Terezie Nekvindova
Marcela Rusinko
Tomas Winter
(edd.)

Sbornik z VIII. sjezdu
historikl a histori¢cek uméni



Terezie Nekvindova
Marcela Rusinko
Tomas Winter
(edd.)

Sbornik z VIII. sjezdu
historikl a histori¢ek uméni
Brno, 12—14. zari 2024



Kniha byla vydana s podporou Akademie véd Ceské republiky.

Vydano nakladatelstvim Artefactum ve spolupraci se Seminafem dé&jin uméni Masarykovy univerzity v Brné
a Uméleckohistorickou spolecnosti.

Recenzovali: Mgr. Marcel Fiser, Ph.D., a prof. PhDr. Roman Prahl, CSc.

Editofi © Terezie Nekvindova (VVP AVU — Ustav pro d&jiny uméni FF UK),
Marcela Rusinko (Semina¥ dé&jin uméni FF MU), Tomas Winter (Ustav d&jin uméni AV CR), 2026

Texty © Katetina Adamcova (Ustav pro d&jiny uméni FF UK), Sarka Bahounkova (Seminaf déjin uméni FF MU),

Nicola Baird (nezavisla badatelka a kuratorka), Milena Bartlova (UMPRUM), David Blaha (UMPRUM),

Amdlie Bulandrova (UMPRUM), Karel Cisaif (UMPRUM), Sonya Darrow (nezavisla badatelka a umélkyng),

Monika Drlikova (UMPRUM), Ale3 Filip (Ustav hudebni védy FF MU), Marta Filipova (Semina¥ d&jin uméni FF MU),
Marie Foltynova (GHMP — UMPRUM), Jan Galeta (SeminaF d&jin uméni FF MU), Ondfej Hojda (nezavisly badatel),
Martin Horagek (Katedra d&jin uméni FF UP — FA VUT v Brng), Frantisek Chupik (NPU),

Ondfej Jakubec (Katedra d&jin uméni FF UP — SeminaF d&jin uméni FF MU),

Robert Janas (Muzeum mésta Brna — Galerie mésta Brna), Markéta Jarosova (Ustav d&jin kiestanského uméni KTF UK),
Piotr Korduba (Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu), Jakub KFiz (Muzeum Brnénska),

Barbora Kundracikova (Katedra dé&jin uméni FF UP), Johana Lomova (UMPRUM),

Pavla Machalikova (Ustav dé&jin uméni AV CR), Katarina Masterova (Ustav d&jin uméni AV CR),

Roman Musil (Zapadogeska galerie v Plzni), Terezie Nekvindova (VVP AVU — Ustav pro d&jiny uméni FF UK),

Martina Pachmanova (UMPRUM), Fedora Parkmann (Ustav d&jin uméni AV CR), Veronika Rollova (UMPRUM),

Marcela Rusinko (Semina¥ dé&jin uméni FF MU), Barbora Repkova (Ustav pro d&jiny uméni FF UK),

Julia Secklehner (SeminaF d&jin uméni FF MU), Eva Skopalova (NGP), Jakub Stejskal (KTDU FavU VUT v Brné),

Petr Samal (Ustav pro d&jiny uméni FF UK), Zuzana Stefkova (Ustav pro d&jiny uméni FF UK),

Rostislav Svacha (Ustav pro dé&jiny uméni FF UK), Tomas Vale$ (SeminaF d&jin uméni FF MU — Ustav d&jin uméni AV CR),
Eva Vele (Ustav pro d&jiny uméni FF UK), Viktorie Vitt (Ustav d&jin uméni AV CR), Tereza Vernerova Volna (UMPRUM),
Michal Vokurka (Historicky tstav AV CR), Nina Wanéa (Ustav informagnich studii a knihovnictvi FF UK),

Tomas Winter (Ustav dé&jin uméni AV CR), Jan Zacharia3 (nezavisly badatel), Vratislav Zervan (Centrum vied o umeni SAV),
2026

Graphic design © Jana Jebava (studio Datle), 2026
Fotografie © viz tiraz

© Ustav dé&jin uméni AV CR, v. v. i., 2026
© Uméleckohistoricka spole¢nost, 2026
© Masarykova univerzita Brno, 2026

Publikace v PDF je Sifena pod licenci CC BY-NC-ND 4.0.
s vyjimkou studie Niny Wanci, ktera je sifena pod licenci CC BY 4.0.

©U89 0

ISBN 978-80-53018-21-0 (Artefactum — tisténa verze)
ISBN 978-80-53018-22-7 (Artefactum — PDF)
DOI https://doi.org/10.54759/artefactum.2026.01.790

Praha 2026

% ﬂEllvllillljllHiNi . .
B areefactum @esemess, MUNI  UHS#



OBSAH

9 Na prahu konce (a za¢atku) ¢asu v d&jindch uméni

13 E LA VITA ANCHE LA MORTE

Sen, smrt, znovuzrozeni a ritualy pfechodu ve vizudlni kultufe
/ MARCELA RUSINKO

17 Sepulkralni pamatnik pfedmoderni doby: Komunikace mrtvych s Zivymi
v tranzitni zoné konce a po¢atku / ONDREJ JAKUBEC

34  Matefské uméni mezi zivotem a smrti / ZUZANA STEFKOVA
43 Delfini na rozhrani / JAKUB KRiZ

54 Instalace-Preinstalace-Dezinstalace-Exhumace a Elevace:
Beranovo Rehabilitaéni oddéleni Dr. Dr./ BARBORA KUNDRACIKOVA

68 Velikono¢ni obét: Smrt a vzkFiSeni modernismu v kontextu socialistického
realismu / TOMAS WINTER

51 PAMATE@OVA PECE BUDOUCAOSTI

Bez historikl uméni, anebo nadale s nimi?
/ MARTIN HORACEK

85 Prijdes-li do mésta, Cistou vodu nehledej: Pro¢ maji byt historici uméni advokaty
hodnot minulosti / FRANTISEK CHUPIK

95 Autenticita jako klicovy pojem Ceské pamatkové péce po roce 1989
/ KATERINA ADAMCOVA

110 Copy and paste! Kopie a repliky misto zni¢enych pamatek
/ MARIE FOLTYNOVA

121 WCENIM E NOVEMU SVETU

Vzdélavani umélcd, architektek a designéri v reakci na spolecenské promény
/ VERONIKA ROLLOVA — JOHANA LOMOVA

125  Student versus zivnostnik: Promény vyuky sochafstvi na konci 19. stoleti
a dobovy spor o praci a kompetence / PETR SAMAL

135 Reforma ceského architektonického skolstvi v obdobi mezi svétovymi valkami
/ BARBORA REPKOVA

149  Pasobeni Josefa Kaplického na prazské VSUP: Hledani nové podoby ¢eského
skla mezi lety 1945 a 1958 / DAVID BLAHA

162  Spolky pratel VSUP v devadesatych letech 20. stoleti: Protoburiky
mezinarodnich vztahi a podpory / TEREZA VERNEROVA VOLNA



”

175 KONEC DEJIN UMENI?

(3. dil serialu)
/ MILENA BARTLOVA

179 Konec déjin uméni, nebo estetika narcismu?
Hans Belting a Rosalind Krauss o médiich / KAREL CISAR

185  Uzavorkovat budouci / EVA SKOPALOVA
199  Jak kon¢i marxistické dé&jiny uméni / JAN ZACHARIAS

214  Zacatek—konec: Kdy zacina a kdy kon¢i postmodernismus v ¢eské architekture?
/ ROSTISLAV SVACHA

227 EC@®-ART HISTORY A STREDAI EVROPA

/ TOMAS VALES — JAN GALETA

231  Postkolonidlni narativy ekokritickych dé&jin uméni:
Relevance rodiciho se diskurzu v ¢eském kontextu / EVA VELE

243  Véci mezi pfirodou a kulturou: Posthumanistické uvahy o manyrismu
/ MONIKA DRLIKOVA

254  Ekokritické ¢teni zahrad sasko-lauenburskych vévodid / MICHAL VOKURKA

266 Na co zbyva ¢as: Klimatické &teni d&jin architektury / ONDREJ HOJDA

275 VYSTAVA JAK® HISTORICKA FORMA

Mezi uménim, institucemi a divactvem
/ MARKETA JAROSOVA — TEREZIE NEKVINDOVA

279  Prvni kuratorské“ zaméry vystav v &eskych zemich / PAVLA MACHALIKOVA

292  Zeny navystavé Pressa aneb D&jiny vystav bez obrazd
/ MARTINA PACHMANOVA

304 Vystavy ve dvou rozmérech: Obrazové reportaze pro $irsi vefejnost
/ KATARINA MASTEROVA

316 Obraz jako ambiente: Stupfiovani efektu na prazskych vystavach
posledni tietiny 19. stoleti / ALES FILIP — ROMAN MUSIL

331  Scénotektura vystav/ AMALIE BULANDROVA

344  Online vs. Offline: Dichotomy Hinders the Development
of Creative Potential / NINA WANCA



355

358

372

383

387

398

409

424

436

451
467
483
495

DIGITALNI DEINNY UMEANI

Revoluce, nebo tradice?
/ JAKUB STEJSKAL

Fotomechanické reprodukce uméleckych dél v digitalni perspektivé:
Moznosti a vyzvy / FEDORA PARKMANN — VIKTORIE vITO

Panofsky Goes Digital: K problémom pocitacovej asistencie
pri ikonografickych analyzach / VRATISLAV ZERVAN

PREHODANOCEAI LIDOVEHO® UMENI

Prostfednik promény a emancipace
MARTA FILIPOVA — JULIA SECKLEHNER

Lidové uméni jako prostfedek narodniho boje na Moravé kolem roku 1900
/ ROBERT JANAS

Folklore’s Not Dead: Living Folklore in the Symbiocene / SONYA DARROW

Reframing Folk Art as Participatory Art: Agency, Change and Emancipation
in the Work of Tereza Buskova / NICOLA BAIRD

Svépomocna vystavba v Ceskoslovensku 50—80. let 20. stoleti:
Lidové stavitelstvi, & statem Fizena stavebni &innost? / SARKA BAHOUNKOVA

Folk Art and Crafts in the Service of Nation-Building and Cultural Integration
in the 20th Century Poland / PIOTR KORDUBA

Summaries
Bio
Index

Edi¢ni poznamka






Na prahu konce (a zacatku) ¢asu
v déjinach uméni

eden z moznych popist ndlady dneska je blizici se nevyhnutelnost
»konce svéta, jak ho zndme*, jejZ si vynucuje predevsim klimatickd
krize a krize biodiverzity. Konce ovsem vZdy znamenaly zaldtek néceho
nového. Predstavivost toho, co takovd velkd transformace muZe znamenat,
obvykle vychdzi z filmovych zkusenosti, avsak i déjiny vytvarného umeéni
prinesly velké mnozstvi uméleckych dél, kterd podobné imaginace cilené
zkoumala a rozvijela,' napsala Milena Bartlova na podzim 2023, kdyz na-
vrhovala téma VIIL. sjezdu historiki a historicek uméni. Je az znepokojivé,
o kolik naléhav¢ji dnes — s odstupem sotva tfi let — jeji slova plisobi. A to
nejen v souvislosti s klimatickym rozvratem, ktery zminuje, ale rovnéz
s dynamickymi politickymi zménami, probihajicimi valkami a nastupem
umelé inteligence. Stojime snad opravdu na prahu konce ,,svéta, jak ho
zname“ a na zacatku svéta nového? A lze o tom jesté viibec pochybovat?
Tato publikace prinasi Siroké spektrum otazek, kterymi soucasné
déjiny uméni zrcadli prerod, v némz se nyni ocitame. Jednotlivé tematic-
ké sekce se zamysleji nad tim, jak se dany vyvoj odrazi nejen ve vizudlni
kultutre ¢i v naSem prozivani svéta, ale i v jeho interpretaci a samotnych
metoddch oboru. Sbornik zachycuje vétSinu prispévkl pfednesenych na
VIIL. sjezdu historiki a historicek uméni nazvaném Konce (a zacdtky) Casti
a usporadaném Umeéleckohistorickou spolec¢nosti ve dnech 12.—14. zari
2024 na ptdé Semindre déjin uméni Masarykovy univerzity v Brné. V osmi
tematickych blocich zde zaznély ¢tyti desitky prispévki a program poprvé
v historii téchto setkani zaplnil celé tfi dny. Slavnostni prednasku Art-and-
-Politics: When Art and Politics Have Ended pronesl online vyznamny brit-
sky historik uméni Timothy J. Clark, jehoz prdce zadsadné promeénily zptisob,
jakym zkoumame vztah mezi modernim malifstvim a socialné-politickymi

1 Milena Bartlova, Konce (a zacdtky) ¢ast, nepublikovany ndvrh tématu VIIL. sjezdu historikt
a histori¢ek uméni, 2023.
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podminkami jeho vzniku, a otevrely cestu socidlnim d€jindim uméni. Pres
tfi desitky studii otisténych v této knize spojuje téma koncu a zac¢atka. Je
pozoruhodné, jakou myslenkovou $ifi dokdzalo inspirativni motto sjezdu
vyvolat. Jednotlivé kapitoly, kopirujici sekce sjezdu, jsou zastfeSeny tématy
antropologické zkusSenosti, institucionalni promény, epistemologického
zlomu, ekologické vyzvy, digitdlni transformace i prehodnoceni tradi¢nich
umeéleckohistorickych kategorii.

Uvodni tematicky blok E la vita anche la morte: Sen, smrt, znovu-
zrozeni a ritudly prechodu ve vizudini kulture se soustredi na nejintimnéjsi
rovinu zkuSenosti konce a pocdtku, tedy na hranice lidské existence a je-
jich vizudlni artikulaci napti¢ epochami i médii. V centru pozornosti stoji
proménlivost a prostupnost kategorii Zivota a smrti, bdéni a snu ¢i indivi-
dudlniho a sdileného Casu, které jsou nahlizeny prostrednictvim symbolq,
ritudlt i konkrétnich artefaktd. Komparativné pojaté prispévky sleduji tyto
fenomény od starovékych motivili pfes rané€ novoveéké sepulkrdlni pamatky
az po soucasné umelecké projevy a zdliraznuji cyklické, transformativni
chdpani existence, jez narusuje linedrni predstavy o zacatku a konci.

V ramci okruhu Pamdtkovd péce budoucnosti: Bez historikii uméni,
anebo naddle s nimi? se pozornost presouva k institucionalnimu a profes-
nimu ramci oboru a k otdzce jeho aktudlni relevance. Diskuze reflektuje
proménu nékdejsi dominantni role déjin uméni v ochrané kulturniho
dédictvi a jejich dnesni postaveni v mnohovrstevnatém prostredi, kde se
stfetavaji rizné discipliny, zajmy i spolecenské tlaky. Pfispévky tematizuji
zejména redefinici odbornych kompetenci, promény pojmu autenticity
a zpusoby, kterymi mtiZe obor reagovat na vyzvy globalizace, environmen-
talnich krizi ¢i rostouciho vlivu aktéra z oblasti politiky nebo ob¢anského
sektoru. Ukazuje se pritom, Ze hlas historiki a historicek uméni zistdva
vyznamny, avS§ak jeho prosazeni dnes vyZaduje novou miru otevienosti
a interdisciplinarni spoluprace.

Otdzku promén spolecCnosti a jejich dopadu na obor ddle rozviji
blok U¢enim k novému svétu: Vzdéldvdni umélct, architektek a designérii
v reakci na spolecenské promény, jenz se zaméruje na roli uméleckého
Skolstvi jako prostoru formovani budoucich profesi i kulturnich hodnot.
Prispévky sleduji historicky vyvoj instituci a pedagogickych pfistupii od
konce 19. stoleti, ale i klicova témata, ktera se v riznych obménach vra-
ceji — od vztahu mezi Skolou a praxi pres problematiku identity a moci
az po financovani vzdélavani. Ukazuje se, Ze mnohé soucasné reformni
snahy maji své predobrazy v minulosti a Ze vzdélavaci instituce predstavuji
otevrené prostredi, v némzZ se stfetdvaji rizné predstavy o roli umélce
i podob¢ budouci spole¢nosti.

Na reflexi pedagogického vyznamu oboru navazuje blok inspirovany
otdzkou ,konce déjin uméni*, jenZ tematizuje proménu samotnych zakladt
oborového mysleni v navaznosti na kritiku velkych narativii a posun k plu-
ralité pristupt. Prispévky zde ukazuji, Ze nejde o ,konec” v definitivhim



smyslu, nybrz o rozpad dfive samozrejmych kategorii — od linedrnich
vyvojovych modelil pres identifikaci uméni s obrazem az po tradi¢ni
vazby na estetiku a filozofii. Dochdzi k jejich nahrazovani otevrenéj$imi,
flexibiln¢jSimi koncepty, které reflektuji materialitu, vizualitu i Sirsi kul-
turni kontexty. Diiraz je kladen na potfebu nového promysleni klicovych
pojmu, jako jsou styl, forma, ¢asovost ¢i vztah dila k autorovi, publiku
a symbolickym systémiim, a na védomi, ze budoucnost oboru je podminé-
na nejen institucionalnimi okolnostmi, ale predevsim schopnosti kriticky
reflektovat vlastni tradici a aktivné ji pretvaret.

Specifickou podobu této transformace pak predstavuje blok Eco-art
history a stredni Evropa, ktery roz$ifuje pole dé€jin uméni smérem k envi-
ronmentdlnim otdzkam a zdlraznuje provdzanost uméleckych dél s eko-
logickymi, politickymi i spoleCenskymi procesy. Prispévky ukazuji, ze
umeéni dnes funguje nejen jako objekt historického zkoumant, ale i jako
aktivni médium artikulace environmentalni krize, schopné mobilizovat
verejnou pozornost a vstupovat do aktudlnich debat. Teoretické ukotveni
v ekokritice a konceptech zdlraziujicich vzijemnou propojenost lidskych
i ne-lidskych aktérd otevird nové interpretacni ramce, které umoznuji
nahliZet i tradi¢ni historicka témata z perspektivy environmentalnich vzta-
ha. Zaroven se ukazuje potreba adaptovat tyto prevazné angloamerické
pristupy na specifika stfedoevropského kontextu, ¢imz se eco-art history
stava dalezitym impulsem pro dalsi rozvoj oboru v lokdlnim i globdlnim
méritku.

Nasledujici tematicky blok Vystava jako historickd forma: Mezi
umeénim, institucemi a divdctvem je vénovan médiu vystavy a kurdtorskym
strategiim a zaméruje se na promény vystavovani od zrodu moderniho
uméni po soucasnost, s diirazem na momenty zasadni redefinice jeho
funkci, forem a vyznami. Prispévky ukazuji, jak se vystava postupné
etablovala jako svébytny komunikaéni nastroj s ranymi ,,protokurator-
skymi“ ambicemi a jak proménuje vnimdni uméleckého dila prostred-
nictvim prace s prostorem, instalaci a vizudlnim ucinkem. Texty oteviraji
také socidlni a medidlni dimenze vystavovani, véetn¢ otdzek genderové
reprezentace Ci role obrazovych reportdzi jako formy zprostfedkovani
vystav SirSimu publiku. Pozornost se soustfedi i na vystavni architekturu
a scénografii po roce 1989 a na soucasné promény spojené s digitalizaci,
zejména v souvislosti s roz§ifenim moznosti do online prostoru. Celek tak
ukazuje, zZe vystava neni jen neutrdlnim prostorem pro vystaveni d¢€l, ale
médiem, v némz se formuji vyznamy, vyjednavaji mocenské pozice, odra-
Zeji spolecenskeé a politické kontexty a proménuje se vztah mezi uménim,
institucemi a divactvem.

Proméné nastroju a epistemologickych vychodisek oboru se vénuje
blok DigitdIni déjiny uméni: Revoluce, nebo tradice?, reflektujici rostouci
vyznam digitalizace, velkych dat a um¢lé inteligence. Prispévky pouka-
zuji na ambivalentni povahu téchto technologii: na jedné strané rozsiruji

1
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moznosti analyzy rozsahlych obrazovych souborii a umoznuji nové typy
vyzkumu, na strané druhé ¢asto posiluji tradi¢ni metodologické pfistupy,
jako je ikonograficka ¢i stylova analyza. Klicovou otazkou se stava, zda
a jak mohou digitalni nastroje zasdhnout i do nejvyssich rovin interpre-
tace (napfiklad do oblasti ikonologie), a jak proménuji samotnou povahu
poznani, jez bylo dosud spojovano se zkusenosti ,vySkoleného oka“ Digi-
talni déjiny uméni se tak nejevi jako radikalni ruptura, ale spiSe jako dalsi
faze kontinualni transformace oboru, v niz se inovace prolinaji s tradici
a oteviraji nové, dosud ne zcela uchopené horizonty poznani.

Zaveérecna kapitola Prehodnoceni lidového uméni problematizuje
tradi¢ni predstavu ,,zaniku“ tohoto druhu tvorby. Lidové uméni prezentuje
jako proménlivou a dlouhodobé Zivotaschopnou praxi, ktera aktivné rea-
guje na politické, socidlni i kulturni vyzvy. Prispévky ukazuji, Ze ho nelze
chapat pouze jako relikt predindustrialni minulosti ¢i nastroj narodnostni
reprezentace, ale jako formu kulturni produkce, jez se v riznych historic-
kych kontextech podilela na utvdreni identit, emancipaci i komunitnim
Zivoté. Proménu lidového uméni v otevreny soubor praktik, presahuji-
cich instituciondlni rdmec umeéni, Ize sledovat od jeho instrumentalizace
v ramci narodnich a ideologickych projektd az po soucasné umélecké
a aktivistické pristupy, zdiraznujici participaci, péci a udrzitelnost. Diiraz
na ,lokalni specificnost“ a komunitni rozmér pritom zlstava konstantou,
ktera umoznuje jeho opakované reinterpretace napri¢ geografickymi
i historickymi kontexty. Lidové uméni se tak nejevi jako uzavienad kapitola
dé&jin, nybrz jako kontinudlné redefinovany prostor, v némz se protinaji
tradice a soucasnost a ktery si uchovava svou relevanci i v podminkach
pozdni modernity.

Kniha, kterd se vdim dostdva do rukou, sice nemiiZe predstavit soucas-
ny stav badani v jeho plné §ifi, véfime vsak, Ze mlze byt zprdvou o tom, jaké
otdzky jsou podstatné pro aktudlni oborovou diskuzi v dnesnim, zasadné
se ménicim svété. Podékovani za vznik publikace plnym prdvem ndlezi
poradateliim VIII. sjezdu, tedy vyboru Uméleckohistorické spolecnosti,
Semindri déjin uméni Masarykovy univerzity v Brn¢, ¢lenkdm a ¢lentim
pripravného a organizacniho vyboru sjezdu; Jané Jebavé a Kristyné Bartos
z redakéné-grafického studia Datle; Ustavu déjin uméni AV CR a jeho na-
kladatelstvi Artefactum. V neposledni fadé rovnéz dékujeme recenzentiim
sborniku Marcelu FiSerovi a Romanu Prahlovi za podnétné pripominky,
které prispély k presnosti a plynulosti publikovanych texti.

MARCELA RUSINKO
TEREZIE NEKVINDOVA
TOMAS WINTER
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Sen, smrt, znovuzrozeni
a ritualy prechodu ve vizualni kulture




Silné motto VIII. sjezdu Konce (a zacdtky) ¢asii evokuje pozoruhodnou
$ifi fazet. Z mnoha dimenzi tohoto konceptu se tato sekce dotyka oné
nejintimnéjsi, nejosobné&jsi roviny, a sice kfehkosti, relativity, snad i ne-
stability hranic konce a poc¢atku individudlniho ¢asu a $iti jeho reflexi ve
vizuadlni kultufe napfric¢ kulturami a véky. Inicia¢ni inspiraci této vrstvy je
fascinace starovékymi monumenty a artefakty a jejich perzistentni recep-
ce a re-artikulace prostrednictvim moderni vizudlni kultury, predevsim
pak v tematizaci konce a pocatku lidské existence ¢i v propojovani realit
denniho védomi a snu.

Jmenujeme-li za mnohé jeden priklad trvalého napojeni na vizualni
kulturu antické tradice, jako takovy lze ve spojeni s témito kategoriemi
artikulovat tviiréi odkaz nejvyznamngjsiho italského filmare Federica
Felliniho (1920—1993). Autorovo komplikované vnimani vztahu starého
a moderniho, prostupujici jeho dilem, je v tomto pfipadé nutné chapat
mimo jiné ve vazbé€ na zkusenost mussoliniovské Itdlie, v niZ vyristal, ale
i na blizky vztah k psychoanalyze a realité snu.' Sen pro filmare znamenal
funkcni element jeho tvirci a existencni identity. Vypovidajici je v tomto
smyslu jeho vyrok: ,,Starovék moznd nikdy neexistoval, ale neni pochyb,
Ze jsme o ném snili.“? Obé roviny se symptomaticky prolinaji ve filmarové
intimnim snovém deniku, jejZ si zacal vést v Sesté dekddée svého Zivota,
a sice po setkdni s vyznamnym, piivodem némeckym jungianskym psycho-
analytikem a astrologem Ernstem Bernhardem (1896—1965), od roku 1936
trvale zijicim v emigraci v Rimé.> Po tomto setkdni vznikl nejen snimek
Otto e mezzo (8 ¥2), ktery byva z hlediska psychoanalyzy snu asi nej¢astéji
tematizovan, ale predevsim Felliniho povéstna II libro dei sogni (Kniha
snt),* obsahujici zdznamy od zavéru Sedesatych do pocatku devadesa-
tych let. Do svého tajného vytvarné pojatého snare si filmar 6. cervna
1977 zaznamenal vizi, v niZ mu v divérném tvlir¢im souznéni na pozadi
rfimskych antickych ruin Via Appia Antica jeho kolega, filmat a myslitel
Pier Paolo Pasolini (1922—1975), v té dobé jiz dva roky zesnuly, sdéluje:
E la vita anche la morte!“ Tedy: ,,I zivot je smrti!“ Nebo také v reverznim
Ctent: ,, I smrt je Zivotem!“>

Nejednoznacnost a fluidni prostupnost limindlnich kategorii konce
a pocatku, zivota a smrti ¢i rozmanité ritualy a artefakty prechodu s nimi

1 Monica Vincenzi — Luigi Casa, Fellini metafisico: La riconciliazione tra sogno e realta, Roma 2019;
Bruce Sklarew, ,,Film is a dream for the waking mind“ Fellini: viewing film and the dream
experience, in: Angelo Battistini — Cinzia Carnevali — Gabriella Vandi (edd.), Federico Fellini.

La vita é sogno, il sogno é vita, Bologna 2020, s. 227—235.

2 Anne-Violaine Houcke, LAntiquité n’a jamais existé: Fellini et Pasolini archéologues, Rennes 2022,

s. 3.

Aldo Corotenuto, Jung e la cultura italiana, Roma 1978.

Federico Fellini, /I libro dei sogni, Milano 2007.

5 Ibidem, s. 336, 534; Houcke (pozn. 2), s. 15; Federico Pacchioni, Inspiring Fellini: Literary
Collaborations behind the Scenes, Toronto — Buffalo — London 2014, s. 127—129.
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spojené, jsou jednou z esencidlnich oblasti lidské zkuSenosti a umélecké
tvorby, s paradigmatem novych pocatki neodmyslitelné svazanou. Zde se
pokousime tento fenomén uchopit komparativné napfic prostorem, casem
ajednotlivymi médii, a otevfit tak prostor variabilité vypovédi o moznych
podobdch konce a za¢dtku ¢asu jak individudlniho, tak sdilené¢ho. Nésledu-
jici pétice prispévku reflektuje vizudlni materidl pokryvajici horizont od
minojskych artefaktii pres sepulkralie a dekorativni prvKky v architekture
raného novoveéku az po nejsoucasnéjsi umeélecké performance. Prvni dva
vstupy ohledavaji téma z perspektivy existence a temporality individuadl-
ni, lidské, byt v rozdilnych historickych periodach, a to velmi inovativni,
myslenkové otevienou cestou, generujici nove interdisciplinarni mody my-
Sleni, pozitivné smérujici mimo hranice naseho vlastniho oboru. Zatimco
Ondrej Jakubec stavi sviij prispévek na sepulkrdlnich artefaktech a na né
navazanych narativech raného novovéku, Zuzana Stefkova se sousttedi na
recepci tématu poc¢dtku (a konce) lidského Zivota v moderni a soucasné
vizudlni kulture, aby pak oba zpochybnili tradi¢ni humanistickou predstavu
Casove a prostorove striktné vymezené subjektivni lidské existence. Jakub
K¥iz uchopil téma pocdtku a konce individudlniho ¢asu prostfednictvim
mapovani persistence starovékého symbolu delfina jakozto limindlni,
podptrné, apotropaické bytosti na rozhrani dvou sfér. Pozornost pritom
vénuje kfestanské interpretaci tohoto prvku a jeho rezonanci ve stfedni
Evropé 15. a 16. stoleti. Navazujici dvojice prispévkl pak prendsi téma ze
symbolického duchovniho prostoru individudlni existence do ponékud
drsné reality ceského uméni povaleéného obdobi. Barbora Kundracikova
aplikuje relativitu kategorii zrozeni a zdniku, poc¢atku a konce, ale i dezin-
tegrace, vzkriSeni a anihilace na priklad osudt ikonického Rehabilitacniho
oddéleni Dr. Dr. od Zdenka Berana. Tomdas Winter se ve své stati uzavirajici
sekci vénuje symbolické smrti a opétovnému teoretickému vzkriseni kon-
ceptu modernismu na pozadi velmi osobni umélecké reflexe malire Emila
Filly v podobé¢ dila Velikono¢ni obét a jeho tragické situace po prevzeti
moci komunistickou stranou v roce 1948.

MARCELA RUSINKO



Sepulkralni pamatnik
predmoderni doby

Komunikace mrtvych
S ZIvymi v tranzitni Zzon¢
konce a pocatku

ONDREJ JAKUBEC

Studie se vénuje sepulkralnim pamatnikim raného novovéku jako
médiim komunikace mezi zivymi a mrtvymi. Nezkouma je jako ,,umé-
lecka dila® ale jako kulturné-antropologické fenomény, v nichz se
protinaji kategorie smrti, paméti, identity, viry a reprezentace. Pa-
matniky 16. a 17. stoleti postuluji liminalni zkuSenost tematizujici
prechod mezi svétem Zivych a mrtvych. Ukazuji, jak je pomoci obrazu
a textu minulost, pfitomnost i budoucnost kondenzovana do jednoho
vizualniho pole: zesnuli jsou zobrazovani jako trvajici ,socidlni téla“,
ktera vstupuji do dialogu s divaky a odkazuji k eschatologické nadéji
vzkFiseni. Studie analyzuje i strukturu renesancnich epitafi ve smyslu
specifické metapiktoriality — védomého reflektovani statusu obrazu
jako ne-mimetického objektu, ktery se vyjevuje jako nesamoziejma
soucdst svéta; jeho cilem neni napodoba, ale reprezentace. Sepul-
kralni monumenty jsou v ekosystému predmoderni kultury umirani
a vzpominani vnimany v kontextu jejich percepce a recepce, na ¢emz
se podilela fada dalSich médii a praktik: pohrebni kazani, liturgie
i dalSi performativni akty. Jejich smyslem bylo upeviiovat socialni
vazby, naboZenskou identitu a moralni normy, a zaroven viditeIné
zprostfedkovavat hranici mezi svétem Zivych a vécnosti. Pohrebni
pamatnik pfedmoderni doby v tomto smyslu aktivizoval specifickou
sterapeutickou funkci vyrovnavani se se smrti. Konstituoval prostor
aktivni percepce a osobni zkuSenosti, v niz se propojuje konec po-
zemského Zivota s pocatkem Zivota vécného.

17



18

Sepulkra’lm’ pamatniky jsou fascinujicimi ,,obrazy“. Pro fadu obort nabi-
zeji az bezbrehy tematicky a interpretaéni potencial. Z hlediska dé&jin
umeéni poskytuje tento vizudlni materidl prostor pro Siroké spektrum
otazek sahajicich od aspekt formalné-stylovych, atribu¢nich ¢i typolo-
gickych az po ikonograficko-ikonologické ¢i kulturn¢historické pfistupy.
Tomuto textu je blizsi druhd perspektiva vychdzejici z presvédceni, Ze se na
tomto poli historik uméni blizi metoddm antropologickym a kulturnéhis-
torickym.1 Sepulkralni objekty tak lze nahliZet primarné jako vyjadfovaci
prostfedky identity a konvenci souvisejici s kulturnimi kategoriemi, mezi
néz patfi zarmutek, utécha, vira ¢i nabozenské vyzndni, pamét anebo re-
prezentace. Nasledujici text se zaméfi na sepulkralni pamatniky raného
novovéku, nejéastéji ndhrobky (ndhrobniky) a epitafy, jako na osobitd
socialni ¢i kulturni média definovanad svou komunikativni funkci. Ne-
znamena to, Ze by nemély byt vnimany jako ,,umélecka dila®, nebot jejich
vytvarné zpracovani byvalo jiz ve své dobé ocenovang, ale vizudlni charak-
ter a specificky vytvarny jazyk je klicovym principem pro chapani téchto
objekti. I zde bude prihlédnuto k jejich osobité imaginaci a kompozi¢ni
strukture, v nichZ se projevuje novy renesan¢ni koncept obrazu. Nabidnutd
interpretace upozorni na specificky prostfedek metapiktoriality epitafi
chapané jako zamérny element, konvenujici s komunikativni povahou
komemorativni interakce téchto pamatek. Ta je zaloZena na prostupovani
hranic mezi obrazem a divaky, podobné jako je tento aspekt pronikani ¢i
setkavani se vlastni i kompozi¢ni strukture téchto dél.

Vytvarny jazyk sepulkrdlnich pamatek predstavuje vizudlni konven-
ci diskurzivné svazanou s dalSimi normami, které formovaly svét pred-
modernich predstav o umirani a vzpominani. Tyto kategorie — tedy smrt
a vzpominka — predstavuji propojené prostory mysleni této doby, v nichz
smrt jedince nelze oddélit od jeho soustredéné reaktivace prostfednictvim
vzpomindni. Vstupovani zesnulych do prostoru zivych ¢i naopak provazel
komplementdrni princip reprezentace, uchovavajici posmrtnou existen-
ci zesnulého, a aspekt eschatologicky ukazujici na budouci, ale nezridka
(zvl. u nekatoliku) jiz pfitomnou predstavu spasy, kterou mrtvy ohlasuje.
Pokud je mozné chdpat v predmoderni mentalité smrt jako prechod mezi po-
zemskym Zivotem a véc¢nosti (spasou ¢i zatracenim), pak miZe stejny princip
zasadni transformace lidské existence reprezentovat i sepulkralni pamatnik.
Je limindlnim mistem této promény, v némz jedinec ,zamrzad“ v paradoxnim

1 Nigel Llewellyn, Funeral Monuments in Post-Reformation England, Cambridge 2000, s. 33—36;
Ondfrej Jakubec, ,Pamdtka pohfebni“: Historickoantropologické zkoumani sepulkralniho
pamatniku jako kulturniho fenoménu a objektu paméti, in: Josef Hrdlicka — Pavel Kral — Rostislav
Smisek (edd.), Symbolické jedndni v kultufe raného novovéku, Praha 2019, s. 229—242. Inspirativné
téz: Hans Belting, Image, Medium, Body: A New Approach to Iconology, Critical Inquiry XXXI,
2005, s. 302—319; Idem, An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body,

Princeton — Oxford 2001.



souziti rozdilnych, ale provazanych stavii své reprezentace — jako osoby
v minulosti Zivé, v pritomnosti zesnulé a souc¢asné i pro budoucnost jiz ,,Zijici“
na vécnosti. VSechny tyto ¢asové a ontologické aspekty v sobé sepulkrdlni
pamatnik kondenzuje a reprezentuje — ve své obraznosti i napisoveé slozce.
Nasledujici text se pokusi porozumét imaginaci a funkci sepulkralnich
pamadtek jako interaktivnimu prostoru Zivych a zesnulych, zon¢ definujici
tranzici zivého — vzpominaného, mrtvého i vé¢né zivého — spasencho.

SEPULKRALNI PAMATNIK: ZONA KONCE | ZACATKU

Prostéjovsky ndhrobek Johanky z Kravaf (T 1495) ve farnim kostele Povy-
Seni svatého Krize lze chapat jako specificky produkt pozdné gotického
sochaftstvi, ale i jako osobitou reprezentaci aktérky tohoto monumentu,
komunikujici s divaky, Zivymi a vzpominajicimi. ' 1 Jeji zobrazeni od-
povida vétsiné figurdlnich nahrobnika této doby, kdy je stojici postava
zpodobena jako Ziv4, s otevienyma oCima sugestivné upfenyma na divaka.
Pohled Johanky je vSak specifickym pohledem zesnulé, ktera aktivné kon-
frontuje zivé pozorovatele. Zvlastni ne-Casovost jejtho zobrazeni, strnulost
v prostoru mezi Zivotem, smrti a vzkiisSenim, velmi pékné komentuje Hana
Mysliveckova: ,,Nevidouci oci v nete¢ném obliceji s vyrazem odevzdaného
oCekdvdni |...] neni zobrazena ani jako Zivd, ani mrtvd, ale jako ,blazend*
ocekdvajici vécnou spdsu.“? Johanka z Kravar se pozorovatelim jevi v pfi-
znac¢né ambivalentni télesnosti zahrnujici souc¢asné védomi jejiho fyzického
skonu i jeji byti na tomto svété, stejné tak vsak figura reprezentuje ve své
idedlni podobnosti zivé/zesnulé i jeji socidlni télo, jez trva, prekonava smrt
a z hlediska prospektivniho odkazuje na Zivot vécny. Toto propojeni pomi-
jivé a vécné trvajici podstaty jedince a jeho podvojné zivé/mrtvé existence
explicitné tematizuje typ pozdné stfedovékého nahrobku transi, popularni-
ho ve 14.—16. stoleti. Obvykle dvouetdzova struktura monumentu ukazovala
v horni ¢asti idealizovanou, trvajici podobu socidlniho téla zemrelého, pod
kterym se nachazelo fyzické, zesnulé télo v rizném stupni rozkladu.’
Prikladem stejné prechodové reprezentace zivych/mrtvych je i pozdéj-
$i malovany epitaf Marty Boleslavské z Kocice a Ostrova z roku 1610, ptivodné
umistény v hrbitovnim kostele sv. Michala v Chrudimi. | 4 Jeho tviircem
byl tamni uspésny malif Matous$ Radous, o jehoz specifické produkci epitafi
bude jesté rec.* Na prvni pohled konven¢ni malba ukazuje symptomaticky

2 Hana Mysliveckova, Mors ultima linea rerum: Pozdné gotické a renesancni figurové nahrobni
monumenty na Moravé a v ¢eském Slezsku, Olomouc 2014, s. 40.

3 Kathleen Cohen, Metamorphosis of a Death Symbol: The Transi Tomb in the Late Middle Ages
and the Renaissance, Berkeley 1973.

4 Ondfej Jakubec — Radka Miltova, Osobnost a dilo Matouse Radouse a tvorba renesan¢nich epitafi
v Chrudimi, Theatrum historiae 11, 2007, ¢. 1, s. 81—107.
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priklad chronologicky tranzitni situovanosti sepulkralniho pamatniku mezi
minulosti, pfitomnosti a budoucnosti. Monument toto ¢asové prostupné
trvani nevztahuje jen ke svym obrazovym aktérim, ale zprostredkovava
je prirozené i recipientiim, tehdej$im i nyn¢€jsSim. Kompozice malby je pro
Radousovu tvorbu typicka. Na vyvySeném soklu je situovan vyjev Ezechie-
lovy vize ,udoli suchych kosti tradi¢ni eschatologicky predobraz soudu
a predpokladangé spasy, k niz se ve spodni zon€ upina skupinovy portrét, kde
kle¢i Marta se svymi ¢tyfmi manzeli, véetné posledniho, v dobé porizeni
obrazu jesté zijicitho Jakuba Naxera.® To reflektuje i napis v horni ¢asti epitafu:
»Zobrazeni podob ctyr po sobé ndsledujicich manzeli diistojné a nejlepsi
pozustalé manzelky, pani Marty Boleslavské.“® Pivodkyni malovaného
pamatniku byla jejich Zena, jak jeji zboZny umysl vyjadruje pripojeny ndpis:
,»...] porizeno ke zbozné a vdécné pamdtce chované v mysli na kazdého
z nich, s nimiz je pani Marta zobrazena jako ze Zivota [...].“
V kontextu ndpist je pozoruhodny i spodni text pfiznacné vyzdvi-

hujici roli Marty jako strazkyné rodinné paméti. Jeho zavér odkazuje
k riznym chronologickym vrstvdm, v nichZ jsou protagonisté vii¢i sobé
ale i divaklim prezentovani. Modlitba je urCena primarné Mart¢, ale s ni
také vSem, ktefi ¢tou tento text, v Ceském prekladu koncici ndsledovné:
»lak jako je Ctyri jednou vzkriSené uvidis, oni Ctyri tebe jedinou uzfi. Necht
Jje mezitim ozdri posmrtnd sldva a tobé at na zemi trvd chvdla na véky.“®
Obrazova a inskrip¢ni slozka epitafu tak vyjadruje, Zze pritomny ¢as prozi-
vani epitafni vzpominky je v tomto objektu anachronicky kontaminovan
retrospektivni i prospektivni casovou dimenzi. Pozorovatel epitafu ve svém
vnimdni malby komunikoval s ,,Zivé vykreslenymi“ postavami, v okamziku
zhotoveni dila jiz vétSinou zesnulymi. Pfes jasné védomi toho, Ze zobrazené
osoby jsou jiz mrtvé, jejich pohledy s divikem komunikovaly a stdle komu-
nikuji v sugestivnim, pritomném dialogu. Obraz i text tedy zpredmétnuji
minuly ¢i spiSe predpfitomny dé¢j, v némz jsou pripominani tfi zesnuli
manzelé Marty. Ve stejny okamzik vSak epitaf ustavuje i budouci eschato-
logickou predstavu nad€jného setkani Marty se vSemi jejimi manzely, jez
opét spatii tvari v tvar. Tato prospektivni vize posmrtné spasy neprovazi
jen mySlenku udrZovani paméti na zesnulé€ mezi Zijicimi na zemi, ale i pro
né predstavuje viditelny prislib jejich oslavy v kralovstvi nebeském.

5  Ondrej Jakubec — Radka Miltov4, heslo: Matous Radous: Epitaf Marty Boleslavské z Kocice,
in: Ondfej Jakubec (ed.), Ku vé¢né pamdtce: Malované renesancni epitafy v Ceskych zemich,
Olomouc 2007, s. 97—99.

6 ,Effigies quatuor maritorum ordine succedentium honestae optimeque moratae Matronae
Dominae Marthae Boleslawsky exhibens.“

7 ,l...] pio et grato memorique in mente recondito erga singulos affectu ab eadem Domina Martha
cum iisdem hic ad vivum delineata erecta (Anno Domini 1610)%

8 ,Sicillos olim quatuor rediviva videbis, illi unam sic te quattuor ascpicient. Interea illorum
clarescat posthuma fama, et tibi perpetuum.“



Toto pronikani riznych ¢asti v obrazovém poli epitafu ma jediny cil.
7 perspektivy pivodkyné dila jim bylo ustavit ,,vééné“ trvajici spojeni mezi
Zivymi a mrtvymi. Zesnuli jsou predstavovani pro soudobou chrudimskou
komunitu, avS§ak tato vzpominka se neomezuje jen na né — je konstru-
ovana pro futuro v duchu eschatologické predstavy spolecenstvi mezi
Cleny této rodiny i mezi nimi a vSemi budoucimi, kte¥i si tuto perspektivu
spasy (vztazenou k rodiné Marty i véem recipientiim) budou p¥i vnimani
pamatniku uvédomovat. Vedle dalSich nastroji (napt. zadusni ¢i vyro¢ni
msSe, tisténa pohfebni kizini, posmrtné portréty apod.) to je predevsim
sam pamatnik, monument, ktery kromé své hmotné podstaty konstituuje
i nehmotnou pamétovou energii, jiZ se posmrtnd vzpominka a komunikace
udrzuje dodnes. Sepulkrdlné-memoridlni objekt je v tomto smyslu nejen
hranici, v niz jeho protagonisté prechdazeji z jedné dimenze byti do druhé,
ale stava se tranzitni zonou, kde toto prostupovani z minulosti zivota,
do smrti a nového, vécného Zivota sdileji s aktéry pamdtniku pfedevsim
sami divaci. Podstatou sepulkralné-memorialniho objektu / uméleckého
dila je tedy mediacni a komunikativni potencial, ktery oZivuje minuly ¢as
v aktivnim vzpomindni, slovy G. Didi-Hubermana: ,, 7ento cas, ktery neni
v prisném slova smyslu minulosti, md jméno: je to pamét.“®

KULTURA UMIRANI A VZPOMINANI V RANEM NOVOVEKU:
SLOVO A OBRAZ

Jakkoliv je ranénovovéky diskurz smrti a vzpomindni na zemrelé komplex-
ni a zahrnuje fadu forem (symbolického) jedndni a performativnich akta
(pohfebni kdzani, mse, privody apod.) i objektd, jez se zdaleka neomezuji
jen na sepulkralni a memoridlni pamdtky, presto Ize ve strucnosti tento
osobity vztah ke smrti a zemrelym ilustrovat paralelami mezi vizudlnimi
objekty a texty. Normy ranénovovéké kultury smrti a komemorace reflektu-
ji predevS§im pohrebni kazani,”° vedle dalSich Zanri nabozenské, moralistni
a uteésné literatury. V souvislosti s uvedenym prikladem chrudimského
epitafu Marty Boleslavské 1ze soudobé konvencni mysleni komparovat se
sbirkou pohrebnich kazani vychodoceského luterského kazatele Blazeje
Borovského z Borovna (Manipulus concionum funebralium) z roku 1616.
Autor jiz v uvodu zminuje v souvislosti s exemplem smrti tri zakladni a pro-
pojené roviny ¢asu, analogické tém, jez definuji i Martin epitaf. Upozornuje
na potrebu vnimat v souvislosti s reflexi smrti a spdsy ¢lovéka minulost
zesnulych jako priklad a vzor kfestanského Zivota slouzici pro pritomnost
naSeho radného zivota: ,[...] abychom vsickni lidé pritomné véci dobré

9  Georges Didi-Huberman, Pred ¢asem, Brno 2008, s. 35.
10 Rudolf Lenz (ed.), Leichenpredigten als Quelle historischer Wissenschaften, Bd. 1V, Stuttgart 2004.
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ridili, o budouci premejsleli, a minulé sobé pripominali.“. Mysl tedy dle
Borovského maji pfi tomto temporalné komplementarnim rozvazovani
zameéstnavat nasledujici posledni véci ¢lovéka: smrt, soudny den, peklo
avécné zatraceni i sldva vé¢ného a blahoslaveného zZivota." Zajimavé také je,
Ze Borovsky v jednom z kazani tematizuje manzelskou lasku, jako na epitafu
Marty Boleslavské, jeji rozdéleni smrti a opétovné spojeni po prekroceni
hranice véc¢nosti: ,,Na Cas sic, tak jest, Ze Pdn Buh manzely rozlucuje, ale
zase prijde ten cas, spoji je se vSemi vérnymi jinymi jejich prdteli‘*

Tento prospektivni rdmec mysleni se i v médiu sepulkrdlni vytvar-
né kultury ptirozené propojuje s rovinou soucasnosti a minulosti. Na
nahrobku si pozorovatel uvédomuje nejen minulou existenci zesnulé/ho,
ale soucasné i sugestivni trvani jeho/jeji existence v podob¢ socialni-
ho téla komunikujiciho s pozorovateli. Skrze tuto pfitomnou zkusenost
zesnulé/ho ovSem ve stejny okamzik nahlizi i jeho/jeji budouci perspektivu
spasy, stejné jako vlastni budoucnost vé¢ného zivota (¢i hrozbu zatraceni).
Borovsky k tomu pripojuje znamou tezi: ,,Pamatuj na soud muj, neb tak
bude i tviij. Mné vcera a tobé dnes. Nad hrobem umrlého ucin pamdtku
jeho a potés ho pri rozdéleni duse jeho.“" Tento princip rané novovéeké
sepulkralie viditelné reprezentuji. V okamziku jejich recepce dochazi ke
hrani¢nimu zpfitomnéni konce lidské existence a souc¢asné k uvédoméni si
pocdtku nového byti. V obou téchto propojenych rovindch mize soucasny
divak vnimat specificky stav trvani pohfebniho pamatniku, kterym jako
trychtyrem pronikd ¢as minulosti i budoucnosti.

Dalsi priklad poskytuje zddnlivé nendpadny nahrobek Anny Magda-
leny Vencelikové z Malovic v kostele VSech svatych v Kamenici nad Li-
pou z roku 1615.* 1 2° Jednoduchd deska ukazuje v edikulové portalové
architekture frontalni figuru Anny, jez kombinuje pozici stojici postavy
v architektonickém ramovani se sugesci lezici Zeny, jejiz hlava spociva na
polstari. Ne zcela obvykle ma Anna Magdalena zaviené oci, které podtr-
huji jeji kontemplativni, smiflivy aZ radostny vyraz tvare. K porozuméni
této pamdtce miiZe prispét pozoruhodna sbirka texti, kterou vydal v roce
Anniny smrti ovdovely manzel rytit Zikmund Vencelik z Vrchovist: Spis
O Proméndch Zalostiwych ziwota wezdegssjho /a o Radostech wécného..."
Pestry sbornik tvori Ceské a latinské texty kazani, modliteb, pisni a basni,
v nichz se propojuje tradi¢ni kfestansky moralismus, nekatolicka teologie,
utésnad literatura antické tradice i humanisticka erudice autori.

11 Blazej Borovsky z Borovna, Manipulus Concionum Funebralium...etc., Hradec Kralové 1616, nestr.

12 Ibidem (kdzani jedendcté).

13 Ibidem.

14 Anna Hamrlovd, Renesanéni ndhrobek Anny Magdaleny Vencelikové z Malovic v Kamenici nad Lipou,
ojedinélé dilo na pomezi Ceskomoravské vyso&iny, Epigraphica et Sepulcralia VIII, 2019, s. 187—204.

15 Spis O Proméndch Zalostiwych Ziwota wezdegssjho / a o Radostech wécného. K tomu Kdzanj
Pohrebnj dwoge: Nad Télem Mrtwym / Zrozené, Sslechetné, a Boha bogjcy Pani Anny Magdalény
Wenceljkowé z Malowic [1615], Védecka knihovna v Olomouci, sign. 33.04-8, nestr.



Zdanlivé bandlni, pfitom vSak vymluvna je sama reprezentace Anny
na nahrobku, kde je zobrazena jako spici, v o¢ekdvani vzkriseni z mrtvych.
Jeji zasnénd podoba a emociondlni klid dobre vystihuji idealizované Anni-
no socialni télo, které je uchovavano mimo kategorie ¢asu. Poskytuje v této
podobé nejen objekt trvalé (vé¢né) vzpominky, ale vyjadfuje i novou uro-
ven radostné posmrtné existence, kterd je nahrobkem postulovana. Anna
je na svém nahrobku zobrazena v o¢ekdvani vzkriSeni z mrtvych, ovSem
soucasné tusime, Ze se ji této spasy jiz dostalo. Tvar Anny je zasnéna, oci
ma zavrené, nikoliv vSak slepé. Spise jeji pohled asociuje vnitfni, do sebe
obraceny duchovni zrak, jak to v jejim pohtebnim kiazani komentoval ka-
zatel odkazem na 1. Pavlav list Korintskym (1 Kor 2, 9): ,, Pozdvihni dcerko
oCi tvych, a viz, Ze se priblizuje vykoupeni tvé.“"® Tato pasaz predjimajici
spasu je uvozena kontrastni pripominkou pomijivosti véci tohoto svéta,
které provazely jeji minuly Zivot: ,,Ohlédni se dcerko na staveni krdsné,
louky, zahrady, hody, pankéty, viz, Ze nic nejsou a za nic nestoji.“ Podobné
autor kazani tematizuje pohled upfeny do dimenze véCnosti, rezonujici ve
vyrazu Annina posmrtného portrétu: ,RozZehnejme se rddi s rozkosemi
marnymi tohoto svéta, a jejich nestdlost pred oCi predstavujme: patfme
na nebeské vécné a k nim s radosti pospichejme.“” Anna vé¢né pritomna
ve svém kamenném obraze vyjadfuje svou soucasnou existenci v jiné,
nadpozemské dimenzi, kde se miize té€Sit nejvetsi radosti spasené duse,
coz dle slov kazatele znamena ,,patreni na Boha a tvdr jeho*

Pohrebni kazani, stejné jako nahrobek, jsou v§ak urCeny predevsim
Zijicim, kterym text i ,obraz“ prostfedkuji osobni apel, kdy Anna predstavu-
jevzor: ,[...] i my, abychom tam cestou krdcejice ji ndsledovali a s svatym
Pavilem rici mohli: Dobry boj jsem bojoval, béh sviij dokonal, viru zacho-
val, protoZ jest mi pFiloZena koruna spravedinosti, kterouz mé dd v onen
den soudce spravedlivy Kristus Jezis.“'® Kfestansky priklad zemrelé a jeji
minuly, uplynuly Zivot se tu snoubi s pritomnou recepci tohoto exempla,
chipaného ovsem prospektivné, za mez pozemského Zivota recipienti. Ve
vsech téchto vyjadfenich — v textu pohfebniho kdzani a viditelné i v sepul-
kralnim monumentu — se reflexe smrti stava zaminkou pro vyjadfeni minu-
1ého i budouciho statusu zemfrelé (a s ni i vSech zijicich), kondenzovaného
do stdle pritomného socidlniho, komunikujiciho téla zesnulé. Figuralni
ndhrobek ve smyslu hrani¢ni tranzice zesnulého téla muze slouzit jako
symbolickd brana mezi svéty, podtrZzend edikulovou strukturou ndhrobku,
odkazujici na vstup do radostného svéta spasenych, jak to formuluje i jedno
z pohtebnich kazani: ,, Nebot smrt vsemu zIému ¢ini konec, priciny hrichim
odnimd a k Zivotu radostnému branou jest.“ Smireny vyraz Anniny tvare

16 Ibidem.
17 Ibidem.
18 Ibidem.
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ukazuje bezcasové spocinuti existujici uzZ mimo tento svét, odpovidajici
v duchu zminéné funerdlni orace predstavé, v ,,dobré smrti Ze jest cesta,
kterdz vede do zivota vécného, z prdce do odpocinku*®

Socidlni télo zesnulého zobrazené v limindlni, tranzitni zéné sepul-
krdlniho pamatniku je tedy z principu komunikativni artefakt, coz je funkce,
s niZ vyrazn€ pracuje struktura, kompozice i umistovani téchto monumentt.
Jejich situovani ve vefejném prostoru, nejcastéji kosteli, slouzilo ve vazbé na
dalsi média komemorace (napf. zidu$ni mse ¢i vyro¢ni kazani) jako nastroj
upevnujici socidlni vazby zemrelych. Potfeba zachovat interakci zesnulych
s Zivymi se projevovala i tim, jak byly pohfebni pamatniky umistovany,
napr. tam, kde zemfreli za svého Zivota skuteCné v kostele sedavali.?’ Zemreli
si tim v prostoru Zivych stdle uchovavali svou socidlni teritorialitu a legiti-
mitu.? Toto aktivizujici charisma pohrebni pamatniky vyjadfuji nezridka
i zjevné vytvarnymi prostredky, mezi které patri predevsim stirani hranice
mezi zobrazenim zesnulych (tedy reprezentaci jejich trvajicich socidlnich
tél) a divdkem. Pfikladt je mnoho, napf. kamenny epitaf rodiny Rehdigert
v kostele sv. Alzbéty ve Vratislavi (1601), kde klecici postavy zesnulych na
spodnim parapetu svymi pohledy i celymi tély interaguji s kolemjdoucimi.
Jinym prikladem mohou byt figuralni nahrobniky, kde se postavy zemrelych
zobrazuji v dynamické poloze jakoby vykracujici za hranici monumentu
a vstupujici do prostoru Zivych — napt. ndhrobky Jana Zoubka ze Zdétina
a Aleny Okrouhlické (71585) v kostele Nanebevzeti P. Marie v Choliné ¢i
nahrobek Anny Cernohorské z Boskovic a jejiho syna Jana Pfemka z Vickova
(kol. 1601) v kostele sv. Katefiny v Prusinovicich. Také malované ranénovo-
véké epitafy v zasadé témer vzdy situuji postavy jedincu Ci celé skupinové
rodinné vyjevy do spodni zony v obrazovém planu, nejblizsi stanovisti di-
vaka, kde s nim vstupuji do velmi sugestivniho, bezprostfedniho kontaktu.
Spolec¢nym rysem pfitom vzdy je, Ze zobrazeni svymi tély a zraky navozuji
pres hranici pamatniku i smrti komunikativnivztah s divaky; zesnuli/ vé¢éné
Zivi tak vstupuji do neustavajiciho dialogu s zivymi / budoucimi mrtvymi.

EPITAF RANEHO NOVOVEKU: HRANICE OBRAZU
A RENESANCNIi METAOBRAZNOST

V souvislosti se strukturou a kompozici sepulkralnich pamadtniki, zejména
malovanych epitafii, by mél byt pripomenut jesté jeden jejich rys pracujici
s principem hranice. Tyka se toho, jak specificky malované i socharské

19 Ibidem.

20 Llewellyn (pozn. 1), s. 42—48; Eamon Duffy, The Stripping of the Altars: Traditional Religion in
England, 1400—1580, New Haven 2005, s. 332.

21 Roger Chartier, Les arts de mourir (1450—1600), Annales d’histoire économique et sociale XXI,
1976, s. 75.



objekty epitafii raného novovéku podavaji zobrazeni zemrelych/vzpomi-
nanych. Pfipomenme jen, Ze obrazovy epitaf saha svou tradici do 14. stoleti,
v 15. stoleti se jako Zanr vyrazn€ emancipoval a jeho zlaty vék nepochybné
nastal v 16. a z¢asti 17. stoleti.?? Z hlediska své kompozic¢ni struktury je epitaf
zaloZzen na komplementarni jednoté typicky tfi elementii — zobrazeni ze-
snulych/vzpominanych, ndboZenské ¢i alegorické scény a napisu. Epitafni
malifstvi raného novoveéku prindsi oproti starsi tradici zajimavou inovaci.
V predrenesancni dobé byly postavy zboznych donatora ¢i zesnulych na
obrazech bud jasné oddéleny (napf. samostatnou malbou na oltafnich
kridlech votivnich/epitafnich arch), anebo byvaly pfirozené (anachronicky)
zakomponovany do nabozenské scény. V renesancnich epitafech se oproti
tomu tyto figury (portréty) vyrazné emancipuji. Stdle zistavaji propojeny
s nabozenskou ¢i alegorickou scénou obrazu, ¢asto v pozadi, avsak i tyto
yhistorické” scény nezridka ziskdvaji autonomii a jsou ve strukture epitafu
nékdy pojedndny jako samostatné, ustredni ¢asti malby.

Nejzajimavéjsi situaci je, kdyz epitaf kombinuje zobrazeni zesnulych/
/vzpominanych s ndbozenskou ¢i alegorickou malbou v jednom obrazovém
poli. Vznika zde specifické napéti, kdy na jedné strané podobizny protago-
nistl epitafu zachycenych v prvnim planu obrazu, doslova na jeho hrané,
sugestivné pronikaji do prostoru divdka, do svéta zZivych, a soucasné jsou
jasné oddéleny vi¢i neméné samostatnému obrazu nabozenského (alego-
rického) vyjevu v pozadi. Timto zptisobem pracoval ve svych malovanych
epitafech kolem roku 1600 predevsim chrudimsky malif Matous Radous,
ktery v prvni tfetiné 17. stoleti oblibenou kompozici inven¢né varioval.
Zobrazeni aktéru epitafu situoval ve spodnim, prvnim pldanu pred iluzivni
vysoky sokl, na kterém byl v podstaté jako samostatnd malba umistén
prislusny ,historicky“ vyjev (epitafy Marty Boleslavské z Kocice, 1610;
Tomase Lvika, po 1619; | 5 Samuela Lagarina, po 1630). Motiv vyrazného
soklu pak vytvari hranici mezi dvéma mody obrazu, které v pripadé téchto
(i jinych) renesan¢nich epitafii asociuji specificky renesanéni princip meta-
piktoriality.” To znamena, Ze tato dila védomé pracuji se specifickymi
prostredky reflektujicimi malitsky postup tvirce a status uméleckého
dila jako ne-mimetického, autonomniho objektu, ktery se vici divakovi
vyjevuje jako nesamozrejma soucast svéta a jehoz cilem neni napodoba,
ale reprezentace. Princip ,,metapainting“ dobte definuje Lorenzo Pericolo
jako ,self-staging of painting in painting®, ptipadné ,,the whole gamut of
pictorial devices through which painting stages its fictiveness!** Epitafni

22 Alfred Weckwerth, Der Ursprung des Bildepitaphs, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte XX, 1957,
s. 147—185; Paul Schnénen, Epitaph, in: Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, Bd.V,
Stuttgart 1967, s. 872—921.

23 Péter Bokody — Alexander Nagel (edd.), Renaissance Metapainting, Turnhout 2020.

24 Lorenzo Pericolo, What is Metapainting? The Self-Aware Image Twenty Years Later, in: Victor
Stoichita, The Self-Aware Image: An Insight into Early Modern Metapainting, London 2015, s. 12.
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malifstvi renesance by potom mohlo ukazovat na prehodnoceni statusu

obrazu v 16. a 17. stoleti, otevirajici cestu jeho moderni koncepci ve smy-
slu painting ¢i tableau, jakkoliv sebereflexivita umélecké tvorby ma svou

tradici uz pfinejmensim ve 14. a 15. stoleti.”® Toto prehodnoceni souviselo

s transformaci tradi¢niho charakteru (ndboZenského) uméni, v némz se

vyrazné tematizovaly naroky na uméleckou autonomii.?® Epitaf jako zanr
by tak mohl stdt na pocatku ,moderniho“ pojeti obrazu, ktery se vici di-
vakovi reprezentuje jako svébytny eikon, nikoliv jako zobrazeni, nipodoba

néceho (simulacrum).?

Tuto transformaci mizeme sledovat napriklad v nizozemském ma-
litstvi 16. stoleti, konkrétné v osobitych dilech holandského malife Pietera
Aertsena (1508/1509—1575), ktery v nich zdsadnim zpisobem pievraci
pojeti zatisi a nabozenské scény.?® Jeho obrazy jsou zaloZeny na vyrazném
akcentovani naddimenzovanych elementt zatisi v popredi a umistovani
nabozenské scény do pozadi, Casto v uméle pojatém ramovani.? Zatisi tak
predstavuje ,,redlny“ element, zatimco scéna v pozadi je komponovana
jako védomé distancovana ,,malba“ — jako malba v malbé. Takovy auto-re-
feren¢ni postup je zaloZen na principu metapiktoriality, problematizujicim
hranici mezi obrazem a reprezentaci, kKterou malba divakovi predklada.3°

I epitafy raného novovéku podobné problematizuji hranici ve smyslu
své kompozi¢ni struktury a toho, jak pomoci ni epitaf zaklada svij vztah
vuci divakovi. Klicovym prvkem epitafnich objekti jsou i vtomto pripadé
zobrazeni zesnulych/vzpominanych, jejichzZ podoby jako reprezentace
trvajicich a komunikujicich socidlnich tél pracuji s podobnym principem
jako elementy Aertsenovych zatisi. Zobrazeni zemrelych nejsou poddna ve
smyslu obrazu — uméleckého dila, na zptisob vloZzeného obrazu nabozenské
Ci alegorické scény v pozadi. Tyto figury, v trvalosti jejich statusu socialnich
tél a naléhavosti, s niz se obraceji na divaky, jsou naopak kvazi-skutec¢né.
Nad timto rysem se v analogii holandského skupinového portrétu zamyslel

25 Péter Bokody — Alexander Nagel, Metapainting before Modernity, in: lidem (pozn. 23), s. 6.

26 Marcia B. Hall (ed.), The sacred image in the age of art: Titian, Tintoretto, Barocci, El Greco,
Caravaggio, New Haven 2011; Alexander Nagel, The Controversy of Renaissance Art, Chicago 2011;
Alexander Nagel — Lorenzo Pericolo (edd.), Subject as Aporia in Early Modern Art, Burlington
2010.

27 Victor I. Stoichita, The Pygmalion Effect: From Ovid to Hitchcock, Chicago 2006. Z hlediska
reformace viz Joseph Leo Koerner, The Reformation of the Image, Chicago 2004

28 Helga Lutz — Bernhard Siegert (edd.), Exzessive Mimesis: Trompe-I'Eils und andere
Uberschreitungen der dsthetischen Grenze, Miinchen 2020; Reindert L. Falkenburg, Pieter
Aertsen’s Old Market Vendor: Imitatio Artis as Paradox, in: Annette de Vries (ed.), Cultural
mediators: Artists and writers at the crossroads of tradition, innovation and reception in the Low
Countries and Italy, 1450—1650, Leuven 2008, s. 1—22.

29 Keith Moxey, Reflections on some unusual subjects in the work of Pieter Aertsen, Jahrbuch der
Berliner Museen, N.F. XVIII, 1976, s. 57—83.

30 Margaret A. Sullivan, Aertsen’s Kitchen and Market Scenes: Audience and Innovation in Northern
Art, The Art Bulletin LXXXI, 1999, ¢. 2, s. 236—266.



jiz Alois Riegl,’' jehoz avant la lettre receptivné-esteticky pristup se opira
o presvédcent, Ze ,,d€jiny divani se“ predstavuji zakladni kol dé€jin uméni.>?
Pozorovatel epitafu se stava soucasti déje, sdili stejny prostor se socidlnimi
tély zesnulych, ktefi na hrané obrazu pronikaji do svéta zivych.

Na druhé strané ale epitaf tematizuje i autonomni malifskost ¢i
umeéleckost na oddélenych nabozenskych vyjevech v pozadi, viditelné
na Radousovych chrudimskych epitafech, kde vyvyseny sokl definuje
nabozensky vyjev jako autonomni obraz, jenz je zde ,vystaveny* (,picto-
rialized).>® Na téchto malbach se v osobité juxtapozici setkdvaji v podstaté
dva zanry — ,historickda malba“ (ndbozensky i alegoricky vyjev v pozadi)
a portrét zemrelych ve smyslu propojeni nabozenského a profanniho
elementu, snad analogickému tomu, jak tyto Zanry kombinoval naptiklad
zminény Pieter Aertsen v poloviné 16. stoleti. V obou pripadech je to
vlastni struktura obrazu, kterd akcentuje motiv prahu, tedy rdmu obrazu,
pri jehoz spodni hrané se potkava historicko-metaforicky nabozensky
vyjev se skutecnosti portrétovanych zesnulych/vzpominanych. Dulezi-
tym elementem struktury obrazu je proto tranzice a prostupnost, které
u Aertsena prostredkuji prvky rtiznych rami, oken, dvefi,** nebo u chru-
dimského Radouse onen sokl. Tento efekt dvou vedle sebe postavenych
obrazovych modd, zde svétského Zanru zatiSi a ndboZenského vyjevu,
je ,built-in boundary*>® Existuji vS§ak i jiné priklady epitafi pracujicich
s metapiktoridlnim principem separace nabozZenské scény na pédiu od
figur zesnulych v popredi.>

Kompozi¢ni oddéleni a komunikace s divikem nebyly na renesanc-
nich epitafech jedinym prostredkem metapiktoriality. V kontextu rene-
san¢ni metaobrazové praxe to byly dalsi ,,devices of splitting, insetting,
framing, mirroring, and mise-en-abyme“>*” Setkavame se zde naptiklad
s motivem jakoby autonomnich uméleckych dél vkladanych do obrazo-
vého pole epitafti. Prikladem muzZe byt epitaf rodiny Michaela Reicha
von Reichenau (1593, Muzeum mésta Brna) | 3 s ustfednim ,obrazem*
sochy Krista, pod jehoz ,expozi¢nim* soklem se jesté ve formé trompe
l'oeil objevuje zastrCeny listek se signaturou malife Philipa Fernanda.®

31 Alois Riegl, Das holldndische Gruppen-portrdt, Wien 1931.

32 Wolfgang Kemp, Introduction, in: Alois Riegl, The Group Portraiture of Holland, Los Angeles 1999,
s. 2.

33 Julia Trojanowski, The Market Paintings of Pieter Aertsen and Joachim Beuckelaer: Reflexy-Const,
Recognition and the Pursuit of the “Real”, Intaglio 11, 2020, s. 12.

34 Pericolo (pozn. 24), s. 23.

35 Ibidem,s. 20.

36 Napt. epitafy Georga Esterreicha (po 1606, Narodni galerie v Praze) ¢i Adama Lukese (1624,
Muzeum Vysociny v Havli¢kové Brodu).

37 Alexander Nagel (rec.), The Self-Aware Image. An Insight into Early Modern Meta-Painting by
Victor Stoichita and Anne-Marie Glasheen, Renaissance Quarterly LI, 1999, ¢. 3, s. 887.

38 Kumélecké signatufe renesance viz zejm. Patricia Lee Rubin, Signposts of invention: artists’
signatures in Italian Renaissance art, Art History XXIX, 2006, s. 563—599.
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Dalsim prostfedkem je obraz v obrazu,* vyrazny ,,device of pictorial self-
-referentiality“*° ktery v podobé efektniho mise en abyme uziva znamy
fragment epitafu (epitafniho oltafe) Jana Jetiicha ze Zerotina a Barbory
z Biberstejnu (1585?, zamek Opocno).*' Tato malba ukazuje sebe samu
v ramci bohatsi architektonické struktury monumentalniho pamatniku
(dnes nezachovaného), jenz byl umistén v opocenském zameckém kostele.
Tyto obrazové prostredky specificky akcentuji jak pozici tvirce, tak re-
cipienta — divakovi se obraz predstavuje jako od reality oddéleny objekt
a umélec témito prostredky reflektuje a demonstruje sviij tvirci status:
»Meta-painting is a seismograph of art’s keenest selfreflection: of its self-
-probing and self-display as an object of scrutiny and contemplation.“*
Takovy renesancni obraz lze pak chdpat jako symbiozu dvou vzdjemné
propojenych principt, jak je pojmenovali Alexander Nagel a Christopher
Wood — performativniho (zamérné uméleckého) a substitu¢niho,* jejz
u epitafu vyjadruji portréty / socialni téla zesnulych coby jejich substituenty.

Renesan¢ni metapiktorialitu Ize vnimat i v duchu Beltingova chapani
renesance jako éry zrodu autonomniho obrazu v,,modernim*, sekularnim
slova smyslu, jako média emancipujiciho se od kultovni, liturgické a de-
vocionalni funkce obrazu.** I renesancni epitafy se na této transformaci
mohly podilet. Umélecké ambice a inovace se potkavaly s konvenéni roli
tohoto sepulkrdlné-memoridlniho média, jehoZ cilem bylo konstruovat
obraz jako hrani¢ni zonu, kterou z obou stran jeho ucastnici prekracu-
j1 — mrtvi svymi socidlnimi tely vstupuji mezi Zivé, Zivi jim jejich pohledy
opétuji a navazuji s nimi dialog, védomi si své specifické situovanosti. Ta
je zakotvena ve zdanlivé paradoxni percepci: pozorovatel na jedné stra-
né aktivné komunikuje s reprezentacemi zesnulych na rozmlZené hrané
obrazového ramu, na strané druhé vnima obraz v jeho metapiktoridlnich
elementech jako distancované, autonomni tableau/painting.

ZAVER

Epitaf jako umélecké dilo je zaloZen na prostupovani hranic, v prvni radé
na inherentni hrani¢nosti eschatologické. S pomezim pracuji také jednot-
livé elementy a struktura obrazu. Na stejném principu je zaloZen i vztah

39 André Chastel, Le tableau dans le tableau, in: Herbert von Einem (ed.), Stil und Uber]ieferung in
der Kunst des Abendlandes. Akten des 21. Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte in Bonn
1964. 1: Epochen Europdischer Kunst, Berlin 1967, s. 15—29.

40 Pericolo (pozn. 24), s. 17.

41 Ondfej Jakubec, Epitaphaltar des Johann Dietrich von Zierotin, in: Agnieszka Gasior — Marius
Winzeler (edd.), Von der Renaissance zum Barock (1570-1670), Berlin — Boston 2025, s. 348—349.

42 Pericolo (pozn. 24), s. 22.

43 Alexander Nagel — Christopher Wood, Anachronic Renaissance, New York 2010, s. 7—21.

44 Nagel (pozn. 37), s. 888.



pamatniku k divakovi, ve smyslu presahovani hranic obrazového ramu.
Vizudlni prostfedky a konvence pohfebnich a memoridalnich monumenta

je tedy mozné nahliZet nejen skrze dobové texty, ale pfedevsim na zakladé

samotné obrazové struktury téchto pamatniki.. Analyza jazyka (textového

i obrazového) méla v tomto pfipadé upozornit na komunikativni principy
sepulkralni imaginace, jejiZ pisobivost a naléhavost si dnes dokdZeme jen

stézi predstavit. Vétsina sakralnich (vefejnych) prostor pozdniho stfedo-
véku a raného novovéku byla doslova zaplnéna sepulkralné-memorialnimi

monumenty, jeZ prirozen¢ zapojovaly zesnulé do society Zivych. Komuni-
kace zpodobnénych zesnulych s zivymi, takfka bok po boku, vyjadfovala

nejen tésné vazby zesnulych a Zivych v ramci kultury vzpominani, ale

viditelné ukazovala i tenkou hranici mezi svétem pozemskym a svétem

posmrtné, véCné existence.

Sepulkrdlni pamdtniky tvori jen jednu z ¢asti komplexniho ekosys-
tému (pole) pfedmoderni kultury umirdni a vzpomindni, tedy specifické
eschatologické komemorace, jez je zaloZzena na socidlni interakci Zivych
a zemrtelych. Obrazy, riizné Zanry textii a prament, ale i performativni
akty se podilely na osobité ,mortudrni imaginaci“, v niZ konvenc¢ni vi-
zualni a rétoricky jazyk definoval vzorce reflexe smrti zalozené na es-
chatologickém optimismu. Sepulkrdalni monumenty byly ve své podstaté
zaloZeny na chdpdni mrtvych, ¢i spiSe vzpominky na mrtvé jako mostu
¢i brany prolamujici hranice pozemského svéta s vécnosti. Pohtfebni pa-
matnik je médiem, které soucasné neslo fadu funkci a vyznami v roviné
reprezentativni, memoridlni, bytostné osobni i spolecensky konvenéni,
ale i ve smyslu nabozenské identity, edukace, disciplinace ¢i utvrzovani
moralné-normativnich vzorci.

Tato komplexita sepulkrdlni a memoridlni kultury vyzaduje pfiro-
zen¢€ zapojeni riznych pristupti zkoumajicich dilo a jeho ,okoli“ které
jsou zaloZeny na dal$im prekracovdni hranic, tentokrat oborovych. Dé&jiny
umeéni se i zde musi otevrit perspektivam socidlnich dé&jin, historické ¢i
kulturni antropologie, a predevsim se mohou velmi produktivné prim-
knout ke kulturni historii. Diky tomu se artefakty vizudlni kultury smrti
a vzpominani mohou studovat jako osobitd vytvarnd dila zakotvena ve
specifickych vytvarnych konvencich (coz zahrnuje kategorie jako styl,
autorstvi, umélecka a dilenskd praxe, grafické predlohy, ikonografie,
vztah k obrazové tradici apod.). Soucdsti otdzek jsou nicméné i dalsi
aspekty zalozené na prekracovani hranic badatelskych témat — otdzka
tvurce a objednavatele, tedy uméleckého trhu, stejné jako Siroké pole
kontext1l, v nichzZ Ize tyto objekty studovat: eschatologicky, ndboZensky
(konfesiondlni) ¢i moralni, vztah ke smrti a vzpomindni a v neposledni
radeé i rovina emocnich interakci jako kulturnich vzorct. To vSe tvori
ekosystém sepulkrdlni a komemorativni kultury, ktery ndm umoznuje
porozumét historickému vztahu divaka a obrazu.
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Nahrobek Johanky z Kravaf (1 1495),
kostel Povyseni svatého KFiZe, Prostéjov.
Foto: Ondrej Jakubec

Nahrobek Anny Magdaleny Vencelikové
z Malovic, 1615 Kostel Vsech svatych,
Kamenice nad Lipou.

Foto: Anna Hamrlova



3 Philip Fernandus, epitaf rodiny Michaela Reicha von Reichenau, 1593,
Muzeum mésta Brna (MMB), inv. &. 054267.
Foto: © MMB
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4 Matous Radous, epitaf Marty Boleslavské z Kocice a jejich manzel(, 1610, olej, dfevo,
cirkevni arcidékansky depozitaf, Chrudim.
Foto: Zdenék Sodoma, Muzeum uméni Olomouc



5 Matous Radous, Epitaf Tomase Lvika Domazlického a jeho Zeny Salomeny Francové
z Liblic s alegorickym Ukfizovanim, po 1619, kostel Nanebevzeti Panny Marie, Chrudim.
Foto: Zdenék Sodoma, Muzeum uméni Olomouc
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Nikdy jindy neni hranice mezi objektem a subjektem tak kfehka, jako
v okamziku poceti a smrti. Stejné tak obdobi ranného téhotenstvi
je poznamenano nejistotou ohledné Zivota plodu uvnit? matefského téla.
Pozitivnim téhotenskym testem to zdaleka nekonci a pres veSkeré pokroky
soucasné mediciny mohou necekané komplikace béhem porodu proménit
proces zrozeni v boj o Zivot ditéte i matky. Ndsledujici text se do tohoto
uzemi na pomezi byti a nebyti, zrozeni a umirani, Zivota a smrti vypravi
v doprovodu tfi umélkyn. Se smrti, ale i necekanym prozitkem souna-
leZitosti s Zivym i neZivym svétem, se setkame v obrazech Fridy Kahlo,
ktera se potykala s traumatickou zkusenosti opakovanych potrati. Video
polské umélkyné¢ Joanny Rajkowské nds zavede do Berlina. Do mésta, ze
kterého v minulosti prichdzela smrt a zkdza, a kde spatti svétlo svéta jeji
dcera Rosa. Na dohled od Reichstagu umélkyné pohtbiva svou placentu
a symbolicky tak 1é¢i rodinné trauma skrze gesto propojujici narozeni
a pohreb. Posledni priklad sleduje téma liminalni existence v performanci
americké umélkyné Alizy Shvarts, ktera se opakované inseminovala a poté
uzila prostredek k vyvoldni potratu. Jeji radikdlni zkoumdni nejasné hra-
nice mezi tvofenim Zivota a jeho zanikem nds dovddi na samou hranu byti
¢lovéka, k bunécnym procestim uvnitf Zenskych reprodukc¢nich organda.
Ve svém textu se opiram o koncepty filozofek Rosi Braidotti a Astridy
Neimanis vychdzejicich z posthumanistického pojeti lidské existence
ve vice-nez-lidském svété. S pomoci téchto teorii se snazim ukdzat, jak
tento neantropocentricky pohled, aplikovany na problematiku poceti,
potratu a materské télesnosti, odkryva propustné hranice mezi lidskym
a ne-lidskym, otevird moznosti materialistické reinterpretace subjektivity
a roz$iruje pole naseho uvazovani o zZivoté a smrti.

Zacénu nejstarsSim prikladem. Frida Kahlo je zndmd svymi autopor-
tréty, z nichz mnohé zobrazuji jeji télo poznamenané nasledky dopravni
nehody, béhem které utrpéla osmnactileta Kahlo zlomeniny obratli, Zeber,
panve a zranéni vnitfnich orgdnd. Kahlo jako zazrakem pfezila, ale cely
Zivot trpéla nejriznéjsimi zdravotnimi problémy. Kvili poskozeni délohy
nemohla mit déti, respektive prod¢lala nékolik potratt. V roce 1932 Kahlo
zjistila, Ze je t€hotnd. Tou dobou pobyvala v Detroitu se svym manzelem
Diegem Riverou, ktery zde pracoval na nasténnych malbdch pro Institut
uméni. V dopisech adresovanych osobnimu lékati umélkyné zminovala, Ze
ma obavy o své zdravi a svérila se, Ze by materstvi mohlo narusit jeji vztah
s Riverou. Rozhodla se t€hotenstvi prerusit, ale po neuspésSném pokusu
o potrat ji l1ékari doporucili dit¢ donosit. O dva mésice pozdéji byla s kr-
vdcenim prevezena do nemocnice Henryho Forda, kde potratila. Kahlo
vytvorila nékolik dél, kterd odrazeji tuto bolestnou zkuSenost. Na obraze

1 Nejspis trpéla onemocnénim zvanym Ashermantv syndrom, zptisobenym poskozenim sliznice
délohy vedoucim k tvorbé jizev.
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s nazvem Nemocnice Henryho Forda (1932) Kahlo zachycuje sama sebe,
jak lezi na nemocni¢nim lizku a v ruce drzi ¢ervené provazky podobné
pupecni $nudre, které ji spojuji s obrazy plodu, anatomického modelu
zenského trupu s viditelnymi organy, Sneka, lidské panve, kvétu orchideje
a stroje, z nichz kazdy evokuje jiny aspekt jejiho potratu. Zatimco plod
a panev jsou pomeérn¢€ primocarymi odkazy, ostatni predmety si zaslouzi
vysvétleni. Podle autorského vykladu $Snek symbolizuje pomalost procesu;
orchidej byla darem od Diega. ,,KdyZ jsem to malovala, myslela jsem na
néco sexudiIniho smichaného se sentimentem.“ Prostfednictvim modelu
zenského torza se snazila ,,vysvetlit vnitrek Zeny* a strojem komentovat
»~mechanickou ¢dst cel€ zdleZitosti“?. Zasadni je zde propojeni téla umélky-
n¢ a okolnich predméti, stejne jako absence hierarchie. Ne-lidské predméty
v tomto obraze sdili roli metaforickych potomkii umélkyné a prostrednic-
tvim kompozi¢ni rovnocennosti zbavuji plod-¢lovéka nadfazené pozice.

Dalsi zobrazeni stejného tématu jesSte vice podtrhuje soundlezZitost
lidského a ne-lidského. Litografie s nizvem Frida a potrat (El Aborto, 1932)
zobrazuje placici a krvdcejici Kahlo obklopenou obrazy potraceného plodu,
délicich se bunék zygoty a rostlin, k jejichZ kofenim prosakuje Fridina
krev. ,Maly Diego“ nikdy nebude zit mimo jeji télo, ale jeji slzy a krev
prindseji vyzZivu rostlindm a bezobratlym. Jeji materské utrpeni nechava
vytrysknout tekutiny, které sdili s ne-lidskymi bytostmi. Paradoxné prave
intimni setkdni se smrti ji umoznuje nahlédnout schopnost jejiho téla
davat jiny-nez-lidsky Zivot. Zivot a smrt se prolinaji.

Kahlo znovu pouzila stejny motiv o vice neZ deset let pozdéji v dile
nazvaném Koreny (1943). V tomto obraze se hrud lezici Fridy otevira
a vyrustaji z ni listy, jejichz Zilkovdni se méni v rudé korinky-Zily ozivujici
rozpraskanou kamenitou poust. Kahlo se stava hybridni bytosti, v niz se
stiraji hranice mezi lidskym a ne-lidskym, organickym a neorganickym.
Stejny holisticky pfistup je patrny i z texti umélkyné. Do deniku si Frida
Kahlo pise: ,, Smérujeme k sobé samym, skrze miliony kamennych bytosti

— ptacich bytosti — hvézdnych bytosti — mikrobidlnich bytosti — vodotrys-
kovych bytosti k sobé samym.*> Cesta k pochopeni naseho byti ve svété
vede podle Kahlo skrze védomi souvislosti s Zivou i nezZivou prirodou.
Jeji pristup odrazi jednak mexickou duchovni tradici, v nizZ jsou zivot
a smrt, ¢lovék a priroda uzce propojeni, ale i Fridin evolu¢ni pohled na
roli ¢lovéka jako prirodniho druhu. Frida Kahlo se ztotoznovala s Darwi-
novou teorii, coz doklada i jeji Portrét Luthera Burbanka (1931), botanika,
zahradnika a horlivého zastdnce teorie evoluce, ktery Darwinovo uceni
branil pred utoky ndaboZenskych autorit. Na tomto obraze se Burbank,
coby specialista na Slechténi odrid, sam stava jednim ze svych hybrida.

2 Dostupné z http:/www.fridakahlofans.com/c0090.html, vyhledano 1. 9. 2024.
3 Frida Kahlo, The Diary of Frida Kahlo: An Intimate Self-Portrait, London 1995, s. 249—250.
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Jeho trup se méni ve strom korenici v rozklddajicim se lidském té¢le, které
odkazuje na Burbankovu smrt jen par let pred tim, v roce 1926. Burbank
coby ateista neveril na posmrtny Zivot. Vlastni nesmrtelnost spatfoval ve
svém prinosu pro védu a v odkazu své prace, kterou povazoval za formu
Zivota. Pravé takto se Burbank prostrednictvim rostlin, které vyslechtil,
stal soucasti ,kosmického more veécné sily*“*. Toto vitalistické pojeti bylo
blizké i Fridé Kahlo, jejiz pristup k zZivoucimu svétu nevydéeloval smrt
jako cosi cizorodého. Jeji cetna zobrazeni propojujici Zivé s mrtvymi pro-
zrazuji védomi hluboké souvislosti Zivého a umirajiciho, procesi, skrze
které ,,smrt oplodriuje Zivot“.> V tomto obraze, stejné€ jako v zobrazenich
potratu, predstavuje Kahlo individualni smrt jako pokracovani Zivota
jinymi prostfedky. Bez ohledu na to, jak je umirdni bolestivé, vnima
Kahlo smrt jako soucdast kolob&hu zivota, ve kterém se lidska a ne-lidska
t€la vzdjemné utvareji.

Ve své posthumanisticky orientované filozofii oznacuje Rosi Brai-
dotti tento nepretrzity, transpersonalni, ne-lidsky zivot jako zoe. Zoe
neboli animalni Zivot byl v antické tradici chapan jako protiklad jednot-
livého lidského Zivota, pro ktery se vzil pojem bios. Na rozdil od bios,
tedy Zivota stojiciho v centru humanistického hodnotového systému, byl
koncept zoe ve smyslu materidlniho Zivota téla spojovany s t¢émi Druhymi,
se zviraty, domorodci, ale i Zenami. Braidotti kritizuje dualismus zoe/
bios a vold po pristupu zpochybnujicim protiklady ,,mezi stejnym a ji-
nym, mezi riznymi kategoriemi Zivych bytosti, a konecné mezi Zivotem
a smrti“®. V tomto smyslu Ize obraz mrtvoly, z niz vyrustaji rostliny, nebo
plodu, orchideje a Sneka propojenych pupecnimi $ifirami, vnimat jako
projevy zoe a jejiho nepretrzitého plynuti, prekracujiciho hranice mezi
jednotlivymi druhy a tély.

Podobné provazani Zivota a smrti se objevuje i v mém dalSim pfti-
kladu, dile Joanny Rajkowské vypravéjicim pribéh narozeni jeji dcery
Rosy. Projekt s nizvem Born in Berlin (2012) zahrnuje stejnojmenny film
a sérii vice nez 100 kreseb a koldzi, s podtitulem Dopis Rose.| 1 'V dopise
adresovaném své dceri umélkyné vysvétluje, Ze na jeji rozhodnuti porodit
(nebo ,zasadit*) Rosu v Berliné mély vliv politické, stejné jako osobni di-
vody. ,,Méla jsi byt darem pro Berlin, pro mésto, které obvykle prindselo
jen zkdzu, alesponi moji rodiné. Darem, ktery mél vsechno odcarovat.“
Umélkyné buduje intimni vztah mezi sebou, svym ditétem a méstem, kte-
ré si predstavuje jako starého muze, vyCerpaného a trpiciho chronickou

4 Tento obrat pouzil Burbankuv ptitel Ben Lindsey ve svém projevu na Burbankové pohtbu,
https://www.eoht.info/page/Atheist%20eulogy, vyhledano 13. 6. 2025.

5 Hayden Herrera, A Biography of Frida Kahlo, New York 1983, s. 123.
Rosi Braidotti, The Politics of Life as Bios/Zoe, in: Anneke Smelik — Nina Lykke (edd.), Bits of
Life: Feminism at Intersections of Media, Bioscience and Technology, Seattle — London 2008,
s.177—192.
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nemoci, kterd zpusobila, Ze nékteré Casti jeho téla zcela odumrely. Tim,
Ze Rosu zasvécuje nemocnému méstu, chce podle vlastnich slov postavit
»ZIvé proti mrtvému nebo tomu, co byvalo mrtvé“’ Ve filmu se opakované
objevuje prolindni téla matky a ditéte s organismem meésta. Nejsilné&ji se
toto propojeni materializuje ve scén¢, v niz se umélkyné nofi do jezera
Teufelssee a proziva stav jednoty pfipominajici mystickou extazi: ,,[Moje
télo] uz nebylo moje, v jistém smyslu [pattilo] vodé, bahnu, tém utopenym
mrtvym listam, vétvim a ¢dsteckdam bahna vificim ve vodé.“ Jakkoli mize
znit vySe uvedenad pasaz mysticky, umélkyné ve své reflexi pojmenovava
zakladni materidlni aspekt lidskych t¢l, jejichZz existence je umozZnéna
vzajemnym propojenim s jinymi vodnimi tely.

Jak zddraznuje australska teoreticka Astrida Neimanis ve své knize
Bodies of Water, lidska, stejné jako mnoha dalsi organicka i neorganicka
téla jsou propojena vodou. Neimanis popisuje porézni svét, ve kterém jsou
tekutiny nachdzejici se v lidském téle pokracovanim oceant, rek a desto-
vych mraku. ,Materské mléko [...] nebo plodovd voda [...] jsou materidlni
metonymie planetdrniho vodniho prostredi, které prostupuje a spojuje
téla a rodi nové druhy pluralitniho Zivota.“® Tento proces, v némz se nase
zvody zrozena téla podileji na vzniku dalSich lidskych a vice-nez-lidskych
vodnich tél, oznacuje Neimanis pojmem gestacionalita. Termin odvozeny
z anglického vyrazu pro téhotenstvi v§ak v jejim pojeti neodkazuje k pro-
cesu lidské reprodukce, ale implikuje téla oteviena této vodni vymeéné.
Tato propustnost pochopitelné nemusi byt vzdy jen Zivotodarna. Sdilené
vodni spolecenstvi, neboli hydrocommons, je prosycené toxiny, lidské
hormony cirkuluji v ne-lidskych télech, tézba vody, primysl a zeméd¢&lstvi
maji dramaticky vliv na miliardy propojenych vodnich t¢l a téles. Praveé
naSe aktivni role v rdmci planetdrniho kolobéhu vody predstavuje ustredni
princip posthumanni etiky stejné jako politiky hydrofeminismu.

Také v pribéhu o Rosiné narozeni je politika pfitomna jak explicitné,
tak implicitné. Koupeli v kalnych voddch Teufelssee umélkyné evokuje
zivotodarnou silu jeji vlastni plodové vody, ale i nasilnou smrt Rosy Luxem-
burg, jmenovkyné malé Rosy. Prostfednictvim zdbért porodu natd¢enych
pod vodni hladinou pfipomind Rajkowska osud Luxemburg, jejiz mrtvé
télo bylo vhozeno do berlinského Landwehrkanalu. Smrt revolucionarky se
skrze element vody symbolicky prolina s narozenim Rosy. Rajkowska akti-
vizuje geopoliticky odkaz Berlina také prostfednictvim svého performativ-
niho dialogu s architekturou, kdyZ pozuje nahd na strese vyskové budovy
v centru mésta a jeji téhotné bricho se klene vstfic berlinskym kupolim.
Vjiné scéné méni méritko, obraci vztah mezi obsahujicim a obsahovanym
a na své bricho promita fotografie zachycujici ikonické berlinské budovy,

7  Dostupné z https:/www.rajkowska.com, vyhledano 1. 9. 2024.
8 Astrida Neimanis, Bodies of Water: Posthuman Feminist Phenomenology, London 2017, s. 39.
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véetné Risského snému nebo nacistické architektury Alberta Speera. Tyto
vyjevy maji nepochybné silny symbolicky naboj, ale Rajkowska jde ve svych
predstavdch jesté dal a ve svém deniku uvazuje nad moZnosti materidlniho
propojeni téla nenarozeného ditéte a jeho okoli: ,,Obraz vpijejici se do
Rosy, otistény do mé vody. Plod je citlivy na svétlo. Moznd je citlivy i na
obraz. MoZnd béhem tvorby nehtit Rosa vstrebd spolu s obrazy pod kiiZi,
do své tkdné€, maso tohoto mésta.“®

Pravé pred Reichstagem Rajkowska pozdéji pohibiva svou placentu,
a definitivné tak svdze své télo s télem meésta. Stejné jako v duchovnim
vesmiru Fridy Kahlo se i zde objevuje ambivalentni motiv pohtbu/zasazeni.
Placenta — strom Zivota — se stava semendckem, ktery mad zapustit koreny
v blizkosti sidla némecké politické moci v srdci Berlina. V porodnicich
placenta obvykle sdili osud ostatniho zdravotnického odpadu, ale zde
sehrdva dilezZitou roli v procesu zasazeni Rosy do berlinské pidy. Svym
rozkladem podporuje novy Zivot. Poté, co devét mésici vyZivovala Rosu,
zivi ted jeji placenta organismy a rostliny a namisto jednoho ¢lovéka
slouzi mnoha ne-lidskym bytostem. V tomto smyslu je pohfbena placen-
ta dokonalym nositelem zoe, Zivotem volné proudicim mezi umélkyni,
ditétem a méstem s jeho historii a pfitomnosti, jeho politikou a geologii,
jeho architekturou a mikroby.

Zatimco Kahlo a Rajkowska zpochybnuji hranice individudlniho ja
tim, zZe zddraznuji nepretrzity tok animalniho Zivota, nasledujici dilo na-
bourava ontologické a epistemologické zaklady subjektu prostfednictvim
zameérné vyvolaného potratu. V roce 2008 predlozila studentka uméni na
Yale University Aliza Shvarts diplomovou prdci, kterd spocivala v ro¢nim
performativnim projektu, béhem néjz se opakované sama oplodnovala
a nasledné osmadvacdtého dne menstruacniho cyklu uzivala prostfedek,
ktery mél vyvolat potrat. Shvarts cely proces natacela, sbirala krev a dal-
$i materidly, ale nakonec pldnovanou instalaci nerealizovala. Univerzita
totizZ jeji prezentaci zakdzala v obavé z mozného skanddlu. Dilo mélo tedy
nakonec podobu narativu, presnéji feCeno nékolika narativii, zahrnujicich
autorské texty, verejna obvinéni z masové vrazdy i oficidlni vyjadreni
univerzity oznacujici dilo za promysleny podvod. Bylo by vSak chybou
vnimat podstatu tohoto dila jako ,pouhad slova“. Navzdory své nehmotné
formé ma dilo télesny charakter, pficemz kazdé jeho prevypravéni (vCetné
tohoto zde a nyni) jednak zpétné evokuje materidlni povahu téla, které
rok trvajici radikadlni performanci zakouselo na vlastni kizi, a zaroven
mobilizuje nase téla a jejich afektivni reakce."”

9  Dostupné z https://www.rajkowska.com, vyhledano 1. 9. 2024.
10 Deset let poté se umélkyné rozhodla pouzit filmovy material v jinych dilech remixujicich piivodni
zabéry, nicméné pivodni dilo bylo zachovano v podobé prohlaseni.
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Napéti mezi neviditelnou, avsak intenzivné télesnou performanci

a naslednym nehmotnym prevypravénim odpovidd tomu, co sama umél-
kyné charakterizovala jako ,,nejasnosti v jddru zobrazeni a ontologické
formace“" Dal$i nejednoznacnost se tyka materialni podstaty samotné-
ho dila. Nikdo, ani umélkyng, totiz nedokazal urcit, zda krvaceni, které
nasledovalo po uziti prostfedku urceného k vyvoldni potratu, bylo sku-
tecné dokladem ukonceni téhotenstvi, nebo Slo o regulérni menstruaci.
V nasledujicim textu Shvarts zminuje napéti mezi ,figuraci“ a ,,selhanim“:
»Pojmem ,figurace‘ oznacuji zptisoby, jakymi se télo stdvd pro divdka
vnimatelné prostrednictvim zobrazeni, konkrétné vizudIni a jazykové
reprezentace. Pod pojmem ,selhdni‘ si predstavuji to, co neni v souladu
s normativnimi standardy hodnoty nebo vyznamu a spadd mimo hrani-
ce funkcnosti nebo pokroku, to, co zustdvd kulturné Citelné, ale zdroven
odoldvd hegemonickym podminkdm této Citelnosti.“"

V kontextu tohoto konkrétniho dila je selhani dvoji. MiiZe se vzta-
hovat jak na pravdépodobné potracend embrya, tak na absenci verejné
prezentace samotného dila. Jak je vSak zjevné z prohlaseni umélkyné, prave
o tento druh selhdni usilovala. Shvarts tedy svym dilem nejen zviditelnuje
ideologicky narok na vykon a funk¢nost zenskych reprodukceschopnych
tél, ale také tuto logiku narusuje. Prostrednictvim svého gesta problemati-
zuje normativni pojeti téla: Zenského téla jako prostredku lidské reproduk-
ce, embryonalniho téla jako predstupné na cesté k ditéti, dila jako artefaktu
urceného smyslové uchopitelné prezentaci. Materializaci neurcité povahy
poceti, raného téhotenstvi a potratu Shvarts ukazuje ,,selhdni toho, jak se
ontologické a epistemologické védéni vpisuje do fyzickych tél“"”

Ve svém textu Shvarts zminuje dalsi klicovy prvek toho, co nazyva

Luspésnym selhanim®, a totiz fenomén bolesti. Dochazi k zavéru, ze k do-
sazeni ,afektivni zkusSenosti selhani“ musi byt tento akt ,vzdy bolesti-
vy*“. Bolest evokuje také Rosi Braidotti, kdyz diskutuje o svém konceptu
nomdadského ja ve smyslu posthumdnni tekuté subjektivity, kterd, jak se
dalo ocekavat, uprednostnuje zoe pred bios. Braidotti doslova rika, ze
,2homddskd subjektivita je zamilovand do zoe“.* Uvédoméni si vlastni
nomddské subjektivity vSsak miZe byt také znacné znepokojujici. Je to
proces, pri kterém subjekt odhaluje svou nejednoznacnost a nestabilitu
vlastnich hranic. Télo/ja umélkyné inscenované v ramci této performan-
ce je presn€ takovym nestabilnim télem. Je bolestné oteviené a nejisté,
pokud jde o jeho stav. Hypoteticka téhotenstvi, ktera mohla byt v ramci

11 Aliza Shvarts, Figuration and Failure, Pedagogy and Performance: Reflections Three Years Later,
https://alizashvarts.com/_......html, vyhledano 15. 7. 2025.

12 Aliza Shvarts, Figuration and Failure, Pedagogy and Performance: Reflections Three Years Later,
Women & Performance: A Journal of Feminist Theory XXI, brezen 2011, ¢. 1, s. 156.

13 Shvarts (pozn. 11).

14 Braidotti (pozn. 6), s. 178.
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tohoto procesu ukoncena, nelze tedy vnimat jako prvoplanovou provokaci
konzervativni americké verejnosti. Shvarts klade performativni selhani
vlastniho ne/téhotného téla jako filozoficky problém, jako gesto zpochy-
bnujici nejen koncept téhotného a embryondlniho subjektu, ale v SirSim
smyslu i humanistického pojeti jasné vymezeného subjektu obecné.

V tomto textu jsem se zabyvala dily tfi umeélkyn, které riznymi pro-
stfedky popisuji svou zkusSenost s Zenskym télem schopnym reprodukce.
Mym zamérem bylo ukazat, jak nas prozitek porodu a potratu uvadeji do
limindlni zony mezi Zivotem a smrti a ukazuji propustnost hranic mezi tim,
co byva oslavovano jako subjekt, a tim, co je odmitano jako abjekt. Tato
analyza pochopitelné nenabizi ucelené pojeti posthumanistické matersky
orientované subjektivity, ale poskytuje nastroj k prehodnoceni tradi¢niho
pojeti subjektu jako autonomniho funkéniho celku a zaroven demonstruje,
jak jinak 1ze uvazovat o subjektivité, bereme-li v potaz zkusenost t€hotného,
rodiciho a potracejiciho téla.

Zkusenost téla, které se stava samo sebou skrze kameny, hvézdy
a mikroby.

Zkusenost téla, které patfi vodé a mrtvym listiim.

Zkusenost téla, které selhava.

Zkusenost téla, které je zamilované do zoe.

Zkusenost téla, které dava zivot i smrt.
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Delfini na rozhrani

JAKUB KRIiZ
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asledujici prispévek se vénuje symbolice delfini a jejich uloze mezi

dvéma sférami, zivotem a smrti, venkem a vnitfkem, hloubkou a vy-
Sinami. Text predstavuje stru¢né uvedeni do této problematiky, pficemz
pozornost je vénovdna zejména krestanské intepretaci tohoto motivu.
Zaméruje se na uzemi stredni Evropy s casovym vymezenim do doby
16. stoleti. Snahou je poukdzat na zpiisoby, jakymi byl motiv delfina in-
tegrovan do zaalpské kulturni tradice a jak se v tomto prostfedi vyvijela
jeho interpretace v kontextu cirkevni a profdnni ikonografie, literatury
a teologie.

MOTIV DELFINA V ANTICE

Se znazornénim delfina se poprvé setkavame v dobé kolem roku
1700 pft. n. 1, a to v prostredi kultur spojenych s oblasti Egejského more.!
Od pocatku plni ilohu tvora na rozhrani oddélenych sfér. Delfin, jak piSe
Max Raphael, v sobé spojuje prastaré symboly ryby a ptaka. Zije sice pod
vodou, nicméné aby se nadechl, musi vyskocit do vyse.? Casto nalezneme
informaci, opakujici se jesté ve Fyziologu z doby 2. stoleti n. 1., Ze delfin
nema ploutve, ale peruté.’ Zakladni charakteristikou symbolu delfina je
skutecCnost, Ze vystupuje do popredi v momentech prechodu a premény.

Dionysos thracké piraty proméni v delfiny a sim mizi ve vodé. Ob-
jevuje se vSak s prichodem jara (bfezen — velké dionysie). V tomto pFipadé
se jedna o symbolicky akt boje mezi zimou a jarem, smrti a Zivotem. Jesté
vyraznéjsi je tento aspekt delfina v mytech o bohu Apollonovi.* Zde po
boku velkého Olympana pfendasi duse pfes vody smrti (psychopompos).
Zaujme, Ze jeden z titulG boha Apollona, ztélesnéného Slunce putujiciho
od vychodu do soumraku, zni ,delfin® Karl Kerényi podotyka, Ze delfin
byl pro staré Reky obrazem liina, poc¢atku i konce.?

Cetné informace a pribéhy tykajici se delfint, na nichz stavély i poz-
dé&jsi doby, nalezneme v dile Aristotelové nebo v Pliniove spise O prirodé.
Zde se objevuje tvrzeni (IX, 24), ze delfini jsou pratelsti k lidem. Plinius
popisuje Cetné pripady, kdy delfin zachranil rybare.® V tomto kontextu

1 Donald Preziosi — Louise Hitchcock, Aegean Art and Architecture, Oxford 1999, s. 96.

2 Max Raphael, Wiedergeburtsmagie in der Altsteinzeit: zur Geschichte der Religion und religiéser
Symbole, Frankfurt am Main 1979, s. 159.

3 Otto Seel (ed.), Der Physiologus, Ziirich 1960, s. 37.

4 Franz Joseph Dolger, Der heilige Fisch in den antiken Religionen und im Christentum,
Miinster 1922, s. 405.

5 Karl Kerényi, Véda o mytologii, Brno 1995, s. 56—57.
w»Delphinus... hominem non expavescit ut alienum, obviam navigiis venit, adludit exultans. Julius
Sillig (ed.), C. Plinii Secundi Naturalis Historiae, Leipzig 1832, s. 164.



nelze nevzpomenout na Hérodota a jeho pribéh o pévci Aridnovi, kterého
zachranil pravé delfin.”

Uvedené¢ informace prevzala i kfestanska vérouka, jez si motiv delfi-
na pomérné zahy privlastnila a dile jej rozvijela.? V katakombalnim uméni
a na pozdné antickych nahrobcich se objevuje delfin jako pravodce dusi
do jiné existencialni dimenze.’ Boj mezi krokodylem a delfinem, jak jej
popisuje Plinius, se pak stal v mysleni cirkevnich otcii aluzi na stret mezi
dobrem a zlem, spdsou a zatracenim. Toto téma duchovniho souboje vSak
nachdazime jiZz na recké keramice z doby kolem roku 500 pft. n. L., kde se
delfin ocita vedle chobotnice, jez reprezentuje temné sily."

CORVEY — MISTO DUCHOVNI PROMENY

To, Ze delfini v pozdni antice a raném stfedovéku vystupuji casto v pro-
stfedi Stredomotri, je zcela prirozené. Neni vSak prili§ znamo, zZe zdsadni
ulohu hraji tito tvorové v misté posazeném do udoli reky Vezery v severnim
Poryni, misté kdysi obklopeném neprostupnymi listnatymi lesy. Je jim
benediktinsky klaster Corvey, resp. mohutny westwerk klasterniho kostela.
Ten vznikl, jak se dovidame z prament, v letech 873 az 885 a dokumenty
pro n¢&j uzivaji oznaceni Trium Turrium, odkazujici na Nejsvétéjsi Trojici."
Jeho prizemi tvori fada pilift podpirajici valenou klenbu. V prvnim patre
se pak nachazi rozmérna dvoupatrova prostora lemovana arkadou na pi-
litich s vrchni emporou. Tato partie piivodné komunikovala s prostorem
hlavni lodi otevienym prithledem, dnes jsou v§ak otvory zaslepené zdivem.
V literature se popsana stavebni struktura a jeji empora spojuje s otazka-
mi panovnické moci, postavenim vladarova trinu aj.” Jak v§ak podotyka
Beat Brenk, tento sakralné-monarchicky moment v Corvey nelze dolozit
a architektura musela slouzit jiné funkci.”

V letech 1954 az 1961 byly ve westwerku odhaleny ndsténné malby
s marinni tematikou. V severozapadni ¢asti spatfujeme scénu Odyssea
s obavanou Skyllou, pricemz zde vidime také sirénu s harfou. Pozornosti
neunikne jezdec na morském draku a predevsim skupina delfinti proha-
néjici se kolem lodi. Zastoupen je také, v ramci karolinského malifstvi

7  Hérodotos, Déjiny, Praha 1972, s. 29—30.

8 Nikolas Jaspert, Fischer, Perle, Walrosszahn. Das Meer im Mittelalter, Berlin 2025, s. 217—220.

9  Jocelyn M. C. Toynbee, Tierwelt der Antike, Mainz 1983, s. 197.

10 Charles Avery, A School of Dolphins, London 2009, s. 18.

11 Georg Heinrich Pertz (ed.), Annales, chronica et historiae aevi Saxonici, Annales Corbeienses,
Hannover 1839, s. 3.

12 Friedrich Mobius, Westwerkstudien, Jena 1968, s. 25.

13 Beat Brenk, Wer sitzt auf der Empore?, in: Joachim Poeschke (ed.), Sinopien und Stuck im
Westwerk der Karolingischen Klosterkirche von Corvey, Miinster 2002, s. 77.
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jedinec¢ny, vyjev mladika na delfinu.* [ 1 Tyto motivy s nejvétsi pravde-
podobnosti odkazuji na dobovou exegetiku, v niz ¢asto nachdzime spojeni,
Ze tento svét je jako mofte (mare saculum est) skytajici mnoho nebezpeci
a ndstrah. V hlubindch, jak piSe Augustin, navic ¢ihaji rizné nestviry
cervovitého tvaru a zejména drak, odeddvny nepfritel Dobra.” Nasi lod
do pristavu Spdsy vsak fidi Kristus, v némz mame Nad¢ji. Jak v antice,
tak i v 15. ¢i 16. stoleti bylo rozsirené povédomi o tom, Ze skakajici delfini
doprovazejici lod signalizuji budouci nebezpeci (bouti, pfepadeni piraty
aj.).'® Jezuitsky teolog Hugo Rahner ukazuje, Ze obvykly byl i vyklad cha-
pat Krista jako druhého Odyssea, jehoz stfetnuti se Skyllou je stretnuti
s dablem.” Mladik na delfinu je zajisté christianizovanym obrazem nasi
duse putujici do Zemé blazenych / do Spasy a jezdec na morském draku
pak mize ukazovat nasi silu zkrotit zI€ a vyuzit to zlé ve prospéch Dobra.
Hilde Claussen, ktera se témito vyjevy dlouhodobé zabyvala, v nich
spatrovala dil uceleného ikonografického programu, ktery mél svoje vyvr-
choleni na klenb¢ ustredni ¢asti westwerku obklopené arkddami. Zde byl
podle ni umistén vyjev ,pristavu spasy“,'® patrné Nebeského Jeruzaléma,
coz byl i koncept vyzdoby palacové kaple v Cachach.” V Corvey na Nebeské
mésto odkazuje i napis na fasadé: Civitatem istam tu circumda Domine et
angeli tui costodiant muros eius. (Obepinds toto mésto, Hospodine, a Tvi
andélé strezi jeho hradby.) Tuto tezi by podporovaly i Stukové postavy
svétcl a svetic, martyres/svédkid, umisténé ve cviklech obloukt spodni
Casti arkady.?® Z horni empory se nadto ozyval zpév kurt andélskych
(chorus angelicus), nebot asi pravé toto misto bylo uréeno pro pévecky
sbor mladych mnichi-oblati. Kdokoliv tak vstoupil do prostor prvniho
patra westwerku v Corvey, mél moznost participovat na cesté své duse
smérem vzhuru, do Spasy. Na této pouti mu vydatné pomahali i delfini.

14 Susanne Moraw, Der “miles Christianus” als Sirenen- und Skyllatoter: die “Odyssee” in den
monastischen Diskursen des Mittelalters, in: Ulrich Rehm (ed.), Mittelalterliche Mythenrezeption,
Wien — Koln — Weimar 2018, s. 113—116.

15 Jacques Paul Migne (ed.), Sancti Aurelii Augustini Hipponensis episcopi Opera omnia IV.,

Paris 1841, s. 1380—1382.

16 Avery (pozn.10), s. 9; Karel Hrdina (ed.), Cesta z Prahy do Bendtek od Voldricha z Vlkanova
a odtud potom po mori aZ do Palestyny..., Praha 1946, s. 304.

17 Hugo Rahner, Symbole der Kirche: Die Ekklesiologie der Viter, Salzburg 1964, s. 260—263.

18 Hilde Claussen — Anna Skriver, Wandmalerei und Stuck aus karolingischer Zeit: Die Klosterkirche
Corvey II., Mainz 2012, s. 105; Hilde Claussen, Odysseus und ,,das grausige Meer dieser Welt*“:

Zur ikonographischen Tradition der karolingischen Wandmalerei in Corvey, in: Hagen Keller —
Nikolaus Staubach (edd.), Iconologia sacra: Mythos, Bildkunst und Dichtung in der Religions-
und Sozialgeschichte Alteuropas, Festschrift fiir Karl Hauck zum 75. Geburtstag, Berlin 1994,
s. 341—-346.

19 Bianca Kiihnel, Jerusalem in Aachen, in: Mariétte Verhoeven — Hanneke van Asperen (edd.),
Monuments & Memory. Christian Cult Buildings and Constructions of the Past: Essays in honour
of Sible de Blaauw, Turnhout 2016, s. 102—103.

20 Joachim Poeschke, Herrscher oder Heilige? zur Deutung der Sinopien von Corvey, in: idem (ed.),
Sinopien und Stuck im Westwerk der Karolingischen Klosterkirche von Corvey, Miinster 2002,

s. 49, 57.



MONS CURVATUR IN MODUM DELPHINI

V 11. az 13. stoleti se s delfiny setkdvame vzdcné. SpisSe se o nich piSe, nez
ze by se stavali objektem znazorfiovani. Cestnou vyjimku v tomto ohledu
tvori chlapec na delfinu v krypté chramu San Michele v Pavii, upravovaném
v rozmezi let 1110—1130.# Delfin zde ma jednoznac¢né pozitivni konotace,
nebot chrani chlapce/dusi pred utoky gryfa/dabla utociciho na svou ko-
rist.?? Pochvalné pak o delfinech hovori v dob¢ kolem roku 1200 Gervasius
z Tilbury ve své encyklopedii Otia imperialia (LXIII De Delphinis), kde je
oznacuje za rytife pod hladinou more.”

V ¢eském kontextu nachdzime pozoruhodnou zminku o delfinu
v textu Kosmovy kroniky (1119—1125),>* konkrétné v pasazi tykajici se
zalozeni Prahy v prvni knize jeho dila (I, 9). Libuse zde ma vizi hradu,
ktery povésti dotkne se nebes. Vyslovné se uvadi, Ze toto misto je po-
lozeno v lese, od vsi (tj. nejblizsiho osidleni) je vzdaleno 30 stadii/honil.
Lokalita je charakterizovana tak, ze se jedna o vySinu, jiz obklopuji viny
teky Vltavy (Wlitaua terminat undis). Na severni strané ji chrani udoli
s potokem Brusnice, na jizni strané skalnata hora Pettin (Petrae). Kopec
se pak ohybd smérem k proudim Vltavy na zpisob delfina, ,,morského
vepre* (Loci autem mons curvatur in modum delphini, marini porci, ten-
dens usque in predictum amnem). Na tomto misté uprostfed lesa, ktery je
vyslovné uvadén jako prastary (antiquam silvam), ma byt nalezen Clovék,
jak opracovava prah domu, coz ma dat hradu nazev Praha.” Pasaz nebyla
nikdy diikladné&ji analyzovana, byt je nasnad¢, Ze musi mit jisty symbolicky
presah (prah, stary les — posvatny haj, voda, skdly apod.).

Pti jejim rozboru poskytuje jistou pomoc Honorius Augustodunensis.
Ve svém dile Imago mundi (kolem 1120) pise (1, 28), Ze stafi svym méstim
davali tvar zvifat na zakladé jejich vyznamu (Antiqui civitates secundum
praecipuas feras ob significationem formabant). Rim tak ma podobu lIva,
ktery kraluje nad ostatnimi zastupci fauny.?® Obraz Benatek byval spojo-
van s astrologickym znamenim ryb, v dobé kolem roku 1500 pak Jacopo
de’ Barbari vytvoril plan tohoto mésta ve tvaru delfina.”’ Pro¢ Kosmas
v pripadé Prahy zvolil tohoto morského tvora, je otazkou. Patrné mohl
néco znat z Hyginova spisu De Astronomia, kde se pise (2,17) o souhvézdi

21 Carlo Tosco, Larchitettura medievale in Italia 600—1200, Bologna 2016, s. 171—173.

22 Gotz Ruempler, Tiere in der plastischen Kunst des Mittelalters, Miinster 2017, s. 117.

23 Felix Liebrecht (ed.), Des Gervasius von Tilbury Otia Imperialia, Hannover 1856, s. 30—31.

24 ,Kosmovo dilo byvd vifazovdno mezi ndrodni kroniky, jez mély vysvétlovat podil politicky
Jjednajicich spolecenstvi (gentes) na budovdni kfestanského univerza. Kronice Cechii vsak
prihlizel jen prileZitostné“, Martin Wihoda, Kosmas, Praha 2024, s. 99.

25 Bertold Bretholz (ed.), Die Chronik der B6hmen des Cosmas von Prag, Berlin 1923, 5. 18—19.

26 J.-P. Migne (ed.), Honorii Augustodunensis opera omnia, Paris 1854, s. 130.

27 Deborah Howard, Venice as a Dolphin: Further Investigations into Jacopo de’ Barbari’s View,
Artibus et Historiae XVIII, 1997, ¢. 35, s. 106.
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delfina na zdkladé antické baje.?® Oznaceni delfina jako morského vepre
pak vychazi z dobové predstavy, Ze vodni tvorové maji obdobu v sucho-
zemskych zivocisich.?® Prirovndni navrsi Prazského hradu ke tvaru delfina
snad poukazuje na to, Ze vySina jakoby plula nad vodami Vltavy. Vodni
prvek na samotném navrsi pak byl zastoupen pramenem, ktery vyvéral
v misté, kde se nachazi Zlata brana, a stékal k Malé Strané.*® Misto je tedy
na rozhrani sfér, je to prah mezi vodou a zemi, misto ocCisty (pramen, vedle
néhoz bylo obétisté zvané Zizi) a pierodu. V Kosmové vypravéni je tak
implicitné obsaZena vyjimecnost této lokality. MiiZeme ¥ici, Ze se jednalo
0 posvatny prostor, jenz je slovy Gerarda van der Leeuwa ,,mistem, v némz
se opakuje pusobeni jisté mocnosti“>'

DELFINI VE STREDOEVROPSKE TVORBE
NA POMEZi STREDOVEKU A RENESANCE

Hledani cest k antickému dédictvi v dob¢ 15. az 16. stoleti vyzvedlo delfiny
opét do popredi. A ackoli se nezridka objevuji ve spolec¢enstvi starovékych
bohti, presto si delfin nadale uchovava sviij christianizovany vyznam, ktery
v myslich zakofenil mj. diky riznym homiletickym pfiru¢kam.??

Byli to zprvu zejména italsti tviirci, ktefi do stfedni Evropy vytvarny
motiv delfina uvedli. Nékdy v dobé sedmdesatych a osmdesatych let 15. sto-
leti vznikad nova vyzdoba kralovského palace Matydse Korvina v Budiné,
kde na dochovaném vlysu spatfujeme delfiny mezi palmetami. Podle Pétera
Farbakyho bylo toto pojeti odvozeno z dél Verocchiovych ¢i Desideria
da Settignano.> V prostredi Svaté rise rimské se element delfind velmi
casné objevuje v dile Hanse Burgkmaira, napftiklad v jeho tzv. Norimber-
ské madoné (1509), a je evidentné vysledkem recepce bendtské tvorby.3*
V tomto obraze je delfin zapojen do symbolické koncepce, jiz vytvari nejen
ustfedni postavy Matky Bozi a Jezika, ale také fada drobnych detailu (fik

28 Ghislaine Viré, Hyginus De Astronomia, Stuttgart 1992, s. 72.

29 Alena Hadravova, Sphaera octava: myty a véda o hvézddch. Ill, Stredovékd pojedndni
o souhvézdich [Traktat o uspofddani stalic na nebi v rukopise Praha, NK XXVI A 3], Praha 2013,
s. 218—219.

30 Vaclav Ledvinka — Jiri Pesek, Praha, Praha 2000, s. 47.

31 ,Heiliger Raum ist ein Ort, der zur Stdtte wird, indem sich an ihm die Wirkung der Macht
wiederholt, Gerardus van der Leeuw, Phdnomenologie der Religion, Tibingen 1977, s. 446.

32 Naptiklad ve zndmé Concordantia Caritatis uZivané ve 14. a 15. stoleti (MS M. 1045, fol. 79r),
vystupuje delfin v souvislosti se scénami Krista v Getsemanech nebo Elidse na hote Karmel.

33 Péter Farbaky, Architecture and Sculpture in Early Renaissance Hungary: Art and Patronage,
The Sculpture Journal XXVI, 2017, ¢. 1, s. 64—65.

34 Christoph Bellot, “Welsches” bei Hans Burgkmair, in: Wolfgang Augustyn (ed.), Hans Burgkmair:
Neue Forschungen II., Passau 2023, s. 506.



jako obraz prvotniho hfichu, Mariin triin jako odkaz na trin moudros-
ti aj.).3> Nendhodny je bezesporu rovnéz motiv delfinii v pfipadé nihrobku
sv. Sebalda v Norimberku, artefaktu, ktery je dle Gerharda Weilandta
promyslené vertikdlné komponovan. Ve spodni ¢asti nalezneme neresti
a ctnosti, vrchol pak korunuji kupole Nebeského Jeruzaléma s JeziSkem
na vrcholu, k némuz nas vedou skupiny delfini.’®

Jsou to vSak predevsim portdly, liminalni zona par excellence, kde se
delfin ve stredoevropském prostredi pocdtku 16. stoleti objevuje nejcastéji.
Ndzornym prikladem je vstup jiZni predsiné domu sv. Martina v Bratislave,
ktery je datovan do doby po roce 1520. 2 | Podle Juraje Zaryho se jedna
o dilo provedené mistnim kamenikem poucenym antikizujicimi trendy
videnské produkce.?” Stranou v ramci uméleckohistorického baddni o této
pamatce vSak zlstdvala obsahova ndpln portdlu. Ta se koncentruje do
fimsy s dvojici vegetabilné pojatych delfini a dvéma kvéty. S nejvetsi
pravdépodobnosti se jednd o kvéty bodlaku, symbolu Adamovy viny
a vyhnadni z rdje, jenz vSak zaroven obsahuje nadéji spojenou s prichodem
vykupitele, Krista.’® Svérazné tvarovani delfini podtrhuji brzky prislib
vstupu do Boziho kralovstvi. Odlesk toho, co nase duse mlze oCekavat,
zakusime, pokud portdlem projdeme dovnitf. Dynamicky vzorec klenby,
symboly Ctyf evangelisti a ustfedni floralni motiv nds nenechavaji na
pochybach, zZe vstupujeme do vyssi podstaty byti.

Delfini se vS§ak ve dvacatych a tricatych letech 16. stoleti objevuji
také na profannich stavbach, jako jsou radnice nebo méstanské domy, kde
zdobi portdly Ci osténi oken. Hojné zastoupeni jsou v hornoluzickém Zho-
relci, a to prostrednictvim kamenosocharskych vytvori Wendela Roskopfa
ajeho dilny.* Vyskytuji se napt. na fasidé domu zvaného Schonhof (1526),
a to ve spolecenstvi jinych morskych tvori, totiz harpyji. V takovychto
pripadech ma delfin apotropaickou funkci a ochranuje dim navenek
pred zlymi silami. Vime, Ze uzZ v dob¢ antiky delfin plnil ulohu ochrénce,
a proto se tak ¢asto nachdzel na stitech bojovnikii.*® Ve stredovéku se jako
apotropaického prvku uzivala spiSe zobrazeni riznych dabla a pfiser, od
13. stoleti, jak pise Michael Camille, stdle vice v této uloze vystupuji lidé

35 Ulrich Séding, Das Niirnberger Madonnenbild von 1509: Uberlegungen zum Traditionsverstindnis
und zum “Italienerlebnis” Hans Burgkmairs, in: Manuel Teget-Welz — Wolfgang Augustyn (edd.),
Hans Burgkmair: Neue Forschungen, Passau 2018, s. 168—171.

36 Gerhard Weilandt, Starke Midnner, schone Frauen, und dazu spielt die Musik: der Kampf der
Tugenden und Laster am Sebaldusgrab, in: Martin Brons — Thomas Schauerte — Manuel
Teget-Welz (edd.), 500 Jahre Sebaldusgrab, Regensburg 2021, s. 125.

37 JZ [Juraj Zary), heslo Bratislava — portal juznej predsienie dému sv. Martina (po 1520), in: Ivan
Rusina (ed.), Renesancia, Bratislava 2009, s. 659—660.

38 Lottlisa Behling, Die Pflanzenwelt der mittelalterlichen Kathedralen, Kéln 1964, s. 110.

39 Klara Kaczmarek-Léw, Die mitteldeutsche Renaissance und Wendel Roskopf. Wendel Roskopf und
die mitteldeutsche Renaissance, in: Franz Jiger (ed.), Auff welsche Manier gebauet, Bielefeld 2010,
s. 233; Ernst Heinz Lemper, Gérlitz, Leipzig 1959, s. 99—100.

40 Brunilde Sismondo Ridgway, Dolphins and Dolphin-Riders, Archaeology XXIII, 1970, s. 90.
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hodni zesmésnéni.*' Delfin se v této své protektivni roli objevuje znovu
az diky tzv. renesanci. Ve stfedoevropském prostfedi tomu snad napo-
mohl i fakt, Ze delfin byl vnimdn nejen jako ochrdnce, ale i jako zvite, jez
neni radno pokouset. Nasvédcovala by tomu slova, jeZ nékdo v 16. stoleti
v Praze vepsal do knihy Liber creaturarum (1502): , Troji stvoreni jest na
svété nejhnévivéjsi nad jiné ... rys... delfin ... Zena...“*?

ZAVER: SYMBOL, NEBO ORNAMENT?

S delfinem se v 16. stoleti ve stfedni Evropé¢ casto setkavame také v souvis-
losti se sepulkralnim uménim. Dokladem toho je tzv. Zikmundovska kaple
(1519—1533) nachdzejici se na krakovském Wawelu. Jiz Jan Biatostocki si
pri jejim ikonografickém rozboru pov§iml vyznamné pozice, jakou v ni
zastavaji postavy marinni antické mytologie (nereidy, tritoni) a také delfini
umisténi v horni ¢asti na tamburu, prenasejici duse na onen svét.*> Sta-
nistaw Mossakowski soudi, Ze vyzdoba kaple mize byt odrazem modlitby,
kterou odrikaval kral Zikmund: Libera me ab hys qui me oderunt et de
profundis aquarum. Non me demergat tempestas aque neque asborbeat
me profundum. (Chran mé pred témi, kdo mé nendvidi, a pred vodnimi
hlubinami. Nedovol, aby mé potopila boure nebo pohltily vodni hlubiny.)**
V tomto kontextu tak delfin pomaha dusi, aby neskoncila v temnotach
more, a vynasi ji na hladinu, bliZ k nebestim.

V kapli se zdroven nachazi stfibrny oltar, ktery byl objedndn v Norim-
berku ve tricatych letech 16. stoleti, dilo Melchiora Baiera a Petera Flotne-
ra.*> Na Flotnerovych grafickych dilech, které slouzily i jako podklady pro
dobovy nabytkovy ,,design®, se delfini objevuji velmi casto, nicméné zda se,
Ze jejich uloha je v tomto kontextu prevdzné ornamentdlni. Hranice mezi
ornamentem a symbolem je vSak nékdy velmi nezretelnd, k c¢emuz Oleg
Grabar poznamenava, Ze kouzlo ornamentu tkvi nejen ve vizudlnim poté-
Seni, ale také v tom, Ze poskytuje pozorovateli svobodu volby vyznami.*®
Zasadni je navic kontext, v némz né€jaky vyzdobny prvek, v naSem pripadé
motiv delfina, vystupuje. Mohli bychom tak, podobné jako Ales Mudra,
nahlizet na putti na delfinech v pfipadé kazatelny chramu sv. Mikuldse

41 Michael Camille, Image on the Edge: the Margins of Medieval Art, London 1992, s. 78—80.

42 Antonin Podlaha (ed.), Catalogus incunabulorum, quae in Bibliotheca capitulo metropolitani
Pragensis asservantur, Praha 1926, s. 25.

43 Jan Biatostocki, Nereidy w Kaplicy Zygmuntowskiej, in: idem, Symbole i obrazy w swiecie sztuki II.,
Warszawa 1982, s. 193—194.

44 Stanistaw Mossakowski, King Sigismund Chapel at Cracow Cathedral (1515—1533), Krakéw 2012,
s. 249.

45 Manuel Teget-Welz, Krakauer Silberaltar, in: Thomas Schauerte (ed.), Peter Flétner: Renaissance
in Niirnberg (kat. vyst.), Niirnberg 2014—2015, s. 47, 49.

46 Oleg Grabar, The Mediation of Ornament, Princeton 1992, s. 237.



v Lounech (1537—1540) jako na ,jakousi zdbavnou drolerii“* | 3 Zaroven
ale nelze vyloucit, Ze motiv zde mize mit i jisty duchovni presah, nebot
jeho zpodobnéni na misté, odkud bylo zvéstovano slovo Bozi, jisté ne-
muizeme povazovat za véc nahody. Najit rovnovahu mezi témito pdly je
jeden z ukoll, které by déjiny uméni mély mit trvale na mysli, a to nejen
v pripad¢ delfing.

47 Ale$ Mudra, Kazatelna, kruchta a figuralni konzoly v kostele sv. MikulaSe v Lounech, in: Jan Klipa —
Michaela Ottova (edd.), Bez hranic: Uméni v Krusnohori mezi gotikou a renesanci, Praha 2015,
s. 353.
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1 Jezdec na delfinu, 873—885, nasténna malba na westwerku klastera Corvey.
Foto: Jakub KFiz

2 Portal jizni pfedsiné dému sv. Martina v Bratislavé, po 1520.
Foto: Jakub Kiiz




3 Jezdec na delfinu, 1537—1540, chram sv. Mikulase v Lounech.
Foto: Jakub Kiiz



54

Instalace-Preinstalace-
-PDezinstalace-Exhumace
a Elevace

Beranovo Rehabilitacni
oddéleni Dr. Dr.

BARBORA KUNDRACIKOVA

Studie se zabyva Rehabilitacnim oddélenim Dr. Dr. (1970—1971), jeho
opakovanou ,instalaci®, destrukci, exhumaci a muzealizaci. Vychodis-
kem je rekonstrukce jeho geneze v karlinském suterénnim ateliéru
a sledovani naslednych fazi: rozpad a ,,pohieb“ v ranych devadesatych
letech 20. stoleti, exhumace a institucionalizace v Narodni galerii Praha
a soucasna snaha o kritickou reinstalaci v Muzeu uméni Olomouc, kde
se dochovala dvé intaktni torza (Torzo — Hosi v mirném nadseni; Kufr
X — Narecis). Text chape environment jako epistemicky model, v némz
se stretava barokné zalozena obraznost s pozitivistickymi praktikami
moderni mediciny a psychiatrie; klicovym tématem je vztah vidéni a vé-
déni, technologie dohledu a heterotopicka povaha ,,jiného* prostoru.
Metodologicky se opira o foucaultovskou analyzu vizuality a instituci-
onalni moci, deleuzovské pojeti ,,vidouciho“ a latourovskou sit aktérd,
jez spolu s materidlem spoluutvareji vyznam. Na pripadové studii
reinstalace (perspektivné komponovany prostor, projekce archivnich
fotografii, zrcadlo a kukatkovy model) ukazuje, jak muzeum jako ,,0b-
jektiviza¢ni stroj“ narazi na ,,neposlusnost® materialu a efemérni povahu
environmentu. Studie navrhuje chapat Rehabilitacni oddéleni nikoli
jen jako lokalni doklad tzv. normalizace, nybrz jako obecné platnou
kritiku limitd moderni evropské spole¢nosti a jejiho reZzimu viditelnosti.

Text je upravou eseje plvodné pfipravené v ramci projektu ELEVACE. Zdenék Beran. Rehabilitaéni oddéleni Dr. Dr.,
ktery v roce 2023, u pfilezitosti vyroci umrti autora, pfipravilo Muzeum uméni Olomouc. Upravena verze vznikla za
podpory projektu ,,Problémy pfistupu ke kulturnimu dédictvi v digitalni dobé&*,

reg. ¢.: CZ.02.01.01/00/23_025/0008719, financovaného z Evropského fondu pro regionalni rozvoj.



ehabilitacni oddéleni Dr. Dr. je nejvétSim realizovanym projektem

malife a vytvarnika Zdenka Berana (1937—2014). Dilo vznikalo v dobé
nastupujici tzv. normalizace, je vSak moZné jej povaZovat za vice nez
metaforu politického utlaku. Tento zfejmé nejvétsi pivodni environment
vznikly na uzemi $irsi stredni Evropy je spojovan s Beranovou zkuSenosti
s dobové podminénou pozitivistickou psychiatrii, konkrétné pak vyzku-
mem kreativni mysli, ktery vedl prazsky psychiatr dr. Stanislav Drvota.'
Realizace je o to zajimavejsi, Ze jinou, podobné vyraznou uméleckou reflexi
této zkusSenosti neevidujeme.? Ve snaze nedopustit se intencionalniho
omylu se naddle budu drzet materialni analyzy dila a popisu jeho vnitiné-
-procesnich zmén, povazuji v§ak za zasadni vyse uvedené pripomenout
a zdliraznit — jedna se o realizaci, kterou autor nezamyslel prezentovat
mimo ateliér, v niZ neustdle jistym zplsobem setrvaval a jejiz princip
rozvijel ¢i adaptoval.| 1 Tento aspekt nakonec sehral klicovou roli také
pti posledni reinstalaci dila, respektive jeho pozlstatkd, k niz doslo na
prelomu let 2023 a 2024 na ptdorysu dlouhodobych snah o zpracovani
vlastniho sbirkového fondu a kontextualizace ¢eského vytvarného uméni
Muzea uméni Olomouc — Stfedoevropského fora.?

MEZI OBRAZEM, MODELEM A PROSTREDIM

Zivotnim tématem Zderika Berana byl obraz, jeho utvareni, existence,
proména a destrukce — tento model sledoval v rovin€ vyznamové i ma-
teridlni.* Opiral se pritom o svou zZivotni zkusenost, pohyb na hrané roz-
poznatelného svéta, dvojiho jazyka, socidlniho prostredi i filozofického
rozhrani. Jako student ateliéru Vladimira Sychry (1903—1963) se v Praze
usadil koncem roku 1952, rychle se spratelil s okruhem sobé blizkych
odptrct ,rozmélnéného impresionismu a fauvismu® usilujicich o revizi
principi moderniho uméni, podilel se na organizaci vystav oznacovanych
jako Konfrontace, v€etné organizace prvni z nich ve vlastnim ateliéru na

1 Stanislav Drvota (1929—1992), absolvent Fakulty vieobecného lékafstvi UK v Praze, ptsobil po
absolutoriu jako asistent Psychiatrické kliniky 1. Lékarské fakulty Univerzity Karlovy a VSeobecné
fakultni nemocnice v Praze. Zabyval se zde etologii ¢lovéka a psychologii uméni, tj. pfedevsim
zavislosti uméni na psychologii tviirce. Pro svlij vyzkum vybral pétadvacet umélct narozenych
v letech 1923 az 1942. Jednalo se o progresivisty rozvijejici pokrocilé imaginativni strategie,
predevsim informel a imaginativni uméni, v mensi mite pak tendence konstruktivistické ¢i
geometrické. VSechny je podrobil psychiatrickému vySetfeni, vedl s nimi rozhovory a analyzoval
jejich tvorbu, nacez je klasifikoval podle nékolika typologickych $kdl. Viz Stanislav Drvota,
Osobnost a tvorba, Praha 1973.

2 O osobni zkusenosti se Beran nepodélil ani se svymi prateli ani historiky uméni, s nimiz se
v uvedeném obdobi stykal. Vyplyva to alespon z rozhovori s Janem Kfizem ¢i Mahulenou
Neslehovou, realizovanych v dobé ptipravy projektu, tj. v letech 2023 a 2024.

3 Vice viz https://muo.cz/vystavy/elevace-2/, vyhledano 18. 5. 2025.

Monografii autora vydala Narodni galerie Praha v roce 2007 k retrospektivni vystavé:
Zdenék Beran, Zdenék Beran (kat. vyst.), Praha 2007.
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Palmovce. Zkusenost s prostfedim prazskych putyk a vybydlenych pasazi,
studentskych seslosti a vecirkil v prostredi hospod ctvrté cenové kategorie,
jej v prubéhu Sedesatych let dovedla na hranu informelu, ktery pro néj ale
nikdy neprestal byt vnitfné formalni, vécny, hmotny a hmatny.’

Beraniiv pojem obrazu je symptomaticky rozvijen ve dvou zdanlivé
protikladnych polohdch, opird se o polaritu abstrakce a figurace. Tato
polarita je zdrojem napéti, také ale prekvapive jasné utvarené struktury,
kterou navic v pozdéjSim obdobi nasobi Beranuv ,konstruktivisticky*
zajem o koncipovdni trojrozmérné skutec¢nosti jakoZto dvojrozmérného
platna, tj. modelu, a vice versa. Stfridmost je zde vyvazovana opulentnosti,
rozpoznatelnost malifskou rozharanosti, plocha hmotou, zrak hmatem.
Toto metapolarizovani mimo jiné evokuje specificky fyzicky pomér k vy-
tvarenému dilu.

Jakkoli zfejmé se zde jevi tendence k baroku, respektive k néjaké
z verzi sur-reality, Beran zjevné vychazel ze specifické lokdlni tradice
analytického kubismu. Jeho tvorba se opird o rad, védomi souvztaznosti
a soundlezitosti jednotlivych prvki. Pfizna¢nd je pro ni eskalace este-
tickych kvalit v kontrastu s vnitfni vyznamovou deformaci a vyuzivani
principt pokrocilé iluze, kterd nicméné nema jiny ucel nez nds klamat.

Beran byl, podobné¢ jako jeho generac¢ni souputnici, presvédcen
o tom, Ze jedinou cestou, jak se vyrovnat s aktudlnim stavem véci, je zlistat
aktivnim, jinymi slovy — pracovat. A pracovitost, femeslnost, soustredéni
se na vysledek, tj. odpor k ,domysleni charakterizuje také jeho vrcholnou
realizaci. Pasivitu chdpal jako prijeti statusu obéti, véci, zvirete bez tvare
a vlastni identity, bez intimnich propriet, které se zcizené volné povaluji
vSude na ulici. Reflexe odpadu jako nutné soucdasti moderni existence
je pritom dalsim mistem globdlni rezonance — tentokrat s diskurzem
technologickym.®

REHABILITACE REHABILITACE

Rehabilitaéni oddéleni Dr. Dr., vzniklo v letech 1970—1971 v prostorach
suterénniho ateliéru, ktery dfive nalezel Cestmiru Janoskovi, s jeho emi-
graci v roce 1968 nicméné ztratil vyuziti. Nachdzel se na dvore jednoho
z tehdy perifernich karlinskych domi, v Saldové ulici ¢. 8. Vidél je zde

5  Osobni rozhovory vedené se Zdenikem Trsem, Michalem Ozibkem
¢i Danielem Pitinem (2016—2023).

6  José Ortega y Gasset, Uvaha o technice, Praha 2011; Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku
své technické reprodukovatelnosti, in: RiZena Grebenic¢kova (ed.), Dilo a jeho zdroj, Praha 1979,
s.17—47; Jan Patocka, Co je vidéni?, in: Daniel Vojtéch — Ivan Chvatik (edd.). Uméni a ¢as I:
Sebrané spisy Jana Patocky, sv. 4, Praha 2004; Georges Didi-Huberman, Ninfa moderna: Esej
o spadlé draperii, Praha 2010.



mimo jiné Jan Kfiz, také Pierre Restany, proslo zde vyraznou ontologic-
kou proménou a destrukci (protrzeni stropu). Ndsledné se, uz jako torzo,
uplatnilo jako zdklad Hromady, ,,obétiny uméni“ skupiny Zaostalych, pri
jejich spole¢né vystavé v prazském Mdnesu (1992). | 2 Odtud putovalo
primo na zahradu lemberského zamecku, patficiho jednomu z Berano-
vych pratel, Jakubu Kasemu. A tak zacina fize mozna nejlegendarné;jsi,
rozhodné nejvice orchestrovana, Citajici projektovani vhodné hrobky,
rezignace na ni, pohrbu do hrobu a jeho zasklivani, respektive destrukci
a zasyp, jichzZ se ucastni Beranovi pratelé, studenti, ndhodni kolemjdouci
i lokdlni reprezentace, pricemz je vSe dokumentovano (bratfi Hronovi,
Josef Putta) a archivovdno (1993—1994). | 3 Byt se zda, ze timto prfibéh
environmentu kon¢i, podobné jako sametovou revoluci pomyslné konci
mistni i globalni déjiny,” neni tomu tak. Zahy totiZ, mimo jiné v souvis-
lostech nové se formujiciho svéta uméni, vznikne poptavka zivena mi-
nulou zkusenosti a formulovana Bedfichem Dlouhym — jiZz se nakonec
chopi prazskda Narodni galerie. Pozustatky Rehabilitacniho oddéleni
jsou koncem devadesdtych let exhumovany [ 4 a preneseny do jejich
expozic, kde se stavaji nejprve soucasti Beranovy monografické vystavy
(2007) a nasledné expozice stalé. Majoritni ¢ast dila byla pak uskladnéna
v depozitdfi galerie.

Zdenék Beran, ktery mél v poloviné Sedesdtych let moZnost vyces-
tovat do Francie, vtomto obdobi opoustél reliéfni dvojrozmérnost obrazu
a osvojoval si opustény, devastovany ¢i destruovany predmeét pochazejici
Z béZzné reality, mechanismus z riiznych divoda zbaveny ucelu, ktery
vSak nadale disponoval pozlstatky energie. Zurocil pritom zkusenost
se strukturalni abstrakci, tasismem,® predevsim vsak vytvoril zaklad své
nové estetiky. Paralelné pritom rozvijel postupy blizké tém, jeZ pozoruje-
me v ramci hnuti Fluxus, u Wolfa Vostella, Edwarda Kienholze, Tetsumi
Kuda, Vlassise Caniarise ¢i Hermanna Nietsche. Adopce figury a jeji nové
promyslenti jej privedly k revizi piktoridlniho realismu.

Na prvni pohled zde dochdzi k popfeni toho, o ¢em hovorime jako
o klasickych hodnotach evropské kulturni ¢i umeélecké tradice, na strané
Beranuv ,historicky“ environment mozné chapat v konotaci rozsiteného
pole sochafrstvi ¢i uméni obecné na pomezi postmoderny, jako cileného
zuroceni ziskl vrcholné evropské moderny. Nabizi se pritom situovat
jej nékde mezi Charcotovo pusobeni v parizské nemocnici Salpétriére
(neurologickou kliniku zde zalozZil v roce 1822) a interaktivni, komunitné
utvareny environment Pedra Reyese Sanatorium (2011). Jakou pozici mezi
nimi Beran zaujima? Je svym vyloucenim z dé&jii ,,velkého svéta“ zbaven jiné

7  V pojeti Francise Fukuyamy, Hanse Beltinga ¢i Timothyho Gartona Ashe.
8 Vit Havranek, Akce slovo pohyb prostor: experimenty v uméni Sedesdtych let, Praha 1999.
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moznosti nez pouhé asociativni reflexe? Nebo se nabizi jej lokalni zatéze
zbavit a pravé v této dioramé uvést ,noveé“, bez zatéze mistni tradice dé&jin
umeéni, tj. zejména surrealismu a informelu? A jak pak chdpat jeho druhy
zivot v ramci dokumentace, archivace a nové prezentace? Vezméme pritom
v potaz celek Rehabilitacniho oddéleni, jeho vyrazné fyzicky charakter,
ytotalitu, ktera evokuje silnou psychologickou i télesnou reakci.

At uz je to zkuSenost traumaticka nebo sexudlni, jeji nahliZzeni se
odehrava v modu utajeni — pozorovatel sim neni vidén, avSak muze byt,
v ¢emz spociva divod jeho vzruseni a snad také potéseni. I trosky envi-
ronmentu — na pomezi monumentu, dokumentu a mockumentu® — vsak
disponuji dostate¢né silnym elementem zpritomnéni. Reakce na né je sa-
mozrejmeé podminéna povédomim o pivodnim stavu, o realité doby, také
ale — znovu — neschopnosti si nékteré jeho ¢i jeji okolnosti vice nez pred-
stavit. Nedisponujeme potfebnou zkusenosti pro to, abychom jim nejen
rozuméli, ale abychom je viibec mohli uchopit, aby byly uloZeny v nasich
vlastnich smyslech, nejen v pojmové strukture. A zda se, ze prave tato
dichotomie je pro Beranovu tvorbu, jeji pochopeni a zpfitomnéni klicova,
respektive — Ze byla zasadni také pro n¢j a jeho vlastni pojimdni obrazu.

ELEVACE REHABILITACE

Berantv zptlisob zachazeni s uméleckym dilem, specificky pak s jeho velko-
formdtovymi environmenty, je v zadsadé radikdlni — jednotlivé instance
jsou vidy v prikrém kontrastu vici t€ém predchozim, respektive je zdi-
raznovan sensualni, tj. efemérni charakter dané realizace. Hra s hldvkami
byla instalovdana s pomoci skutecnych zelnych hlavek, které béhem vystavy
v prazskych holeSovickych jatkach tlely a ldkaly hmyz, mély tedy také jiné
nez jen vizualni konotace. Pti reinstalaci v Muzeu uméni Olomouc, které
je ziskalo v roce 2007, byly nahrazeny — se souhlasem samotného auto-
ra — sadrovymi odlitky, pfiCemz samozrejmé doslo k posunuti vyznamu
i zméné divacké zkusenosti.” Jakkoli mohlo byt puvodni tleni spiSe na-
hodnym a pfedem neplanovanym benefitem, zpétné vidéno bylo zasadni
podminkou uspésného uvedeni dila — i ukdzkou vnitfnich limitd moderni
muzejni praxe. Popis znamena néco jiného nez smyslova prezentace.
Podstatnou skutecnosti pro ucely jakékoli zvazované revize Reha-
bilitacniho oddéleni Dr. Dr. byl nejen jeho aktudlni stav, ale také lokaliza-
ce — vétSina environmentu se nachdzi ve sbirkdch Narodni galerie Praha,

9  Octavian Esanu, Monument—Document—Mockument. East European Art and Art History, in:
Alina Serban, Daniel Gruri (edd.), Unpaged: How to Revisit History from a Plural Perspective?,
Bucuresti 2021.

10 Objekt byl prezentovan mimo jiné na vystavé Fascinace skutecnosti: Hyperrealismus v Ceské
malbé, Muzeum uméni Olomouc, 2017.



tj. vSe, co bylo poc¢dtkem devadesatych let pohfbeno a koncem desetileti
exhumovano. Jedno z torz a také kufr, ktery se objevuje na nékterych
z dobovych fotografii z domu v Saldové ulici, jsou viak ve spravé Muzea
umeéni Olomouc. Oboji pohfbeni uniklo a dochovalo se ve stavu takrka
intaktnim. Navic opatfeno uz zminovanou bohatou dokumentaci.

K reinstalaci a novému kritickému zpracovani environmentu mu-
zeum dospélo v souvislosti se zpracovavanim vlastniho fondu, mj. probiha-
jici digitalizaci, a jeho prezentaci na samostatné vystavé." ' 5 K projektu
bylo od pocdtku pristupovano ve smyslu interpretace a aktualizace — se
zamérem obé Casti Rehabilitacniho oddéleni uvést spolecné, instalovat je
v ramci autonomniho expozi¢niho prostredi, s predpokladem zhodnoceni
aktudlniho stavu, také ale jeho mozné budoucnosti. K tomu jedna po-
znamka — oba segmenty v drZzeni Muzea uméni maji status autonomniho
uméleckého dila;? majoritni korpus ve spravé Ndarodni galerie Praha je
v dané chvili uskladnén ve dvou depozitarich. Jde o Cast, jiz sam Be-
ran — zrejmé ve spoluprdci s Milanem Knizikem jako tehdejSim feditelem
Nérodni galerie® — pro ucely instalace dila ve stalé expozici moderniho
a soucasného umeéni umistil do klasické muzejni vitriny, a ddle cast, ktera
je uchovavana jako fragment tvoreny souborem kovovych pelesti, jednou
sadrovou posteli, slaménou matraci, segmenty ptvodnich torz, cernou
igelitovou plachtou a dalSimi drobnymi komponenty. I tato druha ¢ast
pak byla rozdélena, ve spleti muzejnich depozitari se pritom prirozené
ztraci a misi s dal$imi depozity."

Pro reinstalaci byl zvolen konkrétni expozicni prostor, tzv. Galerie
priléhajici ke stdlé expozici muzea, jejimz zdkladem jsou sbirky budouci-
ho Stfedoevropského féra. Zvolena byla varianta pripominajici ptivodni
zkuSenost sklepni instalace, pficemz prostor byl vystavén perspektivné,
pro pohled z jedné preferované pozice. Jako hlavni limita environmentu
byla identifikovdna jeho opticka funkce — nejen ve smyslu jeho formalnich
kvalit, obraznosti, ale predevsim tematizace ,vidéni“, toho, co vizualizace
znamend, jak oko funguje, orientuje se, usuzuje, souzni s ostatnimi smysly,
zaklada kritickou zkusSenost a podnécuje ke kladeni otazek. Pozustatky
environmentu instalované v riznych vyskach, se zaclenénim ,,arteficialni“
sekundarné vytvorené vitriny, pfipominajici laboratorni zkumavku, i ne-
poskozeného torza, byly doplnény dvoji ukazkou historického materia-
lu — projekci fotografii zachycujicich proces pohtbivani, respektive prave
exhumované pozistatky. Druhy autonomni umélecky kus, tj. Kufr X, znamy
jako Narcis, byl instalovdn samostatné, s vlastnim nasvicenim a také prida-
nou optikou, zrcadlem, revokujicim vlastni sé manticky vyznam i materidlni

11 Projekt s ndzvem Objem duse. Socharska sbirka Muzea uméni Olomouc byl uveden v roce 2023.
12 Torzo (Hosi v mirném nadseni), P1364 a Kufr X (Narcis), P1365.

13 Dle rozhovoru vedeného s Milanem Knizdkem 3. 10. 2023.

14 Dilo je v tomto pfipadé oznaceno jednou signaturou, a sice P 8874.
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strukturu — dno kufru se totiz pisobenim ¢asu propadlo, sddrovy odlitek
v§ak zlstal zachovdn a diky vhodné komponované vizuadlni hfe se zpfi-
tomnilo také téma ,,sebereflexe® Vedle toho byly vyuzity dochované foto-
grafické zaznamy jednotlivych fazi existence environmentu, zpristupnéné
rtiznou formou (tisk, projekce, tablet). V doprovodné publikaci pak byly
zahrnuty také restauratorské zpravy a vysledky analyz provedené kolegy
v NGP pod vedenim Dunji Stevanovic.”®

Centralni instalace s postrannimi kontextudlnimi vstupy byla pro-
pojena pochozi rampou a ¢lenéna pricné€ geometrickym fezem usticim
v uz zminovaném perspektivnim ohnisku. Rovina nastupni plochy byla
s pomoci dfevéné konstrukce v zadnim traktu vyvySend — ndvstévnik tak
ziskal pocit fyzické elevace. Tento dojem byl nasledné podporen dvojim
zpusobem — jednak svételnou rezii, jednak poslednim vlozenym prvkem,
tj. dokonalym kukatkovym modelem, ktery vytvofili v reminiscenci na
Beranovu modelarskou produkci absolventi ateliéru klasické malby, jejZ na
Akademii vytvarnych uméni vedl vletech 1990 az 2012: Zdenék Trs (*1985),
Adam Pokorny (¥1979), Jan Gemrot (*1983) a Jan Uldrych (*1983). V mnoha
ohledech se jedna o realizaci vyjimecnou, kterd vlastni praci autora s mo-
delem presahuje a ¢ini z néj takrka autonomni umeélecké dilo.

Pozici, v niZ se jednotlivé strategie schdzeji, je mozno oznacit jako
voyeuristickou. Hovorime-li totiZ o pozitivismu, zejména pak pozitivis-
mu v medicing, neobejdeme se bez télesnosti, jeji objektivizace, také
v§ak utvareni moderni sexuality. Tuto dimenzi pripomina fotograficka
dokumentace zachycujici ptuvodni iluzivni charakter torz, specificky bez
tvari, avSak s vyraznymi pohlavnimi znaky, podstatnéji vSak — protoze
evokativnéji — uz zminovany kukdtkovy model: ono povéstné kukatko
bylo v expozici umisténo v takové pozici a pod takovym uhlem, aby bylo
viditelné pouze z minimalni vzdalenosti. Fyzicky element ,,divani se“ byl
navic nutnosti se k nému sklonit, respektive intuitivni potfebou oka ,vidét
vice“, jeSté podporen.

JistézZe, tento typ metaexpozice, vrstevnaty, komplexni, v mnoha
ohledech arteficialni, vyZaduje specificky typ pozornosti. Neni nutné pod-
minén znalosti jednotlivych historickych fazi environmentu, naopak, pri
jejich pominuti mize instalace nabizet odliSnou zkuSenost s materidlem
jakoZto materidlem. Pfipomina se tak archeologicky ¢i archetypalni model
vystavovani, pricemz oboji je reflektovano také souc¢asnou umeleckou
praxi — mimo jiné ve snaze prekonat vychozi modernistické méritko.
V ndsledujicich dvou sonddch se zaméfim na témata, kterd s Beranovymi
vychodisky souvisi spiSe volné ¢i latentné, pro dalsi Zivot jeho dila jsou
ale zdsadni. Prvnim bude ,,vidéni“ a druhym ,,muzejni praxe*.

15 Barbora Kundracikova (ed.), Elevace. Zdenék Beran: Rehabilitacni oddéleni Dr. Dr., Praha 2024.



UMENI VIDET

»Vizualizace“ je vyrazem pozitivistického, materidlniho, anonymniho
souboru praxi daného spolecenstvi ¢i kultury, pficemz jsme v tom, co
vidime, mnohem méné svobodni, nez si myslime."® V jiném ohledu jsme
ale podstatné svobodné;jsi, protoze vizualita je zdroven nécim, co nabizi
vidéni historické dimenzi, tj. zméné.” ,Vidéni“ je v tomto smyslu parale-
lou ,,konani“ — osobujeme si praktiky diskurzu ¢i paradigmatu, v némz
se nachdzime, a pritom se stdvame jejich pomyslnymi ,, rukojmimi*. Jejich
prijatelnost podminujeme presvédcivosti strategii moci, pfiCemz prohléd-
nuti predpoklada jejich rozpoznani. Vidouci vSak neni nékdo, kdo dokaze
nahlédnout budouci uddlost, neni to ,viziondr“ ¢i ,utopista® ,Vidouci,”
rika Deleuze, ,je nékdo, kdo vidi néco, co neni vidét“®® Vidét* v tomto
smyslu znamena narusit dominanci evidence, s cilem nikoli ukdzat véci
takové, jaké jsou, ale jaké by byt mohly, tj. navrhnout novou sadu otdzek,
ktera povede k proméné spektra tim, Ze na n¢ upre pohled z jiného uhlu
Ci perspektivy.

Moderni vidéni je tedy ndstrojem moci a jeho ,,rozprostranénost,
existence v trojrozmérném modu, v relacich a vazbdch, je jednim ze zpt-
sobt vykonu této moci. Politické déjiny vizudlniho (ne)védomi,” tj. déjiny
zpusobu, jakymi se formy moci ,,stavaji viditelnymi“ se proto ridi jedinym
principem, a sice tim, zZe ,viditelnost“ je jednou ze ,samozrejmosti“ fun-
govani moci. Moc se stdava prijatelnou nebo tolerovatelnou proto, Ze se
prostorove prizplisobuje tomu, jak je nabizena vidéni — a jak je sekundarné
prijimana. Inference, indukce, dedukce zde nic samy o sobé neznamenaji,
percepce sama je omezenym, jednokanalovym zdrojem informace. Zasadni
je jeji prostorova dimenze, tj. vazebnost a vztahovost.

Spolecnost vyviji a disponuje technologiemi, které ji pomahaji prezit,
typicky je konstruuje v opozici, spie nez v souladu s okolnim (externim)
spektrem. Ve studii DohliZet a trestat proto Michel Foucault zavadi pojem
wtechnologie vidéni“, priCemz se nabizi srovnani s experimentalnimi postu-
py a exaktnimi disciplinami. Tak jako dalekohledy, mikroskopy a hranoly
pomohly proménit nejen to, co fyzika ,vidi“ ale i pozici tohoto ,vidéni“ v je-
jim ramci, také techniky dohledu a zZkoumani nejen zviditelnily takové véci,
jako je ,nenormalnost® nebo ,zlo¢innost* ale napomohly etablovani se
vizudlniho v mocenské. Tyto ,observatore lidské mnohosti*, pise Foucault,

16 Thomas Kuhn, Struktura védeckych revoluci, Praha 1997, s. 75—77.

17 Technologies of the Self. A Seminar with Michel Foucault, Amherst 1988.

18 Paul Rabinow — Keith Gandal, An interview with Gilles Deleuze (25. 5.1985), History of the
Present, jaro 1986, ¢. 2, s. 1, https:/monoskop.org/images/1/14/History_of_the_Present_2_1986.pdf,
vyhledano 5. 6. 2025.

19 Tim Cresswell, In Place/Out of Place: Geography, Ideology and Transgression, London 1996; Gilles
Deleuze — Félix Guattari, Tisic plosin, Praha 2010.
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etablovaly ,,obskurni uméni svétla a viditelného“, které ,,nepozorované
pripravilo pudu pro zcela nové pozndni ¢lovéka“ — a jeho taxonomii.?

Moderni vidéni, tj. pozndvdni, se uskutecniuje v prostoru — a jako
takové prirozené spojuje nejen rizné domény imaginativniho uskuteé¢no-
vani se subjektu, ale také society. Vidét znamena utvaret svét, politicky,
ekonomicky, mocensky. Prostor je nejen vyrazem neviditelnych vztahd,
a tedy jejich vizualizaci — je jako takovy také projektovan. Skrze prosto-
rové usporadani je na sv€tlo svéta uvadéna vnitfni organizace daného
socidlniho ¢asoprostoru. Uméni ¢i technika vizudlniho zobrazeni se pritom
nevycCerpava vynalezy, které ulehcuji dohled nad danym prostorem, na-
opak: ,,vepisuji do bunék nové druhy klasifikace urcené k zachdzeni s ne-
poddajnou populaci“. Jsou konstruovany tak, aby usnadnovaly zavadéni
Lwysetrovacich® postupd, které radi a posuzuji lidi podle jejich ,,viditelnych®
vlastnosti. Diky této prostorovosti jsou nové klasifikace ,disciplindrni*,
¢ini ¢loveéka klasifikovatelnym, podrobuji ho individualizované kontrole.
Proto Foucault fik4, Ze tam, kde prirozend taxonomie spojuje kategorii
a charakter, disciplindrni taktiky spojuji singularni s univerzalnim, tj. vénuji
pozornost kazdému Clenu univerza individudlné. Zviditelnuji kategorie, do
nichz je ,,charakter“ lidi vsazen, identifikuji ,individualitu®, ktera je obda-
fena urcitymi ,esencialnimi“ ¢i evidentnimi druhy vlastnosti. Nejde tedy
jen o to, Ze ,,oko moci“ hledi spiSe dold nez nahoru — to, co vidi, nejsou
hrdinové a jejich Ciny, ale dysfunkcni osobnosti.

UKAZNENE OBJEKTY A NEPOSLUSNE MATERIALY

Umelecka dila jsou v muzejnich sbirkdch kategorizovana rdznymi zpuiso-
by, klicovou roli pfirozené sehrava material — v posledni dobé se na n¢j
nicméné upira také pozornost dal$ich pridruzenych disciplin, sociologie,
antropologie ¢i psychologie,? které materidlu pfipisuji aktivni, konstitu-
tivni a kauzalné platnou roli pfi vlastnim vytvareni a udrzovani kulturnich
forem a vyznami. Muzeum je v jejich pojeti ,objektivizacnim strojem®,
ktery se snazi transformovat a stabilizovat umeélecka dila jako smysluplné
»objekty“ jez lze Klasifikovat, vystavovat a uvadét do obéhu. Do jaké miry
se mu tento proces dari, vSak zavisi pravé na materialnich vlastnostech
umeéleckych d¢l, konkrétné pak na tom, zda jsou takzvan¢ ,,ukdznéné®, i
naopak ,neposlusné“ — takto je alespon charakterizuje Fernando Domin-
guez Rubio.”? Materidlova citlivost, k niz vyzyva, pripomina foucaultovsky

20 Michel Foucault, Discipline and Punish, New York 1977, s. 226.
21 Bruno Latour, Science in action: How to follow scientists and engineers through society,
Cambridge 1987; Jeffrey C. Alexander, The meanings of social life: A cultural sociology, Oxford 2003.
22 Fernando Dominguez Rubio, Preserving the unpreservable: Docile and unruly objects at MoMA,
Theory and Society XLIII, 2014, €. 6, s. 617—645.



apel na vizualizaci ¢i latourovské rozprostreni sité sdruzujici aktéry a si-
tuace, jejichz jsou soucasti — a jako takové ji budu vénovat pozornost i ja.

Utvareni sbirky je jednim z nejproblematictéjSich bodi muzejni
praxe. Do zna¢né miry to ukazuje také nové prijata definice instituce
(2022), tohoto pilite moderni spole¢nosti, také ale dalsi verze heterotopie
ne nepodobné véznici ¢i nemocnici. ,,Muzeum je stdld neziskovd instituce
ve sluzbdch spolecnosti,* uvadi Mezindrodni rada muzei, ,,kterd odborné
zpracovdvd, sbird, konzervuje, interpretuje a vystavuje hmotné i nehmotné
dédictvi. Muzea jsou otevrend verejnosti, pristupnd a inkluzivni. Podpo-
ruji a rozvijeji rozmanitost a udrzitelnost, funguji a komunikuji eticky,
profesiondIné a za ucasti riiznych komunit. Nabizeji rozlicné podnéty
pro vzdélavdni, potésent, reflexi a sdileni védomosti** Otevienost a in-
kluzivita pfitom do zna¢né miry kontrastuji s tim, co od muzea oekdvame
prednostng, tj. stabilitu a setrvalost v ndzorech i postupech. Stabilni a se-
trvalé je vSak muzeum jen pfi pohledu zvnéjsku. Pravé fyzické vlastnosti
umeleckych dél jsou jednim z impulzi pro to, o ¢em dnes hovorime jako
o organizacni a instituciondlni dynamice.

