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uvob

Nistup postmoderny a celkovd zmena paradigmy prindsaju so sebou v mno-
hych oblastiach nové pohlady na najroznejsie dimenzie ludského spolocenstva
akultary. Rozli¢né druhy reinterpretdcii, ako aj prepisovanie dejin pomerne uzko
suvisia so stratou centra, vzdanim sa prava na jednozna¢nu optiku nahliadania na
veci a s oslabovanim zvrchovaného uplatiovania ndroku na jednozna¢nu prav-
du. Aj této préca sa preto logicky v tychto intencidch cez reinterpreticiu uz exis-
tujucich charakteristik pokusa priniest novy pohlad na fenomén textu v kontexte
konceptudlneho umenia, a to aj so zohladnenim jestvujucich presahov textového
a obrazového pola ako zdanlivo samostatnych a oddelitelnych komunika¢nych
umeleckych systémov.

Skumat vztah obrazu a textu, presnejsie nahradenie obrazu textom vo vy-
tvarnom umeni (ako nasa prica ukdze, aj napriek prvotnej jednoznacnosti sa ten-
to moment v neo a postkonceptudlnych tendencidch problematizuje), sa moze
v dnes$nej dobe vizudlnej kultury zdat ako neopodstatnené. O to viac, ze niektoré
sucasné tendencie predpokladaju zanik guttenbergovskej kultdry a postupné na-
hradenie alfabetického kodu kédom obrazovym, kodom technickych obrazov,
ktorésucharakteristické hybridnostouapolysémickostousemiotickychsystémov,
zalozenych na prestupovaniznakovych ststav. Na druhej strane stoja postmoder-
né tézy proklamujuce jazykovy obrat — linguistic turn a zasadenie celej kultary
ajej reflexie do jazykového ramca. Tak aj vkonceptudlnom umeni dochddzak po-
tlaceniu dovtedy klucového postavenia obrazu a chdpaniu umenia ako novej for-
my komunikdcie, ktord je dominantne zalozend na jazykovych poziciach (lingvis-
tike asemiotike)?,atojednak v celom konceptudlnom mysleni, explicitnejsie viak
v jazykovo orientovanej vetve. T4 v zaciatkoch pracuje s jazykom v krajne texto-
vo redukovanej vytvarnej forme, postupne vsak do seba spatne prijima obrazova
vizualitu, ¢o vyplyva z uz spomenutej véeobecne vzrastajucej dominancie obra-
zového kodu.

Nastava tak stret dvoch systémov, systému jazyka a systému vytvarného
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umenia, ked otdzka ich vzdjomnej korelacie a kompatibility je predmetom zdujmu
umeleckych vytvarnych konceptudlnych tendencii, nastupujucich v $estdesiatych
rokoch 20. storo¢ia. Samotnd otdzka intermedialnych vztahov medzi obrazom
atextom, kde figuruju tieto zlozky v podobe zmiesanych komunikétov, je vak om-
noho $irsia a starsia. Otdzka jazyka a textu vo vytvarnom umeni presahuje rimec
modernistického a postmodernistického zaberu, nachadzame ju totiz uz v pra-
starych kulturach, kde spolo¢né fungovanie jazyka a obrazu mnohokrét natolko
splyvalo, Ze bolo problematické ur¢it medzi nimi hranicu, pretoze tieto dva mo-
tivy fungovali v zmiesanej podobe. Jifi Padrta na margo tohto vztahu konstatuje:
,V archaickych kulturdch byl nejproe tak tésny, Ze je dodnes tézké rozlisit, kde konci sna-
ha o zezobraznéni feci kreslenym, malovanym i rytym znakem a piktogramem a kde
zacind samostatnost maliiské a plastické J'pfedstavy."3 Napriek tak $iroko nastavené-
mu zaberu, aky indikuje uz samotny nazov dizerta¢nej prace, sme sa rozhodli
na$e nazeranie zuzit, a to z viacerych dévodov. Sledovanie reldcie textu a obrazu
od prvopociatkov je do zna¢nej miery preskimany fenomén. Na poli vytvar-
ného umenia zaznamendvame viaceré prdce venujuce sa vztahu textu a obrazu
od spomenutych najstarsich foriem az po tendencie z dvadsiateho storocia. Tie
v ¢eskoslovenskom kontexte evidujeme predovsetkym v spracovaniautorovJitiho
Padrtu, Jittho Valocha, Josefa Hirsala, ktori popisuju problematiku prieniku tex-
tového a obrazového myslenia, mnohokrét vsak vyrazne vo vytvarno-literarnych
dimenziach. V pripade experimentilnej poézie ide o osobitnu poziciu vyuzivania
textu, v ktorej napriek evidentnému prihldseniu sa k textovému vyjadrovaniu za-
znamendvame vychodiskové body, ktoré formovali jej vznik a posobenie na poli
vytvarného umenia smerom od literdrneho, a teda textového, k vytvarnému, teda
obrazovému mysleniu. Ide teda o iné (nie viak zdsadne protichodné) pozicie ako
v pripade konceptudlne spracovaného vztahu textu a obrazu, ktorému sa v praci
budeme venovat ako prioritnému fenoménu v druhej kapitole. Rovnako obide-
me sféry lettrizmu, kubizmu, pop-artu a mnohych dalsich umeleckych tendencif,
ktoré vyuzivaju vizudlne, nie sémantické kvality jednotlivych grafém, pretoze
spracovanie textovo-obrazovych vztahov vietkych spomenutych smerov by si
vyzadovalo jednak zameranie na jednosmerné historické skumanie, predovset-
kym by vsak odputalo nasu pozornost od pre nds najpodstatnejsej a doteraz malo
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preskumanej pozicie textu a obrazu vkonceptudlnych, neo a postkonceptualnych
tendencidch.

T4 je doteraz sledovand len ako $irsi prud vytvarného myslenia — konceptua-
lizmu, ktory od $estdesiatych rokov dodnes vyraznou mierou ovplyvnuje umelec-
ku produkciu. Prijeho mapovani je mozné definovat dve zakladné platformy fun-
govania tohto typu vytvarného vyjadrovania. Konceptualizmus v $irSom zmysle
slova, ktory zahta rozne formy dematerializicie umenia, akymi st fluxus, hap-
peningy, niektoré land artové projekty, ako aj rézne formy vizudlnej poézie ¢i po-
lohy fundamentalistického lingvistického konceptu.4 Pre nage uvazovanie bude
dolezitejsie sledovanie konceptualneho myslenia v jeho druhej, zazenej podobe,
teda vo vetve radikdlne orientovanej na vyuzivanie jazykovych pozicii, ktora bola
vo svojej najvypuklejsej polohe reprezentovand najma Josephom Kosuthom
a britskou skupinou Art & language. Jazykova vetva konceptualizmu priniesla
nové vnimanie umenia ako takého (pod tymto novym vnimanim mame na mys-
linielen konkrétne znaky konceptualizmu, akymi st dematerializdcia diela, doraz
na myslienku ¢i odstrdnenie dovtedy platnych estetickych atributov, ale aj z toho
vyplyvajicu totdlnu redefiniciu vztahu obraz- text, kde samotna obrazova zlozka
funguje ako ¢len in absentia).

V nasej prici nadvazujeme na skiimanie, ktoré v $estdesiatych a sedemdesia-
tych rokoch mapovanim konceptualneho terénu za¢ali Tomas Strauss (niektoré
jeho interpretdcie dodnes vyvoldvaju polemiky, spomenme napriklad zndmy ob-
raz Juliusa Kollera More®), v ramci ¢eskoslovenského kontextu uz spomenuti Jii
Valoch a Radislav Matustik ¢i madarsky kritik umenia Ldszl6 Beke, ktory sa ako
jedenzmala zahrani¢nych odbornikov venoval nastupu konceptualneho umenia
na Slovensku a vo vychodnej Eurépe. Na Slovensku v tejto spojitosti zazname-
ndvame najma pracu Jany Gerzovej, Vladimira Beskida, Aurela Hrabusického ¢i
Zory Rusinovej. Napriek tomu, Ze vo svetovom kontexte nachidzame publikacie
s povodnym vyskumom a syntetizujicimi pracami (spomefime napriklad rozsi-
ahly katalog Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s, zostaveny Loui-
som Camnitzerom, ¢i pokus redefinovania konceptudlneho myslenia v knihe
Rewriting conceptual art, editovany Michaelom Newmannom a Jonom Birdom),
tieto prace sa venuju skor klasickym polohdm konceptudlneho umenia, teda
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vseobecnej rovine, ktora do seba absorbuje jazykovu vetvu iba ako sucast celej
konceptuélne orientovanej tvorby. Podobne na Slovensku je osobitné teoretické
spracovanie jazykového prudu z pozicie textu a obrazu v sucasnosti vnevyhodne;
pozicii. Monografie ¢i slovnikové hesla odkazuju na textové polohy konceptual-
neho umenia len parcidlne. Chybaju ucelené publikicie, ako aj vyberové price
o tomto probléme, ktoré by presne pomenovali aktudlny stav od najstarsich poloh
konceptu az po neo a postkonceptudlne myslenie. Prave posledné dve tenden-
cie, objavujuce sa v osemdesiatych a devatdesiatych rokoch minulého storocia,
disponuju stéle vitalnou a najmi aktudlnou vizualitou, ktord bohato vyuziva na-
jroznejsie vytvarné prostriedky k obohacovaniu svojich sémantickych urovni.
Aj zuvedenych dovodov sa snazime v dizerta¢nej praci priniest ucelenejsi pohlad
na toto Casto opominané pole V)’ftvarného umenia.

Predmet a ciele

Orientujeme sa teda na paradigmu ¢istého textu v kontexte konceptualneho
umenia. Pod tymto termi{nom chdpeme vyuzitie textu ako autonémneho vizudl-
neho Gestaltu v ramci obrazového pola, ktory je vytvarnym slovnikom koncep-
tudlneho a postkonceptudlneho umenia.

Termin konceptudlny text pouzivame na oznacenie textu, ktory sa neod-
delitelne vyndra s nastupujucimi konceptudlnymi tendenciami v $estdesiatych
rokoch a vyraznou mierou prispieva k definovaniu tohto hnutia. Najednejstrane
ndm tdto definicia sluzi na odliSenie jeho vlastnosti od textov povedzme v kubiz-
me, pop arte ¢i experimentalnej poézii, na druhej strane sa aplikdcia tohto termi-
nologického spojenia javi ako nevyhnutna na spresnenie Sirokej skaly postupov
vyuzivanych konceptualnym umenim, z ktorych praca so samostatnym textom
tvori len zlomok jeho vyjadrovacej lexiky. Konceptudlny text bude teda v tejto
praci oznacovat sposob myslenia, tvorby a vyuzivania textu, ktoré sa signifikant-
né pre konceptudlne tendencie, ako aj pre neskorsie formy konceptudlneho mys-
lenia — postkonceptualne a neokonceptudlne. Takto $pecifikované konceptudlne
tendencie nahrddzaju obrazovu vizualitu textovym zéznamom, pripadne vyuzi-

B

vaju text ako hlavnid formu prezentdcie umeleckej myslienky a zimeru.

Estetické zazemie umenia nevyhnutné na posudzovanie vytvarnych diel je
v tomto kontexte podryvané a umelecké dielo sa deklaruje ako autonémne na
zéklade sebareferencie. Joseph Kosuth hovori o nevyhnutnosti oddelenia esteti-
ky od umenia, pretoze estetika vo v§eobecnosti pracuje s ndzormi na percepciu
sveta. Napriek faktu, Ze silné prvky sebareferencie su pritomné uz vo formalis-
tickom maliarstve, konceptudlne umenie vytyka tomuto smeru prave vyrazné
znaky vkusu a estetiky, ktoré Kosuth kritizuje ako subjektivne kategérie.6 7 tohto
dovodu treba brat spojenie ,estetické pozndvanie® v ndzve tejto prace ako zmenu
optiky na tato problematiku a nie ako priame pracovanie s estetickymivychodis-
kami a kategoriami.

V prici sa na zklade spomenutych atributov pokasame o urcitu formu rein-

terpretdcie konceptualnych a postkonceptudlnych tendencii, ktoré nepovazuje-
me len za zmenu zdkladu obrazovej reprezenticie ¢i absolutne nahrddzanie obra-
zu textom vo vytvarnom diskurze, ale aj za samostatne fungujuce mechanizmy
zalozené na mimoumeleckej, literdrnej a semiotickej realite. V praci pokladime
text za autondmnu dimenziu vytvarného vyjadrovania a zéroven predpokladdme,
ze 1) texty v konceptudlnom umeni disponuju ur¢itymi vlastnostami, ktorych
miera a intenzita zvisi na akceptovani, pripadne destruovani jazykového kodu.
Tieto vlastnosti orientuju text svojim nasmerovanim mimo text -outtextovost
(t. text ako komentar), alebo do svojho vnutra - vlastnej struktary — intextovost,
a ze 2) v rdmci tohto fundamentalneho delenia sa daju vysledovat podskupiny
konkrétnej price s tymito textami — segmentdcia, simultaneita textovych plinov
aich ¢ftan, ako aj 3) vysledovat ich pozadie na zaklade literdrnych a lingvistic-
kych terminov.
Prica je vzhladom na siroky vplyv, ktoré konceptudlne myslenie dodnes zane-
chalo vo vytvarnom umeni, uzko $pecializovand na ur¢ity typ vytvarného vy-
jadrovania, ktoré by malo viest k prezentdcii roznych poloh textovania a zdroven
k poukdzaniu na sirokospektrdlne moznosti vizudlnej aj vyznamovej prace s jazy-
kom. Pokusime sa na zaklade komparacie s postupmi a pojmami, ktoré sa etab-
lované v lingvistike a literdrnej teérii, pontknut (vytvorit) novti terminologiu
a typologiu konceptudlneho textu.



V rimci domyslenia uz existujucich ndzvoslovnych $truktur sa hlavnym
cielom stava pokus o definovanie novotvarov v rimci terminolégie vytvarného
textovania v sii¢asnom vizualnom ument, ako aj popis a skimanie roznych typov
vytvarného vyjadrovania a zdroven pokus o redefiniciu starsich textovych diel
na zéklade zvoleného kluc¢a. Ten obsahuje formalny pristup v podobe horizon-
talneho (citaty, hesl4, oznamy...) a vertikdlneho textu (obsahujticeho fenomény
ako st segmentdcia textu a grafémy, ako aj ich formalno-sémantické rozbitie, lexie
atd.). Préca teda prindsa zatriedenie textovych diel do viacerych skupin, ktoré sme
vytvorili na zdklade spomenutych znakov.

Na zaklade uvedenych predpokladov teda paralelne sledujeme pribuzné

a odlisné ¢rty medzi klasickym konceptudlnym textom (u ktorého zaznamena-
vame pricu s textom sposobom skimania vztahu pojmu a zobrazenia, pripadne
vyuzivanie cititov a orientdciu pozornosti divika formou priamej verbalizicie)
a postkonceptudlnym textom, kde vo vi¢sej miere nastiva spominand segmentd-
cia textovych jednotiek, ako aj hladanie novych vyznamov a odkazov vo vnutri
textu.
V stale aktudlnej epoche brikolazi, eklekticizmu a dekontextualizovania v sacas-
nom umenf sa moze javit zbyto¢né (mozno az modernisticky dogmatické) vy-
tvdranie klasifikicie akéhokolvek typu. Preto zdkladné vlastnosti outtextovosti
a intextovosti definujeme len rimcovo v zmysle samostatného vytvarného uva-
zovania nahradzajuceho obraz textom. Tie maju poukdzat na niektoré $pecifické
polohy textovania v konceptudlnom mysleni. Nejde tu o radikalne kategorizo-
vanie a vymedzovanie, ale o sposoby uvazovania o texte ako nielen o literairnom
alinedrnom materidli. Napriek tymto cielom si préca nerobi narok na taxonémiu
vsetkych postupov vyskytujucich sa vkonceptudlnych smeroch zasadenych v sa-
¢asnej paradigme.

Predkladand praca nemd mat encyklopedicky charakter, vyber autorov je
podriadeny ilustrovaniu tedrie a z tohto hladiska sa vyhybame chronologicke;]
postupnosti a tiez vycerpavajucemu vyberu diel, ktoré slizia len ako modelové
priklady.Nasa snaha reflektovat konceptualny text vychadza do zna¢nej miery zo
systematického snazenia na Katedre pedagogiky vytvarného umenia Trnavske
univerzity, kde Blazej Baldz od roku 1999 v ramci predmetu intermedialna tvor-
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ba do svojho vyucovacieho programu zaradil tematiku konceptudlneho textu
na drovni teoretického aj praktického spracovania, ¢o bolo reakciou na vypra-
cuvanie diplomovych prac na tato tému uz od roku 1997.

WJT. Mitchel navrhuje graficky definovat vztah obrazu a textu zdpisom
obraz/text, pri¢com lomku, nachddzajucu sa v ndzve, navrhuje prepisovat ako
wverzus” alebo ,ako”. Slovo verzus® obraz vystihuje diferenciu medzi tymito dvo-
ma fenoménmi a zdroven slovo ,ako” obraz opisuje ich tendenciu spojit sa.” Toto
je vhodny priklad modelovania napatia medzi textom a obrazom aj vkonceptudl-
nom mysleni, kde je obrazové pole plne substituované textovym zdznamom.

Struktdra

Kedze jazykovo zalozend vetva konceptuilneho myslenia vychddza do zna-
¢nej miery zo semiotickej a lingvistickej filozofie, prva cast préce je struénym
exkurzom odvoldvajucim sa na tieto dva prudy, ako aj na vyvoj konceptudlneho
textuv dejindch umenia. Ten v8ak tvorilen obrysovity podklad, odrazovy mostik
pre analyzu jazykovych postupov vkonceptudlnych stratégidch od konca Sestde-
siatych rokov.

Druhad kapitola sa na podklade vztahu obrazu a textu v konceptudlnom ume-
ni pokui$a sledovat konceptudlny text cez zmenu systému reprezentacie vkoncep-
tudlnych a nasledne v post a neokonceptudlnych smerovaniach. Zaroven tymto
sposobom vytvéra podklad pre ujasnenie terminoldgie, ktord sa tyka tendencii
po klasickej konceptudlnej lekcii. Této platforma nie je konstruovand z hladiska
chronologickej kontinuity, ale vyhradne z pozicie price s textom ako spoésobom
vyjadrenia v celom konceptudlnom kontexte.

Text v rdmci spominaného post a neokonceptudlneho umenia tvorf stale
zivy, neprebadany organizmus, ktory nie je dostato¢ne urceny a je spracovany
len formou prehladovych ¢linkov. Vicsinou je tito problematika zahfnana do
sirsSieho kontextu konceptudlnych a postkonceptudlnych tendencii, pripadne
je vélenovand do systematiky lettrizmu alebo experimentalnej poézie (do ¢esko-
slovenského kontextu vtejto oblasti neodmyslitelne patria najma teoretické prace
a kurdtorskd ¢innost Jittho Valocha). Tieto fakty tvoria pravdepodobny dévod,
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preco sasfére si¢asného vytvarného textovania nepriznéva dostato¢nd pozornost
vzmysle samostatného celku konceptualneho vyjadrovania. Z tohto dévodu sme
povazovali za dolezité vymedzit konceptudlne vyuzivanie textu a porovnat ho
s prdcou s textom v experimentélnej poézii. Toto vymedzenie, sa stava jedn)'lm
z Ciastkovych cielov a je samostatnou napliou tretej kapitoly.

Vo $tvrtej kapitole vytvarame a popisujeme ramcové vlastnosti konceptu-
dlneho textu, ktoré nazyvame intextovostou a outtextovostou. Tieto vlastnosti
st do znacnej miery abstraktné a si definované ako miera vypovednosti
a destrukcie prirodzeného jazykového kédovania.

Stvrta a piata kapitola s4 zamerané na jednotlivé textové podskupiny, ktoré
sa daju vysledovat na podklade miery nasycovania konceptudlneho textu spo-
minanymi vlastnostami. Kym $tvrtd kapitola reflektuje kanonizivané sposoby
vyuzitia textu, kapitola piata sa venuje zmene paradigmy ¢itania. Urcita paralelu
tuvidime s fungovanim mechanizmovv postinforma¢nej spolo¢nosti, nasycova-
nim obrazov, ako aj postupnym oslabovanim dominantnej pozicie pisma a textu
v prospech obrazovej kultury. Tak ako vytvarné umenie prekonalo svoju obrazo-
vi polohu a nahradilo ju redukciou textovou, od osemdesiatych rokov eviduje-
me opatovnu rematerializiciu umeleckych diel spojent so znovuobjavenym pri-
klonom k obrazovej vizualite. Analdgiu nachadzame v $irSom socio-kultirnom
kontexte, kde obrazov4 vizualizécia (v raimci pluralitnej medidlnej komunikécie)
v poslednom obdobi zaznamenévame ndrast vyskytu obrazu oproti verbalnemu
vyjadrovaniu.
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V kontexte uvedenych teoretickych vychodisk sme navrhli koncepciu vystavy
INTERTEXT, ktora bola v dnoch 25. juna — 30. augusta 2009 zrealizovana
v trnavskej Galérii Jana Koniarka. Praktickd forma vystupu v podobe vystavy
mala za tlohu mapovat mozné postoje a pricu s textom v strednej Eurépe. Zosta-
vend medzindrodna ,vzorka“ (Stano Filko (SK), Julius Koller (SK), Blazej Baldz
(SK), Viktor Freso (SK), Jan Serych (CZ), Viclav Stratil (CZ), Emese Benczur
(HU) reprezentovala spektrum praktik figurujucich vo sfére konceptualneho
pristupu k textu.

Vzijomnd konfrontdcia postupov vyuzivanych tymito autormi priniesla ni-
elen vizualny stret na podklade chronologickej postupnosti (polohy od klasického
konceptu $estdesiatych rokovu Juliusa Kollera a Stana Filka az po neskorsie post-
konceptudlne a neokonceptudlne pozicie u madarskej vytvarnicky Emese Ben-
czur),aleajnaplatforme, ktord sleduje spétné ozivenie maliarskeho rukopisu (niekto-
ré diela Blazeja Baldza) a postmoderné stratégie ironie (Vaclav Stratil, Viktor Freso),
ako aj presah do inych médit (videoprojekcia Jana Serycha) ¢i ¢iastkovy, alebo
totdlnu destrukcie jazykového kodu.
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POZNAMKY

Problematike technickych obrazov s venované viaceré prace Viléma Flussera.

vid. FLUSSER, V. 2002. Komunikolégia. Bratislava : Medidlny institut, 2002.253 s
ORISKOVA, M. 2002: Duvojhlasné dejiny umenia. Bratislava : PETRUS, s. 129

PADRTA, J. akol. 1966. Obraz a pismo. Kolin : Muzeum v Koling, s. 3

ORISKOVA, M. 2002: Duvojhlasné dejiny umenia. Bratislava : PETRUS, s. 104

Straus hodnoti toto dielo vo svojej publikécii Slovensky variant moderny, ktora po prvykrét
vysla ako samizdat v sedemdesiatych rokoch, ako $tartovaci bod konceptualneho umenia na
Slovensku, ktorého vznik datuje na jesen 1964 (STRAUSS, T. 1992. Slovensky variant moderny.
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1. KONCEPTUALNY TEXT V KONTEXTE
KONCEPTUALNEHO UMENIA

The idea becomes a machine that makes the art.!
Sol LeWitt (1967)

Aj ked konceptudlne umenie nespadd este priamo do postmoderného
prudu, rozhodne prispelok skomplikovaniu, ako ajk celkovémurozkladumoder-
nistickej paradigmy. Tony Godfrey na tomto mieste hovor{ o nervovom zruteni
modernizmu, pretoze umelecky svet zac¢al disponovat vzrastajucim poctom diel
a samotnd uloha umelca aj divéka bola postupne zatlacana do uzadia a stévala
sanedolezitou.” Konceptuilne umenie sa ako velky umelecky pohyb, vyndrajuci
sa v $estdesiatych rokoch, pokusa vztah autora a recipienta revitalizovat a po for-
malistickej lekcii vratit umeniu spit jeho identitu. Ide tu o snahy o odhmotnenie
umenia.. Nastdva v iom posun od myslienky ako skicovitej prvotnej formy re-
alizécie diela k idey, ktord predstavuje zakladny pilier vytvarného vyjadrovania.
Vo svojom prvotnom vyzname predstavuje umenie formulujuce otazky tykaju-
ce sa podstaty umenia. Je charakteristické razantnym presunom z perceptuélne-
ho vyjadrovania ku konceptudlnemu, a preto ho definujeme ako radikélnu ten-
denciu, v rdmci ktorej mézeme hovorit o istom type odestetizovania umenia.
,V konceptudlnych stratégiach bola potlacend dovtedy zdkladnd podmienka estetickej
funkcieumeleckého dielaamiesto nejzacalo prevazovat ponimanie umenia akovizudlnej
komunikdcie vychddzajiicej z koncepcif jazyka (semiotiky a lingvistiky).“3

Vrcholné obdobie konceptudlneho umenia mézeme datovat do intervalu
rokov 1966 - 1972, pricom urcenie konkrétneho ndstupu je do zna¢nej miery
problematické. Ndznaky protokonceptudlneho myslenia vSak mozeme vysle-
dovat omnoho skér. Jednym z prvych podnetov sa stavaju readymades Marcela
Duchampa a rovnako aj podnety celého pradu dadaistického pristupu s filo-
zofiou negovania umenia. Avsak konceptudlne myslenie napriek radikdlnym
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stratégidm nevykazuje principy anti-umenia, ako to mdme moznost sledovat
vdadaizme.* Vyuzivanie predmetov neumeleckej reality a nasledné deklarovanie
umeleckej hodnoty, ich povysenie na umelecky artefakt, a tiez radikdlna zmena
kontextu, kladd na jednej strane zéklad institucionalnej tedrie dejin umenia, na
druhej strane sa vo svojej prvotnej podstate snazia radikdlne ocistit umelecky
diskurz od estetickych kategorii. K tomuto faktu neskor velkou mierou prispie-
vali teoretické prace Henryho Flynta a uvahy minimalistického vytvarnika Sol
LeWitta, podla ktorého sa myslienka stiva absolutnym zékladom a fundamen-
tom diela. Koreldcia vizudlneja vyznamovejzlozky je prehodnocovand spdsobmi
aformami hrani¢iacimi s inymi disciplinami, a prve tato interdisciplindrna plura-
lita umoznuje vytvarnému umeniu zaujat novy postoj k vymedzeniu seba samé-
ho. Vizudlny vystup je nahrddzany schémami, diagramami, textovym zaznamom
¢ifotografiou, ktord tu predstavuje médium dokumenticie. Jazyk a text sa stdvaji
ndstrojmi nielen na opis diela, ale samotnym dielom. Tento sposob predklada-
nia umeleckého diela vo forme dematerializovanej myslienky, nového druhu re-
prezentdcie, ktory je zalozeny na analytickych jazykovych postupoch spojenych
s doslednou ignoraciou estetiky, sa koncom Sestdesiatych rokov v statuse nové-
ho spésobu nemimetického zobrazovania este viac vyhrocuje a do popredia sa
tak dostava druh vytvarného myslenia, podstatne zalozeny na jazykovej zlozke
a dominantne vyuzivajuci text ako vrcholna formu redukcie vizuality na mysli-
enkovy zdznam. Alfabeticky systém znakov, ktory tvori zikladny modus existen-
cie tohto typu vytvarného prejavu v polohe jeho redukovanej vizuality, zéroven
sluzi na alternaciu materializécie diela v jeho klasickom chépani. Této alterndcia
md svoj povod v striktnom odmietnuti umenia ako druhu tovaru, formy komo-
dity a zdroven predstavuje radikalnu revoltu proti akémukolvek druhu formaél-
neho alebo instituciondlneho obmedzenia. Nad fyzicka tvorbu sa v hierarchii
umenia dostdva myslenie o samotnom ument, o jeho podstate a definitivnom
odmietnuti zobrazovania.

Sacasné kunsthistorické uvahy hovoria o konceptudlnom umeniv dvoch para-
lelnych pradoch. Na jednej strane stoji tvrdé jadro jazykovo zalozeného vyja-
drovania, na strane druhej ide o $irsiu politicko-kultarnu reflexiu s tendenciou
roz$irit sféru umeleckého pé)sobenia.5
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Obidva tieto prudy vsak rovnako nastoluju novi problematiku, vramci kto-
rej sa prestva pozornost od otazky morfoldgie k otdzke funkcie umenia ako také-
ho. Tto tézuradikélnym sposobom predpovedd Joseph Kosuthvznamejeseji Art
After Philosophy, ked hovorf, Ze otazka funkcie umenia bola po prvykrat polozena
Marcelom Duchampom, ktory tymto ¢inom vritil umeniu jeho identitu, pretoze
ready-made prestva optiku zamerand na formu umeleckého jazyka k podstate
toho, ¢o je povedané. Inak povedané, Duchampovo gesto znamend zmenu cha-
rakteru umenia zalozeného na otizke morfoldgie a prestiva sa na otizku funkcie.®
Kosuth vytyka formalistickému pridu, ze nepovazuje za nutné pytat sana povahu
umenia, ked'hovori, ze prave tato otdzka je vlastna su¢asnému umelcovi — pretoze,
ak sa pytame na povahu malby, nemézeme sa sucasne pytat na povahu umenia.
Ak totizto umelec akceptuje malbu, zaroven s nou akceptuje aj tradiciu, ktord sa
s fiou spdja. Svet umenia je vseobecny, zatial ¢o svet malby je $pecificky v tom,
ze malba je druh umenia. Vytvarat malbu potom znamend akceptovat povahu
umenia a nie sa nanu p}?tat'.7

Nastolovanie otdzok tykajucich sa podstaty umenia, priama kritika instituci
a rozsirovanie umeleckého zdberu o politickti angazovanost, ako aj vyuzivanie
jazyka na ukor diela zredukovaného na ideu, ktoré bolo zikonite spojené s dema-
terializaciou objektu a jeho nahradenim myslienkou, zacali s ndstupom nového
druhu myslenia postupne konkurovat dovtedajsiemu sposobu chapania umelec-
kej tvorby a presadzovat iny typ preverovania limitov vytvarného zobrazovania.

