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druhy pohled

Od go.let 20. stoleti se Martin Velisek systematicky vénuje préci s his-
torickymi pfedlohami. Konfrontuje dne$ni svét a zptisob uvazovani
s dobou dévno minulou. Aktualizuje historické obrazy a dokazuje, Ze
byt starym (obrazem) neznamen4 totéz jako byt mrtvym (obrazem).
Jeho obrazy jsou dialogem s ddvnymi kolegy a jeho pohled je upgra-
dem vidéni obecné. A¢ se to na prvni pohled nemusi zd4t, jeho citace
nejsou jen prvoplanovymi hiitkamia humornym pobavenim, ale jsou
hledénim ve vnitfnim obsahu citovanych d¢l, navazovdnim na mys-
lenkovy potencial obsahu i formy.

Jeho parafrize jsou casto soucdsti konceptudlni instalace, mnohdy
prostorové ndroéné (naptiklad kompletni zména sklonu podlahy
v galerii Litera v Praze), jsou piilezitostné doplnény dal$imi médii
(naptiklad audiovizudlni technika, pohybovd ¢idla ¢ chemicky
dym). Nevyhybd s ale ani préci se slovem ¢i nevytvarnymi materidly
(led, chlupy ze smetdku apod.), jakkoliv je pro ngj klasicky zdvésny
obraz centrem pozornosti. Ne ndhodou tak v téchto pracich speci-
ficky spojuje zkusenosti z ateliéru malby (Bedtich Dlouhy) a ateliéru
konceptudlnich tendenci (Milo§ Sejn), kterymi kdysi na Akademii
vytvarnych uméni v Praze prosel. Prof. Bedtich Dlouhy k tomu fik4:
»Velisek se pohybuje od laborovéni s klasickym zpisobem malby az
po trojrozmérné prace, kde podil technické zru¢nosti, kterd je vir-
tudzni, je svdzan s intelektudlni fabulaci. Zvykli jsme si takovy projev
nazyvat konceptudlni, zfejmé to ale neni piesné, spise se jednd o nasi
neschopnost definovat piesné takovy zpiisob, ktery piedvadi pan
Velisek.

Druhy pohled je vskutku pokusem o opakované nahlédnuti téhoz.
Pokusem stoupnout si na totéz misto jako starsi, vice ¢i méné slavni
kolegové, a zopakovat vypovéd o daném problému. VeliSek zdmérné
a's chuti pracuje s tezi, ze dvakrit nevstoupis do téze feky. Zejména
pokud v té fece mezitim plynula voda nékolika stoleti. A pak, pteci

kdyz dva délaji totéz, nebyvé to nikdy totozné...

Since the 19905 Martin Velisek has systematically pursued his work
with historical models. He confronts the contemporary world and way
of ‘thinking with long foregone times. He updates historical paintings
and proves that the old (picture) does not mean the dead (picture). His
paintings are dialogues with past colleagues and his point of view is an
upgrade of seeing in general. Although it may not be obvious at first
sight, bis citations are not only plays-on-words or witticisms, they are
a quest for the inner contents of the cited works of art; they are a contin-
uance of the mental potential of the contents and form.

His paraphrases are often parts of a conceptual installation, frequently
space-demanding (for example the complete change of the floor incline
in the Litera Gallery in Prague), they are occasionally completed with
other media (such as audio-visual equipment, motion sensors or che-
mical fumes). He does not avoid work either with words or non-artistic
material (ice, broom-bristles etc.); however, the classical pendant pain-
ting is a major focus for him. Not by chance he specifically relates his
experiences gained in the atelier of painting with Bedfich Dlouhy to
those gained in the atelier of conceptual tendencies with Milos gejn; both
of which he attended at the Academy of Art in Prague. Prof- Bedfich
Dlouhy says: “Velisek moves from the classical way of painting to
three-dimensional works, where the part of technical dexterity, which is
virtuosic, is connected to the intellectual fiction. We have become accus-
tomed to describing such an exhibition as conceptual. It is not probably
the exact term, more likely it is our inability to define exactly the way of
work which My.Velisek shows.”

Indeed, Second Sight is an attempt at the repeated look ar the same;
the attempt to stand on the same place as older, more or less famouns
colleagues and to repeat the statement about a given problem. Velisek
deliberately and with zest works with the thesis that you cannot step
twice into the same river. Particularly so, when the water of several cen-
turies has flowed past in the meantime. And then after all, when two do

the same thing, it is not the same thing...

second sight




deuxieme regard

Depuis les années 1990, Martin Veli$ek explore systématique-
ment les ouvertures qu’offrent des ceuvres marquantes de I’his-
toire de I’art. Ses recherches tendent a affirmer la continuité
de la pensée picturale, les liens entre le passé et le présent. En
activant des ceuvres historiques, il met en évidence qu’étre un
ancien (tableau) ne signifie pas étre (un tableau) mort. Le regard
de Velisek, nettement au-dessus du regard commun, lui permet
d’instaurer un dialogue dans ses propres ceuvres avec le travail
de ses collegues d’antan. En effet, méme si au premier abord cela
n’est pas évident, ses citations ne sont pas de simples jeux avec
une bonne dose de I’humour, mais s’affirment, quand on les
a examinées plus attentivement, comme une exploration minu-
tieuse du sens interne et une proposition de renouement avec le
potentiel spirituel et formel de chaque ceuvre citée.

Ses paraphrases d’ceuvres historiques sont souvent présen-
tées dans le cadre d’installations conceptuelles plus complexes
qui nécessitent des aménagements d’espaces particuliers (par
exemple les modifications d’inclinaison du plancher a la Galerie
Litera & Prague) ou des moyens techniques divers, comme [’au-
diovisuel, le détecteur du mouvement ou encore des fumigenes...
Il ne dédaigne pas & intégrer non plus des mots ou des matériaux
bruts comme les glacons, les poils d’un balai etc. Mais ’ceuvre
picturale est toujours le centre de ses préoccupations. Ce n’est
pas par hasard que ses travaux sont reliés & ses expériences imagi-
nées lors de ses études dans les ateliers qu’il a choisi 4 1’Académie
de Beaux-Arts de Prague : la peinture chez le professeur Bedtich
Dlouhy et I’atelier des tendances conceptuelles de Milo§ gejn.
Professeur Dlouhy estime que « le travail de Velisek est un par-
cours qui relie I'utilisation des techniques picturales de grands
maitres classiques aux ceuvres en trois dimensions, ot son savoir-
faire virtuose rejoint sa créativité intellectuelle. Nous sommes
habitués & nommer ce type d’ceuvres « l’art conceptuel », mais
dans le cas de VeliSek cette appellation est inappropriée. En fait,
nous sommes incapables de définir ses ceuvres. »

Le travail de Velisek exige un regard attentif, plus approfondi,
un « second regard » qui passe sur ’anecdotique et qui améne
le regardeur & tenter de percer le mystere du déja vu et claire-
ment identifié. C’est une tentative de retrouver I’espace-temps
des maitres anciens (plus ou moins célebres) en d’essayer d’en
réinterpréter des données. VeliSek affirme intentionnellement et
avec délectation que « I’on ne se trempe pas deux fois dans une
riviere dans les mémes caux puisque ces caux s’ écoulent depuis
des siecles ».Et si deux artistes choisissent le méme sujet, leurs

ceuvres ne sont jamais identiqucs.

Seit den goer Jabren des 20. Jahrbunderts widmet sich Martin Velisek
systematisch der Arbeit mit den historischen Vorlagen. Er konfrontiert die
hentige Welt und Denkweise mit der langst vergangenen Zeit. Er aktu-
alisiert historische Bilder und beweist, dass alte Bilder, nicht gleich rote
Bilder sind. Seine Bilder sind Dialoge mit den alten Kollegen und seine
Darstellungen sind eine Aufwertung des Blickwinkels allgemein. Auch
wenn es auf den ersten Blick nicht offenbart wird, sind seine Zitationen
nicht nur vordergriindige Spielchen und humorvolles Vergniigen, son-
dern suchen den tiefgriindigen Inhalt der zitierten Werke und kniipfen
an das Gedankenpotenzial des Inhaltes und der Form an.

Seine Paraphrasen sind oft Teil der konzeptuellen Installation, ofimals
riumlich anspruchsvoll (z.B. die komplette Anderung der Fallbohe des
Fufsbodens in der Galerie Litera in Prag), gelegentlich werden sie um
weitere Medien erginzt (z.B. audiovisuelle Technik, Sensoren oder che-
mischer Rauch). Er meidet hierbei nicht einmal die Arbeit mit dem Wort
oder nicht bildenden Materialien (Eis, Besenbiirsten u. 4.), wie auch
immer das Bild fiir ibn im Zentrum der Aufmerksamkeit liegt. Nicht
zufillig verbindet er so in diesen Arbeiten spezifisch seine Erfabrungen
aus dem Atelier des Gemdldes (Bediich Dlouby) und aus dem Atelier
der konzeptuellen Tendenzen (Milos Sejn), die er einst an der Akademie
der bildenden Kiinste in Prag schuf. Professor Bedrich Dlouby sagt dazu:
»Velisek bewegt sich zwischen dem Spielen mit der klassischen Art des
Gemdldes, bis zu der dreidimensionalen Arbeit, in dey, der Anteil der
technischen Handfertigkeit, mit der intellektuellen Fabulation virtuos
verbunden ist. Wir haben uns daran gewihnt, diesen Ausdruck konzep-
tuell zu bezeichnen, was jedoch nicht exakt dem entspricht, es handelr
sich eher um unsere Unfiihigkeit, genan die Art zu definieren, die Herr
Velisek darstellt.”

Der zweite Blick ist wirklich ein Versuch, um den wiederholten Einblick
desselben zu gewihren. Ein Versuch, den gleichen Ort zu betreten, wie die
dlteren, mebr oder weniger beriihmten Kollegen und die Aussage siber das
vorhandene Problem zu wiederholen. Velisek arbeitet absichtlich und mit
Lust, der These, dass man nicht zweimal in denselben Fluss steigen kann.
Vor allem, falls in diesen Fluss zwischenzeitlich mehrere Jahrhunderte
lang Wasser geflossen ist. Und letztendlich: Wenn zwei das Gleiche tun,

ist es noch lange nicht dasselbe.

der zweite blick




Druhy pohled Martina Veliska ma kfi$tdlovou jasnost. Obrysy zvoleného tématu
jsou seviené tak, jako nartstd krystal. Ptitom pojednédni vlastniho obsahu je rozvi-
nuto v bohatych vnittnich mlhovindch, v paprscich lomenych trhlin, ve shlucich bub-
lin alibel, zrcadlicich toky autorovych tvah. Je to vysledek naprosto autentické tvorby
umélce za dobu jednoho étvrestoleti.

I kdyz pominu valnou vét$inu pro autora dtlezitych vyvojovych stupiit prace alehce
se dotknu pouze Kvétinového piekvapeni z roku 2012, stéle tu pied sebou mame
vykon vyjimeénych kvalit.

Zdanlivé na prvni letmy pohled jednoduse citované a participované dilo Kvétinové
z4ti$ s oponou od holandskych autort Adriana van der Spelt (z4tisi) a Franse van
Mieris (opona) z roku 1658 (Art Institute of Chicago) se ve Velitkové pojeti stdvd
vesmirem vyzyvajicim ke zkoumdni. Poselstvi uplynulych staleti pronikaji do Zitého
prostoru na$i doby. Existence ptivodné kabinetniho kusu s rozméry 46,5 X 63,9 cm
svym piezvétSenim na 120 X 170 cm mimo jiné reflektuje paragalerijni praxi, ale druhy,
redlny dopliiujici zévés ¢ini objeke zdroven jakymsi rozmérové skute¢nym oknem do
historie malby. A malba je to dokonald, plné respektujici dobové postupy préce, charak-
teristické pro zvoleny druh piedlohy. Rovnéz centrum komponovanych kvétinovych
girland respektuje original a stejné tak i pojeti iluzivniho zdvésu zprava.

Tak jednoduché to ale neni, dokonce v$echno je jinak. Dulezity je ¢as vnimdani. Kvéty
nabyvaji obludnych rozméra, objevuji se jiné specie, respektovany jsou pouze obrysy
kompozice a i ty jen rimcové. Pivodni malovany zavés se jen tvéii, ze je tim pavodnim.
Detaily z4hybt Ziji svym zivotem, ldtka se vzdouvé jinak. A pokud k tomuto dilu pti-
chézi oko pouceného divaka, rozkryvé se tu pted nim moznost snad nikdy nekon¢iciho
proudu vidéni, srovndvani, objevovéni, rozkryvani. A nepoucené oko? Ani to nepfijde
zkritka, konfrontované s mnozstvim detaili1, vedoucim k novotvariim, otevirajicim
moznosti imaginace.

Celek jeste dopliiuje temné razovy kvétovany zévés — podivny, ptitazlivy, odpudivy,
snad i krasny. Pokud se osmélime, je téz interaktivni. Z4vés je také pfipominkou
vstupu okolniho svéta do centra vniméni, kdy? totiz ptijmeme ptitomny obraz pied
nami jako objekt hodny nasf pozornosti nebo jsme-li viibec schopni a ochotni uva-
zovat o né¢em, co je konstruovanou vizi nékoho jiného s plnou vdZnosti. At uz to je
vytvarny projev, kniha, film, tanec, divadelni piedstaveni, opera, architektura.

Zde se jiz dotykdme i jiné ¢asti VeliSkovy prdce, véetné jeho textd. Autor s touto
vyse zminénou ochotou logicky po¢itd. Brilantni tvahy, plné jemného humoru jsou
typicky Veliskovské, tak jako v§udyptitomnd vrstva humoru v jeho prici vytvarné.
Je to vSak humor velmi jemny, moudry, vychdzejici z mistrovsky vypointovanych
paradoxi.

K nim patii i zminény zdvés. Kvétinovy zdvés, ktery je objektovou souddsti
Kvétinového pickvapeni, je prostoupen pozninim o tloze takovychto zdanlivych
banalit v najem vidéni, které, kdyz je rozostieno natolik dostate¢né, aby, pokud jsme

k tomu disponovani, mohlo vést k poselstvi poznini vrostlého do uméleckého dila.

Prof. PhDr. Milo§ Sejn, vytvarny umélec,

vedouci Ateliéru konceptudlnich tendenci AVU (1999—2011), Ji¢in 2014

Martin Velisek’s Second Sight has a crystal clear brightness. Outlines of the chosen theme
are as compact as a crystal grows. Concurrently the treatment of the very contents is deve-
loped in rich inner nebulae, in cracks of diffracted rifs, in clusters of bubbles and levels
reflecting the stream of the author’s thoughts. It is a result of the utterly authentic produc-
tion of the artist during the last quarter century.

Even ifLignore the large majority of developmental stages of work important for the author
and I mention in passing only The Flower Surprise of 2012, we still have a performance of
outstanding quality in front of us.

At first sight seemingly simply cited and re-vendered, Flower Still-Life with Curtain - from
works by Dutch masters Adriaen van der Spelt (still life) and Frans van Mieris (curtain)
of 1658 (Art Institute of Chicago) - becomes, in Velisek’s interpretation, a space appealing
to exploration. A legacy of the past centuries penetrates to the living space of our times. The
existence of the original cabinet painting with the size 46.5 X 63.9 cm reflects, by its enlarge-
ment up to 120 X 170 cm, a kind of modern sensationalism but the second, real, additional
curtain makes the object a dimensionally real window onto the history of painting at the
same time. And the painting is perfect, fully respecting period procedures characteristic for
the chosen kind of model. Also the heart of composed flower garlands respects the original
and the depiction of the illusory curtain on the right likewise.

It is not so simple after all, moreover, everything is different. The time of viewing is impor-
tant. The flowers acquire monstrous dimensions, other species appear, only outlines of the
composition are respected and merely in general. The original painted curtain becomes
unique. The details of folding live their own life, the fabric billows in a different way. And
if the sight of an informed viewer approaches this piece of art, the possibility of a maybe
never-ending stream of seeing, comparison, exploring and discovering reveals itself to them.
And uninformed viewers? They do not miss out on anything either. They are brought face
to face with numerous details building to neo-forms, that open possibilities of imagination.
The whole is completed with a dark pink flower curtain — peculiar, attractive, repulsive,
perhaps even beantiful. If we muster the conrage, it is interactive, too. The curtain is also
a reminder of the entry of the surrounding world into the centre of perception, if we accept
the painting present in front of us as an object worthy of our attention or if we are able and
willing at all to ruminate with full seriousness on something that is a constructed vision of
somebody else. No matter if it is art, book, film, dance, theatre play, opera or architecture.
Here another part of Velisek’s work including his texts is concerned. The author conse-
quently counts on the above-mentioned willingness. His brilliant essays full of subtle
humour are typically Velisek-like, as well as the omnipresent layer of humour in his art.
However, it is a humour very gentle, wise, based on masterly pointed paradoxes.

The mentioned curtain belongs to paradox, as well. The floral curtain which is a part of The
Flower Surprise is imbued with the realization of the role of such seeming banalities in our
seeing which, if we are well equipped for it, can be put out of focus sufficiently ro lead us to

the message of cognition innate to any piece of art.

Prof: PhDr. Milos Sejn, artist,

head of the atelier of conceptual tendencies at the Academy of Art (1990—2011), Jicin 2014



Le Second regard de Martin Velisck est d’une limpidité de cristal. Les contours du
théme cernent le sujet comme des cristaux qui forment la gemme. En méme temps le
sujet émerge de riches brumes intérieures de I'artiste avec des rayons provoquant des
fissures ogivales, avec des agglutinements des spheres et des niveaux différents qui
témoignent des péréquations de la pensée de I'artiste. Cest le résultat d’une création
authentique de ’artiste pendant prés d’un quart de siecle.

Méme si je passe sur la plupart d’étapes importantes de son travail et je ne fais qu'ef-
fleurer son ceuvre Surprise des fleurs de 2012, je me trouve devant un ensemble d’une
qualité exceptionnelle.

Velisek cite La Nature morte avec des fleurs et le rideau, ’ceuvre d’Adriaen van der
Spelt pour « la nature morte » et de Frans van Mieris pour « le rideau » peints
en 1658 et conservés A ’Art Institute of Chicago et il s’agit, & premier abord, d’une
ceuvre simple. Pourtant, un regard plus aiguisé entraine le regardeur dans un univers
qui interroge et exige des réponses. Les messages du passé pénetrent dansespace du
quotidien connu et le questionne. L'original de 46,5 X 63,9 cm a été truqué contre le
format 120 X 170 cm. Cet agrandissement d’un tableau de cabinet de curiosité en for-
mat presque monumental témoigne de la volonté de Velisek d’échapper aux espaces
étriqués d’une galerie et le situe plutét dans un espace muséal. Une volonté confirmée
par le rideau réel qui complete 'ceuvre augmente sa monumentalité et finalise Ien-
semble pour en faire une fenétre réelle de I’ histoire de ’art. Et c’est une ceuvre parfaite
qui respecte pleinement les techniques anciennes utilisées pour les originaux, depuis
les guirlandes des fleurs jusqu’au semblant d’illusion du rideau réel 4 droite.

Mais ce n’est pas si simple. En fait c’est tout le contraire. Ce qui importe, c’est le temps
de perception. Les fleurs sont de dimensions monstrueuses, des especes inconnues
apparaissent. Seul est respectée la composition subordonnée au cadre. Le rideau peint
de Doriginal fait seulement semblant. Chez Velisek, les détails des plis vivent leur
propre vie, le tissu est plissé différemment. Si I'ceil d’un amateur éclairé se pose sur
cette ceuvre, un champ infinide possibilités de vues, de comparaisons et de découvertes
s’ouvre devant lui. Et’ceil non averti ? Méme celui-ci ne sera pas privé, confronté a une
quantité de détails qui ouvrent aux formes nouvelles, aux nouveaux horizons.

Le rideau rose foncé, parsemé de fleurs qui compléte 'ensemble est 4 la fois curieux,
attirant et répugnant, peut-étre méme beau. Et si nous insistons, il devient interactif.
I1 devient une sorte de porte qui permet au monde extérieur a pénétrer dans notre
perception, siseulement nous accucillons I’ceuvre avec toute notre attention et si nous
osons de nous poser la question de I’essence de la création. De fait, cette démarche
est identique pour toutes les formes de création — le livre, le film, la danse, le théatre,
I’opéra, I’architecture.

Les mots, c’est un autre versant du travail de VeliSek. Il les utilise souvent et compte
sur la perspicacité du regardeur, sur sa capacité de s’interroger, de chercher. Ses écrits
brillants sont plein de son humour tout en finesse, comme ses ceuvres plastiques qui
en sont pourvues abondamment. Son humour est tres fin, plein de sagesse, car il prend
sa source dans la capacité magistrale de I’artiste 4 manipuler des paradoxes. Un de ces
paradoxes manipulés est le rideau cité plus haut.