Ukaznénymi objekty Ize nazyvat ta umélecka dila, ktera zaujimaji
uréené ,,objektové pozice® a plni soubor ukoli a funkci, jez jim byly svére-
ny, ¢imZ umoznuji hladkou reprodukci jak subjektovych, tak objektovych
pozic v ramci dané organizace. Je navic mozné je identifikovat — chovaji
se stabilné, klasifikovateln€ a poznatelné. Tyto vlastnosti vSak paradoxné
vedou k tomu, Ze Casto zistavaji nepov§imnuty, zac¢lenény do kazdoden-
nich ¢innosti a struktur, které urcuji bézny chod véci. Jako takové byvaji
snadno prehlizeny jako nezajimavé a nudné — prdce, kterou v§ak vykona-
vaji, je zdsadni pro pochopeni toho, jak se rizné praxe, hranice a vyznamy
standardizuji a ziskdvaji samozrejmy status. Jinymi slovy, ukdznéné objekty
jsou zdsadnimi prvky pri vytvareni téch organizac¢nich a instituciondlnich
kontinuit, které zajistuji uchovavani a reprodukci kultury obecng.

Muzea vytvareji prostfedi pro artikulaci vyznamu, umoznuji obéh
umeéni a jeho prostrednictvim také narativi, paralelné vznikajicich a za-
nikajicich. Pozice, vyznam ¢i samo ¢teni uméleckych dél pritom casto
zavisi na zdanlivé bandlnich okolnostech, jako je umisténi oken a dveri,
pritomnost naklddacich ramp, vytahi nebo opérnych zdi, rozvodi a spe-
cialné vyskoleného personalu, zptisobli dokumentace a digitalizace. A je
to muzejni persondl, Citajici nejen kurdtory, ale stdle castéji také konzerva-
tory, restauratory a dokumentdatory, ktery na to ma zdsadni vliv. Zatimco
tendence k abstrakci, ktera je spojena s ndstupem moderni kultury a jeji
gradaci, sama svij dopad maximalizovala, vedla ke konceptualizaci jed-
notlivych funkci muzea, respektive roli, které v ném byly rozvijeny, dnesni

23 Definice muzea pfijata 24. 8. 2022 na Generalni konferenci ICOM Prague 2022, https:/icom-czech.
mini.icom.museum/icom/definice-muzea/, vyhledano 11. 5. 2025.
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obrat k materidlu ma presné opac¢ny dopad — klade diraz na prostupnost
roli a jejich sméSovani. Pozice vysadni, symbolicka, tj. pozice kurdtora, je
pritom mélnéna naroky vlastnich médii a jejich potfebami.

ZAVER

Po strance materialni je Beranovo vrcholné dilo vcelku bandlni. Kombi-
nace levnych materidlii, sddry, cementu, drati, nalezenych objekta, které
v§echny drzi ,jeden“ ndnos barvy, prili§ sofistikovanosti nepredpoklada.
Pravé tato kombinace ale jasné poukazuje na misto a dobu jeho vzniku. Je
socio-ekonomickym a kulturnim dokladem, evidenci ve foucaultovském
smyslu. Bez ohledu na to, jak siln¢ evokuje tradici informelu a pfipomina
nevédomou propozici surrealismu, je 1ze vidét také jako zvécnéni mo-
derni psychologické a imaginativni reality, tj. nahliZet jeji skryté nuance
jako takové, které jsou utvareny stejné tak vnéjSimi jako vnitfnimi vlivy.
Rehabilitacni oddéleni Dr. Dr. ukazuje, Ze ,,neposlusné objekty” nas nuti
predevsim provéfovat své nazory, testovat je a sdilet. Cini z muzejni pra-
xe skutecné oteviené a inkluzivni téma, které lze s vyuzitim pokrocilych
nastroji dokumentace a edukace sdilet také s verejnosti. Predpokladaji
v$ak osobni kriticky postoj a zodpovédnost — ani jednoho nds jejich pro-
ménnost, nedogmati¢nost a experimentalnost nezbavuje, naopak.



1 Zdenék Beran, Rehabilitacni oddéleni Dr. Dr., Faze | (studio),
zacatek sedmdesatych let 20. stoleti.
Archiv Zderika Berana — dédicové, foto: Jan KFiz



2 Faze ll, Hromada (Obétisté). Situace 92, Nova sifi, 1992.

Archiv Zdefika Berana — dédicové, foto: Jifi Putta

3 Faze lll, zahrada Bredovského zamecku, 1993—1994.

Archiv Zdeika Berana — dédicové, foto: Petr Hron, Pavel Hron
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Faze IV, exhumace a docasna
instalace, 1999.
Archiv Zderka Berana — dédicové

5

Faze V — elevace, reinstalace
pozlstatkid, Muzeum uméni
Olomouc (MUOQ), 2024.

Foto: Zdenék Sodoma, MUO



Velikonoc¢ni obét

Smrt a vzkriSeni modernismu
v kontextu socialistického
realismu

TOMAS WINTER
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V roce 1948 namaloval Emil Filla obraz Velikonocni obét. Jeho ndamét
vychazi z zidovské tradice ritudlni obéti beranka o svatku Pesach,'
upominajici na Mojziovo vyvedeni Zidt z Egypta. Zidé méli krvi beranka
namazat vereje dveri jako znameni bohu a snist jehné€ prvni den svatku.
Pritom se dodrZovala celd fada reguli, upravujicich stari beranka nebo
zpusob jeho pripravy. Od urcité doby byla obét providéna na nadvori
jeruzalémského Chramu. Krev zachycovali kné€zi a vylévali ji smérem
k oltari. Filla zachytil podobnou scénu, prestoze jejim aktérem neni knéz
a mrtvy berdnek neleZi na oltari, ale obycejném dfevéném stole, umisténém
v temném prostoru, prosvétleném lucernou. | 1

FILLOVA OBET

V d¢&jinach vytvarného uméni Ize uvedeny namét sledovat od stredovéku
az do 20. stoleti. Jeho vyskyt v§ak neni prili§ Casty, a navic se vétSinou
vaze ke krestanské tradici, v niZ obétovany beranek symbolizuje Krista.
Takovym asi viibec nejzndméjSim zobrazenim je sugestivné plsobici
obraz $pan¢lského barokniho malife Francisca de Zurbarana Agnus Dei,
ktery vznikl v nékolika variantach v letech 1630—1640.2 Je velmi pravdé-
podobné, Ze ho Filla znal, i kdyZ se jim pfimo neinspiroval. V. modernim
umeéni je jednim ze sporych prikladti zobrazeni Zidovského motivu kvas
Marca Chagalla Izraelité jedi velikonocni jehndtko z roku 1931. Druhym
je Fillv obraz.

Fillovym pldatnem se dosud nejdetailnéji zabyval Vojtéch Lahoda.
Radil ho k nejdrasavéjsSim umélcovym obrazim a kladl si otazku, zda ,,je
to symbolickd, takrka reznickd likvidace svobody ve svétle skutecCnosti,
Ze o dva roky pozdéji namaloval Filla obraz Ovce, moje ovce, kde se sty-
lizoval do pastyre stdda ovci. Nebo je to obét berdnka, predznamendni
obéti Krista a tedy utrpeni, kterym musi vykoupit utrpeni lidi?“3

Aby bylo mozné nalézt odpovéd, je treba alespon strué¢né priblizit
kontext, v jakém Filla dilo namaloval. Od konce druhé svétové valky lze
v Ceské kultufe kontinudlné sledovat prosazovani komunistické ideologie.
Midjové poselstvi kulturnich pracovniki ¢eskému lidu z kvétna 1946 vi-
délo budoucnost ve vlddé lidu pod vedenim komunistické strany, kterou
spojovalo s myslenkami pokroku, svobody a lidskosti.* Filla se na rozdil

1 Anne Wright, The Passover Feasts and Old Testament Sacrifices Explained, London 1849; Philip
Goodman, The Passover Anthology, Philadelphia 1961; Baruch M. Bokser, The Origins of the Seder:
the Passover Rite and Early Rabbinic Judaism, Berkeley — Los Angeles — London 1984.

2 Miguel Yngel Aparicio Tovar, Los corderos de Zurbaran, Informacién Veterinaria V, 2010, s. 22—24;
Guillermo Hurtado, Naturaleza muerta, Didnoia LXIV, 2019, ¢. 83, s. 181—207.

3 Vojtéch Lahoda, Emil Filla, Praha 2007, s. 593.
Majové poselstvi kulturnich pracovniki ¢eskému lidu!, Rudé pravo XXVI, 1946, ¢. 113,15. 5., s. 1.
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od nékolika stovek umélcti, k nimz patrili i predstavitelé mezivalecné
avantgardy, s idedlem smérovdni k pokrokové tvorbé neztotoznil a po-
selstvi nepodepsal.

Rétorika tvirct komunistické kulturni politiky se postupné ménila.
Filla mohl sledovat pozvolny posun od ryze pozitivnich vyjadfeni o budou-
ci tvorbé ke hledani jejich nepratel v okruhu ,,burzoazniho® ,,méstanského*
a ,,formalistického” uméni, které pro komunisty reprezentovala predevsSim
avantgarda a abstraktni uméni. Zaznamenal to i Vincenc Kramafr a snazil
se vysvetlit, jakym zplisobem mize byt zdpadni uméni naddle inspirativni
pro nové socialistické uméni. Zavrhovani modernismu ve prospéch obratu
k 19. stoleti povazoval za nepfijatelny reakcionarsky projev.

Uplné jinak oproti tomu nahliZel na situaci Jindfich Chalupecky.
Moderni uméni pro néj v roce 1946 skoncilo, jeho vyvoj ustrnul a ocitl se
ve vzduchoprazdnu. Vzhledem ke geografické poloze Ceskoslovenska se
tazal, zda je moZnym vychodiskem syntéza mezi vychodnim socialismem
a zapadni kulturou. Odpovédél si zaporné. Chalupecky pozadoval, aby
kultura znovu primo oslovovala lid a nebyla elitafska. Z toho diivodu bylo
nutné rozhodnout se pro socialismus, jehoZ vzor spatfoval v Sovétském
svazu, ktery se podle Chalupeckého zbavil vnitfnich i vnéjSich nepratel
a ,vchdzi na cestu skutecné svobody*“°

Po pievzeti moci Komunistickou stranou Ceskoslovenska v tinoru
1948 se v Provolani Svazu ¢eskoslovenskych vytvarnych umélct hovorilo
o tendencnosti socialistického uméni a jeho zaméreni proti formalismu,
jehoz znakem je to, Ze ,,jednak prejimd hotové historické formy, jednak
osamostatriuje formu, kterd se stdvd hrackou“’ V textu nebyl jmenovan
Zadny konkrétni smér, ktery by jeho autofi s formalismem spojovali. Filla ve
stejné dobé jesteé verejn€ mluvil nejen o kubismu jako jednom ze zdsadnich
modernich styld, pfichazejicim s radikalni proménou vnimani skute¢nos-
ti, ale i o surrealismu, zaloZeném na nevédomych, snovych svobodnych
inspiracich.? V roce nasledujicim by to uz nebylo mozné a Filla to védél.
Choval se pritom velmi pragmaticky, pravdépodobné v souvislosti s jeho
snahou udrzet se za kazdou cenu na Vysoké skole uméleckopriimyslové,
coz se mu nakonec podarilo. Zfejmé proto vstoupil koncem brezna 1948

5 Vincenc Kramé#, Kulturné-politicky program KSC a vytvarné uméni, Praha 1946. K $irsim
souvislostem viz Alexej Kusak, Kultura a politika v Ceskoslovensku 1945—1956, Praha 1998,
s.156—158; Milena Bartlova, Déjiny ceskych déjin uméni 1945—1969, Praha 2020, s. 244—247.

6 Jindfich Chalupecky, Konec moderni doby, in: Michal P¥iban (ed.), Z déjin ¢eského mysleni
o literature 1(1945—1948), Praha 2001, s. 374. Viz téz Tomas Pospiszyl (ed.), Jindfich Chalupecky:
texty a kontexty kritika uméni, Praha 2023, s. 85—88.

7  Provolani k vytvarnikam, in: Jiti Sev¢ik — Pavlina Morganova — Dagmar Duskova (edd.), Ceské
uméni 1938—1989: programy, kritické texty, dokumenty, Praha 2001, s. 124.

8  hSd [Véra Hasalova?], Rozhovor s Emilem Fillou, My 48, 1948, ¢.17,23. 4.,s. 4.



do Komunistické strany Ceskoslovenska a pozdéji se angazoval v reformni
komisi §koly.®

Jestlize interpretujeme FillGv obraz Velikonoc¢ni obét v politickém
kontextu, tedy jako reakci na unorové udalosti roku 1948, bude mit nékolik
vyznamu. Na jedné strané ho lze chapat jako reflexi Fillovy osobni obéti,
kterou musel postoupit, aby mohl naddle verejné piisobit. Na strané druhé
lze beranka ztotoznit s modernim uménim, potazmo Fillovou dosavadni
tvorbou, ktera musela byt obétovana, jelikoz se pro reprezentanty komu-
nistické ideologie, dogmaticky prosazujici socialisticky realismus, stala
neprijatelnou. Viid¢i predstavitelé komunistické kulturni politiky, k nimz
patfili Viclav Kopecky, Jaromir Neumann nebo Ladislav Stoll, oteviené
popisovali rozchod socialistického realismu s ,,upadkovym*“ uménim bur-
Zoazni spole¢nosti, ,se vSemi ismy, které odvddély od pozndni skuteCnosti
a vyrostly z antihumanistického postoje ke ¢cloveku“'®

DOGMATISMUS, JAKY VUBEC MOZNY JE

Jeden z ,vrcholti“ agresivni komunistické rétoriky predstavuji vyroky
Fillova Zdka a budouciho nacelnika Armddniho vytvarného studia, malite
Vladimira Solty. Odpiirce socialistického realismu piimo spojil s reaké-
nimi spoleCenskymi silami, jez ,,nachdzeji odraz svych zdjmi v dilech
upadkového, protilidového, kosmopolitniho, formalistického uméni, dnes
v ¢ele s posluhy a hlasateli myslenek amerického imperialismu, surrealisty,
abstraktivisty a falsifikdtory realismu v§ech odrud a barev...“!" Zastanci
modernismu a avantgardy se v o¢ich Solty stali bezprostfednimi nepfateli
socialistického zrizeni, pripravujici ,,vpdd uchvatiteli svétového panstvi,
imperialista z Wall-Streetu®? s nimiz musi byt skoncovano.

Je ziejmé, ze Soltova rétorika byla shodnd s rétorikou komunistic-
kych prokuratorii, uzivanou v inscenovanych politickych procesech. Neslo
pritom o nevinnou akademickou debatu. Ve chvili, kdy se reprezentanti
odsuzovanych uméleckych proudi (zejména kubismu, abstrakce a sur-
realismu) stali domnélymi neprateli rezimu a kontrarevolucionari, museli
chté nechté pocitovat strach a mozna i obavy o vlastni Zivot.

9  Michaela Pej¢ochova — Tomas Winter, Orel rozsdpe orla: Emil Filla, cinské uméni a totalitni
prizraky / Eagle Rips Eagle: Emil Filla, Chinese Art and Totalitarian Phantoms, Praha 2024,
s. 58—60.

10 Jaromir Neumann, Boj o socialisticky realismus a ukoly nasi vytvarné kritiky a historie
uméni, in: Za védecké déjiny uméni a novou Kritiku: Projevy z pracovnich projev konference
Ceskoslovenskych historiki uméni a vytvarnych kritiki v Bechyni ve dnech 31. 5. — 3. 6. 1951, Praha
1951, 5. 23.

11 Vladimir Solta, K nékterym otézkam socialistického realismu ve vytvarném uméni, Vytvarné
uméni'1,1950—1951, ¢. 3, s. 110.

12 Ibidem,s. 112.
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Verejné vystupovat na obranu modernismu a avantgardy si tehdy
dovolily pouze nékteré osobnosti, které byly v ramci komunistické kulturni
politiky ve vyjimecnych pozicich a mély za sebou obecné respektovanou,
ideologicky vyznamnou praci. Adolf Hoffmeister a Vitézslav Nezval se
tak v roce 1952 snazili o rehabilitaci moderniho uméni a jeho ocisténi od
nalepky formalismu. Jejich strategii bylo vychazet ve svych zavérech z ne-
zpochybnitelnych ideovych autorit, jakymi byli pro komunisty napriklad
Lenin a Stalin. Nezval tak ¢inil v pfimé souvislosti s Fillovym dilem, kdyz
upozornoval na ,hluboce predmétny a obsazny Zivot Fillovych kubistic-
kych obrazu“, zptitomnujicich skute¢ny svét a nikoli bezobsazné formy.”

Reakce ze strany oficidlnich komunistickych ideologi byly rychlé
a uderné. Ladislav Stoll a Jifi Taufer bez jakékoli ville pfijmout jiny nazor
znovu dogmaticky poukazali na formalisticky a dekadentni charakter
modernismu, respektive kubismu. Soucasné vénovali obsahly prostor
Skodlivému kulturnimu vlivu ,,slanstiny“ jakoZto kosmopolitni, cizi a ne-
pratelské tendence, ¢imz fakticky prispéli k naplnéni tragického osudu
Rudolfa Slanského a spolu s nim obvinénych politika a urednikii.* ,,Pevné“
pozice zastaval i malif Jan Cumpelik, ktery vyzdvihoval sovétsky socia-
listicky realismus a pozadoval definitivni zavrzeni formalistickych umé-
leckych smérii véetné kubismu, ktery nazyval ,,hluchym ,kvétem z koncti
méstackého upadku‘“"”

Pri¢teme-li k tomu zdkaz vystavovani cyklu slovenskych pisni i ves-
keré dalsi tvorby kromé krajin Ceského stiedohofi, je jasné, ze Filla na
sklonku Zivota zaZival osobni tragédii. Boj o prestiZ a vyznam celoZivotné
rozvijené tvorby nemohl v té dobé vyhrat. V dopise, ktery napsal v posled-
nim roce zivota Cestmiru Berkovi, Filla shrnul vlastni skeptické pocity
ze spolecenského vyvoje, kulturnich a politickych uddlosti. Je datovan
dubnem 1953 a Filla v ném popsal, jak se mu neustdle vraci hrizné vzpo-
minky z Buchenwaldu. Pfimo hovofil o vrazdach, které mu vyjevovala
jeho fantazie. Je nepochybné, Ze vzpominky z koncentra¢niho tabora se
misily s reflexi vlastni tizivé situace a niCivé praxe komunistické totality.
Filla se necitil jako pasivni pozorovatel, ale jako aktér, primy ucastnik
déje, ktery na ném zanechdva nesmazatelné stopy: ,,I ve snu probihaji
v mé predstavivosti vsechny ty jen lidské ukrutnosti — v nichZ nejsem uz
néjakym cizorodym divdkem, ale bytosti pIné se ucastnici — jako herec
té krvavé scény.“1®

13 Vitézslav Nezval, K sedmdesatinam Emila Filly, Literdrni noviny 1,1952, ¢.10,12. 4., s. 5.

14 Ladislav Stoll — Jifi Taufer, Proti sekta#stvi a liberalismu — za rozkvét naseho uméni, Literdrni
noviny 1,1952, €.19,14. 6., s. 5—6.

15 Jan Cumpelik, Jesté ke kritice vytvarné kritiky, Literdrni noviny 1,1952, ¢. 21, 28. 6., s. 6.

16  Dopis Emila Filly Cestmiru Berkovi ze dne 10. 4. 1953, in: Cestmir Berka, Emila Filly boje a zapasy,
Student 1V, 1968, ¢. 13, s. 8—9.



Vlivem znamych politickych okolnosti (smrt Klementa Gottwalda
a J. V. Stalina, Chruscovova kritika kultu osobnosti) postupné néktefi
kulturni ¢initelé ustupovali z dogmatickych pozic, i kdyz jesté v roce 1957
pri prilezitosti vystavy Zakladatelé moderniho ceského uméni rozpoutal
Casopis Kvéty manipulativni kampan proti vystavenym dilim"” a teoretik
Vdclav Formdnek hovotil o kubistickych a expresionistickych pracich jako
o vyrazu hluboké krize tehdejsi spolecnosti a jejich duchovnich hodnot.”
Socialisticky realismus byl nicméné postupné opoustén a slabla i kritika
modernismu a avantgardy (s nékolika vyjimkami, k nimz patf¥il surrealis-
mus). Ze socialistického realismu se stala vice méné historicka kategorie,
odkazujici v déjinach uméni na dogmaticky chapanou prorezimni tvorbu
konce Ctyricdtych a zacdtku padesdtych let, ktera se zaklinala idedly vys-
$iho, krasnéjsiho a pravdivéjsiho umeéni, zalozeného na jednoté obsahu
a formy.”

TZV. NORMALIZACE

Neni prekvapujici, Ze debata o socialistickém realismu se do ¢eského umé-
ni znovu vratila béhem tzv. normalizace sedmdesatych let. Svaz ¢eskych
vytvarnych umélct, ktery v roce 1970 nahradil nucené€ rozpustény Svaz
Ceskoslovenskych vytvarnych umélct, postavil vlastni program na rozvoji
socialistického normaliza¢niho uméni, které se mélo podilet ,,aktivné na
formovdni novych myslenkovych, estetickych a mordinich hodnot ¢lovéka
socialistického spolecenstvi®. Vytvarna tvorba méla byt spojena se zajmy
»Clovéka socialistické epochy* a reagovat na jeho duchovni a materidlni
potreby. Umélci a uméelkyné méli feSit ideové a umélecké otdzky tvirci
prace ,,v souladu s kulturni politikou KSC a naseho stdtu a s potfebami
rozvoje socialismu“*

KdyzZ v roce 1977 tento program komentoval ¢asopis Vytvarnd kul-
tura, ktery nahradil ideologicky nevhodnad, a tudiz zruSend periodika
Vytvarné uméni a Vytvarnd prdce, vidél cile Svazu v pfimém rozvijeni
principi socialistického realismu jako metody, ,.kterd ideové a umélecky
nejvyraznéji vyjadruje socialistickou skutecnost v jeji revolucni preméné
k budoucnosti“.* Casopis si od samého pocatku své existence kladl za tikol
kriticky se vyrovnat s revizionistickymi pristupy vytvarné teorie a kriti-
ky Sedesatych let, které udajné socialisticky realismus exkomunikovaly:

17 Pavlina Morganova — Terezie Nekvindova — Dagmar Svatosova, Vystava jako médium: Ceské
uméni 1957—1999, Praha 2020, s. 242—243.

18 Vaclav Formadnek, K vystavé Zakladatell v Praze, Vytvarnd prdce V1,1958, ¢. 4, 8. 3.,s.7.

19 Viaclav Kopecky, Marxisticko-leninska vychova, Rudé prdavo XXIX, 1949, ¢. 126, 29.5., s. 4.

20 Navrh stanov SCVU, in: Sevéik — Morganova — Duskova (pozn. 7), s. 344.

21 Redakce, Uméni a zivot, Vytvarnd kultura 1,1977,¢.1,s. 8.
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., Vystavy se staly exhibici elitdrské, abstraktivistické nebo neosurrealistické
produkce, kterd byla na hony vzddlena Zivotu, zdjmum, idedliim naseho
lidu,* ddle doslo k zavrzeni leninské teorie uméni ve prospéch idedlu abso-
lutni svobody, ve skutecnosti v§ak podle redakce ¢asopisu vladla anarchie
a uméni se vyvijelo na zaklad¢ ,,otrocké zdvislosti na tridnich zdjmech
mezindrodni burZoazie a méstaki“.*?

Hlavnimi interprety a hlasateli normalizac¢ni teorie a praxe socialis-
tického realismu se stali estetik Dusan Sindelaf a historik uméni Dusan
Konecny. Z textii obou autord je zfejmé, Ze oproti pristupu k socialistickému
realismu na prelomu ¢tyricatych a padesatych let nastal posun, i kdyz nékte-
ra dogmata pretrvavala nadéle. Sindelaf pfistupoval ve srovnani s Kone¢nym
k problematice otevrengji a vlastné i trochu povrchngji. Pozadoval, aby dila
nebyla hodnocena prostrednictvim jejich formalnich kvalit, ale z hlediska
zpusobu zaujeti ideového postoje a svétonazorové orientace tviirce.

Pro Kone¢ného znamenal socialisticky realismus hlavni umélec-
kou metodu smérujici zejména k hlubSimu pronikani ke smyslu Zivota
(pod ¢imz si bylo mozno predstavit ledacos). Oproti minulosti byl podle
ného nyn¢éjsi socialisticky realismus ociStén od schematismu a popisnosti
a vyznacoval se pluralismem tvarcich pristupt, které je nutné tolerovat,
prestoze nadale zlstava aktudlni boj proti formalismu.**

Konecny se také pokusil o revizi geneze socialistického realismu,
kdyZ odmitl zjednodusujici ndzor, Ze tento smér vychazel pouze ze social-
niho uméni. S podporou vyzkumiu literarniho historika D. F. Markova
hledal jeho kofeny nejen v realistickém uméni 19. stoleti, jak to bylo bézné
v minulosti, ale i v expresionismu, kubismu a dokonce i avantgardé Devét-
silu, i kdyZ v tomto bod¢ priznacné upozornil na pritomnost ,typickych
anarchistickych intelektudli, kteri pozdéji politicky selhali (K. Teige se stal
pod vlivem francouzskych surrealistii v 30. letech trockistou, Hoffmeister
se dostal v krizovych letech 1968 a 1969 do tdbora pravicovych oportu-
nistd a nacionalistii)“?* Konecny celkem logicky zdiraznoval historickou
dilezitost angazovaného, bojovného uméni, mezi jehoz protagonisty radil
Josefa Capka, Antonina Pelce, Frantiska Bidla a nakonec i Fillu, v jehoz
osobé tak — vzhledem k umélcovym postojiim i vyvoji zcela paradoxné —
spatroval bojovnika za socialistickorealistické uméni.

Konecny se pokusil i o vlastni definici socialistického realismu,
ktery podle néj usiluje jednak o pravdivy umeélecky odraz skute¢nosti,
jednak o jednotu subjektivni slozky se sloZkou objektivni. Tento moment
udajné socialisticky realismus padesatych let podcenoval, coZ nakonec

22 Ibidem,s. 6.

23 Dusan Sindelaf, Realismus a socialisticky realismus, Vytvarnd kultura 1,1977, €. 2, s. 1.

24 Dusan Konecny, Hledani jistoty: Soucasné angazované malifstvi, socharstvi a grafika, Vytvarnd
kultura 1,1977,¢. 2, 5. 20—33.

25 Dusan Konecny, Soucasné problémy socialistického realismu, Vytvarnd kultura 11,1978, ¢. 1, s. 3.



bylo jednou z priCin jeho kritiky. Oproti star§im charakteristikim rovnéz
zdaraznoval proménlivou formalni stranku tohoto sméru. Pro Konec¢né-
ho nebylo podstatné, aby socialisticky realismus meél n¢jakou zavaznou
kanonickou podobu, ale aby se opiral o stylovy vyvoj, kategorii, kterou ve
svych uvahdch podrobné rozvijel.

EXPERIMENT NESAMOUCELNY A PLODNY

Jednim z podstatnych pojmi, se kterymi Konec¢ny operoval v ramci Siroké
skaly tviarcich pristupu socialistické angazované tvorby, bylo slovo ,.expe-
riment”, Spojoval ho prirozen¢ s tvorbou mladé generace umeélcd, jejichz
inspiracni zdroje vid€l vimpresionismu, secesi, fauvismu, expresionismu,
kubismu a fantazijnim uméni.?® V pojeti Kone¢ného nemél byt experiment
samoucelnym, bezbrehym a médné napodobujicim zdpadni vzory, ale mél
vést k ,plodnym vysledktim“: ,, Podminkou je, Ze tvorba experimentujicich
umeélci sméruje k socialisticky humanistickym stanoviskum, k pravdivosti
uméleckého pozndni a ztvdrnéni skutecnosti.“*’

Konec¢ny nastolil pomérné detailni klasifikaci jednotlivych tendenci
v ramci nové socialistickorealistické tvorby (realisticky angazovana tvorba,
inven¢ni angazovana tvorba, experimentalni angazovana tvorba ad.). Tato
kategorizace odrazela dobovou praxi normaliza¢nich umélct, ktefi z tradic
modernismu skutecné Casto vychazeli. Nepracovali s prisnou realistickou
formou, ale uzivali uvolnény malifsky rukopis, nékdy relativné progresiv-
niho charakteru. Ideologicky protezované motivy budovani socialistické
vlasti tak mohly byt podany az na hranici abstrakce, jak to dokazuji na-
priklad obrazy Magdaleny Cubrové. 2  Zapovézeny nebyly dokonce ani
inspirace surrealismem, coz zase dokladaji prace Josefa Lieslera, Casto
s protivalecnou tématikou.?® | 3 Kritéria socialisticky angazované tvorby
ovSem podle Kone¢ného nespliiovala pouze protivalecnd, budovatelska
nebo revolucni dila. Angazovanymi se mohly stat i prace komorni a lyric-
ké, tzn. z4tisi, krajiny, akty, protoze i ty ,,vyjadruji krdsu mirového Zivota
v nasi socialistické spolecnosti“?

Tento pristup Kone¢nému umoznil zaradit do kategorie nového
socialistického realismu i umélce, jejichZ jména bychom tam neoceka-
vali, jako byli tfeba Michael Rittstein, Jifi Sozansky nebo Jifi Sopko. | 4

26 Dusan Konecny, Mladi ¢esti malifi, Praha 1978, s. 6.

27 Dusan Koneény, Nase uméni slouzi zajmtm lidu a socialismu, in: Sevéik — Morganova —
Duskova (pozn. 7), s. 396.

28 Jednotlivé priklady viz Nela Kvicalova — Frantisek Svacina — Tomas Winter, Ze tmy na svétlo.
Socialisticky modernismus 70. a 80. let (kat. vyst.), Cheb 2023.

29 Dusan Koneény, Nase uméni slouzi zajmtim lidu a socialismu, in: Sevéik — Morganova —
Duskova (pozn. 7), s. 397.
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Vzhledem k autorité, jakou si v ramci oficidlni dobové teorie a kritiky
Konecny vydobyl, ale i celkové zméné v pristupu, bylo mozno prezentovat
nékteré tviirce tohoto typu na ryze oficidlnich vystavach, prestoze jejich
vztah k angazované socialistické tvorbé byl od pocatku kriticky a nonkon-
formni. Na obfi putovni svazové vystavé Vytvarni uméici k 35. vyroci osvo-
bozeni Ceskoslovenska Sovétskou armddou se v roce 1980 mezi stovkami
zucastnénych autori objevili vedle Rittsteina i Olbram Zoubek, Zdenék
Palcr a Kurt Gebauer.*® Nasledna vystava stejného typu o pét let pozdéji,
s titulem Vyzndni Zivotu a miru — prehlidka ceskoslovenského vytvarného
uméni k 40. vyro¢i osvobozeni Ceskoslovenska Sovétskou armddou, se
konala soubézné v jedendcti prazskych vystavnich sinich a obsahovala
témér 2 800 praci od vice nez 1 500 umélci.’' Kromé ideologicky a pro-
pagandisticky ladénych dél (napfiklad Lieslerova obrazu Nechte si svou
vdlku, drazi neprdtel€é) byly znovu vystaveny i prace Michaela Rittsteina
a také Stanislava Kolibala, i kdyz v jeho pfipadé neslo o volnou tvorbu, ale
ilustrace ke Spanélskym pohddkdm Vaclava Cibuly.

Josef Ledvina se pokusil na zdkladé téchto fakta situaci zobecnit
a ukdzat, Ze umelci jako Rittstein, Ouhel, Sozansky nebo Gebauer nebyli
nikdy ,,od umélecké oficiality oddéleni tak ndpadné jako ,konsolidacnim
procesem‘do izolace ,uvrzend‘generace Sedesdtych let*“, Na zakladé toho
se Ledvina kriticky vyslovil i k dnes uz jen stézi udrzitelné kategorizaci
oficidlniho a neoficidlniho uméni: , Prdveé v jejich pripadé ztrdci tridéni
oficidlni/neoficidlni svou ostrost. Spise neZ mezi dvéma nesoumeéritelnymi
svéty posouvdme se tu na pomysiné skdle rozepjaté mezi pozici ,umélce-
-svazového funkciondre’ a ,umélce-mucednikai“3?

Konec¢ny ovsem zistaval smérem k progresivnim vybojim bdélym.
Nevahal mlad€ umélce kritizovat, prekrocili-li pomyslnou miru subjektivis-
mu. Takovy pfistup je mohl svést ze spravné nastoupené cesty. Patrné je to
z Konec¢ného kritiky Rittsteinovych obrazi Déti vcerejska a Odpocivajici
zemédelci, | 5 v nichz shledal krajni tendence k vyuziti expresionistické
vytvarné poetiky, coz podle Kone¢ného tyto slibné prace ¢asto ohrozovalo

snebezpecim extrémniho subjektivismu a samoucelnych deformaci“>’

30 Vytvarni umélci k 35. vyroéi osvobozeni Ceskoslovenska sovétskou armddou: prehlidka
Ceskoslovenského vytvarného uméni 1980 (kat. vyst.), Praha 1980.

31 Vyzndni Zivotu a miru: prehlidka ¢eskoslovenského vytvarného uméni k 40. vyroci osvobozeni
Ceskoslovenska Sovétskou armddou (kat. vyst.), Praha 1985.

32 Josef Ledvina, Ceské uméni kolem roku 1980 jako pole kulturni produkce, Sesit pro uméni, teorii
a pribuzné zény 2010, €. 9, s. 47.

33 Dusan Kone¢ny, Uméni vitézného lidu. Figurdlni malifstvi a malifsky portrét, Vytvarnd kultura 11,
1978, &. 4, 5. 8.



ZAVER

7 dnesniho pohledu Ize Konecného pojeti nového socialistického realis-
mu chdapat jako pokus o privlastnéni si a kontrolu tvorby, kterd na prvni
pohled formadlné a nékdy ani obsahové prili§ nevyhovovala méritkim
angaZovaného socialistického uméni. Vzdilené to mlze pripomenout
situaci polského uméni, analyzovanou Piotrem Piotrowskym, ktery dosel
k zavéru, ,,Ze od prelomu 50. a 60. let se puvodni revolu¢ni uméni doby
tdni (ve své podstaté protikomunistické) paradoxné zménilo v konzer-
vativni tradici podporujici komunisticky rezim v jeho modernizované,
poststalinistické fdzi“.>*

Z provedené analyzy ceského socialistického realismu v padesa-
tych letech 20. stoleti a v obdobi tzv. normalizace jsou na prvni pohled
patrné rozdily, které se bezprostfedné odrdzely ve vystavni a publika¢ni
praxi. Socialisticky realismus sedmdesdtych let nelze povazZovat za navrat
k dogmatismu let padesatych. Jeho vymezeni bylo z hlediska motivi, for-
my a nakonec i obsahu mnohem S§irsi, coz mélo disledky pro celou fadu
vytvarnikd, kteri tak mohli se svymi dily balancovat na pomysIné hrané
oficiality, aniz by se museli vzdat smérovani k vlastni autonomni tvorbé.

Zatimco kulturni ideologie konce ¢tyficatych a poc¢atku padesatych
let byla k zastdnciim tradi¢niho modernismu a historickych avantgard
prisné kritickd a odmitava, coz se projevovalo ve snahach hledat v nich
neprdtele rezimu a vylucovat je z verejného zZivota, tzv. normalizace byla
v tomto ohledu inkluzivnéjsi. Uméni nékterych mladsich autord bylo
tolerovano, podle mého ndzoru predevsim z divodu udrzet si nad jejich
tvorbou kontrolu, coz se ale nakonec ukazalo v fadé pripadti jako neredlné.
Tato tolerance navic méla své meze a tykala se pouze nékterych umélct,
pracujicich v tradi¢nich mediich malby, sochy, grafiky a kresby.

Zasadni rozdil spocival i v pristupu k predvalecnému a mezivale¢né-
mu modernismu. Padesatd 1éta ho prikfe odsoudila a zavrhla. Pohledem Fi-
lly a jeho obrazu Velikonocni obét se ocitl v pozici berdnka, ktery musi byt
obétovan. Tato obét ov§em na rozdil od jejiho vyznamu v Zidovskeé tradici
neprindsela Zddné vykoupeni. Tzv. normalizace oproti tomu modernismus
ucinila jednim z prameni nového angazované¢ho uméni. V obou pripadech
s nim vSak bylo ideologicky manipulovano a jeho ptvodni vyznam byl
v novych souvislostech zkreslovan. Znovuzrozeni modernismu v kontex-
tu praxe normaliza¢niho socialistického realismu je proto nutné vnimat
stejné kriticky, jako jeho smrt na prelomu ¢tyticatych a padesatych let.

34 Piotr Piotrowski, Vyznamy modernismu: k historii polského uméni po roce 1945,
Hradec Kralové 2022, s. 111.
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1 Emil Filla, Velikono¢ni obét, 1948, olej, platno, 115 x 146 cm,
Zapadoceska galerie v Plzni, O 860.
Foto: Zden&k Matyasko, Ustav d&jin uméni AV CR
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Magdalena Cubrova, TézZn/ véze
na stavbé metra, 1977, olej,
platno, 99 x 120 cm, Galerie
vytvarného uméni v Chebu,

O 519.

Foto: Jifi Gordon

3

Josef Liesler, Vdlka se zase
probouzi, 1975, olej, sololit,

61 x 61 cm, Galerie vytvarného
uméni v Chebu, O 512.

Foto: Jifi Gordon
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Jifi Sopko, Krdcejici,
1972, olej, platno,

180 x 160 cm, AlSova
jihoceska galerie

v Hluboké nad Vltavou.
Repro z: Dusan
Konecny, Mladi ¢esti
malifi, Praha 1978.

Obraz je doprovozen
Kone¢ného komentarem:

»V Sedesdtych letech se uved/
Jifi Sopko expresionisticky
orientovanymi obrazy,
naplnénymi pocity hrizy

a uzkosti. Postupné malif
zbavoval své prdce médnich
ndnosd, vyvoj jeho tvorby
sméroval k expresivné
ladénému invencnimu
realismu. V nékterych dilech
ze sedmdesdtych let dospél
k neprikrdslené lyri¢nosti

a metafori¢nosti. K dilim toho
druhu patii obraz Krdcejici,
jenZ je pojat jako pasobivy
symbol mlédi-“

5 Michael Rittstein, Odpocivajici zemédélci, 1976, olej, platno, 92 x 130 cm,
Severoceska galerie vytvarného uméni v Litoméficich, O 1226. Repro z:
Dusan Konecny, Uméni a doba, Praha 1980



PAMATEOVA
PECE
BUDOUCLOSTI

Bez historikti uméni, anebo
nadale s nimi?



Téma vztahu déjepisu uméni a pamdtkové péce se na sjezdu historika
a historicek umeéni spojenych s Ceskymi zemémi neobjevuje poprvé.
Hned uvodni sjezd v roce 2003 zahrnoval sekci Pamdtkovd péce mezi
erdrem a komunitou. Uvadél ji tenkrat profesor Mojmir Horyna a s pouc-
nymi prispévky zde vystoupili Ivo Hlobil, Martin Madl, Josef Stulc, Petr
Basta, Michaela Ottova a Daniela Vokolkova.

Nyn¢jsi sekci, nazvanou Pamdtkovd péce budoucnosti: Bez historiki
uméni, anebo naddle s nimi?, bych rad uvedl epizodou z paméti normali-
zacniho hlavniho architekta Prahy Blahomira Borovicky. Architekt Boro-
vicka si st€zoval na ,,militantni uménovédce“, kteti podle jeho nazoru, a to
jako jedni z nemnohych, zabranovali provadéni rozmanitych stavebnich
zamér1, a dovozoval zpé€tné, Ze ,,v jejich tehdejsich postojich byly i prvky
jakéhosi spolecenského protestu proti rezimu a politickym rozhodnutim“!

Coby historikové uméni miiZzeme vnimat tuto vzpominku jako svého
druhu ocenéni a svédectvi jednak o nebojacnosti téch, kdo stdli Borovic-
kovi a jemu podobnym v cesté, jednak ale téZ obecnéji jako doklad toho,
Ze tzv. uménovedci patrili pred padesati lety ke klicCovym a respektovanym
Cinitelim rozpravy o ochrané pamatek. Otdzka, kterou bych rad vznesl,
zni: je tomu tak nadale?

Ve 20. stoleti mivali historikové uméni v péci o hmotné kulturni dé-
dictvi silny hlas. Rikali, co se ma stit ,,pamétkou*i jak se mé o ni pe¢ovat.
Situace ve 21. stoleti pisobi mén¢ prehledné. Pribyly nové kategorie pa-
madtek a zaroven byl pamatkovy fond ochuzen. Pribylo chranénych uzemi
a zaroven vzrostla devastace téch nechranénych. Do profesionalni oborové
rozpravy vstupuje vétsi mnozstvi aktért. Tim myslim nejen v absolutnim
poctu, ale také reprezentantli rozmanitych disciplin, jeZ se profilovaly
relativné nedavno. Kde je dnes misto historikd uméni v debat€, v niz
vyrazné promlouvaji zastupci heritage science, critical heritage studies,
ale i zastupci — povézme — tradicnich profesi jako architektura, vytvarné
uméni, restaurovani a ochrana Zivotniho prostredi? Nezapominejme ani
na pravniky, nositele politickych programi a obéansky aktivismus! Co se
zmeénilo? Co se ¢eka od historikid uméni v ochrané pamatek a co mohou
nyni nabidnout? Je jejich — naSe — uloha a kompetence jind, nez tomu
bylo v ¢asech architekta Borovicky anebo jesté drive, v dobdch, kdy se pa-
matkova péce teprve formovala a zastupci nasi profese se hrdé povazovali
za jeji spoluzakladatele?

Jak historikové uméni ve 21. stoleti prispé&ji k zachrané dédictvi
ohrozeného tlakem osmimiliardové populace, lokdlnimi konflikty, ale

1 Martina Koukalova — Petr Roubal (edd.), Blahomir Borovicka: Vzpominky hlavniho architekta
Prahy, Praha 2023, s. 189—190. Srov. recenzi edice paméti z pohledu kulturniho historika
a pamatkafe: Martin Gazi (rec.), Vzpominky hlavniho architekta Prahy, Zprdvy pamdtkové
péce LXXXIV, 2024, ¢.1, s. 112—115.
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i byrokratizaci a dalSimi vyzvami, jeZ takovy Max Dvordk pred vice nez
stoletim sotva mohl predvidat?

V sekci na sjezdu vystoupili a nasledné sviij pfispévek do knihy dodali
tfi autofi a autorky. Katefina Adamcova z Ustavu pro déjiny uméni Uni-
verzity Karlovy porovnava uvahy o autenticité, které na strankdch Zprdv
pamdtkové péce pred tremi desitkami let sdileli v pfekvapivé hojném
poctu renomovani autori, z nichz rada méla umeéleckohistorické vzdélani.
Marie Foltynova z Galerie hlavniho mésta Prahy v neplanované navaz-
nosti na predchozi autorku ilustruje na konkrétnich prikladech, Ze pojeti
autenticity mize byt modelovano profesnim ziazemim, pricemz histori-
kové (a kritikové) uméni dokazi v diskuzi vystoupit se zdvaznymi, i kdyz
nikoli vétSinove prijimanymi argumenty. FrantiSek Chupik ve svém cisly
podlozeném shrnuti zhodnocuje svou zkusSenost vedouciho pracovnika
Narodniho pamdtkového ustavu, pricemz pamétnici mozna mezi radky
zahlédnou ozvénu oné zvlastni kombinace presného zdsahu a shovivavého
nadhledu, kterou vynikal jeho skolitel Ivo Hlobil.

Kazdopadné se nebojte — historikové umeéni se pordd umi ozvat.
»~Mdme pocit, Ze na rozhodnuti méli vétsi vliv politici, kunsthistorici a in-
fluenceri nez stavebni inZenyri a specialisté na mostni konstrukce,“ zlobi
se v tiskové zpravé z 18. zati 2025 Ceskd komora autorizovanych inzenyri
a technikii ¢innych ve vystavbé (CKAIT) poté, co ministr dopravy po letech
tahanic prislibil, Ze se vice nez sto let stary pamatny Zelezni¢ni most mezi
Vy$ehradem a Smichovem opravi, misto aby byl seSrotovan ¢i odstéhovan,
jak nékteti inZenyfi doporucovali.?

Rok od sjezdu historikii a historicek uméni v Brn¢, témer na den
presné, Zivot odpovédel na otazku v nadpisu.

MARTIN HORACEK

2 https://www.ckait.cz/most-na-vytoni-ochrana-historicke-konstrukce-nebo-podpora-dopravy-
v-praze, vyhledano 26. 9. 2025.


https://www.ckait.cz/most-na-vytoni-ochrana-historicke-konstrukce-nebo-podpora-dopravy-v-praze
https://www.ckait.cz/most-na-vytoni-ochrana-historicke-konstrukce-nebo-podpora-dopravy-v-praze

Prijdes-li do mésta,

cistou vodu nehlede;j
Proc maji byt historici uméni
advokaty hodnot minulosti

FRANTISEK CHUPIK
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dyz nékdy v roce 1777 vyslal otec (pro stalé neshody s macechou)

Kobajasi Issu'do Eda, odrazem pociti Ctrnactiletého jinocha z hlav-
niho mésta §6gundtu jisté mohlo byt titulni haiku.2 Silenstvi pramyslové
a postpramyslové epochy 19. a 20. stoleti mohou v urbanizovaném clovéku
vyvoldvat obdobné pocity, jaké zazival mlady Issa na asijském ostroveé
koncem 18. stoleti. Bezpeci, tradici, klid, sepéti s pfirodnimi rytmy i zvi-
raty jsme v planetarnim méritku vyménili za rychlost, moznosti, pohodli,
hmotné statky a viru v lepsi zitfek. Opatrnd redistribuce bohatstvi ve
spojeni s principy demokracie zptlisobily, Ze jiz v 19. stoleti se povédomi
0 hodnotdch mist a véci nesoucich pamét dostalo v §irSim méritku mimo
exkluzivni kruhy aristokracie. Tyto kvality tak historici uméni nevysvétluji
pouze ,mecendtu nabitému kvalitnim genofondem® ale provéruji je Siroké
masy relativné vzdélanych a bohatych obc¢and. V ekonomické oblasti se
ve 20. stoleti Evropé, extrémné bohaté na hmotné doklady kulturniho
dédictvi, i pres svétové konflikty stale daftilo, ackoliv tato dynamika se
postupné prelila do USA a v nedavné minulosti do nékterych ¢asti Asie.
Evropa se stava muzeem svéta,’ jez pod tlakem migrace a zhorSujicich
se environmentdlnich podminek ¢ekd epocha s konflikty, na které jiz
zapomng¢la.

I v tak elitnim oboru, jako jsou déjiny uméni, je vhodné ptat se na
otazky praktické. Pamdtkova péce poznani z historie uméni aplikuje, a vta-
huje tak ndro¢nou disciplinu do spolecenské a politické arény. Bez prime-
reného mista ve vefejném minéni totiz zistanou déjiny uméni i pamatkova
péce na okraji zajmu, bez financovani a budoucnosti. V demokratickych
spole¢nostech jiz o hodnotach nerozhoduje mensina slechtickych vzdé-
lanci, ale zprostfedkované vétsina, které ony hodnoty dokdZeme vysvétlit.
Otdazky kde, kdy, proc¢, pro koho a za co nesmi stat stranou.

KDE A KDY?

Pro apologii a prosazovani hodnot, které maji byt prostrednictvim pamat-
kové péce rozpoznavany, uchovavany ¢i dokonce posilovany, je Zadouci
pripomenout si geopoliticky i pravni ramec pamatkové péce CR. Predné
se maji prosazovat v jednom z nejvice ateistickych spolec¢enstvi na svéte.
Statistickd data CSU jsou v tomto ohledu netprosna. Nase obyvatelstvo,
tedy 10,5 mil. k roku 2021, z poloviny tvrdi, Ze naboZenskou viru nema,

1 Heslo Issa Kobajasi, Wikipedie, https://cs.wikipedia.org/wiki/Issa_Kobajasi, vyhledano 11. 3. 2025.
2 Issa Kobajasi, BozZi ¢lovék Issa, Praha 1996, s. 185.
Zuzana Hronova, ,,S lidstvem to nevypada dobre. Ostatné kdy ano?“ fika jeden z nejvlivnéjsich
védci svéta Vaclav Smil, Aktudiné.cz, 27. 9. 2017, https://magazin.aktualne.cz/veda/s-lidstvem-to-
nevypada-dobre-ostatne-kdy-ano-rika-jeden-z-ne, vyhledano 11. 3. 2025.


https://cs.wikipedia.org/wiki/Issa_Kobajaši
https://magazin.aktualne.cz/veda/s-lidstvem-to-nevypada-dobre-ostatne-kdy-ano-rika-jeden-z-ne/r~4da48b6ca37011e7aacd0025900fea04/
https://magazin.aktualne.cz/veda/s-lidstvem-to-nevypada-dobre-ostatne-kdy-ano-rika-jeden-z-ne/r~4da48b6ca37011e7aacd0025900fea04/

témer tretina nechce odpovédét. K cirkvim se hlasi pouze 1,3 mil. osob.*
Potvrzuje se trend snizovani (ndbozZenské) viry uz od roku 1991. Rovnéz
mezindrodni prizkumy mladé generace ve véku 16—29 let pro CR nevyzni-
vaji nijak dobre a stavi mladsi generaci na $pici bezvérectvi.> Na nejhlubsi
bazi ¢lovécenstvi povazujme za zcela nepodstatné, zda jsme ,cirkevné”
organizovani, protoze, pokud ctime elementdrni zasady slusnosti, jez
maji hlavni ndbozenstvi spole¢nd, nemélo by teoreticky dochdzet k Sire-
ni jediné pravdy krizem, mecem ani pilmésicem. Takovy vSak svét neni.
Vira v nehmotné ma co do ¢inéni i s pamdtkovou péci a hodnotami, které
materializuji hmotné pamatky.

Etos péce stitu o nase spole¢né dédictvi stanovi zakladni norma,
kterou je zakon ¢. 20/1987 Sb., o statni pamdatkové péci ve znéni pozdéj-
Sich predpisi.® V §14 odst. 3 zde Cteme: ,,V rozhodnuti nebo zdvazném
stanovisku podle odstavci 1 a 2 se vyjddri, zda prdce tam uvedené jsou
z hlediska zdjmu stdtni pamdtkové péCe pripustné a stanovi se podminky,
za kterych Ize tyto prdce pripravovat a provést. Podminky musi vychdzet
ze soucasného stavu pozndni kulturné historickych hodnot, které je ne-
zbytné zachovat pri umoZnéni realizace zamysleného zaméru.“ Klicovy
paragraf 14 pro kazdodenni procesni stiet minulosti, soucasnosti a bu-
doucnosti na poli pamatkové péce nerika, jak ,staré konstrukce® chranit.
Nuti naopak vychdzet ze soucasného stavu poznani kulturné historickych
hodnot, které maji byt zachovany pri umoznéni realizace zamysleného
zaméru. Nechranime tedy (pouze) slohy. Chranime kulturné-historické
hodnoty. Jsme nemilosrdné vrZzeni do advokatské role obhajoby hodnot
materializovanych nejen ve stavbach a méstech, ale i v atmosféfe (geniu
loci) a nehmotnému odkazu minulosti, jez neni jednoduchym souctem
jednotlivin s jasnymi definicemi. Okruh hodnot se proziraveé nefixuje vy-
hradné na stari Ci sloh, jeho kliCovym parametrem je dnesni stav poznani.
Co je vyhodou v neomezenosti aplikace (stav pozndni se vét§inou rozpina
vSemi sméry), se zdroven stava neuchopitelnym z divodu proménlivosti
hodnot (dosud nepoznané hodnoty ¢i rozdilné hodnotové systémy téch,
ktefi rozhoduji).

Je vhodné piipomenout, ze Ceska republika ma v ramci Evropy
zdanlivé srovnatelny pocet jednotlivych pamatek i pfijatelné procento
rozsahu pamdtkové chranéného uzemi, tj. cca 2,48 % z celkové rozlohy

4 https://scitani.gov.cz/nabozenska-vira. Srovnej také heslo Nabozenstvi v Evropé, Wikipedie,
https://cs.wikipedia.org/wiki/NabozZenstvi_v_Evropé, vyhledano 11. 3. 2025.

5  Harriet Sherwood, ‘Christianity as default is gone’: the rise of a non-Christian Europe,
TheGuardian.com, 21. 3. 2018, https:/www.theguardian.com/world/2018/mar/21/christianity-non-
christian-europe-young-people-survey-religion, vyhleddno 11. 3. 2025.

6  https://mk.gov.cz/zakladni-pravni-normy-upravujici-nakladani-s-pamatkovym-fondem-cs-252,
vyhledano 13. 3. 2025.
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statu.” Nicméné z hlediska lokalizace téchto uzemi jsou obsazeny pod-
statné plochy mést i ¢asti obci: 49 % mést ma ¢ast izemi pamdtkové
chranénou a 4,9 % obci, jeZ nejsou mésty, také obsahuje chranéné uzemi.®
Zda je to prilis, nebo malo, nelze vyhodnotit bez mezindrodni komparace,
jez by zahrnovala i systémové rozdily fungovani. Nemélo by nds désit,
ze odpovéd na otdzku nevime, ale to, Ze ji ani védét nechceme. Zadna
porovnavaci analyza napft. v ramci EU nebo sousednich stati provedena
nebyla, ani se nechysta. Poc¢ty jednotlivych pamatek bez porovnani formy
administrativy v izemni ochrané totiZ nevypovidaji o celkové penetraci
spole¢nosti pamatkovou péci, a tedy zprostredkované ani o efektivnich
moznostech prosazovani zajmu a potfeb déjin umeéni.

PROC A JAK?

Kdyz jsme si nastinili, kde probihd nase snazeni ve spolecenském a geogra-
fickém rozméru, pfipomenme si nyni, jakymi metodami k hodnotdm pa-
matkového fondu pristupujeme. A¢koliv Narodni pamatkovy ustav (NPU)
neni ani jedinym, ani procesné nejdtlezit€jSim nositelem napliovani zajmu
spolecnosti na ochrané svého dédictvi, je jedinou odbornou organizaci
s celostatni plisobnosti, jeZ byla zfizena a urCena pro feseni metodickych
a odbornych otazek. Stoji za to pripomenout jeho aktuilné doktrinalni
(principialni) pozici, jednoduse vyjadfenou takto: ,,Oproti tomuto (nékdy
do extrému jdoucimu) doktrindfstvi minulosti je souc¢asnd pamdtkovd
péce ve svych pristupech a metoddch pluralistickd. Hledd a nalézd reseni
vZdy individudiné, pripad od pripadu, s prihlédnutim k hodnoté a cha-
rakteru dotcené pamdtky, stupni jejiho dochovdni i povaze soudobych
potreb, které md obnova naplnit. Uzndvd vyznam Zivé funkce pamd-
tek, potrebu pldnovitého, trvale udrZiteIného rozvoje chrdnénych mést
a krajiny a nutnost pritbéZné komunikace se spoleCnosti, jejiz verejny
zdjem md chrdnit. Na mezindrodni urovni Sifi uctu ke kulturni diverzité
a uzndvd hodnoty dédictvi vsech svétovych kultur.“® Ptipojili jsme se
k teorému vzddni se jednotné univerzdlni metody. Klasik oboru Jukka
Jokilehto k tomu v roce 2017 tekl: ,,Vzhledem k tomu, Ze neni k dispozici

7  Podle dat ke konci roku 2021 https:/geoportal.npu.cz/web. Pamatkové rezervace 0,099 %,
pamatkové zony 0,18 %, ochrannd pasma 1,16 %, krajinné pamatkové zony 1,04 % z celkové rozlohy
statu (7 887 104 ha).

8 Podle https:/geoportal.npu.cz/web k 1. 1. 2022. Nizké procento ochrany u obci (mimo mésta)
zkresluje nenormdlné (nesrovnatelné) vysoky pocet malych spravnich jednotek, které tFisti
vefejnou spravu a kfivi data (v roce 2023 celkem 6 254 obci + 4 vojenské tjezdy).

9  https://www.npu.cz/cs/pamatkova-pece/o-pamatkove-peci/principy-pamatkove-pece,
vyhledano 11. 3. 2025.
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jeden uzndvany doktrindini text, existuje teorie pamdtkové péce pouze
v myslich lidi. Je to nehmotny produkt moderni kultury.“"°

Klicovou vyzvou je pro pamatkovou péci obecné samotna zména,"
protoze Cisté materialistické pojeti pamdtkové péce spociva v tom, ze
zméné hmoty (fyzickému nositeli hodnot) se brani omezovanim nartstu
sebedestruktivni ceny stafi (podle Aloise Riegla).? Cilem je zpomaleni
entropie autenticity redukci soucasnych potfeb v zdjmu prenosu hmoty
do budoucnosti. Pokud v§ak komplex hodnot zjednodusime na materii
(¢im vice cihel, tim vice hodnoty) a odtrhneme od téch nehmotnych, pak
se takovd pamatkova péce stane obtizné prosaditelnou (nepraktickou,
ostrakizovanou, konfliktni, interiérovou) a ,nepravdivou“ (skryva zmény).
Ulohou pamatkové péce je, aby vysvétila, pro¢ ur¢itou zménu piipustila
a v jaké mife (nevyhnutelnost zmény), nebo jak ji Celila. Aby vérohodné,
védeckymi nastroji prokazala, Ze zména (zdkonitost svéta) nemd negativni
vliv na nehmotny komplex pamatkovych hodnot a vliv na hmotu jsme
dokazali udrzet v prijatelném rozsahu. Jinymi slovy: At chce, nebo ne,
soucasti zmén pamatkova péce bezpochyby je. Jakymi metodami na tento
fakt reagovat, to se musi stat predmétem strukturovanych uvah, zkusenosti
a strategie fizeni celého oboru, ¢asto i individudlniho pfistupu v neopa-
kovatelnych situacich. Ani vySe uvedené v§ak neznamena rezignovat na
ulohu pamatkoveé péce ve spolec¢nosti a ,, fidit pouze zménu*, M¢li bychom
se spiSe pokouset ridit kontinuitu, jak nabadal Jukka Jokilehto v roce 2019:

»L...] pamdtkovd péce [...] znamend rizeni kontinuity **

Ve své genetické prapodstaté nese pamatkova péce prvky spolecen-
ské kontroverze, které se nelze vyhnout, kdyz se omezovanim nékterych
soucasnych potreb snazi hledét do budoucnosti s pietou k minulosti. Pre-
kondavdnim méritka trvani lidského Zivota jde o aktivitu zdroven boZskou
i nenavidénou. Ani jednoho bychom se neméli obavat, protoze jde o ukol
altruisticky, mezigenera¢ni a presahujici vyznamem jednotlivce i jeho

10 Citovano podle: Vit Jesensky, Mezindrodni anketa k aktudlnim tkolim teorie pamatkové péce,
Zpravy pamdtkové péce LXXVII, 2017, €. 6, s. 697—704.

11 Frantisek Chupik, Komentar ke studii Willfrieda Lippa, Od moderni pamatkové péce
k postmoderni? Nékolik aspektii ke spole¢nosti oprav, in: Jana Michal¢dkova — Zdenék Vacha
(edd.), Uvahy o pamdtkdch — vybér z némeckojazycnych textii [Verba docent: Soucasnd
metodickd vychodiska a dobrd praxe evropské pamdtkové péce], Praha 2023, s. 142—150.

12 Alois Riegl, Moderni pamdtkovd péce, Praha 2003 [prvni vydani v ném¢éiné 1903], s. 35:,[...] nemd
byt ani sama pamdtka zbavena rozkladného piisobeni prirodnich sil, pokud se projevuji klidnou,
zdkonitou setrvacnosti, nikoliv ndhlym ni¢enim, a to ani tehdy, je-li to v lidské moci [...] Cisty
osvobozujici dojem prirozeného zdkonitého odumirdni nesmi byt zkalen primisenim svévolného
umeélého vznikdni [...] Nebot nelze pochybovat, Ze nebrzdénd ¢innost pFirodnich sil nakonec musi
vést k uplnému znic¢eni pamdtky. [...] Vidime tedy, Ze kult hodnoty stdfi pracuje na svém vlastnim
zniceni...“

13 ,,Mél jsem dlouhou diskusi s kanadskym kolegou, ktery zastdval ndzor, Ze pamdtkovd péce
znamend rizeni zmén, ale jd jsem si myslel, Ze znamend rizeni kontinuity. Stdle si myslim, Ze
Fizeni kontinuity je polem pamdtkové péce.“ Jukka Jokilehto, konference RESTORATION, 2019,
https://www.youtube.com/watch?v=XS9tswFZwwk&t=121s, vyhledano 11. 3. 2025.
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kratkou zivotni etapu. Pamatky neslouzi jen lidem a nelze je vydélit z priro-
dy. Pfirodnim zakonitostem vsak tyto statky — ¢asto umeélecka dila — sebe-
védomeé a vytrvale vzdoruji. Prendseji nehmotné hodnoty pres znicujici
silu ¢asu. To budiz nejvétsi silou a zaroven potencidlem uméleckych dél,
jez mnohdy mezi pamatkami nebo jejich soubory figuruji. Jde o daleko
vice nez materium.

V tomto smyslu se tvrdosijné odmitani propojeni pamatkové péce
s nehmotnym svétem ideji a viry jevi jako symetrické k ceskému ateismu.
Vérit pouze tomu, co je vidét. Nekriticky preferovat skryvani zmén, na-
podobovat recyklovanim forem ndhrazkovymi stavebnimi materialy a po-
stupy. Sytit odpor k novym formam (zejm. architektury) soucasnosti. Jako
by se v CR pamiatkova péce vydélila od okrajové vnimaného nehmotného
dédictvi," jez jsme v tichosti uklidili do vernakularni sféry.

PRO KOHO?

Jak bylo re¢eno uvodem, rostouci demokratizaci spole¢nosti od 19. stoleti
doslo k roz$ifeni oboru pamdatkové péce (ale i déjin uméni) z prominent-
nich kruhtl objednateli nebo konzumentt k Sirokému spektru uzivatelu.
Stret fikce idedlné védecké nebo naopak romantické minulosti vyvolal
dichotomii — z dne$niho pohledu — ¢ernobilého nazirani toho, jak peCovat
o dédictvi. Na jedné strané je krajni pol rekonstrukci stavby ve smyslu
restaurace puvodniho stavu (Viollet-le-Duc aj.), na strané druhé Ruskinova
opozice akcelerovana primyslovou revoluci az k Reiglovu fascinujicimu
konstruktu ceny stafi jako rozhodujici hodnoty a Dehiové sloganu konzer-
vovat, ne restaurovat. Stret téchto poloh neni na prvni pohled dynamicky
¢i snad treskuty, presto vSak obcas probubla z hlubin i dnes. Slovy Tho-
mase Willa, ,,mezi ryzi ochranou dochovaného a napodobovdnim toho,
co je ztraceno, se nachdzi kazdodenni realita.“" Ty podstatné a vétSinové
produkované pristupy, véetné subtilnich problémd, jsou daleko od obou
krajnich poloh péce o hmotné dédictvi. Pfed vefejnosti se dobre ukry-
vaji na strankdch pisemnych vyjadreni, zdvaznych stanovisek a hadek na
kontrolnich dnech staveb, zatimco medidlné nasvicené kauzy vypovidaji
o veétSinové praxi pramalo.

V obdobi environmentalni tisn¢, jejiz dopady posiluje mnoho faktort
(mimo jiné explozivni nariast poctu lidi na planeté a zjevnd snaha stéhovat

14 Umluva o zachovdni nemateridlniho kulturniho dédictvi (2003), https://www.mkcr.cz/umluva-
o-zachovani-nematerialniho-kulturniho-dedictvi-cs-300, vyhledano 14. 3. 2025.

15 Thomas Will, Reparieren: Die Kunst des Notwendigen, in: Hans-Rudolf Meier — Ingrid
Scheurmann (edd.), Denkmalwerte: Beitrdge zur Theorie und Aktualitidt der Denkmalpfilege,
Berlin — Miinchen 2010, s. 203—216.
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se za jednodussim zivotem do mést)'® budou nejen Ceska mésta resit
problém koexistence vyskovych budov a historickych center, jak vidime
v Praze a brzy uvidime v Ostravé (Ostrava Tower)” a mozna v Olomouci
(Santovka Tower)."® Pokud chceme uchovat hodnoty panoramat svych
mést a nejit cestou zonovani ¢tvrti, s pro nds nezvyklymi konsekvencemi
sousedstvi starého, vysokého a vyznamného s novym, velmi vysokym avSak
relativné nevyznamnym, bude tfeba vyvinout sofistikované usili, abychom
nedopadli jako dynamicky se rozvijejici asijské destinace (singapurska ctvrt
Kampong Glam a jeji okoli). Vice nez staletd tradice ochrany nasich mést"
nas zavazuje uchovavat hodnoty pred utilitdrnimi choutkami soucasnosti.
Na druhou stranu lze oc¢ekavat vyznamnéjsi a daleko dtlezitéjsi tlak na
existujici stavebni fond, véetné pamatek a plosné chranénych uzemi. Tento
segment musi najit prijatelné meze pro vstficnost potrebé Setrit planetarni
zdroje, zvlasté pokud vime, zZe na produkci CO, se stavebnictvi obecné
podili témer 40 %. Znaéné mnozstvi uhlikové stopy ulozili nasi predci
do jiz existujicich staveb, tudiz spole¢enska a klimaticka nevyhnutelnost
znamena tyto vyuzivat, namisto stavét nové. Budou uchrdnény rozpadu,
i kdyz nastavi tvar aktualizované potfebé funkénosti, ¢i 1épe Setrnosti?
Nelze asi shrnout Iépe nez slovy emeritniho prezidenta ICOMOS Tosi-
jukiho Kona: , Klima se méni, takZe dédictvi se také musi zménit. Bylo
by posetilé predstavovat si, Ze by dédictvi zistalo statické, zatimco svét
prochdzi rychlymi a dalekosdahlymi prechody...*

Vzdy se zdroven budeme pred spoleCnosti souc¢asnou i budouci
zodpovidat Ruskinovu moralnimu imperativu: ,, Nemdme prdvo jakkoli se
jich [pamatek] dotykat. Nejsou nase. Ndlezeji zCdsti tém, kdo je postavili
a zcdsti vsem generacim lidstva, které po nds budou ndsledovat.“*' Pod-
statné je, jak se jich dotykat musime, protoze bez naseho doteku bychom
v mnoha pripadech nepredali nic nez ruiny.

16 ,V'r. 2050 bude témér 70 % populace (6,7 mid. lidi) Zit ve méstech. V husté obydlenych
a rozmanitych méstech budoucnosti si lidé vazi historického dédictvi a chrdni je.“ Mésta
budoucnosti [zvlastni vydani National Geographic], 2019, s. 4.

17 Heslo Ostrava Tower, Wikipedie, https:/cs.wikipedia.org/wiki/Ostrava_Tower, vyhledano 14. 3.
2025.

18 Skrytd podpora mistni politické reprezentace a nadkriticka uroveni rizika systémové podjatosti pfi
schvalovéni byla zastavena (prozatim) zésahem Nejvyssiho spravniho soudu.

Viz https://www.nssoud.cz/aktualne/tiskove-zpravy/detail/nejvyssi-spravni-soud-jiz-podruhe-
rozhodl-ve-veci-umisteni-stavby-santovka-tower-v-olomouci, vyhledano 14. 3. 2025.

19  Jakub Bachtik — Michal Kurz — Kristina Uhlikova, Boj o malé mésto 1900—1960: Pribéhy pamdtek
a jejich lidi, Praha 2024.

20 “The climate is changing and so must heritage. It would be foolish to imagine the practice of
heritage remaining static while the world goes through the rapid and far-reaching transitions...,”
https://www.icomos.org/en/77-articles-en-francais/59522-icomos-releases-future-of-our-pasts-
report-to-increase-engagement-of-cultural-heritage-in-climate-action, vyhledano 4. 2. 2025.

21 “We have no right to touch them in any way. They are not ours. They belong in part to those who
built them and in part to all the generations of mankind that will follow us.” John Ruskin, The
Seven Lamps of architecture, 1849, https://www.buildingonthebuilt.org/archive-john-ruskin,
vyhledano 13. 3. 2025.
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ZA CO?

Z ucebnic cestovniho ruchu se dozvime, Ze ,,zdkladni cil a imperativ pa-
mdtkové péce je ryze altruisticky: je to uchovdni hodnot pamdtkového
fondu a jejich preddni dle mozZnosti v neztencené mire budoucim gene-
racim... Primdrni posldni a cile oboru cestovniho ruchu jsou prirozené
zcela jiné. Tak jako u vsech ekonomickych odvétvi je to dosahovdni zisku.
Tento cil je zcela legitimni a neni tfeba jej jakkoliv zpochybnovat, je-li
dosahovdn zdkonnou cestou. Na druhé strané by ovsem bylo zcela naivni,
predpoklddat u partneru z oblasti cestovniho ruchu podobny altruismus,
Jjaky je smyslem existence a cinnosti v pamdtkové péci.“** Zatimco svét se
v nejnavstévovanéjsich lokalitach (¢asto na Seznamu Svétového dédictvi
UNESCO) potyka s potizemi overturismu? a hleda udrzitelnéjsi formy
cestovani za poznanim,?* zd4 se, ze v Ceské republice tento problém nepo-
vazujeme za nejpalcivejsi a produkty turismu hleddme spiSe vdomnélych
nebo neprikaznych benefitech. Overturismus podle prizkumu nelze
povazovat za nejvetsi problém cestovniho ruchu.?® Pamatky tak soutézi
o0 pozornost cca 20 miliont navitévnika CR a o vefejné i soukromé zdroje
v konkurenci zabavnich parki, skanzend, iluzi vSéeho druhu.?® Vétsinové si
Cesi mysli, ze diky cestovnimu ruchu se §i¥i poznani a propagace mésta
a na druhém misté¢ je v pozitivech lepsi péce o pamatky. Tento optimismus
verejného minéni by vyprchal, pokud by respondenti znali skute¢nou re¢
c¢isel. Tvrdit, Ze vynosy z cestovniho ruchu,” jez mohou byt dulezitou
odpovédi na dotaz, za co udrzovat dédictvi pro budoucnost, se symet-
ricky podileji na zvySenych nakladech v péci o pamatky, je pfinejmensim
nadnesené. Podle dat CSU se podil (vykonnost) cestovniho ruchu drzi jiz
15 let v rozmezi 2 az 3 % HDP.

22 Marie Vitakova, Vyuziti kulturnich a pfirodnich pamdtek pro cestovni ruch, Praha 2007, https:/
mmr.gov.cz/getmedia/473a8dbe-5c92-4eef-818e-0252a54c8200/getfile2.pdf, vyhledano 11. 3. 2025.

23  https://www.icomos.org/en/89-english-categories/home/118410-the-new-icomos-international-
charter-for-cultural-heritage-tourism-supports-a-more-responsible-and-sustainable-tourism-
management, vyhledano 11. 3. 2025.

24 https://whc.unesco.org/en/tourism/, vyhledano 11. 3. 2025.

25 https://celyoturismu.cz/overtourism-strasak-nebo-realita-cestovni-ruch-a-jeho-dopady-ocima-
ceske-verejnosti. Data prevzata z CzechTourism, NMS Market Research. Zavér autorky Soni
Machové: ,Nerada bych problematiku zvysujiciho se poctu turistd zlehcovala, to v Zddném
pripadé. Nicméné z celorepublikového hlediska nemizZeme zatim mluvit o overtourismu.“
Publikovano 31.10. 2019, vyhleddno 15. 3. 2021.

26 'V této souvislosti nelze pfisvédcit tvrzeni: , Pro cestovni ruch maji nejvétsi vyznam architektonické
pamdtky (nemovité), které jsou nejcastéjsim motivem cest ndvstévnikd za pozndnim téchto
objektd.“ Martin Sauer — Ji#i Vystoupil — Andrea Holesinska et al., Cestovni ruch, Brno 2015,

s. 82.V prvni desitce nejnavstévovanéjsich cili v CR (2021, 2022) bezpeéné vedou ZOO a zabavni
destinace. Podrobné zde: https://tourdata.cz/wp-content/uploads/2023/06/CZ_bez_dvoustran.pdf,
vyhledano 11. 3. 2025.

27 Kvykonnosti cestovniho ruchu v CR k dispozici data zde: https://csu.gov.cz/cestovni-ruch,

vyhledano 11. 3. 2025.


https://mmr.gov.cz/getmedia/473a8dbe-5c92-4eef-818e-0252a54c8200/getfile2.pdf
https://mmr.gov.cz/getmedia/473a8dbe-5c92-4eef-818e-0252a54c8200/getfile2.pdf
https://www.icomos.org/en/89-english-categories/home/118410-the-new-icomos-international-charter-for-cultural-heritage-tourism-supports-a-more-responsible-and-sustainable-tourism-management
https://www.icomos.org/en/89-english-categories/home/118410-the-new-icomos-international-charter-for-cultural-heritage-tourism-supports-a-more-responsible-and-sustainable-tourism-management
https://www.icomos.org/en/89-english-categories/home/118410-the-new-icomos-international-charter-for-cultural-heritage-tourism-supports-a-more-responsible-and-sustainable-tourism-management
https://whc.unesco.org/en/tourism/
https://celyoturismu.cz/overtourism-strasak-nebo-realita-cestovni-ruch-a-jeho-dopady-ocima-ceske-verejnosti/
https://celyoturismu.cz/overtourism-strasak-nebo-realita-cestovni-ruch-a-jeho-dopady-ocima-ceske-verejnosti/
https://tourdata.cz/wp-content/uploads/2023/06/CZ_bez_dvoustran.pdf
https://csu.gov.cz/cestovni-ruch

Vydaje statniho rozpoctu na kapitolu kultury?® prostfednictvim
ministerstva Kultury predstavuji dlouhodobé (po ocisténi od cirkevnich
nahrad) pouze 0,49 az 0,78 %. Desetileti planych slibti o 1 % do kultu-
ry se transformovalo v poslednim vladnim prohlaseni do nezavazného
prislibu smérovdni k1% do kultury.?® Pritom v roce 2018 zjistény objem
produkce v kulturnim sektoru dosdhl 2,09 % hrubého domaciho produktu
(2,19 % hrubé pridané hodnoty).3° Statni vydaje v$ak predstavuji z kolace
ndkladt na kulturu priblizné jen 27,8 % verejnych vydaji. Lokdlni rozmér
financovani kultury vyjadfuje 27,2 % podil krajii a 45 % podil obci, to vse
jesté bez nakladl obc¢ani a firem.3' Ze vSech téchto Cisel Ize shrnout: stat
ma znaéné rezervy ve vyjddreni svého zdjmu na ochrané pamadtek for-
mou primého nebo neprimého spolufinancovani péce o né. Pokud by byl
vazné minén politicky slib 1 % ndklada statniho rozpoc¢tu na kulturu (po
ocisténi od cirkevnich ndhrad), znamenalo by to zna¢nou vzpruhu nejen
pro pamatky, ale i pro ostatni sektory kultury, které — jak vidime tfeba
v oblasti cestovniho ruchu — mohou byt priméfen¢ efektivni a podilet se
na vykonech &eské ekonomiky. Kratkozrakd prezentace CR jako montovny
Evropy, namisto bohaté zemé s plnokrevnym dédictvim a sluzbami, se
z dlouhodobého hlediska muiZe zle vymstit. Pamatkovy fond CR ptitom
patfi k jednomu z mala pln€ mezindrodné konkurenceschopnych odvétvi
CR, dokaze piinést pfiméfeny vynos, navitévnickou atraktivitu i posky-
tovat udrzitelnou zaméstnanost.

ZAVER

Pokud nechtéji déjiny uméni zaniknout ve své autopoiesis a litostive
prihlizet zaniku uméleckych d¢l, pak musi byt vice vidét a slySet. A to
i v systému pamatkové péce, ktery je multioborovy, byrokraticky a dy-
namicky. V konkurenci okolnich vjemu a $okujiciho mnozstvi (vétsinou
balastnich a neovérenych) informaci nic jednoduchého. Ale jen malo véci
dokaze prekonat devastujici nadvladu Casu tak jako pamatky. Efektivné to

28 Hlubsi rozbory rozpoétu MK CR nejsou hitem ani mezi novinafi a ekonomy. K vyjimkam patfi:
Jakub Bakule, Podrobnéjsi komentdr k rozpoctu ministerstva kultury v roce 2025,
https://docs.google.com/document/d/thOxcF_5Uw_HUyOJOhRHsiITrGO_lioEfoBQRdAwWAI-i8/
edit?tab=t.0#heading=h.ecvsvvnlgzfq, vyhledano 14. 3. 2025.

29 Statistiky k nakladim kultury zde: https://csu.gov.cz/vydaje-na-kulturu, vyhleddno 11. 3. 2025

30 Stdtni kulturni politika na Iéta 2021—2025+, s. 15, https://www.mk.gov.cz/statni-kulturni-politika-
na-leta-2021-az-2025, vyhledano 11. 3. 2025.

31 Data z divodové zpravy Stdtni kulturni politiky na Iéta 2021—2025+ (pozn. 30).
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pujde s historiky uméni® ¢i bez nich pouze za predpokladu, Ze nehmotné
hodnoty vysvétlime kritické hranici mas. Neni praveé toto uroboros, pri¢ina
i nasledek?

Pamatkovy fond a udrzovani tradic v nasi zemi ma dobré pred-
poklady pro rozvoj zaloZzeny na dobte zachovaném, strukturovaném,
typologicky pestrém fondu, o néjz pecuje mnoho profesionali. Hodnoty
na pamatkach se pochopitelné ¢asto projevuji i bez naseho pri¢inéni.
Presto to nebude stacit, pokud se dédictvi (¢i v obecné roviné kulture)
nedostane nejen deklaratorni podpory (viz ostudnou uvodni deklaraci
zdkona ¢. 20/1987 Sb., ktera tvrdi, Ze o pamatky pecuje stat, pritom
opomiji vSechny ostatni, zejména vlastniky, obce, kraje atd.), ale zejména
vétsi finanéni podpory z verejnych zdrojii. Uvolnit tyto prostfredky pak
mohou pouze politici, ktefi méfi uspéch volebnimi procenty. Bez dalsi
popularizace, srozumitelného a eticky korektniho sdileni hodnot pak
nemuzeme my, historici a historicky uméni, ocekavat, Ze statni (verejné
zdroje) budou naptiklad v konkurenci po¢inajiciho hore¢ného zbrojeni
otevreny nasim cilim vice. SpiSe naopak.

32 Ve vedeni NPU je podle vzdélani z 19 fediteld: 5 historikd uméni, 5 inzenyru, 3 archeologové,
1 architekt, 1 ekonom, 1 kulturné-historicky religionista, 1 historik, 1 absolvent evropskych
kulturnich studii a 1 produkéni. Neni to uplny obraz zastoupenosti historikii uméni v celém
NPU, takova statistika neexistuje. NPU mél k 1. 1. 2025 celkem 1 890,275 tvazki na viech svych
pracovistich. Zdroj: Systemizace pracovnich mist NPU. Smérnice GR & XXXIV/2024/NPU [interni
dokument].



Autenticita jako klicovy
pojem ceskeé pamatkoveé péce
po roce 1989

KATERINA ADAMCOVA

»Autenticita“ se stala pro formovani ideového zazemi pamatkové
péce po roce 1989 klicovym pojmem. Lze dokonce fici, ze v dobové
teoretické diskuzi o smérovani tohoto oboru hrala stejné vyznamnou
roli jako pro konstrukci nového kanonu déjin ¢eského moderniho
uméni. Dobové chapani tohoto pojmu mizeme sledovat jak na vybra-
nych pfikladech obnovy pamatek, tak v pfispévcich historikl uméni
a pamatkart publikovanych v pribéhu devadesatych let 20. stoleti
na strankach ¢asopisu Zprdvy pamdtkoveé péce. Mezi nimi najdeme
ryze teoretické texty, jako je ¢lanek Mojmira Horyny ,,Pamatka a jeji
autenticita ve svétle teorie Aloise Riegla® ale i pfispévky, které tento
pojem konstruuji zdola, na zakladé konkrétnich zkusenosti z aktual-
né probihajicich rekonstrukci ¢i restaurovani, jako je ¢lanek Martina
Janise ,,Osvobozena torsa® Prismatem diskuze o autenticité mGzeme
devadesata léta 20. stoleti v pamatkové péci nahlédnout jako obdobi,
v némz se mimo jiné znovu relevantné zhodnocovaly myslenky Aloise
Riegla a sou¢asné diskutovaly vysledky a dopady praktického naklada-
ni s pamatkami v letech 19948—1989. Hlavni pfinos této debaty spociva
v prvé fadé v nové formulovaném vztahu mezi uméleckou hodnotou,
historickou hodnotou pamatky a cenou stari, stejné jako v nové na-
bytém porozuméni, Ze tyto hodnoty nemuseji nutné stat proti sobg,
jak by se na prvni pohled mohlo zdat. Kazda z nich se totiz nakonec
v urc¢itém ohledu a ur¢itou mérou na autenticité pamatky podili.
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lovo ,autenticita“! podobné jako slovo ,,minéni“ nebo v posledni dobé

tfeba slovo ,,hodnota“ patfi k tém, ktera se objevovala v medidlnim
prostoru tak ¢asto, Ze byla timto naduzivanim utyrana témeér k nicotnosti.?
V tuto chvili je tak ,autenticita“ slovo, které unavuje Ci spiSe znechucuje,
uz kdyz jej zaslechnete. Dokonce je to slovo, které ponékud devalvuje
jakykoliv vyrok, v némz se objevi. Divodem je nejen to, s jakou frekvenci,
ale také jakym zpilisobem bylo pouzivano ¢i spiSe zneuzivano. Stal se z n¢j
dalsi efektivni nastroj manipulace, automatické a bezbiehé legitimizace
bez nutnosti dalsi argumentace, tedy nastroj slouzici zjevné i skryté moci
k ovladdni a korekci nasSich nazora a predstav.

Této témer absolutni destrukci, kterou slovo prodélalo, vsak pred-
chazelo pomérné dlouhé obdobi, v némz ,autenticita“ fungovala vic nez
uspésné a kdy se ji podafrilo, zvlasté v nékterych oblastech a oborech,
prosadit se jako klicovy pojem. Naprtiklad, zabyvdte-li situaci v ceské pa-
matkové péci po roce 1989, pak nutné dojdete ke zjiSténi, Ze to byla prave
yautenticita®, ktera do zna¢né miry formovala ideové zazemi tohoto oboru.
Zejména v devadesatych letech, kdy se pamdtkova péce u nas pokousela
o redefinici své pozice ve spolecnosti a kdy se uvnitf tohoto odvétvi, ale
i mimo néj, vedla ziva a intenzivni debata o jeho dalsim sméfovani, sehra-
la ,autenticita“ podobné vyznamnou roli jako pfi konstruovani nového
kanonu ¢eskych dé&jin moderniho uméni.’

Svédc¢i o tom mimo jiné Cetnost vyskytu, ale i Siroké spektrum
zpusobll pouziti slova ,autenticita, popft. ,autenti¢nost“ nebo rtznych
tvarl adjektiva ,autenticky®, které miizeme v daném obdobi vystopovat
na strankdch casopisu Zprdvy pamdtkové péce. Proto vychazi nasleduji-
ci analyza v prvé fadé z reSerse textl, jez byly v tomto Casopise, dodnes
predstavujicim hlavni diskuzni forum oboru, mezi lety 1989 a 1999 pub-
likovany a jejichz autory byli ¢asto historikové uméni ¢inni v pamatkové
p€ci, vedle architekti a restauratord.

1 Kautenticité obecné nejlépe: Lionel Trilling, Sincerity and Authenticity, Harvard 1972.
Pravdépodobné tplné poprvé se otazka, zda je umélecké dilo autentické, objevila v roce 1760
v souvislosti s vydanim tzv. Ossianovych zpévu a vyslovil ji James Macpherson. Najednou zacalo
zalezet na tom, zda je mozné aktualni kulturni projevy spojit s historii, a to skutecnou historii,
ne jejim falzem. Otdzka autenticity uméleckého projevu minulosti se pak zahy prenesla do
soucasnosti s tim, Ze si s sebou nesla i onen ptvodni eticky rozmér.

2 Kdynamice slova ,autenticita“ v soucasné kultufe a medidlnim prostoru napt.: Marie Hefmanova —
Michael Skey — Thomas Thurnell-Read (edd.), Cultures of Authenticity, Loughborough 2022;
Ondrej Spacek — Marie Hefmanova — Michal Lehe¢ka — Ludmila Wladniak, Pravidla vkusu: Jak
se spolecnost rozhoduje, co je v kulture hodnotné, Praha 2023, zvl. s. 115—147. Za zprostfedkovani
a doporucéeni této knihy dékuji Rostislavu Svachovi.

3 Milena Bartlova — Jitka Sosovd, Autenticita: kriticky pojem konstrukce nového kanonu &eskych
déjin moderniho uméni, Uméni LXX, 2022, ¢. 4, s. 354—363.



SITUACE NA SKLONKU OSMDESATYCH LET 20. STOLETI:
AUTENTICITA JAKO JEDEN Z KLICOVYCH ATRIBUTU IDENTITY
PAMATKY

Slovo ,autenticita“ samozrejmé nevstoupilo do prostoru ceské pamatkové
péce az po listopadu 1989. Tu a tam se s nim setkdme uz v nékterych star-
Sich textech, ale teprve od sklonku osmdesatych let mizeme ve vybranych
¢lancich zaznamenat prvni pokusy proménit status slova ,autenticita“
z pouhého synonyma slov ,ptivodnost” Ci ,pravost” v dileZity oborovy
termin. Zaroven také plati, Ze az do poloviny devadesatych let komplex-
nost vyznamu tohoto slova (promitajici se do znac¢né rozlicného pojeti
autenticity u jednotlivych aktérii dobové diskuze) neni nijak tematizovana
ani problematizovana. Nejednou se tak stava, ze riiznd pojeti autenticity
pamatky stoji ve stejném Ccisle ¢i ro¢niku casopisu vedle sebe, aniz by na
takovou kontroverzi kdokoliv reagoval.

Ve valné vétsin¢ ¢lankd je v tomto obdobi slovo ,,autenticky“ ¢i ,,au-
tenticita“ uzito zcela nereflektovang, jako nahrazka pro mozna v té dobé
jiz ponékud opotfebované slovo ,,piivodni“. Nejcastéji chtél autor daného
textu pouze zdiraznit to, Ze se jedna o skuteé¢né originalni umélecké dilo,
tedy nikoli pozdé&;jsi autorskou repliku, kopii nebo dokonce zimérné falzum.
Nebo chtél zdlraznit, Ze se jednd o dochovanou ptivodni ¢ast uméleckého
dila, dochovanou origindlni hmotu (materidl, technologické zpracovani).
Pripadné, Ze dochovana podoba dila v sobé do zna¢né miry obrazi ptivodni
vytvarny zamér jeho autora.

Mezi ty, kdo s timto pojmem pracuji v daném obdobi strukturova-
né&ji a snazi se jeho vyznam presnéji vymezit, a to jak ve vztahu k pamadtce
samotné, tak ve vztahu k péci o ni, patfi nas prfedni specialista na barokni
socharstvi a problematiku restaurovani Milo$ Suchomel.* Jeho ¢lanky se
bez slova v tomto obdobi ,autenticita” ¢i ,,autenticky” v podstaté neobe-
jdou. A nezdlezi na tom, zda se jedna o texty, jimiZ dopliuje nase dosa-
vadni znalosti o baroknim socharstvi, nebo ty, v nichz reflektuje vysledky
restauratorskych ¢i konzervacnich zasah.

Mezi ¢lanky druhého typu se fadi napriklad Suchomelova recenze
vystavy transferovanych fragmenti gotickych nasténnych maleb ze Zido-
vic, otisténa v roce 1989 hned v prvnim Cisle ¢asopisu.’ V tomto prispévku,

4 K osobnosti Milose Suchomela: Lubomir Slavi¢ek (ed.), Slovnik historiki uméni, vytvarnych
kritikd, teoretiku a publicisti v Ceskych zemich a jejich spolupracovniki z pribuznych obort
(asi 1800—2008), Praha 2016, s. 1384—1386; Vratislav Nejedly, Historik uméni a pamatkar Milo§
Suchomel pétasedmdesatilety, Zprdvy pamdtkové péce LXV, 2005, ¢. 1, s. 73.

5  Milos Suchomel, K vystavé transferovanych fragmenti gotickych nasténnych maleb ze Zidovic,
Zprdvy pamdtkové péce (Pamdtky a pFiroda) XLIX, 1989, ¢. 1, s. 29—31. Vystava transferovanych
fragmentt maleb ze Zidovic se uskute¢nila pod spole¢nou zastitou Narodni galerie a Krajského
stfediska statni pamatkové péce a ochrany pfirody v Usti nad Labem v prostorach Jitského klastera
na Prazském hradé, v terminu od ¢ervna do ¢ervence 1988.
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ktery je predevsim recenzi restaurovani maleb, spojuje Suchomel auten-
ticitu pamdtky s tim, co on sdm povazuje za hlavni atribut pamatky — jeji
puvodni podobu. Takto omezené pojeti autenticity, které v pamatce vidi
v prvé radé vyjimecné umeélecké dilo, ho pak ale nutné dovadi k zavéru,
Ze existence mladsiho napisu na fragmentech gotické malby je rusiva,
a proto by bylo vhodné jej peclivé dokumentovat a nasledné transferovat
pry¢. To je z dnesniho pohledu ponékud zvlastni postoj, uvédomime-li
si, ze mladsi napis nejen vypovida o naslednych déjindch tohoto dila, ale
navic predstavuje dilezity — a autenticky — doklad stafi dochovaného
fragmentu nasténné malby.

Ponékud odlisné pojeti autenticity prinasi hned v nasledujicim ¢isle
Zprdv pamdtkové péce obsahly ¢lanek Jifiho Kase® a Antonina Mrnky,
vénovany hodnoceni nedavno dokonceného restaurovdani kamennych
prvki fasad orloje a kaple Staroméstské radnice v Praze.” Slovni spojeni
yautenticita pamatky“ a pridavné jméno ,,autenticky“ se zde vyskytuje
jednak ve smyslu, v jakém ho pouziva Suchomel, ale pojmenovana je zde
ijind, pro oblast pamdtkové péce neméné urcujici vyznamova vrstva tohoto
slova. A to autenticita chapanad jako cosi, co pfimo souvisi s vérohodnosti
pamatky:.

Podstatna cast prispévku se zabyva problematikou ¢isténi kamen-
ného plasté danych ¢dsti Staroméstske radnice. V predloZzenych uvahdch
o postupném utvareni celkové koncepce restaurdtorského zasahu je polo-
Zen diiraz na rozsah a charakter ¢isténi, a to prave ve vztahu k zachovani
autenticity pamatky. Cilem cisténi by totiz podle Kaseho a Mrnky mélo
byt dosazeni pouze tzv. ,technologické Cistoty“? ne vsak Cistoty, ktera by
navozovala faleSny dojem novosti restaurovaného dila. A to i za cenu, Ze
vysledkem takto provedeného CisSténi kamenného pldsté stavby bude po-
mérné vyrazna barevna diferenciace riiznych ploch priiceli, ¢imz, jak oba
dobte chapou, do jisté miry utrpi esteticka kvalita a vytvarna ptisobivost
stavby. Ze stejného dlivodu autofti celkové koncepce restauratorského zdsa-
hu vylucuji provedeni takového typu zavéreéné retuse povrchu kamenného
pldste, ktery by vedl k razantnimu sjednoceni zdiva i vSech sochafskych
a architektonickych prvki ¢lenicich fasady. Domnivaji se totiz, ze by
takovy postup mohl vést ke ,,ztrdté pocitu autenticity® pri vnimani dila.’

Autenticita pamatky tedy podle jejich ndzoru nespociva pouze v pu-
vodni podobé dila, to znamend v té podobé¢, ktera v sobé v maximalni

K osobnosti Jifiho Kase: Slavicek (pozn. 4), s. 605—606.

7 Jiti Kase — Antonin Mrnka, Restaurovani prvki orloje a kaple Staroméstské radnice v Praze,
Zprdvy pamdtkové péce (Pamdtky a priroda) XLIX, 1989, ¢. 2, s. 65—72.

8 Ibidem, s. 66.

9 Ibidem, cituji: ,Skdla pfirozenych barev kamene nemtze vnimdni dila nijak ubliZit, naproti tomu
jednolity, neprirozeny ndtér pusobi Casto velmi nepriznivé, ztrdta pocitu autenticity pfi vnaimdni
[dila] je znacnd.“



mozné mire odrazi pivodni zamér autora ¢i zadavatele dila, v¢etné kon-
krétniho vytvarného provedeni a materidlového i technologického reseni.
Nedilnou soucdsti autenticity pamatky jsou podle nich také nékteré ztraty
a zmeény, jez pamatka v pribéhu uplynulého ¢asu prodélala. Tedy, jakkoli
Kase a Mrnka dané slovni spojeni neuvadéji a ani v textu neodkazuji na
jeho autora, takové pojeti autenticity pamdtky se do zna¢né miry dotyka
toho, co uz na zacdtku 20. stoleti oznacil Alois Riegl pojmem der Alters-
wert — hodnoty stari, ktera lezi mimo oblast umeélecké, ale i historické
hodnoty pamatky.'® Neopatrné zvolenad mira CiSténi nebo prilis rozsahla
lokalni barevna retus, jez by vyustily v takové sjednoceni povrchu re-
staurovaného pldsté dané stavby, které neni pamdtkam vlastni, by mohly
zpusobit, Ze by pamatka uZ nevypadala jako pamatka. Podobn¢ jako kdysi
Alois Riegl si i Jifi Kase a Antonin Mrnka uvédomili, Ze podstatné neni jen
to, zda dany objekt pamatkou fakticky je, ale zda se také jako pamatka jevi.
Do hry se tak dostdva i ztrata pocitu autenticity pri vnimdni dila, ktera je
pro pamadtku stejné smrtici, jako redlny hmatatelny ubytek jeji autenticity.
Dospivaji tak vlastné ke zjisténi, Ze pocit autenticity pfi vnimani pamatky
je v néjakém ohledu podstatny pro jeji identitu."

Promysleni vztahu mezi identitou pamatky a autenticitou bylo na
sklonku osmdesatych let téma, které tak trochu viselo ve vzduchu. Ve
stejném rocniku ZPP vysel také ¢lanek Vlastimila Jifika, v némz Ceské
prostfedi podrobné seznamil s jednim z (podle jeho ndzoru) nejzajimavéj-
Sich prispévku, ktery zaznél na pracovnim semindti pamatkara tehdejsi
Spolkové republiky Némecko, konaném ve Fuldé v Hessensku v roce 1988.12
Autor prispévku, historik architektury a pamatkar Gottfried Kiesow,” zde
resil otdzku vztahu mezi identitou pamadtky, autenticitou a originalitou.

Vlastimil Jitik nejprve ve svém clanku ditkladné rozebira to, jakym
zpuisobem Kiesow definuje identitu pamatky, a to v reakci na obecné
pocitovanou ,krizi identity hmotné podstaty pamdtky*, ktera je pfti kaz-
dém, byt sebelepSim restaurovani, postizena ztratou casti své pivodni
substance. Jitik pritom zdiiraziuje fakt, ze Kiesow pojem identity nedo-
vozuje z toho, jak ji chape matematika a logika, ale naopak z toho, jak ji
chdpe psychologie. Toto chdpani identity je totiZ podle Jitika klicové pro

10  Alois Riegl, Moderni pamdtkovd péce, Praha 2003 [prvni vydani v némciné 1903]. K hodnoté stifi,
u nas v minulosti ¢asté&ji prekladané jako ,cena stari“, zejména s. 30—37.

11 Pojem identita pamatky sice nepouzivaji, ale v podstaté k nému ve svych uvahach sméruji.

12 Vlastimil Jitik, Kriticka zprava k tivaze G. Kiesowa o identité, autenticité a originalité nemovitych
kulturnich pamétek, Zprdvy pamdtkové péce (Pamdtky a pFiroda) XLIX, 1989, ¢.10, s. 592—595.

13 K osobnosti Gottfrieda Kiesowa: Urs Boeck, Zum Tod von Gottfried Kiesow, Berichte zur
Denkmalpflege in Niedersachsen XXXI, 2011, €. 4, s. 267—268; Katharina Weiler, Changes in
Basic Attitudes to Monument Preservation in Germany: A Conversation with Architectural
Conservationist Gottfried Kiesow, in: Katharina Weiler — Niels Gutschow (edd.), Authenticity in
Architectural Heritage Conservation: Discourses, Opinions, Experiences in Europe, South and
East Asia, Heidelberg 2017, s. 290—310. U nds vysla v ceském prekladu kniha Pamdtkovd péce
v Némecku: Gottfried Kiesow, Pamdtkovd péce v Némecku, Brno 2012.
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Kiesowem proklamované tésné propojeni identity pamdatky s autenticitou
a originalitou, které Kiesow shrnuje do podoby jakéhosi hesla: ,,pro identitu
kulturni pamdtKy je nezbytny vysoky stupen autenticity, tedy pravosti,
vérohodnosti a spolehlivosti, a originality, tedy nezdvislosti, osobitosti.“'*
Kiesowovo pojeti identity pamatky evidentné vyrasta z pojeti pamatky
jako svého druhu svébytného a nezavislého individua. Jedin€ umélecké dilo
minulosti, které se vyznacuje vysokym stupném autenticity a originality,
se muize stat pamatkou v pravém slova smyslu. A jediné takové umélecké
dilo minulosti, které si dokazalo oba uvedené atributy uchovat, ma pravo
si status pamatky podrzet. V této koncepci je umélecké dilo minulosti
oznacené jako pamdtka svym zplisobem personalizovano a ziskava do
jisté miry antropomorfni charakter.”

Naroky kladené na ,autenticitu® pamatky tak ne ndhodou v mnoha
ohledech pfipominaji naroky na ,,autenticitu” tvirciho aktu, ktera se s na-
stupem prumyslové revoluce provazené fenoménem strojni vyroby stava
rozhodujicim faktorem pro vznik skute¢ného umeéleckého dila. Soucasné
se také blizi pozadavkim, kterym je v moderni dobé vystavena ,,auten-
ticita“ lidského zivota,'® jakozto Zivota spojeného s konceptem skutecné
uprfimného ,,ja“ vérného sobé samému. Proto se autenticita v pamdtkové
péci jako téma vynoruje praveé v okamziku pocitu strachu ze ztraty identity,
resp. v okamziku krize identity.

Kiesowovo chapdni autenticity pamdtky je tedy jak autenticitou za-
vislou na mife dochovani jeji pivodni autentické podoby, ktera je jedine¢na
aneopakovatelnd, tak i autenticitou pamdtky souvisejici s jejim naslednym
Zivotem, o némz nam vérohodné vypraveji zfetelné a rozeznatelné zmény
a ztrdty na jeji ptivodni podobg, jezZ maji podobné individualni charakter.

OTAZKY SOUVISEJICI SE ZTRATOU AUTENTICITY,
S OCHRANOU DOCHOVANE PODOBY DiLA
A S OBNOVITELNOSTi PUVODNi PODOBY

Ani zminény ¢ldnek Vlastimila Jifika zprostfedkovavajici myslenky Gott-
frieda Kiesowa nevedl k tomu, Ze by s ,autenticitou pamatky“ bylo v nasle-
dujicich textech nakladino méné volné nebo méné rozporuplné. Pretrva-
vajici nestabilitu a téZko uchopitelnou komplexitu pojmu ,autenticita pa-
matky“ prizna¢né dokumentuji dals$i dva prispévky, které se v predlozené
argumentaci o tento pojem do zna¢né miry opiraji. Oba akcentuji vyznam

14 Jitik (pozn. 12), s. 593.

15 Tento koncept neni v pamatkové péci nijak vylucny, pravé naopak. Jen se o ném oteviené nemluvi,
predstavuje cosi jako tichou dohodu tajného spolecenstvi ,,zasvécenych*

16 Minéno od obdobi romantismu, kdy byly tyto pozadavky poprvé takto silné formulovany.
Srov. pozn. 1.



autenticity pamdtky ve smyslu miry dochovani jeji ptivodni podoby. Presto
prinaseji diametralné odlisny pohled na dopady, které ma na autenticitu
pamatky konkrétni reSeni jednoho z velmi oZehavych problémi, jeZ pro-
vazi péci o kamenosocharska dila umisténd v exteriéru.

Milos Suchomel ve svém clanku ,,Odstranovani ptisobivosti klimatic-
kych vlivli na kamenné statue v exteriéru“” zduraznuje, Ze si dila pfesunuta
z exteriéru do lapiddria v Mnichové Hradisti zachovala do dnesni doby
stejnou miru autenticity, jakou méla v dobé své instalace. Tyto transfery
proto z pohledu zachovani autenticity sochatskych dé€l povazuje za pfri-
nosné. Milo$ Stehlik'® se naopak ve svém ¢lanku zabyvajicim se expozici
baroknich kamennych skulptur v Miloticich domniva,” Ze transferem ze
svého pivodniho stanovisté tato dila zna¢nou cdst své autenticity ztratila,
stejné jako ztratilo znacnou Cast své autenticity i piivodni misto, a to na-
vzdory tomu, Ze origindlni sochy zde byly nahrazeny kopiemi. Tuto dvoji
ztratu autenticity podle n¢j nemuize vyvazit ani to, Ze origindlni dilo bude
napristé usetfeno dalSich ztrat na své autentické podobg.

I pres diametralni odlisnost zavérh je obéma autoriim zrejmé, Ze
sautenticitu pamdtky“ nutné provazi neustdle pritomné nebezpeci jeji
ztraty, a ze mozna u pamatky nejde tolik o zachovani autenticity v podobé
jakési absolutni hodnoty v matematickém slova smyslu, ale spise o zacho-
vani vysoké ,,miry autenticity”, resp. vysokého ,stupné autenticity* jak to
pozadoval i Kiesow.

Vjednom ze svych dalSich ¢lankt dochdzi Milo§ Suchomel nakonec
k zavéru, Ze kazdé umeélecké dilo minulosti mélo plnou miru autenticity
pouze v okamziku svého dokonceni.?’ Protoze je tedy poznani ptivodni
autentické podoby uméleckého dila pro nds né¢im nemoznym, nezbyva
nez se spokojit s dochovanou mirou autenticity. Pravé ta ma byt napfisté
onim respektovanym stavem, ktery nema byt péci o dilo dotCen. Zvoleny
zpusob restaurovani ¢i konzervace by proto podle Suchomela v zadném
pripadé nemél vést ke sniZeni dochované miry autenticity.

Na zdkladé svych letitych zkuSenosti z oblasti restaurovani vidi
Suchomel v pripadé socharskych dél z kamene jedno z nejvétSich ne-
bezpeci zejména v modelacnich doplncich. Podle jeho ndzoru nejsou
tyto modelac¢ni doplnky nakonec ni¢im jinym nez mystifikaci, protoze

17 Milo$ Suchomel, Odstrafiovani puisobivosti klimatickych vlivii na kamenné statue v exteriéru,
Zprdvy pamdtkové péce (Pamdtky a pFiroda) L, 1990, ¢. 9, s. 531—535.

18 Milos Stehlik byl ve své dobé nejvétsim znalcem barokniho sochafstvi na Moravé. V dané
diskuzi tak byl Suchomelovi vic nez distojnym oponentem, i proto, Ze vyznamnou ¢ast svého
pusobeni v oboru spojil podobné jako Suchomel s pamatkovou péci. K osobnosti M. Stehlika:
Slavicek (pozn. 4), s. 1362—1364; Hana Glombova et al., Milo$ Stehlik — milovnik krdsna, Brno
2017; Milos Stehlik, Kam krd¢is, pamdtkovd péce? Brno 2018.

19 Milos Stehlik, K expozici barokni kamenné skulptury v Miloticich, Zprdvy pamdtkové péce
(Pamdtky a priroda) L, 1990, ¢. 8, s. 471—473.

20 Milos Suchomel, Proménliva podoba statui Karlova mostu (Historické doplriky, autentické
nedodélky a novodobé defekty), Zprdvy pamdtkové péce LII, 1992, .1, s. 14—17.
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predstiraji piivodnost a celistvy autorsky stav dila a jdou vlastné proti
prirozenému toku ¢asu. Kromé toho byvaji mnohdy provedeny tak, ze
znesvaruji a deklasuji, nebo dokonce zastiraji piivodni praci umélce, takze
JJakdkolivinformace o autentickém uméleckém dile autora a o ucasti jeho
spolupracovnikt je takovymi nevkusnymi vytvarnymi dodatky znacné
znesnadnéna, ne-Ii totdlné znemoznéna“?

Na zdaklad¢ této logicky pusobici uvahy MiloSe Suchomela by se
mohlo zdat, Ze cesta timto smérem, vedouci k obnoveni nékdejsi miry au-
tenticity pamatky, je jednou provzdy uzaviena. Opak je pravdou. V jinych
¢lancich v ZPP, paradoxné¢ staté samotného Milose Suchomela nevyjimaje,
opakované nardazime na predstavu, Ze ,autenticka podoba dila“ je néco
obnovitelného, rekonstruovatelného, a to minimdlné alespon zcdasti.

Tak napriklad Jan Muk,? specialista na déjiny architektury, vynikajici
znalec historickych konstrukci, technologii a materiald, pfipousti moznost
vratit pamdtce ztracenou ¢dst jeji autenticity ve smyslu pivodni podoby
dila napriklad v souvislosti s obnovou pivodniho barevného reSeni fasad,
ktera se po roce 1945 stava jednim z dtlezitych témat obnovy historic-
kych staveb.?® Jan Muk, a v tomto sméru neni rozhodné sam, povazuje
ve vyjimeénych pFipadech za pfipustné, za predpokladu, ze tim (podle
jeho ndzoru) fasdda domu ziskd zpét svij ,,historicky autenticky vyraz“*
vytvorit navzdory neexistenci potfebné historické ikonografie, tzn. jen
s vyuzitim dobovych analogii, rekonstrukci ,,nékdejsi podoby*“ parteru
domu v¢etné v minulosti zaniklého vstupniho portalu.”

Znovu tak, ale jakoby z opacné strany, nardZime na skutecnost, Ze
v pamatkové péci nemusi jit vzdy tolik o to, zda néco autentické skutecné
je, ale mnohdy spise o to, zda se to jako autentické jevi ¢i dokonce, zda se
to jako autentické muze jevit.

21 Ibidem,s.17.

22 K osobnosti Jana Muka: Slavi¢ek (pozn. 4), s. 952—954.

23 Ktomu nejlépe: Petr Macek, Barevnost fasdd: prizkum, dokumentace, vyhodnoceni a obnova
exteriéru historickych staveb, Praha 2009, zejména s. 10—14; Jiti Hosek — Jan Muk, Omitky
historickych staveb, Praha 1990; Jan Muk, K principiim barevného reseni priceli v minulosti:
Pracovni semindé SUPOPP a SURPMO, Zpravodaj pamdtkové péce a ochrany pfirody, 1983,
zvl. Cislo, s. 29—39.

24 Jan Muk, Pozndamky k historické podobé Kralovské cesty a k sou¢asnym navrhiim barevnosti
priceli v Praze, Zprdvy pamdtkové péce (Pamdtky a pfiroda) XLIX, 1989, ¢. 7, s. 387. Ostatné
v nekrologu publikovaném v ¢asopisu Uméni charakterizuji Mojmir Horyna a Petr Macek Jana
Muka jako toho, kdo ,,propagoval samostatny obor: ,restaurovdni stavebnich pamdtek; spojujici
konzervaci, rekonstrukci a restituci’, s cilem obnovit autentickou koncepci historickych staveb, se
zapojenim v§ech dochovanych forem a hodnot. Srov. Mojmir Horyna — Petr Macek, PhDr. Ing. Jan
Muk, Uméni XLIII, 1995, €. 5, s. 472—475.

25 Dana tiprava se tyka domu ¢p. 592/23 v Celetné ulici s piivabnou barokni hlavni fasadou. Slo o diim,
na jehoZ podobé zilezZelo nejen z hlediska jeho urbanistického vyznamu, ale i kviili iloze v d&jinach
Ceského uméni.



AUTENTICITA JAKO PREDMET OBETI A POJEM ,,OBNOVA
PAMATKY“V DOBE PRVNIi VLNY VYROVNAVANI SE
S ODKAZEM ERY SOCIALISMU

Postoj Jana Muka k potencidlni obnovitelnosti ,historické ho autentického
vzhledu" pamatky, opfeny o obrovskou sumu znalosti z realizace stavebné
historickych prizkumt jako vychozich podkladi pro naslednou obnovu
historickych staveb, neni vyjimecny. Reprezentuje pfistup, ktery byl pred
rokem 1989 intenzivné promyslen a rozvijen predevsim na pidé Statniho
ustavu pro rekonstrukci pamatkovych mést a objektii (SURPMO).26

Opakované zazivana a zdroven intenzivni osobni zkusenost z de-
vastace neékdejsi umélecké hodnoty daného dila, ¢asto jen z utilitarnich
divodi nebo z divodu dlouhodobého nezdjmu, se u téch, ktefi SURP-
MO prosli, pretavila v touhu vratit danym stavbam jejich nékdejsi krasu
a nechat v plné mire znovu rozeznit vS§echny rafinované tény vytvarného
pojeti dila. Tento postoj zastavala i kli¢cova postava SURPMO, Dobro-
slav Libal, ktery svoje uvahy na dané téma shrnul v ¢ldnku v ZPP v roce
1995.%” Podle néj nebylo mozné polozit rovnitko mezi autenticitu pamatky
a dochovany historicky stav pamatky. Z toho pak mimo jiné vyvozoval
legitimitu uvah o pristoupeni k rekonstrukci téch ¢asti pamatky, které
zmizely v souvislosti s utilitadrnimi a devastujicimi upravami dila. Milan
Pavlik, dalsi vyznacna postava pisobici v SURPMO, ve svych textech
z devadesatych let a z pocatku nového milénia opakované prirovnava
umelecké dilo k pacientovi a pamadtkare k 1ékari, ktery ma podle jeho
nazoru povinnost 1€cCit, nikoli jen tlumit symptomy.?°

SURPMO nebylo jedinym pracovistém tehdejsi pamatkové péce, kde
se takto uvazovalo. Ten, kdo jako jeden z prvnich zminil na strankach ZPP
fakt, Ze v nékterych vyjimecnych a odivodnénych pripadech je v ramci
rekonstrukéniho zasahu mozné, ba nezbytné, urcitou vrstvu autenticity
pamatky obétovat, byl Josef Stulc.3° V ¢lanku zabyvajicim se obnovou Pre-

26 K SURPMO napt.: Viclav Girsa, SURPMO — ¢est jeho pamatce? Zprdvy pamdtkové péce LXIV,
2004, ¢&. 6, s. 500—504; Josef Némec, Misto a tiloha SURPMO ve druhé poloviné 20. stoleti:
Pohled na Statni ustav pro rekonstrukce pamatkovych mést a objektl a jeho odkaz s odstupem
let, in: Martin Kubelik et al., Historickd inspirace: Sbornik k pocté Dobroslava Libala, Praha 2001,
s. 311-320.

27 Dobroslav Libal, Autenticita pamatek a historickych sidel, Zprdvy pamdtkové péce LV, 1995, ¢. 6,
s.185—188.

28 K osobnosti Milana Pavlika: Slavi¢ek (pozn. 4), s. 1089—1090.

29 Milan Pavlik, Pamatkova praxe jako dulezity impuls vyvoje ndzorl na pamatkovou teorii Viclava
Wagnera, Zprdvy pamdtkové péce LX, s. 4,2000, s. 112; Idem, Architektura ,moderni“ a obnova
pamitek ve 2. poloviné 20. stoleti, in: Kubelik et al. (pozn. 26), s. 321—338.

30 K osobnosti Josefa Stulce: Slavicek (pozn. 4), s. 1486—1488; Jakub Bachtik — Vit Jesensky, Josef
Stulc: I takhle vypadal vesely Zivot pamétkare, in: Jakub Bachtik et al., Pamdtkovd péce na
zaprenou: Pamétnickd svédectvi o ochrané pamdtek v ¢asech pozdniho socialismu, Praha 2023,
s. 36—99.
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myslovského palace v Olomouci® z pohledu vyvoje pamatkové koncepce
této naro¢né akce Stulc oteviené pfiznava, ze zvoleny zptuisob zavérecné
prezentace nalezenych fragmentti védomeé upfednostnil celkové estetické
vyznéni pred zachovdnim autentické ndlezové situace. A to s védomim, zZe
pamatka jednou provzdy ztrati ¢ast hodnot autentického historického
dokumentu.

Stulc ve svém ¢lanku fika: ,Komise byla postavena pred zdsadni
dilema: bud nadradit hodnotu pamdtky jako autentického historického
dokumentu jeji hodnoté vytvarné a v zdjmu prisného dodrzZeni historické
pravdivosti pripustit jeji vdznou estetickou deformaci, nebo naopak vidét
v pamdtce dodnes Zivouci architektonické vytvarné dilo (jeho ptuvodni
struktura byla ostatné védecky s dostatecnou spolehlivosti pozndna)
a provést nezbytné rekonstrukcni doplriky imitativnim zpusobem.“>?

V citovaném uryvku zazniva nékolik myslenek, které sice nepfimo,
presto vymluvnée odkazuji k teoretickym vychodiskim, jez stala v pozadi
formovani celkové koncepce obnovy Premyslovského palace v Olomouci.>
Josef Stulc je nasledné vyjasiuje v jednom ze svych pozdéjsich piispévka,
otisténych v roce 1993 v cCisle vénovaném komplexnimu zhodnoceni do-
savadniho pribéhu obnovy kostela sv. Jakuba Vétsiho ve Vroutku.*

Ve své polemice s provedenou obnovou kostela, ktera podle n¢j ved-
lIa k tomu, Ze tato ,,pamdtka tak na dlouho ne-Ii natrvalo zistane vedle
svych vynikajicich autentickych kvalit jakousi anachronickou »poctou
Lehnerovi« a purismu 19. stoleti a ironicky i pomnikem pamdtkové péce
éry redlného socialismu“? Stulc odkazuje na ty zavéry Bendtské charty,
v nichz se apeluje, abychom pamatku chdpali jako vyslednici staletého
vyvoje. Proto, jak ddle rozvddi, mame-li nadale zachovat opravnénost
rekonstrukéni metody, pak je nutné ,minimalizovat nasi ctiZddost a ne-
usilovat, neskromné a jednou provzdy o dokonalou podobu, do niZ by ji
ndmi provddénd obnova, oprend o ndmi dosazeny stupen pozndni, méla
uveést*.>*

31 Josef Stulc, Obnova Pfemyslovského palidce v Olomouci a vyvoj jeji pamatkové koncepce, Zprdvy
pamdtkové péce (Pamdtky a priroda) XLIX, 1989, ¢. 8, s. 200—215.

32 Ibidem,s. 210.

33 Josef Stulc si uvédomuje, Ze v ramci zvolené koncepce obnovy Pfemyslovského paldce v Olomouci
byly misty pfekroceny limity stanovené pro tento typ obnovy definované Bendtskou chartou.
Srov. znéni Charty: https:/www.icomos.cz/images/dokumenty/benatska-charta.pdf, vyhleddno
16. 4. 2025.

34 Josef Stulc, Zku$enosti a mementa z obnovy kostela sv. Jakuba ve Vroutku, Zprdvy pamdtkové
péce LIII, 1993, ¢. 4, 5. 147—149.

35 Ibidem,s. 148.

36 Ibidem.
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Josef Stulc tim mimo jiné reaguje na hlasy, které se vaci ,obnovam*
pamatek v té dobé vynorovaly*” a které koncept rekonstrukce pamatky
zaloZeny prdveé na obnoveni ,historické autentické podoby*, jez mizeme do
jisté miry skute¢né€ vnimat jako svého druhu dalsi vinu purismu, spojovaly
s totalitnimi rezimy, resp. s jejich specifickou ,,mentalitou”, Pfipomenme
zde napriklad text Jaroslava Petri*® vénovany obrazu Annibale Carracciho
ze sbirek kromérizského zamku.*

V uvodu svého ¢lanku, ktery se jinak zabyva hlavné uméleckohisto-
rickymi kvalitami daného obrazu, jeho ikonografii nebo postavenim v ram-
ci malifovy tvorby, Petrd doslova broiji proti jakymkoliv rekonstrukcim
a obnovam. Podle né&j je obnova vzdy prohrou pamatkové péce a jedinou
cestu k autenticité a jejimu maximdlnimu zachovani vidi v priibéZzné pre-
ventivni péci. Doslova fika: ,, Pfi odpovedné udrzbé a viibec pri dobrych
podminkdch péce o pamdtky, by viibec nemuselo, a dokonce nemélo
dochdzet k oné hektické extenzivni cinnosti, kterd se nazyvd obnovou,
rekonstrukci atd. a kterd chrdnéné dilo v dusledcich prakticky nici, poné-
vadZ zpravidla narusuje a mnohdy i likviduje jeho autenticitu, originalitu
a historicitu. Obnova je skutecné ideologif totality.“*°

Autenticita je vtomto textu Jaroslava Petri postavena proti ,totalité*,
a v této zvlastni konfrontaci tak v prostoru pamatkové péce v plné mire
vyjevuje specificky moralni rozmér.* Ten autenticitu témér automaticky
radi mezi to, o co bychom méli v pamdtkové péci usilovat, protoze je prin-
cipialné dobra.*? Autenticita je tu pojata jako jeden z klicovych atributa
svobody stojici proti ,totalité® a to jak v konkrétnim, tak i v obecném
smyslu tohoto slova.*®

37 Svij pohled na tuto problematiku pak v obecné roviné shrnul Josef Stulc v textu, ktery sice
vysel pozdéji, ale fakticky patfi do vymezeného obdobi. Tento piispévek totiz prednesl uz v roce
1997, a to v ramci cyklu pfednasek Dobroslava Libala a jeho hostt, ktery usporadal Statni ustav
pamatkové péce spoleéné s Agenturou kulturniho dédictvi. Viz Josef Stulc, Autenticita pamétky
a problém jeji rekonstrukce (nékolik pozndmek k vééné aktudlnimu tématu pamatkové péce),
Zpravy pamdtkové péce LXI, 2001, €. 8, s. 242—247.

38 K osobnosti Jaroslava Petri: Slavi¢ek (pozn. 4), s. 1119—1120.

39 Jaroslav Petrl, Annibale Carracci v Krométizi, Zprdvy pamdtkové péce LIV, 1994, ¢. 5, s. 137—140.

40 Ibidem,s.137.

41  Ketickému, resp. neetickému rozméru autenticity: Charles Taylor, Etika autenticity, Brno 2018.

42 Jeden z mdla, kdo se v domadci rozpravé domniva, Ze pozadavek po zachovani autenticity neni
v péc¢i o pamatky né¢im automatickym, je Ivo Hlobil. Srov. Ivo Hlobil, Monumentita a autenticka
funkce architektonickych a urbanistickych pamatek: Teoretickd uvaha s praktickymi disledky,
Zprdvy pamdtkové péce LX, 2000, ¢. 10, s. 295.

43 Tento postoj Jaroslava Petrl je ve své nazorové vyhrocenosti spise vyjimkou. Ostatné nasledujici
déjiny pamatkové péce v Ceskych zemich §ly spiSe opacnym smérem. Téma rekonstrukce
pamatky a autenticity mimo jiné znovu silné rezonovalo v souvislosti s obnovou kostela sv. Jana
Nepomuckého na Zelené Hore. Jeden z nejzajimavéjsich prispévki na toto téma napsal Jifi Kroupa.
Srov. Jiti Kroupa, Rekonstrukce: Poznamka k uziti pojmu v déjindch uméni a pamatkové péci, in:
Jan Sommer — Hana Samkova (edd.), Zelend Hora u Zddru nad Sdzavou: Prispévky k déjindm
a obnové poutniho mista, 1997, s. 62—66.
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AUTENTICITA JAKO CERNA SKRINKA,
JAKO VZTAH MEZI JEVEM A PODSTATOU

Vsechny uvedené priklady z prvni poloviny devadesatych let ukazuji, Ze
s ,autenticitou“ je to v oblasti pamatkové péce komplikované a Ze jsou
s timto pojmem spojené potiZe, které se netykaji jen presnéjsiho vymezeni
jeho vyznamu v daném kontextu. Autenticita se i mimo oblast pamdtkové
péce vymykad snadnym definicim. Nelze ji chapat ani jako soucet vyznamii
slov pravost, pivodnost, ryzost, vérohodnost, hodnovérnost, opravdovost
¢i pravdivost, ani jejich prekryv — uz jen proto, Ze v nékterych pripadech
funguji jako synonyma a jindy se navzajem doplnuji.

Komplexnost, nejednoznacnost i jistd neurcitost vyznamu slova ,,au-
tenticita“je jednim z divodd, proc¢ ve vysSe citovanych textech nakonec vzdy
unika véem upfimné minénym snaham o své pevnéjsi zasazeni do prostoru
pojmove zna¢né rozvolnéného a subjektivitou extrémné prosyceného svéta
pamadtkové péce. Zaroven vSak bylo mozné v textech zachytit, Ze si nékteri
aktéri dobové debaty tuto skute¢nost uvédomuji. Stejné tak se mnozi pfimo
¢i neprimo dotkli toho, co je pro autenticitu pfiznacné a na co podle mého
nazoru asi nejvystiznéji narazi Joseph Grim Feinberg ve své recentni studii,
zabyvajici se snahami o znovu oziveni autentického folkloru na Slovensku.**

Podle Feinberga je autenticita ve skuteCnosti néco, v ¢em jde o vztah
mezi jevem a né¢im jako podstatou. Autenticitu v obecné roviné€ popisuje
jako to, co ,,predstavuje skutocnejsSie ¢i primeranejsie alebo zdsadnejsie ale-
bo legitimnejsie bytie ako to, ¢o sa momentdine javi.“** Podle né&j predméty
nebo jevy nejsou samy o sob¢ autentické nebo neautentické, ale mtzou se
jimi stat ve vztahu k jinym predmétiim ¢i jeviim, za predpokladu, Ze jsou
vnimané prostrednictvim autentické citlivosti.*® Feinberg upozornuje, ze
neexistuje prosté rovnitko mezi néjakou kvalitou a jejim zastoupenim a au-
tenticitou, a také proto charakterizuje autenticitu jako jakousi cernou skfinku.

Feinberg také, jakkoli se tim tématem vitbec nezabyva, nabizi urcité
vysvéetleni, pro¢ autenticita zaujala tak diilezité misto pravé v prostoru
pamdtkové péce. VSima si totiz, Ze problém autenticity se nejvyrazné&ji
vynoruje tam, kde se cesty zpét davno uzavrely a kde je minulost znovu
hleddna a ozivovana, protoze ony primé vazby, zprostfedkovavané pre-
ddvanim z generace na generaci (tradice, zvyky, technologické postupy,
know-how vSeho druhu) zmizely. Velmi trefné rovnéz postihuje to, ze

44 Joseph Grim Feinberg, Vrdtit folklor lidom: Dialektika autentickosti na sic¢asnom Slovensku,
Bratislava 2018. Nazev anglického originalu The Paradox of Authenticity mnohem lépe vystihuje,
co je vedle folkloru hlavnim zkoumanym fenoménem. Viz Joseph Grim Feinberg, The Paradox of
Authenticity: Folklore Performance of Post-Communist Slovakia, Madison 2018. Za upozornéni
na knihu a jeji poskytnuti opét dékuji Rostislavu Svachovi.

45 Joseph Grim Feinberg, Vrdtit folkiér lidom, Bratislava 2018, s. 33.

46 Ibidem,s. 34.



autenticita neni stav, ale spiSe moznost, o kterou Ize usilovat, ale jen tézko
ji 1ze dosahnout: ,Autentickost sa zacina s nejakym aktudlnym javom
a postuluje nejaku podstatu ako potencidl, ku ktorej autentickost smeruje,
ale ktoru méze dosiahnut len s velkymi tazkostami.“’ To plati pro déni
okolo folkloru na Slovensku stejné jako pro pamatkovou péci.

DRUHA POLOVINA DEVADESATYCH LET
ATEXTY MOJMIRA HORYNY A MARTINA JANISE

Obdobi sklonku osmdesatych a prvni poloviny devadesatych let mize-
me tedy vnimat jako obdobi opakovaného ohledavdni hranic a moznos-
ti pojmu autenticita. Ale soucasné také jako obdobi, kdy se autenticité
navzdory vSem rozporiim podafilo v prostoru pamatkové péce pevné
zabydlet. Dokldda to napfiklad dnes jak z jiného svéta plsobici otevre-
ny dopis Ceskokrumlovaku, tykajici se postupné ztraty autentického
vzhledu mésta zaloZeného na urcitém ,historickém koloritu fasad“, ktery
nezadrzitelné mizel v disledku nahlého vpadu pestré palety fasadnich
barev do historického jadra mésta.*® Podobné vyznéni ma Ceska reflexe
mezindrodniho kolokvia konaného ve dnech 19. az 20. 9. 1994 v Ottaw¢
na téma , Authenticity and Permanence”. A ovSem, klicovou uddlosti se
stalo prijeti Dokumentu o autenticité na konferenci ICOMOS, ICCROM
a UNESCO v japonském mésté Nara v listopadu roku 1994.#° Jina dulezita
udalost té doby, regionalni konference ICOMOS, se uskutecnila v poloviné
fijna roku 1995 v Ceském Krumlové za tcasti zdstupcl z t¥iceti tii statd
a byla vénovana interpretaci autenticity pamatek v procesu restaurovani.

Ve druhé poloviné devadesatych let vSak vychazeji v ZPP dva texty,
v nichz se dané téma a vse, co bylo v pfedchozich ¢lancich o autenticité
feceno nebo naznaceno, zvlastnim zplisobem koncentruje a zaroven do
jisté miry vyjasnuje. Jde o ¢lanek Mojmira Horyny ,,Pamatka a jeji auten-
ticita ve svétle teorie Aloise Riegla“*® ktery byl publikovdn v roce 1996
a ktery jako ryze teoreticky zaméreny text reagoval na téma, jeZ uz néja-
kou dobu rezonovalo celym oborem. Ddle je to prispévek Martina Janise
,Osvobozena torsa“ z roku 1999,% ktery tento pojem Konstruuje spise

47 Ibidem.

48 Otevieny dopis z 1. zafi 1992 byl publikovan v prvnim Cisle Zprdv pamdtkové péce z roku 1993.

49 Srov. https:/landscapes.icomos.org/wp-content/uploads/1994-NARA-document-on-authenticity-
International-Council-on-Monuments-and-Sites-1.pdf, vyhledano 16. 4. 2025.

50 Mojmir Horyna, Pamatka a jeji autenticita ve svétle teorie Aloise Riegla, Zprdvy pamdtkové
péce LVI, 1996, ¢. 7—8, s. 207—208. Text je soucasti specidlniho dvoj¢isla vydaného
k 80. narozenindm Dobroslava Libala. Vybér tématu, ktery Horyna zvolil pro tuto pfileZitost, neni
nahodny. Pfipomenme, Ze v pfedchazejicim ro¢niku ZPP publikoval sam Libal text na podobné
téma pod nazvem Autenticita pamdtek a historickych sidel. Viz Libal (pozn. 27).

51 Martin Janis, Osvobozena torsa: Restaurovani kamenosocharského portalu Clam-Gallasova palace
v Praze, Zprdvy pamdtkové péce LIX, 1999, ¢. 3, s. 101—102.
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intuitivné, na zakladé osobnich zkusenosti z restaurovani dvojice portala
praceli Clam-Gallasova paldce, a ktery primarné vznika jako svého druhu
obhajoba a reakce na pfedchozi kriticky ladény text od Milose Suchomela.>

Pfiznaéné je, Ze pti hledani odpovédi na otdzku, v ¢em spociva auten-
ticita pamatky (ktera je pro Horynu i Janise samoziejmym predpokladem
jejiho byti) sice dochdzeji oba autofi k ponékud protichidnym zavérim,
zaroven vsak shodné poukazuji na to, Ze autenticita pamatky vyrista ze
zvlastniho napéti mezi jeji historickou hodnotou (Horyna) resp. uméleckou
hodnotou (Jani$) a tzv. cenou stafi (Horyna), resp. hodnotou paméti (Janis).

Nejlépe to vystihuji nasledujici uryvky, které pochdzeji ze zavérec-

nych ¢asti prispévki. Nejprve ddme prostor sloviim Mojmira Horyny:
,Cena stdri zpfitomnuje cas vcelku jako nosnou, ale béZné netematizo-
vanou (zapomenutou) bdzi nasi existence vubec a zdroven zasazenost
veskerého lidského kondni — minulého i pritomného — do Casu a podri-
zenosti jeho sile. Prdvé na jejim horizontu je ovérena autenticita pamdtky
Jjako jeji nenovost ¢i nékdejsi novost, pricemz originalita jeji hmoty, a tedy
i jeji patina jsou podstatnou vypovidaci hodnotou.“>

»Soustredéni na historickou hodnotu pamdtky neznamend eliminaci
ceny stdri. Ta totiz neni dilem lidskych rukou, vZdy znovu vystoupi a vzdy
znovu bude treba jeji viddu omezovat. Interpretace ceny stdri jako pouhé
malebnosti chdtrdni je jejim nepochopenim a zuZenim. Svou podstatou je
totiz zpritomnovdnim horizontu konecnosti vseho lidského, a tak i pro-
téjskem lidské kreativity jako bytostné otevrenosti clovéka univerzdlnimu
rddu. A pradvé tyto dveé protikladné souvztazné dimenze lidské existence
jsou i nosnymi vyméry vS§eho uméni.“>*

A podobné, ovsem jakoby z druhého bfehu Martin Janis: ,,Co vSak
pojem umeéleckd pamdtka? Neni uméleckd pamdtka artefaktem, jehoZ
identita spocCivd v priniku dvojice hodnot, totiz hodnoty umélecké a hod-
noty jeji paméti? Ona pamét je jisté pamdtce imanentni — vzdyt by pa-
mdtkou nebyla, kdyby nepamatovala. Md vsak tato pamét zustdvat skryta,
zatajena a znecitelnéna snad proto, Ze my sami podléhdme pokuseni
nepamatovat si, nebyt v kontextu oné vice nezZ magické dimense, jiZ je cas?
Za jisté vsak povaZzuji, Ze predmétem nasi prdce je naslouchdni této paméti,
Cteni v této paméti a zejména pak jeji preddvdni. Nebudou-Ii totiz umé-
lecké pamdtky hovorit svou paméti, nebudou jiz také uméleckymi dily.“>®

AZ do nedavné doby tato obéma autory pochopend nejednodu-
chost vzdjemného vztahu mezi historickou, resp. uméleckou hodnotou
a tzv. cenou stari, resp. hodnotou paméti, ve vztahu k autenticité pamatky

52 Milos Suchomel, Nékolik pozndmek k restaurovani vstupniho portdlu Clam-Gallasova palice
v Praze, Zprdvy pamdtkové péce LVIII, 1998, ¢. 8, s. 257—260.

53 Horyna (pozn. 50), s. 208.

54 Ibidem.

55 Viz Janis (pozn. 51), s.102.



definovala prirozené cely prostor pamatkové péce a projevovala se vymluv-
né v rade realizovanych rekonstrukci a restaurdtorskych zdsaht. V posled-
nich letech to v§ak vypada, jako by se toto porozumeéni postupné vytracelo.
Mize za tim byt banalizace a naslednda devalvace autenticity v prostredi
humanitnich obort, k niZ v uplynulych letech doslo? Urcité, ale nejen to.
Postupna ztrata obecného a zdanlivé samoziejmého porozume-
ni pojmu autenticita v prostoru pamatkové péce je podle mého nazo-
ru priznakem celkové promény ideového zazemi tohoto oboru. Jednim
z nejnapadnéjsSich projevu ¢i vysledki této promény, kterd az doneddvna
probihala v jakémsi zvlastnim tichu a témér bez povSimnuti, je i posledni
komplexni rekonstrukce Clam-Gallasova paldce. Jestli totiz néco skutecné
a nezpochybnitelné vyraznou mérou pri této rekonstrukci utrpélo, pak to
byla autenticita této pamatky. A je vcelku jedno, zda se na ni divate spise
z perspektivy Mojmira Horyny nebo spiSe z perspektivy Martina Janise.

ZAVER

Prismatem nastinéné diskuze o autenticité miizeme devadesdtd 1éta
20. stoleti v ceské pamatkové péci nahlédnout jako obdobi, v némz mimo
jiné doslo k dalsimu relevantnimu pokusu o nové zhodnoceni mysle-
nek Aloise Riegla a soucasné i vysledkiti a dopadii praktického nakladani
s pamatkami v letech 1948—1989. Hlavni pfinos této debaty podle mého
nazoru spociva v prvé radé v nové formulovaném vztahu mezi uméleckou
hodnotou, historickou hodnotou pamatky a cenou stari, stejné jako vnové
nabytém porozuméni, Ze tyto hodnoty nemuseji nutné stat proti sobé, jak
by se na prvni pohled mohlo zdat. Kazda z nich se totiZ nakonec v né¢jakém
ohledu a néjakou mérou na autenticité pamatky podili.>®

Autenticita proto nebyla a ani v této chvili neni v oblasti pamatkové
péce jen mdédnim slovem s omezenou Zivotnosti a datem spotreby. Roz-
hodné by tak neméla byt vnimana. Autenticita sice nepredstavuje néja-
kou novou, dosud neobjevenou ¢i dosud skrytou kvalitu pamatky, ktera
spoluutvafti jeji identitu, jako tomu bylo v pripadé tzv. ceny/hodnoty stari.
Jejiuloha je vS§ak mozna jesté o néco zavazngjsi. Prave na jejim pozadi, pfi
promysleni toho, co to je autenticita pamdtky, intenzivné a zjevné vystupu-
je na povrch opakované zminéné napéti, jezZ provazi vztah mezi hodnotou
umeéleckou, hodnotou historickou a cenou/hodnotou stari.

56 Ivo Hlobil v souvislosti se souborem hodnot pamatky mluvi o jeji ,monumentité“ V kontextu
s autenticitou pak upozornuje jesté na jeden dulezity typ autenticity, ktery unikl pfedchozi
pozornosti, a to je autenticita funkce pamatky. Jeji zachovani povazuje za neméné dulezité jako
zachovani autenticity matérie a autenticity formy. Viz Hlobil (pozn. 42), s. 295.
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Pﬁspévek predstavuje nékolik pripadovych studii zejména z prazského
prostredi, které podrobné sleduji v ramci svého pusobeni kuratorky
uméni ve verejném prostoru v Galerii hlavniho mésta Prahy (GHMP). Je
nutné konstatovat, Ze poveéreni méstské galerie fyzickou spravou umeé-
leckych dél a pamadtek ve vefejném prostoru je raritni nejen u nas, ale
i v evropském prostredi.

GHMP ma od svého zaloZeni v roce 1963 na starost péci o verejné
plastiky a pomniky ve vlastnictvi hlavniho mésta. Béhem osmdesatych let
20. stoleti se ustalil zdkladni seznam nejvyznamnéjsich pamdatek, pomni-
ki a verejnych plastik, o které galerie peCuje uz vice nez Sedesat let. Jde
napriklad o pomnik sv. Vaclava na Vaclavském namésti, pomnik mistra
Jana Husa na Staroméstském ndmeésti, pomnik Frantiska Palackého na
Palackého nameésti, konvolut sousosi na Karlové mosté, vétSinu baroknich
soch v pamatkové rezervaci historického centra Prahy, litinové kandeldbry
z19. stoleti, socharské pamdtky na Vysehradg, ale i soubor verejnych plastik
z 20. stoleti vznikajici v rdmci ob¢anské vybavenosti béhem vystavby sidlist.
Systematickou ¢innosti a angazovanosti GHMP v soucasném verejném
uméni pribyvaji do spravy galerie i sou¢asnd umélecka dila ve vefejném
prostoru — mtizeme jmenovat vyduch Nad Krdlovkou od Federika Diaze
nebo soubor uméleckych dél Kristofa Kintery pro nové budovany most
mezi Dvorci a Smichovem.

Do spravy galerie také pfibyvaji verejné plastiky, které bud nebyly
nikdy majetkové evidovany, nebo bylo nutné napravit administrativni
chyby minulosti, kdy doSlo k pfevodiim spravy ¢i vlastnictvi pozemki bez
umisténych plastik s nimi pevné spojenych (tedy nemovitosti podle legis-
lativniho vykladu Obcanského zdkoniku). Diky pasportizaci a postupné
doplnované databazi Katalogu verejné plastiky na webu programu Uméni
pro mésto' jsme odhalili na izemi Prahy desitky takovych pfipadi. Rada
z téch, které recentné prevzala do spravy GHMP, byla v havarijnim stavu
a podatrilo se je zachranit témér na posledni chvili. Ve funkci spravce a ku-
ratora uméni ve verejném prostoru je GHMP také konfrontovana s otazkou,
zda na mista zaniklych nebo fatidlné poskozenych kulturnich pamatek
a uméleckych dél ve vefejném prostoru porizovat kopie nebo repliky, ¢i
nova umélecka dila hovorici sou¢asnym vizudlnim jazykem a formou.

AUTENTICITA UMELECKEHO DILA?
Diskuze o nahraditelnosti origindlniho uméleckého dila kopii je neodluci-

telné spjata s diskuzemi o definici pojmu ,,pamatka® Jak vystizné pripomnél
v prispévku na konferenci Interdisciplinarita v péci o kulturni dédictvi

1 https://umenipromesto.eu/katalog, vyhledano 30. 6. 2025.
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Vratislav Nejedly,? od sedmdesatych let 20. stoleti, ve svétle tehdy nastu-
pujiciho postmodernismu, se ve stfedoevropském prostredi zejména v né-
mecky mluvicich oblastech hovoti o krizi pojmu pamadtka i celé pamatkové
péce. Nejedly zaroven velmi kriticky hovofi o nastupujicich tendencich
ekonomického diktatu a zpochybnovani idealt jako je pozitivistické cha-
pani historie, racionalita, jednota a univerzalni pravda. ,,Dalsi chybou je,
pro postmoderni vnimdni velice Idkavé, muzedIni inscenovdni pamdtek,
které vede k tomu, Ze pamdtky se stdvaji »kulisami Disneylandu«. Po-
stmodernismus také umoznuje zcela nové pristupy k déjindm. Do mody
se dostdvaji historické aluze, za nejvyznamnéjsi se povazuje »historicky
prozitek« (snad z jakési cesty ve stroji ¢asu), ke kterému se Ize dostat
pomoci vlastniho citéni minulosti. JestliZe se roztristil pojem pamdtka,
neni tomu jinak s pojmem autenticita. Prestoze byl v globdInim rozméru
prodiskutovdn a prijat dokument z Nara o autenticité, je mozné za au-
tenticitu povaZovat napriklad tradici, originalitu atd.“>

Jmenovany Dokument o autenticité byl prijaty na konferenci
ICOMOS, UNESCO a ICCROM v japonském mésté Nara v listopadu
roku 1994. Zastupci 28 zemi zde formulovali ve 13 bodech zdklady defi-
nice pojeti pivodnosti vuméni a pamatkové péci, prijatelné pro vSechny
kultury a zfizeni lidského spolecenstvi.* Deklarované body jsou proto
velmi zobecnujici a nemohou autoritativné zasdhnout do procest a diskuzi
k jednotlivym pripadiim, kde se ¢asto i nékolik let az desetileti rozhoduje,
jestli je zvazovany zpusob nahrady zaniklého dila ¢i pamatky relevantni
a spravny.

V pripadé verejnosti sledovanych kauz se do procesu rozhodovani,
zda je vhodné na misto zmizelého (zaniklého, zniceného, zimérné od-
stranéného) uméleckého dila nebo pamatky pofidit kopii, zapojuji kromé
odborniki spolky, aktivistické skupiny, politickad uskupeni i vefejnost. Dis-
kuzi zpravidla vyhravd mocensky nebo politicky tlak vétSinou podporeny
ziskanymi finan¢nimi zdroji.

Z hlediska d¢jin uméni je podstatou umeéleckého tvirciho pocinu
vzdy original, ke kterému se pak vztahuje uménoveédné badani, zatazujici
dilo do dé&jin uméni a kulturné spolecenského kontextu. Kopie nebo re-
pliky ndm dodaji pouze ponéti o formeé ztraceného dila, nikdy nemohou
origindl nahradit. Konzervativni pamatkova péce prosazuje pamatky na
hrang Zivotnosti nahrazovat v exteriéru kopiemi a tento pozadavek aplikuje
také na pripady, kdy pamatka zanikla, a to i v hlubsi minulosti. Podobné se

2 Vratislav Nejedly, Dvacet let a interdisciplinarita, in: Petra Heckova — Petr Horak — Lubo$
Machacko (edd.), Interdisciplinarita v pé¢i o kulturni dédictvi (sbornik z konference),
Pardubice 2013, s. 33—43.

3 Ibidem,s. 39.
Jana Polakova (ed.), Mezindrodni dokumenty o ochrané kulturniho dédictvi, Praha 2007, https:/
www.npu.cz/publikace/mezinarodni-dokumenty-icomos.pdf, vyhleddno 30. 6. 2025.
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chovaji i municipality nebo obcanské iniciativy, které pozaduji navraceni
ztracenych verejnych plastik ¢asto spiSe ze sentimentu, nezli z davodu
mimoradné umélecké kvality nebo vyznamu zaniklého dila.

K objektivnimu hodnoceni reSeni by méli byt relevantnimi partnery
v diskuzi mezi pamatkari, inicidtory zameéru a realizatory dila také histo-
rici uméni, jako nezaujati odbornici, ktefi maji posoudit kontext a kvalitu
ptvodniho umeéleckého dila a v pripadé realizace kopie/repliky prispét
k ziskdni skute¢né hodnotného nového dila misto karikatury.

Ze tento idealni interdisciplindrni pfistup a zapojeni historikii umé-
ni jako relevantnich odbornika nebyl a neni pravidlem, glosuje ve vyse
zminéném sborniku o interdisciplinarit¢ Martin Horacek: , Ustdlilo se
presvédceni, Ze rozhodujici — odborné — stanovisko by mélo vzejit z kon-
senzu zdstupcu tri obord: pamdtkové péce, déjepisu uméni a umélecké
tvorby. Témér automaticky se ocekdvd prunik jejich zdjmi a cili: historik
uméni se poklddd za svého druhu teoretika pamdtkové péce a pamdtkdr
za terénniho historika uméni; umélec za nékoho, kdo md samozrejmy
»cit« pro pamdtkové hodnoty, uchovdvd je a rozmnoZuje viastni praci.“®
V zavéru pak pri popisovani problematiky ochrany nebo odstranovani
brutalistnich staveb 20. stoleti v historickych centrech ¢eskych meést
opét podotyka: , Nelze doufat, Ze mu [pamatkafi] poradi umélec se svym
vyhranénym estetickym programem. Dekonstruktivista, minimalista, post-
modernista nebo tradicionalista — kazdy poskytne jiny ndvod na to, jak
naloZit s uvolnénou parcelou nebo jak dopinit chybéjici fragment. Nelze
ani doufat, Ze pamdtkdre pouci historik uméni. Silné angazmd historika
umeéni v pamdtkové péci je ddno predevsim vzpominanymi historickymi
souvislostmi a odtud vyplyvajicim zvykem.“®

KOPIE, NEBO ORIGINAL NA KARLOVE MOSTE

Casto slycham, a to i v odbornych kruzich, ze na Karlové mosté jsou misto
originalli umistény vétsinou kopie. Neni to pravda, protozZe sochatskych
kopii” je na celkem tficeti mostnich polopilifich ve skutecnosti pouze
trindct. Ostatnich sedmndct sousosi jsou origindlni socharska dila ze
17. az 20. stoleti. Nejstarsi mostecka originalni plastika je pivodné zlace-
ny korpus téla Krista na kriZi dle ndavrhu W. E. Brohna, 1 zasazeny do

5  Martin Horacek, Uméni, déjepis uméni a péCe o pamatky: Nesamoziejmé partnerstvi,
in: He¢kova — Hordk — Machacko (pozn. 2), s. 63—70, cit. s. 64.

6 Ibidem, s. 70.

7 Jako kopii definujeme sochafské dilo, které je vérnou napodobeninou origindlni sochy. Takovou
kopii tvofi jiny sochaf podle piivodniho dila, které ma po celou dobu prace pred sebou, mize
jej pozorovat a kontrolovat, jestli se neodchyluje od rukopisu autora originalu. V pripadé
piskovcovych originald se kopie seka pomoci klasické metody teckovani do pfirodniho kamene co
nejpodobnéjsi kvality, zrnitosti a barevnosti.
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kamenného pahorku Golgoty od Jana Jifi Heermanna, dnes druhotné
doprovdzend piskovcovymi sochami Panny Marie a sv. Jana Evangelisty
od Emanuela Maxe z roku 1861. Dalsi origindl, v pofadi druhd nejstar-
§i plastika na Karlové mosté, je rovnéz z bronzu. Predstavuje sv. Jana
Nepomuckého, kterému jako prvnimu z ¢eskych svétcti nechal baron
Matyas G. Wunschwitz postavit v roce 1683 pamatnik na Karlové mos-
té, u prilezitosti 300. vyroci jeho mucednické smrti.2 V rychlém sledu
pak objednavatelé z rad meéstskych zastupitell, cirkevnich hodnostara
a radu, univerzitnich fakult i svétskych dondtort zacali zaplnovat i ostatni
pilife Karlova mostu panteonem domadcich a fadovych svétcd. Vzruch
a aktivitu ukoncila velka morova rana roku 1713, presto se z celkového
poctu tficeti polopilifi podarilo ¢tyfiadvacet z nich osadit uméleckymi
dily prednich sochafskych dilen, pro které byla prace pro Karliv most
prestizni zalezitosti.

Dilna sochare Jana Brokoffa byla v prvni fazi jednim z hlavnich do-
davatelt soch a sousosi pro Karliv most. Z jeho praci na mist¢ stdle stoji
originaly sousosi sv. Barbory, sv. Markéty a sv. Alzbéty a socha sv. Kajeta-
na. Po roce 1710 se stal vedoucim socharem dilny Ferdinand Maxmilidn
Brokoff. Sousosi z jeho ruky patfi k nejvyznamnéjsim pamdatkam celého
souboru. Dodnes muzZeme na Karlové mosté obdivovat originalni souso-
§$i skupiny trinitara sv. Jana z Mathy se sv. Felixem z Valois a sv. Ivanem,
Prazany prezdivané , Turek” podle hlidace Zaldte plného upicich zajatcd,
a sochu sv. Vita se skupinou Ivii na skdle. Dal$i barokni origindly, se ktery-
mi se na mosté potkdme, vysekal Jan Oldfich Mayer, ptivodem z Dolnich
Rakous. Prvni jeho zakdzkou pro Karliiv most byla socha sv. Antonina
Padudnského, ddle pak socha sv. Judy TadedSe a sousosi sv. Kosmy a sv.
Damidana. U vSech téchto soch byly za kopie vyménény jen architektonic-
ké casti nebo atributy, zatimco figury svétci jsou barokni. | 3 | Jedinou
mramorovou (a origindlni) sochou na Karlové mosté je socha sv. Filipa
Benicia. Socha z typicky bilého salcburského mramoru byla zhotovena
v Salcburku podle hlinéného bozzetta Michaela Mandela.

Po velké povodni roku 1784, kdy voda strhla cely Sesty pilif i se
strazni budkou a souso$im sv. Vaclava s and¢ly od italského sochare Otta-
via Mosta, se socharska dila dockala pouze bézné udrzby, kterd spocivala
hlavné v obnovovani povrchovych natéri, pripadné doplnovani zni¢enych
atributii. Vyznamnéjsi zasahy se objevuji az v priibéhu 19. stoleti, kdy byl
stav nékterych sousosi viditelné Spatny. V roce 1844 se na méstském hejt-
manstvi rozhodlo, Ze je tfeba sochy restaurovat. Hlavnim restaurdtorem
byl jmenovan sochar Josef Max. Po podrobném prozkoumani v§ech sousosi
Max navrhl néktera sousosi jiZ neopravovat a vytvorit dila nova. Spole¢né

8 Podle bozzetta Matyase Rauchmiillera vyfezal dfevény model Jan Brokoff, do bronzu odlil
Wolfgang Hieronymus Herolt.



s bratrem Emanuelem vysekali kolem poloviny 19. stoleti pro most dohro-
mady Sest autorskych soch a souso$i v akademickém klasicistnim stylu,
které nejenze nekopiruji nahrazovana dila, ale zndzornuji dokonce jiné
svetecke figury nebo vyjevy. V roce 1890 postihla most opét katastrofalni
povoden. Do vody se ztitila Brokoffova sousosi sv. Frantiska Xaverského
a sv. Igndce z Loyoly, které nahradilo o témér padesat let pozdéji sousosi
sv. Cyrila a Metodéje od Karla Dvordka, a tim sochatskou vyzdobu Karlova
mostu uzavrelo. | 4

Na prikladu jedné z nejvyznamnéjSich pamatek tak vidime nékolik
raznych pamatkarskych i uméleckych pristupt k opravé destruovanych
nebo obnové zaniklych uméleckych dél — jejich nahrazeni kopiemi, na-
hrady dozilych ¢asti za kopie a zachovani podstatné ¢dasti origindlu na
misté. Od poloviny 19. stoleti sledujeme zcela razantni doplnéni celé-
ho socharského souboru soudobymi uméleckymi dily. Bratfi Maxové
se nepokouseji o ndpodobu barokniho patosu a v duchu prevladajiciho
dobového vytvarného nazoru tvori svébytnd umeélecka dila s podobnym
namétem, ale rozdilnou kompozici nebo figurdlni stafazi (Pieta, sv. Josef,
sv. Norbert, sv. Vaclav a sv. Zikmund, sv. Frantisek Serafinsky), nebo se
puvodniho namétu pfidrzuji jen volné (sv. Jan Krtitel misto K¢tu Kristova).
Doplnuji navic mostni soubor o novou sochu sv. Krystofa na misto byvalé
vojenskeé strdznice. Na prazdny polopilif u malostranské véze nechava syn
zakladatele ustavu slepct na Klarové u sochare Josefa Kamila Bohma zho-
tovit sochu sv. Vaclava. Jedinou doslovnou kopii z pocatku 20. stoleti je
sousosi sv. Frantiska Xaverského od Cerika Vosmika, ktery se o zdchranu
tohoto sousosi snazil od okamziku, kdy byly fragmenty sousosi vyloveny
z Vltavy. Origindlni sousosi nejprve mezi lety 1898—1905 rekonstruoval
a restauroval a posléze podle né¢j vytvoril kopii, osazenou na most v roce
1913. Dalsi kopie baroknich origindld pochdzeji ze sedmdesatych a osm-
desatych let 20. stoleti.

Posledni dvé kopie byly osazeny na Karliv most vletech 2017 a 2023.
I pres inventury a ¢asté prohlidky doslo u sousosi sv. FrantiSka Borgiase®
k havarii. Z korunni fimsy soklu odpadla v zimé 2010 vétsi ¢ast profilace.
Podrobny priizkum ukdzal, Ze kimen soklu s fadou starSich nevhodnych
vyspravek je silné destruovany a rozpada se. Proto bylo v poloviné roku
2012 z havarijnich diivodi pristoupeno k demontazi celého sousosi a trans-
feru do depozitare galerie. Restauratorska zprava z transferu upozornila
na predem nepredpokladané skutecnosti. Sousosi bylo Brokoffem kon-
cipovano jako pomérné komplikovana skladacka, kterou nelze rozdélit
horizontdlné na samostatny podstavec a sochy svétce s andély. Ustredni
figura sv. Frantiska Borgiase je vytesana dohromady s plintem s konkavné
propadlou ¢elni stranou zdobenou akantem. Na pravé strané stojici postava

9  Ferdinand Maxmilidn Brokoff, 1710, dnes kopie Jifi Kacer a Marcela Kacerova, 2017.
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andé¢la je rovnéz spojena s ozdobnym plintem, zasazenym do kompozice
soklu. | 2| Soucasti bloku s postavou sediciho andé¢la s medailonem je
i ¢ast fimsy a dolni etdZe soklu. Z uvedenych poznatki bylo zfejmé, Ze pri
dodrzeni sparorezu a ¢lenéni sousosi na jednotlivé dily podle origindlu
neni dost dobre mozné vysekat kopii samotného soklu bez ¢asti figuralni
vyzdoby. PrestoZe zavazné stanovisko pamdtkové péce pred demonta-
Zi sousosi predpokladalo nahrazeni kopii pouze u soklu, bylo nakonec
doporuceno pro trvalé umisténi na Karlové mosté vysekat kopii celého
sousosi, véetné postavy svétce, a piivodni origindlni sousosi restaurovat
pro budouci expozici, kde bude origindl prezentovan ve své celistvosti.

Podobny osud mélo také dalsi sousosi z brokoffovské dilny, sousosi
sv. Vincence Ferrerského a sv. Prokopa.”® Rovnéz zde horsi kvalita piskovce
pouzitého pro nékteré ¢asti podstavce zapricinila vyménu celého sousosi
za kopii. Prevazil zajem o zachovani hodnoty vyjime¢ného uméleckého
dila, které by ndsledné v pripadé restaurovadni a doplnéni origindlu o kopie
dozilych prvki prislo o vyznamnou ¢ast své autenticity." V obou pripadech
se kopie sekaly klasickou metodou teckovani a prenosu formy a tvaru
do bloku prirodniho kamene, ktery byl peclivé vybran, aby odpovidal
sloZzeni a charakteru materidlu originalti. Bohuzel piskovcové lomy, které
vyuzivali sochafti v 18. stoleti, jsou bud ddvno zaviené, nebo jiZ nemaji
kdmen potrebné kvality. DalSich vymén origindlii za kopie se Karliv most
ve 21. stoleti (pokud neptijde vice nez tisicileta povoden) snad nedocka.
Momentaln¢ je nutné vénovat se restaurovani kopii z 20. stoleti, jejichz
materidl nebyl dostate¢né kvalitni a nyni jevi znacnou degradaci. Uvazu-
jeme o nové Kopii sv. Augustina, ptivodné z dilny sochare Jeronyma Kohla
(1708), kterou z horického piskovce v letech 1967—1970 vytesali sochafi
Alois Sopr a J. Dusek.

MARIANSKY SLOUP A ROVNOVAHA V PRAZE

Vyse uvedené pripady jsou klasickym a téméf vzorovym pfikladem, kdy
byly ve shodé jak nazory zastupcii pamatkové péce, tak historikit uméni
a restaurdtorii-sochari, jez spole¢né hajili zajmy vysoce cenného a kvalit-
niho uméleckého dila se statusem narodni kulturni pamatky."

10 Jan Brokoff, 1712, Ivan Hamacek a Vojtéch Mica, 2023. Sousosi je odbornou literaturou pfipisovano
jiz nastupujicimu Ferdinandovi, nicméné je signovano jako OPVS IOANNIS BROKOFFE.

11 Doufame, Ze obé jmenovana origindlni sousosi nejsou odsouzena pouze k uloZeni do depozitafe
bez nasledného restaurovani. S vyhledem do budoucna by se sochatska dila nejen z Karlova mostu
méla dockat nové expozice prazského socharstvi od 11. do 20. stoleti.

12 Sochy a sousosi na Karlové mosté jsou na seznamu tzv. narodnich kulturnich pamatek, tj. téch,
které tvofi nejvyznamnéjsi soucast kulturniho bohatstvi naroda.



Specifickym prikladem je kauza Marianského sloupu na Staromést-
ském namésti, ktery se ,vratil“ na své misto po 102 letech od zbofeni v roce
1918. Snahy o jeho navraceni se objevovaly hned po jeho strzeni, obnovu
podporovala fada politikl, osobnosti ceského kulturniho i umélecké-
ho svéta. Paradoxem je, Ze tehdej$i pamatkova péce shledala fragmenty
sloupu natolik poskozené a z velké ¢dsti nedochované, Ze restaurovani
nepripadalo v uvahu. O zvazovanych zptusobech obnovy ¢i uvahdach, zda
poridit dilo zcela nové, nebo je nahradit pfesnou kopii, se v dostupnych
pramenech mnoho nedozvime.

Vroce 1990 byla zaloZena Spole¢nost pro obnovu Marianského slou-
pu na Staroméstském namésti v Praze, ktera tricet let usilovala o opétovné
vztyceni kopie nad pivodni zdklady, zachované pod dlazdénim ndmésti.
Jednim z hlavnich argument pro navrat byla, kromé ekumenického a his-
torického vyznamu zaniklé pamdtky, také snaha o doplnéni ndmésti v jeho
celistvosti a vyvazeni kompozice oproti hmoté Salounova pomniku. Spolek
nebral v potaz namitky, Ze by v takovém pripadé mohlo byt osazeno misto
napodobeniny nové uméleckeé dilo. Pres negativni stanoviska rady historika
a historicek uméni i jejich kolegl a kolegyn z pamatkové péce prevazilo
nakonec heroické usili spolku spolu s politickou a ekonomickou podporou
zainteresované casti verejnosti. Diskutabilni je pojeti autenticity nove
osazené struktury. Na povazenou je téz fakt, ze v prostredi narodni kul-
turni pamatky Staroméstského namésti byla realizovdna ohromna Zelezo-
betonova deska, ktera navéky pohtbila rané barokni zdklady ptivodniho
sloupu. Podle metodiky MK CR bude novostavba Marianského sloupu po
jeho kolaudaci pozivat rovnéz nejvyssi pamatkovou ochranu.® Jakakoliv
béZna oprava, ¢isténi nebo jiny zasah bude podléhat nutnosti vydani za-
vazného stanoviska na zdkladé odborného restaurdtorského zameéru, jako
je tomu napriklad u pomniku mistra Jana Husa.

Na zdvér zminim recentni kauzu, dokazujici, Ze se komplikované
uvahy, zda doZily objekt nechat odstranit bez ndhrady, nahradit dilem zcela
novym, nebo jej vymeénit za kopii, netykaji jen historicky starsich pamatek,
ale i pomérné mladych uméleckych realizaci ve verejném prostoru. Dilo,
které pravdépodobné c¢ekd demolice a ndsledné proces zhotoveni techno-
logicky i materidlové vyspélejsi kopie, stoji u Barrandovského mostu. Je to
jedno z nejmonumentalnéj$ich socharskych deél u nds a mozna i ve stredni
Evropé. Autorem betonové plastiky Rovnovdha z roku 1990 je sochat Josef
Klimes. | 5 | Monument o Sifce 15 metrt a vySce 6 metri je v podstaté na
misté modelovanou sochou. Postaveni formovaciho bednéni za dohledu
sochare jen podle jeho skicovitych ndkrest, Sablon a drobného modelu,
vCetné az experimentdlniho konstruk¢éniho feseni vnitfnich vyztuzi, byl
ohromujici vykon. Cely kolos se odléval na misté a diky obrovskému

13 https:/pamatkovy-katalog.cz/staromestske-namesti-12849490, vyhledano 30. 6. 2025.
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nasazeni a profesionalité tehdejSich mostari, ktefi Klimesovi pomahali,
se nakonec dilo podarilo. Od svého postaveni se této kolosalni plastice
nedostalo viibec Zddné udrzby nebo péce, a to zejména proto, Ze ,,nikomu
nepatfila® Dilo, které vzniklo na sklonku minulého rezimu z tzv. procent
na umeéni jako soucast stavby komunikace a dalni¢niho najezdu, nebylo
nikdy preddno do sprdvy Zddné méstské organizaci, a zlistalo tedy dlouhd
desetileti mimo vlastnické struktury a administrativu mésta. Zajem o toto
socharské dilo vzrostl po odvysilani publicistické reportaze Pavla Karouse
Vetrelci a volavky v roce 2008 a nasledném systematickém shromazdovani
a zverejnovani informaci o uméni ve verejném prostoru z let 1960 az 1990
ve stejnojmenné databazi.* Trvalo dal$ich 14 let, nez byla plastika zapsana
do evidence majetku hlavniho mésta Prahy. Teprve poté bylo mozné zacit
s kroky, které mély hlavné provérit fyzicky stav monumentu.

V poslednim roce se provéroval rozsah vnitfnich statickych poruch
a povrchové destrukce, aby se vyhodnotil redlny stav plastiky a moZnost jeji
zachrany. Odborné analyzy a posudky Kloknerova ustavu CVUT potvrdily,
Ze viditelné trhliny v plastice jsou vysledkem vnitfnich procesii a hrozi
riziko zasadné porusené statiky. Destrukce betonu a koroze vnitfnich
Zeleznych vyztuzi je na takovém stupni, ze jedinou bezpecnou moznos-
ti zdchrany plastiky je nahrazeni origindlu kopii. Pfipravuje se projekt,
kdy pomoci nejvyspélejsich technologii (3D skenovani, fotogrammetrie,
3D tisk, digitalni navrh vnitfnich konstrukci aj.) budou védci a umélci
hledat nejlepsi reSeni vyroby kopie preferovanou klasickou technikou liti
betonu do formy. Sou¢asné normy, jak pro sloZeni betonovych smési, tak
pro vnitini konstrukce, plus pozadavky na bezpecnost i trvanlivost dila,
si vynuti zmény oproti origindlu. Prioritou musi byt zachovani rukopisu
Josefa Klimese, ktery se propsal nejen do socharsky modelovaného tva-
ru dila, ale i do jeho povrchu reliéfnimi obrazci, vytvofenymi autorsky
sestavenym bednénim. Kazdopddné pijde o ojedinély restaurdtorsky
a socharsky projekt, na kterém se bude muset podilet rozsahly tym od-
bornikt. Snad dosahnou pozitivniho a ukdzkového vysledku, ktery ponese
do budoucna autentické prvky prenesené z originalu umeéleckého dila
a nebude pouhou napodobou.

14 https://www.vetrelciavolavky.cz/, vyhledano 30. 6. 2025.
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Ukfizovany Kristus podle
navrhu W. E. Brohna, 1628,
bronzova plastika, detail.
Foto: Marie Foltynova, 2017
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Ferdinand Maxmilian Brokoff,
sousosi sv. Frantiska Borgiase,
1710, detail sochy pravého
andéla spojené s casti
podstavce béhem snimani.
Foto: Jan Kacer, 2011
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Jan Old¥ich Mayer, Sousosi
Kosmy a Damiana, 1709,
plvodni socha a kopie
architektury socharsky
pojednaného podstavce.
Foto: Oto Paldn, 2016
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Karel Dvorak, Sousosi Cyrila
a Metodéje (1928—1938)

po restaurovani.

