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Vystava Vdovy S je prezentaci dila tif uméleckych osobnosti ¢eského vytvarného zivota,
Zdenka Sykory, Zbyrika Sekala a Otakara Slavika. Duna Slavikova pozadala o spolupraci na
vystave své dveé pritelkyné, Lenku Sykorovou a Christine Sekalovou. Koncept vznikl na zaklade
komunikace dlouhodobych Zivotnich partnerek umélct a jejich solidarizace na pozadi spole¢-
nych jmenovatell. S historickou uméni se schazi umélkyné a umélecka spolupracovnice svého
muze spolu s citlivou partnerkou introvertniho umeélce, znalkyni jeho dila, ktera podstatné
podpofila manzelovu existenci a tvorbu. Autorky vystupuji jednotlive i jako ¢ast vetsi pracovni
struktury s cilem prezentovat reflexi svych zamér( a motivadi. Vystava je pojata jako kolektivn
praxe, vyznamné podporené spolupraci feditelky roudnické galerie Aleny Potlckové.

Kvali diskriminaci pozdstalych partnerd stejného pohlavi byly ve staté Ontario zékonem
171 z roku 2005 zruseny pojmy vdova i vdovec a nahrazeny neutralnim surviving spouse,
tedy prezivajici osoba. Sumerské slovo pro vdovu, numunkus," znamené v pfekladu ,ta, ktera
nespocine”. Jiz babylonské i sumerské zakony garantovaly vdovam préavni status. Sumerska
pravni kniha Ur Namu oznacuje vdovu jako matku i otce domu.? Ve starém Rimé byla pi-
kladem mocné vdovy Livia Drusilla, vdova po cisafi Augustovi, ktera prosadila v Senétu, aby
byl jeji zesnuly muz Augustus zbozstén a ona aby byla jmenovéna jeho knézkou. Bylo zcela
neslychanou cti pro Zenu stat se knézkou muzského Boha se vsemi oficialnimi poctami. Dal-
sim antickym pfikladem je ¢asto zmifiovany pfibéh vdovy z Efesu,® kde vdova, aby zachranila
pied odsouzenim mladého pékného strazného, ktery ji na hibitové utésoval po ztraté man-
Zela a z nepozornosti neuhlidal zlodéje ukfizované mrtvoly, prekoné svij zal a da stréznému
k dispozici mrtvolu svého manzela, aby ji nahradil zmizelého ukfizovaného. V bibli vynika
nade vSemi vdovami Judita, kterd state¢né zachranila svij narod pred Asyfany, v Novém

T Marten Stol, Women in the Ancient Near East, de Gruyter, 2016, s. 276.
2 Stol, s. 285.

3 Napt: Petronius, Satyrikon 110,6-112,8. Ukizovani odsouzenci se ve starém Rimé nesméli pohtbivat. Byli strazeni
vojaky, ponévadz se jejich rodiny snazily téla ukrast a pribuzné pohrbit.



Zakoné nachazime nespocetné zboznych a ctnostnych vdov. V Rimé se t&sila Ucté Univirg,
vdova, kterd se neprovdala podruhé a zlstala ctnostna. Tertulian odsuzuje druhé manzelstvi
a cituje svatého Pavla v listu Korintskym, lepsi je vstoupit do manzelstvi, nez horet. (1 Kor 7,9)*

Od pétého stoleti po cely stfedovek bylo Ukolem vdovy, lat. vidua, konat za zemfelého
pokéni, ve smutku a truchlenf pecovat o zachovani memorialnich sluzeb, liturgickych svét-
k& a pamatek. Obraz zbozné nevdané a asketické vdovy, ktera Zije v Ustrani, je jen jednou
stranou mince, ve skutecnosti tato predstava kolidovala s faktickymi faktory vdovstvi, se za-
jisténim existence, stardnim se o doméacnost a zameéstnani — to byly realné povinnosti. Na vsi
byl shatek s ovdovélou selkou Casto jedinou moznosti pro druhorozené ¢i mladsi syny stat
se sobéstacnymi. V méstech podporovaly cechy shatky vdov s tovarysi, ovsem vdovy mohly
prevzit manzelovu zivnost a stat se ¢lenkami cechu. Napfiklad Agnes Durerova (1495-1539),
vydala posmrtné jak umeélecko-historicka pojednani svého manzela Albrechta Darera, tak
i jeho grafiky a tisky. Zaroven nechala sepsat inventar jeho dél a snazila se u Uradd prosadit
autorské pravo.® Susanna Maria von Sandrart, pranetef proslulého barokniho umélce a teo-
retika Joachima von Sandrart (1658—1716), vynikajici graficka, pracovala ve svém oboru fadu
let po svém ovdovéni. Jakmile se znovu vdala, pracovat jako umélkyné prestala, ponévadz
se musela starat o domacnost. Od patnactého stoleti bez prestani vychazely fady publikaci
s tematikou moralniho kodexu vdovského pobyvani. V devatenactém stoleti se definitivné
upevnila umélcova pozice ve spolecnosti a ménila se i hierarchie pohlavi. Manzelky umélcl
byly ¢asto o jednu generaci i vice mlads, takze Zily déle a vesmés jim pfipadla sprava pozUsta-
losti. Z genderové perspektivy je pozoruhodné, e cinnost vdovy neni historiograficky fadné
podchycena a ocenéna, naopak, je riznymi zplsoby snizovana.® Gesa Finke vidi vznik této
situace v katalogu predsudkd proti vdovam, ktery mél plvodné za zaklad kodexy moralnich
predpist pro vdovy.

Pojem partnera umélce a z néj vychazejici asociace je tedy konotovan i negativné. Jiz
umélcova zena mdze byt konfrontovana s anti-intelektualismem genderovych stereotypt
a s aroganci uméleckych systémovych struktur. Tato osoba, ktera se za umélcova zivota mimo
vlastni préci zpravidla zcela samoziejmé starala o provoz ateliéru, zapUijcky obraz{, prodeje,
o koordinaci vystav atd, a navic ne zfidka svou praci vyrazné financné podpofila partnerovu
tvorbu ¢i se na nf umélecky podilela, ma po jeho smrti viiv na dalst umélclv Zivot, jeho Zivot
po Zivoté, jeho memoria. Vdovam se ale kladou urcité spolecenské hranice. Povazuje se za

4 Tertulian, De Monogamia 10,2. Stol, s. 285.

> Britta Juliane Kruse, Witwen. Kulturgeschichte eines Standes in Spatmittelalter und Friher Neuzeit, de Gruyter
2007, s. 329.

6 Gesa Finke, Vom Aufwand des Erinnerns, s. 52, in: Kreuzinger Annette et all, Gender Studiies in der Musikwissenschaft,
Hildesheim 2010.

samozfejmé, Ze vdova dila archivuje, sbird podklady a predéavé a zapdjcuje je dale muzeim,
kurétortim ¢ archivim. Neméla by ale, pokud mozno, aktivné zasahovat do kulturni paméti.
Informace, které dava k dispozici o tvircich impulzech, souvislostech, dataci atd. umélcova
dila, jsou Casto bud zpochybnovany i vstfebany bez sebemensi snahy o uvedeni zdroje.

Vdova se na rozdil od mnohem méné kompetentnich pramend vétsinou necituje, pokud
ovsem neni tak odvazna a sama nepublikuje. Existence partnera umélce obsahuje konfliktni
potenciél. Biografické momenty jsou tabuizovany. Biografika, tento védni obor, ktery by se mél
zabyvat problematikou metodickych otazek vyplyvajicich z biografie umélce, jejiz nemalou
soucasti je i Zivot mimo produkdi, se teprve posledni dobou vzpamatovava z neobycejné
vlivného konceptu Rolanda Barthese o odmitnuti osobnosti autora jako takové v jeho slavném
eseji Smrt autora.’

Mohou tedy vdovy beztrestné vyvinout kuratorské strategie? S rozsifenym pojmem ume-
ni se stala vystava médiem a kurétor spoluautorem umélecké prezentace. Kurator je Casti
produkeniho procesu a tedy i spolutviircem. Césti diskurzu soucasné umélecké prezentace je
otazka, kdo vlastné zprostfedkovava uméni, zda umélec, kritik, nebo kurator. Kurétorstvi se ve
svetovém umenf stava inflacnim pojmem. Kurdtorem se mimo vedecky a kuratorsky pracujici
historiky uméni stavaji ¢im dal tim castéji bud umélec sém, architekt, obchodnik, sbératel,
Casto i proslulé osobnosti ¢inné ve zcela odlisném oboru. Autorovo dilo je prezentovano
s kazdym kurétorem jinak, odliSnym vybérem, jinymi nahledy, reflexemi a zpUsoby instalace,
jako rlizné pribéhy s roztrousenymi figurami, které jsou poskladany dohromady s odlisny-
mi zéaméry a strategiemi. Vystava Vdovy S neni pokusem o autorskou skupinu, je sloucenim
individualnich kontemplaci, sumou jednotlivych dildi a snahou o otevieni novych perspektiv.
Autorky se nechtéji prosazovat proti béznym uméleckym praktikam. Vystavu pojimajf jako
osobni diskurz a zaroven vzajemnou vyménu mezi sebou i divakem.

Umélec jiz nezije. Interpretace jeho dila neni mozna bez etického postoje, jeho konkrétni
zivot Zijictho individua by nemél byt vynat z kontextu tvorby. Otazky o plvodu jeho dila,
0 jeho zémérech atd. mohou ovsem vést k zcestnym ¢i faleSnym interpretacim. Kurétor je
pouze subjektivnim interpretem subjektivity nékoho druhého. Nebezpedi, Ze se partnerky sta-
nou fabul&torkami mytu,® mé souvislost s kanonizaci kulturni paméti. Kulturni pamét péstuiji
instituce jako archivy, muzea a galerie, kterym se nabizi v3elijaké metodické moznosti — od

7 Roland Barthes, Tod des Autors, Reclam, Stuttgart 2000, s. 180—193. Barthes odvrhuje ve svém slavném eseji
o smrti autora tradi¢ni biografiku, ktera se pfi vykladu dila soustfeduje na autora. Barthes zd(raznuje, ze recepce
dila je dUlezitejsi, nez autor. | kdyz mél autor priméarné na mysli literaturu, ovlivnila jeho téze velmi silné i historii
ument.

8 Podle Freudova konceptu o funkci diskurzu by nase — vdovska — interpretace mohla byt kontaminovana pod-
vedomymi intervencemi. (Frederic Regard, The ethics of biographical approach, Cambridge Quarterly Vol. 29,
2000, s. 403).



monografil, vystav, kterymi je mozno pamét formovat a ovliviiovat. Nicméné emocionalni
naboj je jednou ze zékladnich a nejdllezitéjsich opor komunikativni, kolektivni a kulturni pa-
meéti.® Komunikativni pamét je pamétovym ramcem, ktery vzpominané individuum casové
ohranicuje. V této souvislosti je mozno klast také otazky, jak bude vzpominano, kdo bude
vzpominat a kdo nebude vzpomenut.