La présence d’un rideau a fleurs réel dans la Surprise des fleurs témoigne de la recon-
naissance par lartiste du role primordial joué par des présumées banalités dans
Porientation de notre perception. Si nous sommes aptes en percevoir la force, nous

serons amenés & découvrir le sens imprégné dans 'ceuvre.

Prof. PhDr. Milo§ Sejn, artiste,

chef del'Atelier des tendences conceptuelles de [’Académie des Beaux Arts (1999-2011), Ji¢in 2014

Der zweite Blick von Martin Velisek hat die Klarbeit eines Kristalles. Die Umvrisse des
gewihlten Themas sind so geschlossen, wie ein Kristall wichst. Dabei ist die Behandlung
des eigenen Inhaltes in zahlreichen inneren Nebelflecken (Nebelschleiern) entwickelt, in

den Strablen der gebrochenen Risse, in den Ansammlungen von Blasen und Libellen,

die die Strome der Uberlegungen des Autors widerspiegeln. Es ist das Ergebnis des villig
authentischen Schaffens des Kiinstlers im Laufe eines Vierteljahrhunderts.

Auch wenn ich die meisten, fiir den Autor so wichtigen Entwicklungsstufen seiner Arbeit
iibergehe und wenn ich nur leicht die Blumeniiberraschung aus dem Jahr 2012 streife,

haben wir vor uns eine Leistung von aufSergewohnlichen Qualititen.

Das scheinbar auf den ersten Blick einfach zitierte und partizipierte Werk
Blumenstillleben mit der Biihne von den hollindischen Autoren Adrian van der Spelt
(Stillleben) und Frans van Mieris (Biihne) aus dem Jahr 1658 (Art Institute of Chicago)

wird in Veliseks Fassung Weltall, das zum Forschen anregt. Die Botschaft der vergan-

genen Jahrbunderte dringt in den gelebten Raum unserer Zeit durch. Die Existenz des
urspriinglichen Kabinettstiickes mit 46,5 X 63,9 cm reflektiert durch sein Vergrofsern anf
120 X 170 cm unter anderem die Paragalerienpraxis, aber der zweite, reale, erginzende
Vorhang riickt das Objekt zugleich in ein echtes Fenster in die Geschichte des Gemdldes.

Und es ist ein vollkommenes Gemilde, das die zeitlichen Arbeitsvorginge voll respek-

tiert, die charakteristisch fiir die gewihlte Art der Vorlage sind. Auch das Zentrum der
komponierten Blumengirlanden respektiert das Original und genanso auch die Fassung
des illusorischen Vorbanges von rechts.

So einfach ist es jedoch nicht, sogar vieles ist anders. Wichtig ist die Zeit des
Wahrnehmens. Die Bliiten werden viesig, es erscheinen andere Arten, respektiert wer-

den nur Umrisse der Komposition und diese auch nur grob. Der urspriinglich gemalte

Vorhang stellt sich nur so dar, als 0b er original wire. Die Details der Falten leben ibr
eigenes Leben, der Stoff webt anders. Und wenn zu diesem Werk das Auge des belehrten

Betrachters kommt, offnen sich da vor ihm Moglichkeiten des nie endenden Stromes des

Sehens, Vergleichens, Entdeckens. Und das nicht belehrte Auge? Nicht einmal es kommst
zu kurz, konfrontiert mit einer Menge Details, die zu den Neubildungen fiihren, die die

Maglichkeiten der Imagination iffnen.

Das Ganze erginzt noch ein dunkelrosaroter Vorhang - seltsam, anziehend, abstofSend,

vielleicht auch schon. Wenn wir uns trauen, ist er auch interaktiv. Der Vorhang ist auch

das Sinnbild zum Eintritt der umgebenden Welt ins Zentrum des Wahrnehmens, wenn

wir namlich das Bild vor uns als Objekt annehmen, das unserer Aufmerksambkeit wert
ist, oder wenn wir iiberhaupt imstande sind ernst iiber das nachdenken zu wollen, was

eine konstruierte Vision von jemand anderem zeigt. Sei es schon bildende Darstellung,

Buch, Film, Tanz, Theaterstiick, Oper, Architektur.

Hier erfassen wir auch schon einen anderen Teil des Schaffens von Velisek, einschliefSlich

seiner Texte. Der Autor rechnet logisch mit dieser oben genannten Bereitschaft. Brillante
Uberlegungen, voll von feinem Humor, sind typisch veliseksartig , so wie die allanwe-

sende Schicht des Humors in seiner bildenden Arbeit. Es ist jedoch ein sebr feiner, weiser
Humor, der von den meisterhaft pointierten Paradoxen ausgeht.

Dazu gehirt auch der erwibnte Vorbang. Der Blumenvorhang, der ein Objektteil der
Blumeniiberraschung ist, durchdrungen von Erkenntnis iiber die Aufgabe dieser schein-

baren Banalititen in unserem Seben, das, wenn es so ausreichend unscharf eingestellt
ist, - falls wir dazu Veranlagung baben -, zur Botschaft der Erkenntnis fiibren kinnte,

die in das Kunstwerk eingewachsen ist.

Prof. PhDr. Milos. gejn, Bildender Kiinstler,

Leiter des Ateliers der konzeptuellen Tendenzen AVU (1990~2011), Jicin 2014



Na rozdil od mnohych umélet 20. a 21. stoleti Martin VeliSek nestavi pouze na
moderni tradici: je odhodlané klasicky jak v ptedlohach, které si vybird, tak ve zpt-
sobu, jak k nim odkazuje. Jeho promysleny zptisob, jak naplnit klasickou tradici
mimesis, pfesné ukazuje, jak Ize soucasné klasicismus noblesné povysit a piekro¢it.
Propracované vrstvy malby jsou ¢asto diky virtuozité autora, ktery pronikl do tajem-
stvi vldimskych mistra, tak ,pravdivé®, Ze se nase vnimani musi pfinutit vytvofit sys-
tém odkazii na$eho vztahu ke svétu, spise nez véfit, Ze svét je takovy, jaky jej vidime.
Presto tvorba Martina Veliska nema nic spole¢ného s fotografii. Je to hluboce obra-
zové dobrodruzstvi, i pies vahdni divédka pred citrony Willema Kalfa, pokrytymi
Veliskovou plisni. Obrazova virtuozita provedeni dosahuje jiz zminéné bezchybnosti
fotografického zobrazeni, ale po svém potvrzuje svrchovanost malby. Price umélce
casto tvofi souddst vétsiho celku zaloZeného na konceptu, jez je nadfazen vlastni
malifské slozce — od interaktivnich solitérnich obrazovych citaci, ptes price s textem
az ke komplexnim tfidimenzionalnim instalacim, vyuZivajicim i dal$i vyrazové pro-
sttedky (zvuk, svétlo atd.)

Pouzité prostfedky slouzi autorovi ke hleddni obrazi, které nemaji nic spole¢ného
s proudem vizudlnich informaci, jez na nas dnesni spole¢nost dennodenné chrli pro-
stfednictvim médif. Znovuobjevuje Znr z4ti$i, krajinomalby ¢&i portrétu, aby pre-
vypravél piibéhy plné tsmévii, prodluzuje historii starych obrazt svych oblibenych
vlamskych mistra, aby tak vynikla jejich krdsa, a ptitom se snazi polemizovat s doko-
nalosti, kterd nemiize byt bezchybnd, nebot bezchybnost je vzdy kofisti pekla.

Ale nesmime se spokojit pouze s tim, ze se na VeliSkovy price divime, musime o nich
premyslet a hledat v nich. Jeho uméni je uménim sv. Tomase, ktery chce vidét na
vlastni odi, aby mohl véfit, a ktery se ale zaroven musi divat jinak, protoze vétit chee.

Tak se uéi vidét to, ¢emu rozum nechce vétit.

Yari Vaniscotte, feditelka vystavnich projeked,

DAEP, Centre Pompidou, Pafiz 2012
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Unlike many other artists of the 20th and 21st centuries, Martin Velisek does not build
only on the modern tradition: he is resolutely classical both in models he chooses and in
the method he refers to them. His sophisticated way of using classical tradition mimesis
shows exactly how to vaise classicism gracefully and to go beyond it at the same time.
Elaborated layers of these painting are often, thanks to the virtuosity of the author, who
has penetrated the secret of the Flemish masters, so “true” that our perception is forced to
create a belief system based on our relationship to the world rather than the world only
as we see it.

Yer Martin Velisek’s production has nothing in common with photography. It is a deeply
pictorial adventure, despite the viewer’s hesitation in front of Willem Kalf’s lemons co-
vered with Velisek’s mould. His performance virtuosity of painting achieves the earlier
mentioned flawlessness of photography, but in its own way, it confirms the sovereignty of
painting. But the artist’s work often refers to a bigger complex based on a concept which
is even greater than painting as such — from interactive solitary picture citations over
text works to complex three-dimensional installations using other means of expression
(sound, light etc.)

Used means of expression serve the author in seeking pictures which have nothing in com-
mon with the stream of visual information fired off to us nowadays by the mass media.
He explores again the genres of still life, landscape or portrait to retell stories full of smiles.
He prolongs the history of old paintings of his favourite Flemish masters to show off their
beanty and alongside he tries to argue against perfection, which cannot be flawless, for
flawlessness is always the devil’s prey.

But we must not settle for looking ar Velisek’s paintings, we have to think about them
and search in them. His art is the art of St Thomas, who wants to see with his own eyes to
believe and who has to look in a different way because he wants to believe. In this way, he

learns to see what reason refuses to believe.

Yari Vaniscotte, Manager of Exhibition Projects,

DAEP, Centre Pom])idou, Paris 2012



Contrairement 4 de nombreux artistes du XX-XXIe si¢cles, Martin Velisek ne se
situe pas uniquement dans la tradition moderne ; il est résolument classique aussi bien
dans les références qu’il choisit que dans la fagon de les évoquer. Sa maniére d’habi-
ter la tradition classique par mimétisme définit précisémént, 2 un degré supérieur, le
classicisme.
La mati¢re du fond du tableau, longuement travaillée construit des surfaces abstraites
qui deviennent un réceptacle a des objets, animaux, fruits ou encore corps humains
qui, eux sont tellement « vrais » par la virtuosité du peintre qui a pergu les mysteres
des peintres flamands, que notre perception doit s’astreindre A construire un systéme
)
de références de notre relation au monde, plutdt que de croire que le monde est tel que
nous le percevons.
Le travail de Martin Velisek n’a rien 4 voir avec la photographie qui est souvent a
’origine du travail de nombreux artistes contemporains. C’est une aventure profon-
dément picturale, malgré I’hésitation du spectateur devant les citrons couverts de
givre, les pommes ou les beignets qu’on a envie de croquer, des pelages des chats et
des plumes d’oiscaux tellement soyeux que ’on a envie de les caresser. La virtuosité
picturale de ’exécution atteint la perfection de la représentation photographique tout
en affirmant la supériorité de la peinture.
Les créations de lartiste font souvent partie d’un ensemble plus large basé sur un
concept qui préside a leur réalisation, jusqu’a des installations complexes a trois
dimensions ou peuvent s inviter d ‘autres moyens d expression (son, lumicére, etc.).
Y
Les moyens mis en ceuvre servent la démarche de I’artiste en quéte des images qui
Y q ges q
n’ont rien & voir avec le flot déversé quotidiennement dans la société par les médias.
Il réinvente le genre « nature morte », se sert d’animaux pour raconter autrement
des fables pleines de sourires, prolonge I’histoire de tableaux anciens de ses maitres
flamands préférés ou encore brosse des portraits en pied ou les corps sont marqués
pour accentuer cette beauté qui ne peut &tre parfaite car la perfection est toujours
proie de I’abime.
Mais il ne faut pas se contenter de regarder les peintures de M.V, il faut aussi les penser.
Son art est celui de Saint Thomas qui veut voir de ses propres yeux pour pouvoir
croire, mais qui, en méme temps doit regarder différemment parce qu’il veut croire.

Ainsi, il apprend & voir ce que son esprit rationnel ne veut pas croire.

Yari Vaniscotte, directeur des projets d ‘exposition DAEP,

Centre Pompidou, Paris 2012

Zum Unterschied von vielen Kiinstlern des 20. und 21. Jahrbunderts, baut Martin
Velisek nicht nur auf der modernen Tradition auf: er ist entschlossen klassisch, sowohl in
den Vorlagen, die er auswiblt, als auch in der Art, wie er auf sie verweist. Seine durch-
dachte Art, wie die klassische Tradition mimesis zu erfiillen, zeigt genan, wie man den
Klassizismus nobel erheben und iiberschreiten kann.
Die durchgearbeiteten Schichten des Gemdldes sind oft dank der Virtuositit des
Autors, der ins Geheimnis der flimischen Meister vordrang, so ,wahr®, dass sich unser
Wabrnehmen Zwingen muss, sein eigenes System der Verweise unserer Beziebung ur
Welt zu bilden, mebr als zu glanben, dass die Welt so ist, wie wir sie sehen.
Trotzdem hat das Schaffen von Martin Velisek nichts mit einer Forografie zu tun. Es ist
ein tief bildliches Abentener, auch trotz des Zigerns des Betrachters vor den Zitronen
von Willem Kalf, die mit Veliseks Schimmel bedeckt sind.
Die Durchfiibrung der Bildvirtuositir erreicht die schon erwihnte Feblerlosigkeit der
Jotografischen Abbildung, aber auf seine eigene Art bestiitigt sie die Oberhobeir des
Gemildes. Die Arbeit des Kiinstlers bildet oft einen Teil eines grofSeren Ganzen, das
auf dem Konzept basiert, das es der eigenen Malerkomponente iibergeordnet ist - von
interaktiven, solitiren Bilderzitationen, iiber die Arbeiten mit dem Text, bis zu den
komplexen dreidimensionellen Instalationen, die auch andere Ausdrucksmittel nutzen
(Ton, Licht usw.).
Die verwendeten Mittel dienen dem Autor zum Suchen der Bilder, die nichts zu tun
haben, mit dem Strom der visuellen Informationen, die die heutige Gesellschaft durch
die Medien aufuns herablifSt. Er entdeckt die Genre des Stilllebens, Landschaftsmalerei
oder Portriit, um die Geschichten voll Léicheln zu erzihlen, er verlingert die Geschichte
der alten Bilder seiner beliebten flimischen Meister mit dem Ziel, ibre Schinheit her-
vortreten zu lassen und dabei bemiiht er sich, mit der Vollkommenbeit zu polemisieren,
die fehlerlos sein kann, denn die Fehlerlosigkeit ist immer die Beute der Holle.
Doch wir kinnen uns nicht nur damit zufrieden geben, dass wir uns die Gemalde
Veliseks anseben, wir miissen iiber sie nachdenken und in ibnen suchen. Seine Kunst
ist die Kunst des Heiligen Thomas, der mit eigenen Augen sehen will, um glanben zu
konnen und der zugleich anders schanen muss, weil er glanben will. So lernt er das zu

wissen, was die Vernunft nicht glauben will.

Yari Vaniscotte, Direktorin der Ausstellungsprojekte,

DAEP, Centre Pompidou, Paris 2012



Josef Safaiik napsal kdysi esej, ktery se jmenuje ,,Rubato®; je to tvaha o tom, podle
¢eho se poznd Zivot, a Safatik Fika, ze podle rubatového rytmu. Srdce je zivé, pokud
tepe s odchylkami od pravidelného rytmu, a pravé proto piisobi naprosto pravidelny
rytmus stroje zcela neptfirozenym a nezivym dojmem — do té miry, ze jcho zvuk uz ani
nevnimdme jako rytmus.

Tak n&jak si Ize vysvétlovat tvorbu Martina Veliska. Divime-li se na jeho komentéfe
historickych obrazi, zjiStujeme, Ze velké uddlosti maji sviij pramen v nepatrnych
pithodéch. Nendpadny posun: klasické z4tisi den poté, naklonénd rovina, drobny
kaz. Koriguje pfili§ dokonalé, ale ne proto, aby opravoval ¢i napravoval anebo snad
dokonce matil, nybrz proto, aby dokonalému vracel zivot. Hled4 znaky Zivota tam,
kde bychom je nchledali, protoze jsme az ptili§ uhranuti mechanickym perfekcio-
nismem a ideami, hled4 znaky Zivota v ,nedokonalostech®. A kdyz nejsou na prvni
pohled patrné, objevuje je. Jakoby nam vSem ptitom kladl otézku, na které mozna
nevyhnutelné ztroskotdme: je uméni dokonal¢, anebo je nedokonalé? A pfitom nékde
uvnitt citime, Ze nedokonalosti, trhliny ¢ nepevnosti jsou pravé materidlem jeho

tvorfivosti.

Prof. PhDr. Miroslav Petticek, filozof,

Filozoficky ustav Akademie véd, Praha 2010

Josef Safaiik once wrote an essay called , Rubato®; it is a reflection on what life is identifi-
able by, and Safaiik asserts that by the rubato rhythm we may recognize life. The heart is
alive as long as it pulsates with small differences in the regular rhythm and therefore the
absolutely regular rhythm of a machine sounds unnatural, lifeless — to the extent that we
do not perceive its sound as a rhythm.

Martin Velisek’s creations can be explained likewise. If we look at his comments on his-
torical paintings, we realize that big events have their roots in infinitesimal occurrences.
An inconspicuous shift: classical still life the day after, inclined plane, petty flaw. He
adjusts too-perfect things, but not to correct or rectify or even thwart them, on the con-
trary, to return life to the perfect. He searches for life features where we would not search
Sfor them because we are too bewitched by mechanical perfectionism and ideas, he searches
Jor life features in ,imperfection”. And when they are not apparent at first sight, he dis-
covers them. As if he asked us the question, which we may inevitably fail to answer: is art
perfect or imperfect? And at the same time we can feel somewhere inside that imperfec-

tions, cracks or instability are just the material of his creativeness.

Prof. PhDr. Miroslav Petiicek, philosopher,

the Philosophic Institute of the Academy of Sciences, Prague 2010

Josef Safatik ajadis écrit un essai titré « Rubato ». C’est une réflexion sur les éléments
qui identifient la vie. Selon lui, cette identification est le rythme de « rubato ». I s’agit
en fait d’un rythme du ceeur qui ne vit que s’il pulse avec des imperfections car le
rythme parfaitement régulier comme d’une machine évoque une chose artificielle et
innanimé, du point que nous n’identifions plus son bruit comme un rythme.

Le concept du « Rubato » éclaire d’une certaine fagon le travail de Velisek. Si nous
regardons ses interprétations d’ceuvres historiques, on observe que la grande histoire
de I’art n’est constituée que d’événements mineurs qui forment un ensemble majeur.
Un déplacement temporel presque imperceptible vers un jour d’apres de I'exécution
d’une nature morte, un plan incliné 4 la place de la droite de l'original, une imperfec-
tion mineure, Veli$ek traque et corrige le trop parfait, non pas pour réparer, redresser
ou démolir, mais pour donner la vie 4 ses ceuvres par ses « imperfections ». Quand il
ne les trouve pas immédiatement, il les cherche inlassablement jusqu’a leur découverte.
Comme s’il voulait nous poser la question 4 laquelle nous ne saurons la répondre : I’art
est-il la perfection ou I'imperfection ? En méme temps, il nous fait comprendre que

pour lui les imperfections, les fractures et les fragilités servent de sources de créativité.

Prof. PhDr. Miroslav Petiiéek, philosophe,

Institut de philosophie de I’Académie des Sciences, Prague 2010

Josef Safafik hat einst ein Essay geschrieben, das , Rubato® heifst. Es ist ein Aufsatz dar-
iiber, woran wir das Leben erkennen und Saﬁzﬁk sagt, dass das nach dem ,,Rubato”
Rhytmaus sei. Das Herz ist lebendig, falls es mit den Abweichungen vom regelmifSigen
Puls schligt und gerade deswegen macht ein villig regelmaifSiger Rhytmus einen ganz
unnatiirlichen und nicht lebenden Eindruck - so dass wir das Gerdusch nicht mebr als
Rhytmus wahrnehmen.

