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Konceptualni projevy

Konceptualni uméni pat¥i k uréujicim mezindrodnim tendencim druhé poloviny 20. sto-
letf. Vyhranilo se v poloving 3edesatych let ve Spojenych statech americkych jako dema-
terializovana podoba tvorby, povysujici autorovu ideu nad vlastni dilo: zdalo se také byt
cestou, jak se v uméni vyhnout komercializaci. Mezi jeho tvarci vynikli napFiklad Robert
Barry, Hanne Darboven, Douglas Huebler, Lawrence Weiner & Joseph Kosuth. Rada z nich
védomé navazovala na myslenky Marcela Duchampa.

Prvni predobrazy konceptualniho my3leni' se v eském uméni objevily u Véclava
Ciglera, Stanislava Kolibala, Jana Kubitka a Karla Malicha. Cigler jiz od konce padesa-
tych let ve svych projektech uvaZoval o vztazich raznych materif, o prostfedich, do nichz
by lidé vstupovali, o zésazich do terénu, o praci se svétlem ¢ vodou. Jeho kresebné
projekty pFitom fungujf jako ideové artikulace téchto vztahi. Kolibal pro sebe objevil
geometrickou podobu sochy v roce 1963, kdy se dopracoval minimalistické oprosténosti
2 serialni skladebnosti. Dal3i moZnou cestu své prace nalezl ve spojeni minimalistické-
ho tvaru se skladbou, kterd méa sémantickou povahu. Programovym piikladem je Labil
(1965), jisté kontrapunkt Calderovych stabild, jehoZ vychodiska objevime jiZ v autoro-
wjch prvnich realizacich v pfirodnim prostfedi z léta 1948, kdy tematizoval labilitu pfi
skladbéch z nalezenych valount v Fienim korytu. V druhé poloviné Sedesatych let se pak
jiz pojmové povaha stava trvalou soucasti umélcovy prace v podobé lability, znejisténi
& zafixovani procesu, ktery by vedl ke zmé&né formy sochy. Kubicek od roku 1966 zkou-
mal zakladni pojmové operace v t&sné souvztaznosti s moznostmi (neo)konstruktivniho
mysleni — zviditelAoval urtité principy, potinaje délenim; principy velice jednoduché,
ale o to esteticky i vyznamové priikazngjsi. Malich se konceptualnim pfistupim priblizil
v druhé poloving Sedesatych let a na pfelomu let Sedesatych a sedmdesatych, kdy své
minimalizované, intuitivné artikulované geometrické formy zacal stéle vice chapat jako
jakési nonutilitarni architektury, jako architektonické ideje, a kdy do jeho prace stale vice
vstupovala potfeba ,pracovat v souladu s kosmem a Zivly” (to byl nazev jeho rozhovoru
s Jitim Padrtou, publikovany roku 1969 ve Vytvarném uménf)? a formovat proudénf ener-
zif. Zvlasté v kresbach se tyto ideje objevovaly ve vazbé s textovymi charakteristikami
2 urfenimi, vztahovanymi tfeba k vytvarné artikulaci vzduchu & svétla, coz byla velice
osobité podoba dobového uvazovéani o praci s piirodnimi fenomény. Evidentni p¥iklady
konceptualniho my3leni mazeme, myslim, shledat i v trojrozmérnych i klasickych mal-
bach Jana Kotika z druhé poloviny Sedeséatych let, jejichZ tématem je de facto vztah dvou
wtvarnych jazykd — expresivniho a geometrického.

V Zedesatych letech, kdy se (kromé jejich naprostych pogatkd) Eeska vystavni a pub-
likatni scéna otevfela pro viechny typy tvorby, byly i tyto rané priklady konceptudlniho
mysleni publikovatelné, tfeba pod egidou nové citlivosti.? Po roce 1970 se situace postup-
né, ale rychle promé&novala. Normaliza¢nf svaz vytvarnikd, tvofeny lidmi konzervativnimi
& umélecky vilbec neschopnymi, v praxi realizoval a od v3ech statnich instituci vynucoval
pouze prezentaci oficiézni tvorby, takze v té dobg velice aktualni konceptuélni my3leni
2 s tim souvisejici dalsf podoby aktualniho uméni, realizace v pfirodé, doméci modifikace
land artu a télové uméni, to vie existovalo nezavisle na oficidlni umélecké komunikaci
jako vysledek ¢asteZné izolovang, ale o to koncentrovanéjsi tvorby jednotlivych autord.

Souhrnnéjsi literaturu ke konceptualismu Sedesatych az osm- 2 Srov. rozhovor Karla Malicha s teoretikem uméni Jifim
uméni XIX, 1969, s. 3-14.

jtlivost (cit. v pozn. 1).

desatych let predstavuii tyto prace: Klaus Groh (ed.), Aktuelle Padrtou ve Vyit
Kunst aus Osteuropa. Koéln 1972. — Lucy R. Lippard, Six Years: 3 Srov. katalog N
The Dematerialisation of the Art Object from 1966 to 1972.
London 1973. — lgor Zho¥, Promény soudobého vytvarného
uméni. Praha 1992. — Vlasta Cihakova-Noshiro — Josef Hlavé-
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podoba, 1973, instalace, zrcadla, svétlo,
kresba na zdi, 70 <90 cm (plocha se
zrcadly)
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Také Ceského uméni se dotykala nékdy velice radikalni tendence k dematerializaci dila.
Takové realizace byly oviem odkazény na komunikaci v ur¢itém okruhu zainteresovanych
G¢astnikd, €asto v piimém kontaktu s tvircem, nebo na publikovani v zahrani¢i. Tam se
$tastnou shodou okolnosti pravé v této dobé a pro takové nové typy uméni tvofily riizné
komunika&ni sit&, v&t3inou organizované nékterymi autory &i zainteresovanymi teoretiky,
protoZe mnohé typy téchto dél s traditnim prostiedim galerie a uméleckého trhu beztak
nepotitaly. RovnéZ ¢eské konceptudlni uméni sedmdesatych let pfedstavovalo Sirokou
gkalu, potinaje témi, kdoZ se tradi¢niho uméleckého média vzdéavali a pracovali s maxi-
méalni redukci na ¢istou informaci, a konce témi, ktefi naopak chtéli zachovat charakteris-
tiky uméleckého dila s jeho estetickymi kvalitami, ale spojit je s novou vyznamovosti.

To byl pfedev3im pFipad protagonist( z pfedchazejiciho desetileti, z nichZ préci Jana
Kubitka lze charakterizovat v kontextu s proménami konstruktivniho uménf.

Klizovou osobnosti té linie eského konceptualniho mysleni, kterd si zachovévala
podobu sochy &i instalace, byl Stanislav Kolibal. U ného miZeme pozorovat, Ze koncep-
tualni mysleni pro n&j neznamenalo dematerializaci dila, ale naopak vyznamové a po-
jmové zhodnoceni materiald, s nimiz pracoval. V letech 1964-1965 se u néj objevilo
klitové téma lability, nejistoty, nejen v Labilu, ale také napiiklad v sestavé Jedno podpird
druhé. Obé realizace vytvoFil ze s&dry, ktera v té dobé nebyla vniméana jako definitivni
material. A pravé Kolibal demonstroval, Ze existuji kvality, diky nimZ je sadra nenahra-
ditelna — kiehkost, zranitelnost, ale také bélost, kterd byla synonymem jeho dila az do
let 1974-1975. K nejpodstatn&jsim dilim ze Sedesatych let patii Pad (1967), de facto
zpfitomnény pojmovy paradox; je to pad i ne-pad, zastaveni se v ur¢itém momentu poten-
cidlniho pohybu. V Pddu se dokonale uplatiiuji obé charakteristiky umélcovy tehdejsi pré-
ce — uzivani minimalistické morfologie (v tomto p¥ipadé redukce na prefabrikované vélce
ze 7eleza) a diky zvolené skladbé i jeji sepéti s konceptuélni pojmovosti. Velkou kapitolu
praci z let 1968-1974 charakterizuje tematizovani souvztaZnosti pevného, geometrické-
ho, striktniho na jedné strané a organického, ,mékkého”, individuélng artikulovaného
na strané& druhé. Vztah obou p6ld se stava vlastnim poselstvim dila. Nikoli jeden nebo
druhy pFistup, ale jejich vzédjemné sepéti, nalezeni takové vizualni formy, v niZ jsou oba
tyto aspekty spjaty. To je samozfejmé zase Cisté konceptudlni pfistup, oviem vychazejici
pFimo z procesu materializace sochy ¢ kresby.

