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Abstrakt

Préce se zabyva problematikou télesného otisku v uméni Sedesatych a sedmdesatych let.
Casové vymezeni se opird predev§im o vybranou tvorbu sochaiky Evy Kmentové (1928-1980), v
niz je fenomén télesného otisku zastoupen. Problematika otisku je v praci uchopena v $ir§im
kontextu a vychazi z dvou klicovych zahrani¢nich praci, jednak z prace George Didi-Hubermana
Le Ressemblance par contacte, jednak z teoreticky obsahlého katalogu Formless: A User's Guide
vystavy L'informe pfipravené Rosalind Krauss a Yve-Alain Bois.

Prace ukazuje mozny pohled na otisk jako dialekticky fenomén vznikly na zaklad¢ setkani
beztvarosti — neforemné hmoty a tvaru — otiskovaného objektu. Pro hlubsi pochopeni vychodisek
tvorby Evy Kmentové je do prace zafazena i kapitola shrnujici promény ¢eskoslovenského
informelu v druhé poloving padesatych a pocatku Sedesatych let, ukazujici k moznym
vychodiskiim autor¢iny tvorby. V ramci pojeti indexikalni hodnoty otisku se prace obraci k
fotografii a jejimu definovani Rolandem Barthesem. Je konstatovano, Ze jak fotografie, tak
fyzicky otisk do trojrozmérné hmoty sdileji Barthesem vymezené hodnoty.

Vybrané prace Evy Kmentové z konce Sedesatych let a pocatku let sedmdesatych jsou
podrobeny hlubsi analyze z pohledu otisku. Prace se naopak nevénuje autor€iné biografii ani se
nesnaZzi jeji tvorbu uchopit v celistvosti. Autor¢iny specifické postupy jsou vymezeny také v

konfrontaci s tvorbou jinych autorti, pohybujicich se v daném kontextu otisku.

The bachelor thesis deals with the physical imprint in the sixties and seventies Art. The time
limitation is mainly based on the selected works of sculptor Eva Kmentova (1928-1980), in
which the phenomenon of body imprint is present. The issue of body imprint is gripped in a
broader theoretical context and is based on two decisive foreign works. Primarily the book of
George Didi - Huberman Le Ressemblance par contace, and secondly the theoretical thesis of
Rosalind Krauss and Yve-Alain Bois in their catalogue Formless : A User's Guide to the
exhibition L'informe.

The bachelor thesis shows a possible view on the body imprint as a dialectic phenomenon
generated by meeting of formlessness - shapeless mass and of the form — represented by

imprinted object. For deeper understanding of Eva Kmentova's background, the chapter



summarizing the changes in Czechoslovakian informel art in the late fifties and early sixties is
included. Within the context of imprint's indexical value the bachelor thesis turns to Roland
Barthes and his theory of photography. It is noted that both the photography and the physical
three-dimensional imprint share the barthesian values.

Selected works of Eva Kmentovéa from the late sixties and early seventies are subjected to
deeper analysis from the defined perspective of the imprint. The bachelor thesis does not address
the author's biography, neither it seeks to grasp her artistic formation in its entirety. The
specificity of author's procedures is also defined through confrontation with works of other

authors dealing with a body imprint.
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1. Uvod

Tématem mé prace je problematika otisku, specificky otisku télesného, objevujici se v
Sedesatych a sedmdesatych letech dvacatého stoleti jako jeden z vyznamnych a hojné uzivanych
prostiedkli uméleckého vyjadieni. Z divodu obliby tohoto postupu se v praci nezamétim pouze
na tvorbu Evy Kmentové, pfestoze budu jeji dilo vnimat jako sté¢zeni bod pro nase prostredi v
daném obdobi. Pomoci nahlédnuti tvorby jinych autorii poukazi na specifika autorciny tvorby.
Budu se snazit otevfit jednotliva dila novym moznostem interpretaci, na to zakladée jejich uvedeni
do §irsiho historického a teoretického dobového kontextu. Cinim tak také z diivodu jiz dostatedné
znamosti této socharky, v domnéni, Ze jiz neni tfeba ptidavat dalsi biograficky a vyvojové
koncipované prace, které by se vénovaly tvorbé Evy Kmentové.

Mym cilem bude zprostfedkovat moznost jiného ¢teni uméleckého odkazu Evy Kmentové,
které bude odvislé od historického odstupu a ovliviiované soucasnym diskursem.

Dale chci v ramci své prace poukédzat na samotny fakt nejednoznacnosti interpretace
uméleckych dél a psani historie d€jin uméni, podminény naSimi limitovanymi moZznostmi
pohledu na zvolené téma. V této souvislosti sdilim nazor mnohokrat obhajovany napiiklad
George Didi Hubermanem, na nemoznost zaujeti jediné a stalé pozice vic¢i d&jindm a nutnost
neustalého pfehodnocovani jiz ustanovenych pojmi.

Chépu tento metodologicky ptistup, oznaCovany jako ,,Théorie de 1'image®, tvofici do jisté
miry francouzskou paralelu k ,,Bildwissenschaft®, jako alternativni moznost ke ,klasickému*
psani historie d&jin uméni, zaroven ho vSak nechci — a ve své praci nebudu aplikovat jako jedinou
moznost.

V ptipad¢ tivah poukazujicich na nutnost studia samotnych uméleckych dél se Huberman
opira o zevrubné ¢teni Waltera Benjamina a spolu s nim konstatuje, Ze historie uméni by méla
znovu zait a to jako historie samotnych uméleckych d&l'. Benjamin sam trval na nutnosti
skoncovani s dosavadni praxi d€jin uméni vybudované na zéklad¢ kantovské filozofie? pracujici s

‘G3

pojmy ,,pfi¢in®, ,,otcovstvi a ,,vlivi*". A navrhoval budovat mezi jednotlivymi dily takova

1 George Didi HUBERMAN: Devant le temps, Les Edition de minuit, Paiiz 2000, s. 87.

2 George Didi HUBERMAN: Devant I'image: Question posée 4 I'historie de l'art, Les Edition de minuit, Pa¥iz
1990, s.11 — 14.

3 HUBERMAN (pozn. 1) 88.



spojeni, kterd nejsou zavisld na case (tedy jejich linearni posloupnosti). Jednim z doklada
takového pfistupu k psani déjin uméni miize byt podle mého nazoru naptiklad ,,Esej o spadlé
drapérii*.

Jakkoliv se tento pfistup mtize jevit jako ldkavy, jeho téZkou naplnitelnost v praxi
demonstruje jak fada kritik, ktera ho doprovazi, tak jiné cesty, kterymi se disciplina dé¢jiny umeéni
vydala smérem za ocean, kde se v sedmdesatych letech zformovala generace vlivnych kritikii a
teoretikii uméni kolem Casopisu October. Ve své praci bych tak také rdda zhodnotila kriticky
ptistup Rosalind Krauss, jez do tohoto okruhu patii.

Stézeni problematiku — télesny otisk — se pokusim vykreslit za pomoci pfiblizovani se k
tomuto fenoménu ze dvou stran, ze strany tvaru a ze strany beztvarosti. Stejny pfistup se pokusim
aplikovat pii analyze dél Evy Kmentové. Jak bude pozdéji specifikovano, zajima mé vyhradné
tvorba sochafil a nikoliv malifi a to prave kvili jejich esencialni praci v hmoté, coz je také ditvod

pro vybér dané umélkyné.

4 George Didi HUBERMAN: Ninfa moderna: esej o spadl¢é draperii. Agite/Fra, Praha, 2009. 211 s.
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2. Dobovy teoreticky diskurz — Chalupecky, Restany a Celant

Pies politickou situaci v Ceskoslovensku je to pravé druhd polovina Sedesatych let, ktera pieje
kontaktu se zahrani¢im. Také umélctim je umoznéno vice cestovat a konfrontovat se s tvorbou
jejich zahrani¢nich koleghi. Dostat se do kontaktu s aktualnim zapadnim uménim je pro
Kmentovou o to jednodussi, kdyz patii k uzkému okruhu kolem teoretika Jindficha
Chalupeckého, jehoz obezndmenost se souc¢asnou kulturni situaci na zépad od zelezné opony je
obdivuhodna. V této kapitole se pokusim nacrtnout teoreticky diskurz, v némz se Chalupecky
pohyboval, coz bude podstatné, mame-li si ptedstavit, s jakymi ndzory na uméni se Eva
Kmentovéa skrze jeho osobu setkavala, a jejichZ vliv nebo alespoii ,,nasmérovani“> byl pro jeji
tvorbu podle mého ndzoru podstatny. Stejné tak me zde bude zajimat kriticka reflexe soudobych
teoretikli umeéni a jejich vlastni predstavy o tom, ¢im by mélo uméni byt. Je dalezité se alespon
okrajové vénovat podobnostem v uvazovani o uméni mezi Chalupeckym a jeho pafizskym
kolegou Pierrem Restanym, ktery své ndzory ¢aste¢né shrnul v ,,manifestu Nového Realismu
vydaného v roce 1968°. Stejn¢ tak by naSemu zdjmu nemél ujit ani Germano Celant, nebot’
umélci jim zahrnuti pod oznaceni Arte Povera nas budou, stejné jako Novi Realisté, zajimat v
dalSich kapitolach.

Pro lepSi pifehlednost rozdélim jejich teoreticky ndhled na soudobé uméni do kategorii:

,sumeélecke dilo, ,,umélec®, ,,umélecké gesto*.

2.1. Umélecké dilo

Jako umélecké dilo poplatné své dobé a zarovein za dilo idedlni povazoval Chalupecky takové

umeéni, které, jak piSe, neni jen dalSi informaci, kterd se objevuje po boku ostatnich skutecnosti

5 ,» 10 jen tak — pismo mimo. Je to hrozné té7ké psat Vam své ,,umélecké vyznani“, kdyz Vy v8echny moje
snahy znate 1épe nez ja a tolik toho o mné¢ vite. Vite také dobie, ze bez VaSeho ,postréeni bych byla nikdy tfeba
neobjevila svilj malinky kousek svéta. Nemyslim tim néjaké umelecké rady, ale cely zptisob mysleni /za devaterymi
horami a desaterymi fekami je zase svét/. Tim se poodkrylo néco, co ve mné€ bylo davno a hluboko a jen v tuSeni, co
jsem nemohla najit. Kdyz jsem to tro$ku nasla, zménil se vlastné cely muj zivot ve §tésti. Trochu téZce a hoice jsem
se uz vyrovnala s tim, Ze bud’ uZ neud&lam nic, nebo hodn& mélo a bylo by se mi jests tolik chtélo. Skoda. Ale zase
bylo prima prozit Zivot, byt kratsi, tak hezky. Takze diky. Eva K.”, citovano z: Eva KMENTOVA: Umélecké
vyznani z pocatku roku 1980. In:

CHALUPECKY / SETLIK / BREGANTOVA, Eva Kmentova in memoriam, Praha 1982, s. 69.
6 Pierre RESTANY: Un manifeste de la nouvelle peinture, Les Nouveaux Realistes, Edition Planete, Patiz 1968
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moderniho svéta, ale je naopak ,,anti-informaci®. Je nécim, co Chalupecky nazyva ,,zamlkou

uprostied hluku svéta“’