So etwa konnen wir das Schaffen von Martin Velisek verstehen. Wenn wir uns seine
Kommentare der historischen Bilder ansehen, stellen wir fest, dass grofSe Ereignisse ihre
Quelle in unmerklichen Geschichten haben. Eine unauffillige Verschiebung: Ein klas-
sisches Stillleben, ein Tag danach, schiefe Ebene, ein kleiner Mangel. Er korrigiert, das
zu Tadellose, aber nicht deshalb, um zu korrigieren oder wieder gut zu machen oder
sogar zu verderben, sondern deshalb, um dem Tadellosen das Leben wiederzugeben. Er
sucht die Zeichen des Lebens dort, wo wir sie nicht suchen wiirden, weil wir zu sehr vom
mechanischem Perfektionismus und den Ideen verzaubert sind, er sucht die Zeichen des
Lebens in den , Unvollkommenheiten”. Und wenn sie auf den ersten Blick nicht bemerk-
bar sind, entdeckt er sie. Als ob er uns allen dabei eine Frage stellen wiirde, an der wir
unvermeidbar scheitern: Ist Kunst vollkommen, oder ist sie unvollkommen? Und dabei
fiihlen wir innerlich, dass Unvollkommenbeiten, Liicken oder Unfestigkeiten gerade das
Material seiner Schopfungskraft sind.

Prof- PhDy. Miroslav Petiicek, Philosoph,

Philosophisches Institut der Akademie der Wissenschaften, Prag 2010



Jiz v dobé svého studia na Akademii vytvarnych uméni Martin Veli$ek vybérem pro-
fesort (Bedtich Dlouhy, Jitka Svobodova, Milos Scjn, Zdenék Beran) deklaroval svij
umélecky program, své umélecké krédo. Toto krédo zni: absolutni prioritou pro praci
v malifském ateliéru je my$lenkovy koncept (citujeme umélce). Zvld$tni tvrzeni pro
malife. A Martin VeliSek je pfedev$im malifem, tak zvanym malifem s naddnim od
piirody. Jména profesorti, kterd jsme uvedli, a pfedev$im sdm citdt svédéi o tom, Ze
se VeliSek od zadatku zajimal o spojeni maliiské a konceptudlni tvorby. Jeho vystava,
ktera byla souddsti disertace s ndzvem D¢jiny citronu aneb receptura na zatisi, bra-
vurné piedvedla, ze koncept a malifstvi jsou kompatibilni. Ale Velisek se zjevné zaji-
mal i o umélecké ,transfery” napti¢ obory (volba ateliérit to dosvédéuje) a dokonce
io ,transfery” napti¢ uméleckymi styly a ¢asem. Velisek prosté odmital a stile odmitd
pohybovat se v jediném uméleckém diskurzu, vyjadiovat se prostfednictvim jen jed-
noho media, zit pouze v jedné umélecké dimenzi. Dobfe si totiz uvédomuje, Ze jaky-
koliv dasledné dodrzovany umélecky nézor se miiZe stdt ¢asem totalitnim, miiZe se
zménit ve vézeniskou celou pro umélce. To plati pro postkonceptudlni a postmoderni
tvorbu stejné jako pro klasické malifsevi. (...) VeliSek mé rdd postmodernf apropri-
ace, citace, kombinace nejriiznéjsich medii a obort, ale vztahuje k nim svobodné a po
svém. Zachdzi s nimi feknéme velmi ,bezzdsadové,” takze naptiklad typickd post-
moderni proklamace everything go pro Veli$ka znamend, Ze si mize dobfe rozumét
s Vermeerem a s van Eyckem, nikoli pouze s Sherrie Levine. VeliSek miZe bez pro-
blému preskakovat ¢asovd pasma, styly, pfejimat a citovat a to vie v jediném obraze
nebo instalaci. Je to proto, ze svou pozornost soustied! na prici své vlastni mysli,
dokéze sledovat, reflektovat své tviirél myslenkové pochody a diky tomu i analyzo-
vat a pouzivat ,,dusevni praci® jinych umélcg. (...) Zabyva se pluralismem v umélecké
tvorbé, rovnosti prostorovych pldnd, tvard, barev, ale hlavné rovnosti vyznamai,
tedy sémantikou vSech slozek uméleckého dila. Rozumi totiz uméleckému dilu jako

mnoziné rovnocennych uddlosti a prvka.

PhDr. Milena Slavickd, historic¢ka vytvarného uméni,

Prahaz2o14
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Already during his studies ar the Academy of Art, Martin Velisek declared his artis-

tic program, his artistic credo by the choice of his professors (Bedfich Dlouby, Jitka

Svobodovd, Milos S'ejn, Zdenék Beran). This credo says: "An absolute priority for work
in a painting atelier is a concept of thought” (citing the artist). An unusual statement for
a painter! And Martin Velisek is mainly a painter, a so-called ‘painter by nature’. The
professors’ names and above all the very quotation testify to it, that Velisek was interested
in the connection between painting and conceptual work from the beginning. His exhi-

bition called The History of Lemons or the Recipe for Still Life, which was a part of his
dissertation, displayed excellently that concept and painting are compatible.

Bur Velisek was apparently interested in artistic “transfers” across disciplines, too (his
choice of ateliers proves it), and even in “transfers” across artistic styles and time. Velisek
simply refused and still refuses to move in only one artistic sphere, to express himself only
via one medium, to live only in one artistic dimension. He is well aware that any strictly
observed artistic belief can become a totalitarian one as time goes by, can be changed
into a prison cell for an artist. This is true for post-conceptual and post-modern art as

well as for classical painting. (...) Velisek likes post-modern appropriations, citations,

combinations of different media and disciplines, but he approaches them freely and in

his own way. He treats them, let’s say, “without principles”, thus for example a typical
post-modern proclamation everything goes means for Velisek that he can also well under-

stand Vermeer and van Eyck, not only Sherrie Levine. Velisek can skip over time zones

and styles without problem, he can adopt and cite the art - and that all in one painting
or installation. It is so because his attention is focused on work in his own mind, he can

Jollow and reflect on his own creative processes, and thanks to it, he can analyze and
use the “mental work” of other artists. (...) He occupies himself with pluralism in art,

parity of spatial plans, shapes and colours but mainly with parity of meanings, thus with

the semantics of all parts of a piece of art. In fact, he understands art as an aggregate of

equivalent events and elements.

PhDr. Milena Slavickd, historian of art,

Prague 2014
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Déja par le choix des professeurs a son arrivée a I’Académie des Beaux-Arts de Prague
(Bedtich Dlouhy, Jitka Svobodové, Milo Sejn, Zdenék Beran), Velisek a tout de suite
affirmé son programme artistique et a tracé son chemin. La priorité de travail d’un
peintre est une idée conceptuelle qui préside  la création, dixit 'artiste. Cela peut
paraitre un peu bizarre pour un peintre. Et Velisek est peintre de tout son étre, né
avec le don de la peinture. Son talent est inné. Les noms des professeurs cités plus
haut ainsi que sa déclaration sur la priorité conceptuelle de son travail de peintre
témoignent de son souci constant de relier la peinture 4 1’idée, au concept. Son travail
de recherche théorique « Lhistoire du citron ou la réception de la nature morte »
accompagné d’une exposition de ses ceuvres sur le theme du citron, a été une démons-
tration magistrale de sa capacité 4 rendre la peinture compatible avec I’idée concep-
tuelle. Velisek a non seulement réfléchi la notion des transferts entre les domaines
artistiques (son choix d’ateliers & I’Académic en témoigne), mais également pensé les
transferts entre les styles artistiques dans le temps. Velisek a toujours refusé, et refuse
encore aujourd’hui de s’enfermer dans un discours univoque, dans un seul moyen
technique d’expression, de vivre dans une seule dimension artistique. Il est parfaite-
ment conscient qu'un choix systématique et une seule voie peuvent conduire dans un
enfermement totalitaire, une cellule de prison pour un artiste. Et c’est valable aussi
bien pour I’art conceptuel, I’art contemporain globalement, que pour I'art classique.
(-..) Velisek apprécie des appropriations d artistes contemporains, leurs paraphrases et
citations, leurs combinaisons des moyens et des domaines. Mais il aborde son travail
en toute indépendance, totalement libre et & sa manitre. Il n’a aucun a priori, c’est
ainsi que la déclaration typique du post-modernisme « everything go » signifie pour
lui la possibilité de dialoguer avec Vermeer et avec van Eyck, non pas seulement avec
Sherrie Levine. Il peut tres facilement changer de fuseaux d”horaire, de style et réunir
le tout dans un seul tableau ou installation. S’il y arrive, c’est qu’il se concentre sur
ses réflexions personnelles pour rendre visible sa propre démarche spirituelle. Et c’est
aussi ainsi qu’il peut analyser et utiliser « le travail d’esprit » des autres artistes. 11
explore le pluralisme de la création artistique, I’ équivalence des plans picturaux, les
formes et les couleurs mais surtout des équivalences du sens, donc de la sémantique de
toutes les composantes de I'ceuvre artistique qu’il congoit comme un ensemble cohé-

rent d’actions et d’éléments.

PhDr. Milena Slavick4, historienne des arts,

Prague 2014
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Schon wihrend seines Studiums an der Akademie der bildenden Kiinste deklarierte
Martin Velisek durch die Wabl seiner Professoren (Bedrich Diouby, Jitka Svobodovd,
Milos Sejn, Zdenék Beran) sein kiinstlerisches Programm, sein kiinstlerisches Kredo.
Dieses Kredo heifSt (wir zitieren den Kiinstler): Die absolute Prioritit fiir die Arbeit im
Atelier ist das Gedankenkonzept. Eine merkwiirdige Behauptung fiir einen Kiinstler.
Und Martin Velisek ist vor allem Maler. Ein so genannter Maler mit Naturbegabung.
Die Namen der Professoren, die wir erwihnt haben und vor allem die Zitation selbst
zeugen davon, dass sich Velisek von Anfang an fiir die Verbindung des malerischen und
konzeptuellen Schaffens interessierte. Seine Ausstellung, die Teil seiner Dissertation
war, mit dem Titel Die Geschichte der Zitrone oder Rezept fiir Stillleben, hat bravourds
gezeigt, dass Konzept und Malerei kompatibel sind. Aber Velisek hat sich offenbar
auch fiir die kiinstlerischen , Transfers” quer durch Ficher interessiert(die Wahl der
Ateliere beweist es) und sogar fiir die , Transfers quer durch kiinstlerische Stile und
Zeit. Velisek hat einfach abgelebnt und lebnt noch immer ab, sich nur in einem einzi-
gen kiinstlerischen Diskurs zu bewegen, sich nur mittels eines Medinms zu dufSern, nur
in einer kiinstlerischen Dimension zu leben. Er ist sich namlich dessen bewusst, dass
Jjede beliebige konsequent eingehaltene kiinstlerische Ansicht im Laufe der Zeit totalitir
werden kann, sich in ein Gefingnis fiir Kiinstler verwandeln kann. Das gilt fiir den
konzeptuellen Posten und den Posten des modernen Schaffens, sowie fiir die klassische
Malerei.(...) Velisek mag postmoderne Appropriationen, Zitationen, Kombinationen
von verschiedenen Medien und Fiichern, er verweist auf sie, jedoch frei und auf seine
Art. Er gebt mit ihnen sehr ,prinzipienlos um, sodass z.B. die typische postmoderne
Proklamation everything go fiir Velisek heifst, dass er sich gut mit Vermeer und van
Eyck verstehen kann, nicht nur mit Sherrie Levine. Velisek kann problemlos Zeitzonen,
Stile iiberspringen, iibernehmen und zitieren und das alles in einem einzigen Bild
oder einer einzigen Installation. Es ist dies so, weil er seine Aufmerksamkeit anf die
Arbeit seines eigenen Gemiites konzentriert, er kann verfolgen, seine schopferischen
Gedankenvorginge reflektieren und dank dieser Tatsache auch analysieren und die
»Geistesarbeit” anderer Kiinstler nutzen. (...) Er befasst sich mit dem Pluralismus im
kiinstlerischen Schaffen, Gleichheit der Raumpline, Formen, Farben, aber vor allem
mit der Gleichheit der Bedeutungen, also mit der Semantik von allen Komponenten
des Kunstwerkes. Er versteht nimlich das Kunstwerk als eine Menge der gleichwertigen

Ereignisse und Elemente.

PhDy. Milena Slavicki , Historikerin der bildenden Kunst,

Pragzo14
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Najdi  sedm rozdila! Mladd Zena
z Rembrandtova obrazu za téch par set
let trochu zestdrla, zménila $perk na
prsou, $nérovani korzetu profidlo, krajka
z vlastt spadla... Inu, viechno se méni
(asi k hor3imu). I doba a zna¢ka odévu.
I kdy?z je slusivy a vypadd skoro jako ten
puvodni. Ale neni. Ve, co je minimdlné

dvakrat, uz je totiz jen - konfekce!

Find seven differences! The young woman
from Rembrandt’s canvas grew a bit older
during a few hundred years, she changed
the jewel on her bosom, the lacing of the
corset got thinner, the lace fell from her
hair... Well, everything changes (proba-
bly for the worse). Even the time and the
mark of the attive! Even if it is chic and
looks like the original one! But it is not.
Everything that is at least double-made is
only — ready-made!

Cherchez les sept erreurs ! La jeune
femme du tableau de Rembrandt a vieilli
de plusieurs centaines d’années, a tro-
qué son collier pour un autre bijou, les
lacets du corset se sont relachés, la den-
telle qui ornait sa coiffe est tombée par
terre... Oui, tout change (et souvent pour
le pire). L’époque aussi, ainsi la marque
de la robe. Méme si elle est seyante et
al’air d’étre d’origine. Mais elle ne I’est
pas. A partir de deux exemplaires ce n’est

que - de la confection !

Finde sieben Unterschiede! Junge Frau
aus Rembrandts Bild ist im Laufe von
ein paar hundert Jahren ein bisschen alt
geworden, sie hat ihren Schmuck gewech-
selt, die Schniirung des Korsetts ist diinner
geworden, die Spitze in den Haaren ist
hinuntergefallen... Naja, alles indert sich
(wird eher schlimmer). Auch die Zeit und
Modemarke. Auch wenn die Kleidung
passend ist und fast wie die urspriingliche
aussieht. Ist sie es aber nicht. Alles was
mindestens zweimal ist, ist nimlich nur

noch eine Konfektion!
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Lee Cooper, olej na platné, 74 X 110 cm, 1992
Lee Cooper, oil on canvas, 74 X 110 cm, 1992
Lee Cooper, huile sur toile, 74 x 110 cm, 1992

Lee Cooper, Ol auf Leinwand, 74 X 110 cm, 1992




Po poloviné 17. stoleti vytvofil malif Johannes Vermeer obraz
s ndzvem Kurtizdna. Stejné téma zpracovalo v té dobé mnoho
malifa. Malokdo v$ak tak cudné jako Vermeer. Vét$inou nabizeji
maliti divikovu pohledu trochu vic. A trochu otevienéji popisuji
femeslo, které svij obsah od té doby nezménilo. Citrénové zlut
div¢iny blazy v§ak do kompozice patti. I kdyby byla jen ptehozena
pfes zidli. Coz asi diive nebo pozdéji beztak byla...

After 1650 the painter Johannes Vermeer created a canvas called The
Procuress. A lot of painters in that time worked on the same theme.
But hardly anybody in such a chaste way as Vermeer. The pain-
ters offer mostly a bit more to the viewer’s sight. And they describe
a bit more frankly the trade which has not changed its substance
since then. Nevertheless the lemon-yellow colour of the girl’s blouse
belongs ro the composition. Even if just draped over the chair. It was

anyway - sooner or [ﬂff}"...

Dans la deuxi¢me moitié du 17¢me siecle (1656) le peintre Johannes
Vermeer réalisa son tableau L’Entremetteuse. C’est un sujet pour
de nombreux peintres 4 cette époque. Toutefois, ils n’étaient pas
tous aussi chastes que Vermeer. La majorité offrait au spectateur
des vues plus explicites sur toutes les facettes du métier qui n’a pas
fondamentalement changé jusqu’a nos jours. Le jaune citron de la
blouse de la jeune femme trouve encore aujourd’hui sa place dans
la composition. Méme si cette fois-ci, la blouse est négligemment
jetée sur le dossier d’une chaise. Ce qu’elle I’était de toute facon,

tot ou tard...

Nach der Hilfte des 17. Jabrbunderts schuf Maler Johannes Vermeer
das Bild mit dem Titel Kurtisane. Das selbe Thema verarbeiteten
damals viele Maler. Nur wenige von ihnen jedoch so sittsam,wie
Vermeer. Meistens bieten die Maler dem Betrachter ein bisschen
mehr an. Und etwas offener beschreiben sie das Handwerk, das seit-
dem seinen Inhalt kaum inderte. Das zitronengelb der Bluse des
Midchens gehirt jedoch nicht in die Komposition. Auch dann nicht,
wenn man sie iiber einen Stubl hingen wiirde. Und frither oder spi-

ter war es sowieso....

U kuplitky, fotomontdz, 27,5 X 31 cm, 14 modeld - studie k instalaci, 1993
At the Procuress, /)hr)tom(mmgf, 27.5§ X 31Cm, 14 models - 51‘14:{1' to installation, 1993

L’Entremetteuse, photomontage, 27,5 X 31 cm, 14 modeles - étude pour l'installation, 1993

Bei der Kupplerin, Fotomontage, 27,5 X 31 cm, 14 Modelle - Studie zur Instalation, 1993
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Kubistické z4tisi, objekt, 1994
The Cubist Still Life, object, 1994

Nature morte cubiste, objet, 1994

Kubistisches Stillleben, Objekt, 1994

Jednou ze souldsti nizozemskych baroknich z4tisi byl citron. Tvofil
vyraznou barevnou i tvarovou komponentu, kterd vidy upoutd-
vala divikovu pozornost. Citron mél v 17. stoleti stéle punc né¢eho
vyjime¢ného, exotického. Dnes je to viak ovoce vSedni a mélokoho
vyrazné zaujme. Leda, ze by mélo tieba vyjimeény tvar. Martin
VeliSek vraci do klasické kompozice citron se zku$enosti tetra-pa-
kovych, plastovych ¢i plechovych obalt na citronovou $tavu, kde je
funké¢nost a skladnost prioritou. A jen tak mimochodem se dotyka

i ,kubistickych“ z4tisi.

One of the elements in Dutch baroque still lives was the lemon. It
created a strong colour and form component, which always captured
viewers‘ attention. In the 17th century the lemon had still the hall-
mark of something extraordinary, exotic. Nowadays it is an ordinary
fruit and interests hardly anybody. Except for having an exceptional
shape, for example. Martin Velisek returns the lemon ro the classical
composition with the experience of Tetra Pak, plastic or tin contain-
ers for lemon juice, where the functionality and compactness are the

priovities. And only by the way he touches ,,cubist”still lives, too.

L'un des fruits de prédilection dans les natures mortes baroques aux
Pays Bas était le citron. Fruit exotique, sa couleur vive et sa forme atti-
rait toujours le regard. Alors qu’aujourd’hui, c’est un fruit banal, sans
aucun attrait particulier. Sauf si sa forme est exceptionnelle. Martin
VeliSek reprend le citron pour ses qualités d’antan, mais le 20¢me
siccle est passé par 13 : emballage de son jus dans les tetrapack, en plas-
tique ou en canettes : les impératifs du stockage facile sont passés par
la... Eten passant, ces formes lui permettent d’effleurer des formes des

natures mortes cubistes.

Einer der Bestandteile der niederlindischen Barockstillleben war die
Zitrone. Sie bildete eine markante Farb- und Formkomponente, die die
Aufmerksambkeit des Betrachters schon immer lockte. Zitronen hatte im
17. Jahrhundert immer Punze/Geschmack von AufSergewohnlichkeit,
Exotik. Heute ist es jedoch eine alltigliche Frucht und interessiert kaum
Jjemanden. Es sei denn, sie hitte eine aufSergewihnliche Form. Martin
Velisek gibr in die klassische Komposition der Zitrone, die Erfabrung
der Tetra Pak-, Plastik- oder Blechverpackungen, mit Zitronensaft
zuriick, wo die Funktionsfibigkeit und das Raumsparen Prioritit
haben. Und nur so nebenbei fasst er die ,, kubistischen” Stillleben an.
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Rubensova studie sv. Stépina predstavuje dramatickou novozd-
konni situaci. Prvni z kfestanskych mucedniki byl obvinén z rou-
héni a ukamenovén. K ptib¢hu o lidské zlob¢, nésili a netoleranci
ptipojil Martin VeliSek ten o lhostejnosti a scénu zalidnil po svém.
To, co se nds tykd ajejiné, je tieba odstranit. A to, co se nés netyk4,
nds nezajima. Postavy uklize¢ky a muze s aktovkou jsou novymi

figurami se starymi vlastnostmi. Kulisami v pravém slova smyslu.

Rubens’s study of St Stephen presents a dramatic situation from
the New Testament. The first one of the Christian martyrs who
was accused of blasphemy and stoned to death. To the story about
bhuman wrath, violence and intolerance, Martin Velisek added one
about indifference and he crowded the scene in his own way. What
concerns us and is different, must be eliminated. And whar does
not concern us, does not interest us. The characters of a cleaner
and a man with a briefcase are new figures with old attributes.

Literally the stage set!

