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Abstrakt (slovensky)

Dizertac¢na praca sa zaobera rozsirenim kontextualizacie terminu model ako interpretacného
nastroja pre niektoré diela ¢eského a slovenského postkonceptudlneho umenia. Na zaklade vysledkov
historického exkurzu do dejin maliarstva, sochérstva a architektury, praca navrhuje novi typologiu
modelu, ktorti exemplifikuje na vybranych dielach ¢eského a slovenského postkonceptualneho umenia
prvych dvoch dekad 21. storoc¢ia. Historicka ¢ast’ dospieva k nasledujucim zaverom: model v umenti je
emancipovanou formou pochadzajucou z réznych odbornych i laickych diskurzov; emancipovany
model ma metaforickll vrstvu, a preto odraza siroké dejinné, kultirne a spolocenské suvislosti.

Predkladané kategorie zahfiaju: linearny model, fyzicky model, kognitivny model
a imerzivny model. Linedrny model zahina tematizaciu skice a tzv. vizualiza¢nych metafor (grafov,
diagramov, schém, atd’.) a vznika ako reakcia na informacnti presytenost’ a zlozité siete. Fyzicky model
je formou viazanou na architektonické a hobby modelarstvo, vyznacuje sa jednoduchou ,,ske¢ovou*
Struktirou, reagujicou na socidlne témy a individualnu a kolektivnu pamat’. Kognitivny model odkazuje
ku kognitivnemu obratu spolo¢nosti, zhodnocuje materializaciu mentalneho priestoru a vysvetl'uje
emancipovany model ako otvorenu kategoriu. A na zaver, Imerzivny model interpretuje médium
vystavy ako modelovtl formu, ktora je artikulovana umeleckym manifestom alebo architektonickym
zasahom. Inym druhom imerzie, ktoru kapitola o imerzivnych modeloch rozobera, je fotograficka a 3D
pocitacova iluzia ako reakcia na virtualizaciu spolo¢nosti.

Simultanne s teoreticko-historickym vyskumom prebiehal i vyskum umenim. Ten sa stal
vychodiskovym pre koncipovanie jednotlivych kategorii a typologii modelu. Kazda z navrhnutych
kategorii preto obsahuje tzv. autorskil poznamku, reflektujiicu prakticku cast’ dizertanej prace.

Abstract (in English)

The dissertation thesis studies the extension of the context of the term model as a means of
interpretation for Czech and Slovak post-conceptual works of art. Based on result of a historical
excursion into the history of painting, sculpture and architecture, the thesis offers a new typology of a
model which is exemplified on particular work of art of Czech and Slovak post-conceptual era in the
first two decades of the 21st century. The historical part of the thesis concludes the following: model in
the art is an emancipated form originating from different academic as well as layman discourse;
emancipated model has a methaphorical layer and thus it reflects wide historical, cultural and social
relations.

The categories proposed include: a linear model, a physical model, a cognitive model and an
immersive model. The linear model encompases the sketch themes and so-called visualization
metaphors (graphs, charts, schemes, etc) and originates as a reaction to information saturation and
complicated networks. The physical model is a form to architecture and hobby modelling, it is
characterised by a simple, ,,sketchy* structure reacting to social themes and individual and collective
memory. The cognitive model points to the cognitive turn of the society, it evaluates the materialisation
of mental space and explains the emancipated model as an open category. Finally, the immersive model
interprets the medium of exhibition as a model form which is articulated by and artisitic manifesto or
an architectural interference. Another form of immersion that is being discussed in the chapter about
immersive models, is a photographic or 3 D computer illusion as a reaction to society‘s virtualisation.

Simultaneously to theoretical-historical research, an artistic research was taking place which
became the basis for the creation of different categories and typologies of model. Each proposed
category thus includes a so-called author‘s note reflecting the practical part of the dissertation thesis.
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1. UVOD

1.1 Vychodiska a ciele

Postupna transformacia roly a funkcie modelu v priebehu dejin vytvarného umenia
vyustila do ustélenia jeho rozlicnych formalnych a obsahovych podob. Tato dizertatna praca si
okrem prehl'adu aktualnej typologie modelu, nadvézujucej na tento transformacny proces a
analyzy prikladov Ceského a slovenského postkonceptualneho umenia, kladie za ciel’ preskamat’
polysémantické chapanie pojmu ,;model*. Okrem tradi¢ného kunsthistorického zakladu chce
legitimizovat’ rozSirenie interpretacného kontextu modelu ako kategoérie a pomocky v umeni
hlavne o kontext vzt'ahujuci sa k architekture (architektonickému modelu), filozofii vedy
(vedeckym modelom), kognitivnej vede (kognitivnym modelom a tedrie prototypu) a nakoniec
chce tradicny kontext rozsirit’ o vybrané kl'acoveé filozofické a teoretické debaty, ktoré ovplyviiuju
sucasné umenie, ako je kontext analytickej filozofie a zdujem stiCasnej tedrie umenia o postinternet
alebo Spekulativny realizmus.

Ciel'om prace je prostrednictvom obsiahnutia tejto SirSej kontextualizacie vytvorit
celistvejsi pohl'ad na r6znorodé pozicie modelu v ¢eskom a slovenskom prostredi s dérazom na
umenie poslednych 15 az 20 rokov. Viacpohl'adovy pristup k interpretacii preto pokladam za
kvalitu plynucu zo samotnej podstaty Sirokého pojmu a zaroven za nevyhnutnost’ pri snahe tento
fenomén spravne uchopit’. Na zaklade historického exkurzu prichddza praca postupne k nazoru, ze
v priebehu dejin sa r6znorodé modelové formy v umeni emancipovali, ¢im sa odtrhli od svojich
povodnych kontextov a funkcii. Aplikaciou tychto zisteni na situaciu ¢eského a slovenského
postkonceptualneho prostredia, praca navrhuje vlastnu rozSirenu typologiu modelov, ktorych
vyznam a existenciu dokladuje analyzou vybranych prac. Praca je clenena do dvoch vacsich Casti.
Prvé sa venuje zlomovym bodom v uvazovani o kategdrii modelu, pri¢om sleduje historicky
prierez az do sti€asnosti, druha cast’ plynule pokracuje v tejto linii a venuje sa podobam modelu
v aktudlnom postkonceptualnom kontexte.

Aj ked’ sa gro pozorosti prace upriamuje na stav suc¢asného umenia, pre pracu ma
zasadny vyznam aj hlbsia historicka kontextualizovana chronoldgia, vysvetl'ujica Styri zasadné
premeny chapania roly modelu v umeni, ktora je napliiou spominanej prvej Casti. Tieto premeny
nie st navzajom kauzalne ustivzt'aznené, boli externe podnietené jednotlivymi na sebe nezavislymi
faktormi a nutne nevykazuju linearny vyvoj. Historické hl'adisko som zvolila z dovodu jasnejsej
orientacie.

Pre obdobie od renesancie az po modernu su charakteristické dve chapania pojmu model,

definované kontextom architektiry a kunsthistorie. Definicia modelu v historii architektiry



vykazuje mnoho podobnosti s pouzivanim pojmu model v historii socharstva a maliarstva. Model
je v kontexte architektury Siroko spracovany z hl'adiska teoretického, technologického i
filozofického. Historia umenia (tento pojem praca uzsie chape ako historiu maliarstva a
socharstva) pozna model hlavne ako stiCast’ renesancnej a barokovej kodifikacie umeleckych
procesov. V oboch kontextoch zohrava model dvojita funkciu — ilustrativnu a pracovni. Model
teda od svojich pociatkov balansuje medzi statusom kategoérie a pomdcky. Avantgardy 20. storocia
nastolili pluralizmus a potlacili kategoérie dejin umenia, suvisiace s jednotnym realistickym
zobrazovanim. Vd’aka svojim ocistnym a utopickym projektom sa avantgardy podiel’ali na
emancipAcii architektonickych modelov, umeleckych modelov, kategérii a skic. Dalsi zvrat vo
vyvine roli modelu v umeni nastal s nastupom postmoderné¢ho konceptualneho umenia, ktorym
boli nastolené nové kategorie odestetizovanych diel, nehodnotitel'nych aparatom Kantovského
estetizmu, obracajuce umelcov k hl'adaniu novych spésobov vyjadrenia a k inklinécii k vedeckym
metodam. Po vzore emancipacie modelov v modemne sa v konceptualizme emancipuju i
»abstraktné modely*: mapy, stromy, schémy, grafy a diagramy. V ¢eskom a slovenskom kontexte
dochadza k fascinacii vedeckym obrazom povrchnej$ie, a to na urovni vizualnej a formalne;.
Postkonceputalne umenie rozvija svoju orientaciu na ideu, ako to nastolil konceptualizmus
a kombinuje ju s paralelnou orientaciou na materialitu: a to v 'ubovol'nom, starom alebo novom
médiu. Pritom kazdy, formalny aj obsahovy, prvok diela je konceptualizovany. Dizertacna praca
chape ,,postkoncepualnost™ ako podmienku suc¢asného umeleckého diela, tak ako ju oznacil Peter
Osborne' a je sprevadzana konceptualizaciou materialu, jazyka, vedy i zmyslového vnimania.
Zahtna teda celu Skalu umeleckych diel, je skor charakteristikou si¢asného umenia nez jeho
smerom. Typ postkonceptualizmu, ktory sa vyvinul na izemi Ceska a Slovenska, tento text chape
ako prirodzené vyustenie lokalne-Specifickej podoby konceptualizmu.

Na zaklade vyskumu diel ceskej a slovenskej umeleckej scény v ¢asovom rozmedzi od
zacCiatku 0. rokov po sucasnost’ dospieva praca k nasledujicej hypotéze a pyta sa nasledujuce

badatel’'ské otazky:

Hypotéza:

Pomocou pozitivneho a negativneho vymedzovania sa konceptu modelu, sa
postkonceptualni umelci v 0. a 10. rokoch 21. storo¢ia vysporiadavaju s krizou kategorii
a zlozitostou sucasnosti. Koncept modelu v tomto ponimani slizi ako interpretacny nastroj pre

fenomén medialnej sebareflexivity, je jednotiacim prvkom S$pecifického pridu postkonceptualneho

! Peter OSBORNE, Anywhere or Not at All. Philosophy of Contemporary Art, Londyn — New York: Verso
2013, s. 45-46.
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umenia a je pozitivnou i negativnou metdodou porozumenia zlozitym siet’am sucasnosti. Preto je
potrebné revidovat’ klasické chapanie modelu v umeni ako fyzického modelu, ktory sa vyvinul
z pracovného modelu architektonického a umeleckého a rozsirit” ho o novil kontextualizaciu. Na
jej zaklade sa praca snazi dopatrat’, v akom zmysle zostava model pomockou i kategoériou

postkonceptualneho umenia.

Badatel'ska otazka:

Co mdzu o Ceskom a slovenskom postkonceptualnom umeni odhalit’ emancipované

modely chapané v rozsirenom poli interpretacie ako kategorie a pomocky?

Podotazky:

1. Je model technickou nutnost’ou pre vznik umeleckého diela alebo je umelym
konstruktom renesancno-barokovej doktriny kodifikacie umenia?

2. Da saumelecké dielo rozdelit’ na fazy (skica / model — realizacia — dokumentacia /
kopia) alebo mdze byt kazda z faz autondmnym umeleckym vystupom?

3. Ako suvisi renesancné oddelenie vnlitornej a vonkajSej podstaty umeleckého diela
(disegno interno a esterno) so zmienenymi fazami umeleckého procesu (skica / model
— realizacia — dokumentacia / kopia)?

4. Aky je vztah moderny k umeleckym kategoriam?

5. Ako zmenil postmoderny konceputalizmus modernistické vnimanie umeleckych
kategorii?

6. Ako tematizuje postkonceptualizmus umelecké kategorie so zretelom na skicu a
model?

7. Co zmenil postinternet v stvislosti s kategériami a postateliérovou praxou?

8. Ake metaforické, poetické a ironizujuce stratégie ako jednotky dematerializovaného
vizualneho jazyka pouziva postkonceptualny linearny model?

9. Ako vplyvaju désledky zlozitosti doby na prenikanie vedeckych modelov do
umeleckych vyjadrovacich prostriedkov?

10. Ako sa podiel'a kognitivny obrat na sebakuratorskom uchopovani vystavy ako
umeleckej kategorie umelcami?

11. Preco tvoria umelci virtualne i fyzicke iltizie a imerzie?

Predlozena typoldgia blizSie preveruje fenomén modelu v obdobi postkonceptualneho
umenia na pozadi navrhnutych slovnikovych hesiel, pricom sa zameriava na umenie od roku 2000
do stucasnosti. Pretoze sa jedna o najnovsie obdobie, od ktorého sa neda zatial’ nezaujate odstupit’,

odborny vyklad sa nesnazi o vyCerpavajucu Studiu. Orientuje sa len na vybrané podoby modelu
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volené podl'a kl'ica, ktory sleduje moznosti modelov ako interpretacnych nastrojov odhal’'ujicich
$pecifické tendencie a skryté zaujmy umenia. Vyber pristupov je podmieneny zavermi z prvej Casti
prace a to hlavne chapanim modelu ako emancipovanej formy, Ciasto¢ne oslobodenej od
povodnych nutnych vlastnosti ako je objekt, selektivnost’, explanativnost, umelost’, idealizacia.
Taktiez berie na zretel’ charakteristiky postkonceptualneho umenia, akymi st heterogenita
pristupov, konceptualizacia formalnej stranky diel a nejednoznacnost’ mnohovrstevnych
interpretacii. Z toho vyplyvajucou charakteristikou emancipovanych modelov je

vol'nost, otvorenost’ a nedoslednost’. Konkrétne predbezne definujem Styri modely: linearny
model, fyzicky model, kognitivny model a imerzivny model. Tieto modely v praci sluzia ako
odrazové mostiky pre interpretacie umenia, ktoré na dané chapanie modelu vo/ne nadvizuju.
Definicie, ktoré jednotlivé kapitoly uvadzaji su preto nutne len definiciami modelov

v neemancipovanej forme.

Prvé dva modely predkladanej typoldgie si zamerané na emancipovany architektonicky
model a emancipovant kresliarsku skicu ako na prostriedky tematizacie klasickych kategorii s
paralelnymi funkciami v rdmci vytvarania umeleckého diela. Ich interpretatné zazemie preto lezi
najviac v dejinach umenia, a to umenia starého i umenia 20. storo¢ia. Druhé dva modely s naopak
viac viazané na socialnu a technologicku stucasnost’ a kulturu a definuju otvorené oblasti
kognitivneho a imerzivneho modelu. Kognitivny model okrem velkého zaujmu umelcov o l'udska
mysel a subjektivitu odhal'uje otvoreny charakter kategorii, typicky pre postkonceptualne
tendencie. Imerzivny model je orientovany na bohatost’ a Struktirovanost’ subjektivnych
mikrokozmov a paralelnych fyzickych ,,svetov* v reakcii na virtualizaciu spolocnosti.

Vyber modelov do hlavnej state prace Podoby modelu v postkonceptualizme bol okrem
vysledkov historického exkurzu podmieneny aj motivaciou podat’ t¢ému modelu inym spésobom
neZ tym, na ktory som pri vyskume narazila.” Nezdiel'am totiz vi¢§inovy ndzor, Ze vietky modely
v umeni, ¢i sa uZ objavia v materializovanej fyzickej alebo koncepcnej podobe, suvisia vylucne
s tradiciou hobby modelarstva a architektonickych modelov. Napriek tomu vSetky relevantné prace
a vystavy pri svojej koncepcii vychddzali predovietkym z nich.? Prinos tejto prace spo¢iva vo
vyplneni prazdneho ,,miesta na trhu®“. Podobne zamerana praca, nahliadajica na ,,modelarske
umenie® len ako na jedno z mnohych uchopovani modelu, v umeni eSte vypracovana nebola.

V porovnani s inymi pracami® tvrdim, Ze zaujmové trendy stiéasného umenia ako kognicia,

rematerializacia alebo postinternet podnecuju k vytvaraniu nielen novych modelov, podl'a ktorych

2 Vid kapitolu 1.3 Literatura a pramene.

3 Konkrétne prace budt Specifikované v kapitole 1.3 Literatiira a pramene. Za vietky spomeniem katalog
Ladislava k vystave Model (2015). Vid’ Ladislav KESNER, Model (kat. vyst.), Praha: Galerie
Rudolfinum 2015.

4 Ibid.
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umelci postupuju, ale i modelov, ktoré predkladaju. Model teda v tomto mojom pojati nezostava
jasne definovanym médiom, ku ktorému siahneme z nostalgie, ale funkénym mechanizmom,
urcujucim sucasné umenie. Ak by sme sa chceli otvorenosti modelu vzopriet, doplatili by sme na
to. Nahliadanie na model vylucne prostrednictvom architektonickych a hobby modelov alebo
akejkol'vek inej prisnej kategorizacie so sebou nesie riziko straty metaforickej roviny interpretacie.
V pripade architektonickych alebo hobby modelov sa totiz takato dosledna interpretacia nutne
zameriava na atraktivitu ilizie a miniatury za sprievodného javu bagatelizacie skrytych
interpreta¢nych rovin.’

Mojou d’alSou motivaciou bolo vymedzit’ sa aj vo¢i opaénému polu otvorenych
interpretacii, teda nazoru, ze ak sa model neda presne zadefinovat, méze nim byt’ v podstate
hocico. V najsirSom zmysle je model urcitym druhom reprezentacie a model emancipovany
v umeni je iba naznakovym odkazom na prisnu Struktaru ,,pravych modelov*. Z toho prirodzene
vyplyva otazka, ¢i nahodou nie je vSetko umenie len ,,urCitym typom modelu®. A tiez nasledna
otazka, preco by sme sa potom mali vobec modelom v umeni zaoberat’. Koncepciou modelov ako
otvorenej kategorie sa zaoberam v priebehu celej prace. Najviac sa ju ale azda snazim pochopit’
prostrednictvom kapitoly Kognitivny model vychadzajucej z tedrie modelov a prototypu Georga
Lakoffa,® ktory prave tuto zdanlivii neuchopitelnost prirodzenych otvorenych kategérii stavia ako
protivahu voci vedeckej racionalizacii. Modely v umeni maju potencial fuzie tychto pristupov,
preto povazujem volné vzt'ahovanie sa k zadefinovanym heslam za najspravnejs$i metodologicky
postup odhal'ujici metaforicky charakter tejto dvojznacnosti.

Nakoniec nesmiem zabudnut na to, aby som spomenula aj osobni1 motivaciu
a zainteresovanost’ na téme. V roku 2015 mi pri ndhodnom stretnuti na vystave Jan Mancuska:
Prvni retrospektiva’ histori¢ka Petra Hanakova povedala, Ze vidi, ako vel'mi moja generacia
umelcov — a teda aj ja — vychadza z Mancuskovho odkazu. V texte Jan Mancuska. Od véci k jejich
vyznamu z roku 2004 historik Tomas Pospiszyl napisal o praci Jana Mancusku, Ze bola v ur¢itom
obdobi ovplyvnena stidobym pradom ,,ve svété rozsiteného modelarského uméni®, ktorého cielom
,»VvetSinou byva vytvofit imaginarni realitu, nad kterou ma jeji autor uplnou kontrolu a jejiz pomoci

dokaze vypravét piibéhy.“® Ked’7e som mala za sebou diplomovti pracu na tému Modely

5 Michal NOVOTNY, ,,Domecky a ztrata iluzi®, A2 kulturni tydennik, 2015, ¢€. 6, s. 11,
https://www.advojka.cz/archiv/2015/6/domecky-a-ztrata-iluzi (cit. 22. 1. 2018).
(Podobne si toto riziko uvedomil Michal Novotny, ktory sa vo svojej recenzii vyhradil voéi urcitej
okostenosti a nahodnosti vyberu zmienenej vystavy Model kuratora Ladislava Kesnera, podl'a neho
charakterizovanej orientaciou na popularne atraktivnu technologicku a iluzivnu stranku modelov.)

¢ Kognitivne modely a tedria prototypu Georgesa Lakoffa budu blizsie rozoberané v kapitole 3.3 Kognitivny
model.

7 Jan Mancuska: Prvni retrospektiva, kurator Vit Havranek, Praha: Méstska knihovna GHMP 2015,
http://www.ghmp.cz/jan-mancuska-prvni-retrospektiva/ (cit. 12. 3. 2018).

$ Tomas POSPISZYL, ,,Jan Man¢uska. Od véci k jejich vyznamu®, Casopis Umélec, 1. januar 2004,
http://divus.cc/london/cs/article/jan-mancuska-from-things-to-their-meaning?printLayout=true (cit.
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architektiiry ako umenie,’ &ize som sa v minulosti podobnej téme venovala a rozhodovala som sa,
ako budem koncipovat’ svoju dizertacnt pracu, rozhodla som sa, Ze v nej podrobim analyze ideu

modelu ako nastroja, formujuceho podobu postkonceptualneho umenia nasho kontextu.

1.2 Metodologické problémy

Na zaciatku by som chcela chronologicky zhrniit' zmeny v préci, ktoré nastali v priebehu
hlbokého oboznamovania sa s referencnym priestorom a medzami témy. Ako azda kazda ina, aj
téma modelu sa vzdy nechcela podriadit’ mojim niekedy naivnym predstavam o jej spracovani
a mala tendenciu ma viest’ trochu i sama. Na zaciatku bolo mojim zdmerom pokusit’ sa
o vSeobjimajucu teoriu modelu, zastreSujucu kazdy jeden spdsob chapania modelu v umeni bez
toho, aby som tému aplikovala na vybranych umeleckych dielach. V tejto faze bola téma svojim
rozsahom takmer neuchopitelna: bez praktickych prikladov som nedokazala pristapit’

k $pecifickym problémom a zostavala som len vo vel'mi v§eobecnej rovine. Napriek svojej Sirke sa
tato metoda nedostatocne dotykala Specifickej povahy postkonceptualneho umenia, ktoré som
chcela skimat’. Pristupila som teda k tomu, Ze sa budem venovat len abstraktnym modelom

a nadviaZzem na dobre spracovanu teoriu modelov z filozofie vedy, ktoré narabaju s vedeckou
pravdou. Tento pristup mal vyhodu novatorstva, tazko ale komunikoval s umeleckym diskurzom,
pretoze Uplne vynechaval tradi¢né chapanie pripravnych fyzickych modelov v umeni. Aj ked’ som
tato oblast’ podrobila praktickému umeleckému vyskumu a metoda priniesla vysledky, jej
nevyhoda spocivala v malej ukotvenosti v historiografii umeni. Nakoniec som sa rozhodla pre
synteticky pristup k modelom v plurali, nie k modelom v singulari s vierou, Ze modelov existuje
tol’ko, kol’ko ich potrebujeme. Praca, ktortl drzite v rukach, sa snazi eliminovat’ spomenuté hrozby:
modelovani, kognitivnej lingvistike ¢i postinternete. Aby sa dopracovala k Specifickym zaverom,
podrobuje analyze konkrétne priklady umeleckych diel a z druhej strany tému preveruje
praktickymi experimentami vlastného umeleckého vyskumu.

Zakladné metody vyskumu, zvolené v teoretickej Casti prace, sa opieraju o prehlbovanie
znalosti o ¢eskom a slovenskom umeni od roku 2000 po sucasnost’ a to konkrétne:
prostrednictvom stadia odbornej tlace (Sesit pro umeéni, teorii a pribuzné zony, Fotograf magazin,
Art+Antiques, Profil sucasného umenia, Dart, atd’.) a internetovych serverov (artalk.cz, artlist.cz,

a2, webové stranky galérii), kataldgov vystav, umeleckych webovych portfolii, relevantne;j

12.3.2018).
9 Katarina HLADEKOVA, Modely architektiiry ako umenie (diplomové praca), Brno: FaVU VUT 2010.
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historiografickej literatury a literatury z oblasti estetiky a pridruzenych teoretickych disciplin,
internetovych televizii (artycok.tv) a rozhlasovych vysielani. V ramci vyskumu obdobia
najmladsieho umenia vznikajticeho v dobe prace na dizertécii (t.j. 2012-2018) bol mozny i
Hterénny vyskum® v podobe osobnych navstev vystav a pripadnych ozrejmujucich rozhovorov
s umelcami. Dokumentacia zisteni prebiehala formou textovych zapiskov a budovania suboru
fotodokumentacii diel.

Spracovanie zisteni bolo podriadené charakteru témy prace. V nadviznosti na klastrova
definiciu umeleckého diela podl'a Berysa Gauta,'® teériu kognitivnych modelov Georga Lakkoffa'!
bola navrhnuta typoldgia moznych modelov v umeni, ktoré okrem toho, ze spractivaju vybrané
umelecké diela a pristupy k sti¢asnému postkonceptualnemu umeniu, opierajuce sa o model
formalne alebo tematicky, mozu sluzit’ v nadvidznosti na predlozenu historicku resers aj ako
interpretacné nastroje zhodnocujuce samotné dejiny umenia: zvysSujuce mnozstvo ,,modelov*
spresiiuje ucelenost’ podoby doby. Vsetky modely su v uritom slova zmysle nespravne a ani
typologia modelov navrhnuta touto pracou nie je vycerpavajiicim suborom.

Samotné kapitoly su pisané formou eseje, ktorej argumenty sa opieraju o priklady
umeleckych diel vybranej referencnej oblasti. Nejde o prehl’ad, vyvin ani chronolégiu tvorby
jednotlivych umelcov, ale skor o signifikantné situacie dokladované tvorbou umelcov urcitej
generacie. Na zaklade toho sa poktsam pracou definovat’ vlastné modely chapania umenia
obdobia prvych 15 rokov milénia. Praca je v uritom zmysle modelom o modele, ale i inak
povedané, je pokusom o nové preskiimanie umenia daného obdobia. Pozitivom tohoto pristupu je
moznost’ definovania novych stvislosti v SirSich kontextoch, ktorym nemusi byt’ v uzsie
$pecifikovanych vyskumoch vymedzeny dostatok miesta. Podobny metodologicky pristup som
nasla u Marie Oriskovej v knihe Dvojhlasné dejiny umenia'?, v ktorej sa pokusa o novy vyklad
povojnového umenia nasho kontextu.

Dalsie prace, ktoré ma metodologicky &iastoéne inSpirovali su: Charlotte Reynolds a jej
The Fourth Register of Architecture: ,Model as ... a dizertaéné prace Lenky Hachlincovej Pismo

a obraz v ¢eskom a slovenskom umeni v péitdesiatych a Sestdesiatych rokoch 20. storocia'* a

10 Berys GAUT, ,,Uméni jako klastrovy pojem®, in: Denis CIPORANOV — Tomas KULKA (eds.), Co je
uméni?: Texty angloamericke estetiky 20. stoleti, Praha: Pavel Mervart 2011, s. 386.

! Kognitivne modely a tedria prototypu Georgesa Lakoffa budi blizie rozoberané v kapitole 3.3 Kognitivny
model.

12 Maria ORISKOVA, Dvojhlasné dejiny umenia, Bratislava: Petrus 2002.

13 Charlotte REYNOLDS, The Fourth Register of Architecture: ,Model as ... ‘ (diplomova praca), Londyn:
The Barlett School of Architecture, UCL 2015.

14 Lenka HACHLINCOVA, Pismo a obraz v ceskom a slovenskom umeni v pétdesiatych a Sestdesiatych
rokoch 20. storocia (dizertacna praca), Praha: FF UK 2015.
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Katariny Ihringovej Vztah slova a obrazu v slovenskom vizudlnom umeni.” Prvy zo zmienenych
titulov je diplomova praca zaoberajuca sa témou architektonickych modelov, ktora taktiez vyuziva
plural terminu model. Podobnost’ s mojim pristupom spociva v uchopeni modelu v §irke
vyznamov naprie¢ médiami a v ¢leneni prace: po historickom tvode v nej nasleduju kapitoly
Model as Object, Model as Idea, Model as Building, Model as Image a Building as Model, ktoré
podobne ako moja typoldgia rozsiruju interpretaéné spektrum nahliadania na model. Dalgie dva
tituly sa zaoberajl vztahom pisma a umenia urcitého obdobia, podobne ako sa tato praca zaobera
vztahom modelu a umenia ur¢it¢ho obdobia. Poku$ajt sa porozumiet’ istej umeleckej tendencii na
zaklade Sirokej témy s vel’kym teoretickym zazemim. Obe st tiez podobné v Struktare prace, ktorej
hlavné Casti ponukaju interpretacné vychodiska ,,ilustrované* prikladmi relevantnych diel.

Okrem zmienenych prikladovych eseji som do tela prace zaclenila reflexie vlastného
autorského umeleckého pristupu, pretoze polovica prace na umeleckom doktorate je praktického
charakteru a v mojom pripade je praktickym vystupom prace séria diel, reflektujucich tematické
okruhy mnou navrhovanej typoldgie modelu, predostretej v teoretickej praci. Zvolila som podobu
Styroch tzv. autorskych poznamok, ktoré sa nachadzaju vzdy na konci kazdej zo Styroch kapitol
navrhujucich interpretaciu daného modelu. Myslim, Ze tato vol’ba demonstruje mdj postoj
prislusnika skiimanej generacie s vlastnou pracou.

Pocas prace som sa stretla s nasledujucimi metodologickymi problémami:

1./ Casovy odstup. Pre obdobie najmlad$ieho umenia je charakteristicka dobra dostupnost
pramenov $irend hlavne na internete. Naopak aktudlnost’, Cerstvost’ a nedostatok odstupu
predstavuje riziko nespravneho rozpoznania dolezitych diel, ktoré¢ oznacujeme idiomom, Ze ,,ich
dokaze overit len cas“. Sucasna rychlost’ starnutia informacii legitimizuje zaoberanie sa Cerstvym
obdobim bez ¢asového odstupu. Z ich nestalosti a docasnej pristupnosti vyplyva vzrastajiica
dolezitost’ vyskumu sti¢asnych umeleckych dejin pre uchovanie, definovanie a spracovanie
obdobia, ktoré je dnes sice bohato digitalne dokumentované, zajtra vSak tato dokumentacia moze
byt premazana a nahradena.

2./ Sirka téemy. Oblast modelu je abstraktnd a teoreticka, tzn. da sa povaZovat za ,,prilis
Sirok**'. Podobne §irokou, je téma fextu v umeni. Z tohto dovodu som sa in$pirovala metodou,
akll pouzivaju prave prace o texte, jazyku a slove v umeni. Na rozdiel od témy textu, je vSak tému
modelov prirodzené uchopovat’ podobne ako mapy, atlasy alebo archivy. Ziadne modely totiz

samy o sebe neobsahuju vychodiska, ani rieSenia.'” Proste sti. Daju sa pozorovat’ a popisovat’, da

15 Katarina IHRINGOVA, Vztah slova a obrazu v slovenskom vizudlnom umeni, Trnava: vlastnym nékladom
2012.

16 vig Nelson GOODMAN, Jazyky uméni: Nastin teorie symbolii, Praha: Academia, 2007. s. 136.

17 Josef SLERKA, ,,Morettiho modely, Moretti jako model®, in: Franco MORETTI, Grafy, mapy, stromy.
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sa im vytvorit’ typoldgia. Popis modelu pritom vzdy nakoniec zasa vedie k vel'kému
zjednodusSeniu.

Jedno z najkritickejsich stanovisk k téme mojej dizertaénej prace je, Ze je prilis iroka. Co
to ale znamena, Ze je tato téma prilis$ Siroka? Petra Skiivackova uzavrela recenziu na vystavu
Model, 2015 Ladislava Kesnera trochu sarkasticky tym, ze ,,vztah modelu k realit¢ je rizny a
pristup umélct rozmanity.“'® Vratkost’ tejto vy¢itky spoéiva v jej dvojhlasnosti. Kriticky narébat’
so Sirokou témou je vzdy problematické. Vznikaju otazky typu ako ju uchopit, alebo ¢o sa z
obrovského korpusu informacii vobec da vyvodit’. Co vlastne zadefinovat’ ako korpus. Pred
vSetkymi tymito problémami stoji varovny vykri¢nik, ktory od prace s touto témou odradzuje, ¢i
uz kvoli riziku straty nadhladu alebo riziku prilisnej schematizacie a zjednodusenia.

Nuz, odpoved’ na problém priliSnej Sirky lezi v samotnej charakteristike modelu ako
,poznavaci nahrazky originalu,“'? ktorou sa ,,0d analyzy vybranych dé&l pfesouvame do
vzdalenosti, z niz miZeme prehlédnout mnohem vétsi korpus, a védomé tak opoustime detailni
pohled.**° Sirka zaberu je pre model podmienkou a tak, ako sa na fiu da nazerat’ ako na nevyhodu,
tak moze byt i vyhodou. V momente, ked’ si ju uvedomime, t'azisko problému sa presuva zo Sirky
korpusu na koncepciu konkrétneho modelu, teda navrhu rieSenia, interpretacie, tedrie, teda
spdsobu, akym sa vel'ké mnozstvo informacii spracuje. Ten moZe veci objastiovat’ alebo
zahmlievat. Ambiciou teda nikdy nie je len vytvorit’ model, ale vytvorit’ funkény model.

3./ Problémy umeleckého doktoratu. Pod pojmom metdda (gr. methodos — cesta k
nieComu) sa zvycajne rozumie sposob dosahovania vytyceného ciel'a alebo ako kontrolovana
¢innost’ planovana a usporiadana tak, aby viedla k poznaniu. Aj ked’ ,,[a]j prisny teoretik alebo

historik pouziva asociativny proces.**!

a pravdepodobne uz nikto jednoducho nepovazuje pracu
teoretika za prisne objektivnu a neomylntl, metodologické pristupy umelca a teoretika sa

v mnohom rozchéadzaji. Rozchadzaji sa miniméalne v diskurze a obecenstve, ku ktorym sa
vztahuju. Umelecky vyskum sa za kratku dobu svojej existencie nevie opriet’ o ustalenu,
Statisticky obhajent metodologiu a mnohé metddy prebera z inych odbornych oblasti. Preto i pre
mia, ako umelkynu pokusajticu sa o dizertacnu pracu, ktora vznika fuziou teérie a praktickej
umeleckej prace, bola tato cesta v mnohom objavna a pionierska. Osobne bolo pre miia najt’azSie

prekonat’ vlastné zazité metody, v podstate nediskurzivnej, umeleckej prace, ktoré¢ som rozvijala

Abstraktni modely literarni historie, Praha: Karolinum 2014, s. 111-114.

18V d’aliej recenzii na vystavu Model, 2015 Ladislava Kesnera to uvadzala Petra Skiivackova ako svoju
najvacsiu vyhradu. Vid’ Petra SKRIVACKOVA, ,.Svébytné modely v Galerii Rudolfinum®, artalk.cz, 27.
marca 2015, http://artalk.cz/2015/03/27/svebytne-modely-v-galerii-rudolfinum/ (cit. 4.3.2017).

19 SLERKA, Morettiho modely, s. 112.

20 Ibid., s.112.

21 Uviedol Boris Ondrei¢ka v rozhovore pre Art+Antiques. Vid’ Anezka BARTLOVA — Zuzana
JAKALOVA, ,,Vzdy som bol suc¢asny. Rozhovor s kuratorem a umélcem Borisem Ondreickou®,
Art+Antiques, november 2017, €. 11, s. 36.
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ako pocas studia, tak i pocas svojej umeleckej kariéry. Povazujem ich za efektivne, ale pre pracu
s diskurzivnym textom neboli platné. Dalsimi problémami boli moja nedostatoéna teoreticka
sktsenost’, priprava a podmienky a rozporuplné, pripadne sa vylucujliice o¢akavania od nejasne
definovanej podoby umeleckého doktorétu, ktoré sa nedaju naplnit. Co povazujem za vyhodu
doktorského stadia na FaVU VUT, bola vol'nost’ vo vybere témy a moznost’ metodologie

experimentalneho charakteru.

1.3 Literatdra a pramene

Drviva vicsina zdrojov, ktoré spracovavaju tému modelu v umeni vychadza z tradicie
architektonického modelarstva, pripadne hobby modelérstva. Vel'ka Cast’ literattry, ktora sa
venovala tomuto druhu modelov, bola vydana len v anglickom jazyku, ¢o poukazuje na fakt, Ze
modely ako téma umeleckych diel sa sice objavuju v historii umenia, ich cesky a slovensky
kontext ale nebol zatial’ spracovany.* Studijné prace orientované na architektonické modely
interpretuju hlavne prostrednictvom zmensenia, preciznosti realizacie a iluzie, teda charakteristik,
ktoré su priznacné pre materialové zmenseniny, no vo vztahu k inym typom modelov nemaju
dostato¢nu relevanciu.

Medzi hlavné pramene problematiky fyzickych a architektonickych modelov pocitam
nasledujuce tituly, ktoré radim podla dolezitosti, aku pre pracu zohrali. Bola to kniha Remaking
the World. Modeling in Human Experience® od Jamesa Roya Kinga z roku 1996 a diplomova
praca Charlotte Reynolds The Fourth Register of Architecture** z roku 2015, potom antologie
Ralph Rugoff Psycho Buildings. Artists Take on Architecture® z roku 2008, Robert Klanten a
Lukas Feireiss a ich Beyond Architecture. Imaginative Buildings and Fictional Cities*® z roku
2009, praca Informal Architectures. Space and Contemporary Culture®’ editovana Anthony
Kiendlom z roku 2008, antoldgia textov Suzanne Buttolph Great Models® z roku 2004 a mnohé

dalsie, ktoré pre nedostatok miesta nespomeniem.

22 Aj z tohoto dévodu sa praca viac ststredi na Specifickost’ podoby Eeského a slovenského kontextu.

2 James Roy KING, Remaking the World. Modeling in Human Experience, Urbana — Chicago: University of
[linois Press 1996.

24 Charlotte REYNOLDS, The Fourth Register of Architecture: ,Model as ... ‘ (diplomova praca), Londyn:
The Barlett School of Architecture, UCL 2015.

25 Ralph RUGOFF (ed.), Psycho Buildings. Artists Take on Architecture, Londyn: Hayward Publishing 2008.

26 Robert KLANTEN — Lukas FEIREISS (eds.), Beyond Architecture. Imaginative Buildings and Fictional
Cities, Berlin: Gestalten 2009.

27 Anthony KIENDL (ed.), Informal Architectures. Space and Contemporary Culture, Londyn: Black Dog
Publishing 2008.

28 Suzanne BUTTOLPH (ed.), ,,Great Models*, The Student Publication of The School of Design, ro¢. 27,
1978, €.27, s.12.
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Kym o oblasti architektonickych a fyzickych modelov existuje mnozstvo $tudii, o
oblastiach, o ktoré som rozsirila interpretacny kontext modelu, teda o kvazivedeckych, scénickych
a kognitivnych modeloch v umeni neexistuje relevantna studia. UZito¢né pre miia boli do velkej
miery sekundarne pramene orientované na modelové neemancipované formy s ich vyznamom pre
spominané oblasti. Ide o pramene inych odvetvi badania, preto nemohli sluzit’ ako prispevok do
diskusie o umeni inSpirovanom danymi oblast'ami. Ked’Ze ma zaujimalo, akym sposobom sa
v umeni tieto formy emancipuji, tloha tychto pramenov spocivala v sprostredkovani vnoru alebo
uvodu do ich problematiky. Oblast’ linearnych modelov som skiimala na pozadi prac venujucich sa
grafickej vizualizacii dat ako napr. Nejen kruhy* od Richarda Jarosa a Pavly Pauknerovej vydané
v roku 2017 alebo publikacie Grafy, mapy, stromy. Abstraktni modely literdrni historie®® z roku
2014 od Franca Morettiho. Metodologicky uzitocnymi, i ked’ po obsahovej stranke mene;j
dolezitymi, boli prace venujuce sa vztahu obrazu a jazyka.*' Pre teoretické podloZenie oblasti
kognitivnych modelov som vyuzila prace Georges Lakoff a jeho Zeny, oheii a nebezpecné véci. Co
kategorie vypovidaji o nasi mysli,*’> v éeskom preklade vydané v roku 2006 a Modely a systémy’
Jaromira Kfemena z roku 2007. Posledna oblast’, o ktora som rozsirila interpretacny kontext
modelu st imerzivne modely. Literattira, ktora mi pomohla vymedzit’ ich kontext bola r6znorode;j
povahy a riesila len Ciastkové problémy. Najdolezitejsie snad’ boli publikacie vymedzujice kontext
virtudlneho umenia** a pramene referujiice o postinternete napr. na internetovom periodiku e-
Sflux.com alebo v antologii Karen Archey a Robina Pepckhama Art Post-Internet:
INFORMATION/DATA® z roku 2014,

Délezitou oblastou boli tiez suhrnné studie zamerané na ceské a slovenské umenie od
zaCiatku milénia po sucasnost, ktoré maju najcastejSie formu katalogov k vystavnym projektom.

V ramci nagho kontextu je jedine¢nou $tadiou katalog Ladislava Kesnera k vystave Model’® z roku
2015, ktory zostava ojedinelym pokusom tému modelu spracovat’ komplexne. Sam autor sa ale
priznava, ze napriek absencii ,,komplexnej tedrie modelu® sa esejou (a ani vystavou) dieru
nepokusa zaplnit, resp. naznacuje, ze ide o tému samu o sebe nespojitu, ¢o znemoziuje vznik

konzistentného vykladu. Koncepcia vykladovej eseje ponima model v Sirokom spektre vyznamov

29 Richard JAROS — Pavla PAUKNEROVA (eds.), Nejen kruhy, Praha: Umprum 2017.

30 Franco MORETT], Grafy, mapy, stromy. Abstraktni modely literdrni historie, Praha: Karolinum 2014,

31 Vid’ nasledujtice prace: Simon MORLEY, Writing on the Wall. Word and Image in Modern Art, Londyn:
Thames and Hudson 2003; Lenka HACHLINCOVA, Pismo a obraz v ceskom a slovenskom umeni
v pdtdesiatych a Sestdesiatych rokoch 20. storocia (dizertana praca), Praha: FF UK 2015 a Katarina
IHRINGOVA, Vztah slova a obrazu v slovenskom vizudlnom umenti, Trnava: vlastnym nakladom 2012.

32 George LAKOFF, Zeny, oheri a nebezpecné véci. Co kategorie vypovidaji o nasi mysli, Praha: Trada 2006.

33 Jaromir KREMEN, Modely a systémy. Praha: Academia 2007.

3% Napr. Marie MEIXNEROVA, #mm net art, Olomouc: Pastiche Filmz 2014, 5.110. alebo Oliver GRAU,
Virtual Art. From Illusion to Immersion, Londyn, UK — Cambridge, MA: MIT Press 2003.

35 Karen ARCHEY - Robin PEPCKHAM (eds.), A7t Post-Internet: INFORMATION/DATA, Peking: Ullens
Center for Contemporary Art 2014.

36 Ladislav KESNER, Model (kat. vyst.), Praha: Galerie Rudolfinum 2015.
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a legitimizuje i nahliadanie na model cez prizmu abstraktnych a kognitivinych modelov ako ich
d’alej rozvija tato praca. Vyberom zahrnutych prac a umelcov, ale zostava najdélezitejSim
prameniom zameranym na trojrozmerné zmensSené objekty skulpturalneho charakteru v kontexte
ceského postkonceptuadlneho umenia. Ako prva v naSom kontexte prispela do debaty na tému
modelovych stratégii v postkonceptudlnom umeni, preto aj pri samotnom koncipovani podoby
tejto dizertatnej prace zohrala vel'ku ulohu. Dalsie tituly zamerané na &eské a slovenské
postkonceptudlne umenie boli volené so zretel'om na jednotlivé interpreta¢né modely. Slo napr.

o prace Lenka Sykorova a Postkonceptudlni presahy v ¢eské kresbé®’ z roku 2015, Daniela Carna
a Lucia Gregorova a katalog k ich vystave MAPY / MAPS. Umelecka kartografia v strede Europy
1960 — 2011 zroku 2011 a katalog k vystave Barbory Gerzovej Pasce vizualnej iluzie / Sucasné
podoby trompe l/oeil z roku 2009. K tymto prameniom by som zaradila publikaciu, realizovanti

v slovnikovej forme, Atlas transformace®® z roku 2009 editorov Zbyika Baladrana, Vita Havranka
v spolupraci s Vérou Krejcovou.

Pramene pre dejinnt Cast’ zahfiali mnoZstvo pramenov, ktoré¢ som spracovavala
synteticky. Menujem: Pre oblast’ renesancie a baroka som z ceskych pramenov siahla po skriptach
Literatura k déjinam uméni. Vyvojovy prehled” od Petra Wittlicha z roku 2008 a po pracach Jitiho
Kroupu Skoly déjin uméni. Metodologie déjin uméni 1*°, 2010 a Umélci, objednavatelé a styl.
Studie z déjin uméni,*’ 2006. Zo zahraniénych prac boli dolezité prace Peter Paul Rubens. Oil
Paintings and Oil Sketches.** Davida Freedberga z roku 1995, Fifteen Oil Sketches Giambattista
Tiepolo* od Jona L. Seydla z roku 2005 a ,Bozzetto Style‘: The Renaissance Sculptor’s
Handiwork™ od Irvinga Lavina z roku 2009.

Exkurz do pozicie a emancipacie modelov v obdobi moderny a avantgard som podkladala
mimo iné i nasledujicimi prametimi: knihou Architektonika a protoarchitektura® Petra Rezka
z roku 2009, ¢lankami The Next Avant-Garde®® Grahama Harmana z roku 2014, Viadimir Tatlin:
Form/Faktura’” od Margit Rowell z roku 1978, d’alej ¢lankom Matthewa Mindrupa Kurt

37 Lenka SYKOROVA (ed.), Postkonceptudlni presahy v ceské kresbé, Usti nad Labem: FUD UJEP 2015.

3% Zbynék BALADRAN — Vit HAVRANEK — Véra KREJCOVA, Atlas transformace, Praha: tranzit 2009.

39 Petr WITTLICH, Literatura k déjindm uméni. Vyvojovy piehled, Praha: FF UK 2008.

40 Jiti KROUPA, Skoly déjin uméni. Metodologie déjin uméni 1, Brno: MUNI press, 2010.

41 Jiti KROUPA, Umélci, objednavatelé a styl. Studie z déjin uméni, Brno: Barrister a Principal, 2006.

42 David FREEDBERG, Peter Paul Rubens. Oil Paintings and Oil Sketches, New York: Gagosian Gallery,
1995.

4 Jon L. SEYDL, Fifteen Oil Sketches Giambattista Tiepolo, Los Angeles: The J. Paul Getty Museum, 2005.

“TIrving LAVIN, , Bozzetto Style ‘: The Renaissance Sculptor’s Handiwork, Londyn: The Pindar Press 2009.

4 Petr REZEK, Architektonika a protoarchitektura, Praha: Jan Placdk —Nakladatelstvi Filosofia 2009.

46 Graham HARMAN, ,, The Next Avant-Garde®, in: Ridvan ASKIN — Paul J. ENNIS — Andreas HAGLER —
Philipp SCHWEIGHAUSER (eds.), Aesthetics in the 21st Century. Speculations V, Brooklyn, NY:
Punctum books 2014, s. 251-274.

47 Margit ROWELL, ,,Vladimir Tatlin: Form/Faktura®, October, ro¢.3, 1978, &. 7, s. 83-108.
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Schwitters * Architectural Models® z roku 2014 a d’al§imi. Teoretické zdzemie avantgard mi
pomohli uchopit’ hlavne antologia Tomasa Pospiszyla Pred obrazem. Antologie americké vytvarné
teorie a kritiky*’ z roku 1998 a Teorie avantgardy / Starnuti moderny. Stati o vytvarném uméni’
od Petra Biirgera u nés vydanych v roku 2015.

Oblast” konceputalneho umenia podkladam okrem inych pracami Toméasa Pospiszyla
Srovnavaci studie’’ (2005) a Asociativni déjepis uméni’? (2014) a pracou Mérie Oriskovej,
Dvojhlasné dejiny umenia® (2002). V uvazovani o postkonceptualnom umeni vychadzam z tedrie
Petra Osborna, ktort predklada v knihe Anywhere or Not at All. Phislosphy of Contemporary Art'*
z roku 2013.

Napriek Sirokému zaberu vyssie rekapitulovanej literatiry najdolezitej$im primarnym
zdrojom pramenov zostavali vystavy a umelecké diela, ich dokumentacie, tlacové spravy, portfolia
a profily umelcov. Takmer vyluénym médiom, ktoré tieto pramene dokumentuje a archivuje je
priestor internetu. Nakoniec nesmiem zabudnat’ na pomoc odbornych periodik (Sesit pro uméni,
teorii a pribuzné zony, Fotograf magazin, Art+Antiques, Profil sucasného umenia, Dart, e-flux,
Mousse atd’.) a internetovych serverov (artalk.cz, artlist.cz, a2, webovych stranok galérii),

katalogov vystav, internetovych televizii (artycok.tv) a rozhlasovych vysielani.

48 Matthew MINDRUP, ,,Kurt Schwitters* Architectural Models, The Journal of Kurt Schwitters Society,
roc¢.4,2014, ¢.4,s. 23-38.

4 Vid ¢lanky: Clement GREENBERG, ,,Modernisticka malba“, in Toma$ POSPISZYL (ed.), Pied obrazem.
Antologie americké vytvarné teorie a kritiky, Praha: OSVU 1998, s. 35-46. a

Michael FRIED, ,,Uméni a objektovost®, in Tomas POSPISZYL (ed.), Pred obrazem. Antologie americké
vytvarné teorie a kritiky, Praha: OSVU 1998, s. 47-71.

30 peter BURGER, Teorie avantgardy / Stérnuti moderny. Stati o vytvarném uméni, Praha: VVP AVU 2015.

3! Toma§ POSPISZYL, Srovndvaci studie, Praha: Fra 2005.

52 Tomas POSPISZYL, Asociativni déjepis uméni, Praha: Tranzit 2014.

53 Maria ORISKOVA, Dvojhlasné dejiny umenia, Bratislava: Petrus 2002.

54 Peter OSBORNE, Anywhere or Not at All. Philosophy of Contemporary Art, Londyn, UK — Brooklin, NY:
Verso 2013.
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2. ZLOMOVE BODY V UVAZOVANI O MODELE V UMENI

2.1 Renesancno-barokova kategorizacia umenia

Aj ked’ by sa dalo povedat’, Ze materialové modely boli pritomné v nasSej kulttre od jej
pociatkov a po celom svete, a Ze su starSie ako profesie architektov a umelcov, je tazké urcit’, kedy
boli prvykrat zamerne pouzité. Ci uz ide o praveké sosky (napr. Véstonicka venusu), artefakty
najdené v egyptskych hrobkach reprezentujice predstavy o posmrtnom zivote, grécke hlinené
pohrebné nadoby alebo $perky pripominajice pyramidy, najdené v hrobkach Inkov. MnoZstvo
votivnych predmetov, platidiel alebo inych miniatiirnych predmetov pripomina trojrozmerné
materialové modely, tazko sa vSak o nich d& povedat’, Ze vznikali s podobnym zamerom ako
modely (magquettes) pouzivané v architektire alebo modely (modelletti a bozzetti) pouzivané
v histérii umenia. Ked’Ze sa chapanie modelov predostreté v tejto praci opiera o kontextualizaciu
vychadzajucu z historie umenia, chronologizacia ,,dejin modelu* zacina az ich vedomou tvorbou,
ktort produkuji umelci a architekti. Aj ked’ obe discipliny (umenie a architektara) vytvorili pre
model rozdielne kontexty, obe historické tradicie maju svoj dopad na to, ako interpretujeme

umelecky model dnes.

2.1.1 Disegno interno, disegno esterno

Tradicia dejin umenia sa o0 model ako o svoj funk¢ny néstroj zacala opierat’ v suvislosti so
vznikom kategorizacie umenia prameniacej s oddel'ovanim vnutornej a vonkajSej podstaty
umeleckého diela. Maliar a historiograf Giorgio Vasari (1511-1574) v praci Zivoty
najvyznamnejsich maliarov, socharov a architektov z roku 1568 oznacil termin disegno za ,,otca
vietkych umenti,*> ¢ize za zaklad kazdej umeleckej tvorby. V tom ¢ase umelecké tvorba zahthala
architektiru, mal’bu a sochu. Rimsky maliar Federicco Zuccari (1542—1609) na zaklade
znovuobjavenia platonskej filozofie postavil pojmy idea a disegno®® na rovnaku troven. Prakticka

realizaciu diela vymedzil spresnenim pojmu na disegno esterno, umelcovu vnatornu predstavu,

napad ¢i zamer zahrnul pod v renesancii ¢asto pouzivany termin disegno interno alebo disegno

55 Giorgio VASARI, “Le vite dei piu eccellenti architetti, pittori et scultori italiani”, in: G. BALDIN
BROWN (ed.), Vasari on Technique, Londyn: J.M. Dent & Company 1907. Preklad: Katarina
Hladekova.

56 KROUPA, Skoly d&jin uméni, s. 48, 60-62, 79.
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concetto.”’ Sam vyraz disegno znamenal okrem vSeobecného zastresenia umeleckého diela ako
takého i kresbu, ktora sa zacala povazovat’ za zaklad vSetkych umeni. Umenie Florencie a Rima
zodpovedajuceho obdobia (1530—-1565) sa dokonca oznacovalo za kresliarske umenie (arti del
disegno).

Moznost’ orientacie v procese vytvarania umeleckych diel vytvorila tlak na oddel'ovanie
vnutornej podstaty diela od jeho realizacie, alebo ako tvrdi historik umenia Jifi Kroupa (1951—-) na
oddelovanie ,,umeleckého pojatia“ od ,,praktického prevedenia“ 58 diela. Citujem: ,,Toto
diferencované pojimani pivodn¢ jednotné a abstraktné chdpaného fenoménu s sebou piinaselo
vetsi zajem kritik( a znalct o odd€leni uméleckého pojeti kazdého jednotlivého tviirce a jeho
praktického provadéni uméleckého dila.**® Termin disegno interno potvrdil konceptualny
charakter kresby a jej neoddelitel'né prepojenie s ideovou strankou diela (vyraz concetto v
talianCine znamena ponatie, koncepcia, idea, napad). Ustalenie diferenciacie ,,sveta idei‘
umeleckych diel a ,,sveta ich realizacii* vnieslo nacas vicsiu istotu do ontologie umeleckych diel.
Pradavny spor formy a konceptu navrhnuté kodifikécie ale skor prehibili, nez vyriesili a jeho
dedicstvo pretrvalo v umeni az do sti¢asnosti.*

Na konci 17. storo¢ia doglo k prehibeniu zdujmu o spdsob kresliarskej prace. To viedlo k
rozliSovaniu ,,kresby* podl'a funkcie, akil zohravala v procese vytvarania umenia vo vztahu k uz
hotovému umeleckému dielu (mysliac sochu, mal’bu a architektonicku stavbu). Barokova
kodifikacia, vychadzajtica hlavne z prac Filipa Baldinucciho (1624—1696) a Antonia-Josepha
Dezaqllier d‘Argenvilla (1680— 1765), zlozitym sposobom diferencovala maliarske, socharske a
architektonické skice od ich realizacii.®’ Vyraz model chapany v kontexte procesu vytvéarania
hmotnych umeleckych realizacii sa dnes najcastejSie vzt'ahuje k skulpturdlnym objektom,
realizovanym v zmensenej mierke. Renesancno-barokova kodifikécia bola ambivalentnejsia v tom,
¢o oznacovala za model. Za model (Ci jeho stidobé talianske verzie modello, modellino,
modelletto) povazovala okrem pripravnych trojrozmernych materialovych skic (modelov) k
socham, ¢i architektonickym stavbam i skice k dvojrozmernym obrazom. Okrem etymologickych
derivatov vyrazu model, kodifikacia obsahovala mnozstvo d’al$ich kategorii detailne popisujtcich
rozne fazy a aspekty tvorivého procesu, ako napr. skizzo, pensiero, bozzetto a ricordo.”*

Na zaklade renesancno-barokovej kategorizacie, v ktorej trojrozmerné i dvojrozmerné
skice zastavali podobnu poziciu, som sa pre potrebu naplnenia zamerov dizertacnej prace rozhodla

roz$irit’ chapanie vyrazu model z vylu¢ne socharsko-architektonickej kategorie aj na oblast’

5T FREEDBERG, Peter Paul Rubens, s. 15.

58 KROUPA, Umélci, objednavatelé a styl, s. 275-276.

3 Ibid., s. 275-276.

60 Pre viac informacii vid KROUPA, Skoly d&jin uméni, s. 48, 60-62, 79.
6l KROUPA, Umélci, objednavatelé a styl, s. 275.

2 Vid’ prilohu prace 6.1 Slovnicek pojmov.
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maliarskych a kresliarskych skic. Maliarske a kresliarske skice pokladdm v postkonceptualnom
zmysle za modely implicitne manifestujiice konceptualnu stranku diela. V tejto nadvéznosti sa
preto budem blizsie venovat’ tomu, ako sa vyvijali modely vytvarno-umeleckych diel, ¢ize soch a

hlavne obrazov a tiez tomu, ako sa vyvijali modely architektonickych diel.

2.1.2 Skica ako model

Chapanie skic ako historickej formy modelov vychadzalo z ich technickej tlohy, ktora
zohravali vo vztahu k realizovanému maliarskemu alebo socharskemu dielu. Rozvoj tychto
technologicko-prezentaénych modelov vychadzal z potreby 1./ zjednodusene rozvrhntt’ proces
technologicky naroc¢nejsej realizacie a 2./ prezentovat’ predstavu hotového diela v zjednoduSene;j
materializovanej podobe investorom. Podobné pomdcky vyuzivali v tvorivom procese i architekti.
V pripade vytvarného umenia nie je ich terminologia takéa jednoznacna ako v architektare. V
umeni hovorime o olejovych a kresliarskych skiciach, modeloch, maketach, atd’. Teoreticka
podporu nachadzaju v sidobych traktatoch Giorgia Vasariho (1511-1574) a Lodovica Dolce
(1508/10-1568). Umelci si diela povodne skicovali kresbou na papier, no uz koncom 16. storocia
zadali pod tlakom protireformacie vytvérat skice olejové.*> Uchadzali sa s nimi pri zakazkach na
vel'koformatové diela o priazen a schvalenie u patrona. Neslo pritom o Ziadne uspokojenie vkusu,
ale o nutnost’ postrazit’ ,,ortodoxnu ikonografiu a jasny vizualny jazyk* ako dolezité prostriedky v
boji proti reformacii® z roku 1517. Preto neprekvapuje, Ze slovami historika Jona L. Seydla
(1969-), ,,olejova skica sedemnasteho a osemnasteho storoCia bola viac prepojena s invenzione,
alebo s intelektualnym a kreativnym podielom umelca, neZ so spontainnym pozorovanim prirody
a snahou o verna napodobu.®’

Intelektudlny a kreativny podiel umelca a sicasny tlak na pozadované naplnenie
technologickych a obsahovych poziadaviek znamenali, Ze skiciam sa Casto venovala obrovska
pozornost’. Vzt'ah hotového umeleckého diela a jeho skice (modelu) je preto ambivalentny. Dielo
Petra Paula Rubensa (1577—-1640) je v historii umenia Specialnym prikladom tejto nejednotnosti.
Jeho obrovské platna vznikali pod rukami maliarov jeho dielne. On sam bol hlavou, zdrojom

napadov a kreativnych rieSeni a manazérom svojich podriadenych. Vysledky sit mimoriadne

63 Zaujem historikov umenia sa na olejové (a pripravné) skice upriamil v poslednych cca 40 rokoch, ¢o
zmenilo i spdsob hodnotenia a intepretacie celého daného historického obdobia. Islo o historikov ako:
Linda Freeman Bauer, Oreste Ferrari, Irving Lanvin, Jon L. Seydl, v ¢eskom kontexte o Jifiho Kroupu.

% SEYDL, Fifteen Oil Sketches Giambattista Tiepolo, s. 10.

85 Jbid., s.10. (Zaujem o prirodu sa na olejovych skiciach ako samostatny Zaner objavil az koncom 18.
storocia.)
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posobivé, co do velkosti a vel'korysosti. Aj napriek tomu, Ze sa Rubens osobne podiel’al na
dokoncovacich pracach, tymto malbam casto chyba vol'nost’ a pravdivost’ rukopisu, ktora
dokladuju jeho olejové skice.®® Historik umenia David Freedberg (1948-) opisuje Rubesov
kreativny proces ako poradie nasledujucich ikonov: a/ autorska skica hrubého napadu (alebo
napadov) realizovana pomocou pera a atramentu, b/ olejova skica, v ktorej majster upresnil
podobu kompozicie a farieb, c/ realizacia mal’by na zaklade navrhu z olejovej skice (v pripade
vel’koformatového diela) zhotovena asistentmi; v tomto Stadiu Rubens Casto poskytoval asistentom
a ziakom aj repertoar vzorov, ku ktorym sa pri praci mohli vztahovat’ (kresby, vyjavy zo zivota
alebo architektonické detaily skicované uhl'om alebo farebnym pastelom); vSetky tieto Ciastkové
zobrazenia sluzili ako vzory pre konkrétne prvky v konecnej kompozicii, d/ ak si to komisia
vyziadala, Rubens sam dorabal finalne Gpravy, ¢o bolo treba doplnil alebo zvyraznil, zlepsil
zavesy, dodal vitalitu telam, rumenec licam ¢i zivost kraj ine.?’

Mozno prave z dovodu, Ze na niektorych dielach sa Rubens podiel’al len tak, ze pren
vytvoril olejovu skicu (modello), to boli prave ony (Rubensove modelli), ktoré sa v umeni ako prvé
emancipovali a zacali cenit’ ako samostatné kategorie umeleckych diel. Vd'aka svojej vysokej
kvalite (v mnohych ohl'adoch prevysujticej hotové malby) etablovali hodnotu tohto zanru a
Rubens sa stal prvym umelcom, ktorého skice boli uz za jeho Zivota vysoko hodnotené inymi
umelcami a zbierané zberateI'mi.®

Od tohto obdobia sa v umeni povazuju skice za legitimne umelecké vyjadrovacie médium.
Po Rubensovi sa maliarske skice stali beznou umeleckou praxou a umelci vyvijali sposoby, akymi
tento novy umelecky druh, ¢o najlepsie technicky ovladnut’ a to hlavne vo Francuzsku, Taliansku a
v severskych Statoch. Aj ked’ rola maliarskej skice zostala funkcne-prakticka, vd’aka zaujmu
zberatel'ov sa ustalila aj ako komodifikovany objekt.

Intelektudlny a kreativny podiel umelca, ktory sa zvyraznil zvySenym zaujmom o skice,
vniesol do kontextu uvazovania o umeleckej praci aj otazku autonémneho umeleckého prejavu.
Samotna legitimita autonomnej umeleckej kreativity je vynalezom renesancie. Renesancné
myslenie totiz kreativitu vydelilo ako samostatnu ¢ast’ procesu vzniku umeleckych diel a nastolilo
prisnu $truktaru a platnost’ fixnych pravidiel. Aj ked’ boli stredoveki umelci uvézneni v systéme
prisneho kopirovania, mnohé indicie smeruju k tomu, Ze uz stredoveké diela vznikali ako vysledok
dopredu nepremysleného, priameho tvorenia.®® Klasicka kunsthistoricka kategorizacia,
vychadzajlca z renesancie, pracuje s vlastnou terminologiou foriem umeleckého procesu a je v

pomenuvani podrobna. V chapani vyznamov vychodiskovych terminov, dotykajtcich sa zaujmu

% FREEDBERG, Peter Paul Rubens, s. 8.

67 Ibid., s. 8-9.

% SEYDL, Fifteen Oil Sketches Giambattista Tiepolo, s. 10-12.
% LAVIN, ,Bozzetto Style, s. 1182.
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tejto Stadie sa ale dajii najst’ aj mensie nezrovnalosti, vacSinou sa tykajlice toho, ¢i je jeden z
danych vyrazov aplikovatel'ny len na sochu, mal'bu alebo architektaru. V kodifikacii Filippa
Baldinucciho (1625-1696) v slovniku Vocabolario toscano dell'arte del disegno (1681) je vyraz
modello ,rezervovany“ pre sochu a architektiru a vyrazy bozza a abozzo reprezentuju samostatné
olejové (maliarske) skice, neskorsi vyraz macchia je priradeny kresbam a mal'bam, ,,vytvorenym s
mimoriadnou 'ahkost'ou, harmoniou a Cerstvost'ou, takmer bez atramentu ¢i farby, takmer
neviditel'ne, akoby ich ani nevytvorila ruka remeselnika, ale akoby sa samé zjavili na papieri i
platne.“’® Sti¢asna australska historicka umenia Jaynie Anderson v prispevku o Tiepolovej mal'be
Kleopatrina hostina (1743—1744), definuje bozzetto ako prvy navrh pre kompoziciu a nahrubo
zadefinovanu maliarsku skicu. Termin, ktory je odvodeny od vyrazu bozza, ,,predpoveda
dodlezitost’ formativneho momentu pre umelecké dielo.“”" Naopak, modello (ind obdoba maliarske;
skice) malo byt vytvorené vylucne pre prezentaciu mecendSovi, za iCelom ziskania jeho sthlasu,
komentérov, pripadne navrhov na zmeny a hlavne sluzilo ako podklad na zaplatenie.’

