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Na uvod

Picassova Gitara, Duchampovych 50 cm® parizskeho vzduchu, Eminovej Postel, ale
aj artefakty z populdrnej kultiry ako hracky, suveniry alebo akykolvek artefakt, ktory
si mozeme kupit v obchode; veci, ktorymi sa obklopujeme - to vSetko st objekty, ¢i uz
v zmysle socharskej podkategdrie, alebo priestorového telesa, ktoré nema ambiciu spa-
dat do kategérie umenia.

Ak vnimame objekt v jeho najsirsich konotaciach, nemozno opomentt samotny
pojem kultura, ktorej je stcastou. Bonstigl (1996) deli kultiru na materidlnu - hmot-
nd, ktoru tvoria objekty a artefakty, a nematerialnu - nehmotnd, tvorenti hodnota-
mi a myslienkami spolo¢nosti, teda aj takymi, ktoré st spojené s artefaktom alebo
jeho substanciou. Objekt je svojou hmotou sticastou materialnej kultary, ktora ma
mnohoznacny vyznam. Pojem hmotnd kultdra je heterogénny a nejednoznacny. Ka-
der uvédza toto: ,,Stddium materidlnej kulttry popisuje vietky artefakty, minulé aj
sucasné, velké aj malé, krasne aj Skaredé, cenné aj zbytocné, jednoduché aj komplexné,
vyrobené ruc¢ne aj priemyslovo, ktoré st vytvorené, uzivané, pretvarané ludmi.“ (2003,
s. 20) Thomas Schlereth svoj pohlad na definovanie materialnej kultiry neupriamuje
len na ,veci® ,artefakty“ alebo ,,objekty, pretoze ,,... uziva formalnu a funk¢nua hod-
notu jednotlivych objektov spolu s dalsimi relevantnymi historickymi informaciami
na zistenie hodnotovych systémov jednotlivych komunit alebo spolo¢nosti, definova-
nych geografiou a casom®. (Houseovd, 2011, s. 56) Susanne Kuchlerova a Daniel Miller

»-..id0 za hranice objektu a kultirnych artefaktov tym, Ze bert do uvahy aj prchavé,
imaginarne, biologické a teoretické aspekty, pretoze vizualne formy st symboly, repre-
zentujice nehmotné ¢i spiritudlne nazory. Pouzivanie technoldgii viedlo k vytvoreniu
daldej kategorie, ktora vyzaduje, aby boli do uvahy brané aj obrazy“. (Houseova, 2011,
s. 56) Pojem hmotnej kultiry, teda aj materialnej kultary, sa vztahuje na cela $kalu
materialnych ¢innosti Iudi a ich vysledky, od pracovnych nastrojov, predmetov dennej
potreby, obydlia po umelecké objekty, autorsky upravené ready-made. Objekty su teda
tyzické prejavy Iudskej mysle a kultury; tiez znaky z kultury, ktoré mozno desifrovat.
(Marshall, 2011, s. 108) Nachadzaju sa v urcitom priestore a isty priestor samé vyme-
dzuju, dotykaju sa nasich zmyslov, ¢im vyvolavaju porozumenie, prihovaraji sa k nam
skrz svoju formu a material, z ktorého st zhotovené. Existuju v réznych sociokultur-
nych vézbach, su pre nas dokazom Iudskej existencie. Na objekt mozno nahliadat ako



na neohranicené pole presahov medzi umenim a Zivotom, substanciou a vyznamom,
medzi dimenziami plochy a priestorového telesa, az po samotnu dematerializaciu. Ne-
ohranicené pole objektu a jeho presahy st potencidlom pre edukaciu, ktora sa zaobera
problémami kazdodenného zivota. Mozno ich vyuzit v ramci réznych miest vo vzde-
lavacom obsahu, ktory sa zameriava na rastuci zaujem o skimanie predmetov kazdo-
denného zivota a okolitého sveta.

Ako popisuje Nancy Houseova, umenie md rozne zamery — didaktické, nabozen-
ské, prinasa pozitok aj krasu, podobne ako snaha dadaistického hnutia negovat vsetok
zmysel umenia. ,Nezavisle na zdmere umelci/ dizajnéri zaclenuju materidlnu kultdru
svojej doby do svojho diela a suc¢asne ovplyviuji budice prostredie materialnej kul-
tary. (Houseova, 2011, s. 57) Podla Lefebvra umelec dava vyznam vSednym veciam.

,Studium materidlnej kultiry moze zahrhovat kazdy aspekt ludskej predstavivosti,
tvorivosti, tvorby a interpretovat ich realne prostredie. Premysla o objektoch rovnako
ako o nazoroch a idedch, ktoré su objektom reprezentované, o objektoch s politickou
a socialnou symbolikou, ako o osobnom vyjadreni, objektoch a jeho pouzivani a tce-
lovosti.“ (Houseova, 2011, s. 57)

Kniha Objekt a materidl v umeni a edukdcii je jednym z vystupov ro¢ného vy-
skumného projektu katedry vytvarnej vychovy Pedagogickej fakulty Univerzity Pa-
lackého v Olomouci (hl. riesitel Timotej Blazek). Objekt a material sa stal pre nas
predmetom skumania z roéznych pohladov, a to z pohladu kunsthistorického, peda-
gogického a filozofického, zhrnutych v kapitolach Umenie a jeho interpretacia v ana-
lytickej estetike, Socha — objekt — bytost, Metalepsa ako mozna vytvarna stratégia pri
koncepcii umeleckého diela (metalepsa ako typ zameny vyjadrenej v objekte), Ludsky
pribeh materidlu, ,Materia prima“ ako zdroj klucovej idey diela a zakladného prin-
cipu edukdcie, Objekt a ikonoldgia materidlu v tvorbe a edukacii. Publikdcia vznikla
ako kolektivne dielo viacerych autorov a nemalou ¢astou prispeli aj osloveni umelci
a pedagogovia, ktori v realizovanych rozhovoroch vytycenu tému obohatili. Verim,
ze prostrednictvom tejto publikacie prispejeme k otvoreniu zaujimavej témy objektu
a materialu v $ir$ej vyznamovej rovine, v roznych vednych kontextoch.

Timotej Blazek
22.5.2015



Umenie a jeho interpretacia v analytickej estetike

Jozef Zilinek

1 Elementy z analytickej estetiky

Ludsky produkt, ktory bude mat tendenciu stat sa umeleckym dielom, by mal
zrejme mat isté vlastnosti, mal by splnat isté podmienky. Nemyslim ani vnutorné ani
vonkajsie kvality daného diela, nakolko nezastavam ani realisticku, ani antirealisticka
poziciu, ale umelecké dielo chapem ako funkciu hodnoty. Arthur C. Danto v8ak chape
podstatu umeleckého diela na zaklade okolnosti, kontextu, v ktorom sa dielo nachadza
¢i vzniklo, a toto prostredie nazyva umeleckym svetom. No nie som ani zastancom ted-
rie Georga Dickieho, ktory tvrdi, Ze kritik umenia dielo z vlastného rozhodnutia vyhlasi
za umelecké alebo ho galerista vystavi v galérii, ¢im sa stava etablované, spolo¢nostou
prijaté, kedy ide o spolo¢ensku objednavku, dopyt po tom, ¢o spolo¢nost vnima, chape
¢i oceni ako umelecké. Z tohto je zjavné, ze kazda historicka doba chape, resp. mdze cha-
pat rozne diela rozne. Ttto tedriu pontka Jerrold Levinson. Historické hladisko obsahu-
je tiez tézu, Ze iba z odstupu ¢asu mozno poznat umenie. To by znamenalo, Ze aktualnu
tvorbu by sme nemohli za umenie povazovat ¢i oznacit, resp. so zna¢nymi problémami,
¢o v8ak nepovazujem za dostatocné a presvedcivé zdovodnenie opravnenosti tejto tedrie.
To, ¢o je vsak podstatou ¢i akousi skrytou esenciou umeleckého diela, podla mna bud
neexistuje, nakolko sa ndm to dodnes nepodarilo objavit, alebo by sme mali na tuto
ulohu rezignovat z dovodu, Ze ide o zle polozeny ciel, ¢o napokon odporucaji napriklad
Morris Weitz ¢i Timothy Binkley. Pozname tri zakladné paradigmy umenia: mimeticka
(Platon), formalisticka (Kant) a expresivisticka (Tolstoj), v ramci ktorych existuje viace-
ro jednotlivych teérii umenia. Nakolko si nemyslim, Ze podstatu umenia by sme odhali-
li v dokonalej napodobe reality, zial ani v umeleckej forme, ktora kladie isté podmienky
na kazda umeleckd tvorbu, ¢o by mi vSak bolo najblizsie v ramci tradi¢nych koncep-
cif, no uz vonkoncom nie v skiumani zazitku, ktory by umelecké dielo malo vyvolat, ¢i
skumani subjektivneho prezivania, preto ich povazujme za nedostato¢né a navyse aj
prekonané. To v§ak neznamena, Ze sa nevyskytuji dodnes, resp. Ze by sme sa s nimi ne-
mohli stretnit. No ziadna z nich dostato¢ne a uspokojivo nevysvetlila podstatu umenia.
Z tohto dovodu som presvedceny, Ze pri skimani a interpretacii umeleckého diela by
sme sa mali sustredit na vysvetlenie témy, ktort dané umelecké dielo spractiva a nam
ako divakom predkladd, a na skimanie prostriedkov (umeleckého jazyka), pomocou



ktorych dané umelecké dielo vzniklo. Ddlezita sa tak stava analyza a logicka interpre-
tacia umeleckého diela. Pri analyze, a teda interpretacii, sa uplne odhliada od subjektu,
ktory dané dielo hodnoti, klasifikuje a vytvara si k nemu vztah - ¢i uz pozitivny, alebo
negativny. Estetika podla mojho presvedcenia by mala vedome od subjektu odhliadat,
aby bola objektivna a tak aj vedecka. Ak by sme chceli vysvetlit podstatu umenia a od-
povedat tak na otazku, ¢o je umenie, navrhujem, aby sme skimali jeho hodnotu. Tu uz
samozrejme vystupuje subjekt, nakolko hodnotenie umeleckého diela so sebou nesie
isty mentalny potencidl a schopnosti recipienta dielo hodnotit.

Z tohto pohladu, kedy umenie chapeme ako funkciu hodnoty, povazujem za samo-
zrejmé, Ze umelecké dielo musi jeho autor v prvom rade zamyslat ako umelecké dielo,
teda vlastnu tvorbu musi povazovat za umenie. To, ¢i nim je, to je uz ind otazka. Pred-
pokladam, ze je prirodzené uvazovat, ze aj jeho tvorba by mala byt kritikmi vnimana
a chapana ako umelecké dielo, teda aj ostatnymi percipientmi, no nie ako to navrhuje
indtitucionalna tedéria umenia. Stanovovanie podmienok umenia povazujem za mylnu
cestu, ktora vedie iba ak do slepej ulicky prinajmensom z toho dévodu, Ze umenie sa
vyvija, ¢o zavisi aj od kreativity umelca. Za umelecké dielo povazujeme napriklad rea-
dy-made ,,Susiak na flage“ z roku 1916 ¢i ready-made ,,Fontana“ z roku 1917 od Marcela
Duchampa. Navyse, samotny umelec nemusi vediet, Ze vytvoril umelecké dielo (na-
priklad preto, Ze ho za také nepovazuje ¢i ho tak nezamyslal). Nepochybne isté kvality
umeleckej tvorby st v8ak potrebné na to, aby sme vobec mohli odlisit umenie od neu-
menia. Tymto kritériom st podla mna prave umelecké hodnoty. Hodnotné samozrejme
mozZu byt aj diela, ktoré povazujeme za remeslo. Tie sa taktiez vyznacuju technickou
zrucnostou a tak svojou hodnotou, no ide o iny typ hodnoty. No ak je za hodnotu po-
vazovana napriklad esteticka funkcia a ta je vedome ako manifestacia nového umenia
popierana ¢i deformovana, aj takyto prejav mozno povazovat za umenie, nakolko sa tu
z estetickej funkcie stava hodnotou antiesteticka ¢i anesteticka funkcia diela.

Umenie od pociatkov 20. storocia nastavuje iné kritéria svojej tvorby. Mozeme
povedat, Ze po¢nuc avantgardnymi smermi v umeni uz nehladame tradi¢né estetické
kvality, ako je napriklad kompozicia, perspektiva, kolorit atd., lebo tito avantgardni
umelci zamerali svoju pozornost na vedomé vyclenenie sa z ramcov tradi¢nej estetiky ¢i
umenovedy. Druhym cielom a zaroven dosledkom avantgard je taktiez vymanit sa spod
hodnotenia umeleckého diela, pricom sa sustreduje na to, aby sa clovek zacal spravat
kriticky voci svetu, a teda aj umeniu. Treba poukazovat na to, ze treba hladat, sku-
mat, prijimat teorémy, axiémy, postoje na zaklade vlastného premysleného postoja, nie
tak, Ze by to bolo vopred dané, stanovené. Ak takymto spdsobom budeme pristupovat
k avantgardnému umeniu, pochopime a odhalime aj jeho zmysel. Ako inak si vysvetlit
napriklad malby ,Cierny $tvorec na bielom pozadi“ z roku 1913 & ,,Suprematick4 kom-
pozicia® z roku 1915 od Kazimira Malevica? Umelecké dielo tak uz nie je nevyhnutne
estetickym objektom.



Esteticky postoj v analytickej estetike existuje, no neexistuje primat estetickej
funkcie v umeleckom diele. Niektoré tedrie analytickej estetiky nie st esencialistické,
t. j. nehladaju ,,svdty gral“ umenia, ale sustreduju sa na odhalenie podstaty umenia cez
jeho vlastnosti, ktoré robia dielo umeleckym dielom a vztahy k recipientovi. Ide nielen
o kognitivistické tedrie analytickej estetiky, ale aj o funkcionalistické a dalsie. Ana-
lyticky postoj vSak moZeme uplatnit nielen na staré umenie, modernistické ¢i avant-
gardné, ale aj na sicasné, v com vidim neocenitelny prinos analytickej estetiky. Ide
o novu perspektivu, ktora je oslobodena od nezmyselnych debat o esencii, forme ¢i
zazitku umenia ako jeho jediného zmyslu. V interpretdcii vizualneho umenia ako jeho
vysvetlenia preferujem analyzu casti, poskytnutie ich vyznamu, analyzu celku s jeho
vyznamom, analyzu témy a problémov, ktoré dané umelecké dielo prinasa. Odpada
tak aj kategoria vkusu, nakolko vkus je schopnost rozlisovat krasu pri estetickom zazit-
ku s umeleckym dielom. Vkus v8ak neskoleni ¢i necviceni jednotlivci pri vnimani ume-
leckého diela bud nenadobudli, alebo bol nedostato¢ny oproti odbornikom. Umenie tak
bolo doménou vyvolenych, ¢o vak prinajmensom od pociatku 20. storocia neplati. Aj
o toto iSlo umelcom avantgardy, no nielen im. Ak usilujeme o esteticky zazitok, tak po-
tom pren samotny. UZ nie je chapany ako vysvetlenie umenia. Esteticky zazitok v ana-
lytickej estetike nie je pojmom v centre nasej pozornosti. To v§ak neznamena, Ze ako
analyticky estetik ho pri vhimani umeleckého diela nemo6zem zazivat. Dielo, aby bolo
umeleckym dielom, uz nevyhnutne nie je nositefom estetickych kvalit, hoci neznamena
to ich absoltnu nepritomnost. To sa tyka aj uz zmienenych diel Duchampa ¢i Malevi-
¢a a mnohych dalsich. Hodnotou moze byt tiez zdmer autora vytvorit umelecké dielo,
ktoré bude dlhy ¢as povazované za umelecké dielo, teda umelec netvori dané umelecké
dielo iba pod tlakom mddy ¢i nejakého (umeleckého) trendu, ale tvori ho so zaimerom
hodnoty aj do buduicnosti. Kto stanovuje ¢i definuje hodnotu, je ind otazka, no domnie-
vam sa, Ze laickd odpoved by mohla byt, Ze kritik umenia. To by sme potom umenie, ale
aj umelecké dielo chapali institucionalne ako George Dickie, ktory nas vSak nepresved-
¢il o tom, Ze tomu tak naozaj je, nakolko nevie vysvetlit napriklad prvé umenie, ktoré
by evidentne nemal kto ohodnotit vzhladom na aké umenie, kedZe umenie a Ziadne
umelecké dielo este neexistovalo. Zastavam preto nazor, ze hodnotit umenie moze kaz-
dy zorientovany c¢lovek. Dielo, ktoré ma myslienku (vyznam) a je vytvorené s imyslom
byt umeleckym dielom (¢o je taktiez jeho hodnotou), je nielen podla Dickieho ume-
leckym dielom. Staci, ak dielo povazuje aspon jeden zorientovany c¢lovek za umelecké
dielo, ide o umelecké dielo. Na to, aby sme niektoré umelecké diela ocenili, a teda videli
v nich hodnotu, musime sami nieco prezit, aby sme ti hodnou v diele uchopili a oce-
nili. Najlepsie to azda modzeme ilustrovat na dielach konceptualneho umenia, lebo inak
hodnotu nemajt, nakolko nejde o estetické objekty v tradi¢cnom zmysle slova. Toto je to,
¢o treba vediet, aby sme aj takéto diela chapali ako umelecké diela. Ako inak pochopit
performanciu s nazvom ,,Ako vysvetlime obrazy mrtvemu zajacovi?“ z roku 1965 ¢i



projekt ,,7 000 dubov“ z roku 1982 od Josepha Beuysa?! Podla institucionalnej tedrie
umenia hodnotime kultirny kontext jednotlivého (umeleckého) diela. Zazitok v zmysle
tejto tedrie evidentne nie je podstatou umenia, lebo nehodnotime umelecké dielo a jeho
vztah k recipientovi — nakolko konceptualizmus chape umelecké dielo primarne ako
myslienku (koncept), ktoru si vytvara kazdy recipient vo svojej mysli — ale kontext, ¢i
ako by povedal A. C. Danto, svet umenia, v ktorom sa dielo vyskytuje. Takéto umelecké
dielo mozeme stale vnimat esteticky, hoci je to irelevantné. Umenie sa uz neobmedzuje
len na estetické objekty. Umenie tak moze byt vyjadrené (sprostredkované, poskytnu-
té) napriklad sémanticky, takze umelecky vyznam nehladame vo fyzickom objekte, ale
v mentalnom. To je uz ciefom, a teda zmyslom diel Malevica ¢i Duchampa. Umelec, ked
tvori umenie, dielo so zamerom, Ze bude umeleckym dielom, pouziva urcité umelec-
ké konvencie, vytvarny jazyk. Otazka ,,¢o je umenie“ z pohladu analytickej estetiky je
irelevantna, ¢i dokonca zle polozena, nakolko odpoved na nu analyticku estetiku neza-
ujima, kedZe nehladd podstaty, esencie umenia. TieZ je irelevantné, ako umenie chape
kritik ¢i recipient. Zastavam nazor, ze umelecké dielo je tak dielo, za ktoré ho jej autor
povazuje, ako umelecké s tym, Ze umenie je funkciou hodnoty. Tymto sa vedome odkla-
nam najmaé od institucionalizovanej koncepcie G. Dickieho, dosledkom ¢oho je aj ire-
levantnost otazok typu ,.kto je umelecky kritik“ alebo ,,aku ulohu ma teoretik umenia
pri hodnoteni akéhokolvek diela“. RozliSujem umenie a jeho vlastnosti od umeleckého
diela a jeho kvalit. Hoci povazujem za dolezité tvorivu ¢innost umelca a proces tvorby
umenia, ktory je predmetom zaujmu aj analytickej estetiky, umelecké dielo neskimam
ani vo vztahu k recipientovi, ani vo vztahu k jeho tvorcovi, ale vo vztahu k jeho hodnote.
Dévodim, ze pod umeleckym dielom od pociatku 20. storo¢ia nema zmysel hladat ¢i
oc¢akavat objekt, umelecké dielo, ale skor napad, myslienku, posolstvo, ktoré sa stava
umeleckym dielom, ak tak bolo zamyslané jeho autorom. Uplne ind je otdzka, & dané
umelecké dielo je hodnotné. Hodnotné dielo by zrejme malo mat posolstvo. Umelecké
dielo je dielom, ktoré tak moze byt vytvorené napriklad na zéklade prijatej a akcepto-
vanej konvencie umeleckej praxe ¢i samotnym umelcom. Kazdy umelecky druh, Zaner,
$tyl ma isté charakteristiky a pravidla tvorby, ktorych sa umelec istym spdsobom pridr-
ziava, hoci v negativhom zmysle, ked reaguje kontradiktoricky (estetika — antiestetika:
napriklad realizmus - surrealizmus). Podla A. C. Danta za umelca povazujeme ¢loveka,
ktory je vo svete umenia etablovany. Zrejme Student, ktory by prevracal hodnoty na-
priklad tak, ako to urobil Duchamp, by nebol akceptovany. Je to intuitivny argument.
KedZe Duchamp vystavoval ready-mades ako umelecké diela, bolo to v ¢ase, kedy bol
etablovanym umelcom, ktory si mohol dovolit takito zmenu estetiky. Svojim novym
pohladom chcel povedat a umelecky predstavit nové myslienky. Duchamp tak zaviedol
novu koncepciu klasifikacie umeleckych diel. Umelecké diela okrem iného oslobodil
od estetického hladiska, posudzovania, ktoré sa tak stalo irelevantné. Kategdria kra-
sy prestala byt klucova a urcujica. Umelecké dielo je dielo, ktoré je tak klasifikované,
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akceptované v prislusnej umeleckej praxi, nie na zaklade vlastnosti diela, ale svojim
postavenim v kontexte, t. j. vo svete umenia, v prostredi, v ktorom sa nachadza. A toto
prostredie W. Welsch charakterizuje pomocou pojmov estetika, anestetika, antiestetika
a neestetika. Nie vietko umenie je teda estetické. Prave citlivost umelca, ktory reaguje
na skuto¢nost, moze na vyjadrenie svojho posolstva pouzit ako anestetiku, antiestetiku,
pripadne neestetiku, ¢im vznikaju mnohé nové umelecké prejavy typické pre celé 20.
storocie. Hodnotime predovsetkym myslienky, nie ich spracovanie.

Na umelecké dielo nemozno hladiet ako na fyzicky predmet, hoci nim je, ale ako na
stbor vlastnosti. Ak chceme urcit, ¢i nejaké dielo je umeleckym dielom, musime pocho-
pit jeho vlastnosti, ktoré tvoria jeho kvalitu, musime odhalit jeho myslienku. Ak dielo
nema iné nez svoje fyzické vlastnosti (ako napr. byt platnom, byt farbou atd.), nejde
o umelecké dielo. Ale ak dielo m4 aj iné nez fyzické vlastnosti, t. j. vyjadruje nejakt mys-
lienku, potom nech by vyzeralo akokolvek, moze ist o umelecké dielo. Co vsak moze
drazdit, je fakt, Ze potom takmer vsetko je, resp. by mohlo byt, umenim. Na to by som
odpovedal, Ze v principe ano. No zaroven dodédvam, Ze treba odlisovat kvalitu jednotli-
vych umeleckych diel. To je vSak uz ind problematika, ktorej sa budem venovat na inom
mieste. MoZem vsak predostriet, ze hlavny rozdiel je v tom, ¢i umelecké dielo vyjadruje
iba myslienku, alebo ma aj posolstvo. Predpokladam, Ze je prirodzené mysliet si, a teda
intuitivne, Ze ak umelecké dielo oslovi maly okruh ludi, ako napriklad Cézannov akva-
rel ,Mlyn na rieke“ z rokov 1900-1906, zrejme nie je také hlboké, ako ked oslovi velky
okruh ludi, ako napriklad Cézannova olejomalba ,,Kupajice sa zeny*, vytvorena okolo
roku 1906. Umelecké dielo teda vznika v nasej mysli. Ak percipient nepochopi, ze to, ¢o
vnima, je umeleckym dielom, nikdy ho nebude vnimat ako umelecké dielo. Ako som uz
uviedol, zastavam nazor, Ze umelecké dielo je tak dielo, za ktoré ho jeho autor povazuje
ako umelecké s tym, Ze umenie je funkciou hodnoty. Umelecké dielo ako analyticky
estetik neskumam ani vo vztahu k recipientovi, ani vo vztahu k jeho tvorcovi, ale prave
vo vztahu k jeho hodnote. To je v rozpore s Dantovou tedriou, v ktorej tvrdi, Ze ,.to, ¢o
napokon vytvara rozdiel medzi $katulou Brillo a umeleckym dielom $katulou Brillo, je
nejakd tedria umenia. Je to tedria umenia, ktora zaraduje dielo do sveta umenia a od-
deluje ho od sveta fyzickych objektov, ktorym v skutocnosti je (v zmysle je odliSnom od
umeleckej identifikdcie). Samozrejme bez teérie by sme to nechapali ako umenie ¢i ako
svet umenia, rovnako ako tomu je aj pri histérii v su¢asnej newyorkskej malbe®. (Danto
1964, s. 581) ,,Bez tedrii umenia a historii sveta umenia by jednotlivé diela neboli ume-
leckymi dielami.“ (Danto 1964, s. 584). Umenie v§ak musi poskytovat nie¢o viac nez
zazitok.

V umeni nehladdm nevyhnutné ¢i postacujice podmienky pre kazdé dielo, aby
bolo povazované za umelecké dielo. Ak by isty vypocet podmienok bol povazovany za
nevyhnutné podmienky, samotny pojem umenia by sa nemohol vyvijat spolu s umenim,
a teda takyto pojem by bol v kone¢nom désledku neuzito¢ny a nefunkény. Samotné
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dostacujuce podmienky su irelevantné zasa z toho dévodu, ze by islo o neuspokojivu
definiciu umenia. Ako som sa snazil ukdzat, institucionalisticka tedria umenia by sa
zrejme uspokojila s aspon jednou nevyhnutnou podmienkou. Ak chceme pod pojem
umenie subsumovat akukolvek umelecku tvorbu, musi byt tento pojem bud otvoreny
(¢o ma zasa iné svoje rizikd, pricom bude velmi obtiazne uspokojivo vysvetlit, ¢o je to
umelecka tvorba) - alebo sa tohto esencialistického projektu vzdame, ¢oho som zastan-
com. Keby sme uvazovali v tejto linii, za jednu z podmienok by sme mohli povazovat uz
zmieneny umelecky zamer autora, ako aj to, Ze dané dielo ma myslienku. No ak by dielo
sice myslienku nemalo, ale bolo by napriklad remeselne, technicky zvladnuté, neslo by
o umelecké dielo. Navrhujem zamerat sa radsej na tému, problém, ktory umelecké die-
lo pontka. Nad tym sa ako percipienti mézeme zamyslat, ¢o povazujem za relevantny
obsah aj samotnej interpretdcie umeleckého diela." Preto nech by podmienky boli aké-
kolvek a bolo ich kolkokolvek, je to irelevantné. Nemali by sme stanovovat podmienky
umeleckého diela, ale analyzovat jeho vlastnosti, aby sme tak dospeli, ak vobec, k jeho
hodnote. Preto si viem skor predstavit skimanie vlastnosti, rysov, kritérii umeleckého
diela, ale nie jeho podmienok. Kritérid na tvorbu umeleckého diela budu nepochybne
rozne a viaceré. To, ¢o robi z diela umelecké dielo, je zalezitost vyskytu istého mnozstva
vlastnosti, ktoré ma umenie spolo¢né aj s inymi oblastami ludskej ¢innosti. Kritéria
vyberu vlastnosti mozu byt rozne.

Na porovnanie s analytickym myslenim poskytnem prehlad tradi¢nych hodnot
umeleckého diela, ktoré mozeme rozdelit na umelecké a estetické.

Umelecké hodnoty diela:

1. remeselne, technicky zvladnuté dielo;

2. originalita diela, tvoriva imaginacia diela;

3. formalna komplexnost a koherentnost diela;

4. jednotnd myslienka diela, intelektualny obsah diela;

Estetické hodnoty diela:

5. dielo sprostredkuva emdcie;

6. estetickd funkcia diela (krasa), estetické vlastnosti diela;

7. posolstvo diela, komplexny vyznam diela;

8. zamer autora vytvorit umelecké dielo (esteticky pdosobit, pdsobit na zmysly, ro-
zum, cit a intelekt sucasne).

1 O podmienkach na umelecké dielo piSem vo svojej stidii Poznamky ku klasickej estetike skiisenosti
v umeni, pricom pripominam, zZe ide o klasicku estetiku, esencialistické vymedzovanie umenia, kto-
ré odmietam. Namiesto toho navrhujem sustredit sa na analyzu a vyznam tém a problémov, ktoré
umenie ponuka ¢i prezentuje.



Domnievam sa, Ze hlavnou funkciou umenia uz nie je esteticka funkcia, ako
tomu nasvedcuju estetické tedrie do 60. rokov 20. storocia, a teda ani nadobudanie
roznych foriem zazitkov - ¢i uz etickych, epistemickych, metafyzickych ¢i akychkol-
vek inych. Tiez v umeleckom diele uz nebudeme hodnotit estetické vlastnosti diela
a klasifikovat ich umeleckd hodnotu. Zastavam nazor, Ze analyticka estetika skiima,
analyzuje vlastnosti diela, ale nehodnoti ich. Tiez odhaluje, popisuje hodnotu diela,
ale neklasifikuje ju. Neexistuje teda zZiadna hierarchia ¢i typolégia hodnot, na zaklade
¢oho by sme umelecké dielo zaradovali do vyssej ¢i nizsej kategdérie umenia. Navyse,
estetické vlastnosti a hodnoty vedome popieraju uz avantgardné (kubizmus, dadaiz-
mus atd.) ¢i neoavantgardné umelecké smery (konceptualizmus, ekologické umenie
atd.). Odmietaju nielen koncepciu krasy ¢i pévodny pojem krasy, ale aj jeho nahradu
v podobe zazitku, vlastnosti a hodnoty. Preto zastavam stanovisko, Ze estetika ma
iba analyzovat a popisovat tému a problémy, ktoré umenie, umelecké dielo, umelec
prinasa, a nehodnotit, neklasifikovat, nehierarchizovat diela. Estetické hodnoty sa na-
chadzaji aj mimo umeleckého diela, napriklad v prirode, aj preto tto podmienku
nemozno povazovat za dostato¢nu ¢i nevyhnutnu. Navyse, po avantgarde uz ziadne
estetické hodnoty nie su nevyhnutné. Preto je nevyhnutné skor to, aby umelecké dielo
malo intelektualny obsah. To, aby bolo vytvorené so zamerom byt umenim, popiera
napriklad dadaizmus ¢i uz praveké umenie.

Nepochybujem vsak, ze umelecké dielo ma hodnotu. Ta moze v recipientovi vy-
volat (esteticky) zazitok, ¢ize subjektivny pocit, na zaklade ktorého k danému umelec-
kému dielu mame bud pozitivny, alebo negativny vztah. Hodnota umenia vsak podla
mna nespociva v tom, Ze pomocou umeleckého diela mozem nadobudnut (umelecky)
zazitok. Hoci esteticky zazitok je nevyhnutne podmieneny vlastnostami umeleckého
diela, ide o rydzo subjektivny pocit. Pomocou vnimania vlastnosti umeleckého diela
mozeme nadobudnut zazitok, ten vsak vobec nemusi priamo sutvisiet s vlastnostami
umeleckého diela, nakolko pri ich vnimani mézeme prist na myslienku, ktora pova-
zujeme za hodnotu. A prave v tomto ponimani, v chapani umenia ako funkcie hod-
noty, vidim zmysel umenia a dovod jeho skumania. Je zrejmé, Ze pomocou umenia
- ¢i uz priamo, alebo nepriamo — modzeme ziskat aj subjektivny zazitok, ale ten je pri
skimani umenia irelevantny. Prospe$né to moze byt napriklad v pripade skiimania
recipienta, to v§ak nepovazujme za ulohu estetiky. Nepopieram, Ze pragmatickym, ex-
presivistickym ¢i recepénym pristupom sa dozvieme nieco o svete alebo o sebe, kedze
sme jeho sucastou. Takéto poznanie sveta je trividlne v tom zmysle, ze umenie ni¢
nové nevytvara, iba popisuje uz zname fakty stavu sveta. Nové mozu byt pre daného
recipienta, preto moze nadobudnut hodnotu pre neho, no nemozno tvrdit, ze umenie
prinasa nové poznatky, nakolko dany umelec iba vyjadruje a sprostredkuva to, ¢o uz
zname je ¢i bolo. Umenie teda netvori, ale sprostredkuva poznanie. No spoznavanie
samého seba ¢i zameranie na recipienta prenechavam skor psychologii, nie estetike.
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Nie som ani zastancom estetického kognitivizmu, skor privrzencom tézy, ze hodnota
umenia spociva v jeho schopnosti sprostredkovat myslienku, ktorou dané umelecké
dielo recipienta zaujme, na zaklade ktorej si aj vytvorime pozitivny alebo negativny
vztah k danému umeleckému dielu. Posudit v$ak, ktoré diela su potom umenim, je ne-
mozné. A to je dovod, preco je lepsie vzdat sa snahy umenie hodnotit a hierarchizovat.
Poznanie v umeni méze mat nanajvys vplyv na intenzitu nasho subjektivneho zazitku.

Vyznam umenia vidim v tom, Ze je prostriedkom na ziskanie hodnoty. Umenie
teda chapem ako prostrednika na ziskanie hodnoty, pricom hodnota umenia spoc¢iva
prave v tom, Ze je sprostredkovatelom niec¢oho (prostriedkom na nieco), o ma hod-
notu. Hodnota umenia nespociva teda v tom, Ze sprostredkiva zazitok ¢i poznanie
(o svete ¢i sebe). Nejde tiez o hodnotu umenia ako takého. To nevylucuje skutocnost,
ze si umenie necenime pre neho samé, no jeho hodnota spociva v niecom inom. Neza-
budajme, ze zazitok estetického uspokojenia ¢i krasy vsak zazivame aj mimo umenia,
mimo umeleckych diel, napriklad pri skimani hviezdnej oblohy alebo v méde, preto
hodnotu umenia ¢i umeleckého diela nehladdm v nom samotnom. Navyse, estetic-
ké kvality a ich esteticki hodnotu vedome popiera umenie od pociatku 20. storocia,
z toho d6vodim, Ze takymto pristupom by sme nedokazali vysvetlit hodnotu vsetkych
tychto umeleckych smerov. Hodnota umenia je potom v tom, Ze je funkciou hodnoty.

Hodnota umenia teda ani nespociva v nom samotnom ako takom, t. j. v objekte,
ale v jeho funkcii (v matematickom zmysle). V tom je jedine¢nost, nenahraditelnost
a hodnota umenia ako sprostredkovatela, ¢o nie je ni¢im podradnym, nepodstatnym,
zamenitelnym. Je pravda, Ze ocenujeme vlastnosti umeleckych diel, ale ak sa blizsie
na ne pozrieme, zistime, Ze ich neocefiujeme pre ne samotné, ale pre to, ¢o poskytuju,
sprostredkavaju. Teda to, ¢o pomocou nich az nasledne ziskavame. A ked chceme
vyjadrit isté vlastnosti, odkazeme na to umelecké dielo, ktoré nam ich sprostredko-
valo. Hodnotu nechdpem normativne (v zmysle institucionalnej tedrie umenia), ale
ako subor kvalit, ktoré danti hodnotu spoluvytvaraju. Hodnotu nechdpem ako normu
a hodnoty umenia ako sibor noriem, ale ako kvality, ktoré spolu tvoria hodnotu, ¢ize
ju chdpem ako matematicku funkciu, ktora priraduje isté kvality umeleckému dielu.
Potom funkcie, ktoré su sucastou umenia, st umelecké funkcie, napr. funkcia vyvo-
lat zdesenie pri konceptualistickych dielach Damiena Hirsta, funkcia vzbudit tazbu
po osobnej skusenosti s inym ¢lovekom pri expresionistickych dielach Oskara Ko-
koschku, funkcia navratu k plastickému stvarneniu prirodnych vztahov, pokus vyjad-
rit imanentny poriadok v neoplasticizme Mondriana atd. Vlastnosti nie su funkciami,
ale prispievaju do funkcie ako jej argumenty (v matematickom zmysle) a v tom je ich
hodnota (vyznam). Umelecké hodnoty odlisujem od estetickych hodnét.

Estetické hodnoty nemaju, resp. nemusia nijako stvisiet s konkrétnym umelec-
kym dielom, no dané dielo si ich moze osvojit. Nie st vSak principom tvorby hodnoty
umeleckého diela nevyhnutne, zatial ¢o umelecké hodnoty stvisia vzdy len s ume-
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nim, no samozrejme, Ze nie s kazdym umeleckym dielom. Estetické hodnoty sa mézu
tykat aj oblasti mimo umenia, napriklad s prirodou, spolo¢nostou, nakolko emdcie
moze sprostredkovat aj tragicka ¢i radostna sprava, krasna moze byt aj hora, ktord
vzbudzuje nad$enie a vnimame ju pre nu samu nez pre jej moznost prist napriklad
krat§ou cestou z bodu A do bodu B, dalej posolstvo, komplexny vyznam poskytuje
aj lekarske odporucanie, a napokon zamer, t. j. pdsobit sic¢asne na zmysly, rozum, cit
a intelekt najdeme pri stavbe vlastného rodinného domu. Estetické funkcie moézeme
najst v umeni a mozu s nim suvisiet, no treba ich odli§ovat od umeleckych funkcii, za
ktoré povazujeme technickt dokonalost umeleckého diela, jeho originalitu, formalnu
koherentnost a komplexnost a napokon intelektudlny obsah umeleckého diela. Tieto
funkcie st zabezpecené siborom vlastnosti, kvalit, ktoré umelecké dielo ma. Hodnota
umeleckého diela je teda zloZzenou funkciou.

2 Analyticka interpretacia

To, ¢o je umenie, podla A. C. Danta urcuje tedria umenia. (Danto 1964, s. 572)
Tvrdi, Ze pomocou nej dokazeme ako percipienti odlisit umelecké diela od beznych
vytvorov. Domnievam sa, Ze by sme mali uz upustit od akejkolvek tradi¢nej, t. j. esen-
cialistickej formy tedrie umenia - ¢i uz mimetickej, alebo formalistickej, alebo expre-
sivistickej (funkcionalistickej, recepénej ¢i inej), a teda neriesit uz dokonalost napo-
dobnovania, umeleckost formy, nadobudnutie zazitku, ale mali by sme sa ststredit
vylu¢ne na analyzu a vyznam tém, ktoré umenie riei, a na analyzu a vyznam jeho
problémov. Ako inak nez novou teériou umenia mozno vysvetlit avantgardné a neo-
avantgardné smery a $tyly 20. storocia, ako napriklad malby Paula Cézanna, nehovo-
riac o geometrickej abstrakcii ¢i konceptualizme?

Analyticka estetika nehlada ziadnu esenciu ¢i zdroj tvorby, ako tomu bolo do-
teraz v ramci uvedenych troch hlavnych paradigiem. Keby sme uvazovali v rdmci
nejakej mimetickej tedrie umenia, ¢o by na Cézannovom akvareli ,Mlyn na rieke®
(1900-1906) bolo umelecké? Ved ani mlyn ani rieka nie je zobrazena verne ¢i dokona-
lo, dokonca mame problém vidiet vodu ¢i mlynské kolo. V ramci tejto tedrie by jeho
akvarel urcite nebol povazovany za umenie. Keby sme uvazovali v ramci fubovolne;j
formalistickej teérie umenia, chybala by nam dokonalost formy jednotlivych objek-
tov, nakolko tie Cézanne iba naznacuje ¢i zobrazuje povrchne, naznakovo. Mnoho
veci, detailov si musime jednoducho domysliet. O akej forme potom hovorime?! Aj
v ramci tejto tedrie by dané umelecké dielo nebolo umeleckym dielom, iba ak poku-
som on. Dovodili by, ze ide o nepodarok. Keby sme uvazovali nad tymto umeleckym
dielom cez nejaku expresivistickd tedriu umenia, chybal by nam nejaky prezentovany
zazitok umelca, ktory nam chce sprostredkovat, ¢i tazko by sme zrejme ako recipienti
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Obréazok 1 Paul Cézanne, Mlyn na rieke, 1900-1906 (archiv Jozef Zilinek)

zazivali nejaké vzrudenie ¢i ocarenie z niecoho, ¢o nie je ani poriadne zobrazené. Ako
ziskat niec¢o — zazitok - z niec¢oho, ¢o uz na prvy pohlad vyzera ako nedokoncené?!
Jedina moznost je odpovedat tak, Ze je na samotnom recipientovi, ktory by musel byt
natolko vnutorne motivovany, aby v diele videl aj to, ¢o nikto iny nevidi, ¢o nikto iny
nevnima, ¢o nikto iny nechape. Myslim, Ze takyto pristup je najcastejsim druhom,
s ktorym sa stretavame aj dnes, kedy niekto poucuje toho druhého prave z dévodu,
ze nie je dostato¢ne empaticky, otvoreny, pouceny, ako vnimat a chapat umenie. Ale
tak to nie je. Takyto postoj je nielenze chybny, ale aj povysenecky, lebo bud nejaké
dielo je umenim a vieme preco, alebo nim jednoducho nie je. Ani tato paradigma to
zial neodhaluje. Preto vznikla nova paradigma, v ramci ktorej hovorime o analytickej
estetike. T4 dokdze jednako vysvetlit, preco si umenim vsetky formy starého umenia,
ale aj tie nové.

Na internete moZeme dnes najst takmer vsetky vyznamné svetové ¢i domace ume-
lecké diela. Nejde vSak o ich originaly, nakolko tie st v jednotlivych galériach, mtzeach,
sukromnych zbierkach ¢i inde, ale virtudlny priestor nam ich dokaze sprostredkovat
ako reprodukcie. Na niektorych webovych strankach si dané umelecké dielo moze-
me pribliZit aZ do najmensich detailov, ako to napriklad poskytuje Slovenskd narodna
galéria v Bratislave. Nemdme vSak priamu skusenost s tymito dielami, ale pomocou
technolégie virtualnej reality. Tuto technolégiu vyuzivaju aj niektori umelci, no zrej-
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me architekti najcastejsie. Za takéto, t. j. reprodukované umenie mozeme povazovat aj
pozeranie opery, baletu, divadelnej hry v televizii ¢i poctivanie hudobného diela z CD
nosica atd. Nové médid, a teda aj samotny internet ako taky poskytuje nové druhy
umenia, napriklad multimedialne predstavenie. Nové média taktiez vyuzivaju staré
média, akymi st napriklad malba, kresba atd., z coho kombinaciou vznika napriklad
pocitacové umenie.

Podla Waltera Benjamina pri vnimani reprodukcie umeleckého diela stracame,
nevnimame jeho auru. No to podla neho nema vplyv na estetické vnimanie ume-
leckého diela, nakolko dielo vnimane ako také isté. Co nepochybne straca, je jeho
umelecka hodnota. Ale ak chceme nadobudnut esteticky zazitok, je to mozné aj pomo-
cou reprodukcie umeleckého diela. Preto nové média a komunikacné technolégie ako
sprostredkovatelov umenia Benjamin podporoval.

Marshal McLuhan zavadza pojem globalna dedina, ¢im ma na mysli, Ze odrazu
je vSetko vdaka médiam akoby na dosah ruky. A tak sme sa ocitli v dedine, ktora
je vSade okolo nas, ktorej sme sucastou vratane umenia. Médium povazuje za toho
sprostredkovatela myslienky, posolstva. Ddlezitejsia je Struktira (média alebo ume-
leckého diela) nez obsah. Aj Marek Kvetan svojim dielom ,WWW?*, 2000, ktorému sa
budem venovat, poukazuje prave na tato problematiku. Auru jeho dielo nadobuda ako
origindl, tak (digitdlna) reprodukcia, sprostredkovatelom diela samozrejme moze byt
aj internet ¢i iné médium, no sprostredkovatelom myslienky, posolstva je primarne
umelecké dielo, preto je dolezita jeho $truktura, sposob, ako sprostredkovat vyznam
nez samotny obsah. Takto vnimam vyznam (posolstvo) uvedenej Kvetanovej prace
s tym, Ze samotny autor pokladd rovnaku otdzku ako McLuhan, kto, respektive ¢o je
sprostredkovatelom myslienky, posolstva, hodnét. McLuhan poukazuje najma na to,
ze najmé umelci chdpu moznosti novych foriem - ako myslenia, tak aj umeleckej pra-
ce pomocou novych technolégii. Kvetanove dielo nie je nositelom ddlezitého obsahu,
ale formy, z ¢coho mozno dovodit, ze chcel poukazat na nové média ako sprostredko-
vatelov myslienok. Vyznam umenia je v jeho funkcii byt sprostredkovatelom. Nové
média podporuju vzajomné spojenie, komunikaciu medzi recipientmi, ¢im vznikd
ond globdlna dedina, ktorej su¢astou sme aj podla Mareka Kvetana. Nerozli$uje medzi
krasnym a masovym umenim, nakolko tento rozdiel sa stiera a umelec ho chape uz
ako irelevantny. Pointou jeho diela je sprava, Ze médium (pocita¢, internet a iné) moze
menit vnimanie ¢loveka a umelec musi recipienta svojim dielom zaujat, aby ho vnimal,
a ked ho vnimat za¢ne (nové média), meni jeho vnimanie.

Jean Baudrillard chépe recipienta dokonca ako tplne strateného mimo fyzické-
ho sveta, ktory je uplne pohlteny, a teda stcastou iba virtudlneho (neexistujiceho)

2 Mozno najvyznamnejsSim médiom v tomto zmysle bola fotografia a film, ktoré sa postupne stali sa-
mostatnymi umeleckymi formami.
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Obrazok 2 Marek Kvetan, WWW: Google, 2000 (archiv Marka Kvetana)

sveta. Recipient Zije vo svete svojich predstav, k comu napomaha prave internet a mé-
dia. Jeho vplyv a tuto odlic¢enost mimo reality umelecky spractiva a na zamyslenie
ponuka aj Marek Kvetan. Baudrillard v§ak na rozdiel od Kvetana md skor pesimis-
ticky pohlad na svet internetu a pocitacov. Su¢asné umenie (samozrejme, zZe nie cela
umelecka tvorba) podla Baudrillarda je hyperredlna, ¢ize skuto¢nejsia nez samotna
realita. Umelecké dielo predstavuje vymyslent skutoc¢nost tak, ze sa zda, Ze to, ¢o
pontka, je pravda, realita, pricom pri porovnani a skimani reality sme sklamani,
ze realita je ind. Zaziva z nej roz¢arovanie, sklamanie, nakolko hyperredlne umenie
sme ochotni akceptovat viac, a teda skor nez realitu samotnu. No Baudrillard ju od-
liSuje od simuldcie, ktora je iba nahradou ¢i kdpiou reality. Simulacia nas az tak ne-
$okuje, hoci nas moze rovnako dobre zmiast. Nové média rad oznacuje za obscénne,
nakolko ako recipienti im velmi lahko (a radi) podlahneme. Povazuje ich za falo§né
a tato ¢rtu chape ako ich (charakteristicku) vlastnost, nakolko zobrazenie predcha-
dza samotnu realitu. Média zobrazuju aj to, ¢o neexistuje. Takto sa simulacia moze
stat hyperrealitou.

Rovnako aj pocitacové umenie je novym médiom. Jeho zakladnymi rysmi st hy-
pertextovost, interaktivita a multimedialnost. Umelecka webova stranka je viac nez
len webovou strankou obsahujiicou mnozstvo tdajov, nakolko data, ktoré obsahuje,
st ako vizualne, tak aj auditivne, ¢im vznikd multimedialnost projekcie / vystupu. Ak
do nich aktivne vstupuje aj recipient, tazko tymto lakadlam odolat, nakolko mozu
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podporovat recipientovu kreativitu. Realita je tak nahradzana nerealitou, ktora po-
nika na jednom mieste a v jednom case viac podnetov. Interaktivita vytvara, ¢i skor
zabezpecuje fungovanie onej globalnej dediny.

Marek Kvetan sa venuje multimedialnej tvorbe a novym médiam, kde napriklad
pomocou c-printu (chromogenetickej tlace), ¢ize tlace z farebného negativu ¢i digital-
neho fotoaparatu, predstavil aj svoje dielo ,WWW, 2000. Aj tento projekt sa vyzna-
¢uje neokonceptualnym myslenim a zmyslom pre experiment. Vo svojej tvorbe uplat-
nuje tiez principy manipuldcie, transformacie a apropridcie. Ttto sériu tlaci vytvoril
z pohladu nezainteresovanej osoby, ktora je otvorena pluralite interpretacii. Umelec
na svojej web stranke uvddza, ze toto dielo odkazuje na mechanizmy digitdlnej ma-
nipulacie. Predstavuje z odstupu a s jemnou iréniou virtualny priestor internetovych
stranok patnastich vyznamnych a uspesnych americkych spolo¢nosti. Kvetain pomo-
cou vytvarného jazyka definuje ich charakteristiku, rozoznavaci znak. Prvou je in-
ternetovy vyhladavac¢ Alta Vista z roku 1995, dnes uz nefunkény, na ktorom pracoval
tim, ktory dnes pracuje pre Google. Kvetan ukazuje zakladnu grafiku web stranky bez
akéhokolvek obsahu. Rovnako, a teda aj bezobsazne zobrazil aj kablovu televiznu spo-
lo¢nost CNN zalozenu v 1980, potravinarsku spolo¢nost CocaCola fungujicu od roku
1886, internetovt obchodnu a auként spolo¢nost eBay z roku 1995, internetovy portal
Excite z roku 1995, spolo¢nost Google zalozent v roku 1998, ktora sa preslavila svojim
internetovym prehliada¢om, iny internetovy prehliada¢ Hot Bot z roku 1996, interne-
tovy prehliadac a portal Lycos z roku 1994, softwarovu spolo¢nost Microsoft zalozenu
v roku 1975, ktora je svetovym gigantom na poli operacnych systémov a pocitacov,
dalej hudobnt spolo¢nost MTV zalozenu v roku 1981, americku a kanadskd Narodnu
hokejovu ligu (NHL) zalozenu v roku 1917, digitdlnu spolo¢nost zameriavajucu sa na
zabavu UBL z roku 1994, internetovy komunika¢ny program a protokol peer-to-peer
ICQ z roku 1996, internetovy prehliada¢ Web Scrawler z roku 1999 a napokon inter-
netovy portal Yahoo! z roku 1994.

Pétnast tla¢i odkryva zakladnu formu web stranok medidlnych, internetovych
spolo¢nosti. Nie su lahko identifikovatelné, no mozno ich identifikovat podla nevy-
hnutného nazvu konkrétnej tlace. Diela odkazujice na Alta Vista, Google, Hot Bot,
Web Crowler sustreduju pozornost na pole pre vyhladavanie, diela odkazujtice na
CNN, Lycos, UBL, eBay, Excite, ICQ, NHL zaujmu svojou $trukturou, CocaCola svo-
jou ziarivou Cervenou farbou, Yahoo!, MTV, Microsoft lahkou ovladatelnostou web
stranky, a teda Iahkého pristupu k nim. Kvetan vizualizuje svoju stratégiu aproriova-
nia zakladnych vlastnosti tychto spolo¢nosti, ktorych pévod je znamy. Dava zndmemu
objektu novy vyznam. Pomocou znamych vyrobkov, ktorych fundamentdlne vizualne
znaky Kvetan apropriuje, vznikaji nové vyrobky, tentokrat originalne diela, ktorych
posolstvo vnimam ako varovné. Poukazuje na prili$na adaptaciu konzumenta sveta
médii, ktoré s viac nez nasou kazdodennostou, kde rozdiely aj medzi samotnymi
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vyrobkami, ponukami sa stieraju. To pod¢iarkuje schematickost umeleckych diel, kto-
rych posolstvo je ihned rozpoznatelné.

Dnes sme denne atakovani miliénmi rozli¢nych blikajucich obrazkov, bannerov,
skecov, reklam, sloganov, ktoré pontkaju velmi vela informacii ¢i dezinformacii, ktoré
nam prinagaju vSetky média. Ich posolstvo, tlohu ¢i bezné prejavy, spravanie teda sku-
ma Marek Kvetan vo svojom cykle ,WWW*,2000. Aktudlne je internet najvplyvnejsim
médiom, ktoré pontika asi najviac informacii naraz, ktoré ani nie sme schopni priji-
mat a spractivat. Manipuluji nagim vedomim a podvedomim, schopnostou usudzova-
nia a kritického premyslania. Digitdlne média vyuzivaji rafinovanud hru psycholdgie
na masy. Ked Kvetan obnazil web stranky svetovych spolo¢nosti sprostredkivajtcich
tok informacii, uvedomime si ich nudnt geometricku konstrukciu. Nezabudajme, Ze
v jednoduchosti je krasa, a to vedia aj medialni giganti, ¢o aj uspesne vyuzivaju. Prave
tato myslienka je primarnou hodnotou cyklu Kvetanovych tla¢i. Na otupovanie nielen
zmyslov, ale aj rozumu treba neustale upozornovat a takato umeleckd forma je na to
viac nez vhodna, jasnd a transparentnd. Manipulacia castokrat vedie k totalite. To, ze
je zaodeta do esteticky podnetného a ldkavého $atu, posilnuje jej vplyv, ¢o nie kazdy
moze byt schopny odhalit. Preto umenie mdze aj v tomto probléme byt prostriedkom,
ktory ucinne zdvihne svoj varovny prst. Kvetan zmenil funkciu web stranok, kedy
v umeleckom diele poukdzal na moznost manipulacie s estetickymi vlastnostami, o
by nam ani nemuselo prist na um. Kvetan naim umoznuje lepsie, jednoduchsie zame-
rat sa na prava podstatu kazdej spolo¢nosti. Tym, ze web strankam odobral obsah,
upriamil nasu pozornost prave na formu a $trukturu, na bazalny jazyk komunikacie
s recipientom. Pomocou vytvarného jazyka zdoraznil ich zmysel tak, ako ho chéape
umelec. Mozeme tak premyslat nad novymi otazkami a podnetmi, ktoré z jeho série
vyplyvaju. Dielo neputa pozornost na seba pre seba samo, ale pre svoj obsah, ktory je
spracovany umelecky.

