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Uvod

Akreditovany program kontinualneho vzdeldvania s ndzvom Formy instaldcie v pedagogickom procese
vytvarnej vychovy, ktorého sicastou je tato publikacia, chce reagovat na vyzvy, s ktorymi sa prostred-
nictvom umeleckych vychovnych predmetov stretava ucitel aj ziak. Vyucovanie umeleckych predme-
tov prinasa pre ucitela mnohé vyzvy, ved okrem rozvijania roznych schopnosti a zru¢nosti treba ve-
novat pozornost aj celkovému rozvoju osobnosti Ziaka. Zaroven poskytuje moznosti tak pre ucitela,
ako aj pre ziaka, aby na dany problém pozerali z uplne inej perspektivy. Stredobodom pedagogickej
¢innosti v ramci vychovnych predmetov nie je subor poznatkov, ale rozvijanie jednotlivych schopnos-
ti, skdsenost a zazitkovost. Toto vSetko spaja do celku proces tvorenia. Diskutuje sa o tom, ¢o je tlo-
hou umeleckej vychovy: aby sa zrodili produkty alebo aby Ziaci prezivali proces tvorenia, aby ho prijali
a pochopili. Vic¢sina ucitelov sa stotoznuje s druhym nazorom. Zaroven sa vyndra aj dalsi problém:
akym spdsobom je mozné naplanovat a riadit samotny proces tvorenia tak, aby vyhovoval v§etkym
vyzvam a cielom. Samozrejme, pozname mnoho metodologickych postupov, rozne aktivizujiice me-
tody, formy vyucovania, ktoré mozno vyuzit na zefektivnenie vyucovacieho procesu, na motivovanie
a na rozvoj kreativity. Prave preto povazujeme za dolezité spoznanie sucasného umenia a v ramci
neho aj su¢asného vytvarného umenia, jeho v¢lenenie do procesu pedagogickej ¢innosti, kedze apli-
kacia sucasnych vytvarnych postupov a technik v celku tvorivého procesu zabezpecuje moznosti
a priestor na rozvijanie mnohych schopnosti a zru¢nosti, so zvlastnym doérazom na klucové kompe-
tencie. Sicasne ponuka aj dalsi velmi dolezity faktor, a to radost z tvorby. Sti¢asné umenie reaguje na
vyzvy dneska, jeho predstavenie a spoznanie, okrem inych prednosti, tiez zblizuje Ziakov so sti¢asnos-
tou, s ich vlastnou dobou.

Cielom publikacie je na kunsthistorickom zaklade poskytnut pedagégom nahliadnutie do histérie
a pritomnosti instalacie ako smeru sicasného vytvarného umenia a prostrednictvom tvorby autorov
a diel objasnit podstatu instalacie, aby po jej lepSom spoznani a ¢erpanim tvorivych ndmetov z nej

bolo mozné spestrit proces tvorenia.




1/ Instalacia

Umenie instaldcie je termin, ktory volne poukazuje na druh umenia, do ktorého divak vstupuje fyzic-
ky a ktory je casto opisovany aj ako divadelny alebo zazitkovy.

Slovom instaldcia sa dnes oznacuje lubovolné rozmiestnenie objektov v danom priestore na hocijaké
miesto vratane konven¢ného zavesenia obrazov na stenu. Existuje vSak vztah medzi instaldciou ume-
leckych diel a umenim instalacie. Podvojnost vznikla v roku 1960, ked sa tieto nazvy zacali pouzivat.
Pocas tohto obdobia bol nazov instalacia pouzity v umeleckych ¢asopisoch na opis naaranzovania
vystavy. Fotodokumentacia naaranzovania vystavy bola nazvana instalacnym Sotom (sled zaberov),
a tak vznikol ndzov umenie instalacie ako pomenovanie prac vyuzivajucich priestor. Odvtedy sa roz-
diel medzi instalovanim umeleckych diel a umenim instalacie rozostruje (zahmlieva). Co maju oba
pojmy spoloc¢né? V oboch pripadoch ide o to, Ze sa snazia informovat divaka o rozmiestneni objektov
v priestore a zachytit nasu telesnu reakciu na ne. Napriek tomu je tu viac dolezitych rozdielov. Instala-
cia umeleckych diel ma sekundarnu ddlezitost voci dielam, ktoré oproti tomu obsahuje; umenie insta-
lacie, priestor a subor diel umiestnenych v nom sa povazuju za jednotny celok. Umenie instalacie vy-
tvara situaciu, do ktorej divak fyzicky vstupuje a vytvara s nou celok (environment). Instalacia sa od
tradi¢nych médii (socha, malba, fotografia atd.) lisi tym, Ze posuva divaka do pozicie sticasti priesto-
ru. Nepredstavuje divaka ako par odosobnenych o¢i, ktoré vnimaju prace s odstupom, ale skor ako
sucast diela, ked divak zapaja hmat, ¢uch a sluch rovnako ako zrak. Ddlezitost pritomnosti divaka je
kluc¢ovou charakteristikou umenia instalacie. Tato idea nie je nova, Julie Reiss na zaciatku svojej kni-
hy Od kraja po stred: priestory umenia instaldcie (1999) vyzdvihuje niektoré charakteristiky definova-
nia pojmu instalacia, z ktorych jedna je: ,,divak je nejakym spdsobom sucastou prace, s ktorou vytvara
celok®, participacia divaka, ,,je natolko integrovana v umeni instalacie, ze bez nej by bolo tazké ume-
nie instalacie analyzovat® V nasledujtcej ¢asti sa budeme snazit zdovodnit vyber jednotlivych foriem

instalacie, ako aj jej historicky vstup do problematiky.
1.1 Korene umenia instalacie
Celkovy jazyk a korene umenia instalacie mozeme nachadzat uz vo Wagnerovom gesamtkunstwerk,

¢o v preklade znamena suborné, celostné, totdlne umelecké dielo. Autorom pojmu je nemecky hudobny

skladatel Richard Wagner, ktorého cielom bolo spojit navzajom do jedného umeleckého celku rozne




druhy p6évodne samostatnych umeleckych médii a zanrov, ako napriklad literaturu, tanec, hudbu,
vytvarné umenie a iné. Prave prostrednictvom tohto spojenia sa snazil vytvorit jeden mohutny drama-
ticko-symfonicky tvar, objavujuci sa v jeho tetraldgii Prsteri Nibelungov. Pre toto konkrétne dielo bolo
povodne planované aj postavenie $pecidlneho divadla na jazere Lucerne, kde by bolo vsadené aj do
konkrétneho prostredia. Okrem gesamtkunswerku umenie instaldcie vychadza aj z jazyka kubizmu,
ktory sa snazil prostrednictvom dekonstrukcie na ploche obrazu prepéjat vsetky zakladné priestorové
dimenzie. Prostrednictvom prepojenia malby a koldze sa zacal na Zapade zaciatkom 20. storocia ob-
javovat aj prvok intermediality formovanim jazyka autorov ako El Lissickij, Kurt Schwitters a Marcel
Duchamp. Napokon toto smerovanie vyustilo do vzniku Specifickych environmentalnych artefaktov
(Schwittersom nazvanych Merzbau), davajuc ich do suvisu s prostredim a hapeningom z konca 50.
rokov (Klein), priklanajic sa k minimalistickému socharstvu 60. rokov a konc¢iac samotnym vznikom
umenia instaldcie 70. a 80. rokov.

