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PORCELAN 11

I consider art to be a means of perception, a means of cognition.
Perception makes it possible to structure reality and thus to attain
knowledge. Art reveals to us the essence of things, the essence

of our existence; that is its function. — Rudolf Arnheim

niha Porceldn+ vychazi z revidovaného textu mé dizerta¢ni pra-

ce nazvané Porceldn jako konceptudini médium. Jejim cilem bylo

analyzovat a popsat soucasné tendence a interpretace spojené
s uzitim porceldnu ve vytvarném umeni a seznamit se s historickymi i teoretickymi
souvislostmi, které provazeji tento material v uzitém i volném uméni. Jednim z d@vo-
dU k sepsani tohoto textu byly zmény paradigmatu v teoriich interpretace vizualniho
umeéni, transformace, které se odehraly koncem minulého a pocatkem tohoto stoleti
ve vizualnim uméni vSeobecné a které jsem si béhem své vlastni tvorby stale vice
uvédomovala a potvrdila si je i u fady autor( z nejmladsi generace. Dalsim stimulem
k mé reakci na tuto situaci byla absence diskurzu o této proméné a chybégjici analyzy.
V odborné oborove literatufe dosud prevazuji texty k vystavam umeélct se stereotypy,
které zadné presahy neresi. Teoretici v nich vénuji pozornost spise funkci vytvarného
dila jako objektu, ¢asto dekorativnimu s technologickym pozadim. Souc¢asti koncepce
knihy Porceldn + je snaha tuto nerovnovahu zmeénit a upozornit na nové tendence,
a v dasledku tak pfispét k pfekonani chybéjiciho teoretického zdzemi vedouciho ke
zjednodusenému az rigidnimu pohledu, se kterym se tento obor, zabyvaijici se keramikou
a porcelanem, potyka nejen v retrospekcei, ale i u soucasné laické i odborné verejnosti.
Pro vétSi nazornost jsem zvolila urcitou konfrontaci ¢i komparaci pristupt umélct
k tomuto fenoménu ve dvou svétadilech, dvou zcela odlisnych zemi, a to nejenom
geograficky, kterymi Ceskéa republika a Cina jsou. Vychéazela jsem z osobni zkugenosti
¢i autentickych setkani i z faktu, ze v sou¢asné dobg jsou dila ¢inskych, japonskych
a korejskych autorl v praci s porceldnem na svétoveé Spicce. Vybér dél na Eeské strané
vychazi z aktualni tvorby mladych, vétSinou za&inajicich autor( a tvlrcl stfedni ge-
nerace. Tito umeélci jiz vyuzivaji médium porceldnu zcela svobodné, bez predsudk
a predikci. Jednim ze zasadnich rys jejich tvorby je interakce mezi rGiznymi formami
umeni. Jejich dila zadna zavazna témata nefesi, jde spiSe o to pfijit se zajimavym,
smysluplnym konceptem a vyjadrit jej neotfele. Autofi vyuzivaji materialovych vlastnosti
i vizuality ke svym experimentiim, performancim &i jinym umeéleckym pocindm, které
jsou podlozeny filozofickym, sociologickym &i narativnim pozadim. V jejich dilech hrajf
roli ritudly a tradice, glosuji ¢i generalizuji spolecenské jevy, evokuji vyznamy nebo
se zaméfuji na materialitu a proces.



12 SLOVO UVODEM

Cinské strana je zastoupena umélci, kte¥f jsou jiz celosvétové uznavanymi
a respektovanymi autory. Na jejich pfikladu tento text poukazuje na vyznam vnimanf
kontinuity vlastni kultury jako nekone&ného zdroje inspirace pro vizualni tvorbu. Zaroven
nam tito umeélci davaji moznost nahlédnout velmi hluboko do tradic své zemé a jejich
prostfednictvim pro nas skrze vlastni dila objevuji aktualni souvislosti.

Prala bych si, aby byl obsah knihy Porceldn+ podnétem pro detailnéjsi
zkoumani této oblasti vytvarného uméni a aby vyprovokoval autory i historiky umént
k odbornému diskurzu, tak aby se stala tato tradi¢ni vytvarnd doména predmeétem
polemik, které uz samy mohou byt pfinosem pro autorsky i edukacni pfistup nebo
objektem védeckého zkoumani s nastinem teoretickych metod.?

I Metody interpretace vizualniho uméni nejsou jednoznac¢né a panuje mnoho hledi
sek a pristupti: .Dualezité jsou zvlaste teoretické metody, které provazely rozmanité pro
jevy umeéni. Jednim z takovych pristupt je psychoanalyticka kritika, kte zameruje
na subjektivni ptisobeni umeéleckého dila. Jinou metodou jsou socidlni déjiny uménti,
které se vénuji spolec¢enskému, politickému a ekonomickému kontextu. Trreti metoda
se snazf vyjasnit vnitinf strukturu v dile — nejen to, jak je dilo udélano (ve formalistické
podobd tohoto pristupu), ale také jakym zptisobem vytvari vyznam (ve strukturalis
tické podohd). Konec¢né poststrukturalistické zptisoby kritiky rozsiruji sviij zabeér nejen
na otazky vyznamu, ale také na instituce — jakym zptisobem jsou dila oznacovana za
umeéni a jako takova, hodnocena.” (s. 12)

JVlastni interpretacni vizi jako alternativu k tehdy dominujici polarit¢ formalni analyzy
aikonologie ikonografie rozvinuli anglo americ¢ti autori. Paradigmatem takového pri
stupu se stala predevsim prace Michaela Baxandalla, u néhoz miizeme v nej¢istsi formé
sledovat onu zasadni proménu interpretac¢niho ramee. Vjeho pojeti neni vyznam dila
prioritné vztahovan k textu, ale i k socidlnimu kontextu, chapanému ovsem nikoliv
vuzce determinujicim pohledu socidlnéekonomické nadstavhy.” (s. 12) ,Podstatna ¢ast
z nejproduktivnéjsich prispévkt déjin uméni osmdesatych a devadesatych let explicitné
¢iimplicitne rozviji tuto linii kontextudalniho chapani vytvarnych obhjekti. jakkoli se kon
krétni parametry studovaného kontextu v pojeti jednotlivych autort promeénuji.” (s. 1)
.Cely projekt tradi¢nich déjin uménf jako humanistické discipliny byl zaloZen na pojeti
celistvé autorské intence, cilem interpretace bylo zpravidla odhaleni a restaurovani
této intence jako mentalniho stavu autorovy mysli. Sam takovy piistup vyplyva z huma-
nistick¢ho a osvicenstvim zrozeného pojeti subjektu jako celistvé, nadcasové entity,
zalozené na jakési obecné lidské, univerzalni podstaté. Takové pojeti je v dile Erwina

Gombricha.” (s. 18)

Wl...] stdle méné autort sdili viru v absolutni, transhistorickou Pravdu a Védéni jako cil
interpretace avsoubor normativnich univerzalnich hodnot tradi¢niho kdnonu jako

v cosi, co sjednocuje tviirce, jeho souc¢asné publikum a interpreta. Poznani, Ze vyznam
dila nenf celistvou, predem danou entitou, ale né¢im, co se utvari az v procesu vykladu,
kdy subjektivita divaka a interpreta hraji urcitou roli, pravé tak jako pavodni intence
autora, uz davno prestalo byt jen programem radikalniho kridla post strukturalistu,
ale stava se celkem béznym vychodiskem. Relativita interpretace, prresvédcéenti, ze
vkomplexnim vytvarném dile neexistuje nic jako fixnf, prredem dany vyznam, ktery je
mozné v aplnosti rekonstruovat, vsak neznamena, ze ve vykladu umdéleckého dila je
mozné véechno.” (s. 20) FOSTER, Hal et al. Uméni po roce 1900: modernismus,
antimodernismus, postmodernismus. 2. vyd. Praha: Slovart, 2015.
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Uméni s velkym U ve skutec¢nosti neexistuje.
Existuji pouze umélci. — E. H. Gombrich

Co je uméni, ma byt mozno vyrozumét z dila. Co je dilo,
se lze dozvédét pouze z bytnosti uméni. — Martin Heidegger

hromaZzdovani znak( z dostupnych uméleckych dél prave tak jako
odvozovani z principl je zde nemozné a tam, kde se néco takového
déje, jde o sebeklam. (Heidegger, 2016, s.10).

Demaskovanim, reflexi a sebereflexi mechanismd tradi¢ni discipliny déjin
umeéni a jejich arbitrarnich hodnot, jako pomysiného vrcholu v umélecké teorii, se uvol-
fuje cesta pro ostatni srovnatelné zajimavé teoreticko-umélecké metody. ,Tato stale
zietelnéjsi tendence studovat spiSe vytvarné artefakty ¢i zobrazeni nezuméniznamena
postupnou proménu discipliny déjin uméniv déjiny zobrazovani|[...] zobrazeni ve stre-
dovékém svété nebyla povazovana za zvlastni tfidu objektl, ontologicky oddélenou od
jinych objektd na zakladé jim pfisouzené estetické hodnoty, ale za funkéni predmeéty,
¢idokonce za zivou realitu.” (Kesner, 1997, s. 27). Tato teze vSak nevylu€uje dominanci
elitni umélecké formy, kterd musfi byt ve vizualni kulture rozpoznana a cenéna.

Ve své stati Jsme designéry viastniho vézeni Boris Groys relativizuje pojem
Jpravé” uménia zamysli se nad zvySenym zdjmem o problematiku umélecké produkce
jako sou¢asného fenoménu masové tvofivosti v bézném zivoté lidi, ktefi ke kreativni tfide
ani nepatfi. Akceleracitohoto jevu pfipisuje souvislostem s pouzivanim sociélnich siti.
,Lidé jsou ¢im dal vice ponoreni do procesu vytvareni sebe samych. Kazda produkce
je zaroven produkefi vlastni subjektivity. Jsme vézni vlastni autonomie. Nedélame nic
jiného, nez ze si designujeme vlastni vézeni. Uménf je designova Uprava vézeni nasi
autonomie, jeho stén, oken, nabytku atd.” (Groys, in Kleinhamplova & Stejskalova, 2014,
s.19-20). Groys polemizuje i s ideou sdileného ¢i obecného pohledu na umélecky svét.
Podle jeho néazoru ,je to spiSe misto konfrontace réiznych pfistupd, které vSak dohromady
nedavaji umélecky svét, jedna se spis o uméleckou valku. Konfrontace a fragmentarizace
jsou skutec¢nosti nasich zivotd.” (Groys, in Kleinhamplova & Stejskalova, 2014, s. 24).

Z tohoto Uhlu pohledu se zda byt anachronismem uvazovani o antitetic-
kém vztahu uménf uzitého a umeénivolného. Oba sméry mizeme spise vnimat jako
paralelni, ¢asto se prolinajici. Svétu véci vice nalezi utilitarni podoba, kterou, urcitou
setrvacnosti, pravé uzité umeéni ,zastupuje”. Jeho obory jsou také charakterizovany
uméleckym objektem ve smyslu tviiréiho produktu uméleckého femesla. Clovék je vsak
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spojen s pfedméty nikoliv pouze skrze jejich funkénost nebo tvar, ale i uréitym vztahem,
i proto zde Ize objevit sty¢né plochy a souvislosti s uménim volnym. ,Objekt je slovo
uzivané v mnoha vyznamech: v feci filozof (i tvofi protéjSek pojmu subjekt a oznacuje
to, co tvori protipdl subjektl individualnich nebo spolecenskych. Slova objekt se vSak
uziva také jako synonyma vyrazu predmeét, at uz myslime na pfedmét konkrétni, tedy véc,
nebo abstraktni. Zvlastni kategorif tvofi uméleckeé vytvory Cili artefakty. Dila vytvarnika
maji pfedmétnou povahu, jsou realizovana ve hmoteé (i kdyby $lo jen o vrstvu barvy
na papite). Zaroven vSak mizeme jeho motiv nebo namét chapat nehmotné — jako
objekt zobrazeni.” (Zhot, 1992, s. 23).

Da se fici, ze nékteré souCasné teorie uméni se ve svych textech nezaby-
vaji otdzkou ,pravosti’, vnimaji umeéni spise jako jeden ze symptomU doby, ktery je
ovliviiovan riznymi hegemoniemi a kategoriemi, které neustale relativizuji jeho pozici
ve spole&nosti. Re$i promé&nu uméni v asové ose od masové konzumace k dneénf
masové produkci. ,NaSe akce je vzdy reakce. Rozhodnuti je vyprovokovano okolim, nenf
to nase rozhodnuti. Je to ontologicka provokace, které nemUzeme uniknout.” (Groys,
in Kleinhamplovéa & Stejskalova, 2014, s. 26).

ZMENY PARADIGMATU V TEORITCH INTERPRETACE
VIZUALNTIHO UMENT

Na pocatku sedmdesatych let minulého stoleti navazovala teorie d&jin umént
spiSe na tradici. ,[...] zakladni metoda byla dana polaritou stylu a obsahu, formalinf{
analyzy a ikonografie, reprezentované nejvyraznéji v osobé Wolfflina a Panofského.”
(Kesner, 1997, s.13). Zasadni vliv na zménu ve zkoumani vyznamu uméleckych dél
mélo nékolik angloamerickych autord v ele s Michaelem Baxandallem. Tito autofi dilo
nevnimali pouze jako produkt tvlirce, ale v souvislostech socialni situace, v niz vzniklo,
tzv. socialniho kontextu. Take relativizovali subjektivitu pohledu autora i divéka a jejich
interpretaci s tim Ze, dilo mdze byt i reinterpretovano.

Tato teorie kontextualni percepce se rozvijela v osmdesatych a devadesatych
letech minulého stoletiiv jinych oborech, napfiklad v lingvistice, antropologii, sémiotice
ad. Tyto poststrukturalistické proudy nehledaly pouze metodologii vykladu, ale zaroven
zpochybnily epistemologickéa vychodiska teorie poznani vyplyvajici ze stavajictho poje-
tid&jin uméni. [...] vlu€né francouzské poststrukturalisticke teorie, pfedevsim sémiolo-
gie a dekonstrukce, pfisly do oblasti d&jin umeéni z pole literarnich studii a jejich prichod
je tedy mozné vnimat jako okamzik lingvistického obratu v d&jindch uméni. Rozvijeni
poststrukturalistické teorie, do zna¢né miry zamérené na fungovanijazyka, pfedevsim
podlomilo koncepci déjin uméni jako linearni, teleologické historie, odvijejici se v Case
v jakémsi svéte nestranné, nepolitické a historické objektivity.”(Kesner, 1997, s. 15).

Koncem minulého stoleti vyvstala pro déjiny uménizasadni epistemologicka
otazka, a to zda: ,existuje pravdiva, objektivni interpretace, kde mUZze interpret vzta-
hovat své Usili k néjakému horizontu kone¢ného obecné platného poznani, neménné
Pravdy: anebo je kazda interpretace konkrétniho dila nutné subjektivni a relativni?”
(Kesner,1997,s.18).
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Gombrich, otec zakladatel discipliny a jeden z nejvyraznéjsich zastanct
klasického, modernistického pojeti dejin uméni, ktery ve svych textech kritizuje
poststrukturalistickou teorii i dekonstrukci, vnima dUlezitou roli ¢lovéka interpretujici-
ho uméleckeé dilo jako toho, ktery hleda a nachazf pravdivy vyklad. ,Tvrdim, Ze umélec
konstruuje dilo a divak, ktery pfed néj predstupuje, musi vykonat jeho rekonstrukci,
participovat na ném.” (Gombrich, 1985, s. 213).

Postmoderni, poststrukturalistické postoje, obzvlasté ty radikalni, vdak nesdilf
tuto viru v néjaky univerzalni objektivni pohled, kdy je mezi zamér autora a subjekti-
vitu divaka a interpreta dano rovnitko. V jejich pojeti intenci dila ovliviiuje specificka
spolecenska i kulturni situace, ve které autor tvofi. To v8e pak spoluuréuje percepci
i interpretacidaného dila. V knize Meze interpretace Umberta Eca jsou pak zkoumany
jeji limity: ,Pojem neomezené semidzy? nevede k zaveru, Ze neexistuji zadna kritéria
interpretace. Rici, Ze interpretace (jakoZto zakladni rys semiézy) je potencialné neo-
mezend, neznamena, ze interpretace nema zadny pfedmeéta ze plyne jako fi¢ni proud,
nevazana ¢imkoli.” (Eco, 2004, s. 12).

Na distinkce v interpretaci tvrcich procest v modernistickém a v postmo-
dernim duchu také upozorfiuje filozof, publicista a pedagog Zdenék Pinc. Jeho filo-
zofické pojeti interpretace patrajici po smyslu umeéleckého dila, které se dostava do
konfrontaci, miZeme povaZzovat za filozoficky model definice vytvarné interpretace. | ta
se totiz praktickym tviréim procesem dobyva nikoli k né¢emu novému nebo jinému,
ale naopak prave k né¢emu, co trva ve zméng, tedy ke smyslu umeleckého dila, které
se od svého vzniku dostava do kolobéhu konfrontaci se zménou, jinou situaci, jinymi
vnimateli a jinymi dily."®

O vytvarnych dilech vSak nepisi pouze historikové uméni, ale také umélci
sami, obzvlasté v poslednich dekddach. Z jejich strany urcité nejde o formalnianalyzy
nebo narativni popisnost. Jde jim spiSe o reflexe a sebereflexe, akcentovanivliastnich
preferenciv uvazovani ¢i esencialnich kritérii v jejich zplsobu mysleni. ,Uvazujeme-li,
ve shodé s vétS§inovym nazorem soudobé filozofie i neuroveédy, o mysli jako o svého
druhu zobrazujicim aparatu, mdzeme fici, Ze umeélecke dilo je vysledkem procesu
transformaci, integraci a fuzi rdznych druhd mentéalnich reprezentaci a senzomoto-
rickych akci.” (Kesner, 2011, s. 118).#

Néktefi autofi praveé védomeé pracuiji s divackou nezplsobilosti analyzovat
umeéni a zaméruji se svymi dily na ,neschopnost vétsiny z nas rozpoznat skutecny
vyznam a obsah zobrazeni a na nasi nevédomou tendenci je schematicky posuzovat
a ¢ist podle nékolika navyklych vzord. Viysledny zacykleny pohyb v omezeném prostoru
interpretace se vzdaluje skute¢nému chépanividéné reality. Toto artificialni projektovani
vyznamU do jakékoliv vizuality [...] vede navic k zvyznamfiovani kazdé banality, takto
radikaInivymezeni ukazuje cestu jiného feseni, odliSného ¢teni.” (Nedoma, 2017, s. 5).

2 Semioza je znakovy proces, jehoz zakladnimi ¢initeli jsou znak, jim oznaceny jev

auzivatel¢ znaku. PETRACKOVA, Véra a kol. Akademicky slovnik cizich slov: [A—Z7].

L. vyd. Praha: Academia, 1997.

3 Shbornik INSEA z 1. 1992, 8. 19, Zdenék Pinc, filozof.

I Historikové uméni a kultury vsak interpretuji umélecka dila nejen jako symptom
individudlni mysli, ale nékdy (67 jako vyraz ¢i reprezentaci mysli kolektivni mentality,
Zeitgeistu ¢i dobové psychiky celych epoch ¢inarodi.”
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V metodologii sou€asnych de&jin umeéni se objevuje mnoho dalsich pFistupt
kinterpretaci zobrazeni. Napfriklad v teoriich psychoanalytik(,® ktefi hledaji v uméleckych
dilech $ém k univerzalni lidskosti, ¢i lingvist(.6,V téchto metodéch hraje hlavnirolilidsky
pfibéh, niterny osobni Zivot autora, jeho psychické sily, mentalni stav ¢i podvédomi.”
(Foster, 2015, s. 117).” Tyto postupy, které se snazi beze zbytku vysvétlit a odlvodnit
dilo jako reakci na fungovani autorovy mysli, vSak zaroven zapficinuji symptomatické
¢tenf uméleckého dila a jeho vyznamu.® Za radikalnéjsi, revizionistickou metodu je
povazovana dekonstrukce a z U&elovych pozic vznikajici metody spojené s feminismem,
genderem nebo multikulturalismem.® Klasickd metoda ikonografie, kterd autorlv za-
meér zakddovany v dile chape jako vzorec, vSak i nadale zlstava jednim z nastroji
interpretace, stale mé svlj status, ale je revidovana. ,Kazdy popis, bez ohledu na to,
jak objektivni a jednoduchy je, pfedstavuje osobniinterpretaci — Uhel pohledu autora.
Je znadmo, Ze ¢lovék do vEeho promita svou osobnost, a kdyz véfi, ze zobrazuje vnéjsi
svét, Casto pozoruje a zachycuje sam sebe.” (Cajal, in Kesner, 2011, s. 95).

5 .Dobovd kritika a posléze popularita Freudova modelu mysli a nevédomi v kulturnich
aumeleckych kruzich poskytly navod na odkryvani latentnich psychickych obsaht
vumeéleckych dilech, tendenci historikti uméni nahlizet obrazy jako psychogramy a bez
prostredni reprezentace mentalnich stavii, predevsim emocionalnich patologii ¢i vyji
mecnych stavii védomi. Napriklad podle amerického kritika (a psychoanalytika) Donalda
Kuspita je celé uméni moderni avantgardy zaplnéno ,halucina¢nimi obrazy* psychotic
kych stavi, které primo vyvéraji z nevédomi. Tim, co odlisuje umeéni klasického moder-
nismu od banalniho ,post-uméni soucasnosti, je podle Kuspita pravé emociondalni ¢i
psychoticky realismus avantgardnich umélet.” KESNER, Ladislav, ed.., SCHMITZ, Colleen
M.. ed. Obrazy mysli — Myslv obrazech. Brno: Moravska galerie, 2011.

G Nové poznatky a teoretikeé modely fungovani lidské mysli prindseji pro historiky

a kritiky uméni — a jejich kol prostirednictvim interpretace piiblizovat vytvarna dila
divakiim — minimdlné stejné velkou vyzvu, jakou pred nékolika desitkami let predsta
vovala invaze lingvistickych modelii a teorie poststrukturalismu a dekonstrukee. ZvIast
ditlezité misto ndlezi v této souvislosti objeviim biologickych zakladii intersubjektivniho
porozumeéni a konstruovani obrazového vyznamu. KESNER. Ladislav, ed., SCHMITZ,
Colleen M., ed. Obrazy mysli — Myslv obrazech. Brno: Moravska galerie, 2011.

7 Hal Foster k ambivalenci psychoanalyzy a uméni: . |...| bud je mezi psyché a umeélec
kym dilem predpokladan prilis primy nebo bezprosti‘edni vztah s tim dtsledkem, ze

se ztraci specificnost umeéleckého dila, anebo vztah prilis védomy a promysleny, jako by
duse mohla byt prosté objasnéna dilem.*

8 Vyjimecna umélecka dila, kterd mame ve zvyku nahlizet jako symptom momental
niho ¢i trvalého stavu mysli a jejich temnych zakouli. se tedy oteviraji k produktivnéj
Sfmu vnimani a ¢teni, které ve své podstaté nenf diagnostické a je schopné nahlizet je
takové, ¢i predevsim jako obraz raciondlniho radu mysli. jez dany mentalni stav doka-
zala transformovat do ptisobivého vizualniho tvaru.” KESNER, Ladislav, ed., SCHMITZ,
Colleen M., ed. Obrazy mysli — Myslv obrazech. Brno: Moravska galerie, 2011.

9 .Nové teoretické impulsy, které ozivily déjiny uméni od Sedesatych let minulého sto-
leti, posunuly souradnice vykladu uméleckého dila od psychického nitra umélee k soci
alnimu kontextu. Nezajem o mentalni svét jako zasadni vychodisko pro vyklad umélec
kého dila dale posilila invaze novych teorii jak poststrukturalismus a feminismus, které
sice zdtraznovaly subjektivitu, ale odtrzenou od jejiho psychobiologického zakladu.

A naproti tomu skute¢nost, ze vyklady uméleckych dél, které usiluji o vice nez jejich
zakladni zarazeni a stylovou analyzu, se neobejdou bez alespoin minimalniho odkazu

k mysli tviirce ¢i objednatele a jeho soudobého divaka. Zda se, Ze historici uméni jsou
casto nejen bezdécnymi ¢tenari mysli, ale také psychology proti své vali.”

KESNER, Ladislav, ed., SCHMITZ, Colleen M.. ed. Obrazy mysli — Myslv obrazech.

Brno: Moravska galerie, 2011.
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INTERPRETACE VIZUALNIHO UMENI

Variabilitou metod interpretace se autofi, vizualni umélci, dostavaji do soukolf
rdznorodych kritérii. Discipliny, které se uménim zabyvaji a tvofi teorie uméni, Casto
multiplikuji vyznamové distinkce. Néktere, jako estetika Ci filozofie uméni a umeélecka
kritika, mohou budit zdani, ze jsou samotnym diliim vzdalen€jsi. Naopak d&jiny uménf
se o konkrétni artefakt zajimaji zblizka.

Dlouhou dobu vsak trvalo, nez se zacalo prosazovat pravé ono aktualné tady
a ted vznikajici uméni. Jednou z pficin reverze v tomto sméru mohl byt i neustaly tlak
na nasivizualni, virtualni komunikaci. Nové vznikajici artefakty jiz nepotfebovaly galerie,
jejich prezenta¢ni mista byla davno pro divaka pfipravena ve virtualnim sveéte. Dila se
tak k nému dostavala bezprostfedné a rychle, stejné jako jeho zpétnéa vazba k autorovi
v podobé statusl o spravnosti zvolenych vytvarnych rozhodnuti i funk&nosti kontextu.

Kontext dila je na druhou stranu neukon&enym procesem. ,Relativita inter-
pretace, pfesvédcent, ze v komplexnim vytvarném dile neexistuje nic jako fixni, pfedem
danyvyznam, ktery je mozné v Uplnosti rekonstruovat, vSak neznamen4, Zze ve vykladu
uméleckého dila je mozné vSechno. Uspokojiva interpretace neusiluje o Pravdu, musi
ale byt originalni, pravdépodobna a odpovidat faktdim — méfitkem jeji hodnoty a pfija-
telnosti je obecny konsensus védecké komunity.” (Kesner, 1997, s. 20).

Svoji komplexnosti se stava interpretace vizualniho uméni komplikovangjsi.
Recipient-interpret hleda odpovédi na mnoho otazek, napfiklad jak spravné precist
uméleckeé dilo v celém kontextu, jak mu porozumét a dekédovat vSechna zasifrovana
sdélenf a jak spravné pochopit nase reakce na néj.

Slovy Petra Rezka: ,Fenomenologie nespo&iva v jemnych analyzach. Riké se
vsim nalézanim vidéni. Ten, kdo analyzuje to, co vidi, mUze byt preciznim analytikem,
ale nenfzaruceno, ze opravdu vidi. Proto vzdy nejprve bézi o nalezenivoditka — uméni
fenomenologie je uméni otevieni se voditku. Teprve pak je mozné smysluplné provadét
ony uznavané perfektni analyzy.” (Rezek, 2010, s. 13).
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TENDENCE SPOJENT. S MEDIEM PORCELANU

Antecendence charakteristické pro médium porcelanu byly vzdy kontextualni
formulaci vyvojovych i historickych promén daného obdobi. At uz to byl vznik prvni
manufaktury, zalozeni uméleckopriimyslové Skoly a s tim souvisejici pozadavek na
vyuku estetické vychovy nebo i pozdé&jsi, postupné transformace uméleckého skolstvi
pod vlivem umélecké teorie.

Na pomysiném pocatku zvySeného zajmu o vyuku estetické vychovy mlze-
me najit souvisejici myslenkové paralely v dile Johna Ruskina, a to v jeho komplexnim
nazoru na plsobeni masové vyroby na pfeménu vnimani a citlivosti ¢lovéka. Podle néj
se, stejné jako produkce, zmechanizoval i pristup lidi k Zivotu. V dlsledku toho zac¢ala
koncem 19. stoleti epocha masové konzumace i v umeéni. V Ruskinové koncepci byly
ale metody poznévéani odvozeny z pfirodnich véd a detailniho pozorovani pfirody.*°

Zasadnim pocinem, ktery ovlivnil obory uzitého uménii estetickou vychovu,
bylo otevieni Umé&leckopriimyslové $koly v Praze v roce 1895. Skola méla slouZit k vy-
choveé pedagogl a vytvarnik(, ktefi by pozvedli Urover femesinych vyrobkd i produk-
tl prdmyslové vyroby. Podle Jana Pato¢ky mélo praveé reformované skolstvi nejvetsi
dopad na estetickou vychovu. Jeho idealizované predstavy vychovy k uméni se spolu
s esejemi Hostinského, Madla, Krej&iho a Ulehly staly obsahem revue, kterou Patocka
redigoval. V evropském kontextu pak byl vyznamnou osobnosti zabyvajici se estetickou
vychovou feditel hamburské obrazérny Alfred Lichtwark,'? ktery vytvofil analytickou
metodu vizualni vychovy. Lichtwark, proslaveny svoji didaktickou metodikou interpre-
tace umeéleckych dél, vychéazejici z pochopeni vécného obsahu a vyznamu dila empatii,
zdUrazfoval nezbytnost soustfedéného pozorovani. K dal$im teoretikiim umeéni této
doby patfil Heinrich Wolfflin, ktery chapal kulturu estetického vnimani jako filozoficky
problém. Vratime-li se zpét do ¢eského prostiedi, vyznamnou postavou vstupujici na
prelomu19. a 20. stoleti na scénu estetické vychovy byl Otakar Hostinsky. On sém ne-
vytvoril systematické védecké metody, spiSe multiplikaci moznosti reagoval na podnéty,
které vyplyvaly z aktualniho uméleckého déni. Jeho teze jsou obecné didaktické. ,Dilo
Otakara Hostinského je dulezitou prestupni stanici k modernimu pojeti vytvarné vychovy,
k pfisti syntéze metod, umoziujicich pozdéji dynamické, strukturalni a funkéni chapani
této problematiky.” (David, 2008, s. 27). Jeho dilo ovlivnilo i okruh Uméleckopréimys-
lové Skoly. Nové pozadavky na esteticka kritéria prichazely na prelomu 19. a 20. stoleti

10 ,Krdsa onéch zadoucich abstraktnich forem a vztahti v Ruskinové pojeti odvozuje
svou hodnotu z vidouciho oka umélce, ktery vobycejnych jevech vidi symboly skrytych
véci a analogie bozského principu. Jako zakladni uc¢ebnici, uvadéjici zaka do taji umélec-
ké tvorby, Ruskin doporucuje traktat Leonarda da Vinci Uvahy o malirstvi, kde se hovori
0 obraze analogicky jako o zrcadle nastaveném prirodé a o ispésném tvirei jako o druhé
prirodé.” DAVID, Jiri. Stoleti ditéte a vyzva obrazii: (eseje). 2. vyd. Brno: Masarykova
univerzita, 2008.

Il .Lichtwark odmita povrchni, povsechné vyklady z déjin uméni a svou metodu zaklada
na osobhnim vztahu divaka k jednotlivému uméleckému dilu a na zivém osvojovani jeho
véceného obsahu na zakladé pozorovani. |...] Zdaraznuje nutnost vyeviku podrobného
avytrvalého pozorovani a poznavani umeéleckého dila az do podrobnosti. [...| Analyzu
tématu chapaného popisné a literarné.” DAVID, Jiri. Stoleti ditéte a vyzva obrazii: (eseje).
2.vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2008.
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i zfad architektd. V jejich ocich stroj a s nim spojené produkce uz nebyly neprateli, jako
v tezich Ruskina, ale §lo o novou intenzitu. Ve Vidni to byl Adolf Loos, ktery pod vlivem
zkoumani dila Otto Wagnera negoval dekorativni rysy v architektufe ve svém znamé
stati Ornament a zloc¢in z roku 1921.12

,Tou mérou, jak se rozviji kultura, ornament mizi z uzitkovych predméta [...].
Co prave tvori velikost nasi doby, je jeji neschopnost vytvaret novou ornamentiku. Pre-
mohli jsme ornament. [...] Mésto 20. stoleti bude oslfiujici a nahé jako Sion ..."13 Viv
téchto nazor( posiloval tendence, které vedly na konci 20. let ve Skolstvi i v primyslu
k Sffeni spiSe strohého vyrazu. V této dobé asi nejvice ovlivnily fady estetikl a historik{
umeéni teze Adolfa von Hildebranda, ktery jako sochat chapal percepci vytvarného
dila jako syntézu vSech smyslU. ,Pokusime-li se analyzovat nase mentalni obrazy az
na prvocinitele, shledame, ze jsou slozeny ze smyslovych dat odvozenych z vidéni
a ze zkuSenosti hmatu a pohybu. [...] Je to hmat, ktery nas informuje o vlastnostech
prostoru a formy.” (David, 2008, s. 34).

Tradice rukodé&Iné vyroby porcelanu zadala v Cechach v roce 1812 v manu-
fakture v Hornim Slavkoveé a po pridélenti privilegia cisafskym dvorem jesté postupné
v nékolika dalsich dilndch. Na po¢atku 20. stoleti uz ale byla situace jina. Transformaci
plvodnich manufaktur na tovarny se pocet porcelanek rozrostl. Diky novym technologiim
se rychlost jejich produkce zvySovala. Porcelén se tedy nachézel v roviné uméleckého
primyslu a dekorativniho umeéni. Na kvalitu vSak tento trend nemél dobry vliv. Reakci
na tuto situaci, a to je$té pred 1. svétovou valkou, bylo zalozeni Artélu a PraZskych
uméleckych dilen.Vzdalenym vzorem pro tato druzstva se stalo hnuti Arts and Crafts
Williama Morrise a idea reformovat uzité uméni. Postupnym vyvojem tak typické se-
cesni tvaroslovi pfechazelo v narodni styl az po rafinované art deco. Ve 20. letech se
pak stal jednim z cilt produkce takzvany standard, kdy z tymovych uméleckych navrh(
vzniklo kolektivn{ dilo, které mélo byt dale zpracovano pro vyrobu. Vysledny produkt
mél charakterizovat moderni dobu a dobfe ji vyhovovat.

Néasledna 30. Iéta a obdobi hospodarske krize znamenala pro porcelanovy
primysl témér katastrofu. Nékteré tovarny byly zastaveny, jiné zmeénily vyrobni program.
Pozdégji, v povale¢ném obdobi, se v souladu s nové nastupujici ideologif razilo heslo
vytvoreni harmonického prostredi pro pracujiciho ¢lovéka. Paralelné se v teoretické
roviné zamyslel nad strukturou vytvarné kultury teoretik a malif Jan Kotik, a to ve svych
esejich pro asopis Tvar, jehoz byl $éfredaktorem. ,Zd(razfoval rovnéz ideu pfedmétu —
tedy jeho potencial generovat kulturni, spolecenské a ideologické vyznamy. Jeho
teoretickou praci tak Ize s jistou nadsazkou oznacit jako praktickou filosofii uzitého
a prmyslového umeéni, hledajici odpovéd na otazku po strukture [...] vytvarné kultury.”
(Kotik, 1948, in Hubatova-Vackova et al., 2014, s. 403).

12 ,Ma tezovitou formu pamfletu, ale je i svéraznym estetickym a zaroven estetickovy
chovnym programem. Nejlépe jej pochopime v $irsim kontextu poetiky funkcionalismu,
kterd se ve své dohdé stala vyzvou angazovanych uméleti proti nékterym prezitk(im
uméleckopriumyslové estetiky. V této situaci povazuje Loos ornament za symbol prazd
ného estétstvi, snobismu a estetického tupadku zkomercionalizovaného uzitého umeéni.
Sam je zastancem takového designu, kde je smérodatnd uzitkova hodnota a ucel, ¢ili,
jak sam rika, tzv. hygiena moderniho zivotniho stylu.” DAVID, Jit'i. Stoleti ditéte a vyzva
obrazii: (eseje). 2. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2008.

13 LOOS, Adolf. Recido prazdna: 1897 1900. Praha: Pragma, 2011
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Potencial reprodukce ocefoval i Jindfich Chalupecky, ktery na ni zaloZil svoji
metodu na ,vyrobu” uméni. Také v uméleckopréimyslovém vzdélavani se uzitkovost
pod vlivem ideologie proménila, i zde byl znovu akcentovan rozvoj techniky a vyroby,
ktery nasledné ovlivnil i prioritu rezimu pfi investicich do prlimyslu. Porcelanky, jako
neatraktivni segment, chatraly. Pfesto koncem padesatych let nastalo oZiveni, spolu
s prosazovanim takzvaného bruselského stylu, experimentujiciho, pfinasejiciho tvarovou
inovaci a zahrnujictho i abstrakci. Pri schvalovani exponatl pro vyznamnou vystavu
EXPO 58 v Bruselu se vybérova komise nezabyvala obvyklymi technologickymi, eko-
nomickymi aj. kritérii, ale upfednostnila tvary, které by mohly Ceskoslovensky design
ve svété reprezentovat. Tak vznikly napfiklad porcelanové realizace z dilny Jaroslava
Jezka, které na EXPO 58 ziskaly dvé ceny, Zlatou medaili za kolekci porcelanovych
plastik Klisni¢ka a hfebeckové a Velkou cenu za moka servis Elka. V 60. letech se jesté
objevuje snaha o zachovani rukodélné tradice v porceldnovém priimyslu budovanim
tzv. goodwillu, a to v porcelance Lesov, ktera si, jako jedna z mala, zachovala charakter
a techniky ruénivyroby porcelédnu. Tento zamér se vsak nepodafrilo nikdy uskutecnit.**

V obdobinormalizace se formalismus stal v umeéni typickym projevem. Stejné
tak tomu bylo i ve Skolstvi. Porcelan se i nadale objevoval v komornich realizacich, ale
i ve vétsim meritku — v architekture, napiiklad ve forme obklad(l a prostorovych objekt(,
nebo v interiéru jako designovy prvek. Zmeéna nastala s pfichodem nového tisicileti,
kdy svoji existenci musela kazda firma i jednotlivec obhéjit v mezinarodni konkurenci.
To se tykalo i porceldnek. Nékolik z poslednich zivoli, nékteré zanikaji Uplné. Rozviji se
studiova vyroba, ktera se soustiedi hlavné na malé série studiového designu.

ItV této dobé se soubézné prezentoval ve svété svymi ivahami Marshall McLuhan,
futurolog estetické vychovy, ktery, stejné jako kdysi Ruskin, nachazel souvislosti

a dusledky vlivu technologii a médii, které nas obklopuji, na nase jednani. Pod pojmem
technologicky determinismus se skryva jeho teorie, ze média maji urcujici vliv na ¢lovéka,
najeho chovani, mysleni a citéni. Médii je charakterizovana mentalita lidi. Na jedné
strané technologie zprostredkuji lepsi komunikaci. na druhé strané se na nich ¢lovek
stava zavislym. Média tedy podle McLuhana nejsou neutralnim zdrojem informaci, ale
zprostredkovavaji. manipuluji nas k jejich viastnimu standardu. Vstup nového, speci-
ficky se uplatinujiciho média mezi ¢lovéka a svét znamend vzdy ztratu bezprostrredniho,
LCistého™ vnimani. V Ruskinoveé dobé to bylo médium masové produkee, projevujici se
mechanizaci nejen ve vyrobé, ale i ve vinimani a v zivoté viibec. V. dobé McLuhanoveé Slo
o média elektronické podstaty, jez rovnéz mechanizuji a odcizuji vnimani. Porusent
jednoty ptivodniho ¢istého vnimani v obou téchto analogickych situacich predstavuje
hrozhu ztraty autentického vnimani. tvorby a v plném slova smyslu Zitého Zivota viihec.
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ranice, od které se odvijeji pocatky uzitého uméni, neni zfetelna.

Tento pojem vznikl az s pfichodem 20. stoleti, v 19. stoleti previadal

spiSe nazev umélecky pramysl. NV eské umeleckeé teorii a estetice
se vdaném obdobi sou¢asné uziva nékolik vyznamové témer synonymickych pojmd,
ato umeélecky prmysl, umélecké femeslo, dekorativni umeéni, aplikované uméni, uzité
umeéni, prakticka estetika. Od 80. let 19. stoleti se rovnéz uziva v kontrastu k vysokym
umeénim (architektura, malifstvi, socharstvi) pojem nizsi nebo drobna uméni.” (Hubatova-
-Vackova et al,, 2014, s. 28).

Umélecky priimysl se stal pfed prvni svétovou valkou vyznamnym fenomé-
nem, a i kdyz nebyl jesté pIné autonomni, mél jiz svoji teoretickou reflexi. V meziva-
leném obdobi se vSak status uzitého uméni zmeénil. Novy duch — L'Esprit nouveau,
Apollinairdv termin, pouzity v roce 1919 Corbusierem — je charakteristicky pro celé
povéale¢né klima. ,Zatimco zakladatelska generace moderniho ¢eského uménii pred-
vale¢na avantgarda kladly ddraz na souvislost ¢eského uméni s evropskou vytvarnou
scénou, za valky se pfirozené zacaly rozvijet separatistické tendence Ceské kultury, které
po vytvoreni samostatné republiky jesté zesilily. Bezprostfedné zasahly pravé oblast
architektury a designu obor(, od nichz se ¢ekalo vytvofeni autonomniho narodniho
slohu.” (Pecinkova, in Hubatova-Vackové et al., 2014, s. 201-205).

