Z buducnosti hladime na dnesok. Kozmické utopie v umeni 60. - 70. rokov a ich
odkaz pre stacasnost’

Daniel Gran

Sledujeme casovu kontinuitu: minulost - sucasnost - budicnost a spdt. Z budvcnosti hladime na
dnesok. Prechadzame za hranice zemskej pritazlivosti, ktora sa len donedavna zdala

neprekonatelnou... (Rudolf Sikora)

Obrazy ,,modrej planéty”, ktora sa cela po prvykrat dostala do zorného pola 'udského oka pocas
americkej misie Apollo 8 okolo mesiaca, vzbudili dovtedy netusené perspektivy. Pohlady z
kozmického priestoru na Zem by sme mohli prirovnat’ k predstavam, kde sa stal kI"i¢ovym hracom
buduci ¢as. V obdobi vrcholiacej vedecko-technickej revolucie umelci po prvykrat ¢elili vyzvam
univerzalneho charakteru. Povedané spolo¢ne s Davidom Crowleym, elektronické komunikécie,
znecistenie zivotného prostredia, hrozba nuklearnej vojny a taktiez explicitny zamer rozsirit’ limity
toho, ¢o na jednej strane sveta rozdelené¢ho studenou vojnou bolo hlasané ako slobodny svet a na
druhej ako mierové bratstvo narodov, prispeli k novym druhom globalneho vedomia.! Rozpor
medzi vysnivanym kozmom a kozmom dobyvanym technologickym progresom udrziaval
produktivne napitie, ktoré iniciovali predstavitelia sovietskej avantgardy a Zivila vedecka
fantastika, projektujiica kozmos ako budici domov Pudstva.? Mali kozmické utépie v ¢eskom a
slovenskom umeni na prelome 60. a 70. rokov nejaké $pecifické rysy? Cim mozu byt pritazlivé pre
nas dnes? Mozno prave rekonstrukcia buducnosti projektovanych umelcami pét'desiat rokov dozadu
moze mat’ vyznam dnes, ked’ futuristické vizie pre 'udstvo nemaji davno ti pritazlivost’ ako v
¢asoch optimistickej expanzie ¢loveka do kozmu.

V druhej polovici 60. rokov sa v Ceskoslovensku kozmicka imaginacia vymkla z diktatu
vedecko-technickej a ideologickej propagandy. Boli to prave vytvarni umelci, ktorych inspirovala k
radikalnym experimentom pri tvorbe ,,exaktnych utopii”. Avantgardny futurizmus tak nadobudol
dovtedy netusenych rozmerov, siahajuc az ku kozmickému urbanizmu. Zdroje a ciele kozmizacie
umeleckého myslenia st interpretované rozne: niektori autori ich charakterizuju ako vyuZzivanie

exaktnych postupov tvorby v ére vedy a techniky, sprevadzané prienikom kozmickych motivov do
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popularnej kultiry a science-fiction.® Ini vnimaji sniibenie umenia, vedy a techniky ako neutralnu
podu pre relativne slobodnti realizaciu progresivneho umenia v ¢asoch tvrdej ideologickej kontroly.
V niektorych pripadoch st kozmologické témy spajané s ekologickou viziou a globalnym
varovanim pred environmentalnou krizou.* Kazdy z tychto ndzorov mozno povazovat’ za pravdivy,
pokusim sa tu ale navrhnut’ odlisny spdsob ¢itania tejto problematiky. Vychadzam z tézy, ktora
mozno Nie je nova ani prevratna, ale v rovine teoretického vyskumu a praktickej realizacie vystav
priniesla urcité vysledky. Moja téza znie, ze kozmizacia umeleckého myslenia zakladala a rozvijala
celkom novy pristup k umeniu a komunikacii, odklanajtci sa od artefaktovej podoby diela. HIboko
poznacila uvazovanie 0 mieste a role umenia v spolo¢nosti a otvorila alternativne moznosti pre
posobenie umenia na jeho prijimatel’'ov. Tieto moznosti dodnes nie su celkom vyc¢erpané. Umelci
objavovali exaktné formy komunikacie, rozchadzajic sa so zavedenymi konvenciami vystavnej
prezentacie umenia. Univerzalistické naroky na vlastnu tvorbu postupne doviedli umelcov k
produkcii komplexnych autorskych systémov. Aktualizacia avantgardnej fotomontaze priniesla
nové vyuzitie technicky reprodukovanych obrazov. Juxtapozicie vedeckych schém, topografickych
map, geologickych sond a leteckych snimkov sa stretli s angazovanym pristupom Kk aktualnym
spolo¢enskym problémom a s ambiciou doplnit’ nové vedecké discipliny, ako st
environmentalizmus a vedecka futurologia, 0 programové umelecké stanoviska a utopické
dimenzie.