Foto: Jan Kudégj, 2021

5 Josef Klimes, Rovnovdha, 1990,
betonova plastika.
Foto: Jan Kudégj, 2016
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Vzdélavani umélct, architektek
a designéru v reakci na spolecenské
promeény



Sekce vénovana umeéleckému Skolstvi umoznuje zamérit se na celou
Skalu témat: miizeme sledovat osobnosti v roli vyucujicich i studujicich
¢i hledat ty, které systém udrzel za branami vzdélavacich instituci, zkou-
mat konkrétni pedagogické metody i promény celého Skolského systému
v §irSich spolecenskych souvislostech. V prostoru skol se potkavaji zdjmy
umélcd, trhu, politické reprezentace i expertni sféry. Jejich vzdjemné
prolinani a prekryvani se proménuje v Case, jak ukdzi texty v této Casti
sborniku. Nas zajem o umélecké, designerské a architektonické vzdélavani
vychdzi z naseho pisobeni na Vysoké skole uméleckopriimyslové a v po-
slednich letech se vaze k projektu ,,Mista tvofivosti. Uméleckoprimyslové
vzdélavani: konstrukce identit, zichrana minulosti a design budoucnos-
ti“'v némz se s kolegy a kolegynémi vénujeme umeéleckoprimyslovému
Skolstvi od 19. stoleti az do roku 2000.

Na tématu vzdélavani je moZzna nejzajimavéjsi, Ze v disledku insti-
tuciondlni setrvaCnosti je dnes stdle aktudlni celd fada otdzek, které se
v souvislosti s uméleckym sSkolstvim reSily pred padesati, sto i vice lety,
a to i pres zasadni proménu spolecenského kontextu. Pokud se vratime
k tématu sjezdu, miizeme se ptat, co a kdy v souvislosti se skolstvim kon-
¢i a co zacind? Jaké nové vize se opakované vynoruji a které vzdélavaci
modely a vztahy v ramci uméleckych $kol patfi minulosti, protozZe svét,
ve kterém byly formulovany, uz neexistuje?

Vérime, Ze je dilezité vnimat minulost vzdélavani skrze otazky rele-
vantni pro soucasnost, jak je patrné z jednotlivych prispévku. Uz na konci
19. stoleti se zapojenim studentii umeleckych Skol do prace na verejnych
zakazkach jejich pedagogii vyvstala otazka, co se stane po nastupu ,levné“
studentské prace na umeélecky trh. V mezivalecném obdobi dochazelo na
Skole architektury AVU i jinde k marginalizaci konkrétnich identit, osobni
tak vstupovalo do vzdélavaciho procesu a vedlo k strukturalnimu kladeni
prekazek konkrétnim skupinam lidi, které usilovaly o svou emancipaci.?
Diskuze o transformaci vyuky architektury zase ukazuje, Ze vize jednotné
Skoly architektury, kterou si v kontextu padesatych let mizeme vykladat
jako projev shora prosazovanych centraliza¢nich tendenci, ve skutecnosti
vysla zdola uz o Ctyfticet let diive. Pedagogické metody Josefa Kaplického
ilustruji komplexni vztahy takzvaného volného a uzitého uméni a ispéchy
jeho skoly nam nabizeji moZnost zamérit se na propojenost uméleckych skol
areprezentace statu. V neposledni radé také otazky financovani vysokych
uméleckych skol a pivod a moznosti vyuzivani soukromych penéz ziistavaji
problémem navysost aktualnim. VSechny zdanlivé nové vize maji koreny

1 Mista tvorivosti. Uméleckopriimyslové vzdélavani: konstrukce identit, zichrana minulosti a design
budoucnosti (podpofeny MK CR v ramci programu NAKI III, ¢. DH23P0O30VV061).

2 Tématu se v ramci panelu na sjezdu vénoval Ladislav Jackson, jehoZ text neni soucdsti tohoto
sborniku.
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v minulosti a objevuji se v odliSném kontextu opakovan¢, proménuje se
ale, kdo konkrétni agendu prosazuje a s jakymi aktudlnimi cili.

Zarazené prispévky pokryvaji obdobi od konce 19. stoleti aZ po deva-
desata Iéta 20. stoleti. Behem téchto zhruba sta let se spolu s politickymi
zménami rizné proménovaly vize toho, kdo ma byt umélkyné ¢i umélec,
jaka je jeji ¢i jeho role ve spole¢nosti a jak ma tyto parametry reflektovat
a spoluutvaret umeélecké skolstvi. Pfedstava budovani nové spolecnosti,
kterd si Zada nové architekty a architektky a tedy i novy typ jejich skolent,
provazela zakladani samostatného Ceskoslovenského statu, obdobi nésle-
dujici unorovy prevrat v roce 1948 i roky tésné€ navazujici na sametovou
revoluci. Akademické prostfedi nabizi prostor pro experiment. Na jeho
pude se stretdvaji mnohdy protichiidné zajmy, a tak i vize budoucnosti
ziskavaji rizné podoby.

VERONIKA ROLLOVA — JOHANA LOMOVA



Student versus zivnostnik

Prom¢ny vyuky socharstvi
na konci 19. stoleti a dobovy
Spor o praci a kompetence

PETR SAMAL

Ackoliv éra 19. stoleti prfedstavovala obdobi velkych zmén v celkové
dynamice vytvarného Zivota, na niz se podilel vznik uméleckych
skol, verejnych vystav a reprodukénich technologii, oblast socharstvi
v nékterych téchto ohledech ponékud zaostavala za malifstvim. Slo
zejména o umélecké skolstvi, v némz bylo socharstvi dlouho odkazano
na zvyklosti, pretrvavajici jesté z barokniho obdobi — az do posled-
ni ¢tvrtiny 19. stoleti totiz v ceskych zemich platilo, Ze sochafskych
dovednosti se dosahovalo vyhradné pod vedenim mistra v nékteré
z kamenosocharskych, fezbarskych ci stukatérskych dilen. Teprve
otevieni prazské Umélecko-primyslové skoly (1885) a vznik sochaf-
ského ateliéru na prazské Akademii (1896) pFinesly nové pfilezitosti
ke specializovanému vzdélavani v oblasti dekorativnii figuralni tvorby.
Tehdejsi ucitelé uplatiiovali nejenom standardni ateliérovou vyuku, ale
v souladu s evropskym trendem své zaky pfimo angazovali na vytvar-
nych zakazkach. Sochaf Celda Kloucek je zapojoval do Stukatérskych
praci v interiérech a pricelich budov, zatimco Josef Vaclav Myslbek
jim umoznoval modelovat i realizovat figuralni kamenosocharské
prace na verejnych stavbach. Tyto aktivity se vSak setkaly s odporem
ze strany starsi generace. Na pozadi tohoto mezigeneracniho napéti
se prispévek zaméruje na impulzy, kterymi soudoba vytvarna peda-
gogika prispéla k rozvoji moderniho socharstuvi.
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prubéhu 19. stoleti doslo k neprehlédnutelnym proméndm celkové
dynamiky svéta vytvarného uméni. Intenzivni rozvoj nastal predevsim
ve sfére vystavnictvi a organizovaného uméleckého zivota, ale také v oblasti
vytvarnych technologii a rovnéz pak umeélecké edukace. V této ére vzniklo
v jednotlivych evropskych kulturnich centrech hned nékolik novych aka-
demii uméni, ve druhé poloviné stoleti pak fada skol umeéleckopriimyslo-
vého typu. Obecné plati, Ze vyuka vytvarného uméni (primarné kresby),
jez se odehravala na riiznych urovnich, nasla zastoupeni napti¢ Sirokym
spektrem soukromého i verejného skolstvi, kde se Casto stala povinnou.
V novych formach a moznostech vytvarného vzdélavani existoval
nepomér mezi malbou a s ni Uzce svazanymi disciplinami (tj. zejm. kresbou
a grafikou) na jedné strané a sochafstvim na strané druhé. Sochafské obory
se na evropskych skoldch uméni prosazovaly s vétsSim zpozdénim, priCemz
cilené studium tohoto uméleckého druhu se povétSinou omezovalo na praxi
v socharskych dilndch. Charakteristickym prikladem takového stavu byla
situace v ¢eskych zemich, kde az do posledni ¢tvrtiny 19. stoleti platilo, ze
sochatskych dovednosti se dosahovalo téméf vyhradné pod vedenim mistra
vdilné. V tomto ohledu mizZeme sledovat ndvaznost na zvyklosti barokniho
obdobi. Rozdil v§ak tkveél v tom, Ze socharstvi spélo ke stale vétsi technolo-
gicke specializaci; zatimco velké prazské dilny prelomu 18. a 19. stoleti bézné
pracovaly s kamenem, drevem i plastickymi materidly zaroven, v pribéhu
nasledujicich desetileti adept socharskych uméni zpravidla musel volit mezi
praxi v kamenosocharské, rezbarské nebo stukatérské dilné.
Prilezitosti ke specializované a soustavné socharské edukaci prinesly
Skoly a ateliéry vznikajici v osmdesdtych letech 19. stoleti: §lo o socharskou
a kamenickou skolu v Horicich (1884), keramickou skolu v Bechyni (1884),
ddle pak ateliéry Umélecko-priamyslové skoly v Praze (1885), zahrnujici
skolu fezbarstvi a dekorativniho i figurdlniho socharstvi. ' 1 Nejvyssi
metu socharského vzdélani pak predstavoval prislusny ateliér na prazské
Akademii, zaloZeny v souvislosti s reformou této instituce v roce 1896. Pro
uplnost je tfeba pfipomenout, Ze jiz dfive existovaly dalsi, svého druhu
,nahradni“ formy socharské vyuky na instituciondlnich platformdch. Ty
vSak v principu nesmérovaly pfimo k socharské specializaci, jako spiSe
k vyuziti v femeslnych, uméleckoremeslnych, technickych a stavitelskych
oborech. Vyuku modelovani tak nabizela jiZ kolem poloviny 19. stoleti jak
prazska Polytechnika,' tak prazska Priimyslova skola,? pozdéji pak také
Odborna skola pro zlatniky, zalozena roku 1874.3

1 Déjiny a zpusoby vyuky modelovani na prazské Polytechnice zatim nebyly zmapovany a jsou znamy
jen utrzkovité diky pisobeni jednotlivych osobnosti, jmenovité Arnosta Poppa, Tomase Seidana
a Antonina Poppa.

2 Vyuku modelovani zde patrné zahajil Arnost Popp, soubézné vyucujici na prazské Polytechnice.
Viz Jednatelskd zprdva Jednoty ku povzbuzeni primyslu v Cechdch v Praze, 1881—1882, s. 12.

3 Drobné zpravy, Cech VI, 1874, ¢. 44, 24.2.,5. 3.



Obratme nyni svou pozornost k systematické vyuce socharstvi, jez
si nasla od osmdesatych let 19. stoleti misto na prazské Umélecko-priimy-
slové skole. Pfedstavitelé obou hlavnich socharskych ateliérii umeélecky
vyrustali v dilenském prostredi. Josef Vaclav Myslbek vedl Odbornou skolu
pro socharstvi, zaloZenou roku 1888 pro vyuku figurdlniho socharstvi,
a Celda Kloucek byl hlavou Odborné skoly pro modelovani, ustavené
o rok pozdéji se specializaci na ornamentdalni smér (pozdéji fungovala pod
nazvem Odborna $kola pro ornamentdlni modelovani).* Myslbek prosel
prazskymi dilnami Vaclava Levého a Tomdse Seidana, pozdéji téz draz-
danskym ateliérem Ernsta Julia Hihnela, zatimco Celda Kloucek stravil
nekolik let u berlinského sochare Otto Lessinga. Prace v renomovanych
dilndch zajistila mladym adeptiim sochafstvi nejenom patfi¢né vytvarné
a technické zkusenosti, ale zaroven budovala jejich sebevédomi diky ucasti
na verejnych zakdzkach ucitelil. V Sedesatych letech 19. stoleti Myslbek
napriklad spolupracoval na vyzdobé videniského Arsendlu, v nasledujicim
desetileti se pak Klouc¢ek suverénné podilel na vyzdobé historizujici za-
stavby Berlina.’

Neni tak s podivem, Ze oba sochafi pfi svém pusobeni na Umélecko-
-primyslové skole pamatovali na tyto dilenské zkusSenosti a své svéfence
rovnéz zapojovali do dekorativnich praci na zakazkach ve vefejném pro-
storu. Tento princip vyuky, jenZ na Skole ziskal vSeobecnou podporu, mél
hned nékolik zjevnych vyhod. Studenti diky praktickému angazma ziskavali
zkusenost s odpovédnosti viici dilu a stejné tak i motivaci pro dalsi vzdeé-
lavani a tvorbu. Slo zdroven o nejefektivnéjsi zptisob, jak zejména adepty
dekorativnich obort pfimét osvojit si technologie a praci s materialy, ne-
zbytné pro vytvarné realizace. Celd véc méla také sviij ekonomicky rozmér,
nebot studenti v takovych pripadech predstavovali levnou pracovni silu;
prave tato okolnost se vSak v priitbéhu Casu stavala predmétem sporit mezi
Skolou a profesiondlnimi sochafri, o nichZ bude pojedndno nize.

Praxi pfimého zapojovani Zakl do vytvarnych zakdzek nejsoustav-
né&ji péstoval Celda Kloucek. Ta se zdaleka nesoustredila jen na ornament
v béZném slova smyslu, jako spiSe na umeéleckou vychovu dekoratéri
architektury, ovladajicich ve stejné mire jak ornamentalni, tak figuralni
aparat vyzdoby. Vzdélavaci intence ateliéru navic postupné presahla pouhé
modelovani, kodifikované v jeho ndzvu, a usilovala dovést své studenty
k celkovym realizacim. Také diky tomu Klouckova skola vychovala velmi
uspésnou generaci pozdéjsich majiteld socharsko-stukatérskych firem,
které se zasadné podilely na vskutku mimordadné kvalité a bohatstvi ar-
chitektonického dekoru Prahy pred prvni svétovou valkou.

4 K déjinam ateliérii podrobné viz Jana Teichmanova Sklenatova, Uméleckoprimyslovd skola v Praze
a jeji ateliéry v letech 1890—1910 (dizertacni prace), FF UK, Praha 2015.
5  Viz Jana Teichmanova, Osobnost Celdy Kloucka a jeho dilo (diplomova préce), FF UK, Praha 2007.
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Soudé podle dochovanych zprav, angazovani zakt Klouckova atelié-
ru v dekorativnich pracich ve vefejném prostoru spada do devadesatych let
19. stoleti. Tehdejsi realizace, které tym zdkid Umélecko-priimyslové sSkoly
provadél pod vedenim zkuSeného modeléra a praktika, se hned ve dvou
smérech zapsaly do d&jin ¢eského architektonického dekoru. V prvni radé
se rozvijela praxe nandSeného Stuku, kterd v priib¢hu 19. stoleti do jisté
miry upadala vzapomnéni a byvala nahrazovdna odlévanim z plastickych
materidld, tj. zejména riznych druhi umélého kamene. Nadto, byla to
pravé dila Kloucka a jeho zaki, ktera do architektonického dekoru v Ce-
chich uvadéla prvky rostlinné secese. V souvislosti s vyzdobou Strakovy
akademie sochat nékolik let po jejim provedeni vzpominal: ,,Pocal jsem
studovati rostlinnou prirodu a zkousel studii téch upotrebiti k novému,
prostému zpusobu dekorace. Prvni krok tohoto zptisobu na venek mohl
jsem uciniti az roku 1896 v aule a kapli akademii Strakovské. Uspéch byl
alespon cdste¢ny a nabddal k dalsi snaze.“®

Kromé¢ prazské Strakovy akademie, kde se Stukatérska vyzdoba sou-
stfedila do dnes jiz prevazné nedochovanych interiérd, 2 se predmétem
spoluprdce mezi profesorem a zaky Umeélecko-primyslové skoly jiz drive
staly interiéry Méstské sporitelny prazské (1893), ddle pak exteriér Zemské
banky kral. ¢eského (1896), priceli najemniho, tzv. Sosovniho domu v na-
rozi Kfizovnické a Platnéfské ulice na Starém Mésté (1896) a priceli tzv.
Wohankova paldce v Dlouhé ulici (1897).” Na zdkladé dosud nalezenych,
spise roztrousenych archivnich zaznamia zname alespon nékteré praktické
okolnosti provadéni dekoraci studenty Skoly. Prace probihaly v jarnich
mesicich, tedy v dobé odpovidajici vyuce v letnim studijnim semestru;
tyto prace vSak nebyly oficidlni soucasti studia, nebot studentim byly pro
tyto prilezitosti vypisovany zvlastni prazdniny. Zpraveni jsme také o vysi
platu, ktery Cinil 2 zlaté a 50 krejcart.®

Vysledkem spoluprace mezi profesorem modelovani a jeho studenty
byly elegantni nizké reliéfy s ornamentalni, symbolickou i figuralni naplni,
jezv Ceském prostredi patfi k prvnim projeviim rodiciho se secesniho stylu;
zaroven jde o jedny z ranych pfikladl aplikace nandseného Stuku v dobé
jeho revivalu na konci 19. stoleti. Na tomto misté je tfeba uvést na pravou
miru presvédceni, jez Richard Klenka z Vlastimilu vyjadril ve svém ¢clanku
o dgjinach stukatérstvi v Cechdch (1903).° Pry to byla pravé Klouckova

Celda Kloucek, profesor c. k. Uméleckoprimyslové skoly v Praze a jeho Zdci, Praha 1906.

7  Richard Klenka z Vlastimilu, Stucco, jeho technika a vyvin zvlasté na pudé ceské, Dilo I, 1903,

s. 205—206; Roman Prahl — Petr Samal, Uméni jako dekorace a symbol. Vyzdoba reprezentacnich
staveb Prahy v ére historismu, secese a moderny, Praha 2012, s. 141.

8  Archiv hlavniho mésta Prahy (AHMP), f. Vysokd $kola uméleckopriimyslova v Praze, inv. ¢. 188. Na
dotcenych realizacich se pod Klouckovym vedenim podle dostupnych udaji podileli Vlastimil
Altner, Hanu$ Folkman a Josef Klimes, avsak vycet téchto spolupracovniki zcela jisté neni uplny
a jde patrné pouze o zlomek angazovanych studenti.

9  Klenka z Vlastimilu (pozn. 7).



$kola, ktera diky zminénym realizacim pfrisla jako prvni s obnovou ,,starého
zpusobu prace“, tedy nanaseného stuku. Dosavadni vyzkum ukazuje spise
na skutecnost, Ze zminénou praxi zavadély prazské socharsko-Stukatérské
dilny jiz drive, a to dokonce jiz od sedmdesatych let 19. stoleti ve vyzdobé
vil, ndjemnich dom i sakralnich prostor.®

Ac konkrétni zprdvy o podilu zakd prazské Umélecko-priimyslové
Skoly zatim konc¢i zminovanym udajem o spolupraci na paldci v Dlouhé
ulici (1897), je patrné, Ze i v ndsledujici dobé skola své studenty timto
zpusobem angazovala. Svéd¢i o tom stiznost na ucast profesortt Umélecko-
-primyslové skoly a jejich Zakl na vyzdob¢ verejnych staveb, kterou podalo
Spolecenstvo prazskych rezbari, sochari, Stukatérti a modelért v roce
1899, nebot tyto aktivity z jejich hlediska poskozovaly zajmy Zivnostnika
v plastickych oborech. Obchodni a Zivnostenska komora, ktera prislusnou
agendu vyftizovala, vSak spolku nedala za pravdu a cela kauza méla vleklé
pokracovdani. Na verejné schiizi v roce 1901 vydal spolek ostrou rezoluci,
jejiz obsah dobre ilustruje podstatu dobového sporu: ,,Shromdzdéni délnici
a zivnostnici oboru rezbdrského, stukatérského a socharského v Praze
a predméstich, po uvdZeni velmi neutésenych pomérii hospoddrskych
vS§ech téchto odvétvi a odbori, jakoz i po uvdzeni uzasné vzrustajici
nezaméstnanosti délnictva i Zivnostnictva, protestuji se vsi rozhodnosti
proti jedndni profesort umélecko-primyslové skoly prazské, kteri ne-
oprdvneéné a po zZivnostensku se svymi ZdKy provozuji veskeré prdce v tyto
odbory spadajici, cimz citelné na existenci poskozuji veskeré Zivnostnictvo
a délnictvo odbori téchto. Shromdzdeéni upozornuje prislusné instance
a cinitele na velmi neutéseny stav, v jakém nalézaji se veskeré tyto od-
bory, a zadd, by proti této nepristojnosti diirazné se zakrocilo a dal§imu
poskozovdni odbori téchto Zivnostenskym provddénim praci profesory
a zactvem umélecko-prumyslové skoly pritrz se ucinila.“"

Je zjevné, Ze zapojeni studentii sochatskych i jinych obort do de-
korovani architektury se setkdvalo s odporem ze strany etablovanych
sochart starsi generace, nebot z jejich pohledu Slo o nespravedlivy zdsah
do odbornych zvyklosti, jez zavedenym sochatim a délnikiim ubiral praci.
Ani vyzva z roku 1901 vSak neprinesla odborovému zastoupeni prazskych
plastikt konkrétni vysledky. Svou roli mohl sehrat i fakt, Ze pocatkem
20. stoleti uz svét architektonickych dekoraci v Praze a na jejich pred-
méstich ovlddaly ¢etné socharsko-Stukatérské firmy, jejichz majitelé vzesli

10 Jak ukazuje vyzkum autora tohoto pfispévku, vinohradska socharsko-stukatérska firma Riedl a spol.
(pozdéji Mayer — Popp — Riedl) vyzdobila nana$enym $tukem interiéry vily (1877) a rodinné kaple
(1881) hrabéte Raczynskeho v rakouském Bregenzi (téZ Bfeznice), kaple Schwarzenbergl v Novych
Hradech u Loun (1879), patronatniho kostela hrabéte Buquoye v Dobré Vodé (1888) a Klingerovy
vily v Novém Mésté pod Smrkem (1890). Prvni exteriéry, zdobené touto technologii, nalezely
domuim stavitele Eduarda Rechziegela na vinohradské Zvonafce (1893—1894).

11 Véstnik Zivnostensky a délnicky, Ndrodni politika XIX, 1901, ¢. 148, 31. 5. (odpoledni vydani), s. 5.
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praveé prevazné z prostredi Umélecko-prumyslové Skoly. Tato generacni
proména se odrazila také v tom, Ze tyto osobnosti postupné pronikly i do
prostredi ,,socharskych odbort“"

Stiznosti odborovych predstaviteld plastickych obori vSak reago-
valy nejenom na prazské realizace profesora a zakid Odborné skoly pro
modelovani, nybrz mély hlubsi kofeny v dnes jiZ zcela zapomenuté kauze,
ktera témto aktivitdm o néco malo ¢asové predchazela. V inoru roku 1892,
v dobé dokoncovani budovy jiz vzpomenuté Méstské spofitelny prazske,
stavéné podle projektu Antonina Wiehla a Osvalda Polivky (1891—1894),
byla vyhlasena soutéz na jeji vnéjsi socharskou vyzdobu.” Pokud bychom
vychazeli pouze z oficidlnich dobovych zprav k déjinam spoftitelny, tézko
bychom pochybovali o tom, Ze pravé bohaté obeslani soutéze (uvadéno je
23 sochari)" bylo pficinou autorsky velmi rozmanité plastické vyzdoby.
Pfi bliz§im zkoumani situace za pomoci dobovych prament se ale ukazuje,
Ze celad zdlezitost je mnohem slozit€jsi. AC presny pribeh soutéze neni
znam, je nyni zcela zjevné, Ze byl provazen fadou kontroverzi a nejasnosti.

Nebudeme daleko od pravdy, kdyz konstatujeme, Ze pravé na pozadi
zminéné soutézZe se odehraval Zivy spor o dobové kompetence v socharstvi
do verejného prostoru. Jiz v kvétnu roku 1892, tedy nékolik mésicti po
jejim vyhlaseni, sepsala skupina prazskych sochart petici, adresovanou
c. k. mistodrzZitelstvi Krdlovstvi Ceského v Praze. Z provolani, podepsaného
FrantiSkem Hergeselem, Bernardem Seelingem, Bohuslavem Schnirchem,
Antoninem Poppem a Josefem Strachovskym, citujme nékolik dilezitych
pasazi: ,Jak zndmo zucastniuje se v posledni dobé Zactvo c. k. stdtni
umélecko-primyslové skoly v Praze pod vedenim svych profesoru verej-
nych praci placenych, poddvdnim skic i offert na doddni socharskych
praci v sddre i v kamené. Tak dostati se md z osmi pro budovu méstské
sporitelny prazské urcenych soch pét soch chovancim vyse jmenova-
ného ustavu; taktéz objedndno pro tutéZ budovu nékolik cvikli, by pod
vedenim profesora odchovanci c. k. stdtni umélecko-pramyslové skoly
v Praze provedeny byly. [...] Ponévadz samostatni umélci, ktefi pouze na
takové verejné prdce odkdzdny jsou, nijakym zpisobem se Zdky c. a k.
stdtni umélecko-prumyslové skoly, kterym se vsech moznych vysad od
veleslavného cis. a krdl. ministerstva kultu a vyucovdni v hojné mire do-
stdvd, konkurovati nemohou, vidi se ve svém povoldni zkrdceni a hmotné
poskozovdni byti a to tim vice, ponévadZ prdce chovanci c. k. umélec-
ko-primyslové skoly pod vedenim svych profesoru se provddéji. Proto
prosim v hluboké ucté podepsani umélci samostatni by: slavné cisarské

12 O tom svéd¢i napfriklad sloZeni zastupctt Odboru sochafi a Stukatérii Svazu zameéstnavateld
stavebnich v kralovstvim ¢eském v roce 1906. Viz AHMP, Narodni vybor hl. m. Prahy, odbor
vnitfnich véci, spolkovy katastr, sign. VIII/0154.

13 Ndrodni listy XXXII, 1892, ¢. 40, 9. 2., s. 6.

14 Viz Novd budova Méstské spofritelny praZské, Praha 1894.



a krdlovské mistodrzitelstvi krdlovstvi Ceského rdcilo v ochranu vziti ty,
kteri konkurenci cis. a krdlovské umél. priimyslové skoly v Praze posko-
zovdni jsou a zameziti by naddle tak se nestdvalo.“"

7Zda se tedy, ze v prvni fazi pripravy socharské vyzdoby hrali domi-
nantni ulohu tehdejsi zaci Umélecko-pramyslové skoly. Jestli byla tato
situace vysledkem regulérni soutéZe, nebo urcité protekce, mizeme zatim
jen spekulovat. V kazdém pripadé v ¢ervenci 1892 vydalo Ministerstvo kul-
tu a vyucovani natizeni, na jehoz zakladé byla realizace sochatskych praci
pro budovu sporitelny Umélecko-primyslovou skolou do¢asné zastavena
a Skola méla za ukol o zminéné stiznosti socharli vypracovat zpravu. Mezi-
tim vsak jiz Wiehl a Polivka, coby zdstupci stavebni kanceldfe Méstské
sporitelny prazské, adresovali Skole pfipis s dotazem, pro¢ dosud nebyly
dodany modely pro cviklovou vyzdobu vn¢jsku budovy.

Soudé¢ podle dostupnych zprav Ize usuzovat, Ze napéti kolem priprav
socharské vyzdoby vyustilo ve vypsani nové soutéze, v jejiZz porot¢ zasedli
architekti budovy Wiehl a Polivka spolu se sochafi Bohuslavem Schnir-
chem a Josefem Mauderem, tedy zastupci ,,dot¢ené“ skupiny prazskych
sochari. Naopak Josef Vaclav Myslbek, pedagog mladsich autort, jimz byla
ucast na vyzdobé vytykana, se své funkce v poroté vzdal.'”® Ostatni nuan-
ce slozitého a dosud nepfrilis pfehledného rozhodovani o findlni podobé
a autorstvi socharské vyzdoby ndm zatim zistdvaji skryté a mizZeme jen
doufat, Ze je v budoucnu poodhali dalsi archivni vyzkum.

Dnesni podoba sochatské vyzdoby Méstské spoftitelny prazské v kaz-
dém pripad€ naznacuje, Ze autorsky podil jednotlivych socharii byl vy-
rizalitl na delSich stranach pruceli, predstavujici personifikace lidskych
¢innosti a vlastnosti, spojovanych s hospodarskym uspéchem. Na jizni
stran¢é jde o sochy tehdejsSich nejtalentovanéjsich studenti Myslbekova
ateliéru (Stanislav Sucharda, Frantisek Stransky, Frantisek Hosek, Gustav
Zoula a Jan Razicka), '3 | 4  severni stranu zdobi figury, provedené
predstaviteli povytce starSich sochari, etablovanych vice v prostredi di-
lenského provozu nez v oblasti vytvarnych instituci: jde o sochy Bernarda
Seelinga, Ludvika Wurzela, Antonina Prochdzky a Frantiska Hergesela.

5 | 6 Cviklové vyplné, provazejici budovu nad okny prvniho patra
na vSech jejich stranach, jsou prevazné dilem Bohuslava Schnircha, na
kratSich strandch jde o prace zakt Myslbekova ateliéru. Sochat Antonin
Popp, jeden ze signatart zminovaného protestu, se uplatnil pfi modelovani
karyatid a atlantti provazejicich prvni patro dvorany budovy. Také diky
ucasti tohoto umélce ziskala jednu ze zakdzek na socharsko-Stukatérské
prace uvnitt objektu jim spoluvlastnéna firma Riedl a spol. Ta se tak mohla

15 AHMP, f. Vysokd §kola uméleckoprimyslova v Praze, inv. ¢. 153.
16  Ndrodni listy XXXII, 1892, &. 114, 24. 4., s. 3.
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smele postavit po bok dalSich plastickych interiérovych realizaci, prova-
dénych Celdou Klouckem a jeho Zaky spolecné se za¢inajicim socharem
Vilimem Amortem."”

Ve svétle znamych vizudlnich i archivnich pramenti je tak zfejmé, Ze
slozita situace kompetencnich sporti na budové Méstské spotitelny praz-
ské vyustila v kompromis, v némz si nakonec prisli na své jak pfislusnici
starsi socharské generace, tak mladi sochari pod patronatem socharskych
ateliért tehdejsiho vytvarného skolstvi. Dobové spory téchto dvou taboru
jsou z dnesniho hlediska pochopitelné: Slo o zdsadni otazky, k nimz patfila
profesni Cest a reputace, pracovni prilezitosti, obchodni uspéch a s tim
souvisejici zajisténi Zivotnich potfeb jednotlivcii a jejich rodin. Ve vysled-
ku se vSak na mimoradném vizudlnim bohatstvi, jeZ vefejnému prostoru
proptjcuje architektonicky dekor prelomu 19. a 20. stoleti, podilely velkou
meérou oba tyto tabory.

17 Novd budova Méstské sporitelny prazské, Praha 1894.



Setkani zakl sochafskych
ateliérl na Umélecko-
-priimyslové Skole v Praze
(zleva: Vlastimil Altner, Karel
Novak, Gustav Zoula[?], Josef
Mafratka), kol. 1895.

Archiv Petra Samala

Z vyzdoby interiérd Strakovy
akademie v Praze, po 1896.

Archiv Petra Samala



3 Frantisek Hosek, Primysl, z vyzdoby Méstské 4 Gustav Zoula podle skici Jana Ruzicky,
spofitelny prazské, 1894. ZdmozZnost, z vyzdoby Méstské spofritelny
Foto: Petr Samal prazské, 1894. Foto: Petr Samal

5 Bernard Seeling, Hospoddrstvi, z vyzdoby 6 Ludvik Wurzel, Zemédélstvi, z vyzdoby
Méstské sporitelny prazské, 1894. Méstské spofitelny prazské, 1894.
Foto: Petr Samal Foto: Petr Samal



Reforma ceského
architektonického skolstvi
v obdobi mezi svétovymi
valkami

BARBORA REPKOVA

Idea reformy obvykle implikuje konec starych poradkl a nastoleni
novych. Debaty o potfebé a mozné podobé reformy systému archi-
tektonického vzdélavani sice architekty za prvni republiky intenzivné
zaméstnavaly, definitivni podoby a uvedeni v icinnost ale takova
reforma nikdy nedosla. Pfesto se zda, Ze samotna idea byla vyznam-
nym hybatelem vyvoje vzdélavacich kurikuli a podnétem k tfibeni
sebepojeti jednotlivych 3kol a jejich sebeprezentace. Reforma méla
byt prostfedkem ke zkvalitnéni architektonického vzdélavani a v du-
sledku toho také stavebni produkce. Zastupci technickych skol trvali
na tom, Ze jejich vyuka ma lepsi odborné-technickou uroven, absol-
venti uméleckych Skol zase argumentovali svym zdsadnim podilem na
rozvoji zdejsi moderni architektury a tyto dva proudy obtizné hledaly
spolecnou fec. Svou roli téZ hrala ochrana stavovskych zajma, snaha
o definici toho, kdo je kvalifikovany architekt, a nakonec i ekonomické
rozvahy nad smyslem paralelni existence nékolika skol. Vzniklé spory
také zpritomnily téma vzdélavani na strankach architektonickych
Casopist. Vedlejsim produktem intenzivnich debat o skolstvi jsou
diky tomu pfiklady studijnich praci, jez umozniuji polemizovat se
zobecnujici predstavou o omezenosti ¢i zpatecnictvi zdejsi vyuky
architektury v daném obdobi. Debaty o reformé totiz ukazuji, Ze po-
védomi o nedostatcich architektonického vzdélavani a snahy o jejich
odstranéni zde nechybély a publikované studentské projekty, které
by mohly dobfe obstat tfeba ve srovnani s produkci Bauhausu, jisté
uspéchy téchto snah potvrzuji.
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Vznik samostatné Ceskoslovenské republiky predstavoval nadéji, ze
se podari docilit dtive nedosazitelnych zmeén, jakymi byly i reformy
v umeéleckém a architektonickém $kolstvi. Pfestoze na zdsadni reformu
vyuky architektury nakonec v obdobi mezi svétovymi valkami nedoslo,
predstavy o jeji podobé a debaty s tim spojené prozrazuji mnohé o cilech,
problémech a aspiracich dobového architektonického skolstvi i jeho jed-
notlivych aktéri.

Spolek posluchacii architektury (SPA) na tehdejsi c. k. Ceské vysoké
Skole technické v Praze usiloval o modernizaci zdejsi vyuky architektury
jiz od pocatku stoleti.' Snahy zbavit se rozsahlé zatéze vedlejsich predméti,
a naopak posilit praktické aspekty vyuky a kontakt s praxi, které do zna¢né
miry inspiroval vzor soudobé Kotérovy architektonické specidlky na praz-
ské Umélecko-priamyslové skole (UPS), se v prvni dekadé reformniho usili
nesetkaly s uspéchem. Kdyz byl Kotéra v roce 1910 jmenovan profesorem
na Akademii vytvarnych uméni v Praze (AVU), rozsitila se vyuka archi-
tektury v ¢eskych zemich o dalsi typ vzdélavaci instituce. Jak si vzapéti
povsiml Antonin Engel, programy vyuky architektury na odlisnych typech
$kol si navzajem konkurovaly. Engel vnimal UPS a AVU jako ,,velmi nebez-
pecné souperky*“? vysoké skoly technické predevsim proto, Ze pro zajemce
o studium architektury byly obé umélecké skoly zjevné atraktivni, podle
néj vsak neposkytovaly srovnatelné kvalitni a obsdhlé Skoleni jako vyuka
na technice, coz by mohlo vyustit v nedostatek dobre technicky vyskole-
nych architektl. Engel timto komentarem prorocky nastinil témata, ktera
byla klicova v debatach o reformé po celé mezivilecné obdobi — tedy, Ze
z odlisnosti parametri vyuky architektury na jednotlivych skoldch mohly
plynout problémy pro architektonickou profesi, a zaroven, ze od kvality
vyuky ndasledné odvisela i kvalita vybudovaného prostredi.

(NE)JEDNOTNA SKOLA ARCHITEKTURY

Statni prevrat roku 1918 probudil novou vinu reformniho usili a ¢clenové
SPA méli novy navrh reformy architektonického skolstvi hotovy jiz na
zacatku roku 1919.5 Hlavni myslenkou tohoto navrhu, ktery dosud prak-

1 Marcel Pencak, Nastup architektonické moderny a c. k. Ceské vysoka skola technicka, Uméni LVI,
2008, ¢. 6, s. 514—528.

2 Antonin Engel, Skola architektury, Styl 111, 1911, s. 182—184, cit. s. 183.
Prvni obrysy reformniho navrhu dokonce rozesilali ostatnim $koldm a odbornym korporacim
jiz v prosinci 1918. Koncept reformy je uloZen v Archivu Univerzity Karlovy v Praze (AUK),
Vsestudentsky archiv (VSA), f. SPA, kart. A 237. Navrh byl také publikovén, viz Studentskd posta 1,
1919, s. 5-10.



ticky unikal pozornosti,* byla potfeba jediné, zcela samostatné vysoké
Skoly architektury, ktera by nahradila dosavadni vyuku na technice, AVU
i UPS. Kromé zlepseni tirovné stavitelského §kolstvi a v diisledku samot-
né ¢eské architektury si autofi ndvrhu od reformy slibovali také zna¢né
uspory nakladl a odstranéni priciny ,,nerovného postaveni“ architektd
vzeslych z rtiznych skol.> Navrh dile opakoval dtivéjsi pozadavky SPA na
omezeni predméti, které nemaji konkrétni prinos pro praktickou ¢innost
architekta, a nové pozadoval rozsifeni poctu profesorskych postt tak, aby
si mezi nimi posluchaci mohli vybrat a aby na kazdého pripadl pouze
maly pocet studenti, vedenych v hlavnim pfedmétu po celou dobu studia.
Navrh posluchacii techniky se v tomto bodu zfeteln¢ inspiroval modelem
obvyklym na umeéleckych skoldch, zaroven vsak za zdklad kurikula pova-
zoval dosavadni osnovy vyuky, do nichzZ se navrhované zmény snazil vtélit.

S ustfedni myslenkou navrhu, tedy zZe je tfeba reformovat cely sys-
tém architektonického Skolstvi, nikoli jen modernizovat osnovy vyuky na
technice, se ztotoznoval napriklad Jan Kotéra. Vcelku souhlasné se k nému
vyjadril, jesté nez se stal pedagogem UPS, i Pavel Janak.® Naopak reakce
z tabora studentl architektury na AVU byla k mozZnosti prolnuti umélec-
kého a technického pristupu ve vyuce architektury skepticka.” Na necekany
odpor autofi navrhu narazili hlavné u vlastniho profesorského sboru, ktery
pres zpocatku manifestovany zajem o spolupraci na modernizaci vyuky
jejich navrh nijak nezohlednil. Pfestoze od akademického roku 1920/1921
byly ve vyuce prvniho ro¢niku studia architektury na CVUT® u¢inény diléi
zmény, SPA v rezoluci prijaté vlistopadu 1920 soudil, Ze vSechny dosavadni
snahy o modernizaci vyuky zatim prisly vnivec.®

Jako zklamani studenti vnimali i postup pfi jmenovani novych
pedagogti na CVUT. O kompetencich §kolou navrhovanych kandidata
na uprazdnéna mista — Viktorina Sulce, Richarda Klenky, Karla Vavry
a sochare Josefa Pekarka — panovaly pochybnosti.” Studenti se obavali
domn¢lé konzervativnosti kandidatd a v jejich jmenovani vidéli hrozbu,

4 Ladislav Zikmund-Lender i Josef Holecek reflektovali, Ze studenti techniky poslali Janu Kotérovi
dopis se svou vizi reformy, vlastnim obsahem reformniho navrhu se ale nezabyvali. Viz Josef
Holecek, Jan Kotéra a jeho skola architektury. Pocdtky moderni vyuky architektury v Cechdch
(diplomova prace), UMPRUM, Praha 2024, s. 85—86; Ladislav Zikmund-Lender, Jan Kotéra
a Akademie vytvarnych uméni, in: Helena Capkova’ — idem (edd.), Mytus architekta: Jan Kotéra,
Praha — Hradec Kralové 2021, s. 122.

5 Koncept dopisu a dopis z 16. 12. 1918. AUK, VSA, f. SPA, kart. A 237.

P.J. [Pavel Jandk], Navrh na reformu studia architektury v republice ¢eskoslovenské, Styl VI,
1920—1921, 5. 12.

7  Josef Svoboda, Ziklady reformy technického studia, Stavitel I, 1919—1920, s. 173—174.

8 K1.zdri 1920 doslo k reorganizaci celé univerzity ve svazek sedmi vysokych skol nahrazujici
dosavadni obory a pfejmenovani eské casti Vysoké skoly technické na Ceské vysoké uceni
technické.

9  Dvacet let Spolku posluchacu architektury, Styl VI, 1920—1921, s. 94.

10 Vilém Dvorak, K boji o architekturu na ¢eské technice v Praze, Ceské slovo XI1,1920, ¢.129, 3. 6.,
s.1-3.
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Ze bude promarnéna prilezitost obsadit mista mladSimi progresivnéjSimi
architekty, k nimz sami vzhliZeli. Z ankety svolané Klubem architektd
sice vzesla spole¢na kandidatka odbornych korporaci, ktera by patrné
poslucha¢im konvenovala vyrazné vice, av§ak skola ndvrh ignorovala.
Studenti reagovali nejdfive jednodenni protestni stavkou, apelovali na
Ministerstvo $kolstvi a narodni osvéty (MSANO), posléze usporadali ve
veci dalsi verejnou anketu a nakonec se s kritikou soucasnych i navrho-
vanych pedagogii domohli i slySeni u prezidenta. Cast studujicich se také
manifestacné zavazala ze Skoly vystoupit, | 1 | pokud by byl nékdo z ne-
zadoucich kandidata definitivné jmenovan, a je$té na jare 1921 se snazili
prozatimni vyuku Karla Vavry hromadné bojkotovat. K odchodu ze skoly
se ale nakonec nikdo nemél, dalsi uvolnénd mista obsadili studenty vitani
kandidati jako Antonin Engel ¢i Antonin Ausobsky a bojovny odpor proti
kandidatiim i postupu $koly se postupné vytratil."

Labuti pisni prvni povale¢né viny reformniho usili byla anketa uspo-
radand Klubem architekt v ¢ervnu roku 1921, ktera se vratila k problema-
tice celkové organizace architektonického skolstvi. Z ankety, jiz se kromé
zastupci SPA a architektonickych a uméleckych korporaci méli ucastnit
také zastupci MSANO a Ministerstva vefejnych praci (MVP), UPS a Vysoké
Skoly technické v Brn¢, kde v roce 1919 vznikl novy odbor architektury,
vyslo najevo, Ze ,jednotnd skola architektury je idedInim reSenim celé
otdzky*, ale zaroven pry ,se nezdd, ze by doba pro tuto skolu jiz nadesla“
a zatim proto bude nejlepsi dosavadni pluralitu skol zachovat.” Z toho,
jaké otazky anketa kladla — totiz zda ,,Maji byti v Praze dveé vysoké skoly
architektury neb jen jedna?“ a zda ,,V prvém pripadé, md Akademie (vytvo-
fend z AVU a UPS) byti skolou uméleckou pro vsechna uméni a vys. skola
architektury jen skolou konstruktivné stavebni?“"™ — pak vyplyva, zZe
zjevné reflektovala i soucasné probihajici uvahy o mozném slouceni AVU
a UPS.* Pro ztratu zajmu ze strany AVU ale ke slouc¢eni nedoslo a paralelni
vyuka architektury na nékolika typech §kol trvala naddle.”

Cilenym pokusem snizit pocet architektonickych ucilist byl navrh na
zruSeni Skoly architektury na AVU, ktery se objevil po smrti Jana Kotéry.
V situaci, kdy recentni Siroka shoda potvrdila, Ze jedina skola architektu-
ry je spole¢nym idedlem vSech aktéri, se zruseni jedné ze kol (zvlast té

11 AUK, VSA, f. SPA, kart. A 238, A 239, nefol.

12 Vysledky ankety konané dne 24. ¢ervna 1921, rozeslané Klubem architekti 19. srpna 1921. AUK,
VSA, f. SPA, kart. A 239.

13 Archiv Akademie vytvarnych uméni (AAVU), AVU Praha (nezprac. fond), aktovy material, kart.
XIXa, ¢j. 502/21.

14 Emil Pacovsky, Potfeba reformy nasich uméleckych ucilist, Drobné Umeéni / Vytvarné snahy V, 1924,
s. 1—4; Pavla Pecinkova, Kapitoly z historie Skoly 1895—1946, in: Martina Pachmanova — Markéta
Prazanova (edd.), Vysokd $kola uméleckoprimyslovd v Praze 1885—2005, Praha 2005, s. 40.

15 AAVU, AVU Praha (nezprac. fond), kart. XXa, ¢j. 438/23.



Kotérovy, kterou bylo mozné vnimat jako zalozenou p¥imo pro néj)'© mohlo
zdat jako vhodny postup. | 3 Podporoval to napriklad Klub architekti”
a navrh se projednaval dokonce v senatu.”® Ke zruseni nakonec nedoslo
snad i kvili silnému odporu ¢asti odborné verejnosti.”® Jesté v roce 1923
se Spolek ¢sl. inZenyra a architektll snazil iniciovat zménu ve smyslu zfi-
zeni jediné Skoly architektury zreformovanim Vysoké skoly architektury
na CVUT, ale i toto usili vyznélo naprazdno.?

UREDNI OPRAVNENI| PROJEKTOVAT

Potreba reformy architektonického $kolstvi znovu vyrazné vystoupila do
popredi debat architektonické obce az v roce 1927. Tehdy se v reakcich na
vladni navrh zdkona o upravé pomért ufedné autorizovanych civilnich
inzenyrt?' ukazalo, Ze zajmy absolventi studia architektury na vysokych
technickych a umeéleckych skolach jsou obtizné slucitelné. Dle daného na-
vrhu by se pouze absolventi vysokych technickych uc¢eni sméli stat uredné
autorizovanymi civilnimi inZenyry a v diisledku toho mit vylu¢né opravnéni
k tvorbé plani a dals$im souvisejicim Cinnostem, které obvykle povazujeme
za soucast prdce architekta. Obdobny zdkon sice jiZ existoval, ale jeho ucin-
nost byla omezovana jinymi zakony, které dovolovaly projektovat stavitelim
na zaklad¢ zivnostenskych opravnéni, a dle postojem zdkona ke svobodnym
uménim véetné architektury, jejichZ provozovani nebylo nijak omezeno ani
chranéno.??| 2 Vasnivé reakce tak navrh vzbudil zejména proto, ze by mohl
zavdat pricinu k celkové upravé dosud nejednoznacné legislativni situace.
U architektd vzeslych z uméleckych skol navrh vyvolal bezmala
paniku, protoZze mu rozuméli tak, Ze by je jeho pfrijeti mohlo zasadné
omezit v samostatném provozovani architektonické profese. Spole¢nost
architekt (SA)* a obdobné redakce ¢asopisu Stavitel?* v obrané proti na-
vrhu vyzdvihovaly zasluhu uméleckého skolstvi na uspésSich nasi moderni

16 Viz Zikmund-Lender (pozn. 4), s. 116.

17 Klub architektd, Memorandum spolecnosti architektd, Stavba VI, 1927—1928, s. 82—84.

KA sdruzoval vylu¢né absolventy architektury na vysokych technickych $koldch, coz hrélo roli
v jeho postoji ke skolstvi.

18 Frantiek Kroiher, [Navrh] na zrugeni stolice architektury na Umélecké akademii v Praze, t.
1718.174, 8. X1.1923; 23, VIIL,, https:/web.archive.org/web/20141224164548/; http://senat.cz/
informace/z_historie/tisky/1vo/rejstrik/jmenny/kc.htm, vyhledano 12. 8. 2024.

19 Spolecnost Architektl v Praze, K navrhu zruseni stolice architektury na Akademii uméni v Praze,
Styl 1X, 19231924, s. 55—56.

20 AAVU, AVU Praha (nezprac. fond), kart. XXII, ¢&j. 1001/25.

21 Vladni ndvrh zdkona, kterym se upravuji poméry ufedné autorizovanych civilnich inzenyrta
v republice Ceskoslovenské, Véstnik inZenyrské komory V1,1927, s.121—134.

22 Frantisek Matéjka, Dnes$ni pravni postaveni architekta u nas, Styl XVIII, 1932—1933, s. 58—62.

23 Spolecnost architektld, Memorandum spolecnosti architektid ve véci osnovy zdkona o turedné
autorizovanych inZenyrech, Styl XIII, 1927—1928, s. 4—6.

24 Redakce, K osnové zdkona o autorizovanych civilnich inzenyrech, Stavitel VIII, 1927, s. 89, 92.
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architektury, kterou povazovaly za doklad relevance az superiority zdejsich
uméleckych skol. Redakce Stavitele se dovolavala také prikladu rakouské
zakonné dpravy stavu uredné autorizovanych civilnich architektd z roku
1925, podle niz by autorizaci mohli ziskat architekti, ,kteri absolvovali
techniku, nebo dvé Iéta techniky a skolu architektury na skole uméni,
anebo vyssi skolu priumyslovou a akademii“® s tim, Ze v nasem prostredi
by se obdobné podminky mély vztahovat nejenom na absolventy AVU, ale
také prazské UPS. SA pak upozoriovala na nutnost nejdiive reorganizovat
odborné skolstvi a zfidit jednotnou Skolu architektury s argumentem, Ze
az ,po uprave skolstvi bude mozno prikrociti k vyhrazovdni urcité ptisob-
nosti a oprdvnéni.“* S tim souhlasila i ¢ast technicky skolenych architek-
t0.” Obecné vsak architekti-technici navrh zdkona vitali, protoze z jejich
pohledu m¢l zakon ukoncit nespravedlivou situaci, kdy byli absolventi
technickych vysokych skol k ¢innosti v oboru pfibliZzné stejné opravnéni
jako stredoskolsky vzdélani stavitelé.?®

Architekti nebyli jedini, kdo m¢li k ndavrhu zdkona vytky. Nedo-
feSenym se jevil hlavné vztah navrhu k Zivnostenskym opravnénim ve
stavebnictvi. ProC presné nakonec k prijeti ndvrhu nedoslo, neni zjevné,
potencialné rozporuplny prinos, ktery mohl mit pro regulaci architekto-
nické profese, vSak zfejmé byl jednim z diivodi. MVP, které bylo pivod-
cem navrhu, i po jeho zverejnéni naddle zkoumalo, jak jsou legislativné
reSena opravnéni k architektonické ¢innosti v jinych zemich.?® Potfeba
reprezentovat vlastni zajmy v pripravach zakona byla patrné klicovou
motivaci k zalozeni Asociace akademickych architekti (AAA) v bieznu
1928. Akademicti architekti pozadovali v prvni fadé moznost autoriza-
ce i pro absolventy Skoly architektury na AVU. Na rozdil od stavovsky
nevyhranénych prohldaSeni SA a redakce Stavitele se tak AAA zbavila
privazku absolventt UPS, jejichZ pozice ve vyjedndvani byla vzhledem
ke stfedoskolskému statusu skoly jednoznacné nejslabsi.’® Ani zastupci
UPS nebyli s navrhem zdkona spokojeni a pozadali MSANO o zastoupeni
v poradnim sboru, ktery mél o osnové pripravovaného zakona dale jednat.’
Vlastni spolek, Federaci architektt (FA), zalozili na ochranu svych zajmu
absolventi specidlnich $kol architektury prazské UPS az v bieznu roku
1932.32 Pivodné nechtéli oslabovat kolektivni usili, které ve véci pravni

25 Ibidem,s. 92.

26 Spolecnost architektd, Memorandum SA (pozn. 23), s. 4.

27 Klub architekt, Memorandum SA (pozn. 17), s. 82—84.

28 Ibidem; Skupina architektti v Praze pfi SIA, Poznamky Skupiny architektt v Praze pfi SIA
k memorandu SA v Praze, podanému Min. vefej. praci. (Styl s. 1), Architekt SIA XXVI, 1927,
s.239—-240.

29 Naérodni archiv (NA), f. MVP, kart. 11, zn. 127.

30 Jaromir Krejcar — Kamil Roskot, Associace akademickych architektt, Styl XIII, 1927—1928, s. 129.

31 Protest uméleckopriimyslové skoly proti osnové zdkona o autorisovanych civilnich inzenyrech,
Stavitel 1X, 1928, s. 15.

32 Federace architektu, Styl XVI, 1931—1932, s. 207.



upravy profese mélo podnikat Ustfedi architekti, sdruzujici jiz existuji
architektonicke spolky, ale postupné nabyli presvédcent, Ze jejich partiku-
larni zajmy nejsou touto spole¢nou organizaci dostate¢né hajeny.” FA za
vzor zakonné upravy profese, jakou by uvitala, povazovala jiz zminovany
zdkon rakousky, umoznujici ziskdni autorizace i na zdkladé¢ prokazatelnych
kompetenci adepta bez predepsaného studia, ¢i britskou praxi udélovani
titulu , Registered Architect” Prostredek k ,ozdravéni a zjednoduseni
pomeéri“ spatfovali také v reorganizaci skol architektury, jejichZ reforma
se ovSsem nazorovou prestielkou nad navrhem zakona nijak nepfiblizila.’*

USTREDI ARCHITEKTU A TITUL ,ARCHITEKT*

Vedle vymezeni opravnéni k projektovani se jako dalsi moznost, jak
zlepsit nebo alespon zprehlednit situaci v architektonické profesi, jevila
ochrana titulu ,architekt“. Na uzivani oznaceni ,architekt* totiz v CSR
neexistovala zadna legalni omezeni a mohl se tak prezentovat kdokoli,
bez ohledu na vzdélani. K vytvoreni ,evidence architekti kvalifikovanych
podle dosavadniho stavu skoleni“® ktera by mohla slouzit k odliSeni téch,
kdo jsou schopni poskytovat architektonické sluzby na dobré odborné
urovni, by bylo tfeba jednotné odborové organizace architektil. Jako jeji
zaklad se nabizela metaspolkova organizace Ustfedi architektt (UA), jeji
¢innost vSak od zalozeni v roce 19263¢ az do usporddani sjezdu architekti-
-projektantii v roce 1932 nenesla zretelné vysledky.

Na sjezdu, ktery resil primdrné pravni a hospodarské aspekty pro-
jekeéni ¢innosti, doslo také na otdzku skolstvi. Postoje k nému opét nebyly
jednotné. Zatimco J. K. Riha vyjadfil pfesvédéent, Ze snaha o zrovnoprav-
néni jednotlivych $kol a sjednoceni obsahu vyuky je nesmyslnd v dobé, kdy
se veskera prace vcetné prdce architekta nutné specializuje, Antonin Mendl
zastdval ndzor, Ze specializace jiZ na skole je Skodlivd a naopak za hlavni
problém povazoval nejednotnost sou¢asného systému architektonického
a stavitelského skolstvi.’” Sjezdova rezoluce pak na konto skolstvi vyjad-
rila ponékud lakonické pfani, aby architektonické skoleni bylo ,,jednotné
a technicky i umélecky nejvyssi urovné®, snad znacici spiSe preferenci
sjednoceni vyuky nez jeji specializace.’®

33 Federace architektt, Styl XVII, 1932—1933, s. 49—50.

34 Ibidem,s. 50.

35 Matéjka (pozn. 22), s. 61.

36 Ibidem. Udaj, 7e UA vzniklo roku 1900 (Josef Pechar, Programy ceské architektury, Praha 1981,
s. 301), je patrné preklep, neb Syndikat &s. vytvarnych umélci, jehoz odborem mélo UA byt, ani
vétsina v ném sdruzenych spolkl tehdy jesté neexistovaly.

37 J.K. Riha, Dosavadni skolstvi architektury, Stavitel X111, 1932, s. 73—80; Antonin Mendl, Reforma
skolstvi, Architekt SIA XXXI, 1932, s. 169—170.

38 Rezoluce (I. Sjezdu architektd-projektantt), Architekt SIA XXXI, 1932, s. 168—169.
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Po sjezdu patrné Ustiedi zacalo ptipravovat praktické kroky, které
se mely tykat upravy pusobnosti architektii. Neni zcela jasné, jakou méla
mit uprava formu, protoze o tomto zaméru informovala pouze nespokoje-
na reakce Pavla Jandka na stanovisko UA, ,,Ze do predpoklddané tpravy
postaveni architekta maji byti pojati absolventi pri skole Umélecko-pru-
myslové do roku 1924, od té doby pak jen se zvldstnimi vyhradami.“*® Proti
tomu se Jandak jako vedouci §koly architektury na UPS ohradil nejenom
proto, ze by opatfeni poskodilo primarné jeho absolventy a absolventky,*°
ale také proto, Ze vytyCend hranice se zddla byt nahodild aZ nesmyslna. Po
Jandkove prichodu na $kolu se totiZ mimo jiné zdsadné prodlouzila celkova
doba studia architektury,* takze odborné kompetence recentnich absol-
ventl a absolventek mély byt spise vyssi nez jejich predchiidcii. Naopak
architekti pfi Spolku inZenyrt a architekti (SIA) hldsali presvédceni, ze
nejlepsim reSenim situace by byla takova preména Skoly architektury na
UPS, aby se tam vyucoval pouze design nabytku a interiérova architektura.
Absolventy a absolventky by tak nebylo mozné naddle nespravné pova-
Zovat za opravdové architekty ¢i architektky.** Tuto excitovanou, avsak
opé€t neplodnou prehlidku nazord pak v roce 1933 ddle obohatil navrh
usporné komise parlamentu na zrusSeni nékolika vysokych s§kol, v¢etné
odboru architektury na Ceské vysoké skole technické (CVST) v Brné.*3
Druhy sjezd architektli projektant(i konany v nasledujicim roce proti
tomuto navrhu dirazné protestoval, ale ohledné reformy oborového skol-
stvi nepokrocil. Po sjezdu se jednalo oddélené v provizornich uskupenich
v Praze a Brné a k novému ustaveni jednotného UA s jasnou organizaci
doslo az v roce 1935.4 Problém nového zformovani UA mél spocivat
v tom, Ze se nemohly shodnout strana zastavajici striktnéjsi kritéria pro
kvalifikaci architekti se stranou vyzadujici co nejinkluzivné&jsi pristup.*
I typicky konzervativni a stavovsky vyhranéna Skupina architekti SIA
v§ak udajné postupné ze svych stanovisek ustupovala a dokonce prinasela
podnéty stran zpusobi, jak by se architekti, ktefi neabsolvovali vysokou
skolu, mohli zaradit mezi kvalifikované architekty, pokud k tomu prokazi

39 Pavel Jandk, K akci o upravé plisobnosti architektd, Stavitel XIII 1932, s. 100—106, cit. s. 101.

40 Pavel Janak pfevzal skolu architektury na UPS po Josipu Ple¢nikovi v roce 1921. Vytyéeni hranice
k roku 1924 znamenalo, Ze kdokoli alesponi ¢ast studia absolvoval jesté pod vedenim Ple¢nika, by
se mohl kvalifikovat mezi architekty, zatimco ti vedeni pouze Jandkem by méli smilu.

41 Tim, ze vznikla vS§eobecna skola architektury pfedchazejici skole specialni, se celkova doba studia
prodlouzila na Sest let.

42 Umélecko-primyslova skola, Architekt SIA XXXII, 1933, s. 30—31; Vojtéch Krch, Architektura
na umélecko-primyslové skole v Praze, ibidem, s. 57, 97, 163—168; Idem, Skola architektury na
umélecko-primyslové skole v Praze, ibidem, s. 161—163.

43 Otakar Franék, Dé&jiny Ceské vysoké skoly technické v Brné 1945—1975, Brno 1969, s. 163.

44 Karel Lhota, Ustfedi architekti, Architekt SIA XXXV, 1935,s.10 a 12; Pripravny vybor pro utvoreni
ustredi architekti, Stavba XI, 1932—1933, s. 144.

45 Lhota (pozn. 43), s. 7—13.



kompetence.*¢ Ani reorganizované Ustfedi ale nedovedlo své piedstavy
o garanci kvality architektonické profese, resp. podpore kvality vystavby
jejim prostrednictvim, k Zddnému pravné zavaznému opatreni.

Pokusem o smirlivé feseni situace mohl byt i ndvrh skolské komise
UA z roku 1935, aby $koly architektury UPS byly priclenény k AVU, ktery
ov§em nem¢l Zadny pozitivni ohlas.*” Kratce na to se zacalo resit povyseni
UPS na vysokou $kolu pod niazvem Akademie uzitych uméni. V prosinci
roku 1935 se zalezitost zdala na MSANO uz souhlasné vytizena,*s ale
nasledné se proti tomuto postupu zvedla silna vina nevole. Na protest se
ozvala nejenom AVU s tim, Ze je nova vysoka Skola zbyteCnd, nazev je
prilis zaménitelny s jiz existujici akademii atp.,* ale také architekti se
svymi stavovskymi zajmy.>° PfestoZe by povyseni UPS na vysokou $kolu
mohlo stran vymezeni opravnéni k ¢innosti architekth mnohé zjedno-
dusit, architekti z ostatnich skol vétSinové jednoduse nechtéli ,,umélecko-
-primyslové® architekty i s odkazem na trvajici hospoddrskou krizi a obec-
ny nedostatek prace ,vzit do klubu® Do popredi stavéli také argument,
ze se UA shodlo na potiebé celkové reformy architektonického $kolstvi
a jakakoli jednostranna akce by to mohla do budoucna zkomplikovat.*
Naopak hlasy z architektonické obce, které povysSeni $koly povazovaly za
uznani urovné dlouhodobé poskytovaného vzdélani a spravedlivy krok
vuci jejim studentiim i pedagogliim, zaznély pomérné okrajové.>? Celkové
je tézké soudit, nakolik vefejnd opozice vici navrhu zapricinila upusténi
od povyseni UPS na Akademii uzitych uméni, ale zfetelné se diky ni uka-
zalo, Ze se architekti na vhodném zpiisobu zlepSeni stavu své profese na
platformé UA ani jinde prakticky viibec neshodli. | 4 |5

Stejné bezvysledné se teoretizovalo i nadale, jak ilustruje anketa
o reformé vysoké skoly architektury CVUT usporadana roku 1936, jejiz

46 Karel Lhota, Boj o ustfedi kvalifikovanych architekti. Stanovisko zdjmového ustredi architektt SIA,
Architekt STA XXXII, 1933, s. 168—171.

47 Dopis zajmového ustredi SIA Pavlu Jandkovi z 24. 10. 1935, Archiv architektury a stavitelstvi NTM
(AAS NTM), fond Pavel Janak, kart. 41. Podobny navrh na pfi¢lenéni ¢asti UPS v jinym $kolam
viz J. K., Reorganizace prazské umélecko-prumyslové skoly, Architekt SIA XXXIV, 1935, s. 119—120;
Redakce. Pozn. red., Architekt SIA XXXIV, 1935, s. 120.

48 Dopisy Pavla Jandka rektordtu UPS z 3. a14.12.1935, AAS NTM, fond Pavel Janak, kart. 41.

49 AAVU, AVU Praha (nezprac. fond), kart. XXX]I, ¢j. 40; nt., Jeté jedna vysoka $kola, Ndrodni
politika LIV, 1936, ¢. 22,22.1,, s. 4.

50 Skupina architektt SIA v Praze, Misto jednotné vysoké skoly architektury dalsi novy typ?,
Architekt SIA XXXI1V, 1935, s. 1778—179; Klub architektl v Praze, Navrh zdkona o zfizeni akademie
uzitych uméni v Praze, Stavba XIII, 1936—1937, s. 34—35.

51 Skupina architektt SIA v Praze, Protestujeme proti pokusu znemozniti jednotné architektonické
skolstvi, Architekt SIA XXXV, 1936, s. 5—6.

52 Ktakovému nazoru se priklonili néktefi absolventi a reprezentanti ,konkuren¢nich” typu skoleni,
jako A. Bens, J. Kroha, K. Janii, J. Stursa a J. VoZenilek. Je tieba reorganizace umélecko-priimyslové
skoly? (odpovédi na anketu), vystfizek z Halé novin — datum vydani se nepodafilo urcit, AAVU,
AVU Praha (nezprac. fond), kart. XXXI, ¢j. 99. Za nutnou a zidouci reorganizaci $koly ve smyslu
navrhu prohlasila schiize pofadana FA, SVU Mdnes, SA a Svazem socialistickych architektd.

O reorganizaci Umélecko-primyslové Skoly v Praze, Stavitel XV, 1935—1936, s. 71.
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odpovéedi se pohybovaly na spektru od bezradnosti ¢i apatie aZ po navrhy
jesté méné realistické, nez byla vétsina dosavadnich.>® Svou predstavu o vy-
tvoreni jednotné §koly architektury a pozemniho stavitelstvi pii CVUT pak
opét bez praktickych konsekvenci dala na védomi Skupina architektti SIA
jesté v kvétnu 1939.5* Ani uzavreni vysokych skol v listopadu téhoz roku
zrejmée neznamenalo definitivni tecku za celou zdleZitosti, jelikoZ se MVP
nadale zabyvalo problematikou opravnéni k projektovani. Navrh vladniho
nafizeni o architektech z roku 1942 za plnopravné architekty minil pova-
zovat vSechny prakticky ¢inné, odborné skolené osoby, tedy absolventy
vysokych §kol architektury na technikich a AVU i absolventy UPS, ovéem
konce aktudlné nastoupenym rocnikem.> Ani k pfijeti tohoto zakona ale,
pokud znamo, nedoslo a dil¢i rozreSeni situace nejednotného architekto-
nického $kolstvi pfineslo az povyseni UPS na vysokou §kolu v roce 1946.

ZAVER

Zadnou reformu vzdélavani ani na jedné ze kol architektury se prosadit
nepodarilo, navzdory snahdm bez nadsazky nékolika generaci architektd.
Vznik jediné skoly architektury nebo jina forma sjednoceni vyuky by se
sotva obesly bez kompromist, ke kterym se Zddna z instituci a jejich pred-
staviteli neméli. Na neschopnosti shodnout se na zptisobu feSeni situace
ve Skolstvi patrné ztroskotalo i usili o vymezeni opravnéni k ¢innosti ¢i
uzivani titulu architekt. Na urovni instituci i individudlni aktivity vyucuji-
cich ale preci jen probihaly upravy osnov ¢i alesponn modernizace obsahu
vyuky, i kdyZ presnou miru dosazeného pokroku je obtiZné postihnout
v situaci, kdy chybi dostate¢n€ podrobné pozndni podoby a obsahu vyuky
na jednotlivych skoldch.

Na Vysoké §kole architektury prazské CVUT, kde byla reforma vyuky
nejdrive a nejkonkrétnéji vyzadovana, probihaly alespon postupné upravy
osnov. Uz od vzniku republiky se odborné architektonické predméty po-
stupné posouvaly do nizsich ro¢niki.>® O aktualizaci obsahové a formalni
stranky Skolnich zaddni se i v ramci stdvajicich osnov uspésné pricinili
néktefi pedagogové — mezi kterymi byl jako pozitivni priklad vyzdvihovan
zejména Antonin Mendl. PfestoZe vitané by byly zmény jeSté razantné;jsi,
nékdejsi studujici, vyucujici i externi komentdtori se v podstaté shodli, Ze se

53 Vladimir Drahonovsky, Anketa o reformé vys. Skoly architektury a stavitelstvi, Architekt SIA XXXV,
1936, s. 75-79,103-104.

54 Skupina architektd SIA, Jednotnd $kola architektury pfedpokladem tpravy povoldni architekta,
Architekt SIA XXXVIII, 1939, s. 77—78.

55 NA, f. MVP, kart. 2607, spis s. 275/2—VII/1—1942.

56 Antonin Mendl, Odpovéd na dotaz redakce na dnesni stav Vysoké $koly architektury a pozemniho
stavitelstvi v Praze, Architekt SIA XXXI, 1932, s. 170.



pozitivni zmény dé&ji. K situaci v odboru architektury a pozemniho stavitel-
stvi na CVST v Brné nemame srovnani pro vyvoj v ¢ase, ale reflexe Adolfa
Liebschera z roku 1936 naznacuje, Ze Skola v nékterych ohledech mohla zté-
lesnovat to, kam smérovaly pozadavky na jednotné architektonické skolstvi.
Podobn¢ jako na prazské technice kladla diiraz na technickou odbornost,
ale zaroven zde byla vyuka navrhovani vyrazné¢ méné spojena s dé¢jinami
architektonickych sloht.”” V ptipadé UPS lze poukdzat na poradani kur-
zu k rozsireni technickych kompetenci studenti, jejichz pfedpoklddany
nedostatek s oblibou kritici UPS zdiiraziovali. Kurzy napt. o stavebnich
konstrukcich, domovnich instalacich ¢i Zelezobetonu se dafilo organizovat
za vstFicné spoluprice pedagogi Statni pramyslové Skoly (stavebni) v Praze,
prestoze MSANO jejich pofadani povolilo ,.s podminkou, Ze si nevyzddaji
Zddného zvidstniho ndkladu®®® Na podporu tvrzeni Ladislava Zaka z konce
dvacadtych let, Ze se na AVU, jejiz $kolu architektury naopak kritici osocovali
z formalismu, ,,uci inZenyrstéjsi architektura nez na nynéjsich technickych
skoldch,“%° bohuzel zatim mnoho dokladi nemame. U uméleckych skol
je hodnoceni celkové obtizné&jsi, protoze vedouci pedagogové méli velky
prostor k vlastnimu pojeti vyuky, obsahu i zpilisobu zadavani prace, aniz
by se tyto zmény musely projevovat v osnovach ¢i vnéjsi koncepci studia.
I proto je podle mne zasadni dalsi studium architektonického skolstvi na
zakladé jeho vystupi — zejména Skolnich praci, které vyvoj obsahu vyuky
mohou ilustrovat jasnéji.

Debatam o reformach skolstvi vdécime za vét$inu informaci o archi-
tektonickém skolstvi v dobovém odborném tisku. VSechny zminky o (ne)
uspokojivém statu quo a dosazenych zméndch ¢i kritiky vystavovanych
Skolnich praci vznikaly v kontextu diskuze o potfebé reformy Skolstvi. Ke
Zpravam je treba pristupovat s védomim téchto souvislosti, jelikoz odrdzely
potiebu jednotlivych aktéri bud obhajovat vlastni pozici, nebo naopak
poukazovat na nedostatky téch druhych. Navzdory deklarovanému zdjmu
o sjednoceni architektonického skolstvi se totiz vztahy jednotlivych skol
ve svétle reformnich snah ukazaly byt primarné konkurencni. Pokud si
naptiklad v reflexi Bauhausu dnes pfipoustime, Ze za pozici, kterou zaujima
v d¢jindch, vdéci mimo skutecnych uspéchi na poli uméleckého vzdélavani
také intenzivni sebeprezentaci jako prelomového moderniho projektu, je
nejspis namisté uvazovat i o tom, Ze zdejsi soudobé Skolstvi mlizeme ve
stinu nedspésného boje o reformy vnimat jako méné moderni, pfinosné
¢i inovativni, nez odpovida skute¢nosti.

57 Adolf Liebscher, Odbor architektury a pozemniho stavit. na Ces. vys. $kole technické v Brné.
Reforma studia architektury v ramci jednotné vysoké skoly architektury, Architekt SIA XXXV, 1936,
s. 47-48,53-58.
58 Pavel Jandk, nedatovany koncept dopisu stran pofadani kurzu o ustfednim topeni, AAS NTM,
f. Pavel Jandk, kart. 121.
59 Ladislav Zak, Skola architektury na Akademii vytvarnych uméni, Vytvarné snahy X, 1928—29,
5.157-159, cit. 5. 157. 145
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technické (zde

IV. roéniku), Ze vystoupi
ze studia, pokud

dojde ke jmenovani
uvedenych kandidatd
na pedagogické

posty, nedatovano,
pravdépodobné cerven
az zafi 1920.

Archiv Univerzity Karlovy
v Praze, VSA, f. SPA, karton
A 238, nefol.

Typografické napodobeni udajné skutecné

| informacni tabule, ktera se nachazela

ARCHITERT

Rehaiek Vaclav,
mistr zednicky,

JEVANY.

u stavenisté vily v Jevanech. llustrace
k €lanku: Ladislav Zak, Z prazského okoli,
Zijeme 1,1931, ¢.7,15.10,, 5. 217.
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Pusobeni Josefa Kaplického
na prazske VSUP

Hledani nové podoby
ceskeho skla mezi lety
1945 a 1958
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mélec, teoretik a pedagog Josef Kaplicky (1899—1962) se stal pro-

fesorem prazské Umélecko-pramyslové skoly v 1été 1945, tedy v ob-
dobi, kdy se zde v ramci povale¢nych instituciondlnich a persondlnich
promén ustavovala nova skladba pedagogického sboru. V akademickém
roce 1945/1946 nastoupil na pozici vedouciho ateliéru malovaného skla
po Jaroslavu Vaclavu Holeckovi (1907—1982),' ktery byl ze $koly vyloucen
nedlouho pro kvétnovém osvobozeni.” | 1

Clen Umélecké besedy a Svazu ¢eskoslovenského dila Josef Kaplicky
byl na konci tficdtych let uspéSnym a zkuSenym vSestrannym umeélcem:
malifem, socharem, typografem a grafickym designérem obalek knih, ilu-
straci, plakata ¢i reliéfl, ktery navic ve svych teoretickych statich dlouho-
dobé a systematicky promyslel vztah umélecké tvorby a bézného zivota.?
Prestoze podle jeho kartond v mezivale¢ném obdobi realizovali femeslnici
mnohé mozaiky a vitraze, urCené pro sakralni i profanni prostory ¢eskych
kostelti, zdloZen a verejnych budov, se sklarskym primyslem nemél Kaplic-
ky vyraznéjsi zkusenosti, nez jako malif rozvrhujici disegno alegorickych
figur pro né uréenych.

Povilec¢ny rektor Vysokeé skoly uméleckopriimyslové Jaromir Pecirka
(1891—1966) s profesorem uzitého socharstvi Janem Laudou (1898—1959)
Kaplického vSestrannost vnimali jako zdsadni pfinos, ktery by mohl stu-
denty a studentky ateliéru skla inspirovat k hlubsimu premysleni o ma-
terialu, s nimz pracuji. V doporucujicim dokumentu proto zduraznovali,
Ze ,mnohostrannost vytvarné prdce Kaplického neni roztristénim ani
rozptylenim. Ve vsech svych projevech jest vyrazem osobitého, védomé
utvdreného umeéni, jehoz velikym kladem je smysl pro prisnou slohovost.
Pravé tato prisnd snaha o rdd umélecké tvorby je pro vytvarnika ucitele
vlastnosti svrchované Zddoucr.“*

Zdiraznovanim vyrazi jako jsou ,slohovost“ nebo ,,fad umeélecké
tvorby“ tak odkazovali na Kaplického dlouhodobou inklinaci k hledani
nadcasovych tvarovych forem, kterad se projevovala zejména v jeho oblibé
antického socharstvi a klasicizujiciho francouzského uméni (béhem prvni
poloviny ¢tyticatych let komentované v teoretickych textech publikova-
nych v ¢asopise Zivot).?

1 Vliterature je u tohoto pedagoga nedopatfenim obc¢as uvadéno kfestni jméno Josef.

2 Jaroslav V. Holecek byl na Umélecko-primyslovou skolu presunut i se svymi zaky vladnim
nafizenim z Ceské sekce sklarské skoly v Novém Boru / Haidé (s kratkou zastavkou v Zelezném
Brodu) po zabrani ¢eskoslovenského pohrani¢i na podzim roku 1938. Viz Sylva Petrova, Némecka
okupace a $kola profesora Jaroslava Holecka (1939—1945), in: eadem, Ceské sklo, Praha 2001,

s. 27—28; Josef Miiller, Kdo byl Jaroslav Viclav Holecek z Cisté: 1907—1982, Podbezdédi 1997.

3 Miroslav Racek, Josef Kaplicky, Praha 1959; Josef Kaplicky, Zdznamy, Praha 1997, 2. vyd;
Josef Kaplicky. Knizni grafika a kresby (kat. vyst.), Praha 1987.

4 Archiv hlavniho mésta Prahy (AHMP), f. 1379 — VSUP, Josef Kaplicky, inv. &. 368, kart. 57. Ndvrh
na jmenovdni J. Kaplického profesorem na uméleckoprimyslové skole, 16. Cervence 1945.

5 Josef Kaplicky, Pouceni z antiky, Zivot XIX, 1944, s. 73—74; Josef Kaplicky, Maillol, Zivot XX, 1944,
s. 50—51.



Josef Kaplicky tak s doporucenim rektora Pecirky uspésné nastoupil
jako novy vedouci nékdejsiho Holeckova ateliéru, ktery byl zahy pre-
jmenovan na ,,$kolu pro uzitou malbu se zvlastnim zamérenim ke sklu“®
a roku 1947 byl ustanoveny jako ,obor skla a malovaného a leptaného
okna“’ Paralelné ke specidlce profesora Karla Stipla (1889—1972) pro
uzité socharstvi a ryti skla a kament tak vznikl ateliér, ktery se soustredil
primarné na malifské aspekty dekorativniho skla véetné leptanych technik.

Ve svém $kolnim planu pro prvni povale¢ny rok Kaplicky pise: ,,Ulo-
hou mé skoly je vychovati vytvarnika pracujiciho ve sfére skla v celé jeji
malirské Siti, to jest ve skle dutém, ale i v monumentdinich moznostech
skla, jakymi jsou okno malované a leptané. Je spravné, aby skldr promyslel
oblast skla i s témi jiZ monumentdInimi mozZnostmi, nebot precisni ma-
teridl a presné techniky skla zptsobuji snadno uschnuti a zpedanticténi
talentu na sklo zaméreného, vénuje-li svij zdjem jen tém jeho rytecky
presnym a miniciesnim mozZnostem.*®

Kaplicky timto tvrzenim zdiiraziioval zejména vlastni pedagogické
odhodlani vymezit se vici klasickému ryti do skla podle Sablon, a naopak
vyuzit povrchu skla jako pole, které je volné k uméleckému zpracovani.
V prvni fad¢ tak navazuje na své mezivale¢né zkusenosti navrhovani nameé-
tl pro mozaiky a vitraZe, a soubézn¢ také reaguje na mezivdle¢né kritiky
takzvaného ,umprumadctvi‘, které chdpal jako dekorovadni predmétl bez
jasného vztahu k jejich formé a materidlu — Kaplického vlastnimi slovy,
jako ,,preceriovdni technického problému u véci, které jsou jiZ urCitym
oborem socharstvi nebo malirstvi,“ coz vede k ,zatéZzovdni femesinosti
takovych vecr!®

Josef Kaplicky brzy po sezndmeni se studenty a studentkami zjistil,
Ze neni jediny, kdo k materidlu skla pristupuje z pozice vytvarného umélce.
V Holeckové ateliéru z pragmatickych diivodi v prvni poloviné Ctyficatych
let nestudovali jen sklafr$ti ucni, ale ¢asto také mladi lidé, kteti se nemohli
béhem valky prihlasit ke studiu socharstvi a malifstvi na Akademii vytvar-
nych uméni — ta byla pro sviij statut vysoké skoly nucené uzavrend, a tak
se hlasili na tehdy jesté stredni Umélecko-primyslovou skolu. Holecek Sel
této poptdvce naproti a ve svém ateliéru sliboval nejenom vyuku kresleni,
ale také malbu a dokonce socharstvi.”

Ke Kaplickému v roce 1945 presly s dals$imi Holeckovymi studenty
napriklad skldfskd vytvarnice Véra Liskova (1924—1985) nebo Miluse
Kytkova-Roubickova (1922—2015). Na Umélecko-primyslové skole bé-
hem valky studovala také zdsadni jména povale¢ného sklarstvi jako René

Archiv Josefa Kaplického, s laskavym svolenim Nadaéniho fondu Kaplicky Centre.
AHMP, f. 1379 — VSUP, Josef Kaplicky. inv. ¢. 368, kart. 57.

Archiv Josefa Kaplického, s laskavym svolenim Nada¢niho fondu Kaplicky Centre.
Josef Kaplicky, Véci, které napadaji ve Francii, Volné sméry XXVI, 1928—1929, s. 113.
AHMP, f. 1379 — VSUP, Jaroslav Holegek, inv. ¢. 368.
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Roubicek (1922—2018), Josef Michal Hospodka (1923—1989) nebo Stani-
slav Libensky (1921—2002). Ti vsak absolvovali uz pred jejim skoncenim
a v 1été 1945 se tak mohli okamzité presunout do ¢eského pohranici, aby
zde prevzali mista ve skldfskych hutich a Skoldch, které se po odsunu
némeckého obyvatelstva ocitly bez klicovych pracovniku."

Tuto generaci mladych povale¢nych sklarii dnes neoznacCujeme za
»2Holeckovu®, nybrz ,Kaplického $kolu“. Kromé jednotného odmitnuti
Holeckovy osobnosti jeho kolegy i Zaky™ je to dano i tim, Ze Roubicek
s Libenskym si na konci Ctyricatych let v Kaplického ateliéru doplnili
vysokoskolské vzdélani, a stali se tak oficialné absolventy jeho specialky.”

SETKAVANI SE SKLEM

V osobni pozistalosti Kaplického se mimo jiné dochovaly také jeho ofi-
cialni rozvrhy vyuky podle jednotlivych semestri. Prestoze jako pedagog
kladl zasadni diiraz na kresbu,"* je z nich mozné vycist, Ze sam po svych
studentech a studentkdch nezadal bezduché kopirovani vzornikovych
predloh. Naopak se je snazil smérovat k nachazeni zdkladnich pravidel
tvarovani a kompozic, ktera chdpal jako nad¢asova — at uz se jednalo
o studium figury podle zZivého modelu nebo o ,,studium tvard, které ve
svych konstrukcich uziva nebo uzivala priroda, at jiz ve sfére nerostné ¢i
Zivocisné“ Diky tomu se pri navrhovani tvaru skla méli vyvarovat pfilis
doslovné geometrického mysleni.”

,Citila jsem témér fyzicky véci, co rikal Kaplicky o poezii a o tom,
Ccemu se rikd ,viin€ néjaké véci; “zapsala si 13. zari 1945 umélkyné Adriena
Simotova (1926—2014), tehdy jeho studentka. ,,BoZe, jak je to vsechno
pravdivé a jak jsme jiz Casto o tom dohromady mluvili, bojim se tolik
takového heslovitého umprumdctvi se svymi ,vyrobnimi tajemstvimi, kde
je urcité pravidlo na to, cemu se fikd Clovek, strom nebo zvire a jak se
to md realizovat v plose vypInéné ruznymi ¢drkami, kter€ ji daji rytmus
a zajimavost,“ poznamenala si.'®

Kaplicky si neprdl, aby se jeho posluchaci a posluchacky stali pou-
ze dekorativnimi navrhari bez prfimého kontaktu s femeslem, ale chtél,
aby byli otevieni materidlovym experimentim. Povinnosti se tedy stalo

11 Mat€j Spurny oznacuje tento proces jako ,povalecnou kolonizaci“ Viz Matéj Spurny, Nejsou jako
my. Ceskd spolecnost a mensiny v pohranici (1945—1960), Praha 2011, s. 30—81.

12 René RoubiCek o touze délat nové sklo a jak se to podarilo — vzpominky Reného Roubicka
v nepublikovaném rozhovoru s historikem skla Milanem Hlavesem z 25. 3. 2003. Za poskytnuti
prepisu rozhovoru dékuji Milanu HlavesSovi.

13 Lada Hubatova-Vackova — Iva Knobloch, Vdclav Cigler, Praha 2014, s. 19—46.

14 Archiv Josefa Kaplického, s laskavym svolenim Nada¢niho fondu Kaplicky Centre.

15 Ibidem.

16  Adriena Simotova, Hlava k listovdni, Praha 1997, s. 38.



dochdzeni do pohrani¢nich skldren, konzultace s mistry a poznavani
vnitfnich zakond, vlastnosti a tvarovych moznosti skla, kterych se Kaplic-
ky také aktivné ucastnil a svym zdjmem $el pfikladem.” Do sklaren méli
v této dobé povinnost dojizdét také posluchaci a posluchacky specialky
Karla Stipla, coz bylo jednim z novych pravidel, ktera Stipl zavedl pot¢,
co v roce 1938 prevzal ateliér po prof. Drahonovském."®

., Profesor Stipl chdpal sklo jako sochar a architekt,“ napsal o jeho
pedagogickém pristupu historik uméleckého sklafstvi Antonin Langhamer.
,Vidél v ném materidl vhodny i pro monumentdini realizace, materidl,
jemuz Ize i pri zachovdni komornich rozméru vtisknout architektonic-
kou monumentalitu proporci. [...] Poznamendn zdjmem své generace
o dokonalé remeslo, snaZil se pochopit poZzadavky skldrského primyslu
a prumyslového vytvarnictvi, uplatnit cit pro plasticnost, strohy, ale
dokonaly tvar, pro architektoniku formy, umérnost a ucelnost kazdého
dila.“ ™ Dlirazem na monumentdlni pisobeni sklarskych realizaci re-
flektujicich architektonické ramovani prostoru spolu s pozadavkem na
to, aby umeélecké zpracovdni sklenéného predmétu logicky vychazelo
z jeho tvaru a materidlu, se Stipl ve svém pedagogickém vedeni blizil
Kaplického zdkladnim pozadavkim, coz v dasledku vedlo k urcité sy-
nergii jejich odlisné profilovanych ateliérii, kterd se definitivné projevila
v rozmérnych a inovativnich realizacich na mezindrodnich prehlidkach
v padesatych letech.

HLEDANI CESKOSTI CESKEHO SKLA

Ceské sklafstvi, které je potfeba historicky vnimat zejména teritoridlné
(jako Bohmisches Glas), v roce 1945 proslo zdsadni proménou. Tradice
pohrani¢niho skldfského primyslu, ve kterém z drtivé vétSiny pracovali
némecky mluvici obéané Ceskoslovenska — ¢esti Némci — byla jejich
nucenym vysidlenim prerusena a v povalecnych letech se objevila akutni
potreba tento prumysl znovu obnovit.?° Kvili vale¢nym krivdam a v reak-
ci na dramatické povdlecné preruseni lokalni sklarské tradice se za treti
republiky sklarsti teoretici i vytvarnici snazili vymezit proti dosavadni
,hémecké” tradici a vynalézt ,Ceské” formy a dekory, které by odpovidaly
nové identité povale¢ného ceského skla.”

17 Karel Hvizdala, Svét Vdclava Ciglera, Praha 2022, s. 38.

18  Sylva Petrova, Ceské sklo, Praha 2001, s. 42.

19 Antonin Langhamer, Profesofi Stipl a Kaplicky na Vysoké skole uméleckopriimyslové v Praze, SkldF
a keramik, 2004, s. 11.

20 Viz Antonin Langhamer, Ctvrtstoleti hledani a zmén, in: idem, Legenda o ceském skle, Zlin 1999,
s.159—187. Langhamer dale udava, ze i po povalecném odsunu Némci z ceského pohranici z nich
ve sklafském priimyslu zdstalo pfiblizné patnact procent (poznamka s. 2 na s. 160).

21 Ibidem,s. 161.
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Pro toto hledani mtze byt ilustrativni prvni ro¢nik magazinu Czecho-
slovak Glass Review (1946), na jehoz obdlkach nechybi ¢eska vlajka, pismo
vyvedené v bilo-modro-Cervené barevnosti a kresba pohdru, na némz je
vyryty ¢eskoslovensky statni znak.?? | 2 | Magazin, orientovany na zahra-
ni¢ni export, podrobné rozebiral ¢eskou sklarskou produkci, jednotlivé
huté a jejich tradici. Nabizi se tak jasny obraz toho, jak se ceskoslovensky
primysl snazil prezentovat v zahranici a jaké produkty povazoval za
nejlakavéjsi pro potencidlni zahrani¢ni kupce. Mimo pohdra a dal$iho
nadobi se zde objevuji lustry, biZuterie, ale i sklo technické, obalové i
urcené pro architekturu.

Chapani formalnich charakteristik ceského skla ve smyslu etnicko-
-narodnim mizZeme ve verejné debaté vysledovat jiz v dobé mezivaleCné,
kdy se béhem zvysujicich se tenzi v ceském pohranici objevuje potreba
rozlisit ,némecké” a ,,Ceské” vlastnosti skla, vétSinou nalézané v podobé
sekunddrné aplikovaného dekoru.” K typiza¢nimu déleni podle ,cha-
rakteristik jednotlivych narodi“ se v roce 1933 uchylil pedagog sklarské
§koly v Zelezném Brodé Alois Meteldk (1897—1980), ktery italskému sklu
prikladal ,lehkost”, francouzskému ,eleganci® svédskému ,vaznost“ a né-
meckému ,technickou dokonalost Ceské sklo ma podle Meteldka ,,typicky
smysl pro barevnost, harmonii tvard a ploch — i Zivotnost a pod. v umé-
leckych oborech. Zije tedy u nds ddle ve svych formdch to, co bylo pro
Slovany vzdy tak priznacné.“** Tato definice v zdkladnim ramci navazuje
na ideu tzv. narodniho stylu, ktery mél za cil utvaret jednotici spole¢nou
identitu nove zaloZeného ceskoslovenského statu po roce 1918 a ve své

podstaté byl chdpan jako ne-némecky.?

Obdobné Vaclav Cigler (1929—2026) v rozhovoru vzpominal, jak
v mladi pri studiu v Novém Boru jeho ucitel Josef Michal Hospodka ,,pro-
stredi pohranici velice siln€ prozival |...]. Védél, Ze je tfeba pohranici po
odsunu Némcti znovu zmapovat a vrdtit mu novy charakter vychdzejici
z nasi mentality.“*® Jak by tento novy charakter m¢l vypadat, bylo vsak
v povaleénych letech relativné oteviené. Podobu ¢eského umeéleckého

22 Czechoslovak Glass Review 1,1946,s.1a 2.

23 Ktématu proménovani pojmu ,Ceské sklo“ béhem dvacatého stoleti vice: Marta Filipova, Czech
Glass or Bohemian Crystal? The Nationality of Design in the Czech Context, in: Kjetil Fallan —
Grace Lees-Maffei (edd.), Designing Worlds: National Design Histories in an Age of Globalization,
New York 2016, s. 141—155.

24 Alois Metelak, Drobty o nasem sklafstvi, Ndrodni listy LXXIII, 1933, ¢. 230, 23. 8., s. 5.

25 Dekorativni ,Ceskoslovenska“ malba na sklo, inspirovana v lidové kultufe béhem hledani
tzv. narodniho stylu nové zalozeného statu po roce 1918, se vyucovala i v ateliéru V. H. Brunnera,
kde v letech 1917—1921 studoval také Josef Kaplicky. Viz Vendula Hnidkova, Ndrodni styl. Kultura
a politika, Praha 2013, s. 61; Milena Bartlové, Ceskoslovenské uméni, in: Michal Kope¢ek — Adam
Hudek — Jan Mervart, Cechoslovakismus, Praha 2019; Milena Bartlova, Jindfich Vybiral et al.,
Budovdni stdtu: Reprezentace Ceskoslovenska v uméni, architekture a designu, Praha 2015.

26 Hvizdala (pozn. 17), s. 28.



skla v pohranici formovali mladi sklarsti vytvarnici, ktefi uz v roce 1945
spolec¢né zalozili spolek nazvany Blok ¢eského skla.?”
Sklafi z Nového Boru, Zelezného Brodu a Kamenického Senova
hledali formy, které by odpovidaly nové dobé. V Kamenickém Senové
byla pod kuratorskym vedenim Reného Roubicka roku 1946 usporadana
vystava, jejiz charakter byl slovy historicky ceského skla Sylvy Petrové
~konfrontacni. Kvalitni némecké sklo, produkované ve skole kdysi, se po-
rovndvalo s novodobym ceskym ndzorem. Vystava méla takovy uspéch,
Ze byla prevezena do Prahy a prezentovdna v Druzstevni prdci.“?%%
Pretrzena sklarska tradice tak otevirala moznost nové formulovat,
jak by mélo ceské sklo vypadat. Josef Kaplicky v roce 1950 v textu Sklo
volal po navratu k samotnému materidlu: ,, Bude nutno zacit snad od
pocitu bdné, vyfouknuté bubliny, bude nutno charakter foukacské prdce
peclivé chrdnit pred lavinou ndpadu, komplikaci, dekoru, které tak cas-
to uplné zastrely ony zdkladni znaky skldrské prdce,” psal a vybizel tak
k ndvratu k ,,bodu nula, z kterého by mohl vyrist origindlni, inovativni
zplsob prace a v §irsim slova smyslu i nové ¢eské sklo. ,,Ceské skldrstvi
se neobejde pri téchto ukolech bez spoluprdce s vytvarniky,” pripomnél
v zavéru textu.>°
To se vsak v nejblizsich letech stale nedarilo naplnit. Kaplicky jes-
t€ v roce 1953 kritizoval formy a dekory, které byly staitem preferovany
k exportu,™ a tvrdil, ze Ceskoslovenska sklarska produkce stale veéri,,vice
nez zdrdvo v onu némeckou moznost ceského skla. Vérime i v ty némecké
ndvrhdre, ktefi v nasem skldrstvi dozivaji, vérime i v onen némecky nevkus,
ktery se nam zda byt jediné obchodné unosny.“>* Témito slovy komentoval
dobovy stav sklarského prumyslu, ktery se podle n¢j prilis fidil poptavkou
zahrani¢niho trhu. Pokud se znovu podivame do ¢asopisu Czechoslovak
Glass Review, zjistime, Ze v roce 1953 se Ceskoslovensky stat skute¢né
stale py$nil tradi¢nim brousenym ,,¢eskym kristalem* (Bohemia Crystal),
nicméné prezentoval také technologické novinky jako nadoby z lisovaného
nebo hutniho skla.?®

27 Petrova (pozn. 18), s. 33.

28 Ibidem,s. 34.

29 Kratka zprava o vystavé byla otisténa v Casopise Véci a lidé, 1947, ¢. 2, s. 67.

30 Josef Kaplicky, Sklo, Tvar IlI, 195051, €. 1, s. 12—17.

31 Podrobné k situaci ¢eskoslovenského sklarského a bizuterniho primyslu po roce 1948: Petr
Novy, Ceskoslovenské sklo a bizuterie v obdobi socialismu, in: Snéni 0 budoucnosti: Design
Ceskoslovenského skla a bizuterie 1948—1989, Jablonec 2022, s. 13—22.

32 Josef Kaplicky, Sklo, Tvar VI, 1953, ¢. 5, s. 233.

33 Czechoslovak Glass Review VIII, 1953, s. 1—6.

155



156

KRIZE JAKO PRILEZITOST

Stanislav Libensky, ktery roku 1950 dokoncil svoje vysokoskolské vzdélani
v Praze u Josefa Kaplického, absolvoval s pozdéji realizovanymi navrhy
stolniho skla. Inspiraci Kaplického teoreticko-estetickymi koncepty uvadi
mj. v monografii Libenského a Brychtové Milena Klasov4d, ktera dopliuje:
,»10 on znovu podpori Libenského zdjem o monumentdini malbu, a to nejen
prostrednictvim vyuky, nybrZ i prikladem vilastnim, velkorysym resenim
figurdInich kompozic tvorby malifské a socharské.“>*

Pro uzavreni vytvarného oddéleni novoborské $koly, na které do
té doby pedagogicky Libensky piisobil, byl roku 1954 nucen presidlit do
sklarské skoly v Zelezném Brodé, kde zacal spolupracovat se svoji pozdéjsi
zivotni partnerkou Jaroslavou Brychtovou, absolventkou VSUP i AVU, kde
studovala u profesorii Karla Stipla a sochate Jana Laudy. Zeleznobrodska
skldrna byla zaloZena v roce 1920 a jednalo se o prvni ryze Ceskou skldfskou
hut zaloZenou na tizemi vnitfnich Cech po vzniku prvni republiky. Skolu
od roku 1925 do 1948 vedl reditel Alois Meteldk a vtomto obdobi skldrska
$kola a pfislusnd hut slavily ispéchy na mezinarodnich prehlidkach (tato
zahrani¢ni zkusenost ho pravdépodobné vedla k vySe citované definici
specifickych narodnich charakteristik skla).>

V prostredi Zeleznobrodské sklarny roku 1950 Brychtova spolu-
zalozila stredisko ,skla do architektury®, soustfedéné na realizace do
verejného prostoru nové socialistické vystavby.’® Vazbu na Kaplické-
ho ateliér dokladaji vitraze podle navrhi Adrieny Simotové, vytvoiené
jesteé toho roku. V prostredi stfrediska se od roku 1954 autorska dvojice
Libensky—Brychtova spolec¢né zamérila na rozvoj nové technologie ta-
vené plastiky. Uchopili dobovad omezeni a vyuZili jejich skryty potencial:
navazali na ,ryze Ceskou“ tradici tavené plastiky autorcina otce Jarosla-
va Brychty a v pribéhu padesatych let ji dovedli az k monumentalnim
socharsko-malifskym tavenym plastikam, které v povalecném obdobi
pomohly nové definovat Ceské ateliérové sklo, jez se nasledné proslavilo
na mezinarodnich prehlidkach.

CESKE SKLO V MILANE A BRUSELU

Prvnimi vlastovkami budouciho mezindarodniho uspéchu ,nového ces-
kého skla“ v druhé poloviné padesatych let byly vystavy organizované

34 Milena Klasova, Stanislav Libensky a Jaroslava Brychtovd, Praha 2002, s. 29.

35 Antonin Langhamer, Alois Meteldk: k 90. vyro¢i jmenovdni feditelem skidrské $koly, Zelezny Brod
2015.

36 Sylva Petrova, Stanislav Libensky — Jaroslava Brychtova, in: Stanislav Libensky — Jaroslava
Brychtovd: tvorba z let 1945—1989 (kat. vyst.), Praha 1989, s. 11.



teoretikem, aktivnim propagdtorem a kurdtorem cCeského skla Karlem
Hettesem (1909—1976). Na prelomu let 1954—1955 se konala v prazské
Valdstejnské jizddrné monumentdlni prehlidka 500 let ceského skia, na-
sledovana libereckou vystavou Soucasné sklo — deset let prdce ceskych
vytvarniki, kterad rekapitulovala povalecny vyvoj ¢eského sklarského
remesla.

,Jenom zasvéceny znalec byl s to najit v této mnohosti to, co tu
opravdu vzniklo od roku 1945, napsal v katalogu vystavy kurdtor Karel
Hettes$ a zdraznil tak fakt, Ze i po deseti letech budovani a debat o novém
chdpani pojmu Ceského skla mistni produkce, nejednotnd a rtiznoroda,
stale prili$ ulpivala na predvalecné tradici. ,, Shromdzdit, tfebas jen ve
vybéru, tyto nové projevy naseho skldrstvi je ovsem nezbytné, chceme-li
ziskat pohled na dnesni Ceské sklo, a to je prdve to, oc jde poradateliim této
vystavy.*’ Diky nec¢ekané pozitivnim reakcim laické i odborné verejnosti
na tyto velkolepé vystavy bylo rozhodnuto, Ze se Ceskoslovensko roku
1957 zucastni Triendle uzitého uméni v Milané, kde byly Ceské sklarské
vyrobky prezentovany s neobycejnym uspéchem.>® 3 Svoji tvorbu zde
predstavily také skoly Josefa Kaplického i Karla Stipla a k vidéni zde byla
mimo jiné i Kaplického malovana vitraz Hold sklu, kterd byla predlo-
hou pro stejnojmennou mozaiku prezentovanou o rok pozdéji na EXPO
v Bruselu. | 5

Béhem druhé poloviny padesatych let svétové mocnosti zacaly kro-
mé zavodu ve zbrojeni postupné investovat také do soutézeni v oblasti
vyzkumu, konzumu a novych technologii (tzv. soft power). Vyznamnym
kolbistém, na némz se rivalita mezi Zapadem a Vychodem odehravala, byly
i mezindrodni prehlidky, které mély dokazovat uspéchy a kvalitu Zivotniho
stylu na obou stranach zelezné opony.>*#® Sklarské skoly a hut¢, které na
prelomu Ctyficatych a padesatych let bojovaly o preziti, tak béhem né-
kolika kratkych let ziskaly vyraznou oporu v uméleckych experimentech
podporenych progresivnim technologickym vyzkumem. Tato prileZitost
v$ak byla soubézné podminéna jak uspéchem na mezinarodnich prehlid-
kach, tak predpokladanou ideologickou nezavadnosti.

Materidlovy rozvoj probihal souc¢asné s upusténim od doktriny socia-
listického realismu, které nasledovalo po Chruscovoveé kritice Stalinova

37 Karel Hette$, Soucasné Ceské sklo. Deset let prdce ceskoslovenskych vytvarnikd (kat. vyst.), Liberec
1955, 5. 7.

38 Karel Hettes, Nase sklo na XI. triennale, in: Kultura XXXII, 1957, s. 2.

39 David Crowley — Jane Pavitt (edd.), Cold War Modern: Design 1945—1970, Lonon 2008; Greg
Castillo, Cold War on the Home Front: The Soft Power of Midcentury Design, Minneapolis 2010.

40 Jak doklada Martina Pachmanovd, sklo se v téchto letech stalo idedlnim zpisobem, jak propagovat
ideu isp&sného hospodafstvi socialistického Ceskoslovenska na mezinarodnich prehlidkach.
Martina Pachmanovd, Vystavni praktiky statu: export ¢eskoslovenského uméni, in: Milena
Bartlova — Jindfich Vybiral et al., Budovdni stdtu: Reprezentace Ceskoslovenska v uméni,
architekture a designu, Praha 2015, s. 285.

157



158

kultu. Na mezinarodni prehlidce EXPO v Bruselu v roce 1958 tak slavila
obrovsky uspéch volné stojici abstraktni plastika Reného Roubicka, inova-
torské prace Stanislava Libenského a Jaroslavy Brychtové ¢i monumentalni
prostorova vitraz Slunce, vzduch, voda Jana Kotika (1916—2002).* Viechny
tyto realizace ukazovaly vysledek vice nez dekady hledani nové podoby
ceského skla: ,,Honza Kotik tomu nakonec vymyslel ndzev: Sklo — hmo-
ta — tvar — vyraz,” vzpominal na svoji bruselskou realizaci René Roubicek
v roce 2014. ,To je typické, to je presné ono. Tim jsme vlastné reprezen-
tovali soucasné ceské sklo a viibec soucasny ndzor na sklo. A nejenom
Cesky, ale v Cesku nalezeny.“*

ZAVER

Na bruselské a milanské vystavé samozrejmeé nemohly chybét také prace
Kaplického, Stipla a jejich studenti a studentek.** Studenstvo Kaplického
ateliéru zde mélo prilezitost prezentovat sviij jasné rozpoznatelny pristup
k materialu, zaloZeny na vedeni a mySlenkach svého profesora, ktery v§ak
kazdy a kazda jednotlivé formovali podle vlastni vytvarné citlivosti.

Kaplicky sviij text O vychové k uméni — zamysleni, které publikoval
v Casopise Zivot po prvnim roce své pedagogické praxe v roce 1946 —
uzavrel s myslenkou, Ze je sice potfeba studujici smérovat, soucasn¢ je
v§ak potreba zachytit jejich jedine¢nost a nestvoftit z nich mechanické
stroje na umeéni. ,, Byt ucitelem je povoldni nebezpecné,“ pise Kaplicky.
»Bude asi lepsi vnimat kouzlo té vse riskujici odvahy mlddi, té schopnosti
nadseni, kouzlo téch nic neskryvajicich, odhalenych mladych dusi nez
osvojit si vznesSeny ton katedry. Tak snad ten ucitel spise ziistane svym
myslenim ve sfére ducha, ziistane umélcem, nestane se uredni autoritou,
akademikem.“**

At uz se jedna o prace Ciglera, Zertové, Kopeckého ¢i dvojice Liben-
sky—Brychtova, u vSech mlizeme pozorovat diisledny pristup ke zkoumani
materidlovych vlastnosti skla a jejich origindlni reflexi, stejné tak jako
hluboké promysleni role uméleckého dila v prostoru, ktery se nakonec
vzdy vztahuje k ¢lovéku a jeho pohybu.

Hette$ o pracich absolventll a studujicich Kaplického specidlky
vystavenych na mezindrodnich prehlidkach druhé poloviny padesatych
let napsal: ,, Priprava XI. Triennale a pozd¢ji pak i nasi ucasti na Svétové

41 Daniela Kramerova — Vanda Skalova, Bruselsky sen: Ceskoslovenskd ucast na svétové vystavé
Expo 58 v Bruselu a Zivotni styl 1. poloviny 60. let, Praha 2008; Petr Novy et al. (pozn. 31).

42 Johana Lomova — Milan Hlaves, Vytvareli jsme styl doby. Rozhovor s René Roubickem,
in: Art Antiques XIII, 2014, ¢. 9, s. 28—35.

43 Jana Hofmeisterova, Vystava skla zak VSUMPROM, Vytvarnd prdce VI,1958, €. 12, s. 8.

44 Josef Kaplicky, O vychové k uméni, in: idem, Zdznamy, Praha 1998, s. 93.



vystave v Bruselu dovolily Kaplického skole dovést do konce jak tvarovou
experimentaci, tak i vyzkouset vsechny zdobné techniky. Obé vystavy
byly zdroven i prilezitosti k velké konfrontaci v mezindrodnim svétovém
méritku a utuzily svazek ucitele s jeho Zdky, i s témi, kteri jiz ddvno praco-
vali a myslili samostatné. A tak vznikla ,Skola Josefa Kaplického‘v onom
preneseném slova smyslu, jeZ ovlivnila vyvoj vyroby i tvorbu mnohych
vytvarnikud, které Kaplicky ani neucil.“** | 4

Povale¢nda pedagogicka a teoreticka ¢innost Josefa Kaplického (ale
i druhého profesora VSUP Karla Stipla) byla integralni soucasti vyvoje,
vjehoz priitbéhu se zménilo chapadni pojmu ¢eské sklo, které si ve spolecen-
sky tizivé dobé Ctyticatych a padesatych let 20. stoleti usp&sné naslo svoji
novou identitu. Termin, ktery jsme mohli jesté v mezivilecném obdobi
chdpat zejména teritoridlné (a v nékterych pripadech etnicky-narodné),
se po pretrZeni staleté tradice ukdzal byt otevieny novym interpretacim.
A jestliZze predtim byl v mezindrodnim povédomi s pojmem ,,ceské sklo*
spojovan pouze Cesky kristal (Bohemia Crystal), ve sledovaném obdobi
1945—1958 se i diky prinosu téchto osobnosti objevila jeho nova definice,
takze dnes pod timto pojmem chapeme také a predevsim sklo ateliérové.*

45 Karel Hettes, Skola Josefa Kaplického. K lofiskym $edesatinam vynikajiciho umélce a vychovatele,
Tvar XIII, 1960, ¢. 3, s. 71.

46 Ke zrodu tzv. ateliérového skla viz Milan Hlaves (ed.), Ceské sklo 1945—1980: Tvorba v dobé
mizerie a iluzi (Kat. vyst.), Praha 2007.
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Transformace vysokych uméleckych skol po roce 1989 v komplexné;j-
$im meéritku stile ¢ekd na zhodnoceni a analyzu.' Stfipkem do uvah
o tomto obdobi muzZe byt historie zahrani¢nich spolki pratel Vysoké Skoly
umeéleckoprimyslové v Praze. V pribéhu devadesatych let vysoké skoly
hledaly nova napojeni na zahranié¢ni instituce, umélce, firemni i soukromé
donadtory, a to predevsim v zdpadoevropskych statech a v severni Americe,
tedy v regionech, s nimiz nebyly vztahy pfed rokem 1989 pé&stovany. Vznik
dvou na sobé nezavislych spolkl pratel Vysoké skoly uméleckoprimys-
lové v Némecku a ve Velké Britanii byl zpisobem, jak postupné se rodici
neformalni vztahy oficializovat a zefektivnit. Jejich zaloZeni v roce 1991
naznacilo moznou cestu internacionalizace a soukromé finan¢ni podpo-
ry, kterd fungovala témér deset let. I pres zddnlivé omezenou Zivotnost
miuZeme optikou vzniku a fungovani téchto spolkii nahlédnout konkrétni
potfeby, nadéje, ale i neporozuméni a nenaplnéna ocekavani.

Vyzkum postupné rozkryval, jak spoluprace mezi skolou a spolky
vznikala, kym byla iniciovana a jak se konkrétné projevovala. Nabizely se
otazky, zda by bylo mozné ji interpretovat v analogii se systémem soukro-
mé podpory zapadnich univerzit a zda se v ¢eském prostfedi po roce 1989
jednalo o symptomaticky projev promén vysokého umeéleckého Skolstvi.
Ale predevs$im bylo nutné se ptat: co bylo cilem cinnosti téchto spolka
a jaky vliv mélo jejich pasobeni na vyuku na VSUP? v Praze?

TRANSFORMACE SKOLY A POCATKY SPOLUPRACE

Transformace Vysoké skoly uméleckopriimyslové po roce 1989 nebyla
jednoducha ani hladkd, podobné jako u ostatnich vysokych skol v zemi.
Jako prvni probéhla rozsihld vyména ve vedeni a v pedagogickém sboru.
Prvni polistopadovy rektor Ladislav Vratnik (1927—2010) velmi rychle
inicioval konkurzy, ,,aby si novi pedagogové mohli zacdtkem unora pri
prijimackdch vybrat své budouci prvni roc¢niky!* Vysledky konkurzu

1 Nedavné historii skoly byl v letech 2015—2016 vénovan vyzkum v ramci tymového projektu
studujicich katedry teorie a déjin uméni Vysoké Skoly uméleckopriimyslové pod nazvem Aspekty
transformace. UMPRUM 1985—2010. 1 dalsi umélecké vysoké skoly se tohoto obdobi dotykaji
v dil¢ich kapitolach svych reprezentacnich publikaci, viz napf. Anna Hrabdkova — Zuzana
Kriskova — Pavlina Morganova — Dagmar Svatosova (edd.), 220 mist AVU, Praha 2019; Martin
Franc a kol., Déjiny Akademie muzickych uméni v Praze, Praha 2017; Miroslav Plesak — Ludvik
Kundera — Josef Ruszelak, Vivat Academia, Brno 1997. Stdle vSak chybi souhrnny pohled na to, jak
se umélecké skolstvi ménilo jako celek, jak se vyvijela ideova ocekavani kladena na tyto instituce
i jakym praktickym vyzvam v souvislosti s politickymi, ekonomickymi i spole¢enskymi zménami
v obdobi devadesatych let Celily.

2 Vtextu je pouzivina dobové uzivana zkratka nazvu $koly VSUP a dnes jiz nepouzivana anglicka
varianta nazvu Academy of Applied Arts, ktera se objevovala i v oficidlnim ndzvu britského spolku.

3 Lukas Pilka, ,Rozhovor — Jan Solpera“ Aspekty transformace, http:/www.transformace-umprum.
cz/rozhovory21.html, vyhleddno 10. 9. 2024.
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radikdlné promeénily slozeni sboru, jak popsal tehdejsi studijni prorektor
a pozdéjsi kancléf skoly Bohumil Chalupnicek (1952): ,,Na skole jsem zbyl jd,
profesor Solpera, profesorka Bauerovd a néjakd administrativa.“* Aktivni
roli ve vyb&rovych fizenich sehrali studujici, ktefi se ucastnili zasedani
vybérovych komisi a sami ¢asto oslovovali kandiddtky a kandidaty.”

Pod vedenim novych vyucujicich nasledovala logicka transformace
obsahu vyuky a zaméreni nékterych ateliérii, postupna revize vyukovych
technologii a také investice do fyzického zazemi Skoly, které nutné potre-
bovalo rekonstrukci vytapéni a rozsifeni prostor pro vyuku. Skola nebyla
v dobré finan¢ni kondici, coz potvrdil v roce 1993 Bohumil Chalupnicek,
kdyz na pfimou otazku, zda ma skola finan¢ni problémy, odpovédél: ,,Rdd
bych v soucasné dobé poznal instituci, kterd o nich nehovori.“®

V celostatnim méritku se prave v této dobé reSila komplexni zména
financovani vysokych skol. Piivodni systém pfirtistkového rozpoctovani,
ktery byl zaloZen na fixnich ¢dstkdch a zcela urcovan statem, byl v prvni
poloviné devadesatych let nahrazen normativnim systémem, ktery bral
v potaz efektivitu instituce na zikladé jednotky vykonu (tzv. normativu).”
Ze sedmi skupin $kol podle finanéni ndro¢nosti vyuky byla vy$e normativu
téch uméleckych viibec nejvyssi, ani to vSak nestacilo k vylepseni situace
na VSUP. V dubnu 1998 novy vysokoskolsky zakon umoznil transformaci
statnich vysokych kol z prispévkovych organizaci na verejnopravni insti-
tuce, coz vyustilo ve zvySeni jejich autonomie v€etné autonomie financni,
kterd jim umoznila svobodné&ji naklddat se svym majetkem, at uz ziskanym
ze statnich nebo soukromych zdrojt.8

Do ekonomicky problematické situace na pocatku roku 1991 nastou-
pil nové zvoleny rektor Jiti Harcuba (1928—2013). Jednim z jeho osobnich
témat byla internacionalizace Skoly. Vychdzel z vlastni zkuSenosti, protoze
jiz od konce sedmdesatych let mél moznost vést kurzy a prednaset ze-
jména v USA, Velké Britanii a Némecku. Neni proto prekvapivé, ze hned
prvni den svého rektorského plisobeni Harcuba piSe dopis svému letitému

4 Klara Burianova, ,Rozhovor — Bohumil Chalupnicek, Aspekty transformace,
http://www.transformace-umprum.cz/rozhovory9.html, vyhleddno 10. 9. 2024.

5  Lukas Pilka, ,Rozhovor — Jan Solpera“ (pozn. 3).

6  Nevalnou finan¢ni situaci doklada i korespondence rektora Jifiho Harcuby s kulturni atasé
v Londyné Radkou Calabkovou: ,,Nerikdm Vdam uréité Zadné tajemstvi, kdyZ uvedu, Ze jsme prdvé
ted'v zoufalé finanéni situaci (netykd se to asi jen nasi skoly). U nds je to zpiisobeno havarijnim
stavem naseho topného systému. Hleddme sponzory!“ Ptepis rozhovoru redaktorky Jaroslavy
Landgrafové s Bohumilem Chalupnic¢kem, 14. 6. 1993, a dopis J. Harcuby R. Caldbkové, duben 1993.
Archiv Vysoké skoly uméleckopriimyslové v Praze (Archiv VSUP), nezatfidéno.

7  Rochdi Goulli, Analyza ndkladi-vynosi vysokého $kolstvi jako vychozi podklad pro jeho
financovani z vefejnych prostiedkii a pro sestaveni satelitniho uétu vzdélavani v CR, in: Miroslav
Purkrabek a kol., Centrdlni politické rozhodovdni v Ceské republice, 2. dil. Druhd &dst souboru
expertnich studii k 2. etapé analyzy verejné politiky v obdobi let 1997—1999, Praha 2000,
s.146—147.

8 Ibidem, s.162 a zakon s. 111/1998 Sb., o vysokych $koldch a 0 zméné a doplnéni dalsich zdkont
(zdkon o vysokych 3kolach), zejm. § 18—20.
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priteli, britskému rytci, medailérovi a sochati Ronaldu Pennellovi (1935),
kterym ho zve na navstévu skoly a uzavira ho slovy: ,,I nase skola se na
tebe tési — na navdzdni uzké spoluprdce.“’

Pennell spole¢né s manzelkou Betty do Prahy skute¢né dorazili,
v Cervenci 1991 se zucastnili vystavy klauzurnich a diplomovych praci
a také promoce absolventt VSUP. Pravé na této promoci ve svém projevu
Harcuba ozndmil, ze 29. 6. 1991 ve Frankfurtu nad Mohanem vzniknul
Spolek pratel VSUP pro obor sklo: ,, ZaloZili ho lidé, kteri sleduji s vel-
kymi sympatiemi vyvoj nasi zemé. Vysoce hodnoti vysledky nasi skoly
a chtéji prispéet k tomu, aby ekonomické tézkosti nasi ¢innost nebrzdily,
aby se nase projekty mohly realizovat. Vidime v tom prvek sjednocujici
se Evropy.“® Vznik obdobného britského spolku piatel VSUP z iniciativy
Ronalda Pennella na sebe nenechal dlouho ¢ekat. Diky jeho plisobeni zacal
fungovat jesté v témze roce.

FREUNDE DER AKADEMIE FUR ANGEWANDTE KUNST
PRAG FACHBEREICH GLAS

Némecky Spolek piatel VSUP v Praze pro obor sklo (v origindlnim znéni
Freunde der Akademie fiir angewandte Kunst Prag Fachbereich Glas)
zalozily némecké galeristky Edith Gottschalk-Betz a Eva Schmitt." Spo-
lek mél status registrované neziskové organizace s cilem ,poskytnout
preklenovaci pomoc pro skildrskou katedru praZské akademie v obtiZzné
prechodové fazi CSFR“? Jeho ambiciéznim cilem byla idea vytvoreni
evropského skoliciho centra pro obor skla,” které by Némci podporovali
finan¢né a Cesi do néj prinaseli své technologické a pedagogické know-how.
Pozadi této myslenky dokreslil sklaf Marian Karel (1944), ktery vzpomi-
nal, Ze pivodni ambici galeristky Edith Gottschalk-Betz bylo presvédcit
ho, aby zalozil a vyucoval obor sklo ve Frankfurtu. Poté, co Karel odmitl
a preferoval plisobeni v Praze, se némecké galeristky rozhodly podporovat
pravé prazskou VSUP s pfislibem, Ze studujici z Némecka budou piipadné
mifit za vzdélanim praveé tam."

9  “Also our school is looking forward to have you here — to start a close cooperation.” Pieklad
autorky. Dopis rektora Jifiho Harcuby Ronaldu Pennellovi, 1. 2. 1991, Archiv VSUP, nezattidéno.

10  Projev rektora Jitiho Harcuby, promoce, éerven 1991. Archiv VSUP, nezatfidéno.

11 Kromé nich v jeho vedeni figuroval manzel jedné ze zakladatelek Celeste Heinz Betz v pozici
prvniho mistopfedsedy, Monika Keller jako pokladnice a Gerd Sang coby tajemnik. Dopis
potencialnim pFispévateltim Spolku p¥atel VSUP v Praze pro obor sklo (Freunde der Akademie fiir
angewandte Kunst Prag Fachbereich Glas), nedat., Archiv VSUP, nezat¥idéno.

12 Ibidem.

13 Ibidem.

14 Rozhovor autorky textu s Marianem Karlem, 15. 7. 2024.
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Podpora némeckého spolku byla konkrétné zamérena na personalni
a technické zajisténi nové vznikajiciho ateliéru skla v architekture. Vy-
baveni obou sklarskych ateliérii bylo nedostatecné a pripadné realizace
studujicich zavisely na vzorovani ve sklarskych podnicich.” Velka ¢ast
finanéni pomoci byla vénovana na stavbu sklarské tavici pece, jiz se po-
daftilo zrealizovat na dvorku budovy na namésti Jana Palacha a za ucasti
némeckého velvyslance a reprezentace spolku byla tato pec uvedena do
provozu pocatkem roku 1994.'¢ | 1

V nové skldrské peci byla symbolicky jako prvni utavena plastika
emeritniho profesora VSUP Stanislava Libenského a jeho Zeny Jaroslavy
Brychtové, kterou do své sbirky poté odkoupila pravé zakladatelka némec-
kého spolku pratel VSUP Edith Gottschalk-Betz a vytézek z prodeje ve
vys$i 10 000 USD byl opét darovan skole.” V letech 1996 a 1997 se spolek
rozhodl financovat stavbu druhé sklarské pece a pro tento ucel skole pou-
kazal 20 000 DM."”® Krom¢ toho financoval i dalsi fezné a brusné nastroje
a materidl pro sklafskou dilnu (kotouce, brusivo, barvy, sklenény materidl,
prislusenstvi k peci, odvétravani).

Vletech 1996—1998 se vSak podle dochovanych dokument komu-
nikace mezi spolkem a Skolou stdvala stdle obtiznéjsi. Pfedsednictvo se
muselo opakované dozadovat uctenek a potvrzeni uziti darovanych penéz.
Ty obc¢as do Frankfurtu putovaly k nelibosti némecké strany pouze v Ces-
tiné. Uz v listopadu 1996 psala Edith Gottschalk-Betz Marianu Karlovi
a Dané Zamecnikové, Ze ona a dalsi ¢lenové a ¢lenky pomalu prestdvaji mit
zajem o dalsi existenci spolku a uvazuji o rozpusténi tohoto , kruhu prdtel,
ktery mél pouze zmirnit pocdtecni potize po roce 1989.° Korespondence
s vedenim Skoly utichd v roce 1998 a toto odmlceni ¢astecné potvrzuje
naplnéni jednoho z pivodnich zaméri zakladatelek, tedy zajisténi mate-
rialnich podminek pro vyuku oboru skla tak, aby byl konkurenceschopny
i v novych podminkdch porevolu¢niho ¢eského a potazmo evropského
skolstvi.?°

15 Vzhledem k porevolu¢ni transformaci primyslu a pfevodu fady podniki do soukromych rukou
bylo mnohem jistéjsi, pokud se $kola nemusela spoléhat na realizace pouze ve sklarnach, ale mohla
experimentovat s technologiemi ve vlastnich dilnach.

16  Pec pro sklare, MF Dnes V,1994, ¢.15,15.1.,s. 12.

17 Cenu plastiky v USD uvadéji autofi plastiky. Dopis Jaroslavy Brychtové a Stanislava Libenského
rektorovi VSUP Josefu Hlavackovi, 22. 8.1994, Archiv VSUP, nezatfidéno.

18  Dopis Edith Gottschalk-Betz kvestorovi Lubosi Kvapilovi, 29. 9. 1996, Archiv VSUP, nezattidéno.

19 Dopis Edith Gottschalk-Betz Dané Zamec¢nikové a Marianu Karlovi, 14. 11. 1996, Archiv VSUP,
nezatfidéno.

20 Celkové mnozstvi finanéni podpory, kterou skole poskytl némecky Spolek p#atel VSUP v Praze pro
obor sklo je nedohledatelny, znamé jsou pouze dil¢i ¢astky, jejichz uhrn tvofil v prepoctu vice nez
1 mil. K¢. Zdroje byly ziskavany jednak prostfednictvim dart ¢lent spolku i dal$ich soukromych
darci, a také diky kazdoro¢nim aukcim uméleckych objekti darovanych studujicimi i vyucujicimi
VSUP. Je nepopiratelné, Ze tyto diléi potvrzené dary spolku tvofily signifikantni ¢astku, kterd
umoznila vyrazné zkvalitnit vyuku sklafskych technologii a na urcitou dobu ve $kole vyucovat
sklafskou tvorbu hned ve dvou riznych ateliérech.



BRITISH ASSOCIATION OF FRIENDS
OF PRAGUE ACADEMY OF APPLIED ARTS

Jak jiz bylo zminéno, Britsky spolek pfatel VSUP v Praze vzniknul v ndvaz-
nosti na némeckou organizaci také v roce 1991. Jesté v Cervenci roku 1991
rektor Harcuba naznacil, Ze pfipravovany Britsky spolek piatel VSUP by mél
byt zamérfen na podporu noveé oddéleného ateliéru glyptiky a medaile po
vzoru némeckého spolku pro obor sklo.” Nakonec vsak britsky spolek za-
méril Cinnost odlisSné. Vytycil si cil rocné vénovat ¢astku 1000 GBP striktné
na financovani vytvarnych soutézi, které byly pristupné studujicim vSech
oborti skoly. Soutéze mély vzdy tematické zamérenti, ale zaroven byly ote-
vrené Sirokému spektru médii a tviréich pristupd. Diky tomu se jich mohl
zucastnit opravdu kazdy. Na rozdil od soutézi iniciovanych konkrétnimi
zadavateli ¢i vyrobci poskytovaly dostatek prostoru i pro konceptualni
a filozofické uchopeni zadaného tématu. Prikladem mize byt soutéz z roku
1993 na téma Prostreny sttl, kde se od ucastnikia o¢ekaval ,,komplexni ndzor
na ,stolovdni‘/®* s cilem najit ,nejen origindini reseni, ale i pohled ekolo-
gicky, zamysleni se nad dnesnim stavem hmotné kultury.“** Dal$i témata
byla nékdy Siroce rozkrocend, jako napriklad péce o Zivotni prostredi a jeho
ochranu, jindy naopak konkrétnéjsi (historicky odkaz Kelti v Evropé).
Specificky okruh témat soutézi byl zaméren na reprezentacni a iden-
titarni koncepce, at uz to byly navrhy novych statnich radd a vyznamenani
CR, insignii, loga ¢i dopliiku k reprezentaci VSUP. Vitézné prace byly
zpravidla vystaveny ve skolnich vystavnich prostordch. Zpocatku se ex-
perimentovalo i s moznosti, Ze vitéze budou vybirat sami studujici, ale od
roku 1994 jiz byly soutéze vzdy hodnoceny porotou sloZenou z pedagogt
a pedagozek Skoly. BohuzZel obrazova dokumentace soutéZi je v archivu
skoly velice skromna. Vyjimku tvori konvolut pracovnich fotografii z roku
1995 dokumentujici vysledky soutézi s tématy Keltové, Dotyk, Zakazané
ovoce a Insignie VSUP.| 3 |4 V soutézich se vétsinou hodnotilo 10 az 15
prihlasenych ndvrhu. Stavalo se vsak také (napriklad v roce 1994 u dvou
soutézi s tématy statnich rada a vyznamendni a zZivotniho prostiedi), Zze
trvani soutéZe bylo prodlouZeno, protoze se nesesel dostateCny pocet
vstuptli od studujicich. V pripadé¢, Ze se uroven pfihlasenych praci komisi
nezddla dostate¢né kvalitni, nebyly prvni ceny udéleny (v soutézi o doplnék
obleceni reprezentujici UMPRUM v roce 1998 byla udélena 3. az 5. cena
po zvazeni 15 navrhi). Lze spekulovat, Ze nizsi icCast nebo kvalita praci
mohla souviset s ponékud vagnim zaddnim (Zivotni prostfedi) nebo naopak
pomérné specifickymi o¢ekdvanymi vystupy (statni fady a vyznamenani,

21  Strategie Vysoké skoly uméleckoprimyslové v Praze, 30. 7.1991, s. 3. Archiv VSUP, nezatfidéno.
22 Informace rektora vedoucim ateliérd, 25. 2. 1993. Archiv VSUP, nezat¥idéno.
23 Ibidem.

167



168

odévni doplnky), zatimco tematicky ohrani¢end zadani oteviena riznym
médiim a pristupim meéla ve vysledku lepsi a riznorodéjsi zastoupeni
a vitézné navrhy byly zajimavé.

Kromé financovani soutézi se Britsky spolek pratel VSUP aktivné
podilel na dal$ich formach vzdajemnych vztahi. Predseda spolku Ronald
Pennell jezdil pravidelné do Prahy, navstévoval absolventské vystavy, udr-
zoval pratelské vztahy s pedagozkami a pedagogy a v roce 1993 obdrzel
¢estny doktorat a zlatou medaili $koly. ' 2 | Cinnost spolku vnimal Pennell
jako zpisob realizace kulturni diplomacie, ze které méla VSUP benefitovat
nejen financné. Prostrednictvim svych kontakti ve Velké Britanii se snazil
formou cestného ¢lenstvi do spolku zapojit predni osobnosti kultury, jako
napriklad sira Marka Jonese, v té dobé¢ feditele Skotského muzea v Edin-
burghu a pozd¢jsiho reditele Victoria & Albert Museum a British Museum
v Londyné. Svého vlivu se Pennel snazil vyuzit i v Praze prostfednictvim
navstév Klubu architektd (angazoval se v debaté o rozsiteni prostor §koly)
a setkdni s ministrem kultury CR. 2+

PrestozZe vznik spolku byl rdmovan osobnim pratelstvim umélci
Jifiho Harcuby a Ronalda Pennella, v pfipadé Pennella prerostl ve viely
pratelsky vztah ke Skole jako takové. Blizké vztahy udrzoval i s dalSim
rektorem Josefem Hlavackem, s fadou vyucujicich a umeéleckych osobnos-
ti.> Pfesto i v tomto pripadé se ¢innost spolku na konci devadesatych let
vycerpala. Skole se za¢inala otevirat fada dalsich moznosti mezinarodni
spoluprace vcetné koordinovanych evropskych programd, jako byl na-
priklad projekt Tempus a pozd¢ji Erasmus. Na druhé strané pro Britsky
spolek pratel VSUP bylo koncem devadesatych let obtizné vybudovat
udrzitelnou organizacni strukturu, pokud jeji existence neméla byt zavisla
pouze na Pennellovi. To se nakonec nepodafrilo a v roce 2000 byla ¢innost
britského spolku formalné ukoncena.?

VLIV CINNOSTI SPOLKU PRATEL VSUP
NA VYUKU A STUDUJICI

Za tvahu jisté stoji otazka, jaky meéla ¢innost spolkt vliv na hlavni cil
Vysoké $koly uméleckopriimyslové v Praze, tedy na vzdélavani umélca
a umélkyn. V pripadé némeckého spolku pratel VSUP pro obor sklo byl

24 Korespondence autorky textu s R. Pennellem, 9. 7. 2024.

25 Ronald Pennel vzpominal na spolec¢né obédy a navstévy ateliéri nékterych vyucujicich,

v dochované korespondenci nachdzime vzajemné gratulace k Zivotnim jubileim a k pracovnim
uspéchiim mezi Pennelem, rektorem i prorekory.

26 Pennel v dopise tehdejsimu prorektorovi pro vnéjsi vztahy psal, Ze zajistovani vétsiho mnozstvi
drobnych finan¢nich dari je casové velmi ndro¢né a zaroven se mu nedafi pfedat tuto
zodpovédnost dostate¢né spolehlivym osobam. Dopis Ronalda Pennella Jindfichu Vybiralovi,
1.2.2000. Archiv VSUP, nezattidéno.



efekt jasné cileny. Jiz od roku 1991 bylo z némeckych dart financovano
plisobeni Mariana Karla na VSUP. Rektor Harcuba ho pi#ivedl jako dalsiho
vyucujiciho modelovani a pocital s tim, Ze po jeho odchodu prevezme
nove emancipovany ateliér medaile a glyptiky a vytvori z néj druhy ateliér
skla, resp. skla v architekture. Protoze mu vSak napjaty Skolni rozpocet
neumoznoval zfizeni nového tabulkového mista, byla Karlova ¢innost do
roku 1994 dotovdna prave z prispévki spolku. Harcuba tento postup jako
mozné roz$iteni nabidky vyuky vrele doporucoval i ostatnim ateliérim:
»,Je skoda, Ze toto je ojedinély pripad. Takovym zpiisobem by bylo moz-
no ziskat pro kazdy obor dalsi umélecké osobnosti — jak po tom volaji
studenti.“”

Soucasti této podpory bylo materidlni zajisténi nového ateliéru,
predevsim financovani stavby nové tavici pece, ktera do té doby ve §kole
chybéla a u niZ se oc¢ekavalo, Ze novy ateliér skla v architekture ji na rozdil
od odlisné¢ zaméreného sklarského ateliéru Vladimira Kopeckého bude
vyuzivat Kk realizacim tavenych plastik.?® Tim mél ateliér Mariana Karla
navazat na predrevolucni pusobeni Stanislava Libenského, jehoz ateliér
se na tavenou plastiku intenzivné zaméroval. Tehdejsi vedeni Skoly spolu
s némeckymi galeristkami kazdopadné projevilo velmi dobry odhad situa-
ce, kdyz pochopilo, Ze ekonomicka transformace ¢eskych vysokych skol
bude ndkladn4, od stdtu se institucim zpocatku nedostane vic neZ minima,
slouziciho k hmotnému zajisténi jejich fungovani, a financovani rozvoje
jednotlivych obort budou muset $koly hledat z jinych zdroja.*

V ptipadé britského spolku se nabizi otdzka, proc¢ si pro podporu
Skoly vybral zrovna formadt soutézi. Zda se, Zze v tom byla i ¢ast pedagogic-
kého zdméru. Do roku 1989 byla vefejna nebo vyzvand vytvarnd soutéz
jednim z nejdulezitéjsich zplsobil obZivy umeélci. Prestoze zadavatelem
téchto soutézi byl stat (prostfednictvim organizaci jako byl Cesky fond
vytvarnych uméni), o¢ekavalo se, Ze i soukromi zadavatelé po roce 1989
ziistanou aspon z ¢asti vérni tomuto formdatu zadavani zakazek. VSUP
v devadesatych letech zadavala ¢i se ucastnila velkého mnozstvi soutézi.
Soutézily se navrhy pro soukromé zadavatele (od navrhi zahradnich krba
¢i lahvi na vodu po grafické znacky), statni a vefejné instituce (bankovky,

27 Odpovéd rektora studentiim, 26. 5.1993, s. 1, Archiv VSUP, nezat¥idéno.

28 Nova pec z némeckych prispévki byla urcena striktné pro Karliv ateliér. Kopeckého ateliér ziskal
vlastni pece az v roce 1998. Rozhovor autorky textu s Ladou Semeckou, studentkou a pozdéjsi
lektorkou sklarské dilny ateliéru V. Kopeckého, 23. 6. 2025.

29 Jako kontrast miizeme vnimat naptiklad situaci na katedfe grafiky VSUP, ktera se dlouhodobé
dozadovala financi alespon na zdkladni IT vybaveni, aby v dobé ndstupu pocita¢ii mohla udrzovat
kontakt se soudobymi grafickymi postupy. Jelikoz v§ak neméla za zady takto zaméreny spolek,
musela o tyto finance v ramci napjatého rozpoctu skoly dlouze a téméf nediistojné bojovat.
Pozadavky na nakup odpovidajici IT techniky pro grafické designéry a designérky vcetné
zevrubného zdivodnéni pozorujeme v archivu skoly po cela devadesata 1éta. Jan Solpera ¢astecné
situaci fesil i tim, Ze se za jednu ze svych soukromych zakdzek pro Hlavkovu nadaci nechal
odménit nidkupem pocitace, ktery vénoval ateliéru. Lukas Pilka, ,Rozhovor — Jan Solpera“ (pozn. 3).

169



170

univerzitni insignie) a formou soutézi probihal i vybér studentskych praci
pro nékteré vystavy. Tento zpiisob distribuce britskych fondu tak nejspis
prosadil tehdejsi rektor Jifi Harcuba, ktery se po cely sviij profesni Zivot
Ucastnil soutézi na ndvrhy minci a medaili vypisovanych Statni bankou
Ceskoslovenskou (pozdéji Ceskou nirodni bankou).

Ucelem soutézi vypisovanych skolou s prispénim britského spolku
pratel VSUP bylo prezentovat vitézna dila a finan¢né ohodnotit jejich au-
tory (prioritné nebyla planovana realizace vitéznych navrhi pro komeréni
ucely). Mizeme se domnivat, ze dal$im, nevyfCenym cilem byla pfiprava
studujicich pro budouci profesni soutéze. Nadto mohl mit systém honoraru
za dobré umisténi ve Skolnich soutézich socidlni dosah. Jako zpusob, jak
finan¢né podpotit nejlepsi studujici, dopliioval systém prospéchovych
stipendii. Odmeéna za 1. misto v soutézi sponzorované britskym spolkem
v horni hranici dosahovala témér 29 000 K¢, coz v roce 1997 ¢inilo 2,7na-
sobek primérného mési¢niho platu.>

NEUSKUTECNENE PROJEKTY

O tom, Ze ¢innost obou spolkii piatel VSUP nebyla v devadesatych letech
nahodild a vyjimecn4, ale Ze se jednalo o moment do jisté miry sympto-
maticky, hovofi i dal$i nacrtnuté spoluprace, které realizovany nebyly.
Muzeme zminit zvazovanou, ale nakonec neuskute¢nénou spolupraci
s nadaci Charty 77 (The Charter 77 Foundation), ktera v roce 1991 proje-
vila zajem zridit fond na finan¢ni podporu AVU a rozsirit své aktivity i na
spolupraci s VSUP v Praze a VSVU v Bratislavé.® Velmi zajimavy je pak
pribéh vyjedndvani o podpore skoly donatorem Irwinem J. Borowskym.
Americky medidlni magnat polského pivodu a sbératel uméni (zejména
skla) oslovil VSUPv roce 1993. Nabidl skole pravidelny finanéni dar ve vysi
2500 USD ro¢né po dobu dvaceti let, vyménou za pojmenovani sklarskych
ateliérd ,,Borowsky School of Glass“ a za instalaci pamétni tabule s textem:
Borowsky School of Glass, dedicated to Professor Stanislav Libensky and
Jaroslava Brychtova. Komunikace se nejprve odvijela slibng, ale v roce
1994 utichla predevsim kviili pochybnostem Libenského a Brychtové, ktefi
rektorovi Hlavackovi vyjadrili obavu, Ze za touto nabidkou stoji Borowské-
ho snahy ,,vyhodné koupit nase sklenéné skulptury>? Je otazka, zda bylo

30 Vypocet vychazi ze soutéZe na navrh dopliiku oble¢eni vyjadfujiciho sounalezitost s VSUP
z prosince 1997. Prvni cena 500 GBP pfi tehdejsim kurzu 57,7220 K¢ za 1 GBP ¢inila
28 861 K¢. Pri prumérné mzdé 10 691 K¢ za mésic v roce 1997 se tedy jednalo o 2,699ndsobek.
Srov. https:/www.kurzy.cz/kurzy-men/historie/GBP-britska-libra/1997/ a https://www.kurzy.cz/
hodnoty/mzda/1997/, vyhledano 20. 8. 2024.

31 Dopis Jifiho Setlika Jitimu Harcubovi, 23. 7. 1992, Archiv VSUP, nezatfidéno.

32 Viz dopis Jaroslavy Brychtové a Stanislava Libenského (pozn. 17).


https://www.kurzy.cz/kurzy-men/historie/GBP-britska-libra/1997/
https://www.kurzy.cz/hodnoty/mzda/1997/
https://www.kurzy.cz/hodnoty/mzda/1997/

spravnou volbou kontakty s Borowskym ukon¢it takto nahle. Podnikatel
a jeho manzelka nakonec svou prizen sméerovali do sklarského programu
na Tyler School of Art na Tempel University ve Philadephii a v roce 2012
ji za velmi podobnych podminek darovali 1 000 000 USD.33

Jisté neni nahodou, Ze jak nabidka Irwina J. Borowského, tak ¢in-
nost némeckého Spolku pratel VSUP se vztahovaly ke sklafskému oboru.
Sklarsky ateliér Vysoké Skoly uméleckoprimyslové byl jednim z mala,
o kterém se v zahranici védélo i pred rokem 1989 a ktery do Prahy pra-
videln¢ privadél studujici z ciziny.>* Mezindrodni kontakty a vystavni
aktivita ¢eskych sklarskych vytvarnikii tento zdjem po otevieni hranic
jesté umocnily. Zajem zahrani¢nich filantropii a galeristi o VSUP do jisté
miry kopiroval miru pozornosti vénovanou ceskému sklarstvi, jak ji po-
pisuje Sylva Petrova: ,,GlobdIni zdjem zahranic¢i o ateliérové sklo z Ceské
republiky po roce 1990 na urcitou dobu prudce stoupl, brzy ale ¢esti skldri
prestali byt brdni jako ,bytosti z jiné planety‘a integrovali se standardné
do mezindrodniho marketingového prostredi.“*

Zastupce spolki zaroven pritahovalo autentické know-how umélec-
kého Skolstvi v médiu skla — kombinace remesIné expertizy, ktera byla
zajisténa propojenim se stfednimi odbornymi Skolami, a akademického
vytvarného vzdélavani byla v evropském i svétovém srovnani unikdtni.
V ramci prechodu do reality trzniho hospodarstvi se vSak v devadesatych
letech jasné ukazalo, Ze se jedna o vzdélavaci obor nesmirné finan¢né
narocny. Toto napéti mezi jedinecnou historickou navaznosti a vyraznou
nakladnosti se poji s vyukou sklafskych oborti nejen na VSUP i dnes, mozna
jesSté bolestnéji ve svétle soucasné debaty o udrzitelnosti energetickych
zdroju.

ZAVER

Proc¢ se zabyvat dopadem Cinnosti prave téchto spolki, kdyz ve stejné dobé
Skola ziskdvala i dalsi ¢astky od jinych soukromych sponzori? Podstatné
je, Ze na rozdil od jednorazovych komerc¢nich spolupraci byla Cinnost
obou spolki kontinudlni a ideové zamérena. Jejich zamérem bylo cilené

33 Hillel Hoffmann, Tyler School of Art’s Glass Program receives $1 million gift from Irvin Borowsky
and Laurie Wagman, https:/news.temple.edu/news/2012-10-23/tyler-school-arts-glass-program-
receives-1-million-gift-irvin-borowsky-and-laurie-wa, vyhledano 31. 7. 2024.

34 Predlistopadovou situaci zahrani¢nich studijnich vymén lakonicky popisoval tehdejsi student
a pozdéjsi pedagog Jan Némecek: ,Zahrani¢nich studentu bylo mdlo. Z celého svéta jezdili
lidé pouze na sklo za Libenskym a za Jigrem, protoZe kresleny film se ucil jen mdlokde* Adam
Vrbka, ,Rozhovor — Jan Némecek¥ Aspekty transformace, http:/www.transformace-umprum.cz/
rozhovory18.html, vyhledano 11. 9. 2024.

35 Sylva Petrova, Ceské skilo, Praha 2018, s. 231.
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a dlouhodobé podporovat urcity obor (v pfipadé némeckého spolku) nebo
urcitou ¢innost s eduka¢nim podtextem (v pfipadé spolku britského).

Rétorika okolo vzniku téchto spolkii nepochybné naznacuje poca-
tecni optimismus, Ze by mohlo byt mozné finan¢né ndakladnou vyuku na
vysokych uméleckych skolach systematicky kofinancovat ze soukromych
zdrojud. PrestoZe nebyla naplnéna plivodni ambiciozni myslenka vytvorit
na VSUP sklafské skolici centrum evropského vyznamu, i tak oba spolky
vyuku na Skole systematicky podporovaly témér celé desetileti. Nejednalo
se o soukromou podporu podle amerického vzoru, kdy majetny podni-
katel na jistou dobu s instituci spoji své jméno a finan¢ni prostredky, jak
naznacovala nabidka Irwina J. Borowského. SpiSe Slo o neustalé kultivo-
vani vzdjemnych preshrani¢nich vztaht a pravidelné finan¢ni dary byly
doprovazeny Zivym zdjmem spolki o déni na Skole a snahu je pozitivné
ovlivnovat, nebo alespon reflektovat.

V pribéhu devadesdtych let zaznamendvdme jistou miru vystriz-
livéni jak na strané predstaviteld Skoly, tak na strané spolkd, a koncem
desetileti obé podplirné organizace zanikly s myslenkou, Ze pocatecni
neduhy transformace se podarilo zalécit a ddl je tfeba si poradit jinymi
zpusoby. Je vSak tfeba zdroven vyzdvihnout, Ze oba spolky nemély jen
roli kandlu finan¢nich toki. V pocatecni fazi navazovani mezinarodnich
vztahu s institucemi, sbérateli, sbératelkami, umélkynémi a umélci ze
zapadni Evropy podstatnym zptisobem utvarely vazby §koly na formalni
i neformalni bazi, nez byly z¢asti nahrazeny vazbami jiného typu, prevazné
podporenymi z programi EU.



Dokumentace
stavby sklarské tavici
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Archiv VSUP

2 Jifi Harcuba, Adéla Matasova a Ronald Pennell u pfileZitosti udéleni
Cestného doktoratu R. Pennellovi, 1993.
Archiv R. Pennella



Petr Vogel, navrh medaile V§UP,
délené 1. misto v celoskolni
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Archiv VSUP

Patrik Habl, Prinik, 1. misto
v celodkolni soutéZi na téma
Dotyk, 1998, olej na platné.
Archiv P. Habla




KOMEC
DEJIN UMEAI?

(3. dil seridlu)



Pfed Ctyriceti lety vydal Hans Belting jako profesor déjin uméni v Mni-
chové rozsifeny text své prednasky, ve které se v roce 1980 ptal, zda
jesSte dé€jiny uméni maji smysl a budoucnost. M€l na mysli predevsim roz-
pad autority velkych pfibéhii pod tlakem postmoderniho mysleni a kladl
si otdzku, co po nich z d€jepisu uméni zbylo. V roce 1995 vydal revizi textu
uz bez otazniku v titulu. JestliZe dospivame ke konci postmoderny v SirSim
smyslu kulturné-historické epochy, mohou se vynorovat otdzky nad za-
kladnimi oborovymi paradigmaty, ktera se dfive skryvala jako samozrejmé
terminy a obor definujici postupy, o nichz nebylo treba diskutovat. Nastd-
va znovu Cas otazek: Jaka je budoucnost d€jin uméni? Jaké budou jejich
zakladni pojmy, predmét a standardni metody? Co z tradice se osvédcilo
a bude i naddle nezbytné, co se v novych komunikac¢nich situacich bude
meénit a jak? Jaké cile si déjiny uméni kladou a jak k nim chtéji dospét?

Vyzva byla formulovana dosti obecné a ti, kdo se do sekce ptihlasili,
na ni zareagovali riznymi zpiisoby: Karel Cisaf podrobnym ¢tenim Beltin-
gova textu a kritikou jeho referenci. Eva Skopalova ivahou o uméleckém
zpritomnovdni zkusSenosti lidské smrtelnosti jako silného momentu mezi
minulosti a pfitomnosti. Rostislav Svacha a Jan Zacharias se vénuji bytost-
né uméleckohistorickym tématiim periodizace stylu/slohu a konstrukce
svelkého vypravéni“ o déjindch umeéni.

Pravé vtomto sméru a v souladu s Beltingovym zamérem jsem sama
premyslela o dnesnim stavu otazky po konci déjin uméni. V osmdesatych
letech, a u nds po vydani ¢eského prekladu v roce 2000, titul provokoval
prvoplanové reakce: nesmysl, déjiny uméni prece funguji porad! Zpétné
vidéno se tehdy tato reakce — dosud nevédomky — opirala o teprve pozdéji
formulované hledisko novych institucionalnich dé&jin. Ty sleduji Latourovu

Hteorii aktéra a sité”, jeZ zdlivodnuje rovnocennost zZivych i nezivych aktéri.
Podobné i Belting osobné ,,skoncoval“ s dé¢jinami uméni institucionalnim
krokem, kdyz v roce 1992 z mnichovské univerzity presel do Zentrum fiir
Kunst und Medien, vyssi odborné skoly, jiz zalozil v roce 1989 Heinrich
Klotz v Karlsruhe.

Konec, ktery mél Belting celou dobu na mysli, se totiz tykal vnitfni
naplné oboru. Zaprvé to byl konec psani déjin uméni jako velkych legi-
timizacnich pfibéht o vyvoji ducha ¢i ndrodd, v ¢emz se Belting ptipojil
k tehdy aktudlnim debatam v historiografii; zvlastni pozornost pfitom
vénoval potfebé zaclenit do téchto vypraveéni i opomijené oblasti, jmeno-
vité postkomunistickou stfedni a vychodni Evropu. Zadruhé konstatoval
konec samozfejmého ztotoznovani ,,uméni“ s ,obrazem®, a zatfeti vyhlasil
odpoutani uméleckohistorického mysleni od estetiky a filozofie uméni
vzhledem k primatu vizuality a materiality uméleckych d¢l vici idejim,
jez — udajné — ztélesnuji. Druhy z téchto tfi manifestti byl jeho vlastnim
védeckym prinosem v knize Bild und Kult: Eine Geschichte des Bildes vor
dem Zeitalter der Kunst z roku 1990. I kdyz Beltingovy texty byly vystaveny
legitimnim kritikim (na néz sim reagoval dal$im promyslenim zminénych

177



178

témat), je dnes zfejmé, Ze vystizné oznacil linie transformace evropskych
déjin umeéni. Ceské déjiny uméni jsou jejich integralni soucasti a proména
je ve srovnani se stavem na prelomu osmdesatych a devadesdtych let jasné
viditelnd — byt ji nedoprovazi dostatecné Citelnd sebereflexe.

Otdazku, jakou budoucnost maji (Ceské) déjiny uméni v roce 2026
po instituciondlni strance, budeme zodpovidat v ramci celkového stavu
sveéta a naseho statu, aktudlni politické situace, volebnich a poté vladnich
preferenci. Odpovéd na otazku, jaky maji smysl, ale dluzime predevsim
sami sob¢. Bude nam pfitom chybét pravé vlastni metodologicka a teore-
ticka sebereflexe poslednich pétatficeti let, ktera se v bézném oborovém
provozu stala okrajovou. Za podstatnou souc¢ast hledani odpovédi povazuji
vedle schopnosti kritické recepce a aplikace aktudlnich myslenkovych
sméri také promysleni zdkladnich metodologickych nastroji oboru. Vedle
rozliSeni ,obrazu“ od ,,uméni“ a dasledk, jeZ z toho plynou pro vyklad
uméni riznych epoch, se to tyka jednak niarodniho (a stitniho) vymezeni
predmétu studia, jednak fundamentdlnich kategorii stylu/slohu a formy,
pojeti vlivu, Casovosti/vyvoje a také vztahu uméleckého dila jak k tviir¢cimu
subjektu a k obecenstvu, tak ke svétu symbolickych vyznami. Doufejme,
Ze bude nasemu oboru k takovému rozvazovani a diskuzim dopran cCas
a podminky.

MILENA BARTLOVA



Konec d¢jin uméni,
nebo estetika narcismu?

Hans Belting a Rosalind
Krauss o médiich

KAREL CIiSAR
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Jak ve své recenzi na Beltingovu knihu Antropologie obrazu (2001) uka-
zal americky historik uméni a germanista Christopher Wood, navzdory
Beltingovu tvrzeni se nejednd o revizionisticky projekt rozchazejici se
s diskurzem tehdejsich déjin uméni ve prospéch nové ,védy o obrazu,
nybrz mdme co do ¢inéni spiSe s lokdlné¢ podminénou snahou o obhdjeni
véd o uméni ve stitem kontrolovaném univerzitnim systému. Belting
spatroval nadéji predevsim v interdisciplinarité filozofie a teorie médii
(Medienwissenschaft), jez méla védy o uméni propojit se zivaznymi tématy
technologie, komunikace a globalizace. JestliZe je podle Wooda tato kniha
lokdln€ podminénd a odpovida na otdzku z Beltingovy pfedchozi mono-
grafie Konec déjin uméni (1995), pak ovsem musi byt lokdlné podminéna
i koncepce konce d¢jin uméni.' A skutecné, ¢teme-li tuto Beltingovu knihu
disledné, zjiStujeme, Ze spis nez o snahu prehodnotit stavajici model déjin
umeéni tak, aby byl pouzitelny i na dila moderniho a sou¢asného umeéni, se
jedna o pokus obhdjit déjiny uméni coby ,,oficidlni kroniku smysluplného
déni“ reflexi takovych dél soucasného uméni, ktera se napriklad svou
popisnou figurativnosti modernosti vzpiraji. Z toho plynou i ¢etna nedo-
rozuméni, jako kdyz Belting v kapitole ,,Cas v medidlnim uméni a ¢as déjin“
omylem povazoval termin ,estetika narcismu®, jehoz prostfednictvim Ro-
salind Krauss v roce 1976 analyzovala rané projevy videa, za jeho kritiku
a aplikoval jej na dilo amerického umélce osmdesatych let 20. stoleti Billa
Violy, které ovsem Krauss na jiném misté oznacila za ky¢. Tento text se
pokusi podrobnym ¢tenim vybranych useki Beltingova Konce déjin uméni
prokazat, Ze koncepce konce d€jin uméni ve skuteCnosti plyne z autorovy
neochoty vyrovnat se s novymi vyzvami moderniho a sou¢asného uméni
a s nimi spojenymi novymi dé€jinami uménti, které do sebe v osmdesatych
a devadesdtych letech 20. stoleti prirozené vradily vlivy poststrukturalismu
¢i psychoanalyzy.

O lokdlni podminénosti Beltingovy Antropologie obrazu podle Woo-
da svédc¢i predevsim interpretace ,média“ Zatimco totiz podle Beltinga ,,[v]
déjindch uméni jsou média |...] chdpdna jako Zdnry a materidly, v nichzZ
se vyjadruji umélci, tj. jako média uméni. [Belting, pozn. K. C.] je naproti
tomu chdpe jako nosnd nebo hostitelska média, jeZ obrazy potrebuji ke
svému zviditelnéni, tj. jako média obrazu“? Belting se tim od Kklasického
tématu discipliny déjin uméni, jakym je medidlni specificita malby ¢i sochy,
s vyslovnym odkazem k Marshallu McLuhanovi obratil k interpretaci médii
coby rozsifeni lidského téla, a prihlasil se tim ke stejnému uziti tohoto

1 Christopher S. Wood (rec.), Hans Belting, Bild-Anthropologie: Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft,
The Art Bulletin LIIIVI], 2004, ¢. 2, s. 370—373.

2 Hans Belting, Antropologie obrazu: Ndvrhy védy o obrazu (ptel. I. Kratochvilova), Brno 2021,
s. 26—27.



terminu jako v némecké filozofii a teorii médii.’ Disciplina, viici niz se Bel-
ting vymezuje, pritom podle Wooda nejsou zastaralé pozitivistické déjiny
uméni, nybrz nové déjiny uméni, jeZ v osmdesdtych a devadesatych letech

20. stoleti prijaly vlivy poststrukturalismu ¢i psychoanalyzy, a kriticky tim

navazaly prdavé na diskuze o medidlni specificité. Protiklad dé&jin uméni

a filozofie a teorie médii Belting jesté umocnuje, kdyz — jakoby podle vzoru

grafické upravy Wolftlinovych Zdkladnich pojmi déjin uméni, jez podobné

ilustrovaly tezi o protikladnosti linedrniho a malitského stylu — proti sobé

na dvoustranu 6. oddilu druhé kapitoly, pojmenovaného , Rozdil mezi

obrazem a médiem*“, klade reprodukce obdlek knih Clementa Greenber-
ga Art and Culture (1961) a Marshalla McLuhana The Mechanical Bride

(1951). Greenbergovu koncepci modernistického malifstvi coby kritickou

reflexi vlastnich podminek moznosti, tedy tematizaci plosnosti malby,
Belting vyklada jako ikonoklasmus v dob¢ ,exploze obrazii v masovych

médiich*jiz tehdy tematizoval McLuhan. V protikladu k tomuto odsudku

modernistického uméni Belting vyzdvihuje dila v masovém médiu videa

od postmodernich umélct Billa Violy a Garyho Hilla, nebot podle n¢j

takové dilo ,,apeluje na celostni zazitek téla“. Podle Wooda vsak ,,Viola

[...] miize byt jen stézi vnimdn jako radikdIni hrozba pro uméni. Naopak,
Violovy divdcky vstricné, patosem nasycené videoinstalace jsou prijimdny
s nadsenim vétsinovym publikem, které v soucasném uméni hledd staré

estetické hodnoty.“*

O tom, Ze antropologie obrazu méla byt mimo jiné odpovédi na
medidlni uméni, jezZ idajné¢ klade nové otdzky mimo horizont déjin uméni,
svedci i skute¢nost, Ze prave v této souvislosti se Belting v jedné ze dvou
ojedinélych pasazi Antropologie obrazu odvolava na druhé, rozsifené vy-
déani svého Konce déjin uméni (1995).’ Jestlize vsak v Antropologii obrazu
Violova instalace Slowly Turning Narrative (Pomalu se otdcejici vypradvéni,
1992) svym ,,celostnim zazitkem téla“ pfipomind ,,staré€ ritudly, pro néz byly
obrazy kdysi vynalezeny*“®, v Konci déjin uméni kombinaci projekce a zr-
cadleni téhoz dila Belting naopak interpretuje jako ,pojem subjektu, ktery
nemd télo [zdur. K. C.] a zbyvd mu uz jen védomi:” Identické dilo mu tedy
nejprve slouzilo k ilustraci teze o rozchodu sou¢asného uméni s déjinami
umeéni a pozdé&ji naopak demonstrovalo hypotézu o navratu tohoto uméni
k predumeéleckému rezimu obrazti. Tomu odpovidaji i odlisné teoretické
ramce, do nichZ Belting v obou knihdch zarazuje Violova videa. Zatimco
pozdéjsi hypotézu o navratu videa k predumeéleckému reZimu obrazu

3 Viz Katerina Krtilova — Katefina Svatonova, Medienwissenschaft: Vychodiska a aktudIni pozice
némecké filozofie a teorie médir, Praha 2016.

Wood (pozn. 1), s. 372.

Belting (pozn. 2), pozn. 82, s. 244.

Ibidem, s. 46.

Hans Belting, Konec déjin uméni (ptel. J. Hlavicka), Praha 2000, s. 103.
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Belting opird o Didi-Hubermanovy vyklady otisku a odlitku indexikdlné
zobrazujicich celé télo (jako je tomu v pfipadé posmrtnych masek nebo

fixovanych stini vrzenych na sténu),® d¥ivéjsi tezi o rozchodu souc¢asného

umeéni s déjinami uméni Belting stavi na eseji Krauss ,,Estetika narcismu“
z prvniho cisla casopisu October z roku 1976. Zrcadlovy efekt videa si zde

totiz podle Beltinga vzala Krauss za ter¢ kritiky, nebot ,,[z]trdta ,oddéleni
subjektu a objektu vede k beztiznému pddu; v prostoru, v némz je vse uz
jen nasi projekci a v némz se vnéjsi ¢as vylucuje. Schvaluje-Ii autorka

[tvrdi Belting] uz jen kritiku nebo parodii takové situace, vycitujeme

z toho svétondzorové znepokojeni.*’

Srovname-li v§ak Beltingovu intepretaci s pivodni argumentaci
Krauss, zjistime, Ze se u ni nejednd o kritiku videa, nybrZ o zhodnoce-
ni rozchodu videoartu s hledanim specificnosti média v jeho fyzickych
podminkach, jak o to usiloval Clement Greenberg, ve prospéch nalezeni
specifi¢nosti videa v podminkach psychologickych, v tomto pripadé v la-
canovsky vylozeném narcismu.' Specifi¢nost videa je podle ni totiz treba
spiSe nez v jeho fyziCnosti spatfovat v psychologickém efektu simultanni
projekce a recepce obrazu a pochopeni ¢lovéka jako ,,média“. Na dilech
Vita Acconciho, Richarda Serry a Nancy Holt nebo Lyndy Benglis pritom
Krauss ukazuje, Ze narcistni situace nikdy neni bezprostfedni, nebot pfi
jejim zprostfedkovani vidy dochdzi k drobnym posuniim a odcizenim.
Acconci se ve videu Air Time (V éteru) z roku 1973 ke svému zrcadlovému
odrazu jednou obraci pomoci osobniho zajmena ,,ja“ jindy pomoci ,ty*
Richard Serra zase ve videu Boomerang (Bumerang) z roku 1974 ukazuje
posun, k némuz dochdzi, kdyz Nancy Holt se sekundovym zpozdénim
komentuje prenos svého ptivodné ,,zivého* hlasu, a kone¢né Benglis v Now
(Ted) z roku 1973 se pokousi ,,zivé“ napodobovat sebe samu na predtoce-
ném videu. Lacanovsky interpretovany narcismus téchto videi nas podle
Krauss tedy nevede k jednoduchému padu do sebe sama, ale skrze drobné
prostorové dislokace a subjektivni decentrizace mezi ,,ja“ a jeho obrazy, Ci
mezi umélcem a divakem, upomina na zakladni fakt, Ze sebe poznivame
az skrze druhé, at uz tim druhym jsou mé vlastni obrazy zprostredkované
v médiu videa, nebo téla divaka, jez jsou s nimi v galerii konfrontovana."

Reagovala-li Krauss svym textem — jak Belting zddraznuje, ,,pozdé&ji
tak uspésného” — z prvniho cisla ¢asopisu October na aktudlni projevy no-
vého média videa, Belting se o dvacet let pozdé&ji obraci ke spektakuldarnim

8  Georges Didi-Huberman, L Empreinte, Paris 1997; k tomu odkazuje Belting (pozn. 2), pozn. 72,
s. 244,

9  Belting (pozn. 7), s. 99—100, s parafrazi z: Rosalind Krauss, Video: The Aesthetics of Narcissism,
October 1,1976, ¢. 1, s. 59.