Predlozend otazka funkcie umenia, ktorou sa konceptudlne umenie vytrvalo
zaoberalo od svojich zaciatkov, vedie v kontexte jeho jazykovo zalozeného pradu
k dvom aspektom nového (konceptudlno-textového) uvazovania. Jednym z as-
pektov v konceptudlnom aplikovani jazyka je systém novej komunikdcie, ktory
vyplyva zo zmeneného statusu tohto druhu umenia odkazujuceho k zmene do-
vtedy platnych vzorcov reprezentdcie (kap. 2.1). Druhym je vztah obrazu a tex-
tu, ktory v kontexte vizualnej kultary a v porovnani s dovtedy majoritnym for-
malistickym maliarstvom mézeme naozaj spolu s Tonym Godfreym hodnotit
nielen ako nervové zrutenie modernizmu, ale aj ako nervové zrutenie obrazove;
kultury v pravidlach, v akych sme ju dovtedy poznali. Avsak pred podrobnejsim
skimanim tychto dvoch znakov, povazujeme za dolezité uviest dovod, pre¢o sme
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sa rozhodli hovorit o textovej aplikdcii v kontexte konceptudlneho umenia ako
o konceptudlnom texte a priblizit jeho vyvojovi liniu.

Na tomto mieste treba spomentt, Ze samotny termin ,konceptudlny text”
sa v nasom kontexte nevyskytuje. Tomd§ Strauss pouziva pri textovych
dielach Juliusa Kollera termin pojem alebo pojmovd redukcia (STRAUSS, T. 1992.
Slovensky variant moderny. Bratislava : Pallas. 1992, s. 58, 59), Radislav Matustik
vo svojej klucovej publikacii ...predtym. Prekrocenie hranic spomina v kontexte
HAPPSOCU Stana Filka a Alexa Mlynarcika text — manifest a ndpis, pripadne
len text na definovanie Kollerovej tvorby.” (MATUSTIK, R. 1994. ..predtym.
Prekrocenie hranic: 1964-1971. Zilina : Povazska galéria umenia v Ziline. 5.27)
Aurel Hrabusicky v katalogu Slovenské vizualne umenie 1970-1985 hovori pri
textovych précach Stana Filka o text — arte, pripadne o text — kartdch pri textoch
Jaliusa Kollera. (HRABUSICKY, A. 2002. Umenie fantastického odhmotnenia.
In HRABUSICKY, A. et al. 2002. Slovenské vizudlne umenie 1970 -1985. Bratislava
: SNG, 2002. s. 164, 146).Jana Gerzové vo svojom texte venovanom konceptu-
dlnemu umeniu hovori vo vieobecnej rovine o fextovych oznamoch (GERZOVA,
J.2000. Konceptudlne umenie. In RUSINOVA, Z. et al.. 20. storocie. Bratislava:
SNG,2000.s. 170), a mnohokrét byva konceptudlny text zaradeny pod sirsf prad
vyuzivania pisma vo vytvarnom umeni. (RUSINOVA, Z. 1999. Lettrizmus.
In GERZOVA, J. et al. Slovnik svetového a slovenského vytvarného umenia druhej
polovice 20. storocia. Bratislava : Kruh suc¢asného umenia PROFIL, 1999. s. 155-
159). Posledny pohlad vsak so sebou prindsa urcitt disproporciu, pretoze s
vnom spdjané dve kategorie, ktoré su prakticky nezlucitelné” Zatial ¢o lettristické
pozicie a pozicie experimentalnej poézie mozu odkazovat a pracovat s estetickymi
kategoriami, pri konceptualnom mysleni takéto prednastavenie nefunguje, kedze
konceptudlne umenie radikélne odmieta akékolvek sebadefinovanie z hladiska

estetiky. (kap.2.2)
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114 HISTORIA KONCEPTUALNEHQ TEXTU

V roznych obdobiach dejin umenia registrujeme vyuzivanie textu ako plno-
hodnotnej polohy vytvarného vyjadrenia. Tematizdcia textu a obrazu je Sirokou
otdzkou vyuzivania kombindcie a fuzie tychto dvoch znakovych systémov. Pre-
to sa v tejto kapitole budeme venovat len polohdm, ktoré bud priamo vo vacse]
alebo mensie miere ovplyvnili formovanie konceptudlneho umenia, alebo voci
ktorym mozeme (alebo by sme mali) spitne konceptudlne umenie vymedzit. Je
nevyhnutné mat na pamiti, ze tieto vytvarné polohy (akokolvek markantny mali
vplyvna globalny vznik konceptualizmu) reflektujeme predovsetkym zjazykove;
linie, podstatnej pre nase uvazovanie.

Aplikovanie textu, ktory tvorf zakladnu sémanticku formu a zdroven nahrad-
zaformu obrazového vyjadrenia, nema v predchadzajucich periédach vytvarného
umenia také programové zazemie ako v konceptudlnom ument, kde text zastiva
dominantnu poziciu préve vdaka upriameniu pozornosti na sémantiku textu,
na rozdiel napr. od lettrizmu ¢i vetvy experimentilnej poézie, kde sa s textom
pracuje na trovni vizualnej kvality textovych fragmentov, resp. grafém. Kedze
pre nasu pracu maju zdsadny vyznam diela vznikajice v tendencidch koncep-
tualizmu, postkonceptualizmu a neokonceptualizmu, predchadzajuce etapy,
rovnakoakoajmodernistické vyuzivanie textovosti, spomenieme natomtomieste
len skratkovito.

Jednym z prvych smerov, ktoré disponovali novou optikou schopnou pred-
povedat buduce konceptudlne smerovanie (rovnako tak vo vieobecnejsej rovine
ako aj v rovine vztahu obrazu a textu) bol kubizmus. Pre vyvoj konceptudlne-
ho umenia bol vplyv kubizmu délezity na viacerych trovniach. Tony Godfrey
hovori o niekolkych zasadnych momentoch, ktoré vdaka kubizmu umoznili
v Sestdesiatych rokoch generovanie konceptudlneho myslenia. V prvom rade
i8lo o zaradovanie obrazov a objektov kazdodennej reality do umeleckého diela,
¢im kubizmus fundamentélnym sposobom predpovedal problematiku ready —
madu. Druhym momentom bolo otvorenie otazky reprezentacie, ako aj rozvrate-
nie o¢akdvani, na aké bol divik zvyknuty. Posledny bod, ktory Godfrey uvadza,

je opustenie hermetickosti ateliérovej tvorby a jej nasledna fuzia s realitou kazdo-
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dennosti.” Vkonceptudlnom ument o niekolko desiatok rokov potom zazname-
navame obdobnu situdciu, ked nastiva vymedzenie sa konceptudlnych autorov
vodi prisne ateliérovému formalistickému maliarstvu.

Pri uvazovani v kontexte uzsej, jazykovo zalozenej konceptudlnej vetvy,
mdzeme vo vztahu text/obraz konstatovat, ze v kubizme sice zaznamendavame
pomer obrazu a textu na rovnakej hodnotovej trovni, ale tieto dva semiotické
systémy stoja samostatne, nedochddza k ich splynutiu a hlavne ani k nahradeniu
jedného druhym. V kubizme sa jazykovy znak dostéva svojou hodnotou na tro-
ven vytvarného znaku — tento vyrazny moment je podmieneny predovsetkym
radikélnejsim vyuzivanim koldze, ktord poskytovala $irsie spektrum premosteni
jednotlivych prvkov vytvarného diela. Tak sa ustrizky z novin alebo samostatné
pismend a ¢islice dostavaju v ramei kubistického diela na uroven zobrazeného
predmetu, avak funkcia tychto textovych jednotiek (v tejto fize mozeme uz ho-
vorit o autonémnych jednotkéch diela) je zamerana hlavne na hodnoty vizulne.
V tychto intencidch pouzil napriklad Georges Braque pismo vo svojej malbe Por-
tugalec, ktoré v$ak bolo inkorporované len na trovni vytvarného znaku, bez akej-
kolvek sémantickej nosnosti alebo vyznamu. V takychto zimeroch sa pohybuju
aj text obsahujuce prace Pabla Picassa. Jiti Valoch vkontexte kubistickej spojitosti
pisma a obrazu konstatuje, Ze , textové fragmenty i parafrdze nefunguji jako bezpro-
stiedni odkazy ke svétu mimo obraz, ale naopak se osamostatiuji jako svébytnd estetickd
kvalita, jako jeden z elementii ryzi obrazové skladby.”

Dalsim smerom, vyrazne ovplyviujicim konceptuilne myslenie a jeho ja-
zykovo zalozent vetvu, bol dadaizmus. Pre konceptudlne umenie ako celok ob-
javuje dadaizmus zdsluhou Marcela Duchampa uz spominany ready-made, teda
priemyselny multiplikdt preneseny do kontextu umenia a nésledne deklarovany
za dielo. Tak sa konstruuji nové savislosti, otvara sa otazka funkcie umenia, spo-
chybiwje sa autorstvo a hlavne dochddza razantnym sposobom k naburavaniu
estetického statusu diela. Hans Belting si v$ima aj latentny podtén, ktory ready-
made v sebe obsahuje a ktory tvoril kla¢ovy moment pre formulovanie teoretic-
kych konceptudlnych vychodisk: , Argument nespocival toliko v tom, Ze ready-mades
byly denni spotieby, a tim se od ,mades" a priori odlisovaly ve smyslu osobnich vytvori.
Toto tvrzeni splnilo sviij smysl teprve v pozndni, Ze materidlnost dila jako vytvoreného
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predmétu jesté nestaci, aby je proménila v umélecké dilo. I kdyby existovalo sebehmata-
telnéji, jeho status uméleckého dila ustavuje az jeho symbolika jako nositele na néj prene-
seného pojmu uméni."?

Pre jazykovo zalozenu konceptudlnu vetvu je délezity fakt, ze v ramci inte-
lektudlnej vzbury, ktoru vojnovy protest vo filozofii dadaizmu prindsa, dochadza
k rozbijaniu sémantiky textu sposobom néhodného priradovania slov, ignorujuc
vyssie morfologické celky vety. Na takyto pristup mézeme vkontexte nasej prace
nahliadat ako na urcity typ protosegmentdcie textu, a to rovnako po vizudlnej,
ako aj po sémantickej strinke, pretoze vyviazanie sa z pravidiel estetiky, jazyko-
vého materidlu a gramatiky predstavovalo revoltu, ktora logicky smerovala k no-
vym moznostiam vyuzitia jazyka. To, ze samotnd dadaistickd tvorba bola formou
tteku od hermetického estetizmu,'? je na globdlnejsej trovni paralelou obidvoch
linii, ktorymi sa v neskorsich rokoch uberal konceptualizmus. Nové dadaistické
formy vznikajice na poli textu v$ak nemaju s koncepciou tejto préce tolko spo-
lo¢né, ako by sa na prvy pohlad mohlo zdat. V reldcii textu s obrazom vystupuju
totizto dadaistické snazenia (rovnako ako snazenia lettristické ¢i snazenia expe-
rimentalnej poézie) zopa¢ného smeru. Tymto opaénym smerom mame na mysli
fakt, ze zatial ¢o konceptualizmus vychddza z vizuality vytvarného umenia, ktoru
nésledne redukuje a potlica az k nulovému bodu obrazového vyjadrenia, formy,
akymi su dadaistické textové montaze, pripadne neskor surrealistické basne —
objekty a basne — obrazy, sa do vytvarného umenia infiltruju z oblasti literatury.
Inak povedané, kym v konceptudlnych snazeniach zaznamendavame postup od
obrazovej formy k forme textovej, v dadaistickych vytvarnych pohyboch pre-
chadza textova forma do obrazu. Marcel Duchamp v roku 1946 poznamenéva,
ze dadaizmus bol ur¢itym typom metafyzického postoja, ktory bol vedome vnu-
torne spojeny s literatarou."* V tejto suvislosti je dolezitejsie chdpat dadaizmus vo
svojej Sirsej platforme revolu¢ného postoja k definovaniu umenia,” a nie len ako
smer prind$ajuci nové, aj ked samozrejme délezité, textové pozicie.

Jednymz prvych posunovkistému protosemiotickému mysleniu pri textovej
ajazykovej reprezentdcii vo vytvarnom diele je obraz surrealistického belgického
maliara Reného Magritta z roku 1928-29. Magritte neguje zobrazeny predmet,
ked pod jeho realistické vyobrazenie napise Ceci n' est pas une pipe (Toto nie je
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fajka). Na rozdiel od dopliiujiceho aspektu pisma v predchadzajucich obdobiach
sa pismo v tomto pripade zviditeluje svojou konfrontaciou k zobrazovanému
predmetu. Nejde tu vsak len o vytvorenie bipolirnosti surrealistického typu,
pripadne vzdjomnej negdcie na ploche jedného diela ¢i vytvorenie antagonis-
tickych smerovani textu a obrazu. Pokial hovorime o tomto diele ako o jednom
zprvych, ktoré vykazuju protosemiotické myslenie, mame na mysli tie isté vztahy
trojuholnika referencie, ktoré budu explicitne reflektované az v diele amerického
vytvarnika Josepha Kosutha v obdobi etablovania konceptudlneho myslenia do
Veducej pozicie. Samozrejme, u Magritta nemozeme hovorit o vedomom zapa-
jani vedeckej semiotickej a filozofickej systematiky do diela, ale faktom zostava,
Ze td ista systematika sa na toto Magrittovo dielo aplikovat dd, a ze Magritte ako
jeden z prvych autorov explicitne uvazuje (¢i uz na ploche obrazu alebo na ploche
teoretickych tvah) o vztahu textovej a obrazovej reprezentacie.® Vyuziva totiz
vztah medzi ozna¢ovanym a ozna¢ujicim, pricom jeho pristup spo¢iva v tvrdeni,
Ze to, ¢o je na obraze reprezentantom skuto¢nosti, teda predmet zobrazovania,
v realite Ziadnou skuto¢nostou nie je, ale je iba jej reprezentaciou, jej interpretaci-
ou. Tak nastédva absencia redlneho predmetu, ktoryje sice vyobrazeny, ale relevant-
nejsie je hovorit o konfrontacii reality a zobrazenia ako o vizualizdcii interpretan-
tovej predstavy. Vznika tak zaujimavd polemika a otvorenie otdzky reprezentdcie
ako takej.17 Koniec koncov, tuto interpreticiu umocnuje aj samotny ndzov ob-
razu. Magritte spochybiuje a preveruje moznosti obrazovej reprezentdcie, ale
dolezitym sa na tomto mieste stiva aj fakt, ze pismo a obraz stéle stoja samostatne
(aj ked sa, na rozdiel od doteraz spominanych smerov, za¢inaji vzdjomne kon-
frontovat a vymedzovat) a funguju v kontexte jedného vyssieho celku, novej syn-
tagmy, ktord tak na ploche obrazu umoznuje existenciu dvoch systémov. Takyto
vztah kombinicie textu a obrazu (ako samostatnych, oddelene stojacich systé-
mov v rémci jedného obrazového pola) potom urei v kontexte konceptudlneho
myslenia samostatnu liniu, kombinujicu text a obraz, ktord sa viak prejavi az
v post a nekonceptudlnych tendencidch pracujicich s rematerializiciou. Kedze
konceptualizmus sa snazi o radikdlnu dematerializiciu a o zalozenie nového,
nezobrazujuceho systému vyjadrovania, zd4 sa logické, ze tito magrittovskd li-
nia opdtovne dostane moznost uplatnenia sa az zhruba v osemdesiatych rokoch

21



v dielach Barbary Kruger a Erika Bulatova (Bulatov do svojich mimetickych ob-
razov vkladd text, ale jeho tvorba je na rozdiel od Magritta evidentne ovplyvnend
konceptudlnou lekciou.) (4.4)

Tony Godfrey konstatuje, Ze ak dada znamend prva vinu konceptualizmu,
surrealizmus, ktory ho nasledoval, obratil predsa len pozornost inym smerom
ajeho pétranie po povahe umenia, ktoré dadaizmus zacal, nebolo tak radikélne.'®
Nastdva tu teda opa¢nd situdcia, pretoze zatial ¢o dadaizmus mé pre nds vyznam
v globdlnej$om, a uz menej v textovom, kontexte, surrealizmus sa z globalnejsie-
ho hladiska javi ako odklon od budtcich vplyvov na konceptualizmus (napriek
faktu, ze v surrealizme sa ready-made stava jednym z nosnych umeleckych vyja-
drenf), avsak z hladiska vztahu textu a obrazu m& nenahraditelnt dolezitost prave
v osobe a diele Reného Magritta.

Vroku 1946 vzniké lettrizmus, umelecké hnutie vysostne pracujuce s textom
a usilujuce sa o oslobodenie sémantiky skrytej v znakoch abecedy. Tak dochddza
k jej pseudoobnovovaniu na trovni foném. Mozeme tu hovorit o ur¢itom prehI—
beni dadaistického myslenia, pretoze kym dadaizmus, v zmysle dokazu revolty
destruuje gramaticky a syntakticky poriadok vety, lettrizmus ,vychddza z chaosu,
zo stavu atomickej destrukcie"® Rovnako ako dadaizmus spojoval literdrne a vizu-
dlne médium, lettrizmus sa vo svojich pociatkoch aj prostrednictvom hlasného
¢itania snazi o fuziu poézie a zvuku, ktord sa neskor trasformuje do fuzie poézie
avizudlneho umenia. Tieto snahy v§ak pomerne rychlo sklzli do zmesi kaligrafie,
ideogramov a gestudlnych poznamok. Z tohto dévodu sa potom lettrizmus v tej-
to prdci javi ako absolutne nevhodny. Navyse, vo svojej podstate, ktort definoval
zakladatel tohto hnutia Isidor Isou, je lettrizmus primarne orientovany na oblast
foném a hlasného ¢itania, ¢im sa tdto vetva umeleckej produkcie postva skor do
vyvojovej linie experimentalnej poézie.

Odrazovy mostik pre konceptudlne umenie prindsa pop-art, a to tak, ze to-
talne rusi hranice medzi redlnym objektom, ktory predstavuje prvok neumelecke;
reality, a umeleckym dielom. Arthur C. Danto, fascinovany krabicami od Brilla,
ktoré dodnes tvoria jednu z najznamejsich konzumnych ikon Andyho Warhola,
formuluje tedriu, podla ktorej sa jednoducho umenie stdva umenim, ked je ako
umenie videné a umiestnené v umeleckom kontexte.*” Takéto uvahy, priktorych
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dochddza kzmene umeleckych rimcov, sa nasledne velmi efektivnym spdsobom
preklopia do myslenia konceptudlnych autorov. Pop-art okrem spominaného za-
radenia prvkov neumeleckej reality do diela a deklarovania ich plnohodnotnosti
z hladiska umeleckych komponentov prindsa v nadvazovani na dadaizmus tiez
spochybnovanie a ironizovanie vystavnej ¢innosti a fungovanie galérii ako ta-
kych. V kontexte textovo orientovanych diel, ktoré predpovedaju problematiku
rozoberanu v tejto praci, nastdva v pop-arte zapdjanie textonch prvkov, segmen-
tov textu ¢i celych vypovedi vkladanych do umeleckej produkcie, ktoré predsta-
vujd urcitd formu reminiscencie na komerént a medidlnu realitu’' V tychto po-
zicidch je viak text reflektovany skér ako doplnujuca, pripadne maliarska kvalita,
dotvdrajuca obrazové pole.

V roku 1959 Jasper Johns vytvéra obraz Grey Alphabets, pri ktorom dochad-

zak osamostatneniu textu ako autonémneho vytvarného a zobrazovacieho jazy-
ka, a to napriek faktu, e tu e$te nenastava radikdlnejsia praca s textovou séman-
tikou.
Vyslovené osamostatnenie textu nastiva u pop-artového vytvarnika Edwarda
Rushu. Vjeho dielach sa vyskytuju samostatne stojace texty, avsak hovorit o kon-
krétnejsom konceptudlnom zdmere by bolo nadinterpretéciou. Samotny Rusha
je vsak bezpochyby jednym z hlavnych predskokanov konceptualneho umeni-
a,” jeho textova poloha je ale pravdepodobne zalozena (podobne ako u vicsiny
autorov tohto smeru) skor na pop-artovej fascindcii textom, ktord tu funguje ako
obvykly doplnok reklamnej skuto¢nosti, vizudlnej reality, ovplyviujici a do zna-
¢nej miery formujuci tento druh vytvarného jazyka. Napriek moznosti obvine-
nia z ahistorizmu sa budeme na toto dielo pozerat z paradigmy konceptudlneho
textu, kedze nasim zdujmom nie je sledovanie umelecko-historického kontextu z
pozicie chronologickej kontinuity vytvarného umenia.

Rushovumalbu Noise tvorisyntakticky jednoduchd jedno¢lennd neslovesnd
veta, ktora napriek svojej vlastnej sémanticky nosnej konstrukeii je problematicky
zaraditelna do girsieho vetného a nadvetného kontextu.

Rusha teda reprezentuje zvuk fonémami, ale na inej trovni, ako to robili jeho
predchodcovia. Kym ortodoxn lettristi by pravdepodobne vytvorili rad foném,
vyvoldvajuci asocidciu ur¢itého zvuku, Rusha na tento ucel vyuziva séman-
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tiku slova, ¢im sa otvara omnoho vicsi konotacny priestor pre evokaciu jeho
vyznamu.

Toto st len niektoré zdkladné medzniky, ktorymi sme sa chceli pokusit
priblizit existenciu textu v kontexte vytvarného umenia. Kym vsak pristapime
k pokusu odpovedat na otdzky zo zaciatku nasej uvahy, preskumame este v skrat-
ke niektoré filozofické momenty samotného konceptudlneho umenia, aby sme sa
tak definitivne dostali na plochu fungovaniu textu v tomto obdobi.

1.2. TEXTOVANIE

Walter Benjamin uz v tridsiatych rokoch 20. storo¢ia predpovedal zmenu
modernistickej antimimetickej estetiky na inu estetiku, ktoré je sice tiez nemime-
tickd, ale je charakteristicka priklonom k textovému vyjadrovaniu.

Podla Jurijho Lotmana je samotné definovanie pojmu text velmi zlozité.
Chépanie textu ako nejakej pevne stanovenej skuto¢nosti je podla neho vyslo-
vene nesprdvne. Sprévnejsie by bolo hovorit o texte v zmysle labilnych koncepcii
a ide, ktoré su subjektivne a neustale podliehaju preverovaniu. Umelecky text
(literdrny aj vytvarny) povazuje Lotman za druhotne modelujtci systém s dyna-
mickymi $truktirami, za druh modelu sveta zakddovaného do jazyka umenia.
Sthrn kodov, ktoré prisudzuju textu nosnost vyznamu, zapadd do sféry mimo-
textovych savislosti. Podla Frantiska Mika st tieto vyznamy ,a z nich generovand
‘mienend skutocnost” (jej imagen)“23 len vo vedomt. ,Prijemca vnima len holé slovd,
ktoré v jeho vedomi iritujii cez prislusné slovné stopy ich vyznamové komplementy, aby
imagindcia na ich zdklade generovala i ‘re-generovala’ ‘vyrozumenii skutocnost ¢i stav
veci'“** V kontexte takto chapaného vyznamu stavia Lotman pojem textu na na-
sledujucich ur¢eniach:

Prvym je vyjadrenost, ktorej zodpoveda zafixovanost textu ,do urcityich zna-
kov, a vtomto zmysle stoji proti mimotextovym struktiram. >V tejto koncepcii pojde
hlavne o znaky prirodzeného jazyka.

Druhym urc¢enim je ohranic¢enost, chipand na jednej strane determindciou
kazdého textu jeho zaciatkom a koncom, na strane druhej, jeho autonémnostou
a opoziciou voci inym znakom, ktoré nevstupuju do jeho systematiky, z ¢oho
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vyplyva jeho $truktirnost, ako tretie urcenie, ktoré poukazuje na fakt, ze text
nie je len akysi jednoduchy sled znakov, ale nastiva v nom vysoky stupen
organizovanosti.26

Kontext postmoderny prind$a novodefinované chapanie kultary a reality,
ktord vymedzuje samu seba na jazykovom zéklade. ,Kazdy text a rovnako obraz
predchddza iny obraz/text a neexistuje tu jeden povodny a definitivny vyznam, o Ro-
land Barthes nazyva textualitou. Textualita a dalsie taktiky, ako napriklad apropridcia,
rozkladajii modernisticky koncept autenticity, originality a autora a prindsajit nové poj-
my ako expanzia, decentrovanie, demystifikdcia a dekonstrukcia. >’

Jednym zo zakladnych znakov umeleckych diel je otdzka ur¢itého estetické-
ho modelovania sveta - a hovorime o umeleckych dielach v tej najvseobecnejsej
rovine, teda o dielach literdrnych aj vytvarnych. S obratom ku konceptualizmu
as tym spojenym odklonom od perceptualizmu za¢ina byt tento modus existen-
cie vytvarného diela postupne zatli¢any do pozadia, filtrovany a prebfjany inymi
zlozkami, ako je napriklad spominané sastredenie sa na ideu ako zakladnu bazu
diela. Vo v§eobecnosti hovorime o optstani a déslednom ignorovani estetickych
principov. Niektori esteticki radikali, akym je napriklad Tomas Kulka, povazuju
dokonca kvoli programovej elimindcii a konzistentne zdoraznovanej irelevancii
estetického hladiska® konceptudlne umenie za kategoriu sui generis, teda ka-
tegoriu, ktord existuje mimo umenia. Vo svojej knihe Uméni a ky¢ Kulka pise:
,Konceptudlni uméni supluje hodnotu uméleckou hodnotou kognitivni, kterou viak po-
strddd.” Jeho zaver vyplyva prave zo spominaného inkorporovania vedeckej sys-
tematiky, logiky ¢ilingvistiky do konceptualnych diel.

Domnievame sa, Ze tento problém nie je jednoznaén)’z Samozrejme, ¢o sa
tyka roviny obrazového myslenia a obrazovej, alebo lepsie povedané vizualnej
kultury, ktord pocas dlhej doby pracuje s terminmi umeleckej a estetickej hodno-
ty, ma Kulka pravdu. Avsak v rovine samotnej problematiky konceptudlneho tex-
tu (v ktorej sa nedd priamo hovorit o estetickych princfpoch) dochddza k ur¢itej
destabilizacii klasickej referencie.

Z pohladu obrazového myslenia je konceptudlny text neesteticky, pretoze
redukuje vizualitu obrazového pola len na zéznam (nie je spravne sa na tom-
to mieste zamyslat o urcitom type estetickej kvality obrazu ako pisomného
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zdznamu ¢i nebodaj uvazovat v dimenzii estetiky pisma), ¢o v niektorych vyssie
spominanych epochdch, napriklad v lettrizme ¢i kubistickom inkorporovani vi-
zudlneho prvku pisma, mozné je. Pretoze konceptudlne umenie by najradsej na-
hradilo akuakolvek vystupnu podobu diela len a len myslienkou, samotnd forma
textu sluzi len na udrzanie komunika¢ného kanalu.

Umberto Eco hovori, Ze textové oznamenie disponuje estetickymi vlastnos-
tami, ak: ,nabyvd poetické funkce (ackoliv v tomto kontextu je vhodnéjsi ji nazyvat ‘es-
tetickou, za predpokladu, ze se zabyvdme jakymkoliv druhem umeni), kdyz je neurcité
a zaméteno k sobé samému.>® Tuto neurcitost Eco definuje ako porusovanie pra-
vidiel kodu.

Poru$ovanie pravidiel kodu v charaktere konceptudlneho textu by sme po-
tom mohli prirovnat k vlastnostiam textu literarneho. Z hladiska ¢isto textové-
ho myslenia sa literdrny text odvoldva len na obrazy vyvolané asocidciami slov.
Rovnakym sposobom konceptudlny text nereferuje priamo na skuto¢nost, ale
vyzaduje od divéka jej nové definovanie. Této skutocnost je vzdy novd, v zavis-
losti od divaka a jeho pristupu k dielu, a moze sa kazdym ¢itanim menit - treba
si uvedomit, ze hovorime o charaktere price s textom ako materidlom umelec-
kého vyjadrenia, pricom jeho formalne vytvarné kvality nadalej zostdvaju pre
na$e uvazovanie irelevantné. Takze mozeme polemizovat s Tomasom Kulkom,
kedtvrdi, ze , konceptudini uméni je symbolicky (referencné) funkéni jako transparentni
znak®' a ze efekt konceptudlnych diel ,nespocivd v tom, ¢im skutecné jsou, ale v tom,
k cemu odkazuji*

Je aj nie je to pravda. Konceptudlne umenie naozaj do ur¢itej miery vykazuje
transparentnost umeleckého znaku. Avsak skuto¢nost, na ktoru odkazuje, nie je
pevne fixovang, ale je vidy novd v zavislosti od divaka a preto ten isty koncep-
tudlny text moze referovat k viacerym skuto¢nostiam, podla predstavy divika.
Referent je teda v takychto dielach sice pritomny;, ale neviditelny. Jazyk tu prestava
plnit len zdstupnt funkciu a namiesto toho sa stéva sirSou sietou odkazov.

Z tohto dévodu je nevyhnutné vo forme malej odbocky osvetlit niek-
toré kla¢ové momenty semiotiky, pretoze veda o znakoch (ako bolo doteraz uz
na niektorych miestach povedané) zésadnym spdsobom ovplyvnila a formovala
konceptudlne myslenie.
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1.3 KONCEPTUALNE DIELO AKO ZNAK

Najvacsia emfaza v nazerani na umelecké diela ako na znaky nastava pri pre-
hodnocovani vplyvu jazykového systému na vytvarné dielo, pri¢com majoritné
uplatnenie tohto systému nastupuje prave v konceptualnom a postkonceptudl-
nom mysleni, ktoré uzko nadvizuju na rodiacu sa postmodernt potrebu rede-
finicie postupu interpreticie umeleckého diela v zmysle jeho interpretdcie ako
znaku, pripadne metaznaku. Tak nastdva zapdjanie lingvistickej systematiky
do jazyka umenia.