Kvetdn sa venuje multimedidlnej tvorbe ako videoumeniu, instalaciam, publi-
cartu, novym médiam, ktoré sa vyznacuji neokonceptualnym umenim a zmyslom
pre experiment. Skuto¢ny artefakt, realne web stranky umelec pozmenil natolko, ze
abstrahoval ich obsah, ¢im zmenil ich vizudlny prejav a jazyk. Odkryva ich podstatu.
Upozornuje nas na to, Ze sa stavame zmanipulovanymi konzumentmi médii, sme za-
visli od informacii a ich sprostredkovatelov, odhaluje ich banalnu podstatu zaobalenu
zlozitou $trukturou, ktora vsak chce na recipienta, a teda konzumenta, najméa zapdso-
bit, zmanipulovat ho, napokon odhaluje komunika¢ny defekt medzi ludmi, najmé me-
dzi sprostredkovatelmi informacii a ich prijimatelmi. Poukazuje na to, ze ide o propa-
gandu. Ddlezity je text, ktory je nositefom odkazu, ktorym nas média zvazuju. Kedze
tento text Kvetdan odstranil, odhaluje hol podstatu, povrchnost a banalnost, ktora je
jadrom web stranky. Takato odhalena web stranka dokonca nema ani estetické kvality,
nakolko nas ni¢im nevie ani uputat ¢i ndm sprostredkovat myslienku. Komunika¢ny
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defekt tak spociva aj v tom, Ze ,,komunikacia“ je jednostranna, od médii ku konzumen-
tom, nie opacne, ani navzajom. Web stranky obsahuju vlastné loga, pomocou ktorych
ako konzumenti médii moZeme rozoznat jednotlivé spolo¢nosti a ich vyrobky, rozne
obrazky, reklamné bannery a samozrejme hypertext, ktory je nositelom informacii.
Kazda doména je nie¢im $pecificka, aby sa odlisila od kazdej dalsej, nakolko si vSetky
navzajom konkuruja. No ak sa pozrieme pod ich povrch a uvedomime si ich podstatu,
ako ndm to ukazuje Marek Kvetan, zaroven si uvedomime, ze aj samotny konkuren¢ny
boj je len propagandou a klamom, nakolko sa navzajom vo svojej podstate nelisia. Je to
len dalsi trik jednotlivych spolo¢nosti, ako sa zahravat s konzumentmi médii, aby pre-
dali svoj tovar. Webova identita sa tak stratila. To, ¢o ich spdja, je reklama. Kvetan uka-
zuje len povodné plosné zafarbenie jednotlivych policok, ploch, struktiur kazdej web
stranky s prislusnou zakladnou farbou, ¢co moéze z formalnej stranky pripominat diela
neoplasticizmu. No tu nejde o skiimanie vzajomnych vztahov medzi farbami a liniami.
Umelec ponechdva rozmiestnenie tvarov a farieb web stranok, vo svojom zobrazeni
ponechava taktiez ich hornu lidtu s typickym okienkom na vyhladavanie informacii.
To je ich nevyhnutnou stucastou, hlavnym nielen rozoznavacim, ale aj funkénym zna-
kom. Toto okienko sa tak stava symbolom komunikacie, manipulacie, dezinformacie
virtualnej reality. Bezné objekty kazdodennej potreby rovnako ako web stranky vynal
z ich funkc¢nej vazby a premenil ich na objekty umenia, pomocou ktorého odhaluje
ich skryvany pravy zmysel. Ako umelec transformuje privlastnené diela reality a vir-
tualnej reality do novej kvality. Spracuva tuto ,realitu“ ako umeleckt matériu, ktorej
dava vlastny, hlbsi zmysel, ktorym sa kriticky stavia voci spolo¢nosti, vo¢i konzumu
informdcii sprostredkuvanych réznymi médiami. Hovori o strate prirodzenej komu-
nikacie, poukazuje na nasu zavislost od informa¢nych médii a technoldgii. Odhalu-
je ¢loveka ako konzumenta reklamnych artefaktov, ktory sa automaticky, nekriticky
spolieha na médid, ktorym tak dava moc nad sebou samym. Tym, v istom zmysle, pre-
stava existovat (ako slobodnad, nezavisla, rozumnad bytost). Dnes ¢lovek prijima tolko
informacili, Ze uz nie je schopny si ich dlhodobo udrzat. Iny problém je, Ze ich je tolko,
7e ich nemoze ani vietky prijat a spracovat. Clovek sa spolieha na virtualnu realitu
¢i internet, kde si zvykol ziskat vSetky informdcie velmi rychlo a pohodlne, pricom
zaroven prestal skimat ich hodnotu a relevanciu. Kvetan vo svojom cykle prezentuje
zaklad web stranky, na ktorom je nasledne spolo¢nostou vybudovany jej imidz. Uka-
zuje pracovnu plochu, na ktorej jednotlivé spolo¢nosti pracuji so svojim tovarom vy-
uzivajuc prvky reklamy. No umelecké predstavenie samotného grafického prevedenia
kazdej web stranky odhaluje skuto¢nost, Ze web stranky nepontkaji ni¢ exkluzivne.
Skor naopak. Plochy réznych tvarov, velkosti, zakladnych farieb ukazuja svoj povrch
ako podklad pre propagandu. Vyznam Kvetanovho cyklu spociva v odhaleni jednodu-
chosti a banalnosti jednotlivych internetovych domén, ktoré sa skryvaji za sloganmi
a slubmi. Za cenu predaja, reklamy, trhu, pdsobenia na konzumenta stracaju, prinaj-
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mensom prekryvaju dokonca aj vlastnu identitu. Web stranka vsak prezentuje svoju
jednoduchost, pristupnost, poriadok, ¢im zdoraznuje a posiliuje svoju silu, ktord ma
v konzumentovi vzbudit (hoci aj falo§né) pocity istoty, spolahlivosti, profesionalnosti.
Tejto firemnej logike s podriadené aj loga, bannery, prezentacie ¢i iné putace nasej
pozornosti, len aby oslovila konzumenta. Potom Kvetanovo dielo ,WWW* o to viac
hovori o krize identity, ¢i uz nasej osobnej, ale dokonca aj firemnej, internetovych (vir-
tudlnych) spolo¢nosti. Kvetan umelecky deformuje skutoc¢nost, aby nam ukazal pra-
vy vyznam celosvetovej internetovej pavuciny dobre zndmej ako WWW (worldwide
web), ¢o je celosvetovy hypertextovy internetovy informacny systém. Umelecké dielo
tak jasne poukazuje na komunikac¢ny defekt.

3 Simulakrum v umeni

Pojem simulakrum prindsa Jean Baudrillard, ktory nim oznacuje simulovanu
skutocnost. T4 sa stava skuto¢nou skuto¢nostou vtedy, ked nie sme schopni odlisit tie-
to dve Grovne vnimania a prezivania reality. MéZeme doplnit, ze ide o dosledok najma
modernych technolégii a médii. Nejde o kopiu reality, ale o nova realitu, tzv. hyperre-
alitu. Pocitace, televizia, internet s zrejme najvyznamnej$imi médiami, ktoré dokazu
skutoc¢nost deformovat ¢i ponudkat int skuto¢nost, ktorej sme ako konzumenti dokon-
ca ochotnejsi viac verit ako tomu, ¢o je naozaj skuto¢né. Problematika simulakra su-
visi teda so vztahom medzi recipientom, konzumentom a skuto¢nostou, pricom tento
vztah nie je rovnocenny, nakolko média majui akoby navrch. Je to kvdli ich neustalej
pritomnosti, ktoré istym spdsobom napodobnuju a zobrazuju realitu. Tedria mimézis
sa predovsetkym zaobera zobrazovanim estetickych kvalit, nie anestetickych ¢i anties-
tetickych, atd. Nakolko sucasné vizualne umenie neprodukuje iba estetické diela, ale
aj anestetické ¢i vedome antiestetické, na analyzu a vysvetlenie aj siicasnej vizudlnej
umeleckej produkcie budem aj nadalej vyuzivat pristup analytickej estetiky, nakolko
napriklad Platénova teéria umenia chdpe mimeticky princip ako princip zrkadlenia,
akéhosi otrockého napodobnovania. Dnes sa uz takmer nestretneme s dokonalou ilu-
ziou skuto¢nosti. Na porovnanie: Aristotelova teéria umenia chdpe mimeticky princip
odlisne, kedy do umeleckej tvorby prispieva svojim vkladom aj samotny umelec, ktory
sa stava pri¢inou vzniku umeleckého diela, a teda v kone¢nom dosledku hodnotime
jeho umelecku kreativitu. V su¢asnom vizualnom umeni vSak vynika prave simulacia,
ktora nielenze stiera, ale vedome popiera hranice, a teda rozdiel medzi skuto¢nostou
a simulovanou skuto¢nostou. Umelecké dielo uz nie je ani reflexiou reality, ani nepred-
stiera realitu (ako napr. avantgardné umenie), ani nepredstiera nerealitu, resp. nepri-
tomnost reality (napr. postmoderné umenie), ale podla Baudrillarda uz nema ziadny
vztah k realite, ¢o mozno vnimat ako negativne zistenie. Simuldcia je akymsi prelina-
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nim sa reality, nakolko nie je jasna hranica medzi realitou a jej simulaciou, pricom nie
je obmedzovana fyzickymi moznostami, napr. priestorom, vecami (substanciou) atd.
Simulakrum nie je kopiou ¢i napodobenim reality, ale simulakrum sa stava realitou,
a teda pravdivym ako hyperrealita. Znak sa stava predmetom, ktory pévodne zastu-
poval. Preto Baudrillard chape simulakrum ako kontradikciu ku skutocnosti a k jej
zobrazeniu. Simulacia ma schopnost projektovat samu seba, ¢o je zakladom hyperrea-
lity. Zial, zmysel sa tak stdva zmyslom sdm pre seba. Simulakrum sa preto nevztahuje
k ziadnej skuto¢nosti, nejde o ziadny druh napodoby. Realita je nahradena simulaciou
seba samej, dosledkom ¢oho je len predstierand, navyse neredlna realita. Simulakrum
tak nema nieco, na ¢o by odkazovalo. Simulakrum nahradza realitu aj v tom zmysle, Ze
v dosledku simulakra sa na samotnu realitu zabuda. Pomocou modernych technoldgii
dokdzeme vytvarat kdpie v digitalizovanej forme, ¢oho doésledkom je reprodukcia s rov-
nakymi estetickymi kvalitami a tak aj estetickymi vlastnostami ako original. MéZeme
to chapat ako vyhodu, nakolko z recepéného hladiska ziskavame rovnako esteticky
hodnotné dielo, ale z umeleckého hladiska je zrejmé, ze ide o hodnotovo odlisné diela.
Original tak vzdy zostava originalom, technoldgie nam sluzia iba na estetickej recepc-
nej urovni, nie umeleckej hodnotovej, nakolko pripomentc koncepciu W. Benjamina
- iba originalne diela majt auru, akdsi kvalitu autenticity. Képie sa tak stavaju beznymi,
neumeleckymi dielami. Baudrillard kdpie vnimal negativne, ako nieco, ¢o nasu kulta-
ru degraduje, ¢o prirovnaval k elektronickej narkéze. Za kdpie mozno povazovat aj klo-
ny, ktoré povazuje za posledné stadium simuldcie tela, kedy je jednotlivec redukovany
na svoj vlastny geneticky vzorec. No vo vytvarani pocetnych medialnych obrazov vsak
neexistuju v pravom zmysle ani napodobeniny ani kdpie, ale dochadza k prekryvaniu
reality nerealitou, ¢i dokonca fikciou, ktora narusa linedrnost. Ak by mala spolo¢nost
takto napredovat, alebo byt v podruci simulakier, dospeli by sme k totalitnej spolo¢nosti,
kde by existovala jedna indiferentnd a amorfna masa jednotlivcov. Takato spolo¢nost by
bola riadena automanipuldciou a autosedukciou (sebazvadzanim), teda bola by necitliva
a bezducha. Produkcia rovnakého je zhubna. Z tohto dovodu treba byt kriticky a citlivy
aj k médidm, aby sme sa ako spolo¢nost vyhli moznym neziaducim doésledkom. Média
nas zatahuja do spleti informacii, az mame pocit, ako hovori Paul Virilio, Ze nam stale
nieco unika. Nakolko informacie st podavané médiami velmi rychlo, ¢lovek ich vSetky
nestiha ani sledovat ani spractvat, a tak ma neustale pocit, ako by mu nieco unika-
lo. Rychly tok informacii ¢loveku sposobuje vypadky ¢i medzery vo vnimani, a tak si
skuto¢ny svet ¢im dalej tym viac nahradza vytvaranim vlastnej predstavy toho, ¢o sa
stalo. Z tohto dovodu Virilio nazyva ¢loveka piknoleptickym subjektom. Baudrillard
pripomina, Ze uz nie je dolezité, Co sa stalo, ale ¢o je medializované, nie ako sa to sta-
lo, ale ako to je medializované. Média neprezentuju skuto¢nost, ale vytvaraju vlastna
skuto¢nost, pricom ako konzumenti médii uz nevieme vzdy medzi nimi rozlisit. Jedine
zivé vysielanie by mohlo spadat do mimetickej teérie zrkadla. Vidime svet, ktory je za
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hranicou zrkadla, je realny, identicky s nadim. Zrkadlenie (¢i uz v podobe televizie ¢i

internetu) vSak poskytuje iluziu reality, nakolko ide o odraz, hoci verny, zrkadlovy. Za

iny typ simulacie Baudrillard povazuje aj maliarsku techniku trompre-1'oeil (techniku

zrakového klamu), kedy zobrazené objekty v skuto¢nosti neexistuju, nakolko pomocou

nej maliari vyvolavali dojem vécsieho priestoru, napriklad iliziou okien a dveri. Ana-
l6giu dnes vidime v hyperrealizme, ktory nevychadza zo skuto¢nosti, ale z reprodukcie

tej skutocnosti, ktort ndm poskytuju média ako televizia, internet, ale aj fotografia ¢i

iny obraz. Opdt dochddza k deformacii skuto¢ného, autentického. Hyperrealizmus ako

umelecky smer priamo nadvazuje na Baudrillardovu postmodernu filozofiu, kedy sa

straca rozdiel medzi realitou a iliziou, medzi objektom a jeho zobrazenim. Ide o opa-
tovnu duplicitu skuto¢nosti pomocou nejakého média, kedy sa hyperrealita stava (no-
vou) skuto¢nostou, no pre nu samotnu. Tym, Ze zobrazuje samu seba, vytraca sa nielen

subjekt, ale aj samotny objekt. Redlne je tak to, ¢o modze byt rigidne (industridlne) napo-
dobnené. Hyperrealita sa nachadza za (re)prezentaciou, presahuje realitu v tom zmysle,
ze ju podla Baudrillarda nachadzame napriklad aj v politike, sociologii, ekonomike

atd., a tak ide o nekonec¢nu hru. Realita uz nie je vzorom, je iba jednou z moznosti, jed-
nou z mnohych realit, akou je aj virtualna realita. Virtudlna realita predstavuje realitu

zdanlivu, simulovanu, neprirodzend, hoci v istom zmysle opat skuto¢nu. Za virtudlnu

realitu vSak vo vizuadlnom umeni mézeme chapat uz perspektivu, vdaka ktorej stari re-
nesan¢ni majstri zobrazovali skuto¢nost presvedcivo, redlne. Pojmom virtualna realita

v8ak Janor Lanier pomenuval nové média, najma pocitac, ktory umoznuje zachytenie

a sprostredkovanie realneho pohybu v realnom case, interaktivne simuldcie a audiovi-
zualne vnimanie virtualneho sveta. Virtualny svet je hyperrealisticky. Pomocou tech-
nickych zariadeni ako $pecidlnych okuliarov s poc¢itacovymi monitormi namiesto skiel

mozeme zazivat skuto¢ny pohyb - ¢i uz vo vzdialenom, alebo dokonca fiktivnom svete.
Ide o teleprezenciu, ktora moze byt pasivna, aktivna ¢i interaktivna, kedy si prostredie

mozeme nielen pozerat, menit ho, ale mézeme sa v nom aj pohybovat. Virtudlna reali-
ta tak dokaze skutoc¢nost verne kopirovat, ale aj vytvarat jej klony ¢i porovnatelné iné

reality. V tomto zmysle virtualnu realitu mézeme chépat ako iny druh ¢i vyssi druh
hyperreality. Prezivanie takejto reality, virtualnej reality, je vSak prezivanim sprostred-
kovanym, teda je simulaciou.
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Socha - objekt - bytost
Olga Badalikova

Proména tvaroslovi a zejména koncepce prostorovych vztahii v socharské tvorbé
je v ramci déjinného vyvoje spojovana se spolecensko-historickym prostfedim, stej-
né jako filozoficko-estetickym naziranim, v jehoz ramci byla jednotliva dila utvarena.
Soucasné je véak vnimana v souvislosti s poslanim, pro néz byla urcena, a zaroven je
definovana, ale téz diferencovana materidlem, velikosti, umisténim v prostoru, danym
tématem a zejména tvir¢im potencidlem prislusného autora.

Sledujeme-li tyto posuny sochaiského vyjadfovani ve vyvojové linii, je patrné,
ze zejména ve stiedovéku socha tzce souvisela s chramovym prostorem, od néjz se
pocala zfetelnéji uvolnovat v pribéhu renesance. Vyrazna zména v pojeti socharské
tvorby zapocala v priibéhu 18. stoleti, kdy socha jiz nebyla tvofena pfedev$im pro ar-
chitektonicky celek a stavala se volnym uméleckym objektem, ¢asto prezentovanym
v nové budovanych muzejnich expozicich. V oblasti namétu byla v pribéhu historie
vedle ornamentiky a abstraktnich prvka preferovana lidskd figura ¢i motiv zvifete.
Jejich zpodobeni ovlivnila jednak jejich symbolicka funkce, jednak umélecky vyraz
odpovidajici prislusnému dobovému nastaveni. Alex Potts v publikaci The Sculptural
Imagination (2000) upozornuje na promény, jez podle néj nastaly poté, co bylo otevfe-
no Museo Pio-Clementino ve Vatikanu. Na popud papeze Pia VI. (1775-1799) zde byly
vytvoreny prostory zamyslené jako zivocisny svét v kameni. Pravé zde byl vytvoren
predpoklad pro pojimani sochy jako skute¢né autonomniho uméleckého dila. Skulp-
tury v tomto muzeu byly tvofeny po celé 18. stoleti mnoha umélci, z nichz k nejvy-
znamngj$im patfil Francesco Antonio Franzoni (1734-1818), jenz se specializoval na
mytologicka témata a mnohdy vyuzival pro své prace antické fragmenty.

Zasadni vyznam pro budouci podobu moderni plastiky mély v této dobé také
estetické teorie, zabyvajici se otazkou vymezeni uméleckych druhii. Znama Lessingo-
va studie Laokodn, publikovana v roce 1766 a fesici vztahy mezi vizualnim uménim
a literaturou, vytvorila zaklad pro systematické badani v oblasti percepce uméleckého
dila. Pozoruhodna esej Sochafstvi némeckého filosofa Johanna Gottfrieda Herdera
(1744-1803) a pozdéji Estetika Georga Wilhelma Friedricha Hegela (1770-1831) (He-
gel, 1935) prispély k erudovanému vnimani uméleckého objektu. Problematickou roli
socharstvi v uméni 19. stoleti pak shrnul Walter Horatio Pater (1839-1894) ve své stu-
dii Renesance (1873) (Pater, 1873). V oblasti teorie tak byly u¢inény zakladni kroky
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Obréazek 3 Antoine Louis Barye, Turecky kun (Cheval turc), datace: neuvedena,
postfibreny bronz, 29 x 30 cm (foto archiv Walters Art Museum)

pro cestu k novému sochafskému vyrazu, které na konci 19. stoleti zavrsil svym dilem
August Rodin.

Prekvapivé poznatky a provokativni evolucni otazky, které oteviel po poloviné
19. stoleti Charles Robert Darwin (1809-1882), byly rovnéz impulsem k hleddni ade-
kvatnich tviiréich koncepci pro vétsinu uméleckého svéta. Darwinova evolucni teorie
a bouflivy ohlas, ktery ji provazel, poukazaly na skute¢nost, Ze se védecky aspekt stava
nutnou soucasti naseho Zivota. Od pocatku byla tato teorie chapana jako protiklad
biblického vykladu stvoreni, jako rozkladny element staletych jistot, ,,jako by vyvojova
teorie nebyla jen vykladem vyskytu urcitych jevi, nybrz zaroven metaforou o vyzna-
mu clovéka a svéta — takze tvrzeni, Ze lidsky zivocich se vyvinul z pfedchazejicich
forem Zivota, jako by ohrozovalo pfimo smysl lidského byti“. (Kohdk, 1994, s. 34)

Konfrontace vysledkil pozitivistického badani s filozofickymi systémy pred-
chozich udobi se cela desitileti odvijela na pozadi vypjatych diskusi a spole¢enskych
konfliktti. Zatimco filosofové 17. az 19. stoleti usilovali o odhaleni gnosis, tedy skryté
pravdy samotné skute¢nosti, pozitivismus odmita kauzalitu, tedy predstavu, Ze po-
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moci védy se lze dopatrat pravé podstaty jsoucna. Pozitivismus vychazi z danosti, tedy
faktd, a omezuje védu a filozofii na jevovou skutec¢nost, neusiluje tedy o jeji rozkryti,
ale popisuje ji. Misto jistot vSak prinasi opét jen pravdépodobnosti. Pfirodovéda, kterd
ptivodné vychazela z metafyzickych predpokladi, pravé pod vlivem pozitivismu sva
badani zna¢né modifikovala. VSechny tyto stfety nachdzely adekvatni odezvu v umé-
leckém vyjadfovani, kdy jak v malbé, tak i v sochafském vyrazu inklinovali mno-
zi umélci k naturalismu. Umélci vnimali, Ze klasicistnim formalismem a odtrzenim
umeéni od skutecnosti se vytratil také smysl pro presvédcivé umélecké vyjadrovani.
V oblasti malby bylo z tohoto hlediska prevratné a signifikantni dilo Arnolda Bocklina
Boj kentauri, prezentované na svétové vystavé ve Vidni v roce 1873. Malba postrada
epickou stranku mytologického pribéhu a soustreduje se na stfet samotnych kentau-
ri. Ackoli pravé Bocklintv obraz je spojovan s posilovanim moderniho naturalismu,
je nutno poznamenat, ze zasadni konflikt nové koncepce s dfivéjsim idealismem se
v oblasti plastického vyjadfovani a dané tématiky rozvinul v t¥icatych letech 19. stoleti.

V dobé dobyvani svéta a darwinovskych teorii o selekci, stavicich na boji o pre-
ziti, vyustila touha po napéti a exotice v masivni umeélecky proud cerpajici svtij iko-
nograficky program jednoznacné ze zvifeci fie. Silné umélecké hnuti, vyznacujici
se pomérné jednotnymi stylovymi vychodisky, souvisi s francouzskym sochafstvim,
v jehoZ ramci byla vytvofena pro ¢etnou drobnou bronzovou plastiku se zvifecim mo-
tivem specifickd terminologie. V tomto obdobi se poprvé setkavame s pojmem anima-
listické sochafstvi nebo téZ sochafi animalisté, ktery zahrnoval dobu mezi lety 1830
az 1890.°

Termin ,animalistické sochafstvi“ zahrnoval jak specifické tvaroslovi, tak i vy-
hranénou namétovou rovinu uméleckého dila. Pocatky silné tradice francouzského
animalismu lze spojovat s Pafizskym salonem z roku 1831. Tehdy sochafi Antoine-
-Louis Barye, Christophe Fratin a Alexandre Guionnet vystavili nékolik plastik se
zoomorfni tematikou. Vétsina umeélcti byla silné ovlivnéna pravé osobnosti Antoine-
-Louise Barye (1796-1875), ktery mél jednozna¢né pfedni postaveni mezi animalisty,
tvoficimi zejména v bronzu. Kdyz v roce 1832 Barye vystavil svou plastiku Lev drti-
ci porazeného hada, rozpoutal tvrdou kritiku. Jeho kompozice prekrocila dosavadni
etické normy, nebot nepredstavovala ani hrdinnou smrt ani arkadické souziti zvirat,
ale agresi sily a Istivosti odpovidajici dobové mentalité. Dramaticka souso$i byla tvore-
na s citem pro epicka zobrazeni (Jaguar trha krokodyla, 1831). Zvife se postupné stava
nositelem mravnich hodnot a nejen soucasti alegorickych vyjevii. Touha animalistt
ukazat zvirata takova, jaka skutecné jsou, a zachytit jejich charakteristické rysy také

3 Zejména diskuse rozvijejici se okolo roku 1830 mezi Etiennem Geoffroyem de Saint-Hilaire (1772-1844)
a jeho zdkem Georgesem Cuvierem (1769-1832) podnitila hlubSi zajem o zoologii. Neméné pfitazliva
byla pak mozZnost pfimého studia Zivé zvére, jeZ umoznovala pafizska Jardin des plantes, zalozena
v roce 1635.
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znamenala dodrzet obecné pravidlo, to je zabranit projekci vlastnich ¢i obecné lid-
skych emoci do podoby objektu a ponechat mu jeho prirozenou vitalitu.

Barye nadradil skute¢nost idealu a vytvoril polaritu mezi oficidlnim sochafskym
projevem a animalistickou plastikou. Pravé francouzsti animalisté vyvedli akademické
sochafstvi z jeho retardujicich vykont a podnitili Sirokou kritickou diskusi o budouci
podobé nejenom animalistické plastiky. Jejich inovujici tvorba ptiznavala zvifeti vlast-
ni vypovédni silu zaloZenou na jeho pfirozeném pudovém svété. Do sochafstvi prvni
poloviny 20. stoleti vnesli tito umélci novy impuls, ktery pozdéji ¢astecné integrovala
také oficialni plastika. V' dlouhé vyvojové fadé zvifeciho zZanru vytvotili vlastni stylo-
vy proud.*

Radikalni proména sochafstvi 20. stoleti souvisi s dilem dvou umélct, ktefi nikdy
zcela neopustili mimetickou rovinu tvaroslovi. Rodintiv dynamicky vyraz téla, extro-
vertni tvaroslovi prostupujici prostor, svétlo, vnasejici do plastiky nepokoj, analytické
zkoumani modelu a schopnost pohybem téla vyjadrit kazdé hnuti lidské mysli, tvori
jeden z piliftt moderniho sochafstvi. Jeho protipélem je dilo Maiollovo, zaloZené na
tektonické sevienosti a pevné blokovosti. Rodin v$ak svym ojedinélym projevem ak-
ceptoval a soucasné definitivné prekonal klasické idealy. V. mnohém mu byl vzorem
Michelangelo, vychazel ale predevsim z vlastni premisy, totiz Ze télo se stava skutec-
nym odrazem lidské duse. Tim, Ze se ve svych poslednich plastikdch zaméril na frag-
mentarni ¢asti lidské figury a vytvoril z nich autonomni plnohodnotna sochatska dila,
oteviel prostor pro tvorbu pohybujici se mezi klasickou sochou a objektem.

Postupna ztrata viry v determinismus, tedy kauzalni souvislosti pfirodnich
procest, silné ovlivnila nejen filozofické nazirani, ale nasledné téz tvtir¢i mysleni, kte-
ré bylo navic podniceno novymi poznatky Sigmunda Freuda a jeho metodou hlubinné
psychologie, kterou na prelomu stoleti predlozil v publikaci Vyklad snii (1900). Posile-
ni individudlnich stranek osobnosti znamenalo také zfetelnou diverzifikaci umélecké-
ho vyrazu. Prevratnym zptisobem vstoupilo do uméni dilo Franze Kafky (1883-1924)
Proména, 1915, a pozdéji Hermanna Hesseho (1877-1962) Stepni vlk, 1955. Oba umél-
ci posunuli hranice mezi snem a realitou, dematerializovali vnéjsi a zhmotnili vnit#-
ni prozitky, pfi¢emz soucasti jejich uvazovani byly pohyblivé hranice mezi lidskym
a animalnim svétem.

Umeélecké vyjadiovani pocatku 20. stoleti je tedy provazano s dobovymi filozo-
fickymi i estetickymi teoriemi a je ¢itelné propojeno s vnéjsimi konflikty svéta. Nové
zhodnoceni uméni primitivnich narodi a prirodniho fenoménu viibec ovlivnily bio-
genetické poznatky Ernsta Haeckela (1834-1919) s jeho predpokladem, ze déjiny rodu

4 Vevropském kontextu nedostatecné zastoupena Ceska animalisticka plastika konce 19. a pocatku 20.
stoleti (jakkoliv zdafFild) postrada zasadni vyvojovou zavaznost tvorby Baryeho a jeho zaki. Z velké
Casti je soustfedéna na reprezentativni funkci a jen ojedinéle se koncentrovala na zachyceni pfirod-
niho elementu v jeho ZivociSnosti.
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odrazeji déjiny clovéka. Teorie Friedricha Nietzscheho (1844-1900) o puvodnosti,
instinktu a o vitalité jsou pak pfijimany jako perspektivni cesta, nasledujici po fec-
ko-latinské tradici. Sochafstvi, stejné jako jiné umélecké druhy, odrazi tuto aktualni
vazbu a soubézné zkouma a integruje do svého vyrazu prehistorické umélecké proje-
vy, uméni africké i tichomorské, stejné jako pfedméty kazdodenni potteby. Dochazi
k radikalizaci a zaroven k sublimaci sochafskych tvar, které se stavaji uvolnénéjsimi,
dynamictéjsimi a je v nich patrna silna Zivotni energie.

Socha, ackoliv je pevné usazena v zemi a umisténa v definovatelném prostoru,
naznacuje néco mnohem obsahlejsiho, nez je ona sama, mimo fyzicky ¢as. Wilhelm
Worringer (1881-1965) v knize Abstrakce a vciténi (2005) chape sochafstvi jako umeé-
ni, které zachazi s prostorem, jenz nas obklopuje a do néjz zaroven nalezime i my sami.
Schopnost umélce s timto prostorem pracovat pak spoluutvari ptisobivost samotného
dila. Vypovédni sila prostorového projevu je podle néj v socharstvi 20. stoleti také
ovlivnéna rozporem mezi tendenci k abstrakci a snahou zachytit skute¢nost. Tyto dva
zakladni principy tvori vychozi impulsy tvirc¢iho potencialu prvni poloviny 20. sto-
leti, pficemz Worringer povazuje za nemozné oddélovat od sebe abstraktni geometrii
a organickou formu, protoze obé jsou jednou a toutéz podstatou byti.

S odstupem doby lze vysledovat dvé ¢asové faze, v nichz dochazi v evropské
plastice 20. stoleti ke skute¢né podstatnym vyznamovym i vyrazovym inovacim.
Prvni souvisi s obdobim nastupujici moderny mezi lety 1906-1916. O piil stoleti poz-
déji, mezi lety 1960-1970, pak pfinasi nové podnéty silna vlna anglosaskych vlivt.
Pohyb nastal predev$im v tehdejsim centru uméleckého déni, v Pafizi. Ze sochat-
ského vyrazu se ztraci narativnost, anatomicka presnost, umélec se neomezuje jen
na plastické modelovani, mizi jednota materialu, ale i diiraz na estetickou kvalitu
a femeslnou virtuozitu. Potfeba autenticity pferostla v potfebu autonomniho ume-
leckého vyrazu. Plastika stdle dynamictéji prostupuje okolni prostor, prohlubuji se
konkavni a konvexni tvary, zvySuje se expresivita dila. Objevuji se nova socharska
témata, doposud preferovana malbou, jako zatisi, a skrze né vstupuje do uméni novy
pojem — objekt.

Prvni desitileti 20. stoleti, jak znamo, je dobou pfevratnych stylovych promén.
Zakladni premisu, Ze uméni je dohoda, prinesl Marcel Duchamp (1887-1968). Iro-
nickou skepsi a nihilismem zcela potlacil romantizujici tendence, ale i emoce, ume-
lecky rukopis ¢i autobiografické stopy. Thomas McEvilley povazuje zménu, ktera
nastala u Duchampa okolo roku 1914, za srovnatelnou se zlomem mezi modernou
a postmodernou. Jeho prace oznacil za systematickou kritiku nebo téz za dekon-
strukci pfiznivcti Kanta a dosavadni teorie a estetiky vytvarného uméni. (McEvilley,
1999, s. 63)

S novymi tviiréimi principy se postupné vyhranily tfi cesty, po kterych se rozviji
sochafsky projev a které 1ze ramcové charakterizovat sméfovanim ke konstruktivis-
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Obrazek 4 Meret Oppenheim, Snidané v kozeSinach / Déjeuner en fourrure 1936, hrnicek 10,9 cm,
podsalek 23,7 cm, lzice 20,2 cm, vyska 7,3 cm, porcelan, kov, koZesina (foto Janine and Jim Eden)

mu, surrealismu a k organické koncepci ¢i vitalismu. V duchu konstruktivistickych
tendenci vzniklo Tatlinovo (1885-1953) dilo® nazyvané Letatlin (1932), vychazejici
z biodynamické energie ptaciho letu. Na Tatlinovo dilo navazal Panamarenko (1940)
svymi variantami mytu o Ikarovi. Okolo roku 1930 pfichazi tedy proména estetiky
a tvaroslovi, umoznujici s vyuzitim oceli a riiznorodého materidlu preferovaného
avantgardou vzdjemné pronikdni objektu a prostoru. Uplatnovana je technika kola-
Ze, montaze, prace s odpadem a Srotem, coz se stalo inspiraci také pro mnohé arte-
fakty sedmdesatych let.®

Surrealismus se potykal s problémem, jak vylou¢it racionalni kontrolu a praco-
vat s fenoménem ndhody v sochafstvi, a to do chvile, kdy surrealné predméty ziskaly

5 Kluzdk oznacovany také jako vzdusny bicykl, pokus o létajici stroj, rekonstruovan z roku 1991, Jiirgen
Stieger, Kassel.

6 Panamarenko (pseudonym Henri Van Herwegena) vytvofil napfiklad Unbilly, 1976-79, kov, uméla
hmota, styropor. Touto cestou vznikaji pozdéji také plastiky Jeana Tinguelyho (1925-1991) a gigan-
tické kovové stavebnice Bernarda Luginbiihla (1947-1989), kdy umélec z primyslové zhotovenych
¢asti stroju - vrtuli, ¢epl a svornikl, montuje do podivnych siluet figury slona, Zirafy ¢i buldoka.
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symbolickou funkci a kdy se snaha zachytit snovy prozitek promitla do realnych pro-
storovych objektu. I v plastice je tak uplatiiovana pfizna¢nd metafora, ambivalence
a tabuizovana témata, uzce spjata s freudovskym vykladem snti. Odpor k nartstajicim
politickym tlakiéim se navic projevuje snahou o postizeni zla, ¢asto skrze monstrézni
bytosti nebo ironizaci odvracenych stranek lidského jednani. Pod vlivem uceni Sig-
munda Freuda se uplatiiuje v tviir¢im vyjadfovani motiv vnitfniho zvirete jako odraz
zasutych pretlaki a tisni. Zobrazeni zvifete coby metafory negativniho, bizarniho ¢i
neuchopitelného déni je ¢astou soucasti jejich artefaktd. Umélci v souladu s vlastni
kreativitou sleduji skryté dynamické roviny své osobnosti, pficemz stile pozornéji
naslouchaji potfebam svého téla. Rozkryvani animalni slozky psychické konstrukce
rezonuje s archetypalnimi predstavami a stava se zdrojem nevycerpatelného tvirciho
potencialu.

Snidané v koze$inach (1936) Meret Oppenheimové (1913-1985) vzbudila pozor-
nost na vystavé Fantastic Art, Dada, Surrealism’ predevs$im svou sexualni ambivalenci,
konotacemi s oralni erotikou, smési ptitazlivosti i znechuceni. Umélkyné pracuje - jak
je vsurrealismu casté — s organickym materialem, v tomto ptipadé se zvifeci kozesinou.
Vysledny artefakt je mimo jiné dokladem Picassovy invence, ktery umélkyni k tomuto
dilu ¢astecné privedl.® Thomas McEvilley pfirovnava Meret Oppenheimovou k umél-
cim postmoderny. Snidani v koze$inach nepfinasi autorka do uméni 20. stoleti obraz
¢i sochu, ale artefakt a s nim téZ zménu paradigmatu, které je v rozporu s formdlni
kantovskou estetikou. Pocit satisfakce je v tomto dile nahrazen ironii a odstupem, ¢imz
spojuje dadaistické prvky s postmodernou tak, ze podle tohoto teoretika umélkyné
jesté presahla Marcela Duchampa. (McEvilley, 1999, s. 38) Zamérné distance dosahuje
umélkyné ve svych artefaktech také pomoci samotného nazvu, jako je tomu v pripadé
objektu nazvaného Moje chtiva (1936), predstavujici ddmskou obuv - upravenou jako
pecené kufe — servirovanou na mise.

Biomorfni tvary, které 1ze nalézt jiz v secesni vegetativni morfologii a které vy-
chazeji z analogie sil rtstu, tvofi zaklad dalsi z podob sochafského mezivalecného
projevu. Na pocatku 20. stoleti je toto tvaroslovi ovlivnéno tivahami francouzského fi-
lozofa Henriho Bergsona (1859-1941), publikovanymi v roce 1907, ktery preferuje poj-
my ,,tvofivy vyvoj“ a ,hybnd sila“ °. Evolucni proces (rtst v prirodé) a umélecka tvorba
(tvirci puzeni) vychazeji podle néj ze stejného zakladu. Tato filozofie navazuje na my-
Slenky Arthura Schopenhauera a Friedricha Nietzscheho, které jsou zcela rozdilné od
idei osvicenstvi i racionalismu. Upfednostiuji intuici, schopnost vciténi a prozivani.

7 Fantastic Art, Dada, Surrealism, Museum of Modern Art, New York 1936.

V rozhovoru s Danielem Spoerrim vzpomina Meret Oppenheimova na setkdni s Picassem a Dorou
Maarovou v Café de Flore nad Salkem, ktery zahfivala v koZe$iné. Na Picassiv impuls pak pozdéji
vytvofila tento objekt. (Levy, 2004, s. 81)

9 Téz ,élan vital” - zivotni vzmach, hybna sila, impuls, podnét, vnitfni stimul.
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Vychozi védou, na niz stavi své filozofické uvahy smétujici k organické skutecnosti,
je biologie. Francouzsky sochat Henri Gaudier-Brzeska (1891-1915) svym ¢lankem
z roku 1914 ,,Nutnost organickych tvara“ ovlivnil celou fadu mladych sochati. Nalezi
k nim Hans Arp (1887-1966) tvorici organické objemy jako novou symboliku formy,
uméni plné nabité dynamikou, jez by se mohlo stat ekvivalentem ristu a promén pri-
rody. Véri stejné jako Brancusi v jednotu ¢lovéka a prirody, v novy zptisob zivota. Je
neptitelem rostouci technické civilizace. Také své basnické dilo vytvari jako varovné
pribéhy, které vypovidaji o ekologickych otdzkach doby. Postupnou eliminaci a tfibe-
nim tvart hleda zakladni pfirodni formy.

Totalitni systémy prvni poloviny 20. stoleti v Rusku a v Némecku prispély k po-
sileni Pafize jako tvirciho centra. Pozdéji pak toto prvenstvi pfevzal Londyn a ve
¢tyticatych letech pod vlivem vale¢nych udalosti se koncentruje kulturni déni do New
Yorku. Silné umeélecké impulsy mezivalecného obdobi utvareji podobu plastiky hlu-
boko do druhé poloviny 20. stoleti. Prostupuji je vlivy surrealismu, abstrakce i expre-
sionismu, stejné jako navraty k veristickému tvaroslovi. V umeélecky prevratnych Se-
desatych letech se vyrazné proménuje koncepce prostorového utvareni. V souvislosti
s nové se formujicimi tvircimi principy lze hovotit o kulturni evoluci, kdy klasické
druhy uméni jsou na jedné strané nahrazovany audiovizualnimi prosttredky, na strané
druhé se vzdjemné prostupuji a intermedialné koncipovanymi instalacemi ptisobi na
$irsi spektrum lidskych vjemi.

Sochaftstvi Sedesatych let se rozviji v nékolika liniich. Prvni zasahuje oblast Jizni
Ameriky, Anglie, Francie, Holandska, Némecka a Italie. Je zahrnuta pod tzv. ,,nové
tendence” a Cerpa ze sblizeni uméni jak s technickym svétem, tak i s pfirodou. Patfi
sem skupiny ZERO (Diisseldorf), GRAV (Group de Recherche d’Art Visual), vznikla
v Paftizi v 60. letech, jejiz umélci byli podnécovani svétlem, kinetikou a strukturami.
Dalsi z vyraznych sochafskych linii je inspirovan Duchampovu tradici a pracuje s rea-
dy-made. Tyto umélce rovnéz fascinuje méstsky folklor, rostouci konzumni zptisob
kazdodenni existence ¢i masmedialni manipulace. Odtud se odvijeji projevy nového
realismu, pop-artu, véetné uziti asamblazi. Tfeti ze zminénych tendenci, minimalis-
mus, zcela nové urcuje vztahy mezi vnimatelem, uméleckym dilem a prostorem. Na
tyto sméry navazuje rozvoj ak¢niho uméni (happening, performance, enviroment
a event). Vedle nové se formulujicich uméleckych postupt vychazi fada umélcti z tra-
di¢niho tvaroslovi a cerpd z celé $ife mezivale¢cného umeéleckého hnuti osobitym so-
chatskym projevem.

Velmi silné v povalecném obdobi doznivaly vlivy surrealismu, které ztstaly po-
dnes pritomny v rozli¢nych podobéch, zejména u starsi umélecké generace. Uvédomé-
1é ptijeti pudovosti a snaha o jeji vyjadfeni je sice pfiznacna pro uméni surrealismu,
i kdyz tato cesta byla nastoupena jiz v novovéku a rozvinula se s projevy romantismu
a symbolismu. Pfevratné psychologické teorie, zejména Carla Gustava Junga, mély da-
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Obrazek 5 Alberto Giacometti, Kocka / Cat (1951, bronz, 29 x 80,5 x 13,5 cm)
(http://www.fotopedia.com/items/flickr-256580015)

lekosahly vliv na vytvarné vyjadfovani a probudily trvalou potfebu nahlizet na lidské
konani a reflektovat skutecnost rozsifenym polem vnimani po celé nasledujici obdobi.
V nové otfesenych jistotach se otevira nedozirny prostor pro priinik do intuitivniho
mysleni, uplatnéni tstupu dovnitf, do hloubi vlastniho byti, k animalnim rovindm své
existence. ,,Nadmérné mnozstvi symbolil zvifat v nabozenstvich a v uméni vsech dob
nezdiraznuje jen diilezitost tohoto symbolu, ale poukazuje také na to, jak je pro ¢lo
véka diilezité integrovat psychicky obsah symbolu, tj. instinktu,” pfipomind Vlastimil
Tetiva (1999). Daniela Hodrova pfirovnava navrat dovnitf, zniternovani animalnich
slozek osobnosti ke Komenského Labyrintu a hovofi o cesté z ,,labyrintu svéta® vnéjsi-
ho do ,raje srdce” prostoru vnitiniho. (1994, s. 186)

V povale¢ném obdobi 1ze vysledovat proménu v pojeti plastiky v tvorbé Alberta
Giacomettiho (1901-1966), ktery byl vinimavy predevsim k polaritni struktufe clovéka
a vyjadfoval obavy z blizkosti antihumanni exscesivity. Jeho ranému dilu je pfisuzo
van svét snl a iracionalna a souc¢asné snaha vyrovnat se s prostorovymi vztahy. V roce
1945 vychazi v Parizi publikace Maurice Merleau-Pontyho, vztahujici se k vyzkumu

o CC

»fenomenologie viemi®, kterd, podle Reinolda Hohla, zasadné Giacomettiho ovlivnila.
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V jeho tvorbé pak lze hovoftit o ,fenomenologickém realismu®, ktery vede umélce ke
zmensSovani formatu plastik, ztraté télesnosti az k postupnému rozpadu. Racionalni
systémy kubismu nahrazuje umélec prozitkem."

V Giacomettiho dile se objevuje zfetelna symbolika sebereflexe, jak je tomu v pri-
padé jeho bronzové plastiky Pes z roku 1951. Inspira¢ni souvislosti umélec komen-
tuje: ,,Jsem to j4, jednoho dne jsem vidél na ulici sam sebe prave takto. Byl jsem pes.”
(Kultermann, 1972, s. 43) Jako otrhaného, vyhublého, zuboZeného a osamélého tvora
vnima tedy Giacometti sebe sama. Toto ztotoznéni rezonuje s umélcovou plachos-
ti a introvertnim zalozenim. V subtilnosti drobnych bronzovych plastik je zfetelny
jeho fenomenologicky postoj, kdy umélec je presvédcen, Ze zivotni velikost neexistuje,
a ztencuje formy témér na hranici jejich postizitelnosti. Postupné poznavani vlastni
animality se tak stalo prilezitosti k umélecké interpretaci psychickych obsahti v kon-
textu novodobého sebenazirani. Znamena téz rozkryvani iracionalni slozky psychické
konstrukee.

Ustup od estetizace, prace s nalezenymi pfedméty a pouzitym materialem, vzor
Dubuffettiv se promitl do sochafské tvorby umélcti preferujicich zdjem o Zivotni re-
alitu, socialni problematiku a spolecenska témata. Umélci rezignovali na estetickou
kvalitu dila. Zatimco v pribéhu padesatych let minulého stoleti evropské socharstvi
dospélo ke zna¢nému posunu rozvijenim konstruktivistickych tendenci a v plastice
také doznivaly vlivy surrealismu, na americkém kontinenté se umélci vyrovnavali
nejen s ozvuky evropskych umeéleckych hnuti, ale téz s rostouci medialni $ifi a s no-
vymi komunika¢nimi systémy, vlastnim ironickym komentafem nové reality. Pro-
ménila se tak nejen vyrazova, ale také ikonologicka struktura artefaktu. V intencich
novych souvislosti se zasadné rozsifuje repertoar socharského materialu. Jsou opou-
stény klasické techniky a vychodiskem nové tviiréi koncepce se stava uziti vseho, co
je soucasti kazdodenniho svéta. Syntéza realistické a surrealistické tradice, obnovena
ready-made, véetné vSech dostupnych materidlovych prostredki a tvircich postupi,
vyustila v mnohovrstevnaty tviiréi proces.

Odklon od plastického ztvarnéni reality a snaha o abstraktni vyjadfeni je dalsi
z cest, jak nahlédnout do mimosmyslového svéta a jak pracovat volné s vyrazovymi
prvky, které neodpovidaji Zadné vnéjsi zkusenosti. Podle Carla Gustava Junga: ,,Ne-
predmétné umeéni cerpa obsahy hlavné ,zevniti“. Toto ,nitro“ nemiize odpovidat vé-
domi, nebot védomi obsahuje odrazy obecné vidénych predmeéti, které nutné musi
vypadat tak, jak odpovida obecnému ocekavani.“ (1990, s. 149) Pfevaha téch prvkua
v uméleckém dile, jez neodpovidaji Zadné vnéjsi zkusenosti, ale pochdzeji z nitra, které
je za védomim, tvori zaklad abstraktniho uméleckého vyjadfovani.

10 Giacometti svij vztah ke kubismu komentuje zndmym vyrokem: ,Misto 3esti stran kostky, kterou
znam, zobrazuji Ctyfi strany kostky, kterou vidim.” (Scheckenburger, 2004, s. 488)
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Abstraktni projevy v prostorovém utvareni se vyznacuji $irokou $kalou vyrazovych
moznosti. S existencidlnimi pocity poc¢atku padesatych let minulého stoleti souvisi roz-
ryty povrch plastik, jejich rozbrazdéni, pouziti strukturovaného materialu jako hliny,
keramiky a rezivéjicich kovi. To vie je spojovano pievazné s projevy informelu. Tviiréi
princip povrchového drasani a tvarové stfidmosti ma citelné ozvuky jak v malbé, tak
i v sochafstvi. Znamena osvobozeni se od formalismu, tviir¢i spontaneitu, uziti syrové-
ho materialu. Na druhé strané zejména v sochafstvi miize snaha vyprostit se ze systému
reprodukovaného zprostredkovani vyrustat z viry v racionalni uchopeni svéta a sméro-
vat k usili dobrat se k jasnym a srozumitelnym principtim a objemtim. Konstruktivné
syntetizujici vinimani pak stavi nikoliv na nitru, ale na prostorovych vztazich, na rytmu
linii a hran, na elementarnim tvaru. Pfed umélci stoji zejména problém, jak prevést re-
alny, organicky objekt do anorganického tvaru. Plastice s figuralni symbolikou tak byva
prisouzen zejména pohyb, ktery je ¢asto provazen vstupem divaka do prostoru.

Wilhelm Worringer povazuje lidskou potiebu abstrahovat za ,,snahu jednotlivy
objekt vnéjsiho svéta, pokud vzbudil obzvlastni zajem, vysvobodit z jeho souvislosti
s ostatnimi vécmi a z jeho zavislosti na nich, vytrhnout ho z toku déni, uc¢init ho abso-
lutnim®. (Worringer, 2001, s. 37) Potfeba abstrahovat redlné vjemy provazi umélecky
vyvoj od starovéku. Byva spojovana s touhou po absolutnu a nachazi krasu v krys-
talickém, anorganickém tvaru. Na prvni pohled se tak mnohdy dostava do rozporu
s vlastnim namétem tvorby. Ve skutecnosti je vSak projevem respektu k dokonalos-
ti objem a linii a také specifickou formou oprosténého nazirani.

V pribéhu Sedesatych let 20. stoleti se umélci zacali vymanovat z vychozich dog-
mat moderny specifickou formou novych vyrazovych prostfedki. Oproti individual-
nimu sochafskému rukopisu byl uplatnovan neosobni projev, seridlnost a modularni
systémy, které umoznovaly doposud neuzivané technologie. Umélci se rovnéz vyrov-
navali s rostoucimi medidlnimi moznostmi, digitalnimi technologiemi a s novymi
komunika¢nimi systémy. Na konci Sedesatych let pfevazuje snaha o dematerializaci
dila, a to skrze prostorové instalace, videozaznamy i sméfovani ke konceptualni tvor-
bé. Nové chapani hmoty prinasi novou estetiku.

Objevuji se materialy jako guma, pryskyftice, vosk, plasty, vlaknité sklo, textil, kte-
ré se uplatnuji v tvorbé Evy Hesse, Magdaleny Abakanowicz ¢i Josepha Beuyse. V roce
1962 vstupuje do uméni pojem intermedidlni tvorba. O rok dfive naznacilo tuto cestu
hnuti Fluxus - ironickd a utopickd hra na proménu svéta."! Ozivovani pomijivych véci,
nestabilita, pohyb, anarchie, hravost a svoboda, to v$e prinasi krizi objektu. Neotrelé
postupy jsou uplatnény zejména v procesudlnim umeéni, které souvisi s uvolnovanim
energie. Uméleckym dilem se stava videozaznam, ale i myslenka. Nové moznosti jsou

11 V Japonsku jiz v poloviné padesatych let zapocala experimentalni tvorba umélecké skupiny GUTAI,
ktera se stala zakladem pravé pro hnuti Fluxus.
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>> Obrazok 6 Pino Pascali, Past/ Trap (cyklus Reconstructions of Nature), ocelova vina, 1968
(foto Marie-Lan Nguyen)

Yy

provazeny celou $ifi morfologickych promén, ale téz tapanim a dlouhodobou krizi
identity. V samotném hnuti Fluxus se soucasti nékterych ,events“ (udalosti) stavaji
vedle lidi zvifata. Jsou v$ak spiSe hravymi spoluaktéry jednotlivych aktivit v duchu
presvédceni George Maciunase (1931-1978), Ze potéseni z Fluxu musi byt jednoduché,
nendaro¢né, zabavné a ma se zabyvat nedtlezitymi vécmi, které nemaji vécnou ani in-
stitucionalni hodnotu. Veskeré pouzité rekvizity maji byt zbaveny vyznamu. Tvorivou
zasadou je pohyb jako protest proti neménnosti.

Koncem $edesatych let, s rozpadem tradi¢né pojimané plastiky, se projevuje od-
klon od civilizace smérem k prirodé. Pravé na konci Sedesatych a poc¢atkem sedmde-
satych let je rozvijena prace s prostymi materialy, v nichZ je nachdzena nova poezie, jak
ji objevuje ve svych instalacich polsky umélec Tadeusz Kantor (1915-1990). Pfiroda
— zvifata, rostliny i nerosty a minerdly - se stala znovunalezenym objektem pozor-
nosti pro hnuti Arte Povera, souvisejici s uméleckou skupinou spisovatele Umberta
Eca Grupa 63. K jejimu okruhu patfil také Germano Celant (1940),"* ktery od roku
1967 kolem sebe soustiedil umélce pracujici s tzv. ,,chudymi materidly®, presahujicimi
doposud uzivanou materialovou hierarchii. Upozornil na skute¢nost, ze ,,umélci Arte
Povera jsou osloveni biomorfickymi a ekologickymi problémy zivota® (2000, s. 89-90)
Jedinou cestou je pro néj Guerilla War proti systému. Celant nesouhlasi s obchodem
s uménim, a povazuje proto za nutné soudobé umeéni tvorit z materialti nizké kulturni
hodnoty. (Celant, 1967, s. 3) O néco pozdéji David L. Shirey”, v reakci na Benatské
bienale 1968, navazuje na jeho tezi: ,Uméni je zde pouze pro obchodniky prezentujici
ty umélce, ktefi jim vyndsi, ponévadz, jak vime od Machiavelliho, uméni je jen pro
bohaté a pro kulturni elitu. Toto Biendle neni nic jiného nez monstrézni mezinarodni
show pro tyto kseftafe. Uméni musi byt pro vSechny.“ (Shirey, 1968, s. 93)

Plsobeni Arte povera se z iniciativy Germano Celanta rozvinulo zejména v le-
tech 1967-1970. V navaznosti na Josepha Beuyse umélci prechazeli od materidlové
fantasti¢nosti ke kritickym metaforam a vizualnim inscenacim kombinujicim odpad-
ky s fragmenty antickych odlitka (Giusepe Penone, Pistoletto). Vystava Land Art-Arte
Povera-Conceptual Art v Turiné, kde umeélci pod vlivem rostoucich ekologickych tla-
ki uzivali papir, dfevo a prirodni zdroje a priklanéli se k pfirodni energii, opét obra-
tila zajem odborné kritiky k evropskému uméleckému déni. Hnuti Arte Povera je tak

12 Do Celantova uskupeni ndlezeli umélci Giovanni Anselmo, Alighiero Boetty, Piero Gilardi, Jannis Ko-
unellis, Mario Merz, Giulio Paolini, Emilio Prini a Gilberto Zorio.

13 David L. Shirey, byvaly umélecky kritik pracujici pro Newsweek a The New York Times, puisobi na
School of Visual Arts (New York City).
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spojovano také s ukonc¢enim kulturné-politickych nesouladd mezi Evropou a Ameri-
kou, které zapocaly v $edesatych letech, kdy v roce 1964 obdrzel Robert Rauschenberg
prvni cenu na bienale v Benatkdch. Zaroven zapocal jeho komer¢ni tspéch v evrop-
skych galeriich, ale téz velkd kritika amerického uméni evropskymi teoretiky. Velka
skupina americkych umeélcti zu¢astnéna na vystavé Documenta v Kasselu byla naopak
vysoce cenéna americkymi teoretiky. (Williams, 2000, s. 67)

Na benatské biendle z roku 1968 navazaly dvé dalsi diskutabilni vystavy, které
proménily tvafnost prostorového vnimani. When Attitudes Become Form' byla pfi-
pravena roku 1969 v Bernu kuratorem Haraldem Szeemanem, ktery predstavil okolo
120 praci od 69 umeélcti z Belgie, Velké Britanie, Holandska, Italie a USA. Objekty byly
vystaveny v muzeu i okoli Bernu. Vystavu provazely Siroké kritické ohlasy prevazné
komentujici prezentaci jako chaos. Nicméné zde byla potvrzena nutnost hledani his-
torickych perspektiv a nezastupitelnost teoretického vyhodnoceni a odborné literatu-
ry, sledujici vztah a souvislosti s pfedchozim vytvarnym dénim. Nasledna vystava Op
Losse Schroeven * konana v Amsterdamu v roce 1969, rozvinula k této problematice
dalsi diskuse.

Schopnost uméni zaujmout nasi pozornost cestou velkych stylovych promén se
vycerpala, a tak vedle rady jinych inovaci nastava potfeba ucinit soucasti artefaktu ne-
jen lidské télo a rozli¢né fragmenty makro- i mikrosvéta, ale téz prirodu, véetné mrt-
vych i zivych zvirat. Stejnou mérou, jak z galerijnich prostor mizela klasickymi postupy
utvarena plastika, pocala naristat pfitomnost Zivych bytosti. Vedle marginalizace zvi-
fete ve skrumazi uzitkovych predmétii a jeho fragmentalizace se jako silny emocional-
ni podnét objevuji zivé bytosti. Jejich integrace do uméleckého projevu prosla nékolika
stadii. Poc¢atky happeningti a performanci nejsou zcela jasné, jelikoz mnoho projektt
nebylo dostate¢né zdokumentovano a z pocatku byly provazeny pochybnostmi teore-
tikt o zaclenéni takového typu projevii do ramce umélecké tvorby. Mnohé z ranych
performanci a happeningti navic obsahovaly velmi dramatické aspekty. Zejména body
art, vnimajici télo z pohledu fenomenologie jako ,,pole udalosti®, usiluje o ritualni pro-
zitek téla mnohdy drastickymi prostfedky. Pfinejmensim vsak bylo zfejmé, Ze umél-
ci pracujici se svym télem netvoti své dila bez etickych prozitkt. Sedestd léta dva-
catého stoleti pfedev$im prinesla do prostorové tvorby touhu uvést skrze akci znovu
do pohybu lidskou mysl. Snaha transponovat skute¢nost a vytvofit ji tak autentickou,
jak je v lidskych silach mozné, je sice pfiznacna jiz pro dila Josepha Cornela, Roberta
Rauschenberga ¢i Edwarda Kienholze, nyni vSak byla umocnéna realitou.

Soubézné se socharskym vyrazem patrajicim po afinitach s podivuhodnostmi pfi-
rody se zacind vyclenovat role zvifete smérem k jeho pfimé prezentaci jiz v priibéhu 16.

