Vystava jako médium: Od modernistickych didaktickych vystav k piehlidkam konceptualniho uméni

Mezi charakteristické rysy Vysoké skoly uméleckoprimyslové v Praze patii sounalezitost tzv. volnych
a uzitych umeleckych disciplin. Jejich vztah je obvykle interpretovan kauzalné a linearné: to, co je
nejprve experimentalné vyzkouseno ve volném uméni, mize byt nasledné aplikovano v uméleckém
priamyslu. Ve své prednasce bych se chtél pokusit ukazat opaény pohyb, tedy situaci, kdy volné uméni
Cerpa z uZitého uméni. Nechci tim pouze efektné pievratit obvyklou logiku a vyjit vstiic kolegynim a
koleglim, ktefi se vénuji designu, ale predevS§im ukadzat dynamickou proménlivost vztahu mezi
zminovanymi disciplinami a naléhavou nutnost neustale se vyrovnavat se zménami jejich vzajemného
vztahu. Rad bych se tim rovnéz pokusil navazat na piednasky, které tu prede mnou pii podobné
ptilezitosti pronesly mé kolegyné Lada Hubatova-Vackova a Martina Pachmanova. Na rozdil od nich

se v8ak ke svému tématu nechci piibliZit s pozic d&jin uméni, nybrz pomoci teorie uméni a kuratorstvi.

V roce 2013 jsem pro Galerii hlavniho mésta Prahy pfipravil vystavu ,,Obrazy a ptedobrazy”,
vniz jsem dila souCasnych umélci konfrontoval s ukdzkami stfedoevropského modernistického
vystavnictvi, surrealistické typografie a funkcionalistického skla. 16mm film rakouského umélce
Mathiase Poledny Double Old Fashion zde byl vystaven spole¢né s ndpojovym souborem ktery byl
jeho namétem, a ktery podle ndvrhu Adolfa Loose od roku 1931 vyrabéla rakouska firma J. a L.
Lobmeyr v Kamenickém Senové. Poledniiv film zobrazuje zakladni rozpory, které motivovaly nejen
zminovanou vystavu, ale i vétSinu mych teoretickych texti z posledni doby. Piedné byly do tohoto
filmu vlozeny odlisné ¢asové roviny, a to nikoli pouze z hlediska namétu, totiz, Ze si soucasny umélec
zvolil za své téma historicky artefakt, ale i z hlediska vizuality, kterou na nas film ptsobi. Pivodné
dokumentérni charakter zabéra se v druhé ¢asti filmu pouhym ptiblizenim ke snimanému predmétu
proméiuje ve svételny spektakl, ktery jednou pfipomina avantgardni svételné plastiky Laszla Moholy-
Nagye ze tiicatych let, jindy glamour britské nové viny osmdesatych let. Na zakladé komentafe autora
pak vime, Ze toto zdanlivé autonomni dilo povazuje za angazované, nebot’ film popisuje jako ,,jistou
choreografii objektu, jez vykresluje mezni body a pfechody mezi abstrakci, historickou dokumentaci a

“l A kone&né zbyva fict, Ze toto volné uméni vzniklo

hyperestetickou inscenaci komeréniho produktu.
radikalizaci kvalit uméni uZitého. Poledna totiz pouze zdiraznil to, co bylo implicitné piitomné jiz
v Loosové designu. L0oos své pojeti pokrokovosti v kultuie realizoval tim, Ze viechny odlivky odvodil
od jednoho sttidmého tvaru valce, a naplnil tak modernisticky princip modularnosti, zatimco