. Je to druh uméni, ktery sice pochdzi z naSeho svéta, ale zaroven realitu
rozrusuje, demodeluje a dezorientuje, ,,aby zp¥itomnilo silu, z niZ tento svét je a trva®. Tyto anti-
informace nic neznamenaji, jenom jsou. Jak dodava Chalupecky, jsou to ,,stroje, které nemohou
nic vyrobit, serialy, které nic nevypravéji, reklamy, které nic nedoporucuji, fotografie, které nic
nezpodobiiuji.”” Podobny nazor miZeme nalézt v ramci definice Novych Realistii u Pierra
Restanyho. Ten, v podobné manifestacnim duchu jako nékdy Chalupecky, definuje vyjimecnost
pfistupu autorli, které oznacuje za Nové Realisty. Zadsadnim prvkem jejich pfistupu je umélecké
gesto tkvici v piekiténi'® b&zného objektu na objekt umélecky. To znamend jeho vyfazeni ze
zaplavy ostatnich objektti a odhaleni transcendentélni sily, kterd je mu vlastni. Transcendentni
sila uméni hraje i pro Chalupeckého zasadni roli. Odpovida jeho piedstavé uméleckého dila jako
zprostiedkovatele k nahlédnuti prvotni &istoty'™. Vira v nutnost vyssiho poslani v uméni je také
zcela patrnd z odsudkt, které Restany ustédiil fadé americkych umélcl. Americti pop-artisté,
podle né&j nepokrocili ve svém uméleckém snazeni dale nez avantgardy pocatku XX. stoleti a
ztélesnuji tak styl moderniho baroka®?. Co v jeho ocich zasadné odd€luje Patiz a New York, je
spiritualita, kterou nachazi jen v dilech na Evropské strané oceanu™,

Nejde vsak tvrdit, Ze by Restany i Chalupecky vnimali spiritudlni hodnotu uméleckého dila
stejné. Z Restanyho manifestu Nového Realismu je patrné, ze ho Casto daleko vice zajima dilo
jako znak, ktery prestoze pochazi ze spole€nosti, stava se na ni nezavisly. VéEfi, ze umelecké dilo
je nadano obecnou a absolutni schopnosti sebevyjadieni.* Pro Chalupeckého je naopak kli¢ovy
sam umeélec a jeho dilo tak vZdy vypovida i o jeho vnitinim svété. Tento rozdilny pfistup je pak

dobfte viditelny na rozdilném uchopeni ,,Dekretii‘ Jitiho Balcara®.

7 Jindfich CHALUPECKY: Uméni 1967, in: Cestou necestou, H&H, JinoCany 1999 (prvni publikace 1967), s. 73.
8 Ibidem. s. 76.

9 CHALUPECKY (pozn. 7) 74.

10 Pierre RESTANY (pozn. 6), pouziva termin ,,le bapteme artistique de 1'object®, s.47.

11 Uméni a transcendence (poprvé publikovano 1977) , Revolver Revueé 45, Praha 2001, citovano s internetu:
http://www.revolverrevue.cz/umenia-transcendence-prednaska , vyhledano: 10. 11. 2013.

12 RESTANY (pozn. 6) 43-44.

13 Ibidem 46.

14 Ibidem 47.

15 Jindtich CHALUPECKY: Na hranicich uméni: nékolik pribéhii, Prostor, Praha 1990, s. 31.
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2.2. Umélec

Oba kritici se obavaji, Ze souasné uméni je zaroven nachylné k pfilisnému vyprazdnéni a
jednoduché napodobitelnosti, ktera vede k akademismu. Zduaraziiuji proto dulezitost proziti
umeéni a jeho ryzost, kdy si, jak piSe Restany, musi byt umélec zcela védom svého gesta, byt
nejen spontanni, ale mit zdroven svou tvorbu pod kontrolou®. Pro Chalupeckého je idealni
umélec ten, ktery ma své pravoplatné misto ve spole¢nosti, nékdo podobny Samanovi’. Nékdo,
kdo chce dosdhnout zapomenutého védomi a to dale tlumocit ostatnim lidem. Tedy n¢kdo na
pomezi dvou svéti.

Zde opét narazime na ikonickou postavu Marcela Duchampa, jehoz vyrok ,,Zajimaji mne
umélci, ne uméni®, Chalupecky cituje, nebot’ je presvédcen, Ze nejsou tolik podstatné ,,predméty,
které umélci délaji, ale jejich kol v moderni dobg, misto, které méli zaujmout.*®”

Dulezitost umélce tedy tkvi v jako zprostfedkovatelské roli, kterd ma zbytku spolecnosti
odhalit nové moznosti vidéni. Restany mluvi o vidéni jako o zvyku a stejné tak Chalupecky, ktery
je presvédcen, ze divak ma byt novym uménim vyburcovan k tomu, aby vid€él nové. Jak pise
Chalupecky o novych uméleckych piistupech, jsou to pravé umélci, kteti svou tvorbou ,,uvadéji v
pochybnost rozumovy vyklad, ktery si nas svét sdm dava“ a stavéji nés tak ,,do jeho pohodli jako

do hrozivého nebezpeti'® Jedna se o umélce, o kterych Chalupecky (skrze citaci Marcela

Duchampa) mluvi jako o t&ch ,,bez pout“®

, tedy o téch, jiZ nejsou zatiZeni spolupraci se
spolecnosti a maji moZnost volné realizace a tedy i1 bezprostiedniho tlumoceni svych predstav.
Zde se mi zd4 podstatné odkazat k teoretickym pracim Claude Lévi-Strausse®’, s nimiz byli oba
kritici dobfe obeznameni a ve svém uvazovani o roli umélce bezpochyby ovlivnéni. Se zakladnim
rozdélenim spolecnosti v dile Lévi-Strausse pracuje také George Didi-Huberman, ktery si

22

vypujcuje termin ,,bricoler s, tedy ,kutil*, k oznaceni umélcu, ktefi prostfednictvim svého dila
9 2

objevuji nové souvislosti ve svété a zprostiedkovavaji je zbytku spolecnosti. V nasem piipad¢ je

16 RESTANY (pozn. 6) 27-29.
17 Jindtich CHALUPECKY: Smysl moderniho uméni, in: Cestou necestou, H&H, Jino¢any 1999 (prvni publikace
1971), s. 134.
18 Ibidem 138.
19 CHALUPECKY (pozn. 7) 77.
20 Uméni a transcendence, Revolver Revue ¢. 45, Praha 2001, citovano s internetu:
http://www.revolverrevue.cz/umenia-
transcendence-prednaska , vyhledano: 10. 11. 2013.
21 Jako naptiklad k ,,La Pansée Sauvage®, ktera vysla v rokce 1962.
22 George Didi HUBERMAN: La ressemblance par contanct, Les Edition des Minuit, Paiiz 2008, s.33.
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dulezité dodat, ze prave charakteristiky ,,kutilstvi® (bricolage) jsou platné i pro gesto otiskovani.”®

Sam Chalupecky si byl v&dom obliby techniky otiskovéni vlastniho t&la mezi umélci.?* Tento
zpusob uméleckého vyjadieni souznél s jeho vlastni pfedstavou stirdni hranic mezi uménim a

zivotem, mezi uméleckym dilem a clovékem.

2.3. Umélecké gesto

Jak jiz bylo feceno od uméleckého gesta se oCekava jak spontdnnost, tak uvédomélost. Z
pohledu Chalupeckého je to pravé autenti¢nost, kterd zaklada podstatu takového gesta: ,,Prvnim
ukazatelem pravosti a pravdivosti takovych d¢€l je mira nezbyti, s jakou k nim dochazi.«®

Podobn¢ se vyjadiuje Restany o dulezitosti uméleckého gesta, v dile Armana, kdyz piSe, ze
nezéalezi na pouhé krase vysledkd, ale spie na motivaci a zakladnim gestu®. Na vyznam
uméleckého gesta v druhé poloving Sedesatych let poukazuje také Germano Celant. V predmluvé
katalogu k jim sestavené vystavé Arte Povera®’ souhlasng proklamuje, Zze umélci (jim) sdruzeni
pod oznacenim Arte Povera vytvaieji umeéni, které do spoleCnosti nic neptidava, ale usiluje o
identifikaci ¢loveka se svétem, v némz Zije.28

Setkavame se tedy s docenénim samotné tvorby jako takové. Nejen vysledného dila, ale i
procesu, od n¢hoZ se pfedev§sim ocfekava naprosta bezprostiednost. Tato potieba ,,ryzosti ze
stany jmenovanych uméleckych kritiki mi pfijde pro dané obdobi emblematicka. Na druhou
stranu cCasto problematickd a z objektivniho a historického hlediska, jsou tvrzeni typu ,,vSe

«29

vyznamné v uméni vznika z extaze™“”” zcela mylna.

23 HUBERMAN (pozn. 22) 33.

24 Jindtich CHALUPECKY: Pritomnost ¢lovéka, in: Cestou necestou, H&H, Jino¢any 1999 (prvni publikace
1968), s. 91.

25 Jindtich CHALUPECKY: Tragické uméni, in: Cestou necestou, H&H, Jinoany 1999 (prvni publikace 1970), s.
118.
26 RESTANY (pozn. 6) 92.
27 Germano CELANT: Arte Povera: Notes for a Guerrilla War /1967/, in: Carolyn Christov-Bakargiev (ed.):
Arte Povera, Phaidon Press, Londyn 1999, s. 194.
28 lbidem.
29 CHALUPECKY (pozn. 17) 137.



2.4. Nestylovost nebo anachroni¢nost?

Jak Chalupecky, tak Restany se ostfe vymezuji proti stylu, ktery shodné chapou jako urcity

barokni prezitek“®® 3.

Podobna nelibost vici stylovosti, kterd se jevi jako nebezpecny
akademismus, je citit i v prohlaSeni dalSich kritikii, jako 1 Germano Celanta. Toto nepfatelstvi
vuci stylu je ovSem ponékud dvojznacné ve chvili, kdy se kritici sami stavaji mluvCimi
osobnostmi uméleckych seskupeni, jakymi byly Novi Realisté nebo Arte Povera. Tato nejistota
vlastni pozice je dobfe &itelna v samotnych manifestech®, v nichZ jmenovani teoretici trvaji na
tom, Ze nezaklddaji hnuti, pouze poukazuji na umélecké déni, které se jiz rozvijelo bez jejich
pricinéni.

Stylovost je tedy chapana jako negativni prezitek nemoderniho uméni. V odvrzeni stylovosti se
tak prodluzuje narok modernismu po objevovani, po pokroku a po novosti. Co vSak muize byt
méné moderni, méné ,,souCasné* nez praveé otisk? Princip stary jako €lov€k sam. Jak podotyka
Huberman, otisk neni vynalez, nepfinasi nic nového, a je tedy v ptimém rozporu s modernitou. Je
proto v ramci historie uméni XX.stoleti Casto oznaCovan za techniku vysmivajici se vzitym
predstavam o uméni nebo za techniku regresivni®®. Lidsky otisk je vsak presnd ona ,,zamlka
uprostfed hluku svéta®, o niZ mluvi Chalupecky. Je to néco, co se brani uchopeni v ramci
pozitivistického vyvoje uméni ve smyslu plivodli a vlivii. Spojuje v sobé absolutni ne-novost
techniky s naprostou pfitomnosti autora. Umoznuje stiet praddvného se souéasn}'/m34.

