Německo :  „ umění  nad  uměním“ -

teorie  konstruktivismu  dnes

   Německé výstavní síně přinesly v podzimní sezóně roku 2006 dvě důležité výstavy :

OD KANDINSKÉHO K TATLINOVI -KONSTRUKTIVISMUS V EVROPĚ -/ Kunst Museum  Bonn /  a  mezinárodní přehlídku STRICTLY GEOMETRICAL ? - ABSTRACT ART NOW  - 

/ Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen /. O  jejich významu  svědčí nejen vysoká návštěvnost , ale i velké katalogy v podobě knih, v nichž se vyjadřují němečtí teoretici umění a umělci sami k filozofii konstruktivního a geometrizujícího výrazu.

OD KANDINSKÉHO K TATLINOVI  

    Výstava v Bonnu představuje z větší části konstruktivisty z východní Evropy ze soukromé německé sbírky, a tím budí zájem veřejnosti, neboť v takovém množství se jejich díla v západních evropských kolekcích vůbec nevyskytují. Kurátoři se věnovali přínosu východního konstruktivismu a ukázali nové koncepce obrazových představ evropské avantgardy na 75 obrazech, sochách , kolážích , kresbách a akvarelech,také jejich  filozofii a literární tvorbu v  56 typografických dílech jako jsou  manifesty, knihy umělců, staré výstavní katalogy , knihy poezie, a to v časovém rozmezí 1909 - 1968. Největší důraz je kladen na dvacátá léta . Pro autory německých umělecko- historických studií to je především Rusko, kde vznikaly ty nejsilnější impulsy pro vývoj nefigurativní malby .Od raných let 1910 zkušenost s kubismem a  pak s futurismem dovolila rozvíjet nové koncepty, které obsahovaly mysticko-kosmické postuláty Kazimíra Maleviče , vtělené do černého čtverce, rohové reliefy Vladimíra Tatlina, které expandovaly do prostoru,  či monochromy Alexandra Rodčenka  jako výraz logického konce malby. Propojuje se tu změna společenská se změnami v uměleckém výrazu: revoluce sociální  pokračuje v revoluci umělecké, formy  přijímají revoluční status a objevují se jako geometricky redukované  a nefigurativní, jako kruhy, trojúhelníky, obdélníky a čtverce.Ty pak expandují v mnoha oblastech a různými způsoby : jako formy utopické a vizionářské, matematicky racionální nebo  v aplikaci didakticko-praktické. 

   Obraz  ruské avantgardy  spolu s Malevičem ,Tatlinem a Rodčenkem dotvářejí další umělci, zastoupení na výstavě : Vasil  ij Kandinskij, El Lissitzky, Antoine Pevsner , Ivan A.Puni, Alexandra Exter a Ljubov Popova. Výborně malovaná díla těchto žen je představují jako mužům rovnocenné reprezentantky nových názorů.Ruský konstruktivismus vyzařoval západním směrem do  Evropy, především do Maďarska , Německa a pak do Ameriky. Tyto ideje byly přenášeny do ciziny  ruskými avantgardisty , kteří emigrovali kvůli porevoluční situaci ve své zemi. V.Kandinskij učil na Bauhausu  v Německu a později, jako Ant.Pevsner, odešel do Paříže.Také László  Moholy-Nagy učil několik let na Bauhausu a emigroval do USA. Tam se stali Moholy- Nagy, Lájos Kassák a Vilmos Huszár představiteli maďarského konstruktivismu. Modelovou roli v německém konstruktivismu sehrál El Lissitzky, který přešel do Berlína v r.1921.Vznikla další německá centra, která  studovala a diskutovala konstruktivistické myšlenky, vynikli hlavně umělci Otto Freundlich, Erich Buchholz, Walter Dexel, Rudolf Jahns a  Carl Buchheister .

    České prostředí konstruktivismu  zde nebylo  bohužel zastoupeno: dva  expresivně- mystické akvarely Františka Kupky z let 1912  neukazovaly konstruktivistický avantgardní proud a naši probádanou spolupráci s Bauhausem ani náznakem. Je podivné, že vzdělaná nová generace  našich teoretiků není v době po otevření hranic velké Evropy  schopna být v pracovním kontaktu  se zahraničními teoretiky natolik, aby je aspoň dokázala informovat. Zvláště když je spojení usnadněno webem a mailem, a když tato  výstava nesla další název  KONSTRUKTIVISMUS  V  EVROPĚ.

