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Abstrakt

V této praci se zaméruji na téma chybéni v souCasném ceském umeéni. Skrze priklady
uméleckych dél, autord a projektd se pokou&im popsat situaci na tuzemské umélecké
scéné a jeji vychodiska. Skrze umélecko-historicky kontext dohleddvém dlvody pro
stalou aktualizaci tématu absence a popisuji strategie, jak lze v uméleckém dile

s prazdnem pracovat.

Klicova slova

chybéni, absence, prazdno, ¢eské uméni, soucasné umeéni, postkonceptualni uméni,

Jan Mancuska

Abstract

In my thesis, I focus mainly on the concept of absent in Czech contemporary art. I am
trying, using examples of singular pieces, artists and (overal) projects, to examine
current art scene and it's resource. Considering the historical and artistic context,
I am searching for the continuous fascination with the subject of void and analysing

the strategies neccessary for it’s possible artistic application.
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1. UVOD

Pfedstavme si pokoj. Na zdech staré tapety s obrazci, které ma na svédomi velké
okno na vychod. Obdélniky jsou v tmavséich odstinech, neZ je tapeta sama. MdZeme
odhadnout, kde stéla skfin a po kolika letech ji novi majitelé bytu pfesunuli o par
centimetrl doprava, nejspi§ aby vznikla vét$i mezera mezi ni a rozmé&rnym obrazem
po jeji levici. Na misté obrazu driv visel mensi, v zaobleném ramu. Mozna to bylo spis
zrcadlo. Na parketach je velika svétld skvrna, na jedné strané rovna, jako podle
pravitka. Tekutina asi nezatekla pod koberec, ktery tu driv zakryval rozklizené parkety
uprostied mistnosti...

Neni tfeba detektivnich postupl, abychom rozkryli desitky stop, otisk{
a otlacenin, které prostor v koexistenci s jeho obyvateli a jejich majetkem postupné
nastfadal. Pfesto, e uZ jeho obsah neni fyzicky pfitomny, mizeme jeho pfitomnost
citit. Pokoj neni prazdny, jen v ném néco chybi.

Pomoci racionadlniho uvaZovani muZeme pojmenovat vétdinu obrazcl na
povrchu tapety; obraz, Celo postele, police... Pfesto nase predstavivost pracuje dal,
bez nasi kontroly. Nepredstavujeme si na sténé ram s jednolitou plochou, ilustrujici
obraz. Vidime obraz konkrétni. Takovy, jaky ma na podobnych tapetdch u sebe
v loZnici nase sousedka, nebo ten, co madme schovany doma na pudé a stale ¢ekd na
své povéseni. Projektujeme do vyhrani¢enych mist, které jsou urceny k zaplnéni,
k dodani nového obsahu, svoje osobni preference. Podvédomé obrazy, jejichz povahu
a formu nam presnéji udava az vyprazdnény prostor.

Pokud predmét chybi, dava tim podnét k Uvaze o jeho obsahu. ,,Odkazuje to
k jeho neuskutecnitelné pfitomnosti””! napsal Jan Mancuska a Vit Havranek v eseji
Chybéni. Pravé Jan Mancuska teorii chybéni popsal a demonstroval v nékolika svych
dilech. Dokonald ilustrace této eseje je instalace s ndzvem 800 zpdsobd, jak popsat
Zidli (2004)°br 1, Autor pomoci stovek vystfell z pudky vytvofil na zdi rozeznatelny
obrys zidle. Ve vySe jmenovaném textu zas uvadi jako priklad chybéni misto na sténé,
kde drive visel terc. Dava vyniknout faktu, ze pravé diky nedokonalosti opisu terce si
muzZeme jeho tvar uvédomit presné&ji, nez kdybychom ho napftiklad obkreslili tuzkou.2
Pravé takovy efekt ma ona zretelna absence objektu.

Skupinova fotografie, ze které byl v jistou emocionalni chvili vystfihnut

nepravidelny tvar velky natolik, aby zamezil rozpoznani osoby, kterd byla na snimku

1 MANCUSKA, Jan, HAVRANEK, Vit. Chybéni. cit. z: Jan Manéuska, Chybéni. Praha: Tranzit, 2007. Tranzit. ISBN: 80-903452-5-5.
nestrankovano
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zaznamenana na vécné cCasy. Pritom prazdné pole hovori o existenci té oné osoby
jesté zfeteln&ji a hlasit&ji, nez kdyby zlstalo popisné. Pokus o pretifeni malé skvrnky
na zdi &istou bilou barvou, jejiz odstin je o néco zafivéjsi neZ plvodni natér, upozorni
na iritujici misto je$té ddrazné&ji. N&co tu bylo a uz to tu neni. Pfesto o tom vime
a plné si danou minulost uvédomujeme. Absence existuje jen diky ocekavani
pritomnosti.3

Tyto bézné, az kazdodenni priklady jsou jen demonstraci pro existencialni otazky,
které kolem tématu chybéni vyvstavaji. Chybé&jici objekt nemlZeme prehlizet stejné
tak, jako kdyby byl fyzicky pritomny. V tom je pravé sila pojmenovatelného prazdna,

ticha nebo tmy.

Tento jev je tématem a &astym principem v rlznych oblastech uméni. Ne vzdy je
presné pojmenovany nebo pouzity védomé. Ale pravé postupy, které s tématem
chybéni pracuji zdmérné, jsou mym tématem pro Uvahu. Pomoci jakych postupd
muzeme docilit toho, aby nic hralo stejnou roli jako néco?

Tato prace je resSersi soucasného ceského uméni (tj. 1990-2017) se zamérem
vyhledat a popsat dila a principy, pracujici s tématem chybéni. Vysledkem tak bude
esejistickd analyza autor(, d&l a vystav, ve kterych lze zaznamenat praci s absenci
objektu. Cilem tohoto textu neni souborny vy&et véech umélcl pracujicich s motivem
absence, nybrz pokus o popsani odliSnych strategii a tendenci zabyvajicich se danym
tématem. Podrobnou interpretaci vybranych dél soucasného ceského uméni se
pokusim jednotlivé strategie analyzovat. Tedy uvést je v kontextu déjin uméni,
pojmenovat je a nasledné demonstrovat na ukazkach nékterych praci vyraznych
osobnosti soucasné ceské umeélecké scény.

PFi psani tohoto textu jsem zahledéna do moznych projevl prézdna, skrze které
se pokousim podat vypovéd o situaci v soucasném ceském uméni i toho, co ji
predchdazelo. Pokousim se popsat strukturalni podminky pro stalou aktualizaci tohoto
tématu, coz bylo formativnim prvkem jiz v prehistorii uméni a znovu a znovu se
v rlznych intervalech a intenzitdch projevovalo nejen v oblasti uméni, ale i filosofie

a teorie umeni.

3 NOVOTNY, Michal. [online], rozhovor pro Artyéok TV, publikovano 8. 6. 2016 [cit. 5. 4. 2017], dostupné z WWW: http:/artycok.tv/
29337/michal-novotny
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1.1 STRUCNE DEJINY PRAZDNA

Tabula rasa, neboli nepopsany list, je v preneseném vyznamu pojem oznacujici stav
lidské mysli, ktery nenese stopy zadné zkudenosti. V&domi je tedy v plvodnim stavu,
Cisté a bilé, neovlivnéno dojmy z vnéjSiho svéta.* Lidskou dusSi k prazdné tabuli
prirovnaval jiz Platon a podobnou metaforu pouzil i Aristotéles. Pojem white paper byl
pozdéji esencialnim v empiristické teorii poznani filosofa Johna Locka. Ten se snazil
dokazat, Ze nade poznani prameni ze smysli a vrozené ideje neexistuji. V&domi tak
Ize podle novovékych predstav naplfiovat viemy z vnéjsiho svéta a smyslové vnimani
je spolehlivou komunikaci mezi subjektem a okolnim svétem - objektem. V moderni
dobé se ale pojem vnimani proménuje a vjem uz neni chapan jako zrcadlovy odraz
realného svéta, ale jako subjektivné podminény fenomén. Percepce je proménéna
predevsSim technickym vyvojem a novymi metodami zobrazovani. Pozorovany objekt
se stava nestabilnim, vjem jiz neznamena objektivni pravdu. Ontogeneze tak
postupné ovliviiuje nase nazirani na objekt. Subjekt na néj promita sam sebe.

Tento princip lidské percepce moderniho véku se nutné musel odrazit na poli
vizualniho umeéni. Objevuje se strategie ponechani umeéleckého dila otevieného
interpretacim, diky projekci vlastniho védomi do ploch pfipravenych umeélcem. Uméni
jiz neni oknem do jiného svéta, neplni nadale funkci odrazu reality, ale jako zrcadlo se
nastavuje pozorovateli. Nastdvda moment, kdy obraz pomalu opousti ram.

Tomu predchazi krajinomalba 18. a 19. stoleti, predevSim romantismus, kdy
poprvé umysiné dochdzi k mozné subjektivizaci motivu. Krajina si pohrava
s mnohoznaénosti vyznaml a stimuluje divdka k zapojeni fantazie. Pfiroda se na
krajich obrazu v mlze rozpiji, horizont se rozpina, a tak obraz zacind na ram vyvijet
tlak. >

Pfichazi vynalez fotografie, a tedy i nové uchopeni kompozice. Autor vytvari
vysek reality, a tak okraj obrazu hraje zdsadni roli. Fotografie je rychla
a z trojrozmérného svéta snadno vytvori jeho dvojrozmérnou napodobu. Na to
reaguje malba prichodem impresionismu. Iluzivni hloubka je mél¢i a mélci, definuje se
novy pojem: plocha. A tak pomalu, ale jisté, pfichazi obdobi modernismu. Obraz
opustil ram.

Neda se vsSak fici, ze by se osamostatnil jen obraz a ram se vzapéti rozpadl.

Opusténi je oboustranné. Prazdny ram se nové stava hranici prostoru uréeného k Sirsi

4 Filozoficky slovnik. Pfelozil Dagmar HOUZVICKOVA, prelozil Marie VONDRASKOVA, prelozil Véra MATLOCHOVA. Praha: Svoboda,
1976. str. 287

> O'DOHERTY, Brian. Uvnitt bilé krychle: ideologie galerijniho prostoru. Praha: tranzit.cz, 2014. Navigace. ISBN 978-80-87259-30-6. cit.
str. 20
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percepci. Chybé&jici obraz je mistem konceptudlnich pochodl, kdy absence
zobrazovaného ziskava stejnou hodnotu jako jeho existence. Prdzdna plocha ma novy
potencial. Je pripravena k nasyceni modernistickymi proudy, aby znovu a znovu
dosahovala oslavy plochy.

Pravé idea Cdisté plochy v duchu platonismu pfimo ovliviiovala uvazovani
a estetiku modernismu. Platonsky myt o pocatku svéta je vSehovsudy prazdny prostor
(ve kterém se zrodil bod, ktery se protahl v prfimku, z niz vzesla plocha, nasledné
hmota a ta poprvé vrhla stin). ¢ VSe vyvstava z prazdnoty, a tak v uméni vznika idea
Cisté formy vrcholici v bilé krychli galerijniho prostoru. Prostor se stava zasadnim
hracem celého vyvoje modernismu i doby postmoderni. Umélecké dilo vysvobozené
z ramu, stalo se zavislé na prostoru kolem néj. Bila krychle se etablovala jako novy
funkéni ramec, ktery dava dilu potfebnou svobodu a zarovern mu poskytuje vse k jeho
nerusené percepci. A vSe znamena nic.

Jediny dalsi nutny cCinitel, kterého galerie fyzicky prinasi, je pritomny divak. Ten
se stava projekcni plochou zare moderniho uméni a zaroven je jeho povrch natolik
odrazivy, aby dila interpretoval. ,,Objevil se soucasné s modernismem, kdyz zmizela
perspektiva. Vypada to, Ze se zrodil z obrazu, ke kterému je - jako jakysi repetitivni
Adam - neustdle pfitahovan zpét, aby nad nim premital.” 7 fikd o divakovi O’'Doherty.
Autor uméleckého dila tak nové pocita s myslenkou, jak bude jeho dilo vidéno v ocich
pozorovatele. A s timto momentem vidéni si také pohrava. Postmodernim cilem je
pozdéji to, aby bylo interpretacnich rovin nespocet.

Divak ziskava zvlastni moc, je doslova nutny k existenci umeéleckého dila.
V tomto bodé, kdy umélec dojde k uvédomeéni si danych pozic, zac¢ind do uméleckého
dila pronikat moment absence. Dilo jiz neni koherentni, ma v sobé prazdna mista,
nékdy chybi Uplné. Jeho nepritomnost k nam ale silné promlouva, napriklad skrze
stény bilé krychle (diky kterym je dilo oekdvdno), nebo jeho pozlstatky a stopy
Vv prostoru.

Objekt si tak mdZe dovolit byt nepfitomen, divak v mysli zaplfiuje prédzdnd mista.

Umélecké dilo je pritomné v jeho védomi, jeho fyzicka existence jiz neni nutna.

6 tamtéz, str. 8

7 tamtéz, cit. str. 38



1.2 KONCEPTUALNI UMENI, MINIMALISMUS A POSTMINIMALISMUS

V roce 1913 vytvoril Marcel Duchamp prvni ready-made s nazvem Kolo bicyklu. Rok
poté namaloval Malevi¢ Cerny &tverec a v roce 1915 ho ukazal vefejnosti. O dva roky
pozdéji vzniklo nejvyznamnéjsi dilo 20. stoleti,® Duchampova Studdnka (Fontana),
kterd byla nasledné odmitnuta na vystavé Spoleénosti nezavislych umélciG (Society of
Independent Artists). V roce 1921 namaloval Rodcéenko tfi monochromy; Zzluty,
cerveny a modry.

Mezivaleéné obdobi se tak stalo zdsadnim pro vyvoj smérd, které prosazovaly
umeéni vznikajici nikoli na zakladé morfologické podobnosti, ale mysSlenky. ° Tato
tendence, oznacovana jako konceptudlni uméni, pretrvava jiz pres 100 let a prosla
nékolika proménami a odklony, v zavislosti na vzniku zasadnich uméleckych dél,
teoretickych texti nebo novych smérd. Konceptudlni uvazovani dal také zapfticinilo
vznik (Iépe formulovatelnych) smérd, jako je minimalismus, performance, happening,
hnuti fluxus a dalSich.

Konceptualni uméni pfiblizilo uméni kritice, a tak je (diky nespoctu
protichtdnych nazorl) obtizné ho presné definovat. Prerudilo tak kontinuitu d&jin
umeéni (ve smyslu greenbergovského pojeti modernismu) a lze ho vnimat spisS jako
tendenci, funkcéni a globalni i dnes, v obdobi postkonceptualnim (neokonceptualnim)
a postmodernim.

Jako vytyceny cil konceptualniho uméni bylo oddéleni konceptu od estetiky
(pfestoZze se brzy ukazalo, ze kazda forma prezentace nutné musi mit specifické
estetické kvality)!9, s ¢imz souvisi odklon od remeslné kvality dila. Tato negace
tradi¢niho chapani uméni byla zaroven reakci na formalistické projevy modernismu
a vyustila v pojem dematerialization, formulovany predevSim Lucy R. Lippardovou
a Johnem Chandlerem. ! Presto, ze jejich ¢lanek vyvolal spoustu protijdoucich reakci,
stal se zasadnim pro pokusy o definici tohoto sméru a pfimo ovlivnil i Fadu

umeéleckych dél. Lippard popisuje novou situaci divaka stojiciho pred dilem, na kterém

8 | Britsky list The Guardian informoval o vysledcich ankety o nejvyznaméjsi umélecké dilo 20. stoleti. Ankety se zG&astnilo 500 umélct,
kurator(l a historikd uméni. Na prvnim misté se pfekvapivé umistila Fontana od Marcela Duchampa z roku 1917, tedy oby¢ejny pisoar,
ktery umélec pouze podepsal a prohlasil za uméleckeé dilo. ...” Citovano z: LINDAUROVA, Lenka, PROCHAZKOVA, Bara, ed. Mezera:
mladé uméni v Cesku 1990-2014. V Praze: Spole&nost Jindficha Chalupeckého, 2014. Magnus art. ISBN 978-80-905317-3-4. str. 227

9 GRYGAR, Stépan. Konceptualni uméni a fotografie. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Fakulta filmova a televizni, Katedra
fotografie, 2004. ISBN 80-7331-014-7. str. 9

10 BUDDEUS, Hana. Fotografie jako skute¢nost [online] Publikovano 7. 12. 2015, [cit. 20. 5. 2017]. Dostupny z WWW: http:/
www.estetik l.cz/blog/2015/12/fotografie-jako-skutecnost/

11 LIPPARD, Lucy, CHANDLER John: The dematerialization of art. Poprvé publikovano v Art International, 12:2 (February 1968), pp.
31-36.
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neni moc co vidét”,'?2 a tak musi vynalozit vétsi Usili, aby dosel k ocekavanému
prozitku, tedy aby koncept precetl, nebo interpretoval. Dematerializaci bylo podle
Lippard predev&im potladeni materidlnich aspektl; jedine&nosti, trvanlivosti,
dekorativnosti.'3 Ackoliv v obdobi pocatku konceptudlniho uméni probéhlo nékolik
pfelomovych momentl, kdy umélci pracovali s dematerializaci radikalné
a nekompromisné oprostili umélecké dilo od veskeré matérie.

Kdyz John Cage poprvé uved| svoji skladbu 433 (1952), pozdéji nazyvanou
Silence, primo integroval pojem prazdnota do konceptualniho uméni. Vychazel
predevsSim ze studia vychodnich filosofii a svého hudebniho vzdélani. Predpokladal, ze
je mozné slysSet hudbu jen na zakladé existence jejiho opaku, tedy ticha. Inspiraci pro
tuto skladbu byly monochromatické malby Roberta Rauschenberga (White paintings,
1951).°° 2 Tyto bilé panely, které diky své Cistoté mohou odrazet svét okolo sebe, se
stavaji projekcni plochou divakova stinu. Tak mohou byt oznaceny jako lapaci obrazu
toho, co se déje v jejich bezprostredni blizkosti. Podobny pocit mohl zazit posluchac
4’33, kdyz pianista pouze nehybné sedél u otevieného klaviru a ticho akcentovalo
drobné ruchy z publika. Obé dila tak hraji s Uvahami o existenci prazdna a jeho
naruseni skrze percepci divaka.

Robert Rauschenberg prohledaval limity autorstvi v dile s ndzvem Erased de
Kooning Drawing (1953)° 3, Poprosil tehdy expresionistu de Kooninga, aby mu
vénoval propracovanou kresbu, kterou nasledné peclivé vygumoval. Vysledkem je bily
papir s jemnymi stopami po predchozim pouziti. V duchu duchampovského ready-
madu Rauschenberg zkoumal, zda mize byt uméleckého dila docileno skrze gesto
odstranujici, namisto gesta, které by vytvarelo.

Prazdno bylo dllezitym figurantem v dile Yvese Kleina. V roce 1954 vydal maly
katalog reprodukci jeho deseti monochromatickych obrazl. Rozméry byly vypséany bez
jednotek, ale c¢teno v milimetrech odpovidaly tisténym reprodukcim. Divak tedy
nepoznal, ze si prohlizi katalog dél, které neexistuji, ackoliv by mohly. Podobnou
mystifikaci a hrou s fiktivnim materidlem se Klein zabyval hned nékolikrat. Jako svij
prvni monochrom povazoval ndapad podepsat kus nebe. Vydaval faleSné noviny, které
se vénovaly jen a pouze jemu samému a tématu prazdnoty a monochromu. Dokonce
se pokusil prodavat ,,zény imateridlni umélecké senzibility” (Zone de Sensibilité
Picturale Immatérielle, 1959-62). Jednalo se o prazdna mista, kterd sménoval za

zlato a kupci pak vydal potvrzeni, které vzapéti spalil. Jeho nejvétSim projektem byla

12 LIPPARD, Lucy R. in Lippard, Lucy R. (ed.): Six Years: Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972, Berkley, Los Angels a
London: University of California Press, 1997

13 tamtéz
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vystava v galerii Iris Clert s nazvem Le Vide (Prazdnota)!4, kdy se navstévnik ocitl
v dokonalém bilém prostoru galerie, ktera se tak stala uméleckym dilem. Yves Klein
vyuzival umélecky provoz k tematizaci a témér zhmotnéni prazdna. Kleinovo prazdno
se dalo koupit, podepsat i zazit.