V ceskom prostredi sa pouziva kategorizacia, ako je popisana v Slovniku pojmii z dejin
umeni. Nazvoslovi a tvaroslovi architektury, socharstvi, malby a uzitého uméni ako ho zostavili
Oldiich J. Blazicek a Jiti Kropacek.”? Vybrané pojmy citujem v prilohe 6.1 Slovnicek pojmov. Od
vyssie popisaného sa tieto kategorie takmer neodliSuju, vyrazy bozzetto a modello (a modelletto,
prip. modelino) rozsiruju i na skice socharske, skicu kresliarsku vyclenuju z vSeobecnejsej
kategorie skica resp. skizza, pripadne v uzSom vyzname prvotnej skice na kresliarsku a socharsku
skicu — pensiero. K vymenovanym vyrazom pre Uplnost’ je snad’ potrebné pridat’ i vyraz ricordo,
pouzivany vo vyzname jednak kopie skice, modella alebo bozzetta alebo i vo vyzname tzv.
pseudoskice alebo redukce, t.j. diela, zmenseniny, zhotovenej podl'a hotového diela.”

Pripustenie moZnosti, Ze kategorizicia (i historickych) diel”® nie je rigidna, a Ze zavisi od
prizmy nahliadania, podryva snahu o dodrzanie vymedzenych kategorii a vedie k spochybneniu
ich kritérii. To, o v jednom pripade zastava jednu kategériu, v druhom potom moze zastavat’ inu.
Komplikacia, ktora zo zneistenia pozicie vymedzenych kategoérii vyplyva, moze vyustit' do

situacie spochybnujucej (aj nominalnu) hodnotu umeleckého diela. Najlepsie to doklada citat

0 SEYDL, Fifteen Oil Sketches Giambattista Tiepolo, s. 15.

"l Jaynie ANDERSON, Tiepolo ‘s Cleopatra, Melbourne: Macmillan Art Publishing 2003, s. 94.

2 Ibid., s. 94.

73 Oldtich J. BLAZICEK — Jiti KROPACEK, Slovnik pojmii z déjin uméni. Nazvoslovi a tvaroslovi
architektury, socharstvi, malby a uzitého umeni, Praha: Aurora 2003.

4 Ibid.

75 Pri zaCletiovani konkrétneho diela do spravnej kategorie mozu nastavat’ komplikacie hlavne pre poziciu
sucasnych historikov a muzeoloégov pripadne znalca umenia, pre ktorych je spravne urcenie hmotného
historického artefaktu vychodiskovym bodom neskor ovplyvitujucim mnoho d’alsich procesov, vratanie
urcovania hodnoty diela. To vyZaduje vel'mi Siroku znalost’ vtedajSiecho kultirneho, socidlneho i
politického kontextu. Preto sa zmienenému aspektu podriad’'uje aj dne$né podoba znalectva tak, ako aj
kategorizacia su¢asné¢ho komoditného umenia.
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maliara Sabastiana Ricci (1659—1734), predchodcu Giovanni Battistu Tiepola (1696—1770), ktory
podl'a Rubensovho pripadu ako vzoru, nepovazoval za original hotové vysledné dielo, ale jeho
skicu. V koreSpondencii so svojim patréonom, grofom Giacomom Tassim, pri opise jedného zo
svojich diel tvrdil, Ze existuje rozdiel medzi vyrazom bozzetto, pouzivanym v rovnakom zmysle
ako modello a medzi jeho dielom. Z toho vychadzalo, Ze navrh na oltarny obraz Pdpez Gregor
Velky orodujuci za duse v ocistci (cca 1734) za modello oznacit’ nemohol. Nepovazoval ho totiz
»len® za modello, ale za dokonceny obraz, dokonca za original. Zvicsena realizacia oltarneho
obrazu bola podl'a neho len kopiou tejto skice a tym padom i dielom mensej hodnoty. Naopak
Giovanni Battista Tiepolo (1696—1770) oznacoval vsetky svoje maliarske skice vyrazom
modello.”®

Za dovod toho, v ¢om skice predbiehaju fyzické originaly, sa da povazovat’ sviezost
vyrazu, blizkost’ umelcovej povodnej predstave, miera improvizacie. Existuja studie, ktoré
dokonca klasickt kategorizaciu spochybniuju dokladanim neprirodzenosti delenia kreativneho
procesu na ideovu a realizacnti Cast’. Napriklad sti¢asny americky historik umenia Irving Lavin
(1927-) sa v praci Bozzetto style zaobera otazkou potreby prvopociatocného planovania tvorby
umeleckého diela, vyhodami ¢i nevyhodami rozdelenia umeleckého procesu na skicu/model
a realizaciu, ako aj charakterom tychto faz. Zda sa, Ze ,,zatial’ Co si remeselna realizacia vyzaduje
predchadzajucu skisenost’ a expertizu, samotny akt kreativity vychadza z viac-menej podvedome;j
kultirnej a profesijnej pamite a moZe byt autonémny a nepremysleny.«’’

Cerpanie z ,,podvedome;j kultirnej a profesijnej pamite”, dovolujiice manévre intuicie
v protiklade k prisnemu podriadeniu sa remeselnym technoldgiam podporil Lavin dvoma
prikladmi. 1./ Ako prvy priklad na podporu svojho uvazovania opisuje objav franctzskeho
historika umenia, Adolphe Napoléon Didrona (1806—1867), ktory bol pri svojej navsteve ostrova
Athos v roku 1839 svedkom freskovej vyzdoby jedného z kostolov. Nielenze umelec naskicoval
vyjav popaméti rovno na stenu, ale aj spamaiti svojmu ucnovi diktoval biblické citaty, ktoré mali
sprevadzat’ vyjav. Didron si bol isty, Ze bol prave svedkom niecoho vynimoc¢ného: jeho objav
mohol spochybnit’ dlho prevladajici nazor nutnosti rozfazovania kreativneho procesu na ideov
a realizacnt1 Cast’ a objasnit’ povahu artefaktu ako jednotného vysledku ¢innosti, ktora je zaroven
manualna i intelektudlna. Nakoniec sa Ciasto¢ne tento prejav geniality vysvetlil v rozhovore, ktory
kunsthistorik po tejto udalosti s maliarom absolvoval. Maliar Jozafat sice pracoval bez predlohy
a intuitivne, ako na zdroj svojich poznatkov potrebnych na vytvorenie fresky sa vSak odvolaval na

ikonograficky manual s podrobnymi navodmi,”® ktorého autorom bol Dionyz z Fourny (1670

76 ANDERSON, Tiepolo‘s Cleopatra, s. 94.
"7 LAVIN, ,Bozzetto Style*, s. 1174.
8 Ibid., s. 1176.
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1744), a ktory nesie nazov Hermeneia'® alebo Maliarska prirucka z hory Athos. Didron jej preklad
publikoval v roku 1845.%° Aj napriek tomu, Ze bola priru¢ka objavena az v 19. storoéi, je dokladom
stredovekého systému proporcii, vychadzajicich zo zakladnej jednotky diZky nosu, ,maniera
greca‘ a systém z nej vychadzajuci sa stali zdkladom pre renesanéné objavy.®!

Druhym Lanvinovym prikladom je podobny, ale o cca 100 rokov novsi, objav nemeckého
historika Robert Oertela (1907—1981), pri ktorom z historickych zostatkov nastennych dekoracii z
trecenta deduktivne vyvodil podobny zaver, ktory publikoval v eseji Nastenné malovanie a
kreslenie v Taliansku v roku 1940. Vysledkom bol vyjav detailnej fresky malovanej alla prima
cez hrubi nepresnu skicu. Uloha skice bola v tomto pripade odsunuta na miesto orientaénej
schémy a stratila vyznam kreativnej Stidie. Tak ako v prvom zmienenom pripade sa umelecko-
kreativny proces udial v jednom kroku, priamo na stenu.®

Skice st Casto zivsie, autorskejsSie a ovela viac prepojené s intelektualnym a kreativnym
podielom umelca nez realizécie, a preto sa Casto za hotové realizacie sami povazuju.
Nepremyslené a priame tvorenie je vSak obsiahnuté i v samotnych realizaciach. Ak aj existuje
systém prisnych pravidiel (ako napr. barokova kodifikacia Filippa Baldinucciho alebo Maliarska
prirucka z hory Athos), podla ktorych sa hotové dicla realizovali, realizacia casto prebiehala po
prisnom ,,memorovani* tychto pravidiel. Dril a systém hra rolu hlavne v predchadzajucej priprave,
aby sa v konecnej realizacii nemusel prisne zrkadlit. Uvody sa tieZ Gasto piSu az nakoniec.
Uvazovanie o skici ako modeli je preto ambivalentného charakteru. V ramci procesu umelecke;j
prevadzky a z nej vyplyvajicej kategorizacie umeleckych diel ma skica prisnu poziciu. T4 je vsak
v praxi neustale problematizovana, konfrontovana a podrobovana kritike. Nakoniec dokazy
existencie skice ako kategdrie permanentne miznu pod tlakom spochybneni, ktoré nastol'uju

vznikajlice umelecké diela.

2.1.3 Architektonické modelys3

Samotna etymoldgia slova model naznacuje suvis s modelmi, ako ich pouZzivaju architekti.
Povodne totiz slovo model pochéddza z latinCiny, v ktorej bol jeho origindlnou formou vyraz

modulus s primarmym vyznamom ,;mala mierka“. V tomto zmysle sa vyraz pouzival v 1. storo¢i p.

7 Leslie BRUBAKER, ,,Dionysius of Fourna“ in: Joseph R. STRAER (ed.), Dictionary of the Middle Ages,
New York: Charles Scribner's Sons 1984, s. 191-192.

80 LAVIN, ,Bozzetto Style‘, s. 1176.

81 WITTLICH, Literatura k d&jindm uméni, s. 10.

82 LAVIN, ,Bozzetto Style‘, s. 1182.

8 Vid’ aj: Albert SMITH, Architectural Model as Machine, Abingdon: Routlege 2004,
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n. 1. Najdeme ho v spisoch Vitruvia,** ktoré po znovuobjaveni v ranej renesancii dali impulz k
zavedeniu slova ako aj k posunu v jeho vyzname. Termin modulus sa meni na modellus, vyraz
ktory uz odkazuje na ,,formu®, to kopiruje francuzsky vyraz modelus=molde, ktory prechadza do
anglického mould, ,,forma, odliatok, $ablona. ™

O potrebe fyzickych modelov pre pracu architekta sa pravdepodobne po prvykrat zmienil
uz Aristoteles (384 p.n.1.-322 p.n.1.) vo svojej Fyzike, ked’ formuloval spojenie medzi ideou a
matériou a existenciu domu podmienil transferom eidos (idey) od architekta na material.* Napriek
tomu, Ze bola tato teoria formulovana pomerne skoro, do aplikovanej praxe sa v podobe realnych
fyzickych modelov dostala az v 15. storo¢i. Modely z predrenesancného obdobia nie st
dochované, ich existenciu ale dokladajii zachované obrazové vyjavy na mal'bach a mozaiky ,,Casto
zachycujuce cirkevného sponzora, ktory prezentuje model kostola Bohu, JeziSovi Kristovi,
uréitému svitcovi ¢ nabozenskej komunite.**’ Prikladom méze byt napr. mozaika v Ravenne, na
ktorej arcibiskup ukazuje Svitému Vitalisovi model pre jeho kostol.*®

V najvSeobecnejSom zmysle slova sa architektonicky model v renesancii chapal ako odraz
prvotného napadu architekta zrkadliaci sa v materidlovej podobe a ako ilustracia sa pouzival, tak
ako v stredoveku, na prezentacné icely. Leon Batista Alberti (1404—1472) vo svojom traktate De
Re Aedificatoria® analogicky tvrdil, Ze aj architektira je idea pochddzajiica z mysle architekta a
nésledne zfyzi¢nena v materiali.”’

Rola, akt architektonicky model zohraval v architektonickom navrhovacom procese, je
podobna role, akl v umeni zastavali skice, olejové a socharske modely. Chapanie modelu ako
fyzickej ilustracie architektury, ako ho konstituoval Alberti, pretrvalo nezmenené do 19. storocia.
Sucasny teoretik architektiry a architekt Matthew Mindrup navrhol dvojité chapanie modelu
architektary v historii. ,,Viac nez zdznamami uz vyvinutych navrhov, st modely neoddelitelnou

sucastou tvorivého, generativneho procesu objavovania novych struktar.«"!

[lustracia architektiry
je iba polovicou vtedajSich pochopeni roly architektonického modelu. Druhym okruhom je
chapanie modelu ako délezitej pomocky pri tvorivom procese. To znamena, Ze fyzicky materidlovy

model sa stal tvorivym néstrojom s uplatnenim, okrem tradi¢nej dokumentacno-ilustrativnej Casti

8 VITRUVIUS, Deset knih o architekture, Praha: Svoboda 1979.

85 Patrick HEALY, Model and its architecture, Rotterdam: nai010 publishers 2013, s. 19.

86 ARISTOTELES, Fyzika, Praha: Rezek 1996, s. 38.

87 KING, Remaking the World, s.162. Preklad: K. H.

88 Ibid., s.162.

% Leon Battista ALBERTI, On the Art of Building in Ten Books, Cambridge, MA: MIT Press 1991.

% Ibid., s. 34. Preklad: K. H.

°l Paul EMMONS — Matthew MINDRUP, , Material Models and Immaterial Paradigms in the Rietveld
Schréder House®, in: Journal of Architectural Education, roc. 62, 2008, ¢.2, s. 44-52. Preklad: K. H.
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tvorivého procesu, hlavne v zaciato¢nej Studijnej, poznavacej faze procesu, ale aj v samotnom
navrhovani.”

Schopnost’ modelu ,,spolupodielat™ sa na navrhovani budov a generovani novych napadov
prostrednictvom ovplyviiovania tvorby materialovymi, technickymi a fyzikalnymi
charakteristikami zvoleného druhu modelu vo svojich spisoch spomina Marcus Vitruvius Pollio
(80-70 p.n.l.— 15 n.1.). Tak, ako vo svojom traktate Deset knih o architektuie podotyka, Ze
sveta. Pod vplyvom nedostatocnej kontroly architekta nad tvorivym procesom, podliehajucej
obmedzeniam materialu, z ktorého pracovny model tvoril, sa pozicia modelu v tvorivom procese
posunula z pasivnej na aktivnu.

Mindrup pri reflexii tejto tendencie pouziva ako priklad pribeh, ktory sprevadzal vynalez
hlavice korintského stipu tak, ako ho opisuje Vitruvius. V hrobke mladej panny z Korintu si sochar
a architekt Callimachus (cca 5 st. p.n.l.) v§imol zvlastne zatiSie. Nad hrobom stal kos so stresnou
Skridlou na vrchu a s rastucim akantom po stranach. Priamo na mieste a s dostupnym materidlom
zacal Callimachus navrhovat’ a koncipovat’ to, Co dnes pozname ako korintsky sloh. Fyzicky
model (Vitruvius v tomto pripade pouZiva termin exemplar),” ktory architekt vytvoril, je jasnym
prikladom chapania modelu ako aktivneho &lena tvorivého procesu.’® Nahliadanie na model, ako v
pripade Callimacha, ma blizko k voI'nému uchopovaniu architektonickych modelov a ich
zaclenovaniu do umeleckého procesu, ktoré nastalo s nastupom modernizmu a patri medzi
zakladné dovody k emancipacii modelu v umeni — t.j. k chapaniu modelu ako umeleckého diela.

Obdobie renesancie zaznamenalo najvacsi rozmach tvorby modelov. James Roy King v
knihe Remaking the World spomina, Ze sa ich muselo vytvorit' ,,stovky az tisice.*”> Cela oblast’
renesancnych modelov je dobre zndma a zmapovana. Ako zastupné priklady mézem spomentt’
stale existujuci model Filippa Bruneleschiho, kupoly Florenskej katedraly (Santa Maria del Fiore),
model Rimskeho Pantednu v Milane od Leonarda Da Vinci a 6,7 m dlhy model Chramu Sv. Petra
v Rime od architektov Guiliana da Sangallo a Antonia da Sangallo ml.

Dalsie historické obdobia uzivania architektonickych modelov uz podobny rozmach
nedosiahli. Druhy najvacsi rozkvet architektonickych modelov po obdobi renesancie je totiz
spojeny az so sucasnou dobou. Za aktivatory oboch obdobi rozkvetu modelov (v renesancii i v
sucasnosti) sa da povazovat’ vzostup ekonomiky i vedeckého badania. Ekonomiky preto, lebo za
velkymi investiciami do stavitel'stva, ktoré Casto slizi ako reprezentacia politickej moci, stoja

investori (tu sa osvedcuje prezentacna funkcia modelu). Rozmach vedeckého badania a s nim

92 MINDRUP, Kurt Schwitters‘ Architectural Models, s. 24.

93 VITRUVIUS, Deset knih o architekture, Praha: Svoboda 1979, s. 55.
% MINDRUP, Kurt Schwitters‘ Architectural Models, s. 24.

95 KING, Remaking the World, s.163.
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suvisiaci technologicky vyvoj preto, lebo naznacena aktivna rola modelu v architektonickom
kreativnom vyskume moze byt rozsirena i do oblasti umeleckej a urcite koreSponduje s rozvojom
v oblasti vedeckého vyskumu, v ktorom hra v 20. a 21. storo¢i model prim.

Zmena vo vnimani modelu (v upriameni pozornosti na jednotu prace s fyzickym
materialom s ideovym navrhovanim a kreativitou) v renesancii zna¢ne ovplyvnila sposob, akym sa
k architektonickému modelu vzt'ahuji z dnesné¢ho uhlu pohl'adu umelci i architekti. V historii,
ktora nasleduje od renesancie, sa v§ak nad’alej uprednostiiovala funkcia modelu ako ilustracie
architektovej prace a ako podkladu pre investora. Z dévodov, ktoré k tomu viedli, bolo viac.
Hlavnym vsak bolo to, Ze fyzické modely dobre odpovedali na prirodzené otazky kazdému laikovi,
ktory sa snazil preniknut’ do architektonického navrhu, bez nutnej znalosti architektonického
zargonu alebo predchadzajuceho vzdelania. Ked’Ze $lo zvicsa o investora, objasnenia a odpovede
sa tykali otazok ceny, tvaru, estetiky, proporcii, naplnenia ciel'ov a poziadaviek, atd’.

Obdobie utlmenia popularity modelov nasledujiice po renesancii bolo charakteristické
zvySovanim preciznosti zhotovenia. Architektonické modely v 17. storoci boli charakteristické
rozvojom zobrazovacich technik. Casto sa model kombinoval s rezmi, aby podal o najviac
informécii o stavbe a zaroven aj co najviac doplnil fyzicky objekt o to, ¢o kresliarskym nakresom
chybalo. Specialnu pozornost modelom prikladali nielen talianski architekti, ale i anglicki.”

Neoklasické obdobie prinieslo zmenu v chapani modelov, kedy sa okrem ilustracnych
modelov tvorenych za G¢elom prezentacie buducej stavby zacali tvorit’ modely, ktoré by sme dnes
oznacili ako prislusiace do hobby modelarstva. Najslavnej$i modelar svojej doby bol architekt
neoklasicistickych vil Sir John Soane (1753 — 1837), ktory okrem vyse 100 svojich vlastnych
architektonickych modelov vytvoril a zozbieral obrovski zbierku®’ réznorodych modelov od ¢asti
architektur, cez otvorené hroby po romantické ruiny a iné historické modely. Zbierka je dodnes
pristupna v jeho dome v Londyne.”

Velkolepost’ modelov Johna Soana je pozostatkom a zaviSenim éry, ktorej dominovala
tradicia drahych, grandidoznych modelov ako podmienky pre prezentaciu architektonického navrhu.
Soanove modely boli vyrobené z luxusného exotického dreva, disponovali prepracovanymi
detailnymi interiérmi s oddeliteI'nymi skladacimi ¢ast'ami, ktoré¢ dovol'ovali pozorovatel'ovi
,skontrolovat™ preciznost’ technickej realizacie. Zial’, prave ich extravagantna a ohurujuca kvalita

a doraz na vel'ky detail sposobili predrazenie modelu a zniZenie jeho informacnej hodnoty. V

96 Najznamej§i architekt tohoto obdobia pracujuci s modelmi bol Sir Christopher Wren (1632 — 1723).

97 Zbieraniu modelov, ako i zbieraniu ako takému, sa venovalo mnoZstvo literatiry a rozhodne nevzniklo
zbierkou Sira Johna Soane. D4 sa dokonca vystopovat’ az niekde do starovekého Egypta, kde bolo bezné
ukladanie zmensenych objektov i objektov realnej mierky do hrobiek. Aktivita zbierania Sira Johna
Soane je zaujimava v prelinani prace architekta a obsesie zberatel’a a predznamenava uvolnenie kategorie
architektonického modelu do podoby, v akej ho pozname v neskorsej dobe.

%8 KING, Remaking the World, s. 167-168.
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prezdobenych miniaturach sa stracala informacna hodnota jednoduchsich modelov. Prezentacné
modely architektiiry podobnych proporcii sa opét” objavili az v polovici 20. storo¢ia.”

Podobne ako pri skiciach k ploSnym dielam, je aj architektonicky model neoddeliteI'nou
sucast’ou tvorivého a intelektualneho procesu ,,objavovania“ podstaty umeleckého diela ako i
prezentacie zamysl'anej realizacie investorovi. Na rozdiel od skic, architektonicky model vo
vztahu k realizécii zostava v ur¢itom zmysle technickou pomdckou a dokonca mozno
i podmienkou. Nedochadza unho k zamene alebo fuzii s hotovym dielom, pretoze (viac nez

v pripade kategorizacie umeleckého procesu) potvrdzuje svoj Statit modelu ako objektu malej

mierky.

9% BUTTOLPH, Great Models, s. 12.
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2.2 Emancipacia architektonického modelu a skice po¢as moderny

Koniec 19. storocia a pociatok 20. storocia na celom svete sprevadzali mohutné, vzajomne
prepojené kultirne a socio-politické zmeny suvisiace s 1. a 2. svetovou vojnou a naslednym
mocenskym prerozdelenim Eurdpy. Taktiez ho sprevadzal i pokrok v technickych oblastiach, v
matematike, fyzike, chémii, psycholdgii ¢i rozvoj masovych médii a sériovej vyroby. Moderna ako
korespondujuci filozoficky a umelecky trend priniesla zmeny a posuny do vSetkych kultirnych
odvetvi, teda i do umenia a architektury. Tieto zmeny smerovali od zastaranych a nedostato¢nych
vyrazovych prostriedkov k novym spoésobom vyjadrenia, ktoré mali ulohu lepsie reflektovat’
prebiehajuce transformacie. Ci uz §lo o nové materialy a techniky, vynalez fotografie a
kinematografie, rozvoj komunikacnych médii alebo technickej reprodukovatel'nosti. Doslo k
zjednoduSeniu procesov, vzniku alebo posilneniu novych umeleckych kategorii (fotografia, film,
event, akcia, environment, performance, inStalacia, ready-made, atd’.), ku kritike, zaniku a k
»Zzakademizovaniu® kategorii a tradi¢nych technologii, vzniku hybridnych, takmer nezaradite'nych
artefaktov a v reakcii na prebiehajliice zmeny hlavne k vzniku umeleckych avantgard. Ako uvadza
sucasny cesky filozof Tomas Hauer, ,,slovo modernost ma v nasem slovniku nejen vyznam
hodnotovy — centralni administrativa, rozvoj primyslu, role védeckého poznani, masové vzdélani
atd. —, ale 1 normativni — pokrok, emancipace zapadni kultury, jejiz hegemonie bude pfedpokladem
obecné emancipace lidstva.*'"

Modernisticka emancipacia umenia ako takého, podrobena naslednej avantgardnej kritike
odtrhnutia od skutocného Zivota a jeho opdtovna integracia do Zivota, ako umenia uz
emancipovaného, zasiahla i model, ktorého primarnou tlohou bolo az do obdobia moderny byt len
pomockou tvorivého procesu. Slovo emancipdcia znamena oslobodzovanie sa od zavislosti na
nieCom s ciel'om ziskat’ nezavislost’, vlastnii autonomiu. Podl'a dnes klasického diela Teorie
avantgardy'”’ Petra Biirgera sa moderné umenie rozdel'uje na tri na seba nadvizujuce etapy. Prva
etapa sa zarad’uje do obdobia moderny a je charakteristickd emancipaciou umenia a
vznikom institucii len pre umenie. Druhou je etapa medzivojnovej avantgardy, ,.ktera v negativni
reakci na modernu odmitla autonomii umeéni a pozadovala naopak jeho pievedeni do Zivotni
praxe.“'%? Tretia etapa, povojnova neoavantgarda prebrala vonkajsie znaky historickej avantgardy,
na rozdiel od nej sa ale nesnazila o kritiku modernistickej emancipacie umenia a jeho zaclenenie

do bezného zivota.'®

100 Tomas HAUER, S/krze postmoderni teorie, Praha: Karolinum 2002, s. 37.

101 peter BURGER, Teorie avantgardy / Starnuti moderny. Stati o vytvarném uméni, Praha: VVP AVU 2015.
102 Karel CISAR. Abeceda véci, Praha: Umprum 2015, s. 44.

103 Jbid., s. 44.
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Ako ukazala predchadzajtica kapitola, v mnohych ohl'adoch bola klasické renesanc¢no-
barokova kodifikacia umenia, postavena na fazovani kreativneho procesu a oddel'ovani ideovej
od formalnej stranky diela, nevyhovujuca a problematické uz v dobe svojho rozmachu. Odpoved’
na otazku, ako sa v moderne zmenila rola umeleckych kategorii, sa da nachadzat’ prave na
prikladoch posunu pozornosti umelcov na skice a modely a na nasledné ,,obnazovanie* tvorivej
fazy umeleckého procesu ako metddy autonomizacie umenia. Sice by sa dalo povedat’, Ze
emancipacia modelu (kresliarskych a olejovych skic, architektonickych a skulpturalnych modelov)
zacCala ovel’a skor nez modernou, bolo to ale az obdobie moderny, ktoré tuto emancipaciu
artikulovalo naplno.

Ambivalentnt poziciu umeleckych kategorii, meniaci sa vztah k médiu a boj o prim formy
a myslienky v rdmci moderného a avantgardného vyvinu umenia, budem v d’alSich dvoch
podkapitolach ilustrovat’ na

a/ emancipujucich sa architektonickych modeloch derivujucich do podoby autonomnych
umeleckych diel: 1/ jednak na prikladoch ruského konstruktivizmu: na modeloch Vladimira
Tatlina a Malevi¢ovych architektonoch ako formach modelovej protoarchitekiiry'® a 2/ na
najdenych objektoch uchopovanych po vzore prace s architektonickymi modelmi Kurta
Schwittersa, ktoré najdeme v ramci jeho najslavnejSicho diela Merzbau (1923—-1937),

b/ readymades Marcela Duchampa ako forme modelového uchopovania najdenych
objektov ako priamej reakcie na tradicnt1 kategorizaciu umenia a nasledne na jeho pracu Boite-en-
Valise [Krabica v kufri] (1935-1940), na ktorej ukazem jeho dejinnti nadvéznost’ na fazovanie
umeleckého procesu.

Tieto dve linie vnimam ako koreSpondujuce vyvinové méty dvoch tradicii: tradicie
architektonického modelarstva a tradicie kategorického fazovania umeleckého kreativneho

procesu.

2.2.1 Emancipécia architektonickych modelov

Ako vsetky ostatné emancipované formy prenikajuce do umenia, i emancipované
architektonické modely mali ,,dovody* prieniku do umenia. Za konstruktivistickou az
suprematickou tematizaciou abstraktného priestoru stalo napr. i odhal'ovanie role architektiry pri
formovani verejného priestoru a vizii utopickej spolo¢nosti, ktoré boli tizko (nutne) spojené

s artikuldciou prostrednictvom architektonického modelu.

104 Vid Petr REZEK, Architektonika a protoarchitektura, Praha: Jan Placik —Nakladatelstvi Filosofia 2009.
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Z ikonickych modernych prikladov modelov utdépie pohybujticich sa na hrane architektary
a sochy je iste dolezité spomenut’ model pre Pamditnik IIl. internacionaly ruského umelca,
zakladatel'a konstruktivizmu, Vladimira Tatlina z rokov 1919-1920, ktorého vizualna vystavba
bola pravdepodobne po vzore Bauhausu ovplyvnena stredovekou architektirou katedraly.'” Ako
piSe americka historicka umenia Margit Rowell Tatlinovo pochopenie ,.konstruktivizmu* (zamerne
v uvodzovkach) sa prejavuje v jeho koncepcii konstruktivistického objektu postaveného na vztahu
,hevyhnutnej* fyzickej formy a socidlneho kontextu, v ktorom napliuje potrebu alebo funkciu.
Ked'ze kazdy material definuje siibor vnlitornych vlastnosti, st nimi ovplyvnené aj formy, ktoré
(material) potencialne generuje. Podl'a Margit Rowell, je tento reSpekt voci identite materialu
u konstruktivistov vyjadrenim vzt'ahu k prirodnym Zivlom, procesom a zakonitostiam. Zaroven ale
potvrdzuje jeho previazanost' s kategoriou architektonického modelu. Aj metafyzicka interpretacia
konstruktivistického objektu ide ruka v ruke s jeho fyzickou doslovnost'ou a odhal’'uje ambicie jeho
ulohy v spoloc¢nosti: je podriadeny idealistickej az utopistickej ideologii, sim vSak nie je a priori
politicky.'” Rowel d’alej uvadza, Ze aj ked’ bol Tatlin, tak ako d’alsi ruski umelci, pred Oktobrovou
revoluciou (1917) apoliticky, veril (a prejavilo sa to aj na modeli Pamdtniku Ill. Internacionaly
z rokov 1919-1920), ze Specifické materialy generuju Specifické formy (pre vnutornt logiku
materiality diela pouziva termin faktura a taktiez Ze nové konstrukcie komunikuju Specifickym
jazykom industrializécie a komunistického idealu (tektonika).""’

Pre Pamditnik Il internacionaly vybudoval Tatlin minimalne tri modely, ktorych
zakladom bola Zelezna Spirala rotujiica okolo kuzel'u nakloneného na 45 stupnov. Geometrické
tvary, charakteristické aj pre pamaétnik, tak i pre iné konstruktivistické objekty, mali komunikovat’
abstraktné rozmery komunistickej ideoldgie ¢i kozmickych pohybov. Rovnako mali pouzité
materialy (najmi kov a sklo) symbolizovat’ nastup novej éry.'”® Ambivalencia snahy o autonémiu
umeleckého diela sa prejavila v kontraste tazby po zacleneni diela do (idealnej) spolocnosti a jeho
paralelnej prezentacii prostrednictvom (pracovného ¢i prezentacného) modelu, teda urcitej formy
odkazu, utopickej predstavy ¢i manifestu. Tento naznaceny vztah, vzniknuty vd’aka modernym
transformaciam umenia, méZeme vnimat’ ako zamerné zrovnopravnenie architektiry a socharstva,
a tiez ako vyustenie tendencii smerujucich k emancipéacii architektonického modelu.

Mozno jednoznacnejSie a vyraznejsie nez u Tatlina je zaviSenie osamostatnenia
architektonickych modelov do svojbytnych umeleckych diel charakterizovanych dérazom na
zomknutie vnutornej koncepcie diela s jeho artikulaciou v materiali pritomné v dielach jeho

o patnast’ rokov starSieho sucasnika Kazimira Malevica (1879-1935) a u jeho architektonov. Petr

105 Margit ROWELL, ,,Vladimir Tatlin: Form/Faktura, October, 108.3, 1978, &. 7, s. 83-108.
196 1bid., s. 85.

197 1bid., s. 101.

108 1bid., s. 104.
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Rezek v knihe Architektonika a protoarchitektura skima na prikladoch diel sucasného umenia a
umenia 20. storocia pritomnost’ ,,architektonického myslenia“ pri vzniku umeleckych

a architektonickych diel. Hovori, Ze ,,[a]rchitekt nejprve pracuje s protorealizaci svych napada ve
skicach a modelech'* vedeny protoarchitektonickym myslenim, vniitornou logikou protostavieb.
Tiez, ze ,,[p]rotoarchitektura je disciplina svébytna a samostatna, stale znovu si klade otazku, ktera
vyjadiuje jeji hledisko, shodné s ostatnimi protodisciplinami. Je to otazka, co je to, co ,jesté neni‘
tim, co zname, a pfitom se jim mize stat. Architektura to tedy jeste neni, ale je to néco takového,
co se ji stat miize, protoze k ni mi#f. '

Jeho prikladmi, aplikaciami, st architektonické i vytvarné diela. O Malevcovych
architektonoch sa vyjadruje ako o objektoch ,,pred architektiirou® a ako o objektoch vhodnych ako
zaklad vystavnej architektury, ako kostry expozicie, ktoré sami na seba nestrhavaju pozornost’.'"!

Podobne pracoval aj Kurt Schwitters (1887—-1948) s asamblazovanymi, najdenymi
objektmi pre svoj Merzbau, architektonicku sochu ¢i asamblazovy environment, s ktorym zacal
v roku 1918 a dokoncil ho v roku 1933, a ktory pozostaval z transformacie minimalne Siestich
izieb domu v Hannoveri.''> Aj ked’ identifikicia Merzbau ako modelu moze byt sporna, v jej
prospech hovori to, Ze sam Schwitters, ktory dva semestre Studoval architektiru, oznacil Merzbau
ako ,,prvé dielo Merz architektry*.""* Stihlasim s Mathew Mindrupom v nézore, Ze
s privlastnenymi objektmi pracuje podobne ako s architektonickymi modelmi ¢i ,,trojrozmernymi

reprezentaciami architekttry'*

v zmysle pracovného modelu, integralnej sucasti tvorivého
procesu, ktory svojimi fyzickymi a technologickymi moznost'ami definuje obmedzenia procesu
a s metaforickymi interpretaciami zvolenych materialov a ich funkcie pre spolo¢nost’ inSpiruje ku

konecnej vizii diela.

2.2.2 Model ako idea ako readymade: Greenberg a kritika Duchampa

Vyssie zmienené objekty som interpretovala v kontexte metodologickej pribuznosti k
architektonickej tvorbe. V ramci rozvinutej polemiky nad pretrvanim a vyznamom fazovania

a kategorizacie umeleckého procesu, ako ich nastolili renesancia a barok, je potrebné spomentit’

109 REZEK, Architektonika a protoarchitektura, s.14.

10 1bid., s.14.

" Ibid., s. 139,

112 Karin ORCHARD, ,,Kurt Schwitters: Reconstructions of the Merzbau*, jesetr 2007, &. 8,
http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/08/kurt-schwitters-reconstructions-of-the-
merzbau (cit. 27. 2. 2018).

13 Ibid.

114 MINDRUP, Kurt Schwitters® Architectural Models, s. 25.
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postavu Marcela Duchampa (1887—-1968), ktorého tvorba sa, podl'a najvacsieho obhajcu
modernizmu Clementa Greenberga''> (1909—1994), modernistickému pokroku dejiicemu sa vo
vnutri média vymyka. Zaroven, ako sa pokusim ukazat’, Duchampove readymades stojace

v opozicii ku Greenbergovej argumentacii a hlavne jeho neskorsie sebadokumentujuce edicie
ukazuji povahu uz dobovej problematizacie Standardu umeleckych kategorii a historie
umeleckého média.

Sucasny filozof Graham Harman (1968-), jeden zo zakladatel'ov filozofického smeru tzv.
objektovo orientovanej ontolégie sa v eseji Greenberg, Duchamp, and the Next Avant-Garde''®
zaobera kritikou interpretacie diela Marcela Duchampa od Clementa Greenberga. Aj ked’
Greenberg vo svojich textoch spomina Duchampa minimalne, hned v ivode Harman cituje'"”’
Greenbergovu prednasku zo Sydney v roku 1968, v ktorej diferencoval kvality ,,dobrého* a
,»Zlého* umenia, a kde necakane otvorene kritizoval Duchampovu tvorbu. Okrem toho v nej
vymenoval aj zoznam existujicich alebo vymyslenych pseudo-umeleckych diel, vzniknutych
v Duchampovskej pop avant-garde a zavfsil ho moznym prehlasenim Mlie¢nej drahy za umenie.
Sarkasticky ale nezabudol dodat’, Ze Mlie¢na draha by bola ako umenie banalna. Zjednodusene sa
da tvrdit, Ze kym v Greenbergovom formalizme vitazilo Zuccariho disegno esterna a opacne,
Duchampova tvorba poukazovala na preferenciu disegna interno. Ako podotyka Graham Harman,
,Duchamp vzdy preferoval umenie, ktoré zvadzalo mysel, a nie oko, ktoré nazyval ,retinalnym
umenim‘. Pre Clementa Greenberga ale znamenal tento prebytok myslenia prave smrt’ umenia.
Inymi slovami, avantgardizmus typu Duchampa zahttial prili§ vela vedomych volieb.“!'® Aj inde
v eseji Graham do Greenbergove;j kritiky zahtiia celé dadaistické hnutie a piSe: ,,...Dada berie svoje
médium prili§ ako samozrejmost’ tym, Ze sa vzdava projektu premeny zvnutra a vyzyva ho len
s Sokujlicimi povrchovymi gestami.“'"’

Preferenciu idey, okrem d’alSich charakteristik (odmietnutie estetického Standardu,
stratégie Sokovania ako zakladnej hodnoty umenia, odmietnutie historického a vntitorného
kontextu umeleckého média a hlavne branie média za samozrejmost’) oznacuje Clement
Greenberg'?’ za akademizmus, v zmysle podcenenia vyznamu média, stojaci v opozicii voci
modernému umeniu. V greenbergovskom zmysle slova, ako uvadza Harman, je totiz umelecké
médium pojaté podobne ako v praci kanadského teoretika médii, Marshalla McLuhana. V

televiznom programe stoja demokraticky vedl'a seba kvalitné i nekvalitné relacie ¢i filmy a

115 Pre ivod do toho, akt tlohu zohraval Greenberg neskor pre konceptualizmus vid’ kapitolu 2.3
Emancipacia abstraktného modelu v konceptualizme.

116 HARMAN, The Next Avant-Garde, s. 251-274.

17 bid., s. 254.

18 Ibid., s. 255. Preklad: K. H.

19 1bid., s. 259. Preklad: K. H.

120 1bid., s. 259.
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zapnutie urcitej stanice negarantuje uroven vysielania. Hlavny efekt totiZ prinasa televizne
vysielanie ako také. Podobne v pripade modernistickej mal'by hra jej narativ podradnt Glohu

a podl'a Harmana jej pravy zaujem nelezi v proklamovanej plochosti obrazu, ale naopak v hlbke
média: ,....v snahe o zviditelnenie neviditenych hibkovych charakteristik akéhokol'vek média
ako obsahu umeleckého diela.*!?!

V kontexte ,,emancipacie® umeleckych modelov, mozeme readymades chapat’ ako urcity
druh modelov, vyznamovo ale posunutych d’alej od chapania modelov ako pripravnych
pracovnych skic. Blizsie si ich mozno predstavit’ ako prezentacné modely, ktoré ,,nepredavaju‘
potencidlne rozmemné ¢i inak velkorysé a drahé umelecké dielo, ale ur¢ity druh uvazovania, i
myslienky. Priamejsiu suvislost’ s modelmi, definovanymi ako bolo naznacené v predchadzajuce;j
kapitole, je mozné si uvedomit’ az pri hlbsej analyze readymades.

Povodne mala byt Fountain [Fontana] (1917) zahrnuta do vystavy Society of
Independent Artists v New Yorku, kvoli zamietnutiu vSak bola vystavena ,len” v ateliéri Alfreda
Stieglitza (1964—1946), amerického fotografa, ktory ju fotograficky zdokumentoval a fotografiu
publikoval v dadaistickom periodiku The Blind Man. 18lo vSak o inscenovanu situaciu, o
fotografiu, silne nasvietenu a schvalne situovanu pred expresionisticktl malbu. Tak, ako i pri
mnohych ostatnych readymades, Fontdna'* sice bola signovana, ale nedochovali sa jej rozmery,
ani originalny objekt. Znamena to, Ze spdsob vzniku tohto readymade nebol ni¢im tradi¢ny, ako
dielo nebol uvedeny na vystave, naopak jeho uvedenie bolo vysledkom ,;medialnej manipulacie®.
Prave vyznam prieniku do povedomia prostrednictvom medialnej dokumentacie (¢i mystifikacie)
je podl'a Bettiny Funcke (1971- ) v pripade interpretacie tohto diela kl'ai¢ovy, o stoji v opozicii
oproti Greenbergom preferovanej interpretacii vzniku Fontany ako umeleckého mytu vyvolaného
$okujucim gestom uvedenia veci kazdodennej potreby ako sochy.'*

Ako referencia po zni¢enom diele ostali len fotografia a textovy doprovod, ktoré sa takmer
50 rokov neskor stali Arthurovi Schwarzovi (1924—) pracujucemu v spolupraci s Duchampom
predlohou pre 8 signovanych replik readymade vzniknutych na zakazku pre Galleria Schwarz.'**
Podobnost’ readymade Fontany s modelom tkvie v podstate diela. Tato podstata nespociva vo

fotografickej dokumentacii, v texte, ani v masovo vyrabanom predmete dennej potreby. Dokonca

121 1bid., s. 261. Preklad: K. H.

122 Trene GAMMEL, Baroness Elsa: Gender, Dada, and Everyday Modernity. Cambridge: The MIT Press
2002, s. 224. (R.Mutt — odkazujic na nemecké slovo ,,Armut“, ¢ize chudoba alebo ,,Urmutter, Cize
vel'kd matka alebo pramatka).

123 Bettina FUNCKE, ,,Not Objects so Much As Images. A Response to Graham Harman’s ,Greenberg,
Duchamp, and the Next Avant-Garde‘“, in: Ridvan ASKIN — Paul J. ENNIS — Andreas HAGLER —
Philipp SCHWEIGHAUSER (eds.), Aesthetics in the 21st Century. Speculations V, Brooklyn, NY:
Punctum books 2014, s. 277.

124 Marcel DUCHMAP, Fountain, 1917, replika 1964, porcelan, Tate Londyn, 360 x 480 x 610 mm,
http://www.tate.org.uk/art/artworks/duchamp-fountain-t07573 (cit. 13. 3. 2018).
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ani v jeho neskors$ich designovych kopiach, ktoré bez vdhania oznacujeme za materidlové modely
diela. Podstata tohto diela spociva vo veci. Vo veci existujlicej v ur¢itom kontexte ako prototyp,
ktory je modelovo pritomny vo vSetkych kopiach, v replikach a v (inscenovanych)
dokumentaciach. Ako podotyka Funcke, ,,[fontana] premenila umenie na diskurz.“'* Vietky
»instancie* Fontany referuju k jednej. Tak ako skice, modely, plany, technické dokumentécie
referuju k jednej architektonickej (a v historii Casto i umeleckej) realizacii.

Okrem readymades, ktoré stali za Greenbergovou kritikou Duchampa, povazujem za
dolezité spomenut’ aj d’alSiu Duchampovu slavnu sériu modelov formalne stavajucich na tradicii
modelli. Pod nazvom Boite-en-Valise [Krabica v kufri] umelec vytvoril v rokoch 1935 az 1940
zmenSenu kolekciu vlastnej tvorby, ktortl by sme v si¢asnom umeleckom jazyku mohli prirovnat’
k umeleckému portfoliu. V tomto diele sa vyssie naznacend nejasnost’ charakteru artefaktu 1

eziaca medzi skicou/modelom, originalom, kopiou a dokumentaciou stava vykreslenejSou
a markantnejSou. Spor medzi modellom a ricordom spociva v otazke reprodukovatelnosti
umeleckého diela.'** 69 miniatirnych reprodukcii vlastnych diel (vratane miniatirnych modelov
readymades, reprodukcii na skle, fotopapieri, miniatirnych malieb a kresieb) v edicii 300 kusov'?’
tvorilo akusi umelcovu instantni sebadokumentaciu, ktora rozmienala hodnotu ,,originalov*

a posuvala ich vyznam. Podobne umelec pracoval v diele Green box (1934), ktora Krabici v kufri
predchadzala, a ktora v edicii 300 kusov tvorila doplnkové textové poznamky k Velkemu skiu,

a nakoniec aj v praci The White Box alebo A ['infinitif (1966), ktora v edicii 150 kusov obsahovala
dodato¢né poznamky ku Green boxu.

Kym emancipacia architektonického modelu upozornila na vyznam (verejného) priestoru
a politicky aspekt architektiry, emancipacia umeleckej skice otvorila problém sebareferencnosti
médii a zacala hlbsie analyzovat’ vztah original — kopia — falzum, skica — realizacia —

dokumentacia alebo jedinecné umelecké dielo vs. masova reprodukovatel'nost’.

125 FUNCKE, Not Objects so Much As Images, s. 279.

126 Marcel DUCHAMP, La Boite-en-Valise, 1935-1941, kombinovana technika, 100 x 380 x 405 mm,
National Gallery Londyn, https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/483/la-bo%C3%AEte-en-
valise-box-suitcase-1935-1941#related-media-anchor (cit. 12. 3. 2018).

127 Ibid.
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2.3 Emancipécia abstraktného modelu v konceptualizme

Problém duality vonkajsieho a vnutorného aspektu umeleckého diela s pociatkom v
rozdeleni na disegno interno a esterno, ktory otvara tto pracu, pretrvaval v umeni v obmenenych
podobach aj pocas 20. storocia. Tento problém dvojitosti dospel vplyvom modernistickej snahy o
ocistenie média mal'by konceptom ,,medialnej $pecifickosti Clementa Greenberga'*® do podoby
radikalne zvyhodnujtcej ,,plosnost* obrazu. Podobny postoj, odmietajici umenie minimalizmu so
zamienkou neprislusnosti kombinacie ,,mal’by a divadla“ zastdval Michael Fried.'* V polovici 60.
rokov sa s nastupom konceptualizmu vyhrotila (nielen) v reakcii na Greenbergovo protezovanie
modernistickej mal’by opacna poloha v podobe pokusu o dematerializované umenie, ktorého
~materidlom* je samotna myslienka, a ktoré stoji zarovno s filozofiou.'** Toto hnutie sa velmi
rychlo rozsirilo na celosvetovy fenomén a v naSom prostredi, v tej dobe ,,za Zeleznou oponou*’, ma
silné zastiipenie a vyznamné lokalne Specifika.

Prave rozvijanie postduchampovskej umeleckej tradicie a prehodnocovanie vztahu k
moderne (alebo modernizmu), ktoré v zapadnom konceptualizme zohravali primarnu tlohu, bolo v
nasom prostredi pritomné len sprostredkovane. Umenie ,,za Zeleznou oponou® sa vyvijalo v
binarnom vzt'ahu oficialneho a neoficidlneho prejavu a vymedzovanie sa vo¢i modernistickému
chapaniu umeleckého diela predbehlo revoltu voci umeniu oficialnemu. To sa odrazilo aj na
charaktere dematerializovaného a tym padom i konceptualneho umenia. Okrem d’alSich prejavov,
z ktorych je najmarkantnejSia inklinacia k romantizmu a poézii, sa vychodny konceptualizmus
definoval ako zasadne politicky.'*!

Dnes sa delenie konceptualizmu na zdpadné a vychodné'*? povazuje za zavadzajice,
pretoze ako tvrdi Tomas Pospiszyl, konceptualizmus sa dnes poklada za fenomén zasahujuci cely
svet, ¢im sa striktn4 diferencidcia a polarizcia jeho pradov stava takmer absurdnou.'** Uznanie
konceptualizmu a konceptualneho umenia ako celosvetového hnutia s mnozstvom lokalne-
Specifickych variacii bolo v roku 1999 spitne potvrdené koncepciou i nazvom vystavy Global
Conceptualism organizovanej v Queens Museum of Art v New Yorku. Aj tato dizertana praca
preto uprednostiiuje vSeobecnejsi termin konceptualizmus pred terminom ,.konceptualne umenie®.
Dovodom je jeho potencial zahrnut’ nielen uzko definované radikalne hnutie, ale aj mnoZstvo

navzajom sa prelinajucich tendencii. Niektoré z nich sice znacia uprednostiiovanie idey diela,

128 GREENBERG, Modernistickd malba, s. 35-46.

129 FRIED, Uméni a objektovost, s. 47-71.

13%Michaela BREJCHA, ,,Ke konceptu medialni specificity a kantovské interpretaci konceptualniho uméni®,
Sesit pro umeni, teorii a pribuzne zony, ro€. 9, 2015, ¢.19, s.40.

131 Méria ORISKOVA, Dvojhlasné dejiny umenia, Bratislava: Petrus 2002, s. 115.

132 1bid., s. 115.

133 Tomas POSPISZYL, Asociativni déjepis uméni, Praha: Tranzit 2014, s. 81.
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nedokazu sa ale odtrhnut’ od ,,zavislosti umenia na fyzickej forme a jeho vizudlnom vnimani.«'**

Ak rozmyslame o konceptualizme ako o v§eobecnej zmene paradigmy vizualneho umenia
viazanej na urcité historické obdobie, potom si prepozi¢iam jeho definiciu od Markéty Magidove;j
zo Studie venovanej konceptualnym textovym stratégiam a ,,[kJonceptualnim umeénim budeme
rozumét umeéni 60. az 70. let 20. stoleti, jehoz zékladnimi principy jsou dematerializace, deskilling,
deestetizace, institucionalni kritika a dfiraz na vychozi koncept dila oproti jeho fyzické
realizaci.“'** Tato praca v d’alsich kapitolach podrobuje blizsiemu skiimaniu prostriedky
dematerializovaného konceptualizmu. Konkrétne sa zameriava na tie, ktoré ako abstraktné modely
(grafy, vizualizacné grafiky, diagramy, mnoziny atd’.) prenikaju do umenia z vedeckého kontextu.
Prichadzaju v§ak o mnohé z funkcii, ktorymi v povodnom kontexte, predtym nez sa emancipovali,
disponovali. Nedaju sa viac interpretovat’ pomocou tradi¢nych kl'acov a je potrebné najst’ kI'ice

nove.

2.3.1 Kontextualita, linearita a serialita abstraktnych modelov konceptualizmu

Aby sme pochopili, ako sa premenila podoba modelu v umeni pod vplyvom
konceptualizmu, musime vychadzat’ z konceptualizmu ako umenia zaloZzenom na texte a jazyku.
Interpretacia konceptualizmu ako lingvistického umenia, t.j. umenia pracujuceho s textom ako
svojim ,,materialom®, je rozsiahlo rozsirena a proklamuje redukciu umeleckého diela na Cist ideu
vtelenti do nematerializovaného textu.'*®

Doteraz praca zvazovala modely v umeni v spojeni s vytvaranim artefaktov a
ako v pripade diel Marcela Duchampa, tiez modely chapané ako urcité ,,inStancie” konkrétnej idey
¢i prototypu. Na vyjadrenie Cistej myslienky, ¢ize na dosiahnutie ambicie, ktora v umeni nemala v
podobne;j radikalite obdobu, siahal konceptualizmus prirodzene po prostriedkoch, ktoré najlepsie
sluzili svojmu cielu. Aj ked’ znakom konceptualizmu je intermedialnost’ a rezignacia na medialnu
$pecifickost’, stale hovorime o konceptualizme ako o lingvistickom umeni, a tym myslime, Ze jeho

hlavnym prostriedkom je jazyk. Pozrime sa na vyrok Malgorzaty Dawidek Grylickej (1976—):

Proud konceptudlniho uméni se zaméfoval na psany a verbalni jazyk a uméni propojoval s

lingvistikou. Konceptualismus zdtiraznil roli jazyka v poznani a soustfedil se na jeho analyzu

134 Barbora KLIMOVA, ,,Ceskoslovensky konceptualismus dnesnim pohledem®, artalk.cz, 16. november
2017, http://artalk.cz/2017/11/16/ceskoslovensky-konceptualismus-dnesnim-pohledeny/ (cit. 14. 2. 2018).

1% Markéta MAGIDOVA, ,, Absurdni racionalita konceptudlnich tendenci*, in: Ondfej BUDDEUS —
Markéta MAGIDOVA (eds.), Tridit slova. Literatura a konceptualni tendence 1949-2015, Praha: Tranzit
2015, s.15.

136 ORISKOVA, Dvojhlasné dejiny umenia, s.104.
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(autoanalyzu). Otevfel cestu jinym ,jazyklim® piitomnym v uméleckych vypovédich, které do té
doby fungovaly mimo hranice uméleckého diskurzu - jazyk matematiky, logiky nebo filozofie. V
zajmovém poli konceptualismu se objevuji riizné formy jazykovych vypovéedi: pismo jako komplex
znakll nebo jeho prvki, ale také Siroce chapany text, jeho struktura a zptisoby prezentace (pisemné,

A o 137
zvukové, animovangé).

Vstup toho, ¢o Dawidek Grylicka nazyva ,,jazykom matematiky, logiky alebo filozofie* do
konceptualizmu, stivisel s fascindciou konceptualistov vedeckymi metddami a u nas sa prejavil
prevazne v postlettristickej rovine fascinacie jazykovym znakom a dekonstrukciou ,,jazykovej*
formy. Tym, Ze sa text (externé vehikulum) dostal na roven idei (vnatornému konceptu), vznikla
ich pomyselna rovnost’ a z toho plyntica tautoldgia, ktora Grylicka opisuje takto: ,,Neoavandgardni
umeélecky objekt (text) se stal modelem ideje. Odvolaval se k sobé samému ne jako k originalu, ale
jako k dokumentu. Pfedstavoval svédectvi myslenky, sam k sob¢ byl jedinym vztaznym
bodem.“'** Akokol'vek patovo znie tato situdcia, prave ona je podl'a mila vychodiskovou pre
chapanie pristupu, s akym prichadza postkonceptualne umenie k materialu. VSimnime si spojenie
slov ,,model idey*. Ze sa modelom idey stal text si mdZzeme, v sulade so zamerom Grylickej,
vysvetlovat’ tak, ze idea ako téma je najidealnejSie reprezentovand samotnym médiom diela. Tym
je v tomto pripade text. Vzniknuta tautologia model-text-idea potvrdzuje obratenie pozornosti na
disegno interno a zaroven legitimizuje zakladné vyjadrovacie prostriedky. Pri doslovnom
pochopeni terminov fext a model v nich najdeme zvycajné formalne prostriedky konceptualizmu:
slova a skice, ale aj grafy, mapy a diagramy.

Nasledujuca dopliiujuca definicia konstitu¢ného systému konceptualizmu je globalnejSieho
charakteru nez vyssie spomenuté definicia Markéty Magidovej. Michaela Brejcha v nej navrhla
moznost’ prijat’ konceptualizmus na zaklade Mukarovského estetickych noriem: ,,zakladnimi
estetickymi normami ¢i kompozi¢nimi principy, jimizZ se tvorba konceptudlnich d¢l tidi, jsou
serialni kompozice (serialita), kontextudlni kompozice (kontextualita), ¢i linearni kompozice
(linearita) nebo né&jaka jejich kombinace.“'*° V konkrétnych pripadoch to mozu byt formy
spominané o paragraf vysSie, teda napr. slova, skice, grafy alebo diagramy, teda umelecké formy,
ktoré sa v nadvéaznosti na jazyk vedy v konceptualizme etablovali vo svojej emancipovanej podobe

ako stratégia umelcov, inSpirovanych racionalnymi principmi.

137 Matgorzata DAWIDEK GRYLICKA, ,,Konkrétni poezie a konceptualni uméni*, in: Ondiej BUDDEUS —
Markéta MAGIDOVA (eds.), TFidit slova. Literatura a konceptudlni tendence 1949-2015, Praha: Tranzit
2015, s.115.

133 DAWIDEK GRYLICKA, Konkrétni poezie a konceptudlni umeéni, s.116.

139 BREJCHA, Ke konceptu medialni specificity a kantovské interpretaci konceptualniho uméni, s. 42-44.
(Citujem: ,,Estetickd norma je podle néj (pozn. Jana Mukatovského) souborem tviir¢ich pravidel ¢i
urcitych tvarnych principt, které predvadéji libovolny material do vysledného uméleckého dila.*)
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Prikladom moZze byt mnoho z diel tvorby Rudolfa Sikoru. Pohliadnuc na cyklus
Pyramida... Civilizacia... Diagramy (Novy krasny svet...!) (1976) vidime abstrahovanu
»pyramidu®, vyskladanu z ,.tehli¢iek* s alebo bez napisu ,,Budicnost™. Kazda prostrednictvom
farebnosti reprezentuje, ako to napoveda aj nazov diela, stav civilizacie. Dielo funguje ako sériova
kompozicia. Stavia na akejsi vnutornej linearnej schéme a komunikuje v ramci kontextu
umelcovho systému univerza. Kazdy z vytvorenych variantov diela je samostatnou vypoved’ou,
doplnujicou zmysel celej série. Vizualne prostriedky, ktoré Sikora pouziva, su prostriedkami,
ktoré by sme mohli zaradit’ nielen do tradicie vizualnej poézie, ale aj medzi diagramy, Cize typ
abstraktného modelu, komunikujuceho jazykom emancipovanym napr. z matematicke;j Statistiky.

Suvislost’ medzi emancipaciou abstraktnych modelov, prenikajucich do konceputalizmu
a Brejchou vymedzenymi konstituénymi prvkami konceptualizmu lezi v tom, Ze Brejchou
vymedzené pojmy linearita, sériovost a kontextualnost mdzu byt povazované i za konstitucné
prvky modelov.'*® Aby som tento predpoklad podrobila analyze, k dielu One and Three Chairs,
1965 Josepha Kossutha,'*' na ktorom Brejcha pozoruje ,,sériovii kompoziciu®, pripdjam
Strukturalne podobné dielo Marcela Broothearsa (1924—-1976) — Pipes et formes academiques
1969-70 a dielo slovenského konceptualistu Alexa Mlynarcika Akusticon, 1969-1973. Zmienené
prace volim so zamerom ich komparécie s ,,prototypovym* experimentom sociolingvistu Williama
Labova (1927-) z roku 1973.

Pochopenie principu sériovej kompozicie na diele Josepha Kossutha One and Three
Chairs, 1965 sa zaklada na predloZeni kontextu mediality diela a otazky povahy vizualnej
reprezentacie. Vztah skice a realizacie, tym padom i formy ako percepcnej stranky diela a obsahu
ako jeho vnutornej koncepcie, je v tomto diele externalizovany a dekonstruovany. Spomenme si na
zlozitost’ suvislosti kategorii kresliarskeho umenia deleného na malbu, sochu a architektiiru ako na
komplikované vzt'ahy kategorii a Stadii v procese vytvarania umeleckého diela, za ktoré ,,mohla“
barokova kodifikacia. V diele One and Three Chairs (1965) st predlozené tak, ze su si vSetky
rovné a o ¢o viac, nemozu bez seba existovat’. Jedine vSetky tri stolicky nam podaju najpresnejsiu
predstavu o realnej stolicke. One and Three Chairs (1965) je ikonickym dielom a v umeni ur¢itym
medznikom. Neda sa ani chciet’ od vSetkych konceptualnych diel, aby prizvukovali to isté.

V porovnani s postupom prace architekta, ktory proklamovant triadickost’ modelu, skice a
vizualizacie kanonicky dodrziava dodnes sa da Kossuthova praca interpretovat’ ako odhalenie
umenia ako modelu. Delenie procesu navrhovania, kreativneho koncipovania a vytvarania
(budovania) architektonickych diel si (nutne) zachovalo oddelent fazu pripravy a realizacie.

Zaroven, ak sa zameriame na proces tvorby, najdeme v niom kategorie: skica, model pracovny,

140 Viac sa §irokej definicii pojmu model venujem v kapitole 2.4.2 Modely v rozsirenom poli
postkonceptualizmu.
1“1 BREJCHA, Ke konceptu medialni specificity a kantovské interpretaci konceptualniho uméni, s. 44.
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model prezentacny, technicka kresliarska dokumentacia, vizualizacia. Druha praca, ktorej autor je
Marcel Broodthears (1924—1976) Pipes et formes academiques z rokov 1969—1970 prezentuje
obraz, ktory pozostava zo série piktogramov, zobrazujtcich zakladné geometricke telesa, doplnené
o piktogram fajky. Ponuka sa nasledujuca interpretacia: cez takmer vedecky (alebo aspon
technicky) spracovanu piktogramickt vizualizaciu hlasa dielo rovnost’ modemistickych a
avantgardnych foriem. Umenie uz nemusi byt’ vycCistenou geometriou, moze nim byt hocico.
Napriklad Magrittova Fajka (1928-1929), ktora nie je fajkou, rovnako ako fiou nie su geometrické
telesa. Popri rozvijajucej sa polemike st zaujimavé dva momenty, ktoré naznacuju subezné
kultirme zmeny. Prvym je kvazitechnické ponatie diela. Odosobnene referuje o dematerializovane;
idei, ale zaroven ,,materializuje vedecky sposob zobrazovania informacii. PouZzity material je
email na plastovom reliéfe, rozmery diela 96,3 x 121 cm, dielo je signované autorovymi
inicialami, ¢islované a datované, konkrétna reprodukcia pochadza z aukéného domu Christie‘s a
ma ¢&islo 3/7.'"*? Druhym momentom je interpreticia obrazu ako diagramickej mnoziny, istého
suboru, zahtiiajiiceho prvky jednej kategorie. V tretej vybranej praci Akusticon (1969-1973)
pouziva Alex Mlynarcik (1934— ) kombinaciu vizualizacie a technickej kresby na ,,racionalne*
opisanie nemoznej utopickej budovy Acusticon ,,Hommage a Miroslav Filip“. Vsetky prvky diela
predloZené naraz davaju komplexnu, dopovedanl spravu o navrhovanej ,,idei*, predlozené
nezavisle od seba, ponukaju jej fragment ¢i aspekt.

Inou interpretaciou sériovosti ako predpokladu konceptualizmu je nahliadanie na sériu nie
prostrednictvom rozliSenia jednotlivych prvkov série, ale prostrednictvom nahliadania na sériu ako
na subor. Stubor tvarov — piktogramov z Broothearsovho diela alebo sériovost’ Kossuthovych
stoli¢iek pripomina obrazkové stibory, pouzivané v experimentoch v tej dobe nového odboru
kognitivnej lingvistiky, ktory vyvijal svoju tedriu prototypov a s fiou suvisiacu teoriu kognitivnych
modelov. Na obrazku ¢.1 vidime subor tvarov pouzitych kognitivnou psychologickou Eleanor
Roschovou (1938—) v roku 1973 pri ,,prototypovych experimentoch. Dalgi obrazok (obr. 2)
zobrazuje vyber z kresieb objektov pripominajucich salku, ktoré pouzil pri svojom slavnom
»protypovom‘ experimente z rovnakého roku sociolingvista William Labov (1927-).
Prostrednictvom testovania dobrovol'nikov urcoval, ktory z obrazkov najviac respondetov oznaci
ako $alku. Neexistuje totiz jeden presny vzor Salky. To, Co existuje je centrum a periféria. Tedria
prototypu stoji v opozicii proti presnym aristotelovskym kategoriam a nielenze skiima vagnost’
kategorii, centralny a periférny vyznam, ale tym, Ze dokazala spochybnit’ objektivistické

kategorizovanie vo vede, nahrala umeniu ako doleZitému spdsobu spoznévania sveta.'*?

142 Marcel BROODTHAERS, Pipe et formes académiques, 1969-1970, Galerie Albert Baronian Bruselm,
863 x 1210 mm, https://www.christies.com/lotfinder/Lot/marcel-broodthaers-1924-1976-pipe-et-formes-
5503182-details.aspx (cit. 19. 4. 2018).

143 Tejto téme sa podrobnejsie venujem v kapitole 3.3 Kognitdvny model.
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»Seridlna kompozicia“ je nakoniec vysledkom sériovosti médii, a to na tirovni kultary v
najsirSom zmysle slova. Nie je ovplyvnena vylu¢ne vyvinom umenia, ale je skor syntézou réznych
vplyvov. Podl'a Jaya D. Boltera a Richarda Grusina, ,,[n]asa kulttira chce naraz média
multiplikovat’ i vymazat’ vSechny stopy mediacie, idealne, chce svoje média vymazat’ prave v akte
ich multiplikacie.“'** Bolter a Grusin tvrdia, 7e média (zahfiiajtice klasické média i média
digitalne) osciluji medzi tendenciou k neviditelnosti (imediaciou) alebo k zvyrazneniu
(hypermediaciou). Oba terminy zastreSuje remedidcia, prostrednictvom ktorej sa nové média vzdy
vztahuju k médiam starSim, existuju ako ich ,,vylepSeni“ nasledovnici, pokusajtci sa o neustale
vigsiu autentickost’ sprostredkovanej skusenosti.'*® Tato snaha potom vedie k dvom protichodnym
vysledkom: Imediacia je v tomto zmysle tendencia médium, ¢o najviac upozadit’ a ,,zneviditel'nit*
tak, aby ho divak nevnimal, a aby sa sustredil len na jeho vnutorny obsah. Takato neviditel'nost’ sa
v radialnej podobe objavuje vo virtualnej realite. Hypermedidcia je opacného charakteru,
zautenti¢nenie skusenosti implicitne prinasa i medialne zmeny a posuny, ktoré su tym vyraznejsie,
¢im je vyraznejsi posun k autenticite. Tento posun sa totiz buduje na tradicii starych médii ako je
mal’ba, fotografia, film a televizia.