Merzbau 1933 (obr. 1) je prva environmentalna praca vyvinutd Kurtom Schwittersom v jeho dome
v Hannoveri, ktorou bolo v podstate rozsirenie z ateliéru az do susednych izieb. V Merzbau boli pou-
zité ndjdené materialy vratane novin, preglejky, starého nabytku, rozbitych kolies, pneumatik, suchych
kvetov, zrkadiel a droteného pletiva. Hans Richter sa o tomto diele vyjadril takto: ,,Schwittersovo dielo
obsahuje metonymicku pamat svojich priatelov.”

Obrazne povedané, bola to ,jaskyna“ Mondriana, Arpa, Gaba, Doesburga, Lissického, Malevicha,
Mies van der Rohea a Richtera. Obsahovala totiz velmi intimne detaily kazdého priatela. Nachadzali
sa tam napr. kadere vlasov, ceruzka z kresliacej tabule Mies van der Rohea, $nurka, ohorok cigarety,
klinec, vystrizok, kravata, zlomené pero Doesburga. Tieto objekty boli spojené do asamblaze ako svi-
tyne, zatial ¢o celd rozlahla praca pachla lepidlom a odpadkami. Merzbau je v sicasnosti pravidelne
citované ako predchodca instala¢ného umenia s rozsiahlou literatirou. Schwittersom pouzivany svet
Merz oznacuje za techniku montaze kombindcie vSetkych moznych materidlov na umelecké ucely
a technicky rovnakého hodnotenia jednotlivych materialov, ale bez technickej zhody. Samozrejme, ze
v praxi sa Merz vypracoval na objekt uréeny k vy$§im osobnym doévodom.

Tento vyklad Merzbau ako rukopis metonymickych objektov znamenal mnohé podnety na zozname-
nie sa so su¢asnym umenim instalacie. Délezitym prispevkom vo vyvoji umenia instalacie bolo dielo
Yves Kleina v roku 1958, ked v Parizi realizoval svoju vystavu s nazvom Prazdno. Hlavnou myslien-
kou projektu bolo zatvorenie galérie pre navstevnikov pocas trvania celej vystavy, preto divak mohol
reflektovat vystavu len prostrednictvom svojej mysle. V roku 1960 sa v tej istej galérii ako reakcia, vyz-
namova antitéza tejto koncepcie, objavuje dielo od Armana s nazvom Plno. V tomto pripade bol kon-
cept vystavy zalozeny na akumulacii, nanoseni mnozstva starého haraburdia.

V 60. rokoch sa objavuje aj minimalizmus a jeho spdsob strukturalneho rozmiestnenia jednotlivych
minimalistickych objektov v ramci uzatvoreného priestoru. Neskor vsak postminimalizmus 60. az 80.
rokov 20. storocia ,,rozsiril tento priestorovy vztah o dalsie mozné symbolické, asociacné a konceptu-
alne vyznamy, ktoré uz nevychadzali len zo spdsobu strukturalneho rozmiestnenia jednotlivych ob-
jektov, ale aj z r6znych emocionalnych, imaginativnych a konceptualnych kontextov, spojenych s po-
uzitymi médiami.“ (Stofko, 2007, s. 121)




obrazok 1

V 60. rokoch sa hovorilo o radikdlnom rozchode s tradi¢nym maliarstvom a socharstvom, ked na-

miesto vytvarania sebesta¢ného objektu umelci zacali pracovat na $pecifickych miestach, kde bol




priestor nastaveny ako situdcia, do ktorej divak vstupuje. Dielo bolo po ukonceni vystavy odstranené
a vdcsinou znicené. Tato pominutelnost, jednostranna agenda, predstava ostava v divakovej pamati zo
zézitku. Styl, Struktira umenia instalcie je Gizko spitd s opisom divdka. Samozrejme, Ze je tazké disku-
tovat o diele, ak nemame priamy zazitok: va¢sinou tam musime byt. Nevyhnutny, subjektivny okamih
v tychto zazitkoch ukazuje, ze diela umenia instalacie su zavislé od predstavivosti divaka. Tak vzni-
ka problém fotografickej dokumentacie diela. 2D-technika pri dokumentovani 3D-diela (ked ma byt
vo vnutri diela) predstavuje vacsi problém ako pri dokumentacii obrazov ¢i soch. Zakladnou ideou
je to, ze umelci pristupuju k dielu prostrednictvom tuzby rozsirit vizualny zazitok z dvojrozmerného
a poskytnut k nej dalsie zivsie alternativy.

Umenie instalacie neprezentuje textury, priestor, svetlo atd., ale pouziva ich na vytvorenie zazitku. Do-
raz sa kladie bezprostredne na fyzicka spolupracu (divak vstupuje a obchadza okolo diela) a na zvy-
$ené uvedomenie si pritomnosti inych divdkov. Vela umelcov a kritikov tvrdi, Ze je dolezité vstupo-
vat a prechadzat dielom preto, aby sa divak stal aktivnou sucastou diela na rozdiel od umenia, kde je
potrebné len optické pozorovanie (vyzadujuce pasivitu a odlucenost). Tato aktivacia ma v tcte hlavne
rovnopravnost, pretoze je spojend so spravanim sa cloveka vo svete. Predmetny vztah vychadza z ak-
tivneho obecenstva a jeho aktivneho zapojenia sa do spolocensko-politickej scény, s ktorou sucasne
koresponduje aj myslienka decentralizacie subjektu.

Koncom 60. rokov nastal rozmach kritického pisania o perspektive, ktoré konfrontovali perspekti-
vu z tedrie zo zaciatku 20. storocia. V diele Perspektiva ako symbolickd forma (1924) historik umenia
Erwin Panofsky dokazuje, ze renesan¢na perspektiva umiestnuje divaka do stredu hypotetického sveta
zobrazeného na obraze; linia perspektivy s horizontom stracajicim sa v dialke je spojena s pozorova-
telom stojacim pred obrazom. Existuje hierarchicky vztah medzi centralnym divikom a obrazom, nad
ktorym sa rozplyva (rozjima). Panofsky preto spdja renesan¢nu perspektivu s racionalnym sebareflex-
nym kartezianskym pristupom (myslim, teda som). Umelci sa v priebehu 20. storocia snazili narusit
tento hierarchicky model r6znymi sposobmi ako idea vyssie uvadzanych kubistov a ich zatisi, ktoré su
zobrazené z niekolkych pohladov naraz, alebo myslienka El Lissického pangeometrie. V 60. a 70. ro-
koch sa vztah konvencnej perspektivy, urc¢ujici struktiru medzi umeleckym dielom a divakom, stal
viac atraktivnym pre kriticku rétoriku ako vlastnenie vizualneho majstrovstva a centralizécia.

