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Vazené ¢tenarky a vazeni Ctenari,

¢asopis Vytvarna vychova vstupuje do jiz druhého ,covidového“ ro¢niku
s inovovanym edi¢nim programem a s vizi dal§ich zmén. Jisté jste si v§imli,
Ze obsah ¢asopisu se v poslednich nékolika letech proménuje. Casopis se
vice vénuje vyhledavani a publikaci rtiznych typt studii, v nichz zvefejiiuje
vysledky vyzkumt zarfazenych do narodnich i mezinarodnich grantovych
projektd a pofizovanych ¢asto v souvislosti s doktorskym studiem. Je to
nezbytny posun roz§itfujici nasi ¢tenaiskou obec o pocetny okruh soucas-
nych studentt a studentek oboru vytvarna vychova, kteti se tak pridavaji
k uditelim z praxe.

K témto studiim patii text Magdalény Novotné a Venduly Fremlové, ktery
tematizuje a rozviji moznosti vyuziti pedagogického portfolia jako dstied-
niho bodu mnohotvarné seberealizace vytvarného pedagoga. Text oZiveny
grafickou ipravou a ilustracemi Adély Bierbaumer mapuje nékteré moznosti,
které poskytuje dlouhodobé vedené pedagogické portfolio, jako prilezitost
k externalizaci pedagogického uvazovani a jeho odborné i ¢isté osobni
reflexe.

Vys$e zminované posuny v zaméreni a obsahu ¢asopisu patii k podminkdm
udrzeni a dalsi existence oborovych ¢asopisi, stejné jako jejich smétfovani
k vifazeni do mezinarodniho oborového diskursu. Nejen z téchto davoda
bude Vytvarna vychova uverejiiovat nékteré prispévky v anglickém jazyce.
V tomto ¢isle jsou zatazeny hned dva takové. Prvnim je studie Lukase Mak-
kyho, ktera se zabyva otazkami aktualnimi pravé v dobé on-line ¢i hybridni
komunikace: problémem virtualizace nasi skute¢nosti a moznostmi, které
v této nové situaci ziskava, nebo naopak ztraci umeélecké dilo. Autor se po-
kusil zhodnotit soucasnou situaci a formulovat nékteré moznosti interakce
s uménim na dalku, v procesu recepce uméleckého dila.

Jana Migasova ve své srovnavaci studii zkouma vyvojové zmény akademické
pripravy vytvarnych umélct od 19. stoleti do soucasnosti a porovnava jeji
historické i soucasné pristupy a koncepty, od ¢isté akademického pristupu
k postmodernim koncepcim.

Magdalena Koubek Michali¢kova se dlouhodobé vénuje architektuie jako
tématu Skolni vytvarné pedagogiky a seznamuje ¢tenare se zkusSenostmi
s rozvijenim kreslifskych dovednosti studentd architektury a s moznostmi
verejné prezentace, shodou okolnosti i v dobé covidu.

Zprava, ktera toto ¢islo Vytvarné vychovy uzavira, se vraci k projektu
Venduly Fremlové, Lucie Jakubcové Hajduskové a Kristyny Rihové s ndzvem
Uméni ocetiovat. Zprava z pilotni vyzkumné sondy Re/de/in/form, v némz
se hodnoceni a ocennovani uméleckého dila stava namétem jeho dalsiho
rozvijeni. Autorky se zde vraceji ke spolupraci pedagozek a umélcti, z niz
vzesel vtipny vizualni komentar.



Oborova debata, ktera se vzedmula po letosnim uvetejnéni vysledkt prvni
revize RVP ZV, ptinesla ne¢ekany, v tuto chvili priznivy efekt. V souvislosti
s obranou ustfedniho oborového dokumentu pred provedenymi zasahy
totiZ v oboru vyrazné posilila argumentace poukazovanim na strukturova-
né a objektivné métitelné vychovné vzdélavaci obsahy a cile pfedmétu. Na
otevieny dopis zvefejnény v prvni viné reakci na provedené zasahy navazuji
svymi komentaii didakti¢ky prazské katedry Magdaléna Novotna a Leonora
Kitzbergerova.
Stdle pevné zdravi Vdm preje
Vase redakce
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Neviditelni, kteri ukazuji a vypravéji
Magdaléna Novotna, Vendula Fremlova
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Anotace

Teoreticka studie lezi na pomezi vytvarné edukace, vizualni kultury

a teorie uméni. Snazi se zasadit problematiku reflektivniho vytvarného
portfolia do kontextu teorie uméni a vizualni kultury. Ramuje popis
konkrétnich didaktickych postupti a situaci teoretickym uvazovanim.
Predstavuje portfolio, které systematicky mapuje vyuku vytvarné vychovy
v primarni §kole mezi lety 2016-2020. Tento rozsahly soubor prezentuje
jako archiv lezici na hranici dokumentu, estetiky a pedagogiky, a to

na prikladu jednoho vybraného alba. Text zkouma hlavni principy

prace s portfoliem: intertextualitu, povahu fotografického obrazu,
reprodukovatelnost digitalni fotografie a selektivitu archivu. Na zakladé
uvedenych teoretickych vychodisek sleduje analogie mezi postupy, které
uziva ucitel/ka a témi, které uziva kurator/ka. Uvazuje o kompetencich
ucitele vytvarné vychovy v oblasti teorie a déjin uméni a ukazuje situace,
v nichz uditel/ka vytvarné vychovy potfebuje znalosti uméni. Zavéry
studie budou uplatnény v profesni pripravé ucitelt.

Klic¢ova slova
Reflektivni portfolio, digitalni fotografie, archiv, kultura, kontext, narativ,
dialog, ucitel/ka, kurator/ka

Abstract

Theoretical study is situated at the borderland between the art education,
visual culture and the art theory. It struggles to set the issue of the
reflective art portfolio in the context of the art theory and visual culture.
In a theoretical study the description of particular didactic approaches
and situations is framed by theoretical thinking. It represents a portfolio
that is systematically mapping the art education in the primary school
between the years 2016-2020. This large set of data functions as an
archive situated at the border between a document, estetics and pedagogy,
presenting an example of one selected album. The text investigates main
principles of the work with the portfolio: intertextuality, the nature of

the photographic picture, reproducibility of the digital photograph and
selectivity of the archive. On the basis of the above mentioned theoretical
solutions it follows the analogies between approach that are used by the
teacher and those used by the curator. It speculates about competences

of the art education teacher in the area of the theory and history of the

art and shows the situations where the teacher has to demonstrate the
knowledge of the art. The results and conclusions of the study will be used
in the professional training of teachers.

Keywords
Reflective portfolio, digital photography, archive, culture, context,
narrative, dialogue, teacher, curator



Uvod

Teoreticka studie je vystavéna okolo vybraného vytvarného tkolu, ktery je
pouze malou soucasti mnohem Sir§iho reflektivniho vytvarného portfolia.
Narativita, vztah obrazu a textu, fotograficky obraz, digitalni fotografie
a archiv predstavuji principy, které jsme rozpoznali jako charakteristické
pro uvedeny didakticky pristup. Tim, Ze vztahujeme teoretické uvazovani
ke konkrétnim pedagogickym postuptim a situacim, se snaZime propojit
teorii s praxi.

Prvni kapitola studie popisuje vybrané album reflektivniho portfolia, na
némz jsou uvazované principy dokladany. Reflektivni portfolio je pfedstaveno
jako obrazové vypravéni, proto ho zakotvujeme v kontextu vizualni kultury
v obecnéjsich Gvahach o vztahu obrazu a textu a také v ivahach o intertex-
tualité. Druha kapitola se vénuje spektru otazek souvisejicich s fotografii,
digitalni fotografii a fotografickym obrazem. Poukazuje na transformativni
povahu fotografie a jeji kulturni zakotvenost ve vztahu k portfoliu. Tretim
konceptem, ktery je davan do souvislosti s vytvafenim reflektivniho port-
folia, je archiv. Na reflektivni portfolio pohliZime jako na archiv lezici na
pomezi dokumentu, estetiky a pedagogiky a zaroven poukazujeme na vza-
jemné afinity principt archivu a fotografie. V posledni ¢tvrté ¢asti studie
formulujeme ivahy o aktualnim sblizovani pozic ucitelti, kuratorti a umélci
io dutsledcich, které miize tato skute¢nost mit v profesnim vzdélavani uciteld
a $kolni praxi vytvarné vychovy.

Autorky textu ptisobi na Pedagogické fakulté Univerzity Karlovy, kde uci
budouci ucitele a ucitelky vytvarné vychovy. Magdalena Novotna je autorkou
zminovaného portfolia a u¢itelkou vytvarné vychovy v primarni skole, Ven-
dula Fremlova je kuratorkou. Casti textu, které se tykaji $kolniho portfolia
pro prehlednost graficky odliSujeme. Text tematicky navazuje na ¢lanek
Portfolio jako nastroj reflexe ve VV (Novotna, 2019).

Cilem teoretické studie je nejen popsat analogie v postupech vytvarnych
pedagogti, kuratort i umé€lct, ale také poukazat na potfebu otevirani jejich
roli ve smyslu vzajemné komunikace a spoluprace. Pfispévek proto muize
byt chapan i jako dialog mezi uéitelkou, kuratorkou a umélkyni - ve snaze
poukazat na intertextualitu jako podstatnou charakteristiku souc¢asné kultu-
ry jsme pozadali umélkyni Adélu Bierbaumer, aby na text ¢lanku reagovala
kresbami, které jsou nyni jeho nedilnou soudasti.!

1.1 Reflektivni portfolio

Popisované reflektivni portfolio pfedstavuje digitalni soubor zhruba 140
alb reprezentujicich jednotlivé vytvarné projekty a ¢innosti. Soubor vznikal
v letech 2016-2020 ve vyuce vytvarné vychovy v primarni §kole. Lze na néj
pohlizet z riznych hledisek: jako na diskursivni pole ¢i prostiedek komuni-
kace nebo didakticky jako na reflektivni metodu, nastroj hodnoceni ¢i nastroj

1 Nechavame na ¢tenarich a ¢tenéarkach, jak kresby pochopi - zda jako doprovodné ilustrace
textu studie nebo jako paralelni uméleckou intervenci.
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planovani vyuky (Novotnd, 2019). Nejprve popiSeme jedno konkrétni album
s nazvem Traffic Jam, na némz budeme v pribéhu textu vybrané teoretické
koncepty? ukazovat.

1. 2 Album Traffic Jam

Album Traffic Jam se vaze k ukolu, v némz zaci druhé tfidy zakladni skoly
nejprve sledovali zabéry velkych dalniénich uzli a jejich tvary, vytvarejici
v ptaci perspektivé ornamenty. ProhliZeli si fotografie riznych typt automo-
bilti v Celnich zabérech ¢i v pohledu zezadu. Na velké formaty papiru kreslili
ktfizovatky a na malé formaty automobily, ¢imzZ si pfipravovali materialy pro
nasledujici vytvarnou ¢innost. Prostfednictvim filmu Vladimira Jiranka Pivo
pres ulici se seznamili s podobou klasického kresleného filmu. Nasledné
vytvareli spole¢nou animaci aut pohybujicich se po silni¢nich nadjezdech
a podjezdech, ke které dale vybirali hudebni doprovod. V zavéru si animaci
opakované poustéli, a pfitom interpretovali rozdily v jejim vyznéni v zavis-
losti na zvukovém doprovodu a rychlosti pohybu aut. Vytvarny tkol vychazel
ze zkuSenosti zakul s jizdou v auté v dopravni zacpé.

Album zahrnuje rzné fotografie automobild a slozitych krizovatek, vi-
zualizaci dopravnich situaci a odkaz na animovany film, pouzité pti evokaci
vytvarného tkolu. Obrazovy material pochazi z internetu.

Album dale mapuje to, o ¢em se hovofilo v pribéhu vytvarné tvorby,
napf.: ,,Zazili jste nékdy dopravni zdcpu v auté? Co jste vidéli z okynka? Cim jste
si kratili dlouhou chvili?“ a vybrané komentare zakd. Zahrnuje také prabéz-
nou fotodokumentaci praci zZaka. V albu je cloudovy odkaz pro shlédnuti
findlnich animaci. Fotografie jsou v albu prokladany textem.

2 Nutno dodat, Ze ne viechna alba generuji stejné typy intertextualnich vztahd, napf. album
tykajici se navstévy vystavy zahrnuje vrstvu kuratorskych textd a odrazi principy galerijni
edukace. Obecné v3ak lze fici, Ze vSechna alba vychazeji z jednotného didaktického
pfistupu.



1.3 Vypravéni a ukazovani

Vypravéni a ukazovani, resp. poslouchani a divani se miizeme vnimat jako
stéZejni praxe (ovSem ne jediné) v hodinach vytvarné vychovy. Pro jednotliva
alba reflektivniho portfolia je typickd kombinace obrazu a textu. Vytvarna
vychova i vizualni kultura vézi v prostoru mezi textem, ktery umoznuje
presnéjsi formulace a vysvétlovani, a obrazem, ktery vzdy pripousti vice
vyznamu. Hybridni formy komunikace jsou dnes béZné a ukazuje se, Ze
jsou samoziejmosti zejména pro zaky a studenty, pfislu$niky tzv. generace
Z, pro néz se rozdily mezi jednotlivymi kategoriemi vnimani (obrazové,
textové aj.) stiraji.3

Vztah obrazu a textu ¢i jazyka je pfedmétem mnoha teoretickych studii
a ivah, leckdy protichiidnych. Roland Barthes tvrdi, Ze lingvistické sdéleni je
pritomné ve vSech obrazech: jakoZto titulek, jakoZto legenda, jako novinovy
¢lanek, jako dialog ve filmu. Dovozuje, Ze je nespravné hovofit o civilizaci
obrazu: ,Jsme stale a vic nez kdy jindy civilizaci pisma, protoZe pismo a slovo
jsou stale plnohodnotné soucasti informacni struktury.“ (Barthes, 2004, s.
54*). S takto definovanou pozici s odstupem vice nez t¥ desetileti polemizuje
Nicholas Mirzoeff, kdyZ upozoriiuje na dominantni oblast vizualni kultury
a na aktudlni tendenci vizualizovat skute¢nost, ktera opodstatiiuje existenci
obrazid. Nedogmaticky tvrdi, Ze ,obraz svéta nemuize byt Cisté vizualni, ale
na druhé stran¢ vizualita rozbiji a podryva jakykoliv pokus definovat kul-
turu pouze lingvistickymi pojmy“ (Mirzoeff, 2012, s. 19). Podobné téz W.
J. T. Mitchell vymezuje ve své vlivné Teorii obrazu pojem obrat k obrazu.
Tvrdi, Ze obrazy se dostavaji do centra pozornosti humanitnich véd, a pfi-
tom jsou stale nevyfeSenym problémem, nejistotou. Vlastné stale ,piesné
nevime, ¢im obrazy jsou, jaky je jejich vztah k jazyku, jak ptisobi na divaky
a na svét, jak pojimat jejich déjiny a co si s nimi anebo ohledné nich po¢it.“
V Barthesove¢ vyroku se z thlu uvazovani W. J. T. Mitchella skryva ,,potfeba
branit ,nasi re¢“ vidi ,vizualnu““. Tato potfeba je ,jasnym znamenim, Ze
k obratu k obrazu skute¢né dochazi“ (Mitchell, 2016, s. 26).

Oba vyse jmenovani teoretikové a predstavitelé oboru vizualnich stu-
dii se spolu s dal$§imi snazi predstavit sféru vizualni kultury nikoliv jako
opozitum sféry uméni, ale predev§im jako bezprostfedni souc¢ast nasich
zivotd, se kterou jsme konfrontovani dennodenng, na jejimz zaklad¢ vznika
vétSina nasich vizualnich zkusenosti ¢i udalosti a ktera tak formuje nase
identity. Upozorniuji na to, Ze pfredmétem kritického uvazovani by se ved-
le obrazt m¢lo stat predevsim to, jak se divame na svét kolem nas. Takto
pojaté kritické mysleni je zakladem budovani vizualni gramotnosti. Dnes,
v dobé technologického boomu a mnozicich se informaci a dezinformaci,
se jevi jako ¢im dal aktualnéjsi. Podobny pristup k vizualité akcentujeme
i v tomto textu tykajicim se pedagogické a didaktické praxe - je pfitomen
3 Katefina Fojtikova, Petra Pétileta a Martin Kucerak hovofili o medialnich kompetencich

studentl na konferenci Viytvarnd vychova a digitdlni gramotnost, pofadané 21.12. 2020

v ramci projektu Podpora rozvoje digitalni gramotnosti, registra¢ni ¢islo: CZ.02.3.68/0.0/0.0
/16_036/0005366.

4 Teoretické texty R. Barthese, V. Burgina, S. Kracauera, W. Benjamina, J. Bergera a A. Sekuly
tykajici se teorie fotografického obrazu jsou citovany z ¢eskych prekladd v publikaci CisaF,
K. (ed.): Co je to fotografie?
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jak v popsanych zadanich tkolu vytvarné vychovy, tak logicky i v nasledné
vzniklém reflektivnim portfoliu.

Oblast vizualni kultury miZzeme nahliZzet v negativnim spektru, kdyz
o ni uvazujeme jako o vSudypritomné, zahlcujici, manipulujici. Pfistup by
mohl byt i opa¢ny - vizualni kultura nam pfi kritickém uvazovani poskytuje
vstupni material, na jehoz zadkladé mohou vznikat dal$i obrazy. Podobné
premysli soudoby fotograf a pedagog Vaclav Jirasek®. Na otazku, jak vnima
inflaci obrazt a fakt, Ze se nase komunikace stala dominantné vizualni,
odpovida: ,Inflace viibec neni §patnd. Beru ji jako mnoZstvi humusu a Zivin,
z nichZ maZe vyrasit néco zajimavého.“®
Tento pristup, tedy volny pohyb mezi obrazy a volné nakladani s nimi, nacha-
zime predevs$im v oblasti souc¢asného vizualniho uméni, které bez skrupuli
vyuziva rizné miry citace, recyklace ¢i apropriace obrazového materialu. Na
umyslnou intertextualitu souc¢asného uméni poukazuje Nicolas Bourriaud
(2004, s. 94). Uvédomujeme si, Ze Bourriaudtv vyrok o postprodukci, ktera
»je urcitou formou uziti svéta, nekoneénym vyjednavanim mezi riznymi
hledisky“, 1ze vztahovat i na uvedené pedagogické postupy.

5 Vaclav Jirasek je v souvislosti s tématem ¢lanku podstatny téZ jako tvirce vlastnich
tematicky vymezenych fotografickych archivi: Industria, Auta, Certi.

6 Zustali jsme romantici. Rozhovor s Vaclavem Jiraskem. Respekt Specidl, ro¢nik VI, €. 2/2020,
23.9.2020, S. 34.

10—n



1.4 VZdycky lze vypravét jinak

Portfolio chapeme jako narativ, jako obraz udalosti, vytvareny spole¢né udi-
telem a Zaky, ktery dokumentuje zptisob jejich uvazovani a vizualni tvorbu.
Doklada vyznamové obsahy, které vznikly v procesu spoleéné komunikace
a odrazi vlozené kulturni kontexty. Na portfolio je mozné pohlizet jako na
obrazové vypravéni, strukturované prostfednictvim obrazu a textu, pficemz
narativum je subjektivni pfedstava o dilé¢im aspektu minulosti (v tomto
pripadé¢ hodiné vytvarné vychovy). Narativem se stava azZ v moment¢ svého
vyiéeni.

Polozme si otazku, kdo komu v portfoliu vypravi a ukazuje? Kdo se diva
a poslouchd? Ve zminované vytvarné ¢innosti za¢ina vypravét ucitelka, kdyz
pripravuje vytvarny tkol a nasledné ho vysvétluje zakiim. Béhem tkolu se
do vypravéni a ukazovani ptridavaji Zaci a Zakyné, tak jak tvori artefakty
a komunikuji o nich a o jejich vyznamech. Vznika spole¢né vypravéni, za-
znamenané ¢aste¢né pomoci obrazu a textu, pri¢emz postprodukce je zase
prevazné v rukou ucitelky. Zak6dovany obraz udalosti se dale s vétSim ¢i
men$im ¢asovym odstupem opakované vypravi a ukazuje, a to (vét§inou)
s pedagogickym zamérem. Portfolio si prohlizi zaci nékdy se svymi rodici.
A pokazdé lze vypravét jinak...