Lenka Sykorova, umeélkyné, kuratorka, publicistka a vydavatelka, je partnerkou, spolupra-
covnicf a v neposledni fadé spoluautorkou dila Zderka Sykory. Symbiotické tvirci a pracovni
vztahy obou uméleckych partnerd jsou véeobecné znamy. Od smrti Zderika Sykory pecuje
Lenka Sykorovéa nelnavné o upevnéni jeho odkazu v kulturnim povédomi jako vydavatelka
a autorka Cetnych publikaci a vystav. Dba o to, aby se pamatka na Zdenka Sykoru nevytratila
z komunikacni a kolektivni paméti. Kazdoroc¢né se opakuijici slavnosti a jubilea jsou stézej-
nimi udalostmi, které obnovuji a potvrzuji tyto formy paméti. Akce Kouzlo svétla s vizualizaci
Sykorovy kompozice na piazzetté pred divadlem v Lounech, kazdorocni malifské symposium
a svatecni setkani v Pocedélicich u Loun, kde Sykora maloval a kde je postaven jeho pamétnik,
vedeni homepage s akribickymi zminkami o umélcovych novych vystavach ¢i objevenych
dilech vzpominku na Sykoru stéle znovu oZivuji. | téma vystavy sméfuje do budoucnosti.
Koncept Muzea Sykorovych dél je jednim z dalSich Ukold, které si Lenka Sykorova vytycila.

Kurétorkou vystav Zbyrika Sekala byva povetsinou Marie Klimesova, ktera se jeho dilem
dlouhodobé seriézné zabyva a kterd se neobycejné zaslouzila o to, aby tento velky umé-
lec nebyl pozapomenut. Zadné ze Sekalovych posmrtnych vystav &i realizace jeho ateliéru
v Nérodni galerii v Praze by se oviem nemohla uskutecnit bez Christiny Sekalové. Tato vystava
je jejf prvni. Je intimnim vybérem, soustfedénym na biografické aspekty umélcovy osobnosti.
Dvé schrany personifikuji muzsky a zensky element jako projekci do centra prostoru v konstru-
ované realité. Mezi obéma schrdnami je neustaly, silny vztah. Pfedtuchu tohoto vztahu na-
chazime v Hlave se zavienyma ocima, v jedné z prvnich Sekalovych socharskych praci a jedné
Z jeho prvnich hlav. V en face, Celni tvafi asymetrické androgynni plastiky, ktera by se snad
mohla z profilu &ist jako Sekallv autoportrét, rozpoznal rodinny pfitel, malii a sochar Janos
Megyik Christinin portrét. V Hlavé, ktera vznikla v dobé, kdy se pozdéjsi manzelé jesté neznali,
Sekal mozna anticipuje tésné sepéti se svou budouci partnerkou. Bily kdmen evokujici plan
koncentracniho tabora v Mauthausenu, je klicovym znakem autorovy traumatické zkusenosti.

Duna Slavikové se v expozici zabyva Uvahou o slozitém vztahu Otakara Slavika k viastni-
mu dilu. Pro malifovo okoli bylo zcela neuchopitelng, z jakého divodu stéle nicil své nejlepsi
dila, casto i po uplynuti i nékolika desetileti od vzniku. Vécné pfemalovavani obraz(, opako-

9 Jan Assmann, Religion und kulturelles Gedcichtnis, Beck 2007, s. 13. Aleida Assmann, Soziales und kollektives
Ged(dchtnis, s. 3. www.bpb.de/system/files/pdf/OFW1JZ.pdf.

vana likvidace nékolikaletych udobi tvorby, neustély boj s obrazy byl charakteristickym pro
Slavikovu velikou urputnost. Tyto destruktivni procesy se nijak nejevily byt v jakémkoli smyslu
ocistné. Na druhé strané ani v nejmensim netlumily malifGv zakladni popud, jeho velkou ra-
dost z tvorby.™

Pfestoze se jména vsech tif S setkévala na fadé vystav druhé plle Sedesétych let a mimo
to, Ze patfi k Siroké generaci umeélcd té doby, nedoslo mezi Sekalem a Sykorou k Z&dnému
vzpominanému ¢i dokonce zdokumentovanému styku. Sykoru a Slavika, ktefi se sezndmili
béhem Slavikova studia u Martina Salcmana na Pedagogické fakulté, kde byl Sykora asis-
tentem, spojovalo v padesatych letech velmi intenzivni prételstvi, které od Sedesétych let
postupné ochlédalo. Oba se jesté dojemné a krasné setkali tésné pred smrti. Sekal a Slavik
sice byli v kontaktu ve Vidni, Christina a Zbynék Sekalovi byli na zacatku Slavikovy emigrace
napomocni v pocatecni orientaci, ale pfes Ci pravé pro leckteré podobné jmenovatele, které
by se nasly v situaci a do jisté miry i v naturelu obou umélc, si zUstali bytostné cizi. U vsech
tf umélcd je rozpoznatelna identita, ktera si zlstava vérna. Vystava Vdovy S nabizi divakovi
nahled do toho, co autorky povazuji za ddleZité: dalsi pamétovou stopu.

Duna Slavikova

10 Jak malift mnohokrat postuloval a jak spravné shrnuje lvan Binar, Slavikovi ani tak nezalezelo na malovani obrazu,

jako na malovani samém jako zplsobu existence. Vsechno ostatni bylo bezvyznamné.



SEKAL



Maly kdmen

Od Unora 1942 byl Zbynek Sekal, mlady politicky vézen, po predchozi etapé pobytu na
jinem misté hrlizy — v terezinské pevnosti — véznén do kvétna 1945 v koncentracnim tabore
Mauthausen. Tabor v Mauthausenu, véetné jeho odnozi na Uzemf dnesniho Rakouska, byl
zalozen z hospodarskych divodd, lokalita vybrana kvili blizkosti lomd kamene. Firma DEST,
nalezejici SS, méla zajem zejména o Zulu, oblibeny kamen fasistickych stavebnich progra-
md. Tabor byl pracovni, ale zaroven také likvidacni, urceny k masovému vyhlazovani. Celé
narodnostni skupiny byly cilené vyvrazdovany: sovététi valecni zajatci, holandst Zidé i dalsf
skupiny, mezi nimi Cegi. Vézni byli v kamenolomech tyrani, vyhladovéli nestastnici mezi bitim
a stfelbou viaceli po pfikrém schodisti obrovské kamenné kvadry, dozordi je bili, stfileli do
nich, shazovali vézne ze strmé stény lomu, nazyvali to ,vysadkarstvim®. K ustavicnému trapeni,
neslychanému nasili a priserné libovali mucitell — vézni byli nahénéni do elektrickych dratd,
likvidovani v plynové komore jak v tabofe, tak u nedalekého zamku Hartheim ¢&i v pojizdnych
plynovych komorach — se pfidruzily také vetsinou smrtici Iékarske pokusy.

Zbynek Sekal, vézen Cislo 3248, pracoval zprvu v kamenolomu. V kvétnu 1942 ho zcela
vysileného a neschopného dale pracovat umistili do tzv. zotavovaciho bloku. Zeslablée a bez-
mocné, nemocné vézné smestnali na podlahu a trapili je hlady. , Byli jsme vystaveni rozmardim
blockfuhrerti a blokového persondlu, pro néz jsme neznamenali vic, nez dobytek. Podle toho
s ndmi také jednali. Byl-li nékdo na umfeni, vyhodili ho do umyvdrny, kde bitim a studenymi
sprchami byl vyrizen. [..] tak kolem 25. cervence byli jsme obleceni, byla ndm prisita cisla, ode-
brali ndm slamniky a spali jsme na holé podlaze [..] Druhy den rdno nds vzbudili, vyhnali za
desté pred blok, dostali jsme néco mdlo polévky a sli jsme pracovat. A zase to byl ten prosluly
JLagerbau'", kde v zimé 1941-42 zahynulo a bylo postfileno sta a sta Cechd. Veecer jsme dostali
chléb, ktery jsme museli nechat na bloku a ktery jsme vétsinou po ndvratu nenasli, a ihned jsme
sli do koupelny, kde nds prinutili zGstat tfi Ctvrté hodiny pod studenou sprchou. Kdo nezdstal
pod sprchami, po tom bylo stitkdno z hadic, anebo ranami byl prfinucen pokracovat v ledové
ldzni. Pét vézn{, kterf neméli oteviené réany, bylo vybrano esesakem vedoucim taborovou lé-
karnu k 1ékafskym pokustim. Aby v tdbofe nevypukla epidemie tyfu — v lagrech visely plakéty
se slogany, psanymi cernym pismem na zlutém podkladé: ,Jedna ves — tvoje smrt” —, zkousela
se Ucinnost odvsivovacich prostredkl pfimo na véznich. [..] Viyved! nds na chodbu, kde jsme
byli vysvleceni; omotal nds vinénym vidknem, napusténym jakousi olejem pdchnouct tekutinou.
Pak nds zavreli do kobky (1,8 krdt 3 krdt 3 metry) a tam jsme zustali plné tri tydny. [..] Po cele
byly roztrouseny chomdcky viasa plné hnid, prikryvky se jimi jen hemzily. Po tfech tydnech
byli vézni vykoupéni a namazani jinym prostfedkem; tento pokus trval dalsi tfi tydny. Vsichni
dostali svrab. Byli svédky nelidského chovani nacistd k vézridm ve vedlejsich kobkéch, ktefi byli
poté vsichni postfileni. Celou dobu pokusu Zili [..] v ustavicné nejistoté, co s ndmi bude, [..]
protoZe jsme méli divody k tomu, abychom se obdvali nejhorsiho. Diky pomoci dvou ceskych
politickych vézna, kteri pracovali ve vézenské spisovné, se mohl Sekal poté, co pokus prezil,
dostat do spisovny jako pisaf. Prislo mu vhod, Ze umél psat na strgji, naucil se tomu béhem

nemilovaného studia na obchodni akademii. K jeho povinnostem patfilo az do osvobozeni
psat — rucné i na stroji — listiny, tykajici se stavu véznd, véetné seznam( mrtvych s vylhanymi
pficinami jejich umrti. S polskymi pfateli, Marianem Boguszem a Zbigniewem Dtubakem, kte-
If pracovali ve stavebni kancelafi a méli pristup ke vhodnému papiru, dvakrat zorganizovali
JJétajici vystavu” svych kreseb. Pripevnili je na deku a s tou pronikali i do dalsich blokd.

V roce 1966 se Zbynék Sekal zucastnil sochafského sympozia v kamenolomu St. Mar-
garethen v Rakousku. Jednou z jeho dvou praci v kamenolomu se stal piskovcovy kamen,
o kterém hovofil jako o malém kameni. Organizétor sympozia sochaf Karl Prantl povazoval
za vyssi cil sympozia docilit védomou spole¢nou praci porozumeéni mezi umeélci riznych casti
sveta. Prantl byl stejné stary jako Sekal. V dobé Sekalova vezneni byl povolan do armady,
do Wehrmachtu. Sekalliv kdmen, umeélcovo zpodobnéni planu Mauthausenu, se stal nastro-
jem komunikace, symbolem prave toho dorozuméni, které bylo pro Prantla dllezité."

Sekal nebyl kamenosochar. Sila jeho kamenné vypovedi snad spociva v urcité neobrat-
nosti. Archaickou podobu kamene navozuje jeho Cista barva a zdanlive jednoducha stavba
s vyraznym sklonem, ostrou hranou a bludistém plochy. | kdyZ autor nesleduje vyobrazeni
redlného modelu planu tabora, poskytuje jeho prostorové informace.?