L’¢tude de Rubens de la mort de St. Etienne représente une scéne
dramatique relatée dans le Nouveau Testament. Le premier des
martyrs chrétiens a été accusé de blaspheme et condamné 4 mort
par lapidation. A la haine, 4 la violence, a la rancune de I’époque,
Martin Veli3ek ajoutel’intolérance et!’indifférence d’aujourd’hui.
Et il peuple ’espace avec des personnages de son imaginaire. Dans
sa version, ce qui nous concerne, mais est différent de nous, doit
étre éliminé. Et ce qui ne nous concerne pas, ne nécessite pas notre
attention. La femme de ménage et ’homme 4 I’attaché-case sont
des nouvelles figures, et pourtant leurs attitudes sont ancestrales. Ils

sont des coulisses, au propre comme au figuré.

Die Rubens Studie des Heiligen Stephans stellt eine neutestament-
liche Situation dar. Der erste der christlichen Mairtyrer ist der
Listerung beschuldigr und gesteinigt worden. An die Geschichte
iiber die menschliche Bosheit, Gewalt und Intoleranz, hat Martin
Velisek die Gleichgiiltigheit angehingt und die Szene hat er auf
seine eigene Art mit Figuren gefiillt. Das, was uns betrifft und
anders ist, ist zu beseitigen. Und das, was uns nicht betrifft, interes-
siert uns nicht. Die Gestalten der Putzfran und des Mannes mit der
Aktentasche sind newe Figuren mit alten Eigenschaften. Kulissen im

echten Sinne des Wortes.
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Kamenovani, akvarel a pastelky na papife, 18,5 X 28 cm, 1992

The Stoning, watercolours and crayons on paper, 18.5 X 28 cm, 1992
La Lapidation, aquarelle et crayons de couleurs sur papier, 18,5 X 28 cm, 1992

Beworfen mit Steinen, Aquarell und Buntstifie auf Papier, 18,5 X 28 cm, 1992



Willem Kalf je Veliskovym oblibenym autorem. V citaci jeho Z4tisi
s citronem navézal na ,oZivujici“ tendence v nizozemském z4tisi 17.
stoleti. Barokni Holandané krdsné cel¢ plody v tsili po vétsi bezpro-
stfednosti nejprve nakrojili, vino z ptivodné plnych sklenic jakoby
upili, obéas dokonce sklenice pfevrhli. Pozdéji kompozice doplnili
o hmyz — mouchy ¢i motyly. Velisek v logice ,,oziveni® pokracuje:
nakrojené ovoce ¢i chléb nechdvé osychat, okorévat a posléze plesni-
vét. A kdyz by byl zdpach hniloby nesnesitelny, ptinutil by nds patrné
vie na stole uklidit... To je nejzaz$i hranice zatisi. Totiz zatisi bez

zatisi.

Willem Kalfis Velisek’s favourite painter. Velisek followed the “animat-

ing” tendency in the Dutch still lives of the 17th century in the citation of
Kalf’s Still Life with Lemon. Seeking bigger naturalness, the baroque
Dutch first made cuts in beantiful whole fruit, they drank a little from

originally full glasses, they even turned the glasses over sometimes. Later
they completed the compositions with insects — flies and butterflies.

Velisek goes on with the ‘animation” logic: he lets the cut fruit or bread
dry off; go stale and finally go mouldy. And if the reck of decay were
unbearable he would probably make us tidy the table completely... It is
the ultimate limit of still life. That is still life without still life.

Willem Kalf est un des peintres préférés de Velisek. Dans cette cita-
tion de sa Nature morte au citron, il reprend le fil dela tendance « réa-
nimatrice » de la nature morte par les artistes néerlandais du 17¢me
siecle. Le style baroque intégre dans son discours la nature dans toute
sa splendeur, mais aussi la mort et la décomposition. Alors le fruit
parfait portera une entaille, le verre de vin sera & moitié plein (ou vide,
c’est « selon »), parfois méme renversé. Les insectes s’inviteront a la
féte (les mouches ou les papillons, c’est « selon »). Velisek poursuit le
processus naturel : le pain ou le fruit se desséchent, puis se couvrent
de moisissure. Et quand 'odeur de la putréfaction devient insuppor-
table, le peintre nous obligerait & débarrasser la table. C'est la limite

dC rigueur d ‘une nature morte. Une nature morte sans nature morte.

Willem Kalf ist Veliseks beliebter Autor. In der Zitation seines
Stilllebens mit Zitrone, hat er an die , Belebungstendenzen”im nieder-
lindischen Stillleben des 17. Jahrbunderts angekniipft. Barockhollinder
haben die schonen Friichte zuerst angeschnitten, weil sie eine grofSere
Unmittelbarkeit erzielen wollten, den Wein aus den urspriinglich vol-
len Glisern quasi getrunken haben, ab und zu haben sie die Gliser
sogar umgeworfen. Spiter haben sie die Kompositionen um Insekten
- Fliegen oder Schmetterlinge erginzt. Velisek setzt die Tradition der
Logik der ,, Belebung® fort: angeschnittenes Obst oder Brot lisst er tro-
cken und hart und danach schimmelig werden. Und sollte der Gestank
der Fiiulnis unertriglich sein, wiirde er uns hochstwahrscheinlich zwin-

gen, alles auf dem Tisch wegzuriumen... Das ist die letzte Grenze des

Stilllebens. Nimlich Stillleben obne Stillleben.
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Zitisi s plesnivym citronem, olej na plitné, 125 X 150 cm, 1993

The Still Life with a Mouldy Lemon, oil on canvas, 125 X 150 cm, 1993
Nature Morte au citron moisi, huile sur toile, 125 X 150 cm, 1993

Stillleben mit der schimmeligen Zitrone, Ol auf Leinwand, 125 X 150 cm, 1993

Z4tisi bez citronu, olej na platné, 125 X 150 cm, 1993
The Still Life without a Lemon, oil on canvas, 125 X 150 cm, 1993
Nature Morte sans citron, huile sur toile, 125 X 150 cm, 1993

Stillleben obne Zitorne, Ol auf Leinwand, 125 X 150 cm, 1993
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Cyklus Svlékdni vychazi z pozdné renesanénich portrétt. Trojice
obrazi v Zivotni velikosti zachycuje Zeny v nddhernych dobovych
Satech v okamziku jejich svlékant, ve chvili, kterd vlastné po portré-
tovani nasledovala. Piivodni historickou informaci, tedy portréty zen
po krk upnutych v Satech, plné oficidlniho a neosobni patosu, nabizi
autor divékovi jako rekonstrukce - malé barevné fotografie tff mode-
lek. V', kabince” za prithlednym zavésem je mozné si jednotlivé aty
obléci. Stejné jako na obrazech se ale zkousejici vlastné vystavuji even-
tuelnim pohledtm divdka. Ti pak, voyeuristicky prihlizejici setkdni
obrazu a snimku v sametovych rdimech, stoji v ¢ase mezi ,pfed“a ,,po,

piitomnosti a minulosti.

The cycle Undyessing proceeds from the late renaissance portraits. The
triad of life-size paintings depicts women in splendid period dresses in
the moment of their undressing, in the moment, which came after the
portraiture. The author offers us a reconstruction of the original his-
torical information — portraits of women buttoned up to their chins in
dresses, portraits full of official and impersonal pathos. This reconstruc-
tion presents small colour photos of three models. In “the fitting room”
bebind a transparent curtain it is possible to try on the dresses. But as
well as in the canvases the people trying on the dresses expose them-
selves to the viewers’ looks. They, voyeuristically watching the meeting
of a painting and a photo in velvet frames, stand in the time between

“before” and “after”, between the present and the past.

Le cycle Déshabillage s’inspire de portraits de la Renaissance tardive.
y

Dans un triptyque I’artiste a capté trois femmes aux robes splendides

y

au moment ot elles les enlevent apres la séance de pose pour les por-

traits. Apres le pathos officiel et impersonnel des robes boutonnées

jusqu’au cou que lartiste a immortalisé en photographies de petit
ormat, les robes se retrouvent dans une cabine d’habillage trans-

format, 1 b t td bine d g

parente ot chaque visiteuse peut essayer de les enfiler. Evidemment,

avec le risque de s’exposer au regard d’autres visiteurs. Le voyeurisme
’autres visiteurs oscille alors entre le tableau, les photos et la cabine

d

d’habillage et navigue entre I’avant et 'apres, entre le passé ct le

présent.

Zyklus Ausziehen geht von den Spatrenaissance-Portrits aus. Die
Dreiergruppe der Bilder in LebensgrofSe zeigt Fraunen in prachtvol-
len Zeitkleidern beim Ausziehen, in dem Moment, der nach dem
Portritieren folgte. Die urspriingliche historische Information, also die
Franen in den hautengen Kleidern, voll vom offiziellen und unpersin-
lichen Pathos, bietet der Autor dem Betrachter als Rekonstruktionen
an - kleine Farbfotos von drei Models. In der , Umkleidekabine” hinter
dem durchsichtigen Vorhang ist es miglich, sich die einzelnen Kleider
anzuzichen. Genauso wie auf den Bildern setzen sich aber eigentlich die
Models den eventuellen Blicken der Betrachter aus. Diese sehen dann

voyeristisch dem Zusammentreffen des Bildes und der Aufnabme in

den Samtrabmen zu, sie stehen in der Zeit zwischen ,,vor“und ,nach*“

Gegenwart und Vergangenbheit.
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Svlékdni, instalace: 3 obrazy (olej na pldtné, 135 X 185 cm), 3 sametové ramy, 3 fotografie, 3 dobové kostymy, 3 promitaci kotouce, bubnovy stereoskop, plastovy

z4vés, z4tivky, zvukovd smycka, 1995-2000

The Undressing, installation: 3 paintings (0il on canvas, 135 X 185 cm), 3 velvet frames, 3 photographs, 3 period costumes, 3 projection reels, cylinder stereoscope,
]7//151‘2'(: L‘m"min,ﬂuurexcmt /amps, audio /oop, 1995—-2000

Le Déshabillage, installation: 3 tableaux (huile sur toile, 135 x 185 cm), 3 cadres de velours, 3 photographies, 3 costumes d’époque, 3 rouleaux de film,
stéréoscope a tambour, rideau en plastique, tubes luminiscents, enregistrement en boucle, 1995-2000

Sich Ausziehen, Installation: 3 Bilder (Ol auf Leinwand, 135 % 185 cm), 3 Samtene Rahmen, 3 Fotos, 3 Kostiime, 3 Projektionsscheiben, Trommelstereoskop,

Plastvorhang, Leuchtstofflampen, Tonschleife, 19952000
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Prostorova rekonstrukce Veermerova
obrazu Kurtizdna (1656) umoziuje
Veliskovi naplnit (marnou) touhu po
navratu do minulosti. Fotograficky
mapuje zdkladni pohledy na &tvefici
postav za stolem - zpfedu, zezadu,
zprava, zleva a seshora. Nakonec si vybird
protipdl Vermeerova pohledu a vytvaii
dvoumetrovy obraz ¢&evefice, stojici
k malifi zady. Kromé pohledi do obrazu
viak existuje v oZiveném obraze i pohled
smérem ven z obrazu. Ve fotografiich tak
Velisek nabizi i pohledy, vidéné o¢ima
viech &tyf zucastnénych postav. V dalsi
roviné autor pracuje s dichotomif pied-
stavovaného obchodniho vztahu. Za
svou sluzbu, reprezentovanou fiadrem
(na némz ma vojak polozenu levou ruku)
ziskdvd divka minci (kterou drzi vojik
v pravé ruce). Ani jedno viak divak
vlastné nevidi a oboji predstavuje téméf
nekoneé¢nou fadu moznosti. Tu Velisek
symbolicky zpfitomnuje fotografic-
kou sbirkou Zenskych prsou a rtznych
dobovych minci (alternativné dobo-
vych delftskych dlazdic s vyobrazenim
vojika). Veliskav vyklad Kurtizdny nent
hti¢kou, ale obecnym névodem, jednou
z moznosti, jak hloub&ji vnimat a chépat

vytvarné dilo.

The spatial reconstruction of Vermeer’s
painting The Procuress (1656) enables
Velisek to fulfil the (vain) desire for
a return to the past. He maps basic views
of a quartet of figures at a table in a pho-
tographic way — from the front, from the
back, from the left and from above. Finally
he chooses an opposite to Vermeer’s per-
spective and creates a two-metre painting
of the quartet standing with their backs
to the painter. Besides views into the pic-
ture there is a view out of the picture — in
the animated painting. In photographs,
Velisek even offers views seen by eyes of
Sfour involved figures. In another level
the author works with a dichotomy of
the presented trade relationship. For her
service, represented by her breast (which
a soldier has his left hand on), she gets
a coin (the soldier has it in his right hand).
Nevertheless the viewer sees neither, and
both represent an almost infinite number
of options. Velisek materializes it symbo-
lically using a photography collection of
women’s breasts and different period coins
(alternatively using period Delft tiles with
a depiction of a soldier). Velisek’s interpre-
tation of The Procuress is not a play but
a general instruction on how to perceive

and understand a piece of art more deeply.
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La recomposition en trois dimensions du
tableau de Vermeer L’Entremetteuse (1656)
permet 4 VeliSek d’assouvir son envie
(vaine) de retour dans le passé. Il fait un
relevé photographique de quatre person-
nages atour de la table, de face, de derriere,
de droite, de gauche et de haut. Finalement,
il prend le contre-pied de Vermeer et il opte
pour les quatre personnages de dos sur un
grand format 2 X 2 m. Les regards dans le
tableau des quatre figures se dirigent vers le
fond du tableau ainsi que le regard du spec-
tateur. Mais Velisek joint au tableau les
photographies de ce que voient les quatre
protagonistes afin de créer un regard vers le
dehors du tableau. Puis Velisek s’attaque
A rendre ambivalent le rapport entre la
fille de joie et le soldat. D’une part, pour
ses services, symbolisés par la main du sol-
dat sur son sein, elle recoit une piece que
le soldat tient dans sa main droite. Mais
d’autre part le spectateur ne voit pas la
transaction. Ces deux éléments induisent
une multitude de possibilités pour la suite
que Velisek esquisse symboliquement en
ajoutant a l’installation une collection
photographique des poitrines de femmes
et des pitces de monnaiec de I’époque
(alternativement aves une collection de
carrelage de Delft représentant un soldat).
L'interprétation de L’Entremetteuse par
VeliSek n’est pas un jeu, mais un mode
d’emploi pour la perception approfondie

et meilleur appréhension de I'ceuvre.

Riumliche Rekonstruktion Veermers Bild
Kurtizane (1056) ermiglicht Velisek die
(vergebliche) Sehnsucht nach der Riickkebr
in die Vergangenheit zu erfiillen. Er ver-
Jfolgt Grundblicke auf die vier Personen am
Tisch - von vorne, von hinten, von links,
von rechts und von oben. SchliefSlich wihlt
er den Gegenpol von Vermeers Ansicht aus
und schafft ein zwei Meter grofSes Bild der
vier Personen, die dem Maler den Riicken
zuwenden. AufSer der Ansicht in das Bild,
gibt es jedoch in dem belebten Bild auch
eine Sicht -aus dem Bild hinaus. In den
Fotos bietet Velisek so auch die Sicht an,
die mit den Augen von allen betroffenen
Figuren gesehen werden. In der nichsten
Ebene arbeitet der Autor mit der Dichtomie
der dargestellten Geschiftsbeziehung. Fiir
ihren Dienst, den die Brust reprisentiert
(auf der der Soldat seine linke Hand gelegr
hat) bekommt das Mdidchen eine Miinze
(die der Soldat in der rechten Hand hilt).
Eigentlich sieht der Betrachter nichts
davon und beides stellt eine fast endlose
Reibe der Moglichkeiten dar. Die verge-
genwirtigr Velisek symbolisch mit einer
Fotosammlung der Frauenbriiste und ver-
schiedener Zeitmiinzen (alternativ Delfter
Kacheln mit Abbildung des Soldaten).
Veliseks Darlegung von Kurtizane ist
kein Spielchen, sondern eine allgemeine
Anleitung, eine der Moglichkeiten, wie
man tiefer ein Kunstwerk wahrnehmen

und verstehen kann.

Kurtizana, instalace: obraz (()lcj na platné, 179 x 187 cm), f()togr:lﬁc, dlazdice, mince, 1996-2000

The Courtesan, installation: painting (0il on canvas, 179 X 187 cm), photographs, tiles, coins, 1996-2000

La Courtisane, installation: obraz (huile sur toile, 179 x 187 cm), photographie, dalles, pi¢ces de monnaie, 1996-2000

Kurtizane, Instalation: Bild (Ol auf Leinwand, 179 X 187 cm), Foto, Kacheln, Miinzen, 1996-2000




Kalfovo Z4ti${ s citronem parafrézuje Veli$ek v prostorové instalaci.
Na obraze — zvétSeném detailu, jakoby doslovné, piesto viak dosta-
te¢né volné citaci historické malby — neni cosi v pofadku. Kompozice
se sklenici a citronem je nahnutd. Jako by né¢kdo podlozil nohy stolu,
na némz z4ti$i spoc¢ivd. Vie tak neklidné ,klouze” k levému okraji
stolu a jen vodorovnd hladina vina ve sklenici ndm vracf jistotu, Ze
plati alespon fyzikalni zdkony. Sklonu stolu odpovidd i dusledné
zménény sklon podlahy v celé mistnosti. Divak se tak v celém pro-
storu musi, a to nejen o¢ima, neustale ,vyrovnavat“s osmiprocentnim

naklonénim.

Kalf's Still Life with Lemon is pavaphrased by Velisek in bis spatial
installation. In his picture — an enlarged detail, literal-like, yet a free
enough citation of the historical painting — something is amiss. The com-
position with a glass and lemon is inclined. As if somebody put some-
thing under the legs of the table, which the still life lies on. Everything
somehow ,,slides” to the left table edge and only the level surface of wine
gives us the assurance that at least physical principles are still valid.
Even the consistently changed incline of the floor in the whole room fol-
lows the incline of the table. The viewer has to ,cope® with the eight-per-

cent incline and not only with their eyes.

VeliSek reprend La nature morte au citron de Kalf en ajoutant une
problématique de perception de ’espace. Dans son tableau qui est un
agrandissement d’un détail de I’original dont il reproduit 4 I’iden-
tique la facture en gardant toutefois toute sa liberté, quelque chose
cloche. La Composition avec le verre et le citron est inclinée comme
si quelqu’un avait surélevé deux pieds de la table sur laquelle sont pré-
sentés les éléments de la nature morte. Et I’inclinaison dans le tableau
est accentuée par la modification du plancher de la galerie de 8° ce qui
déstabilise encore plus le regardeur. Tout glisse vers le bord gauche
mais le vin dans le verre, parfaitement droit, nous rassure que les lois
physiques sont toujours en vigueur. Au spectateur d’y trouver son

équilibre.

Kalfs Stillleben mir Zitrone paraphrasiert Velisek in der riumlichen
Installation. Auf dem Bild - dem vergroferten Detail - quasi wort-
getreu, trotzdem jedoch ausreichend freie Zitation des historischen
Gemiildes - ist irgendetwas nicht in Ordnung. Die Komposition mit
Glas und Zitrone ist schief. Als ob jemand die Beine des Tisches unter-
legen wiirde, auf dem das Stillleben ist. Alles rutscht so ,unrubig”in
Richtung linken Tischrandes und nur die waagerechte Spiegelfliche
des Weines, gibt uns die Sicherheit zuriick, dass wenigstens die physi-
kalischen Gesetze gelten. Dem Gefiille des Tisches entspricht auch das
konsequent geinderte Gefiille des FufSbodens im ganzen Raum. Der
Betrachter muss sich so im ganzen Raum - und zwar nicht nur mit den

Augen - stets das , Gleichgewicht” bei 8% Gefiille suchen”.

Naklonéné zatisi, instalace: obraz (olej na platné, 125 X 150 cm), zména prostoru — sklon podlahy, 2003

Tilted Still Life, installation: painting (0il on canvas, 125 X 150 M), L‘/{ul}zge tgf}p//zc'(' — incline q/)/{)('ﬂ()w; 2003
Nature morte inclinée, installation: tableau (huile sur toile, 125 x 150 ¢cm), modification d‘espace, 2003

Schiefes Stillleben, Instalation: Bild ((j/.quf[(fin wand, 125 X 150 cm), Raumwechsel — Gefiille des FufSbodens, 2003
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Prstové cviceni, poditactova animace, monitor, 2007
The Finger Exercise, computer animation, computer screen, 2007
Exercise de doigté, animation électronique, écran, 2007

Fingeriibung, Computeraanimation, Monitor, 2007

Jednu z fresek cyklu Scény ze Zivota sv. Frantitka vytvofené
Giottem na konci 13. stoleti v kostele v Assisi, zvolil Martin
VeliSek pro sérii variaci na identické téma. Jde o vyjev Zteknuti
se majetku, ktery se stal pro Veliska volnym prostorem pro gesto.
Komunikace mezi Bohem a svétcem je pro diviky prezentovana
prévé gesty rukou. Ruka je obecné idedlnim symbolickym komu-
nika¢nim prostfedkem. Proména pozice kazdého z péti prsta
nabizi, pokud jde o vyznamy, velkou $kdlu sdé¢leni, leckdy zcela
protichiadnych. Jejich ,¢teni® je vdzdno na misto, ¢as ¢i napii-

klad socialni prostiedi.