S M. Svobodou (2007, s. 3) si uvédomujeme, jak a kolikrat je udalost
v nastinéném procesu interpretace rekédovana: ,,Uvédomme si dvoji proces
interpretace: nejprve je udalost néjakym zptisobem uloZena v informatorové
paméti a poté je kodovana do slov a vét. Treti interpretaci nasledné provadi
badatel, ktery z narativi sestavuje pribéh. Vidime, Ze minimalné t¥ikrat
doslo k rek6dovani informace. Vysledny obraz se nutné bude od udalosti
néjakym zptisobem lisit.“

Sledujme uvedené obraty ve vytvarné edukaci: Zaci tvoii a diskutuji v ho-
diné vytvarné vychovy; zaci o své tvorbé spolecné hovoii; ucitelka/zaci sleduji
tviréi proces a porizuji jeho zaznam; ucitelka vybira nékteré ze zaznamu
a sestavuje z nich album. Vznikaji tak nové vizualni figury, jejichz jednot-
livé ¢asti jsou zbavovany vychozich kontextd a v albech jsou obklopovany
novymi. Je tfeba zdiiraznit, Ze zatimco Svoboda hovofi o kddovani do slov
a vét, v nasi situaci vypravime také obrazem, ktery je v nasem portfoliu vZzdy
zprostifedkovany digitalni fotografii. Artefakty podléhaji procesu opakova-
ného rekédovani. Jednotlivé kresby i kratké spolecné animace, zachycujici
provoz na kfizovatkach v nékolika variantach, pokazdé podbarvené jinou
melodii. Objekty jsou opakované dale ukazovany pomoci promitaciho platna
¢i obrazovky pocitace, na telefonech apod., které predstavuji dalsi zkresleni
a posuny. Béhem reflektivniho dialogu spole¢né prohlizime a interpretu-
jeme jednotliva videa. Postiehy zaki se téZ stavaji soucasti alba. K6dovani
arekdédovani se v nasSem pripadé tyka textd i obraza.

2.1 Fotografie v portfoliu

Nastrojem dokumentovani se v portfoliu stava digitalni fotografie. Fotogra-
fie nejsou v nasem pripadé jen stéZejni dokumentacéni sloZkou portfolia,
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jsou také vyznamné v ramci vySe popsaného vytvarného zadani a v nepo-
sledni fad¢€ se objevuji jako samostatné dilo zaku. Jiz z tohoto vyctu tloh
muizeme usoudit, Ze povaha fotografie i jejich funkeci je tézko uchopitelna,
proménliva, vicedoma. ,,Fotografie jsou nevyhnutelné obklopeny okruhem
nejasnych mnohocetnych vyznamd... V porovnani s fotografii ma jakykoli
obraz pomérné jasny, jednoznaény vyznam* (Kracauer, 2004, s. 41-42).

Proto je tfeba promyslet otazky spojené s fotografickym obrazem, jeho
funkci, vyznamem a kulturni zakotvenosti, ale i skute¢nosti souvisejici
s roli fotografa, s ¢asovou rovinou fotografického obrazu a jeho schopnosti
uchovavat pamét. Jsme presvédcené, ze ulitelé a ucitelky, ktefi si nasledujici
charakteristiky (digitalniho) fotografického obrazu uvédomuji, jej dovedou
lépe uzivat a také 1épe vedou zaky k jeho chapani a uzivani. Fotografii potie-
bujeme zkoumat proto, Ze je vyznamnym znakovym systémem spole¢nosti
a mistem tvorby a strukturovani vyznamu, pfi¢em? ji jako ,,obéZivu vyznamu“
vénujeme v béZném Zivoté nepatrné pozornosti (Burgin, 2004). Obecné na
vyznam a funkeci fotografie ve vizuadlni kultuie poukazoval Walter Benjamin,
kdyZ prohlasil: ,Rika se, Ze analfabetem budoucnosti nebude ten, kdo neumi
¢ist a psat, nybrz ten, kdo nerozumi fotografii“ (Benjamin, 2004, s. 19).

2.2 Fotografie a objektivni obraz skutecnosti

Fotografie budi zdani, Ze je objektivnim obrazem skute¢nosti. NezkusSeni
nebo nepouceni divaci tomu mohou véfit i dnes. Od 19. stoleti, doby svého
vzniku, se fotografie zdala byt idealnim prostfedkem pro zachyceni a pocho-
peni pfirody bez zkresleni, pficemz pozitivismus usiloval o vérné a neosobni
podani skuteénosti. Fotograficky aparat dokazal zaznamenat a odhalit vidi-
telnou skute¢nost a ukazat detaily 1épe nez lidské oko. Poskytl prostiedek
pro spontanni objevovani, vyjmenovavani a popis. Moderni fotografie zna¢né
rozS§itila nasSe vidéni i mysleni. ,Realisticka fotografie nas donutila vnimat
svét, vnémz zijeme, coz je nemaly uspéch vzhledem k setrvaénosti, jez je
vlastni navykam vidéni.“ (Kracauer, 2004, s. 32) V souvislosti s realistickymi
tendencemi fotografie poukazuji mnozi autofi na to, Ze fotografii je pfi¢itana
pravni moc dtikazu, zakladajici se na empirismu. O fotograficky realismus
se i dnes opiraji propagandistické manipulace, masova kultura i vzdélavani.
Nutno podotknout, Ze mnohdy cilené stavi na popsané divére v prikazni
hodnotu fotografie, jindy ji vyuzivaji nekriticky ¢i z neznalosti.

2.3 Fotografie je nositelem sd¢leni

Roland Barthes upozornil na to, Ze fotograficky obraz je kulturné zakotveny.
Tim, Ze pomyslné rozlisil denotaéni a konotaéni funkci fotografie, tedy jeji
objektivni a kulturné determinovanou vyznamovou rovinu, oteviel prostor
pro uvazovani o vyznamu vlozeném do fotografického obrazu. Sam vsak
upozornoval na to, Ze takovéto rozliSeni ma pouze opera¢ni raz. Neexistuji
¢isté doslovné obrazy, jakykoliv obraz oprostény od svych konotaci se stava
sradikalné objektivnim, tj. vposled nevinnym.“
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Obdobné komentuje toto rozliSeni a jeho platnost v ramci individualni
percepce Allan Sekula: ,,Ve skute¢ném svété takové oddéleni neni mozné.
K jakémukoli smysluplnému setkani s fotografii musi nezbytné dojit na
roviné konotace. Obecné rozsifeny nazor o ryzi denotaci ma vsak zna¢nou
vahu. Pozdvihuyje fotografii k pravnimu statutu dokumentu a svédectvi.
Vytvaii kolem obrazu mytickou auru neutrality. Ja v§ak zamérné odmitam
oddélovat fotografii od konceptu tkolu. Fotograficky diskurs je systém,
v némz kultura vyuziva fotografie k riznym zobrazovacim tukoldm... Kazdy
fotograficky obraz je predevsim znakem skutecnosti, Ze nékdo ucinil vklad,

z¢

aby vyslal sdéleni“ (Sekula, 2004, s. 69).

2.4 Co ve fotografii prehliZime

Pritomnosti a nepfitomnosti ve fotografii mame na mysli to, co ma divak
tendenci prehliZet. Polaritu absence a pritomnosti fotografického obrazu si
uvédomujeme s Johnem Bergerem: ,,Ackoli fotografie zaznamenava spatfené,
ze své povahy vzdy odkazuje k tomu, co je nespatfené. Izoluje, uchovava
a prezentuje okamzik vynaty z kontinua“ (Berger, 2004, s. 65). Kracauer
poukazal na tendenci fotografie zdtiraziiovat nahodilost, napf. v zobrazovani
nahodnych udéalosti a momentek. Dale na tendenci zobrazovat fragmenty
spis nez celky. Tvrdi, Ze ramovanim docasnych detailt fotografie vylucuje
pojem celistvosti a zaroven odkazuje na obsahy vné ramu, ¢imz vytvati dojem

4
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nekonecnosti fyzické existence, jiZ nelze pojmout. TaktéZz Roland Barthes
vyvozuje ze zdanlivé objektivity fotografie vztahy a vyznamy pritomnosti
a absence. Tuto jeji vlastnost, kterou hodnoti jako antropologicky revoluc-
ni a popisuje jako ,realnou irealitu®, definuje takto: ,,... fotografie zaklada
nikoliv védomi, Ze véci jsou zde (to by mohla zptsobit kazda kopie), nybrz
védomi, Ze zde byly.“ Fotografie tedy neni pfitomnosti, jeji realita je realitou
toho, co zde bylo. (Barthes, 2004, s. 57) Vidime tedy, Ze fotografie se oproti
jinym obrazGm vzpird snadnému uchopeni a Ze jeji charakter je vymezen
spiSe zaporn¢ nez kladné.

2.5 Fotografové jsou neviditelni

Tim, co na fotografii chybi predevs$im, je sam jeji autor. Polozme si otazku,
kdo je fotograf? Je to vnéjsi pozorovatel, ktery se nezapléta do udalosti,
jimz prihliZi, je to badatel, ktery zvédave nahlizi do podstaty véci nebo
expresivni a imaginativni umélec? Na specifickou nepfitomnost fotograft
upozornil Bazin (2004, s. 24): ,Fotografova osobnost vstupuje do hry jen
volbou, zaméfenim, pedagogikou jevu; jeho osobnost, at jakkoli znatelna
ve vysledném dile, se v ném nevyskytuje z téhoz titulu jako osobnost mali-
fova. V§echny druhy uméni jsou zaloZeny na pfitomnosti ¢lovéka; jenom
ve fotografii je nam doprano jeho nepritomnosti.“ Nepfitomnost ,autora®“,
tedy vlastné neptitomnost kodu, demonstruje Roland Barthes srovnanim
fotografie a kresby. Kresba dle Barthese koduje sdéleni (nereprodukuje
vSechno, nuti k rozli§eni vyznamného a méné vyznamného, kresb¢ je nutné
se naucit), zatimco ,fotografie, jakkoliv voli sviij namét, sviij rdm a thel
pohledu, nemuzZe (s vyjimkou fotomontaZze) zasahovat do nitra objektu...*
Nedochazi zde k transformaci, ale k zaznamenani, pficemz ,,absence kédu
silné posiluje mytus fotografické ,prirozenosti...“ (s. 57). Jakkoli je tedy
fotograf neviditelny, je to on, kdo selektuje namét, ohranic¢uje scénu, pfi-
bliZuje ji a oddaluje apod., a to s uritym imyslem. Zasahy fotografa, jako
jsou zaramovani, vzdalenost, osvétleni, neostrost, splyvavost aj., patfi dle
Barthese do roviny konotace. V roviné konota¢ni uvazoval taktéz Kracauer:
»Fotograf ve skute¢nosti obdafuje své obrazy strukturou a vyznamem na-
tolik, nakolik ¢ini timyslné volby. Jeho obrazy zaznamenavaji prirodu, ale
zaroven odrazeji jeho pokus asimilovat ji a deSifrovat...“ (2004, s. 41-42).

2.6 Fotografie jako zrcadlo s paméti’

Vztahem absence a pritomnosti se dobirame specifického pojeti ¢asu ve foto-
grafii. I pfes nejistoty, které kolem fotografie od dob jejiho vzniku panovaly,
bylo jasné, Ze jeji zakladni vlastnosti je schopnost zachytit urcity okamzik.
»Fotografie se stala kli¢ovym nastrojem pro zaznam a popis ¢asové trhliny
mezi divakem a objektem.“ (Mirzoeff, 2012, s. 93)

7 Newhall, B, Photography and the Development of Kinetic Visualisation. Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes, €. 7, 1944, s. 40
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Jak fotografie uchovavaji, transformuji, omezuji a zahlazuji historickou
a socialni pamét? Reportazni fotografie pomahaji proménit nepietrzity
tok udalosti na vysledny produkt zprav, rodinné fotky priznaéné slouzi
k odGvodnéni legitimity instituce rodiny a jiné. Za zaznamenanihodny
povazujeme Debordiv (2007) nedivérivy posti‘eh o tom, Ze déjiny nabyvaji
fotografickou dokumentaci charakteru podivané a spektaklu. Pasivni kon-
zumaci spektaklu stavi Debord do rozporu s aktivhim postojem. Uvedené
plati také o digitalnich pfenosech, streamech a jinych online formach zazna-
mu, v soucasnosti velmi aktualnich. Takova podivana je pouhou reprizou,
upozornuje Debord. Regulovany tok obrazi vyuzivaji masova média, a to
pro rizné Gcely, jako jsou politika, propaganda, reklama aj. Pfedstavované
portfolio je svym zptisobem takovym uhlazenym vyslednym produktem,

o _ X7

zachycujicim selektivné tviiréi proces.

2.7 Fotografie mezi dokumentem a uménim,
mezi informaci a emoci

Status fotografie byl od poc¢atku nejisty - fotografie byla védeckym zaznamem,
zaroven byla novou uméleckou formou®. Obecné feeno, skryté pfiznaky
fotografické kultury nas tdhnou dvéma protichtildnymi sméry: na jedné
strané smérem k ,,védé“ a mytu ,objektivni pravdy“ a na strané druhé ke
kultu ,,subjektivni zkuSenosti“. Tento dualismus fotografii pronasleduje,
tfebaze bézné vyroky o tomto médiu ptisobi komicky protikladné. Opako-
vané slychame nasledujici refrén: ,Fotografie je uméni. Fotografie je véda
(nebo alespoini predstavuje ,védecky” zptisob vidéni). Fotografie je uméni
ivéda“ (Sekula, 2004, s. 302).

Riznym funkcim fotografického obrazu na §kale uméni - dokument od-
povidaji rozdilné pfistupy k emotivité. Dokumentarni polohu charakterizuje
emocni odstup fotografa, technika, pozorovatele. Jako umélecké vyjadieni
pisobi fotografie naopak emotivné a expresivné. Fotografujici umélec mtize
vyjadfovat prostfednictvim obrazu vnitini stav, kterym mtiZe nasmérovat
i divaka ke konkrétnimu zndmému pocitu ¢i rozpoloZeni. Obéma naznacenym
funkcim fotografie vyhovuji rtizné postupy. Momentky mohou podtrhovat
funkci dokumentaéni, aranzované zabéry naopak funkci sdélovaci.

S ohledem na vySe zminéné postmoderni a postprodukéni praktiky
jsme si védomy polarizace a schemati¢nosti tohoto déleni, které je dnes jiz
neudrzitelné. Obzvlasté v oblasti soudobého vizudlniho uméni, odrazeji-
cim a soucasné vytvarejicim komplikovanou sféru vizuality, jsou fotografie
recyklovany, apropriovany, znovu a znovu jsou snimany nebo jinak pfepi-
sovany. ,Ukradené“ obrazy (i fotografie mohou byt sestavovany do novych
celka s vlastnimi snimky, ¢i jinym zptisobem kontextualizovany. Pivodni
sdé€leni fotografie mize byt zpochybnéno nebo zcela negovano, umocnéno,
Zmnozeno, a témito postupy se otevira prostor pro ¢asto subversivni vyzna-
my nového dila. Model, v némz umélecké fotografii pfi¢itame emocionalitu

8 Jiz roku 1855 se na Svétové vystavé prezentovaly fotografie. Roku 1859 byly fotografie
prijaty na pafizsky Salon. Roku 1863, po nékolika letech soudnich spor(, francouzské
zakony uznaly, Ze nékteré fotografie mohou byt uznany za uméni (Mirzoeff, 2012, s. 97).
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a expresivitu, a naopak dokumentarni fotografii odstup od emoci, je prak-
tikami soucasného uméni vyrazné zproblematizovan. Umélecké snimky
mohou dnes zamérné pracovat jak s emo¢nim vkladem, tak i odstupem.
Vybrané umélecké postupy charakteristické pro oblast ¢eského a sloven-
ského uméni na konci tisicileti, které ,,pfepisuji“ fotografii prostiednictvim
manualniho zasahu, popisuje teoreticka a kuratorka Anna Vartecka. ,,Na-
jdena fotografia bola (...) obrazom, v ktorom pdvodny autor fixoval realitu
prostrednictvom optickej projekcie. Predstavme si, ako fotograf zamerne
vybera vlastny motiv pre jeho Specifické fotografické obrazové i vyznamové
prednosti a hlada obraz s vlastnym opticko-psychologickym t¢inkom. Na
fotografii dochadza k uréitej montazi vztahov a autor, ktory takto vytvoreny
obraz dalej interpretuje, musi nutne demontovat pévodné suvislosti. Jeho
najvac¢sou ambiciou vSak ¢asto nie je vytvorit zmysluplnejsi obraz a legiti-
mizovat tak jeho umelecky vyznam ,na druhd“. Ambiciou takéhoto autora
je ovela CastejSie hra s procesualnostou obrazu, s jeho schopnostou perma-
nentnej vyznamovej transcendencie. Jedna sa o koncept obrazu ako neustale
dynamického a prakticky neukonciteIného média“ (Vartecka, 2017, s. 55).
Obraz pojaty jako dynamické a neukoncitelné médium nas opét privadi
k oné Bourriaudové formé uziti svéta, k nekoneénému vyjednavani mezi
riznymi hledisky, které je charakteristické pro soucasné (i nedavné) uméni.
Fotografie (nalezena ¢i vytvofena, dokumentarni, turistickd, objektivni,
umeéleckd atd.) neni koneénym artefaktem, ale stava se vychodiskem dalSich
posund, promén, vyznami, oblasti jejich vzajemného synkretismu.

2.8 Digitalni fotografie, reprodukovatelnost a autenticita

PoloZime-li si otazku, ¢im je charakteristicka digitalni fotografie, oteviraji
se nam ruzné perspektivy uvazovani. Prvni z nich se tyka struktury obrazu
(tedy nutné i aparatu), ktery jiz nevznika analogové, ale je rozlozitelny na
jednotlivé funkéni jednotky. Timto technologickym posunem dochazi k za-
sadni zméné, ktera se tyka realnosti snimaného vyjevu - digitalni fotografie
umoznuje jakékoliv dodate¢né tipravy. ,Moznost fotku digitaln€ upravovat
rusi zakladni podminku vzniku fotografie - pfed objektivem uz po otevieni
zavérky nemusi byt nic, byt ani tato podminka nebyla vzdy brana jako diikaz
autenticity zaznamu. Fotografie pozbyla prava na zrcadleni skute¢nosti.“
(Mirzoeff, 2012, s. 89 a 1-111). Robert Silverio hodnoti digitdlni manipulaci
fotografie v ramci uméni jako maximalné pfitazlivou. Neni to druh mani-
pulace, ve kterém by §lo o legitimizaci dila pomoci akceptovanych femesel.
Naopak jde zde o technicistnost a antifemeslnost. ,,Digitalni fotografie tak
vyuziva zmeény, ke které doSlo v ramci palacového prevratu legitimity v umé-
ni, kdy rukodé€lné femeslo padlo a vlady se ujalo uméni industrializované.
(Silverio, 2007, s. 28). Jako priklad ranych (a uspésnych) pokust o digital-
né manipulovanou fotografii uvadi dilo Nancy Burson Beauty Composite,
v némz syntézou oblicejti herecek a herci uréité epochy vytvarela umélkyné
»ideal“ dobové krasy, opét se silné subverzivnim potencidlem. Pravé v téchto
momentech miiZze byt uméni nastrojem vizualni gramotnosti — ukazuje nam
tlak, jakému jsme vystaveni ze strany médii a vizuality, a otevira otazky
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souvisejici s normotvornym charakterem vizualni kultury, ktera svou vsu-
dypritomnosti tvaruje nase identity.

Druha linie Gvah se vztahuje k reprodukovatelnosti obrazu, kterou foto-
grafie zasadn¢é ovlivnila, a pfedev§im sama umoznila, obdobné jako pfed ni
knihtisk. V navaznosti na technickou reprodukovatelnost uméleckého dila
hovoril Walter Benjamin (1979) o aufe souvisejici s autenti¢nosti a jedinec-
nou existenci dila, jehoZ ptivodnost 1ze provérit a na tomto zakladé zaradit
¢i nezaradit do sbirky muzea. Dle Benjamina se autenticita znehodnocuje
mechanickou reprodukeci a klesa v disledku rozmnoZovani kopii. Artefakty
mohou auru téz ztracet v dasledku rozméliiovani v masové kultufe. Benjamin
hovoril o likvidaci tradi¢niho dila v kulturnim dédictvi.

V postmodernim uméni mizeme sledovat ,vyprazdiiovani aury“ od 6o0.
let 20. stoleti, ovSem soucasné se pravé fotografie v tuto dobu staly predmé-
tem prvnich postmodernich zasaht - jak jinak mtizeme vykladat napriklad
Warholovy serigrafie (prezentované jako klasické zavésné obrazy), v nichz
je zmnozen a barevné variovan fotograficky obraz ikon popularni kultury.
Na jedné stran¢ tedy fotografie auru rozmélnuje, na druhou stranu ji mtize
sama zakladat. Mnohokrat reprodukovana a tim i devalvovana fotografie,
vlastné masmedialni obraz, napf. Jackie Kennedy nebo Marylin Monroe,
se stava sama piredmétem uméleckého dila, mistem miseni jazykt uméni,
reklamy a masové kultury.

O tom, Ze rozdrobeni aury v benjaminovském smyslu slova nakonec
podporuje kult origindlu, piSe v navaznosti na esej Imaginarni muzeum André
Malrauaxe americky vytvarny kritik a teoretik Hal Foster. André Malraux
uvazoval v 60. letech o mechanické reprodukovanosti dila (tedy predev$im
o ¢ernobilé fotografii) jako o nastroji, ktery na jedné strané ubira originalu
jeho urcité objektivni vlastnosti a jednotlivé reprodukované originaly ,,sbli-
Zuje“ (napft. stejnym formatem, zménou métitka a barevnosti, osvétlenim).
Na strané druhé ale umoznuje naSemu poznani expandovat i za hranice
nasich fyzickych, psychickych i institucionalnich moZnosti, a vytvofit tak
jakési ,imaginarni muzeum obraznosti“ (Malraux, 2008, s. 176, 178). Uvahy
Hala Fostera z pfelomu milénia jsou aktualnéjsi a tykaji se téz digitalizace
d€l a elektronickych archivi. Digitalizace méni artefakty na informace a tim
je fragmentarizuje. Dilo proménéné v simulakrum v elektronickém archivu
ziskava vice aury, jelikoz elektronicky archiv dilo nenahrazuje, naopak nas
k dilu privadi, a tak jeho auru posiluje (Foster, 2008, s. 164, 165). I pfes
tento postreh otevira Foster téZ pochybova¢nou otazku, zda originalita dila
a digitalni reprodukovatelnost (elektronické zpracovani informaci) nepied-
stavuji nakonec opozici, jejiz potieba a opodstatnénost dnes bere za své,
zda tedy neni ,cela tato dialektika zastarala a zbytecna?“ (Tamtéz, s. 165)

2.9 Fotografie k pouziti
Jak s fotografii zachazime v portfoliu?
Uvédomujeme si, Ze fotografie nezachycuji objektivni obraz skute¢nosti.