Pohyb v meandrech bludisté do jisté miry odpovida pohybu v jinych Sekalovych dilech.
Je zpodobeny rlznymi znaky. Pohyb je pomaly, nékdy az zarputily, s nepatrnymi otockami,
v obratech se Casto objevuje oCekavani a opakovani zakladniho pohybu. Labyrint jako struk-
tura, ve které se Clovék ztraci, je moderni pojem.? V archaickém umeéni se zde cesty nekfiZi,
neni mozné se ztratit. Cesty, které vedou do stfedu, jsou cesty od Zivota do smrti.# V Sekalové
bludisti se cesty kfizi a uzaviraji, v jednoduchosti archaické formy pojednava Sekal svdj tisnivy
navrat, symbol svého primérniho celozivotniho traumatu.

Duna Slavikova
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Das sichtbare Unfassbare, The visible part, Katalog mezinarodni vystavy, Bml, 2005.

Der Tatort Mauthausen, Katalog vystavy, Wien 2014.

Katarzyna Madori-Mitzner, Errettet aus Mauthausen, Warszawa 2010, s. 282.

Kristian Sotriffer, Symposion Europdischer Bildhauer St. Margarethen, Wien 1966 a 1969.

T Bé&hem vzpominani patel na toto sympozium byla Christina Sekalova nékolikrat svédkem, jak nejen Karl Prantl,
ale i jinf rakousti Sekalovi kolegové referovali o diskurzu, ktery téma kamene vyvolalo. Prantl si dila velmi vaZil
a od roku 1967 ho umistil do interiéru stalé sbirky v Bildhauerhausu.

2 Védecky pracovnik mauthausenského archivu Ralph Lechner, ktery kamen vidél, hovoit o jeho afinité k zakladni
architektonické formé tabora a o uméleckém znézornénf reality rampy kamenolomu.

3 Friedrich Teja Bach, Shaping the beginning, Athens 2006, s.45.

4 Karl Kerenyi, Labyrinth-Studien, Ztirich 1950, s. 11, 34-36, 37. Kerenyi cituje nazor Brede-Kristensena, e labyrint
se svymi zakruty a bludisti, ze kterych nikdo nenalezne vychodiska, mize byt pouze obrazem fise mrtvych.
Jefabi tanec, jedna z interpretaci labyrintu, poukazuje na vézeni a osvobozeni, na smrt a zéroveri mimo ni. Dalsi
interpretace je budova, ¢i doupé, tak jako sepulchralni symbolika.
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Pohled z okna
Blick aus dem Fenster

1968

Foto: Oto Palan

Hlava se zavienyma ocima
Kopf mit geschlossenen Augen

1955

Foto: Hana Hamplova
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Meédend schrana Schranka Il

Kupferschrein Schrein Il
1991 80. léta 20. stoleti

) 80er Jahre des 20. Jahrhunderts
Foto: Hana Hamplova

Foto: Hana Hamplova




SLAVIK



Neposuzujte mne podle ¢inl

A zvidsté pozoruhodnym zplisobem neklade na artefakt diraz malit v KS co do techniky
nejtradicnéjsi — Otakar Slavik. Co chvili nici své nejlepsi obrazy tim, Ze je Uplné pfemalovavd;
a kdyz se mu vytkne, Ze je to skoda, sméje se a fekne: ,Jak to md vydrzet vécnost, kdyz to nevy-
drzi ani mdj zdsah.""

Je obecné znamo, Ze velka ¢ast malifovych obrazl byla znicena premalbami ¢i likvidaci
produkce nékolikaletého malitského Usili. Stala likvidace dél témér znemozhuje orientaci v Sla-
vikové oeuvre. Existuje nespocet fotografi jiz neexistujicich obrazd, ¢ dokumentace rliznych
fazi premaleb téch nejkvalitngjsich praci. Nemilosrdné pfemalbové zasahy do téchto praci
byly vesmés neproduktivni a maximalné vyustily ve vznik nového, zcela odlisSného dila, které
zfidka dosahovalo vypovédi predeslého. Podoba obrazu se ménila i v kratické dobé mezi
fotografovanim prace do katalogu ¢i na pozvanku vystavy, kde panovalo plané ocekévani, ze
tvlrce bude alespon natolik disciplinovany, ze se prezentované dilo bude shodovat s repro-
dukci.? | pres vynucené sliby malif od svych praktik neupustil. Vétsina Spickovych obraz(, které
byly nejcastéjsim cilem destrukce, se zachovala jen diky prodejdim. Slavik po cely Zivot dirazné
tvrdil, Ze pro néj neni dodélanych obrazd, ponévadz obrazy jsou jen opusténé.?

Pocatek prekracovani hranic niceni obrazd by bylo snad mozno nalézt v situaci prvniho
manzelstvi, kdy podle Slavikovych Udajd dochazelo k destrukci obrazd jeho tehdejsi partner-
kou.* V psychologii znamena znehodnoceni nepfiméfené negativni ohodnoceni objektu ci
reprezentace objektu. Disledkem konfliktnich situaci je mozné, Ze prestaly fungovat autorovy
ochranné mechanismy. Objekty, které ztratily svou plvodni hodnotu, mohly tedy byt nemilo-
srdné znehodnocovany také jim samym.

K likvidaci dochéazelo procesualné. Slavik pracoval velmi koncentrované.® Vysoké hladina
vnitfniho napéti ho vedla k vyrazné emocni praci. SnaZil se emoce prekonavat, Ci je natolik
ovlédat, aby mohl dodrzet kontrolu nad kompozici zachovanim barevného fadu. Dychtivost
barev citil az navykove, vedla ¢asto k hromadéni barevnych stop a znameni. Tim, ze obraz

T lvan Jirous, Zprdva o ¢innosti KfiZovnické skoly, Samizdat 1972.

2 Vdova by mohla zminit charakteristickou pfihodu navratu z nemocnice do svého bytu, ze kterého mezitim do
nenavratna zmizely vsechny jeji nadherné portréty, cenéné malifovy dary z idobi prvniho rozeplani. Takovych
a mnohem hrlzypinéjsich pfihod je mnoho.

3 Napt v samizdatu Nachdzeni, LLMP, 1974.

4 Mimo jiné televizni pofad CT Ateliéry, Otakar Slavik, rezie Svatopluk Vala, 2001. Jako priklad uvadi Slavik destrukci
svého nejmilejsiho obrazu, Muze s pivem.

> Prestoze mu alkohol nebyl cizi, pracoval vyluéné ve stfizlivém stavu.

v tvlrcim procesu povazoval za neukonceny, mohl barvy stéle pfidavat. Ponévadz se ovsem
malif'ské vidéni obrazu méni a posouvd, zasahy do starsiho obrazu narusily plvodni vzta-
hy barev a zmény vesmes vedly k rozbitl plvodniho smyslu dila. Slavik zavadél stale nové
pracovni procesy s tim, ze byl pfesvedcen o svém pravu veci znicit, kdyz je stvoril. Niceni se
priblizuje stvofent, je to nejen destruktivni, ¢i sebe-destruktivni proces, je to také proces emo-
cionélni, vyzaduje silu a vypoved. Motivace pfemalovani nespocivala v samoucelné destrukdi,
vZdycky byla vedena snahou obraz vylepsit. Samotny akt finalniho niceni neby! patrné prost
pocitu urcitého naplnéni. Pfes veskrze negativnf rezultaty nebyl Slavik schopen, ani ochoten
od své metody upustit. V produkci poslednich let se potykal s obrazem, ktery rlznym zpUso-
bem perforoval. Nesledoval tim vizualni efekt, patrné sledoval moznost, jak se vetsi saturace
barvy, umoznéné perforaci platna, projevi na struktufe a povrchu obrazd.

Duna Slavikova



Radost, nadseni, bezstarostnost
zbytecnost — jistota zbytecnosti —
kterd md v sobé niternou veselost
aje usmévavad a jasnd

Freude, Begeisterung, Sorglosigkeit

Vergeblichkeit — die Gewissheit der Vergeblichkeit —
die eine innere Frohlichkeit in sich tragt

und heiter und klar ist

Cervend studie
Rote Studie

2000-2006

Foto: Miroslav Feszanicz




Viraceni se k obrazu a predéldavdni — to neni pravda
vysledek se ztrdci tim, jak se ztracl radost z barvy —
ziskava funkci optickou

Loucen('s obrazy —

odcizuji se

ochladnou

obraz se stane optickym objektem

stane se nepfitelem — nent tak, jak byl zamyslen

Zum Bild zurtickkehren und es abdndern — das ist nicht die Wahrheit

das Ergebnis verliert sich mit dem Verschwinden der Freude an der Farbe —
es erlangt optische Funktion

Abschied von den Bildern —

sie werden fremd

kalt

das Bild wird zum optischen Objekt

es wird zum Feind — es ist nicht so, wie es gedacht war

Jitro V
Der Morgen V

1984-7

vpravo detail obrazu
rechts ein Bildausschnitt

Foto: Peter Reischer




Sdm jsem obrazy na svet prived’, tak je mdm taky sam ze svéta sprovodit.

Selbst habe ich die Bilder in die Welt gesetzt, so muss ich sie auch selbst aus der Welt schaffen.

Nahy muz
Nackter Mann

1983-1984

Foto: Miroslav Feszanicz




— vSechno udéldm zase
Znova
a vsechno zase
znicim!
aby to viibec mélo
neéjakej smysl,
tak to musi mit
tenhle kolobéh —

— alles mache ich wieder
von Neuem
und vernichte alles
aufs Neue!
damit es uberhaupt
einen Sinn hat,
braucht es
diesen Kreislauf —

Leda s labuti
Leda mit dem Schwan

2007

Foto: Jaroslav Kviz




SYKORA



Sykorova navzdy

V roce 2011 jsem se stala ,vdovou po svetozndmeém malifi Zdenku Sykorovi* (lokalnf
varianta zni ,po nejzndméjsim vytvarnikovi Usteckého kraje”). Pfi prvnim ¢teni tohoto titulu
v novinach jsem byla ponékud pobourena, ¢asem jsem si ale zvykla a ted uz mi to neprijde,
vlastné m0zu byt rada, ze mé spojuijf s tim spravnym Sykorou.

Zend, které se stane vdovou, n&jaky ¢as nedochazi, Ze uz nikdy nebude svobodna, ze
nedobrovolné zménila status povinné uvedeny v obcanském priikazu. Uredni postup je viak
nedprosny a svij stav by mohla zménit pouze novym siatkem. A dale, pokud byl jeji manzel
vyznamnou osobnosti, budou ji navzdy s nim spojovat, stava se automaticky vdovou po:
po valecném hrdinovi, po prezidentovi, po popularnim umeélci (zajimavé, zadného muze ne-
tituluji jako vdovce po slavné herecce nebo malifce).

Titul vdova se mi nelibi a nem(ize lichotit snad zadné Zené, ac prave v souvislosti s nimi
se uziva Castéji nez u stejné ,postizenych” muzd. Prozrazuje, ze ona zena svého manzela
preZila, a to je podezrelé vzdy (utrdpila ho?), a také implikuje, Ze zlstala sama, coz u ostatnich
Zen vzbuzuje nadrazenou lftost a u muzd minimalné ostrazitost. Patrné jen vdova Klikotova
(Veuve Clicquot) si svij titul plné uziva, véemi oblibena a vzdy vitana.