14 When Attitudes Become Form (Bern Kunsthalle, 22. brfezna - 27. dubna 1969)
15 Op Losse Schroeven (Stedelijk Museum, Amsterdam, 1969)
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Obrazek 7 Carolee Shneemann

Pohled téla / Eye Body, 1963, akce
(http://www.flickr.com/photos/libbyrosof/2239769534/
sizes/o/in/photostream/)

stoleti. Zfetelnd integrace zivych bytosti nastala v Sedesatych letech 20. stoleti, kdy se
znovu stavd aktualni myslenka kunstkomor, a to nejen jako historického fenoménu, ale
jako jistého predobrazu dnesniho svéta. Mezi pojetim realného zvifete v manyrismu
a zijicim zvifetem jako soucasti prostorové instalace konce 20. stoleti je vSak dlouha
cesta. Zasadni zména pojimani role zvifete coby objektu v prostoru je soubézné prova-
zena podstatnym posunem v jeho ikonografii. V pribéhu tisicileti se ménila symboli-
ka zvifete v dlouhych ¢asovych usecich, v souvislosti s prislusnymi kultovnimi ritua-
ly. V $edesatych létech 20. stoleti viak nastala soubézné cela rada radikalnich posund.
Zvifete, at zivého ¢i nezivého, je uzivano jednak jako nositele symbolu, jednak jako
partnera v ramci pfislu§né akce, jindy jako anonymni masy nebo organického materi-
alu. Soubézné se v umélecké tvorbeé stale jasnéji projevuji obavy o zvireci existenci. Jak
pripomnél Erazim Kohdk: ,Ve svém samozvaném ,,boji s ptirodou® jsme zvitézili na
celé ¢are a odpovédnost za porazenou prirodu padla na nas.“ (Kohdk, 1993)

Jednim z prvnich dochovanych zaznamii dokumentujicich tcast zivého zvirete
v prostorové akci ¢i instalaci jsou fotografie z roku 1963. Je zde zachycena autorka per-
formance Télo oka, 36 transformacnich (1963), Carolee Schneemann (1939). Zvirata,
ziva i neziva, jsou ¢astou soucasti prostorové tvorby Josepha Beuyse, ale i plakatii, do-
kumentujicich jeho akce'®. Kdyz Beuys vystavil zivé zvife, znamenal tento ¢in zdsadni
zménu proti tehdejsi globalni abstrakci smérem k nové realité, ktera méla fadu podob
az po performance. Akci nazvanou Jak naucit mrtvého zajice rozumét obraziim (1965)
pojednal jako fiktivni komunikaci mezi umélcem a mrtvym zajicem: ,,Tim, Ze vedu
dialog se zvifetem, fikam lidem, Ze je to mozné — vést dialog se zvifetem, Ze je to moz-

16 Wendelin Ren, Joseph Beuys, Pflanze, Tier und Mensch (ze sbirek Museums Schloss Moyland), katalog
vystavy, Schwenningen, Regensburg, Trollhdttan, Gmiind 2000-2001.
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né i s rostlinami, i se zemi a se v$im okolo nas.”” Umélec byl presvédcen, ze i ,,nezivé

zvife si zachovava vice intenzivni schopnosti vnimat uméni nez mnoha lidska bytost
se svym tvrdohlavym rozumem®'®

Umeéni je pro Beuyse cestou vedouci ke spole¢enské proméné.”® Vychozi premisou
je presvédceni, ze uméni je zde proto, aby udrzovalo a rozvijelo existujici smyslovy
systém, tviir¢i potencidl lidstva. Nikoliv vSak cestou intelektu, ale celou lidskou by-
tosti. Zvite pak v jeho tvorbé predstavuje krystalizacni moment, bytost davnych entit,
k nimz se neustale vztahuje. V této souvislosti 1ze nejspise akceptovat nazor Hanse
Dietricha Hubera, Ze Beuys zménil thel pohledu na uméleckou historii jako zanr. Jeji
metody a analyzy posunul smérem ,,k systémové teoretickému pristupu, ktery by ve
védecké praxi integroval umélecké dilo, clovéka a svét®. (Huber, 1997, s. 18)

Do $edesatych let 20. stoleti nebylo zvife deklarovano jako umélecky objekt. Po-
stupné je vSak samozfejmosti pfitomnost zvifete v happeningu, performancich, instala-
cich i akénich projevech veho druhu, a to v mnohacetnych formach prezentace. Zvife
se stava protihrd¢em, metaforou vykoristovani organické i anorganické prirody, stej-
né jako metaforou podprahovych slozek lidského jednani. Smyslem téchto ranych akei
véak bylo predevsim prekonat muzejni fetiSismus a staticky model umélecké komunika-
ce a postavit pfirodni, neovladatelny element proti tradi¢ni strukture galerijni instituce.
Je nepochybny rozdil mezi jezdeckym pomnikem doby baroka a zivou jezdkyni, jak ji
pozdéji predvedla Marina Abramovic v akci nazvané Hrdina (2000) nebo Vlasta Deli-
mar jako Lady Godiva (2002).

Drastické metody apelu jsou pfizna¢né pro fenomén videnského akcionismu, kte-
ry ma své pocatky rovnéz v Sedesatych letech 20. stoleti a jehoz mezni vyjadfovaci
prostfedky jsou spojovany s krajné konzervativnim rakouskym prostfedim a se sta-
letym podhoubim pietvarky a falesné morélky. Clenové tohoto uskupeni se zaméiu-
ji na jungovské chapani vnitfniho ustrojeni ¢lovéka a pracuji se symbolikou zvifete
ve smyslu archetypélnich afinit. Své inscenace uchovavaji v podobé filmu, fotografii
a videozaznamd, pficemz Cerpaji z tradice videnské filmové avantgardy. Otto Miihl
(1925) v akci z roku 1970 nazvané Oh Sensibillity nasobi sexualni afinity mezi clove-
kem a zvifetem v navaznosti na ¢asta ikonograficka klisé a vyuziva zivou labut jako
provokativni prvek v konfrontaci s nahym zenskym télem.

Zejména rakousky akcionista Hermann Nitsch (1938) se zaméfil na pudovou
rovinu vnimani, jejiz energii ,uvolnuje“ prostfednictvim Divadla orgii a mystérii
(OMT - Orgien Mysterien Theater). Prostfedkem a zdroven ustfednim objektem

17 Beuys o uméni, Uryvky z televizni debaty v pofadu ,Club 2“ vysilaného 27. ledna 1983 na ORF Viden
,O neporozuméni uméni“, in: Revue Labyrint, ¢. 3-4, roc¢. 1998, s. 159.

18 Motiv zajice je Casty také na fadé jeho plakatul, viz: Isabel Siben, Joseph Beuys, Plakate / Posters, kata—
log vystavy Miinchen, Hamburg, Heidenheim 2004-5.

19 Podrobnéji viz Hellevi Rebmannova, Neviditelna skulptura (O Josephu Beuysovi), Olomouc 1998.
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Nitschovych ritualii se stalo zvife jako obét. Zejména v osmdesatych a devadesa-
tych letech se ve vztahu k Nietschovu dilu rozvitila hladina protichiidnych nazo-
ri. Nitsch je inspirovan jak antickymi myty, tak i kfestanskymi ritualy, které misi
v podivanou, zamérné oscilujici mezi Dionysem a Kristem. Ve svém pobufujicim
synkretismu cerpa rovnéz z barokni vizuality, kterou uplatiuje pfi svych orgiastic-
kych akcich plnych agrese a strachu. Za pomoci ritualt usiluje Nitsch o zpochyb-
néni hranic mezi skute¢nosti a predstavou. Pres veskeré historické konotace nelze
jej oznacit za eklektika. Prestoze v nékolika svych akcich ukfizoval mrtva zvirata
v kompozicich odvozenych z obrazti Rembrandta, Lovise Corintha, Chaima Soutina
¢i Francise Bacona, nekoncipuje sva dila v navaznosti na jejich vychozi vyznamovou
rovinu. Cilené¢ ptivadi ke krajnosti tzv. ,Ekelfaktor”. Nahd lidska téla pokryta zvife-
cimi vnitfnostmi a krvi maji blize k sadomasochistické sexualité nez k ocistné katar-
zi a zvire je zde spiSe prostfedkem k posileni teatralniho uc¢inku nez proponovanym
smyslem vlastnich akci.

Kombinaci ritudlnich symbolt (krev, vino, kfiz ¢i mary) a patetickymi vykla-
dy o ochrané prirody dosahuje Hermann Nitsch a jeho nasledovnici kontraproduk-
tivnich vysledk a burcuje zejména rakouské ochrance zvirat ke spolecnym vytkam
a protestiim. Nitsch tak dosahuje zadouci, i kdyz negativni medidlni popularity. Sou-
¢asné vSak rozviji uzite¢ny diskurs o ochrané zvirat jako o etické sebereflexi cloveka.
Znovu se dramaticky projevuje konflikt mezi dvéma neslucitelnymi systémy. Na jedné
strané je zadouci maximalni vyuzivani zvifete jako utilitarniho spotfebniho zbozi, na
strané druhé je zfejma rostouci potfeba zachovat prirozenou rovnovéhu zivocisnych
druht a vnimat zvirata jako respektované bytosti.

V souvislosti s preferovanim téla se v akéni tvorbé sedmdesatych let rovnéz rozviji
konfrontace ¢lovéka se zvifetem. Stale naléhavéjsi se vSak stavaji predevsim ekologické
otazky jejich vzajemného vztahu. Princip apropriace uplatiuji umélci, ktefi iniciuji
sou¢innost se zviraty a zaroven prejimaji spoluti¢ast na roli ¢lena zvifeci komunity,
ptipadné se stavaji zivymi plastikami v sou¢innosti se zviraty. Rakousky umélec Ri-
chard Kriesche (1940) vytvoril v roce 1973 na ndmésti svatého Marka v Benatkach
performanci, pfi niz své télo odéné do vojenské uniformy obklopil holuby a predved]l
tak zivou plastiku posetou ptaky, symbol tohoto mésta. V roce 1974 se v galerii René
Block americky umélec Mark Thompson (1950) v akci nazvané Ponoteni, Pokus s vce-
li kralovnou (1974) nechal obalit véelim rojem. Tviirci sebereflexe tak ziskala dalsi,
i kdyz ponékud bizarni parametry.

Snaha o propojeni uméleckého prozitku s pfirodou a o zakomponovani zvire-
cich projevii do $irsich vztaht vedla k vytvoreni akustickych environmenti, jako byl
koncert cvreki, kdy Timm Ulrichs prenesl zivé cvrcky do Statni opery v Hamburku
(1972) a spole¢nym vystoupenim usiloval o Gesamtkunstwerk, respektive o tzv. total-
ni uméni. V téze dobé Oswaldo Macia (1960) vytvoril sviij koncert z hlasti 2000 ptaka
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z celého svéta. Riznymi variacemi ptaciho zpévu se snazil dokazat, jaké schopnosti
jsou nam nedostupné. Nazev akce Néco se déje nad mou hlavou (Something Going
On Above My Head, 1999-2010) znamena metaforické vyjadreni pocitu, presahuji-
ciho nase vnimani, které nespociva jenom v nasich ocich a usich, kdyz poslouchame
tyto zvukové vjemy, ale jez zaroven aktivuje nase télo. Macid touto formou relativizuje
logocentrické mysleni zapadniho svéta.

Od drobného hmyzu pokracuje prezentace zvifete coby zivouciho a pohyblivého
uméleckého objektu. Americky tviirce Dennis Oppenheim (1938) v roce 1971 v akci
nazvané Protection v Boston Museum of Fine Arts vypustil dvanact policejnich psii.
Tuto akci natocil na film, aby zdokumentoval bezmoc a dezorientaci zvifat v cizim,
umélém prostoru.* V jinych souvislostech koncipoval vstup velblouda do galerijniho
prostoru Marcel Brodhaers (1924-1976), umélec belgického ptvodu. Pro svou pariz-
skou retrospektivu nazvanou L'’Angélus de Daumier (1975) vytvoril zimni zahradu
a na jeji otevieni privedl do Palais de Beaux-Arts velblouda a prosel se s nim Pafizi.
Vychozi myslenkou této akce byla filiace mezi exotickym zvifetem, které bylo pfive-
deno umélcem (jako jednim ze tfi kralt) do Patize (Meky) a na vrchol uméleckého
snazeni, do Palais de Beaux-Arts. Vyznamova absurdita téchto spojii méla vyjadrit
despekt ve vztahu k uméleckym institucim.

Okolo roku 1970 uplatiiuje Robert Smithson pojem ,.site sculpture®, kdy misto
jako takové muiZze byt rovnocenné plastice. Umélci pracuji se zemi, s ohném, s ptirod-
nimi zivly. Pohybuji se mezi dvéma pdly. Jednak je to drasticka intervence do krajiny,
ale také touha cerpat z prirody, vratit ji jeji magicnost. Do obfich projektii americ-
kych umélct vstupuje fauna v podobé symbold, jak je tomu ku prikladu u Michala
Heizera (1944) a jeho Péti obrazovych vrski (1985) s piktogramy Zelvy, ryby, potap-
nika, hada a zaby, pripadné v dile 3025 kuzi (1973) Waltera de Marii (1935). Umélci
land-artu v evropskych zemich vychazeji z omezenych prostorovych moznosti. Vice
nez konecna podoba dila je casto dulezity proces vzniku, vztah k materialu, prostoru
a prozitku casu. Zvire se zde jevi spisSe jako otisk ¢i prostfednik, preferovana je my$
lenka, koncept.

Obdobi postmoderny formujici se v pribéhu sedmdesatych let je provazeno vy
pjatou politickou situaci a definitivni spole¢enskou deziluzi. Thomas McEvilley pripo
mina, ze moderismus je dnes chapan jako tdobi, které vynalezlo univerzalni pravdu
a mélo jasno v tom, jak ji dosahnout. Naopak dne$ni doba je k takovému presvédceni
skeptickd a patra po presné nedefinovatelnych moznostech umeéleckého projevu. Ide-
ology modernismu dfive prosazovany mytus o historii jako o progresivni cesté vzal
za své s rozpadem kolonialismu po druhé svétové valce. Pojem post-kolonialni pak
teoretik prirovnava k pojmu postmoderni, nebot v téchto letech, podle McEvilleyho,

20 Obdobné akce byly pak sou¢asti mnoha projevi video-artu.
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doslo také v kultufe k pfevratnym zménam, které se neodehraly v celych déjinach
uméni. (McEvilley, 1999, s. 32)

Cesta od klasického sochafského projevu pres vyuziti netradi¢nich materialt
k riznym formam ozvlastnéni pfirodniho prostfedi je cestou od zachyceni viditelné
skutecnosti k symbolu vyjadieného v mnoha rovinach. Tradi¢ni vyjadfovaci prostfedky
nepostacuji, jednotny model uméleckého slohu jiz davno vzal za své a také umélecké
styly se atomizuji. Na jedné strané je umélci vnimana cela tize spolec¢enské a ekolo-
gické krize, na druhé strané povétsinou plné vyuzivaji nové vyrazové prostiedky, tedy
vydobytky soucasné civilizace, ktera svét flory i fauny ni¢i. V sedmdesatych letech se
definitivné vytraci uceleny styl jako urcujici periodicky znak, ktery s kone¢nou platnosti
odeznél s koncem avantgardy. Mnohdy spole¢na vychozi myslenka je provazena zcela
odlisnym a protichtidnym vytvarnym vyjadfenim. Od minimalismu, ktery urcil nové
vztahy mezi vnimatelem, objektem a prostorem a odkazal nase vnimani na sebe sama,
dospivaji umélci k jinému pojeti prostoru. Zajem o rytmus, kompozici, objem a material
je vystiidan zajmem o sméfovani, o pole ¢i stied. Plastika je tvofena jako misto hledani,
tapani, nebo naopak klidu a bezpeci. Stava se metaforou soucasnosti, tedy mistem, kde
je vnimatel vtazen, pohlcen, osloven, jak potvrdila prehlidka soudobého uméni Doku-
menta VI v Kasselu roku 1977. V téchto letech sochafstvi definitivné prekrocilo hranice
tfirozmérného prostoru a zacalo se vénovat instalacim, v nichz umélci kumulovali ob-
jekty, predstavy a myslenky.

S nastupujici postmodernou se ustfednim tématem stava preferovani téla a jeho
orientace v prostoru, prozitky, stopy a vzpominky. Fyzicka zkusenost se v plastice pro-
ménuje ve fikci, ilustrativnost, principy obraznosti. Prosazuje se narativnost, hravost,
vtip, sebereflexe, ironicka distance. Roli mytt vytlacila a jejich ulohu v Zivoté nahradila
raciondlni véda. Objevuji se proto individualni mytologie utvarené prozitky z détstvi.
Konec sedmdesatych let 1ze rovnéz charakterizovat zasahy na pomezi intimity. Americ-
ky sociolog Richard Senett ve své sociologické studii hovoii o ,tyranii intimity*, kterou
na konci osmdesatych let dovedla do krajnosti mimo jiné Kiki Smith (1954). Pokud
v danych souvislostech premyslime o prostorovém vyjadfovani, vybavujeme si casto
fadu mimoumeéleckych konotaci, mnohdy prekryvajicich samotné umélecké dilo. Plas-
tika se stava mistem orientace v prostoru a je zaméfena na predimenzovanou tcelovost,
coz doklada také Documenta VIII v roce 1987. Provazi ji hravost a vypravnost (viz Sijah
Armajani, Richard Artschwager, Susan Solanova).

Zatimco v predchozich letech v Americe rychld teoreticka reflexe prispéla k fi-
gurativnim socharskym principtim a pfiklonila se k land-artu, nyni se rozviji opét
evropska centra, a to predevsim Pafiz, Diisseldorf a Milan. Velka cast italskych umél-
cti byla ovlivnéna teoretickymi tvahami Achille Bonito-Olivy (1939) a vytvorila tak-
zvanou transavantgardu jako alternativu mezivale¢ného avantgardniho hnuti. V roce
1980 vystavil s velkym ohlasem své plastiky na biendle v Benatkach jeden z jejich pro-
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tagonist(l, Mimmo Paladino (1948). Jeho prace byly silné poznamenany dojmy z Bra-
zilie, kde jej inspirovaly rozdilné vlivy: na jedné strané vypjaty katolicismus, na strané
druhé animismus. Paladinovo uméni je postaveno na evokaci klasické ikonografie
v liniich krestanské a latinské kultury a na esenci sou¢asného uméleckého vyjadiova-
ni. Vytvari zvlastni koexistenci tragiky a humoru, coz je patrné na plastice nazvané
O. T. z roku 1985, kdy zavésil na sténu vedle kiize skelet konské hlavy.

Postmoderni plastika nabizi Siroké materidlové moznosti, koldaze a kombinace,
které daly zcela rozdilny vyraz plastikaim Nicoly Hickse, Kendry Haste, Bernarda
Vié, Hyltona Stockwella ¢i Davida Gilhoolyho. Mlad4d némecka generace prichazejici
z akademii v Diisseldorfu, Hamburku a v Mnichové predevsim konstruuje plastiku
jako prostor pro predstavy provazené skepsi (Thomas Schiitte, Reinhard Mucha, Ka-
tarina Fritsch). Spojovani kolektivnich a individudlnich mytologii, extroverze, snaha
zachovat si odstup od vydobytki civilizace a znovuobnovit dialog s divakem jsou
signifikantnimi znaky, promitajicimi se do prostorovych objekti postmoderniho
projevu. Prestoze kuprikladu socharka Katarina Fritsch (1956) inklinuje k realistické
formé, neuziva ji jen pro prezentaci socharskych dovednosti, ale pritahuje ji zachy
cena skutecnost a moznosti vyznamovych ambivalenci. Distanc a polarita humoru
a ironie charakterizuje toto tviir¢i sméfovani.

Pluralita vyrazovych prostiedki odrazi celou skdlu rozlicného vnimani a umoz
nuje uplatnit pestrost tviréich metod i obsahii. Umélecké déni osmdesatych let 20.
stoleti, v souladu s postmodernimi navraty do historie, pfineslo také znovuobjeveni
tajemstvi Wunderkammer, a tedy pokus o encyklopedicky pohled do svéta prirodnich
kuriozit. ,,Zhruba pred polovinou osmdesatych let se zacinaji objevovat snahy priblizit
uméni a pfirodu v bizarnich instalacich, v mnohém inspirovanych pravé kunstkomo-
rami 16. stoleti.“ (Bredekamp, 2000, s. 14) Tyto tendence pak pretrvavaji hluboko do
devadesatych let, zejména v dile Damiena Hirsta, Marka Diona, Bruce Naumanna
i fady dalsich umélcti. Ironickou konfrontaci noblesniho muzejniho prostfedi s pra-
pivodnim svétem predvedl v devadesatych letech také Ital Maurizio Cattelan (1960),
a to performanci nazvanou Vstup na vlastni nebezpeci. Niceho se nedotykejte, ne-
jezte, nekurte, nefotografujte, nevchazejte se psy, dékujeme (1994).>! Umeélec prinutil
navstévniky prihlizet pod kfistalovym lustrem newyorské galerie setkani umélce s os-
lem, pficemz, jak pfipomnél Francesco Bonami, touto konfrontaci posunul sebe i osla
do role vystavniho exponatu, pficemz i on sam se citil v roli zvifete, nachazejiciho se
v nepatfi¢ném prostredi. (Bonami, 2003)

Umeélkyni, pro niZ jsou zvifata soucdsti vétsiny jejich performanci, je Maryna
Abramovic¢ (1946), ktera se svym pritelem Ulayem (1943) vytvorila v roce 1978 per-
formanci ve videnské jezdecké skole nazvanou Cisafsky krok. Oba aktéfi se spole¢né

21 Daniel Newburg Gallery, New York, 1994
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Obrazek 8 Maurizio Cattelan, Pozor. Vstup na vlastni nebezpedci. Niceho se nedotykejte,
nejezte, nekurte, nefotografujte, nevchazejte se psy, dékujeme / Attenzione. Entrate a vostro
rischio. Non toccare, non dare da mangiare, vetato fotografare, vietato |“ingresso ai cani,
grazie. 1994, performance, instalace, zivy osel, kfistalovy lustr (foto Lina Bertucci)

svazali dlouhymi provazy s bilym lipicanem. Ktn i umélci tak byli zavisli na kazdém
vzajemném pohybu, vsichni nesvobodni, odkazani jeden na druhého se snazili vlastni
silou ovladnout spole¢né pole. Ztrata svobody a potfeba sou¢innosti v $irokém kon-
textu vztaht patfi k nejsilnéjsim principim tvorby Maryny Abramovic. Politicky kon-
text vnesla do svych akci v roce 2000, kdy usporadala performanci nazvanou Hrdina.
Projizdéla krajinou na koni s bilym vlajicim praporem, aby pfipomnéla kapitulaci své
zemé (Srbska) po obc¢anské valce. Pro Marinu Abramovic je charakteristické jeji sil-
né osobni nasazeni, které se promita také do rady jejich intervenci v podobé snahy
o zachranu fady zivoci$nych druhd. Pravé v sedmdesatych letech zacala s hledanim
vlastni umeélecké identity skrze symboliku zvifete, které rozviji dodnes.

Na jedné strané si umélci stale vice uvédomuji skute¢nost, ze v pretechnizovaném
svété je spolecnost zvifete jednim ze zakladnich vztaht nabizenych lidské osamélosti.
Na strané druhé zacinaji chapat vlastni nekontrolovanou expanzi na tkor ostatnich
bytosti. Zpocatku je zvife spiSe prostiednikem sdéleni $irsich obsahi, postupné se sta-
va tustfednim motivem tvorby, pficemz je v ném stale vice koncentrovana v§eobecnd
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moralni skepse. JiZ na poc¢atku sedmdesatych let, kdyz Wolf Vostel (1932) po vzoru
Rauschenberga privedl do kolinského Kunstvereinu kravu, vrcholi soubézné také pro-
testy proti vyuzivani zivych zvifat v umélecké tvorbé.* V intencich zprofanovaného
pojmu svoboda v uméni se zvife pies protesty ekologti stava hercem ¢i soucasti insta-
lace, kde je vSak casto zachycena jen jeho tryzen.

V roce 1984, na bendtském biendle nazvaném Dalla natura dall’arte, dall’arte
dalla natura, vyvrcholila v uméleckém projevu kriticka reflexe ekologické problema-
tiky. Na tomto bienale byla také vystavena fada dél ze sedmdesatych let od umélca
Menashe Kadishama, Marcela Broodthaerse, Antonia Paradisa nebo Janise Kounellise,
ktefi se navraceji k magii, k zdzrak@im rostlinného svéta a k neodvratitelnosti jeho roz-
padu, k jeho pomijivosti a neuchopitelnosti. Amnon Barzel, komisat izraelského pavi-
lonu na tomto benatském biendle, oznacil uméni osmdesatych let jako projev vysoce
sofistikovaného Duchampova vlivu. Pravé Duchamptiv koncept ready-made umoznil
jesté masivnéjsi vstup realného zvireciho prvku do prostorovych objektt. Nova kon-
cepce ready-made, zalozena na synkretické bazi, se zacala rozvijet koncem Sedesatych
let, kdy souvisela se specifickym pohledem na svét, a to s pfispénim uméleckych hnuti
pop-artu a neorealismu, ktery znovu pfinesl do vytvarného uméni pohled na skutec-
nost. V osmdesatych letech se dostava ready-made do dalsi faze s obnovenym princi-
pem metonymie, kdy detail nebo ¢ast zastupuji celek. Uméni zaméfené na vypovéd
véci umoziuje nespocet pristupii také v praci se zviraty.

Stale obtiznéji Ize urcit, kdy je zvife v uméni prezentovano jako objekt a kdy jako
material a kde se nachazi etickd hranice mezi jeho pouzitim a zneuzitim pro samot-
ny tvirci projekt. Proti zneuzivani zvifat a jeho mechanizaci vystupuji umélci jako
Kiki Smith, Lothar Baumgarten, Berline Bruyckere nebo Bruce Naumann* mnoha
deformovanymi skrumdazemi lidskych a zvifecich tél. Prohlubujici se rozkol mezi roz-
vinutou civilizaci a pfirodnim svétem reflektuji umélci mnohdy za pouziti brutalnich
vyrazovych prostredki. V roce 1962 Japonec Ay-O (1931) spojovany s hnutim Fluxus
v Gordon Gallery v New Yorku polozil zivé kute pod gilotinu. Akce trvala tak dlou-
ho, pokud kufe nevykrvacelo. Poukazovani k utrpeni zvirat skrze jejich obétovani
souvisi s ritualnim obfadem, ktery v historickych souvislostech ma mit za nasledek
povzneseni obéti, jez se tak proménuje v bozskou bytost. Obét je nabizena bohiim
a stavd se prostfedkem komunikace mezi bohy a lidskym svétem, coz ji ¢ini posvatnou.
Jesté dale postoupila ukrajinskd umélkyné Nathalia Edenmont (1970). Zvifata sama

22 Vostel o patnact let pozdéji pouzil jesté dramatictéjsSiho emotivniho ataku, kdyz zvifata jako mrtvé
rekvizity tvofila soucast jeho instalace Endogenni deprese (Endogene Depression, 1985).

23 Problematice zvifete byla vénovana londynska vystava nazvana Animals a doprovodny katalog s tex-
tem Christiane Schneider, viz Animals Looking at Use, in: Animals, katalog vystavy, Haunch of Veni-
son, London 2004.
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zabiji, preparuje a instalace dopliiuje konzumnimi objekty**. Rysy Nitschovych OMT
ma akce anglického umélce Paula McCarthyho (1945). Instalace Bossy Burger (1991),
zobrazujici vyrobu diskutované speciality McDonaldova fetézce, evokuje krvavé or-
gie rakouského akcionisty. McCarthy se domniva, Ze ,,¢ast praci referuje o mém sou-
kromi, o zapomenutych a potla¢enych vzpominkach. A pojednou se objevi v mych
akcich. Teprve jejich opakovanim poznavam, Ze tyto vzpominky existuji, ale neni
mi vlastné jasné, jak se mne tykaji. Jsou to specificky moje traumata, mozna ale jesté
néco jiného, co jsem zazil osobné nebo prostiednictvim medii“. (Rugoff, Stiles, Pi-
etranto, 1996, s. 26) Umeélec, fazeny k hnuti transgressive art®, spojuje ritual obéti
s vlastnimi prozitky a nevédomymi obsahy.

Vyhranény postoj k otazkdam prohlubovani globalni krize zaujal americky umélec
Mark Dion (1961), jak je zfejmé z jeho velké prostorové instalace nazvané Asfalt a pefi.
Na sochafském bienale v Miinsteru v roce 1999 postavil vedle dfevéného kola, do né-
hoz byla kdysi vplétana lidska téla, holy kmen stromu bez listd, posazeny vycpanymi
havrany. Evokuje tak pocit panstvi temna a bezttésnosti. Mark Dion je presvédcen,
ze moderni uméni je blizké dzungli. Ob¢ oblasti jsou ukazkou tésné koexistence roz-
licnych tvart a ptirodnich forem v ramci spole¢ného prostoru. Jen dzungle je ekolo-
gictéjsi. Specifickou formu krajniho protestu proti naduzivani zvirete jako materialu
vnesla do prostorové tvorby Jana Sterbak?® (1955) v performanci Vanitas: Saty z masa
pro albinskou anorekticku (1987)¥. Jana Sterbak si oblékla tyto $aty z masa na ote-
vieni své vystavy v Montrealu na nahé télo a pozdéji je nechala vysusit, takze z masa
vznikl kiehky patchwork. Pro jejich proménu vyuzila klasické konzervacni postupy,
pficemz sledovala tzv. ,,druhou smrt“ zvifete, skrze jeho maso coby textilni material.
Umeélkyné pracovala s motivem memento mori a zaroven piipomnéla, Ze mezi docas-
nosti lidského a zviteciho téla neni rozdil, Ze pokud se ktze zvifete stava ochranou,
a tedy druhou kutizi ¢lovéka, déje se tak za cenu jeho zZivota. Navazuje tak na dilo Meret
Oppenheimové ¢i Salvatora Daliho ze Sedesatych let, kdy uvadi zivoci$nou matérii do
novych kontexti. Zaroven kontrast Satii ze zvifectho masa a nahého téla je davan do
souvislosti se Zenou a s masem jako s materidlem ur¢enym ke konzumaci. Umélky-
né sleduje zavazna spolecenskd témata a iritujici formou se snazi o vymezovani proti
postmoderni distanci, dematerializaci, jasnosti a humoru. V jejim ptipadé se nejedna

24 Nathalia Edenmont, Svédsko-ukrajinska fotografka, kterd od roku 1991 Zije ve Stockholmu. Svou
identitu skryva.

25 Transgressive art odkazuje na umélecké formy, které si kladou za cil pfekracovat hranice spolecen-
ského a zejména etického vnimani.

26 Jana Sterbak, narozena 1955 v Praze, odesla s rodi¢i po okupaci Ceskoslovenska v roce 1968 do
Kanady.

27 S masem jako s materidlem pracuje mimo jiné rovnéz Thomas Lehnerer v praci Cervena je preci je-
nom barva krve / Rot ist das nur noch die Farbe des Blutes, 1993, maso a ocelova tyc¢ instalace, Alte
Polizeidirektion, Baden-Baden.
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Obrazek 9 Oleg Kulik, Sileny pes n°1 / Mad Dog n°’1, 1994, fotografie performance
(foto archiv Olega Kulika)

o body-art, tedy ne o uméni téla, ale uméni o téle zranovaném a zneuzivaném. Tento
odév ma pro umélkyni emociondlni a symbolickou hodnotu ve smyslu konfrontace
Zivota a smrti.

Ztotoznéni, jako cestu k pochopeni zvifeciho osudu, zvolil Oleg Kulik (1961)
v akci nazvané Vztekly pes neboli odlozit tabu chranéné jednim Kerberosem (1994)*,
kdy sdm, nahy a pfivazany na retéze busil hlavou do celniho skla auta. Jeho marné
a nesmyslné po¢inani ndm dava poznat neutésenou roli zvifete ve stfetu s civilizaci.
Zamérem umélce je upozornit na vytvareni bariér mezi lidmi a okolnim svétem. Po-
sunem z prirozeného postoje na ruce a kolena, a jak sam fika, ,védomym opusténim
lidského obzoru®, se priblizuje emocionalité ¢tyfnohych bytosti. Zaména roli potvr-
zuje, Ze v predem prohrané bitvé o pravo na zivotni prostor jsou obéti na obou stra-
nach. Zatimco zvire se stalo obéti ¢lovéka, clovek se stal obéti sebe sama. Za manifest

28 Kerberos (latinsky Cerberus) je v antické mytologii zobrazovan jeko trojhlavy pes, ktery stfezi vchod
do podsvéti, predevsim pred vstupem zivych.
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novych sil a myslenek povazuje Oleg Kulik dilo ruského teoretika a umélce Anatolije
Osmolovského (1969), ktery se vénuje vztahu mezi umélcem, jeho tvorbou a spolec-
nosti. V roce 1992 Osmolovsky prezentoval v Regina galerii v Moskvé instalaci na-
zvanou Leopardi vtrhli do chramu, ve které se néktefi levharti potulovali galerii mezi
uméleckymi dily. Osmolovsky prevzal titul své vystavy z textu francouzského filozofa
Jeana Baudrillarda.

Na prelomu tisicileti se uméni znovu a hloubéji obraci k aktualnim celospole-
¢enskym problémuim, jak je patrné také z mnoha performanci a prostorovych objektt
(Robert Longo, Hans Haacke, Ilja Kabakov) sledovanych nejen odbornou verejnosti.
Obecné vsak lze stale stézi v tomto obdobi nalézt spolecné umélecké smérovani, je
vsak citelné ovlivnéno ménicim se vztahem mezi ¢lovékem a stavajicim svétem. Pfi-
rodu jako nalezeny objekt uziva anglicky sochai Andy Goldsworthy (1956), fazeny
také mezi umélce land-artu. Pro jeho tvorbu jsou pfiznac¢né vychozi tvary - kruhy,
linie a spirdly - spojené s tématy jako cas, dfevo a kamen. Barva je pro néj ,,druh
energie” vyzarujici z jednotlivych objektl. Jednim z jeho nejvyznamnéjsich projektii
jsou Snéhové koule uprostred léta (2000), kdy umélec ptipravil 12 snéhovych kouli ze
snéhu zmrazeného ve Skotsku. Kazdou z kouli naplnil jinou zeminou a také listim
s vétvemi z rtiznych lokalit Anglie a nechal ji zvolna se rozpadat v novém prostredi.
Goldsworthy sleduje proces ¢asu a zmény, prchavost prirody ve vztahu k rozpinajici
se civilizaci, zejména k neutéSenosti velkomést a k vytlacovani nizsich Zivoci$nych
druht z jejich prirozeného prostredi.

Také jiz zminéna kanadska umélkyné Jana Sterbak vytvorila v roce 2005 video
nazvané Cekéni na velkou vodu, nebo té7 Aqua alta, vychézejici z prostfedi Benatek®.
Tuto videoinstalaci prezentovala na International Biennale of Contemporary Art, po-
fadaném Narodni galerii v Praze. Aqua alta je nazev uzivany pro zaplavy postihujici
podzimni Benatky. Pohled na situaci koncipovala z pohledu psa, ktery mél pfipoutany
k télu tfi kamery, takze vysledkem byla klikata cesta méstem v dobé zaplav, a to oci-
ma zvifete. Projekci doprovazela hudba na barokni cembalo Alexe Weimanna. Zmi-
néné videoinstalaci predchazel video-projekt s nazvem Odsud tam (2003), vytvoreny
na obdobném principu pohybu psa s kamerou, tentokrate v Montrealu. Tomas Vlcek
tuto video-instalaci Jany Sterbak povazuje za kritiku metajazykovych jevi v uméni:
»Uvedenim psa Stanleyho jako spolutviirce videoprojektu Jana Sterbak naznacila, Ze
odstup od konvenci komunikace je také pokusem o ziskani odstupu od sebe... Stanley
se stal agentem ,,nulového stupné” rukopisu uméni.“ (Vlcek, 2005, s. 22)

Umélci vyuzivaji realné zvire jako médium a v tomto smyslu s nim nakladaji.
Jednou z umélkyn, ktera hleda $ir$i zptisoby jejich prezentace a otevira tak nové cesty
nasemu pozndni, je americkd umélkyné Diana Thater (1962). V jeji tvorbé jsou zvirata

29 Autorka v roce 2003 na 50. benatském biendle zastupovala Kanadu.
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<< Obrazok 10 Andy Goldsworthy, Tfi kamenné mohyly / Three Cairns, 2001-2002
(foto Phil Roeder, vyrez)

hlavnimi protagonisty, jak bylo zfejmé jiz z instalaci v Miinsteru 1997 nebo v Los An-
geles.’® Umeélkyné pracuje s fixni strukturou, do niz je dosazeno zvife jako médium.
Za pomoci kamery dociluje zasadni zmény v roli divaka a prezentovaného objektu.
Miizeme se ocitnout ve stejném prostiedi jako zvife a pohybovat se jako ono.

Projekt této umélkyné nazvany Delfin, tfi instalacni pohledy z roku 1999 byl
poprvé predveden v Carnegie International v pensylvanském Pittsburghu, pozdéji
byl predstaven ve Vidni a v Zurichu. ,,Pokusila jsem se o proménu z vnimatele pohyb-
livych obrazi ve vnimatele uméni v pohybu... V Delfinovi jsou tfi zptisoby vnimani
objektu v prostoru: delfin se pohybuje po celém vnitfnim prostoru, slunce tento pro-
stor prozafuje a uvnitf se pohybuje divék... Jako lidé se sice nemtZeme volné pohybo-
vat v tfidimenzionalnim prostoru, ale je mozné timto zptisobem myslet... Nechci byt
svazana tim, co neni, ale chci otevfit moznosti pro to, co by mohlo byt.“ (Engelbach,
2005, s. 45)

Prostorova tvorba presdhla v poslednich desitileti svymi vyrazovymi prostied-
ky prirozené meze klasickych zanri. V oblasti animalistického motivu se soucasti
uméleckého vyjadrovani staly nejdfive instalované objekty z rozli¢nych organickych
materiald, posléze preparovana zvirata a v ramci akéni tvorby nasledovala zvirata re-
alna. V poslednich letech navic prestaly byt performance i jiné akéni formy zavislé na
misté kondni. Prostorova tvorba tak prekrocila dalsi z pomyslnych hranic a vstoupila
do takzvaného video-stadia. Interaktivné pouzitelna média jsou krokem z realného
prostiedi. Zivé4 bytost se tak dostdva mimo definovatelny prostor, piesahuje materi-
alni umélecky projev a stava se soucasti videoobjektt ¢i videoskulptur. Nalézame ji
v objektech, do nichz je zahrnut software, pfipadné v podobé¢ videoinstalaci. Neohra-
ni¢ené moznosti, smétujici k virtualnim perspektivam, ptipomina Buck Henry:

»Predstav si. Pfedstav si, Ze tvij zivot probiha jako environment totalniho fy-
zického prozitku - ze kazdy z tvych vjemt se mize stat soucasti vysostného pocitu
takové intenzity, jak si v lidském zivoté dokazes spojit jen s extazi — Ze dokazes$ vni-
mat kazdou ¢asti svého byti — zrakem, sluchem, chuti, ¢ichem, kazdym milimetrem
povrchu svého téla, které se stalo receptorem a trvalym pramenem poznatki o svéte,
ktery té obklopuje na mile daleko. Predstav si, Ze ma$ moznost simultanné prenaset
do svého prostoru konverzaci dvou vypravéci, pricemz jeden stoji vedle tebe a druhy
je na miliény mil vzdalen, naslouchat a porozumét jakékoliv feci, jedinym kliknutim

30 Vinstalacich Budoucnost byla jen iluze (The future was an illusio) v Miinsteru prezentovala zivé koné.
Opakované se vraci k zneuzivani zvifat odévnim priumyslem v instalacich Nejlepsi zvifata jsou kozena
zvirata (The Best Animals are the Flat Animals, 1998, provedeno v nékolika verzich).
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Obrazek 11 Andy Goldsworthy, instalace v Albion Gallery, Londyn, 2005 (foto Barry Caruth)




slySet hvizdani, skiipéni a sténdni, zvuky, které znamenaji celou $ifi slozitych fak-
tickych informaci dostatecné pritazlivych k zamysleni. Tomu se da fict idea.” (Buck,
1973, s. 68)

Claude-Lévi Strauss dospél k presvédcenti, ze tak zvané ,,primitivni spole¢nosti
se nam zdaji primitivnimi pfedevsim proto, nebot byly vytvoreny k tomu, aby trvaly.
Nase zdpadni spolecnosti jsou vSak vytvoreny k tomu, aby se proménovaly. Je to prin-
cip jejich struktury a organizace. Touha neustale se pohybovat v doposud neprobada-
nych oblastech organického i anorganického ustrojeni svéta tvori kostru prirozeného
vyvoje kazdé society. Jak je patrné, konec tisicileti je rovnéz ¢asem zasadnich umeé-
leckych zvrati. Umeéni je stale vice v¢lenovano do $irokého spolec¢enského kontextu
a jsou z néj dlouhodobé vytésnovany estetické aspekty. Také umélec prijal novou
roli. Nestoji jako pozorovatel pred svétem, ktery chce ztvarnit, ale vstupuje do néj
s arzenalem privatnich mytologii a osobnich interpretaci. Vyznamnym pojmem se
stava predevsim potfeba autenticity a ozvlastnéni, tedy vytrzeni daného jevu z jeho
ptirozenych souvislosti a uvedeni do souvislosti prekvapivych, provokativnich i pa-
radoxnich, v nichz 1ze nalézt analogie s mezivale¢nou modernou. V danych intencich
vyrazné vstupuje do prostorového umeéni realita, ¢i spiSe jeji fragmenty, tedy i orga-
nicky svét. Tato skute¢nost vychdzi z hledani nového, zodpovédnéjsiho postoje k pri-
rodé a ke svétu, jenz by mél byt zakladni motivaci lidského jednani.*

31 §ifeji viz Olga Badalikova, Zvife v soucasné prostorové tvorbé, UPOL Olomouc, 2014.
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Metalepsa ako mozna vytvarna stratégia
pri koncepcii umeleckého diela
(metalepsa ako typ zameny vyjadrenej v objekte)

Emilia Rigova

V ¢om spociva vyznam umeleckého diela? Umenie poskytuje ¢loveku isty systém
znalosti a vedomosti, ktoré ¢lovek nadobuda prostrednictvom spoznavania umelec-
kého diela. Kazdé umelecké dielo je totiz ovplyvnené historickym obdobim svojho
vzniku a geografickymi podmienkami. Umelecké diela vyzyvaju k myslienkovému
a filozofickému skiimaniu. V tejto tlohe vidim hlavny vyznam umenia. V jeho inter-
pretovatelnosti, resp. ¢itatelnosti. Umenie je primarne tvorené fudmi pre Iudi, kaz-
dé umelecké dielo nie¢o niekomu oznamuje. Tento prispevok sa zaoberda moznostou
skumania vytvarného umeleckého diela cez systém basnickych tréopov. Vyskum sme-
ruje k metalepse, ktora ponuka $irokd $kalu moznosti nazerania na objekt v umeni,
jeho transformaciu a vyuzitie pri performance ¢i instalacii, kde vytvara komplexna
naraciu. V tomto kratkom prispevku sa primdrne venujem teoretickym aspektom
metalepsy, problematike a diagnostike tohto $pecifického typu rozpravania, mapu-
jem pric¢iny vzniku metalepsy, jej vlastnosti, z coho sa sklada a aky je jej vztah k pre-
zentdcii. Prispevok nacrtava, aké komunikacné stratégie sa uplatiiuju v objekte ako
podmnozine vytvarného umenia. Kazda teoretickd ivaha o metalepse prinasa od-
li$na volbu perspektivy a metédu jej skiimania. Hlavnou castou tejto prace je pre-
to snaha o vytvorenie terminologického aparatu, prostrednictvom ktorého mézeme
uvazovat o metalepse ako o interpretacnej variante ¢i vytvarnej stratégii v pohlade na
objekt v umeni. V tejto stvislosti odkazujem prevazne na teoretické pristupy Gérarda
Genetta, Seymoura Chatmana, Stuarta Halla a na pojmy nardcia, reprezentdcia, tropy,
metalepsa, ¢im sa snazim podnety z literarno-vedeckej tedrie aplikovat do vytvarné-
ho diskurzu. Vztah medzi predmetom - objektom kazdodenného Zivota, a objektom
v zmysle ready-made ¢i autorského objektu ponuka recipientovi mnohovrstevné ¢ita-
nie oboch typov objektu sticasne. A presne to je metalepsa — viacvyznamovy systém
praktik pri utvarani Specifickej zameny vyuzitej pri nardcii. Predkladany text je roz-
deleny do troch casti. V prvej Casti stru¢ne charakterizujem pojem metalepsa, v jej
(doteraz) tradi¢nej koncepcii, druha ¢ast predstavuje metalepsu ako moznu stratégiu
v koncepcii umeleckého diela, cez pojmy ako naracia, reprezentacia. Posledna cast
uvadza jednotlivé priklady na metalepsu. U¢elom tohto prispevku je nateraz aspon
¢iasto¢ne prispiet do diskurzu o metalepse a toho, kde ju dokdzeme ¢itat vo vytvar-
nom umenti.
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1 Co to je metalepsa

Gérard Genette v rozhovore s Johnom Pierom vravi: ,Myslim si, ze metalepse
sama o sob¢ je okrajovym jevem (skoro jak fikate: ,pouhym detailem® stylistickym
nebo jinym) v souboru vypravécich technik a obecnéji technik umélecké nebo neu-
meélecké reprezentace. Funguje jako ludické poruseni tizu (mezi figurou a fikci existuje
hra), nikoli v§ak na stejné roviné jako mise en abyme3?, anebo dokonce prostd repre-
zentace na druhém stupni (,,zapusténa®), tiebaze tyto techniky jsou pro metalepsi tou
nejzivnéjsi pidou. Dfive, nez miizeme zdarné vyfesit néjaky problém, je nutné tento
problém definovat. Metalepse predstavuje techniku, ktera je velmi zvlastni, pokud jde
o jeji chovani (nebo jeji samovolné déni), a takika univerzalni, pokud jde o to, jaké
formy mize nabyt. Metalepse je totiz sama o sobé univerzalnim jevem, ktery dale-
ce presahuje Uizemi nejen narativni, ale také umeélecké reprezentace: ta nejtuctovéjsi
myslenka se muze stat prilezitosti k velmi citlivé metalepsi.“ (Genette, 2007)

Metalepsa je stary termin z antickej rétoriky (z gréckeho metalepsis — zamena).
Metalepsu prijala vacsina teoretikov ako termin, ktory konkrétnou formou vyjadruje
vSeobecny princip postupovania roviny rozpravania pribehu a rozpravacskych uda-
losti. Vo svojom vyskyte a aplikdcii sa v§ak tato skutocnost neobmedzuje iba na li-
terarnu sféru, ale da sa s nou stretndt vo vytvarnom umeni, v logike, matematike,
lingvistike, kongnitivnej psycholdgii, informacii...3* Grécke slovo metalepsis oznacuje
vo vSeobecnosti akukolvek permutaciu, $pecificky nahradenie jedného slova inym na
zaklade vyznamu. Vyskum v oblasti jazykovej praxe doklada, Ze pokial chyba dopl-
nujice spresnenie pojmu metalepsa, tak metalepsa podla hore uvedenej definicie je
synonymom metonymie aj metafory su¢asne.3* Metafora bola v antike definovana ako
prenesenie vyznamu na zdklade vonkajsich podobnosti. Metonymia sa zaklada takisto
ako metafora na vyuziti podobnych (pribuznych) vyznamov, ale nejde o vztah podob-
nosti, ale vnutornych stvislosti. Metalepsa spociva v nahradeni priameho vyjadrenia
nepriamym, teda vo vyjadreni jednej veci prostrednictvom inej, ktora ju predchadza,
nasleduje po nej, alebo je s nou subezna, ¢i ju zastupuje, prinalezi k nej, spaja sa s nou,
alebo sa jej tyka takym spdsobom, ze nam dand vec hned pride na um (volne citované
podla Genetta).

32 Mise en abyme - povodne heraldicky termin, ktory oznacuje maly erb uprostred identického vacsieho
erbu, v literatire sa tymto terminom oznacuju rekurzivno-autorefencné techniky, ktoré spocivaju
v tématickej alebo formalnej homolégii.

33 V sucasnosti sa vyskum zameriava na oblast informatiky, kde sa polozila otazka, ¢i elektronicky
hypertext (s neobmedzenymi moznostami prepojenia textovych prvkov) nepredstavuje metalepsu.

34 Aristoteles mal dvojznacné stanovisko, metaforu definoval vel'mi vol'ne ako hocijaké prenesenie vy-
znamu - aj z rodu na druh.
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Metalepsa otvara cestu k zrovnavacej naratoldgii a zaroven poskytuje nové moz-
nosti, alebo obmedzenia rozdielnych foriem umeleckej reprezentacie. Je sti¢astou pro-
cesu, pri ktorom sa vytvdra a zdroven vymiena vyznam medzi ¢lenmi kultary. Tato
praca sleduje stratégie kddovania priestoru a casu (ktoré vyuziva metalepsa), ktoré
vedu k vysvetleniu celej situdcie so véetkymi premenami deja (v samotnej interpretacii
daného diela). Skiima jednotlivé zlozky, ktoré tvoria tuto $pecificki moznost umelec-
kej reprezentacie. Metalepsa je suc¢astou naracie (ktora jej vo vytvarnom umeni udava
vizualny vzhlad, kedZe naraciu podava autor vo vytvarnom umeni prostrednictvom
znakov) a v osobitom type zdmeny, ktora reprezentuje zmenu alebo transformaciu
nejakého deja, javu, ¢inu, skuto¢nosti alebo veci za iny dej, jav, ¢in alebo skuto¢nost.

Rétorika definovala metalepsu ako prenesené oznacenie nasledku prostrednic-
tvom jeho priciny. Metalepsa autora bola definovana ako figtra, prostrednictvom
ktorej ma autor schopnost vstupit do sveta svojho vytvoru (Vergilius ,,zabil Dida®).
V naratolégii sa prechod medzi jednotlivymi hladinami rozpravania (transgresia)
nazyva metalepsou. Ide tu o urcité nejasné narusenie hranic rozpravania a toho, od-
kial sa rozprava. Rozpravac sa obracia priamo na ¢itatela, umoznuje mu vplyv nad
rozpravanim (,... a pokial by sa to Tebe, mily ¢itatel, pacilo, Jakub sa uz nikdy ne-
musi vratit...“) alebo vzbudzuje ilaziu ¢asovej suibeznosti rozpravania a zaroven aj
prijimania rozpravania (,,... zatial ¢o na$ hrdina preskakuje plot, mdZeme si povedat,
preco tak kona...“). (Genette, 2005, s. 22-23)

Podobnost medzi réznorodymi javmi vyjadrend v metalepse moze byt realizo-
vand prostrednictvom roznych druhov znakovych systémov. Tak sa mdzeme stretnut
s jazykovou metalepsou, aj obrazovou ¢i zvukovou metalepsou. Francuzsky literarny
kritik Gérard Genette (1930) v knihe Metalepsa Od figury k fikcii uvadza ako pri-
klad jazykovej metalepsy Vergilia a jeho slovné spojenie ,,niekolko klasov pouzité
namiesto niekolko rokov, pretoze ,,... klasy predpokladaju ¢as zni, ¢as zZni predpoklada
leto a leto predpokladé postup ro¢nych obdobi...” (s. 6)3> Metalepsa, alebo aj metalep-
sia, sa v slovniku literarnej teérie uvadza ako typ metonymie, ,,v ktorej sa a) désledok
deja nahradza (konfrontuje) pri¢inou ¢i zdrojom (jazyk namiesto rec¢), b) dej aktérom
(hudba neprisla), c) prostriedok objektom (kotlik vrie) (Val¢ek, 2006), alebo sa slovo
nahradi synonymom jeho homonyma. Gérard Genette vo svojej starsSej praci Figures
III z roku 1973 pise: ,,Prechod medzi jednou a druhou rovinou rozpravania moze byt
z principu zaisteni len rozpravanim - aktom, ktory presne spociva v tom, ze do urcitej
situdcie vlozi prostrednictvom prehovorenia (discours) vedomie situdcie inej. (s. 243)
Prechod z jednej roviny rozpravania upozornuje recipienta na isty posun. Takuto sku-
to¢nost v narativnom texte, kedy sa rozpravac alebo adresat dostava zo svojej pozicie
na iroven postav (¢o vSak nemusi platit aj naopak), nazyva Genette metalepsou. Ttto

35 Alebo zil som namiesto umieram, pretoze zomierame az potom, ked’ sme zili (Genettove poznamky).
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problematiku rozvadza Genette v knihe Metalepsa, Od figury k fikcii (Kaligram, 2005).
Genette uvadza priklady z diel, z Diderotovho Jakub fatalista, zo Sternovho Tristama
Shandyho, kde autor prosi citatelov, aby zatvorili dvere ¢i pomohli panu Shandinovi
vratit sa do postele atd. Genette rozobera premenu metalepsy ako rétorickej figury
a jej posunu k fikcii (tamtiez). Pripusta spojenie metalepsy s metonymiou, teda Ze az
metalepsa s vyuzitim metonymie, metafory a hyperboly sa stava verbalnou fikciou. No
nezabudne dodat, Ze vzniknutiu a vobec existencii metalepsy musi predchadzat auto-
rova percep¢na prilezitost. Prechod od figury k fikcii prirovnava k opisu skuto¢nosti,
o ktorych hovorime a vykreslujeme je tak, ako by sme ich mali prave pred oc¢ami.

Genette k skimaniu metalepsy dodal, Ze tato jeho téza by sa nemala stat novou
paradigmou v skiumani literatury, filmu, divadla, umenia. Metalepsa sice je jednou
a uzko vymedzenou figurou, no mnohi teoretici jej odmietli dat autonémne posta-
venie a radili ju (a eSte stale mnohi aj radia) - nie celkom spravne, pod metonymiu.
Genette popisuje rozne druhy metalepsy: autorsku, ked vstupuje do vytvoru autor ako
organizujuci, sam seba priznavajuci cinitel, ¢itatelsku, ked je, naopak, citatel jednou
z postav (fiktivnou) spoluvytvarajiucou dielo, ale aj metalepsu ako usporaduvajici mo-
del celého fiktivneho diela. Genette metalepsu uvadza ako anticku re¢nicku figtru, od
ktorej prejde az k analyze celych diel (napr. Itala Calvina, J. . Rousseua,...), ktorych
rozpravacsky postup stavia prave na jej principoch. Genette rozobera fikciu ako jeden
z moznych druhov metalepsy, kedze ,,...fikcia je skor posilnenym ¢i zvyraznenym dru-
hom figury..." ale aj ,,... figtira je teda akousi malou fikciou...“ (tamtiez, s. 15).

Metalepsa byva ¢asto povazovana za formu mise en abyme, ktora by sa dala opisat
ako skutocnost, v ktorej dochadza k stieraniu rozdielov medzi analdgiou a identitou,
ked urcita minimalna cast diela zobrazuje a odraza jeho celok (napr. Mattisov Obraz
izby s obrazom, Van Goghova Izba s umelcom a jeho portrétom). Podrobne sa tejto
tematike venovala Dorrit Cohnové v prispevku Metalepsa a mise en abyme. Dalsim
prikladom neliterarneho ponatia metalepsy je tedria Georga Rocqueho v Aspektoch
metalepsy vo vizudlnom umeni,?® v ktorej sa venuje vytvarnému umeniu, konkrétne
Escherovym obrazom. Na jeho dielach skiima roviny rozpravania, vystupenie deja
z linie ¢asu do inej roviny ¢asu, napr. Escherov slavny zacykleny obraz, na ktorom
ruka kresli int ruku, ktora kresli tu prvu, a tak pokracuju ruky do nekone¢na...

Z uvedeného vyplyva, Ze metalepsa je schopna implikovat semioticku polyvalet-
nost ako vysledok mie$ania novych $truktir a kontextov.

36 Francuzski a nemecki naratolégovia usporiadali v roku 2003 medzinarodny workshop s nazvom La
métalepse aujourd”hui. Pri tejto prilezitosti publikoval Ondrej Sladek v Casopise pro literarni védu
text, v ktorom zhrnul prednasky a definicie, ktoré na tomto kolokviu odzneli, porov. O. Sladek, Me-
zinarodni konference o metalepsi, Casopis pro literarni védu, ro¢. 51, ¢. 2, duben, s. 2-5.
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2 Metalepsa ako prezentacia
intersubjektivnej (ne)skutocCnosti

V tejto kapitole sa pokusim krok po kroku ukazat, ¢o vietko metalepsu definuje,
resp. skusit objasnit jej podstatu cez iné terminy, ktoré povahu metalepsy viac ¢i menej
definuju a cez ktoré budeme mdct tento castokrat tazko uchopitelny termin desifrovat.

2.1 Metalepsa - fikcia, alebo mimezis?

V histdrii ndjdeme vela uvah o ontologickom statuse umeleckého diela, ktoré mo-
zeme opisat bud ako napodobnenie, alebo ako duchovnu reprodukciu skuto¢nosti, alebo
ako fiktivnu reprezentaciu sveta. Metalepsa predstavuje fiktivnu reprezentaciu sveta so
zlozitou rozvrstvenou vyznamovou $trukturou.