Cez obrovské mnozstvo realizovanych instalacii v poslednych 40. rokoch, vo vi¢ésine pripadov z obdo-
bia 1965 - 1975, sa ako hlavné teoretické impulzy pre umenie instalacie stali stredobodom pozornosti
idey zvysenej bezprostrednosti s rozdelenim subjektu (Barthes, Foucault, Lacan, Derridou) a aktivo-
vané obecenstvo ako politicky obsah.

Toto desatrocie je svedkom rekonstrukcie proto-instalacie El Lissického, Pieta Mondiana, Vasilija
Kandinského a Kurta Schwittersa, pricom niektori z tychto modernistickych predchodcov su znovu
prediskutovani s cielom zdoraznit skutocnost, ze mnohi s motivaciou umenia instalacie nie su jedno-
znacne preklenuti postmodernou, ale st sicastou historickej trajektérie zahrnujticej 20. storocie.
Pribeh umenia instalacie sa kon¢i vyvrcholenim ako samostatna forma umenia v 90. rokoch, ¢o sa
najviac odraza na ohromnych instalaciach vo velkych muzeach, ako napriklad Guggenheim v New

Yorku a Turbine Hall v Tate modern. Zatial ¢o tato chronoldgia odzrkadluje rozne momenty vyvinu




umenia instaldcie, poukazuje aj na podobnost s réznymi nesuvisiacimi dielami, ¢im nam objasnuje to,
¢o myslime pod pojmom umenie instalacie. Jeden z dovodov je ten, Ze instalacia nema priamy histo-
ricky vyvoj. Veci, ktoré nan vplyvaju, su rozdielne: architekttra, film, performance, socharstvo, mal-
ba, divadlo, scénografia, kuratorstvo vstupuji do umenia instalacie v rdznych momentoch. Vyzera to
tak, Ze neexistuje konkrétna histdria umenia instalacie, ale viac paralel, z ktorych kazda zo seba vkla-
da urcitu Cast.

»lieto viacvrstevné dejiny su predstavované dnes v roznych dielach tvorenych pod nazvom umenie
instalacie, kde st vplyvy vo vacsine pripadov simultdnne zdanlivé. Niektoré instalacie vas katapultuja
do fiktivného sveta (ako filmové a divadelné predstavenie), kym iné davaji len malé vizualne stimuly,
s malym percentom tazko badatelnych narazok. Niektoré instalacie prevysuji vnimanie jednotlivych
zmyslov (dotyk alebo ¢uch), kym iné sa pokasaji ukradnut vnimanie samého seba, prestuvajic vas ob-
raz do radu obrazov, alebo vas vtiahnu do temnoty. Iné vas odradzaju od rozjimania a nutia vas hrat
sa — nieco napisat, vypit si alebo rozpravat sa. Tieto rozne typy vnimania indikuji (dokazuju), ze indi-
vidualny pristup k dejinam instalacie je potrebny.“ (Bishop, 2005, s. 8, preklad autora) Jedna sa ststre-
duje na materidlnu stranku a ta druha na zazitok. Podobne ako pojem umenia instalacie aj jej dole-
zita zlozku, teda spominany zazitok, skusenost (experience) mnoho filozofov vysvetluje rozne. Dote-

raz sa kazda tedria zazitku zameriavala na viac bodov zakladnej myslienky: ¢lovek ako subjekt zazitku.

1.2 Pojem umenia inStalacie

Claire Bishop vo svojej knihe Installation art rozdeluje a analyzuje subjekt v styroch okruhoch:

1. zaobera sa psychologickym modelom subjektu, presnejsie psychoanalyzou, ktora bola zakladom
pre surrealizmus a pod vplyvom diela Sigmunda Freuda. Medzindrodna surrealistickd vystava v roku
1938 je vzorom pre umenie instalacie, hodiacej divaka do psychoabsorbentu, prostredia snov;

2. vychodiskovym bodom pre nu je kniha franctzskeho filozofa Maurice Merleau-Pontyho Fenomén
vnimania (1962), ktora mala velky vplyv na kritikov a umelcov minimalistického socharstva 60. rokov.
Ich chapanie vnimania bolo orientované na fenomenologicky model nahladu na subjekt;

3. vracia sa k Freudovi, hlavne k jeho teérii smerujicej k smrti a predstavenej v knihe Za princi-
pom rozkose (1920) a k navratom k tomuto textu v 60. a 70. rokoch Jacquesom Lacanom a Rolandom
Barthesom. Tento typ umenia instalacie sa zaobera navratmi k Freudovi a k jeho nazorom na tstup li-
bida a subjektivneho rozpadu;

4. zameriava sa na typ umenia instalacie, ktory umiestnuje aktivneho divaka v umeni instalacie ako
politicky subjekt, skima rdézne pristupy poststrukturalnej demokracie — ako Ernesto Laclau a Chantal
Moulffe, ovplyviiujuc koncept umenia instalacie z pohladu divaka.

Argumentom potom je, ze umenie in$taldcie vytvara urcité podmienky pre pozorovaci subjekt, ktory
tyzicky vstupuje do diela, a z toho vyplyva, Ze je mozné kategorizovat diela podla typu zazitku, ktory
pre divaka pripravili. Samozrejme je mozné povedat, ze kazdé dielo predpoklada pritomnost subjek-

tu, ¢i uz ide o subjekt tvorcu-umelca alebo o subjekt pozorovatela.
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V nasledujucej Casti nie je nasou snahou heslovito (informativnou formou slovnika s mnozstvom
mien atd.) priblizit jednotlivé formy instalacii, ako su site specific, videoinstalacia, land art, public
art. (Na to bude sluzit pouzita literattra).

Cielom je priblizit, charakterizovat a podrobit stru¢nej analyze vybrané diela jednotlivych autorov
v danej forme priestorového média tak, aby bolo jednoduchsie pochopit ich podstatu, teda aj ich prin-
cipy. Vyber autorov pochadza hlavne zo svetovej tvorby, pretoze nie vsetci umelci zo slovenskej scény
sa vo svojej tvorbe venovali programovo len tomuto priestorovému médiu.