Prva Cast’ prednasky je ststredena na porovnanie vybranych diel Styroch umelcov - Karla
Malicha, Marie Bartuszovej, Stana Filka a Juliusa Kollera a v druhej ¢asti zameriam pozornost’ na
posledného autora a stru¢ne priblizim kuratorskt pracu s jeho dielom a odkazom. Chcel by som tu
nadviazat’ na zaujimavu tézu Jifiho Sevéika, ktory napisal, Ze stratégie prisvojenia civilizaénej
produkcie a vybraného momentu spolocenskej praxe vytvorili predpoklad kulturnej decentralizacie
v dualistickom Ceskoslovensku a neutralizovali rozdiely vlastnej a cudzej odlisnosti.®> Jeden z
kIagovych zdrojov kozmizacie procesu umeleckej tvorby bol podra Jitiho Sevéika reduktivizmus
neokonstruktivnych tendencii, ktory polarizoval domacu scénu umenia v Ceskoslovensku a proti
mytizovanému antropocentrizmu sa postavili programovo protikladné principy umenia ako udalosti,
manifestacie energii v otvorenom poli.® Vytvarny Kritik Jiti Padrta postavil zakladné tézy

konstruktivnych tendencii v roku 1966 v suvislosti s aktivitou skupiny Krizovatka a tvorbou jej
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&lenov — Zdeiika Sykoru, Karla Malicha a Jifiho Kolata.” Program konstruktivnych tendencii sa

v roku 1968 rozsiril vystavou Novd citlivost, kde sa zucastnil podstatne $irsi okruh autorov, vratane
Milana Dobesa a Stana Filka zo Slovenska. Dielo Karla Malicha (1924, Holice) ma sice vychodisko
v neokonstruktivizme, sti¢asne sa vSak tejto tendencii vymyka a presahuje jej programové ciele. Jifi
Padrta v obsiahlej stadii s nazvom Pracovat v souladu s kosmem a Zivly (1969) zdoraznil, ze
Malichove plasticko-priestorové konstrukcie nie si zamysl'ané ani na stenu, ani na zem, ani na
sokel, ale do voI'ného beztiazneho priestoru. Padrta pise, ze Malich nechce riesit’ kompoziciu,
Struktary, rady, proste ziaden z problémov, ¢o nutne vedi kK beznej umeleckej produkcii, hoci aj
nekonvenénej a novej, ale konednym problémom umelca je architektura.® Naérty, $tudie a modely
termickych architekttr, ktoré Malich nazyval koridory, mali charakter urbanistickych projektov,
uréenych zatial’ neexistujucej, buducej spolo¢nosti, ako napriklad utopicky projekt mesta, ktorého
priestory su roz¢lenené tak, aby v nich nebolo mozné striel’at’ do I'udi. Malichove predstavy a
predobrazy buducich zivotnych prostredi su zalozené na vztahu abstraktnych foriem k prirodnym
zivlom a psychickym energiam. Latentny kineticky potencial Malichovych diel - vibrujace $piraly,
rotacie a pulzacie, 0 ktorych pisal Jiti Sevéik ako o turbulencii energii vnimanych a prezivanych
telesne, boli zaroven charakterizované ako projekty pre buduce socidlne prostredia.

