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Anotace
a klicové pojmy

Tato teoreticka prace navazuje na umélecky vyzkum provadény formou
nékolika uméleckych projektt v ramci doktorského studia na UMPRUM
v Praze. Jako mnohé prace pfed ni se zabyva vztahem fotografické
reprodukce a sochy v pohybu, tedy technického dvourozmérného
obrazu, ktery zachycuje trojrozmérny objekt. Ten je viak zachycovan

v momentu, kdy je pfemistovan. Reprodukce je bytostné

politické médium. Od vztahu originalu a kopie v sochafském a
fotografickém dile, pfes vztah prostfedi trojrozmérného objektu

a pozadi dvourozmérného obrazu, pfes manipulaci s té€Zkym
bfemenem a zpétny pohled do depozitare, se dostavam k sérii
pfistupt, které odklanéji pohled smérem od dila k pohybu kolem
néj, od politicky zatizeného objektu k politické udalosti.

socha ve verejném prostoru
fotograficka reprodukce
obrazoborectvi
pomniky

socialisticky realismus
kulturni dédictvi
monografie
rekonstrukce udalosti
augmentovana realita
socha v pohybu
reportazni fotografie
instituce

depozitar



Annotation
and key concepts

This theoretical work follows on from artistic research carried
out in the form of several art projects as part of the doctoral
studies at UMPRUM in Prague. Like many works before it, it
deals with the relationship between photographic reproduc-
tion and sculpture in motion, i.e. a technical two-dimensional
image that captures a three-dimensional object. However, it
is captured the moment it is moving. Reproduction is an in-
herently political medium. From the relationship between the
original and the copy in a sculptural and photographic work,
through the relationship between the environment of

a three-dimensional object and the background of a
two-dimensional image, through the manipulation of a heavy
burden and a backward glance into the depository, | arrive
at a series of approaches that divert the gaze away from

the work towards movement around it, from of a politically
charged object to a political event.

sculpture in public space
photographic reproduction
iconoclasm

monuments

socialist realism

cultural heritage
monograph

event reconstruction
augmented reality
sculpture in motion
reportage photography
institution

depository
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Uvod

Tato teoreticka prace navazuje na umélecky vyzkum
provadény formou nékolika uméleckych projektd v ramci
doktorského studia na UMPRUM v Praze. Jako mnohé prace
pfed ni se zabyva vztahem fotografické reprodukce a sochy
v pohybu, tedy technického dvourozmérného obrazu, ktery
zachycuje trojrozmérny objekt. Ten je vSak zachycovan v
momentu, kdy je pfemistovan.

Na pozadi velkych obrazoboreckych vin na konci 20. a
zacCatku 21. stoleti je uvazovani o vztahu pohybujici se
(zvedané, spousténé, vezené, strzené nebo klesajici) sochy
a trvanlivého fotografického obrazu zasadni pro pochopeni
medialni reality, ve které Zijeme. Tato prace se snazi

ukazat, ze fotograficka reprodukce je bytostné politické a
emancipacni médium. Prace se pokousi reflektovat historické
teoretické premysleni o vztahu fotografie-reprodukce a sochy
v pohybu. Umélecky projekt nema prostredky k exaktnimu
prokazani konkrétni teorie, pomoci uméleckého vyzkumu
jsem se snazil neverbalné pojmenovat fenomény, které je
tézké definovat v ramci akademické debaty. Vyzkum se
odehraval na pudorysu péti castecné propojenych (vice Ci
méné kolaborativnich) projektd riznych rozsah, jejichz
popis je soucasti této prace. Projekty pracuiji vétSinou (ne
vzdy) se sochami ve vefejném prostoru a velmi Casto se
jedna o tvorbu z let 1950-90. Proto je socham z obdobi tzv.
socialistického realizmu vénovana zvlastni pozornost.

Martin Zet drzi model pro sochu
Obycejna Madona Milose Zeta
Fotografie Hynek Alt, 2017



Fotografie jako reprodukce

Fotografie byla v dobé svého vzniku pro J. N. Niepce a
W. F. Talbota predevsim technikou tiskové reprodukce’
a patfila tak do skupiny reprodukcnich technik spolu

s médirytem, litografii, dfevorytem atd. Fotografie je
indexikalni médium. To, co vidime na obraze, mélo ve
skute€nosti v okamziku fotografovani realnou pfedlohu.
Objekt muze na obraze vypadat naprosto jinak nez ve
skute€nosti. Obraz muze byt Cernobily, neostry nebo
pofizeny z uhlu, ze kterého je plvodni objekt tézko
rozpoznatelny. Nebo mlze byt naopak obraz velmi
presvédcivy, jako zivy, krasnéjsi nez ve skuteCnosti. Ani
jeden pfipad nic neméni na tom, Ze se ta ktera situace
skute€né stala a konkrétni fotografie je jejim vice i
meéneé vérnym zachycenim. Tato jistota vede k pouziti
fotografie pro ucely reprodukce, obrazu, ktery za urcitych
situaci nahrazuje original. Témito situacemi mize byt
pouziti reprodukce sochy v tisténém katalogu Ci obecngji
pozorovani obrazu sochy v situacich, kdy nam socha
nepatfi nebo je jednoduSe nékde jinde nez my. ,Kolem
roku 1900 dosahla technicka reprodukce standardu, za
néjz nejen Ze ucinila svym objektem vSechna dosavadni
umélecka dila a zacala podrobovat jejich pusobnost
nejhlubSim proménam, ale vydobyla si své vilastni misto
mezi uméleckymi postupy.?

Fotografie nahrazuje to, co zobrazuje. Plvodni socha,
malba nebo kresba nejsou pro ucely studia potfeba. Nyni

Fotografie: Jirka Skéla, 2017

1 DVORAK, T., Fotografie a kofeny
indexického paradigmatu, in: Fotograf
#25 popularni hudba, Fotograf 07, 2020,
s. 102

2 BENJAMIN, W., Umélecké dilo ve
véku své technické reprodukovatelnosti,
in: Dilo a jeho zdroj, Odeon, 1979, s. 19



(tedy od roku 1900) si muzeme prohlizet vSechna sva
oblibena dila na jednom pracovnim stole, uz nemusime
namahat svoji pamét’ a predstavivost. Mnozina takovych
reprodukci se mulze stat sbirkou, pfedstavou instituce
nebo ,imaginarnim muzeem?®, které nahrazuje skutecny
depozitar.

André Malraux v textu Imaginarni muzeum mluvi o tom
jak se s pfichodem fotografie Clovék jiz nemusel spoléhat
na pamét: ,Polem uméleckych poznatku se tehdy tahl
jisty mlhavy pas, odvozeny z faktu, ze srovnavat obraz
z Louvru s obrazem z Florencie, Rima & Madridu
znamenalo srovnavat obraz a vzpominku. Opticka
pamét neni neomylna a jednotliva zkoumani byla Casto
oddélena rozmezim nékolika tydnu.“® Fotografie pfinasi
dosud nevidanou lehkost a tenkost. Obrazy bronzovych
odlitku, zulovych bust, piskovcovych postav muzeme
listovat jednou rukou, zatimco druha ruka drzi Stos
reprodukci z obrazarny. Prohlizeni je snadné, podobné
snadné je zkoumani riznych artefaktu, praktické je

pak srovnavani v pfipadé podobnych zanru. ,Album i
vystava utlumuji srovnavani oceanské anebo africké
masky s jakymkoli ,vzorem”, s hlavami klasickych a
nakonec i romanskych soch. Maska vstupuje pfedevsim
do srovnani se svymi sestrami z kterékoliv civilizace,
predevSim ale ze své vlastni.“

S pozorovanim souvisi pojmenovavani a popis, pro které
je zasadni Citelnost reprodukce. Ta pouziva prostfedky
sluzebné fotografie, ktera sama sebe demonstruje co
mozna nejmeéneé. Kvalitni reprodukce pouziva optiku,
ktera nezkresluje, tj. neohyba rovné linie, nezvétsuje
Casti objektu na ukor jinych, dava vyniknout artefaktu

na neutralnim, jednoduchém nebo rozostfeném pozadi,
pomaha pozorovateli rozpoznat material a tvar objektu
vyuzitim modelujiciho svétla. ,Reprodukce sice neni
pri€inou souCasné intelektualizace umeéni, je vsak jejim
nejefektivnéjSim prostfedkem, u néhoz danému cili slouzi
i jeho uskoky a nékolik nahodilych okolnosti. Konkrétni
nastaveni sochy, Uhel, z néhoz je pofizen zabér, ?(’Ealli\:lnAal;cF!ﬁ%)é’S’,Aiﬁ!_ %e“ﬂ‘dzéfa‘é”y?i%it”é‘%-

. .. oL i . ) ) 24, prelozil Martin Pokorny, 2008, s. 175
a predevsim peclivé zvolené osvétleni - u proslulych .
4 Tamtéz, s. 177
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umeéleckych dél je vybrano skoro stejné obezretné jako u
filmovych hvézd - Casto méni pouhé naznaky ve zfetelny
a dominantni akcent.“

Podobné jako v predstavivosti, muze se ve fotografii
ménit méfitko toho, co zobrazuje. ,Zmenseni ohromné
sochy je bezvyznamné: dilo se tak proménuje v banalni
dokument, ktery nas nedokaze nijak osalit. Naproti
tomu zvétSeni pecetitek, minci, amuletl a sosek vytvari
skutecné sféry fiktivniho uméni. Nedokonalost provedeni,
zpusobovana drobnymi rozméry pfedmétu, se tu méni
v kolosalni styl s modernim akcentem.“® Reprodukce
najednou zdUraziuje obludnost rukodélnosti v blizkém
pohledu, zvlast vedle kiehkosti fotografie zmensené
velké stavby nebo sochy. Standardni format tiskové
stranky je najednou pruhledem daleko i blizko. ,Za
poslednich sto let, tedy od doby, kdy se vymanily z
podruci specialistl, jsou déjiny uméni déjinami toho,

co lIze vyfotografovat.“” Otisk palce v keramice je ted o
stranku pred skalnim méstem.

Fotografie postupné zdemokratizovala schopnost
produkovat obrazy. Reprodukce radikalné usnadnuje
pFistup k artefaktim celého svéta. Jakkoli vytvafi

urcita zkresleni (napf. je Cernobila nebo predstavuje

jen jeden uhel pohledu) odstranuje vétsinu socialnich

a geografickych pfekazek. Fotografie nam obecné
umoznuje nahlédnout i tam, kam bychom sice mohli,

ale moc se nam nechce (poust, valka, Severni Korea).
“‘Umélecka dila, ktera obdivujeme diky reprodukcim,
nejsou nasim majetkem (skoro viechna se nachazeji

v muzeich) a my také vime, Ze tyto kusy ani zadné

jiné, které by se jim mohly rovnat, vlastnit nebudeme.
Patfi nam, protoze jsme umélci — stejné jako sochy
stfedovékych svétcl patfily vSem kfestanim jakoZzZto
véficim (pficemz ale tyto stfedovéké sochy byly zaroven
sochami svétcl, zatimco ty nase jsou pouze sochami).
Tato lhostejnost k otazce majetku jakozto aspektu, ktery v
nasich oCich zbavuje umélecké dilo jeho uméleckosti, nas
-- oproti milovnikim uméleckych dél — €ini vnimaveéjSimi
k pfitomnosti tvar€iho naboje, toho to akcentu, ktery

11

5 MALRAUX, A., Le Musée imaginaire,
Galimard, 1965, in: Revue Labyrint €. 23-
24, prelozil Martin Pokorny, 2008, s. 178
6 Tamtéz, s. 180

7 Tamtéz, s. 180



fotografie odhali nejen u mistrovskych dél, ale u dél

meéneé slavnych anebo jednoduSe drobnéjsich. Jisté, svét
fotografii je pouhym sluzebnikem svéta originald. Presto
se zda, Ze diky svym charakteristikam - je méné svidny,
méné dojimavy a vice intelektualni - odhaluje tvurci akt v
onom pfesném smyslu, ktery tento obrat ma ve fotografii,
a ¢ini z déjin umeéni posloupnost tvaréich vykonu.

Reprodukce je bytostné politicka -- inkluzivni, progresivni
a edukativni. Méni pfistup k dilim v muzeich a méni to,
co znamena vlastnictvi, nenahrazuje zazitek, ale vyrazné
zjednodusSuje pfistup k védéni, ke studiu. Reprodukce,

o které mluvi Malraux je vétSinou tisténa Cernobilym
hlubotiskem a je vazana v knihach. Jeho uvazovani ale
pfedznamenava mechanismy fotografie-reprodukce v
online prostfedi tak, jak jej zazivame dnes. Tzn. nejen
pFistup ke ohromnému mnozstvi fotografii uméleckych
dél v online sbirkach, v dokumentacnich snimcich vystav
(ArtViewer, Zvetnik ap.), ale i vliv této dostupnosti a
okamzité znalosti zpét na pravé vznikajici dila.

12

8 MALRAUX, A., Le Musée imaginaire,
Galimard, 1965, in: Revue Labyrint €. 23-
24, prelozil Martin Pokorny, 2008, s. 184



Socha ve verejnem prostoru

Vefejny prostor je vétSinou popisovany vyluCovaci
metodou, tedy vyjmenovanim toho, co neni: neni
soukromym pozemkem ani majetkem (obchodni
centrum), neni zemédélskou padou ani lesem, neni na
néj zakazany vstup, neni to kazdé muzeum a kazda
knihovna (ale vétSina z nich ano) atd. Je tedy tim co
zbyva, a nikdy to neni uplné jasné: ulice, namésti a parky
urCité, nékteré verejné budovy nékdy. Vefejnému prostoru
schazi jasna hranice, je vzdy pfedmétem vyjednavani.

Infrastrukturu encyklopedie obecné definuji jako mnozinu
propojenych stavebnich prvku, které poskytuji ramcovou
podporu celku. Ve mésté se tak jedna o Sirokou mnozinu

v - , o ; oA i Ustredni plastika Zemé,
napf. silnic, potrubi, mostu atd. ale i parku a jejich P P atonice

vybaveni: napf. soch. Sochy ve vefejném prostoru jsou 1875-1976, bronz, kmen

YT v , . .y . . Architekt: J f Polak
soucasti méstskych infrastruktur, nemaji praktickou funkci  umistani: Kobylisy. Praha 8

Fotografie Hynek Alt, 2017

ale jsou nosici trvalosti ideologii, které jim daly vzniknout,
v materialech odolnych povétrnostnim vlivim ve Skale
metafor pfinaseji do verejného prostoru dogmata, jejichz
platnost a neménnost potvrzuji vlastni strnulosti.

V Ceském kontextu se na Casto stfedovékém puadorysu
(Praha) vrstvi pomnikova tvorba prfelomu 19. a 20.
stoleti a na ni vyraznym zpusobem tvorba realizovana v
ramci socialistické vystavby. Tomas Pospiszyl navrhuje
oznacovat veSkerou tuto produkci jako “socialisticky

realismus™, ne protoze by se jednalo o jedno myslenkové 9 POSPISZYL, T, Sochy, které nikomu
nepatfi, in: Vetrelci a volavky, Pavel

Karous (ed.), Arbor Vitae, 2015, s. 420

13



paradigma, ale protoze to popisuje podminky vzniku
téchto praci.

Rosalind Krauss v textu Socharstvi v roz§ifeném poli
na pfikladech Rodinovy Brany do pekel a jeho Balzaca
popisuje upadek pomniku na konci 19. stoleti: “S témito
dvéma socharskymi projekty jsme tedy prekrocili prah
logiky pomniku a vstupujeme do prostoru toho, co by
mohlo byt nazvano jejim negativhim stavem - druhem
bezmisti nebo bezdomovi, absolutni ztratou mista.

To znamena, ze vstupujeme do modernismu, protoze
modernistické obdobi socharstvi pracuje s touto ztratou
mista, nebot vytvari pomnik jako abstrakci, jako prosté
oznaceni €i zakladnu, pomnik funkéné neumistény

a odkazujici témér vyluéné jen k sobé samému.”°

Krauss mluvi o pohlcovani soklu t&€lem sochy a
oddélovani od pevného spojeni s podlozkou, mluvi tedy
0 vyvoji, kde mizi jednoznacnost a sluzebnost pomniku.
Socha se podle Krauss urCuje jako spojnice dvou zapord,
neni ani architekturou ani krajinou. O vztahu sochy

a pomniku mluvi Rosalind Krauss: “Pfesto vSechno
musime pfiznat, ze vime velice dobfe, co je to socha.
Vime mimo jiné, Ze je to kategorie historicky vazana, a
nikoli univerzalni. Socha stejné jako kazda jina konvence
ma svou vnitfni logiku, svUj vlastni soubor pravidel, ktera
- ackoliv mohou byt aplikovana v nejriiznéjSich situacich
- nejsou prilis oteviena zménam. Zdalo by se, ze logika
sochy je neoddélitelna od logiky pomniku. Podle ni je
socha oslavnym pamétnim zpodobnénim. Naléza se na
urcCitém misté a o vyznamu nebo vyuziti tohoto mista také
symbolickym jazykem vypovida.”"