Jan Mukatovsky uz v roku 1934 predpokladd, ze tedria umenia ma byt vo
svojej podstate konstituovand na zdklade semiotiky.33 Zékladnou koncepciou
tejto ivahy je poukdzat na schopnost umeleckych diel orientovat ludské vedo-
mie mimo seba samych. Umelecké diela teda nie su pasivnou reprodukciou sku-
to¢nosti, ale vytvdraji autonomnu sféru, v rimci ktorej je na ne nahliadané ako
naznaky.

Jurij M. Lotman hovori o dvoch velkych tradiciach a inpirativnych zdrojoch
sucasnej semiotiky — na jednej strane je to Charles Sanders Peirce a Charles Wil-
liam Morris, ktor povazovali znak za absolutny fundament, zdklad vsetkych zna-
kovych procesov, na druhej strane Lotman upozorfiuje na Saussura a parizsku
skolu zdstancov antinémie jazyka a textu.** Pri pokracovani v sledovani tychto
dvoch nazorovych skupin sa ukdze este vacsia polarizdcia a diferencidcia, a to
vrozdielnych koncepcidch a chipani samotného aktu vstupovania znaku do pro-
cesu semiozy. Kym $vajciarsky lingvista Ferdinand de Saussure je predstavitelom
diadickej semiotickej tedrie, teda tedrie vyjadrujucej dialogicky vztah medzi
oznacujucim (signifiant) a ozna¢ovanym (signifie), pricom takto chépany vztah
existuje bez ohladu na samotny proces signifikdcie (¢ize oznacenia), pre nase
uvazovanie bude dolezitejsia triadickd tedria vystupujica do pozornosti najma
vsemiotike 20. storo¢ia. Konkrétne v diele Ch. W. Morrisa, ale hlavne Ch. S. Peir-
casanarozdiel od Saussurovej koncepcie vztah dvoch ¢lenov rozsiruje o dalsieho,
ktorym je interpretant (pojem alebo predstava o ozna¢ovanom) v mysli prijima-
tela na zéklade vztahu vznikajuceho medzi oznacovanym a oznacujucim. Takéto
roziirenie je nevyhnutné jednak pre formovanie semiotickych vztahov (nielen

27



referovanie znaku na objekt), jednak pre vnimanie vytvarného diela nielen ako
vizudlneho kodu, ale predovsetkym ako nositela vyznamu, k ¢comu dochddza,
ak toto umelecké dielo funguje ako znak. ,Znak sa stdva znakom iba v akte interpre-
tdcie, v ktorom sa chdpe ako referujiici na nejaki inii entitu mimo seba*® Tieto tvrdenia
st zndzornitelné v tzv. sémantickom trojuholniku alebo trojuholniku referencie.
Je to model triadickej semiotickej tedrie zavedeny filozofom Ch. K. Ogdenom
a estetikom a literdrnym vedcom 1. A. Richardsom, neskor rozvinuty a vyuzity
prave Peircom. Je to zakladnd schéma semiozy, ¢ize nadobudania vyznamu v pro-
cese signifikdcie.

INTERPRETANT

ZNAK OBJEKT

Z tychto faktov vyplyva, ze pokial predpokladdme vstupovanie znaku do sustavy
urcitych vztahov (a zaroven formovanie vztahov s inymi znakmi), musi zdkonite
existovat aj systém ramcujuci pravidla konstituovania tychto vztahov. Systémy
usporiadania znakov podla ur¢itych pravidiel st zndme ako semiotické systémy,
medzi ktorymi ma dominantné postavenie jazyk.

Zékladnu premisu ndsho uvaZovania mozeme teda definovat nasledovne.
Ak diela vizualnej kultary predstavuju znakové struktury, ktorych vztahy su
modelované urcitym systémom, pravdepodobne mézeme popisovat umenie
ako samostatny semioticky systém, ako isty druh jazyka - samostatna dimenziu
s vlastnymi pravidlami kédovania.

ZNAKOVY SYSTEM JAZYKA—— ZNAKOVY SYSTEM UMENIA
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Snazenia o objasnenie $pecifickej semiotickej povahy vytvarného diela ako
jedného typu znaku stroskotali pri pokuse povazovat umelecky znak za znak
ikonicky (Charles W. Morris), o ktorom Peirce hovor, Ze je to znak, pri ktorom
existuje topologickd podobnost medzioznac¢ovanymajeho denotdtom, 3 rovnako
aj pri pokuse jeho interpreticie ako indexu (Miroslav Cervenka).”” O indexovom
znaku hovorime vtedy, ked oznacované susedi s oznac¢ujucim, alebo predsta-
vuje jeden z jeho pm’padov.38 Interpretdcia obmedzend len na jeden druh znaku
sa tak zdd byt beZV)}Sledl’lé.” V tomto kontexte sa najviac relevantna javi uvaha
Jana Mukatovského o autonémnosti umeleckého znaku. Mukarovsky tvrdi,
ze ,organizujicim piiznakem uméni, kterym se lisi od ostatnich semiologickych struktur,
je zamefeni nikoliv na to, co se vyznacuje, nybrz na znak sam"

Co viak s umeleckym vyjadrovanim, ktoré ako svoj primdrny materidl po-
uziva prave jazyk? A aky vztah ma znakovy systém jazyka k znakovému systému
umenia, zvlast ked nastava ich kombindcia jednak na rovine vizuédlnej a jednak pri
prerastani pravidiel tychto systémov? Inak formulovné — ako mozeme definovat
vztah vizudlnej a mentdlnej roviny v reldcif textu a obrazu? Navyse, produkcia
mnohozna¢nosti znaku vumeleckom diele, novy sposob spdjania a usporiadania
vovy$svyznamovy celok (akysi superznak) stoji vo vyraznom protipéle kjazyku,
kde plnia znaky len sluzobnu funkciu. Aspon ¢iasto¢na odpoved by mohla po-
skytnuat spomenutd Peircova klasifikdcia znakov. Peirce odmieta Saussurov rigid-
ny bindrny systém, ked hovorf, ze medzi tymito znakmi neexistuju vztahy ¢istej
opozicie, pricom velku rolu pripisuje prave indexom. Tie v jeho chépani predsta-
vujd stopy, a tie st vzdy zmiesané (kap.S.1.). V rdmci nich potom vy¢lenuje indi-
cie, pre ktoré je charakteristickd povaha netplnych indexov, umoznujaca chapa-
nie fragmentov ako fragmentov.41 Indicia je teda vzdy fragmentdrna a zmie$and.
Tak mézeme o konceptualnych textoch hovorit, ze predstavuji zmiesané znaky,
priktorych dochadza k vyraznejsej alebo miernejsej interferencii.¥

Préve model triadickej semiotickej tedrie je nosny pre lingvisticky zalozené
konceptudlne tendencie, ktoré v zna¢nej miere vychddzaju zo Strukturalistickych
a poststrukturalistickych teorii jazyka. Jazykovy obrat legitimizoval smerovanie
konceptudlneho umenia a jeho etablovanie ako jedného z najvyznamnejsich
smerov vytvarnej scény. Tento vplyv bol natolko silny, ze vo vytvarnej kulture,
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dovtedy vo vieobecnosti spdjanej s pojmom kultary obrazu, dochadza k aplne-
mu vypusteniu obrazovej zlozky diela a té je nahrddzand textovym zaznamom. ™
Avsak nejde tu len o jednoduché vyradenie obrazu a pristapenie k novej, radikal-
nejsej textovej forme reprezenticie, akoby sa to mohlo zdat na zéklade doteraz
spomenutych faktov tykajucich sa konceptudlneho myslenia. Takéto odklonenie
od obrazového myslenia otvéra $irsie spektrum tvah medzi vztahom obrazu

a textu.
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autora, ¢o nekoresponduje so zakladnym predpokladom existencie diel bez vztahu k svojmu
povodcovi a prijemcovi. (CHVATIK, K. 2001. Strukturdlni estetika. Brno : Host, 2001.s. 121)
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Pri symbole, tretom z Piercovych znakov, nezaznamendvame ani podobnost, ani znak sused-
stva, pretoze medzi ozna¢ovanm a jeho denotitom ide o konvenény vztah (Tamtiez, s. 112)
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Interferenciu mézeme definovat ako vzdjomé posobenie dvoch, alebo viacerych procesoy,
pricom vznika ich prelinanie. Podobné uvazovanie ako u Peirca ndjdeme o niekolko desatro-
¢ neskor v textoch Marshalla McLuhana, ktory hovori o sty¢nych plochéch, alebo rozhrani
(interface), ktoré ,odkazuje k interakci substanci na zakladé vzdjemnych podnéti (MCLUHAN,
M. 2008. Clovek, média a elektronickd kultura. Brno : Jota. 2008, s.97)

V neskorSom obdobi, pri znovuvynoreni sa konceptudlnych tendencii nastiva medzi
obrazom a textom postupné vyrovnanie, ktoré vykazuje evidentnejsiu interferenciu ako pri
klasickom konceptualnom mysleni konca Sestdesiatych rokov.
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2. OBRAZ A TEXT, OBRAZ/TEXT V KONCEPTUALNOM UMENI

V prvej kapitole prace sme spominali, ze vztah obrazu a textu v kontexte
jazykovo vymedzenej vetvy konceptudlneho umenia tvori jeden z kluc¢ovych
aspektov, ku ktorému vedie otdzka funkcie umenia, nastolovand autormi tohto
hnutia. Kym v predchddzajacich kapitoldch sme sa zaoberali otdzkou funkcie
vramci konceptualneho umenia ako $irsieho umeleckého pohybu, v nasledujucej
faze musime tuto zdanlivo vyriesenu otizku rehabilitovat a pytat sa na funkciu
vuz$om kontexte jazykovo zalozenej linie, teda v kontexte vztahu obrazu a textu.
Neustéle porovnavanie tychto dvoch systémov, ako aj pokus o definovanie vzta-
hu a napitia medzi nimi, situuje nase uvahy na plochu intermediality. Ale opustili
sme ju vobec niekedy? Ak definujeme konceptudlny text, definujeme ho vzdy vo
vztahu k obrazovej ploche, ktord je sice zredukovana na nulovu hodnotu, ale jej
absolutna absencia nemeni ni¢ na fakte, ze predpoklad obrazu pretrvava aj v radi-
kalnych konceptudlnych dielach. Konceptudlne snahy o nekompromisné vypus-
tenie estetiky a tiez obrazu ako nosnej plochy dovtedy prevazne maliarskeho vy-
tvarného vyjadrenia v8ak nedokdzali vypustit vztah, ktory je stile medzi slovom
a obrazom prl’tomn)’f.1 Tento vztah je v klasickom konceptudlnom mysleni defi-
novany nepritomnostou obrazu, jeho razantnou absenciou, ¢o vsak neznamen,
ze by sa vytratil. Aby mohla byt vizudlna ¢i spektakuldrna forma diela odmiet-
nutd, zredukovand ¢i tplne obidend, musi byt vo forme topoi latentne pritom-
nd v prechddzajucej skusenosti, konvencii ¢i kultirnej paméiti.2 Inak povedané,
nestane sa chybou, ak budeme mat stale na zreteli vzdjomné prepojenie obrazu
a textu, ich vzdjomny vztah, a to aj napriek faktu, ze v klasickych konceptualnych
tendencidch bude zéroven obraz chybat. Toto hladisko sa v kontexte prace ukdze
ako uzito¢né najma pri reflexii neskorsich, post a neokonceptualnych tendencii,
pri ktorych zaznamendvame spitnti rematerializdciu diela (v nami vymedze-
nom zébere mozeme pod touto rematerializaciou chdpat opitovné zaclenenie
obrazuaobrazovej vizuality do diela) a celkovynavratk urcitému typu estetického
zazemia.
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Spolo¢né fungovanie média obrazu a média textu na jednej ploche tak mo-
zeme definovat ako intermedidlne pole, stret dvoch semiotickych systémov, ako
zmie$ané komunikaty. Samotnym médiom tu nie je urcity technicko-materialny
kandl sldZiaci na prenos informdcif (chdpanie prizna¢né pre tedriu komunikdcie),
ale isty druh semiotického systému. Jednym z klasickych rozdielov medzi obra-
zom (ikonickym textom) a verbalnym textom je, ze verbélne texty zodpovedaju
linedrnej forme ¢itania, kym pre obrazové myslenie je skor charakteristicka tzv.
tekutd forma ¢itania, rozptylujica nasu pozornost inym systémom — toto rozde-
lenie vsak netreba chépat prili§ dogmaticky, pretoze mnohé obrazové zobrazenia
v istom zmysle programuji modus ftania.? Konceptualizmus do zna¢nej miery
toto rozdelenie komplikuje, pretoze substittcia obrazu textom v klasickej vetve
konceptudlneho vyjadrovania vedie znova k linearite ¢itania obrazovej plochy
sposobom, akoby islo len o text. Vdaka nulovej zodpovednosti obrazovej plochy
v zmysle nosi¢a vyznamu je tak narusovand povodne chdpand funkcia obrazu —
ikonickej reprezentdcie a je nahrddzand reprezentdciou textovou. Vznik4 tak za-
ujimavy paradox, pri ktorom konceptudlne myslenie, ktorého hlavnou doménou
je redukcia reprezentdcie na pojem (alebo v niektorych pripadoch skimanie re-
dukcie vizudlneho pola na pojem) z hibky nabtrava klasické koncepcie rozdielu
medzi obrazovym a verbalnym zobrazovanim.*

W. J. T. Mitchell vo svojich pracach hovori, Ze samostatna existencia slova
a obrazu je odchylkou od normy, ktort formuluje ako heterogénne pole dis-
kurzivnych modelov, pre ktoré pouziva pomenovanie obrazotext (imagetext)
a ktoré zodpovedd syntéze jazyka a obrazu v jednom celku. Samotné ocistenie
systému jazyka od obrazovych zloziek pokladd Mitchell za prezitok modernizmu
snaziaceho sa vyhnut kontamindcii jazyka. Vzdjomna fuziu tychto dvoch médii
vidi dokonca aj pri zdanlivo rydzich obrazoch a textoch, ktorych existenciu sice
nepopiera, ale upozornuje na fakt, ze aj tieto zdanlivo ¢isté reprezenticie mozu
obsahovat urcité stopové mnozstvo iného média — tak napriklad zapis verbalne-
ho textu je uskuto¢neny prostrednictvom grafickych znaciek, ktoré sami osebe
disponuju ur¢itou vizualitou.® Z4roven odmieta priznat tymto dvom fenoménom
akuakolvek bindrnu opoziciu, ¢im do istej miery narasa saussurovska koncepciu
o arbitrdrnej povahe jazykového znaku. Vzdjomny vztah slova a obrazu vznika
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z neustaleho napitia medzi tymito dvoma fenoménmi a mozeme ho definovat
ako kolisavy pomer protikladnosti a zhodnosti.

,Rozdiel medzi slovom a obrazom nie je iba pomenovanim hranice medzi discipli-
nami ¢i umeleckymi médiami, pripadne druhmi umenia; je to hranica vniitorne patriaca
k jazyku i k vizudlnej reprezentdcii, je to priestor ¢i medzera, ktord sa otvdra dokonca
aj v mikrostruktire jazykového znaku, pricom mozno ukdzat, Ze sa rovnako objavuje
dokonca aj v mikrostruktire grafickej znaé/cyf‘é

Pre tendencie, ktoré sa objavili po klasickej periode konceptualneho umenia,
sa teoria Mitchellovho obrazotextu javi ako samozrejmé. Rovnakou mierou sa
v$ak moze dotykat aj predchddzajiceho obdobia. Joseph Kosuth, ktory vo svojej
tvorbe popiera akékolvek estetické a perceptudlne kategorie, zahrna do prezen-
tacie diela nie¢o, ¢o by sme mohli nazvat mentilnym obrazom. Dochédza tak
k nepriamej podpore tejto tedrie, ked je imagindrne dielo vytvarané kategoriami,
ktoré su definované rozdielmi medzi roznymi druhmi zobrazovania. , Fragmen-
tdrni stav objektu samotného je naznacen kombinaci textu, fotografie a objektu, kterd
implikuje cosi, co neni ani slovem ani obrazem, ani véci — je to pouze idea jako realizace
umént.”’

V Kosuthovom diele nejde o tri roézne formy zobrazenia jednej veci, tak ako
to byva ¢asto redukovane interpretované. Ide tu o neschopnost existencie samo-
statnych kategérif obrazu a textu (pripadne mentdlneho obrazu o tychto veciach).
Kosuth pouziva velmi vystizni metaforu, ked tuto situdciu prirovnava k situdcii
dvoch ludi, z ktorych kazdy stoji na opa¢nej strane dialnice, pri¢com jeden kri¢ina
druhého, aby mu na druhej strane kupil, povedzme, cigarety. Kvoli hluku okolo
neustale prechddzajucich dut sa nepocuju, ale vdaka kriku, a gestikuldcii (pricom
anijeden z tychto komponentov nevystihuje presne podstatu veci) déjde nakoni-
eck porozurneniu.8

V suvislosti s negiciou akéhokolvek estetického zazemia, ktoré je pomerne
tzko prepojené s prevratenim dovtedy platnych kategérif (odklon od perceptu-
alneho vyjadrovania a priklon ku konceptudlnemu) vystupujti automaticky vo
vztahu obrazu a textu v konceptualnom mysleni do popredia dve otazky. Prvou
znich je otdzka, nakolko je toto umenie, postupne sa etablujuce ako jeden z hlav-
nych vyjadrovacich pradovna umeleckej scéne, synestetické.9 Na tuto otazku nas
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opraviwje fakt, ze len ¢o v dejindch umenia nastane zapdjanie iného zmyslu, pri-
padne nahradzanie jedného zmyslu druhym, nastéva uplatnenie synestézie ako
$pecifického znaku vyrazu usilujuceho o celistvost."” Druhd otdzka nadvazuje na
vyssie spominané fakty ohladom tstupu od estetiky. Akd je potom funkecia tohto
umenia? Aby sme vylacili jeho predpokladana estetick funkciu, musime najprv
logicky vylucit akékolvek mozné synestetické ambicie.

Astrid Winter popisuje synestéziu ako , relativné vzdcnou lidskou formu vnimant,
kterd spojuje dvé oddélené smyslové domény. A sice tim zpiisobem, Ze podrdZdéni jednoho
smyslového orgdnu je doprovdzeno viemem jiného, prestoze tam Zddny fyzikdlni podnét
nebyl.““ Otédzku synestézie otvara vo vytvarnom umeni uz Vasilij Kandinskij, ked
sa pokusa o vytvorenie analdgie medzi maliarskou a hudobnou polohou vyjad-
rovania. Takyto pokus o umelecku syntézu oslovujucu viaceré zmysly mozeme
rovnako tak hladat v podnetoch Richarda Wagnera a jeho koncepte gesamtkun-
stwerku.'” Jazykovo orientovand vetva konceptudlneho umenia, nahradzajica
v plnom rozsahu obrazové myslenie myslenim textovym, by preto mohla do ur-
¢itej miery implikovat pritomnost synestézie, avsak pri plnom uplatnenf textu
a jeho absolutnej prevahoy nad obrazom je nevyhnutné na fu nazerat z pozicie
textovej. Nacrtdva sa tak uvaha, ze ak by sme chceeli zapojit synestetické uvazo-
vanie do konceptudlnych diel, museli by sme ho skumat skor z pozicie literatury,
a teda nie z pozicie vytvarného umenia. Astrid Winter v kontexte synesteticke;
problematiky v literature hovori o inych medidlne estetickych predpokladoch,
pretoze v tomto pripade nedochddza k multimedialite umeleckého diela, ¢o ma
za nésledok fakt, ze verbdlne synestézie su vylu¢ne konceptudlne; povahy.13 Aj
ked konceptudlne umenie $estdesiatych rokov reprezentuje novu radikélnu for-
mu umeleckej reprezentécie cez text, vzhladom namarkantné rozdiely medzinim
aliterarnym textom a tiez vzhladom na jeho vyssie spomenuté funkcie, akymi su
ignorécia estetiky, pytanie sa na podstatu umenia ¢i kritika intitacif a zobrazo-
vania, nemoze byt pokus definovania jeho pripadnych synestetickych znakov cez
optiku literattry realizovany. Synestézia v umeleckom diele (a je jedno, ¢iide o
dielo textové alebo obrazové) m4 za tlohu v priestore konkrétnych umeleckych
diel zintenziviiovat ich esteticku funkciu cez zapdjanie inych zmyslov, pricom
takto obohacované zmyslové vnimanie smeruje potom k spominanému pokusu
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ocelistvost diela. Ajked nahradzanie obrazovej zlozky zlozkou textovourozhodne
prispieva k inému vnimaniu tychto diel, nedochddza tu k zmyslovému prevrstvo-
vaniu. Samotnd Astrid Winter hovor, ze s¢itanie alebo komplementérne doplne-
nie zmyslovych podnetov fungujucich samostatne nie je synestéziou.14 Kym syn-
estézii ide v zdsade o obohatenie zmyslového vnimania (pri¢om toto obohatenie
moze byt realizované na formalnej rovine aj nahradenfm jednej roviny druhou),
v konceptudlnom ument by sme skor mohli hovorit o ur¢itom type ochudobno-
vania vnimania, ktoré je realizované cez nekompromisné odburavanie akych-
kolvek vedlajsich podnetov (akymi st prave estetiké a formalne atributy diela),
aby tvorba mohla existovat len ako myslienka, oc¢istend od perceptudlneho ni-
nosu. Navyse, konceptualni umelci hovoriaci o pojmovom umeni povazovali sa-
motny pojem umenia za jednu zo svojich nosnych tém a svojim ,navrhom" davali
prednost pred dielami. Nahréddzanie obrazu textom nemalo za ciel obohacovanie
zmyslového vnimania, ani definovanie akéhosi nového vnimania cez iny zmy-
sel. Hans Belting konstatuje, ze , délat uméni pro né znamenalo uméni zpochybiiovat
avyrdbét komentdre pojedndvajici o uméni.* Vo vztahu obrazu a textu potom text
viac ako synestetické doplnenie preberd na seba funkciu komentdra, o ktorom
Belting hovori: ,Konfrontace obrazu a popisu je zdludnd, protoze sméfuje k egalizaci
obrazu a textu a k nivelizaci jejich tradicniho rozdilu: i obraz se zde redukuje na pouhou
definici. V celkovém pohledu zde vitézi komentdi nad dilem, a dilo tak mizi. Vystaveny,
na zdi pripevnény text zabird misto obrazu, jez mu nepfislusi.” 16

Zd4 sa, ze uvedené predpoklady neguju akékolvek synestetické pozadie
v konceptudlnom umenti, pretoze asketizmus a zdrzanlivost, ktorymi sa koncep-
tualizmus prejavoval, vytviraju vzhladom na synestetické formy umenia skor
protipohyb. Absenciu estetiky v konceptudlnom texte a jeho funkciu vo forme
komentdra k dielu mozeme paralelne sledovat aj ziného uhla pohladu, ktory nim
pomoze viac ukotvit (a zdroven si uvedomit) razantnost, s akou konceptudlne
umenie odmietlo obrazovu kultdru v jej klasickom chépani. Tento uhol pohladu,
ktory vyrazne poukazuje na vztah obrazu a textu, spociva v zamerani sa na pro-
blematiku ramu. Aby sme sa v nasich uvahach prepracovali k definovaniu funkcie
rému, je najprv nevyhnutné si uvedomit, ako treba na tomto mieste chdpat sa-
motny obraz. W.J. T. Mitchell rozlisuje medzi anglickym picture a image, pricom
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prvy z nich predstavuje konkrétny objekt alebo mnozinu objektov, ktoré dispo-
nuju atributmi, do ktorych patri ram, material, pigment alebo faktura. Zaroven
Mitchell v tomto pripade poukazuje na premysleny akt $pecifickej reprezentdcie
(picture), ktort povazuje za dolezité odlisit od pasivneho alebo automatického
aktu obraznosti a tiez od celej sféry ikonizmu, do ktorej spadd verbalna, akustic-
ka ¢i mentdlna obraznost (image)."” Je samozrejmé, ze urity stupett mentdlnej
obraznosti si konceptudlne texty vyzadujy, ale zo Sirsieho hladiska, v pripade na-
buravania obrazového zézemia, bude pre nase uvazovanie dolezitejsi obraz pred-
stavujici konkrétnu fyzickd entitu, s ktorou prave konceptudlni autori vo svojej
tvorbe nepocitaji. Prave tento typ obrazu (picture) Mitchell vo svojich précach
podrobne rozpracovéva a nasledne definuje tri rozlicné druhy metaobrazu. Prvy
zodpovedd zdvojovaniu a reflektovaniu obrazu v samotnom obraze.'® Zdvojova-
nie na tomto mieste netreba chapat v polohe klasickej metafory okna do sveta, ale
ako explicitné reflektovanie seba samého, ktoré vznika, ked'sa na obrazovej ploche
znovuobjavuje povodny obraz. Obraz obsahujuci v sebe obraziného druhu, ktory
tak dokdze preramovat a rekontextualizovat povodny obraz, zodpoveda druhé-
mu typu Mitchellovej klasifikdcie. Treti (a pre nase uvazovanie najdolezitejsi) typ
metaobrazu nespociva v zardmovani vo vnutri iného obrazu, ale predstavuje za-
komponovanie do ramu diskurzu, na zaklade ktorého obraz nésledne reflektuje
zobrazovanie ako také."” Mitchell pripusta, ze do tejto definicie mézeme zahrnut
prakticky akykolvek obraz, ktorého funkcia spociva v reflektovani povahy samot-
ného obrazu a zobrazovania. Pre konceptuélne texty Sestdesiatych a sedemde-
siatych rokov?’ je v tomto pripade délezité, ze ich status metaobrazu podporuje
vyssie uvedent funkeiu reflexie podstaty umenia a zobrazovania. Zatial ¢o $irsi
pohyb konceptualizmu sa snazi pytat na podstatu umenia ako takého, vnami vy-
medzenych poziciach (a teda vo vztahu textu a obrazu) bude postacujice mierne
odklonenie od tejto problematiky a pytanie sa na podstatu obrazu. Mitchellova
tedria metaobrazu podporuje Beltingovu tézu o fungovani konceptudlneho textu
v polohe komentéra, ktory nahradza dielo. Ale naozaj dochddza k rozkladu mo-
dernistickej paradigmy vo vytvarnom umeni iba dosadenim verbélneho zobra-
zenia na miesto ikonického? Této otdzka zostdva otvorenou dokonca aj vtedy,
ked konceptudlnemu textu pripiSeme postavenie metaobrazu. Preto bude rele-
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vantné vritit sa v nasich avahach na zaciatok a v skratke preskamat spomenutu
problematiku ramu. Na zaciatku kapitoly sme uviedli, Ze aj ked'sa konceptualne
umenie radikdlnym spdsobom snazi o dematerializdciu obrazu (na tomto mieste
uz budeme hovorit v uzsom zmysle len o obraze a nie o diele), vztah medzi obra-
zom a textom je stdle pritomny. Len vdaka takto nastavenej optike nazerania si
mozu niektori odbornici dovolit hovorit o estetike suplementu,21 pretoze obrazu
vo forme materidlového nosica sa na rozdiel od systému klasickej modernistickej
estetiky zobrazovania konceptualisti nevyhli.22 Mbzeme teda sahlasne tvrdit s
Jacquesom Aumontom, Ze ked obraz disponuje ur¢itymi rozmermi a velkostou,
znamend to, Ze nie je neohraniceny a jeho materidlny nosi¢ funguje v kontexte
okolitého prostredia.23 Tieto vlastnosti sa daji zhrnut prave do spominaného
pojmu raimu. Aumont definuje raim v prvom rade ako okraj predmetu, ako hma-
tatelnu materidlovu hranicu, ktora vsak nezodpoveda dalSiemu, zosilnujucemu
predmetu (pre tento zosilfujici predmet navrhuje Aumont termin pevny réim).
Aby nastalo jednoznacnejsie odlisenie medzi tymito dvoma chapaniami rimu
(okraj obrazu a forma materidlovej nadstavby), odporii¢a Aumont vnimat prvy
druh rdmu vo forme nie hmatatelnej, ale predovsetkym vnimatelnej hranice,
pricom si zdroven v$ima, Ze toto ohrani¢enie nedefinuje len samotné obrazové
pole, ale aj plochu mimo neho: ,Ohraniceni ohlasuje ukonceni obrazu, definuje jeho
oblast a oddéluje ji od toho, co obrazem neni, vyznacuje tedy také oblast mimo rdam. >
Nisledne vymedzuje pit zakladnych funkcii ramu: vizualnu, ekonomickd, sym-
bolickt, zobrazovaciu a narativnu a nakoniec rétorickt. ™ Vizualna funkcia rému,
ktory vytvdra urcité vnimatelné ohranicenie, je zrejmd z predchddzajucich fak-
tov. Revolta vo¢i modernistickému ponatiu vizuality v konceptuilnom ument
vsak spociva hlavne v destabilizovani jeho ekonomickej a symbolickej funkcie.
Ekonomicku funkciu charakterizuje Aumont prostrednictvom chépania obrazu
ako druhu komodity a tovaru, pricom rdm tak automaticky odkazuje k ur¢ite]
hodnote — mentalnej aj ekonomickej. Pre symbolicku funkciu je charakteristické
fungovanie rimu v pozicii indexu, teda znaku, ktory odkazuje nasu pozornost
k tomu, aby sme si uvedomili, Ze pozerdme na obraz a podla ur¢itého konvenci-
onalizovaného a hodnotového systému k nemu pristupovali. ,V tomto smyslu je
tato funkce pokracovdnim funkce vizudlni, kterd oddéluje a izoluje obraz, i funkce ekono-

40

mické, kterd jej Valorizuje.“26 Vysledok, akym tito definicia v protismere podporuje
tézy konceptudlnych autorov, je az zardzajuci. Vyzerd to tak, ze funkcia, pri ktorej
text nahrddza obraz je identicka s funkciou konceptualneho umenia v ramci cel-
ku. Takze napriek faktu, ze sme do svojich tvahach zahrnuli obraz, proti ktorému
sa konceptudlne umenie tak vehementne brénilo, podarilo sa ndm dokézat pred-
poklady, ktoré sme stanovili na zaciatku kapitoly. Mozeme tak pokojne suhlasit
s Hansom Beltingom, ked hovori, Ze text sa nachddza na mieste, ktoré mu ne-
prislacha. Odpoved na otazku, ktord sme nastolili na zaciatku kapitoly by sme
mohli formulovat nasledovne: Konceptuadlny text nie je synesteticky, pretoze ne-
zodpovedd zvy$ovaniu intenzity, ktord je spojend s prelinanim zmyslovych pod-
netov. Zdroven nie je ani esteticky smerovany, pretoze jeho funkciou nie je estetic-
ké modelovanie sveta, uplatiiované v literature, ale dokumentécia myslienkovych
operdcii a redukcia diela na komentar, ktoré predstavuju razantné naburavanie
obrazovej kultary typickej pre modernistické vnimanie.