     O ní němečtí teoretici psali a ještě píší.Všímají si, že v první experimentální fázi konstruktivismu dominují práce na papíře. Je však vystaveno i hodně olejomaleb menšího komorního formátu. Charakteristické bylo to, že význam barvy byl  umělci studován ,odkrýván, barva byla objevována jako aktivní energie a zdroj síly. Ke slovu přišla i psychologie barvy a vnímání. Obrazové konstrukce se rozvinuly z plochy do  prostoru, začala se rozvíjet práce se světlem a pohybem. Začaly se užívat nové materiály a technologie, otevřely se nové domény uměleckých aktivit. Aniž by se narušila jakákoliv autonomie umění, tvůrci cítili potřebu spojit se se životem a vstoupit do každodenní kultury v oblastech divadla, designu, návrhářství, módy, plakátu i knižní typografie.. Právě v nalézání nového a  hledáním  absolutní umělecké formy umělci doufají, že ovlivní tvář světa.

   STRICTLY GEOMETRICAL ?

   Německá teorie  umění aktualizuje konstruktivní snahy výtvarných umělců dneška, představené  na mezinárodní výstavě Strictly geometrical ?  ve  Wilhelm Hack muzeu v Ludwigshafenu , speciálním muzeu pro nefigurativní umění,které  pracuje na projektu  Abstract art now.

   V nové  koncepci a s důkladným teoretickým doprovodem shromáždily kurátorky  díla 22 vybraných  žijících autorů ze šesti států, kteří se věnují t.zv. geometricky redukovanému umění (geometrisch- reduzierte  Kunst je nový pojem v německé teorii umění). S  vědomím, že tento výběr nemůže  ukázat celkové spektrum současné abstrakce, se  texty věnují  principům  osvobození od mimetického významu obrazu a zdůrazňují obrat k takové obrazové skutečnosti, která je založena  na čisté barvě a formě. Konstatují, že zcela jasně vykrystalizovaly dvě hlavní tendence : na jedné straně  spíše volně gesticky organoidní obrazový slovník, na straně druhé  primární geometricko- konstruktivní utváření. Obě tendence se v současné společnosti  pohybují těsně vedle sebe, ať už v oborech  scénografie, malířství, sochařství, instalací  nebo fotografie a videoartu.

    Zaujaly mne teoretické studie v katalogu:

   Christian Janecke se v novém pohledu  zabývá historií  kubismu a futurismu, konstruktivismu, suprematismu a neoplasticismu, zkoumá počátky konkrétního umění , amerického stylu Hard- Edge  a geometrismu ve studii  Geometricky redukované v druzích umělecké moderny. Rozpoznal, jak se vytvářely  v ruském konstruktivismu po r. 1910 významné opozice, které mají odezvu dodnes. V geometricky redukovaném slovníku cítí  Janecke světonázorové napjetí, ukazuje na blízkost některých umělců  ke konfucianismu nebo taoismu , objevuje  mystické osvícení čistých forem v t.zv. suprematismu. Podle Janeckeho proti umělcům-„inženýrům“, jak sami sebe nazývali, stáli tehdy metafyzicky naladění puristé. Strukturálně velmi podobná situace byla v Holandsku u De Stijlu , kde se konfrontovaly funkcionální,  jasně architektonicky inspirované ideály utváření prostoru  s ideálem čisté kontemplace ikony , odhalující se jako podobenství univerzálních sil. Byly tu i  základní rozpory ve vztahu ke geometrii.Také dnes obdobně se objevuje rozpor ve vztahu ke geometrické  redukci. Snaha terminologicky vymezit konkrétní od abstraktního umění, kdy by se každý výrazový prostředek otestoval, aby bylo o co se opřít, nebyla nijak přesvědčivá a apologetové konkrétního umění to vždy opětovaně reklamují. O tom přinesl důležité poznatky Josef Albers v knize Interaction of Color , které vyplývaly z vlastních zkušeností v malbě. Věta Theo van Doesburga : „...není nic konkrétnějšího, skutečnějšího než je linie,barva, plocha“  byla nesprávně pochopena ve snaze vymezit konkrétní  oproti abstraktnímu umění  určitými vizuálními podmínkami, podmíněnými konstrukcemi, určitými strukturami, barvami , formami, efekty . Pozorovatelé pak dostávají jasný návod : “Když to a ono je dáno, pak takové dílo náleží ke konkrétnímu umění...“

    Konkrétní umění směřuje tedy méně k potvrzování či prosazování než ke konečnému provedení , k samotnému vykonávání, uskutečnění , k tomu, co je podle bochumských kunsthistoriků  „evidentní“. Pro tak zvané konstruktivně konkrétní umění platí, že tyto práce jsou nejen minuciézně provedeny, ale vytvářejí určitý řád, určitý rytmus v procesu recepce. Energie a pozornost diváka není zmatena či poblázněna subjektivními eskapádami všemožných nápadů , ale naopak velmi se upevňuje v jistém ze sebe krystalizujícím výrazu a nakonec ve zkušenosti, která je ovládána určitými principy. Na příkladu obrazu Horsta Bartninga ukazuje, že jsou pevně dány intervaly, sled barev, síla tahu štětce i formát obrazu. Systematické barevné řady Richarda Paula Lohseho  jsou prodchnuty jeho „demokracií barev“, a tak je možné práce z dnešního pohledu oddělit od těch, které  se pohybují v synchronním prožitku jako barevné modulace či dokonce v dočasném sousedství psychedelické malby.