Bez ohledu na titul Ziju jako dfiv, jako bychom byli dva: Zdenék Sykora a Lenka Sykorova.
Vedeme neustaly rozhovor, sdilime radosti a Uspéchy, fesime problémy a ,odlozené pripady”,
Zdenék zlstal mym ucitelem. Existuje jen jediny prostor v nasem domé, kam zatim moc
nechodim a kde se citim opusteng, a to je ateliér. Asi proto, ze prave tam jsme stravili nejvic
Casu z naSich spolecnych tficeti let. Spolu jsme tam pfemysleli o liniich, pfedavali jim energii
pfi jejich realizaci a pozorovali, jak se vinf a proplétaji, opoustéji platno a znovu se vracejj,
jak si Ziji svym vlastnim Zivotem urcenym nahodnosti. Dnes jsou vsak linie klidné a bez Zivota,
jenom me pozoruji. Citf se opustené nami obéma? Mozna ta moje nejistota souvisi s energit
jednoho obrazu, ktery zde visi: takzvané Dvéstédvacitky (oficialné Linii ¢. 220). Tento dvou-
metrovy obraz je jednim z klicovych dél celé Sykorovy tvorby, ale prave tyto linie ho staly tolik
sil, Ze po jejich dokonceni nékolik mésicl trpél depresemi a nemohl pokracovat v praci. Seda-
val k nim potom zady a asi by mu nechybely, kdyby je byl néjaky sberatel koupil. Tyto linie vsak
nejsou urceny pro jedince, jsou nabity pfilisnou energif, mély by viset v muzeu. Brzy po svéem
vzniku se malem ocitly v Centre Pompidou, v roce 2004 se totiz dostaly do nejuzsiho vybeéru
francouzské kuréatorky. Nakonec ale do PafiZe odcestovaly a soucasti stalé sbirky francouzské
narodni galerie se staly Linie . 24 — Posledni soud, jez k tomu predurcilo predevsim jejich stafi,
byly totiz dokonceny v roce 1984.

Dveéstedvacitka tedy zlstala v ateliéru a my jsme si Casto predstavovali muzeum, ve kte-
rém by Linie ¢. 220 mohly bydlet: bilé prostory, vysoké stropy, velké prazdna zed' specialné pro
ne vymyslena, moznost uvidét obraz z odstupu a pak z naprosté blizkosti, sednout si pfed néj

a meditovat, pocitit jeho energii. Mozna takové muzeum nékde existuje, ale my jsme zacali
snit o vlastnim. Zatim nenf nic zndmo o jeho velikosti (spiSe mensi), ani o investorovi (spise
vétsi), snad jen misto je dané: Louny, rodné a milované mésto Zdenka Sykory, na fece Ohfi,
s pohledem na Stfedohoffi. Ale kdowi...

Uz nékolik let pokracuiji ve snéni a zacindm si tuto instituci budovat zevnitf, od obsahu,
,obal” se urcité vytvofi sém (véfim, Ze to bude krasné prace pro architekta, ktery miluje Sykoru).
Réda bych do takového muzea vénovala nejen vsechna dllezité dila, ale i archiv — vznika od
poloviny osmdesatych let a ma z velké ¢asti i digitalni podobu —, tak aby potencialni badatelé
mohli v autentickém prostfedi studovat nejen korespondenci, dokumentaci, katalogy a fo-
tografie, ale také napriklad knihy, které Zdenék Sykora Cetl. Aby mohli vejit do vystavnich
prostor(l a na obrazech si ovérovat své poznatky. Myslela jsem i na technické zazemi takové
instituce, k némuz patfi napfiklad sal pro prezentace a pfednasky, depozital, mozna i kavarna.
V muzeu by nemél chybét prostor pro fakultativni vystavy, zejména nasich prétel, z nichz
mnozi patff mezi evropské Spicky. V mych predstavach uz figuruji i jména nékolika lidf ze svéta
umeéni, se kterymi bych v takovém muzeu rada pracovala. V Muzeu Zdenka Sykory. Byla bych
tak s jeho jménem spojena navzdy.

Lenka Sykorova



Foto: Hana Hamplova




Linie ¢. 7199
Linien Nr. 199

2001

Foto: Hana Hamplova
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ZBYNEK SEKAL

Narodil se 12. 7. 1923 v Praze, zemftel 24. 2. 1998 ve Vidni. Zil do roku 1941 v Praze, 19411945 véznice
Pankréc, Mala pevnost Terezin, koncentracni tdbor Mauthausen, 1945-1953 Praha, 1953—1958 Bratislava,
1958-1969 Praha. 1969 Z&padni Berlin, 1972—-1974 profesura Stuttgart, od roku 1970 trvale ve Vidni.
Studium: 1945-1950 Vysoké Skola umélecko primyslova, Praha.

Clen skupiny Mdj a Videriské secese.

Geborenam 12. 7.1923 in Prag, gestorben am 24. 2. 1998 in Wien. Er lebte bis 1941in Prag, 1941-1945 Gesta-
pogefangnis Pankrac, Kleine Festung Theresienstadt, Konzentrationslager Mauthausen, 1945—1953 Prag,
1953-1958 Bratislava, bis 1969 in Prag. 1969 West-Berlin, 1972—-1974 Professur in Stuttgart, ab 1970
Wohnsitz in Wien.

Ausbildung: 1945-1950 Hochschule fur angewandte Kunst, Prag.

Mitglied der Kunstlergruppe Mdj und der Wiener Sezession.

Foto: Hana Hamplova

Foto: Jaroslav Brabec

OTAKAR SLAVIK

Narodil se 18.12. 1931 v Pardubicich, zemrel 3. 11. 2010 ve Vidni. Zil a pracoval do roku 1980 v Praze,
od roku 1980 ve Vidni, od roku 1991 ve Vidni a v Praze.

Studium: 1948-1952 Prlimyslové skola kamenosocharské, Horice, 1952-1953 Pedagogicka fakulta
Univerzity Komenského v Bratislavé, obor vytvarna vychova, 1953-1955 Pedagogicka fakulta Univerzity
Karlovy v Praze, obor vytvarna vychova.

Clen Krizovnické skoly cistého humoru bez vtipu a Kunstlerhausu ve Vidni.

Geboren am 18. 12. 1931 in Pardubice, gestorben am 3. 11. 2010 in Wien. Lebte und arbeitete bis 1980
in Prag, ab 1980 in Wien, ab 1991 in Wien und Prag.
Ausbildung: 1948-1952 Fachmittelschule fur Steinbildhauerei, Horice, 19521953 Studium der Kunst-

erziehung an der Padagogischen Fakultat der Comeniusuniversitat in Bratislava, 1953-1955 Studium

der Kunsterziehung an der Padagogischen Fakultat der Karlsuniversitat Prag.
Mitglied der Gruppe der Kreuzherrenschule des reinen Humors ohne Witz und des Wiener Kinstler-

hauses.



ZDENEK SYKORA

Narodil se 3. 2.1920 v Lounech, zemrel 12. 7. 2011 v Lounech. Zil a pracoval v Lounech a Praze.

Studia: 1938-1939, Vysoka skola bariska, Pribram, 1945-1947, Pedagogicka fakulta Univerzity Karlovy,
Praha, obor vytvarna vychova, deskriptivni geometrie a modelovani.

Clen Umélecké besedy a skupiny KriZovatka.

Foto: Jaroslav Brabec

Geboren am 3. 2. 1920 in Louny, gestorben am 12. 7. 2011 in Louny. Er lebte und arbeitete in Louny

und in Prag.
Ausbildung: 1938—-1939, Bergakademie, Pfibram, 1945-1947, Studium der Facher Kunsterziehung, Dar-
stellende Geometrie und Plastik an der Padagogischen Fakultat der Karlsuniversitat Prag.

Mitglied der Kunstlergruppen Krizovatka und Uméleckd beseda.

Soupis vystavenych praci

Zbynék Sekal

Hlava se zavienyma ocima (1955)
bronz, 24,5 x 18,8 x 15,7 cm
neznaceno

soukromé sbirka

Maly kdmen (Mauthausen) (1966)
piskovec, 19,5 x 78,5 x 41 cm
neznaceno

soukroma sbirka

Pohled z okna 1968

zelezo, drevo, 55,6 x 60,1x 7,1 cm
znaceno vzadu ve stfedu nahore:
1968 Praha/1969 Gal. V. Spaly
soukromé sbirka

Dvojice (Velkd podoba) (1973)
bronz, a: 32,7 x 14,7 x 11,3 cm;
b:32,5x171x 172 cm
neznaceno

soukroma sbirka

Velka hlava (Autoportrét) 1973

méd, zelezo, drevo, 81,1x 83 x 1,8 cm
znaceno na zadni strané: 1973 Viden,
Stuttgart, messing, Zelezo, dfevo, autor.
soukroma sbirka

Velky obraz (1979-1982)

méd, zelezo, drevo, 81,1x 83 x 1,8 cm
neznaceno

soukromé sbirka

Schrdnka | (1987)

drevo, 99,6 x 47,5 x 473 cm
neznaceno

soukroma sbirka

Schrdnka Il (80. léta 20. stoleti)
plech, dfevo, 63,8 x 45,2 x 28 cm
neznaceno

soukroma sbirka

Medené schrany 1-10 (po 1990)
medeny drét, 6,7 x 6,9 x 8 cm
74x495%x99cm; 85x3,2x10,4 cm;
10,3 x 7,0 x 11,3 cm; 12,1% 9,8 x 16,2 cm;
195x75x14,3cm; 18,3 x 8,3 x 17,7 cm;
22,85%x10,4 x 22,3 cm; 38 x 20 x 21,4 cm;
31,9x% 15,7 x 158 cm

neznaceno

soukromé sbirka

Otakar Slavik

Jitro V 19847

olej, platno, 160 x 70 cm
znaceno na zadni strané:
OTAKAR SLAVIK 16 845 86 89
soukroma sbirka

Cervend studie (2000—2006)
akryl, karton, dfevény deskovy
ram, 200 x 200 cm

neznaceno

soukromé sbirka

Leda s labuti (2007)

akryl, platno, 200 x 200 cm
neznaceno

soukromé sbirka

Zdenék Sykora

Linie ¢ 127 1995-1996

akryl, platno, 170 x 1770 cm

znaceno na zadnf strané: SYKORA 1996
soukroma sbirka

Linie ¢ 799 2001

akryl, platno, 200 x 200 cm

znaceno na zadni strané: SYKORA 2001
soukroma sbirka



Verzeichnis der ausgestellten Werke

Zbynék Sekal

Kopf mit geschlossenen Augen (1955)
Bronze, 24,5 x 18,8 x 15,7 cm

nicht signiert

Privatsammlung

Kleiner Stein (Mauthausen) (1966)
Sandstein, 19,5 x 78,5 x 41 cm
nicht signiert

Privatsammlung

Blick aus dem Fenster 1968
Eisen, Holz, 55,6 x 60,1x 71 cm
Aufschrift auf der Ruckseite:
1968 Praha/1969 Gal. V. Spaly
Privatsammlung

Das Paar (GroBe Ahnlichkeit) (1973)
Bronze, a: 32,7 x 14,7 x 11,3 cm;
b:32,5x171x 17,2 cm

nicht signiert

Privatsammlung

GroBer Kopf (Autoportrait) 1973

Kupfer, Eisen, Holz, 81,1x 83 x 1,8 cm
Aufschrift auf der Rickseite: 1973 Viden,
Stuttgart, messing, Zelezo, dievo, autor.
Privatsammlung