Typické dokumentacné média sériovej kompozicie spracovavaju jednu ideu.

Podobne kazdy umelecky model alebo skica, v sebe nesie vyznam konceptualnej sériovej
kompozicie. A to aj vtedy, ked’ sam nie je vystaveny v spolo¢nosti svojich sériovych partnerov.
V stvislosti s vedeckymi modelmi sa o modeloch €asto hovori v mnoznom ¢isle. Existuju vedla
seba ako rdzne cesty rieSenia jednej tlohy. Sériova kompozicia je v tomto chapani implicitnou
charakteristikou vedeckého modelu, ktory v emancipovanej podobe do umenia prenika

prostrednictvom konceptualizmu.

144 Jay David BOLTER — Richard GRUSIN, ,,Imediace, hypermediace, remediace, in: Tomas DVORAK
(ed.). Kapitoly z déjin a teorie médii, Praha: VVP AVU 2010, s. 69-93. alebo Jay David BOLTER —
Richard GRUSIN, Remediation: Understanding New Media, Cambridge, MA: MIT Press 2000, s.5.

145 BOLTER — GRUSIN, Imediace, hypermediace, remediace, s. 69-93.
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2.3.2 Ceské a slovenské $pecifika modelu v konceptualizme

V ceskom prostredi nebolo konceptualne umenie v 60. a 70. rokoch zastapené tak vyrazne
ako v okolitych krajinach. Na rozdiel od Ceska sa na Slovensku sformovala siln4 vlna umelcov,
hlasiacich sa ku konceptualizmu in$pirovaného zapadom'*® a zaroven $pecificka fascinacia
vesmirom opakujuca sa prakticky u vSetkych slovenskych konceptualistov. Vesmir je u nich ako
motiv zasadny najmé z toho dovodu, Ze vystava bola v ich ponimani metaforicky chapana ako
model vesmiru. AvSak ako som naznacila vyssie, medzi charakteristiky ,,vychodného*
romantizmom, ktora je markantnejsia v pristupe ¢eskych umelcov (ako napr. Jiti Kovanda, ktorého
,romanticko-konceptualna“ tvorba sa po neznej revolticii dokazala zaradit’ do svetového
kontextu). Aby som dotvorila obraz o charaktere konceptualizmu na tzemi vtedajSieho
Ceskoslovenska, spomeniem este historika umenia Tomésa Straussa, ktory oznacuje slovensky
koncept ako ,.konfiiznu a teoreticky necistli synteticku, materidlovi tendenciu.*“'*” Aj ked’ sa
vacsinou nehovori o spolo¢nej verzii ¢eskoslovenského konceptualizmu, podl'a mojho nazoru je
vzhl'adom na existenciu spolo¢nych znakov v oboch kontextoch je podl'a méjho nazoru prihodné
tento pojem pracovne zvazit'.

Ak prijmeme ideu spolocnej verzie konceptualizmu, potom dva hlavné, vzajomne
prepletené, faktory, odliSujuce nas (Ceskoslovensky) konceptualizmus od konceptualizmu
svetového st politicka angazovanost’ a metaforicky poeticky jazyk. Politickt angazovanost’
spomina, vychadzajic z myslenia Borisa Groysa, Maria OriSkové, ked’ uvadza, zZe ,,... je zrejmé,
ze v kratkom liberalnom obdobi okolo 68. roku v strednej Eurdpe fungovalo konceptualne umenie
zapadajuc do idiomu svetového konceptu, fluxu a akcionizmu. Vychodny, respektive
stredoeurdpsky koncept so svojimi lokalnymi Specifikami mozno vSak povazovat’ jednoznacne za
politicky.“'** Metaforicky a poeticky jazyk st znaky prinaleZiace pravdepodobne viac ¢eskému
a slovenskému kontextu, ¢o potvrdzuje i Jan Kralovié¢ v recenzii na vystavu CS koncept (2017),
realizovanu v Brne: ,,Cesky a ¢iastoéne i slovensky koncept viacej ako s kritickym potencialom
diel pracuje s metaforou, poetizaciou kazdodennosti, v akénych polohach s telesnou

situovanost’ou, telom ako znakom.“!*’

146 Tomas POSPISZYL, ,,0d vytvarného uméni ke konceptudlni literatufe®, in: Ondiej BUDDEUS —
Markéta MAGIDOVA (eds.), Tridit slova. Literatura a konceptudlni tendence 1949-2015, Praha: Tranzit
2015, s. 250.

147 Vid Beata JABLONSKA, ,,Spor o slovenské ,More*“, Sesit pro uméni, teorii a piibuzné zény, 1o&. 7,
2013, ¢.15, s. 11.

148 ORISKOVA, Dvojhlasné dejiny umenia, s. 114-115.

149 Jan KRALOVIC, , Konceptualne umenie v rozsirenom poli®, artalk.cz, 16. november 2017,
http://artalk.cz/2017/11/16/konceptualne-umenie-v-rozsirenom-poli/ (cit. 12. 2. 2018).
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Oba tieto faktory, politicka angazovanost’ i poetickost’, hrali duet proti doslovnosti
popisného jazyka socialistického realizmu. Kym st formalne aspekty stredoeurépskeho
konceptualizmu do vel'kej miery ovplyvnené zapadnymi vzormi a neprinaSaji zasadné inovécie,
dematerializované umenie vznikajlice na ,,pozadi ,socialistickej skuto¢nosti‘ politickych hesiel*'*’
po obsahovej stranke kritizuje spolitizovanu spolocnost’ i umenie. Maria OrisSkova piSe: ,,Ak su
spominané happeningy realizované prave v spoloc¢enskom kontexte socialistického Statu,
vonkoncom ich uz nemozno chapat’ iba ako nevinné hry a sldvnosti, ale skor ako stratégie
reagujuce na existujuce oficialne ritudly a formuly. Ide o stratégie konfrontacnej povahy v podobe
metafory, alegdrie, alizii, podobenstiev.“'*!

Californského umelca B. Wurtza (1948- ), ktory vytvara jemné skulpturalne asamblaze od
70. rokov 20. storocia, umelecka scéna objavila az na zaciatku 10. rokov tohoto storocia (v roku
2011 prebehla v Metro Pictures v New Yorku vystava podrobne mapujtica jeho dielo).'** S
najdenymi predmetmi pracuje takmer intimne. Komorny charakter a mala mierka jeho prac
rezonuju najlepsie zasadené do priestorovo vel'korysej prazdnoty galérie. Vo svojom diele,
Untitled (slide cube) (1979) spojil ramy diapozitivov a vytvoril minimalistické dielo, kocku
miniatarnych rozmerov (6 x 6 cm). ,,V tomto recyklacnom projekte Wurtz tiez zbiera roztrusené
kusky akademického socharskeho slovnika, natahujuc nase o¢akévania d’aleko za plochu obrazu
do jemného, znepokojujiiceho, ale vysoko autonémneho umeleckého diela.*'*?

Jeho zaujem odkazuje k recyklacii, konzumu a urcitym spésobom (mozno) reaguje na
minimalistick®l tvorbu Richarda Serru, konkrétne na jeho sochu Tornova podpora (Dom z kariet)

a nema angazovany politicky podtext. Zdanlivo podobny princip mézeme n4jst’ u Jitiho Kovandu,
ktory na zaciatku 80. rokoch tvoril podobne jemné minimalistické miniatirne objekty, docasného
performativneho charakteru, zasadené do mestského exteriéru, po ktorych zostala len
dokumentacia (na rozdiel od predajnych Wurtzovych artefaktov). Vez z cukru (1981) sa sklada z
deviatich cukrovych kociek naukladanych na seba a napadne ponuka moznu interpretaciu ako
parafrazu Nekonecného stllpu Constantina Brancussiho z roku 1918, ikonického diela, ktoré
definovalo zakladné principy modernej abstraktnej sochy. Podstatnou je v tejto praci aj politicka
rovina diela, ilustrujuca docasnost’ a pasivitu voci vel'’kym zasahom a premenam spolo¢nosti.

Ked v Srovnavaci studii Tomas Pospiszyl oddel'uje Kolibalove diela Stil ¢i Jedno podpira

druhé od minimalizmu Richarda Serru, pise, Ze majl ,,charakter modelti, nad kterymi se divak

sklni a vnim4 je svrchu v pozici pozorovatele, nikoliv Gi¢astnika.“'>* S podobnym odstupom sa

150 ORISKOVA, Dvojhlasné dejiny umenia, s. 115.

51 bid,, s. 115.

152 Jessica BARAN, , B Wurtz*, Art in America, december 2012,
https://www.artinamericamagazine.com/reviews/b-wurtz/ (cit. 17. 2. 2018).

153 http://gregorpodnar.com/b-wurtz (cit. 15. 2. 2018). Preklad: K. H.

154 POSPISZYL, Srovnavaci studie, s.140.
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pozerame i na diela ¢eského (a slovenského) konceptualizmu, kombinujuce politicka
angazovanost’, metaforu a poeticky jazyk, pretoze st vnitorne postavené na alegorickej schéme

alebo modeli.

2.3.3 Modely ,papierovej architektary*

V roku 1975 bola usporiadana vystava The Architecture of the Ecole des Beaux Arts, na
ktorej boli vystavené architektonické modely takej kvality, Ze Arthur Drexler vo svojom prispevku
v zborniku, ktory vystavu nasledoval, o tychto modeloch prehlasil, Ze ,,ukazuju idealny stav v
porovnani s budovou, ktor4 je odsudena na zanik.*'** V reakcii na tento vystavny projekt bola
usporiadana vystava s nazvom Idea as Model,"*® ktora organizoval Institute for Architecture and
Urban Studies v New Yorku. Ako uvadza Anthony Kiendl, vznik nerealizovatelnej architektury
a uvolnenie Struktar architektonickych modelov na strane architektov sa da pripisovat’ i reakcii
na konceptualne tendencie 60. a 70. rokov vo voI'nom umeni. V nadvéznosti na konceptudlne
tendencie v architekture sa zacali objavovat’ prace tzv. papierovych architektov, ktori svoje
projekty uz nenavrhovali za ucelom realizacie, dokonca ich prestali podmienovat fyzickymi
a statickymi zakonmi. Ich konceptualne prace vznikali ako ,,hypotetické myslienky so zdmerom
kritizovat’ tradi¢né sposoby a predpoklady spojené s architektarou.*'>’

Modely prezentované na vystave Idea as Model by sa uz len tazko a s velkou davkou
predstavivosti dali spajat’ s realnou vystavbou. Dali by sa vsak opisat’ ako umelecké diela,
artefakty s vlastnou zberatel'skou hodnotou. Zamerom kuratora vystavy Petra Eisenmana (1932—)
bolo vystavit’ model ako prostriedok konceptu a nie opisu a odhalit’ umelecktl tvar modelov, ktoré
podobne ako kresby mozu zit’ vlastny konceptudlny Zivot, relativne nezavisly na projektoch, ktoré
reprezentuju.'*® Tato relativna nezavislost vzbudzuje otdzku: aky je charakter tejto relativnosti?

Spolocenské zmeny a vplyv nastupu konceptualizmu v umeni sposobili, Ze architekti
i umelci zacali tvorit’ nepostavitel'né, idealne, utopické a nerealizovatel'né projekty, ktoré boli
z technickych pricin najcastejsie prezentované ako modely. Model, ku ktorému sa spolu
s kresliarskymi skicami a technickymi vykresmi pristupuje ako k jedinej moZznej prezentacii a teda

i konecnej podobe utopickych projektov, pretrval v kontexte architektiry dodnes. Aj

155 Anne HOLTROP — Bas PRINCEN — Hans TEERDS — Job FLORIS — Krijn DE KONING, ,,Editorial.
Models. The Idea, the Representation and the Visionary®, Oase, ¢. 84, 2011,
https://www.oasejournal.nl/en/Issues/84/Editorial#020 (cit. 3. 2. 2018).

156 Ibid.

157 KIENDL, Informal Architectures, s. 18. Preklad: K. H.

158 Marian MACKEN, ,,Supermodels*, Architecture Australia, november 2006, &. 6,
https://architectureau.com/articles/exhibition-41/ (cit. 23. 1. 2018).
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zdokonal'ovanie modelarskych technik malo vplyv na zmenu podoby modelov a na uvol'nenie
uchopovania média modelu architektmi. Nech uz architektonicky model definujeme akokol'vek
vol'ne, stal sa legitimnym umeleckym prostriedkom, a to nielen v rukach architektov, ale aj v

rukach umelcov.
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2.4 Heterogénne podoby modelu v postkonceptualnej situacii

2.4.1 Postkonceptualna situacia

Dnes sa v umeni da uz len tazko hovorit’ o modele (modeloch) vyluéne v zmysle tradicie
historie umenia a architektury. Do interpretacii umeleckych diel, pracujticich s fenoménom modelu
sa nutne dostavaju vplyvy z kontextu socioldgie alebo psychologie, technokraticke;,
postfordistickej spolocnosti a tiez koncepty modelov teoretickych. Avsak predtym neZ sa budem
blizsie venovat jednotlivym vybranym koncepciam modelov, pozrime sa konkrétnejSie na
privlastok ,,postkonceptualne®. Po vzore anglického filozofa Petra Osborna (1958— ) povazujem
»postkonceptudlnost™ za charakteristiku suc¢asného umenia a nie za $pecificky smer ¢i hnutie. Na
rozdiel od konceptualizmu, priklada postkonceptualizmus materidlu (a metode) rovnakt dolezitost’
ako myslienke (idei). Pod vahou tohto posunu v umeni dochadza ku konceptualizacii
(materializovanej) metody. Peter Osborne vo svojej knihe Anywhere or Not at All. Philosophy of
Contemporary Art (2013) vymedzuje postkonceptualne umenie ako kritiku kategorii historicke;j
ontologie umeleckého diela, postavent1 voci tradi¢nému umelecko-historickému alebo umelecko-
kritickému ponatiu umenia prostrednictvom formy, $tylu, materialu, atd’. Umenie ho ustuvzt'aziuje
s historickou destrukciou, tipadkom a paralelnou klesajucou dolezitostou tradicnych kategorii
(formy, média a $tylu). Prave chdpanim umenia ako konceptualneho sa podl'a Osborna vytvaraja
podmienky na analyzu jednotlivych umeleckych diel, pretoze ,,je ustanovované konceptami, ich
vztahmi a in§tanciami v praktikach diskrimindcie: umenie / ne-umenie.*'** Podmienku, ktor4
vymedzuje ,,moznost™ konceptualneho umenia, definuje podl'a Osborna implicitné splnenie
nasledujucich Siestich kritérii: 1. umenie je konceptualne, 2. umenie je neodstranitelnym, ale
radikalne nedostatocnym estetickym rozmerom, 3. umenie pouZziva estetické materialy
neestetickym sposobom, 4. umenie rozsiruje svoje materialové formy na nekone¢no moznosti, 5.
umelecké dielo je radikalne distributivne jednotné, ¢im sa vymedzuje voci totalite mnohosti
materialovych konkretizacii v ktoromkol'vek konkrétnom Case, 6. hranice tejto jednoty su
historicky tvarne.'®

Sebareferencné smerovanie postkonceptualneho umenia ku konceptualizacii materialove;j
stranky (remesla a média) diela, ktoré sa spaja s oznaCenim ,,postkonceptualne umenie, sprevadza
aj uvazovanie o modeloch v umeni. Diela si¢asného postkonceptualneho umenia zhruba

161

poslednych pitnastich rokov (tak, ako ich vymedzuje tato praca), ”" nadvizuju na dedicstvo

159 OSBORNE, Anywhere or Not at All, s. 45-46.

160 Jbid,, s. 45-46.

161 postkonceptualnym sa niekedy oznacuje aj umenie budujice na tradicii konceptualizmu uz v 70. rokoch,
ktoré zahtiia umelcov okolo Johna Baldessariho. Praca ale s takymto pojatim nepracuje.
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,»sériového, kontextualneho a linedrneho* konceptualizmu i na pluralitu a heterogenitu
postmoderny. Plurdl zdmerne pouzity pri referovani o modeloch v postkonceptualizme podciarkuje
diverzifikaciu relevantnych uchopeni terminu model v umeni. Ak konceptualizmus ku tradicnému
uchopeniu modelu ako skice, socharskeho a architektonického modelu priclenil grafické modely
z jazyka vedeckej vizualizacie, pripadne vzajomne prepojené modely informacnej grafiky, potom
a 3D pocitacovymi modelmi, pripadne d’al$imi skupinami modelov. Modely mysle, ¢i kognitivne
modely, vstipili do zaujmu verejnosti i umelcov vd’aka rozvoju neurovied a pridruzenych
kognitivnych disciplin. 3D pocitacové modely su vysledkom technologického rozvoja zabavného
priemyslu, filmu, architektonickej vizualizécie a reklamy. Tiez sa rozvija obSira debata o povahe
vedeckého a matematického modelu v stvislosti so vznikom novej filozofie vedy.

Aj ked’ to vyzera, ze dematerializacia (a sprievodna virtualizacia) sa s materialitou
vyluc€uju, v skutocnosti sa vztah umenia k materialite a jej postupnej dematerializacii vyvijal
v dialogu oboch protikladov. Umenie vo vztahu k materialite preslo troma vinami
dematerializacie, ktoré vyustili vo svojej tretej vine do stavu, ktory v roku 1999 nazvala Rosalinde
Krauss (1941-) ,,postmedialnym* (post-medium condition), a ktoru sprevadzal posun k vnimaniu
objektu ako veci. Kym prva dematerializécia, spojena so vznikom konceptualneho umenia
a skupiny Art and Language, sa k objektu stavala ako k anti-objektu alebo ne-objektu, druha,
hybridnejsia dematerializacia, oznacena filozofom Jeanom-Frangoisom Lyotardom (1924—-1998)

pri kuratorovani prelomovej vystavy Les Immatériaux (1985)'%*

v Centre Pompidou v Parizi,
rozostrila tradicny vztah objektu a subjektu uvazovanim nad umelym, robotickym a virtualnym
a zarovei sluzila ako podnet k rozvoju net artu jeho priekopnikom.'®?

Explicitné obnazenie identity modelov v postkonceptualizme sa da vnimat’ ako vysledok
konceptualizacie ako nutnej podmienky postkonceptualneho umenia, zasahujuce ako tradicné
formy a kategorie, formy novovzniknuté, tak i pdvodne neestetické, ako napr. prirodzeny alebo
umely jazyk. Ked’ sa veda v 20. rokoch 20. storocia posunula k skiimaniu fyziky mikrosveta,
kvantovej mechaniky, atdbmovej fyziky a k teorii relativity, teda ku skiimaniu sveta s nezvycajnymi
zakonitost'ami, celkom inymi, aké platia v naSom makrosvete, zacali sa v hojnej miere vyuZzivat

také modely a zjednodusenia, ktoré v makrosvete nemaju analégiu.'®* Konceptualizicia materidlov

na uroven energii podkopala stabilitu celého materialneho fyzického sveta ako ho dovtedy poznalo

162 Nathalie HEINRICH, ,,Les Immatériaux Revisited: Innovation in Innovations®, Tate Papers, &. 12, jeseit
2009, http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/12/les-immateriaux-revisited-innovation-
in-innovations (cit. 30. 1. 2018).

163 Antony HUDEK, ,,Detours of Objects®, in: Antony HUDEK, The Object, Cambridge, MA: MIT Press
2014, s.18-19.

164 http://fyzika.jreichl.com/main.article/view/705-mikrosvet (cit. 2. 6. 2018).
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ludstvo, viedla (okrem iného) k chapaniu materiality ako suboru vlastnosti ziskanych
prostrednictvom fyzikalnych ¢i chemickych experimentov.

V eseji How to be Complicit with Materials (2015) sa zamysla Petra Lange-Berndt nad
dosledkami tohto posunu a naznacuje rizika suvisiace so vznikom nespochybnitelnej autority tejto
vedeckej racionalizacie materidlov. Vychodisko vidi v role umenia, jeho historie a tedrie ako
opozicie ku vzniknutému kritickému objektivistickému odstupu.'®® Snaha o dosiahnutie kvalit
vedeckého pristupu ako niekdajsich cielov prvych konceptualistov, pripadne o zrovnopravnenie
umenia a vedy ako rovnocennych metdéd poznania skutocnosti, vychadzajica z analyzy jazykov
umeni ako logicky vysvetlitePného systému,'® je uréitym sposobom kontroverzna. Stale totiz
existuju kritické nazorové tendencie, priklanajuce sa napr. k Greenbergovskej preferencii

modernizmu,'®’ &i hlasajuce navrat k obrazu.'®®

2.4.2 Modely v rozSirenom poli postkonceptualizmu'6?

Struktaru tejto dizertadnej prace usmerfiujii navrhnuté slovnikové heslé a ich analyza
v kontexte historiografie a estetiky. Povazujem preto za potrebné zaoberat’ sa samotnym
ustanovenim pojmu model v ¢o najSirSom chapani zmyslu slova a az potom jeho reviziou v
kontexte umenia. Za metddu konstiticie pojmu som zvolila priesenik vyznamov z réznych, aj
mimo umeleckych oblasti, ktoré do ustanovenia pojmu modelu v umeni (niekedy nepriamo)
zasahuju.

Vyraz model je predovsetkym vyraz vSeobecny, d’aleko presahujuci nielen vymedzenie na
materialové zmenSeniny, ale aj hranice terminologie vizualneho umenia. Zahima na prvy pohlad
roéznorodu zmes vyznamov, zasahujtcich Siroku Skalu diskurzov, ak si tiplne neprotireciacich, tak
aspon na prvy pohlad vzajomne sa neprestupujucich, zdanlivo nekombinovatelnych a mierou
abstrakcie nestirodych.'”® Modely okrem umenia najdeme v architekture, informatike, logike,

astronomii, kognitivnych vedach, filozofii, ale i v mode ¢i hobby krizkoch. Na rozdiel od umenia,

165 petra LANGE-BERNDT, ,,How to be Complicit with Materials*, in: Petra LANGE-BERNDT (ed.),
Materiality, Cambridge, MA: MIT Press 2015, s.18.

166 Nelson GOODMAN — Catherine ELGINOVA, Nové pojeti filozofie a dalsich uméni a véd, Praha:
Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy 2017.

167 Napr. Gilles DELEUZE — Félix GUATTARI, Tisic plosin, Praha: Hermann & synové 2010.

168 W. J. T. MITCHELL, Teorie obrazu. Eseje o verbdlni a vizudlni reprezentaci, Praha: Karolinum 2016.

169 Rosalind KRAUSS, ,,Sculpture in the Expanded Field*, October, ¢. 8, jar 1979, s. 30-44.
(Nazov kapitloy 2.4.2 Modely v rozsirenom poli postkonceptualizmu je parafrdzou na slavny ¢lanok
Rosalind Krauss — Socha v rozsirenom poli.)

170 Vid’ protichodnost’ definicii Frigga a Kfemena tykajuce sa jazykovej podstaty modelu, ako bude
rozoberané d’alej v tejto kapitole.
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kde systematicka teoria a historia modelu pravdepodobne eSte nebola vypracovand, ma model v
odvetviach tvrdych vied silnu teoreticku zakladmu.

Graf prevzaty z Google slovnika'”' vykresl'uje pouZivanie slova model za poslednych 200
rokov. Je z neho viditeI'ny prudky narast frekvencie pouzivania tohto slova za poslednych 50 az 70
rokov. Zastavam nazor, ze tento narast suvisi s rozSirenim vyznamu terminu a v neposlednom rade
i so vzrastom zaujmu vedy o model. Model je jednou z hlavnych vedeckych metdd, zaroven sa
pomocou modelov vysvetl'uje myslenie ako také. Pri premysl'ani o modeli v umeni preto
nemoézeme Sirku vyznamov pojmu jednoducho vynechat’ a pohybovat sa len v medziach tradi¢ne
kunsthistorickych. Dnes totiz slovo model znamena urcite nieco iné ako v minulosti. Tieto zmeny
su prirodzene reflektované umelcami a prostrednictvom novych uchopeni modelov menia jeho

tradi¢né vyznamy.

Use over time for: model

Obr. 3

Americky filozof vedy Russel L. Ackoff (1919-2009) poukéazal na rozli¢nost’ vyznamov
slova model v anglickom jazyku.'”? ,Model* ako podstatné meno (angl. model) je reprezentaciou
v zmysle architektonickej konstrukcie zmensené¢ho modelu budovy v mierke alebo i v zmysle
fyzikalneho zviacseného modelu atomu. Pridavné meno ,,modelovy* (angl. model) implikuje
stupen dokonalosti alebo idealizacie. To Ackoff ukazuje na priklade modelového domu,
modelového Studenta alebo modelového manzela. A nakoniec, sloveso ,,modelovat* (angl. model)
znamenéa demonstrovat, odhalovat’, ukazovat’, aka vec je.'”

Termin model spojuje mnohé inak nespojité vyznamy. Matematicky model, Statisticky
model, fyzicky model dizajnu automobilu, hobby model lietadla, model pre figuralnu kresbu,
modelovy priklad, modny model, abstraktny model alebo politicky model sa nezdaju byt

prepojené konzistentnou tedriou s potencialom vyustovat’ do relevantnych zaverov jednotnych pre

7 https://www.google.cz/search?q=model&oq=model&agqs=chrome..69i57j69i6013j35i3912.853j0j4&source
id=chrome&ie=UTF-8 (cit. 3.8. 2017).

172 Russell L. ACKOFF, Scientific Method: optimizing applied research decisions, New York: Wiley 1962, s.
108.

173 V slovencine sa da vysledovat’ mierny vyznamovy odklon: tvarovat’, vytvarat’, stvarfiovat, formovat.
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vSetky podoby modelov. Tato nespojita skrumaz dokonca spaja utvary, nachadzajlce sa na
roznych Grovniach abstrakcie a konkrétnosti, presnosti a vagnosti, umelosti a prirodzenosti ¢i
miery ,.konceptualnosti“ a materializacie.

Ak sa niekomu zda, Ze v pripade konstituovania pojmu model sa musi k jeho jednotlivym
variantom v jednotlivych systémoch (v matematicko-statistickom, v umeleckom, v
architektonickom atd’.) pristupovat’ roznym sposobom, takmer ako k homonymam (¢ize k
vyrazom, ktoré rovnako zneju, ale maju rozdielne vyznamy), snad’ ho podobnost’ nasledujucich
definicii presvedci, Ze model v réznych systémoch zastava podobnu funkciu, ktora sa naprie¢

disciplinami v mnohom zhoduje.

1. Matematicky model (definicia podl'a Alaina Badiou)

Kruh je uzavrety: na otazku ,Co je model?‘ odpovedame: umely objekt, ktory vysvetl'uje vsetky
posudzované empirické fakty. Ale otazky: Aké si kritéria vykladu [du ,rendre raison‘]? Co je pravy
model? Znie okamzitd odpoved’: pravy model je ten, ktory pocita so vetkymi faktami. Na dovazok este
pripojime klasicku obligatnu podmienku: model musi byt’ ¢o najjednoduchsi. V tychto kritériach —
uplnost’ a jednoduchost’ — rozoznavame klasifikujicu logiku antiky a zakladné kategorie filozofie
reprezentacie. Dokonca su kritériami obrazovej kritiky 18. storocia, o vobec neprekvapuje. Pre
epistemoldogiu modelov veda nie je proces transformacie realneho, ale vymyslanie hodnoverného

zobrazenia.'”*

2. Vedecky model (definicia podl'a Romana Frigga a Stephena Hartmanna):

Sice nie je jasné, s akou konkrétnou sadou otazok pracuje tedria reprezentacie, ale nech su tieto otazky
akékol'vek, jedna z nich pravdepodobne zohl'adni tedriu vedeckej reprezentacie, pricom existuju dva
problémy stojace v centre diskusii. Prvy problém je vysvetlit, v akom zmysle je model niecoho
reprezentaciou. ... Dnes je beznejSie modely interpretovat’ ako ne-jazykové entity nez ako opisy. Ak
totiz chapeme modely ako opisy, vyssie uvedend otazka sa zredukuje na starodavny problém vztahu
jazyka s realitou a neexistovali by ziadne problémy, ktoré by uz neboli diskutované filozofiou jazyka.
Ak ale modely chapeme ako ne-jazykové entity, celime novej otazke, ¢o to pre objekt (ktory nie je

. y . , r 175
slovom ani vetou) znamend vedecky reprezentovat’ nejaky fenomén.

174 Alain BADIOU, The Concept of Model. An Introduction to the Materialist Epistemology of Mathematics,
Melbourne: re.press 2007, s.16. Preklad: K. H.

175 Roman FRIGG — Stephen HARTMANN, ,,Models in Science®, The Stanford Encyclopedia of
Philosophy, 1. september 2012, http://plato.stanford.edu/archives/fall2012/entries/models-science/ (cit.
1.3.2016). Preklad: K. H.
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3. Kognitivny (znalostny) model (podl'a Jaromira Kiemena)

Model v pohledu soucasnosti je obecné ve své podstaté jazykovym utvarem, ktery slouzi jako
komunikace schopny zaznam (,,pamét™) rozpracovanosti, tedy toho, co uz je néjakym zptisobem
vytvofeno, a toho, co se piipadné ocekava, ze vytvoieno bude. Plati to jak pro badatele poznavajici
realni svét a formulujici sviij model jako hypotézy o ném, tak pro tviirce prezentujici své tvirci

piedstavy, pocity, prozitky a postoje.'”®

4. Hobby model (podl'a Jamesa Roya Kinga)

Modelom myslim znovu-vytvorenie nejakého prototypu alebo originalu, vécsinou, aj ked’ nie vzdy,
mensieho a zvyc€ajne vyrobeného z in¢ho materidlu nez original. Tym padom existuje poc¢etné mnozstvo
prenosov a transformacii spojenych s procesom modelovania. Zaujmom modelara je zdoraznit’ urcité

Crty originalu za Gi¢elom stt’azenia, zabavy, instruktaZe, analyzy, testu, objasnenia &i vystavenia.!”’

5. Architektonicky model (podl'a Evy Schmidt)

V architekture, v rozhodovacom a stavebnom procese sluzi trojrozmerny, zmenSeny architektonicky
model ako nastroj. Jeho rola je informovat’ o planovanej a hotovej architekture. Rovnako ale, méze
stelesiiovat’ vizie a utopie v kontexte urbanistického planovania. Na poli konceptudlne ovplyvnenom
sticasnym umenim su tieto vizionarske utopické aspekty posilnené a model tiez moze byt pouzity ako
prostriedok kritiky socialnych podmienok. Umenie premiefia model mnohymi spdsobmi: otvara ho
poeticky, pouziva metaforicky, dokonca divadelne. V kontexte je dolezita mysticka aura zmensenia,
kam sa prepada oko divéka. A nakoniec, odkaz k architektonickému modelu pomaha vyvijat’ otazky

presahujuce k postminimalistickej soche.!”®

6. Model ako kunst-historicka kategoria (podla Jitiho Blazicka a Oldticha Kropacka)

Modelletto, modellino (ital.), oznaceni pro model sochatského i maliiského dila, provedeny v drobném
méfitku a zpravidla také v studijnim materidlu. M. se stalo soucasti tvir¢iho postupu zejména v obdobi
baroka, vychazelo z autorského ¢i dilenského modelu (bozzetto) a predvadélo feSeni v propracované

zmens$ené formé k nazorné piedstavé objednavatele, popt. k sepsani smlouvy na definitivni dilo.!”

176 KREMEN, Modely a systémy, 5.97.
177 KING, Remaking the World, s. 3.
178 Martin HARTUNG, What Models Can Do—A Short History of the Architectural Model in Contemporary

Art (kuratorsky text), Siegen: Museum fiir Gegenwartskunst Siegen 2014, http:/www.e-
flux.com/announcements/30926/what-models-can-do-a-short-history-of-the-architectural-model-in-
contemporary-art/ (cit. 20. 12. 2017). Preklad: K. H.

179 Oldtich J. BLAZICEK — Jiti KROPACEK, Slovnik pojmii z déjin uméni. Ndzvoslovi a tvaroslovi

architektury, socharstvi, malby a uzitého umeni, Praha: Aurora 2003.
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7. Trojrozmerny model v si¢asnom umeni (podl'a Ladislava Kesnera)

Trojrozmérné modely v uméni patii do svéta umeéni s jeho systémem diskurzu, konvenci a hodnoceni,
ale zaroven existuji v pfimém ptibuzenském vztahu k dal$im pfikladim 3D modelti a modelovani:
architektonickym modeltim, historickym a sou¢asnym védeckym modelim i k celé Siroké oblasti hobby
modelafstvi. Modelafstvi v uméni, stejné jako ve véde a ve sféfe volnocasové zabavy, vyzaduje jak

kognitivni schopnosti, tak znalost specializovaného femesla a manualni zru¢nost. '8

8. Model ako Specificka forma symbolickej reprezentacie (podl'a Nelsona Goodmana)

Model* pak mize byt vyhrazen pro piipady, kdy symbol neni ani piikladem, ani slovnim ¢i
matematickym popisem: model lodi, miniaturni buldozer, architektiv model univerzitni koleje, dfeveny
¢i hlinény model automobilu. Zadny z téchto modelt neni popisem v bézném nebo matematickém
jazyce. Na rozdil od vzorkt jsou tyto modely denotativni a na rozdil od popisi nejsou verbalni. Modely
tohoto druhu jsou v podstaté diagramy, casto vice nez dvourozmérné a s funkénimi ¢astmi. Jinymi

slovy: diagramy jsou ploché a statické modely.'8!

9. Model ako obraz (podl'a Alvu Nog)

Mojim nadvrhom je, Ze obrazy su Specidlnym druhom modelu. A Ze model je nieCo, Co pouzivame na to,
aby sme nim zasttpili nieo d’alSie. Model je zmocnencom. Nepouzivam slovo ,model‘ v technickom
zmysle slova. Pozname architektonické modely (napr. z balzy), modelové lietadl4 (z plastu), médnych
modelov a modelky, modelové byty a to nespominam vedecké modely a zvieracie modely v biovedach.
Co ale tieto vietky modely maju spoloéné je, Ze st vecami, ktoré pouzivame kvoli tomu, aby sme o nich

rozmyslali alebo skumali nie¢o iné. 82

Z vyssie uvedenych definicii som vybrala atributy, definujuce kazdy model bez ohl'adu na
,»odborovu prislusnost™, mieru abstrakcie zmyslu slova alebo presnost’ definicie. Su to: objekt —

selektivnost — explanativnost — umelost — idealizacia.

130 KESNER, Model, s. 11.
'*! GOODMAN, Jazyky uméni, s. 138.
182 Alva NOE, Strange Tools. Art and Human Nature, New York: Hill and Wang 2015, s.152.

56



2.4.3 Parametre definicie modelu v roz§irenom poli

V typologickej Casti prace, 3. Podoby modelu v postkonceptualizme, sledujem parametre
zmienené na konci predchadzajuce;j state na prikladoch a analyzach diel si¢asného umenia naprie¢
jednotlivymi kapitolami. Konkrétne sa zameriavam na nasledujuce suvislosti, ktoré z parametriky
vyplyvaju.

1. objekt — ako vlastnost’ sa da chapat’ doslovne ako materialova podstata modelu ako
objektu, ale i v zmysle oddeleného, celistvého, svojbytného vyznamu, opozicie voci
subjektu, v ktorom je celok naviazany na mentalnu koncepciu kategorii

2. selektivnost — vlastnost’, ktora pomocou vyberu, zjednodusenia a generalizacie postiva
obsah modelu na v§eobecnejsiu Uroven, priblizuje ho k ,,piktogramu®, komunikuje
abstraktnejsie pojmy, prehovara k SirSiemu publiku, tato vlastnost’ existuje
dekontextualizovane, v ramci vnttornej logiky modelu to, ¢o je nepotrebné vynechava
a naopak to, o je zdmerné, zvyraziuje

3. explanativnost — vlastnost’, ktora selektivnost’ zavézuje k jasnej komunikéacii, vysvetleniu
a zjednodusSeniu

4. umelost — vlastnost, ktora referuje o tom, Ze model je vzdy len napodobou, nikdy nie je
realitou, vzdy o nej len referuje, je len jej nedokonalou predstavou, v tomto zmysle je
umelym aj kazdé umelecké dielo, ale 1 vedecky alebo abstraktny model

5. idealizdacia —vlastnost, ktora vynechava nepodstatné a chybné elementy, zaroven tym ale
zbavuje identity.

Na zéklade skiimania historickych vychodisk a zlomov v uvazovani o modeloch v umeni
som dospela k zaveru, Ze pre hodnotenie modelov (resp. toho, ¢o za model oznac¢ime) v sucasnom
postkonceptualnom umeni je prihodnejSie neobmedzovat’ sa vyluéne na tradiciu architektonického
modelu a jeho umeleckych derivatov, ale zahrnut’ don i d’alSie vyznamy tohto slova. Modely
v postkonceptualnom umeni medialne reaguju nielen na moznosti, ktoré ponuka ako médium
architektonicky model, ale i na vyvin kategorii umenia (od renesancie, cez modernu, avantgardu a
konceptualizmus), na socialno-politické zmeny (v naSom geografickom kontexte cez poziciu
umenia v dobe totality a po nej) alebo rozvoj vedy a technoldgii a s nim spojené sprievodné javy
(ako potreba vyznat’ sa v informacnej a obrazovej zlozitosti alebo zameranie sa na zmyslové
vnimanie). Tieto zmeny spdsobuju, Ze modely v umeni st uchopované i v inom zmysle, nez
v zmysle materialovych pomocok kreativneho procesu. A to napr. v zmysle modelu, ktory
zjednoduSuje informacnu zlozitost’, ktory ponuka ,,varianty* k moznym rieSeniam alebo
mentalneho modelu, ktory sa v mysli poktsa definovat’ nejednoznacné pojmy atd. Na rozdiel od
chapania modelov ako ,,derivatov* architektonického modelu, je toto SirSie uchopenie t'azsie

definovateI'né. Napriek tomu, Ze i historické zmeny a posuny vo vnimani modelov (ako bolo
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rozobrané v predchadzajucich kapitolach) dokazuju tento posun, Studijné prace na tuto tému sa

/%3 teda na charakteristiky, ktoré st

orientuju hlavne na zmensenie, preciznost realizdcie a iluziu,
priznac¢né pre materialové zmensSeniny, no vo vztahu k inym typom modelov nemaju dostato¢nu
relevanciu.

Ako vysledok predkladanej pluralitnej konstitucie terminu model dospievam k
nasledujucemu tvrdeniu: model, Specificka forma symbolickej reprezentacie, charakterizovana
vlastnostami objektovost, selektivnost, explanativnost, umelost a idealizdacia do umenia prenika
v emancipovanej podobe, t.j. v podobe oslobodenej od nutnej zavislosti na pravidlach pévodného
kontextu. Pévodny kontext je presunuty do pozicie aluzie, na ktort sa umelecké dielo odvolava.
Modely v umeni delim na linedrne, fyzicke, kognitivne a iluzivne, pricom vychadzam konkrétne z
kontextu architektury, historiografie umenia, grafického designu, Statistiky a kognitivnych vied.

Vyber zvolenych Styroch oblasti zohl'adnuje stav a vyvoj postkonceptualneho umenia
v Cesku a na Slovensku. Je podmieneny vysledkami vyskumu relevantnych oblasti su¢asného
umenia, ale hlavne sekunduje vysledkom mojho praktického umeleckého vyskumu. Z tohto
pohl'adu by sa pravdepodobne dali koncipovat i iné modely typologie a rozhodne zvolena verzia
vyberu modelov nepredstavuje vylu¢né uchopenie témy. Otazka vyberu je vzdy predmetom
diskusie o nebezpecenstve 'ubovdle alebo bezpredmetnosti. Priznane koncipovat’ oblast’ zaujmu
v kontexte vlastnej praktickej prace povazujem za jednu z ciest legitimizacie umeleckého
doktoratu, ale i kontextualizacie autorskej tvorby. Zmienené modely, linearny, fyzicky, kognitivny
a iluzivny, ktorymi sa snazim interpretovat’ urcity vysek postkonceptualneho umenia sa tak
prenesene daju chapat’ aj ako navody k lepSiemu pochopeniu predkladanej praktickej dizertacnej

prace.

183 Vid' poznamku &. 256.
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3. Podoby modelu v postkonceptualizme

3.1 Linearny model

Linearny model, 1. kresliarska skica k umeleckému dielu, 2. schematizujica linearna kresba, ktora
zjednodusujucim spésobom blizkym textu reprezentuje vyznamové jazykové kategorie. 3. Gtvar
linedrnej grafickej vizualizacie odvodeny od foriem vedeckych zobrazeni ako st grafy, mapy,
stromy alebo schémy, uc¢elom ktor¢ho je zjednodusenym spoésobom prezentovat’ vel'ké mnozstvo

casto zlozitych informacii.

Anotdcia: Prostrednictvom exemplifikacie dielami c¢eského a slovenského postkonceptualneho
kontextu tato kapitola nahliada na emancipovany linedmy model ako na stratégiu volného
narabania sti¢asného umenia so skicou a linedrnou kresbou ako otvorenou témou. So zdmerom
rozsirit’ referencné pole modelu vyuzivam zamerne rozostrené a nejasné kategorizovanie kresby,
skic a abstraktnych modelov umelcami. Za povodcu tejto vagnosti pokladam metaforu, implicitne
pritomnu v kazdom umeleckom diele. Abstraktné modely — grafy, schémy a diagramy —
povazujem za kvazivedecké vizualizacné metafory pouzivané za ucelom poukazania na
technokraticky, proracionalisticky charakter postindustridlnej spolo¢nosti prostrednictvom
zdanlivého zjednoduSovania, vysvetl'ovania a znazormovania. Konkrétnymi oblastami zaujmu
umelov st oblasti informacného smogu, mnohosti, zlozitych sieti, zbiehajucich sa do zdiel'aného

pocitu ambivalencie pravdy a reality.

Klucove slova: klaster, postinternet, pravda, realizacia, reprodukovatel'nost, skica, vagnost,

vizualiza¢na metafora.

3.1.1 Skice ako otvorené modely

Oddel'ovanie stupnov umeleckého procesu do kategorii a spor o prvenstvo medzi
vnutornou a vonkajSou podstatou umeleckého diela, ktoré zacalo v renesancii, mézu suvisiet’ s
poznamkou Nelsona Goodmana (1906—1998), ktorou upozorniuje na fakt, Ze skica ako pociatocny
,»havod* pre umelecké dielo pripomina notovy zaznam len formalne. V skutocnosti je podriadena

zasadne rozdielnemu systému, ktory Goodman dokonca nenazyva ani jazykom.'®* Skica sa moze

13 GOODNAM, Jazyky uméni, s. 153.
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javit’ ako presny vzor naviazany na prototyp. Napriek tomu jej vdzba na realizované umelecké
iného vyvola rozdielne asociacie. Rozdiel medzi notovym zaznamom a skicou sa da vysvetlit
ambivalentnym uchopovanim skice. Skica raz sluzi ako zdznam predstavy diela, inokedy ako
vysledné dielo alebo ako dokumentacia diela minulého. Zda sa, Ze ako zaznam inSpiracie Ci
predstavy, komunikuje systémom zrozumite'nym jedine autorovi. Vdzba na autorovu
predstavivost’ nevylucuje komunikaciu s divakom. Sucasni umelci skice vystavuji ako umelecké
diela, ¢im poukazuju na ich interpretaciu z hl'adiska medialnych vyznamov a schopnosti
komunikovat’ autonémne obsahy. Su si vedomi dvojitej povahy medialnej sebareflexivity, ku
ktorej sa pri praci s kresbou vzt'ahuju. Podobne, ako ked’ sa pytame otazku, ¢i bola skor sliepka
alebo vajce, si ,,nevedia dat’ rady* s tym, ¢i st kresby modelmi a skicami alebo realizaciami a
umeleckymi dielami.

Odpoved’ na thto otazku v diele Svitopluka Mikytu (1973— ), stiCasného umelca,
pohybujiceho sa na poli slovenskej a ¢eskej umeleckej scénu, by mohla zniet’, Ze su obojim.
Komplexne pojata praca Ornamentiana'® (2016-2017) pouzivala motiv ornamentélnej dekoracie
plotov ako odrazovy mostik, pre subornu realizaciu velkorysej inStalacie — objektu nesticeho
mnozstvo kresieb vystavenych vedl'a seba a tvoriacich splet’ vzajomnych vzt'ahov. Vyustenie do
roznych (Ciastkovych) realizacii rozmazalo rozdiely medzi vychodiskom, modelom ¢i skicou
a realizaciou. Posun k zdanlivej realizécii totiz plodil d’alSie skice — modely. Tieto modely sa zas
nedali nevnimat’ ako fragment, ako neuplné Casti velkého procesu, ktory nastavuje $irsi
interpretacny obluk nez prezentacia dopovedaného. V urcitom zmysle podobne by na dilemu skice
a realizacie odpovedal o desat’ rokov mladsi umelec Oldfich Morys (1983—) so svojou pracou
Soucasti kresby (2013). Stcast’ami kresby mozu byt v jeho ponati myslené akumulacie
celozivotného precvicovania prepojenia hlavy a myslenia s rukou, ktord obraz v mysli prendsa na
papier do podoby viac alebo menej zrozumiteI'nej pre divaka, ale komunikujucej s predstavivostou
autora. Alebo sucast’ami kresby mozu byt myslené realizacie kresliarskych napadov, teda d’alsie
kroky, ktoré po zhotovovani kresieb v umeleckom procese uskutociujeme. Soucdsti kresby'®®
Oldricha Morysa, vystava realizovana v roku 2013 v Galerii mladych v Brne, sa skladala z kulisy
chodby, na stenach ktorej viseli skice potencialnych rieSeni instalacie, spustace asociacii
a predstavivosti o miestnosti. Chodba na konci odhal’'ovala jediné z moznych rieSeni podl'a
navrhnutych skic. Prekvapivost’, ktora plynula z redlnej inStalacie umocnenej sprievodnou

hudobnou performance, lezala v porovnani sily vlastnej imaginacie a jednej z moznych projekcii.

185 Lucia TKACOVA — Anetta Mona CHISA, Svitopluk Mikyta: Ornamentiana (kuratorsky text), Brno: Fait
Gallery 2016, https://www.faitgallery.com/soucasne-a-planovane/events/223.html (cit. 29. 11. 2017).

186 Zuzana JANECKOVA, Ondrich Morys: Soucdsti kresby (kuratorsky text), Brno: Galerie TIC 2014,
http://galerie-tic.cz/2013/12/soucasti-kresby/ (cit. 2. 10. 2017).
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Odpovedou na otazku, ¢i je kresba modelom alebo realizaciou by prostrednictvom prace lezala

v mnohosti moznosti veducich k jedinému univerzalnemu objavu. Trajektoria prechodu chodbou
bola zaroven d’alSou formou aktivneho napojenia sa na tajomnu labilna konstrukeiu, ktora
symbolizovala krehkost’ celej modelovej situacie, v ktorej sa divak na zaver ocitol. Tret'ou pracou,
na ktort chcem poukazat’ v stivislosti s ,,nerozhodnost’ou’ kresby je praca Juraja Gabora (1985—)
Uprava kompozicie DHI13 (2013),'®" v ktorej sa zaoberal meditativnostou otazky
reprodukovatel'nosti, vzniku kopie, kopie kopie a originalu. V 84 minttovej performance upravil
400 originalnych verzii minimalistickej kresby povodnej kresby stroja DH113. Cez pauzovaci
papier prekresl'oval vzdy jednotlivé Casti schémy, ktoré prepajali nakres s popisom za vzniku
minimalistickej abstrakcie, ktora z ,,hotového* obrazu vychadzala, ale nai uz neodkazovala.
Ziskala tym vizualnu i obsahovi samostatnost’. Doraz na posun od originalu k dekonstruovanej
kopii alebo inak povedané od realizacie k myslenej skici bol v diele zastiipeny performativnou
zlozkou: kazdy tah ruky autora pri vzniku kresieb sprevadzal ton klavira.'® Dekonstrukcia
technického nakresu rozlozila médium kresby do ¢asu. Vztah vol'nej skice i technicky presného
vykresu k vyrobku, teda modelu a prototypu, bol v tomto pripade bojkotovany prostrednictvom
rozbitia celku eSte predtym, ako mal moznost’ vzniknut'.

Skica chapana ako model odhal'uje prostrednictvom medialnych reflexii kresby
problematiku miznutia hranice medzi navrhom a realizaciou. Takéto ponatie upozornuje aj na
,»heschopnost™ skice podat’ dokonaly podklad pre realizaciu a naopak potvrdzuje predispoziciu
kresby a skice k umeleckej autonomii. Vizba medzi schémou a realizaciou je totiz charakteristicka
zdanlivou nemoznostou rozlustenia jazyka skice. Petr Ingerle (1968— ), kurator vystavy Moznosti
zaznamit. Sto let v kresbach ze sbirky Moravské galerie v Brné. (2010), pri koncepcii tejto vystavy
hl'adal presne tieto hrani¢né, az autonomne diela, ktoré zo skice ako navodu vychadzaju, ale ktoré
Ziju svojim zivotom. V kataldgu k vystave sa vyjadril: ,,Na§ vybér ovladala spiSe idea kresby, ktera

neni zaménitelna s obrazem, ale je do jisté miry jeho opakem.“'*

Ideu kresby ako opaku malby
potvrdzuje odmietnutie Greenbergovho uprednostiiovania obrazu, jeho ploSnosti a zmyslového
vnimania jeho farebnosti. Svoju koncepciu Ingerle stavia na implicitnom redukénom principe
kresby, ktorého vysledkom je linia, pomocou ktorej buduje svoj znakovy systém. Uvadza, Ze ,,[t]o,
co tvoii jeji specifickou podstatu, je skutecnost, Ze na rozdil od obrazu neni zalezitosti imitace ¢i
reprezentace, ale intenzity ve vztahu k pozadi, kterou predstavuje bily list papiru.“'*® Pre vyber

exponatov na vystavu Moznosti zdznamii zvolil kurator skice demonStrujtice ten typ kresby, ktory

137 https://www.works.i0/32710/uprava-kompozicie-dh-113-proofreading-of-composition-dh-113 (cit. 6. 4.
2018).

188 Jan KRALOVIC, ,,0d videnia k zviditel'fiovaniu (K tvorbe Juraja Gabora)“, Ostium, ro&. 12, 2016, &.1.

189 Ibid.

190 INGERLE, Hled4ni ,pravé‘ kresby, s. 11.
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nie je len opakom iluzivnosti, ale aj opakom tradi¢ne chapanej autondmnosti kategorii. Zamer sa
prejavil tym, Ze sa snazili vylucit kresby — skice, ktor¢ by boli ,,len” pomockou k realizacii obrazu.
Vyber mal nasledne predstavovat umelecky emancipovant autonémnu kategoériu kresieb

s vlastnym obsahom.""

Pojem kresby sprostredkovany touto koncepciou prace zostava inym druhom umelecke;j
pomdcky nez tej striktne technicky naviazanej na vysoku kategoriu média malby alebo sochy.
Pomocky, nie v zmysle prisneho technického naviazania na buducu realizéaciu, ale v zmysle
modelu ako média dematerializovaného, obratého o zmyslové vnemy, svojim prevedenim
prislusiaceho do linie konceptualneho uchopovania umenia. Model v tomto zmysle je redukovanou
ucelenou koncepciou a sudrznou vnutornou Strukturou diela, pre ktoru je artikulacia pomocou
kresby najpriamejsim prejavom. Z tohto oslobodenia od povodného chapania funkcie vyplyva
liberalna rovnica kresba=idea=koncept. Aplikaciou tejto rovnice na postkonceptualne umenie v
ceskom kontexte sa vo svojom vyskume zaoberala Lenka Sykorova (1977—). Spolu s Emmou
Dexter povazuje za kresbu ,,, stopy ve snehu, stopy dechu na skle, kondenzacni stopy za letadlem
napiic oblohou ¢i linii sledovanou v pisku. “'*? Tizba po urobeni poriadku vo fluidnosti
prislusnosti k tomu ¢i onomu motivu alebo k tej ¢i onej kategorii nie je nepodobna tuzbe po
pochopeni ontologie umeleckého diela alebo tuzbe po porozumeni vyznamu vysloveného slova,
zavislého od kontextu, tonu vyslovenia, vetnej konstrukcie alebo doslovného ¢i metaforického
zameru. Tvrdenie, Ze kresliarske médium je realizované v inom médiu, posobi protichodne
a zdanlivo nezmyselne. Pre uchopovanie postkonceptualneho umenia je vol'nost’

a konceptualizacia kategorii priznacna nielen v oblasti definicie kresby. Staci spomentt’ napr. dve
nedavne dizertacné prace napisané na FaVU VUT: Petr Dub (1976) a jeho Vybrané

postkonceptudlni pristupy v soucasné ceské malbé (2012)'%

a Kniha — objekt ve verejném prostoru
(2013)"* Julie Kacerovskej (1985— ). Pojem kresba je v pripade vyskumu Lenky Sykorovej z asti
metaforicky. Tak ako st ¢iastocne metaforické pojmy mal’ba a kniha v zmienenych dizertacnych
pracach. Tendencia k presahom kresby, mal’by, knihy alebo d’al$ich formalnych umeleckych
kategorii ako urcujucich konstitu¢nych bodov, napliuje odt’azity, komplikovany a viaciroviiovy

charakter postkonceptualneho umenia.

91 INGERLE, Hledani ,pravé‘ kresby, s. 9.

192 L enka SYKOROVA, ,,Postkonceptualni presahy v &eské kresbé. Uvod“, in: Lenka SYKOROVA (ed.),
Postkonceptudlni presahy v ¢eské kresbé, Usti nad Labem: FUD UJEP 2015, s. 7.

193 Petr DUB, Wbrané postkonceptudlni piistupy v soucasné ceské malbé (dizertatna praca), Brno: FavU
VUT 2012.

194 Julie KACEROVSKA, Kniha — objekt ve verejném prostoru (dizertaéna praca), Brno: FaVU VUT 2013.
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Jeden z prispevkov Sykorovej kompilacie napisany Viktorom Cechom (1980— ) sa venuje
vztahu pohybu a kresby. Na pozadi prace Jana Pfeiffera (1984— ) Velké udalosti jinde (2013) sa

vyjadruje k linearnosti, ktora je okrem domény kresby tiez zasadnym principom pohybu.

Sdéleni dila je tu misto zivého znovuprovedeni pohybu, ¢i jeho zachyceni v médium pohyblivého
obrazu, reprezentovano pomoci statického snimku a kresby. Performativni hodnota je zde
zakddovana do statického sdéleni a misto v téle aktéra preziva v zachycené linii. Podobné jako se to
Casto vyskytuje i jinde v autorove tvorbé, také v této realizaci hraje zasadni roli linie jako nosny
faktor pfenosu formy a jeji nasledné aplikace v novém kontextu. Chapani kresby a kontury ve
smyslu nositele vytvarné ideje, hluboko zakotveném v akademické tradici, se zde poji s jeji
signifikaci jakozto symbolické hodnoty. (...) Kresba se sice v tomto dile vyskytuje jen v jejim

§ir§im chapéni prace s linii, nicméné i to dobie ilustruje proménu jejich pozic v dnesni situaci.!®>

Postupy, ktoré vedu k zovSeobecnovaniu, sa nevyhnu volnosti a nepresnosti typologie. Napokon,
tato praca sa venuje modelom, teda prostriedkom, ktoré redukciu umoziuju, ale i obhajuju.
Otvorenému pojatiu Struktiry kategorii sa systematicky venuju discipliny od filozofie mysle, cez
kognitivnu lingvistiku az ku literarnej vede. Uzitocnym moéze byt ¢lanok anglického filozofa
Beryse Gauta (1958 ) ,, Umenie* ako klastrovy pojem, 2000,"® v ktorom v nadviznosti na
antiesencialistické estetické tendencie pristupuje k identifikovaniu umeleckého diela
prostrednictvom otvoreného suboru (klastru) konkrétnych vlastnosti, z ktorych musi byt v pripade
umeleckého diela vzdy pritomna aspon jedna. Gaut pritom pracuje s kritériami tradicnej estetiky,
¢ize napr. podmienkou pritomnosti estetickej vlastnosti, vyrazu, imaginacie, prislusnosti k zanru.

Uvadza:

(1) mit pozitivni estetické vlastnosti, jako byt krasny, ladny, elegantni (vlastnosti, z nichz mize
pramenit smyslovy prozitek); (2) vyjadiovat emoce; (3) byt intelektualné odvazny (tj.
zpochybiiovat ustalené nazory a zptisoby mysleni); (4) byt formalné komplexni a koherentni; (5)
mit schopnost sdélovat komplexni vyznamy; (6) projevovat individualni pohled na véc; (7) byt
vysledkem tvofivé imaginace (byt originalni); (8) byt artefaktem nebo provedenim
vyprodukovanym s mimotadnou dovednosti; (9) pfinalezet k existujicimu uméleckému druhu

(hudba, malba, film, atd.); a (10) byt vysledkem zdméru vytvofit umélecké dilo.!’

195 Viktor CECH, ,,Kresba télem®, in: Lenka SYKOROVA (ed.), Postkonceptudlni presahy v ceské kresbé,
Usti nad Labem: FUD UJEP 2015, s. 38.

196 GAUT, ,,Uméni* jako klastrovy pojem, s. 347-348.

197 GAUT, ,,Uméni* jako klastrovy pojem, s. 383.
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Vo svojich tvrdeniach nadvézuje Berys Gaut na discipliny, pracujlice s otvorenou podstatou
jazykovych kategorii.'”® Pochopenie podstaty umeleckého diela moZe byt potom postavené nielen
na konkretizovani jednotlivych konstitu¢nych bodov, ale aj na principe, s akym umenie odkazuje —
tj. na sposobe, akym reprezentuje. Naopak, urcitu nepresnost’, ktorou disponujii motivy umenia,
nemusime ani u vyskumnych §tadii ¢i kuratorskych koncepcii hodnotit” ako problematicka. Musia
si ale udrzat’ onu nespecifikovatel'n1 podmienku vnutornej koherentnosti. Pre lepsie pochopenie
tazko uchopitel'nej povahy vagnosti, s ktorou si dlhodobo nevedia poradit’ racionalne discipliny,

uvadzam vyrok W. V. O. Quina (1908-2000):

Vagnost dlouho drazdila logické mysli, coz dosvéd¢uje stary paradox sorites ¢ili hromada: odejmuti
jednoho zrnka z hromady nech4 hromadu hromadou a pfece se postupnym odebiranim mtizeme
dobrat k malu ¢i k ni¢emu. Jestlize odebirani zrnka vzdy zachova hromadu, pak z toho
matematickou indukei plyne, ze hromada muize sestavat z jednoho zrnka nebo dokonce z zadného.
Mame tady dramatickou evidenci zavislosti logické analyzy na faktu nebo fikci ostrych rozliSovani.
Matematickou indukei zachranime stanovenim pfesné dolni meze poctu zrnicek, ktera jesté tvori

hromadu, ackoli se nikdo nenamahal to specifikovat. Odejmuti jednoho zrnka z takové minimalni
199

hromady nezaneché po sobé uz hromadu.
Dostavam sa pritom uz k problému exaktnosti, ktory pretrvava v diskusidch na pomedzi umenia
a vedy a ktory sa v sti¢asnej spolo¢nosti prejavuje jednak hutnou inklinaciou spolo¢nosti
k racionalite, na strane druhej priklonom umelcov k stratégiam spochybiiovania existencie

a testovania moZznosti reprezentacie a komunikacie vobec.

3.1.2 Kvazivedecké modely

3.1.2.1 Vizualiza¢né metafory

Vizualizaéné metafory,”” ako ich nazval Manuel Lima (1978— )*"' alebo abstraktné
modely, ako ich nazval James Roy King (1926-2007),? zahfiiajti grafické diagramy, obrazkové

alebo linearne schémy, matematické simulacie, ¢i najroznejSie grafy, mapy a stromy. Nelson

198 Viac ku problematike kategorii v kapitole 3.3 Kognitivny model.

99W. V. O. QUINE, Covitosti. Obcasné filosoficky slovnik, Praha: Mlada fronta 2008, s. 240.

200 Manuel LIMA, ,,Vizualization metaphors: Old and New*, Visual Complexity, 26. november 2014,
http://www.visualcomplexity.com/vc/blog/?author=1 (cit. 16. 1. 2018).

200 1bid.

202 KING, Remaking the World, s.174.
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Goodman dokonca na margo vyznamovej plurality modelov uvadza, Ze poznanie moznosti chapat’
modely ako diagramy rozptyl'uje mnohé zavadzajuce predstavy o modeloch.”” O ,,diagramoch a
grafoch, kresbach, fotografiach, zaznamoch najro6znejsich zobrazovacich technologii, poc¢itacovych
modelov a vizualizacii* hovori v eseji Obrazy a modely ve védé a mediciné (2008) i Ladislav
Kesner (1961-), ktory ich oznacuje za laikovi nezrozumitel'né. Implikuje tym osvojenie si
prislusného odborného vizualneho jazyka ako nutnu podmienku pre ich porozumenie:
»Nerozumime jim, nebot’ na rozdil od umeéni neptedstiraji, ze jsou ur¢eny komukoliv jinému nez
tomu, kdo ma piislusnou vybavu k jejich interpretaci.“*** O umeleckych dielach sa na rozdiel od
vedeckych obrazov naopak predpoklada, Ze budu prirodzene oslovovat’ kazdého, kto im je
otvoreny. Z praxe vieme, Ze to Uplne neplati, a Ze sicasny umelec toho musi vela vysvetlovat’. To
sa da prenesene pokladat’ aj za Kesnerom spominanti pretvarku, ktorou sa umelecké diela snazia
prehovarat’ ku komukol'vek s vybavou prirodzeného jazyka. Prave prirodzeny alebo 'udsky jazyk,
ktory l'udstvo pouziva prostrednictvom artikulovanych zvukov a gramatickych pravidiel na
komunikaciu, je na rozdiel od jazyka umelého, spolu s ,,jazykom umenia“ doménou otvorenych
kategorii. Rozmanité umelé jazyky, ktoré si vytvorili 'udia, sltizia komunikacii urcitych skupin

o vybranych témach. Casto ich vyuZiva veda, pretoZe si budované tak, aby eliminovali vagnost,
¢ize nepresnost’.**® Niekedy ich oznadujeme za jazyky modelové. Potencialna nekomunikativnost’
umenia sa da pripisovat’ nielen pochybeniu umelca (napr. v nesudrznosti diela), ale aj zlyhaniu na
strane divaka. Toto sklamanie je pravdepodobne viac zomknuté s pocitom osobného netspechu,
pretoze implikuje nefunk¢énost’ komunikacie prirodzenym jazykom, ktory je uzko prepojeny

s uvedomovanim si seba samého. Vysvetl'oval by to i nasledujiici vyrok Berysa Gauta: ,,Nase
lingvistické intuice mohou byt v konkrétnich piipadech chybné — kviili nedorozuménim, neznalosti
jazyka ¢i mnoha jinym faktortim.

Umelecké vedecké jazyky prestupuju do umenia v podobe kvazivedeckych obrazov ¢i
informacnych vizualizacii, s ktorymi sa stretavame v beznom Zivote. Objavuju sa prakticky vsade:
v podobe orienta¢nych systémov, tabuliek nutricnych hodnot na obaloch potravin alebo ako sucast’
grafického rozhrania opera¢ného systému. Maji pravdepodobne podobny povod ako vedecké
obrazy, ale na rozdiel od nich st ovel’a pristupnejSie. Ak pre pochopenie vedeckych zobrazeni
potrebujeme disponovat’ Specialnou odbornou vybavou, informacné vizualizacie pracuju
s konceptom pristupnosti vel'kej skale 'udi, v ktorej je podmienka predchadzajiceho vedomého

osvojovania si poznatkov prislusného diskurzu minimalizovana. Naopak, t'azia zo zakonitosti

203 GOODMAN, Jazyky uméni, s. 138.

204 1 adislav KESNER, ,,Obrazy a modely ve védé a medicing“, in: Marta FILIPOVA — Matthew RAMPLEY
(eds.), Moznosti vizudlnich studii. Obrazy — texty — interpretace, Brno: Barrister & Principal — FF MUNI
2007, s.156.