    Také se  jako východisko konkretně konstruktivního umění nabízí rastr s jeho podobami diagramů, v podstatě založený na principu koordinát.Neustále mezi sebou opakovaná stejnost řádek a mezer se zápisy budí sugesci podobnosti a řádu prvků.V konstruktivně konkrétním umění obvyklá víra v geometricky sdělovanou jedinečnost uměleckého díla se postupně obrušovala a nakonec zmizela. Umělci se začínají opírat o vědeckého ducha doby a jeho rostoucí konjunkturu. Již koncem roku 1960 Gyorgy Kapes v titulu své teoretické práce použil pojmy proporce, symetrie, rytmus a modul. Jestliže zde pokládá modul za klíč k porozumění stavbě světa, počítá sem nejen geometrismus, ale na př. také písmena abecedy jako modulární stavební prvky. Reprodukované obrazové přílohy a grafiky neponechávají žádnou pochybnost o tom, že „modulárnímu“ světovému názoru odpovídá nejpřiměřeněji geometrie. Janecke tu dává jako příklad dílo Angely Bulloch, jejíž barevné krychle jsou stavebními kameny typicky modulových sestav, kde se nic nestaví, ale přesto se dospěje k formálnímu řádu. Typicky modulová formalizace těchto instalací se vyznačuje vazbou na řád.

   Janecke již v dílech z 60.let nalézá příbuznost s  geometrií ve  vystřihovaných ornamentech Henriho Matisse , nalézá rytmické rastry v pozdním Pietu Mondrianovi, vidí novum ve vystoupení obrazu přes okraje. Princip „tvarovaného plátna“, tedy skrze vnitřní struktury vymezené vnější formy obrazu,  a tím i obrazového nosiče , se dá rozpoznat v Černých malbách  Franka Stelly (1959). U Ellswortha Kellyho a Leona Polka Smithe je zcela  otevřeně založeno ohraničení barvy na formátu obrazu. Jejich umění bylo často zažíváno jako vzrušující, jako něco z evropského konkrétního umění, a to zřejmě proto, že do hry byly přibrány  hranice barev a vnější okraje obrazu , jak nás krátce předtím poučila díla Barnetta Newmanna. Základní roli sehrál geometrický výběr forem také v nahrazení  kompozice  strukturou, ta nabízí řazení forem a symetrii.Na scéně se objevují nové formy plné výrazu.Geometrická přísnost a redukce na málo plastických forem,dokonce jen na jeden průběžně užívaný formový typ a tím tedy čisté opakování se objevuje v pracech Donalda Juddse nebo Roberta Morrise.

     Za úhelný kámen každého umělecko-historického diskursu o geometricky redukované řeči forem považuje rastrovou strukturu také kurátorka výstavy Lida von Mengden ve své teoretické úvaze

Přechod  a  komplexita : proměna  paradigmatu  v  21.století. Měli bychom podle ní rozumět tomu, proč rastr určuje obrazovou podobu mnoha dnes vznikajících děl. Spolu s americkou teoretičkou umění Rosalind Krauss je přesvědčena o tom, že rastr je zvláštním způsobem úzce svázán se zvyklostmi rozvinuté industriální společnosti 20.století, nejen tou všudypřítomnou ortogonální strukturou městských krajin a architektury fasád, ale daleko výrazněji v podvědomé touze po strukturách řádu a sjednocení, které jsou stále důležitější v průběhu správních řízení  i  celé produkce státu. Rastry v jejich exkluzivní vizualitě a determinovaných poměrech přijaly dnes charakter struktur univerzálního řádu a platí jako určitý druh“ Matrixu vědění“. Vlivem Pieta Mondriana se staly ortogonální systémy v umění  20. stol. symbolem  racionality a myšlenkové čistoty , rovněž  jasné spirituality ve vyobrazení světového řádu.