10 Krauss (pozn. 9), s. 50—64.

11 Kpodobné interpretaci rok po Krauss dospél i ¢esky myslitel Petr Rezek, kdyz takto vykladal dilo
Petra Stembery Autoportrét: Narcis. Viz Petr Rezek, Setkani s akénimi umélci, in: idem, Télo, véc
a skutecnost [1977], Spisy V, Praha 2010, s. 122.



formam videoartu z prelomu osmdesatych a devadesatych let, jak je zna-
me z praci Billa Violy a Garyho Hilla. I v jejich pripadé by podle Beltinga
meéla Krauss ,,veskeré diivody vyslovit podezreni z narcismu“? nebot
i oni pracuji se zrcadlovou situaci mezi promitanym obrazem vlastniho
téla a skuteénymi tély divaku. Tak naptiklad Nantes Triptych (Nantsky
triptych, 1992) Viola vytvofil ze t¥i videi, z nichz prvni zachycuje narozeni
ditéte a bylo inspirovano narozenim umélcova syna v roce 1988 (Belting
ovsem mylné tvrdi, Ze tento syn je na videu), druhé ukazuje oble¢eného
muZze vzndsejiciho se ve vodé v bazénu a treti Violovu umirajici matku, jak
ji sdm zachytil, kdyZ byla v kdmatu v roce 1991. Nantsky triptych vznikl
jako zakazka pro Centre National des Arts Plastiques ve Francii a v roce
1992 byl vystaven v kapli ze 17. stoleti v Musée des Beaux Arts v Nantes —
proto v dile umeélec pouzil formu triptychu, v zdpadnim uméni tradicné
pouzivanou pro nabozenské obrazy. Beltingliv omyl s identifikaci ditéte
neni dilezity, jelikoZ — jak sam uvadi — ,,Zivotopisnd data nds [...] nemusi
zajimat, nebot koneckonct kazdy z nds se kdysi narodil, a tudizZ i zemre "
Dilezité je, Ze zrozeni a smrt jsou podle néj pouze nepfitomnymi meze-
mi Zivota, jeZ nejsou soucdsti divikovy paméti, a obrazy zrozeni a smrti
nas tedy vedou k sebereflexi nad vlastnim Zivotem: ,, 7o on [divak] je typ,
protoze je zbaven jakékoli historické situace a postrddd Zivotopis vdzany
na cas, ale je vybaven védomim, v némz shromazduje obrazy, jimiz si
vyklddd sdm sebe. [...] Umisténi na sebe vztaZené existence do zdvorek
Jje v této instalaci pfimo mytickym zpisobem fotograficky zachyceno na
dvou riiznych osobdch. Obrazy, samy nic nezZ zrcadlo, pouze zobrazuji,
co je cloveék, jenz pred nimi stoji. Tim Viola nové formuloval jedno staré
téma malirstvi,“™

Podobné jako Belting omylem povazoval ,estetiku narcismu® v po-
jeti Krauss za kritiku ranych projevli uméni videa, myli se i pfi moznosti
pozitivniho aplikovani tohoto pojmu na spektakularni formy videa z pre-
lomu osmdesatych a devadesatych let. Ocenovala-li totiz Krauss v roce
1976 na narcismu ranych videi drobné prostorové dislokace a subjektivni
decentrizace mezi ,ja“ a jeho obrazy ¢i mezi umélcem a divakem, a vazi-
la-1i si i o pétatficet let pozdéji v knize Under Blue Cup (2011) podobné
distance napriklad i ve filmech Haruna Farockiho z devadesatych let, na
Violovi, kterého viici Farockimu vyslovné vymezuje, naopak kritizuje, ze
divdka nechdva videem pohltit, a neumoznuje mu tak zaujmout kritickou
distanci, bez niz podle ni neni esteticka zkuSenost moznd. Napriklad
ve videoinstalaci Sleepers (Spici, 1992) Viola ponofril sedm monitori se
zaznamem spicich lidi do bareli naplnénych vodou a setmély vystavni

12 Belting (pozn. 7),s. 104.
13  Ibidem.
14 Ibidem, s.105.
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prostor nechal osvétlen pouze jejich svétlem, aby tim naplnil ahistoric-
kou predstavu o duchovni transcendenci, kterou je podle Krauss rovnéz
mozné popsat jako ky¢.”

Tato Beltingova nedorozuméni jsou priznakem hlubsi neochoty
vyrovnat se s novymi vyzvami moderniho a soucasného umeéni, a s tim
spojenych novych déjin uméni. Patrné je to nejen z volby dél umélct jako
jsou Gary Hill nebo Bill Viola, jez podle né&j maji ilustrovat pred-umeélecky
¢i po-umélecky rezim obrazu, ale ve skute¢nosti pouze potvrzuji zasta-
ralé estetické hodnoty, nybrz i z jeho stiznosti, napriklad Ze je v knize
novych déjin uméni Donalda Preziosiho Rethinking Art History (1989)
sice v jednom mottu citovan, ale v textu se nevyskytuje,'® nebo zZe musel
z anglického vyddni Antropologie obrazu kvili nespokojenosti s pre-
kladem odstranit kapitolu ,,Obraz téla jako obraz ¢lovéka. Reprezentace
v krizi“" O tom, Ze si byl téchto rozport védom, ostatné sveédci i fakt, ze
z anglického prekladu druhého vyddni Konce déjin uméni, vydaného
pod nazvem Art History after Modernism (2003), Belting odstranil citat
Krauss o ,[z]trdté ,oddéleni subjektu a objektu, jez vede k beztiznému
pddu‘“, znéhoz puivodné vycitoval svétonazorové znepokojeni, a nahradil
jej citatem o ,odriznuti od historie [...] jako zdroje smyslu“'® jez podle
néj 1épe podporuje jeho tezi, ze ve videu ,,[d]€jiny uméni jako oficidlni
kronika smyslupIného déni [...] jesté viibec nezakotvily“!"” Ve skute¢nosti
v$ak Krauss tuto formulaci pouziva pouze k popisu situace Holt ze Serrova
videa Boomerang (Bumerang, 1974) a esej naopak uzavira konstatovanim,
Ze video nalezi k déjinam takového uméni poslednich patndcti let, které
»~zkoumd obecné podminky zobrazovdni ve vztahu k jeho divdkim“* Jen
stézi tak mohl Belting o tuto formulaci z pera Rosalind Krauss opftit svou

tezi o konci dé€jin uméni.

15 Viz Rosalind Krauss, Under Blue Cup, Cambridge (MA) — London 2011, s. 125.

16  Viz Belting (pozn. 7), s. 31.

17 Viz Hans Belting, An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body (p¥el. T. Dunlop),
Princeton 2011, s. 8.

18 Hans Belting, Art History after Modernism (ptel. C. Saltzwedel — M. Cohen),
Chicago — London 2003, s. 89; s citaitem z Krauss (pozn. 9), s. 53

19 Belting (pozn. 7), s. 92.

20 Krauss (pozn. 9), s. 64.



Uzavorkovat budouci

EVA SKOPALOVA
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Opakované si kladu otdzku, kdy (a kde) zacit uvazovat o déjindch, kdyz
sama nemam viru v budoucnost. Dalo by se snad fict, Ze vs§echny
déjiny zacinaji na konci. Pojem d¢&jin je totiZ mozné budovat pouze ve
chvili, kdy udalosti dosly svého provizorniho konce a je mozné nachdzet
jejich vzdjemné souvislosti — nebo jejich ultimdtni nasledek dostal svij
findlni tvar. Nadhled — vrchol uskute¢néného ¢asu — z néhoz hledime
na propast minulosti, je logickou pozici linedrniho i anachronistického
pojeti ¢asu. Ale i konec je problémem sam o sobé. Nejen od osmdesdtych
let 20. stoleti se nabizela myslenka nastdvajici konecnosti, ocekavani zcela
zasadni zmény paradigmatu doby. Francis Fukuyama publikoval knihu
Konec déjin a posledni ¢lovék (prvni anglické vydani vyslo v roce 1992),
kde rozvijel hegelovskou interpretaci d¢€jin, které jednou musi dospét ke
svému konci. Znovu ozivil myslenku kone¢nosti Alexandra Kojeva, ktera
se vedle historickych uvah objevila také u Artura C. Danta, prenesend do
kontextu uméni a jeho historizace v drobném textu Konec uméni z roku
1984.' Podobné jako Hans Belting v roce 19832 se zde Danto vyrovnaval
s uzaviranim jednoho zpiisobu mysleni. Uvédomoval si, Ze o d¢jinach vime
tolik, Ze je nelze nechat jen tak bezelstné pokracovat, natoz o nich mluvit
bez priznaki, a Ze jejich plynuti ma svou logiku. Postmoderni situace
nas vystavila pocitu neukotvenosti v ¢ase a zaroven konecnosti, jez se
stal prilezitosti.> Pochybnosti o déjindch tak zaptiCinily soucasné jejich
pomyslny konec i nabyti vyznamu.

Predstavy konce (Casu) tak, dle mého soudu, spiSe nez na ukonceni
poukazuji na pretrvavajici stredovost, situovanost nékde mezi hlubokym
az minulym ¢asem a vzdalujicimi se horizonty potencidlnich budoucnosti.
Je to stredovost dé&jin, v nichz se nevyhnutelné nachazime. Tim stredem je
moment nyni, ktery ma hmotnou povahu redlna. To ale neznamend, Ze vse,
co chybi, tedy minulé a budouci, se ztraci — naopak, abstraktné participuje
na pritomném. Potfeba konce je také opakujicim se symptomem tusent, Ze
se hrouti rovnovdha spolec¢enského systému. Tento kolaps ve smyslu kata-
strofy totiz otevira jinou citlivost k casu samotnému. Pfitomnost se stava
stredem mezi uskutecnénym a budoucim, jezZ je vSak vyfazeno z uvahy jako
nemozné, a to v intenzité pfimo zdvislé na mife nedivéry k vlastni dobé.
Takové uzavorkovani budouciho klade vétsi dliraz na minulé a pritomné,
soucasné zkousi nasi citlivost k tomu, co se pravé déje. Provokuje mysleni,
aby nalezlo smysl tam, kde neni, aby konceptualizovalo i to, co konceptua-
lizovat nelze: vlastni smrt, tedy uvédomeéni si konce horizontu lidského
Zivota. Je to linearita, ktera podminuje nas zZivot a soucasne je potencidlem,
abychom se z ni vymanili. To nas situuje blize stfedu nez findle. Naopak

1 Arthur C. Danto, The End of Art: A Philosophical Defense, History and Theory XXXVII, 1998,
s. 127—143.

2 Hans Belting, Konec déjin uméni, Praha 2000.
Jean-Francois Lyotard, O postmodernismu, Praha 1993.



prekondani konce je spiSe prekondnim mysleni kone¢nosti nez celku a opét
nas nevyhnutelné vraci zpét do pozice stredu. Pravé takova uvaha, ktera
umocnuje vse aktudlné pritomné, mne privedla k tomu, hledat podobnou
citlivost v uvahach minulych — ne snad pro potvrzeni kolapsu nasi doby,
ale pro temnou nadéji ve vyznam oné abstraktni konecnosti pro dalsi Zivot.

Ve tricdtych letech 20. stoleti se tuSeni konce ve smyslu radikdlniho
zhrouceni dosavadnich jistot, jez postrada viru v prirozenou obnovu zivo-
ta, zcela bezprecedentné konfrontovalo s novym pohledem na skute¢no
jako abstrakci. Odkouzleni svéta, které prislo s hlubokou proménou spo-
le¢nosti koncem 19. stoleti, znamenalo i revizi toho, jak ¢lovék uvazoval
své trvani a kone¢nost. Nabozenska vira v posmrtny Zivot predstavovala
verzi zivota duse po degradaci fyzického téla. Smrt tak do té doby nebyla
jednoduchym koncem, ale milnikem, prechodem do dalsi faze zZivota duse.
Moderni doba vsak dusi alespon ¢aste¢né zbavila tohoto abstraktniho
kouzla a lidsky Zivot dostal pevnou hranici. Symbolicky presah pres tento
limit nezmizel, ale nahromadil se pred n¢j. Konec¢nost jako tuseni zmény
paradigmatu tak predznamenadvala tisen a snahu zit ji navzdory. V pred-
stavach o case tehdy vedle sebe koexistovala linearita technologického
pokroku, ale i emotivni, pfedmoderni, a ne zcela linedrni prozivani casu.

PROMYSLENi KONECNOSTI U JOSEFA CAPKA

Pravé tu druhou moznost bych se zde pokusila v kratkosti prozkoumat
v ivaze o dilech Josefa Capka a jeho knize Kulhavy poutnik (1936), ktera
zavrSuje jeho meditaci o svété, hluboce ukotvenou v jeho Zivoté, a nabizi
ztracenou metafyziku konecnosti. Capek rozvijel svébytnou citlivost, ve
které spatroval odvrdceny a pozapomenuty rys moderni doby. Jiz v roce
1913, tedy relativné kratce pred prvni svétovou valkou, si povsiml, ze ,je
moderni predstavivost proniknuta schopnosti citové se dojimati‘* Jeho
dilem prostupovala vnimavost, kterou zintenzivnovala vyhrocenost jinych,
prevazujicich rysit modernity — racionality a technologii. Konkrétné
na platnech z tricatych let zacal Capek budovat kompozice, které pone-
chavaly prostor abstraktnimu prazdnu v otevieném pohledu na nebeskou
klenbu — postup dobfe zndmy krajinatim a impresionistim od konce
19. stoleti. Jeho pristup vSak byl o néco meditativnéjsi. Vyprdzdnény pro-
stor nebes zacala zabirat touha po opétovném zakouzleni zvécnélé reality.
Atmosférické abstraktni hmoty byly pfimym odrazem jeho reflexe svéta,
univerza produsevnélé prirody. 1 | 2 | Nebeské formy v pohybu nabyvaly
velmi existencidlniho rozmeéru, odrdzejiciho se v ¢clovéku a problému jeho
vrzenosti do svéta.

4 Josef Capek, Tvotiva povaha moderni doby, Volné sméry XVII, 1913, s. 112—123, cit. s. 115.
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V roce 1932 Capek v Lidovych novindch publikoval kratké zamysleni
,Casné a vécné“ kde rozvinul svlij zajem o temporalitu inspirovan ¢etbou
romanu Rodinny kruh od Andrého Mauroise.® Zaujal jej vloZeny citat
Blaise Pascala,® ktery se propsal do struktury Capkovy knizni meditace
Kulhavy poutnik. Tyto souvislosti rozvijeji fragmenty meditativnich ivah
roztrousené v Capkovych predchozich textech, pfedeviim na mistech,
kde se vénuje zdvrati z prirody — napf. v ivodni promluvé hry Ze Zivota
hmyzu (1921) ¢i v knize Stin kapradiny (1930) — a davaji jim novy smysl.

Kulhavy poutnik vySel na podzim roku 1936 a jeho ndmétem se
stal Cas jako prozitek, konecnost, smrt a vécnost. Témér okamzité po
svém vydani sklidila kniha ohlas u filozofa Viclava Navratila.” Ten vystihl
Capkovo anachronické pojeti ¢asu jako michdni pohybu a ustrnuti, které
je jaksi podminéné dobou, v niZ ,avantgarda“ zije: ,prichdzime pozdé,
protoze pospichame.® Kulhavy poutnik kraci ke své konec¢nosti, krok-po-
-kroku ku smrti. Pravé pro tento horizont chapal Capek soudobé uméni
jako intenzivni prozitek pritomnosti, kterd je zastavena na misté. Byla
to prave jeho intuitivni citlivost, kterd v zdvaznosti doby vyprovokovala
jeho nekonvencéni promysleni Casovosti, které, ackoli rozvijeno o samotg,
zapada do Sirsi intelektudlni rodiny.

Kulhavy poutnik nema divod, aby utikal — neni za ¢im. Moderni
umeéni tuto ,,vili ke stylu“ nema proto, Ze se rozeslo se Zivotem a odkazalo
obraz do muzea. Z tohoto divodu je bezucelné a nemd, kam by mohlo
smeérovat. Je to budoucnost, ktera je konecna a sama je pocatkem. , Tuto
vsak je proti zvyklosti konec vsech nasich déji poloZzen hned na zacdtek
a stdvd se tak trochu vychodiskem, tak trochu klicem k tomu ostatnimu.
Nebo reknéme to tak, Ze v jistojistém védomi konce muzZeme hned predem
pod tim v§im, z ¢eho a od Ceho bude ndm odejit, vésti pomysilnou Cdru
a vyplniti tuto nejposlednéjsi rubriku vsech rubrik pribliznym souctem,
jakousi bilanci toho nejhlavnéjsiho.“°

Capek svou tivahou jaksi ,,uzavorkoval“ budouci — pifedbézné je vy-
fadil z uvazovani (pouziva obrat ,bolest a neutésenost z budouciho®),° a to
hned z nékolika diivodii: Bylo to jednak v souladu s vyvojem moderniho

Josef Capek, Casné a vééné [Kulturni kronika], Lidové noviny XL, 1932, ¢. 507, 7.10., s. 7.
Slova Blaise Pascala z romanu Andrého Mauroise, ktera Josef Capek cituje ve svém ¢lanku, zni:
»Nevim, kdo mé stvoril, ani co je svét ani co jsem jd; Ziji v hrozné nevédomosti o vS§em; nevim,

N 0

co je mé télo, mé smysly, md duse a ta ¢dst mého jd, kterd mysli vS§echno to, co rikdm, uvazZuje
o vSem i o sobé a také o sobé€ nic nevi. Vidim ty désivé prostory vesmiru kolem sebe, vidim, Ze jsem
pripoutdn ke kousku toho obrovského svéta, ale nevim, pro¢ jsem byl postaven sem a ne jinam,
ani pro¢ mi ten kousek Casu, ktery je mi ddno proZit, byl pricten zrovna v této a ne v jiné chvili té
nekonecné vécnosti, kterd mé predchdzela a té, kterd po mné bude ndsledovat...“ Pfesnou citaci
z dila Blaise Pascala se zatim nepodarilo dohledat.

7  Vaclav Navratil, Pomalu a rychle, Lidové noviny XLIV, 1936, ¢. 574,16. 11., s. 4.

8 Ibidem.

9 Josef Capek, Kulhavy poutnik, Praha 1936, s. 24—25.

10 Ibidem,s.103.



umeéni a jiZ nendvratnym rozpusténim kategorie -ismd, jednak v poloviné
tficatych let panovala tisen z pohledu na vzestup nacismu v Némecku
a na hospodafskou krizi, kterd jiz zasahovala i Ceskoslovensko. Capek byl
velmi dobfe obeznamen s vyvojem soudobé politiky a také se angazoval
v uméleckém zZivoté imigrantl," ktefi mu snad zprostfedkovavali i nové
symbolické horizonty. Ale predevsim se stal prostor pro budoucnost sim
o sob¢ jaksi vyprazdnény, pocit konce byl hranici, za niZ odkouzleny svét
nenachazel potencial pro smysl zZivota. Capkuv pfistup k budoucnosti byl
proto melancholicky, ale to neznamena, Ze by ztratil viru v Zivot. Jan Pato-
¢ka se v nékolika fazich, poprvé v roce 1950™ a v prepracované verzi jesté
19645, vratil k jeho knize, a pravé tento moment vyzdvihoval: Capkova
»~myslenka smrti — nikterak sentimentdIné oplakdvané nebo zastirané —
slouzi k tomu, aby konecny Zivot byl Zit jesté intenzivnéji, vyZzit viastnéji.“'*
Charakterizoval Capkovu préci jako téméf nabozZenskou tivahu ve véku
ateismu: ,,Duchovnost doby, pro kterou misto Boha v rozvrhu svéta zi-
stalo neobsazeno. Duchovnost technické doby, kterd vsecko dané chce
pretvorit a preménit, kterd od toho, co jizZ jest, se hledi odrazit k vyssimu,
jesté nedosazenému.“> Prvni verze Patockovy uvahy o Capkové dile se
zam¢érila predevsim na tuto spiritualitu a kosmologicky rozmér prirody,
ktery se vztahoval k onomu vyprazdnénému mistu, druhou verzi doplnil
o uvahu jakési truchlivé nelinedrni ¢asovosti, kterd na ni navazuje. Téma
smrti tedy vstoupilo do jeho reflexe az pozdéji a snad mu bylo i pripravou
ke cteni temporality v Machové dile, ktera rezonovala i s Patockovymi
uvahami o prostoru v Sedesatych letech.'

,Uzavorkovani“ budouciho vychdzelo z melancholie odkouzlené
doby, ale i jako nezbytnost prozitku soucasného bylo v pragmatickém
smyslu slova aktudini. Pravé ono do sebe dokazalo pojmout metafyzické
pokracovani po fyzické konecnosti. Pokud nemame budouci, to pritomné
se zintenzivnuje. Americka teoreticka Molly Nesbit z této perspektivy pti-
pomnéla, Ze francouzsky historik uméni Henri Focillon, ktery v poloviné
tricatych let pro Ceskoslovensko zprostfedkoval druh tvofivé kosmologic-
ké uvahy o citlivosti k tvariim v uméni, po své predcasné smrti v roce 1943
zanechal svému zakovi na yaleské univerzité, Georgi Kublerovi, otazku Co
je aktudini?)” na niz se Kubler dal$ich dvacet let snazil odpoveédét. Aktualni

11 Bronislava Rokytova, Dost tichého Sepotu: Exilovd vytvarnd scéna v Ceskoslovensku (1933—1939),
Praha 2013, s. 154.

12 Zapis prednasky ze vzpominkového vecera Spoleénosti brat¥i Capkii z 22. bfezna 1950, Oddéleni
dokumentarnich fondit UDU AV CR, fond jednotlivin.

13 Jan Patocka, Kulhavy poutnik Josef Capek, Tvdr1,1964, ¢. 9—10, s. 9—16.

14 Ibidem,s. 11.

15 Ibidem,s. 9.

16 Jan Patocka, ,,Cas, vé&nost a ¢asovost v Machové dile (1967) in: idem, Uméni a &as 1., Praha 2004,
s. 359—388. Neni bez vyznamu zminit, Ze Capek se 0 Machovo dilo sam silné opira.

17 Molly Nesbit, The Pragmatism in the History of Art, New York 2013, s. 55.
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neni pouze to, co je ted a tady, neni to jednoduchd pfitomnost. Je to smés
minulého a pritomného i potencialni budoucnosti, jezZ je nam predano ve
formé signalu — vjemu — a jez sestupuje v registrech Casu, vjeho vrstvach
stale hloub¢ji. Kubler nakonec pfisel s obrazem svétla majaku ve tmé:
w»Aktudlni je, kdyZ majdk zhasne mezi dvéma zdblesky svétla; je to
ten okamzik mezi tikdnim hodinek; je to prdzdno proklouzdvajici Ca-
sem; trhlina mezi minulosti a budoucnosti; mezera na polech rotujiciho
magnetického pole, nekonecné maly, ale nanejvys redlny. Je to prestdvka
v mezicasi [interchronic], kdyZ se nic nedéje. Je to prdazdno mezi uddlostmi.
Nicméné tento okamzik aktuality je néco, co nikdy nepozndme
primo. Zbytek casu se vynoruje pouze v signdlech, které ndm v tomto
okamziku preddvd nespocet etap a neCekani nositelé. Tyto signdly jsou
jako kinetickd energie uloZené do chvile zavnimdni, jak hmota sestoupi
urcitou ¢dst své cesty ke stredu gravitacniho systému. Jeden se miiZe ptdt,
proc tyhle staré signdly jsou aktudlni. Pravd povaha signdlu je, Ze jeho
zprdva neni ani tady, ani ted, ale tam a tehdy.“™®
Komplex aktudlniho je intenzivné prozivana potencialita minulé-
ho (i budouciho) v momentu nyni, pfestoze mimo toto nyni ostatni ¢as
intenzivné chybi a rozviji se jako virtualita. Fyzicky nosic¢ tohoto signdlu,
umeélecké dilo, je tak pritomny jako minulost, kterou nese. Podminka
pro jeji proziti je uzavorkovanad budoucnost; pravé pro jeji iracionalitu
i potencialitu v dobé pred katastrofou je tfeba ji vyradit z logické uvahy.
Postava Poutnika slouzi Capkovi jako alegorie, diky niz odemyka
Casovost Clovéka — détstvi, dospélost a stdfi. Poutnik putuje cestami
Casu a setkava se s postavou Osoby, jakozto personifikaci lidského ega,
malosti a nizké racionality, a postavou Duse, kterd je vyrazem citlivosti
a obétavosti jednoho pro druhého. Putovdni po cesté ¢asu nese vyznam
slova metoda ve védach, z feckého spojeni met-hodos ve smyslu nasledovat
cestu.” Je to cesta jako proces samotného vnimdni a prozivani, jako zptsob
vepisovani sebe sama do casu a do svéta. Hrani¢nim horizontem této my-
Slenky je vécnost, jelikoz konec cesty, tedy smrt, je prekonani konec¢nosti
a krok k vé¢nému. Pravé smrt s priznakem konecnosti jako pevné hranice
ma potencidl ménit linedrni casovost, jiz lidsky Zivot podléhd. Méni vlastni

18 George Kubler, The Shape of Time, New Haven 1970, s. 17; cesky George Kubler, Tvar casu:
Pozndmky k déjindm véci, Praha 2018. Pro pro uvahu vyuzivam vlastni preklad, v ¢eském prekladu
Terezy Palkové se tento vyznamovy rozmér ,aktuality” ztraci.

19 Zaupozornéni dékuji Milené Bartlové.



uvazovani o jiz prozitém a symbolicky nas ota¢i zpét. Capkova Osoba se
tak ztratila v Labyrintu svéta a rdji srdce.*° | 3

Takova tematizace konecnosti je otoCenim se zpét proti proudu ¢asu
a d¢&jin, postavenim se pomyslné na jejich konec, a to i presto, ze plynou
ddle, jak o tom uvazoval i Walter Benjamin ve sv€ eseji O pojmu déjin, v niz
se Andél déjin postavil proti vichfici jménem Pokrok (Cas jako chronos).
Capkova citlivost se tak spole¢né s myslenkami filosofi Viclava Navratila
i Jana Patocky zaradila do této intelektudlni rodiny. VSichni zminéni sdileji
skepsi z modernity, ktera omezila fungovani lidského Zivota na syrovou
realitu plnou raciondlnich fakt. Tento technologicky pokrok, vici které-
mu se permanentné vymezovali, eskaloval koncem tficatych let. Dnes to
snad muzeme nazvat predtuchou katastrofy, ta vSak byla jen na urovni
intuice, nikoli rozumu: Pokud by snad existovala lidskost v raciu, ¢lovék
by se nikdy nedopustil toho, ¢eho jsme svédky v nasi vlastni dobé. Jejich
myslenky nepopiraji, Ze by budouci prestalo existovat, ale je uzavorkovano,
je to redukovana transcendentdlni zkusSenost, kterd nds situuje na konec
vSeho Casu. Takova smrt pak v pfitomném nastava neustale.

Capek rozpoznéava tento moment uzavorkované budoucnosti. Rozpor
toho, Ze Cas sice plyne, ale nemize pokracovat, pojmenovava metaforou
Brana vécnosti: ,,Ale jakdpak cesta! Prece ve vécnosti, v nekonecnosti! Ta
neni snad teprve aZ tam, za néjakou hranici, za néjakym koncem néceho;
vzdyt jsme prece uz tady rovnou v ni. [...] Brdna vécnosti stoji vsude pred
ndmi, jest vsude, kdekoliv, otevrena. [...] Ptal jste se odkud a kam jdu.
Mdme stejnou cestu: belhdm se Branou vécnosti“* Capek tak dospiva
k paradoxu, Ze konec nastdava neustale, a prave proto Cas stdle pokracuje.
Zpétny pohled na celek ¢asu je znamenim toho, Ze i cesta zpét je krokem
kupredu. Tato myslenka je pro né&j vSeobecnd, presto si myslim, Ze byla
vyprovokovana citlivosti k vlastni dobé¢, kterou nelze v plnosti pocho-
pit, kdyz se pravé deje. NeCasovy prostor, ktery se mu otevira, postrada
rozc¢lenéni, proto jej nazyva vécnosti, jeZ ma jistou podobnost s abstrakci
temnoty. Noreni se zpét je orientaci v ¢ase, jehoz pravidla nezname. Tem-
nota, introspekce, je momentem, kde u Capka konéi ohledavani struktury
veécnosti. Upozornuje pouze na stesk z minulého, nostalgii: Je to situace
tragickad a neni z ni uniku.?? Temnota cesty, kterou predstavil v postavé
Poutnika, je podobna cesté Ahasvera, putujiciho ¢i vééného Zida, s jehoz

20 Spis Jana Amose Komenského byl patrné jednou z cetnych literarnich predloh, kterou Capek
v textu nékolikrat cituje a jejiz obraznost vyuziva, predevsim v rozvrhu jednotlivych postav.
Presto se nestava jednoduchym interpreta¢nim nastrojem, ktery by bylo mozné pouzit pro
vyklad Kulhavého poutnika, je mu jakousi konstrukéni stavbou. Predevsim proto, ze Komensky
ve svém spise z roku 1631 buduje svou myslenku na troskach renesan¢niho universa, které pro
Capka nemaji upottebeni. Jeho svét je sice produsevnély, ale je nepopiratelné zatizen ateismem
modernity. Viz Patocka (pozn. 13), s. 9.

21 Capek (pozn. 9), s. 43—44.

22 Patocka (pozn. 13), s. 16.
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symbolikou byl patrné velmi dobfe obeznimen nejen diky némeckym
imigrantim v Praze, ale i mistnim Zidovskym umeélcim.

Nastupujici druhd svétova vdlka v mnohém znamenala konec sta-
rych narativi a pocatek jinych. Vira v ¢as byla ¢astecné obnovena v jeho
linearité, kterd se omezovala na kruté empirickou zkusenost, zZe zitra zase
vyjde slunce, at to chceme, ¢i nikoli. Ahasver se stal symbolem prichodu
konce svéta, budoucnosti, jejiz tiha se nevédomky blizila. Stal se vlastnim
symbolem diaspory ndroda vyrovnavajiciho se s opakovanymi obdobimi
vyhnanstvi, rozpraseni a utisku. Postava potulného Zida se objevovala
v ¢etnych pribézich i u Waltera Benjamina, Ernsta Blocha a Gersholma
Scholema.” Mysleni o ¢ase zidovskych autoru ve tricatych letech znovu
aktualizovalo mesidnské pojeti ¢asu, ,jehoZ Fdd od praddvna vymezuje
reaktualizace minulosti a o¢ekdvdni budoucnosti“** Zptsob jejich uvazo-
vani odpovidal i narativu moderny, ktery sice drzi koherenci, ale klasické
linedarni vypravéni se fragmentarizuje a casové se rozpada. Ocekavani
budoucnosti je zptisob utopické nadéje na obnoveni celistvosti, ktera
prestavala byt redlna, ale nebylo mozné ji ze systému Casu vyrusit, protoze
pak by celd existence ¢lovéka a spolecnosti prestala davat smysl. Capek
sice neznal Benjaminovy uvahy, avsak zajimavy je jejich prekryv a to, jakym
zpiisobem posunuje interpretaci jak Capkova vlastniho dila, tak ohledavani
nelinearity ¢asu pfed druhou svétovou valkou v naSem mistnim kontextu.

SIEGFRIED KRACAUER A NEMOZNOST KONCE

Obdobi prvni poloviny ctyticatych let 20. stoleti bylo predevsim v Némec-
ku zatiZeno rozsdahlou emigraci a vyhlazenim nékterych akademickych
pracovist i predC¢asnymi odchody intelektuald, ktefi byli internovani v kon-
centracnich taborech. Exil pro mnohé znamenal i naprosté intelektuadl-
ni vykofenéni. Cas, jak ho do té doby znali, ztratil smysl, pfestal se vizat
k prostoru: minulost, kterou se zabyvali, zmizela (obrazné i fyzicky) ¢i se
stala naprosto nedostupnou a vzdalenou. Nova zemé naopak prirozené
méla i nove pritomnou minulost a jeji objekty. To, co bylo opusténo, nebylo
ztraceno a zapomenuto, naopak dalo vzniknout jesté komplikovangjsi
koncepci: Casu po jeho konci, ¢asu, ktery nemize skoncit. At uz tuseni
katastrofy znamenalo cokoli, reflexe toho, Ze je provizorné prekondna,
znovu zacala virit temporalitu jako takovou. Konecnost, ktera se stdle
jaksi oddaluje, konec¢nost, ktera stale konci v oc¢ekavani néceho budouciho,

23 Freddie Rokem analyzoval nékolik pfibéhi s postavou Zebrdka u Waltera Benjamina, vztah
k Ahasverovi vSak vynechava. Viz Freddie Rokem, ,,Let me tell you a story*: Walter Benjamin and
the History of the Future, in: Christian Wiese — Martina Urban (edd.), German-Jewish Thought
Between Religion and Politics, Berlin 2012, s. 335—348.

24 Pierre Bouretz, Svédkové budouciho casu, 1. dil, Praha 2009, s. 8.



co je vyrazeno z ivahy. Je to nakonec myslenka finality, ktera dava smysl
predchdzejicimu, ¢imzZ utvari smysluplny celek. Finalita umoznuje vidét
vice z minulosti a vidét ji jinak, prestoZe je konec samotny jen prelud.
Pravé takové mysleni v ndvaznosti na posledni uvahu Waltera Benjamina
rozvinul po emigraci Siegfried Kracauer, ktery do ¢eskoslovenského pove-
domi vstoupil ve tficatych letech jako sociolog, kulturni a filmovy kritik.

Kracauerova profesni svazanost s médii otisku, filmem a fotografii,
se stala klicovou pro jeho ivahu o dé&jinach coby posledni véci pred tou
posledni. Médium fotografie stejné jako film dokazalo zpfitomnit nedo-
stupné, navodit mySlenku kontinuity. Budoucnost byla pro Kracauera
utopii, ktera podminovala pohled na minulé, a byla to pravé ta budoucnost,
k niZ se Benjaminv Andé¢l d¢€jin otacel zady. Kracauer prirovnal pristup
historika k minulosti k pristupu fotografa k fotografovanému, aby kriticky
popsal, Ze vidéni minulosti podléha médiim, v nichz se zobrazuje. V sou-
ladu s teorii Marshalla McLuhana The Medium Is the Message (1967)%
zvolil stale ,horké“ médium Sedesatych let a navrhl pohled na ,historickou
realitu“ jako na ,realitu kamery“, Minulost pro néj neni retézec snimki
na filmovém pdsu, je to stfih a montdz — ,,chimérickd touha ustavit kon-
tinuum fyzické existence se vSemi jejimi psychologickymi a duSevnimi
korespondencemi“?® Koncept minulosti a utopie promyslel Kracauer uz
od konce padesdtych let: ,,utopické mysleni ddvd smysl pouze pokud na
sebe vezme podobu vidéni nebo intuice s urcitym obsahem,“ ¢imz opo-
noval T. W. Adornovi, ktery koncept utopie odklada na pozdé&ji — nikdy.””

Kracauer si poklddal otazky, na néz Kulhavy poutnik nemohl nikdy
odpovédét, jelikoz jeho autor zemfel nékdy v dubnu 1945. Sim Capek
svou podminénost nékolikrat opakoval, nadéje budouciho by snad byla
néco, co by podobné¢ jako Kracauer spatfoval na zdklade jiz uplynulého:
,Je jisto, ze zijeme v dobé€ velikého socidlniho prerodu. Mén¢ jisto je, Ze
bychom — zakousejice ji ve vsech jejich zjevech — ji také cele chdpali;
neobsdhneme ji ani do dna jeji bidy, ani do vysin jejich moznych nadé&ji“*

Jak ukazal filozof Kevin Lotery,® praveé s touto predstavou zacal Kra-
cauer uvazovat o déjinach a ¢asovosti ve své posledni, témér dokoncené
knize History: The Last Things Before The Last (nedokonceny rukopis
1966, tiskem 1969). Text k vydani pripravil a z posledni varianty rukopisu
rekonstruoval Oscar Paul Kristeller, jehoZ zdjem o renesanéni humanismus
byl blizky jak Warburgovu institutu v Londyné, tak nové intelektudlni

25 Kracauer zemfrel v roce 1966, ale je pravdépodobné, ze znal McLuhanovy myslenky.

26 Siegfried Kracauer, History: The Last Things Before the Last, New York 2013, s. 59.

27 Siegfried Kracauer, Talk with Teddie, in: Johannes von Moltke — Kristy Rawson (edd.), Siegfried
Kracauers’s American Writing: Essays on Film and Popular Culture, Berkeley 2012, s. 127.

28 Josef Capek, Psdno do mraki, Praha 1947, s. 145.

29 Kevin Lotery, ,Great Historians Are Biological Freaks“: Siegfried Kracauer’s Philosophy of History,
October, 2023, &.185, 5. 139—167.
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emigraci v USA. Nadéje v budoucnost po zruseni vS§eho skute¢né oteviela
problém celku c¢asu. Po zku$enosti katastrofy neddvaji nadéje v budouci
ve smyslu d€jin spdsy smysl. Lotery presvédcive ukdzal, jakym zplisobem
Kracauer navazal na Benjamintv koncept mesianského pojeti casu a vy-
mezil se vic¢i T. W. Adornovi. V poznamkach k ,, Talk with Teddie“ totiz
pripojil i drobnou kresbu, kterd jeho myslenky ilustrovala. Z ni vyplyva,
Ze Adorno povazoval prostor ontologie za mimobézny retézci ¢asu, oproti
Kracauerovée a Benjaminové vizi, kterd pracuje s pluralitou ¢asovych linii,
jez k ni spéji. Kracauer se vyhybal (negativni) dialektice, s niz pracoval
Adorno, a zabyval se jako Benjamin ontologii. Nabizel utopii jako moz-
nost neuzavrenosti, minulého i budouciho, jako prostor né¢kde mezi, jez
formuluje pojmem ,,pfedpokoj“ (anteroom)*, jehoz vyznam Lotery cha-
rakterizuje jako ,manévrovaci prostor vztahu mezi fixnimi predstavami
minulosti a jejich vyslednymi budoucnostmi‘>' Je to mysleni nastavani,
které nema jeden, ale nékolik moznych vysledkil na zdkladé mnoha mi-
nulych linii. K tomu, aby vzniklo néco nového, nemame nic nez minulé.
Ostatné je to také v souladu s tim, jak Kubler odpovédél na Focillonovu
otazku o aktudlnim jako urcitém mezidobi (interchronic).

Aby Kracauer k tomuto ,,byti v predpokoiji“ dosel, oprel se o predsta-
vu Ahasvera, pro n¢jz linedrni ¢as neddva smysl. O utopii, jakoZto vécnosti,
uvazoval ve velkém casoprostorovém méritku. Svoji predstavu odliSnych
synchronnich ¢asovosti nakonec nevyhnutelné oprel o teorie Henriho
Focillona a George Kublera.’> Kracauer dobre znal francouzskou teorii,
Focilloniiv Zak byl zndmy i mezi némeckymi emigranty prdvé pro schop-
nost vyrovnat se s chybéjici minulosti.>® Sam v rozvijeni jejich myslenek
poznamenava, ze chronologie se nakonec plné primyka ke svému vyme-
zenému prostoru,>* coz znamenad, Ze nenaplnuje predstavu objektivniho
casu. To je i divodem subjektivniho prozitku ¢asu — jelikoz se primyka
k nasi osobé¢, zalezi na mife abstrakce, jiZ jsme jako jednotlivci schopni,
abychom dokdzali konceptualizovat prozitek jiného, univerzalniho ¢asu —
jak tento rozpor vyjadroval i Capek v podobach Osoby a Duse. Kracauer
dobre chapal, ze kontinuita minulosti je budovana az retrospektivné,*
Cas jako takovy nikam neplyne: ,,Neni Zddny proud casu. To, co existuje,
je diskontinudlni, nekauzdlni sled situaci, nebo svétu, i period [...].“3°

30 Kracauer (pozn. 26), s. 191—217.

31 Lotery (pozn.29), s.152.

32 Kracauer (pozn. 26), s. 144—145,

33 Erwin Panofsky, Three Decades of Art History in the United States: Impressions of a Transplanted
European, in: idem, Meaning in the Visual Arts, New York 1955, s. 321—346, v ¢eském prekladu
je tato kapitola vynechana. Srov. Milena Bartlova, Cas formy. George Kubler po pil stoleti,
in: Kubler 2018 (pozn. 18),s. 15 a 21.

34 Kracauer (pozn. 26), s. 147.

35 Ibidem,s. 162.

36 Ibidem,s. 160.



Pravé zaclenéni Benjaminova pojeti minulosti do svého systému dava
Kracauerovi pochopeni, Ze ¢as nikdy nikam nesméroval a d€jiny dostavaji
smysl jen tehdy, je-li jim néjaky vtisknut. To vSak neznamena, Ze by his-
torické univerzum nebylo mozné strukturovat — jde o zdkon perspektivy,
respektive o perspektivu samu, kterou historik zaujme.> Je potfeba dojit
na konec, aby celek dostal smysl a konec mohl byt znovu zrusen. Proto je
pozice ,,mezi“ pro historika tim vychozim bodem, ke kterému v zavérecné
kapitole dochazi.

Kracauerovu praci povazuji za milnik, ktery preklenuje mysleni
»,odvracené tvare“ modernity a prekldpi je do zdkladu naseho anachro-
nistického pojeti ¢asu, jehoZ spolecensky vyznam zacinaji déjiny uméni
chdpat az nyni. Tyto uvahy otevrela citlivost ke katastrofé a znovu je zpro-
blematizovalo jeji faktické proziti. Myslim, Ze uvahu, kterou jsem nalezla
v textech Josefa Capka, by bylo pravdépodobné mozné najit i u dalsich
autort. Nelinearni casovost je findlnim stadiem modernity pred tim, nez
ztroskota. Stejné jako Capkiav Kulhavy poutnik, ani Benjamintiv Andél
d€jin, ani Kracauerovy déjiny nikam nejdou. Ahasver prochdzi casem, aniz
by mél néjaky cil, svou cestu si razi zbytky minulosti. Pfestoze Capkova
prace na dlouho ztratila své Ctenare, myslim, ze pravé v kontextu soucas-
ného nelinedrniho mysleni naléza své misto. Svou radikdlni otockou od
budouciho, uzavorkovaného a utopického dava prostor pro cosi, ani ne
minulé, ani ne budouci, které je onim predpokojem, vychozim bodem pro

Lvstup” struktury véci a udalosti do mékkého prostoru dé&jin.

Proc se dnes viibec zabyvat koncem, kdyz jsme ho jiz nékolikrat jako
spolecnost prezili? Je to tiha doby a nesnesitelnost toho, co se odehrava
a nastava? Francis Fukuyama svou knihou znovu vystihl déjinnou citlivost
ke katastrofé prelomu 20. a 21. stoleti. D&jiny uméni se v kontextu postmo-
derny a dekonstrukce velkych narativli znovu preorientovaly na nelinedrni
moznosti ¢asovosti. Je to snad pravé ono uzavorkovani budoucnosti, o kte-
rém jsem uvazovala ve vztahu ke katastrofé? Nepochybuji o tom. Na rozdil
od doby, kdy se ve spole¢enskych védach objevila myslenka o konec¢nosti
dé&jin, dnes snad dokazeme chdpat i jeji $ir§i vyznam. NaSe soucasnost
vykazuje vSechny znaky téZkomyslnosti, s niz se ztratil Kulhavy poutnik
v labyrintu svéta. Nachazime se v uréitém predpokoji, v némz prebyva mi-
nulost i vSe, co ma teprve prijit. Je to konec, skrze ktery dé€jiny pokracuji.
Lekce, kterou si snad miiZzeme odnést z uzavorkovani budouciho, je temnda
nadéje, nejen v onu krutou empirickou zkusenost vychdzejiciho slunce,
ale i idealistickou nadé¢ji, ze ,konec” je na dohled. Nakolik se mtze zdat
prichod katastrofy bolestivy a beznadéjny, umoznuje zivotu a déjinam jit
dal. Vsechno, co bychom jako spole¢nost museli vykonat, abychom udrzeli

37 Ibidem,s. 168.

195



196

stav vSech véci, abychom zastavili tento proces, je nebezpecnéjsi, nez pri-
jmout jejich konec — navzdory tomu, jak straslivou myslenkou se to zda.

Lekce budoucnosti v zavorce je podrobit minulost skute¢né kritické
analyze a vybrat z ni nejlepS$i varianty pro potencidlni budoucnost. Pravé
k tomu ma soucasné uméni intuitivni inklinaci: dila Anne Imhof, Eda
Atkinse Ci Pierra Huyghe a mnoha dalSich, diky své prdci s emocionalitou
tvari v tvar katastrofé, nakonec skrze rtiznorodé historické apropriace
a reference vytvareji prostory polytemporality, v nichZ mizeme kracet
jako poutnici vstfic budoucimu. Americky psychoterapeut Thomas Moore,
ktery se vénuje vyznamu traumatu a zptsobiim, jak mu porozumét, svou
praci o zZivotnich krizich mozna nabizi i cestu, jak se orientovat v Case,
ktery se zda spét ke konci. Ve snaze pochopit tragiku déjin, myslim, ne-
staci jen psychoanalytické zkoumani, jak se mu vénuje francouzska teorie
v kontextu mysleni o uméni. Je tfeba i snaha o citlivou praci s (osobni)
krizi, ktera mutze byt potencidlem pro pozitivni transformaci. Pfedpo-
kladem mé prdace je vztah abstraktniho pouta lasky, ktery ke svétu mdme,
predchozi analyzu proto vztahuji k Moorové uvaze o krizi intimity.>® Tuto
téZkomyslnou lekci bychom spolu s Moorem mohli nazvat temnou noci
duse spolecnosti, jiZ si musime projit, aby nadéje na lepsi rano byla redlnou.
Uméni ma v tom jedinecnou roli, ur¢uje nam smér, jakym se vydat. Konec
bude dobry, nebo nebude viibec nic.

38 Viz Thomas Moore, Temné noci duse, Praha 2014, s. 155.
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3 Josef Capek, Veliky vetesnik, konec tficatych let 20. stoleti.
Repro z: Josef Capek, Diktdtorské boty, Praha 1937, s. 32



Jak konc¢i marxistické
dé¢jiny uméni

JAN ZACHARIAS

Studie porovnava, jak marxisticti historikové uméni Jeremija Joffe
a Arnold Hauser interpretovali uméni v epose, kdy mély déjiny podle
marxistické teorie vyustit v beztfidni spole¢nost. Zaméruje se na srov-
nani dvou zasadnich praci: Hauserovych The Social History of Art and
Literature (1951) a Joffeho Syntetickych déjin uméni (1933). Oba autofi
uzaviraji své rozsahlé syntézy déjin kultury analyzou modernich médii,
predevsim kinematografie (zvlasté té sovétské), kterou chapou jako
symptom zasadni promény moderni kultury. Text ukazuje, Ze prestoze
oba autofi pfisuzuji filmu vysadni postaveni v moderni kulture, jejich
interpretace se zasadné lisi. Joffe chapal film jako syntetické uméni
odpovidajici kolektivni kultufe socialistické spole¢nosti. V jeho pojeti
nové technické prostfedky — kino nebo radio — umoznuji syntézu
riznych uméleckych forem a zaroven navraceji uméni bezprostred-
nost a kolektivni funkci, kterou podle né&j mélo jiz v tzv. prvobytné
spolecnosti. Hauser naproti tomu interpretoval film predevsim jako
médium charakteristické pro moderni masovou kulturu. Zdlrazioval
jeho technickou reprodukovatelnost, kolektivni zptsob produkce
i orientaci na Siroké publikum, ¢imz podle néj film zavrsuje dlouho-
doby proces demokratizace uméni. Zaroven vsak upozornoval, ze
tato demokrati¢nost je ambivalentni: film mUze rozsifovat kulturni
horizonty publika, ale stejné tak se miiZe stat nastrojem ideologické
manipulace a masové zabavy. Studie ukazuje, jak rozdilné predstavy
o modernich médiich formovaly marxistické interpretace zavérecné
faze déjin uméni.
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arxismus dokdzal vytvorit pritazlivou ideu konce dé&jin v obrazu

beztfidni spolecnosti.! O tom, jak mélo vypadat uméni, jez mélo byt
plodem této spolecnosti, ndm ale Marx ani dalsi teoretici nepodali Zadné
konkrétni zpravy. Marxisticti? historikové uméni Jeremija Isajevi¢ Joffe
a Arnold Hauser nicméné své obsdhlé syntézy déjin kultury, vznikajici
ve tficdtych a Ctyricatych letech 20. stoleti, zavrsili analyzou umélecké
produkce statu, ktery se podle nich nejvice priblizil Marxové beztridni
spole¢nosti — Sovétského svazu. Oba autori v sovétském uméni, zvIasté
ve filmu, sice shodné spatrovali vrchol dosavadni umélecké tvorby, jejich
interpretace vsak byla naprosto rozdilna. Zatimco Joffe prirovnaval sovét-
sky komunismus k prvobytnému uspofadani a v jeho uméni akcentoval
predevsim primocarost a bezprostrednost, které asocioval s navratem
umeéleckych principt pravékého uméni, Hauser sice vysoce cenil sovétskou
uméleckou filmovou produkci, rozhodné v ni v§ak nevidél navrat nového
primitivismu, ale prostfedek obzvlasté vhodny ke komunikovani ideolo-
gie. Prispévek hleda odpovéd na otdzku, jak Joffe a Hauser interpretovali
umeéni epochy, v niz mely d€jiny v podobé beztfidni spolec¢nosti skoncit.

Roku 1951 publikoval historik uméni madarského pivodu Arnold
Hauser své rozsahlé dvousvazkové dilo The Social History of Art and
Literature.’ Reakce na tuto knihu byla podminéna spise sympatiemi nebo
antipatiemi recenzentl k Hauserovym ideologickym vychodiskiim nezli
analyzou jejiho skute¢ného obsahu. Clement Greenberg tak napriklad
chvalil Hausera za to, Ze akcentoval socialni podminky umélecké produkce,
jini levicové smyslejici autofi naopak kritizovali, Ze se Hauser zpronevéril
metodologickym principlim marxismu.* Jednim z nejostrejSich kritikt
byl Ernst Hans Gombrich, ktery s Hauserem sdilel osud Zidovského emi-
granta ze stfedni Evropy Zijiciho ve Spojeném kralovstvi, kde také v roce
1950 publikoval sviij vlastni PFibéh uméni. Ve znicujici recenzi predhazuje

1 Kdéjinam pojmu viz alesponi heslo ,klassenlose Gesellschaft* in: Wolfgang Fritz Haug — Frigga
Haug — Peter Jehle (edd.), Historisch-kritisches Wérterbuch des Marxismus, sv. 7/1, Hamburg 2010,
s. 893—897. K pojeti konce dé&jin u Marxe srov. Howard Williams, The End of History in Hegel and
Marx, in: Tony Burns — Ian Fraser (edd.), The Hegel-Marx Connection, Berlin 2000, s. 198—216.

2 Definovat se jako marxista nebo za néj byt oznacen jesté neznamenalo, Ze se doty¢ny nebo
doty¢na drzeli vSéech Marxovych ndhledi. U Hausera i Joffeho je zajimavé pravé to, Ze v ramci
marxistického systému rozvijeji vlastni invarianty vztahu mezi socioekonomickou situaci a uménim.
Jak konstatuji editofi recentniho sborniku o vztahu marxismu a déjin uméni, bylo bézné, ze
rizni autofi zastavali odlisné pozice, které pfedpokladaly riizné ¢teni Marxe: ,,ve 20. stol. se
marxisticti teoretici aktivné ucastnili sport, které probihaly zviGsté mezi privrZenci determinismu
ortodoxniho marxismu a zastdncu neortodoxniho, nenormativniho pristupu,’ viz Introduction:
Why Marxism in Art History, in: Tijen Tunali — Brian Winkenweder (edd.), The Routledge
Companion to Marxism in Art History, London 2025, s. 1.

3 Hauser knihu napsal na popud Karla Mannheima, ktery jej pivodné pozadal pouze o predmluvu
k vyboru ze sociologicky zamérenych textd o uméni. Christopher S. Wood, A History of Art History,
New Jersey 2019, s. 356.

4 Ohledné ohlasu Hauserovy knihy viz Michael R. Orwicz, Critical Discourse in the Formation of
a Social History of Art: Anglo-American Response to Arnold Hauser, Oxford Art Journal VIII, 1985,
¢.2,5.52—62.



Hauserovi mimo jin€ to, Ze se nesnazi podat ani tak sociologicky oriento-
vané dé€jiny uménti, jako spise ,,socidlni d€jiny zdpadniho svéta, odrazené
v proméndch trendii a zptisobti uméleckého vyrazu, at uz se jednd o malbu,
Iiteraturu nebo kino“> Takovy podnik musel podle Gombricha spocivat
videalistickém a schematickém pojeti déjin. Kromé toho Gombrich sziraveé
poznamenal, Ze Hauser stavi knihu na vzdjemné se vylucCujicich tvrze-
nich, které tak tvori zcela chybny metodologicky zaklad. Hauser se plné
nezavdécil ani svym ideologickym souputnikim, ani svym antagonistiim.

Odsouzeni Hauserovy knihy z pozic instituciondlné etablovanych
a odlisn¢ ideologicky orientovanych dé&jin uméni, které se zvlasté v ranych
padesatych letech v angloamerickém prostoru stavély k uplatnéni mar-
xismu krajné podeziivave,® neni prekvapivé. Zajimavé je, Ze v mnohém
podobny osud potkal priace sovétského historika uméni a kulturologa
Jeremiji Joffeho. Ten byl za své publikace jako Syntetické déjiny uméni
nebo Syntetické zkoumdni uméni a zvukové kino z tticatych let kritizo-
vany na jedné strané za vulgarizaci Marxovych ideji a na stran¢ druh¢ za
nesrozumitelnost a zmatecnost textli zavanéjicich idealismem.”

Jak Hauser, tak i Joffe vytvorili vyhrocené jednostranné, ale ve svém
rozmachu a tviréim gestu jedinecné syntézy vyvoje lidské kultury, zo-
hlednujici socialni predpoklady umélecké tvorby, rozloZené na pidorysu
marxistického schématu spolecenskych formaci a pohybu kapitdlu. Kdyz
si Marx ve svém uvodu ke Kritice politické ekonomie z roku 1859 kladl
recnickou otdzku, je-li myslitelny Achilles spolu se strelnym prachem a olo-
vem a Iliada reprodukovana v tiskdrné,® ptal se tim po vztahu spolecenské
poptavky, technicky a ekonomicky podminéného média a ,,nad¢asovych“
hodnot uméni. Marx jako by timto vyrokem definoval zdkladni tematické
zaméreni praci nejen Hausera a Joffeho, ale i dal$ich historiki hldsicich se
k jeho odkazu. Oba autofri, snad v ndvaznosti na tuto Marxovu myslenku,
vénovali posledni kapitoly svych knih rozboru nejnovéjsich médii, kon-
krétné uméni filmu v SSSR, kde se méla uskutecnit posledni etapa vyvoje
lidské spole¢nosti. Hauser a Joffe, ackoliv rozdéleni Zeleznou oponou, si

5  Ernst H. Gombrich, The Social History of Art by Arnold Hauser (rec.), The Art Bulletin XXXV, 1953,
¢.1,5.79—84, cit. s. 80. Za zminku stoji, Ze text byl pfetistén v Siroce rozsifené knize Meditation
on a Hobby Horse (prvni vyd. 1963). Gombrich tedy nechépal svou kritickou recenzi Hauserovy
knihy pouze jako dobovy pfispévek do uméleckohistorické diskuze, ale jako trvalé vyporadani
se sociologicky a marxisticky orientovanymi déjinami uméni, jichz byl Hauser nejviditelnéjsim
predstavitelem.

6  Viz Orwicz (pozn. 4), s. 56.

7 Burammii I. AnanbeB — Muxann [I. Byxapus, Jlokropckas guccepranus V. VI. Mlodde B oTspiBax
oduIaTbHBIX OIIIOHEHTOB 1 pelieH3eHToB BAK (1o Matepuanam I'A P®), in: Akmyanvrote
npoOnemMbL UCTOPUOZPAPUL, UCHIOUHUKOBEOEHUST U MEM0006 UCTOPUHECK020 UCCTIE008AHU,
Hcmopuueckue sanucku 2023, sv. 22, s. 319.

8  Karl Marx, Einleitung [zur Kritik der politischen Okonomie], Berlin 2014, s. 165: ,,Ist Achilles
mdglich mit Pulver und Blei? Oder iiberhaupt die , Iliade“ mit der Druckerpresse oder gar
Druckmaschine? Hort das Singen und Sagen und die Muse mit dem PreBbengel nicht notwendig
auf, also verschwinden nicht notwendige Bedingungen der epischen Poesie?
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povsimli zmén, které proména médii do vytvarné produkce prindsi, a zo-
hlednili je pri svém vykladu uméni prvnich dekad 20. stoleti.’

Vyvoj lidstva podle Marxe vrcholi v beztfidni spolecnosti vzdéla-
ného proletariatu.”® Jestlize je tomu tak, mizeme film a dals$i nova média,
ktera jsou u Hausera a Joffeho pojimana jakozto vyplod technicistniho
modernismu a kolektivismu, chapat jako svého druhu posledni kapitolu
v déjinach uméni viibec. Proto jsou zavérecné kapitoly knih Joffeho a Hau-
sera cennym dokladem toho, jak si marxisticti intelektudlové predstavovali
konec¢né faze uméni.

Joffe a Hauser byli do zna¢né miry exemplarnimi priklady osud levi-
covych zidovskych intelektuala 20. stoleti. Zatimco Hauser reprezentoval
presun liberdlni inteligence ze stfedni Evropy do anglojazy¢ného prostoru,
Joffe, zpocatku predstavitel experimentalnich ideji spojenych s kosmismem
Alexandra Bogdanova, hledal podobné jako dalsi sovétsti intelektudlové
béhem tricatych a ¢tyricdtych let skuliny ve stdle se utahujici smycce ideo-
logickych omezeni a silicich represi a vypracovaval nové vyvojové koncepce
kultury, hledajici smir mezi avantgardou a socialistickym realismem."

KONSTRUKCE DEJIN J. I. JOFFEHO

Joffe, narozeny roku 1891 v ukrajinském Nézinu nedaleko Cernihivu, absol-
voval v roce 1922 Petrohradsky pedagogicky institut. Posléze tam pfednasel
déjiny uméni a kultury, v roce 1938 presel na Leningradskou univerzitu
a od roku 1942 zde potom vedl Katedru déjin uméni. Joffemu se narozdil
od mnohych kolegli shodného zaméreni a plivodu podarilo vyhnout sta-
linskym ¢istkdm tficatych let, a dokonce uspésné posouvat svoji kariéru.
Zlom nastal az v roce 1947, kdy bylo v Pravdé publikovano nékolik stati,
v nichz byla pod zdminkou vulgdrnosti a nesrozumitelnosti kritizovana
metoda jeho prace.”? Kritické vypady proti Joffemu byly zjevné soucasti

9  Jsme si védomi, Ze Zelezna opona byla jako termin oznacujici rozdéleni Evropy na zdpadni
a vychodni blok pouzita teprve po druhé svétové vélce. Nicméné je nepopiratelné, Ze oba
autofi pracovali na svych syntézach pfi plném védomi politické a kulturni dezintegrace Evropy.
Srov. alespon Timothy Phillips, Retracing the Iron Curtain: A 3,000-Mile Journey Through the End
and Afterlife of the Cold War, New York 2023.

10 V této interpretaci se zrcadli néco z eschatologické vize marxismu, kterou popsal Jakob Taubes
jako preneseni spasitelské ulohy Krista na proletariat. Podle Marxe je ekonomie ekonomii spasy.
Tedy, ze jisté socioekonomické podminky budou garantovat spasu bez potfeby zasahu Boha. Jakob
Taubes, Abendldndische Eschatologie, Miinchen 1991, s. 185.

11 Joffe nebyl kritikem soudobych uméleckych tendenci. Vypovidajici oviem je, Ze vétsina jeho praci
publikovanych po roce 1937 se vénuje uméni minulosti, zatimco jeho predchozi prace zahrnuji
i jeho bezprostredni souc¢asnost. Da se tedy predpoklddat, Ze statné prosazovany realismus,
nesouci v sobé retrospektivni formy, nezapadal do vyvojové koncepce rozpracované Joffem.

12 JI. A CpruenkoBa, Jloporue ommOKy COBETCKOI KyITYPOIOTMM: IITPUXM K TOpTpeTy Vepemun
VcaeBnua Vodde (1888—1947), in: Vlepemus Vo de, Vs6pannoe: Kynprypa u cruns, Mocksa 2010,
s. 9009.



Stalinovy povalecné kampané zamérené proti zbytkiim leningradské in-
teligence, jejiz nejviditelné&jsi postavou byla basnifka Anna Achmatovova,
na druhé strané je nutné vnimat je i v kontextu siliciho antisemitismu
pozdniho stalinismu.

Jestlize v kritikdch uverejnénych v Pravdé néco odpovida skutec-
nosti, pak je to zcela jist€é nafCeni z nesrozumitelnosti, ale rozhodn¢é ne
obvinéni z vulgdrnosti. Joffeho knihy a stati se hemzi krkolomnymi kom-
binacemi slozitych souvéti a komplikovanych slovnich spojeni, zhusta
vyuzivajicich prejatd slova a neologismy, jeZ kotvi v avantgardistickém
diskurzu dvacatych let. Pravé vyhranény styl Joffeho publikaci byl spolec-
nym jmenovatelem vSech kritickych reakci na Joffeho prace. V posudcich
jeho habilitace — Joffe predlozil svou nejteoretictéjsi publikaci Syntetické
zkoumdni uméni a zvukovy film roku 1937 — z pera historika uméni Vik-
tora Lazareva, muzikologa Sergeje Boguslavského a historika literatury
Isaaka Nusinova, které byly vyzadany dodate¢né po samotné obhajobg,
je takrka bez vyjimKky fe¢ o nesrozumitelnosti Joffeho textu.”

Joffe je autorem mnoha praci, ale vSechny prostupuje jediny meto-
dologicky princip: vystavét na zdkladech poloZzenych Marxem, ale ovlivné-
nych jak ruskym, tak i némeckym uménovédnym formalismem, syntetické
d¢jiny uméni, které v sobé€ zahrnuji rozli¢né umélecké prostredky od hudby
a literatury pres vytvarnd umeéni az po kino, divadlo ¢i rozhlasovou lite-
raturu, ovSem s vyjimkou architektury. Roku 1927 publikoval Joffe svou
prvni velkou studii — Kultura a styl. Systém a principy sociologie uméni.
Literatura, malifstvi, hudba prirozeného, penézniho a vyrobniho a primy-
slového hospodarstvi.*V ni se snazil uvést do souvislosti vyvoj stylovych
fazi s proménami hospodarskych principti. Sdm Joffe rozeznava v této
logice tfi usporddani: prirozené hospodarstvi, kdy producent uspokojuje
predevsim své potreby bez vnéjSich regulatorti a bez sménitelnych pro-
stfedkd, jako jsou penize (do jisté miry o totéz usiloval v diskurzivni roviné
i rany sovétsky komunismus), ddle penézni a vyrobni hospodafstvi, kde
dochdzi k vyméné mezi riznymi vyrobci, pfiCemz tito ne vzdy uspokojuji
jen svij vlastni zdjem, a primyslové hospodarstvi, které stoji na masové
produkci a cirkulaci vyrobki. Kazdy hospodarsky systém produkuje podle
Joffeho svébytnou kulturu. Joffe definuje kulturu jako souhrn predméta

13 Lazarev, ktery se v ramci prokdzani loajality snazil vymezit vici ,vulgarnim“ tendencim sovétského
déjepisu uméni dvacatych a tficatych let, konstatuje: ,,Schematismus mysleni, jehoz pivod Ize
dohledat ve vulgdrné-socidlni metodé, vede k tomu, Ze knihy soudruha Joffe jsou témér necitelné.
[...] Tim, Ze Joffe neustdle preskakuje z jednoho tématu na druhé, aniz by se obtézoval jasnosti
a presnosti formulace svych myslenek, Ze pretéZuje svuj text cizimi slovy, kterd by bylo snadné
zaménit ruskymi terminy, znejasitiuje natolik svij vyklad, Ze nebohy Ctendr je zbaven mozZnosti
vybrednout z tohoto labyrintu, ktery ho vtahuje jako mocdl a vstépuje mu pocit bezmoci vici
chaoti¢nosti samotného autora.“ Cit. dle: AnanbeB — Byxapus (pozn. 7), s. 347.

14 Vepemus Vodde, Kynbrypa u ctunn: CucteMa i IPMHIIUIIBI COLMOIOTMI MCKYCCTBA, MockBa 1927.
Citovano dle: Modde (pozn. 12).
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a lidskych jednani, ktery v sobé nosi v kazdy okamzik své existence koreny
svého byti a tim i stopy ¢asu svého vzniku, v ¢emz spatfuje priCinu jejich
historismu a historismu kultury viibec.”

Podle typu hospodarstvi rozlisSuje tfi zakladni kultury, v kazdé kul-
tufre ale vidi tfi samostatné momenty jejiho vyvoje: zrod, vrchol a upadek,
které uddvaji tfi zdkladni styly kazdého hospodafského systému. V konec-
ném souctu tedy podle Joffeho koncepce existuje devét riiznych styla plus
zavrsujici stupen socialistické kultury, kterd prekondva ostatni styly (viz
schéma). V pripadé prirozeného hospodafstvi je to zaprvé naturalisticky
realismus, kam patfi napriklad vytvarné formy paleolitu ¢i lidova pisen,
kde je zakladni ¢rtou zaméreni na konkrétni predmeéty a detaily a dalsi
podstatny priznak spociva v tom, Ze umeéni je soucasti bézného zivota. Joffe
ve shod¢ s Rieglem nebo Schmarsowem tvrdi, Ze diilezita je nejen opticka
percepce, ale i hmat a télesna zkuSenost a praktickd manipulace s umé-
leckym dilem. To jsou presné ty kvality, o které usilovaly kolektivistické
tendence sovétské avantgardy.'® Druhym, vrcholovym stylem je klasicismus,
kam Joffe fadi Raffaela, Mozarta ¢i Puskina, pro né&jz je charakteristicka
dominance jeveni se nad bytim, uskutecnujici se predevsim ve smyslové
napodob¢ vnimaného. Poslednim, upadkovym stylem této rady je symbo-
lismus, kam patfi podle Joffeho Blok, Vrubel, Poe nebo Skrjabin. Hlavnimi
znaky symbolismu jsou akcent na duchovno a spiritualitu a odvrdceni se
od materidlniho svéta.

SOCIALNI Uméni pfirozeného Uméni sménného Uméni priimyslového
SKUPINY hospodafstvi hospodarstvi hospodafstvi <
o
-]
5
P =)
NIZKE Naturalisticky realismus V3Sednodenni realismus Konstruktivni realismus N4
<
X
=)
VLADNOUCI KIaS|IC|srln.us . Psyc.holo.g|§muls ) Konstruktlylsr'nfls ) &
(staticky idealismus) (racionalisticky realismus) | (technologicky idealismus) 21
]
3
. . Symbolismus Impresionismus Expresionismus
UPADKOVE .. . s -
(mysticismus) (relativismus) (mysticky impresionismus)

Schéma stylG podle J. I. Joffeho (Kultura a styl, Leningrad 1927, s. 124).

Neni potfeba ddle sledovat, jak vidi Joffe kulturu a styly dalSich formaci.
Vjeho redundantnim pojeti prichdzi ke slovu tatdZ osnova pocatku, zralosti
a upadku stylu s jejich charakteristickymi ¢rtami a dany styl vzdy konci

15 Ibidem,s. 39.
16 Ibidem,s. 71.



v néjaké formé spiritualismu a abstrakce. Joffeho systém na prvni pohled
vypada jako zcela ndhodné retézeni umélci riznych epoch do jednotné
vykonstruované linie, jeho metoda ale ma svou vnit¥ni logiku. Joffe zdtraz-
nuje — a vtom spociva novum jeho prace —, Ze jednotlivé styly se vedle sebe
objevuji paralelné v jediném déjinném okamziku, v zavislosti na hospodar-
ském principu a socidlni pfislusnosti konkrétnich aktérii, a nemusi nutné
nasledovat jeden po druhém v dé&jinné posloupnosti. Vedle této inovativni
koncepce ,horizontality styli“ ale Joffe na druhou stranu implicitné rika,
Ze prislusnost tvlrce k urcité tfidé nebo to, Ze pracuje v ramci urcitého
hospodarského systému Ci na objednavku reprezentanta tohoto systému, jej
nebo ji predurcuje k produkci dél ve stylu typickém pro dané usporadani.”

V Joffeho koncepci, tak jak ji predestrel ve své prvni knize, vynika
jeden moment, a sice podil novych médii na tvorbé kultury. Média hraji
klicovou roli v jeho interpretaci tzv. proletarského uméni, kterym mini
umeéni v sovétském Rusku dvacatych let. Joffe vidi zakladni predpoklad
v tom, Ze kulturni dominantou proletariatu je industrialismus, zatimco
socialismus je jeho ideologickou dominantou.” Unikatni jsou i nové pro-
stredky, které proletarska kultura vyuziva, mezi nez radi svétlo, elektfinu
nebo radiové viny.” Vsechny tyto prostredky slouzi k vytvareni a zdokona-
lovani riznych uméleckych médii, schopnych obsahnout vS§echny oblasti
lidské existence a podat o nich zpravu maximdlnimu poctu recipientd.
Rédio a kinematografie jsou podle Joffeho uméni masova.?

Jestlize v této rané studii chdpal Joffe styl jako v sob& uzavrenou,
socialné podminénou kategorii tviirciho projevu konkrétni spolecenské
vrstvy definované uréitym hospodarskym zrizenim, prichazi v dalsi velké
publikaci z roku 1933 s programem, ktery presné vystihuje samotny na-
zev prace: Syntetické déjiny uméni: Uvod do déjin uméleckého mysleni.
Joffemu jde o spojeni stylu s konkrétnim myslenim nebo svétonazorem,
jehoz je styl jen vyrazovym prostfedkem.? Stejné jako ve své predchozi
praci se pritom opird o marxistickou teorii vyvoje, kterou ale vyostruje
akcentovanim histori¢nosti mysleni a vnimani,?? ¢imz se priblizuje kon-
cepci Waltera Benjamina, ktery chté€l pojimat dé€jiny vnimdni jako dé&jiny

a umélec mohou reprezentovat rizné tfidy nebo dokonce hospodafské principy.

18  Vodde (pozn. 12), s. 278.

19 Ibidem,s. 285.

20 Ibidem,s. 300.

21 Jan Bakos tvrdi, Ze Joffe se ve 30. letech posouva k ,funkciondlni interpretaci uméni, kdy chape
déjiny uméni jakozto déjiny socidlnich funkci uméni. Prestoze je pravdou, Ze Joffemu jde o hledani
primych souvislosti mezi uménim a spolec¢nosti, Joffe nikde nefikd, jakou ma presné uméni
samo o sobé funkci. Jan Bakos, Stezky a strategie I: Metodologické trajektorie déjepisu uméni
(predevsim ve stfedni Evropé), Brno 2017, s. 228.

22 Joffe tak radikalizuje Marxovy myslenky o tom, Ze pfinalezitost k urcité tfidé s sebou nese
konkrétni chovdni uré¢ené ekonomickymi predpoklady. Socidlni pfindleZitost s sebou nese podle
néj i zplsoby vnimani.
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socialnich promén.? Je to pravé historicnost konkrétnich uméleckych
forem, jez je pro Joffeho smérodatna: ,,Vnimdnfi je historickd a tridni
kategorie svdzand s myslenim a jedndnim, stejné jako se spolecenskou
orientaci Clovéka ve svété. Pozndni md historicky charakter, jakdkoliv
forma pozndni je pouze historickym okamZikem déjin pozndni, vnimdni
Jje prvek podrizeny této formé pozndni. Jakykoliv akt pozndni je spolecen-
skym a zdroven déjinnym prvkem.“** Styl je potom ,,v prostredcich vyrazu
rozlicnych uméleckych druhii zachyceny zpisob mysleni“*

V této knize je na vice nez Sesti stech strandch — ¢imZ se mimo-
chodem blizi rozmachu praci Arnolda Hausera — a s apardtem citajicim
pouhych 89 pozndmek vylicen kompletni vyvoj vytvarného uméni, hudby
a literatury od pravéku az po nejnovéjsi tendence v podobé filmu, ov-
Sem op¢ét s vyjimkou architektury. V tomto rozvrhu hraje klicovou ulohu
zavrsitelky veskerého uméleckého tvoreni sovétska kultura. Joffe opét
vénuje zna¢nou pozornost technickym inovacim, které kulturu zasadnim
zpuisobem pozménuji. Podle né&j je to zplsob zapojeni veskerého lidstva
ucastniciho se socialistické revoluce do umeéleckych procest: ,,Socialisticky
industrialismus — to je nejvyssi kulturni forma, a proletaridt je nejvyssi
tridou na stupnici spoleCenského vyvoje. Proletaridt prindsi osvobozeni
vSem niZsim triddm, pricemz je prekovdvd v jediny organismus a celou
zemékouli spojuje v jedinou zemi.“*® V této pasazi, ktera je kvintesenci
celé knihy, vynikaji v novych kvalitach odlesky v sovétském marxisticko-
-leninském diskurzu rozsifené teze o vitézstvi proletariatu jakozZto konci
dé&jin. To potvrzuji i Cetné citace z Marxovych nejvyraznéji profetickych
spist jako Komunisticky manifest.”

Uméni se v Joffeho konstrukci na uskute¢néni eschatologické ideje
podili pravé reprezentaci védomi a mysleni. Ulohou socialistického uméni
je podle né&j ,,historicko-materialistické osvétlovdni skutecnosti, ukazovdni
Zivota véci ve spojeni s konkrétnim déjinnym momentem ve spoleCenském
pohybu a zdpaseni“.?® Klicové je pritom vzajemné prolinani jednotlivych
elementt: ,,Clovék a véc uz nejsou v sob€ uzavrend jsoucna. Misto a cas,

23 Jak znamo, Benjamin vychazel z Rieglovych myslenek o proméné vidéni. Joffe dosel ke svému
chdpani zjevné bez vlivl Videnské skoly. Srov. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit (zweite Fassung), in: idem, Gesammelte Schriften 1.2, Frankfurt
1990, s. 478.

24 Vepemus Viodde, Vs6pannoe: CuHTeTMYECKAS MICTOPUSA MCKYCCTB. BBefieHMe B MCTOPHIO
XyHO0)KeCTBEHHOTo Mbliienns, Mocksa 2010, s. 535.

25 Ibidem,s. 536.

26 Ibidem,s.593.

27 Karl Lowith, ktery pregnantné shrnuje mnohokrat opakované interpretace marxismu jakozto
nahrazky nidbozZenstvi, tvrdi, Ze Marxova teze — komunismus prostfednictvim odstranéni
soukromého hospodareni ukonc¢i vladu ¢lovéka nad ¢lovékem — predstavuje sekuldrni verzi
krestanské eschatologie. Karl Lowith, Marxismus und Geschichte, in: idem, Sdmtliche Schriften 2,
1990, s. 339.

28 Vodde (pozn. 24), s. 540.



které zaujimaji, jsou prvKky déjinného procesu, momentem pohybu celého
spolecenského systému.“”® Joffe upozornuje v tomto kontextu na ulohu
technickych inovaci v kulture: ,, Proletaridt vyjadruje svij vztah ke svétu
nikoliv prostredky, které vypracovalo prirozené a obchodni hospoddrstvi,
ale prostredky, které mu daly nejnovéjsi vydobytky strojové techniky. [...]
Proletaridt jich vyuzivd k formovdni nového jazyka mysleni a pretvdri je
v ndstroj socialistické rekonstrukce kultury a védomt. [...] Tyto prostred-
ky, zdokonalené mechanismy a energie, svétlo, elektrina, rddio jakozZto
technické prostredky uméni oteviraji uplné nové druhy a formy.“*° Vy-
razovy prostfedek tedy zasadné ovliviiuje vznik novych forem, pricemz
originalita Joffeho koncepce spociva v dlisledném vtazeni nejnovéjsich
médii, ktera se casto vymanuji z tradi¢ni definice ,vysokého uméni*, do
jim konstruovaného pribéhu.

V konkrétnich analyzach jednotlivych uméleckych dél hleda Joffe
pravé tyto obecné rysy. Obraz této zavéreCné dejinné epochy musi byt
dialekticky, musi kombinovat pohled na predmét z riznych uhlg, tak jak to
¢inil kubismus, a zaroven musi podavat zobrazené ve vzajemnych vztazich,
coz umoznuje polysémantickou interpretaci uméleckych dél. Klicova je
samozrejmé ideologickd komponenta, umoznujici nahlédnout skrze dilo
do tzv. ,spolecenského boje“ Joffe tvrdi, Ze vytvarné umeéni proletariatu
dialekticky prekondva dvé klicové tendence: konstruktivismus, jemuz
pripisuje romantické a ideologické rysy, a realismus a naturalismus, které
koteni v burzoazni kultute.

Témer idedlnim predstavitelem ,proletarského uméni“ je podle
Joffeho sovétsky malif Alexandr Dejneka a ikonickym dilem jeho Obrana
Petrohradu z roku 1928. | 1 | Obraz pojedndva epizodu obcanské valky
z roku 1919, kdy vojska Baltskeé flotily a dobrovolniki z fad délnikt bra-
nila mésto pred vojsky spjatymi s Bilym hnutim. Dole pochoduji vojaci
do probihajici bitvy, zatimco v horni ¢asti se vraceji zranéni. Od Petrova-

-Vodkina odvozend kompozice strojoveé pochodujicich obrancti Petrohradu
podle Joffeho poukazuje na probihajici bitvu a odhodlani mésto branit.
Petrohrad je ztvarnén pouhym naznakem tovdren v pozadi, poukazujicich
v Joffeho polysémantické interpretaci na industridlni charakter meésta,
které dalo zrod témto obranctim. Joffe hovori o optické decentralizaci,
ktera poukazuje na napnuty historicky okamzik, kde je déni podfizeno
subjektu de&jin — tj. proletariatu. Pro Dejnekovo dilo, ale i pro vytvarné
uméni vybrané epochy vibec, je dllezita predevsim polyfokalnost, de-
konstrukce perspektivy a decentralizace obrazu.>' V literature je potom
podle Joffeho klicové spojeni soucasného jazyka, at uz technicistniho nebo

29 Ibidem.
30 Ibidem,s. 593.
31 Ibidem,s. 579.
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lidového, s klasickou literaturou, coz opét prinasi dialektickou syntézu. Ve
filmu, zvlasté zvukovém, spattuje Joffe syntézu veSkerych ostatnich uméni:
malby, fotografie, hudby a literatury: ,,Zvukovy film si vyputjcoval formy
vyrazu vypracované starymi umeéleckymi projevy pomoci jejich ocisténi
a ndsledné syntézy, vytvdrel jazyk schopny vyjddrit sloZitd, mnohostrannd
témata soucasné skutecnosti, v niZ se sumarizuje veskery dosavadni vyvoj
lidstva vstupujiciho do nové epochy.“3?

Kinematografie je podle né€j pionyrem nové kultury, protoze dokdze
zprostredkovat vse, co je dostupné sluchu a zraku, a podat tuto skute¢nost
jak odbornou, tak zabavni formou. To, Ze ve filmu vidél Joffe budouc-
nost uméni, doklada i fakt, ze v knize Kultura a styl zahrnul do sféry na
budoucnost orientované socialistické kultury pouze film a rozhlasovou
tvorbu. V pfipadé rdadia a umélecké tvorby, jako je napriklad rozhlasova
hra, ocenuje Joffe predevsim navrat k Zivému, ustnimu podani, umozné-
nému skrze technicky zapis hlasu. Tim podle Joffeho prekondva rozhlas
jakoukoliv tisténou literaturu, protoze dokaze reprodukovat silu a polohu
hlasu, coz vytvari novou blizkost mezi producentem a recipientem. Zde
vyvstavaji dalsi sty¢né body s myslenim Waltera Benjamina, ktery tvrdil, Ze
masova technicka reprodukovatelnost je nejvlastnéjSim rysem moderniho
umeéleckého projevu jako je film a fotografie.>®* Mechanicky reproduko-
vatelnému uméni $ifenému audiovizualnimi médii je v Joffeho koncepci
svefena uloha propojit cely svét: ,,Rddio, které€ se spojenim s kinem stdvd
televizi, vytvdri ty pravé syntetické socialistické recCové prostredky, jeZ
mohou v jedné svétlozvukové atmostére obsdhnout a dostihnout cely
svét.“>* Ve vysledku je podle Joffeho klicova bezprostfednost nového
uméni a jeho moc nad skutecnosti, respektive schopnost tuto skute¢nost
nové formulovat, podavat a aktivné ovliviiovat.

Jak poznamenal Anatolij Rykov,*® tyto rysy koresponduji s tim, jak
Joffe vidi uméni a spole¢nost pravéku. Zaprvé, pro pravékou spolecnost,
tzv. komunistickou tlupu, je klicové, Ze samotné mysleni neni abstraktni,
ale konkrétni, soustredéné v praktické Cinnosti: ,, Mysleni je v komunistické
tlupé praktickd cinnost ve svété. Spolecnd praktickd ¢innost, zivelnd ko-
lektivni prdce pouze kultivuje v celé skupiné jedny a tytéz praktiky, aniz by
vydélovala konkrétni osoby z kolektivu.“3°* Uméni této idealni prvobytné

32 Vepemus Viodde, CunreTnyeckoe u3ydeHme UCKyCCTBa U 3ByKoBoe K1tHO, Moskva 1937. Citovano
dle: Viodpde (pozn. 12), s. 644.

33 Na blizkost mezi Benjaminem a Joffem upozornil jiz Anatolij Rykov. Jakkoliv Ize souhlasit
s Rykovovym tvrzenim, Ze oba teoretici se shodovali v ocenéni novych médii jakozto zikladni
hybné sily promény uméni, stézi se da akceptovat, ze by Joffe podobné jako Benjamin hledal
projevy ,aury“ Viz Anaton Pbikos, [Ipo6emMa cOBETCKOIT Pe/IUTMO3HOCTI B TEOPETUYECKOM
uckyccrBosHanuu Vepemmn Viodde, Manyckpunt 2018, s. 164.

34 Viodde (pozn. 24),s. 618.

35 Poikos (pozn. 33), s. 151—156.

36 lVodde (pozn.24),s.28.



pospolné spolecnosti je charakterizovano predevSim terminem magis-
mus, kdy mysleni, fe¢ a vytvarné uméni predstavuji ,,praktické elementy
hospoddrstvi, aktivni mocnou silu, ovliviiujici uspéchy a neuspéchy na
poli hospoddrstvi a lovu. Je to uméni Zivé improvizace a provedeni, kde
neni pasivnich divdki a posluchaci.“” Vytvarné uméni je gestické, kresba
pouze zachycuje pohyb ruky v prostoru. Takové uméni je nejen optické, ale
i haptické, stejné jako sovetské umeéni, které aktivné reSilo mimovizudlni
kvality povrchu, pouzivajic termin faktura.’® Pravéké uméni rezignuje
na ,,objektivni“ perspektivu, pficemz kompozici podrfizuje ideologickym
schématiim. Literatura je ustni, respektujici télesnost, slovo doprovazi mi-
mické gesto. ,,Slovo se stalo kultickou formuli a jazykem boht, mimickym
aktem.“*® Pravé to jsou stejné charakteristiky, kterymi Joffe popisuje uméni
komunistické spole¢nosti. Absolutni moc slova a gesta je to, co spojuje
Joffeho prvobytnou spolecnost s totalitarismem. Ostatné byl to prave styl
reci a projevu Lenina, schopny promlouvat k celé spolecnosti, ktery se t&sil
zajmu ze strany autort jako Viktor Sklovskij nebo Jurij Tynjanov.** Sovétsky
svaz predstavuje pro Joffeho navrat prvobytné pospolné spolecnosti, kde
se dosahuje bezprostfednosti pomoci nejnovéjsich technologii.*' V Joffeho
koncepci se soudobd umélecka produkce obraci ke svému prvopocatku.

PRIBEH DEMOKRATIZACE UMENI
U ARNOLDA HAUSERA

Ve srovnani s Joffem pfedstavuje prace Arnolda Hausera zna¢né umérenou,
na mnoha empirickych zkoumanich zaloZenou verzi sociologicky oriento-
vanych déjin uméni, kde premisy Marxe hraji relativné podruznéjsi ulohu
ve prospéch sociologie.*> Presto, nebo snad pravé proto, je zajimavé, ze
Hauser vénuje stejné jako Joffe posledni kapitolu své studie sovétskému
filmu. Jestlize Joffe pozoroval vyvoj novych technologii a jejich uplatnéni
v kulture z odstupu teoretika, Hauser byl pfimym ucastnikem téchto zmén.
Po krachu komunistické Madarské republiky rad presidlil po studijnim
pobytu v Berliné v roce 1924 do Vidné, kde aZ do své emigrace do Velké
Britanie v roce 1938 pusobil jako reklamni manazer ve filmové spole¢nos-
ti. Prakticka zkusenost prace u filmu se odrazi i v textu, v némz Hauser

37 Ibidem,s. 38.

38 Srov. Alexandra Kohring, Faktura: Malen zwischen Experiment und Ideologie in der russischen
Avantgarde, dizertacni prace, Universitit Hamburg 2017.

39 Vodde (pozn. 24), s. 55.

40 Viz prvni &islo ¢asopisu JIED z roku 1924 vénované stylu Lenina s pfispévky Sklovského, Tynjanova,
Ejchenbauma a dalsich prednich predstaviteli literarnévédného formalismu.

41 Srov. Poikos (pozn. 33), s. 32.

42 Hauser odkazuje na Sombarta, Maxe Webera, Karla Mannheima nebo Otto Neuratha stejné Casto
jako na samotného Marxe.
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neuvadi, jak je u ného zvykem, pouze obecné charakteristiky styla, epoch
a dél, ale pousti se do dil¢ich analyz jednotlivych filmu. Tato kapitola
nazvana Ve znameni filmu se celému ténu jeho Socidinich déjin uméni
do zna¢né miry vymyka. Hauser v ni prevadi na spole¢ného jmenovatele
estetiky filmu veskeré moderni uméni.

V ¢em spociva podle Hausera sila filmu diktujiciho sviij styl veskeré
ostatni umélecké produkci? Film nové formuluje chapani ¢asu a ¢asové
naslednosti, kterou Hauser spojuje s vynalezem filmového stfihu. Jeho
hlavnim rysem je ,simultdnnost, jejiz podstata spocivd v prevedeni casu
do prostoru (Verraeumlichung), coz se v mnohém prekryvd s Bergsono-
vym pojetim ¢asu“.*> Film dokaze podle Hausera spojit v jediny okamzik
dvé prostoroveé od sebe vzddlena dejstvi, a tim vytvari novou zkusenost
simultdnnosti: ,, Teprve skrze soucasné probihajici distanci a blizkost
véci — jejich vzdjemnou blizkost v ¢ase a vzddlenost v prostoru — se
konstituuje jedinecnd casoprostorovost, ona dvoudimenziondInost casu,
kterd je pravym médiem filmu a zdkladni kategorili, z niZ je utvdren.“**

Hauser argumentuje, Ze podobné principy, kdy se v jednom oka-
mziku prolina vice piivodné nesourodych ¢astll nebo prostori, lze nalézt
v proze Joyce nebo Prousta, stejné jako v surrealistické malbé.*

Co ale nakonec d¢la film uménim nejdokonaleji reprezentujicim
modernitu, je to, Ze se jednd o kolektivni uméleckou produkci, kterd se
obraci k masovému publiku, aby jej skrze nejmodernéjsi techniku zasobo-
vala sny o lepsim zivoté.*® Hauser zjevné domysli teze Waltera Benjamina,
ktery kritizoval film za to, Ze ddava ,,masam“ — predevsim z rad nizsich trid

— fale$nou predstavu o sobé samych.*” Proces masové produkce s sebou
sice nese riziko poklesu exkluzivnosti, to je ale podle Hausera vyvdzeno
tim, Ze film jakoZto nové uméni nutné prinasi kvalitativni stylové inovace,
zalozené na moderni technice. Zjevn¢ inspirovan francouzskou verzi Ben-
jaminovy eseje o technické reprodukovatelnosti uméni, na kterou nejednou
odkazuje, spatfuje Hauser ve filmu uméni vzeslé z ducha techniky.*®

Hauser hleda sty¢né body mezi uménim a politikou. Ve filmu vidi
predevsSim dovrSeni demokratizace uméni, zapocaté prechodem od

43 Arnold Hauser, Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, Miinchen 1972, s. 1007. Citujeme
podle némeckého vydani, ponévadz anglické prvni vydani je pouze autorizovanym prekladem.
Na krkolomnost a ¢etné germanismy anglického pfevodu poukazoval ostatné uz Gombrich.
Némecké vydani, zjevné oprené o piivodni némecky text, je tedy presnéjsi nez obecné rozsifena
anglicka verze.

44 Ibidem,s. 1011.

45 Ibidem, s. 1006—1007.

46 Ibidem, s. 1017. Hauser explicitné poukazuje na americké filmy tficatych let zobrazujici zZivot ,lepsi
spole¢nosti“ a slouzici jako projekéni plocha tuzeb nizsich tfid, které za shlédnuti takovych filmua
platily.

47 Benjamin (pozn. 23), s. 456.

48 Hauser (pozn. 43), s. 1026. Hauserova studie je jednou z prvnich anglickych publikaci, které
vyslovné rozpracovavaji teze Waltera Benjamina o technické reprodukovatelnosti uméni.



soukromého dvorniho divadla k divadlu méstskému a posléze statnimu,
respektive narodnimu, jez vychazi vstfic kulturni potfebé stale Sirsich
skupin obyvatel. Film tuto tendenci dovadi k dokonalosti: ,,Film je pre-
devsim ,fotografif; jako takovy je technickym, tj. mechanicky stvorenym,
na reprodukovatelnost odkdzanym uménim, jinymi slovy je diky lacinosti
své reprodukovatelnosti lidovym, v nejviastnéjsim slova smyslu demokra-
tickym uménim.“*° Pravé ve zminéné ,,demokrati¢nosti“ filmu ale Hauser
spatruje velké nebezpeci, protoze film podle né&j nedava prilezitost jed-
notlivym tvir¢im individualitam: ,,film nenachdzi svych bdsniki, nebo
Iépe receno bdsnici doposud nenasli cestu k filmu.“>°

Vrcholem dosavadni filmové produkce je podle Hausera tvorba
Ejzenstejna, Pudovkina a dalSich prikopniki sovétské kinematografie,
prinasejici do filmového vypravéni nové, expresivni hodnoty, kterych
dosahuji rychlymi stfihy a stfidanim zdbéru zblizka a zddlky. Neni to tedy
absolutni syntéza riznych uméni v jedno, jako tomu bylo u Joffeho, ale
konkrétni postupné vyladovdani uméleckych postupt vytvarejicich poetiku
filmu. Ale ani na sovétsky film Hauser nepohlizi nekriticky: reflektuje silici
ideologicky tlak na sovétskou filmovou tvorbu a fika, Ze uméni ztraci na
hodnoté tam, kde je vyuzivano jako propaganda.>' Joffe vidél v ideologic-
kém ndboji uméni a filmu zvlasté nevyhnutelnou syntézu modernistickych
prostredku a ideji.

Odli$na je u obou autora také koncepce spojeni konkrétniho spo-
lecenského zrizeni a uméni. Zatimco Joffe trval na tom, Ze spolecenské
ztizeni mechanicky produkuje urcité uméni, Hauser je presvédcen, Ze umé-
lecké ztvarnéni je vysledkem funkci, které uméni ve spolec¢nosti zastava.
Presto ale podle néj existuje vztah mezi statnim zfizenim a médiem: ,, Film
je jedinym uménim, které se v sovétském Rusku rozvinulo do svétového
vyznamu. Afinita mezi mladym komunistickym stdtem a novou formou
vyrazu je zjevnd. Oboje jsou to revolucni jevy pohybujici se po vilastnim
orbitu, bez minulosti, zdvaznych tradic a rutinnich procest vzniku.“>?

Zdalo by se, Ze v této definici filmu jako nového média zazniva néco
z navratu k domnéle svobodnym a pravidly nesvazanym prvopocatkim
uméni. To je ale podle Hausera mylnd predstava. Zatimco Joffe hledal
v sovetském Rusku ,,novy prvobytny komunismus“, ktery se za jeho tcasti
proménil v despocii, Hauser vidél ve vS§eobecné popularité filmu moznost
radikdlniho rozsifeni uméni, jehoz hlavnim ukolem by mél byt osvicensky
narativ vzdélavani: ,,Ulohou dnes neni podrizovdni uméni vkusu mas, ale
naopak rozsireni horizontu téchto mas. Cesta k pravému porozuméni
umeéni vede skrze vzdéldavdni. Nikoliv ndsilnd simplifikace uméni, ale

49 Ibidem,s.1027.
50 Ibidem,s.1015.
51 Ibidem,s. 1028.
52 Ibidem,s.1026.
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vychova k uméleckému vkusu je prostredkem zabrdnéni monopolizace
uméni uzkou mensinou. Dnes nemtuzZeme nastoupit Zddnou schidnou
cestu k primitivnimu, ale presto hodnotnému uméni.“>3

Hauserova predstava spociva v neustale se replikujici svobod€ umélec-
ké tvorby, ktera bude podle socidlnich, estetickych a politickych moznosti
realizovana v konkrétnich dilech. V tomto ohledu se Hauser nikdy nevzdal
myslenek liberalismu 19. stoleti.>* Hauser zistal optimistickym humanistou,
prestoze byl zaroven kritikem kapitalistické spole¢nosti.>> K tématu konce
umeéni se vratil jeSté ve své posledni publikaci Soziologie der Kunst z roku
1974.V ni tvrdi, Ze jedinda mozZnost konce uméni spociva nikoliv v produkci
kyce, masmédii nebo programového anti-uméni, nybrz v tom, Ze by ztratilo
svoji funkci ve spole¢nosti.’® Dokud plni libovolnou spolecenskou funkci,
bude zajisténa jeho existence bez ohledu na to, v jakém médiu bude reali-
zovano. Sociologie uméni Cerpa v intencich Hausera svou legitimitu prave
z toho, ze dokaze tyto funkce v jejich proménlivosti desifrovat.

Hauser i Joffe — ovsem v mife dané jazykovou (ne)dostupnosti — se
té8i omezenému, le¢ vytrvalému zajmu. Oba autofi stdle cekaji na svou
kritickou monografii. Miize nam cetba jejich objemnych svazkt, sepsa-
nych na zdkladé mnohdy pres sto let starych zkoumadni, pfinést vice nezli
vhled do jedné z mnoha opomijenych oblasti historiografie dé¢jin uméni?
Milena Bartlov4d, v jednom z mdla ¢eskych textd vénujicich se marxistic-
kym déjindm uméni, dochdzi k zavéru, Ze nas autori jako Frederick Antal,
Michael Baxandall nebo Max Raphael nuti nové prihlédnout k hmotné
vécnosti uméni.”” To se neda fici ani o Hauserovi, ani o Joffem, ktefi prave
materidlni substrat vytvarného uméni védome ignorovali ve prospéch
sociologicky fundovanych duchovédnych konstrukci. Presto nds Joffeho
promysleni vztahu mezi formalnimi elementy uméleckého dila a socidlnim
zfizenim, stejné jako jeho neustdlé pripomindni toho, zZe vedle sebe ko-
existuji ve stejny okamzik nejriznéjsi vyrazové prostredky a formy, mize
vést k novému chdpdni anachronickych tendenci v uméni. Hauserovo
akcentovani promény funkce uméni a diiraz, ktery Hauser kladl na roli, jez
uméni ve spolecnosti hraje, neztratilo zvlasté pro ceské prostredi, které
prakticky rezignovalo na teoretické uchopeni sociologie uméni, mnoho
ze své aktudlnosti. V konec¢ném dusledku je ale nejinspirativnéjsi odvaha
a rozhodnost, s nimiz Joffe i Hauser na pfikladu novych médii sledovali
proménu uméni samotného.

53 Hauser (pozn. 43), s. 1030.

54 Ibidem,s.1029.

55 Jonathan Harris, Introduction to Volume IV, in: Arnold Hauser, The Social History of Art, sv. 4,
London 1999, s. XLII.

56 Arnold Hauser, Soziologie der Kunst, Miinchen 1974, s. 701.

57 Milena Bartlova, Marxistické déjiny uméni: direktivni model, nebo radikalni inspirace?, Sesit pro
umeéni, teorii a pribuzné zény X1V, 2020, ¢. 29, s. 10—37, zde s. 37.
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Beedenue 6 ucmoputo Xy0oxecmeeHHo20 moiuiieHus, JleHuHrparp, s. 533.
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Z.acatek—konec

Kdy zacina a kdy konci
postmodernismus
v Ceske architekture?

ROSTISLAV SVACHA

Stanovit zacatek a konec néjakého stylu nebo -ismu, to dnes vypada
jako zastaraly problém. Pro vyzkum delSiho tseku déjin se to v3ak stale
jevi jako nezbytnost. Podle Goerge Boase nebo Jacquese Le Goffa stoji
na zacatku nového historického procesu vyrazna inovace, spjata zaro-
ven s védomim, ze v dosavadni praxi uz nelze pokracovat. Autor se po-
kousi navrhnout, kam umistit zacatek a konec postmodernismu v ces-
ké architektufe. Navazuje pfitom na prace Jifiho Sevéika, Michaely
Janeckové a Jany Pavlové. Postmodernismus se v ¢eském prostredi
zacal vyhranovat zhruba v letech 1967—1971, kdyZ se Helena Jiskrova
nebo Petr Vadura odvratili od modernistickych hodnot pravdivosti,
originality a exprese architektonické formy, a misto toho se zacali
zajimat o jazyk a o symbolickou stranku architektury. Oba se v roce
1967 zucastnili polemicky ladéné studentské vystavy Apelace, na niz
Helena Jiskrova ukazala pavilon pro vystavu keramickych vyrobkd
»Panama Exhibition“ v duchampovské ¢i popartové formé obfi obra-
cené toaletni misy; Petr Vadura se zase pokousel zformulovat novy
pohled na architekturu ve svych teoretickych textech. Konec post-
modernismu po roce 1990 pak autor spojuje s nastupem minimalismu,
jehoZ dlraz na materialitu a vyraz architektonické formy se dostal
s prezivajicim postmodernismem do ostrého protikladu. V tomto
ohledu vystupuji jako prelomové prace ceskoslovensky pavilon pro
EXPO 1992 v Seville a skolni projekty Zakd Emila Prikryla z Akademie
vytvarnych uméni v Praze.



Ota’zka, kdy zac¢ina a kdy konci néjaky styl nebo -ismus, zni na prvni po-
slech zastarale. Zda se, Ze néco takového mohlo byt dllezité naposled
pro formalistické déjepisce uméni pred sto a vice lety nebo jesté snad pro
autory diagramt vyvoje moderniho uméni a architektury, jako byli Alfred
H. Barr ve tricatych nebo Charles Jencks v sedmdesatych letech 20. stoleti.'
Ti z nds, ktefi se snaZili postihnout déjiny uméni v delSim ¢asovém prii-
béhu, by vSak asi usili urcit za¢atek a konec n¢jakého déje tak jednoduse
nepodcenovali. Vstficnéjsi stanovisko k déleni dé€jin na presné&ji vymezené
useky by nepochybné podpotili i badatel€é ze spriznénych obor, napriklad
americky filozof déjin George Boas nebo vynikajici francouzsky medieva-
lista Jacques Le Goff. Podle obou totiz snaha urcovat v historii mezniky
a zlomy odpovida prirozené lidské touze uchopit ¢as. V knize O hranicich
déjinnych obdobi z roku 2014 navic Le Goff fikd, Ze bez periodizaci ¢asu
se sotva muze obejit Skolska vyuka, z jejichZ potfeb se ostatné déleni
historie do ohranicenych usekt zrodilo.? Na to, ¢im se vyznacuje déjinny
meznik ¢i zlom, pak Boas odpoveédél tak, Ze se kryje s né€jakou vlivnou
inovaci.’ K této pozitivni definici mezniku Le Goff pridal kritérium negace
predeslého: predchozi perioda néco délala Spatné¢, a to se musi zménit.*
Tyto obecné myslenky o zac¢atku a konci bych rdd aplikoval na kon-
krétnéjsi materidl postmoderni architektury. V poslednich zhruba patnacti
letech se ve svété i doma mizeme setkat s prvnimi pokusy napsat jeji
déjiny, a to takové, které by se odstupem od tématu a kritickym postojem
vici nému lisily od apologetickych déjin postmodernismu sepisovanych
kdysi jeho spolutviirci a souputniky.® Chceme-li se k takovym kritickym
déjinam postmoderni architektury pfipojit i my a chceme-li to udélat na
domadcim materidlu, musime v prvni fad¢ uvazit, jakou roli hraly v ¢eské

1 Srov. Alfred H. Barr, Cubism and Abstract Art, New York 1936, obélka publikace; Charles Jencks,
Modern Movements in Architecture, Harmondsworth 1973, diagram Evolutionary Tree 1920—1970,
s. 28.

2 Jacques Le Goff, O hranicich déjinnych obdobi: Na prikladu stredovéku a renesance, Praha 2014,
s. 78; francouzsky original Faut-il vraiment découper 'histoire en tranches? vySel v Patizi
ve stejném roce 2014.

3 George Boas, Historical Periods, Journal of Aesthetics and Art Criticism XI, 1953, €. 3, s. 253—254;
Ve stejné chvili kriticky probral formalistické periodizace déjin uméni Meyer Schapiro, Styl
(1953), in: idem, Dilo a styl, Praha 2006, s. 277—309. Zajimava debata o zlomovém historickém
vyznamu postmoderny probéhla v roce 1984 mezi Jifim Sevéikem a Radimem Palousem,
srov. Diskuze k pfednasce Jifiho Sevéika Postmodernismus v architektufe, in: Jifi Sevéik — Monika
Mitasova (edd.), Ceskd a slovenskd architektura 1971—2011: Texty, rozhovory, dokumenty, Praha
2013, s. 115—124. V souvislosti s panelovymi sidlisti a na bazi serialismu Georgeho Kublera probrala
problém rozdéleni jejich d&jin do vymezenych usekd Martina Koukalovd, Panelové tvary v ase:
K periodizaci panelovych sidlist, in: Lucie Sk¥ivankova — Rostislav $vicha — Eva Novotna —
Karolina Jirkalova (edd.), Paneldci 1: Padesdt sidlist v Geskych zemich, Praha 2018, s. 12—34.

4 Le Goff (pozn. 2), s. 10.

5  Oboji druh déjin postmodernismu jsem stru¢né zmapoval v doslovu k ¢eskému vydani knihy Jeana
Petita, Ironie aneb sebekritickd neprihlednost postmoderni architektury, Revnice 2018, s. 252—
255. Mezi domacimi pokusy o kriti¢téjsi déjiny ceské postmoderni architektonické produkce podle
mé vynikly texty Michaely Janeckové a Jany Pavlové, o nichZ pojednam nize.
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recepci zdpadniho postmodernismu historické podminky statniho socia-
lismu, jeZ se u nas vyznacovaly odliSnym spolecenskym a ekonomickym
postavenim architekti i dalsimi charakteristikami.®

Kdyz se pak soustfedime na problém zacatku domdci vétve tohoto
sméru, v duchu uvah Georgeho Boase by ho méla vyznacit inovace tak vy-
razna, Ze pro ni v predchozi periodé nenajdeme Zadné zretelné precedenty.
7Zda se mi ale, ze aby byl zacatek skuteCnym zacdtkem, musime k takové
inovaci jesté néco pridat. Stejné nebo podobné koncipovanych inovaci musi
napriklad byt vic nez jedna nebo dve, aby se tak zalozila souvislejsi rada.
Aby se pak tyto inovace nestaly pouhymi povrchnimi prejimkami zdpadnich
vzor, ¢ili pouhou moédou, potfebovaly by podle mé néjaké zdiivodnéni od
svych autor(i; n¢jakou teorii, ktera by se pokusila vysvétlit, proc jsou tyto
inovace pro domadci architekturu prospésné a proc uz to nejde délat postaru.
Viditelnost inovaci a jejich historicky vyznam by konec¢né posililo, kdyby se
proti nim postavili néjaci odpirci, kteri by je naopak povazovali za Skodlivé,
a stoupenci nového by museli prekonat jejich odpor. Kdyby se ndstup Ceské
postmoderny setkal s takovymi prekazkami, v tomto ohledu by se podobal
prijeti kotérovské moderny na prelomu 19. a 20. stoleti, na kterou tehdy
utocili mluvci konzervativniho ¢asopisu Architektonicky obzor,” nebo poca-
teCnim potizim avantgardy a puristicko-funkcionalistické nové architektury,
s niz se v ranych dvacatych letech pokouseli polemizovat publicisté Josef
Kodic¢ek a Ferdinand Peroutka?® nebo architekti Pavel Jandk a Jan Zazvorka.’

POCATKY POSTMODERNISMU U NAS PODLE JIRIHO SEVCIKA,
MICHAELY JANECKOVE A JANY PAVLOVE

Dobu nastupu postmodernismu v Ceské architekture se v osmdesatych
letech 20. stoleti pokusil stanovit Ji#i Sev¢ik, a to nejkonkrétnéji ve sta-
ti o domé CKD (dnes New Yorker) v Praze na Mustku od Aleny a Jana
Sramkovych, publikované v Architekture CSR v roce 1985. Pred nékolika
roky se k nému pripojily Michaela Janeckova v knize Paneldci 2 (2017)
a Jana Pavlova v monografii Chrdmy penéz (2022), ¢ili autorky, které uz
napsaly své ivahy na postmoderni téma z odstupu, divno poté, co tento
smér v domdci architektonické tvorbé odeznél. Sevéik, nejvyznamnéjsi
teoretik architektonické postmoderny v ¢eskych zemich, se pri vyhleddvani

6  Srov. Petr Roubal, Postmoderni architektura v pfedmodernim systému, in: Petr Vorlik — Hubert
Guzik (edd.), Ambice: Architektura osmdesdtych let, Praha 2022, s. 40—67.
7  Srov. alespon Rostislav Svacha, Od moderny k funkcionalismu, Praha 1995, s. 54—60.
Josef Kodicek, Devéthnid, Tribuna 1V, 1922, ¢. 305, 31.12., s. 3—5; Ferdinand Peroutka,
O té avant-garrde rrrévolutienarre, Tribuna V, 1923, ¢. 4, 6.1.,5. 3—4; €. 5,9.1,,5. 2—4.
9  Pavel Jandk, Architektura — hmota ¢i duch?, Styl X, 1924—1925, s. 170—174; Jan Zazvorka,
O konstruktivismu, Sty/ X, 1924—1925, 5. 175.



jejich pocdtki soustfedil na dila Jana Bocana, Zderikka Rothbauera, Jana
Sramka a Aleny Sramkové. Zaznamenal pfitom, Ze v prvni poloviné sedmé
dekady, zhruba mezi lety 1972—1976, se nékteré stavby i neprovedené
projekty téchto architektd odpoutaly od dosavadnich modernistickych
postuptl, pro néz se mu zdaly byt typické ziva plasti¢nost, subjektivismus
predstav o formé a zdjem o jeji expresivni dopad. Nové, ne uz modernis-
tické kvality, které Sev¢ik definoval jako ¢istou raciondlni a konceptudlni
praci se zakladnimi geometrickymi formami, vystoupily podle né¢ho do
popredi napriklad v nové odbavovaci hale prazského Hlavniho nadrazi
(1972—1978) a zvlasté v domé CKD na Mustku (1976—1983).° Jina Sev¢i-
kova stat z roku 1983, na niz se podilela jeho zena Jana Sevéikova, tuto
budovu oznacila za radikalni obrat k postmodernisticky pojimané tvorbé."
Sev¢ikova zamysleni nad postmodernismem a jeho dé&jinami maji
apologeticky charakter, podobné jako texty nejvyznamnéjsiho zdpadniho
teoretika postmoderni architektury Charlese Jenckse.”? Usudek Jifiho Sev-
Cika, ktery spojil pocatky Ceské odnoze tohoto -ismu s tvorbou skupiny
kolem Sramkovych a Jana Bo¢ana, neztraci podle mé platnost ani dnes, bu-
deme-li ovSem v uvahach o nastupu domdci postmoderny kldst diraz jen na
uskuteénéné stavby. Pokud se vSak pustime do zevrubnéjsiho prozkoumava-
ni naseho problému, zjistime, Ze domu CKD, poptipadé nové hale Hlavniho
nddrazi, predchdzely iniciativy rovnéz smérujici k postmodernismu, prestoze
zlstaly jen ve stadiu neprovedenych ndavrhl nebo teoretickych stanovisek.
Michaela Janeckova® i Jana Pavlova'* se v tomto ohledu zamérily na projevy
kritiky ortodoxniho modernismu, s jakymi se 1ze v nasem prostredi setkat
snad uz od mezivalecného obdobi a jejichz ,,akcelerace” — jak jim tikd prvni
z obou autorek — pripravovala pro prijeti postmodernismu vhodnou ptdu,
pokud v né&j rovnou nevyustila. Jana Pavlova zas, kdyz ve svych vykladech
dospéla do pozdnich Sedesatych let, vyslovila presvédceni, ze vyznaénou roli
tehdy sehradla vystava studenti prazské techniky Apelace 67, rebelujici proti
zastaralé vyuce na fakulté architektury CVUT. Ob¢ historicky architektury
se pak shodly v ndzoru na pritkopnictvi jednoho z organizatori Apelace,

10  Ji#i Sev¢ik, Dim na Muistku a architektura sedmdesatych let, Architektura CSR XLIV, 1985,
s.297—-298.

11 Jana Sevéikova — Jiti Sev¢ik, Postmodernismus bez povér, ale s iluzi, Uméni a femesla XXVII, 1983,
¢.2,s. 44—52, srov. popisek k domu CKD na s. 52.

12 Srov. napriklad Charles Jencks, Postmodern History, AD Profiles 10, specidlni ¢islo ¢asopisu
Architectural Design XLVIII, 1978, ¢. 1, s. 11—58. Viz téz Heinrich Klotz, Moderne und Postmoderne:
Architektur der Gegenwart 1960—1980, Braunschweig—Wiesbaden 1984.

13 Michaela Janeckova, Sidlisté mezi ,akceleraci moderny“ a postmodernou, in: Lucie Skfivainkova —
Rostislav Svacha — Martina Koukalovd — Eva Novotna (edd.), Paneldci 2: Historie sidlist v Ceskych
zemich 1945—1989, Praha 2017, s. 286—301. Viz téz eadem, Kritika a ironie: Ceskoslovenska
postmoderni architektura v éfe Gustdva Huséka, in: Veronika Rollovd — Karolina Jirkalova (edd.),
Budoucnost je skryta v pritomnosti: Architektura a ¢eskd politika 1945—1989, Praha 2021,

s. 333—359. Za upozornéni dékuji Milené Bartlové.

14 Jana Pavlova, Chrdmy penéz: Postmoderni architektura ¢eskych bankovnich domi a spofritelen

v devadesdtych letech 20. stoleti, Praha 2022.
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studenta architektury, estetiky i déjin uméni Petra Vadury; podle Michae-
ly Janeckové se Vadura ve svém zaujeti symbolickou funkci architektury
a jejiho jazyka chopil postmodernich témat. Tento ndzor ostatn¢€ zaznél jiz
v nékolika starSich zminkach o tomto architektovi.”

APELACE 67 A HELENA JISKROVA

Také ja vérim, Ze pti hleddni zacatkil ceského postmodernismu by se nase

pozornost méla upfrit k vystavé Apelace 67, Na jare roku 1967 ji uspora-
dalo nékolik student fakulty architektury CVUT v Praze.® Ze §lo o akci
protestni, vyjadfujici nespokojenost s tim, jakou architekturu uci studenty
navrhovat mistni pedagogové, o tom neni sporu. Na druhou stranu vSak
nemame k dispozici Zddné dokumenty svédcici o odporu ucitelského sboru
nebo jinych dobovych autorit proti expozici.” Vystava téz nepochybné
chtéla kritizovat nékteré formy tehdejsiho modernismu, a to patrné takové,
které se studentiim zddly byt z formdlniho hlediska mdlo vybojné. Z toho,
co o Apelaci vime, vyplyva, Ze vystavené projekty vyjadfovaly naklonnost
k mékkému tvarovani, k secesnim stavbam Antoniho Gaudiho nebo k vy-
pjatéjsim poloham dobového skulpturalismu. Takové inovace, které by
se dnes daly oznacit za postmoderni, vSak patrné vystava neobsahovala.
Presto by nasi pozornosti nemél uniknout prispévek Heleny Jiskrové,'®
jeji Skolni projekt pavilonu pro expozici keramickych vyrobk, ktery nesl
nazev Panama Exhibition. Pavilon autorka pojala jako zdchodovou misu

15 Rostislav Svacha, Architektura 1958—1970, in: idem a Marie Platovska (edd.), Déjiny ceského
vytvarného uméni VI/1, 1958/2000, Praha 2007, s. 30—69 (60, 65). Opatrnéji se o Vadurovi
vyjadfila Dita Dvorakova, Petr Vadura, in: Rostislav Svicha (ed.), Sial, Revnice—Olomouc 2010,

s. 344—349: , Intenzivni zdjem o obnoveni systému kodifikace vyznamu v architekture by jej
patrné zaved| k postmoderné“ (s. 349). M4 stat se snazi dokazat, Ze v tom ohledu Vadura nezistal
na puli cesty.

16 Nejobsdhlejsi svédectvi o vystavé prinesl Benjamin Fragner, Vystava Apelace 1967, Kolokvium
o déjindch Sialu, CD-ROM, Néarodni pamatkovy ustav a Oblastni galerie v Liberci, Liberec 2012.
Srov. dédle Vladimir Slapeta, Za Petrem Vadurou, Architekt XLI, 1995, &. 1—2, s. 8; Ludmila Hajkova
[Hurkova] — Rostislav Svacha, Kde budeme it zitra, in: Vit Havranek (ed.), Slovo akce pohyb
prostor: experimenty v uméni Sedesdtych let, Praha 1999, s. 114—145; Svacha, Architektura
1958—1970 (pozn. 15), s. 30—69 (60, 65); Pavlova (pozn. 14), s. 289; Magdalena Dédicova,
Architektonické vystavy Ctyficatych az Sedesétych let 20. stoleti v Praze (diplomova préce), FF UK,
Praha 2024, s. 87—91.

17 Traduje se, ze Apelaci 67 nepfiznivé hodnotil tehdejsi dékan FAPS CVUT Jiti Stadek. Srov.
Dédi¢ova (pozn. 16), s. 88. Svou pfitomnosti na vernisaZi ji viak podle pamétnikii naopak
legitimizovali dva jini ucitelé na této fakulté, profesor Jiti Stursa a docentka Marie Benesov4, kterd
udajné vystavu zahdjila a pozitivné se pak o ni zminila i v nepojmenovaném uvodu ke stati Petra
Vadury, Holleiniv obchod ,,Retti“ ve Vidni, Architektura CSSR XXVI, 1967, s. 333—336. Srov. B,

V bfeznu letosniho roku (...), ibidem, s. 333. Tento tvod patfi spolu s rozsahlejsi stati Benjamina
Fragnera, Apelace, Univerzita Karlova XII, 1967, €. 18, s. 2, k jedinym dvéma zminkdm o této
vystavé v dobovém tisku.

18  Srov. Hubert Guzik, Helena Jiskrova, in: Rostislav Svacha (ed.), Sial, Olomouc—Revnice 2010,
s.306—309.



obrich rozmért, obracenou vzhiiru nohama, a zamontovala jeho kresbu do

fotografie Staroméstského namésti, porizené ve chvili, kdy se na ném sesla

néjakd pocetnd délnickd demonstrace.” | 1 Tvar zdchodové misy s jeho

mékkymi oblinami by se dal vykladat jako osobity projev skulpturalismu.
Prace Heleny Jiskrové se vSak vyznacuje i jinymi rysy, které uz ji posouvaji

blizko k postmodernim stanoviskiim. Pfedné, pojala své dilo jako citaci tvaru

uz existujiciho predmétu. Zamérné se tak vzdala moznosti vytvarovat novou

originalni formu, kterd nepochybné patfila k idedlim modernismu, zatimco

postmodernismus tvarovou originalitu mezi své dilezité cile nekladl. U to-
hoto pfedmétu denni potreby nas dile miize zaujmout jeho zvétSeni do ne-
obvykle velkého méfitka, ¢imz se pavilon odlisil od slavnych Duchampovych

ready-mades z roku 1917. Zde, v tomto zvétSeni, jde evidentné o techniku

pop artu, ktery u rané postmoderny patftil k jejim nejdilezitéjSim zdrojim

a neni nahoda, Ze prikopnik postmodernismu Robert Venturi zprvu na-
zyval sviij smér pop-architektura.?® Konec¢né se v projektu Heleny Jiskrové

setkavame s neskryvanym projevem humoru a ironie. A i tady jde o kvality
pro modernismus netypické a pro postmodernismus naopak priznacné.

TEXTY A PROJEKTY PETRA VADURY

Vyslovil jsem uz minéni, Ze aby takova inovace byla plnohodnotna, potre-
bovala by mit n€jaké teoretické opodstatnéni. Pokud je mi znamo, Helena
Jiskrova zadnou teoretickou reflexi svého projektu pavilonu na Staromést-
ském namésti nezformulovala. Vime vsak, Ze vedle Emila Prikryla, Dalibora
Vokace, Heleny Jiskrové a nékolika dalSich mladych architektii patfil k or-
ganizatoriim vystavy Apelace 67 Petr Vadura, ktery vedle architektury na
CVUT studoval zaroven estetiku na Karlové univerzité a vletech 1969—1970
se pri pobytu u pribuznych v Kanadé sezndmil s nazory teoretika médii
Marshalla McLuhana.?' Od roku 1967 publikoval Vadura v Architekture
CSSR a ve Vytvarné prdci stati o pracich rakouského architekta Hanse
Holleina a uvaddél v nich do debaty témata pro dosavadni ¢eskou teorii
architektury neznama, a tedy inovativni v Boasové smyslu.?? Jejich jadro
spocivalo v autoroveé zajmu o znakovost a symboli¢nost architektury, o jeji

19 Obecnéji tradovany nazor, Ze pro svou koldz Helena Jiskrova pouzila snimek shromazdéni lidu
oslavujiciho vitézstvi nad domaci burzoazii 25. unora 1948, se nepotvrdil — podle sdéleni Heleny
Huber Doudové jde o fotografii délnické demonstrace z roku 1905. Sadu vykrest pavilonu pfebira
od Heleny Jiskrové Sbirka architektury Ndrodni galerie Praha. Za tuto informaci vdé¢im Helené
Huber Doudové.

20 Robert Venturi, Obrana pop-architektury [1965], in: Rostislav Svacha — Milena Sréfiova — Jana
Tichd (edd.), Euroamerické architektonické mysleni 19936—2011, Praha 2018, s. 214—215.

21 Srov. Dvofdkova (pozn. 15), s. 344—349.

22 Vadura, Holleiniiv obchod ,Retti“ (pozn. 17), s. 333—336; Idem, Znak a signdl v soudobé
architektufe: Holleiniv obchod Metek, Vytvarnd prdce XVI, 1968, ¢. 5, s. 8.
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jazyk, tedy o témata, jejichZ teoretickou priraznost postrehla Michaela
Janeckova. I tady uz Vadura mifil mimo modernismus, protoze pro mo-
dernistickou architekturu byly ustfednimi hodnotami pravdivost formy,
originalita formy a vyraz formy, nikoliv jeji jazykova nebo vyznamova vrstva.

Ohlédneme-li se navic na nékteré Vadurovy mladsi projekty, vidime
uz v nich zfetelny tah k postmoderni architekture. Vznikaly na pudé libe-
recké Skolky Sial, do niz Petr Vadura vstoupil spolu s Helenou Jiskrovou,
Emilem Prikrylem, Daliborem Vokacem a dal$imi ucastniky vystavy Ape-
lace 67.% Kdyz se jednim z takzvanych cvi¢eni Skolky Sial stal v roce 1970
navrh vily rezisérky Véry Chytilové, Vadura ho pojal ve stylu Jurkovicova
folklorismu z prelomu 19. a 20. stoleti.** V o0 néco mladsim projektu praz-
ského obchodniho domu (pozdéjsiho Mdje) z let 1970—1971 nds navzdory
jeho celkovému masinistickému ladéni miiZe upoutat ptilvalcova strecha
severni Casti, jasna citace Kristalového paldce Johna Paxtona z roku 1851.%

2 Podobné pulkulaté stfechy se pak budou u postmodernich projekta
a staveb objevovat ¢astéji. K inspiracnim zdrojim tohoto tvarového mo-
tivu patfil Venturiho neuskute¢nény projekt Narodni fotbalové siné€ slavy
z roku 1967, u néjz je znamo, ze o ném ¢lenové Skolky Sial pocatkem
sedmdesatych let diskutovali a Ze jeden z nich, Dalibor Voka¢, ho pouzil
jako predlohu pro sviij neprovedeny navrh stanice lanovky pod horou
Jestéd z roku 1971.%

Tuto ranou postmoderni linii nacas v tvorbé libereckych architek-
ti prekryl masinismus.? Znovu se u nich zacala dostdvat do popredi na
konci sedmdesatych let 20. stoleti.®® Tehdy se uz po predcasné zesnulém
Petru Vadurovi ujal role teoretika ¢eského postmodernismu Jiti Sevéik. 3
A teprve béhem let osmdesatych zacali u nas proti postmodernismu vy-
stupovat jeho odpirci, bez vyjimky spjati s tehdejsSim Svazem cCeskych
architektii. Byly to vSak kritiky sporadické a mdlo uc¢inné. Nejvyznamné&jsi
z nich, napsanou z oficidlnich pozic, predstavoval text Otakara Nového
»Moderni a postmoderni architektura“ z ¢asopisu Architektura CSR 1984.
Postmoderni architekturu tu Novy diskutabilné oznacil za militantni projev

23 Viz Rostislav Svacha, Sial a Skolka Sial, in: Svacha (ed.), Sial (pozn. 18), s. 94—105.

24 Snimek Vadurova projektu vily Véry Chytilové, pochazejici z archivu architekta Miroslava Masdka,
dnes chova Archiv architektury Narodniho technického muzea v Praze, NTM, f. 183/Masdk,
201207 09/22. Laskavé mi ho zpfistupnili kolegové Martin Ebel, Luka$ Hejny a Robert Vejvoda.

25 Dvorakova (pozn. 15), s. 348.

26 Stanislaus von Moos, Venturi, Rauch & Scott Brown: Buildings and Projects, New York 1987,
s.160—162.

27 Svécha (ed.), Sial (pozn. 18), s. 92. O debaté mezi ¢leny Skolky Sial o Venturiové projektu Narodni
fotbalové siné slavy pocatkem sedmdesatych let mé informoval architekt Tomas Bitnar.

28 Viz Miroslav Masék (ed.), Masinisti / Machinists, Galerie Jaroslava Fragnera, Praha 1996.

29 Srov. Jakub Potticek — Rostislav Svacha, Mezi environmentalismem, postmodernou a novou
modernou, in: Svacha (ed.), Sial (pozn. 18), s. 172—199.

30 KJifimu Sevéikovi a jeho manzelce Jané Sev¢ikové viz alespon Terezie Nekvindova (ed.), Jana
Sevéikovd — Jifi Sevéik: Texty, Praha 2010.



politického konzervativismu. Svou kritiku ov§em namifil na projevy post-
moderny na Zapadé, takze na domaci scénu méla jeho stat mizivy dopad.
Spise v kulodrech nez v médiich pak zaznivaly kritické vypady svazového
funkcionare Vaclava Kasalického, které jsem sam dvakrat vyslechl. Nej-
ostrejSim stfetem mezi ceskymi postmodernisty a oficiéznimi modernisty
se nakonec stal vysledek soutéZe na dostavbu Staroméstské radnice z let
1987—1988, jejiz porota, jmenovand Svazem Ceskych architektd a méstem
Prahou, nepustila do findle zidny postmoderni projekt.*

KONEC POSTMODERNISMU: MINIMALISMUS V CESKE
ARCHITEKTURE

Lze-li tedy zacatek postmodernismu v ceské architekture kldst mezi 1éta
1967—1971, mezi vystavu Apelace 67 a prvni opravdu uzZ postmoderni pro-
jekty z dilny Skolky Sial, s pfesnéjsim datovanim konce této linie to asi tak
jednoduché nebude. Zda se jasné, Ze jako -ismus nebo jako definovatelny
styl u nds postmoderni architektura prezivala dlouho do devadesatych
let, ne-li jesté déle, jak to nedavno ukazala Jana Pavlova v knize Chrdmy
penéz na prikladu postmodernich bank.>> Osobné v§ak véfim tomu, ze
konec postmoderniho -ismu se nekryje s tou uplné posledni postmoderni
stavbou. Poklddam za prospésnéjsi ztotoznit tento konec spise s n¢jakou
silnou deklaraci nového postoje, ktera by dosavadnim postavenim post-
modernismu na architektonické scéné€ nezvratné otrasla. Ovsem i vtomto
pripad¢ by bylo pékné, kdyby mél odvrat od postmoderny teoretické
opodstatnéni a kdyby se s nim spojila urcita polemika.

Pokud vim, otdzkou konce postmodernismu v ¢eské architektufe se
hloubgji zabyvala pouze Jana Pavlovd. Uprela pfitom pozornost na celad
devadesata l1éta 20. stoleti a napadité spojila doznéni tohoto sméru s kon-
cem takzvaného bankovniho socialismu.** Dne$ni vyzkum tohoto obdobi,
napriklad prace historika Petra Roubala®* nebo historicky architektury
Karoliny Jirkalové,* se spise soustreduje na téma kontinuity mezi osm-
desatymi a devadesatymi léty, a konec né€jaké vyvojové fady proto nestoji
v centru jeho zdjmu. Sam tu zkusim polozit konec domaci postmoderny
uz do né¢kolika prvnich roku po listopadu 1989.

31 Srov. Otakar Novy, Moderni a postmoderni architektura, Architektura CSR XLIII, 1984, s. 157—164-
K tomu obsahleji texty Michaely Janeckové a Jany Pavlové (pozn. 13 a 14).

32 Pavlova (pozn. 14).

33 Ibidem, s. 306 a zvlasté 310. Autorka se tu opira o stat Petra Kratochvila, Chramy penéz aneb
Mramory, mramory, kde jsou mé tolary?, Architekt XLI, 1995, €. 21—22,s. 1.

34 Petr Roubal, Planovani Prahy v 80.—90. letech: Sebedestrukce urbanistické expertizy, in: Michal
Kopecek (ed.), Architekti dlouhé zmény: Expertni kofeny postsocialismu v Ceskoslovensku,
Praha 2019, s. 315—354.

35 Karolina Jirkalova, Ceskd architektura v mezic¢ase: Od perestrojky k novym porddkim, Praha 2024.

221



Po poloviné osmdesatych let se ve svété i u nas zddlo, Ze postmo-
dernismus bude ustupovat novému neomodernimu sméru, napriklad
dekonstruktivismu nebo neofunkcionalismu. Zajem o dekonstrukci v ar-
chitekture se tehdy zacal projevovat i v ceském prostredi.>*® Dominantnim
smérem se vSak u nas dekonstruktivismus nestal. Vysvétluji si to tak, ze
u néj od pocatku slo o smér prilis elitni a exkluzivni, t€zZko pouzitelny
u béznych architektonickych ukold, a pak také tim, Ze u nds dekonstruk-
tivismus nenasel Zzadného domaciho teoretika.

Jde-li pak o neofunkcionalismus, ten mél v ¢eském prostfedi pro
soutézeni s postmodernismem mnohem priznivéjsi podminky. Onim
meznikem, ktery by jasné vyznacil periodu po postmodernismu, se vSak
zfejmeé nemohl stdt ani on. K tomuto tvrzeni mé opravnuji dva argumen-
ty. Zaprvé, na prelomu osmdesatych a devadesatych let, kdy to v ¢eské
architekture zacalo vrit, nesSlo u neofunkcionalismu o nic nového. Prvni
projekty v tomto stylu se u nds vynorily uz o dvacet let dfive a objevovaly
se pak v mezidobi 1970—1990 v témér kontinualnim sledu.> A zadruhé, tak
jako postmodernismus, rovnéz neofunkcionalismus se vlastné zaklada na
citacich starsich vzoru, Cili staveb autentického funkcionalismu z meziva-
le¢né éry. V Ceskych pomérech se tak neofunkcionalismus dokonce miize
jevit jako jakysi maskovany postmodernismus.*®

Jsem proto presvédcen, Ze onou vlivnou inovaci, kterd nezvratné
otrasla postavenim postmodernismu v ¢eské architekture, se stal az nastup
minimalismu. Adorace znak, symboli, citaci a vilbec vyznamové vrstvy
architektonického dila byla v minimalismu opé€t vystfidana adoraci mate-
ridlu a jeho vyrazového ptisobeni. Postmodernismus se pak od minimalistt
dockal ostré kritiky za to, Ze se o svou materialitu nestara. V popredi mini-
malistického sméru ve svétové architekture se uz koncem osmdesatych
let ocitli basilejsti architekti Jacques Herzog a Pierre de Meuron se svymi
Swiss boxes, mezi nimiz obzvlast zazarilo skladisté farmaceutické firmy
Ricola v Laufenu z let 1987—1988. Ceska odezva na tuto ikonu raného
minimalismu nasledovala vletech 1991—1992, kdy mladi architekti Martin

36 Prvnim projevem dekonstruktivistické architektury u nds se patrné stala slavobrdna pro vystavu
Devétsilu v Domé uméni mésta Brna a ve Staroméstské radnici v Praze, navrzenad architekty
Sialu v Liberci Viclavem Kralickem, Martinem Némcem a Tomasem Novotnym v roce 1986.

Viz Potiicek — Svéacha (pozn. 29), s. 194. Pozdéji po roce 1990 se dekonstruktivistické tvary objevily
v projektech a stavbach Josefa Kiszky, Jana Linka, Vlada Milunice a nékolika dal$ich architekti.

37 K prvnim projeviim neofunkcionalismu patfily nékteré neprovedené projekty Aleny Sramkové,
napfiklad studie obchodniho domu na Karlové namésti v Praze z roku 1969 (spoluautor Michal
Sborwitz) nebo studie Vysoké 3koly ROH v Praze-Bfevnoveé z roku 1973.V produkci Sialu se tento

-ismus mimo jiné projevil v Pfikrylové uskute¢néném projektu vily Véry Chytilové (1974—1975) nebo
v provedené verzi navrhu stitni pojistovny v Liberci (1978) od Jifiho Suchomela a Karla Novotného.
O shrnuti domaci neofunkcionalistické produkce se poc¢atkem devadesatych let pokusily Radomira
Sedlakova a Klara Kubi¢kova v publikaci Ceskd a slovenskd novofunkcionalistickd architektura,
Bratislava 1991.
38 K tomu srov. alespon Rostislav Svicha, Ceskd architektura a jeji prisnost: Padesdt staveb
222 1989—2004, Praha 2004, 5. 20—21.



Némec a Jan Stempel, zaméstnani tehdy v libereckém Sialu, dali formu ko-
vové a drevéné krabice ceskoslovenskému pavilonu pro svétovou vystavu
v Seville.| 3 | Ve tfeti a ¢tvrté varianté nakonec neprovedeného konzulatu
CSR v Sanghaji z let 1989 a 1990 je v zaujeti minimalistického stanoviska
predesel jiny architekt ze Sialu, ddvny ucastnik Apelace 67 Emil Ptikryl.>®

Kdyz v cervnu 1991 Némec a Stempel publikovali svij projekt sevill-
ského pavilonu, vysvétlovali jeho minimalistickou koncepci tak, Ze uz je
neuspokojovala hra s architektonickymi symboly a vyznamy.*® Stru¢né tak
zformulovali antipostmodernistickou teorii. Podrobnéjsi vyklady o tom,
proc¢ uz neni mozné v postmoderni architekture pokraCovat, nasledovaly
asi po trech letech.* Obdiv k pfednim evropskym reprezentantiim mini-
malismu Herzogovi a de Meuronovi vedl mladé architekty téhoz smysleni
jako Némce a Stempela k tomu, ze prvniho z nich pozvali v roce 1992
k prednasce v Narodnim technickém muzeu v Praze. Herzogovo vystou-
peni pak v rozhovoru s redaktorem casopisu Architekt Jifim Horskym
okomentoval architekt Zdenék Hoélzel, ktery pro okruh Jifiho Sevéika
koncem sedmdesatych let prelozil Venturiho knihu SloZitost a protiklad
v architekture. Holzelovy vlastni projekty z té doby, v Cele s ndvrhem
sidlisté Novy Barrandov (1980—1991, spoluautor Jan Kerel), patfily k nej-
vyrazné€js$im projeviim ceského postmodernismu.*?

Dalo se tedy ocekavat, ze Zdenku Holzelovi jako zastanci postmo-
dernismu nebude Herzogova prednaska sympatickd. Opravdu ho iritovala.
Svycarsky architekt se mu jevil jako kavarensky komunista z doby prvni re-
publiky, ktery kromé toho ani neovlada své femeslo a neumi kreslit. Nejvice
pak Holzela vydésilo, jaké nadseni z Herzogovy predndsky projevovali ¢esti
studenti architektury.** Na studenty vsak zrejmé Holzelovo varovani pred
minimalistou z Basileje nemeélo Zadny vliv. Svéd¢i o tom kolekce projekti
Ptikrylovych zaka z prazské Akademie vytvarnych uméni pro novy klaster
Klarisek ve Sternberku, publikovana v Architektovi v roce 1993. Vsichni
klaster pojali jako Swiss box, blizky ceskoslovenskému pavilonu v Seville.
Podle slov studenta Jana Studeného tvotili kontext projektii pro Stern-
berk praveé svycarsti minimalisté, Zumthor, Herzog a de Meuron.** | 4

39 Srov. Potiicek — Svacha (pozn. 29), s. 195—199.

40 Pabellon de Checoslovaquia: navrat od Krejcara? Architekt XXXVII, 1991, €. 12, s. 3.

41 Objektivitu iseku mé stati vénovanému nastupu minimalismu ponékud snizuje mé tehdejsi osobni
angazma v této véci. Srov. Rostislav Svacha, Josef Pleskot, Radek Lampa, Tovarna ve Vraném,
Architekt XXXIX, 1993, €. 16—17, 5.1, 3; Idem, 4 x novd prazskd architektura: Fotografickd
vystava, Praha 1994; Idem, Nové vize modernosti, Architekt XL, 1994, ¢. 18, s. 11—12; Idem, Limity
postmodernismu, in: Zdeno Kolesar — Luba Mrencova, Postmoderna... a ¢o dalej? Bratislava 1996,
s.14—-20.

42 Srov.videorozhovor Zdenka Hélzela s Michaelou Janeckovou, T7i stavby Zdenka Hélzela,
31.12. 2018, https://cosa.tv/tri-stavby-zdenka-holzela-a-jana-kerela-zakladni-skola-v-remizku-a-
knihovna-na-sidlisti-novy-barrandov-a-vazarna-vencu-v-praze-3/, vyhledano 30. 4. 2025.

43 Jifi Horsky, Stara polivka Zdenka Holzela, Architekt XXXVIII, 1992, €. 21, 5.1, 6.

44 Viz Klaster klarisek kapucinek v moravském Sternberku, Architekt XXXIX, 1993, &. 22, s. 4—5.
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7Zda se mi, Ze od tohoto okamziku uz byl osud postmodernismu v ¢eské
architekture zpecetén.

ZAVER

Shrnu-li to, zacdtek ¢eské postmodernistické architektury bychom méli
klast nékam mezi 1éta 1967—1971, mezi vystavu Apelace 1967 a prvni post-
moderni projekty Petra Vadury a Dalibora Vokdce. Tento ndstup postmo-
dernismu se zaklddal na vyrazné inovaci, na presunu ddrazu od hodnot
originality a pravdivosti k hodnot¢ vyznamové vrstvy v architekture, spo-
jené se zajmem o jazyk, symboly, znaky nebo citace starSich forem. Konec
postmoderni linie v domdci architektonické tvorb¢€, anebo — chcete-li —
zacatek jejiho konce, pak vyznacilo vynofeni prvnich domdcich projekta
v duchu architektonického minimalismu v letech 1989—1992. Smérodatnou
inovaci se vtomto pripad¢ stala materialita a jeji vystavovani na odiv, tedy
zase hodnota, kterou postmodernismus opomijel.

Snazil jsem se ukazat, Ze jak u nastupu postmodernismu, tak i mini-
malismu neslo o pouhé vynoreni novych forem. Poc¢ate¢ni projevy obou
téchto -ismu provazelo jejich teoretické opodstatnéni. V prvnim pfipadé
Slo o texty Petra Vadury, v druhém o vyjadfeni autorti sevillského pavilonu,
sice stru¢né, ale aspon néjaké. Oba -ismy se také pfi svém prosazovani se-
tkaly s ndmitkami, u postmodernismu kupodivu slabsimi a opozdénéjsimi
nez u jeho minimalistického nastupce.

Velmi rdd nakonec uznavam, ze kdyby se mé vymezeni Ceského
postmodernismu nékdy ujalo nebo se aspon dockalo seriézniho posou-
zeni, budu ho muset jesté propracovat. Co ma rozprava o zacatku a konci
zatim postrddad, spociva v obsirnéjsi znalosti véemoznych podminek, které
nastup postmodernismu i jeho rozklad umoznily a n€jak si o jeho zacatek
i konec rekly. Tyto podminky by pak jisté osvitilo srovndni dé&jin ceské
postmoderni architektury s déjinami stejného architektonického -ismu
v jinych zemich byvalého sovétského bloku.*® Totéz pak jisté bude platit,
pokusime-li se v budoucnu na Sir§im uzemi stredni Evropy zmapovat
nastup neomodernich smért v devadesatych letech 20. stoleti.

45 Ktomu uz viz naptiklad Lukasz Stanek, Postmodernizm jest prawie w porzqdku, Warszawa
2012; Akos Moravanszky — Torsten Lange (edd.), Re-Framing Identities: Architecture’s Turn to
History, 1970—1999 (East West Central: Rebuilding Europe, 1950—1990, 3), Basel 2016; Maro$
Krivy, Postmodernism or Socialist Realism? The Architecture of Housing Estates in Late Socialist
Czechoslovakia, Journal of the Society of Architectural Historians LXXV, 2016, ¢. 1, s. 74—101;
Florian Urban, Postmodern Architecture in Socialist Poland: Transformation, Symbolic Form and
National Identity, Abingdon-on-Thames 2020; Vladimir Kuli¢ (ed.), Second World Postmodernisms:
Architecture and Society under Late Socialism, London 2019; Alex Bykov, Postmoderna na Ukrajiné,
labuti piseri sovétské architektury, in: Petr Vorlik — Hubert Guzik (edd.), Ambice: Architektura
osmdesdtych let, Praha 2022, s. 376—386; Matéj Spurny — Petr Roubal — Henrieta Moravéikova —
Peter Szalay (edd.), In Search of Postmodern City: Urban Changes and Continuities in East Central
Europe between Late Socialism and Capitalism (1970—2000), Architektira & Urbanizmus LVII,
2023, specialni dvojcislo 3—4. Za upozornéni na tyto publikace vdé¢im Martiné Mertové.
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3 Martin Némec — Jan Stempel, ¢eskoslovensky pavilon na svétové vystavé v Seville, 1991—1992.
Foto: Pavel Stecha

4 Jan Studeny, skolni projekt klastera klarisek ve Sternberku, snimek modelu, 1992.
Archiv Jana Studeného
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poslednich letech jsme byli svédky nékolika medidlnich zprav, v nichz

hrdly klicovou roli sou¢asné€ umélecka dila, klimaticka krize a otdzky
zivotniho prostredi. Klimatic¢ti aktivisté — hlavni ,,aktéfi“ tohoto medidl-
niho zijmu — se prilepovali ke slavnym obrazim nebo je polévali rajca-
tovou polévkou, a vyjadrovali tak svij nesouhlas se schvalovanim novych
smluv na tézbu zemniho plynu a ropy. Stalo se tak napfiklad v ¢ervenci
roku 2022, kdy ¢lenové koalice Just Stop Oil pokryli v londynské Natio-
nal Gallery znimou malbu Johna Constabla Hay Wain (1821) svou vlastni
apokalyptickou verzi tohoto dila.’

At uz je nas nazor na tyto akce jakykoli, je nezpochybnitelné, ze
umélecka dila jako objekty pritahujici pozornost a jako symboly statusu
a prestiZe opc¢t sehrdla zdsadni roli v uvédomeéni si soucasnych celospo-
lecenskych problémi a krizi.? I kdyz v tomto pripadé neslo o ,tradi¢ni“
druhy utlaku (rasovy, socidlni, ndbozensky atd.),’ ale o aktudlni ekologickou
a klimatickou krizi, nebyl tento apel o nic méné dilezity. Probihajici pla-
netdrni krize se totiz dotyka nejen lidské existence, tak jako vySe zminéné
nerovnosti a krivdy, ale zhola vSech Zivych organism.

Soucasné propojeni ekokritického mysleni a humanitnich véd vycha-
zi z teoretického podhoubi vymezeného vznikem ekokritiky v prostredi
literdrni védy v sedmdesatych letech 20. stoleti a inovativnim konceptem

~pletiva® (mesh) odkazujiciho k permanentnimu propojeni vsech zivych
a nezivych objektli, definovanym v pracich britské*ho filozofa*ky Timo-
thy Morton.* V reakci na nové postulované otdzky tykajici se klimatické
a ekologicke krize dochdzi nyni k rozvoji i tzv. eco-art history. V ramci
této discipliny jsou publikovdny nejen teoreticky zaméfené prace, ale také
podnétné pripadové studie, ukazujici aplikovdni nastoleného teoretického
a metodologického ramce.> Jeji zamérfeni velmi ¢asto akcentuje anglo-
-americky kontext a pro nds ve stfedni Evropé tak vyvstava otdzka, zda
a jak by tato perspektiva byla uzite¢na i pro zdejsi prostfedi. Za prvni krok
k zodpovézeni této otazky Ize povazovat mezindrodni konferenci Shaped
by Greed konanou na Seminafi déjin uméni Masarykovy univerzity v Brné

1 Viz BBC, Climate protesters glue themselves to John Constable masterpiece, https:/www.bbc.com/
news/uk-england-london-62038615, vyhledano 10. 1. 2025.

2 Srov. Dirk Boll, Art and Its Market, Berlin 2024, s. 13—14.

Uméni, respektive pomniky hrély roli v ramci hnuti Black Lives Matter, vzniklém v navaznosti na
vrazdu George Perryho Floyda Jr. v Minneapolisu 25. 8. 2020. Srov. Karen L. Cox, No Common
Ground: Confederate Monuments and the Ongoing Fight for Racial Justice, Chappel Hill 2021;
Erin L. Thompson, Smashing Statues: The Rise and Fall of America‘s Public Monuments, New York
2022.

Srov. zejména Timothy Morton, The Ecological Thought, Cambridge (MA) 2010.

5  Srov.vybérové Alan C. Braddock — Karl Kusserow (edd.), Nature‘s Nation: American Art and
Environment, Princeton 2018; Andrew Patrizio, The Ecological Eye: Assembling an Ecocritical Art
History, Manchester 2018; Sugata Ray, Climate Change and the Art of Devotion: Geoaesthetics
in the Land of Krishna, 1550—1850, Seattle 2019; Karl Kusserow (ed.), Picture Ecology: Art
and Ecocriticism in Planetary Perspective, Princeton 2021; Alan C. Braddock, Implication:

An Ecocritical Dictionary for Art History, New Haven 2023.
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v Cervnu roku 2023, kde byla celd fada takzvanych stredoevropskych témat
konfrontovdna s tématy globalnimi.

Vuzké navaznosti na zminénou konferenci byla obdobné zamérena
sekce ustanovena i pro VIII. sjezd historicek a historikti uméni, na némz
zaznélo celkem Sest prispévk, které danou problematiku pokryvaly od
teoretického az po prakticky rdamec — a to od manyrismu pres barokni
zahrady az po klasickou modernu a architekturu 20. stoleti. Nasledujici
prispévky proto vnimame jako dulezity prvni ,vykop* smérem k domaci
odborné verejnosti.

TOMAS VALES — JAN GALETA



Postkolonidlni narativy
ckokritickych déjin uméni

Relevance rodiciho se
diskurzu v ceském kontextu
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Navzdory tomu, ze soucasnému uméni v Cesku nejsou postkolonidlni
a environmentalni otdzky cizi,' ve vefejnych debatach o uméni i gale-
rijnim provozu se Casto setkavdme s hlasitym odporem viici nim. Nevole
nemalé ¢asti spolec¢nosti vici témto tématim zaznivala o to silnéji, kdyz
na globdlni scéné vrcholily aktivistické utoky na obrazy v roce 2023 a kdyz
v predminulém roce feditelka Ndrodni galerie Alicja Knast zakomponovala
do odpovédi na otdazku o planech jeji instituce prehodnoceni minulosti
(také) stfedni Evropy prostfednictvim postkolonidlni perspektivy, zkouma-
ni otazky blahobytu ve spole¢nosti a zvySenou pozornost vici Zivotnimu
prostredi.? Skutecnost, Ze je verejnost tak pobourena myslenkou, Ze by se
Ceské dejiny uméni a narodni galerijni instituce mély podrobit postkolo-
nidlni a ekokritické perspektiveé, rozhodné stoji za pozornost, a to nejen
historik uméni. Pro¢ prave otazky vztahu ¢lovéka ke krajiné a historické-
mu teritoriu (tedy ustfedni témata spojujici postkolonidlni a ekokritickou
perspektivu) vyvoldvaji v kontextu uméni a kultury tak intenzivni reakce?®
Jaké mechanismy stoji za timto odporem?

Jedna z ustrednich postav nového diskurzu ekokritickych déjin umeé-
ni, Alan C. Braddock, ve své knize Implication: An Ecocritical Dictionary
for Art History zavadi stézejni termin implication, prelozitelny nejlépe jako

»splétani“ ¢i ,,proplétani“* Objasnuje jim, Ze umélecka produkce a vizuadlni

kultura nejsou nikdy neutralni, ale aktivné spoluutvareji politickou ekologii
tim, jak konfiguruji zpisoby vidéni a situuji pozorovatele v siti vztahti mezi
lidskymi i ne-lidskymi ,,aktéry“>, ¢imz neustale transformuji a reformu-
luji samotné eticko-onto-epistemologické paradigma environmentalni

1 Jak dokazuji napfiklad knihy: Ondfej Navratil, Od krajiny k environmentu: Proména zobrazovdni
prirody v Ceském vytvarném uméni po roce 1989, Brno 2021; Ondtej Navratil, Recisté a vina:
Ceské uméni a environmentdlni problematika na pocdtku 21. stoleti, Brno 2023.

2 Jan H. Vitvar, Co mize Néarodni galerie udélat pro planetu, Respekt, https:/www.respekt.cz/
tydenik/2024/2/co-muze-narodni-galerie-udelat-pro-planetu, vyhledano 11. 1. 2025.

3 Viz napt. Vyzva umélct a kulturni vefejnosti k vedeni AVU, CJCH a NGP, Echo24, https://www.
echo24.cz/a/H5A4u/zpravy-domaci-petice-avu-rektorka-topolcanska-odstoupeni-studenti,
vyhledano 11. 1. 2025; Just Stop Oil: Activists throw soup at Van Gogh’s Sunflowers, BBC News,
https:/www.bbc.com/news/uk-england-london-63263944, vyhledano 11. 1. 2025. K emotivnim
verejnym reakcim viz Knizdk, Svérak a spol. podepsali petici plnou dezinformaci, tvrdi AVU
i galerie (diskuze), iDNES.cz, https://www.idnes.cz/kultura/vytvarne-umeni/petice-avu-narodni-
galerie-reakce.A240618_162748_vytvarne-umeni_ts/diskuse/1, vyhledano 11. 1. 2025; Aktivisté
ohrozuji uméni, galerie zvysuji bezpecnost. Pojisténi zdrazi (diskuze), iDNES.cz, https:/www.
idnes.cz/ekonomika/zahranicni/galerie-aktiviste-utoky-obrazy-pojisteni-zvysovani-bezpecnost-
klimaticke-zmeny.A221125_121321_eko-zahranicni_jadv/diskuse, vyhledano 11. 1. 2025.

4 Alan C. Braddock, Implication: An Ecocritical Dictionary for Art History, New Haven — London
2023, s. 9—28 (e-kniha), vyhledano 11.1. 2025.

5 Termin aktér (actor) pochdzi z teorie siti aktérd (Actor-Network Theory) Bruna Latoura, ktery
jim oznacuje jakoukoliv entitu (Zivou i nezivou) schopnou agency, tedy participace na déni. Tuto
schopnost nechdpe jako védomou viili, ale spise jako materialné-diskurzivni ucast a schopnost
vyvolavat efekty. Koncept se objevuje jiz v Science in Action (1987), systematicky je rozvinut
v Reassembling the Social (2005). Viz Bruno Latour, Reassembling the Social: An Introduction to
Actor-Network-Theory, Oxford 2005.



percepce.® Pokud tedy v ¢eském prostredi pretrvava nevole vici postko-
lonidlni a environmentdlné ladéné kritice, miiZe to souviset se zpusoby,
jakymi se v Ceské vizudlni kulture a déjindch uméni konstruovala krajina
jako politicky a narodni prostor — tedy jako teritorium, na né&jz si urci-
té skupiny obyvatel mohly narokovat vylu¢né pravo, zatimco jini (lidé
i ne-lidsti aktéri) byli z procesu obyvani a ,zKulturnovani“ této krajiny
vylouceni nebo byli objektivizovani (naturalizovani) jako jeji soucast.”

Pravé ekokritické dé€jiny uméni nabizeji zplsob, jak tyto vizudl-
ni strategie a s nimi spojenou kulturu nejen analyzovat, ale i aktivné
pretvaret. Implicitné zahrnuji postkolonialni perspektivu tim, zZe kladou
otazky po historickém ndroku na uzemi, ale zaroven ji posouvaji smérem
k posthumanistickému prehodnoceni vztahu ¢lovéka k prirodé skrze
prijeti neomaterialistické ontologie, kterd umoznuje vnimat uméni jako
aktivniho environmentalniho a socidlniho cinitele.? Jak zdlraznuje An-
drew Patrizio v knize The Ecological Eye: Assembling an Ecocritical Art
History, ekokritika ve spojeni s déjinami uméni neznamena zizeni zdjmu
na ,,zelené uméni“ ale predevsim hledani hlubsich strukturalnich ,pro-
pletenci® uméni a environmentdlnich a socidlnich nerovnosti v kontextu
antropocénu.’

Navrhuje proto, aby se déjiny uméni radikdlné ,,zplostély*, vzdaly
se veskeré doposud setrvavajici hierarchie postavené na dialektice pfi-
roda-kultura, a staly se tak zodpovédné za ,modelovani predstavivosti“
vétsi skupiny obyvatel nez jen expertt a ,zasvécenych“.'© Umélecka dila
by proto podle né¢j méla byt vnimdana jako bio-objekty, jez ,,,metabolizuji‘
puvodni materidly zemé do kulturné hodnotnych objektu a estetickych
zdzitkd, které samy vyvoldvaji Fetézce transformaci. [...] Uméni se pri-
pojuje k socidlni funkci prirody, ndbozenstvi, rodiny a komunity tim,
Ze poskytuje pocit ,ontologické jistoty a stability’“" D¢&jiny uméni by

6  Termin eticko-onto-epistemologické ¢i onto-epistemo-axiologické paradigma vychazi z teorie
Karen Barad, ktera jej zavedla v ramci tzv. agencidlniho realismu. Podle Barad nejsou byti
(ontologie), pozndni (epistemologie) a hodnoty (axiologie) oddélitelné, ale vznikaji v rdmci téhoz
materialné-diskurzivniho procesu. Kazdé poznani je proto zaroven etickym i ontologickym aktem.
Viz Karen Barad, Meeting the Universe Halfway: Quantum Physics and the Entanglement of
Matter and Meaning, Durham 2007.

7  Viz Braddock (pozn. 4), s. 9—28.

Posthumanismus, jak jej v ¢lanku pouzivam (a jak jej pouziva Andrew Patrizio), vychazi

z feministické a poststrukturalistickeé filozofie (pfedevsim D. Haraway, K. Barad a R. Braidotti).
Zduraznuje ontologickou provazanost lidského a ne-lidského, rozrusuje antropocentrické kategorie
a usiluje o etiku odpovédnosti vici vice nez pouze lidskym subjektivitdm a vztahim. Odmita
redukce posthumanismu na technologicky transhumanismus nebo jednoduché zpochybnéni
lidskosti jako biologického faktu, které byvaji v béZném i populdrnim diskurzu rozsifené. Misto
toho klade diraz na slozité intra-akce, rozmanitost forem existence a politickou dimenzi propojeni
¢lovéka s planetdrnimi a socidlnimi procesy.

9  Andrew Patrizio, The Ecological Eye: Assembling an Ecocritical Art History, Manchester 2019,
s.13,17.

10 Ibidem,s.3—5.

11 Ibidem, s. 6, 151.
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tak podle né&j mély byt ,prerdmovdny jako studium ontologické jistoty
utvdrené prostrednictvim zkusSenosti zakotvené v materidini proméné.
[...] Uméni i jeho déjiny a zpisoby analyzy se totiz promérnuji ve chvili,
kdy se svét stdvd méné jistym a méne stabilnim. Toto je déjepis uméni
pro antropocén.“”?

Pokud bychom navazali na Patrizia a Braddocka s hypotézou, Ze
strach vénovat se postkolonidlnim a environmentdlnim tématim v kon-
textu uméni, déjin uméni a kultury obecné miize souviset s ontologickou
nejistotou — totiz se strachem ze ztrdty teritoridlniho privilegia, maji viibec
déjiny uméni jakoukoliv moc tuto situaci zménit? Mohou dé&jiny uméni
nejen kriticky analyzovat, ale i aktivné spoluutvaret afirmativni proménu
vnimdni vztahu ¢lovéka k uzemi a pfirod€? A jakou roli v tomto procesu
muze hrat ekokriticka perspektiva v zemi, ktera sice sama sebe nepovazuje
za kolonizdtorskou v pravém slova smyslu, ale jejiz kulturni a politické
déjiny byly hluboce provdzany s evropskym kolonialismem a procesy glo-
balni environmentdlni nerovnovahy rdamované konceptem antropocénu?

ANTROPOCEN JAKO ZMENA POLITICKE ORIENTACE
A NOVA ONTO-EPISTEMO-AXIOLOGIE®™

Pojem ,,antropocén” zpopularizoval chemik Paul J. Crutzen na konferenci
Mezindrodni geosféry-biosféry (IGBP) v mexickém Cuernavace v roce
2000, kde jej pouzil jako oznaceni pro novou geologickou epochu cha-
rakterizovanou vyraznym vlivem lidské ¢innosti na Zemi."* Od té doby se
pojem rychle rozsitil napri¢ védnimi obory, véetné humanitnich, filozofic-
kych a socidlnich véd, a stal se centrdlnim konceptem environmentdlnich
studii. Navzdory nékolika kulatym stoliim a vyzkumnym projektim Me-
zinarodni komise pro stratigrafii (ICS) a Pracovni skupiny pro antropocén
(AWG) nebyl tento termin v roce 2024 oficidlné prijat jako ndzev nové
geologické epochy.”

Skupina doporucila klasifikovat antropocén spise jako geologickou
udalost v ramci aktudlniho holocénu.' Timto rozhodnutim byla v pod-
staté potvrzena drive artikulovana konzervativni pozice, kterou jiz v po-
¢atcich debat o formalizaci antropocénu zastdvali néktefi geologové

12 Ibidem,s. 6, 151.

13 Tato kapitola je velmi volnym prekladem a rozsifenim autorcinych dvou kapitol v ¢lanku ,, Towards
Ecocritical Museology: Reimagining Cultural Sustainability in the Anthropocene®, ktery je aktualné
v recenznim fizeni ¢asopisu Nordisk Museologi.

14 Paul J. Crutzen — Eugene F. Stoermer, The Anthropocene, IGBP Newsletter, 2000, ¢. 41, s. 17—18.

15 Joint statement by the IUGS and ICS on the vote by the ICS Subcommission on Quaternary
Stratigraphy, International Commission on Stratigraphy, https://stratigraphy.org/news/152,
vyhledano 11. 1. 2025.

16 Ibidem.



a stratigrafové.” Rozhodnuti stalo na dvou klicovych argumentech: nesho-
dé ohledné urceni pocatku navrhované epochy (termin mladsi nez lidsky
Zivot, neexistujici globalni stratigrafické ukotveni atd.) a poté na obavé,
ze formalizace takto kulturné a politicky zatizeného oznaceni by mohla
ohrozit védeckou neutralitu a divéryhodnost geologickych instituci.”® Oba
divody jsou v kontextu mého prispévku vice nez dileZité, protoze jejich
myslenkové pozadi ma stejnd vychodiska jako to, které zapricinilo pozdni
a stale naprosto marginalni zajem déjin umeéni o eko-kritickou perspektivu.
Zacnéme tim prvnim, tedy snahou o udrzeni politické neutrality
védnich obori, kterd vSak v kontextu antropocénu doslova ,,ztraci pevnou
pidu pod nohama“, Jak je patrné z vyse citovanych pasazi textii Alana
C. Braddocka a Andrewa Patrizia, kazda epistemologie je produktem speci-
fickych historickych, politickych a environmentalnich podminek. V tomto
smyslu proto nelze nadale udrzovat predstavu neutralni védy ani neutral-
niho uméni (a tudiz ani déjin uméni) — kazdé gesto tvorby, vystavovani
iinterpretace je zaroven gestem politickym, ekologickym a ontologickym.
Druhy divod neshody ohledné pocdtku antropocénu je obzvlasté
zajimavy, zejména vztdhneme-li jej do souvislosti s tim prvnim. Pfimych,
kauzdlné dolozenych otiska lidské Cinnosti v geologickych vrstvach je
skutec¢né celd fada, pficemz dominantn¢ se kumuluji zejména od obdobi
industridlni revoluce.” Jiz na konci 18. stoleti 1ze naptiklad vledovcovych
jadrech detekovat zmény koncentrace sklenikovych plynt spojené s inten-
zivnim spalovanim uhli,?® zatimco prvni polovina 19. stoleti je charakteri-
zovana vznikem vyrazné Cerné vrstvy sedimentl v ledovcovych jezerech,
odrazejici zvySené vyuzivani t€zkych kovi béhem primyslové expanze.*
Kromé téchto regiondlné patrnych zmén existuji i skute¢né globdlné
detekovatelné vrstvy, jako je napriklad tzv. orbis spike (pokles koncentrace
oxidu uhlicitého v atmosfére kolem roku 1610), souvisejici s kolonizaci
Ameriky, poklesem poctu puvodnich obyvatel a naslednym sekundarnim
zalesnénim rozsahlych uzemi.?? Dal$im vyraznym stratigrafickym ukaza-
telem je tzv. bomb spike, tedy nartst koncentrace umeélych radionuklidia

17  Viz stanovisko stratigraf Philipa Leonarda Gibbarda a Mikea J. C. Walkera, ktefi jiz v roce 2013
doporucovali chdpat antropocén spise jako neformalni historické oznaceni nez geologickou
epochu. Philip. L. Gibbard — Mikea. J. C. Walker, The term ‘Anthropocene’ in the context of formal
geological classification, Geological Society, Special Publications 395, London 2013, s. 1—5.

18 Damian Carrington, Geologists reject declaration of Anthropocene epoch, The Guardian, https:/
www.theguardian.com/environment/2024/mar/22/geologists-reject-declaration-of-anthropocene-
epoch, vyhledano 15. 2. 2025.

19 Viz Crutzen — Stoermer (pozn. 14), s. 17—18.

20 D. M. Etheridge — L. P. Steele — R. L. Langenfelds et al., Natural and anthropogenic changes in
atmospheric CO, over the last 1000 years from air in Antarctic ice and firn, Journal of Geophysical
Research: Atmospheres C1,1996, s. D2, s. 4115—4128, zvl. s. 4124.

21 A. P. Wolfe et al., Stratigraphic expressions of the Holocene—Anthropocene transition revealed in
sediments from remote lakes, Earth-Science Reviews CXVI, 2013, s. 17—34.

22 Simon L. Lewis — Mark A. Maslin, Defining the Anthropocene, Nature DXIX, 2015, s. 1771—180.
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(plutonium-239, cesium-137) v sedimentech a ledovcovych vrstvach, spo-
jeny s jadernymi explozemi v Hiro§imé, Nagasaki a naslednym testovanim
jadernych zbrani v padesatych a sedesatych letech 20. stoleti.?

Pri pohledu na vybrané (byt nikoli vycCerpavajici) pfiklady pfimych
stop lidské ¢innosti propsanych do geologickych vrstev zemé v kulturnim
kontextu lze konstatovat, Ze mnohé z nich vedly k viditelnym proméndam
vizudlni (a obecnéji kulturni) reprezentace, kterd tyto zasahy legitimi-
zovala, at uz v dob¢ jejich vzniku prostrednictvim estetizace ¢i moder-
nistického narativu pokroku, nebo dodatecné pfisouzenim historické ¢i
kulturni hodnoty.

V tomto smyslu uvazoval o kultufe (a politice) i Bruno Latour, ktery
v knize Zpdtky na zem: Jak se vyznat v politice Nového klimatického reZimu
zdiraznil, Ze ono ,udrzovadni neutrality” vii¢i enviromentdlnim otazkam,
oznacovanym za levicovou agendu, je v podstaté nepochopenim, Ze globalni
politika a s ni souvisejici kultura se uvédoménim planetarnich hranic glo-
balizace zcela proménila.?® Klicové politické rozvrzeni dneska se jiz podle
néj neodehrava podél tradi¢ni osy pravice—levice, ani v ramci napéti mezi
lokdlnim a globdlnim; misto nich navrhuje novou osu, ktera stavi do proti-
kladu dvé odlisné formy planetarni vztahovosti, jezZ obé smrstuji lokalni
a globalni k sobé¢, kazda vSak jinym zplisobem: terestridlni orientaci, zalo-
Zenou na zakorenénti, lokdlné-globalni odpovédnosti, mezidruhovém souziti
a védomi ekologickych limitQ, a extraterestridlni orientaci, ktera usiluje
o popreni ekologickych zdvazki a udrzeni stavajicich mocenskych a eko-
nomickych struktur i za cenu pfekondni planetdrnich hranic udrzitelnosti.

Za dobu zmény politické orientace Latour oznacil vystoupeni Spo-
jenych statti americkych z Pafizské dohody o klimatu béhem prvni vlady
Donalda Trumpa, které v jeho interpretaci manifestovalo oteviené odmit-
nuti planetdrni odpovédnosti a volbu cesty ,,extraterestridlniho“ odpoutdni
od pozemskych mezidruhovych (a skrze rétoriku ,Amerika first“ souc¢asné
i mezilidskych a mezindrodnich) zavazku.?