Martin Velisek opted for one of the frescoes from the St Francis
Cycle created by Giotto at the end of the 13th century in the church
in Assisi for his series of variations on an identical theme. The
scene Renunciation of the Possessions became a free space for a ges-
ture for Velisek. The communication between God and the saint is
presented to viewers just with hand gestures. In general, the hand is
an ideal means of communication. The change of positions of each
of five fingers offers, regarding meaning, a great scale of messages,
often utterly contradictory. Their “reading” is linked to a place,

time or social milien.

La Renonciation aux biens, 'une des fresques du cycle Scénes
de la vie de Saint Francois réalisé par Giotto a la fin du 13¢me
si¢cle pour I’église d’Assise est reprise par VeliSek pour exécu-
ter une série de variations sur son théme. Le dialogue de Saint
Frangois avec Dieu est présenté sur un écran ou s’agitent cing
doigts de la main. La main est en général idéale et symbolique
pour la communication. Chaque geste, chaque changement de
position offre une étendue d’interprétations, souvent contradic-
toires qui dépendent fortement du lieu, du temps et du milieu

social. VeliSek s’essaie 4 dépasser ces limites.

Eine der Fresken aus dem Zyklus Szenen aus dem Leben von
Franziskus von Giotto am Ende des 13. Jahrhunderts in der Kirche
in Assisi, hat Martin Velisek fiir die Serie der Variationen zu dem
identischen Thema gewihlt. Es geht um die Szene Verzicht auf die
Habe, die fiir Velisek zum freien Raum fiir die Geste geworden ist.
Kommunikation zwischen Gott und dem Heiligen prisentiert er
fiir die Betrachter gerade mit den Gesten der Hinde. Die Hand
ist allgemein ein ideales symbolisches Kommunikationsmittel.
Die Verwandlung der Position jedes der fiinf Finger bietet, was
die Bedeutungen betreffen, eine grofSe Skala von Mitteilungen an,
manchmal villig gegensitzlich. Ihr ,Lesen® ist mit dem Ort, der

Zeit oder zum Beispiel dem sozialen Miliew verbunden.
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V devadesdtych letech 20. stoleti vytvotil malif Bedfich Dlouhy
parafrdzi Vermeerova obrazu Divka s perlou. Portrét vyrazné zvétsil
a pfed samotny obraz umistil, jako vyznamovy i vyrazovy protiklad,
nadzivotni krajic okoralého chleba na sloupku — podstavci. Velisek
zvolil k parafrazi nikoliv origindl, ale prévé Dlouhého citaci. Zachoval
dvoumetrovou velikost portrétu, ale stranové jej otocil. Na rozdil
od Vermeera a Dlouh¢ho tak jeho divka hledi doprava. Vyznamovy
a vyrazovy protiklad Bedticha Dlouhého (nizké a vysoké, uméni
a banalita) pak nahradil doslovnym posunem. Jeho krajic m4 dva
a ptl centimetru a sloupek ho drzi ¢tyfi centimetry nad zemi. Nizké

se stalo je$té niz$im.

In the 1990s the painter Bedfich Dlouby created a paraphrase of
Vermeer’s canvas Girl with a Pearl Earring. He enlarged the por-
trait considerably and in front of the painting he placed, as an oppo-
site in meaning and expression, an over life-size slice of stale bread on
a post — pedestal. Velisek chose for his paraphrase not the original but
Dlouhy’s citation. He kept the two-metre size of the portrait, but he
turned it sideways. Unlike Vermeer's and Dlouhy’s, bis girl looks to the
right. He replaced Bedrich Dlouhy’s opposite in meaning and expression
(low and high, art and banality) by a literal shift. His slice of bread is
two and a half centimetres and a small post holds it four centimetres

above the floor. The low has become even lower.

Dans les années 1990, le peintre Bedtich Dlouhy a paraphrasé La
jeune fille 4 la perle de Vermeer. Il a considérablement agrandi le por-
trait et a placé devant sur un socle une énorme tranche de pain rassis
induisant ainsi une antinomie de sens et de formes. Pour paraphraser
la méme ceuvre, Velidek n’a pas choisi I'original de Vermeer, mais la
citation de Dlouhy. Il a repris le format du portrait en faisant pivo-
ter la figure. Contrairement 4 Vermeer et a Dlouhy, la jeune femme
de VeliSek regarde vers la droite. A I'antinomie de sens et de formes
Dlouhy (art—banalité, haut-bas) se substitue une manipulation lexi-
cale. La tranche de pain de Veli$ek n’a que 2,5 cm et son socle 4 cm. Le

bas est devenu encore plus inférieur.

In den neunziger Jabren des 20. Jabhrhunderts hat Maler Bedrich
Dlouhy eine Paraphrase Vermeers Bild Das Midchen mit dem
Perlenobrring geschaffen. Das Portrit bat er deutlich vergrifSert und
vor das Bild selbst, hat er - als Bedeutungs- und Ausdrucksgegenteil -
eine iiberlebensgrofSe trockene Brotscheibe auf dem Siulchen-Gestell
platziert. Velisek hat fiir die Paraphrase nicht das Original gewdiblt,
sondern  gerade Dlouhys Zitation. Er hat die ZweimetergrifSe
des Portrits eingehalten, hat es jedoch seitlich umgedreht. Zum
Unterschied von Vermeer und Dlouby, schant so sein Madchen nach
rechts. Bedeutungs- und Ausdrucksgegenteil von Bediich Dlouhy (nied-
rig und hoch, Kunst und Banalitit) hat er dann durch die wortliche
Verschiebung ersetzt. Seine Brotscheibe hat zweicinhalb Zentimeter
und das Gestell hilt es vier Zentimeter iiber dem Boden. Das Niedrige

ist noch niedriger geworden.
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Divka s perlou (a chlebem), olej na pldtné (135 X 206 cm), objekt (s X 7 X 9 cm), 2009
The Girl with a Pearl Earring (and Bread), oil on canvas (135 X 206 cm), object (5 X 7 X 9 cm), 2009
La Jeune Fille a la perle (et au pein), huile sur toile (135 X 206 cm), objet (5 X 7 X 9 cm), 2009

Miidchen mit Perlenobrring (und Brot), Ol auf Leinwand (135 x 206 cm), Objekt (5 X 7 X 9 cm), 2009

41




Obraz Eugena Jettela je ndladovou noéni krajinou, které dominuje
chladné Zluty mésic nad vétrnymi mlyny a jeho odraz ve vodni
hladiné. VeliSek nabizi divikovi prozit atmosféru tohoto krajin-
ného vyfezu v nékolika nuancich, a to podle vlastni chuti. Drobny
led-diodovy svételny zdroj, ukryty pod povrchem obrazu, umoz-
fiuje pomoci vypinade volit pro obraz atmosféru bezmési¢né noci,
noci s pilmésicem, a koneéné i Jettelv pavodné uréeny tplnék.
Mésic na VeliSkové obraze ubyvé a doristd tak rychle, jak divik

o

prepind...

Eugen Jettels painting is an atmospheric nocturnal landscape,
which is dominated by a coldly yellow moon over windmills and its
reflection on the water surface. To the viewer, Velisek offers an expe-
rience of the atmosphere of this landscape-cut in several nuances,
according to their own taste. A tiny LED-diode light supply, hidden
under the canvas, enables, using a switch, to choose the atmosphere
of a moonless night, of a night with the moon crescent or Jettel’s ori-
ginal full moon. Velisek’s moon wanes or waxes as fast as the viewer

switches...

Le tableau de Eugen Jettel représente un paysage nocturne mélanco-
lique dominé par une lune d’un jaune froid au-dessus des moulins a
vent, qui se mire dans un lac. VeliSek propose en reprendre ’atmos-
phere dans plusicurs séquences nuancées selon son envie. Une source
de lumicre placée derriere le tableau (diode Led) activée par un com-
mutateur manipulé par les visiteurs, permet de passer du paysage noc-
turne sans la lune, avec un croissant de lune ou encore avec la pleine
lune, comme dans I’original de Jettel. La lune croit et décroit selon la

vitesse d‘appuis sur le commutateur.

Das Bild von Eugen Jettel ist eine stimmungsvolle Nachtlandschaft,
wo die Dominante der kaltgelbe Mond iiber den Windmiiblen und
der Spiegelung im Wasser liegt. Velisek bieter dem Betrachter an, die
Atmosphire dieses Landschaftsausschnittes in mebreren Nuancen zu
geniefSen, und zwar nach dem eigenen Geschmack. Die winzige LED
Diodenlichtquelle, die unter der Oberfliche des Bildes versteckt ist,
ermaglicht mit Hilfe des Schalters fiir Jettels Bild die Atmosphdire der
mondlosen Nacht zu wihlen, der Nacht mit Halbmond, und endlich
auch den Jettels urspriinglich gewihlten Vollmond. Der Mond in Veliseks

Bild nimmt ab und wéchst so schnell, wie der Betrachter umschaltet...

Krajina s mésicem, olej na MDF desce, plexisklo, svételny LED diodovy zdroj, 75,3 X 109,5 cm, 2010
The Landscape with the Moon, il on MDF panel, Perspex, LED-diode light supply, 75.3 X 109.5 cm, 2010
Paysage avec la lune, huile sur une plaque MDF, plexiglas, source de lumiére a une diode LED, 75,3 X 109,5 cm, 2010

Landschafi mit Mond, Ol auf MDF-Platte, Plexiglas, LED - Leuchten, 75,3 X 109,5 cm, 2010
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Pletova maska — okurkovi, olej na plétné, patinované sidrové prvky, lak, 110 X 135 cm, 2011

Cucumber Face mask, oil on canvas, plaster of paris elements with patina, varnish, 110 X 135 cm, 2011
Masque de beauté — aux concombres, huile sur toile, éléments en platre patinés, laque, 110 X 135 cm, 2011

Gesichtsmaske - Gurken, Ol auf Leinwand, Patinengibselemente, Lack, 110 X 135 cm, 2011

Nizozemsky mé$tansky portrét ma v sobé
hodn¢ hrdosti. Patfit k burzoazii bylo cti.
A tak musi byt portrét dostate¢né reprezen-
tativni. Pfesto se viak divame na lidi z masa
a krve. Jsou skute¢ni. Je to mald viedni
slavnost. Se vSemi nuancemi skute¢ného
zivota. Tedy i potiebou se libit. A zjemnit
si obli¢ej, o ktery pfece v portrétu jde, tieba

pletovou maskou.

Dutch bourgeois portraiture has a lot of pride
in itself. Belonging to the bourgeoisie was an
honour. And so a portrait must have been
presentable enongh. Still we look at peo-
ple of flesh and blood. They are real. This is
a small commonplace celebration. With all
the nuances of real life. Thus with the need
to be attractive. And to soften the face, which
is mostly concerned in portrait, maybe with

a face mask.

Le portrait bourgeois des Pays-Bas est un
portait en majesté. C’est un honneur de
faire partie de la bourgeoisie. Il doit étre
avantageux pour le sujet. Pourtant, nous
contemplons les personnes faites de chair et
de sang, de vraies personnes. Mais se faire
faire un portrait est une petite féte avec tout
ce qu'il faut. Y compris le besoin de plaire.
Et pour plus de I’éclat de la peau du visage,

se faire un masque de beauté.

Das niederlindische, biirgerliche Portrir hat
viel Stolz in sich. Zur Bourgeoisie zu geho-
ren war Ebre. Und deshalb muss das Portrit
genug reprisentativ sein. Trotzdem sehen wir
Menschen aus Fleisch und Blut. Sie sind real. Es
ist eine kleine Allragsfeier. Mir allen Nuancen
des echten Lebens. Also auch mit dem Bediirfnis
Jemandem zu gefallen. Und sich das Gesicht zu
verfeinern, um das es doch im Portrit geht, zum

Beispiel mit der Gesichtsmaske.
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Pozdni odpoledne na vodé v Bremerhavenu namaloval J.C. Fedeler
v roce 1867. Zeleny parnik ,,Bremen® na ném proplouvé piistavem.
V pozadi dalsi lod¢, mésto a zdpad slunce. Spole¢nost na palubé par-
niku se bavi... Zébavu na vode¢ si ale VeliSek spojuje se Zlutou plas-
tovou détskou kachni¢kou. Sekunduje zlutému obzoru se sluncem
a rezonuje s modrymi tény oblohy i zelenou barvou parniku. Jen jejt
velikost tak trochu neodpovida realité. Ale pro¢ by musela? Obraz
pro Veliska neni sou¢tem realit, ale sou¢tem moznosti, z nichZ se

teprve nové realita vytvari.

Carl Justus Fedeler painted the Late Afternoon on the Water in
Bremerhaven in 1867. The green steamship “Bremen” is sailing through
the harbour. There are other ships, town and sunset in the background.
The members of the company on the steamship deck are having fun...
Bur Velisek associates the water fun with a yellow rubber duck for chil-
dren. It assists the yellow horizon with the sun and resonates with the
blue shades of the sky and green colour of the steamship. Only its size
does not correspond with the reality even a bit. But why would it have
to? For Velisek, a painting is not a sum of realities, but a sum of possi-

bilities, which a new reality is created out of.

J.C. Fedeler a réalisé Le coucher du soleil sur I’eau en 1867. Le batecau
A vapeur vert, « Bremen », fend l’eau du port. Dans le fonds,
d’autres navires, la ville et le coucher du soleil. La compagnie a bord
du « Bremen » s’amuse... Pour Velisek, s’amuser sur I’eau est asso-
cié au jeu avec un petit canard en plastique jaune pour enfants. Le
jaune s’accorde avec le jaune du coucher du soleil, il est en harmonie
avec le bleu du ciel et le vert du bateau. Mais la taille du petit canard
ne correspond pas. Mais devrait-elle correspondre ? Pour Velisek, le
tableau n’est pas une addition de réalités, mais une addition de pos-

sibilités a partir desquelles nait la réalité nouvelle.

Den Spatnachmittag am Wasser in Bremerhaven bat ].C. Fedeler im
Jabr 1867 gemalt. Das griine Dampfschiff , Bremen" fiabrt durch den
Hafen. Im Hintergrund weitere Schiffe, Stadt und Sonnenuntergang.
Die Gesellschafi am Bord des Dampfers unterhilt sich... Die
Unterhaltung am Wasser verbinder Velisek jedoch mit dem gelben
Plastikenten-Spielzeng. Es assistiert dem gelben Horizont mit der
Sonne und resoniert mit den blanen Tonen des Himmels und der
griinen Farbe des Dampfers. Nur die GrifSe entspricht nicht ganz der
Realitit. Aber warum miifSte es so sein? Das Bild ist fiir Velisek nicht
die Addition der Realitiiten, sondern die Addition der Moglichkeiten,
die die neue Realitit erst bilden.
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Lod blazni (Kachnicka), olej na MDF desce, 51 X 100 cm, 2014
The Ship of Fools (The Rubber Duck), 0il on MDF panel, s1 % 100 cm, 2014
Le Navire de fous (Petit canard), olej na MDF desce, 51 X 100 cm, 2014

Narrenschiff (Kleine Ente), Ol auf MDF-Platte, 51 X 100 cm, 2014




Velky obéd (Moucha), po¢itacovd animace, monitor, pohybové ¢idlo,

27 X 20,5 CmM, 2011

The Large Lunch (The Fly), computer animation, computer screen, motion
Sensor, 27 X 20.5 cm, 2011

Grand déjeuner (Mouche), animation électronique, écran, détecteur de
mouvement, 27 X 20,5 cm, 2011

GrofSes Essen (Fliege), Computeranimation, Monitor, Bewegungssensor,

27 X 20,5 cm, 2011

Na sklonku Zivota, v roce 1638, namaloval malif Georg Flegel kom-
pozici s ndzvem Velky obéd. Malif si v§im4 osychajici slupky jablka,
lehce oschlych plétki citronu a vndsi tak do obrazu dimenzi plynou-
ciho ¢asu. S ni je spojena i pfitomnost hmyzu, podilejiciho se na zkdze
potravin. Ve je v pohybu, vie je pomijivé. Nic neztistavé tak, jak to
v tento okamzik vidime. Martin Velisek se na Flegeliv obraz diva
se stejnym pocitem: v§e plyne, vie je v pohybu. A tento pocit zpro-
sttedkovava divakam. Stavi divika pfed obrazovku pocitade s digita-
lizovanym obrazem. Sebemen$i pohyb pied obrazem — obrazovkou

. . L
vyvoldva samovolné piesun mouchy po obrazové plose.

Towards the end of his life, the painter Georg Flegel painted a compo-
sition called Large Lunch in 1638. The painter notices the drying apple
peel, slightly dry slices of lemon and so he brings a dimension of flow-
ing time into the picture. And the existence of insects is connected ro it.
They take part in the decay of food. Everything is moving, everything is
passing. Nothing is as we are seeing it at the moment. Martin Velisek
looks at Flegel's painting with the same feeling: everything is flowing,
everything is moving. And he transfers this feeling to the viewers. He sets
the viewer in front of the computer screen with a digitized picture. The
merest movement in _front of the picture — screen causes spontaneously

the movement of a fly on the image area.

A la fin de sa vie, en 1638, le peintre Georg Flegel a exécuté I'ceuvre
intitulé Grand déjeuner. L'artiste y met Iaccent sur la notion du
temps qui passe en insistant sur les détails d’une pelure de pomme ou
encore des zests de citron desséchés. Apres le dessechement, I"appari-
tion des insectes est inévitable. Tout est en mouvement, tout s’ écoule.
Rien ne reste tel quel dans le moment suivant. Martin VeliSek regarde
le tableau de Flegel avec la méme sensation du temps qui s’écoule
inexorablement. Il I'accentue cette sensation en proposant au spec-
tateur un écran du tableau digitalisé. Le moindre mouvement devant

I’écran fait voler une mouche sur le Grand déjeuner.

Am Ende des Lebens, im Jahre 1638, hat Maler Georg Flegel die
Komposition mit dem Titel GrofSes Essen gemalt. Der Maler regist-
riert trocknende Apfelschalen, leicht trockene Zitronenschalen und
bringt so in das Bild die Dimension der vergehenden Zeit. Damit ist
auch die Anwesenheit des Insektes verbunden, das an dem Verderben
der Lebensmittel Anteil hat. Alles ist in Bewegung, alles ist verging-
lich. Nichts bleibt so, wie wir es momentan sehen. Martin Velisek sieht
das Bild von Flegel mit dem selben Gefiihl: alles vergeht, alles ist in
Bewegung. Und dieses Gefiihl vermittelt er den Betrachtern. Er stellt
den Betrachter vor den Bildschirm des Computers mit dem digitalisier-
ten Bild. Eine geringe Bewegung vor dem Bild - Bildschirm lost spontan
die Verschiebung der Fliege auf dem Bildschirm aus.
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Sebevrazda snéhuldka, olej na platné, 170 X 120 cm, 2012

The Suicide of a Snowman, oil on canvas, 170 X 120 cm, 2012
Suicide d 'un homme de neige, huile sur toile, 170 X 120 ¢m, 2012

Selbstmord des Schneemanns, Ol auf Leinwand, 170 X 120 cm, 2012

Rozmérnou Chittussiho pustou zimni krajinu ,zalidnil“ Velisek
16 sn¢hulaky. Sami ¢i ve skupinkdch postdvaji podél potoka
a stédvaji se némymi svédky smutného konce jednoho z nich.
Ptirozend souldst ¢eské zimy — sne¢huldk, jen v trochu vétsim
mnozstvi, nez jsme zvykli a s trochu jinou pointou. Sebevrazda
sné¢huldka skokem do vody vsak neni tak beznadéjné tragickd
- v zimnim odpoledni je to vlastné jen pozvolny piechod vody

z jednoho skupenstvi do druhého...

Velisek has crowded Chittussi’s barren winter landscape with 16
snowmen. Alone or in groups, they are loitering along a brook and
they become dumb witnesses to a sad end of one of them. A natural
part of the Czech winter — snowmen, only in a slightly larger num-
ber than we are used to and with a slightly different point. The
suicide of a snowman by a_jump into the water is not so hopelessly
tragic, after all — on a winter afternoon, it is only a slow change of

water from one state to another...