Potteba odklonu od stylu jako od néceho diktovaného z venku a piiklonu k individualizaci
uméleckého vyjadreni je vlastni uméni po druhé poloviné minulého stoleti. Umélecké individuum
posiluje své nezavislé postaveni a zaroven se obraci samo k sobé, ke svému telu, které se stdva

objektem jeho z4jmu.

30 Jindtich CHALUPECKY: Zapomenuty Rykr, in: Cestou necestou, H&H, Jino&any 1999 (prvni publikace 1963),
S. 61.

31 RESTANY (pozn. 6) 35.

32 Uz jen otazka ,,manifestu jako kliCového prostiedku umélcké sebedefinice vlastni avantgadam pocatku stoleti se
zde jevi pomérné problematicky.

33 HUBERMAN (pozn. 22) 28.

34 Ibidem 14.



1. Dlanég, 1969, patinovana sadra.



3. Vizualni impulzy ze zahranici

Po naértnuti teoretického diskurzu, kterého se mohla Eva Kmentova nejen skrze
Chalupeckého, ale také skrze své vlastni zahrani¢ni cesty dotykat, je zjevné, ze jeji piehled o
aktualnim umeéleckém déni byl, na umélce tvoticiho za zeleznou oponou, velky.

V nasledujici kapitole bych chtéla poukdzat na paralely se zahrani¢nimi umélci, kterym se
pomérné vycerpavajicim zpusobem vénuje napiiklad katalog vydany v rdmci Litoméfického
sympozia (2003) konaného u prilezitosti vystavy praci Evy Kmentové. Rada bych tyto spojitosti
jen pfipomnéla, abych na né mohla v druhé c¢ésti kapitoly navadzat poukazem na nékolik
specifickych praci, jako jsou ,,Zabalend socha*(1969)* , , Hromada zlata“(1970)*® nebo ,,Mald
hromada“(1974)*', anebo pouZiti barvy, kterou bychom mohli oznagit za ,,international klein
blue” v dile ,,Motyli*“. Tyto prace nebo motivy na mé pisobi po formalni strance zvlastné
nekoherentnim dojmem ve vztahu ke zbylé tvorbé Evy Kmentové v daném obdobi druhé
poloviny Sedesatych let a pocatku let sedmdesatych.

Mezi takové prace, které nachdzeji formalni ptibuznost s tvorbou Kmentové, patii takeé
»terée zahrnuté do asamblazi Niki de Saint-Phalle z pocatku Sedesatych let stejné jako ,,vlajky-
terce* Jaspera Johnse, které tvofil jiZ v poloviné let padesait}'/ch.38 Kmentova s motivem terce,
terce-postavy ¢i terée-rukou opakované pracuje a k motivu stop zanechanych po kulkéach se vraci
i dilem ,,Pytle z roku 1970%. Pfestoze motiv terde z(stava, méni se v prubéhu péti let (1965-
1970) jak ztvarnéni, tak obsah praci. Zatimco terée — nebo spiSe barevné kruhy z roku 1965
odkazuji svym usazenim na hrub¢€ zpracovanou betonovou desku k pracim s otiskovanym dievem
z téhoZ roku, ter¢ s odlitky dlani a prosttilené dlané (odlité z otiskli autor¢inych rukou) z roku
1968 pracuji s daleko osobngjsi a pohnutéjsi tématikou. Spojuji gesto otevieni a vzdani se s
gestem odporu.

Umeéleckym soucasnicim — Aliné Szapocznikow a Evé Hesse, jejihz dilo castecné

35 Ludmila VACHTOVA (ed.) / Polana BREGANTOVA (ed.): Ted’: prdce Evy Kmentové. VWd. 1.,Arbor vitae ,
Praha 2006, s. 181.

36 Ibidem 186.

37 Ibidem 209.

38 Marie KLIMESOVA: Eva Kmentova: [Severoceskd galerie vytvarného uméni v LitoméFicich cervenec - zari
2003, Zapadoceska galerie v Plzni Fijen - listopad 2003, Muzeum Kampa, Nadace Jana a Medy Mladkovych
leden - unor 2004]. : SeveroCeska galerie vytvarného uméni v Litomé&ficich 2003, s.16/17.

39 VACHTOVA / BREGANTOVA (pozn. 35) 186.



koresponduje s dilem Kmentové, byla vénovéana fada studii*’

, které dotvareji kontext, do n&jz
tvorba Kmentové spadd. Pres fadu formalnich podobnosti i v téchto ptipadech je tvorba
Kmentové pracujici s motivem rtl, zmnozenim télesnych fragmentt, ¢i koketujici s né¢im, co
bychom mohli z amerického pohledu nazvat post-minimalismus*, tvorbou ji vlastni a specificky

odli$nou.

2. Hromada zlata, 1970, zlaceny osinkocement.

Co m¢ bude predevsim zajimat na vySe jmenovanych pracich ,,Zabalené sose*, ,,Hromade
zlata™ ¢i ,,Motylech” je jejich zdanliva nesoudrznost se zbytkem tvorby Evy Kmentové ve
sledovaném obdobi. Zdanliva, nebot’ pokud bychom chtéli, 1ze jisté najit mnozstvi paralel, které
tyto prace do kontextu jeji tvorby bezpecné zatadi. V ptipad¢ ,,Modrého motyla“ (1968) je to
bezpochyby otisk a celd praxe prace s otiskovanym fragmentem. Jde mi zde ovSem o barvu,

42

kterou mizeme oznalit jako ,,international klein blue“™, a to pravé vzhledem k dobovému

40 Téma Ema Kmentova: [sbornik textii o Emé Kmentové]. SeveroCeska galerie vytvarného uméni v Litoméficich,
2004, 83 s.

41 Tomas POSPISZYL: Srovndvaci studie. Fra, Praha 2005, 5.144-151.

42 Klein své modré monochromy poprvé provokativné presentoval na prodejni vystavé v Milang, roku 1957. Pozdé&ji
si nechal IKB (International Klein Blue) patentovat.
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kontextu, kdy umélecky odkaz a m3'ftus43 Yvese Kleina (zemiel 1962) nabyval vyznamného
postaveni nejen v okruhu Novych Realistli, ale v ramci svétové scény. Ve spojeni s télesnym
otiskem se tato paralela skutecné nabizi. Pfestoze Yvesovo zachazeni s cizimi tély, jakoZzto
nastroji — zivymi S$tétci, je naprosto odliSné a nesrovnatelné s vnimanim téla v tvorbé Evy
Kmentové. Za zminku pak stoji také cyklus koldzovanych motylu Jititho Kolafe z roku 1967*.
Prvni koléz z cyklu nese ndzev ,,Hommage 4 Yves Klein“ a je oslnivé modra.

Stejné tak ,,Hromada zlata® (1970) a snad jesté vice ,,Mald hromada“ (1974) poukazuji k
tvorb& nékolika Evropskych umélct. Opét v kontextu formy je tfeba uvést o tficet let starSi
drobné keramické vytvory Lucia Fontany (,,Farfalla®/ ,,Motyl“ nebo ,Natura Morta“ z roku
1938%) a také ikonické dilo ,,Ceramica Spaziale* z roku 1949*°. Od Fontany pies Alberta Buriho
a jeho obsesi spalenym a deformovanym materidlem se dostavame k Pieru Manzonimu, jehoz
zrovnopravnéni exkrementu®’ jakozto uméleckého vytvoru hraje v ramci povaleéného uméni
zasadni roli. VSichni tfi jmenovani ital$ti umélci byli v tzkém kontaktu a podle Yve- Alain Boise
to byl aZ Manzoni, ktery pln& docenil nizkost materialii, s nimiz pracoval jiz Buri®. Jak dale
podotyka Bois, byl to stied s egem Yvese Kleina, ktery Piera Manzoniho ¢asto vedl k opozici
vici etablovanému francouzskému umélci. Tuto polaritu v pouziti materidll, kterda miZze byt
pfirovnatelnd k opozici mezi Evou Hesse a Evou Kmentovou, o niZ mluvi Tomas Pospiszyl4950,
shrnuje Manzoniho vyrok adresovany Kleinovi: ,,You want to exhibit gold; I will exhibit shit; you
want to pump up artistic ego with your monochromes and your immateriality; | will put the
artist's breath into the red baloons that I will burst.<>",

Spojeni vSech predeslych ptistupt — informelni plastiky Lucia Fontany, oslava exkrementu

Piera Mazoniho a estetizace s dadaistickou nadsazkou v podéni Yvese Kleina — se v ptipadé

Viz: Benjamin H. D. BUCHLOH: The Primary Colors for the Second Time: A Paradigm Repetition of the Neo-
Avant-Garde, in: October, Vol. 37 (Summer, 1986), s. 41-52.

43 Yve-Alain BOIS: Klein's relevance for today, in: October, Vol. 119 (Winter, 2007) s.75-93.

44 VACHTOVA / BREGANTOVA (pozn. 35) 176.

45 Lucio Fontana (Katalog vystavy), Editions du Cente Pompidou, Paiiz 1987, s.153.

46 Ibidem 160-161.

47 Gerald SILK: Myths and Meanings in Manzoni's Merda d'artista, in: Art Journal, Vol.52 , No.3, 1993, s. 65-75.

48 Yve-Alain BOIS / Rosalind E. KRAUSS: Formless: A User's Guide, Zone Books, New York, 1997, s.58.

49 POSPISZYL (pozn.41) 144-151.

50 Pospiszyl se zabyva otazkou rozdilného pfistupu v pouziti materialti, zatimco Hesse pracuje s béZznym spotiebnim
materialem jakym je napfiklad plast, Eva Kmentova se stale uchyluje k materialiim vice sochatskym, pfestoze
zobrazuje materialy, jako jsou hlina nebo latka.

51 BOIS / KRAUSS (pozn. 48) 58.
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,Hromady zlata* jevi jako zajimavé historické pozadi, které vSak ostfe kontrastuje s nevinnosti
prohlédseni, které Kmentova ke svému vytvoru piipojila: ,,Libila se mi hromada hliny, tak jsem ji
odlila. Chei ji udélat v betonu a nechat pozlatil. Je to ozvlastnéni Gplné oby&ejnych véci“® Tento
vyrok dobfe vykresluje autorCin vztah ke skutecnosti, kdy se nepatrné drobnosti jevi jako
pozoruhodné a krasné. Piesto vSak autorce nestaci ukazat je, tak jak jsou - jako zaves, prostéradlo
nebo hroudu hliny, ale je tieba je ,,0zv1astnit®.

,Zabalena socha“ z roku 1969 patii mezi prace z t¢hoz roku, kde Kmentova vyuziva otiski
nebo odlitkd latek®. Motiv rozpracovaného modelu sochy obaleny v navlh¢eném hadru je jisté
skute€nost zndméa vSem sochaiim. Jednd se o obraz velice plsobivy pro svou tajemnost a
nejednoznacnost. ,,Zabalend socha® ptekrucuje zcela bézny umélecky postup. Jednak zde
umélkyné ,,zapomnéla® sundat onen hadr, ktery udrzuje hlinu vlhkou a jednak nevytvotila
saddrovou formu (kterd by se déle pouzila k vytvoreni kone¢ného odlitku), ale sadrovy odlitek.
Proces vzniku klasické sochy, o némz se divak nemél dozveédét, je zde dan explicitné na odiv.