GroBes Bild (1979-1982)

Kupfer, Eisen, Holz, 81,1x 83 x 1,8 cm
nicht signiert

Privatsammlung

Schrein | (1987)

Holz, 99,6 x 47,5 x 47,3 cm
nicht signiert
Privatsammlung

Schrein Il (80er Jahre des 20. Jahrhunderts)
Blech, Holz, 63,8 x 45,2 x 28 cm

nicht signiert

Privatsammlung

Kupferschreine 110 (nach 1990)
Kupferdraht, 6,7 x 6,9 x 8 cm;
74x495%x99cm; 85x3,2x104 cm;
10,3 x7,0x 11,3 cm; 12,1x 9,8 x 16,2 cm;
19,5x75x14,3 cm; 18,3 x 8,3 x 17,7 cm;
22,85%x10,4 x 22,3 cm; 38 x 20 x 21,4 cm;
319 %157 x 15,8 cm

nicht signiert

Privatsammlung

Otakar Slavik

Der Morgen V' 1984-7

Ol, Leinwand, 160 x 70 cm
Aufschriftauf der Ruckseite:
OTAKAR SLAVIK 16 845 86 89
Privatsammlung

Rote Studie (2000—2006)
Acryl, Karton, Holzrahmen,
200 x 200 cm

nicht signiert
Privatsammlung

Leda mit dem Schwan (2007)
Acryl, Leinwand, 200 x 200 cm
nicht signiert

Privatsammlung

Zdenék Sykora

Linien Nr. 127 1995-1996

Acryl, Leinwand, 170 x 170 cm
Aufschriftauf der Ruckseite: SYKORA 1996
Privatsammlung

Linien Nr. 199 2001

Acryl, Leinwand, 200 x 200 cm
Aufschriftauf der Ruckseite: SYKORA 2001
Privatsammlung




DIE WITWEN S
SEKAL - SLAVIK — SYKORA

Galerie der modernen Kunst in Roudnice nad Labem
7.12.2017 - 11. 2. 2018

Die Ausstellung Die Witwen S prasentiert das Werk dreier tschechischer Ktnstlerpersonlichkeiten — Zdenék Sykora, Zbynek
Sekal und Otakar Slavik. Duna Slavikové bat ihre Freundinnen Lenka Sykorova und Christine Sekal darum, an der Ausstellung mit-
zuarbeiten. Die Konzeption entstand aufgrund des Austauschs zwischen den langjahrigen Lebenspartnerinnen dieser Ktinstler und
ihrer Solidarisierung vor dem Hintergrund gemeinsamer Berthrungspunkte. Auf diese Weise treffen drei Frauen aufeinander: eine
Kunsthistorikerin, eine Kunstlerin und kunstlerische Mitarbeiterin ihres Mannes sowie die einfihlsame Partnerin eines introvertierten
Kunstlers und Kennerin seines Werks, die ihren Mann in seiner Existenz und seinem Schaffen entscheidend geférdert hat. Die Auto-
rinnen treten je fur sich und als Teil einer groBeren Arbeitsstruktur auf, mit dem Ziel, die Reflexion ihrer Absichten und Motivationen
zu présentieren.

Um der Diskriminierung der hinterbliebenen Partner entgegenzuwirken, wurden im Staat Ontario durch das Gesetz 171 aus
dem Jahr 2005 die Begriffe ,Witwe" bzw. ,Witwer” durch das neutrale surviving spouse, also ,tUberlebender Ehepartner” ersetzt.
Das sumerische Wort fur Witwe, Numunkusch," bedeutet Ubersetzt ,die nicht Ruhende”. Bereits die babylonischen und sumeri-
schen Gesetze garantierten den Witwen einen Rechtsstatus. Das sumerische Rechtsbuch Ur-Nammu bezeichnet die Witwe als
Mutter und Vater des Hauses.? Ein Beispiel aus dem alten Rom fuir eine einflussreiche Witwe ist Livia Drusilla, die Witwe des Kaisers
Augustus. Sie setzte im Senat durch, dass ihr verstorbener Mann Augustus zum Gott erhoben und sie selbst zu seiner Priesterin
ernannt wurde. Es war eine ganz aulBergewodhnliche Ehre fur eine Frau, Priesterin eines mannlichen Gottes mit allen offiziellen Ehren
zu werden. Ein weiteres Beispiel aus der Antike ist die haufig tradierte Geschichte der Witwe von Ephesus.® Diese wurde nach dem
Verlust ihres Ehemannes auf dem Friedhof von einem jungen, hibschen Wachter getrostet, der dadurch abgelenkt war, sodass die
Leiche eines Gekreuzigten gestohlen werden konnte. Die Witwe rettete den Wéchter vor der Verurteilung, indem sie ihre Trauer
Uberwand und dem Wéchter die Leiche ihres Mannes zur Verfugung stellte, damit er den verschwundenen Gekreuzigten ersetzen
konnte. In der Bibel spielt Judit, die beherzt ihr Volk vor den Assyrern rettete, unter den Witwen eine herausragende Rolle. Im Neu-
en Testament sind unzahlige fromme und tugendhafte Witwen zu finden. In Rom verehrte man als Univira diejenigen Witwen, die
nicht wieder heirateten und tugendhaft blieben. Tertullian zitiert zwar den heiligen Paulus im Korintherbrief: Es ist besser zu heiraten,
als in Begierde zu brennen (1 Kor 7,9). Letztlich verurteilt er aber die zweite Ehe.*

Ab dem funften Jahrhundert bestand das gesamte Mittelalter hindurch die Aufgabe der Witwe, lat. vidua, darin, fir den Ver-
storbenen BuBe zu Uben und in Trauer fur die Einhaltung der Memorialpraxis zu sorgen. Das Bild der frommen, unverheirateten
Witwe, die asketisch und zurlickgezogen lebt, ist nur die eine Seite der Medaille. In der Wirklichkeit kollidierte diese Vorstellung mit
den faktischen Begleitumstanden und den realen Pflichten des Witwenstandes: mit der Existenzsicherung, der Haushaltsfuhrung
und dem Broterwerb. Auf dem Lande war die Heirat mit einer verwitweten Bauerin fur die zweitgeborenen oder noch jingeren
Séhne oft die einzige Moglichkeit, unabhangig zu werden. In den Stadten forderten die Zunfte die Heirat von Witwen und Ge-

T Marten Stol, Women in the Ancient Near East, de Gruyter, 2016, S. 276.
2 Stol, S. 285.

3 7um Beispiel Petronius, Satyrikon 110,6-112,8. Gekreuzigte durften im alten Rom nicht beerdigt werden. Sie wurden von Soldaten bewacht,
denn ihre Familien versuchten, die Leichname zu stehlen und ihre Verwandten zu beerdigen.

4 Tertullian, De Monogamia 10,2.

sellen. Die Witwen konnten das Gewerbe ihres Mannes Ubernehmen und Zunftmitglieder werden. Agnes Durer (1475-1539) gab
beispielsweise posthum sowohl die kunsthistorischen Abhandlungen ihres Mannes Albrecht Durer als auch seine Grafiken und
Drucke heraus. Gleichzeitig lieB sie eine Inventarliste seiner Werke zusammenstellen und bemuhte sich darum, bei den Behérden
seine Urheberrechte durchzusetzen.® Susanna Maria von Sandrart (1658—1716), die GroBnichte des beriihmten Kinstlers und Theo-
retikers Joachim von Sandrart, eine hervorragende Grafikerin, war nach dem Tod ihres Mannes einige Jahre auf ihrem Fachgebiet
tatig. Sobald sie wieder heiratete, horte sie auf, als Kunstlerin zu arbeiten, denn sie musste sich um den Haushalt kimmern. Ab
dem 15. Jahrhundert erschienen unausgesetzt Publikationen zum Moralkodex des Witwenstandes. Im 19. Jahrhundert konsolidierte
sich endguiltig die Stellung des Kunstlers in der Gesellschaft und auch die Geschlechterhierarchie veranderte sich. Die Enefrauen der
Kinstler waren oft mindestens eine Generation junger, lebten also langer und in der Regel fiel innen die Aufgabe zu, den Nachlass
zu verwalten. Aus der Genderperspektive ist bemerkenswert, dass die Tatigkeit der Witwe historiografisch nicht angemessen er-
fasst und gewurdigt wird, im Gegenteil, sie wird auf unterschiedliche Weise herabgewdirdigt.® Gesa Finke sieht den Grund fur diese
Situation in der Fulle von Vorurteilen Witwen gegenuber, die ihren Ursprung in den Moralkodizes fur Witwen hatten.

Der Begriff ,Partner eines Kunstlers” und die damit verbundenen Assoziationen sind ebenfalls negativ konnotiert. Schon die
Frau des Kunstlers wird maglicherweise mit dem Antiintellektualismus von Genderstereotypen und mit der Arroganz kinstle-
rischer systemimmanenter Strukturen konfrontiert. Diese Person, die sich zu Lebzeiten des Kinstlers neben der eigenen Arbeit
in der Regel ganz selbstverstandlich um den Betrieb des Ateliers, den Verleih von Bildern, den Verkauf, um die Koordinierung
von Ausstellungen usw. gektimmert hat und daruber hinaus nicht selten durch ihre Arbeit das kinstlerische Schaffen des Partners
in erheblichem Umfang finanziell geférdert hat oder als Ktnstlerin daran beteiligt war, hat nach seinem Tod Einfluss auf das weitere
Leben des Kunstlers, das Leben nach dem Leben. Den Witwen werden dabei gewisse gesellschaftliche Grenzen gesetzt. Es wird als
selbstverstandlich angesehen, dass die Witwe die Werke archiviert, Unterlagen sammelt und sie an Museen, Kuratoren und Archive
weitergibt und ausleiht. Sie sollte aber nach Méglichkeit nicht aktiv ins kulturelle Gedachtnis eingreifen. Die Informationen, die sie
Uber die schopferischen Impulse, Zusammenhénge, Datierungen u.a. zum Werk des Kunstlers zur Verfigung stellt, werden oft
entweder angezweifelt oder ohne jegliches Bemuhen um die Angabe der Quelle in Beschlag genommen.

Die Witwe wird im Unterschied zu weit weniger kompetenten Quellen meist nicht zitiert, sofern sie nicht so couragiert ist
und selbst publiziert. Die Existenz eines Partners an der Seite des Kunstlers birgt Konfliktpotenzial. Biografische Aspekte werden
tabuisiert. Der Biografismus, dieses wissenschaftliche Fachgebiet, das sich mit methodischen Fragen beschaftigt, die sich aus der
Biografie eines Kunstlers ergeben, wobei sein Leben auBerhalb seines kunstlerischen Schaffens keinen geringen Teil derselben aus-
macht, erholt sich erst in letzter Zeit allmahlich vom ungewohnlich starken Einfluss des Konzepts von Roland Barthes, der in seinem
bertihmten Aufsatz Der Tod des Autors” die Bedeutung der Personlichkeit des Kiinstlers als solche ablehnt.