ornamentalni karovy brus dna sklenic vyjadiil jim adajné odmitanou anachronickou dekorativnost.?
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O &tyfi roky diive, v roce 2009, jsem zase do vystavy ,,Vzpominky na budoucnost” v galerii
Véclava Spaly zahrnul 16mm film Floriana Pumhosla OA 1979-3-5-036. Pfedobrazem Pumhéslova
filmu byl rovnéz artefakt uzitého uméni, tentokrat vSak nikoli z obdobi evropského modernismu,
nybrz z éry tradi¢niho japonského textilu. Konkrétné se jednalo o vzornik pro kimona vzneSenych
dam, ktery na konci 17. stoleti vytvofil Take Hiratsugi. Listovani albem dfevoryti s kvétinovymi,
zemepisnymi a vojenskymi motivy bylo ve filmu nahrazeno plynulym padénim svétlych
geometrickych obrazct. Kyzeného efektu dosahl pak rakousky umélec tim, ze vzornik nejprve otoéil o
devadesat stupiii a z n€j kresby prevedl do linearni podoby. Nasledné je podrobil dalsi redukci a
fragmentaci, takze jsme sice ve filmu byli schopni odhalit skryty systém, ale nemohli jsme
jednoznaéné identifikovat jeho kulturni ani Casové zafazeni. Motivy na nas tedy mohly pusobit
podobné jako mezivale¢né abstraktni filmy Hanse Richtera a Vikinga Eggelinga nebo jako néktery ze
strukturalnich filma Sedesatych let 20. stoleti. Pumhdsl tim chtél odhalit bytostné hybridni charakter
domnéle monolitické evropské modernosti.® Je napiiklad zndmo, Ze rozhodujici vliv pro rozvoj tkani
na Bauhausu mélo zpiistupnéni neevropskych - predevs§im prekolumbovskych - textilii
v etnografickych shirkach berlinskych a essenskych muzei, k némuz doslo na pielomu 19. a 20. stoleti.
Studovala je tam Annie Albersova, ktera dospéla k zavéru, Ze jejich dekor nemél pouze estetickou, ale
i vyznamovou a socialni rovinu, a tuto interpretaci prosazovala i jako vedouci tkalcovskych dilen na
Bauhausu.” A pravé tyto kvality textilu a textilniho dekoru Pumhésl ve svém dile zdiiraznil. Necht&l
pouze povysit ,,Zenské" femeslo na volné uméni, ale chtél odhalit skryté ideologické a diskurzivni

predpoklady, které ke vzniku moderniho evropského designu vedly.”

Vystavy, které jsem pfipravil, ,,Obrazy a pifedobrazy” a ,,Vzpominky na budoucnost®,
nepiedstavovaly ojedinélou snahu 0 novou formulaci vztahu mezi volnym a uZitym uménim. V témze
roce jako ,,Obrazy a pfedobrazy* probéhla i vystava ,, Textiles. Open Letter* (Textil. Otevieny dopis),
kterou pro Museum Abteiberg v Moénchengladbachu pfipravila némecka kuratorka a teoretika Rike
Frankova.® Také ona soucasné umélce, mezi jinymi i Floriana Pumhésla, konfrontovala s designem,
jmenovité s textilnim umeénim. Nejvétsim pifinosem jejiho pfistupu vsak bylo nacrtnuti jisté
geneaologie vztahu mezi volnym uménim a textilem, v niz sou¢asné uméni a moderni design doplnila
o chybgjici ,stiedni ¢lanek™, ktery podle jejiho ndzoru reprezentovaly progresivni tendence Sedesatych
let 20. stoleti. Vedle praci soucasnych umélci, modernich navrhaiu a fotografii se tak na vystavé
objevila rovnéz dila méné znamych umélkyn, které tkani spojovaly s médiem videa (Beryl Korotova)
nebo fotografie (Nasreen Mohamediova). Beryl Korotova tedy na vystavé nebyla predstavena pouze

jako autorka textilnich instalaci, ale i jako spoluzakladatelka legendarniho ¢asopisu Radical Software
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(1970-74), jenZz se vedle kritiky masovych sd€lovacich prostiedkii vénoval rovnéz propagaci tehdy
nového Zanru experimentélniho videa. Indka Nasreen Mohamediova byla zase zastoupena jak svymi

znamé&j$imi abstraktnimi kresbami ze 70. let, tak fotografiemi z tkalcovskych dilen.

V3sechny tyto tii vystavy na teoretické roviné tematizovaly komplexni problémy spojené
s institucionalnimi rdmci a diskursivnimi piedpoklady, které vymezuji vztah mezi uzitym a volnym
uménim. Na jedné stran¢ bylo diive uzité uméni z dé¢jin uméni vylucovano jako pouhé femeslo, na
druhé strané to byl pravé moderni design, ktery diky bezprostfednimu kontaktu s nejnovéjsimi médii a
prumyslovymi technikami pfinasel do uméni aktudlni podnéty a vyzyval je K socidlni odpovédnosti.
Z hlediska média, ale uzit¢ uméni nevykazovalo rysy sebereflexivity ¢i medialni specificity
charakteristické pro moderni uméni. Pravé toto jiné pochopeni média nikoli jako materialni opory,
nybrZ jakoZto souboru proménujicich se procedur, podle nichz se material pfizptisobuje danému ucelu,
se ukazalo byt pro volné umeéni kli¢ovou obnovujici silou. Moderni uméni dvacatych a tficatych let
vychazelo ze strojové estetiky, konceptualni uméni Sedesdtych let bylo umoznéno rozvojem
informac¢nich technologii a sou¢asné uméni je nemyslitelné bez rozmachu internetu. Kone¢né bylo
uzité uméni podceiiovano jako néco ryze utilitarniho, k Cemu nezaujimame esteticky postoj a cO
nefadime do autonomni bezzajmové sféry. Praveé téchto kvalit a efektivnich zplisobti, jak plsobit na
divaka vystav i na celou spole¢nost, vSak chtélé progresivni moderni a soufasné uméni vzdy

dosahnout.