205 KREMEN, Modely a systémy, s. 97.

206 GAUT, Uméni jako klastrovy pojem, s. 386.
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mimovolnych percepénych a kognitivnych schopnosti, ktoré nie st vysledkom systematického
vzdelavania. Prejavuje sa to napriklad v porovnani grafického a ¢iselného zaznamu $tatistiky —
kym mysel’ musi ¢iselny zaznam pomerne komplikovane desifrovat’, vizudlny jazyk grafov
komunikuje instantne.?’” Vel’k4 zloZitost si vyzaduje nutnost interpretaénej vybavy alebo funkéna
metddu zjednodusenia zasahujicu mimovol'nt uroven psychiky, ¢o vedie k rozvoju metod
zjednoduSovania. Emancipacia overenych principov grafickej vizualizacie informacii a ich
vyuzitie vol'nym umenim v podobe linearnych modelov je prirodzenym ddsledkom tohoto rozvoja
a operuje s dvoma protichodnymi zdmermi. Prvym je vyuzZitie linedrnych modelov na to, na ¢o boli
urcené — teda na zjednodusenie zlozitého systému. Druhym je metaforicky komentar zlozitosti,
artikulovany formou linearnych modelov, ale bez ich zjednodusujucej, vysvetl'ujucej funkcie. Inak
povedané, linearne modely maju jasnu funkciu, ktora je po emancipacii v umeni oslabena
metaforou a nahradena symbolickou hodnotou.

Ked’ sa hovori o symbolickych systémoch v umeni, prevazne sa hovori o povahe
zobrazenia vo vzt'ahu k obrazom. Grafy, mapy a diagramy podliehaju inému sposobu
symbolizacie neZ obrazy, ktoré nedisponuju kritériami , jasnosti, presnosti a efektivity**”® ako
predpokladu pre funkény design. Podl'a Goodmanovského ,,Kdy je uméni®, by sme modely, grafy,
mapy a diagramy mohli povaZzovat’ za umelecké diela az vtedy, ked” ako objekty s povodnou
praktickou funkciou plnia i funkciu symbolicku esteticki.””” Tak ako readymade disponuje okrem
vlastnej praktickej funkcie este funkciou estetickou, i vSetky druhy modelov, objavujuce sa v
umeni ako umelecké diela (od grafov po materialové modely), nest okrem odkazu na pdvodnu
formu a funkciu aj estetick hodnotu. Sice pre takého Utvary nemame samostatné Specifické
pomenovanie ako pre readymady a nevieme ich formalne od klasickych modelov presne odlisit,
tvoria zna¢nu Cast’ vyrazovych prostriedkov postkonceptualneho umenia. Pavla Pauknerova
(1984—) o takychto utvaroch referuje v stadii, venujicej sa dizajnu informacnych vizualizacii
s nazvom Nejen kruhy (2017) ako o tvaroch datovych a informacnych vizualizacii,
nachadzajucich sa v ,,modernistickej faze.“*'’

Existuje polemika, ¢i takého emancipované modely, nachadzajice sa v ,,modernistickej
faze®, s alebo nie st modelmi. Daniele Bailer Jones vo svojej knihe Scientific Models in
Philosophy of Science hovori, ze inklinacia k porovnaniu vedeckych modelov s umeleckymi

dielami len z dévodu toho, Ze v oboch pripadoch ide o isty druh reprezentacie®'', je scestna.

207 payla PAUKNEROVA, ,, Vizualni vniméni, vizualni védéni®, in: Richard JAROS — Pavla
PAUKNEROVA (eds.), Nejen kruhy, Praha: Umprum 2017, s. 23.

208 PAUKNEROVA, Vizualni vnimani, vizualni védéni, s. 32.

209 Tom4§ KULKA, ,,0 filozofii Nelsona Goodmana“, in: Nelson GOODMAN — Catherine ELGINOVA,
Nové pojeti filozofie a dalsich uméni a véd, Praha: FF UK 2017, s.14.

210 PAUKNEROVA, Vizualni vnimani, vizualni védéni, s. 32.

211 KESNER, Model, s.10.
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Vedecké modely podl'a nej nedisponuju metaforickou funkciou, naproti tomu umelecké diela ano a
vzdy.*'? A dalej tiez, Ze sa rozne modely, odkazujlice k tomu istému prototypu na rdoznych
urovniach sofistikovanosti, neustale viac a viac skutocnosti priblizuj a spresiiuju reprezentaciu
reality do ¢o najvernejsej podoby.?'* Priklafiam sa k tomu nazoru, Ze modely v umeni je potrebné
vnimat’ ako motiv artikulovany fragmentami jeho povodnej funkénej formy s dérazom na kritiku
vedeckého a technokratického kontextu prenikajuceho do umenia.

V Cesku a na Slovensku sa linearne kvazivedecké modely objavujii jednak v stvislosti
s Ceskou tradiciou vizualnej poézie, jednak so slovenskou konceptualistickou tradiciou. V ramci
postkonceptualneho umenia moézeme hovorit’ o nadvéznosti na tuto tradiciu, ale i o ur€itom
svetovom fenoméne badatelnom napr. v Arfoons Pabla Helguery (1971-), v ,karikaturach® Dana
Perjovskeho (1961-) alebo Spekulativnych kresbach Andreasa Topfera (1963— ). Linedrne modely
sa prileZitostne objavuji u mnohych sti¢asnych umelcov ako su Katefina Sed4 (1977- ), Radovan
Cerevka (1980— ), Blanka Kirchner (1982— ), Magda Stanova (1981- ), Jaro Varga (1982—),
Tomas Vanék (1966— ) a d’alsi. Systematicky formalny zadujem o linearne modely je vSak
neobvykly.

V ramci SirSich projektov zastreSujucich problematiku by som rada vypichla dva pomerne
odlisné projekty. Prvym z nich je vystavny diptych MAPY I. (Zname a nezname) a MAPY II.
(Nezndme oblasti) kuratoriek Daniely Carnej (1978- ) a Lucie Gregorovej, reprezentujuci uceleny
projekt MAPY (Umelecka kartografia v strede Europy 1960—2011). Druhym projektom je knizna
publikacia Atlas transformace’’? z roku 2009 editorov Zbyiika Baladrana (1973 ), Vita Havranka
(1971-) v spolupraci s Vérou Krejcovou, ktora vysla v nadvéznosti na rozsiahly cyklus vystav a
prednasok Monument transformace,’” ktory prebehol v rokoch 2006 az 2010, a ktory bol
zamerany na kritické zhodnotenie tzv. obdobia transformdcie, tj. obdobia 20 rokov od neZnej
revolucie po rok 2009, vo vzt'ahu k zmenam spolo¢enskym, politickym kultirnym a k ich dopadu
na umenie.

Pre pouzitie mapy ako Specifickej formy umeleckého zobrazenia, tak ako pre ostatné
modely v umeni plati, Ze ich cielom nie je podat’ objektivny vedecky obraz, ale spravu o
subjektivnych postojoch a pocitoch na pozadi kvazivedeckej formy. Tak to bolo i v pripade vystav
projektu MAPY / MAPS (Umelecka kartografia v strede Eurépy 1960—-2011),*"® ktoré so

sprievodnou $tadiou vznikli v spolupraci Slovenskej narodnej galérie a Galérie mesta Bratislavy.

212 http://www.upress.pitt.edu/BookDetails.aspx?book1d=35988 (cit. 5. 6. 2018).

213 BAILER-JONES, Daniela M.: Scientific Models in Philosophy of Science. Pittsburg: University of
Pittsburgh Press 2013, s. 179. Preklad: K. H.

214 BALADRAN — HAVRANEK —~ KREJCOVA, Atlas transformace.

215 http://www.monumenttotransformation.org (cit. 3. 6. 2018).

216 A4 PY, kuratorky: Daniela CARNA — Lucie GREGOROVA, Bratislava: Slovenské narodna galéria —
Galéria mesta Bratislavy 2011.
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Zucastneni umelci medzi inymi zahfiali mena sti€asnej generacie postkonceptualnych umelcov
ako Stefan Pap&o (1983 ), Jan Pfeiffer, Magda Stanova, Svitopluk Mikyta, Boris Ondrei¢ka
(1969—) ¢i Jaro Varga, ale i generacne starSich, konceptualne zameranych umelcov, napr. Milan
Adamgiak (1946-2017), Peter Barto$ (1938 ), Jifi David (1956— ), Cubomir Duréek (1948-),
Stano Filko (1937-2015), Jozef Jankovi¢ (1937-2017), Peter Kalmus (1953—), Julius Koller
(1939-2007), Alex Mlynarcik (1934—) a d’al$i. Spolocna forma a motiv vybranych prac boli
,mapy“. Projekt bol zamerany na spojenie a paralely medzi dielami autorov slovenského okruhu
s roz§irenim na okruh autorov krajin V4, tvoriacich v ¢asovom rozmedzi od 60. rokov minulého
storocia po zaciatok 10. rokov tohto storocia. Expoziciu kuratorky koncepcne rozdelili do dvoch
Casti: na Cast’ venujucu sa tzv. umeleckej kartografii, ktora ponimala mapy v zmysle referencného
manudlu k fyzicky existujicemu priestoru alebo k jeho utopickému rieSeniu a na druhu Cast,
zamerant na mapy ako referencie k priestorom mentdlnym, imagindrnym a duchovnym.?!” Tak
ako projekt Atlas transformace, i projekt MAPY potvrdil priamu naslednost’ postkonceptualnych
autorov na konceptualne umenie 60. a 70. rokov, ktoré vyuzivalo kvazivedecké pristupy k tvorbe
diagramov &i map. Na vystave sa napriklad objavila reakcia umelca Stefana Pap&a na ikonické

218 v ktorom

dielo Juliusa Kollera Galéria Ganku (1982) s nazvom Cesta z Galérie Ganku,
kartograficky zaznamenal a natocil horolezecky prvovystup.

Editori Atlasu transformace Zbynék Baladran a Vit Havranek sa snazili vyhnut’ sa
klasickej polarizacii vychodu a zapadu a knihu uchopili tiez ako mapu, ¢i ako urcitého sprievodcu
po zvolenych oblastiach, ¢i nezavisle na sebe spracovanych heslach. Pristup k odbornej publikacii
ako k slovniku alebo atlasu v ivode editori pomenovali ako ,,thizomatick(i asamblaz*"® kategorii
asociativne sa dotykajucich obdobia transformdcie. Projekt je dodnes vyznamnym referenénym
zdrojom informacii a relevantnym pokusom o kategorizaciu neistého obdobia. Atlas zahima 316
poloziek. Okrem textovych hesiel obsahuje stibor obrazovych informacnych vizualizacii (grafov,
schém a diagramov) spracovanych ako rovnych textovym heslam. Na tvorbe tychto linearnych
modelov sa podielali ¢eski i zahrani¢ni autori: Boris Ondreicka, Zbyn¢k Baladran, Jodo Maria
Gusmao (1979—) + Pedro Paiva (1977-), Zden¢k Kosek (1966-2015), Ricardo Basbaum (1961—
), Lia Perjovschi (1961- ), Mark Lombardi (1951-2000), Bohumila Grégerova (1921-2014)

a Josef HirSal (1920-2003), Erick Beltran (1974 ), Mladen Stilinovi¢ (1947—), Vangelis Vlahos
(1971-) a Babi Badalov (1959-). Prvy dvaja spomenuti umelci, Boris Ondreicka a Zbyn€k

Baladran by sa mohli oznacit’ za hlavnych zastupcov, vyuzivajucich motiv modelu nielen za

217 Vid katalog: Daniela CARNA — Lucia GREGOROVA, MAPY / MAPS. Umeleckd kartografia v strede
Europy 1960 — 2011 (kat. vystavy), Bratislava: Galéria mésta Bratislavy — Slovenska narodna galéria
2011.

218 Stefan Papco sa tematicky pocte Galérii Ganku d’alej venoval vo vystave Psycho-vertical:
http://www.kunsthallebratislava.sk/event/stefan-papco-psycho-vertical (cit. 3. 6. 2018).

219 BALADRAN — HAVRANEK — KREJCOVA, Atlas transformace, s. 6.
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ucelom kritiky medzil'udskej komunikacie, slova a textu, jazykového prekladu a straty s nim
suvisiacej, povahy reprezentécie, ale aj nemoznosti poznania, ¢i $irSieho uvazovania nad
rozdielom medzi subjektom a objektom alebo rolou umeleckého hlasu v spolocnosti. V pristupe

k linearnym modelom publikovanych v Atlase transformace sa 'ahsie hl'adaji zhody nez rozdiely.
Uniformny graficky jazyk (aj ked’ u Ondreicku vyraznejSie autorsky a u Baladrana funkcnejsi
smerom k vedeckej ilustracii) je typicky pre odklon pozornosti od autora smerom k oblasti zaujmu
— k poznaniu sveta a doby.

Boris Ondreicka, ako sam tvrdi, patri ku generacii 90. rokov, ktorej rola bola v urcitej
miere pionierska, ktora nanovo definovala kategorie, a ktora sa ako prva vysporiadavala s krachom
—izmov: ,,Boli sme v nieCom zlomova generacia, pretoze sme sa nachadzali v atmosfére, ktora sa
globélne absolitnym spdsobom rozli¢ila s —izmami a vzdala sa klasického kategorizovania.**2
Zaujem o zadefinovanie stavu konkrétneho pojmu ako jednotky pre budovanie intersubjektivnej i
interdisciplinarnej komunikacie v Ondreickovej praci priamo nadvézuje na osobny kontakt so
slovenskym konceptualizmom, $pecificky s osobou Stana Filka. Jeho graficky vizualizovana
ontologia tvori jeden zo zékladnych metodologickych kamenov pre dnesné pouZzitie
vizualizacnych metafor v naSom kontexte vobec. Posun pozornosti na subjektivne
a intersubjektivne uvazovanie pri procese tvorby umeleckych diel — slovami Borisa Ondreicku —
meni umenie na ,,... idealnu predispoziciu pre zodpovedajuci interdisciplinarny diskurz vd’aka
svojmu dynamicky kritickému vzt'ahu voc¢i dogmam obsahov a foriem, teda voci normativitam.
Umelecka prevadzka oplyva schopnostou ,alchymie‘ metaforického posunu skrz hranice a medze
disciplin, rodov ¢&i politickej korektnosti.“**! Tieto slova, vytrhnuté z kontextu, pochidzaju z

anotacie k prednaskovému projektu Question of Will,**

interdisciplinarneho cyklu otvoreného
verejnosti, ktoré¢ho zakladnou myslienkou bola nemoznost’ ¢loveka ovplyvnit’ podmienky, do
ktorych sa rodi, a ktoré neskor determinuju cely d’alsi zivot. Podobny pribeh sprevadza prvy celok
Ondreickovho knizného diptychu Hi! Lo. (2011), zostavené¢ho z kombinacie otvorenych textovo-
schematickych linearych modelov. Kompozi¢ne je kniha postavena na juxtapozicii dvoch,

v istom zmysle, protichodnych celkov. Prvy celok, s nazvom John Doe & Joe Bloggs™ je
samostatna vol'ne verSovana basen vytvorena Specialne pre ucel tejto knihy, ktora na pribehu

zivota dietata odvija polemiku nad mocou socialnych podmienok determinovat’ vyvin a ispech.

Druhou cast'ou s ndzvom Spoken Word / Written World je restrospektivna kolekcia samostatnych,

220 BARTLOVA — JAKALOVA, Vzdy som bol sti¢asny. Rozhovor s kuratorem a umélcem Borisem
Ondreic¢kou, s. 39-40.

221 Boris ONDREICKA, Otdzka véle, http://questionofwill.com/sk/o-projekte/ (cit. 13.4.2018).

222 Ibid.

223 John Doe je fiktivnou postavou neznameho, menom, ktoré dostane kazda osoba bez identity alebo osoba,
ktora si vlastni identitu nemoéze spomenut’ alebo narokovat’. Joe Bloggs je v anglicky hovoriacich
krajinach d’alSie zastupné fiktivne meno, ako u nas Jozko Mrkvicka alebo Jan Novak.
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vyznamovo hustych kresieb, skic, projektov a textov, vystupujucich ako ,,autonémne umelecké

diela, ,teoretické performancie* a vizualne basne

a hlavne linearne modely a vizualizacné
metafory, ktoré vznikali v priebehu siedmych rokov. V kontraste dvoch Casti knihy stoji postupne
casovany pribeh, poéma rozvijajiica sa na okraji formatu, ktorej prislusny vysek je vzdy
kontrovany jednotlivymi schémami Casti Spoken Word / Written World. Vizualizatné metafory

v Ondrei¢kovom uchopeni spifiaju rolu prostriedku, ktory autorovi poméha s minimom estetickych
prostriedkov vytvorit’ zjednodusené modely prekladanych umelecko-filozofickych postojov. Aj
ked’, podobne ako Zbyn¢k Baladran, pracuje s formatom typu linearnych modelov, Ondreickov
pristup sa od Baladranovho odlisuje rezignaciou na ,,fyzicka produkciu‘ radikéalnost’ou totalnej
dematerializacie artefaktu ustiacej do (takmer) bezpriznakového média grafického designu.

V tomto pripade vystupuje graficky design ako pomocka zjednodusenia zlozitych procesov
kreativneho myslenia a podobne ako model alebo skica v historii: udava vnatorny model ako
schému, na ktorej umelecké dielo stoji.

Prispevok Zbytka Baladrana do Atlasu transformace je rozsireny o rolu spolu-editora
knihy. Vo svojich diagramoch ¢asto vyuZziva organické tvary — tvary podobné tym, ktoré by sme
nasli v ucebnici bioldgie alebo atlase 'udského tela. Analyzuje a pitve ludské vnlitornosti, ale ide
d’alej, az za to, o je exaktne opisate'né. Preto napr. diagram parového ('udského?) organu
podobného oblickam alebo semennikom je diagramom nacionalizmu, heslovo Strukturovaného,
odhal'ujuceho subjektivnu kategorizaciu. Vyznam osobného postoja ziskava v juxtapozicii
s odborne ponatymi heslami vyznam nesplostenej, nezjednodusenej vypovede individuality
jedinca, zastupcu fyzickej existencie, prijimatel’a, Citatel’a.

Ak by som mala zhrnut’ to, co vyvstava po analyze predkladanych prikladov ako dolezité,
chcem upresnit’ poziciu motivu média linearneho modelu: v ramci postkonceptualneho umenia nie
je linearny model pouZzivany beziicelne (ani v sebareflexivnych tendenciach). Nie je ani
»,modernisticky* zal'ibeny do seba samého. Implicitne a zimerne odhal’uje slepé bol'avé miesta
fungovania spolocnosti. Problematizacia pravdivosti vedeckej reprezentacie a objektivneho
zobrazenia je totiz autorskym potvrdenim naruSenia ,,bezchybnej* modelovej spolocenske;j

Struktury.

224 http://cz.tranzit.org/cz/publikace/0/publication/boris-ondreika-hi-lo (cit. 13.4.2018).

70



3.1.2.2 Archiv, siete, postinternet

Prirodzenou odpoved’ou na otazku vychodisk zaujmu umelcov o metddy zjednodusovania
a kategorizovania informacii, teda budovania informac¢nych modelov, by mohla byt situacia
informacnej mnohorakosti a pristupnosti a z nich vyplyvajica tazba po uchopeni zmétku. Tato
stratégia nie je umeleckou doménou, ale prirodzenou reakciou ¢loveka, ktory si v zlozitych
situaciach vzdy buduje vautorné kognitivne modely, aby ich dokazal uchopit’, porozumiet’ im
a pripadne ich vyriesit. Rozdiel lezi v tom, ¢i vnutorny model ,,externalizuje* alebo nie. VolI'ba
teda nie je ¢i budovat’ model, ale ¢i a ako budovat’ model externy. Naroky diskurzivnosti st totiz
kladené az na model externy.””’ Zaujem umelcov o model ako metddu &i vyrazovy prostriedok
teda nespociva v zaujme o formu, ale v potrebe spracovat’ neuchopitelnt1 zlozitost, a to aj napriek
tomu, ze modely v umeni Casto nie st dosledne funkéné.

Triedenie ide ruka v ruke s hromadenim. Kurator 55. benatskeho bienale, Masimilliano
Gioni (1973-), pouzil v roku 2013 ako emblém vystavy v priestoroch Arsenale zmensSeny
materialovy model nerealizovaného architektonického konceptu Maurina Auritiho (1891-1980)

z 50. rokov 20. storocia s nazvom Encyklopedicky palac. Ten zaroven zastreSoval nazov celej
vystavy. Utopicky paladc mal byt budovou obrovskych rozmerov a zastreSovat’ vSetko poznanie
sveta.”*® Koncept nie je nepodobny biblickej Noemovej arche ako nositel'ovi vietkych genetickych
informacii na svete, ale vlastne ani internetu ako archivu vsetkého novodobého poznania.

Existujl rozne nastroje a projekty, ktoré uchopuji internet ako urcity druh archivu (napr.
stranky / projekty ako internetmemory.org, www.webcitation.org alebo archive.org) alebo
zhromazd'uju intelektualne (wikipedia.org) alebo kultirne dediéstvo (u nas webumenia.sk). Archiv
je v doslovnom slova zmysle viac alebo menej organizovanou zbierkou veci alebo miestom, kde sa
tato zbierka nachadza, priCom sa organizaciou mysli dévod archivara k archivovaniu. Sila archivu
spociva prave v odovodnenosti uchovavania jednotlivych archivalii.**” Ak mame internet chapat’
ako formu archivu, musime sa heterogénnu a t'azko uchopitel'nt skrumaz textov a obrazov naucit’
uchopovat’. Ako uvadza James T. Hong (1970—) vo svojej eseji, Suspicious archive. Part 1.

A prejudiced interpretation of interpretation, archiv je mozné vytvorit’ i nahodou a neimyselne —

pod podmienkou, Ze niekedy v buducnosti bude existovat’ spdsob, ktory jednotlivym ndhodnym

225 Joshua M. EPSTEIN, ,,Why Model?*, Journal of Artificial Societies and Social Simulation, ro¢. 11, 2008,
¢. 4, http://jasss.soc.surrey.ac.uk/11/4/12.html (cit. 28. 1. 2018).

226 Sam THORNE, ,, The Encyclopedic Palace®, Frieze, 14. september 2013,
https://frieze.com/article/encyclopedic-palace (cit. 12. 11. 2017).

227 James T. HONG, ,,The Suspicious Archive, Part I: A Prejudiced Interpretation of the Interpretation of
Archives®, e-flux, september 2016, ¢.75, http://www.e-flux.com/journal/75/67172/the-suspicious-
archive-part-i-a-prejudiced-interpretation-of-the-interpretation-of-archives/ (cit. 7. 11. 2018).
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iniciujucou pouzitie grafickej vizualizacie dat v tvorbe umelcov. Aj ked’ sa vedecka vizualizacia
a vizualizacia dat v umeni objavuju od renesancie, ktorej hommo universale spajal rolu umelca a
vedca do jedného a vedecka vizualizacia tvorila nieco ako ,,prostrednika‘ medzi disciplinami,
nikdy neboli grafy, mapy a diagramu v odbornej ani laickej verejnosti rozSirené v takej miere, ako
v poslednych rokoch, ovplyvnenych mohutnym rozvojom technolégii a vedeckym pokrokom.??’
Potreba spracovat’ dostupné neusporiadané a neuchopitel'né informacie existujuceho 'udského
poznania nie je iniciovana vylucne existenciou internetu, ale aj napr. sietami mobilnych
operatorov. Rovnako dostupnym a neuchopitelnym sa stal prostrednictvom otvorenia hranic
a rozvoja nizko nakladovej leteckej dopravy fyzicky priestor zemegule. Zlozité siete st primarnym
Strukturdlnym a organizacnym pristupom takmer kazdej oblasti 'udskej ¢innosti (gény, elektrina,
potravinovy retazec, dopravné a komunikacné siete, akciovy trh,...). Prichadzame s nimi do
kontaktu dennodenne. Ich pritomnost’ si ani neuvedomujeme. Prekvapujuce je, Ze termin tzv.
bezmierkovych sieti (scale-free networks), ktory je dnes jednou z najbeznejSich topologii
prirodzenych l'udskych systémov, je objavom len z roku 1999. Odvtedy sa ale vyskum, snaziaci sa
ich uchopit” a pochopit’ odvija zavratnym tempom. Podl'a Manuela Limu, autora terminu
vizualizacnej metafory, ,,[plovedomie o nich nam pomaha pochopit’ nielen svet okolo nas, ale aj
spletitu siet’ interakcii, ktoré tvaruji nase telo. Globalna snaha o konstrukciu vSeobecnej tedrie
zlozitosti je obrovska a moze nas zaviest’ nielen k Strukturdlnemu porozumeniu sieti, ale aj
k dolezitym vylepseniam v stabilite, pevnosti a bezpecnosti najzlozitejSich systémov na celom
svete.“?
Naopak neschopnost’ vysporiadat’ sa so zlozitymi sietami vedie k tizkosti a pocitu
uvéznenia v zdanlivej slobode. V stvislosti so sietami sa neda nezvazovat’ Siroka sféru sucasne;j
vizualnej umeleckej scény, zasahujicu vinu umenia postinternetu. Termin bol prvy krat spominany
uz koncom 0. rokov Marisou Olson (2008-) a v umeni ¢eskoslovenského kontextu zazil vedomu
odozvu okolo roku 2013.%' Ako kategoria prepojena sietou skrz-naskrz, sa $pecificka
postinternetova estetika opiera aj o metddy grafického designu a pridruzenych disciplin akymi su
korporatny branding, visual merchandising, reklama, fotobanky a obrazkové banky, atd’.**
V pripade postinternetu ide o celosvetovy fenomén, ktory zasiahol aj nase tizemie. Tak ako jeho
medzinarodna verzia, i jeho Cesky a slovensky kontext sa vizualne vymedzuje umeniu pre-post-

internetovému. Na rozdiel od predchadzajtucich umeleckych smerov, reflektujucich internet (net

228 Ibid.

229 PAUKNEROVA, Vizualni vnimani, vizualni védéni, s. 10.

230 LIMA, Vizualization metaphors.

21 Veronika SELLNEROVA, Reflexe ceského post-internetového uméni (bak. praca), Brno: FF MUNI 2016.

232 Karen ARCHEY — Robin, ,,Essay*, in: Karen ARCHEY - Robin PEPCKHAM (eds.), Art Post-Internet:
INFORMATION/DATA, Peking: Ullens Center for Contemporary Art Beijing 2014, s. 8-9.
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art), sa postinternetové umenie navracia k fyzickému artefaktu, casto k modelu alebo makete. Jeho
ideové podhubie poskytuje plynult nadvéznost’ na postkonceptualne tendencie a v naznakoch
existuje v mnohych pracach, ktoré sami seba za postinternetové nepovazuji.** Sice hovorime
o lokalnej verzii celosvetovej tendencie, podl'a mdjho nazoru k nej ale Ceské a slovenské umenie
dospelo postupne a vlastnym vyvinom.

Za specificku formu linearneho modelu, pre ktoru je charakteristické obrovské obsahové
a aj tvarové zjednodusenie a tvori obl'ibeny motiv postinternetovej vizuality, su linearne symboly
charakterom sa pohybujlice medzi diagramom a typografickym symbolom. Nedaju sa zaradit’ pod
kategoriu grafickych vizualizacii dat v zmysle diagramov alebo grafov, zjednodusenou abstraktnou
symbolikou bliziacou sa typografii alebo piktogramu ale tiez triedia zloZitost' do symetrie symbolu
nekonecna — slucky. Ako priklady uvediem tri prace: objekt Richarda Nikla (1987—) Spiderco
(2013), iluzivnu instalaciu Richarda Loskota (1984— ) Cosmology model (2017) a video Jozefa
Mrvu (1898—) Dark Ontologies Matter (2017). VSetky tri diela s postavené na principe
nekonecného plynutia, absurdite zacyklenosti a symetrickej uzavretosti. Metaforické vyznamy
Sirokého uchopenia symbolu st si ¢asto vel'mi podobné. Kvalita prac, ktoré sa inSpiruju ,,vecnymi*
tvarmi a kompoziciami navracia pozornost’ na autorské uchopenie, odchylku a kozmologicku

interpretaciu.

3.1.2.3 Pravda modelov

Uz od konca 19. storocia veda nepovazuje svoje skimanie za presny obraz skuto¢nosti
alebo prirody, ale pracuje so zjednoduSenymi schémami, ktorych poznatky st priblizné a spresiiuju
sa opravovanim, opakovanim a ujasniovanim. Ret'az na seba nadvézujucich vedeckych analyz
skiimanych faktov sa tak nedd prerusit’ a plynie.”** Podl'a talianskeho filozofa vedy Giuseppe Del
Re (1932-2009)*** st modely zakladnou ¢rtou Galileovskej vedy, ¢ize vo vedeckom badani
zastavaju vychodiskovu poziciu. Prave pribliznost’ a nedokonalost’ modelov ako integralna stcast’
modernou adorovanej vedeckej racionality sa v historii mnohokrat stala na poli filozofie a tedrie
vedy predmetom diskusii v stivislosti s povahou (vedeckej) pravdy.”° Vo vztahu pravdy

k modelom je zaujimava podmienka, pod ktorou prijimame zjednodu$ené, priblizné, idealizované

233 Generation smart, kuratori David Kofinek — Milan Mikulastik, Praha: NTK 2015. (V pripade vystavného
projektu Generation smart islo o kuratormi vymedzenu ¢esku verziu postinternetu.)

234 Maurice MERLEAU-PONTY, Svét vnimdni, Praha: Oiktimené 2008, s. 13-14.

235 Giuseppe DEL RE, ,,Models and analogies in science®, HYLE — International Journal for Philosphy of
Chemistry, €. 6, 2000, s. 5-15.

236 Vid’ napr. Nancy CARTWRIGHT, The Dappled World: A Study of the Boundaries of Science. Cambridge:
Cambridge University Press 1999.
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modelové schémy ako pravdivé, ktoru stanovila Catherine Elgin (1948-) a ktorti definuje

nasledovne:

(...) akceptovat’ tvrdenie neznamena brat’ ho za pravdivé, ale brat’ jeho odchylku od pravdy, ak
nejaka existuje, ako zanedbatel'nu. Odchylka nemusi byt mald, ale nezavisle na svojej velkosti
musi byt’ jednoducho zanedbateI'nd. Navrhujem, Ze tvrdenie akceptujeme vtedy, ako ho povazujeme
za dostato¢ne pravdivé. Uspech nasho kognitivneho usilia naznacuje, Ze na to mame pravo &asto.
Ak je to tak, tvrdenie je prijatel'né, ak je jeho odchylka od pravdy zanedbatelna. V takom pripade je

pravdiva dostatoéne.?’

Elgin thto ,,dostato¢nu pravdivost™ modelov pripodobiiuje k ,,pravdivosti®, akou disponuju
umelecké diela. Ak umenie chapeme ako nastroj uchopovania a poznavania skutocnosti

a umelecku prax ako druh vyskumu,?** analogicky totiz méZeme uvazovat, Ze prostriedky, po
ktorych umelci — vyskumnici siahaju, st vyskumnymi prostriedkami v nie€om podobnymi so
stratégiami vyuzivanymi vedou. Predtym, nez ich umenie ,.,emancipovalo®, lezala ich kmenova
zakladna na vedeckej pode. Umelecké dicla st podl'a Catherine Elgine pravdivé dostatocne,
podobne ako st dostatocne pravdivé vedeckée tvrdenia. Tento krok sa zda byt stretovy voci
bagatelizovanej dblezitosti umenia vo vztahu k vede. Tiez sa zda, Ze tento pristup koreSponduje
i s klastrovym vynechavanim nepotrebného. Povaha ,,umeleckej pravdy*, ak sa da od pravdy
vedeckej oddelit, vSak myslim leZi na rozdielnych principoch. Filozof Lambert Zuidervaart

definuje pravdu v najsirSom zmysle slova nasledovne:

... pravda v tom nejkomplexnéjsim smyslu je dynamickou korelaci mezi dvéma p6ly: mezi lidskou
vérnosti spoleCenskym principiim na jedné stran¢ a zivotodarnou odkrytosti spole¢nosti na druhé.
Spolecenské principy, kterym musime byt vérni, obsahuji imaginativni pfesvédcivost a logickou
platnost. Zivotodarna odkrytost pak obsahuje imaginativni odkrytost a vyrokovou odkrytost.
Slovem ,zivotodarny* minim proces, ve kterym lidské bytosti a ostatni tvorové mohou vzkvétat ve

vzajemné propojenosti.*

Uvedomenie si vagnosti (ako rezidua dostatocnej pravdivosti) situaciu mozno pomenuje a popise,
ale neiniciuje a nevysvetl'uje podmienku ,,zivotodarného* procesu prepajajuceho 'udské bytosti

a posuvajucu ich dopredu smerom k progresivnej zmene. Zaujem sucasnych umelcov o tito

Strbinu, nepresnost’ modelu, ktort sa pokusaju vo svojej tvorbe vyuzivat’ (a ktoru veda zvycajne

237 Catherine Z. ELGIN, True Enough, Cambridge, MA: The MIT Press 2017, s. 28. Preklad: K. H.

238 S tym shvisi i napr. rozméhanie sa tretieho stupfia umeleckého vzdelévania, Casto pomenuvaného ako
vyskum umenim (téme sa venuje napr. americky historik umenia James Elkins).

239 Lambert ZUIDERVAART, Uméni a socidlni transformace. Pravda, autonomie a spolecenské
makrostruktury, Usti nad Labem: UJEP FUD — Praha: Nadace pro sou¢asné uméni Praha 2015, s. 23.
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odsuva v prospech ¢o najsirsej platnosti tvrdenia), smeruje za popis, smerom k role pravdy, ktora
zohréava v informacnej rozmanitosti a obrazovej mnohosti.

V politicky angaZovanej tvorbe Radovana Cerevku (1981— ) sa zaujem o vizualizaciu dat
ako o nastroj manipulacie s informaciami dlhodobo prejavuje v tematizacii politickej a vojnove;j
Statistiky. Na rozdiel od diel, pracujucich s estetikou infografiky, ktoré boli popisané v prvej casti
kapitoly, Cerevka je formalne predovsetkym sochér. Uz od svojho $tiidia socharskeho ateliéru na
kosickej Katedre vytvarnych umeni a intermédii systematicky rozvija tvorbu objektov — makiet
grafov komentujtcich svetovo vyznamné politické udalosti. Ni¢ to nemeni ale na tom, ze jednym
z jeho primarnych zdujmov je osvetl'ovat’ skryté informacie, ktoré sa asto v suchej graficke;j
vizualite oddel'uji od mnohokrat tazkych socidlnych a ekonomickych podmienok a od reality
politickej neslobody. Materializacia grafov informacnych agentur, ako napr. v praci Krajina
trvalej slobody (2013),>*° prizvukuje skryté informécie ich estetizaciou do monumentalnej scény.
Zamerom diela bolo poukazat’ na imernost’ poctu vojnovych obeti s vyskou jej financovania.

Radovan Cerevka svoju pracu popisu takto:

Nazov diela parafrazuje dosial’ najdlhsiu vojenskt operaciu v dejinach americkych ozbrojenych sil
proti povstalcom v Afganistane. Paralelne vedena operacia ISAF pod kontrolou NATO je zamerana
na stabilizaciu bezpecnostnej situacie a rekonstrukciu krajiny. Obidve operacie trvaju dodnes so
znaéne nejasnou az pesimistickou prognézou ich uspesného ukoncenia. Zaangazovanych je aj 430
slovenskych prislusnikov ISAF. Slobodu a bezpecnost’ sa zatial’ nastolit’ nepodarilo a tak je
jedinym zhodnym konstatovanim to, Ze operacia v krajine trva. Pre zainteresované¢ho konzumenta
spravodajstva to okrem in¢ho znamena aj neemotivne sledovanie situacie v podobe grafov, kriviek

a indexov vyvoja. 24!

Celu situaciu nakoniec autor komentuje urcitym pocitom bezmocnosti, pretoze ,,[s[pektakularne
medialne obrazy tejto scény tak omnoho viac odkazuju sami k sebe nez k téme, o ktorej povodne
referovali.“**? Termin postpravda,** ktory zaznamenal narast popularity v roku 2016 v stvislosti
s prezidentskymi vol'bami Donalda Trumpa a Brexitom, namiesto hl'adania objektivneho

vseobecne platného tvrdenia potvrdzuje Casto negativne zaujaty subjektivny pohl'ad, ktory mylne

240 http://cerevka.sk/portfolio/3d/ (cit. 13. 11.2017).

24 Ibid.

242 Ibid.

243V roku 2016 sa sa fenoménu postpravdy venoval vo vystave Rozstépeny epistemolog (2016) v GHMP
Jifi Zak. Ivana Bendova a Zden&k Rynes sa postpravde venovali na svojej prezentacii v Galerii Jeleni.
V nadvéznosti na to prebehla o postpravde teoreticka debata, pre viac informacii vid:
http://artalk.cz/2017/04/22/25-4-2017-vaclav-janoscik-andrea-pruchova-a-dalsi-postpravda-a-nove-
informacni-ramce/ (cit. 29. 1. 2018).
http://artalk.cz/2017/04/12/umeni-a-postpravda/ (cit. 29. 1. 2018).
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povazuje za pravdu.”** Falo$né informacie podavané za pravdivé uz totiz nepotvrdzuje autorita
formuléru, tabul’ky, ani grafu. Nebezpecenstvo lezi v zdani pravdivosti. Hoaxy, $irené internetom,
priamo prepojené s hybridnou vojnou, st toho dokazom.

Umelkyna Eva Rybarova (1991-), ktora sa vo svojej tvorbe kontinualne zameriava na
skimanie vplyvov internetu a digitalnych technologii na identitu jednotlivca, sa v projekte
Tumbleweed (2018), realizovaného v Galerii mladych TIC Brno, zameriavala na otazky naoko
intimneho prezivania neuchopitel'nych podnetov, ktoré vSak v skutocnosti ustia do zdiel'anych,
casto generickych a hrubo zovSeobectiovanych estetickych symbolov. Odpovede hl'adala v urcitej
forme globalneho romantizmu. Za pomoci rozvetvenej rady alizii sa vztahovala k motivu
rozorvaného mestského ¢loveka, vymedzujuceho sa k svojmu prostrediu a ku svetu. Vyznam
romantizmu, v $irke, ako ho autorka vo vystave uchopuje, spociva vo funkcii poznavat’ a
komentovat’ povahu kultiirneho Zivota vo vyspelej zemi. Tumbleweed patri medzi tradi¢né motivy
americkych westernov a doslovne oznacuje chumac plevelu unasaného vetrom. Metaforicky
odkazuje k prislusnosti k diktatu zapadnej kultirnej tradicie. Vzt'ahuje sa k pocitu vykorenenosti a
zdiel'anej neistoty, prameniacej z nemoznosti si spravne vybrat. Ambivalencia vol'by tkvie v
zlozitosti ponuky, ktora sice vytvara dojem slobody, ale tiezZ odhal'uje rovnakost’ alternativ.
Virtualizaciu spolocnosti spojenu s rozvojom technologii, politické otvorenie geografického
priestoru alebo stratu tradi¢nych hodnét Casto vidime ako dosledok nedavnych pohybov a zmien.
Pre autorkinho hrdinu, si¢asného obyvatel'a vyspelého mesta, su zloZitost' dnesnej doby, prebytok
a mnozstvo kazdodennych volieb, vychodiskom pre novi vinu citovosti a sentimentu. Pre
naplnenie svojich cielov autorka zvolila autorsky takmer bezpriznakovy prejav, teda prejav, ktory
sice vyuziva stucasnu vizualitu, ale mohol by ho pouzit’ kazdy. To potvrdzuje i protichodnost’
estetickych vychodisk vyuzitych pri tvorbe plagatov a zbierky basni, teda dvoch vyznamovych
dominant vystavy. V basnickej zbierke Tumbleweed (rovnomennej s nazvom vystavy) autorka
pouzila ,basic english* ako normalizovany esteticky jazyk oklieSteny o nuansy potrebné k
identifikacii individuality. Navzdory vedomému riziku mozného skiznutia do gy¢a alebo klisé, v
basnach bez irénie popisuje vlastni a celkom konkrétnu kazdodennu skusenost’. Opacny pristup
zvolila k motivom plagatov, ktoré vychadzaju z generickych fotografii so zatemnenou
(anonymizovanou) postavou, aku casto najdeme vo fotobankach. Fotobanka tu figuruje ako
vizualny archiv urcujuci vSeobecné kritéria stredno-pridovych estetickych hodnot. Aby dosledne
naplnila $tylovu jednotu, autorka pracovala podobne i s typografickou a zvukovou bankou: fonty
vyuzité v typografickej tiprave zbierky su vol'ne stiahnutel'né a zvuk mora, tvoriaci vo vystave

hudobny podkres, je nahrany konkrétnymi nezndmymi prispievatel'mi a pusteny zo Soundcloudu.

244 http://www.ceskatelevize.cz/ct24/svet/ 1957973 -post-pravdivy-slovem-roku-na-faktech-nesejde-vitezi-
emoce (cit. 30. 1. 2018).
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Vo vystave Tumbleweed autorka rozoberala vlastnli konkrétnu sktisenost’ s technologiami,
globalizaciou ¢i internetom a odhalila ako vel'mi su si naSe prezivania podobné, alebo ako malo
modzeme za pomoci rovnakych zdrojov dospiet’ k rozdielnym zaverom. MoZno paradoxne
najvyraznejsie, odhal'uje Rybarovej autorsky hlas a pouzity symbolicky kl'u€ linearna kresba
modelu lode vo fl'asi na stene: mikrokozmos ohrani¢oval domnelé dobrodruzstvo, more bolo
rozburené len zdanlivo a lodicke v podstate ni¢ nehrozilo. Nakoniec, do rohu miestnosti umelkyna

f245

umiestnila linearny graf™ priamej umery, podl'a ktorého dospievame k prapodivnej ,,pravde®: ¢im

viac je nieco niecim (something) a zaroven ni¢im (nothing), tym viac je hoci¢im (anything).

245 Modely grafov a iné metody informacnych vizualizacii pouzivajii umelci ¢asto v kombinéacii s inymi
formami zobrazenia podobne, ako ked’ architekt zvoli pre komplexnu prezentaciu svojho projektu
technicky vykres v kombinacii s modelom a vizualizaciou, alebo ako ked’ lekar skima chorobu
a spresiuje diagnézu kombinaciou réznych zaznamov, snimok a vySetreni.
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3.1.3 Autorska poznamka €.1: #) (2016)

Ako autorka sa neustale snazim v svojej tvorbe uchopovat’ zlozitost,, s ktorou sa stretdvam
na kazdom kroku. Ide mi o to, aby som nasla princip, ktory by pokoril tato zapletent zlozitost,

a aby som prostrednictvom tvorenia odhalila nieco nové. Obycajne st tieto snahy Ciastkové.
Vytvaranie modelov preto v mnohom napomaha mojim neustalym pokusom o zjednodusovanie
reality. V prvej z mojich autorskych poznamok rozoberiem dielo #xo) (2016), ktoré som vybrala
z dovodu obsahového zamerania na cyklenie a zlozitost” a kvoli formalnemu uchopeniu
prostrednictvom linearnych modelov.

Rozoberana praca je tivahou nad schopnost'ou modelu zjednodusovat’ spletité informacie
a Spekulaciou nad otazkou, kol’ko signifikantnych detailov a napomocnych informéacii méze
podavat’ Statisticka pravda a zjednodusena schéma. Triptych #w0) je vo svojej podstate
trojrozmernym linedrnym modelom. Stoji na pddoryse troch typografickych symbolov
pripominajtcich emotikon, ktoré transformujem do trojrozmernej podoby ,,drétenych modelov.
Medialnym posunom z virtudlneho priestoru komunikacie na socialnej internetovej alebo
telefonnej sieti sa zapis emocie, CiZe situacného zachytenia prezivaného momentu, pretavuje do
podoby monumentu glorifikujuceho zovSeobecnujlice typografické symboly. Okrem schopnosti
emotikonov komunikovat, chce prostrednictvom linearnych ,,drotenych® Zeleznych modelov
pracou odkazat’ k celej skale vyznamov. Aj napriek tomu, Ze su tieto symboly sucastou typografie,
nie st pismenami, z ktorych by sa mohlo poskladat’ slovo alebo veta. Ostavaji v uzavretosti
svojho vyznamu a nedokazu budovat’ stavebnicu jazyka. Jediny priestor, kde sa tieto symboly
mozu spravat’ podobne ako pismena, je systém emotikonov, ktory je vSak viac subkultirnym
umelym jazykom nez aSpirantom na prijatie do systému prirodzen¢ho jazyka. Zo vsetkého su tieto
symboly symbolmi zov§eobecnenia. Su schémami komunikécie, ktoré nesu d’alsie vyznamy. St
,»vesiakmi®, triediacimi tautologické obrazy, ktoré sa vnitorne zdanlivo bezii¢elne multiplikuju.

V prvej, SirSej rovine tohto diela pracujem s informaciou, Ze tieto 3 znaky, teda #w)
(mriezka, lezata osmicka a zatvorka) netvoria dokopy ziaden ustaleny vyznamovy celok. Napriek
tomu k emotikonu a k emocionalnej komunikacii cez siete odkazuju. V druhej rovine sa sustredim
na 3 modely znamych sebareferen¢nych paradoxov, ktoré s nastupom digitalnych médii nabadaju

k prehodnoteniu. 7 am a Strange Loop (2007)**¢

je kniha kognitivneho vedca Douglasa Hofstadtera
(1945-). Pojem zvlastna slucka Hofstadter definuje ako: ,,paradoxn slucku, ktora prekracuje
urovne alebo ,,nie fyzicky obvod, ale urcity abstraktny kruh, v ktorom sled Grovni umoziuje
krazenie dookola, a v ktorom existuje posun z jednej urovne abstrakcie (alebo Struktiry) na druhq.

Je to nieco ako pohyb smerom nahor v hierarchii, prostrednictvom ktorého tieto posuny ,hore*

246 Douglas HOFSTADTER, I Am a Strange Loop, New York: Basic Books 2012.
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sucasne umoziuju vznik uzavretého cyklu. To napodiv znamena, Ze nezavisle od vychodiskového
bodu skon¢ime presne tam, kde sme zagali.“**

Pracovala som s kompletnou sadou ilustracii k textu knihy 7 am a Strange Loop (2007).
Tento subor, charakterizovany napadnou vzajomnou podobnost’'ou jednotlivych vyobrazeni,
prezradza vizualne hracky, paradoxy, ale hlavne slucky (loopy). Jedna ilustracia akoby bola druhej
vzorom. Vzajomne sa totiz stereotypizuju a stavaju jedna druhej prototypom. To bohuZzial’ vedie
k tomu, ze sa v mnozstve podobnych ilustracii stracaju jednotlivé pribehy, ktoré mali obrazky
pdvodne popisovat’ a dokumentovat’. Rozhodla som sa, Ze celej sérii ilustracii vytvorim druhy
variant. UvaZovala som o nahraditel'nosti jednotlivych prvkov stiboru. V tejto konkrétnej knihe su
totiz vsetky ilustracie ur¢itym sposobom zameniteI'né. Univerzalny princip, ktory vyuzivaju a
zobrazuju, je len jeden — tyka sa jedného vzoru. Nevychadzala som z textu, ktorému by som chcela
najst’ najlepSie mozné ilustracie. Obracala som sa vylucne na pdvodnt sadu Hofstadterovych
obrazovych ilustracii ako na jediny zdroj. Vysledkom mojej prace je nova sada, ktora interpretuje
ilustracie pdvodné. Jednotlivé motivy som vyberala nahodne, ¢asto s pomocou triedenia
internetovym vyhladavacom. Obrazky na seba nijako nenadvézujt, ich spolo¢nym kritériom je
model slucky, na ktorom st obsahovo alebo formalne vystavané. Séria obsahuje mnozstvo variacii
na jeden model.

Sprievodné pribehy do nej vstupuju akoby mimochodom, akoby boli neziaducim Sumom.
Sama ich ale povazujem za extrémne dolezité. Napriek tomu, ze vychadzam z obsahu ilustracii
konkrétnej knihy, kde kontext obrazov nebol dolezity a slo len o ich formalny iluzivny princip, v
interpretaciach sa sustredim na ich autonémny obsah. Ak ilustracia ilustruje, potom urcitym
spdsobom nahradza, dopliiuje a interpretuje original. Nechcem tvrdit,, Ze kazda ilustracia je
modelom. Naopak, myslim si, Ze nie je modelom, ale formou, ktora je s modelom paralelna.
Mozno je druhom emancipovaného modelu. Ilustracia si na rozdiel od modelu méze dovolit’
vysoku hladinu vagnosti, ale jej vyznam stale funguje spolu s originalom alebo prototypom. Az po
spojeni dokopy ponuikajii najpregnantnejsie obsahy.?** Triedenie zloZitosti, ktoré praca tematizuje,
sa tautologicky navracia vzdy k jedinému obrazu, ktory sa opakovanim vpisuje do mysle.

Celu zbierku schematickych kolazi, ktoré s obrazmi pracuju ako s materidlom, som
vytvorila s pomocou kancelarskej tlaciarne, papiera a noznic. Zamerne som potlacala vyznam
kontextu, z ktorého fotografie pochadzaju a sustredila sa na ich spolo¢né ¢rty: zacyklenost’,

uzavretost a nahraditelnost’. Leitmotivom parafraz ilustracii sa stal Droste efekt,”*’ populérna

247 Ibid.

248 Podoba so seridlnou kompoziciou, konstituénym prvkom konceptualizmu, ako bola definovana v kapitole
2.3.1 Kontextualita, linearita a serialita abstraktnych modelov konceptualizmu, nie je nahodna.

249 Ben den HARTOG, ,, The Droste Effect, OtherFocus, 11. november 2011,
http://www.otherfocus.com/the-droste-effect/ (cit. 20.7.2017).
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vizualizacia sebareferenc¢nej Struktury. KtorakolI'vek podoba Droste efektu je, podobne ako moje
interpretacie ilustracii, priamou reprezentaciou Hofstadterovej zvlastnej slucky. V skutocnosti totiz
ide o opakovanie jedného principu, pri ktorom kazdy d’alsi obraz len rozsiruje sadu a ako
individualita nema Ziadny hlas. Na druhej strane, nech to neznie tak bezitesne, rastice mnozstvo
podobnych obrazov moze pracovat’ so serialitou, gradaciou, moze tiez na kazdom novom pripade
ukazovat’ nové varianty.

S pracou so sluckami, loopom a cyklenim som zacala pred niekol’kymi rokmi, ked’ som
premyslala, ako sa meni podoba interiéru tropického sklenika v priebehu dna. Pacili sa mi
Casozbern¢ videa zaznamenavajuce pohyb rastlin, ktory je 'udskym okom neviditel'ny.
Jednoducho sa pohybuju tak pomaly, Ze nam tento pohyb nepripada realny, a pritom je prave tak
realny ako pohyb cohokol'vek iného. Zivot &loveka, rok, mesiac, defi alebo hodina st plné
cyklickych zmien. St oznacované za jednotky Casu, ale mohli by sme ich nazvat’ aj Stafazou casu,
pretoze su to jednotky, ktoré si zavislé na nasich predstavach o ¢ase. O bilidnoch rokov a
mikrosekundach vieme len tol’ko, ze st tak malé alebo velké, Ze si ich predstavit’ nedokazeme.
Oproti 'udskému c¢asu st to ¢asy pre nas nepostrehnutel'né v zmene. Vnimame ich ako nehybné a
nadcasové.

Hofstadter-Moebiova slucka alebo Moebiova slucka,*° ktora sluzila ako tvarova
a symbolicka inSpiracia pre pracu #w), 2016 je eSte znamejSia nez slucky Douglasa Hofstadtera.
Prirodzena je pre niu forma objektu v priestore, podobne akoby sme opasku (vyrobenému napr. z
papiera) zlepili dohromady oba k sebe otocené konce. Jedinou podmienkou by bolo nezabudntt’
otocit’ jeden z koncov o 180 stupniov. V matematike sa 0 Moebiovych sluckach alebo pasikoch
hovori ako o plochéach s jednou hranou a jednou stranou. Obe slucky, Hofstadterova aj Moebiova,
referuju k urcitym druhom nemoznych alebo paradoxnych situéacii. Uz na zaciatku som
polemizovala nad tym, ¢i je nemozny alebo fantazijny objekt (a potazmo svet) chybou alebo
patologiou. V istom zmysle som chcela samozrejme ukazat’, Ze je nevyhnutnou sucast’ou nasej
orientacie vo fluidnej oblasti toho, ¢o nazyvame kontemporalitou. V ideélnej situacii nas nabada k
uvazovaniu mimo zazity a nauceny ramec smerom ku kreativite.

Rozbor interpretacného modelu triptychu #x) chcem symbolicky zakoncCit’ odvratenou
strankou tejto, inak v podstate optimistickej, vizie. Spekulujem, k akému désledku nas doveda
neustale a nikdy nekonciace iteracie obrazov, informacii, fiktivnych, aj realnych, objektov
veducich k nezmyselnym situdciam a na koniec slepych uli¢iek? Kataklizma, apokalypsa alebo
armagedon, vSetky tri biblické terminy visia nad 'udskost’ou ako varovanie proti nasej spupnosti.

Ale ¢o ked’ uz veci nie st pod nasou kontrolou? Uz dlhodobo sa ndm ponutka hodit’ vinu na

250 Eric W. WEISSTEIN, ,,Mébius Strip®, Wolfram Mathworld — A Wolfram Web Resource,
http://mathworld.wolfram.com/MoebiusStrip.html (cit. 23. 3. 2017).
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dosledky vynalezu pocitaca a sieti. Klasické sci-fi 2001: Vesmirna Odysea od Arthur C. Clarka
(1917-2008) ma napr. ,,zaporaka™ v podobe pocitaca s menom HAL 9000, skratene nazyvaného
podl'a svojho celého mena: ,heuristicky programovany algoritmicky samo¢inny po¢itag.«>"
Posadka sa pocita¢ rozhodne vypnut’ potom, ¢o pocita¢ opakovane vykazuje chybu, ktora u neho
vyusti do mentalnej poruchy. Halovu chorobu nazval A. C. Clarke Hofstadter-Moebiovou sluckou.
Podl’a knihy sa tato choroba tautologie ,,m6ze objavit’ v situacii, ked pocitac dostane prikaz v
konflikte s jeho zékladnymi konstrukénymi principmi a je neschopny konflikt vyriesit. Symptomy
st vel'mi podobné l'udskej schizofrenickej psychoze.“*>? Zda sa mi, Ze antropomorfné uvazovanie
o pocitacoch spolu s pridruzenymi metaforami v tejto chvili prestava slizit’ funkcii
zjednoduSovania a vysvetlovania. Naopak, zvyraziuje reflexivnost’ (digitadlnych) médii a nechava

nas byt samotnymi so sebou, niekde v matrixe.

2! Arthur C. CLARKE, Vesmirnd Odysea / Rajské fontdny, Praha: Odeon 1982, s. 82.
252 ERBO, ,,Hofstedter-Moebius loop*, Everything2, 7. oktober 2000,
https://everything2.com/title/Hofstadter-Moebius+loop (cit. 4. 6. 2017).
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3.2 Fyzicky model

Fyzicky model, oznacenie pre fyzicky objekt skulpturalneho charakteru, ktory zjednoduSujucim
spdsobom reprezentuje akykol'vek iny mysleny alebo existujuci objekt a to spravidla v Studijnom
materiali. Typickou (aj ked’ nie nutnou) ¢rtou fyzickych modelov je vizualne atraktivne zmensenie

a precizna remeselna realizacia.

Anotdcia: Emancipovany fyzicky model je najrozsSirenejsi a najzndme;jsi typ uchopovania modelu
umelcami. V dobe skorSieho postkonceptualizmu bol zaujem o tento model charakteristicky témou
socialnej utopie a kritiky, ako aj osobnej intimnej a kolektivnej paméte. Medzi tymito pristupmi sa
pritom daju vypozorovat’ dve paralelné tendencie: piktogramizujiica — a teda smerujuca k satiricke;j
skratke a skecu a vaznejsia, rekonstruujuca linia — pracujlica s pamétou. Skrytou vlastnostou
fyzickych modelov, ¢asto vyuzivanou umelcami, je zmyslova manipulacia prostrednictvom
atraktivity zmenseniny. Tzv. ,,modelarske* umenie je v ceskom a slovenskom kontexte typické pre
obdobie 0. rokov. Pre najnovsie obdobie je znateI'ny odklon od satiry a osobnej pamitovej linie,
ktoré nahradza tematizacia fyzického modelu, ako prezentacnej kategorie umeleckého procesu.
Tato nova linia je spojena s upevilovanim pozicie umelcov zastupovanych galériami na trhu

s umenim, ako aj s novootvorenym zaujmom o objekt spdsobeny nastupom postinternetu a s nim

suvisiacich teoretickych tendencii.

Klucove slova: ateliérova prax, dom, kategoria, l'udova architektura, ,,modelarske* umenie, pamat’,
panelova vystavba, piktogramizacia, postinternet.

Trend ,,vo svete roz$ireného modelarskeho umenia“ 2>

a jeho ohlasy v nasom kontexte
spominal v stvislosti s rozborom prace Jana Mancusku (1972-2011) v roku 2004 Tomas Pospiszyl
(1967—). Jeho prvé ohlasy sa objavuju ale uz na prelome milénia.>* Zaujem ofi pretrval celti
dekadu a vrchol zaznamenal na prelome rokov 10. Ako ukazuji koncepcie pocetnych

(kuratorskych) projektov, ktoré sa tomuto typu umenia venovali,”® ,,modelarske umenie:

233 POSPISZYL, Jan Mancuska. Od véci k jejich vyznamu.

254 Na trend nadvizovala napr. vystava Jana Jakuba Kotika Uspory méritek (Economies of Scale) (2000) v
Galerii Jeleni v Prahe.

255 Relevantnych vystavnych projektov, spracovavajtcich tému ,,socharskej* architektiry a
,,modelarskeho* umenia sa udialo mnoho. V roku 1995 Archisculpture, Musee d’art Contemporain,
Zeneva, v roku 1999 Anarchitecture, Stichting De Appel, Amsterdam, v roku 2002 Out of Site: A Group
Show of Fictional Architectural Space, The New Museum, New York, v roku 2006 Post_Modelism,
Bergen Kunsthall, Bergen, v roku 2007 Megastructure Reloaded, Berlin Mitte, Berlin, v roku 2008:
Psycho Buildings: Artists take on Architecture, The Hayward, Londyn, v roku 2013 Modelli, MAXX]I,
Rim, v roku 2014-2015 Models. Imagining to scale, STAM, Gent. U nas s oneskorenim v roku 2011
Studie skica model, Galerie Rampa a Galerie Armaturka, Usti nad Labem, v roku 2015 Model, Galerie
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a/ je inSpirované mestom a architektiirou; hl'ad4 rozdiely medzi miestom, prostredim
a priestorom, ale aj medzi atrapou, maketou, kamufldzou a zobrazenim, Cerpa z modernistickej
predstavy o utdpii, tizbe po zotreni rozdielov medzi vonkajSkom a vniitrajsSkom, operuje
s formami ako vitrina, veza, bublina, kupola, grota;25 6

b/ technologicky vychadza z tradicie hobby modelarstva, architektonického modelarstva
a socharstva a nakoniec

¢/ je hlavne nastrojom Specifickej formy symbolickej reprezentacie, cielom ktore;j
,»VetSinou byva vytvofit imaginarni realitu, nad kterou ma jeji autor uplnou kontrolu a jejiz pomoci
dokaze vypravét pribehy. Tyto instalace-modely vznikaji v ramci vytvarného umeéni, ale diky
svému narativnimu potencialu maji mnoho spole¢ného i s filmem a literaturou.“*’

Fyzické (ikonické) modely, trojrozmemé ,,jazykové sémantické jednotky, sa daju
najzékladnejsie rozdelit do dvoch skupin: na prospektivne a retrospektivne.”>® Ide o hl'adisko

239 anglického socidlneho

casové vo vztahu ku svetu a jeho objektom, ktoré podl'a Johna Macka,
antropologa a historika umenia, konstituuje zakladnu charakteristiku modelov: funkciu
reprezentovat’ to, €o je, bolo, bude alebo mohlo, ¢i m6ze byt’. PretoZe nie su realitou a st
idealizované, najcharakteristickejSou crtou fyzickych modelov je koncepcna (funkcna, ideova,
atd’.) i formalna (materialova, tvarova, atd’.) redukcia. Aj zmensSenie sa da povazovat’ za formu
redukcie, pretoze predpoklada materidlové, tvarové, funkéné a ideové zjednodusenie. Drviva
vécSina takychto modelov je realizovana v malej mierke, ktora zarucuje ich mimovolna
atraktivitu. Ako pri iluzivnych scénickych fotografiach alebo pri obrazoch, aj pri tvorbe fyzickych
modelov existuje pre tvorcu riziko nechat’ sa atraktivitou iluzie strhnut’. Najradikalnejsia podoba
fascinacie miniatirou modelov sa prejavuje v podobe hobby modelarstva, ktoré sa sice snazi o
excelentn’ kvalitu technického spracovania, ale zaroven ignoruje mozné interpretacné posuny.
Casto sa stane aj to, Ze zmenSenie je na zmenseninach v umeni divacky najviac ocefiovanou
kvalitou diela. V nasom kontexte je pre ,,modelarske* umenie, typické pre obdobie 0. rokov,
charakteristicka nedokoncenost’, neuzavretost’ a skicovitost’, materialova sporost, nahodilost’ a
zvacsa i nedokonalost’. Keby nebolo silnej konceptualistickej tradicie, mozno by sa v naSom
kontexte scény so zaCinajucim umeleckym trhom, poznacenej nedostatkom financii dalo o tejto

technologickej nedotiahnutosti hovorit’ i ako o ,,z nudze cnosti.

Rudolfinum, Praha a v roku 2016 Modelovy svet. Skica a model v mysleni architektit a umélcii, Galerie
Emila Filly, Usti nad Labem.

256 Brian DILLON, ,,Species of Spaces: Art, Architecture and Environment®, in: Ralph RUGOFF (ed.),
Psycho Buildings. Artists Take on Architecture, 2008, s.29-37.

257 POSPISZYL, Jan Mancuska. Od véci k jejich vyznamu.

238 KESNER, Model, s. 11.

259 John MACK, The Art of small things, Londyn: The British Museum 2007.
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Dvojita poplatnost’ modelov, poplatnost’ metafore i funkcii, o ktorej sme hovorili aj
v stvislosti s linearmymi modelmi, sa v pripade fyzickych modelov prejavuje podobnym
spdsobom. Hovori o nej Ladislav Kesner (1961-): ,,VSechny trojrozmérné umélecké modely ve
svém srdci skryvaji dvoji poplatnost — jednou nohou stoji ve svété uméni a daji se tudiz oznacit
za skulpturalni objekty; zaroven jsou velmi uzce spfiznény s dalSimi ¢leny Siroké rodiny
trojrozmérych modeli.***° Dvojita interpreticia modelov ako fyzickych objektov s materidlovou
podstatou a zaroven metaforickych objektov tematizujticich i Siroku oblast’ filozofie
prostrednictvom vedeckého modelu problematizujiicu charakter racionalneho poznania robi

z modelov pravé objekty postkonceptualneho umenia.

3.2.1 ,Piktogramizacia“ modelového Zivota

Vystavny projekt koncipovany pre benatske architektonické bienale 2010 japonského
architektonického $tudia Atelier Bow Wow?®! prezentoval detailné modely a stihlasiacu kresliarsku
technickt dokumentéciu rodinnych domov. Vari by sa dal interpretovat’ aj tak, ze $tadio na
prikladoch fyzickych modelov predstavilo svoje ,,portfolio” obohatené¢ o zmyslovy zazitok a o
zivost’ vd’aka trojrozmernym modelom. Najviac zo vSetkého ale upozornil na zmenu mierky, a to
nielen v doslovnom zmysle prezentacie zmensenych uzavretych univerz, ale i v zmysle posunu
pozornosti z obrovskych zakaziek, chvaliacich silu ekonomickej moci na maly rodinny dom s
individualnym riesenim kazdého detailu priestoru a reprezentujuci Zivot individua. Kazdy model
vystavy reprezentoval jeden rodinny dom. Nereprezentoval ale len navrh konkrétneho projektu pre
konkrétnu situaciu vratane Specifického miesta, investora, atd’. Prezentoval SirSie chapanie
konceptu domu ako symbolu pre rodinu chapant v zmysle zékladnej bunky spolocnosti. Sucasne
problematizoval zmeny a posuny, ktoré v stvislosti s konceptom rodiny nastali, a to napr.

v chapani jej intimnej zony. Architekttra obydli, hlavne v podobe rodinnych a bytovych domov sa
tak v kontraste so stavbami verejného sektoru stala silnym a ¢astym zaujmom umelcov tejto
generacie. Paralelne sa stali fyzické modely, nadvézujuce na tradiciu architektonického
modelarstva, vlajkovou lod’ou umeleckych prostriedkov tento zaujem problematizujucich.