Site specific art nam v tomto pripade bude sluzit ako pomyselna nit, ktora spdja jednotlivé formy in-

Stalacii, pretoze niektoré zo site specific umenia maju aj charakter dal$ich vymenovanych foriem.
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2/ Site specific art

Od roku 1960 narastol pocet instalacii formou site specific, ¢i uz v okruhu institucii, alebo mimo nich.
O site specific hovorime v tom pripade, ak obsah a téma diela prameni priamo z miesta, kde bolo re-
alizované. Ked je dielo $pecifické na konkrétnom mieste, znamena aj to, Ze zavrhne alebo znovu pre-
hodnoti instituciondlne tradicie. Miesto nemame chapat ako fyzicky priestor, ale z kultirneho hla-
diska sa stava aj ur¢enym ramcom, institiciou umenia. Miesto, kde dielo vznika, je charakterizované
tym, Ze vo vacsine pripadov disponuje historickym, neopakovatelnym duchom miesta (génius loci).
Autori tychto instalacii st ¢asto natolko inSpirovani miestom, ze pristupuju k jedine¢nému vytvarné-
mu spracovaniu, lebo ,sa urcité miesto az vdaka adekvatnemu umeleckému spracovaniu stane jedi-
neénym.“ (Stofko, 2007, s. 249)

Dolezitou vlastnostou site specific instaldcii je to, Ze st neprenosné prave vdaka $pecifikdm konkrét-
neho priestoru, ¢im sa stavaju neopakovatelnymi. Preto su rozdielne od dalsich foriem instaldcii, kto-
ré sa v urcitych pripadoch daju reinstalovat, menit, upravit vo vztahu k $pecifikam priestoru s pribuz-
nou atmosférou alebo v neutralnych galerijnych prostrediach. Na konci 60. rokov sa niekolko umelcov
pustilo do tvorby novych metdd, ktoré sa tykali nezavislosti diel, pricom uprednostinovali diela analy-
zujuce prirodzenost miesta z fyzickych a spolocenskych hladisk. Tieto na prvy pohlad vynimoc¢né, no
od svojho miesta neodlucitelné diela sa l[ahko a ¢asto dostavaju do cudzich ruk prave preto, Ze v zapad-
nom svete je trh s umenim Zivy.

Dalo by sa povedat, ze zo zaciatku bolo site specific akymsi minimalizmom s pouzitim novych
prostriedkov. Aj ked zosobnovalo akusi kritiku minimalizmu, ,ktory povazovala za stale zavisly od
umeleckého diela akoby skuto¢ného, konzumovatelného objektu, aj tak rozsirila atmosféru skorsie-
ho hnutia. Site specific diela tym, Ze sa zbavili vSetkych povrchovych nahodnosti, aj svojimi sklonmi
k priemyselnym stavebnym materialom (ocel v pripade Richarda Serru, bridlice v pripade Michaela
Ashera, preglejka v pripade Bruce Naumana) a oblubou jednoduchych geometrickych tvarov, aj ked
to teraz boli skor tvary priestoru nez objekty, jasne rozvijali niektoré minimalistické principy® (Umé-
ni po roce 1900, 2007, s. 540).

Jednym z prvych minimalisticky spracovanych site specific projektov, do ktorého sa dalo vstupit, bol
v roku 1970 Pomona College Project v Art Gallery v Claremonte od Michaela Ashera (obr. 2).

Bol zalozeny na danostiach tamojsej galérie, ktory sa ststredoval na hlavny vystavny priestor spolu

s vchodovymi dverami, ustiacimi do ulice. Do tohto priestoru autor vlozil sériu novych stien v tvare
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protilahlych rovnoramennych trojuholnikov, jeden vi¢si a druhy mensi, ktoré na seba nadvézovali uz-
kym, asi 60 cm Sirokym priechodom. Podla opisov bol zazitok z tohto priestoru taky, akoby ste vosli
do zvac¢Seniny minimalistickej sochy a mohli ste vhimat iba svetelné danosti a povrch stien postvaju-
ci vnimanie perspektivy, vyvolanej pohybom. Avsak tym, Ze tato sikromnd galéria bola 24 hodin pri-
stupna pre verejnost, posuvalo vnimanie domény tohto diela aj do inej roviny, napr. sociopoliticke;j.
V tomto zmysle mozeme projekt chapat aj ako kritiku vyroby minimalistického objektu pristupného
na predaj a konzumaciu na pozadi institucionalnych aparatov muzei. ,,Kedze Pomona College Projekt
bol usity na mieru svojmu fyzickému priestoru, moézeme ho nazvat site specific. Ale pretoze mal za
ulohu odkryt logiku svojho sociokultirneho obalu, pridal sa k typu diel, ktoré samy seba identifikuju
ako instituciondlnu kritiku“ (Uméni po roce 1900, 2007, s. 541).

obrazok 2
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Mozno povedat, Ze v tom istom roku sa v sociokultirnom duchu objavuje na slovenskej scéne prvé site
specific dielo s ndzvom Amanita muscaria od Jany Zelibskej pri prileZitosti akcie 1. otvoreného ate-
liéru Rudolfa Sikoru v spolupraci s Viliamom Jakubikom, a to 19. 11. 1970 pre 19 vytvarnikov. Dielo
vzniklo v netradi¢nom civilnom prostredi, reagujtic na ,.jedovatu® politicka situaciu 70. rokov na Slo-
vensku. Zelibska tu nainstalovala mnozstvo umelohmotnych ,hraciek” muchotravky na steny Siko-
rovho ateliéru, symbolicky vchadzajice zvonka dovnutra.

Medzi vyznamnejsie projekty v kontexte site specific v druhej polovici 20. storocia, riesené vacsi-
nou formou land artu, mézeme povazovat diela autorov, ku ktorym patria Michael Heizer, Robert
Smithson, Robert Morris, James Turrell a Walther de Maria, Christo a Jean Claude, ktorym sa budeme
venovat v stati o land arte. Kultovym dielom v zmysle site specific sa stalo dielo Richarda Smithsona

Spirdla Jetty na velkom solnom jazere v Utahu z roku 1970 (obr. 3).

obrazok 3

Smithson je prvy autor, ktory podrobnejsie riesi problematiku site specific a miesta ako takého. Od ra-
nych abstraktne expresionistickych obrazov cez pojem non site dospel napokon k land artu (ktorému
sa budeme venovat neskor). Vystupy vo forme map, fotografii dokumentujicich miesta mimo galérii
doplnal kiskami rudy, zeminy so zrkadlami, tlomkami mineralov atd. z daného originalneho mies-
ta, z ktorého v roku 1970 vyvodzuje pojem ,,site sculpture®. V tomto pripade uz socha nie je ,,izolova-
nym prestvatelnym objektom, ale dielom nejakého urcitého miesta, miestom samotnym™ (Walther,
2004, s. 545).