Umélecky priimysl mél byt vytvaren v takzvaném standardu, ktery se prosa-
zoval spojenim uméni a vyroby. ,Pro devétsilskou avantgardu predstavuje standard
v podstaté metafyzicky ideal dokonalé formy, vytvofené postupnym zdokonalovanim,
zakladni prvek soudobé kultury, absolutni formua podminku nové krasy i zadklad nadin-
dividudlniho slohu modernidoby.” (Pec¢inkova, in Hubatova-Vackové etal., 2014, s. 211).

,Standard nenf vytvofen umélcem a uméleckopriimyslovymi skolami, je di-
lem kolektivu, t¢émér produktem davu.” (Teige, 1926, in Hubatova-Vackova et al., 2014,
s. 211). Teige prosazoval termin uméni primyslové a prezitym nazyval termin umélecky
prumysl, ktery oznacoval v éfe strojové vyroby pro bézného Elovéka za elitarsky a luxusni.

Odhad, kterému v poloving 20. let 20. stoleti jesté néktefi véfili, a to ze ma-
sove vyrabéné standardizované predméty budou dosazitelné pro kazdého, byl mylny.
Apresto, ze jeive 30. letech Teigeho odmitani estetickych prvkd v primyslové produkci
aktualni, zd4 se, Ze je role designérajiz akceptovana. Jeho Ukolem je najit tvar, ktery nenti
ur€en pouze technologickou vyrobou a vliastni funkci, ale zarovern komplexné spliiuje
pozadavky pouzivani. [...] také tvarové psychologie a Jungovo pojeti psychoanalyzy
otviraji nové a zjiného Uhlu otazky po smyslu vytvarného dila ve spole¢nosti a odhalujf
limity avantgardniho konceptu uZité tvorby, ktery zddrazfioval sluzbu ¢lovéku a lidské
meéfitko, a pfitom predstavoval sluzbu ideologii a prehlizel individualni potfeby jedince.”
(Pecinkova, in Hubatova-Vackova et al., 2014, s. 225).
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Jindfich Chalupecky ve své eseji, ktera se stala manifestem Skupiny 42, fiké:
,Ma-liuméninabyti ztraceného vyznamu v zivoté jednotlivcové, musi se vratitk vécem. Mezi
nimiza s nimiz ¢loveék zije.” (Chalupecky, 1940, in Hubatova-Vackovaetal., 2014, s. 89).

Zavéry, ke kterym dosel architekt a historik Oldfich Stefan, jsou pak pro me-
zivale¢nou teorii uzittho uméni a designu charakteristické: ,NemUizeme se zastavit
jen ujediného sméru myslent, i kdyz je to smér prevliadajici, k némuz se upina snazeni
kolektivu. Naopak vSe, co se projevilo ve sféfe teorie a co snad jednostrannému dobovému
chapaniunika, je materidlem historika. Necht to pochazi od teoretikli nebo od praktikd,
jejichz bohatych zkuSenosti teoretik zpravidla postrada. V rlznosti tohoto materialu
pozname S§ifi otazek, které — i kdyz nejsou vylozeny hlavni kolektivni tendenci — jsou
nicméné ve své dobé latentni.” (Stefan, 1940, in Hubatova-Vackova etal., 2014, s. 227).

Po druhé svétové valce, navzdory politické situaci u nas, nebyla zcela preru-
Sena kontinuita vyvoje mezivalecného umeéni. Pfesto ale nastala urcita rozpolcenost
vnéazorech autord. Nékteli, a to z riznych ddvodd, pfijali dogmata socialistického pohle-
du na kulturu za sva, jini doufali, ze proklamovana beztfidni spole¢nost pfinese prostor
pro pokracovani vizi levicové avantgardy. V prvnim povale¢ném desetileti hralo také
velkou roli budovatelské nadSenf spojené s ideou harmonického Zivotniho prostredi
vytvoreného pro pracujiciho ¢lovéka. Koncem padesatych let se v kulture objevily nové
podnéty a opét byla na stole otdzka sblizovani uménivolného a uzitého. V umélecko-
primyslovém vzdélavani mély tehdy velky vliv vyrazné osobnosti jako Josef Kaplicky
a Zdenék Kovar. Oba citili nutnost pfekonat bariéru mezi volnym a uzitym umeénim.
Kaplicky ktomu fekl: ,[...] uménijejen jedno. Nenfjedno uménivelké a druhé jaksijen
zdobné, koketujici, uzité. Neni myslitelné, aby uzitd uméni pokulhavala v hloubce pojetf
za uménim volnym, i ona musfi byt nejvaznéjsim zapisem tepu srdce, tepu doby, jinak
by byla jen hrou nehodnou celozivotniho usili.” (Kaplicky, 1948, in Hubatova-Vackova
etal,2014,s.392).

Tehdy nejfrekventovangjsSimi pojmy, které oznacovaly uzité umeéni, se staly
primyslové vytvarnictvi a ndvrhdrstvi. Centralné planovana ekonomika uz nelpéla tolik
na standardizaci vyrobkd, vyznam byl nové prikladan i estetické a uméleckeé strance.
Jindfich Chalupecky o tom ve své eseji Vyroba uméni z roku 1958 pise: ,Kategorie
umeéni, femesla a techniky zde mizi, je to vyroba uméni, chcete-li. Zac¢ina zde vznikat
nové dilo, jez neni ani docela ¢i jenom dilem technickym (s nimz sdili sériovy zplsob
vyroby), ani docela i jenom uménim (s nimz sdili svou uzitkovost), které velmi presné
odpovida specifickym moznostem a potfebam moderniho svéta.” (Chalupecky, 1958,
in Hubatova-Vackova et al., 2014, s. 437). Na scéné se objevil dalsi vyznamny ¢asopis té
doby, Uméni a femesla, ktery, stejné jako v roce 1960 poprvé publikovany dvoumésicnik
Domov, vytvarel platformu pro diskuzi teoretikl a autord, byt tak obé periodika ¢inila
svym vlastnim zpGsobem.

Velkym meznikem pro uzité umeéni se stala vystava EXPO 58 v Bruselu, ktera
na dlouhd |éta ovlivnila tzv. bruselskym stylem vSechny jeho obory. ZvySeny zajem o uzité
umeénitaké pramenil z hlavniho budovatelského Ukolu 60. let, kterym byla rozsahla bytova
vystavba, se kterou souviselo navrhovani a vybaveni interiérd. Ocefiovany zac¢ina byt
anonymni, presto vSak individualni rukodélny projev. ,[...] nepfesnost v praci stroje — to
je prosté chyba, zatimco nepresnost v praci ruky — to mize byt pravé ta ni¢im nenapo-
dobitelna individualita tvlirce.” (Halabala, 1962, in Hubatova-Vackova et al.,, 2014, s. 213).
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V anglosaské svété byl v této dobé pro uzité umeéni bézné pouzivan termin
industridini design. Néktefi teoretikové u nas pritom méli problém se s timto termi-
nem uz jenom vyrovnat. Snazili se ho nahrazovat ¢eskym ekvivalentem ndvrhdrstvi,
ktery ale vyznamoveé pokulhaval. Milena Lamarové byla jedna z téch, ktera ddsledné
nézev design uzivala a od zaklad(l ménila pfistup k nému. Vezmeme-li v tvahu pojem
design tehdy i dnes, pak vidime, Ze se zvolna pfesouva z kategorie historicky velmi
jasné vymezené — prakticky z mikrokategorie tvlréijedine¢nosti a estetické kriti¢nosti —
do makrokategorie spolecenské syntézy, psychologické projekce a predvidavosti.”*

ProMiNA DNA VYSOKYCH SKOL
S VYTVARNYM ZAMERENIM

Rekapitulacf historie Vysoké Skoly uméleckopriimyslové, jednoho z vyznam-
nych pracoviét uméleckého $kolstvi v Cechéach, ziskame kontext i vymezeni promény
tohoto typu skol v priibé&hu ¢asu. ,Umeéleckopriimyslova skola byla poprvé oteviena
v roce 1985. Byla zaloZena za U¢elem vychovani v uméni dovednych sil pro umélecky
primysl a vycvi¢eni uitelskych sil pro vyucovani umeélecko-priimyslové.” (Pecinkova,
in Pachmanova & Prazanova, 2005, s. 16). Jednalo se o prvni statni uméleckou Skolou
spadajici pfimo pod direktivu c. k. Ministerstva kultu a vyucovani. Kratce predtim, v roce
1882, Gottfried Semper zalozil v Kensingtonu vzdélavaci instituci, ktera méla za ukol
pozvednout estetikou Uroven femesiné a prlimyslové vyroby. Poprvé se v odbornych
debatach objevil jim zavedeny pojem umélecky prdmysl. Tento impulz se dale Sifil
po celé Evropé a vznikala umélecko-priimyslova muzea i Skoly. Vibec prvni byla ta
videniska, zalozena roku 1867. Prave po jejim vzoru vznikla i prazska, ktera si stanovila
.[...] vypéstovati nové sily pro umélecky primysl, pomoci svych odchovancl vnase-
ti do jeho obor(i svézi proudy a pfispivati ku povzneseni Urovné uméleckého vkusu,
a tim také zase ku zvySeni vnitfni materialni ceny produktivni prace.” (Pecinkova, in
Pachmanova & Prazanov, s. 16). Za teoretickou vyuku zodpovidali v té dobé Otakar
Hostinsky a K. B. Madl. Ostatni vyu&ujici pochazeli z okruhu Narodniho divadla, slo
napfiklad o Myslbeka, Zeni$ka, Ohmanna, Schikanedera ad. Skola byla orientovéna
na novorenesanéni semperovské idealy, ale v roce 1897 byla nucena revidovat svoji
koncepci, nebot statnf skolou, tudiz konkurenci, se stala také AVU s podobnym pro-
gramem. ,[...] vazime si toho, Ze na Ustavu vladne nékde vice, nékde ovsem méng,
vladne ale prec, novy duch, ktery v uméleckém primyslu ciziny tak zna&né se vyvinul,
pUsobiti k tomu, aby umélecky pramysl, kterému patff neomezena budoucnost, vybavil
se jednou z nechutného kopirovani a spocivani na motivech slohd starych, snaha, aby
stvoren byl néjaky novy sloh. Stopy té snahy, byt misty skrovné, jsou, a to nas nejvice
potésilo, pise ve Volnych smérech recenzent vanocni vystavy skoly.” (PeCinkova, in
Pachmanova & Prazanova, 2005, s. 28). Red je o obratu od historismu k secesi, ktery
uz ¢aste¢né probihal za Bedficha Ohmanna. Skutecny restart pfisel ale az s Janem
Kotérou. Jeho stfidmy tvarovy fad byl v rozporu s dekorativismem. Spolu se svymi zaky

15 Milena Lamarova, Makro i mikrosvét designu, in: Czechoslovak industrial
Design, 11, 1969.
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hledal autonomnflogiku vytvarnych zakond, kterou jiz avizoval strohy kubismus. Dalsi
osobnosti, ktera na Skole plsobila a interpretovala svébytné historické styly i secesi,
byl Josip Ple¢nik. Svym pfistupem vytvarel podhoubi pro etapu stylu art deco.

Vyznamnou skutecnosti pro utilitdrni uméni bylo i to, Ze pred prvni svéto-
vou valkou vznikly nové instituce jako Artél *® a PraZské umeélecké dilny.'’ Prestoze se
prabézné proméhoval vztah k uméleckému priimyslu, i tak nap¥iklad absolvent (UPS)
a zak Kotéry, architekt Pavel Janak, chapal uméleckoprliimyslovou tvorbu sice jako
svobodnou uméleckou disciplinu, ktera usiluje o autenticky ,vyraz ducha” v ,hmot-
ném tvaru”, ale presto vytvarné formy kladl i v uzittm uméni nad funkéni pozadavky.
Vytvarna stranka predmétu ma pro nas prevahu nad strankou tcelu."*® (Pecinkova, in
Pachmanova & Prazanov4, 2005, s. 36).

Skola tedy byla nadale orientovana na fe$enf dekorativnich tGkolt a principy
predvale¢né avantgardy neakceptovala. V letech 1918-1921 probéhla na Skole obména
pedagogtl. Cast nové prichozich dfive pracovala v Artélu, jako naptiklad V. H. Brunner
&iHelena Johnova, kter4 jako prvnivedla na UPS specialni oddélen( keramiky.

Vedeni skoly usilovalo o zménu statutu a navrhovalo ozna&eni Vysoka Skola
pro dekorativni umeéni, proto, Ze na poc¢atku dvacatych let sSkola stale vychézela ze
secesniho pojeti aplikovaného uménf a jadrem problematiky uzité tvorby zlstavala
otazka Uc¢elné dekorace. Zakladni princip dekorace podporujici icel, at uz stavby nebo
predmétu, plati i nadale, promé&riuji se jen aplikované ornamentain{ vzorce. Secesnf
tvaroslovi je vystfidano narodnim stylem inspirovanym motivy lidového uméni, ktery
postupné prirozené vyustuje do rafinované elegantniho stylu art deco.” (PeCinkova, in
Pachmanova & Prazanova, 2005, s. 42).

,Poroce 1918 se UPS stava prakticky centrem oficidlniho uméni slouZiciho
potfebam Ceskoslovenské republiky. Je zahrnuta zaplavou praktickych Gkold — statni
znak, znamky, kolky, bankovky a diplomy.” (Pecinkova, in Pachmanova & Prazanova,
2005, s. 46).

Na prvni mezinarodnf pfehlidce v roce 1925 v Pafizi ziskala Skola jako celek
Grand Prix spolu s dal§imi jednotlivymi zlatymi medailemi. Ministerstvo vSak novy sta-
tut deklarovalo az v roce 1940. Ten byl pozdéji v roce 1945 pouzit jako vychozi a Skola
byla uznéana jako vysoka. Krétce po zfskani statutu, v roce 1950 fungovalo na VSUP pé&t
kateder. V této dobé specialni skola pro keramiku, sklo a kov spadala do Katedry uzité-
ho sochafrstvi, kdezto textil, krajka a odév mély katedru samostatnou. Ke spolenému
fungovani uzitych obord doslo v Sedesatych letech, kdy vznikla Katedra primyslového
vytvarnictvi. Hlavnim pozadavkem v nové strukture Skoly byla spoluprace s pramyslem.

V povalecném obdobi a v nastalé realité méla Skola za Ukol opét prfehodnotit
svoji koncepci. Opustit dekorativnost a zdobnost a zvyraznit uzitkovost s dlirazem na
vyvoj techniky a vyroby. Tato ideologie nebyla pro tehdejSi pedagogy natolik zavazna,

16 Artél bylo jedno z nejvyznamndéjsich sdruzeni ¢eského uzitého umeéni a designu prvé
poloviny 20. stoleti. Sdruzeni se zabyvalo navrhovanim uzitnych prredmeéti a bytovou
kulturou. Druzstvo bylo zalozeno v Praze vroce 1908. Dostupné z: http://cs.wikipedia.org
Wiki/Art%C1%9BI

17 Puasobenidilenvletech 19121930 v Praze. Zahdjily ¢cinnostvroce 1912. Byly rizeny

J. Gocarem a P. Jandkem ze spoluprace s vytvarniky F. Kyselou, Z. Kratochvilem.
Dostupné z: abart full.artarchiv.cz/skupiny.php?1Dskupiny-3/113.

18 Pavel Janak. Uzite¢nost uméleckého primyslu. Umélecky mésic¢nik 1.
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aby se ji podridili. Velkou zasluhu na tom mél Ateliér strojirenského designu, ktery ved|
Vincenc Makovsky. Diky nému byla VSUP vnimana jako nejvy$si pracovisté v oborech
Luzitého umeéni”. Az do roku 1968 se Skola mohla svobodnéji rozvijet a hledat formy
osobitych pfistupd, a tim ovliviiovat tehdejsi pojeti Zivotniho stylu.

V tomto procesu neslo o vymeénu umeni za femeslnou ndhrazku a podbizenti
se masovému vkusu. Daleko spf$ $lo o potencial techniky reprodukce. ,Ustfedni otazkou
je pochopitjednotu vytvarné kultury, kterd v sobé zahrnuje oblast pfedmétd a objekt(
s vyslovené funkénim poslanim, ale i oblast, kde tyto pfedméty nabyvaji estetické
Ucelnosti, presahujici jejich Cisté uzitkové vymezeni, jako i oblast tzv. volného uméni,
jehoz zakladni obsah se neobraci k bezprostfednimu pretvofeni hmotného prostredi
estetickou mirou, nybrz k samotné duchovni praxi lidi mezi sebou a svétem.” (Kostka,
1965-1966, in Pachmanovéa & Prazanova, 2005, s. 78).

Jiz v této dobé fesili pedagogové i teoretici otazku, do jaké miry student sam
potfebuje zvladat ke své praci femeslo. ,Tato diskuse se tykala pfedevsim role a vyznamu
femeslIné dovednosti pro vyuku studentd VSUP, ale dtiraz kladeny na individuéini —
a tfeba i primyslem zprostfedkovany ¢i inspirovany — pfistup ke svétu, k vytvarnému
materialu a kformé zpracovani byl v Sedesatych letech vyznamny také pro rozvoj volnych
uméleckych disciplin na Skole. Na potfebu zabyvat se vztahem mezi uménim a rozvijejici
se strojovou civilizaci, tedy otazkou, ktera byla pro uméleckopréimyslové vzdélani od-
vzdy kli¢ova, ukazuji i nékteré aktualni umélecké sméry Sedesatych let, jez vyslovené
proklamovaly svij kladny vztah k modernimu prdmyslu a technice a pracovaly s novymi
technologiemi, prefabrikovanymi materialy nebo masové vyrabénymi predmeéty.” (Padrta,
1967, in Pachmanovéa & Prazanova, 2005, s. 80).

Normaliza¢ni etapa v nasich d&jinach po roce 1968 zasahla i VSUP. Smysluplny
vyukovy program byl nahrazen formalistickym pojetim vyuky. V tomto duchu sociali-
stické umeélecké vychovy v ramci jednotné ideologie byla Skola fizena az do poloviny
osmdesatych let.

S blizicim se novym tisiciletim se za¢aly zmény v pfistupu k vyuce vyrazné
projevovat. Vysoka Skola uméleckopriimyslova zacala upevinovat svou pozici prestiz-
niho pracovisté. Snazila se obstat i v mezinarodnim hodnoceni a pfilakat zahrani¢nf
studenty. Pod tlakem se octli nejen posluchagi, ale i pedagogové. Svou existenci a pro-
gram musel kazdy ateliér permanentné obhajovat. Tento styl prace zvySoval Uroven
Skoly a udrzoval jeji konkurenceschopnost. Klauzurni prezentace na konci kazdého
semestru realné vypovidaly o tom, co se v ateliérech déje a pfinasely reflexi pro od-
bornou a laickou verejnost. Koncem osmdesatych let vSak nebyly vSechny ateliéry na
VSUP ve stejné kondici. ,Na VSUP se v této dobé& pomalu formovala nova uméleckd
generace, jiz byla vlastni tvir¢i nezavislost, nonkonformni pohled na uméni, pfijimanf
postmodernich myslenek a v neposledni fadé neutuchajici potfeba davat o sobé vedét.
Hlavni pfedstavitelé této generace studovali v ateliérech grafiky, skla, keramiky, filmu,
textiluiarchitektury a byla to pravé osobita mezioborova rozprostranénost, ktera se stala
vlastni mnoha jejim aktivitam.” (Pachmanovéa & Prazanova, 2005, s. 86).

Zlom nastal s pfichodem roku 1989. S nastupem novych pedagogl se zménila
i atmosféra celé skoly. Kvalité vyuky v té dobé svym zplisobem paradoxné pomohla
vyrazna krize ve stfednim umeéleckém Skolstvi. Poéty studentd hlasicich se z téchto
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instituci i jejich Uroven se snizily. Nahradili je absolventi gymnazii, ktefi |épe komuni-
kovali, dobre pfemysleli a dokazali o svém vytvarném zadméru diskutovat. Také vetsi
otevfenost zahrani¢nim skoldm pfilakala mnoho stazistt. Byly organizovany prvni sku-
pinové vystavy, systematicky byly obesilany mezinarodniidomaci soutéze, na kterych
posluchaci ¢asto ziskavali nejvyssi ocenéni. Jednalo se o cennou konfrontaci s ode-
zvou odborné i laické verejnosti. Jako pozitivni se ukazalo i kontinualni seznamovani
se s praci vyznamnych umélcl celosvétového formatu formou prednasek a workshop(,
a to nejen v oboru keramika a porcelén. Tato vzajemna synergie pfinasela své plody.
Studenti byli aktivni, pfichazeli s originalnimi feSenimi, naucili se nejen prezentovat,
ale i obhajit své vytvarné postoje. Konstantou se stala interpretace autonomniintence
autora a prezentace dila v celém kontextu.

Z&hy se také ukazalo, ze balancovani nékterych materialovych obort na hrané
volného umeénia designu nemusi byt nevyhoda, ba pravé naopak. Kategorické délenina
umeénimalé a velké ve Skole tohoto zaméreni se zdalo prezité. Udrzovani oboustranné
rovnovahy se osvedcilo jako prostfedek vytvarejici prirozené a inspirujici kultivaéni
prostredi, jak bylo patrné i z ¢astych vymeénnych pobytl studentd z jinych kateder
i Skol. Neobvyklé pristupy stazistl a neotrela feSeni nezatizena znalosti technologif
anifemesla s sebou prinasely oZiveni. Vyhodou porcelanu byla i moznost jeho pouzitf
ve velkém i malém méritku. V Ukolech spojenych s architekturou mohl byt pfistup
velkorysy, s pfesahy do volného uméni. Také v kontextu designu, kultivovanim tvaru,
Castoiv utopickych konceptech, umoznénych technologii 3D tisku, se virtualni realita
model( stavala skute¢nosti a utopie se v kratkém Case transformovala ve vizi. K nale-
zenifeSeni Casto dochézelo ve skolnich dilnach, které slouZzily pro studentské projekty
jako inkubator. Zde se student potkaval s realitou a se vSemi Uskalimi tvar(, materiall
a technologii. Zde si ovéfoval proveditelnost svych predstay, vytvarel prvni modely Ci
prototypy a obhajoval sva umélecka resSeni. Dilny byly a jsou mistem, ve kterém teprve
dozrava pfiprava na realny zivot umélce a kde v synergickém napojeni jeste studenti
majf ¢as hledat smysl svého vytvarného fesent.

Obor pracujici s médiem hliny a porcelanu je unikatni svoji rozmanitosti.
Pro svou komplexnost ale potfebuje zazemi a kompetence vSech klasickych technik
volného umeénti, jako je kresba, malba i modelovani, vyZzaduje tedy plosné i prostoro-
vé vidéni a citéni. S hmotou — hlinou — Ize naklddat svobodné, vyuzivat vSech jejich
skupenstvi, pracovat s ni v prostoru vytvafenim instalaci site-specific, in situ, pracovat
snilandartove, konceptualng, vytvaret objekty, komorniinstalace, sochy. Paralelné se
je u studia zaméreného na keramiku a porcelan potrfebné seznamiti s technologiemi
a s femeslem s nimi spojenymi. Na zékladé této znalosti mohou pak vznikat uzitné
predméty vytvorené klasickymifemeslnymi technikami — naptiklad rotaci na hrncirském
kruhu. Scofistikovanégjsi formou je pak porcelanovy design, ktery by mél fesit vSechny
aspekty zivotniho stylu, a to nejenom dokonalou funk&nosti a vizualitou, ale napfiklad
i prekvapivym feSenim ¢i skrytou pointou. Také zkoumani sebe sama skrze spontanni,
hapticky kontakt s touto prahmotou v arteterapii se diky jejim viastnostem, jako je elas-
ticita, reverzibilita, pfimo nabizi. Vzniké tak projev nezatizeny Ucelem ani estetickymi
hledisky. Hlina ale funguje i ve spojeni s ostatnimi médii. Tento pohyb myslenek mezi
umeénim volnym a uzitym svédci prave vyuce na vytvarnych i pedagogickych Skolach.
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Veliké uméni je uciniti viditelnou a hmatatelnou skutecnosti
neviditelné a nehmotné, co jenom citime ... — FrantiSek Kupka

...nezobrazovat viditelné, ale ¢init viditelnym. — Paul Klee

.V moderni dobé bylo uméni diskutovano pouze uvnitf estetického para-
digmatu, uméni bylo néco, na co se divdme. Z tohoto hlediska se jedng o uméni pro
konzumenty. Kdy? ale zapatrame hloubgji v d&jinach, v antickém Recku se umé&nim
nerozumeéla estetika, nybrz poetika — uméni bylo chapano jako techné. Tato ptvodni
definice odkazovala k ur¢itému produk&nimu procesu s vlastnimi pravidly a nastroji.
Podle mého se do této epochy navracime. Nejde jen o takzvanou kreativni tfidu, jedna
se rovnéz o fenomén masové umeélecké produkce na uUrovni kazdodenniho Zivota.
Lidé jsou ¢im dal vice ponoreni do procesu vytvareni sebe samych. Kazda produkce
je zaroven produkcivlastni subjektivity.” (Groys, 2014, in Kleinhamplova & Stejskalova,
2014, s.19-20).

Jednou z oblasti vizualniho umént, ve které pravé debata umélecké teorie
vyvolava pnuti, je oblast keramiky a porcelanu. Diskurz o tomto oboru je zuzovan pouze
na umeélecké femeslo, aniz by byla reflektovana tvorba nékterych sou¢asnych autorC.
Nad Duchampovou Fontdnou — ready made keramickym urinalem — se od samotného
autora dozvidame, Zze uméni mlze byt vSechno, vlastné cokoliv. Také v teoretickém
pojednani Bruce Metcalfa o pisoaru Marcela Duchampa Reconsidering The Pissoir
Problem prehodnocuje autor svlj postoj z roku 1999 ve své art/craft diskuzi ,in which
mainly the craft, as opposed to art world, has argued for equality between craft and
Fine Art.” (Livingstone & Petrie, 2017, s. 238).

Jednim z dlvodU je i deficit teoretikd zabyvajicich se vizualnim uménim
spojenym s médiem hliny, porcelanu &i keramiky. Situace plati pro Ceskou republiku
stejné jako pro zdpadnizemé. V literature sice mlzeme najit monografie ¢i medailony
jednotlivych umélct nebo dopliujici texty k vystavam, avSak materialy, které by ana-
lyzovaly obor jako celek a dokazaly rozpoznat presahy a sou¢asné aktualni tendence,
chybi. Vtomto roce (2017) vysla kniha eseji The ceramics reader, které se vzdalené blizi
této poptavce. Kniha prinasi reflexe pohledu na uzité materialové uméni a keramiku
v kontextu zapadni umélecké teorie, jak sami autofi podotykaji, z4zenou spiSe na ,art
craft debate”. ,Art theory is often developed by art critics as opposed to the artists
themselves to form art criticism. This forms what might be thought of as an organized
system for understanding art and making judgements about an artworks success. This
section on theoretical perspectives gives examples of how both writers and makers
have attempted to create theories for ceramics or link ceramics to broader art theories.
This is perhaps one of the areas of tension in ceramics as it is the debate around art
theory, often known as the art craft debate.” (Livingstone & Petrie, 2017, s. 238).
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PFi bliz&im pohledu vSak zjistime, Ze tematicky se obsah knihy zamérfuje
témeér vyhradné na keramiku, navic s fokusem pouze na angloamericky svét. Aktualni
tendence jsou v textech zaznamenany zcela marginalné. Jednim z publikovanych
autord-teoretikd, je napriklad Garth Clark, dale Bruce Metcalf, Philip Rawson, Paul
Greenhalgh, Janet Koplos, Wendy Gers, Jo Dahn ad.

Z obsahu knihy vybiram nékolik postfeht. Garth Clark a Philip Rawson mini,
Ze v oboru keramiky je tfeba zohledrnovat formalisticka kritéria interpretaci. Oba chapou
formalnfaspekty artefaktl jako je tvar, silueta, barva nebo rytmus jako precedentipro
zhodnoceni obsahu ¢i posouzenivyznamu dila v umélecké teorii. Dalsi pohled ve své
eseji Elastic/Expanding: Contemporary Conceptual Ceramics ptinasi Jo Dahn, kdyz
polemizuje s nazvem konceptuéalni keramika a uvadi v této souvislosti dila sou¢asnych
anglickych a americkych umeélcd, jako je napfiklad Keith Harrison a jeho dilo Ceramic
contemporaries, Last supper, nebo ClareTwomey a jeji Consciousness Conscience.
Na prelomu tisicileti zacali totiz tito autofi pouzivat hlinu nebo porcelén, paralelné s vy-
tvarniky v €eskych zemich, novym zplisobem, a to vinstalacich nebo v performancich,
konceptuélni formou. Finalni produkt byl pro né méné dllezity nez proces vytvareni
nebo interakce s divaky. Dal§imi vyraznymi predstaviteli téchto trend( v zapadnim
svéte jsou napriklad Philip Lee a David Cushway. Také uziti filmu, animace a videa
v kombinaci s médiem porcelanu se v poslednich letech na Zapadé objevuje. | kdyz
v knize The ceramics reader jsou tyto promény pristupu zminény pouze okrajové, chtéla
bych pro ilustraci uvést zajimavy konceptinstalace, kterou v roce 2010 vytvofila Susa-
nne Hangaard. Autorka v ni pracovala s odkazem na typicky dansky uzitkovy porcelan
s charakteristickym dekorem v modrobilé barvé. Obarvenou porcelanovou lici hmotou
postupné pokreslila, a tak ,oblékla” nahé zenské télo. Proces nafilmovala na smycku.
Své dilo nazvala Absentia (OBR. 1, 2). Sdéleni a vyznam instalace prezentuje sama
autorka takto: ,The blue fluted porcelain, which to connoisseurs all over the world
is synonymous with Danish porcelain and is Royal Copenhagen's top-selling dinner
service, forms the basis of the decoration of the two elements of the work consisting of
a physical object the swing and the body in the form of a stop-motion film. As ayoung
ceramic artist, | regard the blue fluted porcelain as a great cultural heritage, which on
the one hand is difficult to live up to, and on the other hand is quite suffocating. In
other words, | perceive it as a gift adding to the Danish cultural heritage, but also as
a yoke of tradition. In my opinion, the reinterpretation of the blue fluted pattern has
reached a level of exaggeration. It is manifested as a spreading epidemic in which
the porcelain factories' traditional products are given a humorous twist, not justin
Denmark, butalso in the rest of Europe. With Absentia | have chosen to let the clay, as
a physical material, play a less significant part of the work. Instead, pictures referring
to ceramics as well as sound convey the story. My vision is to challenge the way the
audience perceive ceramics and the contextin which it appears. Moreover, Absentia
is a personal fusion between the body and ceramics, and it has been a dream of mine
to create a surreal fusion between the body and ceramics for several years. Though,
it was difficult to figure out how to create this fusion, | feel that | have cut the Gordian
knot with my work Absentia."°

19 Dostupné z: http://susannehangaard.dk/projekter/absentia/index.html.



TEORETICKE PERSPEKTIVY VOLNEHO A UZITEHO 33
UMENT V MAKROSTRUKTURE ZAPADN{ KULTURY

OBR. 1, 2
SUSANNE HANGAARD
ABSENTIA / 2010

Autorkou jednoho z dalsi text(l této knihy je kuratorka Janet Koplos ze Spo-
jenych statd americkych. Ta se ve své eseji vymezuje pouze vaci klasickym pristupdm
v keramice. Je podrobné obezndmena s tvorbou americkych autorl a bohuzel timto
prizmatem posuzuje obor jako celek, a to v celosvétovém mefitku. Jeji postoj, bez ja-
kéhokoliv pfesahu, je do urcité miry signifikantni i pro nékteré dalsi autory textd knihy.
Koplos sice pozoruje, ze mladi umélci jsou vedenive Skolach k pouzivani tohoto média
k vyjadreni svého konceptu, ale v keramice sama vidi pfili§ konzervativnich tendenci.
Podle nf se umélci, ktefi si zvoli pro svou tvorbu keramiku, ¢asto izoluji ve svém kera-
mickém svété”. Po podrobném prozkoumani dél autord, které autorka ve svém ¢lanku
uvéadijako priklad, nezbyva, nez s ni souhlasit. Jsou to totiz prave ti vytvarnici, ktefi se
ocitaji zcela mimo spektra tvorby, na kterou je upfena pozornost této publikace. Dals{
z autorl eseji se vénuji napfiklad zménam vztahu keramiky a volného uméni a zaroven
informuji 0 sou¢asnych vyukovych programech ¢i postaveni keramiky na zapadnich
univerzitach. Pi&i o vyznamu hliny jako metaforického, fundamentalniho a univerzalniho
materialu a o keramice jako o intimni ¢asti naseho kazdodenniho Zivota. O tom, jak
néas provazi od détstvi do stafi pfi ritualech spojenych se kitem a smrti, jak je soucasti
kazdodenniho jidelniho ritualu i toho ob&asného obradniho. Herbert Read a Emmanuel
Cooper se pak ve svych ¢lancich zabyvaji historickymi vlivy na keramiku a porcelan
v Anglii. Fenomén Wedgwood, Arts and Crafts Movement nebo Studio Ceramics, kdy
keramika byla t¢émér synonymem pro nadoby vytocené na kruhu, funkéni nebo refe-
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rujici o funk&nosti. Texty se zminuji o Bernardu Leachovi, otci British studio pottery,
a rozebiraji jeho nazory na to, ze by se méla integrovat zapadni a vychodni femesina
tradice. Dalsi stati jsou o proslavenych autorech Lucy Rie a Hansi Coperovi a jejich
klic¢oveé pozici stylu proslulych padesatych let v Anglii. Najdeme zde vSak i rozhovor
s Antony Gormleym, mimo jiné tvlircem sochy Brick Man, a jeho nazor na vnimani
femesla a uméni. ,Art questions the world and therfore makes life more complicated,
craft is there to make life easier, more liveable. Craft is a reconciliation between the
needs of human life and the enviromnent around it. This is a supporting role."?

TRANSFORMACE PERCEPCE 1 DULEZITOST KONTEXTU
V PRACI S PORCELANEM V LETECH 2005—2017

Porcelan byl vzdy synonymem pro uzité uméni ¢i drobné plastiky. Ve vSem
i nadale hraje dalezitou roli. Na poc¢atku nového milénia vSak doslo k proméné pfistupu
vtvorbéivnimani porcelanu.V prostfedi univerzit je to patrné u vSech klasickych obor(,
dfive zamérenych spiSe uzitkové nebo socharsky. Obsahy programt i metodika obort
se zaCaly ménit, dochéazi k intermedialnim konfrontacim, katalyzujicim transformace
na hrané volného a uzitého uméni. Takova konsonance pfirozené kultivuje umélec-
ké prostredi. U nékterych tvircl je volba porceldnu jako média k vyjadreni integrainf
soucasti celého konceptu, aniz by jeho role musela byt akcentovana nebo vyznamné
definovana. Ve svych dilech ho autofi vyuzivaji ve vSech skupenstvich i formach, jako
soucést akce, procesu. Vnimaji ale i dllezitost kontextu instalace a hledaji specificky
prostor, ktery by podpofil myslenku dila a umocnil vnimani intenci autora recipien-
tem. Dila jsou tvorena in situ, ex situ nebo jako site-specific art v kontextu urcitého
prostoru, ktery nemusi byt nijak ohranicen, je to spiSe zéna idealni pro autor(iv zameér,
s urcitou atmosférou, ktera je schopna dotvofit pfibéh &i souvislosti. Proces nebo
formy jsou integrovany s architekturou. Umélec mUze vytvofitinstalaci performativni,
interven&ni nebo temporalni, jeji sougasti je fotodokument, video nebo film. Castym
prvkem je i multiplicita objektl, ktera mlze vést az k ritualnimu uchopeni instalace.
Mnohocetny artefakt vyuziva technologii vyroby porcelanu, napfiklad moznost liti do
forem, pomocf které je autor schopen multiplikovat repliky originalu nebo vyuzivat
pHmo porcelédnovy readymade s minimaln{ interferenci viastniho ega. Castym jevem
je spojeni vice materialQ, které ptsobi ve vzajemné interakci.

Do téchto instalaci, které jsou otevienym mistem pro divacké audience, je
Casto zapojen zvuk, video, film, projekce formou videomappingu nebo i navstévnik sam.
Dila €asto vyjadfuji osobni pocity autora. Objevuje se v nich napfiklad destruktivnost
jako motivujici prvek, entropie jako symbol imploze zanikajicich hodnot, odlévani ne-
gativnich prostor jako symbol vyprazdnéni, paradoxni pouziti porcelanu jako metafory

20 PETRIE, Kevin, ed., LIVINGSTONE, Andrew, ed. The Ceramics Reader: 1. vyd. New York:
Bloomshury Academic, 2017.



] =
PORCELAN 35

ubfihajiciho ¢asu, materialovy nebo technologicky experiment souvisejici s hledanim
vnitfnich pocitl, mizenim a odhmotnénim, ubyvanim hmoty degradaci az k zaniku,
exploze jako mozny zpUsob vytvareni. Autofi sdileji i spole¢enska témata, reflektuji
tradici, ale i konzumni rysy spole¢nosti, paradoxy virtualni mezilidské komunikace, ¢i
poukazuji na zmény ve vnimani architektury a verejného prostoru.

Z/MENY V ENVIRONMENTALNIM VNIMANT ARCHITEKTURY
A VEREJNEHO PROSTORU

Svélje synteticka souvislost prostredecnych, navzajem na sebe
odkazujicich realit zahrnujicich stale Sirsi okruh; a ¢loveék

na pozadi této souvislosti dava na védomi, ¢im je. Z toho plyne,
ze lidska realita se vynoruje tak, ze je nadana bytim,

ze se nachazi v byti, ale zaroven to znamena, ze je to prave
lidska realita, ktera zptisobuje, ze obklopujici ji byti

se kolem ni formuje do tvaru svéta. — Martin Heidegger

Dalsi proménou, kterou prinasi 21. stoleti, a to nejenom v ¢eském prostiedi,
je vztah architektury a verejného prostoru k artefaktu. S novymi materialy a tech-
nologiemi zareagovala architektura v tomto obdobf jako katalyzator na kazdodennf
potteby ¢lovéka a zménu jeho Zivotniho stylu. Prestoupili jsme z primyslového véku
do informacniho, a tak je logicky i prostor definovan vice toky informaci nez zafixo-
vanou skute¢nosti. Dynamika se stava pro architekta stejné ddlezitym fenoménem
jako statika, z toho vyplyva, Ze historicka pozice pojeti architektury jako navrhovanf{
neménnych a definitivnich objektl je zda se pfekonana. Po éfe modernismu, zamé-
fené na funkéni usporadani a estetické ztvarnéni prostoru bez dekorativnich prvkd, byl
v obdobi postmoderny tento cil v projektovani nahrazen typologii budov, ktera méla
zietelné prfedem urcit formu stavby podle toho, co ma predstavovat. Obdobi typologie
vysttidala éra diagramd. Architektonické zadani obsahuji pfedevsim Udaje o provozu,
zatizeni, velikosti a kapacité, pohybu osob, logistice atd. Forma vyplyne az na zakladé
téchto provoznich kritérif.

Soucasny vefejny prostor je tedy misto dynamicke, neustale se proménujici.
Otazkou je, jak a zdali jesté vibec zaclenit umélecky artefakt do nové vznikajici archi-
tektury a pocitats nimiv urbanistickych fesenich? Nova Skala stavebnich technologii
amateriall je zda se sobéstacna azménila i recepci architektury a vefejného prostoru
vibec. Prostredi je spektakularizovano a vytvari dojem urcitych kulis navrzenych pro
podivanou. Zdanlivé virtualni prostory abstrahuji a vydéluji pfirozeny svét. Stavéni se
mnohdy stava spiSe asamblazi z komponent(, které poskytuje primyslovéa vyroba,
ztraci se lidské méritko a atmosféra prostiedi je vyvolana uzitim prevazené hladkych,
chladnych materiald, jako je kov, sklo a beton.