Nejde si nevzpomenout na tvorbu piivodem bulharského umélce Christa, ktery se po svém
piijezdu do Pafize brzy =zafadil po bok Novych Realisth a jehoz prvni
,.Empaquetage(s)“(,.zabaleniny*) vznikaji na konci padesatych let>*. Kmentové zabalena socha

jako by byla jednou nohou pattici Christovu objektu ,,Zabalené dada* (1963).

Na zéavér této kapitoly lze konstatovat, ze na zdkladé uvedenych piikladid miizeme
predpokladat, ze Eva Kmentova méla ptehled, at’ uz jakkoliv zprostiedkovany, o aktualnim déni
na zapadni umélecké scéné. Jeji chut’ experimentovat a nalézat nové moznosti vylucuje, Ze by jen
prejimala ovéfené postupy bez jejich piehodnocovani. Chtéla jsem ovSem poukdzat na urcity

zlomek zahrani¢ni vizualni zasobnice, ktera mohla Kmentovou v jeji tvorbé ovliviiovat.

52 VACHTOVA / BREGANTOVA (pozn. 35) 186.
53 VACHTOVA / BREGANTOVA (pozn. 35) 181.
54 Jacob BAAL-TESHUBA: Christo and Jeanne-Claude, Tachen, 2001, s.16.
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4. Zabalena socha, 1969, sadra.
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4. Mezi neforemnosti a tvarem

Vtisknout neforemné hmot¢ tvar? Balancovat na hranici mezi foremnym a inforemelnim? Mezi
uritym a nejasnym, mezi definovatelnym a neuchopitelnym. Byt na hranici mezi zietelnym a
nekonecné se rozpadajicim. Nejsou to jen otazky, je to z mého pohledu snaha, kterou prace Evy
Kmentové po formalni strance vykresluje. Je to pohyb mezi hriiznou beztvarnosti a potencidlem,
ktery hmota ma — tedy byt tvarovéna, ¢i v pfipad¢ otisku — pfijmout tvar.

Informelni projevy nejen ve svété, ale i v uméni domécim jsou jisté podstatnym odrazovym
mustkem pro praci Evy Kmentové. Je vSak potieba tyto projevy negeneralizovat, ale vnimat je v
jejich mnohosti a rGznosti. V nasledujici kapitole budu vychazet ze dvou protichidnych
predpokladii, z dvou moznych (nikoliv vycerpavajicich) pohledi na informelni uméni. Z otazky,
na kolik je podstatna samotna hmota, na kolik se jedna, slovy Yve-Alain Boise, o ,,skute¢ny

<55

fetiSismus hmoty“™ a na kolik je hmota a jeji beztvarost pouze prostfedkem k vyjadieni urcitych

témat, tedy na kolik se jedna o hmotu symbolickou, schopnou pfijmout a nést hlubsi vyznamy.

4.1. Hmota

Zde je potieba se pozastavit u teoretické prace ke katalogu vystavy Formless (L'Infome: mode
d'emploi), kterd probéhla v Patizském Centre Pompidou v roce 1996. Texty katalogu vznikly za
spoluprace americké historiCky uméni Rosalind Krauss a Yve-Alain Boise, ptvodem
francouzského historika uméni®. Krauss a Bois se na fad& mist snazi podtrhnout fakt, Ze v jejich
pojeti ,,informelu®, jez se odvolava na chapani beztvarosti Georgem Bataillem, nejde o moznost
podobnosti — moznost nalézt v neforemné hmot¢ tvar, ale o operaci — o proménnou, diky niz je
hmota nadale chapana pouze jako beztvarost a nikoliv jako hmota hledajici tvar. V jejich pojeti
neni informel uméleckym hnutim nebo vymezenym ¢asovym obdobim, ¢i snad uritym stylem.
Prace s hmotou a materidlem jako takovym ma byt jednim ze zékladnich voditek pii hodnoceni
praci umélct od Rodina®’ pies Giacomettiho® k americkym neodadaistim a francouzskym

Novym Realistim. AZ na vyjimky je vzdy te¢ o hmoté nizké, o materidlu, ktery je

55 BOIS / KRAUSS (pozn. 48) 58.

56 Yves Alain Bois se narodil roku 1952 ve Alziru, vystudoval v Pafizi.
57 BOIS / KRAUSS (pozn. 48) 26.

58 Ibidem 55.
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identifikovatelny s nevabnosti, s bahnem, s né¢im, co nechceme vidét a co nepatii do vysokého
umeéni. Toto nizké nema byt v Zddném piipad¢ pozvedano na urovenn néceho, ¢im neni, naopak
mé byt podtrzena nizkost jako nova hodnota, se kterou bude v uméni na pristé tieba pocitat.>

Z pohledu autorti Formless se jako zakladni problém prace s hmotou v povalecném uméni,
které¢ mizeme souhrnné onacit ,,informelni®, jevi urcita zrada vii¢i materialu samotnému. Tuto
»zradu®, kdy se nizké — tedy bahno- stava objektem estetizace, pozoruji napiiklad u praci Jeana
Dubuffeta. Dubuffet se od roku 1946 programové snazil ,,rehabilitovat bahno®, ov§em nakonec za
cenu jeho estetizace. Jeho pfistup k materidlu je stavén do opozice naptiklad s cernymi malbami

Roberta Rauschenberga, které se prezentuji jako ,,neidentifikovatelny kus hmoty“60

, postradajici
snahu o kompozici ¢i jakékoliv jiné umeélecké uchopeni. Rauschenbergliv pfistup je autory
oznacen jako ,,skutecny fetiSismus® (true fetishisme) a Dubuffetiv jako ,,pfeneseny fetiSismus®
(transposed fetishisme)®!, ve chvili kdy misto skute¢ného bahna vytvai jeho zdani pouZitim
techniky papirmase a kdy se za uziti barev dostava az k poloze, kterou Krauss a Bois povazuji za
ky¢.

V piipad¢é prace Evy Kmentové s hmotou miizeme na podobné bazi uvaZovat jen Castecné.
Nelze fici, ze material, ktery Casto pouZziva — tedy sadra ¢i beton — je akcentovan sam o sobé.
Nelze vsak ani tvrdit, Ze by byl jen nosi¢em otiskdl, tedy né¢im zanedbatelnym, co by mohlo byt
bez ztraty nahrazeno materialem jinym. Casto se o sadie v dile Evy Kmentové hovoii v kontextu
pfedpokladané symboliky tohoto o materidlu, ktery ma podtrhovat kiehkost, zranitelnost nebo
Cistotu. Otdzka vlastni symboliky materialii je z pohledu Krauss a Bois v podstaté piehlizena
nebo ji neni vénovéno pfili§ pozornosti. V piipadé povalecnych Evropskych umélct, kteti s
,nizkymi“ materialy pracovali, zde mam na mysli napfiklad Alberta Buriho®, je viak vnitini
symbolika pouzité hmoty velice diilezita a pro komplexni chapani jejich dél klicova. V piipadé
Kmentové vSak nejde ani tak o historicky kontext, ktery je klicovy pro volbu materialt uZivanych
Burim, jako o samotnou praci s hmotou, se kterou Kmentova ¢asto zachazi jako s bahnem, jako s

hlinou nebo jako s téstem. V jejim ponofeni se do hmoty se nejedna jen o gesto, o provedeni

59 BOIS / KRAUSS (pozn. 48) 59.

60 Ibidem.

61 Ibidem 58.

62 Tvorba Alberta Buriho byla od pocatku kritiky interpretovana v kontextu valeénych traumat a pytlovina jim
pozivana, zraiovana a seSivana symbolicky pfipodobniovana ke kiizi. Faktem vsak zlstava, Zze sam umélec se
vudi této interpretaci ostie vymezoval. Viz: Jaimey HAMILTON: Making Art matter: Alberto Burri's Sacchi, in:
October, Vol. 124, Postwar Italian Art, 2008, s. 31-52.
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akce, jako je tomu napiiklad ve slavné performace ,,Zdpas s bahnem‘(Kazuo Shiraga ,,Doro ni
idomu “/“Challenging mud*, 1955%). Eva Kmentovéa zanechava po svych ,.akcich“® dikazy,
jimiz jsou télesné otisky v pivodné beztvaré hmoté. Podstatné vSak je, ze ona okolni syrova
hmota zlstava Casto patrna, neni zahlazena, neni z dila odstranéna. Naopak n¢kdy pretéka jako v
piipadé ,,Cela“(1969) nebo ,,Lidského vejce”(1968), které piestoze Kmentova domodelovavala®,
ukazuje svou materidlovou surovost. Zijem o kontrast mezi hladkym tvarem otisku a
neartikulovanou hmotou pfedznamendvaji jiz autorciny star$i prace, jako napiiklad ,,Muzskeé
torzo* (1965), ,,Opustény prostor (1964) nebo ,stély” a ,hlavy” z poloviny Sedesatych let,
odkazujici svou formou k tradici ¢eského povalecného informelu, za jehoz kulminaci mizeme
oznagit konec padesatych a pocatek Sedesatych let® s dénim v okruhu ateliérii Alese Veselého a

Jitiho Valenty.

V prosttedi téchto dvou Konfrontaci (které se v roce 1960 konaly pravé ve zminovanych
ateliérech) dochézelo k setkdvani dvou generaci umélct, pficemz k té starSi patiil Vladimir
Boudnik a pro nas kontext podstatny Mikula§ Medek. Byl to totiz pravé Medek, ktery oznacoval
svou praci na platné jako praci s zivou hmotou: ,,Malifskd hmota, material, supluje nékdy u mne
Zivou tkan. Zvlasts u obrazi z let 1960-1961 jsem zachazel s barvou jako s Zivou hmotou.*®’
Stejné tak je vyznamny jeho pozadavek bezprostiednosti kontaktu s materidlem, nebot’ ,,mira
bezprostiednosti kontaktu s materidlem je mirou intensity zpravy v materialu.“®® Cimz se opét
pfiblizujeme tématu otisku, o né&jz se Medek na pocatku Sedesatych let také zajima, ptficemz
rozhovory, kdy se k vyie uvedenym tématiim vyjadiil, vysly v rozmezi let 1966-1968.%° Fyzicka
hodnota, kterou s sebou hmota nese, kdy je jeji destrukce mozna chapat jako nasilny akt

vymezujici se vici bezutésné politické situaci, je zarovent hodnotou symbolickou. Toto pojeti

hmoty se vSak u jednotlivych ¢eskych autort zasadné lisi, pro nas je v§ak podstatné pfipomenout,

63 Japon des avant gardes (1910-1970), Katalog vystavy, Centre George Pompidou, Pafiz 1986, s.298.

64 K problematice akce v dile Evy Kmentové se vratim v posledni kapitole.

65 VACHTOVA / BREGANTOVA (pozn. 35) 175.

66 Mahulena NESLEHOVA: Informelni projevy, in: Marie PLATOVSKA (ed.) a Rostislav SVACHA (ed.): D&jiny
Ceského vytvarného uméni VI/1, Academia, Praha 2007.

67 Josef VOIVODIK: V politickych celistech dni: (post)surrealistickd archivace symbolii obludnosti, in: Marie
LANGEROVA a kolektiv :Symboly obludnosti: myty, jazyk a tabu ceské postavantgardy 40.-60. let., Malvern,
Praha 2009, s.326.