Prévé u tohoto typu praci zataly kresby tvofit nedilnou souast Kolibalova dila —
a to aZ do konce devadesatych let. Kolem roku 1973 se postupné objevuji dal3 materialy,
nékdy v kombinaci se sadrou, jindy samotné. Povahu Kolibalova my3leni v té dobé jistym
zptisobem vymezuji dvé nejradikalnéjii realizace. Ironicky pomnik (1973) je ryzim mate-
rializovanym pojmovym paradoxem — 249 cm dlouhy stojici Gzky Zelezny plét je nahote
nafiznut tak, Ze se ¢ast pevného tvaru odchyluje — to je ono mékké naruseni geometrické
formy. V dolnf €4sti je plat provrtédn a z obou stran protknut Sroubem, na némz je vidy
pevné zafixovan provazek, nahofe zdanlivé ,profezévajici” Zelezo. To je jedna z moZnos-
ti, jakou se Kolibal propracovéval od sochafské artikulace az k ryzimu sémantickému
paradoxu. Troji podoba (také 1973) patfi k nejdileZit&jsim instalacim v ¢eském uméni
poslednich desetileti: na zemi tésné u stény jsou poloZena tfi stejné velkd obdélnikova
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zrcadla (v nich? spravné shleddme ozvuky minimalistického Fazeni), na st&né jsou nary-
sovany v piislusné kolmé poloze stejné obdélniky. Ale nejdulezit&jsim faktorem je svétlo,
permanentn& proménlivé, vlastné vzdy pfesahujici vymezenou formu. Dvé serialni fazeni
jsou dana, teti fenomén se stava zdrojem promén, nejistot. Vhani a nejistota (n&co,
co vlastné patfi ke kazdé tvorb&) se postupné u Kolibala tematizovaly (Co je odkud a co
je kam, 1975), vétsinou v podobg instalaci, v nichZz mély své misto prvky leZici a prvky
zavésené na sténé, ale také zplsob jejich spojovani, nejéastéji zase provazky.
Na konci sedmdesatych let vznikl soubor kreseb, které prakticky vylucovaly jinou
konkretizaci nez v kresebné iluzi. Jejich tématem je totiz ,splynuti na jediny okamzik”:
situace, kdy se ¢asti dvou prostorovych Gtvard spoji tfeba v jediné linii, samoziejmé jen
oro nés pohled, diky na3f percepci prostoru a samozfejmé také diky nasemu navyku na
perspektivni zobrazeni. Kresby zviditelfiuji pravé tuto moZnost, kteréd je potom na konci
sedmdesatych a na po¢atku osmdesatych let vychodiskem fady komplexnéjsich reliéfnich
2 prostorovych instalaci. PatFi k nim tfeba Pomaly a jisty posun k padu, 1980, Dvé krychle,
1981, Mezi prostorem a plochou, 1982, Oboji, 1983 — spojeni dvou rznych geometrickych
Gtvar( umoznéné prerusenim a tedy nejistotou, co je ,mezi". Celé skupiny pracf s rlznymi
dalsimi odkazy a konotacemi se koncentruji na takové téma. Kolibalovo dilo, po zkuSe-
nosti veliké redukce a oprosténosti, je tedy zhruba o deset let pozdéji stale komplexnéjsi,
wuZiva i barevnosti riiznych materiél(, uplatni se také malifské traktovani barvy (Kruhy
o stfedy, 1986), opét jako soutést materialové artikulace i jako vyznam expresivnosti
2 jako protip6l geometrického ohraniceni (Cemc’r duha, 1986). V okamziku, kdy se zda,
%e do popfedi budou vystupovat metaforické existencialni aspekty (které samozfejmé 538 Stanislav Kolibal, Krok za
mohou byt jednim z potencialnich vykladi celého do té doby vzniklého Kolibalova dila), krokem, 1983, sadra, dfevo, plexisklo,
jak to naznacuje nejlépe Sip proti $ipu, télo proti télu (1987), voli viak umélec cestu provézek, 15690 56 cm
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ryziho oprogténi. Ziistava oviem véren ,své" tematice zpytovani a zvaZovéani, zGstéva také
vérny jazyku geometrie, kterd ale jiz neni naruSovéna. Vznikne Prinik dvojiho pohledu
(1988), vlastné pojmové vymezeni prostorovych vztah(, a zatnou vznikat Geometrickd
cviceni. Reliéfy, jejichZ subtilni $edobila barevnost je formovana tmely (s nimiz pracoval
Kolibal jako s barvami jiz v predchazejicich letech) a jejich? plocha je rozélen&na uréitymi
operacemi, vychazejicimi z jejich vlastnich proporci. Opét se v nich tematizuje moznost
volby i potfeba zvolit ur&itou konstrukeci.

V tém? roce 1988 vznika p¥i pobytu na stipendiu DAAD v (Zépadnim) Berliné soubor
kreseb, rozvijejicich problematiku déleni plochy podle uréitych jednoduchych pravidel, kte-
ra pak dovoluji dal v ni objevovat vztahy mezi riznymi elementy &i volit z fady moZnosti
uréitou ,codu”. To vie se oviem odviji jiz v rémci redukce na linearn kresbu. Kdy? pak tyto
kresby Kolibal uchopil jako potencialni pidorys, staly se aZ do konce devadesatych let
zékladem dal3ich prostorovych realizaci, Staveb. Stavby jsou zase instrumenty konceptu-
dlniho my3leni, ale zbavené jakékoli literarnosti. Nastolujf vztahy, které mdZeme objevovat
mezi rlznymi misty prostorového Gtvaru; nalézat, kdy se néco zdanlivé spojuje (coz ndm
pripomene Kolibalovy kresby z konce sedmdesétych let), vnimat je z riiznych mist a tak
plné identifikovat jejich prostorotvornou, prostor artikulujici funkci. Konceptuéalni modus
Kolibalova dila se tedy zobecnil do ryzosti geometrickych Gtvard, at v plose nebo v prosto-
ru, aniz by se zbavil tazani po moznostech, zpytovani eventualit & souvztaZnosti.