Gérard Genette v knihe Metalepsa. Od figury k fikcii opisal fikciu ako jeden z moz-
nych druhov metalepsy, kedze ,,... fikcia je skor posilnenym ¢i zvyraznenym druhom
figary.. ale aj ,,... figira je teda akousi malou fikciou...“ (2005, s. 15). Co tym Genette
myslel? Znamena to snad, Ze celé spektrum konvencii, figur trukturalnych typov a roz-
nych sposobov diskurzu plati v rovnakej miere na fikciu? V priznani fikcie nachadzame
hlavnu ucast autora v jeho podani nejakého opisu skutocnosti. On urcuje pravidla tejto
fikcie, no zaroven musi dodrziavat isté pravidla. Tymi pravidlami musia byt uz existu-
juce konkrétne texty (jav, ¢in, skuto¢nost,...), cez ktoré autor generuje fiktivny svet. Iba
tak moze predstavit, alebo konstruovat fikciu (hru s fikciou). Na takto vykonstruovanej
fikcii sa zakonite musi podielat téma, ktoru vo vytvarnom umeni zastupuje znak, ktory
nasledkom alebo prostrednictvom vykonstruovania autorovej fikcie podava divakovi
konotat, ktory funguje ako aktivne zapojenie naracie u divaka. Kedze metalepsa pri
opise javu, ¢inu alebo skutoc¢nosti prostrednictvom iného javu, ¢inu alebo skuto¢nosti
vyuziva fikciu, tak predstavuje iny typ opisu skuto¢nosti, ako predstavuje mimézis. Na-
podobnovanie (mimézis) patri k estetickym kategéridm, prostrednictvom ktorych sa
estetika pokusala objasnit podstatu umenia. Je tazké vysvetlit a presne vyjadrit vyznam
tejto kategorie, pretoZe v kazdom obdobi dejin malo napodobnovanie $pecificky zmy-
sel, ktory zodpovedal danému systému filozofickych a estetickych nazorov. V anticke;j
estetike je mimézis pojmom oznacujucim podstatu umenia. V gréctine a aj u mno-
hych gréckych filozofov sa tento termin pouzival v roznych rozsirenych vyznamoch.
Néjdeme ho aj u predsokratikov. Pojem napodobnovanie nebol u nich $pecidlne es-
teticky, lebo nim necharakterizuji iba umenie, ale aj vSetky druhy Iudskej ¢innosti.
Remeslo, dokonca aj veda sa chapali ako napodobnovanie. Prvy, kto aplikoval tento
pojem na ¢loveka, bol Demokritos (asi v r. 460 pr. n. 1.): ,Je treba byt dobrym alebo as-
pon dobrého napodobnovat.“ (Zuska, 2002) V stredoveku az k renesancii sa postupne
nazor na pojem mimézis menil z napodobnovania v platénskom zmysle, ¢ize repro-

59



dukovania vzhladu prirody, na aristotelovské napodobnovanie jej zakonov (tam-
tiez). Zavislost umenia od prirody sa v renesanc¢nej teérii umenia postupne uvolnovala.
Zjavila sa mySlienka, ze pri napodobnovani sa uskuto¢nuje selekcia, Ze umenie nielen
napodobnuje, ale aj stperi s prirodou, Ze modze prirodu dokonca prevysit, ba moze
vytvarat nové veci, aké priroda nepozna (tamtiez). Postupne sa tak uvolnovala cesta
k slobode umelca a opravnenosti vnasat do umenia fikciu. Sémantika moznych svetov
ako alternativa k mimetickej (napodobnujucej) tedrii fikcie ovplyviuje od zaciatku 60.
rokov minulého storocia filozofiu, logiku, literarnu tedriu, ale aj estetiku. Fikcia nie je
vysadou alebo vlastnostou textu, ale chape sa ako predmet mnohych vednych oborov.
Kazdy odbor k nej pristupuje ,,po svojom*, vedy si navzdjom ,,vypozi¢iavajui“ pojmy, ¢o
v mnohych pripadoch vedie k rozporom alebo tazsiemu pochopeniu. Zjednodusena
definicia svetov fikcie by mohla zniet takto: fikcia je vyjadrenim vztahu medzi neja-
kym svetom a svetom za jeho hranicami.

Lubomir Dolezal v knihe Heterocosmica, Fikce a mozné svéty (2003) definuje moz-
né svety ako subor ramcov, ktorych vypoved sa pre nas ako divakov stava pravdivou.
Dolezal pri tom zdoraznuje, Ze mozné svety nie su dopredu dané systémy, nejaké me-
tafyzické entity (¢akajuce na svoje objavenie), ale su vytvarané kreativnou schopnostou
[udskej mysle a Iudskych ruk, a teda predstavuju myslienkové systémy vytvorené ¢lo-
vekom a jeho schopnostou. Z toho vyplyva, Ze nie st objavované, ale (vy)konstruované.
Za mozné svety sa povazuju alebo oznacuju tie konstrukty, ktoré ponukaju vzajomné
porovnanie. Pritomny nie je len aktudlny svet, ale i nespocetné mnozstvo ne-aktual-
nych svetov, teda aj svetov moznych (ktoré st myslitelné). Mozné svety su Iudské vy-
tvory (teda su zbavené Leibnizovskej metafyzickej zataze), st to artefakty vytvorené
estetickymi ¢innostami, a teda st konstruované znakovymi systémami. Mozné svety
fikcie st opisované jazykom, ktory je totozny s jazykom ich objektov. Toto tvrdenie vSak
nevyvracia skuto¢nost, Ze mozné svety si konstruované z obrovského mnozstva ma-
lych dielcov, ktoré odkazuju k aktualnemu, fikcionalnemu ¢i intertextualnemu a ktoré
vytvaraju komplikovany systém vztahov.”” Tymto smerom (ktory rozpracovala Ruth
Ronenova v Possible Worlds in Literary Theory 1994) sa aktivuje intenzivna spolupraca
divdka. V tomto smere odkazuje sémantika svetov fikcie na navrhy formulované re-
cepcnou estetikou, podla ktorej divak re-konstruuje a dotvara umelecké dielo, ktoré je
sucasne vymedzené ako sibor podmienok pre porozumenie. Dolezal ma kriticky postoj
voci interpretaciam alebo tedriam ,,ramca jedného sveta®“ Kritike podrobuje najma dielo
Ericha Auerbacha® a te6riu mimésis. Podla Dolezala sa musime sustredit na vnutorné

37 Strukturalni tematologie a sémantika moznych svétl. Pfipad dvojnika, Ceska literatura 39, ¢. 1, s. 1-3.

38 V knihe Mimezis rozobera Auerbach zobrazenie skutocnosti v eurdpskej kultdre. Na dryvkoch z diel
napisanych v rozdielnych epochach a kulturach (Homérova Odyssea, starozakonny text obetovanie
Izaka, Petroniova hostina u Trimalchiona, uryvok z Tacitovych Annalov a histéria Petrovho padu pod-
la Marka) porovnava a odhal'uje rozdielne sposoby zachytenia reality.
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usporiadanie diela a mali by sme ,,odolat pokusitim ¢ist dany text v roviné mimetické
¢i referencni® alebo ,,... tato kniha vyhrazuje svou nejostrejsi kritiku pro starobylou, ale
stale prezivajici doktrinu mimeze, teorie fikce, ktera tvrdi, Ze fikce jsou ndpodobou nebo
zobrazenim aktudlniho svéta, skute¢ného zivota“ (2003, s. 10).

Metalepsa predstavuje typ zameny, ktora je tvorena vztahom fikcie a skuto¢nosti.
Cez kontext vonkajsieho sveta ponuka autor divakovi fiktivnu referenciu nejakého deja,
javu, ¢inu alebo skutoc¢nosti. Takato fiktivna referencia obsahuje logicky protiklad - ked-
ze je konstruovana logikou. Metalepsa sice pracuje s moznymi alebo fikénymi fiktivnymi
svetmi, no nemdze sa diStancovat od tedrie mimézis, a preto nepredstavuje absolitnu
kritiku tohto pojmu, ako ju ndjdeme u Dolezala. Pri recepcii fiktivnej referencie nejakého
javu, ¢inu alebo skuto¢nosti aktivujeme proces, ktory bezne vyuzivame aj v skutocnosti,
v realnom zivote (aktudlnom svete), ked sa stretneme s nie¢im neznamym. Metalepsa
vyuziva mimeticky efekt nasej divackej alebo citatelskej skusenosti.

2.2 Metalepsa a jej vztah k informacii

Metalepsa by sa dala opisat ako technika, pri ktorej dochadza k vrstveniu
vyznamov. Pre vyklad umeleckého diela, v ktorom je metalepsa tvorena prave
vyuzitim objektu ako znaku, su dolezité najma interakcia a spomienka (pod spo-
mienkou rozumej nejaky dej alebo jav, ktory sa viaze k socialnokultirnej spoloc-
nosti). Divék je konfrontovany s dielom, ktoré musi podrobit skimaniu. Mdze
ho porovnavat a zaradovat do svojej pamétovej Struktiry spolu so sprievodnymi
a ,preexistujucimi“ informaciami k tomuto dielu (vztah denotatu a konotatu via-
zuci sa k samotnym objektom alebo samotny nazov diela), ktoré mézu odkazovat
na politické, poetické, ndbozenské, filozofické a socidlne tendencie, ktoré autor
pouziva na reprezentovanie intersubjektivnej skuto¢nosti. Takato interakcia ale-
bo dialog diela s divikom moze prebehnit len v pripade, Ze si recipient uvedomi
aspon nejaku miziva spomienku na urcity artefakt alebo udalost, vec, skuto¢nost
viazucu sa k danému dielu...

Ak hovorime o spomienke, mame na mysli informaciu, ktora vyjadruje nieco,
¢o sa spaja nielen s komunikaciou medzi ludmi, ale rovnako v prirode vSeobecne.
Na informdciu, ktort ukryva metalepsa, mozno nazerat z pohladu sémantickej in-
formacie, pri ktorej je vyznam priradeny k znakom. Existuje vela definicii informa-
cie - od najvseobecnejsej filozofickej (informacia je odraz sveta) az po prakticku
(informadcia je Cast spravy, ktora sa prendsa, pripadne premiena).3® Metalepsa pri
sprostredkovani informacie vyuziva modely realnych objektov (alebo textov, ob-
razov), ktoré odrazaju ich vlastnosti, ktoré st nevyhnutnym podkladom pre usku-

39 Pojem informacia rozoberd zaujimavym sémiotickym pristupom Danica Slukova vo svojich viacerych
prispevkoch s témou ,sekundarni sémiotické vyznamy*“.
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to¢nenie zdmeny, cez ktord autor kdduje novi informdciu. Pre informaciu nesenu
metalepsou je charakteristické, Ze vyuziva transformaciu jednej $truktury prostred-
nictvom inej. Divak sa prostrednictvom metalepsy stava aktérom, ktory nieco vidi, nie-
¢o spitne identifikuje a nieco nové danému obrazu-textu-objektu pripisuje.

2.3 Objekt ako jazyk mnohonasobnej interpretacie

Specifickym pripadom takéhoto vrstvenia vyznamu na vyznam je préve objekt.
S objektmi sa stretavame neustédle. Od zaciatku az po koniec nasej existencie nas spre-
vadzaji celym nasim Zzivotom. V podstate vsade okolo nds su objekty (dom, chlad-
nicka, auto, ...). Za objekt moZeme povazovat vietko, ¢o je hmotné, o ma materialnu
podstatu. Vo vytvarnej (umeleckej) terminoldgii je objekt definovany ako neskulp-
tarna forma trojdimenzionalneho charakteru, privlastnena alebo vytvorena umel-
com (montazou, demontazou), vyuzivana v oblasti umenia od ¢ias ranych avantgard
20. storocia. (Kolarova, 1993) V sucasnej dobe je objekt chapany ako samostatna ka-
tegdria priestorovej (plastickej) kategdrie sochy, od ktorej sa lisi najma historickym
vyvojom a formalnou strankou. (Ruhrberg, 2004) Uz od praveku socharstvo sledova-
lo prevazne figuralnu liniu a zdroven tzko suviselo s vyzdobou architektury. Objekt
vychadza z tradicie tvorenia ritualnych predmetov. Mal abstraktnu povahu a formu
jednoduchych geometrickych tvarov s asamblazovitym vyuzitim prirodnych prvkov.
Objekt sa stal na dlhé roky stucastou nabozenského ritualu. Novy vyznam ziskal s na-
stupom moderného umenia, vdaka ¢omu sa socharstvo vplyvom novych tendencii
odklonilo od klasického figuralneho prejavu smerom k abstrakcii. Objekt sa vyskytuje
ako solitér, pripadne ako sucast koldze, asamblaze, kombinovanej malby, akumulacie,
série, manipuldcie, enviromentu, priestorovej instalacie; ready-made Picassova Gita-
ra (1912) je povazovana za prvy objekt moderny. Picasso ju vytvoril ako autenticky
materialovy ekvivalent redlneho predmetu z kovovych plechov. Tymto ¢inom zrovno-
pravnil umenie objektu na uroven modelovanej, alebo z materialu vytvorenej plastiky.
(Gerzova, 1998) Moznost vyuzitia sériového priemyselného vyrobku, ktory zbavil tro-
nu unikat sakralizovany umenim, hlboko ovplyvnilo umelecké dianie. (Foster, 2007)
Ozajstny Statat umeleckého diela dal objektu Marcel Duchamp vyuzitim ready-ma-
du. Duchamp zrovnopravnil umelecké dielo s objektom z beznej reality prostrednictvom
aktu volby. Tento fakt znamenal revoluc¢ny obrat v oblasti tvorby, vnimania a definicie
vytvarného diela.

Ked Duchamp vystavil pisoar ako umelecké dielo, zrejme ziadny divak toto dielo
»heprecital“ doslovne ako pisodr, ale v sekundarnej rovine skor ako provokaciu - ¢o
vietko je mozné povazovat za umenie, kde st jeho hranice. Rovnako pri metalepse
predstavuje objekt znak, ktory zastupuje javy skuto¢nosti tak, aby mohol fungovat
ako vonkajsi symbol, ktorému zodpoveda v kolektivnom vedomi urcity vyznam, ktory
je vSak v metaleptickom diele pridruzeny k inému vyznamu (napr. auto, ktoré neza-
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stupuje znak samého seba, ale znak socialneho statusu jednotlivca). Kazdy objekt ma
sekundarny vyznam. A prave tento sekundarny vyznam objektu je Zivhou pddou pre
vznik metalepsy. Ak hovorime o vrstveni vyznamov, hovorime o semiotickych systé-
moch. Metalepsa vyuziva objekt ako hotovy znak s celou $kalou konotacii viazucich
sa k nemu. Objekt dokaze v metaleptickej naracii ziskat iplne novy vyznam a stava sa
nositelom novej informacie.

2.4 Metalepsa ako sposob reprezentacie

Na rozdiel od konven¢ne vnimanej a blizkej podobnosti zachytenej v Standard-
nych interpretaciach metalepsa upozornuje na podobnosti nezvycajné, nové, a to tym,
ze identifikuje jav s triedou javov, do ktorej sa konvenc¢ne nezaclenuje (napr. vyuzitie
horiaceho smetného kosa ako znaku viazuceho sa k pojmu sloboda). V tejto faze cita-
nia metaleptického diela za¢ne divak vyuzivat denotacné a konota¢né vztahy medzi
symbolmi ¢i znakmi zastupenymi v diele. Tie mu umoznuju precitat dielo v hlbsom
spoloc¢enskom kontexte. Metalepsa (vo vytvarnom umeni) pracuje s objektmi, kto-
ré maju spolocensku funkciu symbolu a na ktoré sa viazu spolo¢nostou dohodnuté
vyznamy.

Metalepsa predstavuje techniku, ktord daleko presahuje izemie naratolégie, ale
aj samotnej umeleckej reprezentdcie. Jednou z jej zakladnych ¢ft je schopnost kultar-
nej reprezentacie, ktorej vyznam obmedzuje ¢as a priestor.*® Stuart Hall (1997) defi-
nuje reprezentaciu ako proces pouzivania reci na zobrazenie alebo vyjadrenie niecoho
zmysluplného o svete tak, aby tomu ostatni [udia rozumeli. Reprezenticia je zakladnou
sucastou procesu, v ktorom sa vytvaraju a vymienaju vyznamy medzi ¢lenmi kultary
(to zahrnuje pouzivanie reci, znakov a zobrazenia, ktoré maju vyznam alebo odkazu-
ju k nejakym veciam). V Slovniku literarnovednych terminov je pojem reprezentacie
definovany takto: je to ,,... proces konstruovania zmyslu, pocas ktorého hraju dolezitu
ulohu prvky referencie a performancie...; ako zprostredkujuici proces, ktory funguje
na zaklade odkazovania a ,zastupovania®, je reprezentacia sucastou jazyka/jazykov
a znakovych systémov v umeni a hudbe...; znaky, ktoré sa pri reprezentacii pouziva-
ju, ziskavaji vyznam v rdmci kédu, resp. systémov. (Straus, 2004) Technika meta-
lepsy vo vytvarnom umeni zahfna $iroky systém praktik reprodukcie pouzivanych
symbolov. Cez Hallovu tedriu reprezenticie mozeme vidiet, ako pouzivanie symbolov
vytvara vyznam jazyka. Stuart Hall rozliSuje tri rézne tedrie reprezentdcie: reflexiv-
nu, intenciondlnu a konstruktivistickd. Reflexivnu reprezentaciu uvadza vtedy, ked
re¢ odraza vyznam, ktory uz existuje vo svete objektov, ludi a udalosti. (Hall, 1997)

40 Cas a priestor je v pripade metalepsy zvlastnou kategériou, ked'ze na jednej strane ,obmedzuje”
divaka v cCitatelnosti diela (vplyvom ,dobovosti“), no zaroven, ¢as a priestor vytvaraju z objektu (ka-
tegorie socharstva) interpretacne univerzalne - mnohoznacné médium.
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V intencionalnom pristupe k reprezentdcii rozobera, ¢i re¢ vyjadruje iba to, ¢o autor
— spisovatel ¢i maliar, chce povedat - jeho osobny vyznam. V konstruktivnej repre-
zentacii je vyznam konstruovany v samotnej reci alebo prostrednictvom nej. Repre-
zentacia vytvara vyznam prostrednictvom jazyka. Konstruktivistické tedrie tvrdia, ze
v reprezentacii pouzivame znaky, ktoré st organizované do jazykov réznych druhov,
aby mohla nasa komunikdcia s ostatnymi plynut v zmysluplnom kontexte. Jazyky vy-
uzivaju znaky, aby symbolizovali, zastupovali alebo odkazovali k objektom, ludom
¢i udalostiam v takzvanom realnom svete. (Berger, Luckmann, 1999) Rovnako vsak
mozu odkazovat k fantazijnym svetom abstraktného myslenia, ktoré netvoria sucast
nasho materidlneho sveta. Metalepsa predstavuje sposob alebo techniku vyjadrenia,
ktora reprezentuje vec, udalost ¢i skutocnost prostrednictvom inej veci, udalosti ¢i
skuto¢nosti. Na pochopenie takejto reprezentacie je nutné vyznam aktivne citat ale-
bo interpretovat. Aby sme mohli povedat nie¢o zmysluplné a zrozumitelné, musime
vstupit do jazyka, kde s ulozené vSetky vyznamy, ktoré existovali davno pred nami
a zachovali sa z predchadzajicich obdobi. Podla $vaj¢iarskeho lingvistu Ferdinanda
de Saussura zavisi vytvaranie vyznamu od jazyka: ,Jazyk je systém znakov. Zvuky,
pisané slovo, malby, fotografia atd. fungujui ako znaky v ramci jazyka, pokial sluzia
na vyjadrenie ich myslienok, alebo ich vysvetlenie.“ (Culler, 1993) Saussure rozdelil
znak na dva dalSie prvky. Tvrdil, Ze existuje forma (skuto¢né slovo, fotografia, ob-
raz atd.) a idea alebo pojem v nasej hlave, s ktorym je forma spojena. Saussure nazy-
va prvu zlozku oznacujucou a druhu zlozku - ktora zodpoveda pojmu, ktory vyvola
v nasej hlave, ako oznac¢ované. Na vytvorenie vyznamu su potrebné obidve zlozky. Re-
prezentacia nesie medzi nimi vztah, ktory je udrzovany na zaklade nasich kultirnych
a lingvistickych kédov. Znaky nemaju nemenny alebo zdkladny vyznam. Saussure
tvrdi, Ze znaky ,,su ¢astami systému a su definované vztahom k inym castiam tohto
systému. (2008) Vztah medzi oznacujlicim a oznac¢ovanym, ktory je fixovany na nase
kultarne kddy, vsak nie je fixovany natrvalo.

1. oznacujiice ———— zastupuje ———— 2. oznacované

smerom k 3. vyznamu

Barthes nazyva rozpoznanie znaku denotacia a druhu troven konotacia. Deno-
tacia je jednoducha zakladna uroven, kde sa va¢sina ludi zhodne na vyzname (,,rifle®,
»$aty“). Konotacia je subezne oznacované; totiz to, Ze znak okrem predmetu oznacuje
aj jeho vlastnost (,jazyk mody*, ,.elegancia®, ,lezérnost®). (Barthes, 2002) V estetike
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sa neskor vyznam pojmu konotacia rozsiril, zacalo sa nim oznacovat vietko, ¢co ndm
znak okrem samotného denotatu privadza na mysel: vlastnost (znak snehu moze
konotovat bielu) — iné javy, ktoré si s denotatom spdté (napr. znak kolisky - die-
ta) — vnutorné stavy, ktoré denotat vyvolava u cloveka (napr. znak jesene — melanché-
lia). Konotacia je ta cast vyznamu, ktora je z vedeckého hladiska okrajova a zhoduje
sa s asocidciami a pocitmi, ktoré znak u prijemcu vyvolava. Znak dokaze vdaka kono-
taciam evokovat aj priamo neoznacené, nevyjadrené okolnosti, napr. kvality denotatu
(znak Tadu konotuje chlad), s denotatom spété javy (tava — pust), predovsetkym vsak
denotatom vzbudené ludské stavy (znak pohrebu - citové reakcie) vratane tych, ktoré
su ¢isto individualne, jedine¢né, alebo pojmovo nevyjadritelné (zmyslové vnemy;, city,
pocity, hnutia na urovni podvedomia, intuicie a dal$ich mimorozumovych zloziek
Tudskej osobnosti). Vedecky styl vo vSeobecnosti konotacie potlaca (denotativnost
vyrazu), umenie si prave na nich zaklada svoju osobitost. Vdaka konotaciam je ume-
nie nezastupitelné, nenahraditelné. Veda na nas posobi neosobne, umenie tc¢inku-
je duchovne. Umenie zasahuje vsetky zlozky Iudskej osobnosti — vdaka konotaciam.
Vztah denotatu a konotatu je velmi dolezity pre preniknutie, respektive pochopenie
reprezentacie urcitej udalosti ¢i javu. Z toho vyplyva jeho jasna potreba pri tvorbe
metalepsy.

Kazdé umelecké dielo je organizovany systém prvkov, ich vztahov a funkcie.
Strukttira umeleckého diela sa realizuje v percepcnej konkretizdcii a interpretcii
zmyslu v konfrontacii s vonkajsim kontextom. Mnohoznac¢nd Struktira umeleckého
diela umoznuje réznorodost interpretacii. Ich primeranost mozno posudzovat len na
pozadi mimoumeleckych faktorov. Ak je jednoduchou definiciou metalepsy zamena
nejakého javu alebo ¢inu za iny ¢in, alebo jav a tato zdmena je vykonand prostrednic-
tvom objektu-textu-znaku-symbolu, ktorému st k jeho primarnej funkcii priradené
dalsie vyznamy, hovorime o prechode jedného znakového systému k druhému. Taku-
to transpoziciu jedného znakového systému v druhom nazyva Julia Kristeva intertex-
tualitou. (Kristeva, 2008) Ak je hlavnym znakom metalepsy transgresia, je logické, ze
pracuje s intertextualitou. Metalepsa vyuziva znakovy systém viazuci sa k sociokul-
tarnym vychodiskam, ktory nasledne pretvara a vytvara novy, ktory dokaze prepojit
s divakovou obraznostou na konkrétny jav, ktory sa viaze k sociokultirnemu pros-
trediu autora a divaka. To zdroven dokazuje, Ze metalepsa moze byt jednak tvorena
a zaroven Citatelna len v sociokultirnom prostredi, ku ktorému sa viazu spolo¢nostou
dohodnuté systémy. Priklad metalepsy od Vergilia — niekolko klasov namiesto nie-
kolko rokov, je mozny len v prostredi, v ktorom ¢itatel vie, ¢o je Zatva a Ze sa uskutoc-
nuje raz do roka. Recipient takéhoto diela sa tak stava nielen prijemcom daného textu
(obrazu, diela), ale aj jeho samotnym zdrojom - kedZe svojim desifrovanim utvara
jeho vyznam. Samotny akt dekddovania diela recipientom je rovnocennou pracou ako
vytvorenie diela autorom, ktory donho $ifroval vyznam.
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Obrazok 12 Pablo Picasso, Hlava byka, 1943, bronz, 42 x 41,15 cm (foto Lars Wastfelt)

3 Metalepsa vyuzivajuca objekt ako paralelu
na zvyraznenie kritickej udalosti

Metalepsa vo vytvarnom umeni, konkrétne v objekte, funguje ako substitu¢na
asocidcia, prostrednictvom ktorej autor dokaze vytvorit $trukturalnu transforma-
ciu svojského pribehu, ¢im stimuluje divikovu emocionalnu reakciu a ulah¢uje per-
cepciu. Pre potreby jednoduchsieho uchopenia metalepsy aplikovanej na objekt sme
ustanovili metalepsu ako typ zameny, ktora je artikulovana principom, ktory odpo-
veda konstrukcii iného samostatného tropu. Metalepsa moze byt tvorend na zaklade
jednoduchych vonkajsich podobnosti objektu — ako metafora (Picassova By¢ia hlava
zostavena z riadidiel a sedadla z bicykla), vntutornych podobnosti ako metonymia
(Rachel Whiteread - autorsky odliatok prazdneho priestoru v diele House).

Nas vsak zaujima ovela zlozitejsi typ zameny, ktory je mozny, ked sa objekt stava
sucastou instalacie ¢i performance a autor ma schopnost prostrednictvom objektu vy-
tvarat osobitu reprezentaciu, ktora sa od povodného objektu konstruuje. Pri takomto
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Obrazok 13 Rachel Whiteread, House, 1993 (foto arthistory390)
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Obrazok 14 Erwin Wurm, Fat Car (foto Jeff Ramirez)

type transformdcie sa stava objekt Stylistickou figurou, cez ktord autor vyjadruje nara-
ciu. Samotna zamena by mala byt vo vztahu k recipientovi u¢inna, korelovat s prekvapi-
vostou, originalitou, ktorej v§ak nesmie chybat vystiznost. Jej najpodstatnej$ou zlozkou
je komunikovatelnost. Klucovi ulohu v procese tvorby metalepsy hra vztah, resp. vzdia-
lenost denotatu a konotatu. Pluralita vlastnosti kazdej veci umoznuje autorovi (rovnako
aj divakovi pri desifrovani) metalepsy slobodne sa pohybovat v intenciach vztahu k vy-
razu, tomu, ¢o oznacuje, aZ k nazna¢ovanému. Metalepsa v jej vizualnej podobe velmi
¢asto vyuziva sémantické lexikdlne prvky. Ide najmi o zosobnenie - vlastnost Zivych
entit je prisidena nezivym entitam, alebo st schopnosti zivo¢ichov prenagané na nezivé
predmety. Ako priklad posluzi dielo Fat Convertible a Am I a house z roku 2005 od
Erwina Wurma. V tychto dielach pracuje Wurm s obezitou, ktora mu slazi ako figtra
v nardcii o probléme konzumného sveta. Tu¢né ferrari alebo tu¢ny dom predstavuju so-
cidlny status jednotlivca. Wurm v tychto objektoch uskutocnuje typ zameny s vyuzitim
fikcie, v ktorej vymiena c¢loveka ako obraz sucasnej doby za auto / dom a nastavuje tak
jednotlivcovi obraz samého seba.

Podobnym prikladom je kontroverzné dielo ¢eského sochara Davida Cerného
Quo vadis, 1990. Pre analyzu tohto diela je potrebné uviest dobové suvislosti, vakom
politickom case toto dielo vzniklo. Ide o trabant natrety zlatou farbou, ktory mal
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Obrazok 15 David Cerny, Quo vadis, 1990 (foto archiv Davida Cerného)

namiesto kolies kracajtiice nohy. Trabant sa pre nas stava konotaciou na vychodnu
Eurépu konca osemdesiatych rokov minulého storocia. Cerného trabant v sebe nesie
jasné symbolické konotacie, ktoré reflektuju vtedajsiu situdciu. Za figuru v tomto
diele mozno ozna¢it migrujtcich obyvatelov vychodného Nemecka na zépad. Cerny
reagoval na obdobie, ked Prahu zaplavili trabanty nemeckych migrantov.

Metalepsa je jav, pri ktorom dochadza k zamene javu, ¢inu, skutocnosti za fikciu,

ktord vak musi odkazovat na jav, ¢in ¢&i skutoénost, za predpokladu, Ze fikcia splfa
Citatelnost, ktora prameni z predoslého poznania javu, ¢inu, skutoc¢nosti... Tato defi-
nicia sa stala vychodiskom pre vyskum autorov, u ktorych je mozné najst metalepsu.
Zaroven mi umoznila logicky vylucit diela, ktoré vo svojej podstate st ¢isto nositelom
fikcie (abstraktna), no tato fikcia nie je odvodend od figury a tento fakt ich vylucuje
ako nositelov metalepsy. Ako priklad uvediem definiciu minimal artu: Minimaliz-
mus je umelecky smer, ktory sa objavil v 50. — 60. rokoch 20. storocia. Tento smer
nereflektuje vonkajsiu skutoc¢nost, diela pdsobia chladne, neosobne, st samostatné
- yautondmne®, nezavislé od vnimanej reality. V minimalizme absolutne absentuje
vztah denotat — konotat. V maliarstve autori pracuju s jednoduchym geometrickym
tvarom — §tvorcom a jeho obmenami. Casto $tvorec mnozia (seridlizmus), opakova-
nie je typickou ¢rtou umenia minimalizmu. (Manzona, 2002)
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Objekt ako kategéria sochy poskytuje vyborné médium na sprostredkovanie
priameho vyjadrenia nepriamym, teda vo vyjadreni jednej veci prostrednictvom inej.
Autor moze cez objekty (ktoré maju spolo¢ensku funkciu symbolu a viazu sa nan spo-
lo¢nostou dohodnuté vyznamy) vytvarat zameny alebo transformacie, ktoré spustia
u divaka proces aktivnej naracie. Ak je v literature technika mise en abyme povazo-
vand za ,technicky prostriedok“ na vytvorenie metalepsy, tak vo vytvarnom umenti je
tymto prostriedkom prave objekt. Objekt sa s vyuzitim metalepsy stava predmetnym,
reflektujicim médiom spoloc¢enskych a kultdrnych javov. Samozrejme toto tvrdenie
sa opiera o situdciu, kedy objekt v danom diele nezastupuje len znak samého seba, ale
naopak vystupuje zo svojej podstaty. Tento jav sa da prirovnat (v opa¢nom slede) situ-
acii vo filme, kedy herec vystupuje zo svojej roly herca a zastupuje samého seba. Jean-
-Marie Schaeffer tento moment rozobera v Chaplinovom filme Diktator v prispevku
Metalepsa a ponorenie sa do fikcie. (Sladek, 2003, s. 2-5)

Vytvaranie naracie vo vytvarnom umeni s vyuzitim metalepsy prostrednictvom
objektu umoznuje autorovi podat okrem prezentacie intersubjektivnej skuto¢nosti
aj technologické moznosti doby, v ktorej autor tvori, spolu s proporciami a dobo-
vym vkusom, ktoré odkazuji na socidlne a spoloc¢enské proporcie celej nasej kultury.
Takyto metalepticky objekt mozeme povazovat za antropologicku tschovnu, ktora
nam umoznuje obzriet sa spat do minulosti a interpretovat nielen samotné dielo, ale
zaroven aj dobu, v ktorej dielo vzniklo (hlavne socidlno-spoloc¢enské znaky). Prave
tento fakt je na metalepse najzaujimavejsi z pohladu interpretacie a umoznuje die-
lam, ktoré st metalepsou, stat sa interpretacne mnohozna¢nymi. Zaroven vsak ne-
treba zabudnut na fakt, Ze metalepsa nezarucuje jednostrannu ¢i univerzalnu inter-
pretaciu, tak ako symboly ¢i znaky vplyvom novych tendencii menia svoj vyznam,
tak aj metaleptické dielo moéze byt v roznych epochach nanovo vylozené.

Existenciu podobnosti vo svete a okolo seba vyuzivame a prenasame do nasho
obrazu sveta, do komunikacie o nom. Hladanie podobnosti je vyznamnou stucastou
nasho usilia zorientovat sa vo svete. KedZe tato orientacia sa uskutocnuje v nasej mysli,
nezaobide sa bez abstrahovania, no ma v zasade individualny charakter. Orientacia
skupiny jednotlivcov ma vela spolo¢nych ¢ft, ktoré st podmienené danostami nasho
poznavacieho aparatu vlokalnom ¢i vonkajsom priestore. Kedze jednotlivec je ¢lenom
spolocenstva, je sucastou akéhosi inventara spolo¢nych pozorovani a chapani sveta.
Kazda kultura ako systém deklaruje urcita $trukturu konvenénych znakov, kodov,
$pecifickych symbolov, pricom su v nich ukryté imanentné vyznamy, ktoré odkryvaju
jednotlivci, ktori ovladaju spdsoby dekddovania semiotickych a kultarnych kédov. Pri
tvorbe nardcie s vyuzitim metalepsy ako Specifického typu zameny na zaklade po-
dobnosti siaha autor do akéhosi fondu metaforickych obrazov a obsahov konkrétne;j
kultary. Autor vyuziva komplex verbalnych a neverbalnych prostriedkov vo svojej te-
matickej ¢i formalnej naracii. Takéto autorské metaleptické modelovanie skuto¢nosti

70



Obrazok 16 Martin Kochan, Peniaze nie su kapital, 2014 (archiv Martina Kochana)

dokaze odrazat nacionalne povedomie a odraza Specifikum vnimania takejto reality.
Ako typicky priklad metalepsy ako obrazu doby je dielo od Martina Kochana (1980)
Peniaze nie su kapitdl, ktora sa uskutoc¢nila v ramci Divadelnej Nitry 2014. Kochan
pri tejto intervencii do verejného priestoru rozdaval fudom letaky, v ktorych informu-
je verejnost o jeho soche, ktorej vznik umoznila grantové dotdcia. Samotnd socha je
zamenou seba samej. Kochan urcenu finan¢nu ¢iastku na materialnu podobu sochy
rozmenil na drobné mince a vysypal na dno do pojazdného privesu. Autor uskutocne-
nim takejto transformacie podoby sochy ktora je plna penazi, otvara naraciu o zmysle
umenia v spoloc¢nosti, o kritike zmyslu prace a hodnot, ktoré vyznava urcita mentalita
naroda. Metalepsu v tomto diele je mozne vidiet prave v soche, ktora nie je sochou
tvorenou na zaklade nejakych estetickych alebo inych kategérii vyuzivanych v umeni.
Jej podoba odkazuje na finan¢nd ohranicenost mentalnej povahy umenia, ktora je
pri duchovnej koncepcii umeleckého diela nevy¢islitelna. Kochanovo znechutenie nad
znevazovanim umenia a filozofie v sii¢asnej spolo¢nosti je figurou, ktora pretvara do
podoby sochy, cez ktort otvara naraciu, ktora sprostredkovava asociacie na konkrétne
javy spolocenského Zzivota.

Kochanovo dielo naraza na fakt, ze v dnesnej dobe nejde o dielo samotné, jeho
kvalitu a prinos (¢o boli typické znaky vysokého modernizmu a avangardy), ale
o jeho predajnost a vynosnost. Mozno prave vdaka tomu moZeme o povahe dne$né-
ho umenia povedat, Ze je marginalizované a vyhyba sa poc¢etnému publiku... Pros-
trednictvom metalepsy je autor schopny v diele demonstrovat kultiirne hodnoty, ich
percepciu a objektivaciu spolo¢nostou, mentalitu i obraz ¢loveka, ktorého charakter
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Obrazok 17 Martin Kochan, Monument slobody, 2012 (foto archiv M. Kochana)

je obrazom doby, v ktorej autor Zije. Ak tvrdime, Ze metalepsa vytvara zdimenu nie-
¢oho za niec¢o na zaklade podobnosti, musia byt tieto podobnosti relevantné. Za-
mena moze prebehnut len v takej metaleptickej vypovedi, ktorda konstatuje nieco
medzi totdlnou identitou a totalnou odlisnostou. Metalepsa sa v kons$truovani za-
meny opiera o isté podobnosti, paralely, analdgie. Autor musi pracovat s objektivne
existujucimi podobnostami, cez ktoré konstruuje zamenu.

Dal$im moznym prikladom na metalepsu vo vytvarnom umeni je znovu dielo
od Martina Kochana — Monument slobody (2012). Dielo vzniklo ako stcast festivalu
Biela noc v Kosiciach. Kochan pracuje s pojmom slobody, ktory prezentuje presne
v opaku jeho vyznamu, resp. s udalostami viazucimi sa prave k neslobode. Ide o kla-
sicky pouli¢ny smetny kos, ktory sa v diele stava denotdtom, od ktorého sa odvijaju
rozne konotdcie ($pina, odpad, nepotrebné veci, plnenie, vyprazdiiovanie). Kochan
smetny kos dotvoril horiacim plamenom. Figirou k tomuto dielu si demonstracie
ako hromadny prejav nesthlasu vo¢i moci obmedzujticej slobodu. Kochan rozvija
pribeh o boji za slobodu cez horiaci smetiak, ktory obrazne zastupuje rebelantov v po-
uli¢nom boji. Monument slobody sa stava v autorovom ponimani zdrojom pouli¢né-
ho osvetlenia na ceste za slobodou. Denotaty vztahu nadoby na odpadky a plamen
a zo sochy slobody zarucuju divakovi rozne konotacie o tom, ako to mohol autor so
slobodou mysliet. M6Zu sa objavit ivahy o tom, ako dnes vlastne slobodu chapeme, ¢i
nestratila svoj vyznam aj pre nas a neodkladame ju, resp. nehadzeme nasu vieru v iiu
samu do kosa.
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Obrazok 18 Emilia Rigova, Glory Box, 2013 (foto archiv Emilie Rigovej)




Obrazok 19 Emilia Rigova, Glory Box, 2013 (foto archiv Emilie Rigovej)

S metalepsou pracujem aktivne aj vo svojej umeleckej tvorbe. Na konkrétnom
priklade instaldcie GLORY BOX je mozné vidiet, ako pracujem s objektom, ktory sa
po formadlnej stranke viazal k pojmu zlata klietka.

Toto dielo vzniklo ako stucast sympoézia Tyzden suc¢asného umenia HALA Me-
rina Trencin, v roku 2013. Pri tomto diele som mala moznost vidiet, aké rozli¢né
konotacie moze vzbudzovat dielo s uplatnenim metalepsy a ako divak akceptuje hru,
ktoru s nim autor vedie. Koncepcia, z ktorej som vychadzala, bol staroanglicky vyraz
glory box, viazuci sa k akejsi tloznej krabici, do ktorej pripravovali buducej neveste
veno, teda veci potrebné pre spokojny Zivot v manzelstve. Tento termin sa pouzival
hlavne na Novom Zélande. Zlatt klietku som pouzila ako prostriedok k naracii, cez
ktory si divak dokaze vytvorit intersubjektivny pribeh, v ktorom vidi vsetko to, ¢o
mu dané konotacie umoznuji. Ako autorka som pracovala so zamenou v zmysle vy-
tvorenia suc¢asného opozitu voci starym tradiciam. To najcennejsie, ¢o Zena muzovi
dala po vstupe do manzelstva, bola jej poctivost, ktora sa casto dokazovala vyvese-
nim plachty po prvej novomanzelskej noci pred dom novomanzelov spolu so stopa-
mi krvi na plachte, ktoré dokazovali jej poctivost. V instalacii Glory Box aktivujem
divakovu percepciu cez klietku, cez ru¢ne vyrobené cervené mydlo, ktoré visi vo
vnutri klietky, a divak ho identifikuje aj na zaklade $pecifickej vone, ktora sa z neho
$iri, az k samotnému krvacaniu objektu, ktorého vysledkom je ¢ervena kaluz, v kto-
rej sa objekt nachadza. Divak ma tak moznost stat sa autorom nardcie, ktorej emociu
mu podstvam. Divéci v drvivej vacsine pochopili instalaciu ako nejakd zamenu ka-
tarznej ocisty, k ¢comu ich viedli aj malé ¢ervené mydla, ktoré boli sucastou instaldcie,
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a nevahali sa spontanne stat sti¢astou procesu ocisty, ktora bola paradoxne tvorena
¢ervenou farbou a nie bielou, ktora asociuje predstavu cistoty. Vo vSeobecnosti je
zname, Ze divak hlad4 v umeni nie¢o, s ¢im sa dokdze stotoznit. Co dokaze precitat.
Ak vyuzivame metalepsu v procese tvorby, vytvarame dielo, ktoré je citatelné, a je
len na divakovi, ako si danu vec interpretuje.

4 Zaver

Tento kratky prispevok predstavuje urcitu ¢ast mojho vyskumu, ktory stale pre-
bieha. Treba ho chéapat ako vstup do diskurzu, v ktorom priblizujem ¢itatelovi, ¢o
vsetko zastreSuje pojem metalepsa, a zaroven poukazujem na to, ako chapem meta-
lepsu v médiu sochy, konkrétne v objekte. Podobu sti¢asnej sochy v redefinovani jej
moznosti vnimam ako mnohovrstevné médium, ktoré je mozné skumat postupne
cez jednotlivé vrstvy, plany, kontexty... Tato praca zistovala, ¢i je mozné interpre-
tovat objekt ako kategoériu socharstva pomocou metalepsy a aké st limity takejto
interpretacie. Pri skimani som vychddzala zo semioticko-lingvistickej analyzy. Ako
priklady na metalepsu s vyuzitim objektu som vybrala autorov, ktori vo svojej tvorbe
vyuzivajui zakladni komunikacnu stratégiu, a to sposob implicitného sprostredko-
vania informacie, resp. pribehu, v ktorom vyuzivaju metalepsu, ¢im sa zintenziviuje

v

interakcia s divakom a jeho premyslanie.
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Ludsky pribeh materialu

Kristyna Spanihelova, Timotej Blazek

Sperk sa spdja so zrodom moderného ¢loveka, s prelomom zmyslania fudi vytva-
rajucich artefakty, ktoré neboli bezprostredne spiaté s jeho usilim o prezitie. Odvtedy
st $perky svedkami ¢ias minulych, ktoré sa nespdjali v priebehu svojej histérie len
s funkciou ozdobnou, ale aj magickou, symbolickou, Statutarnou atd. Boli zrkadlom
vkusu, zvykov, tradicii, bohatstva ¢i spoloc¢enského postavenia jeho nositelov. Mno-
hokrat boli $perky aj sucastou Samanskych ¢i posmrtnych ritualov. Ich materializacia
uz v tych najstars$ich érach vyvoja ludskej kultiry vyuzivala dostupné prirodné zdro-
je — od kosti, drevin, parohov az po kovy a kamene. Prave vybrany material bol ¢asto
zomknuty s pribehom, ktory mu prisudili ludia, tak ako priblizi nasledujica kapitola,
venujuca sa pouzitiu dreva, kosti, koZe a peria v si¢asnom umeleckom $perku v nad-
vdznosti na $ir$i kulturnospolocensky, historicky kontext.

Pri percepcii stuc¢asného umeleckého $perku nemozno vytesnit vyvoj umenia
hlavne v druhej polovici dvadsiateho storocia, s ktorym ide ,,ruka v ruke® aj premena
toho média. Mnohé vyznamné osobnosti etablovali médium $perku na poli volnych
umeleckych druhov. Sperkérske autorské pociny nejedenkrat balansovali na hrani-
ciach malby, grafiky, sochy ¢i objektu, ale aj akéného umenia, performancie, eventu
alebo procesudlneho umenia. Stcasny umelecky $perk je unikatnym spojenim preciz-
neho remeselného spracovania zameraného na detail a volného, Sirokého materialno-
-ideového uchopenia, ktoré dava umelcovi slobodu umeleckého vyjadrenia. Tym, ¢o
oddeluje Sperk od ostatnych médii volného umenia, je odkaz alebo spojitost s clove-
kom, odkaz na ikonografiu tradi¢ného $perku (kruh - nahrdelnik, prsten, naramok)
alebo na jeho utilitarnu funkciu, ktora byva najcastejsie jeho sucastou. (Blazek, 2015)

Ak vnimame $perk ako drobny objekt — priestorové teleso, tak pontika mnoho-
vrstevnatu problematiku a $iroké moznosti uplatnenia v edukacii. O tom svedcia aj
pribehy vpisané do materidlu, ktoré su suc¢astou podkapitoly priblizujicej Studentské
autorské vypovede, ktoré boli realizované v ramci ateliérovej tvorby, zameranej na
médium objektu a Sperku na katedre vytvarnej vychovy Pedagogickej fakulty Univer-
zity Palackého v Olomouci.

<< Obrazok 20 Francis Willemstijn, The Battle (cyklus Jerephaes), bavina, striebro, 2004
(foto Eddo Hartmann)
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1 Pribehy vpisané do dreva

Drevo ako material pretkava dejiny ludskej kultary uz od pociatku jeho existen-
cie. Pribehy s nim spété sa uchovali v artefaktoch réznych kultir, ale aj vo zvykoch,
ritualoch - v nehmotnej kulture, spajajicej sa s druhovou roéznorodostou stromov
a drevin.

Silny vztah ¢loveka so stromami demonstruje mnozstvo pribehov, ktorych je mi-
nimalne tolko, kolko je samotnych druhov dreva. Strom poskytuje ludom obzivu, sta-
vebny material, slazi ako utocisko pred Zivlami a v neposlednom rade je to surovina
na zalozenie a udrzanie ohna. Poskytuje hmotu na vyrobu najroznejsich vyrobkov
s utilitarnou funkciou, alebo sa stava substanciou umeleckého diela. V umeleckej tvor-
be sa neobjavuje len ako matéria sochdra, ale aj v ikonografii ¢i ikonoldgii. Zvlastny
vyznam mal strom v mytoldgiach, kde symbolizoval Zivotnu silu. V niektorych sta-
rych kulturach vyjadroval zZivot, dlhovekost, silu a stvorenie, aj nesmrtelnost, obzvlast
u stale zelenajucich sa stromov ako céder, cyprus, olivovnik, palmy atd. Naproti tomu
symbolika stromov, ktorym opadava listie, sa spajala s vecnym kolobehom Zivota
a znovuzrodenia.

Vyznam slova drevo bol v réznych jazykoch $irsi, ako len oznacenie hmoty - ma-
térie. Z etymologického hladiska slovo ,,drevo” neoznacovalo len materidl, ale aj strom.
Anglické slovo ,wood®, vo francuzstine ,,bois®, nevyjadrovalo len drevo, ale aj les. Grécke

»hylé“ znamenalo les aj stavebny material, latku, z ktorej je vytvoreny nas svet — ,matéria“
- ,matka vSetkého. (Fiala, 2001)

V mytolégiach réznych kultdr mali stromy zasadné postavenie v kozmologickych
predstavach, v ktorych znazornovali zivotnu silu, pretoze strom md korene v zemi
a jeho koruna sa dotyka nebies, ¢im spdja podzemie, zem a nebo. Aj to je dovod, pre-
¢o sa takyto posvitny strom, rastici najcastejsie v nebi alebo na posvitnom mieste,
Casto spaja s legendami o povode Iudstva. Prepojenie cloveka a stromu mozno vidiet aj
v analégiach casti ludského tela a stromu: korene — nohy, kmen - trup, koruna - roz-
pazené Iudské ruky. Napriklad v mytoch pévodom z oblasti Sibiri, Australie a Afriky
sa prvy clovek zrodil zo stromu. V severskych povestiach sa hovori o tom, Ze boho-
via stvorili muza z jasena a Zenu z bresta. Predstava o svetovom strome sa vyskytuje
napriklad u Germanov: obrovsky, stéle zeleny jasen nazyvany ,,Yggdrasil® spaja svet
bohov, Iudi a podsvetia - je obrazom celého kozmu. Kozlik v krikoch bol symbolom
plodnosti v Mezopotamii a strom Zzivota a smrti s dvoma stojacimi bykmi najdeme
v indickej ikonografii. U Aztékov bola povodom vietkej potravy juka. Kelti verili
tomu, ze ludia st spojeny s prirodou, a vazili si stromy, ku ktorym sa viazali rozne
zvyky a tradicie. Vytvorili systém, ako urcit osud aj vlastnosti jedinca; podla datumu
jeho narodenia mu bol priradeny strom, podobne ako je tomu u znameni zverokru-
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hu. Druidovia, keltski duchovni, zostavili horoskop podla dvadsiatich dvoch stromov,
z ktorych kazdy predstavoval charakter cloveka. (Vrabkovd, 2006) Niektoré stromy
boli v mytoldgiach posvitné a pripisovali sa roznym bozstvam; napr. Zeus bol spajany
s dubom, Apolon s vavrinom, olivovnik s bohynou Aténou, s Osirisom céder atd. Ve-
rilo sa, Ze stromy maja dusu, ako napriklad v gréckej mytolégii postava Dryady, lesné
nymfy, Zijice v stromoch. Casté boli aj myty o transformacii stromu v ¢loveka alebo
naopak, ako je tomu v zndmych Ovidiovych Premenach, v ktorych sa Dafné premenila
vo vavrin. (Baleka, 1997)

V zidovskom zdkone a kabale - mystickom smere zidovskej filozofie, najdeme
pomenovanie ,strom Zivota“, ktory nesie planéty. Jeho ikonografia sa preniesla do se-
demramenného svietnika nazyvaného ,menora®, ktory symbolizuje vecné svetlo ucenia
tory. V Indii je za strom Zzivota povazovany figovnik, tzv. strom Bédhi alebo Bo, ktorého
korene rastu do neba a koruna s listim do zeme. Pod tymto stromom dosiahol Budha
osvietenie a predstavuje mudrost a pozornost. Vdaka nemu mozu ludia zdolavat svoje
z1é vlastnosti a pozdvihnut sa k duchovnému osvieteniu. Pre islamské nabozenstvo je
zo vSetkych stromov najvyznamnejsi strom ,,tuba®, ktory ma listie z brokatu a hodvabu,
kmen z rubinov, vetvy z chryzolitu a korene z perlete — osvetluje kazdy skryty kuat v ne-
beskej zahrade a jeho tien dopada na dalsie stromy. (Strassmann, 2008)

Strom je spojeny aj s predstavami o ,Matke Zemi®, i ked je moznym falickym
symbolom, ktory z nej vyrasta. Miazgou takychto stromov bolo materské mlieko ale-
bo ziva voda, ktord zaistovala vec¢ny Zivot. Odvijali sa od neho ritudly plodnosti, pre-
toze stromy prinasali ovocie.

Aj Maria, matka Jezi$a Krista, bola vinimana ako strom zivota. Biblickd predstava
tohto stromu zndzornovala dvanastkrat do roka rodiace sa ovocie a listie s lie¢ivou
mocou. Vedla stromu stél uprostred raja strom poznania alebo smrti, ¢asto zobrazo-
vany ako jablon, z ktorého Adam a Eva ochutnali zakazané ovocie. Biblia popisuje
tiez zjavenie Boha MojziSovi v horiacom (kvitnicom) mandlovniku.

Strom by sme nasli aj v alchymii, v ktorej sa nazyva ,arbor philosophica® rastie
v zéhrade filozofov a symbolizuje Merkura, ktory ma v sebe neoddelené Slnko aj Mesiac.
Na tomto strome rastie ovocie ,fructus arboris immortalis®, ktoré je ve¢né a dokona-
1é. Vznikol krystalizaciou dusi¢nanu strieborného, zmiesaného spolu s ortutou. Strom
filozofov niekedy zastupuje dvanast faz alchymistického procesu, ktory ma schopnost
transformacie roznych kovov. Sedem vetvi stromu symbolizuju planéty a korene stromu
vyrastajiceho zo starého draka alebo vajca. Tento strom je predstupen k tzv. velkému
mystériu. (Bor, 1995)

Roznorodost a vzajomné prelinanie symbolickych stvislosti stromov poukazuji na
prepojenost ¢loveka s nimi. Kdekolvek na zemi, v kazdej kulture ndjdeme mnoho mytov
a zvykov, ktoré sa vztahuji k stromom, a vstupili tak do kultirnej pamdti spolo¢nos-
ti. Medzi zvyky odzrkadlujice vztah ¢loveka a stromu patri aj zasadzovanie stromov na

79



znamenie vyrazu radosti aj smutku. Stromy st plné ambivalentnej symboliky - Zivota
a smrti, mudrosti a pochabosti. Hovori sa, ze nam davaju silu, preto sa vyuzivaju v ludo-
vom liecitelstve.

Mnohé zvyklosti boli zabudnuté, av§ak niektoré krestanstvo prevzalo z pohanskych
obycajov, vdaka ¢omu sa dochovali do dnesnych cias. Stromy s ¢astym obsahom
piesni, povesti a legiend, v ktorych sa dozveddme o ich minulosti, odkaze na budticnost,
na cloveka, spolo¢nost a narod. Medzi také patrilo v nasich demografickych $irkach
sadenie lipy pri narodeni prvorodeného syna, orecha pri narodeni druhého a dalsich
synov. Ked sa narodila dcéra, tak sa obvykle sadila ceresna, jablon ¢i ¢ierne ribezle, na
rozdiel od exotickych krajin, kde sa sadil figovnik. Spolu so stromom sa pri vysadzani
do jamy vkladala aj placenta, prostrednictvom ktorej sa mal vyvinut blizky vztah medzi
novorodencom a stromom. (Strassmann, 2008) Spétost ¢loveka a stromu doklada aj viera
v to, ze v strome sidli dusa ¢loveka, ktorému bol strom zasviteny, a Ze pri jeho zotati clovek
zomrie. Podobne je tomu aj v basni Vrba od Karla Jaromira Erbena.

».Ve dne s tebou ziva v domé,
V noci duse jeji v stromé.
Jdi k potoku pod oborou,
Najdes vrbu s bilou korou;
Zluté prouti roste na ni:

S tou je duse tvoji pani!“~
»Nechtél jsem ja pani miti,
Aby s vrbou méla ziti;
Pani m4 at se mnou Zije

A vrba at v zemi hnije.. .
(Erben, Kytice, 2001)

2 Dreveny Sperk

V Sperkarstve sa s pouzitim dreva stretdvame ako pri jednoduchej vyrobe kora-
likov, tak aj pri zloZitych rezbach miniatur. Siroka $kéla typolégie dreva vytvéra roz-
siahlu paletu ré6znorodych foriem, farieb a velkosti. Napriklad pri vyrobe koralikov sa
pouzivaju dreviny, ktoré maju krasnu farbu, zaujimavu $truktaru alebo arému. Taky-
mito drevinami mozu byt olivovnik, santal, bambus, palisander, eben, jablon, ¢eresna,
hruska a pod.

Medzi zaujimavy typ $perku vyrobeného navlecenim drevenych koralikov patri
ruzenec. Pochadza z latinského slova ,,rosarium®, ktoré znamena ,,zahrada ruzi®. Tato
modlitebna pomdcka sluzi pri odriekavani a opakovani modlitieb v katolickej cirkvi.
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Od 14. storocia sluzil k sukromnym modlitbam, spociatku prevazne v zapadnej Euro-
pe, v oblasti Flander, Franctzska, Holandska a Nemecka, postupne sa rozsiril do celej
Eurépy. Jeho funkciou bolo podporovat duchovnu oddanost k JeziSovi Kristovi a jeho
matke Panne Marii. Veriaci sa snazili pripominat utrpenie Jezisa Krista a pomocou opa-
kovania modlitieb sa tak k nemu ¢o najviac priblizovali. Podla povesti dostal ruzenec
svity Dominik, ked sa mu zjavila Panna Maria v roku 1214 v kostole Prouille nedaleko
Toulouse a nakazala mu $irit modlitbu svdtého ruzenca. (Harrold, 2011) Okrem jeho
modlitebnej funkcie sltzil aj ako ochrana pred zlymi silami, preto bol noseny na opasku
alebo v malej tasticke.

Ruzenec sa zacal pouzivat v obdobi raného stredoveku, kedy bol nazyvany pat-
ricky, pretoze sa s nim odriekavala modlitba ,,Pater Noster — Otce nas“. Najznamejsi je
tzv. mariansky ruzenec, ktory podla legendy dostal sv. Dominik od Panny Marie. Ten
je udajne aj autorom modlitby ,,Ave Maria — Zdravas Maria®“ ktora sa opakovane odrie-
kéva s ,,fatimskym dodatkom“ a s pomocou ruzenca. Sniira alebo retiazka ruzenca, na
ktorej je navlecenych 50 az 150 koralikov, sluzi ako pocitadlo. Pocet gulocok musel byt
presne dodrzany podla typu ruzenca. Cislo 150 oznacuje v Biblii mnoZstvo Zalmov, ku
ktorym sa potom pridalo aj 15 tajomstiev zo Zivota Jezisa Krista. Pri vyrobe koralikov
sa pouzivali najroznejsie materialy, drahé kovy a kamene, astejie sa pouzivali lacnejsie
alternativy ako sklo, kosti, kostky, drevo a pod. Podobné typy Sperku ako ruzenec sa
vyskytuju aj v inych kultirach: v budhizme, hinduizme pod ndzvom ,,Japa mala“ alebo
skratene ,,Mala“, moslimovia maju koraliky ,,Subha“ alebo ,,Misbaha®“

Medzi dalsi typ drevenych $perkov, ktory sa v obdobi 19. storocia rozsiril v Eurdpe
medzi mestianskou spolo¢nostou, patril tzv. vidiecky $perk, vychadzajici z ludovej kul-
tury. Vidiecky $perk imitoval prace z drahych materidlov - zlata, alebo napodobnoval
smalt. Drevo bolo opracovavané na sustruhu alebo rucne. (Stehlikova, 2003)

Na poli sicasného umeleckého Sperku pdsobi mnoho autorov, ktori vo svojej tvor-
be pracuju s drevom, a to nielen preto, ze s pre nich dostupnym a lacnym materidlom,
ale aj pre jeho symboliku a vlastnosti. V praci vyuzivaji najroznejsie technologické
zapracovanie tejto substancie, ¢i uz ide o vyrezavanie, sustruzenie, 3D frézovanie,
ohybanie, alebo ich ponechavaju v prirodzenom stave. Niektori tvorcovia sa inspi-
ruju priamo materialom, ktory nasli napriklad pri prechadzke lesom, ini nachadzaju
podnet v tradiciach a technologickom sposobe spracovania, alebo pracuju celkom
intuitivnym sposobom.