Avsak dilo napf. MiloSe Zeta a jinych autoru, jejichz

dila se objevuji v projektech popisovanych v této praci,
vznikaly v podminkach, které od socharstvi ve vefejném
prostoru vyzadovaly konkrétni funkci, a jakkoli formalné
obcas pfipominaly mezinarodni trendy, svoji podstatou,

tedy dlvodem vlastni existence vézi v 19. stoleti.
10 KRAUSS, R., Socharstvi v

Dila neopousti sva mista ani nepohlcuji sokly, naopak rozsiteném poli, in: Stav véci, Karel Cisaf
N L L, L. (ed.), Brno: DGm uméni mésta Brna,
vetsSinou vznikaji pro konkrétni misto, ve spolupraci s 2012, 5. 134

11 Tamtéz, s. 133
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architektem a s konkrétnim myslenkovym paradigmatem
na mysli.

Ambici téchto realizaci byla trvalost. V proménéném
paradigmatu Casto zUstavaji na svém misté, ale
paradoxné prestavaji byt vidét. V mentalni roviné probiha
malé soukromé obrazoborectvi tim, ze jsme se naucili
slepoté, tim, ze jsme se urcity vytvarny projev naucili
nevidét. “Vytésnéni nebo i ztrata vyznamu umeéni pfitom

neznamena, ze bychom o takové tvorbé neméli uvazovat.

Nemuzeme-li pochopit vyznam opusténych soch na
sidlistich, musime se snazit pochopit davody, pro€ jsou
nam dnes lhostejné a pochopit logiku jejich soucasné
postradatelnosti.'

15

12 POSPISZYL, T., Sochy, které nikomu
nepatfi, in: Vetrelci a volavky, Pavel
Karous (ed.), Arbor Vitae, 2015, s. 421



Obrazoborectvi

Obrazoborectvi jako nabozensky motivované niceni
vyobrazeni boha se ve 20. stoleti proménilo v ni¢eni
motivované ideologicky, politicky a v 21. stoleti se
proménilo v emancipacni strategie (Casto ve spojeni

s politikami identit). Fotografie zobrazujici strhavani

a odstranovani soch se vyznacuji ¢asto vyjime¢nou
estetikou. Snimky obvykle nejsou dukladné pfipravené,
zpravidla se jedna o momentku. Charakter fotografii
odpovida bezprostfednosti situace. Dokumentarni neni
dokumentacni. Fotografie zobrazujici strhavani soch
jsou fotografie soch v akci. V. momentu strhavani se ze
statického, pevného stava pohyb a ohebnost. Z pevné
soucasti urbanismu se stava udalost. Fotografie tuto
situaci zachycuje a opét petrifikuje. Z dynamické situace,
ohebné sochy se stava trvaly zaznam, staticka fotografie.
Fotografie padajici sochy plni podobnou funkci jako
puvodné socha samotna. Fotografie nahrazuje sochu
jako nova trvala realita. KliCovym momentem, bodem,
ve kterém se setkava socha s fotografii je udalost
odstranéni.

“Kazda fotografie je certifikat pfitomnosti. Tento certifikat
je nova nesnaz, ktera se s jeho vynalezenim objevila v
rodiné obrazu. Prvni snimky, nad nimiz ¢lovék pfemital
(napf. Niepce pred Prostfenym stolem), se mu musely
zdat byt podobné obraziim (stale camera obscura) tak,
jako se sobé podobaji dvé kapky vody; presto ale védél,

16



Ze stoji tvari v tvar mutantovi (Martan by se mohl podobat
Clovéku); jeho védomi kladlo objekt, s nimz se setkalo,
vné jakoukoli analogii jako néjakou ektoplasmu “toho co
bylo”: ani obraz ani skute€nost, opravdu nové byti: realita,
jiz se nelze dotknout.”"3

Mladi

Odbor pamatkové péce kancelare prezidenta republiky
rozhodl v roce 2015 o odstranéni sochy MiloSe Zeta
Mladi z roku 1963 z divodu planované rekonstrukce
Domu Ceskoslovenskych déti a nadvofri Nejvyssiho
purkrabstvi Prazského hradu do puvodni renesanéni

podoby. Socha Mladi je realistické zobrazeni nahého
chlapce s odkazem k bezcCasi socharstvi italské I'\:/glt%sé Eaefité:Mh}Iéeacrj-{in1ggg st
renesance, predstavuje okysliCené idealy socialismu 60.

let. Z odstranéni sochy, které se odehralo v roce 2018,

poridil fotograficky zaznam syn sochafe umélec Martin

Zet. V sérii fotografii je vidét cely proces odstrafiovani

az po rozebrani podstavce. Vyjimec¢na je fotografie, na

které je socha chlapce poloZzena na staré matraci, pred

prevozem do depozitare.

Fotografie lezici sochy je dokumentaci odstranéni a
zaroven vystihuje kfehkost a doCasnost vyobrazeného
idealismu, a podtrhuje absurditu situace, kdy
administrativa Prazského hradu nechala odstranit sochu
citujici renesanci, aby vratila palaci renesancni charakter
(jakkoli se jedna o konflikt simulaker). Skutenym
divodem odstranéni mohla byt realisticka nahota,

kterou doporucovaly turistické pravodce jako prilezitost

k fotografovani. Turistické fotografovani mohlo byt
protivné urednikim Hradu v atmosféfe znovuobjevovani
konzervativnich hodnot; podobné: socha samotna mohla
mluvit pomérné zietelné o optimismu 60. let, o mladi jako
obdobi potencialu, o nadéji. Nahota tu neni explicitné
sexualni, ale je potvrzenim autenticity a pozitivni naivity.
A v kontextu politiky pak mluvi o bez€asi (trvalosti)

a beztfidnosti. Socha Mladi mohla byt pfili§ jasnou
politickou pozici artikulovanou skrze odzbrojujici nevinost.

13 BARTHES, R., Svétla komora, Fra,
2005, s. 77
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Kazda socha je vytvorena pro konkrétni pozici a pohled.
Figurativni socha stojiciho chlapce ma byt instalovana
tak, aby ji divak vnimal jako sochu stojici postavy. Ta
sama socha, polozena na zemi (matraci) je jinou sochou.
Hlava plvodné obracejici zrak do dalky je rezignované
zalomena, paze plvodné uvolnéné svéSena podél téla
nyni lezici télo kfeCovité podepira. Nahota je najednou
mnohem sugestivnéjsi, nadéji a stateCnost nahrazuje
podvoleni nebo dokonce zamrznuti.

“Warburg jednou provzdy pochopil, Ze déjiny obrazl v
minulosti i v pfitomnosti ziji v rytmu vytésnéni a navratu
vytésnéného.”'* Fotografie novou situaci lakonicky
popisuje a uchovava. Socha samotna prozatim zustava v
depozitafi a Ceka na nové umisténi, dokumentace stojici i
lezici sochy je tak jedinym zpusobem jak si ji prohlédnout.
Bez fyzické sochy jsou obé varianty podobné pravdivé.
Turisti je jiz se sochou nahého chlapce nemuzou

fotografovat, a uz vibec se ji nemohou dotykat.

Simulace

"V roce 2020 byly sochy po celém svété strhavany v
mimoradné viné obrazoborectvi. Takove viny tu byly uz
dfive — béhem anglické reformace, francouzské revoluce,
padu Sovétského svazu a tak dale — ale obrazoborectvi

v roce 2020 bylo globalni. Napfi¢ byvalymi imperialnimi
mocnostmi a jejich byvalymi kolonialnimi majetky, od
USA a Velké Britanie po Kanadu, Jizni Afriku, Karibik,
Indii, Bangladés a Novy Zéland, demonstranti Black Lives
Matter znetvofili a svazeli sochy otrokarl, spole¢nikl a
imperialist(.”®

Jiz v roce 2003 béhem operace Iracka svoboda koalici
vedenou vojsky USA byly masivné strhavany sochy
Saddama Husseina po celém Iraku. Ni¢eni soch
vytvarelo kontinualné psychicky tlak na obyvatele, ktefi
si méli uvédomit slabnuti rezimu Saddama Husseina,
ktery po vzoru sovétskeé propagandy nechal za své vlady
umistit své nadzivotni pomniky do vSech koutu Iraku.
Ni¢eni pomnikl plnilo kyzeny efekt velmi dobre, ale vzdy
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Novindfi v zahradé hotelu Palestine v
Bagdadu 30. bfezna 2003 s vyhledem
na sochu, ktera bude brzy svrzena.
Fotografie: Ahmad Al-Rubaye/EPA

14 DIDI-HUBERMAN, G., Esej o spadlé
draperii, in: Ninfa moderna, Fra, Praha,
2009, s. 141

15 VON TUNZELMAN, A., The toppling
of Saddam’s statue: how the US military
made a myth, The Guardian, Dos-

tupné z: https://www.theguardian.com/
world/2021/jul/08/toppling-saddam-hus-
sein-statue-irag-us-victory-myth



jen v bezprostfednim okoli. Pro vétSi uCinek se armada
rozhodla pouzit média. Po nékolika malo efektnich
destrukcich byla vybrana stojici socha Saddama
Husseina na namésti Firdos v centru Baghdadu, kolem
které se pohybovalo nékolik mistnich Iracana, ktefi

byli rozhodnuti sochu strhnout vlastnimi silami. Ira¢anu
bylo jen nékolik, zato bylo nameésti pIné novinafru, ktefi
bydleli v protéjSim Hotelu Palestina. Mistni sochu sami
strhnout nedokazali a nakonec jim Ameriani pomohli,
kdyz na konec lana pfipojili obrnény transportér. Socha
se zhroutila a vSichni fotografové a kameramani méli
autenticky zaznam s mistnimi, kterym dosla trpélivost s
rezimem Saddama Husseina. Americti vojaci na zabérech
nebyli. Cela situace byla pfipravena a vytvorena.

Jiz v roce 1995 Jean Baudrillard pozoruje proménu
valCeni v sérii eseji Valka v zalivu se nestane, Valka

v zalivu: déje se skuteCné a Valka v zalivu se nestala.
Pracuje zde s pojmem hyperrealita, kde “Hyperrealita je
vyznamnym paradigmatem pro interpretaci soucasnych
podminek ve spoleCnosti. Konzumerismus by se pro
svou zavislost na znaCkovych produktech mohl jevit
jako faktor pfispivajici k tvorbé hyperrealného prostiedi.
Hyperrealita ma na svédomi oprosténi mysli jedincu od
puvodnich emoci a jejich naslednou simulaci. Pfestoze
koncept hyperreality neni upIné novy, ve svych efektech
na populaci je dnes relevantnéjsSi nez kdy jindy. Nejvétsi
nebezpedi tkvi v pfijimani vykonstruovanych a nerealnych
vzorl z masoveé kultury, coz vede k vyméneé roli hrdina
realného svéta za idoly v podobé soudobych celebrit,
které své ucté nepfispivaji zasluhami, ale vdéci za ni
svym PR agenturam.®

Choreografie strzenim sochy Saddama Husseina

mistnimi obyvateli odpovida Baudrillardové definici

simulace, ktera je podminkou pro vznik hyperreality:

“V té dobé se televizni valka v Perském zalivu musela

mnoha divakum zdat dokonalym baudrillardovskym

simulakrem, hyperrealistickym scénarem, ve kterém

udalosti ztraceji svou identitu a vyznamy mizi. Fascinace 16 Wikipedia contributors, Hyperre-

ality, Wikipedia, The Free Encyklope-

¥ i > > I i isi dia, dostupné z: https://en.wikipedia.
a hruza reality, ktera se nam predstavuje, se misily e = s enwidpede.

did=1102983248
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s vSudypfitomnym pocitem neskutecnosti. Snadno

jsme rozpoznali prvky hollywoodského scénare, ktery
predchazel skute€nosti (jazyk Johna Wayna a chovani
vojenskych mluv€ich), a jak znaky minulych udalosti

se vytratily do téch sou€asnych. Obc¢as se absurdita
sebeprezentace médii jako nositele informaci a
autenticity ukazala v plné nahoté, kdyz se reportéfi v
rozhovoru pro CNN pfiznali, Ze sami koukaji na CNN,
aby zjistili co se d€je. Televizni zpravodajstvi tak naplnilo
znaky simulace.”"”

Fotografie Josef Klimes, 1962

.Postaveni sochy je pokusem vytvorit pfibéh o historii.
Béhem invaze do Iraku bylo strzeni sochy Saddama
Huseina také pokusem vytvofit pfibéh o historii. Pfibéh
Saddamovy sochy ukazuje moznosti i limity vytvareni
mytu.“1®

Stalin a Buddhové

StalinGv pomnik vznikl v roce 1955 podle soutézniho
navrhu Otakara Svece a byl jiz v roce 1962 odstranén
postupnym odstrelovanim, které bylo pfisné hlidané a
bylo zakazané na misté fotografovat. Autorem jedné z
mala dochovanych fotografii je Josef Klimes, student
socharstvi, ktery se na budovani pomniku jako brigadnik
podilel. KlimeSova fotografie zachycuje oblak prachu a
Ulomku zuly. Oblak zakryva hmotu celého puvodniho
pomniku a dokonce ji vyrazné presahuje. Podle dobovych
informaci nezanedbatelnou ¢ast materialu exploze
vymrstila az do feky, na jejimz dné je doposud. Oblak
muze pripominat atmosféricky mrak, ktery sestoupil

az do mésta a nahodou zakryl pomnik. Stylizovany
realismus, konkrétni tvary podpofené strukturou Zuly,
Stalintiv obliej, to vSechno nahrazuje mékkost a koufova
nekonkrétnost. Kamenny prach se prolina se zrnem
filmového materialu. Fotograficka expozice zastavuje
explozi, jeji trvalost je na obraze nerozliSitelna od zuly.
Misto Stalinova pomniku je doposud definovano jeho
historii, pfestoze pomnik je odstranény, architektura

plochy, na které stal, zUstava, stejné jako urbanismus of Saddam’s statte: how fhe r&est?nqﬂ;nrg

made a myth, The Guardian, Dos-

okoli. Motiv pomniku se pomérné €asto objevuje tupné z: hitps://www.theguardian.com/
world/2021/jul/08/toppling-saddam-hus-

sein-statue-irag-us-victory-myth

17 Baudrillard, La Guerre du Golfe n’a
pas eu lieu, Paris: Galilée, 1991
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v popularni literatufe a novinovych Clancich, které
jsou opatreny ilustracnimi snimky stojiciho pomniku
i jeho exploze. Fotografie odstranéni se zda byt

,Zadny snimek totiz nevy&erpa zachycené dilo v Uplnosti.
Aby je pfiblizil, musi hloubku, pro fotografii nedostupnou,
nécim nahradit - a diky tomu ziskava dilo vice energie a
Zivota nez v odlitku.”®

BBC, 2010

Buddhové z Bamjanu byly dvé obfi sochy stojicich
Buddhu ze 6. stoleti vytesané do skalniho masivu

v bamjanském udoli v Afghanistanu asi 200 km
severozapadné od Kabulu. Kolem roku 2000 vydal
Taliban s odkazem k radikalnimu pojeti Islamu zakaz
jakéhokoli zobrazovani lidské postavy. Pritomnost lidské
postavy nebyla Zadouci v Zzadné formé: v malifstvi,
socharstvi ale i v televiznim vysilani. V bfeznu 2001
bojovnici Talibanu sochy buddht pomoci vybusnin znicili.

Vybuch je nutné pozorovat a zaznamenavat z vétsi
vzdalenosti, aby pozorovatel neutrpél zranéni. Velka
vzdalenost muze zpUsobit nizkou kvalitu amatérskych
snimku a videi, ktera zna¢né abstrahuje brutalitu exploze
a na zastaveném zabéru je tézké rozlisit pixely videa a
ulomky kament. Chaos exploze na okamzik prorlsta s
charakterem média. Vybuch je tézké naplanovat uplné
presné. Vysledny oblak je vZdy nepfedvidatelny. Sochy
se ve zlomku vtefiny méni v oblak vybuchu jako opak
vyobrazeni postavy, vybuch jako zazrak, jako ultimatni
abstrakce. Nasili va¢i Buddhiim z Bamjanu neni vedené
spocenym davem ani ozbrojenou armadou, zablesk
vybuchu pfichazi zdanlivé z niceho, z Cistého nebe.
Kvalita zaznamu je vyrazné meéne kvalitni nez pozdéjsi
produkce Islamského statu. Ta klade velky dliraz na
spektakularni zobrazeni brutalniho nasili a televizni
efekty, které napodobuji zapadni komercni televizni
porady. V pfipadé Talibanu je spektakularni samotny
vybuch, vySSi nez okolni kopce, a také prazdné otvory ve
skalach, které po postavach zlstaly. Brutalita spociva v

gestu uplného smazani. 19 MALRAUX, A., Le Musée imaginaire,
Galimard: 1965, in: Revue Labyrint €. 23-

24, prelozil Martin Pokorny, 2008, s. 184
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Otrokar

.Protestujici v Bristolu provazy strhli z podstavce
bronzovou sochu Edwarda Colstona (1636-1721), ktery
prodal do Ameriky na 80 tisic muzu, Zzen a déti z Afriky.
Svuj majetek ale odkazal charité, takze i proto se mu
stavély v Britanii pomniky, uvadi BBC. Kdyz demonstranti
sochu strhli, jeden z nich poklekl na podstavec na jedno
koleno, aby pfipomnél, jak Floyd zemfel. Protestujici
nakonec sochu odvalili k mistni fece Avon, na jejimz dné
skongila.” %

Zprava dale uvadi, ze policie proti demonstrantiim
nezasahla, aby neriskovala ztraty na zivotech nebo Skody
na majetku. PoniCeni a utopeni sochy otrokare se policie  ABC News, 2020
rozhodla jako Skodu nebo nasili nevnimat. Bronzovou

sochu Edwarda Colstona vytvofil John Cassidy v roce

1895 na zakladé objednavky meésta Bristol. Socha v

nadzivotni velikosti je velmi realistickym az popisnym
zobrazenim vyznamného obchodnika, politika a otrokare
prelomu 17. a 18. stoleti. Podobnost sochy a konkrétniho
Clovéka jako jeji predlohy je klicem ke Cteni udalosti,

které se odehraly béhem protestl Black Lives Matter.