Tendenci k rezignaci na tradi¢ni vytvarna média a snahu o ryzi krajné demateriali-
zovanou vypovéd mGzeme pozorovat u tvircd tehdy mladé generace, ktefi v3ak jiz méli
za sebou urtité umélecké zkusenosti z predchézejictho desetileti. Z prazského okruhu je
tfeba pFipomenout Petra Stemberu a Karla Milera. Oba pracovali v sedmdesatych letech
s lidskym télem, oba se intenzivn& pfatelili a spolupracovali, ale sméfovani vypovédi
je u kazdého z nich jiné. Petr Stembera, nespokojen s moznostmi maliFstvi, se s nim
rozloudil v roce 1969, asi rok zvazoval své dalsi zaméry a poté zacal pracovat v pfirodé
i na proménlivych instalacich v interiérech. Jeho zasahy maji povahu umélého, lidského,
konfrontovaného s pfirodnim prostfedim. Poatkem sedmdesétych let stale vice nabyvé
na dleZitosti t&lova akce, u niZ se pozornost postupné soustiedila na jeji dramatické
existencialni exponovani. V pfechodném obdobi maji ale nékteré Stemberovy prace vyraz-
né konceptualni povahu. Nejradikaln&jsi jsou v tomto smyslu meteorologické raporty
z roku 1971, v nichZ umélec pouze zapisuje informace, zvefejiiované meteorology v uréity
den z ur&itych mist, opisuje je na karticky a rozesila svym prateldm a zndmym. Uménfi se
tak pro ného stava ryzi informaci, zbavenou oviem utilitarniho obsahu, protoZe adresét
dostavé informaci o néZem, co jiz bylo, pouhé konstatovéani faktu. Je dalezité, ze jde
zrovna o zakladni charakteristiky pfirodniho prostfedi; mGzeme je vnimat jako poselstvi
o ¢innosti pFirody. PFeneseni mimoumélecké informace do svéta uméni je jednou z velice
podstatnych podob €eského konceptuélniho mysleni, jednou z jeho nejradikalnéjsich
moznosti, v internaciondlnim kontextu srovnatelnou pfedevsim s Bernarem Venetem.
Umélcovy prace v pfirodé jiz musime sledovat v souvislosti s jeho akcemi.

Naproti tomu tvorba Milerova méa konceptualni povahu po celd sedmdesata léta.
Jeho vychodiskem byla vizualni poezie, na konci Sedesatych let zcela minimalizovana
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na konstelace identickych vyznama. Nékteré z téchto praci majf jiz povahu koncept,
reflektujicich autonomii jazykové formulace. V letech 1970-1972 Milerova préce se slovy
vrcholi sériemi razitkovanych textd, v nichz se uplatiiuje jednoducha vizualni organizace
2 barevné odliseni (Cervena a ¢erna); tyto texty majf povahu podnétli pro mysl vnima-
tele, ale pGsobf i jako vizulni esteticka kvalita. Pfechod k praci s fotografii predstavuji
fotograficky dokumentované textové zésahy do urcitych situaci nebo do jakychsi minimél-
nich materialovych aranzma. Poté, jiZ od roku 1972, pracuje Miler vyhradné s fotografif
2 s vlastnim télem. Fotografickym obrazem zaznamenévé situace jeho vlastnim télem
vymezované nebo k nému vztahované. Jsou to jednoduché pohyby, gesta, doteky, ale také
tfeba zastavenf se v urcité situaci, de facto jsou to tedy v3e vizualizované pojmy. Textovy
komentaF, struénd deskripce, je souéésti dila. V druhé poloviné sedmdesétych let pak
muiZeme pozorovat, Ze se u Milera postupné objevuji realizace lyri¢téjsiho charakteru,
kdy télova akce — vétSinou v pFirodnim prostfedi — se slovné prehodnocuje do jakési
metafory (Citén Cerstvou travou, 1976). V roce 1980 se jeho tvorba, nikdy pFili3 pogetna,
ale velice soustfedéna a patfici k tomu nejpodstatnéjdimu, co u nas vznikalo, pfirozené
uzavfela vyéerpanim uré&itého okruhu probléma. Daslednym uplatiiovanim vlastniho téla
jako média umélecké komunikace prislusi Miler i do sféry télového uménf, ale dirazem na
wyznamovost patff do sféry konceptualni — je to jedna ze vzacnych syntéz obou kategorii.
V prazském okruhu vynikaly i prvni konceptuélni kresby Jifiho Kovandy, jehoZ cesta vedla
pres minimalni akce a instalace k postmoderni polymorfii.

V brnénském okruhu byli prvnimi protagonisty konceptuélniho myslent Jifi Valoch,
J. H. Kocman a Dalibor Chatrny. Rovnéz Valoch patfil k druhé generaéni viné Ceské expe-
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rimentaln{ poezie. Od let 1963-1964 se soustavné vénoval poezii vizuélni, vétSinou nesé-
mantické, tvofené pouze optickymi, rytmickymi a strukturalnimi charakteristikami stro-
jopisu. Kolem roku 1968 se tato problematika vyZerpala a Valoch hledal moZnosti nové
prace s vyznamem. Umistoval texty do pFirody: vyryval je do zemé nebo do kdry stromu.
Psal je na lidské t&lo nebo p¥imo do fotografickych negativi & pozitivi — tak vznikaly
fotografické texty. V letech 1969-1972 vznika Fada minimalnich akcf a pfechodnych insta-
lacf, realizovanych v pfirodé vétginou kolektivné podle Valochowych projektd. Od roku
1970 se zéroved soustfeduje na praci s oprosténymi verbalnimi vyznamy, vytrzenymiz ob-
vyklého komunikagniho kontextu. Usiluje o maximalni oslabenf vazby oznatujici — ozna-
gované, takze uzity slovni material dostava obecnjsi platnost. Postupné vznikaji verbalni
vymezend, tautologie, sémantické komplikace a dal3f jazykové formulace, které funguji
na pomezi minimalni poezie a konceptualntho uméni. Tato hranitni poloha, autorem
programové sledovana, odlisuje jeho praci, déva ji pres v3echnu striktnost i urtité lyrické
kvality, pficemZ oviem jsou jeho realizace zpotatku redukovany na minimum materialu,
Easto na jediné slovo. Zarovefi s tim vznikaji fotografické série, sméfujici k identifikaci
uréitého vyznamu (série fotografif artikuluje stejné pojmenovani). Postupné se v jeho

kruh, trojihelnik, &tverec

circle, triangle, square

su0  Jiff Valoch, Bez ndzvu
(Sémanticka kresba), 1975, kresba, tus,
strojopis, papir, 29%21cm
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praci objevuje kresba: 19731975 vznikaji time pieces, kresebné zéznamy minimélnich
gasowych dsekd, determinovanych pouze motorikou ruky a casovym limitem; concentra-
tions byly pokusy kresebné reflektovat urity pojem, na ktery byl autor soustfedén, bez
zrakové kontroly. Postupné se objevily sémantické kresby, v nichZ se uplatnila vazba slova
3 barevného &i linearniho zasahu. Tato linie autorovy préce se odvijela po celd sedmdesa-
t5 a osmdesata Léta, ale v letech 1984-1985 do ni vstoupily prvni série textd, tvofenych
n&kolika sekvencemi hierarchicky a kontextové patficimi do rGznych rovin. Konceptem
se stava sama idea propojeni riznych kontextd, kterou mdZeme vnimat i jako paralelu
postmodernich feSent. Zaroveii od roku 1970 pracoval Valoch na projektech k instalacim
2 minimélniho, nékdy jednoslovného textového materialu, které v3ak mohl realizovat aZ
v osmdesatych letech.

Jiti Hynek Kocman ziskal zkusenosti s netradicnimi materialovymi procesy v dru-
hé poloving 3edesétych let. V kontaktu s Valochem délal kresby, v nichz se uplatnily
chemické danosti uréitych barev (cyklus Tinktury, 1965-1967). Po setkani s Vladimirem
Boudnikem rozvijel podnéty strukturalni grafiky v procesualnich sérifch otiskd postupné
samotnym tiskem transformovanych matric (sand graphics, string graphics, 1969-1970).
Mazeme je ji povaZovat za predstupefl konceptudlntho my3leni. Od potatku sedmdesa-
tych let se pak zcela soustfedil na samotnou sféru komunikace v médiu uméni. Kocman
byl priikopnikem geského stamp artu, jako prvni u nas zatal uzivat razitkovaného textu
jako prostredku komunikace. Zarovefi vytvarel konceptualni basné a objekty, knihy-objek-
ty, reporty, projekty a &isté koncepty. Mnohé jeho dila tematizuji existenci & pritomnost
autora, vymezuji se jeho bytfm nebo se k nému vztahuji. Kocmanovy prace zasahuji i do
sféry utopickych projektd, nékteré predjimaji ekologickou problematiku (Estetickd pfi-
rodni rezervace, 1971). Vzhledem k potfebé maximalné komunikovat svymi idejemi — bez
ohledu na tradi¢nf podoby umélecké komunikace — uziva Kocman pfedevsim postovni
sdéleni. Stava se protagonistou eského mail artu.