Velisek a « peuplé » un paysage d’hiver, vaste et désert de
Chitussi par seize bonhommes de neige. Le bonhomme de neige,
partie inévitable du paysage tchéque hivernal ne se rencontre pas
souvent, certes, en nombre pareil, et il n’a pas la méme signifi-
cation. Dans le tableau de Veli3ck, isolés ou en groupes le long
d’un ruisseau, les bonhommes de neige contemplent le paysage.
Ils seront témoins d’une triste fin d’un des leurs. Mais son plon-
geon suicidaire dans I’eau n’est pas si tragique. En plein apres-
midi d’hiver ce n’est qu’une lente transition de I’cau d’un état

A un autre.

Eine gerdumige Chitussis leere Winterlandschaft har Velisek mir
16 Schneeminnern gefiillt. Allein oder in den Gruppen stehen
sie lings des Baches und werden so stumme Zeugen des traurigen
Endes eines von ibnen. Der natiirliche Bestandteil des tschechi-
schen Winters - Schneemann, nur in einer grifSeren Menge, als
wir gewihnt sind und mit einer ein bisschen anderen Pointe. Der
Selbstmord des Schneemanns durch den Sprung ins Wasser, ist
jedoch nicht so hoffnungslos tragisch - am Winternachmittag ist
es eigentlz'cb nur ein lﬂngsamer Ubergang des Wassers aus einem

Zustand in den anderen...
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Kvétinové z4ti$i se zdvésem Adriana van der Spelt (1658) z kate-
gorie trompe l‘oeil — tedy zrakovy klam, uvadi divdka v nejistotu,
kde za¢ind a konéi skute¢nost. Hlavnim prvkem tohoto klaméni
je malovany zavés, jakoby poodhrnuty pfed stolem s kvétinami.
V parafrazi tohoto obrazu Martin Velidek nahrazuje klam zpét
realitou. K malovanému zévésu a konzoli pfipojuje konzoli
skute¢nou, na kterou vé§i skute¢ny zdvés, tentokrdt (jak jinak)
s kytickami. Kvétinové zatisi se rdzem ocitd pied dvéma zdvésy
a divék si kone¢né muze zévés poodhrnovat podle libosti! Jen
jedno nejde zménit — kvétin se uz nelze zbavit, at je zdvés rozta-
zen ¢i zatazeny. V instalaci z roku 2013 zkousi umélec jinou vari-
antu - pfipojuje k malovanému zavésu zdvés skueény s identickou
barvou a materidlem. Napéti mezi redlnym a iluzivnim je tak jesté

umocnéné.

Still Life with a Flower Garland and a Curtain by Adriaen van
der Spelt (1658) from the category Trompe [’Oeil — optical illusion,
brings the viewer to uncertainty, where reality begins and ends. The
main element of this illusion is a painted curtain, kind of drawn
aside in front of the table with flowers. In the paraphrase of this
painting, Martin Velisek replaces the illusion with the reality again.
He adds a real curtain rod to the painted curtain and rod. He hangs
a real curtain, this time (how else) with flowers, on the real curtain
rod. At once the flower still life finds itself in front of two curtains
and a viewer can finally draw the curtain aside as they like! Only
one thing cannot be changed — it is impossible to get rid of the flo-
wers, be the curtain drawn aside or not. In the installation of 2013,
the artist tries another variant — he adds the real curtain with iden-

tical colour and material as the painted one. The tension between

the reality and the illusion is even more intensified in this way.

La nature morte aux fleurs et rideau (1658) d’Adriaen van der Spelt
appartient ala catégorie de trompe-I’ceil qui provoque une forte incer-
titude sur la frontiere du réel. Cette incertitude est provoquée par le
rideau peint comme suspendu devant la table couverte de fleurs. Dans
la paraphrase de Velisek, la tromperie retourne a la réalité. Il ajoute
une suspension et un rideau en tissus a fleurs 4 la place du rideau peint.
La nature morte se retrouve derri¢re deux rideaux, un réel, un peint.
Le réel peut étre tiré pour recouvrir le tableau ou retiré ou encore
faire pendant au rideau peint entre-ouvert. La seule constante de
ces trois possibilités, le spectateur ne peut jamais se débarrasser de
fleurs. Dans I’installation de 2013, ’artiste essaie une autre variante :
il ajoute au rideau peint un rideau réel, mais cette fois-ci en tissus et
de couleur identiques 4 celui du tableau. La tension entre le réel et

I’illusion est encore plus perceptible.

Blumenstillleben mit Vorhang von Adrian van der Spelt (1658) aus der
Kategorie l'veil - Sebtiuschung, macht den Betrachter unsicher, wo die
Realitit beginnt und endet. Das Hauptelement dieser Tiuschung ist
der gemalte Vorhang, quasi aufgezogen vor dem Tisch mit den Blumen.
In der Paraphrase dieses Bildes ersetzt Martin Velisek die Tiuschung
durch die Realitit zuriick. Dem gemalten Vorbang und der Konsole
fiigt er eine reale Konsole hinzu, an die er einen echten Vorbang hingt,
diesmal (wie anders) mit gebliimtem Muster. Das Blumenstillleben
gerit plotzlich vor zwei Vorbingen und der Betrachter kann den
Vorhang nach Herzenslust aufziehen! Nur eines ist nicht zu indern -
die Blumen wird man nicht los, egal ob der Vorhang zu- oder aufgezo-
genist. In der Installation ans dem Jabr 2013 probiert der Kiinstler eine
andere Variante - er fiigt dem gemalten Vorbang einen echten Vorhang,
mit identischer Farbe und Stoff; hinzu. Die Spannung zwischen dem

realen und illusiven ist so noch verstirkt.

Kvétinové piekvapeni, olej na plitné, kovovd konzola, hicky, zavés, 170 x 120 cm, 2012
The Flower Surprise, 0il on canvas, metal curtain rod, pegs, curtain, 170 X 120 cm, 2012
Surprise avec les fleurs, huile sur toile, monture de métal, crochets, rideau, 170 X 120 cm, 2012

Blumeniiberraschung, Ol auf Leinwand, Konzole aus Metall, Hiickchen, Vorhang, 170 X 120 cm, 2012




Usék, olej na platné, 175 X 125 cm, 2004
Long eared, oil on canvas, 175 X 125 cm, 2004
Oreillaaard, huile sur toile, 175 X 125 cm, 2004

Langobr, Ol auf Leinwand, 175 X 125 cm, 2004

Usik 2, olej na papife, 90 X 70 cm, 2014
Long eared 2, 0il on paper, 9o X 70 cm, 2014
Oreillaaard 2, huile sur toile, 90 X 70 cm, 2014

Langobr 2, Ol auf Papier 9o X 70 cm, 2014

Diirerova kresba zajice z roku 1502 je
jednim z jeho nejznaméjsich dél. VeliSek
ve svych variacich rozprostiel kolem
Diirerova zajice semiotickou konstrukei.
Vizualizuje synonymum tohoto zvife-
ctho druhu - a tak jeho ,u$dk", je vice nez
nomen omen... V dal3ich variacich kon-
frontuje Diirerovu jedine¢nou kresbu
zvifete s tuctovou plySovou hrackou.
Otadi vyznamy, a tak je v absurdni sbirce
zajictt plySové zvife jedine¢nou bilou
vranou mezi tuctovymi ¢ernymi diirerov-
skymi zajici. Dva pokusy o oZiveni zajice
a o otoceni zajice zase devalvuji Mistrova
zajice na pokusného krdlika, kde béhem
pokusu absurdni stroje v ramci reliéfniho

objektu slouzi stejné absurdnimu téelu.

Diirer’s drawing of a hare from 150z is
one of his most famous works. Velisek
:prmd; out a semiotic construction around
Diirer’s hare in his variations. He vi-
sualises a synonym of this animal species
— and so his “bunny” is more than nomen
omen... In other variations, he confronts
Diirer’s unique drawing of the animal
with a common cuddly toy. He reverses
meanings and so, in the absurd collection
of hares, the cuddly animal is the only rare
bird among common black Diirer-like
hares. Two attempts — to resuscitate and to
turn the hare — devalue the Master’s hare
to a guinea pig, when, during an expe-
riment, absurd machines serve equally

absurd purpose in the relief object.
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Le dessin de lapin de Diirer est un de ses
dessins les plus connus. VeliSek, dans ses
variantes a tissé un filet de constructions
sémiotiques. Il rend visible les synonymes
de cette espéce animale, alors son « oreil-
laaard » est plus que « nomen omen ».
Dans une autre variante, le dessin magistral
de Diirer est confronté a un lapin ordinaire
en peluche. Velisek détourne le sens, et
ainsi, dans la collection absurde de lapins,
I’animal en peluche devient « un corbeau
blanc » parmi les lapins noirs de Diirer.
Dans les deux expériences suivantes, réani-
mer ou faire pivoter un lapin, ravale le lapin
de Darer au rang des animaux de labora-
toire. Pendant ces deux expériences, des
appareils absurdes qui complétent ’instal-
lation, contribuent & servir un objectif tout

aussi absurde.

Die Diirer Zeichnung des Feldhasen aus
dem Jabr 1502 ist cines seiner bekanntesten
Werke. Velisek hat in seinen Variationen
um Diirers Feldbasen eine semiotische
Konstruktion ausgebreitet. Er visualisiert
das Synonym dieser Tierart - und so ist sein
»Langohr” mebr als nomen est omen... In
den weiteren Variationen konfrontiert er
Diirers einzigartige Zeichnung des Tieres
mit dem alltiglichen Pliischtier. Er drebt die
Bedeutungen um und so ist das Pliischtier
in der absurden Hasensammlung der weifse
Rabe unter den  alltiglichen schwarzen
Hasen Diirers. Zwei Versuche - um Belebung
des Hasen und Umdrehen des Hasen deval-
vieven des Meisters Hasen wiederum zum
Versuchskaninchen, wo absurde Maschinen
wihrend des Versuches im Rabmen des
Reliefobjektes dem genauso absurden Zweck

dienen.
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Pokus o otoceni zajice, objekt (kresba, malba, asambldz), so x 40 cm, 2014
The Attempt at the Turning of a Hare, object (drawing, painting, assemblage), so X 40 cm, 2014
Tentative de faire pivoter un lapin, objet (dessin, peinture, assemblage), so X 40 cm, 2014

Versuch um Umdreben des Hasen, Objekt (Zeichnung, Gemilde, Asasambage), 50 x 40 cm, 2014

Pokus o oziveni zajice, objekt (kresba, malba, asamblaz), so X 40 cm, 2014
The Attempt at the Resuscitation of a Hare, object (drawing, painting, assemblage), 50 X 40 cm, 2014
Tentative pour réanimer un lapin, objet (dessin, peinture, assemblage), so X 40 cm, 2014

Versuch um die Wiederbelebung des Hasen, Objekt (Zeichnung, Gemilde, Assambage), 50 X 40 cm, 2014

Sbirka zajict, koldz, kresba, so x 40 cm, 2014
The Collections of Hares, collage, drawing, 50 X 40 cm, 2014
Collection des lapins, collage, dessin, so X 40 cm, 2014

Hasensammlung, Collage, Zeichnung, s0 X 40 cm, 2014




Déma s hranostajem (a kocourem), olej na pldtné, 110 X 145 cm, 2012

The Lady with an Ermine (and a Tomcat), oil on canvas, 110 X 145 cm, 2012
Dame a1 hermine (et au chat), huile sur toile, 110 X 145 cm, 2012

Dame mit dem Hermelin (und Kater), Ol auf Leinwand, 110 X 145 cm, 2012

Déma (s) hranostajem, olej na platné, 110 X 145 cm, 2012
The Lady (with an) Ermine, oil on canvas, 110 X 145 cm, 2012
Dame (21’) hermine, huile sur toile, 110 X 145 cm, 2012

Dame (mit dem) Hermelin, Ol auf Leinwand, 110 X 145 cm, 2012

Velisek si rdd hraje s ndzvy obrazt. V ptipadé Ddmy s hranosta-
jem Leonarda da Vinciho vlozil pfedlozku 7. padu do zévorky, aby
se zbavil vaznosti piedlohy a tihy jeji sldvy. Oteviel tak prostor
pro slovni hfi¢ku, kterd dala impulz ke vzniku nového obrazu.
Ponékud nezvykle totiz maliftiv $tétec vede pfimo slovo. Na
Veliskové malbé uz neni ddma s hranostajem, ale jsme svédky
skute¢nosti, kdy se déma (Cecilic Gallerani) stala hranostajem.
Zkracend forma piijmeni divky, totiz ,Gallé“ ostatné v fectiné
oznaluje prévé hranostaje. Také typika tvfe pavodniho modelu
mé v sobé cosi z elegance drobné $elmy. V druhém ndvratu
k Leonardovu obrazu pro zménu poskytl autor prostor kocourovi,
aby obsadil v naru¢i ddmy misto po pét stoleti vyhrazené hranos-
taji. Neomalenost kocoura kontrastuje s eleganci hranostaje a cely
obraz posouvd k soucasnéjsi realité. Zoologové se beztak piou
o identifikaci bilého zvifete. Hranostaj je totiz podstatné mensi

avjizni Evropé bilé zbarveni postradi...

Velisek likes playing with paintings” names. In the case of The
Lady with an Ermine by Leonardo da Vinci, he put the preposition
“with” and the article “an” into brackets ro get rid of the seriousness
of the model and the burden of its fame. So he opened a space for
a pun, which gave an impulse towards the birth of a new picture.
In Velisek’s painting, the lady (Cecilia Gallerani) is not with an
ermine, we are witnesses of the fact that she has become an ermine.
The shortened version of her surname “Gallé” means the very
ermine in Greek, after all. Also the type of her face in the original
model has something about the grace of the small predator. In the
second return to Leonardo’s painting, the author provides a tomcat
in the place reserved for the ermine for five centuries, for a change.
The impertinence of the tomcat contrasts with the grace of the ermine
and it shifts the whole picture towards the present reality. Anyway,
zoologists have a dispute over the identification of the white animal.
The thing is, the ermine is much smaller and it is not of white colour

in southern Europe...

Veli$ek aime jouer avec les titres de ses ceuvres. Dans celle-ci, citation dela
Dameal’hermine de Leonardo da Vini, il place la préposition et I’article
du titre entre les parenthéses pour se débarrasser de la dignité de original
ctdela pesanteur de sa gloire. Il ouvre ainsi un vaste terrain pour un jeu de
mots, & l'origine de sa nouvelle création. Dans son tableau, la dame n’est
pas avec [’hermine, mais elle se transforme en « la dame-hermine ». Le
nom du modele pour cette ceuvre de da Vinci était Cecilia Gallerani,
dont la forme de son nom raccourci « Gallé » signifie en grec justement
« hermine ». Et, de surcroit, son visage a quelque chose de Iélégance du
petit prédateur. En revenant au tableau de Léonardo da Vinci, lartiste
a cette fois-ci dévolué la place occupée pendant cing si¢cles par I’her-
mine & un chat. Le chat effronté contraste avec I’élégance de I’hermine
et déplace le tableau vers une réalité plus contemporaine. De toute fagon,
des spécialistes discutent encore aujourd’hui & propos de I'espece de
I’animal peint par da Vinci. Lhermine est en effet beaucoup plus petite et

dansle Sud de I’Europe se colore pas en blanc.

Velisek spielt gern mit den Namen der Bilder. Im Falle der Dame mit
dem Hermelin von Leonardo da Vinci, bat er die Priposition ,,mit" cin-
Jfach weggelassen, um die Evnsthaftigkeit des Bildes und Schwere seines
Rubmes los zu werden. Er hat so dem Worsspiel freien Raum gegeben, das
einen Impuls zum Entstehen eines neuen Bildes gegeben hat. Auf Veliseks
Gemdilde ist keine Dame mit dem Hermelin mebr, sondern wir sind
Zeugen der Tatsache, dass die Dame (Cecilie Gallerani) Hermelin gewor-
den ist. Die gekiirzte Form des Familiennamens des Midchens, nimlich
»Gallé®, bezeichnet iibrigens im Griechischen gevade ein Hermelin. Auch
die Typik des Gesichres des urspriinglichen Modells hat etwas von Eleganz
eines zierlichen Raubtieves. In der zweiten Riickkehr zum Bild von
Leonardo, hat der Autor den Raum mit dem Kater ausgefiillt, um den
Platz in den Armen der Dame zu besetzen - statt dem Hermelin, das hier
Siinfhundert Jabre war. Die Unverschimtheit des Katers kontrastiert mit
der Eleganz des Hermelins und vevindert das ganze Bild zur gegenwiir-
tigen Realitit. Die Zoologen streiten sich sowieso um die Identiftkation
des weifsen Tieres. Das Hermelin ist namlich wesentlich kleiner und in

Siideuropa vermisst man die weifSe Firbung.




Kvétinové zatidi 1, obraz — objekt (77 kvétin), 77 X 64 cm, 2013
The Flower Still Life 1, painting — object (77 blossoms), 77 X 64 cm, 2013
Nature morte avec des fleurs 1, tableau — objet (77 fleurs), 77 X 64 cm, 2013

Blumenstillleben 1, Bild — Objekt (77 Blumen), 77 X 64 cm, 2013

Z kvétinového zatisi Rachel Ruysch pouzil umélec ¢dste¢né zvétseny
detail. Olejomalbu nahradil vaje¢nou temperou, a zhavou, temnou
barokni barevnost posunul smérem k lehkym, pastelovym ténim.
V téchto barevnych ténech jsou kolmo k obrazové plose do prostoru
vynedeny drobné kvéty (77 kustt). Barevnd shoda kvétd s pozadim
i jejich nepatrnd velikost napomahaji tomu, aby se v éelni pohledu
kvétiny ztrdcely v podkladu a byly téméf neviditelné. Pti pohledu
z boku pak naopak z obrazu naplno vystoupi. Vznikla tak ptivabna

obrazova hti¢ka s téméf rokokovou poetikou.

From the Flower Still Life by Rachel Ruysch, the artist uses a partly
enlarged detail. He replaces oil painting with egg tempera and he shifis
the hot dark baroque colouring to the light pastel shades. Reaching into
space, there are tiny blossoms (77 pieces) of these colour shades attached
perpendicularly to the painting surface. The correspondence of the flo-
wers’ colours with the background and their minuscule size help the
Sflowers to be lost in the background and to be almost invisible from the
front view. On the contrary, they fully appear from the side view. So

a charming picture play with almost rococo poetics comes into existence.

Lartiste a utilisé un détail partiellement agrandi d’une des natures
mortes avec des fleurs de Rachel Ruysch. La peinture 4 [’huile a été
remplacée par la tempera 4 I’ceuf et au coloris baroque éclatant se sont
substitués des tons légers de pastels. Il y ajoute soixante-dix fleurs
plantées 2 I’horizontale dans son ceuvre. Des fleurs de couleurs mul-
tiples s’accordent avec le tableau peint, leurs petites dimensions les
integrent parfaitement dans ce décor, alors le spectateur en regardant
de face ne peut les distinguer de I’ensemble. Mais en se plagant paral-
lelement au tableau, on découvre un parterre de fleurs indépendant.

Un jouet original, teinté de la poétique de rococo.

Aus dem Blumenstillleben Rachel Ruysch har der Kiinstler ein teil-
weise vergrofSertes Detail verwendet. Das Olgemiilde hat er durch die
Eitempera ersetzt und die gliihend, dunkle Barockfarbigkeit, hat er in
Richtung leichte Pastelltone geschoben. In diesen Farbtinen sind senk-
recht zur Bildfliche kleine Bliiten (77 Stiick) in den Raum gesetzt. Die
Jfarbige Ubereinstimmung der Bliiten mit dem Hintergrund und auch
ihre geringe GrofSe, verursachen, dass sich die Blumen im frontalen
Blick im Untergrund verlieren und so fast unsichtbar werden. Beim
Seitenblick, treten sie dann aus dem Bild im Gegenteil voll hervor. So ist

ein anmutiges Bildspielchen mit einer quasi Rokokopoetik entstanden.

Napéti v nékolika vyznamovych vrstvich predstavuje objeke
Kvétinové zatidi 2. Nékolik mésictt sbirané vzorky toaletniho
papiru disledné s kvétinovym potiskem ¢&i razbou, umisténé do
dfevéné prosklenné vitrinky, vytvdii vyznamovy protiklad vyso-
kého a nizkého, tedy uméni a hygienické potieby, protiklad viing
kvétin a zdpachu exkrementt, ale i souznénf a ptitakdni vyzna-
movému obsahu barokniho z4tisi: totiz kone¢nosti a pomijivosti,
biblickému (Kaz 1,2) Vanitas vanitatum, omnia vanitas — ,Marnost
nad marnost, vechno je marnost®. Toto zdti$i vytvaii v instalaci
kontarapunkt ke Kvétinovému pickvapeni a Kvétinovému z4ti$i 1

(Rachel Ruysch).