36 REFLEXE POHLEDU NA UZITE .\L\'I'III[H&I,{)\'I@ UMENT
V KOHERENCI S UMELECKOU TEORII

Také redukce forem, na hranici abstrahovani geometrickych tvarl a Cistych
barevv duchu minimalismu 60. let 20. stoleti, vybizi ke zméné pfemysleni o zaclenéni
vytvarného dila, které by eventualné mélo potencial stat se soucasti téchto modernich
prostor. Zda se ale, Ze architektura o redlnou plasti¢nost nestoji, sama na sebe nyni
¢asto bere roli nosi¢e obrazu. Na prosklenych plochach fasad tak mizeme sledovat
virtualnf odraz veskerého déni v okolnim prostredi, at uz je to skrze reflexivnost nebo
opacitu. Vznika az filmova iluze, které se prolina s realitou a je od ni neoddélitelna. Psy-
chologické plsobenitéchto postupl moderni architektury ale nemusi byt pro ¢lovéka
ajeho kazdodenni zivot pfiznivé. Na druhou stranu, méstsky prostor neni krajinou, nenf
umélym napodobenim pfirody, je produktem urbanismu a ma fyzickou i socialni funkci.
Otazkou tedy je, jak zapojit do této redukované, iluzivni, abstrahované architektonické
formy umélecké dilo. Je to vlibec nutné? Jakou zvolit tvlrei strategii? Jit cestou tem-
poralnich, konceptualnich instalaci?

Slovy Johna Pawsona: ,Architektura je fyzickym vyrazem zptsobu Zivota,
zpUsobu bytf, forma nenasleduje néjakou médu, nasleduje urdity zivot.” Proto je dobré
se zamyslet nad tim, co je podstatné pro nas Zivotni prozitek, jaké mozné kontexty v nas
vyvolavaji véci, kterymi se obklopujeme. Zdali je pro nas blahodarny prlizracny prechod
od interiéru budovy k jejimu okoli nebo protiklad v podobé& materidlnosti prirodnich
hmot, které nas s pfirodou spojuji.

Mozn4 se vice moznosti pro umeleckeé artefakty z porcelanu spiSe nez v ex-
teriérovych feSenich prostoru skryva v interiérech. Ty jsou naklonény experimentdm
a schopny absorbovat rychlé promény, at uz se jedna o prostor soukromy nebo komereni.
Omezenim mUze byt pouze uzita konstrukce nebo organizacni struktura.

| z téchto dlvodl dnesni vstupy umélcl-keramikd do vefejného prostoru
neoplyvaji tak rozmachlymi gesty jako v dobach minulych. Jsou to gesta spiSe umirnéna,
¢asto pracujici s humorem a nadsazkou. Umélecké autonomie nenfjedinym méfitkem
vytvorenf artefaktu pro verejny prostor. Tim hlavnim hlediskem je trzni soutéz autort
ajejich hledani optimalniho a co nejefektivnéjsiho feSeni pro pozadované zadani. Pokud
ale stale plati klasicka definice architektury, které je zaloZena na trojici vitruviovskych
pojmu utilitas, firmitas a venustas, které mizeme preloZit slovy funkce, konstrukce
a krésa, keramika a porcelan maiji v sou¢asné ¢eské architecture a verejném prostoru
stale svoje misto a velky potencidl. Jedinym limitem pro budoucf vize vzajemnych
interakci s architekturou je pouze fantazie umélca.
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HISTORICKA KONTINUITA JAKO INSPIRACE V PROJEVECH
SOUCASNYCH CESKYCH A CINSKYCH AUTORU

Umeélec musi pri zobrazovani zahrat na strunu starych zvyka,
pokud chce vyloudit nové objekty a nova spojent.
— Nelson Goodman

Jeden z vyznamnych momentd pro vznik vytvarného dila je védomi his-
torického kontextu. Na tento fakt se snazi upozornit i mdj text, ktery byl publikovan
v monografii Trasy2! pod ndzvem Na trase za zpétnou vazbou — DAO.?? Projekt Cesta
zelené misky vznikl v roce 2010, kdy bylo pozvano na sympozium do ¢inského Fupingu?
p&tvytvarnikd z Ceské republiky v ramci reziden&niho pobytu ve Fuping Pottery Art
Village. Pfiprava na takové sympozium je vzdy individualni, a tak vétSina autorU jela
pfimo s vidinou reprodukovat témata své bézné umélecké produkce. | pres predem
pfipraveny vlastni projekt jsem doufala, Zze pro mne ta prava inspirace nastane az na
misté a bude natolik silnd, ze ji radda podlehnu. MUj pfedpoklad se splnil nékolikanasob-
ne. Atmosféra naseho do¢asného ateliéru — prazdné haly staré tovarny — i samotna
tovarna v sousedstvi, odkazana témeér vyhradné na rucni praci, stejné tak jako lidské
i kulturni zazemi, to vSe se natolik liSilo od ¢eského prostredi, Ze stacilo jen vnimat.
Pribéh misky mohl zacit.

Pro svlj zamér jsem vybrala a navrhla ¢ajovou misku, a to proto, Ze je velmi
frekventovanym tvarem pouzivanym v Ciné po staleti. Zarover jsem pozadala o jejf
autentickou realizaci mistniho hrncife, mistra Manga. Prace zacinala pfipravou surového
porcelanu a pokracovala véemi starymi rukodélnymi postupy az do technologického
finale, kterym byl jeji vypal. Pro misku jsem sivybrala i velmi tradi¢ni glazuru — seladon.
Dalsi ¢insky mistr, odbornik na glazury, ktery ndam byl k ruce, pochézel z porceldno-
vého mésta Jingdezhen.?* Pripravil tajné recepty seladonu, které jsem mohla pouzit.

21 STEHLIKOVA BABYRADOVA, Hana a kol. Trasy: vyzkum historickych a inovativnich
aspektituméni a edukace. 1. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2014.

22 Plavodné Dao oznacuje cestu, drahu, trasu a v Hovorech nese vyznam mordalka,
pripadné v nékterych kontextech je metaforou lidského Zivota a zaroven je prrekladano
s pribliznym vyznamem absolutno.“ LOMOVA, Olga. ed., CERNA, Zlata, ed. a ANDO.
Vladimir. Hledani harmonie: studie z ¢inské kultury. Brno: Masarykova univerzita, 2009.
23 Toto unikatni misto objevil a pro sviij zamér vybudovat komplex muzei pro jednot
livé svétadily ¢i zemdé ziskal jeho zakladatel Dr. 1-Chi Hsu. Sam dlouhd 1éta v zahranici
zil a po ndvratu do Ciny se spojil s majitelem mistnich pozemkii. tovarny i kaolinovych
ajilovych dolt Du Xu Fengem a vytvorili areal Fule International Ceramic Art Museum,
ktery se od roku 2004 postupné rozriista. Unikatni architektura jednotlivych vystavnich
galerii byla vyprojektovana pod taktovkou mistniho architekta a v duchu a tvaroslovi
starych davnovekych peci z cihel mistni provenience. Kromé sympozif a residenc¢nich
programii, ve kterych umélci z celého svéta vytvareji na misté sva dila pro jednotliva
muzea, jsou zde poradany mezinarodni konference. Souc¢asti programu v tomto kom
plexu jeivydavani casopisu Dao Clayform, ktery je publikovan dvakrat ro¢né a je bilin
gvalni (¢inStina, angli¢tina).

21 Jingdezhen — porceldanové mésto — se nachdziv provincii Jiangxi a ma vice nez
tisiciletou tradici vyroby porcelanu. Od jména nedalekého nalezisté suroviny pro vyrobu
porcelanu, ,Gaoling” nebo .Kaoling®, pochazi i nazev kaolin.
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OBR.3.4.5
Hana NovoTNA, MANG LaosH1
Miska / 2010

On také kontroloval presny rezim glazovani i vypalu. Cely pribéh prace jsem zarover
dokumentovala, takZe vznikl nejen pouZzitelny tvar, ale také film a ¢etna fotodokumentace.
Po vypalu méla miska krasnou modrozelenou barvu patfici do spektra barev seladonu.
Cestovala spolu se mnou napfié Asii a Evropou aZ dom(l, do Cech, kde uzivanim funguje
stale jako ziva vzpominka i kulturni odkaz (OBR. 3, 4, 5).

Tento koncept vznikl v duchu ur€itych pomysinych historickych, kulturnich,
ale i geografickych tras, jako odkaz na cestu porcelanu z Ciny do Evropy. PouZité ci-
tace forem minulosti jedné zemé byly reinterpretovany autorem z odlisné ¢asti svéta.
Soucasti projektu byla i transmise objektu, kterd pozdéji slouzila jako test urcité glo-
bdini tradice, to znamena ziskani odpovedi na otazku, zda mohou pfirozené fungovat
tradice a s ni spojené ritudly jedné zemé i v jiném kulturnim prostredi.?

Na tradici se ovsem Ize podivat z mnoha rliznych uhld. Max Weber v sociologii
oznacduje orientaci na tradici za jeden ze ¢tyr zakladnich typ( socialniho chovani. Pro
vznik teorie tradice mélo velky vyznam dilo Shmuela Eisenstadta. Eisenstadt zkoumal

25 L Vyvstane tu tedy dalezita otdzka, jak nas pokus vytvorit tireba dilo v jejich modu
bude jimi chapano a obracené, jak mu porozumime doma. Je to ve skutecnosti dvojity
test. V prvni roviné jde o nasi schopnost proniknout do tamni kultury a alespon nejsir
Siho kulturniho kontextu tak, abychom byli v jejich souradnicich a jejich prosti‘edky
pochopenivintencich naseho zaméru. V druhé roviné je to test nasi kultury, zda je
natolik univerzalistickd, za jakou ji radi vydavame a radi exportujeme, aby byla schopna
byt kontextualné spravné pochopenaiv jinych kulturnich soutadnicich, nebot ptijde
stale o nds domaci koncept v nasem kontextu, o evropské dilo. i kdyz se tireba formalné
bude podobat tamni ortodoxni produkei. A vice versa.” ZHANG, Xiaogang, NEDOMA, Petr
a CHANG TSONG-ZUNG. Cinska malba — Chinese painting — Zhongguo hiuhua: Zhang
Xiaogang. Fang Lijun, Feng Mengbo: Galerie Rudolfinum. Praha 25. 9. 28. 12. 2008.
Praha: KANT, 2008.
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spolecenské zmény v rliznych civilizacich se zaméfenim na vztahy mezi kulturnimi
a strukturadlnimi procesy. Sdm shrnul svoje vyzkumy vétou: ,Snazim se porozumeét
historické zkuSenosti velkych civilizaci [...] pochopit hnaci motory téchto civilizaci,
a to, jak se staly modernimi spole¢nostmi, jak se modernizuji a vyvijeji rGizné kulturn{
programy modernosti.”?® Doméci pohled na tradici nabizi Michl ve svych Gvahach
v knize o designu, kde podotyka: ,V ¢eskych zemich jsou vyrazy jako byt ovlivnén, byt
inspirovan, prevzit fesenf, za¢inat od ..., stavét déle na ..., osvojit si &i pfivliastnit si,
témeér na indexu.” (Michl, 2012, str. 26).

V Ciné byl aje vztah k tradici a predkiim stale Zivy, nefunguje pouze v b&zném
kazdodennim Zivoté, ale prosazuje se i v uméni. Citani se radi vraceji do minulosti
a hledaji v nf odpovédi na svoje otazky. ,Idedl harmonickych mezilidskych vztah( patif
k nejhloubéji zakofenénym rystim ¢inské civilizace a pravdépodobné je také pricinou
toho, ze v ¢inské spolecnosti se stale udrzuji rGizné formy uctivani nadpfirozenych sil
Uzce souvisejici s kultem predkd. Toto vSe vytvari systém mezilidskych vztahd, jenz se
dotykéa nejen koexistence lidi na zemi, ale také harmonicky spojuje pfirozeny svét se
svétem nadpfirozenym. Tento systém harmonie a rovnovahy neni ni¢im mensim nez
osou, ktera propojuje velkou a malou tradici. V tzv. velké tradici je kladen vétSidlraz na
abstraktni koncepty, zatimco mala tradice vénuje vétsi pozornost ritudlnimu jednant,
nicméne v zakladé jsou obé spole¢ného plvodu, obé jsou rliznymi stranami téze
mince."?” Podle tohoto principu je v ¢inské spole¢nosti nahlizeno na ¢lovéka jako na
celek, pro ktery je dodrzovéani tradic navodem, jak zit v harmonii se sebou samym. Také
v ¢inském vytvarném umeéni se Casto autofi, byt kazdy svym zplsobem, k tradici odkazuij.

Naproti tomu v Eeskych zemich prfedavani kulturnich vzorcl z generace na
generaci pfilis nefunguje. ,Sdilet tradi¢ni fad je velmi vyCerpavajici a ¢lovéka to zcela
pohlcuje — jakmile se objevila moznost se z n&j vylomit, mnozi to udélali. Cely evrop-
sky novovek je, zejména v uméni, v zasadeé o jednom tématu: jak jsem se vzpiral(a)
tradi¢nimu radu.” (Komarek, Agora, Hospodarské noviny, 21.7.2014).28

Ve své stati Mnémosyné a Kleié Jifi Kroupa rozliSuje dvé sou¢asna pojeti
tradice: tzv. tradice v novém a tradice nového. Tradice v novém oznacuje postup, kdy je
tradice vumeélcove dile zachovana, dale vyuzivana a rozvijena. Tradici nového naopak
definuje jako snahu vytvéaret stéle nové, originalni postupy, pficemz umélec sice uznava
originalitu svych predchadcd, ale snazi se ji svymi dily prekonat.” >

Kontextualni stanovisko nabizfislova J. Michla a jeho celkovy vystizny pohled
na dany jev. ,Souhrnné Ize tedy fici, Zze to, co urcity jednotlivec, skupina, rasa, narod
¢i spolecenstvi chape jako pfitomnost, bude vzdycky zahrnovat ¢asovy Usek, ktery

26 Dostupné z: Shmuel Eisenstadt. http://en.wikipedia.org/wiki/’Shmuel _Eisenstadt.
27 Tento text byl prednesen na Karlové univerzité v Praze u prilezitosti 10. vyroc¢i
zaloZzeni Chiang Ching kuovy nadace. LOMOVA, Olga. ed.. CERNA, Zlata, ed. a ANDO,
Vladimir. Hledani harmonie: studie z ¢inské kultury. Brno: Masarykova univerzita, 2009.
28  Profl. RNDr. Stanislav Komarek, Dr., *6. srpna 1958, Jindrichtv Hradec, je ¢esky
hiolog. filosol'a spisovatel: autor svébytnych esejii. hasnik a romanopisec, etolog,
antropolog, historik biologie. Zabyva se zejména déjinami biologie, vztahem prirody

a kultury, humanni etologii, biologickou estetikou, dilem Adolfa Portmanna a Carla
Gustava Junga. Dostupné z: http://cs.wikipedia.org/wiki/Stanislav_Kom%C3%A [ re.

29  KROUPA, Jiri. Mnémosyné a Kleié. Opakované pribéhy: Tradice v novém.

Brno: Moravska galerie v Brné, 1996.
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v kontextu problému jinych jednotlivel, skupin atd. bude chapan jako sou¢ast minulosti.
A naopak: minulost jednéch bude vzdycky zahrnovat ¢asovy Usek, trasu, ktera v sou-
vislosti s problémy druhych mdze byt chapana jako nanejvys relevantni, a tudiz jako
soucastjejich pritomnosti. [...] Kazdy tv{rce spolupracuje se svymi zijicimi i nezijicimi
predchldci a k této diachronni, obrazné spolupraci smérem do minulosti pfistupuje
spoluprace skute¢na, synchronni, tj. probihajici v sou¢asnosti.” (Michl, 2012, s. 39, 44).

Otazka ale je, jak pouzivat stary jazyk novym zplsobem, kdyZ ,vSechno, co se
ted vyrabi, je budreplika, nebo varianta né¢eho udélaného kratce predtim, a tak dal bez
preruseni nazpétaz po prvnirano lidského véku.”*° (Kubler, 1962, in Michl, 2003, s. 50).

FENOMEN DESIGN, ZAPOJENI NOVYCH TE(,‘HN()L(,)GIL 3D TISK

Nejsem proti formé — pouze proti formé jako cili.
Ludwig Mies van der Rohe

Zatimco utopické vize Johna Ruskina a jeho teze o ,vidoucim oku” umélce,
ktery je schopen skrze obycejné jevy vidét symboly bozského principu, znéji idealisticky,
teorie Williama Morrise se drzi pfi zemi a snazi se racionalné objevit novy smér cesty
pro design. Ackoliv jeho Hnuti uméni a femesel (Art and Crafts Movement) bylo zalo-
Zeno na negativnim postoji k primyslové vyrobé ! zafungovalo jako katalyzator, ktery
vyprovokoval dalsi reakce, a to zejména u architektd, ktefi naopak poetiku ve strojové
vyrobé objevili a ocenili. Ve skolstvi koncem 19. stoleti bylo vyucovani zaloZeno jesté na
napodobovani starsich vzor(, studenti méli k tomu k dispozici uméleckopriimyslova
muzea, ktera byla spoluzaklddana s uméleckopriimyslovymi Skolami a vétSinou byla
i postavena v jejich blizkosti. Muzea pUsobila jako novodoby think tank, jako most
klenouci se z akademické oblasti ke zdrojiinformaci, koncepci a napadd, které mohli
studenti naCerpat pfimo zjiz existujicich feseni. V muzeich bylo mozné najit konotace
k aktualnim tématim konkrétné, hmatatelné i s historickou hloubkou, nikoliv zprostred-
kované pouze skrze dvourozmeérné reprodukce.

Jednou ze skol, kterd méla velky vliv na modernistické uméni, design i archi-
tekturu, byl Bauhaus. Pogatkdim Ustavu sahajicim do roku 1919 pfedchézelo, jak uz bylo
feceno, hnuti Arts and Crafts, slou¢enivymarské Akademie vytvarnych uménia vymar-

30 Kubler, Georg. Shape of Time (Tvar ¢asu), 1962, in: MICHL, Jan. Tak nam pry forma
sleduje funkci. Praha: Vysokd skola uméleckoprimyslova v Praze, 2003.

31 Hnuti uméni a femesel v Anglii vsak bylo samo o sohé dulezitou, 1ze tici rozhodujici
pripravnou fazi dalsiho vyvoje pro vytvarné formy. Prvnf architekti, kter'i porozuméli
skutecné podstaté a vyznamu zapojeni stroje pro architekturu a umélecky design byli
vidensky architekt Otto Wagner a jeho nasledovatel Adolf Loos, ameri¢ti architekti
Louis Sullivan a Frank Lloyd Wright a belgicky architekt a teoretik Henry van de Velde.
Teprve vjejich dile doslo zhruba na prrelomu stoleti k oné revolu¢ni promeéné designu

v, art machine®, vumeéni, které svym tvaroslovim logicky vyplyva ze strojové vyroby
azpéne ji svymi estetickymi pozadavky tvircim zptsobem ovliviluje.
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ské Skoly uméni a femesel, zalozené roku 1924 Henrym van de Velde. Slovy prvniho
feditele Bauhausu Waltera Gropiuse byl pravé zde nalezen zaklad pro spojeni uménf
a pramyslu. Nejvétsi vliv na obrat Skoly k prdimyslovému designu mél pfichod Laszlo
Moholy-Nagye v roce 1923 a presidleni Bauhausu do Desavy. Meditativnhé mysticky
pristup expresionistického malife a u¢itele Johannese Ittena byl vystridan pfichodem
technokrata Moholy-Nagy, pro kterého byl stroj duch tohoto stoleti. Skoncila meditace
a nastala konstruktivistické analyza s vyuzitim novych technologif vychazejicich z prQ-
myslu. Tento pedagogicky pocin zpUlsobil posun od femesla k primyslovému designu.
.Nasim zajmem," psal Moholy-Nagy v programovém prohlasenti, ,je vyvinout novy typ
designéra, ktery dokaze spojit specializované skoleni v pfirodnich védéch a technice
se zakladnimi lidskymi potfebami.” (Moholy-Nagy, 1933, in Foster, 2015, s. 344). Hlavni
myslenkou proklamace bylo vytvoreni a sjednoceni systému, ktery spoji obory vytvarné
a uzité pod takzvany Gesamtkunstwerk — komplexni umélecké dilo.

Kurzy designu ucili pedagogové jako Klee a Kandinskij. ,L'intuice spojena
s vyzkumem — to bylo krédo jeho vyuky i uméni.” (Klee, 1920, in Foster, 2015, s. 186).
U Kandinského se vyuka zaméfovala na psychologii vytvarnych prvkl, analytickou
stranku kresby, emocionalni tcinky barev, vizualni jazyk misto verbalni komunikace.
,Prednasel psychologii linie, vertikaly byly teplé, horizontaly chladné a tyto pojmy barvy
a linie spojoval v obecké teorie kompozice.” (Kandinskij, 1922, in Foster, 2015, s. 186).
K ndzorovému stfetu dochazelo v tzv. Vorkursu, ktery museli absolvovat vsichni studenti,
a to po dobu Sesti mésicl.

Pozdéji, kdy v Cele instituce stél architektekt Ludwig Mies van der Rohe
(1932), méla uz skola sidlo v Berliné. Po nastupu fasismu bylo uzavieni Ustavu jednou
z prvnich nacistickych represi. Myslenky Bauhausu se ale Sifily skrze uitele a studenty
i za hranicemi Némecka. Napfiklad Josef Albers v letech 1933—1949 importoval mo-
del Bauhausu do Black Mountain College v Severni Karoliné (Skola byla zalozena po
uzavieni{ Bauhausu v roce 1933).

Tato modernisticka filozofie se ve tficatych letech v Americe a ve &tyficatych
letech v Evropé ujala v umeéni, architekture i designu. Vychazela z funkcionalistické
metody, kterou charakterizuje Sullivanovo heslo: forma ndsleduje funkci. Podle moder-
nismu byla hlavnim historickym Ukolem realizace autentického vytvarného slohu pro
novou modern{ epochu. Funkcionalisté vychéazeli z pfedpokladu, Zze design znamena
navrzeni pouze jedné nove formy, kterd ma jediné konecné feseni, bez souvislosti
v minulosti. Na sklony modernistické filozofie k formalnim pfistuplm poukazal ale jiz
v roce 1927 Mies van der Rohe ve své stati Uber die Form in der Architerktur. ,Nejsem
proti formé — pouze proti formé jako cili. [...] Forma jako cil vyustuje vzdycky ve for-
malismus. To proto, ze takové Usili se nefidi vnitfnim, ale vnéjsim. Pouze zZivouci nitro
ma zivouci zevnéjsek.” (Mies van der Rohe, in Foster, 2015, s.187).

Funkcionalistické pojeti designu zpochybnili napfiklad i dalSi teoretici, jako
byli Christopher Alexander, David Pye nebo Donald Norman. Design pro né zosobriuje
nedokonaly proces, kterym designefi opravuji a koriguji chyby svych pfedchdcl. Nové
Yesi hlavné nedostatky, které u existujicich dél nefunguiji. Zadny druh vytvarného fesenf
nenfi pfitom zapovézen, ale ani privilegovan. Neexistuje jedina esteticka pravda nebo
jediny, pravy styl moderni doby.
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= OBR. 6
OLIVIER VAN HERPT
3D TISKARNA

~ OBR. 7
OLIVIER VAN HERPT
KERAMIKA Z 3D TISKU

71 0OBR. 8
JOHN BALISTERI
DIGITALNT RENDR 3D SCANU CAJOVE MISKY

> OBR. 9
JOHN BALISTERI
CAJOVA MISKA
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Od zacatku 60. let 20. stoleti se situace zaCala ménit. Styk s realitou, zpro-
stfedkovany zvlasté architekty, zpUsobil, Zze funkcionalismus nebyl az na vyjimky déle
domyslen a rozvijen, ale spiSe odstaven. Jednou z teorii, kterd neguje metody mo-
dernisticke filozofie, je i ta, kteréa tvrdi, ze umélecka autonomie nenfi jedinym kli¢em
k vytvoreni artefaktu. Tou pravou motivaci je podle nif trzni soutéz autord a jejich hle-
danf optimalniho a co nejefektivnéjsiho fesSeni. ProtoZe jenom takové Usili zadavatel
oceni a vysledek akceptuje. Designér neceka na ndhodu, jeho préce je cilevédomou
promyslenou cestou s tvlréim pifinosem. Hodnota vysledku nenf na Ukor estetickych
¢i funkénich kvalit, ani neni snizena tim, ze vzdy zacina od minulosti, ménf a zlepSuje
uz existujici feSeni. Jan Michl pro tento proces vytvofil termin redesign. ,Redesign pfi-
pomina jinymi slovy skute¢nost, ze design kazdého komplexniho vyrobku, jenz vychéazi
z designérovych rukou, v sobé zahrnuje celou fadu inteligentnich feSeni, se kterymi
pfisli predchozi designéfi, jez posledni designér pfijal za své a na nichz dale stavi, nebo
je modifikuje ¢i kombinuje s feSenimi pfevzatymi z jiného kontextu a tim je dal rozviji.
Pojem redesign podtrhuje skute¢nost, ze design, at uz jako proces, nebo jako produkt,
mé nikoli pouze individualni, ale vzdy také kolektivni evoluénirozmér.” (Michl, 2012, 5.18).

A prestoze podle Bernardiho ¢astecné plati, ze ,kreativni prdmysly znamenaji
podfizeni tvofivosti ekonomickym pravidldm” (Kleinhamplova & Stejskalova, 2014, s.
38), pfinaseji tato ekonomicka pravidla s sebou nové technologie, které se rychle §ifi
a nabizeji neotfelé pohledy a postupy, umoznuji spojeni jevi nebo materiald diive
neznamych a zaroven jsou zivnou pldou pro budouci vize, jak v uméni uzitém, tak
ivumeénivolném. Je tomu tak napriklad i se zapojenim technologii 3D tisku do navrho-
vani. ,Many craftspeople now produce objects designed on computers and produced
by one of the many varieties of 3D printers. The hand is no longer necessary to craft.”*?

Nabidka 3D tisku se rozsitila v 80. letech 20. stoleti. Virtualné, a to skrze
3D programy, se jednodu$e zacCaly prevadét trojrozmérné nehmotné digitalni objekty
z pocitace do tisku ve 3D tiskarné. Haptické designovani bylo nahrazeno virtualnim.
Rapid prototyping** ma ale podle teorie Waltera Benjamina, vyznamného predstavi-
tele frankfurtské skoly, nékolik Uskali. Ve své eseji Umélecké dilo v dobé sve technické
reprodukovatelnosti pise o rozkladu takzvané aury ikonickych uméleckych dél v historii
déjin umeéni, ktera vznika v ¢ase jako odraz doby. Virtualné reprodukované dilo tuto
kvalitu nemé4, aura nevznika. Podobné otazky si klade teoretik Miroslav Klivar ve svych
textech z 60. az 80. let. Jaky je vztah pocitacového uméni — digitalnich technologifi —
k vytvarnému umeéni? Jsou to jesté umélecka dila?

V posledni dobé& se objevuji 3D tiskarny, u kterych finaln{ tisk neni pouze
ztvrdého ABS plastu s vostinovou strukturou uvnitf a pravidelnymi radky, jako je tomu
u ,klasickych” 3D tiskaren, ale pracuji s hlinou, a to bud' v suchém, nebo mokrém stavu.
Tisk je vhodny napfiklad pro vytvareni replik nebo mize jako model zastoupiti klasické
technologie jejich vytvareni v sadre. 3D tisk moznuje fadu variant pfistupu k tvorbé.
Vytisk mlzeme deformovat, a tim proménit tvar, miZzeme ménit méfitko objektu nebo

32 Bruce Metcall
33 Rapid prototyping zahrnuje technologie, které jsou spojené
s vyrobou prototypti pomoci 3D tisku.
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pfedem naprogramovat tfidimenzionalni povrch, a to pomoci 3D skeneru, vytvofenim
polygonalni sité, kterou Ize v pocitaci dale upravovat nebo Uplné meénit jeji strukturu.
Program pak nasivizi zdigitalizuje a pfevede do materialu. Pomoci 3D skeneru mizeme
do tif dimenzi jako model pro hlinu &i porcelan.

Jednim z autor(, ktery tuto technologii vyvinul a pouziva ji, je Olivier van
Herpt. Nejdfive zacal experimentovat s rliznymi typy hliny. Zprvu objekt diky vysokému
obsahu vody kolaboval a zhroutil se. Obrat nastal v momentg, kdy extrudovanim hliny
Herpt vyloucCil vodu. To umoznilo tisténi vétSich forem a slozitéjsich detaill. Viyvinul
také novy nastroj, ktery je zamérné navrzen jako otevieny ram. Pokud je nutny dotyk
lidské ruky, je umoznéna interakce pfimo s tisténym objektem (OBR. 6).

Cilem van Herpta je zakomponovani nahodnosti do 3D automatického tisku
(OBR. 7). Také Flemming Tvede Hansen, lektor z Royal Danish Academy of Fine Art,
predstavil nedavno verejnosti svij vyzkumny projekt zaméreny na 3D tisk keramiky
a porcelanu. Dal$im autorem vyuZzivajicim ve své tvorbé 3D tisk je John Balisteri. Ten
také experimentuje s hlinou bud pfimo, kdy ji vyuziva jako tisknouciho materialu, nebo
prenasi pomoci 3D skeneru jiz existujici formu svého tvaru, kterou po digitalnim zpra-
covaniv STL datech alternuje a tiskne (OBR. 8, 9).

Timto zplsobem pracoval napfiklad se svoji ¢ajovou miskou. Naskenoval
a vytiskl ji do hliny, poté ji naglazoval a vypalil. Viytisk misky je identicky s tou, ktera byla
vytvofena ru¢né na hrncitském kruhu. Autorem, ktery 3D tisk vyuziva konceptualné
na pomezi femesla, designu a umeéni, je Michael Eden. Zkouma soucasna témata
skrze redesign historickych, ale tvarové chronicky zndmych nadob a objektl (OBR. 10).

Je zjevné, ze tyto nové technologie rozsifuji moznosti aplikace klasickych
keramickych materiéld, jakymi jsou hlina a porcelan, nejen pro desin, ale i pro prosto-
rové artefakty. Moznosti a forem tisku je nékolik. Digitalnf cestou skrze 3D tiskarny
jsou takeé vytvoreny prostorové alternativy k plosné malbg, ktera je jiz davno vyuziva,
a to napfiklad formou sitotisku.

A OBR. 10 MicHAEL EDEN / WEDGWOOD AND WOULDN'T
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PORCELAN N7

The artist will is secondary to the process he initiates from idea to
complection. — Sol LeWill

In conceptual art the idea or concept is the mostimportant aspect
of the work. When an artist uses a conceptual form of art, it means
that all of the planning and decisions are made beforehand and
the execution is a perfunctory affair. The idea becomes a machine
that machine makes the art. — Sol LeWitt

onceptualni umeénivzeslo ze setkani dvou hlavnich odkazC moder-

nismu — jednoho zosobné&ného readymade, druhého geometrickou

abstrakei. Prostfednictvim tvorby umélct hnuti Fluxus a pop-artu
byl prvni odkaz zprostfedkovan mladsim povale¢nym umélctm. Prostfednictvim dila
Franka Stelly a minimalistl byl podobny most vytvofen mezi pfedvalecnou abstrakci
a konceptualnimi pristupy na konci Sedesatych let. (Foster, 2015, s. 571).

Na pocatku 20. stoleti zasadné ovlivnil Marcel Duchamp vizualni uméni
svoji Fontdnou,** readymade pisoarem. Poselstvim z jeho tvorby bylo nasmérovano
i konceptualniumeéniv poloviné 60. let a jeho odkaz je aktualni dodnes. ,Délat uméni
bylo pro Duchampa, jak kdysi fekl Kathariné Kuhové, mala hra mezija a mnou, a bylo na
pfichozim, aby hral ted tuto hru sém pro sebe. [...] Jemnost, zdrzenlivost, inteligence,
vnitfni mira, ktera dava umeélci ustupovat do pozadi a nechava divaka, aby se zamyslel
sam. Vyjimkou byla Fontdna, které ve své chvili méla slouZzit jako protest proti estetizaci
moderniho uméni.” (Chalupecky, 1998, s. 181).

Chalupecky se ve své knize Udé&l umélce, duchampovské meditace snazi
prijit na kloub fatalni pfitazlivosti readymade objektl: ,Dodnes chodime mezi Ducham-
povymi readymade jako mezi kultovnimi pfedméty. Jsou to véci vynaté, vytrzené ze

31 .Duchamp obeslal pisoarem anonymné vystavu, kterou sim spoluporadal v ramci
Spolecnosti nezavislych uméleti. Aby ho povznesl na troven uméleckého dila, provedl

na ném (i zmeény: postavil ho na podstavec, podepsal ho [I|\II\I]IIH jménem R. Mutt a pri
pojil rok vzniku. Tretim aktem mélo byt zarazeni mezi expondty vystavy. To se vsak neu
skutecnilo, pisoar zuistal po dobu jejiho trvani zapomenut za zavésem. Ani Duchampova
pritelkyné a spoluporadatelka vystavy Katherine Dreier nepoznala, Ze jde o Duchampovu
akei. Pivodni pisodr se nedochoval, v roce 1961 Duchamp autorizoval nékolik replik.”
CHALUPECKY, Jind¥ich. Udél umélee: duchampovské meditace. 1. vyd. Praha: Torst, 1998.
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zivota, ale nezmrtvély. Odnesly ten kus zZivota, jimz byly a v némz vznikaly, s sebou, aby
jej povysily na néco nedotknutelného, néco posvatného. Prenesl jsem je ze zemé na
planetu estetiky, fekl o nich Duchamp. U readymade je zvlastni, ze jsem nikdy nedo-
kazal dojit k definici nebo vykladu, které by mne plné uspokojily, fekl Katharine Kuhové.
Je vnich porad néjaké kouzlo, takze jsem je radéji nechal, jak jsou, nez abych se snazil
je vylozit. Obklopoval se jimi pro néco, co kazdeé vysvétleni prfesahovalo.” (Chalupecky,
1998, s.182). Duchamp protestoval proti uméni vyhradné smyslovému. Sam o ready-
made fekl: V&ci na smetisti vyznamu pozbyvaji, stavaji se pouhym tvarem, hmotnosti.
Ztraceji svou dosavadni identitu, mohou pfijmout vyznam jiny, stat se symboly. To je
ta jejich nova myslenka.” (Chalupecky, 1998, s. 190).

UMENT JEN NA SITNICI A UMEN{, KTERE SE OBRACT
K SEDE KURE MOZKOVE

,Symbolismus dila Duchampova se obvykle chape starym zplisobem jako by
to byly jakési zvlastni myslenky zvlastnim zplsobem sdélované. Duchamp sam k tomuto
vykladu svadi svym opakovanym rozliSovanim umeéni, které plsobi jen na sitnici, a umeént,
které se obraci k Sedé klife mozkové. Hmotn4, télesnéa pritomnost vytvarného dila se
pak zda nécim, co pro pochopeni Duchampova zdméru je pominutelné, ne-li dokonce
na prekazku, mé nam jit, zda se, o myslenku, kterou dilo vnuka, a nijak o zplsob, kterym
jivnuka. A presto Duchampovo dilo se nedé popsatv terminech intelektualniho vyvoje,
nybrz jen jako promény vytvarnych zptsob(.” (Chalupecky, 1998, s.192).

Dalsivyznamnou osobnosti, ktera ve své dobé ovliviiovala tvahy nad moder-
nim umeénim, byl anti-idealisticky filozof Ludwig Wittgenstein (1889-1951).%° Ve svém
dile Filozofickd zkoumdni kritizuje mysSlenky ,vyrazu”, konceptu v riznych forméach
abstraktniho umeéni, které jsou spojeny pouze s privatnimi vyznamy, ke kterym nema
kromé autora nikdo jiny pfistup. VétSinovy nazor fika, ze: Vyraz zavisi na myslence,
zameéru vyjadrit vyznam, zamer je tedy chapan jako vile k vyznamu, ktera predchazi
jeho verbalnimu nebo vizualnimu vyjadreni. Z tohoto pohledu obsahuje zamér obraz
mentalniho zZivota jako soukromého, pro ostatni neznamého, ale pro nas okamzité
dostupného.” (Foster, 2015, s. 445). Wittgenstein tvrdi, Ze ,vyznam slova je jeho po-

35 .Douméleckého svéta ranych Sedesatych let se promitly dva modely vyznamu,
které — jak se zdd — naprosto zmeénily parametry estetické zkusenosti a prozitku.
Jednoho z nich, jenz je spojovan s pozdni filozofickou tvorbou Ludwiga Wittgensteina,
se jiz. na konci padesatych let dovolaval Jasper Johns, kdyz oznamil, Ze vyznam slova
jejehouziti. Z toho vyroku plynou dva zavéry: za prvé, ze vyznamy slov nejsou funkei
absolutni definice, ktera by byla napsana nékde v nedotknutelném platonském nebi,
ale misto toho se mlzi a zkresluji v kontextu svych uziti, za druhé, ze vyznamy slov ktera
vyslovujeme, nejsou zabezpeceny imysly, které mame v hlavé prredtim, nez je vyslovime,
ale misto toho slova nabyvaji na vyznamu ve veirejném prostoru nasi vymeny s ostatnimi.”
FOSTER, Hal et al. Uméni po roce 1900: modernismus, antimodernismus,
postmodernismus. 2. vyd. Praha: Slovart, 2015.
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uziti”. Definice vyznamu nenf nikde napsana, naopak se méni v kontextu uziti. Slova
nebo dila svij vyznam nalézaji po zvefejnéni, percepci a interpretaci. Tento skepticky
pfistup k soukromému vyznamu &i jazyku pozdé&ji rozvinuli minimalisté, konceptualisté
a procesualni umélci, ktefi pravé na kontext spoléhaji. Také Fenomenologie vnimdni
Maurice Merleau-Pontyho stanovila dalsi model pro vyznam jako kontext fyzického
spojeni s prostorem. Viyznam ur€uje spojeni dila a divaka, nikoliv autor@v vnitfnf svét
(depersonalizace autora — dilo vyrabi stroje). V tomto kontextu vyzniva i esej Rolanda
Barthese s ndzvem Smrt autora.

Do prvni generace konceptualnich umélct patfil Lawrenc Weiner (1940).
Autor fika ve své knize Prohldseni, ze dilo mUze vytvofit umélec, nebo muze byt prd-
myslové vyrobeno, nebo nemusi byt vyrobeno vibec. ,ProhlaSeni zdlraznuji, ze ani
spoluprace, ani prdmyslova vyroba, ani eliminace autorské originality samy o sobé
nejsou dostate¢né pro definovani podminek kontextuality, v niz umélecké dilo fungu-
je. Weinerovo dilo se poté stava zalozenym vyluéné na jazyku, odpovida presné této
komplikované definici, stejné jako ¢teni dila, jeho prezentace na tisténé strance a jeho
Sifeni v knizni formé ukazuji na multiplicitu performativnich moznosti, kterych se dilo
maze chopit.” (Buchloch, 2015, in Foster, 2015, s. 575).3 Minimalisticka abstrakce
Franka Stelly, Ada Reinhardta a Donalda Judda pomohla konceptualni estetice, a to
svoji kritikou modernistického pojeti vizuality, fyzické konkrétnosti i estetické autonomni
recepce. ,V reakci na extrémni reduktivismus pozdné& modernistické malby a skulptury
vjejich pudu zachovat si autonomii prostfednictvim sebedefinice zacalo byt relativné
pfijatelné rebelovat vci vizualni a formalni sebereflexi pomoci strategie doslovnych,
tedy jazykovych definic. Tato myslenka definice coby zdkladu pro uméleckou tvorbu
zaCala vstupovat do dél budoucich konceptualnich umélct roku 1965 a model definice
vdile Sol LeWitta®” byl jasné tim, co se da nazvat performativnim modelem.” (Buchloch,
in Foster, 2007, s. 528). Sol LeWitt ve svych tficeti péti Vétdch o konceptudinim uméni
(1967) mluvi o vnitfnich procesech ¢lovéka umélce a jeho reakcich na okolni podnéty.
VSe se odviji od myslenky, ktera ma tu magickou moc zprostfedkovat dosazeni pravé
podstaty uménf. Rika:

36 .VSechna dila v Prohlasenich si uchovavaji moznost materialni, skulpturalni
definice, vSechna by se dala ve skutecnosti zrealizovat | ...| vsechna si zachovavaji svou
definici uméni, i kdyz nenabudou mateidlni formy. Typickym prikladem je dilo Ctveree
0 hrané 36 inchti vyjmuty ze zdi, ktery byl vystaven na vystaveé Kdyz se postoje stanou
formou. Jeho vlastni cesta je prepsana jako posun od minimalistické a modernistické
sebereflektujici vysoce reduktivni vizualni tvorby k jeji jazykové transkripei.”

FOSTER, Hal et al. Uméni po roce 1900: modernismus, antimodernismus,
postmodernismus. 2. vyd. Praha: Slovart, 2015.

37 Vroce 1953 se Sol LeWitt prestéhoval do New Yorku, kde prave v té dob¢ vznikal

a pomalu si ziskaval oblibu abstrakini expresionismus, smér, ktery pomahal formovat
celou LeWittovu umeéleckou tvorbu i jeho umeélecké smysleni. Zaslouzil se o propojent
minimalismu a konceptualniho uméni, které pomahal zakladat. V jeho triceti péti
Vétach o konceptualnim umeni (1967) polozil zaklady novému druhu umeént, které se
na rozdil od jaksi neosobniho abstraktniho expresionismu zabyvalo vnitinimi procesy
¢loveéka a jeho reakcemi na riizné podnéty. Myslenku pak povazoval za jakysi mysticky
prostrredek k dosazeni pravé podstaty uméni.”