Zd4 sa, ze vietky pripomienky tejto kapitoly priamo smeruju a nésledne
sa syntetizuju v jednom bode, na ktory sme uz na niektorych miestach prace od-
kazovo upozornili. Je nim novy pohlad na reprezentéciu.

21. ZMENA SYSTEMU REPREZENTACIE

Perception is 5ubjective.27

Sol LeWitt (1969)

Otdzke spolahlivosti reprezentdcie a preverovania jej schopnosti sa dostava zvy-
Send pozornost od sedemdesiatych rokov. S nastupom poststrukturalizmu za-
¢ina reprezentdcia podliehat stéle silnejsiemu tlaku spochybnovania a revizie®®
a spolu s postupnym nastupovanim postmoderny sa etabluje nizor o nemoz-
nosti umeleckého stvarnenia skuto¢nostiz’ a ze ,skute¢nost jako takovd je ne-
zpodobnitelnd, a proto Ize svét ztvdrnit pouze prostrednictvim toho, co repre-
zentaci neodporuje. 30 Pokusy, ktoré nejakym sposobom vyvijali snazenia ¢i uz
o podryvanie reprezentdcie alebo hladanie novych moznosti na jej uchopenie,
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zaznamendvame paralelne vo viacerych vytvarnych tendencidch.”! Koncep-
tudlne myslenie zvolilo vlastna cestu, ked si uvedomilo, tak ako hovori David
Summers, ze ,skutocnd reprezentdcia — teda ked nieco za istych podmienok nahradime
¢imsi inym — je primdrne komunikdciou, nie vyjadrenim osobnych obrazov ¢ivyznamov,
ale skér cimsi, ¢o sa uskutocruje prostrednictvom toho, ¢o je tu spoloéné,“32 a preto opu-
stajej klasické chdpanie v zmysle vztahu troch faktorov — veci, jej skuto¢ného ob-
razu a mentélneho obrazu,** ktoré je charakteristické pre ikonické zobrazovanie a
svoju pozornost prestva k reprezentdcii verbalnej, konkrétne textovej. Nazeranie
naumelecku tvorbu ako na aktivny dialog spojeny s opatovnym zapojenim perci-
pienta (kap.1.), koresponduje so zakotvenim poststrukturalistickych teérif, ktoré
prestavaju chépat akykolvek systém z hladiska autondémnej struktury (so zakoni-
tostami platiacimi iba vo vnutri tohto systému) a , funguji podle urcitych formdlnich
principit vzdjemné opozice,” 3 ale zapaja do jazyka aj rozsirujice formy — s nimi
shifteryg’5 a perfornatl’vy.36 Konceptudlne umenie vyuziva tieto formy, aby doka-
zalo, ze narozdiel od formalistického maliarstva, ktoré, zd4 sa, bolo rezistentné na
vonkajsie mimoumelecké vplyvy, nezodpoveda umenie hermetickej uzavretosti
vsebe samom.

Prepojenost' jazykovej znakovosti s vytvarnym umenim sa potom simultan-
ne odohrdva na dvoch trovniach — na jednej strane je samotny konceptualny
text zamerany na skimanie systému reprezentacie, v ramci ktorej dielo funguje
ako znak, na strane druhej pouziva k svojej prezentdcii uz spominany semioticky
systém jazyka a textu. V takejto polohe sa velmi lahko postva hranica fungova-
nia diela z pozicii znaku smerom k metaznaku, k ¢comu dochidza, ked dielo ako
nositel vyznamu fungujice za¢ne opisovat proces semidzy a samotnej signifika-
cie. Ak teda konceptudlne umenie definuje samé seba vzhladom na semiotické
a lingvistické proporcie — teda vedu, ktord vo veobecnosti predstavuje urcity
druh objektivneho poznania,37 nastdva tu zaujimavy paradox. PretoZe na jednej
strane zodpovedd vyuzivanie jazyka konceptudlnymi autormi nie¢omu, ¢o by
sme mohlinazvat,pokusom o objektivnu reprezentéciu’, v ramci ktorého nastava
eliminovanie akychkolvek subjektivnych vplyvov projektovanych do umelecké-
ho diela, na strane druhej vsak stoja tézy Jacquesa Derridu ¢i Michela Foucaulta,
ktorf prave naopak jazyk a jeho moc spochybnuju. Michel Foucault v kontexte
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vztahu medzi ikonickym a verbalnym reprezentovanim hovori, ze ,nech o tom, ¢o
vidime, hovorime cokolvek, nikdy to nebude sidlit v reci; a co ako to, éo prave hovorime,
zviditelfiujeme obrazmi, metaforami a prirovnaniami, nezatrblietajii sa tam, kde sa Siri
pohlad, ale tam, kde viddne postupnost'syntaxe.“38 Derrida povazuje pisany text nie
za priamu formu reprezenticie, ale hovori o odkladani vyznamu, o supplemen-
te prehovoru: ,KedZe prehovor je prirodzeny, alebo je aspoi prirodzenym vyjadrenim
myslenia, je najprirodzenejsou instituciondlnou formou alebo konvenciou na oznacenie
myslenia, pismo sa k nemu pripdja, pricleiije sa k nemu ako obraz alebo ako reprezen-
tdcia.*® 7d4 sa, ze na miesto priameho ataku divika verbilnym oslovenim tu
mdme dvojit reprezentéciu. Derrida pokladd pisany prejav za reprezentant re-
prezentanta, stazujicim moc reprezenticie, pretoze takdto forma komunikdcie
zastupuje nieco nepritomné: ,Ked sa pole spolocnosti rozsiruje az po nepritomnost,
neviditelnost, nepocutelnost, nespomenutelnost, ked je miestne spolocenstvo dislokova-
né tak, ze sa individua navzdjom nevidia, ked sa stdvajii nevnimatelnymi subjektami,
zacina sa vek pisma.” *0 Ak neustale spochybnovanie patri k zakladnym znakom
postmoderného bytia, potom naozaj konceptualizmus sposobuje modernizmu
nervové zritenie, pretoze medzi textom a obrazom tu vznikd obojsmerné, vza-
jomné napitie, ktoré sa prejavuje v striedavej forme spochybnovania - raz zo stra-
ny obrazu, raz zo strany pisma.

Tento zdanlivy paradox viak neobsahuje také velké disproporcie, akoby sa na
prvy pohlad mohlo zdat. Vyznam sa sice odstva (alebo v pripade tautologickych
textov cirkuluje - kap.4.1.), ale zdroven konceptualny text zaklada priamu verbal-
nu komunikdciu s divakom, pretoze dochddza k zmene jeho statusu - z pozorova-
tela sa stava citatel.!

Asi najlepsi priklad tykajuci sa takejto zmeny reprezenticie tvoria diela zo
skorsej tvorby Josepha Kosutha — Protoinvestigations, ktory explicitne pouziva
semiotiku ako hlavny motiv, ¢im dielo za¢ina opisovat naberanie vyznamu v sa-
mom sebe. Ak sme hovorili o explicitnom zdsahu semiézy do umenia, tak sme
mali na mysli konkrétny prevod vedeckej systematiky semiotiky do systematiky
umeleckej, ktorym sa Kosuth zaoberé v diele One and three Chairs.

Spominali sme triadickt semioticku teoriu, ktord definuje novy priestor,
viditelne otvérajuci problematiku vztahov medzi komponentmi trojuholnika
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referencie. Tak vznikaju tri zdkladné dimenzie semiotiky — znakovd sémantika
(ako vztah medzi znakom a predmetom popisujca jeho obsah, zmysel), znakov4
pragmatika (definovand vztahom interpretanta k objektu) a znakova syntakti-
ka (dimenzia zaoberajuca sa vztahmi medzi jednotlivymi znakmi). Prvti z nich
wvizualizuje Kosuth lexikdlni definici pojmu "Zidle” prezentovanou jako obraz s textem
hesla "Zidle" reprodukovanym zo vseobecného nducného slovniku** Pragmaticku kva-
litu tvori stolicka, ktord je objektom mimoumeleckej reality a v tomto pripade
aj zakladnym elementom podliehajucim signifikdcii. A kone¢ne, dimenziu zna-
kovej syntaktiky ,zachycuje Kosuth pomoci fotografického, tedy formdlniho zndzornéni
yznaku“zidle: ¢ockou fotografického apardtu do plochy filmu projektovany objekt-zidle
— zachycuje formdlni vztah.” 2

Pravdepodobne jasnejsia predstava nastane, ked takuto vztahovu interpreta-
ciu (ktord je vtomto momente dost abstraktna) nahradime konkrétnym dosade-
nim jednotlivych komponentov diela do zmienovaného sémantického trojuhol-
nika, kde objekt, t. j. materidlnu entitu — denott, vec, zastupuje redlna stolicka,
znakovu podobu jej slovnikova definicia a samotny pojem v mysli interpretanta
(predstavu o nej) fotograficky obraz.

Tento, sice modelovy, priklad viak nemozeme brat prilis dogmaticky vzhla-
dom na fakt, ze One and three Chairs funguje ako ilustracia konkrétneho systému
(vzniku semidzy) a nie ako dielo vyuzivajtice jazykovy systém v rdmci systému
iného, aj ked'toto dielo je asinajlepsou ukdzkou prace s analyzou troj¢lennej struk-
tury znaku vo vytvarnom umeni. Predstava redlne dosadenych komponentov
anielen ich vztahov je dolezita pre nase dalsie uvazovanie. Kosuth sice vizualizu-
je pojem v mysli interpretanta do symbidzy pragmatického vztahu interpretant
-- objekt, avsak vyhyba sa dalej redefinicii vztahu a tzv. procesu neohranicene;
semiozy. Neohrani¢end semi6za je proces vychddzania interpretanta ,z referencie
znaku na objekt” atiez jeho samotnej referencie ,na objekt evokovany pévodnym
znakom. To znamend, Ze sa stava dalsim znakom a tak zakladd dalsi trojuholnikovy
vztah medzinim samym ako znakom, objektom a interpretantom, pricom povaha objek-
tu sa v tomto pripade odvodzuje od referencie pévodného znaku na objekt. Ak znaky in-
terpretujeme ako znaky, okamzite generujit dalsie znaky a tento proces moze pokracovat
donekonecna.” * Kosuthov tstup od tohto procesu sa prejavuje v dvoch polohach.
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V prvom pripade je to absoldtna zhoda interpretanta s objektom (v skuto¢nosti
je takato zhoda prakticky nemozn4). Druhy pripad takejto blokdcie nastéva roz-
sirenfm zdkladného znaku o kompletnu slovnikovt definiciu. Zdkladnym zna-
kom rozumieme pocet a usporiadanie grafém, z ktorych vznika slovo ,stolicka*
(prip. ,chair”). Tymto ¢inom nastéva velmi silné upeviiovanie denotdcie. Otdzne
zostdva, nakolko ide zKosuthovejstrany o nadbiehanie interpretantovianakolko
o zdmernu synchroniziciu celkovej vizudlnej podoby.

Kosuthové videnie umeleckych diel ako analytickych propozicii len podciar-
kuje jeho zakladné tézy o konci umenia a jeho nahradeni filozofiou. Milan Kni-
zék vsak vidi problém v prili§ jasnom definovani odpovedatelnosti, ktord méze
viest k nedorozumeniu a nepochopeniu, a ktoru tento kmenovy predstavitel
radikalnej tautologickej linie konceptudlneho umenia predkladd svojim dielom
divikovi. Ve své umélecké tvorbé éasto pouzivd primych otdzek, které tim nejsou vhodné
pro uméleckou piidu, a tak ¢dst vnimavych diviki, kterd je pfipravena na otdzky bez
moznosti definitivni odpovédi, zachdzi s Kosuthovymi otdzkami prilis , svobodné” (¢asto
na né odmitd odpovidat prdveé pro jejich jasnou odpovéditelnost,)” 46
Nie je nasou ulohou poukdzat na opravnenost, alebo naopak vyvrtit Knizakové
tvrdenie, pretoze jeho formulécia prichddza z pozicie umelca. Uvedend poznam-
ka tu sluzi len na to, by sme ukazali, Ze aj ked sa konceptudlny text zrieka estetiky
alebo akejkolvek nadviznosti na predchadzajuce systémy zobrazovania, predsa
len v $irSom ramci podlieha sebadefinovaniu a je nevyhnutné, aby zaujal kriticky
postoj nielen voci lingvistike a semiotike (tak ako to robi vo svojich pracach Ko-
suth) ale aj k samotnému umeniu.

Podla Stephena Banna $iroké hnutie jazykovo zaloZenej vetvy konceptualizmu
¢erpalo svoju vitalitu a schopnost rozsirovat sa z dvoch zdrojov. Na jednej strane
vnieslo do umenia kritiku institucionalizmu a umeleckych diskurzov, na druhej
strane v8ak sebadefinovanim umenia popieralo akykolvek vztah k spolo¢enskej re-
alite spojeny s priamym politickym angaiovam/m.‘*7 Bolo teda rovnako kritikou ako
pokra¢ovanim modernizmu. V predchadzajucich ¢astiach sme sa pokusili na¢rtnat
kontinuitu, akou sa konceptudlne myslenie uberalo od svojich zaciatkov v $estde-
siatych a sedemdesiatych rokoch. Po redukcii obrazového pola na textovy zaznam
¢ischému, zaznamendvame zhruba v osemdesiatych rokov spatnt rematerializaciu,
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objavenie sa novych spektakuldrnych (a v tomto kontexte je délezité povedat obra-
zovych) foriem a vstup novych obsahov do jednotlivych diel. Text a obraz za¢fnaja
v ramci konceptudlneho vyjadrovania spolu znovu koexistovat na jednej ploche —
dop[ﬁat' sa, alebo medzi sebou rozohravat rozmanité simulacionistické hry.

2.2 KONCEPTUALNY TEXT V POSTMODERNE

Kym konceptudlne tendencie polovice $estdesiatych rokov sa hlsilia priamo
vychadzali z poststrukturalistickych teérif jazykového obratu, post a neokoncep-
tudlne vyuzivanie textu akoby rezignovalo na ¢isto jazykové redukovanie obrazo-
vého pola, pretoze tieto tendencie by vali¢asto obvinované zumeleckého elitdrstva
aprilisného intelektualizmu. WJ.T. Mitchell hodnoti sucasny vek kultury ako vy-
slovenevizudlnyavnadviznosti (alebokontraste) na Rortyho hovorfo obrazovom
obrate (pictorial turn), ktorym definuje sti¢asntt dominanciu obrazu v nasej kul-
ture. Po jazykovom obrate, ktory bol charakteristicky pre postmoderné myslenie,
apodla Mitchella predstavoval ur¢itti formu novodobého ikonoklazmu, vystupu-
je do popredia obrazovy obrat, ktory predstavuje novi formu kultarneho feno-
ménu. Mitchell sice situuje obrazovy obrat do obdobia nastupujiceho po post-
moderne, ale pripusta, ze nie je adekvdtne stotoziovat koniec postmodernizmu
so zaciatkom obrazového obratu, pretoze na jednej strane postmodernizmus
podla neho skon¢il iba ako pomenovanie, na strane druhej bolo postupne zvysu-
juce sa mnozstvo obrazovych zloziek v kultare pritomné uz poc¢as postmodernej
paradigmy.48

Oprévnenost zmienenych tvrdeni mozeme vysledovat aj na prieniku tejto po-
stupnej zmeny do konceptudlneho myslenia od osemdesiatych rokov. Tendencie,
ktoré priniesli polohy post a neo konceptualneho smerovania sa napriek redukeii
hlavnej idey na textovy oznam nezriekaju vytvarnej formy, ale tato formu naopak
nanovo vizudlne obohacuju. Kedze v sucasnosti prevlada nézor, ze ,dnes neni mozné
zabyvatseuménimbezzdkladnihovyrovndniskonceptudlnipraxiabezkoncepcniorientace
v kontextu, ** aze konceptudlne umenie zanechalo na vytvarnom umeni tak velky
vplyv, ze dodnes pri hodnoteni mnohych diel pouzivame termin konceptudlne na
poukadzanie ich ideovej platformy, budeme dalej hovorit len o textovo zamerane;
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linii, v rdmci ktorej nastiva vzdjomné prekryvanie textového a obrazového pola,
pricom vsak zékladnd zmena v tomto vztahu spociva v ich vzdjomnom dopiﬁa-
ni a kontamindcii a nie substitucii, ako tomu bolo v predchddzajucom obdobi.
Ide tu o vizudlnu nadstavbu sémantiky textu, vramci ktorej tieto dve zlozky existuju
ako zmiesané komunikdty a vseobecne platny model vystavany na baze vedeckej
a filozofickej systematiky typicky pre konceptudlne postupy je pozvolne infikova-
ny subjektivnymi postojmi, politickymi a socidlnymi poziciami, alebo konkrétnym
mentdlnym a vizudlnym rukopisom autora. Rovnako délezita tlohu zohravaju
aj novodefinované roviny persiflizi, pre ktoré je charakteristickd urcit forma
ironického odstupu. Té méze fungovat v podobe komentdra ¢i posunu klasic-
kych konceptudlnych postupov, ako definovanie novej formy komunikdcie s nimi
alebo ako nadviazanie na textovt formu prezentdcie idey.

Ak dnes uz klasické pozicie konceptudlnych tendencii priniesli so sebou de-
materializiciu diela a vyuzili text a verbalizaciu myslienky ako jednu z najcistej-
Sich foriem vyjadrenia, sucasné post a neokonceptudlne myslenie vyuzivajice
rematerializiciu vytvarného diela sa snazi samé seba definovat ako intermedidlne
pole, kde sa konceptudlny text zbavuje svojej minimalnej formy vyjadrenia, ktord
potlicajica svoj perceptudlny pendant, a spolu s obrazom tvori samostatnu ziva
struktdru. V tom pripade (z hladiska semiotického) mozeme tvrdit, ze na rozdiel
od klasického konceptu, post a neokonceptudlne tendencie vdaka spitnému priji-
maniu obrazovej zlozky tvoria vidy zmiesané znaky,so z ¢oho vyplyva aj ich inter-
feren¢nd povaha. Vznikajuce intertextové hry a novodefinované jazykové systémy
potom musia vo vicsej alebo mensej miere obsahovat kody, ktoré na jednej strane
vytvaraju klu¢ové momenty pre ich naslednt interpretéciu a konota¢nu otvore-
nost, na druhej strane tieto kddy dokdzu mnohospektralnym sposobom formovat
vizudlnu rovinu diela.

Post a neokonceptudlne myslenie do seba mnohokrdt inkorporuje matema-
ticko-logicka dimenziu, zaroven v$ak nadvizuje na sémantické odkazy a koncep-
tudlnu pracu s zivym systémom jazyka, poukazujuc na jeho kontaminéciu, sprofa-
novanie a intertextualitu.

Lingvisticky orientovand vetva V}’Itvarného umenia zastdva teda v sicasnos-
ti intermedidlnu poziciu, spocivajucu v presahoch a kombinatorickych polohach
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vizudlnej kultiry a jazyka a infiltrovanim textu ako jedného z fenoménov, ktory
nadvizuje na vizualitu konceptudlneho myslenia.

Umelecké tendencie, ktoré tu nazyvame neo a postkonceptudlne rozsiruju
nase tvahy o dva aspekty. Jednak vstup obrazu do textu definuje nanovo vztah
medzi tymito dvoma zlozkami, pricom uz nedochddza k nahradzaniu textu ob-
razom, ale k ich (aspon ¢iastoénému) vyrovnaniu,” jednak z toho prirodzene
anevyhnutne vyplyva uz po tretikrat otvorenie tivahy o estetickej funkcii takychto
diel. Napriek vstupovaniu a za¢lenovaniu vizuality, ktord je tym padom neodmys-
litelne spojend s rematerializaciou (v najom pripade mozeme hovorit o spitnom
zapojeni obrazového myslenia do diela) by bolo nespravne sa domnievat,
ze v tychto dielach ide o perceptudlne modelovanie obraznosti cestou regresivne-
ho ndvratu k estetike.

Nicolas Bourriaud nazyva sacasné umelecké dianie rela¢nou estetikou, kto-
rd md vo svojej podstate blizko k estetike tercidlnej stéry. Ide o rozsirené pozadie
umeleckého diskurzu, v ramci ktorého vytvarné dielo nemoze byt redukované
navec, ktord umelec vytvoril. Nie je to ten isty, jednoduchy sekundarny efekt kom-
pozicie, tak ako sa to snazila presadit formalisticka estetika reprezentovand najma
osobou Clementa Greenberga, ale principidlny akt nového vytycenia trajektorie,
ktord vedie cez existujuce siete znakov, objektov, foriem a gest. Podla Bourriauda
sa sucasny umelecky produkt rozsiruje mimo svojej materidlnej Struktary
aje definovany spdjanim, vrstvenim azhlukovanim jednotlivych elementov, pricom
samotné dielo vytvira len bodku na konci tejto trasy.52 Post a neo polohy koncep-
tudlneho myslenia nadvizuja tak na konceptudlne ukladanie textovych dét do die-
la, zaroven viak v dalsej vrstve reflektuju vzrastajicu dominanciu obrazu.

Dalsie charakteristické znaky, ktoré zaznamenivame v konceptualizme
od ndstupu postmoderny sa pokusime odpozorovat na rozdieloch (pripadne
pribuznostiach) medzi terminologickym rozlifenim a pouzivanim predpon
neo a post.

2.22. POST A NEO - NEO ALEBO POST?

Terml’ny posta neo—konceptuélne umenie sa pouzivaju ako stresné oznace-
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nie tendencif, ktoré sa zacali objavovat zhruba od konca sedemdesiatych rokov
po sti¢asnost. Neexistuje vSak jednotny nazor, ktory by jasne definoval rozdiel
medzi tymito predponami. Napriek vetkym pokusom o vymedzenie rozdielov
mozeme hned na zaciatku definovat ich najpodstatnejsiu spolo¢nu vlastnost.
Je nou fakt, Ze obidve tieto tendencie st zakorenené v postmodernej paradigme.

Tieto dve pomenovania vsak v praxi vykazuju ur¢ité prekryvanie, ktoré je
nutné zadefinovat vzhladom na koncepciu price. Zaroven sa pokusime ozrej-
mit niektoré vieobecné atributy sucasnych neo a postkonceptudlnych tendencii,
ktoré podkladime komunikéciou s madarskou teoretickou umenia Erzsébet
Tatai, posobiacou na Institute vyskumu historie umenia Madarskej akadémie
vied. (Research Institute of Art History, Hungarian academy of sciences).

Jean-Francois Lyotard hovori o predpone post v slove postmodernizmus
ako o otdzke vyrazovej formy myslenia — ¢i uz literirneho, vytvarneho, alebo fi-
lozofického.™ Predpona post ,neznamend néjaky ndvratny pohyb, come back, flash
back, feed back, tedy pohyb opakovdni, nyjbrz urciy proces, ktery lze oznacit slovy zaci-
najicimi na ,ana-", proces analyzy, anamnézy, anagogie, anamorfozy, ktery zpracovdvd
pocdtecni zapoménz’.“54 Zaroven pripomina, Ze situovanie tohto pojmu do polohy
cisto chronologickej redukcie (aj ked uvazovaniu o uréitom ¢asovom slede sa tu
samozrejme vyhntt ned4) vedie spitne k modernistickému mysleniu, kde ,samot-
nd idea modernity tizce souvisi s principem, Ze je mozné a nezbytné skoncovat s tradici
a zavést naprosto novy zpiisob Zivota a mysvlem’.“55

Predpona post teda oznacuje zmenu paradigmy spojent s ¢asovou ndsled-
nostou a ndstupom ,novych tendenci, ktoré majii ambivalentny vztah k dovtedy plat-
nym pravidldm.“56 Zaroven tento prefix nemoze byt brany ako vyslovend negicia
predchddzajiceho a mnohi teoretici vystrihaju pred zamienanim tejto predpony
s predponou anti.”’

Na druhej strane predpona neo odkazuje k systematickému nadviazaniu
a prihlaseniu sa k predchadzajicej myslienkovej linii, na ktoru takto nadvazuje
a zaroven jej principy posuva k novym moznostiam. ,Na rozdiel od predpony neo-
Jktord spravidla vyjadruje pozitivne hodnotenie a vedomé prihldsenie sa k predchddzajii-
cemu umeleckému vyvoju, je prefix post-vyjadrenim predovietkym kritickej revizie a vedo-

mym prekrocenim umeleckych limitov predchddzajiicej tradicie®
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K podobnym ziverom dochddza aj Peter Michalovi¢, citujuc Manfreda
Franka, ked predpone neo a hnutiam, s ktorymi sa spdja, prisudzuje v pozmene-
nej forme znovuprihlasenie sa k teoretickym vychodiskdm, ktorych tradicia bola
prerusend dejinalmi.59

Pri uvazovani o vhodnosti pouzivania jedného alebo druhého terminu na
oznacenie tendencii, ktoré sa objavili po klasickej konceptualnej lekcii, sa uka-
zuje paralela v kontexte dejin umenia. Terminom neoimpresionizmus sa zvykne
oznacovat hnutie, ktoré sa vykrystalizovalo do svojej chladnej polohy dovede-
nim principov impresionizmu do vedeckého maxima, postimpresionizmus vsak
na svoje predchddzajuce obdobie nadviazal radikdlnej$im prehodnotenim
dovtedy platnych moznosti a jeho modus existencie impresionistické maliarstvo
dalekosiahlejsie prekondval.

V ¢om teda spociva $pecifikum a pripadné rozdiely medzi klasickym kon-
ceptudlnym pristupom a konceptudlnymi tendenciami vyndrajicimi sa od ose-
mdesiatych rokov? Je dolezité vyuzivanie rozdielnych pomenovani na osobité
prejavy konceptualneho umenia roznych period napriek faktu, Ze ich spolo¢né
zhrnutie pod vseobecny termin , konceptudlne” je stile ich platnym a spolo¢nym
atribatom? *°

V korespondencii s madarskou teoretickou umenia Erzsébet Tatai, ktora
vo svojich textoch povazuje za dolezité rozlisovat medzi tymito dvoma prefi-
xami, sme sa pytali, ¢i je mozné nazerat na predponu neo ako na ur¢itd formu
prihlasenia sa ku konceptudlnemu hnutiu Sestdesiatych rokov s ohladom na fakt,
ze neokonceptudlne umenie nisledne vyuziva nova vizualnu formu vytvarného
jazyka, ktory je typicky pre konkrétnu umeleckd scénu a zéner (v tomto pripa-
de nemédme na mysli len jazyk ako systém znakov, ale v§eobecné pomenovanie
mnoziny ur¢itych vyjadrovacich prostriedkov). Na druhej strane predpona post
by mohla potom referovat k ur¢itému druhu akejsi sémantickej nadstavby. Ako
analdgiu uvadzame situdciu, ktord doviedla minimalistické sochdrstvo do po-
zicie znovuhladania obsahov, pretoze ak minimal znamenal synchréniu medzi
obsahom a formou, potom akékolvek neskorsie exponovanie obsahu do minima-
listickej formy malo za nasledok vytvorenie ur¢itej sémantickej nadstavby. Dé sa
ale hovorit o obdobnom prepojen{ ¢i hladani sémantickej nadstavby (méme na
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EMESE BENCZUR
IT MusT BE GREAT TO HAVE S0 MucH FREE TIME /DETAIL /1994

mysli predponu post) pri ument, ktorého zakladiu tvori dominantne sémanticka
stavba? A mézeme predpokladat, ze prefix post odkazuje podobne ako prefix neo
k ur¢itej forme kontinuity, ale na rozdiel od neo ku kritickej forme kontinuity?
Alebo je prefix post reprezentantom istého formalneho a sémantického pohybu
v ramci konkrétneho hnutia, zatial ¢o neo odkazuje len k formalnym posunom,
pricom zostéva na urovni stthlasu s predchddzajacou filozofiou daného smeru?
Berie na seba konceptudlne dielo vystavané na svojej radikalnej linii — to zname-
nd, Ze vyuziva text, automaticky referovanie smerom k neo? Takéto uvazovanie
by vsak smerovalo k zotretiu hranic medzi radikdlnou — jazykovo postavenou
liniou konceptuélneho umenia a vy$sie spominanym $ir$im pradom koncep—
tualneho myslenia. Navyse, keby len samotné pouzitie jazyka ako vytvarného
materidlu predpokladalo pomyselnu nadviznost na koncept Sestdesiatych rokov
(a tym padom automatické prisidenie predpony neo k tymto dielam), ivaha nad
pouzivanim tychto dvoch prefixov v kontexte len jednej linie by sa stala zbyto¢-
nou. Z tohto dévodu povazujeme post/neo rozdiely pritomné v rovnakej miere
aj v linii textovo zameraného konceptualneho umenia. Ako priklad tychto avah
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a otdzok uvidzame tvorbu madarskej vytvarnicky Emese Benczar' Jej dielo
It Must be Great to Have So Much Free Time disponuje novou formou, vykazuje
prvky rematerializicie, ale jazyk, ktory vyuziva, je konceptudlny. Tato remateri-
alizdcia spociva vo vyuziti ru¢nej vysivky, teda techniky, ktord je zvycajne ozna-
¢ovand ako zenskd. Vznik4 tak isty navrat k subtilnej obrazovej forme, ktord je
v ostrom kontraste s filozofickymi vychodiskami klasického konceptu. Neustd-
lym monoténnym opakovanim jednej frizy zaroven definuje Benczur ironicky
diskurz typicky aj pre jej neskorsie prace.