68 VOJVODIK (pozn. 67) 327.

69 Ibidem 321.
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ze praveé pro umélce jako Robert Piesen, Jan Koblasa nebo Ales Vesely byl informel zptisobem

hledani transcendence a hmota jako takova nabyvala spiritudlniho rozméru.”

Je ovSem také pravdou, ze stejné jako umélecké informelni projevy ve svété smétovaly Casto k
vyprazdnéni a akademismu, tak i Cesky informel byl estetizaci poznamenan. Z pohledu Piotra
Piotrowskeho se vSak v naSich podminkéch jednd o jiny druh ,estetizace* nez o jakém mluvi
Bois a Krauss. V ptipadé vychodni Evropy je tieba brat v uvahu situaci, ve které se neoficialni
uméni pohybovalo, tedy jeho vylou¢enost mimo oficidlni rdmec, které z néj délalo oponenta viici
dominujici ideologii. Tedy ideologii zbavené nebo potlacujici spiritualitu. Za téchto predpoklada
je tézké vnimat ¢eskoslovensky informel pouze po strance formalni. Je nevyhnutelné vzdy pocitat
i se strankou duchovni — v tomto pfipadé¢ umocnéné recepci existencialismu a doznivajicim
vlivem surrealismu. Piotrowski tedy tvrdi, Ze zatimco se zapadni umélci snazili cestou informelu
dale rozvracet nastavené kulturni hodnoty, pro umélce na vychodé¢ mél informel vyznam zcela
opacny’*. Na zaklad& tohoto pohledu nemiZeme vnimat ,.estetizaci informelu pouze jako jeho
odklon od své ,,skute¢né podstaty — tedy od byti hmotou — a jako sklouzavani ke kyc¢i. Je nutné
na né&j pohlizet jako na prostiedek k vyjadfeni jinak neuchopitelnych pocitl. Hmota zde dostava
daleko vyss8i smysl neZ jen matérie, je né¢im esencidlnim, je naddna magickou hodnotou a je tedy

¢asto pouze zastupnym symbolem pro neuchopitelné universum.

4.2. Hranice

Clovék obyvajici toto universum je sam hmotou vymezujici se svou formou viiéi prostiedi. Z
pohledu fenomenologie je jeho vztah se svétem vzdy vzajemny. Giuseppe Penone (nar. 1947),
pro né¢jz je otdzka hrani¢nosti mezi lidskym- kulturnim a pfirodnim klicova, mluvi ¢asto o kiizi,
slupce & blang jako o hranici, kde se dva svéty stietdvaji a prolinaji’’. Na jeho piistupu je
zajimavy prave fakt, Ze se nesnazi hranice vytycit, ale naopak se v nich pohybovat.

Po zkuSenosti s abstraktnim informelem jako utokem proti figurativnosti se v dile Evy

Kmentové vraci otdzka po identité Clovéka ve svété a tedy i po hranici mezi formou - Casto

70 NESLEHOVA (pozn. 66) 132.

71 Piotor PIOTROWSKI: In the shadow of Yalta : art and the avant-garde in Eastern Europe, 1945-1989, Reaktion,
Londyn 2009, s.78-80.

72 Laurent BUSINE (ed.): Giuseppe Penone (Katalog vystavy), Mercatofords, Brussels 2012, s. 184.
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reprezentovou otiskem a beztvarosti. Tato hranice je zkoumana z mnoha pohledi, piestoze nejde

fici, ze by se jednalo o autor¢in primarni zajem ¢i koncept.

4.2.1. Mezi obrazem a objektem

V nutné navaznosti na ¢esky informel je jeSté¢ podstatné dodatecné zminit pojem ,,objektu®
respektive ,,obrazu jako hmotného objektu, ktery se etabloval v prostiedi Konfrontaci.” Ur&itym
manifestem tohoto snazeni mize byt naptiklad dilo Antonina Tomalika ,,Obraz — objekt* z roku
19617, ale i celé fady dalsich umélc pohybujicich se v prostiedi vyse jmenovanych Konfrontaci.
Snaha po kompletnim zaplnéni obrazové plochy a jeji transformace v komplexni hmotu, stejné
jako vyznamny somaticky prvek obsazeny v dotykani tvarované hmoty, skutecné stird hranici
mezi zavésnym obrazem a objektem. Podobné naruseni hranice se objevuje i u zminovanych
praci Kmentové z poloviny Sedesatych let, ovSem v protichiidném sméru, tedy od prostorového
objektu — sochy k objektu de facto dvojrozmérnému, jehoZ hlavnim vyrazovym prostiedkem je
hnéteny, rozvrasnény povrch, nesouci ¢asto stopy po otisténych objektech. Setfeni hranice mezi
sochou a obrazem smérem k objektu — k artefaktu — je pozorovatelné také u praci jakou jsou

Mot?li nebo ,,Celo“(1969) nebo ,,Diané“(1969).

73 NESLEHOVA (pozn. 66) 135.
74 lbidem 130.
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5. Modry motyl, 1968, polychromovana sadra.

Jesté explicitnéjSiho sméfovani smérem k poruSeni klasickych sochatfskych hranic, jehoz
pocatek muzeme jist€ sledovat jiz ke konci 19. stoleti, si v§imame u praci, jeZ zcela vylucuji
podstavec, jako typicky modernisticky vystavni prvek, a zddraziuji vlastni horizontalitu. Tento
pohyb od vertikdlni stény k zemi demonstruje prace nazvana ,,Prostéradlo™ z roku 1969, u niz
neni jeji zplisob vystaveni jasné specifikovan. S ohledem k dal§im pracim z téhoz obdobi jako
jsou ,,Stopy* (otisky bot z roku 1969) nebo instalace odlitkdi autoréinych chodidel ve Spalové
galerii z roku 1970 je toto smé&fovani stale evidentngji.

Horizontalita je, jak uvadi jiz na poc¢atku 20. stoleti Walter Benjamin, kvalita vlastni tiskafskym
technikdm’®, kdy matrice, z niz je otiskovano, je ve vodorovné poloze. Oproti tomu vysadou
malby (ale i klasické sochy) byla po dlouhou dobu jeji vertikalita, v niZ vznikala a v niz byla
programové proti vertikalité malby vzepiela, je ¢asto oznacovan Jackson Pollock, jehoz techniku

prace na zemi proslavily pfedevs§im fotografie Hanse Namutha pofizené v roce 1950. Prestoze

75 Vit HAVRANEK (ed.): Akce, slovo, pohyb, prostor, Galerie hlavniho mésta Prahy, Praha 1999, s.194.
76 BOIS / KRAUSS (pozn. 48) 93-94.
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Pollocktiv podnét se dockal zna¢né odezvy a byl dale rozvijen dalSimi umélci, samotné prace
vzniklé technikou ,,dripp-painting® se znovu ocitly vertikdln¢ zavéSené na zdi. V ndvaznosti na
Pollocka, avsak daleko vice se pfiblizujici procesu horizontalizace, je nutné zminit ,,Lit/ olova®
Richarda Serry (1969). Vysledkem této akce je hmotny artefakt otiskujici roh mistnosti, kde se
sténa stfetava s podlahou.

Tato a dalsi umélecka gesta, jejichz cilem bylo jednak narusit vzité zptisoby uchopovani uméni,
ale 1 rozsitit pole, v némz se umélecké praxe pohybuje, sebou vzdy nesla rizika, Ze hranici uméni
nejen posunou, nybrz i piekroci a ptipravi se tak o onen statut uméleckého dila.

Na rozdil od zapadnich umélcd’’, v ramci jejichZ tvorby je nutné pogitat s kritickym obsahem
téchto praci Casto utocicich na instituci Umeéni, v dile Evy Kmentové je spiSe patrna touha po
prekracovani sebe sama. Snaha po hledani v ramci malého osobniho prostoru, stejné jako intuice
a radost, ale 1 nejistota ,,Vilbec nemohu odhadnout, je-li to dobré nebo plna blbost. Ale bavi mé

t0“78

, S niz tento prizkum probihal.

Otazku odlisitelnosti zptfitomiiuje v tvorbé Evy Kmentové také metafora bujeni, raseni a
pferlstani. Z hmoty se vynofuje prst, ktery svou vérohodnosti, tim, Ze je odlitkem skute¢ného
otiSténého prstu, ostfe kontrastuje s nedefinovanosti okolni hmoty. Stejné tak Usta, jasn€ a ostie
vykreslend uprostted neforemného materialu, jakoby predznamendvala vystoupeni celé postavy,
prave se transformujici v dané hmoté. Vidéno obracenou optikou, je to pravé neforemnost, ktera
se chysta pohltit posledni zbytky — posledni otisky — téla sochatky. Kli¢eni a rist se neobejde bez
uvadani a rozkladu. V ptipad¢€ prsti, tréicich z Agresivni krychle (1970), ¢i rasicich z beztvaré
podkladové hmoty, které Kmentova vytvaii kolem roku 1970, je tézké ubranit se pocitu
neustalého tékani a ustavicného pohybu, které tyto prsty — klicky pomyslné vytvaii. Podobnym
pohybem prochdzi i naSe predstavivost, ktera je neustidle na pomezi vidéni fragmentl lidského

téla a klic¢icich vyhonkt. Nikdy vSak nejsme ani na jedné stran€, nemizeme jednu moZnost

77 Uvédomuji si zde problém oznaceni ,,zadpadni umélec*, které piestoze se bézn€ pouziva, neni pfesné¢ definovano a
vymezeno. Neni tedy zcela jednoznacné, ovSem v radmci této prace bude potieba vystacit si se zjednodusSujicim
rozdélenim na umélce tvofici na zapad od hranic Sovétského svazu a umélce tvotici v ramei totalitniho systému.
Nejde o rozdéleni kvalitativni, na coz upozoriiuje Piotor Piotrowski jiz v ivodni kapitole publikace ,,Ve stinu
Jalty* (In the Shadow of Yalta; Art and the Avant garde in Eastern Europe, s. 29), nybrz pravé o otazku odlisného
ramce.

78 VACHTOVA / BREGANTOVA (pozn. 35) 186.

79 Ibidem 184-185.
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pfijmout a druhou vyvrétit, coz je pravé to, co doddva témto pracim pracujicim s kusem

otisténého nebo odlitého lidského téla, pocit neustalého vizualniho napéti.

6. Krajina (Kli¢eni), 1970, polychromovana sadra.

4.2.2. Hranice jako kuze

Nejistota mezi tim co vidime, tim co se nam jevi a tim co vime, stejné jako hrani¢ni nejasnost
mezi hmotou a tvarem, je stéZzenim momentem v dilech fady autort. V piipadé¢ prace s otiskem
pro nas bude ovSem kli¢ova postava zmiflované¢ho Giuseppe Penoneho.

Jeho dilo je mozné cCasteCné charakterizovat jako neustdlé hleddni paralel mezi lidskym a
ptirodnim, mezi tim, co je ndm vlastni a tim, co je spole¢né s piirodou. Jeho tvorba pak klade
vyrazny akcent na moment prozitku, na mozZnost stat se n€cim jinym a tedy i na moZnost jinak
vidét. Snazi se unikat antropocentrickému pohledu na svét, ktery nds pfipravuje o odlisné
moznosti jeho nazirani.