Umeéni tak proslo jistou dematerializaci, vletné ztraty vyznamu remesiné
dovednosti. Tato proména je reflektovana v textu Lucy R. Lippard a Johna Chandlera

The dematerialization of art (1967), v jehoz zavéru se pise:

Some thirty years ago, Ortega wrote about the ,new art': ,The task it sets itself
in enormous; it wants to create from nought. Later, I expect, it will be content
with less and achieve more.”> Fully aware of the difficulty of the new art, he
would probably not have been surprised to find that a generation or more later
the artist has achieved more with less, has continued to make something
of ,nought’ fifty years after Malevich’s White on White seems to have a defined
nought for one and for all. We still do not know how much less ,nothing can be.
Has an ultimate zero point been arrived at with black paintings, white paintings,
light beams, transparent film, silent concerts,invisible sculpture, or any of the

other projects mentioned above? It hardly seems likely. 16

Za prikopnickou lze povaZovat vystavu Working Drawings and Other Visible
Things on Paper Not Necessarily Meant to Be Viewed As Art °° 4, kterou v roce 1966
inicioval umélec Mel Bochner. Tato netradiéni prehlidka predstavitell konceptudiniho
uméni a minimalismu se skladala ze &tyF Sanonl plnych kreseb, skic a poznamek,
¢imz bylo nastinéno dalsi smérovani konceptualniho uvazovani. Tim se stalo hledani
novych vystavnich forem a moznosti distribuce uméni a kritika institucionalniho
provozu. Tyto konceptualni tendence formulované v 60. letech permanentné ovliviuji
smeérovani umeéni az do soucasnosti.

Zpatky v letech Sedesatych, v reakci na abstraktni expresionismus, zaroven
ovlivnén nastupem konceptualniho uvazovani a reduktivnimi postupy ruského
konstruktivismu, zacal se formovat smér nazyvany minimalismus. Jeho cilem bylo
skrze minimalni formalni prostfedky oprostit umélecky objekt od jakékoliv moznosti

reprezentace realného svéta i subjektivnich pochodl autora. Jednalo se tak o naprosto

14 originalni nazev vystavy byl: La spécialisation de la sensibilité & I'’état matiére premiére en sensibilité picturale stabilisée. (Specifikace
senzibility v prvotnim materialnim stadiu ve stabilizovanou obrazovou senzibilitu.)

I3 GASSET, José Ortega y. The Dehumanization of Art (New York: Doubleday Anchor, 1956). ASIN: BOOOBAUHXO. str. 50.

16 LIPPARD, Lucy R. in Lippard, Lucy R. (ed.): Six Years: Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972, Berkley, Los Angels a
London: University of California Press, 1997
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neangazované, nepolitické uméni. Realitou se stal jen dany objekt; povaha materialu
a jeho forma. Objekt tak ukazuje pouze sam k sobé. S redukovanou formou je presto
konfrontovan divak, ktery se musi ztotoznit s absenci pribéhu a vstrebat samotnou
fyzicnost predkladaného objektu.

Dal3imi pozicemi a prostfedky minimalistickych umélct bylo naptiklad stirani
rozdild mezi malifstvim a sochafstvim,!” nebo obraceni ddrazu k pohybu divdka
v galerijnim prostoru (tedy mezi objekty) a s tim spojené Casté vyuziti modularnich
opakujicich se struktur. obr 5

Postupné se predstavitelé minimalismu zacali uchylovat k vice procesualnim
a organickym postuptm tvorby. Tak minimalismus opustil ,,&istou” formu a prehoupl
se do takzvaného postminimalismu. Soucasti promény byla i psychologizace objektd
a jejich mozného emoéniho pusobeni na divaka. Tyto tendence se ¢asem zalaly volné
rozptylovat vice konceptuadlnim smérem, provazaly se s dalSimi neobjektovymi médii,
jako byla malba, fotografie, text a s nastupem novych médii, video a zvuk. Umélci se
podle potfeb konceptu zalali pohybovat mezi rlznymi médii a osvojili si pojem
intermedialni. Objekty se zacaly preskupovat, umélec ziskal roli editora a usporadanim
jednotlivych prvkd jim daval novy vyznam. Vznikla nova forma: instalace.

A pojmenoval se postmodernismus.

1.3 POSTMODERNA, ALTERMODERNA

SpoleCcnym jmenovatelem postmoderny a vsSech dalsich post (doba post-
konceptualni, postumélecka, posthistoricka, atd.) je hledani jinych moznosti

moderni doby, které moderna sama nevidéla a proto nemohla realizovat. 18

I pfes masivni institucionalizaci uméni v posledni dekadé je velice narocné
presnéji pojmenovat bod, kdy radikalni konceptualismus presel v globalni trend
nazyvany neokonceptualismus. O charakterizaci tohoto pojmu lIze Fici, ze se jedna
o uméni, které myslenkové navazuje na konceptudlni, ale nutné neplni vSechny jeho

vytycCené cile. Zaroven je oznaceni postkonceptulni pouzivano jako chronologicky

17 JUDD, Donald. Specifické objekty. Arts Yearbook 8, 1965, pretidténo v: K.Srp (ed.), Minimal, Earth, Concept Art. Jazzpetit &. 11,
Praha 1982. s. 241-252

18 PETRICEK, Miroslav. Vyzkum reality uménim, 2014. text vznikl u pfilezitosti vydani knihy: LINDAUROVA, Lenka, PROCHAZKOVA,
Bara, ed. Mezera: mladé uméni v Cesku 1990-2014. V Praze: Spoleénost Jindficha Chalupeckého, 2014. Magnus art. ISBN
978-80-905317-3-4. str. 187
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termin, vychazi totiz pfimo ze situace 80.-90. let. Uméni tehdy proslo nékolika
zasadnimi proménami v zavislosti na vyvoji novych technologii, globalizaci
informacnich médii a expanzi internetu.

Jiz ve 20. stoleti se proménuje role autora, jehoz autobiografickd povaha
prestava hrat zasadni roli ve ¢teni vyznamu uméleckého dila. ,, Tento obrat je spojeny
se strukturalismem, smérem zkoumajicim kulturu jako soubor znakovych systémd,
ktery prehodnotil vztah dila a autora.” '° Pozornost se tedy diky Uvaham
strukturalismu presouva k samotnému uméleckému objektu. Jeho povaha se rovna
slozité vnitfni struktufe, jejiz slozky (podobné jazykovym znakdm) jsou nositely
vyznamu.

Nové zasadni roli hraje pojem postprodukce, kterym se francouzsky teoretik
Nicolas Bourriaud pokusil popsat chaotickou situaci souc¢asného uméni. Umélec podle
néj vykonava postprodukcni praci, kdy uZz nevytvari novou formu, ale pracuje
s elementy, jez cirkuluji na kulturnim trhu. ,,0 umélcich, ktefi zasazuji vlastni dilo do
dila druhych, mdZeme fici, Ze pfispivaji k rueni tradi¢niho rozliSovani mezi produkci
a konzumaci, mezi tvorbou a kopirovdnim, mezi readymade a plvodnim dilem.” 20
Tento pristup podle néj spéje do situace, kterou nazyva komunismus forem.
21 Prestoze tento text prosel vinou kritiky (praxe apropriace je bézna jiz od zacatku
20. stoleti??), je prokazatelné, ze eklekticismus je jednim z umeéleckych vychodisek
v globalniho prostoru, ktery skrze internet sdilime. ,,Je to paralelni reakce na stale se
zvy$ujici nabidku kulturnich produktl, které jsou k dispozici, je to pfirozena reakce na
nadprodukci a inflaci obrazl, textovych celkd.”23

Pro tuto situaci je dllezity pojem postinternet; v doslovném ptekladu doba ,,po

nr

internetu’”’. Ten odkazuje ke stavu spolec¢nosti, ktera si je jiz plné védoma existence
internetu a je jim nutné ovlivnéna (Cemuz predchazelo obdobi fascinace internetem
v druhé poloviné 90. let). S pfichodem postinternetové doby se zménily moznosti
setkani s uméleckym dilem. Tim zplUsobem, Ze za umé&nim jiz nemusime chodit pouze

do galerii, ale k jeho vidéni nam staci pouzit internetovy vyhledavac. Dnesni pohodiny

19 tamtéz

20 BOURRIAUD, Nicolas. Postprodukce: kultura jako scénaf: jak uméni nové programuje sougasny svét. Praha: Tranzit, 2004.
Navigace. ISBN 80-903452-0-4. cit. str. 3

21 tamtéz, str. 29
22 CiSAR, Karel. Sila Vakua: Huyghe - Parreno - Gillick. Labyrint revue, 2005, (17-18), str. 110-128. ISSN 1210-6887

23 LESAK, Jan. Potfeba lépe se naudit obyvat svét, Apropriativni metody v sou¢asném vizualnim uméni. [online]. Publikovano 21. 4.
2010, [cit. 27. 5. 2017]. Dostupné z WWW: http://foodlab.cz/clanky/apropriativni-metody-v- nem-vizualnim-umeni/comment-
page-1,



spotrebitel se spokoji s technickou reprodukci uméleckého dila na Ukor jeho aury, jez
se podle Waltra Benjamina podobnou deteritorializaci nic¢i.2* A umélec divakovi vychazi
vstric. Postupné se vytvorila nova platforma ke sdileni umélecké produkce; tzv. art
blogy, kde je prezentovana fotografickd dokumentace vystav, instalaci i jednotlivych
dél. Diky ¢im dal tim vice oblibené zkusSenosti digitalni reprezentace dila, umélci zacali
strategicky prizplsobovat formu, aby jejich prace obstdla nejen v galerii, ale i na
fotografiich (tzv. competing images?®). Jejich prace se tak skrze blogy dostane
k SirSimu publiku. Diky rozsahlé internetové distribuci uméni se postupné zacaly stirat
i regionalni specifika, znovu objevené skrze proménné politické situace v 80. a 90.
letech (postkomunistické zemé se pokousely navazat na zapadni neokonceptudlni

tendence atd.).

Skrze vyse zminéné pojmy, jako je strukturalismus, postinternet &i post-
produkce, jsem jen struéné nastinila promény, které objasfiuji mozné dlvody pro
aktualizovani tématu prazdna v uméleckém dile. Je jisté, Zze nam chybi dostatecny
casovy odstup k pokusu o presnéjsi pojmenovani doby, ve které se nachazime.
I presto bych v zavéru této kapitoly rdda uvedla Bourriaudlv manifest, jez byl
doprovodem Trienndle v Tate Modern roku 2009. Pokusil se jim prosadit mozny konec
postmodernismu a nastup doby, kterou nazval ,,altermoderni’’?®. 1 pres rozsahlou
kritiku se jedna o zajimavou tezi, jejiz mirna hysterie (potvrzujici, ze se jedna
o manifest) je dikazem, Zze sou¢asné uméni sméFfuje ke spoleénym cildm. Naptiklad
k vyrovnani se s obrazovym propadlistém, jakym se svét prehlceny médii stal.

Bourriaud pise:

Ohrozovano fundamentalismem a konzumem pohanénou unifikaci, zmasovénim
a znovu vynucenou rezignaci na individualni identitu, musi dnes uméni znovu
objevit samo sebe, a to v planetarnim méritku. Tento novy modernismus poprvé
vzejde z globalniho dialogu. Postmodernismus umoznil- diky postkolonialni
kritice, namirené proti zapadnim aspiracim urCovat smérovani svéta a rychlost
jeho rozvoje - aby byly vynulovany historické protiklady, dnes se temporality
misi a vytvareji komplexni sit zbavenou centra. Bezpocet soucasnych

uméleckych praktik nicméné naznacuje, Ze se nachazime na prahu velkého

24 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. Dilo a jeho zdroj. prelozila: Véra Saudkova, Odeon,
1979

25 NOVOTNY, Michal. Konceptualni kocovina. 4. 6. 2017, Galerie PLATO. [online]. Publikovano 25. 4. 2017 [cit. 1. 5. 2017]. Dostupné z
WWW: https://www.youtube.com/watch?v=bSu9g_nGOS4

26 BOURRIAUD Nicolas, ,Altermodern®,ldem (ed.), Altermodern. Tate Triennial 2009 (kat. vyst), Londyn: Tate Publishing 2009
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skoku za hranice postmoderni epochy a (esencialistického) multikulturniho
modelu, od néhoZ je neoddélitelna, skoku, z néhoZ se zrodi syntéza mezi

modernismem a poskolonialismem. 2’

Altermoderna také odkazuje k pocitu fragmentarizace, decentralizace
a dematerializace. ,,Dilo uz nelze redukovat na pouhou pritomnost objektu tady a ted"
spiSe sestava ze signifikantni sité, jejiz vzajemné relace umélec ¢i umeélkyné rozviji
a jejiz postup v prostoru a Case kontroluje: sestava vlastné z okruhu.” 28 Toto
vychodisko, nebo strategii, bychom mohli snadno pfirovnat k existencidlnimu pocitu,
jez Jan Mancuska nazval pravé chybénim. Totiz momentu, kdy ,,Pokud se soustredime
na povahu véci ve vyznamu chybéjici, oto¢ime-li se nikoliv k obsahu, ale k chybéni,
muUze to byt nejpfesnéjéi popis naseho bezprostfedniho okoli."2°

Na nestabilni a nekoherentni platformé, jakou je soucasny postinternetovy svét
tak umélci mohou reflektovat prazdnem svou vnitfni prazdnotu, navenek zaplnénou
presycenym svétem bez perspektivy.3? Tento pocit mizeme klidné nazyvat chybé&nim,

¢i altermodernou.

Pokud obratime chapani smyslu chybéni jako prvotniho vychodiska, které samo

podnécuje vznik toho, co chybi, ziskava chybéni vyznam spiSe existencialniho pocitu.3!

27 tamtéz, prelozil: Radovan Baros, cit. z: Sesit pro uméni, teorii a pfibuzné zény. Praha: Védecko-vyzkumné pracoviété Akademie
vytvarnych uméni v Praze, 2007-. ISSN 1802-8918.

28 tamtez

29 MANCUSKA, Jan a Vit HAVRANEK. Chybéni. cit. z: Jan Man&ugka, Chybéni. Praha: Tranzit, 2007. Tranzit. ISBN: 80-903452-5-5,
nestrankovano

30 priloha, rozhovor s Michalem Novotnym

31 MANCUSKA, Jan a Vit HAVRANEK: Chybéni. cit. z: Jan Mané&ugka, Chybéni. Praha: Tranzit, 2007. Tranzit. ISBN: 80-903452-5-5,
nestrankovano
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2. CHYBENTI

2.1 POREVOLUCNI TENDENCE

V porevolu¢ni atmosféfe v nové ustanovené Ceské republice byla pro nastupujici
uméleckou generaci konce 80. let prvoradym ukolem konfrontace s tehdejsim
soucasnym zapadnim umeénim za cilem fungovani v SirSim kontextu. Soucasné se
pokladalo za nezbytné vyjasnit si vztahy s generacemi 60. a 70. let.3? Toto obdobi
meélo atmosféru ambiciézni, plnou multimedialnich instalaci, dél zabyvajicich se
identitou a pokusd o navazani na neokonceptudlni postupy. Diky nefungujicimu
uméleckému trhu se brzy pohledy ven obratily zpét k introspektivnimu hledani novych
forem a témat. Vychodiskem pro tuto situaci bylo obraceni pozornosti k lokalni
historii, jako vsSudypfitomné minulosti. Po sebeidentifikacni (porevolucni) fazi se
scelujici postmodernita rozsypala rlznymi sméry. Tato situace byla Jifim a Janou
Sevdikovymi oznadena jako ,,rozptylend koncentrace”. Pod timto terminem pfipravili
v roce 1995 sympozium, kde se pokusili reflektovat tehdejsi situaci umélecké scény
poloviny 90. let. Jako jednu z predkladanych tezi povazuji moznost uméni byt
postaveno na neobsahu, kdy obsah vznika teprve v ném samém. ,,Nadoba naplnéna
velkymi obsahy se vyprazdnila.” 33 A také vznikéd ddleZity novy prostor pojmenovany

jako mezera.

Uméni se posiluje svou slabosti, setrvava v mikropribézich, trva na udalostech,
které jsou jednotlivé. Vznika pfitom jiné pojeti zodpovédnosti za skutecné déni
v redlnich udalostech, v lokalnich kontextech, ve fragmentech a zlomech,
v kratkodobych hodnotach. Uméni tuto situaci reflektovalo uz od 80. let. Do
popredi se dostaly otazky periferie, minorit, feminismu, sexu, vcetné jejich
socialnich a politickych, tedy mocenskych vazeb. Soucasné jsme pro sebe
objevili novy intepretacni pojem hranice a mezerey. ,,Mezi”, kde se ukazuji
a formuluji rozdily. Ddsledkem je odmitani moci, exkluzivity, slabost a mdlost

32 SEVCIK, Jifi. Trhlina v prostoru. cit. z: SEVCIK, Jiti, Pavlina MORGANOVA, Terezie NEKVINDOVA a Dagmar SVATOSOVA, ed.
Ceské uméni 1980-2010: texty a dokumenty. Praha: Akademie vytvarnych uméni v Praze, Védecko-vyzkumné pracovisté, 2011. ISBN
978-80-87108-27-7. str. 12

33 SEVCIKOVA, Jana, SEVCIK, Jifi. Rozptylena koncentrace. 1996. cit. z: SEVCIK, Jifi, Pavlina MORGANOVA, Terezie NEKVINDOVA

a Dagmar SVATOSOVA, ed. Ceské uméni 1980-2010: texty a dokumenty. Praha: Akademie vytvarnych uméni v Praze, Védecko-
vyzkumné pracovisté, 2011. ISBN 978-80-87108-27-7. str. 370
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uméni, preference provizorniho a intimniho jako reakce na starou moralitu

a nové prichazejici viadu médii. 34

Vznikl tak novy kulturni prostor. At uz nazvany mezerou, asinchronnim prostorem3>
nebo Sedou zénou. Umélce této ,,mezery” se na vystaveé Insiders pokusila v roce 2004
retrospektivné predstavit Pavlina Morganova3®. Nazev vystavy ma indikovat povahu
Ceské umélecké scény, ktera se v té dobé stala malym uzavienym spolecenstvim. Tito
autofi zacali vystavovat v dobé&, Morganovou oznacenou jako ,,expectations-reality
gap” 37. Tedy momentem, kdy dojde k nenaplnéni oCekavani, jez by se dal pfirovnat
k tehdejsi situaci galerijniho provozu. Podtitul vystavy znél Nendpadna generace druhé
poloviny 90. let. Pravé pojem nenapadny, nebo také civilni ¢i nonspektakularni, je
adekvatnim oznacenim generace umélcl, kterd se stala paradoxné nejvyrazné&jsimi na
Ceské scéné na prelomu tisicileti a tvorba nékterych z nich je uznavana
i v soucasnosti. Vaclav Magid tuto tendenci drobnych posunl v prostoru
kazdodennosti pfisuzuje plvodné& motivovanému obratu k tematizaci lokalniho
socialniho kontextu a snaze priblizit prostfedky uméleckého podani obycejnym
¢innostem.38 Obecné Ize fFici, e umélci zalali hledat zplsoby jak pracovat
s ,,obyCejnymi” prostredky, které se v takové situaci (materidlni predpoklady
postkomunistického statu a teprve se formujici galerijni provoz) nabizely.