Durfen also Witwen ungestraft kuratorische Strategien entwickeln? Mit einem weiter gefassten Kunstbegriff wurde die Aus-
stellung zum Medium und der Kurator zum Mitautor der kinstlerischen Présentation. Der Kurator ist Teil des Produktionsprozesses
und daher Mitschopfer. Ein Teil des Diskurses im Kontext der gegenwartigen kinstlerischen Prasentation ist die Frage, wer eigentlich
Kunst vermittelt: der Kunstler, der Kritiker oder der Kurator. ,Kuratieren” wird in der internationalen Kunst zum inflationaren Begriff.
Als Kuratoren werden neben den wissenschaftlich und kuratorisch tatigen Kunsthistorikern immer 6fter auch Kinstler, Architekten,
Handler, Sammler und oft auch bertihmte Personlichkeiten bezeichnet, die sich auf einem ganz anderen Gebiet betétigen. Das
Werk eines Kunstlers wird von jedem Kurator anders prasentiert, durch eine andere Auswahl, andere Sichtweisen und Reflexionen
oder unterschiedliche Arten, wie die Kunstwerke angebracht oder aufgestellt werden. Es ist wie bei bunt durcheinandergewdrfelten
Figuren, die mit unterschiedlichen Absichten und Strategien zusammengestellt werden und so verschiedene Geschichten erzéhlen.
Die Ausstellung Die Witwen S ist kein Versuch, eine Kunstlergruppe zu bilden, sie ist die Vereinigung individueller Kontemplationen,
die Summe einzelner Werke und das Bemuhen, neue Perspektiven zu eroffnen.

Die Autorinnen wollen sich nicht gegen gangige kunstlerische Praktiken durchsetzen. Sie fassen die Ausstellung als personlichen
Diskurs und gleichzeitig als Austausch zwischen ihnen und dem Betrachter auf.

> Britta Juliane Kruse, Witwen. Kulturgeschichte eines Standes in Spatmittelalter und Friiher Neuzeit, de Gruyter 2007, S. 329 ff.

6 Gesa Finke, Vom Aufwand des Erinnerns, S. 52, in: Kreuzinger Annette et al., Gender Studies in der Musikwissenschaft, Hildesheim 2010.

7 Roland Barthes, Der Tod des Autors, Reclam, Stuttgart 2000, S. 180-193. Barthes verwirft in diesemn berthmten Aufsatz den traditionellen
Biografismus, der sich bei der Interpretation eines Werks auf den Autor konzentriert. Er betont, dass die Rezeption eines Werks wichtiger ist als
der Autor. Auch wenn er dabei primar an den Bereich der Literatur dachte, hatte seine These auch sehr starken Einfluss auf die Kunstgeschichte.



Der Kunstler lebt nicht mehr. Die Interpretation seines Werks ist nicht ohne eine ethische Haltung moglich, sein konkretes
Leben als menschliches Individuum sollte nicht aus dem Kontext seines Schaffens ausgeklammert werden. Die Fragen nach der
Herkunft seines Werks, nach seinen Absichten usw. kdnnen allerdings zu vollig abwegigen bzw. falschen Interpretationen fuhren.
Der Kurator ist lediglich ein subjektiver Interpret der Subjektivitét eines anderen. Die Gefahr, dass die Partnerinnen zu Erfinderinnen
eines Mythos® werden, steht im Zusammenhang mit der Kanonisierung des kulturellen Gedéchtnisses. Das kulturelle Gedéchtnis
wird von Institutionen wie Archiven, Museen und Galerien gepragt, denen sich verschiedene methodische Mdglichkeiten bieten
— von Monografien bis hin zu Ausstellungen, durch die das Gedachtnis geformt und beeinflusst werden kann. Dennoch ist die
emotionale Aufladung eine der grundlegenden und wichtigsten Stitzen des kommunikativen, kollektiven und kulturellen Ge-
dachtnisses.® Das kommunikative Gedachtnis ist der Erinnerungsrahmen, der das erinnerte Individuum zeitlich begrenzt. In diesem
Zusammenhang kann auch danach gefragt werden, wie erinnert wird, wer sich erinnert und an wen nicht erinnert wird.

Lenka Sykorova, Kunstlerin, Kuratorin, Publizistin und Herausgeberin, ist die Partnerin, Mitarbeiterin und nicht zuletzt Mitau-
torin der Werke Zdenék Sykoras. Die symbiotischen Schaffens- und Arbeitsbeziehungen der beiden Kunstlerpartner sind allgemein
bekannt. Seit dem Tod Zdenék Sykoras bemuht sich Lenka Sykorova als Herausgeberin und Autorin zahlreicher Publikationen und
Ausstellungen unermadlich um die Verankerung seines Werks im kulturellen Bewusstsein. Sie sorgt dafur, dass die Erinnerung
an Zdenék Sykora nicht aus dem kommunikativen und kollektiven Gedéachtnis verschwindet. Sich alljghrlich wiederholende Feste
und Jubilaen sind zentrale Ereignisse, die diese Formen des Gedachtnisses erneuern und untermauern. Die Veranstaltung Licht-
zauber, bei der eine Komposition Sykoras auf die Piazzetta vor dem Theater Louny projiziert wird, das alljahrliche Malersymposium
und das feierliche Treffen in Pocedélice bei Louny, wo Sykora malte und wo ein Denkmal fur ihn aufgestellt wurde, die Betreuung
der Homepage, auf der die neuen Ausstellungen des Kunstlers und neu entdeckte Werke akribisch aufgefihrt werden, beleben die
Erinnerung an Sykora immer wieder neu. Auch das Thema der Ausstellung weist in die Zukunft. Die Konzeption fur ein Museum mit
Sykoras Werken ist eine weitere Aufgabe, die sich Lenka Sykorova gestellt hat.

Kuratorin der Ausstellungen Zbynék Sekals ist in der Regel Marie Klimesova, die sich seit Jahren eingehend mit seinem Werk
beschaftigt und sich auBerordentlich darum verdient gemacht hat, dass dieser groBe Kunstler nicht in Vergessenheit gerat. Jedoch
hatten Sekals posthume Ausstellungen oder die Aufstellung seines Ateliers in der Nationalgalerie keineswegs ohne Christina Sekal
stattfinden konnen. Diese Ausstellung ist ihre erste. Es ist eine intime Auswahl, die das Augenmerk auf biographische Aspekte der
Personlichkeit des Kunstlers richtet. Zwei Schreine personifizieren das ménnliche und das weibliche Element als Projektion ins Zen-
trum des Raums in einer konstruierten Realitat. Zwischen den beiden Schreinen besteht eine ununterbrochene, starke Beziehung.
Eine Vorahnung dieser Beziehung ist im Kopf mit geschlossenen Augen zu finden, einer der ersten Skulpturen Sekals und einem der
ersten von ihm geschaffenen Kopfe. In en face, der Frontalansicht dieser asymmetrischen androgynen Plastik, die man aus dem
Profil vielleicht als Sekals Selbstportrat ansehen konnte, erkannte der Maler und Bildhauer Janos Megyik, ein Freund der Familie,
Christinas Portrat. In der Skulptur, die in einer Zeit entstand, als sich die spateren Eheleute noch nicht kannten, antizipiert Sekal
maglicherweise die enge Beziehung zu seiner kinftigen Partnerin. Der weiBe Stein, der den Lageplan des Konzentrationslagers
Mauthausen evoziert, ist ein Schlusselsymbol fur die traumatische Erfahrung des Kinstlers.

Dunja Slavik beschaftigt sich in der Ausstellung mit Erwagungen Gber die komplizierte Beziehung Otakar Slaviks zu seinem
eigenen Werk. Fur das Umfeld des Kunstlers war vollig unbegreiflich, aus welchem Grund er immer wieder seine besten Werke
vernichtete, oft mehrere Jahrzehnte nach ihrer Entstehung. Das ewige Ubermalen seiner Bilder, die wiederholte Zerstorung der
Werke mehrjahriger Schaffensperioden, der standige Kampf mit seinen Bildern waren charakteristisch fir Slaviks groBBe Hartnackig-
keit. Diese destruktiven Prozesse hatten keine reinigende Wirkung. Auf der anderen Seite minderten sie nicht im Geringsten die
grundlegende Triebkraft des Malers — seine groRe Freude am schopferischen Sein.™

Obwohl die Namen aller drei S bei mehreren Kunstausstellungen in der zweiten Halfte der sechziger Jahre aufeinandertrafen
und sie zur breitgefacherten Kunstlergeneration jener Zeit gehorten, kam es zwischen Sekal und Sykora zu keinem erinnerten

8 Laut Freuds Konzept zur Funktion des Diskurses kénnte unsere Interpretation, die Interpretation der Witwen, durch unbewusste Interventionen
kontaminiert sein. (Frederic Regard, The Ethics of Biographical Reading: A Pragmatic Approach, Cambridge Quarterly Vol. 29, 2000, S. 403).

9 Jan Assmann, Religion und kulturelles Gedcchtnis, Beck 2007, S. 13 ff. Aleida Assmann, Soziales und kollektives Gedcichtnis, S. 3.
www.bpb.de/system/files/pdf/OFW1JZ pdf.

0 Wie vorn Maler oft geaduBert und von Ivan Binar korrekt auf den Punkt gebracht, war Slavik weniger am Malen eines Bildes gelegen als vielmehr
am Malen als Existenzform. Alles andere war bedeutungslos.

oder gar dokumentierten Kontakt. Sykora und Slavik, die sich wahrend Slaviks Studium bei Martin Salcman an der Padagogischen
Fakultat kennengelernt hatten, wo Sykora Assistent war, verband in den finfziger Jahren eine sehr intensive Freundschaft, ab den
sechziger Jahren entfernten sie sich aber allmahlich wieder voneinander. Vor ihrem Tod gab es jedoch noch einmal eine schéne
und bewegende Begegnung zwischen den beiden. Sekal und Slavik standen zwar in Wien in Kontakt miteinander — Christina
und Zbynék Sekal gaben in der Anfangszeit nach Slaviks Emigration erste Orientierungshilfe —, doch trotz oder gerade wegen so
mancher Berthrungspunkte, die sich in der Situation und in gewissem MaBe auch im Naturell der beiden Kinstler hatten finden
lassen, blieben sie einander von Grund auf fremd. Bei allen drei Kiinstlern wird ihre Identitat erkennbar, die sich selbst treu bleibt.
Die Ausstellung Die Witwen S bietet dem Besucher Einblick in das, was den Autorinnen wichtig ist: eine weitere Erinnerungsspur.

Duna Slavikova

SEKAL / Kleiner Stein

Ab Februar 1942 war Zbynék Sekal, ein junger politischer Haftling, nachdem er zuvor an einem anderen Ort des Schreckens —in
der Festung Theresienstadt — gewesen war, bis zum Mai 1945 im Konzentrationslager Mauthausen inhaftiert. Das Lager Mauthau-
sen und seine Ableger auf dem heutigen Gebiet Osterreichs waren aus 6konomischen Griinden heraus entstanden. Den Standort
hatte man wegen der nahegelegenen Steinbriche ausgewahlt. Die Firma DEST, die der SS gehérte, war insbesondere an Granit
interessiert, einem beliebten Gestein fur die faschistischen Bauprogramme. Es handelte sich um ein Arbeitslager, das aber gleich-
zeitig der Massenvernichtung diente. Ganze Volksgruppen wurden gezielt ausgeldscht: sowjetische Kriegsgefangene, hollandische
Juden und anderen Gruppen, darunter auch Tschechen. Die Haftlinge wurden in den Steinbrichen misshandelt, die ausgehun-
gerten Menschen schleppten unter Schlagen und Schissen riesige Steinquader Uber eine steile Treppe. Die Aufseher schlugen sie,
schossen auf sie, warfen Haftlinge von der nahezu senkrechten Wand des Steinbruchs und nannten sie ,Fallschirmspringer”. Zu den
standigen Misshandlungen, der unfassbaren Gewalt und der schrecklichen Willktr der Peiniger — auf die Haftlinge wurde geschossen,
sie wurden in elektrisch geladene Drahte getrieben, in einer Gaskammer im Lager, im nahegelegenen Schloss Hartheim oder in
einem Vergasungswagen umgebracht — kamen noch medizinische Versuche hinzu, die meist todlich endeten.