Umoznuji nam ukazovat/sdilet obsahy vizualni kultury a zaznamenavat
procesy i produkty vytvarné ¢innosti zakt. V tomto ohledu snimky skute¢né
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dokladaji samotnou pfitomnost Zakt a jejich ¢innost. Zaroven legitimizuji
nejriznéjsi pripravné a pribézné ¢innosti a prezentuji je jako soucast tvorby.

Fotodokumentaci tvliréitho procesu a strukturou alba odhaluji jako
ucitelka sviij pohled na priibéh spole¢né tviiréi ¢innosti, ktery misty dovy-
svétluji pomoci textu. Prezentuji vzniklé artefakty véetné poukazi na jejich
vyznamy (opét prostiednictvim textl ¢i komentard). Zaznam je subjektivni,
a to i v pfipadé, kdy dokumentaci potizuji Zaci. Staram se o zatazeni vSech
vytvotrenych artefaktd s imyslem zadny nevynechat a o komplexni dokumen-
taci tvorby bez rozliSovani tspésné ¢i netspésné. Digitalizace funguje na
jedné stran€ jako demokratizaéni princip, dokumentované artefakty klade
jako sobé rovné vedle sebe a umoznuje tim ¢teni spoleéného vyznamu, ktery
se ustavil v pribéhu vytvarné ¢innosti ve tfidé. Na druhé strané digitalizace
zahlazuje individudlni tvréi projevy tim, Ze je dematerializuje. Kladu si
otazku, zda je mozné prostiednictvim digitalizovaného portfolia udrzet
a néjak zprostiedkovat femeslnost a materialni povahu tvorby?

Uvedli jsme, Ze fotografie (i archivy, jak se doctete dale) jsou nosite-
1é sd€leni. PopiSme tedy, co sd€lujeme v naSem pripadé. U¢ime, jak vidét
krasu v osklivosti a kazdodennosti: kiizovatky vypadaji z pohledu shora
jako neoby¢ejné ornamenty rozmanitych tvart. Maji svd humorna nebo
metaforickd jména jako ,Spaghetti junction® nebo ,Gate tower“. Snazime
se probouzet zajem o okolni svét, zvédavost a izas. V ménicim se osvétleni
vypadaji dopravni uzly jako svételné magické znaky. Vytvorené album sd¢-
luje mnohohlasné cosi o zrychleni, dynamice velkomést, nasem vnimani
kazdodennich situaci, vlivu rytmu na chapani vidéného a zoomovani naseho
pohledu mezi lidskym a globalnim hlediskem.

Jako spolutviirce portfolia jsem si védoma transformativity pfi za-
chazeni s fotografiemi. Jako ucitelka vyhledavam a kombinuji rtizné typy
digitalnich fotografii. Recykluji je a zasazuji do nového, vlastniho kontextu
vytvarného tkolu s cilem, ktery nesouvisi s jejich pivodnim uréenim. Riz-
noroda smésice fotografii slouzila ptivodné obchodnim, reklamnim ti¢eltim,
k zabavé i k informovani vefejnosti o dopravé. Uzivam fotografie k evokaci
zku$enosti zakt s dopravou v auté, dale k rozvoji tvarovych predstav (kti-
Zovatek a vozidel) a k rozvoji prostorové predstavivosti (ptaci perspektiva),
jak dokladaji pravodni texty:

»ZaZzili jste nékdy dopravni zdcpu v auté? Co jste vidéli z okynka? Cim jste si
krdtili dlouhou chvili? ... K¥iZovatka ddlnic vypadd z velké vysky docela ozdobné.
Neékteré velké dopravni uzly maji svd jména. Zkuste vymyslet jiné ndzvy. V noci
vidime zluté proudy aut zepredu a ervené zezadu... Sledujte, jak se kiiZi a pri-
pojuji jednotlivé pruhy ddlnice... Jak vypadd auto zeptedu a zezadu? “

Prevzaté i nové vytvofené vizualy (napt. Jirankdv animovany film,
vybrané fotografie, artefakty zakd i ozvucené animace) jsou zaznamem
pochopitelné transformovany. Nékteré apravy jsou imyslnou soucasti
postprodukce. Potizuji naptiklad vyrezy fotografii ¢i upravuji barevnost,
a to s ohledem na kvalitu porizenych fotografii, zobrazovaci moznosti
uzivanych technologii, jako jsou telefony, obrazovky pocitaci, interaktivni
tabule a jiné. Fotografie nékdy zvyraznuji s ohledem na to, v jakych svétle-
nych podminkach budou alba promitana v jednotlivych tf¥idach. MoZnosti
Uprav mi ov§em diktuje muj vlastni software. Nékteré mechanismy vnucuje
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platforma Fotky Google, ktera naptiklad automaticky radi fotografie za sebe
a urcuje jejich velikost podle formatu.

V souvislosti s vySe uvedenymi charakteristikami si uvédomujeme, Ze
digitalni fotografie je pro nas diky snadné reprodukovatelnosti nastrojem pro
vytvareni diskurzivniho pole a pro zaznam spoleé¢né vytvofeného vyznamu,
k némuz se Ize vracet i s asovym odstupem. Zachycené interpretace nepo-
vaZujeme za definitivni. Jsou ustavovany pokazdé znovu, méni se s kazdym
dal3im ¢tenim - prohlizenim alba.®

3.1 Archiv jako ktilna s naradim
Dale se zaméfime na problematiku fotografického archivu. Vychazime pie-
dev$im z prekladu textu Allana Sekuly Vyklad archivu z roku 1983.

»Z hlediska funkénosti je aktivni archiv jako ktilna s naradim, kdezto
necinny archiv jako opusténa kiilna s naradim.“ (Sekula, 2004, s. 297)

S Allanem Sekulou se ptame: Jak archiv konstruuje imaginarni svét
a vydava jej za realitu? Ve vztahu k tématu textu, reflektivnimu portfoliu,
se ptame, jakou podavame zpravu o vyuce a komu?

3.2 Archiv a fotografie: vzajemné podobnosti

Archivy chapeme jako docasné soubory na pomezi objektivni pravdy a sub-
jektivni zkuSenosti divaka. Jako rozsahlé soubory riznych dokumentt
(vnasem pripadé predevsim obrazu - fotografii), které jsou dale k pouziti.
Archivy jsou charakteristické shromazdovanim, sbérem a hromadénim.
Svou povahou osciluji mezi kategorizaci a vypravénim, mezi dokumentem

9 V okamziku psani textu jiz portfolia prestala fungovat jako Zivé diskurzivni pole skolni
vytvarné vychovy. Stala se analyzovanym souborem. Jejich dokumentaéni funkce se tim
posilila.
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a estetikou. Do svého obsahu vnaseji diachronicky ¢i taxonomicky fad, ¢asto
oboji. Jde o to, zda zddraznuji chronologii vzniku akvizic ¢i jiné kategorie
(autorstvi, zanr, namét, ikonografie, technika, ptivodni ucel atd.). Archivy
I1ze zpétné rozlozit na jednotlivé slozky, na rozdil tieba od filmu.

Archivy i fotografie maji nékolik spoleé¢nych principt. Kromé sbéru je
to selektivnost. Tak jako fotograf imyslné vybird naméty, ramuje zabéry,
priblizuje je, oddaluje a podobné. Obdobné si po¢ina i archivar. Fotograficka
kultura je fetézcem vybért. Stejné jako fotograf je i archivar ,neviditelny*.
Allan Sekula postmodern¢ nabada k v§imani si chybéjicich pozic v archivech,
hlasti umléenych a neviditelnych, jelikoz archivy nejsou neutralni.

Jak vznika v archivu vyznam? Vyse jsme uvedli, Ze fotograficky viznam
zavisi na kontextu a také, Ze fotografie jsou utrzkovité a netiplné. Vyznam
archivu stoji pfedev$im na vybéru a kombinaci pouzitych materialt. Roz-
poznavame princip montaze, volné zietézeni obrazti omezuje polysémicky
charakter jednotlivych obrazti. Zarazenim dokumentt do archivu ztracime
jejich ptivodni specifické vyznamy a kontexty a nahrazujeme je novymi. ,,Nové
vyznamy takto nahrazuji staré, pficemz archiv slouzi jako jakasi ,banka vy-
znamu“ (Sekula, 2004, s. 296). Z historického dokumentu nebo obchodniho
artiklu se mize stat esteticky zazitek, z nabozenského kultovniho obrazu
soucast edukace. Sjednocenim se v archivu zamlzuji rozdily mezi riznymi
typy dokumentd. Mohou se stirat i dimenze ¢asu a mista. Jednotu archivu
urcuji predevsim jeho vlastnictvi a ucel.

Stejné jako fotografie ma schopnost uchovat vybrané chvile, stavi se
iarchiv proti zapominani. V toku ¢asu bledne to, co neni zachyceno ¢i zob-
razeno. Potencial archivu se v ¢ase méni.

3.3 Reflektivni portfolio: archiv na pomezi dokumentu,
estetiky a pedagogiky

Portfolio chapeme jako narativ. Zaroven ho chapeme jako archiv. V tvodu
jsme se zeptali, kdo komu vypravuje? Analogicky se ptame, kdo zazname-
nava? Kdo archivuje a s jakym timyslem? Klademe si i otazku, co portfolio
uchovava z procesu vyuky a v co transformuje vybrané prvky a jevy?
Zac¢néme konstatovanim, Ze imysl je pedagogicky. U¢itelka shromazduje
a vybira obrazy a texty, které se stanou jak podkladem pro realizaci vytvarné-
ho tkolu, tak vychodiskem pro jeho reflexi i hodnoceni. Zaznamy tvirc¢iho
procesu i vytvorenych artefaktd se stanou dokladem ¢innosti. Potizuji je
ucitelka, zZaci a pripadni asistenti. Velka ¢ast obrazové dokumentace je pie-
vzata z internetu, dalSich potencialnich autord fotografii je tedy nepocitané.
(O proménach kontextu - a tedy i zamérd, byla fec vySe.) Nezastirame, Ze
portfolio je pfedpojaté. Z procesu vyuky zaznamenava portfolio vétSinou
hotové artefakty z4kd, komentované na zavér ¢innosti (on action'®) nebo
s ¢asovym odstupem, jako soucast ¢tvrtletniho ¢i pololetniho hodnoceni (on
action on action). Vybrané a sefazené obrazy v§ak pokazdé znovu restruktu-
ruje divak, tedy zak, uditelka, rodic aj. Vytvari tak celistvy vyklad rozmanitého

10 Rozlisenfi rdznych typd reflexe tvardi ¢innosti predstavil ve svém textu Donald Schn, 1983.
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obrazovo-textového materialu, analogicky jako pfi prohliZeni vystavy. Rozdil
je pochopitelné v komplexnosti interpretovaného celku i v tom, Ze Zaci-divaci
jsou v portfoliu osobné zainteresovani skrze predchozi tvorbu.

Jako vyucujici provadim vybér dokumentace s ohledem na cil vyuky,
pri¢emz zdtraznuji obsahy, které jsou podstatné pro vysledné sdéleni a jsou
transformativni. Jiz v pfipravé na vyuku vazim mnozstvi a rozmanitost uka-
zek. Dokumentace tviré¢iho procesu (obrazem i textem) je velmi naro¢na jak
na pozornost, tak na organizaci. Nesmi narusovat priibéh ¢innosti. K dtle-
Zitym momentim neni mozné se vratit, pominou-li. Dokumentaci artefakt
mohu naopak pofidit s odstupem. Pfi vytvatreni alba si uzZ musim vystacit
s nasbiranym materidlem, vzdavam se tedy ambice na iplnost. Nesnim sen
o univerzalnim jazyku a zaloZeni univerzalniho archivu, depozitate hodné-
ho encyklopedie. To, co neni zdokumentované, je odsouzeno k zapomnéni
a vytésnéni, pokud se nejedna o tak silny akcent, Ze by byl vracen do hry
v podobé dodate¢ného komentare.

Vytvorené album prezentuje spole¢né sdéleni vSech participujicich zakda
a vyucujici. Portfolio jako takové zdtiraznuje kolektivni vyznam vytvarné
tvorby, ktery je spoleénym mnohohlasem. V tomto ohledu je nutné pfiznat,
ze zpétna rozlozitelnost portfolia jako archivu je diskutabilni. Alba lze sice
zpétné ,rozmontovat” na ptivodni soucasti, avSak zanikl by tak spole¢ny
mysleny obsah. Portfolio jako celek je interpretovatelné pouze s ohledem
na konkrétni vyukové situace a jejich aktéry.

4. Neviditelni, ktefi vypravéji pomoci obrazi!!?

Aktualné jiz neni pochyb o tom, Ze vizualni kultura je neoddélitelnou soucasti
naSich Zivotd a Ze vizualni gramotnost predstavuje nezbytnou vybavu pro
komunikaci, propojujici texty i obrazy vS§eho druhu. Pojitkem této hybrid-
ni komunikace miZe byt narativita, nejen proto, Ze umoznuje pospojovat
epizodické a fragmentarizované mysleni. Dnes nepochybujeme o tom, Ze
fotografie nezachycuje objektivné skute¢nost, ze naopak byva nositelem
sdéleni a ze ma schopnost uchovavat i regulovat kulturni, socialni a histo-
rickou pamét. Zvykli jsme si na to, Ze nam digitalni fotografie umoznuje
upravovat obrazy, za¢iname pocitat s tim, Ze vizualni kultura transformuje
nase identity. UvaZujeme o tom, jak na tuto skute¢nost pfipravovat nase deti.

Mohlo by se zdat, ze takto shrnuté teze neprinaseji nic nového. To je
jeden z dtivodti toho, pro¢ opirame teoreticky text o vzdélavaci praxi. Chce-
me formulovat i konkrétni uplatnitelné zavéry. Sledujeme-li v pfedchozich
kapitolach (Fotografie k pouziti a Reflektivni portfolio: archiv na pomezi
dokumentu, estetiky a pedagogiky) ¢innosti ucitele, vSimneme si, Ze se
v mnohém podobaji praci kuratora. Zjistujeme, Ze vySe popsany proces
vyjednavani a ustavovani v ramci vizudlni kultury je podstatny pro ucitele
i kuratory. Klademe si otazku: v ¢em pracuji ucitel a kurator analogicky?

n Tato ¢ast textu vychazi z textu disertaéni prace Venduly Fremlové (2010) Vizualni
gramotnost, kap. Kurator a jeho dilo, s. 45-48.
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Kurator/kuratorka na zakladé souboru kompetenci vypéstovanych a pod-
loZenych vyzkumem umeéleckého i mimouméleckého vizudlniho prostredi
a propojujicich se s kritickym uvazovanim o forméch, obsazich a kontextech
vizualnich sdé€leni vstupuje aktivnim a tvréim zptsobem do kulturniho
avizualniho prostfedi. Timto vstupem je minéna nej¢astéji koncepce vystav-
niho projektu, jejimz prostfednictvim jsou umocnény a finalné€ zviditelnény
vzajemné formalni ¢i myslenkové souvislosti a tendence, spole¢na ¢i naopak
opozitni témata a postupy, uplatiiujici se na umeélecké scéné a vumeélecké
tvorbé. Kuratorsky vstup do vizudlniho prostredi, tedy konkrétni vystavu,
mizeme chapat jako uceleny myslenkovy ttvar. Je to svébytné dilo, které ve
vefejném prostoru funguje nasledné samostatné. Pokud odhlédneme od béz-
né praxe zprostfedkovat koncepci vystavy divakiim formou textu (pfipadné
komentare), jsou kuratofi a kuratorky neviditelni (stejné jako fotografové
a archivari). Jejich zaméry se odrazeji ve struktufre vystavy, v aktu selekce,
v tom, s jakymi dily pracuji, ktera dila akcentuji, ktera potlacuji ¢i nezata-
zuji, jaké souvislosti zdliraziiuji, jak pracuji s oekavanim divakd, tedy jak
formuji vystavu jako vizualni udalost.
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Dilo kuratora se v mnohém podobé dilu umélce ¢ pedagoga'? a naopak.
Kategorie kurator/ka, umélec/kyné, pedagog/pedagozka se dnes sblizuji
a prostupuji. V§ichni produkuji sdéleni (umélecké, pedagogické, kuratorské),
pri¢emz jejichz zamér muze byt rozdilny, ale také téméi totozny. (V oblasti
kuratorstvi a umélecké ¢innosti aktualné sledujeme vzdéldvaci obrat, v némz
dochazi k propojovani a stirani vyse uvedenych pozic.) Blizkost téchto sfér
nepochybné souvisi s trendem intelektualizace a dematerializace uméleckych
dél, priklonem k (post)konceptualnim tendencim, s principy postprodukce
vizudlni kultury jako formy uziti svéta a také s proménami vystavnich insti-
tuci!3. Dilo se stava vystupem i vstupem zarovei - je vystupem umélecké,
kuratorské, pedagogické zkuSenosti a souc¢asné dal$im, novym prvkem uplat-
nujicim se v oblasti uméni ¢i vizualni kultury. Nese svij vlastni informacni,
emo¢ni, vizualni... potencial a miize se stat vychodiskem pro dalsi dila.

I pies uvedenou blizkost ztistavaji v praxi umeélecké, kuratorské a pe-
dagogické pozice nadale spiSe izolovanymi kategoriemi, upeviiovanymi
a potvrzovanymi vlivem a ptisobenim kulturnich a vzdélavacich instituci.
Vedle tohoto institucionalniho hlediska je jednim z podstatnych rozdilt
mezi uméleckou a kuratorskou praxi mira a druh uplatnéné konceptua-
lizace. Rozdil mezi pfistupem umélce a kuratora bychom mohli (s védo-
mim omezené platnosti tohoto vyroku) vysvétlit i tak, Ze pokud vnimame
umélecké dilo jako text, kuratorska ¢innost je intertextualni. Pokud by se
v dile vizualizoval konkrétni umélecky jazyk, potom by dilo kuratora bylo
metajazykem. Kuratorska koncepce vSak nema byt bariérou v komunikaci
s divakem, ale pravé naopak. Vystizné to popisuje americka kuratorka He-
laine Posner v rozhovoru s Martinou Pachmanovou, kdyz upozoriuje na akt
selekce, v némz se snoubi autorita, moc a zodpovédnost: ,,... jedna z funkci
kuratora je byt tlumoénikem. Kurator ma autoritu a moc vybrat umélce, ale
ma také nesmirnou odpovédnost vybudovat most mezi uméleckym dilem
a verejnosti, nabidnout lidem mozZnost porozumét tomu, co jim bylo do té
doby cizi.“ (Pachmanova, 2006, s. 128) Takto popsana role kuratora je bez
problémt predstavitelna v pedagogické roviné. I pedagog je tlumocnikem.
Vybira, transformuje, sestavuje (spole¢né) sdéleni ve snaze zprostiedkovat
poznani i prozitek. A pravé proto, Ze selektuje, Ze sestavuje vlastni p¥ibéh,
ktery v rizné mite zvefejinuje, nese velkou zodpovédnost.

Vratme se ale jeSté na chvili k archivu. Také vystavu miZeme chapat
jako archiv, jako docasny ,kvantitativni soubor obrazt“ (Sekula, 2004,
s. 296), jako docasny kontext. Je to temporalni setkani vétsi ¢i mensi skupiny
dél, textl (obecné artefaktil), vznikajici na zakladé selekce, v niz se odrazi
koncepce (neviditelného) kuratora. Podobny postfeh formuloval také Allan

12 Na analogii mezi uméleckym a pedagogickym dilem upozoriuje uz Jan Slavik. (Slavik, 1997,
s.16-17).

13 Karina Kottova hovofi o kritické instituci, novém institucionalismu a o hybridizaci
kulturnich instituci. ,V kontextu tohoto premysleni potom hybridizace neznamena
pfiblizovani umélecké instituce (...) spektaklu, kdy jsou nové prvky nabouravajici tradi¢ni
institucionalni model spie komeréniho charakteru (tzv. blockbuster vystavy, diraz na
propagaci a marketing), ale naopak vznik jakési mezioborové diskusni platformy, jejimz
Gkolem je zpochybriovani statu quo a zviditeliovani mechanismd, které se skryvaji za
vznikem a vystavovanim uméleckych dél, ale také v celospolecenskych a politickych
problémd, které v obecnéjsim slova smyslu formuji sou¢asnou kulturu a mysleni.” (Kottova,
2015, s. 63)
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Sekula a vztahoval ho primarné k fotografickym knihdm a vystavam. My si jej
dovolujeme pouZit v obecnéjsi platnosti: vystavy ¢asto reprodukuji schémata
usporadani archivili (taxonomickd nebo diachronicka), a tak si implicitné
narokuji autoritu a iluzorni neutralitu archivu. Na jedné strané ma aparat
selekce a vykladu tendenci zneviditelnit se, ¢imz si mohou fotografové,
umélci, archivari i kuratori ¢init narok na neutralni zprostfedkovani stavu
véci, nebo naopak mohou vyzdvihovat svoji ¢innost jako moralni boj a tviir-
¢i magii (Sekula, 2004). Odkryvani koncepce ¢i struktury, v niz je skryta
spojitost mezi védénim a moci, je nejen interpretaci, ale také archeologii.