V tomto type ,,socharstva zmenSenin® sa stretneme i s d’alSimi symbolmi socialneho zivota
kapitalistickej strednej triedy. Metaforicky je mozné ich chapat’ ako doplnky k symbolom domov,

ktoré by pomyselne dokopy mohli poskladat’ cely svet. James Roy King piSe, ze asi ani neexistuje

260 KESNER, Model, s. 37.

261 V roku 2011 vystavu opakovala Galerie Jaroslava Frangera v Prahe.
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oblast’, ktora by nebola ,,obet'ou* modelarstva.?®? Zaroven svoju knihu, venovanu fyzickym
modelom, pomentva Remaking the World, &ize Znovuvytvorenie sveta.’®> Ak v hobby modelarstve
zostane tento projekt zaznamenavania vSetkych fyzickych artefaktov sveta bez zamernej
interpretacnej odozvy, umelci ,,modelarskeho umenia“ pracuji priamo s fiou. Preto ak umelec na
vystave vystavi model auta, nenavrhuje novy vylepseny design, ani sa nesnazi ,,portrétovat™
automobil konkrétneho ¢loveka. Na auto nahliada ako na symbol uspechu a spolo¢enského statusu.
Vel'mi dobrym prikladom materializovania pop-kultirnych fenoménov prostrednictvom
symboliky pracovnych materialovych modelov, ktoré su z Casti derivatmi architektonickych
modelov, z ¢asti hobby modelmi, z ¢asti modelmi pre sochy ¢i sochami samymi, je raktisky
umelec Erwin Wurm (1954—). Od 0. rokov produkuje sochy-modely aut, ,,obyc¢ajnych* rodinnych
domov a ikonickych diel architektonickej moderny, ako napr. diel Miesa van der Rohe (1886—
1969), Adolfa Loosa (1870—1933) ¢i Franka Lloyda Wrighta (1867—1959). Vnutornu koherentnost’
modelov rozbija metaforou postavenou na mechanickom nat'ahovani, splostovani ¢i inom
deformovani fyzického modelu. Rovnakym spdsobom pristupuje k motivu muzského tela bez
hlavy, oble¢eného v obleku. Telo je preiiho symbolom fordistického tspechu v podobe 3D
piktogramu, ktory sa vzd’al'uje od realizmu smerom k vSeobecnej symbolike materializovaného
piktogramu. Aj ked’ sa v tomto pripade venuje motivom ako automobil alebo dokonca 'udska
figlira (vécSinou zobrazujtica bieleho muza), myslim, Ze je prirodzené tieto mimetické skulpturdlne
objekty interpretovat’ vo vztahu k motivu uniformného rodinného domu ako Stafdze modelu alebo
ako doplnku ideélnej predstavy o dosiahnuti ,,amerického sna“. Erwin Wurm je naozaj len jednym
z dlhého radu umelcov, zaoberajucich sa podobnou problematikou.”** V ramci historicke;
kontextualizacie a ilustracie medzi d’alSie priklady zahrmiem aspon mena svetového umenia ako
Maurizio Cattelan (1960), ktory Casto vyuziva figuralnu skulpturalnu ,,stafaz®, a ktory sa podobne
ako Wurm etabloval ako tvorca socharskeho piktogramu alebo skecu. Z radov umelcov,
tematizujucich architektonicky model, spomeniem autorov ako Rachel Whiteread (1963—), Toma
Sachs (1966— ), Body Isek Kingelez (1948-2015), Vangelis Vlahos (1971— ), Thomas Schiitte
(1954-), Edwin Zwakman (1969- ), Michael Beutler (1976— ), umelecké skupiny gelitin a Los
Carpinteros, Tobias Putrih (1972—), Do Ho Suh (1962—) a mnohi, mnohi d’alsi.

V nasom prostredi ndjdeme podobné principy v tvorbe viacerych umelcov,
poznamenanych lokalnymi Specifikami. Zda sa ale, Ze vacsinou boli skor kratkodobym
prispevkom k ,,piktogramizacii* architektonického modelu, nez by tento princip v ich tvorbe

predstavoval dlhodoby zaujem. Preto i nasledujuce priklady nie s vzdy typickym autorskym

262 James Roy KING, Remaking the World, Urbana — Chicago: University of [llinois Press 1996, s.3.

203 Ibid., s.3.

264 Pre viac architektonickych modelov chapanych ako umenie vid’ moju diplomovii pracu: Katarina
HLADEKOVA, Modely architektury ako umenie (diplomova praca), Brno: FaVU VUT 2010.
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prejavom daného umelca, ako skor charakteristikou doby. Medzi umelcov, u ktorych by sa dal
vypozorovat’ dlhodoby zaujem o ,,piktogramické™ stratégie sochy a Ciastocne architektiry, sa ako
vynimky radia Kristof Kintera (1973— ), ktorého tvorba dlhodobo problematizuje hodnoty
postfordistickej spolo¢nosti a Jifi Cernicky (1966— ) — konkrétne jeho vystava Divoky sny z roku
2014 v Galerii Rudolfinum. Tvorba oboch spomenutych autorov dodnes, podl'a méjho nazoru,
cerpa z vilny ,,modelarskeho’ umenia. Pritom do dnes$nych realizacii z nej pretrvala hlavne
stratégia ,,piktogramizacie®, Casto sa prejavujucej pouzitim urcitého druhu vizualneho skecu.
Pred&asne zosnuly Jan Jakub Kotik (1972-2007) vo vystave Uspory méitek (Economies
of Scale), ktora sa v roku 2000 konala v Galerii Jeleni, prostrednictvom modelov domécich
spotrebi¢ov zostrojenych z hobby modelov vojenskych lietadiel, lodi alebo tankov kriticky
komentoval ,,potencial primyslové masinérie, jehoz dobie minéna konvencni utilitarnost ma radu
znamych i skrytych spojitosti s technologiemi agrese a moci.***> Spojenim vojenskej a doméce;
technologie vytvoril zaujimavy ,,somarsky mostik® medzi dvoma zdanlivo nekompatibilnymi
oblastami (vojskom a domacnost'ou), ktory napriek jednoduchosti krizovej vymeny sotva
chapeme ako skec. Vystava odhal’'ovala cenu pocitu bezpecia kapitalistického spdsobu Zivota.
Autor svoju stratégiu vystavit modely popisuje ako potlacenie agresivity zbrani a vojenskych
vozidiel zasadenim do prirodzené¢ho chodu domécnosti. Premenou role i mierky priblizil charakter
objektov k charakteru hracky, ¢im zvyraznil zdanlivost’ nasej bezpecnosti. Zarovei zamerne otocil
situaciu model-realizacia, ¢o doklada rozpusStanie zazitych predstav o kategoriach umeleckého
procesu. Sam to komentuje takto: ,,V normalnim galerijnim kontextu divak predpoklada, ze
vystavené sochy jsou kone¢nym vysledkem umélcovych rozhodnuti a snahy. Protoze vSak tyto
spotiebice vznikly z ,modelti‘ daleko vétSich pfedmétl, mohou byt také interpretovany jako
,makety‘ véci, které jednoho dne budou vyrobeny nebo uz existuji.“266 Nezodpovedanou otazkou
zostava, €o sa povazuje za ,,normalny galerijny kontext™. V dobe svojho vzniku islo o unikatny
pristup poucenych o, u nas dovtedy prakticky neznamych, problémoch spojenych s hmotnym
nadbytkom. Jan J. Kotik sa po detstve stravenom v USA ,(...) vratil do své ,rodné‘ zem¢ uprostied
opozdéného nastupu kapitalismu, kdy se nejhrubsi rysy této ekonomické ideologie promitaji do
vseobecného omezeneckého materialismu a do ruku v ruce s nim jdouci korupce hodnot, v niz je
realita postkomunistického Ceska unikétni.“*’ Je pravdepodobné, Ze okrem tematického prisunu
problémov zapadnej spolocnosti na svojej prvej samostatnej vystave v roku 2000 istym sposobom

importoval do nasho diskurzu i jazyk ,,modelarskeho* umenia.

265 http://www.artlist.cz/dila/1940/ (cit. 16. 11. 2017).

266 http://www.galeriejeleni.cz/2000/jan-j-kotik-economies-of-scale/ (cit. 16. 11. 2017).

267 Travis JEPPESEN, ,,Spaleny toast a rozbité satelity: uméni Jana Jakuba Kotika®, Casopis Umélec, 1.
januar 2004, http://divus.cc/london/cs/article/burnt-toast-and-broken-satellites-the-art-of-jan-jakub-kotik
(cit. 21. 11. 2017).
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V pripade iného projektu vystaveného v rovnakej dobe na rovnakom mieste (rok 2000,
Galerie Jeleni), ktorého autorom je Jan Nalevka (1976 ), a ktory nesie nazov Zem plnd mléka,**
bola hlavnym motivom politicka ironia postavena na patrani po povahe (filmovej) hrézy na pozadi
globalneho mesta, ktora sa po odhaleni ukazala ako aranzovana kolaz modelov. Ich pritomnost’
zastavali abstraktnejSie ponaté sokle, pripominajuce jednak mestské budovy, tovarne na mlieko
alebo samotné tetrapakové krabice. Ako odkaz na afirmaciu ,,modelarskeho* umenia umelec na
vystave vystavil i deformované kvazi-architektonické modely. Netvorili samotnll napli diela, ale
sluzili ako preSmycka (v podobe vtedajSicho jazyka sucasnosti), vysvetlujica maketovy
vyprazdneny charakter filmovych kulis a modelov.

Nadviazanie na trend ,,modelarskeho umenia“ je markantnejSie v ranej tvorbe Marka
Blaza (1972—). Prebera podoby architektonického a hobby modelarskeho jazyka, prejavujuceho sa
nielen pouzitim média papierového modelu, ale i schematickej az kvazi-technickej kresby, mal’by
¢i pocitacovej grafiky a pouziva syntax vizualneho jazyka ustaleného v hobby modelarstve a
architektonickej, popripade graficko-dizajnérskej praci. V hlbSom podvedomi Blazovej prace vSak
akcentuje ,,vystrihovackovy* duch casopisu ,,abc®, ktory vychovaval (najma chlapéenskt) mladez
od roku 1957 a je sucast'ou kulturnej identity, ako v Cesku, tak i na Slovensku dodnes. Ako
napoveda jeho plny nazov, ¢ize ABC mladych technikii a prirodovédcii, svoje poslanie naplituje
pomocou osvety o prirodovednych a technickych tendenciach, ktora je kazdé dva tyzdne
dopliiovana papierovymi vystrihovackami historickych a technickych hobby modelov. Hobby
modelérstvo s spolu s ¢asto prehodnocovanym domécim majstrovanim,*®® kratochvilnou
aktivitou, spajanou s informacnym vakuom a obmedzenim moznosti sebarealizacie v obdobi pred
rokom 1989. Ked’ od roku 1996 (v praci 3d/4d) Blazo vytvéra svoje modely a mal'by, ktorymi
piktogramicky komentuje vybrané state zo Sirokého kultirneho prehl'adu a robi tak od konca 90.
rokov viac-menej doteraz, mozno i nevedome komentuje otazku vzdelania umelca, jeho orientacie
v tedriach, jeho moznosti podania relevantného prispevku do sucasného diskurzu. Svoje umenie
obmedzuje na glosy zo vS§eobecného vzdelania a na dielensku ¢innost’ domacich majstrov. Tieto
zavery odkryvaju nieco o povrchnosti piktogramatickych 3D modelov aj ich 2D graficko-
dizajnérskych piktogramovych protikladov. Zaroven prizvukuju, Ze podstata modelov v umeni
nelezi v ich priamom vyzname, ktory je véc¢Sinou realizovany ako materializovana schéma. Ich
podstata Casto lezi v sposobe, akym je naruSovana a znemoznena.

Niekde na pomedzi vtipu, komentujuceho popkultiuru spojent1 s glorifikaciou umelcov (aj
ked’ zatial’ len hudobného priemyslu) a otvarania hranic, predtym uzavretej, vychodoeurdpske;j

umeleckej scény zapadnym vplyvom, stoji praca Michala Murina Miizeum signatury

268 hitp://www.galeriejeleni.cz/2000/jan-nalevka-zem-plna-mleka/ (cit. 21. 11. 2017).
269 Ako priklady sa daji spomenut’ napr. vystava Lovu ngr, kurator Omar Mirza, Nitra: Nitrianska Galéria
2011 alebo knizny projekt: Veronika ZAPLETALOVA, Chataistvi Brno: Era 2007.
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(Contemporary art museum in signature) (2003).>’° Murinov podpis naozaj pripomina jeden zo
zjednoduSenych hieroglyfickych tvarov, ktoré sa objavili na zaciatku klipu ako aj na rozsiahlom
merchandisingu megahitu We Are the World z roku 1985, ad hoc vzniknutej hudobne;j
wsuperskupiny USA (United Support of Artists), zahimajicej vySe 20 vo svojej dobre elitnych pop-
umelcov. Hit, v ktorom na zaciatku podpisani umelci lojalne sI'ubuji pomoc Afrike, konkrétne
aktualnemu hladomoru v Etiopii, prostrednictvom utfZzeného zisku. Graficky zjednoduSené
podpisy solovo slavnych ¢lenov skupiny sa objavili nielen vo videoklipe, ale predovsetkym na
mnozstve sprievodnych komoditnych objektov, ktorych hodnota tym ziskavala. Dnes podobny
merchandising najdeme v komornejsej a sofistikovanejsej podobe tzv. perkov v crowdfundingu,””*
ktory je charakteristicky drobnymi prispevkami. Murinova idea muzea ako podpisu je z dnesného
pohl'adu usmevna. Umelca definuje ako osobnost’ ekvivalentnii megahviezde, ktora sama seba
propaguje prehnane bombasticky na tvare galérie. Usmevnost’ iste pochadza z toho, Ze finanény

status umelca sa vyvijal skor smerom k prekariatu®’>

a nutnej diverzifikacii prijmov (ktora
znamena nutnost’ mnozstva malych pracovnych aktivit, ktoré na konci mesiaca pozliepaju
podpriemernt mzdu) nez k 'ahkému zisku, ktory stoji za autorskym podpisom ega. Biele steny
muzea ako i oblé krivky stu¢neného podpisu, na ktorom stoji model navrhu galérie, odkazuju k
tvaru Gugenheimovho muzea ako symbolu inovativneho moderného umenia. Gesto priblizit’ sa
zapadnej tradicii znamenalo prijat’ do rozvijajuceho sa postkonceptualizmu ideu modernity — ¢ize
nie¢oho, ¢oho vplyv vo velkej miere absentoval v dobe konceptudlneho umenia.

Fyzické modely existuji vo forme skulpturalnych objektov, instalécii, pripadne
vystavného mobiliaru a ideu modelovosti multiplikuju implicitnym bojom ,,objektu so statusom
modelu®. Dilema nad tym, ¢i nie je ,,modelovost™ priznakom kazdého fyzického umeleckého
diela, nie je jednoduchym vylu¢enim témy modelu zo zoznamu relevantnych oblasti, o ktorych je
hodno v suvislosti s umenim hovorit. Odpovedame na fiu totiz ano i nie — je i nie je. Dovolim si
tvrdit’, Ze model je nutne ciastocne pritomny v kazdom objekte, existujicom ako umelecké dielo.
Ma charakter hrozby straty polu identity alebo napodoby. Anthony Hudek v tvode svojej

antologie teoretickych textov na tému objekt uvadza:

Umelci su stale vSeobecne povazovani za tvorcov objektov. Osobitost'ou umelcovych objektov

mdze byt mnohost’ ich vyuziti: od ekonomickej hodnoty v sikromnej alebo verejnej zbierke po

270 Michal MURIN, Miizeum signatury, vizualizacia, model, majetok autora, variabilné rozmery, http://e-
flux.com/aup/project/michal-murin/ (cit. 1. 4. 2018).

27! Crowdfunding je spOsob alternativneho financovania prostrednictvom prispevkov jednotlivcov na
prezentovany projekt, firmu alebo produkt. Crowdfuning, ako platforma fungujica na internete, je
dostupny kazdému a jeho ispech do znacnej miery zavisi na spdsobe prezentacie. Jako jedno z lakadiel
pouziva tzv. perks, ktoré za urcity financny prispevok sl'ubuju rozne typy darcekov.

272 Slovo prekaridt vzniklo spojenim slov prekérnost a proletaridt a odkazuje k nehodnej pozicii
novodobého proletariatu.
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predpokladant estetickti hodnotu, ktort pontka. Dalou podstatnou charakteristikou je prave sty¢na
plocha a nejednoznacna kvalita, ktora umelecky objekt poniuka medzi inymi objektmi a voci
subjektom, takmer v protiklade k jeho fyzikalnym vlastnostiam: ako v podstate ,otvoreny* objekt sa
sice da zvacsit, zmohutniet’ alebo vyvysit, Ziaden materialovy posun ale nezaruci jeho esteticku
hodnotu. Na rozdiel od Platénovych posteli alebo stolov, jabik Maurice Merleau-Pontyho a
Heideggerovych topanok, [objekty] zapasia so statusom modelu: st zaroven skuto¢né

i reprezentované, objektami i vecami, statickymi i dynamickymi.?’?

Charakter modelu je nakoniec Zivotodarnym elementom i prekliatim objektu. ,,Modelarske*
umenie na tito implicitnu vlastnost’ objektu poukéazalo a na urcity ¢as aj vypichlo a pretlacilo

do popredia vrstiev sucasnych interpretacii umenia.

3.2.2 Socialna pamét modelov architektlry

.....

v umeni tvoria umelecké diela, komentujice bezny Zivot jednotlivcov v domoch a

bytoch typickych pre ¢esku a slovenskl socialnu realitu. Ako sa uz ukazalo na tvorbe Marka Blaza
¢i Tomasa Dzadona, samotné tvaroslovie domov, panelakov alebo i drevenic funguje ako spustac
kritiky ekonomickych pomerov, vlastenectva &i ruralneho charakteru lokalnej spoloénosti. Zivot v
paneléku, v drevenici, na dedine, v krajine alebo v meste, poznaceny socialistickou
Standardizaciou je dlhodobo predmetom vyskumnych a vystavnych projektov. Staci spomenut’
nedavnych Panelakov (2018), Paneland (2018), Ci starsie Panel story (2013) alebo tatranskt
Tatrahundert (2016). Motiv obydlia ma v ¢eskom a slovenskom postkonceptualnom umeni
stabilnt poziciu a da sa rozdelit’ do dvoch hlavnych tematickych linii.

Prvou je zameranie sa na motiviku externej vizuality verejnej vystavby s dérazom bud’ na
panelové sidliskd, na dedinsktl 'udovt architektaru, pripadne na pamétnik ako architektonicko-
socharsku formu verejného priestoru. Projekty tejto skupiny zvicsa hodnotia socidlnu stranku
Zivota vo vybranom type obytnej architektury. Druha linia je naopak viac introspektivna. Skiima
podorysy domov a dispozicie bytov z hI'adiska dokumentacie alebo vol'nej referencie pamati
jednotlivcov. Tematike socialneho byvania, ¢ize v naSom kontexte paneldkom a dreveniciam, sa
v urcitej faze tvorby venovala vel'ka skupina umelcov. Spomeniem aspon niektorych: Katefina
Seda (1977), Jan Pffeifer (1984— ), David Mozny (1963— ), Jan Sramek (1983— ), Martin Piatek
(1972-), Juraj Gabor (1985—) alebo Jakub Geltner (1981—). Aj ked’ sa jej v 0. rokoch venovala

zvySena pozornost’, nie je v umeni ¢eského a slovenského kontextu uplne nova. Ako priklad

273 HUDEK, Indroduction Detours of Objects, s.17. Preklad: K. H.

&9



uvediem sochy slovenského umelca Andreja Rudavského (1933-2016), ¢lena skupiny Mikulésa
Galandu, ktoré tvaroslovim odkazuju k l'udovej architekture. Narodna historia, folklor a mytologia
boli Rudavského celozivotnym zdujmom. Ten umelec Ciastocne artikuloval prave do
skulpturalnych foriem pripominajucich ,,pernikové chalupky*, ako to dokazuju napr. diela
Nedelna ozvena (1968) alebo Karpatské pastorale, (1968—1998).

V najviacsom rozsahu sa v sucasnosti tejto téme venuje Tomas Dzadon (1981-), autor diel
Sidlisko Zdiar (2005), Stratil som ndvod (2009) alebo Pamcditnik Iudovej architektiry (2013-2016).
Prvé z menovanych diel je ,,modelem urbanistického celku sestavené¢ho z panelovych domt, které
kopiruji proporce a piebiraji tradicni stavebni techniku i materialy slovenskych lidovych
srubt.“*™ Dielom Stratil som ndavod (2009), predstavenym na Findle Ceny Jindricha
Chalupeckého 2009 sa autor venoval priestoru paneldkového bytu, ktorého atrapu vyrobenu
z materidlu cetris pripominajuci beton, rozlozil na jednotlivé ,,panely®, ktoré porozkladal po
priestore galérie ako obrovské hracie karty. Dzadonove d’alsie dielo, Pamdtnik l'udovej
architektury (2013—-2016) malo za ciel’ vytvorit’ pamatnik tradicného slovenského 'udového
byvania v podobe gigantickej sochy. Na dosiahnutie tohoto zameru pouZzil mnohovrstevnu
juxtapoziciu panelu a dreva, konkrétne 13 poschodovy ,,veziak*, nachadzajuci sa na Sidlisku
Dargovskych hrdinov v KoSiciach a tri zrubové stodoly umiestnené na jeho streche. Inymi
slovami, betonovy ,,podstavec® — panelak na sebe niesol readymade — tri reélne existujliice
drevenice. S kombinovanym modelom starej a novej architektiry pracoval Dzadon uz
v diplomovej praci, ktora imitovala jednu pohybliva stenu klasickej slovenskej drevenice meniacu
sa na principe fotobunky, pouZzivanej v sicasnej architekture. V poslednej intervencii Dzadonova
vila parazitoval na dome Dusana Jurkovica.

Opacnym, neheroizujicim spdsobom pristupuje k interpretacii pamétnikov Martin Piacek
(1972-) v cykle Najvdcsie trapasy slovenskej historie (od 2007), prostrednictvom ktorych
manifestuje svoju nedoveru voci vlastnému narodu a komentuje zhodnocovanie narodnych dejin
i rolu historie pri formovani dne$ného pohl'adu na narodnt identitu. Biele modely, kriedované
drevorezby v jeho ponimani zastavaji rolu ,,pamétnikov zlomovych negativnych udalosti
slovenskej historie. Dielo 26. oktober 1921, znicenie pamdtnika Marie Terézie v Bratislave,
patriace do spominanej série, je sebareflexivnym ,,pamétnikom‘ pamétniku, a tak sluzi aj ako
navod na Citanie d’alSich pamétnych udalosti ako napr. prvého stretnutia Jozefa Tisa (1887-1947)
a Adolfa Hitlera (1889-1945) alebo vybuchu auta Jozefa Remiasa (1970—-1996).

Druhé skupina materialovych modelov architektiry pracujucich s pamétou a identitou sa

zameriavala na tematizaciu bytovych jednotiek, podorysov alebo interiérov obydlia, pripadne

274 Katefina TUCKOVA, ,,Toma§ Dzadon“, Art+Antiques, december 2007,
http://www.artcasopis.cz/clanky/tomas-dzadon (cit. 3. 5. 2018).
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nabytku a predmetov, ktoré sa v iom nachadzaju. Orientovana bola o stupen viac introspektivne

a intimne nez prva linia a Casto spracovavala skor osobnu historiu a pamét’ nez verejné témy. Z
,.podorysovych* projektov spomeniem diplomovi pracu Markéty Hlinovskej (1978)*"° Kockolit
(2008), pracu Tomasa Svobodu®’® Visiting my flat (2006) alebo o rok mladsiu praca Minimal flat
(2007). O praci Markéty Hlinovskej napisala Lenka Sykorova: ,,Jeji vyjadiovaci formy odkazuji na
fragmenty kazdodenni reality. Své prvni stiikané Sablony ud¢lala jiz na studiich na prazské
Akademii vytvarnych uméni, kdy v méfitku 1:1 vytvofila pfepis realné kuchyné, kterou si
nastfikala na netkanou textilii.“*”” Star$ia praca Tomasa Svobodu predstavuje dreveny ,,droteny
model“ obytnej jednotky umiestneny do exteriéru na travnati plochu. Konstrukcia, zobrazujica
objem prazdneho zivotného priestoru ¢loveka, poukazovala na to, ze domov nepozostava vylucne
z predmetov a bytového zariadenia, ale i z emocii a spomienok. Pracu s pamét'ou podobne
spracovavala Silvie Vondiejcova (1976—),>"® ked’ v roku 2000 vytvorila tri identické modely bytu,
v ktorom zila. St rovnaké, liSia sa rozostavenim nabytku, ktory je sice identicky, ale tvori jedina
moznost’ zaznamu $pecifickosti identity svojich obyvatel'ov. Dalsim dolezitym dielom v tomto
kontexte bola vit'azna realizacia Ceny Jindicha Chalupeckého 2007 umelkyne Evy Kotatkove;j

s nazvom Za mezi nad pod v (Pokoj). Realizovala ju v priestoroch Galerie Jeleni a jej zakladna
koncepcia sa tocila, podobne ako v pripade predchadzajtcich diel, okolo pojmu domov. Ako
fenomén ju Kot'atkova skimala prostrednictvom metéd umeleckého zobrazovania, vychadzajucich
formalne zo schém a modelov, posunutych vsak do polohy takmer totalnej instalacie. V uréitom
zmysle bola tato praca medialne sebareflexivna. Podmotivy ako trvanie, kazdodennost’, repeticia
pouzila Kot'atkova na zvyraznenie priestorovych vztahov a ich medzi ako i na test prahu
premenlivosti*”® prostrednictvom implicitnych vlastnosti umeleckych predmetov ako kategorii.
Ako dokazuje i charakter zmienenych prac, vol'ba motivu lokalnej architektiry je okrem
spoloc¢ensko-kritickych motivacii podmienovana aj zaujmom o individualnu alebo kolektivnu
pamat’. Pamat’, ako signifikantny okruh tematického zaujmu umelcov, reflektovala Lucie Machova
(1984—) v svojej diplomovej praci Fenomén paméti v ceském a slovenském umeéni mladé
generace, (2013),%*° na ktorej zaklade usporiadala spolu s Annou Varteckou (1975-) §irsi
vystavny projekt Tektonika paméti v Galerii Emila Filly (2014) a neskor i v spolupraci s Tereziou

Petiskovou (1966— ) v Dome uméni mésta Brna (2015). Aj ked’ sa priamo vystava neststred’ovala

275 http://www.hlinovska.com/index.php/kockolit-diplomka/ (cit. 20. 9. 2017).

276 http://www.tomassvoboda.eu/indexhibitv070e/index.php?/visiting-my-flat/ (cit. 20. 5. 2018).

277 Lenka SYKOROVA, , Markéta Hlinovska“, in: Lenka SYKOROVA (ed.), Postkonceptualni piesahy v
Eeské kresbé, Usti nad Labem: FUD UJEP 2015, s. 130.

278 http://www.artlist.cz/dila/4715/ (cit. 20. 5. 2018).

279 http://www.galeriejeleni.cz/2007/eva-kotatkova-za-mezi-nad-pod-v-pokoj-vitezny-projekt-ceny-j-
chalupeckeho-2007/ (cit. 20. 5. 2018).

280 1 ucie MACHOV A, Fenomén paméti v ceském a slovenském uméni mladé generace (dipl. praca), Usti
nad Labem: FUD UJEP, 2013.
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na architekttiru alebo architektonicky model, vel’ka Cast’ vystavenych umelcov referovala o pamati
typoldgiou lokalnych obytnych architektir. Menovite §lo o prispevky Jaroslava Vargu (1982-),
Pavly Scerankovej (1980- ), Magdalény Kuchtovej (1985-), Filipa Hausera (1990- ), Jana
Pfeiffera (1984— ), Miroslava HaSka (1988— ) a Katetiny Drzkovej (1978-), ktoré tym ¢i onym
spdsobom vyzdvihovali stvis medzi geniom loci spojenym s architektlirou a individualnou ¢i
kolektivnou pamitou.

Metafora subjektivne zafarbeného socialneho statusu zZivota, osobnej paméti a paméti
naroda pritomna v modeloch architektur reprezentujucich panelakovu alebo 'udova architektaru,
pripadne dekonstrujucich motiv obytného domu, je mozna vd’aka tomu, Ze modely architektiry sa
v moderne emancipovali a v postkonceptualnom umeni dostali do pozicie diela, v ktorej su
konceputalizované obe roviny — formalna i obsahova. Na rozdiel od ,,piktogramizacie®, o ktorej
som pisala v predchadzajucej podkapitole, sa tieto emancipované modely nesustredia na
vytvaranie novych prekvapivych momentov a ani sa nesnazia o ironicku skratku, ale pracuju s
,»dolovanim* niecoho zdiel'ané¢ho a znameho v autorovej a tym padom neskor i divackej pamaiti.
Pritom je jedno, ¢i je tato zdiel'ana spomienka naviazana na konstrukciu intimneho sveta sukromia
alebo na vizualitu priestoru verejného.

Kategorizacia tvaroslovia architektonickych modelov v umeni sa da uchopovat’ z mnohych
hl'adisk. Tato praca mnohé z nich nereflektuje, a to z ddvodu bud’ ich tzkeho profilu alebo
Sirokého zaberu prace. Urcite by si zvySenll pozornost’ zasluzil napr. okruh zaujmu o horska
architektaru, ktory bol sCasti reflektovany kuratorskym projektom Svitopluka Mikytu
Tatrahundert, realizovanom v Galerii TIC v Brne (2016) a v Stredoslovenskej galérii v Banskej
Bystrici (2017) alebo prace Stefana Pap&a High Tatras architecture (2013) alebo The Main Crest
of the High Tatras (2008). Existuje vel'mi Siroka Skala d’alsich sposobov, akym umelci k
takymto modelom pristupuju. Pre vnlitornt koherentnost’ tejto prace, ktora sa sustredi viac na
SirSie spolocensko-kulturne aktivatory pouzitia modelov v umeni, ju nebudem z ¢asovych

a priestorovych dovodov podrobovat hibsej analyze.

3.2.3 Umelecké kategoérie vs. postateliérova prax

»Piktogramizacia“ modelového sposobu zivota stredne;j triedy, ako aj praca so spomienkou
a pamét’'ou spracovana pomocou emancipovanych architektonickych modelov, ktoré som
rozoberala v predchadzajucich dvoch podkapitolach, st v oboch pripadoch poznacené silnym
politickym a socialnym podtonom, charakteristickym pre naSe umenie transformacie. Neda sa
povedat’, Ze by tato tendencia z umeleckych diel v druhom desatroc¢i z umenia vymizla, prestala

vsak zastavat tak jasne vymedzené stanovisko artikulované symbolikou architektury a rozmenila
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sa v heterogenite umeleckych autorskych pristupov. V nasledujucej kapitole sa budem venovat
emancipovanym fyzickym modelom, ktoré neodkazuju na architekturu v zmysle predchadzajucich
dvoch kapitol a nie st ani nastrojom socialnej kritiky. Naopak st skdr emancipovanymi
materialovymi modelmi soch, objektov, proste umeleckych diel. Treba povedat’, Ze simultanne

s emancipovanymi modelmi umelci i architekti stale tvoria modely, ktoré su ako technologicka
pomdcka naviazané na realizaciu. Ked’ sucasni umelci, uznavani pre pracu s priestorom

a objektom, takéto zmensené fyzické modely vystavia, nie je tazkeé si ich interpretovat’

281 na Bienale

ako materialové ideové skice. Ako priklad sa daju uviest’ Isa Genzken (1948-)
v roku 2015 ale aj v Bundeskunsthalle v roku 2016 alebo Monika Sosnowska (1972—) v Cahiers
d'Art v Parizi v roku 2015.2% Tym, Ze tieto umelkyne nadvizuju na svoju dlhodobt
predchadzajucu pracu charakteristickll rozpoznatelnym a jedine¢nym socharsko-architektonickym
prejavom, je l'ahké si na zédklade zmensenych modelov domysliet, ako by mohlo dielo vyzerat v
zvacsenej realizovanej podobe.

Na zéklade skic si predstavime modely a na zaklade modelov zasa skice alebo realizované
zvacsené sochy-makety. Tieto modely nie si emancipované v zmysle Uplného odtrhnutia od
nadviznosti na mozné finalne riesenie. Casto ale funguju ,,len” ako predstava, ¢o by mohli byt,
bez skuto¢ného zameru dotiahnut’ dielo do realizacie. Prostrednictvom ich vystavenia autor totiz
neprezentuje len ideu, ale i sim seba a svoj umelecky trademark. Su sucast'ou presvied¢ania
potencidlnych kupcov, potvrdzuju status profesionalneho umelca, produkujuceho komoditné
artefakty a jeho pohyb na scéne trhu s umenim. Akt ich vystavenia posuva umelecktl vypoved na
hranu nezavislej a autonémnej tvorby a do roviny sebaprezentacie, charakteristickej skor pre
showroomy a umelecké vel'trhy.

Kym okolo roku 2000 bola u nas ,,postateliérova“ umelecka prax silnym, aj ked’ nikdy nie
vyluénym trendom, dnes je situdcia ind. Nova inklinacia k ateliérovej praxi sa objavuje iba
odnedavna, kedy status bez-ateliérovej umeleckej tvorby doplnila nova vina zaujmu umelcov o
komodity. Uloha umeleckého ateliéru bola predmetom kritiky uz v roku 1971, kedy vo svojej
kanonickej eseji The Function of the Studio®® Daniel Buren (1938— ) spojil nastup postateliérovej
praxe s posililovanim ideovej stranky diela a s hnutiami ako konceptualizmus, land art, minimal art
a akéné umenie. Esej konci slovami: ,,Umenie vCerajska a dneska nielen Ze je poznacCené ateliérom
ako zakladnym, Casto unikatnym miestom produkcie, ateliér prekracuje. Cela moja tvorba

povstava z jeho zaniku.“*** V roku 2007 v rozhovore s Jensom Hoffmanom (1974 ), Christinou

281 hitp://www.contemporaryartdaily.com/2015/05/venice-walker-evans-isa-genzken-at-the-central-
pavilion/p1050340-2/ (cit. 24. 3. 2018).

282 https://dailyartfair.com/exhibition/4409/monika-sosnowska-cahiers-d-art (cit. 24. 3. 2018).

283 Daniel BUREN, ,,The Function of The Studio®, in: Jens HOFFMANN, The Studio, Cambridge, MA: MIT
Press 2012, s. 83-89.

284 Ibid., s. 89. Preklad: K. H.
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Kennedy a Georginou Jackson, ale svoje postoje z tejto eseje Daniel Buren pod vplyvom
transformécie spolocnosti i umenia prehodnotil a upozornil na stcasnt tendenciu posiliiovania
ateliérovej praxe zavisli od rozvijajuceho sa umeleckého trhu. Pise, Ze ,,[d[ne$ni umelci su si
ovela viac vedomi umeleckého trhu nez boli pred tridsiatimi rokmi a este viac posiliiuja nazor, ze
objekty sa nepochybne zrodili v ateliéri.**

Ci uz sa to stalo v suvislosti s rozvojom umeleckého trhu alebo v stivislosti s objavenim
nového zaujmu o fyzicky artefakt v suvislosti s nastupom postinternetu, v umeleckom diskurze
zacali vyvstavat’ otazky vzt'ahu umenia k dematerializovanému umeniu, umeleckej institucie
k tradicii vystavovat’ umelecké diela a umeleckej scény k umeleckému trhu. Paralelne sa zvysil
zaujem o manualnu umeleck pracu v dielni alebo ateliéri. Pri konceptudlnych dielach st asto
skice, poznamky, fotodokumentacia alebo modely jedinou predajnou komoditou, ktora niekedy
vznika aj ex post na popud galeristov, ktorym nestaci realizovat’ projekt, ale stale potrebuju aj
uréity druh hmotného artefaktu (najmarkantnejsie je to evidentné v tvorbe Katefiny Sedej). Pristup
vystavovania modelov na hrane modelu pracovného a modelu prezentacného, ktory som
spominala vysSie, do tej situacie vstupuje s ambiciou uchovat’ oboje: hodnotu kritického,
novatorského a aktivistického umeleckého komentara, ale i hodnotu jedine¢ného
a neopakovatel'né¢ho fyzického aktiva.

V naSom kontexte najdeme tieto pristupy u umelcov aktivnych na umeleckom trhu u nas
i v zahrani¢i. Okrem umenia Evy Kot’atkovej, mézeme znovu legitimizujucu ateliérovu pracu
zaznamenat’ napr. v socharskej tvorbe Anny Hulacovej (1984—) alebo mal’be Vladimira Houdeka
(1984—). Spravidla ide o umelcov zastupovanych sukromnymi galeristami a sprievodnym javom
tohto navratu k ateliérovej praci je opédtovné prehodnocovanie zavrhnutych klasickych
kunsthistorickych kategorii. Stefan Heidenreich (1965—) v eseji Freeportism as Style and
Ideology: Post-Internet and Speculative Realism (2016) v ramci konStatovania rastucej vyhodnosti
investicie do umenia a jej dopadov na umelecku prax uvadza nasledujuce Cisla: ,,Umelecky trh
tvori asi 5 percent z trilion-dolarového trhu s luxusnym tovarom. St¢asné umenie tvori asi 13
percent z tych 5 percent alebo menej ako 1 percento celého trhu. Je to sice maly fragment, ale aj
najriskantnejsi.“* 87 zvys$nych percent trhu s umenim tym padom znamen4 staré umenie
a cenovu politiku vo vztahu ku klasickym médiam. Idea profitu z umenia je v ceskoslovenskom
kontexte stale problematicka. A to hlavne z hl'adiska relativne nedavnej doby, ktora rozdel'ovala
umenie na oficialne (s moznost'ou profitu) a neoficialne (bez naroku na zisk), ale tiez z dovodu

dlhodobej praktickej neexistencie umeleckého trhu a podfinancovania umeleckého sektoru

285 Ibid., s. 89. Preklad: K. H.

286 Stefan HEIDENREICH, ,,Freeportism as Style and Ideology: Post-Internet and Speculative Realism, Part
I, e-flux, ¢.71, marec 2016, https://www.e-flux.com/journal/71/60521/freeportism-as-style-and-
ideology-post-internet-and-speculative-realism-part-i/ (cit. 4. 3. 2018). Preklad: K. H.
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v prvych dekadach po neznej revolticii. Obrat k umeniu ako komodite, tak ako pomaly rozvijajuci
sa trh, sice v poslednych rokoch zaznamenavaju relativny rozmach, stale v§ak nedosahuju taka
dolezitost” ako v krajinach zapadného kapitalizmu.

Skupina Rafani v roku 2012 vo vystave Dech v Dome uméni mésta Brna vystavila
inStalaciu pozostavajucu zo 64 soklov prezentujucich 64 sosiek s nazvom Hluboko v nepratelském
uzemi. Vizualnymi prostriedkami sa inStalacia priblizovala k historizovaniu vizuality modernej
sochy, ktord bola Karlom Cisafom oznaéend za vrchol modernologie.”” Vo vztahu k celej vystave
mala inStalacia len Ciastkovu autonomiu. Za umelecku vypoved’ sa v pripade Dechu da povazovat
vyznenie vystavy ako celku, v ktorom jednotlivé diela sice disponuju samostatnou vypovednou
hodnotou, zaroven su prvkami podriadenymi jednému spolo¢nému zaujmu. Vo vzt'ahu k vystave,
obsahujucej okrem objektov i videa a texty, sa da zo diela vyvodit, Ze v pripade 64 malych
figuralnych objektov ide o materidlové modely reprezentujiice moznosti, z ktorych ani jedna nie je
findlnym stavom. Zaroven sa da tiez vyvodit,, Ze sosky su skonsStruované schvalne
tradicionalisticky az ,,staromilsky*. To, ze ide 0 zdmernt problematizaciu konzervativnej, na
umelecké dielo orientovanej tendencie umenia mozno naznacuje i kuratorsky text kuratorky
vystavy, Edith Jefabkovej, v ktorom porovnava Sport a umenie a ich rozdielne roly. Kym Sport ma
tradiciu dodrziavat’, umenie ju ma prekracovat’. Na modernt vizualitu odkazujice, na sokloch
vystavené soSky-modely potom paroduju situaciu navratu ku kategériam a poukazuju na to, ze
konzervativnost’ je znamkou regresu. Citujem: ,,Uméni, a avantgardni programové, ma pravidla
prekraCovat, manifestovat nova, menit svét. Sport ma pravidla dodrzovat a v jejich ramci
dosahovat stale vy$si dokonalosti a demonstrovat spolecnosti zajem o zachovani dan¢ho tadu, v
jehoZz ramci je mozné stoupat stale vys. Jedna disciplina se tak timto srovnanim jevi jako ze své
podstaty progresivni, druh4 jako konzervativni,****

Reprezentacia klasickej kategorizacie v su¢asnom umeni méze odkazovat’

k akademickosti, ale sebareferencna rafanska instalacia Hluboko v nepratelském tizemi (2012) si
uvedomuje svoj status umenia a hlasne sa k nemu a ku konceptualizacii kategorie socharskeho
modelu hlasi. Dosledne exemplifikuje progresivnu a chcenu kreativnu nedokonalost’ umenia,
ktorou sa vyznacuje pri snahe o dodrziavanie pravidiel, teda pri snahe o bezchybnost’

a dokonalost’. Odhalenie tejto nedokonalosti, prave tvaroslovim socharskeho pracovného modelu
ukazuje dolezitost’ Cerstvého prenosu idey do nedokonalého diela. V $portovej terminologii by bol
analogicky tréning délezitejSim vystupom nez vykon na sut'azi. 64 manualne deformovanych

figuralnych socharskych modelov, z ktorych instalacia pozostava, reprezentuje I'udské telo

287 Karel CISAR, ,,Modernologie. Uméni po postmodernim uméni®, in: Edith JERABKOVA — Jiti SEVCIK
(eds.), Mezi prvni a druhou modernosti 1985-2012, Praha: VVP AVU 2011, s.52.

288 Edith JERABKOVA, Rafani. Dech (kuratorsky text), Brno: DUMB 2012, http://artalk.cz/2012/06/23/tz-
rafani-5/ (cit. 23.6.2016).
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v pohybe naznacujiicom rozfazované Sportové tikony. Variovanie niekol’kych pozicii sice
pripomina dekonstrukciu pohybu, referuje vsak viac o repeticii nutnej k dosahovaniu dokonalosti.
Formalne zmnoZenie reprezentuje dril a chcenti moznu chybovost’. V pripade rafanskej tvorby, pre
kontext ktorej je typicka spolocenska angazovanost’ a performativnost’, je pouZitie klasickej
kategorizacie umeleckych artefaktov o to kontrastnejsie. Jeden z rozporov suc¢asného umenia lezi v
dolezitosti na pohl'ad nezlucitelnej dvojice: vzt'ahu nostalgie k dejinam a presnym navodom voci
slobode artikulovatel'nej neustalymi premenami a posunmi. Akademizmus prisne strazi, aby sa
umenie nerozplynulo a obhéjilo pred inymi profesijnymi odbormi a snazi sa o ,,zamrazenie*
kategorii aspoil na dobu, aby sa stihli popisat’. Na druhej strane stoji skepsa ohl'adom existencie
moznosti uplatnenia kategorie bez regresu.

N4jdu sa radikalni vyznavaci oboch smerov — , kategoricko-akademického* i
»progresivneho®. V roku 2009 nemecky kritik umenia Jorg Heiser (1968-) v eseji Torture and

Remedy vydanej magazinom e-flux tito kontroverziu vyjadril takto:

Existuje ostry kontrast medzi na jednej strane ¢asto tupou komodifikdciou umenia (a procesmi
brandingu a generovania bohatstva s tym spojenymi) a na strane druhej mimoriadne réznorodou,
krehkou praxou vytvarania umenia. Vlastne, vel’ka ¢ast dovodov veducich k tomu, Ze umelec tejto
tupej komodifikacii podl'ahne, je ¢ira tizkost’ spésobena roznorodost’ou krehkosti. Produkcia
jednoducho spenazitel'nej, ni¢ sa nepytajucej tvorby moze ponuknut’ (klamlivé) bezpecie
vychéadzajiice z klasickej avantgardnej revolty. Cisto rozlisitelné hnutie, vediice von z tejto slepej

uli¢ky, je v nedohladne.?®’

Bolo to rok po tom, ¢o nemecka umelkyna a kuratorka Marisa Olson (1977— ) prvykrat pouzila na
webovej stranke We make money not art vyraz postinternet.*>° Kym bol predchodca postinternetu
netart viac subkulturou nez umeleckym smerom, postinternet splnil rolu vytaZeného hnutia.
Mozno navratil zmysel akademickej prezentécii umenia, nevytlacil v§ak pocit tzkosti. Ta sa
pretransformovala do tzkosti z heterogenity celej spoloc¢nosti.

Odpoved’ na otazku, ¢i je kazdé (skulpturalne) umelecké dielo modelom, znie nie. Ako ich
od seba odlisit”? Umelecké diela, ako i modely nepochybne reprezentuju. Aj ked’ model ako objekt
definuje material, sdm o sebe nie je nutne definovany skulpturalnou materialitou, moéze mat’
linedrnu, obrazovu alebo hybridnu formalnu stranku. Podlieha predovsetkym pravidlam zdmerne;j
redukcie za ucelom vytvorenia média s vyznamom, ktory je, na rozdiel od inych skulpturalnych

i d’alsich foriem umenia, prenosny.

289 Jorg HEISER, ,, Torture and Remedy: The End of -isms and the Beginning Hegemony of the Impure*, e-
Sflux, €.11, december 2009, https://www.e-flux.com/journal/11/61346/torture-and-remedy-the-end-of-
isms-and-the-beginning-hegemony-of-the-impure/ Preklad: K. H.

290 MEIXNEROVA, #mm net art, s.110.
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3.2.4 Autorska poznamka €. 2: Basnicka zbierka (2017—-2018)

Orhan Pamuk napisal o krasnej literature, Ze je ,,videnim sveta slovami.“*’! Zd4 sa mi, Ze
umenie siaha po jazykovych tedriach, ked chce racionalne rozumiet’ sebe samému a naopak
literattira siaha po prirovnani k (vytvarnému) umeniu, ked’ chce ospravedlnit’ svoju obrazotvornost’
a uprednostnit’ tlohu metafory. Prostrednictvom opakovanych prepisov do jazyka fyzickych
modelov a spit’ do jazyka textového sa snazim skiimat’ vyznam poetického jazyka. Zaujima ma
rola prekladu pre Zivot ¢loveka v kozmopolitnej spolocnosti, ale i to, o znamena konkrétne pre
kontext si¢asného umenia. Zamerom cyklu Basnicka zbierka (2017-2018) je venovat’ sa krase
slov a partitiram obrazov. Pozostava zo suboru basni prepisanych pomocou materialovych
papierovych dioram do priestorove;j ,,0snovy“ — schodiska, z ktorého kazdy schod zodpoveda
jednému versu. Pracovne som tento projekt dlho nazyvala Krdsa a pravidlo, pretoze dve jeho
hlavné linie st obraz domoviny a lingvistika umenia. Doteraz vznikli dve realizacie cyklu,
Imagined corners (2017) a Klucové slova (2017).

V lete 2017 som vytvorila prva verziu ,,sonetu Imagined corners (2017). Bol to fyzicky
papierovy objekt — schody, na ktorych kazdy schod prinalezal jednému riadku sonetu, ktory
poeticky rozvijal do motivu dramatickej dioramy. Cielom bolo (a je) najst’ stav, v ktorom tato
umela krajina disponuje divokost'ou prirodnej krasy, aj ked’ umelo vystavanej, a zaroven podlicha
pravidlam a znasilneniu narativnou liniou. Formalnym aj obsahovym jadrom literatary i umenia je
pre mna ako autorku krdsa vo vztahu k pravidlam. Tento napity vzt'ah vnimam prostrednictvom
pnutia medzi porusenim a harmoéniou. Predobrazom cyklu Bdasnicka zbierka (2018) je pre mia to,
¢o mozno povazovat' za zndme a tieZ to, ¢o mozno povazovat’ za historické. Zaujimala ma otazka,
¢i prepisom poetického prirodzeného jazyka do jazyka umeleckého, v podobe papierovych
modelovych dioram, vznika nieco umelé. A tiez to, ktory jazyk sa da v umeni oznacit’ za odborny.
A nakol’ko sa da tato umelost’ eliminovat’? Za vzor som si pévodne vybrala sonet (znelku), ktory
ospevuje krajinu a viaze sa na konkrétnu kultiru. InSpiraciou mi boli sonety autorov ako Josef
Hirsal (1920-2003), Jan Kollar (1793-1852), P. O. Hviezdoslav (1849-1921), John Donne (1572—
1631), William Shakespeare (1564—1616) a d’alSich. Neskdr sa moj zaujem presunul na casomerny
vers a epos, ktory som skimala na pracach Jana Hollého (1785-1849).

Druhou realizaciou cyklu bol vystavny projekt Klucové slova (2017) realizovany v OGL
Liberec. Na podciarknutie zaujmu o prepis a preklad z materiadlového jazyka do prirodzeného
a z prirodzeného jazyka do umeleckého som pouzila priklad dvoch sonetov z dvoch ré6znych
jazykov. Oproti sebe, ako dve roztvorené knihy stali sonet zo zbierky Holy sonets (1633) od
anglického basnika Johna Donne (1572-1631) a druhy sonet zo zbierky Krvavé sonety (1914) od

21 Orhan PAMUK, Jiné barvy, Praha: Argo 2017.
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slovenského basnika P. O. Hviezdoslava (1849—1921). Mediatorom im boli riadky ,,prelozené* do
medzinarodného jazyka materialovych modelov. Okrem tychto dvoch ustrednych tém bola na
vystave rozohrana téma fyzickej migracie a otvorenych hranic a jej suvis s vzrastajucim
mnozstvom neprelozitelnych informacii.

Na budovani fyzickych papierovych dioram krajiny pod pravidlami poetiky prirodzeného
jazyka sa snazim zameriavat’ na niekol'ko aspektov. a/ Kultirno historické motivy, artefakty,
archivalie, ako aj prirodné dedi¢stvo projektu sluzia ako archiv, ktory sa buri proti systematickému
spracovaniu. b/ Obraz prirody je poruSovany digitalnym videnim, roztrieStenost'ou informacii na
internete sa meni i normovanie pohl'adu na krajinu. Priroda je naraSana zasahmi ako su
industrializacia, dial'nice, zneCistenie, dosledky globalneho oteplovania, ale aj outdoorovymi
aktivitami sprevadzanymi adrenalinom a kanonizovanou predstavou o atraktivite travenia ¢asu
v krajine, ktorti umelo vytvarajii masmédia. ¢/ Historické povedomie ovplyviiované
dezinformaciami nam podsuva historizujuce obrazy kultiry spété s krajinou. Narodna hrdost’ je
synonymom pre radikalne idealy pravice. Opakom byva bezbrehost’, istiaca do neziCastnenosti a
flegmatickej afirmacie, podliehajlicej zdanlivo statickému obrazu neurcitej istoty
»standardizovanej domoviny*. d/ Forma je v tomto projekte dolezita, tvori nieo ako ,.telo“ nového
jazyka. Prototyp materidlovej basne, ktory som pre zbierku vytvorila, ma podobu objektu, je
fotografovatel'ny do ,,obrazu” a aj prepisovatel'ny do basne. VSetky jeho medialne transformacie
su rovnako dolezité.

Snazim sa do jednotlivych riadkov pridavat’ narativitu a rytmiku. Tak, ako je sonet len
formou, ktora méze niest’ podobu dobrych i horsich verSov, tak i ja chcem tato formu ovladnut’ a
prostrednictvom nej vytvarat’ basne, z ktorych kazda ma vlastny vnitorny potencial nezavisle
prehovarat’ a oslovovat. Basnickad zbierka (2017-2018) hl'ada podoby sucasnej divokej krajiny,
pokusa sa o jej pokoru podrobenim sa jazykovym pravidlam a prostrednictvom novovzniknutého
jazyka v medziach materidlovych modelov jeho poetickou formou komunikovat’. Podava spravu o
predstave sucasnej krajiny a domoviny poznacenej internetovou Standardizéaciou, tak ako ju
pozname napr. z internetovych fotobank.

Prostrednictvom tvorby jednotlivych konkrétnych basnickych utvarov sa snazim venovat’
¢iastkovym problémom. Vo forme basnického suboru hl'adam odpovede na §irsie otazky: Ako
ovplyviiuje historické umenie obraz sucasnej slovenskej domoviny? Ako ovplyvnilo do¢asné
nutené spojenie Ceskych a slovenskych dejin dnesné tendencie smerujtce k ,,Standardizacii
domoviny*“? Ako vstupuje experimentalna poézia do su¢asného umenia a ako vel'mi Cerpa
z tradi¢nych uzavretych basnickych foriem, akou je napr. sonet? Vystup ma ambiciu tieto otazky
zodpovedat’, poukazuje na v stiCasnosti relativne malo reflektovanu fuziu lyriky a
poststrukturalistickych tendencii a nadvézuje na tvorbu mnohych ¢eskych a slovenskych

postkonceptualnych autorov. Ich tvorbu projekt uchopuje kriticky, sebareflexivne a
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sebaironizujuco. Okrem toho otvara d’alSie moznosti zdanlivo nekombinovateI'ného: inklinaciu k
praci s materidlovym fyzickym modelom, ich vizudlnym rieSeniam a inklinaciu ku krase
v protiklade k prisnemu a analytickému zomknutiu s romanticko-poetickym postkonceptualnym

dedi¢stvom.
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3.3 Kognitivny model

Kognitivny model, (znalostny alebo mentalny) je reprezentaciou abstraktného objektu v mysli,
metaforicky i v mysli samotnej; ma abstraktny charakter, v umeni nadobuda I'ubovol'né formalne
podoby — napr. fyzickych objektov, konstelacie objektov, linearnych kresieb, ¢asto myslienkovych
map, dokumentacii objektov, 3D vizualizacii alebo (seba)kuratorského uchopenia spracovania

zvoleného priestoru. Taktiez sa objavuje v podobe témy alebo nazvu umeleckého diela.

Anotdcia: Emancipovany kognitivny model odhal'uje otvoreny charakter kategorii, typicky pre
postkonceptualne tendencie, ako aj vel'ky zaujem umelcov o 'udski mysel’ a subjektivitu spojenti
s obratom pozornosti spolocnosti na kogniciu. Na rozdiel od fyzickych a linearnych modelov,
ktoré st v neemancipovanej podobe jasne vymedzené formalnymi kategoriami, kognitivny model
usmerfiuje vnitornu Struktaru diela a predstavuje abstraktny obraz mysle artikulovatelny rdznymi
médiami. Kapitola sa zameriava na jeho rolu pri procesoch otvorenej kategorizacie
postkonceptualneho umenia a rozobera dve konkrétne podoby, ktoré kognitivny model v umeni
nadobuda — bud’ vystupuje ako tematicky a priestorovy princip média instalacie alebo prebera

podobu kognitivnych map, teda podskupiny linearnych modelov.

Klucové slova: experiencializmus, kognitivny model, kognitivny obrat, myslienkova mapa,

otvorena kategoria, sebareferencnost’, tedria prototypu.

Ak by sme zostali pri interpretovani emancipovaného modelu v umeni len pri jeho fyzickej
podstate a vzt'ahovali ho na zaklade podobnosti k rozlicnym typom zmenSenin, niektoré prace by
sice k modelu niec¢im odkazovali, bolo by ale tazké zistit’ ¢im. V niektorych pripadoch sa totiz
umelci zadmerne dovolavaju zverejnenia vnutornych modelovych principov svojho uvazovania
a robia to pomocou emancipovanych modelovych foriem. V konceptualizme k tomu dochadzalo
prostrednictvom prevratenia vztahu idey a formy. V pripadoch, ktorym sa budem venovat v tejto
stati, umelcov nezaujima ani tak konceptualna podstata umeleckého diela, ako skor téma mysle,
vnimania, l'udskej subjektivity, osobnych svetonazorov ¢i kozmoloégii. Koncepcia otvoreného
modelu v ich dielach hra rolu predloZzenia vlastnych tedrii alebo navrhov rieseni rozli¢nych
zlozitych problematik.

To, Zze umelci naozaj povazuju svoje diela za modely a Ze modelovost’ je v ich pripade
jednym z ich cielov, dokazuje mnoZzstvo préc, ktoré na modely odkazuju priamo svojim ndzvom.

Ako priklad spomeniem niektoré z nich: Radim Labuda, Modelova studie (2009),* Stano Filko —

22 https://vltava.rozhlas.cz/radim-labuda-laureat-ceny-jindricha-chalupeckeho-za-rok-2008-a-andras-
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Jan Mancuska — Boris Ondreicka — Marek Pokorny, Model svéta / Quadrophony (2005), Pavla
Scerankova, Modelova situace (2009),293 Katarina Hladekova, Modelova situacia (2010), Jan
Nalevka, Spolocensky model (2013),** Jan Stotin, Modelova fikce (2003),”° Jan Fabian, Modelové
situace (2010),%° atd’.

Vymenovany stubor prac vo svojom nazve vzdy nesie slovo model alebo modelovy a nema
jednotné médium. Nazvy tychto diel totiz neodkazuju k modelu ako pracovnej pomocke. Ich autori
formu volili ako najlepsi sposob vyjadrenia a nie ciel'. Odkazovali skor k abstraktnému chapaniu
modelu ako navrhovaného vzoru pre chépanie urcitej oblasti. Metaforicky referovali o umelecke;j
reprezentacii, jej povahe a v §irSej miere aj o povahe spolocenskych vzorov a noriem. Dokonca by
sa dali nazvat’ i materidlovymi modelmi alebo informacnymi metaforami v podobe linearnych
modelov. Kognitivne modely su totiz medialne pestré. Vysvetl'uje to teoria metamodelu a
objektovych jazykov,*®’ ktora rozmysl'a o modeloch v dvoch rovinach. V meta rovine rozmysla o
kognitivnom alebo znalostnom modeli vo v§eobecnosti, o modeli ako takom a o jeho teoretickych
vlastnostiach ako: umelost’, zjednodusenie, vysvetl'ujuci charakter alebo cudzost’. V druhej rovine
nahliada na model prostrednictvom jeho tzv. objektového jazyka. Objektovy jazyk by sa v
umeleckej terminologii dal prirovnat’ zvolenému ,,médiu”, v ktorom je model artikulovany. Podl'a
tejto teorie je vo svojej podstate model jazykovym utvarom, ktory objektovy jazyk kategorizuje.
Urcuje, ¢i ide napr. o hobby dioramu alebo ekonomicku Statistiku, ¢i ide o priblizni zjednodusent
vizualizaciu alebo presnu rovnicu. Z tychto dovodov mozZeme za objektovy jazyk oznacit rovnako
jazyk formalny aj neformalny. Kym su formalne jazyky zakladom pre kognitivne modely
budované exaktnymi vedami a vyznacuju sa presnostou vypovede, za neformalne jazyky
povazujeme okrem prirodzeného jazyka i jazyky umelcov. Discipliny, ktoré skimaji modely
artikulované v neformalnych jazykoch zahfiiaji okrem inych i kognitivne vedy (kognitivnu
psychologiu, kognitivnu lingvistiku, neurovedu ¢i filozofiu mysle) a jazykové vedy (lingvistiku,
sémantiku, semiotiku). Formalnymi modelmi sa zaoberaju tvrdé vedy ako napr. matematika, ¢i
Statistika, ale i filozofia vedy.

Dovodom, preco prostrednictvom objektovych jazykov odhalovat’ a narasat’ Struktiru
metamodelu, je v pripade témy kognitivnych modelov v umeni odhal’'ovanie priestorov vlastnej

mysle. Prikladom je praca Denisy Lehockej (1971-), ktord na zlome milénia, v roku 1997,

csefalvay-5079369 (cit. 21. 2. 2018).

293 Yyona FERENCOVA, ,,Pavla Scerankova. Pohyb v meziprostoru®, Flashart, 2015, &. 35,
http://flashart.cz/clanek/251/Pavla-Scerankov%C3%A1-Pohyb-v-meziprostoru-(Y VONA-
FERENCOV%C3%81) (cit. 18. 11. 2017).

294 http://www.artlist.cz/dila/112501/ (cit. 17. 10. 2017).

295 http://www.artlist.cz/dila/8126/ (cit. 12. 10. 2017).

29 Jan ZALESAK, Jan Fabidn: Modelové situace (kuratorsky text), Brno: Galerie TIC 2010, https:/galerie-
tic.cz/autor/jan-fabian/ (cit. 10. 10. 2017).

297 KREMEN, Modely a systémy, s. 97.
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na spolo¢nej vystave s Borisom Ondreickom (1969— ) a Petrom Ronaiom (1953—) vystavila
inStalaciu pozostavajucu z cyklu kresieb, ktorej Struktira by sa mohla popisat’ ako volny
kognitivny model. V tomto cykle kresieb Lehocka pracovala s objektovym jazykom vektorovej
grafiky prostrednictvom tvorby ,,emancipovanych® piktogramov. Umelym pocitacovym
vizualnym jazykom spracovala sériu obrazov takmer prazdneho interiéru, ktory sa menil pod
vplyvom kazdodennych dram. Dékazom pritomnosti cloveka boli len zmeny usporiadania
v zariadeni. Podobne, ako st architektonické modely odrazom paméte Cloveka, i tento interiér sa
d4 povaZovat za autorkou vymedzeny metaforicky mentalny priestor.””® Princip, ktory volila
Lehocka v roku 1997, je mozno o poznanie prehladnejsi a mozno ponuka v kontexte sucasnosti
dost’ jednoduché rozkl'aicovanie. Odhal’'uje ale schému, na ktorej st vystavané jednak aj d’alsie
Lehockej projekty, ale aj mnohé iné umelecké diela, ku ktorych interpretacii si autori
nevypracovali podobny didakticky kI'a¢. Zahmlievanie skrytej schematickosti totiz podporuje
imaginaciu a ako hovori Lambert Zuidervaart, imagindcia je mentalnym predpokladom umenia.>”’
Umelecka vypoved’, akokol'vek sa moze zdat ,,analyticka®, ,,vedecka“ a ,,odosobnena“, upriamuje
vzdy pozornost’ na konkrétnu osobnost’ umelca. Je mnohovyznamova a nesie vlastnosti gestaltu
(celistvého tvaru). Je imaginativna a zavisla na telesnosti umelca a materialite zvoleného média. Je
teda vysledkom uplne iného procesu nez objektivistickej kategorizacie.

Tradi¢né objektivistické uvazovanie a kategorizovanie je naopak samo o sebe nezavislé na
subjekte a telesnosti. S matematickou logikou, abstraktne a atomisticky rozklada myslenu

,sklada¢ku* na malé kusky. Kognitivny lingvista George Lakoff (1941— )**

VO svojom tzv.
skusenostnom realizme (alebo experiencializme) stavia opoziciu objektivistickému pojatiu
myslenia, zaloZeného na aristotelovskej tradicii. Zdorazituje v iom lohu telesnosti pri mysleni:
»Podle experiencialistického pohledu je mysleni, coz zahrnuje abstraktni a tvotivé uvazovani

i uvazovani o konkrétnich vécech, umoznéno t&lem.***' Chapanie rozumu ako imaginativneho a
zavislého na tele analogicky zodpoveda zavislému vzt'ahu otvoreného kognitivneho modelu diela a
jeho percepcne;j stranky. Na to, aby sa otvoril priestor k interpretacii umeleckého diela ako
urcitého modelového vhl'adu do fungovania 'udskej mysle nestaci, aby malo dielo fyzicku a
obsahovl rovinu. V podstate kazdé dielo totiz disponuje oboma rovinami. Je potrebné, aby si bolo
vedomeé vlastnej metaforiky a sebareflexie, a aby o svojej dvojitej Struktare referovalo. Stthlasim

s Markétou Magidovou, Ze ,,[v] pfipadé umeéni tedy nemiizeme hovofit pouze o smyslovém

zazitku, nejedna se vSak ani o pojmové zakotveny vyznam. Uméni funguje diky dynamice mezi

298 Méria HLAVAJOVA, Denisa Lehockd — Boris Ondreicka — Peter Rénai (kat. vyst.), Praha: Galerie
Véaclava Spaly 1997, s. 4.

299 ZUIDERVAART, Uméni a socidlni transformace, s. 23.

300 K ognitivna lingvistika je disciplina pridruZena neurovede a jej ciel'om je pomocou skiimania jazyka
odkryvat aktivity I'udskej mysle.

301 L AKOFF, Zeny, ohefi a nebezpe&né véci, s.14.
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vnimanym a myslenym.***? Lakoff na inom mieste spomina, Ze ,,[o]bjektivistické paradigma si
také vynucuje to, co je znamo jako rozliseni mezi doslovnym a obraznym.**** Naopak proti
objektivizmu stoji celostny pristup (podobny principu gestalt psychologie), umoziujici umeniu
nielen dynamizovat’ vnimané a myslené, ale aj odhalovat’ myslienkové pochody, postupy a nazory
a legitimizovat identitu jednotlivca.

Principy otvorenych modelov skusenostného realizmu Georga Lakoffa st pritomné vo
vSetkych emancipovanych modelovych formach. Kapitola o kognitivnych modeloch rozobera tie
diela, ktoré otvoreny kognitivny model priamo tematizuju. Dalie dve state budii preto rozoberat’
dva vybrané okruhy kognitivnych modelov: materializované mentalne modely, ktoré by sme mohli
zaradit’ pod fyzické modely a kognitivne mapy, ktoré vyrastaju na kategorii linearnych modelov.