Vdaka tymto uvaham o priestore ako o mieste vhodnom pre tradi¢né socharstvo, ako aj o ,,ne-mies-
te“ (non site), ktoré umoznuje priestor pre akcie si¢asného socharstva, navrhuje a realizuje svoje $pi-

ralové molo nedaleko naftovych poli. Tato oblast nie je neutrdlna, pretoze vystihuje umelcov zaujem
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o také miesto, ktoré je svedkom ukoncenej tazobnej ¢innosti, a teda ,,znovuobnovy“ pévodného sta-
vu ,,ne-miesta®. Popritom je pre jazero charakteristicka aj vysoka koncentracia soli, ¢o sa podpisuje na
zmene farby tohto diela. Z tamojsieho materialu vznikd na jazere monumentalna linka v tvare uz spo-
minanej Spiraly, spojena s brehom. Touto zvlastnou, do kruhu sa otacajicou liniou sa podla vsetkého
snazil demonstrovat pojem priestoru, ktory mieri dovnitra a ktory sicasne pretina $pirala. Takisto
chcel demonstrovat aj pojem casu, pretoze spritomnuje taky proces, ktorym je viditelné pomerne
pomalé pdsobenie prirody, ako napr. vyvin mikroorganizmov alebo stupanie vodnej hladiny, z ¢oho
vyplyva, ze celé dielo je uz pod hladinou a je mozné ju vidiet len zhora. Autorove uvahy o entropii
a pojme energie v ¢asopise Artforum zo 60. rokov prispievaju k realizacii tejto zaujimavej koncentric-
kej vlny, ktorej povod mdzeme odvodit od pohybu vo vndtri slimacej ulity. Pouzity material z tamoj-
$ieho kopca na konstruovanie tejto $piraly ostava v celistvosti, $pirala je sti¢asne otvorena a uzatvore-
nd a sucasne prezentuje centripetalne a centrifugalne sily. Pritom v nas vyvolava jednotu prirody a jej
rozdielnych komponentov. Spiréla totiz charakterizuje vyvin najréoznorodejsich prvkov, virenie vody,

galaxie, ulity, ale aj niektoré casti [udského tela, ako je slimdk vo vnitornom uchu.

Dielo Jamesa Turrella v tomto pripade uvadzame preto, lebo na rozdiel od vyssie menovanych au-
torov je viac $pecifické a lepsie vystihuje charakter site specific instalacii. Aj v sicasnosti (s mensimi
preruseniami) pracuje na svojom dlhodobom gigantickom projekte ,,svetelného chramu® s konkrét-
nym miestom, kde pomocou svetla vytvara rozne svetelno-atmosferické priestory. Ako sam povedal,
je vasnivym pilotom, preto sa rozhodol v roku 1974 hladat si novy ateliér. Pozoroval priestor medzi
Kanadou a Mexikom a po niekolko 100-hodinovom lietani nasiel na plosine v Colorade (uprostred
Arizony, nedaleko Flagstaft), vulkanicky krater. Nasledoval myslienku vytvorit miesto svetla. Od tej
doby sa vracal k sopke ako k svetelnému observatériu, ktoré by sme mohli prirovnat k Stonehenge ale-
bo k pyramidam v Gize. Sdm autor sa o tom zmienuje takto: ,,Obdivujem Borobudur, Angkor Wat,
Pagan, Machu Picchu, mayské pyramidy, egyptské pyramidy, Herodium, Staré Sarum, Newgrange
a Maes Howe.“ Tieto miesta a Struktury urcite ovplyvnili jeho myslenie a sthlasia s Rodenskym krdte-
rom. Objekt, ktory ho vzdy fascinoval, je Cenotaph od Etienna Boulléea, ktory navrhol obrovsku gulu,
Vv priemere 525 stop, s Uplnou tmou vo vnutri, ktora pretvara oblohu na obraz podobne ako came-
ra obscura. Pre Jamesa Turrella je Rodensky krdter (obr. 4) jeho celozivotnym dielom, miestom, ktoré
bolo doteraz pristupné len malo fudom.

Autor stravil desiatky rokov skimanim krateru a navrhol schému pre interiéry, v ktorych by mohli bu-
duci navstevnici pozorovat okamihy svetla a priebehu hviezd cez priestory otvorené do neba. Umelec
nam ponuka predstavu o obrovskych rozmeroch tohto projektu a osobitného charakteru uzemia hlav-
ne pomocou modelu, ktory kopiruje povrch sopky. Co sa deje vo vntri tohto modelu (rozvrhnutie
izieb atd.), zostava skryté pred pohladom, av$ak niektoré vybudované a spristupnené casti je uz moz-
né vidiet aj nazivo. Roden Crater je interaktivny projekt, ktory si kladie za ciel, aby vnutro kratera bolo
dostupné ako virtualna zazitkova prechadzka. Pracuje s vizualnymi javmi, o ktoré ma zaujem clovek
od usvitu civilizacie. Idea projektu Roden Crater je, aby svetlo z nebies na zem bolo prepojenim nav-

$tevnikov s nebeskym pohybom planét, hviezd a vzdialenych galaxii. Okrem skiimania stihry svetla
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a priestoru vo svojom umeni Turrell vnima architektiru starych observatorii ako miesta na vizualne
vnimanie. Tento spdsob vnimania sa objavuje aj vo ,,Wolfsburg projekte®, pricom autor realizoval dielo
ako pole na prechadzku v ,,svetelnej soche® s vyskytom podivnych javov. Ide o ,,pozorovaci priestor*,
v ktorom stoji divak, a ,vysielaci priestor®, ktory je oddeleny, nepristupny, lebo tu divak straca orien-

taciu, limit priestoru je nejasny, ma pocit nekonecna.

obrazok 4

Vnimame jasne dvojdimenzionalny obraz na stene, ale v skuto¢nosti to nie je obraz, ako sa dozvieme,
ale miestnost svetla, ktora nema ziadne obrysy, tento plochy obraz sa nahle zmeni na miestnost. Ob-
raz sa zmeni na nieco, do ¢oho mozete vstupit. Nabudenie obrazu je klucovym momentom v dejinach

moderného umenia. Zapojenie plochého obrazka do trojrozmerného priestoru este nik nerealizoval
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tak pdsobivo ako Turrell. Predstavuje vrchol vyvoja, ktory sa zacal abstrakciou doskovej malby, po-
krac¢ujuc velkymi obrazmi farebnych ploch Marka Rothka, Barnetta Newmana alebo Ada Reinhardta
k minimal artu, a napokon k site specific a land artu. Specialne pre Wolfsburg projekt Turrell vytvo-
ril aj pracu, ktord pracuje s minimom svetla. Vstupom do tmavej miestnosti sa o¢i navstevnika po-
maly prisposobia prostrediu a v tomto procese adaptacie javov ddjde k objavovaniu veci, ktoré tam
v skutoc¢nosti neexistuju, veci, ktoré nase oc¢i ,vidia“, produkuje nasa mysel.

V Case internetu si mozeme mysliet, Ze vSetko je k dispozicii, ze vSetko je mozné zazit cez internet,
avsak to, ¢o v jeho priestoroch zaziva divak v suvislosti so sebou a s nekone¢nom daného priestoru, je

celkom unikatne a vyzaduje si to pritomnost divaka, aby sa sam presvedcil priamo na mieste.