    Lida von Mengden vidí v teorii  dnešní umělecké produkce- a zejména ve hrovém způsobu geometrické redukce- dva různé myšlenkové oddíly : do jednoho řadí reflexi současné vizuální kultury ve všech jejích výrazech, do druhého umělecky imanentní výklad s určitými uměleckými postoji minulosti, zvláště umění 20.stol. Teoreticky se zabývá disparátními oddíly rozdílných oblastí, styly, různými  formálnímí elementy nebo konceptuálními pozicemi umění, vlivy urbánního životního prostředí  nebo masmédii a generativní estetikou digitální technologie.V protikladu k umění 20.stol., které  vehementně obhajovalo svůj antiilusionismus , svůj nárok na autonomii  a popíralo symbolické funkce, přijímá dnes vznikající umění- t.zv.“umění nad uměním“- zcela vědomě vztah k rozdílným referenčním systémům. Buduje si pro svou potřebu určité interpretační rámce, které jsou přijímány v určitém společenském prostoru. Působením těchto úmyslných kontextualizací, především v říši malby , jeví se nové práce jako obrazové symboly, které jednou platné dispozice přivádějí znovu do diskuze, jako na př. otázka kategorie „obraz“.  Na formálně estetické úrovni jde o formalistické aliance různých médií. K úvaze se nabízejí především kombinace stylových elementů kubismu, futurismu, minimalismu a filmu na jedné straně a standardizovaných rastrů z architektonického kontextu a komputerových animací na straně druhé. Konceptuální tázání, přirozeně umělecky náležitě vyargumentované, se vztahuje na obrazové kategorie „plocha a prostor“, na vztahy rámu a obrazu, na monochromii a struktury barevných polí. Dále teoretička ukazuje na několika konkrétních příkladech, jak mohou určité formy materiálové hry narušovat tradice a jak narušení konceptů geometricky redukované formové řeči se zdá být bez hranic.Také v sochařství se podle jejího názoru zcela změnila tradice,změny dimenzí otevřely napínavé perspektivy, kdy se v prostoru  vznášejí lehce zavěšené instalace nebo jej  ovládají monumentálně obrovité kovové tvary , jindy schwittersovské koláže nebo  reflexe našeho urbánního prostředí,otvírající bohatá pole asociací. Kubizující rastrové instalace se vztahují  k virtuální městské architektuře , mnohé objekty mají sociologický smysl.

   Často nastává transformace významové roviny jak v materiálu, tak v řeči forem. Dnešní obsahy forem fungují v komplexní šíři, a podle dialektiky „formalismus versus inhaltismus“ ( obsahovost ) se varují před ukvapenou čitelností. V mnoha případech jsou různé selekce, kombinace,dekonstrukce, permutace atd. provedeny pomocí počítačů, mnozí umělci a umělkyně jich užívají tak snadno jako štětce nebo špachtle.V ubíhajícím generovaném procesu vznikají sledy obrazů,jejichž konfigurace se nikdy neopakují dvakrát. Počítačové animace jasně ukazují, nakolik taková technika spolu s odpovídajícím softwarem může produkovat abstrakce, pohyblivé formy, obrazové světy a pod., které by nikdy člověk sám nevymyslel, prostě překračují lidská měřítka. Z pohledu paradigmatu 20.stol., kdy převládaly snahy po formální autonomii uměleckého díla, bylo by zde dosaženo absolutně konečného bodu redukce, a to ve vlastní tvůrčí autonomii díla . Autorka rozebírá, jak jistý vliv na představivost mají mnohadimenzionální světy kvantové fyziky, na př. algoritmy šestirozměrného prostoru. V generativní estetice se otevírají nové poznatky. Softwarové práce,založené na čase, se stále měnícími se obrazy jasně ukazují, že máme dnes co do činění  s komplexním nelineárním dynamickým systémem. Parametry řádu nemůžeme předem stanovit ani dekretovat „shora“, nýbrž se vyvíjejí spontánně ze stávajících interakcí.K tomu se ukazuje, že koncept „jediné správné“ formy, tak jak měla neohraničenou platnost pro modernistické umění,  bude vystřídán přijetím estetiky komplexity. Parametry hodnocení již nejsou „správně nebo špatně“, ale dynamické procesy organizace ukazují kontinuálně rovnocenné formy .Ta současná stávající „přehodnocení“ jsou znaky pro změnu paradigmatu: ono hledání ideje,podstaty, zákona, nepřerušovaně plynoucí tok informací, obrazových a formových  elementů, fakticky nepřehledný, bez přestání se míchající  proud vede k doznání rovnocennosti těchto interakcí. Paradigma redukce, platné pro modernistické umění ,bude vystřídáno paradigmatem komplexity, které odpovídá představě otevřeného dynamického systému nejrůznějších interakcí jednotlivých elementů..

    Druhá kurátorka výstavy Theresia Kiefer se zabývá jednotlivými umělci přehlídky Strictly geometrical? , jejich zacházením s geometrickou  formovou řečí moderny současnými uměleckými médii. Konstatuje, že současní umělci a umělkyně nemají žádné manifesty, jakými byla vázána avantgarda počátku 20.stol.V malbě, kam řadí sedm umělců výstavy, vidí naprosto rozdílné pozice umělců a jiné výchozí body.