Jednim z ustfednich témat Giuseppa Penoninho, jehoz dilo je Casto reflektované pouze v
souvislosti hnuti Arte Povera, ale jehoz ramec jisté piekracuje, je klize. Ktze, slupka, blana ¢i

kura jako misto stietu vnitiniho s vné€j$im, vlastniho s cizim.
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O kazi jako hranici stejné jako o misté prostupovani mluvi v souvislosti s dilem Penoneho
Laurent Busine v kapitole ,,La peau, frontiére ou licu de passage?“®®. Evokuje zde pfedstavu kize
jako pozitivu ,,mé*“ a negativu svéta. Penone pak tento vztah opisuje az basnickou metaforou,
kdyz mluvi o (neviditelné) ktizi lesa, ktera se ,,ukazuje* na kife stromt81. Vykresluje tedy ktzi
jako néco skoro neviditelného®, piesto néco zcela zadsadniho pro zprostfedkovani doteku.

Tuto predstavu mizeme vnimat jako prodlouzeni fenomenologické teorie pohledu na télo,
rozvijené¢ Merlau-Pontym, ktery také poukazuje na nemoznost jasného oddéleni vlastniho téla od
svéta83, kdyz tiké, Ze ,,Clovek se se svou ,.tkani“ (chair) otevird svétu tak, jak se ,,tkan“ svéta

;r v x v 84
otevira télu ¢loveéka.«

Liska kize, jak pise Didier Anzieu ve své praci ,,La Moi-peau” (,,Kize mého ja*)® z roku
1985, se de facto stavi mezi ,,ja* a ,,svét™, ¢imz piebird funkci filtru. Kize je v ramci této teorie
chéapana jako ,,psychické pouzdro®, jez umoziuje vpisovani primérnich stop, ¢imz umoziiuje (u
ditéte) vznik prvnich ptedstav. Kiize je vydana neustalému napéti mezi povrchem a hloubkou,
mezi odolnosti a zranitelnosti, mezi bolesti a slasti, coz je téma, které v malbé prozkoumaval jiz
jmenovany Mikula§ Medek. Zkoumani napéti mezi povrchovym a vnitfnim je vlastni také Evé
Kmentové. NejlepSimi ptiklady, prestoZze az z poloviny sedmdesatych let jsou jeji papirové
»Stérbiny*, vzniklé navrstvenim a protrZenim, papiri. Intensivni dotek kize s materidlem
representuji take jeji ,,pésti* z roku 1971.

Mikula§ Medek na pocatku Sedesatych let napsal, ze ,otisk pfedpoklada jak intensitu a
naléhavost otiskovaného, tak ptitomnost a vili k ptekonani odporu hmoty, ktera otisk sejme.“86

Akt protrzeni kiize, je mozné podle Josefa Vojvodika chapat ve smyslu Bathesova puncta, tedy
jako ,,roztrzeni reality celku a jeji rozpad na Casti, na soubor detailt“®’.

Ptestoze v otiscich Evy Kmentové kiizi skutecné nevidime (na rozdil od jejiho explicitniho

80 Laurent BUSINE (ed.): La peau, frontiére ou lieu de passage, in: Giuseppe Penone, katalog vystavy,
Mercatofords, Brussels 2012, s.37-38.

81 “La peau du bois est la peau de la forét®, Ibidem 37.

82 Mercel Duchamp, jak uvadi Laurent Busine, mluvil o kuzi jako o ,,inframince* (infinitement mince — nekone¢né
tenké), tedy jako o né¢em co téméf neni. Viz: BUSINE (pozn. 80).

83 ,,Ani vnimana véc, ani vnimajici té€lo nejsou jiz hotovym, plné€ uréenym predmétem, nybrz predmétem
,nezavrsenym a otevienym*. Jakub CAPEK: Mit télo a byt télém, Analyza téla v Merlau-Pontyho
., Fenomanologii vnimani “, in: Filozoficky casopis 2001/7, s.101.

84 VOJVODIK (pozn. 67) 323.

85 Ibidem s. 322.

86 VOJVODIK (pozn. 67) 327.

87 Ibidem s. 323.
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zobrazeni v obrazech MikulaSe Medka z padesatych let) a pfestoze neni evokovana ani pouzitym
materidlem (jak by tomu mohlo byt v soudobych dilech Aliny Szapocznikow), ptesto je pfitomna,
temer jako by tam byla. N&§ pohled je ovSem znejistén predstavou naSi pozice vici otisku.
Predpoklada totiz, ze se jako divaci ocitdme na misté autorky, divame se z pohledu, ktery neni
lidsky, respektive nepatii naSim o¢im. Divame se tak, jak by mohli vidét ruce, ¢elo nebo bficho.
Divame se na nas vnéjSek z druhé strany. Toto rozmélnéni jasné hranice mezi vlastnim a cizim
popisuje Roger Caillois jako zruSeni hranic jednotlivce, které umoziuje sebenahlédnuti zvenci a
stavani se prostoremgs' Tento pohled neni realny, avsak zavdavd moznost ke spekulacim a snaze
,,vidét jinak*®.

Relativizace toho co vidime, spoc¢iva také v tom, na co se zaméfime ¢i na co zaostiime. Jasna
forma vznikajici pod rukama sochate, jakou je naptiklad busta se mize v okamziku pteostieni
promeénit ve stovky dotekil sochatfovych rukou, v hmotu zbrazdénou otisky prsti.

Otisk Evy Kmetové ,, Celo (1969) by mohl nést stejné dobie nézev ,,Krajina“ (ostatné jako
tomu je u mnoha jejich dalSich praci), ¢i ,, Pole”. Krajinou nazyva Guiseppe Penone otisky
vnitini &asti lebky vzniklé technikou frotaze ,,Paesaggi del cervello® (,,Krajiny mozku*, 1990)%°.
Timto dilem poukazuje umélec na skutecnost nelehkého nebo nemozného ptimého poznani véci,
nebot’ stejné tak jako mozek se pfimo nedotyka stén lebky, jsme 1 my obaleni ur¢itym kulturnim

nanosem a v neposledni fads ,,zatiZeni“ sami sebou, coz nam brani v pfimosti prozivani®*

4.3. Tvar

V ramci katalogu Formless se autofi zadsadné vymezuji vaci pojeti beztvarosti v pracich jiz
zminované¢ho George Didi Hubermana, ktery se na danou problematiku diva predevSim skrze
optiku podobnosti.®*

Moznost nabyvani podoby, tedy proces, kdy hmota pfijimé tvar, je reflektovan v n€kolika

v

dilech Giuseppe Penonyho, z nichz asi nejexplicitnéj$i jsou v daném ohledu prace z konce

88 “The individual breaks the boundary of his skin and occupies the other side of his sencens. He tries to look at
himself from any point wheather of space. He feels himself becoming space..He is similar, not similar to
something, but just similar. And he invents spaces of whixh he is 'the convulsive possession'. ”Yve-Alain BOIS a
Rosalind E. KRAUSS: Formless: A User's Guide, Zone Books, New York, 1997, s.75.

89 Georges Didi HUBERMAN: Etre crane. Lieu, contact, pensée, sculpture. Les Editions de minuit, Pafiz 2000, s.
60-64.

90 BUSINE (pozn. 72) 36.

91 BOIS/ KRAUSS (pozn. 48) 79.
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sedmdesatych let ,,Patate” (1977)% a ,,Zucche* (1978)®, kdy Penone nejdiive odlil do sadry
¢asti svého obliceje, které nasledné zakopal v bezprostiedni blizkosti brambor nebo dyni. Béhem
svého rustu pak zaclenila naplnila negativ odlitkli, tedy misto otisku obliceje, a nabyla tak
¢aste¢né antropomorfni podoby.

U Evy Kmentové jsou to naopak ¢asti jejiho téla, jejichZ otisk dava vzniknout tvarim, které se
jevi jako nelidské a podobaji se spise ke krajinam (Celo, Pupik), nebo hrani¢i se zvifecim

(Motyli, Lidské vejce).

7. Penone: Patate, 1977.

92 BUSINE (pozn. 72) 34.
93 Ibidem 231.
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5. Otisk

Zabyvat se problematickou otisku je ve vztahu k dilim Evy Kmentové zcela klicové. Bude
vSak nutné toho téma nejprve zazit a poukazat na dalsi umélce, kteti se této tématice vénovali. Na
zéklad¢ pochopeni odlisnych piistupti k otisku bude snazsi definovat piistup vlastni Evé
Kmentové.

V prvni fad¢€ je nezbytné polozit si banalni otdzku, co je to otisk? V rdmci bézné denni reality
muzeme fici, Ze jde o stopu, kterou zanechal ,,objekt™ pfi doteku s jinym materidlem. AvSak
muzeme se dale ptat, co je mysleno ,,dotekem®, zda se jedna o fyzické gesto, zda se musi nutné
dotykané a dotykajici fyzicky setkat? Nebo zda otisk existuje také na rovin¢ nematerialni?

Je mozné, ze posledni otazky bychom si nemuseli klast v dob¢ pied vynalezem fotografie. Je
to vSak pravé fotografie, kterd pojeti indexikality zna¢n¢ komplikuje. V ramci nasledujici
kapitoly se tak bude problematika fotografie s fenoménem hmotného otisku Casto proplétat a k
pochopeni specifického statutu, jez otisk zastdvd, si budeme muset vypomoci reflexi textl

Rolanda Barthese a Rosalind Krauss, které se primarné zabyvaji otdzkou idexikality fotografie.

5.1. Historizace otisku

Praxe otiskovani patfi mezi nejstar§i prostiedky ,,uméleckého* vyjadieni clovéka. Jde o
vyjadfeni natolik bezprostfedni, jednoduché a rozsitené, Ze se velka Cast této praxe jist€ nachéazi
mimo pole vytvarného uméni, coz je také divod, pro¢ George Didi Huberman hovoii ve své
knize La Ressemblance par contact, zabyvajici se v Sirokém kontextu problematikou otisku, o
jeho anachronické hodnot&*. Otisk neni otazkou stylu, je to pfistup, jehoZ postaveni vii€i instituci
umeéni je historicky proménlivé a kulturné podminéné. Huberman ukazuje na n¢kolik podstatnych
momentii v ramci evropské historie, kdy se pfistup k otisku zdsadné¢ meni, coz v nejSirSim
dasledku ovliviiuje jesté dnesni pohled na néj.