Paralelou i protivahou Malichovym energetickym architekturam by mohli byt’ niektoré z ranych
diel Marie Bartuszovej (1936, Praha - 1996, Kosice), umelkyne, ktora ukoncila $tadia na oddeleni
keramiky a porcelanu u Prof. Otta Eckerta na VSUP v roku 1961. Ide 0 nerealizovany projekt z
roku 1963, pozostavajuci z troch makiet pre detské ihriska. Tieto makety umelkyna vytvorila so
zamerom realizovat’ ich v skuto¢nej vel’kosti, nepresli vSak vyberom komisie. Anke Kempkes ich
charakterizovala ako futuristicky ihriskovy dizajn. Protektivne zony v tvare obrovskych musli ¢i
exotickych rastlin predstavuji experimentalne nové formy, a zaroven su pripravené slazit’ ich
stanovenej funkcii.® Bartuszova kontinualne vytvorila rozsiahly slovnik haptickych tvarov, kde
nanovo artikulovala senzibilitu formy. Martina Pachmanova upozornila na kritické kvality diela
Marie Bartuszovej, ktoré sa ukazuju, ked’ konfrontujeme poziciu umelkyne s panujicimi
stereotypmi v kanone neskorého modernizmu.® Hoci bola ¢lenkou Klubu konkrétistov v rokoch
1969-70 a program klubu akceptovala, hiboko ho narusala vytrvalym skimanim organického

a telesného sveta - erotiky, sexuality, rastu, tiaze, tlaku a procesmi nadobudania fyzického tvaru.
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Stano Filko (1937, Velka hradna - 2015, Bratislava) na rozdiel od Malicha a Bartuszovej
vychadzal z technickej reprodukovatel'nosti obrazu. V rokoch 1968-69 navrhoval Pomniky
sucasnému priestoru a Pomniky sucasnej civilizacie, ktoré nasledne pokracovali rozsiahlou sériou
sietotlaci s nazvom Asocidcie. Do realnych mestskych prostredi Filko projektoval dimenzie kozmu,
ako su napriklad obezné drahy planét slne¢nej ststavy. Asociativnost’ technickych obrazov a médii
mala stimulovat’ imaginaciu kozmického univerza na Zemi, ked’ze hranica medzi moznym a
nemoznym nebola pevne stanovena. Z poc¢etnych nacrtov a planov-projektov vyplyva, ze
prinajmensom niektoré z nich mali byt’ realizované v architektare. Happsoc 1V. Stana Filka doslova
pozyva ucastnikov na cestovanie do kozmu. Univerzalisticka utopia kozmizacie pozemského sveta
je obsiahnuta tak v pracach na papieri, ako aj v environmentoch z rokov 1968 — 1970. Futurologické
timové projekty Stana Filka, Rudolfa Sikoru, Juliusa Kollera, Milosa Lakyho a Jana Zavarského z
prvych rokov normalizacie (1971-73) skumali moznosti mimozemskej komunikacie, ¢o ich viedlo k
produkcii velkoformétovych tla¢i ako redukovaného umeleckého média a nosica informécii. Uvahy
0 posolstvach do vesmiru in$piroval americky astrofyzik Carl Sagan (1934-1996), ktory
spolupracoval s NASA na tabuli Pioneer (1972) a Voyager Golden Record (1977), vypustenymi na
hranice slne¢nej sustavy s posolstvom o Zemi pre vyspelé mimozemské civilizacie. Vychodisko v
praci vedecko-vyskumnych timov viedlo tychto umelcov k rozvijaniu radikalnych umeleckych
pocinov. Filko d’alej pokracoval v spolupraci s Lakym a Zavarskym na projekte Biely priestor v
bielom priestore (1973-74), ktory bol zdokumentovany pocas jednodnovej vystavy v brnenskom
Dome uméni. Prave posledny zmieneny projekt, ktory sa zaobera maliarskym spritomnenim
nekoneéného nehmotného priestoru, vedie k tvaham 0 autonémii umenia a senzibilite galerijného
priestoru.t!