Pfesto nékteré z pocind této generace lze povazovat za angazované. Jan
Mancudka fika, Ze: ,,Generaci ptede mnou (tj. 70.-80. let) spojovala averze v{c&i
politickému nahlizeni jeji vlastni prace. Bylo to logické vzhledem k situaci v 80. letech
a doktriné pasivni rezistence vu¢i ptedchozimu rezimu. Po roce 1968 byla zplsobem
odporu vlastné dislednd apoliti¢nost, sdilend na umélecké scéné&. To je napftiklad
pripad Jifiho Kovandy. Bylo to do jisté miry silné politikum, nebyt politicky.
Apoliticnost méla za nasledek jednu zajimavou véc, a to, ze kazdodenni Zivot se tim
silné zpolitizoval. V zavislosti na to =zalozil iniciativu Nonspekta, jez se pokusila
formulovat lokalni intelektualni vychodiska a priklon k ,,nonspektakuldarnimu umeéni”.

34 tamtéz, str. 368-370

35 HAVRANEK Vit, MANCUSKA, Jan. Revoluce v asynchronnim prostoru. cit. z: SEVCIK, Jifi, Pavlina MORGANOVA, Terezie
NEKVINDOVA a Dagmar SVATOSOVA, ed. Ceské uméni 1980-2010: texty a dokumenty. Praha: Akademie vytvarnych uméni v Praze,
Védecko-vyzkumné pracovisté, 2011. ISBN 978-80-87108-27-7. str. 355-359

36 Insiders, Nenapadna generace druhé poloviny 90. let, Dim uméni mésta Brna, Diim panti z Kunstatu, 14. 12. 2004 — 31. 1. 2005

37 MORGANOVA, Pavlina. Insiders, Nenapadna generace druhé poloviny 90. let. text k vystavé, cit. z: SEVCIK, Jifi, Pavlina
MORGANOVA, Terezie NEKVINDOVA a Dagmar SVATOSOVA, ed. Ceské uméni 1980-2010: texty a dokumenty. Praha: Akademie
vytvarnych uméni v Praze, Védecko-vyzkumné pracovisté, 2011. ISBN 978-80-87108-27-7. str. 397

38 MAGID, Vaclav. Krize ,,nenapadné tendence”. Umélec, 2006, roé. 10, ¢. 3, s. 58-66

18



Tyto nendpadné strategie se ale na prelomu tisicileti staly soucasti jiz
institucializovaného uméni a plvodni zdméry (tedy byt nendpadny a civilni) volné
presly do podoby shodujici se s globalnimi ,,trendy". Z naprosto specifickych lokalnich
podminek tak vzedli umélci, plvodné nendpadni, nové vdak paralelni se svétovymi
tendencemi. Témi se stala napfiklad (pro nenapadné tendence vlastni) site-specific
instalace, balance mezi uménim a neuménim, presahy do designu a architektury,
spoluprace s védnimi obory atd. Formalni podobnost Ize nalézt taky ve vybéru
materiall, kdy umélci zacali smé&fovat k t&m levné&jdim, technickym.

Daly by se tak pojmenovat dvé hlavni strategie: nendpadné tendence
a dokumentaristicky obrat. Druhda jmenovana tendence Usti z postkomunistické
situace, kdy sehrala nezbytnou roli pamét a otazka, zda je pamét schopna uchovat

a reprodukovat zazitou historii.

2.2 JAN MANCUSKA

Chybéni je jakymsi pojitkem veskeré prace Jana Mancusky. Jeho hlavnim tématem je
vztah jazyka a vnimani a paméti a historie. A tedy moznosti interpretace minulosti.
I ptes ¢asté pouzivani narativl a textu jako takového, zUstava zdmér jeho dé&l v roviné
nevysloveného. Myslenku tedy nevyjadfuje formou, ale jejim opakem; prazdnym
mistem. Nasleduje tak cageovské pojeti existence; bez ticha neni hudba.
V Mancuskové pripadé bez mezery neni jazyk, bez chybéjici ¢asti neni obraz, bez

zapomnéni neni historie. A bez prazdna neni forma, ani myslenka.

U Mancusky se vsechno odehrava mimo zorné pole, ve slepych zahybech reality,
at uz materiadlnich nebo psychickych. Protagonisté jeho pribéh( zda se trpi
vypadky paméti, nepfitomnosti, ztratou orientaénich bodd uprostred
kaZdodennosti. V jeho textovych instalacich nedochdzi k zprfesnéni faktd, jejich
relativismus dany rdznymi Ghly pohledu spiSe ukazuje, jak kazda privilegovana
perspektiva ustanovuje zavratné nekonecné mnoZstvi perspektiv, jez jsou
vylouceny. V Mancuskovych pracich, stejné jako v jeho nabytkovych skulpturach
doslova poziranych sténou i v jeho vypravénich, je mnohem vice toho, co je

skryto, nez toho, co je ukazovano. 3°

39 DESANGES Guillaume, MANCUSKA Jan. Chybéjici ¢ast. cit. z MANCUSKA, Jan. Jan Mand&uska: first inventory = prvni inventura.
Praha: Galerie hlavniho mésta Prahy, 2015. Tranzit. ISBN 978-80-87259-32-0. str. 406
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Jan Mancuska je pro tuto praci zasadnim autorem ze dvou Sirokosahlych
dlvodQ. Jednim z nich je vySe nastinénd vé&doma prace s prazdnem, jeZ se stala
inspiraci pro tento text, a druhou je jeho vyznamna pozice na poli ¢eského uméni
poslednich dvou dekad.

Jan Mancuska byl autorem generace formujici se v porevolu¢nim obdobi 90. let.
Lze Fici, ze byl autorem angazZzovanym, a¢ mozna lepSim oznacenim, by byl privliastek
uvédomély. Jako politikum vnimal reflexi nejuzsSich okolnosti, kterymi se stalo
napriklad téma sebeidentifikace nebo individuality, jemuz se stfidavé vénoval jiz od
90. let. Nejprve se vychodiskem zdalo byt kolektivni smyé&leni, ve smyslu pokust
o formulovani urcitych problematik skupinovou diskuzi. Tak se jiz béhem studia na
Akademii stal spoluzakladatelem umélecké skupiny Bezhlavy jezdec 49, jejiz
charakteristikou byla ,,nejasnost smérovani, necitelnost a absence spolec¢ného
jmenovatele’#l. 1 pres nevyhranéné cile se skupiné podarilo zalozit prvni
mimogalerijni (pravidelné fungujici) vystavni prostor v Praze, pojmenovany Vitrinka
BJ. O par let pozdéji se Mancuska uchylil k roli inicidtora textové korespondence mezi
jim a dalsimi ceskymi a slovenskymi autory, jez pojmenoval Nonspekta 4. Tato
iniciativa byla dlleZitym pokusem pro formulovani lokalniho historického kontextu
a tehdejsich vychodisek k tvorbé v kontrastu s globalnim uménim.

Vedle uméleckych projektd se Jan Mancéudka zabyval psanim eseji
a teoretickych textl, reflektujicich strategie a cile zajmu vlastni tvorby i mistni

historicko-socialni problematiky.

Mancuska usiloval o vytvoreni nové schopnosti jednani v umélecké teorii i praxi.
Tuto potrebu vnimal jako nutné preklenuti rozporu pritomného v uméni pred
i po padu Berlinské zdi. Umélci a umélkyné se podle jeho nazoru bud’ upinali
k nativistickym uméleckym formam a tradicim, anebo bez vyhrad mluvili
jazykem | tématy internacionalniho provozu. Nova schopnost jednani, jak
ji Mancuska uskutecrioval, méla byt internacionalné angazovana, a prostred-
nictvim této angaZovanosti schopna vypravét pribéhy spojené s mistem a spe-

cifickou historickou zkuSenosti. 43

40 skupina Bezhlavy jezdec: zalozena 1996, &lenové: Josef Bolf, Jan Manéuska, Jan Serych, Tomas Vanék, pozdéiji Vit Havranek

41 HAVRANEK, Vit. BJ. cit. z: SEVCIK, Jifi, Pavlina MORGANOVA, Terezie NEKVINDOVA a Dagmar SVATOSOVA, ed. Ceské uméni
1980-2010: texty a dokumenty. Praha: Akademie vytvarnych uméni v Praze, Védecko-vyzkumné pracovisté, 2011. ISBN
978-80-87108-27-7. str. 391

42 Nonspekta fungovala cca v letech 20022004, diskuze se vedle Jana Mangusky aktivné tgastnili Boris Ondrie¢ka a Vit Havranek

43 HAVRANEK, Vit. text k vystavé Jan Manguska: Prvni retrospektiva, kurator: Vit Havranek, Méstska knihovna, 17. 6. — 11. 10. 2015,
[online], publikovano 2015 [cit. 28. 5. 2017] dostupné z WWW: http://www.ghmp.cz/jan-mancuska-prvni-retrospektiva/
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Autorské texty byly poprvé exponovany spolecné s jeho dily na vystavée
s nazvem Jan Mancuska: Prvni retrospektiva 44, jez se uskutecnila az po predcasné
smrti autora. Kuratorem byl teoretik Vit Havranek, s nimZz Mancuska Uzce
spolupracoval a spoluautorsky napsal nékteré z textd. Vystava se tak stala
koherentnim celkem, ktery chronologicky ukazoval Manéuskdv vyvoj skrze jeho dila,
kresby, texty i dobové materidly, jez na autora mély v té dané dobé vliv.

Jan Mancudka byl jeden z mala &eskych autorl, jimZ se podafilo etablovat
v zahranic¢i (je zastupovan new yorkskou galerii Andrew Kreps Gallery). I pres jeho
Casté pobyty mimo Ceskou republiku si jeho tvorba udrZela rozpoznatelny rukopis,
c¢astecné vychazejici z lokalnich specifik (Mancusku lze zaradit do generace
nenapadnych tendenci) a obesla se bez vyrazného ovlivnéni silicimi globalnimi trendy.

Jeho tvorba lze zcela jisté oznacit jako multimedialni. Autor prosel nékolika
fazemi, kdy zacal postupné vyuzivat dalSi a dalsi média, ve snaze naplnit potfeby
konceptu. Jiz pfi studiu kresby vyuzival malbu v kombinaci se snadno dostupnymi
materidly (papir, Spendliky, paratka, nité, Cistitka na usSi a podobné domaci, témér
intimni predméty) a Casem se priklonil k praci s trojrozmérnym objektem. Tuto
svébytnou estetiku, kterd ma blizko k autorlim nendpadnych tendenci, rozvijel i ve
své vrcholné tvorbé. Jeho oblibenym materidlem se stal karton, lepenka, nabytek
a dalsi predméty denniho uziti. Postupné se v instalacich zacal prosazovat text, jez se
v rGznych podobéch staval i samotnou podstatou dila.

Dllezity zlom nastal ve chvili, kdy autor zadal vyuZivat médium hraného filmu,
jeZ mu umozifiovalo dlkladnou praci s pfib8hem a jeho strukturdinimi moZnostmi
fragmentace. Pravé nastroj strihu dovolil autorovi pripodobnit narativ lidské paméti,
jez uplynulé zkusSenosti selektuje, je tedy fragmentarni. Tyto principy Mancuska
dokonce aplikoval v minimalistickych divadelnich hrach, jez sam reziroval. Mancuska
vychazi z nechronologického pojeti Casu, které aplikuje skrze zacykleni, zrcadleni
a elipsu, diky nimz dezorientuje divaka. V predstaveni Hra pozpatku (2008) dokonce
nechava divaka nasledovat pribéh dvakrat; jednou v minulosti a jednou v pritomnosti,
avSak zaroven a asynchronné. Aktéri vypravi pribéh choreografii, jez zacind koncem
a vSechny akce jsou tak prevracené zpétnym pohybem. Naopak vypravéc¢ soucasné
vede divaka verbalné, jiz v tradi¢ni ¢asové posloupnosti. A tak k setkani téchto dvou
casovych dimenzi dojde jen v jeden moment; primo uprostred.

Podobnou choreografii nechavd Mancuska cCasto zakousSet samotného divaka.

Ten se nechava vést prostorovymi instalacemi, navigovan napriklad linkami textu

44 Jan Manguska: Prvni retrospektiva, kurator: Vit Havranek, Méstska knihovna, 17. 6. — 11. 10. 2015
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napnutymi v mistnosti, kdy divak interpretuje narativ svym vlastnim pohybem
(Fragment asynchronni historie - Skutecny pfribéh / pribéh Jany, 2004, Skutecny
pribéh, 2005) °°~ 6, Je jen na ném, kdy jednu linku opusti a navaze na dalsSi. Znovu tak
situace mdZe pfipominat kinematograficky princip stfihu. Formaln& podobna instalace
prostorového textu s nazvem Béhem chvile, kdy jsem kracel po misnosti... (2005) nuti
divaka opakovat choreografii, nejspis redlné prozitou autorem, ¢imz dochazi k pfenosu
zkuSenosti. Vznika tak performance, kterou uskutecriuje navstévnik namisto autora.
Mancuska jen pfipravuje moznosti narativu, ale vypravécem se stava divak. ,,Jeho dila
plUsobi jako fada dispozitivQi k uchopeni, jeZ nabizeji tomu druhému stat se &ldnkem
prozitku.” 4>

Toto nedofeéeni, které aplikuje i ve svych objektovych instalacich, divdka mize
znejistit, ale z podstaty véci nasleduje realnéji proces vnimani. Nic nelze spatfit
z jednoho Uhlu pohledu v celé své podstaté. Pokud se nam to podafi, skrze pamét

znovu dochazi k fragmentaci a dekonstrukci minulé skutec¢nosti.

Soustredéni na chybéjici je postojem, diky némuz je mozné uplatnit princip
intuice v ramci racionalniho zkoumani. Za racionalni je mozné oznacit zkoumani

jednotlivosti a jejich vztahd s ddrazem na moment chybéni. 46

Tato nedourenda mista jsou zfejma v mnohych Mancuskovych instalacich. Fakt
nemoznosti plné percepce reality demonstruje napriklad v dile Nikdy to neuvidis celé...
(2003), kdy kartonovy nabytek vystupuje jen z ¢asti ze stény.

V podobné situaci se ocitéd divak pti prihledu otvory vyFezaného textu do mistnosti,
ktery text zaroven slovné popisuje (Prostor za sténou, 2004) °br 7,

Motiv absence, tedy nevidéného, zaroven tematizoval v praci Ten druhy
(Poprosil jsem svoji Zenu, aby mi nacernila mista na téle, ktera si nevidim.) z roku
2007.°b~ 8 Pro Mancusku byl dlleZity moment, kdy ma performer v zavéru akce
zalernény téméF cely obli¢ej, jez je tak duleZitym obrazem pro moznou identifikaci
osoby. Presto, Ze o nas nas oblicej mnoho vypovida, nejsme schopni ho (bez
reflexivnich pomUcek) vidét, a tedy se sebeidentifikovat.

Diky svym tématim a zplUsobu uvaZovani se Jan Mancudka stal st&Zejnim
a inspirac¢nim zdrojem této prace. I pres to, ze jeho dilo bylo predc¢asné ukonceno, stal

se ikonickym predstavitelem ceského uméni a jeho prace je stale intenzivné

45 DESANGES Guillaume, Jan Mangusgka: Chybajici &ast, cit. z MANCUSKA, Jan. Jan Manguska: first inventory = prvni inventura.
Praha: Galerie hlavniho mésta Prahy, 2015. Tranzit. ISBN 978-80-87259-32-0. str. 408

46 MANCUSKA, Jan a Vit HAVRANEK: Chybéni. cit. z: Jan Manéuska, Chybéni. Praha: Tranzit, 2007. Tranzit. ISBN: 80-903452-5-5
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reflektovana a studovana soucasnymi autory. Esej Chybéni povazuji za zasadni text,

jenz m{ze reprezentovat povahu soudobého uméni a jeho mozného smérovani.

V dalSich kapitolach, které jsou klicové pro tuto praci, se pokusim pojmenovat
mozné strategie a tendence pracujici s tématem chybéni. Nastinim kontext
jednotlivych pojmd, jejich zasadni predstavitele nebo projekty ¢&i teorie, jenZ je
definuji. Kazda kapitola je dale reprezentovana vyraznymi autory lokdlniho umeéni,

jejichz prace je formativni pro Ceské prostredi a zaroven aktualizuje téma prazdnoty.

23



3. Z NICEHO NIC:

Moznosti dematerializace a rematerializace

3.1 ANTIFORMA

Pojem anti-forma byl ndzvem eseje napsané americkym sochafem Robertem
Morrisem. Tento termin je nasledné spojovan s celou fadou umélcl tvoficich pfevazné
v pozdnich 60. letech v USA, ktefi kladli dlraz na vlastnosti vybranych materialQ
a zkoumani amorfnosti. Jejich tématem tak byly organické procesy v chovani
klasickych i novych (&asto technickych) materiall. Sochafstvi se tak naprosto uvolnilo
z geometrické prisnosti, kterou umélci shledavali v minimalismu (,,well-built objects”
47) a pokusilo se o nové uchopeni tohoto sméru. Materidl se osvobodil a ziskal novou
roli v procesu tvorby skrze minimalni zadsahy do povahy objektd (omezeni pouZiti
jakychkoliv ndstrojd; ,,tools”). Rober Morris ve své eseji zvazuje napfiklad vliv
gravitace na hmotu a jeji plsobeni na vysledny objekt, jehoZ vysledna forma se tak

neda presné predpokladat.

It involves reconsideration of the use of tools in relation to material. In some
cases these investigations move from the making of things to the making of
material itself. Sometimes a direct manipulation of a given material without the
use of any tool is made. I these cases considerations of gravity as means

results in forms that were not projected in advance. 48

Viditelny proces ve vysledné form& a dlraz na vlastnosti materidlu za absence

nastroji se staly dllezitym prvkem sochafstvi. Autor ustoupil pfed povahou objektu.
obr. 9

Rana tvorba socharky Pavly Scerankové se zabyvala predevsim takzvanymi
video-sochami. Pro autorku byl dllezity piimy kontakt vlastniho téla s kinetickymi
objekty, které na prvni pohled pfipominaji objekty denniho uziti. Scerankova vsedni
predméty upravuje konstrukéné i kineticky. PFi konfrontaci s ni tak postupné dochazi

k procesu konstrukce, dekonstrukce i rekonstrukce. V dile Nastéhovani-vystéhovani

47 MORRIS, Robert. Anti—form. 1968. publikovano v Continuous Project Altered Daily: The Writings of Robert Morris, An October book.
MIT Press, 1993. ISBN: 026213294X. str. 43

48 tamtez
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(2007) se zidle pokousi projit pootevienymi dvermi. Diky netradi¢ni povaze tohoto
objektu se po nékolika narazech postupné slozi a mezerou proklouzne. V druhé casti
videa vidime obdobné Zidle a stll rozlozené na podlaze. Autorka jako by méla
nadpfirozenou moc a po vkroceni na jednotlivé kusy nabytku se pod jejimi chodily
stavi zpét do plvodniho stavu.°®" 10 Pomoci zpétného chodu videa a také flexibilnich
spojovacich materidld Scerankovd docilila této aZ ,,animistické” povahy objektd.
Z materialG se tak v rychlosti stavaji pevné funkéni formy. Ve videu Krabicovanie
(2005) vidime autorku, kolem které se v urcitych fazich pohybu stavi krabice.
Scerankova si leha a z prken kolem ni se sestavuje box, ktery ji schovava. Pri
opétovném zvednuti se krabice rozlozi a znovu slozi kolem jeji postavy jiz ve
vzprimené poloze. Autorka i objekt tak stfidavé mizi a zase se objevuji. Neexistuji
zadna fyzikalni pravidla. Dekonstrukce predchazi konstrukci, forma stfida antiformu

a zase naopak.