Popisnost sochy umoznila naStvanému davu zaménit ji za

télo skute¢ného Colstona a strhnout ji z podstavce lasem

jako by se jednalo o ¢lovéka nebo jesté spiS mozna

zvife. Jeden z demonstrantu si soSe klekl na krk, tvar ji
pomagzali barvou. Dav potom sochu koulel méstem az do
pristavu, kde lidé bronzové, tuhé télo preklopili toporné

pres zabradli. Hlava rozrazila hladinu, voda se rozstfikla

a pak zavrela. Otrokar zmizel odevzdané na bahnitém

dné pristavu. Fyzicka podobnost sochy a Edwarda

Colstona umoznila demonstrantim zazit katarzni situaci.

Utopit otrokare a zabrat misto na jeho podstavci, ze

kterého fada protestujicich Cetla projevy. Dav tak nahradil

pevné bronzové télo, télem kolektivnim, kiehkym a

skuteCnym.

Onur Acaroglu v eseji Strhavani soch jako akt
20 V Bristolu demonstranti strhli sochu

historického vykoupeni tuto situaci zobecnuje do obchodnika s otroky. Odvalili ji do feky.,
. v s N L, . . 2020, Dostupné z:https://www.irozhlas.
emancipacni strategie: “Globalni protesty proti rasismu cz/zpravy-svet/bristol-protest-ed-

ward-colston-otroci-george-floyd-poli-
cie-velka-britanie_2006080815_kro
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jsou pfimou vyzvou sou¢asnym utlacovatelim.
Prostfednictvim tohoto historického otevreni pfebiraji
porazeni Stafetu pokroku. Z rukou demonstrantu

nejsou sochy jednoduse odstranény, ale nahrazeny
alternativnimi pfedstavami o tom, jak by verejné
pamatniky mohly vypadat. Perspektiva vykoupeni

se muze zdat filozoficky platnym zplsobem, jak
problematizovat zavedené zpusoby vzpominani, ale ma
docela prakticky vyznam a dusledky pro posun vpfed ze
soucasnosti.

To, co je zde obhajovano, neni odmitnutim veskerého
vzpominani. Zakladem problému je spiSe nahrazeni
pravidelného vzpominani za smifeni a uzdraveni.
Prazdné sokly, které zUstaly po odstranéni, a samotné
nehlidané sochy byly ve skutecnosti platnem nescetnych
kulturnich projeva, které jsou samy o sobé& umélecky
hodnotné.

Vykoupeni jako takové je zity vztah k historickému Casu,
ktery je zakddovan v nasem okoli. Odehrava se pfimo
jako kolektivni praxe zahrnujici lidové pretvareni nasi
historické trajektorie.”?' Na nékolika fotografiich stoji
protestujici na nyni uvolnéném podstavci. Na fotografii
je na prvni pohled zfejmé, ze jde jen o0 momentku, na
druhy pohled se cela scéna muze jevit jako navrh nebo
dokonce dokumentace nové sochy. Je to efekt, ktery je
jednoduse zpusobeny schopnosti fotografie zastavit ¢as.

,Znehybnéni Casu se ve Fotografii nedava jinak,

nez excesivnim, monstréznim zpGsobem. Cas tu
jakoby uvazl (odtud souvislost s tableau vivant, jehoz
mytickym prototypem je spanek Sipkové Riizenky).
Je-li fotograficky snimek “moderni”, prosyceny nasi
ném neni jakoby enigmaticky bod neaktuality, zvlastni
stasis, sama esence zastaveni. .... Nejenze snimek

nikdy neni ve své esenci vzpominkou, nybrz vzpominku
21 Acaroglu O., Toppling statues as an

dokonce zahrazuje, velice rychle se stava proti- act of historical redemption, Roar, 2020,
p "9 Dostupné z: https://roarmag.org/essays/
vzpomin kou. toppling-statues-as-an-act-of-histori-

cal-redemption/

22 Roland Barthes, Svétla komora, Fra,
2005, s. 77
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Milos Zet, soupis, 2017

Projekt MiloS Zet, soupis byl prvni ze série
kolaborativnich pokusU intuitivné pracovat v kolektivu
a sérii pokusul se dopracovat k vysledku. Stali jsme

se docCasnou instituci, vytvofili jsme pracovni skupinu,
ve které mél kazdy jednu nebo vice roli: Martin Zet
(umélec, syn, dédic, organizator), Zuzana Kriskova
(historiC¢ka uméni), Jirka Skala (umélec, dokumentarni
fotograf), Vojtéch Marc (teoretik, manualni délnik),
Hynek Alt (umélec, reprodukéni fotograf, organizator).
Za cil jsme si dali zmapovat kompletni dilo MiloSe Zeta,
ktery mezi lety 1953-95 pracoval vyhradné pro verejny
prostor, neusiloval o institucionalni potvrzeni a ani se
mu jej nedostalo. Jeho kompletni dilo jsme se snazili
uchopit jako komplexni problém: materialitu Zivotniho
dila, ideologii, bfemeno péce. K zacyklenosti metody,
kterou jsme si zvolili, piSe Vojtéch Marc ve shrnujicim

textu: ,Zabyvame se sochafem, sochami a socharstvim.

Zabyvame se odkazem, pozustalosti a dédictvim. V
obou pfipadech se zabyvame nécim hmotnym, tézkym
a zavaznym. Pofizujeme soupis socharova dila a
dokumentujeme je. Pofizovani soupisu i dokumentaci
popisujeme a znovu dokumentujeme.”??

Jak nalozit s celozivotnim dilem umélce, které vazi
nékolik tun, zabira hodné mista a ma predevsim

jinou nez komeréni hodnotu (historickou, uméleckou,
sentimentalni)? Jak se zbavit sentimentu konkrétni
rodinné situace a uvazovat Sifeji? Co s uméleckymi
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Milady den, 1964-1965, cin, v. 39 cm,
skica, pozUstalost
Fotografie Hynek Alt, 2017

23 _MARC, V., DEJINY JEDNOHO,
KAZDEHO: DEMATERIALIZACE DILA A
MATERIALIZACE ODKAZU SOCHARE
A OTCE MILOSE ZETA V ROCE 2018:
NEKTERE METODY ODHMOTNOVANI
A LEHCENI ANEUPLNY SQUPIS
POKUSU Q JEJICH UPLATNOVANI
PRACOVNI SKUPINQU VE SLOZENI ;
SNENI, UHLI, NOCNj POCHOD, MLADY
DEN, HRAC NA NINERU. UMENi VE
VEREJNEM PROSTORU A JEHO
SOUKROME ROZMERY.
Nepublikovano, viz Priloha |



pozustalostmi, pro které neni prostor v institucich?

Fotografie se nam stala metodou odhmotnéni,
zpusobem, jak zbavit dédictvi fyzické tihy. Systematicky
jsme proménovali sadrové, kovové a laminatoveé objekty
v data. Bezbfehou pfeplnénost skladu, pfistfeskd, pud a
hromad jsme kvantifikovali. Fotografovani samotné bylo
zaroven duvodem rozebrat hromadu studii a modelu,
prohlédnout si jednu po druhé a vyskladat z nich hromadu
novou. Pfeskladavani, prohlizeni a fotografovani nam
pripadalo jako promysleny pracovni postup. Veskeré
Cinnosti se staly namétem dokumentarnich fotografii.

Pro Martina Zeta je hmotnost otcova dila citlivym az
bolestivym tématem. ,Hromada je téma.” opakuje v
ruznych situacich. Hromada je neurcité mnozstvi néceho,
co muze snadno pfipominat spi$ odpadky nez sochy.
Hromada je taky chaoticka, nema policky a pfihradky.
Mikado je hra, ve které ma hrac za ukol vytahnout

z hromady jednu tyCku, aniz by se pohnuly ostatni.
Nezapaleny ohern je vlastné hromada paliva. Bezradnost
nad ohromnym mnozstvim artefaktu relativni hodnoty
svadi k malému osobnimu obrazoborectvi, k pozaru jako
feseni.

Pro nas ostatni se jedna o pfipadovou studii, pfiklad
vysledku zivotni prace, ktery neni snadné uchopit;
vysledek generacniho premysleni, kterému bychom radi
porozuméli. Prace, ktera se spoléhala na exoskeleton
jiz neexistujiciho systému. Systému, ktery o sobé

mluvil jako o budoucnosti, a ktery zaroven pomalu ve
zpétném chodu ekonomicky i moralné implodoval. Dilo
zapouzdrené témér dokonale v jednom paradigmatu

se jevi vzdalené. “Nevidime v ném kofeny souCasné
umeéleckeé produkce, nezapada do logiky naseho
kulturniho vyvoje tak, jak jsme si o ném v poslednich
letech zvykli premyslet. MozZna to je dukazem — jako v
néjakém postapokalyptickém filmu — Ze socialismus byl
doopravdy vysSim stadiem lidstva a zapomenuté sochy
na sidlistich ve skuteCnosti pochazeji nikoliv z minulosti,
ale ze svéta nasSi budoucnosti, ktera ovSem jiz skongila.”?*
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24 POSPISZYL, T., Sochy, které nikomu
nepatfi, in: Vetrelci a volavky, Pavel
Karous (ed.), Arbor Vitae, 2015, s. 421



To, co je pro nas prace, je pro Martina Zeta (mozna)
strukturovanym truchlenim. Prohlizeni, dotykani

se, prenaseni, traveni €asu je pro nas zpusobem
zpfitomnéni, pro Martina smifeni. Rozebirani hromady
a skladani nové muze pfipominat archeologické
soustfedéni. Peclivé ometani je nutné, stejné jako
mérfeni, zapisovani a fotografovani; nicméné prenaseni,
chozeni, diskutovani, ostentativni prohlizeni, postavani,
ty vSechny mlzou patfit mezi performativni strategie.
Mohla by to byt performativni archeologie, a urcité
alespori obcas je (nahy Martin Zet s ohromnym sadrovym
modelem nohy v naruci).

Snazime se zjistit co mame délat s dédictvim tim, zZe si
ho prohlédneme a zapiSeme. Pfi fotografovani obCas
néktery artefakt spadne a roztfisti se. Pokud se tak stane
az po stisku spousté, je to dokonala proména materialu
v digitalni data. Nabizi se tu feSeni. VSechno rozbit,
rozmlatit, roztriskat, rozsekat, rozdrtit, roztrhat, rozcCtvrtit
a vysypat... a nechat si jen fotografie a popisky. Jako
vyzkumna metoda to zni logicky, ale pro osobni katarzi
je to mozna pfilis brutalni. V celém projektu se neustale
prolina osobni rovina s historii a uplné je oddélit se zda
byt nemozné. Chybi ¢asovy odstup.

~Prvotni podnét pro ,vyzkum® dila MiloSe Zeta vzesel

z velmi osobnich pohnutek. Pfipustme proto zkusmo,

Ze osobni muze byt védeckym, a pfedstavme si osobni
védu, védu osobniho. Osobni zivot védcu a védkyr se v
jejich vydanych pracich zpravidla omezuje na vénovani
Ci podékovani, kde se vtéluje do jména nebo jmen jejich
blizkych. Pfesto jako by ,osobni* prosakovalo do figur
historického mysleni. Vyvojové modely svou strukturou
odpovidaji nezvratné postupnosti lidskych zivotu, kdyz
mluvime o zrozeni, mladi, zralosti, stafi a smrti. Podobné
pojmy jako generace a genealogie nabyvaji v takové
osobni védeé jiny smysl, zaroven doslovnéjsi a vSednéjsi.
V novém svétle se nutné vyjevi i vice €i méné zveétrale,
otupené pojmy uménovédného poznani: (rodinného)
puvodu a puvodnosti (ve smyslu originality), nebo pojmy
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autora a autorstvi (to kdyz nedokazeme vzdy rozlisit dila
otce a dila syna).”®

Vystupem projektu byl kompletni fotograficky a
uméleckohistoricky katalog?® existujicich i odstranénych
realizaci, studii a skic MiloSe Zeta, monograficky

text Zuzany Kriskové, text Vojtécha Marce, ktery
popsal dynamiku celého skupinového snazeni a

série dokumentarnich fotografii Jirky Skaly. Projekt
nedospél k jednoznaénému zavéru, na vyrazny objem
Zetova dila pfidal dalSi vrstvy a v principu mnozstvi
informaci a materiald zmnozil. Nicméné k jednoznacné
monografickému jadru pfidal vrstvy, které popisuji
bezradnost sou€asnosti. Tim dilo MiloSe Zeta stisk
pomérné bohatymi uvozovkami.
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Bez nazvu (Mlady den), 2018
instalace

Vlastimil Vinter definuje transfer sochy jako ,Pfeneseni
nemovité kulturni pamatky bud v celku, nebo po Castech.
K transferu se pfistupuje z hlediska pamatkové péce

az v krajnich pfipadech, kdy pamatku nelze uchovat na
misté. V takovychto pfipadech dochazi zejména ke ztraté
souvislosti s okolim pamatky“.?’

Pfi pfipravé na premisténi je socha zabalena do
ochrannych materialt. Kusy molitanu, matrace, hadry,
v pripadé figurativnich soch se ¢asto pouziva staré
obleceni, hlavné bundy a vesty. VSe drzi pohromadé
pomoci stéhovacich popruhu, které rozkladaji tihu po

celém povrchu a nechavaji spodni ¢ast sochy volnou, tak

aby ji bylo mozné postavit na podstavec nebo na zem. Bez nézvu (Miady den), 2018
- - . v ~ . Dokumentace vystavy
Pro ucely prevozu je socha Casto polozena. Objekty zamilované do lidi, 2019

Lucie Drdova Gallery, Praha

Socha je kifehké a tézké bifemeno. V momentu
premistovani mizi trvalost jejiho mista, pozadi, pro které
vznikla, jeji tvar se méni vrstvami ochrannych materialt
(Ochladilo se!) a pfedevsim je najednou obklopena
délniky a tézkou technikou, hlavné nakladnimi auty a
autojeraby. (Autojefab by mohl byt pouzivany pro fyzickou
tvorbu néciho imaginarniho muzea namisto predstavivosti
nebo fotografie.)

V logice pomnikl vznikaly sochy ve vefejném prostoru v

povalecnych letech jako trvalé nosiCe optimismu, hrdosti, 27 VINTER, V., Struény slovnik pamét-

kové péce, 1983, s.88
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oslavy mladi... "Misto vudcl se oblibenymi tématy
staly obecnéjSi alegorie, jez v propagaci socialismu
hraly klicovou roli: mladi, mir, domov, industrializace,
spojenectvi délnikd a rolnik( nebo dobyvani kosmu.”#
Subverze byla vyjime&na (Miloslav Chlupac, Plamen,
1969). V ideologii statniho socialismu bylo jen minimum
prostoru pro zmeénu nebo pochyby, socialismus byl
evolu€né nejvyssSim a zaroven poslednim stadiem (spolu
s jeho postupnou proménou v komunismus) vyvoje
lidské spolecnosti. Vytvarny projev (Casto figurativni)
ve vefejném prostoru této definitivé odpovidal pevnym
propojenim s architekturou i odolnosti bronzu nebo
kamene, nejCastéjSich materialt. Duraz na solidni
materialy zapadal do ideologie svéta, jenz sam sebe
prezentoval jako neménny.

Po roce 1989 byly odstranény hlavné podobizny
totalitnich postav, velka vétSina ostatnich dél na svych
mistech zUstala a postupné zarostla do okolnich kefu. Z
prace pro verejny prostor se stala Seda hmota vefejného
prostoru. Odstranovana jsou dila, ktera brani stavebnimu
rozvoji toho kterého mista, nékdy se na misto vraci po
revitalizaci okoli, nékdy je odstranéni politickym gestem
nékdy motivovano zahranicni politikou. Neexistuje
jednoznacna koncepce, jak se sochami ve vefejném
prostoru zachazet.

Vytvarné realizace byly béhem socialismu pfimo soucasti
rozpoctu verejnych staveb, vzniklo tak obrovské mnoztvi
predevSim soch kolisavé, spi$ primérné urovné. Sochy
ve vefejném prostoru vzniklé v dobé statniho socialismu
predstavuji ,obrovsky soubor dél statisticky primérné
nebo podpriamérné kvality“.2°

Instalace Bez nazvu (Mlady den), 2018 zachycuje
pohyb pfemistované sochy (analogicky k fotografickému
snimku). Laminatovy model realizace Mlady den MiloSe
Zeta z roku 1963 je zabaleny v ochrannych materialech
volné podle novinarskych fotografii instalovani

raznych soch: molitan, stéhovaci popruhy, provazy a
détska bunda. Socha je pomoci popruhl zavéSena
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v O’'Dohertyho bilé krychli, izolovana od politiky i
pocasi. ,Dovnitf nesmi pronikat vnéjSi svét, takze okna
jsou obvykle zaslepena. Stény jsou natfeny na bilo.
Strop se stava zdrojem svétla.”° Bandaz ji obléka a
chrani a popruhy ji svazuji a znehybnuji. Figurativnost
pomaha predstavivosti. Stav pfemistovani je v instalaci
trvaly. ,Bily, Cisty, umély, bez stinu - takovy prostor je
zasvéceny estetické technologii. Umélecka dila jsou tu

rozvésena, rozestavéna &i roztrouSena za ucelem studia.