Diela Malicha, Bartuszovej a Filka zo 60. rokov z vel’kej ¢asti predstavuju modely priestorovych
a energetickych udalosti, zamysl'anych do mestskych prostredi. Ked’ze boli minimalne vystavované,
nemali ustaleny status ako definitivne diela. Ich autori sa skor zameriavali na hrani¢né problémy
univerzalnej komunikacie umeleckého média a reflektovali na zalezitosti procesu, serialitu a
repeticiu. Pred vyzvou vytvorit’ uplne novii komunika¢nt Struktaru stal tiez Julius Koller (1939,
Piestany - 2007, Bratislava). Koller sice organizoval vystavy a prijimal Gc¢ast’ na inych, avSak
véacsina jeho aktivit prebiehala mimo vystavnych priestorov. Napriek tomu, ze mnohi ho
charakterizovali ako akéného umelca, Koller nikdy nevystupoval v ramci ,,velkych tém*

v suvislosti s telom a rovnako jeho tvorba nezapada ani do d’alsich kategorii, ako st Pop Art, Fluxus
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a konceptualne umenie.*? Tieto tazkosti So zaradenim Kollera do existujticich kategérii pokracovali
aj po medzinarodnej vystave v Queens Museum of Art v New Yorku s nazvom Global
Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s (1999), ktora vyznamne prispela k polemike o
prislusnosti Kollera ku konceptualnemu umeniu. Tato polemika na Slovensku prebiehala uz od
konca 70. rokov, kedy bol v samizdate publikovany subor §tudii Tomasa Strausa.*® Jeden z
kuréatorov vystavy a tiez autor textu v katalogu, Laszl6 Beke, v podstate prevzal Strausovu tézu, ked’
oznac¢il Kollerovu olejomalbu na platne s nazvom More (1963-64) ako vel'mi skoré
konceptualistické dielo.!* Medzi hlasmi, ¢o hodnotili dielo Kollera, najdeme aj také, ktoré jeho
prislusnost’ ku konceptudlnemu umeniu odmietali.®

Je to prave zdvojenie maliarskeho zobrazenia speneného povrchu morskej hladiny postupom
typickym pre informel a slovného oznacenia zobrazeného v systéme jazyka, ¢o stavia toto dielo do
roviny kritiky maliarskej praxe. Piotr Piotrowski prisiel s interpretaciou Kollerovho diela More,
ktora vychadza ,,zo sémantickej transformacie platna a jeho zvlastnej konverzie na text“. Piotrowski
vztahuje Kollerovu kritiku maliarskej praxe ku kritike modernizmu: ,,Umelec aktivuje napitie
medzi dielom a skuto¢nost’ou, odmietajuc seba-referenéné vlastnosti modernistickej mal’by, a tak
spochybnuje jeden zo zakladnych mytov modernizmu. V priebehu Sest'desiatych rokov Koller
postupne rozvinul tato kritiku.“'® Piotrowskeho tvrdenie podporuje rozsiahla séria anti-obrazov z
rokov 1968-74, pri ktorych Koller vyuzil nemaliarsky povrch drevovlaknitej dosky alebo hotovy
priemyselny textil, aby problematizoval status malby. Ku konceptualnemu umeniu totiz Kollera
nepriblizuju natol’ko formalne znaky jeho ranych diel, ako skor skimanie materialnej povahy média
mal’by, ked’ sa jedinou témou zobrazenia stiva zobrazenie samotné.!’ Nedavno Karel Cisai na
sympoziu v mumoku predniesol tézu, ze protikladné interpretacie Kollerovo diela More spaja
naivna predstava o linearite vyvoja dejin umenia, ktora nas nuti dielo povazovat’ raz za progresivne,