Z lingvistického pohledu, tedy svého slova smyslu, je antiforma oznaceni pro
opak formy - jeji inverzi. Z tohoto pohledu pak autor upozorfiuje na vlastnosti
a kontext objektu vyuzitim absence. Akcentuje prostorovou povahu a prazdno, které
objekt skytd, jeho tvar nebo funkci. Podminky pro existenci formy zméni, zasadi do
jiného kontextu nebo je interpretuje. Prazdno je tedy nové zhmotnéno, ukazano, je
mozné si ho prohlédnout.

Dominik Lang u prilezitosti jeho vystavy ve videriské galerii Secession poukazal
na zasadni dilo c¢eského umeéni doslova v novém UuUhlu pohledu. Historicky prvni
kubistickou sochu Uzkost sochafe Otto Gutfreunda nékolikandsobné& zvétsil a umoznil
divakovi do ni vstoupit, a tak ji doslova zazit. Navstévnik tedy nemohl ocenit vzhled
sochy tak, jak Gutfreund zamyslel, ale prochazenim jejiho vnitrku mohl dojit
k uvédoméni si procesl nutnych k tvorbé& sochaiského objektu. Bild jeskyné s ndzvem
Expanded Anxiety (2013) reflektuje kubistické postupy a interpretuje téma sochy,
pomoci vyuziti prdzdna v samotném objektu, diky kterému muze navstévnik opravdu
pocitit Uzkost.°br 11 Atmosféry je dosazeno inverzi postupu Otty Gutfreunda, ktery
koncentroval objem do stfedové kompozice sochy. Lang sochu rozsifuje o jeji vnitfni
prostory a zbavuje ji materidlniho objemu vyuzitim prazdna. Téma absence je zde
zt8lesné&no dvojim zplsobem; divak vstupuje do prédzdného prostoru, ktery byl do té
doby skrytou soucdasti sochy a zaroven se musi vyporadat s faktem, Zze chybi ona

zasadni Cast, a tedy jeji zevnéjsek.

,,Fraze I Could Have Just Set It on Fire zni skoro jako ze skladby Davida

Bowieho. Zarover ale miZe byt jen jednoduchym povzdechem umélce. Povzdechem
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nad nerealizovanym ndvrhem, promarnénym c¢asem a energii.” 4° Témito slovy
dopliuje kurator Jen Kratochvil nadzev vystavy sochare DusSana Zahoranského
v Drdova Gallery. Zahoransky se zde pokusil tematizovat praci umélce, jez je z velké
¢asti vykondvana mentdlné, v Ustrani vlastniho ateliéru, a tedy bez obecenstva.
V estetickych studiich Jana Mukarovského se dokonce uvadi, Zze presto, ze umélecky
vykon ma dvé slozky: cinnost a vytvor, vyskytly se i ndzory, Ze hlavni ucel
umeéleckého dila je splnén jeho vznikanim.>° Proces tvorby, jez predchazi expozici
vytvarného dila, se v zavislosti na dobovych podminkach proménuje, ale posloupnost
od predobrazu k nejasnému vysledku z{stava.

Zahoransky si pro Ulely t&chto Gvah propQjcil historické soutdZni ndvrhy na
monumentalni pamatnik Jana Zizky na Vitkové. Ty byly vypracovany Fadou prednich
avantgardnich i klasi¢t&jdich autord. Vybérové Fizeni totiz probé&hlo tfikrat (v roce
1913, 1923 a 1925), a tak se umélecké sméry a tendence navrhd rdzni. ,,Zizkovsky
pamatnik v sob& propojuje jednotlivé vrstvy projekci jeho moZného zezieni, tvardi
invence dvou generaci umélcl, dvou zcela odlidnych historickych Gdobi oddé&lenych
dekadou, ktera absolutné proménila politické, socialni i kulturni klima v celé
Evropé.'>!

Dusan Zahoransky navrhy socharsky analyzoval a v galerii predvadi tri fiktivni
modely, jez podrobil vlastnim Gvahdm o moznostech finalni formy objektu. Timto
hranim si s variantami (jiz definitivné realizované) sochy, odhaluje jeji vrstvy
a moznosti, jez ji predchazely. Jsou tak skryty pod povrchem, v utrobach, mozna
v jejim vnitfnim prostoru. Tato jezdecka socha byla mentalné realizovana v myslich
desitek autorl. Pro$la tedy sloZitou fazi idey hned nékolikrdt a aZ na jeden pfipad
nedosla dal, nez do podoby skic a modeld.

Zahoransky tyto ideje rekonstruuje. Z white cube Drdova Gallery tak na ulici
pohlizi plastickd hlava Jana Zizky, jehoz nezakryté oko propousti do prazdné galerie
obraz okolniho svéta, diky principu camery obscury. Navstévnik tak smi vstoupit do
jeho vnitiku, vidét plastiku naruby a ocitnout se v prostoru, ktery mize reprezentovat
mysl umélce. Pravé tam se promita okolni svét pohledem finalniho dila, jehoz podoba
je teprve imaginarni. Prazdnd mistnost tak ztélesnuje zasadni ¢ast umélecké tvorbu,

jez nelze vidét a Casto se nenaplni do fyzické formy. °br 12

49 KRATOCHVIL, Jen. text k vystavé: Florian Slotawa a Dugan Zahoransky — | Could Have Just Set It On Fire, Drdova Gallery, Praha,
18.5.2016 - 29.6.2016, kurator Jen Kratochvil, [online], puvlikovano 2016, [cit. 31. 5. 2017]. dostupné z WWW: http://
www.drdovagallery.com/exhibitions/previous/florian-slotawa

30 MUKAROVSKY, Jan. cit. zz MUKAROVSKY, Jan, CHVATIK, Kvétoslav, ed. Studie z estetiky: vybor z estetickych praci Jana
Mukafovského z let 1931-1948. 2. vyd. Praha: Odeon, 1971. str. 127

51 tamtéz
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Prdzdno ve smyslu vnitfniho prostoru je velkym tématem pro Fadu umélcq,
predevdim tedy t&ch, ktefi pracuji s objektem; sochou. MiZe se jednat o reakci na
pozornost uprenou k povrchu trojrozmérného objektu, a tak se umélec pokousi obratit
zdjem k Gtrobdm sochy. Dal$im dlvodem mdZe byt klasicky sochafsky proces
samotny, kdy je vysledny tvar udan inverzni formou. Autor musi uvazovat
0 negativnim obrazu, ktery zhmotnuje to, co vysledny objekt mit nema. A tak vznikaji
sochy hned dvé. Jedna negativni, nutna k vytvoreni té druhé; pozitivni. Richard Serra,
zasadni minimalisticky umélec, na tento klasicky socharsky proces upozornil v dile
Gutter Corner Splash (1969) °br 13, Vlyléval roztavené olovo do rohu mistnosti, kde se
setkava sténa s podlahou. Po ztuhnuti odlitek vypacil a pokracoval, dokud na podlaze
nevznikla série podobnych forem, tvofici vysledné umeélecké dilo. Timto redefinoval
moZnosti sochafskych postupl a upozornil na piehlizené spojeni mezi nefigurativhim

socharstvim a architekturou (prostorem).

3.2 ABSENCE DESTRUKCI

Destrukce je akt poruseni objektu. Diky této poruse mohou vznikat mista, ktera jsou
dikazy o prob&hlém aktu a zarover nam &asteéné& znemozfiuji percepci plvodniho
objektu. Tato mista jsou prazdna. Jsou vyrezana, vypalena, roztrhanda, podléhaji
korozi nebo jinym pfirozenym i nasilnym jevam.

Destrukce uméleckého dila je do jisté miry negativni tvorba. Umélcova
participace spociva v niceni, ne v tvoreni, ve smyslu ,,vystavby” celku. Objekt je
naopak fragmentovan, rozpada se pod zamérem autora. Zaroven se umélec casto
zfikd své autorské role a dilo je destruovano nekontrolované. Tato absence
uméleckého zameéru je nahrazena iniciovanou nahodou.

Moment, kdy se material poddava vné&jsi sile, ma rlizné zplsoby ¢teni. Mlze byt
Utokem na uméni, postprodukci, nedlvérou v nadéasovost, Ulevou ¢&i sentimentalnim
gestem. Tato inverzni tvréi strategie naruduje klasicky fad procesu a méni status quo
uméleckého dila. Autor tak skrze destrukci mdZe demonstrovat sva vychodiska.

Gustav Metzger tvorbou autodestruktivnich dél oponoval trhu s uméleckym
produktem, Robert Rauschenberg vygumoval kresbu jiného autora a touto participaci
si dilo privlastnil. Nam June Paik reflektoval kinematografické postupy a nechal
prazdny filmovy pas prehravat tak dlouho, az doSlo k jeho postupnému zaneseni

a zniCeni. John Baldessari v roce 1970 spalil vesSkerou svou dosavadni tvorbu, Ai Wei
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Wei fotograficky zdokumentoval, jak rozbiji 2000 let starou nadobu spjatou s Cinskou
historii, Pipilotti Rist zas v duchu treti feministické viny elegantné rozbiji okynka aut,

kolem nichz prochazi.

Umélecké uskupeni Rafani se pokousi skrze spoleCensky angazované
performance upozornit na traumatické momenty cCeské historie. Otazky pokladaji
védomeé kontroverzné, ¢imz se snazi probudit vasnivé reakce, jez ¢asto konci zatéenim
¢lend skupiny. Jejich ¢astym nastrojem k vyjadfeni politickych postoji je pravé akt
destrukce. At uz se jedna o paleni ¢ernobilého provedeni ¢eské vlajky (Demonstrace
demokracie, 2002), Ci pretfeni turisty Casto navstévované Lennonovy zdi na barvu,
kterou pouzivala Vefejnd bezpelnost k zakryvani protirezimnich napisi. Pfemalbu
navic doplnili obfim napisem Laska (Laska, 2000). ,Zkoumdame mezni moznosti
demokratického systému, hranici mezi vyuzivanim a zneuzitim, rozporny vztah meazi
pravy a povinnostmi ob&ana vUi¢i statu. Hleddme dnesni obsah pojmli mordlka a
zodpovédnost. Zajima nas napéti mezi formou akce a jejim obsahem. Jen duislednym
ni¢enim devalvovanych hodnot a symbold se mdZeme pfiblizit k jejich puvodni
podstaté. I kladny obsah muZe mit extrémni podoby vyjadFeni. Bofit mohou jen ti,

v

kteri véri v lepsi budoucnost.™ 32

52 RAFANI. cit. z textu Jana Zale§aka. [online] publikovano: 1. 6. 2011 [cit. 12. 6. 2016]. Dostupné z WWW: http://www.rewind.cz/?
p=828
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4. NIKDE NIC: Prazdno jako institucionalni kritika a reakce
na galerijni prostor

4.1 PRAZDNA GALERIE

»Bila krychle dnes predstavuje ten nejvyznamnéjsi nastroj umoznujici existenci umeéni.
Jeho stabilita je zarucena tim, ze nema alternativu,">3 napsal umélec a kritik Brian
O’'Doherty v roce 1976 do casopisu Artforum, jakozto reflexi galerijniho provozu
v povéale¢ném obdobi. Model galerijniho prostoru se formoval od renesanénich sald,
pres vystavni salony 19. stoleti az do soucasné tzv. bilé krychle. Tedy prostoru, ktery
umoznuje ni¢im nerusenou percepci uméleckého dila a také pravé tento status udava.
,1dedlni galerie zbavuje umélecké dilo v8ech signdll, které by jakkoliv zpochybfiovaly
fakt, ze jde o ,uméni‘. Uméni je tfeba izolovat od vSeho, co by omezovalo moznost
hodnotit dilo jen jim samotnym,"“>* piSe O’'Doherty ve vySe zminéné eseji nesouci
nazev Uvnitr bilé krychle. Pravé vyrovnavani se se situaci galerijniho prostoru a s nim
spojenym ocekdavanim umeélecky hodnotného obsahu se stalo tématem pro radu
autorl. Rané konceptudlni umélci si s kontextem galerie pohravali jiz od 50. let.
Napriklad Yves Klein roku 1958 v parizské galerii Iris Clert vystavil pouze dokonale
vybilenou prazdnou galerii. Vystava nesla nazev Le Vide>> (Prazdnota) a navstivilo ji
pres 3000 divakl, priéemZ cilem bylo vyvolat v ndvstévnikovi pocit absolutniho
prazdna. Bila krychle jiz nemusi byt neutralnim pozadim, ale stdvd se objektem
zajmu. Cisté stény jsou vystaveny a prazdny prostor je dilem samotnym.

Chybéni ve vystavnim prostoru je nazvem jedné z eseji Jana Mancusky. Skrze
tri kratké body popisuje situaci galerijniho prostoru, ve kterém néco schazi, a pravé to

je obsahem uméleckého dila:

1. To, co se nenachazi ve vystavnich prostorech, je hlavnim objektem zajmu

umeéni.

33 O'DOHERTY, Brian. Uvnitt bilé krychle: ideologie galerijniho prostoru. Praha: tranzit.cz, 2014. Navigace. ISBN 978-80-87259-30-6.
str. 72

54 tamtéz

33 Tato vystava je znama pod nazvem Le Vide (The Void, Prazdnota), ale nesla nazvii hned nékolik. Jednim z nich je La spécialisation
de la sensibilité a I'état de matiere premiere en sensibilité picturale stabilisée (The Specialization of Sensibility in the Raw Material State
of Stabilized Pictorial Sensibility), ktera upozorriuje na fakt, Zze mistnost nebyla vybilena oby¢&ejnou bilou, ale specialni barvou, kterou si
nechal sam Klein patentovat jako Klein Blue. Misto modrého pigmentu byl ale pfidan bily. Tim bylo docileno intenzivni snéhobilé, ktera
meéla v navstévnikovi zprostfedkovat az spiritualni zazitek.
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2. Vystavni prostor slouzi jako ram skutecCnosti, do néhoZz je zachycen jeji
fragment, ktery odkazuje na to, co zde neni.

3. Prijeti vystavniho prostoru je ramovani. Ale pohled na sténu vystavniho
prostoru je pohledem ven (za sténu) bez kompozice. Jako pohled do
skutecnosti. >®

Manc&uska tak muiZe odkazovat k samotné esencialni povaze uméni, kdy autor vytvafi
napéti vytvarného dila (jeho auru) nejednoznacnosti formy; chybénim. Vyuzitim
absence néjakého prvku tak upozorni na jeho moznou existenci a iniciuje prohloubeni
vnimavosti divdka. Ukolem uméleckého dila je byt skrze svou vrstevnatou strukturu
spojeno se skuteCnosti za galerijni zdi, k niz ma& mnohoznacny vztah. Zaroven
Mancuska popisuje samotnou situaci v galerijnim prostoru, ktera k této percepcni

strategii vybizi svou jiz pevné zakotvenou povahou.

Martin Kohout je vyraznym autorem nejmlad$i generace umélcd. Jeho prace
reaguje na dobu postinternetu a casto vyuziva soucasné technologie. Kupfrikladu
reflektoval ¢asovou neomezenost internetu, jez si témeér nejsme védomi tim, Ze na
svych webovych strankach nastavil oteviraci dobu (Opening Hours, 2008).

V roce 2006 realizoval projekt s nazvem Ombea. Jednalo se o prazdnou
mistnost, jejiz svételné podminky a zvukova instalace reagovaly na chovani
navstévnika. PFi aktivnim pohybu se svétla zhasinala a z reproduktord se linul hluk.
Pokud osoba setrvala v klidu, mistnost se prosvétlila a hluk ustal. Divak musel
v galerii setrvat celych 8 minut. Ocitl se tak na jim neovlivnitelnou dobu oddélen od
vnéjsiho svéta, v novych konstruovanych podminkach, na jejichz pravidla musel pfijit
sam skrze zkusSenost. Celd akce byla zaznamenavana na kamery a navstévnik mohl
na pozadani ziskat protokol pripominajici gradient, jez byl zdznamem jeho vlastniho

pocinani v designované situaci.

Jednim ze soucasnych vytvarnych pocind, ktery otfdsl vefejnosti pon&kud vice
nez je obvyklé (jelikoZz nelze Fici, ze by lokdlni uméni mélo u verejnosti jakykoliv
ohlas) bylo dilo Dominika Langa, diky kterému se stal laureatem Ceny Jindficha
Chalupeckého. Jeho projektem byla intervence do prostor Narodni galerie, kdy
vyrezal kruhovity otvor do zapadni a vychodni stény, které (ponékud nesmysiné) jiz
léta zakryvaji okna Veletrzniho palace.°® 16 Béhem zapadu a vychodu Slunce tak po

galerii putuji dva svételné kotouce, jez divak vzhledem k oteviracim hodinam instituce

36 MANCUSKA Jan: Chybéni ve vystavnim prostoru, cit. z: Jan Manéuska, Chybéni. Praha: Tranzit, 2007. Tranzit. ISBN: 80-903452-5-5
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nema $anci spatfit na vlastni o&i. Otvory tak zprostfedkovavaji néco, co si mdzeme
(a jisté jsme schopni) predstavit, nicméné rozpacité reakce médii ukazuji neschopnost
takové dilo reflektovat.>”

Langova instalace byla odvaznym a zaroven uvazlivym pocinem, kdy se zdalo
adekvatni kriticky upozornit na problematiku instituce typu Veletrzniho palace. Presto
jim rozvifil vinu diskuzi laické verejnosti o hodnoté tohoto dila (nejspiSe diky
jeho ,,nedostateCnym estetickym hodnotam”). Prese vSechno se domnivéam, ze
nedosSlo k diskuzi dostatec¢né, nebo takové, kterd by vedla smérem k vétSimu
pochopeni podobné konceptualniho zplsobu uvaZovani. I na mistech, kde Ize o¢ekavat
vice erudovany rozhovor (Lidové noviny, Ceskd televize, atd.) byl Langlv projekt
nepochopen a pojmenovan jako ,,dira v preklizce".°®~ 17 Teoretici uméni, od nichz by
se dala v podobnou chvili o¢ekavat argumentace, z(stali v apati¢nosti. Tim dilo pouze
potvrdilo situaci na ceské kulturni scéné, kdy se propast mezi souCasnymi autory
a Sirokou verejnosti stale a pouze prohlubuje.

Dominik Lang tak nabidl divdkovi prihled skrz zed, ,,pohled do skute&nosti”,
jak pise ve vyse uvedeném textu Jan Mancuska. To je druhd interpretac¢ni rovina
tohoto dila, jez byla medidlnim pozdvizenim zastfena. Mozna je i romantickym
gestem, které umoZfuje proniknuti esencidlnich pFirodnich jevi do prostort bilé

krychle, ktera je zaroven jejich jedinym moznym pozorovatelem.

Hlavnim tématem Vaclava Kopeckého je zkoumani fotografie samotné. Toto
médium, predevsim v analogové formé, podrobuje zkousce v kontextu soucasné doby
preplnéné vizudlnimi informacemi. Hleda tak moznou materialitu, jeho povahu v ramci
prostoru a proménu v souvislosti s casem.