Jako nékolik stéZejnich bodi, respektive poli, v nichZ hraje otisk dominantni roli, oznacuje

jednak praxi vytvateni posmrtnych masek rozsifenou u Etruskd a pozdéji Rimanl, o niz se

94 George Didi HUBERMAN: La ressemblance par contanct, Les Edition des Minuit, Pafiz 2008.
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zmifiuje Plinius v XXXV. knize Historia naturalis®, jednak fenomén obrazii ,,nevytvoienych
&lovekem* (acheiropoieton)®, které jsou poplatné kiestanské tradici. V neposledni fadé hovoii o
postaveni otisku ve véku technické reprodukovatelnosti, které Benjamin spojuje s onou povéstnou
ztratou aury®’

Ani v jednom piipad¢ neni otisk chapan jako plnohodnotné umélecké dilo, jedna se spise 0
prostiednika, o zprostiedkovatele. Stejn¢ jako saddrové odlitky, které vzdy tvotily nezbytnou cast
uméleckych ateliérii. Huberman narazi na otazku puvodnosti a jedinecnosti otisku (tedy

,,l'origine*

a ,,l'originalité®), které pfestoze jsou si pojmove blizké, nejsou ztotoznitelné. Plivod
je v ramci problematiky otisku zcela zisadni, nebot’ nas odkazuje k referentu. Jiz v rdmci
ktest'anské tradice vSak vyvstava otazka po skutecnosti respektive existenci referentu. Otisk ,,bozi
tvare™ je mozné vnimat jako zplsob vyrovnani se s nemoznosti zobrazeni ,,nezobrazitelného™.
Nekonkrétnost ,tvare®, kterou mtZzeme naziit na Turinském platn€, ponechava Siroké pole
imaginaci a domysleni. Huberman mluvi v této souvislosti o otisku jako prostfedku, ktery je
schopny pfeménit ,,téméf nic* (presqu-rien) na ,,témé&k vie“ (presque-tout)®®. Pravé stfed mezi
konkrétnim, kdy referent zname nebo jsme spraveni o tom, co bylo otiS§téno, a nejasnym, kdy
referent nepoznavadme a jsme ho schopni deSifrovat pouze na zakladé podobnosti, se zda byt pro
celou praxi otiskovani ustfedni.

Pfesuneme-li se od nabozZenstvi k sekularizované podobé aury, kterou definuje Walter
Benjamin jako ,,jeveni dalky v blizkosti“'®, dostavame se k daldimu podstatnému projevu otisku,
kterym je zprostiedkovani vzdaleného (nebo jiz neexistujiciho) referentu do naSi nejosobnéjsi
blizkosti. Benjamin, ktery se pii definovani ,,aury objektu drzi fenomenologického pfistupu,
tvrdi, Ze vztah mezi pozorujicim a pozorovanym je Vzéjemnylol, c0Z Vv nas vyvolava onen silny a
zaroven tézce popsatelny pocit pii kontemplaci uméleckého dila. Podle Hubermana je to pak
pravé otisk, ktery je schopny zprostiedkovat specificky kontakt mezi vzdalenym objektem a

divakem.

95 HUBERMAN (pozn. 94) 61.

96 Ibidem 76.

97 Ibidem 78-88.

98 Ibidem 68.

99 Ibidem 76 - 79.

100 “Apparition unique d'une lointain, si proche soit-il”” HUBERMAN (pozn. 94) 80.
101 “aura d'une chose” HUBERMAN (pozn. 94) 85.
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5.2. Otisk a fotografie

Vzéijemné sptiznénosti hmotného otisku a otisku svétla si byli jist¢ védomi jiz prvni

fotografové, kteii v Cele s Louisem Daguerrem projevovali zvySeny zdjem o foceni fosilii ¢i
sadrovych otiskii’®. Fosilie je svym zpusobem negativem otisku, neukazuje nam totiz pouze
hmotu, v niz zanechal Zivo¢ich sviij otisk, odhaluje naopak to, co bylo uvniti ulity a co nebylo
nikdy vidét. Fosilie neni prazdno, vzniklé otiskem plného; to co se nam ukazuje, je obsah
zbaveny své puvodni schranky, ktera vSak jiz neexistuje.

Zde se otisk, ktery mizeme nazyvat materialnim, setkava se specifickou formou otisku, jako
je fotografie, s niz logicky sdili mnohé znaky, mezi nimi také vlastnost, kterou je slovy Rolanda
Barthese nemoznost popfit, ze predmét, k némuz vysledny otisk odkazuje, byl v dané chvili na
daném mist& pritomen'®,

Sadrovy otisk sdili s fotografickym negativem 1 proces vzniku, kdy znehybnélé télo zaujima

pézu, v niz musi vydrzet, dokud okolni material dostate¢né¢ neztuhne. Fotografie ani sadra nic

neinterpretuje, jde o Cisty zaznam.

Ve své dnes jiz Castokrat citované eseji z roku 1977 zabyvajici se problematikou indexu v
uméni 70. let, popisuje Rosalind Krauss pravé tento paradox, ktery do uméni fotografie vnesla. V

ramci sémiologické tradice definuje ve své eseji index jako znak s hmotnym vztahem ke svému

MIw e Mrve

referentu. Indexy ,,poskytuji znacky ¢i stopy urcité pri€iny, a k této pti¢iné¢ poukazuji, oznacuji ji

«104

jakoZto objekt.“™" Jsou to tedy stopy ve sn¢hu, otisky prstil nebo tfeba prach (jako index plynuti

casu). Co bude vSak podstatné pro nds, je dalsi paralela, kterou Krauss stavi mezi fotografii —

jakozto médiem otiskujicim realitu, aniz by ji kodovalo'®

a ready-mades — jakozto banalnimi
predméty vytrzenymi z jejich kazdodenni reality. Toto vyjmuti z bézného cCasu, jejich ,,zmrazeni‘
a uvedeni do prostoru uméni, sdili logiku vzniku otisku, jako indexu redlného objektu existujiciho

a méniciho se v Case, ktery je umélcem vybran a z tohoto ¢asu vyjmut.

102 Le daguerréotype frangais. Un objet photographique, Katalog vystavy Musée d'Orsay, Pafiz 2003, s. 154-183.

103 Roland BARTHES: La chambre clair: Note sur la photographie, Gallimard, Paiiz 1989, s.120.

104 Rosalid KRAUSS: Obraz, text a index. Poznamky k uméni 70.let, in: Karel CISAR (ed.): Co je to fotografie?
Herrmann & synové, Praha 2004, s. 252 — 253.

105 V této souvislosti se opird o termin zavedeny Rolandem Barthem ,,sdéleni bez kodu“, kdy fotografie sice
zobrazuje realitu, ale toto zobrazeni jiz postrada syntax, ktera by stejné jako v jazyce slouzila k jejimu
rozkli¢ovani. Rosalid KRAUSS: Obraz, text a index. Poznamky k uméni 70.let, in: Karel CISAR (ed.): Co je to
fotografie? Herrmann & synové, Praha 2004, s.263 — 264.
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Ukazuje vSak také na problematiku nemateridlniho, nebo alespon zdanlivé nehmotného
otisku, ktery fotografie ztélesiuje. Zdanlivé nemateridlniho, nebot’ se jednd pouze o uhel
pohledu, ktery vuci fotografii zaujmeme. Muzeme totiz proces fotografovani popsat také jako
otisk svételnych paprskii odrazenych fotografovanym objektem, zachycenych na citlivém
povrchu, schopném je zaznamenat. Prakticky vzato se tak jedna o otisknuti objektu, k némuz je
za potiebi zasadniho prostfednika, jimz je svétlo. Tuto logiku jen podtrhuje technika oznaovana
jako ,,fotogram®, pracujici s pifimym dotekem predmétu s fotografickym materialem, na néjz se
otisk prvniho (respektive jeho negativni silueta) pfendsi.

Paralela mezi fotografii, jakozto médiem ztotoZnitelnym s modernitou a otiskem, jakozto
zcela anachronickym procesem je podstatnd pro pochopeni rozdilnych technik vyuzivanych
umélci XX. stoleti.

Fotografie, chépand ve svych pocatcich jako zplisob nového zkouméni reality106, sdili
zakladni pfedpoklad otisku, kterym je moznost zachytit netuSenou realitu a nazirat ji z odstupu.

George Didi Huberman nazyva tuto vlastnost otisku ,,heuristickou hodnotou‘*?’

a poukazuje na
dilezitost objevovani, kterou technika otiskovani pfinasi. Oznacuje proto otisk jako zcela
zakladni chvili lidského — potazmo uméleckého- poznani. Jejim ustfednim bodem je fakt, Ze
nikdy nemiiZzeme dopifedu zcela odhadnout vysledek, ktery tato technika pfinese. Vznikla forma
neni nikdy zcela pfedvida‘[elnei.lo8 Podobné¢ tak fotografie vyjevuje az zpétné souvislosti, jichzZ si
fotograt nemusel byt ve chvili pofizeni snimku védom. K prohloubeni této paralely parafrazuje
Huberman zavéry Lévi-Strausse, ktery poukazuje na fakt, ze udélat otisk znamend zachytit
soucasné s otiskovanym veskeré vztahové souvislosti, myty nebo poznani, jeZ se k otiskovanému

1
vztahuji. 09

5.3. Otisk bez referntu

Stejné jako Krauss i Huberman zapojuje do svych uvah osobnost, nebo snad 1épe — fenomén

Marcela Duchampa. Duchamp je zcela logicky sttedobodem fady pojednéni tykajicich se uméni

XX. a XXI. stoleti, k cemuz se jesté vratim v nasledujicich kapitolach. Hubermana vSak zajima,

106 Tato skute¢nost je akcentovana napiiklav v prvni knize o fotografii Henry Fox Talbota: The pencil of Nature ,
vydané v roce 1844.

107 “la valeur heuristique HUBERMAN (pozn. 22) 107.

108 “La forme n'est jamais rigoureusement <<pré-visible>>“ HUBERMAN (pozn. 22) 33.

109 HUBERMAN (pozn. 94) 32.
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jakym zplisobem jeho tvorba akcentuje problematiku originalu, konkrétné originalitu otisku. Jeho
zajem se toC¢i okolo Duchampova dila ,Feuille de vingne femelle®, na prvni pohled nicemu
nepodobnému kusu pozinkované sadry z roku 1950™°. Toto drobné dilo vystizn& nardzi na
paradox, pied ktery nas zapojeni otisku v ramci umeéni stavi.

Jak jsem uvedla vySe, mluvime-li 0 otisku, piedpokladame existenci objektu nebo
skute¢nosti, ktera byla prostfednictvim kontaktu s dal§im materidlem zachycena. V tomto piipadé
je vsak nalezeni referentu obtizné. Otisk (index) neodkazuje ke konkrétni skutecnosti (v tomto
pfipadé snad Zeng), ale k neurCenému mnozstvi referentd. Z otisku se zde stavd svébytné
umeélecké dilo, které mizeme oznacit jako drobnou plastiku. V piipadé otiskli a to 1 otiskll
lidského téla je tak tfeba uvazovat o referentu nejen v jeho vztahu k jednotlivosti (respektive
jednotlivci), ale i k jeho universalnimu vyznéni, které jednotlivce presahuje.

Z obecného hlediska mzeme tvrdit, Ze v podstaté¢ jakémukoliv otisku chybi jeho referent. A
to ve smyslu samotné zprostiedkovatelské role indexu, kterou muze opét dobie pftiblizit
Barhesovo uchopeni podstaty fotografie. Barthes mluvi o specifické vlastnosti fotografie, kterou
nazyva punktum. Prvnim punktem je pro n¢j detail, vyrazna Sokujici jednotlivost, ktera se na

fotografii neobjevila imysIn&'*. Druhym, pro nas zasadnim punktem, je casovost fotografického

snimku odkazujici ke smrti**2. To, 7e Barthes tvrdi, Ze osoby zachycené na fotografii jsou jiz
mrtvé nebo zemiou, podtrhuje fakt chybéjiciho referentu.