Ako protipdl ku klasickému konceptudlnemu vyuzitiu textu sme uviedli
niektoré diela Maurizia Nannucciho, ktory tak isto vyuziva jazyk, ale formou
absolutne neakceptovatelnou pre klasické konceptudlne pozicie, pretoze dispo-
nuje viacerymi modmi textovania, ako je vertikdlne ¢itanie alebo prekryvanie
textovych planov (kap. 5.1.3.)

Terminologické diferencie tykajuce sa tychto dvoch predpon sa daju rov-
nakou mierou uplatnit nielen na konceptudlne tendencie vo véeobecnosti. Tym
¢inom sa nestdva pravidlom, Ze len ¢o je dielo po formélnej stranke zalozené
jazykovo, automaticky referuje k pouzivaniu predpony neo napriek faktu, ze sa-
motné vyuzitie jazyka ako formy prezentacie konceptudlnej myslienky by mohlo
relativne priamo odkazovat na konceptudlny prud tvrdého jadra. Podla tvrdenia
Erzsébet Tatai pri rozdeleni a prikloneni sa k jednému alebo druhému prefixu
nezalezi na tom, ¢i dielo po formadlnej stranke vyuziva jazyk a text alebo nie,
ale dolezitou sa stdva miera a sposob reflexie konceptualizmu.

Zésadny rozdiel medzi tymito dvoma polohami vidi Erzsébet Tatai v tom,
ze post je situované hlavne do osemdesiatych rokov (presnejsie od polovice se-
demdesiatych do neskorej polovice osemdesiatych) ako priame napojenie sa
na klasicka periodu konceptudlneho umenia®?, kym tendencie, ktoré navrhu-
je oznacovat ako neo, st vysledkom nového pohybu, ktory sa odohral hlavne
v devitdesiatych rokoch.

Post tak podla nej vyuziva poznatky konceptualneho umenia obohatené o re-
materializdciu, nové vizulne formya hlavne disponuje tematickym presunom od
reflexie umenia ako analytickej a lingvistickej filozofie a kritiky umeleckého insti-
tucionalizmu k otdzkam socidlnym. Naproti tomu neokonceptualizmus rozsiru-
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je svoj tematicky zaber o otdzky spojené so vzrastajucim zdujmom o feministicku
kritiku, genderové tudie a vplyv post-kolonialnych tedril.® Kym teda postkon-
ceptudlne umenie vyuziva praktiky a postupy konceptudlneho umenia v novej
vizudlnej forme — ¢im podla Erzsébet Tatai mnohokrat dochddza k opakovaniu
a predkladané myslienky strécaju svoju validitu a stavaju sa otrepanymi, neokon-
ceptudlne umenie je vsadené do hlbsej reflexie predchadzajucich postupov vyja-
drovania, ¢im stratégie a obsahy podliehaju radikalnejsej zmene, pretoze priama
kritika institucii je postupne nahrddzana sofistikovanejsimi reflexiami.®*

Suhlasime s terminologickou charakteristikou madarskej teoreticky, napriek
tomu sa domnievame, ze z hladiska koncepcie tejto prace musime uvedené naze-
ranie mierne pozmenit. Mame na to niekolko dévodov. Prvym je chipanie kon-
ceptudlneho umenia v textoch Erzsébet Tatai ako velkého myslienkového pohy-
bu, ktory je nutné zasadit do ur¢itého ramca. Tymto rimcom sa u nej stava pokus
o chronologicky podlozené stabilizovanie novej (alebo uz existujticej, ale do zna-
¢nej miery nejasnej) terminolégie. Druhym dévodom je fakt, ze tento rimec je
okrem chronologickej nadviznosti determinovany aj geopoliticky. Kym na Z4-
pade existovala viac-menej plynuld kontinuita medzi konceptudlnym umenim
osemdesiatych a devitdesiatych rokov, v kontexte strednej Eurdpy bol tento
Vyvoj razantnym sposobom preruéen}’Lé5 Socidlno-politické zmeny umoznili az
v devitdesiatych rokoch reflexiu niektorych vychodiskovych bodov, ktoré boli
v osemdesiatych rokoch potlaéené.66

Toto st dovody, prec¢o Erzsébet Tatai poklada za dolezité historicko-chro-
nologické uchopenie tohto fenoménu. V koncepcii tejto prace vsak nemame
eminentny zdujem na ujasiiovani chronologickych vztahov. Vzhladom na fakt,
ze sa venujeme len uzkej, teda textovo zalozenej vetve konceptudlneho umenia,
budeme pracovat s terminmi post a neo ako s ur¢itymi kvalitativnymi faktormi,
ktoré sa viac ako zasadenia konceptudlneho umenia do uréitého historického
¢i teritoridlneho ramcea budu tykat pristupu k praci s textom a samotného ucho-
penia v ramci diela.

Neokonceptudlny text tu teda budeme chépat v zmysle textu, ktory prendsa
informdciu a ktory veri v spolahlivost vztahu medzi ozna¢ovanym a ozna¢ujucim
azaroven ktory disponuje vypovednostou vlastnou prirodzenému jazyku. V ram-
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ci takéhoto typu uvazovania sa moze odohravat rematerializicia alebo mozu byt
definované nové spektakularne formy, ale jeho samotnd jazykovd vystavba zost4-
va v koreldcii medzi ozna¢ujucim a ozna¢ovanym, ¢im sa jeho hlavnou vlastnos-
tou stdva schopnost niest spravu.

Na druhej strane termin postkonceptudlny text budeme pouzivat pre texty,
ktoré sa sice tiez objavuju po klasickom konceptudlnom textovani, ale podliehaju
vlastnym koédovacim pravidlam nesenia informdcie — ¢i uz zalozenymi na zme-
ne ¢itania alebo inej vizualizdcii, ktoré definuju vlastnu écriture, texty, ktoré su
dekonstruované, rozbijané a ndsledne scelované, texty, ktoré, ponorené do seba,
zakladaju vlastny systém vytvarného jazyka a pri ktorych nie je ni¢ spochybnené
viac ako schopnost nezaujato a objektivne odovzdavat informacie.

Toto nazeranie nie je natolko odli$né od chapania koncepcie Erzsébet Tatai,
ako sa to moze javit na prvy pohlad. Podla Tatai sa neo prejavuje cez znovuob-
javenie konceptudlnych stratégii v devatdesiatych rokoch, ¢o nie je protichodné
s touto koncepciou, pretoze od devitdesiatych rokov naozaj vznika nové vyuzitie
oznamovacej funkcie textu, ktoré do seba priberd okrem spominanejreflexie ume-
nia aj genderové otazky, socidlne a politické kontexty a rozne simulacionistické
hry.Nadruhejstrane, strata celostného vyznamu textu a jeho uberanie sa smerom
k dekonstrukeii, simultinnym ¢itaniam a réznym trovniam programovania
novych textovych kédov (ktorym budeme prisudzovat predponu post a ktoré sa
daju citat ako odklédnanie vyznamovostiv prospech vyposuvaniakonceptualnych
stratégif) su na mnohych miestach analogické s tendenciami klasickej fizy kon-
ceptudlneho myslenia, a to napriek tomu, Ze nebudu nutne zodpovedat situovaniu
do rokov osemdesiatych.67 Touto analdgiou myslime predovsetkym kritické
nadviazanie na samotnu pracu s textom, jeho rozbijanie a spochybnovanie vseo-
becne platnej funkcie ako nositela vyznamovosti.

Kedze sa nam uz aspon priblizne podarilo ur¢it, ¢o rozumieme pod koncep-
tudlnym textom a pod prefixami, ktoré preklépaju jeho fungovanie do obdobia
postmoderny, dostdvame sa k problému, ktory je dost nestastne spojeny s vyuzi-
vanim textu v konceptudlnych stratégiach, pretoze do zna¢nej miery zamedzuje
a blokuje jeho samostatné skumanie.
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POZNAMKY

Koniec koncov ako argument na podporu tychto tvrdeni moze sluzit fakt, ze markantnd
vacsina konceptudlnych textov Sestdesiatych a sedemdesiatych rokov je zalozend na tauto-
logii, pre ktort je charakteristickym znakom opakovanie. Tomu je dovolené sa na ploche
konceptudlneho textu realizovat prave vdaka prerastaniu roviny obrazu s rovinou textu (kap.
41)

Tomés Strauss v knihe Slovensky variant moderny $pecifikuje do urcitej miery tuto vlastnost,
ked slovenskému konceptualizmu prisudzuje predovietkym maliarske vychodiska — na roz-
diel od amerického kontextu, kde sa za¢iatkom $estdesiatych rokov konceptudlne myslienky
za¢inaju etablovat prostrednictvom akénych foriem vyjadrovania.
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Vladimir Beskid si vo svojom texte venovanom postkonceptudlnym a neokonceptudlnym
tendenciam v8ima aj historicky rozdiel vdomdcom kontexte: ,Na Slovensku sa odohrala jedna

z najsilnegsich konceptudlnych lekcii 60.- 70. rokov v strednej Eurdpe, a napriek tomu sa tieto pozicie a
pribuzné sposoby uvazovania nedostatocne etablovali vo vytvarnom diani v zmenenyich podmienkach
90. rokov. (BESKID, V. 2000. Neokonceptudlne a postkonceptudlne smerovania v 90. rokoch.
In RUSINOVA, Z. et al.. 20. storocie. Bratislava : SNG, 2000, s 190.)

TATAL E. 2006. Neo-Conceptual Art In Hungary In The Nineties. Budapest : Etvos Lorand
University, Faculty of Humanities, s. 5 — 6

E. Tatai na niektorych miestach svojej prace definuje este jeden zaujimavy moment, pri
ktorom hovori o autoroch, ktori sice vyuZivaji konceptudlne stratégie spojené s novou vizua-
litou, aviak ich pristup k praci s textom nezodpoveda prehodnoteniu konceptudlnych stratégii
anadalej zotrvava v polohe konceptudlneho myslenia
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3. KONCEPTUALNY TEXT A EXPERIMENTALNA POEZIA

Ifwords are used, and they proceed from ideas about art, then they are
art and not literature; numbers are not mathematics.'

Sol LeWitt (1969)

Pri porovnani fenoménov konceptudlneho textu a experimentalnej poézie
dochddza kviacerym stretom, ktoré ¢asto vedu k neurcitosti a zahmlenosti po-
menuvania tychto do zna¢nej miery odli$nych vytvarnych fundamentov. Na jed-
nej strane nastdva terminologickd kontamindcia pri oznaceni textovych operacii
signifikantnych pre konceptualne umenie, pricom konceptudlny text sa tak do-
stava do spolo¢ného priestoru s textom experimentdlnej poézie, na strane druhe;
vsak dochddza k vzdjomnym fuzidm a v mnohych pripadoch je len velmi tazké
ur¢it, ktord z tychto dvoch oblasti povodne tvorila matersku dosku konkrétneho
diela.

Cielom tejto kapitoly nie je radikalne odmietnutie textovych poloh typickych
pre experimentalnu poéziu, ani vytviranie novej, prilichavejsej terminologie. Bez
akéhokolvek néroku na reaktualiziciu ¢i vyhlésenie terminologickej databazy
experimentdlnej poézie za anachronickd je jednym zo zakladnych zamerov tejto
kapitoly poukdzanie na rozdiely medzi konceptudlnym textom a experimentdl-
nou poéziou. Tymito rozdielmi mame na mysli predovsetkym iny vychodiskovy
bod, z ktorého obidve tieto tendencie nazeraju na text ako na médium odovzda-
nia a zdielania vizudlnej informdcie. Préve poukdzanim na ich vzdjomné odlis-
nosti (ale aj na mozné sty¢né body) sa chceme vyhnut definovaniu akychkolvek
prisnych bariér, rozdelujucich tieto dve oblasti (uvedomujtc si riziko, ktorému sa
vystavuje kazdy, kto v sa¢asnom, a nielen umeleckom, diskurze vytvara striktné
hranice).

Sproblematizovanie situdcie nastdva pri pomerne ¢astom zahrnuti kon-
ceptudlneho textu pod spolo¢nu egidu s experimentilnou poéziou. Vo vicsine
pripadov ide potom o vzdjomnu fuziu a spolo¢né terminologické oznacenie na
najvéeobecnejiej rovine, ktoré byva pomenované umenie textu (alebo umenie
pracujtice s pismom). Na jednej strane tak vznikd nové definovanie paradigmy,
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prednadstavenie uhla pohladu, na strane druhej tu vnimame urcitd redukeiu a
pojmovi kontamindciu, pri ktorej je konceptudlny text vsiaknuty do kontinuity
pouzivania pisma a grafickych znakov vo vizudlnom umenti.” Aviak ako sme uz
naznacili, mechanizmy vystavby, ako aj vychodiskové body medzi konceptual-
nym textom a experimentélnou poéziou st do zna¢nej miery odlisné.

Nemienime tento pohlad prezentovat ako neopodstatneny ¢i azda chyb-
ny. Ide o prirodzent tendenciu, moznu paradigmu nazerania, zredukovanu
na materidl, z ktorého je dielo vystavané, paradigmu, v ktorej je vizudlne ume-
nie sledované na baze pouzitého materidlu, v tomto pripade ide o pismo alebo
text. Samotné rozliSenie medzi pismom a textom v pouziti v konceptualnom
umeni a experimentalnej poézii tvori jeden z najdolezitejsich kontrastov, na za-
klade ktorych sa pokusime objasnit niektoré rozdiely. Aplikovanie pisma a textu
stineodmyslitelne spité so sucasnou, aj ked z dominantnej pozicie vizudlnou kul-
tarou. Informa¢nd infldcia sa zacala popri najrozli¢nejsich dimenzidch prejavovat
rovnako aj na poli vytvarného umenia - ako zésah jazyka do vizudlnej kultury.
Jiti Valoch piSe, ze ,svét jazykové komunikace je prilis ditleZity, nez aby ziistaval zcela
mimo pozornost predstavitelir avantgardnich usilovdni.* 3 Takéto zaradovanie jazyka
do vytvarnych diel sa deje v dvoch paralelnych linidch. Prvé linia zodpoveda tzv.
lingualizdcii vytvarného umenia, ktord sa vkontexte postmoderny neskor naplno
prejavi ako globalnejsie zasadenie suvislosti do jazykového diskurzu. Tito linia
md zdroven svoj pendant v rovine textovej, kde zaznamendvame opa¢nu tenden-
ciu, ktorou je vizualizécia textu do polohy obrazového myslenia, odzrkadlujuca
sa hlavne na poli experimentélne; poézie.4 Inymi slovami, kym konceptudlne
umenie nadvizuje napriek svojej textovej orienticii na jazyk vytvarného (v tomto
pripade aj obrazového myslenia, ktoré zdroven neguje), experimentdlna poézia sa
snaz{ prekrocit klasicky raimec textovych pravidiel bisne a premieta svoje dalsie
nadstavby do roviny obrazu. , Tato hra spocivd v kolisini mezi zbytky slovnich vyzna-
mil a estetickym jevem grafémii, tedy mezi dvéma opozitnimi kody.” >

V zdsade tu teda ide o dve odli$né intermedidlne situdcie. Prvé z nich je cha-
rakteristickd prechodom od textu k obrazu (to je pripad experimentélnej poézie),
v druhej zaznamendvame opa¢ny prechod — od obrazu k textu, ¢o je typické pre
konceptudlnu redukciu obrazového systému, pricom obidve tieto situdcie od-
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kazuju k limitovanosti a naburavaniu média, z ktorého vychadzaju. Kym vsak
konceptudlne umenie zasadnym spésobom popiera obrazovu formu, v experi-
mentdlnej poézii nastava kIzaV}? prechod z jedného média do druhého, pre ktory
je charakteristické napitie spocivajice v nejednoznacnosti tohto vztahu a jeho
interferencnej polohe, ktord vytvira formu zmiesaného znaku. Tento kIzavy pre-
chod z jedného média do druhého mézeme potom v kontexte konceptualnych
snazen{ pozorovat paralelne s ndstupom postmodernych stratégii, pre ktoré je ty-
picky ndvrat k obrazovému a spektakuldrnemu chdpaniu vytvarného diela. (kap.
5.1.1)

Paralelu medzi textovou platformou experimentdlnej poézie (vizualizdciou
textu) a vytvarnou platformou konceptudlneho umenia (lingualizéciou obra-
zu) mozeme rovnako dobre odpozorovat aj na fakte, ze kym sa experimentdlna
poézia napdja na vytvarné umenie z pozicie pisma a jeho charakteru, konceptu-
dlne umenie (napriek tomu, Ze vysledok tychto pric je rovnako textovo zaloze-
ny) sa prejavuje ako dematerializdcia, ako aj kritika maliarskeho zobrazovania,
ktoré mézeme spolo¢ne oznacit ako odklon od perceptualizmu. Naproti tomu
experimentdlna poézia ako basnickd analdgia konkrétneho umenia je viac ako
kritikou petrifikovanych vizudlnych foriem reakciou naideologicku manipuléciu
s jazykom. Tym padom sa jej hlavnym cielom stiva revolu¢ny pokus o vyviaza-
nie jazyka zo schém kazdodennej komunikdcie, ktoré je realizované cestou hla-
dania novej vizuilnej formy, zatial ¢o konceptudlne umenie sleduje redukovanie
vytvarného diela len na jeho myslienku, s uplatnovanim a aplikovanim jazyka
zkazdodennych schém, ale aj s presahmi do jazykovych hier, intertextovych vzta-
hov a explicitnejsim mimotextovym konotéciam.

Ak chceme hovorit o zviazanosti, prepojenosti ¢i mnohokrit az kontrapunk-
tickosti textovych pozicii konceptudlneho umenia a experimentalnej poézie,
povazujeme za dolezité spomenut niekolko fundamentalnych atributov, ktoré su
pre experimentdlnu poéziu charakteristické.

Vilém Flusser pri konkrétnej poézii hovori az o matematickom charaktere
jazykov, prejavujicom sa cez $trukturu a logiku. ,Myslim, ze jde o autentickou re-
voluci na trovni nasich jazyki, totiz o proni viceméné védomy pokus flexivnich intelektii

(od doby egyptskych hieroglyfit) vytvorit graficky, obrazovy jazyk nezdvisly na jazyku
B2

mluveném.” ® Flusser na dokaz svojho tvrdenia poukazuje na grafému 0", ktord
v kontexte konkrétnej poézie nereprezentuje fonému, ani svoju sémanticku kva-
litu v rdmci urcitého morfologického celku, ale jej grafickd entita je prehodno-
covand a konota¢ne nasycovand smerom k okruahlosti, celku, uzavretosti ¢i cyk-
lu. ,Konkrétni poezie uziva nasi abecedy k ucelivm, pro néz neni pitvodne urcena, totiz
k bezprostiednimu vyjddreni myslenky, nikoli k transkripci myslenky mluvené. Pouziva
pismena takika jako obrdzky, neli primo jako ideogmmy.“7

Takéto nasmerovanie priamo k pojmu obchddza verbdlnu reprezenticiu
a mieri priamo k vizudlnemu tc¢inku znakového tvaru konkrétnej grafémy,
pricom konvencionalizované sémantické vztahy medzi grafémami sa stévaju
irelevantnymi.

V kontexte takto nastavenej linie uvazovania mozeme postrehnut este jeden
zasadny rozdiel, ktory vSak na prvy pohlad nie je markantny. To, Ze pri experi-
mentdlnej poézii aj pri konceptualnom umeni médme docinenia s textovou truk-
trou, je zrejmé na prvy pohlad. Uz menej zrejmé je, ze kym konceptudlny text
si vo vicsine pripadov zachovdva svoju textovu $trukturu, pri experimentdlne;
poézii nastdva formovanie novej $truktury, ktord sa prejavuje cez pismeno ale-
bo literu a smeruje k strukture obrazovej. Z lingvistického hladiska tak klasicky
konceptudlny text Sestdesiatych rokov zostdva verny spolahlivosti ozna¢ujiceho
aoznacovaného, ako aj linearite ¢itania a sémantickym poziciam.8 Priniektorych
formach experimentalnej poézie ,najma vizudlne vaimanej poézie — sa obsah nemo-
Ze prejavit indc, ako cez formu: napriklad cez literu (nie cez text).” * Zavislost expe-
rimentdlnej poézie na litere ¢i grafickom znaku ma potom za ndsledok odklon
od price s komunika¢nym kandlom textu, ktory je nahrddzany vizualizaciu au-
torskej vypovede, a do popredia sa v nej dostavaju rézne kombinatorické a vari-
acné operdcie, rytmus, grafika, gestika alebo $truktura ajej permutécie.10 Navyse,
konven¢nd vazba medzi ozna¢ujicim a oznacovanym prestéva tvorit nosny pilier
vyjadrovania a do popredia je pretli¢any poeticky algoritmus. Nasledkom toho
vznikd nové preprogramovanie kodu, ktory je sice pévodne jazykovy, ale podstat-
ne obrazovo zalozeny. Obrazové pole experimentilnej poézie je tak v mnohych
pripadoch podriadené vizualnej strukture ornamentédlneho charakteru, pricom
jednu z hlavnych pozicii tu zastava estetickd kvalita vizudlnej Struktuary strojo-

63



pisu, ako jej zvrchovaného média. Naproti tomu konceptudlny text, prejavujuci
sa cez re$pektovanie syntaktickych a gramatickych pravidiel, sa pridrziava vo
vacsine pripadov klasickych vystavbovych principov textu, ¢im vznika zdsadnd
absencia obrazovej vizuality. 8
Ojedinelost vyskytu samostatnej grafémy v praxi konkrétnej poézie a jej nasled-
ny vstup do roznych repetetivnych struktur, ideogramovych ¢i typogramovych
pozicii vedie k ustupu od klasickej literarnej poetiky, ktord zahfna préicu s meta-
forikou a symbolikou a k tizbe autorov experimentdlnej poézie po zadefinovani
nového vyrazového aparétu, k defenzive pred zneuzitelnostou slova, rovnako aj
k zdujmu o vytvarné umenie. ,Namisto vytvdfeni utvarii, piedstavujicich basnicky
makrokosmos a prostiedkujicich emociondlni nebo ideové celky, vyvstala Zivd potieba po-
drobného priizkumu literdrniho mikrokosmu, prosté feceno, zacala se upinat pozornost
ke slovu jako svébytnému fenoménu a k jazyku jako kombinatorice téchto fenoméni.” 12
S pojmom kombinatoriky nastdva zaujimavy moment, pri ktorom si uvedo-
mime, Ze experimentalna poézia ma blizsie k literarnej higuristike ako k tropike,
pricom takéto uprednostnovanie ur¢itych vizudlnych systémov vedie k totdlne-
mu potlaceniu narécie (pojem narécie tu nepredkladdme v jeho klasickom chs-
pani dejovosti, ved predsa samotnd poézia je v porovnani s prozou nenarativna,
ale skor ako dokaz absolutneho potlacenia klasickych literdrnych atributov a bas-
nického rukopisu inkorporujuceho lyricky subjekt, metaforiku, symboliku ai. ).
Pojem systému ako zékladného prejavu znakovej skladby, rytmu a vyuziva-
nia $truktury znakov tvor{ zdroven vyznamnu distinkciu nielen od systému préce
s textom v konceptudlnom ument, ale zdrover posobi aj ako spatné sebadefinova-
nie s ohladom na literattiru. Takéto systémy sa mozu odohrdvat v $irokom spek-
tre sémantickych konvencii a rovnako aj na ploche mikro a makrostrukturalne;
vizudlnej zlozky konkrétnych znakov a tiez v najrozmanitejsich metamorfézach
piktogramovych, ideogramovych a inych poloh suvisiacich alebo s koherenciou
vyznamovej a vizudlnej roviny tychto znakov (ideogram), alebo s absolitnym
osamostatnenim sa do autonémnych pozicii, pri ktorych mnohokrat prestava-
me vnimat povodné zdzemie gratémy v jazyku. V tomto kontexte je bezpochyby
najdolezitejsim predstavitelom Jit{ Koldt, ktory postupne vo svojej tvorbe opusta
literdrne zazemie a jeho diela sa ocitaju plne ponorené vo vytvarnom diskurze.

B4

Vznikajice systémy a $truktary sa v kontexte experimentalnej poézie stavaju
klu¢ovymi pojmami. St vyrazmi vypovednej hodnoty, ktoré zéroven evidentne
komunikuja s vytvarnym umenim. To sa postupne stiva ich opornym pilierom
a horizontom. Tak vzniki koncom sedemdesiatych rokov nesémantickd
avizudlna poézia ako totalny textovy prejav. Triddy Jittho Valocha predstavujuce
permanentné odvolévanie sa nalingvistické systémy povazujeme natomto mieste
za eklatantny priklad uvedomenia si posunov, ktoré vznikaju pri praci s textom
ako vizudlnou $truktarou. Valoch vytviranim malych posunov v rimci enu-
merdcie repetetivnej skladby respektuje na jednej strane kanonizované poradie
grafém latinky, na strane druhej sa viak v takejto textovej strukture dominan-
tou stiva geometrickd proporcia vznikajuica jednak na rovni opakujiceho sa
radenia, jednak na urovni diagonaly, nastévajicej préve tymito enumerativnymi
posunmi.

Takto utvorené napojenie sa na znakovu stéru geometrie a jej morfologiu
prestiva pozornost zo sémantickej funkcie znakov ani nie tak na ich jednotlivé
tvarové kvality, ako skor na fiktivne ,sémantické pole”. To je vsak determinované
hlavne ich vizudlnou zlozkou.

Samotny pojem Struktary obrazového systému v pripade experimentalne;
poézie implikuje este jeden zdsadny rozdiel, ktorym je predpoklad uz spomi-
nanej urcitej formy repetetivneho systému. Ten je na jednej strane logickym
dosledkom daného poetického algoritmu, kombina¢nych alebo varia¢nych
operdcif, na strane druhej predpokladd ¢iasto¢na alebo absolutnu deséman-
tizdciu textovej §truktﬁry. Pri konceptuélnom texte zaznamenavame tiez
repetetivnost, ti sa ale prejavuje cez zdvojenie sémantickej hodnoty, ktoré
spo¢iva v komplementarite jej vizudlnej zlozky s textovym obsahom ( kap. 4.1.).

Tieto tvrdenia mozeme zhrnut do nasledujicej tabulky:
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Experimentilna poézia

Konceptudlny text

Vychddza z literatury

Vychddza z vytvarného umenia

Vychddza z pisma a jeho charakteru

Vychddza z dematerializdcie umenia

Bisnickd paralela konkrétneho umenia

Odklon od perceptualizmu; reakcia na pop art,
maliarske zobrazovanie a komoditné chdpanie
umenia

Obmedzenie konventnej vizby medzi
oznacujicim a oznacovanym

Viera v spolahlivost ozna¢ovaného
a oznacujiiceho

Kombinatorické a varia¢né operacie, grafika,
gestika, ryrmus = ornament

Ignordcia estetiky

Reakcia na ideologickd manipulaciu
s jazykom

Reakcia na komoditné a vizuilne formy vytvar-
ného vyjadrenia

Cielom je vyviazanie jazyka z kazdodennej
komunikicie

Cielom je redukcia vytvarného diela naideu
pouzitim jazyka ako systému slov, viet, textov

Strojopisnd Struktira — zakladnd forma
azékladné vytvarné médium

Variabilné formy textov, schém, ¢iselnych
zdznamov; variabilné sposoby formalneho
spracovania

Algoritmus, poeticky algoritmus v zmysle
pevnej Struktary

Prehovor, oznidmenie, citaty — textovy
redukovany algoritmus

Esteticka kvalita — strojopisné struktury

Neestetika, antiforma

Repetetivny charakter vo vizudlnej $trukture

Repetetivnost v tautologii

Nelinedrne ¢itanie

Linedrne ¢itanie v koncepte, v postkoncepte
nemus{ byt linedrne

Nonsémantické alebo kvédzi sémantické

Sémantické

Reflexia pisma a znaku

Reflexia novej paradigmy zobrazovania

Reflexia civiliza¢nej umelosti a informacno-
textovej inflacie

Lingvistic turn

Obsah sa prejavuje cez formu

Forma ustupuje a dominantny sa stava obsah

Materidl - pismo, resp. litera, prip. fonéma
pri fonickej poézii

Material — text

Akustika

Absencia akustiky

Destrukcia syntaxe a gramatiky

Syntax a gramatika st reSpektované, v postkon-
cepte a neokoncepte tento atribut platit nemusf
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Situdcia sa zna¢ne komplikuje v sedemdesiatych rokoch, ked experimen-
tdlna poézia dostdva silny zdsah konceptudlnou lekciou. Konceptudlna linia ex-
perimentélnej poézie tvori popri jej opticko-fonickej, konkrétnej ¢i evidentne;
vetve dal$iu z moznosti prace s textom. Jej $pecifikum spociva v novom defino-
vani kontextovych vztahov, ktoré vychadzaju z mentélnych procesov typickych
pre konceptudlne myslenie a nastavenie. Tak vznikaju posuny od repetetivnych
struktuar, novodefinovanych vizualnych skladieb smerom k jazykovej reflexii roz-
dielu medzi tym, ¢o je zobrazované a tym, ¢o je myslené. Ide tu o vytvorenie ram-
ca pre potencidlneho pozorovatela, ktorého tlohou je doplnenie diela vlastnymi
myslienkami, dedukciou, pripadne kontextovym ¢itanim.

Definovat pévodny kontext jednotlivych diel je v tychto pripadoch mno-
hokrit zlozité. Dolezitou sa stdva miera intenzity, s akou sa konceptualizmus
v textovych dielach prejavuje, ako aj perspektiva nazerania a vychodiskovy bod.
Heinz Gappmayr, jeden z klacovych predstavitelov konceptualneho myslenia,
ktory svoju pozornost programovo zameral na fenomén vizuality jazyka, sice ne-
vychddza z literdrneho kontextu a cielom jeho price nie je vyviazanie jazyka z
jeho pozicii, ale vychadza z pisma, pisma ako znaku, v ktorom désledne sleduje
jeho sémantické vrstvy a ich postupné odkryvanie. V jeho tvorbe tak nastava ply-
nulé splynutie pisma a obrazu a zaroven obrat od pismovej Struktury a jej nésled-
né chépanie vo forme obrazového pola. (kap. 4.2.)