Princip jeho prace lze demonstrovat na vystavé s priznaénym pojmenovanim
Vystava (2011)°8, Jak jiz nazev napovida, jednd se o dilo nesouci naladu
institucionalni kritiky. Zaroven je komentdfem néceho, co by se dalo oznadit jako
instituce fotografie.>® Pomoci camery obscury, nejstarsi a nejjednodussi verzi
fotoaparatu, zachycuje na galerijni zed prostor galerie samotné. Obraz se tak stava
zrcadlem s vlastnostmi fotografického média; je stranové prevraceny a jeho tonalita
odpovida svételnym podminkadm v mistnosti. Navic je v ném zaznamenana (v tomto

4

pfipadé témér malirskd) prace s fotografickou chemii. ,,Pokud budeme uvaZzovat

57 REMESOVA, Anna. Pro¢ diry v dievotfisce predstavuiji kritiku instituci? [online] publikovano: 20. 11. 2013 [cit. 1. 5. 2017]. Dostupné z WWW: http://
a2larm.cz/2013/11/cena-jindricha-chalupeckeho-2013-aneb-proc-diry-v-drevotrisce-predstavuji-kritiku-instituci-a-proc-o-tom-nikdo-nevi/

38 vaclav Kopecky, Vystava, Fotograf Gallery, Praha, 29. 6. 2011 — 15. 7. 2011

39 JERABKOVA Edith, text k vystavé, Vaclav Kopecky — Vystava, Fotograf Gallery, 29. 6. 2011 — 15. 7. 2011
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o vystavé Vaclava Kopeckého idealisticky, miZeme se nechat uchvatit ¢istym stavem,
kdy obraz vznikd nulovymi vstupnimi hodnotami a jeho vystupni hodnota rovnéz
nenese zadné materialni pridané hodnoty.” 60

Sémantickou rovinu fotografie resi v sérii vystav nesoucich nazev Zkamenélina
(2015)%t, Paralelu fotografie vidi Kopecky v otisku a ten vystavuje v nékolika
podobach. Na priklad jako nalezené fosilie, které maji analogové asociovat
fotograficky negativ, nebo jako porceldanové vazy Antonina Tomaska, reprezentujici
sériovou reprodukovatelnost. Kameny i porcelan byly soucasti Kopeckého expozice
v Drdova Gallery. ,,Vystava neni a je.” ®2 byla Uvodni slova autora. Divak se v galerii
ocitd ve zvlastni necasovosti, jako by pred zahdjenim vystavy i po jejim konci.
V prostoru jsou totiz fotografické exponaty vidény jako deinstalované objekty. Jsou
srolovany tak, Ze vidime jen zadni plochu papiru a na stole leZi stohy katalogt

s fotodokumentaci vystavy. ob- 18

V Centre Pompidou v roce 2009 probéhla skupinova vystava nesouci nazev
Voids, A Retrospective.53 Byla moznosti k nahlédnuti do dilezité kapitoly d&jin uméni,
kterd by se dala nazvat pravé ,,prazdné galerie”. Retrospektiva ukazala v jednom
patfe muzea prazdné mistnosti umélcd, ktefi se v rlznych dobach a z rozli$nych
dlvod( uchylili k tak radikdlnimu gestu, Ze vystavili galerijni prostor bez jediného
artefaktu. Jednotlivé pokoje tak zastavaji rlzné postoje a vyuzivaji absenci jako
reprezentanta mizeni, neviditelnosti, odmitnuti nebo dematerializace. °b~ 19

Vedle prelomové Prazdnoty Yvese Kleina bylo k vidéni napriklad dilo
slovenského konceptudlniho umeélce Romana Onddaka s nazvem More Silent Then Ever
(2006). Ve zdech prostoru byly udajné skryty nahravaci zarizeni, jak hlasa napis na
zdi u vchodu do galerie. Dale je jen na divakovi, jaky zaujme postoj; bude-li textu
dlvérovat, nebo ne. Co pro né&j pozice odposlouchdvaného znamend. Ondak
s principem prazdné galerie pracoval hned nékolikrat. Ovlivnén situaci na Slovensku
v 90. letech, kdy se diky ztraté porevolu¢niho entuziasmu a nezajmu publika o uméni,

uchylil se k tvorbé dél zalozenych na ,,nicem”.%* V dile Guided Tour (2002) napfiklad

60 tamtez

61 vaclav Kopecky, Zkamenélina, Drdova Gallery, Praha, 9. 1. 2015 — 21. 2. 2015

62 KOPECKY, Véclav. rozhovor pro Artyéok TV [online], publikovano: 3. 7. 2015, [cit. 12. 5. 2017] dostupné z WWW: http://artycok.tv/
28171/zkamenelinapetrification

63 yvOIDS, A RETROSPECTIVE, 2009, coproduced by the Centre Pompidou, Paris, and the Kunsthalle Bern.

64 ONDAK, Roman. Making the Invisible Visible, Mathieu Copeland, Interview with Roman Ondak, cit. z: Voids: a retrospective, Centre
Georges Pompidou, Kunsthalle Bern, Centre Pompidou-Metz, JRP/Ringier, 2009, ISBN: 978-3-03764-036-4, str. 155
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najal privodce, ktery skupiné navstévnikl pfedvadél prazdnou galerii a namésti, na
kterém budova sidli. Jeho dlvodem pro vyuzivani prazdnoty je zkoumani pozice
autora a predpokladl pro byti v této roli. Galerijni prostor navic vnima jako misto

k setkavani, a tedy ke spoleCenskym situacim.

4.2 NENAPADNE TENDENCE

Pro divdaka nastava nova situace, kdy neni ohromen uméleckym dilem, ale dilo
v galerii chybi, nebo je soucasti prostoru natolik, Zze navstévnik musi vynalozit Usili
k nalezeni uméleckych zasahd.

Tyto postupy jsou charakteristické pro klicové osobnosti mladé generace druhé
poloviny 90. let, ktera je oznacovana také jako ,,nendpadnd.”®> Umélci v porevolu¢nim
obdobi, zklamani selhanim galerijniho provozu, nedostatkem financi v kulturni sfére
a nenaplnénym ocekavanim od novych uméleckych forem se zacali odvracet od
zadpadniho uméleckého standardu k tuzemskému kontextu. 66 To vedlo k pfiklonéni se
k nonspektakularnim dildm, inspirovanym kazdodennimi situacemi. S tim bylo spojené
vyuziti oby&ejnych materidld a princip drobnych posund v kaZdodennosti. Vaclav
Magid v textu Krize nendpadné tendence kriticky popisuje tvorbu t&chto umélcl slovy:
,,Oproti zobrazovani obycejnosti se soustredili na to, jak vytvaret uméni obycejnymi
prostfedky. Opustili proto tradiéni uméleckd média a zacali formulovat nové tvardi
metody ovlivnéné kazdodennimi cinnostmi, v nichz uplatiovali uzitkové predméty
a dostupné levné materidly. (...) Postupné zacali ¢im dal vice vyuzivat princip, na
kterém néktefi z nich stavi dodnes: jednoduchy posun ve volbé& materiélu, ve zplsobu
vyroby, ve funkci nebo v umisténi, ktery znejistuje divdka ohledné ontologického

statusu toho, co vidi.” ¢/

65 Morganova, P.: Insiders / Nenapadna generace druhé poloviny 90. let (katalog vystavy). Dim uméni mésta Brna, Dtim pant z
Kunstatu

66 Magid Vaclav, Krize ,,nenapadné tendence”, Umélec, 2006, roé. 10, &. 3, s. 58-66

67 tamtéz
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Spolecny pristup generace nenapadnych tendenci byl reflektovan na vystavé
Indikace (2006)%8, kdy vystavujici vytvorili v prostfedi vybydlené zubni ordinace
obtizné desifrovatelné umeélecké intervence. Umélci indikuji spolecenské problémy
a mezilidské vztahy, a ty posléze formuji do formaln& Uspornych zdsahd v daném
prostoru. Tomas Vanék k realnym vécem v mistnosti dosprejoval stiny, které se tak
c¢asteCné prekryvaly s opravdovym stinem objektu. Podobny princip vyuzil v radé
svych dél, které hromadné nazyva participy, neboli ,akce zvlast vymyslené pro urcité
misto nebo situaci“.®® Particip 38 (2) s podtitulem Chybéni byla nékolikadenni vystava
v residen¢énim byté kuratora Juraje Carného. Byt vyklidil a na zdi dosprejoval objekty,
které kurator béhem svého pobytu postradal, jako byl napriklad vésak na kabat nebo
spravné umistény vypinac. " 20 Témito obycejnymi a zbytecnymi akcemi TV70 trva
na tom, Ze tyto akce jsou krajné potifebné, ne-li Zivotné dulezité! Nasi pozornost nic
nepoutd, protoze se nam nesdéluje, ze néco chybi, ani ze néco je Spatné, ale prosté
to, Zze néco je. My vSak nevidime kde.”’! Vanék v podstaté do galerie objekty pridava
tak, aby mél divak pocit, Zze tam dilo chybi. Pomoci nafukovacich balénki a lepenky
vytvari napodobeniny lamp, do chodby galerie sprejuje faleSné postovni schranky
nebo drevéné oblozen. Pracuje s momentem naseho vnimani a o¢ekavani. Umélé stiny
pro vystavu Indikace nesou podnazev Napojeni se na véci dané, coz je prislusné

pojmenovani pro fadu Vankovych intervenci.

Galerie Véaclava Spaly dostala jméno po ikonickém predstaviteli ceské
modernistické malby. V letech 1965-1970 byl program galerie veden prednim
teoretikem uméni Jindfichem Chalupeckym,’? a tak se v jejich prostorech dokonce
uskutecnila i jedina prazska vystava Marcela Duchampa (1969).

Z téchto divodi méa Galerie Vaclava Spaly neoddélitelnou auru modernismu
a tradi¢niho galerijniho provozu. Pravé nové probuzeny zajem o uchopeni modernity
a instituciondlni kritika se staly Casto reSenou problematikou v souc¢asném umeéni.

Neni tedy divu, ze se v poslednim desetileti v této galerii uskutecnilo hned nékolik

68 |ndikace, 2006, Diim Jungmannova 21, Praha, kurator Mariana Serranova, vystavujici: Tomas Svoboda, Tomas Vanék, Dominik
Lang, Zbynék Baladran, Milena Dopitova, Ladvi (Jifi Tyn, Adéla Svobodova, Jan Haubelt, Tomas Severa), Jesper Alvaer, Jan Kotik,
Barbora Klimova, Richard Wiesner, Petra Pétileta, Eva Kotatkova, Vasil Artamonov, Marek Meduna, Véaclav Magid, Jitka Mikulicova,
Petra Herotova, Alexej Klyuykov, Slava Sobotovi¢ova, Silvina Arismendi, Daniela Barackova, Jifi David, Jitka Mikulcova, Milan Salak

69 VANEK, Tomas. cit. z: COPELAND, Mathieu. Reality TV, Prace Tomase Varika, Flash Art, 1,1,2011,18-20
70 TV: zkratka pro Tomas Vanék
71 COPELAND, Mathieu. Reality TV, Prace Toméase Varika, Flash Art, 1,1,2011,18-20

72y 70. a 80. letech, kdy Jindfich Chalupecky z politickych diivod(i nesmél verejné plisobit, se v galerii konaly pfedevsim vystavy
oficialniho uméni, které byly pro tehdejsi politicky rezim pfijatelné, http://www.spalovka.cz/cz/o-atelieru.html

34




vystav reagujicich na tato témata, casto dokonce na specificnosti galerie samotné.
Vznikla tak fada expozici, jez by se daly souhrnné pojmenovat jako ,,nenapadné
tendence v Galerii Vaclava Spaly”.

Jako odvazné projekty pracujici s urcitou rovinou institucionalni kritiky stoji za
zminéni Vystavy fotografii Martina Poldka a Lukase Jasanského’3 ,nebo skupina Reality
74 kterd se pokusila o repliky obrazd samotného Spdly a tim komentuje pfiklon lokalni
vytvarné scény k modernismu.”>

Za vystavu v duchu strategie nendpadnych tendenci Ize oznacit skupinovy
projekt s nazvem Vzpominky na budoucnost 7. Vznikl pod kuratorskym vedenim
teoretika uméni Karla Cisare a vedle dvou rakouskych se ji ucastnili dva umélci Cesti;
Domink Lang a Markéta Othova. Spojuje autory, ktefi se rlznymi zplsoby vénuji
revizi modernismu, ktery je tak hluboce vepsan do charakteru galerie. Dominik Lang
se tedy pokusil o architektonické intervence, které slouzi jako komentar
k soucasnému stavu galerijniho provozu, zaroven primo odkazuji ke specificnostem
daného mista. Zasahy jsou na jedné strané nendpadné a zaroven primo ovliviuji
pobyt navstévnika v galerii. Jednim z nich je vystavba sklenéné stény, kterd oddéluje
dvé identické mistnosti v suterénu, a tak se jedna z nich proménuje v ,,umélecké dilo”
za sklenénou vitrinou, kterého se nelze dotknout, natoz do néj vstoupit - stal se z ni
nedosazitelny exponat ve smyslu muzealniho artefaktu. °°- 2! Podobné ladény je
Langem instalovany svétlik v chodbé galerie, ktery rozptyluje svétlo tak, ze pfipomina
atmosféru klasickych muzei. ,,V obou pripadech Lang poukazoval na organizujici moc
zdanlivé neutralnich opor viditelnosti, které kromé toho, ze umoznuji vidét, jsou
zaroven prostfedkem uzavieni a oddéleni.””” Lang navic realizoval jeden z objektl
sochare z obdobi modernismu Stanislava Kolibala, s ndzvem Stavba II. Pfedlohou mu
byla pouze knizni reprodukce tohoto dila, samotnou sochu nikdy nespatril. Karel Cisar
o tomto objektu mluvi ve spojeni s dialektickym obrazem podle Waltera Benjamina,

ktery rika, ze kdyz stojime pred vytvarnym dilem, stojime zaroven pred urcitou dobou

73V roce 1999 v galerii uspoFadala vystavu s nazvem Vystavy fotografii autorska dvojice fotografti Martin Polak a Lukas. Ti vyuZili
vystavni prostor k usporadani vlastni retrospektivi skrze dokumentaci doposud realizovanych vystav. Vystavu;ji tak snimky vlastnich
instalaci, které jsou mimoumélecké hodnoty. Fotografie vznikly za G€elem archivace minulé prace autorll a naslednym vystavenim lze
hovofit o apropriaci vlastniho dila. Diky nechronologickému fazeni tak problematizuji samotné téma instalace v galerijnim prostoru.

/ Martin Polak, Luka$ Jasansky: Vystavy fotografii. Galerie Vaclava Spaly, Praha 1. 4. 2. — 28. 2. 1999.

74 Umélecké uskupeni Reality: Milan Salak, Jifi David a Jan Kadlec, zalozeno v roce 2003
75 Podle, skupina Reality, Galerie Vaclava Spaly, Praha, 4. 1. — 1. 3. 2013

76 Vzpominky na budoucnost, vystavujici: Dominik Lang, Markéta Othova, Mathias Poledna, Florian Pumhésl, kurator: Karel Cisaf,
Galerie Vaclava Spaly, Praha, 16. 1. — 22. 2. 2009

7T CiSAR, Karel. Monument a vzpominky, LINDAUROVA, Lenka, PROCHAZKOVA, Bara, ed. Mezera: mladé uméni v Cesku
1990-2014. V Praze: Spole¢nost Jindficha Chalupeckého, 2014. Magnus art. ISBN 978-80-905317-3-4. str. 191
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a kontextem, ve kterém vzniklo. Proto, kdyZ stojime pred objektem Dominika Langa
dnes, stojime zaroven pred objektem Stanislava Kolibala v dobé, kdy ho vytvoril on.
/8 \lystava tak skrze nové intervence a dalsi dila, reflektujici modernistickou tradici,
tematizuje minulost jako zdroj pochopeni soucasnosti.”®

Sochar Jifi Prihoda se vénuje predevsSim prostorové instalaci a praci
s architekturou. V roce 1998 uskutecnil v galerii Vaclava Spaly vystavu, coby Cerstvy
laureat ceny Jindficha Chalupeckého. Nevystavil zadny objekt, ale ,,pouze" replikoval
¢ast vystavniho prostoru a posunul ho blize k prosklené vyloze galerie.® Pracoval tak
s konstruktivistickou povahou architektury, kterou galerie skyta. Autor reagoval na
promény vnimani prostoru v dobé, kdy spolecnost travi vétsinu casu za nebo pred
sklem. ,,Ploché sklo oken architektury a oken dopravnich prostfedk( spole¢né s iluzi
technického obrazu (termin pana Flussera) jsou rozhodujicimi Ciniteli ve vytvareni
charakteru prostoru, ktery nas obklopuje, a naseho vnimani tohoto prostoru.”
81 pQvodni prostor galerie tak zmensil cca o 40 procent, pFesto je intervence pouhym
pohlédnutim do galerie skrze okno nepostfehnutelna. Divak se musi stat
navstévnikem a fyzicky zazit zmé&nu, patrnou napfiklad na pfikrém Ghlu schodl
vedoucich do druhého patra. °b~ 22 Autor tvrdi, ze: ,,Pokud bychom se na takovouto

prostorovou deformaci divali beze skla, byla by viditelnd okamzité. " 82

Kuratorka Lenka Lindaurova o deset let pozdéji usporadala v prostorach galerie
skupinovou vystavu nesouci nazev Absence v zaznamu.83 Ta tematizovala moznosti
lidského pozorovani a jeho zaznamendvani 84, pticemz kladla draz pravé na mezery,

hlucha mista a neviditelné ¢asti prezivajici v archivech. ,,Absence rika, ze pred nami je

78 CISAR, Karel. rozhovor pro Artyéok TV, [online], publikovano: 7. 3. 2009, [cit. 5. 5. 2017] , dostupné z WWW: http://artycok.tv/1213/
vzpominky-na-budoucnost

7 tamtéz, Karel Cisat, text k vystavé, [online], publikovano: 7. 3. 2009, [cit. 5. 5. 2017] , dostupné z WWW: http:/artycok.tv/1213/
vzpominky-na- nost

80 Ji¥i Pfihoda: Blize k ulici, Galerie Vaclava Spaly, Praha, 1998

81 PRIHODA Jiti: Prostor jako obrazy v 3D prostiedi, zaznam prednasky na Fakulté vytvarnych uméni VUT v Brné, [online], dostupné z
WWW: hitp://ans.ffa.vutbr.cz/prednasky/prih .html, [cit. 21. 5. 2017]

82 tamtez

83 Absence v zaznamu, vstavujici: Liam Gillick, Martin Horak, Kotik Jan Jakub, Frantisek Lesak, Jan Manéuska, Bruce Nauman, Boris
Ondreicka, Jaroslav Prokes, Katefina Seda, Jan Smejkal, Markéta Varikova, Martin Zet, kurator: Lenka Lindaurova, Galerie Vaclava
Spaly, Praha, 7. 3. - 17. 4. 2008

84 LINDAUROVA, Lenka. text k vystavé Absence v zaznamu. [online], [cit. 1. 6. 2017]. Dostupné z WWW: http://www.artservis.info/
index.php?id=344&option=com_content&task=view
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néco neuchopitelného, nekonecna zahada."®> Tyto prazdné prostory mezi si nechava
umélec pro sebe, jsou tajemstvim, jez dal spociva jen na percepci divaka. Susan

Sontag v eseji The Aesthetics of Silence fika:

There is no such thing as empty space. As long as a human eye is looking there
is always something to see. To look at something that’s “empty” is still to be
looking, still to be seeing something — if only the ghosts of one’s own

expectations. 86

Uméni mlci, chybi, nebo neni vidét. Presto nam ,,absentujici umélecké dilo casto

pripadd mnohem pritomnéjsi." 87

85 tamtéz
86 SONTAG, Susan. The Aesthetic of Silence. [online] dostupné z WWW: 1url.cz/ltd6U

87 O'DOHERTY, Brian. Uvnitt bilé krychle: ideologie galerijniho prostoru. Praha: tranzit.cz, 2014. Navigace. ISBN 978-80-87259-30-6.
str. 51
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5. JAKO BY SE NIKDO NEDIVAL:
Specificnost média fotografie a jeho moznosti abstrakce

Pri fotografickém procesu, kdy je pritomen fotoaparat, dochazi k manipulaci hned
dvéma cestami; technickou (kterou ma na svédomi deformace obrazu optickou
soustavou a posléze chemicky charakter vyvoldvacich proces() a subjektivni (tedy
zamérem fotografa). Tim se dostavame k tématu indexikality, neboli vztahu
fotografované reality a vysledného obrazu. Andre Bazin zastaval pozici tradi¢niho
postoje objektivni fotografie, a tedy véfil, Zze je osvobozena od ,,hfichu” subjektivity.
8 QOproti tomu Roland Barthes pristupuje k fotografii s vice aktualnim pfistupem,
ktery ji obhajuje jiz ne jako otisk reality, nybrz jako jeji interpretaci, kdy referenta
vnima jako nezbytnou souéast fotografie, ovéem ne jako jeji ,,dlvod”.