Pre sémantickd bohatost si drevo, konkrétne jablonové drevo, vybrala nemecka
$perkarka Stefanie Klempova. Poprvé s nim autorka zacala pracovat v diele s nazov ,,Eri-
ka“ (2004); drevo sa stalo taziskovym materidlom aj pre jej nasledujicu tvorbu. Jablono-
vé drevo si vybrala kvoli jeho skromnosti a narativnej povahe. Tento strom je opradeny
mytami, povestami a poverami. Nie je spajany len s chutnym ovocim, ale aj s prvotnym
hriechom, poznanim a vyhnanim z raja. V senzitivite Zenskej kolekcie ,,Erika“ vedie
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Obrazok 21 Francis Willemstijn, Autumn Gale, zahnédy, granaty, med,
drevo, vysusena myrta, textilia, 2010 (foto Francis Willemstijn)



autorka imaginativne dialogy s jej alter egom — Erikou, ktora je jej dobrou kamaratkou.
A aka je Erika? ,Velavravnd, autentickd, nevidana a poetickd, krasna Zena, inteligent-
na, zivotaschopna, nezavisla, infantilna, naivna a neobratna, hizevnatd, talentovana
a zvodna.“ (Klempova, 2009, s. 64) A také st aj Sperky, ktoré pochadzaju z rozhovorov
vedenych s Erikou. Subtilne vyrezané fragmenty z jablonového dreva s farebnymi ak-
centami doplnuju koraliky z polodrahokamov, bavlnené $nuirky a nite. Z nahrdelnikov
a brosni vyzaruje srde¢nost, ktora je umocnena velkym citom pre detail.

Drevo ako material, ktory odkazuje na detstvo, tradiciu a krajinu, z ktorej po-
chadza, si ako vyjadrovaci prostriedok zvolila tiez nizozemska autorka Francis Wil-
lemstijnova. Vo svojej praci vyuziva materialy, ktoré su uzko prepojené s jej rodnou
zemou a ktoré jej evokuju strateny svet. Sama to komentuje takto: ,,Snazim sa predat
dedi¢stvo, pddu mojej vlasti do Sperkov. Moja praca je zaloZena na stopach minulos-
ti, ktoré sa mozu skoro vytratit, a to nenavratne.” (Cheung, 2006, s. 146) V kolekcii
$perku nazvanej ,Heritage / Dedi¢stvo“ (2006) sa in§pirovala smuto¢nymi §perkami
a zamerala svoju pozornost na materialy, z ktorych sa vyrabali (vlasy, gagat a gra-
naty). Material, ktory vo svojej tvorbe vyuzila, sa stal pre nu vychodiskom, preto-
ze ponukal zaujimavu histériu. Pouzila napriklad skamenelinu duba, ktora vznikla
z dreva ponoreného niekolko storo¢i v modiari, kde sa menili jeho vlastnosti. Dalej
vyuzivala morené drevo a prostrednictvom kombindcii réznorodych materidlov, tl-
menych farieb a symbolov dosiahla emotivny efekt v §perkoch, ktoré prepdjaju mi-
nulost a sicasnost, tradiciu s inovaciou, zivot so smrtou. (Schrijver, 2006) Jej zaujatie
histériou Nizozemska sa premietlo uz v skorsej kolekcii ,,Jerephaes® (2004), kde sa
Willemstijnova navracia do obdobia 17. storocia. In$piraciou jej bola legenda ,,Blud-
ny Holandan', v ktorej hrdina hlad4 svoju dusu. Francis Willemstijnova vypétrala
svoj povod: pochddza z jedenastej generacie Cornelisa Willemsteyna (1580), ktory
bol svedkom zrodu nizozemského $tatu. Namorny obchod priniesol narodu bohat-
stvo, a preto zvolila ako hlavny motiv $perkov siluety plachetnic vyrezané do striebra,
ktoré dopliuje ebenovym a palisandrovym drevom, s ktorym sa vtedy obchodovalo.
Materidly rozne kombinuje pomocou nitov a bavlnenych $ntirok. Cerpa z histérie
a pamiti materialov a hovori: ,,Tieto materialy st pre mna velmi drahocenné - ich
historickd hodnota pre mna znamena viac nez diamanty.“ (Cheung, 2006, s. 146)
Aj v poslednej kolekii, ,,Anarchist Garden / Anarchisticka zahrada® (2010), spracova-
va rozne najdené kusy drevin. Celkovi kompoziciu dotvara pridanim susenych liso-
vanych rastlin z herbarov. Bro$ne a nahrdelniky asociuju zahradu, v ktorej nekontro-
lovane rastu, kvitnu a rozkladaju sa rastliny, kvetiny, kry a stromy.

41 Bludny Holand'an je legenda, ktora sa traduje uz od 14. storocia. Prvy spisovatel, ktory o nom napi-
sal, bol Frederic Marryat v knihe ,Phantom Ship“ (1839), avSak najzndmejSie je operetné spracovanie
Richarda Wagnera - ,Bludny Holand’an® (1843).
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Obrazok 22 Barbora Dzurakova, Na rovinu, 2010 (foto Peter Simonik)

Surovina drevo ¢asto nabada hladat inSpiraciu v tradi¢nych zvykoch a ludovej ar-
chitekture. Na poetiku a rozmanitost drevenych predmetov, ktoré sprevadzali cloveka
na prelomu 19. storocia na Slovensku, sa snazi poukdzat mlada autorka Barbora Dzu-
rakova, ktora uz vo svojej diplomovej praci s ndzvom ,,To, ¢o je mi blizke" (2008) pred-
stavila ¢ast kolekcie z dreva. Jej inSpiraciou je domov a krajina — Bo$aca, kde vyrastala.
Intuitivhym sposobom pouziva drevo zo slivky ¢i jelSe a vyuziva ich charakteristicku
kresbu a farebnost, pricom ponechava povrch v surovom stave, tak ako zostane po
rezani pilkou. Skulpturalne posobiace segmenty dreva doplha o medené a mosadzné
komponenty. (Kleinova, 2008) Sperky posobia autentickym dojmom, st nabité emo-
cionalitou, ktora dnes absentuje v predmetoch vyrabanych sériovo. Aj v kolekcii ,Na
rovinu®“ (2010) sa autorka navracia k tematike ruralneho prostredia. Ako dominantny
material brosni si zvolila smrekové, slivkové a jelsové drevo, ktoré doplha o dalsie ma-
terialy, ako je mosadz, med, mramor, guma, ocel a grafit. Vytvara tak celkové napitie
medzi organickym, anorganickym a syntetickym materialom. Silny expresivny dojem
je docieleny aj pouzitim archetypalnych farieb: bielej, cervenej a ¢iernej, odkazujicich
na fudovu kultaru, architektdru, vysivky na krojoch a pod. Autorkin zmysel pre ma-
terial je umocneny detailom a fragmentarnou kresbou na dreve.

>> Obrazok 23 Mette T. Jensenova, Top of Tree, naramok (foto archiv Mette T. Jensenova)
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Vztah c¢loveka k prirode pozoruje a komentuje vo svojej tvorbe nizozemska
autorka Terhi Tolvanenova, ktora sa snazi ukazat krasu ukrytd v prirode. Charak-
teristickym prvkom jej tvorby st vetvicky stromov, ktoré s fantaziou transformuje
do $perku. Pozoruje interakciu medzi ¢lovekom a prirodou. Vsima si, ako Iudia in-
tervenuju, staraju sa o prirodu a ochranuju ju, napr. orezavaju stromy. Priroda sa
vSak neustdle premenuje a rastie. To mozno vidiet v kolekciach , Naturae/ Priroda“
(2009), ,,La folie des fleurs / Kvetinové manie“ (2007-2008), ,,Woodland / Lesna kraji-
na“ (2007), ,,Forest / Les“ (2006) a ,,Tree theme / Téma strom® (2005). V nich sa snazi
upozornit na hranice medzi umelym a prirodnym svetom. Svoju tvorbu komentuje
takto: ,,Vo svojej praci vizualizujem vztah medzi ¢lovekom a prirodou. Obzvlast ma
fascinuju fudské zasahy do prirody, stopy, ktoré po sebe zanechalo o$etrovanie, orga-
nizovanie alebo kontrolovanie. Ale priroda ,,opit bojuje®, stale rastie a meni sa. Tato
nepredvidatelnad sila Zivota je pre mna zdrojom ingpiracie. Dialég medzi kontrolou
a slobodou sa stala v§eobecnym nametom mojich Sperkov. (Tolvanenova, 2010) Pou-
ziva jednoducho dostupné materialy, ale aj vzacne suroviny. Najcastejsie v tvorbe na-
hrdelnikov a bro$ni vyuziva drevené vetvicky z brezy, listky rozmarinu, vresu atd. Do
nich zasadzuje brusené polodrahokamy, segmenty porcelanu, kovové komponenty,
hodvab, strieborné nite, ale aj polyester. Snazi sa zachytit ducha miesta, kde dochadza
k symbidze ¢loveka a prirody.

Specifickej schopnosti dreva, ohybaniu, sa vo svojej tvorbe venuje danska $per-
karka (zijuca v Londyne) Mette T. Jensenova. Inspiruje sa architektirou, matemati-
kou a predov$etkym historickym spracovanim dreva pri vyrobe ohybaného nabytku
(znama firma Thonet) a stavbe lodi. Tieto poznatky uplatiiuje Mette T. Jensenova vo
svojej tvorbe a o praci s drevom sa vyjadruje takto: ,Re$pektovat material znamena
akceptovat jeho hranice, rozvijat jeho vlastnosti, ktoré vyzaduji zoznamenie sa s nim,
vediet, ako s nim prirodzene pracovat a ako reaguje na rézne faktory, ako je teplo,
voda vzduch a tlak.“ (Jensen, 2011, online) Vyuziva flexibilitu a lahkost dreva, ktora
dovoluje vytvarat velké kusy Sperkov najroznejsich foriem, plné kriviek, uzlov a slu-
¢iek. Minimalisticky dynamické Sperky z ceresnového a bukového dreva doplnuje
striebornymi fragmentami, ktoré nekonciacou kresebnou liniou objektov spojuje do
jedného celku.

S konceptudlnou tendenciou, v ktorej je $perk vnimany ako intervencia do prirody
s procesudlnym charakterom, pracuje nemecky autor Gisbert Stach. Projekt s naizvom

»Perl nacklace for tree/ Perlovy nahrdelnik pre strom“ (2004-2009) sa odohrava v roz-
nych castiach Eurépy. Vystupom je séria fotografii vzniklych v priebehu niekolkych
rokov, ktoré zachytavaju transformdciu stromu. Autor vyrobil, ako samotny nazov
napoveda, nahrdelnik z plastovych peral navlecenych na ocelovom lanku a pripevnil
ho na mlady kmen stromu. Nédhrdelnik, tradi¢ny typ Sperku, zdobi dekolty Zien - ten-
tokrat aj stromov, ktoré Gisbert Stach vybral. Postupom casu strom rastie, hrubne
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Obrazok 24 Gisbert Stach, Perlovy nahrdelnik, 2004-2009 (foto Gisbert Stach)

a nahrdelnik pozvolna vzrasta do kory stromu. (Stach, 2009) Strom sa deformuje, pre-
rasta $nuru perdl, az sa nahrdelnik schova do vnutra stromu a zostane po nom len
zhrubnuta borka. Alebo ako sa stalo po niekolkych rokoch v Turnove, magndlia bola
silnejsia ako ndhrdelnik, a preto sa nahrdelnik pnutim roztrhol (,Magnolia’s pearls®
2004-2009). Praca poukazuje na silu a prisposobivost prirody, ako zivy strom bojuje
s cudzorodym parazitom, v tomto pripade s nahrdelnikom.

Mnoho autorov pracuje s drevom ako vyjadrovacim prostriedkom v su¢asnom
umeleckom $perku, ¢i uz je to vdaka jeho dostupnosti, jeho materialovym vlast-
nostiam, alebo jeho ikonologickym presahom. Medzi dalsich autorov, ktori pracu-
ju s plastickostou a figurativnostou dreva aplikovaného do média Sperku, patri aj
rakusky autor Ulrich Reithofer, ktory stvarnuje portréty expresivnym a ironickym
sposobom. Fragmenty Iudského tela a gestd z ovocného dreva vyrezava vo svojej
tvorbe Americanka Julia Harrissonova. Kontrastom medzi umelym a prirodzenym
svetom sa zaoberd vo svojej tvorbe napriklad Stephanie Jendisova, Katy Hackneyova,
Karen Vanmolova alebo Kirsten Bakova. Néjdené fragmenty vetvi, kory stromov
vyZivaju vo svojej tvorbe napr. Luzia Vogtova, Grace Girvanovd, Ramén Puig Cuy-
&s, ktori sa ingpirujt prirodou, podobne ako Rinaldo Alvarez, pomenuvajtci svoje
prace podla zemepisnych suradnic, kde predmety najde. Na rozrozpravanie osob-
nych pribehov spolu s intuitivhym pristupom k drevu vyuziva tento material Tobias
Alm, Jorge Castanon, Agnes Larksonovd, Beppe Kesslerovd, Manuel Vilhena, Auba
Pontova, Tanel Veenre, Fléra Vagiona alebo Edgar Mosa, ktory v kolekcii ,,Month
tree / Mesiac dreva“ (2010) cituje Joshe Leopolda: ,,Stromy st ako Iudia - nemézeme
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okolo nich chodit a ocakavat, Ze si vas ziskaju.“ (Leopold, 2010) S drevom v spojitos-
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ti s regiénom a geografickym kontextom pracuje napriklad Willemijn de Greefova
v kolekcii ,,Spakenburg® (2009). Evert Nijland sa zas v kolekcii ,,Venezia / Benatky*
(2006) inspiroval cestou do Benatok. Mlad4 slovenskd autorka Andrea Durianova sa
v stibore $perkov ,,Ci¢many“ (2010) zaoberd ludovou kultdrou, a to konkrétne dedi-
nou Ci¢many, ktord je zndma unikétnou drevenou architekttirou zdobenou bielou
ornamentikou.

Je mnoho autorov, ktori si oblubili tento organicky material. Je mozné vypozo-
rovat, Ze praca s drevom je velmi ¢asto spojena so sukromnym zivotom a dusou tvor-
cu. Je to fascinujuci material, ktory prinasa teplo, vonu, spomienky, klud, stabilitu
a nesie so sebou neuveritelne dlhu histériu, ktora je v ¢loveku silne zakorenena. Dre-
vo pontka nekone¢ny rad moznosti jeho spracovania. Aj po stati stromu, ked v iom
uz neprudi miazga, stale pracuje pod vplyvom biologickych, fyzikalnych a chemic-
kych procesov. Vzdy dokaze prekvapit svojou farebnostou, tvarovou réznorodostou
a nevyspytatelnostou.

3 Kosti

Kosti su tvrdé, rozkladu odolavajice casti zvierat a ludi. Chemicky st zlozené
z anorganickych substancii, a to predov$etkym z dvoch zloziek - bielkovin a kolagénu.
Vnutorna zlozita tramovita architektura kosti je vylahc¢ena a maximalne prispdsobena
predpokladanému, najma tlakovému zatazeniu; ale je taktiez pruzna ako lesenie. (Raab,
1999) Kost je posobivym materidlom pre jej Struktiru, vlastnosti a vyznamy, ktoré st
s nou spaté. Vnuatorna $truktira kosti inSpirovala napriklad Gustava Eiffela pri stavbe
jeho najznamejsieho diela — Eiffelovej veze. Vdaka svojej trvanlivosti a velmi pomalé-
mu rozkladu byvala kost od praveku jednym z najpouzivanejsich materidlov na vyrobu
pracovnych nastrojov, osobnych predmetov a $perkov. Kost je pozostatkom tela, zbave-
na mésa, a preto stelesiiuje pominutelnost. Vo vytvarnom umeni sa vztahuje k atributu
smrti. Vyobrazenie skeletu alebo jeho casti je alegdriou marnosti sveta a nevyhnutnosti
smrti. Tato téma sa uplatiuje u holandskych a flamskych maliarov 17. storocia v zati-
$iach nazyvanych ,vanitas® (marnost). Vyznamy, ktoré sa s kostou viazu, poukazuju
tiezZ na prchavost a nicotu pozemského majetku.

U lovcov bola kost pokladana za zdroj zivotnej sily, preto existuji v najroznejsich
kultarach, predovsetkym u loveckych etnik, obyc¢aje navratit nezlomené — tiplné — kos-
ti zabitého zvierata naspdat do zeme. Tymto ritudlom sa zaistovalo ozivenie zvierata
a tym aj pokracovanie jeho druhu. Uschova kosti a zaroven ich neposkodenie bolo
zarukou zmftvychvstania, pretoze duse, podla lovcov, sidlia v kostiach. Tento mystic-

<< Obrazok 25 Andrea Durianova, Ci¢many, 2010 (foto archiv Andrey Durianovej)
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ko-nabozensky komplex sa dochoval v réznych kulturach (aj tych pokrocilejsich) bud
v ramci ndbozenskej tradicie, alebo v podobe rozpravok. Napriklad Gaguzska legenda
rozprava, ako Adam nazhromazdil kosti rdznych zvierat, aby svojim synom obstaral
manzelky; nasledne prosil Boha o ich ozivenie. V inom arménskom pribehu sa lovec
zucastnil svadobnej hostiny lesnych duchov, na ktorej zobral volské rebro. Neskor, ked
duchovia zhromazdovali kosti tohto zvierata, aby ho mohli spit ozivit, chybajtce reb-
ro museli nahradit vetvou orechu. Magické znovuozivenie Térom zabitych kozlov po-
pisuje aj prihoda z Eddy. Suvis kosti s vierou v posmrtny Zivot najdeme aj vo finskom
kulte mrtvych, kde sa po zjedeni zvierata jeho zostatky starostlivo ochranovali, aby
nebohy na onom svete ziskal nové zviera. Tibetské, indické, iranske pohrebné zvyky
maji mnoho podobnosti a veria v zivotny princip sidliaci v kostiach. Vo viacerych
mytoldégiach predstavovali kosti prvotnu substanciu, z ktorej vznikali [udia ¢i rastliny.
Napriklad podla staromexickej tradicie vznikli z kosti rozsekanej bohyne Mayahuel
prvé rastliny agave. Naopak v jednej z aztéckych legiend sa udstvo zrodilo z kosti pri-
nesenych z podsvetia. (Lurker, 2005)

Kosti plnili svoju tlohu v $amanskych mytoch a ritualoch, kde st symbolicky
pritomné na odeve $amana v podobe Iudskej alebo vtacej kostry zhotovenej zo zeleza
¢i medi. V ich skelete je obsiahnuta Zivotna substancia, pralatka, uchovana mytickymi
predkami. Cudska a vtacia kostra predstavuju podobné koncepcie archetypu $§amana,
pretoze kostra znamena rodinu, v ktorej sa rodili ich predkovia. Paralel spajajucich
$amanov a svet vtakov je viacero. Sved¢i o tom aj legenda o prvom $amanovi, ktory sa
zrodil zo spojenia orla a Zeny, alebo jeho snaha o premenu vo vtaka a lietanie - on sa
vtakom stdva, pretoze ma pristup do nebeskych vysin. V myte, kde sa vasjugansko-os-
tacky Saman plavi na ¢lne na onen svet hladat duse nemocného, sa hovori o tom, ze si
$aman namiesto vesla zobral lopatkovt kost. Pomocou lopatky z barana alebo ovce sa
vestilo u Kalmykov, Kirgizov a Mongolov; u Korjakov sa zas predpovedalo pomocou
lopatky z tulena. Kost v tychto pripadoch symbolizuje ,,uplny zivot®, ktory sa neustale
obnovuje, a je v nej obsiahnuté vsetko, ¢o patri do minulosti a do buducnosti tohto
»zivota“. (Eliade, 1997)

Silny vztah Iudi ku kostiam najdeme aj v krestanskej kulture, v ktorej sa uctie-
vaju kosti svdtych, mucenikov aj hrdinov. Slavne Ezechielovo videnie spomina kosti
v stvislosti so vzkriesenim z mftvych: ,Spocinula na mné ruka Hospodinova. Hos-
podin mé svym duchem vyvedl a postavil mé doprostied plané, na niz bylo plno kosti,
a proved]l mé kolem nich. A hle, na té plani bylo velice mnoho kosti a byly velice suché.
I otazal se mne: Lidsky synu, mohou tyto kosti ozit? Odpovédél jsem: ,Panovniku
Hospodine, ty to vis. Tu mi fekl: ,Prorokuj nad témi kostmi a fekni jim: Slyste, suché
kosti, Hospodinovo slovo! Toto pravi Panovnik Hospodin témto kostem: Hle, ja do
vas dovedu ducha a ozivnete. I poznate, Ze jsem Hospodin.” Prorokoval jsem tedy, jak
mi bylo prikazano. A zatimco jsem prorokoval, ozval se hluk, nastalo dunéni a kosti
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se priblizovaly jedna ke druhé. Vidél jsem, jak je najednou pokryly $lachy a svaly a na-
vrch se potahly kiizi (...).“ (Ezechiel 37, 1-14)

Spojitost kosti so znovuozivenim je mozné interpretovat aj na inych starozakon-
nych textoch, napr. ziadna kost pesachového*? baranka nesmie byt zlomena. (Ex 12)
V Novom zakone Jezi§ prijima rozsudok smrti prave vo chvili, kedy byva obetova-
ny velkono¢ny bardanok - tak sa stava novym velkono¢nym barankom, ktory svojou
krvou pecati novi zmluvu medzi Bohom a Iudmi. Na krizi Jezisovi nebola zlomena
ziadna kost na rozdiel od spoluukrizovanych, a je teda barankom bozim, ktorého an-
ticipoval Stary zakon. (J 19) Medzi dalsie velmi zndme pribehy, o ktorych sa biblické
dejiny zmienuju, patri stvorenie zeny — Evy, ktort Boh vytvoril z Adamovho lavého
rebra. ,I uvedl Hospodin Biih na ¢lovéka mrakotu, az usnul. Vzal jedno z jeho Zeber
a uzavrel to misto masem. A Hospodin Bith utvoril z zebra, které vzal z ¢lovéka, Zenu
a privedl ji k nému. Clovék zvolal:

»Toto je kost z mych kosti!
A télo z mého téla!

At muZenou se nazyva,
Vzdyt z muze vzata jest.”
(Gn 3, 20)

Kult uctievania ostatkov existuje v krestanstve (predovsetkym v katolickej a pra-
voslavnej cirkvi), ale aj v budhizme, islame a dal$ich nabozenstvach, ¢o viedlo k zho-
tovovaniu relikviarov, ktorych vyroba bola neodmyslitelnou sucastou zlatnickeho
remesla. Do nich sa ukladali pozostatky mftvych alebo predmety, s ktorymi mftvy
prisiel do kontaktu - tzv. relikvie.** Veriaci tymto relikvidm prisudzovali zdzraéna
moc; dotykali sa ich, aby im priniesli $tastie, uzdravenie, pomoc, duchovnu ochranu
atd. Impulzom na uctievanie takychto relikvidarov bol pévodny zvyk stavat oltare nad
hrobmi mucenikov. (Knight, 2009)

Prvé relikviare pochadzaju z byzancie, koncom 4. storo¢ia maju podobu malych
skriniek. Knazi skrinky s ostatkami ukladali na oltdr a v urcitych dnoch ich davali
[udom pobozkat. Tento spdsob sa postupom ¢asu dostal aj do Eurépy. Relikvidre maju
rozmanity tvar a vyzdobu podla umeleckého pojatia doby a typu ostatkov. Tvar schran-
ky obsahujuci celé tela svitych bol iny ako puzdra uchovavajice len ¢ast ostatkov ale-
bo predmetov. Starokrestanské relikviare mali tvar skriniek, puzdier, krizov, flasiek,

42 Pesach-Zidovska vel'ka noc, ktora je starobylym sviatkom, pri ktorom sa slavi odchod Hebrejcov
z Egypta, pri tejto prilezitosti sa jedol baranok.

43 Relikvie -telesné pozostatky svatcov, spravidla kosti, ale taktiez predmety spojované s ich zivotom,
predmety, ktoré pouzivali (odev, obuv), a taktiez veci, ktorych sa dotkli.
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prsteniov a medailénov a boli zhotovené z drahych kovov, slonoviny, skla a dreva. Zdo-
bili ich reliéfy, smalty s vyjavmi zo Zivota Jezi§a Krista alebo svitca a boli doplnené
krestanskymi symbolmi. V karolinskom obdobi mali relikvidre tvar rakvy a mensie
ostatky sa vkladali do skrinky podobajucej sa jazdeckym brasnam. Zvlastnym typom
relikvidrov st schranky v tvare tej Casti tela svitca, z ktorej relikvia pochadza (ruka,
prst, noha, paza, busta), nazyvaju sa ,,hovoriace relikviare®. Gotika so sebou priniesla
architektonicky typ relikvidra, ktory mal podobu chrdmu alebo kaplnky. Dalsi typ
relikvidra je podobny monstrancii, ostatok je v nom umiestneny pod sklom. Barok
opakoval druhy relikviarov, iba vzhlad sa prisposoboval poziadavkdm doby. Medzi
dalsi typ relikviara patril tzv. ,rakvovy relikviar®, ktory bol zhotoveny zo skla tak, aby
bolo vidiet svitcovu oblecent postavu. K uctievaniu takychto ostatkov svitych sa vak
niektori cirkevni reformatori stavali kriticky, napr. Kalvin. Silna viera v pozostatky
a ich uctievanie viedlo aj k vyrobe falzifikatov, preto st v dnesnej dobe ostatky opatre-
né certifikatom pravosti, aby sa zamedzila ich vyroba a predaj. (Knight, 2009)

4 Vyroba Sperkov z kosti

Ludia zacali velmi skoro pouzivat kosti na vyrobu nastrojov a $perkov — pre ich
vlastnosti a opracovatelnost. Kosti sa dali velmi fahko opracovat pomocou kamennych
nastrojov (pazurikov). Spociatku sa vytvarali nahrdelniky a privesky z najdenych ha-
dich stavcov, rybich alebo vtacich kosti, ktoré vdaka tomu, Ze boli duté, ulah¢ovali ich
navliekanie. Navliekali sa samostatne napr. na zvieracie §lachy alebo sa vkladali medzi
kamenné koraliky.

Ako dalsi druh ozdoby hlavy a usi ¢asto sluzili pazire zo zvierat. Ako amulety
boli nosené pazire medveda grizlyho, ktoré sa navliekali na dlhé $nurky z koze alebo
z kozusin. Ked sa zmensil pocet medvedov grizly, zacali sa pazire imitovat z kopyt ale-
bo rohov inych zvierat, niekedy boli nahradzované dokonca aj drevom. (Legg, 2008)

Velmi oblubené bolo nosenie talizmanov z parohov, rohov, zubov, a kosti zvierat.
Tie boli nosené s vierou, Ze ovplyviuju toho, kto ich nosi, a prepoziciavaju mu silu ¢i
vlastnosti daného zvierata. Medzi ¢lovekom a jeho koristou ¢asto existoval velmi tesny
vztah, pretoZe lovcovo prezitie priamo zaviselo od smrti zvierata. Prirodné narody
dodnes praktizuja ritudly spojené s lovom a uctievanim zvierat. (Fernandes, 2005)
Americki indidni aj napriek velkému eurépskemu vplyvu stdle pouzivaju na vyrobu
nahrdelnikov najroznejsie druhy semien, bobul, zaludov, Ziarivo ofarbené kukuri¢né
zrna, ostne dikobrazov a jadra orechov, kosti zvierat, zuby alebo parohy.

Velmi zname su kostené privesky z Nového Zélandu: rezbarska praca z kosti tu
ma dlhu tradiciu, vytvoreni Maurami uz pred troma tisicami rokov. Vdaka hojnému
vyskytu ryb pouzivali Maurovia ich kosti na vyrobu hacikov, ktoré pouzivali na rybo-
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lov. V maurskej tradicii st vyrobené objekty nositelmi vlastnej ,,many*, ktora obsahuje
duchovnt esenciu. Preto hacik neslazil iba na uzitok, ale mal aj duchovny a symbo-
licky rozmer - zaistoval velky ulovok. Ked bol rybolov tspesny, darilo sa aj rodine.
Tak sa stal rybarsky hacik ,,matau” priveskom, ktory sa nosil okolo krku ako talizman
a bol nazvany ,hei matau®

Bol symbolom hojnosti a zaistoval bezpe¢nu plavbu na mori. Tento ozdobny
amulet sa dedi po generaciach a spolu s nim sa prenasa aj duchovna energia predo-
$lého majitela. Rezbarske spracovanie tohto amuletu vychddza z pravidla: ¢im vacsi
uspech majitela, tym aj drahocennejsia rezbarska praca. Z mytologického hladiska
boli na Novom Zélande najviac cenené kosti velryb ako dar od Tangoraa, maorského
boha mora; tieto kosti boli vzacne aj pre svoju velkost a hustotu. V dnesnej dobe sa na
vyrobu $perkov najviac pouziva hovédzia kost. Pre pestrejsiu farebnost sa kombinuje
s konskou kostou, prasacimi klami, jelenimi parohami, kozimi rohami. Velrybiu kost
smie na Novom Zélande spracovavat iba kmen v oblasti Iwi. (URL1)

Zvieracie pozostatky st dnes pre mnohych jedincov iba trofej. Sperky z kosti dnes
uz stratili svoj magicky vplyv na ¢loveka. Pretrhal sa aj vztah medzi lovcom a koristou,
je uz navzdy strateny. Kost sa stala ozdobou pre chudobnych, ktori si nemézu dovolit
$perky z drahych kamenov, slonoviny, mamutoviny a z klov mrozov. Ale aktualnym
sa stal aj eticky problém spaty s lovom zvierat, napr. lov slonov kvdli ich klom je zaka-
zany. V dnesnej dobe sa vyroba kostenych §perkov a predmetov stala doménou fudove;j

Obrazok 26 Lisa Walkerova, z kolekcie Zlato a kosti, 2008 (foto archiv Lisy Walkerovej)
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kultary. Napr. v Indonézii rezbari vytvaraju korale z kosti v domacej produkcii a vy-
vazaju ich aj na zahrani¢ny trh.

V Eurépe sa na vyrobu $perkov a galantérnych ozdob pouzivali ploché kosti
cicavcov, napr. jelena a hovadzieho dobytka. Vyrezavali sa z nich hrebene, toaletné
supravy, vyrabali sa gombiky, nasady pisacich potrieb a rukovite k priborom, ktoré
boli ¢asto zdobené reliéfnou vyzdobou. Velmi oblibené boli lovecké — polovnicke
$perky. Vyuzivali sa trofeje, alebo ich casti, tzv. kelce alebo grandle - zuby z lesnej
zveri, liSok, vlkov, kancov, ktoré sa osadzali do drahého kovu. V histérii bol lov vysa-
dou slachty. Grandle vsadené do zlata symbolizovali urodnost, nosili sa ako amulety
a stali sa prestizou medzi aristokraciou. Neskor, ked bohati mestania dostali pravo
lovu, zasadzovali sa trofeje do striebra. V minulosti sa lovecké sperky zhotovovali
prevazne iba z kelcov a vsadzovali sa do nahrubo opracovanych odliatkov zo zlata
alebo striebra. Dnes grandle doplnuju miniatirne vetvicky, vytepané dubové alebo
lipové listocky, lesné plody (zalude, bukvice), ale aj pavucinky, motivy, ktoré evokuju
polovnikom prirodu. (Herz, 2007)

Kost ako material si aj dnes nachadza svoje miesto v umeleckom $perku. Z his-
torického hladiska nalezi k Sperkarskemu remeslu rovnako ako zlato alebo diamanty.
Kosti povysuje nad zlato novozélandska autorka zijuca v Nemecku - Lisa Walkerova.
Tuto tému spracovala v kolekcii nazvanej ,,Gold and bones / Zlato a kosti“ (2008). V nej
reflektuje kriticky pohlad na novozélandsku tvorbu $perkov (suvenirov) vyrobenych
z kosti. Kost autorku obzvlast pritahuje a nestihlasi so zauzivanou konvenciou, Ze kost
je symbolom smrti, diabla a negativnych emdcii. Pre autorku su kosti zlatom. Vyuziva
neopracovanu kost, ktort v niektorych miestach pokryva platkovym zlatom. ,,Vyzdobe-
nie kosti zlatom md tak vzrusujuce a existencialne kvality, kam by sa dalo zajst spojenim
tak elementarnych materialov, ako je zlato a kosti?“ (Walkerova, 2008)

Na cyklickt povahu prirody poukazuje vo svojich $perkoch anglicka vytvarnic-

«

ka Kelly McCallumova. Jedna z jej prac je nazvana ,,Dust to dust/Prach v prachu
(2006), respektive ,,Prach si a v prach sa obratis“. Nahrubo vyrazené prstene z Iudske;j
stehennej kosti doplnuji malé Zivé rastlinky, ktoré z nej vyrastaju. Pripomina kvetinu
rastucu v skale, avsak kost evokuje teplo, ktoré kamen dosiahnut nemoze. Ide o su-
hru medzi zivotom a smrtou. McCallumovu zaujimaja pribehy, za ktorymi stoji vecny
kolobeh vsetkych veci, a to od procesu rastu, starnutia az k ich postupnému rozkladu.
Niektoré st uchované a iné navzdy zabudnuté. (McCallumova, 2006)

Symbolikou a uctievanim kosti sa v tvorbe zaobera pévodom mexicky $perkar,
Jorge Manilla. Autor zijuci v Belgicku prepdja vo svojich dielach aztécke a katolic-
ke nabozenstvo. Jeho obrazové symboly uzkosti z minulosti vychddzaju z detstva.
Kombinuje archetypalne formy in$pirované nametmi indianskej kultury, do ktorej
miesi krestanské symboly. Manillu ovplyvnili interiéry mexickych kostolov, ktoré
su preplnené nabozenskymi a symbolickymi prvkami, ako by mali strach z prazd-
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noty. Oltare su pokryté malymi striebornymi milagros (amulety, talizmany), ktoré
stelesnuju koncatiny a organy. Podobné prvky aplikuje do svojej tvorby Jorge Ma-
nilla. Amorfné zemité tvary z vrstvenej lepenky evokuju Iudské organy, z ktorych
vy¢nievaju z bieleho porceldanu odliate fragmenty kosti, doplnené striebornymi kom-
ponentmi. Do tvorby vklada tiez krestanské prvky, napr. postavu Krista, tvar Panny
Marie, monstrancie. Jeho $perky odkazuji na tematiku Zivota a smrti, strachu zo
zivlov zeme. Tieto objekty evokuju relikvie svitych, ktorym kontrast dodavaju aj po-
uzité materialy, ako papier-maché, porcelan, striebro, vlasy, kosti, vina. Sperky Jorge
Manillu st plné asociacii a vyznamov, ktoré nas zaujimavu svojim dialégom. Maju
nadych $amanskych liturgickych predmetov plnych snovych vizii. (Bracke, 2009)
Zaujimavym autorovym pocinom boli aj vysledky projektu, do ktorého sa v roku
2009 zapojil. V projekte s ndzvom ,,Sting of Passion” ztcastneni autori vytvorili ko-
lekciu $perkov inSpirovand obrazmi prerafaelistov. Manilla si vybral obraz ,,Hylas
a nymfy“ od Johna Williama Waterhousa. Na zaklade interpretacie malby vytvoril
sedem brosni ,,Nymphas brooches/Brosne nymf“ (2009) z vybielenej kosti dopl-
nenej striebornymi vetvickami, ktoré predstavuju krasne nymfy s belostnou kozou,
ktoré zvadzaju Hyldsa a chystaji sa ho stiahnut pod vodnu hladinu. Materidl - kosti

Obrazok 27 Jorge Manilla, Spiritus Corpus, koza, kartén, bavina, porcelan, zlato, 2007
(foto archiv Jorge Manilla)
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Obrazok 28 Jorge Manilla, Only out of Conscience, Hylas, 2009

Obrazok 29 Jorge Manilla, Still Life, Nymphs, brosia, 2009



- vybral Manilla zadmerne pre ich farebnost a symboliku smrti. Biele kostené $perky
doplnuje velka tmava brosna ,,Only out of conscience — Hylas / Iba svedomie — Hylas®
(2009), ktora zastupuje Hylasa. Abstraktnym, ale napriek tomu poetickym sposo-
bom Manilla stvarnil pribeh bliziacej sa smrti Hyldsa a zmyselne krasnych Nymf.
(Bloxham, 2009)

Indpiraciu umenim, konkrétne holandskym zati$im Vanitas z obdobia 17. sto-
rocia, nachadza americka vytvarnicka Jenifer Traskova. Dominantnym materidlom
v jej praci je kost, pretoze si uvedomuje jej emociondlnu uc¢innost. V kostiach je skryta
velka energia, ale taktiez prezradzuje Zivotny $tyl jedinca, ako je strava, pracovna za-
taz, choroby a zranenia, ktoré sa do kosti navzdy zaznamenavaju. V kolekcii ,,Embo-
diment / Stelesnenie® (2009) vytvara zlozité barokové kompozicie z niekolkych druhov
kosti, zubov, slonoviny a parozia, tie vytvaraju bujart monochrémiu, kvetinova za-
hradu v podobe nahrdelnika, bro$ni, zavesov a nausnic. Kontrastom v tejto kolekcii su
minimalistické brosne, kde kosti zdobi kovova intarzia z olova, nehrdzavejticej ocele,
striebra a mramorového, medeného alebo zinkového prasku, ktoré vytvaraja kresbu.
Autorka vychddza z predstavy, Ze sa pocas nasho zivota do kosti zanasaju kovy (olovo,
med, Zelezo), s ktorymi jedinec pride do kontaktu, rovnako tak ako nase spomienky
a zazitky. Jenifer Traskova skuma rastlinné a zZivoc¢i$ne Struktury a aplikuje ich do
svojich objektov z kosti. (Trask, 2007-2009)

Nad otazkou, preco ludia venujui takt pozornost svojmu telu, sa zamy$la $vajciar-
sky $perkar zijuci v Anglii, Christoph Zellweger. Vo svojej tvorbe sa zaobera plastic-
kou chirurgiou a estetikou fudského tela. Nepracuje priamo s organickou surovinou
kosti. Ponechava vsak jej tvaroslovie z iného materidlu a ponima ju na symbolickej
a konceptudlnej urovni. Kedysi ludia investovali peniaze do zlatych a drahocennych
klenotov, ale dnes hodnotu vkladaju do svojho vzhladu. Telo sa stalo $§perkom, ktory
teraz reprezentuje ¢loveka. Ludia postupuju plastické operdcie, aby si nechali urobit
napr. novy nos, zvacsit alebo zmensit prsia, odsat tuk z problematickych partii, alebo
si daji vymenit cely panvovy kib kvéli prevencii. Nové, stile dokonalejsie vyvojové
trendy v lekdrstve umoznuju lepsie a stale dokonalejsie zakroky, a tak si mozeme
vybrat telo, aké chceme, alebo dokonca zmenit svoju identitu. V kolekcii nazvanej
»Foreign Body/ Cudzie telo® (2002) zhotovuje Zellweger Sperky z kovovych implanta-
tov, ktoré nahradzuju kosti. Ukryté, vysoko lesklé kibové komponenty z chirurgickej
ocele dava do kontrastu s jemnou a mikkou fudskou pokozkou. Tieto kibové ndhrady
zavesuje na kozené popruhy. Nosia sa okolo krku, ocelové protézy tak volne padaja
pozdlz tela dole. Umiestnené st na rovnakej vyske ako ukryté panvové kosti nositela.
Posobia velmi stroho, az nasilne, v interakcii s telom. Oproti tomu prace z kolekcie
»Relic rosé /Ruzové relikvie® (2005) st protikladom k chladnym antikoréznym te-
lovym implantatom. Sperky st vytvorené z fragmentov ludského skeletu. Zdanlivo
realisticky vyrobené kosti maji zamatovo hladky povrch. Farebny odtien kosti zvolil
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Obrazok 30 Christoph Zellweger, Cudzie teleso, 2002 (foto archiv Christopha Zellwegera)

Zellweger svetlo ruzovy, aby posobili zmyselnym a pritazlivym dojmom. Tvar kosti
pouziva pre ich silnt symbolicku kvalitu. (Zellweger, 2008)

Kost, ¢i uz ide o jej symboliku, alebo o jej vlastnosti, sprevadza zivot ¢loveka od
davnych ¢ias po sucasnost. Je sucastou umeleckého remesla alebo volného umenia ako
v ikonogafickych ¢i ikonologickych kontextoch. Odkazuje ako na pominutelnost Zivo-
ta, tak aj na zrod nového. Kosti boli sti¢astou malieb - zatigi, tiez sicastou performan-
cii, ale aj bohatym zdrojom ideového zakladu pre sucasny umelecky $perk, do ktorého
sa kosti dostali nielen vdaka svojej symbolike, ale aj vlastnostiam — moznostiam opra-
covania. Dal$im materidlom, ktory suvisi s kostou, je aj koza; ta sa stala predmetnom
nasho zaujmu v nasledujicej podkapitole.

>> Obrazok 31, 32 Christoph Zellweger, Cudzie teleso, 2002 (foto archiv Christopha Zellwegera)
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5 Koza

Koza je pokryvka mnohobunkovych organizmov pokryvajtca ich telo, tvoriaca
hranicu medzi vonkaj$im a vnatornym prostredim organizmu. U vacsiny cicavcov je
koza z vacsej Casti pokryta srstou, ktora sa nazyva kozusina. Pokozka chrani organiz-
mus cloveka aj zivocichov pred mechanickym i chemickym poskodenim, zamedzuje
vniknutie $kodlivych latok do organizmu. Podiela sa na dychani, vylu¢uje odpadové
latky z tela, udrzuje telesné tekutiny aj teplotu a taktiez prijima informacie z okolitého
prostredia pomocou nervovych zakonceni, ktoré umoznuji vnimat bolest, teplo, chlad
alebo hmat, ktory je zdkladnym zdrojom zmyslovej stimuldcie. Slazi ako zasobaren tuku
pre pripad vysokého vydaja energie. Koza pozostava z drobnych vystipenych reliéfnych
Ciar, ktoré sa nazyvaju kapilarne linie. Tato kresba je u kazdého cloveka jedine¢na. Po-
mocou odtlacku prstov sa overuje identita jednotlivca. Koza vynika svojou odolnostou
a pevnostou; elastické vlakna jej zaistuji pruznost a roztavitelnost. (Otto, 1902)

Ludska koza ma rozne zafarbenie, to ur¢uje mnozstvo melaninu, hemoglobinu
a karotinu. Zafarbenie vyplyva z rasového a zemepisného pévodu. Porcelanovo biela
koza bola uz od antiky povazovand za sti¢ast kanonu krasy. V rimskej risi poukazo-
vala na vzneseny povod. V Eurdpe, v obdobi 19. storocia, bola belostna koza velmi
ziaduca. Predpokladalo sa, ze clovek patri k uslachtilej spolo¢nosti, ktora nepracuje
na slnku.

Prevazne Zeny tuzili po bledej pokozke, riskovali svoje zdravie a ¢astokrat aj
zivot pouzivanim arzénu, aby ich pokozka bola ¢o najsvetle jsia. Aj v dne$nej dobe
ludia s tmavou pletou, v niektorych kutoch sveta, pouzivaju najroznejsie kozme-
tické pripravky na zosvetlenie koze. Po celé starocia biela pokozka urcovala vyssie
postavenie smotanky na rozdiel od prostého Iudu pracujiuceho na poli. Aj krestan-
stvo utvrdilo tento idedl a belost koze sa stala prejavom Cistej bielej duse. Naopak na
Jamajke po dlhé roky pokladaju Iudi postihnutych albinizmom za menejcennych
a pokleslych. Preto museli albini Zit na okraji spolo¢nosti, a to bez akychkolvek ob-
jektivnych dévodov. V inych kulttirach Iudia naopak pripisovali albinom rozmanité
magické alebo vestecké schopnosti. V roku 1929 prehlasila mdédna revolucionarka
Coco Chanel, ze ,diev¢a musi byt snedé“ (Swerdlow, 2002), ¢im sa v nasej spolocnos-
ti zmenil pohlad na poblednutt kozu a trendom sa stala opalena pokozka.

6 Zdobenie ludskej pokozky

4

Koza dospelého cloveka je najvacsim plosnym organom ludského tela. ,,Obo-
pina ludské telo, stava sa obrannou liniou medzi tym, ¢o je vo vnutri, a tym co je
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vonku. Chrani nds pred mnozstvom vonkajsich vplyvov. Spojuje nas s nadim najin-
timnej$im fyzickym a psychickym vnutrom.” (Swerdlow, 2002) Povrch udského tela
pontka dostatok priestoru na jeho vyzdobu. Uz odpradavna sluzila koza na ume-
lecké a spiritudlne vyjadrenie. Medzi najstarsie techniky zdobenia koze patri malba,
ktora ma vsak iba docasny charakter. Trvalé skraslovanie tela sa prevadza najcas-
tejSie tetovanim, skarifikaciou a brandingom. Tetovanie znamena trvalé pokrytie
koze kresbou alebo znakmi pomocou vpichovania farbiva do pokozky. Vytvara sa
prevazne na ludsku kozu a pokryva tvar, ruky, nohy, chrbat, hrud, niekedy aj celé
telo, ale pouZiva sa aj na identifika¢né oznacenie zvierat. Casto ide o bolestiv proce-
duru, obzvlast pri pouziti tradi¢nych starych domorodych technik, kedy ¢asto ¢lovek
upadne do bezvedomia. Dokazom su slova prastarej samojskej piesne:

»1y sténas, ja zpivam,

Zeny musi rodit déti,

Muzi postupovat muka tetovani.
Mistra strhava vichr napadd,
Odpocin si nacelniku.
Nahrdelnik se potrhd a rozsype,
Ale tetovani ti vydrzi do smrti,
Budes je nosit az do hrobu...*
(Wolak, 1975, s. 219)

Podla Edmonda Locarda ,,Umelecki kritici a dejepisci systematicky opominaju
jeden z najzaujimavejsich aspektov svojich disciplin: tetovanie. Je to totizZ jedind forma
umenia, ktora ako materidlu vyuziva zivé tkanivo, a preto ide o najuslachtilejsie
umenie zo vsetkych.“ (Rychlik, 2007) Dekorovanie pokozky je staré ako ludstvo
samo. Objavuje sa uz v praveku a pretrvava hlavne v etnickych spolocenstvach, a to
v celej Polynézii, Oceanii, v Afrike aj v Amerike. Znamy etnolég Claude Lévi-Strauss
vysvetluje dovod zdobenia tela takto: ,,Clovek musel byt omalovany, aby bol ¢lovekom;
ten, kto zostaval v prirodzenom stave, nelisil sa inak od zvierata.” (Lévi-Strauss, 1966,
s. 129) V rade etnickych spolocnosti ma tetovanie nielen estetické dovody (tuzba
po krasnom vonkajsku a eroticky podtext), ale tiez plni vyznam ritudlny, inicia¢ny,
Statutarny, hierarchicky a magicko-nabozensky. Schopnostami réznych etnik sa
inSpirovali umelci ako Pablo Picasso, Amadeo Modigliani, Paul Klee, André Derain,
ale predovsetkym Paul Gaugine, ktory dlhé roky zil na Tahiti. Ale aj ¢esky spisovatel
Josef Capek obdivoval telesné vzory zo starého Peru, v knihe Uméni ptirodnich naroda
uvadza: ,,Snad najprvnéj$im materidlem vytvarnym bylo pravé jen to nejblizsi, pravé
uz samo ¢lovékovo télo. Ze bylo prvni plochou, prvni sochou, prvnim vytvarnym
prostorem; a prvni barvou, které se chopilo malifstvi, byla snad jenom tepld, cerstva
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krev. Mame si mysliti, Ze to byl pocatek zdobeni, ornamentu? Nerekl bych; divoky
primitiv se pomalovava, tetuje, ovésuje trofejemi i cetkami, ne aby se ozdobil, ale aby
se zvyraznil, zvyznamnil. Mohl to byti nejprvnéji spi§ vyraz sily, vitézstvi, triumf, ne
vSak jesté bohatstvi a prepychu; ovSem lze nam tuze dobfe pochopiti, Ze s prvotni
&lovékovou bazni kragela ruku v ruce uz také i prvotni zpupnost®. (Capek, 1996, s. 55)
Tetovanie je spravidla symbolom zvyraznenia osobnosti nositela. Ten neverbalne zdiela
svoje pocity, nazory, postoje a presved¢enie. Mnohokrat ide o existencialnu skisenost
¢loveka, kedy prekonava fyzicka bolest, v ktorej nachadza hlavné premeny vlastnej
osobnosti. Tym si clovek uklada dolezité momenty a situdcie v Zivote — vytvara vlastny
intimny tajomny mytus, jedine¢ny pribeh napisany na vlastnom tele. Odmietavo sa
k tetovaniu stavia krestanstvo, islim a judaismus, v ktorych tetovanie oznacovalo
padlé duse. Krestanstvo povazuje Iudské telo za miesto, kde sidli dusa. Tetovanie
poukazuje na nositela, ktory vyznava diabla. Aj napriek tomu si rytieri na kriziackych
vypravéch nechavali tetovat krestanské motivy. Dalej spojuje fudi do ur¢itych skupin,
napriklad podla zamestnania, ako namornici, ktori si na svojom tele nechavali
zobrazovat namornicke motivy a symboly, napriklad korytnacku, ktorej nositefom bol
ten, kto preplaval rovnik; kotva zasa hovorila o tom, kto preplaval Atlantik. Postupne
sa nechavali namornici tetovat v kazdom pristave, az z toho vznikol akysi cestovny
dennik na kozi. Vdzni boli taktiez tetovani, ale aj sami sa kerovali. Motivy boli znaky
spachaného ¢inu, dlzka trestu, emblém gangu (azda najznamejsie sti bohato zdobené
tela prislusnikov japonskej jakuzy). Tetovanie sa spaja aj s ¢iernou minulostou nasej
spolo¢nosti, napriklad nacisti tetovali identifikacné ¢isla vidznom v koncentra¢nych
taboroch. Dnes je tetovanie povazované hlavne za modny doplnok, aj ked v minulosti
byvalo tetovanie symbolom rebélie proti konvencidm. (Rychlik, 2005)

Dalsi mozny sposob dekorovania tela je branding alebo ciachovanie. Toto bolesti-
vé vypalovanie ornamentov a znakov do koze pomocou rozzhaveného Zeleza sa preva-
dzalo ako trest na zlocincoch, ¢arodejniciach, kurtizanach; a tiez sa tymto spdsobom
znackovali otroci. Skarifikacia alebo jazvenie patri medzi casté ritualne praktiky do-
morodcov v Afrike. Ostrym predmetom sa do pokozky vyrezavaji malé znacky, do
ktorych sa vsype hlina, popol, prach, perie, farba, vietko zmiesané so slinami a mo-
¢ovinou. Prevadza sa to zamerne, aby sa jazvam zabranilo ich uzavretie, a tiez preto,
aby boli vicsie, vyraznejsie a vypuklejsie. Pomocou tejto techniky sa vytvaraju velmi
zlozité ornamenty. Podobne ako u tetovania aj skartifikdcia je spojend s niektorymi
ritudlmi. Dievcata v juznom Sudéane sa podrobuju radu skarifika¢nych obradov, ktoré
sa vztahuju k ich telesnému vyvoju. Ked im v puberte za¢nu rast prsia, vyrezavaja
sa vzory na obe strany brucha, dalej pri prvej menstruacii pribudnu jazvy pod prsia
a okolo chrbta. Po narodeni prvého dietata prebieha zavere¢na skarifikacia, vade na
chrbte, $iji, zadnej strane pazi, zadku, na zadnej strane n6h az po kolend. U mnozstva
africkych narodov sa v obdobi puberty ako chlapcom, tak aj dievéatam skarifikuje
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tvar, aby sa zvyraznila ich individudlna krasa. Kund$ti muzi pozaduju, aby manzel-
ka mala zjazvené telo, inak ich neméze plne uspokojit. Dalsou zndmou modifikéciou
koze je piercing, kedy sa prepichne cast ludského tela a aplikuje sa $perk, ako je nausni-
ca, pierko v nose alebo krazok v inych ¢astiach tela. (Rychlik, 2005) Najnovsie upravy
Tudského tela sa prevadzaju pomocou kovovych a silikénovych implantatov, ktoré sa
vkladaji pod kozu a vznikaju tak hrbole na temene hlavy alebo chrbte alebo na inych
Castiach tela.