Jiti Valoch, ktory je v ¢eskom kontexte znamy svojou systematicky lingvistic-
ky orientovanou pricou, bude v nasom uvazovani tvorit délezity moment, vzhla-
dom na fakt, ze ku konceptudlnemu umeniu sa od $estdesiatych rokov dostéva
cez posuny experimentalnej poézie, s ¢im suvisi aj jeho ponatie tvorby, ktoré na
jednej strane predpokladd vedecku systematiku prace s textom, na strane druhej
je tato tvorba obohatend o mentalne a psychologické procesy, ktoré sa takymto
sposobom zacykluju a retrotenduju spat k literarnemu mysleniu. Rovnako pri-
zna¢né je pre tohto autora hladanie vhodnej formy prezentécie textu, ktord sa pri
konkrétnej praci prejavuje cez experimentovanie s prekladmiz inych jazykov, ako
aj nového vizualneho, prip. obohateného vyznamového kodu. Tak moze nastat
posun od anglického textu prezentovaného formou peciatok k jeho osamostat-
neniu a sebareferencii.
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U Valocha nikdy nemézeme hovorit o prebyto¢nom intelektualizme. Syste-
matika konceptu a jeho lingvistickych kategorii je vzdy filtrovand cez poetiku,
a prdve td sa stava novym municnym skladom bohatého vyrazového aparatu, zéro-
vel vyuzivajuc tautologické a jazykové pozicie, ktorym vsak nikdy nie je dovo-
lené, aby vyplévali nad poetiku, ktord je u tohto autora najpodstatnej$ou zlozkou.

Takymto sposobom sa lingvisticky a semioticky fundament presiva viac
k pokusu o zadefinovanie samotného slova (pripadne celej syntagmy) v kontexte
jeho vyberu, umiestnenia ¢i formy a postupne dochadza k novej formulacii, ktora
uprednostriuje rovnako emotivne ako aj intelektudlne basnické proporcie.

Ak Valocha predstavuje prototyp napojenia sa experimentdlnej poézie
na konceptudlne umenie, potom mé v takychto suvislostiach rovnako podstatny
vyznam krstny otec experimentalnej poézie a zaroven tvorca terminu ,konkrétna
poézia,” §Vajéiarsky autor Eugen Gomringer. V texte Silencio napriek extrémnej
sémantickej redukcii (odohravajticej sa viak len na trovni syntaxe), ktord v kon-
krétnom pripade inkorporuje pricu iba s jednym slovom, dokéze tento basnik na
poli konkrétnej poézie vykonavat kodovacie systémy, zakladajice sa na podob-
ne tautologickom principe ako v konceptudlnom umeni. Redukcia syntaxe a jej
obsahu nemusi v rimci jedného slova znamenat aj redukciu vyznamovu. T4 je
zachovdvana v ramci slova silencio a jeho repetetivnej $truktary, pricom spomi-
nané tautologické uplatnenie sa prejavuje ako miera redukcie paradoxne prave na
vynechanom mieste.

Gomringer vstupuje na pole experimentalnej poézie v rokoch, ked neséman-

tickd, abstraktnd poézia je predznamendvand konkrétnou poéziou, pracujicou
este so slovami a ich vyznamami a ktorej majoritné uplatnenie vo vytvarnom
umeni vo forme ideogramov, vyuzivajicich vizudlne danosti jednotlivych gra-
fém cestou absolutnej textovej redukcie, nastupi v plnej sile az v sedemdesiatych
rokoch.
Z toho implicitne vyplyva druhd rovina vyznamovosti Gomringerovej bds-
ne, ktorou je prave rovina hlasného ¢itania. Prave cez fu sa uplatiiuje polemika
a hladanie premostovacich bodov medzi klasickym druhom poetiky a poetikou
experimentélnej poézie.
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4.CO JE IN A OUT

Zdd sa, ze uz ndm ni¢ nebrdni pristapit ku klasifikcii konceptudlnych textov
a venovat sa ich $pecifikim bez toho, aby sme museli mat stile na pamati stret
s experimentdlou poéziou ¢i nejasnosti okolo terminologickych rozliseni. Kon-
krétne zatriedenie konceptudlnych textov, ktoré je predmetom nasledujicej kapi-
toly sa pokusime sledovat na podklade dvoch vseobecnych ramcovych oznacent.
NazYvame ich intextovostou a outtextovostou.

Hned na zaciatku treba podotknut, ze terminy, ktoré tu pouzivame pod né-
zvom in a out (alebo intextovost a outtextovost) nie st kategériami sui generis.
Nejde tu o definovanie presnych druhovako takych. Su to len obrysové vlastnosti
textu, resp. miera vlastnosti, ktorou je text nasycovany, spésob myslenia jednotli-
vych autorov o texte, ktory je uizko prepojeny s konkrétnymi vizualnymi alebo
mentdlnymi prejavmi. Je to myslenie o texte, ktory tvorf vytvarny materidl. Coale
tieto dva pojmy znamenaju?

Out vyjadruje istd mieru vypovednosti jazyka. Je to schéma prirodzenej ko-
munikdcie, schopnost jazyka odkazovat a orientovat nasu pozornost ku skuto¢-
nosti. Jeden zo zakladnych dorozumievacich atribatov, v ktorom funguje vztah
oznacovaného a oznacujiceho tak, ako v klasickom prehovore — preto je dolezité
si uvedomit, ze kdd, s ktorym takéto texty pracuju, zodpovedd komunika¢nému
kodu percipienta.

In v prvom pléne znamena orientaciu do seba. Touto orientdciou nemame
na mysli nejaku jazykovu entropiu, ale preprogramovanie komunika¢ného kodu.
Ide tu o prekracovanie zodpovednosti jazyka niest informdciu, o odklinanie
a odkladanie jeho vyznamu, ktoré sa méze uskuto¢novat rovnakou mierou po
textovej, ako aj po obrazovej stranke.

Tieto dve ramcové dimenzie textu s abstraktné a do zna¢nej miery zazna-
mendvame ich prekryvanie, preto ich nemozno chdpat striktne ako bindrnu
opoziciu, aj ked je pravda, ze ako urcitd opozicia tu v didaktickom kontexte shazit
mozu. Napriek faktu, ze tieto dve ozna¢enia mnohokrét splyvaju a jednotlivé kon-
ceptudlne texty mozu byt v réznej miere nasycované obidvoma, predsa len moze-
me (naformalnej aj obsahovej rovine) hovorit o urcitej predispozicii ¢i frekvencii,
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ktord sa tyka ich vyskytu vjednotlivych periédach konceptudlneho myslenia.

Out prindlezi skor klasickym konceptudlnym polohdm — tie sice uz postup-
ne rozkladaju modernisticku paradigmu, ale napriek tomu su este stile ukotvené
v modernistickej revolte proti dovtedy platnym pravidlim, kym neskorsie post
aneokonceptudlne prady, nadvazujuce na pracu s textom, logicky vyuzivaja jeho
ndslednu destrukciu, ako aj vizudlne a sémantické morfingy, ¢im sa otvira vacsi
priestor pre vyuzitie a prdcu s intextovostou.

V nasledujucich odsekoch sa pokusime stanovit ramec tychto dvoch pojmoy,
ako aj to, pre¢o nemodzu byt zamenitelné s inymi, doteraz platnymi terminmi.
Pokusime sa preto nacrtnut tri mozné situdcie a zdroven 3 argumentovat', preco
ich zamietame ako nefunkéné.

Tieto terminy sa do zna¢nej miery prekryvaju s chapanim postkonceptudl-
neho a neokonceptudlneho vyuzivania textu, ale st abstraktnejsie a nezodpove-
daju chronologickému definovaniu. Takze tento rozmer sustredenia sa na text
stoji akoby bokom, je postaveny mimo historicko-chronologicky napor, pricom
disponuije sirsou platnostou vzhladom na fakt, ze obidve tieto zlozky sa mézu
v rovnakej miere uplatnit (ako sa za chvilu poktisime dokdzat) aj v predchidzaju-
com, klasickom konceptudlnom mysleni.

Okrem sledovania pohybov v ramci textu zodpovedaju aj obrazovému mys-
leniu, preto nemézu byt definované ako analogické procesy napriklad k intertex-
tualite, ktord sa tyka vylu¢ne textovych pozicif (kap. 4.4.), aj ked pravdou zostava,
ze len ¢o text vykazuje vztahy s inymi textami, zaznamendvame u neho zvysenu
vlastnost intextovosti.

Pri intextovosti mozeme teda paralelne sledovat formélne odklony textu od
jeho destrukcie az po zmenu linedrneho ¢itania, rovnako vak aj obsahové posu-
ny, ktoré zodpovedaju intertextualnym presahom.

Konceptudlny text je do zna¢nej miery komprimovanym textom. Podlie-
ha skondenzovanym pravidlim a inému typu gravitécie ako napr. text literarny.
Markantnym rozdielom, ktory je sice viac ako zrejmy, no napriek tomu ho treba
v skratke pomenovat, aby sme pochopili preco vznika tak velkd distinkcia, sa sta-
va rozsah a narativnost. Aj ked by sme suhlasili s dnes uz kanonickym tvrdenim
Julie Kristevy, ze kazdy text je len mozaikou citatov a vstupuje do hry a vztahov
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vzdy s inymi textami (4.4.), pri konceptualnych textoch mnohokrit dochddza
k radikdlnemu okliesteniu kontextu, ktoré je natolko silné, ze konceptudlny text
na tikor vztahu k inym textom viac rozpracovéva svoj vztah k obrazu ¢i systému
reprezentdcie.

Na ziklade vyssie zmienenych faktov by sa mohlo zdat, Ze terminy intexto-
vosti a outtextovosti su analogické s terminmi Strukturalizmu a poststruktura-
lizmu, ako aj s chdpanim jazykovych posunov, ktoré medzi tymito dvoma feno-
ménmi vznikli. Do istej miery s tym mozeme suhlasit, avsak len do momentu,
kym sa pohybujeme na hranici préce s textom a jeho systémom z pozicie jazyka.
Kedze v$ak musime nevyhnutne predpokladat existenciu tychto dvoch smerov
aj v kontexte vytvarného umenia, ukazuju sa isté disproporcie, ktoré by nema-
li byt prehliadnuté. Mame na mysli niektoré vychodiskové body, z ktorych taz
konceptualizmus na konci $estdesiatych a sedemdesiatych rokov.

Kedze ,poststrukturalismus vzesel z odmitnuti priznat strukturalismu jeho pied-
poklad, ze kazdy systém je autonomni, Ze jeho pravidla a projevy zacinaji a konci uvnity
hranic systému,’ Yaze samo uskutocnéni néjaké slovni vymény zcela oddélené od obsahu
piedpoklddd prijeti (nebo odmitnuti) celého instituciondlniho rdmce této vjmeény” > mo-
zeme tvrdit, Ze samotné konceptudlne umenie so svojou témou kritiky instituci-
onalizmu a snahami o prerdimovanie kontextu umeleckého diela pracuje préve
s tymito formami uvazovania.’

Intextovost a outtextovost tak mozno z pozicie jazyka vykazuje podobné ¢rty
s posunmi, ktoré vznikli z napatia medzi $trukturalizmom a poststrukturalistic-
kou filozofiou, ale v kontexte dejin umenia konceptualizmus sam seba definuje
vzhladom na poststrukturalistické chapanie systému a jeho prerdmovania, kto-
ré je spojené s prenikanim mocenskych a subjektivnych vplyvov s poukézanim
na komunika¢nt a performativnu funkciu jazyka a ktoré ndsledne (a nielen
textovo) kriticky reflektuje.

Navyée naintextovost a outtextovost saz pozicie konceptuélneho textovania
nemoze nazerat optikou polarity, kontinuity, pretoze st do istej miery pritomné
vkazdom texte. Rozdiely vytvira len, vyjadrené matematicky, percentudlna pre-
vaha jednej alebo druhej vrstvy.

Ako priklad uvadzame mnohokrét tematizované slovo umenie. Ak pouzije-
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me toto slovo ako strohu tautologiu — UMENIE" - zostéva tento text v pozicii
operativneho $tylu a jeho komunika¢ny kod zodpovedd beznému jazyku, jeho
realizacii v prehovore. Kontextova okliestenost (pripadne tiplnd absencia akého-
kolvek kontextu) znemoziuje prakticky v tomto slove hladat intertextové presahy.
Toto je priklad outtextovosti. Ak by nastala situdcia, pri ktorej by bolo mozné ¢itat
tento text na zaklade preprogramovaného kédu (bez ohladu na to, ¢i sa toto nové
programovanie deje na trovni grafickej alebo sémantickej), ako napriklad v pri-
pade slova UME NIE, pripadne UMEnie — dochddza k pohybu jednak z hladiska
vizudlnej stranky na zdklade fungovania tohto slova v pozicii dvoch samostatnych
textov, rovnako aj k sémantickému posunu, ktory vyjadruje negiciu vyrazu v naj-
explicitnej$ej moznej forme. Nastéva tu destrukcia slova, pri ktorom vzrasta miera
intextovosti.

Dolezitym momentom sa tu stava konkrétna realizécia takéhoto typu mysle-
nia prehodnoteného cez postmodernu optiku. Prvy pripad potom jednoznacne
odkazuje k tomu, ¢o sme vyssie nazvali neokonceptudlnym myslenim, druhy;, teda
realizcia spojend s formalnou destrukciou slova a nébehom na vztah dvoch textov
(aj ked v takomto pripade by sme mohli hovorit naozaj len o velmi skromnom
vztahu dvoch textov) zas k postkonceptudlnemu tendovaniu.

Ked Viclav Stratil prave v nadviznosti na klasicky druh konceptu napise
do obrazového pola SLOVO, neprizndva tomuto slovu len maliarsku polohu
a dikciu vlastného rukopisu, nadvizovanie a odkazovanie na tautologické préce
s konceptom, ale zdroven jemne ironicku destrukciu prehovoru a prirodzeného
jazyka. T4 sa ale deje len na urovni defektného prehovoru jednotliveov, pricom ko-
munika¢ny kdd zostdva programovany konvencne a je stéle zretelny. Do istej miery
teda mozeme hovorit o destrukeii jazyka, ale nie destrukeii kodu — z tohto dovodu
tu mézeme hovorit o outtextovosti alebo aspon o jej zvysenej intenzite, kedze aj
vtomto pripade by bolo mozné pripustenie urcitych intertextovych odkazov. Stra-
tilove smerovanie k neokonceptu tak zaznamendva v sebe postmodernt ironiu, ale
aj novu kvalitu obrazovej plochy.

Ak chceme hovorit o druhej podobe existencie konceptudlneho textu, teda
morfingu vo vnutri samotného textu a jeho prestaveniu smerom k postkoncep-
tudlnemu skimaniu a totdlnej destrukeii textového prehovoru, najlepsi priklad
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ilustracie vidime v tvorbe Blazeja BaldZza. Mnohé z jeho textov absorbuju do seba
okrem destrukcie ¢itania a s tym spojeny vznik rozmanitych neologizmov aj inter-
textové presahy, ako aj vlastné programovanie nového kodu jazyka.

Tymto spdsobom mozeme v makarénskom HROBONJOUR definovat
samostatné textové segmenty a slova — hrob, bonjour — francuzsky dobry
den, jour — francuzsky den, on — osobné zémeno, ale aj anglickd predlozka,
bon — franctzsky dobry, our — anglické privlastiovacie zimeno, Hrobon — pred-
stavitel mesianistickej vetvy slovenskej poézie. Po nevyhnutnej analytickej se-
lekeii nastupuje u Baldza rovina syntetického ¢ftania textu ako celku (aj ked'stale
razantne segmentovaného na parcidlne polohy). V tomto momente uz nastiva
textovd hra, hladanie syntaktickych podmnozin, skladacka v presne definovanom
systéme nedefinovaného jazyka: Hrobon jour — Hrobonov den, ale aj hrob bonjour
ako ironickd forma funerdlneho pozdravu ¢i kalkové kombindcia troch jazykov
hrob on jour.

Z tychto dovodov treba mat neustale na pamati, ze intextovost a outtextovost
nemaju taxonomické ambicie, ale treba ich zvazit ako divergentné komponenty
konceptualnej textuality, ktoré nasycuju existujuce konceptudlne texty roznou mi-
erou. Delenie textov, ktoré tu vytvirame na pozadi tychto dvoch vlastnosti zod-
poveda prerastaniu viacerych aspektov a nemoze byt preto brané ako definovanie
absolutnych a samostatnych kategérii.5

Vyber autorov, ktory pouzivame na ilustrovanie jednotlivych typov pristupu
ku konceptudlnemu textu zodpovedd dvom zakladnym faktorom. Na jednej stra-
ne nie je chronologicky, aby sa ukazalo, Ze intextovost a outtextovost su nadstav-
bové vlastnosti, ktoré sa mozu odrazat prakticky v akomkolvek texte od néstupu
konceptualneho umenia na vytvarnu scénu, na druhej strane pri tomto vybere
uprednostiujeme (pokial je to mozné) autorov zicastnenych na nami organizo-
vanej vystave INTERTEXT, pretoze prave ta tvorila prakticky podklad vyskumu.

44. TAUTOLOGICKE TEXTY

Asi najprizna¢nejsi spdsob pre konceptudlne myslenie je vyjadrovanie cez tauto-
16giu. T4 velmi uzko suvisi s kladenim otdzok tykajucich sa podstaty umenia. Jej
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vyskyt je najmarkantnejsi v klasickej periéde konceptudlneho myslenia, pricom v
post a neokonceptudlnych tendenciich zaznamendvame jej exponovanie len ako
jeden z podruznych procesov, pripadne ako formu reminiscencie na klasicku peri-
ddu. Z tychto faktovvyplyva, ze prikonceptudlnych textoch tohto typu do znacne;j
miery prevazuje outtextovost a obrazové reprezentovanie je plne substituované
textovym zaznamom.®

Roland Barthes za¢ina v jednej zo svojich tavah hovorit o tautolégii: ,Ano,
vim, neni to hezké slovo. Ovsem dotycnd véc je také velmi osklivd. K tautologii se uchylu-
jeme stejné jako ke strachu, hnévu ¢&i smutku, kdyz se ndm nedostdvd vysvétleni; nahodily
nedostatek feci se magicky stotozni's tim, co jsme se rozhodli povazovat za prirozenou re-
zistenci predmétu. Je to akt utajené magie, jenz zahajuje verbdlni pohyb k racionalité, ale
ihned jej opousti a véti, Ze se vyrovnal s kauzalitou, protoZe pronesl slovo, které k ni vede.
Tautologie svédci o hluboké nediwére k feci: zamitdte fec, protoZe se vim ji nedostdvd.
Kazdé odmitnuti feci je viak urcitou smrti. Tautologie zaklddd mrtvy, nahybny svét.” 7

Samotnd tautoldgia potvrdzuje porusovanie pravidiel kodu jazyka a pre lin-
gvisticky orientovanu vetvu konceptudlnych stratégii sa stava klu¢ovym pojmom,
ktory sa ukédzal ako vyborny kédovaci prostriedok schopny pretlacit do popredia
myslienkové operdcie (ktoré sa napokon v tomto obdobi stévaju najdolezitejsim
atributom umeleckej ¢innosti) na tikor ich pomerne $tandardnej znakovej vizuali-
zécie (pod touto $tandardnou vizualizéciou mame na mysli nie rigidné opakovanie
urcitych typov vyjadrent, ale znakovu sustavu, ktort v ramci konceptudlnej dimen-
zie z majoritnej pozicie vytvira mikrostrukturdlna platforma latinky, prejavujuca
sa vo svojej pluralite ako morfologické a syntaktické pravidla jednotlivych jazykov
pouzivanych konkrétnymi vytvarntkmi). Tautolégia, fenomén stojaci pri zrode
konceptudlneho umenia, vyuzivand ako jeden zo zékladnych prvkov napojenia
sa na interdisciplindrne presahy vytvarného umenia a velmi ¢asto tiez aplikovand
z pozicie znakového textovania, sa definuje ako vyznamova redundancia.

Podla Josefa Hrabaka zdkladny princip tautologie spo¢iva v dvojitom vyja-
dreni toho istého pojmu. Typickym prikladom Hrabaka st matematické rovnice.
Zaujimavym krokom je posobenie tautoldgie v roznych kontextoch jej vyskytu.
,V tradicni logice je tautologie chyba pii definovdni pojmi, je to tzv. "definice kruhem”
(‘opakujeme jinymi slovy to, co je v pojmu, ktery md byt definoven)*
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Pokial teda v beznom prehovore, pripadne v akomkolvek druhu komunika-
cie, ktord nepodlieha umeleckému $tylu, indikuje tautoldgia skor redundantny
charakter, v konceptudlnom kontexte je tito redundancia prehodnocovana cez
kvality posiliiovania vyznamu a funkénosti na drovni obrazu a textu. V litera-
ture viak ¢asto dochddza k pojmovej fuzii, pri ktorej je tautoldgia terminologicky
zamienand s pleonazmom. Obidva pripady, tautoldgia aj pleonazmus, patria
k literdrnym figaram, ktorych vystavbovi dominantu tvori estetickd funkcia za-
lozend na principe kumuldcie a dérazu na ur¢ity pojem. Tu nastdva zaujimavy pa-
radox medzi tautolégiou fungujicou v literarnom a konceptudlnom texte. Kym
v literatire kumuldcia odkazuje k urcitej forme repetetivnosti, spomeiime napri-
klad chronicky zndmy vyrok Gertrady Steinovej — Rose is rose, vkonceptudlnom
umenti je této repetetivnost preprogramovand do vizudlnej zlozky a text je podpo-
rovany obrazom (alebo naopak, tento obraz napriek o¢akévaniu absentuje), pri-
¢om kumuldcia vyznamu vznikd spojenim textu a obrazu. Takyto princip opako-
vania potom nevyhnutne vedie k urcitému typu seridlnosti.” Tautol6gia je preto
konceptudlnou verziou monochromatickej malby, pretoze obe tieto vytvarné
polohy (textové tautoldgia v konceptualnom myslenfa monochromatickd malba
v obrazovom vyjadrovani) st zalozené na autoreferencii.'” Kym viak tautologic-
ké sebareferovanie smeruje k opakovaniu, a teda seridlnosti, v pripade monochro-
matickej malby zaznamendvame opa¢nu tendenciu — smerovanie k zerodlnos-
ti, teda forme postupného vyprézdnovania. Napriek evidentnej protichodnosti
maju tieto dve polohy okrem autoreferencie este jeden spolo¢ny atribut, a to gesto
supplementu, to vsak funguje na opa¢nych poloch. Zatial ¢o v konceptudlnom
umen sa gesto supplementu prejavuje ako chybajtici (alebo dematerializovany)
prvok, reprezentovany textovou formou, v monochromatickej abstrakcii do-
chadza k jeho uplatneniu cez vyprazdiovanie obrazovej roviny. Takze niektoré
konceptuélne diela dosiahli prekrytie s tym, ,co se jiz od padesdtych let projevovalo
v dilech Roberta Rauschenberga a Yvese Kleina, u nichz se také projevila gesta suple-
mentu, paradoxné jako ,spektakuldrni” ustoupeni od vizuality a tradicnich konceptii
umélecké tvorby. T Tito podrobnu analyzu uvidzame z dévodu uvedomenia
si vyznamovych posunov, ktoré vznikaja v neskorsich, postkonceptualnych tex-
tovaniach. Tautoldgia v tomto neskor$om type vyjadrovania uz nie je schopnd
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samostatnej existencie (¢o je napokon celkom prirodzené) ajej sekundovanie po-
pri inych vyznamovych a vizudlnych drovniach tvori stmelujicu aluziu na ma-
terska dosku Sestdesiatych a sedemdesiatych rokov, ked v konceptudlnom umen
tvoril tento typ vyjadrovania markantni dominantu. Ide pravdepodobne o pred-
pokladatelnti zmenu v rémci znakového pola obrazotextu, pri ktorej tautologia
tvori sekunddrnu paralelu k inym referenénym skupindm, ako su slovné hracky,
palindromy, nonsensy ¢i najrozmanitejSie intertextové varidcie.

Mechanizmus uplatiovania tautoldgie a jej vseobecnej vystavby ma pribliz-

ne rovnaky zdklad v konceptudlnom umenti a v tej ¢asti experimentalnej poézie,
ktord este vyuziva sémantiku slov aspon na najelementarnejsej trovni.
Avsak vzhladom na fakt, ze na poli vytvarného umenia sa tento fenomén napdja
na $irsiu sféru lingvisticko-semiotického diskurzu, povazujeme za dolezité spo-
menut tézu Umberta Eca, ktory vidi tuto figuru v $irSom kontexte, nielen v este-
tickej polohe. Eco chdpe tautoldgiu vyslovene ako sémanticku redundanciu: , Toto
sdéleni vyvoldva dojem sdélovini néceho, co je sémanticky bohaté, a proto vysoce neurcité.
Pocit neurcitosti je predevsim navozen prevahou vyrazové redundance, kterd porusuje sty-
listickou normu. Clovéka nuti ocekdvat, Ze pokazdé, kdy se tytéz vyrazové znaky vraci,
znamenaji néco jiného." 2 Ttto Ecovu tézu povazujeme za kluc¢ovt pre konceptu-
alne a postkonceptudlne uvazovanie, a to vzhladom na fakt, ze az v napojeni sa na
takto chédpané tautologické myslenie mozu nastavat sémantické operécie, ktoré
prind$aju nové vrstvy kddovania v rdmei znakového pola.

Roland Barthes stavia tautologiu do iného svetla. Podla neho tautologicky
vyrok z hladiska pravdivostnej hodnoty ni¢ nestréca, ale ani ni¢ nenadobuda —
pretoze ak bol pravdivy raz, bude jeho pravdivost platit prakticky donekone¢na.
Pravda sa sice opakovanim neznehodnocuje, ale toto opakovanie sa postupne st4-
va nudn}?m.13 Tautologia vyuziva svoju schému, ,aby svoju pravdu predstavila ako
nespochybnitelné tvrdenie, ktoré je vdaka svojej analytickej povahe tiplne zrejmé. Tauto-
l6gia pomdha predstavit niektoré presvedéenia v podobe prirodzenych pravd a oslobod-
zuje od povinnosti argumentovat svoje tordenia ™ K podobnym zdverom dochddza aj
Joseph Kosuth, ked povazuje kazdé dielo reprezentujuce a popisujice len samo
seba za tautologické. Kosuth vo svojej eseji Art After Philosophy taktiez poukazuje
na analyticky charakter tautoldgie, ked definuje umenie ako analogické k analy-
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tickym propoziciam a existenciu umenia ako tautolégiu, ktord umeniu umoziuje
zostat bokom od filozofickych domnienok." Barthesovo skeptické tvrdenie, ze
beznd verifikdcia neberie do uvahy nudu, ktord vznikd nekone¢nym opakovanim
tautologickych vyjadreni, vidi Kosuth viac-menej ako pozitivnu hodnotu, ked
hovori, ze vo vieobecnosti mé umenie blizko k matematike a logike, a to vo fak-
te, ze rovnako ako tieto dve dimenzie aj umenie mé svoje korene v tautologicke;
povahe. Umenie ¢i umeleckd idea mozu byt cenené ako umenie bez toho, aby
museli nevyhnutne opustit kvoli verifikdcii svoj kontext.'®

Dnes uz klasicka polohu préce s tautologickymi vyjadreniami predstavuje
dielo amerického konceptudlneho umelca Lawrenca Weinera. Ked Weiner na-
pise BALLS OF WOOD/BALLS OF IRON, narusa vizudlne zafixovana formu
(a zéroven predstavu o tejto forme celt prenechdva na divéka), ¢im prindsa zna-
kovis komunikéciu, ktord spociva vo vyselektovani verbalnej reprezenticie. Nedo-
chadza tak k jej zhmotneniu, ¢o len potvrdzuje spominand Ecova téza o dojme
evokovania nie¢oho sémanticky bohatého.

Na jednej strane tak vedecka systematika determinuje pricu znakového pola,
na strane druhej dochddza k mentélnym a vizudlnym prevrstveniam. ,Dalo by se
fici, ze zakladni ldtkou jsou materidly, avsak smysl jejich existence je presahuje a ukazuje k
nécemu jinému, coZ je prdve umeéni.

Situovanie tautologického textu do klasickej periédy konceptudlneho mysle-
nia v§ak nemoze byt mechanické vzhladom na fakt, ze okrem postkonceptualnych
a neokonceptudlnych tendenci registrujeme v devatdesiatych rokoch aj umelcoy,
ktorych vytvarny jazyk napriek zmene konceptudlnej platformy do polohy neo
a post stale zostava konceptualny — zachovévaju si staré praktiky tvorby, aj ked
mnohi z nich skagaju tieto praktiky aktualizovat.

4.2 NULOVE TEXTY

Texty, ktoré tu metaforicky nazyvame nulové, s do istej miery podskupinou
textov tautologickych. Vo svojom jadre sa vsak nezameriavaju na skiimanie pod-
staty umenia striktne analytickym, kosuthovskym spésobom, ani na priamu kriti-
ku zobrazovania v podobe dematerializicie diela (dematerializicia je samozrejme
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pritomny, ale nestdva sa hlavnym cielom umeleckého tsilia). Zékladnym znakom
tychto textov je vyskum rozdielov medzi tym, ¢o je myslené, a tym, ¢o je videné.
Mnohokrit ide o samostatné slovd, ktoré existuju ako autonémne entity a st po-
norené do vlastnej $truktury — napriek tomu tu nemoézeme hovorit o intextovom
zamerani, pretoze tieto slovd v zasade re§pektuju pravidld jazyka a skimaji ho skor
v kontexte situovania do priestorovych pozicii ¢i z hladiska kodu a jeho komuni-
ka¢ného dosahu. Crta, ktord je rovnako priznaénd pre nulové aj tautologické texty
spociva v tom, Ze obidva tieto sposoby plne nahrddzaju obrazovy zéznam zdzna-
mom textovym, aj ked faktom zostéva, ze nulové texty s mnohokrét podporované
obrazovym myslenim. Z tohto dovodu je komplikované definovat rozdiel medzi
tymito dvoma dimenziami. Nulové texty v zdsade nemusia byt nutne ponorené
do konceptualnej platformy alebo ju nejakym sposobom reflektovat. Mézu to byt
samoreferen¢né vyhlasenia, ktoré nemusia byt nutne tautologické, ale mézu mat
podobu pravdivych, nepravdivych alebo paradoxnych vyrokov.