V roce 1977 byl jiz Kocman znechucen internacionalné bujici nadprodukci banalit,
posflanych postou, a postupné na tuto aktivitu zcela rezignoval. Jeho novym médiem se
<tavs autorska kniha, s ni# experimentoval jiZ od prelomu 3edesatych a sedmdesétych
let: z té doby pochézejf knihy s barevnymi zasahy, tematizujici proces prosakovanf a vzli-
n3ni. V roce 1977 vznikajf jeho prvni rugné $ité vazby — knizni vazbu Kocman chépe jako
komunikatni i estetickou kvalitu, jeho konceptem je nyni zvladnuti Jklasické” kniha¥ské
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vazby. O dva roky pozd&ji se za¢ina jako hlavnim médiem své tvorby zabyvat autorskym
ruénim papirem. Klasickou papirenskou technologif transformuje riizné tisténé materidly
a celé knihy. Své papiry oznatuje od roku 1979 paper-re-makings, aby akcentoval exis-
tenci ptvodniho sdéleni. Nekdy papiry prezentuje jako finalnf dila, jindy z nich vytvafi
autorské knihy, spojené vychozim konceptem (napiiklad transformace materie jedné
standardnf knihy). Vztah mezi pGvodni a novou knihou je konceptem, ktery nynf Kocman
zhmotfiuje. Samostatné celky mezi jeho autorskymi knihami tvorfi ty, které specifickym
prehodnocenim materie papiru, textovymi intervencemi (tist&nymi jednotlivymi tiska-
renskymi grafémy) nebo celkovou koncepci knihy reflektuji dilo Josefa Vachala, k némuz
citil Kocman Gctu jako k umélci inovujicimu povahu knihy vibec. Dalf zdvaZny soubor
tvoif knihy — parafraze basné E. A. Poea Havran (1982-1987), ktera méa vyznamné misto
v celé Ceské literarni i vytvarné kultufe: ¢erné ténovani papiru, textové reflexe i manipu-
lace s celym kniznim blokem a vazbou dovoluji rGznym zpisobem aktualizovat jednotlivé
fenomény, odkazujici v podobé jakési ,objektové metafory” k vychozimu textu. Kocman se
stal pro ¢eskoslovenské prosttedi priikopnikem senzibility papiru, v niz se konceptuélni
zkusenost prolind s dal3imi, intelektudlnimi i ryze senzorickymi aspekty.

Dal3im protagonistou Eeského konceptualniho my3lent, pracujicim v Brné, je Dalibor
Chatrny. Jeho tviréf cesta byla nesena potfebou zkoumat autonomni principy tvorby.
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V letech 1960-1961 se podobné jako Fada jeho vrstevniki propracovaval predevsim v li-
nofezech a dfevorezech k radikalni redukci obrazové skladby, Casto pod vlivem Josefa
Capka. VyUstilo to v prvni nezobrazujici prace, lapidarni, tvofené pouze vztahem nékolika
geometrickych ploch. Od roku 1962 do jeho prace pronika zdjem o materiélovou strukturu
malby & grafiky, oviem pojimanou jako ryzi estetickd kvalita. Dva fenomény pfedzname-
navaji konceptuélni povahu jeho my3len: v roce 1963 vznika soubor jednoduchych kreseb
magnety, vlastné prvni zviditeln&ni prirodniho fenoménu v sepéti s jednoduchym gestem,
v roce 1965 uplatAuje proraZeni roviny obrazu skute¢nym zasahem, ktery se stéva soucasti
obrazové struktury. V jiném pFipadé spojuje protrZzenf roviny platna s vazénim provaz(,
takse sam vznik otvoru a otevieni do prostoru se staly tématem dila. V letech 19661970
se uplatiiuje geometrickd, neokonstruktivni artikulace, ale dominujicim zistava zajem
o faktickou aktualizaci prostoru, at kovovymi plastikami, slepotisky &i perforovanou grafi-
kou. DaleZity je té7 zdjem o vztah mezi pravidlem a nahodou, aleatornosti, ktery vydstuje
do Osmihodinové vystavy (Dam uméni, Brno 1970), v niz se tyto aspekty zhmotnily do
souvztaznosti autorem vymezeného prostoru (serialni Fazenf stejnych kovovych valc@
< dvéma identickymi otvory) a intervencemi divaka (préibéh bilé §fidry mezi nimi). Pro
Chatrného je charakteristickd velika 3fe vizualnich zpGsobU artikulace, které spojuje fakt,
e zkoumaiji zékladnf rysy lidské tvoFivosti; nejpriméarngjsi zkusenosti, vedouci ke vzniku
sstetickych & vytvarnych kvalit. Jejich vychodiskem jsou uréité koncepty, které bychom
mohli verbalizovat, a ty se pak napliiuji, zhmotfiuji v prabéhu vytvarné prace.

Od potatku sedmdesatych let se umélcovy realizace — jisté té7 diky jeho pfislusnosti
k brnénskému okruhu — nejvice dematerializovaly. Mély podobu kreslenych projektd, kon-
ceptd, instalaci i aki. Jejich princip spoéival ve zkouménf zakladnich fenoménd — prosto-
ru 2 jeho percepce, zrcadlent a jeho vztazent k pirodnimu prostFed (piiklad: ,svitani na
zapadé” v podobé transferu vychazejiciho slunce pomoci zrcadla), k tomu se pFipojovaly
Gvahy o nehmotnych plastikéch (vymezovanyich negativné v Zemi & minénych jako vzdus-
né Gtvary na ni) a préce s tautologiemi pFi pojmenovani barev. DileZitym aspektem bylo
uplatnéni jazyka bud v podobg citatd cizich textd, jeZ se poprvé objevuji v poloviné Sede-
satych let jako sougést ,informelnich” kreseb, anebo jako jednotlivych pojma & pojmo-
wich sekvenci. Po roce 1974 vznikaji textové kresby, frotaze a reliéfy, v nichZ se verbali-
zovany pojem modifikuje vizudlnim zasahem nebo tyto slozky vystupuji ve vzéjemném
oropojeni. Uplatiiuje se také frotazové psanf urcitého slova pfes jiny vyznam, zhmotnély
relié¢fem, takze jeden zaznamenavany vyznam de facto ,zviditeliiuje” vyznam dalsf. Slova
se stavajf konstitutivnimi slozkami kresby. U Chatrného je zfejmé, Ze celé jeho zkouméni
samotné povahy vytvarného uménf je umoZiiovdno jednak uplatnénim jazyka, ale také
uplatnénim zakladnich procesi kresebnych. Jeho préce vznikaji ve velkych skupinéch,
soustfedénych na uréity problém; kdyZ se tento problém vycerpa, umélec se obdobné
vénuje tfeba znatné odlisnému fenoménu. S novymi zkuSenostmi, tfeba po dlouholeté
pauze, se k uréitému fenoménu zase vraci, aby jej osvétlil ponékud jinak. NapFiklad mag-
netismus se stava tematizovanou danosti poprvé v cyklu kreseb z roku 1963. Na konci
Sedesatych a na zatétku sedmdesatych let se objevuje jako fenomén v proménitelnych
reliéfech a prostorovych instalacich, pozd&ji dostava oprosténou podobu zviditelnéné
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¢iré prirodni sily ve vélcich s fadou magnetd, drZicich se nad sebou diky svym vlastnos-
tem, v letech devadesétych se op&t objevi v souboru kreseb, v nichZ jednoduché gesto je
aktualizovano timto zasahem. Od osmdesétych let mdzeme pozorovat, Ze konceptualni
padorys ziistava zachovan, ale artikuluje se nékdy expresivngjsimi vytvarnymi prosttedky.
To stvrzuje veliky soubor symetrickych kreseb, tematizujicich télovou symetrii, zrovna
tak jako kresby s prekazkami, v nichZ se konfrontuje skripturalni gesto a jeho limitace.
Z ptirodnich fenoménd Chatrny tematizuje zejména prosakovani a prolinani barvy. Do
sféry vytvarné tvorby tedy Chatrny vlastné vtahuje jevy, které se jako konstitutivni pro
uméleckou vypovéd dosud neuzivaly, a tak obohacuje celou lidskou tvofivost. Pfesahuje
hranice pouze estetického. Jako estetické mizeme jeho realizace identifikovat diky tomu,
%e voli evidentn& konceptuélné nosna ,pravidla” a Lprincipy”.