   Australan John Nixon / 1949 / od konce roku 1970 přejímá elementy konstruktivismu, ready-made, Arte Povera a monochromní malby. Pracuje se základními elementy čtverce, kruhu a kříže, používá převážně obyčejných všedních materiálů,které dávají jeho pracem někdy reliefní vzhled.Barevnost je často monochromní,jako v nových věcech oranžová a stříbrná, kdy tvoří polyvalentní kompozice.Dovádí dál tradici moderny, kterou však v průsečíku stylů ironicky narušuje. Prezentace jeho zcela rozdílných prací připomíná svou instalací v hustých řadách dřívější výstavy suprematistů.

   Také  Jens Wolf  ( 1967, Berlin )   pracuje se zkušenostmi referencí z výtvarného světa, když jeho obrazy formulují vztahy k dílům a malířům  konstruktivismu, konkrétního umění nebo malby hard-edge. Avšak v jeho díle se vyskytují malá narušení,buď kompoziční nebo technická, kterými se vzpírá nárokům na ideální perfekcionismus. Aspekt nedokonalosti odhaluje proces vznikání a materiálnost obrazového nosiče,kompozice roste přes okraj rámu a zdá se, že pokračuje v reálném prostoru. Také teoretik umění  H.J.Hafner vidí jemně inscenované chyby, které ve Wolfových obrazech působí jako moment otevření, kdy tyto obrazy nesou přirozené znaky lidské nedokonalosti jak procesuální, tak časové.

    Monochromní ploché objekty Michaela Schmeichela(1973, Hamburg) se rozcházejí s naší tradiční obrazovou zkušeností, založenou na statice čtyřúhlé plochy obrazu, neboť rámy se ohýbají. Touto deformací rámu obrazu se dostávají monochromní plochy do pohybu a  zachytávají  se v prostoru.Tak u mnohých prací podle síly torze je zadní strana součástí hlavního pohledu a malba je zároveň reliefem. Světlo a stín na zkroucených plochách  vytvářejí barevné odstupňování, a tím je monochromnost oživena. Jelikož Schmeichel převedl dvourozměrné obrazové nosiče do třírozměrného prostoru,budí jeho díla dojem „shaped canvases“ ( tvarovaných pláten ).

    Z obsáhlého díla Johna Armledera(1948,Genf a New York)  bylo pro výstavu vybráno pět obrazů, v nichž pracuje se soustřednými kruhy. Barevná akrylová zrcadla jsou převedena do dvoubarevných obrazových objektů, které tématicky asociují s terči Jaspera Johnse.V precizní přísnosti ohraničení barvy  mají vztah k malbě Hard-edge a připomínají Op-art svým sugestivním účinkem. Působením zrcadel se mohou diváci i okolí odrážet v díle a integrovat se s pomíjejícími mimetickými elementy.  Tím překračuje autor hranice mezi čistým geometricko-abstraktním a nezobrazujícím uměním.

      Gabriele Langendorf (1961, Frankfurt)  se malířsky vypořádává s tématem fasád výškových domů, které nás obklopují ve všedním životě, ve své konceptuálně založené práci Stojan s kolekcí. Její zájem patří standardizaci a typizaci vnějšku této architektury, která dříve byla propagována Bauhausem jako vysoce ekonomická a jednoduchá konstrukce a pro mnoho architektů 20.stol se stala vzorem. Langerdorfová archivuje své „vzory fasád“ podobně jako návrhy látek na  Stojanu s kolekcí , z  tohoto fundusu  mohou být vybrány libovolné motivy a převedeny do malby.Ve svém velkoformátové malbě Parasídliště 3  umělkyně redukuje architektonické elementy fasády domu na elementární geometrické formy  kruhu, čtverce a obdélníka.Tyto formy vyvíjejí svou vlastní dynamiku a připomínají geometrickou malbu v barevných polích. Thomas Hirsch píše: „V tomto smyslu znamenají Stojany s kolekcí právě tak koncentrované zkoušení malby jako střízlivé opakování sebereferenčního systému. Zároveň znamená její práce průsečík mezi zásadní nepředmětností a myšleným zobrazením : vychází z geometrie a autonomie barevných forem.“

     O Torbenu Giehlerovi  (1979) , který žije a pracuje v New Yorku, píše T.Kiefer ve smyslu digitální estetiky. Jeho malby vzbuzují asociace virtuální architektury. Pulzující syntetická barevnost velkého obrazu Supersize me s jeho extrémně hluboce prostorovým účinkem evokuje představu anonymního, do nekonečna se rozšiřujícího virtuálního  prostoru. Přísná kompozice připomíná Mondrianův obraz Broadway Boogie Woogie (1942/43), přičemž Giehler vložil do hry diagonálu, nepřijatou Mondrianem,aby mohl vyrobit prostor. Umělec vyvíjí své komplexní obrazové světy pomocí speciálního programu na počítači a potom je přenáší na plátno.Ve svých dřívějších pracech užíval jako předloh volných kreseb krajin a urbánních center. Přesto většina jeho maleb nejsou čistými abstrakcemi přenášených obrazů předmětného světa, nýbrž konstrukcemi geometrických forem, které samy sebe generují.