V priebehu 70. a 80. rokov, ako aj pocas normalizacie bola na Slovensku minimalna moznost, aby sa
site specific a rézne dalSie nové umelecké smery stali samostatnou tendenciou, preto si umelci hla-
dali iné alternativne priestory mimo galérii, ktoré presadzovali hlavne oficidlne umenie (socialistic-
ky realizmus). Samozrejme, objavovali sa rozne podoby a reakcie, no boli to prevazne reakcie na dané
prostredie alebo ako stcast konceptualno-akénych aktivit vytvarnikov neoficialnej vytvarnej scény.
Prvé vyraznejsie aktivity sa objavili po roku 1989.

Ako jeden z prvych ,site specific” projektov s nazvom Suterén (1989) v koncepcii R. Matustika, po-
vodného projektu P. Meluzina, bolo navodenie modelovej situacie ,,bombasti¢na nového', kde sa pot-
vrdili myslienky pévodnych iniciativ v zmysle vztahu prostredia a objektu ,in situ® ,Instalacie Sute-
rénu jednoznac¢ne prezentovali nové hermetické vyznamové suvislosti multiplikovaného ready made,
najmé depersonalizaciu a vyprazdnenost zdéraznenu vyuzitim skiel, zrkadiel, ako i vyraznej ulohy
svetla ako média vo forme lamp, reflektorov, nednovych trubic, rozptylenej energie. Pod¢iarkli nazo-
rovu spriaznenost programov bez ohladu na genera¢né rozvrstvenie autorov, predtym viacésinou pdso-
biacich mimo klasickych vytvarnych disciplin® (Rusinova a kol., 2000, s. 158)

Na zéaklade toho sa nacrtli nové moznosti vyuzitia zanedbanych negalerijnych priestorov, podnecujuc
dalsie projekty, ktoré iniciovali vznik netradi¢nych galerijnych priestorov, ako napr. Tatranska elektra-
refl, Barbakan v Banskej Bystrici, synagoga v Trnave a v Samorine a dalgie.

Takymto prikladom, kde sa riesi vztah objektu (v tomto pripade uz manipulovaného ready made)
a prostredia, je aj site specific instalacia z roku 1997 s nazvom Cvaot (zastup) od monogamistu D. T.
v trnavskej synagdge (obr. 5).

Zaujimavostou tejto instaldcie bolo aj to, ze divak bol pri vstupe do priestoru synagogy konfrontovany
aj s cuchovym zmyslom, pretoze netradi¢nym socharskym materidlom, ktory autor pouzil, bol chlieb
a jeho vona naplnila cely priestor. Instalacia pozostavala teda z manipulovanych ready made, t. j. chle-
bovych bochnikov, z ktorych autor vytvoril 120 parov papuc rozlozenych na podlahe synagégy do ra-
dov (zastupu). Striedky tychto chlebov boli umiestnené na troch stoloch na empore synagéogy. Tento
sposob vyjadrenia krestanskej symboliky ,,vyprazdneného“ chleba ako telesnej schranky (alebo pozo-
statku po niekom, pozri obrovské miestnosti plné topanok, kufrov atd. v koncentra¢nych taboroch)
v zidovskom prostredi vyvolaval silnt stopu po zosnulych a spomienku na obete, po ktorych zostalo

prazdno. V takomto pripade sucasna tedria pracuje s pojmom ,absent body” - s nepritomnym telom
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— ako figurativnym ,,socharskym materidlom®. Podobny spdsob figuracie sa objavuje aj v tvorbe via-
cerych autorov, ako napr. Joseph Beuys, Anthony Gormley, Rache Whiteread, Louise Bourgeois, Ilia

Kabakov, Christian Boltansky, ale objavuje sa uz aj v tvorbe Ivesa Kleina z roku 1960.

obrazok 5

Dalsia specific instalcia, ktoru tu uvddzame, je z toho istého roku (1997), no v tomto pripade sa uz
nepracuje s objektom ako takym, ale s priestorom, svetlom, zvukom a hlavne s ¢asom. Dielo s ndzvom
Svitanie od Antona Cierneho, realizované taktiez v trnavskej synagége pocas obdobia od 28. februa-
ra 1997 od 17.00 hod. do 27. marca 1997 (obr. 6).

Projekt sa priamo dotykal pamite miesta a vychadzal z architektonickych danosti synagégy, ktora
uz stratila povodnu funkciu, no napriek tomu sa autorovi pocas trvania vystavy podarilo navratit
meditativny charakter. Instaldcia bola rieSend minimalisticky tak, ze autor rozdelil dplne zatemneny
priestor synagogy neprehladnou sklenenou stenou (naplnenou pieskom) na mieste, ktoré spaja vy-
chodny priestor, priestor Aron-H-Kodens a priestor modlitebne. Presny ¢as otvorenia bol v tomto pri-
pade dolezity, pretoze v dolnej casti steny sa spustil proces presypania piesku, ¢im sa postupne zhora
osvetloval priestor synagogy az do tplného osvetlenia pocas trvania vystavy.

Svetlo tu hralo symbolicku tlohu, ktora v sebe niesla nadej, ale i zabuidanie. Zvukova zlozka instalacie
sa objavovala v pravidelnych intervaloch, v zneni transformovaného zvuku vlaku, ktory zvnutra vy-

rastal zo zvukovej hladiny realne snimaného zvuku sypania piesku, dotykajiic sa pamdte tohto miesta.
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Redlne snimany monoténny zvuk sypajticeho sa piesku zas charakterizoval plynutie ¢asu. Na tychto
prikladoch je zretelne vidiet vplyv prostredia s jeho historickym a duchovnym vyzarovanim na insta-

lacie v tom istom prostredi.
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obrazok 6
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Ako opozitum tychto instalacii, ktoré pracuju hlavne s pamétou, mozeme spomentt site specific in-
Stalaciu od Romana Ondaka s nazvom Loop (Slucka), prezentovanu v ¢eskoslovenskom pavilone na
benatskom bienale v roku 2009 (obr. 7). Tato precizne vypracovana instalacia s premyslenym koncep-
tom pracuje vo viacerych hladinach vnimania. Pavilén Ceskej a Slovenskej republiky (povodne Ces-
koslovensky) je funkcionalistickou architektirou, ktord pochadza z r. 1926. Ide o mala budovu, ktora
je rozdelena na 3 miestnosti, a na rozdiel od ostatnych pavilénov sa nenachadza v centre zahrady, ale
naopak v jej mensej Casti, kde je vztah medzi architekturou a jeho prostredim castou témou vystavu-
jucich autorov. V koncepcii tejto instalacie sa vztah medzi interiérom a exteriérom, prirodnym a ume-
lym neobjavuje len ako protiklad, ale aj ako spochybnovanie tohto zauzivaného vztahu.