PLOCHA ONTOLOGIE DEJIN UMENI

Jestlize je Piotr Piotrowski znam predevs$im jako autor ,horizontalnich
déjin uméni“, Andrew Patrizio by mohl byt charakterizovan jako au-
tor ,plochych dé&jin uméni“ Zakladem jeho pfistupu je totiz ,,zplosténi“

23 Ibidem, s. 174,177.

24 Viz napt. Nicholas Mirzoeff, Jak vidét svét, ptel. Andrea Priichova Hriizova a Jan J. Skrob,
Praha 2018, s. 229—231.

25 Bruno Latour, Zpdtky na zem: Jak se vyznat v politice Nového klimatického reZimu, Praha 2018,
s. 27—64.

26 Ibidem,s. 7.



ontologie uméleckého dila v tésné navaznosti na neomaterialisticky obrat
a posthumanistickou teorii, predevsim pak praci autorek Donny Haraway,
Karen Barad a Rosi Braidotti.?”

Jeho dé&jiny uméni se netykaji ,/iberdIniho inklusivismu toho opo-
menutého v déjindch uméni“, jsou spise zplisobem ,,odkryvdni ve tfech
ekologickych registrech: mentdInim, socidinim a environmentdInim.“*®
Pojem ,,odkryvani“ [v origindle mnohem vhodnéj$i unearthing] ma pro
Patrizia silu nejen proto, Ze odkazuje k odhaleni néceho skrytého, ale ma
i energeticky rozmér (ne)uzemnéni, umoznujici evokovat ,,proud“ envi-
ronmentalni spravedlnosti.?® V tomto smyslu je podle né&j kazdé zkoumani
uméleckého dila projevem urcité formy environmentalni spravedlnosti —
aktem ozfejméni ,pfirodniho svédomi“ (natural conscience) formovaného
konkrétnimi habitaty, dnes i historicky.>° Jak pripomina s odkazem na
Murrayho Bookchina: ,, Nase Zivotni prostredi neni ve skuteCnosti jen
mistem, kde ndhodou Zijeme; je také formou prirozeného svédomi.!

Kazda prace historika uméni je podle Patrizia v podstaté ,,agencial-
nim fezem* (agential cut) ve smyslu, jak jej definuje Karen Barad v knize
Meeting the Universe Halfway, na kterou se odkazuje.*? Agencidlnim fezem
autorka nazyva akt aktivniho formovani subjektu, objektu a jejich vzajem-
nych vztahl v ramci konkrétniho materidlné-diskurzivniho usporaddni.
Jak vysvétluje, subjekty a objekty nepfedchdzeji své vztahy, ale vynoruji
se az v ramci tzv. intra-akci (intra-actions) — udalosti, pfi nichz jednotlivé
entity, vyznamy a hodnoty spolu-vznikaji ve vzajemné zavislosti.* V tomto
smyslu je tedy kaZzdé uchopeni, interpretace Ci vystaveni uméleckého dila
nejen analytickym, ale i ontologickym gestem, které zaroven vytvari urcité
ekologické, socidlni a mentalni vazby, a tim prispiva k formovani naseho
vztahu ke svétu i k samotnému planetdrnimu habitatu.

Méni se tak zcela zdsadné i predmét samotného oboru d€jin uméni:
uz jim neni pouze umélecké dilo nebo Zivotopis autora, ale také materialné-
-diskurzivni kontexty, v nichZ se dila nachdzela a nachdzeji — napriklad
vystavni strategie, instituciondlni ramce muzei a galerii, kuratorské po-
stupy i environmentdlni a spolecenské podminky, které utvareji moznosti
jejich vnimdni a plisobeni.

27 Viz Patrizio (pozn. 9), s. 146—161.

28 Zde Patrizio védomé navazuje na T¥i ekologie Félixe Guttariho. Viz Patrizio (pozn. 9), s. 186—187;
Félix Guattari, The Three Ecologies, London 2000, zvl. s. 31.

29 Viz Patrizio (pozn. 9), s. 186—187.

30 Ibidem,s.187.

31 Ibidem.

32 Karen Michelle Barad, Meeting the Universe Halfway: Quantum Physics and the Entanglement of
Matter and Meaning, Durham 2007.

33 Ibidem, s. 138—140.
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VICE-NEZ-POUZE-LIDSKE POSTKOLONIALNI

Jakvyjadruje Bill McKibben svou knihou The End of Nature, antropocén
lze chapat jako existencidlni paradox — byt zrozen do svéta, ktery uz
neexistuje.>* Bruno Latour tento pocit vykofenéni oznacuje ve své knize
Zpdtky na zem za novy a necekany vyznam pojmu ,,postkolonidlni“: , Je
tu néco, co priddvd necekany vyznam slovu ,postkolonidini; jako by exi-
stovala néjakd rodinnd podobnost mezi dvéma pocity ztrdty: ,Ztratili
jste své uzemi? My jsme vdm jej sebrali? Uvédomte si tedy, Ze nyni zase
ztrdcime nase uzemdi...! |...] VSimli jste si, Ze emoce, kter€ vstupuji do hry,
se lisi podle toho, jestli jde o to brdnit prirodu — to zivdte a nudite se —
nebo jestli jde o to brdnit viastni teritorium — to jste hned ve strehu?“*

Pravé v tomto smyslu vystupuje ,,postkolonidlni“ v ekokritickych

déjinach uméni nikoliv jako konkrétni odkaz na postkolonialni filozofy
¢i myslitele, ale jako uvédomént si vice-neZz-pouze-lidske intersekciondlni
nespravedlnosti tykajici se naroku na ,,zemé-délstvi“ Termin ,,zemé-délstvi‘
v tomto textu pouzivam podobné¢, jako Patrizio pouziva pojem ,,odkryvani
(unearthing) — pro jeho vhodné konotace i etymologii. UmozZnuje totiz
nejen vnimat umeéni jako zplisob metabolizovani zemskych materiald,
ale zdroven jako soucast kultury, ktera je zaloZena na onto-epistemo-
-axiologickém presvédceni, Ze ¢lovék byl k zemé-délstvi stvoren a ma na
néj pravo — ve smyslu ,kultivace krajiny“ Tuto kulturni zménu mizeme
sledovat jiz na usvitu vzniku zemédélstvi, kdy se zacaly objevovat artefak-
ty s lidskymi ,bozskymi tvaremi“*® Do té doby byly bohové zobrazovani
jako zvirata a lidé se vnimali jako nijak nevyvysSend soucdst prirodniho
spolecenstvi.” Toto nové pravo se pak odrazi nejen ve vymezovani teritorii
a bojovani o né, ale i v presvédceni, ze ten, kdo je lepsi zemé-délec (tedy
kdo je ,kulturnéjsi“), ma také vétsi pravo na teritorium.

Priklad tohoto ,vice-nez-pouze-lidského postkolonidlniho* pristupu
muzZeme spatfovat v Braddockove ¢lanku ,;,A Demonstration to the World”:
Art, Political Ecology and the Global American Civil War“, kde se podrobné
vénuje malbé Prisoners from the Front Winslowa Homera| 1 a popisuje,
jak zachycuje vicevrstevnatou politicko-ekologickou intersekcionalitu,
V niz se rasova, teritoridlni a environmentdlni nespravedlnost prolina-
ji.’® Zpustosena krajina s vyldmanymi stromy a vyschlou pudou podle

¢

¢

34 Bill McKibben, The End of Nature, New York 1989.

35 Viz Latour (pozn. 25), s. 12—13.

36 Viz napt. Henrik Hvenegaard Mikkelsen, The Dream of Mother Earth, in: Kristian Jensen — Henrik
Hvenegaard Mikkelsen (edd.), Mother Earth and the Greatest Turning Point in Human History
(kat. vyst.), Hajbjerg 2025, s. 12—13.

37 Ibidem.

38 Alan C. Braddock, “A Demonstration to the World”: Art, Political Ecology and the Global American
Civil War, in: Maura Coughlin — Emily Gephart (edd.), Ecocriticism and the Anthropocene in
Nineteenth-Century Art and Visual Culture, London — New York 2020, s. 16—31.



Braddocka neni pouze kulisou vojenského stretu, ale aktivnim svédkem
destruktivniho ndroku na kolonizaci (zemé-délstvi), hluboce zakorené-
ného v ideologii ,,zjevného udélu“ (Manifest Destiny).>° Tato doktrina,
roz$irena v 19. stoleti ve Spojenych statech, hlasala, ze americkému narodu
je ,predurceno” osidlit a kultivovat cely severoamericky kontinent.** Tim
legitimizovala vyvlastiiovani piivodnich obyvatel i militarizaci krajiny.
Jeji politickou manifestaci byl napfiklad Homestead Act z roku 1862, po-
depsany prezidentem Abrahamem Lincolnem, jenZ umoznil americkym
obc¢anim (vCetné nové osvobozenych otroki) ziskdvat pidu na zapadé za
podminky jejiho obdélavani a trvalého osidleni.* Braddock tuto ideologii
Cte skrze vizudlni jazyk Homerova dila; postavy porazenych konfederati
splyvaji svymi Sedohnédymi tony se zdevastovanou plidou, ¢imz obraz
vizudlné stird hranice mezi lidskym a ne-lidskym utrpenim. Ekologicka
devastace a socialni utlak tak v obraze nejsou oddélené jevy, ale soucast
jediné mocenské logiky, v niZ se prdvo na pudu a jeji , kultivaci“ stava
ospravedInénim nadvlady nad lidmi i krajinou samotnou.

Pravé takové preramovani postkolonidlni perspektivy mimo tradi¢ni
dichotomii kolonizator—kolonizovany mizZe byt zvlasté podnétné pro Ces-
ké prostredi. V jeho pojeti neni ,,postkolonidlni“ omezeno na geopolitickou
mapu byvalych kolonialnich mocnosti a jejich dobytych uzemd, ale stava se
analytickym nastrojem pro odhalovani SirSich historickych logik, v nichz
byly puda, krajina a prirodni zdroje predmétem narokovani, destrukce
a hierarchizace na zdkladé predstavy o pravu ke , kultivaci®

MYSLENI VE VELKEM: VZNIK CESKOSLOVENSKA JAKO
POLITICKO-EKOLOGICKY HYPEROBJEKT

Braddock ve svém ¢lanku pouzivd interpretacni ramec ideologie ,,zjevného
udélu” a opira se pritom o koncept hyperobjektu, jak jej rozviji ekokri-
ticky*a filozof*ka Timothy Morton.*> Morton v souvislosti s problémy
bezprecedentniho rozsahu, jakymi je naptiklad globalni oteplovani v ére
antropocénu, vyzyva k potfebé ,myslet ve velkém“ a nahliZet tyto jevy
jako radikalné rozprostfené, mnohorozmérné a lidské zkuSenosti pre-
sahujici fenomény.** Za takovy hyperobjekt by v kontextu ceskych dé&jin

39 Ibidem,s.20—21.

40 Sean Patrick Adams, The Early American Republic: A Documentary Reader, Chichester — Malden
(MA) 2008, s. 185—191, https://books.google.cz/books?id=9SE_zwYIXrQC, vyhledano 11.1. 2025.

41 An Act to secure Homesteads to actual Settlers on the Public Domain, Public Law 37—64,

12 Stat. 392 (1862).

42 Viz Braddock (pozn. 38), s. 16; Timothy Morton, The Ecological Thought, Cambridge 2010,
https://books.google.cz/books/about/The_Ecological_Thought.html?id=MMD3hl6nnnwC,
vyhledano 11. 1. 2025.

43 Viz Braddock (pozn. 38), s. 16.
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umeéni mohla byt povazovana tzv. Ceska otazka** a jeji ekologicko-politicka
konsolidace v podobé vzniku Ceskoslovenska. Neslo totiZ pouze o akt geo-
politického oddéleni od monarchie, ale o hluboky zasah do konfigurace
kulturni identity, teritoridlnich ndrokd a onto-epistemo-axiologického
ramce vztahu k padé. Vznik nového statu proménil nejen Zivoty obyvatel,
ale i samotnou krajinu — jeji vnimani, kategorizaci, estetizaci a legitimizaci
jakozto ,,Ceskou” (resp. Ceskoslovenskou).*>

V dob¢ formovani prvni republiky se v ¢eskych zemich utvrzoval
specificky zpisob vnimani naroda, ktery byl nerozlu¢né spjat s izemim.*
Pojmy ,,Cech“ a ,,Cechy* nebyly vnimany oddélené jako narod a historicka
zemé, ale jakoZto jeden a tentyZ celek. Jak upozornuje Milena Bartlova,
tato jazykova a kulturni neochota diferencovat narod od uzemi vedla
k tomu, Ze narodni identita byla silné fixovana na konkrétni teritorium,
¢imz se narok na pudu stal nedilnou soucasti ¢esstvi.*’” Tento kontext
vyznamné ovlivioval legitimiza¢ni narativy nove vznikajiciho stdtu, kdy
»ceskost“ byla chapdna nejen jako kulturni ¢i jazykova prislusnost, ale i jako
teritoridlni ndrok, ktery mél byt historicky a moralné podloZen. Tento zpt-
sob mysleni byl ve své dobé rozsireny a rezonoval nejen v politickych, ale
i v kulturnich a umeéleckych diskurzech, ¢imz pevné zakotvil v kolektivni
predstavé o narodni identité spojené s krajinou.*®

KRAJINOMALBA JAKO ,CESKA“ VIZUALNE-MATERIALNI
STRATEGIE LEGITIMIZACE NARODNIHO NAROKU NA PUDU

Krajinomalba se jako samostatny Zanr prosadila v ¢eském prostredi vdobé
silicich nacionaliza¢nich tendenci 19. stoleti. Neni tedy divu, Ze byla ¢asto
nejen idealizovdna, ale i ideologizovana jakozto prostfedek k upevnéni
vlastnického a narodné-emancipacniho pojeti krajiny. I proto bylo nutné
razantné oddélit ceskou krajinu od krajiny némecké, a to do takového
diasledku, Ze predstava umélcii o tom, co je a co neni ¢eska krajina, ne-
respektovala historické hranice stdtu, ale spiSe bioregiondlni a jazykové

44 Pojem ,Ceska otazka“ oznacuje soubor filozoficko-historickych a ¢asto emocionalizovanych tivah
o smyslu, identité a legitimité cesstvi, které se od 19. stoleti objevovaly v kulturnich a politickych
diskurzech ceskych zemi a vrcholily na prelomu 19. a 20. stoleti. Uz v roce 1885 publikoval Tomas
Garrigue Masaryk text s timto nazvem. Ceska otazka tak slouzila jako diskurzivni ramec pro
naturalizaci ¢eského ndroda jako historického subjektu opravnéného k samostatnosti a zaroven
jako nastroj kulturni a politické mobilizace. Viz Tomas Garrigue Masaryk, Ceskd otdzka: Snahy
a tuzby ndrodniho obrozeni, Praha 1895.

45 Milena Bartlova — JindFich Vybiral (edd.), Budovdni stdtu: Reprezentace Ceskoslovenska v uméni,
architekture a designu, Praha 2015; Milena Bartlova, ,Ceskoslovenské vytvarné uméni*, in: Michal
Kopecek — Adam Hudek — Jan Mervart (edd.), Cecho/slovakismus, Praha 2019.

46 Milena Bartlova, Nase, ndrodni uméni: Studie z déjin déjepisu uméni, Brno 2009.

47 Ibidem.

48 Viz Ibidem; Bartlova — Vybiral (pozn. 45).



hranice. Tento fenomén doklada Lucie VI¢kova ve své dizertaéni praci

Krajinomalba v Praze 1840—1890. Prezentace krajinomalby a jeji reflexe

na vystavdch Krasoumné jednoty popisem rozdilnych krajinnych typt

a tedy i rozdilnych ndplni pojmu ,,Ceska krajina“/,,B6hmische Landschaft“
mezi drazdanskymi a ¢eskymi maliti.** Zatimco némecti maliti upinali

svou pozornost predevsim k hornatému Ceskému stiedoho#i a krajiné

severnich Cech, ¢esti mali#i, motivovani snahou o obhdjeni vlastniho teri-
toria, ztvdrnovali pfedevsim oblast Polabi jakoZto misto bajného usidleni
,Cechii“ a volili vétsinou idylickou formu vyrazu. Jak pise VIckova: , Nejen

vsymbolickém, ale i v geografickém smyslu tak ,Ceskd krajina‘zacind tam,
kde ,Béhmische Landschaft‘ konci.“*°

Obliba zanru krajinomalby jakoZto idyly byla nesmirné Zivotaschop-
nd a tdhla se az do pokrocilého 20. stoleti. Jednim z umélct, ktery na tento
namét ispésné navazal, byl Viclav Spala. Svymi obrazy fi¢ni krajiny jakozto
venkovské idyly zpodobnujici mlyny na Otavé, ¢i vyhledy na fi¢ni krajinu
z oken venkovskych staveni s charakteristickymi kyticemi za oknem, ak-
tivné prispival k vytvareni vizudlni kartografie narodni prislusnosti, v niz
se terén a etnicita symbolicky prekryvaly.| 2 Spélova schopnost vizudlné
zt€lesnit idedly narodni identity z n¢j ucinila jednoho z nejcasté&ji vysta-
vovanych autori jak na domaci scéng, tak na mezinarodnich prehlidkach

,ceskoslovenského uméni“ — nejen v mezivaleCcném obdobi, ale i za stdtniho

socialismu.” Jeho krajiny slouzily jako esteticky pritazlivé a ideologicky
ucinné obrazy ndarodniho prostoru. Tato strategie nendpadné, avSak ucin-
né vytlacovala jiné vyznamové vrstvy krajiny a naturalizovala ,¢eskost”
jako predem danou, pfirozenou a jedinou legitimni podobu kulturni (ale
v podstaté i druhové) pfislusnosti k pudé.

Tento vizudlné-politicky ramec pretrvavad dodnes skrze skolni uceb-
nice, vystavy, ale napf. i médu (dokonce i tu oznacenou jako ekologickou) ¢i
turisticky marketing, které opakované prezentuji Spalovu ,,¢eskou krajinu*
jako harmonicky, etnicky homogenni prostor bez hlubsiho komentare
dobovych souvislosti nebo kritiky vystavnich narativi, jez vystavy a re-
produkce autorovych obrazii doprovazely v minulosti.> Tim tyto instituce
a soukromé osoby, at uz zamérné ¢i nechténé, fixuji estetické a kulturni
normy ,Ceskosti“ a zastiraji environmentalni i kulturni konflikty, spojené
s historickou marginalizaci jinych lidskych i ne-lidskych obyvatel tohoto
uzemi a jejich vztahu k padé.

3

49 Lucie VIckova, Krajinomalba v Praze 1840—1890: Prezentace krajinomalby a jeji reflexe
na vystavdch Krasoumné jednoty (dizertaéni prace), FF UK, Praha 2009, s. 1778—182.

50 Ibidem,s.179.

51 Pavla Machalikova (edd.), Databdze uméleckych vystav v Ceskych zemich z let 1820—1950,
https://databazevystav.udu.cas.cz/cz/detail/souborna-vystava-vaclava-spaly, vyhledano 6. 7. 2025.

52 Viz napt.: Martina Mérickova — Jan Kouba — Tomas Poskocil, Vdclav S‘pdla: Na Otavé (kat. vyst.),
Pisek 2019; Petr Cornej — Jan Kuklik ml. — Jan Kuklik st., Déjepis 4 pro gymndzia a stiedni skoly:
Nejnovéjsi déjiny, Praha 2005, s. 58; Damské tricko ALTA navy, Cityzenwear,
https://www.cityzenwear.cz/alta-damske-tricko-spala/, vyhledano 7. 7. 2025.
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1 Winslow Homer, Prisoners from the Front, 1866, olej, platno, 61 x 96,5 cm, New York,
The Metropolitan Museum of Art (The Met), Gift of Mrs. Frank B. Porter, 1922, inv. & 22.207.
Foto: The Met / public domain

2 Vaclav Spala, Mlyn na Otavé, 1929, olej, platno, 74 x 92 cm, Galerie moderniho uméni
v Hradci Kralové, inv. €. O 236.
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mnozstvi riznorodych predmétu byla snad nejvyznamnéjsi uloha

prircena oném predmétum, v nichZ se neoddélitelné prolinala prirod-

ni a uméleckd slozka, v nichZ se k naturdInimu tvaru pfimykala zlatnickd
prdce mékce vinivymi krivkami.'

Podobné jako v uvodnim citdtu si ve své knize Panordma manyrismu
Pavel Preiss i na dalSich mistech opakované v§ima intersekce umélecké
a prirodni slozky, ktera se v jeho interpretaci jevi jako jeden z klicovych
znakl manyrismu. Tento znak slouZi i jako vychozi prvek ndsledujiciho za-
mySleni, vnémz si kladu otdzku, jak mizeme jako historicky a historikové
umeéni o tomto znaku premyslet v antropocénu,’ tedy v dob¢, kdy pivodné
oddélené svéty kultury a prirody ztraceji zbytky svych bariér a staré, pevné
zakotvené predstavy stavéjici na jejich hranicich, se definitivné rozpijeji.

I pres znatelnou pfitomnost prirodni stranky a ,rustikalnost®, jak
se k nékterym manyristickym dilim vyjadfil Ernst Kris,> byva manyris-
mus pokladdn za néco prirodé vzdaleného, zvrhlého az neprirozeného.
Navzdory tomu se chci nad manyristickou intersekci prirody a kultury
zamyslet prave skrze ,prirozenost®, kterd se oproti prirodé, ze které se
Clovék vydélil, zda byt s clovékem tésné provazana.

Na zakladé textli Lorraine Daston chapu tuto provazanost jako
disledek dvou lidskych vlastnosti: za prvé potfeby normativity, jeZ se
historicky projevovala vytvdfenim radu, a za druhé potreby reprezentace,
jez se projevovala vytvarenim diagramd, modeld, maleb, soch a alegorii,
diky nimz se neviditelné stava viditelnym, abstraktni konkrétnim. Imate-
ridlni ideje mordlniho fddu se v zdpadni kultufe podle Daston zhmotnily
prostrednictvim zobrazeni prirody jako modelu usporadanosti.

V navaznosti na definici ptirozenosti (fysis) podle Zdenka Kratochvi-
la se potom soustfeduji na obrazy nejen jako na projevy lidské pfirozenosti,
ale zejména jako na ,,zv€cnujici uchopovani ostatnich pfirozenosti“ Toto
uchopovani tematizuji skrze nékolik linii myslenek, které mohou poskyt-
nout zaklad pro dalsi ekokritické metody zkoumani v oblasti dé€jin uméni.

V zavéru prispévku se zamyslim nad smyslem ekokritického uvazova-
ni pri interpretaci starého umeéni, a to prostrednictvim Spinozova monismu.
V kritickém posthumanismu, ktery je vychozim momentem mého premys-
leni, totiz Spinoziiv monismus slouZi jako zdkladni ndstroj k prekroceni
dichotomniho myslenkového radmce ,,pfiroda versus kultura® Tato konkrétni
dichotomie vSak predstavuje pouze jednu z celé rady dalSich, vychazeji-
cich z dualistického pojeti svéta, které se od dob Descartesa uplatnuji ve
smyslu metafyzického dualismu — télo/mysl, priroda/kultura — pficemz

1 Pavel Preiss, Panordma manyrismu: Kapitoly o uméni a kulture 16. stoleti, Praha 1974, s. 294.

2 Ke vzniku oznaceni antropocénu viz Jussi Parikka, heslo ,Anthropocene* in: Rosi Braidotti —
Maria Hlavajova (edd.), Posthuman Glossary, London — New York, 2018, s. 51—53.

3 Ernst Kris, The Rustic Style, Washington 2023.



prvni z obou polua byva tradi¢né chapdn jako podrizeny. I s ohledem na to,
Ze monistické vnimdni a mysleni sv€ta zde vnimam jako stéZejni, uzivam
L,posthumanistické” jako zastfesujici adjektivum pro nazev tohoto prispévku.

RAD, PRIRODA A REPREZENTACE

Navzdory silicim snaham o navraceni ¢lovéka do svéta prirody je priroda
i naddle vnimdna spiSe jako néco, z ¢eho se clovek vydélil — civilizoval se,
»zkulturnil“, Prirozenost se oproti tomu zda byt s clovékem pevné provaza-
na. Byva chapana jako Zadouci stav a v tomto smyslu figuruje v diskurzech
mnohdy protichidnych skupin — konzervativci i revolucionadfti, véticich
i ateistd. Argument pfirozenosti (appeal to nature), tedy permanentni
lidska tendence upevnovat moralni zakony prostfednictvim zakonitosti
ptirody, predstavuje dlouhodoby predmét vyzkumu historicky prirodnich

véd Lorraine Daston a tvori ustfedni téma jeji knihy Against Nature.*

Podle Daston za argumentem prirozenosti stoji lidska potfeba orien-
tovat se ve svét¢ pomoci radu. Konstruovany moralni fdd je nutno repre-
zentovat, aby se rad stal skute¢nym, aby si jej Clovék ,zazil“ Za nejefektiv-
n¢&jsi zpusob reprezentace potom autorka povazuje vytvoreni jeho obrazu.’
Vizualizace mordlniho fadu se d€je zobrazenim pfirody, ktera ¢lovéka
obklopuje na denni bdzi. Obraz tak skrze zdkonitosti prirody potvrzuje
predstavovany rad a zaroven jej aktivné spoluutvari.

Ackoli Daston uznava, Ze zdkonitosti v pfirodé existuje nespo-
et — a tuto existenci chdpe jako moznou zbran proti zneuziti priroze-
nosti® — v§ima si tfi silnych prirodnich fadu v zapadni kultufe: za prvé
specificka prirozenost ve smyslu druhu, za druhé lokdlni pfiroda, a za
tfeti univerzalni prirodni zakony. Tyto tri rady byly zformulovany nejen
na zakladé pozorovani opakujicich se jevi, ale rovnéz v opozici k riznym
odchylkdm, ,nepfirozenostem“ — nestviirdm narusujicim druhovy fad,
nepravidelnostem objevujicim se ¢as od Casu v lokdlni prirodé i objevim,
které zpochybnuji univerzalni zakony prirody.

Predstava o prirozenosti ve smyslu neménné podstaty a druhové-
ho urceni se formovala u scholastikt, ktefi o prirozenosti mluvili v jejim
latinském pojmu natura.” Jedna se vsak pouze o jeden z puvodnich vy-
znami fysis podle starych Rekil; piivodné fysis zahrnovala jak to, ¢emu

Lorraine Daston, Against Nature, Cambridge (MA) 2019.
5 Daston v tomto tvrzeni navazuje na lana Hackinga a jeho koncept homo faber, klade v$ak diiraz na
obrazy, proto razi pojem homo depictor. Ibidem, s. 53.
6  Vymluvnym pfikladem mize byt kniha Bruce Bagemihla, kterd Casto figuruje jako argument
o prirozenosti homosexuality: Bruce Bagemihl, Biological Exuberance: Animal Homosexuality and
Natural Diversity, New York 2000.
7  Zdenék Kratochvil, Filosofie Zivé prirody, Praha 1994, s. 4. 245
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fikame priroda, tak pfirozenost. Tam, kde lze uzit mnozné Cislo, frikime
»prirozenost“ (kimen, ¢lovék, strom), kde myslime prirozenost jako celek,
muzZeme pouZzit slovo ,,priroda“ Je to vSe, co vznikd, zanikd, proménuje se
a hleda tvar.? SpiSe nezZ o neménnost se tedy jedna o proces.

MANYRISTICKA KUNSTKOMORA A ZVECNENE PRIROZENOSTI

Vytvafenim obrazu uvadi ¢lovék prirozenosti (kimen, dfevo, pigmenty) do
dalsiho procesu transformace. ,,Zvécnuje” je,’ a to kombinaci mysli a toho
nejprirozeng€jsiho lidského ndstroje — ruky. Neexistuje snad jiny umélecky
sloh, ktery by oslavoval schopnosti lidské ruky vice nez manyrismus, jak to
ostatné prozrazuje i jeho ndzev, odkazujici pravé na latinské manus (ruka).®

Mnohotvarné existence prirozenosti se objevovaly v manyristickych
kunstkomordch: sbirkdch polosoukromého charakteru, v nichZ se pred-
méty delily do tfi skupin: artificialia, naturalia, scientifica. Principem
této kategorizace vSak nebylo striktni oddélovani, ale spise prolindni,
ambiguita," ktera znemoznovala jednoznacnou klasifikaci.

Bézné bychom tak v kunstkomorach nasli predméty, jako je napri-
klad skotrapka lodénky hlubinné zpracovana v pohar, | 1 | nebo pietre dure
(mozaiky). Na nejednoznacnost klasifikace neddvno poukaizala Claudia
Swan i v pfipadé predmétt, které bychom zfejmée bez vétsiho vahani za-
fadili do kategorie prirodnin (naturalia): vzacnych musli.? Swan zkouma
kolobéh cCinnosti, které predchazely umisténi téchto vzacnych, zdanliveé
neporusenych a nalesténych musli do evropskych kunstkomor, a dochazi
k zavéru, Ze spiSe nez o prirodninu se jedna o vysledek ¢innosti mnoha
lidskych rukou (artificialia), jejichZ prace je ovsem zdmérné skryta.

Viditelna ambiguita pfirodniho a kulturniho v predmétech, jako je
napriklad zminény pohdr z lodénky hlubinné, ndm miZe pomoci pfena-
stavit nase vnimdni obrazu — neredukovat jej pouze na konzumaci ho-
tové formy, ale zamyslet se nad pouzitymi materidly a okolnostmi jejich

8 Ibidem,s. 4—5.

9  Autorem spojeni ,,zvécnujici uchopovani pfirozenosti“ je Zdenék Kratochvil. Autorka se s timto
pojmem seznamila béhem autorovy pfednasky na Katedre déjin filosofie a prirodnich véd na
Prirodovédecké fakulté UK 23. 2. 2024.

10 Horst Bredekamp, Der Manierismus. Zur Problematik einer kunsthistorischen Erfindung,
in: Wolfgang Braungart (ed.), Manier und Manierismus, Tibingen 2020, s. 109—129.

11 Ambiguita je povazovana za stéZejni aspekt kultury raného novovéku. Silné se projevovala pravé
v manyrismu. Viz Viz Sarah-Maria Schober, Hermaphrodites in Basel? Figures of Ambiguity and
the Early Modern Physician, in: Susanna Burghartz — Lucas Burkart — Christine Géttler (edd.),
Sites of Mediation: Connected Histories of Places, Processes, and Objects in Europe and Beyond,
1450—1650, Leiden 2016, s. 299—327.

12 Claudia Swan, The Nature of Exotic Shells, in: Marisa Anne Bass — Anne Goldgar — Hanneke
Grootenboer — Claudia Swan, Conchophilia: Shells, Art and Curiosity in Early Modern Europe,
Princeton — Oxford 2021, s. 21—48.



ziskavani, myslenkové je navracet zpét do prirody a vnimat specifika jejich
uchopovani lidmi.” S takovym nastavenim mysli mizeme premyslet i nad
dily, v nichz je rozdil mezi kulturnim a prirodnim méné znatelny. Proces
transformace zapocaty ¢lovékem pak muze byt pokracovanim prirozenosti,
nebo mize jit naopak proti ni.

HMOTA OBRAZU MEZI TRANSMUTACI A TRANSFORMACI

Mnohotvarna existence je pfizna¢nym rysem manyristickych kunstkomor
a kabineti kuriozit, v nichZ se ¢asto objevuji predméty napodobujici €i
prejimajici formu néceho jiného. Jak podotyka Horst Bredekamp, kabinet
kuriozit 1ze chdpat jako materializovanou poezii Torquata Tassa, a tedy
,mucirnu“ pro Galilea Galileiho, oddaného zastance jasnosti a ,zjevnosti“'*
Podle Galileiho manyristicti umélci usilovali o pfeménu hmoty v néco, ¢im
neni, a tim narusovali vztah mezi podstatou materidlu a jeho ur¢enim. Jeho
preference jednoznacnosti se odrazi napriklad v obdivu, ktery vyjadroval
kvazam z lapis lazuli — cenil si toho, Ze jejich materidl byl vyuzit zptisobem,
jenz podle néj odpovida vlastnostem a idedlnim moznostem kamene: jako
uzitkovy predmét, nikoli napfiklad jako podklad pro takzvanou véénou
malbu, tedy obrazy malované na kameni nebo médi.”* | 2

Galilei tak vztahoval manyristické uméni k discipling, kterd v jeho
dobé zazivala vyrazny rozvoj: alchymii. Jeji nejvyssi cil predstavovala
transmutace — hlubokd, substancidlni proména materialu (napfiklad trans-
mutace obyc¢ejného kovu ve zlato), nikoli pouhd povrchova transformace.
V navaznosti na Aristotelovu filozofii totiz prevladal v raném novovéku
nazor, Ze pokud se hmota vlivem manipulace zméni, zména neni jeji
vlastnosti, ale pouze akcidentem, podruznym vici jeji esenci, neménné
podstaté (nature).

Podle Anselma de Boodta, vlimského lékare ptisobiciho na dvore
cisare Rudolfa II., znalost akcidenti slouzila jako dtlezity proces poznani
a védeéni, a to konkrétné pti rozpoznavani opravdovych kameni od téch
falesnych, vytvorenych vétsinou ze skla.'® Znalost akcidentt je véak mozné
ziskat pouze pri kontaktu s materidlem, pfi jeho uzivani nebo ve vztahu
k jinym materidlim. Pro pozndni hmoty je tedy dilezité s materidlem

13 Takovy postup zvolili autofi eseji v knize: Mackenzie Cooley — Anna Toledano — Duygu Yildirim,
Natural Things in Early Modern Worlds, London — New York 2023.

14 Horst Bredekamp, Galileo’s Thinking Hand: Mannerism, Anti-Mannerism, and the Virtue of
Drawing in the Foundation of Early Modern Science, Berlin 2019, s. 65.

15 Ibidem, s. 50. K vé¢né malbé viz Hana Seifertova, Vécnd malba? Obrazy na kameni a na médi
v 17 a 18. stoleti (kat. vyst.), Liberec 2001.

16 Sven Dupré, The Art of Glassmaking and the Nature of Stones. The Role of Imitation in Anselm
De Boodt’s Classification of Stones, in: Isabella Augart — Maurice SaB — Iris Wenderholm,
Steinformen: Materialitdt, Qualitdt, Imitation, Berlin 2019, s. 207—220.
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zachdzet, jak se délo ve vétsi mire pravé béhem manyrismu. Diky intim-
nimu kontaktu s pfirodni hmotou vnimali jedinci pfirodu jako reaktivni
a Zivy systém. Jak upozornil Anselmus de Boodt, diky t€mto materidlnim
praktikdm tak byli schopni rozliSovat mezi pravdivosti a iluzi.

Sklenéné kameny fungovaly jako mimesis matérie, ty pravé tedy pou-
ze imitovaly. Ve vztahu k hlavnimu cili alchymie — transmutaci, clovékem
iniciovanému procesu promény prirodni hmoty — dospél manyristicky
umélec Bernard Palissy, jenz se pred svou keramickou tvorbou zabyval
i alchymii, k presvédcent, Ze alchymisté se myli, domnivaji-li se, Ze mohou
kreativni procesy prirody zopakovat ¢i nahradit.” Alchymie totiz méni véci
pouze povrchné, zatimco pfiroda pracuje zevnitt. Clovék mize piirodu
pouze napodobovat, imitovat. Moderni chemie, pokraCovatelka alchymie,
témto argumentim o povrchové transformaci nakonec skute¢né dostala;
vzdalila se prirodni hmoté a zac¢ala namisto transmutace imitovat prirodni
procesy a hmotu prostfednictvim syntetickych materidl v laboratofi.
Ztratila tim vSak kontakt s prirodou a prirodni hmotou samotnou, zptiso-
bila jeji oddéleni od ¢lovéka a redukovala ji na pasivni zdroj. Je to naopak
pravé uméni, které dnes prostfednictvim prirozeného svéta transformuje
to, jak pfemyslime o nasi pozici a vztahu ke svétu. Tim se dostdvame od
mimesis hmoty k mimesis jako zobrazivé strategii.

ALCHYMIE OBRAZU A PROMENA CLOVEKA

Clovék uchopuje ostatni prirozenosti i svoji mysli, a to tak, ze o nich na-
priklad premysli nebo je pozoruje. Obraz mize byt vysledkem takového
uchopeni, v ran€ novovékém uméni nejtypictéji jako zatisi nebo krajino-
malba. Nizozemsky teoretik uméni Karel van Mander ve své Malirské
knize rozlisil dva zptisoby malby krajin — uyt den gheest (,,z ducha® — fan-
tazijni, nerealisticka krajina) a naer het Ieven (,podle Zivota“ — realisticka,
topograficka Kkrajina). Zatimco Krajiny podle zivota mizeme chapat jako
imitaci, malovani z ducha vyzaduje vstfebani, dokonce ,straveni“ vidéného
soucasn¢ télem a géniem umélce, a nasledné preneseni na platno.'®

V manyristické krajinomalbé umélci zobrazovali neznamé prostorové
dimenze a sily ovlddajici a dalece pfesahujici lidsky subjekt. Rozvijeli fan-
tazijni a transformacni stranku uméni ve smyslu prohlubovani obrazového
prostoru, kde lidskd postava uz neni stredem univerza. 3 Manyristickou

17 Sven Dupré — Dedo von Kerssenbrock-Krosigk — Beat Wismer, Art and Alchemy: The Mystery of
Transformation (kat. vyst.), Diisseldorf 2014.

18 Viz zajimavou interpretaci anekdoty o Bruegelovi vyvrhujicim na pliatno Alpy: Denis Ribouillault,
Regurgitating Nature: On a Celebrated Anecdote by Karel van Mander about Pieter Bruegel the
Elder, Journal of Historians of Netherlandish Art VIII, 2016, ¢. 1, Winter, dostupné online: https:/
jhna.org/wp-content/uploads/2017/08/JHNA_8.1_Ribouillault.pdf, vyhledano 26. 2. 2026.


https://jhna.org/wp-content/uploads/2017/08/JHNA_8.1_Ribouillault.pdf
https://jhna.org/wp-content/uploads/2017/08/JHNA_8.1_Ribouillault.pdf

krajinomalbu miizeme chdpat jako zhmotnéni myslenkového uchopeni
prirozeného svéta umélcem nebo umélkyni. Je to néco, co ma zaklady
v redlném svéte, pritom je ale obohaceno o proces vinimani a zpracovani
prirody lidskym télem i mysli. Takovy fyzicky obraz se skrze vnimani
avidéni vraci zpét k ndm — do naseho védomi — a miize prom¢nit zpusob,
jakym chapeme sami sebe. Dochazi k urcité transformaci: ptisobi na nas
alchymie obrazu.

SVOBODA LIDSKEHO SUBJEKTU

V tomto prispévku si vSimam ndpadné poréznosti, kterda v manyrismu
panuje mezi tim, co oznacujeme jako pfirodu a kulturu. Tato poréznost
poukazuje na to, Ze se nejedna o dva oddélené svéty, nybrz spojité spek-
trum. Nejde v pravém slova smyslu o rozjimdni nad dichotomii umeélého
a prirodniho. SpiSe jsem se chtéla ekokritiCtéji zamyslet nad platnosti
uvazovani nad umélym jako nécim oddélitelnym od pfirodniho — jak jsou
fyzické obrazy v Sirokém smyslu ¢asto chapany.

Kromé opusténi dichotomie priroda—kultura je v§ak pro soucasnou
situaci stézejni redefinice subjektu, k niz posthumanisticka filozofka Rosi
Braidotti poskytuje ndvod mimo jiné prostfednictvim Spinozova monis-
mu, ¢teného spolu s Gillesem Deleuzem a Félixem Guattarim.” Braidotti
rozviji koncept nomadského lidského subjektu, ktery nema fixni identitu,
ale neustale se transformuje v ramci sité vztahi skrze svou schopnost jed-
nat (conatus) a byt ovliviiovan. Lidsky subjekt v jejim pojeti neni entita
oddélend od ostatnich subjekti, ale konkrétni vyjadreni jediné substance.
Takovy subjekt se vztahuje k ostatnim prirozenostem a vcituje se do nich,
aniz by opustil vlastni télesnost.

V souvislosti s postavenim ¢lovéka v ramci humanistického mysleni
Erwin Panofsky uvadi mySlenku italského humanisty Pica della Miran-
doly, ktery tvrdil, Ze Biih postavil ¢lovéka do stfedu univerza proto, aby
si ¢lovék uvédomil, kde stoji, a mohl se tudiz svobodné rozhodnout, kam
se vydat.2® Ackoli je spis Oratio de hominis dignitate (Re¢ o dustojnosti
Clovéka, 1486) v zasadé velmi antropocentricky, della Mirandola v ném
tvrdi, Ze neexistuje ¢loveék, ktery by v sobé nemél néco z rostliny, néco ze
zvirete, néco z andéla, néco z Boha.”

Nejednoznacna pozice v zebricku byti (scala naturae) ¢lovéku umoz-
nuje si zvolit, co v sobé bude rozvijet. Na vse zviteci della Mirandola pohli-
Zel jako na pokleslé, co nds mize svddét k pudovosti, ale zaroven upominat

19 Rosi Braidotti, The Posthuman, Cambridge — Malden 2013.

20 Erwin Panofsky, Dé&jiny uméni jako humanisticka disciplina, in: idem, Vyznam ve vytvarném uméni,
Praha 2013, s. 14.

21 Giovanni Pico della Mirandola, O distojnosti ¢lovéka, Praha 2005, s. 56—61.
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na nasi pozemskost a prirozenost. Pokud jsme se v d¢jinach uméni dosud
soustfedili na spojeni s bozskym prostrednictvim umeéleckého génia, tento
prispévek ma privést pozornost praveé ke spojeni s pozemskym, zvifecim
i rostlinnym v nds i v obrazech.

ZAVER

Manyristicka poréznost mezi kulturou a prirodou pro mnohé autory nabizi
paralelu k soucasné situaci. Britsky*a filozof*ka Timothy Morton uvadi, ze
stejné€ jako manyristické obrazy privadéji klasicka pravidla k bodu zvratu,
globalni oteplovani napina k bodu zvratu nas svét.?? Globalni oteplovani
pretavuje nase okolni prostredi, které mame tendenci vnimat na pozadi
nasi existence, v néco, co stoji v jejim popredi.

Bruno Latour se domniva, Ze to je, jako bychom se znovu ocitli
v 16. stoleti a objevili novou zemi. Stejné jako nasi predkové jsme zjistili,
Ze se tato zemé toci, ale Ze se netoCi kolem nas.” Tentyz autor ve svém
kompozicionistickém manifestu prirovnava soucasny ekosystém tunaka
obecného k existenci polozky v kabinetu kuriozit — zatimco naturalisté
se drive mohli soustfedit pouze na situovani tundka obecného do kon-
krétniho teritoria a na urcité misto v retézci predatori a kofisti, nyni se
teritorium tundka obecného rozsifuje do sushi barii napric planetou, obo-
haceno o pratele a nepratele mnoha lidskych podob — jako jsou japonsti
konzumenti a konzumentky této ryby nebo naopak ochranci a ochrdnkyné
prirody.*

Félix Guattari vyjadfuje podobnou myslenku z opac¢ného sméru,
kdyz prirovnava lidi bez domova k ,,socidlnimu ekvivalentu mrtvych ryb
environmentalni ekologie“.?> Ukazuje, Ze ekologické a socidlni katastrofy
nejsou oddélené, nybrz navzajem propojené symptomy hluboké krize péce
a vztahd. Guattari a Latour se tak protinaji v myslence propojeného svéta,
kde prirodni a socidlni/kulturni nejsou oddélené domény, ale vziajemné
zavislé formy byti. At uz jde o ¢lovéka bez domova nebo chranéného
tundka, oba jsou soucdsti téhoZ propojeného a ekologického horizontu,
ve kterém rozhoduje vztah a péée — nebo jeji absence. V této posthuma-
nistické realit€ maji i akademickeé discipliny, v€etné déjin uméni, moznost
hledat nové zpusoby, jak se orientovat, zachovat si svoji subjektivitu, ale
pritom se vyvarovat redukce a izolace.

22 Timothy Morton, Hyperobjects: Philosophy and Ecology after the End of the World,
Minneapolis — London 2013, s. 108.

23 Myslenka pochadzi z Latourova prispévku pro konferenci Parse s nazvem TIME v roce 2015.

24 Bruno Latour, An Attempt at a ‘Compositionist Manifesto’, New Literary History XLI, 2010, ¢. 3,
Summer, s. 471—490.

25 Félix Guattari, Three Ecologies, London — New Brunswick 2000, s. 43.



Pavel Preiss, jehoZz myslenka uvedla tuto studii, se k casovym pa-
raleldm ignorujicim historickou podminénost a specificnost manyrismu
jako stylu vyjadril spiSe kriticky.?® Podobné paralely vsak nemuseji pred-
stavovat libovolny a ,neomezeny ¢asovy pohyb“ ale naopak poukazovat
na nelinedrni pojeti ¢asu. Paralely nds maji spiSe neZ na opakovani historie
upozornit na mista rezonance, kterd ukazuji na spojeni a neoddélitelnost
minulosti, pfitomnosti a budoucnosti. Tim zaroven volaji po aktualizaci
naseho pohledu na manyristické obrazy. Proc je to dilezité?

Po vzoru Rosi Braidotti na tuto otazku nabizim odpovéd skrze
Spinozovu filozofii, jak ji interpretuji Genevieve Lloyd a Moira Gatens.?”
Stejné jako naptiklad jazyk a zvyklosti, jsou i minulost, pfitomnost a bu-
doucnost soucdsti takzvané nasi druhé prirozenosti, kterou autorky zcdasti
ztotoznuji s konceptem natality a druhého narozeni popsanym Hannah
Arendt. U Spinozy télo a mysl nejsou oddélené (mysl je ideou téla a skrze
mysl si télo uvédomuje sebe samo), proto druhou pfirozenosti ménime
samotnou podstatu ¢lovéka. Pro Spinozu byl ¢lovék neuvéritelné krehky
a ndchylny k destrukci prave kvili své schopnosti se ménit. O druhou
prirozenost se musime starat, abychom byli §tastni, neni totiz dana. Nase
§tésti je zavislé i na Stésti druhych a miizeme se o néj pricinit skrze lidsky
rozum. Obrazy v tomto kondni figuruji jako stéZejni ndstroj. Jsou klicové
pro imaginaci — podle Spinozy predstavuji jeden ze tfi druhd védéni. Bez
imaginace nedosdhneme rozumu ani intuice, imaginaci vSe zac¢ina.

O druhou prirozenost musime pecovat, protoze lidé se nerodi ro-
zumni. Jak poznamenala Moira Gatens, ,nasim vychozim stavem je spise
hloupy egocentrismus“*® Minulost je fluidni. Je otevifenad nasi interpreta-
ci a ovliviiuje to, jak kondme v pritomnosti. Jsme zodpovédni za to, jak
minulost pretrvava v nasi soucasnosti, tedy za to, kym jsme. Nasi druhou
prirozenost ménime aktualizaci minulosti, ¢imZ za minulost prebirame
zodpovédnost. Ta spociva v tom, Zze miiZzeme interpretovat ¢innosti na-
Sich predki z perspektivy, kterd jim samotnym nebyla dostupna. Tim, Ze
minulost nove nahlizime, tvofime kontinuitu s pfitomnosti a vztahujeme
se k budoucim alternativdim naseho byti.

26 Preiss (pozn. 1), s. 23—24.

27 Moira Gatens — Genevieve Lloyd, Collective Imaginings: Spinoza, Past and Present,
London — New York 1999.

28 Citat pochazi z prispévku Moiry Gatens predneseného v ramci sympozia ,,Spinoza & the Arts of
Passionate Reason“ konaného ve dnech 4. a 5.10. 2019 v Haagu. Prispévek je mozné zhlédnout
online, viz Spinoza & the Arts Passionate Reason: Moira Gatens, https:/www.youtube.com/
watch?v=IphniRVeh6M, vyhledano 12. 5. 2025.
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Foto: The Met / public domain




3

El Greco, Pohled na Toledo,
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Ekokriticke Cteni zahrad
sasko-lauenburskych vévodu

MICHAL VOKURKA

Prispévek aplikuje perspektivu ekokritického ¢teni na zahrady sasko-
-lauenburskych vévod(i v rané novovékych Cechach. A¢koliv Ize uzavie-
né zahrady do jisté miry interpretovat jako autonomni modely svéta,
tato prace vychazi z teze, Ze jejich ikonograficky program casto re-
flektoval socidlni realitu a podobu krajiny za jejich zdmi. Ideova slozka
zahrady tak slouzila k manifestaci politickych ambici a postaveni jejich
vlastnikl. V pfipadé sasko-lauenburského rodu je dilezité zohled-
nit jeho socidlni a ndboZenské pozadi; rod pochazel z luteranského
severu Svaté Fise Fimské, aviak v osobé Julia Jindficha (1586—1665)
se etabloval v katolickych Cechéach, mimo jiné podilem na porazce
Fridricha Falckého — budovatele vyznamné zahrady Hortus palatinus
v Heidelbergu. Text se zaméruje na koncept tzv. environmentalni moci.
V tomto kontextu je analyzovana nejen proklamovana nadrazenost
sasko-lauenburské zahrady nad zminénym falckym vzorem, ale také
obecnéjsi princip kontroly nad pfirodou. Ta byla demonstrovana
prostfednictvim botaniky (pé&stovani naro¢nych exotickych rostlin),
hydrologie (vyuZiti vodnich automatd a fontan) ¢&i imitace antickych
boZstev. Zavérecna cast prispévku sleduje provenience flory a fauny.
Zatimco ¢ast zdrojl byla z praktickych divodu ziskavana lokalné, jiné
komodity byly importovany z Orientu a dalSich vzdalenych regiont.
Vlastnictvi téchto materiali a schopnost péce o exoticka zvirata
a rostliny stvrzovaly environmentalni moc majitell a zvySovaly jejich

spolecenské postaveni.



Historické zahrady se nabizeji jakozto mozny prusecik zajmi envi-
ronmentdlni historie a ekologicky zamérenych dé&jin uméni. Zatimco
Andrew Patrizio se ve své inspirativni knize The Ecological Eye zamérné
vyhnul uvadéni uméleckych d¢l, historickd véda se zpravidla pevné drzi
konkrétniho materialu, jednotlivin a jejich specifik, ¢imz se zdasadné od-
liSuje od ostatnich véd, usilujicich o zobecnéni.! Respekt ke kulturnim
a dal$im odlisnostem napri¢ ¢asovymi i geografickymi ramci stanovuje
limity obecné platnosti zavéra historického badani. Koncept experimentu
ajeho replikovatelnosti jakoZto pilite prirodnich a technickych véd je pak
z etickych i jinych divodid vyloucen. Nezbyva nez se pohybovat v pro-
storech mezi koncepty, tezemi a prameny, s prihlédnutim k okolnostem
jejich ptivodu a dochovani.

Konkrétnim prikladem, na néjz chci aplikovat ekokriticky a post-
kolonialni pristup, mi v tomto pripadé jsou zahrady sasko-lauenburskych
vévodi v rané novovékych Cechach.2 Mezi ty nejvyznamnéjsi, s nejvétsi
pramennou zdkladnou, patfi zahrady v Ostrove, Zabéhlicich, Ploskovi-
cich a Zakupech. Zaméfim se zejména na vztah zahrad ke svétu/prirodé
mimo n¢. Tento vztah existoval, prestoze zahrady predstavovaly svébytny,
fyzicky do zna¢né miry oddéleny prostor, kde platila jind pravidla, jak
se pokusim ukdzat. Ideova slozka, prezentujici obvykle urcity Zivotni ¢i
politicky postoj, byla vyjadfena pomoci konkrétniho obsahu, ktery se
prinejmensim zcasti odkazoval také na motiv ovladnuti pfirody, respek-
tive kontrolu konkrétnich zivli. Jednim z aspektt sledovanych v tomto
prispévku tedy bude zndzornéni ,environmentalni“ moci majiteli zahrad.
Dalsi diilezitou slozkou prispévku je sledovani materidli pfitomnych v za-
hradé a jejich ptivodu. Pripomenuty budou nékteré transfery, diky nimz
se v Cechéch ocitly prvky typické pro jiné zemépisné siiky.>

SOCIALNI SPECIFIKA SASKO-LAUENBURSKYCH VEVODU

Prestoze se sasko-lauenbursti vévodové, véetné Julia Jindficha (pozdéjsiho
budovatele vyznamnych zahrad) v Cechach objevili nejpozdéji roku 1617,
zasadni bylo jejich pozemkové ,,zakoupeni se, s nimz Julius Jindfich zapo-
¢al roku 1623 v souvislosti s pobélohorskymi konfiskacemi a emigraci neka-
tolicke Slechty. Praveé drZzba arondovanych dominii se stala predpokladem

1 Andrew Patrizio, The Ecological Eye: Assembling an Ecocritical Art History, Manchester 2019.

2 Ziklady environmentdlnich a ekokritickych pristupt shrnuje Hannes Bergthaller et al., Mapping
Common Ground: Ecocriticism, Environmental History, and the Environmental Humanities,
Environmental Humanities V, 2014, €. 9, s. 261—276. K Sasko-Lauenburskym srov. Michal Vokurka,
Barokni krajinotvorba na sasko-lauenburskych panstvich 1635—174.0, Praha 2022.

3 Kotazce transferi Michal Vokurka, The Phenomena of Translation and Imitation at the Residences
of the Dukes of Saxe-Lauenburg (17th Century), in: Dana Dvotac¢kova-Mald — Jan Hirschbiegel —
Sven Rabeler — Jan Zelenka (edd.), RGume héfischen Lebens, Ostfildern 2023, s. 255—273.
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pro realizaci zahradnich a krajindrsko-urbanistickych projektt. Julius
Jindrich byl stejné jako jeho sourozenci vychovan jako luterdn a okolnosti
¢i datum jeho konverze ke katolictvi nejsou dosud spolehlivé objasnény.
Vyznamnad byla jeho sluzba v cisarské armad¢, kde pusobil s nékterymi
ze svych bratri, zatimco jini ze sourozenct stdli na opacnych strandch
mnohovrstevnatého konfliktu, kterym tricetiletd vdlka byla. Armadni
kariéra a jeho osobni ucast v bitvé na Bilé hore, kterd de facto znamenala
odstranéni Fridricha Falckého z ¢eského triinu, jsou namétem, jez se od-
razil také ve vyzdobé zahrad. Dodejme, Ze falcky kurfirt byl stavebnikem
proslulé zahrady Hortus palatinus v Heidelbergu, zpropagované grafickym
materidlem od autora konceptu Salomona de Caus.*

Socidln¢ i majetkove predstavoval Julius Jindfich Sasko-Lauenbur-
sky vyjimecnou postavu, kterd vstoupila do sité vztahu Ceské aristokracie.
Svatbou s Annou Magdalénou rozenou z Lobkovic, vdovou po Zbyiiku
Novohradském z Kolovrat, pfisel ke znacnému majetku, ¢imz jesté rozsiril
statky, které nakoupil diky pohledavkam u cisate za své vojenské sluzby.’
Jednim z nich bylo i panstvi v Ostrové (Schlackenwerth), ze kterého chtél
ucinit své sidlo. Zrekonstruoval zde renesancni zamek a roku 1635 zacal
vyznamné rozsifovat zameckou zahradu, v ¢emz posléze pokracovali
jeho potomci. Vévodu Jindficha dale charakterizovalo dobré vzdélani,
pratelské chovani ve spolecnosti, ale také urcitd distanc od videnského
dvora. Naopak mél pomérné blizko k Albrechtu z ValdsStejna a radé fis-
skych knizat z luterského prostredi, véetné saského kurfirta ¢i Svédské
krdlovny Kristiny.®

Roku 1656 se Julius Jindfich stal vldidnoucim vévodou v Lauenbur-
sku (fisské uzemi na pravém brehu Labe kousek pfed Hamburkem).” Diky
prakticky nepretrzitym kontaktiim se severem Rise mél vévoda snadny
pristup na trhy v Hamburku, Liibecku, ale také v fadé dalSich mést jako
Rezno, Norimberk, Lipsko a jiz zminéné Drazdany. Kromé toho, Ze tyto
trhy byly branou pro vstup exotického zbozi do stredni Evropy, je potfeba

4 Frieder Hepp et al. (ed.), Magische Maschinen: Salomon de Caus' Erfindungen fiir den
Heidelberger Schlossgarten 1614—1619, Neustadt an der WeinstraBe 2008; Gabriele Uerscheln —
Klaus Krésche (ed.), Wunder und Wissenschaft: Salomon de Caus und die Automatenkunst in
Gdrten um 1600, Diisseldorf 2008.

5  Petr Mata, Wandlungen des bohmischen Adels im 17. Jahrhundert und der Aufstieg des Hauses
Sachsen-Lauenburg in Bohmen, in: Annemarie Réder — Michael Wenger (edd.), Barockes Erbe:
Markgrdfin Sibylla Augusta von Baden-Baden und ihre b6hmische Heimat, Stuttgart 2010, s. 5—27.

6 K prejimkam z Vald$tejnovy architektury Petr Macek — Pavel Zahradnik, Zamecky areal
v Zakupech, Prizkumy pamdtek 11,1996, €. 2, s. 3—34, zde s. 6; ke kontaktim se §védskym
prostfedim Michal Vokurka, Sasko-lauenbursky rod v 17. stoleti. V siti pfibuzenskych a politickych
vztahd, in: Jan Malif a kol., Anna Marie Frantiska Sasko-Lauenburskd a jeji rod mezi
Cechami a Evropou: Prispévek k déjindm barokni doby, Zdkupy 2022, s. 37—56, zde s. 43—46.
Korespondence se saskym kurfiftem, tykajici se mimo jiné loveckych obor a zvére, se nachazi
v Staatsarchiv Sachsen, 10024, Geheimer Rat, Loc. 09447/04.

7  Krodu obecné Franziska Hormuth, Strategien dynastischen Handelns in der Vormoderne:

Die Herzége von Sachsen-Lauenburg (1296—1689), Kiel — Hamburg 2020.



vyzdvihnout také roli osobnich cest Julia Jindficha a vlivzahradniho uméni
ze severniho Némecka, Nizozemi, Danska ¢i Svédska. V severozapadni
Evropé predstavovalo pro majitele zahrad udrzovani zahradniho inventdre,
napodobovani italskych predloh ¢i obecné péstovani exotickych druhu
mnohem vétsi vyzvu nez v jiznéjsich ¢astech kontinentu.?

(UMELECKO)HISTORICKY PRISTUP K ZAHRADAM

Zahradu lze do jisté miry chapat jako umélecké dilo (celek) tvorené jed-
notlivymi prvky, které mohou byt jak pfirodni (stromy, kvétiny, zvifata),
tak opét uméleckymi dily (sochy, architektura). Zahrada funguje jako kom-
ponovany celek zasazeny do urcitého prostorového ramce daného okolim,
z néhoz se zaroven snazi vy¢lenit — vnitfnim usporadanim, vyzdobou vcet-
né exotickych rostlin, ale také z hlediska toho, co je zde moraln¢ pripustné.
Diky svému vydéleni z okolniho svéta umoznovaly zahrady komunikovat
to, co by bézné nebylo mozné.° To poskytovalo urcity prostor napriklad
pro praci s erotickymi motivy, vyjadfeni ambicidznich politickych narokd,
prostou zabavu s posunutymi hranicemi ¢i hru s vyznamy a alegoriemi.

Renesancni a manyristicti teoretici uvazovali o zahradnim uméni
jako o ndpodobé prirody ¢i dokonce snaze dosahnout skrze uméni idedlu,
ktery mél prirodu predc¢it.”® Zahradni uméni tedy vyjadrovalo jednak
urcity technokraticky (,artokraticky“?) pfistup k prirodé, zaroven vsak
predpoklddalo zna¢nou miru porozumeéni a pozndni prirody, které mélo
byt demonstrovano. Slo o jakési modely svéta; ¢asto se pracovalo s kon-
ceptem imitace rajské zahrady, ktery odkazoval k ¢lovéku pred spachdnim
prvotniho hfichu, ¢imzZ ospravedlnoval néktera vyboceni ze standardnich
etickych norem." Zaroven pritomnosti exotickych druhi, zejména citrusi,
pozdéji kavy a ananasi, odkazovaly na zahradnicky um ¢i environmentalni
moc (viz dale).

8  Mark Haberlein — Michaela Schmdlz-Haberlein, Transfer und Aneignung auBereuropdischer
Pflanzen im Europa des 16. und frithen 17. Jahrhunderts: Akteure, Netzwerke, Wissensorte,
Zeitschrift fiir Agrargeschichte und Agrarsoziologie LXI, 2013, Heft 2, s. 11—26; Erik A. De Jong,
Of Plants and Gardeners, Prints and Books: Reception and Exchange in Northern European
Garden Culture 1648—1725, in: Michael Conan (ed.), Baroque garden cultures: Emulation,
sublimation, subversion, Washington D.C. 2005, s. 37—84.

9  Srov. Nadja Horsch, Wasserscherze als Medium spielerischer Affektregulierung im
friihneuzeitlichen, in: Natalie Gutgesell — Christian Juranek — Hendrik Ziegler (edd.), Zwischen
Ordnungswillen und Freiheitsdrang: Europdische Gdrten der Vormoderne, Wettin-Lobejiin 2024,
s.13—34.

10 Pavel Preiss, Panordma manyrismu: Kapitoly o uméni a kulture 16. stoleti, Praha 1973, s. 177—202.

11 Alice E. Sanger — Siv Tove Kulbrandstad Walker, Introduction: Making Sense of the Senses, in:
eaedem (edd.), Sense and the Senses in Early Modern Art and Cultural Practice, London — New
York 2012, s.1—18, zde s. 9.
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Zkoumani historickych zahrad je z pohledu déjin uméni tradicné
praktikovano na zakladé dochovanych vyobrazeni, v mensi mife potom
za vyuziti dalSich, predevsim pisemnych prament.”? Z perspektivy his-
torické botaniky i pamdtkové péce jsou zkoumdny inventdre s ohledem
na péstované druhy. Spole¢nou snahou je postihnout podobu a obsah
zahrady v daném obdobi, nékdy i s cilem rekonstrukce nékdejsiho stavu.
Dalsi otazky byvaji spojené s reprezentaci stavebnika, jeho motivaci ¢i
inspiraci, pripadné s osobnosti tvlirce — zahradniho architekta a dalsich
umélch. Naopak z pohledu historie, postavené primdrné na pisemnych
pramenech, nepatfi zahrady k castym tématim. Presto pravé studium
archivalii prinasi dalezité vysledky ohledné managementu zahrad, jejich
socidlniho Zivota (zde se nabizi propojeni s etablovanymi proudy Resi-
denzforschung a Court Studies, pokud bychom byli ochotni se omezit
na prostredi spolecenskych elit), kazdodennosti a fady dalsich oblasti.
Historiografie tak mlze jednak prispivat ostatnim oborim, zdroven se
od nich sama poucit; pritom je rovnéz potfeba zkoumat, jak v zahradach
fungovaly fenomény znamé z jiného prostredi.

ENVIRONMENTALNI MOC

StéZejni pojem, ktery vystihuje to, co zahrady vyjadrovaly, je ,,environmen-
talni moc¥ neboli schopnost majitelii (zpravidla stavebniki) a jejich perso-
nalu ovlddat a regulovat procesy v zahrade¢ tak, aby vSe prirodni v zahradé
odpovidalo dobovym socidlnim, kulturnim a estetickym naroktm. To
zahrnovalo nejen péci o zelen, ¢i obecngéji rostliny, ale také chov a vycvik
zvitat (hlavné ptactva, které bylo zastoupeno nejhojnéji) a regulaci pFirod-
nich zivlid (vodnich toki, ale také desté nebo slunec¢niho svitu a teploty).

Environmentdlni moc majitelit nebyla demonstrovana pouze cizo-
krajnymi rostlinami ¢i zviraty, tedy schopnosti Zivit ¢i rozmnoZovat or-
ganismy mimo jejich prirozené (pivodni) prostredi. Dilezitou slozkou,
kterd podporovala obraz majitelt zahrady jako téch, kteti maji moc nad
prirodou, byl ikonograficky rozvrh zahrady. Ten byl tvoren pfedevsim
socharskou a malifskou vyzdobou, av$ak je vhodné zohlednit i symbolické
chapani zvirat ¢i kvétin.

Pokud jde o ovladnuti Zivld, pracovaly zahrady — nejen ta v Ostrove,
ale také v Zabe¢hlicich, Zakupech a Ploskovicich — primdrné s vodou. Ta
byla vyznamnou slozkou dobovych zahrad obecné, pricemz vlivny vzor,
jenz se stavebnici snazili napodobit (a idedlné predd¢it), predstavovala pravé

12 Prehled badani alespon k barokni periodé nabizi Sylva Dobalova, Barockgirten in Béhmen.
Kurzer geschichtlicher Abriss, in: Birgit Finger (ed.) Die barocke Idee: Fiirstliche barocke
Sommerresidenzen, Staatliche Schldsser, Burgen und Gérten Sachsen, Dresden 2022, s. 15—24.



zminénad Hortus palatinus.® V konkrétnich zde sledovanych pripadech
pak hrdla roli regulace vody pritékajici z nedalekych hor, které zaroven
vytvarely vizudlni kulisu zahrady. Uvnitf zahrad pak byla voda tekouci
ficnim korytem, stfikajici z fontan a vodnich automatti i klidné stojici ve
vodnich parterech. | 3 Chybét nemohla ztvarnéni Neptuna, delfini c¢i
nymf. | 1 Specifikem Ostrova na pocatku 18. stoleti byla Dianina lazen.
V této dobé také jiz existoval Zelvi rybnicek, priCemz Zelvy Ize opét chapat
jako tvory odkazujici na zalibu ve vodg, ale také lasku k hudbé, jez byla
zdlraznéna zpivajicimi fontdnami. Pro Sasko-Lauenburské byl symbolicky
i ekonomicky vyznamny také fakt, Ze veskera voda, které protekla jejich
ceskymi zahradami, pokracovala Labem dale na sever k jejich rodovému
sidlu v Lauenburgu.

Ovlddnuti ohné bylo tematizovano jednak zobrazenim Prométhea,
jednak nejpozdéji od roku 1674 pritomnosti alchymistického laboratoria
v letohradku, ktery zaujimal dstfedni misto v zahradé. | 2 | Pri spolecen-
skych uddlostech nechybély ohnostroje a stfelba z musket a dél, coz
odkazovalo k vojenskym kariéram vévodu. Vnitini prostory grot, kromé
imitace prirody v fadé detaildi, vytvarely iluzi poznavani podzemi — pro-
storu, ktery byl vhimadn jako riskantni a nebezpecny, zaroven ale pritazlivy
pro skryvani prirodnich pokladi (nerostné bohatstvi, zkamenéliny). Zna-
zornéni pracujicich horniki, které se v grotach bézné vyskytovalo jako
dekorace ¢i poucna ,hracka“ pro déti, mélo v Ostroveé konkrétni vyznam
spojeny s tézbou v nedalekém Jichymové i nékolika dualnich provozech
na sasko-lauenburskych statcich."* | 4

Ovladnuti zivld pochopitelné nebylo absolutni a jako mnoho dalSich
véciv baroku bylo do zna¢né miry fabrikovanou iluzi. Povodné z roku 1661
¢i znicujici pozar o tfi dekady pozdéji jsou toho krutym dikazem. Nicméné
i subtilnéjsi momenty, objevujici se v pisemnych pramenech, naznacuji
potykani se s Zivosti zahrady, kde snaha majiteli o dosazeni predsevzaté
podoby vyzadovala extrémni pracovni i finan¢ni usili, stejné jako prihod-
né prirodni podminky. Dlouhd zima, silné mrazy ¢i destivé pocasi mohly
ubliZit nejen rostlinam, ale také poskodit zahradni inventar, brehy vodnich
parteri Ci cesty. Zde se ukazuje vyznam agence prirody, resp. jednotlivych
ne-lidskych vlivii (non-human actors — actants).”

13 Stephanie Hanke, Water in The Baroque Garden, in: John D. Lyons (ed.), The Oxford Handbook of
the Baroque, Oxford 2019, s. 87—118.

14 Znamé jsou ptiklady z Moravy: Victor Fleischer, Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein als Bauherr
und Kunstsammler (1611—1684,), Wien — Leipzig 1910, s. 16; Ondfej Zatloukal, Zahradni kultura
za biskupa Karla z Lichtensteinu-Castelcorna v evropském kontextu, in: Ondfej Jakubec (ed.),
Karel z Lichtensteinu-Castelcorna (1624—1695): Olomoucky biskup a kniZe stfedni Evropy,
Olomouc 2019, s. 217—228.

15 Srov. Tim Soens — Dieter Schott — Michael Toyka-Seid — Bert De Munck (edd.), Urbanizing
Nature: Actors and Agency (Dis)Connecting Cities and Nature Since 1500, New York 2019.
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Neme¢éli bychom zapominat, ze demonstrace environmentalni moci
ovlddnutim prirodnich Zivld nebyla jedinym poselstvim, které méla za-
hrada predavat. V pripadée sasko-lauenburského Ostrova bylo dilezitym
tématem také vymezeni se proti heidelberské zahradé, respektive naro-
kovani kurfirtské hodnosti, které se vévodové snazili dosahnout." Pfi tom
dochdzelo k paradoxni situaci, kdy uzitim pojmu Hortus princeps, tedy
nizsiho titulu, byla sasko-lauenburska zahrada vyzdvihovdna nad heidel-
berskou Hortus palatinus.”

PUVOD MATERIALU

Pivod materialt pritomnych v zahradé dobre vypovidal o postaveni ma-
jitele, jeho vztahu ke svétu a postaveni v ném. V pripad¢ uziti lokdlnich
materiadlli vystupovala do popredi role pozemkové vrchnosti, v pripadé
nakupu a dovozu veéci naopak rostla role penéz a také obchodnich kon-
takti. Timto zptisobem participovala v Cechach usazena aristokracie na
kolonidlnim imperialismu se v§im, co je s nim spojené.’®

Z titulu pozemkové vrchnosti nalezela vévodiim rozsdhla panstvi,
kde byli opravnéni vyuzivat pfirodni zdroje. Zatimco zahrada byva casto
chdpdna jako produkéni plocha pro zeleninu a ovoce, v pripadé zameckych
okrasnych zahrad (tzv. Lustgarten) byla produkce jen jednou z funkci. Za-
hrada spotfebovavala fadu lokdlnich materidld s nizkou trvanlivosti, at uz
to bylo chvoji, potfebné kazdy rok na zazimovani rostlin a soch, prkna na
ochranné bednéni, prouti na zpevnéni brehli vodnich ploch a koryt nebo
stavebni dfevo na altiny a mosty. Vzhledem ke specifickym pozadavkim
na vlastnosti dfeva bylo zpravidla urceno, o jaky druh se ma jednat a také
ze kterého reviru se ma dopravit (napriklad dubové dfevo pro altdn se
meélo dovézt z obory na panstvi Touzim, smrkové chvoji zase z lest v okoli
Ostrova)."” Obstarani zdroju pak obvykle pfipadlo na robotujici poddané,
ktefi byli témito pracemi povinovani. Velka ¢dst z téchto ukond méla
sezoénni charakter a periodicky se opakovala. Razantngjsi zasahy a pro-
meény zahrad byly spojené s opravami po nicivych hydrometeorologickych
udalostech — povodnich, boufich, vichticich atd. Z dalsich materidli lo-
kalniho ¢i regiondlniho ptivodu lze vzpomenout nékteré druhy kamene

16  Srov. Sigrid Gensichen — Lubomir Zeman, Zahrady a voda. Srovnani zahrady Hortus palatinus
v Heidelberku a zamecké zahrady v Ostrové/Schlackenwerthu, in: Miluse Kobesova — Zuzana
Zelezna (edd.), Zdmeckd zahrada v proméndch Casu a vyznamnd vyro¢i majitelii ostrovského
panstvi, Ostrov 2022, s. 136—156.

17 Jednalo se o poukaz na legitimitu tituli a prdvo na né (zejména na fakt, ze Friedrich Falcky
o kurfiftskou hodnost pf¥isel). Srov. népis na jedné z rytin alba Zacharias Lesche, 1642,
Wasserkiinste von Schlackenwerth, Universititsbibliothek Salzburg, G 431 L.

18 K fenoménu napt. Barbara Liithi — Francesca Falk — Patricia Purtschert, Colonialism without
colonies: examining blank spaces in colonial studies, National Identities XVIII, 2016, ¢. 1, s. 1—9.

19  Statni oblastni archiv (SOA) Plzefi, VU Ostrov, Lesnictvi, inv. &. 44, kart. 101, 11. #ijna 1760.
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nebo cihly. Rovnéz ¢ast ptactva, chovaného v zahradé, byla odchycena
v mistnich oborach a lesich.

Naopak z vetsi vzddlenosti byly dovezeny luxusni predméty jako
alabastrovy sttl ¢i mramor uzity u nékterych soch. Z jinych kontinent
pochdzela fada rostlin (citrusy, ananasy, kavovniky, aloe a dalsi), doloze-
nych zahradnimi inventafi.?® Cesta téchto rostlin mohla byt rizna, od
nakupu rostlin ¢i semen na trzich napojenych na zamorsky obchod az po
vyménu mezi zahradniky. V takovém pfipadé se mohlo jednat o rostliny
jiz delsi dobu pfitomné ve stredni Evropé, které zde byly (at uz sexudlné
¢ivegetativné) mnozeny. Importovana byla také zvifata, u nékterych z do-
lozenych ptaki lze predpokladat pivod z Asie (kakadu bily, nékteré druhy
bazanti), u jinych zase z Ameriky (nékteré druhy dribeze).

Pokud budeme zahradu chdpat jako kunstkomoru, tedy zmenseny
model svéta vypovidajici o svém majiteli, je pfitomnost exotickych druhi
i materidld zcela logickou nezbytnosti.?’ Byl tak komunikovan ndrok na
nadvladu nad prirodou z celého svéta. Velkou skupinu tvorily stfedomoi-
ské druhy, coz souviselo s béZnym prejimanim kulturnich vzori z této
oblasti, zejména Itdlie. Zahrada v Ostrové tak nejen vyuZzivala nékolika
prvki z Tivoli a Pratolina, zdroven zde rostly alespon v ¢astecné mire tytéz
druhy rostlin. Zcela zdsadni pak bylo imitovani Italie v zahradé kolem vily
v Ploskovicich, cozZ 1ze interpretovat i jako vymezeni se sasko-lauenburské
princezny Anny Marie Frantisky proti jejimu manzelovi Gian Gastonovi
Medicejskému (a nejspis také vici jeji sestfe, provdané markrabénce ba-
denské).?? | 5 Dvorané kolem Gian Gastona (a snad i on sam) se citili byt
prislusniky kulturné vyspélejsi tradice oproti prostredi, s nimz se setkali
v severnich Cechach. Ploskovice tak Ize chapat jako snahu Anny Marie
Frantisky ukazat, ze se zdej$i uméni (at uz stavitelské, sochafské ¢i zahrad-
ni) vyrovna tomu severoitalskému. Ve vztahu k Sibylle Augusté Badenské
se zase nabizi srovndni Ploskovic a letohradku Favorite u Rastattu, jenz
kromé florentského kabinetu obsahoval i ¢insky salonek a mnoho dalsich
prvki odkazujicich jak k evropskému jihu, tak k orientalnim realiim.

20 SOA Plzeni, VU Ostrov, Inventdfe, kart. 128.

21 Ve sledované dobé bylo vlivnym vzorem stdle rudolfinské prosttedi, srov. Beket Bukovinska,
Kunstkomora Rudolfa II. ve svétle inventare z let 1607—1611, Opera historica XI, 2006, ¢. 1,
s. 121—147.

22 Dulezité poznatky k Ploskovicim pfinesl jiz Otokar Votocek, Ploskovicky zdmek a jeho stavebni
upravy v 18. stoleti, Uméni XVII, 1969, ¢. 1, s. 59—75; po ném zejména Petr Macek. Nejnovéji
k Ploskovicim Michal Vokurka, Socidini disciplinace krajiny na sasko-lauenburskych panstvich
v Cechdch, Praha 2025, v tisku.
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ZAVER

Sasko-lauenbursti vévodové, ktefi piisli do Cech z oblasti severni Evropy,
se snazili o socidlni reprezentaci opfenou mimo jiné o znalost (nejen) ital-
ského zahradniho uméni. Tento kulturni transfer pomdhal demonstrovat
jejich environmentdlni moc, spojenou s kulturnim povédomim i znalostmi
v oblasti botaniky ¢i hydrauliky. Zatimco pozdéjsi formy péstovani exo-
tickych rostlin byly spojené s demokratizaci a domestikaci neptivodnich
druhi, a tedy s masovou komercializaci prirody, ve sledovanych pripadech
$lo o domestikaci a komercializaci socidlné exkluzivni, s cilem ukazat
vylu¢né postaveni rodu ¢i §iteji aristokracie jako socidlni vrstvy.?

Role sasko-lauenburskych vévodi, a pravdépodobné také dalSich
prislusniki stredoevropské aristokracie, jakozto ndkupcich a spotfebitela
kolonidlniho zbozi tak ukazuje, Ze pfinejmensim nékteré spolecenské sku-
piny ze zemi bez kolonii byly zainteresovany na kolonidlnich praktikdch
zamorského obchodu. Predmétem dalsiho vyzkumu by méla byt mimo jiné
role, jakou exotické pfedméty (vCetné zivych organismul) hraly v kulturnim
a socidlnim svété elit ran€ novovéké Evropy. Soucasti takového badani by
meél byt i environmentalni rozmér a dobové mysleni o tom, co dnes na-
zyvame prirodou, prirodnimi zdroji apod. Jisté se zde prolinala kuriozita,
zvédavost a touha po védéni spolu s reprezentaci environmentdlni moci
a socialni disciplinaci prirody.

23 Srov. Anne Sophie Overcamp — Daniel Menning — Julietta Schulze, Global Goods and
Imperial Knights: Assemblages in Country Houses in Southwestern Germany, 1700—1820,
in: Jon Stobart (ed.), Global Goods and the Country House: Comparative Perspectives, 1650—1800,
London 2023, s. 53—76.
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5 Zachyceni zahrady v Ploskovicich v 18. stoleti. Anonym, Konvolut
verschiedener Garten,- Park- und Flurpldne, nedatovano.
Bayerische Staatsbibliothek (BS), sign. Cod. icon. 180 h, foto: BS / PDM 1.0
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ak provozovat déjiny uméni a architektury v dob¢ eskalujici klimatické

krize? Dosavadni selhavani vSech pokusti ji u¢inné resit prakticky s jisto-
tou povede ke kaskddam ekonomickych a spolecenskych kolapsii. Najednou
se priblizil ¢asovy horizont: Jesté v pravdépodobné dobé naseho doziti
zfejmeé zaniknou instituce, které umoznuji nase kazdodenni fungovani jako
humanitnich védct, ale dost mozZna i podminky, diky nimZ mohly viibec
vzniknout predméty naseho zkoumani. Lidmi zptisobené globdlni otepleni
zfejmé praveé ukoncuje klimatické optimum, které nebyvaly civiliza¢ni
rozvoj druhu homo sapiens sapiens od posledni doby ledové umoznilo.

Nemad to byt diivod k rezignaci ani k panice. Naopak vérim, Ze je
potreba klid, abychom smysluplné a s rozmyslem vyuZili ten cas, ktery
nam zbyva. Jde o to zkusit se usilovné nedivat mimo tuto realitu, a zapo-
jit znalosti a dovednosti, které uz ovlddame, do toho, co je v soucasnosti
uzite¢né.V dob¢, kdy v mnoha zemich celi utokiim nejen klimatologie, ale
i veSkera véda, je to vic nez jen naplnéni nasi spoleCenské zodpoveédnosti.
Nékdy je také treba vykrocit z pohodli akademickych instituci a platforem
a mluvit pfimo k verejnosti. Motivaci je mi i piisobeni na skole architektury,
kde mam aspon maly vliv na budoucnost discipliny, jez se pfimo zabyva
fyzickym formovanim naseho svéta.

Na tomto misté se nicméné omezim na to, co se aktualné méni v sou-
fadnicich oboru déjin a teorie architektury 20. a 21. stoleti. Pristupy, které
zde nacrtnu, jsou jen jednémi z moznych. Muze se stat, Ze i ony se ndm za
nékolik let budou jevit jako malo radikdlni. Jde mi nyni o spole¢né hledani,
nikoli 0 n¢jaké autoritativni urcovani sméru. Akademicka komunita je
prostredi, kde bychom m¢li najit i prostor ke sdileni nasich pochyb a obav,
stejné jako cest, jak se s nimi vyrovnavat. Tento prispévek je v podstaté
o tom, jak miZe dnes jesté davat prace historika architektury smysl.

Nasledujici text ma dveé ¢asti. V té prvni predstavim praci nékterych
zahranic¢nich historiki architektury, jejichZ vystupy povazuji za zvlast
inspirativni nejen tematicky, ale hlavné metodologicky. Pijde o neddavné
prace Barnabase Caldera, Hanse Ibelingse, Kiela Moea a Daniela A. Barbe-
ra. Zminim pfi tom také dva klicové koncepty: tzv. energy history — Cteni
historie prizmatem energie, a environmentalismus a jeho dé&jiny. V posledni
Casti pak nabidnu stru¢né vhled i do vlastniho aktudlniho vyzkumu, kde se
snazim z recentniho vyvoje poucit pri zkoumdni ceské a stredoevropské
architektury 20. stoleti.

Hned na zac¢atku se ale chci vyrovnat s namitkou, ktera se kvuli
ceské historické zkuSenosti vé€tsinou objevi zahy. Neni ndhodou reakce
na klimatickou krizi né¢im ochuzujicim nebo dokonce nebezpecnym pro
védeckou vyvazenost? Ucelové piepisovani historie? Neni to jen dalsi in-
telektualni méda, ktera zase opadne? A neni to vlastné ahistorické — lze
vilbec pracovat s hlediskem globdlniho oteplovdni v obdobich, kdy jeho
zavaznost jesté nebyla obecné zndm4d, natoz aby pfimo ovlivnila archi-
tektonickou tvorbu? 267
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Na konkrétnich prikladech vzapéti ukazi, Ze takové obavy jsou liché.
Véfim, Ze urgence klimatické krize je hlavné Sanci pro radikalni rozsireni
dosud aplikovanych perspektiv déjin uméni jako humanitni discipliny.
Kriticka revize vlastnich postupi a existujicich kinont patfi prece k za-
kladnim hnacim motorim védeckého poznani. Podoba se to v néem
paradigmatickym obratiim, které v minulych dekddach vnasely do d¢&jin
uméni impulzy z jinych védnich obori. Rozdil je ted hlavné v tom, Ze nejde
jen o zdravou potfebu obrody oboru zevnitf, ale také o taktiku, jak ucel-
né vyuzit onen Cas, ktery nam zbyva. Setrvavani v nékterych ustalenych
postupech mize zpiisobit i Skody. Kdyz vyucuji na vysoké skole budouci
architekty, zfeteln¢ si uvédomuji vliv, jaky ma pretrvavajici adorace nékte-
rych staveb, vyrostlych na levné energii z fosilnich paliv. Hlavné v zdpadni
Evropé a severni Americe se ozyvaji hlasy po revizi toho, jak pribéhy déjin
architektury vypravime.

Do takového prevypraveéni d€jin architektury se ve své knize s az
prili§ nendpadnym nazvem Architecture: From Prehistory to Climate
Emergency (2021) pustil britsky historik architektury Barnabas Calder. Do
utlé knihy se mu dobre povedlo vméstnat smeély historicky zdbér. D&jiny
architektury od pocatkt dodnes predstavuje hlavné z relativné nového
pohledu oboru energy history. Ta nabizi na architekturu jiny pohled jak
oproti klasickym dé¢jindm forem, tak i oproti pristupim vychdzejicim ze
socidlnich, politickych a ekonomickych vztaht. Od egyptskych pyramid,
kde bohaté sklizné zajistily takovy kaloricky nadbytek, Ze bylo spolu
s efektivni byrokracii mozné uzivit dostatek specializovanych pracovnika
k vybudovani pyramid, tak dosp&jeme az ke stdle zlevnujicim fosilnim
paliviim ve 20. stoleti, ktera Zivila takzvanou velkou akceleraci po druhé
svetove valce. Okolo roku 1950, ve stejnou dobu, kdy se hlavnim svétovym
zdrojem energie stava ropa, se dominantnim architektonickym smérem
ve svétové architekture stdvd modernismus. Ten se pak v nékterych svych
projevech jevi skoro jako az obscénni manifestace levné a snadno dostupné
energie. Lidstvo poprvé stavi prostory bez oken ¢i v podzemi pro velky
pocet lidi, kde by bez dodate¢ného technického zarizeni budovy nebylo
mozné prezit — Calder to ukazuje na prikladu londynského Barbican
Centre.? Calder, ktery sim svou predchozi knihu vénoval brutalismu, neni
veden snahou modernismus ani konkrétni stavby denuncovat. Energeticky
pohled do d¢&jin totiZ také fikd, v souladu se soucasnou expertizou o ana-
lyze zivotniho cyklu budov (LCA), Ze uz stojici budovy jsou také formou
akumulované energie. Emise sklenikovych plyni, které vznikly pfi jejich
vystavbé, uz vatmosfére jsou. Kazda demolice tuto akumulovanou energii
uvolnuje, a vytvari tak dalsi emise, a pripadna dalsi vystavba na stejném

1 Barnabas Calder, Architecture: From Prehistory to Climate Emergency, London 2021.
2 Calder (pozn.1),s. 391.



misté pak pridava jesté dalsi. Zacina si toho vSimat také pamatkova péce.
Environmentdlni argument mize podpofit argument pamatkarsky, vy-
chazejici obvykle z kulturnich ¢i estetickych hodnot.

Modernisticka budova se miize opravdu jevit jako ,ztvrdld tvdr
planetdrniho metabolického toku materidlu a energie,” jak pise Kiel
Moe.? Jeho kniha Unless je, pokud jde o zabér, protikladem Calderova
syntetického pristupu: celd podrobné rozebira jedinou budovu, Seagram
Building v New Yorku. Nazev je ironickou variaci na zndmy Miestv vyrok
less is more, méné je vice. Stavba, kterd se stala symbolem a do znac¢né
miry i vzorem moderni vyskové kancelarské budovy, je v déjinach zapsana
jako etalon jednoduchosti a elementarnich proporci. Analyzy a rozbory
na stavbé pouzitych materidlli — hlavné skla, oceli, bronzu a dalSich kov1,
stejné jako pouzité technologie — ventilace s podhledy a skrytou vzducho-
technikou — vs$ak stejny diim ukazuji jako produkt velmi komplexnich
retézcl, provazanych s celym svétem. Dojde i na velmi viditelné znaky,
které doslova formovaly obraz Seagram Building: v poloviné padesatych
let noveé dostupné trubicové zarivky, které svym svétlem dodaly budové
jeji casto fotografovanou nocni tvar. Zaméreni na déjiny technického
zarizeni budov predjal Reyner Banham ve své knize Architecture of the
Well-Tempered Environment, ktera vysla uz v roce 1969.* Objevila oprav-
du skrytou tvar architektury a zlistala v tom na dlouho ojedinéld, ale za
predchtidce dnesniho ekosystémového pohledu ji uplné€ povazovat nelze.
Technooptimista Banham totiz prehlizel, nebo spiSe pfimo bagatelizoval
pravé environmentdlni zatéz, kterou s sebou zdvislost budov na levné
energii prinesla.

Kédnony reviduji i historici s pokrocilejsi kariérou, ktefi se dosud
vénovali jinym tématim. Hans Ibelings tak v roce 2023 priSel s knihou
Modern Architecture: A Planetary Warming history.®> Snahu ,,vymanit se
ze zavedenych neuronovych siti kolektivni paméti toho, jak se vyvijely
déjiny moderni architektury” zahdjil v témér kapesnim formatu — je to,
jak sam autor skromné ohlasuje, jen ,,hruby ndcrt ndvrhu* prepsat déjiny
moderni architektury.® V deviti tematicky seskupenych kapitolach radi za
sebe vZidy znovu chronologicky smés budov, knih a dalSich projektt, které
se tak Ci onak vztahuji ke klimatu a zivotnimu prostfedi, at planovanim
(déInice nebo prehrady), stavbou nebo myslenkovou reflexi. Environmen-
talistické hledisko se tak stava pobidkou vidét déjiny architektury vic jako
sit ne-hierarchickych vztahi s mnozstvim nik, aktéra a faktort, z nichz

3 ,Hardened face of a planetary metabolic flux of material and energy exchange.“ Kiel Moe,
Unless: The Seagram Building Construction Ecology, New York 2021, s. 2.

4 Reyner Banham, The Architecture of the Well-Tempered Environment, Chicago 1984.

Hans Ibelings, Modern Architecture: A Planetary Warming History, London 2023.

»[...] to break away from the established neural networks of the profession’s collective memory of

a0

how modern architecture’s history has unfolded Ibidem, s. 28.
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kazdy ma — nebo mohl mit — stejné dilezitou roli.” Role historiku a jejich
vybéru je v tom samozriejme zasadni.

Potvrzuje se tak, Ze v Sirokém proudu toho, co oznacujeme jako
modernismus, 1ze stile objevit protichiidné a alternativni sméry. Ibeling-
sova kniha je vynikajici sbirka mdlo zndmych, nékdy pfimo zapomenu-
tych projektt, které mohou byt zdkladem pro to, aby nékdo — Ibelings
¢i nékdo jiny — nové ,prespojoval“ (rewiring) déjiny moderni architek-
tury v podrobnéjsi anebo syntetictéjsi roviné.? Stejné dulezité je to, co
v knize neni, tedy nékteré obvyklé hvézdy, scény a vrcholy uc¢ebnicového
modernismu a hlavné postmodernismu. Je to pravé doba osmdesatych
a devadesatych let, kde Ibelings nasel uplné nejméné environmentalné
relevantnich projekti. Neni to ndhodou. Byla to doba, kdy se architektura
otevrela poznatkim humanitnich véd, ale zaroven se obratila zady k ve-
dam pfirodnim. Ve stejné dobé¢ se pritom na verejnost dostavaji informace
o globalnim oteplovani — doslo, jak to nazval Nathaniel Rich, ke ,ztraté
Zemé“, kdy klicovi politici nové obeznameni se zdvaznosti situace nejprve
zacali razit téma klimatické zmény jako prioritu, ale pod vlivem lobbistic-
kych skupin s tim zdhy prestali.” MiiZeme vznést otdzku, do jaké miry se
na tom podileli architekti, a potazmo jaky na tomto obratu architektury
méli podil tehdejsi historici a teoretici.

Posledni z autor(, kterého tu pfedstavim, je Daniel A. Barber. Ten se
podrobné zaméruje na témata, kterd se mohla donedavna zdat jako margi-
ndlni, ale z dnesniho hlediska se jevi jako obzvlast relevantni. Dafi se mu
to jak v kratSich textech, tak v zatim dvou knihdch. Prvni, A house in the
sun: Modern architecture and solar energy in the Cold War (2016) popisuje
dé&jiny pokusti navrhnout ve Spojenych statech domy, vyuzivajici solarni
energii.'” Nasledujici Modern architecture and climate: Design before air
conditioning (2020) se obraci i ke znaméjsim stavbam — nejzndmé&;j$im
ptikladem je Le Corbusierav brise-soleil, slunolam, jenz zaroven definoval
podobu nékterych jeho vyznamnych pozdnich staveb."

Zv14st zajimavé je ale to, jak Barber své historické sondy teoreticky
domysli. V uvodu ke knize A House in the Sun doufd, Ze se mu ,,podari

7  ,Ecology invites architectural historians (or at least it does that for me) to see non-hierarchical
coexistence within the world of architecture. It opens ways to see the world of modern
architecture no longer as a pyramid (with the ‘best’ at the top), but as a web; not as one single
universe dominated by a few, but as multitude of niches, with a rich diversity of actors and factors,
each equally playing their part.“ Ibidem, s. 389—90.

8 ,Isee this as a beginning of a rewiring: by introducing new actors, ideas and projects that deal
with climate and environment, while relegating some of the usual stars, scenes and highlights of
modernism and postmodernism to the background.” Ibidem, s. 28.

9 Nathaniel Rich, Jak ztratit Zemi, Brno 2020.

10 Daniel A. Barber, A House in the Sun: Modern Architecture and Solar Energy in the Cold War,
Oxford 2016.

11 Daniel A. Barber, Modern architecture and climate: Design before air conditioning,

Princeton 2020.



propojit zndmd témata architektonického modernismu — formalismus,
technologie, interdisciplinaritu a jeji dopady — se vznikem environmentdl-
ni kultury*, Kazdé nové vypravéni svym zpisobem prepisuje celé d&jiny, ale
Barberova counter-history, jak to sdm nazyva, chce ovlivnit cely zpiisob, jak
vypravime d¢jiny architektury, technologie a environmentalismu. Pojem
environmentalismus tak, jak jej Barber pouZivd, znamend snahy zapojit
nové, védecky zaloZzené pozndni o provazanosti planetarnich prirodnich
jevl do cilevédomé kulturni zmény. Architektura jako obor operujici ve
vsech téchto oblastech méla a ma potencidl byt aktivni soucasti takové
promény. Barber tak vysledek svého historického vyzkumu prirozené
predstavuje i jako komentar k soucasnosti. Chce ,,poskytnout silny kontext
pro prehodnoceni profesnich postupt a spolecenskych vzorci a zdroven
rezolutné potvrdit vyznam kulturnich zmén pro environmentdini vyzvy
soucasnosti“'

Neni v principu zadny divod, pro¢ by vSechny tyto inspirativni pod-
néty nebylo mozné uplatnit i v ¢eském prostredi. Hans Ibelings v uvodu
své knihy vyslovné priznava omezeni dané jazykovymi znalostmi Zapado-
evropana, coz lze Cist skoro jako pobidku k rozsifeni jeho pozoruhodné
kolekce treba pravé smérem do stfedni a vychodni Evropy.”® Propojit
dé¢jiny environmentalismu s déjinami architektury tak, jak to praktikuje
napriklad Daniel A. Barber, ovSem narazi na nékolik lokalné specifickych
problémi. Nejlépe se to vyjevi pravé v okamziku, kdy se do takového
vyzkumu sami pustime.

M¢ puasobeni na Fakulté uméni a architektury Technické univerzity
v Liberci mé privedlo ke studiu soldrni architektury liberecké skupiny
SIAL z okruhu okolo architekta Jittho Suchomela. Jejich prace prinesla
jeden uskute¢nény a dosud fungujici ptiklad: Kulturni dim v Ceské Lipé
(1975—1990), jehoz celd jizni fasdda je soldrni a zajiStuje vytapéni interié-
ru.| 1 Dum jako aparat, zaroven ale plnohodnotna architektura. Behem
patndcti let, které uplynuly mezi studii a realizaci, Suchomel a okruh in-
zenyri okolo néj (Jan Zemlicka, Karel Novotny a dal$i) zaroven pracovali
na nékolika dal$ich solarnich a energeticky uspornych projektech, z nichz
nékteré byly témér nebo ¢dstecné realizovdny: experimentdlni slunecni
domek pro Ondrejov, navrh obytnych fadovych domki pro liberecky
Harcov, Kezmarska chata ve Vysokych Tatrach a dalsi. Vysledky tohoto
svého vyzkumu predstavuji jinde.* Tady je nicméné uzite¢né zminit otazky,
k nimz m¢ privedl.

Pri praci na tématu jsem mohl vyjit z prace ceskych kolegyn a koleg,
ktefi se uz témto nebo pribuznym tématiim nedavno vénovali. Tym na CVUT,

12 Barber (pozn. 10), s. 8.

13 Ibelings (pozn. 5), s. 18.

14 Ondfej Hojda, Slunce a stiny studené vdlky: Jifi Suchomel, SIAL a soldrni architektura 70. a 80. let.
V dobé psani tohoto textu v rukopisu.
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vénujici se osmdesatym Iétiim — a v jeho ramci zejména Veronika Vicher-
kova — udélal neddavno v mapovani energeticky usporné architektury této
doby diilezity pokrok.” Ladislav Jackson mé privedl k nékterym zajimavym
zdrojum v casopisu ERAZ21, kde se jako hostujici editor vénoval tématu
Architektura a Slunce.'® Fenomén kulturnich domt nedavno zpracovali
Lukas Veverka a editorky Irena Lehkozivova a Michaela Janeckova.”

O architekture se vétSinou pise ve stylové roviné. Styl je porad zdklad
uméleckohistorického vzdélani a v Cesku se historici architektury — véetné
mé — rekrutuji pravé z historikii uméni. I o kulturnim domé v Ceské Lipé
by se dalo diskutovat jako o stylovém kfizenci. Jifi Suchomel, jako i jeho
kolegové ze SIAL, vstrebdval riznorod€ podnéty ze svétové architektury,
které lze rozpoznat i ve vysledné budové v Ceské Lipé — Louis Kahn,
postmodernismus, high-tech. Pokud jde o solarni fasadu, z environmen-
talistické perspektivy nejzajimavéjsi rys domu, neda se tici, Ze by ji his-
torici dosud zcela ignorovali — to by u 800 m? plochy, kterd utvari vnéjsi
tvdf domu, ani dost dobfe neslo. Vétsinou ale zlistalo u prejimani jazyka
popisnych technologickych zprav. Je to pochopitelné — byl to jazyk, kte-
rym mluvi historické dokumenty, a ve své dobé¢ i sami autori ndvrhu. Obé
roviny — umélecko-historicka a stavebné-technicka — ale bez vzijemného
propojeni prili§ neposiluji své vypovédi. To je asi také jeden z divodd,
proc takto dilezitd kapitola ceské architektury v déjindch dosud trochu
zapadla. Skonc¢ime-li jen popisem uddlosti, unika nam néco podstatného.
Teprve tam by pritom mélo za¢inat tazani: Co znamenalo vytvaret solarni
architekturu za studené valky po ropné krizi v roce 1973 v takzvaném dru-
hém svété? Jak bylo mozné v podminkdch stiatniho socialismu realizovat
projekt, ktery se v tolika ohledech vymyka tehdejsimu zptsobu stavéni?
Proc se viibec (bez jakéhokoli zaddni shora) Suchomel se spolupracovniky
do tak obtizného ukolu pustil, a jak viibec védéli, ceho chtéji dosdhnout?
Slo o kritiku statné socialistické architektury, nebo dokonce o akt vzdoru?
Jde o architekturu v dneSnim smyslu ekologickou ¢i environmentalistic-
kou? Suchomelovy projekty horskych chat, z¢asti také vyuzivajici solarni
vytdpéni, byly odmitnuty ve jménu ochrany pfirody — jak to? A konecné:
Proc¢ zbylo z této epizody tak malo? Pro¢ na ni nikdo nenavazal?

Zodpovézeni vétsiny téchto otdzek vyzaduje najit postupné novou
metodu, jak o takové architektufe premyslet. Poucit historii technolo-
gickym detailem, a zdroven historizovat technologii. Zapojit do slov-
niku historika uméni pojmy jako ,solarni kolektor“ a ,,zemni vyménik“

15 Veronika Vicherkova, Slunce sviti a hreje. Poc¢atky ekologické architektury, in: Petr Vorlik — Klara
Brtihova (eds.), Nepostavend: Architektura 80. let, Praha 2020, s. 152—167.
16 Ladislav Jackson, Povdle¢nad architektura jako Slune¢ni mésto, ERA21 XXV, ¢. 140, 2024, s. 35—37.
17 Lukas Veverka, Mezi sjezdy a tanecnimi: Kapitoly z déjin kulturnich domi, Praha 2021.
Irena LehkoZzivova — Michaela Janeckova (edd.): Osvéta, kultura, zabava: Kulturni domy
v Ceskoslovensku, Praha 2024.
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takovy myslenkovy ramec, ktery umozni vztidhnout technologii ke kultur-
nimu, spolecenskému a politickému kontextu. Teprve pak lze totiz hledat
relevantni odpovédi na vySe vyjmenované otazky. Mozna hlavné na tu
posledni: Pro¢ nenasla soldrni architektura podobu v n¢jaké ekologicky
orientované proméné architektury v Cesku, nebo pro¢ podobna zména
neprob¢hla jinde? Soldrni projekty Suchomelova okruhu vznikaly z kon-
taktu s dénim ve svétové architekture a kdyz po roce 1989 padla vétsina
nékdejsich bariér, byl na vrcholu i verejny zdjem o ekologickd témata.
V obecnou zndmost také praveé tehdy vstupovala rizika klimatické zmény.
Nebyla to kvalita této architektury, kterd zpuisobila jeji odsunuti na okraj,
ale spolecensko-ekonomické sily, které nakonec rozhodly ve prospéch
priklonu architektury (a celé civilizace) k zavislosti na ropé, i kdyz ,ropa
byla v jednu dobu také jen jednou z alternativ“'® Ma to pfimé a, jak dnes
vime, fatalni disledky pro nasi soucasnost.

Soldrni architektura mohla byt jednou z cest, jak transformovat
architekturu s ohledem na krehkost globdlniho ekosystému, ale nestala
se politicko-spolecenskou prioritou. Ukolem historikti vzdy bylo hledat
body zlomu, momenty, odkud se vyvoj mohl ubirat jinak. Samozfejmé
i identifikovat pfiCiny, pro¢ k tomu nedoslo. V jejich praci nachdzeji své
misto nerealizované projekty, ale i polozapomenuté experimenty, bez
nichz by se posun nemohl odehrat. Kdyz reflektujeme historii jako je tato,
piSeme o moznych variantich budoucnosti, které nenastaly, ale mohly.
Nejde o zabreddni do spekulaci, jde o to narusovat predstavu, Ze vyvoj,
ktery nakonec nastal, byl nevyhnutelny. Pomahame tak rozsifovat nasi
predstavivost o tom, co je a neni mozné dnes. Alespon ja véfim, Ze jako
historici takové poslani mame.

18 Barber (pozn. 10),s. 7.
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SIAL (Jifi Suchomel a dal3i): Kulturni dim v Ceské Lipé, 1975—1990.

Archiv Jifiho Suchomela
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édium vystavy predstavuje nejpozdéji od prelomu 18.—19. stoleti

klicovy komunika¢ni ndstroj pro zprostfedkovdni uméni verejnosti.
V soucasnosti je navic mistem, v némzZ se pfimo utvareji vyznamy a vy-
jednava aktudlni umeélecky diskurz. Zaroven vSak uméni ¢im dal casté&ji
poznavame spise pres obrazovku mobilniho telefonu ¢i z reprodukce nez
bezprostfedni konfrontaci. V ndvaznosti na téma sjezdu si tak klademe
otdzku, zda ,tradi¢ni“ forma vystav neprichdzi o své vysadni postaveni.
,Dé&jiny vystav, pfipadné ,déjiny vystavovani* (exhibition histories) se
v poslednich dekdddach etablovaly jako jeden z nejdynamicté€jsich proudu
umeleckohistorického badani. Z prikopnickych praci Bruce Altshulera,
Mary Anne Staniszewski, Lucy Steeds nebo Eleny Filipovic je zfejmé, ze
zkoumadni vystav neni jen doplikem dé¢jin uméleckych dél, ale jedna se
o svébytnou disciplinu s vlastni metodologii.

Iniciovanim této sekce jsme chtély prispét k posileni pozice dé&jin
vystav v Ceském prostredi, byt jsou jiz ¢astecné etablované, a to i diky
predchozim sjezdam' &i projektiim realizovanym v nedavné dobé na Ustavu
déjin uméni AV CR a na Akademii vytvarnych uméniv Praze.2 D&jiny vystav
dnes rozviji ¢cim dal vic badatelil a badatelek, pfijde ndm proto podstatné
se spole¢né zamyslet nad metodologickymi otdzkami. Panel jsme konci-
povaly jako prirez delsi casovou osou, od pocatkit moderniho vystavovani
v 19. stoleti po digitalni éru soucasnosti a blizké budoucnosti. Véfime, Ze
takovy zdbér umoznuje lépe vidét otazky, které vystavni formdt provazeji
napti¢ epochami: zplisoby prostorové prezentace, roli tvlircli vystav a jejich
zameér, recepci divdctva i funkci obrazové dokumentace.

Pavla Machalikova ve svém textu Prvni ,,kurdtorské“ zdméry vystav
v Ceskych zemich zkouma, jak se jiZ od raného 19. stoleti védomée pracovalo
s vystavou jako komunika¢nim ndstrojem. Ukazuje proménu strategii od
estetického plisobeni na anonymni publikum pres aktivni vyuzivani ume-
lecké kritiky jako nastroje prosazovani skupinovych zajmui az po zamérné
budovdni ndrodné orientovaného vystavniho programu. Jeji studie tak
doklada, ze ,kuratorské“ uvazovani o vystavé neni vydobytkem moderni
doby, nybrz ma své kotreny hluboko v 19. stoleti.

Ales Filip a Roman Musil se v prispévku Obraz jako ambiente:
Stupnovdni efektu na prazskych vystavdch posledni tretiny 19. stoleti
vénuji velkoformatovym malbdm, které svymi rozmeéry a iluzivnim ucin-
kem dokdzaly divdka doslova pohltit. Analyzuji specifické marketingové

1 Vroce 2012 se tématu vénovaly hned dvé sekce: Uméni vystavovat: Kurdtor jako interpret a tvirce
Mileny Bartlové a Uméni a ndrodni/stdtni reprezentace Jindficha Vybirala. Naposledy §lo o panel
Neviditelné struktury vystav Marty Filipové na sjezdu v roce 2021.
2 Databaze uméleckych vystav v ¢eskych zemich 1820—1950, viz https:/databazevystav.udu.cas.cz,
a publikace: Pavlina Morganova — Terezie Nekvindova — Dagmar Svatosova, Vystava jako
médium: Ceské uméni 1957—1999, Praha 2020; Dagmar Svatosova (ed.), Vystavy maji historii:
Vybor z textu, Praha 2025; Pavla Machalikova a kol., Zverejnéni uméni: Vystavovdni v Ceskych
zemich a v habsburské Fisi v 19. stoleti, Praha 2025. 277
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a prezentacni strategie spojené s vystavovanim téchto senzacnich dé¢l
i jejich vztah k pozdéjsimu ndstupu kinematografie.

Martina Pachmanova v textu Zeny na vystavé Pressa, aneb dé&jiny
vystav bez obrazii vnasi do dé&jin vystav genderovou perspektivu. Zaroven
problematizuje roli fotografie jako hlavniho dikazniho materidlu d¢jin
vystav: chybéjici nebo fragmentdrni fotodokumentace Zenskych prehlidek
prispéla k jejich historickému zneviditelnéni, a tim i k netdplnosti naseho
pozndni mezivdle¢ného vystavniho provozu.

Katarina Masterova v prispévku Vystavy ve dvou rozmérech: Obra-
ZoVé reportdze pro Sirsi verejnost rozviji pravé téma obrazové reprezen-
tace vystav. Sleduje, jak se vizualni dokumentace vystavy Francouzského
moderniho sochafstvi v prazském Belvederu v roce 1935 proménovala
v zavislosti na typu periodika. Jeji prispévek se dotyka i soucasnosti, v niz
instagramové pohledy do vystav a amatérské archivy nahrazuji roli né-
kdejsich tisténych médii.

Amadlie Bulandrova v textu Scénotektura vystav nabizi teoretickou
reflexi prostorovych pristupd k fyzickému ztvarnéni soucasnych vystav.
Ukazuje, jak scénografické principy — procesualita, temporalita, prace
s narativnimi vrstvami — pronikaji do kuratorské praxe. Autorkou navrzeny
novotvar ,scénotektura“ propojuje vystavni architekturu se scénografickou
tradici a zdlraznuje performativni povahu média vystavy.

Kone¢né Nina Wanca v anglicky psaném prispévku nazvaném On-
line vs. offline: dichotomie, kterd brzdi rozvoj tvirciho potencidlu pre-
souva pozornost k digitdlni dimenzi vystavovani. Upozornuje na absenci
pozice digitdlniho kuratora nebo kurdtorky, na nedostate¢nou integraci
virtudlnich vystav do institucionalnich strategii i na nové moznosti, které
prindseji technologie umélé inteligence.

Vsechny studie spojuji otdzky, které sice provazeji vystavni format
od jeho pocdtkd, ale klademe si je v souvislosti s vystavami i dnes — jak
jejich prostfednictvim vytvaret a pfeddvat vyznamy, jak oslovit publikum
¢i jakou roli hraje dokumentace. Pravé v tom spatfujeme hodnotu histo-
rické perspektivy: umoznuje nam lépe porozumét soucasnym vyzvam
i prilezitostem, které médium vystavy nabizi.

MARKETA JAROSOVA — TEREZIE NEKVINDOVA



Prvni , kuratorské” zaméry
vystav v ¢ceskych zemich

PAVLA MACHALIKOVA

Text vznikl v ramci fe$eni projektu GA CR Prostory, objekty, autofi: budovdni kulturni vefejnosti v Ceskych zemich
1790—1918 (reg. & 24-121905). 279
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VYstavy plati za vyznamny komunikaéni prostfedek a zpusob zpro-
stredkovani umeéni verejnosti zejména od doby modernismu, déjiny
vystavovani vSak ukazuji, ze jako dulezity format komunikace mezi verej-
nou a umeéleckou sférou se postupné prosazovaly jiz od konce 18. stole-
ti. Aktivita vystavovani v pribéhu dlouhého 19. stoleti predstavila fadu
koncepttli i experimentl a navazala na sebe §Siroké spektrum specifickych
spolecenskych a uméleckych praktik definujicich tuto oblast do budoucna.'
Do raného 19. stoleti miizeme klast zacatky de€jin moderniho vystavova-
ni i v ¢eskych zemich. Proto jsem jako téma, které by korespondovalo
s predstavou ,,zac¢atki a konct“ v situaci nového vnimdni uméleckych
dél proménéného vzestupem ,vystavni krajiny“? zvolila otazku: Jaké
zpusoby komunikace format vystavy nabizel a zda ¢i jak se s nimi védo-
me pfi inscenovani téchto podniki pocitalo a pracovalo? Respektive: Do
jaké miry miiZeme za inscenovanim vystav jiz v 19. stoleti sledovat rizné
zaméry inicidtorti dané prehlidky? Za ,konec” procesu profesionalizace
inscenovani vystavy mizeme povazovat ustanoveni postavy kuratorky ¢i
kuratora, tak jak to odpovida modernismu a dobé poté. Prispévek tedy
zvazuje i otdzku vzestupu kuratorstvi v 19. stoleti, protozZe i kdyz ho dnes
z hlediska koncepce vystavy povazujeme za klicové, v 19. stoleti bylo ku-
ratorstvi mnohem castéji definovano jako kolektivni, a ne zcela zfejma
aktivita n€kolika aktér v pozadi.

1832: VYSTAVA UMELECKYCH DEL V PRAZE

Predpokladem pro vznik prvni oficidlni a vefejné umeélecké vystavy v Pra-
ze bylo zalozeni Akademie vytvarnych uméni (1799), kde se patrné zihy
zacaly vystavovat zakovské prace za ucelem jejich hodnoceni.’ Tato pre-
hlidka, urc¢ena piivodné zfejmé pro predstavenstvo Spole¢nosti vlaste-
neckych pfitel uméni (SVPU), se od roku 1821 otevrela verejnosti a jako
takova byla pfedchiidkyni prazského vyro¢niho salénu — ob#i kazdoroc¢ni

1 Zrozsahlé literatury k tématu vystavovani v 19. stoleti bych zde rada upozornila na kratsi, ale
hutnou stat Marthy Ward, ktera shrnuje specifika vyzkumu vystav v obdobi 1750—1914 i zakladni
otazky, k nimz stoji za to se stdle vracet. Recentné vydany ¢esky preklad textu z roku 1996 viz
Martha Ward, Dulezité aspekty historie vystav moderniho uméni, in: Dagmar Svatosova (ed.),
Vystavy maji historii, Praha 2024, s. 79—91.

2 Termin je védomou parafrazi souslovi museum landscape, které uziva napf. Matthew Rampley
k popisu analogické situace z hlediska muzei v raném 19. stoleti, jezZ postupné formovala vnimani
uméleckych artefaktl. Srov. Matthew Rampley — Markian Prokopovych — Néra Veszprémi,

The Museum Age in Austria-Hungary: Art and Empire in the Long Nineteenth Century, University
Park (PA) 2020.

3 Podle vyro¢ni zpravy Spole¢nosti vlasteneckych pratel uméni (SVPU) byly prace studentl poprvé
predvedené u prilezitosti valné hromady 3. ledna 1801. Viz Roman Prahl, Posedlost kresbou:
Pocdtky Akademie uméni' v Praze 1800—1835, Praha 2000, s. 116.



akce druhé poloviny stoleti.* Zasadni zlom pro jeji vzestup predstavovalo
zalozeni Krasoumné jednoty v roce 1835 (jakozto spolku zajistujiciho
chod vystavy pro SVPU). Divodem k jejimu vzniku byla snaha umélca
o lepsi prosazeni vlastnich zdjmi vici SVPU, stojici stdle na principech
aristokratického mecenatu. K projevim posilovani uméleckych aktivit je
mozné radit vystavu z roku 1832 ° jiz v urcitém smyslu vrcholila éra aka-
demické vystavy.| 1 | Vystava byva spojovdna se vzestupem hnuti umélct
v Praze.® Pocatkem tficatych let se vytvarni umélci v Praze zacali poprvé
zasazovat o moderni moznosti finan¢niho zajisténi vlastni ¢innosti, o sva
autonomni prava a o nezavislost na oficidlnich akademickych a mecenas-
skych strukturach. Uspofddani vystavy tedy bylo patrné $irs$i spontanni
aktivitou. Prestoze dobova publicistika ji oznacovala za akci prazského
profesora a filantropa Aloise Klara,” soucasné se upozornovalo po jeho
boku na podil ,,nékolika mistnich umélci“.® Klar akci sméroval vyslovné
na podporu umeleckého Skoleni, a sice na zfizeni umélecké nadace, z niz
se rozhodl financovat cesty vybranych stipendistti do zahranici.® Na Sirsi
organizacni zajiSténi vystavy presahujici mozZnosti jediného aktéra od-
kazuje vSak rada dalSich okolnosti. Napfiklad oproti starSim tvrzenim se
nekonala v Klarové ,,zahradnim domku“ na Kampg, ale v tzv. Steinitzové
domeé v Grafovské zahradé. To byl rozlehly altdn slouZici jako jedna z prv-
nich prazskych kavaren, ale také jako plesovy sdl, ktery svymi rozméry
odpovidal pozadavku na umisténi zna¢ného mnozstvi obrazi — nékterych
navic velmi rozmérnych. Sdl byl organizatoriim vystavy zapujcen od teh-
dejsiho kavarnika Vdclava Steinitze a vyzva k zasilani obrazii probéhla
standardnim zptisobem prazskym tiskem.

Do jaké miry byla vystavou ,alternativni“ ¢i ,,protestni“ viici oficial-
ni akademické akci, je téZké usuzovat. Podle jmen uvedenych v katalogu
je zfejmé, Ze prevazna vétSina vystavujicich se ucastnila akademickych
vystav predtim i poté. Podobné jako predchozi akce i tato prehlidka roku
1832 m¢éla za cil predstavit verejnosti nejnovejsi dila soucasnych umelca.
Mezi vystavujicimi lze ovSem najit také jména aktéri podepsanych na

4 Ales Filip — Roman Musil (edd.), Epocha salonii: Ceské salonni uméni a mezindrodni vytvarnd
scéna 1870—1914., Brno 2021.

5 Kvystavé naposledy Pavla Machalikova, Flowers and Windows: the First Art Exhibitions in Prague
in the Nineteenth Century and the Shaping of Modern Exhibition Spaces, Art East Central 111,
2023, s. 111—139; viz téz Pavla Machalikovd, heslo Vystava uméleckych dél v Praze, 1832, Databdze
umeéleckych vystav v Ceskych zemich 1820—1950, https://databazevystav.udu.cas.cz/cz/detail/1832-
vystava-umeleckych-del-v-praze-aufstellung-von-kunst-werken-zu-prag, vyhledano 30. 4. 2025.

6  Zdenék Hojda — Roman Prahl, Kunstverein nebo / oder Kiinstlerverein? Hnuti umélci v Praze
1830—1856. Die Kiinstlerbewegung in Prag 1830—1856, Praha 2004, s. 19—-23.

7  Anonym [C. A. Bottiger], Prager und Wiener Kunstaustellung, Artistischen Notizenblatt X, 1832,
&.10,s. 37.

8  Anonym [Anton Miiller], Kunstnachricht, Bohemia V, 1832, ¢. 44,10. 4., s. 3.

9  Ibidem. Srov. také Rudolf Miiller, Die Prof. Dr. Aloys Klar sche Kiinstlerstiftung nach ihrer
Bedeutung und Wirksamkeit, unter Beischluss biographischer Skizzen, Prag 1883.
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memorandech, provazejicich vyjednavani o zalozeni prazského umélec-
kého spolku v prvni poloving tficatych let: FrantiSka Horcicky, Antonina
a Vaclava Manesovych, Augusta Piepenhagena, Josefa Vojtécha Hellicha,
Antonina Machka a dal$ich.”” V jejim pozadi mohl mezi aktivnimi organi-
zatory stat i Josef Fiihrich, ktery jiz ve dvacatych letech navazal intenzivni
kontakty s draZdanskou uméleckou scénou. V roce 1824 spoluorganizoval
vyznamnou expozici malitii z Drazdan (Caspara Davida Friedricha, Chris-
tiana Clausena Dahla, Carla Vogela a dalsich) v Praze, a byt roku 1832
aktualné pobyval v Rimé, kolekce zaslana na vystavu ze saské metropo-
le a obsahujici opét obrazy uvedenych (a v Praze ocenovanych) umélci by
mohla odkazovat k jeho kontaktiim.

Vyznamnou postavou v pozadi akce byl vSak rozhodné prazsky ma-
lif Frantisek Horcicka, ktery se kvili své praci a patrné i osobnostnimu
nastaveni a spolecenskym kontaktiim téSil v prazské malitské komunité
vSeobecné ucté a uzndni. Z recenzi se dozvidame, Ze vystavu nejen obeslal
vyznamnou kolekci svych obrazi (mezi nimi byl i rozmérny oltafni obraz
se sv. Jifim, ur¢eny do Tmang, ktery prave kvili své velikosti nemohl byt
prezentovan predchoziho roku, prestoze byl tehdy jiZ dokon¢eny a napjaté
ocekavany). Navic byl podle zprdv autorem vystavni instalace — k tomuto
roku je to tedy poprvé, co se dozvidame néco o konkrétni podobé¢ a vni-
mani instalace prazské vystavy.

Horc¢icka pracoval ve vystavnim prostoru s barevhym pozadim —
¢ervenym a modrym suknem, jimz byly potazené stény sdlu, osvétlovaného
jedinym Sirokym a vysokym oknem, coz bylo povazZovano z hlediska pro-
hlizeni dél za zvlast prihodné." Na parapetech oken byly navic pravidelné
obménovany pugéty z Cerstvych kvétin, coz recenzent hodnotil z hlediska
pusobeni na city velmi pozitivné.” V tomto bod¢ se dostavame k ustred-
nimu tématu tohoto textu, a sice jaké zplisoby instalace a pilisobeni na
navstévnictvo byly vyuZity a zda lze za jejich vyuzitim sledovat néjaky
zameér. PrestoZe prazska recenze z Bohemie si takovych prvkil nevsima,
berlinsky Artistischen Notizenblatt jde do fady podrobnosti. Kromé vyse
uvedenych podrobnosti o aranZma sdlu se z n¢€j dozviddme, Ze vystava
oslovila rizné vrstvy verejnosti, ,,od nejvyssich stavii aZ po vzdélané més-
tany*, ze by zasluhovala vice pozornosti od kupujiciho publika (Slechty)
nebo Ze se konala proto, aby vyplnila pfilis dlouhy dvoulety interval mezi
rocniky anoncované akademické akce. Objevuji se vném i postfehy o tom,
co bylo na malbach zvlast cenéno z hlediska jejich provedeni, atmosféry

10 FrantiSek Roubik, Poc¢atky Krasoumné jednoty a prazsti umélci, Uméni 1X, 1936, s. 224, pozn. 3.

11 Efektiim juxtapozice riznych barev se ve stejné dobé v souvislosti se zkoumanim lidskych smyslu
vénoval v Praze Jan Evangelista Purkyné piusobici ve Vlastenském muzeu paralelné s Horcickou.
Tato Purkynova aktivita byla patrné sledovana i jinde — jeho jméno byva citovano v souvislosti
s reinstalaci londynské Ndrodni galerie Charlesem Eastlakem kolem poloviny stoleti.

12 Anonym [C. A. Béttiger], (pozn. 7).



a detailt, i o sentimentech probouzenych pri pozorovani uméleckych dél:
autor zminuje navstévnice, které se nemohly odtrhnout od obrazu pétile-
tého synka malife Vogela (a i Bohemia pise o vlhnoucich o¢ich divictva
pred timto dilem).

Pro vyzkum vystavovani v 19. stoleti je podstatné, Ze poprvé byla
velkd pozornost v komentarich vystavy upfena na postoje divakil, na
zpusob, jimz uzivali prostor vystavy, jak se chovali pred nékterymi kon-
krétnimi obrazy a na to, jaké pocity urcitd dila vzbuzovala — at uz to byl
udiv pred velkymi Vogelovymi pldtny nebo popis Zenskych citl pred
détskym portrétem. Odkazuje to k pfetrvavajicimu dobovému (osvicen-
skému) pfesvédceni o tom, Ze umélecka dila maji vliv na lidské city a maji
schopnost lidi formovat, respektive vzdélavat. Tento aspekt samozrejmé
nelze precenovat, ale aspirace piisobit na lidskou povahu a na vzdélani
je dobfe znama z pozadi fady dobovych evropskych galerijnich instalaci.
Také v pripadé¢ prazskych uméleckych instituci prvni poloviny 19. stoleti
je jejich étos zfejmy a opakované konstatovany: vzdélavat uménimilovnou
verejnost i jednotlivce skrze piisobeni uméni a disciplinovat tak vznikajici
obcanskou spole¢nost. Sledovand prazska vystava dokazuje, Ze se aktivné
uvazovalo o tom, jak podporit icinek instalace na divaky: skrze efekty
barevného pozadi a synergicky uc¢inkem kvétin a jejich viiné. Organizatori
vystavy v roce 1832 takovych efektli dokdzali dobre vyuZzit a komentare
publicistli se nad nimi poprvé v historii prazské vystavy pozastavuji.

1841: DRUHA VYROCNI VYSTAVA
KRASOUMNE JEDNOTY

Prelom tficatych a Ctyricatych let 19. stoleti znamenal pocatek vzestupu
prazského salonu. Hlavnim podnétem byla reforma fungovani vystavniho
spolku — Krasoumné jednoty, kterou inicioval novy jednatel FrantiSek
Thun v roce 1839. Zmény se dotkly zejména persondlniho zajisténi vystavni
akce a jeji profesionalizace. Thun si k sobé najal dva nové administrativni
pracovniky, definoval fungovani vystavniho vyboru (nisledné roku 1843
rozdéleného na vystavni a ndkupni, aby se zamezilo spekulacim o protekci)
a také se zfejmé soustfedil na mozZnosti vytvarného pusobeni instalace
vystavy, kterou v roce 1840 zacali zajistovat tim ukolem povéreni mali-
ti: poprvé Karl Wurbs a Josef Vojtéch Hellich, roku 1841 to byli Hellich
s Ondfejem Fortnerem.

Priklad vystavy z roku 1841 (povazované za druhou vystavu orga-
nizovanou reformovanym spolkem, prestoze v katalogu zistala oznacena
jako Vystava SVPU) dokumentované podrobnym katalogem | 2 i referaty,
které otiskly kulturni rubriky dobovych periodik (Bohemia, Ost und West,
Dennice, Camelien), umoznuji udélat si ramcovou pfedstavu o rozsahu
a provozu akce, ¢aste¢né o instalaci, a v této dobé poprvé také o tom,
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jak se uvazovalo o plisobeni a dopadu umélecké vystavy na verejnost.”
Uskutecnila se v péti salech Velkoprevorského palace na Malé Strané: tim
se roz$itil itinerar prazské kulturni verejnosti, jizZ snazsi komunikaci mezi
obéma vltavskymi bfehy umoznil neddvno dokonceny Retézovy most, jak
akcentovaly dobové komentare. Akce, ktera kazdoro¢né poutala pozornost
velkého mnozstvi navstévniki, se po Thunové reformé zacala vyraznéji
profilovat do vystavni show, kterou se stala ve druhé poloviné stoleti.
Thuntliv diiraz na organizaci prodeje, ndkupi a slosovani napomohl také
jeji postupné komercionalizaci. Sifeni vyzev k obesildni vystavy sméfované
do ciziny prostrednictvim tisku vedlo K jeji definitivni internacionalizaci
a posililo také vzajemnou kompetitivnost mezi domacimi a cizimi umél-
ci. Diskuzi o stavu domdci a cizi umeélecké scény napomadhala instalace,
kterda domadci i cizi dila misila — ovSem podle ne zcela zfetelného klice.
V tom mohlo sehrat vyznamnou roli estetické hledisko, kdy kazdy sal mél
sviij ,,highlight® obvykle povéseny ve stfedu pozornosti a zdliraznovany
recenzemi (psanymi toho roku jako prochdzka po vystave, takze umoz-
nuji rekonstruovat alespon zcasti sled instalace). Fakt, Ze néktera mista
byla povazovand za prestizné€jsi ¢i vyhodnéjsi, dokladaji dobové uvahy
0 moznosti prevéSovani obrazi v pribéhu vystavy, k cemuz vsak nikdy
nedoslo. Pfedstavu o estetickém zaméru pti koncipovani instalace, ktery
by umocnoval ptisobeni dé¢l na navstévnictvo, podporuji nékteré postirehy
z recenzi: jednotlivé sdly byly zjevné sestavené kolem dominantnich kust,
pozornost se upinala také na zptsob prezentace socharskych kolekci, casto
vévodily populdrni naméty (Krajina, architektonicky zanr). To by podporo-
valo uvahu, zZe hrabé Thun kladl velky ddraz na vizudlni plisobivost vystavy
smérem k verejnosti. Nasledujiciho roku pred vyborem SVPU se ve své
zpravé vénoval roli umeélecké kritiky a jejimu dopadu na verejné minéni.
Vyslovné uvedl, Ze péstovani kritiky je dilezité kvili plisobeni na vkus
publika, a oznacil ji za nejlepsi zplisob, jak vysvétlovat umélecké hodnoty
laické verejnosti a tim utvaret jeji porozuméni pro uméni.™*

V pozadi tohoto vystoupeni je tfeba vidét pravé probihajici soupe-
feni domaciho (tedy v terminologii 19. stoleti lokdlniho) uméni s novymi
trendy z Mnichova. Také diskuze v tisku v dobé vystavy a spor o Antonina
Minesa ukazuji, jak ostfe se obhdjci obou stran proti sobé vymezovali.
Zatimco jedni upozornovali na technické a optické prednosti mnichovské
krajinomalby, Mdnesovi obhdjci argumentovali subjektivitou a regiondlni-
mi specifiky krajinomalby, ktera dokazal zprostredkovat. O obrazu Krajina

13 Viz Pavla Machalikovd, heslo Vystava Spole¢nosti vlasteneckych pratel uméni, 1841, Databdze
uméleckych vystav v ¢eskych zemich 1820—1950, https://databazevystav.udu.cas.cz/cz/detail/
vystava-spolecnosti-vlasteneckych-pratel-umeni-a, vyhledano 30. 4. 2025.

14 Thunovy teze nasledné vysly v ramci publikované vyborové zpravy, viz Bericht iiber die Verlosung
des Kunst-Vereins fiir B6hme im Jahre 1841—1842, s. 4—5, Archiv Narodni galerie v Praze, f. SVPU,
Zpravy o ¢innosti, AA 1259.
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u Sv. Ivana (Sv. Jana pod Skalou) | 4 Anton Miiller napsal, Ze jen tomu,
kdo toto misto nezna, ,,nebude obraz pripadat dostatecné vérny, zejména
proto, Ze modravy odstin vzduchu naznacuje mnohem vétsi udoli, avsak
Manes chtél mistu, k némuz se poji mnohé zbozné vzpominky Cechi, do-
dat co moznd nejvétsi poeticky vyznam a potud patri obraz k nejlepsim,
které jeho uméleckd ruka vytvorila“.® Pozitivni prezentace mnichovské
malby vSak prevazovala, coz naznacuje, Ze vystava byla vyuzivdna jako
jeden ze zpusobtll prosazovani umeéleckych a kulturné-politickych zajmu:
mnichovskou malbu propagoval prdavé Thun spolu s novym feditelem
Akademie Christianem Rubenem pochdzejicim z Mnichova a nakonec
nastoupivsim do funkce kratce po skonceni vystavy, 5. Cervna 1841. Z hle-
diska ramovani kulturnich z3jmi témi politickymi je také podstatné, ze
v ndvaznosti na vystavu vysla v prazské priloze ¢asopisu Ost und West
rozsahla ivaha publicisty Julia Seidlitze o souvislosti uméni s politickymi
trendy.'® Zabyval se v ni vztahem mezi charakterem umélecké produkce
a politického usporddani spole¢nosti, a tim, Ze tuto vzdjemnou vazbu mtze
verejné vystavovani umeéleckych dél dokumentovat. Seidlitz na podporu
svych tvrzeni poskytl historicky prehled vyvoje této vazby: soudobou
politickou situaci pritom povazoval za nedilny predpoklad ovlivnujici
podobu umélecké tvorby a dochazel k zavérim, které pravé aktudlni
prazské (kulturné-politick€é) poméry interpretovaly jako pfihodné pro
podporu uméni.

Prizkum déni kolem vystavy roku 1841 sméfuje k zavéru, ze zde
Ize sledovat aktivni ,kuratorovani®, respektive inscenovani fizené aktéry
v pozadi vystavy (pfedstaviteli Krasoumné jednoty, Akademie, autory
instalace), v némz kli¢ovou roli hrily skupinové zdjmy. S jejich obhajo-
vdnim souvisi aktivni snaha o zdlraznovani vyznamu vystavy a zptisobu
prezentace smérem k verejnosti. Je zfejmé, ze praveé v této dob¢ se v Praze
posililo presvédceni o tom, jakou moc ma umeélecka kritika v prosazovani
urcitych proudu, respektive zdjmovych skupin v umeéni, a o tom, jak je
mozné ji vyuzit pro upevnéni mocenskych pozic. Z hlediska aktudlni situa-
ce v Praze je zfejmé, Ze se pri tom dostaly do stfetu skupiny, které hajily
vyznam a pozici domdciho uméni vii¢i prosazovdni uméleckych proudi
z ciziny (zde némeckého/mnichovského uméni). Tato pfedstava se v Praze
Ctyricatych let 19. stoleti ddle komplikovala soupefenim nékolika modela
identit, jak ukazal Jiti Koralka,” a politizaci modelu ¢eské vs. némecké

15  Anton Miiller, Uber die diesjihrige Kunstausstellung, Bohemia XIV, 1841, ¢. 52, 30. 4., s. 4.

16 Julius Seidlitz [Izak Itzig Jeitteles], Bei Gelegenheit der Prager Kunstausstellung, Ost und West VI
(ptiloha Prag), 1841, &. 61,17. 4.,5. 243; . 62,19. 4., 5. 247; L. 64, 22. 4., 5. 255; €. 65, 24. 4.,5. 259;
€. 67,28. 4.,5.265; €.76,13. 5., 5. 319—320; ¢. 80, 20. 5., 5. 338; €. 82, 24. 5., 5. 344—345;
€. 83,26.5.,s.347—349; €. 87,2.6.,5.366; ¢.90, 7. 6., 5. 377—378.

17 Ji#i Koralka, K pojeti naroda v ¢eské spole¢nosti 19. stoleti, in: Milena Freimanova (ed.), Povédomi
tradice v novodobé Ceské kulture, Praha 1988, s. 29—38.
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pozice. Soucasné stoji za povSimnuti, jak kritika dokazala tematizovat
subjektivni divacky prozitek u Manesovych dél jako néco, co ma schopnost
propojovat urcitou (zde mistni/ndrodni) komunitu.

1867: UMELECKA VYSTAVA SPOLKU
VESNA KUTNOHORSKA

Pro uvahu o podobach komunikace s verejnosti a jejich proméndch jsem
jako treti priklad zvolila mdlo zndmou vystavu z roku 1867, kterou uspo-
radal v Kutné Hore regionadlni spolek Vesna Kutnohorskd.® | 3 Ukazuje
totiz, Ze po poloving stoleti mizZeme v Ceskych zemich pocitat s existenci
narodné orientované verejné sféry, pro niz vystavovani mohlo slouzit jako
zpusob identifikace s urcitymi kulturné-politickymi idejemi.”
Souvislejsi snahu o ndrodni orientaci vystavovani — respektive za-
mérné vystavovani dél autord povazovanych za domadci ¢i vlastenecké — je
mozné sledovat od roku 1849 pri aktivitdch Jednoty umélci vytvornych
(vzeslé z revoluéniho uskupeni Lipa slovanskd) v kratkém obdobi konce
Ctyricdtych az zac¢atku padesatych let. Stdld vystava Jednoty méla slouzit
jako ,prostredek k pozndni vytecnéjsich domdcich schopnosti a jejich
uméleckych vytvord, o cemz by jinak vlastenecky priznivec nemohl nabyti
zndmosti, ponévadz dosavadni monopol [...] Kunstvereinu [...] nasim
domdcim samostatnym umélcim prekdzi a skodi.“*° Nasledny utlum
kulturnich aktivit v dobé Bachova absolutismu prekonala aZ doba po
vydani Rijnového diplomu, kdy se oteviel prostor pro spolkové aktivity
a pro prosazovani predstavy ceského uméni, véetné jeho autonomizace.?'
Z hlediska narodné orientovanych kulturné-vzdélavacich aktivit do této
doby spada pocatek ¢innosti Umélecké besedy (1863). OvSem vime, Ze jeji
usilovani o otevreni stalé vystavy, ktera by posilila postaveni domacich Ces-
kych umélcti na trhu s uménim a soucasng je patficné€ propagovala, trvalo
prakticky celé desetileti. Za téchto okolnosti se regiondlni akce v Kutné
Hofe dostava do jiného svétla a ,,vystava obrazii od viasteneckych umélci
doby nynéjsi a starsi” ziskava dileZity vyznam v nékolika ohledech: byla
patrné prvni vystavou, kde se misilo kvalitni staré uméni s nejaktudlnéjSim,

18 Viz Pavla Machalikova, heslo Umélecka vystava spolku Vesna kutnohorskd, 1967, Databdze
umeéleckych vystav v ¢eskych zemich 1820—1950, https://databazevystav.udu.cas.cz/cz/detail/
umelecka-vystava, vyhledano 30. 4. 2025.

19 Zde se odkazuji na uvahu Borise Groyse o tom, jak se vystavy v priub&hu stoleti proménovaly z akei
urcenych pro anonymni nakupujici elity k udalostem ve vefejném prostoru, kde se umélecka dila
kromé komodity stavala prostfedkem k cilenému osloveni publika. Boris Groys, Od média ke
sdéleni. Vystava vytvarného uméni jako model nového svétového fadu, in: Svatosova (pozn. 1),

s. 62—63.

20 [Skupina pfispivajicich ¢lent Jednoty umélcd vytvornych], Vystava uméleckych praci Jednoty
umélct vytvornych v Cechich, Ndrodni noviny 11,1849, ¢. 253, 28.10., s. 989.

21 Martin Hrdina et al., Kritika a autonomie Eeského uméni (1859—1892), Praha 2024.



ve vybéru byla zdliraznéna narodné Ceska prislusnost vystavujicich, a diky
tomu organizdtoti vystavy cilili na urcity okruh publika a posileni jeho
ndrodni soundlezitosti ¢i hrdosti.?

Vesna kutnohorska byla zaloZena jako umélecko-zivnostenska jed-
nota na jare roku 1867, ve zjevné navaznosti na aktivity a zdjmy osob
prosazujicich osvétové myslenky a pro-Ceské aktivity v noveé vzniklém
Rakousko-Uhersku, v€etné uméni. Archivni materialy?® vztahujici se
k aktivitam spolku dokladaji vazby s Uméleckou besedou a Purkyno-
vymi, Americkym klubem dam a Vojtou Ndprstkem, i s kutnohorskym
roddkem Janem Erazimem Vocelem, zakladatelem Ceské archeologie
a organizatorem ndrodné¢ buditelskych a kulturnich aktivit. Na tésnou
souvislost a podporu ze strany Umélecké besedy ukazuje fakt, Ze orga-
nizaci vystavy a zajisténim exponati byl povéfen Karel Purkyné (spolu
s malifem Frantiskem Cermdkem), jehoz otec praveé vykonaval funkci
predsedy Besedy a o Karlovy aktivity v Kutné Hore se zfejmé intenzivné
zajimal. Uméleckd beseda do expozice také podle katalogu zaptijcila né-
kolik dé€l z nové budované spolkové sbirky, v€etné Purkynova cyklu maleb
k Shakespearovskym slavnostem. Aktéry v pozadi vystavy dale dopliuji
jména soukromych zapujciteli, mezi nimiz byli Vojta Naprstek, architekt
Vojtéch Ignac Ullmann nebo hrabé Rudolf Chotek i fada kutnohorskych
a prazskych instituci a soukromych majitelt.

Ze seznamu expondtd vyplyva, Ze se podarilo sestavit novy typ
vystavy, misici staré a nové umeéni, s cilem utvorit obrdzek urcité linie
domdciho uméni. Mezi vystavujicimi byli pfevazné predni predstavitelé
domdci umélecké scény, o nichz se diskutovalo ¢i diskutovat zacinalo. Jo-
sef Mdnes byl zastoupen Portrétem Anny Ndprstkové, ktery dodal majitel
obrazu Naprstek, a akvarelem Sv. Mari Magdaleny z majetku jeho pritele
a spolupracovnika architekta Ullmanna — pravdépodobné bez védomi
autora, ale s jasnou intenci neopomenout Mdnesa ve vybéru toho, co
bylo povazovdno za nejlepsi ze soucasné domdci produkce. Zarazen byl
také Hellichtuv Portrét Bozeny Nemcové z majetku Iékare a organizatora
jednoho z prazskych salonii Vaclava Staiika. Mezi obrazy Karla Purkyné,
v Sedesdtych letech nechvalné proslulého svym malifskym i kritickym tem-
peramentem, bylo i jedno z jeho senza¢nich velkych zatisi, Zdtisi s pdvem.

5 Dalsi dila ¢i fotografie soucasnych dél byly do vystavy zaslan€ z Parize
(Viktor Barvitius) a z Rima (Vaclav Levy). Star$i uméni zastupovali Karel
Skréta a Petr Brandl (ten byl pfipomindn jako slavny domdci malif pravé
v Kutné Hofre, kde roku 1735 zemfel). Nabizi se zde predpoklad, Ze jejich
vybér reflektoval aktudlni malifské zajmy Karla Purkyné, ktery timto dila

22 1vdobovém tisku byla Vesna oznacena za spolek ,ne nepodobny* prazské Umélecké besedé,
viz Anonym, Umélecka vystava v Kutné Hore, Kvéty 11,1867, ¢. 5, 1. 8., s. 44.

23 Stétni oblastni archiv (SOA) Kutna Hora, f. Materka Antonin (Kart. 2, inv. &. 99; Kart. 4, inv. &. 159
a kart. 6, inv. &. 281) a f. Vocel — archeologicky sbor, kart. 3, ukl. ¢. 16, fol. 1—16.
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baroknich mistri té€snéji pripojil k tradici ceské malby, na niz sim ve své
tvorbé zdmérn¢ navazoval.

Jména soukromych zapijciteld a zcasti i vybér d€l naznacuji, Ze
i presto, Ze byla vystava ¢dstec¢né prodejni, diiraz organizatort byl kladen
na novy obsah a cil. Méla vytvorit obrazek o stavu souc¢asného domdciho
umeéni, véetné€ odkazu k jeho tradici a vyvoji. Tim pfesahla charakter regio-
nalni spolkové uddlosti a naplnila predstavy o vyznamu vystavy domaciho
uméni, o nizZ se v Praze usilovalo jiZz od poloviny stoleti. V zaméreni vystavy
patrné rezonovaly snahy prazské Umeélecké besedy, kterd stdla v pozadi
této aktivity a jiZ se z nejriznéjSich dlivodt dlouho nedarilo vlastni stalou
vystavu v Praze otevrit. Podporu prazskych spolki kutnohorské aktivité
dokladaji mimo jiné dary Amerického klubu dam do ¢itarny spolku, or-
ganizace zdjezdl z Prahy na vystavu i jiz zminény zdjem predstavenstva
Umélecké besedy, demonstrovany zaptjckami predmétd na vystavu. Po
kratké existenci uvedené ,stdlé vystavy“ Jednoty umélct vytvornych se
zam¢ér zacilit vystavni expozici na domaci a narodné orientované uméni
— a tedy na specificky narodné orientované publikum — podatil naplnit
pravé diky vystavé v Kutné Hore. Zlstdva otevienou otdzkou, do jaké
miry vystava fungovala jako kulturné-politicky apel na urcity segment
publika. Soudobé i ndsledné osveétové aktivity Umeélecké besedy a jeji
vyrazné angazma v kutnohorském podniku takovou hypotézu podporuji.
Z hlediska vztahu k verejnosti byla inscenovana jako udalost urcend pro
ndrodni komunitu v $irSim slova smyslu, na rozdil od primarné komerc-
né zaméreného prazského salonu. Na Skdle mezi elitarskym a verejnym
pak predstavuje jeden z prvnich pokusi silicich ndrodné orientovanych
elit pojmout vystavu jako reprezentativni a vzdéldvaci uddlost, kterd ma
ovlivnit smysleni Sir$i verejnosti. Obcansky ¢i potenciondlné politicky
dosah vystavy naznacuje v neposledni fadé i neblahy konec celé akce:
Zadost o povoleni loterie, kterd by finan¢n¢€ umoznila opakovani akce do
budoucna, rakouské urady zamitly.

Sekvence uvedenych tfi prikladi dokldda aktivni pristup ke konci-
povani vystav od raného 19. stoleti i specifika tohoto pristupu, k némuz
v pribéhu 19. stoleti dochdzelo v komunikaci mezi uméleckou a verejnou
sférou: od aktivniho zaméreni na estetickou vhimavost anonymniho pub-
lika (cilenou na t¥ibeni jeho citi a mravi) pres aktivni verbalni komunikaci
s timto publikem (skrze Kkritiku a uvédoméni si jejiho vlivu pro prezentaci
umeleckych dél prostfednictvim verbalizace hodnot, které v nich maji
byt spatfovany) az po prezentaci specifickych kvalit domaciho uméni
urcenych primdrné vzmahajici se ¢eské komunité. Pokracovani tohoto
trendu by bylo mozné hledat v narodnich expozicich pozdniho 19. stoleti.



1 Anton Svoboda (litograf), titulni strana kata-
logu Vystavy uméleckych dél v Praze, 1832. Titulni strana katalogu umélecké vystavy
Archiv Narodni galerie v Praze (NGP), NAD 157 SVPU, SVPU (3. vystavy Krasoumné jednoty), 1841.
inv. & 492, foto: © NGP 2026 Archiv NGP, NAD 157 SVPU, inv. & 480, foto: © NGP 2026

3

Titulni strana katalogu
umélecké vystavy spolku Vesna
Kutnohorska, 1867.

Statni ustfedni archiv, SOA Kutna Hora,
OSF Materka Antonin




4 Antonin Manes, Krajina u Sv. Ivana (Sv. Jana pod Skalou), 1835, olej, dfevo, 32,5 x 41 cm,
Zapadoceska galerie v Plzni (ZCG), inv. €. 01046.
Foto: ©® ZCG



5 Karel Purkyné, Zatisi s pdvem, 1861, olej, platno, 94 x 79 cm,
ZCG, inv. &. 01628
Foto: © ZCG
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Z.eny na vystave Pressa

ancb D¢jiny vystav
bez obraziu

MARTINA PACHMANOVA

Pressa konana v roce 1928 v Koliné nad Rynem patfila mezi valkami
Svym zamérenim na vyvoj pisma a tiskarskych technologii, historii
literatury a publicistiky, ale pfedevsim moderni Zurnalismus, masova
média a reklamu premostovala minulost se souc¢asnosti, texty s obrazy
a vytvarny experiment s politickou propagandou. Stranou dosavad-
niho badani nad touto velkolepou podivanou viak vétsinou zlstava
specialni oddil ,,Frau und Presse“ (Zena a tisk), jez ukazoval Zenu nikoli
jako muzu, nybrz jako tvofici, pracujici, piSici, vystavujici a svobodnou
osobnost. Jeho gros tvofila expozice vénovana némeckému zenskému
tisku, ale své zastoupeni zde mély rovnéz jiné staty sdruzené v Mezi-
narodni alianci pro volebni pravo Zen, véetné Ruska, Francie, Anglie
a Ceskoslovenska. Prispévek osciluje mezi kulturné-historickou studii
a vizudlni analyzou zamérenou na vyzvy i limity modernich vystavnic-
kych metod. Oziejmuje souvislosti vzniku tohoto oddilu, v zakladnich
konturach predstavuje jeho koncepci, a prfedevsim se zaméfuje na
organizaci a podobu skromné, aviak z emancipacnich a politickych
dlvodu dilezité ceskoslovenské ucasti. Studie se rovnéz dotyka déjin
vystav jakoZto relativné nového uméleckohistorického ,zanru ktery
je bytostné svazan s fotografickou dokumentaci slouzici zajmim ob-
jednavatel( i vystavnich aktéri. Pokud tato dokumentace absentuje,
co? je aZ na drobné vyjimky pfipad vystavniho oddilu ,Zena a tisk“
klade to pred historiky a historicky uméni dalsi prekazky, ale téz vyzvy.



ressa konand v roce 1928 v Koliné nad Rynem patrila mezi valkami

k nejuspésnéjsim, nejnavstévovanéjsim a s ohledem na vystavbu novych
budov a paviloni zfejmé i nejnakladn€jsSim mezindrodnim vystavam. Zamé-
renim na vyvoj pisma a tiskarskych technologii, historii literatury a publi-
cistiky, ale predev§im na moderni typografii, fotografii, Zurnalismus, tiskové
arozhlasové zpravodajstvi, komunikaci a reklamu propojovala minulost se
soucasnosti, texty s obrazy a vytvarny experiment s politickou propagan-
dou a masovou zabavou. Béhem Sesti mésict vidélo Pressu — ,,podnik velko-
lepé€ osnovany;, pritazlivy pro industrii i pro divdka“' — se zhruba 1500 vy-
stavovateli ze 43 zemi svéta vice nez 5 miliond lidi. Smyslem vystavy
vSak nebyla jen velkolepa prezentace novindfské prace napojené na pru-
myslovou vyrobu a reprodukcni technologie,? ale rovnéz — jak ve svém
uvodnim projevu dne 12. kvétna 1928 zduraznil tehdejsi kolinsky starosta
a konzervativni krestansky demokrat Konrad Adenauer — podpora sblizeni
narodl a mezinarodni mir.> Intelektudlni a vytvarna prace zde Sly ruku
vruce s ekonomickymi a politickymi ambicemi Vymarské republiky, které
byly mimo jiné postaveny na podpore Zenského hnuti. Pravé emancipacni
aspekt nového povdle¢ného uspordddni Evropy méla v ramci gigantické
prehlidky potvrdit specidlni sekce ,Zena a tisk“ (Frau und Presse) umisténa
v Kulturnéhistorickém muzeu, na niz dohlizel Svaz némeckych Zenskych
spolkt (Band deutscher Frauenvereine) a jez byla tésné provdzana s pro-
bihajicim Kongresem némeckych zen.*

ZENSKE GHETTO NA KOLINSKEM VYSTAVISTI

,Zena a tisk“ navazovala na dlouholetou tradici zenskych expozic a pavi-
lont na svétovych vystavach, jejiz pocatky spadaji az do sedmdesatych let
19. stoleti a jezZ v némeckém prostredi zdsadné ovlivnila i dramaturgii nej-
raznéjSich oborovych vystav.® Jadro této sekce tvorila némecka expozice
pokryvajici natolik odlisné oblasti jako kulturu, socidlni otazky, politiku,

1 Jaromir Maly, ,,Pressa“ Vitrinka na krdsné knihy, vazby a jiné hezké véci V, 1928, ¢. 5, s. 194.

2 Jiz pted sto lety si néktefi publicisté v§imali rubu okdzalych pfehlidek typu Pressa, které na jedné
strané potvrzovaly pokrok zdpadni civilizace, avsak zaroven byly svou docasnosti odsouzeny
k brzkému zaniku: ,,Ani jediny koutek nedéld dojmu provisorniho pozidtka. Az ¢lovéka srdce
boli, Ze celd ta solidni prdce za dva mésice bude odklizena — inu néco jako noviny. Dnes svazek,
v némz je tolik cenného, zitra nic nez ,vCerejsi noviny‘“ Milos Bloch, Pressa, Tribuna X, 1928, ¢. 136,
s. 2.

3 Srov. CTK, Novinarska vystava ,,Pressa“ zahdjena, Tribuna X, 1928, ¢. 114, s. 2.

4  Kohlasu na kongres v némeckém prvorepublikovém tisku viz napf. Margarete Steiner, Der
KongreB deutscher Frauen in KéIn, Reichenberger Zeitung LXIX, 1928, ¢. 55, s. 2; (mz), Die Neue
Frau, Prager Presse VII, 1928, ¢. 188, s. 5.

5 S ohledem na tematické zaméreni Pressy se jako pfedobraz ukazuje ,,Dim Zeny“ (Das Haus der
Frau) na Mezindrodni vystavé knizniho obchodu a grafiky (Die Internationale Ausstellung fiir
Buchgewerbe und Graphik / BUGRA) v Lipsku v roce 1914, kde se prezentovaly jak soudobé
spisovatelky, tak umélkyné pracujici v oblasti grafiky a knizni kultury.
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védu a pedagogiku ¢i péc¢i o domdacnost, reformu odévu a ndbozenstvi. Své
zastoupeni zde vSak mély rovnéz jiné staty sdruzené v Mezindrodni alianci
pro volebni pravo zen, véetné Ruska, Francie, Anglie a Ceskoslovenska. Or-
ganizdtorky se vénovaly Zenam minulosti a soucasnosti v roli zadavatelek,
mecenasek, piicich autorek i ¢tendrek s cilem ukazat vyznam psaného
slova pro Zenské hnuti.® Jak uvedla v publikaci Pressa: Kulturschau am
Rhein (Pressa: Kulturni podivand na Rynu) némecka politicka a Celni
predstavitelka hnuti katolickych zen Emmy Wingerath, ,,[dnes] stoji pred
ndmi nové Zenské pohlavi, které si vdzné a s odvahou osvojilo nové povin-
nosti, a své ukoly dokdze plnit jak v rodiné, tak ve vydélecném povoldni
nebo politickém Zivoté. Ndplni ¢asopist a novin vénovanych této Zené€ je
slouzit ji a pomdhat [...]. Vypovidaji o nejrozmanitéjsich oblastech jejich
zdjmu a svym zvildstnim zptisobem pomdhaji utvdret jeji kulturni Zivot.“”
Oddéleni ,Zena a tisk“ pfesto zustava stranou dosavadniho kul-
turné-politického a uméleckohistorického vyzkumu.? Podil na tom ma
nepochybné spiSe periferni postaveni v ramci prehlidky, které Ize dolozit
i v nékolikasetstrankové, bohat¢ ilustrované vystavni publikaci, v nizZ je
Zenskému oddéleni — konkrétné némecké expozici navrzené architektem
Josephem Op Gen Oorthem — vénovana jedind fotografie. | 1 Vyjimkou
je jen notoricky znama agitpropova figurina, v niz se hybridné misi dozni-
vajici konstruktivistickad estetika se sovétskou sorelou a kterou pro Pressu
vytvorili Michail Plaksin a El Lisickij. | 2 | Tato Zenska postava tfimajici
srp a kladivo je vSak dodnes vétSinou chybné spojovana s neprehlédnutel-
nym sovétskym pavilonem, jejz navrhl pravée El Lisickij jako impozantni
reklamni panoptikum (a také jako Potémkinovu vesnici oslavujici rozmach
masovych médii ve statu rolnikd a delnikll na pozadi siliciho stalinské-
ho teroru, vCetné cenzury tisku). Svou roli ve zneviditelnéni zZenského
oddéleni sehrala sama dobova publicistika, ktera opévovala moderni
architektonickou vystavbu kolinského vystavisté, avantgardni vystavni
experimenty Ci bézici tiskarské rotacky. Jak zaznélo v ,,Pisni pisni“, 6dé
na Pressu z pera Eduarda Basse otisténé v Lidovych novindch: , Pisen
tiskdrny, pisen noci, pisen zitrku! V tu chvili, kdy otcové strojmistri spusti
své ocelové obry v plnou jizdu, uzavren byl v jejich kovové vdlce vCerejsek,

6 ,Tato sekce md [...] zobraziti veskeren Zensky tisk a pFedvésti historicky vyvoj Zenského hnuti
dnesni s ndzornou ukdzkou veskerého usili o prohloubeni kultury Zen, jejich boje o rovné prdvo na
prdci a zaméstndni, rovnd prdva politickd a snahy po aktivni ucasti ve vyvoji domdcnosti, rodiny
a spolecnosti.“ Ze Zenské nar. rady, Zenskd rada IV, 1928, ¢. 3, s. 41.

7  Emmy Wingerath, Frau und Presse, Pressa: Kulturschau am Rhein, K6ln — Berlin 1928, s. 154.

E. Wingerath byla generalni sekretarkou Pressy.

8  Vyhradné francouzské tcasti v tomto oddéleni se na mezinarodnim interdisciplindrnim
kolokviu Masculin/Féminin dans la presse du XIXe siécle v Lyonu v roce 2010 vénoval Paul Aron
z Université libre de Bruxelles v prispévku ,La participation francaise a 'exposition internationale
de la presse féminine, mai 1928, Cologne* (Francouzska u¢ast na mezinarodni vystavé Zenského
tisku, kvéten, 1928, Kolin n. Rynem), https:/calenda.org/202388, vyhledano 7. 9. 2024.


https://calenda.org/202388

seCten i zvdZen, jeho bilance leti na svistici nekonec¢no papiru a tam, kde
ve zlomcich vteriny se odsekdvaji celd sloZend Cisla novych vonicich novin,
tam se rodi radosti, uzasy, starosti i boje zitrka. Pisen rotacky, pisen vsech
pisni, zaznivajici vZdy nad praci tisicerych mozku a po doznéni miliony
mozku zaméstndvajici! Kde miiZe znit jeji melodie slavnéji a vitéznéji nez
zde, uprostred vystavy tiskarského triumfu, uprostred monumentdilniho
defilé vsech vyboju, které lidsky duch ucinil od chvile, kdy poprvé pritlacil
ocernénou desku na hadrovy papir.“°

Mén¢ okazalé, avsak z hlediska mezivaleCné politické situace dillezité
Casti vystavy, které narusovaly dosavadni spoleCensky rad nebo ilustrovaly
prezivajici mocenské ambice povalecného Némecka, zlstavaly spiSe na
okraji pozornosti.” To se tykalo jak expozice zenského tisku, tak treba dalsi
,zvlastni“ vystavy (Sonderschau) oslavujici idylu v nékdejs$ich némeckych
koloniich a podporujici dobové snahy o jejich znovuziskani." Dobova zZurna-
listicka reflexe Pressy tak zistavala zaklinéna do pokrokového, civiliza¢nimi
vydobytky okouzleného patrilinearniho a také kolonidlniho narativu, vnémz
hlavni roli hraji muzi.? Vymluvné to doklada filmova cestovni revue inzenyra,
reZiséra a redaktora Tribuny Josefa Alfreda Holmana Od A do Z, ktera doku-
mentovala cestu Ceskoslovenskych novinari do Kolina nad Rynem v deseti
automobilech znacky ,,Zetka“. | 4 Z desitek vyraznych prvorepublikovych
publicistek ve vypravé nebyla zastoupena jedina. Parafrazujeme-li Basse,
pisen rotacky a automobilu, ktera oslavuje technologii a pokrok a prekondva
vzdalenosti mezi lidmi a misty, i zde zistdvala vysadou muz.

Vystavni oddil ,Zena a tisk“ se z tohoto pohledu jevi spise jako vyraz
tokenismu, nez jako skute¢na podpora Zenské emancipace ve svété novi-
nariny a masové komunikace. Vytvoreni Zenského ghetta na kolinském
vystavisti poskytlo symbolické alibi pro nepatrné, ¢asto dokonce nulové
zastoupeni Zen a Zenskych tisténych médii ve vétSiné ndrodnich prehlidek.
To platilo rovnéz pro ceskoslovenskou expozici, jejimz hlavnim garantem

9  B.(Eduard Bass), Piseni pisni, Lidové noviny XXXVI, 1928, ¢. 315, 22. 6., s. 5.

10 Tato skutecnost bohuzel naddle ovliviiuje i zabér recentnich odbornych textil. Jeremy Aynsley
ve své rozsahlé studii o kolinské vystavé vénuje oddilu ,Zeny a tisk“ pouhych $est fadki, aniz by
prekrocil pouhy faktograficky ramec. Srov. Jeremy Aynsley, ‘Pressa’, Cologne, 1928. Exhibitions and
Publication Design in the Weimar Period, in: Jorge Ribalta — Ana Jimenez Jorquera (edd.), Public
Photographic Spaces: Exhibitions of Propaganda, from Pressa to The Family of Man, Barcelona
2006, s. 83—106.

11 Srov. Jessica Agodu, Koloniale Sonderschau auf der Pressa, Kopfwelten.org, 2009, https:/www.
kopfwelten.org/ereignisse/pressal928/, vyhledano 4. 9. 2024. Dtkladné&jsi prizkum kolonialn{
expozice by vytecné rezonoval s vyzvami postkolonialni kritiky, avak ani jemu se dosud nikdo
fundované nevénoval.

12 Vyvoj intelektudlnich déjin a boji o Cesky jazyk a ndrodni identitu vypravény po muzské linii
v tomtéz roce ovladl i Zurnalisticky salon na Vystavé soudobé kultury v Brné, ktera byla ostatné
k Presse v ¢eském tisku prirovnavana a dokonce — jakkoli velikd§sky — oznacovana za druhou
fotografii opatfenym verzalkovym napisem MYSLITELE A BOJOVNICI V NOVINACH figurovali
pouze muzi: Franti$ek Palacky, Josef Vaclav Fri¢, Karel Havlicek Borovsky, Frantisek Matous Klacel,
Karel Sladkovsky, Frantisek Ladislav Rieger, Julius Grégr a Tomas Garrigue Masaryk.
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byl Svaz ¢eskoslovenského dila (SCSD). Kromé drobného konvolutu Zen-
skych periodik, které se do ¢asti vénované soudobému tisku dostaly z pre-
bytecného materidlu z Zenského oddéleni az pfi instalaci diky intervenci

pracovnika naseho mistniho konzulatu,® se na vystavé instalované v mo-
dernim, avS§ak zaroven diskrétnim duchu nepodilela ani jedna Zena, at v roli

vystavovatelky ¢i ¢lenky pripravného vyboru. A dokonce i v komiksovém

serialu Jak se délaji noviny ' 3 od Josefa Lady, ktery nejprve vysel v Ceském

slovu a ndsledn¢ v barevném provedeni dominoval vlysu v jedné z mistnosti

ceskoslovenského pavilonu, byla Zendm v tisku vyhrazena vyhradné role

pomocné délnické sily, pracujici ovSem rychle a dokonale jako stroj.

Silici feministické hlasy tak byly i v dobé kulminujicich emancipac¢nich
snah, které mimo jiné doklada rada vystav z prelomu dvacatych a tricatych
let vénovanych zenské tvirci praci ¢i obecné fenoménu moderni Zeny
a jejimu pusobeni ve verejném Zivote, naddle diplomaticky disciplinovany
a uzavirany do genderové separovanych enklav. Zeny byly stile samoziejméj-
§$i soucdsti verejného zivota, avSak zaroven byly opakované upominany na
svou ,,prirozenou” roli. Spojenectvi Zeny a masovych médii pritom nahlizeli
optikou genderového poradku spise nez jako cestu k boji proti patriarchatu
nejen muzi, ale i mnohé politicky a intelektudlky. O tom ostatné svédci
pozice samotné Emmy Wingerath. Ta se sice v katalogu Pressy prihlasila
k potrebé resit Zenskou otdzku prostrednictvim psaného slova a tisku
a zdaraznovala nutnost zvyseni pocCtu Zen v politice i v povoldnich, stézejni
ulohou Zeny pro ni vSak — na rozdil od muzi, jejichz ,,atributem jsou mec
a stit“)® tedy vzdor a neposlusnost — bylo plodit a peCovat. Pregnantné tuto
prekérni pozici dobového feminismu formulovaly zastupkyné ¢eskosloven-
ské Zenské narodni rady (ZNR) v dotazniku Aliance pro volebni pravo zen
sestaveném pro vystavu Pressa: ,,Od doby zavedeni vseobecného volebniho
prdva pro Zeny /r. 1919/ neni skutecného vysloveného antifeminismu v tisku
[...]. Jest jen snaha — stdle se zesilujici hlavné u inteligence muZské, aby
tisk v Zenskych rubrikdch denniho tisku nebyl viastné feministicky, aby
projedndval otdzky Zeniny sluzby [...] v rodiné a sluzby socidlni, a dokonce
radeji vidi médni hlidky nez ¢ldnek skutecné feministicky.“'®

13, Pan Jaroslav Brejcha [z ¢sl. konsuldtu v Koliné n./R.] oznamuje, Ze pfespocetné pfedméty
[z naseho vybéru zenského tisku] byly [...] po jeho intervenci do vitriny ¢sl. vystavnich predméti
zafazeny.“ Zprava odboru Styk s cizinou 6.—13. za¥i 1928, Narodni archiv v Praze (NA), f. Zenska
narodni rada.

14 Zenska narodni rada (ZNR) ptitom se SCSD minimalné od roku 1927 pfilezitostné spolupracovala,
a to pfedevsim skrze odbor Uspory v domacnosti zastoupeny Riizenou Pelantovou. K obsahu
Ceskoslovenské expozice i k zastoupeni Zen na Presse srov. napf. Dr. Adolf Chaloupka, Prstenec
némeckych vystav: Pressa, Zensky svét XXXII, 1928, ¢. 22, s. 334—335.