Produktivni stfetnuti mezi uzitym a volnym uménim nemusime ilustrovat pouze na dilech
soucasnych umélcu odkryvajicich ideologické a diskurzivni piedpoklady moderniho designu, jakymi
jsou Mathias Poledna a Florian Pumhdsl, ale i na vlivu, ktery mélo uzité uméni na volné umeéni a
celkovou vizualitu jiZz v dobé svého vzniku. Mtizeme-li fezany karovy brus na dné Loosovych sklenic
interpretovat jako zvlastni piiklad ornamentu, pak o ném plati to, co presvédCivé ukazala Lada
Hubatova-Vackova, totiz, Ze zobrazuje ,.komplexni rytmizaci prostorovych forem“, kterd nebyla
vzdalend Loosovu pojeti Raumplanu“. Stejné tak jako ornament, i Raumplan totiZz nepodléhal
jednostranné interpretovanym modernistickym pfedstavam o ucelném uspotadani obydli a misto toho
vytvarel , kinestetickou i optickou hii¢ku prostorové manipulace“.” Tyto zavéry podporuje nedavna
studie Edit Tothové, ktera totéZ nalezla v interierovém designu Marcela Breuera. Piestoze by se totiz
mohlo zdat, Ze Breuertv toaletni stolek zdomu Am Horn (1923) a miizka vypouklych sklenénych
¢océek pro dim v Heinersdorffu (1929) mély pouze dekorativni vyznam, ve skuteénosti piedstavovaly
komplexni optické aparaty. Jak vime zdobovych publikaci i zvyjadfeni pamétnikt, dvojici
vypouklého a plochého zrcadla bylo mozné natocit do riznych uhll, aby zrcadlily a deformovaly
interiér, a aktivovaly tak vnimani a pohyb jeho obyvatel. Miizka vypouklych ¢oc¢ek odvozena z dekoru

pivnich sklenic zase proménovala pohled do exteriéru v sérii takika kinematografickych zabérd, na
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nichz byl pokazdé vidét odlisny usek okoli. Oba tyto Breuerovy interiérové prvky tak konkrétné
naplnily ptedstavy o nové aktivaci lidského vnimani a jednani, jimiz se v téze dob¢& ve svych malbach

a fotografiich zabyval Breuertiv kolega z Bauhausu Léaszlo Moholy-Nagy.®

Instalace textilu zase do uméni Sedesatych a sedmdesatych let pfinesla zcela odlisné pochopeni
média a materiality od toho, které tehdy dominovalo volnému uméni. Mékkost a piirodni povrch
textilu byly na vystavé ,,Ekcentricka abstrakce® v roce 1966 predstaveny jako alternativy k tvrdosti a
industrialni konstrukci tehdejsiho minimalistického sochafstvi. Vystaven tu byl naptiklad objekt Alice
Adamsové, ktery byl jinak prezentovan vyhradné v kontextu textilniho designu, ale také tii prace Evy
Hesseové, ktera jako umélkyné mohla vyuzit své zkuSenosti z prace textilni designerky pro firmu
Borise Krolla. Teprve nedavno byla pfipomenuta Beryl Korotova, kterd v bieznu 1977 na vystavé
,»Text and Commentary” (Text a komentar) v newyorské galerii Leo Castelli prezentovala tkané
objekty, videa a nakresy.® Instalace tematizovala vrstevnaté analogie mezi procesy tkani a editovéani
videa, jeZ byly umocnény umisténim tkanin naproti obrazovkam jako jakymsi projekénim plocham.
Na jiné Grovni ov§em vystava rovnéz odhalovala spole¢ny zaklad tkani a digitalnich zaznamenavacich
technologii, ktery spociva v kodu a matrici puvodné pouzivanych v ranych tkalcovskych stavech. A
mozna, 7e pravé tento vztah mezi textilem a informaénimi technologiemi ptispél k jesté
nepravdépodobnéj$imu spojeni, nez bylo to mezi textilnimi objekty a minimalismem, nebo mezi
tkaninami a videem, totiZ ke spojeni textilu a dematerializovaného konceptualniho uméni. Tyto dvé
oblasti se staly spole¢nym pfedmétem zajmu organizatora prvnich vystav amerického konceptualniho
uméni Setha Siegelauba, ktery nejenZe shromézdil jednu z nejrozséhlejSich knihoven k textilnimu
uméni a byl vlastnikem sbirky textilu, ale ve své newyorské galerii dokonce textil - konkrétné

orientalni koberce - vystavoval spole¢né s konceptualnim uménim v Sedesétych letech.™