    Právě tak jako Giehler  také Stephan Jung (1964, Berlín)  překládá počítačově generované obrazové světy do media malby. Jeho obrazové kompozice vnikají z počítačových animací pomocí grafického 3D programu.Tyto na obrazovce virtuálně ukazované obrazy přenáší jako tradiční olejomalbu na plátna velkých formátů. Skupina jeho prací Polygony  sestává z kvádrů a krychlí, vznášejících se v obrazovém prostoru, na diváka působí velkou sugestivní silou. Jungova formová řeč, získaná z geometrické abstrakce, a tradiční způsob malby vzbuzují asociace na konkrétní umění a na Op-art. Systematičnost, která leží v základech Op-artu a činí je tak racionálním, není u Jungových prací znatelná.Volné zacházení s barvou tvoří nový ilusivní zážitek pro diváka.

Počítačová animace.

     Manfred Mohr(1938, žijící v New Yorku) vyvinul na počátku r.1990 šestirozměrnou hyperkrychli pomocí vlastního počítačového programu., který mu teprve umožnil tuto mnohorozměrnost znázornit. Jeho nasazení v geometrickém umění je čistě generativní. S cílem racionálního ustavení umění pokračuje v tradici konkrétního umění, i když v možnostech, které nabízí obrazovému hledání počítač. Jeho počítačová animace Space-color-motion P-777  vizualizuje v otáčivém pohybu  šestidimenzionální hyperkrychli,jejíž barvy jsou výsledkem algoritmických výpočtů. M. Mohr sám píše : „ Tato geometricky založená struktura má 32 diagonál. Koncové body každé diagonály leží ve struktuře diametrálně proti sobě. Jestliže se spojí složitou sítí spojovacích liní, dostaneme „diagonální cestu“..V šestidimenzionální krychli má každá z těchto 32 diagonál 720 rozdílných „diagonálních cest.“ Hyperkrychle se otáčí v šestirozměrném prostoru a pak je dvourozměrně projikována.  Z toho vzniklý obraz přenáší barevná pole z popředí do pozadí a nechává společně s vkreslenými „diagonálními cestami“ vznikat nepředstavitelné konstelace.“

 Na příkladu šestidimenzionální hyperkrychle sdílí M.Mohr prostorové představy, jaké vyznává fyzik David Deutsch , přední teoretik v oblasti kvantových počítačů, ve své teorii multiversa..

Videoinstalace.

    Haluk Akakce (1970 Ankara, žijící v New Yorku) ukazuje ve své videoinstalaci  Tomorrov is Another Day zvláštní svět forem, pojatý ve stálém pohybu a změně. Tyto tvarové metamorfozy jsou podmalovány sférickými zvuky a vykazují jasné vztahy k suprematismu, konstruktivismu, De Stijlu, minimalismu a op-artu, někdy přejímají prvky z řeči komiksu. Digitálně animované sledy obrazů spočívají původně na kresbách, které byly zpracovány počítačem a převedeny do virtuálních pohyblivých formací. Prostřednictvím monumentální projekce vytváří autor obrazové prostory, do nichž se divák může ponořit.

Prostorové instalace.

    V díle Angely Bulloch ( 1966, Kanada,žijící v Londýně a Berlíně )  hrají rozhodující roli také principy instalace, založené na filmu a počítači. Osm krychlových světelných modulů, zvaných „pixelboxy“,se dá programovat na určité barevné sekvence přes 8-bitové schema. Programové sekvence se zakládají na filmovém výchozím materiálu, který umělkyně redukuje na osm obrazových bodů a ty instaluje jako osm kubusů. Tím vytvořila extrémní abstrakci, která je pochopitelná jako v sobě se měnící barevná kompozice.V každém jednotlivém boxu jsou tři světelné trubice,orientované na základní hodnoty červenou, zelenou a modrou. Mohou vytvořit až 256 různých barevných tónů, dohromady se dá kapacita spočítat na  více než 16 milionů barevných stupňů. Přechody mezi nimi jsou velmi exaktní, jako plynulá, tekoucí, těžko uchopitelná proměnlivost redukovaných „obrazových bodů“-pixelů.