inokedy za regresivne, pricom prave tejto logike sa Kollerovo More vzpiera: nie je ani
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progresivnym prikladom raného konceptualizmu a nie je ani regresivnym modernistickym
kaligramom.*® Cim potom toto dielo je a aké iné perspektivy nam jeho interpreticia moZe ukazat'?
Myslim si, ze tato otazka ma SirSie pozadie a svisi S vyzvou, pred ktorou stoji kazdy historik
umenia, ked’ sa zaobera tym, ako historizovat’ dielo umelca bez limitujucich narokov zaradit’ ho do
Skatuliek umeleckého kanonu. Je tu este jedna vec, na ktoru by som rad upozornil. Na vystave v
Galérii Mladych v roku 1967 vystavil Koller obraz More (1963-64) spolo¢ne s objektom
zavesenym pred obrazom — nafukovacou plazovou loptou.t® Rozsirenie diela do priestoru
pridavanim vSednych predmetov jednoznaéne problematizuje status a autonémiu malby. Koller tiez
usiloval o to, aby neuviazol v ziadnom ,,izme*, poplathom euforii z prijimania avantgardného
modernizmu. Vedome sa branil logike ,,masterpiece”. Tato problematizacia je Kollerovi bytostne
vlastna. Anti-galéria vo vyklade na ulici ¢i fiktivna galéria v Tatrach st prikladom paralelnych
foriem institucionalizacie a prezentacie jeho diela, nezavislych od ideologicky zatazenych Struktir.
Toto vsetko je umelcova vyzva pre nas a vStepenym konvenciam nasej prace za predpokladu, ze
pripustime neistotu do systémov hierarchii a hodndt, na ktoré sa spoliehame.

Vystava Julius Koller One Man Anti Show v mumoku je vébec prvou samostatnou vystavou
vychodoeuropskeho umelca v tejto instittcii. Chrbticou vystavy ako aj sprievodnej publikacie je
asovo presne datovana seba-historizacia umelca.?’ V zlozkach, ktoré si Koller kontinualne
zaznamenaval pocas celého zivota, sa prelina umelecka prax situovana do systému jazyka s
reflexiou politickych zlomov a spoloéenske;j reality. Tato ¢asova linia je zostavena na zaklade
Kollerovych chronologickych zapiskov, ktoré predstavuju autonémny historicky kontext jeho diel,
a je doplnena o vel’ké mnozstvo manifestov. Spolo¢ne s kolegami Kathrin Rhomberg a Georgom
Schollhammerom sme vystavu koncipovali na troch podlaziach muzea v spolupraci S renomovanym
viedenskym architektom Hermannom Czechom (1936), predstavitelom umelcovej generacie,
revidujicim dedi¢stvo modernizmu. Hermann Czech zdiel’a s Juliusom Kollerom presvedcenie, ze
transformacia existujucich priestorov je zaujimavejsim aktom, nez vytvaranie novych. V
kuratorskom kolektive sme pristupovali k dielu Kollera ako k sériam intervencii, ¢o nam umoznilo
postavit’ vystavu bez toho, aby sme vyuzili obvodové steny muzea. Vystava v mumoku nas preto
postavila pred vyzvu, ze ak kozmohumanisticka kultura Jaliusa Kollera zaklada novy pristup kK
umeniu ako takému, odklana sa od koncepcie umeleckého diela ako singularneho galerijného fetisa.
Pretoze Kollerovi je vlastna idea multiplikacie a variability umeleckej formy, nase po¢inanie ako

kuratorov muselo nevyhnutne viest’ k paradoxu. Kollerova polemika s umeleckym kanonom je
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medzi¢asom natol’ko atraktivna, Ze jej dodato¢nej estetizacii sa neda celkom vyhnut’. Tento paradox
sme riesili pokusom transformovat’ priestor bielej kocky mtizea a vyuzili sme ho v prospech
komunikacie s publikom, ktoré nezdiel'a nasu historicku skusenost’. Usilovali sme sa cez rutinu
dennodennej prace umelca, cyklicky zachytavant prostriedkami fotografického dokumentu,
sprostredkovat’ a priblizit’ divakom ¢as kl'aicovych politickych zlomov v rokoch 1968/1989.
Posolstvo Univerzalnych-kultirnych Futurologickych Operacii (U.F.O.) vidim Vv neteatralnej,
improvizovanej kultare zivota a v dialektickych hrach, uvadzajacich do pohybu konvenéne
fixované binarne opozicie. Kozmos Kollerovho celozivotného diela nie je uviaznuty v minulosti, ale
je nasmerovany do budicnosti. In$piruje nas k ivaham nad tym, ako, komu a pre¢o Vv urcitej chvili

adresujeme vyzvu umenim.