Motivom oboch okruhov je modelova reprezentacia mysle.

3.3.1 Fyzicky model mentélneho priestoru

Jednou z motivéacii vyzdvihovat’ subjektivitu umeleckého premyslania prostrednictvom
materializovanych mentalnych priestorov moZze byt’ snaha pripomenut’ jej dolezitost’ v kontraste
s prevladajiicou tendenciou racionalizécie Zivota a spolo¢nosti. Kym konceptualizmus tematizoval
objektivisticku kategorizaciu, a tym reagoval na zakladné piliere moderny, postkonceptuélne diela
vychadzaju z iné¢ho zakladu. Racionalny jazyk moderny preberajii, komentuju a reSpektuju len
naoko. Ich skuto¢nou stratégiou je ho ti€elovo naburat’, rozlozit’ a pretvorit’ so zimerom odkryt
jeho sprievodné charakteristiky umelosti akymi su falos, nepravost, nezivost. Podl'a Markéty
Magidovej (1984-) sa da podobna tendencia vypozorovat’ uz v konceptualnom umeni, pretoze sa
na iom da ,,...demonstrovat ptejimani odlidsténych a mechanickych procest za tcelem jejich
reflexe. Nejedna se vSak o piimou ¢i kauzalni reakci na nové technologie, nybrz o uchopovani a
vyrovnavani se s védeckym a instrumentalnim charakterem spole¢nosti.*** Postkonceptudlne
umenie, aj ked’ z tychto stratégii vychadza, na rozdiel od pévodného konceptualizmu, pracuje
s vychodiskami postavenymi na postmodernom mysleni. Zameriava sa na koniec istét moderny,
ku ktorému doslo jednak spolo¢enskymi zmenami, jednak vyvinom myslenia o racionalite.’®
Pavla Scerankova sa o prvej faze svojej tvorby zameriavala predovSetkym na tematizaciu

pohybu a performativne moznosti sochy**® prostrednictvom vytvarania vzorovych postupov a

302 MAGIDOVA, Absurdni racionalita konceptualnich tendenci, s.23.

303 | AKOFF, Zeny, ohefi a nebezpeéné véci, s.175.

3% MAGIDOVA, Absurdni racionalita konceptudlnich tendenci, s. 41.

305 HAUER, S/krze postmoderni teorie, s. 39.

306 hitps://www.faitgallery.com/soucasne-a-planovane/events/50.html (cit. 12. 3. 2018).
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pomocou mierne absurdnych fyzickych modelov a makiet. Uz v tejto faze tvorby ponimala svoje
objekty ako ,,fyzické kognitivne modely*. Konfrontovala ich s I'udskym telom, jeho mierkou,
limitami a ergonémiou. Pre autorkinu neskorSiu tvorbu je charakteristicky tematicky priklon
k priamociaremu uchopovaniu l'udskej psychiky, kognicie a vedomého alebo nevedomého
porozumenia, ku ktorému dochéadza pri kontakte s umeleckym dielom. Podl'a autorky, ,,[ulméni
nevychazi ani z rozumu, ani ze subjektu, ale z nutnosti setkéni. Disponuje zazracnou svobodou,
ktera rozpousti jakékoliv konzistentni vyznamy.“**” Nepresnost’, vol'nost, Siroké interpretatné
pole, neopakovatel'nost, identita, subjektivita, zavislost’ na kontexte, atd’. sti vlastnostami
stojacimi v opozicii k tym, ktorymi som zadefinovala model. Interpretaciu Scerankovej objektov
ako reakcie na teoreticky model vedy, ktory je zakladnou metdédou uchopovania skutocnosti,
doklada jej praca Modelova situace (2009), ale aj akoby t'azko opodstatneny vyber do vystavy
Model Ladislava Kesnera. Je potrebné si ale uvedomit’, Ze revolta voci racionalite sa v praci tejto
autorky nedeje len na formalnej irovni mechanického technokratického jazyka vedy, ale v hlbsej
sfére zvedavej I'udskej psychiky, plodiacej umenie ako vysledok ,,subjektivneho vyskumu® —
prevratenej a schvalne nepresnej metddy poznania skuto¢nosti. Autorka sa k umeniu obracia ako
k jedinej moznosti uchopenia podstaty. Sama podotyka, Ze ,,[s]tudium vnimani se tak dostava do
kontextu uméni, které jediné je schopné odhalovat esence.**"

Z diel Pavly Scerankovej spomeniem blizsie vystavny projekt Zprdva z neokortexu (2011)
a konkrétne objekt Observator (2011), ktory prostrednictvom fyzického a 3D pocitacového
modelovania rekonstruuje sen s cielom nastolenia ¢o najskutocnejSej imitacie zazitého pocitu.

Autorkinu snahu vytvorit’ realnu képiu snovej situacie’”

tematizuje kognitivny vztahovy
trojuholnik: sen, realita, model alebo predstava o skuto¢nosti, jej fyzicka podoba a napodoba.
Situécia sna, ktorej sa model snazi priblizit, pozostavala z tmavého priestoru, v ktorom ,,(...) stoji
abstrahovany tvar kopce, na kopci stoji dim s vézi, kolem véze, ke které jsem se nahle pfiblizila,
krouzi nehlucné po elipsovité obézné draze rizny vétsSinou plochy material — desky, dlazdice,
tlomky &ehosi. Jako prstenec Saturnu.**'® Situaciu autorka zrekonstruovala pomocou 3D
modelovanej pocitacovej animacie, ktora imitovala prvky rotujtiice okolo veze — centralneho
modelu. Ked’Ze animacia nedokazala synteticky nahradit’ pocit fyzického pribliZzenia, model veze
vytvorila i vo fyzickej alternovanej podobe. Postavila ho na vratkej zakladni, ktora fyzickym

dotykom vezu rozhybala a nahradila pocit pribliZenia ako podstatného prvku sna.’'' Objekt

zaroven pocas pohybu otieranim o zem vytvaral na zemi ,,ryhu / obrys* resp. kresbu kruhového

307 Pavla SCERANKOVA, Mysl bez obrazu (dizertaéni prace), Praha: AVU 2011, s.3.
308 Ibid., s.3.

309 Ibid., 5.79.

310 Jbid., 5.79.

3 Ibid., 5.80.
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charakteru. O dévode vyberu motivu hovori: ,,Vyjev me¢ zaujal pfesnosti, s jakou jsem se k nému
mohla po probuzeni vracet. Vic nez nehmotny, nepojmenovatelny prozitek setkani byl formou.
Umoziioval jen rozumové interpretace. Abych mu porozumeéla, pokusila jsem se s nim znova
setkat. Tematizovany vyjav je situaciou s otvorenou podobou, neostrymi hranicami, nepevnou
Struktarou, o ktorom ale autorka referuje ako o presnom a umoziujucom neustale cyklické
navraty. Predstavenim dvoch nerovnakych modelov prekladda moznost’ paralelnych vykladov.

Umelkyna Eva Kot'atkova podobny dekonstruujtici spdsob uchopovania média instalacie
vyuzila vo vitaznom projekte pre Cenu Jindficha Chalupeckého s nazvom Za mezi nad pod v
(pokoj), 2007 alebo v neskorsom projekte z rovnakého obdobia Cesta do skoly (2008).*'? Aj
napriek tomu, ze autorka zostava vo velkej miere verna médiu nepresnému, otvorenému
zmen$enému fyzickému modelu, ako jednej z viacerych linii svojej tvorby, v neskorSich
projektoch sa odklana od tematického formalneho balansovania medzi readymade, objektom
a modelom smerom k vicSej tematickej ambivalencii, formalnej estetizacii a stihre so svetovymi
trendmi sti€asného umenia.

Naopak mladsia generacia umelcov a neskorsie prace ,,pionierov*, tvoriacich fyzické
kognitivne modely, sa odklana od dekonstruujucich tendencii a manifestacie neostrych kategorii.
Ich diela uz od zaciatku predpokladaju familiarnost’ ,,Citania“ objektov ako modelovych schém
mysle. To im umoznuje zameriavat’ pozornost’ smerom od medialnej sebareferencie k I'udske;j
kognicii ako centru ich zdujmu. Z tejto skupiny diel a autorov spomeniem napr. pracu fotografa
Vikora Kopasza (1973-) Prolonged Identity (2018)*"* zaoberajticu sa stredoeurépskou identitou
z pohl'adu slovenského rodéka a prisluinika mad’arskej mensiny na Slovensku Zijuceho v Cesku.
Podobne, ako Observator Pavly Scerankovej i Prolonged Identity ,,zhmotiuje otvorenu, tazko
uchopitel'nu abstraktnu predstavu. U Viktora Kopasza je to pocit stredoeuropskej identity ako
identity nadradenej narodnej prislusnosti. Z kuratorského textu Jitiho Ptacka (1975-) je poznat’
priznacnost’ variantov modelovosti pritomnych v diele jednak ako hlavny zamer, a teda téma
a jednak ako Specificky ,,modelovy* instala¢ny princip, ktory sa v Kopaszovej vystave vyskytuje
ako triediaci systém ,,Citacich bubnov*. Kurator Jifi Pta¢ek povazuje toto ucelové variovanie
vyssie spominanych principov kognitivnych modelov za neustaly navrat k jedinému motivu a za
typicky autorov prejav, ktory usti do nutkania k neustdlemu preverovaniu: ,,Jakoby vyznam nebylo
mozné postihnout jednotlivinou, ale pouze mnozstvim, jako by sledované téma nebylo mozné
vyslovit jednoznaéné, ale bylo ho nutné obchazet, nahliZet z riiznych vzdélenosti a ahlé. "

Neustale sebauist'ovanie azda suvisi s neistotou, plyniicou z nepresnosti spdsobenych jazykovymi

312 Eva Kotdtkova, kurator Tomas Pospiszyl, Praha: Galerie Vaclava Spaly 2008.

313 Jiti PTACEK, Viktor Kopasz. Prolonged Identity (kuratorsky text), Praha: Fotograf gallery 2018,
http://fotografgallery.cz/viktor-kopasz/ (cit. 10. 4. 2018).

314 Ibid.
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prekladmi, ktoré st pre ¢loveka s identitou formovanou troma kultirami dennym chlebom: ,,Stejné
jako je [Kopasz] nucen k neustalému ,sebe-piekladu‘ z jednoho jazyka do druhého, odsouzeny k
trvalé ,nepfesnosti‘ a ,netplnosti‘, tak i v obrazovém rezimu krouzi kolem tématu a vytvari
mozaikovity Casoprostor, jez si vzdy do jisté miry zachovava kus neptehlednosti a neuzavienosti.*
313 Fyzické kognitivne modely koncentrujii svoju pozornost’ na vntitornti $trukttiru diela a hl'adaju
jeho kognitivny model. Na dosiahnutie svojich zamerov vyuzivaji formu fyzického modelu alebo
viacerych modelov. Déraz pritom kladi na spochybnenie racionalnej objektivity ako zakladne;j
vlastnosti neemancipované¢ho modelu. Vyzdvihuju subjektivitu, zavislost’ na kontexte, pripadne
tematizaciu identity. V neskorSom obdobi upriamujui pozornost’ smerom od medidlnej

sebareferenc¢nosti k narativnemu motivu diela.

3.3.2 Myslienkova mapa a kognitivne orientovana spolo¢nost

Kognitivne mapy alebo stromy by sa formalne dali oznacit’ aj za typ informacnej grafiky
a mohli by sme ich zaradit’ pod kapitolu o linearnych modeloch. Tak ako vSak bolo naznacené
vyssie, forma modelu predpoklada objektovy jazyk i viutorny metamodel. Okrem polemizovania
nad rozkladom principov zobrazenia alebo nad ontolégiou umeleckého diela, stivisi zaujem
umelcov o vyjadrenie vnutorného modelu pravdepodobne aj s uchopovanim modelov a schém ako
teoretickych objektov, ktoré l'udskej psychike ul'ahcuju kognitivne procesy ako napr.
rozpamétavanie sa. Experimentalny psycholog, ktory je povazovany za praotca dnesnej
kognitivnej vedy, Frederic Barlett (1886-1969), uz v roku 1932 predniesol Tecriu schém.*'® Stala
na Styroch pilieroch: a/ individuum si m6ze schému pamétat’ a pouzivat’ bez toho, aby si ju
uvedomovalo, b/ vyvinuta schéma sa zvycajne stabilizuje na dlhé obdobie, ¢/ 'udsky mozog
pouziva schémy na to, aby organizoval, ziskaval a dekédoval fragmenty dolezitych informaécii, d/
schémy sa hromadia v priebehu Casu a prostrednictvom réznych sktisenosti. Barlettova teoria
schém rozobera, ako pomocou ,,zkusenosti budujeme urcity rostouci soubor kulturné¢ podminénych
schémat v mysli, které nam zrychluji a usnadiiuji vzpominani i interpretovani udalosti.“*'” V 70.
a 80. rokoch 20. storoCia uputala tedria schém pozornost’ psychologov a vedcov patriacich do
novovznikajicej discipliny kognitivnej vedy.>'® Obrat pozornosti na ulohu zmyslov pri utvarani

a interpretovani umeleckého diela je sprevadzany simultanne sa rozvijajucou novou disciplinou,

315 Ibid.

316 hitps://elearningindustry.com/schema-theory (cit. 30. 7. 2017).

317 Helena BENDOVA, , Doslov — Frederic Barlett, schémata a kognitivni véda®, in: Helena BENDOVA —
Matéj STRNAD (eds.), Spolecenské védy a audiovize, Praha: AMU 2014, s. 102.

318 BENDOVA, Doslov — Frederic Barlett, schémata a kognitivni véda, s. 101.
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kognitivnou estetikou, ale neunikol ani zaujmu filozofov a hlavne umelcov. Pouzitie myslienkove;j
mapy v postkonceptualnom umeni je dnes tradicnym motivom a koncepénym prvkom s pomerne
jednotnou interpretaciou. Spomeniem napr. dielo Jitfiho Skalu (1976—) Art practice and other
activities (2017),>*° v ktorom fotografia myslienkovej mapy nakreslenej fixkami na white board
jednak uvadzala do ,.kancelarskej* estetiky a jednak sltizila ako popiska s nejasnym,
nevymedzenym vyznamom, naznacujicim S§irsiu referencnt oblast’. Na podobnom principe
urcitého tvodu do narativu vystavy pouzili myslienkovi mapu aj Barbora Klimova (1977-), Mat¢j
Smetana (1980—) a Aneta Willertova (1992—) v spolo¢nom projekte o umeleckom vzdelavani Co
ty mas, co ja ne? 2018.*° Naopak praca Jana Pffeiffera (v spolupraci s Barborou Klimovou a

32! nereferovala o suvisiacom umeleckom diele, ale

Danielou Barackovou) Provazani (2012)
existovala sama o sebe ako komentar k situacii mentalneho osidlenia ur¢itého priestoru.

Myslienkové mapy ,,nabal’'uji* okolo centralneho pojmu pribuzné stvislosti, rozostruju
logickt konzistentnost’ a spochybniujil naoko pevnu koreSpondenciu pojmu so skuto¢nost’ou.
Relativizacia tzv. objektivnej pravdy tychto umeleckych diel stoji na zdanlivej protikladnosti
inStrumentalneho zapisu a Struktiry koncipovanej ad hoc. Ikonickym dielom nasho kontextu je
myslienkova mapa Jana Mancusku (1972-2011) Hrnek, mohl/a bys souhlasit? (2003),>* ktora
priznane prebera dedicstvo zadpadného konceptualizmu a tematizuje rozklad stolicky Josepha
Kossutha: slovny rozklad slova hrnek bol na vystave Les (2003) Jana Ondreicku a Borisa
Mancusku v prazskej galérii NOD doplneny i o jeho dataprojekciu.

O dva roky neskor sa praca Hrnek alebo 4 cup (2015)**

v anglickej verzii objavila ako
sucast’ expozicie pre Ceskoslovensky pavilon benatskeho bienale v syntetickej praci Jana
Mancusku, Stana Filka (1937-2015) Borisa Ondreicku a kuratora Mareka Pokorného (1963-).
Ako Tomas Pospiszyl dalej podotykal, Mancuskove diela sa totiz cielene vyhybali rozpravaniu
pribehov. K médiu modelov (myslienkovych map) nepristupoval ako spisovatel’, ale skor ako
lingvista so zaujmom o gramatiku a pripadne o semi6zu. Preto sa jeho modelom prisudzuje
,charakter percepéniho hlavolamu ¢i filozoficko-vizualni pomiicky*.***

Vlna ,,modelarskeho umenia®, tak ako bola popisana v kapitole o fyzickych modeloch,
zazivala v Ceskom a slovenskom umeleckom kontexte najvacsi rozmach v druhej polovici a na

prelome 0. rokov. Za jeden z jej vrcholov, sa da povazovat’ uz spominané vydanie knihy Atlas

319 hitp://www.gettoworkjirka.cz/Art-Practice-and-Other-Activities (cit. 25. 2. 2017).

320 hitp://entrancegallery.com/en/what-do-you-have-that-i-dont/ (cit. 28. 2. 2017).

321 hitp://janpfeiffer.info (cit. 28. 2. 2017).

322 Jan MANCUSKA, Hrnek, mohl/a bys souhlasit?, kresba na sténé, Praha: Galerie NOD 2003.

323 http://www.artlist.cz/dila/4560/ (cit. 8. 2. 2018).

324 Tomas POSPISZYL, ,,0d véci k jejich vyznamu®, Casopis Umélec, 1. januar 2004,
http://divus.cc/london/cs/article/jan-mancuska-from-things-to-their-meaning?printLayout=true (cit.
12.3.2018).
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transformace’™ v roku 2010. V rAmci uvaZovania o myslienkovych mapach ako o vizualnych
pomockach, odhalujucich umelecko-filozofickt Spekulaciu, je dolezité spomenut’ umelcov Borisa
Ondreicku (1969-) a Zbynka Baladrana (1973-), ktori sa obaja m.i. podiel’ali na vzniku tohto
pocinu. Ked'Ze som sa Atlasu transformace, 2010 zbezne venovala v kapitole o linearnych
modeloch, rada by som sa venovala inym projektom tychto umelcov.

Uz nazov vystavy Zbyiika Baladrana Kognitivni mapy (2009)**° indikuje obrat k procesom
l'udskej mysle, ktory sa autor pokusil artikulovat’ na prikladoch dvoch vystavenych videoinstalacii:
Deleuza a alebo Manuela DelLandu potvrdzuje nazov diela tejto vystavy s nazvom Asamblaze proti
esencim (2009), ktory je odkazom ku kapitole knihy Manuela DeLandu 4 New Philosophy of
Society: Assemblage Theory and Social Complexity (2006). Videoinstalacia pozostava z 10
papierovych archov vel'kosti A4, na ktoré je premietana videokolaz komponovana do mriezky,
vymedzenej formatom papierov. Podla autora ide o verziu ,,kozmologického modelu®, ktorého
»[vlysledkem je asamblaz zobrazeni a map riznych mefitek, které jako celek v kazdém okamziku
meéni svoji povahu a vypovéd. Identita asamblaze v riznych urovnich a méfitkach je zalozena na
singularitach jejich procest.“*?’

Druhou predstavenou ,.kognitivnou mapou‘ je dielo Hranice autonomie (2009).
Videoinstalacia pracujiica s modelom pomocou objektovych metafor len ¢iasto¢ne priznava
materialitu a objektovost’ prvkov, s ktorymi naraba. Kreslena schéma zobrazena na videu
pozostava z 28 bodov na mape I'udského tela, ktoré su postupne, pomocou ceruzky, prepojené do
jedného bodu, toho istého fyzického bodu, do ktorého tstia $Snury sluchadiel, fyzicky leziacich na
zemi. Autor popisuje ciel’ diela ako uvahu ,,0 moZnosti najit reprezentativni model, popisujici
subjektivni vnimani jednotlived a spoleénosti jako celku.***® Premietana kresba sa v kombinacii so
sluchadlami, ktoré st k nej pripojené pomocou kablov, stava diagramom. Ten je priamo napojeny
na divéka az vo chvili, ked’ si (divak) nasadi slichadla s hovorenym slovom, prehravajucim
audiostopu nahovorenej klasickej knihy o politickom rozhodovani Karla W. Deutscha, Nervy
viddy, vydaného u nas v roku 1971.>* Obe ¢&asti projektu Kognitivne mapy (2009) ambiciézne
tematizuju nestaly model kozmologie, ale i nemenej ambicidézny model myslenia jednotlivca.
Okrem toho vSetkého, ale tieZ exemplifikuji pracu s médiom kognitivneho modelu ako

intermedialnej, Casto materializovanej instalacie, ktorej zakladom je koherentna vnatorna

325 Zbynék BALADRAN — Vit HAVRANEK — Véra KREJCOVA, Atlas transformace, Praha: tranzit 2009.
326 Vid: https://artycok.tv/3927/zbynek-baladran-cognitive-maps (cit. 2. 2. 2018).

327 http://www.zbynekbaladran.com/new/cs/2016/07/03/cognitive-maps/ (cit. 2. 2. 2018).

328 Ibid.

329 Ibid.
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Struktura, charakterizovatel'na znakmi modelu ako som zadefinovala a stati 2.4.2, objekt, umelost,
selektivnost, idealizacia, explanativnost.

Spocitané a podc¢iarknuté, o myslienkovych mapach ako o kognitivnych modeloch sa da
uvazovat aj ako o dielach intermedialneho charakteru, nestcich charakteristiky modelu, ktoré
su tematicky orientované na zmyslové vnimanie, filozofické myslenie a medialnu reflexiu.

V ceskom a slovenskom umeni sa vlna zamerného tematického a metaforického uchopovania
kognitivnych modelov objavila na konci 0. a prelome 0. a 10. rokov. Aj ked’ sa dnes, v roku 2018
uz nehovori o tematickom zaujati kogniciou v umeni v tak Sirokej miere ako v prvej vine,

z umenia nevymizlo. Da sa o¢akavat, Ze nevymizne ani v budicnosti, ked’ze v stihlase s filozofom
Alva Nog, struktura naSich zivotov podlieha organizacii, ktord méze priblizit’, vysvetlit’ a
zviditelnit' jedine umelecka prax.**° Zaroveti zaujem umelcov reflektuje dianie v kulture,
spolocnosti, politike a vede a tendencie naznacuju, Ze metaforické uchopovanie 'udskej i umelej
inteligencie bude este dlho v centre zaujmu.

Emancipovany kognitivny model okrem velkého zaujmu umelcov o 'udska mysel’

a subjektivitu odhal'uje otvoreny charakter kategorii, typicky pre postkonceptualne tendencie. Ak
sa naozaj dostali do krizy klasické objektivistické kategorie, ktorych pociatok sa da vystopovat

k Aristotelovi, a ktorych vzostup v 20. storo¢i odobrila moderna, potom ma kvazivedecky
umelecky vyskum nielen svoj interpretacny ramec, ale i opodstatnenie v tematizovani l'udske;j
mysle pomocou kognitivnych modelov. Niektoré umelecké diela o procesoch 'udského myslenia
referuju zamerne, iné zo samotnej podstaty umeleckej vypovede, zavislej na subjekte,
okolnostiach, telesnosti svojho tvorcu i vlastnej materialite. Pri linearnych a fyzickych modeloch,
ako ich popisovali predchadzajuce kapitoly, bola koncepcnym a jednotiacim prvkom forma.

Kognitivny model v umeni méze prebrat’ podobu ktoréhokol'vek z nich.

30 NOE, Strange Tools, s. 29.
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3.3.3 Autorska poznamka €.3: Nekonecno na prehradé (2016)

Akcia Nekonecno na prehrade (2016) kombinuje ambiciu linearneho modelu
komunikovat’ vS§eobecné vyznamy prostrednictvom zjednodusenych tvarov s témou kognicie,
artikulovanej na modelovej situacii 'udskej mysle, ku ktorej dochadza pri snahe porozumiet’
vonkajSiemu svetu. Po formalnej stranke je dielo akciou, parafrazujiicou umenie akcie a landart,
teda smery charakteristické pre obdobie 70. rokov. PretoZze som chcela vzdat’ poctu avantgardnému
umelcovi a konceptualistovi Daliborovi Chatrnému (1925-2012), jednou z troch fotografov, ktori
akciu dokumentovali bola pani Marie Kratochvilova (1946— ), obvykla fotografka Chatrného akcii
v prirode.

V sobotu 20. 8. 2016 sa stretla skupina dobrovolnikov so zdmerom vytvorenia symbolu
nekonecna na hladine Brnianskej priehrady za pomoci vodnych bicyklov. Proces prebichal pod
mojou telefonickou superviziou z brehu a pod vedenim ,,alfa vodného bicyklu* priamo na hladine,
ktory bol nasledovany d’al$imi vodnymi bicyklami, podobne ako husatka nasleduju dospelu hus.
Povodny plan vytvorit’ na hladine forméaciu lezatej osmicky sa nepodaril, a preto skupina pristupila
k jednoduchsiemu obrazcu — kruhu. Akcia bola dokumentovana fotograficky z troch pozorovacich
uhlov. Z pozicie na brehu fotogratkou Mariou Kratochvilovou a fotografom Petrom AntoSom
(1983—). Skupina na vode sa zas okrem dobrovolnikov skladala i z fotogratky Evy Rybatovej
(1991-) a operatéra ,,alfa vodného bicykla“ Ondfeja Homolu (1984— ). Mojou vyhodou bolo, Ze
som po cely Cas stala na brehu a akciu koordinovala zo vzdialeného bodu, kompletne oddeleného
od vznikajuceho kruhu. Spolo¢ne s divakmi a okoloidicimi som performance pozorovala z dial’ky
a pracovala s jej ,,big picture™ alebo modelom. Pohl'ad z brehu sice poskytoval komplexnu
predstavu o tvare kruhu, ¢lovek vSak zostaval v bezpeci na suchu. Z brehu sme nezazili to, ¢o zazil
kazdy jeden ucastnik na vodnom bicykli. Nevideli sme ¢asti kruhu zvnttra a nespojili sme si
fyzickt namahu so snahou o vytvorenie dokonalého tvaru. Nemali sme obecenstvo.

Naopak skupina na vode sice mozno nevidela vytvoreny ciel’ svojej snahy a namahala sa
akoby len pre lopotu, pravdou ale tiezZ je, Ze l'udia, ktori participovali na zostaveni kruhu, ziskali na
maly moment ,,spolo¢ny rytmus®. Chvil'u sa mi zdalo, Ze medzi nimi doslo k typu komunikécie,
ktora nebola riadena centralne a verbalne. Mozno by sa dala opisat’ ako pocit byt’ vo vnutri diania,
alebo byt’ Cast'ou celku. Musim povedat’, ze ani jednu z dvoch uvedenych pozicii nepovazujem za
nadradenu druhej. Vysledkom akcie bola totiz moznost’ $pecifikovat’ oba fundamentalne rozdielne
pohl'ady na to, ako spracovavame skuto¢nost’. Na jednej strane pomyselného krajinného diagramu
(. na brehu) stali ucastnici uchopenia, na strane druhe;j (tj. na hladine) slapali na vodnych
bicykloch ucastnici vrorenia.

Napriek zovseobecnenej abstrakcii zvolenej metafory nekonecna si myslim, Ze §lo o

situaciu vel'mi konkrétnu, naviazanu na telesné a komunikac¢né schopnosti a obmedzenia urcitej
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skupiny I'udi. Dalo by sa povedat,, Ze sa na vyslednom obrazci podielali vSetci rovnakym dielom.
Nie je vsak jasné, o by sa podarilo inou formou komunikacie alebo s inou skupinou l'udi a za
iného pocasia na inom jazere. V jednom okamihu sa pocas priebehu akcie Nekonecno na priehrade
(2016) na chvil'u na hladine objavil kruh. I§lo o niekol’kominttoviu formaciu ,,idealneho tvaru* z
povodne roztrisenych vodnych bicyklov, ktory sa pocas d’alSej chvile opat’ premenil v entropiu.
Existuju chvile, v ktorych necakané (nahodné alebo asociativne) spojenia dostani nové vyznamy.
Vicsinou st charakterizované akcelerovanou temporalitou a tym padom nedostatocne kratkou
dobou trvania. Vytvaraji nové spojenia. Tuzba po udrzani pocitu objavu, ktory zo skiisenosti s
nimi vyplyva, provokuje k d’al$ej tizbe po neustalom pokroku.

Schéma, na ktorej bola celd formacia postavena, je interpretovatelna ako kognitivny
model I'udského poznania. V druhej rovine sa da tiez chapat’ ako metafora na nedokonalost’
zmyslového zrakového vnimania. Motivom tejto druhej roviny je poruchovost’ a zradnost’ optiky
l'udského oka a z nej vyplyvajica ndhodnost’, ku ktorej je odsudena l'udska snaha rozumiet’ a
komunikovat’. Pri uchopovani skuto¢nosti totiz pristupujeme k vonkajsiemu svetu vzdy s urcitou
mierou znevyhodnenia. Nase vnimanie sice nie je bezchybné, ale je nastavené tak, aby sme svoju
nedokonalost’ prehliadali. Slovné spojenie ,,slepa Skvrna“ poukazuje na fyzické optické nedostatky
a pouziva sa vo vyzname niecoho, co mame mozno pred sebou, ale nevidime to. Doslovny vyznam
tohto slovného spojenia oznacuje miesto na sietnici oka, ktoré neobsahuje svetlocitlivé bunky. To
ma za nasledok stav, kedy ¢lovek nevnima urciti oblast’ vo svojom zornom poli. Aj ked’ sa jedna o
fenomén vSeobecne znamy, v skutocnosti ho nevieme senzoricky uchopit’, ani sa proti nemu nijako
vyzbrojit'. Vysledkom je kontinualny falo$ny pocit verného zobrazenia, z ktorého nejde vystupit’.
Slepu skvrnu nemoézeme vidiet’ a nezjavuje sa nam v podobe viditeI'ného ¢ierneho fl'aku, ako by sa
nam mohlo podl'a nazvu zdat’. Veci nachadzajuce sa v slepom bode zorného pol'a jednoducho
miznu.

Ked vieme o svojej slabine a obmedzeni, ale zaroven aj o tom, Ze toto obmedzenie vieme
kompenzovat’, mozno by sa nam mohlo zacat’ zdat’, Ze dokaZeme do urcitej miery kompenzovat’ aj
vécSie nedostatky nasich zmyslov, a Ze niektoré prastaré pravdy dokazeme spochybnit’. Preco si
véazni v Platonovej jaskyni nedokazu medzi sebou konstruktivne oznamit’ to, ¢o skimaju a podl'a
toho modelovat’ a predpovedat’ veci, ktoré nevidia? Ved veda, filozofia i umenie dlhodobo robia
to isté. Alebo preco nedokazu slepi muzi v legende, v ktorej sa vSetci dotykaju slona z inych
pozicii, spojit’ svoje vedomosti a pomocou modelov zlozitych systémov dospiet’ k lep$im zaverom
ako k totalnej nezhode? Ved’ to je to, Co v skuto¢nosti robime. Vytvarame modely jaskyi a slonov.
Nie je trochu pokrytecké tvrdit, Ze vieme, Ze nevieme, alebo Ze slepy nemdze ucit’ slepého, a
pritom sa o to stale pokusat’? Nie je to o tom, ze vidime pohar skor poloprazdny nez poloplny?

Kazdé vedecké meranie predsa pocita s chybou.

111



Metafora slepych muzov ohmatévajtcich slona sa podoba tomu, ako I'udska mysel prijima
informécie a ako si buduje na ti ktora oblast’ Coraz presnejsi nazor prostrednictvom navrhovania
stale novych a novych spresnujticich modelov. Tato metafora je tiez podobna tomu, ako 'udské
oko postupne (v mikrosekundach) buduje videny obraz. Filozof mysle Alva Noé (1964— ) hovori,
7e ,,[v]idenie je v skutoénosti viac dotykom neZ znazorfiovanim***' a nesthlasi s vi¢sinovym
nazorom, ze obraz pozorovaného objektu vznika v nasej mysli spdsobom, akoby ho naSe oko
vyfotografovalo a fotografiu ulozilo do mozgu. V skutocnosti vraj sice videnie vznika v
mikrocasoch, ktoré¢ nie sme schopni vnimat’, ale samotna ¢innost’ videnia sa podoba skor
postupnému ,,ohmatavaniu‘ nez ,,fotografovaniu® celistvych obrazov. Alva Noé¢ uvadza, Ze
,»[s]cénu nepozorujeme celu naraz, v jedinom zablesku. O¢ami pohybujeme po scéne, podobne ako
hmatom po fTasi. Tak ako pri dotyku, obsah vizualnej skusenosti ndm nie je dany naraz. Pri dotyku
obsah ziskavame pohybom ruky. Zmyslovy obsah sa tvori pomocou aktivneho pozorovania.*33*
Otazka toho, kedy dochadza k pospéjaniu ziskanych informacii do pravdivého poznania, je
podobna ako otdzka perfektného dokonalého modelu. Ale je vébec mozné urobit’ poriadok v
chaose? Na popularnej fotografii s nazvom You are here je zobrazena Mlie¢na draha (vid’ schému
na Obr. 4). Samo o sebe je Uplne nemozné, aby bol tento vyjav odfoteny. Ked’ze sme vo vnitri
Mliec¢nej drahy, nemdzeme sa na iiu pozerat’ zvonku. Je pravdepodobné, Ze Sipka ukazuje na
miesto vzdialené mnoho svetelnych rokov. Ak cielom tejto fotomontaze nie je presne informovat’,
ale vizualne napodobovat’ vedecké poznatky, ktoré nie je mozné fotograficky zachyt (vraj podl'a
vzoru fotografie M31), tak sa za¢inam zaoberat’ otdzkami: Kto tito fotografiu vydal? Preco som
fotografovi tak vzdialena, ale stale schopna rozumiet’ tomu, ¢o so mnou chce komunikovat'?

Nemal by autor vzdialeny mnoho svetelnych rokov komunikovat’ davno budicim alebo minulym

jazykom? Na tieto otazky nemam racionalnu odpoved’.

Obr. 4

31 NOE, Strange Tools, s. 73.
32 1bid., s. 73.
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3.4 Imerzivny model

Imerzivny™ model, je a/ zjednodusena alebo fiktivna alternativna verzia reality alebo jej Gasti,
vymedzena priestorom, do ktorého sa da fyzicky vstapit’; b/ typ iluzivneho inscenovaného
fotografického obrazu alebo 3D pocitacovej vizualizacie, ktory imerzivnym sposobom zobrazuje
pohl'ad do umelo vytvorené¢ho zjednoduseného priestoru v podobe 3D modelov alebo

materialovych dioram.

Anotdcia: Odkedy sa vystava legitimizovala ako autonémne umelecké médium je imerzia
neodmyslitelnym fenoménom spojenym s modelmi v umeni. Emancipovany imerzivny model
vychadza zo scénografie a rozdel'uje imerziu na neiluzivnu a iluzivnu. Neiluzivny imerzivny
model definuje architektonicky priestor expozicie, a to prostrednictvom emancipovanych foriem
vystavnej architektiry, pre ktoré pouzivam termin architektony a tiez stratégiou tvorby ,,vystavy
vo vystave*, ohrani¢enej protoarchitektonickou schémou, ktortt ozna¢ujem ako parapavilon.
[luzivne, imerzivne modely su ,,nadstavbou‘ ponimania priestoru galérie ako kognitivneho
modelu. Prostrednictvom realnej alebo virtualnej dokumentacie (fiktivneho) priestoru tematizuji

vyznam a uskalia iliizie v stiCasnej spolo¢nosti poznacenej masivnou virtualizaciou.
Klucové slovd: architektony, iliizia, imerzia, parapavilony, svet vo svete, vystava ako médium.

Vystavu ako celok zvycajne tvori okrem umeleckych diel aj architektonicka dispozicia
priestoru galérie, architektiira a mobiliar vystavy, institucionalne zazemie, sprievodny program,
tlacoviny, kuratorska koncepcia, sprievodny text, propagacia a d’alSie prvky. Vsetky s zvycajne
koordinované jednotnou ideou a dokopy tvoria druh vypovede ¢i symbolickej reprezentacie.
Koordinécia tejto koncepcie je zvycajne priradena role kuratora, Casto sa ale stretavame
i s pripadmi, kedy je vystava ponimana ako legitimne umelecké médium a umelec si ,,ziada* i
(seba)kuratorskt autondmiu. Prirodzenost’, s akou si umelci volia za svoje médium vystavu, je
dokazom zavfSenia procesu etablovania inStalacie ako umeleckého prostriedku, ale i rozvoja
kreativity a presadzovania si individuality v kuratorstve. Pociatky uchopovania vystavy ako
umeleckého média sa pripisuji nastupu ,,vztahovej estetiky*, ako ju popisal teoretik Nicolas
Bourriaud (1965— )*** a umelci ako Liam Gillick (1964— ), Goshka Macuga (1967- ), Philippe
Parreno (1964—), Walid Raad (1967- ), Jeremy Deller (1966— ) alebo Rikrit Tiravanija (1961-),

333 Slovo imerzia znamena ,,ponorenie alebo vnorenie* (sa) do uréitého fyzického prostredia, doslovne do
vody, prenesene do galerijného prostredia, viac alebo menej iluzivnej inStalacie; vo virtualnej realite je to
pocit fyzickej pritomnosti v nefyzickom svete.

334 Nicolas BURRIAUD, Relational Aesthitics, PariZ: Les Presses de réel 2002.
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ktori vystavu v 90. rokoch povazovali za svoj zakladny prostriedok umeleckého prejavu
a pouzivali ju s ic¢elom upozoriovat’ na problémy kazdodenného zivota. Okrem transformovania
galerijného priestoru pre docasné socialne akcie, nastal simultanny navrat k muzeoldgii ako jednej
z moznych ciest umeleckej prezentacie a prenikanie vystavnickych technik z komer¢nej mimo
galerijnej a mimo muzejnej sféry do priestoru galérie. Poslednou a pre tuto pracu asi
najvyznamnejSou zmenou, ktort chcem spomenut’, bol rozvoj totalnej instalacie, ktora do
umeleckého diela zahrnula cely galerijny priestor aj s kustddmi s ambiciou vytvorenia pocitu
uplného vnorenia (Roman Ondék, Pierre Huyghe).

Claire Bishop vo svojej publikacii Radical Muselogy or What’s ‘Contemporary’ in

335

Museum of Contemporary Art? (2013)*> predklada vo vzt'ahu k sucasnému muzeu dva modely
sucasnosti: a/ prvy model je model prezentizmu: stav, ktory povazuje aktualnu chvil'u za horizont a
smer nasho uvazovania; b/ druhy model chape sticasnost” ako dialekticka metddu a spolitizovany
projekt s radikalnejs$im vysvetlenim docCasnosti, pre ktory su ¢as a hodnota najddlezitejSimi
kategoriami. Takato ,,dialekticka sticasnost™ uprednostituje sposob, akym k dielu pristupujeme,
pred tym, do akého obdobia alebo $tylu dielo mozeme zaradit’.**® To ma za nasledok zmenu
uvazovania nielen o umeni, ale i 0 muzeu sucasného umenia a jeho vzt'ahu k autondmii umenia
inStalacie alebo instalacie umenia. Bishop vo svojom uvazovani o kontemporaneite nadvézuje na
pristup Petra Osborna (1958—) a Borisa Groysa (1947-): ,,Pre oboch, Osborna i Groysa, bol na

budtcnost orientovany modernizmus nahradeny statickou a nudnou pritomnostou,”*” &

o d’alej
rozvija takto: ,, Tieto diskurzivne pristupy spadaju do jednej z dvoch skupin: bud’ sicasnost’
denotuje nehybnost’ (napr. ako pokracovanie posthistorického uviaznutia postmoderny v mitvom
bode) alebo reflektuje zlom medzi postmodernizmom a nastolenim pluralitného, nespojitého
vztahu k stiéasnosti.***

O vystave ako o type reprezentacie uvazuje Donald Preziosi (1941-). Aj ked’ sa tento
autor vo svojom slavnom ¢lanku a knihe Umenie dejin umenia z roku 1998 primarne venuje
historiografickej muzeologii, iste sa jeho navrhnuta tedria da interpretovat’ i pre kontext vol'ného
umenia. Konkrétne sa vyjadruje takto: ,,...vystava ,reprezentuje‘ viac-menej verne nejaky subor
mimomuzeologickych zalezitosti; akusi ,skuto¢ni‘ historiu, ktora existuje v predstave pred jej

zobrazenim; pred jej re-prezenticiou vo vystavnom priestore.“**° Pre pripad vystavy sti¢asného

vol'ného umenia by sa hodilo zamenit ,historiu‘ za ,skuto¢nost™, jej urcity ,priezor* alebo ,vysek‘.

335 BISHOP, Claire. Radical Museology or, What's ‘Contemporary’in Museums of Contemporary Art?,
Londyn: Koening Books 2013.

336 Ibid., s. 6.

337 Ibid., s. 19.

338 Ibid., s. 19.

339 Donald PREZIOSI, ,,Umenie dejin umenia®, in: Méaria ORISKOVA (ed.), Efekt miizea: predmety,
praktiky, publikum. Antoldgia textov anglo-americkej kritickej teorie miizea, Bratislava: VSVU 2006, s.
103.

114



Model je Specifickou formou symbolickej reprezentacie a uvazovat’ o vystave ako o modeli
vystavanom na umeleckom pojati alebo kuratorskej dispozicii je interpretacia, ktora sa takmer
ponuka. V takomto ponimani by sme prvky vystavy vnimali ako Utvary objektového jazyka.
Problém je ale ten, Ze ak v muzeologickej prezentacii exituju ustalené formy citania objektového
Jjazyka, v umeni sa vztahujeme k (modernistickému) vyvinu foriem vo vnutri média alebo
neskorSiemu popretiu média, jeho dekonstrukcii a navratu. Kym, ako d’alej pokracuje Preziosi,
,»lmJuzea skratka zriadili vzorové modely na ,Citanie‘ objektov ako stop, reprezentacii, reflexii a
zastupcov jednotlivcov, skupin, narodov, ras a ich ,historii‘,*** sa ,&itanie” diel volného umenia
podriad’'uje inym vzorom a kontextom.

Ak médium vystavy prijmeme ako novy spdsob pristupu ponimania umeleckého diela,
nutne musime zacat’ vnimat’ inak i pristup k hmotnému artefaktu. Kym sa napr. land art alebo
ak¢né umenie odtrhli od klasického vnimania ,,artefaktu v galérii*, vystava ako médium tento
vztah problematizuje. Do vystavy, ako do diela totiz fyzicky vstupujeme, a preto povazujem za
potrebné sa v poslednej kapitole venovat’ imerzii. Slovo imerzia znamena ,,ponorenie sa alebo
vnorenie sa“ do urcitého fyzického prostredia, doslovne do vody. V pripade uvazovania o vystave
ako o médiu a potazmo aj o role iluzivneho vnorenia, imerzia prenesene znamena ponorenie alebo
vnorenie sa do galerijného prostredia pomocou viac alebo menej iluzivnej instalacie. Imerzia vo
virtualnej realite sa dé zas chapat’ ako pocit fyzickej pritomnosti v nefyzickom svete.

Nasledujuce Styri Casti kapitoly sa sustredia na to, akymi prostriedkami, a s akymi
motivaciami buduju umelci imerzivne projekty. Kapitola zvazuje 4 relevantné sposoby vytvarania
imerzii ako modelov, ktorych ramcom je bud’ médium vystavy alebo fyzicky priestor galérie, ¢i z
neho vyplyvajlce virtudlne 3D prostredie. Z neiluzivnych imerzii ide o nasledujtce pripady:
vystava alebo umelecké dielo chapané ako platforma pre vybudovanie vizualizacie komplexného
pohl'adu na svet, vystavna architektira pouzita na vymedzenie tvarovej modelovej situécie,
pdsobiacej fyzickou neiluzivnou imerziou na divakove zmysly alebo architektira vystavy, ktora je
sama umeleckym dielom, ale pohlcuje d’alsie umelecké diela. Kapitola tieZ rozobera iluzivne
imerzivne modely z hl'adiska totalnej fyzickej iliizie realizovanej v priestore galérie a nakoniec sa

dotyka témy modelovych virtualnych imerzii, vznikajacich prostrednictvom 3D modelovania.

3.4.1 Vystava ako model sveta

Ak umelec ponima vystavu ako svoje médium, nadvédzuje na muzealne a kuratorské

vyrazové prostriedky, ako i na vyrazové prostriedky umenia inStalacie, ktoré implicitne otvaraju

340 pPREZIOSI, Umenie dejin umenia, s. 105.
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problematiku divadelnosti a vnemovej skusenosti. Vplyvy na vyvin inStalacie totiz okrem
nadviznosti na klasicku muzeologiu a kuratorstvo zahfiiaju divadlo, architekturu, kinematografiu,
scénografiu, filmovy design a umelecké média ako performance, socharstvo, land art alebo
i maliarstvo.**! Claire Bishop tieZ uvadza, e kym niektoré instalacie ponaraju divaka do sveta
fikcie podobnej filmu alebo divadlu, iné ponukaji holé minimum vizualnych a zmyslovych
stimulov.*** Ak mame o médiu vystavy hovorit’ ako o modele, instaldcie toho druhu, ktory nie je
senzoricky bohaty, mézeme ho povazovat’ za kognitivny model. Iny typ modelovosti
predpokladaju imerzivne instalacie, pontkajuce alternativne fikéné svety. Claire Bishop takyto
druh instalécie opisuje na priklade tedrie Ilju Kabakova (1933—), ktort formuloval v praci On The
Total Installation (2003).** Ako Bishop uvadza vo svojej kritickej histérii instalacie Installation
Art. A Critical History (2005),>** ktora prvykrat vydala v roku 2005, stoji za to Kabakovove
argumetny priniest’ znovu do centra pozornosti, pretoze pregnantnym spdsobom artikulujii nazor
prevladajuci od 60. rokov dodnes. Instalacia je podl'a tohto nazoru poslednym trendom a zaroven
formou zahmajucou predchadzajuce primarne umelecké kategorie (konkrétne fresku, ikony a
malbu). Kazda zo zmienenych kategorii existuje za i€elom podavania spravy o svete — za ucelom
toho, aby bola ,,modelom sveta“. Instalacia ako celok by mala byt kategoriou, ktora zjednocuje
tieto instancie, ¢i ako pise Kabakov ,,scény snov*, do ,kaleidoskopu nespocetnych obrazov®, teda i
,,modelov sveta.“*#®

Otazkou je, ako sa legitimizované uchopovanie média vystavy ako Specifickej
postkonceptualnej nadstavby média inStalacie odzrkadlilo na umeni nasho kontextu, ktoré bolo po
neznej revolucii poznacené radikalnymi zmenami, komercializaciou, ale i hmotnym nedostatkom.
Odpoved by mohla lezat’ v téme vytvarania ucelenych verzii modelov sveta v prostredi galérie.
V roku 2005 vytvorili umelci Stano Filko (1937-2015), Jan Mancuska (1972-2011) a Boris
Ondreicka (1969—) v uzkej spolupraci s kuratorom Marekom Pokornym (1963—) pre 51. Benatske
Bienale spolo¢ny projekt s nazvom Model sveta. Quadrophonia. Kazdy zo Styroch zac¢astnenych
do instalacie dodal svoj prispevok k predstave o svete — svoj model sveta. Vysledkom bolo
zamrazenie urcitej fazy diskusie zhriiujucej ,,nazorovu“ réznorodost’ predstavenych prispevkov. K
vystave vysiel kuratorsky text formou manifestu napisany Marekom Pokormym a podpisany

vSetkymi $tyrmi z¢astnenymi participantmi. Priznavaji sa k svojmu pochopeniu terminu model**¢

341 Claire BISHOP, Installation Art. A Critical History, Londyn: Tate Publishing 2005, s.8.

32 Ibid., 5.8.

33 Vid’ Emilia KABAKOV — llya KABAKOV, On The Total Installation, Berlin: Kerber Verlag 2008.
Ako umelca Kabakova pozname hlavne vd’aka instalacii The Man Who Flew Into Space from His
Apartment (1985).

344 BISHOP, Installation Art, s. 8.

35 Ibid., s. 8-17.

346 Termin model vd’aka svojej mnohoznacnosti 1aka k neustalym autorskym rekonstiticiam, ktoré na rozdiel
od konzistentnych tedrii matematickych a Statistickych modelov nemaju jasno v tom, ¢o model je a Casto
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a k doc¢asnému zbaveniu sa individudlnej autorskej identity v prospech vystavy, ktort chapu ako
celok. Ich model sa skladal z jednotlivych prvkov formalne zodpovedajucich ucelenym
umeleckym artefaktom, pricom kazdy z nich bol nosi¢om konceptualneho vyznamu, stojaceho na
pomedzi semiotickej jednotky a filozofickej az kozmologickej metafory.

Musim podotknut’, ze predloZzeny manifest je v urcitych bodoch protichodny s definiciou
modelu, ku ktorej som na konci historického exkurzu dospela ja a priblizuje sa skor celostnému
pojatiu kognitivneho modelu, ¢im doklada emancipaciu aj na tejto Grovni chapania modelu. Autori
sa vymedzuju voc¢i modelu chapanému ako prenosnej schémy schopnej symbolicky komunikovat’
Ciastkové vyznamy v prospech idealistického a utopického pokusu uchopit’ svet v celej jeho Sirke.

Z manifestu citujem:

Model komunikuje celek svéta, nikoli jednotlivé informace, coz je cilem schématu ¢i vzorce. Model
je nepienosny. Urcuji ho ¢as vzniku a misto jeho realizace. Jindy a jinde by musel byt vytvofen
znovu zcela od zacatku, vypadal by jinak, i kdyZz by se neménil jeho smysl. Model neni realita,
model neni cely svét, ale jejich komprimovana a fizend analogie. ... Na§ model svéta je takovou
permanentni manifestaci kontinualn¢ se skladajiciho a rozkladajiciho svéta. Je to

utopicky/nemyslitelny pokus dat nekone¢né mnozstvi déji, vyznamid a moznosti do srozumitelnych

vztahd.3*’

Pomenovanie tejto vystavy modelom sa do vel’kej miery moze zdat’ métice, pretoze vyzdvihuje
charakteristiky protireciace teoretickému modelu, z ktorého koncepcia projektu ako modelu
vychadza. Nie som si celkom ista, ¢i ale zamerné protire¢enie naplnilo plany autorov. Protichodna
interpretacia ale dobre ilustruje povahu fizneho pristupu jednotiaceho vplyvy konceptualneho
ceskoslovenského dedicstva, politickych, socialnych a ekonomickych zmien, stidobych
umeleckych trendov a urcitej nemoznosti pochopenia a komunikacie ako mysleného zaviSenia
technokratickych tendencii. Zaroven toto protirecenie nie je ni¢im inym ako emancipovanim
d’alsej modelovej formy. Vychadza sice z teérie modelu, v umeleckom kontexte sa ale musi
podriadit’ zamerom autorov, ktori prostrednictvom nartiSania Struktiry vytvaraju metaforu, aka by

,sucha“ modelova redukcia nedokézala vyvolat’.***

si odporuju.

347 Stano FILKO - Jan MANCUSKA — Boris ONDREICKA — Marek POKORNY, Model sveta.
Quadrophony (kat. vystavy), Benatky: 51. Benatske Bienale 2005, s. 5-6.

348 Generacne stal projekt nickde na hranici konceptualneho a postkonceptualneho a do budiicnosti naznacil
urcity trend spolo¢nych vystav generacie konceptualistov so svojimi nasledovnikmi. Z nedavnych vystav
patriacich k tejto tendencii mézem spomenut’ napr. retrospektivu Jititho Kovandu - T7eti mysl. Jiri
Kovanda a (ne)moznost spoluprace, 2016-2017, realizovanti v Narodni Galerii v Prahe alebo
,»Spatnu‘ posmrtnu spolupraca Barbory Klimovej, Filipa Cenka a prizvanych hosti s Daliborom
Chatrnym v roku 2018 v Dome uméni mésta Brna. Oba tieto projekty mali charakter isté¢ho prihlasenia sa
ku konceptualnemu dedi¢stvu ako k vel’kému vzoru, z ktoré¢ho sti€asné ceské a slovenské umenie
neustale cerpa.
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V nadvéznosti na dedi¢stvo nasich (hlavne slovenskych) konceptualistov sa da
manifestacia vystavy ako modelu sveta interpretovat’ aj cez pokus o vlastna tedriu
kozmologického modelu. To, Zze kozmologicky model ako téma v naSom postkonceptualnom
umeni pretrvava, potvrdzuje systematicky zaujem Pavly Scerankovej (1980— ), demonstrovany
pracami Souhvézdi (2013), ktora bola realizovana v Atriu Prazdkovho paldca MG v Bm¢ a Zrazka
galaxii (2014), realizovana vo Fait Gallery MEM taktiez v Brne. Obe prace maju spolo¢nu nielen
kozmologickl tematiku, ale i formalnu Struktiru uz viackrat spominaného ,,drétené¢ho* modelu
pripominajiceho fyzicky model vesmiru**’ nazvicsovany do takej mierky, aby doti mohol &lovek
bez problémov vstupit. ,,Filkovsky* kozmologicky systém sa objavuje aj v tvorbe Martina
Vongreja (1986-), ktory vsetky svoje diela a vystavy koncipuje ako spletité vztahy doslova
zrkadliace zmnoZovanie suvislosti do jedného velkého totalneho prepojenia. Vizualna aj obsahova
tautoldgia bola najevidentnejSia na vystave pod nazvom ,, 2014 “ (2014) v Moravskej galerii
v Brné.

Iny spdsob uchopovania vystavy ako priestoru pre obsiahnutie idey celého sveta pouzil
Vaclav Magid (1979-) vo vystave Souradnice (2013) v Atriu Moravské galerie v Brné, v ktorej sa
pokausil o rekonstrukciu strateného sveta, miesta podobného bajnej Atlantide a rekonstruovaného
podl'a dochovanych dobovych propagacnych materialov, ktoré boli ako ,,osveta“ alebo
»dokumentacia“ prezentované vo svojej dobe ako pravdivé. Vystava podava na zaklade tychto
»Zlomkov* spravu o nezrealizovanej alternativnej minulej buducnosti, ktora sa z nastroja
manipuléacie posunula do podoby verzie sveta podobnej mytu ¢i baji.>>

V jednoznaéne zadefinovanej praci Modely vesmiru z roku 2009*! pracuje Zbyné&k
Baladran v médiu videoeseje s konceptom prehlasenia vystavy za kozmologicky model.

Z transkriptu sa dozvieme, Ze ,,vystava ako model vesmiru“ méze mat’ nasledujuce metaforické
podoby: méze byt spolo¢nost’ou, Gstavou, mozgom, procesom myslenia, kniznicou, knihou,
matematickou ulohou, strojom, zdhradou, 'udskym telom, divadelnou hrou, archeologickym
polom, slovnikom, mestom alebo pribehom.>** Anezka Bartlova (1988— ) a Martin Vrba (1987-)
o praci Zbynka Baladrana uvadzaju: ,,Modelovani a zptisob mysleni i artikulace toho podstatného

skrz marginélni jevy je pro Baladrana spis pracovnim ndstrojem neZ cilem.**>* Ak pripustime, Ze

3% Azda najznamejSou inspiraciou by mohol byt’ renesanény model sveta popisany v knihe Mysterium
Cosmographicum (1596) nemeckého matematika, astronoma a astrologa Johanna Keplera (1571-1630),
ktory nazorne ukazuje model ako prostriedok poznavania a zaroven ilustruje priestupnost’ medzi
fyzickou realizaciou modelu a jeho technickym nakresom.

350 Yvona FERENCOVA, Viclav Magid. Souradnice (tlaova sprava), Brno: Moravska galerie v Brné 2013,
http://artalk.cz/2012/11/19/tz-vaclav-magid-3/ (cit. 10. 5. 2018).

351 http://www.zbynekbaladran.com/new/cs/2016/07/03/modely-vesmiru/ (cit. 17. 4. 2018).

352 Ibid.

353 Anezka BARTLOVA — Martin VRBA, ,,Multilog se Zbyiikem Baladranem®, Flash Art CZ / SK, ro&. 13,
2018, ¢.47, s. 34.
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napriek explicitnému nazvu diela, ktoré samo seba manifestuje ako model, lezi autorsky zaujem
inde, pravdepodobne to bude v hromadeni a v koncepte mnohosti volieb a ciest, prostrednictvom
ktorych je mozné dopracovat’ sa k poznaniu. Rozmysl'anie nad nekone¢nym mnoZzstvom moznosti
modelov sveta nas navracia k vystave Model sveta. Quadrophonia (2005), ako i k pociatocnej
tivahe Tlju Kabakova nad totalnou instalaciou ako ,.kaleidoskopom nespoéetnych obrazov****
Criepky tejto kaleidoskopickej kolaze mozeme néjst v kazdom z diel, ktoré prispeli do tohto
panoptika modelov. Priestor umeleckého kontextu ponuka demokraciu medzi jednotlivymi
verziami osobnych nazorov na to, ¢o je a méze byt modelom sveta. Z toho vyplyvajlica autonomia
ale nie je samospasna. Kazdy emancipovany model je totiz o nieo z povodnej modelovej formy
ochudobneny, ¢im trpi predovsetkym moznost’ spravneho ,,prekladu®. Zvyraziuje sa s tym
frustracia nad nemoznostou komunikovat’. ZaviSenim tychto ivah méze byt apelovanie Zbynka
Baladrana: ,,Potfebujeme byt nalezité reprezentovani a k tomu potiebujeme pieklad. Dobry

preklad, to je prvni krok k uznani. Nesta¢i nam blahosklonnost ostatnich.***®

3.4.2 Architektony a parapavilony

Vystavna architektura alebo tematizovany fyzicky priestor galérie sice nutne nepontika
iluzivnu imerziu, mézeme ale o nej hovorit’ ako o type (aj senzorického) vnorenia, do ktorého sa
dostavame prostrednictvom vymedzenia a zamerného alternovania galerijného priestoru. Tieto
zasahy sa daju interpretovat’ ako druh architektonickej fikcie alebo disutopie, ale aj ako pracovny
architektonicky model v mierke 1:1. Na rozdiel od vnimania dvojrozmemého obrazu, ako hovoria
Nelson Goodman (1906—1998) a Catherine Elginova (1948 ), je senzorické vnimanie architektiry

(a i sucasného umenia) viac nez podstatnym pre jeho interpretaciu:

Obraz miize byt vniman cely najednou, piestoze jeho percepce vyZzaduje syntetizovani vysledkt
naseho prohliZeni, ale budovu si musime poskladat z riznorodé smésice vizualnich a kinestetickych
prozitkli: pohledi z rozdilnych vzdalenosti a thlt, obhlidek interiéru, $plhani po schodech a

natahovéni krku, fotografii, miniaturich modeli, nakrest, plani ¢i jejiho praktického uzivani.>>

Vedomé prijatie vystavnej architektiry ako typu imerzivneho modelu méze prostrednictvom
zvyraznenia niektorych jeho vlastnosti metaforicky poukazovat’ na nedostatocnost’, povrchovost’

a vyprazdnenost’ konkrétneho galerijného prostredia a v SirSom zmysle i l'udskych alebo

>* BISHOP, Installation Art. A Critical History, s. 8-17.
% BARTLOVA — VRBA, Multilog se Zbyfikem Baladranem, s. 34.
336 GOODMAN —-ELGINOVA, Nové pojeti filozofie a dalsich uméni a vé&d, s. 69-70.
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spolocenskych hodnét. Pomentva to Jan Zalesak (1979-), ked’ v tlaCovej sprave k vystave Jana
Fabidna z roku 2010 uvadza: ,,Model je na jednu stranu nécim zcela skutecnym, zaroven je to vSak
skutecnost ,slaba‘, pouze jakysi predskokan reality, ktera by v idedlnim piipad¢ méla
nésledovat.“*>” Autor Jan Fabian (1978— ) v spomenutej vystave reagoval na funkéné obmedzenia
konkrétneho priestoru Galérie mladych v Bme ich fyzickym obalenim do kartonovych krabic za
vzniku vysledného modelu ¢i kulisy. Metaforicky by sme tento krok mohli charakterizovat’ ako
gesto institucionalne;j kritiky brnianskej a pripadne ceskej galerijnej scény na zlome 0. a 10. rokov,
stale bojujucej s ,,permanentnou provizornost'ou a podliehajucej ,,neustalemu procesu
,rekonstrukcie* a zdplatovania.“*>® Ani formalna hrubost’ materidlového spracovania nebola
v tomto obdobi ni¢im nestandardnym a iste stthlasne reflektovala samotnu neexistenciu
umeleckého trhu a deficit financovania kultarnej sféry. Kriticky podtext tohto konkrétneho diela
podporil i pragmaticky nazov projektu — Modelové situacie (2010). Premenou realneho priestoru
na ,,model* Fabian pregnantne vystihol esenciu vtedajSicho prudu intervencii do galerijného
priestoru, pre ktor¢ je charakteristicka interpretatna dvojznacnost’ zamerana jednak na galériu ako
na institticiu a jej konkrétne problémy v danych podmienkach a jednak na skimanie moznosti
média vystavy artikulovat’ abstraktnu ideu priestoru ako takého, vratane jeho metaforickych
prenesenych vyznamov.

Za pionierske dielo naznacenej linie architektonickych intervencii do galerijného
priestoru™’ povazujem dielo Jitiho P¥ihodu (1966— ) Scéna pro rané gotickou kapli (1994),>%°
v ktorom podobnou metédou premenil redlne miesto na ,,model* prostrednictvom upravy stien
gotického interiéru Galerie mésta Prahy v Domé u kamenného Zvonu tak, aby pripominali
polystyrénovy model alebo kasirovanu kulisu. V stlade so zmienenou dvojitost'ou, tymto zasahom
upozornil na konkrétnu architektiru miesta so svojou histériou i svojimi obmedzeniami a na
druhej strane na galériu ako ramec podavaného umeleckého nazoru. V rozhovore s Teréziou

Nekvindovou (1980-) Jiii Ptihoda o instalacii povedal:

Poprvé jsem si definoval véci, ve kterych jsem pak v devadesatych letech pokracoval — falesna

konstrukce, divadelni pozadi atd. Kdyz jsem byl poprvé v Las Vegas, zazil jsem Sok. Vse, co tam je

357 Jan ZALESAK, Jan Fabidn. Modelové situace (kuratorsky text), Brno: Galerie TIC 2010, https://galerie-
tic.cz/autor/jan-fabian/ (cit. 18. 3. 2018).

338 Ibid.

359 Paralelnym smerom k tomu, ktorym umelci reagovali na architektiiru pomocou fyzicky zjednodusene;j
verzie obydlia a zaroven d’al$im obl'ibenym motivom, je tematizovanie paméte prostrednictvom
ohrani¢ovania a vystavby fiktivneho modelu interiéru. Tomuto smeru sa blizSie venujem v kapitole o 3.2
Fyzicky model. Zarovei tato linia pravdepodobne nadvézuje na skorsie iluzivne projekty meniace
galerijny priestor pomocou iluzivnych hier a deformacii (ako napr. Roman Ondak v Turbine Hall, Jiii
Pithoda v Galérii Vaclava Spaly alebo na Biendle mladého uméni Zvon 1.). Tymto projektom sa
podrobnejsie venujem v poslednej Casti tejto kapitoly.

360 http://www.jiriprihoda.cz/cz/scena/ (cit. 12. 3. 2018).
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postaveno, néco predstira, zatimco my tu mame vét- Sinou vse pivodni. U Kamenného zvonu je
rané¢ goticka kaple, obklopend dvéma bilymi mistnostmi, tak mé napadlo, proc vlastné princip Las
Vegas neobratit. To jest piedstirat, ze n¢kdo rozpracovany model kaple vybrousil z polystyrénu.
Docela fungoval, lidi Skrabali omitku a ptali se, jestli je to originalni. Byla to prvni véc od akci v
lese, kde jsem se vyjadtil k danému prostiedi. Slo o zproblematizovani reality, zpochybnéni

autenticity prostoru.®¢!

Pre porovnanie by som chcela uviest’ d’alSie dielo Jitiho Piithodu BliZe k ulici (1998),
realizovaného v galérii Vaclava Spalu, kde na ,,modelovost™ galerijného priestoru upozornil
priestorovou deformaciou. Prostrednictvom tejto operacie akoby ,,stlacil pddorys* galérie tak, aby
zadna stena fungovala na principe dvojitého dna kufrika na pasovanie. Predna Cast’ interiéru bola
viditel'na a cez vykladné steny z ulice vyzerala ako galéria. V skutocnosti §lo ale len o iluzivne
aranzovanie prazdneho galerijného priestoru. Priestorovo zdeformovana kopia pontikala divakovi
len 35% hibky a 83% sirky.>** Realna galéria sa vlastne ,,diala® az za touto falo§nou stenou.