The object Flower Still Life 2 represents a tension in several levels.
Samples of toilet paper consistently with floral print or stamping, col-
lected for several montbhs, placed in a glassed wooden showcase create
an opposite of the high and the low, namely the art and the toiletries,
the opposites of flower fragrance and excrement stink. At the same time
it creates harmony and consent to the contents of baroque still life — the
finality and transience, by extension, the biblical Vanitas vanitatum
et omnia vanitas - which means ,Vanity of vanities, all is vanity®. The
term comes from the opening verse of Ecclesiastes in the Latin version
of the Bible. This still life creates a counterpoint to the Flower Surprise
and a Curtain and Flower Still Life 1 (Rachel Ruysch).

Cette installation met en tension plusieurs niveaux de sens. Lartiste
a réuni pendant plusieurs mois des échantillons de papier hygi¢-
nique imprimés ou portant des incrustations des images de fleurs
qu’il a placés dans une vitrine en bois. Lensemble cherche & mettre
en évidence le supérieur et I’inférieur, c’est-a-dire I’art et les besoins
hygiéniques, 'opposition entre I’ardbme des fleurs et 'odeur des
excréments. Mais il affirme également son accord avec le sens de la
nature morte baroque : c’est-a-dire avec I’importance de conscience
du temps, de son écoulement inexorable et de la fin, ce Vanitas vani-
tatum, omnia vanitas (Vanité a la vanité, tout n’est que vanité)
biblique (Préd 1,2). Dans la présentation des natures mortes de
Veli$ek, celle-ci est un contre-point a la Surprise des fleurs et 2 la

Nature morte avec des ﬂcurs I.

Die Spannung in mehreven Bedeutungsschichten stellt das Objekt
Blumenstillleben 2 dar. Die iiber mebrere Monate gesammelten
Muster des Klopapiers - konsequent mit Blumenmuster oder Prigung,
ausgestellt in der Holzglasvitrine, bildet das Bedeutungsgegenteil
des Hohen und Niedrigen, also Kunst und Hygiene, das Gegenteil
des Blumenduftes und der Gestank der Exkremente, aber auch
Ubereinstimmung und Zustimmung dem Bedeutungsinbalt des
Barockstilllebens: nimlich die Endlichkeit und Verginglichkeit,
nimlich das biblische Vanitas, vanitatum, omnia vanitas (Pred. 1,
2) — ,Verginglichkeit des Verginglichen, und alles ist verginglich®.
Dieses Stillleben bildet in der Installation den Kontrapunkr zum
Blumeniiberraschung und Blumenstillleben 1 (Rachel Ruysch).
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Kvétinové zatisi 2, objckt, 2013

The Flower Still Life 2, object, 2013

Nature morte avec des fleurs 2, objet, 2013

Blumenstillleben 2, Objekt, 2013



Boufka, olej na plexiskle, svételny zdroj s ¢asovaéem, 71 X 95 cm, 2013

The Thunderstorm, oil on Perspex, light supply with timer, 71 X 95 cm, 2013
L'Orage, huile sur plexiglas, source de lumié¢re programmée, 71 X 95 ¢cm, 2013

Sturm, Ol auf Plexiglas, Lichtquelle mit Zeitschalter, 71 X g5 cm, 2013

Variace na Bouftlivou krajinu (Narcisse Virgile Diaz de la Pena, 1872)
patii mezi Veliskovy interaktivni prace. Jestlize v pavodnim podéni
z 19. stoleti je zdkladnim vyrazovym prostiedkem malba, dopl-
figje ji VeliSek po vice jak sto letech o svételny zdroj. Ten, ukryty
pod povrchem obrazu (plexisklo), poskytuje proménlivy svételny
efekt boutkovych zdbleskii na letni obloze. Bouflivé krajina se tak
z jednoho statického okamziku méni na piibé¢h o krajiné za boute.
A méni se doslova a prubézné. Spise nez obrazem se tak stdv4 filmo-

vou sekvenci (chcete-li, monitorem televizoru ¢i pocitace), ¢i jakoby

oknem do skute¢né krajiny.

The variation on the Stormy Landscape (Narcisse Virgile Diaz de
la Peria, 1872) belongs ro Velisek’s interactive works. Although in
the original rendition of the 19th century, the painting is a main
means of expression, Velisek supplements it with a light supply. The
light hidden behind the picture surface (Perspex) provides the scene
with the changeable light effect of storm flashes on the summer sky.
In that way, the stormy landscape in a static moment changes into
a story about the landscape during the storm. And it changes liter-
ally and continnously. It becomes a film sequence (if you like a tele-
vision or computer screen) or a kind of window into a real landscape

more than a picture.

Velisek propose une ceuvre interactive pour son interprétation du
tableau Paysage orageux de Narcisse Virgile Diaz de la Pena, peint
en 1872. Il exécute son ceuvre sur le plexiglas et y ajoute une source
de lumiére qui, cachée derritre, produit I'effet des éclairs sur le ciel
d’écé. Le paysage orageux perd son effet statique d’'un moment
donné et raconte une histoire sur le paysage pendant I'orage qui
change complétement et continuellement. L'eeuvre muée en un
écran de cinéma, un téléviseur ou un ordinateur devient aussi une

enétre sur un paysage réel sous [’orage.
fenét paysag g

Variation auf die Stiirmische Landschaft (Narcisse Virgile Diaz
la Pena, 1872) gehort zu den interaktiven Arbeiten Veliseks. Wenn
in der urspriinglichen Darstellung aus dem 19. Jahrbundert das
Grundausdrucksmittel das Gemdlde ist, evginzt es Velisek nach mehr
als hundert Jahren, um die Lichtquelle. Die bietet - versteckt unter
der Oberfliiche des Bildes - Plexiglas - einen wechselnden Lichteffekt
der Sturmblitze auf den Sommerhimmel. Die stiirmische Landschaft

verdndert sich so aus einem statischen Augenblick in eine Geschichre

iiber die Landschaft wihrend des Sturmes. Und. sie indert sich wirt-
lich und durchlanfend. Mebr als Bild, wird sie eher eine Filmsequenz
(wenn Sie wollen, ein Fernsehbildschirm oder Monitor), oder quasi
ein Fenster in die Landschaff.
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Auge(nblick) - Diirerovo oko, objekt, 11,7 X 20 X 10,3 cm, 2014

Objeke Auge(nblick) vychdzi z Diirerova
autortrétu v kozichu z roku 1500. Velisek
z Diirerova obrazu pouzil jeho pravé oko
a umistil ho za kli¢ovou dirku. Je-li oko
jesté v Diirerové dobé¢ povazovano za okno
do duse a diky odrazu ktizového okenniho
rdmu v zornici je tento duchovni rozmér
jesté podtrzen, stavi proti nému VeliSek ve
svém objekeu lidskou podstatu ¢loveéka —
tedy ptirozenou zvédavost a nahlizeni kli¢o-

vou dirkou za zaviené dvefte.

The object “Auge(nblick) — Eye(wink)” is
based on Diirer’s Self-Portrait with Fur-
Trimmed Robe of 1s00. Velisek uses the
right eye from Diirer’s painting and places it
behind akeyhole. The eye was considered to be
awindow to the soul in Diirer’s days and this
spiritual dimension was even highlighted by
the reflection of the cruciform frame in the
pupil. In contrast to it, Velisek puts a human
Sfigure in his object — which means a natural

curiosity about peeping through a keyhole
behind a closed door.

De ’Autoportrait en manteau de fourrure
(1500) de Diirer, Velisek retient I'ceil droit
« Auge(nblick) » qu’il place dans le trou
de serrure. A I’époque de Diirer, I'ceil était
considéré comme une fenétre de I’ame. Cette
dimension spirituelle est accentuée par le
cadre en croix de la fenétre qui se reflete dans
la pupille de Diirer. VeliSek oppose 4 la spiri-
tualité de Diirer la quintessence de ]’ humain,
sa curiosité innée et son besoin de regarder

par le trou de serrure d’une porte fermée.

Das Objekt ,, Auge(nblick)“ geht von Diirers
Selbstportrit im Pelzmantel aus dem Jahr
1500 aus. Velisek hat aus Diirers Bild, Diirers
rechtes Auge benutzt und es hinter dem
Schliisselloch untergebracht. Wenn das Auge
zu Diirers Zeiten fiir das Fenster in die Seele
gehalten und dank der Widerspiegelung
des Fensterrabmens in der Pupille diese

Seelendimension noch unterstrichen wurde,

V roce 1492/93 vytvofil mlady Diirer jeden ze svych autoportréta.
Origindl kresby je dnes uloZen v univerzitni knihovné v Erlangenu.
Ptedstavuje pfirozené jednu ze vzdcnych pamdtek renesan¢niho uméni.
Veli$ek tuto skute¢nost — tedy toto ,vysoké“ (uméni), konfrontuje
s »nizkym®, kdyZ vytvéii kopii tohoto Diirerova autoportrétu z chlupi
smetaku na podlahu. S nesmirnou preciznosti vlepuje jednotlivé chlupy
piistfizené na piislusnou délku presné do stopy jednotlivch taht §tétce.
Pracnd, opticky vérna kopie tak vlastné neni kopii, ale postmodernim
dialogem o devalvaci hodnot, tak vudyptitomné napiiklad s potiskem

tri¢ek, tuzek ¢i hrnka.

In 1492/93 young Diirer created one of his self-portraits. Nowadays, the
original of the drawing is deposited in the university library in Erlagen.
Naturally, it represents one of the rare relics of renaissance art. Velisek con-
Jronts the “high” (art) with the “low”, when he creates a copy of this Diirer
self-portrait with broom-bristles. Accurately and with an enormous pre-
cision, he sticks every single bristle, cut to a suitable length, into traces of
brushstrokes. The laborious and optically faithful copy is not a copy, actu-
ally but a postmodern dialogue about the devaluation of value, so much in

evidence for example in prints on T-shirts, pens or mugs.

En 1492-93, le jeune Diirer réalise un de ses autoportraits. Le tableau
original est conservé 4 la Biblioth¢que universitaire d’Erlangen. Il est
évidement considéré comme un des spécimens les plus remarquables de
I’art de la Renaissance. Velidek veut confronter I’art avec un A, donc
I’Art majeur avec I’art mineur. Il copie le portrait avec des polis d’un
balai coupés 4 la longueur, qu’il superpose minutieusement sur des
coups de pinceau de Diirer. Cette copie laborieuse et fidele optique-
ment n’est pourtant pas une simple copie. C’est un dialogue entre les
artistes sur la dévaluation et disparition des valeurs, dont les exemples
ne manquent pas, voire méme les reproductions d’ceuvres sur des mail-

lots, des tasses ou encore des crayons.

Im Jabr 1492/3 schuf der junge Diirer cines seiner Selbstportrits. Das
Originalder Zeichnungist nun in der Universitéitsbibliothek in Erlangen.
Es stellt selbstverstindlich eines der wertvollen Erinnerungsstiicke der
Renaissancekunst dar. Velisek konfrontiert diese Tatsache - also diese
»hohe Kunst - mit dem ,niedrigen dadurch, dass er die Kopie des
Selbstportrits von Diirer mit den Besenbiirsten schaffi - . Mit der unge-
heuren Priizision klebt er die einzelnen Biirsten mit genau geschnittener
Liinge in die Spur der einzelnen Ziige des Pinsels. Die miihsame, optischt-
rene Kopie ist so eigentlich keine Kopie, sondern ein postmoderner Dialog
iiber die Devalvation der Werte so allgegenwiirtig zum Beispiel mit dem
T-Shirt, Kugelschreiber- oder Tassendruck.

stellt Velisek in seinem Objc‘kt das menschliche Diireriiv autoportrét, chlupy ze smetaku nalepené na ru¢nim papiru, 32,7 X 23,5 cm, 2014

Auge(nblick) - Diirer’s Eye, object, 11.7 X 20 X 10.3 cm, 2014 Wesen des Menschen dagegen - also die natiir-
liche Neugierde und das Schauen durch das
24

Schlisselloch hinter die geschlossene Tiir.

Diirer’s Self-Portrait, broom-bristles stuck on hand-made paper, 32.7 X 23.5 cm, 2014

Auge(nblick) — L'CEil de Diirer, objet, 11,7 X 20 X 10,3 ¢cm, 2014 Autoportrait de Diirer, poils d 'un balai collés sur un papier artisanal, 32,7 x 23,5 cm, 2014

Auge(nblick) - Diirers Auge, Objekt, 11,7 X 20 X 10,3 cm, 2014 Diirers Selbstportrit, Besenbiirsten geklebt auf dem Handpapier, 32,7 X 23,5 cm, 2014

60 61




Pohled stranou, dokreslovana faksimile/kopie, papir, 20 x 28 cm, 2014
Side Glance, completed facsimile/copy, paper, 20 X 28 cm, 2014
Regard de coté, copie dessinée, papier, 20 X 28 cm, 2014

Seitenblick, nachgemalte Faksimilie/Kopie, Papier, 20 X 28 cm, 2014

Portrét Hieronyma Holzschuhera od Albrechta Diirera je zvla$tni
vyraznym pohledem portrétovaného do strany. Tento pohled je do
té miry naléhavy, Ze nuti divéka pdtrat v tuto stranu po jeho piiciné.
Ta vsak lezi jednak mimo obrazovy prostor, tedy za rdmem obrazu,
ale pfedev$im na zacdtku 16. stoleti, tedy v ¢ase péti set let nazpét.
Presto se VeliSck rozhodl po divodu pétrat a jeden divékovi nabid-
nout. Odpovidd jinému Diirerovu obrazu: na koleno Panny Marie na
obraze Riizencové slavnosti dokonéeném roku 1507 namaloval Diirer
mouchu jako malifskou hti¢ku, klam oka, znejisténi divéka, co je sku-

te¢né a co je malované.

The portrait of Hieronymus Holzschuber by Albrecht Diirer is unusual
by the striking look of the portrayed man to the side. The look is strong
to the extent that the viewer is forced to look in the same direction to
find the cause of it. Nevertheless, it lies outside the picture space, outside
the frame, for one thing and for another and above all, in the begin-
ning of the 16th century, which means in the times so0 years ago. Yet
Velisek decided to search for the cause and to offer one to the viewer. It
corresponds with another of Diirer’s paintings — the Feast of the Rosary,
finished in 1507: Diirer painted a fly on the knee of the Virgin Mary, as
a picture play, optical illusion, as throwing off balance what is real and
what is painted.

Dans Le Portrait de Hieronymus Hotzschiher, Albert Diirer repré-
sente le visage du personnage de trois quart. La direction du regard
est si insistante que le spectateur s’interroge sur ce que cherche ce
regard et le cherche aussi. Mais [ 'objet du regard est d’une part hors du
cadre du tableau et d’autre part il appartient au 16¢me si¢cle. Il a donc
soo ans. VeliSek a décidé de découvrir I'objet du regard. Il le trouve
dans un autre tableau de Diirer : dans son ceuvre La Féte du rosaire,
terminée en 1507, Diirer a peint une mouche sur le genou de la Vierge.
Une plaisanterie ou un trompe-’ceil ? Mais le spectateur continue 4

s’intcrrogcr toujours sur ce qui est réel et ce qui est peint...

Das Diirer Portrit von Hieronymus Holzschuber ist merkwiirdig,
dank dem deutlichen Blick des Portritierten zur Seite. Dieser Blick ist
so durchdringend, dass er den Betrachter zwingt, an dieser Seite nach
seinen Ursachen zu fabnden. Diese liegt jedoch einerseits aufSerhalb des
Bildraumes, also hinter dem Bildrahmen, aber vor allem am Anfang
des 16. Jahrhunderts, also soo Jabre friiher. Trotzdem hat sich Velisek
entschieden, nach dem Grund zu fabnden und einen dem Betrachter
anzubieten. Er entspricht einem anderen Bild von Diirer: Auf das Knie
von Madonna, auf dem Bild Rosenkranzfest, das im Jahre 1507 zu Ende
gebracht worden ist, hat Diirer eine Fliege gemallt, als ein Spielchen des
Malers, Tiuschung des Auges, Verunsicherung des Betrachters, was real

und was gemalt ist.

62

V ptipad¢ Diirerovy kresby norimberské zeny ve skladanych
$atech nasleduje Veliskova citace pravé vyrazné sklady (odévu).
Namisto latky $att vSak Velisek sklada papir s reprodukei rene-
sanéni kresby. Sklady jsou pro divaka z hlediska kresby mozna
margindlni problém, aviak pro samotné $aty jsou podstatou jejich
vyrazu. Autor pracuje s vnitinim principem pfedlohy — nedivd
se totiz na obraz $atd, ale pfimo na samotné $aty a nechdvd se
jimi nezprostiedkované inspirovat. Rusi tak ¢asovou vzddlenost

a téma svym zplisobem umociiuje na druhou.

In the case of Diirer’s drawing of a Nuremberg woman in a pleated
dress, Velisek’s citation follows just the well-marked folds. But
Velisek folds paper with the reproduction of the renaissance dra-
wing instead of dress fabric. The folds may be a marginal problem
Jfor the viewer (from the viewpoint of the drawing), but for the very
dress, they are a substance of its expression. The author works with
the inner model principle — he does not look at the picture of the
dress, but at the actual dress and be lets it inspire him. He cancels

the time distance and he raises the theme to the power of two.

Du dessin de Diirer d’'une Femme de Nuremberg 4 la robe plis-
sée, Velisek retient le plissé de la robe. Mais a la place du tissus
ou de sa représentation picturale, il choisit le papier avec une
reproduction d’un dessin de la Renaissance, entreprend son
plissage et en fait une sorte d’origami. Il renonce au dessin qui
pour le spectateur a probablement plus de valeur que le plissé,
mais c’est le plissé qui est la quintessence de la robe. L'artiste
travaille sur le principe intérieur de son modele. Il ne regarde
pas un dessin d’une robe, mais la robe elle-méme et s’en inspire
directement. Il abolit ainsi la distance temporelle et double la

puissance du théme.

Im Falle des Gemdldes von Diirer - Niirnberger Fran im
Faltenkleid, folgr Veliscks Zitation gerade den auffallenden
Falten (des Kleides). Statt Stoff falter Velisek jedoch Papier mit
Reproduktion der Renaissancezeichnung zusammen. Die Falten
sind fiir den Betrachter aus dem Gesichtspunkr der Zeichnung ein
marginales Problem, aber fiir das Kleid selbst, sind sie der Kern
seines Ausdruckes. Der Autor arbeitet mir dem inneren Prinzip
der Vorlage - er sieht nimlich nicht das Bild des Kleides, sondern
direkt das Kleid und lisst sich davon unvermittelt inspirieren.
Er streicht so den Zeitabstand und das Thema erhebt er auf seine

eigene Art in die zweite Potenz.
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Déma ve sklddanych Satech, kombinovana technika, papir, 18 X 26 cm, 2014
The Lady in a Pleated Dress, combined technique, paper, 18 X 26 cm, 2014
Dame 4 la robe plissée, copic patinée et plissée, papier, 18 X 26 cm, 2014

Dame im Faltenkleid, kombinierte Technik, Papier, 18 X 26 cm, 2014



Scénu s kufickou spole¢nosti (v Nizozemi v 17. stoleti byly kutdci
oznacovani jako ,Tabaktrinker” a koufeni se prisuzovaly stejné
opojné ulinky jako vinu) nahlédl VeliSek narozdil od ptivodniho
autora Aerta van der Neer s jistou ironif a téz v krajnim projevu. Co
mize, to na VeliSkové obraze kouii - tedy uz nejen lid¢, ale i krb.
Kdyz kouteni a opojeni, tak pofddné. Kouf z dymek i krbu plni mist-
nost a lidé pokasldvaji... Také rdm obrazu nese stopy po koufi. Tvar
rdmu a prostor za obrazem umoznuji diky specialnimu bezpe¢nému
pyrotechnickému prostfedku vytvoreni koutového efektu vychdzeji-

ctho zpod obrazu do prostoru.

The scene with a smoking company (in the Netherlands in the 17th
century, smokers were called “Tabaktrinker — tobacco drinkers” and
smoking was attributed the same intoxicating effects as wine drinking)
is depicted by Velisek, unlike by the original author Aert van der Neer,
with a certain amount of irony and also with an extreme expression.
Whatever can, smokes in Velisek’s painting — so not only people, but
a fireplace as well. If smoking and intoxication, then everything! The
smoke from the pipes and the fireplace is filling the room and the people
are conghing slightly... Also the picture frame bears the trace of smoke.
Thanks ro a special safe pyrotechnic device, the smoking effect coming
from under the painting into space and is enabled by the frame shape
and the space behind the painting.