... Umeéni tu existuje v jakési vystavni vécnosti...”!

Umisténi sochy Mlady den do galerie je pokusem o

jeji vytrzeni z jedné trvalé reality (socialisticky verejny
prostor) do jiné (galerie), zatimco predstavuje jesté
jinou zastavenou véc¢nou situaci (jistou trajektorii: jefab,
nakladni auto, sklad, hromada, skladka).
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Avatar Zet, 2020
performativni prednaska

Avatar je pojem z hinduismu, ktery znamena sestup,
prenesené vtéleni. V souCasnosti se pouziva jako
oznaceni pro grafickou podobu hrace v pocitacové hie
nebo v jiném uzivatelském rozhrani. V pfipadé nasi
performance mé zajima ta nejednoznacnost: jsou tyhle
digitalni sochy avatafi nas nebo svych fyzickych predloh?

Zivéa akce zabyvajici se podstatou vyzkumu pozlstalosti
umélce MiloSe Zeta Avatar Zet byla série performativnich
prednasek zabyvajicich se podstatou vyzkumu
pozustalosti MiloSe Zeta. Debata se odehravala

v civilni scénografii diskusniho zanru a jeji post-
produkovana verze, pfi niz byly hlavy debatujicich
nahrazeny 3D modely soch MiloSe Zeta, byla v realném
Case promitana na platno za ucinkujicimi. Debata

se pokousSela shrnout poznatky vyzkumu a zaroven
zpritomnit sochy v divadelnim kontextu. Performativita se
v debaté objevovala postupné, néktefi clenové pracovni
skupiny byli nahrazeni herci. Performativni pfednaska
jako propojeni akademického vystupu a umeéni byla
experimentem.

Performativni uméni je performance prezentovana
publiku v ramci kontextu volného uméni, bézné v
interdisciplinarnim duchu. Performance muze byt bud
postavena na scénafi nebo fungovat bez néj, nahodné
nebo peclivé komponovana, spontanni nebo jinak
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peclivé planovana za pritomnosti publika nebo bez

ni. Performance muze byt Ziva nebo zprostfedkovana
konkrétnim médiem, performer maze byt pfitomny nebo
chybét. Muze to byt jakakoliv situace obsahuijici tyto
Ctyfi zakladni elementy: €as, prostor, performerovo télo
nebo pfitomnost skrze médium a na zavér vztah mezi
performerem a publikem. Performativni uméni se maze
odehravat kdekoliv, v jakémkoliv typu prostoru nebo
prostoroveho usporadani po jakykoliv Casovy interval.
Aktivity jednotlivce nebo skupiny v konkrétnim misté a v
konkrétnim Case ustavuji samotné performativni dilo.

Jaka je role uméleckého dila po proméné paradigmatu

a jak se méni Citelnost v proménéném kontextu? Jaky

je vztah mezi materialnosti objektll a nehmotnosti
dokumentace dél? Jaka je role umélce ve spolecnosti po
jeho smrti a umozriuje pozustalost po umélci kontinuitu
jeho dila?

NasSe debata byla Castecné pfipravena a CasteCné
improvizovana, vysledkem bylo predstaveni, které
chvilemi plynulo hladce a profesionalné, aby se vzapéti
zadrhlo a zménilo se v autentické tapani.
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Bez nazvu (Sochy ve vzduchu)
slideshow, e-ink display

»Sochy, které nikomu nepatfi”*? je nazev eseje Tomase
Pospiszyla napsany pro publikaci Vetfelci a volavky, z
kteréeho tento text hojné Cerpa. Pospiszyl tvrdi, ze hlavni
komplikaci pfi hledani vztahu k socham ve vefejném
prostoru z dob realného socialismu je jejich majetkovy
status a metaforicky nejasnost kdo by se o né mél starat.

V projektu Sochy ve vzduchu jsem vybral 27 snimku
soch ve vefejném prostoru, jejichZz pé€i ma nastarosti
Galerie hlavniho mésta Prahy a které jsou zaznamenany
v momentu pfemistovani: instalovani, odvazeni k
restaurovani, odstranovani ap. Jako zdroj jsem pouzil
dokumentaci ulozenou v archivu GHMP. Vybér soch

se o pestry konvolut riznych obdobi od 16. stoleti az

po nedavnou soucasnost. Dokumentacni snimky maji
nejriznéjsi kvalitu, kterou jsem se rozhodl sjednotit
vyfezanim z pozadi pomoci automatické masky ve
Photoshopu, pfi které se pocitaC sam snazi rozlisit
predméty na snimku. V nékterych situacich je to metoda
naprosto funkéni, €asto vdak pocita¢ déla pomérné
predvidatelné chyby, tzn. nema dostatek informaci k
tomu, aby rozliSil sochu od ruky délnika nebo ramene
jefabu. PFi profesionalnim pouziti Photoshopu by se
jednalo o snadno napravitelnou nepfijemnost. Pro projekt
Sochy ve vzduchu jsem se rozhodl chyby nekorigovat

a spolupracovat se Spatné informovanym pocitacem.
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Vysledné snimky piné tzv. srostlic (tvarové navazujicich
Casti riznych pfedmétu) pro mé predstavovaly dobré
priklady protnuti vrstevnatosti jednotlivych situaci.
Vizualni prorostlost bez€asi sochy, pracovni doby délnikd
a restauratoru a urcity typ jefabu otevira debatu o jasném
ohraniceni.

Série kolazi bézi v nahodném poradi v nekonecné
smycce na e-ink displeji - rozhrani, které se pouziva napf.
ve CteCce Kindle. Display typu e-ink se liSi od bézného
LCD nebo LED monitoru tim, Ze jeho obrazové body jsou
fyzicky bilé a z druhé strany Cerné.
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Bez nazvu (Pupen) [Hana Wichterlova,
Pupen, 1932, Narodni galerie Praha;
Hana Wichterlova, Pupen (model)
1932, soukroma sbirka], 2020
digitalni fotografie, ofset

Bez nazvu (Pupen) je parafrazi kompozice na snimek
Josefa Sudka, na kterém je socha Hany Wichterlové
umisténa v zahradé socharcina ateliéru v roce 1932

v Praze na Ujezdé&. Fotografie Bez nazvu (Pupen)
zobrazuije tfi¢lenny instalacni tym NGP v momentu
stéhovani objektu z depozitare do instalace. Socha

na snimku lezi, ale ve formatu je umisténa stejné jako
na Sudkové fotografii. Ruce v rukavicich se snazi
lezici opracovany kamen uchopit a zvednout na vozik.
Z dokumentarni fotografie je zfejmé, ze je objekt
mimoradné tézky a ruce po jeho hladkém povrchu
klouzou. Fotografie muze mit Skalu metaforickych ¢teni,
které se predevsim tykaji instituce a mechanismu péce
o svéfené artefakty. PéCe, ktera je plna opatrnosti,
protokolu a jasné zodpovédnosti a zaroven pasivni
agresivity a velmi restriktivniho dohledu. Udalost
fotografovani tak miaze byt momentem latentniho
osvobozeni objektu, cesta ven alespon pro obraz,
zatimco hmota zUstava.

Fotografie je vystavena jako Stos oboustrannych
ofsetovych plakatt. Druha strana plakatu ukazuje maly
sadrovy model ve Slachovité ruce socharciny pranetere.
Fotografie opét sleduje stejné umisténi objektu na

snimku jako puvodni Sudkova kompozice. Ruka odkazuje
k instituci, kterou tentokrat tvofi rodina. Pevné uchopeni v

jedné ruce, druha hlida, aby model nespadnul.
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Stos ofsetovych plakatu je objekt s podivnymi vlastnostmi:
jeho objem je tvoren jednotlivymi listy se zanedbatelnou
tloustkou a hmotnosti, které jsou urCeny k rozebrani. Vzit
si jeden list je lehké, prestéhovat cely Stos musi dva lidé.
Ofset je logickym vystupem digitalni fotografie, fotografie,
ktera neexistuje v zadném jedinecném originalu. Digitalni
fotografie je soubor Cisel, ktery si pfedavaji stroje (aparat,
pocitac, tiskarna) a masovy nebo dokonce nekonecny
naklad se zda pfirozeny. “Fotografie maji ze své podstaty
malou nebo zadnou penézni hodnotu, protoze nejsou
vzacné. Samotny princip fotografie spociva v tom, ze
vysledny obraz neni jedineCny, ale naopak nekone¢né
podle toho, co se stalo jeho socialni funkci. Uméni
funguje jako majetek. Fotografie jsou tedy vétSinou mimo
tuto kategorii. Fotografie podavaji svédectvi o lidské
volbé v dané situaci. Fotografie je vysledkem rozhodnuti
fotografa, Ze stoji za to zaznamenat, Ze tato konkrétni
udalost nebo tento konkrétni objekt byl vidén.” 3

Oba snimky na plakatu zobrazuiji situaci pohybu a
pomijivosti a fotografie opét petrifikuje zlomek Casu.
Fotografie nahrazuje stabilitu kamenného (sadrového)
objektu. Ke Stosu se divak mlze sehnout, prsty zachytit
jeden list a ten srolovat. To neni pohyb analogicky
tomu na snimku, nicméneé je to pohyb, ktery je soucasti
projektu. Pohyb divakl se ve variacich opakuje, dokud
neni cely $tos rozebrany. Stos vyzaduje od divaka
performativni roli.

33 BERGER, J., Understanding a Pho-
tograph, Aperture, New York, 2013, s. 32
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Zaver

Oproti fotografiim statickych soch maji snimky
pohybujicich se soch naprosto jiny charakter. Ten
odpovida jinému plynuti Casu. Umistovani, odstranovani
nebo prevazeni je Cinnost pomérné svizna, fotografovi tak
nechava jen omezeny ¢as na rozhodovani o kompozici,
uhlu a vyfezu. Reprodukéni fotografie sochy je obvykle
pecliva prace, staticka socha umoznuje pomalost a
presnost, fotograf miaze ¢ekat na jiné svételné podminky
nebo zabéry pomalu opakovat a ménit. Ne nahodou byly
sochy ¢astym namétem fotografii v 19. stoleti - socha
snadno vydrzi dlouhou expozici na malo citlivy material.
Jakmile se socha pohybuje, staticky namét se méni v
udalost, dokumentace se méni v reportaz. Fotografie se
podfizuje akci, nic se neopakuje.

Fotografie odstrafiovani soch je vzdy politickym
vyrokem. Akt odstrafiovani soch ve vefejném prostoru je
vyraznym fyzickym zasahem do méstskeé infrastruktury,
po kterém zustava vice ¢i méné viditelné prazdné misto.
Dokumentarni fotografie sleduje odstranovani sochy
jako udalost, jako jeji proménu z néCeho pevného,
statického, trvalého v néco dynamického, proménlivého
a doéasného. Uhel pohledu uréuje vzdy ten kdo je

tady a ted, tedy ten podle jehoz pravidel se hraje a

kdo odstranéni inicioval. VZdy jde tedy o politicky nebo
mocensky akt. Fotografie odhmotriuje sochu a zhmotnuje
politiku, pfevraci Casovost, kde trvanlivost sochy mizi
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s momentkou. Trvalost sochy je fotografii pfebirana.
Odstranit medialné rozsifenou fotografii, ktera zachycuje
sochu. ,Jisté, svét fotografii je pouhym sluzebnikem svéta
originall. Presto se zda, Ze diky svym charakteristikam

- je méné svudny, méné dojimavy a vice intelektualni -
odhaluje tvar€i akt v onom pfesném smyslu, ktery tento
obrat ma ve fotografii, a €ini z d&jin uméni posloupnost
tvarcich vykonu.”* V této logice je fotografie utrzeni,
vybuchu nebo potopeni tviréim vykonem, ktery vyrazné
posouva nebo proménuje vyznam sochy.

Kazdodenni obchazeni souso$i na namésti, mize Cinit
sochu neviditelnou, nevnimatelnou. Vic nez statiCnost
sochy samotné, mozna vnimame stereotypnost vlastniho
pohybu kolem takového objektu. Strhavani soch maze
byt mimo jiné prvnim krokem ke zméné sméru naseho
vlastniho pohybu. Fyzi¢nost objektu nebo dokonce jeho
absence, je télesnou zalezitosti, pfi které si mizeme
uvédomit zménu predvédceni a hodnot. Fotografie
socharského dila, ktera vystfihava sochu z prostredi,
vyzdvihuje jeji statiCnost a Casto i dojem bezCasi.
Fotograficka kopie nebo 3D kopie nabizi novy pohyb -
pohyb téla, pohyb distribuce, pohyb diskuse.

Od vztahu originalu a kopie v sochafském a
fotografickém dile, pfes vztah prostiedi trojrozmérného
objektu a pozadi dvourozmérného obrazu, pfes
manipulaci s tézkym bfemenem a zpétny pohled do
depozitare, se dostavam k sérii pfistupu, které odklanégji
pohled smérem od dila k pohybu kolem néj, od politicky
zatizeného objektu k politické udalosti.

34 MALRAUX, A., Le Musée imaginaire,
Galimard: 1965, in: Revue Labyrint €. 23-
24, prelozil Martin Pokorny, 2008, s. 184
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Vojtéch Mérc:DEJINY JEDNOHO KAZDEHO: DEMATERIALIZACE DILA A MATERIALIZACE ODKAZU SOCHARE A
OTCE MILOSE ZETA V ROCE 2018: NEKTERE METODY ODHMOTNOVANI{ A LEHCENI A NEUPLNY SOUPIS POK-
USU O JEJICH UPLATNOVANI PRACOVNI SKUPINOU VE SLOZENI SNENI, UHLI, NOCNi POCHOD, MLADY DEN,
HRAC NA NINERU. UMENI{ VE VEREJNEM PROSTORU A JEHO SOUKROME ROZMERY.1

METODA

»Néco malo o metodé tohoto pojednani: Ze vse, o Cem Clovek pravé premysli, je tfeba za kazdou cenu vtélit do dila,
na némz pracuje. At uz proto, Ze se v tom projevuje intenzita prace, nebo proto, Zze myslenky v sobé od pocatku ne-
sou telos dila. TotéZ plati pro tuto praci, kterou museji charakterizovat a ochrarovat intervaly reflexe, rozestupy mezi
jejimi nejpodstatnéjsimi ¢astmi, jez se v maximalni mife obraceji ven.“2

DEMATERIALIZACE A JEJi MATERIALNi PODMINKY

Conceputal art, for me, means work in which the idea is paramount and the material form is secondary, lightweight,
ephemeral, cheap, unpretentious and/or ,dematerialized’.®

Increasingly the world in which we live is characterized as being immaterial in nature. The internet, cyberspace,

the fluidity of markets, and the digitization of most realms of human activity from architecture, to manufacturing,

to imaging and tele-commuting all suggest that our activities are becoming less and less material and increasingly
immaterial.*

Zabyvame se sochafem, sochami a socharstvim. Zabyvame se odkazem, pozUstalosti a dédictvim. V obou
pfipadech se zabyvame nécim hmotnym, tézkym a zavaznym. Pofizujeme soupis socharova dila a dokumentujeme
je. Porizovani soupisu i dokumentaci popisujeme a znovu dokumentujeme. Soupis, dokumentace, popis i
dokumentace dokumentace poslouZi jako vychodisko pro dal$i vyzkum a dal$i tvorbu. Nasi ¢innost mizeme
chapat jako (nikoli jednosmérny a nikoli jednoznacny) proces dematerializace. Dematerializace predstavuje

ddlezity pojem ve vyvoji moderniho a sou¢asného uméni, ktery narusuje zazitou predstavu uméleckého dila jako
néceho hmotného a — nejzietelnéji v pripadé socharstvi — tézkého. Uméni v tomto ohledu poskytuje priklad i vzor
obecnéjsich spolecenskych jevd, jako jsou proména prace i vniméani soudobého svéta, o némz se nékdy tvrdi, Zze
prochazi procesem dematerializace, odhmotriovani, pozbyvani nékdejsi vahy ¢i tize. Jinou, ale moznéa ne zcela
nesouvisejici tizi a tizivost, si ¢asto spojujeme s osobnimi a rodinnymi vztahy a vazbami, které se ur¢uji na slozité
stupnici mezi trvanlivosti a pomijivosti. Osobni i spole¢enska pamét tak mohou predstavovat bfimé, které si nezada
s jeho materialnimi nosici. Ostatné, v souvislosti se socharstvim ve statné-socialistickém verejném prostoru, kterym
se zabyvame, Ize tvrdit, Ze ,[d]0raz na solidni materialy zapadal do ideologie svéta, jenz sdm sebe prezentoval jako
neménny*,® dokud nezmizel.

Americka kuratorka Lucy R. Lippard popsala svou kli¢ovou knihu o dematerializaci uméni jako ,bibliografii a seznam
udalosti“.” Podobné bych na tomto misté chtél podat vedle odkazl na vybrané texty také soupis situaci, ktery by
jako nesoumérny dil doplnil soupis socharského dila MiloSe Zeta.