Zaujem o ,,modelovost™ galerijného priestoru ako o tému u umelcov neutichol. Ako
priklad uvediem pracu Romana Ondaka (1966) It Will All Turnout Right z rokov 2005-2006, ktora
predstavil v Tate Modern v lete 2006. Londynska galéria Tate Modern, tak ako iné vel'ké institicie
podobného typu, pontka viaceré¢ vystavné priestory. To umelec vyuzil a v ramci institicie
pomyselne presunul ikonicky priestor Turbine Hall do Level 2 Gallery. Model interiéru bol
realizovany v zmensenej mierke a bol 15m dlhy, 3,6m vysoky a 2,5m $iroky.**

Tento druh tvorivého ¢lenenia architektonického priestoru galérie ukazal pomerne
radikéalne a jednoznacné reakcie na priestor a na predpoklad ur¢it¢ého momentu prekvapenia,
vznikajliceho na zaklade vytvorenia spektaklu, ktory je nezévisly na ,,zasvétenosti“ do dejin
umenia. V jeho d’alSich, va¢§inou neskorsich pracach, ktoré sa tejto téme venuju, mozeme
vypozorovat isté zjemnenie, hlbsi vnor do témy historickej role galérie, zdujem o ,,vnemovy
prijem‘ umenia divakmi, povahu reprezentacie atd’. V tychto pracach som pritom vypozorovala
dva hrani¢né poly. Prvym je pokraCovanie v praci s hmotou priestoru galérie a galerijného
mobiliaru spejuce k emancipovanému socharskemu prejavu, ktory po vzore Kazimira Malevica
(ako priznanej inSpiracie) suhrnne povazujem za architektony. Na pomyselnej osi je protipolom
takéhoto pristupu realny vystavny pavilon bezpriznakovej muzejnej inStalacie umelcami

pretvoreny, zhora i zdola, parapavilén.’*

361 Terezie NEKVINDOVA, ,,Cervi dirou do neznama. Rozhovor s Jitim Pfihodou®, Stavba, 2008, &. 4, s.
13-15, http://vvp.avu.cz/pub/att/autori/48/17.pdf (cit. 16. 5. 2018).

362 http://www.jiriprihoda.cz/cz/blize-k-ulici/ (cit. 22. 5. 2018).

363 http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/level-2-gallery-roman-ondak (cit. 22. 5. 2018).

364 Termin pochadza o kuratorky 54. benatskeho bienéle Bice Curiger (1848 —). Vid’
http://www.tate.org.uk/context-comment/blogs/bice-curigers-venice-biennale (cit. 22. 5. 2018).

121



Oba pristupy cez metaforu modelu problematizuju aspekty galerijnej prevadzky.
Problematicka tloha muzea sa v dobe transformacie vyhrotila. Vyustila do prehodnocovania
vzorov z lokalnej minulosti, absentujticej kritiku modernizmu, ale aj do preberania celosvetového
trendu postmoderny. Aby som sa dostala blizSie k atmosfére, ktora podnietila vyvin galerijnych
intervencii a vznik foriem architektonu a parapavilonu, je na mieste uchopovat’ obdobie od 0.
rokov v §irSom spektre celospolocenskych pohybov. Neuchopitelnost’ vtedajsej sicasnosti a
pluralitna heterogénna spolocnost’ paradoxne podnecovali neustéale pokusy o sebazadefinovanie.
V roku 2002 polozila niekdajsia riaditel’ka Moravskej galérie v Brn€ Kaliopi Chamonikola (1954—
) otdzku, nakol’ko platna zostava idea muzea z 19. storo¢ia.’®> Sudim, Ze ju kladla v dobe
predznamenavajlicej zmeny a otvarajicej sa novym moznostiam. Citujem: ,,Protoze se dnes jiz
nemiizeme sjednotit na spolecné predstavé d¢jin umeni, které bychom bez problémii mohli
vystavovat v muzeich, vérohodni mizeme zlstat pouze v tom, Ze se otevieme nejriiznéjSim
tendencim.***® Naopak v roku 2013, teda o desat’ rokov neskor, v tla¢ovej sprave k vystave
Vzpominky na budoucnost I, kurator vystavy Jan Zalesak uz rekapituluje vyvin umenia,
reagujuceho na tzv. historiograficky obrat, teda silne nostalgicky obrat pozornosti umelcov
k minulosti s o¢ividnou koncentraciou na vizualne kvality avantgard 20. storocia.’®” Nazvy tejto
tendencie sa mierne réznili: umenie po historiografickom obrate (Dieter Roelstraete), druha
moderna (Vaclav Bélohradsky), modernologia (Karel Cisar). Pojem historiografic turn alebo
historiograficky obrat zas pochéadza z ¢lanku Dietera Roelstraeta (1972—) v 6. ¢isle magazinu e-
flux z roku 2009.°® Charakter doby je mozno jednym z vodidiel k rozliteniu motivacii umelcov
z prelomu 10. rokov obracat’ sa k ,,obrazovym istotdm* minulosti. Zastadvam nazor, Ze v pripade
modernoldgie islo o celosvetovo aplikovatelny pocit nostalgie, napriek tomu povazujem nase
lokalne Specifika krajiny s akoby vynulovanou minulostou za signifikantné.

Co sa dialo medzi potrebou otvarania sa novym pridom a vplyvom a zdmerne

369 jduca od

»konzerva¢nym* otdCanim sa za minulost'ou je popisované ako doba transformacie,
istoty k neistote a metaforicky mozno aj od zdanlivého pocitu uvdznenia k este klamlivejSiemu
pocitu slobody. Opustenie socialistického modelu spolo¢nosti a vstup do plurality postmoderny
maju ur¢ujuce miesto pri formovani postoja nasich umelcov, tak ako nakoniec aj celej populacie.
Na prikladoch architektonu a parapavilonu sksim blizsie poukazat’ na niektoré diela a momenty

vyznamné pre tieto druhy uchopovania galérie ako tvorivého i kritického média modelového

365 Kaliopi CHAMONIKOLA, ,,Muzeum jako proménliva scéna®, in: Maria ORISKOVA — Carol DUNCAN
(eds.), Teoria a prax muzea umenia. Bratislava : Nadacia - Centrum sucasného umenia, 2002 s. 25-32.

366 Ibid., s. 32.

367 Jan ZALESAK, Vzpominky na budoucnost 11 (kuratorsky text), Brno: DUMB 2014,
http://artalk.cz/2013/11/20/tz-vzpominky-na-budoucnost-ii/ (cit. 11. 8. 2017).

368 Dieter ROELSTRAETE, ,,After the historiographic Turn: Current Findings®, e-flux.com, 1.oktober 2010,
http://worker01.e-flux.com/pdf/article_60.pdf (cit. 1. 10. 2012).

369 http://www.monumenttotransformation.org/ (cit. 1. 10. 2012).
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charakteru. Zaroven sa pokusim ukazat’, ako doba transformacie resp. z nej vychadzajuca nostalgia

za minulostou poznacili to, ako sa tieto modelové formy v umeni manifestuju.

3.4.2.1 Architekion

Petr Rezek v praci Architektonika a protoarchitektura spomina prihodnost’ pouzitia
architektonov ako zékladnej priestorovej Struktary pri usporadivani vystavného priestoru. Mysli
pri tom formalne odvodeniny skulpturalnych makiet (modelov) Kazimira Malevica, na zaklade
ktorych sa ustalil tento vyraz ako suhrnny pre typ umeleckych objektov na hrane vystavne;j
architektiry a sochy. Samotny termin je gréckeho pdvodu a jeho vyznam sa d& hladat’ na
biblickom zéklade ako ,,stavitel** alebo ,,architekt“.>’® Rezek tvrdi, Ze vd’aka minimalistickému
vizualnemu jazyku st Malevicove architektony ,,vhodné jako zéklad expozice. Vystavnictvi ma
prece vydat néco na obdiv, jako pozoruhodné, jako hodné obdivu a nema strhavat pozornost na
sebe.“*”" Aj ked podl'a Rezka je architekton vhodny ako vystavnicky modul kvéli tomu, Ze nepiita
pozornost’, prave historizmus vizuality a modernisticka Cistota tvarov st prvky, podla ktorych
architektony rozpozname, a ktoré na nich povazujeme za atraktivne. Okrem historizmu maju
architektony spolo¢né odkazy na archetypalne tvary architektiry, na isty sakralny podtext a
na hodnotenie antropocentrizmu prostrednictvom vztahovania sa k ¢loveku ako k Stafazi.

Prace, ktoré¢ zarad’ujem medzi architektony pracuju s historickym dedi¢stvom moderny a
kriticky uchopuju utopickl viziu umenia, vycisteného od socialnej reality. Charakteristicka je pre
ne praca s hmotou v priestore v najmetaforickejSom zmysle slova, pracuju casto s jemnym
zasahom, vycistovanim, zjednodusovanim idey vystavy a zva¢Sovanim geometrickych
kompozicii, ktoré¢ mame ,,napozerané* z diel abstraktného umenia. V nasledujucej pasazi
rozoberiem priklady niektorych architektonov, realizovanych v obdobi rokov 2013 az 2015.

Prvym prikladom je praca Dominika Langa (1980 ) Expanded Anxiety z roku 2013,
realizovana v Secession vo Viedni,’”* postavena na prehodnocovani roly kubizmu na formovani
sugasnej vizuality. Instalacia reinterpretuje slavnu sochu Otta Guttfreunda (1889—1927) Uzkost’
(1911-1912), ktoru autor ,,obratene* znovuvytvoril v priestoroch galérie, nachadzajucej sa
v podzemnom podlazi viedenského domu Secesie. Ako metédu pouzil zvacSenie formy, z ktorej sa
mala tato socha odliat’. Divakovi tak umoznil do mysleného priestoru sochy vojst’ a ocitnit’ sa

priamo Vv jej vnutri. Otocenim vzt'ahov, jednoducho a priamo reagujucich na vzt'ah divaka

370 1, Kor, 3:10 ,,Ja ako mudry stavitel’ podla milosti Bohom mi danej poloZil som zaklad, ale iny stavia na
nom; kazdy vSak nech si dava pozor, ako naii stavia!*

371 REZEK, Architektonika a protoarchitektura, s. 139.

372 https://www.secession.at/en/exhibition/dominik-lang-2/ (cit. 1. 5. 2018).
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a umeleckého diela, posunul polemiku rozohrant Jitim Piihodom na uroven $pecifickejsich bodov
problematiky. Sucast'ou instalacie bola deformacia interiéru prvej miestnosti po vzore
rondokubistickej architektury ako ceského architektonického Specifika.

Ina praca Dominika Langa z toho istého roku, Prochdzeni zdi (2013), ktort realizoval
v Domé uméni v Ceskych Budgjovicich, je orientovana na §irsie uchopovanie kategorie sochy a jej
pozicie v si¢asnom umeni s dorazom na aspekty tejto kategorie, ktorymi st centralna socha, scéna,
maska a model. Kurator vystavy Martin Mazanec vo svojom sprievodnom texte prizvukuje
dolezitost’ niektorych tematickych motivov a predloh k modelom diel pre Langovu pracu. Ide o
témy institucionalne;j kritiky, dobovosti, paméte Stylu, socharskeho procesu, matérie a hmoty
priestoru, ktoré¢ Lang dialogicky rozvija s kultirnou pamét'ou a dejinami umenia 20. storocia.
Zaujima ho pritom hlavne kubizmus a suprematizmus.’”* V stvislosti so zdéraziiovanim falognosti
prostrednictvom odhal’'ovania povrchovosti modelovych a scénografickych foriem citujem tvahu

Martina Mazanca:

Nazev Prochazeni zdi vede k popisnosti béhem pojmenovani vystavy, ale i k tvaham o vzniku
vizualni masky. Ta je pfizna¢né odhalovana napiiklad v déjinach moderni architektury, kdy
predstava idealnich prostort zalozenych na konkrétnich materialech a technologické funkcnosti je
historiky dementovana na ikonickych modernistickych stavbach, kde z fotografii stavebnich praci
odhalujeme, Ze zdani betonu v nekterych ptipadech tvofi cihla piekryta sddrou a barevnym natérem.
Jedna se o klam, ktery 1ze ovSem vylozit i jako pfiznanou scénografickou zkratku, masku, vedouci k

uleh&eni vjemu na celek zamysleného idealniho prostoru.’7*

Scénograficka skratka, maska, idealizécia priestoru, ako i Skrupina ako princip tychto
idealizovanych foriem, mézu odkazovat’ k spochybiiovaniu modernistickych principov, ktoré su
takym lakadlom.

Dal§im prikladom architektonov s rovnomenné objekty Mat&ja Smetanu (1980—)
Architektony 1 (2014) a Architekton 2 (2015). Princip povrchnosti a nepravosti v nich autor
zosiliiuje prostrednictvom artikulacie nemozného a nepouzitelného schodiska v nadzivotne;j
velkosti. Architekton 1’7 bol realizovany pre Cenu Oskara Cepana v Novej Synagége v Ziline a
Architekton 2 (2014)7% o rok neskor ako sucast’ autorovej samostatnej vystavy Mechanik (2015)

......

suprematizmom s principom matematicky presne zadefinovaného minimalistického objektu

373 Martin MAZANEC, Dominik Lang. Prochdzeni zdi (kuratorsky text), Dim uméni Ceské Budgjovice:
2013 Ceské Budgjovice, http://dumumenicb.cz/vystava/dominik-lang-prochazeni-zdi/ (cit. 8. 5. 2018).

374 Ibid.

375 http://admagazin.sk/art/dan-perjovschi-vybrane-spravy-v-zilinskej-novej-synagoge/ (cit. 18. 12. 2017).

376 http://www.matejsmetana.net/architekton-2 (cit. 12. 5. 2018).
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v nadZivotnej velkosti, pre ktory je, podl'a autora, charakteristicka predstava o ,,strukturovani
prostoru podle matematickych pravidel.“*”” V Architektone 1 dochddza k zdvojeniu modernistickej
formy objektu s modernistickou formou budovy, v ktorej sa objekt nachadzal. Formalne totiz
odkazuje k rytmizacii ako kompozi¢nému prvku pouzitému na budove Zilinskej kunsthalle -
neologickej synagogy od architekta Petra Behrensa (1868—1940). V spojeni s kvazivedeckym
pristupom a matematickou Strukturaciou schodiska (predmetu zobrazenia) vedie modernizmus

.....

bezpecia moze dokladat’ aj otvorenost’ k inym historickym interpretaciam. Jan Kralovi¢ spomina
napr. pribuznost’ tvaroslovia diela egyptskej mastabe alebo i op-artu.*”

Architekton 2 (2015) naopak odsuva do tizadia vyznam historizmu a otvorene pomaha
vystave odkryvat’ sty¢né body umeleckého a vedeckého badania. Kvazivedecka umelecka prax je
v Smetanovom pripade charakteristickd doslednost’ou, logickou naslednost'ou a neuprosnou
didaktikou, akoby protirec¢iacou umelecke;j intuicii. Protireci ale len naoko, pretoze Smetana si
intuitivne vybera atraktivne vedecké objavy, ktoré by sme pravdepodobne nasli v ¢lankoch
zaCinajucich obligatnym ,,vedci zistili, ze“... Nasledné objavy podrobuje u¢inkom umeleckej praxe
a galerijnej prevadzky, ¢im stavia intuitivne vol'by do nadradenej pozicie. Pozndmku si zasluzi
podivuhodné narabanie prace s mierkou. Termin nadzivotny v praci Architekton 1, ktora je vysoka
3m, totiZ nie je uplne presnym privlastkom. A to aj napriek tomu, Ze ,,schodisko®, ktoré je
predmetom jeho zobrazenia, presahuje mierku ¢loveka. V situacii, ked’ ¢lovek stoji vedl'a
schodiska, zastava poziciu Stafaze. V skutocnosti vSak schodisko nie je ergonomicky jednoznacné,
pretoze vysku schodu ma zhotovenu v Styroch réznych variantoch. Voci cloveku je malé, velké,

ale 1 akurat. Podl'a Ottovho nau¢ného slovnika:

Stafaz sluji na vyobrazenich krajin, bieh mofskych, interiéri a pod. postavy lidské nebo zviteci
pfimalované na oziveni obrazu, ale bez narokli na zvlastni pozornost a nemajici divakovi se vtirati
aniz rusiti celkového dojmu malby. Davnéjsi malifi, nejvice francouzsti, asto malovali do
krajomalby neb architektury vyjevy z bajeslovi, z bible nebo z dé¢jin, podle ¢ehoz pak obraz svij
pojmenovavali. Krajinafi a malifi architektur, hlavné nizozemsti a italsti diivéjsich stoleti, kdyz jim
zalezelo na vétsi dokonalosti figur, davali si je vmalovati od genristl, nebo dokonce i1 od malift

obrazi historickych.“37

377 Ibid.

378 Jan KRALOVIC, ,,14461 znakov k cene Oskara Cepana®, artalk.cz, http://artalk.cz/2014/11/18/14-461-
znakov-k-cene-oskara-cepana-2014-vratane-medzier/ (cit. 4. 3. 2017).

379 Frantisek MELICHAR — Emanuel Salomon FRIEDBERG-MIROHORSKY, in: Jan OTTO (ed.), Ottiiv
slovnik naucny. Dvacatytreti dil, Praha: J. Otto 1905, s. 1028,
http://archive.org/stream/ottvslovnknauni47ottogoog#page/n1124/mode/2up (cit. 29. 11. 2016).
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Rola $tafaze nie je taka banalna, ako by sa podla tejto definicie mohlo zdat'. Clovek ako $tafaz je
stredom urc¢itého vesmiru, verzie sveta, diskurzu, biomu, atd’. Ked’ odfotime dve veci bez Stafaze v
neutralnom prostredi, dostaneme fotku, na ktorej oba predmety vyzeraji rovnako velké, ale divak
vlastne nem4 $ancu ich skuto&nt velkost’ rozpoznat'. StafdZ je potrebna, aby sme si uvedomili
mierku zobrazenych veci, ¢im sa mysli mierka voci ¢loveku. Nie nadarmo sa hovori

o antropocentrizme, ktorému st podriadené vSetky kategorie, ktoré ako l'udia v komunikécii

a skiimani sveta pouzivame. Na architektonickej vizualizacii si uvedomime ohromnost’ budovy len
vtedy, ked’ vedla nej stoji ¢lovek a eSte je oproti nej Uplne maly. V praci Architekton 1 sa situacia
komplikuje, pretoze schod, ¢ize jednotka schodiska, je voci ¢loveku mala, porovnatelna i vel'ka
zaroven, ¢o vedie k uvedomeniu si moznosti hladkého vystupu len v jednej zo Styroch verzii
reality podl'a pontuknutych tyroch vysok schodov.*®® Tym dochddza i k nahlemu postrehnutiu
obmedzenosti I'udského, determinovaného vylu¢ne svetom, ktorého stredom clovek vobec fyzicky
moze byt. Pritomna nemoznost’ je nemoznost'ou povrchnosti. Socha schodov nikam nevedie. Nie

je jasné, ¢i sa na klasicky biely socharsky povrch da alebo neda vykrocit.

3.4.2.2 Parapavilon

Vyprazdnené priestory, ktoré si umelci zvykli manipulovat’ za i¢elom vyjadrenia urcitého
vyznamu, sa naplnili umeleckymi dielami. Tak by sa dala opisat’ d’al$ia z tendencii, ktorou umelci
vymedzuju galerijny priestor na médium, vyjadrujuce ucelené posolstvo v podobe symbolickej
reprezentacie. Tento typ modelu meni prostredie galérie na schému triediacu, manipulujucu,
vyznamovo meniacu iné¢ umelecké diela. Kuratorka 54. bienale v Benatkach Bice Curiger (1948-)
v roku 2011 v ramci témy biendle Universes in Universe rozsirila ,,pravidlo® prezentacii
narodnych pavilonov, typické pre Benatske biendle o Styri inStalacie, pohybujice sa na pomedzi
sochy a architektiry. Vhodne ich pomenovala Parapavilonmi, teda pavilonmi, ktoré sami o sebe
nest umelecku vypoved’, zaroven vsak slizia aj ucelu prezentacie d’alSich umeleckych diel.

V pripade kuratorskej vystavy spomenutého bienale boli parapavilony, nachadzajice sa na
polceste medzi architekturou a objektom, ,,sochami velkostne prispdsobenymi tomu, aby mohli
redefinovat’ priestor, a aby vo vnutri nich [boli] diela menSich rozmerov, ozivujice ideu

pohostinnosti, hrani¢iacu s parazitizmom.“**' Parapavilony tematizovali anachronizmus narodnych

3% Styri postupne rastuce verzie schodov zastavaju v tejto praci rolu ilustrécie principu gradacie, ktory uz
v minulosti autor pouzil napr. v projekte Podzimni zoom z roku 2010 realizovanom v dnes neexistujiicej
olomouckej Galerii 36. Vid’ http://www.matejsmetana.net/podzimni-zoom (cit. 20. 11. 2016).

381 Massimilliano GIONI, A4 letter from Venice, 9.6.2011, https://www.domusweb.it/en/art/2011/06/09/a-
letter-from-venice.html (cit. 2. 5. 2018).
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pavilonov, neoddelitel'ne pretkanych s historiou bienale. Franz West (1947-2012), najstarsi

z vyberu, bol jednym z umelcov, ktorych meno byva sklofiované so vztahovou estetikou’™.
Dal§imi vybranymi umelcami boli Monika Sosnowska (1972— ), Oscar Tuazon (1975— ) a Song
Dong (1966— ). Realizacie, ktoré z tohto vyberu vznikli, vykazovali podobnu ,,fraktalovitost™
svetov vnimania ako Architekton 1 Mat&ja Smetanu. Vzniknuté situacie sa stali svetmi autonomie,
v ktorych jedno umelecké dielo pohlcovalo druhé, a ako celok boli pohlcované dielom kuratora.
Postavili sa tym do opozicie vo¢i Smetanovym Architektonom, ktorych interpretacia stoji hlavne
na externych vztahoch, formalnom dedicstve historickej vizuality a istej chvale modernisticke;j
logiky vedeckého objektivizmu.

V naSom kontexte sa stretneme so spontannou priestorovou implementaciou diel do inych
umeleckych metadiel, iniciovanou z r6znych popudov a za réznymi ucelmi. Vo vacsine pripadov
vsak metadielo, ktoré architektonicky pohlcuje diela iného umelca v iom obsiahnuté, udava takt
interpretacii manipulovanych diel a hra v ur¢itom zmysle prim. Generalizuje a modeluje. Chapanie
vystavy ako média sa zacalo rozvijat’ v suvislosti s prenikanim socialnych a politickych tém do
diskurzu svetového umenia uz v 90. rokoch. Pristup k vystave ako k priestoru definujiicemu
hmotou a architektiirou komentujuceho, privlastiujuceho si a meniaceho iné umelecké diela
naplno vykreslil az neskorsi prid konca 0. a zaciatku 10. rokov. SkorSie umelecké zésahy a
manipulacie na trovni média vystavy mali skor povahu spoluprace nez individualistického
komentara. Suvisi to i s tzv. obratom k spolupraci a s nim spojenou tendenciou uprednostiovat’
kolektivne socialne angazované projekty pred ,,objektovo zaloZzenym umenim® alebo ,,jasne
identifikovatenym autorskym subjektom.*** Tento problematicky postoj k estetike zhrnula Claire
Bishop ako ,,sklon stoupencti socialné kolaborativniho uméni nahliZet na estetiku jako na
(pfinejmensim) pouze vizualni a (pfinejhors$im) elitafskou, neodolateln¢ sviidnou doménu,
spoléenou se spektdklem.

Jeden z pripadov ,,nejasne identifikovanej* spoluprace je spolo¢na realizacia umelcov
Ilony Németh (1963—) a Jitiho Surtivku (1961-) a kuratorky Katariny Rusnakovej (1959-) na 49.

roéniku Benatskeho bienale. Instalacia niesla nazov Pozvanie na navstévu (2001).*%

Dala by sa
povazovat’ za predchodcu parapavilonu, pretoze tak ako u parapavilonov z 10. rokov, ani v tejto
praci nie je spolupraca ,,horizontalne* rovna. Obaja zicastneni umelci vstupovali do projektu ako
individualni autori s cielom vytvorenia jednotného diela rozloziteI'ného na dve autonémne casti.

Tento zamer sa naplnil len Ciasto¢ne. Nazov Pozvanie na navstevu reflektoval prenos prostredia

382 Vid’ Nicolas BURRIAUD, Relational Aesthitics, Pariz: Les Presses de réel 2002.

383 Vid Jan ZALESAK, Uméni spoluprice, Praha — Brno: AVU — MUNI 2011, s.13.

3% Claire BISHOP, ,,Rizeni reality. Spolupréace a participace v sou¢asném uméni*, Sesit pro uméni, teorii
a pribuzné zony, ro€. 1, 2007, €. 1-2, s. 23.

385 Vid® ast’ 3.2.2 Socidlna pamdit modelov architektiiry.
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sukromného vybavenia bytu Ilony Németh, kym serigrafie a televizne projekcie Jitiho Surtivku
odkazovali k ,,doméacemu umeniu®, popularnej estetike a slepému prijimaniu informacii

z masmédii. Gabor Hushegyi uvadza: ,,Prave Surtivkov prinos do tejto intermedialnej inStalacie,
privlastnenie si bytu a spalne Ilony Németh formou videoperformancie, prispel k tomu, Ze jej
sukromie sa stalo médiom aj vo vytvarnom zmysle.“**® V kontexte uvazovania o povahe média
parapavilonu by sa dali serigrafie, teda zastupcovia klasického média, ako pisal Gabor Hushegyi

«387

(1959-), ,,,zdobiace* jednotlivé priestory bytu autorky,®’ povazovat’ za dokaz ,,modernistickej*
povahy spolo¢ného umeleckého zoskupenia.

Dalsim konstituénym prvkom parapavilénu je akasi vystavna protoarchitektira. Németh
zmienent instaldciu vystavila pri inej prileZitosti®®® i bez ¢asti Jiftho Suriivku, ktort podl'a
zmenen¢ho (v tomto pripade mad’arského) kontextu vymenila za ,,vysielanie miestnych
madarskych a satelitnych komerénych televizii.“**’ Na oboch instalaciach, Pozvanie na ndavstevu
(2001) i Public Privacy (2002) spolupracovala autorka s architektom Marianom Ravaszom, ktory
pouzitim nabytkovej dyhovanej drevotriesky vytvoril mélo, respektujuce podorys bytu, ktoré sa
nachadzalo nad uroviiou sukromnych priestorov. Domnievam sa, Ze prave podorysna schéma je
triediacim aspektom inStalacie a postiva umelkyiiu Ilonu Németh do pozicie porovnatel'nej
s autorstvom parapavilonu.

Druhym, o desat’ rokov starS§im dielom, ktoré by som rada rozobrala v ramci interpretacie
parapavilonu, je instalacia Dominika Langa Spici mésto (2011), ktora bola mimochodom sti¢ast’ou
toho istého ro¢nika bienale, z ktorého kuratorskej koncepcie preberam fenomén parapavilonov.
Symbioticko — paraziticka az fraktalova forma spoluprace sa v instalécii prejavila v podobe
retroaktivneho metaforického dialdogu autora so svojim nebohym otcom, taktiez socharom. Islo
o dialog akademicky i intimny, dialog nielen o médiu sochy, dialog mladého umelca so sochami,
ktoré generacne star$i sochar vytvoril zhruba v 50. rokoch minulého storocia. ISlo ale aj o dialog
jednostranny. V historii ponechéaval klasicka kategoriu, obracal sa k nej ale s laskou a nostalgiou.
Aj ked by sa Langova stratégia dala scasti popisat’ ako vysporiadavanie sa syna so vztahom
ke vlastnému otcovi, praca ma Siroky dopad a v kontraste so sikromnou povahovou vypovede,
hovori aj o osude a ml¢ani ,,modelového typu umélecké osobnosti své doby.“**° Podava spravu
o nehybnosti spolocnosti ako takej. Dominik Lang nepracuje s dielom otca kuratorsky,

nerespektuje jeho povodny instalaény zamer. Umyselne prehliada rizika hodnotenia umeleckej

386 Gabor HUSHEGY], Németh (katalog), Bratislava: Kalligram 2008, s. 75.

387 Ibid., s. 75.

388 Ingtalaciu druhy krat Németh vystavila v roku 2002 v Budapesti v Miicsarnoku pod nazvom Public
Privacy Part I1.

389 HUSHEGY]I, Németh, s. 76.

390 Toméas POSPISZYL, ,,Rozhovor Tomasa Pospiszyla s Dominikom Langom*, in: Tomé4$ POSPISZYL,
Yvona FERENCOVA, Dominik LANG (eds.), Dominik Lang. Spici mésto (kat. vystavy), Praha: Tranzit
2011, s. 55.

128



kvality vystavenych diel. K socham, teda k zastaravajucej umeleckej kategorii, pristupuje ako

k historickému materiadlu. Do modelu, ktory parapavilon buduje, vklada sochy ako jednotlivé
prvky, ktoré v iom vstupuju do novych vzt'ahov. Uvadza, ze ,,[d]ilo, které tu pak oZilo ve spojeni
s konkrétnim lidskym osudem, tu ma slouZit spis jako nastroj nez exponat. Skrze fadu posunti
ziskalo novy zpiisob existence.“*' Parapavilon je v rukach Dominika Langa sebavedomo a
velkoryso uchopenym nastrojom.

Karel Cisar (1972— ) oznacuje Spici mésto (2011) za ,,stelesnenie vyvrcholenia zaujmu
eského umenia o projekt modernity**** Kym zamery Ilony Németh s potencialom interpretacie
diela Jititho SurGvky v ramci projektu Pozvanie na navstevu (2001) mohli byt nejasné a vplyvom
obdobia a nastavenia roli v ramci projektu ceskoslovenského prispevku na bienale i nemozné,
zamery Dominika Langa jasne reflektuju nostalgické, ale i rozporuplné zaujatie sochou ako
modernistickou kategoriou, ale aj ako kategdriou, ktora v dobe neslobody nemala dostato¢nu
energiu pre sprostredkovanie cielov iného nez oficialneho umenia.

Podobné principy zdoraznovania vyznamu historickych kategoérii umeleckych diel
najdeme tak ako vo vyssie zmienenych instalaciach, i v pracach, ktoré pouzivaja parafrazy
ikonickych diel alebo ikonického myslenia o histérii umenia. Napr. v pripade Apoteozy (2015),
diela Jititho Davida (1956-), je predmetom parafrazy Muchova Apoteoza z cyklu Déjin Slovanstva.
Autor inStalaciu z Casti chape ako obhajujicu kategoriu mal'by: ,,Pfestoze malba je dnes
povaZovana za konzervativni, tato véc pozornost upoutala.“*** Alebo v pripade generaéne
mlad§ieho Romana Stétinu (1986-), ktory v praci Auditorium (2014) pouzil stratégiu rekonstrukcie
diela, vytvarne pojatého zavesu neznameho autora. Zdoraznil tym fyzickost’ a materialitu
prostredia konkrétnej miestnosti plzenského rozhlasu a znovuvytvoril ,,stereoposlucharnu®, ktora
v rokoch 1965-1980 sliZila na testovanie reproduktorov a stereonahravok.*** Oproti explicitne
vyjadrenej tizbe po rehabilitacii mal’by prostrednictvom jej medialneho posunu — do iernobieleho
variantu i do inStalaciou obmedzenej podoby zrkadlového odrazu v pripade Apoteozy Jitiho
Davida, je medialny posun Romana Stetinu zloZiteji, ale i pregnantnejsi. Médium zavesu, aj ked’
by sa to tak mohlo zdat’, nie je Stetinovym cielom. Stthlasim s Annou Remesovou (1990—), Ze sa
k otazke ulohy kategoérii pre dnesné umenie vyjadruje komplexnejsie zahrnutim problémov

priestupnosti médii, a tym nemoznosti ich presnej del’by a kategorizacie. Citujem:

Pravé diraz na institucionalni zdzemi produkce zvuku ¢i obrazu posouva otazku remediace dal.

Vznika tak dojem, Ze v popsani soucasnych podminek vnimani a poznani nehraje tolik roli

31 Dominik LANG, Spici mésto (kat. vystavy), Praha: Tranzit 2011.

392 Karel CISAR, Modernologie. Uméni po postmodernim uméni, s. 52.

393 Tereza STEJSKALOVA, ,.Je benatské bienale jen pro umélee, kteii maji penize?”, a2larm.cz, 20. 5. 2015
https://a2larm.cz/2015/05/je-benatske-bienale-jen-pro-umelce-kteri-maji-penize/ (cit. 20. 5. 2018).

394 http://www.romanstetina.com/ (cit. 14. 2. 2018).
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nemoznost striktni klasifikace médii a jejich rozdé€leni podle specifickych ukoli. S pfichodem
digitalniho prostiedi se mluvilo o strachu z nestability starych médii, postupné se ukazalo, ze spise
nez o propast mezi fyzickou a virtualni realitou ¢i mezi jednotlivymi piistupy k informacim (text,
obraz, zvuk) se jedna o propast mezi socialnimi a kulturnimi pfedpoklady vnimani skute¢nosti.

Exponovani institucionalniho pozadi je tak jednou ze strategii, jak na tento fakt poukazat.>>

Stétinova préca, tak ako prace Ilony Németh (nevedomky), Dominika Langa (ako vrcholu &eského
historiografického obratu), Jifiho Davida (explicitne) vedie uvazovanie nad moznost’ami otvorenia
kategorii, vzorov ¢i modelov cez odhalovanie metod, institucionalneho pozadia a historickych

suvislosti.

3.4.3 lluzivny imerzivny. Dokumentécia fyzickej a virtualnej scény

3.4.3.1 Fyzické scény

Iluzivne prace Moniky Sosnowskej (1972— ) a Gregora Schneidera (1969— )**® ozna¢il

taliansky kurator Massimilliano Gioni (1973—) za ,simulacionizmus**"’

a [lyu Kabakova nazval
jeho otcom. V predchadzajucej podkapitole som spomenula prace Jititho Piihodu Blize k ulici
(1998) a Romana Ondaka It Will All Turnout Right, 2005-2006. Obe su scénického charakteru

a ich zékladnym vyrazom je vytvorenie deformovane;j iluzie priestoru galérie. Okrem ich
interpretacie ako prispevku k problematike institucionalne;j kritiky, pripadne k uvazovaniu

o vystave ako o kategorii, sa obe prace daju povazovat' i za ,,simulacionistické* instalacie, ktoré
spéaja aj nieco iné nez odhalovanie zazemia umeleckej prevadzky. Diela, ktoré na seba bera
bremeno iltizie, ¢i uz tej, do ktorej je mozno vstupit, ako v pripade spomenutych instalacii, alebo
tej vymedzenej dvojrozmernym (obrazovym ramom), ako v pripade diel vychadzajucich

z architektonickej vizualizacie, fotografickej montaze alebo filmovej ¢i hernej scény, musia Casto
vnutorne bojovat’ s mocou vytvorenej vizualnej pasce, paradoxu alebo klamu. Tie totiZ mimovolne

1“398

a manipulativne itocia cez l'udské zmysly a vytvaraju ,,spektake s mocou propagovat’ skryté

agendy.

395 Anna REMESOVA, ,, Tfikrat Roman Stétina“, Flashart, 2017, &. 44,
http://flashart.cz/clanek/317/T%C5%99ikr%C3%A1t-Roman-%C5%A0t%C4%9Btina-(Anna-
Reme%C5%A10v%C3%A1) (cit. 24. 12. 2017).

396 Vid'. napr. dielo Totes House u r (1985).

397 Termin pochadza od Massimilliana Gioniho. Vid’ Massimilliano GIONI, A4 letter from Venice, 9.6.2011,
https://www.domusweb.it/en/art/2011/06/09/a-letter-from-venice.html (cit. 2. 5. 2018).

398 Slovo spektakel povodne pochadza z lat. spectaculum, ¢o znamena javisko, pripadne divadelné
predstavenie. Franctizsky marxisticky filozof a sociolog Guy Debord napisal v roku 1967 vplyvna knihu
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Pocitacova iluzia, aj ked’ zivena vedeckym, technologickym a ekonomickym progresom,
je médiom pristupnym takmer vSetkym tGrovniam socidlneho a kultirneho vzdelania a inteligencie.
CGI**° vizualne simulécie podporuje Sirokd $kala zabavného, filmového, reklamného alebo
herného priemyslu, nasledkom ¢oho vznikd mnozstvo obrazovych iluzii etablovanych v beznom
Zivote.

Princip trompe [’oeil, teda ocny klam, nie je novym vynalezom. V umenti je pritomny uz
od antiky. Podl'a kuratorky Barbory Gerzovej (1976—) je trompe [’oeil vytvarnou stratégiou
vytvarania iluzivneho zobrazenia reality a ,.(...) tak, ako je umelec schopny vytvarat’ vizualne triky,
tak musi byt’ divak pripraveny ich precitat, a to na zéklade svojich predchadzajucich sktisenosti so
zobrazenim.“**® Popularita CGI rendrov azda sved¢i o pripravenosti Sirokej verejnosti takyto obraz
»Ccitat™, ¢o by v dobe odcudzenia sucasného umenia verejnosti potencialne mohlo otvorit’ nové
komunikacné pole. Chcela by som ale spomentt rozdiel medzi iluziou a iluzionizmom, o ktorych

piSe W. J. T. Mitchell (1942-):

(...) iluze ptedstavuje cosi zabudovaného do samych podminek schopnosti vnimat, co saha do
oblasti zvifeciho chovani, jaké predstavuji kamuflaz a mimikry, pfimo az k trompe I’oeil a, troufam
si tvrdit, také v posledku az k univerzalni struktufe ideologie a faleSného védomi. ... [luzionismus

predstavuje naopak hrani si s iluzemi, uvédomélé vyuzivani iluze coby kulturni praxe za ucelem

dosazeni spolegenskych cil.*0!

Je teda sporné, ¢i v pripade popularity iluzivnych pocitacovych klamov nejde viac o preferenciu
falosného vedomia nez o schopnost’ obraz ,.Citat™, a teda mu rozumiet’. Ocitame sa tym padom

v stave, v ktorom sa nova vlna technicky stéale sa zdokonal'ujuceho iluzionizmu prepleta

so strachom z manipulacie ,.,klamom*, a to doslovne obrazovou iliziou, ale i prenesene iltiziou
vytvorenou hoaxami, trollmi ¢i v podobe d’al§ich podob dezinformacii hybridnej vojny. Prave
paradox strachu a tuzby po iluzii je podl'a W. J. T. Mitchella pre nasu dobu charakteristicky.
Rozpoznanie rozdielu iluzie a iluzionizmu, je podmienkou ich ,,Citania®, inak divak
prostrednictvom iltizie podlicha chybnému presvedceniu a vrha sa do klamu. V situécii, v ktorej
su¢asnému umeniu nikto nerozumie, je zbra ,,spektaklu® ilizie o to mocnejsia.*** Stthlasim s W.

J. T. Mitchellom, ked tvrdi, ze a/ ,,problematika iluze, estetiky ¢i ¢ehokoliv jiného nemize byt

Spolocnost spektaklu (u nas vysla Guy DEBORD, Spolecnost spektdklu, Praha: :intu: 2007, s.158) ako
kritiku zédpadnej formy kapitalizmu, v ktorej spektakel hra rolu prekrutenej reprezentacie spolocnosti
(napr. vo forme reklamy a televizie), sleduje vlastné zamery a ciele a manipulativne oddel'uje ¢loveka od
jeho podstaty a od autentického Zivota.

399 CGI - skratka pre ,computer graphic interface*

400 Barbora GERZOVA, Pasce vizudlnej iliizie / Siicasné podoby trompe l/oeil, Nitra: Nitrianska galéria
2009, s. 6.

401w, J. T. MITCHELL, Teorie obrazu, Praha: Karolinum 2016, s.353.

402 Ibid., s. 28.
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vyfesena na zaklad¢ jednostranného vysvétleni, zakladajiciho se bud’ na naturalistickych nebo
konvencionalistickych uvahach o vnimani a zobrazovani;* b/ ,.,tento problém zlstava hluboce
spojen se strukturami moci a spolecenské jinakosti.**>

Umelci tato situaciu reflektuji tym, ze schvalne odhal’'uju podstatu iltzie, umelost’ ¢i
modelovost’ na inak iluzivnych zobrazeniach. Kym svetové umenie pozna Specificky smer
umelcov, vicsinou fotografov, venujlicich sa vytvaraniu fyzickych dioram za uc¢elom vytvorenia
(fotografického) iluzivneho obrazu ako Hans Op De Beeck (1969— ), Thomas Demand (1964 ),
James Casbere (1953— ) alebo Gregory Crewdson (1962—), v naSom kontexte sa takyto pristup
nevyskytoval v takej jasne definovanej podobe. MozZe to suvisiet’ s tendenciou medialne
sebarefexivnej prace, typickej pre ¢eské a slovenské postkonceptualne umenie, ale i s Casovou
a finan¢nou narocnost’ou vyroby velkoformatovych modelovych dioram a fotografii, pre ktoré v 0.
rokoch a prvej polovici 10. rokov asi nebol pri rychlom tempe zmien a tendencii vzd’alovat’ sa od
artefaktu priestor.

Uvediem to pracou Tomasa Svobodu (1972- ), ktory vo videu Ziju film (2015)*** pouziva
odkazy k filmovej kulise ¢i trikovému filmu prostrednictvom prejazdu modelového vlacika
priestorom skladu ¢i ateliéru. Video postupne dekonstruuje filmové médium a ospravedliuje jeho
podobu historickymi stvislostami jeho vyvinu. Miera imerzivity iluzivnosti je na hranici
metaforického posolstva — musime sa totiz snazit,, aby sme sa odtrhli od situacie ateliéru
s umelcom — autorom pust’ajucim si modelovl Zeleznicu, a aby nam nakoniec doslo, Ze kamera
mina most, alebo ze prechadza filmovym platnom. Ind praca, animacia Vizualizace (2014) Jana
Pfeiffera, transpoziciou do média kreslenej animécie kriticky uchopuje médium architektonickej
vizualizacie. Prvky architektonickej vizualizacie, ako si kompozicia obrazu alebo perspektivneho
zveliCenia, v animécii vystupuju v dekonstruovanej podobe a st pouZité na prerozpravanie

1.*%% Obe tieto prace odhal'ujii poudenie

historického vyvinu budapestianskej Stvrte Csepe
zobrazovacimi a iluzérmymi principmi iluzivnych obrazov z popkultiry ¢i umeniu pridruZzenych
oblasti: konkrétne v tomto pripade filmovym médiom a architektonickou vizualizaciou.
Komentuju iluzivnost’, ako komunika¢ny nastroj, samé ale o absolutny hyperrealizmus ani zd’aleka
neusiluju.

W. J. T. Mitchell oddel'uje iltiziu od iluzionizmu ako vedomého narabania s iluziou,
pricom vzt'ah iluzie k iluzionizmu prirovnava k vztahu ,,padélku k imitaci, errore [tal. chybal]

k podobnosti, klamu k iluzi, realného k realismu, realismu k surrealismu, ideologie k umeéni, stroja

k sebeuvédomélé bytosti, zviiete k ¢lovéku.“° Podobne, podl'a méjho nazoru, sa ma v pripadoch

403 Jbid., s. 342.

404 https://www.youtube.com/watch?v=X8fDX40k5yM (cit. 25. 2. 2018)

405 http://janpfeiffer.info/works/vizualizace-visualization-2014/ (cit. 28. 2. 2018)
406 MITCHELL, Teorie obrazu, s. 338.
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umeleckych diel, ako ilustruju nasledujuce dva priklady, aj model k metafore. ,,Jadrem metafory je

jeji zdanliva nepravdivost,**"’

piSe Markéta Magidova.

Video Miroslavy Vegefovej (1985— ) Reka (2013) je exemplarnym pripadom iluzivnej
metafory a umeleckej stratégie, ktora ju sebareflexivne odkryva. V prvych sekundach videostopy
vidime staticky zaber na rieku, sprevadzany dutym zvukom udierania kvapiek na igelit. Len o si
uvedomime, Ze so situdciou nie je nieco v poriadku, je kulisa odhalena. Ide o baner s fotografiou
krajiny, plavajuci na hladine bazénu, cez ktora autorka performativne skace do vody.

V jednoduchom akte sa miesa viacero rovin odhalenia modelovosti: doslovnosti a (ustalenej)
metaforiky, umelosti, kulisovosti a dokumentécie pravej telesnosti, ako i staticky zaber
s Casovost'ou, akciou a gestom.

Viktor Cech (1980—) o kontexte prace Miroslavy Veéetovej pise, ze podobny princip nie
je ni¢im nahodnym. S hrou medzi povrchom, telom a materialom pracuje v pocetnych
fotografickych pracach, kde ,,vyuzivéa analogickou situaci k intimnimu dialogu mezi predmétnymi
prvky ¢i télem a jeho Castmi na stran€ jedné a plochym povrchem snimku na strané druhé. U
starSich praci se to projevuje pfedev§im v samotném aranzma fotografii, zatimco v nedavné tvorb¢
tento dialog vystupuje i pted jejich rovinu do redlného prostoru. "

Na schéme pribuznej videu Miroslavy Vecetovej stoji fotograficka tvorba Lucie
Scerankovej (1985— ). Snimky Sunset (2012), Mramor (2012), Pugét (2012) a More (2011)*° su
okrem sebareferencnej a metaforickej scénografie charakteristické aj tym, ¢o Martin Mazanec

«410

(1981-) nazval ,,jakymsi magickym realismem, teda druhom poetickosti alebo romantizmu,

naviazanému na motiv krajiny:

Modely fotografovanych situaci v n¢kterych ptipadech vznikaji na principu klasické dioramy

a jejiho zdznamu. Kulisou se stava i sama fotografie, ktera je soucasti vyznamového i formalniho
vrstveni do obrazu zapisovanych déjii. Obraz je fyzicky narusovan a posléze doplnovan k dosazeni
iluze svého vzniku béhem procesu tvorby. Vysledna fotografie tak kondenzuje jednu ¢asovou

informaci z celého priib&hu piiprav jakéhosi magického realismu.*!!

Ustalené vytvarné motivy existuju na povrchu predmetov, nechaji nas vtiahnut’ do ich sveta. Ale

len trochu. Ovela rychlejsie a hlbsie si prostrednictvom nich uvedomujeme existenciu reality plnej

47 MAGIDOVA, Absurdni racionalita konceptualnich tendenci, s. 22.

408 Viktor CECH, ,,Miroslava Ve&etova®, Art+Antiques, Eervenec-srpen, 2017,
http://artcasopis.cz/clanky/miroslava-vecerova (cit. 4. 1. 2018).

409 http://www.luciascerankova.com/ (cit. 16. 3. 2018)

410 Martin MAZANEC, ,Lucie Scerankova. Ticha voda brehy myje‘ (kuratorsky text) In: Martin
MAZANEC (ed.), Kiehké kino, Brno — Olomouc: Galerie TIC — Pastiche filmz 2012, s. 28.

M Jbid., s. 28.
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onych kulis, kde spustace emocii nie st ni¢im inym nez atrapami. Na fotografii Hora (2011),
zobrazujucej reprodukciu reprodukcie hor igelitkou, je tento princip odhaleny najdoslovnejsie.

V neskorsich pracach tejto autorky je citelny odklon od motivu krajiny a obratenie
pozornosti na ikonografiu zapadnej kunsthistoricke;j tradicie. Tento posun je akoby posunom
v dejinach umenia. Krajina, ktord zohravala podstatnu rolu v starSej tvorbe Lucie Scerankovej, sa
ukézala ako parcialna dilema dejin umenia, ktora su¢asnu autorku inSpirovala k sebareflexivite.

S podobnym zaujatim pristupuje autorka vo svojej poslednej vystave Table museum (2018)

v galérii Zahorian & van Espen v Prahe k motivom dejin umenia v §irSom zmysle slova.
Tematizacia ikonickych umeleckych diel prostrednictvom ich fotografického spracovania je pod
prizmou kritiky iluzie d’alsim (a explicitnej$im) krokom k uvazovaniu o sile a moci vizuéalnej
manipulacie, ktora sa artikulovana do atraktivnych umeleckych artefaktov, vyvijala simultanne
s dejinami umenia.

Vybrané prace autoriek Lucie Scerankovej a Miroslavy Vecefovej st vystavané na
momente prekvapenia a odhalenia, pracuju s ur¢itym druhom filmovej kulisy. Tak ako zmienené
prace Tomasa Svobodu a Jana Pffeifera, ilaziu viac komentujii nez navodzuju. Na rozdiel od nich,
ale s iluziou a jej vplyvom na vnimanie a zavadzanie pracuju vedome a nutia divaka, aby otestoval

vlastné medze rezistencie.

3.4.3.2 Virtualne scény

V porovnani s vypravnymi iluzivnymi fotografiami svetovo etablovanych autorov ako
Hans Op De Beeck, Thomas Demand, James Cabsere alebo Gregory Crewdson, ktoré napliaju
predstavu iluzivneho obrazu a primarne si ziadajl interpretaciu pomocou standardnych estetickych
kritérii, vSetky préce zatial’ spomenuté v podkapitole 3.4.3 [luzivay imerzivny. Dokumentdcia
fyzickej a virtualnej scény upriamuji pozornost’ pozorovatel'a na produkciu obrazovej iluzie a jej
rolu v spoloénosti, teda ku globélnejs$im a vSeobecnejsim problematikdm.*'? Tato ambicia sa sice
odraza v rezignacii na akademické obrazové kvality, zaroven ale (prostrednictvom fyzickych
modelov a atrap) odhal’'uje principy klamu, umelosti a negativneho zovSeobecnenia, ktorymi
disponuju iluzie ako také, ¢i uz ide o I'ahko desifrovate'né optické hracky alebo vizudlne
manipulacie Casto t'azko oddelitelné od toho, o povazujeme za reélne.

Na znejasnenti tejto hranice sa iste podiel'al presun spolocenského Zivota na socialne siete
a do virtualneho prostredia, ktoré prostrednictvom svojej virtualnej podstaty implicitne

spochybiiuje niekdajSie rozdelenie sil medzi virtualne a fyzické komodity. Paralelne

412 Jacques AUMONT, Obraz, Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni v Praze 2010, s.88.
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s juxtapoziciou dokumentacie fyzickych scén so zimerom referovat’ o manipulativnej roli iluzie

a pripadne o virtualizacii spolo¢nosti, méZzeme hovorit’ aj o juxtapozi¢nych stratégiach navratu
fyzickych artefaktov do prostredia galérie za ucelom zhodnotenia zivota na socialnych sietiach,
ktoré vzniklo ako vyustenie cez dve dekady rozvijajuceho sa netartu, a ktoré dnes bezne
zarad’ujeme pod tendenciu postinternetu. Istym spdsobom sme teda hovorili o predznamenani
postintenertu, tendencii prinasajucej novi vinu materiality a komodifikacie do umenia, comu sa pri
uvazovani o modeli neda vyhnut. Zaroven sa vSak tato praca venuje skor tomu, o postinternetu
predchadza nez jeho hibkovej analyze.*'?

Rolu priekopnika pocitacovej animécie a zaroven v ur¢itom zmysle solitérneho tvorcu
iluzivnych modelovych scén by mohol v nasom prostredi zastavat’ David Mozny (1963 ). Takmer
popovy charakter videa Rahova (2008),*'* vo svojej dobe ocefiovaného ako technicky majstrovsky
uchopeného, dnes stratilo ¢o-to zo svojej iluzivnej posobivosti. Predbehli ho technicky
dokonalejsie rendre. Vystava v galérii G99 v Domé pant z Kunstatu v Brné, kde sa video Rahova
objavilo, bola sucasne prezentovana s finalovou vystavou pre Cenu Jindficha Chalupeckého 2008.
Silvia Seborova v recenzii, ktort nazvala Uchvatny David Mozny (2008), porovnavala Mozného
video s dielom (dielami) finalistov Zbynka Baladrana a Jifiho Skélu so slovami: ,,Mozny
zpracovava otazku panelakového sidliste, kterou z Chalupeckych fesi i Zbynck Baladran a Jii
Skala, pfistupuje vSak k ni originalnim zptsobem, diky kterému je obtizné Mozného dilo vidét a
zUistat citové nezaujaty.“!"> Nazov Rahova je odvodeny od ndzvu bukurestského gigantického
sidliska, ktoré v animacii metaforizuje multiplikaciou panelakovych hmot, ako aj nasu unifikovani
sidliskovii realitu. Recenzia Silvie Seborovej by sa dala oznacit’ ako obhajoba vo svojej dobe &asto
nevyuzivaného nastroja iluzie, ktora je zaroven potvrdenim jej kultirnej moci.

Ako urcity druh protikladu, mozno ale i v urc€itej miere nastupcu videa Davida Mozného
staviam o $tyri roky mladsiu sériu animacii Viléma Duhu (Novaka) (1981—) Oni (2012). Prace
tohto umelca dnes pozname najviac z 3D modelovanych apokalyptickych drevenych reliéfov alebo
technickych spoluprac na 3D animéaciach umelcov ako Marek Meduna (1873— ) alebo Pavel Sterec
(1986-). V sérii po¢itacovych animécii Oni*’® z roku 2012 nechal Duha prostrednictvom umelej
evollcie vyvinut’ vo vlastnom naprogramovanom prostredi skupinu umelych bytosti, ktoré po

urcitt dobu pozoroval. Ich chovanie, zavislé jednak od jedine¢ného genetického kodu a jednak od

413V rdmci ¢eského kontextu prebehla odborna debata na tému postinternet okolo roku 2015. Vid’ napr.
Vaclav MAGID, ,,0zvény Spatného smichu. Postinternetové uméni a kulturni pramysl.*, Sesit pro umeéni,
teorii a pribuzné zény, 2014, &. 17, Vaclav JANOSCIK (ed.), Objekt, Praha: Kvalitaf, 2015. alebo
diplomové prace Petra MACINGOVA, Objekt post internet (diplomova praca), Brno: FF MUNI 2016. a
Veronika SELLNEROVA (bakalarska praca), Reflexe ceského post-internetového uméni, Bro: FF
MUNI 2016.

414 https://www.youtube.com/watch?v=JE 1t3v9-Gzg(online 13. 3. 2017).

415 hitp://artalk.cz/2008/11/05/uchvatny-david-mozny/ (online 13. 3. 2017).

416 https://galerie-tic.cz/2012/10/oni/ (cit. 14. 4. 2018).
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Specifik prostredi, v ktorych sa nachadzali, bolo nepredvidatel'né. Graficky striedma vizualita
pocitacového 3D prostredia a bytosti, ktoré sa vyvinuli v spojenia bielosedych kubusov, bola
pravdepodobne naschval ponechana v obnaZenej podobe, odkryvajicej prostredie 3D
modelovacieho programu ako priestoru pre ich zivot. Ked'ze cast’ 'udského Zivota sa bez nasho
suhlasu odohrava virtualne, nie je tazké sa s Duhovymi tvormi stotoznit. Pritom nejde ale

o stotoznenie sa s iluziou, ako skor o podl'ahnutie iluzii alebo v optimistickom pripade
iluzionizmu. Nejde o babky, takze ani o animaciu v klasickom zmysle slova, ale o sledovanie
spravania sa ,,bytosti“ v ur¢itom spolo¢nom prostredi.*'’

Vo svojej neskorSej praci Vilém Duha v spolupraci s Pavlom Stercom vytvoril 3D
modelovani a animovanu esej Sexudlni boj komodit (2014). V tomto CGI*'® videu je plne
artikulovany d’alsi aspekt, suvisiaci s navratom virtualneho umenia do fyzického priestoru galérie.
Mnohost’ volieb, o ktorej som v tejto praci hovorila v stivislosti skor s informacnou presytenostou,
ma v postkapitalizme horkl prichut’ milovaného i nenavideného premnozenia fyzickych, rychlo
starntcich produktov na jednej strane a hromadenia rovnako fyzického odpadu na strane druhe;.
Sexudalni boj komodit (2014), ako hovori Jan Zalesak, komentuje ,,evoluci komoditniho fetiSizmu
vlivem technologického vyvoje, specificky pak 3D grafiky, jez umoziuje piekonat nostalgicky
zmrtvujici vztah k vécem, ktery implikuje fotograficka dokumentace, a nahradit jej progresivné
orientovanou touhou.*“'” Toto video, samozrejme nie je jediné, ktoré rozohrava moznosti
narabania s ambivalenciou a pesimistickou viziou tejto situacie. Nielenze v novych socialnych
a kultiirnych suvislostiach nedokazu fungovat’ staré¢ kategorie pdvodnym spdsobom. Svoju
pdvodnu silu si nedokaze udrzat’ ani samotna modernistickd tizba po binarnom deleni (dobré / zI¢,
Cierne / biele). Za tychto okolnosti nadobuda artikulacia vztahu ilizie a iluzionizmu
neodskriepitel'ne priatel'sky charakter.

Hibsie do problematiky fuzie odmietnutia ,,umelého* a prijatia ,,zdanlivo prirodzeného*
prenika v 3D pocitacovej animacii Purgatorius (2018) Andras Csefalvay (1986—).
Prostrednictvom polemiky nad moznost'ou, ze ¢lovek je vytvorenou umelou inteligenciou, vytvara
autor fabulaciu, Ze sa pévodny zamer stvoritelov, aby bol ¢lovek utilitarnym nastrojom, nepodaril.
Spod kontroly sa vymkol do takej fazy, ze sam clovek-stroj zacal tvorit’ d’al$iu formu novej umelej
inteligencie. ,,Ak sa vSak kolobeh zopakuje dosledne, je vel'mi pravdepodobné, ze nami vytvorené
umel¢ inteligencie coskoro podl'ahnt sebapochybnostiam a lenivosti, presne podl'a nasho

vzoru,“*’ podotyka Ivana Rumanova v kuratorskom texte vystavy Definitivne nedokoncené

417 Martin MAZANEC, ,,Vilém Novdk. Oni (kuratorsky text), in: Martin MAZANEC (ed.), Kiehké kino,
Brno — Olomouc: Galerie TIC — Pastiche filmz 2012, s. 52.

418 CGI = ,computer graphic interface*

419 Jan ZALESAK, Apocalypse Me, Bmo: VUT FaVU 2016, s.126.

420 Ivana RUMANOVA, Dalibor Baca. Definitivne nedokoncené. (kuratorsky text), Zilina: Nova synagoga
Zilina 2018.
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(2018), na ktorej bolo dielo vystavené.*?' Na pozadi disutopickej fikcie autor otvoril debatu na
otazku stracania schopnosti 'udi na sebe rozpoznat’ I'udskost’ a telesnost’. Simultanne s premenou
umelych a virtualnych objektov na predmety tizby nastava rozklad a strata komplexného chéapania
seba samého v nadviznosti na jednotu tela a duse. T4 je neustale rozdel'ovana paralelnou
existenciou v internetovom priestore. Unik z nej sa zda byt jedinou cestou rieSenia situacie.
Technicky pokrok podporuje stale dokonalejSie iluzorne pocitacové (CGI) rendre. Sme toho
svedkami najmi v poslednych rokoch, rozbiehajucim sa rozvojom tejto oblasti je ale poznamenané
aj umenie predchadzajtcich dekad. Oblast’ umenia, vznikajuceho v suvislosti s existenciou
internetu sa pred tym neZ o nej bola zahajena odborna diskusia, interpretovala v nadvéznosti na
konceptudlne umenie, mail art, Fluxus alebo computer art.*”? Dnes ale, ovela viac nez kedykol'vek
v minulosti, umelci vedome prestupuju medzi tematizaciou iluzie a iluzionizmu. Ako priklad
eskapizmu, ako posledné dielo tejto kapitoly a zaroven celej dizertacnej prace, chcem uviest' 3D
animované video Michala Zilinského (1992—) s nazvom AULA (2018). Ide o kamerovy prejazd
virtualnym fiktivnym prostredim, in$pirovanym dnes opustenym miestom autorovych spomienok.
Film ale realite nezodpoveda. Ovela viac je skladackou symbolickych modelovych foriem.
Neexistuje v minulosti, ani v pritomnosti. Nepolarizuje, ale spaja. Zilinsky projekt zhriiuje
slovami, ktoré by zaroven mohli zostat’ manifestom pokusu o fuziu iluzionizmu a iluzie, pretoze
toto dielo ,,[k]onfrontuje subjektivizmus s univerzalistickym antropocénom, vanitas a spiritualitu
s vierou konzumizmu v nekone¢nt akumulaciu a simulakra virtuality s absolitnou pravdou.“4?
Modely v umeni zostavaju napol emancipovanymi formami a napol funkénymi néstrojmi. St

obojim a obe strany tejto mince nesu implicitné konceptualne vyznamy.

21 Dalibor Baca. Definitivne nedokoncené, kuratorka: Ivana RUMANOVA, Zilina: Nové synagoga Zilina
2018. (Andras Csefalvay bol hostom tejto vystavy.)

2 MEIXNEROVA, #mm net art, s.12.

423 Citované z emailovej komunikacie s autorom.
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3.4.4 Autorska poznamka €.4: Bez nazvu (2015)

Vnutorna Struktara prace Bez ndzvu (2015) stoji na idei odkryvania upadku edinburgske;j
Holyroodskej kaplnky a na metaforike viacvrstevnych zmien, ktoré s tymto upadkom suviseli,
vybudovanej na posunoch v médiu, autorstve, reprezentacii i dokumentacii. Oficialnym médiom
prace je videozdznam performance o stopazi 42 min. a 12 sec.. V skuto€nosti je ale video len
vrcholom ,,medialneho* 'adovca. Kompozicia ohranicuje pohl'ad zvrchu na pracovny st6l. Kamera
dokumentuje ,,pracu‘ rik starSiecho muza, snaziaceho sa spétne vyskladat’ ¢iernobielu fotografiu
rozstrihanu na Stvorceky. Ruky urobia v priebehu trvania akcie niekol'’ko pokusov, z ktorych jeden
na okamih uspesne rekonstruuje iluzivnu imerzivnu scénu. Pri ostatnych pokusoch sa ruky
nechavaju uniest’ skor asociaciami.

Na vystave Montdz (2015) vo Fait gallery MEM v Brne bolo video premietané v na mieru
zostrojenom black boxe na velkoformatovu projekeént plochu. Fotografia, ktora sa ruky urputne
snazia znovu vyskladat’, je vysledkom dlhého radu remediécii. Z formalneho hl'adiska je
dokumentaciou papierového iluzivneho modelu scény, parafrazujicej dioramatick malbu, ktorti
v roku 1864 namal'oval pionier fotografie Louis Daguerre (1787—-1851). V roku 2015 som podl'a
reprodukcie tejto mal’by skonstruovala jej retrospektivny papierovy model. Miesto Holyroodske;j
kaplnky, ktora je na povodnej mal’be zobrazena, sa mojim zasahom znovu zrodilo v geograficky
odlisnej polohe, v inej mierke a z iného materialu.

To, zZe sa realna fyzicka stavba kaplnky rozpadla, je historicky nespochybnitelné. Existuje
ale aj ina rovina deterioracie Holyroodskej kaplnky. Ide o metaforické pripomenutie postupného
vytracania sa informacii z digitalneho obrazu, ku ktorému dochadza konstantnou kompriméaciou.
,Postdigitalne myslenie a produkcia sliizia ako isty typ naruSenia chronoldgie a jej rozli¢nych
medidlnych reprezentécii,“*** hovoria Ryan Bishop, Kristoffer Gansing a Jussi Parikka v tivode
k prirucke Berlinskeho Transmediale 2016.

Prostrednictvom viacnasobného spitného zmaterialnenia, remediacie*® a opitovnej
digitalizacie som sa oblukom dostala k adresovaniu nezdravého stavu vizualneho dedicstva.