7 Ludska koza v mytoldgii

V historii sa s ludskou kozou spdjali hrozostrasné pribehy, ktoré nam dokladaju
spravy zo stredoveku a pociatku novoveku. Aztécke myty nas oboznamuju s ludskymi
obetami, ktoré boli obetované na pocest uctievania boha vegetacie Xipe Totec v me-
siaci marci pocas konania obradov. Meno tohto boha v preklade znamena Nas pan
z koze stiahnuty a je symbolizovany zltou farbou. Tomuto bohu sejby, jari, prebudenia
prirody a znovuzrodenia sa obetovali nazlto pomalované koze zajatcov. Knazi, ktori
stelesniovali Xipeho Totecu, si stiahnuté koze obliekali a tancovali v nich ritualne tan-
ce. (Taube, 2007) So stahovanim z koZe sa stretame aj v antickom pribehu o satyrovi
Marsyasovi, ktory bol prili§ py$ny na svoje majstrovstvo v hre na pistalu, a preto vy-
zval boha Apolléna na suboj. Apollén so svojou lyrou zvitazil a dal Marsyasa, podla
predom dohodnutych podmienok, stiahnut z koze. Tento vyjav zobrazuju vo svojom
diele napriklad Tizian a Tintoretto. Aj v krestanstve mozno najst namet stiahnutia
z koze, a to u svitého Bartolomeja. Jeho atributom sa stal n6z, ktorym mu bola zodrata
koza z tela, a nakoniec bol ukrizovany hlavou nadol. Byva vyobrazeny so stiahnutou
pokozkou, ktoru drzi v ruke. Tento vyjav mozno vidiet na freske napriklad Sixtin-
skej kaplnky vo vyobrazeni od samotného Michelangela. Podobny spdsob popravy sa
praktizoval v Perzii, Chaldeji a Babyldne. Obete sa stahovali z koze ¢asto za uplného
vedomia, na ¢o sa pouzivali §pecidlne nastroje na spracovanie koze. V Indii sa najskor
koza spalila az na méso, a odstideny tak nesmierne trpel niekolko dni, kym zomrel.
V Perzii stahovali z koze sudcov, ktori zneuzili svoju pravomoc, a nasledne sa z takto
ziskanej koze calunili kresld, na ktorych sedavali ich nasledovnici. Perzania odstiden-
com pre staZenie trestu stahovali izke pasy koze z chrbta. Ciasto¢né stahovanie koze
z lebky a tvare, ktoré je zname ako skalpovanie, sa praktizovalo u mnohych indian-
skych kmenov v Amerike, ale bolo velmi oblubené aj v starovekom Rime. Skalpovanie,
ktoré sa vykonavalo u Skytov, popisal vo svojich dejinach otec dejepisu Hérodotos.:
»Kizi z hlavy stahuje tak, Ze ji obfizne kolem dokola u usi, potom vezme hlavu za kiizi
a vytfepe ji. Kiizi ocisti od masa hovézim Zebrem a promne ji rukama, a kdyz je mék-

Y v/

ka, pouziva ji jako utérky. Vési ji na uzdu svého koné, na kterém jezdi, a chlubi se ji.
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Kdo ma takovych kozenych utérek velmi mnoho, toho povazuji za muze state¢ného.
Mnozi z nich si ze stazenych kizi délaji i plaste; sesivaji je dohromady jako kozinku.
Mnozi také stahuji kiizi z pravych rukou padlych nepratel i s nehty a délaji si z ni
potah na toulce. Lidska ktize je asi pevnd a leskld, bélosti prevysuje lesk skoro vsech
kazi jinych. Mnozi stahuji i ktizi z celych lidi, napinaji ji na dfevo a vozi ji s sebou
na koni...” (URL2) Nesmierne kruté, sadistické ¢iny sa prevadzali v koncentra¢nych
taboroch, a to predovsetkym v Buchenwalde, nacistickou dozorkynou Ilsou Kocho-
vou. Kochova zbierala koze vaznov, ktori mali krasne ¢inske alebo marocké tetovania.
Vyberala si viznov podla kérky a davala ich prednostne odstranit. Vyrabala z nich
tienidld na lampy, Sila damske kabelky, peniazenky a obaly na knihy. Aj dalsie pozo-
ruhodné bizarnosti z fudskej koze st zname, av§ak pochadzaju z nedéveryhodnych
zdrojov. Jednou z nich je povest viazania pochmurnych Baudelairovych spisov do
Tudskej koze alebo nosenie rukaviciek francuzskou cisarovnou Eugéniou, ktoré boli
zhotovené z koze popraveného cernocha, a pod. (VIcek, 2003)

8 Zvieracia koza v historii a mytoch

Zvieracia koza, ktora ma dlhotrvajucu tradiciu pouzivania, neodmyslitelne patri
k dejinam Tudskej kultiry. Od nepamditi je dolezitym materidlom na vyrobu odevov,
obuvi a inych odevnych doplnkov, ale tiez sa vyuziva pri vyrobe roznych tzitkovych
predmetov, napriklad bubnov. Koza, na ktorej je srst, sa nazyva kozusina a po ocisteni
usen. Spracovéva sa v kozeluzniach, pricom ide o velmi zdlhavy proces od naméca-
nia, Cistenia, farbenia, leStenia az k findlnym produktom. Pouziva sa predovsetkym
koza jelenia, dobytcia, ale aj kenguria. Velmi ziadané su exotické koze z hadov, jaste-
ric a krokodilov, ktoré sa pouzivaji na vyrobu luxusného tovaru a hodinkovych re-
mienkov. Napriklad vejare sa vyrabali z koZe kaptina, spracovanej do velmi jemného
pergamenu, ktory sa nasledne domalovaval. Aj cez fudskd mudrost, ktora hovori, ze
»kozichy nosi krdsna zvirata a osklivi lidé“ (URL3), existuju Specidlne farmy, v ktorych
sa chovaju zvierata len pre svoj kozuch. Proti tomu sa stavaju ochrancovia zvierat,
napriklad v kampani nazvanej Proti srsti. Dnes sa spracovava koza v chemickom prie-
mysle. Tradi¢na metdda spracovania koze sa stale prevadzkuje v celom moslimskom
svete v oblasti Sahary, Stredomoria a zapadného Sudanu, ale taktiez v Indii. Koze sa
namacaju do zvieracej moci, nasledne sa vycinia a farbia sa vo velkych kadiach, ktoré
st zapustené do zeme. Produkcia koZenych vyrobkov je velmi $iroka — od najroznej-
sich vakov, tasiek, tabatierok, obuvi, opaskov, odevov az po vyrobu sediel a konskych
postrojov, posiev na dyky a mece atd. KoZe sa okrem farbenia tiez zdobia odtlacanim
pomocou razidiel, ktoré zhotovovali zlatnici, alebo vyrezavanim, vypalovanim a vy-
sekavanim ro6znych vzorov. (Florianova, 2005)
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Zo surovej koze zbavenej srsti sa zhotovoval pergamen, ktory sa v minulosti pou-
zival ako pisacia podlozka, viazali sa do neho knihy alebo slazil napriklad na potaho-
vanie najroznejsich bubnov. Najcastejsie sa pergamen vyrabal z ovcej, kozej, oslej alebo
telacej koze. Najviac ziadanym bol v minulosti velmi jemny pergamen, ktory sa vyra-
bal z koze mladych zvierat, predovsetkym z jahniat, ale tieZ z nenarodenych zvierat.
Technologicky postup vyroby pergamenu zacinal zbavenim koze srsti pomocou vapna
a nasledne sa koza napinala na ram. Po zaschnuti sa potierala kriedou a vyhladila
pemzou. Potom sa natierala olejom zmie$anym s olovnatou alebo zinkovou bielobou.
Zavere¢nymi ukonmi bolo hladenie, bielenie a lestenie. V stredoveku méval pergamen
purpurové alebo modré zafarbenie, pretoze sa na neho pisalo zlatom alebo striebrom.
Ako podlozka na pisanie sa pouzival uz v 6. a 5. storo¢i pred n. L, a to v Malej Azii,
odkial ziskal aj svoj nazov podla mesta Pergamon, v ktorom sa podla starovekych
pramenov zacal vyrabat. Odtial sa rozsiril aj do antického Rima. Na pisanie sa zacal
najviac pouzivat az v 6. storoci v Eurdpe, kde nahradil lacnej$i papyrus a umoznil tak
rychlejsie pisanie. Nevyhodou pergamenu bola jeho vysoka cena, preto sa recykloval
a p6vodné texty na nom napisané sa prepisovali, zmyvali a zoskrabovali. Takto znovu
popisané pergameny sa nazyvali palimpsest. V 14. storo¢i ustupil lacnej$iemu papieru,
avSak zostal materidlom pre vzacne listiny a dokumenty. Uplatnenie nasiel predovset-
kym v kniharstve na vdazbu knih. V dobe habsburskej monarchie sa v ¢eskych zemiach
z humoru hovorilo, Ze ri$i vlidne husa a osol, pretoze sa pisalo husim brkom na per-
gamen z oslej koze. (Hlavacek, Kaspar, Novy, 1994)

Ako sme uz spomenuli, membrany alebo blany zo zvieracej koze sa natahovali
ako rezonator bubnu a pouzivali sa pri nabozenskych ritualoch, obradoch alebo ako
prostriedok komunikécie. Velmi zaujimavé si $amanské ritualy spojené s ozivovanim
bubnov. Jednym z takych je ritudl, v ktorom altajsky $aman poleje kozu pivom, ta
ozije a vyprava svoju minulost prostrednictvom Samanovho hlasu. Zvieracia koza ho-
vori o svojom povode, narodeni zvierata, o svojich rodicoch, detstve a o celom Zivote
az do chvile, ked zviera zabil lovec. Saman mnohokrit napodobniuje pohyby a zvuky
oziveného zvierata. Pre Samana je kriesené zviera pomocny duch, ktory do neho vstu-
puje a meni sa v bajneho predka, ktory ma zvieraciu podobu. Vdaka bubnom $aman
podnika extaticku cestu do stredu sveta, ktora mu dovoluje prekracovat ¢as a priestor.
Bitim do bubnu $aman privolava svojich duchov. Tento ritual je popisany v knihe Svét
$amant takto: ,Saman skloni hlavu k bubnu a zaéne tise zpivat. Jeho melodie zni nej-
prve zalostné a pomalu. Vytukava na rizna mista bubnu jemny rytmus. Vypada, jako
by nékoho privolaval. A skutecné — svolava své pomocniky z velké dalky. Nékdy uderi
do bubnu silnéji a zamumla nékolik slov, coz pravdépodobné znaci, ze néktery z po-
mocniki pravé dorazil. Uder od tideru pisen sili a palicka v rukou $amana kmit4 stéle
rychleji. To znamena, Ze vSechny svolané duse zaslechly vyzvu svého pana a prichazeji
k nému v zastupech. Nakonec jsou tudery tak silné, az se zd4, Ze buben tlak nevydrzi
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a praskne. Saman se uz nedivd do bubnu a zpiv4 velmi hlasité. Vsichni duchové vy-
slyseli volani a shromazdili se kolem néj.“ (Vitebsky, 1996) Koza, ktora sa napina na
bubon, je najcastejsie zo soba, losa alebo kona, niektorymi etnikami zdobena kresba-
mi. Napriklad u zabajkalskych Evenkov sa zobrazuja vtaci, hady a iné zvierata alebo
sa vyobrazuje symbol pevnej zeme, pretoze bubon slizi $amanovi ako ¢In, na ktorom
preplavava more. Dekorovanie koze bubnov z oboch strdn je typické pre vietky tatar-
ske etnika, predovsetkym pre Laponcov. Vyobrazovanie rozmanitych obrazkov ma
pre nich hlboku a délezitd symboliku. Medzi najcastejsie namety patri strom Zivota,
slnko, mesiac, duha, obetované zvierata, vtaci, bohovia a bohyne atd. Bubon pred-
stavuje makrokozmos, ktory znazorfiuje nebo, zem a peklo. Saman prechadza tuto
extaticku cestu, zostupuje do rise mftvych a snazi sa prist do stredu sveta. Povodne
$amanov bubon sluzil na zastragovanie zlych duchov a na vestenie. (Eliade, 1997)
Kozusina sa v niektorych kulturach spaja aj s vlastnostami zvierata a Samano-
vou schopnostou premeny v toto zviera. Lovecké kmene veria, Ze Saman je schopny
prevziat podobu a povahu zvierata pomocou kozusiny, do ktorej sa oblecie. V skandi-
navskych mytoch sa Berzekovia odievali do medvedich kozi, a tak im v bitke nemohol
ublizit mec¢ ani ohen. U amerického domorodého kmena Siksika sa $aman oblieka
do medvedej kozusiny a pripravuje silné lieky pre nemocného, okolo ktorého tancuju
medvedi tanec. Saman napodobniuje pohyby a rev medveda a spieva duchom dobra
a zla. Podobne aj Matsesovia z Peru sa snazia napodobnit jaguara - obliekaju sa do
koze a tetuju sa na tvari, miesto fizov pouzivaju palmové triesky. Prostrednictvom
tejto imitacie podoby jagudra, ziskava ¢lovek jeho silu a lovecké umenie. Leopardiu
kozu nosia nuerski knazi ako prejav spojenia kmena s podou. Velmi krasny pribeh
ludsko-zvieracej premeny pochadza zo skotskeho Tudového folkloru, v ktorom tulene
na seba brali fudskt podobu, a tym sa mohli parit s ¢lovekom. Muzi si také ,tulenie
zeny“ mohli brat za manzelky, ale museli im schovat ich kozusiny, aby im zabranili
navrat do mora. Aj jedna z najznamejsich krasnych antickych baji o Iasénovi rozprava
o jeho putovani za zlatym runom bajneho okridleného barana, ktory vedel hovorit aj lie-
tat. Kedysi sa ov¢ie rino pouzivalo na zachycovanie zlatych Supiniek v rieke Pharis. Ale
tato povest je hlavne o hladani duchovného a pozemského bohatstva. (Saunders, 1996)

9 Sperk a koza

V umeleckom $perku nachddzame mnoho sposobov, ako sa da pracovat s name-
tom body artu a kozusiny. Uz od pociatku Iudstva je Sperk velmi tizko spojeny s telom
a kozou. Sperk nie je iba konvenénou ozdobou z drahého materialu, ale ma velmi tizky
vztah k ¢loveku a jeho pokozke. Aj v celej tvorbe nemeckého autora Gerda Rothmana
je dolezity vztah nositela Sperku a jeho tela. Priamo na mieru ludi vytvara odliatky
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Obrazok 33 Ursula Guttmannova, Extenzia tela, 2005 (foto Ursula Guttmanova)

alebo tepe do zlatého alebo strieborného kovu ich autentické casti tela, ako je péta,
laket, nos, Gsta, prsty, klu¢ne kosti. Sperky sa tak stajavu sticastou majitela a su tizko
spaté s jeho identitou. Kovovy odliatok poklada na konkrétne miesto na tele, pre ktoré
je uréené. Sperk podtrhéva danu ¢ast, ale zéroven ju vylucuje zo svojej funkcie. Zne-
mozni tak prirodzeny pohyb tela. V jeho $perku nazvanom ,,Family necklace / Rodin-
ny nahrdelnik® (1988) odlial vSetkym clenom svojej rodiny odtlacky prstu do zlata
a vytvoril z nich nahrdelnik. Tieto zmyslové objekty niekedy s erotickym podtextom
vytvaraju mnohokrat az surrealny dojem. Vznika zaujimavy vizualny dialég medzi
teplou, mikkou castou ludského tela a tvrdym kovom. (Cheung, 2006)

Este radikalnejsi v myslienke prepojenia Sperku s telom je Peter Skubic, ktory
poukézal v projekte s ndzvom ,,Jewellery under skin / Sperk pod kozou“ (1975) na jeho
intimny charakter. Pomocou chirurgického zakroku si nechal implantovat antikoréz-
nu ocel pod kozu. A tak vniesol na $perkarsku pddu otazku, kde je hranica nositel-
nosti Sperku. Po siedmich rokoch si nechal implantat vybrat z tela a vytvoril pren
schranku v podobe kinetického prstena, ktory nazval ,, Kultwagen / Kultové vozidlo®
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Obrazok 34 Susanne Hammerova, Dieravé tricko, 1998 (foto Alexander Bauer)
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(1982). Zdoraznuje vyznam $perku, jeho osobny az intimny vztah k majitelovi, v kto-
rom nema ist iba o postoj k materialnej hodnote. (Drutt, 2001)

Opacnym postojom ako ukryvanie Sperku pod kozu reaguje na Iudské telo ra-
kuska $perkarka Ursula Guttmannovd, ktora sa inspiruje vo svojej kolekcii nazvane;j
»Body extension / Extenzia tela“ (2005) telesnymi nahradami. Zo silikénu telovej farby
so $trukturou husej koze zosiva tmavym nylénom, ktory evokuje ochlpenie, objekty
a Sperky. Zameriava sa na pojatie extenzie tela pomocou $perku. Média a reklamy ndm
vnucuju predstavu, ako jednoducho je mat dokonalu plet alebo postavu, ¢o sa velmi
lisi od reality. Jednou z moznosti, ako si vylepsit telo, je nechat si umelo vytvorit im-
plantat. Uvedomuje si, Ze sme iba ¢irym vyvojovym experimentom. Jej Sperky maju

ironicky podtext a na tele pdsobia nenapadne. (Guttmann, 2009)

Nase telo kazdy den zahalujeme odevom, skryvame intimne partie a jedine¢né
rysy pokozky. Zaujimavym spdsobom odkryva individualne znaky na ludskej kozi
Susanne Hammerova v projekte ,,T-shirt with holes/ Dieravé tricko® (1998). Mapu-
je odlisné vizualne znaky, ktoré nachadza na ludskom tele (napriklad materské zna-
mienka). Odev, ktory nosime, zakryva nase individualne znaky na pokozke. Preto
vystrihava do tricka diery a tym poodkryva, ale zaroven aj ramuje a zvyraziuje jedi-
necné rysy cloveka. Diery sa stavaju rovnako dolezité ako samotny odev. Poukazuje na
prechod medzi vnutornym a vonkajsim vzhladom. (Broadhead, 2005)

Na neustalu obnovu pokozky reaguje nadhernym efemérnym spésobom Millie
Cullivanova v praci nazvanej ,,Lace collar / Krajkovy nahrdelnik® (2004). Docasne vy-
tvoreny $perk na Zenskej pokozke nam sprostredkovava fotografia. Cullivanova zho-
tovila ildziu ozdobnej latky na tele. Pokozku posypala jemnym bielym praskom cez
$ablonu, ¢im reagovala na neustaly proces regenerdacie tela. Koza sa kazdi minatu
zbavuje mikroskopickych ¢iastociek (epitelov), prostrednictvom svojho vytracania ich
postupne a neumyselne rozptyluje do okolitého prostredia. Tento velmi jemny, zensky,
citlivy a efemérny $perk taji dych, rovnako ako modelka na fotografii. Je iba obyc¢ajnou
spomienkou letmého dotyku na kozu. (Broadhead, 2005)

Opakom krehkého pojatia Sperku M. Cullivanovej st razantné prace australskej
autorky Tiffany Parbsovej. Spochybnuje klasicku definiciu Sperku a vystihuje ju $pe-
cifickym prejavom body artu. Sperky T. Parbsovej sti uréené pre odvadzneho nositela.
Autorka vnima svoje konceptualne a doc¢asné diela ako ,,... neustalé zkoumani otisku
po Spercich, zpisob, jak tyto stopy a pocity rezonuji na pokozce i dlouho poté, co
$perky byly sundany z téla“. (Cheung, Clarke, Clarke, 2006) V kolekcii boxérskych
prsteniov nazvanej ,,Abash knuckledusters/ Zastrasujuci boxeri“ (2005) vybera vy-
stizné slova ako vryt, rana, $krabat, zovriet, obmedzit a spalit. Tieto $perky zane-
chavaju na nositelovi docasné nasledky. Tvrdym tderom sa do koze odtlaci slovo

>> Obrdazok 35 Tiffany Parbsova, Abash knuckledusters / ZstraSujuci boxeri, 2005 (foto Terence Bogue)
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uvedené na prstene a nasledne sa na mieste zasahu vytvori modrina. V naramku zo
sady ,,Skin stamps / Kozné razidla“ (2004) odtlacala iba slovo na zapdstie, napriklad
»Pulse / Pulz. V dal$ej sade prostrednictvom malych objektov ,,Rash stamps/ Bodova-
cie razidla“ (2004) do tela docasne vtla¢a bodkované obrazce, napriklad kruhy. Velmi
surovym a bolestivym spdsobom vytvorila prsten ,,Blister ring / Pluzgierovy prsten®
(2005), ked na prst navliekla rozzhaveny prsten a nasledkom toho sa vytvoril pluz-
gier v tvare prstena. Zaujima ju samotny proces a reakcie koze, ktord postupom casu
vstrebd $pecidlne ozdoby a znaky. (Cheung, Clarke, Clarke, 2006)

Pouzitie zvieracich kozusin alebo kozi v stic¢asnom Sperku casto poukazuje na
eticky problém. Tento problém komentuje vo svojej kolekcii ,Ornament and cri-
me/ Ornament a zlo¢in“ (2005) nemecka autorka Constanze Schreiberova. Kriticky
upozornuje na vykoristovanie prirody, ktorej krasu Iudia svojou marnivostou nicia.
Sofistikovanym spdsobom poukazuje na zabijanie zvierat kvoli ich srsti. Schreibero-
va z kozusin vytvorila nahrdelniky a brosne, ktoré maju siluety starych klasickych
$perkov. Priradila k nim aristokratické Zenské mena ako Eugénia, Maria, Katharina,
Elisabeth, Sofia, Louisa, Amalia. Sama tieto $perky popisuje tymito slovami: ,,Néhr-
delniky jsou naplnény olovem a visi na krku s vdhou zvifete. Pouzivame pfirodu jako
surovy materidl, jako hmotu, které davdme tvar. Uvédomujeme si to, kdyz si oblékame
nase kozesinové kabaty? Norkovy kozich se vyrabi z 200 kust nork, kdyby se polozil
na nase ramena, vazil by 1400 kilogramu. Pfiroda, z které Zijeme, je esencidlni. Touto
praci jsem chtéla upozornit na hodnotu a ptvod pfirodnich material&.“ (URL4)

Obrazok 36 Constanze Schreiber, detail
objektu Brandmark, 10 x 5 cm, 2002
(foto Constanze Schreiberova)
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Autori $perkov zo zvieracej koZe sa vo svojej tvorbe nezaoberaju iba vaznymi etic-
kymi a ekologickymi tematikami. V Cech4ch sa v 2. pol. 20. st. s vyrobou Sperku z koze
prili§ nestretavame. Od $estdesiatych rokov sa pouzivala predovsetkym v odevnom
a modnom priemysle, Sperky mali skor bizutérny charakter. S velkou davkou irénie
a s humorom pristupila k svojej praci ,Prasacie usi“ (1995) Jolana Novakova-Krédlova,
ktord, ako uz nazov napovedd, vytvorila slichadla z prasacich usi. (Ktizova, 2002)
Tento $perk skvelo komentuje fotografia, na ktorej sedi stara zena s prislusnou ozdo-
bou, a ndm sa hned vybavi znama veta z rozpravky O Cervenej ¢iapocke: ,Babicka,
preco mate také velké usi?“

Zo zvieracich kozi sa od nepamati vyrabali najroznejsie vyrobky a doplnky. Sta-
ré technologické postupy spracovania koze su aj v dnesnej dobe velmi inspirativne
v tvorbe mnohych autorov. V praci ,Navrat® (2008) od Renaty Vietzovej by sme
mohli vidiet zdujem o prirodné materialy, a to hlavne o spracovanu cerstvo stiah-
nutd kozu. Autorka sa zaobera starymi remeselnickymi technikami, ktoré sa dnes
uz takmer nepouzivaju. V tomto diele si autorka cerstvo stiahnutd kozu sama vy-
¢inila, ususdila a nasledne vytvorila objekty, hrkalky a bubienky. Vo svojej tvorbe sa
in$pirovala prirodnymi narodmi a kultirami, ktoré z koze zhotovovali najroznejsie
predmety; predovsetkym ju zaujimala vyroba hrkalok severoamerickych indidnov,
pouzivanych k $amanskym ucelom. Zo surovej koze jelena usila kolekciu hrkalok
roznych tvarov a velkosti. Kozu zosivala bavinenou nitou alebo tmavymi konsky-
mi vlasmi, ktoré plnili funkciu nielen prakticku, spojovaciu, ale tiez ozdobnu. Vy-
sledkom st minimalisticky jednoduché duté tvary, vychadzajuce z geometrickych
foriem, ako napriklad oval, trojuholnik, gule a $tvorcipa hviezda. Objekty naplnila
roznymi druhmi fazual, aby vydavali rozne zvuky. U vicsieho objektu ,Vemienko®
doplnila kozeny objekt navle¢enymi kruzkami z hovddzej kosti. Vysledkom je zau-
jimava kolekcia ru¢nych nastrojov — akychsi hrkalok so zvukovou nahravkou. (Vie-
tzova, 2008)

Koza je velmi tuzko spita so $perkom uz od samého pociatku ludskej existencie.
Clovek mal prirodzenti potrebu skraslovat si svoje telo od doby, kedy si zacal uvedomo-
vat svoje vlastné ja. Aj dnes je zaujimavym platnom pre vytvaranie roznych konceptov
vytvarnika. Plasticka chirurgia pontka stale nové moznosti, ako si telo modifikovat.
Tieto technologické postupy vyuzivaju umelci aj $perkari, ktori sa zaoberaju vo svojej
tvorbe body artom. Casto sa koncepty a praca s telom zachycuje prostrednictvom fo-
tografie alebo inych médii. Zvieracia koza a kozusina je ¢astym nametom na demon-
Strovanie etickej otazky, ¢i mame pravo zabijat zvieratd iba kvoli ich srsti. Zaujimavé
je prepojit spracovanie tohto materialu s tradicnymi $amanskymi praktikami alebo
ritualmi.
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10 Perie

»UzZ ptikryvaji kiidly ptaci,

zal prikryvaji pefim svym.

Par mrtvych kiistek — pistalicek

uz nezahfeji pefim svym

a pod kridly je pohtbivaji.

A zpévem, zpévem zabitym"“

(Oldtich Mikulasek, Agogh, 1989, s. 42)

Zakladnym charakteristickym znakom vsetkych vtakov je perie — pokryv, ktory
pozostava z pier majucich velmi zlozitd $trukturu. Pera s derivatmi tvorenymi zro-
hovatenou pokozkou. ZlozZenie je z rovnakého materidlu — keratinu, ktory sa vyskytuje
v zlozenti srsti cicavcov a vlasov Tudi. Perie vzniklo zo Supiny plazov, ktora sa v evoluc-
nom vyvoji rozstrapkala. Pokryva celé telo vtakov a sluzi ako tepelny izolant, ktory
pomaha udrzovat vysoku telesnu teplotu a chrani pred zranenim. Vdaka tomu, Ze je
perie velmi lahké a déva telu aerodynamicky tvar, dovoluje mnohym vtdkom lietat.
Jeho farebnost je vyznamnym $pecifickym rysom mnohych druhov vtakov. Sluzi na
maskovanie, ale taktiez na privolavanie partnera. Vtacie perie oddavna fascinuje ved-
cov aj konstruktérov ako dokonaly vyrobok prirody. (Hanzak, 1974)

Obrazok 37 Véra Kopkovd, 2014 (foto Juraj Sosna)
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1T Mytolégia vtacieho peria

Vtaci sa vznasaju nad zemou medzi oblakmi a Iudia ich oddavna uctievaju, pre-
toze dokazu to, ¢o oni sami nevedia - lietat. Je mnoho mytov a legiend roznych kul-
tar na celej modrej planéte, v ktorych vtaci a perie hraji délezita rolu. Maji mnoho
vyznamov a vlastnosti, ktoré im Iudia prisudili. Vtaci dokazu prekonavat pozemsku
tazobu a obracaju sa k nebu. Prepdjaju svet pozemsky so svetom duchovnym, preto
sa ludska dusa pripodobnuje vtakovi. Vtacie pero je symbolom letu, fahkosti, ktora
vie prenasat sucno do inych sfér. Predstavuje symbol nebeského posla, ktory je pros-
trednikom medzi fudskym svetom a nebesami, poc¢iatkom a koncom zivota. (Baleka,
1997)

V mnohych kozmologickych mytoch sa prave vtak podielal na vzniku vesmiru.
Mytus o vajci sveta, z ktorého sa vyliahol vesmir a niektoré bozstva, je znamy po
celom svete v roznych etnikach. Skladba vajca vyvolala predstavy o vzniku zeme
a neba. Ludia z ostrova Borneo, Ibanovia, verili, ze prvymi tvormi boli duchovia
Ara aIrik majuci podobu vtakov, ktori v nekone¢nych kozmickych vodach nasli dve
vajcia. Ara z jedného vytvoril vodu a oblohu a z druhého Irik vytvoril hory a rieky.
Z hliny vyrobili prvych Tudi, ktorych ozivili vta¢im krikom. V starovekom Egypte
sa pripisuje v kozmologickych predstavach zrodenie zeme mytologickému vtakovi
Benu, nazyvanému tiez tym, ktory povstal sam zo seba. (URL5)

Perie je charakteristické tiez pre bohov, ktori predstavuju vietor alebo vanok,
napriklad pre babylonského boha Adada alebo egyptského boha Amona, pre kto-
rych je neoddelitelnou sucastou vysoky klobuk z vtacieho peria. Pre egyptsku bohy-
nu poriadku a spravedlnosti Maat je symbolom pstrosie pero. V egyptskej mytoldgii
bolo hlavnou tlohou bohyne vazenie dusi — srdca - na velkych vahach v podsveti,
ktorym musel prejst kazdy ¢lovek. (URL6) Pero predstavovalo princip pravdy a spra-
vodlivosti. Pokial bolo srdce v rovnovahe s perom, zosnuly odisiel do poli v Hetepu
a laru. Pokial bolo srdce kvoli zlym skutkom tazké a miska vah klesla, prehltol ho
strasidelny netvor.

V mnohych kultirach vtaci predpovedali smrt, alebo prinasali novy Zivot. Nie-
ktoré etnika veria, ze ked sa utopi dieta, tak sa premeni v morsku kacicu; pokial
zahrdusi dieta matka v spanku, stane sa sovou. Prislu$nici kmena v oblasti Ama-
zonky dufaju, Ze sa ich duse po smrti stant kolibrikom. Podla inych americkych
mytov sa dude v raji premienaji vo vtidkov. V Cine nosia duse zosnulych jastraby
do Zapadného raja. Zaujimava je aj povest o muzovi, ktory po svojej smrti pocul
vsetko, ¢o sa okolo neho deje — vypravaju sibirski Jakuti. Muz, aj ked bol pochovany,
pocul v strede zeme obrovsky ramus, a tak si pre neho prisiel ¢ierny byk. Odviezol
ho do podsvetia za starcom, ktory prikazal bykovi, aby ho vratil na zem, lebo ten-
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to ¢lovek sa musel znovu narodit. Telo muza nasiel havran a odniesol ho dierou
v streche sveta do zeme, kde slnko svietilo vedla mesiaca a zili tam ludia, ktori mali
havranie hlavy. Mftve telo umiestnil do hniezda na najvy$§om vrchole smrekovca,
kde ho doj¢il okridleny biely sob do doby, kym sa z neho zrodil velky $aman. Hav-
ran sa v Eurépe kvoli svojmu ¢iernemu periu spaja s imrtim a vojnou. V alchymii
¢ierny havran symbolizuje nigreto (¢ernenie) a putrefakciu (zhnitie). Havran podla
legendy predpovedal dokonca Cicerovu a Platénovu smrt. Naopak s novym Zivo-
tom sa spaja bocian, ktory prinaa novorodencov na svet. Legenda rozprava, Ze deti
su embrya, ktoré plavu v kozmickych vodach, a bocian ich nachadza pri loveni ryb.
(Saunders, 1996)

V spitosti ¢loveka a vtakov nesmieme opomentt dolezity vztah $amana a orla,
ktory je povazovany za otca prvého Samana. Perie z orla ma nadprirodzent a lieciva
funkciu. Dokdze privolat d4zd, ale hlavne stiahnut a zmiest pri¢iny nemoci. Samani
sa snazia ¢o najviac napodobnit vtaka, pretoze vta¢i odev je nevyhnutny na let na
onen svet. Ak chce sibirsky $aman letiet do riSe duchov, musi pouzit $tyroch vyre-
zanych drevenych vtakov, a to orla, ktory chrani jeho dusu pred zlymi duchmi, dalej
havrana, ktory ho strazi po ceste, labut, ktora ho privedie k cielu, a nakoniec datla,
ktory dokaze liecit. Saman sa vyddva na ttito cestu, aby z rise duchov oslobodil strate-
né alebo unesené duse nemocnych. Saman ohlasuje svoj odlet a navrat imitdciou kri-
kov tychto vtakov. V arktickych oblastiach sa stretdvame s legendou, ktora rozprava
o tom, ako sa $amanka dotkne kizelného pierka a vzlietne do vzduchu. (Eliade, 1997)
Symbolika sa spdja nielen s pierkom, ale aj s kridlami, ktorych sa stcastou.

Vtacie kridla odkazuji na nebesky povod a schopnosti. Na spankoch alebo na
ramenach mal kridla grécky boh spanku Hypnos. Kazdu noc zosielal spanok a daval
sny vSetkym ludom, ¢im ich zbavoval starosti. Kridla maji vyznam vitazstva u Niké,
lasky u Erosa, $tastia u vrtkavej a nestalej bohyne Tyché a ¢ierne kridla st zas symbo-
lom boha smrti Thanata. Zlaté kridla mal bajny okridleny Zrebec Pegas, ktory sa stal
symbolom poetickej stranky Iudskej povahy. Poslami bohov boli okridlené bytosti
ako anjeli a Merkur, ktory mal okridlené topanky. Nie vzdy su vtacie kridla spajané
s kladnymi vyznamami. Harpya a Chiméry sa spodobnuju ako okridlené vtacie zeny,
ktoré konali zlo a su personifikdciou burky a mracien. Medzi najznamejsie antické
pribehy, kde tstrednu rolu hrajua kridla, je mytus o Daisalovi a Ikarovi. Kridla v iom
boli symbolom uniku a tiez ludskej pychy. V réznych rozpravkach hra dolezita rolu
perie z kuzelného vtaka, ako napriklad v slovanskej mytoldgii vtak Ohnivak, kto-
ry ma jasne Cervené, oranzové a zIté zafarbenie peria, podobné horiacemu plamenu.
Svojim spevom dokazal liecit vSetkych nemocnych, déval nadej ludom, ktori ju po-
trebovali. Ohnivakovi farebne podobny bol bajny vtak Fénix, ktory mal tiez cervené
a zlatisté perie. Svoje kridla si mazaval myrtou, aby spalil seba samého a znovu sa
narodil z popola mlady a krasny. Fénix sa vyskytuje v mnohych mytolégiach roznych

115



narodov. Najst sa nedd, a pokial by mu chcel niekto ublizit, bude odstudeny k ve¢nému
zatrateniu. V Cine sa Fénix spdja so slnkom a mesiacom a nesie v sebe jednotu jing
ajang. V alchymii predstavuje znovuobnovenie, rozmnozenie. Stal sa archetypalnym
symbolom znovuzrodenia. V krestanstve sa stotoznuje s Kristom, ktory tiez presiel
ohnom utrpenia a z milosti vstal z mftvych. Fénix ako jediny tvor z rajskej zahrady
neokusil zakazané ovocie. Ma neuveritelni moc a jeho pero ma magické vlastnosti,
pouziva sa na vyrobu kuzelnickych paliciek a odvarov. (Saunders, 1996)

12 Sperk z peria

Vtacie pero bolo dolezitou sucastou etnickych $perkov hlavne v Amerike a Paci-
fiku. Americké civilizacie rozkvitali ako na severnom, tak aj na juznom kontinente asi
0 3000 rokov skor, ako Eurdpania objavili ,,Novy svet®. Tak ako u vietkych inych etnik
na svete aj tu boli Sperky dolezitym aspektom medzi domorodymi narodmi. Vyrob-
ky z organickych materidlov sa dochovali predovsetkym vo vyprahnutom prostredi
peruanskeho pobrezia, a to zo vSetkych oblasti predkolumbovskej Ameriky najviac.
Co nezni¢il ¢as, znicili conguistia a krestanské obrazoborectvo. Mnoho organickych
materidlov sa vyuzivalo na vyrobu $perkov, napriklad zvieracie zuby, pazure, ziarivé
tropické vtacie perie, rybie a vtacie kosti, rastlinné vlakna, vlasy, kridla hmyzu, lasta-
ry, semena, $krupiny orechov a kozusiny atd. Velmi typickym rysom pri tvorbe z pe-
ria, kosti, $krupin bola mozaikova forma. Materialy mali okrem dekorativnej funkcie
tiez funkciu symbolickd. Napriklad z krasneho farebného peria vyrabali amazonské
kmene celenky, ktorym sa pripisovali nadprirodzené sily.

Aztékovia a Méjovia nosili na hlavach ozdoby z vtacieho peria. Nimi sa lisili od
prériovych severoamerickych indidnov. Miesto orlieho peria pouzivali perie z papa-
gajov ara a kolibrikov. Perie sa zo$ivalo do obrovskych vejarov a tie sa pomocou pasky
alebo kovového kruzku upeviovali na tyle hlavy. Perie z kolibrikov si narod Aztékov
velmi vazil. Jeho dve dlhé chvostové pera smaragdovo zelenej farby s fialovym lemo-
vanim boli pre nich ,tienom svitych®, symbolom plodnosti, znovuzrodenia, radosti
a rychlosti. Tieto perd sluzili Aztékom tiez na vyrobu amuletov ldsky. Celenky v tejto
kultare nosili muzi aj Zeny, predstavovali urodzenost a zdobili sa zlatom a jadeitom.
Tento druh ozdoby a symbol urodzenosti bol obltibeny v celom Mexiku, stredne;
Amerike a juznej Brazilii. Nadherné amazdnske perie naslo svoju oblubu aj v Eurépe,
kedy sa zacalo pouzivat hlavne v mdde od 17. storocia. (Legg, 2008) Dnes ich m6zeme
vidiet na tradi¢nom karnevale v Rio de Janeiru.

Pre severoamerickych indidnov symbolizovalo perie silu, moc, postavenie a spi-
ritualitu. Verili v jeho ochrannt moc. Najviac pouzivali perie z dravcov (zo sokola,
jastraba a orla, ale tieZ zo sovy, havrana a datla). Perie skalnych orlov si cenili najviac,
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pretoze tento posvitny vtak symbolizuje slobodu, ¢est a hrdost. Lieta zo vietkych
vtakov najvyssie a najdalej. Muzi ziskavali orlie perie za svoje udatné ¢iny v boji. Skor
ako orlie perie dostali, museli sa na odmene zhodnut predstavitelia kmena. Potom si
mohol bojovnik vyrobit ¢elenku, na ktort upevnil ziskané perie. Kazdé pero vypra-
valo svoj pribeh. Vojnové celenky, ktoré pozname z televiznych kovbojok, malo len
malo muzov. Tieto velké, tzv. vojnové celenky (warbonnets), st ojedinelé a nebolo
ich vyrobenych viac ako tucet. Symbolizovali autoritu, muzsku guraz a ¢est. Vojnové
¢elenky sa pouzivali iba pri ritualoch a zvlastnych ceremoéniach. Do bojov sa nenosili
kvoli ich nepraktickosti. Zname st len tri typy podobnych celeniek. Sioxsky bojovnik
mal obrovsku celenku, dlht az po zem, tvorenu z jednej alebo dvoch radov orlich pier.
Vynimala sa predovsetkym pri jazde na koni a vyzerala ako chvost. Crowovia mali ce-
lenku ovalneho tvaru, ktora lemovala tvar bojovnika. Posledny typ ozdobnej ¢elenky
vyrabali Blackfootovia, mala tuzky a vysoky tvar s perim smerujicim dohora. Vsetky
Celenky sa vyrabali z chvostovych pier orla skalného. Tieto typy celeniek sa zdobili
kozou lasice positou koralikmi. Do bojov nosili muzi ¢ira vyrobené z dikobrazich
ostnov, zatuhnutych zvieracich chlpov alebo jelenich chvostov, pouzivané napriklad
Mohicanmi alebo Mohawkami. Uzke ¢elenky z peria nosilo iba mélo kmenov v seve-
rovychodnej prérii. Vyrabali sa z utkanych pasov alebo z koze jelena a zvédzovali sa; do
nich sa nasledne zasuvali pierka z jastraba, orla, volavky a inych vtakov.

U niektorych kmeiiov boli orlie pera doménou bojovnikov. Celenky z nich vy-
robené nosili Zeny aj muzi. Pocet, umiestnenie a typ peria mal zvlastnu symboliku.
Pouzité perd sa rozne zastrihovali a farbili. Samotny symbolicky vyklad sa 1isil kmen
od kmena. Pero rozpravalo udalost, za ktoru ju bojovnik dostal. Napriklad ako sa
bojovnik dotkol nepriatela, ako ho zajal, zranil alebo ako nepriatela zabil holymi ru-
kami a pod. Kazdé pierko malo svoj zvlastny a osobny vyznam. (URL7)

V arktickych a subarktickych oblastiach Grénska, Aljasky a Sibiri ziji domoro-
dé etnika nazyvané Eskymaci alebo Inuitia. Pre nich st charakteristickym rysom
pri vyrobe $perkov rezbdrske a rytecké techniky, realizované predovsetkym do kosti,
parozia a kamenov. Pre tieto etnikd Sperky plnia funkciu amuletu, ktory ma odhanat
zlo a prinasat $tastie. Sperky sa najéastejsie vyrabali z peria sovy, zubov medveda,
na ktoré sa vyrezavali zvieratd, ako napriklad velryby, ladové medvede, tulene alebo
mroze. Aj pre tieto etnika hrali vyznamnu rolu Samanské ritualy, napriklad nosenie
vtacich noh ako priveskov. (Legg, 2008)

Dal3ou zaujimavou oblastou, kde sa vyrébali Sperky z peria, je oblast tichomor-
skych ostrovov. Histéria zdobenia sa tu zacala pisat neskor ako v inych oblastiach,
pretoze osidlenie ostrovov fudmi bolo relativne nedavne. Presné datovanie, kedy za-
¢ali na polynézskych ostrovoch vyrabat $perky, je velmi zlozité. Obyvatelia sa tam
dostali z inych oblasti, napriklad z Tahiti. Va¢sina polynézskych $perkov z kosti,
dreva a dalSich organickych materidlov sa nezachovala. Jeden z najznamejsich ty-
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pov $perku, ktory sa viaze k pacifickej kulture, je havajsky lei.** Lei hulu je ndzov
pre kralovsky nahrdelnik, ktory sa vyrabal z rozneho peria miestnych vtakov. (Sky,
2008) Dalsimi velmi oblubenymi typmi Sperkov z peria, ktoré sa nosili v oblasti Pa-
cifiku, boli zlozito vypracované celenky. Obzvlast zaujimavé su celenky z oblasti
Papua - Nova Guinea, ktoré sa najcastejsie vyrabali z farebného vtacieho peria. Aj
v Pacifiku sa perie stalo symbolom bohatstva a vitazstva v bojoch. Nadherné ozdo-
by hlavy sa nachadzaju u domorodych kmenov na ostrove Papua — Nova Guinea,
kde sa este stale dodrzuja tradi¢né ritualy aj vdaka tomu, Ze niektoré kmene neboli
este objavené zapadnou civilizaciou. Ozdoby tejto oblasti sa obvykle vyrabaju z peria
chvosta rajky. Perie sa nosi prestr¢ené v prepichnutej usnici alebo tiez v nose. (Legg,
2008) Aj v tychto oblastiach boli $perky ovplyvnené magickymi a ndbozenskymi
predstavami nalezitej skupiny Iudi.

Maurovia na Vtacom ostrove, ako sa niekedy nazyva Novy Zéland, s velkou
oblubou nosili ozdoby z peria dnes uz vyhynutého druhu - vtaka huia (heteralocha
acutirostris). Obvykle sa nosievali dve pierka zasunuté do vlasov, niekedy sa dopl-
novali o dalsie perie vtakov kiwi. Perie znazornovalo silu a nosili ho nielen vysoko
postaveny ludia. Perie huia bolo uctievané ako ,taonga“®; ¢ierne perie kovovo ze-
leného nadychu s bielymi $pickami chvostiku sa pouzivalo aj pri pohrebnych ritu-
aloch, kedy zdobili hlavu mftveho. Po kolonizacii zapadnou civilizdciou zacali aj
europske zeny nosit doplnky z peria, aby vyjadrili svoje socidlne postavenie. Dnes sa
$perky z peria vyrabaja pre turistov ako suveniry. Na Novom Zélande sa pouzivali,
ako neobvyklé ozdoby, zivi vtaci, ktori sa aplikovali ako nausnice - zobaky sa preta-
hovali skrz otvor v usnom lalo¢iku. O silnom prepojeni materialu a symboliky s nim
spatej svedcia aj Sperky Aborigénov. Tito domorodi obyvatelia centralnej Australie,
pokym neprisli do kontaktu s kolonizatormi, nosili iba retaze. Materidl, z ktorého
vyrabali nahrdelniky, hral pre nich najdolezitejsiu rolu. Ruc¢ne spletenymi rastlin-
nymi vlaknami, vlasmi, chlpami spolu s pridanym perim sa Iudia zavdzovali k zemi
a k sebe navzajom. (URLS)

Z hladiska pouzivania peria a organickych materialov v §perku v Eurépe je naj-
zaujimavejsie viktorianske obdobie.*® Pre tuto historickt epochu je charakteristickd

44 Lei-ndahrdelnik, prevazne kvetinovy, viazany z orchidei, ktory sa stal aj v dneSnej dobe ikonou pre
navstevnikov ostrovov. Tato vel'mi stara tradicia viazania vencov sa stala havajskou narodnou vasiou.
Kvetinové vence sa vyrabali beZne zo Sestdesiatich az osemdesiatich kusov pupit, vacsie az zo tristo
kvetov. Nahrdelniky sa plietli aj z inych velmi zvlastnych materialov, ako napriklad orechov stromov
kukui, kedy sa nazyvali lei kukui, d'alSie lei bolo zhotovené z morskych musli. M6Zeme sa stretnat
s vencami z psich zubov, ale aj zo zubov vorvanich, ktorym sa hovori lei ilio, a tiez s vencami z l'ud-
skych vlasov, nazyvanych lei palaoa.

45 Taonga-pre Maurov je to vzacna vec - poklad, ktory ma pre nich ndrodny vyznam. Povazuju sa za ne
nielen hmotné artefakty, ale tiez jazyk a ndbozenstvo.

46 Za viktoridnske obdobie sa povazuje epocha, kedy vladla vo Velkej Britanii kralovna Viktéria
(1837-1901).
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vasen k prirode a jej typickym floralnym a zoomorfnym motivom. Zaujem o priro-
du vyvolala aj kniha od Charlesa Darwina ,,O poévode druhov® a tiez rézne cestova-
telské expedicie. Napriklad pocas dlhych plavieb na mori vyrabali namornici Sperky
z orechov, ktoré zdobili vyrezanymi motivmi oznacovanymi ako ,,namornicky $tyl*.
Viktorianske obdobie sa vyzivalo v organickych materidloch, ¢im vznikali bizarné
kredcie, napr. v pouziti vypreparovanych vtakov. Oblubenymi boli mali vtaci — kolibri-
ky, nielen pre svoju velkost, ale aj pre nadherné dihové zafarbenie peria. Kolibriky
sa aplikovali do roznych typov $perkov — od brosni, nahrdelnikov, ndusnic po na-
priklad vejare, ktoré sa nasledne zdobili zlatymi fragmentmi. Velkou nevyhodou
takychto fascinujucich klenotov bola ich krehkost, pre ktort sa nezachovalo mno-
ho artefaktov. (Gere, 2010) Tematicky bolo viktorianske obdobie spojené prevazne
so smutkom, ¢o bol dovod, preco sa vyrabali $perky z materidlov odkazujucich na
pominutelnost Zivota.*’

Stcasni autori §perkov premyslaji o materiali — peri, prihliadaji na historické po-
uzivanie suroviny, aplikuju asociacie, ktoré v nich vzbudzuje. Viktorianskym obdobim
sa inSpiruje australska $perkarka Julia deVillova, ktoru fascinuje smrt. Celd jej tvorba
sa nesie v duchu ,memento mori“ - pamadtaj, Ze zomries. Autorka preparuje najdené
mrtve zvierata alebo ich casti a komponuje kridla rybarika, papagaja do brosni a ihlic.
Smutne az depresivne posobia mrtve vrabce alebo este nenarodeny vtacik, prispendli-
kovany na zlatych alebo striebornych vylestenych ihliciach. Provokativny a mrazivy
dojem Sperkov, objektov umocnuji vlozené diamanty, zafiry, zirkény do o¢i alebo po-
zlateny zobacik vtacikov. Autorka tymto sposobom spracovania Sperkov poukazuje na
sucasné zaobchddzanie so zvieratami a Gplnd ignoranciu Zivych tvorov ako v umeni,
tak aj v méde. Viima si, ako st ludia posadnuty predlzovanim Zivota a zachovavanim
tela, ako sa obavaju smrti, staroby a nepripustaju si, Ze su tiez smrtelné tvory. Svojimi
$perkami nds upozornuje na to, ze zijeme vo vopred naplanovanej buducnosti, a tak
sa zabudame radovat z pritomnosti. DeVillova sa inSpiruje ako uctou k Zivotu, tak aj
konstruktivnou tivahou nad koncom nasej existencie, ¢o jej pripadd krasne, plné obav
a moralky. (Cheung, Clarke, Clarke, 2006).

Nardcia, ktord suvisi s materidlom peria, je vychodiskom v tvorbe britskej autorky
Rheanny Lighamovej. Autorka pozoruje, ako s nou material komunikuje a rozprava jej
vlastny pribeh. Krasu peria si uvedomila pri jeho $klbani; perie sa tak stalo materialom,
ktory implikuje do svojich $perkov. Podobne ako Julie deVillova aj Rheanna Lighamo-
va sa in§pirovala smuto¢nymi Sperkami a dekadenciou, charakteristickou pre obdobie
konca 19. storoc¢ia v Anglicku. V tvorbe expresivne kombinuje materialy — prepdja

47 Dalsie $perky sa vyrabali z granatov, 6nyxu, vulkanitu, vlasov, konskych vlasov, kosti, slonoviny,
korytnaciny, musli, tigrich zubov a pazirov, orechov, vlasov, dreva a pod. Vel'kej oblube sa tesili
aj Sperky vytvorené z hmyzu. Nadherne pestrofarebné krovky chrobdkov sa dovazali z exotickych
krajin.
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<< Obrazok 38 Julia deVille, Bird Shoulder Piece, Skorec, safiry, platkové zlato, koza
(foto Terence Bogue)

[ahké perie s kontrastom kovu alebo akrylu. Z peria vytvara velké objekty, ktoré si-
tuuje okolo krku, ¢im pripominaju goliere. (Cheung, Clarke, Clarke, 2006) Rheanny
Lighamova si vymyslela zaujimavy projekt s ndzvom ,,Found Feathers / Najdené perie®
(2007), v ktorom hladala perie na ré6znych miestach v prirode po dobu troch mesiacov.
Néjdené pierko vlozila do obalky, na ktoru napisala ddtum a miesto najdenia. Pocas

zbierania pierok sa jej niekedy podarilo ndjst aj vacsiu ¢ast kridla, ktoré zostalo po boji

vtaka s dravcom. Kazdé uschované pierko zavesila na zlatu retiazku, ktora sa po troch

mesiacoch stala sticastou velkého nahrdelniku. Kazda obalka s pierkom odkazuje na

spomienku, kedy a kde ho nasla. (Manheim, 2009)

Perie si pre jeho metaforické asociacie, ktoré vzbudzuje, zvolila aj waleska autorka
Anna Lewisova. Pouziva ho pre jeho symbolickt hodnotu duse. Svojimi §perkami sa
snazi zachytit efemérnost spomienok. InSpiruje sa ¢iastocnou stratou pamaiti alebo
celkovou anamnézou. Uvedomuje si, akt dolezitt rolu hrd pamit v zachovani vlastne;j
identity. Na biele husie pera vlastnoruc¢ne tlaci osobné predmety, staré fotografie, do-
pisy, pohladnice, motylie kridla, okvetné listky, ¢ipky, mapy a suveniry, ktoré asociuju
memodre. Pierka navlieka na nylonové vlakna alebo kombinuje so striebrom, zhoto-
vuje sietky a kridla, ktoré letmo zahaluju Zenské telo ako nejaky vanok. Mensie typy
$perkov, ako nahrdelniky, prstene, nausnice a ihlice kombinuje s kozou a kristalmi
Swarovského. Jej krehké a jemné prace odkazuju na lahkost duse a prchavost okamihu.
(Astfalck, Broadhead, Derrez, 2005)

Obrazok 39 Anna Lewis, Vanished
trace (foto Jesse Seaward)
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Uplne odlisny pristup k materiélu peria mé britska $perkérka Katie Clarkové. Autor-
ka vytvara symbolické a materidlne napitie medzi perim a kovom. Na prvy pohlad vyt-
varované, ostré, nebezpecné Sperky, ako to naznacuje aj nazov diel: ,,Blue Double spikey
round ringlale / Modré zdvojené ostne okolo prstefia“ alebo ,,See urching ring/ Prsten
morsky jez“ su v skuto¢nosti zhotovené z peria. Medzi dalSie ingpira¢né zdroje, ktoré
autorku fascinuju, patri technika Sportového rybolovu — muskarenie. Rybari si z peria
a umelych vlakien vyrabaji umelé nastrahy, ktoré sa podobaju hmyzu. Clarkova z jasne
farebného peria vytvara geometrické ostne, ktoré rytmicky radi do svojich $perkov zo
zlata a striebra. Vytvara vizualny a hapticky kontrast jemného materialu peria so zvole-
nym tvaroslovim nebezpecnych ostiov. (Astfalck, Broadhead, Derrez, 2005)

Perie v nas vyvolava predstavy lahkosti letu a pocitu beztiaze. M6Ze nas zaniest
az do sveta snov a inej sféry bytia. Ludia vzdy chceli vediet lietat, a preto sa vtaci stali
uctievanymi a oblibenymi zvieratami. Perie bolo oblibenym materialom u ludi, pre-
toze verili, Ze vtaci maju blizko k nebu - a tak aj k bohom. V najréznejsich rozpravkach
mali vtaci vyznamnu rolu, najznamejsou je azda pribeh o vtakovi Ohnivakovi. Vtacie
pera su nadherny a fascinujiici material, ktory pontka $iroku paletu farieb a druhov.
Perie vzbudzuje mnoho asocidcii, ktoré mozeme ndjst v ludovych porekadlach: lahky
ako pierko; Kazdy vtak svoje perie chvali. Pekné perie robi pekného vtaka. Nechval
sa cudzim perim. Vtaka pozna$ po peri, vlka po srsti a ¢loveka po re¢i. Podobného
peria vtaci k sebe tiahnu. Vrana k vrane sadd. Dobra gazdina pre pierko aj cez plot
sko¢i. A podobne. Dostupnost, atraktivna farebnost a struktura peria je zaujimavym
materidlom pri vytvarani objektov, a to aj vac¢sich rozmerov. V kombinacii s inymi
materidlmi, ako je napriklad kov, je mozné docielit napitie medzi surovinami. Naopak
jemnost peria v kontraste so Zenskou kozou vzbudzuje zmysluplnost a ma eroticky
podtext.

13 Pribehy vpisané do materialu

Praca s materidlom, ziskavanie remeselnych zrucnosti, hladanie vztahu medzi for-
mou a obsahom, st sucastou vyucby Studentov navstevujucich ateliér Kov, objekt a $perk
na katedre vytvarnej vychovy Pedagogickej fakulty Univerzity Palackého v Olomouci.
Samotné smerovanie tohto ateliéru vychadza z vnimania Sperku ako média, ktoré sa po-
hybuje medzi dizajnom a volnym umenim, ¢o je jeho $pecifikom a robi ho vynimocnym.
Obsahom tejto podkapitoly st pribehy vpisané do materialu, témy a koncepéné vycho-
diska $tudentov pracujucich s médiom objektu — $perku. Do tychto pribehov sa premieta
postoj autoriek ku krase, k médiu, ale aj kus ich samych. Predstavené artefakty a ich insta-

<< Obrazok 40 Karina Pavlikova, Nihilo, 2014 (foto Juraj Sosna)
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Obrazok 41 Véra Kolarova, bez nazvu, 2014 (foto Juraj Sosna)

lacia st vysledkom ocarenia materialom, ktory nds obklopuje a pontika mnohovrstevnaté
¢itanie. V nasledujucom texte autorky odkryvaju symbolicku rovinu materialu, do ktorej
skrz jeho spracovanie vnasaju rad v nekonecnosti jeho existencie.