S védomim, Ze ,,nematerialni je vzdy produkovano materialné“,® mizeme zkoumat podminky, v nichz

k odhmotiiovani/lehéeni probiha. Zaroven pfitom nesmime opomijet, Ze Ize rozliSovat rlizné druhy nematerialnosti.®
Bezprostredni dematerializaci rozpoznavame v odstranovani soch z verejného prostoru a jejich pripadné ztraté nebo
dokonce likvidaci. Podobné je tfeba pfipomenout nelimysiné rozbijeni nékterych artefaktll, k némuz dochazi i béhem
dokumentace. Nenapadnéji, ale o to Ucinnéji dematerializuje vykon zapominani, ktery pravdépodobné probiha
prevazné nepovSimnuté a neni mozné dost dobfe odhadnout jeho rozsah, zvlast s védomim, Ze Ize rozeznat rlizné
druhy zapominani, mimo jiné vytésfovani s hrozbou navratu vytésnéného... Za vizualni metody dematerializace
mUzeme povazovat fotografovani, nataceni a skenovani. Tyto spoluuréuji materialni, medialni a technologické
podminky poznani, védy, uméni, ostatné podobné jako pojmové nastroje, jaké predstavuji psani a mluveni. V textu i
feCi probihaji procesy rozpoznavani, pojmenovavani, uréovani, zafazovani... Pojmova prace mlze napomoct pojeti
a pochopeni, Unosnosti ¢i snesitelnosti dosud nezpracovaného materialu. V rozhrani mezi ru¢ni a pojmovou praci
bychom po vzoru sochare Richarda Serry bychom mohli uvést vy¢et ¢innosti-neur&itkl: snést (z pady, ze zahradniho
depozitare), prenést (na zahradu a zpatky), pfipadné odvézt a pfivézt (sebe za sochami nebo sochy za sebou),
nafotit, zdokumentovat, sepsat a popsat...™

Dematerializaci nemusime pojimat jen doslovné jako proces, v némz se néco stava ,odhmotnénym¢, ale také volnéji
jako proces, v némz se néco stava ,leh¢im®. T¥i varianty pojmového, historiografického ,leh&eni®, které mizeme
oznadit jako odleh¢ovani, ulehcovani a zlehcovani, Ize vztahnout k trojici moznych ,uplatnéni historického smyslu®,
jak je v navaznosti na Ne¢asové Uvahy Friedricha Nietzscheho popsal Michel Foucault: ,Historicky smys| obsahuje
tfi uplatnéni, jeZ jsou v dosloveném protikladu vi¢i trem platdonskym modalitam historie. Jedno z nich je uplatnéni,
jez paroduje a ni¢i skute¢nost a tak se stavi do protikladu vi¢i tématu historie — rozpomenuti & rozpoznani
[zleh¢ovani]; druhé uZiti spociva v disociaci a ni¢eni identity, a to je rovnéZ v protikladu v{c¢i historii chapané jako
kontinuita nebo tradice [odlehCovani]; tfeti uplatnéni spociva v rouhavém a nic¢ivém nakladani s pravdou a je tak

v protikladu vaéi historii jako poznani [uleh¢ovani]. Jde vZdy o to, dat historii takové uplatnéni, které by ji navzdy
osvobodilo od metafysického a antropologického modelu, od paméti. Jde o to, ucinit historii jakousi kontrapaméti -
a tedy rozvijet v ni zcela jinou formu ¢asu.“!

Zda se, ze je snazsi si takovou kontrapamét predstavit v prostredi umeéni nez védy. Kdyz Nietzsche rozlisil

1 Jeden z prvnich navrh( na mozny vystup spoluprace tehdy nové ustavené pracovni skupiny spocival v naskenovani vybranych soch
MiloSe Zeta a jejich nasledné animaci, v niz by oZivlé sochy pfijaly hlasy jednotlivych ¢lend skupiny diskutujicich o jejim uréeni. Neprovedeny pogin
mUzeme uskutecnit v nasledujicim textu. Kazdému z Gcastnikd a G¢astnici pfifazujeme namatkou vybranou sochu.
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monumetnalni, antikvarni a kritickou historii,’? rozpoznal v jistém smyslu prostredky, jimiz uvazujeme o déjinach:
v prvnich dvou pfipadech jsou to pomniky a starozitnosti. Obé tyto polohy pfitom mizeme vnimat jako nastrahy,
kterym se bude zahodno vyhnout, a pravé umélecka prace prislibuje jiné, snad vhodnéjsi prostredky.

12 Friedrich Nietzsche, ,,O uzitku a $kodlivosti historie pro Zivot®, in tyz, Necasové uvahy, s. 86.

13 Peter Osborne, Anywhere or Not at All: Philosophy of Contemporary Art, London — New York: Verso, 2013. ,It is conventional, in histories
of the discipline of history, such as Jacques le Goff‘s History and Memory, to narrate the emergence of history as the result of a growing separation of
historical representation from memory. To be sure, history has its origin and its ontological basis in the unity of individual and collective memories, as
registered in the form of the epic and the structure of tradition, as direct, intersubjective, transgenerational transmission. Nonetheless, historiography,
the history of the historians and — most importantly for the current situation — history in its modern, post-eighteenth-century world-historical sense,
begins with the fracturing of this unity of individual and collective memory, the multiplication of reminiscences and the consequent need for artificial
constructions of the collective meaning of the past through the assembly and interpretation of exterior, documentary sources. Hence the primacy of
the document and the archive in modern historiography.

Recently, however, there have been powerful attempts, most frequendy psychoanalytical in form, to reinstate a metaphorically expanded conception
of memory as the medium of historical experience.

,Trauma’, ,melancholy‘ and ,mourning‘ have been extended from categories of individual psychic life to become privileged terms of collective experi-
ence in the discourses of both cultural and political

history. And these discourses have, in turn, come to play an increasingly central role in discourse on contemporary art, where they are frequendy
used to re-valorize artists® biographies, and especially their childhood; often serving as a political alibi for the revival of a badly Romantic artistic
individualism, legitimating itself through claims to cultural exemplarity.

The motivation for this return to memory is to counter the existential and political effects of the alienation of historical representation from experience,
consequent upon the collapse of secular world-historical political projects (socialism and communism), since the culture of capitalist modernity is
characterised by a simultaneous abundance of historical representations and a scarcity of forms of historical consciousness and experience. An
expanded conception of, and role for, memory thus holds out the hope (and often makes the promise) of healing this rift, of making history, or rather,
particular histories — and it is the ,particular here which does all the work — available as experience. History is only ,real’ or ,lived’, on this view, as
memory. This is a reversal of the genealogy of the concept of history.

Art plays an important role here because of its culturally privileged relations to subjectivity and feeling. It is through the aesthetic representation or
restaging of processes of ,trauma‘, ,melancholy‘ and ,mourning’, it is often believed, that these processes can be most effectively communicated col-
lectively as experience, and, it is believed, such experiences are experiences of history. Such representations often have the explicit political function
of sustaining or shoring-up particular existing, often eroded cultural collectivities. Yet might it not be that, to put the case in its harshest form, in the
words of Gayatri Spivak: ,Thetime for producing historically thin ,theory“ describing the feeling of migrants in pseudo-psychoanalytical vocabulary is
over.' It is over, politically, because it has lost its passing progressive function of drawing attention to the legitimate existence of such communities
and their histories, and has become the primary discursive mode of their incorporation into regimes of political management. More importandy, from
a theoretical standpoint, it rests on a profoundly misguided conception of the way in which historical meaning is produced, both in contemporary art
and more generally, for several related reasons of which | shall cite just three: I. It misunderstands the constructed character of historical representa-
tion. 2. It reduces history to representations of past events. 3. It assumes a set of relations between individual subjectivity, social subjects, collectivity
and the process of history, which, while still ideologically dominant, is undergoing a process of fundamental historical erosion and transformation.
Each of these things involves a disavowal of the scope and theoretical significance of the ultimate speculative object of historical representation, the
transgenerational unity of the human, which is the transcendental horizon or condition of possibility of experience: the idea of history, in the Kantian
sense. History is a construction (in a constructivist sense), in the first place, because it must be pieced together out of elements that have been
severed from the subjectivity of individual subjects. In this sense, historical representation (as opposed to memory) is grounded on recognition of the
absolute character of death; history presupposes and is

constituted by death. This is a historical-ontological condition that runs far deeper than the epistemological problems of representation that are
associated with the label ,social constructivism’, in disciplines such as psychology and sociology, and which are the sorts of thing that give rise to
philosophical worries about relativism and scepticism. Rather, because its elements are elements of the world, historical constructivism is a type of
realism (an ontological realism) - it has an indexical base. In fact, in this respect, in one dominant usage, the concept of memory has itself been met-
aphorically transformed, via an analogical objectivization, to refer to a capacity to repeat which is independent of subjectivity. | refer here to computer
memory, for example; or the ,memory of heredity* attributed by biology to genetic codes. This is not memory in its primary and restored sense as the
technical practice of a subject, or an art, as described in Frances Yates‘s famous The Art of Memory. It is, however, close to its ontological ground in
the body. The restoration of a memory model for history is epistemologically sophisticated about its own limitations; it recognizes the impossibility of
fulfilling the goal of historicism (to reconstruct historical processes and events ,the way they really were’, in Ranke‘s nineteenth-century sense). It uses
psychoanalytical concepts to diagnose the fantastic character of the aspiration. Yet it is still wedded to the aspiration as an ideal to be approximat-
ed through the comprehension of the necessity of the deviations from it. This is rendered plausible only by the limitation of the object of historical
representation to the temporal relationship between the present and the past.

It is the virtue of the memory model that it associates history with the living, that is, with the present, and not just the past. Indeed, it is one of the
main functions of the concept of memory to ,enliven‘ the past, to give it life within the present. However, it is still too temporally restricted in its expan-
sion of the historicist past, including as ,living* a relation to the present alone. For history is not just a relationship between the present and the past

- it is equally about the future. It is this speculative futural moment that definitively separates the concept of history from memory. History is about
the future in at least two ways. On the one hand, it is only from the standpoint of a particular future that the ultimate object of history - the unity of the
human - can be thought. In this respect, history (like art) is inherently utopian. This is something that ties art to history. It is beyond the scope of all
actually existing social subjects. It projects collectivity beyond all actually existing forms. On the other hand, the genealogical primacy of the present
in the construction of the past itself contains particular possible futures within it, in the form of expectations and desires that regulate both selection
and construction in historical representation, within the regulative framework of the broader terms of its utopian projection of the human itself. (The
human is itself a utopian concept here.) The problem with the reactive use of cultural memory is that, as a passive forgetting, it administers the expec-
tations and desires of the present in such a way as to repress those aspects of the past that are attached to the possible futures that existing powers
have an interest in suppressing. The memory model presumes that historical understanding can be grounded in the recovery of a set of determinate
intersubjective relations. Not only is this problematic as a matter of general principle, but it neglects the historical fact that what we might call capital-
istic sociality (the grounding of social relations in exchange relations) is essentially abstract, and as such, a matter of form, rather than of collectivity.
This is the historical specificity of capitalist sociality. [...] [Clollectivity is produced by the interconnectedness of practices, but the universal intercon-
nectedness and dependencies that are produced exhibit the structure of a subject (the unity of an activity) only objectively - that is, in separation from
both individual subjects and all particular collectivities of labour - principally, as developments ,of the value-form. Historically, nationalism (the cultural
fiction of nations) has filled this lacuna between particular collectivities and capital.Nations (Benedict Anderson‘s ,imagined communities) have been
the privileged social subjects of ,cultural memory* in capitalist states. But the subject-structure of capital no longer corresponds to the territorially
discrete entities of nation-states; and those societies outside the nexus of transnational capital are being drawn inexorably into it. In this respect, the
collectivity of capitalism is, structurally, still, and will always be likely to be, ,to-come’. Hence, the abstract and wholly formal anticipaation o fit in a
concept ,multitude‘, which nonetheless becomes politically identified with actual collectivities, thereby, in fact, (although not necessarily in the politi-
cal imaginations of those affirming it) registering their partiality and incompleteness.

The question of the contemporary in ,contemporary art‘ is the question of the definition of the qualitative novelty of this historical present -
that is, the question of the new - and its constant reforming, reframing and reconfiguration of the political meaning and possibilities of social subjects.
In relation to the historical and political meanings of works of international contemporary art, everything thus depends on one‘s sense of what collec-
tivities are implicitly being represented through the constitutive role in the ontological structure of this art played by the inter- and transnational char-
acter of the new art spaces. The critical point here is that the forms of collectivity projected by the model of ,art as memory* (primarily, various forms
of either communal, national or regional culture) are in contradiction with the forms of social relation that constitute the space of their representation
(namely, the new forms of transnational interconnection). Furthermore, the social relations constitutive of these new spaces are in many ways exem-
plary of the main economic developments constituting the global post-communist historical present: the contradictory penetration of existing social
forms (communities, cultures, nations, societies - all increasingly inadequate formulations) by exchange relations and their enforced interconnection
and dependency. However, as we argued at the outset, in the emergent historical present, new speculative collectives (non-national or ,parastate’
collectives) are starting to be glimpsed on the basis of the new technological and geo-economic forms that are affecting a radical re-spatialization of




DEJINY JEDNOHO KAZDEHO A VEDA OSOBNIHO

»Then there are many women, there are always many millions always everywhere of every kind of them, there are
many women who have some kind of woman nature in them and always in the millions of all the kinds of them there
is always in them one nature or the other nature in them, there is always some kind or every kind of mixture in them,
sometime there will be a history of every one of every kind of them, sometime there will be a history of everyone who
ever was or is or will be living, there must always sometime be a history of each one from their beginning to their
ending, of every one who ever was or is or will be living. [...] This is now a history of some of them.“*

Gertrude Stein piSe o v8ech — a my bychom o néco skromnéji, ale podobné mohli uvazovat o véech umélcich a
umeélkynich a o jejich déjinach. Mohli bychom si predstavit nestvlrny prelud vycerpavajicich Zivotopisnych déjin
umeéni, nemoznou védu jednotlivého, ktera se stava jesté nemozné;jsi védou vseho. VSechno pfitom nechape

jako celek, ktery by byl vic nez souhrnem ¢asti, ale pravé jako Uplnost onéch ¢asti, které ve svych prilezitostné
sdruzovanych jednotlivostech presahuji kazdy celek a vzpiraji se mu svoji jedine¢nosti. Jedine¢nost pfitom nutné
neznamena plvodnost a vyznacnost v umélecko-kritickém smysiu.

Sochy ve verejném prostoru vzniklé v dobé statniho socialismu predstavuiji ,,obrovsky soubor dél statisticky
primérné nebo podpramérné kvality“.’ V ramci déjin jednoho kazdého se vSak stézi mizeme spokojit s tvrzenim, ze

social relations. The most artistically effective (that is, art-critically and historically effective) art of the new inter- and trans-national art spaces projects
such spekulative collectives as its imagined recipient, and even, in the best cases, as its absent but possible producers. It is only within this context
- constructions of the speculative collectivity of the historical present — that the problem of the relationship of memory to history in contemporary art
can be adequately posed. We can see what this means more concretely by comparing some recent works in which the question of the relationship of
memory to history is explicitly posed, via the presentation of testimonies.”

14 Gertrude Stein, The Making of Americans. A s Gertudou Stein bychom mohli pokracovat: , There will then be soon much description of
every way one can think of men and women, in their beginning, in their middle living, and their ending.

Every one then is an individual being. Every one then is like many others always living, there are many ways of thinking of every one, this is now a
description of all of them. There must then be a whole history of each one of them. There must then now be a description of all repeating. Now | will
tell all the meaning to me in repeating, the loving there is in me for repeating.

Every one is one inside them, every one reminds some one of some other one who is or was or will be living. Every one has it to say of each one

he is like such a one | see it in him, every one has it to say of each one she is like some one else | can tell by remembering. So it goes on always in
living, every one is always remembering some one who is resembling to the one at whom they are then looking. So they go on repeating, every one

is themselves inside them and every one is resembling to others, and that is always interesting. There are many ways of making kinds of men and
women. In each way of making kinds of them there is a different system of finding them resembling. Sometime there will be here every way there can
be of seeing kinds of men and women. Sometime there will be then a complete history of each one. Every one always is repeating the whole of them
and so sometime some one who sees them will have a complete history of every one. Sometime some one will know all the ways there are for people
to be resembling, some one sometime then will have a completed history of every one.

Soon now there will be a history of the way repeating comes out of them comes out of men and women when they are young, when they are children,
they have then their own system of being resembling; this will soon be a description of the men and women in beginning, the being young in them,
the being children.

There is then now and here the loving repetition, this is then, now and here, a description of the loving of repetition and then there will be a descrip-
tion of all the kinds of ways there can be seen to be kinds of men and women. Then there will be realised the complete history of every one, the
fundamental character of every one, the bottom nature in them, the mixtures in them, the strength and weakness of everything they have inside them,
the flavor of them, the meaning in them, the being in them, and then you have a whole history then of each one. Everything then they do in living is
clear to the completed understanding, their living, loving, eating, pleasing, smoking, thinking, scolding, drinking, working, dancing, walking, talking,
laughing, sleeping, everything in them. There are whole beings then, they are themselves inside them, repeating coming out of them makes a history
of each one of them.

Always from the beginning there was to me all living as repeating. This is now a description of my feeling. As | was saying listening to repeating is
often irritating, always repeating is all of living, everything in a being is always repeating, more and more listening to repeating gives to me completed
understanding. Each one slowly comes to be a whole one to me. Each one slowly comes to be a whole one in me. Soon then it commences to sound
through my ears and eyes and feelings the repeating that is always coming out from each one, that is the whole history of each one, such a one has

it then that this irritation passes over into patient completed understanding. Loving repeating is one way of being. This is now a description of such
feeling.