Typickym prikladom takéhoto myslenia je tvorba Heinza Gappmayra.
Aj ked je Gappmayr autor, ktory ma vo svojej tvorbe blizko k experimentdlnej
poézii, mnohi ho pokladaju za jednu z klucovych postav konceptudlneho mys-
lenia. Jeho textovd prace ddmyselnym sposobom poukazuju na fakt rozdielnosti
zobrazovania toho istého pojmu v dvoch semiotickych systémoch alebo vytvéra-
jurdamec, ktory musi percipient doplnit na ziklade svojej skusenosti. Na tejto baze
funguje jeho textové dielo Eins 1, vktorom tento autor paralelne sleduje dva kody.
Slovo sa tu nestdva $irokospektralnou mnozinou vyznamov vyjadrujucou kon-
ceptudlny zdmer, ale mnozinou abstraktnych znakov, ktoré st interpretovatelné
na zéklade ich vizuélnej podkladu. Na jednej strane stoji kod jazyka ako sucet
styroch grafémovych znakov, na strane druhej samostatny znak arabskej ¢islice
ako reprezentant matematického kodu. Aj ked je tento text vyrazne tautologicky
exponovany, nezaznamendvame tu intextovy ponor do samotnej struktuary kodu,
pripadne jeho destrukciu. Ide tu o stret systémov alebo moznost nejednozna¢-
nosti pomenovania skutoc¢nosti.
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4.3. 0ZNAMY A PREVODOVE TEXTY

Oznamovacia funkcia textu vo svojej najzakladnejsej polohe v zmysle komu-
nika¢ného kandlu, ktory slizi na prenos informdcii, je naprie¢ konceptualnymi
tendenciami asi najsignifikantnej$ou polohou. Nemame na tomto mieste na mys-
li oznam ako radikélnu manifestéciu zameru, ale skor text, ktory je jednoduchou
oznamovacou vetou, prl’padne slovn)’fm spojenim, ktoré md vo svojej stresnej
funkeii $irsiu platnost a moze sa infiltrovat prakticky do vacsiny skupin spomi-
nanych v tejto praci. Z tohto dovodu nie je lahké rozlisit medzi takymto textom
apovedzme nulovym textom. V zdsade by sme mohli definovat tento modus texto-
vania na zdklade faktu, Ze oznamy st asi najdokonalejsim prikladom outtextovosti,
v ktorom sa neodohrévaju nijaké sémanticko-formalne posuny k destrukeii jazyka,
ktoré by mohli akymkolvek sposobom narusit povodny kod, v ktorom je informa-
cia ulozend a nasledne odovzdavand. Kym v klasickom konceptudlnom mysleni
si vystacia ako samostatnd alterndcia zobrazovania, v neskorsich neokoncep-
tudlnych tendencidch priberaju do seba vizudlnu formu, ktora podporuje
textovy zdmer.

Ked Emese Benczur velmi preciznym a pomalym spdsobom vytvorf na
velkorozmernej bublinkovej folii ndpis NEVER CLOSE ENOUGH TO
THINGS, pri¢om tuto foliu instaluje napnutim asi pol metra od steny, nedo-
chadzalen kfyzickému oddialeniu skuto¢nej steny urcitou formou membranovej
bariéry a okomentovaniu zmeny priestoru a vnimania. Benczur tymto postupom
zaroven poukazuje na jazyk ako umely druh komunikdcie, ako krok k oddialeniu
vyznamu — fyzického aj mentdlneho, na fakt, ze uchopovanim skuto¢nosti jazy-
kom nebudeme nikdy dostato¢ne blizko k podstate veci.

Magrittovskd linia, ktora sme nacrtli v kapitole 1.1. sa najsilnesie prejavuje
v textoch, ktoré vyuzivaju rovnakou mierou obrazovi a textovu zlozku, ale nedo-
chadza pri nich k vizudlnemu prekrytiu v intencidch zmiesanych znakov. Roland
Barthes takyto vztah medzi obrazom a textom nazyva prevodom. Ten definuje
ako komplementaritu vztahu medzi obrazom a textom, kde st obidve tieto zlozky
rozpoznatelné a spolo¢ne sa zi¢astiuju na tvorbe vyssieho syntagmatického cel-
ku."® Ide o osobitnu poziciu konceptudlneho textu, ktord stoji na pomedzi vzta-
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hu textu a obrazu a jej $pecifikum je definované formou jasnej a ¢istej hranice
medzi tymito dvoma semiotickymi systémami. Kym teda v klasickej konceptu-
alnej lekcii zaznamendvame funkciu takychto textov z pozicie jednoduchej ozna-
movacej funkcie, rematerializdcia osemdesiatych a devatdesiatych rokov prinasa
so sebou préve tento prevodovy vztah.”

Tieto texty mézu mat proporcie ikonickosti a operativnosti rozne rozloze-
né a ich prejav moze zavisiet od sposobu ich prevodu do obrazovej plochy alebo
situovania v priestore.

Vrémci oznamovacej funkcie textu dochddza k este jednej skuto¢nosti, ktora
tvor{ v kontexte prevodovych a oznamovacich textov poziciu zasluhujicu si oso-
bitny pristup. Nasledujuce texty mozu existovat ako oznamy, tautoldgie aj nulové
texty, ale v tomto kontexte sa pri nich dolezitou zlozkou stéva vacsi alebo mensi
stivis s inymi textami.
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4.4. CITATY A INTERTEXTY

V takomto nastaveni sa nevyhnutne dostivame k intertextualite, jednému
zo zakladnych vystavbovych prvkov umenia postmoderny. Ako stresny termin
sa intertextualita etabluje koncom $estdesiatych rokov vdaka Julii Kristevy, ktora
v nadvaznosti na Bachtinovu koncepciu dialogickosti romdnu hovori o texte ako
o nekonec¢nej mozaike cititov. V nadvaznosti na tuto koncepciu sa etabluje teore-
tickd paradigma, ktora povazuje akykolvek text za intertext. Kazdy text ,pohlcuje
a pretvdii v amalgdm jiné texty” 22z nemuize existovat jako sobéstacny a hermeticky
uzavieny celek, ale vZdy v interakcich k jinym textiim nebo k jistému systému.” 1 Tibor
Zilka viak v tomto kontexte kriticky poznamendva, ze takéto prilis siroké chépa-
nie pojmu intertextuality mozno sice evidovat, ale nemozno ho v zésade prijat,
pretoze neriesi jeden zo zékladnych znakov postmoderného umenia.”

Gerard Genette v zndmej publikdcii Palympsesty nahrddza termin intertex-
tuality terminom transtextualita. Tu definuje ako komplex textovych vztahov
s inymi textami, ¢i uz zrejmych, alebo skrytych. Ndsledne Genette rozoznava
pat typov transtextuality — intertextualitu, v nadvaznosti na préce Julie Kristevy,
definuje ako vztah medzi dvoma alebo viacerymi textami, pre ktoré je typicka
aktudlna pritomnost jedného textu vo vnutri druhého. Vo svojej najexplicitnejse]
a najliterdrnejsej forme potom za typicky priklad intertextuality povazuje cito-
vanie, v menej explicitnej a kanonickej forme plagidt a aluziu, ktorej plné uplat-
nenie predpokladd percepciu vztahu medzi textom, ktory nejakym sposobom
nevyhnutne odkazuje na vztah s inym textom. Druhym typom transtextuality je
paratext, ktory Genette definuje ako vzdialenejsi vztah spdjajuci ¢isté hovorenie
s totalitou diela, teda vsunutie textovej entity do systému literdrnej price. Za pa-
ratext tak povazuje ndzov, podnazov, doslov, predslov, uvod, okrajové pozndmky,
titulky, atd. Treti typ textového vztahu nazyva metatextualitou alebo tiez komen-
tarom. Metatext spdja nasledujuci textsinym, o ktorom metatext hovoribez povin-
nostinevyhnutného citovania. Zanajabstraktnejsiuanajimplicitnejsiukategoriuje
v Genettovej koncepcii povazovany architext — vztah, ktory je kompletne zaml-
¢any a moze byt artikulovany ako paratextovd zmienka v nadpise alebo podnad-
pise, kde text nie je striktne povinny dosledne zmienovat a deklarovat svoju dru-

82

hovt kvalitu. Ako priklad uvidza Gerard Genette fakt, ze novela nemusi v zdsade
sama seba explicitne definovat ako novelu. Asi najdélezitejsiu funkciu prisudzuje
hypertextu, ktory chépe ako hocijaky vztah spojujtci text B (hypertext) s textom
A (hypotext), na zéklade ktorého vznikd ur¢ity textovy step, ktory nie je koments-
rom. Hypertexty a metatexty ako texty derivované z iného, preexistujuceho textu,
oznacuje Genette ako texty druhého stupna, pri¢om ich signifikantnym znakom
sa stédva fakt, ze text B nemusi nevyhnutne hovorit o texte A, ale je nemozné, aby
ako taky bez neho existoval. Proces, ktory tak spdsobuje evokovanie (viac alebo
menej rozpoznatelne) bez nevyhnutnosti priameho citovania alebo hovorenia
o predchddzajucom texte, nazyva Genette transformaciou. Hypertext je tak pri-
sudzovany viac literature ako forme umeleckého vyjadrenia, na rozdiel od meta-
textu. Dévod je jednoduchy — hypertext je derivovany z fikénej prace a odkazuje
k svetu fikcie a automaticky tak odkazuje k svetu literatury, resp. k umeleckému
svetu.”? Genette hovorf o hypertexte ako o hocijakom derivovanom texte z pred-
chadzajuceho textu prostrednictvom priamej transformécie — ktort nazyva jed-
noducho transformdcia alebo prostrednictvom nepriamej transformacie, ktoru
nazyva imitdcia.** Kedze Genettove kategérie st generované pre vyssie narativne
celky, bude na tomto mieste nevyhnutné (mozno trochu brikoldzovym spéso-
bom) spomentt aj iné typy uvazovania.

Kanonizované vahy o intertextualite predstavuju price Manfreda Broicha
a Ulricha Phistera, ktorf povazuju za dolezité rozliSovat systémovu referenciu, do
zna¢nej miery pribuzni Genettovmu architextu,” od referenciality medzi jed-
notlivymi textami.”

Vzhladom na vyssie zmienené fakty a na zameranie pohladu do umeleckych
tendencif mézeme v kontexte konceptudlneho a postkonceptudlneho snazenia
vysledovat niektoré druhy textov — citdty ako doslovné preberanie textu, ktoré
su potom preprogramované do novej vizudlnej formy alebo kontextu a skupi-
nu textov, ktoré budeme vo v§eobecnosti suhrnne nazyvat intertextami alebo
aluzfvnymi textami, pre ktoré je typické nejakou formou (¢i uz kritickou alebo
sthlasnou) zaujat stanovisko k inym textom.”” Texty, o ktorych je re¢ v tejto ka-
pitole, vykazuju velkt mieru intextovosti. Komunika¢ny kod nie je spravidla sice
destruovany (¢o do zna¢nej miery predpokladd pritomnost outtextovosti), ale
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nastdva tu komunikdcia s inym textom, ¢o je evidentné zameranie sa na vztahy
vo vnutri textu. Takto nastaveny vztah potom automaticky odkazuje k neokon-
ceptudlnemu mysleniu Napokon, samotnd Kristeva hovori o intertextualite ako
o procese destruktivne konstruktivnom. Co sa tyka vztahu textu a obrazu, mé-
zeme pomerne presne definovat rozdiel medzi intermedialitou a intertextualitou:
,Priintertextualité prekracujeme hranice textu, nikoliv vsak média: v medidlnim kontex-
tu je pak intertextualita pripadem intramediality” 28

Ked' Jenny Holzer doslovne cituje text komer¢nej sféry, ktory povodne
figuroval ako reklama na kondémy, nedefinuje len jeho prenos do iného raimca
a kontextu tym, ze operativna forma vyjadrenia sa transformuje na ikonicky,
ale zaroven popisuje textové cirkulovanie medzi jednotlivymi sférami kultl’lry.29
Tato autorka svoje texty nazyva truizmy, ¢o st banality suvisiace s postinformac-
nou spolo¢nostou Navyse truizmus je definovany ako istd forma tautologie, ¢o
len potvrdzuje skuto¢nost, ze texty spominané v tejto kapitole netvoria samostat-
né sféry myslenia, ale neustale dochddza k ich vzdgjomnému prelinaniu — texty
tautologické mozu byt zéroven nulovymi alebo prevodovymia ziroven fungovat
ako citéty ¢ialuzie.

Podobne Barbara Kruger vo svojej tvorbe rovnako vyuziva doslovné prebe-
ranie a citovanie textov, ako aj medzitextové nadvazovanie. Vo svojich pracach
eklekticky kombinuje texty komercnej stéry s citovanim velkych postav filozofie.
Silaichvyznamového aemocionélneho vyznenia je umocnend vizudlnou formou
(narozdiel od Jenny Holzer) v podobe ¢ierno-bielych plagatov, pridanou k jej iri-
tujico znepokojujucim heslam, ktoré su aplikované na reklamné plochy, trickd
alebo ndkupné tasky. Medzitextové nadvizovanie je pritomné formou parafrazy
citdtu Reneho Descarta, ¢im sa tento prototyp modernistického myslenia posu-
va do postmodernej irénie spojenej s moralizujucim podténom. Vo vztahu tex-
tu a obrazu tu zaznamendvame asi najprikladnejsi postup prevodu. Obraz a text
netvoria koherentny kontaminovany celok ako v pripade Christophera Woola,
ale funguju ako samostatné celky, ktoré vsak spolu vytvaraju nova syntagmu.

Prototyp pohybu na poli novych textovych jednotiek predstavuji hori-
zontdlno-vertikdlne triddy Blazeja Baldza, kde textové segmenty mnohokrit
nevytvdraja len aliziu na dominantny text, v ktorom sa nachddzaju, ale presu-
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BLAZEJ BALAZ
GODSAVEUS /2003

vaju sa do Sirsieho kontextu, kde su schopné tvorit iplne novy, autonomny text.
Prikladom takéhoto typu fuzie vnuitrotextovej a mimotextovej aluzivnosti
je dielo WETRUSTIN.

Zikladnu motivéciu tohto diela tvori parafriza ndpisu na americkom
doldri — in God we trust. Na tomto mieste ju mozeme hodnotit ako medzitexto-
vu nardzku na vyrok, ktory sice netvori klasickd formu pretextu ako existujiceho
diela, ale kazdopadne je ako text klasifikovatelny. Na ziklade toho vstupuje
do procesumimotextovd alizianakonkrétnu skuto¢nost, ktord je navyse umocne-
ndkontrapunktickymfaktom,zeuBaldzajetentotexttvorenypeniazmi.Dochddza
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tutakkparadoxuparexcelence kdenajednejstranesamotnétextové spojenie Boha
s realitou pekunidrnej sféry vyznieva viac ako absurdne, na strane druhej je
Baldzovym autorskym vstupom transformované do novej zostavy, v ktore]
sa jednotlivé ¢asti nanovo definujui — WET (vlhky, mokry, ale aj pijatika, chlast),
RUS (ako koreriova morféma), TIN (cin, plech, konzerva, ale hovorovo expresfvne
aj fuky alebo grose).

Vznikd tak vizudlna rovnica, do ktorej jednotlivé vyznamy vstupuju for-
mou parcidlnych odkazov, ale zaroven vznikd moznost individualneho in-
terpreta¢ného vyskladania do vyssieho syntaktického celku. Ten nasledne
obsahuje viaceré polohy dekddovania — sarkastické opitd ruskd konzerva, vih-
ky rusky plech ¢i verime v cinového opilca, vznikajuce spojenim obidvoch rovin
¢itania. Navyse, toto dielo plynule vstupuje do textového vztahu so svojim
vizudlno-sémantickym pendantom, textom GODSAVEUS. Této druhd ¢ast di-
ptychu moze okrem prvotného kodu, ktory sa tyka zboznej prosby oby¢ajného
smrtelnfka (Boh nds ochrariuj), obsahovat spitny politicky kontext — US — nis
alebo United States? A ked sa v sucasnosti povie n1y, neznamend to predsa len
znova my — United States? Alebo je to strach o nas (US) a nds EUS — euroame-
ricky kontext — pred inymi kultarno-politickymi vplyvmi?

Tieto texty staviame ¢iasto¢ne do protipolu k textom, ktoré vyuzivajia na svo-
ju podporu formalne atributy, akymi st kontamindcia, simultaneita, atd.
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sticasného sveta), objektdze (vizudlne kddy, grafické formy spojené s literatiirow), prislovia (destruované
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Ajked obe tieto tvrdenia platia len dovtedy, kym sa pohybujeme na poli ¢istej tautoldgie.

V neokonceptudlnych a postkonceptudlnych tendencidch sa tautologia moze kombinovat

s rematerializiciou, segmentéciou aj simultaneitou, pri¢om takéto kombindcie st ovela viac
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Takéto myslenie, tykajuiceho sa pohybu v rdmci sveta textu viak nie je signifikanté len pre
literataru, & postkonceptudlne myslenie vyuzivajuce text. V kontexte ¢isto vizudlnych foriem
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hovori Nicolas Bourriaud o umelcoch postprodukeie, ktorych pristup je velmi pribuzny
intertextualite: , Jejich spolecnjm prvkem je vyuzivdni jiz jednou vytvoienych forem. Dosvédcuji, ze

jejich tviirci zdmérné vklddaji svd uméleckd dila do jiZ existujici sité znakit a vyznamii

(BOURRIAUD, N. 2004. Postprodukce. Praha : Tranzit, s. 8)

SCHNEIDER, J. 2008. Intermedialita: mald vstupni inventura. In SCHNEIDER, J. - KRAU-
SOVA, L. ed. Wybrané kapitoly z intermediality. Olomouc : Univerzita Palackého v Olomouci.
2008.s.10

Navyse sa tento text stane v roku 2003 refrénom a ndzvom piesne britskej popovej skupiny
Placebo, ¢im potvrdzuje svoje paralelné fungovanie vo vsetkych vrstvach kultury.
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5. ZMENA PARADIGMY CITANIA

V osemdesiatych a devitdesiatych rokoch dochddza k posunom v konceptu-
dlnom textovom umeni. Rematerializdcia a navrat k obrazovej vizualite, v rimci
ktorej je obrazu spatne pripisovand jeho funkcia, prispievaju k spektakularnosti
diel. Obraz a text sa stdvaju rovnocennymi partnermi, pricom myslenie konkrét-
nych autorov vychddza a simuluje ako vychodiskovy bod hlavne obrazovu plat-
formu. S tym savisi aj zmena paradigmy ¢itania, ktorti zaznamendvame nielen
v $irSom kultirnom kontexte, ale aj v tendencidch konceptudlneho textového
umenia.

Vilém Flusser hovori o post-abecede, ktord sa vzdava linedrnej formy ¢itania
a rafinovane odvddza nasu pozornost spit k tekutej forme ¢itania. Flusser defi-
nuje komunikéciu, ktorou ludstvo pocas svojej existencie preslo, do niekolkych
krokov. Prvym krokom bola potreba uchopenia sveta a jeho vyznamov, ktord
bola realizovana cez obrazovy jazyk, ktory Flusser nazyva aj predabecednym ko-
dom. Tak vznikli piktogramové, ideogramové a hieroglyfické jazyky.1 Tie boli
postupne vytlacené novym univerzélnym jazykom, ktory dnes poznime ako
alfanumericky kod. Predabecedné a abecedné kédy mali spolo¢né (bez ohladu
naich historické kontexty) ukotvenie vlinearite ¢itania. Vietky tieto jazyky uspo-
radavali znaky, s ktorymi operovali, do bodov a linearnych riadkov. Abecedny
kod, umelo kodifikovand a konvencionalizovand forma komunikdcie, primarne
slazil nareprezentaciu a popisovanie obrazov. , Podla svojej funkcie je abeceda kédom
znamenajiicim obrazy. Je kédom na roztvdranie, vysvetlovanie a vyrozprdvanie obrazov.
Ak dosiahne stadium, v ktorom obrazy vyjasiiuje namiesto toho, aby ich objasioval, stddi-
o zriteni abecedy ako kédu komunikdcie vobec?

Po absorbovani a pretaveni komunikdcie do abecedného kédu dochédza
dnes k zmene paradigmy, pod tlakom ktorej alfanumericky kod postupne ustu-
puje a na jeho miesto sa dostévaju technické obrazy. Délezitym sa stava fakt, ze
kod technickych obrazov je kodom poabecednym, ktorého existencia by bez
predchddzajucich kodov nebola mozna a zaroven vsetky tieto predchadzajuce
stadid v sebe obsahuje: , Poabecedné obrazy majii znamenat svet a technické obrazy

go

maji znamenat'texty, ktoré znamenajti obmzy, a tie zasa znamenajt svet™®
Flusser toto tvrdenie znazoriuje schémou:

svet ¢ obraz « text < technicky obraz

Samozrejme, vo Flusserovej koncepcii je technicky obraz chdpany ako novy se-
mioticky kod, ktory je produkovany vyraznejsie od dvadsiateho storocia tech-
nickymi prostriedkami, akymi su fotografia, televizia a iné, ktoré nase vnimanie
nanovo programujti.4 Tieto sa stdvaju akoby prirodzene novym vyjadrovacim re-
pertodrom postinformacnej spolo¢nosti. Napriek faktu, ze Flusserova koncepcia
sa primdrne tyka v§eobecnych spoloc¢enskych zmien, paralelu s vyvinom jeho
koncepcie mozeme sledovat aj v kontexte konceptualneho myslenia. Tu by sme
ako parafrizu Flusserovej schémy mohli na¢rtnut takto:

svet < obraz < text < text + obraz

pricom obraz sa tu nechdpe ako piktogramové ¢i hieroglyficka forma, ale ako
klasické ikonické zobrazovanie. Text je ndslednd zmena reprezentdcie vznikajuca
vkonceptudlnom umeni, kde je toto ikonické zobrazenie nahradzané pojmovym
(doslovne textom), a to, ¢o vo Flusserovej schéme figurovalo ako technicky obraz,
je znovuprepojenie konceptudlneho myslenia s vizualnou zlozkou v postkoncep-
tudlnych a neokonceptudlnych tendencidch.

Kym v spolo¢nosti vznikaju technické obrazy ako logicky désledok jej ma-
teridlnych a technickych moznosti, v kontexte umenia sledujiceho takito spo-
lo¢nost je narast spektakuldrnosti zrejmy ako komentar k nej. Terminy ako kar-
nevalovd spolo¢nost ¢i spolo¢nost masiek® komentuju nagu poucenost obrazmi.
Ked'sa spolo¢nost ako celok meni na spektakuldrne divadlo, konceptudlne ume-
nie ako prirodzend konzekvencia tohto stavu nie je viacej schopné udrzat si svoju
intelektualnu bazu v podobe strohého vyjadrovania a plynule opusta svoj prvot-
ny modus existencie, aby sa postupne za¢lenilo do sveta obrazov.

Spolo¢nou vlastnostou takychto post a neokonceptualnych textov je potom
podliehanie radikalnejsej kontamindcii obrazovej a textovej vizuality, ako aj spo-
menutej zmene paradigmy linedrneho ¢itania.
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541 KONTAMINACIA A TEXTY MIMO ZAPIS

Nizov ,mimo zdpis” sme prevzali od Svetlany Boym. Posluzi ndim na vieo-
becné zastresenie tejto kapitoly a nasledujucej podkapitoly, v ktorej sa oprieme
o Boymovej chédpanie predpony off (teda mimo), ktort vysvetluje nie ako negiciu
alebo nedostatok, ale ako ur¢ity status balancovaniaa Virtuozity.6 Tym, Ze sa tex-
ty, o ktorych budeme hovorit, vzd4vaju moznosti (pripadne povinnosti) vlastnej
linearity ¢itania, vykazuju ur¢itt formu balancovania medzi obrazom a textom.
Navyse, samotny nazov ,mimo zdpis” odkazuje k zmene kodu, ktorym je okrem
nelinearity ¢itania aj implicitny predpoklad k zvysenej intenzite intextovosti.

511 KONTAMINOVANE TEXTY

Kontaminované texty su v naSom chépam’ texty, pri ktor)’fch zaznamenava-
me nielen novu vizualitu z pozicie postmoderného prehodnotenia konceptu-
alnych stratégii, ale aj radikdlnejsie simulovanie a vyslovné priznanie sa k praci
sinym obrazovym zénrom a jazykom. Je pre ne typickd nelinedrna poloha ¢itania,
rovnako aj segmentdcia textu v prospech odkazovania k inému zdnru. Na jednej
strane tu nastdva zvy$end miera toho, ¢o Derrida nazyva odkladanim vyznamu,
ktoré sa vkonkrétnych dielach explicitne prejavuje vo vacsej alebo mensej miere
naburavania kodu jazyka, jeho zahmlievania a znejasnovania. Na druhej strane
mozeme hovorit o prenose obrysov7 medzi dvoma réznymi modmi zobrazova-
nia.

Zdanlivo je vhodné pre tento druh uvazovania pouzivat vyssie spominany Mit-
chellov termin obrazotextu, ako sa vsak ukazalo v predchadzajucich kapitolach,
tento termin v Mitchellovom chépani je prilis obsirny a aplikovatelny prakticky
na akykolvek verbalny alebo ikonicky text. V kontexte zradikalizovania vzta-
hu obrazu a textu, kde text na rozdiel od klasickej periddy konceptu netvori len
ndhradu obrazového myslenia, je relevantnd tvaha intermedidlneho teoretika
Wernera Wolfa, ktory rozlisuje dva typy intermedialnej referencie. Prvym je ex-
plicitné odkazovanie urcitého média na iné médium svojimi vlastnymi prostri-
edkami, napriklad komentovanie vytvarného diela v romane. Druhy, a pre nase
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uvazovanie omnoho podstatnejsi, je implicitny typ intermedidlnej referencie, ked
dielo vlastnymi prostriedkami (ktoré st prevazne formalne) simuluje pritomnost
iného média, ¢im dochddza k sugerovaniu jeho prl’tomnosti.8 Este presnejsie tato
problematiku pomenuva Irina Rajewski, ktord v prvom pripade hovor{ o punktu-
dlnom zmienovani sa o systéme a vdruhom pripade o jeho kontaminécii”

Texty Christophera Woola pri prvom pohlade naburavaju klasicky kod ko-
munikdcie — napriek tomu, ze ich ¢itanie je do istej miery linedrne, tito linearita
vyuzivainé principy ako typicka textovd reprezentécia, pretoze rozrusuje klasicky
grafickyzdznam. Tym sa proces ¢itania stava komplikovanej$im. Zakladnym atri-
butom vystavby takéhoto textu je obrazové pole, ktoré sa riadi skor maliarskymi
kompozi¢nymi pravidlami vystavby obrazu a ktorému je samotny text podriade-
ny. Narusenie textovej truktury je teda podriadené Struktire obrazovej; prenos
textu do obrazu je uskuto¢neny prostrednictvom obrazovych, nie lingvistickych
pravidiel. V ndzve tohto diela navyse zaznamendvame intertextovy presah, kto-
rym je odkaz na iné médium - film.'°

Zéaroven Woolove texty tvoria asi najlepsi priklad toho, ¢o sme v predchad-
zajucich kapitolach v zhode s Charlesom Sandersom Peircom nazvali zmie$any-
mi znakmi, pretoze rozhodnutie, ¢i percipient uprednostn{ vnimanie textu pred
obrazom alebo necha rozhrat hru, ktora spo¢iva v kolisani medzi tymito dvoma
zlozkami a zostéva niekde na pomedzi, nechdva Wool v jeho kompetencii.
Ajked spatne mozeme v tomto pripade uvazovat o vizualnych kvalitdch konkrét-
nych grafém, vztah obrazovej a textovej roviny neméze byt stotoznovany s obra-
zovym chdpanim grafém v experimentélnej poézie. Mdme pred sebou text, ktory
presiel konceptudlnou lekciou a postkonceptudlnym myslenim do seba pribral
obrazov vizualitu, ktord ho v definitivnej forme presahuje a prepisuje tak kon-
ceptudlny vztah medzi textom a obrazom. Napokon, samotny ndzov odkazuje
na$u pozornost k inkorporovaniu socidlnych a spolocenskych otazok, ¢o tvori
dostato¢ny dokaz jeho priklonu k postkonceptualnym tendencidm.

Svojou formou Woolove texty odkazuju zvysenou zameranostou na textovu
strukturu k intextovosti, v tomto pripade mozeme konkrétne hovorit o maliars-
kej strukture.

Este doraznejsie sa kontamindcia textového (lingvistického) a vysostne ob-
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razového (maliarskeho) systému prejavuje v tvorbe vytvarnika $vajeiarskeho
povodu Helmuta Federleho. KedzZe chceme v naslednej interpretacii poukdzat na
niektoré sty¢né body vytvarného alingvistického myslenia, bude vhodné polozit
si otdzku, ktord sa tyka fungovania niektorych fundamentalnych procesov vjazy-
ku, a tiez spomenut niektoré zakladné znaky jazykovej jednotky.

Jonathan Culler vo svojej knihe venovanej Saussurovi definuje zakladnu
vlastnost jazykového znaku ako arbitrirnu entitu. Podla Saussura ,neexistuje
ziadne prirodzené alebo nevyhnutné spojenie medzi oznacujiicim a oznaéovanym.““
Lingvisticky systém v tomto pripade funguje na dohodnutej konvencii komunity
pouzivatelov jazyka. Culler ako priklad uvadza anglické slovo dog - pes. ,Ak ho-
vorim po anglicky, mézem pouzit oznacujiice dog, ak hovorim o zvierati urcitého druhu,
no takéto poradie zvukov nevyhovuje tomuto ticelu o nic viac ako iné poradie zvukov:?
Akje znak touto komunitou definovany a nasledne respektovany, nenastava pro-
blém v komunika¢nom kanali (samozrejme len do tej miery, kym sme schopni
rozlisit tento znak od inych alebo kym vyraznejsou deformaciou neza¢ne fungo-
vat ako iny znak — slovo pes mézeme nasim hlasom a intondciou morfovat dovtedy,
kym sa neza¢ne prekryvat so slovom des, bes, les, per atd.).