Témou identity sa vo svojej autorskej vypovedi zaoberala Véra Kopkova, ktora
uz dlhsi cas zbiera holubie pierka. Holuby vidi totiz inak ako védc¢sina ludi - pripadaju
jej poetické a krasne. Holuby su pre autorku nositelmi vyznamov, ktoré vnima ako
poslov aj symboly mieru. Ako sama spomina: ,,Kdysi mi tata vypravél, Ze Selest kiidel
ohlasuje smrt, coz s nimi mam hodné spojené. Pro mé jsou prosté definici toho, jak
vidim svét, vidim krasu tam, kde ji lidé nehledaji. Najit na omselém chodniku upros-
tfed zapraSeného mésta naprosto Cisté bélostné pirko je prosté fascinujici, také jsem
v pribéhu mé prace nasla cestou domii holubi kridlo, jen tak lezici uprostied cesty,
prislo mi zajimavé, jak nelze védét, co se holubovi stalo.“ (Véra Kopkovd, 2014) Pros-
trednictvom peria, ktoré boli stcastou instalacie, autorka rozrozpravala pribeh svojej
identity. Instaldcia pozostavala z radu holubich pierok, ktoré viseli na nitke, ktorej
sucastou boli tiez pribehy napisané na malych papierikoch v podobe fraz, hesiel, ilu-
strdcii, ako by vytvarali jednu liniu dadaistického pribehu. Sucastou instalacie bolo aj
ndjdené kridlo holuba, ktoré malo niektoré pierka pozlatené, podobne ako tomu bolo
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na ostatnych pierkach instaldcie. Autorka tymto spdsobom prace premiena ,,$karedé
na veci ,,pekné*, respektive, tak ako sama hovori, nachadza krasu tam, kde ju ostatni
nevidia. ,,Holubi tak nesli mou identitu jako zpravu nebo svédectvi, ktidlo vsak neslo
svyj vlastni pribéh, abych priblizila, jak krasna pro mé pericka jsou, a podtrhla jejich
bohatou symboliku, tak jsem je zlaté ozdobila.” (Véra Kopkova, 2014)

Téme bolesti a chapaniu jejho prezivania sa dlhodobo venuje Markéta Kolarova.
Zaobera sa predovsetkym vedomou - chcenou bolestou, ktora ma z hladiska preziva-
nia iny charakter ako bolest sposobena nemocou, telesnymi defektmi, poopera¢nymi
bolestami a pod. Zaobera sa bolestou, ktort [udia cielene vyhladavajud, napriklad bolest
sluziaca ako sposob duchovného uspokojenia, ktora by sa dala prirovnat k meditacii.
Indpiracné zdroje autorka popisuje nasledovne: ,,Protoze se dlouhodobé setkavam
s lidmi, ktefi si bolest sami dobrovolné zpiisobuji a opakované se k ni vraci, donuti-
lo mé to premyslet i nad jinou moznosti nez jednoduchym konstatovanim dusevni
poruchy. Setkala jsem se s lidmi, ktefi maji potetovanou velkou c¢ast téla, piercing
v intimnich partiich, dobrovolné amputované nékteré ¢asti téla, coz se da velmi zjed-
nodusdené shrnout jako zdsahy do téla estetického charakteru. A déle jsem se setkala
s druhou skupinou lidi, ktefi trpi tzv. sebeposkozovanim a opakované si zpiisobuji
bolest, protoze jim tento akt pfinasi formu uvolnéni, relaxu s tim, ze maji dlouhodobé
nasledky v podobé jizev riizného charakteru. Bolest je v mnoha kulturach vyuzivana
pfi iniciaci — napf. prechodu ¢lovéka z jedné etapy Zivota do druhé. Myslim si tedy,
ze bolest a jeji neustalé stupnovani miize mit i jiny nez masochisticky charakter. Do-
mnivam se, Ze kdyz ¢lovék opakované a védomé podstupuje bolestivé zakroky a bo-
lest neustdle stupnuje, miZze mu to poslouzit jako zptisob, jak prekonat své fyzické
télo a dostat se blize duchovni podstaté. Jehly jsou pro mé jednou z forem, jak se
k takové bolesti dostat. Jedna se o tetovani, piercing a play piercing.” (Kolarova, 2014)
Autorska vypoved Markéty Kolarovej pozostava z niekolkych objektov, ktoré su zho-
tovené z roznych druhov ihiel. Autorka povazuje ihly samy o sebe za dokonalé estetic-
ké objekty. Aj napriek tomu, Ze st spojované najcastejsie s prezivanim bolesti — odber
krvi, infuzie, injekcie atd. Pre autorku tento charakter stratili. ,,Jsou asi navzdy spjaté
se zdravotnictvim, ale stejné jako dal$i zdravotnické materialy pro mé maji spise es-
teticky vyznam, za kterym uz nedokazu vidét fakt, ze nékomu mohou zptisobit nech-
ténou bolest.” (Kolarova, 2014) Vysledkom tvorivého dialégu autorky s materidlom
su objekty, ktoré vytvorila z réznych druhov ihiel, a to sterilnych zdravotnickych,
ktoré principami stavebnicovych sucastiek intuitivne skladala do réznych $truktur
evokujucich suciastky vacsich celkov. ,,Dalsi objekt byl vytvoren z pouzitych tetova-
cich jehel. Jehly jsou staré, par let skladované a projevuje se na nich koroze. Ulpéla
na nich barva a nejspi$ i tkan tetovaného. Jde o autentické objekty, spojené s prozit-
kem bolesti a jejiho prekonavani. Kazda jehla tak miize symbolizovat jedince, jeho
individualni prozitek. Jehly jsou k sobé v nékolika fadach pripevnéné svazovanim.
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<< Obrazok 42, 43 Ema Jurkova, Suhvezdie, 2014 (foto Juraj Sosna)

Vytvorena struktura ve mné evokuje tkalcovské techniky, prvni kroky pfi proplétani
utkt osnovou.“ (Kolarova, 2014)

Nasledujtce objekty st tiez vytvorené z ihiel pouzivanych pfi pircingu, ktoré presli
sterilizaciou, ale aj napriek tomu sa kazda jednotliva ihla spdja s nejakym individualnim
prezitkom. Ako autorka dodava: ,,Prijde mi zajimavéjsi moment po provedeni piercingu,
kdy se c¢lovék musi naucit szit s cizim pfedmétem v téle. Pfi vytvareni objektt jsem se
snazila maximdlné vyuzit estetiky téchto dokonale elegantnich jehel a jen jejich nasobe-
nim jsem se snazila docilit urcitého efektu. Prvni objekt je pravdépodobné nevédomé in-
spirovan krychlemi, které vytvarela Eva Hesse. Pro spojeni jehel jsem pouzila pryskyftici.
Druhy objekt byl vytvoren pro umisténi na hrudnik.“ (Kolafova, 2014)

Fascindcia stthviezdim bola zdrojom inspiracie pre Emu Jurkovu, ktord vytvorila sé-
riu objektov zhotovenych na tuto tému. Pri analyze témy suhviezda sa zamysla nad ich
minulostou - kultirnym a spolocenskym kontextom. Dodava: ,Nasi predkové hvézdy
spojili v souhvézdi a dali jim jména a pribéhy. A tak zname pfibéhy souhvézdi Velké med-
védice, Orla, Labuté, Delfina a Pava. Pravé tato souhvézdi jsem se snazila prenést do ob-
jektu. (Jurkova, 2014) Jednotlivé objekty st zhotovené z kory stromov, $pendlikov, ihiel
a niti, ktoré tieto ihly spajaji. ,,Kiira stromi naznacuje zem, na které lezime, kdyz se na
tyto hvézdy divame. Spendlicky jsou hvézdy, které nitkami pribéht spojily generace pred
nami.“ (Jurkova, 2014) Vysledkami st pdsobivé objekty, ktoré vyuzivaji poetiku prirodné-
ho materidlu a jemnej kresby vytvarajicej spojenie medzi jednotlivymi hviezdami sthvez-
dia opierajuc sa o myslienky Carla Sagana: Vesmir je tiez v nds. Sme stvoreni z hviezdneho
prachu. Sme sposob, akym vesmir poznava sam seba. (URL9)

Kolekcia prstenov od Kariny Pavlikovej ma nazov Nihilo. Tento ndzov ma latinsky
povod a znamena z nic¢oho. ,Kolekcia odkazuje na Iudskt pominutelnost - ,prach si
a na prach sa obratis“. (Pavlikovd, 2014) Autorka nachddza niekolko interpretacnych
rovin a prepojeni medzi prstenmi, ktoré vytvorila z mydla, a ¢lovekom. Na jednu
stranu vychdadza z historickych skutoc¢nosti, kedy jednou z funkcie $perku - prstena,
bola signacia - identifikdcia, na druhu stranu si autorka v§ima ikonoldgie materialu,
a to mydla, ktoré sa vyraba z kosti, podobne ako je aj ¢lovek zlozeny z kosti. Prepéja
efemérnost pouzitého materialua ¢cloveka ako nositela prstenia. Medzi dalsie interpretacné
roviny spajajice sa s touto kolekciou je umyvanie si rik - zbavovanie sa zodpovednosti.
Tvaroslovie jednotlivych prstenov, evokujuce archetypalne tvary — brany, kruhy, $tvorce,
st vo vnatornom napdti s makkostou, krehkostou materialu. Aj tato vlastnost, ktorou je
miékkost, vedie pocas nosenia k samotnej tvarovej destrukeii a ndslednému zaniknutiu.*8
Aj tieto $tudentské prace dobre dokumentuju to, Ze $perk je stcastou kultdry, a to nielen

48 Texty pochdadzaju zo seminarnych prac autoriek Véry Kolafovej, Emy Jurkovej a Kariny Pavlikove;j.
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hmotnej, ale aj symbolickej, napr. praca Pavlikovej s ndzvom Nihilo. Predmetom zaujmu
sa pre autorky stali rozne materidly a objekty, a to krasne aj Skaredé, najdené, zbytocné,
rucne ¢i strojovo vyrabané, vyhodené, zbierané, kumulované, milované aj nenavidené...,
také, ktoré sa stali zrkadlom subjektivneho diskurzu, kedy na vysledné artefakty mozno
nahliadat ako na ndzor, ideu, ktora je skrz objekt reprezentovana.

14 Zaver

Snahou tejto kapitoly, ktord sa venovala symbolike materialu v kontexte sti¢asné-
ho $perku a $tudentskej tvorby v historickych spolocensko-kultirnych navaznostiach,
bolo popisat zasadné postavenie materialu a in§piracnych vychodisk s nim spéatych.

Na material sme nahliadali nielen ako na substanciu umeleckého diela, ale aj vy-
znamovu, symbolicku zakladnu, poskytujicu umelcovi mnohovrstevnata problema-
tiku, potenciondlnu pre vytvarnu interpretaciu. Nielen artefakt zhotoveny z urcitého
materialu, ale aj samotna matéria si ,pamata“ svoj vznik, zivot aj zanik - cely kolobeh
zivota. Material ma urcité vlastnosti, mnohokrat nesie stopy svojej existencie, ale tiez
stoji v systéme rdéznych vztahov, v kontextoch so svojim okolim i s rddom a uspo-
riadanim celého sveta. Mnozina vyznamov a systém vztahov narasta vtedy, ked sa
z materidlu zrodi artefakt — objekt, ktory obohati tito mnozinu o informacie spéjajtce
sa s jeho funkciou, tvarom, vlastnostami. Objekt sa stava nositelom kultirnej a indi-
vidualnej identity podobne ako mnohé autorské koncepcie popisané v tejto kapitole.
Predstavené $perky dokumentuju ich suc¢asni umelecku podobu, ktora mnohokrat
prekracuje hranice konven¢ne chapanej ozdoby a smeruje k tendenciam volného ume-
nia, podobne ako $tudentské projekty, ktoré uzatvorili nasu stat.

128



,Materia prima“ jako zdroj klicové ideje dila
a zakladniho principu edukace
Hana Stehlikova Babyradova

1 Uvod

Sotva se rozhlédnes, zaviou se kola horizontu znenaddni,
Souznivé $edd na mraku

A nevi$ sam, prosel jsi vzdalenost, ¢i prostoupil jsi zdani,
Jez zilo skute¢nost jen silou zazraku?

Vladimir Holan (2006, s. 135)

Zijeme v dobé, kdy se spise divame ¢i pozorujeme, a netusime, Ze nase existence se
7¢c

tak stale vice podoba, feceno slovy basnika, spise ,,zdani” nez ,,byti“ ,, Zazrak stvofeni
zaménujeme za ,zazrak spatfeni” a neuvédomujeme si, Ze stvofeni je svym pivodem
vazano na zachdazeni s neopracovanym materialem, ktery sam ve své povaze nabizi ur-
¢ité cesty k finalni podobé dila. Za druh materialu, ktery zde oznacujeme jako ,,materia
prima”, povazujeme puvodni pfirodni materidly, jez se nabizeji k vytvarnému zpraco-
vani jako hotové - jiz existujici (tj. takové, které tedy neprosly umélym opracovanim)
- coz znamena, ze nebyly zasazeny chemickym zpracovanim nebo zpracovanim tepel-
nym ¢i podobnymi intervencemi. Jednd se zejména o ty materialy, které jsou dobyvany
predevsim ze zemé¢, jako napriklad kdmen, nejrtiznéjsi horniny, hlina, pisky, blato atd.
Zem¢ je bohata na tyto materidly a ve vytvarném uméni byly po staleti vyuzivany ty
ptirodni zdroje, které zajistovaly urcitou pevnost a trvalost. V uméni 20. stoleti jsou
vSak ve vytvarnych dilech tematizovany vlastnosti opa¢né — mékkost, pomijivost ¢i
pfimo i tendence k rozkladani a k zaniku, coZ souvisi s tim, zZe umélci pracuji s motivy
¢asu, konecnosti a relativizace véeho hmotného vcetné télesné existence ¢lovéka. V ka-
zdém pripadé jsou prirodni materidly pfedmétem zkoumani umélct - tvirct, ktefi je
uzivaji v procesu tvorby, a tento proces je vzdy jakymsi ,malym kreativnim zdzrakem”,
propojujicim energetické potencialy, ulozené jednak v samotné primarni povaze hmo-
ty a jednak v charakteru myslenky, kterou do dila vklada umélec.
Klasické vytvarné c¢innosti nabizeji celou fadu prilezitosti pfimého kontaktu
s materialy a také moznost zkusSenosti zachdzeni s vlastnim télem. Materidlovost své-
ta v plné $ifi a hloubce vnimdme smysly ulozenymi v nasem téle. Vystizné popisuje
tuto situaci, sice ne pfimo na ptikladu vytvarného uméni, ale spise v obecné roviné,
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Daniela Hodrova: , Také iluze vnéj$ku a vnitiku vznikd na zakladé stanovisté, které
vUci svétu a vécem ve svété zaujimame: stfidavé se vnimame ve stfedu svéta a mimo
néj, coz je nase pozice ve vesmiru. U véci, mezi nimiz zvlastni misto zaujima télo, vni-
mame jejich povrch a vnitfek. Vnéjsi — obalujici — a vnitfni - obalené, zabalené - je
hrou oznacujictho a oznac¢ovaného, vnéjsku a vnitiku. Z této ,,hry“ pro hrace a herce
vyplyva, Ze vnitfek nese vyznam, jevi se nam zpravidla jako dilezitéjsi nez vnéjsek,
ktery vnitiek pouze naznacuje, slibuje: podobné obvykle zvyznamnujeme stfed na
ukor periferie.“ (Hodrova, 2011, s. 145).

Smyslové vnimani charakterizuje pozoruhodnym zpiisobem také fenomenolog
Merleau Ponty, ktery mu priklada zna¢ny vyznam: ,Musime tedy pfipustit, Ze ucho-
povani ¢i dotykani je i v pripadé téla néc¢im jinym nez ukazovani. Pohyb uchopovani
je jiz od svého pocatku magicky u svého cile, zacina pravé tim, ze anticipuje svij cil,
vzdyt k jeho inhibici sta¢i uchopovani zakazat.“ (Merleau-Ponty, 2013, s. 141) Soucas-

rvrs

na doba, charakterizovana jako doba virtudlni, pfinasi celou fadu otazek souvisejicich

Obréazek 44 Fotodokumentace z vyuky studentt na PdF UPOL v pfedmétu didaktika

vytvarné vychovy - intermedialni vyukové projekty. Zkoumani materiadlu prostfednictvim
jednoduchych vytvarnych etud a konceptudlnich ukold vede k probuzeni zdjmu o pfirozené
kvality materialu a zpusoby jejich vyuziti pro navazujici vytvarnou ¢innost. Tyto etudy
mohou mit nejriznéjsi podoby - jde o stimulaci hmatovych prozitk(, kumulaci materialu

a pozorovani zmén materiadlu pfi jeho zmnozovani a naopak ubyvani, konceptudlni zachdzeni
s materialem - atypické materialové kombinace atd. (foto archiv Hany Stehlikové Babyradové)
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s moznostmi dotykat se nejriznéjsich materialti a s rozvijenim dispozice k tvorbé ma-
teridlovych objekti. Zatimco instituce praktikujici profesionalni pfipravu vytvarnych
umélct zakladaji nové obory rozvijejici ,,kreativitu® podminénou uzivanim novych
médii napojenych zejména na digitalni technologie, stale existuje urcité procento
tvarcich aktivit zcela zavislych na pfimé fyzické materialové zru¢nosti. Tyto vytvarné
¢innosti sehravaji klicové role v edukaci na nejriiznéjsich stupnich a jsou dtilezité také
pro arteterapii. Obé oblasti se inspiruji riznymi pfistupy k vnimani a zpracovavani
materialu v déjinach uméni, z nichz si vybiraji ta dila, ktera byla vytvofena bez nut-
nosti narocné femeslné ptipravy.

Ve vytvarném umeéni, a zvlasté pak v umeéni lidovém, byly zpracovavany mimo
jiné prirodni mékké materidly — susSena téla rostlin (seno), kvéty, plody. Intenzivni
pozornosti ze strany umeélcii, jak profesiondlnich tak i lidovych, se dostavalo i nej-
riznéj$im druhiim dfev. Ze dfeva nebyly vSak zhotovovany pouze objekty ve tvaru
soch, ale vytvarni umélci 20. stoleti pracovali se surovym dfevem jako s materialem

Obrazek 45 Fotodokumentace prace v dilné nazvané Vnitini zvire, uskutecnéné autorkou tohoto
¢lanku se studenty z univerzity v rakouském Linci v rdmci vyménného pobytu Erasmus v roce
2014. Zvite jako ndmét zde nebylo pochopeno ve smyslu akceptovani modelu, podle néhoz by
mél byt z néjakého pevného materidlu zhotoven objekt, ale bylo pojato nejdfive jako motiv akéni
malby (S$lo o namét vnitfniho zvifete pojatého jako pfedobraz malby poslepu) a teprve posléze se
stalo motivaci dalSich materidlovych zpracovani.

(foto archiv Hany Stehlikové Babyradové, Linz, 2014)
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k instalacim, vyuzivali také vyrobky ze dfeva k recyklaci a jinak nahrazovali ptivodné
femeslnou praci novymi tvir¢imi postupy. Ve dvacatém stoleti se celd fada umélct
zabyva ve vztahu k pfirodnim materidlim nejenom tématem jejich trvalosti, nybrz
spiSe naméty jejich pomijivosti, rozkladu a obrody materialu jako takového.

V souvislosti s otazkami trvalosti a pomijivosti pfirodnich materialti umélci ¢asto
fedi také namétové nevycerpatelné a zaroven tézko uchopitelné téma casu. Materie
se zrodi, ustali ve své podobé a dale podléha pilisobeni pfirozenych vlivli prostfedi
v pribéhu urcitého ¢asového useku. Namétem prace umélce se mtize stat i pouhd pro-
ména materialu v Case, kdy autor zaznamenava ve fotografii nebo v jiném médiu uby-
vani mnozstvi hmoty, jeji starnuti, nebo naopak rtist ¢i bujeni. V takovych pripadech
jde o konceptualni dila, z nichz ziistava pouze zdznam.

Zatimco umeélci minulych stoleti — v obdobich, jako byly antika, gotika, renesance,
baroko atd., si vybirali pro zhotovovani svych dél predevsim takové materialy, o kterych
dopredu veédeli, ze preziji tisicileti, néktefi umélci dvacatého stoleti, jak uz jsem
uvedla, zamérné pocitaji spiSe s rozkladem hmoty nebo alespon s jeji proménlivosti
a pomijivosti. Vrchol takového pristupu k hmoté predstavovali ¢lenové hnuti Fluxus,

7»

ktefi se v kontextu samotného nazvu hnuti, jenz by se dal prelozit jako ,,plynouci”,

Obrazek 46 Fotodokumentace vytvarné prace autorky. Zpracovani keramické hliny v objekt
respektujici pfirozené kvality urcitého druhu Samotové hliny.
(foto archiv Hany Stehlikové Babyradové)
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vénovali akénimu uméni, pficemz vyuzivali doslova rozpadajici se materidly - tj.
materialy takfka mizejici pred o¢ima. Plivodné tedy znamenala ,materia prima“ latku
bez formy, tedy hmotu v piivodnim stavu - a tato podoba hmoty se stala pfedmétem
zéjmu umélct jiz zminéného hnuti Fluxus.

Dulezité je, Ze vytvarni umélci uz v minulych stoletich véfili (a dodnes, zda se,
veri), Ze materie ma urcitou esenci. Esenci materidlu lze definovat rizné: vSechny
definice se vSak shodnou v tom, Ze materialova esence predstavuje jakousi jedinec-
nost hmoty, kterd je dana neopakovatelnym souborem jejich vlastnosti. Ve spojeni
s tviirci energii tato esence ovliviiuje zpisob utvareni objektu vznikajiciho z jistého
materidlu. Da se také fici, Ze esence je materialu eideticka — vrozena neboli dana.

Pro ucely zkoumani souvislosti vlastnosti materie prima s tvir¢im procesem
bude dobré uvést na tomto misté jesté jeden pojem feckého pivodu a vysvétlit jeho
etymologii: jednd se o pojem ,,hylé“ (hyleticky). Uz z pouhé definice tohoto pojmu
vyplyva nutnost zabyvat se vztahem materie a imaginace: ,,Hylé — fecké slovo, znamend

»les®, ,nakacené dievo, v $ir§im smyslu ,,material®. Aristoteles jej pouziva ve smyslu
»latky®, ,materie®, na rozdil od formy (morfé). Ve fenomenologickém slovniku ,,hylé*
znamena poslednilatkuvédomi, unizjedinou formouje nezvladnutelny proud prozitkd.

Obrazek 47 Fotodokumentace vyuky praktické didaktiky - u¢eni metodou spontanniho
modelovani tvarl z rostlinné skofapky. Studentskd prdce - keramika.
(foto archiv Hany Stehlikové Babyradové, 2013)
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Obdobné se pouziva adjektivum ,hyleticky“-napt. ,,hyletické danosti“. Substantivum
»hyleticno® znaci tu nejzazsi osnovu védomi, kterou zkouma fenomenologie.“ (URL10)

Podle Aristotela jsou zde tedy dva zakladni pojmy: ,hylé“ a ,morfé®. Pro vytvar-
né umélce je nejvétsim tskalim zbytnéni formy (morfé) a jeji odtrzeni od povahy hmoty
(hylé), z niz je dilo zhotovovano. Pristup vyznacujici se preferovanim formy pred obsahem
je nazyvam formalismem, coz mimo jiné znamena nerespektovani ptirozenosti ptivodni

latky, z niz dilo vznika, a také ignoraci jejich eidetickych — vrozenych - vlastnosti.

2 Typologie pristupu k vnimani a zpracovani riznych
druht hmoty / materialu ve vytvarném uméni

Kli¢ovou otazkou, kterou si klademe v souvislosti s materialem, je, zda stojime
pred tkolem zpracovat beztvarou hmotu podle nasich predstav, anebo zda bychom
spiSe méli vychazet pfimo z tvaru, které nam hmota - materidl nabizi. Vystizné
ptistup k této otazce charakterizuje ve svych pozoruhodnych komentarich k déji-
nam vytvarného umeéni Julian Bell: ,Jde o maly tlomek sope¢né horniny zvané
tuf, ktery archeologové objevili na izraelském nalezisti Berechat Ram, kde pfiblizné
v obdobi 280 000 az 250 000 let pred n. l. Zili hominidé. Mikroskopicka analyza
potvrdila, Ze pfirozeny tvar kamene, ktery pfipominal hlavu a télo, byl upraven
dodate¢nymi zarezy, jez mély zdtraznit hrdlo a zalozené paze na zenské hrudi.
Aby tvirce naplnil svljj zdmér (pokud se skutecné jednd o imysl vytvorit jednu
z prvnich figuralnich plastik), musel si vzit za vzor skute¢na téla, ktera vidal okolo
sebe. A krom toho potfeboval urcity popud, aby v ném uzralo rozhodnuti ,,z tohoto
udélam toto”. (Bell, 2010, s. 10)

Podle vykladu Juliena Bella je to ptivodni tvar vzniknuvsi z pfirodniho materia-
lu (prave ten podle néj inspiruje umélce), ktery je skrze imaginaci dotvoren: tedy jde
o jakysi ptivodni pfirodni tvar souvisejici s ,,materii prima®“, urcujici podobu budo-
uciho dila. Objevitelsky zptisob vidéni dany psychickymi dispozicemi autora je pfi-
¢inou oziveni ptivodné beztvaré hmoty: nebot, jak fika Merleau-Ponty: ,,Pfekazkou
pro védomi je pouze chaos, ktery je ovSem nic¢im. Le¢ ve védomi, které konstituuje
vSe, ¢i spise které vécné vlastni inteligibilni strukturu vsech svych predméti, ztistava

<< Obrazek 48 Fotodokumentace vyuky praktické didaktiky - u¢eni metodou spontanniho
modelovani tvart z rostlinné skofapky. Studentskd prace - keramika.
(foto archiv Hany Stehlikové Babyradové, 2013)

Obrazek 49 Keramicka plastika po prezahu. Detail dila autorky textu. 2014. V této fazi prace
s keramickou hmotou nastava rozvaha o povrchové Upravé objektu glazurou. | tato Uprava by
vSak méla vychdzet z pfirozenych vlastnosti hliny danych jejim druhem.

(foto archiv Hany Stehlikové Babyradové)
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Obrazek 50 Objekt od Cosimy von Bonin vystaveny
na vystavé Hippies Use Side Door. Das Jahr hat ein
Rad ab. MUMOK, Museums Quartier. Viden, 2014.
(foto archiv Hany Stehlikové Babyradové)

akt pozornosti, podobné jako ve védomi empiristickém, které nekonstituuje nic, ab-
straktni a neu¢innou schopnosti, protoze pozornost zde nema co konat.“ (Merleau-
-Ponty, 2013, s. 57)

Je tedy pric¢inou formujici beztvarou hmotu — materii prima - imaginace umél-
ce, nebo bozi idea? Patrné jde o zapojeni obojiho. Platonsky model predstavy o fun-
govani tvirciho aktu spocival ve vire, Ze pravé imaginace umélce je posvécena bozi
ideou. Tato idea uloZena v univerzalni mysli svéta vstupuje do jedince — v nagem
pripadé umélce — pravé skrze tvtrdi akt.

Dnes ovsem musime konstatovat, Ze ve vytvarném uméni jsou stdle vice vyu-
zivany nikoliv materialy pfirodni, ale materidly umélé a recyklované. A recykluji se
i myslenky. Je tedy nutné smifit se s tim, Ze také ptivodni materia prima byla ,,s0-
cializovana®, ze i vét§ina hmoty, ze které umélec tvofi, je protknuta nanosy dotekt
téch, s nimiz prisla do kontaktu. Témito doteky do n i uz predchtidci vlozili urcité
vyznamy, s nimiz je tfeba pocitat. V kontrastu k této prili§ rozvétvené recyklaci vzni-
ka spontanné i opacny postup — umélci se vraceji k praci s ptivodni nedotknutou
hmotou. Zde se ovSem nabizi otazka, zda tviirci tohoto typu - tedy hledaci ptivodni
nezasazené hmoty - mohou byt viibec v této dobé prijimani a pochopeni.

V historii uméni 1ze vysledovat nékolik typt pfistupu k materidlu. Uz v pravé-
ku zaznamenavame pristup, ktery by se dal nazvat minimalismem. Autor, v dobé
pravéku anonymni, vtiskuje materidlu néjakou stopu, ale ta je zasahem minimal-
nim, respektujicim ty kvality, které v sobé materidl nese. Tak napriklad uz 4000 let
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Obrazek 51, 52 Objekty od Cosimy von Bonin, vystavené na vystavé
Hippies Use Side Door. Das Jahr hat ein Rad ab. MUMOK, Museums Quartier. Viden, 2014.
(foto archiv Hany Stehlikové Babyradové)
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pt. n. L. ¢lovék vztycuje v krajiné megalitické objekty z kamene nachdzejictho se na
misté, ¢imz podtrhuje spfiznénost lidi, pfirody a kosmu. Na kamen pohlizi tak, jako
by v ném byly obsazeny zakony fungovani vesmiru. Jeho pouhym premisténim c¢i
vztazenim vytvari umeéni. A jaké byly dalsi piivodni materialy, z nichZz uméni vzni-
kalo? Byly to kosti, hlina, dfevo, rostliny. Prvni tvirci véfili, Ze material ma dusi,
a pti jeho pouzivani aplikovali principy sympatetické magie souvisejici s pfirodnimi
nabozenstvimi. Zatimco kamen predstavoval prostfedek pro vyjadreni prirozenych
kosmologickych zakonil, pozdéji naopak naptiklad kov byl spojovan (zejména v eu-
roasijskych civilizacich) s vyjadfenim moci a trvalosti. Hlina, kamen a dalsi pfirod-
niny a jejich uziti v umeéni - to vse souviselo s vyjadfenim pokory vici pfirodnim
zakontim. Umberto Eco upozornuje na dila vymykajici se tomuto rozdéleni a ozna-
¢uje je za produkty uméni nezavislé na ¢asovych proménach vkusu a zalib divaka:
»Existuji véak i umélecké formy, v nichz se dilo prezentuje jako prostorové a ¢asové
nehybné, ale nezavisle na svém obsahu vyzaduje jisty ¢as k obepluti. Jde obvykle
o dila trojrozmérna: nejde-li ndm jenom o ¢astecnou informaci (kterou bychom zis-
kali z dvojrozmérné reprodukce), musime vénovat néjaky ¢as tomu, abychom dilo
obesli. To plati, pokud jde o sochu i o architekturu.” (Eco, 2002, s. 152)

Vytvarné dilo tedy je v urcitych aspektech poplatné dobé a tcelu dobou vyza-
dovanému, jsou ovSem i takova dila, jejichz vyznam je univerzalni. V kontrastu ke
zminénym vécnym diléim, zhotovenym prevazné z prirodnich materiald, pak nao-
pak kuprikladu kov znamenal snahu o ohromeni a fascinaci - byl vyuzivan k sym-
bolizaci moci a reprezentace.

Na rozsifeni sochafskych objektd zhotovenych z kovu upozornila celd rfada
historika a teoretikéi uméni - mezi nimi naptiklad Herbert Read, ktery napsal:
»Sochatské aktivity spojené s kovem se rychle rozsirily po celém zapadnim svété
a nejsou pak v historii ovladany Zadnym jednotnym stylem, proto se mtize historik
pokouset pouze o jejich popisnou klasifikaci. Je si védom ohromujiciho vyvoje a pre-
vahy kovarstvi. Mohlo by se zdat, soudé z dél vystavenych v obchodnich galeriich, ze
témér Ctyrti pétiny vSech soucasnych soch jsou vyrobeny z kovu néjakého druhu. Je
dokonce mozné hovorit o ,nové dobé Zelezné®. (Read, 2007, s. 237)

S potfebou reprezentace se v umeéni objevuje také dalsi fenomén — material je
vniman jako prostfedek vyjadfeni sentimentu, coz doslova znamend, Ze pfi jeho po-
uziti jde o ,,hru na néco jiného™: autor se snazi z materialu vytvorit néco, co nerespek-
tuje jeho ptivodni tcel a vlastnosti. Tyto tendence je mozno v déjinach uméni vysle-
dovat v kontextu zvlastniho postaveni keramiky. Vyvoj keramiky je dikazem toho,
ze v prvotnich fazich vzniku keramickych objektii tviirci plné respektovali povahu
hliny a jeji pfirozené vlastnosti. Se vznikem potieby reprezentovat urcité spolecenské
vrstvy keramickym objektem nartista jakasi sentimentalizace keramickych vyrobka

— coz znamena, Ze jsou zhotovovany takové objekty, které jsou sice vyrobeny z hliny,
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ale jsou stylizovany do podoby kovovych vyrobki, nebot kov predstavoval trvalost
a slavu. Keramicky objekt podobajici se vyrobku z kovu se stal dostupnym nastrojem
okazalé reprezentace.

Samotny material, vice nez technologie, také mnohdy pfimo urcuje, zda dilo
prezije, nebo ne. V dobach, kdy uméni slouzi k reprezentaci, musi tvtirci s touto sku-
tecnosti pfimo pocitat. Diky trvalosti materialu vSak mohou i nasledujici generace
dila obdivovat a dozvidat se vice o zptsobu zivota predki.

V uméni, ale i ve vytvarné pedagogice rozliujeme dva zakladni typy pristupt
k materialu - jde o pfistup vizualni (je preferovano optické vnimani kvality hmoty
a vlastnosti materialu jsou zkoumany nejprve zrakem a teprve pak dalsimi smysly,
dale také pfi praci s materialem je zapojovana stale zrakova kontrola) a o pfistup
hapticky (jsou preferovany intuitivni hmatové a taktilni zkusenosti, tvorba - zpra-
covani materie probiha Zivelné bez optické kontroly).

Dile si v typologii zachazeni s materidlem mizeme vS§imnout dynamiky prace
a navaznosti jednotlivych kroki ve zpracovani surového materidlu v dilo. Zde mize-
me vysledovat takova tvir¢i obdobi jak v déjindch uméni, tak i u jednotlivych autort,
kdy je material peclivé vybiran a postupné s diislednym rozmyslenim jsou navrhova-
ny a posléze realizovany kroky smétujici k jeho opracovani. Oproti tomu nalézame
v uméni priklady, kdy je dilo pfimo odvozeno z ptivodnich kvalit materialu.

Jinym pfistupem je pristup konstruktivni. Autor vyuzivajici tento pfistup si
v§ima fyzickych kvalit materialu a vytvari dopredu jakousi predstavu konstrukce
- celkového vnitfniho i vnéjsiho usporadani hmoty - a na zakladé této predstavy
dilo pak tvori. Ke konstruktivnimu pfistupu inklinuji tvirci, ktefi maji prostorovou
imaginaci, a dovedou si tudiz dopfedu predstavit celek vnitfniho usporadani objek-
tu, a podle této predstavy pak zpracovavaji i material.

V déjinach vytvarného uméni je pravidelné se opakujicim pfistupem k mate-
ridlu styl dekorativni, nazyvany také ornamentalni. Tendence ke zdobnosti, k opa-
kovani urcitych elementd, k vytvareni rytmu a pravidelnosti je tendenci provazejici
umeéni jiz od jeho vzniku. Dodnes je tento sklon c¢lovéka — tviirce — povazovan za
projev viry v fad a v pevnou pozici lidi, zvirat a véci v kosmu.

Nejvyznamnéj$im typem vytvarného pristupu k materialu je typ expresivniho
pojeti prace s pivodni materii, ackoliv exprese se da uplatiovat i ve vytvarné pra-
ci s recyklovanym nebo umélym materidlem. Expresivni vyraz vlozeny pfimo do
ptivodniho prirodniho materidlu ma vsak zvlastni hodnotu - propojuje mysl, oko,
ruku a dusi autora s pfirodni materii, ktera i v malém mnozstvi maze predstavovat
kvality celého vesmiru.

Materia prima predstavuje ptivodné surovinu - latku bez formy, substrat, ktery
je tfeba zpracovat. Tato latka bez formy je vsak velmi dobfe, na rozdil od jiz zpra-
cované hmoty, vnimatelna véemi smysly. Ve vytvarné vychové s timto faktem poci-
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tame a synkretické — vSesmyslové vnimani materialu se snazime rozvijet urcitymi
metodickymi pfistupy k iniciaci vytvarného projevu.

Déjiny uméni jsou v tomto smyslu nikdy nevycerpatelnym zdrojem inspirace
pro vytvarnou pedagogiku. S postupem ¢asu mizeme v déjinach vytvarného uméni
vysledovat urcitou opakujici se typologii pristupti zejména k prirodnim materialim
- v tom ¢i onom obdobi, nebo v té ¢i oné lokalité je preferovan jisty material, ze které-
ho se stavi a z néhoz vznikaji prostorova dila. Specifické vlastnosti materidlu, s nimz
se zachazi v Case a v lokalité, souviseji s filozofii Zivota daného spolecenstvi. Zcela
zvlastni pristupy k vyuziti pfirodnich, ale i umélych materialti pak predstavuje celé 20.
stoleti a soucasné uméni, kdy nad femeslnou kvalitou zpracovani materie prevazuji
konceptualni pristupy.

Podivame-li se do pravékych kultur, zjistime, Ze pro zhotovovani uméleckych
dél byly vyuzivany materialy jako napfiklad kosti, kameny a hlina, z nichz byly vy-
tvafeny predméty intimnéjsiho charakteru slouzici k domacim nebo skupinovym
kultim. Ke konstrukci reprezentativnich monumentalnich objekta v téchto spolec-
nostech jsou vsak opét vyhledavany spise trvalé materialy, jakymi jsou rtizné druhy
kament a hornin. Mékké materialy, jako napriklad vosk, tésto, textilie, jsou naopak
uzivany v lidovém uméni, které funkce reprezentativni tolik nepotfebuje a v némz
najdeme spise objekty souvisejici i svym materidlovym ptivodem s vyznavanim prti-
rodnich kultd.

Velmi priléhavou ilustraci pfirovnani rovnocennosti, ba dokonce splynuti kva-
lity pfirozeného vnimani materialti v lidovém prostfedi se zdkladnim prostfedkem
malifstvi — barevné pasty (mame na mysli malifstvi, které samo o sobé je uz uménim
spiSe reprezentativnim), vyjadfuji slova basnika v nasledujicich versich:

»... a Stasten komorami prochazis zde lonské ovoce

voni jak staré barvy na obrazech,

kozena jablka v kupé na réakosi, mispule dokonce,

stoupani melount v parabolickych srazech...”

V. Holan (2006, s. 135)

Pripomenme si vedle basnického vyjadreni vztahu ke hmoté i pojeti vyznamu
hmotyve filozofii - konkrétné Aristotelivvyklad podstatylatky. Zakladnim principem
utvareni latky je podle Aristotela pohyb privadéjici zménu. Zabyvame-li se typologii
pristupt k materii prima, je tfeba si pfipomenout tento dalsi fenomén — pohyb. Pohyb
je to, co zplisobuje zménu, kterd je podminkou promény ptvodni beztvaré latky v dilo.
Vlastné i kazda tvirci energie je ventilovana pohybem - napfiklad pohybem hmoty,
pohybem téla, pohybem prostoru. Samotna kvalita materidlu vSak urcuje povahu
pohybu, ktery je mozno v ramci podstaty materidlu provadét.
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Pozoruhodné zmény v pristupu ke zkoumadni a uzivani materie kreslitskych ma-
terialt, barvy nebo socharské hmoty nastavaji v obdobi vzniku moderny a zcela oso-
bité pristupy k praci s nejriiznéjsimi materialy pak provazeji umélce po celé dvacaté
stoleti. Filozofové tyto pfistupy tu a tam komentuji za icelem ilustrace svého vykladu
myslenkovych promén 20. stoleti. Lyotard o pohybu a proménach materidlu v pocat-
cich moderniho uméni fika: ,,O¢i toho, kdo se diva na celou radu Cézannovych Hor
Sainte-Victoire, cestuji mezi odstiny jemnych barev, jez ono ,,X“ rozehrava proti umél-
ci. Jsou jako dva rivalové, dva spolecnici, ktefi se navzajem snazi prekvapovat udery
tont a stint. To je zcela zvlastni zptisob, jak zkoumat mrak mysleni, jehoz jménem je
hora Sainte-Victoire.” (Lyotard, 2001, s. 30)

3 Psychologické aspekty vytvarnych pfistupu k materialu

Pokud vezmeme v uvahu myslenky legendarnitho umélce Josepha Beuyse, zakla-
datele svobodné vysoké skoly v Diisseldorfu, mizeme pocitat s tim, ze ¢lovéek se jako
osobnost rodi s urc¢itymi predpoklady jedine¢ného vztahu k materii: jsou lidé, ktefi
maji v oblibé pevné tvrdé materialy, jako naptiklad kovy, a radi s nimi zachazeji, ale
jsou i osoby, které se témto druhiim materialti vyhnou a vénuji se radéji vytvareni
objektti z mékkych a tvarnych materiald, jako je hlina nebo textil. Jini zase inklinuji
k pevnosti a zaroven k tvarnosti — naptiklad ke dfevu. V tomto smyslu je pro vy-
tvarnou pedagogiku ptikladné dilo pravé Josepha Beuyse, ktery planoval ve své skole
nabidnout moznost vybéru materialu i zptisobu zachazeni s nim kazdému nové pri-
chazejicimu studentovi, aby bylo mozné zjistit, k jaké budouci profesni orientaci se ten
¢i onen c¢lovék hodi.

V psychologii osobnosti najdeme ob¢asné odkazy na to, ze urcité typy osobnos-
ti inklinuji k vybranym druhiim materialti. Zkoumani téchto souvislosti je uzite¢né
zejména pro arteterapii. Pri praci s vybranymi materialy mohou byt pak realizovany
i diagnostické ptistupy souvisejici se zkoumanim povahy osobnosti tvirce. Vybér ur-
¢itych materialti vhodnych pro urcity typ osobnosti mize podpofit terapeutické pro-
cesy. V arteterapii jsou vSak nejvice vyuzivany materialy mékké a tvarné - a to z toho
diivodu, aby bylo mozno pfimo do tvaru objektu promitnout bezprostfedni emoce
nebo senzualni zkusSenosti.

Zcela zvlastni pristup k vybéru a zpracovani materiald zaujimaji soucasni vytvar-
ni umélci. V opozici k pristuptim klasikii vyuzivaji materialy velmi jednoduché, které
nechavaji promluvit v celé jejich ,krase®, anebo vytvareji dila, ktera urcité materialy
ironizuji.
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Obrazek 53 Vyuka keramické tvorby studentd na VS. 2014. Spojeni prace na pocitaci a femesiné
prace s hlinou je spiSe ojedinélym pfikladem aktivit studentt. Fotodokumentace z vyuky
keramiky se studenty zachycuje soucasny piistup studentl k tvorbé s hlinou. Casto se stava,

ze stfidavé modeluji a zaroven pracuji na pocitaci. Také virtualni modelovani figury v 3D prostoru
pomoci rlznych pocita¢ovych programu ovliviiuje jejich zptsob prace s hmotou.

(foto archiv Hany Stehlikové Babyradové, 2014)

4 Souvislost obsahu dila s jeho materialovym pivodem

»Nekteré zdi jsou zivé, proudi v nich krev, pod tenkou vrstvou omitky pulsuje
ruda tepla krev v kamenech, které dychaji, které jsou pokryty zilkovanim, které jsou
obdafeny darem hmatu. Tyto kameny maji hebkou ktzi modte zilkovanou a 37 stup-
na teploty.” (Medek, 1995, s. 125)

Jak uz jsem uvedla, v déjindch uméni najdeme celou fadu ptikladi, kdy jsou bud
jednotlivi tviirci, nebo celé skupiny autort inspirovany vyhradné povahou samotného
vychoziho materidlu. Existuji obdobi, kdy umélec vzdoruje vlastnostem materialu a pre-
maha je — doslova je kroti, aby udélal z beztvaré hmoty formalné dokonaly objekt. Ve
druhé poloviné 20. stoleti se objevuje mnoho umélct, ktefi se u¢i naopak v materialech
¢ist. Jejich role spociva ve vyzdvizeni vyrazné symbolickych kvalit materidlu. Ilustra-
tivnim prikladem pro tento postup tvoreni byl malifsky smér nazvany informel, jehoz
vyraznym predstavitelem se u nas stal Mikula§ Medek - autor vyse uvedeného citatu.
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Obrazek 54 Fotodokumentace z vyuky keramiky.

Rozpolcenost soucasnych tvlrch pohybujicich

se mezi hmatovou zkusSenosti vlastni ruky

a pocditacovou mysi muze byt v3ak i uzite¢na.

Nové vizualni zkuSenosti ulozené v paméti autora

mohou souhrnné ovlivnit i samotné modelovani
= trojrozmérného objektu.

| t (foto archiv Hany Stehlikové Babyradové, 2014)

O jeho malbach se neda s jistotou tvrdit, Ze by byly figurativni. Zobrazované motivy
vSak doslova vyrustaji z malifské hmoty, s niz zachazi velmi volné. Informelni pfistup
charakteristicky pro ¢etné malife druhé poloviny 20. stoleti jako by signalizoval ddavnou
lidskou touhu tézit obrazy ptimo z ,,hlubin jakési nevédomé materialovosti®.

5 Senzibilita a material

Material mize byt vybiran podle konceptu - to znamena podle predchozi roz-
vahy o povaze dila, anebo Ize zvolit opacny postup: prosté vnimani a prozkoumavani
vlastnosti materialu inspiruje autora k vytvoreni dila. Tviirce je materidlem fascinovan
do té miry, Ze je takika veden ve svych predstavach specifickou povahou urcité mate-
rie. Dochazi zde k projekci intuitivniho skrytého zaméru umeélce do kvality hmoty. Uz
v pfedchozim textu jsem zminila, Ze zvlastni kapitolu teorie a praxe vytvarné vychovy
tvofi ,senzibilizujici ¢innosti®. Otviraji cestu k vlastni tvorbé. Zejména v dobé rozsire-
ného vizualismu je tfeba v ramci vytvarné vychovy rozvijet i hmat, sluch a kinestetic-
ko-haptické aktivity jako takové.

V praxi uméni i vychovy se setkavame i s ubytkem zajmu o fyzickou praci s ma-
teridlem. VSeobecny nezajem o praci s konkrétnimi materialy je zptisoben rozsifeni
digitalizace a také dostupnosti masové vyrabénych hotovych materidlovych produktt

v nejvyssi designové kvalité. Prosta skutecnost, Ze si sami jiz davno nezhotovujeme na-
doby pro uchovéavani potravin, netkame latky a nesijeme si odévy, anebo ze si dokon-
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Obrazek 55 Fotodokumentace vlastni vytvarné akce autorky Linie (1998). Akce je pfikladem
propojeni banalniho materialu - zahradnického substratu-s prostorem sklepa starého domu.
Jakkoliv midze byt konceptudlni uméni odmaterializované, existuje celd fada vytvarnych umélcu,
ktefi se samotnou kvalitou materialu pfimo inspiruji, jako tomu bylo v tomto pfipadé.

(foto archiv Hany Stehlikové Babyradové)

ce jen ztidka pripravujeme pokrmy nebo vyrabime ndbytek, nds zbavuje prilezitosti
norit se do materiala rozli¢nych kvalit, sahat na né a pokouset se z nich néco vytvaret.
Vytvarna vychova se ve vSech svych podobach muze stat prilezitosti ke znovunabyti
moznosti bezprostfedniho kontaktu s materialy.

6 Procesualita a material

Samotné vnimani kvalit materialu, jeho pfiprava a nasledné zpracovani - to vse
vyzaduje Cas a zdroven pfedstavuje namdhavy tvirci proces. Soucasnost trpi desub-
stancionalizaci, kterd znamena odklon od potieby dotykat se konkrétnich materialti
a prevedeni pozornosti k virtualnimu prostoru, v némz jsou sledovany spise obrazy
véci nez véci samy: ,,Je to desubstancionalizace velkych postav jinakosti a imaginarna,
k niz dochazi soucasné s desubstancionalizaci reality stejnym procesem hromadéni
a zrychlovani. Realita musi ve vSech ohledech ztratit svlij rozmér jinakosti ¢i neo-
pracované divokosti: restaurovani starych ctvrti ¢i ochrana pamatek, rizné akce na
oziveni mést, umélé osvétleni ,,pfirodni scény”, klimatizace - to vSechno je snaha po
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ozdravéni reality, po ocisténi reality od poslednich zbytkii odporu tim, Ze se vytvori
otevieny personalizovany prostor bez stinti.” (Lipovetsky, 1998, s. 80)

Lipovetského upozornéni na paradoxni situaci v zivoté postmoderniho ¢lovéka,
pro niz je charakteristické, Ze na jedné strané dochazi k odklonu od potieby dotykat se
hmotného svéta a na strané druhé se stale zvySuje nutkdni k vylepsovani starych véci
a hromadéni fyzicky existujicich pfedmétti, coz je nazyvano konzumem, predstavuje
pro nas velmi dulezité varovani. Konzumni pfistup k zivotnimu stylu vsak aktualné
neznamend pouze hromadéni materialovych objektt, objevuje se také fenomén kon-
zumu uddlosti. Namisto hromadéni materidlnich statki jde u lidi dnesni doby o sbér
a koncentraci zazitkd. Prili§ nakumulované zazitky v§ak koncentraci mysli téch, kdo
je »spotfebovavaji®, spi$e brani. Zatimco materidlni statky mohou byt hromadény ta-
kika bez hranic s tim, Ze jejich konzum (naptiklad obyvani nemovitosti, pouzivani
drahych véci atd.) Ize odlozit, tak naopak prilisnd koncentrace zazitkii muze ohrozit
samotnou psychickou integritu jedince. Pokud se pfed ndmi objevi napfiklad pestra
nabidka prilezitosti prozivat, cestovat, vidét, slyset atd., miize nas to zbavit touhy, kte-
ra vznikd spiSe z nedostatku nez z pfistupnosti pestré nabidky. Podobné situace se
¢asto stavaji namétem tvorby akénich umélct. Do prozitkové sféry jsou zarazovany
také akce a prezentace, které jsou prevazné vizualniho charakteru. Pfedimenzovani
zatéze oka vede k tomu, ze vizualni zkuSenost nemtize byt nasledné zpracovavana a ze
dochazi pouze k opakovanému vjemu stale inovovanych vizualnich podnéti. Jinymi
slovy feceno, pfedmétny materidlovy svét je vniman pouze o¢ima, neni kontaktovan
hmatem, télo je odhmotnéno, nejde uz o vnimani vlastni télesnosti, ale dochazi k cel-
kovému odtélesnéni vlastniho byti. Jedinec je pouze jednostranné orientovan na reté-
zec vjemil, mnozicich se obrazi sebe sama.

7 Zaver

Pfima zku$enost s fyzickym kontaktovanim hmoty je v oblasti vytvarného umeéni
i umélecké vychovy nezastupitelna, a to hned z nékolika divodi: zbavuje nas nepfetr-
zité oddélenosti zobrazovani a hmotné existence. Onticka zakofenénost v hmotném
svété je nezbytna pro udrzeni psychické rovnovahy jedince. Potfebujeme stale vnimat
svou hmotnou existenci, abychom mohli nalézat své misto v realné existujicim svéte.
Vytvarné aktivity — at uz jde o ¢innosti uméleckého, nebo umélecko-pedagogického
zaméfeni — jsou prostfedkem uvédomovani si existencialni zakotvenosti v hmotném
svété. Védomi je spojeno s hmotou - intelekt hmoty piisobi na nase smysly a vede nas
k symbolickému vyjadfovani klicovych dimenzi nadeho byti. Jednostranny odklon od
materidlovych ¢innosti a priklonéni se k virtudlnimu prostoru, vhimanému a tvorené-
mu pouze v soucinnosti zraku a sluchu (audiovizualni tvorba), je cestou do slepé ulice.
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Objekt a ikonoldgia materialu v tvorbe a edukacii

Rozhovory s vybranymi umelcami a pedagogmi

Timotej Blazek

Prostrednictvom rozhovorov realizovanych s vybranymi umelcami a pedagégmi
mozno nahliadnut do procesu ich tvorby a edukacie. Medzi umlecov a pedagédgov, kto-
ri predstavili ¢ast zo svojej tvorby, koncepciu vyuky a zameranie ateliérov, patri: Karin
Patucova-Lunterova, Miroslav Broos, Emilia Rigova a Martin Papcun.

Karin Paticova-Lunterova predstavuje struktiru vyuky priestorovych médii
na katedre vytvarnej vychovy Univerzity Komenského v Bratislave. V $tudentskej
tvorbe prezentuje tému vytvarnej interpretacie Z. Kuzmovej a M. Chudej, ktoré in-
terpretovali diela od H. Cibulku a M. Duchampa. V predtavenom projekte Interme-
dialne tvorivé laboratérium v prirode $tudenti reagovali na prostredie prirody a jej
terén. Pocas priebehu projektu vnimali krajinu ako zdroj podnetného materialu na
tvorbu objektov. Z vlastnej priestorovej tvorby autorka predstavila objekty s nazvom
Zakutia tela.

Miroslav Broos popisuje koncepéné zameranie ateliérov Mékkej plastiky a AT.EX.T,
ktoré vedie na Akadémii vytvarnych umeni v Banskej Bystrici. V projekte s nazvom
Dokedy, ktory vznikol ako vytvarna reakcia na otazky spdté s ¢innostami ludi a ich
vplyvom, mozno najst ikonolégiu materialu a jeho spdtost s ¢innostami s nim savisia-
cimi. Projekt v sebe spdja tendencie umenia instaldcie, objektu, procesualneho umenia,
participativneho a kolaborativneho umenia, ktoré sa prepdjaju s kontextami site specific
a genia loci - miesta — shoping centra, v ktorom bol projekt realizovany. Z vlastnej tvor-
by autor popisuje jeho vztah k objektu v SirSom kontexte, projekty a diela, ako napriklad
Prend$anie zeme z rokov 1988-1989 alebo instalaciu MB BANK z vystavy s nazvom
ZLATA DOBA, ktora sa uskuto¢nila v roku 2014 v Stredoslovenskej galérii v Banskej
Bytrici.

Slovenska socharka a pedagogicka Emilia Rigova popisuje smerovanie vyuky
veducej k profilacii buducich pedagdgov na katedre vytvanej kultury na Univerzite
Mateja Bela v Banskej Bystrici v oblasti priestorovej tvorby. V $tudentskej produkcii
popisuje pracu M. Kazmira, ktort realizoval na jednu z tém, ktoré v rdmci semestral-
nych prac Rigova zadava, a to Brana, ktord mozno vnimat ako ndmetovy archetyp

<< Obrazek 56 Korunky, Jakub Cermak, 2015 (semestralna praca z ateliéru Kovu, objektu a Sperku,
KVV PdF UP Olomouc, foto Jakub Konecny)
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v sochrastve. Z vlastnej socharskej tvorby popisuje dielo s nazvom ,, Intimate / public
catharsis“ z roku 2013.

Poslednym z autorov, ktorych som v ramci rozhovorov oslovil, je §perkar Mar-
tin Papcun. Ten predstavuje vyber z tvorby s ndzvom Buildings III. z roku 2013-2014,
ktoru priblizuje text od ceského filozofa Petra Rezka.

Predstavenych autorov, pedagégov, spaja siroké uchopenie priestorovych médii,
praca na poli presahov média objektu do inych médii v réznom meritku a so SirSou
sociokulturnou interakciou. V rozhovorch s jednotlivymi autormi najdeme otazky
zameravané na vztah autorov k priestorovej tvorbe, k v§eobecnym presahom medzi
umeleckymi médiami (aj vo vztahu k vlastnej tvorbe), koncepéné zameranie jednot-
livych ateliérov, ktoré v ramci svojej pedagogickej profesie vykonavaja. Autori pred-
stavuju Cast zo svojej tvorby a Studentské projekty, ktoré vznikali pod ich vedenim.
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Mgr. art. Karin Patlucova-Lunterova, ArtD.
*1971

Studovala na bratislavskej Strednej umeleckopriemyselnej $kole keramiku v ro-
koch 1985-1989, po jej skonceni pokracovala na postgradualnom nadstavbovom $tu-
diu re$taurovania drevorezieb. V rokoch 1991 az 1997 $tudovala na Vysokej skole vy-
tvarnych umeni v odbore socharstvo, v ateliéri prof. Jozefa Jankovica. Pocas studia
sa jeden semester ztcastnila vymenného pobytu na Akademie der Bildenden Kiinste
v Stuttgarte u prof. M. Ullman. V rokoch 2004 az 2007 pdsobila ako doktorandka
na katedre ,,Socha - objekt - instaldcia“ u prof. J. Jankovi¢a na VSVU v Bratislave.
Doktorat obhdjila v roku 2010 zavere¢nou pracou pod nazvom ,All one®: vytvorila
velkoformatovu kresbu krajiny na stenu galérie pomocou roznofarebnych odtienov
hlin a premietla na nu videoprojekciu rozpustajiceho sa kopca — 3D objektu z hliny.
Vo svojej tvorbe sa venuje kresbe, soche a objektu v klasickych materialoch ako drevo,
keramika, kov a kamen, vytvaraniu vztahovych sochdarskych instalacii, pracujicich
aj s médiom fotky a videoinstalacie. Ako ¢lenka socharskeho zdruzenia ,Resculptu-
re.sk si vysluzila privlastok ,najuniverzalnejsej autorky“ (text R. Popeldra v katalo-
gu Resculpture.sk) vzhladom na svoju flexibilitu v praci s materidlmi aj s médiami.
Pravidelne sa ztcastnuje roznych vystav a symp6zii doma i v zahranici, zaroven sa
podiela na tvorbe koncepcii vystav. V roku 2008 vyhrala prvé miesto v architektonic-
ko-vytvarnej sutazi na Pamatnik obetiam a udalostiam 21. augusta 1968 a Revolucii
za demokraciu 17. novembra 1989 pre mesto Kosice. Od roku 2012 posobi na katedre
vytvarnej vychovy PdF UK v Bratislave. Zije a pracuje v Bratislave.

Posobite na katedre vytvarnej vychovy na UK v Bratislave, kde
vediete tiez predmety zamerané na priestorovu tvorbu. Mohli
by ste predstavit jej koncepciu, stratégiu a celkové zameranie?

Na uvod by bolo dobré priblizit zjednodusent, logicku liniu $truktiry néplne
vyuky priestorovych disciplin. Novo prijati posluchaci sa v ramci predmetu modelo-
vania najprv zoznamuju so zakladnymi teoretickymi a praktickymi poznatkami zo
socharskej modelacie. Naucia sa orientovat sa v priestorovom videni a kompozi¢nych
zékonitostiach, zaroven si overovat proporcionalitu zobrazovaného predmetu, nevy-
nimajuc jej figurativnu podobu.

Postupnost krokov pri jednotlivych zadaniach prebieha od kresbovej pripravy cez
materialovu $kicu, pripadne zmenseny model k realizacii v zadanej mierke a materiali.
Z pedagogickej praxe, pre ktort su posluchaci pripravovani, vieme, Ze najpristupnejsia
je materidlova realizacia technologickych postupov odlievania zo sadry a keramickej
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tvorby. Z tohto dovodu venujeme vacsi priestor zadaniam nasmerovanym tak, aby $tu-
denti mali moznost ¢o najddslednejsieho zasvitenia do principov spominanych tech-
noloégii. Zaroven je nevyhnutné vybudzovat kreativny pristup k pouzitiu netradi¢nych,
nevytvarnych, odpadovych materialov, zamerany na problematiku objektu vo vztahu
k priestoru. Zretel sa kladie na komplexnost vztahu idey a materidlu v kontexte stcas-
nych tendencii vizualnej kultury. Priestorové vnimanie si vyzaduje komplexny pohlad
na problematiku tvorby, zaroven aj schopnost experimentovat, hladat inovativne moz-
nosti vyjadrenia. Tie by posluchaci mali byt schopni aplikovat na zaklade vedomosti
a zrucnosti ziskanych pocas absolvovania jednotlivych kurzov socharskych disciplin.

Predstavili by ste nam nejaky Studentsky projekt alebo
realizaciu, v ktorej sa tato koncepcia odraza?

Hned na zaciatok by som rada uviedla, Ze mam velmi dobru skisenost s témou
vytvarnej interpretdcie. Svisi to zdroven s programovym zameranim nasej katedry,
ktora sa venuje priprave pre budice pedagogické pdsobenie nasich absolventov. To je
aj dovod vyberu prace Martiny Chudej ,,Pocta?!®, kde formou parafrazy odkazuje na
dielo Fontdna od Marcela Duchampa z roku 1917. Jej asistované ready-made ,,pisuar”
je potlaceny quasi modranskym ornamentom odkazujic tak k na$mu kultdrnemu
dedi¢stvu. Slovami autorky objektu: ,Pouzitie ,narodného symbolu® je mojou
poctou autorovi a jeho myslienke, ktord radikalne prispela k rozvoju moderného
a konceptualneho umenia. Tradi¢ny princip modranskej majoliky je nahradeny
modernym. Specidlne farby na glazovany porceldn si nandsané aj za pomoci $ablon.
Vyuzivam tak podobny princip rudenia tradi¢nosti, aky svojim vyberom objektu
pouzil aj Duchamp.” (Martina Chudd, Semestralna praca, ImV], 2013)

Obrazok 57 Marcel Duchamp, Fontana, 1917 Obrazok 58 Martina Chuda, POCTA?!, 2013
(foto archiv Ahusheden) (foto archiv Karin Patlicovej-Lunterovej)
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Druhou semestralnou pracou, ktora by som rada predstavila, je praca Zuzany
Kuzmovej. Ide o citaciu diela od rakuskeho fotografa Heinza Cibulka. Celt kompo-
ziciu previedla do textilnej reliéfnej podoby ¢istého bieleho platna, ktoré kontrastuje
s témou zobrazenia a zaroven vytvara akusi deliacu hranicu medzi redlnym moti-
vom jedla a jeho empaketovanou podobou v textilii. Ako sa sama autorka vyjadrila,
predstavovala si interpretaciu diela vo forme obety. ,Na slavnostne prestretom stole
si usporiadané predmety, ktoré ako by odkazovali na buduci akt pozivania potra-
vy, pri¢om to zosité kura v strede stola je ulozené akoby na oltari. Je to kompozicia
so véednymi predmetmi a nevSednou atmosférou niecoho tajomného az posvitného,
niecoho ako obetovanie / obedovanie. V knizke je vysity text z poviedky G. G Marqu-
eza — Kronika vopred ohlasenej smrti, ktora tiezZ pojednava o obetovani jedného muza
pre Cest inej rodiny.”