There are many that | know and they know it. They are all of them repeating and | hear it. | love it and | tell it. | love it and now | will write it. This is now
a history of my love of it. | hear it and | love it and | write it. They repeat it. They live it and | see it and | hear it. They live it and | hear it and | see it and
I love it and now and always | will write it. There are many kinds of men and women and | know it. They repeat it and | hear it and | love it. This is now
a history of the way they do it. This is now a history of the way I love it.

Now [ will tell of the meaning to me in repeating, of the loving there is in me for repeating.

Sometime every one becomes a whole one to me. Sometime every one has a completed history for me. Slowly each one is a whole one to me, with
some, all their living is passing before they are a whole one to me. There is a completed history of them to me then when there is of them a completed
understanding of the bottom nature in them of the nature or natures mixed-up in them with the bottom nature of them or separated in them. There is
then a history of the things they say and do and feel, and happen to them. There is then a history of the living in them. Repeating is always in all of
them. Repeating in them comes out of them, slowly making clear to any one that looks closely at them the nature and the natures mixed up in them.
This sometime comes to be clear in every one.

Often as | was saying repeating is very irritating to listen to from them and then slowly it settles into a completed history of them. Repeating is a won-
derful thing in living being. Sometime then the nature of every one comes to be clear to some one listening to the repeating coming out of each one.
This is then now to be a little description of the loving feeling for understanding of the completed history of each one that comes to one who listens
always steadily to all repeating. This is the history then of the loving feeling in me of repeating, the loving feeling in me for completed understanding of
the completed history of every one as it slowly comes out in every one as patiently and steadily | ear it and see it as repeating in them. This is now a
little a description of this loving feeling. This is now a little a history of it from the beginning.

Always then | listen and come back again and again to listen to every one. Always then | am thinking and feeling the repeating in every one. Sometime
then there will be for me a completed history of every one. Every one is separate then and a kind of men and women.

Sometime it takes many years of knowing some one before the repeating in that one comes to be a clear history of such a one. Sometimes many
years of knowing some one pass before repeating of all being in such a one comes out clearly from them, makes a completed understanding of them
by some one listening, watching, hearing all the repeating coming out from such a one.

As | was saying loving listening, hearing always all repeating, coming to completed understanding of each one is to some a natural way of being. This
is now more description of the feeling such a one has in them, this is now more description of the way listening to repeating comes to make complet-
ed understanding. This is now more description of the way repeating slowly comes to make in each one a completed history of them.

There are many that | know and always more and more | know it. They are all of them repeating and | hear it. More and more | understand it. Always
more and more | hear it, always more and more it has completed history in it.

Every one has their own being in them. Every one is of a kind of men and women. Many have mixed up in them some kind of many kinds of men and
women. Slowly this comes clearly out from them in the repeating that is always in all living. Slowly it comes out from them to the most delicate grada-
tion, to the gentlest flavor of them. Always it comes out as repeating from them. Always it comes out as repeating, out of them. Then to the complete
understanding they keep on repeating this, the whole of them and any one seeing them then can understand them. This is a joy to any one loving
repeating when in any one repeating steadily tells over and over again the history of the complete being in them. This is a solid happy satisfaction to
any one who has it in them to love repeating and completed understanding.“ A tak déle.

15 Pospiszyl, s. 426.



,[i] kdyZ se ve své vétsiné nejednéa o prace Spickové, jako celek jsou dllezitym svédectvim doby svého vzniku.“1®

Na prvni pohled se tedy zda nepfiméfené vénovat pozornost dilu umélce, jez v zasadé nevyboduje z prdiméru a
pramérnosti dobové tvorby. Takova pozornost pfitom snad mdze poodkryt disciplinarni mechanismy, kterymi se
rozhoduje, o kom a o ¢em, koho a ¢eho, komu a ¢emu stoji za to psat déjiny, potazmo déjiny uméni: Jaka témata

se povaZuji za nosna a hodna zajmu? Jake zapletky se pfipousti v liceni d&jin a déjin uméni? Jaka méfitka se nabizi
pro hodnoceni uméleckych dél a jejich kvality? Cim jsou podloZeny hodnotové soudy, které porovnavaji oficialni a
neoficialni uméni nebo jeho figurativni ¢i abstraktni formy?

Prvotni podnét pro ,,vyzkum“ dila Milose Zeta pritom vzeSel z velmi osobnich pohnutek. Pfipustme proto zkusmo, zZe
osobni mdze byt védeckym, a pfedstavme si osobni védu, védu osobniho. Osobni Zivot védct a védkyn se v jejich
vydanych pracich zpravidla omezuje na vénovani ¢i podékovani, kde se vtéluje do jména nebo jmen jejich blizkych.
Presto jako by ,0sobni“ prosakovalo do figur historického mysleni. Vyvojové modely svou strukturou odpovidaji
nezvratné postupnosti lidskych Zivotl, kdyz mluvime o zrozeni, mladi, zralosti, stafi a smrti. Podobné pojmy jako
generace a genealogie nabyvaji v takové osobni védé jiny smysl, zaroven doslovnéjsi a véednéjsi.'” V novém svétle
se nutné vyjevi i vice ¢i méné zvétralé, otupené pojmy uménovédného poznani: (rodinného) plivodu a pdvodnosti (ve
smyslu originality), nebo pojmy autora a autorstvi (to kdyz nedokazeme vzdy rozliSit dila otce a dila syna). Pfelomové
déjinné udalosti (véetné téch dlouhotrvajicich a pomalu probihajicich) mnohadetné zasahuji do osobnich pfibéht, a
pfitom vic nez osu jejich vypravéni vytvari preryvy. [...] Obzvlast zatizeny pojem, ktery se tu nabizi k pfehodnoceni,
je pojem slohu. Jak pise Pospiszyl v ozvéné Marxe, ,socialistické nebyly ani tak forma ¢i obsah soch, ale predevsim
systém, ktery byl k jejich produkci vybudovan a v Ceskoslovensku se po nékolik desetileti uplatfioval“.’® Rad&ji nez o
socialistickém realismu bychom méli uvazovat o redlném socialismu, o statnim usporadani jako viastnim uméleckém
dile.’® Ve zpétném pohledu se obraz ¢asto zplostuje: na jedné strané dekorativnost posmivana jako uméni pro
uméni, na strané druhé zneuznani za podfizenost spolecenské objednavce, uprostied konstatovani primeérnosti,
ktera postupné splyva se stejné vSednim prostifednim. Tomas Pospiszyl piSe o normalizac¢nim rezimu neviditelnosti:
~-Kamenna matka s ditétem se stala soucasti sidlisté se stejnou samoziejmosti, jako dopravni znaceni nebo plakaty.
Sochy byly vice inventafem socialistického ideologického diskursu nez uméleckymi dily a sebevyjadrenim umélce.“?°
Platnost tohoto rozliseni mizeme zpochybriovat, ¢imz bychom ovéem jiz (alespori implicitné€) vynaseli soud o tom,
Co povazujeme za uméni a za co je povazujeme.

Konec¢né - anebo na zacatek — samotny pojem uméni, ktery tak ¢asto vniméme jako véény, neménny a vseplatny,
se v socialistickém statnim zfizeni a v centralné planovaném hospodarstvi nutné vyjevuije jinak, nez v trzni
spole¢nosti.?’ Vime, Ze se Milo$ Zet v podstaté nedcastnil vystav. Jeho socharska prace pro verejny prostor
nepredstavuje Ucelovy doplnék volné tvorby, ale vyraz patrné upfimného osobniho presvédceni o smyslu

uméni. Co mlzeme s formalistickymi ospalkami v o¢ich $mahem odsoudit jako dekorativni vyraz predepsané
ideologie, Ize s jistou nadsézkou chapat jako naplnéni avantgardniho idealu uméni coby verejné sluzby, vSelidové
emancipace. Promnutyma oc¢ima pak mozna zahlédneme jiny pojem uméni coby nastroj osvéty, vychovy, napliovani
rostoucich kulturnich potreb obyvatelstva, jak se fikavalo. A taky zbrar dohanéni a predhanéni Zapadu, prostiedek
socialistického soutézeni, budovani socialismu a komunismu, boje za mir...

Ponékud nevhodné, protoZe doslovné, bychom mohli mluvit o smrti autora. Toto souslovi se zavedené spojuje

s proslulou stejnojmennou eseji Rolanda Barthese z roku 1967. Barthes svdj text uzavira tvrzenim, Ze smrt autora
umoznila zrozeni ¢tenare. PFitom je tfeba poditat dokonce s mnozZstvim rodicich se ¢tenafl a navic i s ,pratelskymi
navraty autora“ (o jakych piSe Barthes ve svych pozdéjsich textech,?? aniz by tim utisil pohorseni, které dosud

v nékterych kruzich pUsobi jeho teoretické parte), dopinénymi neGekanymi navstévami jinych postav.

»”Ani si, Martine, neumis predstavit, kolikrat jsem zemrel, nez jsem to dokongil,* fekl mi jednou tata“, napsal

Mlady den v komentafi k videu zachycuijicimu Milo$Gv ateliér, nedavno zpfistupnénému na internetu.2® Ctenarsky
nevstricnou citaci citace chci navodit dojem nemistnosti, ktery mé zpoc¢atku provazel pfi sledovani synovské
rozpravy se zesnulym otcem. §

Podle Tomase Pospiszyla ¢asto neni jasné, komu vefejné uméni vzniklé ve statnim socialistickém Ceskoslovensku
vlastné patfi, a to v pravnim i kulturnim smyslu.?* Dédi¢nost autorskych prav poskytuje nezcela uspokojivou, avsak
vécnou odpovéd na vznesenou otazku. Narok na dédictvi a vlastnictvi znamena v mnoha ohledech zatéz, jak se
ukazuje v zaplnéné novostavbé zahradniho depozitare pfi synové bydlisti v Libusiné nebo na prfipadu restitu¢niho
sporu o otclv ateliér na Veleslaving.

Pokud - byt pracovné — pfijmeme nerozlisitelnost historie a historky, objevi se nejen nejasny terapeuticky potencial,
ale i celkem bezprostredni hrozba fraskovitosti. Z déjin uméni se stane (pokud mozno nepatetické) umeéni déjin,
pfiznané vystavené kazdé kritice. Takovy pfistup nachdzi institucionalni ospravedinéni a podporu v uméleckém
vyzkumu, uskutec¢novaném v ramci doktorského studia vytvarnych umeéni. Pracovni skupina vznikla z podnétu dvou
uméleckych doktorand(l, Mladého dne, ktery se v tomto ohledu zabyva sochaiskym odkazem svého otce, a Snéni,
jenz se soustredi na dokumentaci uméleckych dél.?®> Ta se rozprostira mezi pély informace a interpretace,?® a slouzi
tak zaroven jako podminka historického vykladu i jako material pro uméleckou tvorbu. Skupinovy rozmér nasi prace
16 Pospizsyl, s. 426.

17 »,More often than not, the art-historical question of where an artist is coming from — the genealogical question - is a trivial question if nor a
completely miconcieved one. Not just because the way in which the question is formulated in the context of art history tends to pariochially reduce an
artist’s methods and convictions to set of influence limited to the history of art, bur rather because it provides us with too much arbitrary information
about the conditions under which a work of art is produced*, fika Reza Negarestani (aby navzdory tomu predlozil netrivialni genealogii prace Floriana
Heckera). Reza Negarestani, ,, Technologies of Form as Technologies of Autonomy*, in Florian Hecker: Formulations, London: Koenig Books - Porto:
Culturgest — Frankfurt am Main: MMK, 20186, s. 35.

18 Pospiszyl, s. 420.

19 Boris Groys, Gesamkunstwerk Stalin. Ronald Stade, Design of Identity: Politics of Aesthetics in the GDR, Ethnos,

20 Pospiszyl, s. 419.

21 Srov. Tomas Pospiszyl, s. 417.

22 Roland Barthes, Rozkos z textu, Praha: Triada, 2008.

23 https://artycok.tv/en/40380/martin-zet-tatuv-atak-atelier-sochare-milose-zeta-1995.

24 Tomas Pospiszyl,

25 Za poznamku snad stoji, ze Uhli dokonéil svij umélecko-doktorandsky vyzkum vénuijici se prekérni praci v priibéhu nasi spole¢né ¢innos-

ti. | vtomto svétle Ize nas spole¢ny projekt vnimat jako instanci uméleckého &i historicko-uméleckého vyzkumu.
26 Mary Bergstein, On the Documentary Photography of Sculpture, The Art Bulletin, Vol. 74, No. 3 (Sep., 1992), s. 475-498.



prakticky zarucuje, ze zdanlivé neproblematickou monografii umélce zalidni vice postav, tfebaze stejného jména.

V déjinach jednoho kazdého navic musime pocitat s tim, Ze ja je nékdo jiny, jak ostatné zdatné doklada i Mladym
dnem knizné vydany seznam s vymluvnym nazvem Lidé, od kterych mi pfisel spam.?”

~Stane se, Ze se v8eobecny zajem soustiedi k urcité osobnosti, at uz Zivé ¢i zemrelé, skute¢né, nebo jen tak
smyslené, a tato osobnost pak na ¢as stane ve stfedu nasi pozornosti. ProtoZe pfedmétem obecného zajmu neni
kazdodenni zivot vybraného ¢lovéka, jeho spanek, probuzeni a obtizna cesta v§emi hodinami dne aZ do noci, ale
pravé onen druhy zivot, kterym se osobnost spiSe rozprostrariuje, nez rozviji — bude na nas, abychom se zabyvali
predevsim timto druhym Zivotem, zvlasté a nejprve: abychom fekli, co vlastné timto druhym Zivotem rozumime.
Nezéalezi na tom, zda je vybrana osoba dosud naZivu, nebo jiz umfela, a jestlize je dokonce |hostejné, Zila-li vibec,
anebo je stvorenim obrazotvornosti bud cizi — tedy prece jenom jistou danosti — nebo nasi viastni — tedy nécim zcela
neuréenym, ¢eho danost teprve zkoumame — pak musime to, co jsme nazvali druhym Zivotem, vymezit nejspi$

jako soud. Pojeti druhého Zivota jako soudu je nejzietelnéji pochopitelné u lid Zijicich, ktefi nas obklopuii, s nimiz

se setkdvame a ktefi jsou nam nejblizsi. Tu potfebuje zvlastniho objasnéni, a je véeobecné znamo, Ze tito lidé maji

v nasi mysli své ustalené misto, svij viceméné utkvély obraz, ktery sice ¢as od ¢asu doplfiujeme nebo ménime —
¢inime lepsim ¢&i horsim Casto k nemalé své litosti — ktery vSak jevi znacny sklon k setrvalosti a v kazdém jediném
okamziku je nepohnuty. Je tedy druhy Zivot bytosti Zivych a zndmych onen soud naseho védomi, ktery o nich
chovame nikoli vyhranény, avSak ustavicné se vyhranujici.

Nesoudime v8ak jenom o lidech, které bezprostredné zname nebo ktefi dosud nezemreli. Zanikem blizkého ¢lovéka
pfedmétu, ktery mél nekone¢nou moznost na néj plisobit a proménovat jej svym jednanim. A soud si vytvafime i o
téch, které jsme nikdy nepoznali, bud'Ze Zili davno pred nami, nebo prili§ od nas vzdaleni, nebo jinak neprekrocitelné
od nas oddéleni, takZe jejich obraz v naSem védomi se vaZe k jinym obrazlim a souddm jako k pfedmétu, a teprve
za jejich nékolikerym zretézenim soudime zivoty smyslené. Naopak zase sami dobre vime, jak je nam nékdy zatézko
poznat sama sebe v soudu, ktery o nds maji druzi, jak je jejich soud néco zcela odlisného od naseho bézného
zivota, pokud jej zname, i od védomi, jez si o ném sami budujeme, a jak jen vzdalené se mu podoba. Prece se

véak nemUzeme zfici tohoto svého druhu Zivota, ktery je soudem naseho okoli, ani na néj dokonce nemlzeme
presvédcivé plsobit, nez jenom nepiimo, totiz svou ¢innosti, zaméfenou k naSemu zivotu vlastnimu, ne k tomu
druhému, ktery navic ani nemusime brat a védomi.“28

KATALOG SITUACI

MLADI (HRAD)

MATERSTVi (SIDLISTE)

HROMADA (PUDA)

Na pldé chalupy v Petrovicich se nachazi HROMADA. Hromada soch a modell, do sebe zakleslych sadrovych
postav, jejich ¢asti i abstraktnich kompozic, prokladanych nahodilym harampadim. Zda se mi, Ze sochy ¢asem
tézknou, nejen o vahu prachu, ktery se na nich usazuje, a o hmotnost zavle¢enych kosti kunich kofisti, ale jesté — a
predevsim — tihou letitého uloZeni, které jako by dokladalo jejich nepotiebnost.

Mlady den o hromadé fika, Ze je to ,téma*“. Aniz by mi bylo zcela jasné, jak to mysli, musim s nim souhlasit.
Hromada - a jeji rozebirani — se nabizi jako téma i jako metoda. Jako jednotlivé modely odkazuji k provedenym nebo
neprovedenym realizacim, hromada je modelem pro nasi pracovni skupinu. Rozkladani hromady potom pfipomina
proces pribézného sebeurcovani skupiny.