Au 17¢me siecle au Pays Bas on appelait les fumeurs Tabaktrinker
(buveurs de tabac), car on attribuait au tabagisme les mémes effets
enivrants qu'au vin. L'eeuvre d’Aert van der Neer que revisite Velisek
lui inspire un regard ironique qu’il pousse vers l'extréme. Fumer et
s’enivrer oui, mais comme il faut. Alors dans son ceuvre les person-
nages fument, la cheminée aussi. Sa fumée et celle des pipes rem-
plissent la piéce, les gens toussent... Méme I’encadrement du tableau
en porte des traces. VeliSek y a ajouté un dispositif spécial derriere le

cadre qui envoie la fumée dans I’espace d’exposition...

Die Szene mit der Rauchergesellschaft (in den Niederlanden sind die
Raucher im 17. Jahrbundert als , Tabaktrinker bezeichnet worden
und dem Rauchen sind gleiche berauschende Wirkungen zugeschrieben
worden, wie dem Wein) hat Velisek zum Unterschied vom urspriing-
lichen Autor Aert van der Neer mit einer sicheren Ironie gesehen und
auch im dufSersten Ausdruck. Was kann das sein, da rauchen auf dem
Bild Veliseks - also nicht nur Leute, sondern auch ein Kamin. Wenn
Rauchen und Berauschung, dann richtig stark. Der Rauch aus den
Pfeifen und dem Kamin fiillt den Raum und die Leute hiisteln... Auch
der Bilderrabhmen trigt Spuren von Rauch. Die Form des Rahmens
und der Raum hinter dem Bild ermaiglichen, dank einem speziellen
sicheren pyrotechnischen Mittel, einen Raucheffekt, der aus dem hinte-
ren Teil des Bildes in den Raum aufsteigt.
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Spole¢nost u krbu (Kuidcké problémy), olej na MDF desce, koutovd pyrotechnika, 43,5 X s1cm, 2013

The Company at the Fireplace (Smokers’ Problems), oil on MDF panel, smoking pyrotechnics, 43.5 X 51 cm, 2013
L’assemblée autour d’une cheminée (probléme de fumée), huile sur une plaque MDF, pyrotechnique de fumée, 43,5 X s1cm, 2013

Gesellschafi am Kamin (Raucherprobleme), Ol auf MDF-Platte, Rauchpyrotechnik, 43,5 % 51 cm, 2013
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Michael Wolgemuth ¢i n¢kdo z okruhu
jeho dilny, kam pattil svého casu
i Albrecht Diirer, vytvofil oltdini obraz
s Pannou Marif pro kostel v Crailsheimu.
Na tvdf Marie namaloval autor velkou
mouchu. Jednd se o ukdzku trompe [‘oeil
(klam oka), kde malit divika zamérné zne-
jistuje v odpovédi na otdzku, co je a co neni
skute¢né. Moucha byla pro malife vzdy
jistou vyzvou, prostiedkem k této hiicce,
k tomuto znejisténi a sou¢asné k demon-
straci malitskych schopnosti. Velisek tuto
malifskou vyzvu prevadi do prostoru
(vytvati trojrozmérné malované modely
much v redlné velikosti) a spojuje ji s tex-
tem. V napéti mezi obrazem, objektem
a textem hledd odpovéd na otdzku, jaké
jsou limity jejich u¢inku. Jestlize iluzivni
vytvarny projev je na jedné strané scho-
pen divika oklamat, je na druhé limito-
van svou doslovnosti. Zékladni{ vlastnosti
textu je naproti tomu jistd obrazotvorni
svoboda, oviem bez klamavého potenci-
élu. To, co je viak ve Veliskové prici pro
kone¢ny tcinek zdsadni, jsou souvislosti,

do kterych obraz a slovo stavi.

Michael Wolgemut or someone from his work-
shop circle, which Albrecht Diirer in his days
belonged to, created the altar painting with the
Virgin Mary for the church in Crailsheim. The
author painted a big fly on Mary’s face. It is an
example of Trompe I'Oeil — an optical illusion.
The painter intentionally throws the viewers
off balance when they try to find out what is
and what is not real. The fly was always a cer-
tain challenge for painters. It was a means to
this picture play, to this throwing off balance
and to a manifestation of painting skills at the
same time. Velisek transfers this challenge into
space (he creates a three-dimensional painted
mock-up, life-sized) and connects it with text.
In the tension between the picture, object and
text, he searches for the answer to the question,
what are the limits of their impact. The illusory
art expression is able to deceive the viewer on
the one hand, on the other hand it is limited
by its literalness. On the contrary, the basic
quality of text is a certain freedom of imagi-

nation, of course without the deceiving poten-

tial. However, the context is fundamental for
the final effect in Velisek’s work; the context in
which he places the picture and the text.

Michael Wohlgemut ou peut-étre quelqu’un
de son atelier qui comptait parmi ses éleves
Albert Diirer, a peint un tableau avecla Sainte
Vierge pour I’autel de Iéglise de Crailsheim.
Sur le visage de la Vierge est peinte une grosse
mouche. C’est un trompe-I'eeil qui induit
chez le spectateur I’incertitude entre ce qui
est réel et ce qui est représenté. La mouche
a toujours été un défi pour les peintres par sa
difficulté picturale, mais aussi une incitation
au jeu, un moyen de déstabiliser le spectateur.
Velisek releve le défi pictural et le place dans
Iespace. Il réalise des mouches peintes en
trois dimensions, ala taille réelle, et y adjoint
des textes. Dans la tension que produit inévi-
tablement la confrontation entre le tableau,
la mouche en trois dimensions et le texte,
Partiste cherche la réponse aux limites de leur
effet. Si’illusion de la peinture est capable de
dérouter le visiteur, cette illusion est limitée
par son état définitif. Le texte présente certes
une liberté d’imagination, mais n’a pas la
potentialité d’un trompe-l’ceil. Cependant,
pour VeliSek ce qui est fondamental dans
son travail, ce sont les connexions dans les-

quelles il place son tableau et son texte.

Michael Wolgemuth oder jemand aus dem

Umbkreis seiner Werkstatt, wohin seiner-

zeit auch Albrecht Diirer gehort hat, hat
das Altarbild mit Maria fir die Kirche in

Crailsheim geschaffen. Auf dem Gesicht von

Maria hat der Autor eine grofSe Fliege gemalt.

Eshandeltsich um ein Beispielvon trompe [ ‘veil
(Sehtiuschung), wo der Maler den Betrachter
mit Absicht verunsichert, was wirklich und
nicht wirklich ist. Die Fliege war fiir den Maler
schon immer eine Herausforderung, ein Mittel
zu diesem Spielchen, zu dieser Verunsicherung
und  gleichzeitig zur Demonstration der
Malerfibigkeiten.  Velisek  transformiert
diese Malerherausforderung in den Raum (er
schafft dreidimensionale gemalte Modelle der
Fliegen in der realen Grifie) und verbindet
sie mit dem Text. In der Spannung zwischen

Bild, Objekt und Text sucht er Antworten auf
die Frage, wo sind die Grenzen ibrer Wirkung.

Falls der illusive, bildende Ausdruck den

Betrachter einerscits tiuschen kann, kann er
andererseits durch sein , Wortgetren” begrenzt
werden. Die Grundeigenschaft des Textes, ist
demgegeniiber eine bestimmte Freibeit, jedoch

obne ein Tiuschungspotenzial. Das, was in

Veliseks Arbeit fiir die finale Wirkung aus-

schlaggebend ist, sind die Zusammenhinge, in

die er das Wort und Bild setzt.

Mezi slovem a obrazem, objeke, 23 X 23 X 4,5 cm, instalace, 2014
Between the Word and Picture, object, 23 X 23 X 4.5 cm, installation, 2014

Entre le mot et 1’image, objet, 23 X 23 X 4,5 cm, instalace, 2014

Zwischen Wort und Bild, Objekt, 23 X 23 X 4,5 cm, Instalation, 2014
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Zimnikrajina (sledem), objckt, laminovany tisk, led, 22 X 30 cm, 2014

The Winter Landscape (with Ice), object, laminated print, ice, 22 X 30 cm, 2014
Paysage d”hiver (sous la glace), objet, imprimé laminé, glace, 22 x 30 cm, 2014

Winterlandschaft (mit Eis), Objekt, laminierter Dyuck, led, 22 X 30 cm, 2014

Préce se zimni krajinou Jana van de Velde mladsiho (Vesnice v zim¢)
patii mezi Veliskovy konceptudlnéjsi a soucasné¢ komorngjsi dila.
Reprodukei van Veldeho krajiny z 1. poloviny 17. stoleti, které domi-
nuje zamrzly vodni tok s postavami vesni¢ant, opatfil autor pri-
hlednou dvoucentimetrovou vrstvou ledu. V instalaci pak led zvolna
odtava, aby odkryl v dalsi vrstvé prévé van Veldeho led malovany
s fadou drobnych d¢ji. Diiraz poloZeny na jednu z obsahovych rovin
ptivodniho obrazu (zima, chlad, led) ptivadi Veliska ke konceptudlni

duplicité, kterd tuto obsahovou rovinu smyslové vyrazné umocriuje.

The work with the winter landscape by Jan van de Velde the younger
(Village in Winter) belongs to Velisek’s more conceptual and at the
same time more intimate works. The author supplies the reproduction
of van Velde’s landscape of the 1st half of the 17th century, which is dom-
inated by an icebound stream and villagers’ figures, with a transparent
two-centimetre layer of ice. In the installation the ice is slowly melting to
reveal, in another layer, the very van Velde’s ice painted with a number
of minor actions. The emphasis put on one of the content levels of the

original painting (winter, cold, ice) brings Velisek to conceptual duplic-
ity, which strongly intensifies this content level.

L'ceuvre de Jan van de Velde jr. Village en hiver réalisée dans la pre-
miere moitié du 17¢me siecle est de dimensions modestes. Velisek le
paraphrase conceptuellement mais en garde le format intimiste. La
reproduction du paysage de van de Velde, dominé par un cours d’eau
gelé et des figures de paysans, est recouverte par I'artiste d 'une couche
transparente de 2 cm de glace. Dans cette installation, la glace fond
doucement, et laisse apparaitre le paysage gelé de van de Velde avec
de petites saynetes des figures de paysans. L'accent mis par I'origi-
nal sur la représentation d’un paysage sous glace (I’hiver, le froid, la
glace) conduit VeliSek 4 la duplicité conceptuelle qui intensifie le sens

de I’ceuvre.

Die Arbeit mit der Winterlandschaft von Jan van de Velde dem
Jiingeren (Dorf im Winter) gehort unter die  konzeptuellere und
zugleich kleineren Werke Veliseks. Die Reproduktion von van de
Veldes Landschaft aus der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts, wo die
Dominante ein zugefrorener Strom mit den Gestalten der Dorfleute
ist, hat der Autor diese mit einer durchsichtigen zwei Zentimeter tie-
fen Eisschicht versehen. In der Installation taut das Eis langsam, um in
der néichsten Schicht van de Veldes Eis aufzudecken, welches mit einer
Reibe von kleinen Geschehnissen gemalt ist. Der Wert, der auf eine der
inhaltlichen Ebenen des urspriinglichen Bildes gelegt wird (Winter,
Kiilte, Eis) fiibrt Velisek zur konzeptuellen Duplizitit, die diese inhalt-
liche Ebene sinnlich erheblich verstirkt.
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Zatisi s vinem, studie k obrazu, kombinovana technika, 38 X 26 cm, 2013

The Still Life with Wine, study to painting, combined technique, 38 X 26 cm, 2013

Van Veldeho Z4tisi s vinem, pohdry a ofechy pouzil Velisek k vyjé-
dfeni typického obsahu klasickych zati$i — tj. kiehké rovnovéhy
mezi bytim a nebytim. Soucasné viak jakoby do obrazu promitl
zdkon o zachovani hmoty a energie. Co na jedné strané ubyde, to
se na druhé objevi. Jestlize je hroznt oproti piivodnimu dilu mén¢,

pak se o to vice jejich $tdvou naplnila ¢iSe. Neustdlé plynuti ¢asu

se tak na obrazové plose stavé jakousi virtualni spojitou nadobou.

Velisek uses van Velde’s Still Life with Wine, Goblets and Nuts to
express the typical contents of classical still lives — which is a fragile
balance between being and not-being. At the same time, he somehow
reflects the laws of conservation of mass and energy in his painting.
What is on the decrease on the one hand, is on the increase on the
other hand. If there are fewer grapes compared to the original work,
then there is a goblet fuller with their juice. In that way, the conti-
nuous flowing of time becomes some kind of virtual communicating

vessels on the picture area.

La Nature morte avec le vin, les coupes et les noix de van Velde
est reprise par Veli$ek pour mettre en évidence le sujet de natures
mortes classiques, c’est-d-dire ’équilibre entre étre ou ne pas
¢tre. Mais en méme temps, il semblerait qu’il y projette la loi de
la conservation de la matié¢re et de I’énergie. Ce qui a disparu
d’un coté, apparait de lautre. Si la quantité du raisin de tableau
original a diminuée, c’est que le verre s’est rempli a ras de bord.
L’écoulement du temps et son ceuvre sont pour lui des vases com-

municantes virtuelles.

Van de Veldes Stillleben mit Wein, Bechern und Niissen hat Velisek
zum Ausdriicken des typischen Inhaltes der klassischen Stillleben ver-
wendet - das heifSt des zerbrechlichen Gleichgewichtes zwischen Sein
und Nichtsein. Gleichzeitig jedoch hat er quasi ins Bild das Massen-
und Energieerhaltungsgesetz projiziert. Was einerseits verschwindet,
das erscheint andererseits. Falls auf einer Seite einige Weintrauben
verschwunden sind, sind auf der anderen Seite die Gliser voller
geworden. Stindiges Zeitvergehen, wird so auf der Bildfliche ein

gewisses virtuelles verbundenes Gefifs.

Nature morte avec le vin, étude pour un tableau, techniques combinées, 38 X 26 ¢m, 2013

Stillleben mit Wein, Studie zum Bild, kombinierte Technik, 38 X 26 cm, 2013

70




martin velisek

6.11.1968, Athény, GR
studium | studies | études | Studium:

1989-1996 Akademie vytvarnych uméniv Praze
(Malba a Konceptudlni tendence)
Academy of Fine Arts in Prague
(Painting and Conceptual tendencies)
Académie des Beaux-Arts a Prague
(Peinture et Tendences conceptuelles)
Akademie der Bildenden Kiinste in Prag
(Malerei mit dem Schwerpunkt Konzepthkunst)

1999-2003 Akademie vytvarnych uméniv Praze
(Doktorandské studium - teorie uméni)
Academy of Fine Arts in Prague
(Doctorate degree — Theoretical Art)
Académie de Beaux-Arts a Prague
(Doctorat — Théorie des arts)
Akademie der Bildenden Kiinste in Prag
(Doktorat — die Kunstgeschichte)

2014 stipendium Wilke-Atelier, Bremerhaven, Némecko
stipendinm Wilke-Atelier, Bremerhaven, Germany
bourse artistique 3 Wilke-Atelier, Bremerhaven, Allemagne

Kunststipendium im Wilke-Atelier, Bremerhaven, Deutschland

skupinové vystavy (vybér) | group exhibitions (selection) |

expositions collectives (sélection) | Gruppenausstellung (die Auswahl):

1994 Kunstmuseum Ehrenhof, Diisseldorf, D
1995 SBC, London, GB
1999 Neplanované spojeni, Manes, Praha, CZ
2000 Portrét roku 2000, Galerie u Bil¢ho jednorozce, Klatovy, CZ
2004 Grafika roku, Clam-Gallastv paldc, Praha, CZ
2005 XI. Trienale ex libris, PNP, Chrudim, CZ
2006 Jemny fez, Galerie AVU, Praha, CZ

Grafika roku, Clam-Gallasav paldc, Praha, CZ
2007 ArtBurger, Koblenz, D
2008 Defenestrace, Novoméstskd radnice, Praha, CZ
2010 Salon s’art du Pays fertois, Sammeron, F

Grafika roku, Clam-Gallastv paldc, Praha, CZ
2011 Salon s’art du Pays fertois, Charly sur Marne, F
26" International Biennial of Art Humour, Tolentino, I
Intersalon AJV, Sladovna, Pisck, CZ
2012 Maska, Galerie Millenium, Praha, CZ
AZB, Galerie Navrétil, Praha, CZ

72

2013 Kde domov mij2, DOX, Praha, CZ
2014 Grafika roku, Clam-Gallasav palac, Praha, CZ
Intersalon AJV, Alova Jihoceska galerie, Ceské Budéjovicc, CZ

samostatné vystavy (vybér) | individual exhibitions (selection) |

exposition individuelles (sélection) | Selbststindigausstellung (die Auswahl):

1995 Svlékdni, Galerie AVU, Praha CZ
1999 zprava — zleva, Galerie Fronta, Praha, CZ
2000 (to) zatisi — (ta) zatist, Galerie Caesar, Olomouc, CZ

Zase (jedno) zatisi, Galerie Litera, Praha, CZ

2003 Receptura na z4ti$i, Galerie Pecka, Praha, CZ

2004 Malovani po prici, Nové siii, Praha, CZ

2006 Alternativa, Oblastni galerie Vysociny, Jihlava, CZ

2008 Akt(ualng), Galerie Pecka, Praha, CZ

2011 Animiaoux, Centre d’Art de I’Ancienne Synagogue, La-Ferté-sous-Jouarre, F

Jeden obraz... (s mésicem), Oblastni galerie Liberec, Liberec, CZ
Cherchez le chat, Werner Maison, Luxembourg, L
2012 Zdhada na Jezete Loch Ness, Galerie Pecka, Praha, CZ
2013 Ptibéhy, Galerie Milana Zezuly, Brno, CZ
Bil¢ etudy, Galerie Pecka, Praha, CZ
Kvétinové variace, Galerie Litera, Praha, CZ

2014 Die Diirer Lektion, Wilke-Atelier, Bremerhaven, D

ocenéni (vybér) | awards (selection) | prix (sélection) | Preise (Auswahl):

1993 Unterstiitzungspreis fiir zeitgendssische Kunst der ,,Jelinek Stiftung®, CH
1996 Unterstiitzungspreis fiir zeitgendssische Kunst der ,,Jelinek Stiftung®, CH
1997 Cena pro autora do 30. let na II. biendle reli¢fniho objektu, CZ

Unterstiitzungspreis fiir zeitgendssische Kunst der ,,Jelinek Stiftung®, CH

2003 World packaging dcsign award 2002 — “World Star®, (Visagc), S

2005 Grafika roku — zvla$tni cena v kategorii hlubotisk, Interkontakegrafik, CZ
2010 Grand prix, Salon s’art du Pays fertois, F

2011 Hlavni cena Intersalonu AJV — malba, CZ

2013 Grafika roku — zvla$tni cena v kategorii hlubotisk, Interkontakegrafik, CZ
2014 Grafika roku — ¢estné uznani v katcgorii hlubotisk, Intcrkontaktgraﬁk, CZ

zastoupeni ve sbirkach | representation in collections |

représentation dans les collections | Vertretung in Sammlungen:
Statni sbirky | State collections | Collections publiques | Staatssammliung - CZ,L, F

Soukromé sbirky | Private collections | Collections privées | Privatssammlung — CZ, USA,

CAN,F,D,L,B, AUS, A

73



originaly obrazii pouzitych v této publikaci jsou v majetku nésledujicich instituci:

Alte Pinakothek, Miinchen | Art Institute, Chicago | Bazilika Superiore, Assisi | Berlin-Dahlem Museum | Buckingham Palace, London |

Crailsheim Kirche | Czartoryski Museum, Krakéw | Deutsche Schifffahrtsmuseum, Bremerhaven | Ermitdz, Petrohrad | Frits Lugt Collection, Paris |
Gemildegalerie Alte Meister, Zwinger, Dresden | Graphische Sammlung Albertina, Wien | Mauritshuis, Den Haag | Ndrodni galerie, Praha |

Oblastni galcrie Liberec | Rijksmuseum, Amsterdam | Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe | Universititsbibliothek, Erlangen | Zépado(:cské galeric v Plzni

texty Miroslav Petiicek
Milena Slavickd
Milos Sejn
Yari Vaniscotte
Martin Velisek
picklady Vladimira Ondré¢kovd
Gabriela Trojankova
Alena Veliskova
korekeury Judd Burden
Klaus Holzschneider
Yari Vaniscotte
Jacqui & Peter Velisek
fotografie Daniel Sperl
Martin Velidek
grafickd iprava Veronika Plitkovéd
Jachym Serych
Martin Velisek

www.velisek.cz

kaspar.velisek@email.cz

M-DIAG publishing
naklad: 200 ks
© 2014: autofi

ISBN 80-903811-9-7




9“ 788090 “ 381193 “