Dostupné z: http://www.artmuseum.cz/umelec.php?art_id-1112
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Koncept a myslenka jsou dvé rtizné véci. Koncept obsahuje vseobecny
smér, zatimco myslenka je komponent. Myslenky uskutecriuji koncept.

Myslenky mohou byt uméleckd dila: jsou ve vyvojovém retézci, ktery
pfipadné mdzZe zaujmout néjakou formu. VSechny myslenky nemusi byt
nezbytné nutné fyzicky vykonané.

Myslenky nemuseji nezbytné nutné prichdzet v logickém poradi. Mohou
se vyvijet necekanymi sméry, nicméné myslenka musi byt dokoncena
v mysli pfed tim, nezZ se zformuje myslenka ndsledujici.

Pro kazdé umélecke dilo, které se stdvd hmotné, existuje mnoho jeho
variaci, které hmotné nejsou.

mdZe rovnym dilem pouZivat jakoukoliv formu od slovniho vyjadfovdni
aZ k fyzické realité.

Vnimdnf je subjektivni.

Neni nezbytné nutné, aby umélec rozumél svému viastnimu uméni.
Jeho vnimdni neni anilepsi ani horsi nez vnimdni ostatnich.

Umélec mlze vnimat uméni ostatnich lépe nez sveé viastni uméni.

Koncept uméleckého dila mdze zahrnovat podstatu dila nebo proces,
pri kterém je vytvdreno.

Pokud umélec pouzivd stejnou formu ve vice dilech a méni pouZity
materidl, Ize predpoklddat, Ze umélctiv koncept se tykal pouZiti materidlu.

BandlIni myslenky nemohou byt zachrdnény nddhernym provedenim.

Kdyz se umélec nauci délat své fremeslo prilis dobre,

vytvdri povrchni uméni.®

38

Dostupné z: http://www.artmuseum.cz/smery_list.php?smer id-75



UMENT JEN .\\\[SI"I‘.\'I(‘I, A UMENT, K’I'Iilll:j ol
SE OBRACI K SEDE KURE MOZKOVE

Joseph Kosuth (1945),%° Robert Barry (1935) a Douglas Huebler (1924 az
1977) jsou dalsimi vyznamnymi autory tvoficimiv konceptualnim duchu. Tato skupina
autord, ktera prezentovala svoje dila v New Yorku pod zastitou Setha Siegelauba v roce
1968, prinesla do této estetiky jazykové definice, které se chovaly jako model pro kon-
ceptualnitvorbu. Divak tak byl ¢aste¢né transformovan na ¢tenare. V roce 1975 zalozil
Kosuth vlastni ¢asopis The Fox a publikoval vném eseje a umélecka prohlasenfivlastni
teorii konceptualniho uméni, kterou vydedukoval z dogmatické syntézy jednotlivych
i protich@idnych proud modernismu pocinaje Duchampem a konce Reinhardtem. Pro
Kosutha je Duchamp(v readymade pocatkem moderniho umeénti, ,[...] protoze zménil
pojem umeéni ze zdani na koncepci. Umélecké dilo je propozice uvedend v kontextu
umeéni jako komentar uméni, definuje svlj projekt jako tazani se po zakladu konceptu
umeéni tak, jak nabylo vyznamu.” (Kosuth, 1965, in Foster, 2015, s. 533). Pojem kon-
ceptudini uméni Joseph Kosuth vytvofil a poprvé pouzil v roce 1965, kdyz tak nazval
a popsal svoje dilo Jedna a tfi Zidle.

Velky vliv na konceptualni uméni mél také zplsob, jakym jej jeho kritik a zaro-
ven manazer a organizator vystav Seth Siegelaub prezentoval. Vystavujeme v kancelafi,
nepotfebujeme galerii. Vystavujeme tiskoviny. Vystavujeme dila, jeZ jsou efemeralni,
tedy ¢asové definovana, tedy zaloZzena na textualité a nepotfebujeme viastni mate-
ridlnf instituci.” (Buchloch, in Foster, 2015, s. 573). Robert Morrise tyto Uvahy jesté
posouva a fika: ,Jsme si vice nez dfive védomi toho, Ze sami zavadime vztahy, jak
chapat objekt z rliznych pozic a v riznych podminkach svételného a prostorového
kontextu.” (Foster, 2015, s. 584). Tak nastava obdobi site-specific intervenct, které poji
dilo s uréitym mistem.*°

Také hnuti Fluxus vyznamné narusilo hranici mezi tim, co bylo povazovano
za umeéni, a tim, co tradi¢né uménim nebylo. Vyuzivalo principy dadaismu, Bauhausu
a zenového buddhismu a snazilo se popfit tzv. oficialni galerijni uméni, které v USA
predstavovalo uméniestablishmentu, tedy stfedni a vyssi vrstvy. Ve vychodni Evropé to
pro hnuti Fluxus zase znamenalo stat se undergroundem, tedy popfit oficialni socialis-
tické uméni. Clenové hnutf se distancovali od klasického vnimani uméni obrazu, sochy,
melodie a snazili se prostfednictvim fuze vSech médii — intermediality — a uméleckych
disciplin — hudby, jevistniho a vytvarného uméni a literatury — hledat nové zpQsoby
feci, dokonce az nové zptsoby Zivota.

Fuze Fluxu a pop-artu vedla napfiklad k dildm, jako byla Kartotéka Roberta
Morrise (1962) a Dvacet Sest benzinovych pump Eda Ruschy, ve kterych byly zakore-
nény urcité pozice, jez mély nasledné determinovat konceptualni umeéni.

39 Prvek, ktery vyrazné prispél ke vzniku konceptudlni estetiky, byla minimalisticka
abstrakce vtvorb¢ Franka Stelly, Ada Reinhardta a Donalda Judda. Ve svém manifestnim
eseji Uméni po filozofii (1969) Joseph Kosuth priznava vsechny tyto predchiidce ve vyvoji
konceptualni estetiky. To, o¢ v této estetice jde, je kritika modernistického pojeti vizuality
(nebo opti¢nosti), zde definované jako separatni, autonomni sféry estetického
prozitku.” FOSTER., Hal et al. Uméni po roce 1900: modernismus, antimodernismus,
postmodernismus. 2. vyd. Praha: Slovart, 2015.

40 .Koncem desetileti (1970) se jiz tato estetika raznych podminek svételného a prosto
rového kontextu zbavila objektu viibec a nahradila jej pozménénym mistem (site): pro
storem nékdy verejnym, ¢astéji ale soukromym, do néjz umélec minimalné zasahoval.”
FOSTER, Hal et al. Uméni po roce 1900: modernismus, antimodernismus,
postmodernismus. 2. vyd. Praha: Slovart, 2015.
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Do Weinerovych teorii z knihy Prohldsenii celé konceptudlni estetiky zapada
i deskilling, termin, ktery byl poprvé popsan v textu lana Burna. ,Je to koncept velice
dllezity pro popis rdznych uméleckych snah v priibéhu 20. stoleti, chceme-li byt pfesni.
VSechny tyto snahy maji spole¢né neustalé Usili o eliminovani femesiné zru¢nosti
a dalsich forem manuaélini virtuozity z oblasti umé&lecké tvorby i estetického hodnoceni.
Deskilling se poprvé objevuje v pozdnim 19. stoleti v dile impresionistl a Georgese
Seurata, kdy byl tradi¢ni dlraz na kreslifské uméni a malitské dokoncenf vystiidan
aplikovanim pigmentu do jednotlivé oddélenych tahd Stétce. Prvni vrchol deskillin-
gu pfiSel v kontextu kubistické kolaze, kdy nalezené vystfizené papirové prvky tplné
nahradily jak malifské provedent, tak funkci kresby. Druhy vrchol této kritiky virtuozity
a manualni dovednosti pfisel hned po kubistické kolazi s readymade. S prohldSenim
nalezeného pramyslového objektu, z néhoz byly vSechny femesiné (manualni) procesy
vylou€eny, za umeélecké dilo se kolektivni vyroba sériové vyrabéného, mechanického
objektu dostala na misto vyjimecného dila zhotoveného nadanym umélcem.” (Foster,
2015, s. 575), (OBR. 11, 12).
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DVOU ODKAZU MODERNISMU 1924 1977

INSTALACE CESTA SMEREM K DEFINOVAN{ SEBE SAMA

In the book Installation Art: A Critical History, Claire Bishop
makes the useful separation between installation art and
the installation of art. — Emma Shaw

Zplsob zvefejnéni a medializace dila je témér pro kazdého autora dllezitou
soucasti prezentace, a to jako reflexe spravnosti zvolenych vytvarnych rozhodnuti ve
zpétné vazbe k prostredi, k divakovi nebo k ovéreni si funkénosti kontextu. D4 se fici,
Ze interpretace dila koreluje s jeho instalaci, to plati i pro artefakty vytvorfené z hliny
nebo porcelanu.

Jednim z piikladd nedavné minulosti mohou byt instalace in situ vytvore-
né japonskou avantgardnf skupinou Mono-ha,** ve které ¢lenové pracovali landarto-
V&, pfimo se zemi, nebo pouZzivali surovy material — hlinu, napfiklad formou tekuté
brecky, kterou nechéavalivolné schnout a krakelovat do UmysIné zaranzovanych objektd.
Zpracovavaliale i kdmen, dfevo, nebo propojovali vice materiéld, které vinstalaci uvadéli
dovzajemnych interakci. Skrze né pak zkoumali relaéni hranice napfriklad mezi pfirodnimi
a industrialnimi materialy. Roli umélct z této skupiny bylo jednoduSe prezentovat
material tak, jak je, s minimalni interferenci sebe samych. Determinovani prostoru
jednotlivymi elementy ,pouze” nabidli ke vnimani. | z tohoto ddvodu byly vytvorené
formy vésSinou redukovany az k té primarni.

Dalsim prikladem mohou byt umélci, ktefi do instalaci s hlinou ¢i porce-
ldnem integruji kromé& materialu i proces. Casto vztahuijf svoje instalace k interiéru,
ale prezentuji se i v exteriérech, kde pak jejich vytvor koreluje s architekturou nebo
verejnym prostorem. U rozmeérnych artefaktl a konceptl site-specific spiSe dilo samo
svoji existenci vymezuje prostor. Takova instalace mUze mit réz temporaini, performa-
tivni, happeningovy nebo intervencni a byva soubézné autorem zaznamenana formou
fotografif nebo videa.

Castou instalaci spojenou s porceldnovymi artefakty je ta, ve které multiplicita
objektl vytvarijednotny subjekt. Mlze byt chapana napfiklad i jako ritudlni a je v souladu
s technologiemi spojenymi s vyrobou porcelanu. At uz se jedna o liti do forem, toceni
na kruhu nebo formovani, tedy techniky, kterymi je snadné vytvofit z originalu mnozstvi
replik. Jinou strategii instalace zalozené na multiplikaci je pfimé uziti porceldnovych
readymade jako industrialniho principu. ,Multiplicity has acquired its potentially am-
biguous meaning within contemporary ceramics precisely because it has attained
a privileged position within theories of contemporary art.” (Brown, 2017, s. 233).%?

11 Volné prelozeno jako .Skola véci®. Toto hnuti se etablovalo na vytvarné scéné
vletech 1968—1975.

12 PETRIE, Kevin, ed., LIVINGSTONE, Andrew, ed. The Ceramics Reader: 1. vyd.
New York: Bloomsbury Academie, 2017.
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V posledni dekadé se souc¢asti instalaci spojenych s médiem porcelanu stavaji
nova média, at uz se jedné o vysokorychlostni fotografovani, film, video, videomapping.
Multimedialné jsou skrze né zachyceny napfiklad materialové procesualni akce nebo
audiovizualni eventy se zapojenim zvuku. Takové instalace jiz nepotiebuji kamenné
galerie, jejich prezenta¢ni mista jsou pro divaka davno pfipravena ve virtualnim svéte.
Dostéavaji se knému bezprostrfedng, rychle a bez zkresleni. Tim se rozSifuje komunita,
kteréd je schopna udrzovat kontakt s tim nejnovéjsim, ¢im uméni prave aktualné Zije.
Vnimavi posluchaci a divaci nékdy i pro n& nahodnych informaci, které zaslechnou,
vygugluji nebo olajkuji, pak rozsituji fady recipientd vizualniho umént.

V muzeich a galeriich je to naopak. Kuratorska interpretace totiz vzdy ovlivn{
pohled na vystavené artefakty i jejich kontext, protoze kazdéa vystava je vybérem kon-
krétniho teoretika. On je arbitr, ktery urci, jaka dila necha vyniknout a které potlaci, jaka
bude hustota instalace, svételna atmosféra, jak nablizku dilu recipient bude. Pokud
ale vnimame a pripoustime subjektivitu kuratora a lobbistické tendence jeho volby
autorl i artefaktl, nemusime se citit zmanipulovani. To stejné ovliviiovani probiha
i sanimatorem. Jeho cilené otazky a zaméreni tvofivych etud pfispivaji k zamérnému
usmeérnovani nasi pozornosti.*?

Do jaké miry mize byt takovato manipulace U¢inna a koho se tyka? Fran-
couzsky sociolog a antropolog Pierre Bourdieu ma za to, Zze ,kazdy ¢lovék disponuje
vlastni, vzdélanim ziskanou, kulturni kompetenci, na zakladé které si vytvari navyky
(habitus) traveni svého volného ¢asu. Habitus urCuje nd$ umeélecky vkus a paralelné
k nému napfiklad i vybér hudby, film(, jidla, zafizeni domacnosti ¢i preference v oblékani
atd."** Také napfiklad Ladislav Kesner ve své knize Muzeum uméni v digitdini dobé
povazuje za nesmirné dllezité ovlivnit pro budoucnost vizualni gramotnost — zvlasté
umladé generace — zkratka proto, ze doba je vizualnimi podnéty zahlcena.* Také upo-
zorhuje, ze ,[...] stézejnim Ukolem tvlrce expozice je vytvoreni optimalniho prostredf
pro divakovo aktivni chovani, tedy takového prostredi, které podporuje jeho interakci
s exponéty a mobilizuje jeho vlastnf interpreta¢ni schopnosti.”®

A3 Galerie ptisobi dojmem dezinfikované neutralni pudy. kde 1ze ukdzat verejnosti
vsechno mozné, ale tak to samozrejmeé neni. Je to prostor, ktery se zaklada na podoh
nych mocenskych vztazich, jaké nalezneme v mnoha jinych spolec¢enskych sférach.”
KLEINHAMPLOVA, Barbora, STEJSKALOVA, Tereza. Kdo je to umélec? = Who is an artist?
Praha: Akademie vytvarnych umeéni, 2014,

I’ BOURDIEU, Pierre. Teorie jednani. 1. vyd. Praha: Karolinum, 1998.

A5 LDalsim z faktort majicich vliv na recipientovo vnimani umeéni a viibec na jeho
ochotu navstivit galerii je to, cemu rikdm kulturni zazemi. Mazeme predpokladat,

ze pokud ma nékdo v rodiné vytvarniky, hudebniky, divadelniky ¢i milovniky uménti,
bude mit k uméni otevirenéjsi postoj a bude ho prijimat prirozenéji. S timto kulturnim
zazemim ¢i povédomim jdou ruku v ruce postupné ziskavané kulturni kompetence.”
KESNER, Ladislav. Muzeum umeni v digitalni dobé: vnimani obrazi a prozitek ument
vsoudobé spolecnosti. 1. vyd. Praha: Narodni galerie, 2000.

16 KESNER, Ladislav. Marketing a management muzei a pamatek. 1. vyd.

Praha: Grada. 2005.
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¢koliv hojna nalezisté kaolinu a blizkost miSernské porcelanky zalozené

Augustem Silnym v roce 1710 davaly tusit, Zze vznik prvni manufaktury

na porcelan v ¢eskych zemich je jen otdzkou €asu, postoj cisarskych
Uradd ve Vidni k ud&lent privilegia na vyrobu porcelanu byl v 18. stoleti zamitavy. Uted-
nici nechtéli ohrozit pozici preferované videriské porcelanky a zaroven vytézit hojna
loZiska kaolinu, ktera se vyskytovala v zapadnich Cechéch. A tak prvni manufaktura,
ktera vznikla v roce 1792 v Hornim Slavkové, musela pracovat zpocatku s kameninou.
Privilegium k vyrobé porcelanu ziskali majitelé Haas a Czjzek od videnského dvora az
mnohem pozdéji, v roce 1812.

VZNIK PRVNICH MANUFAKTUR NA PORCELAN v CECHACH,
TYPICKE VZORY, TVARY A DEKORY

V letech 1857-1907 preslo vlastnictvi manufaktury v Hornim Slavkové na po-
tomky rodu HaasU a ti spolu se spolecnikem Johannem Czjzekem poprvé pouzili na
porcelan pozdéji proslulou znacku Haas & Czjzek. Majitelé vyrobu rozSifovali a v roce
1871 prikoupili porcelanku v Chodove. V té dobé meli jiz 1000 zaméstnancl. Mezi lety
1924-1929 vyprodukovala manufaktura mésiéné az 200 tun porcelanu. V roce 1945
byla tovarna Benesovymi dekrety znadrodnéna a od roku 1958 spadala pod Karlovarsky
porcelan. Z pavodnf{ produkce porcelanky byly velmi cenéné velké kvétinové vazy bohaté
zdobené podglazurovou i naglazurovou malbou, pozdéji byl zaveden méditisk, ocelotisk
a kamenotisk — pfenasenivlastnich obtiskl z kovovych ¢ kamennych desek — s motivy
krajinomaleb, kvétin a vedut pod glazuru i na glazuru.

Manufaktura v Brezové méla podobny osud. V roce 1803 zacinala s produket
kameniny pod vedenim némeckych viastnik. Vyrobu porceldnu zavedli uz v roce 1812
pod znackou Pirkenhammer a tuto znacku dovedli majitelé za deset let k dokonalosti
v jakosti stfepu iv perfektni dekoraci. Z jejich produkce byly nejzadanéjsi nadoby v du-
chu pozdné baroknich forem s typickou linearni dekoraci kobaltem, motivy slamének,
ptakl a skal. Pozdéji se zacalo objevovat empiroveé tvaroslovii malované motivy u vaz
s kvétinovou, hlavné karminovou dekoraci. Videnské tvary zdobily pestrobarevné figurky
s mytologickymi nameéty. Typické byly i busty v bilém ¢i barevné kolorovaném biskvitu.
Porcelanovy stfep z Bfezové byl Sisty, priisvitny a byl povaZovan za nejlepsiv Cechach.
V roce 1829, po rekonstrukci tovarny a modernizaci technického zdzemf, dostali maji-
telé jako prvniv Cechéch pétileté privilegium na méditisk a ocelotisk. Také technikou
zlacenfi byla porcelanka vyhlaSena. Bylo to zajisté zplsobeno i tim, Ze zde pracovali
vyznamni malifi jako napfiklad Alois Korb, K. F. Quast, S. Schermer nebo francouzsky
malit A. Carrier, ktery zde dokonce zalozil u¢riovsku malifskou Skolu. Jednou ze zakazek
znacky Pirkenhammer byl i porcelan pro zaoceanskou lod Titanik, na kterém znacka
manufaktury — korunka se zkfizenymi kladivky — byla doplnéna o nazev Titanic. Kon-
cem 19. stoleti se se zvysujici se produkci a konkurenciv oboru snizila umélecka kvalita
manufaktury. Jakost stfepu vSak zlstala zachovana. V roce 1911 vstoupila bfezovska
porcelanka spolu s dal$imi manufakturami do akciové spole¢nosti koncernu EPIAG. Po
druhé svétové valce byla firma znarodnéna a byla slou¢ena s Karlovarskym porcelanem.

Dalsiv radé vyznamnych manufaktur byl KlaSterec. Po predchozich maijite-
lich pfebral spravu porcelanky do viastnich rukou hrabé Thun, ktery v roce 1822 ziskal
zemské privilegium na vyrobu porceldnu. Thunové pak vedli tovarnu az do roku 1945,
kdy byla v fijnu toho roku znarodnéna.
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VYVOJ PORCELANEK NA NASEM UZEMT
A PRECHOD NA STROJOVOU VYROBU

Osud ostatnich porcelanek je podobny. Do roku 1850 bylo zalozeno jedenact
manufaktur na porcelan, napfiklad ve Staré Roli, Budove, Lubenci, Rybafich. Zadna
z pozdgji zaloZenych porceldnek véak nedosahla takové trovnég, jako ty pvodni. Remeslo
bylo importovano vétSinou spolu s lidmi prichazejicimi ze Saska, takze produkce méla
rysy migeiského porcelanu. Od roku 1850 do vzniku Ceskoslovenské republiky bylo
zaloZzeno 53 porcelanek. Manufaktury se postupné transformovaly na tovarny. Sorti-
ment se rozsifoval, uzitkovy porcelan byl dopinén i o elektro porcelan, jako napfiklad
v Merkling, a také o nové technologie. V severnich Cechach vznikly tfi nové porcelanky,
a to v Duchcove, Dubi a Mostu. Duchcov, zalozeny 1853, byl orientovan predevsim
na figuralnia ozdobny porcelan. Dubf od roku vzniku 1874 vyrabélo obkladacky, kachle
nakamna, ale i uzitkovy porcelan. Pozdéji se tovarna dostala do financnich potizi, ménila
vlastniky a stala se odnozi firmy v MiSni. Pod jejim vlivem se kolem roku 1885 v Dubf
zacal vyrabét porcelan s cibulovym vzorem.

(CESKOSLOVENSKY PORCELAN PO ROCE 1920,
DRUZSTVO ARTIL

Na prelomu 19. a 20. stoleti primysl zrychloval vyrobu a pohon zajistovaly
parni stroje na hnédé uhli. Byly zkonstruovany modernéjsi typy komorovych i tunelo-
vych peci, ve vybaveni tovaren nechybély ani zcela nové stroje jako drtice, kolové mlyny,
kalolisy atd. Ru¢ni dekoraci nahrazovaly obtisky. Ve 20. letech 20. stoleti se technicky
nejlépe vybavenou porcelankou stala Victoria. Tato tovarna, patfici londynské firmeé
Lazarus & Rosenfeld, zaméstnavala az 1650 lidi. Tento rozmach v8ak nemél dlouhého
trvani. Hospodarska krize, valky, a samozfejme i zmény spolecenského zfizeni, to vée
meélo neblahy vliv na rozsah porcelanové produkce. Nejhorsi obdobi nastalo kolem
roku 1932.V dobé hospodaiské krize byly porcelanky vétSinou Uplné zastaveny nebo
zménily vyrobni program. V letech 1908—-1935 pUlsobilo v Praze druzstvo Artél. Vyréabélo
prfedméty, tzv. ,drobné umeéni pro vSedni den”, které navrhovaly osobnosti z fad archi-
tektl ¢i absolventl uméleckych kol a slouzily jako alternativa k primyslové vyrabénym
produktdim. Snahou Artélu bylo reformovat uzité uménia design a najitjeho nové formy,
stejné jako tomu tehdy bylo v evropském hnuti Arts and Crafts Williama Morrise,*” které
pfislo se svwym home art —uméni pro kazdodenni zivot, ve Wiener Werkstatte v Rakousku
¢ivhnuti Bauhaus v Némecku. ,V té dobé byly totiz v oblibé zvlasté zahranicni vyrobky

A7 Zatim vitéznd pramyslova revoluce definitivneé zlikvidovala systém rukodélnych
manufaktur a nastolila nové umélecké skolské instituce. Vyvoj, jehoz diisledkem

byly tyto zmény, nastal viak jiz drive ve Francii. V roce 1791 tam byly rozpustény cechy
a o ¢tyri roky pozddji vznikla Polytechnickd skola. Vroce 1798 byla pak ve Francii uspo
radana prvni velka primyslova vystava.“ DAVID, Jiri. Stoleti ditéte a vyzva obrazii:
(eseje). 2. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2008.
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a Ceské produkty nemely takovou prestiz. Umélci vSak spoléhali na urity patriotismus.
Jejich novy styl byl ale paradoxné vice cenén v zahranici. Krédem Artélu byl tcelny tvar
a nova krasa uzitkovych predmét(.” (Fronek & Brozkova, 2009, s. 14). Artél se podilel
i na propagaci fenoménu kubismu v oblasti keramiky, a to kratce pred valkou v letech
1911-1914. Teoreticky i svymi navrhy spolupracoval Artél s architekty Pavlem Jandkem
a Vlastislavem Hofmanem. ,Keramika byla materialem, v némz Janak se kone¢né mohl
vyjadrit vytvarné. Prinesl hned najednou velikou sérii navrhl na vazy a stolni nadobi.
Tytovéazy[...] proslavily jméno Artéle jako snad zadné druhé jeho zbozi. [...] Na kterési
vystavé ve Vidnivzbudily neobycejny zajem. Kulturni Vider se podivovala tak zdarnému
vyrobku z mésta, pfece jen provincialniho, jak se nam tehdy Setrné fikavalo.” (Fronek
& Brozkova, 20009, s. 21). Artél se s velkym Uspéchem Ucastnil Mezinarodni vystavy
dekorativnich uméni v Pafizi roku 1925 v ramci narodni expozice, ale uz jako akciova
spole€nost. Z dlvodu malého odbytu byl vSak v roce 1935 zlikvidovan.

PORCELANOVY PRUMYSL PO DRUHFE SVETOVE VALCE,
GOODWILL, NO NAME PORCELAIN VERSUS
CESKY PORCELAN PO ROCE 1990

B&hem druhé svétové valky pracovalive zbylych porcelankach vélecni zajatci.
Vyrabéli sortiment slouzici k vojenskym ucellim, pouze bily, uréeny hlavné pro kantyny
anemochnice. Po valce zacalo znarodnovani a reorganizace tovaren. Novi funkcionafi
statnich podnik( prikazali porceldankam znicit stoleté depozitafe modeld, modelar-
skych knih a katalogl se vzorky starych vyrobk( a technologii. Tim, ze zlikvidovali vazbu
na tradice, zaroven znicili i nejvétsi bohatstvi kazdé porcelanky. Také odsun péti tisic
pracovnikd némecké narodnosti a nasledna reorganizace fabrik zpUsobily fluktuaci
a vedly mezi lety 1949-1951 k jejich likvidaci. Socialistické spole¢nost byla v té dobé
jiz orientovana na tézky prmysl a neméla zajem o investice do tohoto ,lehkého” od-
vétvi. ZlepSeni nastalo v Sedesatych letech, kdy vstoupil do hry Karlovarsky porcelan.
Snahou o navrat k tradiéni, ruéni vyrobé bylo vypracovani nové strategie tzv. goodwillu.
Tento pojem, ktery v ekonomii oznacuje rozdil mezi trzni hodnotou firmy a jejim dob-
rym jménem, které zohlednuje pojmy nehmotné — zejména tradici a kvalitu vyrobkd,
dobré vztahy se zakazniky, dobré jméno a zkuSené zameéstnance — se mél stat pro-
gramem pro porcelanku v Bfezové. Plan budovani goodwillu se vSak nepodafilo nikdy
uskutecnit, a tak tradi¢ni vyroba historickych replik postupné témér zanikla. Provozy
se mechanizovaly az automatizovaly, vznikly vyrobni linky, zacal se pouzivat sitotisk,
vtavna dekorace Ci Usporné palici technologie. Dalsi zlom nastal po roce 1990, kdy byly
v8echny zavody na porcelan zprivatizovany. Dfive, nez se dokazali novi majitelé zorien-
tovat, zaplavila nas trh levna produkce z Asie i odjinud. Takzvany no name porcelain se
objevil na trhu s dumpingovymicenami. V konkurenci obstal pouze hotelovy porcelan,
ktery profitoval z narlistu po¢tu gastronomickych zafizeni, také privatizovanych po roce
1991. N&€které porcelanky vSak zanikly bez ndhrady. Obtizné uplatnéni v oboru vedlo
ke sniZzeni poc¢tu absolventl odbornych vytvarnych skol. Pfesto vzniklo po roce 1989
nékolik Zivotaschopnych malych studii produkujicich originalni porceldnovy design.
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nalost vypalovani keramiky pfi teplotach nad 1200 °C je archeolo-

gicky dolozena jiz ve druhé poloviné druhého tisiciletf pfed nasim

letopo¢tem. Do té doby Ize tedy datovat nejstarsi pocatky kameniny
a protoporcelanu (OBR. 13).

Datovani skute¢nych pocatkd vyroby bilého porcelanu se neustale posouva
do minulosti s tim, jak jsou objevovany nové archeologické nalezy. Nejstarsi porceléan je
na zakladé vysledk( nejnoveéjsich studif datovan jiz do 2. poloviny 6. stoleti.” (Lomova,
Cerné a Ando, 2009, s.108).

V|'me ze prvnimi, kdo pFivein porcelan do Evropy, byli Portugalci, moreplavci,
Gama objevil cestu po mofi na Vychod. Prvni velkou zéasilkou cmskeho porcelanu,
ktera dorazila do Holandska na portugalskych lodich, byl tzv. Kraak-porcelain. Patfil
do skupiny exportniho porcelanu 1. poloviny 17. stoleti. Oznacenf patrné vzniklo deri-
vaci nazvu portugalské lodé nazvané caraccas, kterou bylo pravé porcelanove zbozf
z Dalného vychodu do Evropy dovazeno. Pro svoje estetické i uzitkoveé kvality se stalo
okamzité hitem na evropském trhu. A tak i dal$i dopravni spole¢nosti, jako napfiklad
holandsk& Dutch East India Company V. O. C., zacaly od roku 1602 ¢insky porcelan
v malém mnozstvi importovat.

CHARAKTERISTICKE ATRIBUTY CINSKEHO PORCELANU

Pro ¢insky porcelan jsou charakteristické urcité rysy, které specificky de-
terminuji urc¢itéd obdobi — dynastie. V textu jsou zbéZzné& popsany distinkce atribut{
nejvyznamné;jsi z nich, a sice dynastie Song, Ming a Qing. Da se shrnout, Ze za klasické
rysy porcelanu dynastie Song (960—1279) mohou byt povazovany seladony, které jsou
oznaceny podle peci Ge, Guan, Ru, Ding a Jun. S pfichodem dynastie Ming (1368-1640)
se zaCalo ménittvaroslovi i barevnost. Prosazoval se modro-bily dekor, ktery seladony
vytlacoval. Také slavnéa Cervena glazura Lang yao hong (sang de boef nebo oxred),
monochromni rudéa glazura zarivé leskla s jemnymi krakely, je pro toto obdobi typicka,
pouzivala se obzvlasté béhem vlddy panovnika Xuande (1425-1435).%¢ Po zlaté ére
dynastie Qing (1640-1911), kterou mzeme rozdélit do tfi fazi, Shunzhi od roku 1654,
Kangxi (1662-1722) a Yongzheng (1723-1735), nastalo 60 let viady Qianlong do roku
1795 a déale obdobi Xuantong, které trvalo do roku 1911. V té dobé byla ale produkce
porcelanu jiz v Upadku.

48 Charakteristické pro dynastii Ming bylo pouzivani znac¢ek malovanych kobaltem
nebo ¢ervenou barvou pod glazurou na dné nadoby. Znackou byl ndpis se ¢tyrrmi nebo
Sesti znaky, ktery znamenal ndzev dynastie a dobu panovani. Takova znacka svédcila

o tom, ze vyrohek prosel rukou kontrolora z cisarského dvora a tudiz je zarucena jeho
jvyssi kvalita. Ostatni hrnc¢iri z komercénich dtivod vytvareli falsa oficidlnich znacek,
i kdyz neustdle se opakujicim statnim narizenim byla tako praxe zakazovana. Typickym
se pro meésto porceldnu Jingdezhen stal jiz na pocatku 14. stoleti bily porcelan zdobeny
malbou kobaltem pod glazurou ¢ching chua cch. V dynastii Ming 1368161l tvoril sté
zejni ¢ast produkee. Tato dekorace ma pravdépodobné své koreny v iranu, kde se tento
styl pouzival na keramice jiz v 10. stoleti. Také modré barvivo, kysli¢nik kobaltu, se do
Ciny dovazelo a az pozddji bylo nahrazeno domacimi zdroji.
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SELADON — TAJEMNA BARVA

Epitome of beauty infused with essence of the sun and moon,
medium of spiritual world. — Fang Liu

,Seladon byl piisné stfezenym tajemstvim hrné&i¥d ve starovéké Cing. Glazura
se pouzivala napfi¢ dynastiemi, ale jeji objeveni je pfipisovano obdobi viady dynastie
Han,*® a to v provincii Zhejiang *° (206 pf. n. .—220 n. |.). Na vrcholu slavy putovaly
vyrobky se zakdzanou barvou vyhradné na cisarsky dvar. Bylo to v letech 907-960
a prave vladlo Pét dynastii. Kvalita stfepu i receptura glazury se neustale vyvijely a vy-
lepSovaly. AZ s prichodem dynastie Ming (1368) se zacal prosazovat na porcelanu
modrobily dekor na Ukor seladonu. Otazkou je, pro¢ byl v Ciné po dlouhé staleti prave
seladon tak oblibeny. Odpovéd musime hledat nejen v estetické, ale i filozofické rovi-
né. Jeho barevnost od odstin(i zelené pres modrozelenou, olivovou az k hnédozelené
pfipominé barvu nefritu, tedy kamene, ktery byl Citiany povazovan za médium mezi
pozemskou a boZskou sférou. Cinské ptislovi fika: ,zlato je drahé, ale nefrit md nedo-
cenitelnou hodnotu’>?

Podobnost a krasu nefritu tedy nasli Cifiané v priihledné glazute, které se
uzivala nejdfive na kameninovy, pozdgji na porcelanovy strep. Jeji barevnost zavise-
la na mnoha okolnostech. Podminkou vSak byl obsah kysli¢niku Zeleza ve stfepu Ci
v glazufe a nutnost vypalu pouze v redukéni atmosfére peci nazvanych velké vejce,
muflovd pec nebo draci pec.®? Design dracich peci byl sofistikovany. Teplota v nich
musela pfesné vystoupat, akumulovat se na pozadovaném stupni a vydrzet po dobu
redukce i v nasledném pomalém chlazeni. Zadany vysoky lesk byl dosazen pomoci
taviva s obsahem véapence. V Ciné se tyto vyrobky nazyvaly Qing ci, coz znamenalo
zelenkavy porcelan. Nazev seladon vznikl dle legendy v 17. stoleti. Ve Francii byla v dobé,
kdy ¢insky porcelan debutoval roku 1610 v Pafizi, na tamni divadelni scéné uvede-
na pastoralni romance francouzského spisovatele Honoré d'Urfé nazvand LAstré." >

(Novotna, 2015, s. 58—63).5

19 Clovek narodnosti Han SX A, Cinan.

50 Provincie lezi na vychode Ciny u Vychodoc¢inského more.

51 Jinymi slovy zlato je bohatstvi, ale nefrit je ztélesnénim néc¢eho, co vSim tim zlatem
a penézi koupil nelze. Pro Cinany nefrit piedstavoval pét hlavnich ctnosti — moudrost,
spravedInost. milosrdenstvi, skromnost, odvahu. Cina byla také nazyvana Nefritovym
kralovstvim. Znak nefritu se ohjevuje i ve znaku ,zemé stiedu®— Ciny. Nefrit umoznoval
kontaktovat Bohy, a tak se v 11. stoleti cisar Ju Chuang stal nejvyssim viadcem nebes
nefritovym cisarrem. Kazdy nasledujici ¢insky cisari: byl titulovan ,pozemskym synem
Nefritového cisare®.

52 Dracipece (dragon kilns) byly budovany v jednotlivych provinciich v blizkosti
tézebni jAmy kaolinu ¢i hliny, v oblasti s dostatkem diteva a v sousedstvi dopravni cesty,
vétsinou u reky nebo more. Pece byly budovany vicekomorové, ve srazu. tak, aby mohl
fungovat kominovy efekt. Tah prochazel od spodni komory az po horni. Byly pouzivany
také jiné typy peci, napi. velké vejce v Jindezhenu nebo malé muflové, stavéné flexibilne
(great egg shaped kilns, muffle kilns).

53 Milenec hrdinky L'Astreé pastyr Celadon hral v odévu se zelenkavymi stuhami.

51 Novotnd, Hana. Celadon a mysterious colour. in Yarrobil. Issue 1. Sydney NSW 2010
Australia: Mansfield Ceramics Pty. Ltd, 2015.
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VRCHOLNE OBDOBI POUZIVANT SELADONU,
NEJVYZNAMNEJSI OBLASTI A PECE

Traduje se, e obdobf panovani dynastie Song bylo vrcholnym vékem Ciny. T¥i
staletivlady, ktera se déli na Severni a Jizni Song (960—-1279), charakterizoval hospodar-
sky rlist, jehoz dtsledkem byl i technicky pokrok a prevratné vynéalezy. To se projevovalo
ve vS8ech oborech. Vzrostla poptévka po porcelanovém zbozi, ktera byla zplsobena
i navykem pitf Caje. Produkce tocenych vyrobkl stoupala, pouzivaly se jemnéjsi ma-
teridly, zvysila se teplota vypalu porcelanu a zdokonalila se regulace atmosféry v peci.

Nejvyraznéjsi provincif, kterd vyrabéla seladonové zbozi ve velkém mnozstvi,
byla provincie Zhejiang a jeji prestizni pece, které jsou zaroven povazovany za koléb-
ku seladonu. Zahrnovaly napriklad slavné Yue pece, nazvané podle mista vyskytu
na severu provincie v okoli jezera Shanglinhu. Tyto pece produkovaly mnoho typ(
zbozi od nadob po sosky psu, koni a détské hracky. Klicovym materialem byl porcelan
s obsahem organickych substanci a 0,3—3 % kysli¢niku zeleza. Glazura byla vysoce
leskla, dokonale transparentni a tvrda. Pouze atmosféra dracich peci mohla zpUsobit
sklovity efekt na povrchu a takovou transparentnost, ze i jemné ryté motivy a reliéfy
dokonale vykreslila. Yue pece s dlouhou tradici pocinajici v dynastii Tang (618—907) byly
povazovany za krale vSech peci. Basnici psali basné o porcelanu z Yue a glorifikovali
jeho barvu a lesk. Seladon z Yue peci je zminovan i v japonskych literarnich analech.

Jednim z vyznamnych center vyroby seladonového porcelédnu byl Longquan
leZici na jihozapadni hranici této provincie. Najdeme tu jednu z nejstarsich ¢inskych
seladonovych peci, ktera méla nejvétsi objem produkce v ramcivSech peci na seladon.
\lyroba této glazury zde fungovala uz dfive, v obdobi Péti dynastii (907-960), pokraco-
vala v dynastii Severni Song (960—1127) a vrcholila za vlady dynastie Jizni Song. Draci
pece dlouhé padesat az osmdesat metrl chrlily az deset tisic vyrobkdl na jeden vypal.
Podle historickych pramen( se v oblasti nachazelo t¢émér 300 peci na porcelan. Nelze
se tedy divit, Ze provincie Zhejiang ve své dobé velmi prosperovala. Tvary i barevnost
porcelanu byly zpocatku ovlivnény tradi¢nimi a slavnymi Yue seladony z dynastie Tang.
Mezitim se ale napfiklad v Longquan vyvijel a prosazoval vliastni styl. Morfologicky to byly
typické velké dzbany s Sirokym hrdlem a vickem. V letech 1127-1279 byl Longquan na
vrcholu a zboZi z tohoto obdobi se podle dvou z péti oficidlnich cisafskych peci nazyvalo
Di nebo Ge. GeGe ¢&insky znamené ,starsf bratr” a DiDi je ,mladsi bratr”.>> Typickym
se pro Longquan stal dekor tzv. praskdni ledu, kdy trhliny pod glazurou odhalovaly
barevnost spodni vrstvy, coz vytvarelo specialni efekty. Glazura s velkymi tmavymi
krakely — cracelea a malymi zlutymi krakely se nazyva jinsitienxian — zlatd nitka a Ze-
lezny drdtek (OBR. 14, 15, 16). V dalSim obdobf se ale tajemstvi techniky praskdni ledu
postupné vytracelo, a to na dlouhé staleti.