Zaveér

Prostiednictvim Gvah o souvislostech mezi portfoliem, archivem a vystavou
jsme se pokusili ukdzat, jak se dlohy ucitele, kuratora a umélce vzajemné
priblizily a dale se propojuji. Tak jako umélci pouzivaji dnes mnohé kura-
torské postupy a kuratofi i umélci ¢asto uéi (nejen na uméleckych skolach,
ale i v ramci svych uméleckych projekti), také ucitelé a galerijni pedagogové
vyuzivaji a uplatiiuji ve vyuce kuratorské dovednosti. Jejich pozice (uméle)
odd¢luji praveé instituce, jako jsou galerie, muzea uméni ¢i univerzity. Skrze
strukturu a praxi uméleckého i vzdélavaciho provozu je nadéale potvrzovano
vyluéné postaveni kuratora/Kky, ale také kunsthistorika/kunsthistoricky,
teoretika/teoreticky jako jakéhosi majitele ,tajného védéni (spojeného
téZ s urcitou spolecenskou prestizi), na jehoz zakladé¢ jsou odkryvany jen
urcité vazby a vyseky az hermetického poznani. Oproti tomu jsou pedagog/
pedagozka (véetné muzejnich a galerijnich pedagogt) stale situovani do role
zprostiedkovatelt ,,ciziho védéni, prestiz jejich oboru je o to niz8i. Zapomi-
na se pritom na kreativni mysleni pfi vytvateni cest, metod a kontextt tohoto
predavani, na nutnou a potiebnou konceptualizaci, bez nichz by prace peda-
gogt a pedagozek skutecné skoncila u neinven¢niho predavani informaci,
které v§ak v dnesni dobé¢, v které je potfeba rozvijet predevsim samostatné
a kritické mysleni, nestaci. Taktéz maly diiraz na tymovou spolupraci, ktery
¢asto v uméleckych i vzdélavacich institucich pretrvava, udrzuje jednotlivé
role oddélené a podporuje védomi vylu¢nosti jednéch nad ostatnimi.

Vzdélavani uciteld, umélcd i kuratort probiha stale ve velké mire oddé¢-
lené. I proto klademe v aktualnich studijnich programech profesni pfipravy
ucditelt diiraz na vnitini integraci pedagogickych, teoretickych a uméleckych
obsahiti. Vizualni gramotnost se jevi jako vhodny zastfeSujici a propojujici
koncept.

PredloZeny text je soucdsti vyzkumného projektu PROGRES Q17/sekce Vyizkum
gramotnosti - Vizudlni gramotnost.
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Abstract

The main issue of this paper is the question of interaction with art,
analysed within the conditions of the ongoing pandemic. It can be
assumed that our reality has trully changed into a virtual one, with

all the benefits and all the negatives resulting from it. Mainly, direct
interaction with art is almost unreal. In this text, it will be argued that
the primary and first step in the process of understanding art is the
aesthetic attitude, closely connected with aesthetic experience and
aesthetic interpretation. This triad of notions can be understood as the
universal approach of aesthetic interaction with art, and this has not
changed even in the era of “[social] distancing”. The core difficulty lies
in the nature of contemporary art, mediated through virtual space, and
changed in accordance with the chosen medium. Even if the mentioned
triad (aesthetic attitude, aesthetic experience, and aesthetic interaction)
is functional and gives us some answer about art, the problem lies in the
(emotional, existential) disposition of recipients. This paper will try to
review the current situation and attempt to formulate some possibilities
regarding interaction with art from a distance in the process of the
reception of artwork.

Keywords

Aesthetic attitude, aesthetic experience, aesthetic interpretation, virtual
reality, anesthetization, contemporary art
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The world we live in has drastically changed within the last year. We pretend
to live in the same reality slightly influenced by the “inconveniences of the
pandemic situation”, however, the contrary is true. Our world has become
a virtual construct, at some point preserving only the ostensible bonds with
our world. However, the virtualization of our existence is not a voluntary
choice, but a necessity and enforced reality under the influence of the global
pandemic. This circumstantial existence limits the aesthetic capabilities of
the recipient and the aesthetic possibilities of a work of art, which (see-
mingly) gets in touch with it. The impact of this situation generates various
conditions and significantly alters the relationship of the recipient, teacher
and pupil/student with the artwork. In the body of the paper the aesthetic
interpretation is presented as the main apparatus of explanation of an
artwork, but also the central method of artistic-theoretical education. The
main argument is to re-evaluate to what extent interpretation could, as a used
and proved intellectual operation, change under the influence of external cir-
cumstances. The following reflection often combines a theoretical-analytical
and essayistic approach and is not based on extensive empirical research,
but on the thoughts of the author as an aesthetician with an emphasis on
rethinking the contemporary situation.

1. Aesthetic attitude as the beginning

According to Jan Mukafovsky (1966a), our opinion of and access to any
object is motivated and determined by the attitude we take. The aesthetic
attitude, which is nowadays reduced only to the ability to pay aesthetic
attention to anything (Levinson, 2016) is crucial for the interpretation of
an artwork, however, it has much broader connotations and effects within
the concepts of Jan Mukarovsky (1966a) and George Dickie (1964, 2010).
However, it is not a simple (nor only historical') issue that could be auto-
matically “utilize[d]”. Gary Kemp (1999, p. 392) warns us that “Our normal
attitude is pragmatic, driven by practical interest or purpose; it thereby
tends to select only those features of the object relevant to the interest or
purpose”. Therefore, its transformation to an aesthetic attitude requires an
effort from the recipient as well as the object, which initiates the aesthetic
reception at the time of approaching itself. Gary Iseminger (2013) cate-
gorizes the aesthetic attitude as distanced, detached, and disinterested. If
the aesthetic attitude is key for the constitution of the aesthetic situation
and aesthetic experience, the Kantian term of disinterestedness? creates

1 Generally, the aesthetic attitude is usually related to significant names such as Francis
Hutchinson, Immanuel Kant, Clive Bell (Guyer, 2013), Arthur Schopenhauer, Clive Bell (Kemp,
1999), Noel Caroll (1991).

2 “But it is precisely the most basic commitment of the aesthetic attitude approach-
especially understood as deriving from Kant- to avoid the notion of an aesthetic property.
Kant held that beauty is precisely not a concept, not a property, not something in terms of
which objects can be literally described. The proper task of a philosophy of beauty rather
is to attend to the special features of aesthetic experience or judgement” (Kemp, 1999, pp.
395-396).
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doubtful connotations®. George Dickie (1964) criticizes the request for di-
sinterestedness and criticizes it along with distance as those categories that
do not have any place in the definition of attitude as something that is an
active psychological and mental activity. The aesthetic attitude, as presented
and understood in Mukatovsky’s perception, is best expressed by Arnold
Berleant s anti-Kantian approach in his aesthetics of engagement. It is an
alternative to aesthetic disinterestedness that originates in the notion “to
engage” (in an aesthetic sense) with something, and not just to research or
observe something. This engagement is, in some sense, more personal and
intimate. “To be engaged in a relation of resonance means to feel addressed
(angesprochen) by something valuable that affects me and to respond to it
by acting adequately” (Diaconu, 2017, p. 43). Moreover,

“[A]esthetic engagement rejects the dualism inherent in traditional
accounts of aesthetic appreciation and epitomized in Kantian aesthetics,
which treats aesthetic experience as the subjective appreciation of a beautiful
object. Instead, aesthetic engagement emphasizes the holistic, contextual
character of aesthetic appreciation” (Berleant, 2013).

Berleant suggests that object and subject of aesthetic interaction do
not have to be separated and introduced the theory of aesthetical field(s)
(Diaconu, 2017). He makes the issue of disinterestedness clear when he
writes: “[D]isinterestedness does not mean lack of interest but rather not
having appreciation distracted by outside interests” (Berleant, 2017, p. 10).
The general idea of the opposition to disinterestedness and involvement/
interestedness is not valid, and the dialectical relationship between those
two notions is not that simple. The recipient can experience some aesthetic
phenomena either in engagement with the phenomena or in a disinterested
state of mind, where he is focused only on the aesthetic phenomena or object.
Thomas Leddy (2017, p. 74) argues that disinterestedness can open “one to
anew perspective”. Furthermore, “[O]ne could even argue that disinterested
perception can contribute to engagement with an aesthetic object.”

The irony is that the defence of disinterestedness in the case of aesthe-
tic phenomena seems to be based upon the puristic perception of aesthetic
experience: there can be only elements of the artwork and aspects of rea-
lity coming out of these experiences for evaluation. Other circumstances
considering mostly non-artistic realms can cause distractibility and guide
aesthetic feeling (Kemp, 1999) to a certain extent that it stops being an
aesthetical reaction to the artwork. Such a perception is based upon the
presumption of the autonomy of artwork?* as the ontological issue of art.
Erich Mistrik (2016) warns of two contradictory tendencies. According to
him, the artwork; a) exists as the objectively given subject, i.e., it exists out

3 Originally, disinterestedness should have provided the objectivity of aesthetic style but, in
the end, it has led to the subjectivity of aesthetical perception (Mistrik, 2016).

4 Dialectic of independent and instrumental artworks are an outdated historical concept,
which comes from Enlightenment theory, and it practically supposes metaphysical
autonomy. Walter Benjamin (2013), although unintentionally, pointed out the limits of the
autonomy, or the independence of art from other circumstances. He declares that art has
been liberated from the cult (art was organically connected to the cult as its remnant at
some point), and emphasizes its freedom and at the same time, he warns us that it can
easily become a victim of politics. To have art become autonomous it would need to be
able to isolate and reject any external influences.
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of the will of the individual, it is an independent, objectively existing artifact
and, on the other hand, the artwork b) exists only within the conscience of
the perceptive subject or the existing artifact is created as an artwork in the
conscience of the recipient. The independence and even autonomy of artwork
as the determining constant of the ontological constitution of artwork are
controversial because the artist does not create in isolation and, consequently,
that artwork is neither presented nor perceived in isolation in its world>,
but always exists in social, cultural, and political structures, which cannot
be ignored or simply filtered. The consequence of such circumstances is “the
contamination of aesthetic value”, which retrospectively confirms its non-
-autonomy (Zahradka, 2015). In the case of disinterestedness, the recipient
should focus on the artwork; however, it can easily exclude something from
the perception that organically creates the essence of the artwork. Vlastimil
Zuska (2002) pointed out that in the process of aesthetic distance, we are
distancing ourselves from something, and that means that we decide what
will be the subject of distance and what will not or what will be the object
of our aesthetic apperception and what will not. In short, aesthetic distance
(in extreme measures) is not a tool for being objective, and scientifically
clear but is another misleading way to make aesthetic interaction more com-
plicated and less complex. We must abandon the position of distance and
aesthetic disinterestedness as crucial characteristics of aesthetic experience
and aesthetic attitude.

Jan Mukarovsky (1966a) perceives the aesthetic attitude as an essential
tool of reflecting on aesthetical circumstances, their parameters, and aspects,
without which we cannot identify the aesthetic function or aesthetic value
and norm later on. The aesthetic attitude, in its essential understanding,
is a tool for the recipient®, which enables him not only to determine so-
mething as aesthetically interesting but also to change even the state of his
consciousness according to it. Aesthetic experience is a key presumption of
aesthetic interpretation. As an aesthetician, I would like to claim that aesthe-
tic interpretation could not become real without aesthetic experience, which
cannot become real without an aesthetic attitude. Therefore, the recipient
must be aware of the aesthetic characteristics of the objects, activities, and
phenomena he comes to terms with at a certain level. The aesthetic attitude
is the trigger, which makes it possible to reflect, identify and receive the
aesthetic attributes (not necessarily in this order) of any aesthetic object,
with which we, as the recipients, interact.

5 Concerning the ontological question of the autonomy of artwork, the issue has been
developed and it has carried the same principle in it: the autonomy of aesthetical terms
and values. In fact: if the artwork cannot or is not autonomous, because it only enters
various contexts, various situations and is always somehow symptomatically loaded, nor
can the terminology used in these situations be isolated and autonomous.

6 Jerrold Levinson (2016) corrects the entire concept when he states that the aesthetical
approach is not a mental activity rather than a disposition of the recipient to perform such
an activity. It is something like a capacity or a predisposition to go the extra mile and claim
it is all about talent. It is necessary to say that, in pedagogical and even theoretical practice,
it has often shown that it is really about a specific ability to which some recipients, pupils,
and students are closer than others are.
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2. Interpretation as theoretical issue
and practical tool

Aesthetic experience,” as the next step (Iseminger, 2013) preceding inter-
pretation83, is described by Else Maria Bukhdahl as follows:

“[aesthetic - added L. M.] experience is never ‘passive reception, me-
chanical habit or distanced observation. Thus, an artwork is never complete
until the viewer has experienced and interpreted its particular qualities. This
is why there is always an interaction between the artwork, the viewer, and
the viewing experience” (Bukdahl, 2015, p. 162).

On the other hand, Virgil C. Aldrich (1986) claimed that aesthetic ex-
perience must be a specific aesthetic type of perception® revealing aesthetic
matters of fact. He puts it in contrast to scientific observations required
by scientific research through which it acquires, verifies, and researches
necessary circumstances. The aesthetic experience enables us “to touch”
(revive, speak out) the circumstances in the context of various situations and
connotations, which are determining for art and aesthetic perception. John
Dewey (1980) states three aspects that determine the aesthetic experience.
They are 1) the context of experience, 2) interaction with the environment
(transformation of interaction into participation and communication) and
3) integrity of the experience.

Such aesthetic experience presents itself with its (a) specificity [so-
mething indefinite which differentiates from all the other forms of expe-
rience], (b) the need for interaction [experience of the aesthetic object is
dependent on the interaction between recipient and object] and (c) the
activity [if the recipient experiences the aesthetic experience and takes part
in the aesthetic situation, he/she is aware of it and actively approaches the
experience, activity or phenomenon, which can initiate aesthetic interpre-
tation]. However, aesthetic interpretation is not an automatic response to
the successful setting of the aesthetic experience. It is only a possible out-
come and response to the need to grab, name, or conclude the experienced
artwork, however, it is not always necessarily requested. The presumption
that every recipient is always involved in the interpretation process is the-
refore wrong, even though it is necessary to admit that everything depends
on the moment, which we identify as the beginning of interpretation within
the process of perception.'®During a regular gallery visit, it is ideal to have

7 John Dewey (1980, p. 35) is convinced that “Experience occurs continuously, because the
interaction of live creature and environing conditions is involved in the very process of
living. Under conditions of resistance and conflict, aspects and elements of the self and the
world that are implicated in this interaction qualify experience with emotions and ideas so
that conscious intent emerges [...]."

8 This claim comes out of elementary logic: you cannot fully interpret something you do not
have any experience with, and any interaction requires this experiential state.

9 “Aesthetic perception is the scope for any perception of aesthetic values of artifacts for the
capability to interpret symbols, story and other forms of culture” (Mistrik, 2016, p. 128).

10  We can consider U. Eco (2009) who identified interpretation in every single reasoned act
in opposition to R. Shusterman (1990) and his doubts towards interpretation, which, in his
view will take place only in the repeated perception of the artwork, although only in cases
when the recipient did not understand the artwork “for the first time”.
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aesthetic situations followed by aesthetic interpretation. However, in the
process of aesthetic clarification of artworks within the education process, it
is all about the desired state. It is always more acceptable for a student to be
aesthetically addressed by the interpreted artwork to a certain extent, not to
look at it only as a group of lines and colours without meaning. Within the
process of interpretation, which is an independent curricular component of
aesthetics education, a given aesthetic situation makes it easier for a student
to understand the artwork. He/she does not feel like only describing formal
signs and searching for learned content.

However, interpretation has its limits. Paul Ricoeur identifies them
with the borders and tools of comprehension, which is a central effort and
goal of the interpretation act (Ricoeur, 1993, p. 169). According to Gada-
mer, comprehension is necessarily related to language phenomena and
the communication process, and the efforts related to it appear when any
phenomena or circumstance is not clear, disputable, or provocative (see:
Gadamer, 1999, pp. 30-33). Interpretation in its most significant and de-
manding form can be, therefore, perceived as the revelation of meanings,
which are overlapped with other content. We strive to get “under the skin”
of circumstances where the directions of the search are not predefined and
are dependent on many other factors.

The semiotic approach of comprehending any interaction (in the most
essential meaning) as the transfer of information from one point to another,
and its reading due to successful decoding can identify a dialogue within
the interpretation principle. It works as

“The open confrontation of various [...] presumptions and practices,
can stimulate [...] reflective approach, while a relative freedom is realized
due to the understanding of the hidden aspects of the natural comprehen-
sion of one and the other participant[s] of dialogue” (Kogler, 2006, p. 47).

The participant of a dialogue is a recipient initiating a dialogue with the
object. “Setting” suitable questions can help the recipient to get under the
skin (horizontally and even vertically) of the receptive object and thanks to
the dialogical character, the interaction acquires the requested responses,
which require the knowledge of the code to be understood.

Interpretation must be, in any case, explicit. It is not about the indivi-
dual interpretation of the recipient, or the response of the student/pupil
to the educator’s questions about the art piece. The most suitable example,
which describes the obstacles of interpretation and options of aesthetic
reception of visual and audio phenomena, is interpretation from one sign
system into another one.!! Interpretation, in this sense, with an emphasis on
preserving as much information as possible for the recipient, is the basis of
this operation. We must use lexical explication to announce interpretation,
as it is about the elementary form of our speech. Surprisingly, it seems that
the words and sentence structures made from words/symbols in a certain
system/structure based on some rules/codes are much more difficult to

m The identification of the principle of translation and interpretation is convincingly
illustrated by Ferdinand de Saussure as he changed and significantly identified
interpretation and translation at the language level (Culler, 1993, pp. 20 - 21; Eco, 2010, pp.
44 - 45).
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interpret than visually formed circumstances. The problem is that if we can
see the symbols, which we use regularly, it seems that we understand them
and automate or even trivialize our interpretational conclusions.

Students often create some schemes, which they plastically apply and
mutually connect later. Especially when students are confronted with the
unsuccessful reading, misunderstanding and frustration, or even rejection
of the artwork as a complex or “overly” alternative piece. On the other hand,
visual symbols work on very different principles to linguistic codes. Thus, they
convey a certain freedom because they are not implicitly related to our daily
experience or usage. Michael Baxandall (2005) named and illustrated the
issues, which come quite naturally from this freedom and “interpretational
uncertainty”. After all, we interpret one sign system into another one, and
therefore, we must count on the possibility of significant transformation,
misunderstanding, or uncertainty. We need to admit that the translation of
an artwork is not a literal transcription into another structure and language
but rather a true interpretation or alteration of the original text.

Regardless of “date” of art, it is always good to question to what extent
the interpretation and conclusion respects the borders set by the object itself
and how much does it cross its competencies and acquire the form of over-
-interpretation. It can naturally lead to the question: Is every verbalization
evaluating the object, respecting the scientism of discourse, and presenting
logical conclusions acceptable and valid as an interpretation? Umberto Eco
repeatedly discussed this topic and developed it intensively, especially throu-
gh the term of unlimited semiosis and hermeneutical drift. In short, we can
say that the criticism towards “free” or open interpretation comes from the
assumption that the significances will freely generate and nothing can stop
the interpreter from coming to or up with the interpreting “neologism”,
which will ignore the significances and bonds generated by the artwork. The
defenders of open interpretation argue that all the offered interpretations
(if they are convincing) only develop the possibilities the artwork offers or
anticipates. Freedom is not ignorance of the circumstances, but liberation
from limits, which can bound the creative perception of an artwork. Howe-
ver, there is a tendency in this context to talk about over-interpretation as
a significant extension not related to the cultural background coded inside
the artwork (Collini, 1995, pp. 112 - 113).

Interpretation as a tool of education must support this openness. As
Kitzbergerova and Fulkova (2017) demonstrate, the repetition of ““seminar”
information we have heard many times does not improve a student or “get”
inside the artwork. Creative interpretation should be a form of interpreta-
tion which we should require from our students, and which tends towards
over-interpretation within the process of self-interpretation and seemingly
is already there. However, experimental and courageous decisions to cross
interpretation borders are moments that can reveal the artwork to students
and help comprehend the principle of interpretation. Therefore, we must
perceive any interpreted object as open and capable of constant updating. It
tends to the variability between interpretation freedom and the right of the
text/artifact. Solving this dilemma and issue where we consider accepting
the author’s intention as necessary is always a question of interpretation
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strategy. However, the openness of the artwork is determined and even built
with the subconsciousness of the artist and his/her aimless embedding of
circumstances in the artwork (Mukatovsky, 1966b). The extent and scope
of this aimless content and the question of what we can classify as aimless
circumstances, which enforce the artwork on their own, is the summary and
analysis of the limits of an artwork.