Rozdélujeme si role, nékteré od zacatku a dalsi, diléi za pochodu, pfijimame je a zkousime. Mlady den piSe scénére.
Provadi nds, ukazuje ndm a vypravi. Poslouchdme a skoro nepovsimnuté se stdvdme postavami (tohoto ¢&i jiného)
vypraveéni, vétsinou Mladého dne, ale jen zfidka vylu¢né jednohlasného. Prijal jsem roli, Ukol popsat ,,co vlastné“, a
tak i moznost se ujmout slova, udélat z ostatnich postavy vlastniho vypravéni, vlastné se svym zplsobem pomstit,
ovSem s povinnosti udélat takovou postavu i ze sebe.

ZAHRADNI| DEPOZITAR (DOKUMENTACE)

SKUPINOVY AUTOPORTRET (DOKUMENTACE DOKUMENTACE)

Podobné jako fotografovani probiha takrikajic ve vrstvach, kdyz nékdo foti nékoho, kdo foti nebo kdo foti nékoho,
kdo foti nékoho nebo néco, nebo kdo foti nékoho, kdo foti jeho nebo ji. Ve vychozim rozvrzeni Gkoll obsazuiji vnitini
vrstvu Snéni a No¢ni pochod, kdyz foti sochy, vnéjsi vrstvu Uhli, kdyz foti Snéni a No¢ni pochod a ostatni, napfic¢
vrstvami prochazi Mlady den, ktery foti v8echny a v8echno, a ja bych mohl zlstat vné, kdyby mé svym focenim
nékdo co chvili nevtahoval do fotografického provozu. Snéni foti sochy, ale nékdy i lidi, pouziva nékolik aparatd,

k foceni soch vétsinou jiné nez k foceni lidi, Uhli foti lidi, jak foti nebo nefoti sochy, ale i krajinu, oba srovnavaji cenu
svych fotakld s cenou autakl v dobé, kdy si fotaky pofizovali, Noéni pochod foti sochy a mozna i lidi, ale vic sochy, a
to za Ucelem vypracovani soupisu, Mlady den foti vSechno (za U¢elem mné ne zcela jasnym) a navic stavi kameru na
stojim pfimo pred ni a clonim zabér. Pribézné lituji svého rozhodnuti neskryvat pfilezitostnou nepfipadnost dusevni
prace za fotoaparat. Soubézné se postupné (snad silou zvyku) vytlaGuje mdj pocate¢ni pocit, jako bych listoval
cizim rodinnym albem se smési nezaujaté zvédavosti a pfijemného nadhledu, ale pfitom mé pozoruje prislusnik oné
rodiny, snad ne aby vyhodnocoval pfimérenost mych reakci, ale aby v mém odstupu rozpoznal sebe a svoji rodinu
nebo za jinym cilem, ktery nedokazu nazfit. Néjakou dobu trvalo, nez mi doslo, Ze Uc¢elem skupiny neni zodpovézeni
otazky, co by se mélo se MiloSovymi sochami stat. Mlady den fika: ,Jsem problém, ne reseni.“?

27 Martin Zet, Lidé, od kterych mi pfisel spam, Praha: tranzit, 2017.
28 Véra Linhartova, Prostor k rozliseni, s. 207-208.
29 Zuzana Janeckova a Marika Kupkova (eds.), Martin Zet: Nekrolog — Brno, nestr.












Zuzana KriSkova

Poznamky k tvorbé Milose Zeta

Osobnost a pfedevs$im samotna povaha dila sochafe MiloSe Zeta, stejné jako rady jinych autor( tvoficich ve

stejné dobé, ma z dnesniho pohledu nadech kontroverze — vyjimeény umélec a zaroven pravovérny komunista. Ne
vSechny sochy se k této vire, jak se da jeho vztah k ideologii nazvat, vztahuji, ale zna¢na ¢ast ano. Do toho spadaji
pomniky a portréty Klementa Gottwalda a sochy vojakd, brigadnikd a na boj se chystajicich délnik(. Zarovern je
autorem soch lyrickych divek, prolézacek, dekorativnich stén nebo funkénich prvkld na nové vznikajicich sidlistich.
Vzhledem k tomu, Ze se mohl Uc¢astnit spoluprace s architekty danych lokalit od prvnich plan( a navrh az po
finalni dokoncovani, k ¢emuz patfilo i osazeni plastik — vznikla dila byla vysledkem diskuzi a dikladného promysleni
daného prostoru a prostredi. Socha, keramicka sedacka nebo sténa tak nebyla i vzhledem ke kvalité provedeni
pouhym dekorac¢nim prvkem, ale rovnocennou soucasti architektury.

Zet nikdy nepfemysilel o svych plastikach jako o samostatné entité. Témér veskeré jeho realizace se vazi ke
konkrétnimu mistu — vefejnému prostoru. K zakazce pristupoval vice nez zodpovédné, na nékterych pracoval
soustavné po mnoho let. K jednotlivym socham vznikaly desitky skic a modeld, které neustale, v touze po dosazeni
obecné platnych méfitek sméfujicich k dokonalé formé a tvaru, pfedélaval. To, co dodélal a co by se mohlo zdat
jako hotova plastika, bez vahani ni¢il a znovu pracoval na dalSich variantach. Resil dany Ukol do v§ech dUsledk(

a detaild — véetné modell celkového Feseni v architektufe a prostoru. To bylo dano jak dobou, ktera po socharich
takovy pfristup vyzadovala, ale i Zetovou preciznosti. Nic neponechaval nahodé, kterd, i kdyz v rychlych malych
skicach z hliny nebo sadry pfitomna, byla ve vysledku maximalné eliminovana. Vzhledem k povaze jeho soch,

které jsou urceny pro jedno jediné misto, az na vyjimky nevystavoval. Z toho dlivodu nenajdeme Zadny Zet(v
monograficky katalog. Socha pro néj nebyla polozka na vystavu, ale stavebni prvek prostoru. Vystavy soch mu tedy
prisly jako néco zbyte¢ného.

Zacéatky

Zivotopis Milo$e Zeta je od Uplnych zagatk(l spojen se socharskym povolanim. Jako &trnactilety nastoupil na
Stredni keramickou skolu v Bechyni. Dila z této doby v sobé nesou estetiku socialniho civilismu typu Karla Dvoraka,
u kterého kratce studoval béhem valky. 1 Projevuje se jak ve volbé Zanrovych namétd, tak ve zplsobu hladké
modelace. Uz zde byl Zet aktivni i v mimo $kolskych aktivitach jak dosvédcuje oznaceni ,,nas agilni funkcionar.“2

V dobé protektoratu pracoval jako keramik v Rakovniku, kde probéhla ve 30. letech stavka délnik( za zvy$eni mezd,
které se Zet Ucastnil. Odtud, spole¢né s jeho rodinnym plvodem, by se dalo datovat tihnuti k zajmu o socialni
problémy a snaha po rovnostarstvi spojena s prvotnim nadsenim pro komunismus. Na dilech z ro¢niho studia na
Zlinské skole uméni uz tusime hotového sochare, ktery bez problému zvladal zpodobnit celou figuru stejné jako
portrét. Stejnou dobu stravil na videriské Akademii der bildenden Kinste. VSechny znamé plastiky z videnského
obdobi véetné portrétu Marie, Ladozského jezera nebo Matky s ditétem v sobé maiji citlivost stale Cerpajici ze
sochafrstvi dvacatych let. Kradejici Internacionéla také, ale s prvky archaického sochafrstvi jak ve volbé zplsobu
nakroceni, tak ve vyrazu tvare. Jiné, jako Lezici divka nebo Hornik, jsou stylizovany a podfizeny namétu volbou
formy.

pratelské vazby, které ve Vidni navazal a hlavné Ucast v odboji. Stal se ¢lenem komunistické skupiny podporuijici lidi
ukryvajici se pred nacisty.3 Skupina byla odhalena a do Zetova ateliéru prislo Gestapo, které kromé dnes ztracené
plastiky Zatatd pést nenaslo nic co by je mohlo zajimat. Poté, co se profesor z Akademie Josef Mullner zarudil, ze
Slo o $kolni praci, nebyla véc déle feSena, ale postih preci jen pfisel v podobé vylouceni ze skoly. Studium bylo
prohlaseno za neplatné a Zet musel opustit Viden. Dale se ale angazoval alespori materialni pomoci, stale ve spojeni
s videniskou skupinou, ve formé zasilani 1€k a tiskafskych materiall do Mariboru. V roce 1944 odcestoval do
Jugoslavie, kde se pfipojil k jednotce partyzand. Tam zlstal az do konce valky. Hned po navratu do Ceskoslovenska
v roce 1945 vystoupil z cirkve, vstoupil do KSC a pihlasil se na Akademii vytvarnych uméni.

»Na fakultu jsem vstoupil pro to, abych ziskal co nejvic védomosti v oboru, ktery jsem si vybral jako své povolani.“4
Na Akademii proel ateliéry Otakara Spaniela, Jana Laudy a Karla Pokorného.5 Témé¥ kazdy rok byly jeho

prace odménovany skolni cenou. Nejvyznamnéjsi pro néj bylo studium u Pokorného v ateliéru zamétujicim se

na monumentalni socharstvi, kde se sesla cela plejada sochafr(, vytvarejicich vefejné realizace v nasledujicich
desetiletich.6 Zet byl mezi spoluzaky jeden z nejstarsich a jako jediny mél za sebou vale¢nou zkusenost. Kterou
reflektuje socha Zase valku? (1955) zobrazujici valecného invalidu, které zaujme nestandartnim hvézdicovitym
feSenim soklu, ktery se v nasleduijicich letech stal pro Zeta rovnocennou slozkou stavby sochy. Diplomoval vysostné
realistickou sochou Uklizecky (1950).

Po roce 1948 zacal byt na uméni vyvijen tlak tykajici se prijeti zasad socialistického realismu. Kromé toho, se
poradali akce véeho druhu vyZzaduijici loajalitu studentstva. Zapocala se éra vécného schiizovani, brigad a tzv.
Ucelovych a pokrokovych akci. Zet se véeho Gc¢astnil s nehranym nad$enim.7 Socialisticky realismus jakoZto
politicky program platny pro umélce, vyZzadoval po socharstvi pomérné omezenou skalu vyjadreni — portrét,
pomnikovou tvorbu a figuralni plastiky zobrazujici politiky, pracujici lid v doprovodu atributd jejich povolani. Bylo
potfeba naplnit a vyzdobit nové vznikajici muzea, pamétnich siné, reprezentadéni prostory a vzdat hold hrdindim
minulym i soudobym.

Brigadnici, délnici a vojaci

Realismus, ktery byl, stejné tak logickym disledkem valky a humanisticky obratu ke ¢lovéku a jeho obyc¢ejnosti,
jako politickym kalkulem, znamenal pro vétsinu sochaf(l narozenych na po¢atku dvacatych let pfirozeny vyjadfovaci
1 V letech 1942-1943 navstévoval jeho keramickou dilnu na UMPRUM.

2 Nasi kolegové v Bechyni, in: Student odbojaf a stranik, ro¢. 5, 1937, str. 7. V roce 1936 spoluzaloZil Svaz odbori studentstva a stal se jeho prvnim
predsedou. V roce 1939 se v Rakovniku, kde pracoval v keramickych zavodech ucastnil stavky délniki za zvySeni platu.

Ve skuping dale: Marie Bilger, Muzik, Walter.

Zogipovédél v dotazniku na AVU, 15. prosince 1948

U Spaniela studoval v roce 1945-1946, u Laudy 1946-1947, u Pokorného 1947-1950.

Jan Héna, Ludvik Kodym, Vladimir Kyn, Jifi Novak, Frantisek Radvan, Lud’ek Varvazovsky, Vendelin Zdribecky aj.

Na brigadach (chmelova, zem&délska, uhelna) travil vétsinou celé léto. Kromé toho byl od roku 1946 ¢len vyboru KSCM na fakulté a ¢len mistni komu-
nistické organizace. V roce 1947, kdy prof. Lauda potadal vyjezd do Francie, byl Zet misto v PafiZi, na uhelné brigad¢.
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prostfedek. Pokorny i Lauda, hlavni sochafi spojeni s povaleénou érou Akademie dokazali pfedat svym studentim
technické poznatky nutné k budoucim ,,ukolim.“ V 50. letech zde vedle sebe koexistovalo nékolik generaci umélcl
s rozdilnymi vytvarnymi i osobnimi zkusenostmi. Podminky, které byly na socharstvi v této dobé kladeny, ale

v podstaté vyzadovaly, aby v8ichni byli na stejné Urovni — ne kvality, ale pfemysleni o dile a jeho Ucelu. Z dnesniho
pohledu je éra socialistického realismu problematicka, ne jen z hlediska ideologie, ale proto, ze dila vytvarena v jeho
duchu, jsou automaticky spojovana s nizkou uméleckou kvalitou. Zet jiz od poc¢atku své tvorby nechapal socharstvi
jako ¢innost, ve které se chce hlavné realizovat, ale jako svého druhu sluzbu lidu.

Hned jedna z prvnich plastik vytvorfena Zetem po Skole slavila Uspéch. Brigadnik (1951) se stal symbolem a jednim
ze vzorU socialisticko-realistickych soch. Hojné reprodukovana a vystavovana plastika byla umistovana na pddy
ministerstev a muzei. Brigadnik byl srozumitelny, realisticky a zosobrioval hledany ideal. Mlady muz s lopatou na
rameni hledi vstfic zafici budoucnosti. Zetlv Brigadnik ale neni tou sochou, kterou si pod socialistickym realismem
predstavujeme. Kromé toho, Ze je socharsky zvladnuty, je zobrazen bez kiece, kterd se socham z 50. let pfipisuje.
Jeho realismus je skute¢né lidsky, ma uvéfitelnou, uvolnénou tvar a zZivy vyraz. Ve figure je pfitomny i patos v péze
a zahledéni do dalky a lezérnim prehozeni kabatu pres lopatu, ale zarover spole¢né s kontextem vyjadruje to, co

v roce 1951 jesté mnoho lidi mohlo sdilet, tedy skute¢nou viru v socialismus. Neméné Uspésny byla i o rok mladsi
socha V rozhodnou chvili.8 Ta jako jedina v celém Zetové dile explicitné odkazuje na milit antni tématiku — délnik
diimajici zbrarn ma tvrdy vyraz v tvai, ktery je také ojedinély, znamy spi$§ z dél jinych autor nebo jejich ruskych
vzord.

Pogatek 50. let byl spojen s tzv. Gkolovymi akcemi SCSVU.9 Umélci neméli na vybranou, jestli se akce zGéastni.

Byli povéreni Ukolem v duchu vojenské rétoriky. | kdyZ na oko byla udrZzovana predstava svobodné volby ve vybéru
tématu, které si autor mohl zvolit ,,podle svych individualnich zajmU a schopnosti.“10 Umélecké kolektivy debatovaly
nad dily, pfi volbé jejich tématu jim byla zdanlivé dana volnost, ale ve vysledku vytvareli sochy vojakl, zemédeélcd a
délnik(.11 Utvarely se umélecké kolektivy, které pracovaly na daném zadani spole¢né.12

Zéaroven byl stéle vice utuzovan vztah mezi umélci a armadou, skrze po sovétském vzoru zalozeni Armadniho
vytvarného studia - jejiz dlileZitost a samoziejmost v kazdodennim Zivoté se tim zvySovala a legitimizovala.

Z pocatku 50. let pochazi Vitézstvi od Konrédda Babraje, Vitézny rudoarméjec Antonina Kalvody a o néco starsi
Novy ¢lovék Ludka Varvazovského. Vojéci vSech jmenovanych, vybranych pro to, ze reprezentuii urcité typy
sochard, ktefi jsou také z pohledu po roce 1989 oznacovany za ,,oficialni“ jsou zobrazeny v exaltovanych pozicich
— se zdvizenou zbrani (v pfipadé posledniho jmenovaného je misto zbrané pozvednuto dité) v pohybu se véemi
vojenskymi nalezitostmi. Z téchto soch ¢asteéné vznikla predstava o socharstvi 50. let. Zetlv délnik pfipraveny na
boj je proti tomu naprosto klidny, diky rozkro¢enému pevné usazenému postoji vyjadfuje silu rozhodnuti jit bojovat,
ale samotny akt boje nebo nasili, které evokuje pfitomnost zbrané (svésené) jako by diky klidné pozici byla poprena.
Jan Hana a Jaroslav Barto$ vytvorili v roce 1948 sousosi na stejné téma s nazvem Unor 48 — jejich délnici-vojéci

s ostre fezanymi rysy jsou sice zobrazeni v klidu s puskami na rameni nebo u nohou, ale diky pfehnané muskulature,
i kdyZ schované pod etnymi zahyby o$aceni plsobi vyhruzné. K vojakim se Zet vracel malokdy, téméf vyhradné
na zadani Arméadniho vytvarného studia. Jeho busta Tankisty prekvapi aZ futuristickym feSenim soklu a celkového
pojeti helmy, naproti tomu Hrdina SSSR s nekompromisnim vyrazem v tvari, jako by byl od jiného autora. Vojaky ale
netvorili jen autofi ,,oficialni“ linie. Z dob studii zname i plastiku 9. kvéten od Daniely Vinopalové, ktera se béhem 60.
let vyprofilovala do autorky abstraktnich plastik.