Zbynék Sekal, der Haftling Nummer 3248, arbeitete zunachst im Steinbruch. Im Jahr 1942 wurde er véllig entkraftet und un-
fahig, weiter zu arbeiten, im sog. Erholungsblock untergebracht. Die ausgezehrten und entkrafteten kranken Haftlinge waren auf
dem Boden zusammengepfercht und hungerten. Wir waren der Willkiir der Blockfihrer und des Blockpersonals ausgesetzt. Fur sie
waren wir wertloses Vieh und so gingen sie auch mit uns um. Wenn einer im Sterben lag, wurde er in den Waschraum geworfen,
wo sein Sterben durch Schldge und kaltes Duschen beschleunigt wurde. [..] um den 25. Juli erhielten wir Kleidung und es wurden
uns die Haftlingsnummern angendht. Man nahm uns die Strohsdcke weg und wir mussten auf dem Holzboden schlafen [..] Am
ndichsten Morgen wurden wir bei Regen vor den Block gejagt, wir erhielten ein wenig Suppe und gingen arbeiten. Wieder war es der
bertichtigte Lagerbau, wo im Winter 1941/42 aberhunderte Tschechen elend zugrunde gegangen waren und erschossen wurden.
Abends erhielten wir Brot, das wir im Block zurticklassen mussten und das wir meistens nach unserer Riickkehr nicht mehr vorfanden.
Wir mussten sofort in den Baderaum gehen, wo sie uns zwangen, ungefahr eine Dreiviertelstunde unter einem kalten Wasserstrahl
zu stehen. Wer nicht unter der Brause stehen blieb, wurde mit Schiduchen abgespritzt oder durch Schldge dazu gezwungen, unter
der eisigen Dusche zu bleiben. Funf Haftlinge, die keine offenen Wunden hatten, wurden von einem SS-Mann, dem Leiter der
Lagerapotheke, fur medizinische Versuche ausgewahlt. Damit im Lager keine Typhusepidemie ausbrach —im Lager hingen Pla-
kate, auf denen mit schwarzer Schrift auf gelbem Grund geschrieben stand: ,Eine Laus — Dein Tod” —, wurde die Wirksamkeit der
Lausebekampfungsmittel direkt an den Haftlingen erprobt. [..] £r fihrte uns auf den Gang, wo wir uns ausziehen mussten. Unser
Kérper wurde mit einem Wollfaden umwickelt, der mit einer nach Ol riechenden Fliissigkeit getréinkt war. Dann sperrten sie uns in
Zellen (1,9 mal 3 mal 3 Meter) und dort blieben wir drei ganze Wochen. [..] In der Zelle wurden Haarbdschel voller Nissen verstreut,
auf den Decken wimmelte es davon. Nach drei Wochen wurden die Haftlinge gebadet und mit einem anderen Mittel eingerieben;
dieser Versuch dauerte weitere drei Wochen. Alle bekamen die Kratze. Sie wurden Zeugen des unmenschlichen Verhaltens der
Nazis gegenutber den Haftlingen in den Nachbarzellen, die danach alle erschossen wurden. Die ganze Zeit des Versuchs lebten sie



[..] in der standigen Unsicherheit, was aus uns wird, [..] denn wir hatten allen Grund, das Schlimmste zu beftirchten. Dank der Hilfe
zweier tschechischer politischer Haftlinge, die in der Lagerschreibstube arbeiteten, konnte Sekal, nachdem er den Versuch tberlebt
hatte, dort als Schreiber anfangen. Es kam ihm zugute, dass er Maschineschreiben konnte. Er hatte es wahrend der ungeliebten
Ausbildung an der Handelsakademie gelernt. Zu seinen Pflichten gehérte es bis zur Befreiung, handschriftlich und auf der Maschine
Listen zu schreiben, die den Zustand der Haftlinge betrafen, einschlieBlich der Totenverzeichnisse mit erfundenen Todesursachen.
Zusammen mit seinen polnischen Freunden Marian Bogusz und Zbigniew Dtubak, die im Bauburo arbeiteten und Zugang zu ge-
eignetem Papier hatten, organisierte er zweimal eine ,fliegende Ausstellung” mit seinen Zeichnungen. Sie befestigten sie an einer
Decke und mit dieser drangen sie in andere Blocke ein.

Im Jahr 1966 nahm Zbynék Sekal an einem Bildhauersymposion im Steinbruch St. Margarethen in Osterreich teil. Eine seiner zwei
Arbeiten im Steinbruch war ein Sandstein, den er als ,kleinen Stein” bezeichnete. Der Organisator des Symposions, der Bildhauer
Karl Prantl, betrachtete es als das Gbergeordnete Ziel des Symposions, durch eine bewusste gemeinsame Arbeit eine Verstandi-
gung zwischen den Kunstlern aus unterschiedlichen Teilen der Welt zu erreichen. Prantl war genauso alt wie Sekal. In der Zeit von
Sekals Inhaftierung war er zur Wehrmacht einberufen worden. Sekals Stein, der den Lageplan von Mauthausen darstellte, wurde zu
einem Instrument der Kommunikation, zum Symbol eben jener Verstandigung, an der Prantl gelegen war.'

Sekal war kein Steinbildhauer. Die Kraft seiner steinernen Botschaft beruht maglicherweise auf einer gewissen Unbeholfen-
heit. Das archaische Aussehen des Steins wird durch seine reine Farbe und den scheinbar einfachen Aufbau mit einer deutlichen
Neigung, einer scharfen Kante und dem Irrgang der Flache hervorgerufen. Auch wenn der Kinstler nicht beabsichtigte, ein reales
Modell des Lagers darzustellen, sind die raumlichen Informationen dartber im Stein beinhaltet.?

Die maandernde Bewegung im Stein entspricht wesentlich der Bewegung in anderen Werken Sekals. Sie wird durch verschie-
dene Zeichen dargestellt. Die Bewegung ist langsam, manchmal fast verbissen, in winzigen Kehren, in den Kurven zeigt sich oft das
Z6gern und die Wiederholung der Grundbewegung. Das Labyrinth als Struktur, in der sich der Mensch verliert, ist ein moderner
Begriff.? In der archaischen Kunst kreuzen sich die Wege darin nicht, man kann sich nicht verlaufen. Die Wege, die zur Mitte fihren,
sind Wege vom Leben in den Tod.# In Sekals Irrgarten kreuzen und schlieBen sich die Wege, in der Einfachheit der archaischen Form
verarbeitet Sekal seine beklemmende Ruckkehr, das Symbol seines priméren lebenslangen Traumas.

Duna Slavikova

Literatur (Auswahl):

Archiv des KZ Mauthausen: Aussage Zbynék Sekals vom 14. 5.1945, ihre freie Ubersetzung ins Deutsche mit Erganzungen des Mithaftlings
und Leiters der Schreibstube Hans Marsalek vom 6. 2. 1967, weitere einzelne Archivalien im Zusammenhang mit Zbynék Sekal.

Das sichtbare Unfassbare, The Visible Part, Katalog zur internationalen Ausstellung, Bml, 2005.

Der Tatort Mauthausen, Ausstellungskatalog, Wien 2014.

Katarzyna Madon-Mitzner, Errettet aus Mauthausen, Warschau 2010, S. 282.

Kristian Sotriffer, Symposion Europdischer Bildhauer St. Margarethen, Wien 1966 und 1969.

T Wenn sich Freunde an dieses Symposion erinnerten, war Christina Sekal mehrmals Zeugin, wie nicht nur Karl Prantl, sondern auch andere
osterreichische Kollegen Sekals von der Diskussion berichteten, die das Thema des Steins ausgelost hatte. Prantl schatzte das Werk sehr und 1967
nahm er es in die standige Sammlung in den Raumen des Bilderhauerhauses auf.

2 Ralph Lechner, ein wissenschaftlicher Mitarbeiter des Mauthausener Archivs, der den Stein gesehen hat, spricht von seiner Affinitat zur architektonischen
Grundform des Lagers und von der kinstlerischen Darstellung der Realitat der Rampe des Steinbruchs.

3 Friedrich Teja Bach, Shaping the Beginning, Athen 2006, S. 48.

4 Karl Kerenyi, Labyrinth-Studien, Zurich 1950, S. 11, 34-36, 37 ff. Kerenyi zitiert die Meinung von Brede Kristensen, dass das Labyrinth mit seinen
Windungen, aus denen niemand einen Ausweg findet, nur ein Bild fr das Totenreich sein kann. Der Kranichtanz, eine der Interpretationen des
Labyrinths, verweist auf Gefangenschaft und Befreiung, auf den Tod und gleichzeitig tber ihn hinaus. Eine weitere Interpretationsmaoglichkeit ist
ein Gebaude oder eine Hohle, ebenso kénnte es sich um sepulkrale Symbolik handeln.

SLAVIK / Beurteilt mich nicht nach meinen Taten

Wenig Wert auf das Artefakt legt auf besonders bemerkenswerte Weise der in der Kreuzherrenschule, was die Technik angeht,
traditionellste Maler — Otakar Slavik. Immer wieder vernichtet er seine besten Bilder, indem er sie komplett tbermalt; und wenn ihm
vorgeworfen wird, das sei schade, lacht er und sagt: ,Wie soll das fur die Ewigkeit bestehen, wenn es nicht einmal das (ibersteht.""

Es ist allgemein bekannt, dass ein groBer Teil der Bilder des Malers durch Ubermalen oder das Zerstoren der Ergebnisse
mehrjahriger kinstlerischer Bemuhungen verloren ging. Die kontinuierliche Zerstorung seiner Werke macht es unmaglich, sich in
Slaviks Oeuvre zu orientieren. Es existieren zahlreiche Fotos von nicht mehr vorhandenen Bildern oder auch die Dokumentation
zu verschiedenen Phasen der Ubermalung der hochwertigsten Arbeiten. Die gnadenlosen Ubermalungen dieser Arbeiten waren
allesamt unproduktiv und mundeten bestenfalls in die Entstehung eines neuen, vollig andersartigen Werks, das selten die Aus-
sagekraft des vorherigen Bildes erreichte. Das Aussehen eines Bildes veranderte sich auch noch in der kurzen Zeit zwischen dem
Fotografieren der Arbeit fur den Katalog oder die Ausstellungseinladungen und der eigentlichen Ausstellung, wobei man vergeb-
lich davon ausging, dass der Kinstler zumindest so diszipliniert sein wiirde, dass das prasentierte Werk noch mit der Reproduktion
Ubereinstimmt.? Trotz der ihm abgenétigten Versprechen lieB der Maler nicht von diesem Vorgehen ab. Die meisten erstklassigen
Bilder —und gerade sie waren am haufigsten Ziel der Zerstérung — blieben nur erhalten, weil sie verkauft wurden. Slavik versicherte
sein Leben lang, fur ihn gebe es keine fertigen, sondern nur verlassene Bilder.?