Vizualne dedi¢stvo, na jednej strane fetiSizované a na strane druhej znehodnocované a premiesané

424 BISHOP — GANSING — PARIKKA, Across and Beyond: Post-digital Practices, Concepts, and
Institutions, s. 14.

425 O remedidcii som sa zmietiovala uz v kapitole 2.3.1 Kontextualita, linearita a serialita abstraktnych
modelov konceptualizmu. Ako pojem pochéadza z jednej zo zakladnych knih tykajucich sa novych médii -
Remediation: Understanding New Media (1999) od autorskej dvojice J. D. Bolter (1951 - ) a R. Grusin
(1953 - ) a znamena proces preberania vlastnosti starSich médii médiami novymi. Pri uvazovani o
remedidcii je kI'icové k nej pristupovat’ ako k fenoménu, ktory nie je novy. To sa ukazalo uz napr.

v spominanom konceptualizme. Z historie médii pozname aj pripady, ked fotografie remediovala mal’bu
alebo film fotografiu. Aj ked’ moja préaca stavia na remediacnom procese, nerobi to s novatorskou
ambiciou, ako skor s cielom poukdzat’ na isty typ zaseknutia v konstantnom trhavom pohybe vpred a
vzad.
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s digitalnymi ruinami vlastnych reprezentécii, podl’'a mna trpi chorobou pripominajucou tanec
svitého Vita. O hypertrofii a sucasne upadku pamite sa hovori v stvislosti s priliSnou
dostupnost’ou a mnozstvom informacii a z toho plynucou neschopnostou si tieto informacie
(ulozené na ,,externom disku®) vybavit'. Historia je k dispozicii, ale len kym svet nezaznamena
globalny vypadok elektrického pradu, a kym sa neznicia vSetky obrovské uloziska. Na margo
kolektivnej paméte a dokumentacnych médii Tomas Dvotak hovori, Ze ,,[m]inulost vstupuje a
zasahuje do pfitomnosti prostfednictvim modernich médii, jako jsou fotografie, film, hudebni
zaznamy ¢i internet, taktéz diky prudkému nardstu historickych odbornych praci a stale
nenasytnéj’i muzejni kultufe.“**® Holyroodska kaplnka tematizuje tto zratenii historiu vo
vsetkych smeroch, je ako znieny pamitnik, ktory vo ,,fragmentoch prinasa tivahy nad dobovou
digitalnou ruinou, ktord mozno budeme v budicnosti romanticky oslavovat’, rovnako ako to
robime dnes s Holyrood Abbey. Na moment sa dokdzeme s iluzivinym modelom, napodobiiujicim
¢ierno-bielu fotografiu miesta, stotoznit’. V nasledujticej chvili sa vSak tento obraz rozpada

v nekone¢nom mnozstve d’alSich moznosti jeho rekonstrukcie. ,,R6zne Casovosti (a o to viac
priestory), ktoré st produkované a postavené na analdogovom zaklade, prinasaju oproti digitalnemu
zvlastnu silu juxtapozicie, ktora sa vyskytovala v technike kolaze, tol'kokrat pouzivanej v minulom
storo¢i, Specialne v zdpadnom ument a v estetike ako takej.“**” Kaplnka podl'ahla v historii
mnohym zmenam. Za asi najzasadnejsi povazujem rok 1768, ktory kaplnku po pade strechy
zmenil v ruinu a dostal ju do podoby, v akej sa s fiou stretavame dnes. Mal'ba Ruins of Holyrood
Abbey v minulosti plnila funkciu dioramy, dnes je historickym dokumentom toho, Ze sa proces
rozkladu po zrateni zastavil, zakonzervoval a fetiSizoval v bez¢asovej ruine.

Od zalozZenia kaplnky aZ po video Bez nazvu (2015) presiel motiv ruiny Holyroodske;j
kaplnky rukami mnohych autorov. Len v roku 2015 (a z nasho popudu) okrem mna, a Jitiho
Kovandu (1953-) ako spoluautora, na videu pracovala fotogratka Vendula Knopova (1987-) a
umelec Ivan Svoboda (1980-). Ale v ¢om je to dblezité? O filmovych adaptaciach Jane
Austenovej autori Bolter a Grusin uvadzaju, ze ,,Neobsahuju ziadne explicitné referencie k
romanom, na ktorych su zaloZené a rozhodne otvorene nepriznavaju, Ze st adaptaciami.“*® Ako
autori postupujeme rovnako. Zachovavame to, ¢o by Bolter a Grusin nazvali transparentnost’ou.
Nezakryvame, ale v prvom plane ani neodhal'ujeme mnozstvo autorskych spoluprac, ktoré prispeli
ku konecnej podobe videa. Za transparentnost’ sa v tomto smere povazuje myslené vnorenie do

virtualneho priestoru, ale aj moznost’ desifrovania v suvislosti medzi fyzickou a digitalnou ruinou.

426 Toma§ DVORAK, ,,Piepisovani paméti, in: Nicolas MASLOWSKI — Jiii SUBRT (eds.), Kolektivni
pameét: K teoretickym otdazkam, Praha: Karolinum 2014, s.171-172.

427 BISHOP — GANSING — PARIKKA, Across and Beyond: Post-digital Practices, Concepts, and
Institutions, s. 14.

428 Jay David BOLTER — Richard GRUSIN, ,. Imediace, hypermediace, remediace®, in: Tomas Dvorak (ed.),
Kapitoly z déjin teorie médii, Praha 2010, s. 88.
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Na pociatku bola stavba opatstva a v iom kaplnka. Neskor sa kaplnka zmenila v ruinu a
eSte neskor sa motiv ruiny objavil na Daguerrovej diorame. V tomto bode sa dana mal'ba stala
reprezentaciou ruiny kaplnky. Cely reprezentacny kolotoc sa ale len roztaca, aby nas nakoniec
doviedol k sproblematizovanému, mnohovrstevnatému ,,videu manuélnej dekonstrukcie fotografie
modelu reprezentécie reprezentécie ruiny kaplnky*. Absurdnost’ tejto reprezentacnej konstrukcie
ma nabada k otazke autenticity obrazu. Spolu s Ronaldom Jonesom (1952—) sa chcem spytat’:
»Mohlo by to znamenat’, Ze umelecké dielo si vymenilo ilohu s jeho reprodukciou, pokial’ ide o
pravdivost’ zobrazenia?“4*? Akékol'vek forma remediécie totiz znamena okrem ziskania novych
aspektov aj informacnt stratu. Tym sa zaroven pontka ako prostriedok Stylizacie. Hrozi riziko, ze
na konci procesu abstrahovania toho vel'a z pdvodnej formy nezostane. V pripade prace Bez nazvu
(2015) bol jedinou vecou, ktora sa nezmenila, motiv. Proces zmeny média, vizuality, ¢asu atd’.
nemal zasadny vplyv na podobu motivu stavby, ktora je od roku 1768 v rozklade. Keby sme
kaplnku vyfotografovali dnes, kaplnka na obrazku by sa prili$ nelisila od tej, ktorti zaznamenal
Daguerre.

Pre video sme nenasli ziadny nazov, ktory by bol v§eobjimajicim, ultimatnym a
konecnym, preto sme video nakoniec pomenovali Bez ndzvu (2015). Keby sme pren zvolili iny
nazov, zuzil by sa jeho vyznam. A to som nechcela. Stalo by sa v§eobecnym modelom ruiny,
modelom konkrétnej Holyroodskej kaplnky, prototypom procesu rozkladu, modelovou sondou do
historickej udalosti alebo modelom osvojenia. Bolo by jednou zo svojich variantov. Dovolim si
jednu citaciu citécie citacie, v ktorej Anton Markos cituje Jakoba von Uexkulla, ako cituje
Wernera Sombarta: ,,Les jako objektivné pevné dany umwelt neexistuje; existuje jen les hajného,
les lovce, les botanika, les clovéka na prochazce, les romantického milovnika pfirody, les toho,
kdo sbira dfivi, les toho, kdo sbira lesni plody, a les pohadkovy, kde bloudi Jeni¢ek a Mafenka.*4°
Dielo zostalo bez nazvu kvoli moznosti nekone¢ného mnozstva potencialnych nazvov, ¢o
kuratorku pri pisani kuratorského textu in§pirovalo k pokusom o jeho pomenovanie. Kazdy z
moznych nazvov, ktoré navrhla Marika Kupkova, kuratorka vystavy, v kuratorskom texte,
predkladam ako druh interpretacie. Preto bez naroku na vylucnost’ alebo preferenciu jedného z
navrhnutych nazvov, som si sadu nazvov od Mariky Kupkovej dovolila apropriovat’ ako
interpretacné modely prace a tymto gestom zlro€it’ nevyuziti moznost. Sada navrhovanych
nazvov zahrnala nasledujuce moznosti: Ruiny, Holyrood Chapel, Test, Ucenie, Osvojenie a

Trpezlivost.

429 Ronald JONES, , Fifteen minutes®, in: Jennifer LIESE, Social medium: artists writing, 2000-2015, New
York: Paper Monument 2016, s. 177 -179, s. 179.
439 Anton MARKOS, Znaky a vyznamy v evoluci, Praha: Nova beseda 20135, s. 53.
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Dielo by sa mohlo volat’ Ruiny, pretoze do svojich prac rada vkladam nostalgiu, nadych
romantizmu a pompéznosti. To mi prindsa mimovolny pocit oCarenia. Mam ale rada aj opacnu
polohu, ktora ruiny prinédsaji. Je to urcita plochost, povrchnost’ a odosobnenie, ktoré prebija
prebytok sentimentu. Ked’ kral’ temného romantizmu Nathaniel Hawthorne (1804—1864) v roku
1856, tj. 8 rokov pred vznikom malby Ruins of Holyrood Chapel, navstivil Skétsko. Zritenie
kaplnky popisal vo svojich dennikoch. Jeho $tyl pisania bol paradoxne ovel’a triezve;j$i, nez som si
predstavovala a predstavujem. Temny romantizmus a navrat gotiky st synonymom pre nadbytok
citov, predimenzovanost’ a vel'kolepost. Pohl'adom z inej perspektivy tento obrat reprezentuje
umelost’, strojenost’ a scénickost’. Vol'ba uz tak dost’ divadelnej ruiny kaplnky pre moj scénicky
model bola preto aj gestom tautologickym.

Holyrood Chapel by sa tato praca mohla volat’ ako memento imaginativneho miesta alebo
miesta, kde som nikdy nebola. Nie je imaginaciou, utopiou, ani paralelnou realitou, ale skuto¢nou
architektonickou pamiatkou nachadzajucou sa v Edinburghu. Skétsko som navstivila prvykrat pred
dvoma rokmi. Aj ked’ som bola ned’aleko, moje najblizsie spojenie s Abbey prebehlo pohybom
prstov na rozpise zastavok autobusu. Bola som blizko, ale autobusom som sa odviezla Giplne inam.

Potencialne nazvy Test, Ucenie a Osvojenie sa vo vybranej sade moznych nazvov objavili
kvoli potrebe akcentovat’ rovinu a charakter spoluprace. Ako som uz spomenula, na vyslednom
videu sa pocas celého procesu od vzniku opatstva podiel’alo mnozstvo autorov. Zamerne som
doteraz vynechavala opis spoluprace so spoluautorom diela Jitim Kovandom. Video ur¢itym
spdsobom totiz popisuje aj vzt'ah Studenta a ucitela, v ktorom sme sa na ¢as ocitli. Tento vztah sa
tematizuje v pritomnom drile, ktory predvadzam pri budovani detailného papierového modelu a v
upravujucom geste, ktoré ,.konzultacno* predvadza ,,velka ruka* pri posune a rekonfiguracii
nastrihaného p&vodného videa do vysledku. Opakované rekonfiguracie s zaroven testom
vymenovani réznych novych realit a modelmi reality nemoznej. Fragmenty fotografie stavaji
novy objekt. Rodi sa z roztrieStenia ruiny, ktora novy celok podmieniuje svojou genetickou
mutaciou.

Nakoniec aj potencialny nazov Trpezlivost’ odkazuje na spominané opakované
rekonfiguracie. St podobnym strategickym gestom ako nazov Bez ndzvu. Neschopnost’
uprednostnit’ jeden variant od druhého vedie k pouzitiu v§etkych variantov. To bolo podporené
strachom z vyraznej editorskej stopy. Tieto obavy vyustili do predstavenia celého toku myslenia,
ktoré nakoniec ohranicilo casovost’ akcie a zadefinovalo jej zaciatok i koniec. Trpezlivost’, ktora
vyzadujeme od divéka, je zaroven nas§im navodom na zosuladenie s pridom myslenia umelca a

cestou k autentickému zazitku cez ¢o najvacsiu imerziu.
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4. Zaver

Koncept modelu je v sucasnom ¢eskom a slovenskom postkonceptualnom umeni
artikulovany za pomoci modelovych foriem a motivov z najroznejsich odbornych i laickych
diskurzov. Tieto formy nutne prechadzaju emancipaciou od svojich povodnych funkcii
a kontextov a do umenia vstupuju s narusenou Strukturou. Prave toto naruSenie je vel'mi dolezité,
pretoze vytvara priestor pre metaforu. Bez naruSenia by modely zostali technickymi néstrojmi bez
potencialu reflektovat’ $irSie vyznamy. Ich emancipacia je nutnou podmienkou ,,prestupu do
umeleckého diskurzu. Nezélezi na tom, ¢i modely pochadzaju z umeleckého, architektonického
alebo vedeckého kontextu, kazda z tychto oblasti ma svoje Specifika.

V historickej Casti prace hl'adam zlomové body, ktoré prispeli k tymto emancipaciam.
Dospievam k nazoru, Ze z historického pohl'adu st vyznamné dve linie. Prvou je linia
kategorizacie a typologie umeleckého kreativneho procesu, ktora sa vyvijala od renesancie po
barok a vyustila do ambivalentnej a neskor spochybnovanej polarizacie vnitornej a vonkajsej
podstaty umeleckého diela ako i oddelenia jeho pripravy a realizacie. Druhou, historicky
vyznamnou liniou, bol architektonicky model, ktory bol vymedzeny v ramci podobného delenia
ako pracovna, technicka a prezentacna pomocka. Na rozdiel od kontextu ,,umeleckych* modelov
a skic, nebola pozicia architektonického modelu ako nutnej pomdcky nikdy spochybnena.

Redlna emancipéacia historickych architektonickych i ,,umeleckych* modelov nastala
s modernou na zaciatku 20. storocia a vyustila do voI'ného metaforického uchopovania
modelovych foriem s naruSenou Strukturou. Uz od moderny a avantgard sa stretdvame s medialnou
sebareflexivitou a konceptualizaciou média emancipovanych modelov, o v praxi znamena, Ze
samotna vol'ba média modelu je riadenym gestom s konceptualnym obsahom. Konceptualizmus
alebo konceptualne umenie 60. a 70. rokov otvorilo cestu emancipacii abstraktnych
kvézivedeckych modelov. Tieto vizualizacné metafory su vybudované na estetike grafov, méap a
diagramov a do umenia prenikaji pod kamuflazou kvazivedecke;j Statistiky. AZ postmoderny
postkonceptualizmus naplno podporil potencial modelu formovat’ konceptualne obsahy na
formalnej, materialovej i abstraktnej obsahovej tirovni zaroven.

Na kontext historickych kategorii reaguje postkonceptualny emancipovany model
protestom aj afirmaciou. V 0. rokoch a v prvej polovici 10. rokov sa postkonceptualni umelci
ceského a slovenského kontextu vysporiadavali s krizou a neskor$im navratom tradi¢nych
kunsthistorickych kategérii prostrednictvom medialne-sebareflexivneho formalizmu. Uzky prad
umenia chapal emancipovany fyzicky model ako skulpturalny objekt, ¢o umelcom umoznilo
konceptualne uchopovanie fyzického objektu este pred nastupom postinternetu a objektovo

orientovanej ontologie. Tradicné umelecké kategorie sa ukézali ako alfa i omega vzt'ahovania sa
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fyzickych modelov k sti¢asnej role (komodifikovate'ného) artefaktu. Postupna transformacia prace
s modelom v priereze dejin ukazala, Ze na starocné spory vnutornej podstaty a vonkajsieho
prevedenia a invencie a realizacie m6ze model odpovedat’ jedinym sposobom. A to tym, Ze
vonkajsie neexistuje bez vnutorného a ze nie je invencia bez realizacie.

Tematizacia tradi¢nych kunsthistorickych kategorii ale zd’aleka nie je jedinou témou
artikulovanou pomocou emancipovanych postkonceptualnych modelov. Prikladom moézu byt
frustracie spdsobené demokratizaciou informacii a paralelnou nemoznost'ou si dobre vybrat’, ktoré
sa odrazili 1 v zaujme umelcov o tieto témy. Informacna zahltenost’, digitalne barbarstvo,
subjektivne podmienené interpretovanie reality, prevaha emdcii nad faktami alebo politicka
kultara postpravdy st len niektorymi faktormi, podielajicimi sa na zdiel'anom pocite
bezvychodiskovosti. Dezinformacné tendencie sa ako témy dostali do umenia po obsahovej
stranke, ale 1 na urovni konceptualizacie zvolenej formy. Umelci instinktivne siahaju po vedeckej
alebo informacnej vizualizacii, ale nenarabaju s fiou v rukavickach. Grafy, schémy, modely
a diagramy r6zne upravuju, spochybiiuju alebo prevracaji ich ,,objektivny* charakter zamernou
subjektivizaciou. Model, chapany ako pomocka, je v prvom rade nastrojom zjednodusenia
zlozitosti. Postkonceptualni umelci to vel'mi dobre vedia. Predsa sa ale stava, Ze kvazivedecky
model v ich rukéch situaciu nezjednodusuje, no naopak upozortiuje na to, Ze nech sa snazime
akokol'vek, nase vysvetlenia reality plodia len d’alSie nezodpovedatelné otazky. Ak som model
oznacila za pomocku postkonceptualneho umenia, myslela som aj tuto dvojznacnost’. V tomto
zmysle model pomdaha odhal'ovat’ zlozitost'.

Vnutorné modely st zakladnymi jednotkami l'udskej jazykovej kategorizacie
nevyhnutnej pre komunikaciu. Fyzicka podstata 'udského tela naviazana na vnimanie a myslenie
je podrobovana aktudlnemu vedeckému vyskumu. V nadviznosti na ddlezitost’ novo
nadobudnutych poznatkov nie je prekvapivé, Ze obrat pozornosti na kogniciu inSpiruje
i k interpretacii a vyskumu prostrednictvom umenia. Kognitivny model je vo svojej podstate
otvorenou kategoriou. Slavny citat ekonomicke;j Statistiky hovori, Ze ,,vSetky modely st nespravne,
ale niektoré uzitoéné.”*! Da sa tiez interpretovat’ pomocou pribliznosti a vagnosti kazdej ludskej
snahy nieco typologizovat alebo triedit’. V jazykovych tedriach ide o definovanie
kategorii, ktorych prvky si nie st rovné. Niektoré sa priblizuju viac centru, iné viac periférii.
Podobnu stratégiu kategorizacie pouziva postkonceptualne umenie, narabajuce s témami
a motivmi emancipovanymi z inych oblasti a pocitajuce s metaforikou obsahu i formy. Kognitivne
modely sa v tomto zmysle daji povazovat’ za leitmotiv celej prace. Navrhnuta typologia nie je

vyCerpavajuca a v istom zmysle je kazdy z interpretacnych modelov $pecifickym spdsobom

41 George E.P BOX, ,,Science and Statistics*, Journal of the American Statistical Association, ro¢. 71, 1976,
¢.356, s. 791-799.
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nahliadania ,,na to isté“. Praca si vybera, hodnoti a analyzuje ,,zhmotiiovanie* mentalnych
priestorov a svetov, ktoré sa v nadviznosti na konceptualistické dediéstvo vyskytuju ako tradi¢ny
motiv ¢eského a slovenského umeleckého kontextu. V postkonceptualnom umeni boli fyzické
mentalne priestory, tak ako i imerzivne modely, ktorym je venovana posledna kapitola prace,
ovplyvnené rozvojom umenia inStalacie. Kognitivny model je vnatorného charakteru a nadobuda
fyzicku podobu 'ubovol'ného média. Tym stoji v protiklade k typologii modelov fyzickych

a linearnych, ktorym boli venované prvé dva navrhy typoldgie. Kognitiviny model moze totiz
tvorit’ podskupinu kazdého z nich. Prikladom su napriklad kognitivne mapy, ktoré pouZzivaju
formu linearneho sietového diagramu za ucelom vytvorenia ,,mapy‘ mysle.

Poslednou kategériou typologie, je oblast’ fenoménov vrorenia a iluzie. artikulovanou
imerzivnymi modelmi. Tieto modely hodnotia tradiciu iluzivnej napodoby, ale idu ,,za* iluzivny
obraz. Nejde im o plochu, ale o budovanie vnatorného prostredia, ¢i uz architektonického,
modelového alebo scénografického. Mozeme povedat’, Ze cielom imerzivnych emancipovanych
modelov je, sa prostrednictvom vystavby paralelnych imerzivnych priestorov a situacii,
autonomne vymedzovat’ voci nutenému ,,druhému‘ Zivotu, ktory zijeme vo virtualizovanom
internetovom svete. Nesmieme ale zabudat’, ze virtualita v umeni nie je ni¢im novym, a ze jej
pociatky niektori radia uz do Altamiry a Lascaux.*? Podoba, akou ju ponima tato praca, sice
neignoruje historicky vyznam virtuality, ale napriek tomu pristup k virtualite a imerzii legitimizuje
od doby, kedy sa legitimizovala aj vystava ako autonomne umelecké médium. Z toho dévodu tento
typ virtuality uzko reflektuje scénografické principy a rozdel'uje imerziu na neiluzivnu a iluzivnu.
Neiluzivny imerzivny model definuje architektonicky priestor expozicie. Dosahuje to
prostrednictvom emancipovanych foriem vystavnej architektury, pre ktoré pouzivam termin
architektony a tiez prostrednictvom tvorby ,,vystavy vo vystave, ohrani¢enej
protoarchitektonickou schémou, ktora praca oznacuje ako parapavilon. lluzivne imerzivne modely
su ,,nadstavbou® ponimania priestoru galérie ako kognitivneho modelu. Prostrednictvom realne;j
alebo virtualnej dokumentacie (fiktivneho) priestoru tematizujii vyznam a uskalia ilazie v sucasnej
spolo¢nosti poznacenej masivnou virtualizaciou.

Tato dizertacna praca vznikla ako kombinacia vyskumu prostrednictvom umenia
a diskurzivneho vyskumu v oblasti umeleckej historiografie a teérie. Aj ked’ mé oficiadlne oddelent
teoretickll Cast’ od Casti praktickej, jedna by bez druhej nevznikla. Navrhnuté typologia, najvacsi
prinos teoretickej Casti vyskumu, bola podmienena rozvojom a objavmi na strane autorského
rozvoja, objavov a vyskumu. Aj ked’ typologicky vyber zd’aleka nevycCerpava moznosti

interpretacie modelu, dovol'uje na model nahliadnut’ ako na jednotiaci prvok urcitej tendencie

432 Oliver GRAU, Virtual Art. From Illusion to Immersion, Cambridge, MA — Londyn, UK: The MIT Press
2003.
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postkonceptualneho umenia v ¢eskom a slovenskom kontexte. Zaroven je urc¢itym mediatorom
tradicie umenia ako komoditného artefaktu a prenikania vedeckych racionalnych pristupov do
uchopovania umenia, ale i Zivota ako takého.

Azda uz pridam len citat na koniec, naznacujuci tendenciu najsucasnejSicho umenia
vzd’al'ovat’ sa sebareflexivite modelov a velkych tém. ,,Od tohto okamziku se vystfihame téchto
slov: METAFORA, ALEGORIE, MODEL, OBSAH, VYZNAM, SDELENI,“*** prehlasili
¢lenovia umeleckej skupiny Rafani vo svojom videu K budoucnosti (2018) zo svojej nedavnej
vystave v galérii Berlinsky model. Je totiz celkom mozné, Ze Ceské a slovenské umenie zacina byt
v roku 2018 z modelov unavené, a Ze ¢asové vymedzenie prace uchopuje urcity uzavrety okamih

ceskych a slovenskych umeleckych dejin.

433 https://www.youtube.com/watch?v=LTwVnWAP;jJs (cit. 1. 6. 2018).
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6. Prilohy teoretickej €asti prace

6.1 Slovnik pojmov

V klasickej kunsthistorickej klasifikacii existuje mnozstvo pojmov, ktoré sa periférne
alebo centralne dotykaju modelu tak, ako ho vnima dizertacna praca. Zaroven je vel'mi
jednoduché, si tieto pojmy navzajom zamenit'. Oldfich J. Blazicek a Jiti Kropacek ponukaju
rozsiahly stbor relevantnych hesiel vo svojom Slovniku pojmii z déjin umeéni (2003)**. V prilohe
prace citujem vyber pojmov zo slovnika, ktoré priamo stvisia s kategorizdciou umeleckého
procesu. Pre tento krok som sa rozhodla z dévodu potreby rychlejsej orientacie v problematike pre

pochopenie kontextu (hlavne historickej Casti) prace.

bozzetto (ital.), nazev pro barokovou drobnou sochatskou skicu z vosku, hliny ¢i dieva, ale také
pro malifsky Stétcovy nacrt k obrazu, provedeny v malém méfitku. B. zpravidla zachycuje
bezprosttedni formou prvni umélcovo teseni ulohy, nekdy pak slouZilo pro praci ateliéru na
uskutocnéni dila. Jinou funkci mélo modelletto ¢i modellino.

dilensky model: bozzetto

diorama (z fec.), zprvu malba na obou stranach prithledné latky, ktera pak v rizném osvétleni
pusobila riznymi efekty (vynalez L. J. M. Daguerrea). Dnes nazorné (plastické) zobrazeni krajiny
nebo figuralniho vyjevu ve zmensSené i Zivotni velikosti, kde se s malovanym pozadim poji
plastické predméty v poptedi a zvysSuji iluzi skutecnosti. Podobného vyznamu je panorama,
zatimco cyklorama ma pozadi kruhové.

donator (z lat.), darovatel, darce, ktery vénoval kostelu oltaf, obraz nebo jinou soucast vybaveni a
vyzdoby; v udobi gotiky a renesance byva jeho podoba ¢asto pfipojena, nejednou je (na deskovych
obrazech v rukopisech liturgickych knih) zobrazen i s rodinou.

falzifikat (z lat.): padclek

faksimilie (z lat. fac simile), méfitkove presna napodobenina originalu, kopie kresby, malby,
rukopisu, podana co nejvérngji grafickymi reproduk¢nimi technikami v malém nakladu nebo v
jediném exemplati k zastoupeni originalu. V témze smyslu se nazyva f. také dokonal4 plasticka
napodobenina, barevné¢ upraveny odlitek sochy ¢i reliéfu, popt. dokonala kopie
uméleckotemeslného dila.

falzum (z lat.): padelek

#4 Oldrich J. BLAZICEK — Jiti KROPACEK, Slovnik pojmii z déjin uméni. Nazvoslovi a

tvaroslovi architektury, socharstvi, malby a uziteho uméni, Praha: Aurora 2003.
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kopie (z lat.), opakovani nebo napodobeni uméleckého dila jinou rukou, nejcastéji k ucelim
sbératelskym nebo studijnim. Autorska k. se zpravidla nazyva replika, k. z doby originalu je
dobova k. K. mize byt provedena i v jiném materialu nebo métitku, jde-li vSak o zamérné
podvrzenou k. misto originalu, jde o falzum. Mechanické rozmnozeni uméleckého dila neni k.,
nybrz reprodukci.

model (z ital.), 1. pfedloha, zZiva ¢i neziva, slouzici umelci za vzor k jeho dilu nebo k jeho
priprave, 2. predbézné zhotoveni dila v provizornim materidlu a zpravidla v mensim méftitku
(modello, maketa) k nazorné predstavé o definitivnim provedeni, 3. v socharstvi také predloha k
odlévani nebo vytesani, pfipravena v métitku dila, 4. m. jednotlivé stavby, souboru i celého mésta,
rekonstruujici stary n. novy stav, mnohdy névrh doprovazejici plany nové stavby n. zastavovaci
studii.

modelino (ital.): modelletto

modelletto, modellino (ital.), oznaceni pro model sochaiského i malifského dila, provedeny v
drobném méftitku a zpravidla také v studijnim materialu. M. se stalo soucasti tvlir¢iho postupu
zejména v obdobi baroka, vychazelo z autorského ¢i dilenského modelu (bozzetto) a predvadélo
feSeni v propracované zmensené formé k nazorné prestave objednavatele, popf. k sepsani smlouvy
na definitivni dilo.

original, ptivodni umélecké dilo nebo umélecko-femesiny vyrobek, na rozdil od napodobenin,
jimiz jsou kopie, faksimilia, reprodukce nebo falsa.

padélek, falzum, falzifikat, nepravé umélecké dilo, napodobenina podle urcitého vzoru, Casto
opatfend i nepravym podpisem umélce, pofizovana zpravidla z diivodi zistnych. S p. se setkavame
od pocatkt sbératelstvi, hlavné v renesanci a v 19. a 20. stoleti. Moderni metody zkoumani se
nespoléhaji jen na slohovy rozbor, nybrz uzivaji dnes i prosttedki fyzikalnich, chemickych,
rentgenu apod. Vedle dél uméleckych a umélecko-temesinych praci se diive objevovala také falza
historickych dokladii (listin, peceti apod.).

pasticcio (ital.), smiSenina, slatanina, v ateliérové feci neptivodni umélecka prace, ktera napodobi
co nejpiesnéji nikoliv urcité dilo, nybrz zplisob prace znamého umélce, nejcastéji se ziStnym
cilem; druh falsa.

pensiero, ital. nazev pro barokni kreslifskou nebo sochatskou skicu dila zachycujici prvotni
umelcovu predstavu.

redukce (z lat.), 1. zmenSenina znamého sochatského dila starého n. nového, provadéna zpravidla
mechanickou cestou, ¢asto odlita do bronzu, urend v n¢kolika kusech pro zvlastni, napt. pamétni
ucel n. vydavana v sérii pro obchod. U soudobych dél je provedena podle variant (viz) ve stavu
navrhu n. podle dokon¢eného dila. Srovnej: ricordo (pseudoskica). 2. V architektute zjednoduseni

vystavby oproti zdmérim a ptivodnim plantim n. zjednoduSeni jednotlivosti (napt. ¢lanka).
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replika, obména hotového umeéleckého dila soch., mal., umél. fem., vytvorena autorem (autorska
r.), dilnou (dilenska r.) n. i v autorove okruhu zpravidla v kratkém ¢asovém odstupu. R. obvykle
zachovava techniku originalu a ikonograficky typ. Od originalu se vesmeés odchyluje v
ikonografickych n. formalnich podrobnostech. Termin r. je vhodny zejména pro staré umeéni. R.
odliSujeme od varianty (viz), kopie (viz), redukce (viz).

reprodukce (z lat.), spodobeni originalu grafickymi n. Fotomechanickymi prostfedky. Cilem je
vérné rozmnozeni predlohy tiskem. Reprodukéni grafika ma sviij ptivod v renesanci a zdokonaluje
se v 17. stol.

ricordo, ital. ndzev pro drobnou kopii piivodni skici malitského ¢i socharského dila, provedenou
zdrobnéni podle hotového dila, oznacuje se jako redukce.

skica (z ital.), nacrt, zbéZzny vytvamy zaznam umélcova napadu, prvniho rozvrhu dila, slucujici
slozku namétu i formy, provedeny tuzkou, uhlem, perem, barvami ap. Uplatituje se ve vSech
druzich uméni. varianta, obména umeleckého dila dokonceného n. ve stavu navrhu, vytvorena
autorem piipadné za ucasti dilny. Od renesance doklada vyvoj umélcovy predstavy. Termin v.,
Casty hlavné v modernim uméni, vystihuje tviir¢i pfinos zdmérnych obmeén v pojeti nameétu a
formy, jez dospiva az k fad€ podob (verzi). Od v. odliSujeme repliku, zejména repliku dilenskou
(viz) a redukci (viz).

V sochartstvi plasticka s., provadéna v poddajnych materialech (hlina, vosk, plastelina) je
oznacovana také jako bozzetto (viz). Podle s. vzniklo oznaceni skicat, nacrtnik (viz).

skicai: nacrtnik

skizza (z ital.): skica

macchia, italské oznaceni pro malifskou skicu provedenou rychlymi doteky Stétce, barevnymi

skvrnami; vzniklo v okruhoch fimskych ,,rychlomaliiti® 17. stol.
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6.2 Manifesty modelu

Manifest ¢.1:

Stano Filko, Jan Mancuska, Boris Ondreicka, Marek Pokorny: Model sveta / Quadrophony
(2005)**

Modelem nerozumime ,,obraz svéta“, ktery lze ¢ist riznymi sméry, aniz by se jako celek
rozpadl. Nerozumime jim ani ,,schéma®, jeZ je pochopitelné pouze staticky nebo pfi linearnim
¢teni a navic v rdmci jednoznacné definovanych propozic. Model mé holistickou povahu. Nelze v

ném libovoln€ ménit pozice Jednothvych prVku Medel—j%tedy—kemp}ﬂeevaﬂasmezh—sehenﬁenem

pezerevath. Divakovi model predepisuje urcité hledisko, ur¢itou pozici a urcity postup, ale pritom
jeho ucast neni omezovana a z hlediska funkce naddefinovana. Model komunikuje celek svéta,

nikoli jednotlivé informace, coz je cilem schématu ¢i vzorce. Model je nepfenosny. Urcuji ho Cas

vzniku a misto jeho realizace. Jindy-ajinde-by-muselbytvytvefenznovuzeelaod zacatlas;
vypadal-byjinalikdyZz by seneméniljeho-smysl. Model neni realita, model neni cely svét, ale
jejich komprimovana a fizena analogie.

Svét tvoti kontinuum, ackoli se pribézné rozpada a zase sklada. Proces sjednocovani a
proces dekompozice tvoii jednotu, bez niz by svét nebyl srozumitelny a obyvatelny. Jestlize kazda
véc muze byt zaroven fascinujicim vychodiskem pro filosofii, nimétem zobrazeni, uzite¢nym
predmétem, zdrojem meditace, reprezentaci kosmu, spoustécem vzpominky, hudebnim nastrojem,
budoucim archeologickym objevem, Sifrou osudu, prise¢nikem funkénich vztahti postindustrialni
spolecnosti, ale také odpadkem ¢i prekazkou, pak jsme kdykoli uprosted skutecnosti jako celku.
Cokoli z ni a v ni nas vede ,,zpét“ k materidlnim, fyzickym a fyzikalnim ptedpokladiim svéta, ale
také ,,dal* k ,,mystickému* propojeni riiznych Casoprostorovych vrstev, stejné jako introspektivné

243

»dovniti‘ k jedinecnosti kazdého ¢lovéka.

Perspektivy, ze kterych se divame a v nichz ,,zachazime® s pfedméty, vyznamy a svétem
jako predpokladanym celkem celkd, se prolinaji, spojuji a zdroveit nam unikaji. Vrstvy skutecnosti
se totiZz nezjevuji jedna po druhé, ale najednou, a jsou v permanentnim pohybu, takZe nedokazeme
nejen rozeznat - ¢asto ani z nezbyti - urcit hranice mezi nimi. Definované vrstvy skutecnosti jsou

pouhou pomtckou naseho percepcniho a socialniho systému: jsou zradnymi, a pfesto nezbytnymi

mentalnimi zrcadly svéta.

435 Stano FILKO — Jan MANCUSKA — Boris ONDREICKA — Marek POKORNY, Model sveta.
Quadrophony (kat. vystavy), Benatky: 51. Benatske Bienale 2005, s. 5-6.
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Obvykle piejimame né&jakou zachrannou sit’ vyznamt a tcelti. Umeéni je tu od toho, aby
bud’ tuto sit’ trhalo, ustavovalo ji pro kazdy ptipad znovu a znovu, aneb pii jejim splétani
umoziovalo myslet ji v nekonecnu. Vyznamy jsou konvenci, ktera otfasa pii kazdém pouziti
analytickych a kritickych nastrojt. Svét se sklada i rozklada zaroven. Nas model svéta je takovou
permanentni manifestaci kontinualn¢ se skladajiciho a rozkladajiciho svéta. Je to
utopicky/nemyslitelny pokus dat nekonecné mnozstvi déjli, vyznamti a moznosti do

srozumitelnych vztahd.

. Individualni systémy v naSem

modelu svéta propojuji, aby se ukazaly spolecné prvky prochazejici napti¢ myslenim riznych

Leden 2005

Berlin, Bratislava, Brno, Praha, Vilnius

Manifest ¢.2:

Zbynék Baladran: Modely vesmiru (2009)*°
transkript video esej, 2’00’

Zajima mne vystava jako model své€ta, a ten mize mit rizné podoby:

Model vesmiru jako spolecnost, jak je organizovan lidsky svét, kde jednotlivé entity spolu
kooperuji nebo spolu soutézi.

Model vesmiru jako Ustava, kde kazdy ze zacastnénych sepiSe vlastni paragraf spolecné tstavy,
pravidel a prav spolecného souziti

Model vesmiru jako mozek, kde jsou vztahy definovany interakei jednotlivych ¢asti a prolindnim
mefitek

Model vesmiru jako proces mysleni, kde linie nachazeji spojeni s jinymi liniemi, tvoii uzly a

z nich vychazeji dalsi linie.

Model vesmiru jako knihovna, kde jsou jednotlivé police knihovny rozdéleny podle témat a

odpovidaji riznym druhim védéni.

36 http://www.zbynekbaladran.com/cs/modely-vesmiru/ (cit. 13. 6. 2018).
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Model vesmiru jako kniha, kde ¢lenéni jednotlivych kapitol vétvi proud textu do necekanych
souvislosti.

Model vesmiru jako matematicka tloha, na jejimz konci neceka vysledek, ale nefesitelny paradox.
Model vesmiru jako stroj, ktery produkuje jistotu kontinuity pro své soukoli.

Model vesmiru jako zahrada, ve které se da zabloudit a nikdy najit vychod.

Model vesmiru jako lidské télo, ve kterém organy vypliuji kazdy smér a maji svou funkci
podiizenou celku

Model vesmiru jako divadelni hra, kde divak prochéazi riznymi stupni empatie a pouceni.
Model vesmiru jako archeologické pole, kde doplitovani netuplnych ¢asti rekonstruuje a vytvari
nové celky

Model vesmiru jako slovnik, kde je v§e rozd€leno podle hesel a srovnano podle abecedy.
Model vesmiru jako mésto, postavené na ruindch starSich mést

Model vesmiru jako ptibéh, vypravény na pokracovani

Etc

Manifest ¢.3:

Katarina Hladekova: Manifest modelu (2016)*’

1. Pouzitie umeleckych stratégii ako zopakovatel'nych metodickych nastrojov, veducich k
vyrieSeniu, zndzornenie alebo objasnenie problému prinasa do Standardizovanych procesov prvok
individualizacie, kreativity a nahody. Naopak prienik tvrdych metodologi do méakkych oblasti a
pripadne v umeni predpoklada vacsiu Standardizaciu umeleckého vyjadrovacieho pola.

2. Volna tvorba méze vyvierat’ z individualnych potrieb a do urcitej miery ani nemusi byt’ zavisla
na okoli. Ked’ ju chee autor umenim komunikovat’, musi tiez akceptovat’ podmienky, pravidla a
standardy. Standardizéacia je pokusom najst’ spoloéni re¢.

3. Model v umeni plni okrem tradicného zmensSovania aj funkcie vizualizacie, dokumentacie a
prezentacie. Takyto fyzicky model je sucasne objektom, formou sochy i rematerializaciou.
Vyznam slova model v tomto pripade odkazuje k zanru, takmer médiu, k niecomu kone¢nému,
komplexnému a statickému.

4. Slova ,;metoda“ a ,,stratégia“ naopak naznacuju dlhodobejsi zamerny proces. V tomto pripade sa

jedna o model, ktory je legitimne vedeny metdédou v mnohych odvetviach, v matematike,

47 Katarina HLADEKOVA, Model a metoda, Brno: FaVU VUT 2016, s. 14.
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sociolégii, fyzike, politologii, lingvistike, literarnych vedach, ekonomii alebo psychologii. Casto
sa pouziva ako zjednoduseny popis, vizualizacia, vysvetlenie alebo predpoved’ javov, suvisiacich
so systémami zlozitymi na pochopenie. Podobne sa da uvazovat’ aj o modeloch v si¢asnom umeni.
5. Definicia modelu teoretického a fyzického je prekvapivo podobna. Z tejto podobnosti vychadza
aj moja hypotéza suvislosti fyzického modelu ako zjednodusenej materializovanej skuto¢nosti a
teoretického modelu ako zjednodusenej dematerializovanej skuto¢nosti.

6. Rovnako tak, ako sa niekedy vo vednych odvetviach stane, Ze sa model, ktory je povodne
urceny pre jednu oblast’, uplatiiuje v oblasti inej, méze model preniknut’ z alebo do oblasti umenia.
7. Pretoze aj chybné teorie a chybné modely sa ¢asto povazuju za uzito¢né, nahodnosti, asociacie a
metafora mozu sluzit’ podobnym cielom ako modely. Napriek ich velkej vagnosti maju potencial
zjednodusovat’ a zjasnovat. Vd’aka vagnosti st jednym z hlavnych motorov umeleckej tvorby.

8. Na to, aby bol model uspesny a aby ¢o najpresnejSie naplnil svoj zamer, nestaci vytvorit’ len
jeden model. Zalezi na tom, aky model vytvorim, na relevantnosti jeho prvkov a na aspektoch,
ktoré zvazuje.

9. Jednou z (nielen mojich) najvacsich existujucich dilem je nemoznost’ vytvorenia perfektného
modelu. Ziadny model, nech je akokol'vek presny, nepopisuje celu realitu. Vzdy sa vyjadruje len k
jej aspektu. Kazdy model je celistvy v zmysle konzistencie a zjednodusenia oznamenia.
Simultanne je kazdy model Ciastkovy v zmysle nemoznosti popisania celej skutocnosti.

10. Nie kazdé umelecké dielo je modelom. Model (fyzicky i abstraktny) je formou symbolickej
reprezentacie a moze sa zdat’, Ze sa skryva za kazdym umeleckym dielom. Mnohé¢ diela stavia viac
na asociaciach nez na konzistencii svojho zadmeru a dava divakovi takmer neobmedzené
interpretacné polia. Asociativnost’ a vagnost’ je pre umelecky model nevyhnutna, ale v okamihu, v

ktorom prevysi schéma, sa model strati.
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7. Autoreferat a dokumentacia praktického vystupu

dizertaénej prace

7.1 Vystupy umeleckého vyskumu

7.1.1 Hlavné vystupy umeleckého vyskumu

Od roku 2014, v ktorom som zacala Studovat’ doktorské s§tudium na FaVU VUT som
simultanne s rozvojom teoretického badania prehlbovala znalosti o problematike prace i po stranke
umeleckej praxe. Podobne, ako v prvej faze teoretického vyskumu, i v praktickej praci mali
skorsie diela $ir$i charakter. Zacielenost’ sa paralelne s progresom vyskumu zuzovala. Z tohto
dovodu maju praktické vystupy podobu ucelenych podprojektov s vlastnym parcialnym
vyznamom. Vystava, ako umelecké médium, ku ktorému sa hlasim ako autorka pravdepodobne
najviac, taktiez ovplyvnila kone¢ny format praktického vystupu. Vystavné priestory, resp.
priestory konkrétnych galérii, vniesli do projektov identitu institacie. Casové hladisko (ide
o projekty realizované od roku 2014) ich znemoziuje vidiet’ naraz. Chcela by som prizvukovat,, ze
ziadny z uvedenych projektov by bez existencie dizertacného vyskumu nevznikol, Ze ich cielom
bolo preskiimat’ a zhodnotit’ vyznam, rolu a moznosti modelu pre sucasné umenie, a zZe zdsadnym
sposobom prispeli ku konecnej podobe textovej prace. Myslim, Ze existencia paralelného vyskumu
umenim sa pozitivne prejavila hlavne na hibke vnoru do problematiky. Ide o vizudlne
experimenty, ktoré nie su prenosné a opakovatel'né bez straty hodnoty pre celkovy vyskum. Ich
zavery sa Casto nedali dokumentovat’ len fotograficky a vyzadovali si sprievodny text. Tento
problém som vyriesila napisanim a vydanim autorskej knihy Model a metoda (2016), ktora na
konkrétnych prikladoch ¢iastkovych praktickych vystupov dizertacnej prace kontextualizuje
pouzitie modelu v su¢asnom umeni.

Hlavnym vystupom sa ale stal vyber tych prac praktického vyskumu, ktoré reSpektuju (a
najviac ovplyvnili) kone¢nu Struktiru predkladanej typologie. Ide o nasledujuce prace: kapitolu
3.1 Linedarny model sprevadza instalacia #oo) (2016), kapitolu 3.2 Fyzicky model objekt Imagined
corners (2017) a instalacia Klucove slova (2017) z cyklu Basnicka zbierka (2017 — 2018),
kapitolu 3.3 Kognitivny model akcia Nekonecno na prehrade (2016) a kapitolu 3.4 Imerzivny
model video Bez nazvu (2015). Komentar k zmienenym pracam som z dovodu ich kl'aicovej role

pre typologiu modelu zaclenila do tela textovej prace v podobe tzv. autorskych poznamok.
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Linearny model
#o) (2016)
Kuratorka: Karina Kottova
Instalacia objektov, kov, textil, sklo, plast

Narodni galerie v Praze, Veletrzni palac, Praha

Fyzicky model
Cyklus Basnicka zbierka (2017 — 2018):
Imagined corners (2017)
Kuratorka: Louise Briggs
Objekt, farebny papier, karton, plast, akvarel
Artpark at House for an Art Lover, Bothy, Glasgow
Klucove slova (2017)
Kuratorka: Tereza Jindrova
Instalécia, fotografia na lepiacej folii, rezana grafika na lepiacej folii, interiérovy nater,
mdf dosky

Oblastni galerie Liberec, Liberec

Kognitivny model
Nekonecno na prehradeé (2016)
Kuratorka: Tereza Jindrova
Akcia, 40 dobrovol'nikov, 3 fotografi — dokumentaristi
20. 8. 2016, Brnénska piehrada

Imerzivny model
Bez nazvu (2015)
Kuratorka: Marika Kupkova
Video, 42 min. 12. sec., fotografia vo videu: farebna digitalna tla¢, model na fotografii vo

videu: farebny papier, plast, karton, akvarel

Pre hlbsie preniknutie do konceptov jednotlivych projektov okrem spominanych
autorskych poznamok, uvadzam aj sprievodné kuratorské texty v povodnom zneni v prilohe 7.3
Textova priloha — sprievodné texty. Nakoniec povazujem za dolezité zrekapitulovat’ zavery, ktoré
vyplyvaju z vysledkov praktického vyskumu. 1. / Pouzivam emancipovany model. To znamena, Ze
vyuzivané modelové formy a principy sa v praci vyskytuji v narusenej, niekedy ,,nefunkcénej*

formalnej alebo obsahovej podobe. 2. / Moje modely nie su definované v zavislosti na médiu.
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Dokazuje to medialna rozmanitost’ vyberu prac do konecného vystupu. 3./ Otvorenost’ kategorii
modelov sa prejavuje tym, ze zahrnuté prace exemplifikuju viaceré kategorie naraz. 4. / Tieto
prace referuju o Sirokych témach na pozadi konkrétnych vybranych zaujmovych tém. Su teda

dokazom metaforickej funkcie emancipovaného umeleckého modelu.

7.1.2 VedlajSie vystupy umeleckého vyskumu

Vystavné projekty

Ceskoslovensky postkonceptualizmus (2018)

(s Ondiejom Homolom)

Priestorova kompozicia pozostavajuca z série objektov, solitérneho obektu, nastenne;j
Kresby, série kolazi a

Papier, plast, kov, sadrokarton

Kuratorka: Marika Kupkova

Galerie Kvalitat, Praha

Model a metoda (2016)

Vol'na etuda na motivy loopu
Siet'otlac, digitalna tla¢, zrkadlové sklo
Bez kuratora

Solo offspace, Brno

Obrazy tohoto blogu (2015)

Séria objektov a nastenna vizualizacia

Plast, drevo, rezana grafika, tla¢ na bannerovine
Kuratorka: Marika Kupkova

Galerie Kabinet, Galerie TIC, Brno

Too Much Too Soon (2015)

(s Ondiejom Homolom)

Séria objektov, zvukova instalacia

Zrkadlové sklo, keramicka hlina, sadra, akrylové farby, drevo, preglejka, kov, sklo,
digitalna tla¢
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Kurator: Jan Zalesak

Galerie Kabinet T., Zlin

Siamsky stryc (2015)

(s Jifim Kovandom)

Instalacia zmieSanych artefaktov oboch umelcov

Papier, mince, textil, sklo, kockovy cukor, drevo, najdené objekty, artefakty starSej datacie
Kurator: Pavel Vancat

Fait gallery, Brno

Long Slow Distance (2014)

Imerzivna inStalacia, nastenné plotrové grafiky
Papier, rezana grafika, plast, digitalna tlac
Kuratorka: Zuzana Janeckova

Make-up gallery, KoSice

Iné formy prezentécie

This is Distory (2017)

Performativny objekt

Kov, textil, sublimacna tla¢

Objekt bol sticast'ou akcie Disto — divadlo statického objektu (2017).
Kuratori: Jan Kralovi¢, Martin Piacek, Matéj Smetana

A4 — nulty priestor, Bratislava

Ano, ano. Ne, ne. (2016)

Animovany gif, papierova animacia

Videodiptych, loop alebo 45 sek.

Animacia bola sucast'ou projektu Sny na prodej (2016).
Kurator: Martin Mazanec

Drdova gallery, Praha
Mpyslitel (2014)

Animovany gif, papierova animacia

Video, gif loop alebo 45 sek.
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Animacia bola sucast'ou finalového vyberu sutaze Jiné vize 2014 organizovanej v ramci

festivalu PAF v Olomouci.

Model a metoda (2016)
Autorska kniha
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7.2 Obrazova priloha — fotodokumentacia praktického vystupu




7.1.1 Hlavné vystupy umeleckého vyskumu

Linearny model

#00) (2016)

Kuratorka: Karina Kottova

Indtalacia objektov, kov, textil, sklo, plast
Narodni galerie v Praze, Veletrzni palac, Praha



Linearny model

#00) (2016)

Kuratorka: Karina Kottova

InStalacia objektov, kov, textil, sklo, plast
Narodni galerie v Praze, Veletrzni palac, Praha
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Fyzicky model

cyklus Basnicka zbierka (2017 — 2018):
Imagined corners (2017)

Kuréatorka: Louise Briggs

Objekt, farebny papier, karton, plast, akvarel
Artpark at House for an Art Lover, Bothy, Glasgow
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Fyzicky model

V4

KPacové slova (2017)

Kuratorka: Tereza Jindrova

Indtalécia, fotografia na lepiacej folii, rezan& grafika na lepiacej félii,
interiérovy nater, mdf dosky, Oblastni galerie Liberec, Liberec
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Fyzicky model
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Kognitivhy model

Nekoneéno na prehradé (2016)
Kuratorka: Tereza Jindrova
akcia, 40 dobrovolnikov,

3 fotografi — dokumentaristi

20. 8. 2016, Brnénska prehrada
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Imerzivhy model
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Bez nazvu (2015)

Kuratorka: Marika Kupkova

video, 42 min. 12. sec., fotografia vo videu: farebna digitélna tlac,
model na fotografii vo videu: farebny papier, plast, kartén, akvarel
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7.1.2 VedrlajSie vystupy umeleckého vyskumu

Vystavné projekty

Ceskoslovensky postkonceptualizmus (2018)
(s Ondfejom Homolom), priestorova kompozicia
Kuratorka: Marika Kupkova

Galerie Kvalitar, Praha
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Ceskoslovensky postkonceptualizmus (2018)
(s Ondfejom Homolom), priestorova kompozicia
Kuratorka: Marika Kupkova

Galerie Kvalitar, Praha

X






Do kina. .

Co hraiji?

Quo vadis?

Co to znamena?

 Kam jdes?

Do kina.

Co hrajf?

Quo vadis?

Co to znamena
Kam jdese

Do kina.

Co hraji?

Quo vadis?

Co to znamenads

Do kina.
Co hraji?
Quo vadis?

~ Co to znamena?

Kam jdes§?
Do kina.
Co hrajie
Quo vadis?

Co to znamena?_;f_i

Kam jde§?
Do kina.
Co hraji?
Quo vadis?

Co to znamenaz?

Kam jdes?

Do kina.
Co hraji?
Quo vadis?

- Co to znamena? _

Kam jdes?
Do kina.
Co hraji¢
Quo vadis?

- Co to znamena?

Kam jde&?
Do Kina.-+
Co hrajf?
Quo vadis?
Co to znamena?

Model a metoda (2016)

bez kuratora

Solo offspace, Brno
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Zajima me, [ak miZe vypadat model textu. Textu, kiery se
neobejde bez pevnijdich strulkturmich pravidel a u néhog hrozi,
Ze se pii nefizeném psanl rozsype”. Pfed podobnou nehodou

s mohl ¢ vé jeho model. U predmétného svéta

Obrazy tohoto blogu (2015)
Kuratorka: Marika Kupkova
Galerie Kabinet, Galerie TIC, Brno
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Too Much Too Soon (2015)
(s Ondfejom Homolom)
Kurator: Jan ZaleSak
Galerie Kabinet T., Zlin
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Too Much Too Soon (2015)
(s Ondfejom Homolom)
Kurator: Jan ZaleSak
Galerie Kabinet T., Zlin
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Siamsky stryc (2015)
(s Jifim Kovandom)
Kurator: Pavel Vancat
Fait gallery, Brno
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Siamsky stryc (2015)
(s Jifim Kovandom)
Kurator: Pavel Vanc¢éat
Fait gallery, Brno

XVII






Iné formy prezentacie

This is Distory (2017)

performanivny objekt, kov, textil, sublimacna tla¢

Objekt bol stc¢astou akcie Disto — divadlo statického objektu (2017).
Kuratori: Jan Kralovi¢, Martin Piagek, Matej Smetana

A4 — nulty priestor, Bratislava
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Ano, ano. Ne, ne. (2016)

animovany gif, papierova animécia

videodiptych, loop alebo 45 sek.

Animacia bola sucastou projektu Sny na prodej (2016).
kurator: Martin Mazanec

Drdova gallery, Praha

o
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Myslitel (2014)

animovany gif, papierova animécia, video, gif loop alebo 45 sek.
Animéacia bola sucastou finalového vyberu sifaze Jiné vize 2014
organizovanej v ramci festivalu PAF v Olomouci.
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Model a metoda (2016)
autorska kniha
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7.3 Textova priloha — sprievodné texty

Z dovodu potreby blizsej Specifikacie citujem sprievodné (kuratorské) texty

najdoleZitejsich praktickych vystupov dizertaénej prace.**®

1. Z textu Terezy Jindrovej uverejneného v katalogu k finalovej vystave Ceny Jindficha

Chalupeckého 2016%? o praci #w0) (2016):

Katarina Hladekova vytvofila instalaci sestavajici ze tii objektt, jejichz konstrukce opisuje
tfi typografické znaky: hashtag, lezatou osmicku a zadvorku. Tyto znaky samotnym svym tvarem
evokuji ustfedni téma celé instalace, jimz je uzavienost, cykli¢nost, rovnovéaha a symetrie. Tvary,
které svym méfitkem, volbou materiald i barvou reaguji na architekturu specifického vystavniho
prostoru Korza ve Veletrznim paléci, navic slouzi jako nosné konstrukce pro instalaci dalSich
prvkt. Velkoformatové tisky na textilnim podkladu vyuzivaji nalezené fotografie, fyzicky
manipulované a piefocené autorkou, piipadné pracuji s pro Hladekovou typickymi papirovymi
modely, které se zplosténim do dvou dimenzi skrze fotograficky objektiv jesté vice cykli do vztaht
realita — iluze. V prostfedni ¢asti kompozice je soubor fotografii, které Hladekova zacala sbirat na
zakladé knihy I am a Strange Loopamerického védce Douglase Hofstadtera. Fotografie znazornuji
praveé uzaviené a cyklické shluky banalnich predmétt. Vyznamovy ,.kruh® instalace se pomysiné
uzavird s motivem pohledu, zrcadleni a samotného fotografovani. Cela instalace tak svym

zplsobem vytvaii ,,modelovou situaci“ uzavieného okruhu reprezentace a recepce.

2. Kuratorsky text Terezy Jindrovej o praci Klucové slova (2017) realizovanej v Oblastni

galerii Liberec:

Klicova slova jsou na jedné strané funkéni pomickou pfi (hypertextovém) vyhledavani a
pro sumarizaci textu, soucasné jsou ale také zasadnimi nositeli vyznamu nebo pfinejmensim
stézejnimi ukazateli pro porozuméni obsahu sdéleni jako celku. Zdanliva metafora ,,klic¢ k

vyznamu®, tak je v tomto ptipad¢ doslovna.

438 Sprievodny text k praci Nekonecno na prehradé (2016) neuvadzam, pretoze k tejto akcii nevznikla
teoreticka reflexia.

439 Tereza JINDROVA, ,,Katarina Hladekova: #00)“, in: Karina KOTTOVA — Tereza INDROVA
(ed.), Cena Jindricha Chalupeckého 2016 (katalog vystavy), Praha: Spole¢nost Jindiicha Chalupeckého
— Narodni Galerie v Praze 2016, s. 84.
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Jaka jsou klicova slova v ramci soucasné vystavy Katariny Hladekové v Oblastni galerii v
Liberci? Tato kompletné nova instalace objektt, textl a kreseb voln€ navazuje na vybrana klicova
slova, ktera byla jadrem Katarinina loniského projektu pro finale Ceny Jindficha Chalupeckého.
Jde predevsim o zrcadleni a cykleni.

Zrcadleni dvou stran, vzajemnych protéjska, je zdkladnim formalnim principem instalace.
Objekty v prostoru ve tvaru uzaviené zavorky < > navazuji na zajem umeélkyné o typograficky
znak, ktery se objevil v projektu pro CJCh nazvaném #o0). Zaroven objekty na aktualni vystave
evokuji rozeviené knihy, které si navzajem nabizi svlij vnitini obsah a odrazi se v sobé&, byt nejde
o zrcadleni doslovné. Na jedné poloviné ,,dvojlistu® vidime fotografie papirovych modeli krajiny.
Jejich témet dekorativni uspotadani do horizontalnich past nad sebou pak koresponduje s
fadkovanim basni na druhé poloving dvojlistu. Vizualni struktura obou polovin knih se tak opét
navzajem zrcadli.

Umélkyné zde pouzila utrzky dvou sonetii — autorem jednoho je slovensky romanticky
basnik Pavol Orszagh Hviezdoslav, druhy je z pera Johna Donna, anglického basnika a knéze
zijiciho na prelomu 16. a 17. stoleti. Hviezdoslavovy Krvavé sonety a Donnovy Holy Sonets se
protinaji v momentech liceni valky a smrti, ale také diirazem na krajinu: v pfipad¢ Johna Donna
jde o krajinu zaslibenou, u Hviezdoslava zase o krajinu rodnou, o vlast. I zde se tak obsah obou
textd, které umélkyné€ ponechala v pouhém fragmentarnim naznaku, navzajem odrazi.

Postavy basniki se prolnuly i do dalsiho prvku vystavy — staly se z nich postavy
kresleného vtipu na protilehlych sténach. John Donne ma knirek a okruzi kolem krku, Hviezdoslav
zase Satek a vous. Katarina tak za uziti vizudlnich znaki typickych pro tyto dvé historické postavy
parafrazuje obycejny novinovy vtip, v némz letadlo leti po obloze nejdiiv jednim smérem, pak
zase opacnym a pokazdé dava prilezitost k ¢inu kapesnimu zlod¢ji. Tato banalni situace je tak
pokazdé svym vlastnim odrazem a soucasn¢ se odehrava v nekonecném cyklu pohybu tam a zase
zpct.

Motiv vécnych cest a navratl pak Katarina shrnula do jednoduchého néapisu prevzatého ze
zprav, které nam posilaji mobilni operatofi, kdyz dorazime do cizi zemé: ,,Vitajte v Cesku, kde
vyuzivate sluzby tak ako aj na Slovensku.* Tento citat by mohl evokovat historicko-politickou
problematiku vztahu mezi Ceskem a Slovenskem, o to viak umé&lkyni nejde. Jde o obsah sdéleni,
jimz je opét odraz (sluzby, které pouzivate doma, se odrazi identicky i v zahrani¢i), moment
mobility a také zemé (slovensky krajiny) jako domoviny.

V souhrnu se tak ukazuje, Ze jakkoli za vstupni klicova slova této vystavy mizeme
povazovat zrcadleni/odraz a cykleni, jako ,.klice k vyznamu* zde musime pouzit jesté slova dalsi,

ktera snad mohou mit i diivérnéjsi konotace: krajina, cesta, navrat, domov.
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3. Texty Mariky Kupkovej k vystave Montaz (2015) realizovanej vo Fait gallery v Brne,

ktora zahtnala video Bez ndzvu (2015):

Verzia A:

Video Katariny Hladekové a Jitiho Kovandy vytvotené specialng pro danou vystavu je bez
nazvu. Tento text je pravé proto kratkou uvahou nad jeho moznymi oznacenimi, ktera se pro n¢j
v doslovné roviné nabizeji. Takze. Mlizou to byt Ruiny, protoze Jiti Kovanda manipuluje
s rozparcelovanou fotografii modelu vytvoreného Katarinou Hladekovou podle slavného obrazu
The Ruins of Holyrood Chapel (1824), jenz namaloval Louise Daguerre podle vlastni dioramy.
Ruiny symbolizuji definitivni rozpad celistvosti ptivodniho obrazu, stejné jako dil¢i poztistatky
mnoha medialnich forem, které mezi Daguerrovou dioramou a pfitomnym videem figuruji.

Mohlo by byt nazvano Hollyrood Chapel podle mista, kam idajné¢ Daguerre nikdy
nezavital a jehoz rekonstrukce odkazuje k opakované mediovanym obraztim, které se vlastné
k realité vlastné ani nevztahuji. A to jak k realité¢ Hollyroodské kaple, tak k realité jejiho modelu
vyrobeného Katarinou Hladekovou. Diiraz na mistopisné oznaceni navic upozornuje na autor¢inu
volbu atraktivni pamétihodnosti hodné pohlednice z cest nebo puzzle skladacky (a kdysi i
dioramy).

Ve shod¢ s nazvem vystavy by se video mohlo jmenovat Montaz, protoze stavi na
variovani skladby konstantnich prvka. Co je ale dilezité, Kovandovy postupy jsou spontanni a
nekorigované. Ve videu jsou zamérn¢ zastoupeny vSechny skladebni varianty, které Jifi Kovanda
vyzkousel, aniz by z nich byly selektovany ty ,,lep$i“ nebo upravovano jejich poradi. Neslo o to
udélat film podle pfipraveného scénate, ale zaznamenat vyvoj mysleni performera pii nakladéani
s vychodiskem, ktery si sdm nezvolil. Takze video by se dalo nazvat Test, ktery byl uskutecnén
Katarinou Hladekovou na Jifim Kovandovi a ktery se souc¢asné odehral v tirovni ojedinglé
spolecné prace umélct podminéné kuratorskou vyzvou. (Stejné tak Uceni nebo Osvojent, coz uz
nas piivadi ke vztahu obou autord v roviné n¢kdejsiho pedagoga a jeho studentky.)

Mohlo by se také jmenovat Trpélivost podle znamé karetni hry, kterou hraje jediny hrac¢
sam se sebou a kterd ma nekone¢né mnozstvi variant. Predmétem zaujeti divaka pak mtze byt
stejné tak oCekavatelnost jako i prekvapivost jeho postupl. Nota bene, kdyz se hraje s kartami

feknéme povédomé kulturné historické povahy.

Verzia B:

Titul vystavy v sobé spojuje n¢kolik vyznamovych rovin. Piedné se vztahuje k
formalnimu provedeni: na pfitomném videu sledujeme, jak se pivodni celistvy obraz ¢leni do
fragmentd, které jsou znovu sestavovany do novych konstelaci. Katarina Hladekova je autorkou

vychoziho obrazu a Jiti Kovanda je tim, kdo jej nové sklada, reedituje. Tato ,,délba prace*
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respektuje obecné autorské rysy Hladekové i Kovandy — jeji orientaci ke konstruovani prostoru, k
modelu a k medialnim transferiim a jeho konceptualni postupy a performance. Vychozi obraz ma
ovSem mnohovrstevnaté citacni pozadi. Jedna se o fotografii modelu vytvotfeného Katarinou
Hladekovou podle svého ¢asu slavného obrazu The Ruins of Holyrood Chapel (1824), ktery podle
vlastni dioramy namaloval Louis Daguerre. (Ano, jedna se o onoho slavného vynalezce
fotografického procesu, ktery se vénoval i sestrojovani dioram, jez mély divakiim co
nejrealisticté]i priblizit zobrazenou scenérii.) Mezi Daguerrovou dioramou a citacnim videem
instalovanym na vystavé tak figuruje soustava medialnich pfevodu, které tvoii hyperrealitu par
excellence. A pfiznacné je, zZe neni znamo, Ze by sam Daguerre ruiny Holyroodského chramu
osobné navstivil. Tim se ov§em medialni multiplikace neuzaviraji. Autorka roziezala fotografii
svého modelu ruiny do 24 policek, coz je dalsi citacni polozkou, tentokrat sméfujici k filmovému
médiu; podobné jako ,,operujici ruce Jiftho Kovandy ptipominajici ploskovou filmovou animaci
kombinovanou s hranymi prvky. Kdyz se vratime k vysvétleni titulu vystavy: dalsi, symbolictéjsi
rovinou je ,,montaz" autorska a institucionalni. U pfilezitosti této vystavy doslo k jedine¢nému
spojeni dvou autoril s odlisSnymi tvir¢imi ptistupy, kteti spolecné jinak netvoii. Doslo tak k pokusu
o montaz dvojiho mysleni, dvoji autorské povahy se snahou vytvofit koherentni dilo, které ale
soucCasn¢ nerozmlzi jejich svébytnost. A konecné montazi je vlastné i situace kuratord, ktefi

v tésném sousedstvi zkoncipovali samostatné vystavni celky, které se ovSem ve finalnim divackém
vnimani musi nutné prolnout. Tak jako dva zabéry, které v tésné navaznosti tvofi jediny spolecny

vyznam.
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