    Zcela odlišnou pozici v říši instalace zaujímá korejská umělkyně Won Ju Lim (1968,žijící v Los Angeles).Její prostorové skladby, provedené z plexisklových boxů s názvem Abazabba vypadají jako futuristická městská krajina. Vnějším osvětlením celé skladby se rozšiřují architektonické formy svými stíny a odlesky na celý prostor a činí z díla atmosférickou a magicky zářící instalaci. Ta tvoří kinematografický sál,v němž je návštěvník součástí projekce svým stínem, vrženým na stěnu. Její redukovaná řeč forem a transparence materiálu připomíná funkcionalistickou architekturu a stavby Miese van der Rohe, Waltera Gropia či skleněné rastrové fasády moderních mrakodrapů s jejich čistě pravoúhlými strukturami a skeletovým způsobem stavby. Instalace Won Ju Lim transformuje plastické dílo světlem  do smyslově prožívané imaginární sféry.

    S podlahovou instalací Zobop přijímá Jim Lamble(1964, Glasgow)  přímý vztah k architektonickému sjednocení svého okolí. Tak si umělec pro svou práci ve Wilhelm-Hack muzeu vybral přímo vstupní schodiště do výstavní haly. Pruhy lepící pásky z vinylu ve své polychromii byly uspořádány většinou koncentricky. Především ve svém barevném provedení rozvíjejí mimořádný rytmus, který prostor uvedl do pravidelného muzikálního chvění a nabil jeho atmosféru živou energií. Ve svém přehuštěném a zároveň neohraničeném působení má dílo charakter psychedelického ornamentu. Iritace našeho vnímání vibrujícím rytmem barevných pásů upomíná na srovnatelné fenomeny  Op-artu . Přímý kontakt  chůzí v díle spojuje pozorovatele s instalací, zcitlivuje jej pro nový pohled na věci.

    Také instalaci 344 yds ( Spirale) navrhl Michael Reiter ( 1952,Frankfurt)  specielně pro prostor horní části výstavní haly.  Použil také prefabrikovaného materiálu, textilní pásy s barevnými pruhy, které upevnil na stěny výstavního sálu a. pevně napnul. Nad hlavami návštěvníků vznikla otevřená dočasná skulptura,vytvořená jen pro toto místo a existující jen v čase výstavy. Její stupňovitý tvar se vznáší ve vzduchu nad širokým černým schodištěm, a tak otvírá divákům při každé změně místa nové pohledy.

    Materiálem křehkých prostorových instalací Alice Cattaneo ( 1976, Milán) je šedá papírovina, kartonové destičky, dřevěné špejle a tyčky, lepicí pásky a nylonová vlákna.V prostoru se vznášejí či se rozkládají lineární a pravoúhlé prvky, pečlivým propojováním rostou stále více jako pevné a zároveň vzdušné  sítě , připomínající siluetu fantastického města.Tím jistě navazuje na utopické architektonické návrhy suprematistů, ale také na koláže Schwittersovy a díla Arte Povera, v nichž autorka pokračuje během  procesu výstavby. Lineární struktura těchto vzdušných skeletů , složených z vektorových linií (pojem užívaný ve futurismu) , zaplňuje prostor dynamickou energií.

    Práce Liam Gillicka (1964,London , New York) se prezentují jako formálně geometricky redukované skulptury,které umělec zvláštním řazením podřídil výstavnímu prostoru . Jejich plný význam se odhaluje divákovi teprve z konceptuálního kontextu, který je základem Gillickovy práce. Kromě minimalistické estetiky se vztahuje k paralelním strukturám politiky a společenské analyzy. Tři vystavená díla jsou ve své abstraktní formě zároveň metaforami prostorů myšlení - symboly známých   Think Tanks - které prostřednictvím narativního pojmenování odkazují na konkrétní průmyslově- společenský proces : The Factory Once It Has Stopped Producing Cars. Fungují nejen jako autonomní plastiky,ale přejímají diskurs s prostorem a jeho návštěvníky jako indikátory  scénáře, který ukazuje na paralelní úrovně ve vědomí jako je politika, společnost, průmysl a dějiny lidstva. Přechody do jiných oblastí vědění jsou ustaveny v Gillickových  „paralelních strukturách“, které vytváří ve svých textech a scénářích v mnoha dalších médiích. Hledá změny struktur moci a etiky v post-utopické přítomnosti.

Skulptura.

    Florian Baudrexel (1968, Dusseldorf  ) vystavuje velkoformátový relief  Horse with no name, který je v podstatě  zabalenou energií.  Doceňuje nalezené či upotřebené kartonové materiály, s určitou ironickou distancí se vrací k formové řeči 20.stol. Jeho zacházení s materiálem vychází z kompozičního cítění konstruktivismu, hlavně V.Tatlina a A.Rodčenka, z dynamiky futuristů Giacoma Bally a  Umberta Boccioniho , dadaismu  Kurta Schwitterse. Znatelný je i vliv Franka Stelly, jehož práce se vyvíjela od pevně strukturovaných „Shaped Canvases“  ke geometricky barokním nástěnným skladbám. Baudrexel užil motivu běžícího koně jako symbolu nadlidské síly- ústředního tématu dějin umění, nechce však pracovat s figurální asociací. Jde o nové formulování výtvarné znakovosti uvnitř současného umění.