Autor tu pomocou autentickej flory, zeminy, strku atd. priamo z Giardini vytvoril volny prechod cez
hlavnu a zadnd branu pavilénu. Zotrel tak hranicu medzi exteriérom a interiérom, ¢im sa architektu-
ra stala priamou sucastou parku a dostala do pochybnosti bezného navstevnika v tom, ¢i tu predtym
bola skor stavba alebo priroda. Dal§ou hladinou vnimania instal4cie je sociokultdrny podtext, ktory je
Citatelnejsi skor pre nasu odbornu verejnost.

»Pretoze ¢as dokladne negoval klasicky sposob narodnych prezentacii, dochadza k samozrejmej me-
dzinarodnej spolupraci medzi vytvarnikmi a kuratormi (v tomto pripade Katrin Rhomberg ako ku-
ratorka nasho paviléonu), medzi vytvarnikmi atd. Preto je toto striktné delenie uz neopodstatnené.
Z toho vyplyva aj odkaz na domacu, resp. cesko-slovensku scénu, ¢i ma zmysel pokracovat v tejto kon-
cepcii vyuzivania pavilénu uz neexistujuceho statu.“ (Hushegyi, 2009, Making worlds - tvorenie sve-
tov, In Profil 1-2, 2009, s. 124)

obrazok 7
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3/ Land art

Zaciatkom 60. rokov dochadza cestou rozneho hladania k zrodu site specific a na konci tohto desat-
rocia sa vyvinie aj land art (umenie v prirode, v USA aj earth art, earth work). Niektori teoretici zara-
duja tento pojem pod site specific, v nasledujucej casti sa dozvieme preco. Pre tento druh instaldcie st
vacsinou charakteristické obrovské projekty rieSené v prirode, ktorych ¢astym vysledkom je pretrans-
formovanie autorom vopred zvolenych priestorov (prirody). Z tohto dévodu mozeme povazovat ten-
to jav za americky, pretoze ho najcastejsie najdeme na obrovskych, rozlahlych neobyvanych plochach,
ktoré sa ukazali ako zakladna ambicia aj pre niektoré projekty minimal artu. Tym, ze umelci tvorili
svoje rozsirené diela v priestore a ¢ase na rozdiel od zazitého systému v umeni, zabranili tomu, aby sa
z nich stal ,sfetiSizovany“ tovar. Hlavne si mohli byt isti v tom, ze bez akejkolvek kontroly budu ich
diela vystavené spolo¢enskym a meteorologickym zmenam. V dalsej ¢asti sa budeme zaoberat len vy-
branymi autormi a ich dielami v troch okruhoch (romantizujtce projekty, gigantické projekty a pro-
jekty s charakterom zen-budhizmu), ktoré sluzia na lepsie objasnenie land artu k viazanosti na miesto

a jeho rozmanitosti.

3.1 Romantizujuce projekty

Zaklad romantizujucich projektov nachadzame uz v dielach z 18. a 19. storocia v kultovne, mysticky
vnimanej moci jednotlivych miest, ako aj v rozsirovani rozsiahlych panoramatickych obrazov a kra-
jinomalby. Takéto diela nachadzame aj v tvorbe autorov, napr. Caspara Davida Friedricha, Williama
Turnera, ale aj na obrazoch Johna Constabla, ktorého prehistorické ritudlne miesta vyvolavaju ,,koz-
micku prahrozu®

Romantizujuci pristup sa v land arte objavuje hlavne formou umelca ako ,,putnika® ktory si privlast-
nuje utek z civilizacie do lona matky prirody, v podobnosti s akénym umenim pracuje s telom, ako aj
s nestalym materialom, podliehajucim poveternostnym zmenam. Takyto spdsob sa objavuje v tvorbe
autorov, ako su Dennis Oppenheim, Richard Long, Hamish Fulton, pre ktorych je zakladnym zmys-
lom osobna telesna skusenost, dielo ako cestovanie (put). Put sa v tomto pripade stava médiom, je
mozné, ze tito umelci vidia moment stvorenia na svojich cestach réznymi sposobmi. Snazia sa o mi-
nimalny zasah, aby nezapricinili nezvratné zmeny v prostredi. Castym vystupom tychto putovani je

presné zdokumentovanie trasy, z ktorej pochadzaju zozbierané materialy (Long zanechava v prirode
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stopu formou vysliapanych linii vlastnym telom alebo malych objektov, vytvorenych z tamojsieho ma-
teridlu, pozri dalej) alebo len fotodokumentacia, ktora je v mnohych pripadoch dolezitejsia ako sa-
motna cesta — dielo. Tak je to u Hamisha Fultona, ktory dielo vytvara z chddze chapanej ako medi-
tacia (obr. 8).
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obrdzok 8

3.2 Gigantické projekty

Tato forma land artu si osvojila z minimalizmu pracu so zakladnymi $trukturami a dopredu naplano-
vanu formu kazdého krajinného zasahu aj formou premiestniovania obrovskych mas zeminy. Podla
Walthera (2004 s. 544) prvotna moc scenérie, odkrytie geologickych vrstiev, vydanie sa erdzii a poca-
siu, telesné v¢lenenie sa ¢loveka do umelych hlbin a vySok monumentalizuji pracu medzi prirodnou
histériou a umenim.

Zaklady tychto projektov modzeme najst v starych megalitickych stavbach, kamennych kruhoch, in-
dianskych kalenddrovych stavbach alebo v geoglyfoch na peruanskej plosine. Na land art mali velky
vplyv japonské zenové kamenné zahrady, ako aj dielo japonského sochara Isamu Noguchiho, ktory
okolo r. 1940 vytvoril roznymi presunmi zeme v krajine modulované Playgrounds a Playmountains,
ako aj Herbert Bayer svojimi nasypmi v 1955 v Colorade, alebo krajinné architektury izraelského so-

chara Daniho Karavana z roku 1963 az 1968. Medzi najznamejsich predstavitelov land artu, ktorych
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by sme zaradili do tohto okruhu, patria aj autori, ktorych sme spomenuli v casti o site specific R.
Smithson a J. Turrell, Michael Heizer, Robert Morris, Valter de Maria, Christo a Jeanne Claude. Pre
kazdého z tychto autorov je zaujimavy ich Specificky pristup k prirode v danej lokalite.