55 Dva bratristejného jména, Zhang Sheng Prvni a Zhang Sheng Druhy, byli skute¢ni
mistri v pracis porcelanem a seladony. Mezi lidmi byli se svym zbozim velice uznavani
aslavni. Podle analti Zhang Sheng Druhy DiDi vyrabél modré, transparenti vyrobky
bez kazu ,jako krdasny nefrit*. Zhang Sheng Prvni GeGe tvoril seladonovy porcelan
.Purple mouth and black foot™ — ¢erny seladonovy zaklad, ktery se ohjevil

v krakelovani pod glazurou.
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Dalsim centrem cisarskych peci byl Jingdezhen v provincii Jiang xi v ji-
hovychodni &4sti Ciny. Jeho idealnf poloha v blizkosti nalezi$t& surovin pro vyrobu
porcelanu, uprostfed obrovskych les(i a pobliz Feky, ktera usti do hlavniho fi¢niho sys-
tému, ho predurcovala k tomu, aby se stal hlavnim méstem porcelanu. (Po roce 1000
za dynastie Severni Song vydal cisaf Zhenzhong dekret, kterym nafidil, Ze vSechen
porcelan pro cisarsky dvir by mél pochazet z Jingdezhenu). Typicka transparentn{
glazura nefritového typu s modro-bilym nadechem jako reflexe oblakl na vodé se
nazyvala Qingbai a dekor byl proveden velice jemnym rytim a skrabanim (OgR. 17).
Nadoby byly palené v kapslich — kontejnerech, které ochranily zbozi pfed plamenem
a popelem v dracich pecich.

Pozdéjsi produkce ma nazev Shufu. Pod ndzvem se skryvaly nadoby se
silnou vrstvou glazury, v témér v bilé barvé s jemnym modro-zelenym nadechem.”
(Novotna, 2015, s. 58—63).%¢

V dynastii Juan (1271-1368) a Ming (1368—-1640) jsou slavné seladony vy-

tésfovany zbozim s jinou barevnosti.

DIFERENCE MORFOLOGIE PO ROCE 1279

Pro porcelan z dynastie Ming (1368—-1644), zvlasté v pozdnim obdobi, je
typické malovani kobaltovou modfi.>” V dynastii Qing (1640—-1911) se tvary témér ne-
meénily, az koncem 17. a zacatkem 18. stoleti se stala charakteristickou nova varian-
ta vaz ve tvaru tlouku na prani pradla. Glazury byly ¢asto jednobarevné a snazily se
napodobovat ty staré. Replikami tak byly zachranény témer zapomenuté receptury.
Produkci viady dynastie Qing Ize rozdélit do Ctyr fazi — Shunzhi od roku 1654, Kangxi
od roku 1680 a Qianlong od roku 1795. Na konci vlady za cisare Xuantong, do roku 1911,
uz byla cisarskéa produkce porcelanu v ipadku. Naopak vrcholem je takzvany Imperial
Kiln Porcelain of Qing dynasty, ktery se objevuje ve velkém mnozstvi variant.

56 Novotnd, lHana. Celadon a mysterious colour. in Yarrobil. Issue 1. Sydney NSW 2010
Australia: Mansfield Ceramics Pty. Ltd, 2015.

57 Ve druhé poloviné 15. stolet, stdle jesté za vlady dynastie Ming, vznikla nova
barevna kombinace, kterd je pro porcelan tohoto obdobi typicka. Jsou to tzv. Tou-cchaj,
protikladné, nebo kontrastni barvy. Uzka linka kobaltem pod glazurou maluje obrysové
linie dekoru a po vypaleni s dalsimi barvami — ¢ervenou, zelenou, Zlutou byly koloro
vany plochy. Nadoby pak byly znovu vypéaleny na nizsi teplotu. aby barva nevyhorela.
Tento porcelan z ohdobi vliady cisaire Ceheng-chua byl velice cenén a také ¢asto napodo-
bovan soudobymi soukromymi dilnami, a to i pozdéji, zvlaste pak v 18. stoleti.

LD se rici, ze jiz v poloviné 15. stoleti vznikla s rozkvétem meést vrstva hohatych meéstant,
kteri se snazili napodobovat elity svym zivotnim stylem, coz prospivalo velkému rozvoji
remesel vieho druhu. Pravé v této dobé zacala vyroba velmi drahého tenkosténného
porceldnu. Na sklonku 16. stoleti — v dob¢ intenzivnich obchodnich stykii se zemémi
Predniho vychodu — se v dekoru objevovaly hojnéji i predovychodni vyzdobné moltivy.
Novinkou byly ve 2. poloving¢ 16. stoleti tvary s ostrymi rovnymi hranami. Jako v kazdém
obdobi, podléhaly i vtom mingském tvary urc¢itému rejstiiku, ktery byl vypracovan
a charakterizoval formy porcelanovych nadob dané etapy.”

LOMOVA, Olga, ed., CERNA, Zlata, ed. a ANDO, Vladimir. Hleddani harmonie: studie
7 ¢inské kultury. Brno: Masarykova univerzita, 2009.
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OBR. 18
FAMILLE ROSE / YONZHENG
QING / SANGHAJSKE MUZEUM

Podle typu a ur€eni mizeme mluvit o ¢tyfech kategoriich produktd: ritudini
a obétni nadoby, uzivané pfi obfadech, oslavach a nabozenskych aktivitach; orna-
mentdini a dekorativni zboZi, které slouzilo jako vyzdoba rdznych hal a prostredi, ve
kterém se cisal pohyboval, kaZdodenni produkce a zboZi pro akademické prostredi.
Oboji se uzivalo, kdyZ cisar ¢etl, Ufadoval, psal nebo maloval. Pro povrchovou Upravu
se pouzivaly nejenom vzacné glazury, jako napfiklad podglazurova ¢erveni vytvorena
z kysliéniku médi (OBR. 19), ale i modré a Zluté barva. Také se objevovaly emailové barvy
ve stylu famille rose, famille verte (OBR. 18).

V 17. stoleti byly typickymi naméty scény vychazejici z literatury. V dobé viady
cisare Kangxi (1662-1722) se objevovala na tykvovitych tvarech s vikem tzv. limcovd
malba s motivy pivonék, magnolif a divokych jabloni jako symbold Stésti. Jiné tvary
z této doby majf zvoncové okraje a jsou pokryty Eervenou glazurou, ktera se vyrabéla
specialné v Jingdezhenu (1663-1715). Recept mél napodobit proslavenou ¢ervenou
glazuru Lang yao hong z dynastie Ming, jejiz recept se ztratil. Tato barva byla vytvorena
pro obrady a ritualy. Sytd, monochromni cerven byla velmi oblibena zvlasté v dynastii
Yongzheng (1723-1735) a Qianlong (1736-1795). Od Lang yao hong se vsak lisila
povrchem, ktery byl neprChledny a pfipominal pomerancovou kdru.
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OBR. 19

PODGLAZUROVA CERVEN / QIANLONG
QING / SANGHAJSKE MUZEUM

V raném 18. stoleti se také v Jingdezhenu podafilo vyrobit ¢ernou barvu
palenou piivysoké teploté, kterd napodobovala v té dobé cenéné lakované zbozi. Casta
zlata dekorace vaz se stylizovanym ovocem a kvétinovymi motivy byla ovlivnéna a in-
spirovana japonskym textilnim vzorem z obdobi Edo (1615-1868). Ve stejné dobé
byl pouzivan dekor zvany famille rose. Tento termin byl vytvofen v Evropé béhem
19. stoleti, a to pro barvy na emailu, které se objevily na ¢inském porcelanu ke konci
éry panovnika Kangxi (1662-1722). Dominantni rGizovéa byla vyrabé&na derivaci zlata.
V Ciné se tento styl dekorace nazyval fencai nebo ruancai. Typickym dekorem famille
rose aplikovanym na neprthledném emailu byly kvétiny, ptaci a hmyz. Fencai se dobre
hodila k vyobrazeni haptického kvétinového motivu, protoze obzvlasté silné naneseny
email evokoval ¢isty, sametovy, okvétni platek.

Eru vlady cisate Yongzheng (1723-1735) i Qianlong (1735-1795) reprezen-
tuji i artefakty se symboly z ¢inské mytologie. Styloveé je to famille verte s dominantni,
lesklou, zelenou a ¢ervenou barvou, které se aplikovaly na glazuru. V Evropé se také
objevoval porcelan pod ndzvem Blanc de Chine. Byl &isty, bily s transparentni glazurou
z pece v Dehua z provincie Fujian a prosluly svymi figurami.
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Motivy dekort na ¢inském porcelanu byly vzdy symbolické se skrytym vy-
znamem. Jeden z nejstarsSich namétl z ¢inské mytologie byl drak. Long symbolizoval
cisate i jeho silu. Casto byl malovan mezi oblacky a nad vinami, nebot to byly dva Zivly,
se kterymi byl spojovan. Pétibarevny oblak byl pfiznivym znamenim. Mezi oblaky ¢asto
Iétali Servenf netopyti. Cervena barva v Ciné znamené radost a $tésti. Znak pro netopyra
fu je homaofonni — stejné znéjici jsou &inské znaky znamenajici bohatstvi nebo zdravi.
Klasickym obrazkem pro dlouhy Zivot byl stalezeleny strom borovice s jefabem jako
symbolem nesmrtelnosti. Ornamentalni skaly zase symbolizovaly kreativni energii
pfirody, ale i stav mysli, meditaci. Kartuse ve tvaru granatového jablka s mnoha jadry
byly symbolem mnozstvi potomstva. DalSim motivem, ktery se ¢asto v malbach obje-
vuje, je fénix. Fenghuang je v ¢instiné myticky ptak spojeny s dobrym osudem. Quilin
je zase mytické bestie, srna s rohy rozdmychavajici ohei. Cinské krajina — shansui —
hory a voda, znazornuje kosmické principy yin a yang; yin symbolizuje zenu, vodu
ohebnost, tvarnost, chlad, zménu, mésic, pasivitu. Yang znamena muze, horu, tvrdost,
nechebnost, horko, slunce. ,Krajina jako hlavni motiv ¢inské porcelanové dekorace se
objevuje v poloving 17. stoleti po padl dynastie Ming, kdy mnozstvi &len( ¢inské elity
preferovalo Ustrani pfed servisem nového dvora dynastie Qing. Téma krajiny mlze
byt ¢teno i jako zplsob politického komentéare.” (Kesner & Schimitz, 2011, s. 11, 118).%8
Krajinomalba a kaligrafie, nejen v tradi¢ni ¢inské malbg, ale i jako dekorace porcelanu,
byla povaZovéana za ,otisk srdce, mysli“. ,Pro autora i divaka slouzila jako metafora, forma
meditace, ale zaroven reflektovala umélclv zivotni postoj, jeho charakter i kultivovanost
projevu.” (Kesner & Schimitz, 2011, s. 113).5° Malby na porcelanu dosahovaly stejného

mistrovstvi, jako ty, které byly obdivovany v tradi¢ni ¢inské malbé.5°

58 ,Pojem obrazy mysli ma velmi dlouhou historii. Historikové a kritici uméni timto
spojenim tradi¢né oznacovali rtizné druhy uméleckych dél, napriklad krajinomalby
¢inskych literat. Naznacovali tim, ze dana dila zachycuji vnitni, mentalni obrazy

v mysli tviree spise nez vnéjsi realitu. [...] prinaseji podobu redlného svéta, ale stejné
tak i praci umélcovy mysli, ktera byla schopna vrstvy percepcénich vjemi promichat

se vzpominkami na vidénou realnou scenerii i obrazy prredchozich mistra krajinomalby
a transformovat je v unikatni obrazové struktury.” KESNER, Ladislav, ed., SCHMITZ,
Colleen M., ed. Obrazy mysli — Myslv obrazech. Brno: Moravska galerie, 2011.

59 .Problematické a nutkavé vyvozovani mysli z obrazii se vsak netyka jen uméni doby
modernismu, jak si kratce povsimneme na prikladu krajinomalby ¢inské vzdélané elity
(tzv. literdatin) z 13.—18. stoleti. Ve svych estetickych teoriich oznacovali literati kraji
nomalbu a kaligrafii jako xin — yin (otisk srdce, mysli). Obraz krajiny nebo kaligrafie
byly vhimany jako prima reflexe mysli svého tviirce — jeho charakteru, idealt a vnitini
sebekultivace. Krajina namalovand urcitym zptisobem se mohla stat metaforou klid
né¢ho a povznesené¢ho ducha. odpoutané¢ho od vulgarniho shonu. Predstava, ze obraz
krajiny funguje jako projek¢ni platno umélcovy duse ¢i mysli, se vynorila znovu ve

zcela jinyeh kulturnich souradnicich — v evropském umeéni druhé poloviny 19. stoleti.
Vyznamna ¢ast krajinomalby byla tehdejsi kritikou vnimdana jako prima projekce dusev
nich predstav, pocitil a nalad, které ve shod¢ s dobovou senzibilitou zahrnovaly pre
devsim rtzné odstiny melancholického a depresivniho ladéni.” KESNER, Ladislav, ed.,
SCHMITZ, Colleen M., ed. Obrazy mysli — Myslv obrazech. Brno: Moravska galerie, 2011.
60 Malba kobaltem pod glazuru byla v Ciiné dovedena k opravdovému vrcholu.

Bylo to tim, ze zde byli mistri kaligrafie a tusové malby na papir, jejiz principy se mohly
uplatnit v krajinach i figurdlnich motivech i v malbé pod glazuru. Za vlady dynastie Juan
(1279 1368) se objevila malba ¢ervenou barvou nebo jeji podglazurova kombinace

s kobaltem. Vsechny tyto zptisoby dekorovani byly neustdle zdokonalovany.
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PORCELAN 75

V obdobi viady dynastii Ming a Qing byla vyznamnym vzdélavacim a kul-
turnim centrem provincie Jiangsu. Da se fici, ze byla obdafena silnou akademickou
atmosférou. Historicky vychovala nejvétsi pocet studentd, ktefi absolvovali cisafské
zkousky. Zdobeni kaligrafickymiznaky nebylo na porcelanu ojedinélé. Naopak, nadoby
byly ¢asto doplhovany basnémi. Jednim z nejznaméjsich artefaktd pokrytym kaligrafif
je modro-bila vaza s deseti tisici ¢inskymi znaky. Byla vytvorena v roce 1713 za vlady
cisafe Kangxi. Je vysoka 77 cm a Siroka 38 cm. Byla zhotovena k vyroc¢i narozenf cisare
Xuanye a nynf je ve shirkach Nanjingského muzea (OBR. 21).

(CHINA VERSUS CHINA ANEB CESTA ZA OBJEVENIM
PORCELANU V KONTEXTU EVROPY

V Evropé se s prvnim ¢inskym porcelanem setkavame ve druhé poloviné
16. stoletf, a to diky portugalskym moreplavctm, ktefi ho tehdy nakupovalijesté v Indii
a na svych lodich ho pfivazeli do Evropy. Takzvany Kraak-porcelain byl pozdéji impor-
tovan na lodi ptimo z Ciny, tedy mista, kde byl také objeven. Proto se vyraz china stal
jeho obecnym synonymem. Pocinaje 17. stoletim se pak porcelan stal velice cenénou
komoditou. ,Prehledny obrazek o prvnich artefaktech, které se dostaly z Asie na izemi
Evropy, simUzZeme udélatv rozsahlé expozici porcelanu v drazdanské galerii (OBR. 22).

Najdete zde unikatni kolekci ¢inského, japonského a raného miseriského
porcelanu. Vznikla jiz v 18. stoleti, a to diky sbératelské vasni Augusta Silného, sas-
kého kurfifta a polského krale (1670—-1733). V jeho dobg, tedy v obdobi baroka, mélo
na evropském dvore shirani orientalniho porceldnu velmi ddlezitou funkci, reprezen-
tovalo totiz sflu a moc jednotlivych dvort. Hnacim motorem pro vytvoreni sbirky byla
ale Augustova maladie de porcelaine, jak sam nazyval svoji posedlost bilym zlatem.
Na pravém brehu feky Labe v roce 1717 zakoupil Hollandisches Palais s vidinou vytvoreni
vystavni expozice. Od pocatku byla budova, pozdéji pfejmenovana na Japanisches
Palais, koncipovana v orientalnim stylu i v duchu barokni estetiky. V hlavnim sale
byla umisténa vlastni produkce manufaktury v MiSni, kterou v roce 1710 August Silny
zalozil poté, co nadsené v lednu 1708 predstavil svétu prvni bily evropsky porceldn,
vynalezeny Johannem Friedrichem Béttgerem. V roce 1733 vsak kral zemtel, jesté
pred dokonéenim svého paléace. Navzdory dalSim akvizicim jeho nastupce byl zajem
o orientaln{ porcelan jeho smrti utlumen.

V roce 1876 byla sbirka pfemisténa do novorenesan¢ni budovy Semperovy
galerie varedlu barokniho Zwingeru. Pred hrozicim nebezpedim valky a bombardovani
byly artefakty v roce 1942 rozptyleny do okolnich palact v Drazdanech. Presto byla
v roce 1945 skryta dila nalezena a odvezena Rudou arméadou jako vale¢na kofist do
Soveétského svazu, odkud se vratila az v roce 1958.

Dnesni prehlidka porcelanu je zkomprimovana do zhruba dvou tisic ar-
tefaktl. Nové instalace je dilem mezinarodné uznavaného newyorského architekta
Petera Marino a byla oteviena v roce 2006. Viystavni prostor byl zvétSen o ¢tvrtinu
a po rekonstrukci v fadu mésict vznikla atraktivni podivana, ktera nam prehledné ser-
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viruje artefakty z pozdniho obdobi dynastie Ming (1368-1644) malované kobaltovou
modf¥i, s pevnou siluetou tvaru a humornymi scénkami, nebo monumentalni modro-
bilé nadoby z dynastie Qing (1640-1911) s kompozicemi klasické ¢inské malby krajin
s horami a fekami symbolizujicimi kosmické principy yin a yang. Nékteré vystavené
predmeéty z doby cisafl Kangxi (1662—-1722) jsou tykvovitého tvaru s vikem, pokryté tzv.
limecovou malbou s motivy pivon&k, magndlif a divokych jabloni jako symbol(i $tésti. Eru
vlady cisafll Yongzheng (1723-1735) reprezentuji dekory jemnymi emaily a Qianlong
(1735—1795) zase artefakty se symboly z ¢inské mytologie. Japonsky porcelan je tu
prezentovan predméty z obdobi/maria Kakiemon ze 17. a 18 stoleti. V neposledni fadé
sbirka dokumentuje vznik i rany vyvoj misefiského porcelanu, a to v sale nazvaném
Bottgesaal, ktery je vénovan Johannu Friedrichu Bottgerovi a jeho nesnadné cesté
za vynalezem porcelanu, kterou nakonec Uspésné a za prispéni Ehrenfrieda Walthera
von Tschirnhause zavrsil v roce 1708.

Architekt Marino se ve svych interiérovych feSenich netaji inspiraci nalezenou
v plvodnich navrzich Japonského palace. Nadchla ho obzvlaste instalace francouzského
architekta Zachariase Longuelune z roku 1735 a jeji opulentni barokni vizualita. Ve vstup-
nim séle expozice, okouzleni harmonif barev, miizeme vidét porcelan nainstalovany ve
vyklencich, v symetrickych kompozicich a na pfedsazenych, pozlacenych konzolach.
Cela plocha obloukU nik je lakovana v Eerveném odstinu cinnabar nebo antracitové
¢erné, evokuijici slavné ¢inské lakované zboZzi z dynastie Song. Jako dal$i mobiliar pro
artefakty slouzi stoly s mramorovymi deskaminebo patrové sokly, na kterych je pouzito
hedvabné tapecirovani a bohaté zlaceni. Bonusem je imprese baroknich budov v pozadi
za okny galerie. Na nizsich soklech na podlaze, pokrytych typicky baroknim povrchem
Stukolustro, jsou umistény objemnéjsi nadoby, slouzici dfive napfiklad jako akvaria
pro zlaté rybky. Malby na nadobach jsou komplexem dekorativnich schémat plnych
symbolickych vyznam, vétSinou vyjadfuji pfani dlouhého Zivota, Stésti a vysokého
spolecenského postaveni. Mnoho ¢inského porcelanu ze 17. stoleti je malovano literar-
nimi scénami. Vypravéji pfib&hy o moci a loajalité, 1asce, intrikach a odvete, napriklad
z popularni ¢inské novely Sanguo yanyi— Pribéhy Tri isi, které se tykaji padu dynastie
Han. Pfedlohou k témto nédmétim byly v té dobé tisténé drevorezby.

Dekorace japonského porcelanu je také priznivé symbolicka v duchu japonské
tradice. Jednim z hlavnich ndméta byl sokol jako emblém samurajd, a to kvili svému
ostrému zraku a smelosti. Inspiraci nachazeli japonsti malifi napfiklad i v dfevofezbach
ukiyo-e — Obrazy plujiciho svéta, znazornujicich elegantné oblecené gejsi zabyvajici
se v8emi druhy volnocasovych aktivit ve spole¢nosti mladych sluhd.

August Silny si z tohoto porcelanu zvlaste oblibil pfedméty vytvofené v ma-
nufakture Kakiemon (1670—-1690), charakteristické svoji mlé&nou bélosti a typickymi,
jednoduchymi, ¢asto asymetrickymi vzory. Také porcelan ve stylu staré Imari kral vy-
hledaval. Svlj nazev ziskaly pfedméty po exportnim pfistavu na ostrové Kjusu. Byly
vyrobeny ve slavné peci Arita a jsou malovany silou vrstvou podglazurové modré a na-
glazurové barvy kysli¢niku Zeleza a zlata. Ve svych zarivych efektech Imari dekory
obzvlasté lahodily se stylem evropského baroka.

Vlivy vzajemného obchodu mezi Evropou a Asii mGzeme pozorovativ dalsf
¢asti expozice. Orientalni porcelan se sice vice pfizplsobuje evropskému vkusu, ale
jeho vliv na produkci miSefiské manufaktury je stale patrny.
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OBR. 22
DRAZDANSKA GALERIE PORCELANU

V jiznim k¥idle Bogengalerie najdeme artefakty ve stylu famille rose. Tento
termin byl vytvoren v Evropé béhem 19. stoleti pro neprlihledné emailové barvy, které
se objevily na porcelanu ke konci éry Kangxi. Ve stylu famille verte dominuje v deko-
rech leskla zelena a Cervena barva na glazuru a pfi prohlidce ji najdeme v expozici
s modro-bilym porcelanem z dynastie Qing i Cisté bilym porceldnem s transparentni
glazurou z pece v Dehua z provincie Fujian, znamym v Evropé pod ndzvem Blanc de
Chine a proslulym svymi figurami. V poctu vyrobkd z Dehua ma dréazdanska galerie
jasné prvenstvi. V Evropé vSak bélost figur nebyla vzdy cenéna, proto byly nékteré
plastiky dodate¢né dekorovany Cervenym a €ernym lakem a malbou zlatem. Pod okny,
smeérem do nadvofi Zwingeru na nizkém podstavci pfipominajicim barokn{ fimsu, md-
Zeme vidét snad nejznaméjsi skupinku nadob této sbirky takzvané Dragounské vdzy.
V roce 1717 uskute¢nil August Silny obchodni transakci s pruskym krédlem a nabidl mu
Sest set vyzbrojenych vojakl vycvi¢enych v boji za 151 metr vysokych nadob s vikem
vyrobenych z ¢inského porcelanu. Vazy jsou dekorovany rozkvetlymi vétvickami sli-
vong na modrém krakelovaném pozadf, nazyvaném praskajici led. V Ciné tyto motivy
symbolizuji konec zimy a prvniznamenfjara. | tato kuriézni vyména dobre ilustruje, jak
vysoce cenény orientalni porcelan byl. Na miSefiské produkci se to projevuje zvlasté
u tzv. chinoiserii, které dominuji dekoraci az do roku 1730. Ambicemi malifské hvéz-
dy Johanna Gregoriuse Horoldta (1696—1775) a stejné slavného modelére Johanna
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Joachima Kaendlera (1706-1775), v8ak bylo dodat manufakture vlastni tvar. | proto
zacali pracovat s evropskymi motivy, jak mizeme vidét na vystaveném Labutim servisu,
jednom z nejrozsahlejsich jidelnich soubord, ktery byl vytvofen mezi lety 1737 a 1742.

Program miSenské porcelanky se za vlady Augusta lll. proménoval, kralova
zadani byla vétsinou nabozenské povahy nebo Uc¢elova — jako darky v kontextu diplo-
macie. V expozici najdeme napfiklad sousosi s krucifixem nebo namét legendy o smrti
svatého Frantiska Xaveria. V produkci manufaktury se v této dobé zacgaly objevovat
drobné sosky. Mezi exponaty mizeme vidét kreace Kaendlerovy, Eberleinovy ¢i Mey-
erovy, které jsou vétSinou inspirovany zivotem na cisafském dvore. Jsou to idylické
skupiny dam s krinolinami a jejich napadnik(, muzikanti a herci zobrazeni v duchu
commedia dell'arte, femeslnici nebo rizné personifikace ¢i alegorie zivlQ. Pro exponaty
misenského porcelanu plati, Zze jsou prehlidkou dokonalého femesla.

Specialni atrakci sbirky je tzv. Tiersaal. Architekt Peter Marino v ném vzdal
okézalou vyzdobou hold Augustovi Silnému. V prostoru pod dvéma baldachyny a cen-
tralnim, pét metrd vysokym altdnem v ¢inském stylu najdeme sochy zvifat divokych
i domacich, vytvorenych v prvni poloviné 18. stoleti z porcelanu modeléafi Kirchnerem,
Kaendlerem a Eberleinem, a to vétSinou ve velikosti 1: 1. Také podél stény s okny jsou
rozmistény sochy zvifat. Na protilehlé strané v nikach potazenych kozenou tapetou,
evokujici svoji abstraktni malbou a strukturou dojem lesa, sedi na pozlacenych kon-
zolach barevni ptéaci, jako by prave vylétli z lesa a usadili se na jeho okraji. Nasténna
zrcadla, ktera pokryvaji kratsi stény, vytvareji iluzi hloubky a sal zvétSuji, zaroven odrazf
a mnozi veSkeré porcelanové artefakty i tfpytivé pozlacené doplfiky a dodavaji salu
az teatralni vizualitu.

Podle slov architekta Marina ma koncepce expozice atmosféru pocatku
18. stoleti pouze evokovat. Nejde zde o kopie dobovych prvkd, ani o snahu byt historicky
korektni. Pfesto nam hluboky nahled do sbirky Augusta Silného prfedava poselstvi
o dobé svého vzniku a o ¢asech, kdy byl porcelan zadanym a atraktivnim uménim
a ¢ilé obchodnivztahy mezi Asii a Evropou zanechaly stopy na jeho tvarech a dekora-
cich. A paralelng i o objeveni prvniho evropského porcelanu a zalozeni manufaktury
v Misni. Praveé diky této kolekci mame moznost vztahy mezi orientalnim a miseriskym
porceldnem intenzivné zkoumat.” (Novotna, 2015, s. 72—74) 61

Gl  Novotnd, Hana. Drazdanska shirka porcelanu, in: Art + Antiques. 11. vyd.
Praha: Ambit Media a. s., 2015.
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o predchéazejicim prézkumu historickych i filozofickych souvislostf

provazejicich uzité umeéni i porcelan v obou kulturach se v nasle-

dujicich kapitolach na praktickych ukazkach vénuji analyze témat,
proces(, vyrazovych prostfedkl a vyznamové interpretaci sou¢asnych autord, kteff
pracuji s timto médiem.5? M{j vyzkum vychazi z autentickych osobnich setkani a roz-
hovor s umé&lci, z nékolika pobyt(i v Cing, z dlouholeté pedagogické praxe v oboru
avneposlednitadé iz mé vliastnitvorby. Jeho cilem bylo nashromazdénia usporadani
data snaha skrze né pochopitinherentni vyznamy a novost v subjektivité i objektivité
pristupd, ale i pficin a nasledkd zmén ve vizualnim uméni, které se dotykaji umélcl
pracujicich s porcelanem. Syntézu téchto poznatkt Ize vyuzit pro teoretické zazemf
oboru i pfimo v pedagogické praxi. Nasledujici ukazky dél autor( maji upozornit na di-
ferenciace pristupl k tomuto médiu.®®

ENTROPIE VE VIDEOARTU VENDULY RADOSTOVE

Pojem entropie poprvé zaznél z Ust fyzika Rudolfa Clausiuse. Slovo, které po-
chazi ztectiny, oznaduje zménu formy a nenavratnost déje. Degradaci energie entropie
vzrlsta. Je to nezvratnd imploze. Samotny pojem souvisi se tfemi zakony termodyna-
miky. Entropie mUze byt ale také chapana jako chaos neboli usporadani bez systéemu.
Pokud zakon entropie aplikujeme na jazyk, pak se objevuje tento jev v momenté, kdyz
se napriklad stejné informace zpracované odlisSnym zplsobem povrchnim uzivanim
slov vyprazdnuji do floskuli a klisé a pozbyvaji svij vyznam.

62 Vintencich metody Arts Based Research, ktera neni nahradou tradi¢nich vyzkum
nych metod, ale rozsiruje moznosti, jak ziskat komplexni pohled na danou problema-
tiku ziskanim odpovédi na otazky prave skrze historické a filozofické koherence.

LArt justlike perception in general, is dependent on the structure of forms and color.
Consequently Art and Visual Perception deals with the relationship between percep
tion and art. We had already said that vision orders reality, and it does so inits primary,
projecting structural features. A good image can only be one that informs us about the
observed thing. This means that it must leave out unnecessary details, concentrate

on meaningful characteristics and convey them unambiguously to consciousness.
Furthermore, itis completely essential for perception, and also for art, that that which
is seen possesses dynamic character. One has to understand perception and artistic
expression as a dynamic relationship. Everything that appears in a work is effective
due to forces that are manifested in form and color. The dynamic between the forces,
between the elements, conveys the expression.” Rudolf Arnheim. Dostupné z: http:
www.cabinetmagazine.org/issues/2/rudolfarnheim.php

63 .Gestalt theory also says that the factual world is not simply understood through
perception as a random collection of sensory data, but rather as a structured whole.
Perceptionitselfis structured, is ordered. This also concerns art.” Rudolf Arnheim.
Dostupné z: http://www.cabinetmagazine.org/issues/2/rudolfarnheim.php
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OBR. 23

ROBERT SMITHSON

SPIRAL JETTY / 1970

A OBR. 24

BRUCE NAUMAN

A CAST OF THE SPACE UNDER MY CHAIR / 1965 1968

Ze svétovych autorl je to Robert Smithson, ktery ma nejvétsi zasluhu na roz-
Sifeni fenoménu entropie jako generacni vypovédi tvorby umélcd konce 60. let minulého
stoleti.5* On sém pracoval s entropif jako konceptem nejen ve své uméleckeé tvorbé, ale
i vté literarni. Jeho nejznaméjsim landartovym dilem v tomto duchu je molo ve tvaru
spirély na jezefe Great Salt Lake, které bylo kratce po dokonéenf zalito vodou (OBR. 23).

Také Bruce Nauman pracoval s fenoménem entropie. Da se fici, Ze byl pred-
chldcem Roberta Smithsona. Odlévat negativni prostory jako symboly vyprazdnénosti
vyznamu zac¢al uZ v poloviné Sedesatych let. Vizualné jsou jeho betonové odlitky témer
nedefinovatelné, je to prézdno nebo prostor, do kterého se pfedmét otiskuje. Pokud by
nebyly nazvany, stézi bychom pochopili, z Ceho a pro¢ byly nékteré vytvoreny (OBR. 24).

Stejny pfistup mizeme nalézt u nékterych dél Rachel Whiteread v jejim
odlévani obycejnych predmétl v domacnosti nebo prostoru okolo nabytku, dokonce
mistnosti i domd. Whiteread sama fika, ze odléva ,the residue of years and years of
use”, jako napriklad Shallow Breath z roku 1988, kdy odlila prostor pod posteli, ve které
zemtel jeji otec. Jeden ze svych projekt(i nazvala ,mummifying the airin a room.” Negativ-
nf prostory nebo spi§e manipulované dutiny vyhrabavala a nasledné odlévala a pre-
vadéla do porcelanu i Julie Sigkova.

Jejizamér byl vSak zcela jiny, spiSe landartovy, nefungoval tedy jako memen-
to vyprazdnénosti. Hloubenim a naslednym otiskem prazdnych dér vytvofila autorka
autentické odlitky, a to v rliznych zemich, na rliznych svétadilech. Otisky toho, co se

61 .Casjako rozpad se tedy stal jednim z jeho hlavnich témat a spolu s nim i nezbyt
nost vytvoreni nejen novych pamatek, ale také antipamatek, pamatek zaniku vsech
pamatek.” FOSTER, Hal et al. Umeéni po roce 1900: modernismus, antimodernismus,
postmodernismus. 2. vyd. Praha: Slovart, 2015.
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OBR. 25, 26
JuLie S1ISKovA / PERU / 2009

skryvalo pod povrchem, byly spiSe svédectvim o konkrétnim misté planety, které na-
vstivila (OBR. 27, 28). Pozdéji tyto ,modely” transformovala do svého porcelanového
setu s nazvem Underground. ,Poprvé jsem odlévala diry vyhrabané na plazi v Peru,
kde jsem byla na stazi (OBR. 25, 26). Sadra vérné uchovala tvaroslovi pisku, které se
preneslo na porcelanové odlitky. Odlévala jsem pak véude mozné, na sympoziu v Cing,
na brehu Vlitavy i v Dubi. VZdy jsem si pfivezla kus zemé, ¢ast jeji struktury, i kdyZ to
byla vlastné dira."®

Procesem rozpadu se ve své praci zabyva i nékolik souc¢asnych evropskych
umélcl. Jednim z nich je David Cushway, ktery vytvofil video na téma dematerializace
snazvem Sublimation.V nadobé s vodou se v ¢ase rozpadé hlinéna nevypalena hlava
v zivotn{ velikosti. VSe nataci Cushway na video v patnactiminutovych sekvencich az
do finalniho rozkladu.®®

Ze soucasnych ¢eskych autord nejmladsi generace pouzila principy imploze
Vendula Radostova, a to ve své intermedialni praci z roku 2015 s nazvem Entropie
vyrobkd manufaktury ROYAL DUX. V teoretické ¢asti autorka popisuje, jak vnimala
poselstvi z tvorby Roberta Smithsona, ktery pro ni byl inspiraci. S jeho filozofickym
pojetim entropie jako procesu promény, vzniku nééeho nového spise nez zaniku, se
ztotoznila. Materialovou soucasti jejiho konceptu byly rokokové sosky odlité do por-
celanu podle starych modeld (OBR. 29, 30).

65 Dostupné z: http://usti.idnes.cz/vystava-porcelanu-julie-siskove-v-dubi-d9a-/usti-
~zpravy.aspx?c¢-A160121 2220132 usti zpravy alh

66 .Hisworkis ol a castof a head, which is immersed in a tank of water to dissolve
over time. The work changes from a head shaped objectinto a landscape. David's pro-
cess continually repeats itself on a video, representing the basic human desire to over-
turn the reality of death. Cushway notes that on occasion Sublimation has moved the
viewer to tears. This approach to the juxtaposition of clay with other media, is an area
of considerable development within contemporary ceramics in that exhibited works are
notsolely, or even predominantly, constructed from clay but consist of other media and
materia.” PETRIE, Kevin, ed., LIVINGSTONE, Andrew, ed. The Ceramics Reader: 1. vyd.
New York: Bloomsbury Academie, 2017.
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JULIE SISKOVA

r OBR. 27 ODLEVANT / 2009 2011
OBR. 28 ODLITEK

Fascinovana historif porcelanky ROYAL DUX v Duchcové i zaniklou sldvou
jejiho figurativniho porceldnu vybrala z nabidky historickych forem zamérné ty figura-
tivni kompozice a sousosi, které vyzaruji harmonii, pohodu a dobrou naladu. Vlastno-
ruéni vyroba ji dala nahlédnout do technologie z minulych stoleti, ktera k porcelanu
vmanufakturach patfila. Procesudlni ¢ast se uskutecnila vkladanim téchto nevypalenych
sousosi do akvarif s vodou. Tim byla nastartovana jejich destrukce a zanik. Soubézné
cely akt autorka dokumentovala filmem az do Uplného rozpadu hliny a jeji pfemény
v neusporadanou, indiferentni hmotu. Na videu jsme méli moznost zhlédnout napfiklad
sosku s nazvem Svacina poskladanou ze Sedesati jednotlivych ¢asti. Tento idylicky
motiv mél svoji klidnou atmosférou kontrastovat s finalnim rozpadem. Na vystave pak
Radostovéa prezentovala tento proces multimedialné jako soubé&znou prolinajici se
projekci na tfech obrazovkach doplnénou zvukem. Po zhlédnuti videa nam jako prvni
vytane na mysli biblické ,v potu své tvafe budes jist chléb, dokud se nenavratis do
zemeg, z niz jsi byl vzat. Prach jsi a v prach se navratis.” (Gn 3, 19).

Transformaci socharské umeélecké formy a jeji interakci s videem doséhla
autorka nové formy sdéleni. Ta vypovida pfib&h o soSe a jejich proménach v Case,
o kinetice rozpadajiciho se materialu — porcelanu, o dematerializaci formy az k jejimu
Uplnému zhrouceni. Vyjadfovacim prostfedkem se pro autorku stalo video, protoze je-
nom skrze néj mohla precizné zachytit a vizualizovat proces entropie. Tento experiment
nasledné promitanim expresivné zprostfedkovala divakovi. Pravé tato transformace je
jadrem jeji prace, vSechny vioZzené informace pouzila Radostova v novych konotacich,
v novych interakcich, prave aby aktualizovala a usnadnila jejich sdéleni o pomijivosti
a nedprosném plynuti ¢asu, nevratnosti nékterych procesu, ale také aby vzdala hold
zaniklé historické produkci manufaktury ROYAL DUX. Diky jeji videoprojekcei, zlistava
odkaz staré porcelanky uz navzdy Zivy (OBR. 31, 32).
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OBR. 29, 30
VENDULA RADOSTOVA
ENTROPIE / 2015
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OBR. 33
VENDULA RADOSTOVA
UMELCEM TADY A TED! / 2018

,Invideo recordings, the search for dematerialised forms of art, the visual and
social perception of the environment, the identification of primordial energies, forces
and forms in natural space, and the body as the producer and vehicle of language are
highlighted. Video recordings have fixed on tape an image of a living situation, one
which is notonly documentary buta part of the creative moment, implying a visual and
temporal extension of the phenomenon observed.” (Livingstone & Petrie, 2017, s. 331).

DalSim projektem nazvanym Umélcem, tady a ted! zakoncila Radostova
v letoSnim roce (2018) studium na Vysoké skole uméleckoprlimyslové v Praze v Ate-
lieru keramiky a porcelanu. Tentokrat neprezentovala na vystavé umeélecké dilo, ale
uméleckou aktivitu, ve které vybizela divaky k tcasti. Jeji koncept nemél vysledek, byl
to sdileny pfibéh, umeéleckéa akce zalozena na pozorovani s moznymi monology nebo
dialogy. Autorka se v ném dotkla nékolika socialnich projevi dnedni doby, které spolu
souvisf, jako je masové vytvaren( si vlastni sebeprezentace, fenomén sdilenf a stal-
kingu. Teoretické zazemf{ nasla v esejich Borise Groyse i v tezich Michaela Foucaulta
o intervenci a regulaci, tzv. bio-politice populace, ktera je prfechodovou fazi do obdobf
bio-moci. Radostova zkoumala i analyzu Nicholase Mirzoeffa, ktera se zabyva aktual-
nimi proménami funkce obrazu ve spolecnosti, pod vlivem domélé reality, vytvarené
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v pocitacovém prostredi skrze internet. Mirzoeff v ni rozebira pfistupy k percepci obrazu
od pocatku klasického zobrazovani az po globalni, virtualni, to které simuluje skutec-
nost a jehoz ddsledkem je napfiklad vytvareni faleSnych medialnich ikon. V souladu
s témito tezemi se autorka v konceptu Umélcem tady a ted! snazila upozornit na tento
fenomeén a virtualni formou propojila dvé mista, ve kterych se pracuje s porceldanem.
Pomoci kamery a skrze aplikaci Skype v pfimém pfenosu konfrontovala zaméstnance
manufaktury s navstévniky vystavy diplomovych praci. Orwellovsky propojila dvé od
sebe geograficky vzdalena mista i dany okamzik. U¢astnici akce se tak stali dobrovolné
¢i nedobrovolné tvlrci pfibéhu o kazdodennosti, ve kterém byla setfena forma toho,
Co je verejné a co soukromé.

PRRITOMNOST ABSENCE L.uctt POSPISILOVE

Nebylo by napriklad mozné definovat byti jako pritomnost
protoze nepritomnost také odhaluje byti, vzZdyl nebyt znamena
stale jeste byt. — Jean-Paul Sartre

Mizenfi je fenomeén, se kterym zapadni kultura i filozofie pracuji az v druhém
plénu. Prioritou je opak, a tim je objevovéani, zviditelfiovani, at uz je to v nabozenstvi,
epistemologii Cijiné praxi. ,Tato pfedpojatost spolu s ontologickou preferenci nadfazuje
moment vyvstavani a zpfitomnovani, pficemz opomiji procesy rozpadani, rozkladani,
ni¢enf a destabilizace forem a vztah(l."” O zkoumani vztahd a vazeb mezi mizenim
a objevovanim se zajima koncept operativni ontologie,® a to nejen jejich epistemologic-
kym a ontologickym rozmérem, ale i riznymi formami — at uz zneviditelhovanim, dema-
terializacemi, zpréhlednovanim, nezachytitelnosti, rozpadem, ni¢enim atd. Poznavani
a zkoumani fenoménu mizeni a objevovani ve svém dile fesi i Edmund Husserl.®°
Metodou fenomenologické redukce se od existence realného svéta dostavame k in-
terpretaci podstaty véci samych. Diky paméti si vybavujeme a zviditeliujeme nam jiz
zmizelé obrazy, skute¢nosti, jevy, zachovavame si vzpominky.