3. Simulation, fallacy, and substitution of artistic
situation

Contemporary art brings mainly uncertain interpretative conclusions. The
principle of the communication with the recipient has been constantly chan-
ging for at least the last hundred years. “[...] artwork is a relationship with
an object now - because the participation of the recipient in the formation
of an artwork is, nowadays, a daily fact [...]” (Mistrik, 2016, p. 31). We are
in the centre of art interest. Contemporary art challenges the ambitions of
the recipient who, to some extent, is used to interpreting all the surroun-
ding phenomena and circumstances. He is under constant pressure from
external impulses, and receptive oversaturation of daily events weakens his
capabilities to respond with the interpretation. However, the crisis related
to Covid-19 has transformed or rather deepened even these circumstances.
Recipients have found themselves in isolation, missing the possibility to
participate in their natural environment. Galleries and cultural institutions
did not wait long to make their artworks accessible virtually. This approach
has simulated our environment. It has not pretended to be a temporary sub-
stitution, but a new form of interaction. The conditions for this change have
been prepared since the crisis of reference in the 19th and 20th centuries.
Jean Baudrillard speaks in this sense about hyperrealism as a reduction of
the reality with the use of other reproductive media. However, hyperrealism
allows that reality happens to crush or collapse as reality evaporates from
medium to medium and becomes an allegory of death. Hyperrealism, in its
effort to enforce reality, has caused its decay (Baudrillard, 2007).

“Is the end of reality and the end of art within the total absorption of one
another?” asks Baudrillard and answers himself by saying “No: hyperrealism
is the conclusion of the real with the mutual exchange, at the level of simula-
crum, privileges, and conditions setting it up. Hyperrealism is representing
[...] because it is entirely within the simulation” (Baudrillard, 2007, p. 74).

It is about confirmation of the principle which Adorno (1997, p. 22)
describes with the following words: “There is no art which does not consist
of something that is distanced from in its negative form. There must be
a connection between the disinterestedness and the shadow of the wildest
interests [...]”. Following Baudrillard’s perception, hyperrealism tends to-
ward a different path (mirroring the real world, the real world substitutes
its intent to illustrate the artist’s capabilities) and this causes its artistic
justification to be lost. Even if hyperrealism repeatedly refers to particular,
real, and existing things in its effort to depict them as they look (in contrast
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to abstract paintings), the effort to double the reality with its copy or rather
simulacra (which does not fill the tasks of reality in its final consequence)
proves the failure of this artistic program.

The parallel to the present time is obvious. Our reality, as we used to
live it, as we hope to live it, is replaced with a poor reflection of our daily
life, which is mid-way between simulacra and representation of reality in
its simultaneous effort. Daily habits transformed with virtualization into
a form of materialized sci-fi reality causes isolation from the world with all
its aesthetic impulses. Besides, they are setting us apart from functioning
society or transforming the principles on which society works, imposing
aesthetic distance towards art and even other aesthetic phenomena. A certain
rate of participation, commitment, and interestedness, or at least contact
and apparent accessibility is a key feature in the arts, either within recepti-
on or education. Contemporary fictitiousness creates the feeling of fallacy,
aggravation, and disinterestedness in the artistic and cultural happening.

Paul Virilio (2002) blames photography for weakening reality. It has
continuously drained it with the process of “documentation” of reality. A few
years later, this exhaustion is even more intense and far-reaching. Unlike
this period, which the author describes, photography does not document
certain aspects of daily life closer, but it literally copies, simulates, and
maps special occasions, even the most banal moment’s second after second,
without exception. Photography is becoming a parallel, a literal and timely
identical clone of reality. Space, which was used this way by social media or
any other platforms dedicated to sharing visual units limiting written text
and its semantic statement (e.g., Instagram), or platforms focusing on the
presentation of self-learners and fake artists have caused the contemporary
recipient to be overloaded with media images as never before.

“Today, when the real and the imaginary [are] blended into one operati-
onal unit, aesthetic fascination is everywhere: it is a subliminal perception,
the seventh sense, truquage, montage, script, over-exposition of reality to
enlighten the models, short film reality, which would be here only to set the
impulse to document and spectacular record - not the space for production,
however the reading line, the coding, and decoding line, magnified sign li-
nes - aesthetic reality [not] through the thinking and distancing of art, but
its promotion to the second level, its squaring, anticipation, and the code
immanency. Some areal aimless parody on everything, tactical simulation,
a tie game related to the aesthetical experience, got through the reading and
the game rules [...]” (Baudrillard, 2007, p. 75)-

Consequently, not only is reality duplicated, but even the artwork, ma-
nipulation of the symbols of art and art enters the unlimited reproduction
of itself. Everything, in its banal form too, enters into the sphere of artistic
sign and aestheticizes itself and that creates some emptied and axiologically
deformed aestheticism. The principle of simulation overcomes the principle
of reality as the principle of delight because of the duplication and conti-
nuous resignation into reality first, and fiction later on (Baudrillard, 2007).

Wolfgang Welsch (1993, p. 13) presupposed such kind of situation a long
time ago. He wrote:
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“[...] as the media world of pictures upraises to its reality, supports - for
the sake of its convenient approachability and universal availability - the
change of a man to monad in the sense of individual, who is full of pictures,
having no windows too”.

The final formulation is crucial for the analysed situation. Welsch talks
about the individual (recipient), who can approach everything that the world
creates. On this “easy” path to information, he can follow what is going on
all around, what the world is made from and how is-it developing. However,
she/he does not look at the world without the transformational filter of media
offering these pictures.!? We do not look at the world through windows (in
spite of them being there), but through a virtually transformative channel,
which is cropping, limiting, and transforming in some way and, unfortuna-
tely, modifying our reality, because our reality is this transformed form in
itself. The window, as a metaphor, is a carrier of another meaning: we can
open the windows to breathe at least and truly perceive what is going on
outside. But there is always a distance between reality and us created by the
virtual “window” of the computer, which alienates and moves the surrounding
world away from the recipient. We can enter the displayed space through
only the imaginary virtual window, never physically.

Wolfgang Welsch (1993) explained the concept of aesthetic saturation
of the recipient, which (in short) must necessarily be “treated” so that the
recipient could perceive the aesthetic impulses surrounding him/her. Without
explicitly emphasizing it, he deals with the situation when the aesthetic side,
or perception of the aesthetic side of art, terminates once man is overloaded
with impulses and suddenly, is not able to select or choose adequately. He/
she is not filtering anymore and either accepts or is immune to everything
(Makky, 2019). Many years earlier, Umberto Eco wrote:

“The process of aesthetic reception is sealing here, and the perceived
form is reducing to the conventional scheme, where our stimulated percep-
tion is searching for the rest. [...] Theoretically, however, we do not feel any
emotion and our non-stimulated perception does not drain our fantasy and
intellect of new adventures. The form has been getting to be overused for us
for some time. We must often refresh our perception to save it to long-term
quarantine [...]” (Eco, 2015, p. 109).

However, in comparison to Welsch, who presupposed the positive effect,
Umberto Eco (2019, p. 109) is more sceptical when he writes: “Sometimes
it happens, that even a bit longer quarantine cannot bring back the asto-
nishment and pleasure and a form is dead for us.”

Welsch’s statement on the anaesthetic state of the recipient, when he
is not able to feel or live aesthetically, tells us a lot and is very productive
in the current situation of frustration and helplessness. The recipient is
not only suffering from overload but even lethargy. It is quite logical be-
cause the recipient is sitting in front of the computer and works, teaches,
and learns from home. Filtering of the impulses is minimal and therefore

12 Erich Mistrik explicates this issue and claims that we “perceive the world under the
influence of media pictures and we cannot distinguish when we only reproduce the views
acquired from the media and when the media reflect our (human, real) views on the world”
(Mistrik, 2016, p. 30).
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there is a confusion in the identification of qualitatively different aesthetic
experiences and aesthetic objects. The recipient is more influenced by ana-
esthetics in comparison to the past and at the same time, does not select
the impulses that reach him/her. He/she is apathetic and any motivation to
aesthetic experience and aesthetic interpretation is limited. Another para-
dox of this amount of aesthetic impulses is the aesthetics of superficiality,
which relates to the extended concept of everydayness and integrates the
aesthetic experience into itself (Zuska, 2010, p. 77). However, everydayness
alternates by virtual space again. Such everydayness has not been explored
empirically yet, but we can claim that its rules, laws, structure, and psycho-
logical perception are different.

4. Interpretation and contact with art in the era
of “distance”

In conclusion, we can talk about simulations, fallacy, and distance, which
is the reason that the artistic or living reality is becoming unreal. It would
be just a “bitter” statement in a different situation, but currently, this dis-
tance does not become the aim or the tool of disinterested perception and
evaluation of aesthetic phenomena, but a real violation of the relationship of
man and art. Art is getting away (literally) and the ability to acquire and use
the aesthetic approach and develop an aesthetic situation is becoming more
difficult. There are risks that if the recipient alienates himself from art now,
even despite it being all about the consequence of physical and obligatory
distance, he can easily lose some part of his competencies and skills. Some
occasional visitors of cultural institutions can even renounce the physical
reality and real participation in events and stay within virtually approachable
aesthetic interactions. It“s not in the quality in which they participate in
our aesthetic being in a real-world and real state, the question is if we can
ever solve the given situation in any way or if we can get out of it somehow.
As theoreticians, we can choose and if we choose empirical observation and
mapping the development of the situation, we will be justified. However, as
pedagogues, who have duties to their students, we must search for ways to
handle the situation and solve it in an other than theoretical way.

It seems that a certain form of interpretation can always happen by at
least partial identification and naming the structure of an artwork or artistic
situation. An artwork does not lose the ability to initiate though processes.
This ability is always potentially present here. Contemporary artwork is
missing the recipient and the subject of the interpretation, because the
recipient does not become the participant of an aesthetic situation. He
approaches interpretation passively, and analytically. The artwork is not
a part of his life anymore, but a resource to explore, explain and clarify.
A resource, which informs but does not participate in its realization. The
aesthetic position is key from the point of view of the recipient’s attitude in
the artistic reality. Artworks are accepted and received in their “raw” form
and the effort to set them in a broader context is diminishing. Within the
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process of interpretation, we must get through the medium and verify the
artwork.

The aesthetic attitude is a key factor; however, and setting the aesthetic
situation in the environment of “the living room” or “home office” is a pro-
blem. The continuity is broken in this way as I described above and at the
same time, it weakens the ability to feel the artwork. Aesthetics, particularly
the ability to identify the aesthetic function, makes everything easier. The
aesthetic function enables you to isolate yourself from other functions present
in the artwork and make the recipient interested in it. The dialectic antimony
of artwork functions seems to be terminating or stops being dialectic, and
dominance is exchanged for equality. Mukarovsky (1966a) has never claimed
that it is about hierarchy, but temporary acquisition of dominance of one
function over the other. Media and media images make the described facts
equal. A lot of effort is required of the recipient to perform the real-life steps
in this situation automatically.

The solution lies within the education process. We can work with the
given situation in the following ways, which if the recipient accepts, can be
performed later on automatically and as a part of self-motivation:

Filtration of media pictures: the recipient should actively interfere with
the media content he/she receives and perform the selection. The classifica-
tion, for which Wolfgang Welsch prepared the human senses, is necessary.

Intentional engagement in aesthetic approach: initiate the aesthetic
interest not just in the media content but also in real artwork, which is
primordial to a media picture.

Support the imagination and connection to reality: artworks, reciproca-
ted through the Internet and other media are not copies, such as the result
of mass culture, but a real thing we cannot approach. Artworks exist in
their own space and context. If we consciously forget about this fact, we will
perceive them as media pictures, not artwork. The solution is in the empha-
sis on the perception of their real constellation and placement to support
fantasy in the meaning of the imaginary “visit” or “walk” through a gallery.
Imagination can be liberating and can overcome the media limits or even
set the aesthetic experience we have from an artwork through references,
not the other way round.

Theoretical displacement of the contexts out of artistic realization:
aesthetic perception is always influenced by the circumstances which the
recipient experiences and turns it into an aesthetic experience. According
to the presented argumentation, these circumstances can turn into inter-
pretational conclusions, mostly from the recipient’s perspective. The strict
distinctiveness between the way of presentation (its approach and the art-
work itself) and their real placement can cause that the frustration from the
conditions of reception will not be transferred to the artwork itself.

The aesthetic attitude, which can work as a tool of aesthetic experience,
is the key to aesthetic perception and interpretation of artworks. However,
it’s the constant, which is currently significant and has practical consequen-
ces due to its abandonment of disinterestedness (it was more significant in
the past when beauty, or the noble, dominated the art, not like now when
we turned art into pragmatism). Currently, the aesthetic attitude has to be
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realised as we are more integrated into art production and aestheticism,
therefore, the aesthetic attitude must be a result of the commitment of the
recipient. The committed and aimed integration into the interaction with
an artwork is a form of a revival of virtually accessible media pictures and
a way of initiating intense (and even creative) interpretation.
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Abstract

The aim of this paper is a retrospective investigation of crucial
developmental changes of the academic training for fine artists from the
19th century to a contemporary state. Description of the transformative
situation is based upon key approaches: Nicolas Pevsner’s historical
survey, M. H. Abrams’ literary theory of romanticism and Pierre
Bourdieu’s sociology of art. With this theoretical background the present
study rethinks the Academy of art in the light of two key turbulences

in the institution’s history: (1) 19th century industrialisation and
democratisation of the art world, (2) Bauhaus and Black Mountain
College’s modern revolution in art education. In conclusion it is suggested
to resolve the paradoxical state of modern and contemporary academy
with the approach of Pierre Bourdieu’s sociology of art.

Keywords
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Introduction

There are almost no traditional academies of art these days. Figure drawing
essentially lost its fundamental meaning and artistic crafts and the classical
structure of disciplines was enhanced with crafts and design. However, there
are still many schools bearing the “Academy of Art” title. In some respects,
they differ from schools of design. It is not just the aspect of “luxury of time”,
as I was told by professor Lindovsky® (2018) from Prague Academy of Fine

Art. Academies of Art still practice procedures from the past centuries,
like the entrance exam, training in master studios, student exhibitions, ver-
balisation of authors’ strategies, final chef d’oeuvre, theoretical fundament,
understanding fine art history (as well as its deconstruction). Academies
of Arts still represent “high culture” and define themselves in opposition
to the popular culture and taste of masses. The traditional drawing drill of
the Academy was replaced by different strategies such as analysis, histo-
rical understanding and questioning of the medium, as well as the search
for interconnections among media and the disruption of traditional media
dispositions.

Nineteenth century Academy and “the modern
observer”

Contemporary connotations of the term ‘academy,’ as well as its use as
the adjective ,academic” refers to the second developmental stage of the
Academy, to the rigid, strictly normative state-controlled French academy
of 17th , 18th and 19th centuries . First, quattrocento and cinquecento aca-
demies were Italian semi-private intellectual circles, having their meetings
in private villas of their donors. They replaced medieval education in guilds
and continually presented the idea of art as a synthesis of crafts? - ars and
knowledge - scientia (Pevsner, 2018, pp. 81-82).3

The French academy had a fierce hierarchical structure of members and
in fact had a monopoly on teaching figure drawing. The academic training
of drawing was based on the ideal of correction and perfection, which can
be achieved by harmonisation of a particular model with the antique ideal,
corresponding with an aristocratic idealistic perception of the world. It is
precisely this adjustment of so-called “imperfections” in the live model’s body

1 Prof. Jifi Lindovsky (1948), who is professor of graphics at Academy of Fine Art in Prague
since 1992 is an advocate of traditional academic training of an artist, systematic work with
materials and figure drawing. He presented his ideas at the conference titled Tired Art:
competences of authors and critics (15th — 16th March 2018), which was organised by Czech
Society for Aesthetics. (Original title of the conference “Unavené uméni: competence tvarci
a kritické” is translated by author - J. M.)

2 As Maria Poprzecka pointed out, the concept of renaissance academy is artistically
represented at Vasari's allegory called Vulcan’s Forge (Uffizi Gallery, Florence, Italy) [Figure
1]. We can see a personification of crafts as the image of Vulcan and personification of
knowledge as the image of Minerva: Minerva is a Vulcan's muse (Poprzecka, 1977, p. 23).

3 For example: Marsilio Ficino, Leonardo, Vasari, brothers Caracci etc. Nicolas Pevsner’s book
Academies of Art, Past and Present was originally published by Cambridge, University Press;
New York, the Macmillan Co. in the year 1940
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that sets academic works apart and gives them the appearance of consistency
and universality (Boime, 1994, pp. 208-209).

This educational process is closely related to theories of reception and
concepts of 17th and 18th century art, based on the constitutive analogy
of human consciousness as a mirror (theories of J. Locke, R. Descartes, G.
W. Leibniz etc.) (Abrams, 1971, p. 41).* Therefore, the classical doctrine of
so-called empiric ideal (belle nature) is developed.® As described by M. H.
Abrams (1971, p. 52), in the 19th century, particularly in a group of Eng-
lish and German romanticists, a new metaphor of reception and creation
emerged the metaphor of the fountain (W. Wordsworth), the metaphor of the
volcano (G. G. Byron) and the metaphor of the lamp (W. Hazlitt). So, there is
a crucial change in relation among author and artwork, reality and spectator.
The academic doctrine, as well as its monopolistic position started to fall
apart. In this respect Abrams asserts: “But since a mirror, whether turned to
face the poet or the world without, can only reflect what is presented from
a single direction, Hazlitt complicates the analogy by combining the mirror
with a lamp, in order to demonstrate that a poet reflects a world already
bathed in an emotional light he has himself projected.”

Jonathan Crary (1992, pp. 38-42) contributed to Abrams’ theory. Loc-
ke’s and Newton’s traditional idea of the dark consciousness of the sub-
ject, into which penetrate rays of shining reality, the idea of perception as
a mechanism of camera obscura has been changing by the development of
physiology and optics since the 19th century. In this framework the modern
observer was born. The observer, who is aware of his body as an instrument
of observation and reception, is created as a consequence of aesthetic ex-
perience, which is inseparable from the body itself. Perception no longer
corresponds only to reality but results from many physical processes and
determinants. Therefore, the relationship between reality and the picture
in the conscious mind has changed from correspondent to arbitrary. This
turn in the concept of perception led to changes in understanding the artist,
who was no longer “mere mediator” of the observed reality, but started to
be a source of an artwork, source of her/his expression. Consequently, the
classic model of the Academy with the emphasis on drawing training and
everyday copying the model needed to be transformed.

As Nicolas Pevsner (2018) pointed out, in the beginning of the 19th
century, the prevailing trend was to deprive the craftsman of all creative
work. But this started to change in the mid-19th century, when different
scholars published their ideas about the need to return to unity between art
and craft. Architect Gottfried Semper (1851) critically declared that academic

4 In a reference to a constitutive analogy M. H. Abrams (1971, p. 31) claims: “While many
expository analogues, as conventional opinion proposes, are casual and illustrative, some
few seem recurrent and, not illustrative, but constitutive: they yield the ground plan and
essential structural elements of a literary theory, or of any other theory”.

5 Abrams (1971, p. 35) writes that classical and neo-classical defenders of art alike solved the
problem by claiming that poetry imitates not the actual, but selected matters, qualities,
tendencies, or forms, which are within or behind the actual-veridical elements in the
constitution of the universe which are of higher worth than gross and unselected reality
itself. In reflecting these, the mirror held up to nature reflects what, in opposition to 'real
nature', English critics often called 'nature improved', or 'heightened', or 'refined’, or in the
French phrase, la belle nature.
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instruction led to “an over-production of artists not justified by demand”
(Semper in Pevsner, 2018, p. 252). He added: “Tuition in Fine Arts and De-
corative Art should not be separated at all. All training should take place in
workshops conducted in a spirit of community and with a brotherly relati-
onship between master and apprentice” (Semper in Pevsner, 2018, p. 252).

Another milestone appeared with William Morris’s theory (Clamp, 1987,
PD. 40-53; Morris, 2008). He learned tapestry weaving to acquire an insight
into the processes which

govern design. In contrast with concepts of designers as mere decorators,
Morris’ educational methods emphasised organic inter-relationships among
material, working process, purpose and aesthetic form. In the fashion of
19th century romanticism, he yearned for the Middle Ages. Morris preferred
a “wholesome social position of art, and consequently, beauty” and believed
that artists together with craftsmen should be educated in workshops (Pe-
vsner, 2018, pp. 259-260). New understandings of consciousness, perception
and artistic creation led to romantic ideas of inborn genius and creation as
a natural process. Such a concept of genius necessarily freed artists from
the norms of the Academy.