,Predevsim jsem musel pochopit, tedy je-li to mozné, presné fici (zdanlivé je to
velice prosté), nakolik Referent Fotografie neni totéZ, co referent jinych systémi
reprezentace. Fotografickym ,referentem" minim nikoli fakultativné redlnou véc, k niz
odkazuje obraz nebo znak, nybrz véc realnou nutné, tu, jez stala pred objektivem
a bez niz by nebylo snimku. Malba miZe predstirat skute¢nost, aniz ji vidéla. Mluva
kombinuje znaky, jez nepochybné maji néjaké referenty, avSak ty mohou byt,
a nejCastéji také jsou, ,chimérami®. Na rozdil od téchto imitaci nemohu v pripadé
Fotografie nikdy popfit, tato véc tu byla. Spojuje se zde tedy dvoji klad: skutecnosti
a minulosti. A protoZze tato podminka plati pouze pro Fotografii, lze ji reduktivné
pokladat za samu jeji esenci, noema. Je to Reference, jez je zakladajicim radem
Fotografie. Jménem noematu Fotografie je tedy ,toto bylo“; je to cos nepo-
jednavatelného." 8°

Objekt tak potvrzuje své byti v minulosti, diky fotografickému postupu pak na
snimku navzdy zUstava - trva. A tak ndm fotografie opakované poskytuje obraz, ktery
se ve skutecnosti nikdy opakovat nemohl. Nesmrtelnost fotografického snimku tak
touto existencialni povahou Uzce souvisi s tématem chybéni - fotografie supluje
nepritomnost objektu. Barthes pro tento moment pouziva pojem spolubyti °9, jakoZto

pociténi existence toho, co uz neni.

88 LEVINSON, Paul. 1997. The Soft Edge: a Natural History and Future of the Information Revolution. London: Routledge. ISBN
9780203981047.

89 BARTHES, Roland. Svétla komora: poznamka k fotografii. Viyd. 2., upr., (Ve Fra 1.). Prelozil Miroslav PETRICEK. Praha: Fra, 2005.
ISBN 80-86603-28-8. str. 47-75.

90 tamtéz, str. 79-81.
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5.1 NENARATIVNI FOTOGRAFIE

Z podstaty fotografického média je fotografie vzdy zobraziva. Vaze se na realitu nutné
tim, Zze k zachyceni obrazu je pouzita optickd soustava a svételny tok odrazeny od
fotografovaného predmeétu, ktery ji prochazi - tedy zachycuje realitu pred
fotografickym aparatem. Jiz od vzniku tohoto média se fada autorl snaZila realistické
podani potlaéit, tedy abstrahovat fotograficky obraz. At uz to bylo z divodl
zrovnopravnéni fotografie s médiem malby v obdobi piktorialismu, nebo kvdli
pokusim o hledani novych forem a snahy naplnit dalsi umélecké sméry v obdobi

modernismu. Lze tedy hovofit o nefigurativnim pfistupu k fotografii.

Rada umélcd se odklonila od nekompromisni pozice fotoapardtu jako
reprodukéniho prostfedku. Pokousdela se tak rozvijet zplsoby, jak vystavét fotograficky
obraz nepopisujici konkrétni vyjev, neboli sdéleni pochazejici z realného prostredni,
ale reprezentujici dojem. Zobrazivé médium fotografie se tak pokousi priblizit
abstrakci.

Jifi Thyn, soucasny konceptualni umélec, pracujici predevSsim s médiem
fotografie, pro termin abstraktni fotografie pouziva radéji prizvisko ,,nenarativni'.
Vychazi z predpokladu, ze abstrakce je v kontextu fotografie v podstaté mylné
oznaceni a pochazi z kontextu malifstvi.?® Navrhuje tedy pouzivat pojem nenarativni,
jako odkazujici k tématu casovosti, které je k interpretaci abstraktniho obrazu
nepodstatné. V klasické fotografii je vSak primo esencialni. Fotografie se tak vzdava
svého kontextu, ¢asu, mista, ptvodu i divodu vzniku, aby abstrakce dosahla.

Thyn tyto postupy objasnuje vizudlné ve trojdilné praci s nazvem Zakladni
studie nenarativni fotografie. K tomuto tématu autor dosel skeptickym uvazovanim
o fotografii a naslednym hledanim nového vztahnuti se k médiu samotnému. Fotografii
tak podrobil disledné analyze skrze tematizovani fotografického myé$leni a hledani
moznosti abstrakce v tomto médiu. Thyn vidi obsah jeho nenarativnich fotografii
pravé v gestu, kdy obraz ukazuje sam k sobé.

Autor hledal vlastni pracovni postupy k abstrahovani obrazu. Jednim z nich se
stalo profezavani jiz existujicich obrazovych materiald. b~ 23 Touto apropriaci vytvari
z fotografii pouze material k vrstevnatéjsi praci. Obrazy vytrzené z tisténych periodik

tak pfichazi o text, ktery je obklopoval a divak ztraci kontext, kvili kterému fotografie

91 THYN Jifi, rozhovor, [online], publikovano: 7. 5. 2014 [cit. 30. 4. 2017]. dostupné z WWW: https://www.novinky.cz/kultura/salon/
335311-mejme-v-umelce-duveru-rika-fotograf-jiri-thyn.html
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vznikly. Na obrazu se tak odehrava jiny pribéh, nez jaky realita zprostredkovala. Jiny
nez ten, ktery se odehral pred fotografem °2 a hleda tak rozdil mezi fotografovanym
a vidénym. Prlfezy ve fotografickém obraze pak autor znovu fotograficky
reprodukuje. Vystavuje tedy celistvy obraz, ktery spiSe nez fotografii pripomina
malifskou kompozici. Rozehrava tak téma nekonecné reprodukovatelnosti
fotografického obrazu a polemiky nad pfisuzovanim originality.

Na vystavé v Ateliéru Josefa Sudka®3 poté instalaci doplnil kovovym objektem,
jehoz tvar presné kopiroval jednu z vyfezanych kompozic. Zhmotnil tak to, co obraz

destruovalo. To, co by mohlo byt metaforicky oznaceno jako rez ¢asem. obr 24

Aleksandra Vajd a Hynek Alt pracuji a vystavuji spolec¢né do roku 2015. Vénuji
se povétsinou fotografii a specificnostem, které toto médium, a posléze nase
percepce, skytd. Mimo konceptualni tematizaci fotografického média se Alt s Vajd
(predevSim v rané tvorbé) uchyluji k analyzam partnerského vztahu pomoci
objektivizace jich samotnych. Pfes tyto projekty, vénujici se pfedevsim portrétim
a inscenované fotografii, se postupné dostdvaji do faze nefigurativni. V jejich
projektech je dileZitd samotnd instalace v prostoru. Ta nabizi divdkovi nové obsahy
diky preskupovani jednotlivych fragmentl, vétsinou fotografii a objektl. Tato média
do sebe &asto volné prechazeji; z objektl se stavaji témata pro fotografii a fotografie
nabyvaji tretiho rozméru.

Jak jiz nazev napovida, vystava Dal nic neni °* je projektem zabyvajicim se
redukci az k samotné absenci zobrazovaného. Jednda se o dvé videa a sérii
fotografickych monochromdl, které prvotné reaguji na neexistujici okna v daném
galerijnim prostoru. Cerné geometrické obrazce na bilém pozadi ndm svym tvarem
mohou pfipominat pravé okna nebo plochy zrcadel, zkosené rlznymi Ghly pohledu.
Obraz nam tedy neposkytuje zadnou presnou informaci, jedna se pouze o abstraktni
tvary neukazujici nic, co by pfipominalo redlny obraz. Teoretik Tomas Dvorak mluvi
o tomto projektu jako o praci s chybami v zobrazovacich médiich, které nas
upozornuji na fakt, ze vidéni je jen konstrukce na pomezi smyslové evidence
a abstrakce: ,,Také lze tyto ,chyby", slepé skvrny a periferie vizualniho pole vzit
vazné, programoveé s nimi pracovat, a tak uprit pohled pravé na jindy anestetické

V.

U¢inky médii. Takové nazirani vidi namisto predmétl samo sebe: je slepym zrcadlem,

92 THYN Jifi, z rozhovoru pro Arty¢ok TV, [online], publikovano: 9.11.2015 [cit. 30. 4. 2017]. dostupné z WWW: http:/artycok.tv/28679/
jiri-thyn-2

93 Zakladni studie nenarativni fotografie, Jifi Thyn, Ateliér Josefa Sudka, kuratorka Hana Buddeus, Praha, 16. 5. — 22. 6. 2014

94 Dal nic neni, Hynek Alt & Aleksandra Vajd, Entrance Gallery, 3.12. 2009 — 3. 1. 2010
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jez neodrazi okolni svét, nybrz poutd pozornost jen na skvrny na svém povrchu, na
svou vlastni materialitu. Vice nez to: stdva se druhym Féddem vidéni, nebot to, co
ukazuje, je rozdil mezi viditelnym a neviditelnym, z néhoz se moznost pohledu teprve
rodi."®> Vedle monochroml Vajd s Altem vystavuji video rotujiciho fotoaparatu,
pripominajici majak. Je pravé v procesu fotografovani, ale na jeho displeji vidime jen
prazdny bily obraz. DalSim videem je hudebni klip, ze kterého byl odebran zvuk, a tak
se stava prazdnym, disfunkénim obrazem, popirajicim sam sebe.

Témér iluzivni povaha fotografického média jim nabizi prostor pro hru
s tématem zobrazovaného a jeho vztahu k realité. S tim nutné souvisi téma spise
filosofické povahy a nasi predstavé o skutecnosti. Autori se ¢asto uchyluji k témér
radikalni dekonstrukci zobrazovaného. Tim, ze fotografovany objekt nasledné z obrazu
odstrani nabizeji divakovi nekonec¢né interpretacni spektrum, a tedy prevraci samotny
ucel fotografie. V praci Lifesize (2009) vystavuji Ctyri pasové fotografie, které jsou
neobvykle zvétSeny do velikosti odpovidajici lidské figure. Misto, kde bychom
ocCekavali primarni informaci, tedy oblicej portrétovaného, je vyfiznuto do tvaru
obdélniku. Odrezky, tedy zbylé casti fotografii tak ramuji chybéjici prostor a doslova
pobizeji k pfedstavdm o plvodnim obrazu. obr 25

Podobny princip je pouzit v dile The place from where you think (2012). Dvojice
dokumentovala slovinské jeskyné, spise pohled z vnitfniho prostoru jeskyné ven. °b~ 26
Nabizi se tak spojitost s Platonovym Podobenstvim o jeskyni °°, které pojednava
o cesté k poznani skrze vizudlni zkuSenost a pochybnosti o tom, co je skutecnost a co
klam. V této tématice by se snadno dalo nalézt prirovnani k problematice
fotografického obrazu. Autofri s fotografiemi pracuji dal. Fragment, ktery stény jeskyné
zaramovaly vyrezavaji a zbyva tak nepravidelny ¢erny ram. Pocetnou multiplikaci pak
vyrezané fotografie vytvari trojrozmérny objekt s hlubokym otvorem, ktery se tak

znovu promeénuje v jeskyni bez viditeIného obsahu. °br 27

5.2 FOTOGRAM

Technika fotogramu je v angli¢tiné casto nazyvana jako camera-less photography.
Pravé diky absenci fotografického aparatu se fotogram témér vyhyba diskuzi

o manipulaci fotografického obrazu ve spojeni s nazory na indexikalni povahu

95 DVORAK, Tomas. text k vystave Dal nic neni, Hynek Alt & Aleksandra Vajd, Entrance Gallery, 3.12. 2009 — 3. 1. 2010, [online],
publikovano: 2010 [cit. 30. 4. 2017]. dostupné z WWW: http://entrancegallery.com/dal-nic-neni/

96 PLATON. Ustava. Kniha sedma, 514-52.
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fotografie. Béhem expozice musi byt objekt v primém kontaktu se svétlocitlivou
podlozkou. A tak je, co se tyce technologie, bezprostiednim dlkazem existence
objektu. Obejde se tedy bez (pro klasickou fotografii esencialnich) mezikrokd, které
obraz mohou deformovat (tj. odraz svétla od fotografovaného objektu, prichod
svételného toku soustavou Cocek, zaznam latentniho obrazu na film a jeho chemické
vyvolani). Findlnim fotografickym procesem je samotna prace v temné komore, kdy se
obraz z filmu projektuje a fixuje na svétlocitlivy papir. Fotogram je zkoncentrovanou
verzi fotografie; zacina fyzickym polozenim objektu na papir, ktery se exponuje
a konci pravé vyvolanim pozitivniho obrazu na papire. Bez fyzické pritomnosti objektu
b&hem expozice obraz nemlzZe vzniknout. Vysledny tvar je tedy mistem, které objekt
uchranil svétlocitlivou vrstvu podkladu pred reakci s fotony. Néco tu bylo pritomno
a nyni mdZeme spatfit jen formalni esenci zafixovanou na papire.

Fotogram dok&Ze zaznamenat jen obrys a stin exponovaného predmétu. Seda
Skala je zastoupena jen v pripadé, Ze objekt je z ¢asti transparentni nebo diky Uhlu
dopadajiciho svétla vrha stin. Pfesto mize byt diky jeho technické povaze povaZovan
za méné zavadéjici obraz reality, nez je fotografie klasicka. Princip fotogramu byl
prvnim vyvojovym stadiem fotografie, jak ji zname dnes, a to diky moznosti dlouhych
expozi¢nich ¢asd, které byly nutné v dobé& nedostateéné citlivych materidll. Presto je
casto vyuzivanym postupem i v souc¢asném umeni, hned z nékolika jiz vySe zminénych
dlvodd. Jednim z nich je tedy obrat k materialit&, a to i k historickym postupim
a tradiénim materidlim, které prace ve fotokomore skytd v porovnani s digitalnim
zpracovanim obrazu. Dal$im ddvodem je nové uchopeni modernismu. Modernisticka
(avantgardni) fotografie rozvijela pravé vizualni moznosti fotogramu a byla tedy
prvnim navratem k této technice, kterd vznikla jiz na konci 19. stoleti. V neposledni
radé je to tedy indexicky charakter fotografie a diskutovana realisticnost fotogramu,
ktery poskytuje zdznam jiz ztracené reality. Pravé tato vlastnost je spojenim
s tématem absence. Fotogram dokaZe zachytit technicky otisk, dikaz minulé
pfitomnosti, na dvojrozmérnou plochu fotografického papiru. Je obrazem toho, co
chybi.

Aleksandra Vajd se ve své solové tvorbé vraci k praci s fotogramem, jakozto
k nositeli role nebo emoce. Na vystavé Friends of friends are friends 9 predstavuje
sérii kolorovanych fotogramu, které jsou vzdy sloZzeny ze dvou ¢&asti - stavaji se z nich
pary. Tyto dvojice reprezentuji situace, kdy se divdk muZe rozhodnout jakou

dramatickou situaci mu striktni geometrické tvary a kontrastni barvy evokuji. °br 28

97 Aleksandra Vajd / Friends of friends are friends / kuratorka: Laura Aman / Drdova Gallery / Praha / 15.11. — 17.12.2016
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,,Fotogramy totiZ vykazuji stopy vlastniho Zivota, procest, které byly dfive
standardni a specifickou soucdasti média, které se stalo neuziteCnym skrze vlastni
evoluci, a povysuji tak tyto otisky na nositele symbolické hodnoty. S timto védomim
mame ony situace k dispozici, a nezavisle na jejich autorce si do cerného prostoru
moznosti miZeme projektovat pFib&hy, o kterych se autorce samotné ani nesnilo -
ony tam vsak jsou a umiraji touhou Zit svou roli.” °8 Touto klasickou technikou Vajd
vytvari abstraktni obrazy, které jsou i pres jejich zdanlivou nekonkrétnost vytvoreny
presnymi Sablonami, jejichz kompozice na papire poskytuje dvouténové obrazy. Pravé
tato rovina mezi popisnosti a jeji ndhrazkou je zaroven pojitkem mezi minimalisticky

redukovanymi obrazy a subjektivhim pohledem, ktery reprezentuji.

Domink Gajarsky patfi k nejmlad$i generaci sou¢asnych umélct. V jeho tvorbé
vyuziva predevsim video a fotografii, Casto silné ovlivnénou vizudlnim jazykem
oznacovanym jako avantgardni fotografie, napriklad tedy FrantiSkem Drtikolem nebo
Man Rayem. Tato média jsou ndstroji k vyjadieni obsahd s konceptudlnim pfesahem,
Casto reflektujici globalné spolecenska, i vice intimni témata.

Na vystavé s nazvem Carausius morosus (2016)°° divaka zavadi pfimo na misto
¢inu, tedy do temné komory, kde fotogram vznika. Galerie je osvétlena Cervenymi
zarovkami, a tak navstévnik doslova zaziva pocity fotografa v jeho pracovnim
prostiedi. OCi si musi néjakou dobu prfivykat, aby zacaly rozeznavat jednotlivé
exponaty. Na sté&nach visi fotogramy, klasicky adjustované do ramul. Kazdy obraz ndm
navozuje atmosféru rozhovoru, obsahujici kratkou anekdotu ve formé
naexponovaného textu a obrysy osobnich predmétd denniho uziti, jako jsou klice,
sirky nebo kartacek na zuby. Nékteré objekty jsou na prvni pohled snadno
rozeznatelné, o nékterych se divdk muze chvili dohadovat. Jakoby nahodné uskupeni
pfedmétd udavd naladu vdedniho dne, oby&ejného momentu, doprovédzeného
vtipnym, trochu lacinym dialogem. Pravé tato kazdodennost je docilena technikou
fotogramu, ktery ndm mdzZe slouzit jako dikaz, Ze se dana konstelace objektd musela

odehrat. obr 29

Spojeni slov abstraktni a fotografie je tedy ve svém zakladu paradox. Fotografie
je zobrazujici a v logice v&ci nemizZe byt abstraktni. Karel Cisai ve své prednasce na

toto téma ponékud poeticky fika, Ze ,,abstraktni fotografie jsou fotografie, které

98 AMAN, Laura. tiskova zprava, Aleksandra Vajd, Friends of friends are friends, kuratorka: Laura Aman, Drdova Gallery, Praha, 15.11.
—17.12.2016, [online], publikovano 2016, [cit. 30. 4. 2017]. dostupné z WWW: http://www.drdovagallery.com/exhibitions/previous/
friends-of-friends-are-friends

99 Dominik Gajarsky, Carausius morosus, kuratorka: Jitka Hlavackova, Galerie hlavniho mésta Prahy: Déim U Zlatého prstenu, Praha,
26.1.-20.3. 2016
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vypadaji tak, jako by se na né nikdo nedival."1% Tato povaha fotografie podle néj
souvisi s prelomem tisicileti, kdy fotografie prosla novou diskuzi a hledanim jeji
medialni specificnosti pravé na zakladé jejiho dokumentarniho potencialu. Jiz béhem
90. let zacalo dochazet k tzv. dokumentaristickému obratu, kterému predchazela
globalizace médii, rozsireni internetovych platforem atd.

Hito Steyerl, némeckd umélkyné a teoreticka, ve svych textech resi, jak tato
situace promeénila nase vnimani skutecnosti. ,,Documentary practices have made up
one of the most significant tendencies within art during the last two decades.”
101 Skrze zprostfedkované obrazy se zmeénily podminky toho, ¢emu véfime jako
autentickému obrazu. I nekvalitni zabér, jehoZz obraz je témér abstraktni, avsak je
kupfikladu v primém prenosu, jsme ochotni prijmout jako dostatecného
zprostfedkovatele reality. 192 Vizudlni viem je zalozen na neurcitosti. A tak si divak
zvykl, ze fotografie mize byt k nepoznani.