67 Dostupné z: http://artycok.tv/28 180/mi

68 .Operativni ontologie se pokouseji vyhleddvat a rozvijet rizné maody existence,
ontologické rezimy nebo dispozice byti. Tento koncept se, vdebaté, kterd vychazi z jeho
plurdlni formy a rtiznych mistnich ontologii, zaméruje na technologicky zalozené
vztahy lidf a véci: subjekty ani objekty nelze v tomto pojeti chapat jako esencidlni entity
ajako zdklady vztaht, ale spise jako metastabilni vysledky generativnich operaci, které
zakladaji skutecnosti, distinkce, blizkosti a zejména pak oblasti byti (a jez bychom radi
pripsali médiim).” Dostupné z: http://artycok.tv/28180/mi

69 ,Lidské védomije intenciondlni, (j. vzdy zamérené na néjaky predmét ¢i stav véci.
Neexistuje ani ¢isty subjekt, ani objekt, nebot oba jsou vzdy spojeny aktem védomi
(noesis), vnémz se piredmaéty konstituuji. Zadné ¢isté véei o sobé, jak si predstavoval
jeste Kant, tedy nejsou. Pristup k ¢istym fenoméntim lze ziskat jen tak, ze ¢loveék vystoupi
z naivniho postoje, ktery jsoucnost véci poklada za samozirejmou. a da do zavorky
vsechna sva predbézna prresvédcent, véetné presvédceni o existenci véci. Toto stazenfi
se zpéta pozdrzeni isudku nazyva Husserl epoché a cely postup fenomenologicka
redukce. Teprve v tomto neutralnim postojilze proniknout k vécem samym, a (o tak,

ze Cloveék zkouma samodané fenomény, to, jak se mu vée sama dava: tomu Husserl rika
eideticka redukce.” Dostupné z: https://cs.wikipedia.org/wiki/Edmund_Husserl
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Téma mizenf si pro svoji diplomovou praci nazvanou Absence pfitomnosti
zvolila Lucie PospiSilova (Flekova). V projektu pracovala s viditelnosti konkrétniho ar-
tefaktu a fizenym procesem jeho mizeni. Autorka absolvovala na Katedfe vytvarného
umeéni Fakulty designu a uméni Ladislava Sutnara Zapadoceské univerzity v Plzni ve
specializaci Keramika v roce 2017. Diky pfedchozimu bakalarskému studiu v Ateliéru
produktového designu nebyla dotéena keramickym materidlem, technologif ani fe-
meslem, a tak si musela projit vSemi fazemi oboru od sadry k porcelédnu a od femesla
ke konceptu. Uz jeji semestralni prace s nazvem Sentimentdini oslava fesila fenomén
mizeniidilema uménia femesla a byla tim pfedskokanem, na kterém si ovérila svoje
koncepty zamyslené pro diplomovou préaci. Bez predsudk( a okouzlena technologif
keramiky postavila femeslo s ni spojené a jeho dokonalé ovladnuti na piedestal uméni,
védoma si toho, ze nékteré vzacné techniky spojené s porcelanem postupné zanikaji.
V Sentimentdini oslave zpracovala klasicky motiv malby kvétin, ktery se objevuje na
porcelanu po staleti, a to virtualné. Ve vytvofené instalaci a technikou videomappingu
promitala kvétiny na Cisté, bilé, porcelanové talife. Pres teCkovani dekoru, postupné
nanaseni valérl jednotlivych barev az do finale zpfitomnila obraz svétlem a promi-
tanim filmového zaznamu na intaktni plochu. Z pvodné redlné malby vytvorila jeji
neuchopitelnou virtualni mimésis se skrytym symbolem ,mizejicich rukou”, které by
realné malbu na porcelan dnes ovladaly.

Navazujici projekt Absence pritomnosti’® byl obohacen o experimentovani
s materialem a dfive béznymitechnikamia technologiemi pro porcelan typickymi. Ve filozo-
fické roviné pak $lo opét o spojitost s fenoménem mizeni, nicoty,”* formu odkazu na za-
nikajicf ¢ast oboru.

Pro vytvareni svych artefaktl zvolila autorka techniku pravého leptu, aby
zmapovala krajnosti i Uskali této klasické techniky pouzivané po staleti. U standardniho
procesu vzdy chranil asfaltovy ¢i kau€ukovy kryt na porcelanové ploSe ta mista, ktera
méla pozdéji zUstat nedotcena, leskla, na ostatnich vznikl diky leptani kyselinami matny
povrch nebo reliéf. PospiSilovou vSak nezajimala dekorace, ale reakce porcelanové hmoty
v pribéhu procesu leptani, pfic¢emz proces mohl byt zaznamenan i schématem, graficky,
slovy autorky ,diagramem pomijivosti“. Pro svij projekt pouzila porcelanové talife Ceské
provenience bohaté zdobené zlatem, malbou pod glazuru, sitotiskem, ale i s reliéfnim
dekorem. O¢isténim plvodniho ornamentu a pod ndporem kyselin v pribéhu ¢asu
ubyval plvodnimaterial a destrukcivznikal novy objekt, ,novy dekor”. Timto paradoxnim
pouzitim techniky dekorace byly dovedeny artefakty témér k dplnému zaniku (OBR. 34, 35).
Na zaveér vytvorila Lucie Pospisilovéa z kolekce éterickych objektd levitujici instalaci.

Jejifinalni prezentace ma mnoho variantinterpretace i percepce. Exponaty
se zbytky dekor( svoji realitou zpfitomnuji chybéjici, to, co mizeme pouze vytusit a po-
kusit se vybavit v nasi fantazii. Instalaci véak mdzeme vnimat i bez znalosti plivodnich
zamér( autorky. Soubor artefaktl funguje jako celek, ale i samostatné, kazda ¢ast ma
jako solitér svoji vlastni estetiku i nezavislé poselstvi.

70 Francouzsky termin absence, ktery je u Virilia klicovy, znamend jak fyzickou nepri-
tomnost, tak stav, kdy ¢lovék neni pritomen duchem, nepozornost, nesoustiredénost.”
VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. (Vi('r\'(‘n,\" Kostelec: Pavel Mervart, 2010.

71 ,Kazdy nizsi ¢lanek zavisi na ¢lanku vyssim jako abstraktno zavisi na konkrétnu,
jeznutné potrebuje ke své realizaci. |...] Kdykoli pouzivime pojmu nicota v bézné formé,
vzdycky predpokladame, ze onu nicotu predchazi specifikované byti. Nicota prostupuje
byti[...] nebyti existuje jen na povrchu byti.” SARTRE, Jean Paul. Byti a nicota: pokus

o fenomenologickou ontologii. 1. vyd. Praha: OIKOYMENI, 2006.

: PosPiSILOVA
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RITUAL V PERFORMANCI JULIE SISKOVE

Ve své diplomoveé praci nazvané Individudini vyuZiti porceldnu — destrukce,
Stésti se Julie Siskova, absolventka Ateliéru keramiky a porcelanu Vysoké Skoly umé-
leckoprdmyslové v Praze, zabyvala destruktivitou, kterou vnimala zarover jako soucéast
iniciadniho ritualu, symbolizujiciho zavaznou zménu v Zivoté. Slo u ni o analogii s ukon-
genim Skolnich let a zagatkem nového, pracovniho Zivota. Ulevna touha po rozbijeni
byla ale uz od détstvi pro autorku ventilem, ktery kompenzoval nahromadéné negativni
emoce. Po obdobi klidu a rovnovahy v dospivani se tato disbalance objevila v dobé
absolutoria jejiho vysokoSkolského studia. Pocitila potfebu svij zivotni predél néjakym
zplsobem akcentovat, prozit a zaroven ukondit i nastartovat tuto ambivalenci. Vjejich
predstavach se odehravaly réizné kreace. VVyznam obradu rozbijeni porcelanového
nadobi si potvrdila ve svych resersich tradic a zvykd, kde se objevuje napfic kulturami
jako lidovy zvyk nebo jako symbolicky ritudl po staleti.”? P¥i obfadech a slavnostnich
prilezitostech mél byt nositelem §tésti, pfi ztraté ¢lovéka v ném $lo o katarzi. Velky
vliv na autorku také méla performance ¢inského umélce Ai Weiweie, ktery se nechal
sekvencné vyfotografovat na Cernobilou, bromostfibrnou fotografii pfi ritualu rozbijen
historicky cenné vazy. Na pocatku ji Ai svym poc¢inem uhranul natolik, Ze se snazila
hledat varianty, kterymi by umélce ,pouze” replikovala. Uvazovala i o vlastnivaze, kterou
si nechd vyrobitv Ciné a doma, v Cechéch, bude jenom citovat jeho gesto. Tuto moz-
nost v8ak zahy vyloucila. V dalsi fazi pfemysleni chtéla sama zacit svoji performanci
vytvatenim nadoby vlastni, kterou ve finale znici. Ani to vSak nebylo kone¢né reseni.
Posedlost rozbijenim vedla autorku k ivaham, ze pozada svoji matku, aby obétovala
a znicila nékolik kust porceldnu s cibulovym vzorem ze svoji rozsahlé sbirky, kterou
nekolik desetileti shromazdovala. VSechny tyto slepé cesty vSak zavrhla. Mély totiz jako
spole€¢ného jmenovatele pouze rozbijeni, coz bylo malo. Chtéla destrukci vnimat ne
jenom negativnim prizmatem, ale jako motivujici prvek, energicky vykon — destrudo,
ktery ji vypusti na ob&znou dréhu novych Zivotnich vyzev. Proto se rozhodla vytvofit
tento zavéreCny obfad sama sobé na miru. Ve finalni realizaci se ji podafilo proménit
implozivnitouhu v motivujici prvek a ritualnfiniciaci této ambivalentni pfemény ve start
do nové pracovni faze zivota s novym jménem (titulem). Francouzsky etolog Arnold
van Gennep, ktery se zabyva timto fenoménem ve svém dile Pfechodové ritudly, vyme-
zuje tato zivotni obdobi zmén do tfi fazf — odlouceni, pomezi a pfijeti a charakterizuje
a kategorizuje v knize i obfady s nimi spojené. ”*

Vizualizaci pfechodového ritualu v performanci autorka nazvala Stésti. Moz-
nost koupit si Stésti nabidla i nAhodnému divakovi, U¢astnikovivlasni performance, ktera
probé&hla v Ateliéru keramiky a porcelanu na VSUP v Praze b&hem vystavy diplomowych
praci v roce 2012 (OBR. 36).

72 ,Slovoritudl je etymologicky odvozeno z latinského slova ritus — obiad, obycej ¢i
rad. Ritudl je tedy akt, jehoz existen¢ni podminkou je opakovani, je mu prikladan zvlasini
vyznam, a to jak vzivoté jedince, tak i spole¢nosti. Je vném pouzivano symbolti a mtize
slouzit také k upevitovani moci. | ...| Vuméleckych ritudlech jde vsak zaroven o vyjadio
vani emoci. sdileni, pochopeni atd.“ STEHLIKOVA BABYRADOVA, Hana. Expresivni terapie
se zamérenim na vytvarny a intermedialni projev. 1. vyd. Brno: Barrister & Principal, 2016.
73 ,Chape jimiprechod zjedné zivotni faze do druhé, pricemz kazda tato faze s sehou
nese zmeény a nové role nebo nové spolecenské zarazeni. Tyto momenty mohou byt

pro lidskou psychiku t¢zko prekonatelné a ¢lovek se skrze né dostava do psychické
nerovnovahy.* STEHLIKOVA BABYRADOVA, Hana. Expresivni terapie se zameérenim
navytvarny a intermedidlni projev. 1. vyd. Brno: Barrister & Principal, 2016.
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Jak sama autorka poznamenala: ,Instalace je velmi osobnim a niternym
vyjadrenim aktualniho stavu mé duse a mysli.” Soucasti instalace se stala vrhacka,
stroj, ktery slouzi stfelctim na vrhan{ asfaltovych ,holub(”. Namisto asfaltovych talikd
vytvorila Sigkova porceldnové disky v konedném podtu 195 kousk(l. Kazdy mé&l totozné
proporce a byl rué¢né ocislovan a tim zaevidovan v katalogu. Pro Uspésnost akce byla
vrhacka zamérena proti zdi. ,Po vystfeleni se talif o sténu rozbil. Disk, vrizeny ramenem,
leti rychlosti zhruba 80 km/h. K vrhaé&ce bude pfipojen specialni GSM modul pfijimag,
ktery bude slouZzit ke spousténi. Navstévnici mohou zakoupit $téstf jako sms zpravu
a poslat ji svym mobilnim telefonem na pronajatou sms branu po vzoru oblibenych
DMS. Po zaplaceni vrha&ka automaticky vystieli tali¥ pro t&sti.” (Siskova, 2011, s. 6).74

APLIKACE PRVKU LETTRISMU A VIDEOART
SIMONY (GLEISSNEROVE

Vyraznou tendenci kultury 20. stoleti je spojovani riznych forem uméni. Neni
ni¢im novym, da se fici, ze ma svij pocatek jiz v antickych dilech, napfiklad v propojent
malifstvia poezie. V 60. letech Dick Higgins, umélec, teoretik a pfislusnik hnuti Fluxus,
prezentoval pojmy intermedia a intermedialita nové v textu svého prohlaseni’> a pouzil
je zde pro oznaceni experimentalnich dél pohybujicich se mezi médii. Higgins vnimal
intermedialitu Siroce. Hovoril o ,médiich uméni” a ,médiich zivota“. Ve druhé ¢asti
svého textu pak intermedia definoval jako ,konceptualni fuzi".

Také na Fluxus navazujici videoart byl ur€itym medialnim hybridem. Videou-
meélci reflektovali sebe i ostatni média, méli vliv na jejich transformaci, vyslednou po-
dobu i formovani vzajemného dialogu, ktery posunuli k formam videoinstalacf a vi-
deoperformance. Profesor Milan Kniz&k,”® ktery na tomto fenoménu postavil program
svého Ateliéru intermedidlni tvorby na Akademii vytvarnych umeéniv Praze, uvadi toto:
JIntermedialitu jsem pro potfebu mého ateliéru definoval jako volny pohyb mezi médii.
V zadném pfipadé se nekryje s multimedialnosti, ktera je chapana jako propojeni rliz-
nych médii vjednom dile. Volny pohyb znamena, ze vedle klasickych disciplin, jako je
tvorba obrazu a sochy, mohou zaci pouzivatvideo a pocita¢ jako samostatné discipliny,
mohou tvofitinstalace (a to iz velmi netradi¢nich prvkd), mohou jako regulérni soucast
studia pouzivat i literarni, hudebni ¢i divadelni formy, mohou uvazovat o architekture,
mohou, samozrejmg, tvofit i multimedialni projekty atp. To znamena, Ze vSechny zna-
mé i neznamé oblasti jsou jim rovnocenné otevreny a jsou rovnocenné akceptovany.”

Obecna definice intermediality vSak nenfidenticka. Z nf vyplyva, Ze: ,Inter-
medialita v Sir§im vymezenf je projevem vztah( dvou ¢i vice mediélnich forem, které
vstupuji do takové vzajemné konceptualni fuze (sloucenf), v niz obé interagujici mé-
dia jiz nelze od sebe oddélit a vratit jim plvodni koherenci. Koncepty jednoho média

71 SISKOVA, Julie. Individualni vyuzZiti porcelanu — destrukce, §tésti. Diplomova prace.
Praha, 2011.

75 STATEMENT ON INTERMEDIA. Dostupné z: http: //www.artpool.hu/Fluxus
Higgins/intermediaZ2.ht

76 Vroce 1965 Jindrich Chalupecky upozornil na Knizakovy aktivity ¢leny hnuti Fluxus
azprostiredkoval kontakt s jeho zakladajicim ¢lenem Georgem Maciunasem, ktery ustanovil
Milana Knizaka do pozice Director Fluxus of East. Dostupné z: http://cs.wikipedia.org/wiki
Milan_Kn%C3%AD%C5%BE%C3%A 1k
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OBR. 37
SIMONA GLEISSNEROVA
Dorisy / 2005

nahradi v jejich funkci koncepty média druhého, a tim danou medialni formu zevnitf
transformuji. Vysledkem této fuze je novéa hybridniforma média, ktera misf strukturni rysy
drivéjsich medialnich forem, ale sou¢asné obsahuje kvality zcela nové. Intermedialni
vztahy se mohou objevovat v roving obrazu nebo narativni struktury jako vztahy mezi
rdznymiformalnimi principy; uvnitf diegeze (tj. svéta vytvafeného pribéhem) jako stiet
a transformace postav ¢i sil metaforizujicich réizna média; v roviné technologickych,
pramyslovych, ekonomickych aj. fuzi mezi aparaty obou médif; v roviné miseni per-
cepcnich navykl a horizontl (€i kompetenci) prislusejicich dispozitivim (Cili SirSimu
technokulturnimu kontextu produkce a recepce) obou médif."””

Definici intermediality naplnila svymi instalacemi vytvorfenymi v priibéhu
let 2005-2006 Simona Gleissnerovd, jeste jako studentka na Vysoké Skole umélec-
kopriimyslové v Ateliéru keramiky a porcelanu. Jeji koncept zac¢al fragmenty dopis(,
které posilala pravé zac¢inajici lasce. V duchu lettrismu se pismem béasnicky dotykala
nejcitlivéjsich témat, ktera prave prozivala. Nové a neotiele propojila intimni text s por-
celdnovym médiem. Popsané listy papiru — dopisy — méacela do porcelanové tekuté
hmoty a vypalovala v peci. Pouzity xerox na bazi uhliku zanechal originain{ viditeIné
stopy pisma i po vypalu (OBR. 37). V nasledujicim roce autorka ve svém projektu pokra-
Covala. Na osmimilimetrovém filmu zavrsila svlj osobni, romanticky pfibéh, tentokrat
uz vzpominanim na byvalou lasku. Lyrické motivy zasadila do kontextu tehdejsich
absurdit Zacléfe, jakymi byl dil na t&Zbu derného uhli &i skladka pneumatik. Sougastf
instalace bylo unikatni promitaci platno, které vyrobila z tenkého porcelanového platu,
pouze 1-2 milimetry silného, a na jeho stifepy promitala stfipky ze svého Zivota jako
urcitou katarzi, o kterou se chtéla podélit s publikem (OBR. 38).

Na platné se objevuje i jeji tvar, jako symbol a jeden z nejtradic¢néjsich motiva
v umeéni, zéklad kazdého portrétu a autoportrétu. V jeji tvari se ke statickému obrazu
pridava jesté dynamicka ¢ast, kdy mizeme soucasné vnimat ¢as, prostor, promény
vyrazu, a to bez konce. Diky z&znamu z kamery autorka zprostfedkovava i svoji identitu.
Beze slov, vizualnim jazykem, pfedava zpravu o svém momentalnim stavu mysli. V jeji
tvéafi se odrazi nejen duSevni pochody, ale i pomijivost okamziku, pfesto dojem obrazu
neztraci nic ze své tajemnosti a pfitazlivosti.

77 Do Sirsich souvislostije uvadén pojem intermedialita v ¢asopise CINEPUR —
¢asopis pro moderni cinefily. Dostupné z: http://cinepur.cz/article.php?article=5
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4 OBR. 39 CESTA K SOBE / 2017

E - DETAIL/ 2017

SOBE

v OBR. 20 CESTA K

PORCELAN + 101

CESTA K SOBE SARKY NOVAKOVT:

Ndlezi-li intuice k védeckému poznani, nutno vznést kantovskou
otazku: jaka musi byt povaha jsoucna, které k svému poznani
vyzaduje intuici? Odpovéd zni: jsoucnu musi nalezet nitro, vnémz
spociva povaha véci. Nitrem rozumime ,vniti'ni prostor®, prostor
moznosti — moznosti promeén, projevil a ptisobeni, nalezejicich
ke kazdé skutecné véci. — Zdenék Neubauer’®

Sarka Novakové absolvovala v roce 2017 na Zapadodeské univerzité v Plzni
na Fakulté designu a uméni Ladislava Sutnara. Nejdfive studovala v Ateliéru prlmys-
lového designu, kde se naucila ovliadat 2D a 3D grafické programy. Od virtualni formy
navrhovani a modelovani védomeé presla do ateliéru Keramiky, kde, jak sama fika, si
mohla sdhnout na hmotu, vytvaret formy a naucit se femeslo. Tam vznikly jeji prvni
produkty spise designového charakteru, jako napfiklad odmérka s vnitfnim reliéfem,
pro kterou se stal inspiraci Wedgewood, nebo dekory dlazdic, pro které nasla inspiraci
v realité koupelen — plisnich. Jejich zvétSenim pod mikroskopem vznikaly obrazové
predlohy pouzitelné pro budouci sitotisky. Diplomovou préaci pojala jako experiment,
nebot uz samotné zadani Unexpected ... k tomu pfimo vybizelo.

78 Zdenék Neubauer, ¢esky filozof a biolog, narozeny 1942 v Brné, zemiel 2016 v Praze.
Citovano z eseje Vzhled a Vhled, prednesené na seminari Intuice ve védé a filozofiina padé
Akademie véd. ., Intuice (od in-tueor) znamena ptivodné hledim, nahlizim, dohlizim.

Svym tvarem vSak navozuje piredstavu pohledu dovnitt, ¢ili vhledu (angl. insight). Intuitivni
poznanije svou povahou subjektivni a nemetodické. Nepopiratelna role intuice ve védé
proto ptisobi rozpaky. Tradi¢ni véda totiz ztotoznila redlny prostor s mechanickym prosto-
remohjektivni reality: redukovala jsoucno na vyskyt hmotnych téles v klasickém geometric
kém prostoru. Takovy pohled na skute¢nost vsak vylucuje niternost. A kde schazi nitro, neni
také vhledu. Navic objektivni poznani zameérné vylucuje subjektivni slozky. Intuice by vném
neméla mit misto. Intuice je proto pocitovana jako néco doslova nemistného. Narusuje
idedl systematického a objektivniho poznani. A prresto véda vdéci za své Gispéchy a pralomy,
za svanejskvéle Seni predevsim velkym, genidlnim intuicim. Objektivni pristup tradi¢ni
védy se zaméruje na jediny, vnéjsi prostor, do néhoz se méla vejit veskera objektivni realita —
vsechno, co je. Ve véde byl tento vnéjsi prostor dosud povazovan za vseobsahujici a vylu¢ny,
Iikd profesor Neubauer.” Dostupné z: http://vhled.cz/index.html
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Tak vznikla Cesta k sobé, cesta k poznani vlastniho vnitfniho svéta. Tako-
vé zadani ma ale velka Uskali — jak zhmotnit a hlavné predat ostatnim nase kfehké
subjektivni pocity a predstavy v materialu? Jak odhalit to skryté — pomoci svétla?
Jak pocitit to kiehké — dotekem? Jak zptistupnit cestu, vyvoj — evoluci tvaru? Sarka
Novakova metodu nasla i diky filozofickému kontextu, ktery objevila v esejich filozofa
Zderika Neubauera. Soubé&zné s hledanim filozofickych paralel zacala svoji materialo-
vou, experimentalni ¢ast v dilné. Hledala tvar, ktery mé sv(j pfibeéh a je v nds schopen
vizualitou, umocnénou svétlem, vyvoldvat emoce. Porcelan jako hmotu vyuZivala jiz
u svych predeslych projektl a stéle vice si uvédomovala svoji fascinaci timto materi-
alem, jeho odolnosti, kfehkosti a obzvlasté prisvitnosti. Intuitivné zacala vkladat mezi
vrstvy porcelédnu nejprve kysliénik kobaltu. Rotaéni tvary vytvorené litim do formy vrstvila
a kombinovala s ,napini” i z jinych chemickych latek a slouc€enin, které se pfi vysoké
teploté vypalu na 1380 °C aktivovaly (OBR. 40).

Tato synkreze byla stejné tak nevyzpytateln4, jako jsou obvykle neodhad-
nutelné nase reakce na rlizné Zivotni situace. Vnitfni prostor mezi platy tak postupné
plnila abstraktnimi nehmotnymi skvrnami bez konkrétnich odkazl. Vznikala fada roz-
todivnych motivQ uvnitf, v prostoru rotac¢niho tvaru. Védomeé a soustfedeéné vkladala
svoje pocity do tohoto procesu, razance a odvaha souvisela s jejim kazdodennim
vnitfnim rozpoloZenim. Tvofila dalsi a dalsi kombinace, imprintovala svoje pocity,
identifikovala se s materidlem. Ztencovanim stfepu az na tfi milimetry dosahla na
dalsi charakteristiku porcelanu — kfehkost, zaroven synonymum naseho nitra, ktera
ale v obou pfipadech s sebou pfinasi spiSe negativni deformace (emoce), praskliny
i moznost celkového zni¢eni. Z tohoto dlvodu cely proces zpomalila a kontemplativné
az meditativné prozivala. Vrstvenim.

Také instalaci zcela ve své reZii akcentovala Sarka Novékova své intence.
Devét objektd tvofilo jeden celek. Gradace fazeni byla v urcité posloupnosti. Svételny
zdroj umocnil présvitnost porceldnu. Rada za&ina tenkou plochou rotaéniho tvaru
a s kazdym dalSim objektem a pfibyvajicimi vrstvami se zvedaiji kfivky do prostoru
a davaji vzniknout tvarim. Minimalisticka jednoduchost formy nechava naplno rezo-
novat obsah vnitrku. Multiplikaci objektt pak vzniké ,cesta”, jak Novakova podotyka:
,Je to moje intimni pout za poznanim sebe sama.” Poselstvi vSak nenf uréené jenom
a pouze pro autorku, ale i pro citlivé vnimatele. Také tvary, které se postupné zvedajf
zmnozenim vrstev z roviny plochy, graduji do tvaru misky. Ta podvédomé nuti kazdého
divaka k doteku. Jako nés laka pfiblizit a odhalit cizf nitro (OBR. 39).
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Tvorit znamena hledat to, co je ptvodni, tedy o, co je nenove,
co néjakym zptsobem trva ve zméné a ukazovat to v pluralité
nejriznéjsich kontextii. — Zdenék Pinc

Hranice mého jazyka jsou hranice mého svéta.
Ludwig Wittgenstein

,Budeme-lidUsledni, mizeme fici, Ze v podstate kazdé dilo v sobé& nese — at
jizvédomé nebo zcela bezdécné — odkazy na minulost. Soucasnost je pokracovanim
minulosti. [...] souvisi to se shodami zkuSenosti, existenci a fungovanim archetyp,
kulturnich kéd(, rezervoar( znakd, s jazykem uméni a jeho konvencemi, které — jak
podotyké E. H. Gombrich” — se musi umélec nejdrive naudit a teprve pak je maze
uzit. Jestlize vytvori kompletné novy jazyk, nikdo ho nebude ovladat.” (Chamonikola,
1996, s. 6).

Pro vSechny projekty Gabriela Vacha je typické, Ze nas sofistikovang, soucas-
nym a srozumitelnym jazykem, upozorfiuje na tradic¢ni témata spojené s porceldnem.
Jeho gesta nejsou nijak okazalg, Casto jsou to nenapadné posuny, ale to nic neménina
sile jejich sdéleni. At uz je to napfiklad soubor Unattended talifl s uvadlym dekorem
z roku 2014 (spolu s Evou Pelechovou) nebo Chudd sada, kde jako u stiraciho losu
mame pointu skrytou — tady pod vrstvou zlata, kterou setfeme az Casem, uzivanim.

V dal§im dile Gabriela Vacha Il Nome della rosa — Jméno rize — odkazuje
nazev k nejslavnéjsimu romanu Umberta Eca. Ten v duchu jednoho z principd postmo-
dernismu fikd, Ze dilo mUze byt interpretovano v nékolika rovinach, riznymi zplsoby,
zalezi na recipientovijak mu porozumi: ,Nékdejsi rlize je tu uzjen co jméno, jen pouha
jména drzime ve své moci.”

Vach vyuziva nazvu svého dila sémanticky jako znaku, ktery pfinasiinformaci
a odkryva nam urcity vyznam, nenitedy pouZit ani ndhodng, anijako libozvuény element,
ale jako souc¢éast narativniho konceptu, ktery hledé kritéria smyslu vztahu mezi jazykem
a poznanim v duchu znamé véty filozofa Ludwiga Wittgensteina ,vyznam slova je dan
jeho pouzitim”. Autor tak s nami v tomto dile sdili nejen pfibéh o tradici technologie
dekorovani porcelanu, ale i svij vlastni kazdodenni pfibéh. Svym vizualnim konceptem
nas také uvadi do diskuze o hledani smyslu védomeého pouzivani slov a vét a propojuje
tim tak svoje dilo s filozofii jazyka, disciplinou, ktera zkouma vztah pravé mezijazykem
amyslenim, jazykem a skute¢nosti.® ,Pred nékolika lety jsem siv bazaru koupil krasny

79 Gombrich, Ernst Hans. Lifelong Interest, Conversation on Art and Science with
Didier Eribon. London, 1993.

80 ,Filozofii jazyka zajima predevsim komunikac¢ni funkce jazyka a r'ec¢ jako druh jed
nanf ¢ili praxe. Historicky vzniklé jazyky umoznuji etymologickym rozborem slov také
odhalit nec¢ekané a zapomenuté souvislosti vyznamu a kazdy jazyk je tedy také sedi
mentem tisicileté lidské zkuSenosti. Heidegger uvadi priklad souvislosti némeckého
slova bauen (stavét) s ich bin, jsem, Jan Patocka souvislost ¢eskych slov svét a svétlo.
Hermeneutické postupy dovolily propojit filosoficky zajem s psychoanalyzou, vypra
coval soustavnou filosofii symbolickych forem* (Ernst Cassirer) a také .Prirozeny svét
Jana PatocCky se z velké ¢asti zabyva jazykem.” Dostupné z: https://cs.wikipedia.org
wiki/Filosofie_jazykalicite_note 1
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ru¢né malovany zlaty talit. A protoze krasné véci jsou podle mne dvojnasob krasne,
kdyz se pouzivaji, pouzival jsem ho. Dnes je zlaty dekor pry¢ az na jednu malou zlatou
te€ku schovanou v drobné vadé glazury. Divam se na talif a uz si nevybavuiji, jak pavodni
dekorvypadal. Zména — od zlaté k bilé — byla tak pozvolna, Ze jsem ji ani nezaznamenal.
Dekor I Nome della Rosa vychazi z praxe malifl na porcelan, ktefi nez zacali malovat,
nanesli si na vazu, talif vyteckovany koncept budouciho dekoru pomoci pauzovaciho
papiru a tuhy.V tomto pfipadé je tuha nahrazena kvalitni podglazurovou barvou, takze
neslouZi jen jako voditko pro malitku, ale z{stava jako pfipominka pdvodniho dekoru
poté, co zlato zmizi."®* (OBR. 41—44).

Podobné rysy mé i konceptualni projekt hidden Horni Slavkov factory > ktery
vytvofil Gabriel Vach spolu s Evou Pelechovou v roce 2013 a kde autofi prevypraveli
pfibéh v té dobé zaviené porcelanky v Hornim Slavkové. Historicky to byla prvni ma-
nufaktura na porcelan na nasem Uzemi, ve které se po udéleni privilegia cisafskym
dvorem v roce 1812 zacala vyrabét velmi kvalitni porceldnova produkce. Z 19. stoleti se
zachovaly i ocelorytiny s motivy na dekoraci porcelanu, které autofi pretiskli na reflexni
desky. SvUj projekt pak prezentovali na vystave Designblok 2013, kde pro navstévniky
pripravili instalaci, ktera méla raz happeningu (OBR. 45, 46). Pfedanim baterky u vchodu
do potemnélé mistnosti si kazdy divak mohl prehrat Cernobilé pfibéhy ve vlastni rezii
a pomoci baterek je promitnout na zed. Autofi tak oZivili vzpominku nejen na slavkovsky
porcelan, ktery byl oceniovan pro kvalitu porcelanové hmoty, glazury, tvarovou bohatost
i dekoraci, kterou provadéla rada malifd, ale i na ocelotisk, starou dekoracni techniku,
ktera byla v této manufakture uzivana k pfeneseni jemnych kontur z kénickych ryh
kovové desky uréitym procesem aZ na stfep pod glazuru.8> Naméty obrazkd z oce-
lotiskl byly inspirovany antickou mytologif, zadnrovymi vyjevy ze zivota, ale i pohledy
na krajinu a vyznamna mista severozapadnich Cech nebo vedutami Prahy i dal$ich
zajimavych mést.

Soucasti instalace byla porceldnova misa s nazvem Lost landscape, s rozo-
stfenym kobaltovym motivem na jejim dné po zasahu fedidlem. Slovy autor: ,Jediny
hmotny vystup slavkovského pfibéhu je silnosténna misa postradajici pevny stfed. Pocit
nejistoty z mizejici tradice dotvari i plvodni manipulovany dekor, ramecek ohranicujici

o

zamlzenou krajinu minulosti, nebo snad jesté ne pfesné definovanou krajinu budouci.

81 Gabriel Vach. Dostupné z: http://www.hiddenfactory.cz/produkty

82 Definice Hidden factory — ,Activities that reduce the quality or efficiency of a manu
facturing operation or business process, but are not initially known to managers

or others seeking to improve the process. Six Sigma initiatives focus on identifying
Jhidden factory® activities in order to eliminate sources of waste and error.” Dostupné

z: http://www.businessdictionary.com/definition/hidden factory. Definice Six Sigma
LOriginally developed in 1986 by Motorola, the business management strategy is now
used in many different industries in an effort to improve the quality of products or servi-
ces produced by the business through the removal of defects and errors. The strategy
involves creating groups of people within the business or organization who have expert
status in various methods, and then each projectis carried out according to a set of
stepsin an effort to reach specific financial milestones.” Dostupné z: http://www.busi
nessdictionary.com/definition/Six-Sigma.

83 Tento zplsob tisku na papir zavedl Anglican Charles Heathe v roce 1820. Ru¢n¢

se zhotovovala pouze ocelotiskova forma. Vyhodou byla naprosto presna reprodukcee
predlohy privyrazné hloubce barvy, coz umoznilo tisk vyjimecné kvality.
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MATERIALITA A PROCES V TVORBI EVY PELECHOVE

Eva Pelechové pracuje v posledni dobé soub&zné na vice projektech, pojitkem
mezi nimi je jeji priméarni zadjem o procesualnivytvareni artefaktl, ve kterém hraje roli ¢as,
prostor, materiél ajeho prirozené i umeéle dosazené vlastnosti. Skrze poznatky ziskané
v pribéhu procesu se pak snazi hmotu ve svych dilech rdznymi zptsoby ovlddnout,
napriklad vymezenim prostoru. Jednim z moznych postupl jsou asamblaze vystavené
z recyklovanych sadrovych forem, které nachazi na skladkach u fabrik. DNA fragment(
ji ale nezajima. Krok za krokem jako skladacku vytvafi monumentalni novou formu
a usporadanim jednotlivych dilé sadry tak vymezuje objem pro lici hmotu (OBR. 47).
Ve svém konceptu pracuje s nahodou, ale vlastni vytvareni sadrovych konstrukci pro
tak velky objem hmoty je logicky a logisticky domysleno. Sestavovani formy i viastni
litf ma performativni raz. Lici hmotu Pelechova zamérnée davkuje po malych objemech,
az kontemplativné. Sadrova forma je pro ni nastrojem, kterym se snazi urcit meze
materialu, ale je zaroven i sochou sama o sobé. Vysledny hlinény objekt je pak urcitou
sekvenci, zaznamem reality ,zamrzlym” v ¢ase v pribéhu liti. Efekt vnitfni a vnéjsi neni
primarni, finalni objekt nema zadny referent. Jde tu spiSe o to postfehnout vyznamné
vazby tam, kde je ostatni nevidi, a to skrze nevyslovené, subjektivni myslenky a intuici.
Slovy J. L. Austina ,[...] nalezeni véci bez toho, abychom ji hledali.”

Dalsim krokem na cesté Pelechové je urcita reinterpretace predchoziho
procesu. Tentokrat vlastnoru¢né vytvorfenymi sadrovymi formami preplastuje urcity
zakladni tvar, a to zvnitrku.

V konec¢né fazi prekryva i jednotlivé dily forem. Jako material ve svych dilech
nejcastéji pouziva diturvit a porcelan (OBR. 48).

Treti linif tvorby Pelechové je vytvareni anorganické hmoty organickych tvar(
(OBR. 49). Vintencich autorky je co nejmensi kontrola procesu. Bez zasahu nechéava
vzajemné reagovat riizné materialy v prbéhu vysokého vypalu v keramické peci ta-
venim do pisku a simuluje tak vulkanicky proces. Aby ovladla jeho eruptivni prabéh,
nutné potfebovala vliastni technologii vypalu, kterou domyslela.

S vyslednym objektem pak dale pracuje jako s novou hmotou, horninou,
mineralem. Objekt bud zachové v celku s tajemstvim uvnitf, nebo jej opracovava rukou
¢i strojem a vytvafi segmenty. Jak autorka sama fika: ,Snazim se vyhnout prvoplanové
estetice a najitvizualniformu, kterd bude pracovat s méné pouzivanymi ¢astmi mozku,
tato hra by méla byt dokomponovana instalaci.”

EvA PELECHOVA

rr OBR. 217 ProcEsS |
= OBR. 48 'RESH LETTERS / 2016
< OBR. 19 COFFEE LEAVES / 2017
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VzZKAZY JINDRY VIKOVE:

Prestoze se Jindra Vikova v pocatcich své tvorby profilovala predevsim jako
sochartka vyjadtujici se v keramické hling, v zavéru konciciho milénia zac¢ina postup-
né pouzivatijina média. Za posledni dekadu se vyvinula v pfirozené multimedialn{
umeélkyni, ktera senzitivné zpracovava nejriznéjsi podnéty. Zatimco kresba, malba
a klasicka kolaz ji priibézné provazely cely zivot, experimentovani s fotografickymi
technikami pro ni bylo novou vyzvou. Objem, hmotu a dotyky vtisknuté do modeléze
zde nahradila hra svétel a stin(, a pfedevsim pak zasadnivyznamovy posun. Jeji tvorba
ziskala novy konceptualni rozmeér, a to se odrazilo nejen v praci s fotografickymi tech-
nikami, ale zpétné i v socharstvi, ke kterému se stale vraci. Diky t&mto svym vyletdm
do jinych oblasti vytvarného umeéni, nez ve kterych byla plvodné zaskatulkovana, se
Vikova pfifadila ke stale poCetné&jsi skupiné nezaraditelnych. (Zemankova, 2018, s. 29).

V dnesnim umeéleckém svété sdilenf a prebirani cizich konceptd, techno-
logif a technik je Jindra Vikova originalnim solitérem s nezaménitelnym autorskym
rukopisem i poetikou. Vice jsou znama jeji socharska dila par exellance z porcelanu,
kde se figurativni ale i abstraktni formou prolina svét lidi a zvifat. V pohledu do mi-
nulosti mdzeme nalézti mnoho jejich intermedialnich pocind, protoze propojovani
forem i materialQ ji bylo vzdy vlastni. Svoje kolaze a asamblaze predstavila poprvé
naverejnosti az pocatkem nového tisicileti. V té dobé se zajem o kolaz objevuje i mezi
mnoha dal§imi umélci mladsi generace, jako je napfiklad Dominik Lang, Eva Kotatkovéa
adalsi. Utéchto umélci se hovori o takzvaném historiografickém obratu vumeénti, kde
v prostoru modernismu hledaji odpovédi na otazky dnesni doby. Vikova vSak resi ve
svych kolazich a asamblazich svoje vlastni, komorni témata. Hraje si a experimentuje
s technikami, které pouzivali jiz dadaisté i surrealisté, a k dvojrozménénému obrazu
pridavé treti prostorovou dimenzi. Skrze object trouvé® a readymade do svych dél
spontanné imprintuje Zivotni okamziky, prozité udalosti. Osvobozuje nalezené nebo
ziskané autentické predmeéty i jejich Casti a uziva je jako urcité fetise, které nahrazuji
realitu, vytrhava je z obvyklych vazeb a nasledné zakomponovava do novych, nece-
kanych vztah(. Neopakovatelné a nenapodobitelné tak recykluje svoje viastni osobni
pribéhy. Nehleda vychodiska, hleda nové pohledy na situace, které ji v zivoté emotivné
zasahly. Mozn4 i proto neméla donedavna potfebu okamzité prezentovat a zverejnovat
tyto artefakty. Druhym ddvodem v8ak mUze byt to, Zze pracuje v cyklech, k tématim
se vraci s odstupem a zivotnim nadhledem, obohacenym o nové zkusenosti, kterymi
u objektl reviduje svij pohled. Nepredjima zadny vyklad svého dila, interpretace vnima
jako subjektivni zaleZitost kazdého recipienta (OBR. 50, 51).