S jemnou, osobitou hravosti uplatioval konceptualni principy Jan Steklik, ktery se
v Brné objevil na konci dedesatych let, kdyZ spolupracoval na vytvarné slozce Hosta do
domu, a potom asi od roku 1976 Zil v Brné a ve svém rodisti (Usti nad Orlici). Jako zaji-
mavy autor se projevil jiz od potatku 3edesatych let, kdy mél blizko k okruhu prazskych
Konfrontaci. Tehdy vytvofil osobitou podobu informelu ve své praci s papirem, jehoZ
propalovédnim, pfelepovanim a vrstvenim, postupnymi ,opravami’ a promé&nami v ase
vznikala dila, u nichZ vystupoval do popFedi moment Easovosti a procesualnosti. Ten
vlastné predznamenaval konceptuélni mysleni, které mGzeme shledat jiz v raportovém

vz

charakteru kola#i, na nich? se v priibéhu 3edesatych let objevovaly stale autentictéjsi
zaznamy hospodskych situaci s pivnimi tacky, G¢tenkami a podobné. Od roku 1970 délal

564

543 Jan Steklik, Zamalovanka —
Hnédé a ¢erné uhli, sedmdesata léta
20. stoleti, kresba, barevné tuse, runi
papir, 30,2x21cm




Konceptualni projevy

Steklik také akce v pfirodnim prostfedi, pfi nichz se zase uplatnila jeho senzibilita k pa-
oiru i metaforické ekologické plisobeni. Nejryzejsi podobu Steklikovych konceptuélné
artikulovanych praci ale pfedstavuji od pocatku sedmdesétych let kresby, utvérené jako
jakési mentalni hry. Umélec jim déva nézvy, které tuto jejich podstatu jesté zdiraziuji:
odstfihovédnky dovoluji €ast kresby odstfihnout, zamalovdnky je mozné skute¢né zamalo-
vat, nastfihovdnky lze nastfihnout — ale provedeme-li akci skutecné, de facto ji zrusime
jako potencialitu, jako vyzvu. Nebot jejf nejadekvatngjsi uplatnéni spoivé pravé v podobé
mentélniho podnétu k nademu rozhodovani; dokud akci neprovedeme, zlstévé kresba
zhmotnélym podnétem k domysleni. A umélci zaleZi pravé na tom, aby jako takovy pod-
nét fungovala.

V osmdesatych letech pak v jeho préaci dominuji pocetné série Stfihd na krajinu.
Steklik v nich zase rozehrdva mozné zptsoby, jak evokovat krajinu &i jeji detaily v kresbé,
327 struktura je hravou parafrazf krejéovského stfihu. Hra v mysli, to je vlastné spolecny
jmenovatel viech Steklikovych praci z téchto dvou desetileti, samoziejmé ve vazbé s kieh-
kosti a subtilnosti kresby. Sam princip hry jako interakce dvou partnerl se u Steklika
t2ké uplatiiuje — jsou to kreslené Sachy a dal3f jeho objevy, kresebné akce, kdy dva i tFi
partnefi reagujf stfidavé na své kresebné zaznamy na jednom papite.

S brnénskym okruhem navézal na konci Sedesatych let kontakt Jan Wojnar, spolu
s Karlem Adamusem pracujici v izolaci severomoravského Tfince. Soustavnou tvorbu
v duchu nové citlivosti u n&j shleddme od roku 1967 (drobné koléze z tist&nych materiéld,
5ilé monochromni obrazy s jednoduchou geometrickou skladbou, nékdy s kontrapunktu-
jicimi pismovymi prvky). Prvni podobu Wojnarova konceptuélniho my3lenf predstavuji
Presypaci bdsné (od roku 1968 dodnes), de facto zasklené schranky s riznymi pevnymi
Zernymi strukturami, jejichZ vizualnf podobu lze ménit, protoZe jsou &astecné naplnény
oilym praskem. Objekt divaka pfimo provokuje k manipulaci, k proménam stavu — a pra-
v tyto promény pUsobi jako podnéty pro mysl vnimatele, nikoli pouze jako esteticka
zkuSenost. Na tom se podili také uplatnéni pisma, Fazeni otiskd drobnych pfedmétd
urcitého druhu a podobné. Od roku 1974 pak dominuji MFizkové bdsné, coz jsou vlastné
dvé struktury, které maji néco spoleného a né¢im se Lisi. Jejich podobu Wojnar zkouma
ve 3kéle od koléZi nalezenych struktur pfes strojopisy a kresby aZ po reliéfy z nalezenych
GtvarQ. MFizkovou bdsni mini autor pravé nehmotny vztah mezi témito dvéma vizuélnimi
strukturami, ktery vznikd v mysli divéka, objevujiciho povahu jejich vzajemnosti. Dalsim
umélcovym tématem je vizualni podoba rdznych Gtvard, kterd vzniké v procesu promé-
ny Gtvaru jasné& ohraniteného a identifikovatelného v amorfni strukturu se zanikajici
wwznamovosti.