Die Anfange fur die Uberschreitung der Grenze zur Vernichtung seiner Bilder sind vielleicht in seiner ersten Ehe zu finden, als
es nach Slaviks Aussage zur Zerstérung von Bildern durch seine damalige Partnerin kam.* In der Psychologie ist die unangemessen
negative Wertschatzung eines Objekts oder einer Reprasentation des Objekts gleichbedeutend mit seiner Entwertung. Infolge
solcher Konfliktsituationen konnten die Schutzmechanismen des Kinstlers aufgehort haben zu funktionieren. Objekte, die ihren
ursprunglichen Wert verloren hatten, konnten also auch erbarmungslos von ihm selbst zerstort werden.

Zur Zerstoérung kam es prozessual. Slavik arbeitete sehr konzentriert.> Die groBe innere Anspannung fihrte ihn zu einer aus-
gesprochen emotionalen Arbeit. Er versuchte, seine Emotionen zu Uberwinden bzw. so weit zu beherrschen, dass er durch die
Wahrung der farblichen Ordnung die Kontrolle tber die Komposition behielt. Die Unersattlichkeit der Farben spurte er regelrecht
obsessiv, sie fuhrte haufig zur Kumulation von Farbspuren und Zeichen. Dadurch, dass er das Bild im schopferischen Prozess als
nicht abgeschlossen betrachtete, konnte er immer noch Farben hinzuflgen. Dadurch, dass er das Bild im schopferischen Prozess
als nicht abgeschlossen betrachtete, konnte er immer noch Farben hinzufigen.

Da sich aber die Sicht des Malers auf das Bild verandert und verschiebt, storten die Eingriffe in ein alteres Bild die urspringlichen
Farbbeziehungen, und durch die Veranderungen ging die urspriingliche Aussage des Bildes weitgehend verloren. Slavik fuhrte immer
neue Arbeitsprozesse ein und war dabei davon Uberzeugt, dass er das Recht hat, Dinge, die er geschaffen hatte, zu vernichten. Zer-
storen und Schaffen liegen nah beieinander, Zerstdrung ist nicht nur ein destruktiver bzw. selbstzerstérerischer Prozess, sie ist auch ein
emotionaler Prozess, fr den es einer gewissen Starke und einer Botschaft bedarf. Die Motivation zum Ubermalen bestand nicht in der
Destruktion als Selbstzweck, es war immer von dem Bemihen geleitet, das Bild zu verbessern. Der Akt der finalen Vernichtung war
offensichtlich nicht frei vom Gefuhl einer gewissen Erfullung. Trotz durchweg negativer Resultate war Slavik nicht in der Lage und auch
nicht bereit, von seiner Methode abzulassen. In seinem Schaffen der letzten Jahre kdmpfte er mit dem Bild, das er auf verschiedene
Weise perforierte. Er wollte damit keinen visuellen Effekt erzielen, offenbar suchte er nach einer Moglichkeit, wie sich eine gréBere
Farbsattigung, die durch die Perforation der Leinwand ermaglicht wird, auf die Struktur und die Oberflache des Bildes auswirkt.

Duna Slavikova

1 Ivan Jirous, Zprdva o cinnosti Krizovnické skoly (Bericht tiber die Tétigkeit der Kreuzherrenschule), Samisdat 1972.

2 Seine Witwe kannte an dieser Stelle einen typischen Vorfall erwahnen, wo sie aus dem Krankenhaus in inre Wohnung zurtickkam, aus der in der
Zwischenzeit unwiederbringlich all die wundervollen Portrats von ihr verschwunden waren, hochgeschatzte Geschenke des Malers, die er ihr aus
dem Uberschwang der ersten Verliebtheit heraus gemacht hatte. Solche und noch weit schrecklichere Vorfélle gibt es viele.

3 Beispielsweise im Samisdat: Nachdzeni (Vom Finden), LLMP, 1974.

4 Unter anderem die Sendung Ateliers, Tschechisches Fernsehen, Otakar Slavik, Regie Svatopluk Vala, 2001. Als Beispiel nennt Slavik die Zerstérung
seines Lieblingsbildes Mann mit Bier.

> Obwohl er dem Alkohol nicht abgeneigt war, arbeitete er ausschlieRlich im niichternen Zustand.



SYKORA / Fiir immer mit Sykora verbunden

Im Jahr 2011 wurde ich zur ,Witwe des weltbekannten Malers Zdenék Sykora” (die lokale Variante lautet ,des bekanntesten
Kunstlers des Bezirkes Usti"). Als ich diesen Titel zum ersten Mal in der Zeitung las, war ich etwas verargert. Mit der Zeit gewdhnte
ich mich aber daran und inzwischen scheint er mir normal. Im Grunde kann ich froh sein, mit dem richtigen Sykora in Verbindung
gebracht zu werden.

Eine Frau, die zur Witwe wird, begreift erst mit der Zeit, dass sie nie mehr ledig sein wird, dass sich ihr Status, der pflichtgemal3
im Personalausweis angegeben wird, unfreiwillig geandert hat. Doch die Maschinerie der Behérden ist unerbittlich und ihren Fami-
lienstand konnte sie nur durch eine neue EheschlieBung andern. Wenn ihr Mann noch dazu eine bedeutende Personlichkeiten war,
wird sie immer mit ihm in Verbindung gebracht werden, sie wird automatisch zur ,Witwe von": von einem Kriegshelden, von einem
Prasidenten, von einem popularen Kinstler (bemerkenswert, dass kein Mann als Witwer einer berthmten Schauspielerin oder Ma-
lerin betitelt wird). Der Titel ,Witwe" geféllt mir nicht und ist wohl fur keine Frau schmeichelhaft, obwohl er gerade in Verbindung
mit Frauen &fter verwendet wird als mit gleichermalen ,gehandicapten” Mannern. Er verrét, dass diese Frau ihren Mann Uberlebt
hat, und das ist immer verdachtig (hat sie ihn ins Grab gebracht?) und er impliziert auch, dass sie allein geblieben ist, was bei den
anderen Frauen herablassendes Mitleid hervorruft und bei den Mannern mindestens die Alarmglocken lauten I&sst. Vermutlich
genieBt allein die Witwe Clicquot (Veuve Clicquot) — bei allen beliebt und immer willkommen —ihren Titel in vollen Zugen.

Ungeachtet des Titels lebe ich wie zuvor, als waren wir zu zweit: Zdenék Sykora und Lenka Sykorova. Wir sind unaufhorlich im

Gesprach, teilen Freuden und Erfolge, I16sen Probleme und ,ungeloste Félle”. Zdenék ist bis heute mein Lehrer geblieben. Es gibt nur
einen einzigen Raum in unserem Haus, den ich bislang nicht oft betrete und wo ich mich verlassen fuhle — das Atelier. Vielleicht weil
wir dort die meiste Zeit unserer dreilig gemeinsamen Jahre verbracht haben. Gemeinsam dachten wir dort tber die Linien nach,
erflllten sie bei ihrer Umsetzung mit Energie und beobachteten, wie sie sich schlangeln und ineinander verschlingen, die Leinwand
verlassen und wieder auf sie zurickkehren, wie sie ihr eigenes, vom Zufall bestimmtes Leben fuhren. Heute sind die Linien ruhig und
ohne Leben, sie beobachten mich nur. Fihlen sie sich von uns beiden verlassen? Vielleicht hangt meine Unsicherheit mit der Energie
eines Bildes zusammen, das dort hangt: mit den sogenannten Zweihundertzwanzigern (offiziell Linien Nr. 220). Dieses zwei Meter
groBe Bild ist eines der Schlusselwerke in Sykoras gesamtem Schaffen, aber gerade diese Linien kosteten ihn so viel Kraft, dass er nach
ihrer Vollendung mehrere Monate unter Depressionen litt und nicht weiterarbeiten konnte. Danach kehrte er ihnen den Rucken und
wahrscheinlich hatte er sie nicht vermisst, wenn sie an einen Sammler verkauft worden waren. Diese Linien sind jedoch nicht fir einen
Einzelnen bestimmt, sie sind mit zu viel Energie aufgeladen und sollten in einem Museum hangen. Kurz nach ihrer Entstehung waren
sie beinahe ins Centre Pompidou aufgenommen worden, sie waren namlich 2004 in der engeren Wahl der franzésischen Kuratorin.
SchlieBlich reisten sie aber nicht nach Paris und Teil der standigen Sammlung der franzésischen Nationalgalerie wurden die Linien
Nr. 24— das Jingste Gericht, die vor allem durch ihr Alter dazu pradestiniert waren, sie waren namlich 1984 fertiggestellt worden.
Die Zweihunderzwanziger blieben also im Atelier und wir stellten uns oft das Museum vor, in dem die Linien Nr. 220 wohnen kénn-
ten: weile Raume, hohe Wande, eine groBe leere Wand, die speziell fur sie konzipiert ist, die Moglichkeit, das Bild aus groBerer
Entfernung und dann wieder ganz aus der Nahe zu sehen, sich davor hinzusetzen und zu meditieren und seine Energie zu spuren.
Vielleicht gibt es ja irgendwo solch ein Museum, aber wir begannen, von unserem eigenen zu traumen. Noch ist nichts Uber sei-
ne GroBe (eher kleiner) oder den Investor (eher groBer) bekannt, nur der Ort durfte feststehen: Louny, die geliebte Heimatstadt
Zdenék Sykoras an der Eger mit Blick auf das Bohmische Mittelgebirge. Aber wer weif3....

Schon seit einigen Jahren trdume ich diesen Traum weiter und beginne diese Institution von innen, vom Inhalt her aufzubauen,
die ,Hulle” findet sich dann bestimmt von allein (sicher eine schone Arbeit fur einen Architekten, der Sykora liebt). Gern warde ich
einem solchen Museum alle wichtigen Werke, aber auch das Archiv — es entsteht seit der Mitte der achtziger Jahre und existiert
groBtenteils auch in digitaler Form — Uberlassen, sodass potenzielle Forscher in einem authentischen Umfeld nicht nur die Korres-
pondenz, die Dokumentation, Kataloge und Fotos studieren kdnnten, sondern beispielsweise auch die Bucher, die Zdenék Sykora
gelesen hat. Damit sie in die Ausstellungsraume gehen und ihre Erkenntnisse an den Bilder Uberprufen kénnen. Ich habe auch
an die sonstige Ausstattung fur eine solche Institution gedacht, zum Beispiel an einen Saal fur Prasentationen und Vorlesungen,
an das Depot, vielleicht auch ein Café. Auch ein Raum fur fakultative Ausstellungen sollte im Museum nicht fehlen, insbesondere
fur Ausstellungen unserer Freunde, unter denen viele fuhrende europaische Kunstler zu finden sind. Vor meinem inneren Auge
erscheinen auch schon die Namen von mehreren Personen aus der Welt der Kunst, mit denen ich gern in einem solchen Museum
zusammenarbeiten wirde. Im Zdenék-Sykora-Museum. Auf diese Weise ware ich mit seinem Namen fur immer verbunden.

Lenka Sykorova
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