    Geometrické formy a jednoduché materiály jsou typické pro nástěnné práce Floriana Morlata (1968 Mnichov, Los Angeles ) .- Užívá karton,dřevo, hrubé plátno aj. organické materiály. Jeho práce jsou přísně  geometricky uspořádány,očividně  navazují na americkou abstrakci Donalda Judda, Carl Andreho či Franka Stelly, na minimal- art. K tomu přistupuje ironické a hravé pojetí přísné kompozice s použitím všedních materiálů. Jeho dílo Ohne Titel  je pětiúhelník z kartonu, na němž jsou připevněny paralelní  silné linie z pevné rudé plachtoviny, které tak mají reliefní charakter. Forma a barva spolu s materiálem činí z Morlatovy práce živou kompozici, plnou napjetí.

    Dieter Balzer ( 1958,Berlín )  ve svých nástěnných reliefech - konstrukcích - zdůrazňuje pohybový potenciál jednoduché geometrie a lineární mřížové struktury- téma, které má dosud ústřední význam v suprematismu a De Stijlu. Z pravoúhlých  seriových rámových prvků komponuje na stěně systém řádu čtverců a obdélníků různých velikostí a kalkuluje s momenty překrývání. Paralelně probíhající barevné pruhy na navrstvených rámových lištách rytmizují v proměnlivém řádu obrazovou strukturu. Při tom „zarámovaná“ prázdná místa stěny jsou velmi důležitým stavebním faktorem kompozice. Jeho reliefy se čtou jako systémy abstraktních znaků, vyzvedá „objektivní“ řeč geometrie a staví ji do vztahu k naší skutečnosti.

    Americká umělkyně Courtney Smith (1966 Paris, žije v New Yorku) ukazuje ve svém reliefu White Whatnot Wall  v jeho redukované geometrické formě názvuky minimalistických  objektů Donalda Juddse. Její díla jsou složena z částí sériově vyráběného nábytku, který je rozebírán a znovu skládán a aranžován na stěnu. Použitím ready- made elementů obyčejných zásuvek se zviditelnily jednoduché základní struktury. Tvoří atmosféru bytové kultury, podobně Smithová postupuje u objektu Kissing  Table, který má ještě více architektonický charakter.Také zde dekonstruuje realitu a funkci nábytku a rekonstruuje je na autonomní umělecká díl, která mohou být konečně vnímána pouze formálně esteticky.

     Vincent Tavenne (1961, Berlín) se zabývá od roku 1964 t.zv. časovými skulpturami. Jeho velké kulovité prostorové těleso s názvem Ohne titel (tente orange) o průměru 350 cm je na jedné straně abstraktně-geometrická forma, na druhé straně předvádí architekturu , která je pro diváky průchozí a tím smysluplná. Tak  pozorovatel prožívá vnitřní i vnější strukturu v její třídimenzionální komplexnosti : zvenčí jako předimenzovaný míč, zevnitř vnímá člověk nejprve světlo a strukturu látky,pak architektonickou konstrukci,která v kupoli kruhovým otvorem připomíná římský Pantheon. Tavenneho objekty se dají díky konstrukci z běžných materiálů velmi rychle sestavit a zase rozebrat .  Jako objekty všedního dne mohou být chápány i jako metafora nomádského způsobu života.

Fotografie.

    Todd Eberle  ( 1963, Cleveland, , New York)  ukazuje ve svých velkoformátových fotografiích rastrové struktury, tvořené plochami  vnitřních stropních podhledů, fasád nebo střešních konstrukcí současné architektury. Zajímají jej klasické ikony jako na př. Niemayerův  Strick House in Sta Monica  nebo  Seagram Building in New York, který navrhli Ludwig Mies van der Rohe a Philip Johnson. Zabírá je v extrémních výřezech a vrací je redukcí  k ortogonálním strukturám, takže jen zasvěcený divák může poznat jejich spojení s určitou stavbou. Eberlovi se daří  jeho fotografií architektury vytvořit abstraktní obrazovou kompozici.,která ve své estetice je blízká minimálnímu umění.

     Fotografie z cyklu Television Noise  Davida Morena ( 1957 Los Angeles, Brooklyn, New York ) dokumentuje určitý fyzikální jev a mají zcela experimentální charakter.Východiskem jeho pokusů je televizní přístroj, který bez vysílacího signálu ukazuje na monitoru rušivé linie. Ty fotografuje Moreno s otočnou kamerou v určitém osvětlovacím čase, a tak vznikají lineární kompozice, které v mnoha případech mají nádech abstrakcí ruského konstruktivismu, jako na př. děl El Lissitzkého nebo L.S. Popovy. 
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