Od pocatku osmdesatych let nabylo na dileZitosti médium fotografie — nejdrive
v kombinaci s kresbou jako pfilezitost ke konfrontaci dvou podob vizudlniho zéznamu,
poté v Eisté fotografickych sérifch. V nich Wojnar tematizoval jednak nékteré danosti foto-
grafie jako média, ale také vychozi verbalizovatelny koncept. Postupné se stala dileZitou
i t&lovost, sepéti fotografického procesu s télovou akcf a jeji zhmotnéni v procesu vzniku
série nékolika fotografii. Wojnar aplikoval na sféru konceptuéalniho mysleni i metodu foto-
gramu — v jim objevenych Autofotogramech zaznamenaval na fotografickém papire stopy
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velice jednoduchych procest, jako postupné skladani, probodévani ¢ profezavani. Svételny
zéznam pak vniméme jako podnét k my3lenkovému uchopenf procesu, ktery predchézel.
Jan Wojnar podstatné pFispél k podobg eského konceptualniho uméni, tfebaze jeho tvor-
ba se mohla v dobé& svého vzniku objevit jen na nékterych neoficialnich akcich. Intenzivné
se snaZil komunikovat s okruhem vnimateld a roz3ifovat jej i v klauzute, v niz plsobil.
Nesmime zapominat, Ze v3ichni protagonisté ¢eského konceptudlniho uméni délali
tyto véci v dobg, kdy jejich prezentace byla mozna pouze mimo oficialni sféru. Snad to
mélo alespofi jednu vyhodu, Ze se soustFedili na imanentni problémy své prace, nerozpty-
lovéni vécmi mimo. Jako umélci se oviem pfilis deklarovat nemohli. PfestoZe standardni
zplsoby umélecké komunikace jim byly uzavfeny, zGstavaly ty nové — a o to vétsi radost
autor a teoretik a organizator v jednom Klaus Groh. Vy3la roku 1972 pod nézvem Aktu-
elle Kunst aus Osteuropa v tehdy asi nejrenomovanéjsim zédpadonémeckém vytvarném
nakladatelstvi DuMont v Koliné nad Rynem. Poskytla také ¢eskym a slovenskym tvircim
prehled, co délaji jejich kolegové v ostatnich zemich ,vychodniho bloku". Bylo mozné
s nimi navazat kontakty i rozvijet spoletné projekty nebo si alespoii vymériovat, co kdo
délal. | v této sloZzité situaci se kupodivu objevili nejmladsf tvarci, ktefi pfinaseli své
vlastni problémové okruhy a obohacovali 3kilu konceptuélnich projevl v ¢eském pro-
stfedi. Nebyli povaZovéni za profesionalni umélce a z hlediska dobovych normativd jimi
ani nebyli. N&kolik z nich ale vytvoFilo dilo skuteéné impozantnf; z téch, kdoZ pracovali
v brnénském okruhu, to byli Zdenék Sedlacek, Pavel Holous a Marian Palla.
Skole uméni. Kdy? jej tyto zplsoby jiz neoslovovaly, pracoval intenzivné dal — sam pro
sebe. Ze déla ,konceptualni uméni”, to se dozvédél ve chvili, kdy soubory svych praci snad
roku 1973 prinesl ukazat tehdej3i feditelce brnénského Domu uméni Gerté Pospisilové
a Jifimu Valochovi, ktery tam byl téZz zaméstnan. Sedlackova dila, tvofena vidy nékoli-
ka sekvencemi, se zamé&Fovala na zviditelnéni promény urcitého vyznamu jednoduchou
vizualni operaci. Nékdy pouzival zakladni geometrické Gtvary — kruh, ¢tverec a podobné —,
nalepené nebo narysované, ale jeho préce neakcentovaly esteticky charakter, byla to ryzi
zpodoben{ ideji. Jindy uZival tfeba razitka jednotlivého grafému nebo napriklad razitko
s motivem vla3tovky, protoZe razitkovdnim mohl optiméln& doséhnout seriédlniho opako-
vani uritého prvku. Jednim z jeho velkych témat se stalo utajenf, hra s ukrytim jednoho
¢ nékolika elementd prelepenim. O skrytém jsme se mohli domyslet ze syntaxe celky,
ale nebylo moZné si skute€nost ové&Fit. Prostymi vizualnimi zésahy proméfoval Sedlacek
ur&ité pojmy — vznikaly sémantické komplikace ¢ paradoxy. Soustfedoval se na zkoumani
relativnosti kodifikovaného vyznamu, coZ ovéfoval uritou vizualni operaci. VSechny jeho
prace mély pojmovou povahu, pFestoZe byly artikulovany ryze vizudlnim materialem.
Dastojné Sedlackovu tvorbu zvefejnila vystava Grafické modely v brnénské Galerii
mladych v roce 1979. (Pfedchazela ji druha Kocmanova konceptuélni vystava v sice mensi,
ale také oficialnf brnénské vystavni sini — Malé galerii Ceskoslovenského spisovatele."
Oba autory zachranila ,neumélecka” obtanska profese.) V roce 1984 odesel Sedlézek
z Brna, kam se prestéhoval z Zabic, kde plvodné 7il, do némeckého exilu. Tam uvazoval

4 J. H. Kocman, 17 motylkd, 1978. Autor na této vystavé pred-
vedl soubor kreseb barevné variujicich zékladni motiv motyl-

ka — textilni ozdoby muzského od&vu — a reflektoval pfitom

jeho podobnosti se stejnojmennym hmyzem.
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o velice komplexnich dilech, které méla shrnout jeho konceptuélni zkugenosti, tfeba o sto
metr( dlouhé malbg, jejiz kazda €ast by byla tvoFena jinak, jinym jazykem moderni mal-
by. Tak vlastn& umélec spojoval konceptualnf princip s tehdy aktualnim postmodernim
citovanim ,moderny”.

Pro Mariana Pallu bylo vidy charakteristické uplatnéni psaného textu. Na pocat-
ku sedmdesatych let oviem je3t& v obrazech a kresbach kombinoval zdmérné naivné
stylizovany motiv se stejné& neestetizovanym pismem. Vysledek byl nékdy humorny az
sroteskni, jindy zdmérné ,obyeejny", t8%ici z napéti mezi neumélosti vytvarného zaznamu
2 jeho pojmenovéanim. V prib&hu sedmdesatych let se konceptualni akcent Pallovych
praci zpFesnil a zpHsnil: stévaly se z nich Zisté tautologie, vztahujici se k procesu vzniku
obrazu, k jeho vizualni podobé & k jeho funkci (Pfemalovany obraz, Obraz do rohu a jiné).
Postupné zatal Pallu zajimat proces v €ase. Osmého listopadu 1980 ve svém ateliéru
realizoval Ctyfiadvacetihodinovou malbu. Sedél na zemi a nesmirné pomalym pohybem
Statce v pravé ruce vytvoril za 24 hodin zdznam — €aru o délce nékolika decimetr(. Jeho
oratelé jej mohli navitivit, ale mluvit se s nim nesmélo, nechal si pouze podévat Caj
nebo notnik. Touto akcf skontila série Easové limitovanych maleb, lisicich se prakticky
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546 a,b  Milan Knizék, Nucené

symbidzy, 1977

/933

NUCENE SYMBIOSY

Byt pripatén k n&komu(k né&emul po dlouhou dobu.

2 stromy svézané k sob&.

Dilat vZe 2x, Trikrét. N-krdt.

Mft v3e " & 8

Byt " " "

Svézat 2 hlavy, 2 lahve, 2 kameny, 2 lidi.

Spojit 2 my3lenky, 2 bilé plochy, 2 ohn&, 3 bilé plochy,
3 ohng&; atps

Svizat Gembmeyynleming:, 3 cuta, 3 kemeny, 3 lidi, 3 slova. At

Slepit chleby, stroje, papigy, mraky, chut&.

Saty pro dva, pro tfi, pro dav,

AEDewaanswilessme: s

Pripouténim véci, osob, jevid, @. k sobg samozfejmd jejich
spoledny Zivot(ve fyziologickém smydu) nezadfni( a eni ne-
miZe, nebol mnoho z toho co bereme ¥ Uvshu ani tento typ
Zivota nevede), ale pfesto v tom okamZiku zadinajf pro néds
existovat jako jedinec, jeden, jédno. Do té doby dokud bude
pouto fungovat, budou dvojice, trojice, n-tice nuceny sys—
tupovat spoleiné - tedy jeko jediné(by{ i rozpornd) existence.
Alespon v tom smyslu, Ze jsou navzédjem nuceni askceptovat

toho druhého stejné jako sebe,

SnaZme se premy8l8t o 2 jako o gednomy o tfech jako o jednom,
o mnoha jako o jediném.
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Kdy dech vchézi do v&tru :

24.6.1984 jsem vystoupil na kopec, obrétil
se po vitru a pokraloval v dychéni.

Kdy% roztaje sn¥hulék, nevzanikne voda, ale n&co, co bylo sn&hulékem,

Hled4n{ : 8.8.,1984 jsem zenesl kémen do zahrady a potom jsem ho BZel

hledat na polee.