Academy today: the state of paradoxes

According to Pierre Bourdieu (2018, p. 433), Eduard Manet was the first to
stop using the term “academic eye” in the Baxandallian way of meaning as
socially constituted vision. Manet, as an insider of the social environment
of the 19th century Parisian art field, initiated institutional revolution and
the existence of the so called “Independents.” As Flaubert in literature, so
Manet in fine arts was the first to declare the “almighty vision of an artist”.
An author acquired a quasi-divine power of transmutation. Manet overcame
his dependence on the traditional Academy and stimulated the modern deve-
lopment of the Academy which resulted in a state of paradoxes. He opposed
the idea that the State was the final judge and legitimizer of the perception
of the world and the quality of an artist’s work. Bourdieu (2016) calls this
oxymoronic state anti-academic academism or transgressive academism. Si-
milarly, Maria Poprzecka (1977, p. 12) finished her elaborate history of the
Academy in 1977, noting the deep crisis within the Academy by raising the
question (answered later): “[...] if art is not interested in beauty anymore
and art, in the sense of Duchamp’s act, could be in fact anything, can the
Academy survive?”.°

This deep institutional crisis of the Academy culminated not only from
changes in theories of art, but also from the rise of mechanisation in pro-
duction and industry. The crisis also led to a pedagogic alternative - Walter
Gropius’ project called Bauhaus. Slovak critique and historian of art education
Iva MojziSova (2009) claims that Walter Gropius strived for the method,

6 Although the original, rigid French academic system of training no longer exists, Poprzecka
(1977, p. 12) pointed out that contemporary institution of “award”, “prize” and sort of
Venezia Biennale can be seen as a residuum of academic practices.
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a way of understanding and the rigorous application of (in those times)
ideas that would reform the Academy.”

It was “people of Bauhaus“ who at first tried to integrate an anti-academic
spirit into the school institution. Since 1851, English and German scholars
realized the need to educate designers, planning engineers and those whose
work would shape industrial products. The Bauhaus was the climax of these
efforts, because the masters there found a way to teach design. Iva MojziSova
(2013, s. 20-25) complies with Gropius’ statement that “art cannot be taught”
and adds that the Bauhaus put no effort into teaching art and instead focu-
sed on teaching shaping (forming). Even though Bauhaus teachers claimed
that art cannot be taught, they called for quality education and created the
systematic schooling of modern art. Paradoxically, the Bauhaus stressed
feelings for materials, technologies, and craft on one hand and defended
the full autonomy of art on the other hand. Traditional training of drawing
the live model in the Bauhaus has been preserved (and it is still being taught
at academies). However, innovations can be noticed in experimenting with
materials, aiming for playfulness and creativity. On the other hand, Paul
Klee’s Pedagogical Sketchbook (1953), originally published in 1925, shows the
transformation and improvement in ways to understand and teach drawing.

Theories of form, of colour and of pure creativity were key notions of
Bauhaus pedagogy. Therefore, the Bauhaus did not represent anti-academic
anarchy; it was a synthesis of an academic focus on educational method and
amodern focus on the autonomy of art.8 The real climax of the Bauhaus’ art
education transformative processes was Black Mountain College founded
in 1933 in North Carolina. I contend that such attempt at reform has never
repeated again after the Black Mountain College case, where the combination
of John Dewey’s educational principles, Josef Albers’ peculiar conception of
art instruction, and the college’s founders’ ideas concerning the essentiality
of art for contemporary democratic societies created a unique environment
for the development of an experimental form of art education. (Migasova,
2019, p. 1)

Josef Albers’ ground-breaking art education method as a carefully ela-
borated educational system emerged as a heritage from Bauhaus.

To select and differentiate core problems of Albers’s theory of art education,
I suggest tracing these 3 topics: form, experience and perception (better to say
— vision) which is in Albers’s thoughts linked with ethics and politics. To Josef
Albers, art itself was the experimental arm of culture; as well as an investigation
into better forms that were the prerequisite of cultural production and progress.

7 Logically, it was Iva MojziSova (2013), who made important research in the field of the
modern relationship between arts and crafts in Slovakia. She published a history of
a Slovak school of applied arts, which lasted for 11 years (1928-1939). The school was
settled with regard to Bauhaus as its inspirational model. A specific feature of the Slovak
model was the incorporation of traditional folk crafts courses as a part of the curriculum.
Similarly, the avant-garde atmosphere of Slovak pendant? of the Bauhaus caused the
school’s closure in 1939.

8 Total denial of the meaning of school of art emerged with radical approach of Jean
Dubuffet (1998, para.). In his anti-cultural manifesto, he sceptically claimed, that “over-
informing, over-enthusiasm for artistic creations lead to sterilisation of spirit” and he
spread the idea of the return of savageness. Asphyxiating culture was originally published
in French,1986.
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As we can see, for him art, experiment and education were an organic complex
situated in a social and philosophical framework. To Albers, every perceivable
thing had a form and every form had a meaning. But through routine, the rich-
ness of the visual and material world was frequently overlooked. Therefore, he
started his courses for example with mirror writing or rendering the script in the
non-dominant hand and other simple exercises aiming for de-familiarization for
challenging sterile habits of observation. (Migasova, 2019, p. 54)

Transformational efforts at Bauhaus and Black Mountain College, as
well as invention of abstraction and praise of “unskilled” artists led higher
art education into a severe paradoxical state. Academic representation of
the human body was in modernity® associated with art of socialist count-
ries!® and definitely discredited by Greenberg’s theory of the avant-garde!!.
Despite this fact, as mentioned by Albert Boime (1999) ,[...] academies
were ready to make a radical move towards modernism in the late sixties,
however, exhaustion from abstract and non-figurative paintings occurred,
leading to a return to academic quality and transcendent sense for stability
and permanence” (p. 221).

Taking into consideration avant-garde, it is legitimate to raise the ques-
tion of the absurdity in teaching art, which cannot be taught, particularly
modern art, as constituted in opposition to academism. To question whether
art can be taught leads to these other problems: what, actually, is art and
who is the artist. James Elkins’ (2001) criticism of art schools is based on
the criticism of critique, or criticism of art conversation with a judging fun-
ction. Contemporary art criticism doesn’t possess any criteria. The theorist
(critic) cannot use moral, aesthetic, nor even originality criteria anymore.
Nevertheless, adjectives such as interesting, original, inventive are sort of
avant-garde criteria.

9 We should distinguish between “academic representation of the human body” and
figurative painting. The inherent part of a modern art phenomena is also a “return to
a body” after 1st World War. The perfect example of this return is artistic strategy of
the Neue Sachlichkeit movement - in both its branches - veristic and neoclassical. For
instance, Georg Grosz's figures of fat capitalists, war veterans and prostitutes were used as
symbolic vehicles of powerful sarcastic criticism. Grosz used figures to articulate psychical
deformations of his contemporaries.

10 This move naturally applies only to Western countries. | assume that each post-socialist
country has its own specific development of academy between 1948-1989. Therefore, let
me briefly introduce the Slovak one in words of Iva MojZiSova (2009). Slovak Academy of
Fine Arts in Bratislava was established in 1949, partly from national-cultural and partly
from political needs. It interconnects the traditional academy with a school of design and
crafts. In times, when democratic countries dealt with problems of relating education to
the avant-garde, in Slovakia (1979), a concept claiming to follow results of the Communist
Party congress was published, proposing the new method: ideologists from the Institute
of Marxism and Leninism shall visit school studios and deal with thematic problems. Even
though the contemporary Slovak academy reflects real interconnections of media and
studios, development prior to 1989 logically postponed pedagogical solutions to problems
defined by avant-garde art itself.

T In his famous essay Avantgarde and kitsch (originally published in Partisan review, 1939),
Clement Greenberg associated academic painting with Ilja Repin's artworks in order
to criticise realistic representations in the Russian painter’s art. Greenberg (2015) used
the Russian example for a condemnation of realistic painting as a tool to create a lazy,
convenient and weak audience: “Repin predigests art for the spectator and spares him
effort, provides him with a short cut to the pleasure of art that detours what is necessarily
difficult in genuine art. Repin, or kitsch, is synthetic art” (p. 15).
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Another important point of Elkins’ criticism is the fact that the artist de
facto does not make any faults; since faults are part of his strategy, school
training with material and mediation of technology know how make no sen-
se. Elkins prefers descriptive to adjudicative teachers, who avoid evaluative
statements and teach by raising questions properly. Allison Armstrong
(2001) summarizes: ,Elkins assumes that the very essence of making art - and
this includes the art of teaching it — eludes the limits of rational language; as
he says, he prefers to embrace Pyrrhonistic inaction and pessimism because 'art
teaching is already a mess"” (p. 110)

While James Elkins implicitly follows a Kantian approach and the theo-
ry of inborn genius, Pierre Bourdieau (1987, pp. 202-203) points out that
contemporary art is inexplicable without “the institution”. Key notions
of modern and contemporary art discourse like pure aesthetics, talent, or
genius are not ahistorical and essential, but are products of the institution.
The Academy is part of the institution (the art field), determining social po-
sition within an art field and distributing symbolic capital and social space.

It was Arthur Danto (1964), who, after seeing Warhol’s Brillo Boxes in
the Stable Gallery realized the arbitrary character of an artwork (ex instituto).
The art field gives a value to an artwork in the way that an object is exhibited
in place, which is consecrated as well as consecrating. According to Bourdieu
(2016, p. 9), criticism of art teaching and the question of educability of art
stems from faith that the ability to create art as an inherited gift (cult of an
artist). Nevertheless, this faith is an historical product of the art field and
a tool of differentiation of social positions. The Academy consecrates (as in
theological seminary) the artist by its procedures and legitimizes him/her as
an artist or the one who is eligible to overcome borders of sacred and profane.

Bourdieu (2016, p. 15) implies that the inability to teach avant-garde
or even conceptual art is not a real problem. It is crucial to teach the whole
scale of artistic approaches from traditional to transgressive. The student
is becoming acquainted with “game rules”: knowledge and techniques, sa-
voir-faire, ability to transgress art rules, conventions of traditional media,
which all are the reasons for loving the art. Neither Manet nor Duchamp
would have accomplished their revolutions without necessary savoir-faire.
Schools should offer libido artistica, sympathy for the game and the nece-
ssary classificatory perceptive schemes by which art is distinguished from
ordinary objects.

Regarding the so called ordinary, the indifferent observer of contem-
porary art is neither capable to use need for an eye, nor libido artistica, since
these social constructs are the results of education. It is the school system
which can be blamed: the school system as it is based on hereditary princi-
ples differentiating candidates for art from ordinary (untalented) humans.'?

12 I'am fully aware of a wider historical and theoretical frame of the problem of ,talent” as
a social concept. It is worth mentioning two predecessors of institutional deconstruction
of “the artist”. Among many, it was Paul Klee (1967), who said in his famous lecture (in
Jena, 1924): “Nothing can be rushed. It must grow of itself, and if the time ever comes for
that work - then so much the better! We must go on seek on it! We have found parts, but
not the whole! We still lack the ultimate power, for: the people are not with us. But we
seek a people. We began over there in the Bauhaus. We began there with a community to
which each one of us gave what he had” (pp. 54-55). This path has been followed partially
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Conclusion

Art schools thus offer legitimate manipulation of culturally and artisticly
consecrated objects. They even legitimize blurring the border between sacred
and profane. The art possesses the ability to reflect and produce criticism
of its institution. The field of contemporary art, like sociology, uses conti-
nual questioning to prove that there is no ground underneath, there is no
Archimedean point. Therefore, from a sociological point of view, it can be
concluded that if we as art theorists transcend the cult of the artist and the
concept of inborn genius as a social construct, there is no need to doubt
the legitimacy of the Academy. Rather, theorists must raise the question of
proper character in art discourse and educational methods. It is the Aca-
demy which offers the most appropriate conditions for creating new game
rules. In the light of historical and analytical notes in the present paper, the
main task is to rethink and revive the Bauhaus and Black Mountain College
legacy, especially relationships between art education methods and current
problems of democratic societies.
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Anotace

Text seznamuje Ctenate s obsahem a realizaci predmétu Méstsky

plenér, ktery je soucasti vyukového programu Vytvarna tvorba v prvnim
ro¢niku na Fakulté architektury CVUT Praha, oboru architektura

a urbanismus. Predstavuje predevsim tfi po sobé nasledujici vystavy praci
student uvedeného predmétu. Kazda z niZze popsanych vystav méla

své opodstatnéni i pfibéh. Vystavy byly osvétou kresby mezi verejnosti.
Ukdazaly, jak dtlezité pro architekty je umét kresebné zachycovat prostor
a Zivot vném.

Klic¢ova slova
Studentska kresba, méstsky plenér, vyuka kresby, kresba architektury,
skicovani v ulicich, vystava

Abstract

The report acquaints with the subject Urban Plein Air, which is part of
the educational program of Creative Creation in the first year at the FA
CTU Prague in the field of architecture and urbanism. The main topic

is three consecutive exhibitions of students’ work in this subject. Each

of the exhibitions described below had its justification and story. The
exhibitions were an enlightenment of the drawing among the public. They
show how important it is for architects to be able to capture space and life
in it.

Keywords

Student drawing, urban plein air, drawing lessons, drawing architecture,
urban sketching, exhibition
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Vystavy Plenér 2018, 2019 a 2020

Tti vystavy plenérovych praci studentti Fakulty architektury CVUT Praha se
uskutecnily pod pedagogickym vedenim Magdaleny Koubek Michali¢kové,
v roce 2018 ve spolupraci s kolegyni Zorkou Krejéi.

Vystava Plenér 2018 (15. 3.-15. 4. 2019, vernisaz 14. 3. 2019, Business Park
Futurama, Sokolovska 136, Praha 8 - Karlin)

Vystava Plenér 2019 (20. 2. 2020 - 14. 3. 2020, Vernisaz 19. 2. 2020, Masa-
rykovo namésti 83, Ri¢any)

Vystava Plenér 2020 (zafi 2020, bez vernisaze, pouze distan¢ni formou,
Aplikace Teams FA CVUT)

1. O vyuce Vytvarné tvorby na Fakult¢ architektury
CVUT Praha

1. 1. Cile vyuky predméta VT 1. a VT I1.

Vyuka vytvarné tvorby ma na CVUT v Praze dlouhou tradici. Vytvarné disci-
pliny byly zarazeny do uc¢ebnich planti v roce 1788 a od té doby maji v oboru
architektura a stavitelstvi své stalé misto. Vzdélavani vytvarnymi predméty
meélo za cil formovat a rozvijet cit absolventa s pfihlédnutim k tomu, Ze
inZenyr architekt nema byt malifem ani sochafem, ale predev$im architek-
tem. Tradi¢ni vyuka Skoly vzdy sméfovala k tomu, Ze architekt bude v praxi
schopen spolupracovat s profesiondlnimi umeélci a bude chapat architekturu
jako syntézu vSech druhti vytvarného uméni.

Pro profesi architekta je zasadni prostorové vyjadfovani, které se pro-
jevuje ve vSech disciplinach a fazich tvorby. Od prvnich skic napadu ptes
znalost proporci a méfitka az po digitalni zpracovani véetné vizualizace
navrhu. Predpoklada se, Ze zacinajici studenti jiZz znaji zaklady linearni
perspektivy a maji vytvarné zkusenosti z raznych kurzt a ze zakladnich
umeleckych skol.

V programu studia architektury se v pribéhu ¢asu ménilo zafazeni
vytvarnych disciplin do jednotlivych ro¢nikt a také se ménila hodinova ty-
denni dotace. Predméty Vytvarné tvorby I. — VIII. byly soucasti studia, které
trvalo pét a ptl roku a bylo dopliiovano riznymi grafickymi a malifskymi
volitelnymi predméty.

V poslednim desetileti je tendence soustfedit zadklady linearni perspek-
tivy, kresby interiéru a exteriéru do prvniho ro¢niku studia v pfedmétech
Vytvarna tvorba I. a II. Blok vyuky architektonické kresby zavrsuje plenérova
Kreslifska praxe. Casova dotace je dvé a pil hodiny po devét tydnid v semestru,
kresbé v plenéru je vénovan jeden tyden na konci $kolniho roku. Vytvarna
tvorba pokracuje ve druhém ro¢niku modelovanim (Vytvarna tvorba III.),
které alternuje s grafickym designem (Vytvarna tvorbaIV.). V bakalarském
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stupni studia je poslednim pfedmétem volitelna Vytvarna tvorba V., figura,
nebo fotografie. V magisterském stupni uz vytvarna tvorba ve studijnim planu
zatazena neni. V porovnani s minulosti je vyuka vytvarné tvorby razantné
zkracena a stava se pouze podplirnym piredmétem v celém programu studia.

1. 2. Obsah vyuky predméti Vytvarna tvorba I. a II.

V prvnim roéniku je vyuka zamérena piedevsim na zvladnuti proporénich
a perspektivnich vztahd v prostorovém vyjadteni kreslifské perspektivy.
Studie modeld sestavaji ze zakladnich kubickych tvarti, nasleduje kresba
nabytku s vazbou na lidskou postavu a pozdéji vegetace s okolim. Se zna-
lostmi konstrukce linearni perspektivy postupuji studenti ve znazornovani
kontext pozadi i okoli, voli se kompozice, umisténi horizontu s ibézniky.
Jednim ze cviceni prostorové prezentace zabéru je i technika kresby pfi-
rodnim uhlem nebo suchym pastelem, které umoznuji zachytit a zobrazit
atmosféru, svétlo a stin na velké plose.

Dtilezitou dovednosti je skicovani lidské postavy podle modelu a ¢asové
limitované ,pohybovky“. Program semestru je variabilné ménén podle aktu-
alniho pocasi s ptilezitostnou vyukou kresby v exteriéru. Motivy postupuji
od jednoduchych po slozitéjsi, v exteriéru pribyvaji dalsi objekty, olisténa
ineolisténa vegetace, stafaze, mobiliaf atd. Oblibenym tématem byvaji zabéry
z interiéru budovy D na Fakulté stavebni, okoli Fakulty architektury, arealu
CVUT a interiéru Narodni technické knihovny.

1. 3. Kreslifska praxe

V plenérové praxi, ktera je zavrSenim prvniho ro¢niku, se idealné prohloubi
zkusenosti a znalosti z dosavadni vyuky. Mista se vybiraji od venkovského
prostiedi po rizné ukazky méstskych stylt architektury, kde se studentim
nabizi moznost zvladnuti §irS§iho zabéru déni. Kresba v ulicich je ide4lni
pro procvi¢eni dvouubéznikové perspektivy s diirazem na architektonickou
kompozici i hledani zajimavého motivu. Naopak venkovsky plenér kombi-
nuje zapojeni vzdusné perspektivy krajiny s linearni perspektivou budov
a vegetace.

1. 4. Vyuka predmétu Méstsky plenér

Vyuka probiha kazdoro¢né v ¢ervnu nebo v zaii po dobu jednoho tydne.
V programu Méstského plenéru urci vyucujici lokality, které jsou vhodné
pro kresleni v exteriéru. V pripadé poslednich dvou let jsem zamérné vybirali
takova mista v Praze, kde se stfidaji historické slohy s moderni zastavbou
raznych architektonickych obdobi.

Pro prazska soustfedéni v letech 2018 a 2019 jsme studentiim nabidli

tyto lokality:
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Romantické motivy z okoli Nového Svéta Prazského Hradu a Loretan-
ského namésti; metro VySehrad a oblast Kongresového palace s historickym
areadlem VySehradu; exponaty Narodniho technického a Zemédélského
muzea na Letné, véetné parku v prilehlych Letenskych sadech; Pankracké
mrakodrapy a interiéry nakupniho centra Arkady; administrativni areal
Futurama Business Park a barokni objekt Invalidovny v Karlin¢; Manes,

Y N~

Zofin a nabfeZi Vltavy.
2. Vystava jako motivace ve vyuce

2. 1. Pribéh vystav Plenér 2018 a 2019

Ustav Vytvarné tvorby Fakulty architektury pofada pravidelné semestralni
vystavy vSech ro¢niki, které informuji $irsi vefejnost o vyukovych programech
a irovni prace studenti. Vytvarné vystavy obvykle probihaji v prizemi budovy
Fakulty architektury v Dejvicich a ¢asové navazuji na vefejnou prezentaci
zavéreénych projektt ateliérového hlavniho predmétu.

Vystava studentskych kreseb Plenér 2018 vznikla nahodné. Pfi vyuce
v arealu Futurama se o studenty a pedagogy zacala zajimat bezpecnostni
sluzba, ktera kontaktovala vedeni aredlu. Pfes zdznamy z bezpecénostnich
kamer je zaujaly prace kreslifi. Na pratelské schiizce spravce s pedagogy
Fakulty architektury vznikl spole¢ny napad uspoiadat v administrativnim
arealu vystavu studentskych praci. Vse se feSilo v duchu vielého zajmu o vy-
tvarnou tvorbu.

Pro vystavu bylo vybrano ¢tyficet rozmanitych kreseb, které vznikly
v jednom zafrijovém dnu roku 2018 v arealu Futuramy. Dvacet panelti bylo
rozmisténo a zavé$eno na vystavni systém, ktery pro prilezitost vystavy za-
pijcila firma Form-a-form do ¢tyt recepci arealu. Hlavni informace o vystavé
jsme umistili do recepce E, protoze tudy prochazi vétSina zaméstnanci
arealu do restaurace. Do knihy Postfehti a nazord na vystavu na recepci sice
nikdo nic nezaznamenal, ale reakce navstévnikil se objevily na internetu
a na socialnich sitich.

Vystava, ktera méla ptivodné trvat do 15. dubna 2019, byla pro priznivy
a kladny ohlas navstévnikd a zaméstnanci firem arealu o tyden prodlouzena.

Majitelé Business Parku se téSili z pochvalnych reakci na webovych
strankach i na Facebooku a projevili zajem ponechat vystavni systém v re-
cepcich do konce roku. Uspéch vystavy studentskych praci podnitil zAmér
stfidat po mésici vystavy dél i dal§ich vytvarnych umélcd, ktefi projevili zajem
o negalerijni vystavni prostory. Tito umélci pochopili, Ze mtiZe byt zajimavé
prezentovat vytvarnou kulturu i v prostfedi administrativnich budov, jejichz
pivodni funkce neni uréena pro galerijni iéely. Mistni zaméstnanci, ktefi
by mozZna jakoukoliv galerii navstivili jen zfidka, si najednou se zajmem
a radi vystavu prohlédli a diskutovali o ni.