100 CiSAR, Karel. Fotografie po recesi. prednaska ve Fotograf Gallery 29 4. 2011 [online], publlkovano 2011 [cit. 23. 5. 2017],
dostupné z WWW: http:/f . -

101 | IND, Maria, STEYERL, Hito. The Green Room: Reconsidering the Documentary and Contemporary Art. Sternberg Press, 2008.
ISBN 1933128534, str. 11

102 STEYERL, Hito. In Defense of the Poor Image. [online], publikovano 11. 2009, [cit. 2. 5. 2017] http://www.e-flux.com/journal/
10/61362/in-defense-of-the-poor-image/
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6. NEZOBRAZUJICI NIC:
Vyznam monochromatického obrazu

6.1 MONOCHROM

,,Podstatou monochromu neni, jak se mnozi domnivaji, jeho mono chromaticnost, ale
mnohem spiSe pravé skutecnost, ze nezobrazuje nic. Tedy, ze pfimo nezobrazuje nic.
Tim, ze pfimo nezobrazuje nic, totiz monochrom zaroven automaticky odkazuje
k ,néemu" jinému. ,Nic" automaticky myslenky na ,néco" vybizi. Pocit toho, ze nékde
je ,nic" totiz vychazi z toho, ze by tam ,néco" byt mélo.”1%3 uvadi uplynulou vystavu
Monochrom kurator Michal Novotny. Oznaceni monochrom tak slouzi jako metafora
pro nevidény nebo chybéjici objekt. Monochromni, v tomto smyslu prazdna plocha tak

aktivuje nasi predstavivost k SirSim interpretacim.

,,Dnes je mozné malovat jednoduse o nicem.”"1%4 zacina text k jedné z vystav
Jaromira Novotného, malife, ktery se soustavné vénuje monochromatické malbé. Jeho
postoj je velmi abstraktni, az radikalné minimalisticky. Na prvni pohled prazdné
plochy pfi blizS§im zkoumani odkryvaji silnou materialitu, kterd je schovana pravé
v detailech. Novotny pracuje s mantinely zvoleného formatu. Uvédomuje si fyzicky
rozmér &lovéka a promé&nu velikostnich pomérl pfi pristoupeni blize k obrazu. Divak
musi do obrazu témér vstoupit, aby prekonal dojem, Ze se na ném nic nedéje. Pri
soustfedéném vnimani mize pozorovat stopy procesu, tedy samotného aktu malby.
Jsou patrné reakce daného materidlu pfi kontaktu s jednotlivymi vrstvami barvy,
zmény formatu v prib&hu prace a drobné nemalifské zdsahy, jako je prositi
jednotlivych ploch nebo aZz neobratné zachyceni platna na réam obrazu. Tyto detaily
pUsobi témé&F dojemné v kontrastu s rozmérem dila a s jeho na prvni pohled upjatou
formou. °br 30

Novotny &asto pracuje se svétlocitlivym materidlem. Pomoci rlznych expozic
a vyvolavaciho procesu tak vytvari plochy v celé skale Sedi, ¢asto s nadechem zluté
nebo fialové, kterou zpuUsobuje fotografickd chemie. Timto postupem se doslova

7

zbavuje tihy, kterou prfinasi vrstva hmotné barvy. Tmavsi plochy tak nejsou fyzicky

103 Monochrom, Galerie Skolska 28, kurator: Michal Novotny, vystavujici: Sandra Aubry a Sebastien Bourg, Didier Courbot, Amande In,
Erik Larsson, Lindsay Lawson, Eden Morfaux, Timur Si-Qin, Mauro Vignando, 2012

104 SRP, Karel. Beyond The Horizon. katalog vystavy: Jaromir Novotny, Viditelné forméty, Galerie Hlavniho mésta Prahy 2012, volné
prelozeno z: ,, Today it is possible to paint just about anything.”
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tézsSi nez ty svétlé. Nejen, Ze dilo nic nezobrazuje, ale redukuje i zakladni prostfedky
malby, diky absenci barvy jako takové. Geometrické kompozice vznikaji na jedné
strané se zamérem vytvofit nefigurativni kompozici, na druhé nutnosti prehnout
fotopapir, aby se vesel do vyvolavaci vany. Obraz je stejné tak promyslenym dilem,
jako organickym zaznamem procesu. Novotny dokazuje, Ze malifské nebo fotografické
feSeni obrazu miZe byt vnimano jako naprosto sdé&lné a pritazlivé gesto i v pFipadé,

kdy se vSe déje ve jménu touhy nic nezobrazit.10>

Michal Péchoucek je vyraznou postavou na soucasné umeélecké scéné. Jako
zakladni predpoklad pro svou tvorbu si stanovil intermedialni pristup, a presto, ze
zacinal jako grafik, vénuje se malbé, fotografii, videu i praci s textilem. Vychodiskem
pro Péchouckovu praci je Casto narativ, ktery se pokousi prevypravét skrze figurativni
obrazy, série fotoromand nebo filmy s vyrazné fragmentovanym dé&jem. Pfesto ve své
fotografické praci, kterou nazyva Filmogramy opousti figurdlni pristup a jasné
formulovany pribéh a volné prechazi k abstrakci.

Pojem filmogram je oznacenim jednotky filmového pasma, tedy jednoho
policka. Zaroven je variaci existujictho pojmu fotogram; fotografické techniky bez
pouziti fotoaparatu. Filmogram 10 (2010) je radikalné minimalistickym dilem, jehoz
vznik se fidil prisnymi pravidly urenymi samotnym autorem. Na zakladé presného
rozvrhu Péchoucek jeden den v mésici vénoval fotografovani latky potazené cernym
sametem, kterou zaznamenaval na kinofilmovy pas, vzdy v celou hodinu po cely den.
Pfi kazdém dal$im snimku latku o kousek posunul, a tak na 24 polickdch putuje
z jedné strany na druhou. °" 31 Jeji §ife pFesné odpovida nenaexponovanym pruhim
oddélujici jednotlivé snimky. Tim je divdk zmaten, zda se jedna o fotografovany
objekt, &i vedlejsi produkt previjeni negativu. Autor musel popfrit své estetické citéni
a nutkani vyfotografovat ty¢ku o par minut drive Ci pozdéji, napriklad kdyz se naskytly
vyjimecné svételné podminky. Radéji nasledoval vytyCenou exaktnost celé prace
a spoust stiskl presné po Sedesati minutach. V tiskové zpravé k vystavé v Ateliéru
Josefa Sudka bylo napsano: ,Nicotnost zobrazovaného tak neprimo odvadi pozornost
k samotnému médiu, které je poodkryto nestandardnim zplsobem skrze pfitomnost
neexponovanych pruhl na negativech mezi jednotlivymi snimky“1%, V kontextu
Péchouckovy tvorby Ize o obraceni pozornosti k médiu fotografie ponékud pochybovat.

I pres vizudlné redukovany obraz lze v této praci vycist jisty pribéh. Pribéh

105 PECHOUCEK, Michal. [online], publikovano: 17. 3. 2014, [cit. 15. 5. 2017]. dostupné z WWW: http://artycok.tv/24866/jaromir-
novotny

106 MAZANEC, Martin. text k vystavé: Michal Péchoudek, Filmogram, Ateliér Josefa Sudka, 30. 11. 2007—6. 1. 2008 [online] 29. 11.
2007, [cit. 17. 5. 2017], dostupny z WWW: http://www.atelierjosefasudka.cz/cz/archiv-vystav/filmogram.html
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o individualité, mozna samoté, kdy autor travi den sam ve svém byté a podrobné do
seSitu zapisuje veskeré detaily o svételné atmosfére, technickych problémech i
vlastnich Uvahadch v prib&hu dne. Zaroveh davad novy vyznam, témé&f novy
existencialni rozmér mezefe mezi poli obrazu, kterd vétsinou slouZi jen jako pomucka
k rozliSeni vytouzenych fotografii. Mezera je ¢astecné chybou, technickym a banalnim
elementem fotografického negativu, prechodnou fazi nebo nicotnym prostorem mezi.
Péchoucek tak zhmotnil toto ,,nic" do fyzického objektu, ktery pak znovu vstupuje do
dvojrozmérné plochy, do naseho obrazu. Tomas Pospiszyl o této praci napsal: ,,I kdyz
jednotlivé fotografie zachycuji tak zalostné malo, kazda je jina. A byla by jina, i kdyby
se ty¢ - cCerny pas nepohyboval. Méni se svétlo, atmosféra, kazdy snimek je
konzervou jiného cCasového Useku, otiskem jiné skutecnosti. Neni podobny umorny
pracovni postup predevsim svédectvim o Casu, o hodinach stravenych jen sam se

sebou, naplnénych nikoliv ¢ekdnim, ale védo'im uplyvajiciho ¢asu?''10”

Poetickd nalada séalajici z ndzvu dila MdZeme ztratit véechno, jen ne ¢as (2009-
2010) umélce Jana Nalevky je v dokonalém kontrastu s vizualni strankou vystavenych
objektl. Jednd se o 6 balik papiru formatu A4 po péti stech kusech, které ruéné
nalinkoval kanceldrskou propiskou tak, aby byly co nejméné rozeznatelné od
standardnich predtiténych papirG. °° 32 Jan Nalevka komentuje tuto praci
otdzkou: ,,Zaplfiuje linkovand struktura plvodné& prazdny papir, nebo jen prazdné
Fadky zpfitomnuji nepfitomnost textu...?" Linky a ¢&tverecky tvofici sit pro pozdéjsi
zaplnéni vytvari bézné jen strukturu determinujici nase pocinani s papirem. Autor tedy
travi hodiny vypliovanim prazdné plochy prazdnym motivem, aby akcentoval onu
absenci. Melancholicky nazev dila pak napovidd, co ma autorovo dilo demonstrovat
a 3000 kusQ peclivé narysovanych papird zac&inaji plsobit jako artefakty zbylé po
opravdu naroc¢né a poctivé performativni ¢innosti.

,,(...) Prekrytim dalSi ctvereckovanou siti v Uhlu 45° dosSlo k faktickému
prodkrtnuti prdzdného prostoru kazdého ze c&tvereckd, a tim i ke znehodnoceni
utilitdrnosti plvodni sit&, kterou uz neni mozné dale zaplfiovat. Teprve ted je papir
opravdu prazdny." 198 {kd o jednom ze svych projektd s ndzvem Jak jsem jiZ dfive
podotkla (2012-2013). °br 33 Kurator Jifi PtaCek komentuje tento projekt slovy ,,Svymi
zasahy tak pouze posouva papir od jednoho typu nezaplnéné plochy k jinému typu

107 POSPISZYL, Tomas. [online], [cit. 15. 5. 2017], dostupné z WWW: http://www.rewind.cz/?p=398

108 NALEVKA Jan, autorsky text, [online], publikovano: 2013, [cit. 15. 4. 2017], dostupné z WWW: http://www.drdovagallery.com/
exhibitions/previous/jan-nalevka
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nezaplnéné plochy. ‘'10° Potvrzuje tim absenci vizualni informace. Pravé dokonald
rovnovaha mezi az patetickymi ndazvy dél a obsesivni, presto minimalistickou tvorbou
Nalevky, da divakovi moznost vycist ve zdanlivé prazdnych papirech informaci
o autorové impulzu pro takovouto cinnost. Zdanlivé prazdné stranky jsou tak plné

obsahu.

6.2 PRAZDNY NOSIC

Dominantnim tématem konceptudlniho uméni je obraceni pozornosti ke zkoumani
samotného média, at uz se jedna o malbu, fotografii, trojrozmérny objekt nebo video.
Castou strategii pro soustfedéni se na médium samotné je konfrontace s nim v jeho
ryzi, tedy prazdné podobé. Nam June Pike prehraval neexponovany filmovy pas jen
s jeho chybami v podobé prachovych Castic (Zen for film, 1965) °b~ 34 a3 John Cage
nechal pianistu Davida Tudora vystoupit ve Woodstocku, kdy na pédiu bylo pritomno
vSe pro provedeni hudebniho dila, kromé hudby samotné (433, 1952). Tak zapocalo
dlouhé obdobi uméni hledajici vyznamy, limity a esencialni vlastnosti jednotlivych
médii.

Vlystaveni prédzdného nosi¢e miZe mit dva zplsoby &teni. Za prvé tedy mize
obratit nase myslenky k Uvaham o daném médiu, pro ktery je nosi¢ exemplarni,
anebo zadruhé probudi nasi imaginaci a nechd nas dosadit k nositeli obraz. MdZeme
tedy tuto strategii rozdélit na obraceni pozornosti k nositeli (médiu) nebo k chy-

bé&jicimu objektu.

Brillo, Fontanka, Bike (2006) Dominika Langa jsou t¥i rlzné velké prazdné
sokly. Diky nazvu dila ovéem divdak muze dojit k prozfeni, Ze vi pfesné pro jaka dila
podstavce vznikly. Po prozkoumani velikosti bilych kvadr( se ujisti, Ze se nejspide
jednd o repliky sokll pro zdsadni dila moderniho uméni vyjmenovana v nazvu. °br 35
Lang tedy necha divaka zapatrat v paméti a na zakladé jeho znalosti déjin vytvarného
uméni, osobnich vzpominek nebo vyhledanych fotografii, si mtZe chybé&jici, notoricky
znama dila na soklech predstavit. Vystavuje je tedy aniz by byla fyzicky pfitomna.
Zaroven nas utvrdi v klicové funkci soklu ve vystavnim prostoru, ktera je tak Uzce
spjatd s nadi percepci vyznamnosti vystaveného objektu a vibec s udanim samotného

statusu uméleckého dila.

109 pTACEK, Jifi. Tiskova zprava, Jan Nalevka: Jak jsem jiz dfive podotkla, Drdova Gallery, [online], publikovano: 2013, [cit. 10. 3.
2017]. dostupné z WWW: http://www.drdovagallery.com/exhibitions/previous/jan-nalevka
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Dominik Lang jako voditko pro percepci chybéjiciho objektu pouzil nazev dila.
Jan Pfeiffer ve své praci Kresba bez autora (2014) cili na nas sluch. Jedna se totiz
o prazdny papir formatu A4, ke kterému zprostifedkovava nahrany zvuk kresby - tedy
grafitu pohybujiciho se po papiru. °r 36 Divak tak muiZe zkusit rozpoznavat mozné
pohyby kreslifovy ruky a predstavovat si pravé vznikajici kresbu. Jan Pfeiffer k této
praci pise: ,,Pri cestach na vecerni kresleni se mé vracela predstava prazdného papiru,
ve kterém byl obsaZzen zvuk kresby.”110 Mizeme si tak domyslet, e pro autora je
tento zvuk nedilnou soucasti jeho tvorby. Zvuk tuzky vytvari az meditativni atmosféru,
pfi které si mlUZeme predstavit usilovhou koncentraci autora. Chybé&jici obraz pak
napomaha k preneseni pozornosti na samotny proces. Zaroven nazev napovida, ze
zvuk kresby je soucast vztahu mezi autorem a nosi¢em (papirem). Kresba bez autora

je prazdny papir, kdy pouze typ zvuku, v zadsad& nemé&nny, z(stava.

Kdyz Kazimir Malevich v roce 1918 namaloval ikonické dilo suprematismu Bily
Ctverec na bilém pozadi, predznamenal tim monochromatickou malbu. Pokusil se
o koncentrovani samotné esence umeéni a bilou plochou umocnil cisty a intenzivni
dojem, ocekdvany od uméleckého dila. O tfi roky pozdéji Alexander Rodchenko
vystavil tfi monochromy, jez mély byt manifestem konce malby a radikalni
demonstraci krize reprezentace. "I reduced painting to its logical conclusion and
exhibited three canvases: red, blue and yellow. I affirmed: it's all over. Basic colors.
Every plane is a plane and there is to be no representation.” 111

Gilles Deluze fika, ze je chybou domnivat se, ze malif pracuje s prazdnym
platnem.112 Pred jakymkoliv tahem Stétce je obsahem platna jakysi latentni obraz,
podvédomé predobrazy autora, jez ho iniciuji k malbé. Umélec tak nepokryva barvou
Cistou plochu, ale svou aktivni c&innosti ji naopak ocistuje od v$ech ostatnich
formalnich moznosti. Definitivni ocisty lze dosahnout prekrytim nekonecnych
predobrazli obrazem monochromatickym, nezobrazujicim nic. Lze Fici, 26 monochrom
je zfeknutim se obrazu. Jeho divodem mizZe byt opusténi zobrazivé figurativnosti
nebo onen disty dojem a s nim spojeny pokus o priblizeni se transcendenci.

Dnes miZe mit monochromaticky obraz daldi dlvody spjaté s nékterou ze

soutasnych problematik. Pravé prekryvani latentnich prfedobrazli bylo vystfidédno

110 PFEIFFER, Jan. Kresba bez autora, [online], [cit. 15. 4. 2017], dostupné z WWW: http://janpfeiffer.info/works/kresba-bez-
autora2014/

I RODCHENKO, Aleksandr. Working with Majakovskii. Ms., 1939

112 DELUZE, Gilles. Francis Bacon: The Logic of Sensation, trans. Daniel W. Smth, New York: Continuum Books, 2003
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zakryvanim vizualnich ploch, jez se nekontrolovatelné premnozuji a houstnou do
obrazového smogu. Kdyz mluvime o zakryvani, neni nutné si predstavit nasilnou
destrukci, aC i to je mozné. Prechod k prazdné plose, k monochromu, se zda byti spis
vychodiskem a pokusem o tvorbu obrazu, jez se vyhyba pridani dalSi obrazové
reprezentace do vizualni krajiny. Monochrom tak dava odpocinout o¢im, na néz je
kazdou vtefinu spachan povrchni Utok a zaroven probouzi k aktivité hlubsi vnimavost
divaka.

Nekone&né mnoZstvi obrazl pfipomind prazdno. Fotografickd produkce obrazl

se stala posluhovacem médii, reklamy a narcisismu natolik, Ze jeji redukce na
monochromaticky obraz (Nalevka, Péchoucek a dalsSi) zda se byt logickym vyusténim,
jak s timto médiem zachazet, aniz by dochazelo k dalSimu zahlceni.
Britsky umélec David Batchelor uprednostnil postup hledani pred vytvarenim.
Dokumentoval tak nalezené monochromy, tedy plochy ve verejném prostoru, které
jsou prazdné a tim soucasné vzacné (Found Monochromes, 1999-2005) °b~ 37, Stejnou
strategii zvolil Jiti Cernicky, ¢esky soucasny umélec, radici se do generace 90. let,
ktery nasbiral podobny archiv citajici 300 fotografii, nazvany Realny minimalismus
(2010-2013).°0" 38 Fotografie zachycuji kvadrové objekty necitelnych funkci, jez jsou
minimalistické, esteticky libé, a proto ve svém okoli tak podezrelé. Jejich
zameénitelnost s uméleckymi artefakty jen podporuje tezi, ze jiz neni treba dal
produkovat a pfiklani se k postprodukci stavajicich matérii.