Co nas véak oprévije pripisovat Federlemu pracu s jazykovym systémom?
Je to spominand praca s konceptudlnou dimenziou a jej projektovanie do jazyka
geometrie? Federleho Zdklady kompozicie mozeme brat ako komentar k zmieno-
vanej znakovej arbitrdrnosti. V tomto diele nastévaja vrstvenia vyznamovych ro-
vin, ktoré sa na jednej strane pridrzaju prisnych geometrickych pozicii, na strane
druhej toto dielo vykazuje systematické odvolavanie sa na pracu s konceptudl-
nou dimenziou a ndsledné etablovanie konceptualnej morfoldgie do geometrie.
Takuto poziciu zachovdva malba predstavujuca horizontilne ulozenu grafému

,H" v obrazovom poli. Napriek evidentne presakujicemu geometrickému
vzhladu tohto diela bude v tejto koncepcii nanho nahliadané ako na textova
strukturu. Prave oto¢enim grafémy do horizontélnej polohy vznika polemika
vramci arbitrarnej povahy tohto znaku, ktory tymto ¢inom do istej miery straca
svoju vyznamovu hodnotu.

Parafrizujuc Cullera mozeme dodat, Ze rovnako tvar grafémy H nezodpoveda

jej sémantike a vyslovnosti o ni¢ viac ako tvar gratémy H ulozenej na horizontalu.
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Inym délezitym momentom v rdmci uvazovania na poli vytvarnej a lingvistickej
dimenzie je paralelny motiv fungovania viacerych jazykov. Tak ako v lingvistike
sa pravidld pouzivania jednotlivych jazykov do vicsej alebo mensej miery lisia,
aj jednotlivé smery vizudlnej kultury disponuju  vlastnymi  prvkami
amorfolégiou.

Arbitrdrnost znaku by sa mohla javit ako mechanistické priradovanie oznaco-
vaného k ozna¢ujucemu alebo ako urcity druh nomenklatary. Avsak , predstava ale-
bo oznacované jedného jazyka sa moze radikdlne lisit od predstavy alebo oznacovaného
jazyka druhého. Francizske ‘aimer” neprechddza priamo do anglictiny; musime vybrat
medzi "to like" a "to love” "3

Vo vytvarnom vyjadreni potom zaznamendvame obdobnu situdciu pré-
ve oto¢enim grafémy do horizontélnej polohy. Vznika situdcia, pri ktorej je sice
vyznamové hodnota znaku do ur¢itej miery oslabend, ale na ukor toho radikal-
nejsie vstupuje do morfoldgie vytvarnej geometrie, kde — podobne ako pri ja-
zykovom preklade — nadobuda tplne nové kvality (viimnime si napriklad fakt,
ze napriek evidentnému priznaniu prace so znakovou rovinou grafémy ponechi-
va Federle nazov diela vyslovene v maliarskej terminolégii). Tymto spdsobom
graféma H presla do nového jazyka, v ktorom, ak chceme pracovat s jej séman-
tickym zakladom (¢ize ako s grafémou H preobratenou na horizontilu), nutne
musime tento zdklad zadefinovat, pretoze v jazyku geometrie funguje ako kom-
pozi¢tna kombindcia stredovej vertikély, dvoch ramujucich horizontélnych linii
a dvoch stvorcov.

Navyse, takdto malba prezentuje samostatné pismeno ako nosny sémanticky
avizudlny celok a automaticky odkazuje k tvahe o vztahu s konkrétnou poéziou.

Ak ponechdme na chvilu bokom Federleho mechanizmy maliarskej vystav-
by obrazu a zameriame sa len na jeho textovt poziciu, mohlo by sa nésledne zdat,
ze tuide o identicky pristup, akym pracuje konkrétna poézia s grafémou. Takisto
graféma H je predsa nositelom ur¢itej vizuality, redukovanych vlastnosti atd. Plin
denoticie je v$ak v konkrétnej poézii zredukovany na minimum, ¢im sa do po-
predia dostdvaju len najelementarnejsie vlastnosti tej-ktorej grafémy (majoritne
suvisiace s jej znakovou vizudlnou zlozkou, ktord je nositelom ur¢itych estetic-
kych kvalit). U Federleho si graféma vdaka ponechaniu svojich vyznamovych
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dispozicii rozsiruje svoje referenc¢né pole podstatne inym smerom. Referen¢né
pole rozsiri smerom k H — ako horizontala, H — ako Helmut, H — ako Hoffnung
(nddej), H — ako heart (srdce) a i. Ide tu teda o akysi viacdimenzionalny autopor-
trét, ktory je mozny vytvérat préve vdaka konvencii, ktord je tvorend vsetkymi
vlastnostami danej grafémy.

V postkonceptudlne ladenych pricach Christophera Woola a Helmuta
Federleho nastiva kontaminovanie textového systému systémom obrazovym
(kedze vychddzame z predpokladu nasiaknutia ich tvorby konceptudlnou lekci-
ou), ktory presahuje klasické chipanie rematerializécie, ¢im vznik4 radikalny pri-
klon k intextovosti. Kym u Woola zaznamenévame ete pricu s textom na arovni
nositela informécie, Federle postupuje az k mikrostrukture jazyka, kde akédkolvek
nosnost komplexnejsej informdcie prehovoru sa stéva nemoznou.

Kontamindcia zasahuje aj iné texty, ktorych $pecificky pristup viak vykazuje
ur¢ité vzajomné prepojenia, preto pre ne budeme volit iny ndzov.

51.2. SEGMENTOVANE TEXTY

Za segmentované texty budeme povazovat také vytvarné texty, pri ktorych za-
znamendvame $pecificky sposob rozbitia vicsej alebo mensej syntaktickej jednot-
ky, na zéklade ¢oho vznikd novy, segmentovany sposob ¢itania textovych jednotiek
a podjednotiek. Tak pri takychto textoch vznikd ur¢itd vyznamova akumuldcia. 1

Pri pokuse o dekédovanie textov tohto typu najlepsie posluzi textudlna analyza
Rolanda Barthesa, ktorej opera¢né procedury definuje Barthes do niekolkych kro-
kov. Prvym, a pre nase uvazovanie najdélezitejsim, je segmentacia textu na velmi
kratke prilahlé fragmenty.15 Tieto kritke segmenty Barthes nazyva lexie. , Viidci sig-
nifikant bude rozsekdn na posloupnost krdtkych soumeznych fragmentis, které zde oznaci-
me jako lexie, nebot bézi o jednotky cetby. Lexie bude nékdy zahrnovat nékolik mdlo slov,
nékdy zase nékolik vét, podle toho, co ndm bude vyhovovat: postaci, kdyz bude nejlepsim
moznyjm prostorem, v némz bude mozno sledovat vyznamy.'°

Aj ked su Barthesove postupy generované povodne pre narativne celky,
dolezitym sa stdva fakt, Ze pri textudlnej analyze, na rozdiel od analyzy $trukturdl-

nej,17 ide o text v jeho disemincii, nie v jeho pravde. Ulohou textudlnej analyzy
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sa uBarthesa stava nie definitivne identifikovanie vietkych vyznamov; ale hladanie
kodov, vdaka ktorym sa jednotlivé vyznamy aktualizuja a stavaji sa moznymi.
Pri uvazovani nad faktom malych textovych jednotiek, ktoré Barthes nazyva lexie,
si musime uvedomit, Ze v konceptudlnom texte sa takéto textové stiepenie deje
nielen na trovni vac¢sieho textového celku, ale aj na drovni vizudlneho odlisovania
jednotlivych segmentov. Tento druh obrazovej nadstavby konceptudlneho texto-
vania potom velmi zretelne odkazuje k postkonceptudlnym tendencidm.

Pri segmentovanych textoch dochddza pravdepodobne k najaktivnejsiemu
zapdjaniu intextovosti, na ukor ktorej je outtextovost vo forme zdielania informd-
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cie v obligitnom komunika¢nom kéde takmer tplne potlacend, aj ked jej totdlna
absencia je v praxi nemozna.

V dielach Blazeja Baldza zaznamendvame evidentné priznanie sa k segmen-
tcii slova alebo slovného spojenia. V tomto nastaveni vznikaju celé cykly triadic-
kych slovnych struktur, mnohokrat oslobodené od akychkolvek vykalkulovanych
konotécii a vyuzivajice len ¢istu apropridciu ndjdeného devitgratémového slova,
jeho naslednu segmenticiu a procesy v rémci nej. Baldz navyse donho pridava
vizudlny kla¢, ktory méze mat podobu striktne konceptudlnej tabulkovej legendy
alebo farebného obohatenia gratémy. T4 predstavuje samostatne existujucu entitu
v rdmci textu — nastdva tak rozklad jednotlivych grafém na urcity pocet farebnych
poli, ktory zodpovedd poctu vyskytu gratémy vjednotlivych slovach.

Ten umoznuje divakovi postupné vyskladanie jednotlivych textovych jed-
notiek. Zmena programovania kodu spolu so samotnym procesom segmentécie
a ¢lasto¢nej kontamindcie je evidentnd aj v geometrickej trukture, ktorej obrazové
pole podlieha.

Ak by sme cheeli pri takomto texte odhadnut mieru intextovosti a outextovos-
ti, bude dobré znovu si pomoct systémom nardcie. Ta predpokladd dva zékladné
procesy. Prvym je artikuldcia, segmentécia celku na mensie jednotky a druhym
integracia tychto jednotiek do vyssich stuprvlov.lgv Baldzovom pripade by tak seg-
mentdcia bola stotoznend s myslenim v textovej Strukture, rozbfjanim a dekonstru-
ovanim slova v intencidch intextovosti. Integracia ako dekonstruktivistické ¢itanie
by potom zodpovedala konkretizacii prehovoru v zmysle opatovného vyskladania
pribehu z jednotlivych segmentov, ktory by bol formulovany ako syntetizujuca
platforma outtextovosti.

54.3. SIMULTANNE TEXTY

Simultdnne texty tvoria $pecificki poziciu segmentacie textu, ktord je realizo-
vand prostrednictvom prekryvania jednotlivych textovych plémov.19 Destruovand
forma ¢itania ma asi najblizsie k tekutosti obrazového ¢itania. Ak by sme trochu
s nadnesenim uvazovali suhlasne s Jozefom Hir$alom, mohli by sme povedat,
ze veta (alebo v nasom pripade textov4 jednotka) je rada znakov usporiadanych
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v priestore — vo vztahu medzi tym, ¢o je napravo a ¢o nalavo, a v ¢ase — ¢o bolo skor
a ¢o neskor”® V kontexte simultanneho textu by potom skor platil vztah medzi
vrchnou a spodnou vrstvou textu.

V' diele Maurizia Nannucciho sa simultinne prekryvanie prejavuje
na najmensej Casti textu, ktorou je graféma. Kym povedzme u Baldza nastévala
segmentdcia na drovni lexii, ktoré boli definované podla potreby percipienta,
autorského zdmeru ¢i sémantickej nosnosti, u Nannucciho zaznamendvame
precizne, systematické prekryvanie jednotlivych grafém. Tak nastiva razant-
nd redukcia priestoru, ktory je danému slovu za beznych okolnosti k dispozicii.
Paradoxne, ¢im viac Nannucci zmensuje fyzicky priestor daného slova, tym viac
sa paralelne zvicsuje priestor ¢asu, ktory je potrebny na jeho dekddovanie. Na
jednej strane destrukcia kddu vytvara nové definovanie ¢asu a priestoru vzhla-
dom na ¢itanie textu, na strane druhej je tu vkladany novy kod, ktory je vysostne
obrazovy. Ten je autorom definovany ako farebné rozlisenie jednotlivych grafém.
Textové uzly, ktoré vznikaji na urovni mikrostruktury jazyka, vystupuja na po-
vrch prave v miestach prekrytia.21 Nannucciho postkonceptudlne myslenie tak
do seba zahfia okrem destrukcie ¢itania aj rematerializiciu v tom najevident-
nejsom zmysle.

Obdobny pristup k textu, ktory je definovany vzorcom prekryvania grafém,
je videoprojekcia Jana Serycha s ndzvom Paralelni dennik. Intextové ponorenie
sa do $truktary jazyka, a teda rozklad jeho kodu vsak nezostéva len na trovni
priestoru a ¢asu, ktory je pre jednotlivych percipientov dolezity na rozsifrovanie
informdcie ako napriklad v dielach Nannucciho. V Paralelnom denniku do-
chddza k odkladu, k ¢akaniu na textové odovzdanie informacie, pretoze rad pis-
men nenasleduje v riadku, ale v ¢asovej osi. ,Vznikd tak pohyblivd textovd matrice,
ve kteréslova avyznamy nevznikaji étenim zleva doprava, ale pozorovdnim jejich promén
od minulosti k budoucnosti’ ** Tito textova informacia je navyse skomplikovand
aj faktom, ze slovd, ktoré sa postupne vynaraju z projek¢nej plochy, nepredstavuja
nevyhnutne logické ¢i gramaticky spravne trukturované ddta. Ide tu o vytvéra-
nie novej trajektorie kodu ¢itania, ktord je vymedzend na podklade autorovych
spomienok. Lexie nie su vizudlne priznané, ale divék si ich musi sim vyskladat.
Nekone¢nost znakového radu v jednotlivych poliach tak ziroven odkazuje

99



k nepreniknutelnosti a k nekone¢nosti vyznamov vyskladanych z kone¢ného po-
¢tuznakov., Témér nikdy si nebudeme jisti skutecnym vyznamem sdélent. To, co ziistdvd,
jevédomi komplikovanosti lidské komunikace ¢i pfimo vymezeni jejich limitii.* 23

54.4. HORIZONTALNO - VERTIKALNE TEXTY

Pravdepodobne najformalnejsim prikladom, tykajicim sa zmeny paradig-
my ¢itania, je preprogramovanie kodunazaklade protipolu horizontalno — ver-
tikilneho definovaniasuradnic. Ajkedpristup jednotlivych autorovk takymto
textommoze naprvypohlad evokovatjednoznaéne formalnu destrukciukodu
¢ftania (mieraouttextovostiaintextovostipraktickynatomtofaktore nezévisf),
percepcia takychto textov zostdva, napriek z tohto faktu vyplyvajacich séman-
tickych konotdcii, v pozicii linedrnej. Hoci sme na zaciatku kapitoly spomina-
li zmenu paradigmy, ktora Flusser definoval nastupom technickych obrazov,
pri takomto type textu by bolo namiesto zmeny paradigmy ¢itania skor vhod-
nejsie hovorit o prepolovani priestorovych saradnic textu. Napriek presunu
z horizontédlneho vnimania textu na ¢itanie vertikdlne, kod vyskytuju-
ci sa v tychto textoch nie je Struktirovany morfoldgiou obrazu — zostd-
va nadalej kodom textovym, akurit kédom porusujucim konvenciu.
Tak vznikd ur¢itd zmena optiky, pretoze tieto texty sice naburavaju kla-
sicky vzorec ¢itania euro-amerického kontextu, ale stile zotrvavaju v
polohe linearity. Inak povedané, kym kontamindcia, segmentdcia ¢i si-
multaneita ru$i nd§ modus ¢itania, pricom vyuzivaju vo vicsej alebo men-
Sej miere obrazové zlozky a dispozicie, kodovanie v pripade presunu
k vertikalite zostdva nezmenené.

KedRobert Barry situuje dve slové do pravého uhla, vykldna sice os pozo-
rovatela, av§ak touto zmenou uhla pohladu nedochddza k narugeniu kddu ani
k rozpadu nosnosti operativnej informécie.** Stéle pritomnou zvy$enou mie-
rououttextovostiBarry poukazuje nato,ze hocinie¢oani¢vzasade stojavpro-
tiklade ako opozitd, maja predsalenvkontexte zobrazovaniaareprezentovania
nie¢o spolo¢né —naformalnej rovine grafému 0" ako vizudlny spoj, narovine
obsahovej tautologicky odkaz na dematerializaciu umenia. KedZze tento autor
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tvor{vintencidch klasického konceptualizmu, vztah obrazu a textu je tu redu-
kovan}'r Cisto na textovu reprezentaciu.

Tento princip este priznacnejsie vo svojej tvorbe rozvija Jack Pierson. Jeho
texty st, podobne ako texty Nannucciho, vizualizované na trovni jednotlivych
gratém. Tie vSak nepodlichaji novému preprogramovaniu kodu, ale st mo-
difikované na baze rozdielu jednotlivych fontov pisma.25 Nastdva tak zvldstne
vyvdzanie medzi intextovostou a outtextovostou, pretoze Piersonov koncep-
tudlny pristup na jednej strane pracuje s obrazovou zlozkou, ale len na urovni
vizualizacie grafickych znakov. Vdaka tomu dochddza do istej miery k rozkla-
du celistvosti uchopenia slova, avsak na strane druhej je tento vizudlny roz-
klad stale podriadeny sémantike slova v klasickej konvencii. Co sa tyka prefi-
xu, ktory by sme mohli Piersonovej textovej tvorbe prisudit, obrazovy rozklad
slova by mohol referovat k predpone post, ale dodrziavanie pravidiel prehovoru
a polohovanie dvoch slov do pozicie kontrastu alebo hladanie ich vztahu na podkla-
de obrazovej zlozky odkazuje viac k neokonceptudlnym tendencidm. Na zdklade
tychto faktov by sa mohlo javit, ze Jack Pierson naozaj pracuje so slovami (pripadne
s jednotlivymi verbografickymi znakmi) spésobom obdobnym, akym dochadzalo
k vizudlizécii slov a pismen v lettrizme. Avsak starostlivy vyber slov t1izba a ziifalstvo,
vlozenych do znaku kriza, sleduje nielen paradox ich vyznamu a odkaz na moz-
né formalno semdntické prepojenia. Kym pre Roberta Barryho je konceptudlny
priestor ohrani¢eny lingvistickymi proporciami slova a uchopenim jeho vyznamu,
Pierson vtahuje do tohto priestoru aj uvazovanie nad nabozenskymi a spolo¢en-
skymi otdzkami, ¢im vznikd silnejsi priklon ku konceptudlnemu mysleniu a nielen
vizudlnej hre lettristické¢ho typu.

Pri textoch, ktorym bola venovand této kapitola, by mohlo nastat podozrenie
zich podliehania ¢isto formalnym atribitom. Faktom viak je, ze do mnohych textov
vstupuju aj iné procesy — napriklad v dielach Barryho a Nannucciho zaznamenava-
me popri vertikalite a simultaneite ¢itania aj silné tautologické exponovanie, rovnako
ako texty Christophera Woola vyuzivaji okrem kontamindcie obrazového a textové-
ho kédovania aj intertextové procesy. Ciel tejto kapitoly nie je striktne oddelit jednot-
livé sposoby textovania, ale skor poukdzat na fakt, Ze toto textovanie dokdze fungovat
naviacerych paralelnych vrstvach, zktorych si kazda vyzaduje osobitny pristup.
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POZNAMKY

FLUSSER, V. 2002. Komunikoldgia. Bratislava : Medidlny institat, s. 61

Tamtiez, s. 70

Tamtiez,s. 71

Flusserova teéria technickych obrazov sa do zna¢nej miery prekryva s obrazovym obratom,
ktory spomina W.J. T. Mitchell, ale na tomto mieste uprednostiujeme Flusserovu terminolé-
giu, pretoze svojim technicistickym vyznenim umocriuje napojenie vizudlnej kultury na sféru
postinformaénej spoloénosti.

PETRUSEK, M. 2006. Spolecnosti pozdni doby. Praha : SLON, 2006, s. 135 — 138

BOYM, S.2009. Off - Modern. In BALADRAN, Z —- HAVRANEK, V. ed. Atlas transformace.
Praha : Tranzit, 2009, s. 427

Prenos obrysov (z franctzskeho détourage — obrysové frézovanie) je metaforickym termi-
nom Nicolasa Bourriauda, ktory ho definuje ako sposob, ,jakym nase kultura funguje prostied-
nictvim transplataci, stépii a dekontextualizaci (BOURRIAUD, N. 2004 Postprodukee. Praha :
Tranzit, s. 34)

SCHNEIDER, J. 2008. Intermedialita: mald vstupni inventura. In SCHNEIDER, J. - KRAU-
SOVA, L. ed. Vybrané kapitoly z intermediality. Olomouc : Univerzita Palackého v Olomouci.
2008.s 12.

Tamtiez,s. 12

Nazov Apocalypse now nesie aj film Francisa Forda Coppolu z roku 1979. Kym tento film

je vystavany ako vojnové drama, Wool pracuje len s jeho latentnym odkazom — apokalysa ako
destrukcia hodnot, ¢i uz premietnutd do vojnovej dramy alebo konzumnej spolo¢nosti.
CULLER, J. 1993. Saussure. Bratislava : Archa, s. 19

Tamtiez, s. 19-20

Tamtiez,s. 21

Tento termin vo svojej tvorbe pouziva od roku 2007 Blazej Baldz na oznacenie textow, ktoré
rozoberd do textovych segmentov. Tie sa vjeho diele spatne konstituuju do vyssicho vyzna-
mového celku. Z takejto segmentdcie vznikd neologizmus — zlepenec, z réznych jazykov, ktory
na jednej strane odkazuje k existujiicim slovam (alebo aspon k ich lexikalnym zdkladom), na
strane druhej tak do seba priber $ir$ konota¢ny rozptyl odkazujici na osobnu mytologiu
ako aj na prvky mimojazykovej skuto¢nosti - HROBONJOUR. V neskorsich poziciach Baldz
opusta tvorbu neologizomoyv, a geometrickym radenim segmentuje existujice slova z réznych
jazykov.

MICHALOVIC, P. - MINAR, P. 1997. Uvod do strukturalizmu a postitrukturalizmu. Bratislava :
Iris. 1997,s.237

BARTHES, R.2007.S/Z. Praha : Garamond. 2007, s.26

Pojem $trukturdlnej analyzy zastaval vyznamny post v barthesovom strukturalistickom obdo-
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24

25

bi, ale postupne opustil tento sposob myslenia o texte, ktory bol naformulovany viac pre ordl-
nu nardciu, a svoju pozornost upriamil k naracii textovej a jej pisanej podobe, ¢im zaznamenal
priklon k textu nie ako strukture, ale premenlivej strukturacii. (MICHALOVIC, P.— MINAR,
P. 1997. Uvod do strukturalizmu a poststrukturalizmu. Bratislava : Iris. 1997, 5. 235)
MICHALOVIC, P.—- MINAR, P. 1997. Uvod do strukturalizmu a poststrukturalizmu. Bratislava :
Iris. 1997,s. 107

Tento ndzov rovnako ako termin segmentovaného textu pouziva pre svoje postkonceptudlne
texty Blazej Balz, ktory v ramei simultanneho vystavania svojich diel hovori o dvojplénovosti
textov, ktoré dalej deli na prvotny a druhotny (alebo odvodeny) text. (BALAZ, B.2009. Texty
k textom. Trnava : Trnavskd Univerzita, Pedagogické fakulta. 2009.5.7)

POHRIBNY, A. - VALOCH, J. 1995. Eduard Ovéicek Lekce velkého A. Praha : Trigon. s. 24

S podobnym principom, ale na inej vizudlnej trovni pracuje so znajsiiovanim jazykového
kédu Joseph Kosuth v diele Zero and Not. Vo Freudovom muzeu vo Viedni preskrtéva
stvislou liniou texty Sigmunda Freuda umiestnené na stench. Vznika tak struktara, pri ktorej
¢itanie povodného Freudovho textu prebieha na inej trovni, nez na aka je ¢itatel zvyknuty.
Této troven je determinovand tézou obsiahnutou prave v prislusnom Freudovom texte, kde
tvrdi, ze najdolezitejsf moment kazdého snu spociva v tzv. snovych uzloch, tj. miest, ktoré
nemozno exaktne interpretovat a ktoré zostavajui zahalené tajomstvom aj po sebadokonalejse]
interpretacnej analyze, kde logika snu dosahuje vrchol fuzie podvedomych zzitkov. Kosutho-
ve vyrovndvanie sa s touto tézou spociva v znejasnovan{ vyznamu tohto textu spominanou
liniou preskrtnutia, ¢im nastdva tautologické umocnovanie a text, hovoriaci o nejasnosti
vyznamov, sa tymto ¢inom sdm stdva nejasnym.

POSPISZYL, T.2008. Zrada slov. In CISAR, K. et al. 2008. Jan Seryich se narodil 24.6. 2083
minus jedna. Praha : Tranzit. 2008, s. 48

Tamtiez, s. 48

Toto tvrdenia vak plati len dovtedy, kym sa modus vertikalneho ¢itania neza¢ne kombinovat
so segmentdciou textu, prekryvanim, alebo zapdjanim roznych vizudlnych morfingov a posu-
nov.

Z tohto dovodu niektori teoretici nepovazuju vobec Piersona za konceptualneho umelca,
pretoze v podstate pouziva text ako dekordciu.
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ZAVER

Otédzka vztahu textu a obrazu v konceptudlnom umeni sa méze na prvy
pohlad zdat irelevantnd. Tento zdanlivy paradox este viac umocnuje fakt,
ze konceptudlne umenie, ktorého vznik datujeme do polovice Sestdesiatych
rokov, vyvija snahy o radikdlnu demateriliziciu umeleckého diela a v kontra-
dikcii k modernisticky mysliacemu formalistickému maliarstvu md v zdujme
eliminovanie akychkolvek estetickych a subjektivnych postojov k dielu. Napriek
snahdm o odestetizovanie umenia ¢i nahrddzanie diela textovym zdznamom,
ktoré su uzko spojené s kritikou vytvarnych institucii a chdpanim umeleckého
diela ako komodity (tieto znaky dnes predstavuju uz petrifikovanu formu cha-
rakteristiky tohto hnutia) a ktoré v sebe explicitne nereflektujti vztah medzi ob-
razom a textom, sme sa pokusili blizsie a systematickejsie analyzovat prave tento
vztah. Nase zameranie vychadzalo jednak z charakteru konceptualnych stratégii,
pre ktoré je signifikantné nahrddzanie ikonickej reprezenticie reprezenticiou
textovou (text sa stdva nosnym prvkom vyjadrovania), jednak kvoli uvedomeniu
si, Ze napriek snahe konceptudlnych autorov o vypustenie obrazovej zlozky diela
akriticku reflexiu obrazového myslenia, je vztah obrazu a textu pritomny. Z tohto
dovodu predpokladime ich neustaly vzajomny vztah, ktory funguje v akejsi pod-
prahovej rovine. Na zaklade tychto faktov zavidzame v praci termin konceptu-
alny text, ktorym sa pokusame deklarovat, ze existencia textu v konceptudlnom
umeni tvori samostatny organizmus a vytvarny jazyk. Dokazom toho je aj jeho
plnohodnotné zapojenie do kontextu neskorsich postmodernych tendencii, kde
pod terminmi post a neokonceptudlne umenie nadalej nastdva jeho vyuzivanie
spojené s vyposuvanim znakov klasického konceptu. Nisledne v préci sledujeme
fungovanie konceptudlneho textu na podklade dvoch vlastnosti, ktoré nazyvame
intextovost a outtextovost. Tieto dve vlastnosti tvoria rimec, vo vnutri ktorého za-
znamendvame pracu s roznymi typmi konceptualnych textov a zaroven sa poku-
same o ich zatriedenie. Divergencia sii¢asného umeleckého diskurzu ndm to vsak
umoznuje len ¢iasto¢ne. Uvedomujeme si riziko, ktoré nesie so sebou prakticky
akykolvek druh klasifikdcie, a preto nemame zaujem vytvarat striktné kategorie
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textovych postupov. Na druhej strane mnohokriét ten isty divergentny diskurz
prispieva k znejasnovaniu pojmov, ich zamienaniu a spIynutiu, preto mozeme
nazerat na textovi terminoldgiu tejto prace ako na didakticky rozmer, ktorym
sa pokugame objasnit problematiku konceptualneho textu, jeho vztah s experi-
mentdlnou poéziou ¢i pochopit rozliSovanie a dolezitost prefixov, ktoré definuju
tento fenomén v kontexte postmoderny. Kedze ide len o urcenie rimca uvazova-
nia o texte ako samostatnom vytvarnom materidli a nie pracovanie s rigidn}/Imi
mantinelmi, akykolvek narok na kompletné pokrytie textovych pristupov by bol
irelevantny, ¢coho dokazom je aj fakt, Ze na mnohych miestach predpokladime
prekryvanie a fuziu navrhovanych kategérii. Dolezitym sa stiva otvorenie tva-
hy vyuzivania textu v konceptudlnych stratégiach a z tohto dévodu je pokus
oklasifikaciulenkonceptualnym proposition. Na zéver treba spomentt, ze predkla-
dana typoldgia nepredstavuje uzatvorenie problematiky konceptudlneho textu,
ale naopak jej otvorenie a vytvorenie platformy pre kriticka diskusiu.

Vyvstéva tu este mozno trochu heretickd uvaha o novom programovani ko-
munikaénych kédov. Co ak mame docinenia s tplne novym vizudlnym kédom
a obrazovy obrat predkladany Mitchellom postupne speje k tplnej elimina-
cii jazyka ako samostatného kodu? Nie su prave technické obrazy Viléma
Flussera dokazom, ze obrazova kultura preukdzala po textovo zalozenej
postmoderne znovu potrebu obrazu? Je konceptudlny text vsucasnom umeni este
textom, alebo treba hladat tplne nové uhly pohladu, aby sme boli aspon ¢iastocne
schopni absorbovat tento novy kéd, ktory spdja obraz s textom?

Uvedomujeme si, ze sme nastolili otizky, z ktorych mnohé zostivaju
otvorené a bez odpovedi, prekracuju viak raimec tejto prace a kvoli zameraniu
nasho vyskumu sme sa im nemohli hlbsie venovat, verime vsak, ze nielen ony,
ale podnety a vysledky, ktoré praca prindsa, sa stant podorysom pre dalsie teore-
tické rozpracovanie.
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