Pro nés vyucujici, stejné jako pro studenty, byla kladna odezva vystavy
studentskych vytvarnych praci zcela specifickym pfinosem i z hlediska didak-
tického. Funkéné i smysluplné spojuje takovy zptisob prezentace vyukové cile
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z primé vyuky za i¢asti vyucujiciho s motivaénim potencialem veiejné vystavy
a dal$imi formativnimi G¢inky na vyucované studenty i na $ir$i vefejnost.

V disledku tspéchu Plenéru 2018 jsme jiz zamérem uspotadat dalsi
vefejnou vystavu motivovali studenty pti vyuce v dal§im roce. Pfi praci bylo
patrné, Ze studenti pristupuji k ukoliim zodpovédnéji a maji zajem byt mezi
vystavujicimi, ktefi projdou uz§im kvalitativnim vybérem. Nasledujici vystava
Plenér 2019 v Ri¢anech na jafe 2020 potvrdila skuteénost, Ze mistni §koly,
hlavné gymnazia a zakladni umélecké skoly, které pripravuji své zaky na
dalsi studium, navstivily se zdjmem vystavu v sale méstského tifadu Staré
radnice. Mohly si udélat pfedstavu o irovni kresby budoucich architektt
a dékovnymi zapisy do knihy navstév vyjadrily svou podporu nasi praci.
TéméF na den presné se skonéenim vystavy v Ri¢anech zadal nouzovy stav
kwvili pandemii.

2. 2. Pribéh vystavy Plenér 2020

Rok 2020 byl zcela vyjimeény pro v§echny vyucujici, a hlavné pro studenty.
Stav pandemie coronaviru donutil vedeni $kol a vyucujici béhem bleskové
kratké doby pfehodnotit vyuku na vSech skolach, zménit systém vyucovani
a naucit se zachazet s technologiemi. Zcela jisté jeSté nastane ¢as pro zhod-
noceni zpisobu a vysledkd vyuky distanéni formou.

V zari 2020, kdy za normalnich okolnosti probiha kolektivni vyuka
v terénu, nebylo mozné ve vétsi skupiné navstivit vefejny interiér. Pro stu-
denty jsme zvolili nestandardni zadani, s vyuzitim elektronické komunikace.
Vsichni se zGc¢astnili malé soutéZe o nejlépe hodnocenou sdilenou skicu
z bézného zivota. Jakakoliv situace, kterou kazdy z nas denné zaziva, se
stala dilezitou v rychlém kresebném zaznamu. I kdyz je architektonicka
skica sviznym zachycenim okamziku a nemtZe byt dokonald, zhodnoti se
v ni v§echny nabyté znalosti o perspektive, proporcich a stinovani.

Vybér témat byl naprosto libovolny. Nékdo kreslil lidi ve fronté na posté,
doma se psem na pohovce, setkani s prateli v kavarné, cestujici v metru, ro-
dinny odpocinek v parku, studenty ve $kole pfed zkouskou, tiklid na ubytovné
a dalsi riznorodé situace. Pozorovanim déni okolo sebe jako zptisobem
odehravajici se scény se mnohym studentiim rozsifilo vnimani svéta. Pri
zadavani této prace jsme se inspirovali v odborné literature.

2. 3. Inspirace Manifestem sdruzeni méstskych kresliri:

1. Kreslime vZdy na misté - at uz uvnitf nebo venku a zachycujeme to, co
vidime pfimo a nezprostfedkovang.

2. Nase kresby vypravéji pribéh o nasem okoli, o misté, kde Zijeme ¢i kam
cestujeme.

3. Nase kresby zaznamenavaji urcitou dobu a misto.
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4. Vyjevy, jichz jsme svédky, zpracovavame pravdiveé.

5. Pouzivame nejriznéjsi druhy materialti a uzivame si sviij jedine¢ny styl.
6. Navzajem se podporujeme a kreslime spole¢né.

7. Sdilime své kresby na internetu.

8. Ve vSech svych kresbach zobrazujeme svét.

Zasadné¢ kreslime podle skuteénosti, nikdy nepouzivame jako predlohu
fotografii. Fotka mtize byt je pouze pomtckou k pfipomenuti barev a svétla
pro pozdé&jsi upravy (Thorspecken, 2014).

Podle Thorspeckena (2014) ,internet umoznil umeélcim z celého svéta
sdilet sva dila a ucit se z praci ostatnich. Vystavovat v galeriich dnes neni tak
dtlezité, protoze kdokoliv na svété miaze vas vytvor vidét prakticky ihned
potom, co ho dokondite“.

Jak jiz bylo napsano, skica neni dokonald, ale zachycuje nejpodstatnéjsi
okamziky a nalady. Pravé toto uvédomeéni pomohlo studentiim osvobodit
se od stresu, a i méné schopni kreslifi dokazali zobrazit atmosféru svym
osobitym zptisobem.

Moznost nahravat prace do aplikace v MS Teams umoznuje nasledné
sdilet v ramci Tymu nejlepsi prace. Podminkou splnéni zapoctu z Kreslitské
praxe bylo zvefejnit v pfispévcich vybranou kresbu z celého tydne vyuky
a zaroven ohodnotit reakci kresby ostatnich studentt.

V této vyzkumné ministudii byli studenti sami sobé vzijemné hodno-
titeli i respondenty.

V prvni fadé byly vysoce hodnoceny prace, které spliovaly spravné zob-
razeni linearni perspektivy, jemnou barevnost, realné proporce a zajimavé
téma. Ve druhém planu se i pfes rtiznou kresebnou troven vysoko umistily
skici s vyrazem, zajimavou kompozici a kontextem ¢lovéka a Zivota.

Z kreseb bylo patrné, Ze ti studenti, ktefi neméli velkou kreslifskou praxi,
se bali kreslit velké scény (situace, kde bude vétsi mnozstvi lidi a také vétsi
prostor zabéru). Do velké skici je tfeba dozrat zkuSenosti a praxi. Kreslit
se neustale zlepSuje. Zrychluje a zdokonaluje svoji skicu, vi, co je dilezité
v zaznamu zdlraznit a co naopak potlacit. Vi, jak vystizné zachytit co nejvice
prostoru, protoZe ve skicovani neni ¢as odmérovat vizovanim proporce.

Nejméné hodnocené zustaly kresby, které nevyvolavaly emoce.

3. Didakticky aspekt vyuky a vystavy

3. 1. Sjednocené cile a vklad pedagoga
Cilem vyukového pfedmétu kreslitska praxe v plenéru je prohloubit zkuse-

nosti s perspektivnim zobrazenim krajiny a architektury v ni. Vystupem jsou
exteriérové kresby, které v sobé obsahuji vSechny dosavadni vjukové postupy
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a znalosti, jako jsou linearni perspektiva, spravné odhadnuté vzajemné
proporce objektti, méritko a proporce lidského téla, prostorové piisobeni
barev. Jsou ve svém provedeni nejkomplikované;jsi, a proto je jim vénovana
nejvetsi ¢asova dotace. Hodnoti se zvladnuti linearni perspektivy, vzdusné
perspektivy a v neposledni fad€ i zabér a kompozice. V procesu tvorby stale
probiha individualni konzultace studenta s pedagogem, i kdyz v této fazi
spiSe jen na trovni rady a doporuceni nez korekce.

Cilem vystavy obecné je tvlrci naplnéni vystavovatelt v konfrontaci
s divakem. V dobé vystavy ve Futuramé probihala evaluace praci na inter-
netovych socialnich sitich, ktera nabizi rizné moznosti méreni reaktibility
(hlasovani skrz vefejné hodnoceni, ,likeovani®, tweety, pfispévky atd. jsou
aktualni komunikaéni zptisoby, které doplnuji funkci uméni).

Vkladem pedagoga pfi realizaci vystavy je fizena diskuse pfi hodnoceni
a vybéru praci, jejich fazeni do formalnich a obsahovych celkt, spoluprace
pii koncepcénim feSeni instalace, respektive ozfejméni architektonicko -
instala¢nich faktorti a v neposledni fad¢ téz samotné logistické zajisténi
prezentace vystupid na verejnosti.

3. 2. Exteriérova tvorba, jeji instalace a kli¢ové
komunikac¢ni kompetence

Exteriérova kresba se v ramci vystavy stava komunikaénim prostfedkem.
Z prosté studijni kresby se stava vytvarny artefakt, ktery ma schopnost oslovit
divaka. Napliuje tak klicové komunikaéni kompetence. A to tedy nejen v rovi-
n¢ ,autor - divak®, ale také samozfejmé ,autor - autor” a ,,autor - pedagog®.

3. 3. Instalace a feSeni problémi

Pti instalaci realné vystavy (ne digitalni Galerie) je tfeba navrhnout uspo-
radani paneld, vybrat prace, obhajit je, domluvit postup a prace fakticky
nainstalovat. Komunikaéni kompetence se zde prolinaji s témi, které souvisi
s prohloubenim oborovych dovednosti. Zasadnim vkladem je v§ak prohlou-
beni zkuSenosti jako kontinua. Vysledek vytvarné ¢innosti, v tomto pripadé
exteriérova kresba, poukazuje k vidéni, jez predchazelo tvirci aktivité,
vidéni v jejim pribéhu a soucasné reprezentuje ono jedine¢né subjektivni
vidéni autora.

3. 4. Instalace jako zkuSenost s prostorem

Kresba prostoru, ktera je v prostoru také instalovana je doménou architekta.
Vystavni systém ve Futuramé byl navrzen a zrealizovan ve spolupraci s firmou,
ktera se zabyva vystavnimi systémy, a ktery citlivé ztiro¢il nabidnuté prostory
recepci pro vystavni akci. Systém musel byt samostatné stojici v prostoru,
protoze interiéry nemély volné stény. Kritéria umisténi kreseb mohla byt
rtuznorod4; naptiklad ty, které maji spole¢ny kontext, které se k sobé hodi
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vytvarnou technikou nebo které maji spole¢ného autora. I takové zkuSenosti
byly pro ucastniky plenéru cenné. Rozvijeli dovednost domluvit se v tymu,
dokazat se prosadit, ale ne na tkor ostatnich, konfrontace se schopné&jsim
kolegou a podobné. Vysledna autoevaluace obohati svym zptisobem kazdého
vystavujiciho. Umét se vidét s ostatnimi v celkovych souvislostech nemusi
byt jednoduché. Ur¢ité je porovnani prinosné, zvlast kdyz je znama i zpétna
vazba. VZdy zalezi na kazdém jednotlivci. Pfedstaveni kresby vedle dalsich
kreseb a v ramci vyrazné pravouhle feSeného prostoru nabizi nejen moznost
pro védomou i podvédomou reflexi, ale umoziuje pfedevsim prohloubit
zkuSenost s prostorem a perspektivou jako takovou. Lze tedy s Johnem
Deweyem fici, Ze cilem celého takto postaveného konceptu je ,intenzifikace
bezprostiedni zkuSenosti jako takové.“ (Dewey, 1975). Sztuka jako doswia-
dczenie. Warszava: Ossolineum.

Transformace vizualizace venkovnich linii perspektivy do perspektivy
vnitfnich prostor interiéri je zdliraznénim feseni architektury. Je umocné-
nim smyslového vnimani Génia loci.

4. Zavér

I kdyz jsou nékdy motivy kreseb stejné, jsou vidény riznyma oc¢ima a rea-
lizovany originalitou tviircti, podminénou jejich kresebnymi schopnostmi.

Kresba je cestou, ktera uci a obohacuje smysly. V tomto sméru je cestou
jedine¢nou. Rozviji pozorovaci talent tvlirce, soustfedéni na praci, vnimani
kontextu ¢asu, atmosféry, mista, a nakonec i sebe sama. Zanechava stopu, kte-
ra pretrvava v pameéti a zjemnuje citéni pro svét okolo nas. Kresba je cenéna
o to vic, Ze odrazi osobnost autora, jeho osobité vnimani svéta a vytvarny cit.

Mnozi studenti uZ neuméji pracovat rukama, modelovat ani kreslit.
KaZdym rokem se tato smutna skuteénost potvrzuje. My pedagogové Ustavu
Vytvarné tvorby jsme radi, kdyz se podari vystava studentt, kterou oceni
vefejnost a podpoii tak zpétné vyuku kresby. V digitalizaci svéta se snazime
o navrat k femeslu a tradi¢nim technikam, které rozvijeji originalitu.

Plenérové kresleni ma na Fakulté architektury dlouholetou tradici. Cas,
ktery studenti vénuji kresbé v exteriéru, jim pfinasi velkou zkuSenost pri
zobrazovani prostoru a neda se nahradit Zadnou pocitac¢ovou vizualizaci.

V koneéné fazi procesu se pfi vystavé povysi vS§echny kresby na vyssi
aroven a zhodnoti se hodiny stravené nékdy i v nepohodli pti tvorbé v exteri-
éru. A ipres ob¢asné nepohodli jsou to zaznamy zivota, které maji hloubku
a vypovidaji o Zivoté autora, tvirce.

Zprava o tfech vystavach vznikla v kontextu badani v ramci diserta¢ni
prace autorky ¢lanku. Disertaéni prace se zaméfuje na prostorové vyjadro-
vani ve vytvarnych tlohéch, které jsou uréeny pro studenty architektury na
stfedni odborné skole.
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Na pozadi obecnych tvah o roli, podobach
a funkcich hodnoceni a ocetiovani v uméni
a vzdélavani, tedy ivah o spolecenském me-
chanismu distribuce pozornosti a prestize,
se vyrazné ukazuje také rovina individualni
zkusenosti. V ni hodnoceni nabyva podoby
konkrétni promluvy, ktera ma svého autora
a adresata. Tato promluva miiZe, a také ne-
musi, dité, teenagera i dospélého ¢lovéka
riznym zptsobem ovlivnit a nasmérovat.
Hodnoceni v této podobé ukazuje silu slova,
jehoz Gcinek zasahuje jedince formativnim,
pripadné de-formativnim, re — formativnim
¢i in-formativnim zptsobem.

V pilotni vyzkumné sondé projektu Re/
de/in/form jsme pomoci strukturovaného
dotazniku nasbiraly pres Sedesat vypovédi.
Anonymizované vypovédi jsme poskytly vy-
branym umélkynim a umélctim (Adéla Bier-
baumer & Marek Fanta, Eva Jifi¢ka, Pavla
Gajdosikova) jako vychozi materidl. Jejich
umélecky transformované pojeti zkusenosti
respondentt bylo predstaveno na vystaveé
Umeéni oceriovat poradané Spole¢nosti Jindfi-
cha Chalupeckého (11. ¢ervna 2021-27. Cerv-
na 2021, Moderni galerie AVU, Praha). Poku-
sily jsme se zménit zabéhané paradigma, kdy
umeéni je predmétem hodnoceni. Hodnoceni
ajeho reflexe se staly predmétem/namétem/
zdrojem/vychodiskem uméleckého dila.
Adéla Bierbaumer a Marek Fanta vyuzili
negativni hodnoceni ze sesbiranych vypo-
védi v rdmci instalace Velmi $patny ndpad,
ktera sestavala z tri¢ek s autorskym potis-
kem. Kresebnym komentafem zdtraznuji
mnohdy absurdni rovinu hodnoceni vytvarné
prace a sloganem ,, Just draw it!“ transformu-
ji zaporné vyznéni v pozitivni apel. Tricko
je zaroven obraznym vyjadfenim lidskych
postav a osobnosti; jejich tvarova ,,vychyle-
nost“ zptisobena pouzitim balonkt pak muze
poukazovat na mnohdy silné€ podceniované
(re/de/in/formativni) dopady hodnoceni.
Pavla Gajdosikova predstavila sérii kreseb
Time to talk (obrazovd pfiloha ¢.) s ,,hesly” ¢i
»superkody”, které ziskala kodovanim vypo-
védi z dotazniku. Kresebna forma, zdaraz-
nujici na jedné strané definitivnost psaného
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slova ¢i vyroku a na druhé strané procesual-
nost aktu mluveni a fe¢i, pfipomina podob-
né jako hodnoceni samo spletitou sit vrstev.
Eva Jiricka a kol. se ve videu Zveddni mlhy
snazi domyslet pribéhy naznacené ve vypo-
védich v dotazniku a ¢ist tak konkrétni zku-
Senost. V ocenéni / nedocenéni jedince se
jedna o ostry fez v fetézené udalosti. Néco se
nachazi predtim a néco potom. Video pracuje
s predstavou fetézeni - fetézeni zkusenosti,
vzajemného doplnovani, konverzace, vza-
jemné spoluprace. Autorka téma zpracovava
s lidmi starsi generace, ktefi zazili rizné typy
hodnoceni a maji ur¢itou vnitini zkusenost,
zazitou, nahliZzenou s ¢asovym odstupem.
Zamérem vystavniho projektu bylo
otevrit téma hodnoceni v umélecké komu-
nité. S timto zamérem jsme také koncipo-
vali diskusni doprovodny program s Gcas-
ti dalSich pracovnikd Pedagogické fakulty
Univerzity Karlovy. Otazky spojené s moz-
nostmi, které prinasi formativni hodno-
ceni, nahled do problematiky a historické
souvislosti z pohledu obecné pedagogiky
poskytl v ramci své pfednasky Karel Stary
z Ustavu vyzkumu a rozvoje vzdélavani.
Formativni hodnoceni jako vychodisko pro
hodnoceni tviirc¢i ¢innosti ve Skolnim pro-
stiedi predstavila vedouci katedry vytvarné
vychovy Magdaléna Novotna. Na podkladé
systematického a v praxi ovéfeného hodnoce-
ni skrze zakovské portfolio dolozila zdkovu
tvlrdi i reflektivni ¢innost otevirajici prostor
pro hodnoceni 1sili v del$im ¢asovém hori-
zontu, a zejména s moznosti dokladajici roz-
voj vizualni gramotnosti konkrétniho zéka.
Ve své prednasce podotkla, Ze vhled do zpta-
sobdl hodnoceni otevira diskusi odhalujici
prekazky na cesté k pochopeni oboru, v ¢emz
spatiuje pfinos pilotni sondy re/de/in/form.
V dialogu s kuratorkou a pedagozkou Ven-
dulou Fremlovou dochézi ke konfrontaci
a ohledavani paralel mezi roli a ikoly pe-
dagoga/pedagozky a kuratora/kuratorky
a situaci ve vzdélavani i v uméleckém pro-
cesu. V kontextu samotné vystavy, ktera
kriticky nahlizela dopady $katulkovani, na-
lepkovani a aspekty soutéze v uméleckém
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provozu, a to zejména ve vztahu k udileni
ceny Jindficha Chalupeckého, ptisobi pred-
naska intertextualné. Zaznam prednasky je
dostupny zde: https://www.youtube.com/
watch?v=YcSqQa8bsgo&t=2s

Domnivame se, Ze procesy hodnoceni,
selekce, soutézeni, péce a ocenovani uplatiio-
vané ve vzdélavani zrcadli obdobné procesy
v oblasti profesionalniho uméleckého pro-
vozu a naopak, tedy Ze funguji jako spojité
nadoby. Principy uplatiiované naptiklad pti
hodnoceni tviréi prace déti ve skole, krité-
ria uzivana v ramci ptijimacich zkousek,
hodnoceni semiodbornymi komisemi nebo
posuzovani uméni laickou vefejnosti jsou od-
vozené a ¢asto imituji principy profesional-
nich umeéleckych soutézi, prehlidek a vystav.
V hodnoceni se odrazi aroven znalosti, do-
vednosti, kulturniho i spolec¢enského zazemi,
vlastnich preferenci, zptisobt porozuméni
uméni a zejména pak rtizné zptisoby komu-
nikace a vztahovani se k druhému. Podobny
pudorys nachazime také v oblasti terciarniho
vzdélavani.

Projekt Re/de/in/form predstavuje kva-
litativné pojatou pilotni vyzkumnou sondu,
ktera ma blizko k vyzkumtm orientovanym
na vztah pedagogického a uméleckého dis-
kursu. Dotaznikové Setfeni je typickym po-
stupem pedagogického vyzkumu, smétujici-
ho k popisu a vysvétleni urcité pedagogické
skute¢nosti, naptiklad hodnoceni umélecké
tvorby vzniklé ve vzdélavaci instituci. Analy-
za a interpretace dotaznikovych dat vizualni-
mi umélkynémi a umélci predstavuji posun
k vizkumnym metodam Art based research.
Hranice jednotlivych vyzkum? se ¢asto pre-
kryvaji, ovliviiuji a obohacuji navzajem, jak
dokazuje také mezinarodni projekt Amass
- Acting on the Margins: Arts as Social Sculp-
ture, v ném?Z jsou autorky projektu Re/de/
in/form zapojeny jako badatelky spolu s dal-
$imi kolegynémi a kolegy z katedry vytvar-
né vychovy Pedagogické fakulty Univerzity
Karlovy.