Prostor mezi kamenem a d¥evem je jiny, neZ mezi dFevem a kamenem.
Prostoru se dotkmeme task, Ze striime ruku tam, kde nic neni.

Pochopeni znemend pFizplisobeni a pfizplsobeni znamené nepochopeni,

Plot : pFeZel jsem t¥sn& vedle plotu.

Poklédéni : v mém okoll je spousta v&ci, na které jsem nikdy nepolo/-
2il ruku. Nyn{ se pokusim vytvorit alespon n¥kolik
okamZ?ikd, které ne mne ostetn& Zekaji jiZ ddwno.

Pouze jsem a proto musim nZco d&lat.

Krésa ani modernost v um¥nf nen{ to podstatné. DileZité je POKRASOVAT

Vidy po ndkolika dnech jsem vzal do ruky kémen a pfenesl ho kouee§

vedle /ssi pil metiru/. Za¥ala vznikat nové hromada ksmeni. Po jejim

vytvofeni{ jsem kameny op&t vracel ns pivodni misto.

P.S. Bylo mi naznaZeno, Ze kameni pFend#eli jiZ jin{ 1idé. Na to mohw
odpov&d&t Jjen jedno - &lov&k svou situaci muei FeZit stéle znovy

nikdo to za n&j neudZl4.

Hrnec, voda, t¥i kemeny a pes : vzal jsem stary hrnec, naplnil ho
vodou a poloZil do ndho t¥i kameny, potom jsem vzal psa & 5li jsme

na prochézku.

Cesta za dotykem :

15.5.1983 v 22.30 hod. jsem vyjel asutobusem z Brna

na Slovensko. V rannich hodindch jsem vystoupil
na hlavai h¥eben Rizkych Tater, dotkl se kamene

& vrdtil jsem se hned domi.

Skoro vZemu jsem jiZ pfisoudil nZjaky ten smysl, ale vlastn¥ nevim

prod.

MoZné, %e dnes roste trévae : poloZil jsem kémen do trévy

jen uvedenym Gdajem o postupné narGstajicim Case, potfebném ke vzniku obrazu. Poté
se jiz Pallovy akce zcela dematerializovaly. Byly velice nendpadné, bezprostfedné spjaté
s jeho Zivotem v Rousinové a véazané ke kazdodennim zku3enostem a ¢innostem. Palla
se propracoval do jedné z moZnych krajnich podob uméni viibec a doklad o tom vydéval
v podobg text(. V&tsinou to byly minimalni raporty, rozesilané prateldm. Obas zaznamy
za n&jakou dobu shrnul. Intenzivné tak zkoumal, jak dalece ze je3té do sféry uméni vtah-
nout nejelementarnéjsi zkudenosti a &innosti, jak je lze verifikovat jako umélecké dilo.
Sama autorova existence se diky zkuSenosti konceptuélniho a télového uméni reflekto-
vala prizmatem uménf, zarovef se dostavala tfeba do blizkosti meditace & zenové praxe.
V druhé poloving osmdesatych let se Palla vratil k obrazlim a kresbdm, oviem k tém
nejelementérngjsim. Vytvérel pouhé zdznamy ajem nebo hlinou; $lo jenom o proces
nanaseni, zpotatku synchronizovany s rytmem jeho dechu, tedy zase zdmérné jen o ty
nejelementarnéjsi proZitky, svou nelGcelnosti jen nepatrné (ale pFece) presahujici svét
ne-uméni. Pozd&j3i malby hlinou zase reflektovaly okolnosti svého vzniku prostfednic-
tvim vepsaného textu, posledni pak byly jen zhmotnélym nejelementarn&jsim moznym
procesem.

a napil se Zaje.

547 Marian Palla, Texty, 1983-1984
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Prvni Holou3ovy kresby byly spfiznény se Stanislavem Kolibalem, kterého ale umélec
tehdy jesté neznal: tematizovaly kontrast pfimé a mékké, zvlnéné linie. Poté Holous rea-
lizoval a projektoval akce v pifrodnim prostied i v interiérech. Jeho specifikem se stala
percepce pfirodniho prostfedi rznymi smysly. Objevné téma pro sebe nalezl v podobé
partitur, Casto jazykovych, pfipadné kombinovanych s jednoduchym vizualnim linearnim
prvkem a chéapanych jako nejminimalnéjsi vymezeni limitd zvukovych realizaci. V roce
1978 zataly vznikat Topografie, Holousav hlavni pFispévek Ceskému konceptualnimu umé-
ni a bezpochyby jedna z jeho skuteZné originalnich podob. Vybér z nich se potom podafilo
vystavit zase v Galerii mladych v Brn& (1986). Topografie byly kresebné zéznamy uréitych
prirodnich detaild a pozdé&ji situaci. Jejich vychodiskem bylo proméfovani konkrétniho
a jeho transpozice do formalizovaného jazyka nékresd a plant. V letech 1978-1979 vzni-
kaly Topografie jednoduchych pfirodnich detailG v méFitku 1: 1 (listy trav, bylin a strom,
kofeny, vétvicky), od roku 1980 pribyly celé Situace, na nich? umélec v uré&itém méfitku
zachycoval skupiny stromd, cestu se stromofadim, vysek lesa, meandry potoka &i obrysy
louky. Od roku 1983 Holous pracoval na Kamenech a Skaldch: prezentoval v nich divékovi
vztah mezi skutecnou pfirodni situaci a jeji transpozici do abstraktniho, tedy vztah mezi
individualnim, nezaménitelnym, a umélym, lidskym, formalizovanym. Podklad k nékolika
kresebnym cykldm tvoFily jiZ existujici mapy & plany — detaily nebo vztahy na nich zachy-
cené autor predkladal jako svébytnou informaci i estetickou kvalitu (Horizonty, 1984,
Cesty, 1985). V interiérech uskutecnil Holoug rekonstrukce uréitych prirodnich situaci,
napiiklad pomoci stojankl s tabulkami oznacujicimi nazvy strom@ — jedna se uplatnila
také pfi jeho brnénské vystavé.

Z tvorby umélct reflektujicich vztah k pfirodé se prinosem eskému konceptuélni-
mu uménf staly také préace Milana Maura. Jeho vychodiskem byla krajinomalba, kterou
ale Maur déisledn& prehodnotil. V roce 1983 wystavil v prazském Ustavu makromole-

570

548 Pavel Holous, Topografie
(Javory — Listy), 1985, kresba, tus, papfr,
propisoty, 20x20cm
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kularnf chemie prvni préce, které svédtily o tom, Ze se propracoval ke konceptualnimu
mysleni. V obrazech formuloval vztahy vznikajici rGznym zpracovanim plochy: nepravi-
delnym ténovanim, pFisnou organizaci rastrem a rastrem, naruSenym doteky prstd. To
byly pro vytvarnika tfi sémantické roviny, které konfrontoval a spojoval do nové jednoty.
Od roku 1984 navazovaly zaznamy pFirodnich proces, vytvafené pfimo na misté kresbou
na veliky papir nebo vryvénim do vrstvy bilé barvy na desce — zde tedy $lo o sui generis
obrazy. Maur tak zaznamenaval procesy v &ase. K jeho nejvyznamngjsim cykldm patfi
z4znamy promén tvaru stinu, vrzeného n&jakym piirodnim objektem, tfeba vétvi stromu.
Nedilnou soutast dila tvofi textovy komenta¥, ktery presné lokalizuje misto a Cas, kdy
zéznam vznikl.