15 Emmy Wingerath (pozn. 7), s. 152.

16 Zodpovidani Dotazniku Aliance pro volebni pravo zen pro mez. tiskovou vystavu v Koliné n./R.,
kvéten—tijen 1928, ¢. j. 55/XII, s. 7, NA, f. Zenska narodni rada, 11/17, Odbor umélecky,
1926—1938. Dotaznik byl sestaven na zakladé zaslanych pisemnych odpovédi redaktorek
vybranych Zenskych lista.



CESKOSLOVENSKE ZENY A TISK

O to dilezitéjsi je podivat se zevrubnéji na okolnosti vzniku a podobu
skromné, avSak z emancipacnich a politickych davodu dilezité ¢esko-
slovenské ucasti v sekci ,Zena a tisk za niz stal Umélecky odbor ZNR,
vrcholného organu zenského hnuti v piedmnichovském Ceskoslovensku.
Ten povéril instalaci a provedenim grafickych prvka malitku, prilezitostnou
publicistku a ¢lenku a jednatelku Kruhu vytvarnych umeélkyn Jaroslavu
Klenkovou, a také vybiral exponaty. V souladu s koncepci reditelky sekce
Gertrud Biumer"” organizatorky sledovaly chronologické ¢lenéni na ¢ast
historickou (stfedovék a novovék), ¢ast mapujici pocatky zenského hnuti
v 19. stoleti a ¢dst vénovanou Zivé soucasnosti. Jak vyplyva z dochovanych
archivnich materidld, z ptivodniho planu sestavit komplexni a rozsahly
soubor tiskovin a artefakti odkazujicich k Zenské literarni a novinarské
tradici (vCetné obrazi a trojrozmérnych pfedméti)'® se nakonec muselo
upustit a podobné se rezignovalo na spolupraci s fadou vyznamnych Zen-
skych osobnosti.”” Klenkova byla nakonec pfimo na misté nucena ozelet
rovnéZ mnohé z findlni kolekce, a to kvili nedostatku vcasnych informaci
o vystavnich prostorach, extenzi némecké prezentace i vysadé némeckého
organizacniho vyboru vyrazovat dle vlastniho uvazeni nékteré zahrani¢ni
exponaty: ,Zeny némecké [...] hledi [...] soustredit v§echen tisk, vénovany
predevsim némeckym Zendm a pak téz zbylo trochu mista pro Zeny jinych
ndrodnosti. [...] Vsdle vénovaném domdcnosti a médé nenachdzime Zzddny
nds prispévek, ac jich bylo zasldno vice. Oddéleni md rdz Cisté némecky, ani
na francouzskou modu se nedostalo,“ komentovala Klenkova svrchovanost
némeckych kolegyn v kratkém reportu z Pressy.,,Do posledni chvile nebylo
Zddnému Zenskému cizozemskému spolku ozndmeno, dostane-Ii vitrinu Ci
sténu k zaveéseni a jak velkou. Rusky si vtipné pomohly sestrojenim velké
dreveéné manekyny, zndzornujici Zenu zemédélskou, se sirokou dlouhou
sukni a nad hlavou vztaZenou rukou se srpem. Na té drevéné panné miize
si kazdy precisti ndzvy vsech Zenskych ruskych listii a na podstavci pro-
hlédnouti propagacni obrdzky a letdcky. Pannu prinesly a postavily a byla

17 Gertrud Baumer byla némecka politicka a bojovnice za Zenska prava, poslankyné fisského snému
za Némeckou demokratickou stranu; na organizaci a koncepci zenské sekce se podilela rovnéz
katolicka aktivistka Helene Weber.

18 Jednalo se naptiklad o sadrovy odlitek portrétu Elisky Krasnohorské od prvni ceské socharky Karly
Vobisové, o portrét Bozeny Némcové od Milady MareSové nebo o dekorativni predméty Emilie
Mildeové-Palickové ¢i Marie Teinitzerové. Srov. Kancelafska zprava styku s cizinou od 30. bfezna
do 12. dubna 1928; Schiize pfedsednictva 15/111 1928, NA, f. Zenska narodni rada.

19 Figurovaly mezi nimi nejen pfedni — vyhradné ceské — spisovatelky a novinarky jako Marie
Majerova, Helena Malifovd, Milena Jesenskd, Marie Pujmanova ¢i Marie Fantova, ale taktéz
odbornice v riznych védeckych oblastech, které se ve své publicistické praci vénovaly i Zenskym
tématim: filolozka a vytvarna a literarni kriticka Vlasta Kucerova-Borovickova, historicka,
knihovnice a prekladatelka Anna Cisafova-Koldfova nebo prvni absolventka déjin uméni na
Filozofické fakulté UK v Praze Alzbéta Birnbaumova.
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instalace hotovd. FrancouzKky si prinesly mnozstvi montovanych c¢asopisd,
které se jim na malou sténu nechtély vejiti, ale zavésily je tam prece. Dojem
je preplnény. Anglicanky zavésily na hedvabné Idtce malovany diagram
a pro ostatni materidl se vrdtily do Anglie.“*°

Ceskoslovensky organizaéni tym akcentoval emancipaci a rebelii
proti patriarchdlnim autoritdm i historicky boj za autonomii ceského jazyka.
Svédci o tom nejstarsi vystavené exponaty v grafické upravé skoly Jaroslava
Bendy na prazské Umélecko-priumyslové skole: reprodukce titulniho listu
iluminovaného Pasiondlu Abatyse Kunhuty z pocatku 14. stoleti, projev
husitskych Zen z roku 1421 ¢i dopis Marty z Boskovic krali Vladislavu
Jagellonskému z roku 1507, v némz se moravska Slechti¢na zasazovala
za prava ceskych bratfi a ve své dob¢ vzbudila vasnivé reakce zvlasté
u katolické inteligence. (Jen na okraj: zfejmé prvni Cesky pisici autorku
v historii jeji kritici oznacili za ,Senkyrku ddblovu“ a Bohuslav Hasistejnsky
z Lobkovic ji pak v pisemné odpovedi poradil, aby si hledéla Inu a preslice
a ,nesdpala se jako nemoudrd muzatka proti vire katolické“)? Historicky
exkurz uzavirala ukizka korespondence Zuzany Cerninové podavajici au-
tentické svédectvi o Zivoté Zen a rodinném Zivoté v dobé¢ tficetileté valky.

Soucasti novovéké expozice o pocatcich zenského hnuti byl vytisk
prvniho ¢eského ¢asopisu uréeného zenam Lada z roku 1861, jehoz inicia-
torkou a prvni redaktorkou byla spisovatelka, prekladatelka a feministka
Antonie Melisova-Kérschnerova. Nasledovaly Zenské listy vydavané od
roku 1873 Zenskym vyrobnim spolkem, prvni ¢islo Zenského svéta, ktery
od roku 1897 vychazel péci Ustiedniho spolku ¢eskych Zen a ktery redi-
govala Teréza Novakova, a fotografie ¢lanka prvni ceské novinarky Bozeny
Némcové publikované mezi lety 1846—1858 v ¢eské WCcele ¢i Havlicko-
vych PraZskych novindch. Kromé Némcové byly na vystavé podobizna-
mi a ukdzkami publicistické ¢innosti pripomenuty také dals$i vyznamné
spisovatelky a novinarky 19. stoleti: kromé Novakové také Karolina Svétla,
Zofie Podlipska a Eliska Krasnohorska.

Do posledni ¢asti zenské Sonderschau byla instalovana dvé nasténna
tabla s ukdzkami ictyhodného a dodnes neprekonaného poctu osmde-
sati zenskych ¢asopist vychazejicich ve dvacatych letech v Ceskosloven-
sku, které zastupovaly nejriznéjsi, Casto i znesvarené ideové pozice (od

20 Jaroslava Klenkova, Pressa, Zenskd rada IV, 1928, ¢. 6, s. 89—90. Viz téz dopis Uméleckého odboru
Jaroslavu Brejchovi, sekretati ceskoslovenského konzuldtu v Koliné n. Rynem, 27. 9. 1928,
C.j. 414-X/4, NA, f. Zenska narodni rada 11/17, Odbor umélecky, 1926—1938; Dopis Jaroslavy
Klenkové pani sendtorovi [sic!] Plaminkové, nedat. (fijen 1928), NA, f. Zenska narodni rada.

21 Cit. in: Marta z Boskovic, https://cs.wikipedia.org/wiki/Marta_z_Boskovic, vyhledano 21. 1. 2025.
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katolickych az po komunistické).?? Nasledoval diagram jejich historického
vyvoje, diagram ristu ndkladu Hvézdy cCeskoslovenskych pani a divek,
nejpopuldrnéjsiho, jakkoli konformniho prvorepublikového Zenského
periodika, a nakonec priklady soudobé Zenské zurnalistiky a nékolik vy-
stavnich katalogt a reprodukci umeéleckych dél prezentovanych prevazné
ve vitrinach. Mezi ¢eskoslovenskymi tiskovinami byly spolecenské revue,
periodika nabozenska, hospodynska, neperiodicky Zzensky tisk orientovany
na uméni, pedagogiku, sport a télovychovu (v¢etné Sokola), védeckou ¢i
socialni praci.® Na rozdil od vétSiny prvorepublikovych ,vyvoznich“ vystav,
které byly vyrazné Cechocentrické, bylo ve vybéru zastoupeno — jakkoli
omezené — také Slovensko, a to ¢asopisy Dennica, Slovenskd Zena, Zive-
na a Gazdina; nechybél ani Cesky psany List Zidovské Zeny napojeny na
Mezindrodni zenskou sionistickou organizaci, ktery vychazel jako priloha
Zidovskych zprdv. Paradoxné viak zcela absentovaly prvorepublikové né-
mecKky piSici novinarky a némecky Zensky tisk: jako tomu bylo jiZ od dob
narodniho obrozeni, rod a narod Sly i tentokrat ruku v ruce, multietnické
povaze prvni republiky navzdory.>*

Jiz o rok d¥ive se pti hodnoceni vystavy Zena a uméni v Radiotrhu
v aredlu Prazskych vzorkovych veletrhi ¢lenky Uméleckého odboru ZNR
shodly na nutnosti zlepsit propagaci prace soudobych umélkyn. Navrhovaly
posilit pocet Zen piSicich o vytvarném uméni, konzistentné se vénovat pu-
blikovani monografii zijicich i zesnulych umélkyn a v neposledni fadé vice
vyuzivat fotografickou dokumentaci Zenskych vystav. Uchovavani jejich
cliché, jak antikvarné nazvala médium fotografie sendtorka a zakladatelka
ZNR Frantiska Plaminkova, mélo zarucit vétsi zdjem dobového tisku a za-
roven zarucit, aby ,.historie zistala [zachovana] pro budoucnost“? Tento
zamér se vSak v ndsledujicich letech dafilo uskutecnovat pouze castecné
a nesoustavné. Fragmentarni anebo zcela chybéjici fotodokumentace zen-
skych vystav nepochybné prispéla k jejich historické marginalizaci a dodnes

22 Kdobové reflexi zenskych periodik viz dr. J. Linkova, Ceské zenské casopisy, Tisk a politika X, 1935,
&.1,s.15—19. Ke komplexnimu shrnuti tématu viz Libuse Heczkova, Casopisy pro zeny, Zenské
Casopisy, Casopisy o Zenach: Poly-perspektivni prezentace a reprezentace Zen v casopisech prvni
republiky, in: Jan Wiendl — Tomds Kubicek (edd.), Obrazy kultury a spolec¢nosti v obdobi prvni
republiky: Periodicky tisk v letech 1918—1938, Brno 2018, s. 23—35.

23 ZNR na vystavé spolupracovala v prvni fadé s Kruhem vytvarnych umélkyi, ale téz
s Ceskoslovenskou obci sokolskou, Naprstkovym muzeem, Ustfednim spolkem &eskych zen,
Vesnou, Zenskym vyrobnim spolkem, Zenskym klubem, Ceskou zemskou péci o mladez v Brné,
Spolkem absolventek vyssi skoly socidlni péce a Ochranou matek a déti.

24 Pocet némecky tisténych periodik stejné jako registrovanych némecky pisicich novinaru byl pfitom
na konci dvacatych let v Ceskoslovensku vyssi nez téch Eeskych. Nezanedbatelny byl rovnéz pocet
madarskych deniki a ¢asopist. K narodnostnim limitim Zenskych uméleckych prehlidek viz
Martina Pachmanova, Ceské umélkyné na export. Gender, estetika, politika pfed padem monarchie
a po vzniku samostatného Ceskoslovenska, in: Eadem (ed.), Z Prahy az do Buenos Aires: Zenské
uméni“ a mezindrodni reprezentace mezivdlecného Ceskoslovenska, Praha 2014, s. 51—80.

25 Schiize uméleckého odboru Z.N.R. dne 31./1. 1927, s. 2. Frantiska Plaminkova na téZe schiizi navrhla
zahdjit spoluprdci s ateliérem Langhans, nic ale nenasvédcuje tomu, Ze by k ni nasledné doslo.

NA, f. Zenska narodni rada, 11/17, Odbor umélecky, 1926—1938.
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komplikuje celistvé pozndni prvorepublikového vystavniho provozu jak
v domacim, tak mezinarodnim kontextu. Netyka se to samozrejmé pouze
Ceskoslovenské ucasti na Zenském oddéleni Pressy, ale fady dalSich vystav
umélecké a kulturni prace Zen, véetné téch pro export.?®

Na otdzku, pro¢ byly mezivdle¢né (a nejen tuzemské) prehlidky
zZenského uméni a kultury nedostateéné zdokumentované, se nabizi riz-
né odpovedi. Jestlize dobova psychologie byla toho nazoru, Ze ,,objevy
a uspéchy modernfi techniky, které tolik pritahuji muzské pohlavi, zista-
vuji Zenu lhostejnou”,” mohlo by se jednoduse konstatovat, ze umélkyné
a organizatorky zustavaly kviili své rodové predispozici nedaverivé k re-
produk¢ni technice fotografie. To je ale samozrejmée nadsdzka — genderove
stereotypnéjsi odpoveéd bychom tézko nasli.

Neni pochyb, ze aktérky dobového uméni a organizatorky z rad
Zenského hnuti nedisledné zohlednovaly proménujici se podminky pro
prezentaci uméni stejné jako vyzvy moderniho vystavnictvi. Situace vsak
byla preci jen slozitéjsi. Zustaneme-li u Pressy, z archivnich dokumentt je
patrné, ze ZNR obtizné hledala finan¢ni podporu od Ministerstva zahranici
a Ministerstva Skolstvi a ndrodni osvéty, ktera by pokryla vice nez nejzaklad-
néjsi naklady na vystavu; na fotografie pak dost mozna nebyly prostredky.?
Ve srovnani se §tédrou dotaci pro personadlni zajisténi, instalaci a naslednou
fotodokumentaci narodniho pavilonu v rezii Svazu ¢eskoslovenského dila
byla pozice a prace Zzen upozadéna a prekarizovana. Svou roli zfejmé hrala
rovnéz skutecnost, Ze v Kruhu vytvarnych umélkyn, ktery uzce spolupraco-
val i na pripravé materidli pro Zenské oddéleni Pressy, nebyla zastoupena
zadna fotografka,” coz mohlo komplikovat svépomocnou dokumentaci
vystavy. V neposledni fadé¢ Slo také o zminované upozadovani Zenskych
vystav ze strany periodického tisku — kde nebyla poptdvka po recenzich,
tam nebyla ani potfeba fotodokumentace, jiz si vétSinou u profesionalnich
fotoateliérti na vlastni naklady objednavali $éfredaktori a nakladatelé.>°

26 Nedostate¢na obrazova dokumentace se tyka tfeba monumentalni Vystavy moderni Zeny v Brné
v roce 1929, kterou po desetileti zastinovala fotograficky velkolepé nasnimana — avsak svym
rozsahem daleko skromnéjsi — vystava Civilizovand Zena z téhoz mésta a z téhoz roku, ¢i Vystavy
Zenského uméni Ceskoslovenského, nejvétsi mezivalecné prehlidky ceskoslovenského zenského
umeéni, literatury a tisku, ktera v roce 1929 putovala z Prahy do Buenos Aires.

27 Juliana Lancova — Tomas Trnka, Psychologie Zeny, Praha 1929, s. 89.

28 Srov. Schuize predsednictva dne 8. brezna 1928, s. 2, NA, f. Zenska narodni rada. Ministerstvo
Skolstvi a narodni osvéty nakonec povolilo subvenci ve vysi K¢ 2.000,- na cestu a pobyt delegatek
v Koliné n. Rynem — viz Valnd schiize ZNR, Zenskd rada V, 1929, ¢. 6, s. 85.

29 S ohledem na omezenou dostupnost studia fotografie pro zeny ve dvacatych letech to vSak neni
nic pfekvapivého. Srov. napf. Gabriela Kontra, Fotografky v ¢eskych zemich 1918—1939 (diplomova
préace), FAMU, Praha 2008.

30 Vyjimkou byl denik Prager Presse, ktery od druhé poloviny dvacatych let praci souc¢asnych
umélkyn konzistentné sledoval v nedé€lnich obrazovych pfilohdch s kvalitnimi hlubotiskovymi
reprodukcemi. Vice viz Martina Pachmanovsd, ,Vazeny pane $éfredaktore” a ,Milostiva pani*:
Arne Laurin a (jeho) umélkyné v Prager Presse, in: Kristina Uhlikova — Radka Heisslerova — Eva
Jarosova (edd.), Umélec a sité — prdtelé, spolupracovnici, zadavatelé zakdzek, Praha 2025,
s.221—229.



FOTOGRAFIE JAKO DUKAZ?

D¢&jiny uméni jsou s fotografii pevné provazany. Tento humanitni obor byl
od pocatku své existence spjat nejen se studiem origindll v hrstce verejné
pristupnych muzei, ale rovnéz se studiem fotografickych reprodukci dél
geograficky vzdalenych ¢i jinak nedostupnych. Nejpozdéji s prichodem
avantgardy se sama fotografie stala klicovym médiem moderni vizudlni
kultury a s jejim rostoucim vyznamem pro uméni, spolec¢nost a politiku silil
také jeji vystavni potencidl. Fotografie zdsadné formovala moderni zptsoby
vidéni a vystavovani, posilila debaty o socialni funkci uméni a fundamen-
talné promeénila vztah uméni a divactva, coz ostatné doklada samotna
Pressa. Fotografie taktéz pomahala samotné vystavy dokumentovat. Lze-li
dnes dé¢jiny moderniho uméni nazirat mj. prizmatem dé&jin vystav, je tfeba
vzit v uvahu, Ze jejich kostru tvori ty, které byly vyfotografovdny. Vystavy,
jez se z riznych diivodia pred objektiv fotoaparatu nedostaly nebo jejichz
fotodokumentace se nezachovala, z tohoto narativu logicky vypadavaji.

Fotografie je mocnym prostredkem pro uchovavani historie. Jako
pamétova pomicka je vSak rovnéz nevyhnutelné selektivni a spi$ nez aby
realitu vérné reprodukovala, sama ji pomdha konstruovat. Nejde jen o to,
Ze se na snimku mohou odhalovat rizné podoby jediné skute¢nosti v di-
sledku zmény uhlu pohledu, ostrosti, nasviceni ¢i vybraného detailu. Jde
také o uhel ideovy nebo ideologicky, ktery nékteré segmenty skute¢nosti
vyzdvihuji, zatimco jiné zneviditelnuji. V tomto ohledu §la fotodokumen-
tace vystav ruku v ruce s pfanimi a zajmy objednavatell: v pripadé velkych
mezinarodnich nebo svétovych prehlidek jimi byly moderni narodni staty
a jejich potreba davat na odiv svou politickou, ekonomickou a kulturni
autonomii ¢i nadfazenost, v jejimZ budovani byla Zenam vétsinou prisou-
zena pouze vedlejsi role.

Pro zodpovédné zhodnoceni dé&jin vystav je proto tfeba se alespon
castecné odpoutat od fotografie jako hlavniho dikazniho materialu. Bez
fotografické (pozdéji i filmové) dokumentace je pochopitelné obtizné rea-
lizovat reenactment ¢i remake konkrétnich vystav, natoz usilovat o jejich
presné rekonstrukce. Skrze texty, které se k témto udalostem vazi (dobo-
vé recenze, katalogové texty, archivni materialy atd.), vSak lze posilovat
vlastni uméleckohistorickou nebo kuratorskou imaginaci a nabidnout
komplexnéjsi podobu vystavniho déni moderni doby nez pouze tu, ktera
se primdrné spoléhd na moc technického obrazu.
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1 Expozice ,Frau und Presse® Pressa, Kolin nad Rynem, 1928.
Repro z: Pressa: Kulturschau am Rhein, Koln—Berlin 1928



2 Michail Plaksin — El Lisickij, Zena se srpem
a kladivem, 1928 (pohlednice)

3 Josef Lada, Jak se délaji noviny, 1928.
Repro z: Ceské slovo XX, 1928, ¢.164, 5.9

4 Od Ado Z, Cesta ¢s. novinaft do Kolina n./R.
v deseti automobilech
(rezie A. J. Holman, 1928).

Praha, Narodni filmovy archiv
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Vystavy ve dvou rozmérech

Obrazove reportaze
pro Sirsi verejnost

KATARINA MASTEROVA

llustrovana periodika prvni poloviny 20. stoleti byla platformou pro
vizualni reprezentaci dobovych vystav prostfednictvim fotomecha-
nické reprodukce. Masové sifené noviny a casopisy zprostredkovavaly
vystavy svému publiku pomoci riiznych forem obrazové dokumentace,
ktera ovliviiovala jejich recepci. Fotografické reprodukce vedle tex-
tovych recenzi vystav dosud zUstavaly na okraji badatelského zajmu.
Prispévek se zaméfuje na rizné typy médii — od denniho tisku pres
popularni ilustrované magaziny az po odborné umélecké casopisy.
Jako pfipadova studie zde slouZzi vystava Moderniho francouzského
socharstvi konana roku 1935 v Letohradku kralovny Anny na Prazském
hradé, ktera byla intenzivné reflektovana v dobovych periodikach,
napfiklad v ¢asopisech Pestry tyden, Letem svétem, Svétozor nebo
VoIné sméry. RGzné typy periodik vyuzivaly odlisné vizudlni strategie:
zatimco deniky publikovaly predevsim agenturni reprodukce jed-
notlivych dél, ilustrované magaziny volily spiSe reportazni charakter
a zdlraznovaly atraktivitu prostfedi vystavy. Odborné ¢asopisy pak
vyuzivaly fotografie jako doprovod analytickych textd. Studie zaroveri
otevira Sirsi otazku promény obrazové dokumentace vystav v soucas-
nosti, kdy roli nékdejsich ilustrovanych magazin(i prebiraji socialni sité
a amatérska fotograficka dokumentace. Fotografie vystav tak nadale
predstavuje dilezité médium, které spoluutvafi jejich verejnou recepci
i historickou interpretaci.



iz Alena Labova v dé&jindch fotoZurnalistiky pfipomnéla, Ze obdo-

bi definované vynalezem hlubotisku a uplatnénim fotografii v tisku

je povazovano za druhé zrozeni fotografie.' Fotografie, Sifend v podobé
vytisténé reprodukce v periodikach, se ke ¢tenarim dostavala ve formé
specifického objektu. Zazitek takového setkani byl ovlivnén faktory jako
jsou typ a zacileni daného média, format, pouzita tiskova technologie,
obsahovy charakter a kontext snimku ¢i layout. Pfi studiu d¢&jin vystav se
Casto hlavni zdjem o periodika zamé&ruje na texty anebo kritiky, obrazky
tak stoji stranou. To je patrné i z dilezitého pramene — vystrizkovych
knih z archivu Narodni galerie.? Jisté obtize pak predstavuje také efek-
tivni dohleddvani obrdzk v digitdlnich zdrojich, pro které zatim existuji
pouze textové nastroje vyhleddvani a nalezeni obrazové reprodukce bez
dostate¢né podrobné a vyhledatelné popisky je tak v reSerSich slozitéjsi.
Cilem tohoto prispévku je zmapovat fotografickou reprezentaci
vystav ve fotomechanickych reprodukcich v dobovych periodikach tfi-
catych let 20. stoleti. Vénuji se zde recepci fotografie tehdejsim publi-
kem, roli téchto reprodukci v konstrukci historickych narativli a kinonu
i obecné mistu ilustraci ve vyzkumu vystav. To, Ze i obrazova reprezentace
vystavy muize mit kriticky a historicky potencidl, se pokusim ukazat na
prikladu vystavy Francouzského moderniho socharstvi, kterd se konala
v prazském Letohradku kralovny Anny v roce 1935.° Jednalo se o jednu
z nejproslulejSich vystav konanych ve tficatych letech v Praze s velko-
rysym konceptem, politickym vyznamem i masovym spolec¢enskym za-
jmem.* Dnes bychom ji nazvali trhakem ¢&i ,blockbusterem* Karel Sourek
ji tehdy oznacil za ,monsterpodnik®® Vystava presahla umélecké zajmy
jednotlivych skupin nebo komunit a byla vyrazem silnych c¢eskosloven-
sko-francouzskych diplomatickych vztaht, pficemz jeji politicky charakter
podtrhlo i umisténi v Belvederu na Prazském hradé a v prilehlé Kralovské
zahradé. Vystavu iniciovala tiskova sluzba ministerstva zahranici. Jeji
reditel Eduard Purghart se stal generdlnim Ceskoslovenskym komisafem
vystavy, hlavnim organizatorem byla francouzska L’Association frangaise
d’expansion et d’échanges artistiques. Pres vSechny tyto formality byla
zaroven vystavou historicky objevnou a prinosnou. Francouzsky komisar

1 Alena Labova, Déjiny ceskoslovenské fotozurnalistiky, Praha 1977, s.101.

2 Archiv Néarodni galerie v Praze, fond Moderni galerie (1902—1942), Vystfizkové knihy k vystavam,
umélciim a ¢innosti MG i jinych galerii, pt. €. 939, &islo knihy 9 (1935), nestr. Dékuji Tomasi
Hylmarovi za jejich zptistupnéni.

3 Letohradek kralovny Anny, Praha, 17. 5. — 11. 8. 1935.

4  Kzdkladnim informacim o vystavé viz stru¢né katalogové heslo Martiny Bezouskové v Databazi
uméleckych vystav v ¢eskych zemich 1820—1950, https:/databazevystav.udu.cas.cz/cz/detail/
francouzske-moderni-socharstvi, vyhledano 29. 9. 2025. K vystavé vySel oficidlni katalog s textem
od Vojtécha Volavky: Katalog vystavy Francouzského moderniho socharstvi (Praha, Letohradek
kralovny Anny ,Belvedere¥, 17. kvétna — 21. srpna 1935), Praha 1935. Paralelné vysla také volné
souvisejici publikace Jaromira Pecirky, Francouzské moderni socharstvi, Praha 1935.

5  SK [Karel Sourek], Prazské umélecké vystavnictvi, Zivot XIV, 1935—1936, s. 13.
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a spisovatel Claude Roger-Marx v ivodu do katalogu napsal, Ze ,svoji
hodnotou i dileZitosti zastinuje vsechny podobné vystavy usporddané
ivsamotné Parizi“® Na vystavé byl predstaven reprezentativni vybér dél
sumarizujici vyvoj francouzského moderniho socharstvi od Rodina az
po soudobé autory, od progresivnich az po akademické. Trvala tfi mésice
a v porovnani s béZnou vystavou byla jeji nav§tévnost opravdu masova,
kdyz se priblizila ¢islu 45 000.”

Spolecensky, politicky a kulturné vyznamna udalost méla pochopi-
telné nebyvalé medidlni kryti. Na vystavu vysly desitky recenzi a anotaci
v tisku, v¢etné listli riznych politickych stran. Tato média mizeme rozdg¢lit
na noviny nebo zpravodaje, obvykle s kratsi periodicitou,® populdrni ilu-
strované noviny a ¢asopisy,’ a nakonec oborovy umélecky tisk.° Prvni sku-
pinu reprezentuje prevazné denni tisk. Jak vyplyva z vystfizkovych knih,
které uchovaly 71 jednotlivych zprav ze vSech skupin, tato byla zdaleka
nejobsaznéjsi. Jednalo se o struénéjsi i delsi staté, zpravidla bez obrazové
prilohy. Zde se zaméruji pouze na ty, které zahrnovaly fotografickou repro-
dukci." Ve vétsiné pripadu neslo o pohledy do vystavy, ale o reprodukce
jednotlivych soch.” Jejich kvalita je ovlivnéna horsi technologii tisku.”
Cilem zde bylo jednoduse predat informaci. Lépe pusobily obrazky soch
na neutralnim pozadi, kdezZto sochy snimané v parku byly téméf neci-
telné, coz také zpuisoboval maly format reprodukci (napt. Lidové noviny,
Prdger Tagblatt). Fotografie se rovnéz pomérné ¢asto opakovaly, protoze
noviny zpravidla vyuzivaly sluzeb fotografickych agentur, v tomto pripadé

6  Claude Roger-Marx, Predmluva, in: Katalog vystavy Francouzského moderniho socharstvi
(pozn. 4), s. 5.

7  Pocet navétévniki uvadi napt. Sourek (pozn. 5).

8  Vystavu zmifiuji nejméné tato periodika z dané skupiny: A-zet, Ceské slovo, Cesky smér, Hlas
ndrodni obrany, Legie, Le Jour, L’Europe Central, Lidové listy, Lidové noviny, Literdrni noviny,
Moravsko-slezky denik, Ndrod, Ndarodni listy, Ndrodni osvobozeni, Ndrodni politika, Nérodni
sjednoceni, Ndrodni stred, Ndrodni vecernik, Nase doba, NedéIni Halo noviny, Novy vecernik,
Polednti list, Prager Presse & Die Welt am Sonntag, Préger Tagblatt, Prdvo lidu, PraZské noviny,
Prazsky vecer, Ranni noviny, Rakovnické noviny, Rozvoj, Rudé prdvo, Slovensky dennik, Slovenské
ndrodné noviny, Slovensky stred, Sozialdemokrat, Venkov, Zvon.

9  Vystavu zminuji nejméné tato periodika z dané skupiny: Eldn, Eva, Jas, La Revue francaise
de Prague, Letem svétem, Listy pro uméni a kritiku, Ndrodni myslenka, Pestry tyden, PraZsky
ilustrovany zpravodaj, Radiojournal, Salon, Svétozor, Veraikon: edice grafickd.

10 Vystavu zminuji nejméné tato periodika z dané skupiny: Die internationale Kunstwelt, Magazin DP,
Uméni, Volné sméry, Zivot — revue Umélecké besedy.

11 Jednalo se o periodika: Lidové noviny, Ndrodni stred, Prazsky vecer, Cesky smér, Ceské slovo,
Ranni noviny, Prager Presse & Die Welt am Sonntag, Prdger Tagblatt.

12 Tradiéni pohled do vystavy z interiéru byl publikovan v jedinych novinach, a to v Ceském slové
dne 26. 5.1935 (podle Vystfizkové knihy, pozn. 2), vice dél se ale ztratilo v hrubosti tiskového
rastru. Obrdzek bez popisky doprovazel text V. V. Stecha (uvedena pouze inicidla V. V. $.)

»sUmélecké poselstvi Francie. Rozjimani ve vystavé francouzského socharstvil“ Jiné komplexnéjsi
pohledy se tykaly pouze instalaci v zahradé a zahrnuly jeji prostor i vyhledy.

13 Obvyklou tiskovou technologii novin byl rota¢ni knihtisk s obrazky reprodukovanymi autotypii,
reprodukujici obraz v rizné husté siti bod (rastru).



Centropressu.* | 1 Reprodukce byly nékdy oznaceny jménem autora
a nazvem dila, jindy popisky uvedly pouze autora, anebo dokonce zcela
absentovaly, a snimky tak mély ¢isté ilustrativni charakter (napt. Cesky
smér, Ndrodni stred). Nékteré noviny zvolily uvedeni vétsiho poctu dél
(napt. Ceské slovo)®, jiné jenom jednu atraktivni fotografii ze zahrady
(napf. Ranni noviny, Ndrodni stred)'®. Nejobsahlejsi obrazové reportaze
vySly v Lidovych novindch a v Prager Presse dokonce v nékolika Cislech
a zahrnuly bohatsi vizudlni material. Lidové noviny vystavu ilustrovaly
ve tfech reportazZich, volné doprovozenych agenturnimi snimky jednot-
livych dél,” ojedinéle i moderni a dynamictéjsi fotografii.'® Prager Presse
zaznamenalo dulezité okamziky vystavy reportdZnimi snimky: hlavniho
komisare pri instalaci,” vernisaz s autory a patrony vystavy? ¢i vzacné
navstévy.?' V nedélni obrazové priloze Die Welt am Sonntag pak vysly
dvé obalky — jedna s pohledem do interiéru vystavy a druha ze zahrady,
obé vyuzivajici vizualné puisobivé fotky z Centropressu/CTK.22 Priibézné
zpravy o vystavé pak ilustrovaly zpravidla ukazky soch.

Druha skupina tisténych médii byla o poznani atraktivnéjsi. Zahr-
novala ilustrované Casopisy a noviny s delsi periodicitou od tydne az po
meésic. Nékteré z popularnich periodik jako Svétozor, Letem svétem nebo
Eva ptritom vystfizkova sluzba pominula. Magaziny totiz zverejnovaly
predevsim obrazky s minimem textového doprovodu. Prim hrdl v tomto
pripadé€ Pestry tyden. Ten vyuzival pravdépodobné jak vlastni fotogra-
fy, tak externi zdroje, u nichz udaval autorstvi. Casopis si zaklddal na
nejlepsi technologii produkované tiskdrnou Neubert a synové ve formé
rota¢niho hlubotisku. Kromé neobvykle velkého mnozstvi ilustraci se
vyznacoval na svou dobu mimoradnym formdtem,* diky némuz mohla
vyniknout i kvalita fotografii, které dosahovaly hlubokych toni a polotont
se sametove atraktivni texturou. K vystaveé se Pestry tyden opakované
vracel, pocinaje snimkem z instalace vystavy komisafem Purghartem?®*

14 Naptiklad Torso Charlese Despiaua od agentury Centropress (Ceps.) reprodukovali minimalné
Salon X1V, 1935, ¢. 6, 15. 6., s. 21; Pestry tyden X, 1935, ¢. 25, 22. 6., s. 9; Lidové noviny XLIII, 1935,
¢.364,23.7,5s.3; Lidové noviny XLIII, 1935, ¢. 334, 6.7, s.1; C‘esky smér XXXVII, 1935, ¢. 187, 14. 8.,
s. 8. Rovnéz reprodukovéno v publikaci Peéirka (pozn. 4).

15 Ceské slovo XXVII, 1935, 14. 8. (podle Vysttizkové knihy, pozn. 2).

16 Ranni noviny, 1935, 21. 6.; Ndrodni stred, 1935, 5. 6. (podle Vystfizkové knihy, pozn. 2).

17 pn, Francouzska plastika v Praze, Lidové noviny XLIII, 1935, ¢. 249,17. 5., s. 3; Artus Cernik, Sochafi
Francie v Belvederu, Lidové noviny, XLIII, 1935, ¢. 334, 6. 7., s. 1—2; pn, Mali mistfi, Lidové noviny
XLIII, 1935, ¢. 364, 23.7., s. 3.

18 Lidové noviny XLIII, 1935, ¢. 364, 23.7.,s. 3.

19 Prager Presse XV, 1935, ¢. 110, 21. 4., 5. 8.

20 Prager Presse XV, 1935, €.135,19. 5., 5. 10.

21 Prager Presse XV, 1935, ¢.193,20.7,s. 3.

22 Prager Presse XV, 1935, ¢. 28,14. 7. a Prager Presse XV, 1935, ¢. 21, 26. 5. — obdlky ptilohy Die Welt
am Sonntag.

23V dané dobé to bylo az 42 x 30 cm.

24 Pestry tyden X, 1935, €. 21,25. 5., 5. 7.
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az po nekolik velkych reportazi. Prvni z nich s titulem ,,Sochy mezi ndami*
vyzdvihla samotnou instalaci v Kralovské zahrad¢, kterou zachytila re-
portaznim okem a ¢tenari zprostfedkovala plisobivost prostredi i vyraz
soch.?® V nasledujicich dvou cislech byly predstaveny jednotlivé sochy
s vykladovym textem. Casopis pro tento ti¢el nakoupil snimky od agen-
tury Centropress a od Tibora Hontyho. Je na nich patrna naptiklad péce
o retus zmékcujici pozadi, aby vynikly samotné plastiky.?® Akcentovana
je origindlni a jinde nevyuzita Hontyho fotografie s divackou prohlizejici
si Rodinova Balzaca.”

Pravé tento sadrovy model, na fotografiich témér emanujici na
tmavs$im pozadi, byl chef d'oeuvrem a eminenci vystavy, oznacovanym
za ,viziondrské dilo“.*® Pouzitd reprodukce i jeji umisténi v kompozici tfi
snimkii odkazuje na dilo coby jeden ze symbola vystavy. Vyjadfuje silny
vztah k Rodinovi v ¢eském prostredi a predstavuje navodnou ilustraci az
sakrdlni adorace ztélesnéné zastupkyni béZného publika. 3 Své zpravo-
dajstvi o vystavé pak Pestry tyden uzavrel zcela unikdtni reportdzi, ktera
srovnala mezinarodni transporty soch pro tuto a jinou tehdejsi popularni
vystavu italského uméni v Parizi.?® AZ surrealné pusobici celek obrazi,
textu a popisek ¢tendre originalné seznamil se zakulisim instalace velkych
mezindrodnich vystav. Pravdépodobnym cilem takové reportaze nebylo
informovat, ale spiSe ohromit, pobavit a zajistit si tak pfijmy z predplat-
ného. | 2

Svétozor, Letem svétem, Eva a Salon patftily ke standardnim masové
konzumovanym a rovnéz solidné¢ tisténym celospolecenskym magaziniim.
Salon a Eva se oba soustredily pouze na ukazku jednotlivych plastik. Za-
timco Salon prisel s kolorovanou obalkou s reprodukci busty od jednoho
ze Ctyt nejdilezitéjSich jmen vystavy Charlese Despiaua,®® Eva jako jedina
prinesla dukladny popis reprodukci v Sirokém vybéru, zahrnujicim dila od
nejslavnéjsich autorti, ovsem spise ta mensi a kabinetni, po prace socharii
v Praze dosud neznamych.> Letem svétem a Svétozor se pak specificky
zamérily na popis atmosféry a benefiti mista, kde byla vystava instalovana,
pricemz prostor a potazmo celou akci sugestivné vykresluji za pomoci

25 fdl, Sochy mezi nami. Glosa k vystavé francouzského sochafstvi v letohradku Belvedere v Kralovské
zahradé na Hradé prazském, Pestry tyden X, 1935, ¢. 23, 8. 6., 5. 12—13.

26 fdl, Z vystavy francouzské plastiky. A. Rodin a E. A. Bourdelle na vystavé v Belvederu v Kralovské
zahradé v Praze, Pestry tyden X, 1935, ¢. 24,15. 6.,5. 9.

27 Ibidem, uprostied.

28 Ibidem.

29 B., Kdyz bohyné cestuji... Ze zakulisi velkych uméleckych vystav, Pestry tyden X, 1935, ¢. 31, 3. 8.,
s. 12—13.

30 Salon XIV, 1935, ¢. 6, 15. 6., obalka. Dale Vojtéch Volavka, Francouzi v Belvederu, Salon XIV, 1935,
¢.6,15.6.,5.20—-23.

31 vh, Pafiz v Belvederu, Eva VII, 1935, ¢. 16, 15. 6., s. 5.
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slov jako ,.krdsny*, ,kouzelny*, ,pohddkovy“ nebo ,nezapomenutelny*3?
Svétozor vyzdvihuje vedle historie mista i ,,sv€zi jarni zelen“. Letem své-
tem publikoval i snimek s vyhledem na Hrad, kde sochy témér absentuji.>

Posledni skupinu pak tvori oborové Casopisy Uméni, Volné sméry,
Zivot nebo Magazin DP. Stencovo Uméni publikovalo analyticky text
o vyvoji francouzského socharstvi od odborného spolupracovnika vysta-
vy Vojtécha Volavky a ilustrovalo ho akademicky uniformnimi snimky ve
stylu reprodukéni fotografie 19. stoleti — predstavujicimi celkové pohledy
na neutralnim pozadi a v dokonalém nasviceni.>* VoIné sméry i Zivot pak
textem vystavu reflektovaly pouze okrajové ve zpravach, v obrazové ¢asti
se ale hojné vénovaly francouzskému socharstvi, a to i v pfimé navaz-
nosti na vystavena dila, pficemz si ilustrace zajistovali sami a nejednalo
se vzdy o snimky z aktudlni vystavy (Zivot).35 Analyticky v tomto sméru
pusobi zejména ilustrace ve Volnych smérech od Josefa Sudka ke dvéma
textm sochare Wagnera o Rodinovych portrétech a o sose Vnitrni hlas,
které vysly az po skonceni vystavy.>® V Magazinu DP se o vystavé referuje
rovnéz kratce, priznacné pro tohoto objednavatele jsou zde dvé Sudko-
vy ilustrace, které spiSe neZ na zobrazeny predmeét upozornuji samy na
sebe.’” | 4 Jsou reprodukovany na celou stranu, delikdtné komponované
a vystavu svoji formou i estetizovanym puisobenim vyuzivaji k propagaci
nejen prace spriznéného fotografa, ale akcentuji tim diraz na médium
fotografie samotné.

Site a spektrum fotomechanické reprodukce pohledi do vystavy byla
na Francouzském modernim socharstvi v Letohrddku vici jinym vystavam
nesrovnatelné komplexni. Jaké zavéry z analyzy fotografického pokryti
této vystavy mizeme vyvodit? Celkové, instalaci sumarizujici pohledy do
vystavy témér absentovaly a po vzoru obvyklych fotografickych reflexi
vystav byly nejcastéji reprodukovany snimky jednotlivych soch. Na rozdil
od jinych prehlidek bylo obrazovym benefitem této vystavy zasazeni do
malebného prostredi, které bylo nékdy akcentovano i na ukor samotnych
dél a pfitahovalo vizualni pozornost. | 5 Stastna kombinace statni organi-
zace, politického a kulturniho vyznamu akce, stejné tak i jeji mezindrodni
rozmér a originalita, spolu s mozZnosti souc¢asné pobyt v prirodé nebo si
prohlédnout historickou pamatku, ud¢€laly z vystavy celospolecenskou

32 Letem svétem 1X, 1935, ¢. 32, 21. 5., s. 4; Letem svétem 1X, 1935, ¢. 37, 25. 6., s. 4—5; Svétozor XXXV,
1935, €. 20,16. 5., s. 336—337.

33 Letem svéetem 1X, 1935, ¢. 37, 25. 6., s. 5.

34 Vojtéch Volavka, Vystava moderniho francouzského sochafstvi v Praze, Uméni VIII, 1935, ¢. 10,
s. 453—461.

35 Ilustrace v Zivoté zejména roc. XIII, 1934—1935, zprdva pouze Sourek (pozn. 5), s. 12—13; zprava vn,
Vystava francouzského moderniho sochaftstvi, Volné sméry XXXII, 1935—1936, s. 3—4.

36 Josef Wagner, Rodiniv ,Vnitfni hlas®, Volné sméry XXXII, 1935—1936, ¢. 1, s. 22—31; Josef Wagner,
O portrétech A. Rodina, VoIné sméry XXXII, 1935—1936, ¢. 1, s. 184—189.

37 Magazin DP 11,1935 (Cerven), €. 2, 5. 37 a 45.
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udalost, coz se odrazilo ve zvySeném zdajmu a propagaci akce tiSt€énymi
médii véeho druhu. Pravé toto ocenoval Karel Sourek ve své poznamce:
Lvystavy, s prihanou [hanlivé] oznac¢ované jako monsterpodniky, zaujmou
tisice novych lidi pro uméni, jim dosud lhostejné“3® Jak ve své analyze
obrazovych pohledl do vystav uvadi francouzsky badatel Remi Parcollet,
i zde se vizudlni reprezentace odvijela a transformovala na zdkladé mé-
dii — neboli platforem jejich Sifeni.® Zatimco deniky vyuzivaly opako-
vané agenturni snimky, spolecenské magaziny akcentovaly atraktivnost
prostredi i originalitu tviircli, oborové Casopisy fotografiemi ilustrovaly
své odborné analyzy. Vystava jako takova je nejlépe dokumentovana pravé
ilustrovanymi magaziny druhé kategorie, které casto z uméleckohistoric-
kych prament vypadavaji.*°

Je zfejmé, Ze po t€mér stoleti je vyznam vystav pro psani déjin umé-
ni natolik stéZejni a technologie fotografie tak vstficna, Ze se vicevrstva
obrazova dokumentace stala nepostradatelnou. Jak neddvno pripomnéla
newyorska kuratorka Sohrab Mohebbi, pohledy do vystav se staly ,,mé-
nou kurdtorského uspéchu“* Galerie vyuzivaji sluzeb profesiondlnich
fotografl, schopnych vystavu tlumocit ,,instagramovatelnymi“ pohledy
a atraktivni reportazi zaujatého publika.*? Sdilenim téchto fotografii pak
sami nahrazuji roli nékdejsich tisténych spolecenskych magazini a ko-
munikuji je socidlnimi sitémi. Fotografovani se také zménilo v aktivité
divaki-amatéru, ktefi na vystavach bézné foti. Jak ukazala Theopisti Styli-
anou-Lambert na zdkladé sociologického priizkumu vedeného s divaky ve
Washingtonské portrétni galerii, motivaci takového fotografovani je vice.
Patfi k nim vnimani fotografie divaky coby a) pamétové pomiicky, b) sdileni,
¢) budouciho vyzkumu, d) inspirace, €) nastroje sebe-identifikace, f) uméni
jako takového. Nesmime podle ni zapominat ani na roli samotného aparatu,
pricemz pripomina termin afordance z takzvané ekologické psychologie
zavedeny Jamesem Gibsonem na konci sedmdesatych let, jenZ znamena
moznost jednani, které poskytuje ¢lovéku prostredi.*> Dnesni chytré
telefony a aplikace nabizeji moznosti jednani, vyzyvajici k instantnimu

38 Sourek (pozn. 5).

39 Remi Parcollet, #exhibitionview (online esej), https:/jeudepaume.org/palm/exhibitionview/,
vyhledédno 29. 9. 2025; Remi Parcollet (ed.), Photogénie de I'exposition, Paris 2018.

40 Chybi jak ve vystfizkovych knihdch, tak napfiklad v aktudlni webové Databazi uméleckych vystav,
projektu Ustavu d&jin uméni AV CR, v. v. i.

41  Sohrab Mohebbi, ,Caught Watching*, Red Hook Journal, unor 2013, https://ccs.bard.edu/redhook/
caught-watching/index.html, vyhleddno 29. 9. 2025; citovano podle Parcollet, #exhibitionview
(pozn. 39).

42 Jako priklad Ize uvést fotogenickou vystavu Jifiho Pfihody Void ptipravenou od dubna do srpna
2022 pro Galerii Rudolfinum (https:/www.galerierudolfinum.cz/cs/vystavy/archiv-vystav/jiri-
prihoda-void/, vyhledéno 7.10. 2025).

43 Theopisti Stylianou-Lambert, Photographing in the Art Museum: Visitor Attitudes and Motivations,
Visitor Studies XX, 2017, &. 2, s. 114—137, cit. s. 117, 127—132.


https://jeudepaume.org/palm/exhibitionview/
https://ccs.bard.edu/redhook/caught-watching/index.html
https://ccs.bard.edu/redhook/caught-watching/index.html

pouziti snimku. I jako divaci vystav tak prispivame k vizudlnimu sdileni
a konfrontacim téchto reprezentaci.

Zde zaujme aktivita prazského amatérského archivdre vystav Marti-
na FrycCe, kterd se zrodila s prichodem Facebooku a rozsifenim kapesnich
digitalnich fotoaparatil asi pred patnacti lety. Fry¢ neinavné dokumentuje
desitky vystav tydné. Plivodné€ na zminéné socialni siti, a dnes jiZ na svych
webovych strankdch je usporddava do relativné prehledného osobniho
archivu, ¢imz presahuje prototyp prumérného divaka.** Jeho fotografie
se vyznacuji primérnou kvalitou a demokratickym principem — vysta-
vy nehodnoti ani nerozliSuje podle vyznamu, pouze je se sbératelskou
vasni plosné€ zaznamenava, a tim si je také privlastiuje. Do jisté miry tim
nahrazuje jakysi centralni archiva¢ni portal, ktery pro tuto oblast napric¢
institucemi schazi. Zatimco PR vlastnich galerii se jevi jako estetizované,
kontrolované s diirazem na marketingové ucely, fotografovani pro osobni
potreby nebo jako socidlni gesto se 1isi v objemu, estetice, vyznamu ¢i po-
uziti. Pravé tyto archivy — FryCiiv nebo ty v aplikacich s dohledatelnymi
hashtagy — se vSak mozZnd jednou stanou zdrojem, podle kterého se budou
psat d€jiny vystav. Poslouzi historickym oboriim, které nevyZaduji ani
tak atraktivitu zabéru, jako spiSe informaci o dilech ¢i instalaci samotné,
podobné jako tomu bylo ve vytvarnych médiich treti kategorie, informu-
jicich o dusledcich francouzské vystavy v Belvederu pro zainteresované
publikum. Abychom i pomoci obrazu desifrovali vystavami produkované
vyznamy, budeme vsak porad potrebovat kriticky aparat, ktery mimo jiné
dokaze rozlisit, jestli byla ta ktera vystava kvalitni, ¢i jen fotogenicka, nebo
dokonce s timto cilem produkovana.*’

44 Martin Fry¢. Webové stranky milovnika uméni mapujici sou¢asnou uméleckou scénu a vystavy
v Praze obecné, https:/martinfryc.eu/, vyhledano 29. 9. 2025.

45 Remi Parcollet zminuje ze svého vyzkumu, Ze ,,Massimiliano Gioni, umélecky reditel New Museum
v New Yorku, se domnivd, Ze ,dobrd vystava se poznd podle toho, zda se na ni daji poridit dobré
fotografie; ale lituje, Ze nékteré vystavy jsou dnes koncipovdny predevsim tak, aby se na nich daly
poridit dobré fotografie.“ Parcollet, #exhibitionview (pozn. 39).
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Agentura Centropress, snimek
plastiky Torso od Charlese Despiaua,
fotomechanicka reprodukce, Lidové
noviny XLIII, 1935, €. 334, 6.7, s. 1.

Védecka knihovna v Olomouci,
sign. Vf I1l 53.438/ 43(1935)

2

Autor neznamy, reportazni snimek ze stéhovani
soch Jana Krtitele od A. Rodina a Pomony od

A. Maillola na prazskou vystavu Francouzského
moderniho socharstvi, fotomechanicka
reprodukce, Pestry tyden X, 1935, ¢. 31, 3. 8., 5. 13.

Knihovna Uméleckopriimyslového musea v Praze (UPM),
sign. laB1320




A. Rodin: Balzac, - (Foto T. Honty.)

3 Tibor Honty, fotografie z vystavy Francouzského moderniho socharstvi' s divackou
hledici na sochu Balzaca od A. Rodina, Pestry tyden X, 1935, ¢. 24,15. 6.,s. 9.
Knihovna UPM, sign. 1aB1320



E. A. Bourdella Hiava kond z pomniky generdia Alveara, Z wstnwy francouzskiho gochafstel (foto Sudek)

Josef Sudek, hlava koné z pomniku generala Alveara od E. A. Bourdella
v ramci instalace vystavy Francouzského moderniho socharstvi,
fotomechanicka reprodukce, Magazin DP 11,1935, ¢. 2, s. 37.

Knihovna UPM, sign. [aC3140
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5 Agentura Centropress (Ceps), Kralovska zahrada v Praze se sochou Umirajici Kentaur
od E. A. Bourdella instalovanou v ramci vystavy Francouzského moderniho socharstvi,
v pozadi chram sv. Vita, fotomechanicka reprodukce, Radiojournal Xll1,1935, 22. 6., s. 7.
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Obraz jako ambiente

Stupnovani efektu
na prazskych vystavach
posledni tretiny 19. stoleti

ALES FILIP — ROMAN MUSIL
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elkoformatové obrazy pusobi jako ambiente — tento efekt nastava,

kdyz jsou divdci malbou zcela pohlceni, a dokonce se v ni mohou
pomysIné pohybovat (viz latinsky kofen ambio/ambire s vyznamem ob-
chézet, obstupovat, obklicovat).! Kde je vSak hranice mezi velkym obrazem
a platnem, kter¢ jiz divaky obklopuje a vyvolava tak imerzni efekt? MiizZe-
me si ji stanovit na 10 m? obrazové plochy, tj. u prevladajicich sitkovych
formati dejme tomu rozmér 2,5 x 4 metru. Zobrazené figury tak zpravidla
dosahuji zivotni velikosti, alespon ty repusoarové v popredi scény, jez
vtahuji divdky do dé&je. Tim také odlisime nase téma od prispévku Roma-
na Prahla Mistrovské dilo a ,velkolepd masina“, jenz zaznél na 6. sjezdu
historikit uméni v roce 2018. Zaroven na néj radi odkazujeme, protoze
nam poskytuje oporu pro nase zavéry.? Dalsi podtitul naseho prispévku
by mohl znit ,Meze malifstvi®, implikujici otazku, kam az je mozné dospét
v malitském iluzionismu. Mimeticky efekt je pak vystupnovan k dokona-
losti v dioramatech a panoramatech, ta si vSak pomdhaji mimomalifskymi,
trojrozmérnymi prostredky, a proto tvori samostatné, byt pribuzné téma.’
V nasem prispévku predstavime prazské vystavni prezentace obfich obrazi
v dobé jejich nejvetsi slavy.* Vyuzijeme pritom excerpt z dobového ¢eského
tisku: z novin, populdrnich spolecenskych tydenika Svétozor, Zlatd Praha
aj.°> Postrehy kritikt jakoZto primych recipientti vystavenych dél budou
oporami pro nasi argumentaci.

Obri obrazy domdcich i zahrani¢nich umélct byvaly kvili svym roz-
mérim Casto vystavovany v atypickych prostorach a pusobily (nebo mély
pusobit) jako senzace, prezentované na mezinarodnich vystavnich turné
za nebyvalého zajmu verejnosti i tisku.® Vytvoreni kolosalnich obrazi bylo
velmi ndro¢nym a ndkladnym podnikem, at uz kviili prostorovym pozadav-
kiim na ateliérové a vystavni prostory ¢i kviili pracnosti, spotfebé materidlu
atd. Téma muselo byt vybrano tak, aby rezonovalo u co nejsirSich vrstev
publika, a mizeme predeslat, Ze v naprosté vétsiné pripadua se jednalo
o historickou malbu v pojeti instrumentalizace minulosti 19. stoleti. Bylo
tfeba ji doplnit vykladem, popisem zobrazeného déje i jednotlivych figur,
proto byly vydavany doprovodné brozury. Jako priklad instrumentalizace

1 Vsouvislosti s malifstvim se pojem ambiente nékdy pouziva pro pozadi figuralniho vyjevu, zatimco
v tomto pfispévku se stava terminem pro specificky efekt v interakci mezi dilem a divaky.

2 Roman Prahl, Mistrovské dilo a ,velkolepd masina“ in: Petr Jindra — Radim Vondracek (edd.),
Tviirce jako predmét déjin uméni: Pozice autora po jeho ,,smrti“. Sbornik 6. sjezdu historikd uméni,
Praha 2020, s. 165—175.

3 Viz napt. Ton Rombout (ed.), The Panorama Phenomenon: The World Round!, Den Haag 2006.

4 Vprvnim deceniu 20. stoleti zijem o tyto obrazy témér ustal; vyjimkami jsou dva bitevni obrazy
Vaclava Sochora, na nichz v§ak zacal pracovat jiz dfive.

5  Tato excerpta byla primarné pofizovana pro publikaci: Ale$ Filip — Roman Musil (edd.), Epocha
salonii: Ceské salonni uméni a mezindrodni vytvarnd scéna 1870—1914, Brno 2021.

6  Viz napt. Christian Huemer, Charles Sedelmeyer’s Theatricality. Art and Speculation in Late
19th-Century Paris, in: Jan Bakos (ed.), Artwork through the Market: The Past and the Present,
Bratislava, 2004, s. 109—124. 317
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minulosti uvedme zndmy obraz Thomase Couturea Rimané v dobé de-
kadence z roku 1847 (472 x 772 cm), trvale vystaveny v Musée d’Orsay
v Pafizi, kde postavy Germdni maji varovat pred ohroZenim Francie ze
strany jejich historickych pokracovatelli Némci, coz ostatné nebylo jen
plané straseni. | 1

Uz roku 1857 predpovidal znamy parizsky kritik Jules Castagnary
konec historické malby: ,,Ndbozenské a historické, pripadné heroické
malifstvi postupné usinagji ve stejné mire, v niZ ztrdceji silu socidlni orga-
nismy, k nimz se vztahuji, teokracie a monarchie.“’ Salonni malbu podle
néj ovladlo zdnrové, krajinarské a portrétni malifstvi, které je vyrazem
individualismu. Jak vyplyne i z naseho prispévku, jeho predpovéd se ne-
vyplnila. Matthias Kriiger dodava, Ze historické malitstvi 19. stoleti nebylo
predmodernim reliktem, ale Sikovné se dokdzalo pfizplsobit ménicim se
politickym, socidlnim a technickym podminkam: , Ve skutecnosti to byly
casto prdveé inovace, jimiz historiCti malifi chtéli sviij Zdnr revitalizovat,
které vsak byly konzervativni stranou vykldddny jako symboly upadku.“®
Postupné se ukdzalo, Ze kolosalni platna nemuseji byt zavisla na slechtic-
ké nebo cirkevni objedndvce, kdyz jejich marketing jsou schopni zajistit
velkoobchodnici s uménim nebo vznikaji na objednavku statu.

Na ceskeé prostfedi meél mimoradny vliv mnichovsky historicky malif
a profesor tamni akademie Carl Theodor von Piloty, jehoz kolosdlni obraz
Thusnelda v triumfdlnim pravodu Germanica z roku 1873 (490 x 710 cm)
je soucasti sbirek Neue Pinakothek. UZ na svém nejzndméjsim obraze Seni
pred mrtvolou Valdstejna z roku 1855 predstavil dvé figury v kolosalnim
méritku (312 x 365 cm), coz mize byt pfekvapivé vzhledem k medita-
tivhimu zaméreni dila. Vrcholem v tomto sméru byl jeho obraz Alegorie
Monachia z let 1869—1879, uréeny pro zasedaci sin mnichovské radnice
(460 x 1530 cm).’ Podle noticky ve Svétozoru: ,,Nalézdt se na ném pres
150 osob pro Mnichov historicky dulezitych v nadzivotni velikosti.“'° S ko-
losalnimi rozméry pracoval téZ Pilotyho Zak Hans Makart, jehoz posledni
obraz Jaro z roku 1884, prvni z planovaného cyklu alegorii Ctyr ro¢nich
obdobi, byva pro svou monumentalitu (370 x 630 cm) vnimdn jako malifav
distojny umélecky epilog."

7  Publikovano v La Revue moderne. Viz Matthias Kriiger, Vom Ende einer Gattung: Die
Historienmalerei im Kreuzfeuer der Kunstkritik, in: Sandra Gianfreda (ed.), Gefeiert und
verspottet: Franzésische Malerei 1820—1880 (kat. vyst.), Miinchen 2017, s. 32—43, 226—229,
zde s. 35.

8 Ibidem,s. 35.

9  Frank Biittner, GroBer Auftritt: Piloty und die Historienmalerei, Miinchen 2003;

Jiirgen Wurst — Alexander Langheiter, Monachia von Carl Theodor von Piloty im Miinchner
Rathaus, Miinchen 2005.

10 Svétozor XIlI, 1879, s.18, 2. 5., s. 215. Dale je uvedeno, Ze Pilotyho v dobé nemoci zastupoval pfi
praci jeho zak Benes Kniipfer.

11 Agnes Husslein-Arco — Alexander Klee, Makart: Maler der Sinne, Wien 2011.



V Praze byl od roku 1868, kdy na vystavé Krasoumné jednoty (dale
jen KJ) v Zofinském paldci predstavil sviij dva roky stary obraz Rejtan
(Rissky sném ve Varsavé roku 1773, 282 x 487 cm), | 3 nejvice uznava-
nym mistrem velkoformatové malby s historickou tematikou Jan Matejko.
Tomuto krakovskému maliti evropského renomé, po otci ceského piivodu,
Spole¢nost vlasteneckych pratel uméni (SVPU) nabidla v roce 1873 misto
reditele prazské umélecké akademie, jezZ vSak odmitl, protoze chtél zistat
v Krakové.” Uméleckd beseda (UB) vystavila na Staroméstské radnici
v letech 1870 a 1873 jeho obrazy Unie lubelskd (298 x 512 cm) a Bdthory
(322 x 512 cm) a KJ na Zofiné roku 1876 podstatné mensi obraz Car Ivan
Hrozny (90 x 224 ¢cm). Dobova kritika si v§imala jeho virtu6zni malifské
techniky a ocenovala tematiku ze slovanskych d¢jin, coZ konvenovalo do-
bovym panslavistickym ndladdm, avSak u Matejka mnohdy s protiruskym
vyznénim.” Poslednim z jeho velkych historickych obrazii vystavenych
v Praze byl Hold prusky (388 x 785 c¢m) z roku 1885. Byl instalovadn ve
velkém sdle Staroméstské radnice, kde jej na konci téhoz roku vystridalo
jesté vetsi platno Vaclava Brozika Mistr Jan Hus na koncilu kostnickém
(500 x 730 cm). Namétem Matejkova dila je sloZeni lenni pfisahy pora-
zeného pruského knizete Albrechta do rukou polského krdle Zikmunda
I. roku 1525 na hlavnim namésti v Krakov¢. Jeho historicka velkopldtna,
pro néz byla pofddana celoevropska turné, se vyznacuji scénickym cha-
rakterem, jako by se dé€j odehraval na jevisti. Emoc¢ni napéti scény stupnuji
figury va$nivymi gesty a mimikou tvari, obrazy tak pfipominaji exaltované
divadelni scény. Pokud jde o historické redlie, jsou detailn€ propracované
s maximalni mirou historické hodnovérnosti a s dirazem na veristické
zobrazeni materialii. AZ v pozdnim dile ubyva popisnosti ve prospéch
dynamicnosti, inspirované malbou Tiziana a El Greca, jak doklada jeho
vibec nejvétsi obraz (484 x 973 cm) Vjezd Jany z Arku do Remese (Pan-
na Orlednskd), dokonceny roku 1886, jimz se pustil do soutéze s velkymi
francouzskymi maliti historii."*

Pokud jde o poradatelské instituce, ve vystavovani Matejkovych
publikum se ji roku 1879 podafrilo zapiijcit i slavné velkoplatno dalsi hvéz-
dy polské historické malby Henryka Siemiradzkého s naizvem Neronovy
Zivé pochodné (385 x 705 cm), pro jehoZ prezentaci dojednala zapujceni
kostelniho sdlu ¢eské polytechniky na Karlové ndmésti. Siemiradzki zil
v Rimé a podobné jako tfeba anglicky mali¥ holandského piivodu Lawrence
Alma Tadema se specializoval na efektni vypravné scény z antické historie.

12 Svétozor VII, 1873, ¢. 16, 18. 4., s. 187; List Jana Matejky, ibidem, ¢. 22, 30. 5., s. 260.

13 Viz napf. Anonym, Matejkova ,,Unie lubelskd®, Svétozor 1V, 1870, ¢. 5, 28. 1., s. 39; Jan Neruda,
Matejkova ,,Unie lubelskd“ (Ndrodni listy, 18. 2 19. 1. 1870), in: idem, Vytvarné uméni a hudba,
ed. Dalibor Holub, Praha 1962, s. 152—157.

14 Krystyna Sroczynska (ed.), Matejko: Obrazy olejne. Katalog, Warszawa 1993, s. 213—216.
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Neronovy zivé pochodné, nyni dominujici hlavnimu salu v krakovskych
Sukienicich, se honosily velkou zlatou medaili Pafizského salonu.” Jan
Neruda napsal: ,,Podobné obrovskych rozmérii obraz na pldtné v Praze
jesté nebyl vystaven [...]. Ale je to obraz vysoce zajimavy a o rozhodné
genidlnosti svédcici.“ Zprvu je tézké se zorientovat: ,, Podivnd chumelenice
osob, jako by se sypaly néjakym rohem hojnosti z vyse, klikaté, vinutg,
dole nahromadény v zivotni, ba nékteré skoro jiz nadzivotni velikosti,
nahore perspektivné se zdrobnujici.“ Dé&j je vSak nakonec nepodstatny
wproti velkému a mocnému vyrazu celého obrazu |...] 41

Vystaveni Matejkova obrazu Rejtan na Zofiné roku 1868 sehralo
podle svédectvi FrantiSka Brozika inicia¢ni roli pro jeho bratra Viclava,
ktery se po jeho shlédnuti mé¢l rozhodnout, Ze se bude vénovat historické
malbé.” Prilom v jeho malifské kariére prinesl obraz Svatebni poselstvo
ceského a uherského krdle Ladislava k francouzskému dvoru Karla VII.
(320 x 600 cm), | 4 | jenz na Pafizském salonu roku 1878 ziskal zlatou
medaili IL. tfidy. Pfi uvedeni v Praze (KJ, 1879) Neruda ocenil, ze v Pafizi
byl obraz vystaven ,,v takzvaném sdle ¢estném, kde se ctou pod obrazy
jména Henner, Baudry, Gervex, Doré, Gérome, Neuville, Berne-Bellecour,
Munkacsy, Cermdk“*® V ¢estném sale hned za vstupem do Pramyslového
palace byly vystavovany portréty statnika spolu s velkymi historickymi
obrazy; pravé témto dilim byl prfikldddn nejvétsi vyznam, ovSem spis
podle politickych nez estetickych Kkritérii."” Pozoruhodné byly dalsi osudy
Svatebniho poselstva: bylo prvnim BroZikovym obrazem, ktery zakoupil
obchodnik s uménim a jeho budouci tchan Charles Sedelmeyer a nako-
nec se roku 1922 dostalo do sbirek Prazského hradu. Uspéchem obrazu
spojujicim historii Cech a Francie se Brozik etabloval v oboru kolosalni
historické malby jako rovnocenny souper evropskych umeéleckych velicin
a této specializace se pridrzel i ve své dalsi kariéte. Ceské publikum zvlasté
ocenovalo jeho vypravné obrazy s nameéty z ceskych dé&jin, zejména platno
Mistr Jan Hus na koncilu kostnickém, roku 1885 vystavené a posléze trvale
instalované na Staroméstské radnici, v Brozikové salu.?°

Prostfednictvim Charlese Sedelmeyera byla zajisténa prezentace na
riznych mistech, v€etné Prahy, a ndsledné vyhodny prodej dalSich Brozi-
kovych obrich obrazi: Krystof Kolumbus na dvore spanélském roku 1492,

15 Jerzy Miziotek et al., Nel segno di Quo vadis? Roma ai tempi di Nerone e dei primi martiri nelle
opere di Sienkiewicz, Siemiradzki, Styka e Smuglewicz, Roma 2017, s. 97—115.

16  Jan Neruda, Henryk Siemiradzki a jeho ,Zivé pochodné Neronovy“ (Ndrodni listy, 15. 5. 1879), in:
idem (pozn. 13), s. 369—375, zde s. 372.

17 Jan Neruda, Ze Zofinskych salond (Ndrodni listy, 7. 5.1868), in: idem (pozn. 13), s. 125—128;
Nadézda Blazi¢kova-Horova (ed.), Vdclav BrozZik (1851—1901), Praha 2003, s. 19.

18 Jan Neruda, Ze zofinskych saléni (Ndrodni listy, 25. 5.1878), in: idem (pozn. 13), s. 321.

19 Kriiger (pozn. 7), s. 35.

20 Spolu s obrazem Zvoleni Jifiho z Podébrad ceskym krdalem. Upravu salu proved v roce 1910
architekt Josef Chochol.



dokonceny roku 1881 (395 x 564 c¢cm, hotel Manoir Richelieu v kanadském
Québecu) a Defenestrace (Svrzeni mistodrzicich z oken Prazského hradu)
z roku 1889 (367 x 559 cm, mésto Praha).?' V zdvéru zivota Brozik na jedné
strané pokracoval ve vizualizaci ¢eskych dé&jin podle interpretacni linie
Frantiska Palackého, takze roku 1898 mohlo mésto Praha od Sedelmeyera
zakoupit platno Zvoleni Jiriho z Podébrad ¢eskym krdlem (500 x 730 cm),
ale na druhé strané sméroval k oslavé habsburské dynastie podle vykladu
ceskych déjin konzervativniho katolického historika V. V. Tomka.?? Povy-
seni do rytitského stavu mu vynesl kolosalni obraz Tu felix Austria nube!
z roku 1896 (429 x 728 cm), jenz u né&j objednal cisatr FrantiSek Josef 1.
prostrednictvim Franti§ka Ferdinanda d’Este a mistodrzitele FrantiSka
Thuna-Hohensteina. Obraz ztistal ve videnskeé statni sbirce, do Prahy byl
prevezen zvlastnim vlakem s platnem fixovanym na drevéném valci, aby se
mohl stat dominantnim dilem vyro¢ni vystavy KJ v roce 1897.2° Posledni
velky obraz Cisar Ferdinand I. mezi svymi umélci (245 x 403 cm) z let
1900—1901 u Brozika objednal Vefejny fond KJ. Nemocny malit jej pred
svou smrti nestacil uplné dokoncit, nicméné i tak byl vystaven v Obra-
zarné SVPU.

Velkoformatové obrazy se staly doménou dal$iho z Ceskych Parizant
Vaclava Sochora, pricemz jeho otec mu na dvore rodinného statku v Citoli-
bech u Loun nechal postavit velkoprostorovy ateliér. Pravé tam namaloval
své platno Slavnost Boziho téla v Cechdch, dokonéené po péti letech
prdce na podzim 1888, a tam jej také navstivil zndmy parizsky malit Alfred
Phillipe Roll, ktery byl jeho uméleckym mentorem.** Zobrazeni souc¢asné
nabozenskeé slavnosti o 150 postavdch, privodu Boziho téla vychdzejiciho
z kostela, Sochor predstavil na Svétové vystaveé v Parizi roku 1889, kde
za n¢ ziskal stfibrnou medaili, a po Hamburku a dalSich méstech v roce
1890 diky KJ také na Zofiné a o rok pozdéji na Zemské jubilejni vystavé.
K. B. Madl ocenil Zivé a presvédcivé zachyceni skutecnosti, na rozdil od
Patize na Zofiné podpoiené instalaci v roviné oéi: ,[...] prdvé tento obraz
Sochoridv nevyhnutelné€ vyzZaduje, abychom mu stdli tvdri v tvdr, abychom
stdli na téze roviné pudy, jako stoji jeho figury, abychom tak zrovna se
stali i¢astniky zobrazeného vyjevu.“> Po navratu do Cech roku 1895 se
Sochor zacal specializovat na malby bitev, tradi¢né obfich formata (nebo

21 Blazi¢kova-Horova (pozn. 17), s. 241, 253—254; Markéta Theinhardtova, Charles Sedelmeyer
a Véclav Brozik, ¢esky malif historii v Pafizi, ibidem, s. 111—129.

22 Zcasti to bylo ve shodé i s Palackym. Viz Jifi Rak — Vit VInas, Uméni ke cti, narodu ku slave.
Programni historické malby Viclava Brozika v dobovém kontextu, in: Blazi¢kova-Horova (pozn. 17),
s. 141—169.

23 KMC [Karel Matéj Capek], 58. ro¢ni vystava umélecka v Rudolfiné, ¢ast 11, Svétozor XXXI,
18961897, ¢. 25, 30. 4., 5. 297—298.

24 SL [Sarka Leubnerova], Vaclav Sochor, in: Filip — Musil (pozn. 5), s. 396—397.

25 K. B. Madl, ,Slavnost Boziho Téla“. Obraz Vaclava Sochora, Lumir XVIII, 1890, ¢.19,1. 7., s. 227;
B. K., Procesi Boziho Téla v Cechach. Obraz Viclava Sochora, Svétozor XXIV, 1889—1890, ¢. 33,
1.7, s.395—396.
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v panoramatu), a na objednavku cisafského dvora namaloval dvé scény
z prusko-rakouské valky roku 1866, urcené pro Muzeum vojenské historie
ve videnském Arsenalu: Srdzka jizdy u Strezetic (cca 1900, 491 x 790 c¢cm)
a Baterie mrtvych (1896—1907,509 x 809 cm). ' 2 Oba obrazy byly ve své
dobe¢ kvidéni i v Praze: prvni roku 1901 v tehdy jiZ zruseném posadkovém
kostele sv. Vojtécha u Prasné brany a druhy roku 1908 v blizké vojenské
jizdarné na rohu namésti Republiky a ulice Na Porici.?®

Ve videnském Muzeu vojenské historie ma svoji mistnost s dominant-
nim obrazem z polarni vypravy Nikdy zpét! z roku 1892 (330 x 460 cm)
také Julius von Payer.”” Rodék z Teplic-Sanova, distojnik, kartograf, alpini-
sta a ucastnik poldarnich expedic, byl za své zasluhy, k nimZ patti objeveni
Zemé Frantiska Josefa (dnes soucast Ruska), povysen do slechtického stavu.
Po studiich malirstvi ve Frankfurtu nad Mohanem, Mnichové a Parizi
u Mihdly Munkdacsyho se v druhé poloviné svého Zivota stal uspéSnym
umeélcem, autorem cyklu ¢tyr kolosdlnich obrazi s hororovymi scénami
zkdzy expedice kapitana Johna Franklina roku 1845, pfi niz v ledovém
oceanu za zahadnych okolnosti zahynulo vSech 129 ucastniki: Fran-
klinova smrt, Zdliv smrti, Opusténi lodi a BohosluZba na snéhu. Tento
cyklus ziskal Siroky mezinarodni ohlas, v€etné€ ocenéni zlatou medaili na
Parizském salonu. V Praze byl roku 1886 v nové otevrené Galerii Ruch na
Senovazném namésti vystaven Zdliv smrti. Jeho autorska replika z roku
1897 (350 x 500 c¢m) byla na Jubilejni vystavé KJ roku 1908 zakoupena
do Moderni galerie. Jeji nastupnicka instituce Narodni galerie ji v roce
1964 poskytla Geofyzikalnimu tistavu CSAV pro vyzdobu zasedaciho salu,
kde jiz zastala.

7. celého spektra malifi pochazejicich ze zemi Koruny ¢eské miizeme
ve sledované dobé pouze tfi — BroZika, Sochora a Payera — povazZovat za
specialisty na kolosdlni zavésné obrazy. VSichni tfi byli ovlivnéni pariz-
skymi vzory. Nicméné velkoformatovymi platny presahujicimi plochu
10 m? — alespon jednim za celou svou kariéru — se snazili na sebe upoutat
pozornost i dal$i maliti. Napfiklad Emanuel Krescenc Liska namaloval
béhem svého fimského pobytu v letech 1885—1888 sviij nejvétsi obraz
Cisari Maximidnovi se ve snu zjevuji jeho obéti s tematikou martyria ra-
nych krestani. Po evropském turné a ocenéni zlatou medaili v Mnichové
byl koncem roku 1888 predstaven v Praze na Zofiné, v sile, kde do roku
1884 byvaly vyrocni vystavy KJ. Pravé tam doslo k osudnému zkratu

26 Karel B. Madl, Srazka jizdy u Sttezetic, Ndrodni listy XLI, 1901, ¢. 89, 31. 3., s. 17; Zlatd Praha XXV,
1907—1908, ¢. 42, 10. 7., s. 466; Ndrodni listy XLVIII, 1908, ¢. 202, 24. 7., s. 3.

27 Zatim posledni z jeho biografii: Frank Berger, Julius Payer: Die unerforschte Welt der Berge und
des Eises. Bergpionier — Polarfahrer — Historienmaler, Innsbruck 2015. Viz tézZ pozn. 40.



elektrického osvétleni a zniCeni tohoto Liskova Sedévru.?® Na vyroc¢nich
prehlidkach KJ, od roku 1885 poradanych v Rudolfinu, bylo kritikou stale
vyZadovano predstaveni velkého historického pldtna, nejlépe s ndmétem
z ¢eskych déjin.? Jeji oCekavani v§ak nebyvala naplnéna. Tim vétsi nadse-
ni vzbudilo v roce 1889 vystaveni obrazu Adolfa Liebschera Husité pred
Kutnou Horou v den sv. Tri krdld L. P 1422 (220 x 445 cm). | 5 | Husitské
téma tradi¢né vzbuzovalo zdjem v Némecku, proto byl tento obraz vystaven
i v Berliné a Mnichove.*® Jestlize v roce 1897 na prazském salonu domi-
novalo Brozikovo dilo Tu felix Austria nube!, o rok pozdéji to byl Paridiv
soud Vojtécha Hynaise, jeho nejvétsi obraz (254 x 410 cm), nepocitame-li
oponu Ndrodniho divadla. Hynais na ném pracoval v PafiZi v rozmezi let
1888 az 1894, kdy jej tam predstavil na Salonu. Po dalsich ¢tyrech letech
se jej dockalo prazské publikum, avSak jeho chladny kolorit a akademické
pojeti vyvolalo pomérné chladné prijeti u kritiky.?' Zcela jinak zapusobil
orientalisticky obraz Theodora HilSera Sardanapal, vystaveny v Rudolfinu
roku 1895.32 Ackoli byl pri rozmérech cca 4 x 7 metry neprehlédnutelny,
svého autora vyraznéji neproslavil a nejspis se ani nedochoval do soucasné
doby. Pravdépodobné nemohl obstdt pfi srovndni s parizskym vzorem,
Pddem Babylonu od malife Georgese Rochegrosse z roku 1891.

Neni uz mozné zabihat do podrobnosti a hledat dalsi kolosalni obra-
zy. Uvazujeme-li o stupnovani iluzivniho efektu, pak k nému kromé stale
veétSich rozmért a vetsi malifské bravury pfispiva snaha vtahnout divaky
do obrazu, typicka uz pro tzv. belgické obrazy z poloviny 19. stoleti. Jiz
v roce 1981 konstatovala Markéta Novakova (pozdéji Theinhardt), Ze na
rozdil od tvorby nazaréni u téchto obrazi ,,miiZe naopak pozorovatel [...]
jakoby do déje vstoupit a aktivné se na ném podilet. Tuto iluzi vyvoldvd
vhodnd volba horizontu a pohledového bodu a oteviend kompozice, ilu-
zivni svételné prostorotvorné efekty podporuji pak dojem autenticity.“
Predpokladem puisobivosti je instalace malby ve vySi oci, jak to pripomn¢l
K. B. Madl u obrazu Vaclava Sochora. Dalsi podminkou je vhodné rozmis-
téni repusoarovych postav, tak aby se divak ,,ocitl“ mezi nimi.

28 Roman Prahl, Podivana na zkdzu a zkaza podivané. Cisafi Maximidnovi se ve snu zjevuji jeho
obé&ti, in: Martin Hrdina — Eva Bendova — Katefina Piorecka (edd.), Clovék a spolecnost 19. stoleti
tvdari v tvdr katastrofé: Sbornik prispévki z 36. ro¢niku mezioborového sympozia k problematice
19. stoleti, Praha 2016, s. 308—316.

29 Viz Ales Filip — Roman Musil, Promény salonniho uméni na vyroc¢nich vystavach Krasoumné
jednoty v Praze, in: lidem (pozn. 5), s. 1999—309.

30 Ibidem, s. 237; Markéta Dlabkova, Adolf Liebscher: Sldva a zapomnéni, Praha 2007, s. 20.

31 Viz napt. M. [K. B. Madl], Vytvarné uméni, Zlatd Praha XV, 1897—1898, ¢. 26, 6. 5., s. 309.

32 Petr Stembera, Orientalni banket u Samsona. Orientalisticka malba v Cechach na konci 19. stoleti,
in: Katefina Pioreckd — Vaclav Petrbok (edd.), Cizi, jiné, exotické v Ceské kultufe 19. stoleti: Shornik
prispévki z 27. rocniku sympozia k problematice 19. stoleti, Praha 2008, s. 443—453.

33 Markéta Novakova, Kolumbus Kristiana Rubena, in: Uménovédné studie 111, Praha 1981, s. 169—175,
zde s. 171.
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Jak uz bylo zminéno v uvodu, meze malifstvi prekracuji pomocny-
mi trojrozmérnymi prostfedky dioramata, koncipovana v jedné pohle-
dové ose, nebo panoramata, pro néz se stavi kruhové pavilony. Malba
ovSem stale dominovala a vzhledem k rozmériim na nich pracovaly celé
kolektivy umélcil, napf. na dioramatu Boj Prazanu se Svédy na Karlové
mosté roku 1648 to byli bratri Adolf a Karel Liebscherové a spolu s nimi
Vojtéch Bartonék a Karel Stapfer. Toto dilo bylo jednou z velkych atrakei
Zemské jubilejni vystavy roku 1891.3* Diorama tudiz nemohlo chybét ani
roku 1895 na Ndrodopisné vystavé Ceskoslovanské — opét v rezii Klubu
Ceskych turisti — a jeho namét Pobiti Sasiki pod Hrubou Skdlou byl
odvozen z Rukopisu Krdlovédvorského. Malbu provedli Vojtéch Barton¢k,
K. V. Masek a krajinar Vaclav Jansa podle navrhu Mikolase Alse.’®> Kdyz
byla v Praze roku 1898 usporadana Vystava architektury a inZenyrstvi,
jednim z jejich divll bylo panorama Bitva u Lipan Ludka Marolda a jeho
pé€ti spolupracovnikl. Obrovské vypéti pfi praci na malbé o rozméru
1045 m? (diorama z roku 1895 mélo ,,jen“ 85 m?), trvajici 127 dni, bylo po
pul roce nasledovano predcasnym skonem malite.’®

Pro dalsi uvahy o této problematice je smérodatny meznik s datem
28. prosince 1895, kdy bratfi Lumiérové usporadali v Parizi prvni filmové
predstaveni. Efekt preneseni do jiného svéta — at uz by to byla historicka
slavnost, krvava bitva, nebo boj o Zivot polarni vypravy — se ve 20. a 21. sto-
leti stane doménou kinematografie. Na obfi stfibrna platna standardniho
nebo rozsifeného, panoramatického formatu se budou promitat pohyblivé
obrazy, jejichZ inspira¢nim zdrojem budou mimo jiné velké historické mal-
by 19. stoleti.’” Pomyslnou soutéz, paragone, mezi filmem a malifstvim, sice
vétsina malifi nehodlala svadét, nicméné Alfons Mucha si svou Slovanskou
epopeji pres zjevny anachronismus pozornost publika ziskal. Obrazy avant-
gardistd nebyvaji kolosdlni, spi§ naopak, vyjimku predstavuje Picassova
Guernica z roku 1937 (349 x 777 cm), podobné jako ¢asové korelujici dila
mexickych muralistl s politicky apelativnim obsahem. Zvlastni osud mél
neblaze prosluly obraz Dikiivzddni Ceského a slovenského lidu generali-
ssimu Stalinovi (1951, 870 x 800 cm), ktery — jak lakonicky poznamenal
Tomas Pospiszyl: ,,Byl tak velky, aZz musel zmizet.*® Obfi obrazy repre-
zentuji moc a jeji majestdt, mize to byt, jako u Payera, i moc prirodnich
Zivll a majestat smrti. Nejvétsi formaty jsou vyhrazeny pro obrazy bitev
reprezentujici mocenské strety v jejich nejbrutdlnéjsi podobé.

34 Uvadi se také pod ndzvem Boj studentd... Viz Dldbkova (pozn. 30), s. 21—23.

35 Jan Pargac (ed.), Mytus ceského ndroda aneb Ndrodopisnd vystava ceskoslovanskd 1895,
Praha 1996, s. 51—52; Karolina Fabelova, Karel Vitézslav Masek, Praha 2002, s. 51—57.

36 Jana Orlikova, Ludék Marold 1865—1898 (kat. vyst.), Praha 1998, s. 97—111.

37 Ke vztahu historického malifstvi, fotografie a filmu viz recentni publikaci: Peter Geimer,
Die Farben der Vergangenheit: Wie Geschichte zu Bildern wird, Miinchen 2022.

38 Tomas Pospiszyl, Stat pred minulosti (recenze), Artalk, 27. 8. 2021, https://artalk.info/news/stat-
pred-minulosti, vyhleddno 18. 3. 2025.
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V soucasné dobé je malifskd monumentalita spojovana predevsim
s murdly, s mozZnosti opustit vystavni sin€¢ a proniknout do verejného
prostoru.*® Nase téma stupnovani iluzivniho efektu sméruje spise za hra-
nice malifstvi smérem k filmu. OvSem snad pravé film pomohl publiku

yotevrit o¢i“ ke zpétnému docenéni velkych maleb, které casto byvaly uz

celé stoleti navinuty na valci v galerijnim depozitafi a teprve neddvno byly
restaurovany a noveé prezentovany. To se tyka tfeba Brozikovy Defenes-
trace restaurované roku 2002 nebo dvou obrazli z roku 1899, jimiz jsou
Podzemni drdha Luigiho Loira (200 x 405 cm, restaurovan pro expozici
Ndrodni galerie v Praze Uméni dlouhého stoleti) a Cisar Josef II. u Slavi-
kovic C. M. Thumy (198 x 401 cm, Moravska galerie v Brné, restaurovan
2021). Pilotyho Alegorie Monachia byla deponovana v roce 1952 a po
restaurovani je od roku 2004 vystavena ve Velkém zasedacim sile Nové
radnice v Mnichové. Na prelomu let 2005 a 2006 se nacas vratil do prazské
Narodni galerie Payertv Zdliv smrti*° Zato Sochorova Slavnost Boziho
téla v Cechdch stale ziistava v depozitafi. Bylo by sice pfehnané tvrdit, ze
si nékdejsi ,,senzacni obrazy“ udrzely sviij mimoradny statut atraktivnosti
az do dnesni doby, kdyZ v soutézZi s ,pohyblivymi obrazy“ stéZi mohou
obstat, nicméné jimi vytvarené fikéni svéty, jejichz presvédcivost je zalo-
Zena na bravure malitského iluzionismu, stile maji schopnost vtahnout
divaky do svého ambiente.

Pro umélecké vystavy druhé poloviny ,,dlouhého” 19. stoleti mély
tyto obfi senzacni obrazy konstitutivni vyznam, kdyZ mimo jiné pfispivaly
k vystupnovani popularity zavésné malby jako jednoznac¢né preferovaného
vytvarného média. Co do poctu expondtli nastava paradoxni nepomer mezi
jedinym dominantnim vystavenym dilem a fddové stovkami a tisici dél na
vyrocnich vystavach, tzv. salonech. Obé formy v§ak mohou byt vnimany
jako opacné strany téze mince — Usili o kvantitu — se vSemi jeho prednost-
mi i nedostatky. Pro prezentace kolosalnich obrazl byvalo ¢asto nutnosti
najit netypické prostory, do nichz by se vesly, at uz na Staroméstské radnici,
v Ceské polytechnice, vojenské jizdarné nebo jiné prazské budové. Z do-
bovych ohlast se sice nezda, Ze by neobvyklé site-specific umisténi tehdy
bylo vnimano jako pridand hodnota, nicméné zpétné v ném lze predzvést
tohoto typu vystavnich akci hledat. Uplatnéni kolosalnich ,,blockbustera“
na vytvarné scéné sledovaného obdobi bylo zaloZeno na specifickych
marketingovych a promotérskych strategiich, takze uz pri vybéru ndmétu
byval smérodatny podil objednavatelti. Podrobn¢jsi zkoumadni téchto stra-
tegii by bylo Zadouci, nicméné by presahovalo rozsah tohoto prispévku.

39 Pokud jde o zavésné malby, pfipomenme malifské instalace s platny rozvéSenymi v prostoru — dila
Patrika Habla, Kathariny Grosse aj.
40 Ondtej Chrobak, Julius Payer: Zdliv smrti / Starvation Cove (Kat. vyst.), Praha 2005.
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Thomas Couture, Rimané v dobé
dekadence, 1847, olej, platno,
472 x 772 cm, instalace obrazu

v Musée d’Orsay v Pafizi.

Foto: Ales Filip




2 Vaclav Sochor, Baterie mrtvych, 1896—1907,
olej, platno, 509 x 809 cm, instalace obrazu
v Heeresgeschichtliches Museum ve Vidni.
Foto: Ales Filip

3 Jan Matejko, Rejtan (Rissky sném ve Varsavé roku 1773),
1866, olej, platno, 282 x 487 cm, Zamek Krélewski
w Warszawie — Muzeum, inv. €. ZKW/1048/ab.

Foto: Andrzej Ring, Lech Sandzewicz




Vaclav Brozik, Svatebni poselstvo ceského a uherského krdle Ladislava k francouzskému
dvoru Karla VIl., 1878, olej, platno, 320 x 600 cm, Sprava Prazského hradu, inv. ¢. HS 382.

Foto: © Sprava Prazského hradu, Jan Gloc







5 Adolf Liebscher, Husité pfed Kutnou Horou v den sv. TFi krdla L. P. 1422
(celek a detail), 1889, olej, platno, 220 x 445 cm, Mésto Kutna Hora.

Foto: Vladimir Dvorak



Scénotektura vystav

AMALIE BULANDROVA
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Pﬁspévek predstavuje dil¢i ¢ast vyzkumu vénovaného vytvarné-prosto-
rovym pristupim k fyzickému ztvdrnovani vystav vytvarného uméni.
Priblizuji zde takové prezentace, jejichZ prostorové feseni Ize oznacit za
svébytnou interpretacni vrstvu vystavniho celku na pomezi autorského
gesta a utilitarni sluzby. Jednd se pritom o realizace soucasnych vytvarnych
umélch a umeélkyn, ktefi a které se patrné kvili neexistujici instituciondlni
podpore po roce 1989 sami chopili tvorby vystavnich prostredi. Vytvarné
kvality, které do této discipliny zacali vnaset, ddle nahliZim prostrednic-
tvim scénografie a snazim se pritom upozornit na riizné instala¢ni prvky,
které spoluutvari vystavné-inscenacni prostory i bez naroku na stylizova-
nou imerzi. Pozornost tedy vénuji obecnym performativnim kategoriim
scénografické discipliny, jako je naptiklad procesualita ¢i temporalita
v kontextu postupné obsahové gradace, a snazim se tim demonstrovat
propojenost scénografického pristupu s obsahoveé-kuratorskou koncepci.

SCENOGRAFICKE KURATORSTVI
A ARCHITEKTONICKY OBRAT

Vystavni scénografie se v tradici ceskoslovenského vystavnictvi té€si boha-
té historii i historiografii, v soucasnosti ji ale v tuzemsku neni vénovana
prilisnd odbornd pozornost. Paklize se tento termin vyskytuje v tirdzich
vystav, coZ nebyva ¢asto, oznacuje zejména muzedlni expozice ¢i imerzivné
koncipované vystavni celky. V mezindrodnim kontextu je vystavni scéno-
grafii naopak vénovan pomérné znaény zdjem, a to zejména v poslednich
zhruba patnacti letech, jak mj. doklada vyzkum badatelky Margaret Choi
Kwan Lam z roku 2013. Autorka v ném sleduje dobovy mezindrodni diskurz
v ramci poradani vystav, pricemz detekuje, Ze scénografie se stava prevazu-
jici prostorovou strategii a zaroven i kurdtorskym pristupem.' Oznacuje to
za dusledek potreby inscenovat zazitky a posilit tim afektivni vztah mezi
vystavovanymi celky a jejich navstévnictvem. Badatelka pritom konstatuje,
Ze se scénografie vyvinula v transdisciplindrni inscenacni praxi, ,,kterd se
vyznacuje sobéstacnosti, autonomii i otevrenou strukturou a schopnosti
vytvdret riznd oCekdvdni v ramci toho, jak by se ,pravdépodobné‘ mohl
vystavni celek postupné vyvijet.“* Vystavni scénografie pak méla v dobé
autorcina vyzkumu jiZ projit jistym zkusebnim obdobim, kdy byla pro

1 Margaret Choi Kwan Lam, Scenography as New Ideology in Contemporary Curating: The Notion
of Staging in Exhibitions, Miinchen 2013.

2 Ibidem, s. 91: ,Scenography has now radically evolved into a new transdisciplinary staging
practice that characterized by its self-sufficiency, autonomy, open-structured methodologies, and
probability-seeking strategies. By seeing museums and exhibition spaces as metaphorical stages
the exhibition culture will borrow the ideological methodologies, strategies and staging skills from
theatres, and translate them in the use of curating*



svou schopnost vytvaret spektakularni prostfedi vyuzivana zejména pro
tvorbu velkolepych komercnich akci, a teprve tehdy, kdy tato tendence
opadla — konstatuje autorka — se scénografie zacala prolinat se samot-
nym kuratorstvim. Margaret Choi Kwan Lam proto navazuje na myslenky
proponentt tzv. roz$itené scénografie (Ci ,scénografie v rozsifeném poli®),
ktefi tuto disciplinu vymanuji z Cisté divadelnich kontextd, a ddle zkouma
jeji pasobnost v ramci interdisciplinarniho pristupu ke kulturnim, spor-
tovnim, politickym a dal$im institucionalné nedivadelnim performancim.’

Nejen v ndvaznosti na zminény vyzkum, ale také v kontextu tzv. ¢esko-
slovenské vystavnické skoly, kdy byla — zejména v Sedesatych letech — pra-
ce s vystavou jako s pomysinym jevistém systematicky rozvijena, sleduji na
vybranych pfikladech soucasné vystavni praxe pristupy, strategie a postupy
z oblasti divadla, které vyrazné vstupuji do kuratorskych konceptt. I pres
své scénografické kvality byva prostorové reseni takovych vystav v tirazi
nicméné nejcastéji oznaCovano za ,,architekturu®, coz se jako dominantni
nazvoslovi ukotvilo priblizné mezi lety 2014—2018.4 V rozhovoru kuratorky
Mariky Kupkové s umélcem a ¢astym autorem architektonického reseni
vystav Tomadsem Svobodou, nazvanym ptizna¢né ,JO architektonickém
obratu vystav“, komentuje umélec tento vyvoj nasledovné: ,,Domnivdm
se také, ze tento ,architektonicky obrat‘souvisi i s tim, jak se proménuje
samotny formdt vystavy a typ uméni produkovany v poslednich padesdti
letech. Pokud je smyslem vystavy mimo jiné artikulace myslenek, postoji
¢i fenoménti a je treba predat takovy narativ jasné a srozumitelné divdkiam,
Jje potreba s prostorem a expondty adekvdtné zachdzet.“®

Tomads Svoboda tedy klade diiraz na interpretaéni funkci vystavni
architektury, dokonce na jeji schopnost zhmotnit a predat pozadovany
narativ divdctvu, pricemZ dale v rozhovoru konstatuje, Ze by architekt

3 Ibidem,s. 3: ,While a more fundamental transformation in the exhibitionary ideology is on call,

a prominent artistic phenomenon is emerging on the other side of the world which has started
influencing the exhibition scene, causing a paradigm shift in contemporary curating. It is the
notion of the expanding field of scenography.“

4 Vtéto dobé lze sledovat riizné vystupy utvarejici diskurz ,architektury vystav® jako napriklad
kolokvium ,\Vitrina a sokl. Architektura v muzeu uméni“; na kolokvium navazujici Bulletin
Moravské galerie ,Vystavni a muzejni architektura®; prednasku ,Autonomni re¢ vystavni
architektury“ Ondreje Hordka a Tomdse Svobody béhem symposia ,,Vytvareni déjin souc¢asného
uméni“ a dalsi. Ondrej Chrobdk — Tomas Svoboda, Autonomni fe¢ vystavni architektury, in:
Vytvdreni déjin soucasného uméni, Praha 2012; Artycok.tv, https://artycok.tv/cs/post/autonomni-
rec-vystavni-architekturyautonomous-language-of-exhibition-architecture, vyhledano 25. 6. 2025;
Vitrina a sokl. Architektura v muzeu uméni. Moravska galerie v Brné, Uméleckoprimyslové
muzeum, 20. 10. 2014; Milena Bartlova, Vitrina a sok/e/I: Ke kolokviu o vystavni architekture,
30.10. 2014, Artalk.cz, https://artalk.cz/2014/10/30/vitrina-a-sokel-ke-kolokviu-o-vystavni-
architekture/, vyhledano 25. 7. 2023; Silvie Bednarikova, Jak se stavi vystava? (vznik vystavy
pohledem architekta), in: Muzejni prezentace sbirek: Pristupy, strategie, trendy, Praha 2015 (online),
https://emuzeum.cz/o-centru/aktivity-centra/muzejni-prezentace-sbirek-pristupy-strategie-trendy,
vyhledano 25. 7. 2023.

5  Marika Kupkovd, S Tomdsem Svobodou o architektonickém obratu vystav, in: Radek Cak et al.,
Dim uméni mésta Brna 2018—2021, Brno 2021, s. 74—78, cit. 5. 75. 333
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¢i architektka vystavy méli byt schopni nejen organizovat prostor, ,ale
i ramcové rozumét uméni a jeho sou¢asnym podobam“® Nékteré Svobodou
jmenované charakteristiky, jako schopnost interpretovat prostor a vytvaret
narativni situace, jsou pritom typické i pro obor scénografie, ktera ale — jak
upozornuji vyse — v souc¢asném diskurzu o vytvareni vystav spiSe absentuje.
To mize souviset s vySe naznaCenym kontextem spektakuldrnich show,
a tedy jistou nedivérou vici ne-autenti¢nosti scénografické discipliny.
Jinym diivodem muze byt historickd podminénost, souvisejici s praxi
Ceskoslovenské vystavnické Skoly — tedy s monumentdlnimi vystavneé-
-scénografickymi realizacemi z padesatych a Sedesatych let minulého
stoleti, a tedy i oficidlni politickou rétorikou a schopnosti zhmotnovat
ideologické ramce socialistického statniho zfizeni. Presto se ale domnivam,
Ze co do podstaty scénografické discipliny je toto souslovi stile relevantni,
a to i v pripadé mnohych vystav sou¢asného uméni. S védomim existu-
jicich tradic, historickych konotaci i soucasného diskurzu proto v nazvu
prispévku pracuji s umélym novotvarem scénotektura. Kombinaci obou
pojmi — architektura a scénografie — je mym cilem propojit vystavné-
-architektonicky obrat s ¢eskoslovenskou vystavni tradici, a pfedevsim
zduraznit, Ze médium vystavy je performativni scénou svého druhu.

VYSTAVA JAKO SCENA CI JEVISTE

Vztahovani se k vystavam jako performativnim celktim ¢i dokonce urcitym
formam divadla je v kuratorskych studiich opakovanym tématem.” Vychazi
z pozorovani, Ze pokud umélecké dilo pomysiné ,vstoupi do vystavy*, za-
¢ne fungovat performativné: ,,md sviij déj a v jistém smyslu se samo stdvd
vystavou, tj. vstupuje do jiného druhu ontologické situace’® K zapojovani
divadelnosti, tedy specifického typu reprezentace, pak v ramci estetické
prezentace uméleckého dila dochdazi napriklad dramaturgickym ctenim
prostoru, jeho scénickym ztvarnénim, choreografickym vedenim navstév-
nictva ¢i orchestraci riiznych vjemi, tempa sledovani ¢i synchronizaci
pritomnych médii atp. Scénografie v takovych pripadech funguje jako
aktivni soubor vztahi; jako pole konotaci daného vizudlné-prostorového
konstruktu, diky kterému vznikaji rizné uhly pohledu a urovné cteni vy-
stavniho celku; jako pristup umozZnujici vytvaret vrstevnatd vypraveéni

Ibidem.
7  Charlotte Sprogge, Live Experiences in the Theater Gardens of Contemporary Art: Affective
Curating and Exhibition Experiments with Theatricality, Peripeti XIX, 2022, ¢. 35, s. 97—108.
8  Juliane Rebentisch, Theatricality, Autonomy, Negativity, in: Tristan Garcia — Vincent Normand
(edd.), Theater, Garden, Bestiary: A Materialist History of Exhibitions, Lausanne, 2019, s. 59—60:
~When an artwork enters an exhibition, it begins to function performatively, [...] having agency but
also in another sense as becoming exhibition, entering into another kind of ontological situation.“



a nedrzet se pouze napriklad linearni formy prezentace. Navic, pakliZze na
zvoleny vystavni prostor budeme nahliZet prostfednictvim této discipliny,
Ize i aktivné zohlednit procesudlni kvality prezentacni situace jako takove,
stejné jako pripadné formy manipulace — scénografii totiz Ize vytvorit
urcity typ iluze, ktery miize byt ve vystavni situaci zamérny, zdroven ji
ale lze vyuzit i jako strategii kritického narusovani jednotného rdmce ¢i
ironického komentdre. Vystava se tak diky védomé praci se svou scénickou
podstatou mize stat autoreferencni a sebereflexivni, a vyZadovat tak od
svého ndvs§tévnictva zaujeti urcité (spolu-autorské) pozice.

Prikladem naznaceného pristupu mohou byt vystavni realizace
sochare Dominika Langa. At uz se jednd o vystavy, ke kterym byl pfizvan
jako architekt, nebo jeho vlastni autorské projekty, charakteristicka je pro
né zamérna interpretacni vrstva prostorového reseni. Pfi praci na vlastni
vystavé Dim bytovych omyli,® konané v Galerii Ceského centra v Berling,
umélec napriklad pfimo reagoval na budovu, ve které se prezentace usku-
tecnila, a prostfednictvim scénografickych principt prenesl jeji vybrané
aspekty primo do jadra své instalace. Jednalo se konkrétné o budovu Ces-
kého velvyslanectvi v Berliné, navrZzenou v sedmdesatych letech minulého
stoleti architektonickym duem Vérou a Vladimirem Machoninovymi. Lang
reagoval zejména na jeji nevyuzity potencidl — na prazdnotu monumen-
talni stavby — a na tristni stav hodnotnych umeéleckych dél (vzniklych
puvodné prfimo pro interiér ambasddy), které byly v dobé kondni vystavy
zanedbané a umisténé v nedistojnych podminkach tohoto statniho domu.
S uvedenymi skute¢nostmi vystava pracovala zejména prostfednictvim
absence, kdy pfi prvnim ohledani piisobila prazdné az nedodélané. Teprve
pri postupném prochazeni galerii se vyjevovalo, Ze jsou dobové artefakty
schovdny za nendpadnymi regdly a faleSnymi sloupy, napodobujicimi
architektonické prvky budovy ambasady. Rizné reliéfy, sochy, gobeliny
a dalsi dila se jinymi slovy postupné objevovaly az v ndvaznosti na pohyb
navstévnictva po vystavnim prostoru. | 1

Nejdominantngjsi ¢ast vystavy, kterd také musela byt divictvem
odhalena, pak predstavovala umélcem vytvorfend loZnice. Z jedné strany
ji ohranicovala rozmérna sklenénd vyloha galerie, sméfujici do pomérné
rusné ulice Wilhelmstrasse, z druhé zase uméle vybudovana drevotris-
kova sténa s malym otvorem. Tim bylo mozné dovnitt pokoje vstoupit
a néjakou dobu v ném pobyt, lehnout si na postel, posedét v kresle atd.
Kolemjdoucim se tak mohl naskytnout pohled do redlné scény s pohybu-
jicim se ndhodnym aktérem — tj. na prostor reagujicim navstévnikem ci
navstévnici galerie. Vznikld scéna s nabytkem a dekorativnimi predméty
z budovy berlinského velvyslanectvi vytvarela paradoxni intimitu, kdy

9 Dominik Lang, Haus der Wohnirrtiimer (Diim bytovych omyli), Galerie Ceského centra v Berlinég,
11. 2. — 9. 4. 2016, kuratorka Bettina Klein.
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na jedné stran¢ vyvolavala iluzi soukromi loZnice oddélené od zbytku
vystavy pevnou sténou, a na strané druhé fungovala jako metajevisté, tedy
exponované az voyeurské misto s riznymi artefakty, k jehoz pozorovani
vyzyvala nahodné kolemjdouci. Celkovy vystavni prostor tak fungoval
jako performativni struktura, proménujici se v ¢ase a prostoru v kontex-
tu pohybu lidského téla, které ale nemuselo byt nutné fyzicky pritomné.
Télesnou intencionalitu zde totiz zdliraznovalo samotné prostoroveé uspo-
radani, které diky vzniklé situaci orientujici pozornost ke konkrétnimu
mistu a problému, umoznovalo vztahovat se k riznym smyslenym vztahiim
(potazmo pFibéhum) i v pfipadé absence ¢lovéka ve scéné.

DETEKCE SCENY VE SCENE-JEVISTI

Préci s podobnymi metajevisti a scénami riizného druhu, umoznujicimi vice-
vrstevné Cteni prezentovaného celku, lze detekovat také ve vystavé Ivan
Mestrovic (1883—1962): Sochar a svétoobcan,” v niz umélec Dominik Lang
figuroval jako prizvany architekt. I v tomto pripadé¢ lze jeho prostorovy
pristup oznacit za scénograficky: prostorové reseni totiz fungovalo jako
scéna konstruujici rizné diskurzy a narativy, prostfednictvim kterych bylo
mozné tvorbu vystavovaného umélce Ivana Mestrovice vnimat. Prvni ¢ast
vystavy se nachdzela v dlouhé spojovaci chodbé Galerie hlavniho mésta
Prahy a slouZila jednak jako jistd mapa socharskych realizaci MeStrovice,
zaroven také jako historicko-spolecenska konceptualizace jeho tvorby.
Vypravéni zacinalo ¢asti vénovanou Sedesdatym letim minulého stoleti,
tedy dobou umrti Ivana Mestrovice, z niz bylo mozné pokracovat dal do
minulosti aZ do doby jeho narozeni. Tuto obracenou chronologii prvniho
vystavniho silu spoluutvarely nejen vystavené dokumenty, katalogy, do-
pisy a artefakty, ale i ménici se mobiliaf — nabytek, ktery fungoval i jako
aktivni rekvizity ,,starnouci v case”, | 2

Nez tedy navstévnictvo doslo k samotnému zacatku Zivotniho pribé-
hu prezentovaného umélce, do doby jeho narozeni, seznamilo se jiz s jeho
dilezitymi vystavami, Zivotopisnymi fakty, slohové-stylovym zarazenim,
odbornou reflexi jeho socharskych dél atp. Vrstveni bylo v celkové kon-
cepci dilezité i proto, Ze chodba fungovala jako jisty prostorovy spojovatel
dvou casti expozice a vzhledem k jeji obsahové ndplni také jako jisty Ca-
sove-prostorovy ,,uzel“. Pokud totiz navstévnik ¢i navstévnice prosli touto
chodbou, dostali se do zadnich ¢asti galerie, kde se nachazelo nékolik
dalsich vystavnich sali. Odtamtud se pak museli opét touto spojovaci

vvvvvv

10 Ivan Mestrovic (1883—1962): SochaF a svétoobc¢an, Galerie hlavniho mésta Prahy,
24.11.2022 — 26. 2. 2023, kuratorky Sandra Baborovska, Barbara Vujanovic.



v predni Casti galerie. Pfi opétovném prochdazeni prostoru pritom mohli
v prezentovanych materidlech detekovat souvislosti, jejichz vyznam se
jasné&ji odkryval — ¢i se s prezentovanym konceptem prolinal — prave az
po navstéve pozdéjsich vystavnich instalaci. Opétovnym prochdzenim
chodby se tak potencialné vrstvila riizna sdéleni této casové-informacni
osy a naruSovala tim linearitu vypravéni ve prospéch komplikované na-
rativni struktury.

Jako ptiklad naznaceného principu Ize uvést politické aspekty Mest-
rovicovy tvorby, které ve vystavé zastupovaly nejen rizné dokumenty,
ale i instalace sestavajici ze dvou portrétnich bust Tomdse Garrigua
Masaryka. Tyto objekty z dvacatych let minulého stoleti byly umistény
naproti sobé na klasickych socharskych soklech tak, aby na sebe hle-
dély jako v pomyslném dialogu. Soucasti instalace byla také historicka
zidle, postavenad na drevény stul, do jejiz vnitini ¢asti byl jeden ze sokla
pfimo vsazen. Vzhledem k tomu, Ze pravé na ném se nachdzel i jeden ze
socharskych portréti, byla vlastné hlava byvalého prezidenta umisténa
dovnitf samotné Zidle. Takova kompozice mu sice na jedné stran¢ doda-
vala trochu stdtnické autority, zdroven ale spiSe pripominala uvéznéni
a spoutanost politického reprezentanta. Vzhledem k tomu, jak byla vy-
stava ,,chronotopicky“ usporadana, nemuselo navstévnictvo pfi prvnim
kontaktu s popsanou instalaci viibec dojit k nazna¢enym asociacim. Riizné
vyznamy bylo mozné interpretovat spise az poté, co se dotyCny ¢i dotycna
chodbou vraceli po navstévé zadnich mistnosti. V nich se totiz kromé
jiného nachdzely audio nahrdvky herecky ztvarnénych a profesiondlné
nahranych dochovanych osobnich dopisti Ivana Mestrovice a uryvky
z jeho paméti. Soucdsti téchto ,,ozivenych” archivalii byla i ¢dst nazvana
»,Na ndvstéveé u Masaryka“, tj. umé€lcem sepsand vzpominka z roku 1923,
ve které v osobni emocionalni roviné naznacoval svij vztah k T. G. Ma-
sarykovi. Pravé tyto materialy nabizely interpreta¢ni ramec pro pozdé&jsi
znovu-setkdni s dialogickym souso$Sim Masarykovych bust. Podobnych
priklada koncepc¢ni prace s déjovosti pro vystavu nové vytvorenych
instalaci by se dalo najit mnoho. SpiSe nez na zastresujici téma, které by
celek jasn€ ramovalo, totiZ kladly tyto scénické realizace didraz na volné
plynouci skladani jeho rtiznych vyznamotvornych vrstev.

Jak z predstavenych realizaci Dominika Langa vyplyva, souvisi jejich
prostorové feseni i s vystavnim kurdtorskym konceptem, resp. se jedna
o dva takrka neoddélitelné kontexty. Snazila jsem se pritom ukazat, jak
se umélec zvolenymi scénografickymi principy podili na formé vyprave-
ni, pficemz riznymi prvky — jako je prdce s prostorovymi ¢astmi galerie
coby scénami a jejich pfechody — umoznuje akcentovat rizné tipy ku-
ratorského narativu. Lang ve svych realizacich navic vyuziva zdiraznéni
jevisté-scény i jako metakomentdr k samotnému vystavovanému celku, coz
je strategie, na kterou upozornuje napriklad i filozofka a teoreticka uméni
Julianne Rebentisch. V ramci svého vyzkumu povahy divadelnosti média
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instalace autorka konstatuje, zZe pfi nahlizeni na vystavy jako na jevisté ¢i
scény performativniho prostredi se vétSinove predpoklada dominantni
vztah, kdy je umélecké dilo podrizeno celku vystavni scénografie Ci jeji
dil¢i sub-scény. Rebentisch ale upozornuje, Ze se nejedna o jediné mozné
nastaveni, naopak; misto toho, ,,aby [scéna] umélecké dilo uzavirala a de-
finovala, umoZnuje zvyraznéni scény uvédomit si nase podminky proZi-
vani uméni.“"" Jinymi slovy, pritomnost scény a jeji zvyraznéni umoznuje,
aby se struktura vystavy dostala do popredi a byla kriticky reflektovana.
Parafrazovany princip se odrdzi i ve vySe zminénych projektech, ve kte-
rych vystava fungovala jako proménliva a ze své podstaty nejednoznacna
situace, ve které se hranice ¢i ramce uméleckého dila vyjednavaly vzdy
znovu pFi kazdé ndvstévé divactva. Samotné zvyraznéni scény (dil¢ich
scén) a detekovani jejich forem pritom obsazené dilo neuzaviralo, ale spi$
zdlraznovalo podminky jeho prozivani.

VYSTAVA JAKO NARATIVNI PROSTOR

Scénografické pojeti vystavniho prostoru se vétSinou poji s védomym na-
kladanim s vystavou coby specifickym typem média, tedy jeji konceptuali-
zace coby materidlu, jenZ je soucdsti souboru vztahi a dél koncipovanych

k verejné prezentaci. Uvedenou tezi lze aplikovat na autorsky projekt vyse

citovaného umélce Tomase Svobody, ktery se pod nazvem Jako z filmu:
Adaptace uskutecnil v roce 2018 v Domé uméni mésta Brna. Jednalo se

o adaptaci Svobodova stejnojmenného celovecerniho filmu, tedy jeho pre-
loZeni do galerijniho prostfedi, sestdvajici ze (zpétného) rozdéleni filmové

verze do péti vystavnich epizod. Tomas Svoboda je v prostoru koncipoval

jako uzavrené celky, jejichZ prolinani se odehrdvalo pfimo v rezii navstév-
nictva galerie, kterému nebyl doporucen Zadny konkrétni smér prohlidky.
V tom takeé spocival jeden z hlavnich rozdili oproti samotnému filmu, kde

jsou jednotlivé Casti sestfihané a kombinované mezi sebou v umélcové

rezii tak, aby divactvo recipovalo jasné uréenou strukturu. Prostorové

reseni galerijni prezentace naopak pracovalo s napétim mezi pohybem

a casem v ramci jednotlivych epizod — mistnosti, majicich svij vlastni

rytmus i zpisob formalniho zpracovani. Zdiraznéna tak byla ménici se

struktura prezentované litky, jez byla vZdy znovu a jinak aktivovdna

a pomyslné ,editovana“ prochdzejicim navstévnictvem.

11 Rebentisch (pozn. 8), s. 60: ,[Tlhe frame, the border of a work of art is nothing static, [...] the
context sensibility of contemporary art points to the open structure of artistic experience. [...]
Instead of it locking and defining the work of art the highlighting of the stage lets us become
aware of our conditions for experiencing art. The stage presence lets the exhibition structure come
to the fore and be reflected upon.“



Scénografické zpisoby vedeni divactva galerijnim prostorem se
naplno projevily také v realizaci Valoch & Valoch,” ke které byl Tomas
Svoboda prizvdn jako vystavni architekt. Tentokrat se ale pojily spise
s iluzi vlastni editace zakouseného pfibéhu, ktery se odvijel na pozadi
pribéhu otce Karla a jeho syna Jitiho a soub&zné zprostredkovaval vztah
mezi archeologii a konceptudlnim uménim. Délo se tak skrze osm vystav-
nich kapitol, rozprostirajicich se v osmi mistnostech prizemi Prazakova
paldce Moravské galerie, kde kazda z nich méla své téma, svij rytmus
a vlastni prostorovou dynamiku. Vzhledem ke skutecnosti, Ze autorsky
tym stanovil jasny smér prohlidky, vznikala mezi nimi i zddnlivé jasna
linearita daného pfibéhu. Prostrednictvim Svobodovy architektury ¢i
spise celkového prostorového reSeni byla ale tato predstava hned od
zacdtku komplikovdna a narusovdna motivem ,prekryvani“ ¢i ,,prevrst-
vovani“, at uz v kontextu vystavenych objektt a artefaktl, tak riznych
¢asovych rovin a obsahovych celk{. Prostorové feseni tim komplikovalo
jasné vztahovani se k prezentované latce a vyznamng¢ tim spoluutvarelo
zvoleny narativ vztahu.

Celou expozici uvozovala mistnost, kterd fungovala jako aluze na
archeologické vykopavky a zaroven jako détskd herna: mimo jiné zde
bylo mozné na pripravené papiry prekreslovat v pisku vyhrabané kosti
podobng, jak to délal mlady Jiti Valoch na opravdovych archeologickych
vykopavkach v Moravském krasu, kam ho braval otec Karel. Diky tomuto
exposé si navstévnictvo mohlo nepfimo vyzkouset ¢innost tvofici jad-
ro vystavy, respektive se na ni prostfednictvim autentického materidlu
smyslové naladit, a pripravit se tak i na samotny prib&h. Dalsi vystavni
mistnost jiZ nabizela zcela jiné rdmovani: vstupem stylizovanym otvorem
se pomyslné zacala odvijet narativni linka, ve které si Jifi Valoch voli na-
misto archeologie vytvarné uméni a stava se experimentdlnim umélcem,
kuratorem a teoretikem. Zde se navs§tévnictvo ocitlo ve tmavém prostredi,
evokujicim uz samotnym tvarem mytickou jeskyni, jejiz ritudlni atmosféru
spoluvytvarelo i velmi jemné osvétleni a pritomnost tfi abstraktnich dél.
Diilezitou soucasti tohoto takfka kontemplativniho sdlu bylo ale zdroven
i to, Ze do n¢j z jedné strany ,,pronikal® pohled do nasledujici mistnosti,
a to do obsesivniho archivu obou Valochi. Az ke stropu se zde tycily ko-
vové regdly, jez byly doslova pfeplnéné znacnym mnoZzstvim sbirkovych
predméth nejriiznéjsiho druhu. Vizudlnim, ale i pocitovym kontrastem
obou mistnosti tak vznikal dojem jisté liminality, ktera jako by naznacovala,

12 Valoch & Valoch: Archeologie a konceptudlni uméni, Moravska galerie v Brng, 30. 9. 2022 —
27. 8. 2023, kuratorsky tym Jana Pisatikovd, Ondfej Chrobak, Petr Ingerle, Miroslav Maixner.

339



340

Ze Cas je relativni, a Ze archeologie a konceptudlni uméni existuji i mimo
narativ konkrétni valochovské rodinné linie.”

Naznaceny rytmus a prdce s casovosti expozice se projevovaly
i v dalsich sdlech galerie, které sice disponovaly zase jinym specifickym
uspordddnim, opakujicim se motivem v nich ale bylo vyse naznacené
,propojovani“ riiznych typu prihleda a po(d)hledii do dil¢ich instalaci.
Prochdzenim divactva tedy vznikal narativni prostor, jehoZ vyznéni
modelovalo prostorové feseni Tomase Svobody, zaloZené na vice i méné
pfiznaénych filmovych metodach (sttih, close-up, rytmus ...). Podobné jako
v prikladech, které ve své studii Exhibition as Film z roku 2008 analyzuje
nizozemska kulturolozka Mieke Bal, fungovala Svobodova prostorova
vrstva jako specifickd forma ,(pfe)vypravéni“ kuratorského konceptu.™
Bal svou analyzu opira mj. o rozmisténi vystavovanych objekti v kontextu
prostorového usporadani vystavy coby celku, tedy v ndvaznosti jedné
instalace na druhou, pricemz si zejména vSima ¢asove vazaného vztahu,
ktery se mezi nimi vytvari.

Prostredky zpilisobu ,,vypravéni vystavou“ coby specifické narativni
rétoriky, na které upozornuje Mieke Bal — tedy kontrast, tematické proti-
poly a opakovani — Ize primo detekovat také v projetu Valoch & Valoch.
Napriklad kontrast se naplno projevil hned ve vstupni ¢asti, kdy se z tmavé
jeskyné — poloprazdného ritudlniho prostoru — vchazelo do preplnéného
depozitare sbirky Karla a Jitriho Valochii. Odtud se zase muselo pokracovat
opét do ,klidnéjsi casti, tedy mistnosti prezentujici precizné zarovnané
fotografie v linearnich radach, nacez nasledovala jina rytmicka evokace.
Jisty tematicky protipol — tj. dalsi rétoricka figura, kterou Bal zminuje —
se vyskytl na samém konci Svobodovy instalace, a to jako paralela mezi
prvnim a findlnim silem expozice. Jednalo se o ¢ast nazvanou ,Clovék
v jeskyni® ktera celou trasu uzavirala, a podobné jako prvni sin predsta-
vovala zcela zatemnény a takrka prazdny prostor. Lze tedy zobecnit, Ze
zdsadnim Cinitelem scénografického pojeti této vystavy byl rytmus prezen-
ta¢nich mistnosti, projevujici se v riznych intervalech, a také casoprosto-
rovy vztah, ktery se mezi nimi utvdrel. Pohyb ndvstévnikil a ndvstévnic
projektu Valoch & Valoch pritom spoluvytvarel figuru vrstevnatosti coby
zakladniho interpreta¢niho ramce, ve kterém téla prochdzejicich osob

13 Uvedenou tezi zde posiloval i samotny vystavni text, ktery mj. referoval o dile americké historicky
umeéni Lucy R. Lippard. Autofi zde konkrétné pripominali jeji knihu Overlay z roku 1983, ve které
Lippard patrné jako jedna z prvnich upozornila na paralely mezi sou¢asnym a prehistorickym
uménim ve svétovém kontextu; Lucy Lippard, Overlay: Contemporary Art and the Art of
Prehistory, New York 1995.

14 Mieke Bal, Exhibition as Film, in: Robin Ostow (ed.), (Re)Visualizing National History: Museums
and National Identities in Europe in the New Millennium, Berlin 2008. Napftiklad ve své
knize Double Exposures z roku 1996 Mieke Bal kriticky analyzuje vybrané muzejni expozice
z naratologické perspektivy a zamysli se nad nimi jako nad formou (pfe)vypravéni; Eadem, Double
Exposures: The Subject of Cultural Analysis, London 1996.



(,,prosakujici“ riznymi prihledy ze scény do scény jednotlivych mistnosti)
fungovala jako jisté aktivatory ¢i pojitka mezi prezentovanym obsahem
a individudIlnimi asociacemi.

SCENOGRAFIE JAKO KURATORSKA STRATEGIE

Cilem predstavenych ptikladi bylo ukazat, Ze na scénografické pojeti
prostoru Ize nahliZet nejen jako na statickou sadu na sebe navazujicich
prostorovych prvkua ¢i dokonce iluzivné pojatych kulis, ale ze je mozné
o ném uvazovat také jako o principu ¢i védomém typu divacké perspek-
tivy. Namisto otdzKy, co scénografie je (jak vypada), je v tomto pripadé
otdzkou to, ,,co déla“: tj. jak se projevuje, co a s jakym umyslem orchestru-
je atp. VySe naznacené principy scénografické discipliny se ve sledova-
nych vystavdch pfimo prolinaji s kuratorskou koncepci, tedy s obsahové-
-vyznamovou intenci prezentovaného souboru. Otdzkou pritom zlstava,
do jaké miry jde o propojené koncepce, ovliviyjici se jiz od planovani
vystavy ve smyslu scénograficko-dramaturgické adaptace zvoleného na-
métu, a kdy jde o autorskou intervenci reagujici na jiz vznikly kuratorsky
koncept. V obou pripadech se nicméné scénografické kvality projevuji
zejména v prostorove-vytvarnych feSenich vystavnich prostori, jejichz
zaméreni nemusi byt zdaleka spektakuldrni ¢i imerzivné-zazitkové. Scéno-
grafickou praxi Ize totiZz detekovat v rtiznych kontextech a analyzovat ji
obecné jako urcity druh organizace, pripadné i manipulace, jakéhokoliv
performativniho prostredi.
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1 Dominik Lang, Haus der Wohnirrtiimer (DGm bytovych omyli), 2022,
Galerie Ceského centra v Berliné.
Foto: Sarka Lenertova



2 Ivan Mestrovic (1883—1962): SochaF a svétoobcan, 2022,
Galerie hlavniho mésta Prahy.
Foto: Tomas Soucek



Online vs. Offline

Dichotomy Hinders the
Development of Creative
Potential

NINA WANCA

Digitalni projekty a virtualni vystavy jsou vnimany jako prostor s vel-
kym potencidlem pro prezentaci kulturniho dédictvi, nicméné oblast
digitalniho kuratorstvi pfinasi nové vyzvy. Prispévek se zabyva vzta-
hem mezi online a offline vystavami v muzejnim prostfedi a poukazuje
na to, Ze jejich dichotomické vnimani brzdi rozvoj tviréiho potencialu
obou formati. Text nejprve zasazuje online vystavy do SirSiho spo-
lecenského kontextu: zohledriuje demografické zmény a nerovny
pristup ke kulturnimu dédictvi, zkusenosti s uzavienim muzei béhem
pandemie, problematiku overturismu i nastup Al. Dale srovnava
klicové vlastnosti a rozdily obou typt vystav. Upozoriuje, Ze online
vystavy nejsou ani jednodussi, ani levnéjsi na produkci, a kladou na
tvlrce nové naroky v oblasti UX, Ul a digitalniho storytellingu. Vénuje
se také typologii online vystav — od databazi pres 3D prohlidky az po
komplexni interaktivni projekty — a principim navigace v digitalnim
prostoru. V casti vénované digitalnimu kuratorstvi jsou na zakladé
vyzkumu s pfimymi aktéry identifikovany systémové bariéry: absence
oficialni pozice digitalniho kuratora v Ceské republice, nedostate¢na
institucionalni podpora a omezené zkusenosti jak tvircd, tak navstév-
nikd s timto formatem. Pro naplfiovani poslani muzejnich instituci
je dilezité hledat neottelé zplsoby prezentace. Aby muzea mohla
tvircim zplsobem reagovat na rliznorodé potreby navstévnikd, je
vhodna vétsi integrace online a offline vystav.

This work was supported by the project “Human-centred Al for a Sustainable and Adaptive Society”
344 (reg. no.: CZ.02.01.01/00/23_025/0008691), co-funded by the European Union.



he possibilities offered by various types of technology and the recent

intense digitisation of the museum and cultural heritage sector are
ongoing processes that are increasingly driving museum practitioners
towards the format of online exhibitions. Moreover, the Internet has
become an integral part of mainstream culture, not only for people born
after 1980 who grew up with technology. Online exhibitions have the
potential to create a link between museums’ valuable collections and
the general public. This paper describes the similarities and differences
between both types of exhibitions — online and offline — and argue that
both should be part of the museums’ mission. Online exhibitions serve
in this paper as an umbrella term for different types of projects that are
available to visitors on the Internet through different devices such as PCs,
smartphones, tablets or information kiosks or other displays at physical
exhibitions. In the first part, the paper describes the wider context that
is relevant to the museums’ decision to create online exhibitions. Then it
turns to the key differences and features of online and offline exhibitions,
and it concludes with the description of the digital curation process.

ONLINE EXHIBITIONS IN CONTEXT

Online exhibitions have evolved in response to broader societal shifts,
emerging technologies and global challenges. From changing demo-
graphics and cultural accessibility to the impact of COVID-19, the rise
of overtourism and advances in artificial intelligence (Al), these factors
have collectively shaped the development, purpose and future potential
of virtual exhibitions.

Khoon and Ramaiah of the University of Singapore summarize the
main arguments for and against online exhibitions.' They described how
society has changed towards living in big cities, which means that children
are not exposed to history and local culture. This is because their parents
work long hours and do not have the opportunity to visit historical sites,
travel and spend time in rural areas. There, tangible traces of history and
traditional culture tend to be more visibly integrated into everyday life
(e.g. local folklore and customs, and historical and archaeological sites
in situ). Moreover, in cities, historical sites often compete with modern
development, requiring deliberate effort, such as planning a museum visit.
Depopulation of the countryside, migration to the cities and growing dis-
parities between wealthy centres and less prosperous areas are common

1 Leong Chee Khoon — Chennupati K. Ramaiah, An Overview of Online Exhibitions, DESIDOC
Journal of Library and Information Technology 1V, 2008, ¢. 28, s. 7—21.
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in the Czech Republic.? As a result, access to cultural heritage is not equal.
The Singapore study largely describes the link between online exhibi-
tions and education, as it is much easier and cheaper to visit an online
exhibition than a physical one, and the online content can be integrated
into the classroom, allowing online visitors to work creatively and learn
effectively. Online exhibitions can provide access to museum collections,
to overcome the lack of opportunities for cultural participation and to
support educational outcomes by extending the content at different levels,
linking to other sites and online sources, respecting the learner’s own pace
and increasing interconnectedness.

The global outbreak of COVID-19, which forced more than 80 % of
museums and galleries worldwide to close for at least several months over
a period of at least two years due to restrictions, led to increased interest
in online exhibitions.® Providing online access to culture during the pan-
demic was seen as part of helping people overcome isolation and maintain
or develop cultural habits, bringing communities together* and helping
schoolchildren with their homework. Museums used previously digitised
resources, organised special activities such as converting planned exhi-
bitions to online form, and created special collections.’ This means that
museums capitalised on previous investments in digitalisation, and the
increased number of online exhibitions was part of a wider process.

During the pandemic, museums adopted three main strategies for
creating online content, ranging from attempts to replicate the offline
museum Vvisit experience, to alternative replacements that use online
platforms, or initiatives that envisage radically different relationships
with their audiences.® It refers to the different levels of conceptualisation
of online exhibitions. A study on the learning outcomes of online exhibi-
tions suggests that simply publishing materials online is not appropriate,
as online visitors would not participate in these activities the same way
as they would do offline. Creating an online exhibition is a process of
transforming materials into an interactive (learning) environment that
supports active participation.” Museum professionals should define the
expectations of online exhibitions and then develop a strategy and choose

2 Rizena Stemberkova et al., Mapping the Cultural and Creative Industry in the South Bohemia
Region, in: Proceedings of the international scientific conference Hradec Economic Days 2024,
Hradec Kralové 2024, s. 432—441.

3 Sewang Lee et al., Will Al Image Synthesis Technology Help Constructivist Education at The
Online Art Museum?, CHI Conference on Human Factors in Computing Systems Extended
Abstracts, Honolulu 2022, s. 1—7.

4  Ellie King et al., Digital Responses of UK Museum Exhibitions to the COVID-19 Crisis,
March—June 2020, Curator: The Museum Journal 111, 2021, ¢. 64, s. 487—504.

5 Verity Burke — Dolly Jorgensen — Finn Arne Jorgensen, Museums at Home: Digital Initiatives in
Response to COVID-19. Norsk museumstidsskrift 11, 2020, €. 6, s. 117—123; King (pozn. 4).

6  Burke — Jgrgensen — Jgrgensen (pozn. 5).

7  Lee (pozn. 3).



the right design solutions. The pandemic experience and the new approach
visitors adopted to interact with cultural heritage online have led to new
ways of visiting museums in person and these new formats can be used
also in times without pandemic restrictions.

The use of digital tools, including online exhibitions, arose also
from the need to address overtourism, which refers to the situation where
the number of tourists exceeds the carrying capacity of a destination.®
The phenomenon of overtourism, which is multifaceted and complex,
is associated with popular destinations, capital cities or certain places
that gain extreme popularity thanks to social media and influencers.’
Overtourism implies several negative impacts on the environment, cul-
ture and local communities’ and has led to the need to establish more
responsible and sustainable tourism practices. Over the past decade, the
debate has shifted from economic, environmental and financial issues to
more specific problems such as the quality of the museum visit and the
visitor’s experience. Managing mass tourism requires a complex strategy
involving many stakeholders, including local communities, and digital
technologies can be used as part of the wider strategy. Digital tools and
online exhibitions can be used to provide a personalised visitor experience,
which can have a positive impact on the enjoyment of the visit and can
support learning." If online exhibitions and virtual replicas provide an
immersive experience, it is a good way to connect visitors with cultural
heritage without the need for physical presence,” and also to manage
peaks during mass tourism seasons.”

As an emerging technology, Al has had a significant impact on
the cultural heritage sector, with numerous examples of its integration

8 Nancy Kouroupi — Theodore Metaxas, Can the Metaverse and Its Associated Digital Tools
and Technologies Provide an Opportunity for Destinations to Address the Vulnerability of
Overtourism?, Tourism and Hospitality IV, 2023 €. 2, s. 355—373.

9  Raditya Putra — Aria Ar Razi, Value Proposition of Instagrammable Digital Tourism in Forming
Brand Identity, Amsterdam 2020.

10 Monika Murzyn-Kupisz — Dominika Hotuj, Museums and Coping with Overtourism, Sustainability
XII, 2020, ¢. 5, s. 2054; Kouroupi — Metaxas (pozn. 8).

11 Cheung-On Tam — Claire Ka-Yan Hui, Teaching Visual Arts Using Virtual Exhibitions:
An Investigation of Student Usage and Impact on Learning, Studies in Art Education 111, 2024,
¢. 65, s.371—-387.

12 Jessika Weber-Sabil — Danny Han Dai-In, Immersive Tourism State of the Art of Inmersive
Tourism Realities through XR Technology, Breda 2021.

13 Jasmin Hopf et al., Exploring the Impact of Multisensory VR on Travel Recommendation:
A Presence Perspective, in: ENTER2020 eTourism Conference, Surrey 2020, s. 180.
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into exhibition design."* With the commercial release of Al applications
since 2022, an intensive development in this field can be expected in the
coming years. Exhibition design using Al technology is not limited only
to online exhibitions, it is useful also for physical ones. The quantitative
analysis of the research on Al in exhibition design shows that the first
paper was published in 1991, and there is a strong upward trend from 2016
to 2022."° The authors state that the topic is highly interdisciplinary, as
the papers are distributed across computer science, robotics, interaction,
architecture, psychology and biology, mainly in China and the US, and uni-
versities play a crucial role. This means that inspiration for museum practi-
tioners should also be sought outside the inner museology field, and the deve-
lopment of new applications requires multidisciplinary teams, which can
be challenging in many ways.

Virtual exhibitions, online tours or other Al-based applications also
aim to adapt personalized recommendations based on the user’s interests
to provide a more individualized experience.” These products need to be
well designed, and the content needs to be carefully prepared to effec-
tively convey cultural information in a mobile or technological context.
For example, if the Al is part of the mobile application with virtual tour, it
will recommend exhibition or artworks tailored to each individual based
on their interests and behavioural profile. This functionality requires
the museum to know exactly what kind of experiences it can offer, what
themes are appropriate for a particular group of visitors, and how to create
a perfect user experience (UX) and user interface (UI). For museums, this
requires collecting and analysing data about the visitors and their expecta-
tions and conducting market research to make data-driven decisions. The
decision-making processes are critical for the outcomes of the projects to
avoid unnecessary financial, human and time investment.

In summary, changes in society, the experience of closure during
COVID-19 pandemic, overtourism and the emergence of new possibilities
through Al are shaping the way we think about both online and physical

14 Soyeon Kim, Virtual exhibitions and communication factors, Museum Management and
Curatorship 111, 2018, ¢. 33, s. 243—260; Xu Liu — Nan Zhang, Interactive Display of Images in
Digital Exhibition Halls under Artificial Intelligence and Mixed Reality Technology, Computational
Intelligence and Neuroscience 1, 2022; Yuexi Dong, Enhancing Painting Exhibition Experiences
with the Application of Augmented Reality-Based Al Video Generation Technology, in: Adela
Coman et al. (edd.), HCI International 2024 — Late Breaking Papers, Washington 2024,
s.256—262.

15 Xinyue Yi — Zhizheng Liu, Research on the Current Situation and Trends of Artificial Intelligence
in Exhibition Design, in: Matthias Rauterberg (ed.), Culture and Computing, Cham 2023,
s.191—-205.

16  Olena Shlyakhetko et al., Smart Exhibits: Al Integration in Modern Museums, Procedia Computer
Science, 2025, €. 257, s. 754—761; Xiao Zhang — Deling Yang, A Literature Review on Enhancing
Exhibition Services, Smart Museums Based on Emerging Information Technologies, Journal of
Intelligence and Knowledge Engineering 111, 2024, ¢. 2.



exhibitions. The following section explores the key similarities and dif-
ferences between these two exhibition formats.

ONLINE VERSUS OFFLINE EXHIBITIONS: KEY DIFFERENCES
AND FEATURES

Online and offline exhibitions are museum products that aim to con-
vey valuable cultural content and provide meaningful experiences for vi-
sitors. An online exhibition is accessible through technology; it can be
delivered over the Internet without the need to visit the museum build-
ing in person. Compared to traditional physical exhibitions in museum
spaces online exhibitions are relatively new. The evolution of what online
exhibitions can offer goes hand in hand with technological advances,
which means that what was outstanding ten or five years ago may now
be outdated. Digital curators need to follow trends in digital experience
design and the online exhibition should meet the requirements of current
visual standards such as minimalist design, dark mode compatibility, micro-
-interactions (e.g. small animations, button hover effects), immersive media
(high quality images, videos and games), personalization and mobile-first
approach. Physical exhibitions are also trend-driven, but they do not
change as quickly.

Everyone has a different idea of what they understand by an on-
line exhibition, but there is a lack of standards and specific terminology.
For most people, the first idea is the 3D tour as a digital twin of a par-
ticular location, which allows online visitors to explore freely an online
3D model of an existing or non-existing space. The databases may not
be considered as a real virtual exhibition because they look more as
a catalogue and they do not work with a virtual space, but they are very
common. Moreover, the visitor’s experience can be very fulfilling thanks
to the information provided and the sense of discovering. The database
is therefore ideal for ‘fact lovers’ and for those interested in looking at
individual objects. Technological advances also make it possible to enrich
the database with diverse multimedia content, folk taxonomies, special
collections, or to search beyond standard categories (e.g. colour, theme,
author’s gender). The complex aggregated projects such as Europeana or
Google Arts and Culture are “many databases in one place” and are relat-
ed to the digitization process and international cultural heritage policy.
Participation in these projects is more of an organizational task than
a purely creative process, and for the end user the amount of content on
the home page can be overwhelming. These projects also provide thema-
tic collections and virtual exhibitions. Finally, there is the online exhibi-
tion itself, defined as a complex (educational) project with its own struc-
ture, UX (user experience) and Ul (user interface) measures, which is not
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a simple website. This type of an online exhibition is the most demanding
in terms of technical and narrative skills and at the same time the most
diverse. The final appearance is largely influenced by the software chosen
or by the collaboration with interactive and website designers."” In virtual
exhibitions, creators have a lot of freedom and can use advanced forms
such as storytelling, non-linear narrative or target the exhibition to niche
audiences.”®

One of the most important aspects in designing an online exhibi-
tion is navigation, of which we distinguish three types — free, automatic,
free-automatic. Navigation indicates the degree of freedom with which
the visitor can navigate through the content. In the free-navigation ex-
hibition, it is up to the online visitor to come up with their own strategy,
typically in 3D tours and databases. It is well suited to higher educated,
digitally and culturally competent people. Online exhibitions vary from
automatic to free automatic navigation and it is up to the designer to
choose. In the automatic-navigation exhibition, visitors follow the path
previsioned by the curators. In the free-automatic exhibition, the visitors
can follow a pre-prepared path but they can leave it or modify it freely.”
The principle of navigation is the same as in physical exhibitions, where
the spatial arrangement (floor plan), visual anchors and focal points give
visitors instructions on how to navigate through the space, but what the
visitors ultimately pay attention to is up to them.

As museums and cultural institutions continue to embrace digital
innovation, online exhibitions have emerged as a compelling alternative to
traditional in-person exhibitions. While online exhibitions offer a modern,
interactive and accessible way to present artefacts — particularly appealing
to younger, digitally savvy audiences — they also face notable drawbacks
and new challenges. Online exhibitions lack the tangible, immersive expe-
rience that allows visitors to engage with artworks and historical objects
in person. In addition, the digital representation of artefacts requires
exceptional precision and high-quality imaging to accurately capture
textures and details, making production both expensive and time-con-
suming. Online exhibitions are not easier and cheaper to produce than
physical exhibitions. Despite their inherent appeal and the assumption

17 INDIHU Exhibition is a software created by Czech professionals that allows to create interactive,
media-rich exhibition on any topic. It was developed in grant projects and users can use it free of
charge since 2020.

18 Nina Wancova, Kdyz se potkaji klasterni knihovny a nova média: P¥ipadova studie vzniku virtudlni
vystavy, JOINME: Journal of Interactive Media, 2020, ¢. 2; Nina Wancova, Virtualni vystavy:
Postoje a nazory online navstévniki z fad vysokoskolskych studentl, Museologica Brunensia, 2021,
€. 2, s.27—43, dostupné z: https://doi.org/10.5817/MuB2021-2-3, vyhleddno 16. 2. 2026.

19 Santos M. Mateos-Rusillo — Arnau Gifreu-Castells, Transmedia Storytelling and Its Natural
Application in Museums. The Case of the Bosch Project at the Museo Nacional del Prado, Curator:
The Museum Journal 11, 2018, €. 61, s. 301—313; Jody L. Deridder, Digital Curation Fundamentals,
Lanham 2018, s. 168.
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that “digital equals cool,” expectations remain high for both museums
(visitor numbers, positive reception and good reviews) and visitors (en-
gaging experience, new information), and considerable effort is required
to meet these demands.*®

Both online and offline exhibitions share fundamental principles,
including a clear understanding of their target audience, a well-defined
message and a structured visitor experience that takes visitors through an
engaging journey from introduction to interest to a memorable conclu-
sion. However, they differ in key aspects such as promotion and outreach
strategies, as online exhibitions often rely on digital marketing and social
media, while physical exhibitions benefit from traditional advertising
and location-based visibility. Simply setting up a virtual exhibition does
not guarantee visits.?' In addition, motivating visitors to participate is
very different. Offline exhibitions encourage participation through phy-
sical presence and sensory experiences, whereas online exhibitions need
to create compelling digital interactions to sustain engagement as it is
much easier to leave the online exhibition. A critical challenge for online
exhibitions is moderating the social experience. Museums and galleries
traditionally encourage community engagement, discussion and shared
cultural appreciation, as most visitors usually come to see an exhibition
together with other people. Supporting social interaction and motivating
the exchange of ideas is the aspect that needs to be carefully adapted in
the digital space to maintain meaningful connections with visitors.

DIGITAL CURATION

Digital curation is a set of activities leading to the presentation of digital
materials and their accessibility to the public. Digital exhibits should
be embedded in informationally coherent content that leads to the ful-
filment of the (educational) purpose of the institution. Digital curation
involves various complex processes that lead to the active dissemination
and processing of digital information resources for current and future
online visitors.?? The creation of online exhibitions is only one segment.
To ensure the success of an online exhibition, several prerequisites must
be met, including accessibility, functionality, coherence and accuracy.
Any online exhibition consists of two basic components — con-
tent and form. Based on recent research conducted with Czech digital

20 Leong Chee Khoon — Chennupati K. Ramaiah, An Overview of Online Exhibitions, DESIDOC
Journal of Library and Information Technology XXVIII, 2008, ¢. 4, s. 7—21.

21 Soyeon Kim, Virtual exhibitions and communication factors, Museum Management
and Curatorship III, 2018, ¢. 33, s. 243—260.

22 Jody L. Deridder, Digital Curation Fundamentals, Lanham 2018, s. 168.
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curators,? it appears that the challenges related to content are relatively
minimal, as creators can effectively apply strategies traditionally used in
physical exhibitions. Creators mostly replicate the process known from
offline exhibitions — defining the theme, formulating the chapters, writing
the text and collecting the images. The form, testing and dissemination,
are more problematic. It would be beneficial to co-create the exhibition
with online visitors, to use more post-production tools or to mix the media
and interactivities. It also needs to be find out how to get feedback from
online visitors, how to deliver the virtual exhibition to the right audience
and how to measure the impact. Online exhibitions that simply replicate
their physical counterparts, rather than fully exploit the unique possibili-
ties of the digital medium, are missing out on the opportunities.

In the Czech context, the wider creation of virtual exhibitions is
also hampered by the fact that an official position of a ‘digital curator’
absents. Also, online exhibitions are not an easily recognizable output of
the museum workers job in the way the physical exhibitions are. These
organizational and bureaucratic barriers play a crucial role in the fact that
museums and galleries are not motivated to use digital formats. As a result,
online exhibitions are created by ‘regular curators’ who do not specialize
in digital interactive storytelling. An online exhibition does not mean just
combination of images and text without interactions, user-directed actions
and innovative storytelling techniques. Creators need to use processes
and standards from UX and UI fields, which places additional demands
on them. Data showed that in the Czech Republic, online exhibitions are
primarily developed by individual employees within large institutions
rather than by specialised teams.?* The 15 interviews with Czech digital
curators revealed that the creation of online exhibitions is much more
their individual decision based on their own desire to explore this media
format rather than part of the strategy or mission of the institution. The
online exhibitions were mostly supported during the closure of cultural
institutions during the COVID-19 pandemic.”®

As a digital curator I have gathered experience with a number of
online exhibitions. In the latest project, Bibliotheca Astronomica (opened
in autumn 2024), I integrated four virtual exhibitions into the overall
concept of the exhibition. It took place in the Clementinum Gallery in
Prague, which is a large square space. The exhibition design had classical
form — showcases with old prints and text information panels. In the main
exhibition room, the showcases were complemented by a large screen
embedded in wooden furniture with the introductory online exhibition.

23 Nina Wancova — Jaroslav Nedavaska — Karolina Necadova, Analyza vytvofenych vystav v ceském
open source nastroji INDIHU Exhibition. Informace (Knihovna Akademie véd CR), 2021, €. 2.

24 Ibidem, s. 2; Deridder (note 22).

25 Wancova — Nedavaska — Necadova (note 23).



Three other screens were in a smaller side room. The aim of the virtual
exhibitions was to teach visitors how to look at old prints, to draw their
attention to details and to provide the necessary context for understanding
the originals on display. An important part of the exhibition was therefore
an animated map that led the visitor to a particular book. I worked with
the idea that general public lack information that would help them to fully
appreciate the originals. The virtual exhibition thus became a bridge to
the physical objects in the collection. Visitors perceived the exhibition as
a whole, as evidenced by their comments left on the virtual exhibitions,
where their observations related to both formats. For the next project in
Bibliotheca Astronomica, I plan to further integrate the online exhibitions
with the physical ones by making better use of the space.

As digital landscape continues to reshape cultural engagement, un-
derstanding the audience of online exhibitions has become a crucial aspect
of their development. An analysis of 189 online exhibitions revealed seve-
ral characteristics that allowed to identify their primary target audience.
26 The majority of these exhibitions were designed to educate rather than
provide emotional or interactive experience for adults and older people,
despite the fact that online content is commonly associated with younger
audiences. About a quarter of the analysed exhibitions had formal elements
that were too ambiguous to meet the needs of a specific audience. In 2020,
during the COVID-19 pandemic, a Czech study was conducted to investi-
gate visitors’ attitudes towards different types of online museum projects.”
Participants were asked about their previous experience with online exhibi-
tions. Although the study focused on young adults, the vast majority had not
previously engaged with online exhibitions. Despite this, they demonstrated
strong digital literacy skills and self-identified as culturally engaged indi-
viduals. These findings suggest that both digital curators and online visitors
have limited familiarity with online exhibitions. Curators often struggle
to implement advanced technologies that enhance the visitor experience,
while audiences lack a clear understanding of what to expect and what is
the value of engaging with museum or gallery content in a digital format.

CONCLUSION

Virtual exhibitions are not yet an established form in the Czech muse-
ums. Museums workers and visitors alike feel a potential for entertaining
content in online exhibitions, but the real potential goes far beyond that.

26 Anna Dousova, Pristup muzejnich pracovniku k virtudinim vystavdm v ramci digitdIniho
kurdtorstvi (diplomova prace), FF UK, Praha 2024.
27 Wancova, Virtudlni vystavy (note 18).
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The creation of an online exhibition requires the same effort as a physical
exhibition and it requires a set of skills in digital storytelling, UX and Ul
design. Czech digital curators reported a sense of freedom compared to
the often-complicated collaboration with many colleagues on physical
exhibitions. But they also reported that online exhibitions are not part
of the museums’ mission, which means that these are usually created by
voluntary work of the most motivated curators. Online exhibitions are
also not effectively promoted, so the public has little experience with
these formats.

To conclude, it would be beneficial to stop thinking only in the
limited categories of ‘online versus offline’. In many cases, digital tech-
nologies used in exhibitions stand apart from the more traditional forms
and are not integrated into a coherent whole. Building on the discussion
of online exhibitions and their evolving role in education, accessibility
and cultural participation, it is crucial to consider how they can coexist
with more established offline exhibitions. Both forms together, with an
understanding of their similarities and differences, can effectively fulfil
the institutional mission.



PICITALNI
PEJINY UMENI

Revoluce, nebo tradice?



Rﬁzné formy ,hlubokého* strojového uceni neodvratné pronikaji do
zpusobi, jakymi se orientujeme ve svété. To plati i pro analyzu vizual-
nich dat ¢i jejich rekonstrukci, coZ jsou ndstroje, které nachdzeji uplatnéni
i v déjinach uméni. Strojové uceni je vSak jen dalSim, byt vyznamnym,
rozSirenim rejstfiku digitalnich déjin uméni vedle riznych zpisobu vy-
tvareni 3D modelu ¢i statistického zkoumani metadat digitalizovanych
sbirek. Paradoxné se pritom prostredky digitdlnich d&jin uméni zdaji
uplatnovat spiSe v tradi¢nich zpisobech historického zkoumani uméni,
jako jsou ikonograficka ¢i stylova analyza. V jakém smyslu tedy digitalizace
proménuje obor?

Dva nasledujici prispévky nabizeji sondy do vyuziti umélé inteli-
gence pri zpracovani digitalizovanych obrazovych archivi. Jeden lze Cist
jako pripadovou studii, druhy nabizi spiSe ptaci perspektivu. Text Fedory
Parkmann a Viktorie Vitd Fotomechanické reprodukce uméleckych dél
v digitdIni perspektivé: mozZnosti a vyzvy predstavuje grantovy projekt
PhotoMatrix fe$eny na pudé Ustavu pro dé&jiny uméni AV CR, v. v. i., ktery
vyuziva potencial jak velkych datasetli vzniklych digitalizaci casopiseckych
archivi, tak strojového vidéni pro jejich zpracovani. Vratislav Zervan se ve
svém prispévku Panofsky goes digital. K problémom pocitacovej asistencie
pri ikonografickych analyzach ohliZi za neddvnou historii digitdlnich dé&jin
umeéni a ¢im ddl tim zdsadngjsi roli, kterou umeéla inteligence hraje v pred-
ikonografické a ikonografické analyze rozsahlych obrazovych souboru.

Budeme-li se drzet Zervanova uzivani Panofského kategorii, ziistava
otazkou, jakou roli miiZe generativni uméld inteligence sehrdt u tretiho,
intelektudlné nejambicidznéjsiho stadia interpretace, totiz toho ikono-
logického, ve kterém jde o interpretaci smyslu dila. Zatimco Parkmann
a Vith zdlraznuji limity vyuziti strojového uceni a nahliZeji na vyuziti
umelé inteligence jako vice méné katalogiza¢niho nastroje vyzadujiciho
doplnéni kvalitativni analyzou provddénou clovékem, Zervan vidi v Al
potencial pravé pro ikonologickou, pripadné (v Imdahlové duchu) ikonic-
kou interpretaci. Dnes jiZ nic nebrani tomu vyskolit generativni umelou
inteligenci na textech Panofského, Imdahla, ale tfeba i takového Hanse
Sedlmayra, aby mohla provadét hlubinnou strukturdlni analyzu dél (nejen)
zapadniho kdnonu. To vS§ak mize vést nejen k optimistickym zaveérim, ale
také ke kritickému zhodnoceni odkazu téchto vlivnych interpreta¢nich
ramci. Ty byly vidy ukotveny v hodnotové zabarveném smyslovém pro-
zitku vyskoleného oka a mysli zkoumajicich umeélecké dilo. Co ale takovy
proZzitek nahrazuje v hlubindch umélych neuronovych siti? A pokud se
ty bez n¢&j obejdou, co to sdéluje o jeho udajné nenahraditelnosti a typu
pozndni, které ndm m¢l prostredkovat?

JAKUB STEJSKAL
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Fotomechanickée reprodukce
umeleckych dél v digitalni
perspektive

MoZnosti a vyzvy

FEDORA PARKMANN — VIKTORIE ViTU

Digitalni déjiny uméni byly kritizovany za to, Ze vyuZzivaji kanonické
datové sady a pfilis se spoléhaji na tradi¢ni uméleckohistorické pfi-
stupy. Projekt PhotoMatrix se snazi témto problémim celit tak, Ze
se zaméruje na relativné novy pramen: fotomechanické reprodukce
uméleckych dél. Projekt se soustfedi na ¢eské, francouzské a némec-
ké umélecké ¢asopisy z prvni poloviny 20. stoleti a pta se, jaké nové
narativy déjin uméni se objevuji, pokud toto obdobi nahlizime priz-
matem reprodukci publikovanych v uméleckych ¢asopisech. V textu
autorky predstavuji jejich pristup k vytvareni databaze fotomecha-
nickych reprodukci a k digitalnim nastrojim, které pfi tom pouZivaji,
a zaroven reflektuji slepa mista a omezeni téchto nastrojd. Vypocetni
metody pomahaji urcit, ktera umélecka dila se v téchto periodikach
objevovala, jak a kym byla prezentovana a jak cestovala mezi riiz-
nymi zemémi — za predpokladu, Ze je zahrnuto vice vrstev, z nichz
se reprodukce v ¢asopisech skladaji. Jsou totiz vysledkem nékolika
»prekladd“: umélecké dilo bylo vyfotografovano, fotografie byla pre-
vedena na tiskovou matrici, ta byla vytisténa a samotné periodikum
bylo nasledné digitalizovano. A¢koli predstavovana databaze tyto
vrstvy zohledfiuje, sama o sobé nemuzZe nabidnout pfimy a vycer-
pavajici obraz tehdejsi umélecké scény, mimo jiné kvili zkreslenim,
ktera se objevuji pfi vypocetni analyze. Pfesto umoznuje predkladany
pristup lépe porozumét mechanismim, které ovliviiovaly to, co bylo
povazovano za hodnotné, reprodukovatelné a hodné Sireni.



Projekt PhotoMatrix, realizovany na piadé Ustavu déjin uméni AV CR
a jeho Centra pro vyzkum fotografie (CVF), usiluje o propojeni kvalita-
tivnich uméleckohistorickych pristupt s inovativni kvantitativni analyzou
vychdzejici z poznatku digitalnich déjin uméni.' Soustfedi se na (pro déjiny
uméni) relativné novy zdroj — fotomechanické reprodukce uméni, a hle-
da zpusoby, jak pomoci komputacnich ndstroji odhalit jejich potencidl
proménit nas pohled na dosavadni narativ uméni 20. stoleti.

Vychazi pritom z kritickych reflexi badatelek Claire Bishop a Aman-
dy Wasielewski.? Podle nich pfindseji digitalni déjiny uméni dvé zdsadni
vyzvy. Prvni je rozSifeni datasetl tak, aby zahrnovaly nejen kanonické
uméni, ale i umeéni, které zlistava kinonem nepovsimnuto. Druhou vyzvu
predstavuje prehodnoceni tradi¢nich uméleckohistorickych pristupi a od-
poveéd na otazku, jaky typ dat Al nabizi a jak s nimi smysluplné zachazet.

Na obé tyto vyzvy do jisté miry reaguje zaméreni vyzkumu na foto-
mechanické reprodukce uméleckych dél v Casopisech, které jsou dnes Siro-
ce dostupné diky digitalizacnim programim knihoven. Jedna se o obrazy
tisténé ¢ernym nebo barevnym inkoustem podle fotografické predlohy.
Ktisku se vyuziva stocek z kovu, skla nebo celuloidu, kterému se takeé rika
matrice — odtud nazev projektu PhotoMatrix. Jedna se o zdroj zasadniho
vyznamu pro v§echny, koho zajimaji infrastruktury umeéni, tedy distribuce,
vymeéna a popularizace d¢€l. Navzdory tomu je jen malokdy povaZovan za
samostatny predmét studia, dokonce i v ramci dé€jin fotografie, které se
tradi¢né zaméruji predevsim na vyvoj chemické fotografie.

Nicméné zdjem badatell a badatelek o toto téma stoupd. Ukazuje to
napriklad konference a vystava na téma ,,Photomechanical Prints: History,
Technology, Aesthetics, and Use“ poradana roku 2023 v National Gallery
ve Washingtonu a dale projekty Visual Contagions na Zenevské univerzité
a Orbis Pictus v Moravské knihovné v Brné.? Oba vyuzivaji pocitacové vidéni
k analyze rozsahlych soubort tiskovych ilustraci. Projekt Visual Contagions
identifikuje hlavni tropy globdlni vizudlni kultury, zatimco Orbis Pictus inde-
xuje obrazky obsazené v digitalizovanych dokumentech knihovniho fondu.

Ve srovnani s témito projekty se projekt PhotoMatrix soustfedi na
uzsi soubor umeleckych ¢asopisil. Zajima nds, jak se proméni obraz déjin
umeéni prvni poloviny 20. stoleti, pokud jej budeme nahlizet z perspektivy
fotomechanickych reprodukci uméleckych dél. Pracujeme ve dvou liniich.
Jednak provadime kvalitativni vyzkum produkce, distribuce a materiality
tisténych obrazi, jednak se zabyvame kvantitativni analyzou digitalizati,

1 PhotoMatrix (2023—2027) [photomatrix.cz], vyhledano 11. 4. 2025.

2 Claire Bishop, Against Digital Art History, International Journal for Digital Art History, ¢. 3, July
2018, https:/doi.org/10.11588/dah.2018.3.49915, vyhledano 11. 4. 2025; Amanda Wasielewski,
Computational Formalism: Art History and Machine Learning, Cambridge (MA) 2023.

3 The Visual Contagions Project, https://visual-contagions.unige.ch/explore/;

Orbis Pictus (2023—2027), https://orbis.lib.cas.cz/, vyhleddno 11. 4. 2025.
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jejiz principy osvétlime v tomto textu. Zaroven si polozime otazku, jaky
maji tyto metody potencidl prehodnotit nd$ pohled na uméleckohisto-
ricky kdnon.

,2Demokratizovat déjiny uméni“ — prave tak zni vyzva, pred kterou Lev
Manovich postavil digitalni déjiny uméni.* Jako zakladatel oboru Cultural
Analytics prosazuje vyuZziti komputac¢nich metod pfi analyze kulturnich
artefakti, véetné uméleckych dél. Klicovym predpokladem je vytvoreni
dostatecné reprezentativniho datasetu, ktery by zahrnoval co nejsirsi spek-
trum umeélecké produkce dané doby — bez ohledu na jeji geograficky ptivod
nebo instituciondlné prisuzovanou hodnotu. Zlstava vsak otazkou, zda
pravé fotomechanické reprodukce umoznuji tuto ambici naplnit. Obecné
prevazuje nazor, ze moznost reprodukce spisSe prispéla ke kanonizaci urci-
tych dél a Ze mistrovska dila se stala mistrovskymi i proto, Ze je bylo mozné
technicky Sifit. Tuto tendenci reflektuji i nékteré kvantitativni pristupy, jako
napriklad studie Davida Galensona, ktera hodnoti popularitu d€l a autort
na zakladé jejich vyskytu v ilustracich uméleckohistorickych publikaci.’

Reprodukce obsazené v ¢asopisech — na rozdil od téch kniznich — ote-
viraji nové perspektivy diky specifickym rystim periodik, jako jsou periodici-
ta, nizké vyrobni naklady a kompaktni format vytiska: prave tyto vlastnosti
predurcuji ¢asopisecké reprodukce k vys$si mife proménlivosti a mobility.
Otazkou je, zda mohou skute¢né pomoci rozsitit kinon. Nas korpus zahr-
nuje Ceskoslovenské ¢asopisy, které konfrontujeme s jejich francouzskymi
a némeckymi prot&jsky. Pracujeme s uspornou definici uméleckych ¢asopist,
kterou navrhla francouzska pritkopnice tohoto oboru Francoise Levaillant:
periodikum reprodukujici uméni.® Ve vychozim soupisu korpusu, ktery ob-
sahuje pres 400 titull, tak figuruji casopisy rizného zaméreni — tradicni,
avantgardni, uméleckovédné, popularizaéni a lifestylové — jez pokryvaji
veskera umeélecka odvétvi véetné malby, architektury nebo uzitého uméni.

Znamé Casopisy typu Volné sméry nebo ReD sice publikuji dila re-
nomovanych lokalnich nebo zahrani¢nich umélci a umelkyn, ale zachycuji
i ¢ast umeélecké produkce, kterda upadla v zapomnéni, ackoliv se v té dobé
tésila pozornosti. Na zakladée analyz reprodukci ve VoInych smérech se
napriklad ukazalo, Ze opakované byla reprodukovana dila BoZeny Mat¢-
jovské-Fisarkové, ktera zistava dosavadni historiografii opomijena.” Jesté

4 Lev Manovich, Manifesto for Democratic Art History, https://web.archive.org/web/20170221011633/
http://lab.softwarestudies.com/2016/02/manifesto-for-democratic-art-history.html,
vyhledano 11. 4. 2025.

5 David W. Galenson, Conceptual Revolutions in Twentieth-Century Art, New York 2009, s. 30—33.

6  Francoise Levaillant, Préface, in: Yves Chevrefils Desbiolles, Les revues d’art a Paris, 1905—1940,
Pariz 1993, s. 14.

7 Katarina Masterova — Viktorie Viti, Artists as Influencers? Emil Filla and Josef Wagner, Prominent
Figures of Czech Modernism, as Editors of the Art Magazine Volné Sméry, prispévek na konferenci
Art within Reach: Photomechanical Reproductions of Works of Art from Print to Digital, Ustav
déjin uméni AV CR, Praha, 5.—6. 12. 2023.


https://web.archive.org/web/20170221011633/http://lab.softwarestudies.com/2016/02/manifesto-for-democratic-art-history.html
https://web.archive.org/web/20170221011633/http://lab.softwarestudies.com/2016/02/manifesto-for-democratic-art-history.html

vys$Si je potencidl rozsifeni kanonu u dosud marginalizovanych periodik,
ktera v naSem korpusu reprezentuji napriklad sudetonémecky Deutsche
Heimat nebo revue pro Katolickou kulturu Archa. Cim vice riiznorodéjsich
Casopist zahrneme, tim bude nads dataset méne¢ zkresleny a bude mit vyssi
vypovidajici hodnotu.