I nadale sbirame autentické vypové-
di lidi, ktefi maji zkuSenost s tvir¢i praci
jakéhokoliv druhu a jsou ochotni popsat

a priblizit nam konkrétni hodnoceni, které
je ovlivnilo. Tyto vypovédi dale zkoumame
a zpracovavame piedevsim z pedagogického
a didaktického thlu pohledu. Jestlize vas
zapocaty projekt zaujal, budeme vdécné,
pokud na dotaznik zareagujete, budete ho
sdilet se studenty, prateli a dal$imi zajem-
ci. Dotaznik je prilohou, ¢i v online podobé
zverejnén zde: https://docs.google.com/
forms/d/e/1FAIpQLSdmnPNHIRwnsrT7yC-
DCD61yT6edgyvsjFF7qRZEF34gm6_WJIw/
viewform (mozZnost vstoupit i pfes QR kod
v obrazové priloze ¢lanku).

Tento prispévek je soucdsti vyzkumného projektu
HORIZON 2020, 870621/AMASS - Acting on
the Margin. Arts as a Social Sculpture.
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Otevreny dopis k apravam vzdé€lavacich
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Pedagogické fakulty Univerzity Karlovy
Magdaléna Novotna,

Leonora Kitzbergerova



70—71



Na jate tohoto roku jsme zaslali ministru Skolstvi otevieny dopis, v némz jsme vyjd-
drili kritické stanovisko k provedenym revizim Rdmcového vzdéldvaciho programu
pro zdkladni vzdéldvdni. Mrzi nds, Ze pres jasné formulovand stanoviska odborné
verejnosti v podobé naseho a mnohych obdobnych vyjddieni (Ceskd sekce INSEA
aj.), byly iipravy dokumentu uvedeny do praxe. Zvetejtiujeme piivodni neupravo-
vané znéni dopisu a komentdrte, které nyni po puilroce pripojujeme. Komentdre
jsou graficky odliseny. Byli bychom rddi, kdyby se staly podnétem k dalsi odborné
diskusi, kterd je pro zddrné dokonceni procesu revize kurikuldrnich dokumentii
nezbytnd.

Znéni dopisu:

Jako zastupci odborné pedagogické verejnosti v zasad€ souhlasime s potte-
bou promyslené kurikularni reformy v souladu s navrzenou a schvalenou
Strategii 2030+. Jsme vSak toho nazoru, Ze pravé provedené zasahy do
stavajiciho Ramcového vzdélavaciho programu pro zakladni vzdé&lavani?
jsou unahlené a nekoncepéni.

Rozumime strategickému zaméru rozvoje digitalni kompetence naptic¢
vSemi vzdélavacimi obory a nutné inovaci vzdélavaciho oboru Informatika.
Chéapeme také souvisejici potiebu prerozdéleni hodinové dotace pro vSech-
ny vzdélavaci oblasti, nikoliv v§ak jen pro oblasti vybrané, jejichz vyukové
obsahy jsou tim degradovany na obsahy marginélni. K redukcim hodinové
dotace v oblasti Uméni a kultury dochéazi v poslednich desetiletich jiz po
nékolikaté. Témito kroky se bohuzel zpochybnuje a snizuje jak ve vzdé-
lavacim dokumentu zakotveny narok na kulturni a vzdélanostni iroven
nasi spole¢nosti, tak i pozadavek $irsiho spolecenského porozuméni pro
vzdélavaci cile této oblasti.

Aktualni komentar:

Co je vytvarnd vychova? Co je jejim obsahem? Obecné, ve spolecnosti sdilené pred-
stavy jsou dosti nejasné, coz je stav, ktery pres usili pedagogickych fakult a viditelné
posuny a uspéchy v pripravé ucitelii ve spolecnosti trvd. Laické predstavy o obsahu
a cilech predmétu byvaji formované a mnohdy zkreslené osobnimi zkuSenostmi,
nékdy pozitivnimi, jindy spise bolestivymi. Jsou i zdkladem pochyb o smyslu
a uZite¢nosti (i ekonomickém vyznamu) predmétu. Jak napovidaji neddvné zku-
Senosti z ,,covidového“ reZimu, kultura a uméni jsou u nds stdle na pokraji, ne-li
za horizontem béZného praktického uvazovdni o fungovdni a rizeni spolecnosti.
Kulturni a umeélecké vzdéldvdni je nasi spolecnosti stdle namnoze povaZovdno za
okrajové a neuZitecné, na druhou stranu je vnimdno jako samoziejmd, samocinné
Sfungujici soucdst stdtni kulturni politiky, jak naznacuje naptiklad prislusnd studie
ministerstva kultury z leto$niho roku.

Zkusenost ndm, vzdélavateliim budoucich ucitelii, ukazuje, Ze na zacdtku
ucitelské pripravy je treba obsah predmétu vzdy znovu vymezovat. Co do vytvarné
vychovy patri a co ne? Ndvstévy muzei, galerii a pamdtek, studium déjin uméni,
konfrontace se sou¢asnym uménim, domdcim, evropskym, mimoevropskym,

1 RVP 2V, verze 2017

2 Opatfeni ministra $kolstvi, mladeZe a télovychovy, kterym se méni Ramcovy vzdélavaci
program pro zakladni vzdélavani, Praha, leden 2021 ¢. j.: MSMT-40117/2020-4
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individudlni hleddni vyznamu artefaktu, cteni reklamy, zhotovovdni vyrobkii,
uméleckd tvorba?

Jisté se shodneme, Ze kromé poskytnuti prileZitosti k vlastni tvorbé Zdkii je
vyznamnou poloZkou mezi cili vytvarné vychovy vychova pouceného divdka, aktiv-
niho, kultivovaného a kritického ticastnika komunikace ve svété vizudlni kultury.
Soucasnd umeéleckd tvorba je intenzivni podobou soucasné vizudlni kultury, kterd
tvori prostredi, v némz nasi Zdci vyriistaji. Proto je nezbytné motivovat ucitele
i Zdky ke kontaktu se soucasnymi umeéleckymi dily.

Znéni dopisu:

S porozuménim se stavime k zaméru celkové redukce objemu uciva ve smyslu
predavaného souhrnu faktickych encyklopedickych poznatkd. Zaroven vsak
upozoriujeme na skute¢nost, Ze vzdélavaci obor Vytvarna vychova s kriti-
zovanym encyklopedickym pojetim uc¢iva na zakladnim stupni vzdélavani
prakticky neoperuje. Obor je zaloZen na provazaném rozvijeni vzdélavacich
cild psychomotorické, afektivni a kognitivni domény. Tim, Ze neni vazan
na Sirokou a zavaznou sumu faktickych poznatkl, umoznuje vice rozvijet
tzv. vys$s$i vzdélavaci cile jak v afektivni doméné (porozuméni kulturnim
hodnotam a jejich internalizace), tak doméné kognitivni (kritické a kreativni
mysleni). K témto cilim sméfovaly pravé ty o¢ekavané vystupy nebo jejich
¢asti, které byly v nové verzi dokumentu odstranény.

Aktualni komentar:

Kapitola vénovand vytvarné vychové ve vzdéldvaci oblasti Uméni a kultura v Rdm-
covém vzdéldvacim programu pro zdkladni vzdéldvdni je koncipovdna jako sku-
tecné ramcovy dokument. Jasné strukturuje cile a poZadavky vyuky, usmérriuje,
ale neomezuje tvirdi ptistup ucitele. Kritizovanou zahlcenosti fakty netrpi. Zddnd
konkrétni fakta ,,k memorovdni Zdky“ totiZ neobsahuje. Netrpi premirou ocekd-
vanych vystupii. Ocekdvané vystupy jsou vzdjemné provdzané a graduji. Ucitelé
v praxi se nékdy citi aZ znejisténi zddnlivym nedostatkem konkrétnich poZadavkii
a povazuji to za slabou stranku dokumentu. Jako druhd prekdzka pro uZivatele
dokumentu byvd uvddéna Ctendrsky nesnadnd a odborné ndrocnd dikce. Po pat-
ndcti letech zkusenosti tedy miiZeme ¥ici, Ze dokument ziistdvd ne zcela pochopen.
Dluhy, které mdme, stdle leZi v uvddéni dokumentu do praxe, na coZ upozoriiuje
i zmirtovand vzdéldvaci strategie 2030+.

Katedry vytvarné vychovy se vénuji intenzivni pripravé ucitelii, kteri dovedou
pracovat s rdmcovymi dokumenty v cel€ $ivi jejich nabidky. Kreativni, receptivni,
reflektivni a komunikativni ¢innosti v dokumentech popsané chdpou jako ne-
dilnou soucdst komplexniho vychovné vzdéldavaciho obsahu predmétu. Bohatd
dokumentace pedagogické praxe a vysledky vyzkumii dokazuji nezbytnost aktivni
a komunikujici podoby vytvarné vychovy, kterd definitivné opustila smér bezob-
sazného rukodélného vytvdreni.

Znéni dopisu:

Konstatujeme tedy, Ze provedené zmény v naSem vzdélavacim oboru nesmé-
fuji k redukci encyklopedickych poznatkt a Ze ve svém diisledku odporuji
ciliim Strategie 2030+. Provedené redukce omezuji pfedevsim oblast reflexe
kultury a kulturni komunikace, tedy oblast vyssich kognitivnich a afektivnich
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cild, k nimZ se vztahujii koncepty formativnhiho hodnoceni a principy
obcanského vzdélavani, jez patii mezi vyznamné priority Strategie 2030+.

Aktualni komentar:

Vypadad to, Ze skrty byly provedeny mechanicky, bez porozuméni strukture doku-
mentu a Sireji i vzdéldvacim ciliim a obsahu oboru. Provedené skrty mimodék
prozrazuji pozici, z niZ byl dokument posuzovdn. Ta je pro nds prekvapivé zcela
mimo odborné prostredi. BohuZel kopiruje vyse zmiriovanou ,,obecnou* predstavu
o vyznamu predmétu. Skrty a redukce obsahu smétuji predevsim do oblasti reflexe
a komunikace, tedy rozvoje vy$sich tirovni mysleni, po némz soucasnd kurikuldrni
reforma vold. Skrty ve svém diisledku smétuji k dal§imu oslabeni spolecenské
citlivosti vii¢i socidlnim funkcim uméni.

Vypusténim soucasného umeéni z obsahu kurikula pripravuji autoti uprav
Zdky (a jejich prostrednictvim i budouci spolecnost) o prileZitost chdpat Zitou
pritomnost prostrednictvim uméni. Pripomerime, Ze se tak déje v dobé, kdy jsou
participativni a socidlni tendence v uméni zretelné a globdlni spolecnosti si uvé-
domuyji jejich nezastupitelnost ve vécech socidlni soudrznosti. Uméni miiZe byt
katalyzdtorem déni ve spolecnosti, miiZe propojovat socidlni skupiny a vytvdret
prileZitosti ke spoluprdci. Podminkou je, aby k nému tyto skupiny mély pristup
a umély ho prijimat a chdpat jako soucdst a zdklad své kulturni identity. Sou-
casné umeélecké prostredky jiz ddvno nejsou vylucnym ndstrojem mistrii, ale jsou
pristupné b&Znému uZivdni. Skola md zprostiedkovat pristup k uméni a kulture
vsSem Zdkum. Odstranéni soucasného uméni vyznivd absurdné také proto, Ze

celd revize usiluje o posilovdni digitdlnich kompetenci Zdkii. A soucasné uméni
komunikuge ve velké mite prdvé digitdlné a multimedidlné.

Znéni dopisu:

Vysledné znéni inovovaného vzdélavaciho programu ptsobi nejasné a roz-
padité. Ani vysvétlujici komentai NPI CR3 tyto rozpaky a nejasnosti neu-
mensuje. VySkrtnuté vystupy maji ucitelé v praxi podle tohoto komentare
povazovat za dobrovolné a rozsitujici. Tato kategorie vystupd vsak v revi-
dovaném dokumentu nebyla ustanovena.

P1i peclivé analyze predlozenych zmén v textu vzdélavaci oblasti na-
chazime dal$i nejasné nebo ne zcela zdtivodnéné kroky. Pfredev$im se vnu-
cuje otazka, jak souvisi snizeni poc¢tu vyucovacich hodin vzdélavaci oblasti
Umeénia kultura (sniZzenio jednu hodinu na druhém vzdélavacim stupni)
s radikalnimi Skrty v oblasti o¢ekavanych vystupt (i pro 1. stupen!), tedy
s vyznamnym omezenim deklarovanych cild oboru. Je namisté obava, ze
v dal$ich zménach dokumentu, planovanych pro obdobi 2021-2023, budou
jiZ tyto redukce vzdélavacich obsahti povazZovany za stanovenou uroven,
z niz se bude vychazet pfi realizaci dal$ich redukci a Skrtd.

Také bychom chtéli vyjadfit nesouhlas se zptisobem komunikace MSMT
s odbornou a pedagogickou verejnosti. Jednani pracovnich oborovych sku-
pin byla uzaviena a vzajemné nepropojena. Clenové pracovnich skupin byli
povérovani pouze dilé¢imi ukoly, které neumoziiovaly celistvy nahled na cel-
kovou proménu dokumentu. Nebyl dan dostateény prostor ani k pribézné
odborné diskusi, ani k zavéreénému zhodnoceni celkové revize predtim,
nez byl revidovany dokument zveiejnén.
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Vzhledem k vySe uvedenym vyhradam navrhujeme a Zadame nasledujici:
1. Zpétnou revizi redukci ocekavanych vystupti v RVP ZV, které neobsahuji
encyklopedické ucivo, v navaznosti na pozadavek Strategie 2030+.

2. Pro tzv. ,velkou revizi“ obnoveni $ir§ich pracovnich oborovych a oblast-
nich skupin, které participovaly na zpracovani Podkladovych reviznich
studiich.

3. Otevieny a demokraticky fizeny proces navrhovania implementace zmén
RVP ZV s jasn€ vymezenymi cili, rolemi a odpovédnosti jednotlivych tcast-
nikt a s definovanim zptisobu spoluprace mezi MSMT, NPI CR a odbornou
pedagogickou vefejnosti.

4. Respektovani vnitini provazanosti jednotlivych ¢asti dokumentu - obecné
charakteristiky oblasti/obord, cilového zaméreni vzdélavacich oblasti,
ocekavanych vystupti a vybéru uciva - pti provadéni dalsich revizi.

Aktualni komentar:
Nastalou situaci bereme ptedevsim jako prileZitost k dialogu a k vyjasnéni ndzori.
Vytvarnd vychova realizovand podle plného, neredukovaného znéni RVP je jednou
z moznych variant predmétu. Mdme za to, Ze variantou velmi aktudlni, kterd
poskytuje dostatek prostoru pro riiznd pojeti vyuky. Zvldsté vezmeme-li v tivahu,
Ze dokument vznikal pred dvaceti lety, miiZzeme vcelku s hrdosti konstatovat, Ze
ztistdvd dobrym zdkladem pro efektivni a prinosnou vyuku, inspirujici pro ucitele
a pritazlivou pro Zdky. Pocitd s angaZovanymi, samostatnymi a tviir¢imi uciteli,
kteri jsou schopni naplnit hodiny vytvarné vychovy kvalitnim obsahem. A uci
vytvarnou vychovu s pochopenim vseho, co dokument nabizi (dialog, Zivy a stdle
obmériovany vztah k vytvarnému uméni, vychova pouceného divdka, zdklady
kritického myslenti, otevienost a kreativita — posilované v priibézné komunikaci).
Jak se ukdzalo, volnost dokumentu prindsi také svd rizika, umoctiovand
ddle nedostatkem zpétné vazby pro ucitele, nezdjmem, ucitelskymi stereotypy,
tlaky a ocekdvdnimi ze strany rodicovské verejnosti i nékterych zrizovatelii Skol.
Nefungujici ,vytvarka“ v podobé zakonzervovaného predmétu, v némz jsou diléi
manudlni dovednosti prezentovdny jako kreativita, se potom stdvd snadnym
tercem pro ty, kteri jeji skutecny smysl a vyznam nevidi nebo nechtéji vidét.

Tématu se budeme ddle podrobné vénovat na strankdch a webu naseho casopisu.
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Dotaznik: Posuzovani a hodnoceni tvaréi ¢innosti

Uvedte, prosim, kfestni jméno, vék, profesi / studium.

Zkuste si vzpomenout na zaZitek, situaci nebo vyrok, kdy nékdo
hodnotil vasi tvlrci ¢innost a popiste je. NapiSte také, proc na tento
okamzik (hodnoceni) vzpominate, a jak vas ovlivnil. Z popisu by mélo
byt zfejmé, zda vasi tvarci praci hodnotil/a uditel/ka, kamarad/ka,
spoluzak/¢ka, nékdo z rodiny nebo odbornice/odbornik. Muizete za-
znamenat jen slovni hodnoceni, nebo také vice nastinit situaci, za niz
k hodnoceni doslo.

Nepamatuji si Zddnou situaci nebo vyrok tykajici se hodnoceni
tvardi ¢innosti.

Oteviena moznost sdéleni — prostor pro vase poznamky, postrehy,
doplnéni.

Bude-li vas zajimat dalsi vyvoj projektu, zanechte svou e-mailovou
adresu, abychom vas mohly kontaktovat.

Dotaznik je mozné vyplnit
i v elektronické podobé na tomto odkazu

https://forms.gle/2BfjGLQu5rd1McAZ8 -

Kontakt:
lucie.jakubcova@pedf.cuni.cz

vendula.fremlova@pedf.cuni.cz
kristyna.rihova@pedf.cuni.cz

"'!G} PEDAGOGICKA FAKULTA
~ Batedra vitvarné viehovy

Lmiverzila harlova
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https://forms.gle/2BfjGLQu5rd1McAZ8

1 — Pohled do expozice na projekt Re/de/in form
2-4 — Adéla Bierbaumer a Marek Fanta, Velmi Spatny napad, 2021

OBRAZOVA PRILOHA FREMLOVA JAKUBCOVA HAJDUSKOVA RIHOVA 76—77



5,6, 7— Pavla Gajdosikovd, Time to talk, 2021
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8, 9 — Eva Jifi¢ka a kol. Zvedani mlhy - videoart 2021
10 — prednasejici Magdaléna Novotna v autorském triku Adély Bierbaumer a Marka Fanty

Fotografie 1, 2, 3, 6, 7, 8, 9, 10 jsou pofizené kurdtorkami projektu.
Fotografie 4 a 5 - Frantisek Svatos.
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1, 2 — Printscreeny k vystavé z facebookovych stranek Futurama BP 02/2019
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Futurama Business P

3 — Plakat k vystavé ve Futuramé BP 02/2019
4, 5 — Foto z realizace vystavy ve Futuramé BP, 03/2019
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6 — Plakat k vystavé v Ri¢anech 02/2020
7-9 — fotografie z realizace vystavy v Ri¢anech, 02/2020
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10 — Dvouminutova skica z metra 09/2020, kresleno v iPadu Air s Apple Pencil v aplikaci ,Poznamky”,
pouzito do vyuky jako ukazka rychlého skicovani, autor Magdalena Koubek Michalickova

11 — Ukazka studentské prace v predmétu Kreslitska praxe — Méstsky plenér 09/2020, tuzka na
papite
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Z KNIHY NAVSTEV VYSTAVY MESTSKY PLENER V RICANECH 19: 2.-14. 3. 2020:

«Vazeni studenti, obdivuiji talent, vSechny prace jsou nadherné!
Preji uplatnéni do budoucna!”

«Vazeni, dékuji za Gzasné priblizeni Prahy v kresbé.”

»Souhlasim a pfipojuji v plném rozsahu.”

+Dékujeme za krasnou vystavu. Je GZzasné, zZe se jesté stale vyucuje vytvarna tvorba,
kresba rukou, i na fakulté

architektury. Diky za to.”

+Moc dékuji za tak krasnou vystavy, je GZasné, jak nékdo umf takto krasné tvorit.”
+Dékujeme za krasnou a inspirativni vystavu. VSechny prace jsou nadherné.”

+Moc hezka vystava. Pfekvapila mé rozmanitost pojeti a pohledd. Velmi inspirativni.”
+Dékujeme studentlim za predstaveni nového svéziho vétru v oblasti urbanismu,
feSeni verejného prostoru. S chuti jsem sledovala napaditost, kreativitu a barevnost
navrhovanych feseni. TéSim se na plsobeni studentll v praxi, bude to ¢asto radost
pohledét! Preji studentlm Stastnou ruku a veselou mysl pfi jejich krasné praci!”
+Dékuji za necekany zazitek z vystavy. Velmi mé prekvapila vysoka tGroven studentskych
praci. Urcité nas ceka

spousta novych a napaditych architektonickych pocint.”

Dékuji FA CVUT Praha a Ustavu Vyitvarné tvorby 511 za mozZnost realizovat vystavy
studentskych praci a dékuji i za moznost zverejnit ukdzky kreseb z téchto vystav.

12 — Ukazka studentské prace v predmétu Kreslitska praxe — Méstsky plenér v distan¢ni
vyuce 09/2020, Akvarel z Nového Svéta na Hradc¢anech, hodnoceni ostatnich student
v prostredi MS Teams

Dékuji FA CVUT Ustavu Vytvarné tvorby za moznost zvefejnéni studentskych praci
z prvniho ro¢niku.
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1 — Giorgio Vasari: Vulcan's Forge, 1564 ca, Uffizi, oil on copper,
38x28 cm. Source: Uffizi. it, https://www.uffizi.it/en/
artworks/%2Fforge_of_vulcan_vasari
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Poznamky
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