82 Nalezené ohjekty.
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RerLexe HANY NOVOTNT

Kazda myslenka se rodi soucasné se svoji formou.
Meret Oppenheim

.Na jedné strané mne zajimé spojeni reality objektu a role svétla v jeho op-
tické promeéné, (OBR. 52) spolutiCast svétla na tvorbé tvar(l, barev a stinC; akumulace
svétla a vyzafovani; rastr, fad; mizeni a odhmotnéni objektu; degradace objektu az
k Uplnému zaniku intervenci ¢asu, ale i recyklace ve smyslu nové interpretace. Na
druhou stranu se snazim svoji tvorbou reagovat na kazdodennf realitu.” (Novotna,
2017, in Badalikova, 2017, s. 7).

V nasténné instalaci s nazvem Reflexe kontinualné probiha opticka proména
abstraktniho geometrického obrazu. Porcelanové desky, navazujici na sebe na zdijako
linie nebo obdélnikové plochy, jsou pokryté jednoduchymi metalizovymi nzko-kresba-
mi, které se odrazem svétla a pohybem divaka podél instalace ménfi od neviditelné
plochy az na pestrobarevnou. Neustalou transformaci svétla béhem dne se tak vytvari
permanentné zivy obraz. Nejde zde vSak jako u op-artu o vysoce promyslenou syntézu
tvard i barevnych odstind, jde spiSe o zachyceni okamzitého odrazu okolniho svéta,
oziveni prostoru i materialu, ktery sam o sobé opticke vlastnosti nema.

Zajem o spoleCenské otazky se v dile Hany Novotné objevuje u nasledujicich
instalaci.® Na pseudorituélni chovani upozoriiuje Vdnocni ddrek, ,[...] vychazi z mé
fascinace prazdnymiobaly na hromadéach v supermarketech, a to nejenom jejich tvaro-
slovim, ale ivzkazem o pfemire nasi konzumace vSeho. Prazdné obaly jsou svedectvim
0 Uspésné maséazi reklamou. Jsou svédectvim o mnoziné nepotfebnosti.”® ZvIasté
v obdobi Vanoc se zaménuji staré ritualni hodnoty, obfady a mezilidské vztahy, za ty
sménné (OBR. 53). Je to pravé konzumerismus, trend, ktery se projevuje nadmérnym
nakupovanim s cilem ziskat pozitky, které nam maji zajistit pocit Stésti. | kdyz je konzu-
merismus ¢asto spojovan se zapadnimi zemémi, diky globalizaci se vyskytuje napfic

85 .[...] Soucasné tviirce hychom mohli pracovné oznacit za jakousi postavantgardu.
Formalné pouzivaji podobné nebo stejné vyrazoveé rejstrriky jako jejich povalec¢ni pred
chudei. [...] Tito umélci patii ke generaci, kterou formoval fenomén postinternetového
uméni. [...| Jejich tvorba miize mit zcela nedigitalni, tradi¢ni materialni charakter,
evokujici napriklad umélecké postupy Sedesdatych let, ale jeji vnitini logika je ovlivnéna
zpusobem, jakym v soucasnosti nakladame s informacemi. Neprehlednutelnym obsa
hovym prvkem jejich prace je obnoveny zajem o spolec¢enské, nebo dokonce politické
olazky, snaha prostrednictvim umeélecké tvorby pristupovat k problémam dneska.”
POSPISZYL, Tomas. Asociativni déjepis umeéni. Praha: Tranzit, 2011,

86 The current Western economic system with the mantra of growth and prosperity
has let us be seduced into a pattern of wanting and external gratification. Most of us
have been herded onto the plains of consumerism with the promise this will bring us
closer to fulfillment. Non attachment gives us the freedom, space and time to contem
plate the true meaning of life. Attachment distracts us from reality. It influences how we
perceive and react to our immediate world. A world of excess leads to a roller coaster
ol highs and lows. This in turn motivates us to seek out more of those high moments

ol pleasure. We enter into a hedonistic world of want-fulfillment which creates further
wanting in an attempt to bring lasting happiness. Andrew Martin.” Dostupné z: http:
www.collective-evolution.com/2011/07/17/consume-consume-consume-with-the false
promise-ol-happiness
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OBR. 53
HaNa Novorn4
VANOCNT DAREK / 2012

v&emi kulturami.®”Jednim z jeho aspektd je, Ze se stava nahrazkou vlastni narodni
kultury a tradic, je ndvykovy a koinciduje s velkou ¢asti populace. Lidé travi stale vice
volného ¢asu korzovanim v obchodnich centrech. Architektura velkoobchodU ve stylu
promenad s kavarnami a kiny vytvafi faleSny svét, ve kterém dochazi k simulaci verej-
ného prostoru jako mista, které ma svoji socialni funkci. Podle Naomi Kleinové vznikl
konzumerismus extrapolaci od pvodniho konzument-producentského vztahu. Stalo
se tak prostfednictvim reklamy a tim, jak se v prvni poloviné minulého stoleti postupné
menil jeji vyznam, Ucel i jeji paradigma v osloveni zédkaznika, kdy potrebuji nahradilo
chci;inzerce produktl se proménila na inzerci Zivotniho stylu, kde dané produkty jsou
jeho prirozenou soucasti. Filozof Michel de Certeau zase zkouméa metody naseho
konzumentského chovani skrze vizualni zahlcovani kazdodennosti, a to prizmatem
taktik zejména spotrebitelského chovani vici strategii producentd a instituci.
,Ourenormously productive economy demands that we make consumption
our way of life, that we convert the buying and use of goods into rituals, that we seek our
spiritual satisfactions, our ego satisfactions, in consumption. The measure of social
status, of social acceptance, of prestige, is now to be found in our consumptive patterns.
The very meaning and significance of our lives today expressed in consumptive terms.

87 _.Konzumerismus neni jev stary jen nékolik let — prvni ndznaky této tendence jsou
nékdy spojovany s osobnosti vyznamného predpovidatele trendt a zakladatelem novo-
dobého public relations z 20. a 30. let 20. stoleti, E. L. Bernaysem, ktery zptisobil posun
paradigmatu v pristupu k nakupovani z pozice zdkaznika z potirebuji si koupit na chei
si koupit. Hlavni vina konzumerismu ale prisla po II. svétové valee, v 50. letech 20. sto-
leti, zejména ve Spojenych statech americkych Druha vina se pak poklada na zac¢atek
80. let, ve vlivu neoliberdlniho kapitalismu (Margaret Thatcherova, Ronald Reagan),
od poloviny 90. let na ni navazal fenomén globalizace, ktery lidem vyznavajicim tento
zplisob zivola do jisté miry usnadnil jejich spotrrebni navyky v globalnim meéritku

a ,standardizoval® aroven komerc¢nich sluzeb.” Dostupné z: https://cs.wikipedia.org/
wiki/Konzumerismus
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The greater the pressures upon the individual to conform to safe and accepted social
standards, the more does he tend to express his aspirations and his individuality in terms
of what he wears, drives, eats, his home, his car, his pattern of food serving, his hobbies."®®

Jako komentar soucasnosti mdze byt chapana i dalsi instalace — ,[...] za-
tim neukoncena fada bilych reliéf( Otiskd, ktera reflektuje souc¢asnou bezdotykovou,
ale intenzivni mezilidskou komunikaci. V Otiscich obsahy oball symbolizuji atributy
simulované télesnosti.” (Novotna, 2017, in Badalikova, 2017, s. 6).

Problematiku otisku vSak nelze zUZit pouze na anachronicky proces, i kdyz
slovy George Didi-Hubemana pravé svoji anachorni¢nosti uniké historizaci a také
problematice styl(. Pfesto pravé osobité mUize byt pouzivan v uréitém kontextu doby
nebo socialni situace. S otisky hojné pracovala generace umélct v 60. a 70. letech.
Jejich dila maji mnoho poloh, jak se ukazuje napfiklad u Bruce Naumana a jeho odlitkd
negativnich prostor nebo u projektd Rachel Whiteread. Z Ceskych autorl mizeme
jmenovat Evu Kmentovou a jeji otisky, které odkazuji k lidskému télu, i kdyz ve vy-
sledku se jejich podoba méni az k abstrakci. V soucasnosti s touto formou vyjadrenf
pracuje Janine Antoni, i kdyZz otisk v jejim pojeti neni neménnym artefakterm, to, co
ji zajima, jsou deformace ¢i proména materialll béhem procesu nebo performance.
Prevedenim do materialu nese odlitek nebo otisk reality nejenom ur&itou hmotnou
stopu, ale pfenesené i referenci o vyznamu a obsahu dila. Nékdy referent zname, né-
kdy jej nejsme schopni desifrovat. MUzZe to byt neznalosti tvaroslovi, nebo je nam
zprostredkovan jiz neexistujici ¢i neznamy predmeét. Jak poznamenava Lévi-Strauss,
v otiskovaném se zaroven zaznamenavaji veskeré souvislostii poznani, které se k nému
vztahuji. Neodkazuje vSak pouze k jedné konkrétni realité, ale je symbolem, znakem,
vede k hlubSimu poznani, mtze bytiodrazem socialniho chovani, je to stopa, kterd ma
svoji pficinu, a jako ikona, symbol nebo znak je pfevedena do prostoru uméni. Pfedava
zpravu formou nezakoédované reality akcentované vyjmutim z bézného Zivota.

U bilych porcelanovych otiskd Hany Novotné vychazi morfologie forem z da-
tovych Ulozist, sluchatek (OBR. 54—57) a dalSich elementd, skrze které jsme uvadeni
mimo nasi realitu. Povrch reliéfl je zamérné bily, leskly, neosobni, inertni, stejné jako
nase komunikace ve virtualnim svété zbavena vsi télesnosti &

Tato alba virtualnich vztah skrytych v anonymité funguiji jako naéhrazka, snad-
na kompenzace jejich nefunkénich redinych synonym.® Do téchto schranek ukladdme
svoje soukromi, intimnosti, které sdilime a sménujeme s ostatnimi za ty skute¢né
télesné vztahy, doteky za skute¢né city.

88 Victor Lebow. Dostupné z: http://www.collective evolution.com/2011/07/17/consu
me-consume-consume-with-the-false-promise-ol-happiness

89 _Pojemvirtualita se zacal uzivat ve stredovéké scholastické filozofii k vyjadreni
Aristotelova rozliSeni mezi tim, co je ve skutec¢nosti (in actu) a tim, co je pouze vimoz
nosti (in potentia). Co tedy sice aktualné neni, ale mize se aktualizovat. Odtud lze
pochopit, Ze se jako virtudlni oznacuje v optice obraz, ktery se sice jevi na urc¢itém
misté, ale nedd se tam promitnout na papir.”

Dostupné z: https://es.wikipedia.org/wiki/Virtualita

90 . Vyznam virtuality nesmirné vzrostl s prichodem informatiky a digitalni techniky,
kterd je schopna predstirat néco, co fyzicky neexistuje. S Aristotelovym rozlisenim moz
ného a skuteéného uz ale nemaji tyto virtudlni techniky nic spole¢ného. Tak virtualni
pameél je ve skutec¢nosti softwarové usporadani, které zajisti, ze ve skutec¢nosti velmi
omezeny rozsah paméti se presto chova tak, ze je k dispozici kdekoliv, kde si to program
vyzada.” Dostupné z: hitps://es.wikipedia.org/wiki/Virtualita
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OBR. 5457
Hana NovorNa
OTISKY / 2017
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VYBUCH NA MiRU ADAMA ZELEZNEHO

Adam Zelezny je vizualni umélec, u kterého je kreativita spojena s analytickym
mysSlenim. Do svych artefaktt aplikuje fyzikalni procesy a hleda hranice jejich koexi-
stence s estetickou strankou. Tento pfistup je charakteristicky i pro jeho designové
vyrobky. A praveé urcita Unava z vytvareni dokonalych uzitkovych tvart z porcelanu u néj
béhem dlouholetého studia iniciovala zménu pfistupu k technologii vytvareni. Poprvé
se to projevilo u souboru tepanych mis, kdy paradoxnim pouzitim techniky, v oriental-
nim svété pouzivané pro kov, postupnym vytloukanim z rotujici hroudy jilu dfevénymi
pali¢kami, tvaroval stfep o kone¢né sile 2—10 mm. Dalsi alternativni metodu k vytvarenti
pouZil u své diplomové prace v roce 2014. V projektu nazvaném Vybuch Zelezny nado-
by tvaroval raézovou vinou, kterou vyvolaval detonaci, to znamena odpalenim petardy
zapichnuté do kusu hliny v sadrové formé.® Pro svUj experiment si nejdfive zvolil jil,
pozdéji zpracoval i porcelan, u kterého bylo mozné dosahnout tencich stén stfepu
i hladsiho zevnéjsku. Také kresba oscilace razové viny, ktera vznikla na povrchu nadoby,
byla markantné&jsi. To vSe se ale délo postupné. Nejprve si, heuristickou metodou, sta-
novil a ovéfoval hypotézy, vyhodnocoval pokusy a objevoval mozna feSeni. Vysledné
performanci tedy predchéazela fada experimentl a zkoumani fyzikalnich zakonitosti.
Testovanim sily nalozi byl poté schopen ovlivnit parametry vytvofenych nadob, tak, aby
mél vysledny tvar co nejvice pod kontrolou. Pohyb razové viny usmérnil protitlakem,
ktery mu zajistila praveé sadrova forma jako prekazka. Autor sam fika: ,Razova vina
tvarujici nadobu se §ifi nadzvukovou rychlosti a ¢aste¢né vryje svou stopu do kera-
mické hmoty, ve které zanecha otisk. Je to jakasi punkova obdoba prliimyslové vyroby
porcelanu, izostatického lisovani, které je taktéz zaloZeno na pouziti tlaku, ale s jinym
vysledkem, nasazenim a naklady."®?

V teoretické roving zkoumal Zelezny historické prameny. Prvni zminky o oh-
nostrojich nagel ve starovéké Cing, kde se po objeveni stfelného prachu v prvnim tisicileti
naseho letopoctu zacalo s explozemi pracovat. Této tradice vyuzivéa i nékolik sou¢asnych
¢inskych autorl, napriklad umélec a performer Cai Gao Qiang, ktery pracuje se strel-
nym prachem na svych velkych platnech. Na tradici navazuji také jeho no¢ni a denni
ohnostroje, kdy koufovymi barevnymi efekty vytvari ve vySce geometricka télesa gigan-
tickych rozmérd. V nekonecném prostoru oblohy nabyvaji charakteru landartu (skyartu).

U Zelezného Wybuchu jsou sice jednim z vystupt pouZitelné misky, ale déile-
Zity je samotny proces tvarovani (OBR. 58, 59). Celou akci Ize vnimat spiSe performativné
nebo happeningové, kdy i kazdy divak simuze ,odpalit” svoji misku. Pro obrovskou rych-
lost exploze bylo ale k zachyceni obrazového zaznamu nutné zapojit vysokorychlostni

91  Moznosli ndlozi konzultoval s Martinem Peterou, ktery vliastni firmu Makalu
Fireworks a zabyva se tvorbou ohnostroji a zvlasinich efekti.

92  ZELEZNY. Adam. Vybuch: Alternativni metody tvarovani keramiky. Diplomova
prace. Praha, 2011
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kameru.22 S nf nata&el Zelezny detonaci hlingné koule do forem v rezimu 1600 snimk
za vtefinu, pfi rozliseni 2650 x 1600 obrazovych bod(. Jednotlivé snimky, pfi kterych
dochazi k 64nasobnému zpomaleni, jsou unikatni. ,Zabéry mi poslouzily pro analyzu
a zaroven také jako material pro kratky prezentacéni klip a export velkoformatovych
fotografii."9* ,Pocatecni rychlost rdzové viny je asi 1225 km/h. Priibéh vybuchu, kdy
kusy hliny leti supersonickou rychlosti, je pro lidské oko, potazmo pfenosovou rychlost
nervovych vldken a zpracovani CNS, nezaznamenatelny. Samoziejmé mne zajimalo,
jak centrum detonace vypadé zpomalené. PoZzadal jsem o radu Jana Kratochvila, ktery
se jakozto programator a fotograf zabyvéa vysokorychlostnim focenim. [...] zavérecna
multimedialni instalace sestava z klipu, kde se odviji detonace ve smyc¢ce na LCD
obrazovce, velkaformatovych fotografii zachycuijicich vysokorychlostnim focenim faze
detonace i tlakové viny a soubor keramickych mis pak instaluji na obdélnikové desky,
posazené na pracovnich stojkach. Podlouhly format tak reflektuje postupny vyvoj moji
préace, vybuch za vybuchem, je to jakasi vyrobni linka."®

V leto$nim roce (2018) prezentoval Adam Zelezny spolu se svym bratrem
Ladislavem ve Studiu Pram intermedialni projekt s nazvem Tabula rasa, ktery ma
opét afinitu k performanci a multimedialnimu uméni (OBR. 60). Autofi v ném pracuji
se zvukem a akustikou prostoru, ktery je timto soundartovym dilem vymezen.®® Zdro-
jem tzv. konkrétniho zvuku je zde synergie hry na violoncello a rezonujicich tenkych
porcelanovych desek, které se vibraci samy stavaji akustickym nastrojem bez potreby
notace. Soucasti soundartového®” dila je zaroven i posluchac a divak v jedné osobé,
a to prosttednictvim svého pohybu v této galerijni z6n&. Jak u? je pro Zelezného typické,
vlastni projektiinstalace ma opét kontext ve fyzikalnich zakonitostech, vzdyt pfenasent
a Sifeni zvuku v uzavieném prostoru je pfimo vedni obor — prostorova akustika.

93 Knatacenai zabéra vyuzival vysokorychlostni kameru ve spolupraci se studiem
Mirage.

91 Vysokorychlostni fotoaparat pouziva i Svycarsky umeélec Martin Klimas.

LHigh speed photography to capture moments otherwise invisible to the human eye.”
Martin Klimas. Dostupné z: http://www.martin klimas.de/en/index.html

95 ZELEZNY, Adam. Vybuch: Alternativni metody tvarovani keramiky. Diplomova
prace. Praha, 2011

96  Vmusique concrete je zvuk produkovan povétsinou riznymi objekty, v podobném
duchu pracoval se zvuky uz Fluxus ve svych events.

97 Termin soundart, jehoz definice neni pevné stanovena, poprvé pouzil kanadsky
audio umeélec Dan Lander v poloviné osmdesatych let minulého stoleti jako ndazev pro
umélecky obor, fungujici na zakladé experimentu v praci se zvukem a prostiredim,

u kterého vsak neni nutné hudebni vzdélani. Koncepénim znakem je neprolinani zvuku
a obrazu. Poc¢atky prace se zvukem, hlukem, mtizeme najit ve futurismu (The Art of
Noises, manifest vydany L. Russolem), musique concrete — hudebni smér, jehoz zakla
datelem je Pierre Schaelfer a jeho Concert a bruits, vnimda konkrétni zvuk jako rovno
cenny hudebni prvek.

LADISLAV ZELE

ZNY —

LE
INSTALACE

+v OBR. 60 ADAM ZE

TABULA RASA

X

P

STUDIO PRAM






MEDIUM PORCELANU, JAKO PLATFORMA
PRO NOVOU VIZUALITU




INSTALACE

BusHIDO

PRrRAHA

NBLOK 2017

+ OBR. 61
DESIG

Way

PORCELAN 125

HARMONIE NEDOKONALOSTI Roman SEDINA

Nic netrva vécné, nic neni dokonc¢ené, nic neni perfektni.
japonské prislovi

V soucasné japonské spolecnosti se wabi-sabi interpretuje jako ,moudrost
pfirozené jednoduchosti’. D4 se fici, Ze tento princip ovlivnil i tvorbu Romana Sediny,
at uz skrze archetypy tvarli nebo archetypy pohybu — rotace na hrncitském kruhu,
ktery je pro ného pracovnim nastrojem. Jeho prace ma atributy japonského estetic-
kého i filozofického kanonu, ktery vznikl v této vychodni kultufe v 16. stoleti jako reakce
na opulentni kazdodennost. Tehdy totiz poprvé buddhisti¢ni mnisi pouzili v ¢ajovém
obfadu prosté, jednoduché nadobi jako kontrast k luxusnimu zboZi, které bylo uzivano
do té doby. Z kazdodennich pfedmétd se to, Eemu dnes fikdme wabi-sabi, pfeneslo na
v8echny aspekty Zivota nejen v zemi pldvodu. Od architektury, kde se projevuje obliba
v zabydlovaniindustrialnich brownfieldd ¢iloftd, az po bézny zivot ve vSech konotacich.
Tento smérvychaziiz ekologického citéni, posiluje omezovani konzumniho stylu Zivota
a uplatiiuje pfechod na ten Setrny, jednoduchy, umirnény.

Jak bylo fe¢eno, Roman Sedina pracuje s archetypy tvart. Jemnymi barvami
kolorovanych hlin a porcelanu stfika namisto glazury povrch vytvofenych nadob a vznika
tak drsn@, jako by neopracovana struktura. Nedokonalost je evokovana také urcitou
tvarovou neukond&enosti. Casto dopliiuje kompozici nddob dal$im predmétem, &m?
vytvari zameérnou asymetrii nebo naopak tvar synergicky integruje s pfirodninamiv ur-
¢itou harmonii. Oblé linie, minimum dekorace, to v&e zplsobuje, Ze jeho nddoby nejsou
okazalé, ale naopak umirnéné, pfimocaré, autentické, zemité. Do svych objektl-tvar(
ma zakomponované vSechny nedokonalosti procesu vytvareni, vady materialu i stopy
po manipulaci. Mohlo by se zdat, Ze jeho artefakty souvisi pouze s uzitkovosti, ale tak
tomu neni (OBR. 61). Filip Suchomel o praci Romana Sediny fika: ,Roman zamérné
nechéavé zbytky keramické hliny suroveé plsobit na téle nddob, jako by nechtél pfijit ani
o miligram nadobé ur¢ené hmoty, necisti vyhlazeny povrch k absolutni dokonalosti,
nemaskuje jizvy po pouzitych nastrojich, jako by az s chorobnou peclivosti odkryval
divakovi vSechny etapy pracovniho postupu. A t€mto principdm je vérny nejen pfi
hledanitvaru, ale i pfi nasledné dekoraci. [...] Sedina povazuje okolnf pFirodu za svého
ucitele, Cerpéa z ni inspiraci a snazi se hrncirské femeslo povysit na vytvarné uméni
s minimalistickym vyrazem, které stavi na rover malbé nebo socharstvi."%®

98 Filip Suchomel, citace z textu k instalaci v Lapidariu, Designblok 2017, Praha.
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PARALELY A VARIACE V DILECH CESKYCH AUTORU

Na uzkém prirezu tvorby sou¢asnych ¢eskych autor(l je mozné si uvédomit
existenci diferencovaného pristupu k praci s médiem porcelanu a zarover onu pfeménu
tykajicl se poslednich dekad, ktera jejich vytvarné projevy fadi do kategorii volného umeéni.
Soucésti kazdého dila je inherence filozofickych, spoleCenskych, historickych nebo
narativnich Uvah. Artefakty ¢asto odkazuji na umélecké styly 20. stoleti nebo vychéazeji
z tradic oboru. Prezentace i instalace jsou multimedialni, zahrnuji prvky performance,
happeningu, videoartu, landartu ad. Hlavnim charakteristickym rysem vSech koncept(
je v prvnitade objektivnikreativita, autenticita a aktualnost. Z analyzovanych poznatk(
autofi syntetizuji a definuji souvislosti, se kterymi pak dale pracuji ve svych dilech
a recipientovi nasledné vizualng zprosttedkuiji svoje zavéry. Red koncepttl je natolik
srozumitelnd, Ze plati i objektivné. Verbalizace se proto jevi mnohdy jako nadbyte€na
nebo jako pouhé doplnéniinformace.
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Modernizace vuméni neni zjednodusené kopirovani zapadnich
vzort, pokud by to tak bylo, ztracime hodnotu nasi prace
i existence. — Yao Yongkang

inska kultura méa bohaté portfolio umélcl pracujicich s porceldnem.
VétSina z nich uz davno svymi dily prekrocila hranice své zemé i po-
mysIné hranice volného uméni. Obsah dila byva ¢asto naplnény
myslenkami, které presahuji do filozofické a socialni sféry, nékdy s kritickym podtextem,
témér vzdy s odkazem na tradici. Touto reflexi nam ¢insti umélci sdéluji mnohé o svém
aktualnim Zivotg, poukazuiji na konflikty uvnitf Ciny, ale i na vngjsi nebezpedi, kterému
jejich zemé Celi diky fuzovani Vychodu a Zapadu. Pozoruji, jak se globalni konzument-
ské& kultura & a pronika do Zivota véech obyvatel. Castou inspiraci je pro né tradice,
nebot pravé obecné znalost historického kontextu, tradi¢nich forem a dekor(, pati
ke vzd&lani kazdého Cifiana, kterému jako divakovi snaze tlumodi a zarover usnadriuje
vnimani artefaktl i pochopeni zaméru umélce.

Presto se néktefi autori pokouseji ,[...] najit pro svou potfebu v zapadni kul-
tufe vzory a odpoveédi na otazky a problémy, které ovsem vygenerovala ¢inska kultura,
¢inske déjiny, jazyk, kontext. [...] Na druhé strané plati, ze oblasti, jez za jinych okolnosti,
pokud nejsou &inského pavodu, stoji v hierarchii hodnot o stupefi nize a zakladaji u Ci-
nan( obvykle velmi nadfazeny postoj k c¢emukoliv odlisSnému, necinskénu, nebot jimi
samotnymi je slovo, jazyk, kultura, d&jiny povazovano za zékladni pilife toho, co tvofi
¢inskou kulturu a identitu.”® (Nedoma, 2008, s. 8).

99 ,Obratime li situaci a pouze modelové si pokusime predstavit vstup Evropana

do ¢inského svéta s obdobou ambici hledani zdrojt a odpoveédi na otazky, pak

si musime pripustit a zdiiraznit, Ze [...] nase evropské diskurzivni mysleni stdle gene
rovalo sténu pochybnosti, zda se tomu jinému kulturnimu kontextu, existujicimu ve
zcela odlisnych souradnicich historie a jazyka, da rozumét nasimi prostiredky uchopo-
vani reality.” ZHANG, Xiaogang, NEDOMA, Petr a CHANG TSONG ZUNG. Cinska malba
Chinese painting — Zhongguo hivhua: Zhang Xiaogang. Fang Lijun, Feng Mengbo:
Galerie Rudolfinum, Praha 25. 9. 28. 12. 2008. Praha: KANT, 2008.



132 VYZNAMOVE DISTINKCE V UZITI
TRADICE CINSKYMI AUTORY

.NO MEANING, NO CONTENT.” — LIU JIANHUA

Liu Jianhua patfi v sou¢asnosti k nejvyznamnéjsim ¢inskym autorlm pra-
cujicim s porcelanem. Jeho zivotni pfibéh zacal v roce 1962, kdy se narodil ve més-
té Ji'an v provincii Jiangxi. V patnéacti letech odesel za praci do Jingdezhen Pottery
and Porcelain Sculpturing Factory, kde z0stal az do roku 1985. Poté studoval na Fine
Artof Sculpture v Jingdezhen Ceramics Institute a v roce 1989, kdy zakon¢il svéa studia,
byl poslan do Kunmingu, hlavniho mésta provincie Yunnan na zapadé Ciny. V tomto
bohémském prostredi zacal ve své tvorbé experimentovat. Inspiraci mu byli umélci,
které tam potkaval, jako napfiklad Zhang Xiaogang, Mao Quhui a Li Ji. V soucasné
dobé& umélec Zije a pracuje v Sanghaiji.

Liu je autorem, ktery svoje dila tvofi hlavné z porcelanu. Zvolil sitento materiél
proto, Ze je to médium blizké jeho Zivotnim zkuSenostem, ale také historicky tradici
Ciny. Tematicky se jeho tvorba postupné vyvijela a od po&ateénich socialnich témat
se pretransformovala k jeho viastni, unikatni koncepci, kterou nazval tichd estetika.
V soucasné tvorbé se vyhyba vSemu ruSivému z kazdodenni reality, tiSe a premyslivé
nahlizi na spolecnost, ve svych dilech vSe pozoruje a glosuje s odstupem. Jeho snahou
je na jedné strané co nejhloubéji proniknout do tradi¢niho uméni v ¢inském duchu,
poucit se z ngj, ale zaroven ho prekonat prosazenim nové estetiky do Zivota, takové,
kterd se vymanuje z tradic, ale také smérfuje pry¢ od prevliadajiciho mainstreamového,
konzumniho, hodnotového systému v zemi.

Hlavnimi charakteristickymi rysy jeho tvorby jsou jednoduché puristické
formy a aplikace seladont jako odkazu na dynastii Song!® ve vsech kontextech a ko-
notacich. Tim se myslenkové jeho tvorba vraci ke kofenim, kde prezkoumava témata
krasy a jeji formy v historickych obdobich. Jeho novy koncept ,krasy” vSak koreluje
nejenom s estetickym, vizualnim pojetim, ale snaZf se byti metodou, ktera naznacuje
vychodiska percepce. Liu svym uménim neagituje, snazi se udrzZet svoji tvorbu daleko
od politickych a socialnich komentara.

100 ,Za dulezité obdobi pro rozvoj porcelanové vyroby technicky i esteticky se tra
di¢né povazuje pétstoleti od konce dynastie Jizni Song (2. pol. 13. stoleeti) az po
vrrcholné obdobivliady dynastie Qing (18. stoleti). Z témat k dekortim mtzeme vyc¢ist
atmosféru doby. Podavaji svédectvi o chodu spolec¢nosti, o kulture i uméni, za které je

v ¢ dobé pokladana hlavné kaligrafie a malba tusi. Pro porcelanové nadoby jsou pouzity
stejné principy a postupy, jako pro toto vysoké umeéni. Paradoxné socharstvi stoji mimo
hlavni tehdejsi umeélecké trendy. Rozviji se az v poslednich staletich viady cisarstvi opét
diky porcelanové plastice. Nejznaméjsimi dilnami, zamérenymi na drobnou plastiku
jsou dilny v Dehua. Znamy je napiiklad portrét ¢lena viady Cung-Li-Cehuan, tlustého
muze. Ten tdajné ziskal tajemstvi elixiru zivota. Je zpodobnovan jako tlusty muz, nékdy
drzivruce broskev a vzdy vejir, kterym vraci zivot mrivym, patril do hornich vrstev, ale
pozddji se stal poustevnikem jako jeden z osmi nesmrtelnych. Osm nesmrtelnych patri
mezi nejvyznamnéjsi bozstva. Ba Xian byli kdysi smrtelnici, kteri ziskali vzornym zptiso

LOMOVA, Olga, ed.. CERNA, Zlata, ed. a ANDO, Vladimir. Hleddani harmonie: studie
z ¢inské kultury. Brno: Masarykova univerzita, 2009.
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OBR. 62
Liv JiaNnnva
UNTITLED / 2008

Na vystavé v Benatkach v roce 2003 prezentoval Liu instalaci nazvanou Regu-
lar Fragile series, ve které jesté mUzeme najit urcitou kritickou rovinu. Soucasti instalace
byla multiplikace replik chronicky znamych produkd, a to v riznych konfiguracich, které
odkazuji na pfemnozeni véci nasi spotreby. Realnost pfedmétl se odehrava pouze
v mimetické roving, ve skutec¢nosti jsou to veéci kfehké a bez uzitku. Zde byl zdmérem
autora urcity moralni apel ¢&i kritika moderni konzumeristické existence. Na Urovni
metafor pak mdzeme vnimat jednotlivé odlitky jako ,duchy” imitovanych predloh.

Po roce 2008 nastal v tvorbé Liu Jianhua urcity zlom. Komplikace a zmatky,
které lidem prinasi kazdodennf Zivot, maji podle ng&j vlivi na moderni uméni. Proto
je potfeba vybalancovat tento chaos, stres a hluk ve spole¢nosti klidem, pokojem
a odstupem, abychom mohli vytvaret nové formy umeéni a nové postoje v duchu no
meaning — no content. Tento jeho smér uvazovani signalizuje naptiklad cyklus Untitled
(OBR. 62). V ném pracuje s porceldnem minimalisticky, t¢émeér anuluje tradi¢ni konota-
ce. ' Seladon pouze evokuje a zhmotriuje pojeti jednoduchosti a elegance z dynastie
Song, ktera byla v tradi¢ni estetice vysoce cenéna.

101 .Naopak skutecnost, ze k napadné oblib¢ jednobarevnych glazur dochdzi v Ciné
praveé za Songti a znovu v 17. a7z 18. stoleti za Qing, zi'ejmd neni nahodna. Pro ob¢ tato
obdobi je charakteristicky silny vlivuc¢eni ¢chanu (¢chan se oznacuje v ¢inStiné vyraz
pro specifickou formu buddhismu na zapadé je znama pod japonskym vyrazem zen).
Ccehan vznikl v Cing asi v 6. stoleti, a to vlivem uceni indického mnicha. Tato $kola byla
ovlivnéna taoismem i tradi¢nim ¢inskym zptisobem uvazovani, které klade silny dtiraz
na intuici na rozdil od Indie, kde byla davana prrednost racionalni analyze a systematic
kému rozebirani nauky.” Dostupné z: https://cs.wikipedia.org/wiki/%C1%8Cchan)
LPro obhé tato obdobi je charakteristicky vliv uc¢eni ¢chanu v malirstvi i v poezii a s nim
souvisejici intelektualismus umélecké tvorby provazeny rozvojem jednobarevné tusové
malby. Prave songsky vytribeny vkus znamenal hlubokou zménu v esteticko filozofic
kém chapani keramiky, jez se projevuje predevsim zajmem o jednobarevné glazury.
Vsongské literature autori opévovali nenapadnou barevnou krasu seladont, véetné
nepravidelnosti a defekti v podobé skvrn vzniklych ¢asto neoc¢ekavaneé, nahodou. Tyto
vyrobky pak byly povazovany za projevy vysokého umeéni. Rozdil byl pouze v tom, Ze
maliri a kaligrafové nebyli anonymni, zatimco z porcelanu tvorici mistii zustali skryti
vanonymité.* LOMOVA, Olga, ed.. CERNA, Zlata. ed. a ANDO, Vladimir. Hledani harmo
nie: studie z ¢inské kultury. Brno: Masarykova univerzita, 2009.
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Formy jsou abstraktni, Liu pracuje i se stinem a jeho transformaci. Da se
fici, ze pro recipienta v instalaci zprostfedkovava predné vizualni zazitky. Prave tato
¢ista forma a navrat k podstaté uméni je autorovou reakci na jeho socialni a kulturn{
vy€erpani. Barvy Yingqing, které pouziva, jsou koufoveé modré, pfipominaji ty, které se
objevovaly na starovékych nadobach. Vytvéareji rafinované a jemné nuance, ménici
se se svétlem béhem dne. Nase pozorovani a vnimani instalace nas mize dovést az
k filozofickym zjisténim i skrze socharské ztvarnéni formou symbolu, znaku, metafory,
prestoze se Liu vyhyba jakymkoliv narativnim ¢i osobnim odkaz{m.

Kontextu tradi¢ni ¢inské kultury se Liu Jianhua vénoval v dile End of 2012
(OBR. 63). Inspiraci mu byla starovéka okna v zahraddch ve mésté Suzhou. Originaly
pochazeji ze slavnych peci Geyao, proslavené krakely na povrchu glazury ve stylu
praskani ledu. Mistfi z dynastie Song aplikovaliv letech 960-1279 tuto formu vyplné
do oken namisto skla.

Zamérem kaleidoskopického nahledu do prostoru zahrady bylo vytvofit
harmonickou podivanou, ktera se nabizela skrze prihledy v rame&cich z porcelanu
v kombinaci s rostlinami a skalami v realité. Liu zpracoval tuto prastarou predlohu po
svém a obohatil tradi¢nf styl ,uzitkového porcelanu” o novy vyznam jeho prenesenim
ainterpretaciv odliSném Case, prostoru i materialu. Umélecké ztvarnéni je vjeho dile
pouzito jako metafora touhy po revitalizaci kultury. Kiehky porcelan je zde symbolem
zranitelnosti a zaroven pokracovanim regenerace umeéniv jeho dile. Je to nové historie
svyuzitim tradi¢ni estetiky i média a soudobé abstraktni formy. End of 2012 je ale také
symbolem slouzicim jako vystraha upozornujici na proces zmén v 21. stoleti.

Na vystaveé Horizon v roce 2009 v Pekingu prezentoval Liu Jianhua svoje
cykly Bone, Blank Paper (OBR. 65, 64) a Container (OBR. 66). Vyznam slova horizont
autor vnima jako konceptualné definovanou hranici mezi nebem a zemi, abstraktni
pojem, linii; timto pohledem je ovlivnéna i instalace a vybér ,realnych” objektd.

Blank Paperjsou velké, bilé plochy porcelanu s lehce nadzvednutymiajemné
obarvenymi rohy, které evokuji spiritualni konotaci. Podle autora je prave vtomto dile
mozné najit rozdil v pfistupu zobrazovani mezi zapadnim a vychodnim konceptualnim
umeénim. To ¢inske vzdy v objektu naznaci svoji viastni identitu, kterou se identifikuje
uprostied soucasné, globalni umélecké scény, kde se uméni riznych kultur stava vice
a vice homogennim. Tyto odkazy jsou vSak ¢asto témér skryty, jako by v podtitulcich.

Vinstalaci s nazvem Container, kterou Liu zacal tvofitjiz v roce 2009 a ktera
se v pribéhu ¢asu vyvijela a ménila, mizeme hledat imaginativni horizont pohledu
ve filozofické roviné a pfitom zcela jisté najit odkaz na formy a barevnost z historie
¢inského porcelanu.

Tricet sedm archetypd tvard tradi¢nich, ritualnich nddob instaloval Liu Jian-
hua bez jakékoliv okazalosti na betonovou podlahu vedle sebe, civilng, jako kontrast
k minulosti, ve které byly tyto nadoby uzivany vzacnég, pouze pfiobfadech v chramech
nebo na cisafském dvore, mély vysadni postaveni a byly umistény vzdy na nejddle-
Song, které byly uréeny jen pro cisarsky stll. VSechny nadoby pak délaji dojem, jako by
byly po okraj napinény tekutinou. Tento dramaticky efekt zplsobuje jina, tradi¢ni ruda
glazura znama jako Lang yao hong (sang de boeuf nebo oxblood). Rudé evokuje krey,
instalace tak mUze byt chapanaijako pocta tém, ktefi prolili krev za své idedly. Instalace
ale zaroven reflektuje komplex ontologickych pfibuznosti mezi produkci konzumniho
zbozi v Ciné a systémem trhu s umé&nim ,na Zapadé”.

Liv Jiannua
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Vinstalaci Trace (OBR. 67) modifikoval Liu Jianhua Wu Lou Hen do porcelanu.
Tento tradi¢ni esteticky koncept odkazuje v ¢inské kaligrafii a malbé k nejvyssi pozici
estetické Urovné!©? a byl inspirovan organickym prirodnim jevem. Jeho princip i nazev
pochazi z doby vlady dynastie Tang. Z té doby totiz pochazi i krucialni dialog mezi
dvéma ¢inskymi kaligrafickymi mistry Yan Zhenging (709—-784) a Huai Su (725-785).
Metaforicky se v ném vysvétluje tah Stétce, ktery piSe a vytvaii skvrnu podobnou té,
kterou zanechévaji kapky desté padajici skrze prasklinu ve stfeSe na hrbolatou, €lenitou
sténu. V Liuove instalaci se stovky Cerné glazovanych porceldnovych skvrn zivelné
zviditeltiujf jako kapky na své&tlém pozadi. Cerna evokuje inkoust, ktery ma v tradiénf
¢inské kultufe véemozné vyznamy, a zaroven reprezentuje viechny barvy spektra.’® Obé
formy — inkoustové stopy i ty viditelné porcelanové — dobfe ilustruji prirodni procesy
jako je plynuti, srézeni, oroseni, zamlzeni i zhusténi, které jsou obrazné i symbolicky
také ucastny v dlouhém procesu vyvoje a plynuti kultury. Zakony pfirody a stopy, které
Zivly zanechavaji, mohou mit efekt na lidskou mysl. Jsou pfitom tak b&zné, ze je ani
neumime vnimat a docenit.

Liu Jianhua se snaZi skrze svoji tvorbu probudit tradi¢niho ducha, ale jeho dilo
zaroven muze byt vniméano jako reflexe i introspekce, ktera je nezéavisla na jakémkoliv
maodnim nazoru. Je to reinterpretace individuality a spirituality v sou¢asném homo-
gennim, globalnim svété, uméni hledani viastni tvare a identity uzitim jednoduchych
primych symbold (OBR. 68).