PiinaSelo-li uzité uméni volnému uméni podnéty k jinému pochopeni média a k pouZivani
novych technologii, pak rozhodujicim zpusobem piispélo i ke strategiim, jakymi bylo uméni
prostiedkovano vefejnosti. V kontrastu ke konven¢nimu vystavovani malby a sochy se prezentace
designu na didaktickych vystavach dvacatych a t¥icatych let stala polem éetnych experimenti. Vystava
zde byla interpretovana jako prostor, v némz byly problematizovany hranice mezi vnitinim a vnéj$im a
mezi vefejnym a soukromym. Instalace proto umoziovala divakim nazirat vystavené artefakty
odlisnymi zpusoby, aby jejich fyzicky pohyb prostorem odpovidal pohybu mysleni. Podle Charlotte
Klonkové miizeme odlisit dva typy modernistickych didaktickych vystav.'* Ten prvni, reprezentovany
instalacemi Léaszla Moholy-Nagye a Herberta Bayera, je charakteristicky uZivanim diskursivnich

prostiedkil textu, diagramu a statistickych dokumentt, které divaky vedly vystavou jako racionalnim
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argumentem. Druhy typ, zastupovany pfedevsim vystavami Lilly Reichové a Miese van der Rohe,
oproti tomu daval pfednost bezprostiednimu pusobeni surovych materiala stavebniho dieva,
technického skla ¢i interiérového textilu. Oba tyto typy vystav vSak vedly ke synestetické zkuSenosti,
v niz byly optické vijemy doplnény o vjemy ryze fyzické, a také ke Kkolektivnimu divactvi, které

navstévniklim umoznilo identifikovat se jako souc¢ast moderni spolecnosti.

A pravé tyto aspekty modernistickych instalaci uzitého uméni se znovu vynofily Vv
progresivnich vystavach Sedesatych let. Za nésledovniky diskurzivné orientovanych vystav,
instalovanych jako racionalni argument, miZzeme povazovat rané vystavy konceptualniho uméni, jako
byla ptehlidka ,,Information” (Informace) v newyorském Muzeu moderniho uméni roku 1970. | ona
proti bézné estetice davala prednost argumentacné zalozenému vystavovani, které od divaka vyzaduje
odliSnou reakci nez vizualni kontemplaci. Jako celek sice vystava postradala jednotici narativ,
diskurzivni prostfedky textll a diagramu se v3ak staly dominantnim médiem vétSiny piedstavenych
dél. Platilo to o sloupcich pocitacovych tiskli Siaha Armajaniho, Bochnerové nasténném diagramu i 0
Weinerovych prohlasenich. Podobn¢ jako didaktické vystavy, také vystavy konceptualniho umeéni se
tematicky obracely ke kazdodenni zku3enosti, a problematizovaly tim autonomii vystavni instituce.*
Materialové instalace Lilly Reichové meély zase zasadni vliv na rozvoj kurdtorstvi takovych
skupinovych prehlidek, jakymi jsou kasselska documenta (1955-). Jejich expanzivni instalace, v niz
napiiklad obrazy byly dramaticky prezentovany v prostoru a neomitnuté stény zakryty splyvavymi
zavésy, nevychazely pouze z omezenych moznosti valkou poni¢eného Muzea Fridericiana, ale i
z preferenci zakladatele piehlidky Arnolda Bodeho, ktery se ve funkci instruktora ucitel uméni ve
tiicatych letech seznamil s instalacemi Lilly Reichové. Pfi¢emz mél navic zkuSenost s instalacemi
designovych produktti. Jesté piedtim neZ se stal feditelem document, totiz pro firmy Korrekta a
GoOppinger Kaliko navrhoval interiérovy design, v némz stejné jako Lilly Reichova vyuZival kontrastni
materialy ve volném prostoru, tedy tak, jak pozdé&ji dominovaly prvnim ro¢nikiim piehlidky

documenta.®®

Vystavy amerického konceptudlniho uméni nebo evropskd documenta vSak nechtély pouze
navazat na instala¢ni feSeni didaktickych vystav moderniho designu, ale chtély obnovit i schopnost
péstovat moderni vefejnost. Uzité uméni tak K volnému uméni nepfispélo pouze odliSnym pochopenim
medialni specificity a otevienosti k novym technologiim, ale piedevsim otevienosti k synestetickym
zplsoblim vnimani a jinym formam prezentace, které umoznovaly experimentovat se vztahem mezi

lidmi a vécmi i mezi lidmi navzajem. A praveé v tom zdstavaji aktualni i dnes.

12 Mary Anne Staniszewski, The Power of Display. A History of Exhibition Installations at the Museum of Modern Art, The
MIT Press, Cambridge, (MA), London, 1998, s. 268-281.
3 Srov. Charlotte Klonk, Spaces of Experience. Art Gallery Interiors from 1800 to 2000, cit. d., s. 187-189.