Jestlize zkoumani digitalnich dat mliZe vést k odhaleni nekanonic-
kych dél a trajektorii, je zdroven nutné si uvédomit, ze i samotny proces
digitalizace je zkreslujici: digitalizuje se nejdfive to ,nejhodnotné&;jsi to, co
nejvic odpovida kdnonu. Misto racionalizovanych ndstrojii pozndni se tak
masové digitalizaCni plany spiSe jevi jako ,,ambivalentni ¢casoprostorové
projevy touhy a nejistoty“? Od zkoumani digitalnich dat si proto predevsim
slibujeme hlubsi porozuméni fungovani casopiseckych reprodukci: kudy
ajak se sitily a jaké charakteristiky spojuji nejuspé&snéjsi z nich. S ohledem
na roli ¢asopist pti utvareni umeéleckého kanonu miizeme Iépe porozumét
zpusobim jeho konstrukce i uloze, kterou v ném sehravaji fotomechanické
reprodukce.

ORGANIZACE A SBER DAT

Stfedobodem naseho kvantitativniho vyzkumu je budovana databaze, jejiz
struktura vychdzi z badatelskych zkuSenosti tymu se zkoumanym mate-
ridlem. Rozsahly dataset reprodukci bude nasledné statisticky prozkou-
man — zajimat nds budou trendy v publikovdni, Sifeni a obéhu obrazového
materidlu v zavislosti na Case a misté otisténi.

Data, ktera budeme zkoumat v ramci kvantitativniho vyzkumu,
shromazdujeme v (prozatim interni) databazi zalozené na softwarové
platformé wikibase. Jeji zakladni vrstvu predstavuje fotomechanicka re-
produkce (reproduction), ktera je propojena s konkrétni stranou (page)
Casopisu, na které se nachazi. Strana je ddle propojena s odpovidajicim
Cislem (issue) periodika a kazdé ¢islo nalezi k urcitému ro¢niku (volume),
ktery je prifazen k pfislusnému periodiku (periodical). Pokud reproduk-
ci doprovazi popisek (caption), je zahrnut do databaze a propojen jak
s reprodukci, tak se stranou, na které se nachazi. Tato rela¢ni struktura
zajistuje propojeni vSech prvkd, ¢imz vytvari pevny ramec pro zkoumani
a analyzu dat.

Protoze se projekt PhotoMatrix zaméfuje na materidlni aspekty
fotomechanickych reprodukci otisténych v ¢asopisech, pti evidovani re-
produkce pfedpokladame existenci tiskového Stocku (printing block). Pro
vznik $tocku bylo nutné poridit fotografii (photograph) a vznik fotografie
je podminén existenci objektu na fotografii zachyceném — pro projekt

8 Nanna Bonde Thylstrup, The Politics of Mass Digitization, Cambridge (MA) 2018.
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jsou tyto objekty zdsadni predevsim, jde-li o umélecka dila (visual work).
Tyto jednotlivé vrstvy — umeleckeé dilo, fotografie a tiskovy Stocek — jsou
pro projekt klicové a je nutné mezi nimi striktné rozliSovat. Oddéleni
jednotlivych typa objektti nam naprfiklad umoznuje odlisit a v databdzi
zachytit rizné podoby autorstvi. Autor/ka uméleckého dila totiz vétsinou
neni zdroven jeho fotografem/kou.

periodical volume issue page |
reproduction —— caption

(visual work) «—— photograph «—— printing block (—I

Schéma hlavnich typi objektl v databazi a vazeb mezi nimi.
Zdroj: autorky textu

V poslednich letech se v oblasti digitdlnich humanitnich véd rozvijeji
metody automatizovaného zpracovani vizudlnich dat, které kombinuji
pocitacové vidéni, neuronoveé sité a jazykové modely. V kulturni analyti-
ce a digitdlnich déjinach uméni se tyto nastroje ukazaly jako ucinné pfti
zpracovani rozsdhlych datovych soubort, pficemz klicovou vyzvou zlstava
presnost a interpretovatelnost vysledkd.

V projektu PhotoMatrix jsme tyto postupy adaptovali na specificky
kontext prace s fotomechanickymi reprodukcemi. Ziskavani dat je z velké
¢asti automatizovdno za vyuziti umelé inteligence, pricemz zpracovani
digitalizovanych periodik probiha v nékolika fazich.

1. EXTRAHOVANI OBRAZOVEHO MATERIALU: Nejprve aplikace
identifikuje a extrahuje reprodukce a jejich popisky.

2. IMAGE MATCHING: Extrahované reprodukce jsou mezi sebou po-
rovnavany, cilem aplikace je nalézt reprodukce tychz dél.

3. LABELLING: Reprodukce jsou opatteny stitky (labels) v zavislosti
na tom, jaky typ predmétt je zachycen na reprodukované fotografii.’

4. CTENI POPISKU: Za vyuziti ChatGPT jsou z textovych popiski ex-
trahovany jednotlivé typy obsazenych informaci (autor:ka vizudlniho
dila, autor/ka fotografie, ndzev dila, datace, velikost, umisténi).'°

9  Na aplikacich pro extrahovani, image matching a labelling pracuje Daria Korop pod vedenim Eleny
Sikudové z Katedry softwaru a vyuky informatiky Matematicko-fyzikalni fakulty Univerzity Karlovy.
10 Na aplikaci pracuje Jaroslav Trnka.



5. FINALNI ANALYZA DAT: Vysledky image matchingu, labellingu
a Cteni popisku jsou zkombinovadny a findlné vyhodnoceny. K to-
muto kroku bude vyuzit jazykovy model, pravdépodobné ¢dstecné
komunikujici s ChatGPT.

image extraction @

)
REPRODUCTION + CAPTION

)
l caption reading ® —> INFORMATION FROM CAPTION

labelling ® —> LABEL /

image matching @
l final information FINAL INFORMATION

/ processing (METADATA)

IMAGE MATCH

Schéma jednotlivych krokl automatického sbéru dat vyuZivajicich umélou
inteligenci a jejich navaznost v ramci procesu.
Zdroj: autorky textu

VYUZITi UMELE INTELIGENCE

Umélou inteligenci vyuzivame predevs$im pro zpracovani rutinnich a opa-
kujicich se ukoli, které nevyzaduji odborné znalosti z oblasti déjin umé-
ni. Nevyuzivime metody nefizeného uceni (unsupervised learning), ani
nevkladdme do modeli pfedem definované stylové kategorie. Namisto
toho svérujeme umélé inteligenci ukoly, které€ jsou relativné mechanické
a dobre specifikovatelné.

Soucasné vychdzime z predpokladu, Ze vysledky jednotlivych krokt
automatizovaného zpracovani mohou vykazovat vyssi miru chybovosti, nez
by tomu bylo v pfipadé manudlniho zpracovani. Tato skutec¢nost je zohled-
néna v navrhu celého workflow — vysledky modela slouzi jako predbézné
vystupy, které mohou byt ddle ovéfovany a kombinovdny s dal§imi typy
dat. Vyraznou vyhodou téchto ndstrojt je schopnost zpracovat rozsihlé
soubory dat v kratkém Case, cozZ umoznuje badatelsky pracovat s objemy
materialu, které by jinak zistaly nedostupné.

AUTOMATICKA EXTRAKCE REPRODUKCI

Aplikace vyvinutd Dariou Korop vyuzivad pocitacové vidéni k detekci
obrazkil v periodikdch na zdkladé analyzy kontur a ohranicujicich box.
Nejvétsi vyzvu predstavuji kresby a grafiky s velkym podilem bilych ploch,
které vedou program k rozdéleni jedné ilustrace na vice casti. V jinych
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pripadech aplikace naopak spojuje nékolik obrazkt dohromady. Celkova
uspésnost detekce se pohybuje kolem 85 %," pficemz nejcastéjSimi chy-
bami jsou nedetekované nebo nespravné segmentované obrazky. Pro-
gram také vyhledava popisky na zakladé jejich umisténi viici obrazu, ale
uspésnost snizuje nizka kvalita OCR, atypicka pozice popisku nebo jeho
sdileni mezi vice reprodukcemi. Jiz v této rané fazi je tedy nutné pocitat
s urCitou chybovosti, kterd ovliviiuje dalsi zpracovani dat.

NEURONOVE SITE

Zatimco extrakce obrazového materidlu probiha pomoci explicitné na-
vrzeného algoritmu, ostatni klicové kroky — image matching, labelling,
Cteni popiskt a findlni vyhodnoceni dat — jsou zaloZeny na vyuziti neu-
ronovych siti. Tyto modely umoznuji efektivni zpracovdni obrazovych
i textovych vstupti ve velkém méritku. Vstupni vrstva sité prijima data
(obrdzky ¢i texty), kterd jsou nasledné zpracovavana v nékolika skrytych
vrstvach. V nich sit postupné extrahuje vzory a vztahy mezi daty, které
vyuziva pri klasifikaci ve vystupni vrstvé — napriklad k rozhodnuti, zda
dva obrazky zachycuji tentyz motiv (image matching) nebo zda fotogra-
fie zobrazuje sochu, malbu ¢i architekturu (labelling). Neuronova sit je
trénovana na zdkladé oznacCenych prikladi. Pri kazdé iteraci model upra-
vuje vahy a parametry tak, aby se jeho vystupy co nejvice priblizovaly
ocekavanému vysledku.

Prestoze presnost téchto modelil neni stoprocentni, jejich nasazeni
ndam umoznuje zpracovavat rozsahlé objemy dat, které by pfi manudlnim
zpracovani zistaly nedostupné. Otazky spojené s interpretaci vysledki,
srovnanim lidského a strojového rozhodovani a mirou divéry v modelové
vystupy budou podrobnéji rozvedeny nize.

IMAGE MATCHING: Hledani identickych reprodukci je klicové pro obo-
hacovdni metadat a sledovani vizudlni cirkulace jednotlivych fotografii.
Aplikace, kterou aktudlné vyvijime, kdduje dvojice obrazkd pomoci kon-
trastni ztratové funkce, tedy algoritmu, ktery optimalizuje prostor tak, aby
sivném ,podobné“ obrazky byly geometricky blize nez ty ,nepodobné*"
Identifikace stejnych obrdzkil je nicméné slozit€jsi, nez by se mohlo na
prvni pohled zdat — reprodukce nikdy nejsou skutec¢né totozné, vzdy se

11 Coz znamena, Ze zhruba 15 % reprodukci obsazenych ve zdrojovém materialu neni aplikaci
detekovano. Tento udaj odpovidd aktudlnim odhadiim, findlni ¢islo se miZe ménit v zavislosti na
povaze zdrojového materidlu.

12 Raia Hadsell — Sumit Chopra — Yann LeCun, Dimensionality Reduction by Learning an Invariant
Mapping, in: IEEE Conference on Computer Vision and Pattern Recognition (CVPR), New York
2006, s. 1735—1742.



1isi (napf. v rozliseni ¢i kontrastu). | 1 [ 2 Model je tfeba dotrénovat, aby
postupné upravil vahy a biasy (vnitfni upravitelné parametry neuronové
sité, které ovlivnuji vysledky vypocti) tak, aby lépe odpovidal nasemu
vnimdni podobnosti.

Na rozdil od béznych vyhleddvaci podobnych obrazka (napt. Google
Ci ndstroj Explore od Visual Contagions), které pracuji mimo jiné s tema-
tickou podobnosti, potfebujeme presnéjsi postup, v ramci néjz nebudou
za identické oznacené reprodukce jen podobné. | 3 Co se tyce chybo-
vosti, tzv. false negatives (nespravné nerozpoznané shody) povazujeme
za prijatelnou ztratu — pokud model dokdze najit napriklad 90 % stej-
nych obrazki, je to pro nase ucely dostacujici. Naopak tzv. false positives
(nespravné shody) predstavuji zavazny problém, protoze jejich zaneseni
do databdze by vedlo k nevratné ztraté dat. Proto zvazujeme manualni
kontrolu vysledkl a zaneseni pouze ¢lovékem schvdlenych shod.

LABELLING: Labelling je zasadnim ndstrojem, ktery umoznuje nejen
presn¢jsi kategorizaci vizudlniho materidlu, ale také optimalizaci proce-
su identifikace a porovnadvani obrazkd v databdzi. Jednim z cilti vyuziti
labellingu je eliminovat chybné extrakce (tedy Cdsti textu Ci okraje stran-
ky), a detekovat pripady, kdy bylo omylem extrahovano vice obrazki jako
jeden. Kategorizace rovnéz pomize spravné interpretovat rozeznanou
shodu mezi otisténymi reprodukcemi. Napriklad u architektury shoda
reprodukci vede nejen k slouc¢eni objektt zastupujicich v databazi foto-
grafované objekty, ale i k identifikaci na urovni fotografie. Oproti tomu
v pripadé maleb ¢i grafik znaci totozné reprodukce pouze shodu na urovni
fotografovanych objekti. Zda jde o tutéz fotografii ¢i nikoliv, nedokdzeme
bez dalsiho urcit. Informace o typu objektu, ktery se nachdzi na repro-
dukované fotografii, nam navic v zavérecné fazi zpracovani dat pomize
doplnit kontext, ktery chybi p¥i zpracovani popisku (neni-li na fotografii
zadné umélecké dilo, informace o autorstvi obsazena v popisku se bude
pravdépodobné vazat k fotografii).

Tradi¢ni klasifika¢ni systémy se ukdzaly jako prili$ rigidni, proto-
Ze tridéni vizudlnich materidlli, které se pro nase potreby jevi jako nej-
ucelnéjsi, casto kombinuje rizné dimenze a rizna kritéria — napriklad
architektonickou skicu chceme oznacit zaroven jako kresbu a zaroven
jako architekturu. Z tohoto divodu jsme zvolily flexibilni systém s$titkd,
které Ize v zavislosti na charakteru zobrazovaného objektu kombinovat.
Precizn¢jsi kategorizace bez umeélych délicich linii je umozZnéna diky
kombinaci 9 primdrnich® a 29 sekunddrnich $titk.

13 Primarni stitky pro labelling: 1. drawings, paintings, prints, other two-dimensional media;
2. architecture; 3. sculpture; 4. decorative arts & design; 5. exhibition — installation; 6. texts and
notations; 7. other; 8. multiple images; 9. not photomechanical reproductions.
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CAPTION READING: V ramci tohoto kroku analyzujeme popisky, které
byly extrahovany spolu s obrazky, a odliSujeme od sebe rizné druhy in-
formaci. Vyuzivame k tomu ChatGPT, jehoz tikolem je rozpoznat, kde je
v popisku uveden/a autor/ka umeéleckého dila, autor/ka fotografie, kde
nalezneme dataci a dalsi klicové informace. Tento proces vSak vykazuje
znacnou chybovost, protoze model ¢asto nema dostatek kontextu a mize
nespravné interpretovat vztahy mezi riznymi entitami — ¢asto napriklad
zaménuje autora/ku fotografovaného dila za autora/ku fotografie. Vysledky
proto zatim povaZujeme za predbézné a v ramci projektu planujeme jejich
zaneseni az po findlnim zpracovani, ktery bude text srovnavat s informa-
cemi ziskanymi analyzou obrazu. Tento viceuroviovy pristup pomiize
minimalizovat chyby a zvysi spolehlivost dat prifazovanych k jednotlivym
reprodukcim, fotografiim a vizualnim dilim.

FINALNi ZPRACOVANI INFORMACI: Jak je naznac¢eno vyse, findlni zpra-
covani informaci bude spocivat v kombinaci vysledki ziskanych v predcho-
zich krocich — image matching, labelling a analyza popiski — a jejich inte-
graci do databdze. Tento krok umozni propojit informace z riznych zdroja,
¢imz se doplni kontext jednotlivych zaznami a zvysi se pfesnost odpovedi.
Napriklad labely ptrifazené obrazkiim pomohou Iépe interpretovat popisky,
protoZe urci, zda se text vztahuje k malbg, soSe, architekture, pohledu do
vystavy nebo jinému obsahu. Tim se snizi pravdépodobnost chyb, kterych
se dopousti jazykovy model pracujici bez vizudlniho kontextu.

Pokud image matching identifikuje dvé reprodukce jako shodné, 1ze
jejich metadata kombinovat, ¢imz se zpresni dostupné informace. Pokud je
naptiklad v popisku jedné reprodukce uvedena datace a v popisku druhé
velikost dila, vysledny zdznam muze obsahovat informace z obou zdroja.

Dalsim zasadnim ukolem je spravna identifikace autorstvi v pripa-
dech, kdy existuje vice osob stejného ¢i podobného jména. Pokud popisek
uvadi ,Frantisek Zenisek* je tfeba rozlisit, zda jde o malife Frantiska
Zeniska (1849—1916) nebo jeho stejnojmenného syna, pfipadné jiného
nositele tohoto jména. V takovych situacich se propojuji informace nejen
z popisk, ale i z typu zobrazeného dila. Tento krok je klicovy pro zpresnéni
propojeni mezi obrazy, textem a konkrétnimi historickymi osobnostmi.

NEURONOVA SiT JAKO BLACK BOX

Jak jsme ukazaly vySe, neuronova sit zpracovava data prostrednictvim
skrytych vrstev, jejichZ fungovani pro nas zlistava z velké ¢dsti netranspa-
rentni. Nevime, které rysy obrazového materidlu povazuje za klicové, ani
proc¢ dochdzi prave k takovym vysledkiim, jaké generuje. Model je schopen
poskytovat uziteCné vystupy, aniz bychom rozuméli vnitfni logice jeho
rozhodovani. Tento princip, zndmy jako ,,black box“, otevira Sirsi episte-
mologické otdzky ohledné€ vyznamu, pravidel a porozuméni.



Zatimco v predchozich ¢astech jsme se vénovaly predevsim tech-
nickym aspektiim zpracovani dat a zplisobu fungovani neuronovych siti,
v nasledujici ¢dsti se zamérime na obecnéjsi filozofické otdzky, které pfi
praci s umélou inteligenci (AI) vyvstdvaji. MiZeme povazovat odpovédi
Al za dostatecné spolehlivé, i kdyz nerozumime tomu, jakym zpuisobem
k nim dospé€la? A co to znamenad ,,porozumét” v kontextu strojového zpra-
covani vizudlnich dat? K témto otdzkam se priblizime prostfednictvim
Wittgensteinovy teorie vyznamu a jeji mozné relevance pro interpretaci
vysledkil neuronovych siti v humanitnim vyzkumu.

Proces uceni neuronovych siti do zna¢né miry odpovida Wittgen-
steinové pojeti osvojovani pojmu. Ve Filosofickych zkoumdnich Witt-
genstein popisuje, jak se u¢ime vyznam slov jako ,,shodny“ nebo ,stejny“
nikoli prostrednictvim abstraktnich definic, ale skrze priklady, cviceni
a zpétnou vazbu."* Uvedenim rady situaci — predvadéni shodnych barev,
tvart ¢i délek — jsme postupné vedeni k tomu, abychom sami rozpoznali
pravidlo jejich pouziti. Podobny princip lze nalézt i v trénovdni neuronové
sité, které opakované predkladame naptiklad dvojice obrazki a oznacuje-
me, které povazujeme za totozné a které nikoliv. Neuronova sit na zakladé
téchto prikladi pomoci optimalizacni metody upravuje své vahy a biasy,
aby jeji odpovédi co nejvice odpovidaly nasemu usudku. Stejné jako u Witt-
gensteinova zaka ani zde neexistuje univerzalni definice ,,shodnosti“ —
vyznam se ustaluje prostfednictvim konkrétnich pripadii a procesu uceni.

Ostatng, jak navrhuji napriklad Piero Molino a Jacopo Tagliabue,
nékteré linie uvazovani o umélé inteligenci — a zvlasté o zpracovani pri-
rozeného jazyka — lze vysledovat az pravé k Wittgensteinovi.” Tento
myslenkovy vliv se ¢aste¢né uskutecnil i skrze Margaret Masterman, lin-
gvistku a filosofku, ktera se zabyvala pocitacovou lingvistikou a strojovym
prekladem. V roce 1955 zalozila Cambridge Language Research Unit a byla
jednou z prvnich myslitelek, které se pokusily aplikovat Wittgensteinovy
koncepty na technologii zpracovani prirozeného jazyka. Masterman na-
vstévovala Wittgensteinovy prednasky v Cambridgi uz ve tficatych letech,
v obdobi, kdy formoval své myslenky, jeZ pozd¢ji vyustily ve Filosofickd
zkoumadni, které zlstdvaji vlivnym rdmcem pro uvazovani o vyznamu
a pravidlech i v kontextu um¢lé inteligence.

Jednu ze zasadnich obtizi pti sladovani lidského a strojového usudku
predstavuje fakt, Ze neuronova sit vinima obrazky jinak nez ¢lovék — ne
jako vizudlni celky, ale jako soubory numerickych hodnot, které si promita
do vicerozmérného prostoru. Kdyz porovnava dva obrazky, vyhodnocuje
jejich podobnost na zdklad¢ téchto Ciselnych reprezentaci a pravidel, ktera

14 Ludwig Wittgenstein, Filosofickd zkoumdni, § 208.
15 Piero Molino — Jacopo Tagliabue, Wittgenstein’s Influence on Artificial Intelligence, arXiv preprint
arXiv:2302.01570, 2023, https://doi.org/10.48550/arXiv.2302.01570, vyhledano 11. 4. 2025.
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si vytvorila béhem tréninku. My nezname tato pravidla a nevime, které
rysy obrazu poklada za podstatné a které zanedbava — mulzZeme pouze
analyzovat vystupy, které generuje. To je ovSem situace, které celime
i v pfipad¢€ mezilidské komunikace, alespon podle Wittgensteina.

Ten ve svém prikladu s broukem v krabic¢ce ukazuje, Ze vyznam
slova neni dan mentalni reprezentaci, ale jeho pouzitim.'® Black box pro
nas tedy nepredstavuje jen neuronova sit, ale vlastné kdokoliv, s kym ko-
munikujeme. Ani v pripadé lidskych kolegyn nevidime, jak presné vnitfné
reprezentuji pojmy jako ,,stejny obraz“. Vime pouze, jak s pojmy nakladaji
v ramci feCovych her. Nemame primy pristup k mentalnim reprezenta-
cim druhych lidi — nemtizZeme nahlédnout do jejich ,krabicky“ a vidét
jejich ,,brouka“ tedy to, jak sami rozumi jednotlivym pojmiim. Pfesto jsme
schopni komunikovat a v ramci spole¢enstvi pouzivat slova konzistentné.
Smysl slov se totiZ neodviji od toho, co si o nich jednotlivé myslime, ale
od toho, jak jsou pouzivana.

Neuronova sit nemusi sdilet nasi ,mentalni reprezentaci® toho, co
znamena ,stejny obraz“ — pokud odpovida tak, jak bychom odpovidali my.
Zasadni rozdil mezi lidskou a strojovou interpretaci vSak spociva v mire
shody. Lidské kolegyné, se kterymi spolupracujeme na tfidéni extraho-
vanych reprodukci, sice mohou mit na poc¢atku rtizné interpretace pojmu
jako ,,reprodukce sochy“ nebo ,stejné reprodukce®, ale po urcité dobé
a na zakladé¢ vyjasnovani a diskuzi se pravdépodobné sladime a budeme
rozhodovat konzistentné. Naproti tomu neuronova sit, ktera nema pristup
k SirSimu kontextu a jejiz pravidla rozhodovani zistavaji skrytd, se bude
s nasi klasifikaci shodovat jen v uréitém procentu pripada.

Tento nesoulad vSak neznamend, Ze bychom neuronové sité¢ méli
zavrhnout. Jejich sila spociva v rychlosti a objemu zpracovanych dat, nikoli
v dokonalé presnosti. Pokud dokdazeme zmérit, jak Casto se shoduji s lid-
skym udsudkem, mlzeme tuto miru nejistoty zapocitat do nasich analyz
a pracovat s pravdépodobnostni interpretaci vysledk. Klicovym ukolem
pak neni vyzadovat absolutni presnost, ale spiSe pochopit limity modelu.

LIMITY DAT A STRATEGIE INTERPRETACE

Kazdy krok zpracovani dat — od extrakce reprodukci a popiski pres image
matching, kategorizaci az po analyzu — s sebou nese urcitou chybovost.
Vysledkem je prdce s velkym mnozZstvim relativné méné presnych dat,
nez jaka bychom ziskali tradi¢nimi metodami. Nejvétsi vyzvou proto neni
jen analyza samotna, ale i spravnd formulace vyzkumnych otdzek, které
reflektuji povahu a limity téchto dat.

16 Wittgenstein (pozn. 14), § 293.



Napriklad otazka ,Jaké umeélecké dilo bylo nejcasté€ji reproduko-
vané?“ by mohla vést k nepresnym vysledkiim kvili drobnym chybam
v rozpozndavani. Vhodngjsi je ptat se, co spojuje nejcasteji reprodukovana
dila — jaké maji spole¢né vizudlni nebo tematické rysy, v jakych periodi-
kach se objevuji. Podobné pfi sledovani pohybu reprodukci mezi casopi-
sy pravdépodobné nezachytime v§echny vyskyty, ale miiZeme mapovat
strukturalni propojeni periodik skrze sdileny obrazovy material.

Je tfeba mit na paméti, Ze periodika nejsou neutrdlnim odrazem
umelecké produkce, ale aktivné se podileji na formovani kdnonu. Analyza
jejich vizudlniho obsahu tak odhaluje, co bylo v dané dobé povazovano
za hodnotné a reprodukovatelné. Tento filtr je dale ovlivnén vybérovym
charakterem digitalizace, kterd ¢asto uprednostiuje prestizni tituly. Aby-
chom zachytili Sirsi spektrum vizudlni kultury, je nutné zahrnout i méné
znama periodika.

Kvysvétleni nalezenych vzorcili bude tfeba kombinovat kvantitativni
analyzu s kvalitativhim vyzkumem zaméfenym na publika¢ni praxi, ak-
téry a sité, které Sifeni obrazového materialu umoznovaly. DillezZitou roli
v nasem projektu proto hraji i pfipadové studie zameérené na konkrétni
Casopisy a reprodukce.

ZAVER

Od kombinace kvantitativnich metod a umélé inteligence s kritickym

historickym pristupem zaloZzenym na zkoumani procesu tisku a publikace

reprodukci a jeho aktérl si naddle slibujeme otevreni novych moznosti vy-
zkumu. Uméld inteligence ndm umoznuje pracovat s rozsahlymi datovymi

soubory a odhalovat vzorce, které by pri manudlni analyze mohly uniknout.
Jeji vyuziti vSak nelze chdpat jako nahradu tradi¢nich badatelskych me-
tod — naopak, vysledky neuronovych siti je nutné interpretovat v kontextu

jejich omezeni. Pokud tento pfistup uchopime s védomim jeho chybovosti

a limit, mdzeme zpracovat rozsahlé soubory dat a ziskat poznatky, které

by jinak zlistaly nedosazitelné. Analyza periodik neumoznuje nahlédnout
primo na uméleckou scénu dané doby, ale spiSe pochopit mechanismy,
které ovlivnovaly, co bylo povazovano za hodnotné, reprodukovatelné

a hodné sifeni. Abychom se skute¢né dozveédéli néco o vizudlni kulture

dané epochy, je nezbytné pracovat i s t€émito opomijenymi zdroji.
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MANET. — LA BAIGNEUSE,
20 cent. ¥ 10.%

1

Edouard Manet, La baigneuse, fotomechanicka
reprodukce z periodika La Renaissance 11,1930,
¢.1,1.1.,s.15.

Patiz, Bibliotheque nationale de France

JEUME FEMME EM COSTUME DE BAIN, EMNVIRON

2

Edouard Manet, Jeune femme en costume
de bain, fotomechanicka reprodukce z periodika
Cahiers d’art V11,1932, ¢. 8—10, s. 322.

Pariz, Bibliotheque nationale de France

P¥iklad rozdilnych reprodukci totoZného obrazu, zde v ¢asopisech La Renaissance a Cahiers d’art. Rozdil
spociva mimo jiné v typu papiru — reprodukce v Cahiers d’art je tisténa na kvalitnéjsim kfidovém papife. Prvni
fotografii model opatfil popiskem ,MANET. — LA BAIGNEUSE. 20 cent. X 10 druhou opatfil popiskem
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Anonym, Wer zuletzt lacht, lacht am besten, fotomechanicka reprodukce
z periodika Das Buch fiir alle, 1895, €. 6, s. 144.
Universitatsbibliothek Heidelberg

Obrazky 1a 2 z této série jsou si velmi podobné a aplikace je oznacuje za totozné. Kromé takovychto
humoristickych ilustraci se podobny problém tyka i dal3ich typ vizualnich materiall, napfiklad fotografii
predmétd (typicky nap¥. automobilli), nebo uméleckych dél s podobnou kompozici & namétem. Systém pro
automatickou klasifikaci tak mdze chybné oznatit rozdilné obrazy za shodné, pokud sdileji vyrazné vizualni rysy.
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Panofsky Goes Digital

K problémom
pocitacovej asistencie pri
ikonografickych analyzach

VRATISLAV ZERVAN

Rozvoj digitalizace a strojového uceni obratil pozornost IT specialistt

takeé k tradi¢nim metodam dé&jin uméni jako je ikonografie a ikonologie.
Vypocetni nastroje dosud umoznuji pomérné spolehlivé provadét pre-
je naucit stroj, aby dokdazal provést ikonografickou analyzu vizualniho

objektu. K realizaci takto komplikovaného projektu je zapotrebi pre-
svédcivy ontologicky model a dobre organizované, rozsahlé soubory
dat urcené k procesovani. Pfestoze se tradi¢ni klasifikacni systémy
i diky Al zdokonaluji, nedokazou konkurovat ontologickym modeliim

a architekturam, které se v soucasnosti vyvijeji a pracuji s mnohem

vétSim poctem tfid a vlastnosti. Datové sady s dikladnymi anotacemi

predstavuji klicovy faktor, ktery vyrazné ovliviiuje proces hlubokého

uceni. Zatim vsak neni mnoho takovych, které by tfidily vizualni ob-
jekty, a ty nejrozsahlejsi vznikly pouze diky vyrazné finanéni podpofre.
Rozvoj prace s velkymi datovymi soubory a nastroji pocitacového

vidéni pfinasi do vyzkumu déjin uméni nové metodologické moz-
nosti, zejména pfi vyhledavani obrazovych prvka v digitalizovanych

sbirkach a pri predikonografickém popisu uméleckych dél. Navzdory
technologickému pokroku vsak vyuzivani umélé inteligence narazi na
limity dostupnych dat, nedostate¢na metadata a nutnost respektovat
metodologické zasady ikonografické a ikonologické analyzy, které

zUstavaji klicové pro interpretaci uméleckého dila.

Praca vznikla vdaka podpore grantu VEGA 2/0085/23 Temporality ikonoldgie.



S nastupom Digital Humanities, ktoré sa zacali po roku 2004 osobit-
ne presadzovat aj v oblasti vysokého Skolstva a akadémiach vied, sa
vytvoril priestor na vznik discipliny digitdlne dejiny umenia.' Rozvoj di-
gitalizdcie a strojového ucenia obratil pozornost IT-Specialistov (niekedy
spolupracujucich aj s kunsthistorikmi) i na tradi¢né metody dejin umenia,
ako je ikonografia a ikonoldgia. Vyrazne k tomu prispelo najma odvetvie
pocitacového videnia. MozZnosti detekcie objektov a segmentdcie obrazu,
ktoré primarne sluzili na identifikaciu bezpec¢nostnych hrozieb, ale neskor
nasli vyuzitie i v priemysle, ¢i medicine, sa daju aplikovat aj v rdmci ikono-
grafickej analyzy.

Doposial sa komputacné ndstroje vyraznejsie vyuzivali hlavne na
predikonograficky popis umeleckého diela. Takdto analyza obsahu ume-
leckého diela sa sustreduje predovsetkym na automatické rozpozndavanie
nametu umeleckého diela prave cielenym zistovanim objektov, ktoré sa
objavuju na obraze, alebo lokalizaciou ich polohy. KedZe vacsina algoritmov
pocitacového videnia sa trénuje na fotografiach, identifikacie objektov na
umeleckych dielach su stdle pomerne naro¢nou ulohou. Napriek tomu sa
objavuje Coraz vacsi zaujem o ich aplikaciu na umelecké diela s ponukou
rieSeni, ktoré r6zne obmedzenia prekonavaju alebo obchadzaju.

V oblasti pocitacového videnia sa priblizne od roku 2010 uskutocnilo
niekol'ko pokusov o detekciu objektov, 0s6b a vizualnych vzorov v umelec-
kych dielach, ktoré boli prevazne publikované v zbornikoch z workshopov
Computer Vision. Elliot Crowley s kolektivom Visual Geometry Group
z Univerzity v Oxforde stoja za pilotnym projektom ,,Paintings Dataset*
s viac ako 200 000 britskymi obrazmi, ktoré boli anotované v desiatich
triedach (napr. vtak, lod, stolicka). Prijaty pristup spociva v natrénovani
modelu na ddtovej sade PASCAL VOC a ndslednom vyhodnoteni, ako
dobre si natrénovany model vedie pri prechode z ,prirodzenych obrazov*
na umelecké obrazy. Tato technika je zndma ako Transfer Learning a nie-
kedy sa pouZiva na analyzu umeleckych obrazov z dévodu absencie inych

1 Prvotné pokusy o etablovanie tejto vednej discipliny sa udiali v osemdesiatych rokoch:
Anthony Hamber — Jean Miles — William Vaughan, Computers and the history of art, London
1989. Po sérii konferencii bola jednym z hlavnych inicidtoroch restartu tejto vednej discipliny
redakcia novozalozeného Casopisu International Journal for Digital Art History.V prvom Cisle
pozri najma Stidie Benjamin Zweig, Forgotten Genealogies: Brief Reflections on the History
of Digital Art History, International Journal for Digital Art History 1, 2015, ¢. 1, s. 39—49,
https://doi.org/10.11588/dah.2015.1.21633; Anna Bentkowska-Kafel, Debating Digital Art History,
International Journal for Digital Art History 1, 2015, ¢. 1, s. 51—64, https://doi.org/10.11588/
dah.2015.1.21634; Harald Klinke, The Digital Transformation of Art History, in: Kathryn
Brown (ed.), The Routledge Companion to Digital Humanities and Art History, New York 2020,
s. 32—42; Alexander Brey, Digital art history in 2021, History Compass IX, 2021, ¢. 8, s. 1—14,
https://doi.org/10.1111/hic3.12678; Amanda Wasielewski — Anna Nislund (edd.), Critical digital
art history: interface and data politics in the post-digital era, Bristol — Chicago 2024. Vsetko
vyhladané 10. 2. 2025.
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$pecifickych modelov.? Velmi dobré vysledky vykazuju i hlboké konvolu¢né
neurénové siete natrénované a doladené pomocou umeleckych obrazov,
ktorych uspesnost sa odvija na zdklade toho, aky subor dat je poskytnu-
ty na ich tréning.’ Inym prikladom jemného ladenia je projekt, ktorého
cielom bola detekcia Tudi v umeleckych dielach. Autori pod vedenim Ni-
cholase Westlakea pouzili model FastR konvoluénych neurénovych sieti
predtrénovany na subore dat ImageNet, doladili ho v siibore vlastnych dat
People-Art reprezentujucich 43 roznych Stylov zobrazenia a vyhodnotili
vykonnost modelu na vlastnom subore udajov a na sibore dat Picasso,
predtym pouzitom na detekciu [udi v kubistickych umeleckych dielach.*

Skumali sa aj Specifickejsie ulohy analyzy umeleckych diel. Chorvat-
sky tim zdruzeny okolo Evy Cetinic sa takto pokusil vyuzit konvolu¢né
neurdénové siete na predikciu subjektivnych aspektov [udského vnimania:
estetické hodnotenie, vyvolanu pozitivnu alebo negativnu ndladu spojenu
s dielom a zapamadtatelnost. Eva Cetinic a jej kolegovia tiez analyzuju, kto-
ré vlastnosti obrazov najviac prispievaju k vyssiemu hodnoteniu v ramci
troch vytycenych okruhov a preveruju tieto zistenia na vzorke vybranych
umeleckych diel.> Alessandro Adamou a Davide Picca extrahovali z data-
bazy IconClass emociondlnu terminoldgiu a vdaka suboru dat SenticNet
dokdzali prislusne obrazky automaticky anotovat.®

2 Elliot J. Crowley — Andrew Zisserman, The state of the art: object retrieval in paintings using
discriminative regions, in: Michel Valstar — Andrew French — Tony Pridmore (edd.), Proceedings
of the British Machine Vision Conference 2014, Durham 2014, http://dx.doi.org/10.5244/C.28.38;
Idem, In Search of Art, in: Lourdes Agapito — Michael M. Bronstein — Carsten Rother (edd.),
Computer Vision — ECCV 2014 Workshops. Zurich, Switzerland, September 6—7 and 12,

2014, Proceedings, Part 1, Cham 2015, s. 54—70; Elliot J. Crowley — Ernesto Coto — Andrew
Zisserman, The Art of Detection, in: Gang Hua — Hervé Jégou (edd.), Computer Vision — ECCV
2016 Workshops. Amsterdam, The Netherlands, October 8—10 and 15—16, 2016, Proceedings,
Part 1, Cham 2016, s. 721—737, https://www.robots.ox.ac.uk/~vgg/data/paintings/; Matthia
Sabatelli — Mike Kestemont — Walter Daelemans et al., Deep Transfer Learning for Art
Classification Problems, in: Laura Leal-Taixé — Stefan Roth (edd.), Computer Vision — ECCV
2018 Workshops. Munich, Germany, September 8—14, 2018, Proceedings, Part II, Cham 2019,

s. 631—646, https://github.com/paintception/Deep-Transfer-Learning-for-Art-Classification-
Problems. Vsetko vyhladané 10. 2. 2025.

3 Convolutional Neural Network (skratka CNN) je $pecidlny typ neurénove;j siete v oblasti strojového
ucenia, ktory dosahuje velmi dobré vysledky pri spracovani obrazovych dat a dat s priestorovou
Struktirou. Pozri aj Ian Goodfellow — Yoshua Bengio — Aaron Courville, Deep Learning,
Cambridge (MA) 2016, s. 321—361.

4 Nicholas Westlake — Hongping Cai — Peter Hall, Detecting People in Artwork with CNNs, in:
Hua —Jégou (pozn. 2), s. 825—841; Shiry Ginosar — Daniel Haas — Timothy Brown et al., Detecting
People in Cubist Art, in: Agapito —Bronstein — Rother (pozn. 2), s. 101—116, https:/github.com/
BathVisArtData/PeopleArt, vyhladané 10. 2. 2025.

5 Eva Cetinic — Tomislav Lipic — Sonja Grgic, A Deep Learning Perspective on Beauty, Sentiment,
and Remembrance of Art, I[EEE Access VI, 2019, s. 73694—73710, https://ieeexplore.ieee.org/
document/8731853, vyhladané 10. 2. 2025.

6  Alessandro Adamou — Davide Picca, Assessing the Expressivity of Iconclass to Embody Emotional
Features in Classical Iconography, in: Proceedings of the fourth edition of the International
Workshop on Semantic Web and Ontology Design for Cultural Heritage, Tours, France, October
30—31, 2024, https://ceur-ws.org/vol-3809/paper4.pdf, vyhladané 10. 4. 2025.
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Okrem tychto spomenutych pristupov sa v priebehu poslednych
14 rokov objavilo niekolko inych metodologickych pokusov, ktoré s po-
mocou pocitacového videnia riesili schopnost pocitacovo identifikovat
objekty, Iudi, zanre alebo $tyly na obraze s r6znou uspesnostou, o com
svedci tabulka z roku 2021, ktoru vo svojej Studii publikovali Giovanna
Castellano a Gennaro Vessio.”

Ovela zlozitejSie je naucit stroj, aby dokazal urobit ikonograficky
rozbor vizudlneho objektu. Badatelia si vela slubuju predovsetkym od velmi
dobre spracovanej ikonografickej bazy zapadného krestanského umenia.
Kazdé mytologické, ¢i nabozenské umenie vyuziva symboly a atributy,
a preto je pre strojové ucenie celkom dobre rozpoznatelné.? David Stork
s jeho kolektivom sa sustreduju na umeleckud prax pouzivania atributov,
ktoré vyhodnocuju ako najlepsi prostriedok ako naucit Al identifikovat
svatca. Dosiahli relativne dobré vysledky pri urcovani desiatich svitcov.
Napriek tomu prave nejednoznacnost, ktord maju atributy, im brani rozsirit
metodologiu na vSetkych krestanskych svitcov. Niektori svatci su totiz,
ako je zname, identifikovani tym istym atribitom.’

Stefanie Schneider so svojim timom pripravila celkom rozsiah-
lu kolekciu dat, takmer 22 000 obrdzkov k 239 svitcom a priblizne
124 000 obrazkov zobrazujucich 343 atributov tak, aby presla procesom

7  Giovanna Castellano — Gennaro Vessio, Deep learning approaches to pattern extraction and
recognition in paintings and drawings: an overview, Neural Computing and Applications XXXIII,
2021, s. 12277—12278.

8 Je signifikantné, Ze technicku podporu elektronickému korpusu ¢inskej ikonografie Chinese
Iconography Thesaurus (https://chineseiconography.org/) robil tim z Iconclassu. Okrem
tradi¢nej elektronicky spracovanej databazy Lexicon Iconographicum Mythologiae
Classicae (https:/weblimc.org/) sa o identifikiciu objektov vo vizovom maliarstve antického
Grécka snazil Elliot Joseph Crowley vo svojej dizertacnej praci Visual Recognition in Art using
Machine Learning (dizerta¢ni prace), Department of Engineering Science, University of Oxford,
Oxford 2016, s. 53—70; a Prathmesh Madhu — Angel Villar-Corrales — Ronak Kosti et al.,
Enhancing Human Pose Estimation in Ancient Vase Paintings via Perceptually-grounded Style
Transfer Learning, ACM Journal on Computing and Cultural Heritage XVI, 2022, ¢.1, Article No. 16,
s. 117 (https://doi.org/10.1145/3569089) experimentovali s odhadom a sledovanim ludskej pozicie
na vybranych prikladoch vazového maliarstva antického Grécka. O identifikdciu a klasifikaciu
hinduistickej chramovej ikonografie pomocou Al sa nedavno usilovali Vanishree Kavi Mahesh —
Lubna Ansari — Aprna Tripathi, Al-Based Image Classification for Indian Temple Iconography:

A CNN-Based Approach, in: 2025 International Conference on Artificial Intelligence and Data
Engineering (AIDE), Nitte 2025, s. 67—72 (https:/ieeexplore.ieee.org/

document/10987322/). Suibor dat starého ¢inskeho a egyptského umenia pripravili Shurong

Sheng — Marie-Francine Moens, Generating Captions for Images of Ancient Artworks, in: Laurent
Amsaleg et al. (ed.). Proceedings of the 27th ACM International Conference on Multimedia,

ACM Conferences, New York 2019, s. 2479 (https:/doi.org/10.1145/3343031). V3etko vyhladané
27.5.2025.

9 David G. Stork — Anthony Bourached — George H. Cann et al., Computational identification
of significant actors in paintings through symbols and attributes, in: Kurt Heumiller —
David G. Stork (edd.), Electronic Imagining Science and Technology 2021. Computer
Vision and Image Analysis of Art 2021, online 11—28 January 2021, New York 2021,
https://doi.org/10.48550/ARXIV.2102.02732, vyhladané 10. 2. 2025.
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semi-supervizovaného ucenia.® Zaznamenali predovsetkym slusné vysled-
ky v klasifikdcii atributov, ktoré su pouzivané aj v dnesnom kazdodennom
zivote. Identifikacia a klasifikacia svitcov prebehla hladko najma v pripade
malého poctu suvisiacich narativov alebo ked bol svitec zobrazeny len
v istom $tadiu svojho zivota." Podobne Federico Milani a Piero Fraternali
vycvicili konvolu¢nu neurénovu siet na automaticku klasifikdciu korpusu
umeleckych diel podla 19 ikonografickych tried, a to predovsetkym na
identifikaciu krestanskych postav. Takmer 70 percentnu uspesnost dosiahli
najma vdaka tomu, Ze sa opierali o vcelku robustny subor dat 42 000 obra-
zov krestanskych svitcov.”? Prathmesh Madhu a jeho kolegovia, tentokrat
aj z radov kunsthistorikov, sa zamerali na tvdre a rozpoznavanie tela Pan-
ny Madrie a archanjela Gabriela v scéne Zvestovania pomocou aplikdcie
algoritmu na detekciu pohlavia.® Maria-Cristina Marinescu s kolegami
navrhuje sposob na zlepSenie presnosti detekcie objektov na obrazoch
zaloZeny na kombindcii hlbokého ucenia a extrakcie sémantickych metadat.
Metadata sa tykaju Casu prvého pouzitia slov reprezentujucich objekty
a tvoria tzv. ¢asovu maticu. Datum vytvorenia obrazu sa porovnava s in-
formdciami v ¢asovej matrici s cielom odhalit a nahradit anachronické
objekty s najpravdepodobnejsimi objektmi, ktoré zodpovedaju ¢asovému
obdobiu obrazu." Nikolai Ufer a jeho tim z univerzity v Heidelbergu sa
zaoberd témou varidcie motivov a kontextudlnych zmien v umeleckych die-
lach. Vypracovali pouzivatelské rozhranie, v ktorom mozno najefektivnejsie

10 Je to druh strojového ucenia, ktoré pracuje s malym mnozstvom anotovanych dat a vi¢sim
poctom neoznacenych dat. Na zaklade anotovanych dat dokaze stroj predikovat anotdcie aj pre
neoznacené data. Model sa postupne iterativne zlepsuje, ked sa u¢i aj z vlastnych odhadov. Pozri
aj Xiaojin Zhu — Andrew B. Goldberg, Introduction to Semi-Supervised Learning, Cham 2009,
https://doi.org/10.1007/978-3-031-01548-9, vyhladané 27. 5. 2025.

11 Stefanie Schneider et al., The Dissimilar in the Similar. An Attribute-guided Approach
to the Subject-specific Classification of Art-historical Objects, in: Ralf H. Reussner et al.

(edd.), Informatik 2020: 50. Jahrestagung der Gesellschaft fiir Informatik: Back to the
Future, 28 September — 2 Oktober 2020, Karlsruhe, Deutschland. Bonn 2021, s. 1355—1364,
https://doi.org/10.18420/INF2020_127, vyhladané 10. 2. 2025.

12 Federico Milani — Nicolo Oreste Pinciroli Vago — Piero Fraternali, Proposals Generation for
Weakly Supervised Object Detection in Artwork Images, Journal of Imaging V111, 2022, ¢. 8,

Art. 215, s. 1—18; Federico Milani, Analysis of Cultural Heritage Data for Complex Iconography
Studies (Doctoral Dissertation), Politecnico di Milano, Department of Electronics, Information and
Bioengineering, Milano 2022.

13 Prathmesh Madhu — Ronak Kosti — Lara Miihrenberg et al., Recognizing Characters in Art History
Using Deep Learning, in: Valerie Gouet-Brunet — Margarita Khokhlova — Liming Chen et al. (edd.),
SUMAC’19: Proceedings of the 1st Workshop on Structuring and Understanding of Multimedia
heritAge Contents. MM’19: The 27th ACM International Conference on Multimedia. Nice, France,
21 October 2019, New York 2019, s. 15—22.

14 Maria-Cristina Marinescu — Artem Reshetnikov — Joaquim Moré Lopez, Improving object
detection in paintings based on time contexts, in: 2020 International Conference on Data Mining
Workshops (ICDMW), Sorrento 2020, s. 926—932.
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vyhladavat vizudlne vzory v celom obraze alebo jeho Casti. Takisto pontka
aj eventualitu zamerat sa na kombindciu vzorov.”

UZ spominany Prathmesh Madhu sa inSpiroval pracou Maxa Imdahla
o Giottovi. Jeho ambiciou je pomocou vlastného vyhladavacieho nastroja
ICC++ najst podobné kompozicné diagramy, tak ako boli zadefinované
v Imdahlovej ikonike.'"® Pepe Ballesteros Zapata a jeho kolegovia na vy-
branych malbdach scény Noli me tangere z obdobia od 1300 do 1600 z ob-
lasti Talianska komputacne skumali smerovanie pohladov Krista a Marie
Magdalény a podrobili ich komparac¢nej analyze.” Leonardo Impett vo
viacerych stididch dokazal, Ze relativne dobré vysledky (skoro na urovni
90 %) dosahuju algoritmy pri uréeni poz, gestiky a afektov. V projekte
Gesture Atlas zverejnil s odkazom na Warburgove Pathosformel a Baxan-
dallovu tedriu period eye v suvislosti so zobrazenim scény Zvestovania
v 15. storoci vo Florencii 20 klastrov podobnych gestik a p6z.”® Na vyvoj
v oblasti pocitacového videnia v suvislosti s gestami, ktory reprezentuje
najma opensource kniznica OpenPose, Co je systém, ktory presne detekuje
klicové body ludského tela, rik, tvare a ndéh na jednotlivych snimkach,
zareagovala vo svojej dizertacnej praci a niekolkych $tudiach Valentine
Bernasconi. Pokusila sa natrénovat stroj na automatické rozpozndvanie
konkrétnych poz ruk na ziklade existujucej klasifikacie navrhnutej Te-
menuzkou Dimovou. Zdroven sa snazi o istu rekontextualizdciu gestiky
ruik s ich prislusnou ikonografiou.” Stefanie Schneider sa v monografii,

15 Nikolai Ufer — Max Simon — Sabine Lang et al., Large-scale interactive retrieval in art collections
using multi-style feature aggregation, PLoS ONE XVI, 2021, ¢. 11, https://doi.org/10.1371/
journal.pone.0259718, 1—38; https://compvis.github.io/visual-search/, vyhladané 10. 2. 2025.

16 Max Imdahl, Giotto, Zur Frage der ikonischen Sinnstruktur. Miinchen 1979; Idem, Giotto.
Arenafresken. Ikonographie — Ikonologie — Ikonik, Miinchen 1988. Na rozdiel od ikonograficko--
ikonologickej interpretac¢nej metddy je Imdahlova ikonika syntézou vidiaceho, rozpoznavajiceho
videnia a poznavajuceho videnia a skiima ako v obraze spolupdsobi sémantika a syntax. Prathmesh
Madhu — Tilman Marquart — Ronak Kosti et al., ICC++: Explainable feature learning for art
history using image compositions. Pattern Recognition CXXXVI, 2023, https://doi.org/10.1016/
j.patcog.2022.109153, vyhladané 10. 2. 2025.

17 Pepe Ballesteros Zapata et al., Transformation of Composition and Gaze Interaction in
Noli Me Tangere Depictions from 1300—1600, in: CHR 2024: Fifth Conference on Computational
Humanities Research, Aarhus, Denmark, 4—6 December 2024, Aarhus 2024, s. 127—136,
https://doi.org/10.5167/UZH-265388, vyhladané 10. 2. 2025.

18 Leonardo Impett — Sabine Siisstrunk, Pose and Pathosformel in Aby Warburg’s Bilderatlas,
in: Hua —Jégou (pozn. 2), s. 888—902; Peter Bell — Leonardo Impett, Ikonographie und
Interaktion. Computergestiitzte Analyse von Posen in Bildern der Heilsgeschichte, Das
Mittelalter XXI1V, 2019, €. 1, s. 31—53; Leonardo Impett, Analyzing Gesture in Digital Art History,
in: Kathryn Brown (ed.), The Routledge Companion to Digital Humanities and Art History,

New York — London 2020, s. 386—407; Gesture Atlas, Biblioteca Hertziana, Digital Humanities
Lab, https:/biblhertz.github.io/atlas/, vyhladané 10. 2. 2025.

19 Temenuzhka Dimova, Le langage des mains dans I'art. Histoire, significations et usages des
chirogrammes picturaux aux XVIIle XVIile siécles, Turnhout 2020; Valentine Bernasconi — Eva
Cetini¢ — Leonardo Impett, A Computational Approach to Hand Pose Recognition, Journal of
Imaging 1X, 2023, ¢. 6, Art. 120, s. 1—18; Valentine Bernasconi, Show me your Hand! Computational
methods for hand gesture analysis in early modern European painting (dizerta¢ni prace), Faculty
of Arts and Social Sciences of the University of Zurich, Ziirich 2024.
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ktora nadvizuje na niekolko publikovanych studii, sustredila na analyzu
rozsiahleho komplexu dat fudskych p6z v umeni od 19. storocia.*

Tradi¢né ikonografické klasifikacné systémy sa aj vdaka ré6znym
pristupom umelej inteligencie nadalej zdokonaluju. Ich sucasni vyvojari
su otvoreni novym trendom a spolupracuju s vedcami, ktori aplikuju
metddy pocitacového videnia, no nedokdzu konkurovat ontologickym
modelom a architekturam, ktoré v sucasnosti vznikaju a pracuju s ovela
vacsim poctom tried a vlastnosti.?' Vacsina z novych ontologii funguje na
$tandardoch Web Ontology Language (OWL).22 Ontoldgia VIR nadvizuje
na pomerne popularnu ontolégiu CIDOC-CRM, na ktorej baze funguju
viaceré projekty zaoberajuce sa kulturnym dedi¢stvom. Jej tvorcovia za-
vadzaju vsak nové triedy, vlastnosti i vztahy. Vysledkom je model, ktory
rozliSuje medzi interpretaciou a identifikovanym prvkom. V désledku
takéhoto rozliSenia ontoldgia umoznuje definovat r6znorodé denotacné
kritéria pre ten isty ikonograficky atém. Z tychto dovodov model jasne
oddeluje identitu objektu a jeho ndmetu. Okrem toho ontoldgia sice
poskytuje prostriedky na vyjadrenie vztahov medzi zobrazenim a jeho
nametom, ale neposkytuje ziadny typ klasifikicie nametov. Spolieha sa
na tie, ktoré uz existuju a su vSeobecne akceptované kunsthistorickou
komunitou, ako napriklad Iconclass, Warburgova klasifikacia alebo Gar-
nierov Thesaurus Iconographique.”® Richard Gartner z Warburgovho
institutu v roku 2020 poukdzal na dolezitost programovacieho jazyka
OWL. Povazuje ho za idedlny zdkladovy kamen na vyvoj ontoldgie, ktora
by mohla ulah¢it a automatizovat identifikaciu nametov v umeleckych
dielach prostrednictvom logickych zaverov. Bohuzial, doposial nepubliko-
val vlastnu ontoldgiu, v Studii len na priklade obrazu zavisti demonstruje
mozné programovacie suvislosti.*

Ontolégia ArCo bola vyvinuta pre potreby digitilneho katalogizo-
vania kulturnych artefaktov talianskeho kulturneho dedi¢stva konverziou
informacii obsiahnutych v tradi¢nych katalogiza¢nych harkoch na prepo-
jené otvorené udaje (linked open data — dalej len ako LOD). Tvorcovia

20 Stefanie Schneider, Art and the Artificial Eye: Algorithmic Views of the Human Posture
(Computing in Art and Architecture), Heidelberg 2025.

21 Informatika si termin ontoldgia vypozicala z filozofie. Nazyva nim formalny popis urcitej domény
vedomosti a ich relacii. Takato ontoldgia je podstatnou zlozkou sémantického webu. Pozri aj:
Jean-Baptiste Lamy, Ontologies with Python: Programming OWL 2.0 Ontologies with Python and
Owlready 2, New York 2021, s. 2—4.

22V roku 2004 konzorcium W3C publikovalo novy ontologicky jazyk OWL (Web Ontology Language),
ktory v sticasnosti dominuje v doménovej ontoldgii. Umoziuje definovat zlozité vztahy a Struktury
medzi pojmami a je dobre strojovo citatelny. Pozri Pascal Hitzler — Markus Krétzsch — Sebastian
Rudolph et al., Semantic Web: Grundlagen, Berlin — Heidelberg 2008, s. 126—198.

23 Nicola Carboni — Livio de Luca, An Ontological Approach to the Description of Visual and
Iconographical Representations, Heritage 11, 2019, €. 2, s. 1191—1210, https:/ncarboni.github.io/vir/,
vyhladané 10. 2. 2025.

24 Richard Gartner, Towards an ontology-based iconography, Digital Scholarship in the
Humanities XXXV, 2020, ¢. 1, s. 43—53.
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vytvorili niektoré triedy aj na ikonograficky opis, Zial uz neuvadzaju Ziadne
rozdiely medzi roznymi urovnami interpretacie. Va¢Sina informdcii tyka-
jucich sa takychto ikonografickych, respektive ikonologickych vyrokov je
umiestnend vo volnom texte, ¢im sa nevyuziva plny potencidl LOD. Na
jednej strane to stavia ArCo do horsej vychodiskovej pozicie v porovnani
s Wikidata, ktoré takmer vsetky informacie vyjadruju prostrednictvom
jednotného identifikdtora prostriedku (tzv. URI). Na druhej strane, niekto-
ré opisy v ArCo obsahuju podrobné interpretacie o umeleckych dielach,
dokonca na urovni ikonologickych analyz. V ontoldgii existuju aj opisy so
schematickou Strukturou s opakujucimi sa vzormi, a to najma tie, ktoré sa
tykaju série talianskych billboardov vytvorenych v 20. storo¢i.”®

Podobne ako ArCo je ontologia ICON zaloZend na systéme séman-
tickych sieti a znalostnych grafov. Na jej tvorbe sa spolupodielali Bruno
Sartini a Sofia Baroncini, ktori ju popisali v §tudiach, ale aj v dizertac-
nych prdcach obhdjenych na univerzite v Bologni v roku 2023 a 2024.
ICON definuje triedy a vlastnosti na vyjadrenie interpretacii nametov
a vyznamov figuralnych umeleckych diel. Ako doménovo $pecifickd on-
tologia sa da vyuzivat mizeami na ovela dokladnejs$i popis umeleckych
diel, historikmi umenia, ktori pracuju s kvantitativnymi metédami, ale
aj vyvojdrmi, ktori na zdklade presnejsich relacii dokdZu pristupmi po-
¢itacového videnia lepsie identifikovat umelecké diela a ich ¢asti. ICON
deklaruje, Ze nadvizuje na tedrie ikonolodgie, najma Panofského, preto sa
prvky na umeleckych dielach snazi opisat na kazdej urovni od predmetov,
0s0b, vyrazovych kvalit, akcii a vlastnosti, priestorového usporiadania,
konkrétnych miest, symbolov, alegérii az po vyznamy, kultirne javy
a vnutrourovnové vztahy. Vyhodou ICONu je aj to, Ze jeho hlavné triedy
vykazuju sulad s ontologiami, ktoré pochdadzaju z oblasti kulturnych opi-
sov (ArCo, CIDOC-CRM, VIR), semiotiky (DOLCE), bibliometrie (CITO)
a symbolizmu (Simulation Ontology, ktorej autorom je tiez Bruno Sartini),
s cielom poskytnut bohato rozvetvenu schému, ktoru mozno rozsirit
pomocou dalSich tried a vlastnosti pochadzajucich z tychto ontologii.?

25 Valentina Anita Carriero — Aldo Gangemi — Maria Letizia Mancinelli et al., ArCo: The Italian
Cultural Heritage Knowledge Graph, in: Chiara Ghidini — Olaf Hardig — Maria Maleshkova et al.,
The Semantic Web, ISWC 2019: 18th International Semantic Web Conference Auckland, New
Zealand, October 26—30, 2019, Proceedings, Part II, Cham 2019, s. 36—52; Arco: Architecture of
knowledge, http://wit.istc.cnr.it/arco/?lang=en; Architettura della conoscenza: Ontologie per la
descrizione del patrimonio culturale, https:/github.com/ICCD-MiBACT/ArCo.

Vsetko vyhladané 10. 2. 2025.

26 Bruno Sartini — Sofia Baroncini — Marieke van Erp et al.: ICON: An Ontology for Comprehensive
Artistic Interpretations, ACM Journal on Computing and Cultural Heritage XV1, 2023, €. 3, Art. 59,
s.1—38; Bruno Sartini, Connecting Works of Art within the Semantic Web of Symbolic Meanings
(dizerta¢ni prace), Universita di Bologna, Bologna 2023; Sofia Baroncini, Diving into Artworks
Interpretations through the Lenses of Semantic Data: An Application of Panofsky’s Iconological
Studies (dizertacni price), Universita di Bologna, Bologna 2023; ICON Ontology, https:/brOast.
github.io/ICON/ICONOntologyDocumentationcurrent/index-en.html#level3-scheme, vyhladané
10. 2. 2025.
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Bruno Sartini v roku 2024 publikoval aj vlastny znalostny graf s ndazvom
IICONGRAPH, ktory vytvoril predovsetkym tupravou ArCo a Wikidata.
Vdaka Struktirovanym udajom s viac ako 170 000 umeleckymi dielami
poskytuje ICONGRAPH bohaty zdroj informacii, ktory vyrazne ulahcuje
komplexnejsie ikonografické a ikonologické analyzy a interpretdcie. Pre-
pojenost s Wikidata umoznuje aj niektorym nasim lokdlnym institiciam
vyuzit potencidl tohto znalostného grafu.”

Kolekcie dat (tzv. datasets) s dokladnymi anotdciami su klicovym
faktorom, ktory jednoznac¢ne ovplyvnuje proces hlbokého ucenia sa. Ta-
kychto datovych komplexov, ktoré by triedili vizudlne objekty, zatial nie je
vela. V désledku rozsiahlych digitaliza¢nych iniciativ sa poc¢et umeleckych
zbierok, ktoré su pristupné online sice vyrazne zvysil, no tieto digitdlne
repozitare nie su vZdy automaticky spristupnené verejnosti a kvalita ich
metadat sa vyrazne liSi. Zastupenie obrazov v kolekciach je rézne. Napri-
klad v kolekcii dat OmniArt je rozmedzie 500 azZ dvoch miliénov obrdzkov.
Vyvoijdri sa pri tvorbe sustredili na rozmanité ulohy, preto aj §kila s akym
zamerom boli vytvorené, sa pohybuje od klasifikacie emocii, obsahu, $tylu
az po multimodalne vyhladavanie. Vic¢$ina suborov dat pracuje tak, ze
oznacuje cely obraz. Len niekol'ko datovych siiborov sa koncentruje aj na
objekty v ramci obrazu, ale to len v malom pocte a pre obmedzeny sibor
objektov. Pre potreby digitalneho ikonografického a ikonologického roz-
boru su doélezité najma nasledovné kolekcie dat.

Mohutna kolekcia suborov OmniArt z roku 2017 uz obsahuje nie-
ktoré kategorie Iconclassu.?? V Iconarte Nicolas Gonthier a jeho vyskumna
skupina sice nezhromazdili velky objem dat, ale implementovali do tejto
kolekcie metddu slabého dohladu nad detekciou objektov (WSOD), ktora
spociva v tom, zZe pouziva len velmi obmedzené anotacie. Iconart 6 000
obrazkov triedi v novsej verzii na 10 tried, z ktorej Styri sa tykaju kres-
tanského nabozenstva.” V roku 2020 zverejnil tvorca Iconclass systému
pre digitalne dejiny umenia Etienne Posthumus testovaciu sadu Iconclass
Al ktora obsahuje 87 tisic obrdazkov pochddzajucich prevazne z databazy
Arkyves anotovanych viacerymi kategdériami Iconclass, aby ulah¢il vedcom

27 Bruno Sartini, ICONGRAPH: Improved Iconographic and Iconologic Statements in Knowledge
Graphs, in: Albert Merofio Pefiuela — Anastasia Dimou — Raphaél Troncy et al., The Semantic
Web. 21st International Conference, ESWC 2024 Hersonisson, Crete, Greece, May 26—30, 2024,
Proceedings, Part II, Cham 2024, s. 57—74, https://github.com/brOast/iicongraph/, vyhladané
10. 2. 2025.

28 Gjorgji Strezoski — Marcel Worring, OmniArt: A Large-scale Artistic Benchmark,

ACM Transactions on Multimedia Computing, Communications, and Applications X1V, 2018,
¢. 4, s.1-21, https://isis-data.science.uva.nl/strezoski/#3, vyhladané 10. 2. 2025.

29 Nicolas Gonthier — Yann Gousseau — Said Ladjal et al., Weakly Supervised Object Detection
in Artworks, in: Laura Leal-Taixé — Stefan Roth (edd.), Computer Vision — ECCV 2018
Workshops. Munich, Germany, September 8—14, 2018, Proceedings, Part II, Cham 2019,

s. 692—709, https://wsoda.telecom-paristech.fr/downloads/dataset/IconArt_v1.zip,
vyhladané 10. 2. 2025.


https://github.com/br0ast/iicongraph/
https://wsoda.telecom-paristech.fr/downloads/dataset/IconArt_v1.zip

cestu k vypracovaniu lepsich pocitacovych modelov.>® Inovovany ArtDL
Federica Milaniho a Piera Fraternaliho tvori 42 000 obrazkov malieb,
prevazne z renesancného obdobia, zozbieranych z desiatich online muzei
a inych open-source dat. Jeho extrémnou vyhodou je, Ze rozdeluje anotova-
né obrazky do 19 tried zodpovedajucich klasifikacii Iconclassu.* Prinosom
je nepochybne i sibor Strukturovanych dat o vybranych ikonologickych
interpretaciach Erwina Panofského, ktoré Sofia Baroncini v ramci svojej
dizertaCnej prace vyextrahovala z jeho knih a transformovala do podoby
prepojenych otvorenych tudajov.>

Praca so znaénym objemom dat si vyZaduje pomerne velky pracovny
kolektiv a vyzaduje si zapojenie sa do vacSieho narodného alebo medzi-
narodného grantu. Nehovoriac o kvalitnom hardvérovom vybaveni, hoci
nepochybne su k dispozicii aj open-source cloud-platformy, kde sa daju
otestovat niektoré z modelov ¢i siborov dat, alebo superpocitace s HPC
(High performance computing) schopnostou. V sivislosti s vyhladavanim
obrazov, rytin a ilustracii v digitalizatoch, sa objavuju pocitacovi facilitarori,
ako napr. [llustration Detector pre novoveké knihy, ktory vyvinula Visual
Geometry Group na univerzite v Oxforde, ¢i pokus o detekciu iluminacii
v stredovekych rukopisoch.>* Vyraznou pomocou su nepochybne agregato-
ry vytvarnych diel z r6znych zbierok galérii ¢i muzei, no tak ako v pripade
slovenského webu umenia, vyvinutého lab.SNG, metadata k tymto dielam
su Casto vyrazne oklieStené a vyzaduju si doplnenie o ikonografické a ikono-
logické kontexty v podobnom duchu ako ontoldgia ICON s rozsirenou
taxonomiou tried a vlastnosti. Po¢itacova asistencia pri ikonografickych
a ikonologickych analyzach ma vsak aj limity a jej pouzivanie sa musi riadit
zdsadami, tak ako ich nacrtli Sonja Drimmer a Christopher J. Nygren.*®

Napriek prevlddajucej pociatocnej skepse sa ukdzalo, Ze Compu-
ter Vision uz teraz ovplyvinuje pracu kunsthistorikov a kunsthistoriciek
a v blizkej buducnosti bude zrejme nevyhnutnym ndstrojom pri analyze

30 Mingfang Wu — Hans Brandhorst — Maria-Cristina Marinescu et al., Automated metadata
annotation: What is and is not possible with machine learning, Data Intelligence V, 2023, ¢.1,
s.122—138, https://iconclass.org/testset/, vyhladané 10. 2. 2025.

31 Federico Milani — Piero Fraternali, A Data Set and a Convolutional Model for Iconography
Classification in Paintings, Journal on Computing and Cultural Heritage XXXVII, 2021, ¢. 4, Art. 111,
s. 118, https://doi.org/10.48550/arXiv.2010.11697/, vyhladané 10. 2. 2025.

32 Baroncini, Diving (pozn. 26), s. 66—76, 113—242, https:/github.com/SofiBar/IconologyDataset/,
vyhladané 10. 2. 2025.

33V pripade SAV ide o superpocita¢ DEVANA, ktory ma akcelerovany modul pre AI/ML.

34 Abhishek Dutta — Giles Bergel — Andrew Zisserman, Visual Analysis of Chapbooks Printed in
Scotland, in: The 6th International Workshop on Historical Document Imaging and Processing.
HIP ’21: The 6th International Workshop on Historical Document Imaging and Processing,
Lausanne 2021, s. 67—72, https://doi.org/10.1145/3476887.3476893; Fouad Aouinti — Victoria
Eyharabide — Xavier Fresquet et al., [llumination Detection in IIIF Medieval Manuscripts Using
Deep Learning, Digital Medievalist XV, 2022, ¢. 1, s. 118, https://doi.org/10.16995/dm.8073,
vsetko vyhladané 10. 4. 2025.

35 Sonja Drimmer — Christopher J. Nygren, Art History and Al, International Journal for Digital Art
History, 2023, €. 9, s. 5.02—5.13, https://doi.org/10.11588/DAH.2023.9.90400, vyhladané 10. 4. 2025.
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umeleckych diel.® Al uz v sucasnej dobe dosahuje velmi dobré vysledky
v predikonografickom popise umeleckého diela. Vdaka pribudajucim ko-
lekciam dat a ontologiam, ktorych taxonomia bude pre pocitace prehladna
a Citatelna, sa ikonograficky rozbor rozhodne nezaobide bez pociatoc-
nej asistencie pocitaca. Medzi vizie buducnosti nepochybne bude patrit
ikonologicka a ikonickd analyza a pochopenie kompozi¢nej Struktury
umeleckého diela, kde sa sice uz prvé pokusy uskutocnili, no vzhladom
na stdle relativne obmedzenu kolekciu ddt, nepredstavuju eSte vyrazny
prinos pre pracu kunsthistorikov a kunsthistoric¢iek. Kym strojové ucenie
celkom dobre reaguje na mal'bu, inym médidm umenia, ako napriklad 3D
objektom, zatial nebola venovana dostatoéna pozornost. Dalsim polom
posobnosti pocitacovej asistencie moze byt historicka a realisticka mal-
ba, kde existuje predpoklad, Ze udalosti z historického obdobia dokdze
strojové ucenie na zdklade zhromazdenych dat o nejakej epizode z dejin,
redlidch alebo prirodnych javov pomerne lahko rozpoznat.’”

36 Kskepse pozri rozhovor Christophera S. Wooda s Horstom Bredekampom — Christopher S. Wood,
Iconoclasts and Iconophiles: Horst Bredekamp in Conversation with Christopher S. Wood, The Art
Bulletin XCIV, 2012, ¢. 4, s. 522, 524—525.V tom istom Casopise v roku 2024 venovali takmer celé
druhé ¢islo téme Dejiny umenia po Computer Vision.

37 Zhuomin Zhang — Elizabeth C. Mansfield — Jia Li, A Machine Learning Paradigm for Studying
Pictorial Realism: How Accurate are Constable’s Clouds, IEEE Transactions on Pattern
Analysis and Machine Intelligence XLVI, 2024, ¢. 1, s. 34—42, https://ieeexplore.ieee.org/
document/10286060, vyhladané 27. 5. 2025.
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y the early twentieth century, several modernist artists and writers,

most notably Karel Teige, proclaimed the end of folk art, relegating
it to museums as a relic of the pre-industrial era. However, many other
theorists, ethnographers, and artists argued that folk art never truly dis-
appeared and continued to possess a distinct ‘local specificity. Rather
than vanishing, it evolved and persisted, enthusiastically embraced by
artists and craftspeople who viewed modernity not as an endpoint but as
an opportunity to renew folk art in the pursuit of class, gender, political,
and artistic emancipation. The contributors to this section revisit this
position and critically assess folk art’s capacity to respond to political
and societal challenges from the nineteenth to the twenty first century,
asking what has constituted folk art and why this topic continues to merit
scholarly attention.

The authors demonstrate that folk art has not only been the concern
of avant garde critics or nationalistic ethnographers, but has also func-
tioned as a flexible and adaptive practice engaged with the contemporary
world. As Robert Jands discusses, folk art played a key role in shaping
competing identities among German and Czech communities in Moravia
in the late nineteenth and early twentieth centuries. Both groups recog-
nised and mobilised the political potential of folk art to advance their
status within Austria Hungary. Folk art has remained significant up to
the present day, as illustrated by movements such as Folklore’s Not Dead
and the performances of the UK based artist Tereza Buskova, introduced
by Sonya Darrow and Nichola Baird respectively.

A similar shift towards engagement with contemporary concerns is
evident in Buskova’s work, examined by Baird. The artist freely combines
folk traditions and practices from diverse cultures and emphasises the
collaborative dimension of folk art within multicultural communities in
the United Kingdom. Whereas in the previous century folk art often played
an active role in promoting regional and competing national identities,
contemporary artists working with folk traditions tend to focus instead
on care, collaboration, and community within diverse social contexts. Folk
art’s once predominant role as a marker of ‘fixed’ identities has thus given
way to more flexible purposes and definitions, expanding the concept to
encompass a wide range of practices situated beyond formal art institutions.

This expansion is further explored by Sarka Bahounkova in her
analysis of self help construction activities in communist Czechoslovakia.
Buildings of various types and functions emerged from the needs and
constraints of the period; they were created for local communities and
often employed inferior or improvised materials. Bahounkova examines
whether such structures can be understood as a form of folk practice
adapted to specific political, economic, and social circumstances.

The processes of change and redefinition that have characterised the
evolution of folk culture over the past century were not confined to Central

385



386

Europe, as demonstrated by Piotr Korduba’s study of the continuing role
of folk art in Poland throughout the twentieth century. As folk art was
repeatedly adapted within modern design projects—initially as part of
nation building efforts and later in alignment with official socialist ideals
and economic frameworks—it was never merely a ‘dead’ relic. Instead, it
consistently retained a sense of identity and community that remained
meaningful in periods of transformation.

Across its varied applications, ‘local specificity’ and a strong sense of
community emerge as shared features in the different analyses of folk art
presented in this section. Formal definitions and material characteristics
that once served as markers of specific folk cultures in the late nineteenth
century gradually give way to more fluid formulations that emphasise
participation and accessibility. As the contributors demonstrate, these
qualities unite folk art across regional, national, and international contexts.
At the same time, they show that folk art’s relevance has not diminished
since its ‘death’ was proclaimed more than a century ago. On the contrary,
it has endured through multiple redefinitions, revivals, and restitutions.

MARTA FILIPOVA — JULIA SECKLEHNER

The research for this section has originated from the project Beyond the Village:
Folk Cultures as Agents of Modernity, 1918—1945, no. GA24-10997S,
supported by the Czech Science Foundation (GACR).



Lidové uméni jako prostredek
narodniho boje na Moravé

kolem roku 1900

ROBERT JANAS

Morava byla historicky bilingvni zemi, pficemz mezi moravskymi
elitami i vytvarnymi umélci 19. stoleti jazykové dominovala némcina.
V devadesatych letech se zformoval samostatny proud ¢esky mlu-
vicich umélcu, ktery se vymezil proti némecky mluvicim krajantim.
Jako ucinny prostredek ke kulturni a politické emancipaci ve struk-
turach moravské spolec¢nosti si vybrali lidové uméni. Podkladem pro
jejich vytvarnou tvorbu se stalo lidové uméni Slovacka a Valasska.
Folkloristické motivy ve svych dilech pfizptsobovali svym kulturné
politickym cildm. V roce 1908 predlozilo Sdruzeni vytvarnych umélci
moravskych (SVUM) Moravskému zemskému snému navrh na zfizeni
akademie vytvarnych uméni, jejiz soucasti by byla i vyuka lidového
uméni. V roce 1910 nasledoval navrh na vybudovani Domu umélcd,
kde by lidovi femeslnici ucili mladé venkovany jednotlivym druhim
lidového uméni, podobné jako je tomu u ateliérového systému vyuky
na akademiich. Cilem obou navrh( bylo posileni pozic lidového uméni
na Moravé. Taktickym vyuZivanim tohoto fenoménu se jej umélctim
z okruhu SVUM podafilo ztotoznit ve vizualni kulture s regiony Slovac-
ka a Valasska a toto téma si privlastnit. Némecti vytvarnici z Moravy,
ktefi se ve své tvorbé folkloristickym motiviim také vénovali, pozici
zprostifedkovatel moravské lidové kultury ztratili. Odvolavanim se
na moravské lidové uméni se cesky mluvicim umélcim na Moravé
podafilo vybudovat pozici jedinych reprezentanti moravského uméni.
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V poslednich desetiletich dochdzi v oblasti déjin uméni k rostoucimu
zdjmu o zpusoby, jimiZ vytvarné uméni prispiva k formovani ndrod-
nich a kulturnich identit, zejména v kontextu jazykového nacionalismu.
Tento jev, ktery zdiraznuje propojeni mezi jazykem, narodem a kulturnim
sebeuvédoménim, se odrazi nejen v literature a politickém diskurzu, ale
i ve vizudlnich reprezentacich. Soucasné badani se snazi porozumét, jak
umeéni nejen reflektuje, ale i aktivné utvari jazykoveé definované identity.
Jednou z geografickych oblasti, kde dané jevy hraly zasadni roli, predsta-
vuje stfedni Evropa.' Tento prispévek se zaméruje na sledovani zminénych
procest v historickém kontextu Moravy prelomu 19. a 20. stoleti.
Morava byla historicky bilingvni zemi, v nizZ prakticky po celé 19. sto-
leti prezivalo zemské chdpdni naroda. Obyvatelé Moravy se obecné po-
vazovali za prislusniky moravského naroda bez ohledu na obcovaci rec.
Z hlediska obcovaci reci se Morava nedélila ani tak po horizontalni ose
uzemnich celki jako po vertikdlni ose socidlni struktury. Velkd mésta byla
prevazné némecky mluvici, zatimco venkované hovorili prevazné Cesky.
V roce 1910 uvadélo 65,9 % Brnant jako obcovaci fe¢ némcinu a 33,9 %
ceStinu, zatimco v celomoravském méritku byl pomér zietelné opacny
s ¢eStinou jako obcovaci fe¢i u 71,7 % Moravant a némcinou u pouhych
27,6 % obyvatel zemé.? Z toho plynula skute¢nost, Ze moravské elity, vetné
intelektudld a umeélcd, byly jazykové némecké. Az na ojediné€lé vyjimky
byla jazykem moravskych vytvarnych umélcti némcina. Teprve v devade-
satych letech 19. stoleti nastoupila na umeéleckou scénu relativné pocetna
generace Cesky mluvicich autorti. Ve srovnani s némecky mluvicimi tvirci,
ale stale predstavovali vyraznou mensinu. Nejstarsim umeéleckym spolkem
na Moravé byl Mihrischer Kunstverein (Moravsky umélecky spolek). Pies
rostouci emancipaci Slovani na politické mapé Moravy v pribéhu druhé
poloviny stoleti byli ¢leny spolku Mahrischer Kunstverein jejich preda-
ci — predseda Moravské ndrodni strany Alois Prazdk a majitel nejvétsiho
¢eského knihkupectvi v Brné Joza Barvi¢.> Mahrischer Kunstverein se
vyslovné nedefinoval jako némecky, ale jako celomoravsky. Ze struktury
zajemcl o vytvarné uméni v zemi ale v praktické roviné vyplynula jeho
némeckojazycnost. Naopak moravska némecka intelektudlni majorita
chdpala minoritni ¢eskojazycné kulturni aktivity jako organickou soucast

1 Tom Kamusella, The Politics of Language and Nationalism in Modern Central Europe,
Basingstoke 2012; Julia Secklehner, ‘Land und Leute’ in the transnational space: Recontextualizing
Heimatphotographie in Central Europe. in: Julia Allerstorfer — Karolina Majewska-Giide —
Monika Leisch-Kiesl (edd.), Central and Eastern European Art and Art History: Imperial Pasts —
Neoliberal Presences — Decolonial Futures, Bielefeld 2024, s. 187—209; Marta Filipova, N&s cesky
Millet? Joza Uprka, lidové a ceské uméni, Acta Universitatis Carolinae Philosophica et historica,
2024, ¢. 2,5. 69—76.

2 Die Ergebnisse der Volkszdhlung vom 31. Dezember 1910 in den im Reichsrate vertretenen
Koénigreichen und Landern, Band 1., Heft 2, Wien 1914, s. 38.

3 Madhrischer Kunstverein. Kaiser Franz Josef-Jubildums-Kiinstlerhaus. Jahresbericht 1910—1911,
Briinn 1912, s. 18—26.



moravské kultury. Mezi ¢leny Slovanského ¢tenarského krouzku se na-
priklad objevovali i moravsti némecti ¢inovnici. V nejvétsich némeckych
novindch Tagesbote byl pri své prvni samostatné brnénskeé vystavé v roce
1897 Joza Uprka oznacovan jako ,,mdhrischer Landsmann#

Od poloviny 19. stoleti se na Moravé slovanska kulturni identita for-
movala postupné. Po roce 1900 se ale proud cesky mluvicich umélct uz za-
¢al vyhranovat vii¢i némecky mluvici majorité jako samostatnad a nezavisla
entita, ¢imz negoval koncepci jednotného moravského ndroda. Vroce 1900
byl zaloZen Klub prdtel uméni a v roce 1907 SdruZeni vytvarnych umélca
moravskych (SVUM), které byly, pfes obecné znéjici nazvy, v kazdodenni
praxi urceny pouze Slovaniim, tedy obantim s ceskym obcovacim jazykem.
Clenové téchto spolki a spfiznéni politici zacali usilovat o dominanci na
nékolika frontach. I kdyz v ramci kulturnich a spolecenskych elit tvorili
cesky mluvici Moravané tehdy jesSté mensinu, mezi lidovymi vrstvami po-
cetné jasn€ dominovali. V tomto sméru se jim oteviraly rozsahlé mozZnosti.
Pfi svych emancipac¢nich snahdch tak zacali predstavitelé slovanského
etnika chytre vyuzivat kartu lidu a lidového uméni.

MORAVSKA AKADEMIE VYTVARNYCH UMENI

Z podnétu Sdruzeni vytvarnych umélcii moravskych prednesli 16. zari
1908 béhem jednoho zaseddani Moravského zemského snému nezavisle
na sobé tfi skupiny poslancti vedené FrantiSkem Hessem z Lidové strany
na Morave, Josefem Mnohoslavem Kadl¢akem z Katolické strany narodni
na Morave a Ondrejem Prikrylem z Lidové strany na Moravé tfi navzdjem
nekoordinované ndvrhy na zfizeni akademie vytvarnych uméni na Mora-
ve.> Myslenka akademie na Moravé nebyla nova. Uz na prelomu 18. a 19.
stoleti provozoval v Brné sochar Andreas Schweigl soukromou vytvarnou
akademii ve form¢, ktera se v jinych méstech stala zdkladem dnes existu-
jicich vysokych uméleckych skol. Dalsi uvahy o zaloZeni ministerstvem
kultu a vyucovani zfizované vytvarné akademie na Moravé narazely na
nadbytecnost takového kroku, kdyZz vyznamna $kola tohoto typu sidlila
v nedaleké Vidni. Navrh iniciovany Sdruzenim vytvarnych umélcti morav-
skych zapadal do fetézce téchto snah. Novinkou ale bylo, Ze tato vysoka
vytvarna Skola vyrazné operovala s pojmem lidového uméni. Uz v pream-
buli konceptu Hessova navrhu na zfizeni umélecké skoly moravske, ktera
by se na domaci puidé opirala o starou lidovou kulturu, se pise, ze ,, Tolik

4 Theater und Kunstnachrichten, Tagesbote XLVII, 1897, €. 25,1. 2., s. 4.

5 Snémovni list o sedénich moravského snému zemského, nejvyssim patentem, danym dne 11. srpna
1871 svolaného, 1907, 16. 9. — 1908, 29. 9., Sném moravsky. — 17. sezeni 2. zasedani dne 16. zafi
1908, Navrhy 2, 3,13, 16.
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uméleckych prvki jako dodnes Morava neposkytuje snad Zddnd jind
zemé a nejzachovaleji zviasté Slovdacko moravské.“®

V Kadl¢akove ndvrhu je vysokd uméleckd Skola pfimo nazvana Lidova
akademie moravska.” Navrhovana struktura instituce odpovidala standard-
nim vytvarnym akademiim. Byla ¢lenéna do dvou stupni. Na vSeobecnou
pripravnou skolu mélo v druhém stupni navazovat pét specidlnich skol pro
jednotlivé druhy vytvarného uméni, Skola figuralni malby, Skola krajinomal-
by, $kola architektury a stavitelstvi, §kola sochatstvi, a $kola uméleckého
primyslu. Studijni fad akademie vypracoval malit a ¢clen SVUMu Alois
Kalvoda. Soucasti teoretické vyuky v prvnim stupni mélo byt i studium
lidovych staveb, vysivek a ornamentii a lidového primyslu. V ramci vyuky
na specialni $kole figuralni malby se pocitalo s dal$im studiem kroji, jejich
historického vyvoje, geografické podminénosti a zkoumanim lidového zi-
vota. Studium anatomie a pohybu mélo probihat ,,dle pohyblivého modelu
lidového*. Vyuka ve specidlni §kole pro umeélecky primysl se méla odvijet
od studia produktti lidového femesla, jako byly keramika, vysivky, ndbytek,
rezbarské vyrobky. I kdyz se ve studijnim fadu mluvi obecné o lidovém
umeéni, z kontextu vyplyva, Ze jde vyhradné o inspiraci Slovackem. Do
rozvrhu studia patfil také dvou a piil mésicni pobyt na bliZe nespecifiko-
vané slovacké vesnici od zacatku kvétna do poloviny Cervence. Zatimco
studenttim figuralni malby ho rad predepisoval pouze ve druhém rocniku,
pro krajinare byl planovan kazdoro¢né od druhého do ¢tvrtého ro¢niku.

Navrhy na zfizeni akademie hojn¢ operuji s pojmem moravsky. Pri
definovani, kdo se mize stat studentem akademie, byla ale jako zakladni
vyty¢ena podminka, Ze uchaze¢ musi byt ¢eské nebo slovanské narodnosti.
Tady je tfeba podotknout, Ze se v té dob¢é ¢esky mluvici Moravané pfti vy-
mezeni vii¢i némeckym Moravanlim stdle jesté Cast€ji oznaCovali jako Slo-
vané nez jako Cesi. V dobé, kdy se na Moravé zacala vytvaret hranice mezi
Cesky a némecky mluvicimi obyvateli, se timto zptisobem snazil studijni
rad zabranit vstupu na akademii Moravaniim hlasicim se k némeckému
obcovacimu jazyku. Patrné vzhledem k tomu, Ze se mélo jednat o stitem
ztizovanou verejnou vysokou skolu, byla v tisténé verzi studijniho radu
predkladané zemskému snému tato diskrimina¢ni podminka prelepena.?

O tyden pozd¢ji predlozil Moravskému zemskému snému ndvrh na
ztizeni vysoké vytvarné skoly v Brné€ poslanec a kulturni ¢inovnik Alfred
Fischel. I vzhledem k tomu, Ze mélo jit o Skolu s némeckym vyucovacim

6  Moravsky zemsky archiv v Brné (MZA Brno), f. A 9, kart. 4541, Moravsky zemsky vybor,
fol. 315—316: navrh poslance dr. Frantiska Hesse a dr. Seiferta na zfizeni umélecké skoly moravské,
16.9.1908.

7 MZABrno, f. A9, kart. 4541, Moravsky zemsky vybor, fol. 300—301: navrh poslance Kadl¢ika,
Silingra, Dr. Stojana, Dr. Hurbana, Samalika, Sramka a soudruhii na zfizeni Umélecké skoly
moravské Cili Lidové akademie moravské, 16. 9.1908.

8 Ibidem, fol. 274—277: Studijni fad Lidové akademie umélecké v Brné.



jazykem, Slo patrné o reakci na predeslé navrhy. Argumentaci pro po-
tfebu zfizeni umeélecké skoly na Moravée postavil standardné na vyctu
jmen vyznamnych moravskych umélc, ktefi se prosadili v mezindrodnim
kontextu, a na pozici Brna jako kulturniho centra s muzei a vystavnimi
sinémi.’ Vychdzel z mentality intelektudlnich elit a argumentoval silou
pozice zdejsi méstské kultury. Folklorni tradice a lidovou kulturu zemé
jako podpuirny argument zcela opomenul. Moravsky zemsky sném si,
jak bylo obvyklé, vyzadal k navrhu odborné dobrozdani od ptislusnych
sdruzeni zastupujicich obé moravska etnika. Moravsky muzejni spolek se
v odpovédi podepsané predsedou FrantiSkem Kameni¢kem a jednatelem
Jaroslavem Helfertem k otdzce odmitl vyjadrit se zdivodnénim, Ze by jeji
projednavani mohlo vést k trenicim v kuratoriu.” Mahrischer Kunstve-
rein se jménem svého prezidenta Gustava von Schoellera postavil proti
navrhu. Poukazal na to, Ze provozovani takové umélecké Skoly je narocné
i ve vyznamngéjsich kulturnich centrech, nez je Brno, jako napriklad ve
Vidni. I tam je problém zajistit dostatek talentovanych studenti. Zrizeni
vysoké vytvarné Skoly ve meésté velikosti Brna by podle né€j méstu nijak
neprospelo a vedlo by k pfilivu primérné nadanych diletant?, ktefi by se
svému konicku chtéli vénovat jako profesi, coz by vedlo k nardstu poctu
ztracenych existenci a zklamanych nadéji."

I kdyZ podstatou obou navrhi bylo zfizeni vytvarné akademie pri-
marneé pro Moravany v jejich vlastni zemi, ten némecky byl zemskym
snémem prakticky okamzité smeten ze stolu, slovansky se stal predmétem
nékolik mésicil trvajiciho posuzovani a byl zaslan na ministerstvo kultu
a vyucovani, které na néj patrné i z finan¢nich diivodi nakonec nepfristou-
pilo. V inoru 1912 pak projekt Moravsky zemsky sném zamitl.”? Zatimco
u Fischelova ndvrhu, ktery se opiral Cisté o argumentaci uméleckymi
hledisky vychdazejicimi z méstanského prostfedi, dospél zemsky sném
k nazoru, Ze zfizeni akademie je nadbytecné, protoze moravsti umél-
ci mohou naddle studovat ve Vidni, v ufednich pisemnostech k navrhu,
ktery argumentoval silou a vyznamem lidové kultury v zemi, se naopak
zdaraznovala potreba zridit akademii, aby Moravané nemuseli jezdit za
studiemi do Prahy, Vidné, Mnichova nebo Parize.” VSechny tfi navrhy
¢esky mluvicich poslanci vychdzely ze stejné¢ho textu, ktery vypracoval

9 MZABrno, f. A 9, kart. 4530, Moravsky zemsky vybor, fol. 103: ndvrh dr. Fischela a soudruht
v priciné zfizeni umélecké skoly s némeckou vyucovaci feci v Brné, 22. 9.1908.

10 Ibidem, fol. 94: dobrozdani Moravského muzejniho spolku Moravskému zemskému vyboru
ohledné navrhu na zfizeni umélecké skoly s némeckym vyucovacim jazykem v Brng, 24. 3.1909.

11 Ibidem, fol. 95—98: dobrozdani Mahrischer Kunstvereinu Moravskému zemskému vyboru ohledné
navrhu na zfizeni umélecké skoly v Brné, 16. 3. 1909.

12 MZA Brno, f. A 9, kart. 4541, Moravsky zemsky vybor, fol. 248: vyrozuméni Moravského zemského
vyboru SVUMu o zamitnuti navrhu na zfizeni lidové akademie na Moravé Moravskym zemskym
snémem, 15. 4.1912.

13 Ibidem, fol. 257—263: zprava $kolského vyboru o navrhu poslanct F. Hesse a J. Seiferta na zfizen{
lidové akademie na Moravg, 6. 10.1908.
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a na své valné hromadé¢ schvalil SVUM. Kazdy ze zastupitelil z tohoto
usneseni podle svych priorit akcentoval riizné myslenky. Poslanec Pfikryl
postavil svlij ndvrh na potreb¢ zfizeni Ceské umelecké skoly na Morave
a viibec v ném nezminil zalezitosti tykajici se lidového uméni a kultury.™
Podobneé jako u Fischela se jeho navrhem zemsky sném ptili§ nezabyval.
Predmétem tfi a pll roku trvajiciho jedndni ufadl na ose Brno-Viden se
stal pouze kombinovany Hesstiv a Kadl¢akav navrh operujici s myslenkou
vyznamu lidové kultury na Morave.

VENKOV JAKO CENTRUM MORAVSKEHO UMENI

Fenomén lidového uméni hrdl ve strategii predstaviteld slovanské umé-
lecké scény zdsadni roli i v dalSich projektech. Od roku 1909 predkladal
SVUM Moravskému zemskému vyboru Zddosti o subvence na planovanou
stavbu Domu umélci v Hodoning, ktery mél vedle funkce sidla spolku
slouzit primarné jako vystavni sin pro soucasné vytvarné uméni. Rozsahlou
¢ast Domu umélcti mély ale tvofit také dilny na tvorbu a vyuku lidového
uméni. Ty se mély délit na pét skupin, keramickou, textilni (krajky, gobe-
liny, vysivky), fezbafskou a truhlifskou, dilnu pro malbu na dfevé a dilnu
grafickou. V nich méli zkuseni lidovi umélci vyucovat mladé venkovany,
ktefi by se pak vraceli do svych vesnic a ddle rozvijeli tradici lidového
uméni a femesla.” V té dobé Mihrischer Kunstverein uz pripravoval stav-
bu Kiinstlerhausu v Brné, jehoz ucelem bylo stejné jako v pripadé Domu
umeélct poskytnout prostory pro spolkové aktivity a umélecké vystavy.
Jeho pldnovanou soucasti byly také vytvarné dilny. Nem¢ly ale slouzit
vyuce lidového uméni, ale k standardnim vytvarnym kurzim pro Sirokou
verejnost.'”® Znovu se zde objevil kontrast mezi diirazem na lidovou kulturu
na slovanskeé strané a némeckou orientaci na vzdélané méstské publikum.

Moravsky muzejni spolek, ktery byl poZddan Moravskym zemskym
vyborem o dobrozdani k otazce stavby Domu umélcti v Hodoning, pokladal
Brno za klicové misto soupereni s némeckym etnikem, a tak se postavil
proti Zadosti SVUMu s tim, Ze je nesmysl stavét Dim umeélcii v Hodoning,
kdyz tam nezije zadny moravsky umélec.” SVUM v Cele s Jozou Uprkou

14 Ibidem, fol. 296: navrh poslance Ondfeje Prikryla na zfizeni ceské umélecké skoly na Morave, 15. 9.
1908.

15 MZA Brno, fond A 9, kart. 4532, Moravsky zemsky vybor, fol. 17—19, 35: Zidost SVUMu
Moravskému zemskému vyboru o subvenci na stavbu Domu umélci v Hodoning, 3. 1. 1910.

16 Robert Jands, Méhrischer Kunstverein — dé€jiny spolku v letech 1882—1945, in: Jana Vranova —
Lubomir Slavicek (edd.), 90 let Domu uméni mésta Brna: Historie jednoho domu, Architektura,
historie, vystavy, kulturni ¢innost 1910—2000, Brno 2000, s. 9—20, cit. s. 12.

17 MZA Brno, f. A 9, kart. 4532, Moravsky zemsky vybor, fol. 21—24: dobrozdani Josefa Sl’my
Moravskému zemskému vyboru ohledné Zadosti o subvenci na stavbu Domu umélci v Hodoning,
20. 6.1909.



oponoval slovy: ,,Mésto Hodonin, ackoliv neni dosud sidlem Zddného umeél-
ce jednotlivce, [...] svou polohou v srdci Slovdcka a na hlavni trati severni
drdhy mistem, v némz se ze vsech mést moravskych nejvice soustredila
prdce moravskych umélctv...“® Onim soustredénim praci moravskych
umélcit myslel Uprka dvé vytvarné vystavy, které v Hodoniné usporadal
SVUM, prvni v roce 1907 tésn¢ pred zaloZenim sdruzeni za spolutcasti ¢lent
prazského SVU Manes, druhou v roce 1909 za spoluucasti polskych umeélct.
Slovacko zde opét poslouzilo jako hlavni argument pro to, kde postavit
budovu, kterd by méla slouzZit jako hlavni vystavni sin moravskych umeélcu.

SVUM sehral roli i v komercializaci lidového uméleckého remesla
a Siteni jeho produktd mezi prislusniky méstanskych vrstev. Predev§im
iniciativou sourozencii Aloise, Bohumira a Julie Jaronkovych byla v roce
1909 v Brn¢ zalozena Moravska ustfedna pro lidovy pramysl umélecky
av Luhacovicich otevirena Trznice uméleckého a lidového pramyslu Zudro,
kde se prodavaly vyrobky lidového uméleckého remesla z dilen slovac-
kych a valasskych tkalct, rezbart, hrnéifi a vysivaci. Kromé hlavniho
a nejvétsiho moravského mésta tak ziskavali klientelu v Luhacovicich,
které v protikladu k némeckym Velkym Losindm plnily roli hlavnich 1az-
ni slovanského obyvatelstva na Moravé. Nedlouho poté zacal v Roznové
pod Radhostém vznikat Skanzen, muzeum valasské lidové architektury,
podobné jako Zudro z iniciativy sourozenct Jaronikovych.

LIDOVA KULTURA JAKO ZDROJ INSPIRACE ,VELKEHO UMEN“

Fenomén lidové kultury neslouzil jako inspirace jen slovanskym umélciim,
ale inspirovali se jim i némecti vytvarnici na Moravé. Rozdil byl ale video-
vém pristupu, jak s nim pracovali ve srovnani s viid¢éimi umélci typu Jozi
Uprky. Ten v ramci své tvorby vytvoril cilené¢ nékolik monumentdlnich
programovych maleb, které prekracovaly hranice pouhé dokumentace
lidovych obyc¢ejti a typtli a plnily roli ikonického proklamativniho vizu-
alné piisobiciho dila, v némz si skutec¢nost prizpusobil svym ideovym
zamérim. Pout u svatého Antoninka (1893) zachycuje dilezité pout-
ni misto na rozhrani sloviackych subregionit Horndcka a Dolndcka. | 1

Zdanlive realisticky zabér na poutni poboznost ztvdrnuje situaci tak, jak
ve skutecnosti nemohla nastat. Na misté, kde se pri poutich misilo velké
mnozstvi lidi z Horndcka s obyvateli predevSim Uherskohradistského
a Straznického Dolndcka, Uprka namaloval jen dva muze v typickych
horndckych halendch, ktefi se ztraceji v davu ostatnich poutniki. Obraz
je zaplnén lidmi v dolnackych krojich. Nejde ovS§em o organické seskupeni
osob z prilehlych vesnic, ale o nesouvislou sestavu rtiznych, predevsim

18 Viz pozn. 14.

393



394

zenskych krojii z rozdilnych oblasti Dolndcka. Prostfednictvim barevné
a tvarové bohatych dolnackych a eliminaci skromnych hornackych kroji
dosahl Uprka ptsobivého vizudlniho efektu, kterym i zahrani¢nimu pub-
liku demonstroval silu a vyjimecnost moravské lidové kultury.” Pivodni
uvolnénéji pojaty obraz, za ktery dostal na pariZském Salonu des artistes
frangais ¢estné uznani, namaloval jesté jednou v roce 1894 v monumen-
taln¢jsi a reprezentativnéjsi verzi.?°

V roce 1894 pozadal Uprka Moravsky zemsky vybor o udéleni sub-
vence na vytvoreni obrazu Jizda krdlii. Moravsky zemsky vybor udéloval
stipendia moravskym studentim ke studiu na videnskeé a posléze i prazské
akademii, finan¢ni subvence na ndkupy uméleckych dél do zemskych sbi-
rek a v mensi mife i na studijni cesty. Subvence na vytvoreni nevyzadaného
umeéleckého dila byla zcela raritni. Uprka prezentoval potrebu vytvoreni
obrazu jako zachyceni ,,eminentné moravského ndrodopisného obradu®,
PozZadovana finan¢ni podpora mu byla udélena.?' Stejné tak uspél s zadosti
o subvenci na dokonceni Jizdy krdli o dva roky pozdéji.?2 Moravsky zemsky
vybor zacal chapat otazku umélecké dokumentace projevi lidové kultury
na Slovacku jako otdzku moravského narodniho zajmu. V roce 1899 tak
uspél Uprka s zadosti o subvenci na vytvoreni obrazu Hody Lanztorfské.
Ze sedmi ¢lentt Moravského zemského vyboru ptritom ve vSech trech
pripadech byli jen dva predstavitelé ceskojazycného politického tabora.

Folkloristické vyjevy zachycovali i mnozi moravskonémecti malifi.
I ve Vidni se umélecky prosadili Josef Kinzel nebo Konstantin Stoitzner.
Kinzel tematicky cerpal predevSim z vinarskych oblasti jiZni Moravy
a Dolnich Rakous. | 2 Stoitznerav regionalni zdbér byl §irsi. Na rozdil
od Uprky a jeho souputnikil ale moravskonémecti autoti sledovali lido-
vou kulturu jako zdroj motivii pro mravoli¢né Zanrové vyjevy. Neméli
ambice vytvaret ikonicka dila, v nichz by monumentalizovali vybrané
lidové obyceje. V té dobé ani neproklamovali potrebu zachovani lidové
kultury jako podstaty moravského ndroda. Na rozdil od diirazu SVUMu na
lidovou kulturu Slovacka se mnohdy programové nesoustredili na jeden
region, ale jako v pripadé Stoitznera Cerpali inspiraci lidovou kulturou
z vice oblasti monarchie. Chyb¢la zde systematickd a ideové promyslena
prace se specifickou tematikou konkrétniho regionu. Stoitzner v roce 1921

19 Robert Janas, Folklorismy v moravském malifstvi konce 19. stoleti jako prostfedek prosazovani
politickych cild moravskoslovanskych umélct, Forum Brunense 2020, s. 7—19.

20 Mensi starsi verze se nachazi ve sbirkdch Muzea uméni Olomouc (inv. &. O 1064), vétsi novéjsi
ve sbirkich Moravské galerie v Brné (inv. ¢. A 221).

21 MZA Brno, f. A 9, kart. 4485, Moravsky zemsky vybor, fol. 147: zadost Jozi Uprky Moravskému
zemskému vyboru o udéleni subvence na vytvoreni obrazu Jizda krald, 19. 4. 1894.

22 Ibidem, fol. 145: zadost Jozi Uprky Moravskému zemskému vyboru o udéleni subvence
na dokonceni obrazu Jizda kralg, 12. 2. 1896.

23 Ibidem, fol. 142: schvdleni subvence Moravskym zemskym vyborem na vytvofeni obrazu Jozi Uprky
Hody Lanztorfské, 6. 5.1899.



zalozil ve Vidni umélecké sdruzeni Verband bildender Kiinstler Wiener
Heimatkunst (Svaz vytvarnych umélct videnského uméni domoviny)
a stal se jeho predsedou. Sdruzeni kladlo diraz na lidové uméni jako za-
klad, z néhoz musi vychdzet kultura naroda. Stalo se to ale se zasadnim
zpozdénim oproti SVUMu a po rozpadu monarchie uzZ mimo moravsky
kontext. Behem stézejni prvni dekddy 20. stoleti, kdy slovan$ti moravsti
kulturni aktéri vedli boj o ndrodni identitu Moravy, moravskonémecti
maliti, ktefi ztvarnovali folkloristické naméty, fenomén lidové kultury
jako argument v tomto ohledu nijak nevyuzivali.

Diky soustfedéné tvorbé umelct z okruhu budouciho Sdruzeni vy-
tvarnych umélci moravskych na sebe Slovacko v dobé kolem roku 1900
stahlo pozornost a ziskalo téméer monopolni postaveni v oblasti morav-
ské lidové kultury. Ve srovnani s nim se na okraji zdjmu vefejnosti ocitly
regiony s tak vyraznou lidovou kulturou jako Handa, Hordcko, nemluvée
o némeckém Kravarsku, Hfebec¢sku, Brnénsku, Podyji nebo Jihlavsku. Tuto
situaci ddle umocnovali umélci prichazejici z Cech na Slovacko hledat in-
spiraci. Neslo jen o vytvarniky, ale i literaty nebo hudebni skladatele, jako
napriklad Vitézslava Novaka.* V priibéhu dvou dekad se podarilo vytvorit
dojem, ktery prokazuje svou zivotaschopnost svym zplisobem az dodnes,
a to, Ze Morava rovna se Slovdacko a jeho lidova kultura.

ZMENA VNIMANI POJMU ,NARODNI“

Tento vyvoj mél zdsadni disledky na kulturné-politické mapé Moravy viibec.
Predevsim v prvni dekadé 20. stoleti doslo k prepolovani vinimani toho, co

je na Moraveé domadci, a co jiné nebo dokonce cizi. Jazykoveé némecké spolky
se puvodné definovaly jako celomoravské nebo brnénské a tomu odpovidaly
i jejich ndzvy, Mihrischer Gewerbeverein (Moravsky pramyslovy spolek),
Mihrischer Kunstverein (Moravsky umélecky spolek), Briinner Leseverein

(Brnénsky ¢tenarsky spolek), Briinner Musikverein (Brnénsky hudebni spo-
lek). Jazykove Ceské spolky opodstatnénost své existence opiraly o odlisnost
od moravské némecké majority. Proti ,,brnénskému” ctenarskému spolku,
v némz se mluvilo némecky, se tak vytvoril Slovansky ¢tendrsky spolek.

V roce 1907 vzniklo Sdruzeni vytvarnych umeélci moravskych
(SVUM) jako prvni sdruzeni profesiondlnich vytvarniki na Moravé, kte-
ré nabidlo efektivnéjsi zplisob prosazovani zdjmua nez spolky typu Kunst-
verein sdruzujici i laické zajemce o uméni, sbératele a dalsi kulturni aktéry.
SVUM se proklamovalo jako organizace pro vSechny moravské umeélce,
ale bylo jazykové ceské a do svych fad neprijimalo moravskonémecké
umelce. Ti si ndsledné zalozili Vereinigung deutschmahrischer bildender

24 Jako priklad muze slouzit znama Slovdckd suita, kterou Vitézslav Novak slozil v roce 1903.
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Kiinstler (Jednota moravskonémeckych vytvarnych umélci). Mihrischer
Kunstverein ve stejné dekadé upravil své stanovy a poprvé vyslovné de-
finoval némcinu jako jednaci jazyk spolku. V dalsi dekadé v Brné vznikl
umélecky spolek Deutscher Kiinstlerverband , Die Juryfreien* (Némecky
umélecky svaz ,,Umélci nepodléhajici rozhodovani poroty“). Do oficidlniho
nazvu tzv. némecké Techniky bylo teprve tehdy vloZeno slovo deutsche
a z K. k. Technische Hochschule in Briinn se stala K. k. deutsche Kaiser-
-Franz-Josef Technische Hochschule in Briinn (C. k. Némecka technicka vy-
soka §kola cisafe Frantiska Josefa). Byl zaloZen vlastivédny ¢asopis Deutsch-
mdhrische Heimat (Moravskonémecka vlast). V roce 1914 se jednota
Vereinigung deutschmdahrischer bildender Kiinstler pfejmenovala na
Vereinigung deutscher bildender Kiinstler Mahrens und Schlesiens (Jedno-
ta némeckych vytvarnych umélcia Moravy a Slezska). Cesky mluvici umélci
a dalsi kulturni ¢initelé si privlastnili pojem moravsky. Némecky mluvici
Moravané byli vmanévrovani do situace, Ze se prevazné zacali oznacovat
jako ,deutschmahrisch® Tato zména vnimani prob&hla velmi dynamicky.
Stacila k ni pouha prvni dekada 20. stoleti.
Pred prvni svétovou valkou tuto zménu vnimani efektivné vyuzivali
i ¢eskojazy¢ni poslanci Moravského zemského snému. V roce 1910 v souvis-
losti s projednavanim zamyslené stavby vystavniho pavilonu Klubu pratel
uméni v Brné prosadil poslanec Tomas Silinger snémovni usnesenti, v némz
bylo pozadovano, aby se na stavbé dohodly ,,obé umélecké korporace morav-
ské“. Témito obéma korporacemi byly mysleny Klub pratel uméni a Sdruzeni
vytvarnych umélcti moravskych.® I kdyz v té dobé na Moravé pusobily dalsi
Ctyfi umeélecké spolky, at uz na bazi organizatori umeéleckého déni nebo
uméleckého sdruzeni, neuvazovalo se o nich v oficidlnim snémovnim doku-
mentu jako o moravskych, a to proto, Ze Slo o moravskonémecké organizace.
S tim, jak se v prib&hu druhé poloviny 19. stoleti za¢alo na Moravée
diferencovat ceskojazycné a némeckojazycné obyvatelstvo, bylo jen otazkou
Casu, kdy bude idea jednotného zemského naroda nahrazena ideou naroda
definovanou na jazykovém principu. Pfi vyrazné pocetné dominanci obyva-
telstva s Ceskou obcovaci reci se také dalo oCekavat, Ze obCané s némeckou
obcovaci feci postupné ztrati prevahu i ve vrstvé spolecenskych a kultur-
nich elit. Tento proces byl ale pozvolny a neprobihal se stejnou intenzitou.
Fenomén lidového uméni a kultury se stal velice efektivnim prostfedkem,
ktery tento proces zdynamizoval takovym zptsobem, Ze vyrazné prispel
ke komplexni zméné nahlizeni na némecké etnikum na Moravé. Od pozice
autochtonniho domaciho obyvatelstva, kterou mélo na konci 19. stoleti, se
dostalo do postaveni némecké narodnostni mensiny po roce 1918.

25 MZA Brno, f. A 9, kart. 4535, Moravsky zemsky vybor, fol. 2—3: dopis Klubu pratel uméni
Moravskému zemskému vyboru rekapitulujici dosavadni vyvoj v zdlezitosti stavby vystavniho
pavilonu, 1. 9. 1915.



Joza Uprka, Pout u svatého Antoninka, 1893, olej, platno, 42 x 77 cm,
Muzeum uméni Olomouc (MUOQ), inv. &. O 1064
Foto: Zdenék Sodoma, MUO

2 Josef Kinzel, Tajemstvi, 90. léta 19. stol., olej, platno, 70 x 96 cm, soukroma sbirka.
Archiv Roberta Janase




Folklore’s Not Dead

Living Folklore in the
Symbiocene

SONYA DARROW

Socialni hnuti Folklore’s Not Dead nabourava zazité pfedstavy o sou-
¢asném folkléru: kde se nachazi a co dnes znamenda? Hnuti vzniklo
na jizni Moravé jako vysledek spoluprace komunitni lidové umélkyné
Sonyi Darrow s organizacemi jako je Nadace Veronica nebo Jihomorav-
ska komunitni nadace. Co zacalo jako snaha zachranit tzv. vSedni kroj
pred zapomnénim nebo likvidaci, se postupné rozvinulo v komunitu
lidi, ktefi kriticky pracuji s folklorem jako soucasti souc¢asného spole-
cenského Zivota. V tomto kontextu se ustfednimi tématy staly otazky
genderovanych narativi, inkluze a vylouceni, drag performance ve
folkloru a folkloru jako formy odporu a osvobozeni, spolu s tématem,
kterému se vénuje tento text predevsim, a tim je Zivy folklor v sym-
biocénu. Studie sleduje, jak hnuti Folklore’s Not Dead vraci folklor do
praktického Zivota a znovu propojuje kulturni tradice s moravskou
krajinou a ekologii. Hnuti také spojuje lidové uméni s environmentalni
vychovou prostrednictvim ekosocialniho uméni. Tyto aktivity péstuji
senzorické a vtélené vztahy s vice-nez-lidskym svétem prostrednictvim
metody, kterou Ize popsat jako texturalni. Zivy folklor v symbiocénu
se tak shoduje s myslenkou symbidzy, souziti ve vzajemné zavislos-
ti, a predstavuje si kulturni budoucnost zakotvenou ve vzajemnosti
s lidskym a ne-lidskym Zivotem. Aktivity se odehravaji ve venkovském
i méstském prostredi, napfiklad v Podluzi a Rychlebskych horach.
Prostfednictvim workshopt, sezénnich rituall a spole¢né tvorby tak
hnuti podporuje spojeni mezi lidmi a mistem a propojuje kulturni
pamét s ekologickym povédomim prostfednictvim kazdodenni praxe.
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here is a recent social movement in the Czech Republic that questions

the current state of folklore—where does it exist today? Is it dead?
What does folklore mean to us now? The movement, Folklore’s Not Dead,
began in South Moravia with community-based folk artist and author of
this text, Sonya Darrow, in collaboration with foundations such as Nada-
ce Veronica—one of the oldest environmental foundations in the Czech
Republic—and Jihomoravska komunitni nadace (The South Moravian
Community Foundation), which supports the revival of long-forgotten
folklore and folk art traditions. What initially emerged as an effort to
rescue the everyday folk dress (vsedni kroj) from obscurity (and from land-
fill) has evolved into a broader platform for critically engaging with the
place of folklore practices in contemporary social life. This engagement
includes such as drag in folklore, inclusivity and exclusivity, gendered
folk narratives, folklore as resistance and liberation, and—most centrally
in this text—the concept of living folklore in the Symbiocene.

Over time, folklore has become increasingly disconnected from land
and nature in meaningful ways, for several reasons. One is that dominant
modes of cultural-heritage preservation often leave little room for folklo-
re to adapt to the rhythms of a living environment. Instead, it becomes
static, fixed onto garments or architecture in the form of decorative
folk motifs. Another factor is the shift in material practices: materials
used in ritual folk dress have moved away from slow, situated process
of making towards mass-produced synthetics and plastics that were
never part of traditional folk practices. In parallel, many plant species
historically associated with folk textiles have disappeared, replaced by
invasive plants. Yet the roots of folklore were once deeply entangled with
land and ecological systems, and they retain the potential to be rewoven
into a form of living folklore—one that breathes, adapts, and responds
to cultural shifts, environmental change, and lived human experience.
Living folklore in the Symbiocene does not simply preserve the past; it
co-evolves with contemporary ecological realities, forging new pathways
grounded in reciprocity and survival.

The movement also emphasizes the localization of artistic and
creative approaches, situating knowledge within specific Moravian com-
munities through collaborative work with folklorists, environmentalists,
makers, textile artists, and community members. Activities take place
across both urban and rural sites, including the city of Brno and rural
areas of Moravia, such as the Podluzi region around Moravska Nova Ves
in South Moravia, and the Rychlebské hory mountain area in the north,
encompassing Jesenik, Uhelnd, and Nové Vilémovice. These communities
represent distinct entry points in relation to folklore traditions, land-use
systems, ecologies, and relationships to surrounding environments. All
have also experienced climate-related catastrophes—from tornadoes in
the south to severe flooding in the Rychlebské hory in 2024. As a result,
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climate trauma and grief are interwoven into the movement, opening
possibilities for healing through climate action and reconnection with
continually changing landscapes.

This text examines how Folklore’s Not Dead grounds itself in living
folklore by reconnecting folklore practices to Moravian land systems and
ecologies, while braiding folk art with environmental education through
forms of ‘eco-social art’! These practices extend beyond conventional art-
making to directly engage with ecological and social struggles, generating
space for activism and sustainability. Living folklore in the Symbiocene
employes ‘textural methods’ to evoke a sensory, embodied connection with
the more-than-human world.? The Symbiocene—derived from ‘symbiosis’,
or living together—imagines a future based on reciprocity with all forms
of life, moving beyond the human-centered logic of the Anthropocene.?
Through seasonal rituals, gatherings, collaborative making, and workshops,
the movement cultivates cultural and ecological reconnection in both rural
and urban contexts, revealing often overlooked ‘invisible landscapes’*

REDEFINING FOLK ART THROUGH THE BRAIDING
OF PRACTICES

Folklore is an integral component of social life in the Moravian region of
the Czech Republic, which remains the country’s densest area of living
folklore traditions, performances, and rituals. At the same time, folklore
constitutes a deeply contested field with complex historical and politi-
cal entanglements. Historically understood as the authentic, collective
expression of rural, pre-industrial communities, folklore became central
to 19th-century nationalist projects. This essentialist notion of a unified
‘folk’ began to unravel under industrial modernity, revealing folklore’s role
not as a simple reflection of lived realities but as a tool for constructing
imagined cultural unities.’ These narratives vary from village to village and
are fundamental to Folklore’s Not Dead, which re-introduces folklore as
a living practice rooted in land, nature, and local structures. Despite this
reorientation, many politicized entanglements persist, shaped by national

1 Cathy Fitzgerald, The Ecological Turn: Living Well with Forests to Explain Eco-Social Art Practices,
PhD thesis, National College of Art and Design, Dublin 2018, esp. chapters 4—6.

2 Eduardo de la Fuente, The ‘New Aesthetic’ and the Sociology of Art, Journal of Sociology LV, 2019,
no. 1, p. 95, https://doi.org/10.1177/1440783318809265, accessed 30 May 2025.

3 Glenn A. Albrecht, Generation Symbiocene: Creating the New World, in: idem (ed.), Earth
Emotions: New Words for a New World, Ithaca (NY) 2019.

4 Kent C. Ryden, Mapping the Invisible Landscape: Folklore, Writing, and the Sense of Place,
Iowa City 1993.

5 Benedict Anderson, Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism,
London 1983.



ideologies and the Communist past—a pattern mirrored in other post-
-Soviet contexts, where right-wing parties continue to instrumentalize
folklore as propaganda, as seen in Slovakia.

Yet this ongoing politicization has also generated forms of resis-
tance. Activists and cultural practitioners increasingly mobilize to reclaim
folklore as a tool for liberation, actively contesting and dismantling its
nationalist appropriations. Examples include collectives such as Slavs
and Tatars, who rework Eastern European folklore to resist nationalist
narratives and restore its contemporary relevance, and embroiderers
such as Rufina Bazlova, whose traditional cross-stitch practice engages
critically with Belarusian political struggles through forms of ‘craftivism’®
Across Eastern and Central Europe, many contemporary artists—often
not identifying as folk artists—draw upon folk aesthetics and traditions
as active sites of political resistance rather than as passive inheritances. In
the Czech context, this influence is evident in socially driven art practices,
including the exhibition Folklore Is Not Dead, which foregrounds the role
of folklore in contemporary socially engaged art.”

Historically, folk art has frequently been marginalized within the art
world—often categorized as the work of self-taught practitioners, reduced
to craft, or dismissed as a hobby. This marginalization parallels the strug-
gles of textiles to gain recognition within institutional art context. While
debates surrounding the relationship between folk art and so-called ‘high
art’ remains complex and unresolved, this text does not aim to revisit that
binary.? Instead, it explores possibilities for recognizing how contemporary
forms of folk-informed practice emerge both within the folklore contexts
and within the contemporary art field, particularly through socially en-
gaged art, social practice, and their hybrid forms.

Folk art and socially engaged art share a commitment to commu-
nity, culture, and collective experience. Rooted in everyday life, folk
art articulates cultural identity, ritual, and shared values, while socially
engaged art builds on these foundations by using artistic processes to
address social issues, foster dialogue, and facilitate collaboration. In
this context, the artist is reframed as a facilitator of collective meaning-
-making, where social process itself becomes the artwork.® Both practices
challenge dominant cultural hierarchies by privileging narrative, local
knowledge, and accessible forms of expression over institutionalized

Betsy Greer, Craftivism: The Art of Craft and Activism, Vancouver 2014,

7  Folklore is Not Dead (2022), Galerie Roudnice, https:/galerieroudnice.cz/vystavy/folklore-is-not-
dead, accessed 30 May 2025.

8 LucyR. Lippard, Something from Nothing?, in: Women Beyond Borders Singapore Catalog,
Singapore 2001, pp. 45—49. See further on the blurring of craft, hobby art, and the boundaries
between ‘fine’ and ‘minor’ arts.

9 Tom Finkelpearl, What We Made: Conversations on Art and Social Cooperation,

Durham (NC) 2013, esp. pp. 1—10, 114—131, 343—346.
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technique. Together, they preserve cultural memory, amplify marginalized
voices, and generates space for resistance, healing, and social transfor-
mation grounded in place.

The methodological framework guiding Folklore’s Not Dead is
grounded in the braiding of diverse creative, cultural, and disciplinary
practices, resulting in a flexible and dynamic approach to research and
practice.” By expanding the definition of the folk artist and reimagining
their role, the movement embraces multiplicity of expression, method,
and participation. This braided methodology fosters inclusivity within
Moravian folklore, enabling hybrid forms of engagement that respond
to contemporary social and ecological concerns, as briefly demonstrated
below. Such an approach aligns closely with the concept of living folklor
as an evolving practice responsive to present-day realities.

As both a folk artist and researcher, I approach this work through
autoethnography, a method woven throughout the movement. Autoethno-
graphy enables reflection on creative processes while recognizing the work
itself as part of an ongoing, long-term artistic and sociological research
project that began outside academic contexts with the inception of the
movement." Folklore’s Not Dead operates at the intersection of multiple
spheres, bridging sociology, ethnography, and artistic practice, while
moving fluidly between academic and public domains. In this way, the
movement is [iminally positioned within and beyond formal structures.'

MOVING TOWARDS A LIVING FOLKLORE
IN THE SYMBIOCENE

In the Podluzi region, Zlata Madéricova, head of the grassroots organizati-
on Jihomoravska komunitni nadace, first observed a quiet disappearance
in the rural landscape of surrounding villages. An ageing generation of
women was passing away, and with them a substantial body of knowledge
embodied in the everyday folk dress (v§edni kroj). The origins of Folk-
lore’s Not Dead lie in this recognition of change within the cultural
landscape of one of the most folklore-dense regions in the country.

10  Ashleigh Watson, Methods Braiding: A Technique for Arts-Based and Mixed-Methods Research,
Sociological Research Online XXV, 2020, No. 1, https:/doi.org/10.1177/1360780419849437,
accessed 30 May 2025.

11 The concept of the ‘work itself’ is explored fully in Howard S. Becker, Robert R. Faulkner, and
Barbara Kirshenblatt-Gimblett (edd.), Art from Start to Finish: Jazz, Painting, Writing, and Other
Improvisation, Chicago 2006; and Alison Gerber, The Work of Art: Value in Creative Careers,
Stanford (CA) 2017.

12 This refers to the liminal positioning that resonates with Grant Kester’s concept of dialogical
aesthetics, which frames art as a collaborative, socially embedded process rather than a product
of isolated authorship. Grant H. Kester, Conversation Pieces: Community and Communication in
Modern Art, Berkeley 2004.
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Decisions—both conscious and subconscious—shaped by social norms,
identity formation, and practical considerations led to the perception
that the everyday folk dress had lost its cultural and social value, allowing
it to fade from daily use. It became essential not only to rescue the gar-
ments themselves, but also to document the women who survived wars,
shifting political regimes that imposed folkloric practices, and profound
transformations of the rural landscape. | 1

The women who continue to wear the everyday folk dress named their
collective Vichernice. The name is partly derived from vichera, a South
Moravian expression associated with rural pride. It is not a standard Czech
or Slavic term found in dictionaries but emerges from dialect and deep
local rootedness. The Vichernice women hold extensive knowledge of
village life, folklore practices, and embodied plant knowledge related to
traditional materials—making them central contributors to Folklore’s Not
Dead. They participate actively to workshops, gatherings, and local con-
ferences, and serve as key knowledge holders within the movement.

What was once dismissed as insignificant—the everyday folk
dress—has become a catalyst for community-building and the amplifica-
tion of marginalized voices. Reintroducing the everyday folk dress into
contemporary social life transforms it from a static historical artefact
into a dynamic cultural performance that communicates collective iden-
tity, resists cultural erasure, and reclaims public space through everyday
symbolism.” Through this foundation, Folklore’s Not Dead generates
a sense of community as a living network of shared meaning and mutual
recognition, enabling engagement with interconnected concerns such as
environmentalism, land-based knowledge, and sustainability. In this way,
the revival of the everyday folk dress acts not only as cultural continuity,
but as a gateway to broader reflections on ecology, care, and place.* | 2

Folklore’s Not Dead has created a space in which environmentalists,
folklorists, makers, textile artists, and women across generations—long-
-time caretakers of village folklore—can intersect and collaborate. Over
more than five years, the movement has facilitated dialogue through
workshops and conferences held in rural areas as well as in Brno and
Breclav. These encounters reveal shared interests in critically engaging
with folklore, demonstrating that those often identified as ‘traditionalists’
are equally open to experimentation and re-interpretation. This sustained
dialogue highlights the movement’s capacity to bridge urban and rural
contexts, establishing a shared platform for reimagining folklore today.

13 Jeffrey C. Alexander, The Meanings of Social Life: A Cultural Sociology, New York 2003, esp.
Ch. 3, “Cultural Trauma and Collective Identity” (pp. 85—113) and Ch. 4, “Cultural Performance and
Collective Expression” (pp. 114—131).

14 Donna J. Haraway, Staying with the Trouble: Making Kin in the Chthulucene, Durham 2016,
pp. 58—98 and pp. 99116 for situated practice, care, and place-based relationships.
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As both a folk artist and researcher, my practice is grounded in deep
social embeddedness built upon trust, local knowledge, and long-term
collaboration. Folklore’s Not Dead nurtures these relationships by recog-
nising communities as experts of their own lived experience. This colla-
borative model anchors the exploration of living folklore while enabling
long-term research, responsive to shifting community needs and insights.

Within this framework, my artistic practice integrates sustainable
and unconventional materials to engage participants in conversations
about living folklore within the Symbiocene. In workshops and communal
gatherings, participants create folk headdresses and practice mending
using locally sourced, compostable materials such as plant fibers, dried
flowers, biodegradable textiles, and worn cloth. Each material carries
layers of cultural and ecological significance. The act of making extends
beyond object production, becoming a performative ritual that reactivates
folklore as a living practice rooted in history yet responsive to contem-
porary conditions.

Central to this work is my conceptual articulation of osumély—an
archaic Czech term whose meaning has shifted over time and is em-
ployed here as a poetic metaphor for care, repair, and everyday labor.
It evokes the fragile moment when a garment enters its autumn—when
wear reveals history and invites mending. Stitching in this context is not
merely functional but aesthetic and affective, carrying cultural memory,
emotional labor, and social ties. The word begins with a soft, whispering
attention to the forests of Sumava and to enduring relationships between
people, cloth, and land.

Another example of a circular practice in my workshops involves
working with invasive plant species and exploring their entanglement
with folklore. Plants such as woad, goldenrod, and Japanese knotweed—
frequently labelled ecological threats—carry layered cultural histories.
Woad played a central role in historic European indigo production, while
goldenrod has long been used in natural dyeing; both now spread aggre-
ssively in disturbed landscapes. Engaging with these plants as material
enables nuanced discussions about ecological imbalance, responsibility,
and care. Folklore becomes a site of negotiation in which making is bound
to reflexivity, restraint, and responsiveness to ecological complexity.| 3

This approach gains particular resonance in the Sudetenland, where
parts of Folklore’s Not Dead are situated in the Rychlebské hory. Formerly
inhabited by a large German-speaking population, the region underwent
profound demographic and cultural rupture following the Second World
War and the Bene$ Decrees, which expelled residents and resettled entire
villages. What remains is a landscape marked by absence and discontinuity.
Rather than seeking to reconstruct the past, communities are beginning
to listen to what endures and what may still emerge. This process parallels



engagement with invasive plants such as Japanese knotweed, which thri-
ves along flood-affected riverbanks in the Rychlebské hory. Here, climate
trauma and historical memory intersect, revealing how ecological and
culture systems bear scars. Through acts of care—mending garments,
tending plants, or reviving seasonal traditions like hody—spaces for repair
gradually open.

This ethic of care began with noticing the disappearance of the
everyday folk dress but has since evolved into an ongoing practice of lis-
tening and responding to community needs. In the Rychlebské hory and
beyond, individuals reach out through workshops, village halls, and digital
platforms, to share memories, raise questions, and reflect on the absence
or transformation of folklore in their regions. These interactions are not
framed as losses to be rectified, but as openings for dialogue. Through this
exchange, new expressions of folklore emerge—not imposed but formed
collaboratively with people and place—so that dialogue itself becomes
part of the tradition. | 4

CONCLUSION

Although this text has foregrounded the ecological and land-based di-
mensions of Folklore’s Not Dead, these constitute only one element of
a broader effort to reimagine folklore as a living, inclusive, and responsive
cultural force. Equally significant are the movement’s engagement with
gender, such as the Ride of the Kings project, which reinterprets the
UNESCO-listed Jizda krala through the lens of drag, challenging fixed
identities and expanding the expressive possibilities of tradition. These
interventions demonstrate how folklore can function as a site for cultural
transformation rather than the preservation of inherited norms. Just as it
reimagines materials and rituals in relation to landscape, the movement
also returns to the question of the ‘folk’—who they are, and who gets to
belong—broadening the very definition of what it means to be folk.

As the movement expands beyond borders from Moravia into Croa-
tia, Austria, Slovakia, and Czech American communities in the United
States, transnational dialogues further enrich its perspectives on regi-
onal identity, ecological practice, and cultural change. In doing so, Folk-
lore’s Not Dead embodies the ethos of the Symbiocene not as an abstract
ideal, but as a grounded, adaptive practice rooted in reciprocity, care, and
collective renewal.

Through this approach, Folklore’s Not Dead offers a compelling
model of living folklore—one that draws from the past while remaining
attuned to present needs. At its center lies the everyday folk dress—once
a marker of routine ritual, now reimagined as a site of embodied care
and ongoing reinvention. The act of rescuing these garments, together
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with practices of making and mending, reflects a broader commitment to
cycles of renewal—material, cultural and social. Rather than adhering to
fixed ideals, the movement thrives through responsiveness to changing
identities, needs, and environmental conditions. Folklore’s Not Dead
does not merely preserve tradition; it transforms it, sustaining folklore
as ever-evolving practice woven into everyday life.



1 Zlata Madéficova, head of the grassroots organization Jihomoravska komunitni nadace.

Photo: Jana Dubravcikova
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2 Participant in the Folklore’s Not Dead movement wearing the everyday folk dress (v§edni kroj).
Photo: Jana Dubrav¢ikova



3 Plant-based workshop with the Vichernice women in Moravska Nova Ves.
Photo: Jana Dubravcikova

4 Birth of Sokica, an art and ethnographic research project by ethnologist Marija Ga¢i¢ and artist-
sociologist Sonya Darrow. The project focuses on the disappearing everyday folk dress and the
women who continue to wear it in the Slavonia region of Croatia. 2024—present.

Photo: Sonya Darrow



Reframing Folk Art
as Participatory Art

Agency, Change and
Emancipation in the Work
of Tereza Buskova

NICOLA BAIRD

V poslednim desetileti se sou¢asna umélkyné Tereza Buskova vyrazné
zasazuje o folklorem inspirované uméni orientované na spolec¢enskou
zménu. Cini tak prostiednictvim participativnich tvircich workshopd,
do nichz aktivné zapojuje rozmanité a obtizné dosazitelné komunity
Zijici €asto v socialné znevyhodnénych oblastech Spojeného kralovstvi.
Studie jeji dilo zasazuje do kontextu praci dalSich sou¢asnych umélcu,
jako jsou Matthew Cowan, Ben Edge a Jeremy Deller, nebo aktivistl
jako Bob a Roberta Smithovi a Lucy Wright, jejichz praxe ¢asto za-
pojuje verejnost a zkouma ,radikalni potencial“ lidové kultury jako
formu odporu. Text se zaméfuje na pfiklady z tvorby Buskové, které
zdlraznuji roli souc¢asného lidového uméni a zabyvaji se socialnimi
a politickymi problémy, identitou a autenticitou. Dopad takového
umeéni Ize vztahnout k otazkam agence, zmény a emancipace, stejné
jako k moznosti vytvareni a posilovani vazeb uvnitf komunit i mezi
nimi, k mezikulturni a interkulturni vyméné a k potencialu sdilet pri-
stupné uméni pro vsechny prostfednictvim oslavy prolinani uméni
a zivota. Buskova propojuje kreativitu a demokratickou participaci,
dafi se ji vytvaret dila v ramci ,,amelioracni tradice, kterou Ize zaro-
ven posuzovat z hlediska jeji konceptualni a estetické vyznamnosti
i ,narusdujici specificnosti“. Na zakladé inspirace, ale i odchylek od
definice participativniho uméni, kterou formulovala historicka uméni
a kriticka Claire Bishop a jezZ jej odliSuje od uméni aktivistického ¢i
intervenéniho, déle zkouma zpUlsoby, jimiz je Buskové tvorba parti-
cipativni i intervencni zaroven.
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Since 2013, contemporary artist Tereza Buskovd, who was born in Pra-
gue, has resided in Birmingham, the United Kingdom’s second-largest
city and home to one of Europe’s largest migrant populations. Over the
last decade, Buskova has championed folk-inspired art for social change
by actively involving diverse, hard-to-reach communities often living in
deprived areas within Birmingham and adjacent Black Country towns, in
craft, making and baking workshops as part of publicly funded participa-
tory projects: Clipping the Church (2016), Hidden Mothers (2021), Little
Queens (2022) and Mothers without Hands (2023—2025), on which I have
worked as Project Manager and Curator since 2023. Such a privileged
position has enabled me, as an embedded employee-participant, to gain
a level of insight into BuSkovd’s practice while deepening and in other
cases establishing personal relationships with the artist and her collabo-
rators. I am, of course aware, of the need for, and benefits of, reflexive
distance and careful critical reflection.

Throughout this paper, I draw on examples from Buskovd’s oeuvre
to highlight the role of folk art in contemporary practice—particularly in
addressing social and political plight, identity and authenticity—and to
emphasise its impact. This impact relates to agency, social change and
emancipation, alongside the strengthening of connections within and
across communities, cross-cultural exchange, meaningful dialogue and
the sharing of accessible art through the celebration of the interrelation of
art and life. In doing so, I argue that Buskovd’s practice combines creative
mastery with democratic participation, producing work in an “ameliora-
tive tradition” that can also be assessed in relation to its conceptual and
aesthetic significance and “disruptive specificity”.? Drawing both on, and
departing from, art historian Claire Bishop’s definition of participatory
art—understood as distinct from activist or interventionist practices inso-
far as it does not “primarily” involve “people as the medium or material
of the work,”—1 assert that Buskovd’s work is, in fact, both participatory
and interventionist.’

At once intuitive and rooted in rigorous research, Buskova’s multi-
disciplinary practice draws inspiration not only from Slavic folklore but
also from English and wider European and global cultural traditions. Her
work—in common with contemporary folk art more broadly—demonstra-
tes a sustained engagement with the handmade and found, the excavation
and reinterpretation of cultural and material histories and traditions, as
well as investigations into the resilience and revival of ritual, not only
through acts of memorialisation but also through the making of new

1 Claire Bishop, The Social Turn, Artforum XLIV, 2006, No. 6, February, pp. 1778—183.

2 Claire Bishop, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship, London 2012,
p. 23.

3 Bishop (note 2), p. 22.



forms. It encompasses printmaking, performance and film, protective
patternmaking, symbolic sand pouring, willow-framed and free-formed
bread-based installations, and collectively made costumes, headdresses
and insignia. BuSkovd’s work—in line with Wes Hill’s observation that
the folkloric typically implies “qualities of tradition, vernacular culture,
performativity, community and belief”—can be considered alongside
that of largely UK-based contemporary artists whose practice engages
with both folklore and folkloric rituals through sustained public parti-
cipation.* Such artists include New Zealand-born Matthew Cowan and
British practitioners Ben Edge, Jeremy Deller and Grayson Perry, as well
as activists Bob and Roberta Smith and Lucy Wright, all of whom explore
folk’s “radical potential™ as a form of resistance. Cowan—with whom
Buskova has collaborated and exhibited on several occasions®—explores
European carnivalesque folk ritual as the basis of his contemporary art
practice. More specifically, he produces image-, video- and sculptural
installations that interrogate sanctioned and subversive behaviour, or
what he terms “disguised chaos”, in relation to performances of identity
and place.” Like Buskova, Cowan is motivated by “the natural magic of
the landscape, and of past hyper-local agricultural rites”? a shared in-
terest evidenced by his involvement in Buskova’s The Baked Woman of
Doubice (2012), a ritualistic performance filmed in semi-rural agricultural
surroundings featuring the baked woman—embodied by performance ar-
tist, zine writer and Buskova’s muse Zoe Simon—and the fictional baking
women of Doubice, a village in the Czech Republic familiar to Buskova
from her childhood.

Deller, like Buskova, operates in a participatory mode, often or-
chestrating processions, while also gathering and showcasing the work of
a broad range of public and private practitioners not conventionally recog-
nised as artists.’ Folk Archive, conceived by Deller and fellow artist Alan
Kane, demonstrated not only that “folk art in the UK is both widespread
and vigorous” but also that it enabled “a cross section of the community to

4 Wes Hill, How Folklore Shaped Modern Art: A Post-Critical History of Aesthetics, Abingdon 2016,
p- 3.

5  Lucy Wright, https:/www.lucywright.art/about, accessed 8. 7. 2025.
The artist collaborated with Cowan on The Baked Woman of Doubice, for which Cowan made
a costume, and more recently on Cowan’s research-led exhibition Claws and Connections
(Kuva/Tila, 2024) comprised of an ‘archive of masks’ made between 2019 and 2024 commissioned
and gathered in order to explore in Cowan’s words, ‘how to work with idea of folklore
as a contemporary artist.

7  Matthew Cowan, The Lessons of Folklore. Utilising the origins of the carnivalesque folk ritual in
contemporary art practice, https://blogit.uniarts.fi/en/post/matthew-cowan/, accessed 2. 6. 2025.

8 Ibidem.

9  Mothers without Hands coincides with Deller’s series of processions/participatory performances
marking the 250th anniversary of the National Gallery in London.
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have their work shown in an art gallery for the first time.”"° In Deller’s own
words, “I have always been interested in folk art; artistic production that
isn’t in the art world”." Similarly, the artist known as Bob and Roberta
Smith argues that “art generally, should be made by as broad a group of
people as possible, from all walks of life”.? Indeed, as researcher, poet and
performer Vicky Sparrow has noted, there has been a recent mobilisation
of folk—in its various forms—as a means of a foregrounding its fundamen-
tally grassroots capacity to express “popular resistance” and “critiques of
inequality”.”® Grayson Perry, a potter and painter, similarly reveals a sustain
concern for the intersections of folk tradition and subcultural identifi-
cation within his visual narratives. For Ben Edge, contemporary painter,
filmmaker and author of Folklore Rising: An Artist’s Journey Through the
British Ritual Year, “folk offers so many answers to modern problems”.**
Edge suggests that the recent resurgence of interest in folk culture reflects
a collective desire to reconnect with nature and seasonal rhythms, to
address the climate crisis and to reject capitalist monoculture in favour
of re-enchantment—or, as he phrases it, the recognition that “there is still
magic in the world”.”> He further argues that folk culture enables us to
“celebrate regional creativity and understand that our heritage has always
been a mishmash of immigrant culture,” and that it can be characterised
in relation to inclusivity, hybridity and mutation.” British people, he
says, “we’re from here, there and everywhere. That is who we are. We're
a nation of people coming and going, settling and leaving”,” a statement
that resonates closely with Buskovd’s assertion that, “As a migrant... I feel
the need to acknowledge both our shared humanity and identity through
storytelling, folklore and lived experience.”"® | 4
Wright similarly shares Buskovd’s commitment to folk art’s change-
-making capacity—articulated through “her ongoing interventions
in and with existing folk practices, and playful invitations to participati-
on—especially to those currently sidelined/excluded from the narratives

10 Jeremy Deller, Folk Archive, 2005 (with Alan Kane), https://www.jeremydeller.org/FolkArchive/
FolkArchive.php, accessed 25. 6. 2025.

11 Deller quoted in Ingvild Krogvig, Ten Questions with Jeremy Deller, Kunstkritikk, 21. 2. 2014,
https:/kunstkritikk.com/meeting-mr-deller/, accessed 27. 6. 2025.

12 Bob and Roberta Smith quoted in Celia Archer, Bob and Roberta Smith, Crack Magazine,
8.10. 2014, https://crackmagazine.net/article/long-reads/bob-and-roberta-smith/, 2. 7. 2025.

13 Vicky Sparrow (review), ‘British Folk Art: The house that Jack built’ by Tate Britain, Dandelion V,
2015, No. 2, p. 3.

14 Holly Black, Ben Edge: For The Love of Folk Art, The Arts Society, 6 June 2022,
https://theartssociety.org/arts-news-features/ben-edge-love-folk-art, accessed 10. 7. 2024.

15 Ben Edge, Emanations of Albion — Folk creativity, Local lore & Hybrid traditions,
https://www.youtube.com/watch?v=ByBTOV_3KHw, accessed 15. 6. 2025.

16 Black (note 14).

17 Jon Wilks, Ben Edge on folk culture and a return to the land, 24 November 2021, Tradfolk,
https://tradfolk.co/art/art-interviews/ben-edge-folk-culture/, accessed 15. 6. 2025.

18 Tereza Buskova in conversation with the author about The Hidden Hands of Walsall, July 2024.
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and “territories” of folk (incl. e.g. rural places, public spaces and a sense
of shared national heritage).”” In doing so, she explores what “new tra-
ditions—of care, of equity and interspecies kinship—we need for living
together on our broken planet?”’* Buskova’s practice also intersects with
the concerns of Folklore’s Not Dead, a contemporary folk-art movement
initiated through a collaboration between Brno-based folk artist Sonya
Darrow and environmental charity Nadace Veronica, which explicitly
explores “folklore for resistance |...] liberation, environmentalism, and
inclusivity; topics examined further by Darrow elsewhere in this volume.*
In essence, I argue that Buskova’s work evidences a dynamic and capacious
understanding of contemporary folk art. Indeed, she pronounces that
“I make new rituals because folklore is about taking something existing and
retelling its story. Folklore always evolves”.?> Contemporary folk art, as de-
monstrated by Buskova’s practice, can therefore be both participatory and
interventionist, and thus social, radical and activist in orientation. As such,
it may be conceived as avant-garde practice, insofar as it actively creates
social situations. It is anti-market, politically engaged and sustains a call
to make art a more vital part of life. As stated previously, such work can
be judged not only in relation to ethics, but also in relation to aesthetics.
Through the rehabilitation and reinterpretation of folklore, and
of folk art and craft techniques and traditions, the publicly funded par-
ticipatory projects addressed in this paper underscore Buskovd’s capa-
city—developed through collaboration with an array of artists, creative
practitioners, charities and local governmental organisations—to confront
arange of social, political and environmental concerns. They highlight the
often unseen and under-celebrated role of women—as artists, orchestra-
tors, protagonists, sisters, mothers and muses, and notably as producers
of folk art—alongside the persistence of undervalued female labour, while
simultaneously addressing the negative consequences of migration, in-
cluding marginalisation, isolation and racism. And yet, in bringing people
together to make, bake and perform—often in highly visible public spa-
ces—these projects also enable powerfully aesthetic celebrations of com-
munity, identity and belonging, as well as of the awe-inspiring potential
of the natural world. Both participatory and interventionist, the agential
power and change-making capacities of Buskovd’s projects—Clipping the
Church, Hidden Mothers, Little Queens and Mothers without Hands—re-
late directly to participants’ acquisition of new skills, increased confidence,
expanded social networks and improved wellbeing. They also operate

19  Wright (note 5).

20 Ibidem.

21 See Sonya Darrow, Folklore’s Not Dead, pp. 398—408 in this book.

22 Ritual for the hidden — interview with Tereza Buskovd, BCS Review, December 2020/January 2021,
No. 175, pp. 6—7.
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more broadly in relation to the integration and cohesion of diverse and
often deprived communities in Birmingham and Sandwell, groups not
typically able to access such creative and cultural opportunities. Within
these contexts, the artist functions as a collaborator just as the audience
functions as co-producer and participant. However, in contrast to domi-
nant discourse of socially engaged art, Buskova does not adopt the role of
the “self-suppressing artist-facilitator”.>® At the same time, such projects
result in the production of works that can be analysed in relation to what
is produced—materially, visually and affectively—rather than solely in
relation to the processes involved.

CLIPPING THE CHURCH

Buskova’s Clipping the Church sought to revive an ancient and almost
forgotten English tradition that took place once a year, during which
young apprentices and women in service were allowed to return home to
their families and ‘mother’ churches. ‘Clipping’, then, involved reunited
families holding hands with one another, facing outwards, to collectively
encircle their local village church. More than 200 people were present
at the artist’s orchestrated re-enactment of the clipping of St Barnabas
Church, Erdington, Birmingham in June 2016, thirteen days prior to the
Brexit referendum. | 2

Having chosen to work with St Barnabas Church because of the
role it played—and continues to play—within its local community, which
includes a sizeable Central and Eastern European population often ma-
ligned in the pro-Brexit media discourse, Buskova positioned the project
within a broader moment of national uncertainty, when much of the UK
was renegotiating what it meant to ‘belong’.

At a time when definitions of community were under renewed
scrutiny, Clipping the Church invited reflection on the ways in which the
meaning of the term ‘community’ has changed since the days in which
the tradition involved only the people of a single village. In combining
a strikingly visual procession inspired by Bohemian wedding celebra-
tions—complete with folk-inspired costumes, hand-held totems and
a sculptural arrangement of what the artist refers to as ‘celestial crusts’—
with an English folk ritual, Clipping, like Hidden Mothers and Little
Queens, foregrounds contemporary folk art’s role in addressing questions
of identity and belonging.

The project demonstrates folk art’s capacity to unite individuals of
differing political persuasions, beliefs and nationalities. Local Labour and

23 Bishop (note 2), p. 36—37.



Conservative representatives came together to hold hands, as did British-

-born residents of Erdington—the majority of whom voted to leave the
EU—and Eastern European migrants, who made up approximately 30 per
cent of the audience and travelled from Birmingham and the wider West
Midlands region to participate. Feedback gathered following the ritual
included descriptions of a “heartwarming community experience” and
“a beautifully engaging way to bring the community together”**

HIDDEN MOTHERS

Inspired by British and Central and Eastern European cultural customs,
Hidden Mothers celebrated often unseen refugee and migrant women
and mothers, many of whom in Buskova’s words, “experience isolation
and routinely face stigma in the UK”.?*® Seeking both to empower women
and to stimulate transcultural conversations, Hidden Mothers comprised
a series of workshops in Smethwick, Birmingham, with women from Af-
ghanistan, Egypt, Iran and Pakistan, as well as the Czech Republic, Poland
and Slovakia, carried out in collaboration with the British Red Cross and
Mothership Projects, alongside a dramatically visual and musical public
processional performance orchestrated by Buskova and performed in
collaboration with a London-based folk group in Peckham, London.

During the workshops, diamond-shaped objects referred to by Bu-
Skova as Mothers’ Insignia (2021) were collectively embroidered and
decorated with paper flowers. A reworking of a Moravian folk custom
associated with the annual celebration of Hody (meaning ‘feast’ in Czech),
the Mothers’ Insignia were subsequently carried in the Hidden Mothers
procession. | 3

Ethnographic research carried out during the workshops found the
experiences of the migrant mothers participating in the workshop series to
have been both “empowering and therapeutic”.?° More specifically, partici-
pants felt that they had benefitted from taking part in the project through
opportunities to socialise with other migrant women—often mothers—to
learn new creative skills and work with their hands, practices they had
frequently missed since moving to the UK, all of which were reported to
have had a positive impact on their mental health and wellbeing.

The therapeutic value of the workshops was powerfully and emoti-
vely expressed by one participant, who said: “I lost a child recently... You

24 ‘Clipping the Church Activity Report’, Arts Council England, 2016.

25 Buskova, https:/www.terezabuskova.com/section615482_381847.html, accessed 10. 7. 2024.

26 The research, carried out by Katarzyna Gut, was part of USE-IT! an EU funded project designed to
unlock social and economic innovation within local communities supported by the University of
Birmingham, Urban Innovative Actions and the European Union Regional Development Fund.
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know, I don’t want to sit home on my own... I like coming to these kinds
of things... When I’'m with people it’s better. I come here to forget”.” The
procession—which memorably and movingly concluded in front of a wood-
en installation inspired by Slovak cottages and symbolising home and to-
getherness—featured and invoked the spirit of Mokosh, the Great Mother
and Slavic goddess of female endeavour.?® Reconnecting with Mokosh, as
with contemporary folk art more broadly, invites a renewed appreciation
of the fundamental importance of cooperation and community, respect
for nature, an understanding of our mutual interdependence on shared
resources, as well as the value of craft and creative expression.

LITTLE QUEENS

Little Queens encompassed a series of workshops and another multilayered
visual procession led by Buskova, in which migrant and refugee women
and children wore folk-inspired costumes. The procession took place on
the High Street of West Bromwich, a market town in the borough of Sand-
well in the West Midlands and formed part of a programme of cultural
events organised ahead of the Commonwealth Games. Reimagining an
ancient Moravian ritual connecting rural neighbourhoods to nature, Little
Queens celebrated both the natural environment and the role of women,
both young and old, within their communities. | 5

Closed workshops were carried out in collaboration with the charity
Mothership Projects, which supports women newly arrived in the UK by
tackling isolation, promoting wellbeing and offering opportunities through
creative activity, and Brushstrokes, an organisation that works alongside
newcomers as well as asylum seekers and refugees to rebuild their lives
and settle into homes, education and work. The workshops—including
those open to the public—involved the coming together of participants of
diverse nationalities, including Sudanese, Nigerian, Kurdish, Turkish, Ira-
nian, Pakistani, Afghan and Caribbean women and children, who worked
collectively to co-design and co-stitch a canopy subsequently carried in

27 Anonymous participant quoted by Katarzyna Gut in Hidden Mothers by Tereza Buskova, USE-IT!
Unlocking Social & Economic Innovation Together.

28 Mokosh, an ancient spirit of moisture associated with wells, springs and water, protects the
life-giving waters on which all creatures depend. She embodies fertility, femininity, prosperity,
protection, health and abundance, and is depicted on women’s aprons, sacred cloths and garments
tied to willow trees in Ukraine. Evidence of Mokosh dates to the 7th century BC, yet as late as the
19th century she was worshipped as a force of fertility and as a ruler of death. Worshippers made
pilgrimages to breast-shaped boulders known as Mokosh stones in Ukraine, praying for good
health and fertility. In Ukraine and Russia, Mokosh remains popular as a powerful life-giving force
and warrior goddess of protection, typically manifesting as a tree, flower or goddess figure with
branches, arms, wings or ears of wheat—sometimes all at once—see ‘Mokosh’, https://rodnovery.ru/
en/articles/mokosh, accessed 5. 8. 2023.
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the procession. In doing so, Little Queens enabled participants to deve-
lop their social networks, to “share their own cultures and the cultures of
others... [and] to learn about Czech traditions and Slavic folklore.” As
recorded in the project evaluation report, participants reported feeling
happy, relaxed, confident, creative, excited and proud.®

Despite obviously creating opportunities for democratic involve-
ment throughout and therefore primarily involving people as the medium
and material of the work, such projects demonstrate the fact that it is
clearly Buskova’s “unique vision that is realised time and again”.>° The
resulting films made by Buskova as new artworks following the conclu-
sion of the performances of Clipping the Church, Hidden Mothers and
Little Queens are at once nostalgic, and mesmeric, characterised by their
liminality and their haunting aesthetic and aural beauty. An immersive
and hypnotic combination of slow-motion scenes and tableaux vivants
(living pictures), each imbued with cryptic potential, Buskova’s films can
elicit powerfully affective responses. These relate, for example, to the con-
junction of religious and pagan aesthetics and practices, urban and rural
settings, contemporary architectural and geometric lines and folk symbols,
movement and stasis, solemnity and joy, hidden and masked faces, plain
civic clothing and folk-inspired costumes, and contemporaneity and his-
tory as well as youth and adulthood. A recent response to Hidden Mothers
by a Romanian woman who considers herself to be “one of the invisible
mothers” is undoubtedly emotive: “I just sat there and cried as it was so
overwhelming.”' Affective responses also relate to particularly evocative,
site-specific markers such as glimpses of Rebel, Poundland (Clipping the
Church), the British Heart Foundation and Homeland (Little Queens)
shopfronts, graffitied walls and a sign reading ‘Even small pebbles make
vast ripples’ (Hidden Mothers).

Despite the inclusion of such markers, which for most viewers
cannot be assigned a particular location, I argue that Buskova’s films
transcend geographical borders and evade exact periodisation, thereby
functioning as mythic happenings unbound by time. In this way, they
negotiate the tension between art’s autonomy and capacity for social in-
tervention, fuse artifice and reality, and embrace rupture and ambiguity.
The projects’ culminating processions can also be considered in relation
to their disruptive specificity, or rather productively troubling wake, for
the reactions of members of the public to what are essentially interven-
tions into local high streets and communal hubs are never neither wholly

29 Leonie Hart, Mothership Projects CIC, Little Queens Evaluation Report, 2022.

30 Feedback from cellist Bela Emerson after having worked with Buskova for twenty years as well as
on her then current project Little Queens (2022).

31 E-mail to Buskova documenting audience feedback on Hidden Mothers, displayed in conjunction
with an exhibition on motherhood at the Midlands Art Centre, Birmingham 2024—2025.
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positive nor one-dimensional. Comments have related, among other things,
to Jewishness, witchcraft and the language of the vocal performance
being anything other than English, and yet, as Bishop points out, “unease,
discomfort or frustration—along with fear, contradiction, exhilaration
and absurdity—can be crucial to any work’s artistic impact.”>?

MOTHERS WITHOUT HANDS

Buskovd’s current socially engaged publicly funded project Mothers
without Hands also deals with unease and discomfort. It is inspired by,
and seeks to reinterpret, an ancient Czech custom celebrative of Jesus’
rebirth on Easter Sunday known as ‘JeziSkovy maticky’ or Beloved Mo-
thers of Christ. Both a religious and a pagan ceremony, traditionally led
by two ‘Madonnas’ who carry a sculpture of Christ on the Cross, Beloved
Mothers of Christ also celebrates the abundance of new life that comes
with spring. Dating back to the 17th century, this uniquely Moravian ritual
was actively practised until the Second World War, before being banned
by the Nazis—who viewed it as a form of tacit political protest—and sub-
sequently suppressed by the atheist authorities of Communist Czecho-
slovakia.’* Beloved Mothers of Christ owes its survival and recent revival
to the residents of several villages near the town of Olomouc where the
custom historically originated.>* It is also said to have been employed
during the Great Northern War (1700—1721) as a powerful form of protest
and a means of protection by local women who had been raped by the men
they worked for, and their apprentices, in nearby villages.*® In uncovering
this almost forgotten history of patriarchal oppression, through in-depth
independent research and a dedicated research trip to Bélkovice-Lastany
in the district of Olomouc, Buskovd’s work raises awareness of physical,
sexual and domestic violence against women and girls. In doing so, it
stands symbolically in defiance of all acts of violence against women, seeks
social justice and, ultimately, change.

Mothers Without Hands takes its title from The Girl Without
Hands, a fairy tale collected and revised by the Brothers Grimm, though

32 Bishop (note 2), p. 26.

33 Velikonocni slavnosti Maticek a Jeziskovych Matic¢ek na Hané, Navrhovy a eviden¢ni list
nemateridlniho statku tradi¢ni lidové kultury k zdpisu do Seznamu nemateridlnich statkt tradi¢ni
lidové kultury Ceské republiky, 2017, Vlastivédné muzeum v Olomouci.

34 These include Bélkovice-Lastany, Bohunovice and Dolany.

35 Jana Klouckova Kudrnova—photographer of the Beloved Mothers of Christ ritual—in conversation
with Buskovd, July 2025.



thousands of variants are known to have been recorded globally.>® Despite
its 1,200-year-old history and extensive cross-cultural circulation, this
ancient folk tale—featuring a heroine whose hands are cut off and later
magically restored—remains largely unknown.’” A narrative not only about
patriarchal oppression, persecution, violation and trauma but also about
survival, strength and healing, it resonates closely with Buskovd’s own
deeply personal experience of sexual assault as a teenager and of a sub-
sequently emotionally manipulative marriage, experiences that have in-
formed both her thinking and her work on the project. In the artist’s own
words: “I would like to empower women, women who have experienced or
are experiencing sexual and domestic violence. This kind of abuse, and
the invisibility and stigma attached to it, are things that need to be talked
about more. My aim with Mothers Without Hands is to offer support and
a form of protection through collective making and sharing.”*®

International in scope, Mothers Without Hands is defined by seve-
ral partnerships and collaborations with individual artists and creative
and craft practitioners, folk groups, mental health-, physical- and sexual
violence-, and environmental- oriented charities, community interest
companies, not-for-profit organisations and local councils. It involves
the participation of women of diverse backgrounds living in both the
United Kingdom and the Czech Republic, in craft, baking, crown- and
headdress-making workshops. These become safe spaces in which partici-
pants—perhaps victims of sexual or domestic violence themselves—benefit
from coming together to share, or simply to listen, and from inter-artistic
public processional performances.

Two workshop series in the United Kingdom have involved the
collective decoration of a wooden headdress consisting of two interco-
nnecting diamond shapes inspired by the Perchtentanz—named in honour
of Perchta (the Magnificent One), ancient mother of the gods—represen-
ting a custom formerly performed by denizens of the Tyrolean Alps in
the Austrian Duchy of Salzburg (1849—1918) and still practised across
Austrian Alpine regions today.>® The headdresses were collaboratively
adorned using techniques including stitching, embroidery and bullrush
weaving, with designs and symbols resonant of each woman’s experiences,
identities, traditions, celebrations and cultures.

36 Melissa Ashley, “And Then the Devil Will Take Me Away”: Adaptation, Evolution and The Brothers
Grimm’s Suppression of Taboo Motifs in “The Girl without Hands”, Double Dialogues XII, Winter
2010.

37 Ibidem.

38 Buskova in conversation with the author, May 2023.

39 Mrs. Herbert Vivian, The Perchtan Dancers of Salzburg, Austria: An eyewitness account of
1907, The Wide World Magazine: An Illustrated Monthly of True Narrative 1908, https://www.
germanicmythology.com/original/PerchtanDanceSalzburg.html, accessed 10. 9. 2023.
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Workshops in the Czech Republic involved making headdresses
and crowns of protection in collaboration with Radost Suchdol, a female
folk-oriented group operating in the sixth district of Prague, and with
the Women’s Educational Institute, known as Vesna, and environmental
charity Nadace Veronica in Brno. | 4

Buskovd’s reworking of Beloved Mothers of Christ saw the Christ
sculpture featured in the original ritual replaced, in a processional perfor-
mance in Suchdol, Prague—celebrative of Mothers’ Day (11 May 2025)—by
a collectively baked Sklenovska Maticka (Beloved Mother). The Maticka,
a large intricately braided figure made from leavened dough traditionally
used to make ceremonial bread,*® was wheeled on a small goods cart, also
used to convey Zoe Simon, who was dressed as an ethereal, marmoreal
spirit, a stunningly visual representation of feminine energy. Both were
positioned centrally between two ‘Mothers’ wearing brilliant white folk-
-inspired costumes complete with warrior-like metal ruffs and elaborately
decorated crowns, followed by Radost Suchdol—each woman wearing
her own folk costume and bullrush crown made in the workshop—the
female choir Tuhaja and members of the public. The resulting complex
visual and aural spectacle, a highly authored situation fusing reality, chan-
ce and carefully calculated artifice, was both affective and emotive. As
a participant in the procession, I felt the power of the conjunction of
performance, documentary and community pageantry, and of the indivi-
dual and the collective, alongside the combination of solemnity and joy,
historical precedent and live, dynamic rearticulation. The project, yet to
be completed (at the time of writing), trades on the exchange of stitches,
symbols and stories across geographical borders and over time. It fun-
ctions as a means of empowering women and marginalised members of
society and as a form of protest and protection, raising awareness of and
seeking change in relation to gender-based violence. It also highlights the
importance of cooperation, and of cross-cultural exchange, enabling the
sharing of accessible art and strengthening connections within and across
communities, while underlining the value of craft and creative expression
and the need to respect and preserve nature.

40 Over the course of her career—during which she has “looked closely at the art of objects made
from dough, exploring the history of Central European figurative dough” and, more specifically,
Slavic ceremonial and symbolic bread-making—Buskova has developed an expansive approach to
baking what are essentially intuitive and liberated forms. In the artist’s own words, “I have been
experimenting with and freely shaping this dough,” believing that bread, like all things, has a soul,
so that “when I bake, I feel that I connect with the world beyond—I treat the dough as a living
thing!” Buskova also understands bread as a medium capable of forging intercultural relations.



CONCLUSION

Contemporary folk art, as demonstrated by Buskovd’s work, can be both
participatory and interventionist, and thus social, radical and activist. Ac-
complished through a combination of creative mastery, or unique creative
vision, and democratic participation, her work seeks to offer therapeutic
value and ignite change. And yet, owing to their aesthetic and conceptual
significance and their disruptive, troubling specificity, Buskovd’s recent
publicly funded participatory projects must be characterised as not only
social but also artistic endeavours. The multiple components of the pro-
jects discussed—comprising workshops, live, filmed performances and new
video artworks—allow them to reach different audience circuits: first-hand
participants; those watching on the street; those watching videos online
or on their phones, having captured their own footage; at community hub
screenings; and in public gallery spaces, thereby evoking and provoking
a multitude of varying affective responses and intensities. Such artworks
occupy an ambiguous territory between “art becoming mere life” or “art
becoming mere art”*

41 Jacques Ranciére, The Aesthetic Revolution and its Outcomes: Emplotments of Autonomy and
Heteronomy, New Left Review, 2002, March—April, No. 14, p. 150.

421



1 Hidden Hands of Walsall, 2024, Procession, Walsall High St, Walsall, UK.
Photo: Carl Gibbons

2 Clipping the Church, 2016, Erdington, Birmingham, UK.
Photo: Gwynne Gibbons



3 Ritual of Homecoming, Hidden Mothers, 4 A crown made from cattail/bullrush during

2021, Procession, Copeland Gallery, Peckham, a participatory workshop at Vesna, 2025,
London, UK. Brno, Czech Republic.
Photo: Carl Gibbons Photo: Tereza Buskova

5 Little Queens, 2022, Procession, Shine A Light Festival, West Bromwich High Street,
West Midlands, UK.
Photo: Carl Gibbons
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Svépomocna vystavba

v Ceskoslovensku 50—80. let
20. stoleti

Lidové stavitelstvi, ¢i statem
rizena stavebni ¢innost?