Maur oviem zaroves délal i mnohem méné hmotné realizace, také vazané k pfi-
rodnim procestim v case. Dominuje mezi nimi cyklus numerickych zépisQ, zachycujicich
naslednost padani urcitych listl na stromg, ktery si autor vybral a jehoZ listy nejprve
oéisloval. Kazda kresebna & obrazova realizace je pFitom vlastné zaroven stopou urcité
t&lové aktivity. Nejvyraznéji se vak Maurova télova pitomnost uplatnila pfi Putovani
za Sluncem. Vysledek celodenniho sledovani Slunce predstavuje pouhd kresba na mapg,
zaznam umélcovy cesty v podob& €asti trochu nepfesné kruznice. Postupné se Skala
Maurovyich zaznama rozéifila o nejriznéj3i dal3f prirodni procesy. Na sklo zakresloval
pohyb mouchy & motyld ve vymezeném Gseku, zviditelfioval u Ficniho toku promény
vZky jeho hladiny. Tak se mu podafilo tematizovat procesualnost prirodnich fenoménd
a zarovei je prevést do podoby, ktera je vizualné vnimatelna a pro divaka svym zplso-
bem i atraktivni. Nasledujici kapitolu jeho prace pak tvori volnéjsi kresebné variace na
pohyb prirodnich objektd, asto spjaté s uZitim pigmentu z mista vzniku realizace.

Konceptualni my3leni ur¢itym zpisobem modifikovalo i tvorbu nékterych umélca,
jejichz dilo bychom mohli sledovat také v jinych souvislostech. To platf pfedevsim o Mi-
lanu Knizakovi, u jeho? akcf jsme mohli na konci Sedesatych let pozorovat, Ze se stavaj
stile opro3t&néjsi, koncentrovan&jsi na velice jednoduchy, ale intenzivni proZitek. PFi-
pomefime si tfeba Lying Ceremony, jejiz Gtastnici se méli velice dlouho zdrZovat vleze
v jedné mistnosti, ale nesméli spolu promluvit. V pribéhu sedmdesatych let se u Knizaka
stale vice uplatiiuje mentalnf kvalita akce, ktera existuje pouze jako predstava v mysli,
co koneckonct navozovalo i ¢tenf nékterych jeho komorné&jsich névodi z let Sedesatych. su9  Zdenék Sedlagek, Bez nézvy,
Postupné tento aspekt zatal pFevaZovat, takZe i to, co lze jako akci realizovat, nabyva 1977, tug, bilé papiry lepené na 3edém
podoby pfedeviim myslenkového konceptu. To miiZe demonstrovat tfeba idea Nucenych podkladu, 31,5 x45cm
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symbiéz, kdy realizace je de facto na prvnim misté demonstraci ideje. Soubor textd pfi-
znaéné nazvanych Procesy (hlavné) pro mysl autor dokonce sam na zacatku osmdesatych
let vydal jako samizdatovou knizetku, protoZe mu 3lo o prezentaci prace pravé v této
podobé. Byly to samoziejmé koncepty knizakovsky pfekvapivé, vychéazejici z operaci a ¢in-
nosti, které ozvlastioval autordv specificky pfistup, ale odehravaly se v roviné textového
podnétu, ktery pak mame my3lenkové zpracovavat. Optimélni forma percepce Kniza-
kovych praci tohoto typu spotivé totiz pravé v tom, Ze si jeho neobvyklé, ozvlastnéné,
ozvl&3tiujici i ,divoké” myslenkové operace predstavujeme v mysli a ziskavame tak nové
intelektualni podnéty a zkusenosti.

Nemél bych opomenout ani autora mnohem méné znémého, ale také pozoruhodné-
ho. Od poloviny Sedesatych let patfi k nejoriginaln&jdim tvircm €eské vizualni poezie
Karel Adamus, Zijici v t¥ineckém osamoceni. Zpo&atku v kontaktu pouze s Janem Wojna-
rem, poté s Jifim Kolarem, posléze také s Jifim Valochem a J. H. Kocmanem Adamus — po
zaujeti polyfonii v plose psaného textu — nejprve systematicky prozkoumaval moznosti
estetické aktualizace strojopisu, bud v podobé zasah( do obrazovych reprodukci klasic-
kych dél (Diirer), nebo v podobé &isté estetickych aranima grafémd v plose. Konceptuali-
zace se prosadila od roku 1974 ve velikém cyklu Minimdlnich metafor, tvofenych verbal-
nim &i obrazovym prvkem a jeho sémantickym pfehodnocenim v nézvu. Tak vznikala dila
na pomezi konceptuédlniho artefaktu a vizualni poezie, krajné minimalizovana a pfitom
koncentrovand na samotnou pojmovou operaci. Jako konceptuélni rys mazeme vnimat
i procesudlni charakter kreseb, vznikajicich od roku 1980. Autor je pojmenoval FlosdZze
(flos = lat. kvétina) a metaforicky v nich reflektoval samu €asovost. V Peripatetickych
bdsnich (od 1983) se vyznamovost vychoziho materiélu (slovo v réiznych znakovych
systémech, piktogram a podobng&) pFetvai rytmickymi danostmi lidské chdize a momen-
talnimi vlivy a zésahy okoli, jako je napfiklad kvalita terénu nebo pocasi. Karel Adamus
tvofi programové spojnici mezi konceptualnim uménim a vizualni poezii.

Podnéty konceptuélniho my3leni samoziejmé vyrazné ovlivnily také praxi nékterych
Ceskych umélcl pracujicich v exilu. Tak se tvorba Jifiho Hilmara, v 3edesatych letech
spoluzakladatele Klubu konkretistd, modifikovala v pojmové determinované plastiky
a instalace, bezprostfedné spjaté s pfirodnimi materiély a jejich formovanim, u nichz
je sice dlleZitd vizualni esteticka kvalita, ale pouze v sepéti s myslenkovym plGdorysem.
Z generatné mladsich to pak plati pfedeviim o Pavlu Biichlerovi a Pavlu Zelechovském.
Oba shodou okolnosti vyuzivali sémantickych moZznosti fotografie i vztahu fotografie —
text. Biichlerovym vychodiskem byla té&lova akce. Po odchodu do Velké Briténie se jeho
zajem koncentroval na povahu fotografického a mechanicky zmnozovaného obrazu, ale
také na marginalné vznikajicf zaznamy prezentované jako artefakt. Zelechovského zaujaly
mozné vyznamové kvality pfedmétd ¢ jejich fotografického zobrazenf, ale upoutévala jej
téZ sémantika akéniho zésahu. To je oviem pouze marginalni pozndmka k velkému tématu
o Ceském uméni v exilu.

550 Milan Maur, Skala — Ostra
Harka u Starého Plzence,
29. srpna 1983

572




573

Konceptualni projevy

Al S e A ) 7

(LALL LA , N e
e S el e ———3
«m\«mw«mw@\%%wﬁ_ﬁm&«@\ TN

L
0,

H\\ .q\ L A.W&
o

e
(% &ﬂ\mw\\u\.\v\‘\*
g
7 \w&\nm ]
= \\ /
L2
1
\\ il
i
i \w«ﬁ

e 7
o \;NMMM\\“-.M\ i
. \.\ 7
J N\
e
\\ f
i
.
; 2l

7/
) 1 \
Hﬂ\w@m\m\ﬁﬁ \xs\ e
\;\ 4 \\ n
Tirgargid g e
Al
Z0 \\\1‘%\“‘“%
/ / LA >rs
i
Wik Q@quﬁ\ \
G iirz, %»@% //
&

LD L
At \\\
AL LA 7
Lit7 AN
i

70
/]

s
G
VBN %& \\b.w

4

A
SIDADH

/},ﬁ\/-)(r/

Qe

Na skalu jsem polozil desku. Na okraj desky dopadal stin, vrZeny touto skalou. Tento stin jsem v pravidelnych

&j§i okraj desky.

tin pfesunul na prot

~

h intervalech obkresloval. Préci jsem ukonéil, kdy

Casovyc

Zses

Milan Maur