102 ,Uvazujeme-li vabstraktnéjsi roviné o specifickém charakteru vytvarného projevu
v (iin¢, mtizeme Fici. Ze mezi bohatstvim a rozmanitosti tvarii, postupii, technik, estetic
kych norem aidedlti se postupné vyhranilo urcité pojeti vytvarného dila, tykalo se tusoveé
malby a kaligrafie, které absolutizovalo ¢aru, linii ¢i skvenu v dynamice a rytmu, byt je
neoprostilo od sdéIného vyznamu obsazeného ve smyslu zobrazené krajiny ¢i figury
nebo —vpripadé kaligrafie — primo ve slovnim projevu. Toto pojeti bylo esteticky a filozo
ficky formulovano Skolami. které se hlasily k taoistické ¢i budhistické tradici a od konce
8. stoleti k tradici meditativni Skoly ¢chan nebo ji byly nepiimo ovlivnény. Tento vytvarny
nazor zistal po cely dalsi vy ¢inského, vytvarného uménivyraznym. inspirativnim
impulsem. Byl typicky pro esteticky projev spolecenské elity — literati, kteri si zakla

dali na amatérské povaze svého umeni.* LOMOVA, Olga, ed., CIERNA, Zlata, ed. a ANDO,
Vladimir. Hledani harmonie: studie z ¢inské kultury. Brno: Masarykova univerzita, 2009.
103 . Primym opakem zabsolutnéni ¢erné tusoveé ¢ary ¢i skvrny v échanovém umeéni stoji
pojeti barvy jako samostatné hodnoty, barvy oddélené od konven¢éniho spojeni s prred
méty realného svéta a vymezené tvarem keramickych nadob. Toto pojeti se realizuje
vodlisném vytvarném druhu nez malirstvi a kaligrafie — vkeramice a to praveé vjednoba
revnych glazurach. Je zaroven vlastni odlisnému socialnimu prostrredi specializovanych
profesiondlnich dilen. Navzdory tradi¢ni hierarchii umeéleckych forem a druht, nesporné
vytvarné kvality monochromnich glazur, jejich umérenost a vytribenost a svého druhu
abstrakiniraz, dovoluji nahlizet na tento porcelan jako na vytvarny projev stejného
tvhrcéiho a intelektudlniho snazeni jako vysoké umeni literdatii. Porcelanové nadoby byly
védomou soucasti kulturniho prostiredi vzdélancti a tvlireti vysokého uménti, byly prred
métem jejich shératelského zajmu a obdivu. Barva, jejich hloubka, hutnost, sila ¢i naopak
lehkost a zjemndéld kultivovanost, tajemnost a mnohoznac¢nost ¢i naopak raciondlni
jasnostajednoznacnost. byly opévovany versem nebo prozou. a to stejnym slovnikem
jakdila kaligraficka ¢i malirska. V ocich shératelti porcelanu s jednobarevnou polevou

se esteticky uc¢inek téchto predméti do jisté miry blizil ic¢inku nezavislych prirodnich
vyvord. Jejich krdasa a jedinecnost hyla v oc¢ich shératelit srovnatelnd s krasou drahych
kamenii.“ LOMOVA, Olga, ed.. CERNA, Zlata, ed. a ANDO. Vladimir. Hleddani harmonie:
studie z ¢inské kultury. Brno: Masarykova univerzita, 2009.
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Roznovor HANY NOVOTNE A Liu JIANHUA, 2017

(Zkraceno)

Hana Novotna: Mr Liu, do you think porcelain can be a conceptual medium?

Liu Jianhua: The concept of ceramic can be used as materials and media of
contemporary art’s creation, and some new understanding will be produced
in this process. In the early time, people only used the ceramics as crafts
materials, but they did notdo it as art material. After my years of practice, the
reason that! put ceramics as a medium of artistic creation is that | wanted
to give people a new awareness about this material.

HN: Why did you choose porcelain for your artwork?

LJ: Iworked in a factory in Jingdezhen when | was fourteen, and | knew some
technology about ceramic but | didn't get a deeper understanding to this
material. After study in a college and my later working experience, | made
clear of my art creating direction and | had a new understanding to this
material. In fact, when | left the factory | was happy that | did not need
this material any more, but after more than ten year’s study and working
experience, | went back to the factory and reused this material in my work
and let me think twice, and this process was the change of my personal
opinions about this material, and this change occurred because of my
many year's accumulation. So | definitely can say the reason that | chose
this material was because of my personal experience, because | have an
early understanding when | was a child, so | must have some different with
others understanding when | use ceramic.

HN: What does tradition mean for you? How does, the rich tradition of Chinese
porcelain production, influenced art just in China, the cradle of porcelain?

LJ:Any art needs technology and material, but what makes ceramic different is
thatithas a history of more than 2000 years, so its crafts and works' division
are very complicated, but all of these can be put into the work's creation.
No artwork can be made without a technology process, so as for ceramic.
I think traditional technology plays an important role. However, the most
important partis how to show it, it means how you combine your own idea
to this material, and that is what artist need to feel and practice. He must
know how to put ceramic into his artwork.

HN: Speaking of porcelain, which period (dynasty) do you find the most attrac-
tive, the mostimpressive and why?

LJ: I'think it is Song Dynasty. First of all, Song is an era that Chinese culture
developed fast. An aesthetics standard was created at that time, and people
used of ceramic was also very simple. Ceramic could be used both in daily
life and religious activity, and at the same time, it also could be used for
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appreciation. All of these elements came together and made a particular
style that is only presented in Song Dynasty, this style was very pure and
innocent, especially in spirit and it could make you imagine. So I like the
ceramic in Song Dynasty.

HN: According to you, how is it possible to use historical or traditional aesthetics
in contemporary art?

LJ: History and aesthetic, | think how they show their value needs everyone to
feel and understand them personally, and they need people to show and
think about them with their works. They are both important, but the most
importantis how you to know they and how you to understand them. | think
this pointis very important.

HN: How would you characterize your own work?

LJ: I cannot classify myself into one certain style, | just carry out some personal
practice according to my own direction, because each artist has his own
style. At first my work has been realistic, it's a manifestation of social reality
scenes. Nowadays, | detached something that | once putinto my work from
the works, and through that | want to make works to become a simpler,
quiet expression. But this is a possibility over the formation of each stage
of development, so each stage is important for me, it is difficult to divide
or simply summarized my work to a certain style. | hope the change in my
artis also a very important part, but this change does not mean to go for
change. The inner needs generated by state.

HN: Is there a different approach to porcelain between the contemporary Chi-
nese authors and authors from other countries? If so, could you describe it?

LJ: Of course it has, like culture. Ceramic is just a material. For example, when
we are painting, videoing, installing, sculpturing ...every artist expresses
a unique understanding of this material, and the differences among them
are their cultural difference, social difference and their cognitive difference.
And so does the ceramic. So | think the difference mostly go for the culture.

HN: Do you think, that contemporary Chinese art has its unique identity on
the global art scene?

LJ: Chinese modern art is very special, because Chinese people come from
a variety of social, cultural background that develops a very different and
vigour phenomenon. | think Chinese modern art use its own way to speak
to the world, so | think that is the uniqueness of the Chinese modern art.

HN: Could you, please, describe what theme are you dealing with in your work?
Do you attach greatimportance to the places of presentation of your artwork?

LJ: I usually get my idea from the daily life, but | cannot give you a certain
answer of my theme of art. It's always a process of doing and developing,
and we must reflect our thoughts every minute. It needs time to come up
to an independent idea. No special demands. | will have different feeling
while working in different places. Also, | will have different ideas for creation,
but | won't to choose a special space to do my work.
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POP-ART V KONTEXTU DiLA MA JUNA

Will China, the country that appreciates china so much, lose its
own aesthetics in china? — Ma Jun°*

Dal$im ze sougasnych &inskych autort je Ma Jun. Radného vzdélani se mu
dostalovhudbé, ale také v literatufe — skrze vypravéni mytologickych piibeéhd ze staroveéké
Ciny. On sam to pokladal za po&atek své va$né pro vytvarné umeéni. V $esti letech zadal
kopirovat kvétiny a ptaky podle klasickych maleb. Rodi¢e ho zapsali do Qingdao Art
School a pozdgji studoval na Central Academy of Fine Arts v Pekingu. Ve své praci po-
uzival rGizné typy materiélu, ale kdyz v roce 2005 navstivil Jingdezhen, bylo rozhodnuto,
Ze tim pravym médiem pro jeho tvorbu bude porcelan.

Dilo Ma Juna je typické tim, Ze aplikuje tradi¢ni ¢inskou malbu na morfologii
zapadnich komerénich znacek. Jeho tvorba se vztahuje predevsim k mizeni kultu-
ry a historie zemg, jejimu zbésilému a chaotickému prechodu k internacionalismu,
které prinesly ¢inské ekonomické reformy v 80. letech minulého stoleti. Tvary jeho

1021 Pointa citatu Ma Juna je skryta ve slovni hri¢ce s homonymem ,china®.
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porcelanovych artefaktl jsou okamzité rozeznatelné. Poznavame v nich popularn{
znacky zapadnf provenience, které jsou diky reklamé vypalené jako zhavé vizuain{
cejchy hluboko v lidském podvédomi. V jeho pojeti jsou pretaveny do novych objektd,
zaloZenych na vypravéni mytologickych pfibéhl viastni zemé, a to prave skrze dekory
charakteristické pro minulé dynastie. Kombinace forem ,moderni” zdpadn{ produkce
a tradi¢niho ¢inského zplsobu vytvareni a dekorovani objektl stvofila hybridy témeér
metaforické. Cela jeho New China Series z let 2005-2007 je toho dokladem. Kazdy
z objektld Ma Juna je kompletné pokryt tradi¢nimi vzory maleb kvétin a ptakd po vzoru
téch z dynastie Qing.’® Televize, radia, parfémy a dalsi ikony zapadniho svéta pretavil
Ma do starovéké vizaze s krakelovanim (OBR. 69). Pro Ma Juna jsou jeho objekty ilustraci
vlastniho Zivota b&éhem dospivani uprostfed infiltrace zapadnim zbozim a kulturou. Pro
cizi divaky predstavuji ur€itou retro-nostalgii, ale autor sam vylucuje jakykoliv nasilny
a zameérny pokus o pfimy komentar. Jeho pohled hovofi o kazdodennim stfetu stale
Zivé tradice a rychlé modernizace Ciny, ktera ale je$t& nevzdala boj o zachovani viastni
kultury. ,Pouze kladu dotaz: Kdyz se nas zivotni styl méni spolu s t&émito produkty, co
se stane v budoucnu? Will China, the country that appreciates china so much, lose
its own aesthetics in china?"1®

TVAR A IDENTITA AH XIANA

Ah Xian je dalsi malif a sochaf ¢inského plvodu, ktery pracuje s porcelanem.
Narodil se vroce 1964 v Pekingu. V dobé kulturnirevoluce byly umélecké skoly zavieny,
a tak sam sebe povazuje za samouka. V roce 1996 studoval v australském Sydney
na College of the Arts. V tomto obdobi za¢al experimentovat s keramickymi techni-
kami. V roce 1999 vznikl cyklus China China, ktery se sklada z nékolika desitek bust
vymodelovanych z porcelanu. Tvafe jsou ru¢né malované s pouzitim vzorQ a styld
¢inské tradi¢ni malby, provedené napfiklad kobaltem pod glazuru. VSudypfitomny drak
a podglazurova modra odkazuji na 14. stoleti,'°” kdy se porceldn zdobeny kobaltem
stal nejvyznamnéjsi soucasti mingské produkce. Pouzité glazury tradi€¢nich barevnych
odstind, kvétinové dekory, folklorni detaily a charakteristicky povrch vytvari z objektd

105 .Do malby na porcelan se prevadéji urcitd malirska dila nebo malirské postupy,
stejné tak i grafické, jako Srafovani. Nameéty pro vyzdobu porcelanovych nadob casto cer
pajizliteratury a divadla a popularnimi se stavaji rtizné figuralni kompozice. Jsou na nich
neziidka zachyceny scény z oblibenych divadelnich her nebo ilustrace ke znamym roma-
nim=. LOMOVA, Olga. ed., CERNA. Zlata. ed. a ANDO, Vladimir. Hledani harmonie: studie
7 ¢inské kultury. Brno: Masarykova univerzita, 2009.

106 Ma Jun

107 .Zptisob vyzdoby prisel do Ciny z {ranu. kde se pouzival na keramice jiz v 10. stoleti.
Rovnéz kobalt se zprvu dovazel a teprve postupné byl dovoz nahrazen domacimi zdroji.
Ve vyzdohé kobaltem bylo v Ciné dosazeno velkého mistrovstvi a virazné se v ni uplat

nily postupy a principy tusové malby, zejména v krajinnych a figurdlnich kompozicich.”
LOMOVA, Olga, ed., CERNA, Zlata. ed. a ANDO, Vladimir. [ledani harmonie: studie

7 ¢inské kultury. Brno: Masarykova univerzita, 2009.
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nezameénitelné expresivni artefakty. Technicky i stylisticky mistrovska malba je vSak
pouze jednim z aspektl jeho prace. Svymi portréty ukazuje také na ¢inskou identitu. 0@

I have always been amazed at the shape of the human body and how it has
formed the centrepiece of art for thousands of years. | simply focus on something more
beautiful with Chinese tradition and history, something more cultural. Some people
understand them as political because of the way the model's eyes are closed and how
patterns cover their faces. Butin my mind | think they are just beautiful aesthetic objects
rather than political statements."1%° Pfestoze umélec vystudoval a poté stravil spoustu
let v zahranici, stale se ve své tvorbé citi byt ¢inskym autorem. ,Dvacet let po Kulturni
revoluci a poté, co Cina otevrela svétu své dvere, jsme se my jako umé&lci s &inskymi
kofeny méli poudit a byt dostatecné ovlivnéni zapadni filozofif, uménim a kulturou jako
celkem, abychom doséhli jisté Urovné sebeveédomi a dovednosti ke sdéleni prib&hu
onéas samych, nasim vlastnim jazykem. Citim, ze bychom neméli mit potfebu vypravét
piib&hy o situaci v Ciné pouze skrze cizi jazyky, jeZ jsme se pravé naudili.”12

Aby mohl vytvotit dilo podle svych predstay, vratil se Ah zpét do Ciny. Tra-
di¢nftfemeslo, material i mistfiv oboru mu v ¢inském Jingdezhenu vytvofili podminky
k tomu, aby mohl ve své praci experimentovat. ,Ma dila byla zamérné stvofena kom-
binaci uméni a femesla, trvala i kfehka, vstricna, pfesto uzavrena, leskla, ale chladna,
znepokojiva, ale mirna, racionalni i emotivni, staré i nova, tradi¢ni i soudasna. Remeslo
vumeénineni nikdy na Skodu. Je velmi dilezité, jak jej vidite a jak jej vyuZijete. Nemyslim
si, ze ,umeénf’, pfedevsim ,avantgardni uméni’, musi tthnout k abstraktnu, dekonstrukci,
docasnosti, vSednosti, nasilnosti; kficet, upoustét paru, byt zavislé na modernitechnice,
plytvat, prerlistat a $pinit. (Pfemoci deset tisic zmén zadnou zménou, anebo naopak).”**

Tradi¢ni ¢inské vzory prevzaté z historickych porcelanovych dekord se stavaji tetovanim.

Umeélec tvoii ¢asto portréty své rodiny, Zeny, bratra, otce a jejich tvare!'? se zavienyma
ocima, které jsou bez jakékoliv vyrazové exprese (OBR. 70, 71).

108 .Vztah a napcti mezi veiejnou (spolec¢ensku, ritualni) roli a soukromym ja se v Cine
napliovaly nejriznéjSimi zptsoby — od vyrovnaného az po tragicky — od prehistorie
dodnes. V tradi¢ni ¢inské kulture bylo vinimani sebe sama a vlastni identity bytostné soci-
alni a vztahové. Tento systém spolecenskych vztahti pripisoval zvlasini dilezitost prave
fenoménu tvare. Hluboce zakorenéna praxe vyuzivani socialni tvare (mian), s Y
za raznami spolec¢enskymi maskami, jejichz prostirednictvim se metafyzicka identita jed-
notlivee prezentuje vnéjSimu svétu, byla pro ¢inské konstruovani osobnosti klicova. |...|
meziverejnou roli a privatnim ja.” ZHANG, Xiaogang, NEDOMA, Petrra CHANG TSONG
ZUNG. Cinska malba — Chinese painting — Zhongguo hivhua: Zhang Xiaogang, Fang
Lijun, Feng Mengbo: Galerie Rudolfinum, Praha 25. 9. 28. 12. 2008. Praha: KAN'T, 2008.
109 Dostupné z: http://www.artistprofile.com.au/ah-xian

110 Ah Xian, 1999.

111 Ah Xian. In: National Gallery of Australia. National sculpture prize + exhibition. 2001,
prelozil Jan Ferdus.

112, Lidska tvar se vyvinula jako nastroj k signalizovani irady biologicky a spolecensky
relevantnich signdli, zejména identity a stavii mysli. Zkoumani vyrazovych moznosti
lidské tvare ma v déjindch ¢inskéo umeni své paralely. Nejvyraznéjsi emoce 1ze najit
vnabozenském a ritudlnim umeéni — buddhistickych malbach a sochach a pohtebnich
figurach — tedy tam, kde u¢elem nebylo vystihnout podobu konkrétniho ¢lovéka, zatimco
u portrétt konfucianskd pravidla a dekorum kladouci diiraz na citovou zdrzenlivost
dovolovaly vyjadrovat emoce jen ve velmi omezené mire. Obvykle je zcela potlacovaly

a duse za maskou ur¢enou pro verejnost ziistavala skrytd.” ZHANG, Xiaogang, NEDOMA,
Petr a CHANG TSONG ZUNG. Cinska malba = Chinese painting = Zhongguo hiuhua:
Zhang Xiaogang, Fang Lijun. IFeng Mengbo: Galerie Rudolfinum, Praha

25.9.-28.12. 2008. Praha: KANT, 2008.
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KONTINUITA TRADICE WAN LYIA

Wan Lyia je autorem stfedni generace, pochazi z Qingdao, kde se velmi zahy
zacal prosazovat na umeélecké scéné.V roce 1988 byl pozvan kamaradem do keramic-
ké tovarny v Jingdezhenu, kde ho okouzlil porcelan. Pozdéji se jeho fascinace jesté
prohlubovala, kdyz mél moznost vice studovat tradi¢ni ¢insky porcelan. On sém fika:
“[...]for me, tradition is a kind of code to help people to unscramble my work. The long
history of porcelain make this material more rich. More and more Chinese artist start
to use this medium to create their works. For me, the tradition is not only technique,
butalso has symbolize meaning. It also teach me a lot during the working process.”**®

Jeho socharsky projev byl v rané fazi (1989—-2005) zalozeny hlavné na ex-
perimentovanis rlznymi styly. Po roce 2005 se jeho vyraz stal zralej$im a stabiln€jsim.
Jehodila ztélesnuji hlubokou tUvahu umélce o €asove ohrani¢ené tradici ¢inského umeént
a zaroven v nich autor reflektuje svoje mentalni vnimani intenzivni promény souc¢asné
spole¢nosti. Naptiklad v dile National Treasure z roku 2011 vytvoril repliku historické
lampy. To¢eny porcelanovy objekt zkombinoval s kovem a mramorem, pfi instalaci
na verejnosti i se svetlem. Koncept artefaktu je zalozen na skute¢ném pribéhu lampy
z dynastie Qing, ktery vypravi o jeji ztraté a znovunalezeni. Vzacna staroZitnost, ktera
pochazela ze dvora cisafe Yung-Cheng, byla odvezena do zahranic¢i. Zde se proménila
jejl ptvodni inkarnace — luxusni objekt vytvoreny pro cisafe — v obyCejny pfedmét
v americké domacnosti. Roky byla povazovana za béznou, uzitkovou stolnf lampu. Jeji
hodnota byla ignorovana do doby, nez se stala obchodovatelnou komoditou nesmirné
ceny. Po svém navraceni do Ciny opét ziskala status narodniho pokladu. Wan Liya ve
svém dile National Treasure upozorfiuje na mozné dvoji vyvlastnéni: poprvé, kdyz byla
lampa zbavena svého domova, podruhé, kdyz ji byla z neznalosti upfena jeji skute¢na

113 Zrozhovoru autorky s Wan Lyia pro dizerta¢ni praci Porcelan jako
konceptudalni médium.



4 OBR. 72 WAN Ly1a

2015

IR AND FRAGNANCE OF FLOWERS

PORCELAN 119

dUlezitost a vyznam. Wan tak napsal dalSi kapitolu k rekonstrukci pfib&hu a mistné
neomezenou pfistupnosti jeho repliky jej zasadil do sou¢asnosti. Monumentalni  kopie”
lampy se tak znovu objevuje na vystavach po celém svétée jako skryty odkaz umoc-
neny jejim rozmérem, ktery upoutava okamzité pozornost a zaroven predava pfibéh
symbolizujici znovuzrozent.

Instalace s nazvem Thousands Kilometers Lanscape je z téhoz roku (2011)
a odkazuje k jednomu z mistrovskych dél &inského malifstvi, kterym je 12 metrl dlou-
hy obraz A Thousand Li of Rivers and Mountains. Jeho autorem je Wang Ximeng
(1096-1119). Wang jej namaloval v pouhych osmnécti letech, pficemz prace na obra-
ze mu trvala Sest mésicu. Obraz, ktery je nyn{ vystaven v Palace Museum v Pekingu,
je oznacovan za nejlepsi dilo ¢inského uméni vibec. Wang Ximeng patfil za vlady
dynastie Severni Song k nejuznavanégjsim umélcdm. Byl nejzndméjsim z cisafskych
malid, osobné& jej vyu&oval cisa¥ Huizong. Zivot talentovaného mladého mistra véak
bohuZzel netrval dlouho, zemfel ve tfiadvaceti letech. Toto je jediny obraz, ktery se zjeho
dila dochoval. Wan Liya vyuZil pro svou instalaci morfologie globalnich, priimyslovych
tvar( srozumitelnych napfi¢ svétadily jako kontrastu s poselstvim ukrytym v malbé
reprezentujici ¢inskou tradici.

Jeho dalsim dilem je Birds' Twitter and Fragrance of Flowers (OBR. 72) z roku
2015. Tato instalace se skladéa z dvaceti dvou litych nadob z porcelénu, které jsou ruc-
né dekorovany jemnou malbou, emaily na prihledné glazure. Kazdy z objektl opét
zobrazuje tvaroslovi sou¢asnych chronicky znamych utilitarnich nadob. Ve stylu malby
i v paleté barevdominuje rizova a purpurova barva, ktera primo evokuje famille rose,
styl malby na porcelan charakteristicky pro 18. stoleti. Reverzni strana nadob je popsanéa
poezif basnika Lu Benzhonga (1084-1145) velebici pfirodu, cvrlikani ptakd a vani kvétin.
Pismo je provedeno ¢ernym emailem, ktery evokuje inkoust. Malba | texty symbolizujici
oslavu krasy pfirody se dostavaji do kontrastu s pfemnozenymi, devastujicimi, ¢asto
plastovymi formami komodit globalni provenience.

Artefakty Wan Lyia pfesahovaly vzdy do volného uméni. On sam déli svoji
tvorbu do nékolika period, kdy v kazdé z nich Fesil jiné otazky a jina témata. Vétsinou
vytvaii svymidily instalace, i kdyz, podle jeho slov, vystavni misto pro néj neni dilezité.
V soucasné dobé nastava v jeho tvorbé obrat, pracuje i nadale s porcelanem, ale vraci
se k nému jako takovému, zpét k hmote a jeji podstate, vlastnostem, zajimaji ho moz-
nosti a hranice materialu a proces vytvareniiinterakce s ostatnimi médii. Nechce skrze
své dilo fesit zadna témata, otazky ani hledat vyznamy. | kdyz u jeho dila z roku 2017
nazvaného opét Thousands Kilometers Landscape (OBR. 73) je tomu &astecné jinak.
Tato instalace vznikla v misté Taoxichuan, pfijeho rezidenénim pobytu, a je inspirovana
aktudlni situaci v Jingdezhenu, ktery navstivil uz mnohokrat predtim. Material totiz
posbiral na skladkach a zborenistich, ktera nasel ve mésté na misté malych rodinnych
porcelanovych manufaktur, které jesté nedavno fungovaly v duchu lokélnich, tradi¢nich
technik. Tato situace v ném vyvolala velky smutek a pohnuti, a tak posbiral nalezené
¢asti porcelanovych nadob z produkce manufaktur spolu s ostatnimi nalezenymi ko-
vovymi ¢astmi a pfeformoval je do novych objektl pridanim materialu i glazury. Celé
artefakty pak nékolikrat vypalil v peci a instaloval jako memento.
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Vjeho aktudlni praciz letoSniho roku (2018) nazvané Longshan Series 2018
odkazuije autor tvaroslovim k nejrangjsi keramické kulture v Cing, k takzvané Longshan
Black Pottery. Tato neolitickd kultura vyskytujici se v oblastech, kterymi protéka Zluta
feka, pochaziz doby 3000—-1900 let pt. n. . Nazev dostala podle mista nalezu — Dracich
hor —Longshan. Dochované nadoby svédci o produkci vysoce lesténé, Eerné keramiky,
tocené na kruhu, s velmi tenkym stfepem.

V artefaktech Wan Lyia se objevuiji tvary inspirované morfologii téchto neoli-
tickych nadob. Vizualita je vS8ak umocnéna jasnymi zafivymi barvami, které samozrejmé
nepatfily do spektra neolitickych mistr(i. Kontrastnije i matnost povrchu a urcita zemita
struktura pouzitych glazur, které naznacuji pfirozeny, rukodélny proces tvorby. Barevna
disbalance a urcita nepravidelnost je v kontrastu s geometrizujici formou jednoznacnych
tvar( a vytvari urcité napéti | harmonii zaroven az metaforické vizuality (OBR. 74, 75).

< 1OBR. 74,75
WaN Lyia
VAzA / LONGSHAN SERIES 2018
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Ale copak si nemtiizeme Tici, Ze soucasna amnézie nas z velké ¢asti
moltivovala k napsani této knihy? — Yve-Alain Bois*

niha s nazvem Porceldn + je, jak uz bylo feceno, revidovanou verzi
mé dizertacni prace nazvané Porceldn jako konceptudini médium.
Z&ameérem textu bylo pozménit tradi¢nivnimani ,porceldnu” jako pou-
ze femeslIného materialu a posunout jeho percepci smérem ke kategoriim volného
umeéni, konceptualniho uvazovania ,dematerializaci’, a tim nezaujaté podrobit ,porcelan”
a obor s nim spojeny diskuzim a polemikam. Analyza byla v textu provedena na zakladé
sbéru dat vychazejicich z historickych, teoretickych i filozofickych poznatkd, ale hlavné
z autentickych znalosti tvorby sou¢asnych autorti z obou zemi, Ceské republiky i Ciny.

Komparace soudobé ceské a ¢inské vytvarné scény meéla nekolik dlvodu.
Tim podstatnym byl historicky odkaz k ptivodu porcelédnu — objeveniv Cing, jeho prvni
import z Asie na Zapad i po¢atky evropského porcelanu v 18. stoleti v MiSni. Zaroven
tu hrala roli nezanedbatelna tradice spojenéa s porcelanem v Ceskych zemich, vzdyt
na naSem Uzemi se objevila manufaktura v Hornim Slavkové v roce 1812 jako jedna
z prvnich v Evropé.

Dal&i ddvod pro toto srovnavanije ten, ze v soucasné dobé jsou dila &inskych,
japonskych a korejskych autor( v praci s porcelanem na svétové Spi¢ce a prave ¢inské
uméleckeé prostredi jsem béhem svych pobytl a studii méla moznost fakticky poznat
a také se osobné s tamnimi umélci setkat. Naproti tomu ¢eska umélecka scéna je mi
znama jiz dlouhodobg, obzvlasteé ze studii i z pozdejsi pedagogické prace na Vysoké
Skole uméleckoprimyslove v Ateliéru keramika a porcelan.

Mohu tedy na zavér shrnout, ze pravé komparaci ¢eskych a ¢inskych autor(
mUzeme zfetelné definovat odliSnosti. Pro ¢inské autory je spole¢né silné téma tradice,
i kdyZ s ni jednotlivi autofi pracuji diferencované a v riznych konotacich. VétSina jejich
dél mé charakter socharské a malifské synkreze s filozofickym &i historickym podtex-
tem, ostatni média zapojuji sporadicky, marginalné kladou dlraz i na instalaci. Jejich
dila urcité nazory a stanoviska konstatuji, nemaji vsak kriticky ¢i agitujici podtext. To je
spolecné i pro Ceské autory. Téma tradice ale u nas neni zas tak silné, odkazy k ni se
neobjevuji ¢asto — a pokud, pak spiSe v designu. Jistou diferenciaci je i to, ze zameérem
Ceskych autord €asto neni vytvoreni realného objektu, ten naopak pro svij koncept
destruuji. Také synergie s jinymi médii je u €eskych umélct bézna. S porcelanem
experimentuji, vyuzivaji jej pro svoje performativni, happeningové ¢i multimedialni
prezentace. Ve vétsiné piipadl je soucasti dila instalace i prostorovy kontext. Obje-

114 To podotyka v zavéru knihy Uméni po roce 1900 u kulatého stolu na téma Dilema
soucasného umeéni Yve Alain Bois. FOSTER, Hal et al. Uméni po roce 1900: modernismus,
antimodernismus, postmodernismus. 2. vyd. Praha: Slovart, 2015.
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vuji se ale i spolecné rysy prace Ceskych i ¢inskych umélcd, kterymi jsou jasné dany
koncept, aktualnost a autenticita. Dila maiji filozoficky, psychologicky, narativni nebo
k tradici odkazujici kontext, reflektuji osobni pocity, poukazuji na spoleCenské jevy
konstatovanim, bez kritickych konotaci, vybizeji k polemikam.

V tomto textu jsem se snaZzila o objektivni pohled na vizualni uméni pracujici
s médiem porcelanu v celé Sifi souvislosti. NesSlo tedy jenom o reflexi z hlediska Ceské
umé&lecké teorie, estetiky a pedagogiky ve vyvojové perspektivé. Slo o to poukazat na
obor s timto materidlem spojeny jako na Zivotaschopnou, dynamicky se vyvijejici a v sou-
Casnostivelmiaktualnioblast s velkym edukacnim potencialem. Vysledkem zvolenych
metod® vyzkumu je syntéza, intergrovany obraz této problematiky, jeji struktura, ktera
by mohla slouzit k vytvoreni hypotéz a nového konceptu Ci teorie, nebot k tomu tato
proména oboru poslednich dekad vybizi a nebyla u nas teoreticky dosud vibec zazna-
menana ani zpracovéna. Udaje |ze zarover vyuZit pro G&ely vstupni analyzy, komparaci
mezi historickymi i aktualnimi konfiguracemi v uzitém i volném uméni ¢i pro pfimou
aplikaciv pedagogické praxi. V dtsledku téchto historickych i sou€¢asnych promén by
si tento obor jisté zaslouzil vétsi pozornost umeéleckeé teorie, zvlasté kdyz (podle Hala
Fostera) musi transformaci projiti ona sama: ,Existuji vérohodné zplsoby jak vyloZit
dnes jiz nescetné pristupy sou¢asného umeéni za poslednich minimalné dvacet let?
Nepoukazuji na toto ¢asové obdobf jen tak pro nic za nic: v poslednich nékolika letech
se dva hlavni modely, které jsme uzivali k formulovanf rlznych aspektl povale¢ného
umeni, staly dysfunkénimi. Myslim tim na jedné strané model modernismu zalozeného
na specifi¢nosti média a zpochybnéného interdisciplinarnim postmodernismem a na
strané druhé model historické avantgardy (tedy té kritické vic¢i burzoaznim institucim
umeéni, jako byly dada a konstruktivismus) a neoavantgardy, ktera tuto kritiku rozpraco-
vavala. Dnes se rekurzivni stategie neo zda byt umirnéng, jako se odporujici logika post
zda bytunavené: zadna nepostacuje jako silné paradigma pro umeéleckou nebo kulturnf
tvorbu a zadny jiny model na jejich misté nestoji. [...] A méli bychom také poznamenat,
7e metodam, které jsme tu probirali — psychoanlayze, z marxismu vychazejici socialn{
historii, strukturalismu a poststrukturalismu — se sotva dafi. Z mnoha ddvod je tato
situace dobra: dovoluje uméleckou svobodu a kritickou rozmanitost. Ale nase paradigma
zadného paradigmatu také navadik naprosté lhostejnosti, stagnaéni nesouméritelnosti
a konzumné-turistické kultufe uméleckého vzorkovani.” (Foster, 2015, s. 781).

115 Metoda Arts based Research: J. Gary Knowles and Andrea Cole (2008) in the
Handbook of the Arts in Qualitative Research: ,|a]ris-based research can be defined

as the systematic use of the artistic process, the actual making of artistic expressions
in all of the different forms of the arts, as a primary way of understanding and examining
experience by both researchers and the people that they involve in their studies.”
Dostupné z: http://www.personal.psu.edu/eja119/blogs/elizandrews/2009/11/arts
based-research-an-overview.html

Dalsi pouzitelnou metodou vyzkumu umeélecké ¢innosti je A/r/tografie Tuto metodu
rozvinula Rita [rwinova a jeji kolegové. (A1 tografie” Irwin & de Cosson, 200/1. Umélce
(Artist), Vyzkumnika (Researcher) a Ucitele (Teacher) — z téchto tri ahlt pohledu

Jje zkoumana umélecka ¢innost. Historicky vyzkum byl pouzit v kapitolach obsahujicich
popis historické podoby ¢eského porcelanu, pryvni manufaktury a vzdélavaci instituce
u nas. Tato metoda vychazela primarné ze studia literatury a muzejnich shirek, poslou-
zilaivpripade deskripce pavodni lokace porcelanu v Cing. charakteristickych atributi
¢inského porceelanu v jednotlivyeh dynastiich.
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Summary

Porcelain + The publication is revised version of the dissertation entitled
,Porcelain as a Conceptual Medium”and has aims to analyze and describe
contemporary tendencies and interpretations associated with the use of
porcelain in the visual arts, not only as a utilitarian material but also as part
of a conceptual art work. The work will be presented by the authors on the
Czech art scene, with the emphasis on the youngest generation, its authen-
tic expressions. It will also become acquainted with the work of renowned
Chinese authors who are world leaders in this field. The whole research
is presented in historical and pedagogical contexts.
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autorky
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Nanjingské muzeum, foto archiv autorky
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muzeum, foto archiv autorky
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archiv autorky

17 (s. 67)
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Nanjingské muzeum, foto archiv autorky

18 (s. 69)

Famille rose, Yonzheng, 1723-1735,
Qing, éanghajské muzeum, foto
archiv autorky

19 (s. 70)

Podglazurova ¢erveni, Qianlong,
1736-1795, Qing, Sanghajské muzeum,
foto archiv autorky

20 (s.72-73)

Detail dzbanu, famille rose, Qianlong,
1736-1795, Qing, Nanjing muzeum, foto
archiv autorky

21(s.74)

Véza s modro-bilym dekorem, ,deset
tisic ¢inskych znakd”, Kangxi, 1713, Qing,
vySka 77 cm, in: Imperial Kiln Porcelain of

Qing Dynasty, s. 3, ISBN 7-5325-2457-4
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22 (s.77)

Drazdanska galerie porcelanu, foto
archiv autorky

23 (s. 84)

Robert SMITHSON, Spiral Jetty, 1970,
dostupné z: https:.//www.widewalls.ch/
spiral-jetty-official-state-work-of-art

24 (s. 84)

Bruce NAUMAN, A Cast of the Space
under My Chair, 1965—-1968, dostupné
z: http://visual.uclaextension.edu/tag/
bruce-nauman
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Julie SISKOVA, Peru, 2009, foto archiv
autorky
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2009-2011, foto archiv autorky
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Julie SISKOVA, odlitek, foto archiv
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Vendula RADOSTOVA, Entropie, 2015,
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autorky

33 (s.90)

Vendula RADOSTOVA, Umé&lcem tady
a ted!, 2018, instalace, foto archiv
autorky
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34,35(s.93)

Lucie POSPISILOVA, P¥tomnost
absence, 2017, foto Michal Ures, archiv
autorky

36 (s.95)

JULIE SISKOVA, Stéstf, 2012, instalace,
(vrhacka, porcelanove disky, GSM),
foto archiv autorky

37 (s.97)
Simona GLEISSNEROVA, Dopisy, 2005,
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Simona GLEISSNEROVA, 2006,
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film, foto archiv autorky

39 (5.100)

Sarka NOVAKOVA, Cesta k sobg, 2017,
instalace z deviti tvard, foto Venous
Marian, archiv autorky

40 (s.101)

Séarka NOVAKOVA, Cesta k sobg, 2017,
detail vnitfniho motivu, foto Venous
Marian, archiv autorky

41-44 (s.104,105)

Gabriel VACH, Il Nome della rosa, 2012,
porcelan, vtavna dekorace a ru¢ni
malba, foto archiv autorky

45,46 (s.107)

Gabriel VACH, Eva PELECHOVA,
hidden Horni Slavkov factory, instalace,
Designblok 2013, Praha, foto archiv
autorky

47 (s.108)
Eva PELECHOVA, Proces |, sadrové
formy, foto archiv autorky

48 (s.108)

Eva PELECHOVA, Fresh Letters, 2016,
diturvit, foto Tomas Brabec, archiv
autorky

49 (5.108)

Eva PELECHOVA, Coffee leaves, 2017,
porcelan, foto Tomas Brabec, archiv
autorky

50 (s.110)

Jindra VIKOVA, z cyklu Vzkazy, 2017,
porcelan, kombinovana technika, foto
Pavel Barika, archiv autorky

51 (5. 112-113)

Jindra VIKOVA ve spolupréci s Hideo
MATSUMOTO, z cyklu Vzkazy, 2017,
porcelan, kombinovana technika, foto
Pavel Barika, archiv autorky

52 (s.114)

Hana NOVOTNA, Reflexe, 2000,
porcelan, metaliza, 120 x 90 cm, foto
archiv autorky

53 (s. 116)

Hana NOVOTNA, Vanoén{ darek, 2012,
instalace, porcelanovy reliéf, engoba,
papirova félie s motivy vanocniho
papiru, dfevéné deska, 115 x 65 cm, foto
archiv autorky

54-57 (s.118,119)

Hana NOVOTNA, Otisky, 2017,
porcelanové reliéfy, instalace, foto
Michaela Dvorakova, archiv autorky

58 (s.121)
Adam ZELEZNY, Vybuch, 2014, foto
archiv autorky

59 (s.127)
Adam ZELEZNY, Misky, 2014, porcelan,
foto archiv autorky



60 (s.123)

Adam ZELEZNY, Ladislav ZELEZNY,
Tabula rasa, 2018, instalace ve Studiu
Pram, foto Anna Pleslova, archiv autorky

61(s.124)

Roman SEDINA, Way of The Samuray —
Bushido, to€enf (tvarovani)

na hrncitském kruhu, terakota, porcelan,
instalace v Lapidariu, Designblok 2017,
Praha, foto BoysPlayNice, archiv autorky

62 (s.133)
Liu JIANHUA, Untitled, 2008, foto
archiv autorky

63 (s.135)
Liu JJANHUA, End of 2012, 2011,
porcelan, instalace, foto archiv autorky

64 (s.135)

Liu JIANHUA, Blank Paper, 2012—-2016,
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foto archiv autorky

65 (s.136-137)
Liu JINANHUA, Bone, 2009, porcelan,
182x 12 x 10 cm, foto archiv autorky
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instalace, foto archiv autorky
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Liu JIANHUA, Trace, 2011, instalace, foto
archiv autorky

68 (s.142-143)

Liu JIANHUA, Square, 2017, porcelan,
ocelové platy, intalace, The 57th Venice
Bienale, Arsenale, Benatky, Italie, foto
archiv autorky
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Ma JUN, New China Series — Mac
Computer, 2005-2007, dostupné

z: https://blog.adafruit.com/2015
/01/31/chinese-art-with-retro-objects-
like-crt-tvs-and-tape-deck

70 (s.146)

Ah XIAN, China China, 1999, porceléan,
dostupné z: https://www.ngv.vic.gov.au/
explore/collection/work/79661

71(s.146)

Ah Xian, China China, 2002, porcelan,
dostupné z: http://3.bp.blogspot.
com/_EjsTC7mIIKQ/TS8nOvw2tl/
AAAAAAAABKE/DtQuUC_cOhE4/
s1600/4.jpg

72 (s.148)

Wan LYIA, Birds' Twitter and Fragrance
of Flowers, 2015, instalace, foto archiv
autorky

73 (s.150-157)

Wan LYIA, rozméroveé variabilni
instalace, Thousands Kilometers
Landscape 2017, porceléan, naglazurové
barvy, zlato, kov, foto archiv autorky

74,75 (s.152,153)
Wan LYIA, vaza, porcelan, Longshan
Series 2018, foto archiv autorky
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