Kdyz japonsky fotograf Hiroshi Sugimoto snimal projekcni platna kin, zavérka
fotoaparatu byla oteviend po celou dobu trvani filmu. Nespolet obrazll, jeZ se diky
rychlé sekvenci filmovych poli¢ek prehralo, v zavérecné fotografii vypadalo jako zarivé
bild C&istd plocha. Sugimotovo dilo se tim stalo dikazem, Ze vidét pfili§ obrazl
zaroven, je jako nevidét nic. Na Ceské scéné podobné pracoval napfiklad Tomas
Svoboda, jehoz monochromatickd platna nesla barvu klicovacich trikovych pozadi
a odkazovala tak k nekone¢nym obrazovym moznostem, jez pocitacova postprodukce
spojena s kinematografii skyta. °br 39

Hito Steyerl prichazi se zasazenim monochromu do nového kontextu, jez
nazyva politickym.113 Pfic¢iny a vychodiska krize obrazové reprezentace (jez zavrhla
tradicni malbu a ram) modelové prirovnava ke krizi reprezentace politické. Ve
spolecCenské destabilizované situaci se tato krize projevuje navratem emoci, jez Usti ve
zmatek doprovazeny ,,Cervenymi svétly vystrah'. Steyerl video instalace s nazvem
Red Alert (2007) je novomedidlnim prekladem Rodchenkovych TF monochromd. Tyto

malby, jez demonstrovaly opusténi od reprezentace, Steyerl prevadi do tfi stejnych

113 STEYERL, Hito. The Empire of Senses, Police as art and the crisis of representation [online], [cit. 12. 5. 2017], dostupné z WWW:
http://eipcp.net/transversal/1007/steyerl/en
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Cervenych vertikdlnich videi v rozméru plvodnich maleb.o’" 40 Barva je totiz &asto
vyuzivdna jako zastupce politického nazoru. Cervend, kterd byla tolikrdt zneuZita
k reprezentaci zaroven vzbuzuje agresi a paniku svou vystraznou povahou.
Monochrom je pro autorku svou dcistotou a tichosti paradoxné intenzivnim a hlasitym
nastrojem k plsobeni. Podle Steyerl slov ¢ervené upozornéni znaéi ,,the end of politics
as such (end of history, advent of liberal democracy) and at the same time an era of
‘pure feeling’ that is heavily policed.” 114

114 STEYERL, Hito. [online], [cit. 6. 6. 2017], dostupné z WWW: http://artistsspace.org/exhibitions/hito-steyerl
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7. PRO NIC ZA NIC?: Zaver

Motiv prazdnoty mdZe mit v soudasném uméni rlzné, sob& nepodobné, formy
a vychodiska, které mu predchazely. Pokud bychom se snazili dopatrat réamcovych
dlvodQ, pro¢ je dnes toto téma stadle aktudlni, mohli bychom dojit k zavéru, Ze
reflektuje dnedni pfesyceny svét, jeZ svym nekoneénym poctem obrazi pfipomina
spiSe prazdno. Tato neohrani¢enost moznosti tak evokuje pocit vyprazdnéni. Prazdno
svou beztvarosti a bezbfehosti, podobajici se nekoneénu, je pravé ddsledkem snadno
dostupnych informaci, komunikac¢nich technologii a vizualniho spamu. V dobé
postinternetové se navic zacina misit zkuSenost fyzicka a virtualni. Tento zmatek Usti
do absurdni situace, kdy se slovem roku 2016 stava pojem postpravda. 11> Ocitame se
tedy v cCase, kdy jsou ovérené informace tak snadno dostupné, Ze se spolecnost
odvraci zpét k emocim a subjektivnimu usudku.

Tato nedlvéra ve vztah objektu k jeho zobrazeni nas ptivadi k diskuzi (formujici
se jiz od dob modernismu), kterd nese oznaceni krize reprezentace. Dnes je tato
reprezentace aktualni ve predevsim ve smyslu sebereprezentace, uskutecnujici se na
socidlnich sitich v podobé& avatarl, jez nade Zivoty vyobrazuji pro virtudlni ofi
sledujicich. Hito Steyerl mluvi v tomto kontextu o neustale silicim obrazovém spamu,
jeZ Casto zlstava neviditelny, nebo prinejmensim nikdy nevidénym?6, Obrazovy spam
navic vykresluje falesny obraz o populaci. Je pouze obrazem jejich tuzeb, jez nam
mimeticky, a pfitom nasilné vstépuje. Steyerl zaroven popisuje stavajici situaci, kdy se
cirkulujici vizualni informace stavaji obrazy bez referentd a zvy$uje se pocet lidi bez
reprezentace. V této primé umeérnosti spatfuje onu krizi. Navic se zda, Ze pred obrazy
neni kam utéci a zaciname si byt védomi jejich nebezpecné, agresivni a nepravdivé
povahy. Nastavad tak chvile, kdy pFijemci tento spam odmitnou, coz muize byt

zlomovym momentem Ustupu od reprezentace.

Uprostred vsudypritomné medialni krajiny se obrazova reprezentace - dlouho
vnimana jako vysada a politické privilegium - pocituje spis jako hrozba. (...) Lidé
jsou v mainstreamovych médiich ¢asto zachycovani v momenté mizeni, at uz je
to vprostred zivotu nebezpelnych situaci, extrémniho ohrozeni a rizika, boje a

katastrof, nebo v neutuchajicim toku zivého vysilani ze zén valecného konfliktu

115 post-truth”, Word of the Year 2016 is... Oxford Dictionaries. Oxford Dictionaries, English [online]. [cit. 29. 5. 2017] dostupné z
WWW: https://en.oxforddictionaries.com/word-of-the-year/word-of-the-year-201

116 STEYERL, Hito. Planetarni spam: Ustup z reprezentace. Z anglického originalu The Wretched of the Screen, Stenberg Press, 2012,
vybral Ondfej Kavalir, pfelozila Olga Pek, cit. z: ??? str. 84
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po celém svété. KdyZ zrovna nejsou véznéni pfirodnimi, & lidmi zpGsobenymi
katastrofami, zda se, ze se vytraceji fyzicky, jak napovidaji anorekticka méritka

krasy. 117

Tato intenzivni medialni reprezentace zpUsobuje ,,postupné vytraceni ¢lovéka”. Mizeni
skrze obraz Ize pfirovnat k ddvnym strachdm indidnskych kmen(, jeZ se obavaly, Ze
fotografie krade dusi. Dnes jsme soucasti podobného vytraceni se, diky nasi neustalé
potfeb& rozmnozovat vizudlni zdznamy tély nasich chytrych telefond, jeZ nezobrazuji
nic a svym mnozstvim se blizi nekonec¢nu. ,,Je vlastné omyl myslet si, ze fotoaparaty
jsou néastroji reprezentace: v soucasnosti jsou nastroji mizeni. Cim vice jsou lidé
zobrazovani, tim méné z nich zbyva ve skutecnosti.””118

Z této situace vyplyvd, ze téma absence v sou¢asném uméni mize mit dvoji
povahu; bud’ se pokou&i byt feSenim, a tak se odklani od reprezentace, nebo mdZze mit
sémanticky charakter, tedy vychazi z pocitu prazdna a mizeni.

V predchozich kapitolach jsem se pokusila o pojmenovani jednotlivych strategii
a kategorizaci uméleckych po¢ini na zakladé toho, co v dile chybi. Soudasni autofi
jsou logicky ovlivnéni jiz formulovanou krizi reprezentace a zarovenn mohou formou
absence reagovat na dalsi podnéty, jakym byva napfriklad instituciondlni kritika,
reflexe technické reprodukovatelnosti uméleckého dila, pokusy o znovuuchopeni
modernismu, ¢i postupy postprodukce a dematerializace. Chybéni v umeéleckém dile
muUzZe byt i strategii ¢isté indexikalni, kdy se autor snaZi misty nedouréenosti podpofit
aktivizaci divdka a nabizet pluralitu interpretaci. Dilo tak neni definitivni, uzavrené
a nabizi sémanticky proces vnimani, jez v ramci studii estetiky popisuje v duchu
strukturalismu Jan Mukarovsky:

V kazdém aktu vnimani jsou nutné pritomny dva momenty: jeden dany
smérovanim k tomu, co ma v dile platnost znakovou, druhy naopak smérujici
k bezprostrednimu prozivani dila jako skutecnosti. (...)Umélecké dilo nesméruje,
jak jsme jiz rekli, k nicemu, co je mimo né, k zadnému zevnimu cili. Sdélovat
Ize vSak jen o néem, co je mimo znak sam. Umélecky znak na rozdil od
sdélovaciho je nesluzebny, tj. neni nastrojem. To, o ¢em zjednava mezi lidmi

dorozuméni, nejsou véci - i kdyZz jsou v dile zobrazeny -, ale jisty postoj

117 tamtéz, str. 82

118 tamtéz, str. 83
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k vécem, jisty pomér Clovéka k celé skutecnosti, ktera jej obklopuje, netoliko

k oné, ktera je v daném pfipadé pfimo zobrazena. 119

Absence muzZe byt v uméleckém dile zastoupena také ¢ist& tematicky, ne skrze
formu, jako nalada nebo emocni stav. Toto chybéni, ve smyslu nékdo/néco, nékomu/
néemu chybi, je tedy leitmotivem, kolem kterého dilo vznika. Na zakladé
pocitu ,,neviditelnosti" naptiklad uskutecnila Katefina Sedd spolecenskou hru
s nazvem Nic tam neni (2003). Autorka pozorné zkoumala déni v malé obci
Ponétovice, o které se fika, ze zde nic neni, a pokousela se pfijit na to, co ono nic
znamena. Zaznamenala b&Zné ritudly obc¢and, jeZ na jeden den synchronizovala. Diky
umocnéni této kazdodennosti se nic proménilo ve vyznamnou spolecenskou
aktivitu.°® 41 Problematiku jiného momentu chybéni ztvarnila multimedialni umélkyné
Barbora Kleinhamplova a kriticka Tereza Stejskalova v nékolika projektech, kde
tematizovaly stav spankové deprivace. Absence této zakladni ZzZivotni potreby je
globalni problematikou, jiz proklamuji v Manifestu Spacd (2014).0br 42

Vystava a na ni navazujici knizni publikace s ndzvem Apocalypse me (2016) je
projektem kuratora a kritika Jana Zalesadka. SnaZi se premyslet o problémech
soucCasnosti, jez eskaluji v motivu apokalypsy. Skrze pozorovani globélnich krizi,
historicky zasadnich meznikd a zaroven vyvoji souc¢asného uméni, dosel Zaledak
k nahlizeni na apokalypsu z vnitfni, osobni perspektivy. Konec svéta tak tedy muze
nastat kdykoliv, je zavisly jen na nasem uUsudku. Dila, jez v kuratorském vybéru
predstavuje, tak reaguji na jisty pocit Uzkosti, pramenici z obav, nenaplnénych
oCekavani a skeptického pohledu do budoucnosti. Tato Uzkost lze pfrirovnat
k existencidlnimu prazdnu, osobni krizi, jez je vazana na vztah subjektu a pozdné
kapitalistického rezimu. ,,Stale akcelerujici tempo Zivota a zaroven stale se zmensujici
prostor pro zivot, ktery by jiz predem nebyl zahrnut do néjaké kalkulace, paradoxné
vede k prevazujicimu pocitu bezcasi."'?° Tyto apokalyptické nalady, jez negativné
ovliviiuji nase prozivani svéta (nejen kultury), jsou podminény soucasné situaci
informaénich a komunikaénich technologii. Nase mysl se snazi prizplsobit
narlstajicimu objemu hybridni komunikace odehrévajici se na rozhrani ¢lovék-stroj.

121 Spojeni (conjuction), jez je nazev pro komunikaci vzajemnou, mezilidskou, je

119 MUKAROVSKY, Jan. cit. z: MUKAROVSKY, Jan, CHVATIK, Kvétoslav, ed. Studie z estetiky: vybor z estetickych praci Jana
Mukarfovského z let 1931-1948. 2. vyd. Praha: Odeon, 1971. str. 192

120 ZALESAK, Jan. Apocalypse me. Brno: Vysoké u&eni technické v Brné, Fakulta vytvarnych uméni, 2016. 144 s. ISBN:
978-80-214-5443- 9. str. 13

121 tamtez, str. 29
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nahrazeno pfipojenim (connection), komunikaci algoritmickou.'?? Tato proména Usti
v oslabeni senzibility, vnimavosti subjektu, a pravé pocity uUzkosti, jez prameni
z nemoznosti adaptace.

Podobné stavy jsou zaznamendny a reflektovany fadou soucasnych umélcq,
ktefi se je skrze sva dila snazi navodit tento dojem nebo ho pojmenovat. Dnes velmi
rezonujici jméno némecké umélkyné Anne Imhof je prikladem, jez ve svych
performance vyuziva atmosféru ,,nicoty”. Ve velkych prostorach bloumaji podivné
postavy bez vyrazu, oblas s cigaretou nebo mobilnim telefonem, tedy nedélaji vlastné
nic..°br 43 | Pfevazujici dojem byl dojem prazdnoty, ovéem prazdnoty plné pfislibl
nééeho jedinedného, prazdnoty dovolavajici se pozornosti a aktivity divakl, spodivajici
kromé zhypnotizovaného driftovani prostorem predevSim v neustdlém foceni
a nataceni vidéného a sdileni digitalnich obrazd pfes nejriizn&jsi mobilni aplikace.” 123

Z lokalniho kontextu Jan ZaleSak zaradil do publikace napriklad multimedialniho
umélce Martina Kohouta. Jeho obsahla série performativnich youtubovych videi
s ndzvem Watching Martin Kohout (2010-2011) miZe navodit podobny pocit, jako dila
Anne Imhof. Kohout webovou kamerou nataéel sdm sebe pfi sledovani 800 rlznych
internetovych videi, jejichz nazev uvedl u jednotlivych zdznamdu. Divak tak muze
sledovat jiného divdka; Martina Kohouta, jehoz drobnd mimika napovidd obrazu
plvodniho videa. Ve videu se tak témé&f nic nedé&je. Vidime webkamerou zardmovany
polocelek autora (jez je v tu chvili i divakem) v intimnim prostredi své loznice, ktery
jako by neumél adekvatné reagovat na podnéty, jez mu situace poskytuje. Zaroven
kazdym shlédnutim videa vytvari dalsSi video, které se pridava do nekonecné virtualni

obrazové krajiny.

Na vzorku uméleckych realizaci, jez jsem ohranicila lokalné, jsem se pokusila
demonstrovat soucasné teze a vychodiska k tvorbé, ktera souvisi s motivem chybéni.
I pres koncentraci na Ceskou umeéleckou scénu jsem se pokusila uvést vybranou
tvorbu do kontextu SirSiho, a tedy predkladat souvislosti s uméleckou teorii i praxi, jez
je zasadni pro vyvoj uméni v globalnim méfritku. Jako Ceské specifikum se ukazaly
nékteré prvky, spojené predevsSim s historickymi souvislostmi a jinymi materidlnimi
predpoklady, které jsou zapfric¢inény stadle se rozvijejicim uméleckym trhem
a skromnéjsim galerijnim provozem.

Teorie Chybéni Jana Mancudky a Vita Havranka se stala privodcem a cyklicky

se pfipominajicim prvkem tohoto textu. Ukdzala se byti dileZzitym motivem pro

122 BERARDI, Franco. After the future, [online], [cit. 6. 6. 2017]. dostupné z online pdf: https:/libcom.org/files/AfterFuture.pdf

123 7ALESAK, Jan. Apocalypse me. Brno: Vysoké ugeni technické v Brné, Fakulta vytvarnych uméni, 2016. 144 s. ISBN:
978-80-214-5443- 9. str. 39
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analyzu uméleckych strategii, diky jejimu filosofickému rozméru a zaroven primé
navaznosti na strukturu uméleckych postupl. Pravé existencidlni pocit chybéni, jeZ je
zminén v Gplném zavéru této teorie, je dlleZitym momentem pro sou¢asné uméni.
Chybéni ve vytvarném dile totiz ustupuje od doslovné ,,prazdné'" formy a v souvislosti
s aktualni spoleCenskou problematikou se stava spis pocitem prazdna, s nimz se
umélec snazi skrze uméni vyrovnat.
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INTERVIEW S MICHALEM NOVOTNYM

nar. 1985, kurator, kritik, publicista, Feditel Centra pro souc¢asné uméni FUTURA
[e-mailova korespondence, 24. 5. 2017]

V rozhovoru pro ArtycCok.tv, kde mluvite o své kuratorské Cinnosti, se vracite k
vystavé s ndzvem Monochrom v galerii Skolskd, kterou jste v roce 2012 kurdtoroval.
Stejné tak ji zminiujete ve své prednasce s nazvem Konceptuadlni kocovina v galerii

Plato. Byla pro Vas nécim zasadni?

Nebyla, materializovala se asi s dvouletym zpozdénim, projekt vznikl nékdy na konci
roku 2010, v Unoru 2012 jsem jiz pocitoval véci ponékud jinak, nicméné myslim, Ze
vzhledem ke koncepcnimu reseni problému skupinové vystavy, je onen ironicky

metaforicky koncept Monochromu jako priklad stale nosny.

Nevystavil jste na ni ani jednoho ceského autora, pro¢ tomu tak bylo? Neni

monochrom, nebo také absence, astym tématem a strategii pravé v lokalnim uméni?

V té dobé tvorili vystavni program ¢eskych galerii hlavné Cesi, nepovaZoval jsem tedy
za nutné, vzhledem ke kontextu, zarazovat do vystavy Ceské umélce, byl to tak spis
jakysi signal nutnosti otevfit se vice mimo lokalni scénu, absence je urcité castym
tématem veskerého uméni minimalné od Rodina, urcité od 60. let 20ff. stoleti, John

Cage atd.

Je podle Vs v &eském soucasném uméni néjaky ddleZity autor, ktery se vénfuje

tomuto tématu?

Myslim si, Ze cageovské tematizace absence, jako urcitého primarniho predpokladu
existence jsou spiSe na Ustupu, néjak konzistentné pokracuje tfeba Jan Nalevka, v

minulosti Dora Kendera.

Existuji néjaké strukturalni podminky, které predchazely stalé aktualizaci tématu

absence v soucasném uméni?
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Myslim, ze v soucasnosti je chybéni tematizovano ponékud jinak, ne nutné prazdnotou
ve smyslu anglického slova blank, ale spiSe jakousi vnitfni prazdnoutou, navenek
zaplnénou presycenym svétem bez perspektivy, v tomto ohledu mozno treba zaradit i

prace Marka Delonga a Anny Slémy, z Cechd, Jakuba Jansy atd.

Na jiz vyse zminéné prednasce Konceptualni kocovina jste k fotografii dila Hodiny
(Sandra Aubry a Sebastien Bourg) rekl, cituji: ,,Dozniva véc, ktera byla hodné
ddlezitd v poloviné nultych rokd, a to je predstava prézdnoty. ... ” MdZete specifikovat

toto Casové vymezeni? ProC pravé toto obdobi je spojeno s tématem prazdnoty?

Jednak se asi jedna o vrchol neokonceptualniho umeéni, tedy néjakého revivalu
konceptu jako zdlraznéni jazykového vyznamu vizudlniho dila, s dirazem na kontext
a médium jako né&jaky primarni predpoklad sdéleni vibec, jednak se od po&atku
nultych let asi jednalo o dobu, kdy se vSeobecné dematerializovalo (podobné ostatné
jako na pocatku 70. let kdy probéhlo uvolnéni dollaru jako nezavislého na zlaté atd.) s
nastupem internetu, po opulentnich 90. letech dochazi k odvratu od materidlni kultury
a radikalizované subjektivity generace X, tematizuje se vztahova estetika a s ni
spojeny komunitni a komunalni rozmér, v Evropé tvori podstatnou soucast
infrastruktury stdtem podporovana neziskové centra uméni a s nimi diiraz na
nekomercni, nekomodifikované uméni jako protiklad k materializovanému trhu uméni

komodit...

Neni téma prazdnoty v soucasném uméni reakci na modernismus a snahou o jeho

nové uchopeni, tak jako tomu bylo v polatcich konceptualniho uméni?

Myslim si, Ze modernismus je jiz zcela vycCerpan, a néjakym velkym tématem v
poslednich 5 letech neni, spiS se nové tematizuje posmodernismus a tedy 80. léta, a
to i vzhledem k podobnostem k obecnému politickému ovzdusi (reaganismus,
thatcherismus) dlraz na uréité emancipaéni procesy (LGBT) a ndvrat emoci do uméni,
myslim, Ze se jiz ¢astecné navraci i identity body politics, a tedy prace spojené s
télem (vystava Ulaye minuly rok, letosni Dokumenta v Athénach) ale myslim, ze
téma prazdnoty bude n&jakym tématem vzdycky, akorat mize nabyvat riznych

forem, nemusi se tedy jednat o prazdnotu doslovnou...
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