Zet v 50. letech vytvoril fady bust a figur Klement( Gottwald(. V kurzu byly také, podle sovétského vzoru sochy
dvojic. Zasadni historické postavy byly zobrazovany pfi neformalnim, pratelském setkani.13 Zlom v Zetové kariére
nastal s bustou S. K. Neumanna (1958-1960). Kromé fady ocenéni mu pfinesla uznani a pfitahla na néj pozornost
Svazu, na zakladé ¢ehoz se stal ¢lenem porot a komisi, které ovliviiovaly Zivoty vytvarnik( tfeba tim, ze rozhodovaly
o tom, komu pridélit pljcku na tvorbu nebo na postaveni ateliéru.14 Ve stejné dobé méla vyjit monograficka
brozura o Zetové dile s textem od Jifiho Setlika, k tomu, ale nedo$lo.15V poloviné 50. let zahdjil Zet dalsi, a pro néj
Figury a abstrakce

Zet se nikdy nezajimal o aktualni tendence, které zrovna panovali, pravdépodobné vnimal jejich existenci, ale
nenechal se jimi ovliviiovat. Pracoval na formotvornych problémech, které zajimali jeho. | kdyz bychom mohli v jeho
tvorbé z 60. let hledat nejr(iznéjsi paralely k tvorbé zahrani¢ni, nedava to vzhledem k uzaviené povaze jeho dila
prilisny smysl. Nasli bychom u néj ozvuky anglické i italské plastiky, jejiz vliv zde rezonoval nejmarkantnéji, miizeme
se v8ak jen domnivat, zda je to nahoda nebo védomé cerpani zdrojd. Béhem 60. a 70. let v jeho dile vedle sebe
paralelné koexistuji dvé vétve tvorby — figuralni a abstraktni. Zet pfizplsoboval obsah, sdéleni, funkci a hlavné misto
umisténi plastiky jeji formé. Jeho abstraktni vyjadreni tedy nelze pricitat experimentovani ale konkrétni situaci, ktera
dané feseni dle jeho minéni vyZzadovala. Zaroven si nelze nevS§imnou jistého konzervativniho hierarchického déleni,
které alespon do 70. let zachovaval. Figurativni feSeni bylo ur¢eno pro exponovana mista ve smyslu velké kumulace
lidi, tedy prostory, kde se odehrava Zivot: atrium, prostranstvi mezi domy, pamatniky a pietni mista. Zatimco
abstraktni formy se objevuji tam, kde by divak o¢ekaval dekoraci nebo tam, kde je vice mista pro uvolnéni a zabavu:
fasada domu, kasna, détské hristé. Ve stejném duchu mdZeme uvaZovat i o materialu, ktery na dané plastiky a
sochy pouZzival. Ten je ale z podstaty véci podfizen spiSe funkci. Figury jsou klasicky z bronzu, zatimco pro ostatni
realizace volil laminat, beton nebo tombak.

8 Zet mél s déInikem pfi realizaci fadu problém, které ukazuji, jak to ve sloZité dobé probihalo v ateliérech umélet, i kdyZ z dnesniho pohledu to mize byt
spiSe usmévné, tehdy to bylo mysleno vazné. Vytvarna komise kritizovala kromé piili§ kratké hlavné pusky hlavné to, ze délnik ma na sob¢ stale zastéru, kterou by
dle ni pravdépodobné ve chvili, kdy by se chystal k boji, dramaticky odhodil.

9 Témata: Boj o mir, Boj proti faismu, Nase arméada, N&§ priamysl, Unor 1948 aj.

10 Vladimir Solta: Prvni zkugenosti z ukolové akce, in: Vytvarné uméni, I, 1950-1951, str. 272

11 Jifi Novak: Letec, Miloslav Hejny: Hornicky ucet, Josef Vitvar: Vitézna uderka CSM po vyfarani, Véra Janouskova: Dozinky (1951)

12 Zet piijal v roce 1949 spoletn& s Martinem Sladkym, Aloisem Novakem a J. M. Wagnerem zadani na Pomnik padlym a umugenym pro CKD Stalingrad,
ktery ale nikdy nedokon¢ili a az do roku 1957 méla udalost soudni dohru.

13 Milo§ Zet (Ugitel a zak), Vladimir Kyn (Marx a Engels), Rudolf Dolezal (Stalin a Lenin)

14 Zasedal mj. v komisi Svazu vytvarnych umélcti Eeskoslovenskych pro Prahu, v poroté soutéze k 20. vyro¢i CSSR, porot& pro ud&lovéni cen za rok 1960

nebo se stal ¢lenem komise Ustiedniho nakupu a prodejen CFVU.
15 V edici Soucasné profily NCVU, kde mj. vysel svazek praci sochaiti Aloise Sopra, Antonina Kalvody nebo Karla Hladika. Text Jitiho Setlika v pozista-
losti autora.



Pfi pohledu na sochy z daného obdobi se vyjevuiji parametry, podle kterych volil jejich formalni stranku. Jsou zde
sochy mladych divek a v jednom pfipadé chlapce v sedicich nebo stojicich pozicich. Ze vSech, které vytvoril,

se obvyklému pojeti vymykéa v moorovské modelaci vytvorena Obycejna madona umisténa na sidlisti Pankrac.
Monumentalni architektura panelovych domu je zde popfena lyri¢nosti jak samotného vyjevu matky s ditétem, tak
jeho zplsob zobrazeni. Madona je stylizovana s pro Zeta netypickou dlslednosti. Horizontalni protazeni téla svadi
vertikalni charakter okoli pomoci jemné krivky zpét na zem. Zet se pokousel pomoci své sochy do mista, které je
inzenyrsky rozsekané do jednotlivych nepfirozenych blokd, vratit harmonii. | kdyZ vytvarna komise sloZzené z nékolika
prednich umélcl, navrhu vycitala priliSnou strohost a vytvarnou chladnost.16Partyzani z pamatniku v Moravce jsou
naopak ostfe sekani do kamene, tak aby korespondovali s pfirodnim prostfedim, do kterého jsou zasazeni. Socha
divky v atriu Kulturniho domu v Mladé Boleslavi, vyvazuje okolni modernistickou architekturu pracujici s technickymi
materialy — sklem a kovem, svou subtilnosti a vnitfnim klidem. Zeta ale nezajimala jen socha samotn4, stejné dllezity
pro néj byl prvek, kterému se vétsinou nepfikladala v povale¢ném socharstvi dlleZitost — sokl. Ve vétsiné pripadu

je jeho feseni netradini — Casto asymetrické. V piipadé Obycejné madony kopiruje kfivku téla figury, na Kobyliské
stfelnici ma monumentalita a pomysina tiha soklu podpofit vaznost mista.

Ve vétsiné pfipadd jmenovanych plastik je autorliv zamér polidstit sochou samotné okoli a tim ho zpfijemnit

jeho uzivatelim. Na fasadé jmenovaného domu se nachazi abstraktni plastika Zlaty kvét. Ta je vytvofena na

zpUsob konstruktivistickych tendenci, skladanim jednoho prvku do vysledného tvaru. Zet vytvoril nékolik variant,
nez byl spokojen s vysledkem, ktery patfi k tomu nejlepsSimu z jeho dila. K abstraktni ¢asti jeho tvorby patfi i

détské prolézadky nebo kasna rovnéz v Mladé Boleslavi. Jeji tvary, volné inspirované znakem Skodovky, maji
aerodynamicky zaklad. Prolézacky jsou vétSinou na zakladé redinych zvifat. Ze zakladu véci museli mit herni prvky
urcité parametry, ale zaroven, diky vysoké mire stylizace podporuji détskou imaginaci. V 80. letech vytvoril Zet dvé
plastiky Torzo a Reku, které eliminuii realitu na zakladnich stavebni prvky. Dila z této doby nevznikala v tak t&sném
sepéti s architekturou, pro které byla délana. Torzo tak podle plvodnich modell prostord, mélo byt umisténo pod
zeleznou konstrukci. Dila také vznikala za jinych podminek nez drive a vysledné realizace tak nebyly autorem tolik
promysleny i vzhledem k malému ¢asovému rozpéti od zadani a osazeni. 3

V roce 1970 byl Zet, ziejmé kvlli nesouhlasu s ruskou okupaci, vylouéen z KSC. Neznamenalo to pro néj konec
zakazek, ke kterym se dale dostaval predevsim diky architektlim, se kterymi spolupracoval. Jiz jich ale nedostaval
tolik, a stejné tak v soutézich na nejriiznéjsi fontany a pamatniky v 70. a 80. letech nebyl prili§ Uspésny. Néktera dila
ze 70. let méla dlouhou genezi vzniku jiz z pfedchozich desetileti a nesouvisi tak s nové nastolenou situaci. To je i
pfipad pomniku Klementa Gottwalda v Kosicich a Nyranech, na kterych pracoval uz od konce 50. let.

V pribéhu 70. a 80. let se do popredi dostali sochafi, ktefi pinili roli skute¢né zarytych funkcionard, jako byl Milo$
Axman nebo Josef Malejovsky, u kterych na rozdil od Zeta, nepfedstavoval komunismus ideologii, kterou véfili,

ale spiSe prostredek k ziskani mocenskych pozic. Pravé béhem 70. let se socialisticky realismu, ktery mél jesté

v 50. letech zaklad ve skute¢né vife a snaze o priblizeni se idedlu proménil do opakovani bezobsaznych forem a
schémat. Realizace, ne jen jmenovanych autor(, ale i nékterych jejich zak( zaroven postradaji socharské kvality,
které byli pfitomny v dilech 50. let. To je dUsledek nékolika pfi¢in, kromé toho, Ze na vytvarnych Skolach zacali ucit
skute¢né $patni sochairi, ktefi nebyli schopni svym studentdim predat zaklady tvorby, protoze na né sami rezignovali,
Slo i 0 samotnou predstavu o socialistickém realismu. Ten mohl fungovat v 50. letech, kdy byl bran vazné a mohl
vyvérat z dané doby. V 70. a 80. letech uz ale jen mélokdo skute¢né véril ve spravnost jeho smérovani. Vedle sebe
zde pUsobili umélci oficialni linie mlads$i generace a ti starsi, mezi néz patfil i Zet a zaroven zde pUsobili neoficialni
autofi, ktefi se k verejnym zakazkam na rozdil od 60. let, dostavali zcela vyjimeéné.

Problém reflexe doby

Problematice uméni od roku 1945-1989 byla od 90. let vénovana zaslouzena a intenzivni pozornost Ta se

témér vyhradné soustfedila na umélce tzv. neoficialni linie, ktefi jsou povazovani za progreswnl nositele novych,
nejaktualnéjich smérl a tendenci. Dlvody byly pochopitelné. Céastecné se splacel dluh vyjimeénym osobnostem,
které byly béhem normalizace rychle vytésnény z povédomi, ¢aste¢né zde byla snaha pochopit zrychleny vyvoj,
ktery se béhem kratkého ¢asového Useku udal. Z této viny zajmu byla zamérné vynechavana tvorba umélcd, ktefi
patfili k oficialni linii tvorby — tedy téch, ktefi se ve vétsiné pripadl nevzdali figurativniho presvédceni, které se

jevilo a dodnes jevi jako neinvencni a konvenéni. Veskeré oficialni uméni bylo odsunuto pod néalepkou $patného,
eklektického a stagnujiciho uméni. To je samoziejmé v dobé, kdy se objevil konstruktivismus nebo nova figurace,
zcela legitimni Uhel pohledu. To co je ovéem problém, je striktni oddéleni, které socharstvi po roce 1989 prodélalo.
Automaticky se predpoklada, podobné jako v tvorbé z 50. let, Ze oficidlni umélci museli tvofit Spatna dila.

KdyZz budeme dilo MiloSe Zeta srovnavat s tvorbou Véry Janouskové, Jana Koblasy nebo Zderika Palcra, nedojdeme
k jinému, nez stejnému zavéru. Problém je uz v samotném srovnavani tvorby, kterd ma modernisticka vychodiska

a tvorby, kterd je v podstaté klasicka, i kdyz v nékterych fazich stejné inovativni. Kdyz jej vS§ak srovhdme s dilem
figuralistl Karla Hladika, Jifiho Bradacka, Miroslava Pangrace nebo Vladimira Kyna vysledek by byl jiny. Jak se tedy
k odkazu umélcU, ktefi byli pfesvédcenim komunisté, ale jejichZ dila maji vysokou kvalitu, vztahovat? Jak odpoutat
dilo od ideologie autora? V pfipadech pomnikd Gottwalda to jde skute¢né téZko, ale presto by to nemélo poznani
dila v celku zabranit. Jak na takové dilo hledét ¢istym prizmatem a pfisoudit mu kvality, které mu nalezi?

Milo$ Zet neni pfili§ znamy autor. Z jeho dila se cituje jen Obyc¢ejnd madona a o dalSich realizacich se pfili$ nevi,
protoZe nebyl podroben zajmu i kvili tomu, Ze mél nalepku komunistického autora. Tim také byl, ale to neni ddvod,
pro¢ jeho dilu, stejné jako dilu dalSich autord, nevénovat pozornost. Pfi dal$im zkoumani dila Zeta se totiz ukazuje,
Ze ani oficialni autofi nezili ve vakuu ohrani¢eném schiizemi a komisemi, ale dokazali mezitim i intenzivné tvofit.
Déjiny uméni jsou tradi¢né oborem, ktery se snazi poukazovat na to, co se aktualné jevi nebo v ramci vyvoje jevilo
jako nejprogresivnéjsi linie, kterd umoznila nové cesty v umeéni. Tim, Ze se vzdy néco vytésiiuje nebo upfednostnuje,
se v kone¢ném dUsledku vytvari zkresleny obraz skute¢nosti. Na viné je zfejmé zabéhnuty systém kategorizovani

s pfihlédnutim ke zkoumanému obdobi na figuralni/abstraktni, oficidlni/neoficialni, ktery nas nuti dané autory nékam
zaradit. Dochazi tak k zjednodusovani. Umélclm jsou automaticky pfisouzeny vlastnosti, které nemusi nutné
vyjadrovat skutec¢nost.

KvUli protézovani neoficialnich autord, vznikl dojem, Ze jen oni pracovali v progresivni linii socharstvi. A Ze tedy

jen ta stoji za pozornost. Automaticky se predpoklada, ze ,,oficialni autofi“ pracovali vyhradné s figurou a nemohli,

16 V komisy v roce 1966: Jiii Bradacek, Eva Kmentova, Adriena Johnova, Véclav Irmanov, Emil Cimbura aj.



protoze byli pozadu, tvofit abstraktni, tedy aktualni uméni. Jak je tedy mozné, Ze u Milose Zeta, ale ne jen u néj
najdeme paralelné s tvorbou figurativni i abstraktni prace? Bylo to skute¢né tak neslucitelné zabyvat se obéma
tendencemi? Mame sklon vnimat uméni linearné — nejlépe to Ize demonstrovat na socharich, na které se ukazuje
jako na ty nejlepsi, na tzv. Wagnerovu skolu. Ve $kole tvorili figurativné a nasledné v 60. letech se jejich dilo stocilo
k ohledavani abstrakce, az nakonec dosli ke svému charakteristickému projevu. To je vnimano jako spravna cesta.
Zet takovy vyvoj nemeél, presto svou tvorbou popira vymezeni, ktera jsme zvykli brat jako samoziejmost. Nabizi se
zde tedy pfehodnocovani toho, co se uz od 60. let hlavné i pod vlivem nékterych textl Jitiho Setlika, bez bliz§iho
ohledani za¢alo povazovat za neoddiskutovatelnou pravdu. coz bylo podporeno bilanénimi texty zhodnocuijici
tvorbu 50., a 60. let. Zaroven nelze popfit, ze velka vétsina socharskych praci ze sledovaného obdobi ma skutecné
pochybnou kvalitu. To by ale nemélo byt brano jako plo$né stanovisko, které se vztahne na vSechny autory.
Spoleéné se studiem umélch spjatych s danou dobou vyvstavaji otazky, na které jesté nebyl ¢as odpovédét, protoze
se na né nikdo neptal. Abychom si mohli utvofit skute¢nou predstavu o socharstvi 2. poloviny 20. stoleti, je tfeba
zbavit se vicéi ,,oficialnim® umélcliim predsudkl a zaméfit se na individualni posouzeni jejich dila.









.. r-.f_.w..\_,u \_-
| il

























Priloha |l

Bez nazvu (Mlady den), 2018
instalace

Dokumentace vystavy
Neptune, kurator Jen Kratochvil
Adéla Babanova, Hynek Alt, Christian Kosmas Mayer and Daniel Pitin
Zahorian & Van Espen Bratislava, 2019






Priloha IlI

Avatar Zet, 2020
performativni prednaska

Dokumentace predstaveni ve Studiu HrdinG
Hynek Alt, Vojtéch Méarc, Zuzana
Kriskova, Jifi Skala, Martin Zet
Vyvojar softwaru: Michal Pustéjovsky
Kamera: Antonin Jirat a Jan Plesl
Graficky design: Stépan Marko
Studio Hrdind, Veletrzni palac, Praha, Dukelskych
HrdinG 7/530/47, Praha 7 — HoleSovice, 170 00
1. prosince 2019 mezi 19:00 a 20:30
Fotografie Leevi Toija









Priloha IV

Bez nazvu (Sochy ve vzduchu)
slideshow, e-ink display

Dokumentace vystavy
How Soon is Now
Kurator Pavel Kubesa, text: Bori Szalai
Fotografie Michal Ures
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Priloha V

Bez nazvu (Pupen) [Hana Wichterlova,
Pupen, 1932, Narodni galerie Praha;
Hana Wichterlova, Pupen (model)
1932, soukroma sbirka], 2020
digitalni fotografie, ofset

Oboustranny ofset 84x59,4 cm
2000 kust

Dokumentace vystavy
FeSandy ze Supliku, Sudek a sochy
Kuratorky Hanna Buddeus, Katarina Masterova
Dum fotografie GHMP, 2021