Michael Heizer sa preslavil dielom Double Negative (Dvojity negativ) 1969 (obr. 9) in situ v Mohav-
skej pusti, kde pomocou tazkej techniky vyhlbil prie¢ne k prirodzenému vyseku okraja plosiny ¢is-
ty geometricky ,,zIab“ s rozmermi 457 x 15 x 9 metrov a premiestnil tak 240 000 ton zeme. Podobny
princip pouzil aj v diele s ndzvom Levitujiica masa v Los Angeles County Museum v roku 2012. Die-
lo pozostava z cca 6,5 metra vysokého balvanu, upevneného na stenach cca 140 metrov dlhej beténo-
vej jamy, obklopenej drvenou zulou s rozlohou cca 10 000 metrov $tvorcovych. Balvan je pripevneny
k vnutornym stenam priekopy, ktora zostupuje z irovne zeme do 15 metrov pod kamen v jeho strede,
umoznujic navstevnikom stat priamo pod nim a konfrontovat vlastnu telesnost a bezmocnost voci ta-
kejto obrovskej hmote. Podla pévodného planu déva priekopa balvanu pri pohlade don opticky klam
»levitacie®. Heizer zriedka vysvetluje a komentuje svoju pracu, nikdy neponukol verejnosti vysvetlenie
zmyslu a vyznamu vznasania hmotnosti, av$ak toto dielo opisal ako ,,statické umenie® a zdoraznil do-

lezitost velkosti balvanu a dlhovekosti diela tym, Ze praca je ur¢ena pre nadchadzajucich 3 500 rokov.

obrazok 9

Dielo Waltera de Mariu sa neobmedzuje len na land art a jeho prioritny pristup, ale aj na logické po-

nimanie, v ktorom kombinuje sériovost a ¢istotu minimal artu, ako aj duchampovsku uzavretost. Ako
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sam uvadza, podstatou land artu je osamelost. Jeho najznamejsie dielo je Lighting Field (Bleskové pole)
z roku 1977, asto opisované aj ako hlavné dielo land artu (obr. 10), ,,ktoré dramatizuje prirodu, ne-
¢as a slne¢né lace v presne vymeranom geometrickom ritudli. Pust ako metafyzické miesto, extrémna
krajina, ako priestor pre prezitok vznesenosti“ (Walther, 2004, s. 546).

Dielo bolo realizované v Quemade na nahornej pastnej planine Nového Mexika, obklopené horami
s ¢astym vyskytom burok, ¢o bolo aj hlavnym dévodom vyberu $pecifika tohto miesta. De Maria tu
vertikalne rozmiestnil 400 ty<i z uslachtilej ocele s vyskou 470 az 830 cm s priemerom 5 cm tak, Ze vy-
tvarali pravidelnu siet na ploche s rozlohou 1,6 x 1 kilometra. Tyce boli zakonc¢ené hrotmi, aby pocas
letnych burok sluzili ako bleskozvody, ¢im docielil priamu komunikaciu diela ludskej ruky s prirod-

nymi Zivlami.

obrazok 10

Opacny pristup land artu si zvolil pri realizacii diela Munich earth room z roku 1969 pre mnichovska
galériu E Heinera, ked do interiérov vystavnych priestorov premiestnil 50 metrov kubickych raseli-
ny. Zemina sa stala minimalistickym socharskym materialom vymedzujicim architektonicky priestor
do vysky cca 60 cm, oddeleny od divaka sklom. Paradoxne sa do tejto ,,land artovej” instalacie nedalo
vstapit, len vnimat jej vonu a pozorovat ju z jedného miesta.

Christo a jeho manzelka Jeanne Claude spolupracovali uz od 60. rokov na realizacii docasnych
monumentalnych diel. Preslavili sa tzv. paketazou (ritualnym zabalovanim) r6znych krajinnych a kul-
tarnych dominant, so snahou sakralizovat ich spésobom ,,docasnej premeny*, ¢im ich zneviditelnia
a pre divaka sa toto miesto stava imaginacnym az spiritudlnym. Tieto diela vznikaji enormnym usi-

lim od prvych skic cez vybavovanie povoleni na tradoch az po samotnu realizaciu projektu aj vdaka

24



pomoci dobrovolnikov, napokon poskytuje uzasny vizudlny zazitok. K ich asi prvym vyznamnej$im
krajinnym instaldcidm patri zabalenie pobrezia Little Bay v Australii z roku 1969 (obr. 11) poc¢as obdo-
bia desiatich tyzdnov, pricom spotrebovali 93 000 metrov Stvorcovych nepremokavej tkaniny a 58 km
lana. Podobnym z mnozstva gigantickych projektov bolo aj ,,zabalenie® 11 ostrovov v Biskejnskom za-
live na Floride z rokov 1972 - 1967, kde obkolesili ostrovy ¢ervenym latkovym prstencom, ktory pla-

val na vodnej hladine, a tak vytvaral symbolicky magicku ,,aureolu® ostrovov.

obrazok 11

Hdadam najznamejs$im a najdlhodobejsim projektom (od r. 1971) tohto paru bolo zabalenie Reichsta-
guvr. 1995 na 2 tyzdne. Budova bola zahalena striebristou tkaninou, tvarovanou modrymi povrazmi,
zvyraziujuc vlastnosti a proporcie tejto impozantnej stavby. V tomto pripade mézeme hovorit o prob-
lematike so socidlnokultirnym podtextom aj vzhladom na vyznam tejto budovy ako symbolu kltuco-
vych udalosti nemeckej histérie v 20. storoct, ako aj konanie mestskych a politickych uradov a celkova
situdciu v Eurdpe. Tieto projekty st iba doc¢asné aj z toho dovodu, aby ,,posilnili spolocensky zmysel,
pretoze si vyzaduju velky pocet pomocnikov na ich realizaciu. ,,Ich vysledkom je i pretrvajuca odo-
zva konkrétneho umeleckého diela v kolektivnej pamaiti, odozva dokonceného, pominutelného obra-
zu“ (Smith, 1999, str. 118).
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3.3 Projekty s charakterom zen-budhizmu

V protiklade k americkym autorom pracujicim na obrovskych projektoch sa v zozname predstavi-
telov land artu objavuje aj skupina anglickych krajinnych umelcov, ako uz spominany Richard Long,
Andy Goldsworthy, Chris Boot a nemecky Wolfgang Laib. Nepokusaju sa tak radikalne zasahovat do
prostredia, v ktorom sa nachadzaju. Ich pristup mozeme porovnat s romantizujicim pristupom, no
predsa je tu badatelny rozdiel. Nevznikaji dokumentacie charakteru, zachycujuce krajinu ako u Ful-
tona, ale namiesto toho zanechavaju rozne krajinné intervencie ovplyvnené zen-budhizmom, ¢ize ne-
nasilnou symbiézou ¢loveka a prirody. Diela su va¢§inou pominutelné, lebo vznikaji z materialov
nachadzajucich sa v konkrétnej lokalite.

Ako sme uz uviedli, v diele Richarda Longa je ddlezita chddza, tak ako u H. Fultona (¢i uz v Anglic-
ku alebo inde vo svete), av§ak Long zanechéava po sebe prirodnu stopu formou rdznych geometrickych
obrazcov (kruh, obdlZnik) z najdenych prirodnych materialov, alebo vznikaja sustavnou telesnou ak-

tivitou (chddzou ¢i behom), ¢im vztah jeho tela ku krajine nadobuda abstraktnt podobu (obr. 12).

obrazok 12
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