SARKA BAHOUNKOVA




Svépomocné vystavbé, tedy realizaci staveb vlastnimi silami stavebnikt
Ci budoucich uzivatelt, se historici uméni a architektury dosud vénovali
pouze okrajové. Prestoze v Ceskoslovensku druhé poloviny 20. stoleti
byla tato forma stavebni ¢innosti uplatnovana v pomérné velkém méritku,
vzbuzuje zdjem spiSe na poli kulturni historie.' V prispévku proto pohledem
historicky uméni obecnéji shrnuji podobu ceskoslovenské svépomocné
vystavby z obdobi statniho socialismu (1948—1989) a upozornuji na faktory,
jez vedou k zamysleni, do jaké miry se jedna o projev lidového stavitelstvi
a do jaké spiSe o stdtem fizenou stavebni ¢innost s pracovnim podilem
laické verejnosti. Ilustracnimi priklady jsou prevazné stavby v Brné, jez
je predmétem mého badatelského zdjmu, fadu tezi vSak lze pro jejich
obecnost aplikovat i na dalsi ¢eskd mésta nebo regiony.

Stavebni fond, ktery Ize oznacit pojmem ,svépomoci budovana ar-
chitektura® je svym charakterem, zpisobem realizace, funkci a kolisavou
kvalitou stavebniho provedeni i architektonického feSeni zna¢né¢ hete-
rogenni. Zahrnuje mimo jiné stavby verejného charakteru, jako kulturni
zafizeni (kulturni domy, kina, hvézdarny, muzea), sportovni a rekreacni
zafizeni (sportovni haly a stadiony, bazény a koupali$té, h¥isté, skokanské
mustky, stfelnice, lodénice, rekreani aredly, ubytovaci zafizeni aj.) nebo
stavby obcanské vybavenosti (zejména matefské $koly, obchody, gardze
a parkovisté, zastavky, détska hfisté aj.), ale také soukromé stavby jako
obytné domy, chalupy a chaty. Plo§né vyuziti tohoto zplisobu vystavby mé
vede ke Clenéni prispévku do kategorii, na nichz jsou jasné&ji patrné obecné
odchylky v mire ,lidového* a ,,odborné vedeného” pristupu. Lidovost zde
nechdpu v klasickém kulturné-spolecenském vyznamu slova, ale spise
jako vlastnost stavby vyplyvajici ze zptlisobu jejiho utvareni — tedy jako
produkt laické ¢innosti bez dostatecného odborného zikladu. U indivi-
dudlni vystavby svépomoci jednotlivci, kolektivni svépomocné vystavby,
podnikové vystavby svépomoci zaméstnanct ¢i vefejnosti a u verejné
svépomocné vystavby organizované dle reguli vladnich programi se totiz
uloha a mira i zplisob zapojeni laiki do procesti navrhovani a realizace
staveb znacéné lisi.

KE KORENUM SOCIALISTICKE SVEPOMOCNE VYSTAVBY

Budovani staveb svépomoci saha hluboko do dé&jin architektury. Badatel-
sky zajimavéjsi se viak tato ¢innost v Ceskych zemich stava az v prilbéhu
19. stoleti a prvni poloviny 20. stoleti, kdy zac¢ind diky stavebni aktivité
rozlicné zamérenych spolkt, jednot a druzstev nabyvat také spolecensky

1 Napt. Jifi Knapik — Martin Franc, Priavodce kulturnim dénim a Zivotnim stylem v ¢eskych zemich
1948—1967 [.—II., Praha 2011. 425
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prospésny charakter. Nebyvalo pravidlem, ze by stavbu pfimo realizovali
¢lenové téchto organizaci, jejich vklad mival finan¢ni charakter. Presto
k jejich pracovnimu zapojeni do stavby v nékterych pfipadech, a to za
ucelem ekonomickych uspor, dochdzelo, coz Ize dolozit na pfikladu do
dnes$ni doby nedochovaného Domova hluchonémych v Brné — Krdlové
Poli, jenz byl vletech 1923—1925 postaven Cleny Zemskeé ustfedni jednoty
hluchonémych pro Moravu.?

Mohutny rozvoj svépomocné vystavby s celospolecenskym presa-
hem, ke kterému doslo v Ceskoslovensku v padesatych az osmdesatych
letech, ma vSak bezesporu sviij zaklad v zapojeni verejnosti do odklizeni
a napravy vale¢nych $kod po druhé svétové valce, coz byla praxe spolecna
v§em evropskym zemim. Roku 1946 ceskoslovenska vlada programovée
vyclenila 2 miliardy korun, jimiz byly ve dvouletce mezi lety 1947 a 1948
financovany stavebni projekty organizované Mistnimi ndrodnimi vybory,
jejichz cilem byla ndaprava vale¢nych skod na verejném majetku.’ Program
dostal nazev Akce 2M, odvozeny ze zkratky finan¢niho nakladu dvou
miliard tohoto mimofadného rozpoctu. Ten vzhledem k objemu nutnych
stavebnich praci nebyl vysoky, a tak iikolem mistnich narodnich vybori
nebyla jen organizace a realizace samotnych stavebnich akci, ale také sna-
ha o finan¢ni usporu, které bylo dosazeno pravé diky zapojeni verejnosti.
Prevazné se jednalo o rekonstrukce dopravni a technické infrastruktury,
hrazi fek a rybniki ¢i vefejnych staveb v majetku mistnich vybord.

Pro stavebni primysl, stejné jako pro celou spole¢nost, byl zasadnim
meznikem unor 1948, kdy se vedeni statu ujala komunisticka strana, ktera
béhem pomérné kratké doby znarodnila veskery priimysl a centralizovala
jeho fizeni. Politické vedeni statu urcovalo smér, kterym se jeho jednotliva
odvétvi mela ubirat, a v pétiletych planech vytycovala cile, kterych se mélo
dosahnout k rozvoji nairodniho hospodarstvi.* Pres absolutni prevzeti moci
nad stavebnim priamyslem se vSak kviili nedostate¢né pracovni, materialni
a finan¢ni kapacité vedeni statu jiz od pocatku nedarilo béznou investi¢ni
vystavbou naplnit potfeby obyvatel. Zddoucim bylo zapojit do vystavby
obcany. Na jedné strané se tedy v nasledujicich desetiletich rozvijela pro-
gramova, oficidlné fizena, svépomocna vystavba zamérujici se na verejné
stavby, rozvoj podnikil a feSeni bytové otazky, na druhé strané pak byla
podporovana individudlni svépomocna vystavba prevazné rodinnych
domi a soukromych rekreacnich objektil.

2 Svatopluk Zamboch — Ivan Polaéek, Po stopdch brnénskych neslysicich a jejich organizaci aneb
vyhnanci ve viastnim domé, Brno 2019, s. 44—45.

3 Narodni shromazdéni republiky Ceskoslovenské 1948, 45. VIadni navrh zikona, jimzZ se méni
a doplnuji predpisy o zatimni ipravé finan¢niho hospodafstvi svazki lidové spravy a nékterych
jinych osob verejného prava, Spolecnd cesko-slovenskd digitdlni parlamentni knihovna,
https://www.psp.cz/eknih/1948ns/tisky/t0045_00.htm, vyhleddno 20. 5. 2025.

4 Napt. Jan Rychlik, Ceskoslovensko v obdobi socialismu 1945—1989, Praha 2020.



CESTA K VLASTNIMU BYDLENI
A SOUKROME REKREACI

Stavebni ¢innost jednotlivch se zamérovala predevsim na zajiSténi vlast-
niho obydli svépomoci, a to v diisledku nedostatku odbornych pracov-
nich sil ve stavebnictvi, jeZ byly vytiZeny béZnou investi¢ni vystavbou
a soukromou vystavbu pokryvaly jen okrajové. Obecné se da fict, zZe ke
svépomocnému budovani vlastnich obydli méli lep$i podminky obyvatelé
venkova a periférii mést, kde bylo vhodnéjsi prostredi s nizsi zastavénosti
uzemi. Jiz od prvni poloviny padesatych let vychdzely priru¢ky zamérujici
se na vystavbu rodinnych domi, uréené technicky zdatné€j$im lidem z fad
Siroké verejnosti.> Srozumitelnou formou vysvétlovaly normy, které je pri
vystavbé domu nutné dodrzet, konstrukcni feseni a zasady jejich praktické
realizace, ale i zakladni pravidla prostorového rozvrzeni domu a souc¢asné
hygienické standardy. Tyto publikace ¢asto vychdazely v edicich Statniho
nakladatelstvi technické literatury a pozdéji, zhruba od Sedesatych let,
obsahovaly také vzorové navrhy rodinnych domi, které v§ak bylo nutné
uzpusobit konkrétnim terénnim podminkdm i aktudlnimu nedostatku
nékterych stavebnich materidld, s nimz se laiCti stavitelé ¢asto potykali.
Pro tyto ucely dokonce vychazely navody, jak si svépomoci vyrobit v do-
madacich podminkdch nepdlené tvarnice ¢i betonové kachle. Nedostatek
kvalifikovanych remeslniki pak suplovaly navody k jednotlivym krokim
zednickych, tesatskych, pokryvacéskych i zamecnickych praci nebo pfi-
rucky k dil¢im stavebnim upravdm mensiho charakteru.®

Omezené moznosti cestovani vedly za socialismu fadu lidi ke zfizeni
vlastniho rekrea¢niho objektu. Predmétem velkého zajmu se tak zejména
ve druhé poloviné Sedesdtych let zacaly stavat svépomocné rekonstrukce
chalup a vystavba chat. Fenoménu ¢eskoslovenského chatareni a kutilstvi,
které je s tim spjato, se v poslednim desetileti vénuje pozornost predevsim
z pohledu kulturni historie a studii vSednodennosti.” Rozvoj chatarské
kultury v sedmdesatych a osmdesatych letech je pak dobre vysledovatelny
v obsahu ¢asopisu Chatar, ktery mimo jiné prindsel aktudlni trendy v ar-
chitekture chat, pficemz svym obsahem zohlednoval jejich svépomocnou
vystavbu.?

5  Viz napt. FrantiSek Wideman — Stanislav Kolacek, Jak stavét domek svépomoci, Praha 1968;
Radomir Méstan, Stavba svépomoci, Praha 1977.

6  Prirucky ptinasely vhled také do svépomocného budovani saun, bazéni nebo krbi. Viz napft.
Oldrich Schurek, Stavime si krb, Praha 1971; Vaclav Farka, Vodni a jiné nddrzZe: Stavba svépomoci,
Praha 1977.

7  Napt. Martin Franc — Jiti Knapik, Volny Cas v ¢eskych zemich 1957—1967, Praha 2013.

Meésicnik Chatar: casopis pro chatare a majitele rekreacnich chalup byl vydavan Statnim
zemédélskym nakladatelstvim mezi lety 1969—1992. Pozdé¢ji jej nahradil ¢asopis Chatar & chalupdr,
ktery ma v disledku spolecenskych zmén jiz jinak koncipovany obsah a vychazi dodnes.

427



428

S druhou polovinou Sedesatych let je obecné spojen razantni nastup
typovych projektd, at se jiz jednalo o chaty, rodinné domy, bytové domy
nebo o stavby ob¢anské vybavenosti, jakymi byly ¢asto Skolni a zdravotnic-
ka zarizeni, zafizeni obchodu a sluzeb, i technické, primyslové a zemédél-
ské stavby, jejichz pripravé se na zdklade potfeb stitem planované vystavby
vénovala v projek¢nich ustavech a podnicich pomérné velkd pozornost.
Pripravou typovych projekti se zabyvaly zejména velké projekcni podniky,
jako napt. Stavoprojekt, Potravinoprojekt, Zdravoprojekt, DRUPOS, Kovo-
projekta aj. Zhodnoceni ucinnosti a kvality i metodické vedeni typové
vystavby pak bylo prevazné predmétem cinnosti Vyzkumného ustavu
vystavby a architektury (VUVA).® Prillomovym typovym projektem na poli
mensich obytnych staveb se stal tzv. Sumperdk, dim typuV, jehoz projekt
roku 1966 vypracoval architekt Josef Vanék pochazejici ze Sumperku.
Dostupnost Vankova projektu nesouciho znaky internacionalniho slohu
Sedesatych let a atraktivita domu, jehoZ ucelné ¢lenény obytny prostor je
otevien vyraznou lodzii v patfe, stoji za jeho Cetnymi realizacemi, které
se od sebe lisi dle vkusu jednotlivych stavebniki, jez se ¢asto uchylovali
ke svépomocné vystavbé. Rozsiteni tohoto typového projektu s vysokou
kvalitou architektonického reseni vénoval patficnou pozornost ve svém
vyzkumu historik uméni a fotograf Tomas Pospéch.”

Ve méstech se bytova otdzka pomérné Casto reSila druZstevni vy-
stavbou, kdy byly organizované za finan¢niho a pracovniho vkladu ¢lenu
druzstva stavény bytové domy. Koncept sdruzovani lidi Zadajicich o vlastni
bydleni v§ak s ndstupem tzv. normalizace prostoupil i do organizované
vystavby rodinnych domt, které byly na narodnim vyborem vyclenéné
lokalité budovany svépomoci jednotlivych Zadateld v fadové ¢i koberco-
vé zastavbe dle odborné vypracovaného zastavovaciho planu. Samotna
podoba domt vychazela bud z typovych projekta zpracovavanych v pro-
jekénich podnicich, které mély mimo jiné za ukol vyddvat katalogy svych
oveérenych typovych projektd, nebo atypového projektu, jenz se nemusel
jinde opakovat. Navrh a realizace domu se od sebe v praxi mohly lisit, a to
kvuli aktudlnimu nedostatku konkrétnich stavebnich materiala, které
byvaly nahrazeny dostupnou alternativou. Jako zajimavy priklad této
praxe lze uvést skupinovou vystavbu rodinnych radovych a atriovych
domu na ulicich Kohoutova, Slezdkova a Lozibky ve Stefinikové &tvrti
v Brné¢, kde jsou v zdstavbe uzemi vedle sebe pouZity fadovky katalogového

9  Viz napt. Vaclav Boha¢, Typové podkiady a vzorové projekty zdravotnickych staveb, Praha 1960;
Emanuel Podrasky, UniverzdIné fesSené priimyslové budovy a jejich typizace, Praha 1960; Josef
Musil, Skolskd a vychovnd zafizeni: sbornik referdti z pracovniho aktivu konaného v ModFicich
u Brna, Brno 1966; Libuse Mackovd, Byty a obyvatelé v typové vystavbé TO6 B a TO8 B, Praha
1969.

10 Tomas Pospéch — Martina Mertova, ,, Sumperdk* Praha 2015; Tomas Pospéch — Martina Mertova,
Sumperdk: ztrdta pldnu, Praha 2019.



typu (Stavoprojekt), domy specidlné navrzené autory zastavovaciho planu
a atypické malometrazni atriové domy, jeZ pro ucely vlastniho bydleni
navrhl architekt se svym kolegou." I v tomto pripadé néktefi stavebnici
do fadovych domkii vkladali svou invenci stejné€ jako u Sumperaku.

BRIGADAMI KE ZVELEBENI MEST | VENKOVA

Individudlni svépomocna vystavba, do zna¢né miry podporovana statem,
byla sice mohutnd, avSak nebyla natolik organizovana jako svépomocné
budovdni staveb se spolecenskym nebo verejnym ucelem. Verejné stavby
v této formé vystavby byly realizovany na zakladé systematického, vétsi-
nou také odborného vedeni a slouzily k naplnéni uréitych dlouhodobych
plant ¢i zavazkl samospravy nebo podnikad.

Samostatnou a dosud zna¢né nezpracovanou problematiku predsta-
vuje podnikova svépomocna vystavba. Ta probihala pod vedenim vyrob-
nich podniki, které pro potfeby svych zaméstnancti budovaly rekreacni
aredly, zdravotnicka a Skolskd zarizeni, zarizeni sluzeb nebo sportoviste.
Jako brigadnici se do ni zapojovali sami zaméstnanci, ktefi za své prispéni
dostavali symbolické finanéni odmény a drobné vyhody nebo si touto
formou zlepSovali sviij kddrovy profil. Jako priklad konkrétniho podniku,
kde k takové praxi dochazelo, Ize uvést Kralovopolskou strojirnu v Brné,
ktera mimo ucilisté, polikliniky a domu sluzeb timto zplisobem vystavéla
sportovni halu pro micové hry na Vodové ulici v Brné a fadu rekreacnich
areali ¢i objekti na Moravé a na Vysociné.” Navrhy téchto staveb byly
dilem kolektivu architekttl a projektanti zaméstnanych pfimo v kancelari
architekta strojirny, jimz byl dlouha léta Mojmir Korvas,” mimo jiné autor
soucasné podoby brnénského Velodromu nebo Ski Hotelu v Novém M¢ésté
na Moravé. Podniky pak také poskytovaly své odborné pracovni kapacity
a materidlni prebytky do verejné svépomocné vystavby organizované
stdtni samospravou.

Pracovni vklad verejnosti se ddle systematicky uplatnoval také na
verejnych stavbdch budovanych ve stavebnich akcich vladnich program,
jez navazaly na principy ovérené v drive zminéné Akci 2M. V priibéhu
padesatych let tak paralelné probihala trojice programt — Akce M, Akce
T a Akce Z, zamérujicich se na zrizovani staveb rtizného charakteru. Jed-
notlivé vladni programy zastreSovaly konkrétni stavebni akce, které vzdy
organizovaly mistni ndrodni vybory, skrz které mohli také sami obyvatelé

11 Petra Hlavackova — Lucie Valdhansova, Brnénsky architektonicky manudl: Priivodce architekturou
1946—1989, Brno 2020, s. 178—179.

12 Jindfich Jirka — Vladimir Zeman, Krdlovopolskd strojirna Brno 1889—1979, Brno 1980.

13 Sarka Bahounkova, Mojmir Korvas, Brnénsky architektonicky manudl, https://bam.brno.cz/
architekt/153-mojmir-korvas, vyhledano 20. 5. 2025.
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danych obci a mést iniciovat zarazeni né€jakého stavebniho projektu do
daného programu. Organiza¢né bylo vedeni programu centralizovano,
plan vystavby schvalovaly prevazné okresni a krajské narodni vybory, jez
se ve veci planovani, vysledkd a finanéniho vedeni zodpovidaly prislusné
Vladni komisi. Do koncepce a vysledki téchto programi smérem k verej-
nosti se zdsadnim zptisobem propisoval ideologicky vyklad." K zastupciim
mistnich narodnich vyborua byly obzvlast v padesatych letech sméfovany
tematické publikace, které je srozumitelnou formou uvadély do problema-
tiky vystavby technické infrastruktury, kulturnich domt, sportovnich htist,
koupalist a pozdéji napriklad také kryth civilni obrany nebo détskych hrist,
které byly nejvétsim predmétem pozadavki obyvatel mensich obci a mést.”

V prvni pétiletce, kterd se protdhla kvili politickym procestim a trva-
la od roku 1949 az do roku 1955, probihala Akce M, nékdy zvana 5M podle
vyse finan¢niho ndkladu do néj vynaloZeného nad narodni hospodarsky
plan. V Akci M byly mimo jiné budovany stavby, které svym zplisobem
podporovaly nebo potvrzovaly komunistickou ideologii. Castym p#ikla-
dem jsou z tohoto pohledu hvézdarny, muzea nebo zoologické zahrady,
v jejichZ ¢innosti se potvrzoval takzvany védecky vyklad svéta, jenz mé¢l
narus$ovat nabozenské presvédceni a teologické predstavy. K jejich cile-
nému potirani byly budovany také kina a kulturni domy, jez byly dé&jistém
filmové propagandy i osvétovych akci, a to zejména na venkové, kde byla
krestanska vira siln€ provazana s lidovymi tradicemi a obyceji. Do roku
1953 byly v Akci M poftizovany také stavby sportovniho charakteru a hti-
sté. Ty byly pozdéji stavény v Akci T, kterd probihala v letech 1953—1959
a dostala nazev od slova télovychova. Neslo jen o jednoducha sportovni
hriste, ale také o télocvicny, sportovni aredly pro urcité sporty, stfelnice
nebo lodénice. Na stavbach se sportovni funkci se ¢asto podileli ¢lenové
télovychovnych jednot, ktefi je pozd¢ji vyuzivali. Jako priklad lze uvést
brnénsky Velodrom', ktery je nejstarsim dosud funkénim velodromem na
svete a ktery byl po roce 1948 postupné prestavovdn z hlinéné cyklistické
drahy do dnesni podoby, ato v Akci M, TiZ. | 1

14 Principy, organizacni strukturu, ekonomické aspekty a ideologické pozadi je mozné vycist
z fady prirucek zpfistupnujicich smérnice vladnich programi s komentari. Napt. Josef
Provaznik — Bohumil Moravec, Pro krdsu mést a vesnic: Akce Z, Praha 1962; Jifi Janda— Bohumil
Moravec — Miroslav Kotrba, Novd vesnice a podil akce Z na jeji vystavbé, Praha 1963; Antonin
Grousl — Antonin Sum, Zvelebovdni mést a obci: Akce Z ve volebnich programech Ndrodni fronty
a v soutézi ndrodnich vyboru, Praha 1980.

15 Napt. Jaromir Tomanek, Stavime si hristé, Praha 1953; Krajsky narodni vybor, Jak vybudovat v obci
Skolu, kulturni diim a jind zarizeni, Ostrava 1956; Josef Blaha, Stavime kulturni domy: Prirucka pro
adaptace a novostavby kulturnich domu svépomoci, Praha 1957; Ladislav Hauptman, Vystavba
koupalist svépomoci obc¢anstva, Praha 1959; Milan Hromddka — Vladimir G6rner, Kulturni domy
na vesnici, Praha 1962.

16 Sarka Bahounkova, Zastieseni Velodromu, Brnénsky architektonicky manudi,
https://www.bam.brno.cz/objekt/d149-zastreseni-velodromu, vyhledano 20. 5. 2025.
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Poslednim programem zavedenym v Ceskoslovensku pro potfeby
organizace verejné svépomocné vystavby byla Akce Z, plnym nazvem
Vl1ddni program Zvelebovdni mést a obci, kterd trvala vletech 1956—1989
a byla ¢lenéna na investi¢ni ¢ast pojimajici vystavbu a neinvestic¢ni ¢ast
zahrnujici péci o zZivotni prostfedi a udrzbu verejného prostoru. Méla
pomérné jasna pravidla, mezi ktera pattil i termin dokonceni investi¢ni
stavebni akce, jenz nemél presahnout dobu jednoho roku, maximalné
dvou let. Spektrum budovanych staveb bylo velmi Siroké, co do funk-
ce, technického reseni, velikosti ¢i rozsahu i architektonické a stavebni
kvality.” Delsi doba realizace byla chapana jako ,,rozestavénost®, jez byla
silné kritizovdna politickym vedenim v daném misté. Stavbou s nejdelsi
rozestaveénosti v historii Akce Z se stala sportovni hala Rondo v Brn¢ od
architekta Ivana Rullera, za nizZ nasleduje sportovné-plavecky aredl TJ Tesla
na Lesné v Brné od architekta Viktora Rudise.® 2 '3 Ob¢ stavby jsou
hodnotnou soucasti fondu ¢eskoslovenské povale¢né architektury a do-
dnes v dobfe dochovaném stavu stdle plni sviij ptivodni ucel.

Stavby vybudované v Akci Z je mozné dohleddvat v archivech jednot-
livych narodnich vybord diky pomérné systematickému zaznamendvani
fady udaji o pribéhu akce v dané lokalité. Skvélym zdrojem jsou v tomto
ohledu také kroniky MNV, do nichZ musely byt jednotlivé stavebni akce
alespon stru¢né€ zaznamenavany, jako vysledek prdce mistni samospravy.
Diky reportiim o vysledcich tohoto vladniho programu na Sjezdech ko-
munistické strany vime, Ze v Akci Z bylo patrné jen mezi lety 1965 a 1980
potizeno dilo v hodnoté 47 miliard korun za zhruba Sestinového financ-
niho nakladu. Stavebnich brigad se i¢astnily miliony ob¢ani v celém Ces-
koslovensku, jen v letech 1971—1975 to bylo 4 750 000 brigadnikd, z toho
346 000 mladych lidi. Rada z nich si svou ti¢asti na akci zajistila umistén-
ku déti do skolky, dlouho vytouZenou rekreaci nebo postup v poradniku na
byt, auto ¢i vybaveni domacnosti. Jinym typem spolecenské vyhody byla
tzv. doporucenka, ktera méla deklarovat jejich ,,zdjem o spole¢nost“ Rada
pamétniki na tuto akci vzpomind negativné, jini ji popisuji jako spolec¢nou
snahu, v ramci niz postavili stavbu, ke které maji dodnes vztah nebo k ni
chovaji ur¢itou nostalgii. Zde vychdazim z vlastniho dotazovani pamétnika,
ktefi se ucastnili Akce Z v Brné v priibéhu sedmdesatych a osmdesatych let,
pricemz se domnivam, Ze pracovni brigddy oproti jinym vnimaji v pozitiv-
nich konotacich vice ¢lenové télovychovnych jednot, které takto budovaly
sva sportovisté, jez v Brné ve vétsiné pripadi funguji dodnes.

17 Vladimir Rypar, Akce Z, Praha 1966.

18 Rozestavénost zminénych staveb byla komentovana ve volebnich programech Narodni fronty.
Viz napt. Volebni program Ndrodni fronty Jihomoravského kraje 1976—1980, Brno 1976; Jaroslav
Jasek — Jaroslav Varada, Volebni program Ndrodni fronty a mésto Brno v letech 1981—1985, Brno
1986.

19 Vaclav Blecha, Volebni programy Ndrodni fronty a odbory, Praha 1980.
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ZAVEREM

Pres fadu negativnich reakci, jez zapojeni laické vefejnosti do vystavby
v dobé statniho socialismu ve spole¢nosti dodnes vzbuzuje, je nutné kon-
statovat, Ze svépomoci obyvatel byla vybudovana velka ¢ast stavebniho
fondu své doby. Zatimco svépomocnou verejnou vystavbu organizovanou
ndrodnimi vybory nebo podniky Ize vidét jako jasné raciondlni ekonomicky
nastroj, ktery pro vedeni statu predstavoval ulevu zatizeného hospodarstvi
a vys$i jistotu ve snaze o naplnéni hospodarskych cilii a zavazki, indivi-
dudlni svépomocna vystavba dozajista vyplyvala z nutnosti stavebnikt
postarat se vlastni silou o své potreby, a to v ramci aktudlnich moznosti, jez
nebyly Casto pfiznivé. Spolu s hospodarskym pozadim vystavby se navic
od roku 1949 zacalo znac¢né rozvijet Ceskoslovenské stavebni pravo,* ve
kterém byla v ramci stavebniho faddu béhem druhé poloviny 20. stoleti
zakotvena fada pozadavkul a kritérii na provedeni stavby a jejiho pro-
jektu, ¢imZ moZnost vystavby zaloZené Cisté na tradici i zkuSenosti bez
jakéhokoliv odborn¢jsiho zakladu zacala klesat a stale klesd. Svépomocné
budovani staveb v Ceskoslovensku druhé poloviny 20. stoleti je prikladem
zpusobu vystavby, ktery byl z pohledu ekonomie a stavebni praxe silné
podminén mnoha naroky ze strany vedeni statu a verejné samospravy
a ktery na jejich systému nikdy nebyl plné nezavislym. Z mého pohledu
tak svépomoci budovanou architekturu obdobi statniho socialismu nelze
pokladat za projev lidového stavitelstvi v pivodnim slova smyslu.

20 Miroslav Hegenbart — Martin Ebel, Struc¢ny pfehled vyvoje stavebniho prava, Urbanismus
a uzemni rozvoj XVIII, 2015, €. 6, s. 32—42.



1 Mojmir Korvas — Jifi Lefner — Karel Cibula — Jaroslav Chlubna, Zastreseni
Velodromu, 1967—1969, Brno
Foto: Michaela Dvorakova, 2018



2 Viktor Rudi§ — Dagmar Glosova — Zdenék Musil, Sportovni a plavecky areal TJ Tesla,
1973—1982, Brno-Lesna, fotografie z pocatku osmdesatych let 20. stoleti,

Muzeum mésta Brna (MMB), inv. & E18.527_23.692.
Foto: © MMB



3 Ivan Ruller, Hala Rondo, 1971—1982, Brno, Brnénsky
architektonicky manual.
Foto: Milo3 Budik, [1982]



Folk Art and Crafts

in the Service of Nation-Building
and Cultural Integration

in the 20th Century Poland

PIOTR KORDUBA

Lidova uméni a femesla v Polsku byla ve 20. stoleti instrumentalizo-
vana jako nastroje modernizace a kulturni integrace zemé celkem
tfikrat. Zatimco jejich emancipace na prelomu 19. a 20. stoleti slouzila
jako zaklad pro reformu uméleckych femesel a designu, v pozdéjsich
desetiletich se stala vice politizovana a spolecensky ideologizovana.
Lze predpokladat, Ze zintenzivnéni diskurzii a uméleckych praktik,
které lidové uméni a femeslo obklopuji, souvisi s pfelomovymi body
v polskych dé&jinach 20. stoleti: znovuziskanim nezavislosti v roce 1918
a budovanim nového statu do roku 1939; vznikem komunistického
statu a s nim spojenou sociokulturni revoluci (od roku 1945); systé-
movou transformaci (1989) a obratem k zapadni kultufe. V prvnich
dvou pripadech byla lidova uméni a Ffemesla konstruovana jako pro-
stor pro narodni integraci a osobitost a byla podrobena modernim
formam péce, propagace a produkce. Po roce 1989 ziskala negativni
status synonyma pro civiliza¢ni zaostalost zemé, relikt komunistické
minulosti a odpor k paradigmatu pfislusnosti Polska k sou¢asnému
zapadnimu svétu. Nedavny tzv. ,ludicky obrat®, ktery reinterpretuje
spolecenské vztahy v historickém i sou¢asném Polsku tim, Ze dava
hlas marginalizovanym skupinam (véetné venkovského obyvatelstva),
vratil do popredii dédictvi lidového uméni a femesel. Ekologicka hnuti,
navrat k tradi¢nim femeslim a mistnim materiallm jim navic daly dalsi,
nové hodnoty. Tento trend zahrnuje i zajimavy fenomén etnodesignu.
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olk art and crafts in Poland were instrumentally employed on three

major occasions during the 20th century as tools of modernization
and cultural integration. While their emancipation at the turn of the 19th
and 20th centuries served as a foundation for the reform of artistic crafts
and design, in later decades they became increasingly politicized and
socially ideologized. It can be hypothesized that the intensification of
discourses and artistic practices surrounding folk art was closely related
to key turning points of Polish history: the regaining of independence in
1918 and the subsequent state-building until 1939; the establishment of
a communist state and the accompanying socio-cultural revolution from
1945 onwards; and the systemic transformation of 1989, which marked
a turn towards ‘Western’ culture.

The instrumentalization of folk culture began as early as the 19th
century. Initially fuelled by Romanticism, and later by interests in histo-
ry (including local history), economic considerations, and rural artistic
production, the Polish intelligentsia systematically deepened its engage-
ment with the peasantry and its culture. This interest did not stem from
disinterested curiosity regarding folk culture, nor did it lead to the initia-
tion of professional scholarly research; instead, it led to the creation of
a one-sided image, comparable to Edward Said’s concept of Orientalism.?
Folklorists, collectors of folk art, and landowners supporting local produ-
ction perceived the peasantry as exotic and fundamentally ‘other’ They
discerned in rural communities—and in their culture—the spirit of a native
past, manifested in the present as a timeless essence. This constructed
image of the peasantry depicted them as a ‘people without history, living
in an eternal ‘ethnographic present’* Such intellectual construct served
to homogenize the peasantry, presenting them as representatives of an
allegedly ‘indigenous’ and homogenous culture. Of particular importance,
however, is another function of this interest in the peasantry: its aestheti-
cisation of folk culture and the subsequent use of its cultural heritage to
reform design and create ‘national styles’ at the end of the 19th century.*
The most famous example of such a style—intended to aesthetically unify
culturally diverse Polish regions—was the so-called ‘Zakopane style’, which

1 Piotr Korduba, Ludowos¢ na sprzedaz. Towarzystwo Popierania Przemystu Ludowego, Cepelia,
Instytut Wzornictwa Przemystowego, Warszawa 2013; Ewa Klekot, Ktopoty ze sztukq ludowq. Gust,
ideologie, nowoczesnos¢, Gdansk 2021.

2 Klekot (note 1), p. 70.

Ibidem, p. 71.

David Crowley, National Style and Nation-State: Design in Poland from the Vernacular Revival

to the International Style, New York 1992; Andrzej Szczerski (ed.), Polskie style narodowe / Polish

national style, Krakéw 2021; Klekot (note 1), pp. 95—131.
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gained popularity at the turn of the 20th century.’ Rooted in the aesthe-
tics of a single mountain region and expressed primarily in carpentry and
woodcarving ornamentation, this style nevertheless proved unsuitable for
widespread application in other parts of Poland.

THE INTERWAR PERIOD

Poland’s regained independence elevated folk art and crafts to a position of
even greater prominence, as the state now became actively involved in their
promotion.® Given the country’s vast and ethnically diverse territories, as
well as citizens’ prior experience of three distinct legal and cultural systems,
the newly established nation required urgent and effective mechanisms of
integration. Folk culture was therefore perceived as a key element in shap-
ing a national ideology, with the creation of a distinctly Polish aesthetic
rooted in folk artistic traditions becoming a central objective.

In the 1920s, traditional crafts were primarily regarded as a source
of motifs for fine arts and design. This approach was clearly visible in the
objects created for the 1925 International Exhibition of Modern Decora-
tive and Industrial Arts in Paris, the first major international presentation
of the achievements of the independent Polish state and crucial platform
for both national self-definition and international recognition.” The exhi-
bition featured objects, furniture, and complete interior designs created
by leading Polish artists, who drew inspiration from folk ornamenta-
tion, colour palettes, and broader conception of folk culture. The award-
-winning Polish display and the exhibits were praised by Polish art critics
for achieving an exceptional balance between modern, international
styles and a distinctly Polish character. This aesthetic was perceived as
a potential foundation for a national brand and as a means of unification
of the nation through the cultural sphere of domestic interiors.?

Three years later, a guidebook entitled The Polish Home: Past and
Present (1928) was published, summarising numerous earlier press articles.’
Its author, Maria Morozowicz-Szczepkowska—an actress, writer, and wife

5 Barbara Tondos, Styl zakopiariski i zakopiariszczyzna, Wroctaw 2004; Zbigniew Mozdzierz,
Anna Wende-Surmiak, ‘The Zakopane Style of Stanistaw Witkiewicz’, in Julia Griffin — Andrzej
Szczerski (edd.), Young Poland: The Polish Arts and Craft Movement 1890—1918, London 2020,
pp. 91—104; Szczerski (note 4).

6  Agnieszka Chmielewska — Irena Kossowska — Marcin Lachowski (edd.), State Construction and
Art in East Central Europe 1918—2018, New York 2022.

7  Joannna M. Sosnowska (ed.), Wystawa paryska 1925, Warszawa 2007.

8  About which more extensively P. Korduba, ‘Wohnen und Volkstiimlichkeit: propagandistische
Bildstrategien fiir die Innenraumgestaltung in Polen vor und nach dem Zweiten Weltkrieg’,
in: Irene Nierhaus — Kathrin Heinz (edd.), Asthetische Ordnungen und Politiken des Wohnens,
Bielefeld 2023, pp. 188—210.

9  Maria Morozowicz-Szczepkowska, Wnetrze polskiego domu dawniej a dzis, Warszawa 1928.



of a prominent sculptor—employed a discourse of health and healing to
describe the negative effects of the partition periods on Polish domestic
space, arguing that it had been contaminated by ‘foreign aesthetics’. Con-
temporary citizens and artists, she asserted, were therefore tasked with
“unearthing the old Poland from beneath its foreign patina and building
a new Poland on this foundation”® According to Morozowicz-Szczep-
kowska, folk art possessed precisely this restorative potential, and its acqui-
sition was even interpreted as a patriotic duty: it financially supported
rural producers while simultaneously favouring ‘domestic products’ over
imported goods.

Alongside these missionary activities—which remained uncoordina-
ted and were often undertaken in response to immediate needs (e.g., the
Paris exhibition)—a painstaking yet consistent process of professionali-
sation and institutionalisation of folk art and crafts began to develop in
independent Poland. This multifaceted project encompassed economic
concerns (supporting the rural population), cultural objectives (extending
the life of traditional crafts through their adaptation to contemporary
needs), educational aims (renewing the aesthetics of everyday life), and
image-building strategies (establishing folk culture as a Polish brand)."

The primary institution entrusted with these tasks was the Society
for the Promotion of Folk Industry [Towarzystwo Popierania Przemystu
Ludowego| founded in 1907 in Warsaw as a community-based organisation
with a initially limited impact. It worked closely with both the Ministry of
Industry and Trade and academic circles, including ethnographers and art
historians. The ideology developed within this environment asserted that
folk art and crafts were perennially vital and represented a unique tradition
of the Polish people, distinguishing them from other European regions. At
the same time, it was argued that the most effective way to protect these
arts and crafts was to organise their sale—and thus their production. It is
worth noting that, on an ideological level, this concept did not significantly
diverge from similar initiatives emerging simultaneously in other newly
established states of East-Central Europe. The Society established several
regional branches, trade fairs, sales outlets in summer and winter resorts,
and elegant shops in major cities. It organized training courses for rural
populations, opened workshops, and established cooperatives. The over-
arching goal of this extensive activity was to extend state patronage over
folk production and folk-inspired goods, transforming them into a branch
of production associated with the state representation and, ultimately, to
a subject of economic regulation. At the same time, direct interventions
were made in folk production to adapt it to contemporary markets. The

10 Ibidem, p. 3, 8.
11 Korduba (note 1), pp. 29—80; Klekot (note 1), pp. 133—171.
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Society sold, for example, traditional textiles while modifying their size
and function for modern domestic use, such as curtains or upholstery. It
also specialised in modern or modernist furniture upholstered with regi-
onal fabrics. |1 Undoubtedly, one of the Society’s major achievements
was the popularisation of folk art and crafts among urban elites.

These results were achieved through remarkably modern and socio-

-technical means. In March 1933, for instance, an elegant cocktail reception
was held at the Society’s Warsaw headquarters under the slogan:

“Folk culture has become fashionable. It’s as if a bubble of folk cul-
ture has burst over Warsaw and the entire country. Numerous groups of
visitors began to flock to the distant Tamka Street, where the shop had
inadvertently transformed into an exhibition of rural handicrafts. Mrs.
Beckowa, the wife of the then Minister of Foreign Affairs, hosted a cocktail
party at the Tamka shop for diplomats and the select financial and arti-
stic elite. [...] Elegant attire, |...] waiters serving drinks, ladies adorned in
folk-inspired garments, sophistication and the simple Polish village—the
minister’s wife’s reception was a groundbreaking event.”

Beyond the Society itself, workshops producing interior furnishing—
especially furniture and textiles—also played a significant role in dissemi-
nation folk culture in both public and private spaces. Among these, the
Lad Artists’ Cooperative was the most prominent. It received government
commissions and was showcased at domestic and international exhibitions
as a model Polish brand.® Its products, primarily textiles, were linked to
folk traditions through the use of natural materials, traditional techniques,
and decorative motifs. Artists associated with the Lad frequently fulfilled
prestigious state commissions, including furnishing Polish diplomatic
missions abroad.

By the late 1930s, folk art and crafts were no longer promoted merely
as complements to contemporary interior design but also became integral
to a style of luxurious rusticity, employed in elegant restaurants, hotels,
and official exhibition spaces such as the world’s fairs in Paris (1937) and
New York (1939).* This aesthetic involved combined traditional mate-
rials—stone, textiles, natural leather—with authentic folk products and
selected elements of modernist architecture, including white walls and
large glass panels.” | 2

12 Wiadystaw Wincze, Cepeliowski rodowod, Cepelia 1986, No. 2, p. 15.

13 Anna Frackiewicz (ed.), Spdétdzielnia artystéw “Lad” 1926—1996, Warszawa 1998.

14 On the Polish participation in Paris, see Sosnowska (note 7), and in New York, see Joanna M.
Sosnowska (ed.), Wystawa nowojorska 1939, Warszawa 2012.

15 Examples included elements of the work of a highly acclaimed designer Jan
Bogustawski (1910—1982), see Weronika Sottysiak (ed.), Jan Bogustawski: wedtug regut sztuki
i wtasnego upodobania, Warszawa 2024.



From today’s perspective, the interwar project of caring for and
promoting folk art and crafts must be recognised as fundamentally elitist,
yet it also produced tangible benefits. It contributed to systematic eth-
nographic research, extended regional production capabilities, and laid
foundations that would prove significant after Second World War. The
project succeeded in creating a recognisable stylistic identity for Polish
artistic products, while aligning them with international trends such as
Art Deco in the 1920s and the so-called moderate avant-garde in the 1930s.

At the same time, the institutional model developed by the Society
for the Promotion of Folk Industry proved highly effective and later served
as a direct foundation for the monopolistic system of state patronage over
folk art in communist Poland. However, this project also reinforced the
patron-client relationship between educated elites and rural producers,
thereby perpetuating existing social hierarchies and class divisions.

AFTER SECOND WORLD WAR

In communist Poland, folk culture assumed a central ideological role,
serving as one of the most significant instruments for implementing
a profound social and cultural revolution.' Although it is impossible to
provide even a concise overview of the full scope of this phenomenon
here, its magnitude is aptly captured by the propaganda slogan: ‘Folk
culture—the national culture’. The concept itself formulated during the
interwar period, did not undergo a major transformation at this time;
rather, it was instrumentally redefined. The fundamental shift lay in the
rejection of the belief in the immutability of folk art, which opened the
way for active support of contemporary folk art and for expectations
regarding its ongoing development. A key legitimising moment for this
new approach was Wlodzimierz Sokorski’s 1949 statement ‘On the Proper
Attitude Toward Folk Art’. As one of the principal advocates of socialist
realism and later Minister of Culture, Sokorski provided legitimacy for
the abundant drawing upon the heritage of folk culture in contemporary
artistic production, including design.” In this statement, Sokorski argued
that folk art should not be perceived as timeless but rather understood in
relation to its social, political and economic context.

16 About this issue a considerable literature: Joanna Kordjak (ed.), Polska — kraj folkloru?,
Warszawa 2016; Btazej Brzostek, Czy folklor wszedl do $rodmiescia? O motywach ludowych w
PRL-u, in: ibidem, pp. 41—59; Wojciech Szymanski — Magdalena Ujma (edd.), Pany chfopy, chfopy
pany, Nowy Sacz 2016; Klekot (note 1), pp. 263—307.

17 Wtodzimierz Sokorski, O wtasciwy stosunek do sztuki ludowej, Polska Sztuka Ludowa 1949, No. 5,
p. 131—136.
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Within the institutional framework of communist Poland, folk art
and crafts became a specific area of interest for the Ministry of Culture
and Art, which established a dedicated Department of Folk Art."® Along-
side university-based research, new institutions were established to study
folk culture, most notably the State Institute for the Study of Folk Art
(1947—1949), later transformed into the Institute of Art of the Polish Aca-
demy of Sciences. At the same time, a scholarly journal devoted exclusively
to folk art, Polish Folk Art [Polska Sztuka Ludowa] began publication.”
The conviction that folk art could and should develop under contemporary
conditions resulted in various forms of institutional support, including
grants for folk artists and an extensive system of competitions. Even in
the 1970s, as many as two hundred competitions for folk artists were
organized annually, effectively amounting to almost one competition
per week.?’ Such initiatives were typically accompanied by propaganda
emphasising the communist authorities’ recognition of folk artists after
centuries of alleged neglect and exploitation.

The institution with the greatest impact on both the distribution
and production of folk art and crafts was Cepelia (the Central Artistic and
Folk Industry),? established in 1949. Although modelled on the pre-war
Society for the Promotion of Folk and Artistic Industry, any formal conti-
nuity between the two organisations was deliberately concealed until the
1980s. Cepelia functioned as a production and trade enterprise operating
under the auspices of the Ministry of Culture. Its primary task was to bring
cooperatives or private workshops under state control, while simulta-
neously organising a comprehensive support system for folk and artistic
production. ' 3 Based on a network of regional cooperatives, collection
points, and a rapidly expanding chain of domestic and foreign retail outlets,
Cepelia grew at fast pace: by 1952, it comprised 194 cooperatives and 128
shops, and by 1975, the number of outlets had increased to 322. The scale
and industrial character of production under Cepelia are well illustrated by
a1965 description of the Zakopane Exemplary Workshops (ZWW): “Seve-
ral kilometres outside the town stands a substantial complex of buildings,
massive and topped with numerous slender, densely smoking chimneys. It
certainly does not, from a distance, resemble a centre for artisanal crafts.
[...] This is where various sets of regional furniture are produced for sale in
Belgium, the United States, Canada, England, Denmark, France, and even
South Africa. This is also the origin of the famous Zakopane kilims made
from hand-spun wool...”?* At that time, the workshops employed close to

18 Korduba (note 1), pp. 133—136; Klekot (note 1), pp. 268—279.

19 Now as Konteksty. Polska Sztuka Ludowa.

20 Klekot (note 1), pp. 282.

21 Korduba (note 1), pp. 133—201.

22 Andrzej Wierzchowski, ,ZWW” — czyli inne Zakopane, Spdtdzielczos¢ Pracy 1965, No. 25, p. 6.



250 individuals directly, with an additional 150 outworkers receiving raw
materials from the facility and subsequently delivering finished goods.
Annual production values reached 34 million Polish ztoty.”

Before Cepelia implemented comprehensive production standards,
its activities were preceded by extensive field surveys aimed at identifying
existing centres of folk art and craft production.?* This initial phase in-
volved creating a registry of potential hubs, establishing contacts with
folk artists and collecting design samples. Interestingly, cooperatives
that consistently maintained high product quality were permitted to
deviate from established designs, a testament to their skilled artisans.?
However, the Artistic Supervision department ultimately dictated which
designs and techniques would be implemented. Over time, Cepelia int-
roduced training materials that provided precise guidelines for defining
a ‘level of folk authenticity’ in products.?® This meticulous categorisation
of folk elements was accompanied by merchandise instructions, offering
guidance on product evaluation, both in terms of substantive content
and labelling. For some design creations, particularly regional furniture,
highly detailed provenance documentation was required. Designers were
required to supply photographic evidence, including museum prototypes
to demonstrate the legitimacy of their inspirations.”

The guiding principle behind this organised production and classi-
fication system was the conviction that folk art could only survive if it
remained in demand and integrated into everyday life.?® Ethnographers
associated with Polish Folk Art journal argued that adaptation to market
commercial requirement constituted an effective strategy for preventing
folk art decline. Roman Reinfuss, a prominent figure in the journal, arti-
culated this perspective, stating: “It seems to me that arguments such as
‘peasants didn’t use ashtrays’ can no longer apply to the work of our folk
artists today—there is, after all, nothing wrong with folk potters begin-
ning to make them.”? The scope of adaptation and modification was
therefore broad, encompassing everything from incorporating papercut

23 Ibidem.

24 Archiwum Akt Nowych (AAN) [Central Archives of Modern Record], Cepelia 1949—1954, Wydziat
Organizacyjny, 1/276 Sprawozdanie z dziatalnosci Centrali 1951—1952, pp. 40—44.

25 Aleksander Jackowski, Cepelia. Tradycja i wspdtczesnosé, Warszawa 1999, p. 70.

26 AAN Cepelia 1962-1981, Biuro Samorzadu i Spraw Pracowniczych, 2/299 Sprawozdanie
z dziatalnosci Zwiazku Spétdzielni Przemystu Ludowego i Artystycznego za lata 1958—1959,
Warszawa 1960, p. 65; AAN Cepelia 1962—1981, Biuro Samorzadu i Spraw Pracowniczych, 2/219
Protokoty z posiedzen Rady Artystycznej w latach 1973—1978.

27 AAN Cepelia 1962—1981, Biuro Samorzadu i Organizacji, 2/304 Sprawozdanie Zarzadu Zwiazku za
lata 1964—1965, pp. 63—64.

28 Zofia Szydtowska, Nowa funkcja spoteczna przemystu ludowego i artystycznego, Przeglqd
Artystyczny 1951, No. 6, pp. 77—78.

29 Roman Reinfuss, Czy ludowe kowalstwo artystyczne musi zgina¢?, Polska Sztuka Ludowa XII, 1958,
No. 4, p. 205.
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ornamentation into the designs of Lad jacquard fabrics to designing con-
temporary furnishings, such as bookshelves, based on antique regional
furniture from museum collections.’°

However, by the 1970s, a significant criticism levelled against the
enterprise. Critics pointed to the emergence of a standardised ‘Cepelia
version of folk art’ which gradually came to be perceived as the only le-
gitimate form of folk art.> Wooden sculptures, although handmade, were
often produced in long, repetitive series. Similarly, in ceramics, folk motifs
were applied to decorate utilitarian vessels, such as dinnerware, vases,
ashtrays, intended for contemporary consumers. Significantly, some rural
artisans and craftsmen themselves distinguished between objects made
“for Cepelia”, which they labelled ‘folk’, and those produced for personal
use, described as ‘their own’.3?

Another significant institution was the Institute of Industrial Design
(IWP), founded in 1950 and emerging from a department of the Ministry of
Culture responsible for design.*® As the first organisation of its kind within
the socialist bloc, it pursued a broad programme aimed at overcoming the
deficiencies of outdated designs and a lack of the laboratory and design
infrastructure. Institute laboratories, later transformed into departments
headed by artists and engineers, were responsible for design work in
a wide range of fields, including textiles, film printing, apparel, knitwear,
footwear, accessories, furniture, and ceramics. The Institute was also
authorised to provide ad hoc artistic supervision over current production
and to train personnel, including both artists (in industrial design) and
industrial workers. Despite its widely declared objectives, the Institute of
Industrial Design’s subordination to the Ministry of Light Industry limited
its influence over manufacturing sectors managed by other ministries, such
as furniture, glass, and ceramics. Although in later decades the Institute
became responsible for design prototypes across numerous branches, in
its first two decades design based on folk tradition played a central role.
This was achieved through cooperation between experienced visual artists
and so-called ‘rural talents’. The teams thus formed were referred to, in
the characteristic language of 1950s propaganda, as “design collectives”.
Of the potentially hundreds of designs produced—primarily textiles—only
405 were put into production by the late 1970s. However, the limited sca-
le of implementation did not marginalise these projects. Their creation

30 Hubert Bilewicz, Zakardy w ,tadzie”, in: Frgckiewicz (note 13), p. 205; Hubert Bilewicz, Enklawa
Ladu: Uwagi o tkaninach zakardowych w ,tadzie”, in: Cepelia w zbiorach Centralnego Muzeum
Widkiennictwa, £.6dz 1999, pp. 56—65; AAN Cepelia 1962—1981, Biuro Samorzadu i Spraw
Pracowniczych, 2/304 Sprawozdanie Zarzadu Zwiazku za lata 1964—1965, k. 63.

31  Marek A. Kowalski, Mecenas czy byznesmen?, Kultura LI, 1971, No. 1, pp. 4—5.

32 Klekot (note 1), pp. 252—253.

33 Korduba (note 1), pp. 203-227; Klekot (note 1), pp. 272—275.



stemmed from the persistent interests of the Institute’s founder, Wanda
Telakowska, and they were consistently manifested in the objectives of
the units she directed. They were also promoted through her numerous
publications as well as domestic and international exhibitions.>* These
designs, commonly described as “folk creativity” or “invention in design/
/mew design” and based on “design collectives,” aligned closely with the
ideological tenets of a national culture rooted in folk traditions and were
therefore incorporated into various layers of communist state propaganda,
particularly during the Stalinist period.

For Telakowska, a staunch advocate of Polish design, the turn to-
wards folk inspiration was intended to guarantee an ‘indigenous expression
of objects’*® To achieve this goal, it was necessary to counter two perceived
threats: the kitschy, cosmopolitan factory production inherited from the
interwar period, and manufacturing tendencies that produced pseudo-folk
results. The design methodologies employed by the Institute involved
several approaches. First, motifs from traditional folk art were adapted
for contemporary products, such as the use of papercut ornamentation in
modern textiles. Second, designers incorporated traditional compositional
principles that harmonised colours, shapes, and proportions. Third, art-
ists created new forms inspired by folk art without reducing it to a purely
decorative resource.

Yet it was Cepelia that exerted the strongest social impact—not only
through its realisation of the propaganda slogan proclaiming folk art as
the foundation of national culture, but also through the high quality of the
goods it offered. Alongside folk art, these included decorative and utilita-
rian objects inspired by folk culture. Their attractiveness was particularly
striking in the context of permanent shortages and the generally low qua-
lity of industrial production.’® Cepelia stores offered a wide and relatively
democratic range of products, from unique artistic objects to inexpen-
sive ceramics and straw items, while their interior design distinguished
them from other retail outlets, convincing customers of the uniqueness
of folk products and attesting to their emancipation from rural to urban
culture.*” In the early 1950s, these stores were decorated in the aesthetics
of socialist realism. In the following decade, they were refurnished in
a modernist style, reinforcing the notion that traditional products could

34 Agata Szydtowska, Futerat: o urzqdzaniu mieszkari w PRL-u, Wotowiec 2023,
pp. 206—209.

35 Korduba (note 1), pp. 203—227.

36 Regarding consumer deficiencies in post-war Poland see Malgorzata Mazurek, Spofeczeristwo
kolejki. O doswiadczeniach niedoboru 1945—1989, Warszawa 2010; Btazej Brzostek, Wokot Emilii,
in: Katarzyna Szotkowska-Beylin (ed.), Emilia: Meble, muzeum, modernizm,

Krakow—Warszawa 2016, pp. 77—90.

37 Szydtowska (note 34), pp. 355, 361.
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function effectively within contemporary interiors.>® A review published
after the opening of a model Cepelia pavilion in central Warsaw in 1966
captures this well: “The same colourful fabrics, but viewed against the
backdrop of the skyscrapers on the eastern side of Marszatkowska Street.
The same black ceramics, but against the backdrop of the busy flow of
cars on Aleje Jerozolimskie. The bustling city centre and the very simple
and contemporary products of Cepelia do not compete with each other.
They complement each other perfectly.”> | 4

The 1970s brought a noticeable shift in attitudes towards inte-
riors furnished with folk products. The Institute of Industrial Design
abandoned experimental work by introducing designs inspired by folk
traditions into industrial production. Cepelia, meanwhile, expanded
its ‘production of folk art and crafts’ on an enormous scale and on the
principles of a modern enterprise. This period saw an increase in ad-
vertising materials—folders for individual cooperatives, multi-language
catalogues with colour photographs, as well as strong media presence
that included television programs. The most visible manifestation of
Cepelia’s expansion into the public sphere was the so-called ‘Cepeliady’,
first organised in 1972.#° Originating in folk art fairs, these became large-
-scale annual events held in all major Polish cities. During the Cepeliady,
the company’s products were sold, folk artists demonstrated their craft,
and fashion shows inspired by folk traditions were presented, accompa-
nied by performances of folk music and dance ensembles. The Cepeliady
took place in temporary architectural structures. Against the backdrop of
limited cultural offerings and the monotony of public space in communist
Poland, these events were undoubtedly attractive.

At the same time, the pervasive presence of Cepelia in the pub-
lic sphere thus contributed to the consolidation of Poland’s image as
a “land of folklore”. This process also had clearly negative consequences.
As Ewa Klekot has argued, it led to the creation of ‘folkloristic images
of folk things* The mass production of Cepelia products meant that
they largely lost their status as handicrafts and increasingly resembled
‘souvenirs from the village’. Their creators often engaged in what can be
described as ‘self-folklorization*—that is, the conscious adoption of
a primitive or simplified convention for market purposes. Working incre-
asingly outside their original social environment, and sometimes against
their own aesthetic preferences, artisans began to differentiate between
objects made for themselves as ‘their own’ and those produced for urban

38 Korduba (note 1), pp. 177—179, 182—184.

39 Zygmunt Stepinski, Gawedy warszawskiego architekta, Warszawa 1984, p. 93.
40 Korduba (note 1), pp. 195—201.

41 Klekot (note 1), pp. 309—342.

42 Ibidem, p.18.



customers as ‘folk’. During the 1970s and especially the 1980s, criticism
of state patronage of folk production intensified. It emerged even among
ethnographers collaborating with Cepelia, who accused the organisa-
tion’s ethnographic commissions—responsible for qualifying products for
production or sale—of arbitrarily defining what constituted ‘folk’** These
commissions assumed a certifying role, thereby displacing the natural rural
environment. While the task of ethnographic oversight was to safeguard
the links between design and rural tradition, the need to meet the enter-
prises’ economic targets and to satisfy the demands of both domestic and
foreign markets encouraged the creation of long, cheaply produced, and
easily marketable series. By subordinating folk art to economic efficiency,
Cepelia accelerated the decline of living folk culture, contributing to its
commercialisation, stylisation, and transformation into a visual idiom of
official state representation.

POLITICAL TRANSFORMATION, A CONCLUSION

The social and political changes of the late 1980s, the desire for access
to Western cultural models, and, finally, saturation with the aesthetics
promoted by Cepelia led to the complete rejection of folk art and crafts
in the 1990s and early 21st century. Cepelia itself ceased to exist in 1990,
continuing for a few more years as a foundation.** These developments
must, of course, be understood within a broader context, as they were
closely linked to the rejection of the socialist vision of society and culture
grounded exclusively in national tradition, including folk tradition. The
negation of the values associated with folk culture and art was significant-
ly influenced by the notion of a ‘shameful heritage’ of peasant origins
shared by a large part of Polish society, paradoxically intertwined with
the experience of social emancipation achieved during the communist
era.*® At the same time, new cultural and social models appeared on the
Polish horizon, rooted in the belief that Polish culture was inherently
linked to ‘Western’ culture, as well as the capitalist economic system and
its associated lifestyle.

Only in recent years has a thorough revaluation in this area taken
place. Products manufactured by Cepelia have become desirable and

43  Aleksander Jackowski, Funkcje sztuki ludowej i tworczosci niezawodowej, in: Tradycja
iwspotczesnosc. O kulturze artystycznej Polski Ludowej, Warszawa 1970, pp. 167—187; Aleksander
Jackowski, Cepelia. Tradycja i wspotczesnosc, Warszawa 1999, pp. 67—68.

44 Ibidem, pp. 317—333.

45 Hanna Palska, Bieda i dostatek. O nowych stylach zycia w Polsce korica lat dziewiecdziesiqtych,
Warszawa 2002; Dorota Wodecka, Nie wstydz si¢ swojego chlopa: Ile w Polakach szlachcica, a ile
wieéniaka? (rozmowa z Jackiem Wasilewskim), Gazeta Wyborcza, 30 June — 1 July 2012.
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collectable examples of design from the period of the People’s Republic

of Poland.*® Ecological movements, together with a renewed appreciation
of traditional crafts and local materials, have endowed these objects with

new and additional meanings. This re-evaluation also encompasses the

phenomenon of ethnodesign [etnodizajn in Polish], which refers to design

practices inspired by objects considered folkloric—often precisely because

of their mass production and dissemination by Cepelia.*” Ethnodesign di-
ffers from the previously discussed forms of engagement with folk culture

primarily through its lack of a clearly defined programme. Its practitioners

tend to operate autonomously, without forming groups or cooperatives.
At the same time, ethnodesign is readily showcased in official Polish cul-
ture presentations at international exhibitions. The contemporary surge

of interest in both Cepelia’s output and ethnodesign unfolds within the

broader context of the so-called ‘ludic turn’, which acknowledges play-
fulness and play as essential elements of social life.*® Present in public

discourse, popular-science publications, and academic studies alike, this

turn promotes re-evaluation of people’s history, encourages a critical exa-
mination of social relations embedded in dominant historical narratives,
and amplifies the voices of underprivileged and previously marginalised

groups. It remains difficult to determine what tangible social changes this

turn may ultimately bring about, or how it will influence future interpreta-
tions of Polish cultural history and memory. There is little doubt, however,
that it has contributed to a reconsideration of the folkloric components

of Polish cultural heritage—including those components that emerged

or were stabilised as ideological constructs rather than as unmediated

expressions of rural tradition.

46 This is also evidenced by the growing number of popular publications on collecting Polish
design, including those from Cepelia see Katarzyna Jasiotek, Asteroid i pétkotapczan. O polskim
wzornictwie powojennym, Warszawa 2020; Katarzyna Jasiotek, Tkanina. Sztuki i rzemiosto,
Warszawa 2023.

47 Ewa Klekot, Etnodizajn — kolejne konfiguracje sztuki ludowej, Etnografia Nowa, 2012, No. 4,
pp. 39—46; Ewa Klekot, Etnodizajn — polskie gry z nowoczesnoscia, Herito, 2016, No. 3,
pp. 146—159.

48 For more about the ludic turn see Adam Leszczynski, Ludowa historia polski: historia wyzysku
i oporu. Mitologia panowania, Warszawa 2020; Kacper Pobtocki, Chamstwo, Wotowiec 2021;
Anna Wylegata, Byt dwdr, nie ma dworu, Wotowiec 2021; Joanna Kuciel-Frydryszak, Chfopki:
opowiesc o naszych babkach, Warszawa 2023.
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‘E la vita anche la morte”
Dream, Death, Rebirth, and
Rites of Passage in Visual
Culture

MARCELA RUSINKO

Sepulchral Monuments of
the Pre-Modern Era: Communication
Between the Dead and the Living
in the Transitional Zone of Ending
and Beginning

ONDREJ JAKUBEC

The study focuses on early modern sepulchral mon-
uments as media of communication between the
living and the dead. It does not examine them as
“works of art,” but rather as cultural-anthropolog-
ical phenomena in which the categories of death,
memory, identity, belief, and representation inter-
twine. Traditional approaches usually understand
the depictions of figures on these monuments as
“portraits” relating to earthly existence. However,
the commemorative meaning and purpose of fu-
nerary monuments was also prospective, linked
to the idea of the afterlife. Memorials from the
16th and 17th centuries thus postulate a liminal
experience thematizing the transition between the
world of the living and the dead. They show how,
through images and text, the past, present, and
future are condensed into a single visual field: the
deceased are depicted as persistent “social bodies”
that enter dialogue with viewers and refer to the
eschatological hope of resurrection. The study also
analyses the structure of Renaissance epitaphs in
terms of specific metapictoriality—the conscious
reflection of the status of the image as a non-mi-
metic object that reveals itself as a non-natural
part of the world; its goal is not imitation, but
representation. In the ecosystem of pre-modern
culture of dying and remembrance, sepulchral
monuments are perceived in the context of their
perception and reception, which involved several
other media and practices: funeral sermons, lit-
urgy, and other performative acts. Their purpose
was to strengthen social bonds and, in this sense,

they activated a specific “therapeutic” function
of reconciling oneself with death. It constituted
a space of active perception and personal experi-
ence, connecting the end of earthly life with the
beginning of eternal life.

Maternal Art Between Life
and Death

ZUZANA STEFKOVA

Nowhere else is the instability of the boundaries
between object and subject as evident as at the
moment of conception and death. This text exam-
ines the issues of conception, abortion, and birth
from a posthumanist perspective and explores how
these processes and their depictions critically un-
dermine the humanist notion of the human being
as an autonomous entity and emphasize the ex-
panded field of our more-than-human existence.
The article is based on an analysis of three case
studies: Frida Kahlo's paintings inspired by her mis-
carriages; the performative work of American artist
Aliza Shvarts, who tested the uncertain ontological
status of being, the creation and termination of life
through repeated insemination and subsequent use
of abortion pills; and the project “Born in Berlin”
by Polish artist Joanna Rajkowska, which follows
her pregnancy, the birth of her daughter Rosa, and
the fate of the artist’s placenta. On a more general
level, the text deals with the permeable boundaries
between the human and the non-human and the
possibilities of reinterpreting subjectivity and life in
the context of new materialism thinking, particular-
ly in connection with the theories of Rosi Braidotti
and Astrid Neimanis.

Dolphins at the Boundary

JAKUB KRiZ

Dolphins throughout the history of art have played
a fundamental role at the boundary between two
spheres, between life and death, outside and inside,
depth and height. Even in ancient Greek myths,
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they appear as saviours of the drowned (Aryon),
carrying souls across the waters of death beside
the god Apollo. In Christian symbolism, their image
also remains positive. This is clearly illustrated by
the decoration of the westwork of the Benedictine
monastery church in Corvey (873—885), where we
find dolphins in connection with sailing across the
dangerous sea symbolizing this world to the land of
the saved. The identification of the Prague Castle
hill with a dolphin in Cosmas of Prague’s Chronica
Boemorum (1119—1125) was likely more than rhe-
torical. The 15th and 16th centuries and the interest
in ancient heritage brought dolphins back to the
forefront, while the motif continued to retain its
Christianised meaning. Dolphins can be found on
the portals of town houses, where they fulfil an
apotropaic function (e.g. the Schdnhof in Gérlitz,
Upper Lusatia), but also in sacred spaces, such as
the entrances to church buildings (St. Martin‘s Ca-
thedral in Bratislava). They also appear in connec-
tion with the architecture of funeral chapels, as
evidenced by the Sigismund Chapel (1519—1533)
located in Cracow’s Wawel. With the growing po-
pularity of the dolphin motif since the 16th centu-
ry, it is often difficult to decide whether it serves
a symbolic or merely ornamental function. Context
is crucial: if dolphins appear, for example, on the
pulpit of St. Nicholas Church in Louny (1537—1540),
their spiritual significance cannot be excluded.

Installation-Reinstallation-
-De-Installation-Exhumation
and Elevation: Beran’s Rehabilitation
Department of Dr. Dr.

BARBORA KUNDRACIKOVA

The study examines the shifting ontology of Zdenék
Beran’s large-scale environment Rehabilitacni
oddéleni Dr. Dr. (1970—1971) as a work shaped by
repeated “installation,” destruction, exhumation,
and musealisation. It begins by reconstructing its
genesis in a basement studio in the Karlin district
and follows its subsequent phases: disintegration
and ritualised “burial” in the early 1990s, exhuma-
tion and institutionalisation at the National Gal-
lery Prague, and current efforts toward a critical
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re-installation at the Olomouc Museum of Art,
where two intact remnants have been preserved
(Torso—Hosi v mirném nadseni: Suitcase X—Nar-
cis). The text understands the environment as
an epistemic model in which baroque-inflected
imagery collides with the positivist practices of
modern medicine and psychiatry; a key theme
is the relationship between seeing and knowing,
technologies of surveillance, and the heterotopic
nature of an “other” space. Methodologically, it
draws on Foucauldian analyses of visuality and
institutional power, Deleuzian notions of the “seer”,
and Latourian actor-networks through which ma-
terial components co-produce meaning. Through
a case study of the re-installation (a perspectival-
ly composed spatial arrangement, projections of
archival photographs, a mirror, and a peephole
model), it shows how the museum as an “objectify-
ing machine” encounters the material’s unruliness
and the environment’s constitutive ephemerality.
The study proposes to understand Rehabilitacni
oddéleni not merely as a local document of the
Normalisation period, but as a broadly applicable
critique of the limits of modern European society
and its regime of visibility.

The Passover Sacrifice: The Death
and Resurrection of Modernism
in the Context of Communist Ideology

TOMAS WINTER

This paper takes as its point of departure Emil
Filla’s 1948 painting Velikono¢ni obét [Easter Sac-
rifice]. Against the backdrop of the artist’s sit-
uation following the takeover of power by the
Communist Party of Czechoslovakia, it exam-
ines broader contemporary debates on the end
of modernism and the parallel efforts of Czech
theorists to integrate modernism into the pro-
gramme of socialist art. It analyses the strategies
employed in this process and evaluates their effec-
tiveness. The conclusion offers a brief comparison
with the Normalisation period of the 1970s and
1980s, asking whether it is possible to speak, in
this later context, of a new, “experimental”
cialist modernism.

SO-



Heritage Conservation of the
Future: Without Art Historians,
or Still With Them?

MARTIN HORACEK

When You Enter the City, Do Not
Expect Clear Water: Why Art Historians
Must Remain the Custodians of the Past

FRANTISEK CHUPIK

Heritage conservation applies art historical knowl-
edge, drawing this demanding discipline into the
social and political arena. Without public support,
both art history and heritage care remain at the
margins, deprived of funding and a meaningful fu-
ture. In democratic societies, values are no longer
determined by a minority of aristocratic intellec-
tuals but, indirectly, by the majority to whom we
explain them.How, then, does the heritage specialist
stand when work principles have long since slipped
from the exclusive hands of art history? To avoid
disappearing into its own autopoiesis and passively
watching the destruction of artworks, art history
must make itself visible and audible. This applies
equally within the multidisciplinary, bureaucratic
system of heritage conservation, shaped by living
property relations. In a flood of information, this
is no simple task, yet it is worth the effort. Few
things carry values of the past as clearly as monu-
ments—provided we communicate them to a critical
threshold of the wider public. It is an ouroboros,
both cause and consequence.

Authenticity as a Key Notion of
Heritage Conservation in the Czech
Republic after 1989

KATERINA ADAMCOVA

“Authenticity” became a key notion in shaping the
ideological background of heritage conservation af-
ter 1989. We may even say that authenticity played
as important a role in the theoretical debates of the

period about the direction of the field as it did in
the construction of a new canon of Czech modern
art history. The understanding of this concept can
be traced both in selected examples of monument
restoration and in essays published by art historians
and conservation specialists in the 1990s in the
journal Zprdvy pamdtkové péce [Czech Journal of
Historical Heritage Preservation]. These include
purely theoretical texts, such as Mojmir Horyna’s ar-
ticle “Pamatka a jeji autenticita ve svétle teorie
Aloise Riegla” [The Monument and Its Authentic-
ity in the Light of Alois Riegl’s Theory], alongside
contributions that approached the concept induc-
tively, based on experience from ongoing recon-
struction or restoration projects, such as Martin
Janid’s 1999 article “Osvobozena torsa” [Liberated
Torsos]. Through the lens of the debate on authen-
ticity, the 1990s in Czech heritage conservation
can be understood as a period in which, among
other things, a further significant attempt was made
to re-evaluate the ideas of Alois Riegl and, at the
same time, to assess the results and consequences
of heritage practices in the years 1948—1989. The
main contribution of this debate lies above all in
the newly articulated relationship between artistic
value, historical value, and the so-called age val-
ue, as well as in the recognition that these values
need not be mutually exclusive. Each ultimately
contributes, in different ways, to the authenticity
of the monument.

Copy and Paste! Copies
and Replicas in Place of Destroyed
Monuments

MARIE FOLTYNOVA

In recent years, efforts to produce copies or replicas
of cultural monuments and works of art that have
disappeared from public space have intensified.
In high-profile cases, decisions about whether to
install a copy on the site of a vanished (destroyed
or deliberately removed) work increasingly involve
not only experts, but also civic associations, activist
groups, political actors, and the general public. The
final outcome is often shaped by power dynam-
ics or political pressure, typically intertwined with
questions of funding. From the perspective of art
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history, the essence of the creative act is always the
original. Copies or replicas cannot replace it; they
merely convey information about the form of the
lost work. Nevertheless, conservatively oriented
heritage conservation promotes the replacement of
monuments at the edge of their lifespan in outdoor
settings with copies (regardless of their quality),
and this approach is applied even in cases where
the monument disappeared long ago. Municipal-
ities and civic initiatives often proceed similarly,
seeking to return lost public sculptures more out
of sentiment than out of recognition of exceptional
artistic value or significance. Art historians should
be relevant partners in these debates—working
alongside heritage specialists, project initiators, and
those responsible for realisation. As impartial ex-
perts, they can assess the context and quality of the
original work and, in cases where a copy or replica is
produced, help ensure that the result is a genuinely
meaningful new work rather than a caricature of
the original.

Learning for a New World:
Art, Architecture, and Design
Education in Times of Societal
Change

VERONIKA ROLLOVA — JOHANA
LOMOVA

Students vs Tradesmen: Changes
in Sculpture Education at the End of
the 19th Century and the Struggle over
Work and Competence

PETR SAMAL

Although the 19th century saw profound changes
in artistic life—marked by the establishment of art
schools, the opening of public exhibitions, and the
development of reproduction technologies—sculp-
ture lagged behind painting in several of these
respects. In the Czech lands, sculptural educa-
tion remained bound to Baroque-era practices;
until the late 19th century, skills were acquired
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exclusively through master-led stonemasonry,
woodcarving, or stucco workshops.The opening
of the School of Decorative Arts in Prague (1885)
and the Sculpture Studio at the Prague Academy
(1896) finally created opportunities or specialised
training in both decorative and figural sculpture.
In line with European trends, teachers involved
students directly in commissions: Celda Kloucek
engaged them in stucco work for building interi-
ors and facades, while Josef Vaclav Myslbek had
them execute figural stone sculptures for public
buildings. These activities, however, met resistance
from the older generation, who perceived them as
threats to their livelihood. Against this intergener-
ational tension, this paper examines the pedagog-
ical impulses that contributed to the development
of modern sculpture.

The Reform of Czech Architectural
Education in the Interwar Period

BARBORA REPKOVA

The idea of reform typically involves replacing an
existing order with a new one. Although Czecho-
slovak architects debated the need for fundamen-
tal reform of architectural education intensely
between the wars, comprehensive reform was
never achieved. Nevertheless, the concept itself
seems to have been a powerful catalyst for chang-
es to curricula, also prompting schools to rethink
their mission and self-presentation. Reform was
invoked as a means of improving the quality of
architectural education and, consequently, the
built environment. Representatives of technical
schools mostly insisted that their teaching was of
a higher professional and technical standard, while
architects from art schools claimed primary re-
sponsibility for advancing modern architecture in
the country. It became increasingly apparent that
these two groups found it difficult to find common
ground. Attempts to define who qualified as an
architect, the protection of professional interests,
and economic concerns regarding the parallel ex-
istence of multiple schools also played a role in the
deliberations on the shape of the reform. Debates
over reform and the merits of each school brought



education to the forefront of architectural jour-
nals. A significant by-product of these discussions
was the publication of student work, which serves
as direct, if selective, evidence of the actual teach-
ing. These examples challenge the assumption that
architectural education in Czechoslovakia during
this period was generally constrained or back-
wards. The debates reveal a clear awareness of
the shortcomings of architectural education and
efforts to address them. And published student
projects that could be compared favourably with
the output of the Bauhaus, for example, attest to
some success of these efforts.

Josef Kaplicky’s Pedagogical Work
at the Academy of Arts, Architecture
and Design in Prague and His Role
in Shaping the New Form of Czech Glass
between 1945 and 1958

DAVID BLAHA

In the first academic year following the end of
the Second World War, the painter, sculptor, and
graphic artist Josef Kaplicky took over the glass
studio previously led by Jaroslav V. Holecek at the
School of Applied Arts in Prague, becoming part of
the newly established teaching staff of what would
soon become the Academy of Arts, Architecture
and Design in Prague (from 1946). As an original
visual artist and theorist, Kaplicky introduced his
own concept of studio guidelines, and in 1947 the
studio was transformed into a School of Glass and
of Painted and Etched Windows. Kaplicky’s stu-
dio—together with the studio of Karel Stipl, which
focused on glass and stone engraving and glyp-
tics—is examined in this paper within the broader
context of the transformation of glass education
and the glass industry between 1945 and 1958.
The study also addresses the political and social
circumstances and the contemporary theoretical
discourse in which the modern form of so-called
“Czech glass” gradually took shape. Thanks in part
to the decisive contribution of Kaplicky’s school,
this new direction achieved significant interna-
tional success at the Milan Triennale in 1957 and
at EXPO 1958 in Brussels.

Associations of Friends of the
Prague Academy of Applied Arts
in the 1990s: Protocells of International
Relations and Institutional Support

TEREZA VERNEROVA VOLNA

At the beginning of the 1990s, universities, not
only the ones providing education in art, were in
a problematic financial situation. New system of
state support was sought, the pressure on competi-
tiveness increased, and the possibilities of relations
with Western institutions and personalities opened
up. In this setting, the Academy of Art, Architec-
ture and Design in Prague (formerly Academy of
Applied Arts) was looking for ways to supplement
its funding with private sources and at the same
time to accelerate international contacts through
the personal connections of pedagogues. In 1991,
two Associations of friends of the Prague Acade-
my of Applied Arts were established in Germany
and Great Britain. Under their auspices, funds from
private donors, foreign students and other visitors,
were to arrive to the school from abroad. The activ-
ities of the associations eventually died down by the
end of the decade and were replaced by other forms
of professional and economic relations. But before
they did, they enabled several positive changes
with an impact on teaching, for which the school
would have had a hard time seeking support from
state resources at the time of its own restructuring.

The End of Art History?
(Episode 3 of the Series)

MILENA BARTLOVA
The End of the History of Art
or The Aesthetics of Narcissism?
KAREL CISAR

The study offers a critical return to Hans Belt-
ing’s concept of the “end of art history” and situates
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it within a context that reveals this thesis as a lo-
cally conditioned response to transformations in
the German university environment and to the
expansive rise of Medienwissenschaft. Building
on the critical observations of Christopher Wood,
it shows that Belting’s argument does not aim at
revising the methodological foundations of the
discipline but rather at defending art history as an
“official chronicle of meaningful events” in the face
of contemporary art that eludes modernist criteria.
A close reading of The End of Art History and An
Anthropology of Images exposes repeated shifts in
the interpretation of the same works—especially
the video art of Bill Viola—as well as fundamental
misunderstandings, such as Belting’s misreading of
Rosalind Krauss’s “aesthetics of narcissism,” which
he mistakenly treats as a critique of video and ap-
plies to works Krauss herself described as kitsch.
The study demonstrates that Belting’s dichotomy
between art history and media theory is construct-
ed through selective reading and overlooks the fact
that the “new art history” had already, in the 1980s
and 1990s, organically integrated poststructuralism,
psychoanalysis, and debates on medium specificity.
The “end of art history” thus appears less as a gen-
uine disciplinary boundary than as a symptom of
the author’s reluctance to engage with the meth-
odological shifts demanded by contemporary art.

Bracketing the Future-to-Come

EVA SKOPALOVA

In this paper, | polemically revisit Arthur C. Dan-
to’s thesis of the “end of art,” which rests on the
assumption that history once moved toward
a particular destination. | argue that the direc-
tion of temporal flow is not something given in
advance and therefore requires its own critical
examination, one that may also transform our
understanding of what constitutes an “end.”
As a methodological perspective on histori-
cal interpretation, the paper introduces Hus-
serl’s phenomenological reduction, or Einklam-
merung (bracketing), as a tool for suspending cer-
tain presuppositions from consideration. What
is bracketed here is the awareness of the future
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development of art history to which historical in-
terpretation is often implicitly subject. Suspending
anticipation from the interpretation of the past is,
I suggest, a necessary step for grasping contempo-
rary modes of thought and for interpreting works
of art within their historical horizon. Bracketing the
future also corresponds to the disenchantment of
the world, a defining feature of modernity, in which
faith in future redemption is no longer tenable.
From this perspective, | turn to Josef Capek’s The
Limping Pilgrim (Kulhavy poutnik, 1936), a poetic
meditation on time and human existence. | pro-
pose that this notion of a bracketed future, shared
across much of Central European artistic thought,
is likewise operative in Siegfried Kracauer’s collec-
tion of essays History: The Last Things Before the
Last (manuscript completed before 1966). In this
work, Kracauer analyzes and reconstructs the past
after its end, that is, from the position of an exile in
the United States from 1941 onward, whose work
depended on reproductions of artworks because
the European originals were inaccessible. This sit-
uation constituted a key factor in the existential
crisis of art history in the immediate aftermath of
the Second World War. One of Kracauer’s central
claims is that the continuity of the past is recon-
structed only retrospectively. Through an analysis
of this line of thought, the paper aims to demon-
strate the necessity of the methodological tool of
“bracketing” for art historical thinking, enabling us
to avoid the assumption of linear chronologies and
narratives. We live, after all, in a time that appears
unable to continue.

How Marxist Art History Ends

JAN ZACHARIAS

The study compares how the Marxist art historians
leremia loffe and Arnold Hauser interpreted art
in an epoch when, according to Marxist theory,
history was expected to culminate in a classless
society. It focuses on a comparison of two major
works: Hauser’s The Social History of Art and Lit-
erature (1951) and loffe’s Synthetic History of Art
(1933). Both authors conclude their large-scale
syntheses of cultural history with an analysis of



modern media, particularly film and especially
Soviet cinema, which they regard as a symptom
of a fundamental transformation of modern cul-
ture. The article shows that although both authors
assign film a privileged position within modern
culture, their interpretations diverge significant-
ly. loffe understood film as a synthetic art cor-
responding to the collective culture of socialist
society. In his view, new technical media — cinema
and radio—made possible a synthesis of differ-
ent artistic forms while simultaneously restoring
the immediacy and collective function that art
had supposedly possessed in so called primitive
communal societies. Modern proletarian culture
thus paradoxically returns to the earliest forms of
human thought and practice. Hauser, on the other
hand, interpreted film primarily as a characteristic
medium of modern mass society. He emphasized
its technical reproducibility, collective mode of
production, and orientation towards a mass audi-
ence, thereby understanding it as the culmination
of a long-term process of democratization of art.
At the same time, however, he pointed out that
this “democratic nature” is ambivalent: film can
broaden the cultural horizons of the audience, but
it can also become an instrument of ideological
manipulation and mass entertainment. The study
thus shows how different ideas about modern
media shaped Marxist interpretations of the final
phase of art history.

Beginning—End: When Does
Postmodernism Begin and End
in Czech Architecture

ROSTISLAV SVACHA

Determining the beginning and end of a style or
“ism” may seem like an outdated problem today.
Yet for research that spans a long historical period,
it remains a necessary task. According to George
Boas and Jacques Le Goff, a new historical process
begins with a significant innovation, accompanied
by the awareness that existing practice can no
longer continue. This paper attempts to identify
the moment at which we can observe the emer-
gence and the conclusion of postmodernism in

Czech architecture. It builds on the work of Jifi
Sevéik, Michaela Jane¢kova, and Jana Pavlova.
Postmodernism began to take hold in the Czech
milieu roughly between 1967 and 1971, when ar-
chitects such as Helena Jiskrova and Petr Vadura
turned away from the modernist values of truth,
originality, and the expressive autonomy of archi-
tectural form, and instead became interested in
language and the symbolic dimension of architec-
ture. In 1967, both participated in the polemical
student exhibition Apelace, where Helena Jiskrova
presented a pavilion for the exhibition of ceramic
products, the “Panama Exhibition,” conceived in
a Duchampian or pop-art manner as a giant in-
verted toilet seat; Petr Vadura, for his part, sought
to articulate a new understanding of architecture
in his theoretical writings. The end of postmod-
ernism after 1990 was associated with the rise of
minimalism, whose emphasis on materiality and
the expressive clarity of architectural form stood
in sharp contrast to the lingering postmodernist
values. In this respect, the Czechoslovak pavilion
for Expo 1992 in Seville, designed by the young
architects Martin Némec and Jan Stempel, as well
as the school projects of Emil Prikryl’s students
at the Academy of Fine Arts in Prague, appear as
key works.

Eco-Art History and Central
Europe

C

TOMAS VALES — JAN GALETA

Postcolonial Narratives of
Ecocritical Art History: The Relevance
of an Emerging Discourse in the Czech
Context

EVAVELE

With the growing entrenchment of the Anthropo-
cene discourse in the humanities, the trajectories
of ecocriticism and postcolonial critique are in-
creasingly converging—particularly in debates over
land as a contested territory for life, claimed at the
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expense of both human and nonhuman actors. This
article examines the intersection of these two ap-
proaches within the emerging field of ecocritical
art history, as developed by scholars such as Alan
C. Braddock and Andrew Patrizio, and applies
it to the Czech context. Using the formation of
Czechoslovakia as a case study—understood as
a politico-ecological hyperobject in the sense of
Timothy Morton—I analyze how landscape paint-
ing was instrumentalized in shaping national iden-
tity, legitimizing territorial claims, and producing
cultural exclusion. The article focuses on the role
of idyllic landscape as a genre—exemplified by
the work of Vaclav Spala—in naturalizing “Czech-
ness” as an exclusive entitlement to land, while
simultaneously effacing other cultural and envi-
ronmental layers. Drawing on posthumanist and
neomaterialist theories (Barad, Latour, Guattari),
| argue that ecocritical art history offers a frame-
work for reinterpreting Czech art history as an
active component of cultural politics in the age of
planetary crisis.

Things Between Nature and Culture:
Posthumanist Reflections on Mannerism

MONIKA DRLIKOVA

The paper examines the relationship between nature
and culture in Mannerist art from the perspective
of posthumanist thought. Mannerist porosity of the
interplay between nature and culture is understood
here as an impetus for rethinking the relationship
between art, the human, and the natural world with-
in the discipline of art history. Drawing on the con-
cept of physis, images are understood as expressions
of human nature that simultaneously materialize and
transform other natures. Through the Mannerist
ambivalence between naturalia and artificialia in
cabinets of curiosities, the materiality of images as
forms of existence within networks of actors, and
the role of mimesis and imagination in early modern
art, the paper suggests several possible trajectories
for posthumanist approaches to art history. In con-
clusion, it reflects on the relevance of an ecocritical
interpretation of early modern art through the lens
of Spinoza’s monism and posthumanist philosophy.
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An Ecocritical Reading of the
Gardens of the Dukes of Saxe-Lauenburg

MICHAL VOKURKA

This contribution applies the perspective of eco-
critical reading to the gardens of the Dukes of
Saxe-Lauenburg in early modern Bohemia. The
enclosed garden areas can be viewed as miniature
worlds in their own right. However, according to
the author’s thesis, the iconographic programme of
the gardens often reflected social realities or nature
outside the garden walls. The conceptual compo-
nents could represent the garden owner’s political
claims and/or power. In the case of the Dukes of
Saxe-Lauenburg, it is crucial to understand the
social background of this noble family from the
Lutheran north of the Holy Roman Empire. In the
person of Julius Heinrich (1586—1665), they came
to Catholic Bohemia and contributed to the defeat
of Frederick of the Palatinate, another prominent
garden owner (Hortus Palatinus). Here, closer at-
tention is paid to the so-called environmental power.
In this regard, not only is the claimed superiority of
the Saxe-Lauenburg garden in Ostrov/Schlacken-
werth over the Hortus Palatinus presented, but
also a general control over nature via botany (exotic
plants requiring good conditions), hydrology (water
automata and fountains) and imitation of ancient
gods. The final section focuses on the origins of the
materials, plants and animals in the gardens. While
some were sourced locally for practical reasons,
others were imported from the Orient or other dis-
tant regions. Possessing exotic animals and plants
demonstrated environmental power and contrib-
uted to the owner’s social standing.

There’s Still Time for This:
A Climatic Reading of the History
of Architecture

ONDREJ HOJDA

How to do architectural history in a time of escalat-
ing climate crisis, which threatens both the objects
of our interest and the institutions necessary for



their study? Without downplaying the seriousness
and urgency of the current crisis, this article views
it primarily as an opportunity for a radical broad-
ening of perspectives. After all, critical revision of
canons and established practices has always been
one of the fundamental driving forces of scientific
knowledge, and the professional tools of architec-
tural historians need not be discarded but can be
repurposed. In the first part, | present recent works
by architectural historians that | find particularly in-
spiring: Barnabas Calder rewrites the entire history
of architecture through the prism of energy history;
Kiel Moe forcefully demonstrates a similar method
on a single building (the Seagram Building); Hans
Ibelings uses an environmental perspective to show
the history of modernism as an asymmetrical net-
work rather than a hierarchical pyramid; and finally,
Daniel A. Barber reveals neglected chapters in the
history of solar and climate-conscious architecture
and links them to the current challenges facing
the field. The second part provides insight into my
own research, informed by the authors mentioned
above. It offers a new reading of the story of solar
architecture, which was created in the 1970s and
1980s by a group of architects and engineers led by
architect Jifi Suchomel as part of the Liberec-based
SIAL group, particularly the construction of the
cultural centre in Ceska Lipa (1975—1990).

The Exhibition as a Historical
Form: Between Art,
Institutions, and Audiences

v

MARKETA JAROSOVA — TEREZIE
NEKVINDOVA

The First “Curatorial” Intentions
in Exhibitions in the Czech Lands

PAVLA MACHALIKOVA

The public art exhibition was established on the
nineteenth-century art scene as a new format of
presenting works of art to the public. The exhibition
opened a new space for communication between

the author, artwork, and the audience. Individual
works were placed into contexts that could vari-
ously transform their meaning. Awareness of this
“power” of the exhibition as an event—and of its
staging or installation—developed gradually and
could be employed in different ways: both by artists
themselves and, above all, by exhibition organizers,
agents, or curators who stood behind them and
were able to project various interests into them.
In the early days of Prague exhibitions, these in-
terests primarily reflected the ideas of the orga-
nizing institutions—whether these ideas stemmed
from beliefs about the role of art in society or from
attempts to address the practical support of art-
ists. Later, these were joined by national interests,
associations” policies or positions of various indi-
viduals, and were accompanied by the promotion
of the figure of the modern curator, although in
the nineteenth century this role was still largely
moderated by a certain collective interest. Using
several exhibitions as case studies, | will examine

|n

how the first indications of “curatorial” intentions
may have manifested themselves in the first half of
the nineteenth century. What changes were brought
about by the political situation after 1848? And how
did the strengthening national agenda after the
mid-century transform approaches to exhibiting

contemporary art in Prague?

Women at the Pressa Exhibition:
Exhibition Histories Without Images

MARTINA PACHMANOVA

The 1928 Pressa, held in Cologne, ranked among
the most successful international exhibitions of
the interwar period. With its focus on the devel-
opment of typography and printing technologies,
the history of literature and journalism, and above
all modern reporting, mass media, and advertising,
it bridged past and present, text and image, and
artistic experiment and political propaganda. Yet
one section of this spectacular event has remained
largely overlooked in existing scholarship: the special
pavilion “Frau und Presse” (Women and the Press),
which presented women not as muses but as cre-
ative, working, writing, exhibiting, and autonomous
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subjects. Its core consisted of an exhibition devoted

to the German women’s press, but it also includ-
ed displays from other countries affiliated with the

International Woman Suffrage Alliance, including

Russia, France, England, and Czechoslovakia. This

paper moves between cultural-historical analysis

and a visual study attentive to both the possibilities

and the limitations of modern exhibition practices. It

elucidates the circumstances that led to the creation

of this section, outlines its conceptual framework,
and focuses on the organisation and character of the

modest yet, for emancipatory and political reasons,
significant Czechoslovak participation. The study
also touches on the exhibition histories as a relatively
new art-historical “genre,” one fundamentally tied to

photographic documentation serving the interests

of commissioners and exhibition actors alike. When

such documentation is absent—as is the case, with

only minor exceptions, for the Women and the Press

section—this absence poses additional obstacles, but

also methodological challenges, for art historians.

Exhibitions in Two Dimensions:
Pictorial Reportage for a Wider Public

KATARINA MASTEROVA

This essay examines the visual representation of
exhibitions in the period press and the role of pho-
tographs disseminated through photomechanical
reproduction in illustrated magazines and news-
papers in the first half of the twentieth century. It
focuses on the strategies through which the press
mediated exhibitions to its readers and asks how
pictorial documentation shaped their reception in
both mass media and specialised art journals. While
art-historical research on exhibitions has tradition-
ally concentrated on written reviews, photographic
reproductions published in periodicals have largely
remained at the margins of scholarly attention. The
study therefore analyses the ways in which exhibi-
tion photographs were published across different
types of media, ranging from daily newspapers to
popular illustrated magazines and specialized art
journals. As a case study, it examines the exhibition
Modern French Sculpture, held in 1935 at the Belve-
dere (Queen Anne’s Summer Palace) at Prague Castle,
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which received extensive coverage in contemporary
media such as Pestry tyden, Letem svétem, Svétozor,
and Volné sméry. The analysis shows that differ-
ent periodicals employed distinct visual strategies:
while daily newspapers primarily published agency
reproductions of individual works, illustrated mag-
azines adopted a reportage style and emphasized
the appeal of the exhibition setting, and specialized
journals used photographs to accompany analytical
texts. Finally, the paper reflects on the transforma-
tion of exhibition documentation today, when the
role once played by illustrated magazines is partly
taken over by social media and by the photographic
practices of exhibition visitors themselves. Exhibition
photography thus continues to function as an im-
portant medium that shapes both the public recep-
tion and the historical interpretation of exhibitions.

The Painting as Ambiente.
Intensifying the Effect in Prague
Exhibitions of the Last Third of
the 19th Century

ALES FILIP — ROMAN MUSIL

Large-format paintings tend to have the immer-
sive effect of ambiente—it occurs when the viewer
is completely absorbed by the painting and can
even imagine moving within it. These are canvases
measuring approximately ten square meters, with
the figures depicted typically life-size, especially
the repoussé-like ones in the foreground of the
scene. During their international tours, these giant
paintings were exhibited in unconventional spac-
es and became sensations; in addition, they were
welcome attractions at group exhibitions, includ-
ing the Prague “salons” organized by the Fine Arts
Association in Bohemia. Most of these were his-
torical paintings in the context of the 19th-century
instrumentalization of the past. The prevalence of
colossal blockbusters was based on specific market-
ing and promotional strategies, so that the clients’
input was decisive even at the stage of selecting
a pictorial motif. During the period in question,
the Krakow painter Jan Matejko exhibited such
works in Prague on several occasions, as did his
compatriot Henryk Siemiradzki, who was working



in Rome, on one occasion; among Czech painters, Online vs. Offline: Dichotomy
it was primarily Vaclav Brozik and another of the Hinders the Development of Creative

“Czech Parisians” Vaclav Sochor, as well as Julius von .
Potential

Payer, a native of Teplice, reflecting on his experi-
ences from polar expeditions. Other painters also
sought to draw attention to themselves with at least ~ NINA WANCA
one large canvas measuring 10 m? or more at the an-
nual exhibitions of the Fine Arts Association,suchas ~ While digital projects are valued for showcasing
Emanuel Krescenc Liska, Vojtéch Hynais, Theodor  heritage, digital curation presents unique challeng-
Hilser, and Adolf Liebscher. After the invention of  es. This paper explores the relationship between
cinema, the effect of being transported to another  online and offline exhibitions, arguing that treat-
world became the domain of the silver screen,and  ing them as separate entities limits their creative
giant historical paintings were perceived as anach-  potential. The text first situates online exhibitions
ronistic (e.g., Alfons Mucha’s Slav Epic). within a broader context, considering demographic
shifts, unequal access, pandemic closures, over-
tourism, and Al. It then compares exhibition types,
concluding that online formats are not necessarily
cheaper or easier, as they require specialized UX, Ul,
. ] and digital storytelling. The paper also discusses
AMALIE BULANDROVA a typology ranging from databases to interactive
3D tours and digital navigation principles. Based
The study examines scenographic approaches to  on research with Czech digital curators, the study
the architecture of contemporary art exhibitions  identifies three systemic barriers: the lack of official
and explores their relationship to its curatorial  “digital curator” positions, insufficient institutional
concepts. Drawing on selected examples from  support, and limited experience among creators
the Czech context, the author analyzes these ex-  and visitors. Ultimately, museums must integrate
hibitions in which spatial arrangement functions  online and offline formats through novel methods
as an autonomous layer of meaning situated at  to meet diverse visitor needs.

Exhibition Scenotecture

the intersection of artistic gesture, architecture,
and curatorial interpretation. In relation to the
international discourse on exhibition scenography
and the tradition of the Czechoslovak exhibition- . Digital Art History:

-making, the study fur'fher proposes the concep‘>t Revolution, or Tradition?
of “scenotecture,” which connects scenographic
and architectural approaches to the creation of

archecira’ abb . JAKUB STEJSKAL
exhibition environments and emphasizes the per-

formative nature of the exhibition as a specific

medium. As such, this study offers micro-analyses Photomechanical Reproductions

Svoboda, through which it seeks to demonstrate of Works of Art in Digital Perspective:

how scenographic principles, i.e., working with Potential and Challenges

temporality, processuality, spatial rhythm, or the

choreography of visitors’ movement, co-create the ~ FEDORA PARKMANN — VIKTORIE ViTU
narrative structure of the exhibition and enable

multilayered readings of the presented content.  Digital art history has been criticized for its use of
The exhibition is thus understood as a dynamic  canonical datasets and for its over-reliance on tra-
performative environment in which the relation-  ditional art historical approaches. The PhotoMatrix
ships between space, artworks, and visitors are  project addresses these issues by focusing on a rel-

of selected projects by Dominik Lang and Tomas

continuously transformed and negotiated. atively new source for art history: photomechanical
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reproductions of artworks. It seeks to unlock their
epistemic potential through the use of compu-
tational tools. Concentrating on Czech, French,
and German art magazines of the first half of the
twentieth century, the project asks what new nar-
ratives of art emerge when we look at this period
through the lens of reproductions printed in art
magazines. This paper presents our approach to
developing a database of photomechanical repro-
ductions and the digital tools we employ (image
extraction, image matching, caption analysis and
labelling), while also reflecting on the blind spots
and limitations of these tools. Computational meth-
ods help us determine which artworks appeared
in these periodicals, how and by whom they were
presented, and how they circulated across different
countries, provided that we consider the multiple
layers of magazine reproductions. They are the re-
sult of multiple “translations” - the artwork was
photographed, the photograph was transferred
to a printing-plate, which was then printed, and
the periodical was digitized. While our database
accounts for these layers, it cannot provide a direct
and exhaustive view of the art scene of the time on
its own, not least because of the biases encountered
in computational analysis. Nevertheless, as we show
in this paper, it allows us to better understand the
mechanisms that influenced what was considered
valuable, reproducible, and worthy of dissemination.

Panofsky Goes Digital:
On Problems of Computer Assistance
in lconographic Analysis

VRATISLAV ZERVAN

The development of digitization and machine learn-
ing has drawn the attention of IT-specialists to tra-
ditional art history methods, such as iconography
and iconology. Computational tools enable us to
carry out a reliably pre-iconographic description
of a work of art. Teaching a machine to undertake
an iconographic analysis of a visual object is much
more difficult. To carry out such a complicated
project, it is necessary to have a convincing on-
tological model and a well-organized enormous
collection of data to be processed. Although
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traditional classification systems are improving
thanks to various Al approaches, they cannot com-
pete with the ontological models and architectures
currently being developed and work with a much
larger number of classes and features. Datasets with
thorough annotations are key factors that influ-
ence the deep learning process. There are not many
relevant datasets that classify visual objects, and
the most extensive ones have only been created
thanks to significant financial support. The compu-
tational iconographic analysis based on the Erwin
Panofsky theory reaches an average accuracy of
around 60 percent when working with these data
collections. On the contrary, the determination of
poses, gestures, and affects achieves quite good re-
sults. The development of large-scale data analysis
and computer vision tools introduces new meth-
odological possibilities for art historical research,
particularly in the detection of visual elements in
digitized collections and in the pre-iconographic
description of artworks. Despite these advances,
the use of artificial intelligence remains limited by
the availability of datasets, insufficient metadata,
and the need to follow established methodological
principles of iconographic and iconological analysis.

Revisiting Folk Art: Agency,
Change, and Emancipation
from the Nineteenth to the
Twenty-First Century

MARTA FILIPOVA — JULIA
SECKLEHNER

Folk Art as an Instrument of
National Struggle in Moravia around
1900

ROBERT JANAS

Historically, Moravia was a bilingual country with
German being the dominant language among Mora-
vian elites and the visual artists of the 19th century.
In the 1890s, a separate group of Czech-speaking
artists formed, who distinguished themselves from



their German-speaking compatriots. They chose

folk art, especially that of the Slovakia and Walla-
chiaregions, as an effective means of their cultural

and political emancipation within the structures of
Moravian society. They adapted folkloristic motifs

in their works to their cultural and political goals. In

1908, the Association of Moravian Visual Artists

submitted a proposal to the Moravian Provincial As-
sembly to establish an academy of visual arts, which

would include teaching folk art. In 1910, a proposal

followed to build a House of Artists, where folk
craftspeople would teach young villagers individ-
ual forms of folk art, similar to a studio practice of
teaching at art academies. The aim of both pro-
posals was to strengthen the position of folk art in

Moravia. By tactically exploiting the phenomenon

of folk art, the Association artists managed to iden-
tify it in the visual culture of the regions of Slovakia

and Wallachia and to make it their own. German

artists in Moravia, who also devoted themselves to

folkloristic motifs in their work, lost their position

as mediators of Moravian folk culture. By adopt-
ing Moravian folk art, Czech-speaking artists in

Moravia managed to build a position as the only
representatives of Moravian art.

Folklore’s Not Dead: Living Folklore
in the Symbiocene

SONYA DARROW

A recent social movement in the Czech Repub-
lic questions the contemporary place of folklore:
where does it exist, and what does it mean today?
The movement, Folklore’s Not Dead, began in South
Moravia through the work of community-based
folk artist Sonya Darrow, together with organiza-
tions such as Nadace Veronica, one of the oldest
environmental foundations in the Czech Republic,
and the rural community foundation Jihomoravska
komunitni nadace. What began as an effort to save
the everyday folk dress (v§edni kroj) from obscurity
and disposal gradually developed into a community
of people who critically engage folklore as part
of contemporary social life. Within this context,
questions of gendered narratives, inclusivity and
exclusion, drag in folklore, and folklore as a form

of resistance and liberation have become central
themes, alongside the topic explored in this text:
living folklore in the Symbiocene. This text examines
how Folklore’s Not Dead grounds folklore in lived
practice by reconnecting cultural traditions with
Moravian landscapes and ecologies. The move-
ment braids folk art with environmental education
through forms of eco-social art that engage directly
with ecological and social concerns. These practices
cultivate sensorial and embodied relationships with
the more-than-human world through what can be
described as textural methods. In this way, living
folklore in the Symbiocene aligns with the idea of
symbiosis, living together in mutual interdepen-
dence, and imagines cultural futures grounded in
reciprocity with human and non-human life. Ac-
tivities take place across rural and urban settings,
including the Podluzi region and the Rychlebské
hory mountains. Through workshops, seasonal ritu-
als, and collaborative making, the movement fosters
connections between people and place, weaving
cultural memory with ecological awareness through
everyday practice.

Reframing Folk Art as Participatory
Art: Agency, Change and Emancipation
in the Work of Tereza Buskova

NICOLA BAIRD

Over the last decade, contemporary artist Tereza
Buskova has championed folk-inspired art for so-
cial change by actively involving diverse, hard-to-
reach communities often living in deprived parts
of the United Kingdom in creative workshops. The
text considers her work alongside other contem-
porary artists, such as Matthew Cowan, Ben Edge
and Jeremy Deller as well activists Bob and Ro-
berta Smith and Lucy Wright, whose practice of-
ten involves members of the public and explores
folk’s ‘radical potential’ as a form of resistance.
It focuses on examples of Buskova’s practice to
highlight the role of contemporary folk art—often
in addressing social and political plight, identity
and authenticity. The impact of such art can be
seen to relate to agency, change and emancipation,
as well as to the enabling and strengthening of
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connections within and across communities, cross
and intercultural exchange and the possibility of
sharing accessible art for all by way of the celebra-
tion of the melding of art and life. In so doing, the
chapter argues that Buskova’s practice combines
creativity and democratic participation, succeed-
ing in producing work in an ‘ameliorative tradition’
which can also be judged by its conceptual and
aesthetic significance and ‘disruptive specificity’.
Both taking inspiration and departing from the
art historian and critic Claire Bishop’s definition
of participatory art as distinct from activist/inter-
ventionist art, the ways in which Buskova’s work is
both participatory and interventionist is explored.

Self-Help Construction
in Czechoslovakia, 19950s—1980s:
Vernacular Building or State-Directed
Construction?

SARKA BAHOUNKOVA

What forms did self-help construction take in

Czechoslovakia between 1948 and 1989? It en-
compassed state-directed programmes known as

Actions M, T, and Z, as well as various modes of
housing construction and building activities asso-
ciated with the phenomenon of weekend cottages

(chatafeni). This building stock—relatively unique

in an international context—is often marginalised

due to the circumstances of its origin. This chapter
focuses on government programmes that enabled

self-help construction of public buildings. Their dy-
namic historical development, clearly shaped by

internal shifts in the country’s political leadership, is

examined through specific examples of buildings in

Brno and South Moravia. The study raises questions

of authorship and considers whether self-help con-
struction can be understood as a space for citizens’
initiative or rather as an efficient economic tool

employed by the state. Finally, it seeks to clarify in

which concrete forms self-help construction may

be regarded as “vernacular,” and where the involve-
ment of non-professional citizens functioned pri-
marily as a pragmatic strategy enabling the realisa-
tion of buildings that were either in public demand

or of general social necessity.
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Folk Art and Crafts in the Service of
Nation-Building and Cultural Integration
in 20th Century Poland

PIOTR KORDUBA

Folk art and crafts in Poland were instrumentalized
three times in the 20th century as tools for the
country’s modernization and cultural integration.
While their emancipation at the turn of the 19th
and 20th centuries served as a foundation for the
reform of artistic crafts and design, in later decades
they became more broadly politicized and socially
ideologized. It can be hypothesized that the in-
tensification of discourses and artistic practices
surrounding them is related to turning points in
20th century Polish history: the regaining of in-
dependence in 1918 and state-building until 1939;
the establishment of a communist state and the
associated socio-cultural revolution (from 1945);
the systemic transformation (1989) and the turn
towards Western culture. In the first two cases,
folk art and crafts were constructed as a space for
national integration and distinctiveness, and sub-
jected to modern forms of care, promotion, and
production. After 1989, they acquired a negative
status as synonyms for the country’s civilizational
backwardness, a relic of the communist past, and an
opposition to the paradigm of Poland’s belonging
to the contemporary Western world. The recent
so-called ‘ludic turn’ which reinterprets social re-
lations in historical and contemporary Poland by
giving voice to marginalized groups (including the
rural population), has also brought the heritage of
folk art and craft back to the forefront. Moreover,
ecological movements, a return to traditional crafts
and local materials have given them new, addition-
al values. This trend encompasses the interesting
phenomenon of ethnodesign.
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KATERINA ADAMCOVA v letech 1994—1999 stu-
dovala d&jiny uméni na Ustavu pro d&jiny uméni
FF UK v Praze, kde v roce 2007 absolvovala doktor-
ské studium obhajobou dizerta¢ni prace zabyvajici
se socharskou dilnou v Jezefi. V letech 1998—2000
pracovala v pamatkovém ustavu stiednich Cech
v Praze a v letech 2000—2012 v oddéleni restauro-
vani Statniho pamatkového ustavu, ustfedniho pra-
covisté v Praze. Od roku 2011 plsobi jako odborna
asistentka Ustavu pro dé&jiny uméni FF UK v Praze.
Pravidelné publikuje texty vénované baroknimu
socharstvi a pamatkové péci.

SARKA BAHOUNKOVA je histori¢ka uméni se za-
mérenim na Ceskou povale¢nou architekturu. S té-
matem Zvelebovdni mést a obci: Akce Z v morav-
ské povdlecné architekture v soucasnosti studuje
doktorsky program na Seminafi déjin uméni FF MU
v Brné. Je ¢lenkou autorského kolektivu Brnénské-
ho architektonického manualu a kuratorkou Open
House Brno.

NICOLA BAIRD je nezavisla badatelka a kuratorka.
Specializuje se na déjiny britského uméni dvacatého

stoleti. Mezi jeji vystavy a publikace patfi Fred Uhl-
man (2018), Czech Routes to Britain (2019) a Beco-
ming Gustav Metzger (2021), financovana Centrem

Paula Mellona pro studium britského uméni a Aso-
ciaci pro dé&jiny uméni (Association for Art History).
Byla také kuratorkou vystav Knots: Jonny Briggs x
Burgh House (2021—2022) a ,, The line is an unre-
al thing“ Dorothy Mead and Edna Mann (2024).
Je ¢lenkou redak¢ni rady casopisu Open Cultural
Studies a redak¢ni asistentkou v The International
Yearbook of Futurism Studies.

MILENA BARTLOVA byla do roku 2025 profesor-
kou déjin uméni na Masarykové univerzité, UMP-
RUM a jinde. Vénovala se d&jinam uméni stfedové-
ku a teorii obrazu, v poslednim desetileti déjinam
déjin uméni. Poslednimi kniZznimi publikacemi jsou
Déjiny eskych déjin uméni Il. 1970—1990 a Déjiny
uméni jsou uménim: Zivot, dilo a pusobeni Vdcla-
va V. Stecha (vedouci autorského kolektivu), oboji
vydané nakladatelstvim UMPRUM v Praze v roce
2025.

DAVID BLAHA je historik uméni a vytvarny kri-
tik. Ve svém aktualnim doktorandském vyzkumu
na UMPRUM v Praze se vénuje osobnosti Josefa
Kaplického s dirazem na jeho roli v proménach
identity moderniho ¢eského skla. Od roku 2023 je
soucasti vyzkumného tymu projektu ,,Mista tvofi-
vosti“ (NAKI 1) a v letech 2024—2025 absolvoval
ro¢ni studijni staz u prof. Alison J. Clarke na Uni-
versitdt fiir angewandte Kunst Wien. Pracuje jako
digitalni kurator Muzea mésta Bratislavy, kde se
podili na koncepci digitalizace sbirkového fondu
a vénuje se specifické pozici fotografie v ramci pa-
métovych instituci.

AMALIE BULANDROVA je histori¢ka a teoretitka
uméni. Absolvovala obory Divadelni véda a Dé&jiny
uméni na FF MU v Brné a obor Teorie a déjiny uménf
na UMPRUM v Praze. Na zminénych pracovistich
aktualné plsobi jako doktorandka (MUNI) a jako
spoluvedouci ateliéru Volného uméni | (UMPRUM).
Ve svém vyzkumu se zabyva scénografii, perfor-
mativitou verejného prostoru a ekofeministickymi
principy v sou¢asném uméni. Od roku 2022 se podili
na organizaci a dramaturgii prostoru Kafkarna /
Centrum pro uméni a ekologii UMPRUM, pfile-
Zitostné také plsobi jako kuratorka a publicistka.

KAREL CISAR je profesorem teorie a dé&jin moder-
niho a sou¢asného uméni na UMPRUM v Praze.
Vystudoval filosofii na Univerzité Karlové a na Ze-
nevské univerzité. V letech 2010—2011 se ucastnil
programu Art Historical Scholarship in Central and
Eastern Europe poradaného The Sterling and Fran-
cine Clark Art Institute ve Williamstownu v Massa-
chusetts v USA. Knizné publikoval mj. soubory esejt
Abeceda véci. Poznadmky k modernimu a soucasné-
mu uméni (2014) a Signatury vsech véci. Poznamky
k teorii moderniho a soucasného uméni (2021).

SONYA DARROW je sociolozka a komunitni umél-
kyné, jejiz vyzkum se zabyva folklérem jako formou
zivé kulturni praxe. Jeji prace se zaméruje na kazdo-
denni lidové odévy, participativni umélecky vyzkum
aroli péce a udrzby v uchovavani kulturni kontinuity.
Je iniciatorkou jihomoravského socialniho hnuti
Folklor’'s Not Dead, které spojuje folklorni praxi,
umélecké badani a ekologickou angazovanost. Ve
svém vyzkumu se zabyva moznostmi pouzitelnosti
kulturnich tradic v sou¢asném spolecenském Zivoté
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prostiednictvim kazdodennich praktik noseni odé-
vu, jeho vyroby a kolektivni participace.

MONIKA DRLIKOVA je histori¢ka uméni specia-
lizujici se na vizualni kulturu raného novovéku,
predevsim 17. stoleti, a na jeji prolinani s formujici
se pfirodni védou a filozofii. Vystudovala dé&jiny
uméni na FF MU v Brné, kde se vénovala tématu
sbératelstvi nizozemského uméni, a na Univerzité
v Utrechtu, kde promovala cum laude s diplomovou
praci o Hollarovych leptech s motivy hmyzu. Na
své studium navazuje doktorskym projektem na
UMPRUM v Praze, zaméfenym na vizualitu a jeji
epistemologické aspekty v dile J. A. Komenského.

ALES FILIP absolvoval obor véda o vytvarném
uméni a doktorské studium déjin uméni na FF MU
v Brné. Pracoval ve statni a cirkevni pamatkové
péci, na brnénském pracovisti Ustavu dé&jin uméni
AV CR a od roku 2004 vyuéuje (zprvu externé) na
FF MU. Ve své odborné praci se zabyva zejména
uménim druhé poloviny ,,dlouhého 19. stoleti“ Vydal
monografii Secesn/ chradmy na Moravé a ve Slez-
sku (2004) a spolu s Romanem Musilem autorsky
pripravil Sest vystav a publikaci, z nichZ posledni je
Epocha salond (2021).

MARTA FILIPOVA piisobi na Seminafi d&jin uméni
FF MU v Brné, kde vede Centrum pro moderni umé-
ni a teorii. Je hlavni fesitelkou projektu ,,Z venkova
do mésta. Lidové uméni a kultura jako aktéfi mo-
dernity, 1918—1945¢ financovaného GA CR (2024
az 2026). Pfed pfichodem na Masarykovu univerzitu
v roce 2019 pracovala jako lektorka a vyzkumnice
ve Spojeném kralovstvi. V roce 2024 vydala Cze-
choslovakia at the World’s Fairs. Behind the Faga-
de (CEU Press), je také autorkou knihy Modernity,
History and Politics in Czech Art (Routledge, 2020)
a editorkou Cultures of International Exhibitions
1840—1940. Great Exhibitions in the Margins
(Ashgate, 2015).

MARIE FOLTYNOVA piisobi v Galerii hlavniho més-
ta Prahy s pfestavkou od roku 1997. Po pocate¢nim
plsobeni v roli lektorky a vedouci edukaénich pro-
grami pracovala v letech 2009—2012 jako odborna
pamatkarka NPU pro stfedni Cechy. V roce 2012
se do GHMP vratila jako kuratorka verejné plas-
tiky a od roku 2018 zde vede oddéleni Uméni ve
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vefejném prostoru. Své odborné plsobeni nové
rozsifuje i do akademické sféry, aktualné vede ate-
liér Konzervovani-restaurovani uméleckoremesl-
nych dél na UMPRUM v Praze. Je absolventkou
déjin uméni na FF UK v Praze.

JAN GALETA vystudoval déjiny uméni na FF MU
v Brné, kde nyni plsobi jako odborny asistent. Za-
méruje se na evropskou architekturu 19. a 20. stoleti
v souvislosti s nacionalismem, propagandou a po-
litikou. Zajima se také o sociologii uméni a eco-art
history. Je hlavnim spoluautorem monografie o ar-
chitektovi Antoninu Blazkovi (2026), editoval néko-
lik knih a publikoval fadu ¢lankd a kniznich kapitol,
naposledy ,,The National Theatre in Prague and the
Problem of its Corner* in: Architectura: Zeitschrift
fiir Geschichte der Baukunst (2025).

ONDREJ HOJDA je historik a teoretik architektury
a uméni, absolvent FF UK v Praze a EHESS v Pafi-
Zi. Vyzkumné se vénuje architektufe a urbanismu
20. a 21. stoleti, vztahGim architektury a dal3ich
médii, aktualné pak zejména ekologickym téma-
tim. Velkou vahu dava své roli vysokoskolského
vyuéujiciho. Vydal knihu Osaka 1970: architektura,
environment, média (2021), ktera zavrsila jeho dlou-
holety zajem o vztahy evropské moderni architektu-
ry k Japonsku. Pracovné pusobil mj.v Berliné (UdK,
ANCB), na UDU AV CR v Praze a mezi lety 2019
a 2026 na Fakulté uméni a architektury v Liberci.

MARTIN HORACEK je historik architektury, teo-
retik a pamatkar. Vyucuje na katedfe déjin uméni
FF UP v Olomouci, na Fakulté architektury VUT
v Brné a jako hostujici profesor na Fakulté archi-
tektury univerzity Silpakorn v Bangkoku v Thaj-
sku. V roce 2024 byl zvolen ptedsedou Ceského
narodniho komitétu ICOMOS. Je ¢lenem pracovni
skupiny zastupujici Ceskou republiku ve Vyboru
pro svétové dédictvi a clenem panelu pro Evropské
dédictvi (EHL), nominovany Evropskym parlamen-
tem. Je autorem tfi knih a fady studii o architekture
a ochrané kulturniho dédictvi.

FRANTISEK CHUPIK vystudoval obor teorie a dé-
jiny vytvarného uméni na FF UP v Olomouci, kde
v roce 1998 absolvoval. V roce 2010 zde ziskal titul
Ph.D. v badatelské oblasti rané novovékych fortifi-
kaci. Od roku 1998 ptisobi v NPU v Olomouci, a to



jako specialista pro restaurovani, vedouci oddéleni
specialistl, vedouci tseku provozu instalovanych
objekti a expozic, naméstek pro vykon pamatkové
péce a poté reditel izemniho odborného pracovisté
(2011—2025). V roce 2026 byl jmenovan naméstkem
generalni feditelky NPU pro pamatkovou péci.

ONDREJ JAKUBEC piisobi jako profesor d&jin
uméni na Univerzité Palackého v Olomouci a na
Masarykové univerzité v Brné. Specializuje se na
vizualni kulturu raného novovéku ve stfedni Evropé,
zvlasté na otazky mecenatu, nabozenskeé a konfesni
identity, sepulkralni kultury a kultury paméti, a také
na historiografii déjin uméni.

ROBERT JANAS se zabyva malifstvim 19. stole-
ti na Moravé v kontextu evropského uméni. Od
roku 2016 pusobi jako vedouci Galerie mésta Brna
(do roku 2021 Oddéleni dé&jin uméni) a kurator
starého uméni v Muzeu mésta Brna. Vystudoval
déjiny uméni, historii a pomocné védy historické
na FF MU v Brné, kde absolvoval také doktorské
studium teorie a déjin uméni. V letech 1998—2003
a 2015—2019 prednasel na FF MU na Seminari dé-
jin uméni a Ustavu archivnictvi a pomocnych véd
historickych. V letech 2005—2006 prednasel na
Ustavu pro dé&jiny uméni FF UK.

MARKETA JAROSOVA pisobi jako odborna asi-
stentka na Ustavu dé&jin kiestanského uméni KTF
UK. Ve svém vyzkumu se soustfedi na d&jiny muzei
a galerii, sbératelstvi a utvareni vefejnych kultur-
nich instituci v 19. a na pocatku 20. stoleti v Sirsim
evropském kontextu. Zkouma genezi sbirek i roli
kuratord, feditell, donatorl a sbératell; zabyva se
také architektonickou podobou muzejnich budov.
Zvlastni pozornost vénuje sbirkam starych mistrdi ve
Spojenych statech v obdobi tzv. Pozlaceného véku.

PIOTR KORDUBA je historik uméni, feditel Ustavu
dé&jin uméni na Univerzité Adama Mickiewicze v Poz-
nani v Polsku. Specializuje se na oblast reziden¢ni
architektury, interiérového designu, designu, uménf
a femesel, némecko-polské uméni a kulturni vztahy
a trh s uménim ve vychodnim bloku. Mezi jeho pu-
blikace patfi kniha o folklérné orientované estetice
v polském designu a interiérovych dekoracich ve
20. stoleti s ohledem na jejich ideologicky kontext
(Ludowos¢ na sprzedaz [Folklér na prodej], 2013).

Je hlavnim fesitelem vyzkumného projektu ,,Vyroba
nabytku v Poznani 1945—1989. Vzdélavani, design,
vyroba“ (Narodni védecké centrum, Polsko).

JAKUB KRIZ vystudoval obory historie a d&jiny
uméni na FF MU v Brné, v soucasnosti plsobi jako
kurator v Muzeu Brnénska. V ramci psani dizertaéni
prace se zaméroval na badani tykajici se méstské
reprezentace na prelomu 15. a 16. stoleti, konkrétné
na problematiku radniénich budov (Brno, Olomouc,
Praha). Zabyva se zejména architektonickymi umé-
leckymi pamatkami, a to jak gotickymi, tak i ba-
roknimi s dlirazem na jejich symbolicky, duchovni
obsah. Pfitom ¢asto vychazi z hermeneuticky orien-
tovaného pfistupu, jenz ma v ramci brnénské skoly
uméni svou vlastni tradici.

BARBORA KUNDRACIKOVA je odborna asistentka
na Katedre dé&jin uméni FF UP a kuratorka Sbirky
moderniho uméni Muzea uméni Olomouc; v letech
2019—2024 vedla oddéleni SEFO. Dfive pusobila
v Centru pro vyzkum fotografie UDU AV CR (2018
az 2021). Vénuje se modernimu a sou¢asnému uméni,
teorii uméni a estetice.

JOHANA LOMOVA je historicka uméni plsobici
na Katedre teorie a déjin uméni UMPRUM. Zamé-
fuje se na soucasné a nedavné uméni, vytvarnou
kritiku a dé&jiny uméleckoprimyslového $kolstvi.
Ve svych textech se vénovala cenzure, fungovani
svazu vytvarnych umélct, problematice transforma-
ce v 90. letech 20. stoleti, nebo kritikovi Jindfichu
Chalupeckému. Je ¢lenkou vyzkumného projektu
»Mista tvofivosti“ (NAKI Ill) zaméFeného na déjiny
uméleckopriimyslového skolstvi.

PAVLA MACHALIKOVA piisobi v Ustavu déjin umé-
ni AV CR. Vénuje se vyzkumu uméni 19. stoleti, se

zamérenim na malifstvi a jeho promény mezi tradic-
nimi a modernimi tématy (jako napf. lidova kultura,
détské uméni) a na d&jiny vystavovani. Podilela se na

pripravé fady tematickych i monografickych vystav

a publikaci. V soucasné dobé vede grantovy pro-
jekt ,Prostory, objekty, autofi a kuratori: Budovani

kulturni verejnosti v ceskych zemich 17790—1918%

KATARINA MASTEROVA piisobi jako védecka

pracovnice na Ustavu d&jin uméni AV CR, kde
se zaméfuje na déjiny fotografie. Aktualné je
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spolufesitelkou projektu ,Matrix fotomecha-
nickych reprodukci: Déjiny vzdaleného pfistupu
k uméni“ (Lumina quaeruntur AV CR, photoma-
trix.cz). V minulosti byla fesitelkou grantového
projektu Josef Sudek a fotografickd reprodukce
uméleckych dél (NAKI Il, sudekproject.cz) a po-
dilela na jeho pocetnych vystupech. Pfipravila
také vystavu s monografii Svoboda+Palcr: Vidét
sochy (GAVU Cheb, 2019). Od roku 2023 vyucu-
je déjiny uméleckoprimyslové fotografie na UM-
PRUM v Praze.

ROMAN MUSIL po absolvovani déjin uméni a es-
tetiky na FF UK v Praze pracoval v Narodni galerii
v Praze ve sbirce ¢eského uméni 19. stoleti a poté
na Ministerstvu kultury CR. Od roku 2007 piisobi
jako feditel Zapadoceské galerie v Plzni. Zabyva se
uménim doby fin de siécle a je iniciatorem a spo-
luautorem rady velkych vystavnich a publikac¢nich
projektd. V roce 2001 mu Uméleckohistoricka spo-
le¢nost v ceskych zemich udélila Cenu Josefa Krasy.
Zavystavu malife Gottfrieda Lindauera (2015) ziskal
spolecné s Alesem Filipem cenu Ceského vyboru
ICOM.

TEREZIE NEKVINDOVA plisobi ve Védecko-vyz-
kumném pracovisti Akademie vytvarnych uméni
v Praze a pfednaii na Ustavu pro dé&jiny uméni
FF UK v Praze. Zabyva se problematikou média
vystavy, déjinami kuratorstvi, socialistickym vy-
stavnictvim a reprezentaci ¢eskoslovenského umé-
ni v zahranici. Autorsky se podilela na publikacich
Vystava jako médium. Ceské uméni 1957—1999
(s Pavlinou Morganovou a Dagmar Svato$ovou,
2020) nebo Automat na vystavu. Ceskoslovensky
pavilon na Expo 67 v Montrealu (s Danielou Kra-
merovou a kol., 2017).

MARTINA PACHMANOVA piisobi na Katedfe teo-
rie a d&jin uméni na UMPRUM v Praze. Soustredi
se predevsim na problematiku genderu a feminismu
v mezivale¢ném a souc¢asném uméni a vizualni kultu-
fe.Je autorkou nékolika knih, mj: V€rnost v pohybu.
Hovory o feminismu, déjindch a vizualité (2001),
Nezndmda uzemi ceského moderniho uméni. Pod
lupou genderu (2004), Zrozeni umélkyné z pény
limonddy. Genderové kontexty moderni Ceské te-
orie a kritiky uméni (2013), Civilizovand Zena. Ided/
i paradox prvorepublikové vizudini kultury (2021).
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Posledné jmenovana doprovodila stejnojmennou
vystavu v Moravské galerii v Brné a byla nomino-
vana na Cenu Magnesia Litera.

FEDORA PARKMANN je vyzkumnou pracovnici na
Ustavu dé&jin uméni AV CR a od roku 2023 hlavni
fesitelkou pétiletého grantového projektu ,,Matrix
fotomechanickych reprodukci: Déjiny vzdalené-
ho pfistupu k uméni“ (Lumina quaeruntur AV CR,
photomatrix.cz). Ve svém vyzkumu se zaméfuje na
déjiny fotografie, uméni dvacatého stoleti a trans-
nacionalni pfistupy k déjinam uméni. Jeji kniha La
Cosmopolis pour patrie: les photographes tchéques
et ’Europe entre les deux guerres vyjde v roce 2026
v nakladatelstvich Mare & Martin a Artefactum.

VERONIKA ROLLOVA je histori¢ka uméni piisobici

na Katedfre teorie a déjin uméni na UMPRUM. Ve své

védecké praci se soustiedi na architekturu a design

20. stoleti ve spolecenskych a politickych souvislos-
tech. Je spolueditorkou publikace Budoucnost je

skrytd v pfitomnosti: Architektura a ceska politika

1945—1989 (2021) a autorkou knihy PraZsky hrad
na cesté ke komunistické utopii (1948—1968) (2019).
Podili se na reseni vyzkumného grantu ,,Mista tvo-
fivosti“ (NAKI I11), zaméFeného na dé&jiny umélecko-
prdmyslového skolstvi.

MARCELA RUSINKO je odbornou asistentkou na
Seminafi déjin uméni FF MU v Brné. Jeji prace se
zaméruje na moderni a soucasné uméni, vizualn{
kulturu, umélecké sbératelstvi, mobilitu materialni
kultury, proveniencni vyzkum, trh s uménim, tota-
litarismy a obdobi studené valky.

BARBORA REPKOVA absolvovala studium dé&jin
uméni na FF UK v Praze, kde momentalné pokra-
Cuje v doktorském studiu. V dizerta¢nim projektu
se vénuje vyzkumu architektonického vzdélavani
na Ceskych skolach v obdobi mezi svétovymi val-
kami. V posledni dobé ptsobila na UDU AV CR
v ramci projektu ,,Invisible Agents‘ in Architecture
(1908—1938)“ zamé&Feného na &innost ¢eskych a ra-
kouskych ministerstev verejnych praci a jako externi
spolupracovnice pfispéla k vyzkumnému projektu
NGP a UMPRUM ,Zeny v architektute®.

JULIA SECKLEHNER je historicka uméni specia-
lizujici se na kulturni produkci ve venkovskych



prostorech a otazky genderové a mensinové re-
prezentace ve stfedoevropském uméni, designu
afemesle. Je vyzkumnou pracovnici na Masarykové
univerzité, kde spolupracuje na projektu ,Z ven-
kova do mésta. Lidové uméni a kultura jako ak-
téfi modernity, 1918—1945% V letech 2024—2025
byla Humboldtovou stipendistkou na Constructor
University (Brémy). Mezi jeji publikace pat¥i napf.
Rethinking Modern Austrian Art Beyond the Met-
ropolis (Routledge 2024).

EVA SKOPALOVA plisobi jako kuratorka ve Sbirce
uméni po roce 1945 v Narodni galerii v Praze. Au-
torsky a kuratorsky se podilela na stalé expozici
1939—2021: Konec cernobilé doby. V metodologii
se vénuje problematice nelinedrniho ¢asu, jehoz
studium podpofily odborné staze na EHESS v Pafi-
Zi a Fulbright stipendium na NYU v USA. Editorsky
pFipravila s Vaclavem Janosc¢ikem knihu Navrat
do budoucnosti (UMPRUM, 2019), ktera ¢eskému
Ctenafi predstavila zasadni studie o nelinearnim
case. Tyto metodologické pfistupy realizovala ve
své dizerta¢ni praci (2025) a nékolika vystavnich
projektech.

JAKUB STEJSKAL je odbornym asistentem na Ka-
tedfe teorii a d&jin uméni FaVU VUT v Brné. Drive

pUsobil na Freie Universitat Berlin, Basilejské a Ma-
sarykové univerzité. Doktorat z estetiky ziskal na

Karlové univerzité (2014). Odborné se pohybuje na

pomezi filozofické estetiky, déjin uméni, archeolo-
gie a antropologie. Je redaktorem casopisu Esteti-
ka: The European Journal of Aesthetics. Publikoval

mimo jiné v Critical Inquiry, History and Theory nebo

Journal of Aesthetics and Art Criticism. Je autorem

knih Objects of Authority (Routledge, 2023) a Meta-
kunsthistorie (Display, 2023).

PETR SAMAL se ve své publika¢ni a vyzkumné &in-
nosti zaméfuje na vytvarné uméni 19. a 20. stoleti.
Jako kurator usporadal fadu vystav, mj. Bydlen/
vuméni (Narodni galerie v Praze, 2019—2020), v niz
bylo predstaveno téma dekoru architektury 19. sto-
leti v Cechach, ¢i Akvarel mezi Prahou a Vidni (Na-
rodni galerie v Praze, 2023—2024). Plsobi na Usta-
vu pro déjiny uméni FF UK, kde se vénuje znalectvi
uméni, prenosu vizualnich informaci v umélecké
praxi a institucionalnim a organiza¢nim aspektim
vytvarného Zivota 19. stoleti.

ZUZANA STEFKOVA je kuratorka a histori¢ka umé-
ni. Ziskala doktorat v oboru déjin uméni na FF UK
v Praze s dizertaci na téma genderové aspekty té-
lesnosti v ceském soucasném uméni. Plsobi jako
odborna asistentka na Ustavu pro d&jiny uméni FF
UK a prednasi rovnéz na UMPRUM v Praze. Je ku-
ratorkou galerie Artwall, spoluzakladatelkou c2c —
kruhu kuratord a kritikd a ¢lenkou umélecko-akti-
vistického kolektivu Mothers Artlovers. Zabyva se
rodicovstvim, genderovymi a socialnimi otazkami
v uméni a uménim ve verejném prostoru.

ROSTISLAV SVACHA je historik architektury, vé-
decky pracovnik Ustavu d&jin uméni AV CR (1994
az 2024), ugitel Univerzity Palackého v Olomouci
(1991—2020), Akademie vytvarnych uméni v Praze
(1992—2015) a Univerzity Karlovy v Praze (od 2020).
Autor fady knih, mj. Od moderny k funkcionalismu
(1985,1995), Le Corbusier (1989), The Architecture
of New Prague (1995), Ceskd architektura a jeji
pfisnost (2004), koeditor a editor publikaci Karel
Teige 1900—195T1: L 'enfant terrible of the Czech mo-
dernist avant-garde (s Erikem Dluhoschem, 1999);
Sial (2010, 2012), Déjiny uméni v Eeskych zemich
800—2000 (s Tatanou Petrasovou, 2017) nebo Pa-
neldci 1a 2 (2017).

TOMAS VALES vystudoval d&jiny uméni na FF MU
v Brné (Ph.D., 2013). Od roku 2008 pracuje na Usta-
vu d&jin uméni AV CR. Jako vyzkumnik se zaméfuje
na uméni raného novovéku, zejména na malifstvi,
kresbu a grafiku 17. a 18. stoleti, znalectvi, rané
novovéké mecenasstvi a eco-art history. Je také
odbornym asistentem na Seminafi déjin uméni
MU v Brné. V roce 2023 pUsobil jako senior visiting
fellow v ramci Center for Advanced Study in the
Visual Arts v Narodni galerii uméni ve Washingtonu.
Od roku 2025 je jednim z hlavnich Fesiteld mezi-
narodniho projektu vénovaného aristokratickym
sbirkam.

EVA VELE je historickou uméni vénujici se moder-
nimu a sou¢asnému uméni a déjinam umélecké mu-
zeologie. Absolvovala magisterské studium v oboru
Déjiny uméni na prazské UMPRUM a aktualné stu-
duje doktorat v témze oboru na FF UK s tématem
The Transformation of Art Museums Practise in
the Anthropocene Era. Plsobila jako specialistka
na umeéni 20. stoleti v Galerii KODL a projektova
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manaZerka v neziskové organizaci WMCR, kde se
vénovala projektu GLAM zaméfenému na zvySovani
povédomi o kulturnich institucich a jejich ¢innosti
na internetu. Od roku 2022 se podili na vyzkumu
Oteviené sbirky.

VIKTORIE VITU je vramci projektu ,,Matrix fotome-
chanickych reprodukci: Dé&jiny vzdaleného pfistupu
k uméni“ (Lumina quaeruntur AV CR, photomatrix.
cz) zodpovédna za vyvoj digitalnich nastroji a vy-
zkumné databaze a za statistickou analyzu dat. Je
doktorandkou v oboru teorie a déjiny sou¢asného
uméni na Akademii vytvarnych uméni pod vedenim
profesora Tomase Pospiszyla.

TEREZA VERNEROVA VOLNA je kuratorka a his-
toricka uméni. Vystudovala produktovy design
a v roce 2011 absolvovala navazujici magisterské
studium Teorie a déjiny designu a novych médii
na UMPRUM v Praze, kde v soucasnosti studuje
v doktorském programu Teorie a déjiny moderniho
a soucasného umeéni a kde je zaroven metodickou
Katedry uzitého uméni I. Ve svych textech a vy-
stavnich projektech se zaméfuje na Sperk, uzité
uméni a design.

MICHAL VOKURKA pred dokoncenim doktoratu
z historie na Univerzité Karlové v Praze v roce 2023
studoval historii a ochranu pfirody. Zamérfuje se
na environmentalni déjiny a déjiny krajiny v raném
novovéku, véetné vyuzivani pfirodnich zdroju a vlivu
kultury stfedoevropského baroka na lesy ¢i okoli
Slechtickych rezidenci. Je autorem knih o baroknf{
krajinotvorbé a socialni disciplinaci krajiny a spo-
lupracoval na nékolika mezioborovych projektech.
Od roku 2022 pulsobi také jako vykonny redaktor
Casopisu Historickd geografie.

NINA WANCA je odbornou asistentkou na FF UK
Karlovy (Ustav informaénich studii a knihovnictvi,
Muzejni studia). ZaméFfuje se na navstévnicky vy-
zkum a vyuziti technologii v pamétovych institucich.
Je soucasti tymu projektu INDIHU Exhibition —
softwaru pro tvorbu virtualnich vystav. Jako digi-
talni kuratorka vytvari multimedialni online vystavy,
zejména pro vystavni projekty Narodni knihovny
CR. Aktualné se vénuje tématu Al v muzejni didak-
tice a citlivym narativim v mezindrodnim projektu
o dekolonizaci.
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TOMAS WINTER je feditelem Ustavu d&jin uméni
AV CR. Zaméfuje se na d&jiny ceského a svétové-
ho uméni 19. a 20. stoleti, na vztahy evropského
a mimoevropského uméni, problematiku karikatury,
lidového uméni a ,,nizkych Zanru.

JAN ZACHARIAS absolvoval bakalaFské i magister-
ské studium d&jin uméni na FF UK. Ucastnil se cet-
nych zahrani¢nich stazi (Madrid, Kostnice, Viden,
Petrohrad). Na Ustavu pro dé&jiny uméni FF UK
ukonil také doktorandské studium v roce 2024 pod
vedenim prof. Lubomira Konecného, s dizerta¢ni
praci na téma hmatu v d&jinach uméni 1880—1960.
V ramci postgradualniho studia absolvoval vyzkum-
né pobyty v Berliné, Mnichové a Berkeley a ziskal
Baderovo stipendium. Je laureatem ceny ¢asopisu
Uméni pro mladé autory (2015).

VRATISLAV ZERVAN v roce 2014 ziskal titul Ph.D.
v oboru obecné déjiny na FF Univerzity Komenské-
ho v Bratislavé. V letech 2009—2022 pusobil jako
vyzkumny asistent a pozdéji jako postdoktorand
na nékolika projektech financovanych Fonds zur
Férderung der wissenschaftlichen Forschung (FWF)
na Osterreichische Akademie der Wissenschaften.
Od roku 2022 je védeckym pracovnikem na Ustavu
déjin umeéni, ktery je soucasti Centra véd o uméni
Slovenské akademie véd. Zvlastni oblasti jeho za-
jmu je ikonografie, hagiografie, byzantské uméni
a kultura, byzantska a recka lexikografie a digitaln{
humanitni védy.
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KATERINA ADAMCOVA studied art history at the
Institute of Art History, Faculty of Arts, Charles
University in Prague from 1994 to 1999, where she
completed her Ph.D. in 2007 with a dissertation
on the sculpture workshop in Jezefi. From 1998 to
2000, she worked at the Central Bohemian region-
al office of the State Heritage Institute, and from
2000 to 2012 at the restoration department of the
State Heritage Institute’s central office in Prague.
Since 2011, she has been working at the Institute
of Art History at Charles University in Prague. She
regularly publishes texts on Baroque sculpture and
heritage conservation.

SARKA BAHOUNKOVA is an art historian who fo-
cuses on Czech post-war architecture. She is a doc-
toral student at the Department of Art History of
the Faculty of Arts of Masaryk University in Brno
(topic: Enhancing Cities and Municipalities: Action
Z in Moravian Post-War Architecture), a member of
the collective of authors behind the Brno Architec-
tural Manual and a curator of Open House Brno.

NICOLA BAIRD is an independent scholar and cu-
rator. She specializes in twentieth century British
art history. Previous exhibitions and publications
have included Fred UhIman (2018), Czech Routes
to Britain (2019), Becoming Gustav Metzger (2021),
funded by the Paul Mellon Centre for Studies in
British Art and the Association for Art History.
She was also the curator of Knots: Jonny Briggs x
Burgh House (2021—2022) and ‘The line is an unreal
thing:’ Dorothy Mead and Edna Mann (2024). She
is a Section Editor for Open Cultural Studies and
an editorial assistant at The International Yearbook
of Futurism Studies.

MILENA BARTLOVA was a professor of art history
at Masaryk University in Brno, Academy of Arts,
Architecture and Design in Prague (UMPRUM),
and elsewhere until 2025. She devoted her teach-
ing and research to history of medieval art and
image theory, and in the last decade to the history
of art history. Her most recent books are History
of Czech Art History Il. 19970—1990 and Art History
is Art: The Life, Work, and Influence of Vdclav V.

Stech (lead author), both published in Prague by
UMPRUM in 2025.

DAVID BLAHA is an art historian and art critic. In
his current doctoral research at the Academy of
Arts, Architecture and Design in Prague, he focuses
primarily on the role of Josef Kaplicky in reshaping
the identity of modern Bohemian glass. Since 2023,
Blaha has been part of the research team of the
NAKI IlI: “Sites of Creativity” project. He works
as a digital curator at the Bratislava City Museum,
where he participates on the museum‘s approach
to the selection and presentation of digitized works.

AMALIE BULANDROVA is an art historian and
theorist, educator, and occasional curator. She stud-
ied Theatre Studies and Art History at the Faculty
of Arts, Masaryk University in Brno (MUNI) and
Theory and History of Art at the Academy of Arts,
Architecture and Design in Prague (UMPRUM). She
is currently a PhD candidate at MUNI and serves
as co-head of the Studio of Fine Art | at UMPRUM.
Her research focuses on contemporary scenography,
the performativity of public space, and ecofeminist
approaches within contemporary art. Alongside her
academic work, she is engaged in curatorial and
dramaturgical practice.

KAREL CISAR is a Professor of Theory and History
of Modern and Contemporary Art at the Academy of
Arts, Architecture and Design in Prague. He studied
philosophy at Charles University and the University of
Geneva. In 2010—2011, he participated in the Art His-
torical Scholarship in Central and Eastern Europe pro-
gram organized by The Sterling and Francine Clark
Art Institute in Williamstown, Massachusetts. He
is the author of collections of essays Abeceda véci.
Pozndamky k modernimu a sou¢asnému uméni (2014)
and Signatury vsech véci. Pozndmky k teorii mod-
erniho a soucasného uméni (2021).

SONYA DARROW is a sociologist and community-
-based artist whose research examines folklore as
a form of living cultural practice. Her work focuses
on everyday folk dress, participatory artistic research,
and the role of care and maintenance in sustaining
cultural continuity. She is the initiator of the social
movement Folklore’s Not Dead in South Moravia,
which brings together folklore practice, artistic
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inquiry, and ecological engagement. Her research
explores how cultural traditions remain usable within
contemporary social life through everyday practices
of wearing, making, and collective participation.

MONIKA DRLIKOVA is an art historian special-
izing in early modern visual culture, particularly
the seventeenth century, and its intersections with

emerging natural science and philosophy. She stud-
ied Art History at Masaryk University in Brno, where

she focused on the collecting of Dutch art, and at

Utrecht University, where she graduated cum laude

with a thesis on Wenceslaus Hollar’s insect etch-
ings. She is currently pursuing a PhD at Academy of
Arts, Architecture and Design in Prague (UMPRUM)

focusing on visuality and its epistemological aspects

in the work of John Amos Comenius.

ALES FILIP graduated in the study of fine arts and
completed his doctoral studies in art history at the
Faculty of Arts of Masaryk University in Brno. He
has worked in state and church heritage preser-
vation, at the Brno branch of the Institute of Art
History of the Czech Academy of Sciences, and
since 2004 he has been teaching (initially external-
ly) at the Faculty of Arts of Masaryk University. His
professional work focuses primarily on art of the
second half of the “long 19th century.” He published
a monograph Secesni chrdmy na Moravé a ve Slez-
sku (Art Nouveau Churches in Moravia and Silesia,
2004) and, together with Roman Musil, prepared
six exhibitions and publications, the latest of which
is Epocha salond (The Epoch of Salons, 2021).

MARTA FILIPOVA works at the Department of Art
History at the Masaryk University, where she is the
head of the Centre for Modern Art and Theory. She
is the Principal Investigator of the project “Beyond
the Village: Folk Cultures as Agents of Modernity,
1918-1945,” financed by the Czech Science Foun-
dation (2024—2026). Before coming to Masaryk
University in 2019, she worked as a lecturer and
researcher in the United Kingdom. Her latest pub-
lication is Czechoslovakia at the World’s Fairs. Be-
hind the Facade (CEU Press, 2024), she also pub-
lished Modernity, History and Politics in Czech Art
(Routledge, 2020) and edited the volume Cultures
of International Exhibitions 1840—1940. Great Ex-
hibitions in the Margins (Ashgate, 2015).
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MARIE FOLTYNOVA has been working at the
Prague City Gallery (GHMP) since 1997, with a brief
hiatus. Following her initial roles as a lecturer and
head of educational programs, she served as a heri-
tage conservator for the National Heritage Institute
(Central Bohemia) from 2009 to 2012. In 2012, she
returned to GHMP as the Curator of Public Sculp-
ture, and since 2018, she has headed the Public
Art Department. She is currently expanding her
professional focus into academia, leading the Stu-
dio of Conservation and Restoration of Arts and
Crafts at the Academy of Arts, Architecture and
Design in Prague (UMPRUM). She holds a mas-
ter’s and a Ph.D. in Art History from the Faculty of
Arts, Charles University.

JAN GALETA studied art history at Masaryk Uni-
versity in Brno (PhD 2020) and is an assistant pro-
fessor there. His focus is on 19th- and 20th-century
European architecture in relation to nationalism,
propaganda, and politics. He is also interested in
the sociology of art and eco-art history. In 2026,
he was the principal author of the monograph on
the architect Antonin Blazek; he also edited sev-
eral books and published many papers and book
chapters (most recently, “The National Theatre in
Prague and the Problem of its Corner” in Architec-
tura: Zeitschrift fiir Geschichte der Baukunst, 2025).

ONDREJ HOJDA is an art historian and theorist of
architecture and art, graduate of Charles Univer-
sity in Prague and EHESS in Paris. He focuses on
20th and 21st century architecture and urbanism,
the relationship between architecture and other
media, and currently also ecological issues; he at-
taches great importance to his role as a teacher. He
published the book Osaka 1970: Architecture, En-
vironment, Media (2021), which concluded his long-
term interest in the relationship between European
modern architecture and Japan. He has worked in
Berlin (UdK, ANCB), at the Institute of Art History
of the Czech Academy of Sciences in Prague, and
between 2019 and 2026 at the Faculty of Arts and
Architecture in Liberec.

MARTIN HORACEK is an architectural histori-
an, theorist and conservationist, teaching at the
Department of Art History at Palacky University
in Olomouc, at the Faculty of Architecture, Brno



University of Technology, Czechia, and as a visiting
Professor at the Faculty of Architecture, Silpakorn
University in Bangkok, Thailand. In 2024, he was
elected President of the ICOMOS Czech National
Committee. He is a member of the working group
representing the Czech Republic in the World Her-
itage Committee, and a member of the Europe-
an Heritage Label Panel, nominated on behalf of
the European Parliament. He is an author of three
books and several studies on architecture and her-
itage conservation.

FRANTISEK CHUPIK studied theory and history
of fine arts at the Faculty of Arts of Palacky Uni-
versity in Olomouc, where he graduated in 1998.
In 2010, he received his Ph.D. in the research field
of early modern fortifications. Since 1998, he has
been working at the National Heritage Institute in
Olomouc as a specialist in restoration, head of the
specialist department, head of the department of
managed heritage sites, deputy for conservation,
and then director of the regional office (2011—2025).
As of 1 January 2026, he was appointed Deputy
Director General of the National Heritage Institute
for Heritage Conservation.

ONDREJ JAKUBEC is a full professor of art history
at Palacky University in Olomouc and Masaryk Uni-
versity in Brno. He specialises in early modern visual
culture in Central Europe, with a particular focus on
issues of art patronage, religious and confession-
al identity, sepulchral and funerary cultures, and
memory studies, and historiography of art history.

ROBERT JANAS’ research interest lies in 19th-
-century painting in Moravia in the context of Euro-
pean art. Since 2016, he has been the head of the
Brno City Gallery (the Department for Art History
until 2021) and curator of ancient art at the Brno
City Museum. He studied art history, history and
auxiliary historical sciences at the Faculty of Arts of
Masaryk University in Brno, where he also complet-
ed his doctoral studies in the theory and history of
art. From 1998—2003 and 2015—2019, he lectured
at the Department of Art History of the Faculty of
Arts of Masaryk University and at the Institute of
Archival and Auxiliary Historical Sciences. From
2005—2006, he lectured at the Institute of Art
History of the Faculty of Arts of Charles University.

MARKETA JAROSOVA is an assistant professor at
the Institute of the History of Christian Art at the
Faculty of Catholic Theological Faculty at Charles
University. Her research focuses on the history of
museums and galleries, collecting practices, and
the formation of public cultural institutions within
a broader European context during the 19th and
early 20th centuries. She examines the origins of
collections and the roles of curators, directors,
donors and collectors. She also explores the ar-
chitectural design of museum buildings. She pays
particular attention to Old Master collections in
the United States during the so-called Gilded Age.

PIOTR KORDUBA is an art historian, director of
Art History Institute at the Adam-Mickiewicz Uni-
versity in Poznan, Poland. He specializes in the field
of the residential architecture, interior design, de-
sign, arts and crafts, german-polish art and cultural
relationship and art market in Eastern Block. His
publications include a book on the folk-oriented
aesthetics in polish design and interior decora-
tions in 20th century in view of their ideological
context (Ludowos¢ na sprzedaz / Folklore for Sale,
Warsaw 2013). He is the principal investigator of
the research project: “Furniture-making in Poznan
1945—1989. Education, design, production” (Na-
tional Science Centre: Poland).

JAKUB KRIZ studied history and art history at
Masaryk University in Brno and currently works
as a curator at Museum of the Brno Region. In his
dissertation, he focused on research related to
urban representation at the turn of the 15th and
16th centuries, specifically on the topic of town
hall buildings (Brno, Olomouc, Prague). He focuses
primarily on architectural monuments, both Gothic
and Baroque, with an emphasis on their symbolic
and spiritual content. He often uses a hermeneutic
approach, which has its own tradition within the
Brno School of Art.

BARBORA KUNDRACIKOVA is an assistant pro-
fessor in the Department of Art History at Palacky
University in Olomouc and a curator of the Modern
Art Collection at the Olomouc Museum of Art; from
2019 to 2024 she headed the SEFO department.
She previously worked at the Centre for Research
on Photography at the Institute of Art History of
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the Czech Academy of Sciences (2018—2021). Her
research focuses on modern and contemporary art,
art theory, and aesthetics.

JOHANA LOMOVA is an art historian working at
the Department of Theory and History of Art at
Academy of Arts, Architecture and Design in Prague.
She focuses on contemporary and recent art, art
criticism, and the history of applied arts education.
In her texts, she has addressed censorship, the func-
tioning of the Union of Visual Artists, the issue of
transformation in the 1990s, and the critic Jindfich
Chalupecky. She is a member of the research project
“Sites of Creativity” (NAKI IIl), which is dedicated to
art and design education.

PAVLA MACHALIKOVA is a researcher at the In-
stitute of Art History of the Academy of Sciences,
Prague. She concentrates on 19th century art, with
afocus on painting and its transformations between
traditional and modern themes (such as folk culture,
children’s art) and the history of exhibitions. She
participated in the preparation of a number of the-
matic and monographic exhibitions and publica-
tions. She is currently leading a team grant project
“Spaces, Objects, Authors and Curators: Building
a Cultural Public in the Czech Lands 17790—1918".

KATARINA MASTEROVA is a research fellow at the
Institute of Art History of the Czech Academy of
Sciences, specializing in the history of photography.
She is currently a co-investigator of the research
project “The Matrix of Photomechanical Reproduc-
tions: Histories of Remote Access to Art” (Lumina
quaeruntur AV CR, photomatrix.cz). Previously, she
served as principal investigator of the grant project
“Josef Sudek and the Photographic Reproduction
of Works of Art” (NAKI Il, sudekproject.cz), con-
tributing to all its major outputs. She curated the
exhibition and authored the accompanying mono-
graph Svoboda + Palcr: Seeing Sculptures (Cheb,
2019). Since 2023, she has been teaching the history
of applied photography at the Academy of Arts,
Architecture and Design in Prague.

ROMAN MUSIL graduated from the Faculty of
Arts at Charles University in Prague. He worked
at the National Gallery in Prague, in the Czech
Nineteenth-Century Art Collection, and later at
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the Ministry of Culture of the Czech Republic. Since
2007 he has been the Director of the Gallery of
West Bohemia in Pilsen. He specialises in the art
of the fin de siécle and has been the instigator and
co-author of a number of major exhibitions and
publishing projects. In 2001, the Art History So-
ciety in the Czech Lands awarded him the Josef
Krasa Prize. For the exhibition of painter Gottfried
Lindauer (2015), he received, together with Ale3
Filip, the ICOM Czech Committee Award.

TEREZIE NEKVINDOVA is an assistant profes-
sor at the Institute of Art History, Faculty of Arts,
Charles University, and a researcher at the Research
Centre of the Academy of Fine Arts in Prague. Her
research focuses on exhibition histories, particu-
larly on the history of curating, socialist exhibition
design, and the representation of Czechoslovak art
abroad. She is the co-author of Vystava jako médi-
um. Ceské uméni 1957—1999 [The Exhibition as
Medium. Czech Art 1957—1999] (2020, with Pavli-
na Morganova and Dagmar Svato3ova), Automat
na vystavu. Ceskoslovensky pavilon na Expo 67
v Montrealu [Vending Machine for an Exhibition:
The Czechoslovak Pavilion at Expo 67 in Montreal]
(2017, with Daniela Kramerova et al.), among others.

MARTINA PACHMANOVA works at the Depart-
ment of Theory and History of Art at the Acad-
emy of Arts, Architecture and Design in Prague
(UMPRUM). She focuses primarily on the issues
of gender and feminism in interwar and contem-
porary art and visual culture. She is the author of
several books: Mobile Fidelities: Conversations on
Feminism, History and Visuality (2001), Unknown
Territories of Czech Modern Art: Through the Look-
ing Glass of Gender (2004), The Birth of a Female
Artist from Lemonade Foam: Gender Contexts of
Modern Czech Theory and Criticism of Art (2013),
Civilized Woman: The Ideal and Paradox of the
First Republic’s Visual Culture (2021). The latter
accompanied the eponymous exhibition at the
Moravian Gallery in Brno and was nominated for
the Magnesia Litera Award.

FEDORA PARKMANN is a researcher at the In-
stitute of Art History of the Czech Academy of
Sciences, and principal investigator of the project
“The Matrix of Photomechanical Reproductions:



Histories of Remote Access to Art” (PhotoMatrix).
Her research interests include the history of pho-
tography, twentieth-century art and transnational
approaches. Her book La Cosmopolis pour patrie:
les photographes tcheques et I’Europe entre les
deux guerres is forthcoming in 2026 with Mare &
Martin and Artefactum.

VERONIKA ROLLOVA is an art historian working
at the Department of Theory and History of Art at
Academy of Arts, Architecture and Design in Prague.
In her scholarly work, she focuses on 20th-century
architecture and design in social and political con-
texts. She is the co-editor of the publication The
Future is Hidden in the Present: Architecture and
Czech Politics 1945—1989 (2021) and the author of
the book Prague Castle on the Road to the Commu-
nist Utopia (1948—1968) (2019). She participates in
the research project “Sites of Creativity” (NAKI I11),
which is dedicated to art and design education.

MARCELA RUSINKO is an assistant professor in
the Department of Art History, Faculty of Arts at
Masaryk University Brno, Czech Republic. Her fo-
cus is on modern and contemporary art, visual cul-
tures, art collecting, material cultures, provenance
research, art market and totalitarianisms of Cold
War period.

BARBORA REPKOVA studied art history at Charles
University and is currently pursuing her doctoral
studies there. Her dissertation project focuses on
architectural education in Czech schools between
the two world wars. She recently worked on the
“Invisible Agents’in Architecture (1908—38)” project
at the Institute of Art History of the Czech Academy
of Sciences, investigating the activities of the Czech
and Austrian ministries of public works and contrib-
uted to the National Gallery in Prague and Academy
of Arts, Architecture and Design in Prague (UM-
PRUM) research project “Women in Architecture.”

JULIA SECKLEHNER is an art historian specializing
in cultural production in rural spaces and questions
of gender and minority representation in Central
European art, design and craft production. She
is a researcher at Masaryk University where she
collaborates on the project “Beyond the Village.
Folk Cultures as Agents of Modernity, 1918—1945".

From 2024—2025 she was a Humboldt Fellow at
Constructor University (Bremen). Her publications
include Rethinking Modern Austrian Art Beyond
the Metropolis (Routledge 2024) among others.

EVA SKOPALOVA works as a curator in the Col-
lection of Art after 1945 at the National Gallery in
Prague. She contributed as both author and curator
to the permanent exhibition 1939—20217: The End
of the Black-and-White Era. In her methodological
research, she focuses on the problem of nonlinear
time, a field of study supported by research stays
at the EHESS in Paris and a Fulbright fellowship at
New York University in the United States. Together
with Vaclav Janoscik, she edited the volume Navrat
do budoucnosti (Back to the Future, UMPRUM,
2019), which introduced key studies on nonlinear
time to Czech readers. She further developed these
methodological approaches in her doctoral dis-
sertation (2025) and in several exhibition projects.

JAKUB STEJSKAL is an assistant professor at the
Department of Art History and Theory at the Facul-
ty of Fine Arts, Brno University of Technology. Previ-
ously, he held research positions at Freie Universitat
Berlin, University of Basel, and Masaryk University.
He holds a PhD in aesthetics from Charles Universi-
ty (2014). He works at the intersection of aesthetics,
art history, archaeology, and anthropology. His ar-
ticles have appeared in journals including Critical
Inquiry, History and Theory, Journal of Aesthetics
and Art Criticism. He is the author of Objects of
Authority (Routledge, 2023).

PETR SAMAL focuses on 19th and 20th century fine
arts in his publishing and research activities. He has
organized a number of exhibitions, including Liv-
ing in Art (National Gallery in Prague, 2019—2020),
which presented the theme of 19th-century archi-
tectural decoration in Bohemia, and Watercolor
between Prague and Vienna (National Gallery in
Prague, 2023—2024). He works at the Institute of
Art History at Charles University, where he focuses
on art expertise, the transfer of visual information
in artistic practice, and the institutional and orga-
nizational aspects of 19th-century artistic life.

ZUZANA STEFKOVA is a curator and art historian.
She earned her doctorate in art history at Charles
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University’s Faculty of Arts with a dissertation on
gender aspects of embodiment in contemporary
Czech art. She works as an assistant professor at
the Institute of Art History at Charles University
and also lectures at the Academy of Arts, Archi-
tecture and Design in Prague. She is the curator
of the Artwall gallery, co-founder of c2c—a circle
of curators and critics, and a member of the art
activist collective Mothers Artlovers. She focuses
on parenthood, gender and social issues in art, and
art in public spaces.

ROSTISLAV SVACHA is an art historian focusing
on architecture and a researcher at the Institute
of Art History of the Czech Academy of Sciences
(1994—2024). He has taught at Palacky University
in Olomouc (1991—2020), the Academy of Fine Arts
in Prague (1992—2015), and Charles University in
Prague (since 2020). He is the author of the books
Od moderny k funkcionalismu (1985,1995), Le Cor-
busier (1989), The Architecture of New Prague
(1995), Ceskd architektura a jeji pfisnost (2004). He
is also the co-editor and editor of the volumes Kar-
el Teige 1900—1951: L’enfant terrible of the Czech
Modernist Avant-Garde (with Erik Dluhosch, 1999),
Sial (2010, 2012), Déjiny uméni v Eeskych zemich
800—2000 (with Tatana Petrasova, 2017) and Pan-
eldci 1and 2 (2017), among others.

TOMAS VALES studied art history at Masaryk Uni-
versity in Brno (Ph.D., 2013). Since 2008, he has
been employed at the Czech Academy of Scienc-
es. As a researcher, he focuses mainly on the 17th-
and 18th-century painting, drawing, and prints;
connoisseurship; early-modern patronage; and eco-
art history. He is also an assistant professor in the
Department of Art History at Masaryk University in
Brno. In 2023, he was a senior visiting fellow at the
CASVA at the National Gallery of Art in Washing-
ton, DC. Since 2025, he has been one of the Pls of
the international project on aristocratic collections.

EVAVELE is an art historian specializing in modern
and contemporary art and the history of art mu-
seology. She graduated with a Master’s degree in
History of Art from the UMPRUM in Prague and
is currently pursuing a PhD in the same field at
the Faculty of Arts of Charles University, focusing
on the topic “The Transformation of Art Museum

480

Practices in the Anthropocene Era.” She has worked

as a 20th-century art historian at the KODL Gallery

and as a project manager at the non-profit organi-
zation WMCR, where she contributed to the GLAM

project aimed at raising awareness of cultural in-
stitutions and their activities on the Internet. Since

2022, she has been involved in the research of the

Open Collection.

VIKTORIE ViTU'is responsible for the development
of digital tools and research databases as well as
statistical data analysis within the “PhotoMatrix”
project. She is a PhD student in the field of con-
temporary art theory and history at the Academy
of Fine Arts, under the supervision of Professor
Tomas Pospiszyl.

?

TEREZA VERNEROVA VOLNA is a curator and art
historian. She studied product design and in 2011
completed a follow-up master’s degree in theory
and history of design and New Media at the Acad-
emy of Fine Arts and Design in Prague, where she is
currently studying in the doctoral program Theory
and History of Modern and Contemporary Art. She
is a methodologist at the Department of Applied
Arts | at the Academy of Fine Arts and Design in
Prague. In her texts and exhibition projects, she
focuses on jewelry, applied arts, and design.

MICHAL VOKURKA studied history and nature
conservation before completing his Ph.D. in history
at Charles University in Prague in 2023. He focus-
es on environmental and landscape history in the
early modern period, including the management of
natural resources and influences of the Central Eu-
ropean Baroque culture on forests or surroundings
of aristocratic residences. He is the author of books
on Baroque landscaping and social disciplinacy of
landscape and a co-worker in several interdisciplin-
ary projects. Since 2022, he has been a managing
editor of the Historickd geografie journal.

NINA WANCA is an assistant professor at the Fac-
ulty of Arts, Charles University (Institute of Infor-
mation Studies and Librarianship, Museum Studies).
Her research focuses on visitor studies and the use
of technologies in memory institutions. She is part
of the team behind INDIHU Exhibition, a software
tool for creating virtual exhibitions. As a digital



curator, she develops multimedia online exhibitions,
for example for the National Library of the Czech
Republic. Her current work explores the role of Al in
museum education and sensitive narratives within
an international project on decolonization.

TOMAS WINTER is the Director of the Institute of
Art History of the Czech Academy of Sciences. He
focuses on the history of Czech and international
art of the 19th and 20th centuries and on the re-
lationship between European and non-European
art and the questions of caricature, folk art and
“low” genres.

JAN ZACHARIAS completed his bachelor’s and
master’s studies in art history at the Faculty of Arts,
Charles University. He participated in numerous
foreign internships (Madrid, Konstanz, Vienna,
St. Petersburg). He completed his doctoral stud-
ies at the Institute of Art History, Faculty of Arts,
Charles University in 2024 under the supervision of
Prof. Lubomir Konecny with a dissertation on the
sense of touch in art history 1880—1960. As part of
his postgraduate studies, he completed research
stays in Berlin, Munich and Berkeley and received
a Bader scholarship. He is a laureate of the award of
Uméni/Art magazine for the young authors (2015).

VRATISLAV ZERVAN in 2014 he received his PhD
in General History (Faculty of Arts, Comenius Uni-
versity, Bratislava). From 2009 to 2022 he worked
as a research assistant and later as a postdoctoral
research fellow on several Fonds zur Férderung der
wissenschaftlichen Forschung (FWF) projects at the
Austrian Academy of Sciences. Since 2022 he has
been a researcher at the Institute of Art History,
which is part of the Art Research Centre of the
Slovak Academy of Sciences. His special areas of
interest are iconography, hagiography, Byzantine
art and culture, Byzantine and Greek lexicography,
and digital humanities.
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EDICNi POZNAMKA
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