Objektovou témou sa zaoberam aj v projekte, ktory riesime v ramci grantu KEGA
pod nazvom Intermedialne tvorivé laboratérium v prirode. V tomto pripade musia
$tudenti pruzne reagovat na prostredie krajiny a prispdsobit sa danostiam terénu,
z ktorého maju nazbierat materidl pre tvorbu objektov. Zaroven prisvojovanie si ma-
terialu, ktory nas obklopuje a nachadza sa ako dostupny zdroj, pontika sa ako jedna
z ciest eliminacie nadprodukcie a prirodzenej recyklacie v prostredi uz i tak zahus-
tenom pribudajicimi novymi materidlmi. Vo vysledku $tudenti spéjali privlastnené
fragmenty reality formou koldze do volnych objektov a $perkov, v niektorych pripa-
doch dotvarali kompozicie aj zasahom farby.

Ako vnimate hranice druhov vytvarného
umenia a ich sucasné stieranie?

Odpovedou bude opét uz vyssie spominany projekt grantu KEGA, ktorého nos-
nou myslienkou je prave kooperacia vstupov a vystupov medzi jednotlivymi médiami.
Konkrétne je projekt zamerany na oblast kresbovej pripravy ideového zameru, na apli-
kaciu socharskej stratégie tvorby s prirodnym materialom formou objektu a land artu
a na oblast novych médii - digitdlnej fotografie. Nakolko ide o medziodborové pre-
sahy, spominany projekt riesim spolu s kolegynou, Mgr. art. Dominikou Horakovou,
ArtD., ktord sa venuje fotografii. Zvolené oblasti naplhaju v sebe logicki vyvinovu
liniu tvorby: od kresby — navrhu konceptu - cez realizdciu myslienky z kresby do 3D
objektov a instaldcii priamo v krajine az k autoreflexivnej dokumentacii vo fotografic-
kom obraze a jeho naslednej postprodukénej manipulacii. Je to pre mna velmi priro-
dzené prepojenie, myslim si, Ze to napomaha flexibilite v mysleni, stavu byt otvoreny,
dokazat prijimat z viacerych zdrojov a zaroven schopnosti selektovat. Samozrejme si
uvedomujem, Ze tento sposob nemusi vyhovovat kazdému mysleniu a citeniu.
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Obrazok 59 Zuzana Kuzmova, Obeta, 2014 (foto archiv Karin Paticovej-Lunterovej)

Ako sa tento trend prejavuje vo Vasej tvorbe?

Nevnimam to ako trend. Je to stav mysle, nedokdzem oddelit tie jednotlivos-
ti — oblasti, ktoré tvoria akési univerzum - celok. Ddlezita je my$lienka a t4 si najde
vzdy svoju vlastnti materialovu i vyrazovu podobu. Tak proces konkretizacie nutne
vyzaduje roznorodé materialy aj média. Od klasickych socharskych materialov - hli-
ny, kovu, dreva, kamena, bronzu, som sa aj ja dostala az k video instalacii a fotografii
a mnohokrat spdtne reflektujem uz existujice prace opdt v kresbe. Najdolezitejsi je
akt tvorby, potreba tvorit. Tu sa samozrejme nuka otazka cesty a ciela, ale tie sa krys-
talizuju v procese, zamer si ndjde svoju kone¢nu podobu.
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Objekty boli realizované ku grantu
KEGA 049UK-4/2014
Intermedialne tvorivé laboratdrium v prirode, Richfiava 2014

Obrazok 60 grant KEGA, Intermedialne tvorivé laboratérium v prirode, 2014
(foto archiv Karin Patlicovej-Lunterovej)
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Ako Vy vnimate objekt, jeho Specifika, hranice a presahy?

Uz to samotné slovo je tak dobre uchopitelné! Vyjadruje v sebe jasny zamer toho,
¢o chcem priamo z reality kreovat. Najpriamejsia stratégia manipuldcie je uz vyssie
spominané ready-made, ktoré je aj lahko uchopitelné v procese vyuky a ma skvelé
uplatnenie v pedagogickej praxi. Aviak vytvaranie objektov ponutka $iroké moznos-
ti aplikovania réznych stratégii privlastnenia, koldzového spdjania, premodelo-
vania aZ novovytvorenia, ktoré neodkazuje uz k existujucej realite.

Predstavili by ste nam nejaké konkrétne dielo z Vasej
tvorby, ktoré ma povahu objektu, alebo ktoré prekracuje
klasické hranice jednotlivych druhov umenia?

V sucasnosti sa jedna z mojich tém tyka otazky telesna, tela ako takého, jeho kon-
frontacii formy vo vztahu k obsahu. Nazvala by som to ako work in proces, nema este
konec¢né riesenie a zdaleka nie si vycerpané moznosti realizacie. Vytvorila som kera-
micky objekt ,,Zakutia tela I. - IIL“ vytlacanim dvoch farebnych hlin do foriem, ktoré
boli shaté priamo z telesnych klbov lakta a kolena. Prirodzene tak vznikli odtlacky
— objekty s dutinou, ktoré je mozné pouzit aj ako nadoby na skrytie a uloZenie, k comu
navadza povrchova uprava vnutra objektu priehladnou glazirou. Pouzitie vlastného
tela ako mustry pre vytvorenie objektu — nadoby — ma naviedlo hladanie tych najlogic-
kejsich tvarov vytvorenych prirodou, ktoré posunom nadobudaji novy vyznam.

Obrazok 61 Karin Paticova-Lunterova, Zakutia tela I., 2013
(foto archiv Karin Patiicovej-Lunterovej)
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prof. Miroslav Broos, akad. mal.
%1952

V rokoch 1968-1972 $tudoval na Strednej skole grafickej v Prahe, nasledne v ro-
koch 1972-1974 na Pedagogickej fakulte v Banskej Bystrici a medzi rokmi 1975-1980 na
Akadémii vytvarnych umeni v Sofii (BL), na Fakulte uzitého umenia - textil, malbu (pe-
dagdgovia Martin Vrbanov, Mara Josifova, Ignat Ignatov, Dimo Balev). Zameriava sa na
volnu textilnu tvorbu, malbu, médium papiera, objekt, instalaciu, environment a per-
formance. Pedagogicky pdsobil na FHV (1986-2008) a PdF (2008-2010) UMB v Banske;j
Bystrici, kde sa $pecializoval na volné vytvarné umenia s dérazom na intermedialne
vztahy a procesudlne chapanie tvorby. Aplikaciu konceptudlnej linie vo vytvarnom
umeni 20. st. (koldz, assambldz, environment, happeninihg, performance, konceptu-
alne chapany objekt, instalaciu) do koncepcie $tudijnych programov na katedre za uce-
lom cieleného rozvoja funkcii osobnosti je mozné povazovat za jeho osobny prinos do
humanisticky orientovanej vytvarnej pedagogiky. (Broos, 2005, s. 98) Od roku 2010
vedie na Akadémii vytvarnych umeni v Banskej Bystrici ateliér Makka plastika v baka-
larskom $tudijnom programe Socharstvo a v magisterskom $tudijnom programe Volné
vytvarné umenie vedie ateliér AT.EX.T (Atelier experimentalnej tvorby). Vystavoval na
mnohych samostatnych aj kolektivnych vystavach a sympoéziach u nas a v zahranici.

Posobili ste dlhd dobu na Fakulte humanitnych vied (katedra
vytvarnej tvorby), 2 roky na Pedagogickej fakulte (katedra
vytvarnej vychovy Univerzity Mateja Bela v Banskej Bystrici),
a momentalne posobite na Akadémii vytvarnych umeni v tom
istom meste, kde vediete ateliéry s ndzvom AT.EX.T. (ateliér
experimentalnej tvorby a ateliér Makkej plastiky). Mohli

by ste predstavit ich koncepciu a celkové zameranie?

Zamerom ateliéru Makka plastika je odhalovanie a prehodnocovanie stereotypov
vytvarného videnia a myslenia s dorazom na individudlnu formu skudsenosti a zod-
povednosti pri vzniku a aplikacii vytvarnych vyjadrovacich prostriedkov. Cielom je
rozvijat schopnosti kreativne vnimat a tvorivo vyuzivat materidl, socioldgiu veci, ob-
jektov a Sirsie kulturne, socidlne a environmentdlne kontexty ako podnety pre cit-
livé, individudlne, tvorivé rieSenia s neformalnym vyuzivanim interdisciplinarnych
vztahov (kontexty umenia vlakna, mikkej plastiky, umenia papiera, odpadu, umenia
v krajine, umenia zeme, objektu, instaldcie a environmentu).

Ateliér AT.EX.T - experimentdlenej tvorby — je zamerany na experimentalne na-
rabanie s jazykom umenia vo vztahu k prostrediu s cielom rozsirovat jeho vyjadrovacie
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Obrazok 62, 63 Dokedy..., Europa Shoping centre, 2013 (foto archiv Miroslava Broosa)

moznosti, formovat inividualne pracovné a vyskumné postupy a schopnosti kritickej
reflexie svojej tvorby. Cielom je rozvoj diskurzivneho aspektu vytvarnej tvorby s ohla-
dom aj na jej kognitivne funkcie. Ateliér vytvara platformu na vzdjomné intervencie
verejného, prirodného a umeleckého prostredia. Je zamerany na komplexné vnimanie
umeleckého diela v jeho individualnych, vizualno-komunikaénych, socidlnych a envi-
ronmentalnych kontextoch. (Broos, 2012, s. 75)
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Predstavili by ste nam nejaky Studentsky projekt alebo
realizaciu, v ktorej sa tato koncepcia odraza?

Jednym z poslednych projektov v ramci ateliéru AT.EX.T bol workshop s nazvom
Dokedy... Doteraz sa uskuto¢nila jeho prva cast — projektovo-realiza¢nd, v ramci na-
sledujiceho semestra zrealizujeme druhu polovicu — workshop zamerany na teore-
tické reflexie. Projekt prebiehal v Europa shopping center v Banskej Bystrici (projekt
financovalo) v spolupraci s kultirnou agenturou MANA, s. r. 0. (BB).

Jednym zo zamerov bolo realizovat, prezentovat umelecku tvorbu aj mimo pro-
fesijne orientovaného prostredia. Projekt ,,Dokedy...“ vznikol ako vytvarna reakcia na
stale rastuci zaujem o tematizovanie otazok spojenych s ¢innostou ludi a jej vSadepri-
tomnym vplyvom. Problematika zivotného prostredia a trvalej udrzatelnosti sa stala
modnou, ¢o len sved¢i o jej akutnosti.

O zivotnom prostredi je potrebné hovorit, ale predovietkym pozitivne partici-
povat na jeho tvorbe. Aj preto projekt ,,Dokedy...“ vyuzival spotrebné predmety a ma-
teridly, vytvarné a nevytvarné ¢innosti s nimi spojené, ale aj prevzaté, citované alebo
upravené texty ako vyznamové aj formalne vychodiska.

Dielo ,,Dokedy...“ bolo prezentované formou site-specific art. Ide o Specificka,
multimedialnu disciplinu vytvarného umenia, ktord sa zaobera ¢asovo-priestorovymi
vztahmi, vztahmi medzi viacerymi umeleckymi tendenciami a médiami vo védzbe na
konkrétne miesto. V pripade projektu ,,Dokedy...“ boli vyuzivané prostriedky umenia
instalacie, objektu, umenia odpadu, procesualneho umenia, akéného, participativneho
a kolaborativneho umenia, ktoré si zamerne prepajané v kontexte s miestom, s jeho
architektonickymi, kultirnymi, socialnymi a institucionalnymi $pecifikami.

Site-specific instalacia ,,Dokedy...“ vyuzivala non-artové materialy dennej spotre-
by, ktoré ziskali autori jeho separovanim. Spolu s akumulaciou odpadovych materidlov
do monumentalizovanych plastovych vriec, vyznamovou gradaciou ich vzajomného
usporiadania, instalaciou v priestore nad hlavami chodiacich, prizerajucich sa, naku-
pujucich Iudi vytvorili autori viaceré vyznamové priestory, ktorych sticastou sa stavaju
navstevnici obchodného centra.

Zavesena instalacia objektov vytvarala pod sebou, vo svojom tieni, ako dosledok
svojej existencie vyznamovy priestor, ktory viedol k zamysleniu sa nad dosledkami
nasich ¢innosti. Tento priestor bol v prvej faze existencie diela ponechany prazdny,
relativne neaktivny, aby fudia mohli do neho aktivne vstupit svojimi myslienkami.

V priestore ,neohrozenom plastovymi vrecami®, mimo instalaciu, prebiehala vy-
tvarnd akcia kolaborativneho a participativneho charakteru - lepenie vyznamovych,
prevzatych textov na ZEM, podlahu obchodného centra, so zamerom skiimat a vytvarat
intertextudlne, interaktivne vztahy medzi ludmi, textami a priestorom. Islo o vyuzitie
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akénych, participativnych foriem vytvarného umenia, pri ktorych boli do vytvarnych
¢innosti a zamerov zapajané vytvarne neprofesionalne zamerané socialne skupiny.

Niektori navstevnici spolu s autormi len lepili vyznamové texty zo stieratelnej fdlie
na zem, niektori ich ¢itali a dalsi po textoch chodili, a tak ich svojou elementarnou ¢in-
nostou destruovali, vyjadrovali k nim svoj vztah a demonstrovali svoj vplyv. (Dosledky
mnohych nasich ,neskodnych® ¢innosti nam zostavaju skryté a neuvedomené.)

V dalsej faze projektu (ked uz texty v okoli ,,tiena sackov“ pdsobili aj v $irsich kon-
textoch témy) bola instaldcia s vrecami deinstalovand a na voIné miesto (nad ktorym
uz nevisela instalacia z monumentalnych, odpadom naplnenych vriec ako vyznamovy
vykri¢nik nasich ¢innosti) boli dolepené finalne, postojové texty, ktoré tak zakonci-
li proces vzniku, premeny a trvania diela ,,Dokedy...“. Na vybere textov sa podielalo
viacero subjektov. Vysledny text vznikol reakciou na pdvodny text autorov projektu
a naslednou participaciou, nahradenim niektorych povodnych textov.

Projekt bol prikladom tzv. kolaborativheho umenia, kedy vysledok tvorivej
a organizacnej ¢innosti je spoluvytvarany a ovplyviovany vsetkymi ¢lenmi tvori-
vého timu.

Tvorivy tim tvorili: prof. Miroslav Broo$ (autor koncepcie), Mgr. art. Mariana
Mlynéréikové, doktorandka prof. M. Broosa; Bc. Lucia Semeldkova (Ateliér experi-
mentalnej tvorby), Mgr. Linda Holodova (Ateliér experimentalnej tvorby), Filip Pecha
(ateliér Miakkej plastiky), Bc. Juraj Gramantik (Ateliér figuralneho socharstva), Bc. Lu-
boslav Krajnak (Ateliér malby), autor experimentalnych hudobnych kompozicii.

Ako vnimate hranice druhov vytvarného
umenia a ich sucasné stieranie?

Médium, v ktorom sa rozhodnem prezentovat, sa rodi z osobnych tivah, postojov,
myslienkového procesu, k nemu neprichddzam na zaciatku. Médium je prostriedkom
pre vyjadrovanie. Stieranie hranic by nemalo zavisiet od tendencii, je to vec osobnych
postojov, obsahovych zamerov, nakoniec nie je to ni¢ nové, mnohi vytvarnici nikdy
nepovazovali hranice medzi druhmi vytvarného umenia za tabu.

Ako sa tento trend prejavuje vo Vasej tvorbe?

Nutnost nieco alebo niekoho zaradit pravdepodobne vyplyva z teoretickych kon-
cepcii. Osobne to vnimam tak, ze ide skor o zamer ¢i potrebu teoretikov, je to dané
sposobom uvazovania, ale aj moznostami. Slovo trend v kontexte umenia chapem
skor v negativnych vyznamovych kontextoch. Ide skor o vysledok spolupodsobenia

<< Obrazok 64 ZLATA DOBA, 2014, Stredoslovenska narodna galéria (foto archiv Miroslava Broosa)
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mnohych sociokultirnych vztahov okolo umenia a aj v samotnom umeni. A ako je
to pri mojej tvorbe? Médium sa najde najlepsie pri ceste za osobnym vyjadrenim. Pri,
alebo popri ceste? Ked som napriklad, asi v rokoch 1988-1989, v Slovenskom raji zacal
realizovat cyklus ,PrendSanie zeme®, nezaoberal som sa problémom, aké umelecké
tendencie ¢i stratégie by boli vhodné na vyjadrenie, zaujali ma vtedy predovsetkym
vlastnosti zeme, ¢o sa so zemou, v nej ¢i okolo nej deje, a ako st v tom vSetkom namo-
¢eni ludia - to ma vlastne zaujima stale.

Proste som skumal miesta, ich kontexty a zem, ktord bola ich reprezentantom.
Prenasal som, premiestiioval rédznu zem z roznych miest, zabalent najskor v papie-
roch a potom v latkach - z miesta na miesto, z krajiny do krajiny. Najskor som pre-
miestiioval, potom daroval, niekedy som to realizoval osobne, niekedy som to nechal
na inych. Najskor sukromne, potom aj verejne, so zamerom prirodzeného spdjania,
splynutia zemi, alebo Iudi? Po tychto udalostiach ,,zostavalo® vela materidlovych sved-
kov tychto udalosti, ktori si postupne vynucovali moju pozornost a vyuzitie v mojej
tvorbe a tak to pokracuje dodnes. Aj na aktudlnej vystave prezentujem instalaciu, tak
isto s participativnym kontextom pod nazvom ,,MB BANK?®, ktorym by som chcel
upozornit na potrebu uvazovat nad preferenciami aktualnych hodnét.

Cely tento cyklus sa dotyka viacerych umeleckych stratégii. Konceptualneho
umenia, earth worku, landartu, procesudlneho umenia, umenia vlakna, objektu, in-
Stalacie ¢i aktudlne ,,trendového® umenia spoluprace.

Ako Vy vnimate objekt, jeho Specifika, hranice a presahy?

Objekt vo svojej podstate umoznuje sociokultirne interakcie najroznejsieho cha-
rakteru aj s individualnou orientaciou, preto ma zna¢ny potencidl aj v mojich pedago-
gickych koncepciach, orientovanych na rozvoj osobnosti.

Predstavili by ste nam nejaké konkrétne dielo z Vasej
tvorby, ktoré ma povahu objektu alebo ktoré prekracuje
klasické hranice jednotlivych druhov umenia?

Aktudlne vystavujem v Stredoslovenskej galérii prace, ktoré vSetky odpovedaju
na va$u otdzku. Vystava ma ndzov ZLATA DOBA /BYT V OBRAZE. Samotny nézov
hovori o obsahovych zameroch vystavy, ale zaroven ide aj o nazvy dvoch site-specific
instaldcif prezentovanych na vystave. V prvom pripade - ,ZLATA DOBA® - je objek-
tom vlastne celd budova galérie. Ide o objekt so $pecifickymi vlastnostami, reprezen-
tujuci vztahy najréznejsieho vyznamu, vztahy medzi mestom a galériou, medzi insti-
ticiami, vztahy [udi k umeniu. Okna budovy galérie st hranicami medzi $pecifickymi
prostrediami, ktoré ju obklopuju. Ich skla st obtiahnuté $pecifickymi materialmi (na
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okna s vyhladom do obchodnych ulic bol pouzity Specificky, zlaty baliaci darceko-
vy papier a na okna s vyhladom ku kostolu boli pouzité hlinikové félie vyuzivané
na vyrobu plosnych spojov). Materidly reaguju na svetelné podmienky a vyznamovo
ovplyviuju celd budovu galérie — jej exteriér aj interiér. VSetky okna sa zaroven sta-
vaju aj svetelnymi obrazmi, meniacimi sa so svetelnymi podmienkami. Zaujimavé na
koncepcii vystavy je, Ze spomenuté dielo ,,ZLATA DOBA® vytvara $pecifické pod-
mienky pre vSetky diela na vystave, ktora je jednym zo zamerov vystavy — doba urcuje
a limituje, a td nasu som nazval ZLATA.

Spominany pristup som vyuzil aj v site-specific instalacii ,,Tkanie svetlom®. Ide
o zamyslenie sa nad podstatou a kontextami umenia vlakna. Podstatou vyjadrovania
je tvorivé vyuzitie vazieb, ktoré vznikaji medzi osnovou a ttkom. V tejto site-specific
instalacii osnovu vytvaraju hlinikové fdlie ,,natiahnuté na oknach a utkom sa stava
samotné svetlo, prechadzajuce a prepletajtice sa roznymi otvormi v spominanych prie-
myselne vyrabanych féliach, pouzivanych na vyrobu plosnych spojov. Svetlo tak vy-
tvara $pecifické vizby a vytkava na obrazoch s ¢istym bielym platnom, na podlahe ¢i
protilahlej stene obrazy aj s pohybom ludi prebiehajticich v aktualnych exteriérovych
situdciach, ktoré st ale hore nohami.

>> Obrazok 65, 66 Miroslav Broos, Tkanie svetlom, 2014 (foto archiv Miroslava Broosa)
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Mgr. art. Emilia Rigova, ArtD.
*1980

Studovala na Skole tizitkového vytvarnictva Josefa Vydru v Bratislave, na odbore
kamenosocharstvo, v rokoch 1995-1999. Neskdr pokracovala v $tadiu na Akadémii
umeni v Banskej Bystrici, na katedre sochdrstva v ateliéri Figuralneho prejavu u pro-
fesora Jana Hendrycha, kde ziskala v roku 2005 magistersky titul. V roku 2011 ziskala
na tej istej $kole doktorat, ktory absolvovala v ateliéri Socha a aplikované média u doc.
Juraja Saparu s témou Socha ako médium schopné interpretacnej univerzalnosti. Vo
svojej tvorbe sa venuje objektu, ktory jej slazi ako zakladné médium v instalacii, vi-
deoperformance ¢i site-specific intervencii. Rovnako pracuje aj v 2D prostredi pocita-
¢ovej grafiky, kde uplatnuje principy klasického maliarstva prostrednictvom gestické-
ho rukopisu. Po obsahovej stranke sleduju jej diela vyskum intersubjektivnej emdcie
v urc¢itom sociokultirnom prostredi.

Posobite na katedre vytvarnej kultdary na UMB

v Banskej Bystrici, kde vediete tiez predmety zamerané
na priestorovu tvorbu. Mohli by ste predstavit ich
koncepciu, stratégiu a celkové zameranie?

Koncepcia vyuky na katedre vytvarnej kultiry sa odvija od samotného zamerania
nasho absolventa — budiceho pedagdga vytvarnych predmetov. To znamena, Ze Student
je od zaciatku pripravovany na jeho budice povolanie. Na predmete plasticka a priesto-
rové tvorba je Student od zaciatku vedeny v tychto intencidch. Castokrat sa stava, ze
novoprijaty Student sa s hlinou stretava az na pdde nasej $koly; z tohto faktu vyplynu-
la potreba zaviest v prvom ro¢niku (pocas dvoch semestrov) struktiru priestorového
predmetu v takej koncepcii, aby si Student v pomerne kratkom case osvojil principy
jednak priestorového zobrazovania a zaroven dostato¢ne vyuzil potencidl hliny ako ma-
teridlu, s ktorym sa stretne najcastejsie v pozicii budiiceho pedagdga na roznych typoch
$kol. V praxi to znamena, ze pocas dvoch semestrov prvého ro¢nika si $tudent vyskad-
$a priestorové zobrazenie jednoduchych geometrickych utvarov, ktoré sklada do novej
a novej kompozicie, ktort postupne destruuje opozitnou modelaciou / odoberanim ma-
teridlu a vytvaranim organickej $truktury. Cely tento postup si Student foti v zmysle
pixelovej animadcie, takze na zaver prvého zimného semestra disponuje skusenostou
modeldcie geometrickej kompozicie, animéciou (dizka cca 1 mintta) a portféliom, kto-
ré zachytava jednotlivé r6zne momenty kompozicie ako samostatného kubusu. Tymto
vediem $tudenta k navyku fotodokumentdcie procesu tvorby a zaroven mu ukazujem
prepajanie jednotlivych médii v jednom predmete. V nasledujicom semestri je Student
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konfrontovany predmetnym zobrazenim (v mierke 1/1) jednoduchého zatisia s vyuzi-
tim prirodniny, od ktorej sa dostava k $tylizacii a vytvoreniu vlastného objektu, akejsi
zvacseniny, na ktorej si vyskusa odlievanie do sadry. Popri ateliérovom zadani dostéva aj
mimoateliérové zadanie v podobe landartu, aby od zaciatku vnimal moznosti priestoro-
vého zobrazenia $irokospektralne. Ak to zhrniem, prvy ro¢nik vnimam ako taziskovy:
$tudent ma moznost v priamom procese chapat priestor ako mnohovrstevné médium,
ku ktorému vedu rézne cesty. V nasledujicich semestroch je Student oboznamovany so
stale zlozitejsimi formalnymi a obsahovymi vychodiskami v koncepcii utvarania sa-
motného objektu a zaroven sa rozvija Studentova schopnost zaclenit tieto vychodiska do
instaldcie ¢i enviromentu.

Predstavili by ste nam nejaky Studentsky projekt alebo
realizaciu, v ktorej sa tato koncepcia odraza?

KedZe v pisanej podobe nemam moznost plnohodnotne predstavit prave spo-
minané videoanimacie, predstavim diela, v ktorych sa odraza koncepcia smerovania
vyssich ro¢nikov, v ktorych Studenti pracuji s pojmom ready-made, najdeny predmet,
asamblaz atd. Obe diela st od jedného $tudenta. Jedno dielo odkazuje na ready-made,
kedy $tudent vytvoril z priemyselného vyrobku novy svetelny objekt. Dal3ou ukizkou
je zadanie, ku ktorému sa periodicky so studentmi vraciam. Ide o ,,socharske témy*,
ako napr. BR A N A, ktoré z dnesného pohladu mozeme povazovat za akési ndmetové

archetypy v socharskej tvorbe minimalne dvadsiateho storocia.

Ako vnimate hranice druhov vytvarného
umenia a ich sucasné stieranie?

Odpovedou na tuto otazku je charakter dnesnej doby, ktoru Zijeme. Myslim, Ze
uz nie je mozné vnimat akékolvek vytvarné médium ako samostatné, autonémne
voci ostatnym. Tak ako v podobe stuicasnej malby citelne rezonuje vplyv vektorovej ¢i
bitmapovej grafiky alebo pouli¢ného grafitti, mézeme v kresbe sledovat aktivne prvky
performance. Ide skor o to, ktoré médium si autor vyberie ako taziskové.

Ako sa tento trend prejavuje vo Vasej tvorbe?

Taziskovym bodom mojej tvorby je objekt, ktory mi slizi ako zéklad, ktory doka-
zem vyuzit pri instalacii, performance ¢i videoinstalacii, alebo ako podklad v autor-
skej pocitacovej grafike. Objekt u mna funguje ako hlavny kmen, ktory mi poskytuje

stabilny priestor na dal$ie moznosti pnutia a vetvenia mojej intermedialnej tvorby.
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Obrazok 67 Martin Kazmir, Svetelny objekt, 2014 (foto archiv Emilie Rigovej)




Obrazok 68 Martin Kazimir, Brany, 2013 (foto archiv Emilie Rigovej)

Ako Vy vnimate objekt, jeho Specifikd, hranice a presahy?

Objekt vnimam ako mnohovrstevné médium, ktoré je mozné skumat cez jed-
notlivé plany, kontexty. Bavi ma prostrednictvom objektu rozvijat v divakovi naraciu.

Predstavili by ste nam nejaké konkrétne dielo z Vasej
tvorby, ktoré ma povahu objektu alebo ktoré prekracuje
klasické hranice jednotlivych druhov umenia?

Mozem predstavit svoje dielo Intimate / public catharsis z roku 2013, ktoré som
prezentovala vdaka Ukradenej galerii v $tyroch $tatoch strednej Eurépy. Ide o video-
performance, kde hlavnu zlozku tvori mnou vytvoreny objekt, ktory predstavuje zlatu
klietku. Priamo vo vnutri objektu sa uskuto¢nila performance, pri ktorej som nechala
svoje telo vystavit u¢inkom chladu, ktory mal ¢ervenu farbu. I8lo o intimnu katar-
ziu prostrednictvom fyzického prezitku bolesti. Pri performance bolo celé moje telo
zahalené bielou elastickou latkou, ktora sa postupne topenim cerveného ladu farbila
a vytvarala spolu s pohybom moéjho tela rdzne konkrétne az abstraktné obrazy, ktoré
zodpovedali danej téme. Objekt v tomto diele zastupuje hlavny denotat, od ktorého sa
smerom k divakovi odvijaju spolu s ¢ervenou farbou rézne konotacie.

>> Obrazok 69, 70 Emilia Rigova, Intimate / public catharsis, 2013 (foto archiv Emilie Rigovej)
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Martin Papcun

Martin Papctn svojimi monumentalnymi aj miniatirnymi dielami skiima vztah
medzi verejnym a sikromnym priestorom. Jeho praca sa sustreduje na vztahy, defi-
niciu sikromného a verejného priestoru a rozdiely medzi nimi. Zaobera sa rozdielmi
medzi komunika¢nymi systémami ($taty, narody, subkultiry, jednotlivci) a ich jazyk-
mi; systematicky interpretuje sociopolitické systémy. Martin Papctn Zije a pracuje
v Mnichove.

Ako vnimate hranice druhov vytvarného
umenia a ich sucasné stieranie?

To je fakt. Prosté néktery véci jsou jasné ¢itelny a u nékterych je to tézky definovat.
Nemyslim si, ze je dilezité hledat hranice a definice. Dulezita je podstata. Jestli to je
dobry.

Ako sa tento trend prejavuje vo Vasej tvorbe?
Nevnimam trendy. Zodpovidam se jen svému svédomi.
Ako Vy vnimate objekt, Sperk, jeho Specifika, hranice a presahy?

Sperk vznikd od podstaty jako $perk, protoze o ném tak od zacdtku premyslis
a se$ tak energeticky nastavenej. Objekt neni svazan ucelem, pouzitelnosti a funkci
jako Sperk. Proto je jeho vypovédni hodnota jako nositele urcité energie ¢asto / vétsi-
nou silnéjsi nez uzitna véc.

Predstavili by ste nam nejaké konkrétne dielo z Vasej
tvorby, ktoré ma povahu objektu alebo ktoré prekracuje
klasické hranice jednotlivych druhov umenia?

Asi nejzasadnéjsi jsou objekty ,,Buildings III z roku 2013-2014. Jsou to poznamky
a skici ve hmot¢, mist, bytl a prostor, kde jsem dfive bydlel. Je to mapovani moji minu-
losti. Zde je text od Ceského filozofa Petra Rezka o Buildings IIT TROSKY PEVNOSTI:
Ktehké stény, skoro pavuciny stojici, ale spise vznasejici se diky své pavucinovosti.
Podepirat zde stény je nebezpecnéjsi, nez se jich nedotknout a nechat je pololevitovat. Je

<< Obrazok 71, 72 Martin Papcun, Buildigs Ill., 2013 -2014 (foto archiv Martina Papcuna)
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tu zub casu, ktery je nahlodal a hlavné ztencil. Tenkost stény, prekroci-li ur¢ity stupen,
se stava prisvitnou.

Miize ovSem stat a byt ztencena dvojim zptisobem. Nahlodani zubem ¢asu a zub
sam nedokaze byt na vSech mistech najednou. Zptsobuje ztencovani, ale také nepra-
videlnost okraji po odkousani a odpadnuti ztenceného, jez se jiz neudrzi na ptivod-
nim misté. Anebo lze ztencovat a stat bez ohledu na ¢as. Mimo cas, totiz provést to
vSe naraz, jako operaci, ktera pracuje jiz od pocatku s elementy nehmotnymi, jen ma-
tematicky definovanymi. Zde pak Ize ztenceni provést v mziku oka tak, ze Zadné oko
pribéh zmeény nepostrehne. Zde 1ze proces a jeho ¢as zrusit.

Jak se od sebe rozpozna dvoji dosahovani tenkosti? Prvni zanechava stopy. Proces
droleni, ulamovani svymi odpadajicimi zbytky svédci o ¢ase. Dokonce mohou byt stény
vysledkem obrobeni kvadru tak, Ze jadro se vyjme, aby byla zarucena celistvost obvodo-
vych stén, aby celek nebyl slepeninou z jednotlivych zdi. V celistvé sténé obvodové takto
vytvorené se pak rozpad a hlodani casu jevi dramatictéji, kazdé oddroleni, kazda od-
prysknuta ¢ast narusuje celou stavbu, nikoliv jen jednu ze stén. Tedy celistvost ziskana
z kvadru je naruSovana a rusena jako celistvost ptivodniho kvadru. To je o to paradox-
néjsi, Ze odejmutou vnitfni ¢ast kvadru jsme nikdy nevidéli, a presto ji jako narusovanou
zakous$ime. Druhy zptsob dosazeni tenkosti, protoze k ustaveni stavby nepotieboval
kvadr hmotny, ,vykrojeni“ vnitiku, se odehrava matematicky, a proto prostor interiéru
nezanechava zadny odpad, zadné zbytky - a nedroli se, neodlamuje se nic z jeho stén.
Ve se déje jako vymezovani pomoci matematickych parametri. Ty zanechavaji ,,zbytky*
jen u matematické operace déleni, kterou nelze provést ,,beze zbytku®.

Stény lze také ,vybudovat® z jednoho pasu, ktery se dokola postavi jako plot. Srov-
nani s plotem dobre vystihuje, Ze sténa neni v prvni fadé obranou pfed vstupem, ale
znamenim, Ze zde zacina jiny pozemek, jiny prostor. Zde mame sténu, ktera muze byt
pouhym zavésem, viibec to nemusi byt zed. Zdény plot md blizko k hradbé, zdéna sté-
na jen vedlejsim svym tc¢inem plni kol stény, a to dokonce i tam, kde sténu jako od-
délujici, jako prekazku pro dalsi pronikani pohledu (Gottfired Semper) si nepiejeme,
ale z tektonickych diivodu ji musime postavit. Pokud ovSem pracujeme s konstrukei
prostoru, kde je zavéSeno vse, tam jiz zdi neni.

Vznika tudiz otazka: jak rozlisime sténu, ktera pochazi z tektoni¢nosti stavby, od
zdi, kterd chce byt vlastné jen sténou? Pokud to dokdzeme rozlisit, mame i kli¢ k dvo-
jimu ztencovani.

>> Obrazek 73 Site-specific nahrdelnik, Petra Vaculikova, 2015 (semest[élna praca
z ateliéru Kovu, objektu a Sperku, KVV PdF UP Olomouc, foto Jakub Cermak)
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Zaver

Objekt mozno vnimat ako sochdrsky ekvivalent - umelecké dielo, ale aj ako aky-
kolvek artefakt, predmet, vec, ktora nds obklopuje, ktorti si moézeme zadovazit v ob-
chode, ktora ma priestorové kvality. KedZe ide o priestorové teleso, je tvorené hmotou

- substanciou, ktord byva v diele zastiipena nielen ako matéria sochdra, ktord ma urcité

vlastnosti a je opracovatelnd, ale v mnohych pripadoch aj pre jej vyznamovu rovinu.
Preto je mozné vidiet objekt tvoriaci nasu kulturu ako artefakt, ktory definuje nasu
identitu a stoji v sociokultirnych vztahoch. Mnohé vyznamy, ktoré sa s nim spajaja,
st odvodené od jeho funkcie, tvaru, vlastnosti, pouzitého materidlu.

Objekt a material sa stali hlavnymi témami, ktorymi sme sa na strankach tejto
publikdcie zaoberali. Prva kapitola prispela do problematiky otazkami interpretacie
umeleckého diela a spdsobov jeho vnimania. Spomenme si na rozruch okolo tvorby
Marcela Duchampa ¢i Andyho Warhola a neutichajicu polemiku o tom, ¢o umenie
je a ¢o nie je. Nielen o tvorbe tychto autorov, ale aj o mnohych inych - o teoretickych
dielach a vystavach, intervenujicich do vyvoja socharskej tvorby od 18 st., ale pre-
dovsetkym druhej pol. 20 st., bola nasledujtca kapitola. Hlavnhymi motivmi, ktoré
kapitola priblizila, bolo zviera v podobe sochy, objektu ¢i bytosti. Na tému objektu
a interpretacie nadviazala nasledujuca stat, ktora sa venovala metalepse v umeni. Sna-
hou tejto kapitoly bolo vytvorenie terminologického aparatu, prostrednictvom kto-
rého mozno uvazovat o metalepse ako o interpretacnej variante ¢i vytvarnej stratégii
v pohlade na objekt v umeni. Stat sa venovala vztahu medzi predmetom - objektom
kazdodenného Zivota, a objektom v zmysle ready-made ¢i autorského objektu, ktory
pontka recipientovi mnohovrstevné ¢itanie oboch typov objektu sti¢asne. Prepojenie
objektu - $§perku, materialu, a sociokultirnych aspektov vo spolocensko-historickych
kontextoch priblizila nasledujiica cast publikacie. Materialy ako drevo, kost, koza
a perie, ich historia, ritualy spajajice sa s nimi, symbolika a v neposlednom rade vy-
uzitie v si¢asnom Sperku boli predmetom tejto analyzy. Kapitolu uzavreli $studentské
projekty, ktoré vychadzali z vyznamovej roviny materidlu. Tie predznamenali obsah
nasledujucej kapitoly, ktora sa zaoberala rolou materialu v samotnom diele. Stcastou

<< Obrazek 74 Hniezda, Jitka Musilova, 2015 (semestrdlna praca z ateliéru Kovu, objektu a Sperku,
KVV PdF UP Olomouc, foto Jakub Konecny)
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bol aj popis typologie pristupov vnimania a spracovania roznych druhov materialu
— ako v edukacii, tak aj vo vytvarnom umeni. Edukdcia a rola materidlu v nej je tiez
kIacovou témou poslednej kapitoly, ktord tematicky uzatvara publikaciu. V rozhovo-
roch, ktoré boli realizované s pedagégmi a osobnostami suc¢asnej umeleckej scény, sa
objavili koncepcie a zameranie ateliérov, ktoré vedd, ale aj odpovede, ktoré priblizuju
rolu materialu a objektu ako v edukacii, tak aj v ich priestorovej tvorbe.

Snahou tejto publikdcie bolo svojimi ¢iastkovymi kapitolami nahliadat na vy-
tycené klucové pojmy — objekt a material, z roznych uhlov podhladu. Na objekt sme
sa pozerali nielen ako na podkategoériu sochy — sochdarsky ekvivalent, ale aj ako na
akykolvek iny predmet priestorovych kvalit z bezného Zivota, — objekt medzi zivotom
a umenim, potenciondlnym pre pedagogické uchopenie. Difam, ze publikdcia svoje
ciele naplnila a prispela k odbornému diskurzu nad témou objektu a materialu v ume-
ni a edukacii.
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Resumé

Publikacia sa zaobera objektom a materidlom v umeni a edukacii. Objekt, ¢i uz
myslime socharsky ekvivalent, Sperk, alebo akykolvek artefakt majici 3D kvality,
je sucastou nasej kultury. Objekt stoji v sociokultirnych vztahoch, viazu sa s nim
rozne vyznamy, ktoré sa spajaju s jeho funkciou, materialom, tvarom, vlastnostami
a kvalitami. Mohli by sme ho oznacit za neohranic¢ené pole presahov medzi umenim
a Zivotom.

Prva kapitola knihy s nazvom Umenie a jeho interpretacia v analytickej esteti-
ke sa zaobera tym, ako mozno pristupovat k umeleckému dielu, teda ako ho mozno
uchopit, pochopit, prezivat a napokon ako ho interpretovat, t. j. sprostredkovat inym.
Na prikladoch pomocou $tyroch trovni vnimania umeleckého diela (zmysly, rozum,
emocie, intelekt) stat prechadza k samotnej interpretacii. Kapitola predstavuje elemen-
ty analytickej estetiky ako sticasnej tendencie, ako mozno vedecky pristupovat k inter-
pretacii umeleckého diela a vnimania umenia. Takymto spdsobom je interpretovany
Kvetanov cyklus WWW z roku 2000. Vychadzajuc z prac teoretikov médii stat vysvet-
Iuje aj problematiku simuldcie, simulakier, virtualnej reality a hyperreality.

Objektu - soche - bytosti je venovana nasledujuca studia, ktora sa zaobera
problematikou materialovej a priestorovej premeny objektu na prelome tisicrocia,
vychddzajucej z historického kontextu priestorovej tvorby. V suvislosti s ikonologic-
ky Specifickou oblastou poukazuje na medziodborové vizby a presahy, prinasajice
zmenu sudobej vizuality. Poznanie tohto posunu paradigiem vedie k pochopeniu
vychodiskovych vyrazovych premien, kde sa vyznamnym pojmom novej obraznosti
stava potreba ozvlastnenia. Vytrhnutie daného javu z jeho prirodzenych stvislosti
a uvedenie do suvislosti prekvapivych, provokativnych aj paradoxnych je jednym
z modernistickych principov tvorby, ktorych presah do 21. storocia je umocneny
iréniou, skepsou a predovsetkym potrebou autenticity.

Nasledujuca stat s ndzvom Metalepsa ako moznd vytvarna stratégia pri kon-
cepcii umeleckého diela (metalepsa ako typ zameny vyjadrenej v objekte) rozobera
moznost skimania vytvarného diela cez systém basnickych trépov. Hlavnou ¢astou
tejto kapitoly je snaha o vytvorenie terminologického aparatu, prostrednictvom kto-
rého mozZeme uvazovat o metalepse ako o interpretacnej variante ¢i vytvarnej stra-
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tégii v pohlade na objekt v umeni. Stat popisuje vztah medzi predmetom - objektom
kazdodenného Zivota, a objektom v zmysle ready-made ¢i autorského objektu, ktory
ponuka recipientovi mnohovrstevné ¢itanie oboch typov objektu stucasne, k ¢omu
slazi metalepsa — viacvyznamovy systém praktik pri utvarani $pecifickej zameny
vyuzitej pri naracii.

Oblastou uzitého umenia sa zaoberd kapitola s nazvom Ludsky pribeh mate-
rialu; zameriava sa na autorsku tvorbu sucasného umeleckého $perku, pracujicu
s ikonolégiou materialu. V historickych nadvédznostiach analyzuje materialy, ako
napriklad drevo, kosti, kozu, perie, ich mytolégiu a pribehy do nich vpisané, ktoré sa
premietaju v tvorbe stc¢asnych umelcov - $perkarov. Kapitolu uzatvaraju studentské
autorské vypovede, ktoré vo svojej koncepcii pracuji s vyznamovou rovinou pouzi-
tého materialu.

Matérii a praci s nou sa venuje kapitola s nazvom ,,Materia prima“ ako zdroj
klacovej idey diela a zakladného principu edukacie, ktora je zamerana na skimanie
povahy vplyvu primarnych kvalit matérie, na zaklade ktorych su vytvdrané ume-
lecké diela a s ktorymi pracuje vytvarny pedagog. Kapitola sa venuje jednotlivym
typom pristupov k tvorbe vytvarnych diel, ktoré vznikli s respektom prirodzenych
vlastnosti rozdielnych materidlov. Kontakty tvorcov s materialmi st skimané vo
vztahu k historickym, preverenym principom tvorby. Pozornost je venovana tiez ty-
poldgii roznych pristupov vytvarnych pedagogov k iniciacii materialovej kreativity
ziakov a Studentov na odlisnych stupnoch vytvarnej vychovy. Jedna z podkapitol sa
zameriava na skimanie psychologickych aspektov vytvarnych pristupov k materialu
a Cast textu je venovana senzibilite vo vztahu k materidlu a tiez k procesualnej pova-
he diela vo vztahu ku kvalite materialu.

Objekt a ikonoldgia materidlu v tvorbe a edukacii je poslednd kapitola, kto-
ra priblizuje koncepciu a smerovanie ateliérov zameranych na priestorova tvorbu
a vlastnu tvorbu vybranych osobnosti z oblasti pedagogiky a umenia.

178



Summary

The book deals with an object and material in the context of art and education.
An object — be it a sculpture, a piece of jewellery or any other artefact with three-
dimensional qualities constitutes an inherent part of our culture. An object is a part of
our socio-cultural relationship, and has various meanings attached to its role, material,
shape, attributes and qualities. An object can be also characterised as an unlimited
field of intersections of art and life.

The first chapter titled Umenie a jeho interpretdcia v analytickej estetike (Art
and its Interpretation in Analytical Aesthetics) deals with the methodology of how
to approach, understand, enjoy and interpret a work of art, and how to make it ac-
cessible to others. On the basis of selected examples in which four levels of the per-
ception of a work of art (senses, reason, emotions, and intellect) were employed, the
chapter illustrates the process of interpretation. It introduces elements of analytical
aesthetics as the contemporary trend that can be implemented in the scientific ap-
proach to the interpretation of a work of art, and the perception of art. The WWW
cycle by Kvetan has been interpreted using this approach. Based on the works of
media theorists, the chapter sheds light on the issue of simulation, simulacra, virtual
reality and hyper reality.

The following chapter is dedicated to an object as a sculpture with a special
focus on the issue of the material and spatial source of an object at the turn of the mil-
lennium in the historical context of spatial art. In relation to the iconologically specific
area, the chapter points to the interdisciplinary connections and extensions that bring
about changes in the contemporary visualisation. The knowledge of this paradigm
shift helps us understand changes in the fundamental expressions where the need for
additional points of interest becomes a significant concept in new imagery. Displacing
a given phenomenon from its natural context and setting it in a context that is surpris-
ing, provocative, and/or paradoxical is one of the modern principles of art production
which extends into the 21st century and which is emphasised by irony, scepticism and
above all the need for authenticity.

The chapter titled Metalepsa ako mozna vytvarna stratégia pri koncepcii
uméleckého diela (Metalepsis as a Possible Art-making Strategy for the Concept of
an Artwork) (metalepsis as a type of a change expressed in an object) focuses on the
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possibility of an artwork analysis through the system of figurative language. The main
part of this chapter is shaped by the efforts to create a terminological apparatus with
the help of which we can approach metalepsis as an interpretation tool or as an art-
making strategy in the view of an object in art. The chapter also reflects on the rela-
tionship between the subject matter — an object of everyday use, and an object in terms
of a ready-made or an author’s object which offers a multilayered understanding of
both objects at the same time. This is the purpose of metalepsis — a multivocal system
of methods used when making a specific shift in narration.

The chapter titled Ludsky pfibéh materialu (The Human Story behind the Ma-
terial) is concerned with applied arts focusing on the art-making process of the con-
temporary art jewellery that employs material iconology. It analyses materials such
as wood, bones, leather, feathers in historical context, and introduces the mythology
and stories which are attached to them, and which in turn are reflected in the art pro-
duction of contemporary artists — jewellers. The chapter is concluded by the works of
students who work with the semantic level of the material used in their work.

The chapter titled ,,Materia prima“ ako zdroj klucovej idey diela a zakladného
principu edukacie (‘Materia Prima’ as the Source of the Key Concept of the Artwork
and the Basic Principle of Education) focuses on matter and the way we can work with
it. It examines the influence of primary qualities of matter on the art-making process
which make the basis of an artwork, and which are commonly taken into consideration
by an art educator. It also describes various ways of how to approach the art-making
process while respecting natural qualities of different natural materials. The contact
of artists with various materials is examined in the relation to historical, time-proven
work procedures. The chapter also reflects on the typology of various methods used by
art educators to initiate material creativity in pupils and students at different levels of
art education. One of the subchapters is concerned with the psychological aspects of
artistic approaches to materials, and dedicates a part of its text to material sensibility,
and analyses to what extent the quality of the material influences the character of the
work procedure applied in the artwork.

The last chapter titled Objekt a ikonologia materialu v tvorbe a edukacii (Object
and Material Iconology in Art Production and Education) sheds light on the concept
and the tendencies of art studios specialised in three-dimensional art, and presents
the work of selected personalities from the field of education and art.
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O autoroch

PhDr. Jozef Zilinek, Ph.D.
*1977

Vystudoval odbor filozofia — estetika na Filozofickej fakulte Univerzity Komen-
ského v Bratislave. Diplomovu pracu obhdjil v odbore filozofia v roku 2001, rigoréznu
pracu z analytickej filozofie v roku 2004 a dizerta¢nu pracu v odbore systematicka
filozofia na Filozofickom ustave Slovenskej akadémie vied v Bratislave v roku 2006.
V rokoch 2010-2014 posobil ako odborny asistent na Ustave literdrnej a umeleckej
komunikdcie a katedre kulturolégie Filozofickej fakulty Univerzity Konstantina Filo-
zofa v Nitre, kde vyucoval interpretaciu vytvarného diela, filozoficky seminar, dejiny
estetiky — novovek, dejiny vytvarného umenia I., II., III. a kapitoly zo slovenského
vytvarného umenia. Odborne sa venuje analytickej filozofii a analytickej estetike.

doc. PhDr. Olga Badalikova, Ph.D.
*1951

Prednasi na katedfe vytvarné vychovy déjiny vytvarného uméni. V ramci vyuky
preferuje interdisciplinarni vazby a vztah k filozofickému i historickému kontextu dané
doby. Usiluje o rozsifeny pohled na soucasné vytvarné déni a o rozvoj tvir¢iho mysle-
ni studenttl v oblasti teoretickych disciplin. Sleduje problematiku utvareni umélec-
kych sbirek a problematiku promén uméleckého femesla. V oblasti védeckovyzkumné
¢innosti se vénuje soucasnému prostorovému umeéni, soudné-znaleckym expertizam,
kuratorské ¢innosti, pripravuje texty do katalogii a recenze vystav v odborném tisku.
V ramci programu Erasmus - Socrates ptisobila v roce 2006 na univerzité v Mariboru
(Slovinsko), v roce 2009 na Akademie der bildenden K{inste (Mnichov, Némecko), 2010
na Univerzité¢ Péczi Tudomanyegyetem (Madarsko), 2014 na Universitét fiir kiinstleri-
sche und industrielle Gestaltung (Linz, Rakousko). Publikuje v pfednich odbornych
¢asopisech (Art & Antique, Ateliér, Prostor, Grapheion, Tvar atd.).
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doc. PaedDr. Hana Stehlikova Babyradova, Ph.D.
*1959

Od roku 1993 ptisobi na katedfe vytvarné vychovy PdF Masarykovy univerzity
v oboru teorie vytvarné vychovy jako odborna asistentka, od roku 2004 jako docent-
ka pro teorii vytvarné pedagogiky. Jiz fadu let se vénuje také vytvarné tvorbé (kres-
ba, hapticka malba, instalace, keramicky objekt). Po roce 2000 je prijata také na PdF
UPOL a zaklada spolu s kolegy na katedfe vytvarné vychovy PdF Palackého univerzity
v Olomouci doktorska studia a vede nékolik dizerta¢nich projekta. V kontextu odborné
spoluprace s doktorandy fesi grantové projekty zamérené predevs$im na inovaci vyuky
vytvarné vychovy. Absolvovala nékolik zahrani¢nich stdzi jako vytvarnice a predna-
$i na mnoha evropskych univerzitdch (Némecko, Rakousko, Italie, Polsko, Spanélsko,
Turecko, Anglie). Tézistém jejtho vytvarného vyjadfovani je gestickd kresba a hmatova
malba. Pri tvorbé obrazii ¢asto vyuziva prirodni materidly, jako je hlina, naturalni pig-
menty, uhli. V poslednich péti letech vytvari keramické objekty inspirované vlastnimi
hmatovymi kresbami, které jsou vyrazem zakotvenosti jeji autorské vypovédi v primé
télesnosti vytvarného dila. Vydala také nékolik publikaci zaméfenych na zkoumani vy-
znamu symbolu, ritudlu a performativnich aspektii uméni a vytvarné pedagogiky.

Mgr. art. Emilia Rigova, ArtD.
* 1980

Studovala na Skole tzitkového vytvarnictva Josefa Vydru v Bratislave, na odbore
kamenosocharstvo v rokoch 1995-1999. Neskor pokracovala v studiu na Akadémii
umeni v Banskej Bystrici, na katedre sochdrstva v ateliéri figuralneho prejavu u pro-
fesora Jana Hendrycha, kde ziskala v roku 2005 magistersky titul. V roku 2011 ziskala
na tej istej $kole doktorat, ktory absolvovala v ateliéri Socha a aplikované média u doc.
Juraja Saparu s témou Socha ako médium schopné interpretacnej univerzalnosti. Vo
svojej tvorbe sa venuje objektu, ktory jej slazi ako zakladné médium v instalacii, vi-
deoperformance ¢i site-specific intervencii. Rovnako pracuje aj v 2D prostredi pocita-
covej grafiky, kde uplatnuje principy klasického maliarstva prostrednictvom gestické-
ho rukopisu. Po obsahovej stranke sleduju jej diela vyskum intersubjektivnej emdcie
v urc¢itom sociokultirnom prostredi.
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Mgr. Timotej Blazek
*1989

Studoval restauratorstvo / konzervétorstvo v Banskej Stiavnici, neskor vytvarné
umenie na PAF UMB v Banskej Bystrici a utitestvo vytvarnej vychovy pre ZS a SS
na katedre vytvarnej vychovy Pedagogickej fakulty Univerzity Palackého v Olomo-
uci. Na rovnakej katedre od roku 2013 studuje doktorsky $tudijny program. V rdmci
svojho teoretického odborného zamerania sa zameriava na médium objektu, presahy
uzitého a volného umenia a material v umeni a edukacii.

Mgr. art. Kristyna Spanihelova, ArtD.
*1982

Zuberska rodacka Kristyna Spanihelové byla po maturité na Stfedni soukromé
umélecké $kole v Ostravé prijata na Vysokou $kolu vytvarnych umeéni v Bratislave, kde
od roku 2001 studovala v ateliéru Kov a $perk S+M+L-XL u prof. Karola Weisslechnera,
ak. arch. V roce 2011 ukoncila doktorské studium obhajobou teoretické prace ,,Lidsky
pribéh materialu: Ikonologie organickych materiala v soucasném $perku” a praktické
&asti ,Materialita byti“. V sou¢asné dobé pracuje jako asistentka na VSVU v ateliéru S-M-
-L_XL Kov a $perk S+M+L-XL v Bratislavé a od roku 2014 pisobi jako externi pedagozka
na Univerzité Palackého, na katedfe vytvarné vychovy, v ateliéru Kov a $perk. Béhem
studii se ztcastnila dvou stazi. V roce 2003 pobyvala ve slovinské Ljubljané na ALU v ate-
liéru Pramyslovy design a v roce 2004 studovala na prazské VSUP v ateliéru Kov a $perk
u uznavaného profesora, ak. soch. V. K. Novaka. Dale se ztcastnila mezinarodnich
sympdzii soucasného $perku ve Svycarsku (Braunwald, 2005), v Madarsku (Fertdrakos,
2006), v Turnové (2008), v Kremnici (2008, 2009, 2011) a ve Spanélsku (Tarragona, 2010).
Kristyna Spanihelova vystavuje jak v Ceské republice, tak v zahraniéi. V letech 2013 byla
mezinarodni porotou vybrana jako finalistka soutéze Talente v Mnichové s kolekei $per-
ki Hemocity. V letech 2010 a 2013 byla vybrana jako finalista prestizni mezinarodni
soutéze Bayerischer Kunstgewerbe-Verein v Mnichové. V roce 2009 ziskala ocenéni od
Slovenské vytvarné unie za kolekci $perku z cyklu Zivot - Anima a v roce 2008 vyhrala
hlavni cenu v soutéZi Kruhy na vodé v kategorii kov, kterou potadé bratislavské Ustredie
I'udovej umeleckej vyroby (ULUV). Jednim z hlavnich kritérii této soutéze byla inspirace
tradicnim femeslem, respektive svébytny posun od tradicniho femesla k sou¢asnému
designu. Mlada umélkyné se inspirovala tradi¢ni zuberskou vysivkou. V minulych letech
ziskala také ocenéni od Asociace slovenskych zlatnik v kategorii umélecky $perk. Hlav-
nimi tématy v tvorbé Kristyny Spanihelové je Zensk4 podstata v souvislosti s materialitou
a alchymii, snazi se nalézt ukrytou dusi materialu.
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a to Karin Pattcovej-Lunterovej, Miroslavovi Broo$ovi, Milke Rigovej, Martinovi
Papctinovi.
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