Neékterd umélecka dila pracujici s otiskem vSak tuto jeho vlastnost explicitné zdlraziuji tim,
Ze se presentuji jako otisk, avSak nechdvaji divaka v nejistoté ohledné toho, co bylo otiSténo. Je to
napiiklad prace Bruce Naumana ,,Wax Impressions of the Knees of Five Famous Artists*
(1966)**3, ktera chee divaka presvedéit, Ze pét riiznych prohlubni v nizkém kvadru patii kolenéim
peti slavnych umélct, prestoze tomu tak neni.

Otazku po tom, co bylo referentem, si mizeme klast i u dalSich Naumanovych dé¢l, jako je ,,A
Cast of the Space under My Chair“ (1965-68)'** Nauman nas nechava vidét, i kdyZ opét v
ponékud ironicky vyznivajici duchampovské toniné to, ¢eho bychom si jinak nebyli védomi,

respektivé bychom to nemohli vidét — tedy prazdno, Cili prostor, do néjz se zidle otiskuje. Stejny

110 Marcel Duchamp, Catalogue raissoné, Centre Geogre Pompidou, Patiz 1977, s. 128.

111 BARTHES (pozn. 103) 71-72.

112 BARTHES (pozn. 103) 148.

113 Jean LIVINGSTON (ed.), Marcela TUCKER: Bruce Naumann katalog, Kunsthalle Bern 1973, s. 22.

114 Yve-Alain BOIS a Rosalind KRAUSS: A User's Guide to Entropy, in: October, Vol.78 (Podzim, 1996) s. 72.
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ptistup, odlitého prostoru nesouciho otisky pfedmétu, ktery se v daném prostoru vyskytoval,

prodluzujici vySe jmenovany duchampovsky ptistup, vykazuji i néktera dila Rachel Whiteread.

8. auma: Catothe Spe erair, 1968.

To, ze dnes vime, nebo jsme navadéni k tomu, co bychom méli ve vybraném kusu sadry vidét,
neznamena, ze to skute¢né vidét musime. Otazka podobnosti, kterou Duchampovo ,,Feuille de
vingne femelle* otevira, se zde jevi stejné klicova jako otazky piedeslé a vraci nas ¢asteéné zpét k
Turinskému platnu. Je to otdzka balancujici na hrané mezi tim, co vidime, co vidét mizeme a co
vime, ze bychom vidét méli — v pfipadé uméleckého dila proto, Ze nas k tomu bud’ autor, nebo
diskurz smeétuje. Toto sméfovani se v piipadé moderniho uméni odehrava ¢asto v ramci vztahu
uméleckého dila ke svému popisku nebo doprovodnému textu. OvSem i tento vztah muze byt
znacn¢ zavad¢jici. Velmi dobie to dokladd Duchamptiv popis ,,Velkého skla®, ktery slouzi
zéaroven jako nezvykle dlouha popiska. Pfesto, Ze Duchamp ,,velmi ochotné* vysvétluje, co je na
Velkém skle zobrazeno, ocita se divak pred paradoxem, ze udajné ,,zobrazené* aktéry vlastné
nevidi, nebo je mize jen sté€Zi identifikovat s tim, co znd ze své bézné reality. Duchamp si tu s
kodovanim vidéného evidentné hraje a to ve stylu Dada. Podobné, i kdyz ve zcela odliSném

kontextu (a jisté i s jinym zamérem) se chovaji fragmenty otiskti rukou Evy Kmentové, kdyZ jsou
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nazvany ,,Motyly*. K tomuto tématu se vratim v dalSich kapitolach.

5.4. Otisk téla

Mym zajmem je zGzit problematiku otisku, na konkrétni fenomén otiskovani vlastniho téla,

tedy vtiskovani lidskych tvar hmot€. V této ¢asti se omezim na autory, pracujici s prostorem a
vlastnim télem, jez do prostoru otiskuji. Znamena to, ze se zcela imysIn¢ vyhnul Yves Kleinovi,
jehoz tvorba souvisi s mym tématem jen formaln¢ a velmi povrchné. Z podobného divodu nés
nebude zajimat ani otisk palce Piera Manzoniho. Na okraji z4jmu zlstane také tvorba Antonia
Recalacatiho a jeho ceského souputnika Rudolfa Némce, ktefi se problematikou vlastniho
télesného otisku zabyvali v kontextu malby.

Dilo Giuseppe Penoniho se jiz v referencich propléta celou praci, zminovala jsem se o jeho
Krajinach o¢nich vigek (Palpedre e spilli, 1995™°) o Patate (1977)° a Zucche(1978)™".
Umélcova ruka, zanechavajici svij otisk v téle mladého stromu a tim formujici - deformujici jeho
kmen, se objevuje v dile Alpi marittime — Continuera a crestere trene che in quel punto (1968)*%,
Pavabnym vysledkem prostého sevieni sadry v dlanich jsou Cocci (prvni realizace 1979'9),
pripominajici zkamenéliny trilobittl. Stejného postupu vyuzil o deset let diive i Alighiero Boetti k
vytvofeni svého ,Jd opalujici se v Turine 19. ledna 1969“, formy lidského téla sestavené z
kousk uschlé hliny seviené v dlanich.

Zatimco se tvorba Penoneho ¢asto odpoutava od lidského, zapojeni téla a jeho akcentace je
vlastni umélkyni Janine Antoni. Jeji tvorbu zde uvadim spiSe jako zajimavy ptiklad uziti
télesného otisku, pfestoze se pohybujeme az v devadesatych létech a mluvime jiz spiSe o umeni
telesném (ve smyslu body-art). Nebot” Antoni je umélkyni Casto vyuzivajici svého téla jako
nastroje k tvorbé uméleckych dél. T€lesny otisk, provedeny ve hmoté€ se objevuje jen v nékolika
jejich dilech, jako jsou Gnaw (1992)*% — velké kostky Gokolady a tuku, k jejichZ ,,opracovani«
pouzivala Antoni svych zubut, nebo Eureka z roku 1993. Eureka je instalace tvarované mydlové

krychle vytvofené z tuku, ktery se vylil z vany, do niZ se autorka ponofila, a ktery tak odpovida

115 BUSINE (pozn. 72) 131.

116 Ibidem 34.

117 Ibidem 231.

118 Ibidem 230.

119 BUSINE (pozn. 72) 232.

120 Martha BUSKIRK: The contingent object of contemporary arts, Massachusetts 2003, s.137.
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jejimu télesnému objemu121

. Mydlova krychle je vSak vzdy vystavovana spolu s vanou, v niz
vidime obrys téla umélkyné vtisknuty do mydlové hmoty. V piipadé Janine Antoni jsme vSak jiz
zcela vzdaleni pojeti dila jakozto neménného artefaktu. Jeji objekty se proménuji a deformuji a je
to prave proces premény materiall, ktery ji zajima.

Eva Kmentova naopak tento proces tvarovani v urcité chvili zastavi a prezentuje nam objekt,
ktery, prestoze nese jeji télesny otisk, podléhd objektivizaci a misto odkazovani k autorce

odkazuje obecné k lidskému télu a jeho podobnosti s nelidskym.

9. Antoni: Gnaw, 1992.

121 BUSKIRK (pozn. 120) 141-143.
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6. Mezi modernosti a rozSifenym polem

6.1. Surrealismus nebo symbolické vidéni

Pokud bychom se nechaly unést moznostmi ikonografie a patrali v tvorbé Evy kmentové po
symbolech a jejich vyznamech, nalezneme jich velké mnozstvi. Otazkou vSak zlstava k cemu
tyto symboly nebo 1épe snad motivy (vejce, rty, stopy) odkazuji? Zda je autorka uzivala védome?

A skrze jakou optiku je mozné na né€ pohlizet? Odpovéd nemiiZe byt a ani nebude jednoznaéna.

6.1.1. Symbolické vidéni

Ve své knize ,,Les mots et les choses* poukazuje Michel Foucault na zakladni pievrat ve vidéni

svéta, ktery ptfinesla moderni véda se svou empiri¢nosti. Véda vyvrétila pfedpoklad vnitinich
souvislosti véci a jevl, blizky jesté sttedovékému clovéku, zaloZzeny na jejich fyzické

podobnosti*??

. To, ze jsme si této skutecnosti védomi a Ze dnes nebudeme léCit bolest hlavy
pojidanim vlaSskych ofechti (nebot’ mozek se az nebezpecné podoba vylousklému ofechu), jeste
neznamena, ze nas tato podobnost nemiiZze fascinovat. A je to pravé uméni, které ndm muiiZe tuto
fascinaci zprosttedkovat. Je to také otiskované télo a jeho jednotlivé fragmenty, které odkazuji na
zvlastni podobnost mezi lidskym a ptirodnim.

Eva Kmentov4 je jist€ jednim z autort, které tato podobnost vzrusovala a tésila. Prace s otisky,
jako objevovani sebe sama, ji tak nejen umoznila objevovat krajiny vlastniho téla, ale i vstupovat
do nepfetrzitého dialogu s piirodou, nebot, jak si sama poznamenala do svého deniku: ,,Clovék
vlastné stejn& jen kopiruje piirodu**?,

Vratme se jesté jednou k dilu Giuseppe Penoniho, k jeho ,,krajinam®. V roce 1978 vytvoftil dvé
obii kresby uhlem, zobrazujici otisky jeho o¢nich vicek™. Zvétsenim drobnych a bézn¢ témet
neviditelnych zahybkid kiZe o€nich vicek vznikly enormni krajiny, které mohou pfipominat

krajinu rozbrazdénou fekami, poust’ nebo vlnici se vrchoviny.

122 BUSINE (pozn. 72) 38.

123 VACHTOVA / BREGANTOVA (pozn. 35) 166.

124 Georges Didi HUBERMAN: Etre crane. Lieu, contact, pensée, sculpture. Lés Edition de minuit, Pafiz 2000, s.
72-73.
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Podobnou myslenku zhmotiiuje i Eva Kmentova ve svém relié¢fu komponovaném z odlitkl
jejiho téla z roku 1967 nazvaném ,,Krajina“. Demonstruje tak urcity ji vlastni program, ktery
bude dale napliovat. Jak sama fikd, existuje pro ni fada krajin, at’ uz je to krajina lidské tvare
nebo lidského t&la*®. Podstatné je zde ono popfeni antropocentrismu, nejde o polidsténi krajiny,

ke kterému se Casto uchylovali surrealisté, jako spiSe o vidéni né€eho co ¢lovéka presahuje v ném
6

. X7 T x o 12
samotném. Jak piSe Véra Linhartova, télo se tak stdva univerzem

10. Pupik, 1969, sadra.

6.1.2. Surrealismus?

Vyuzivané motivy a jejich zapojeni mohou svadét k myslence, ze se v dile Evy Kmentové
setkdvame stale jeSt€¢ s urcitou doznivajici tradici surrealismu. AvSak navzdory nékterym

formalnim podobnostem a nemoznosti popfit, Ze surrealistickd tradice byla i v druhé poloving

125 VACHTOVA / BREGANTOVA (pozn. 35) 171.
126 Ibidem.
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Sedesatych let ozivovana (skupinou UDS kolem Vratislava Effenberger3127

), je surrealismus jako
takovy (se svym politickym podtextem) mimo sochai¢in zajem. Respektive, jak komentuje tento
problém ve druhé poloving Sedesatych let Smejkal: ,,To, co ze surrealismu zistalo v ¢eském

128 . " ,
b.=“%‘. Presto vSak navazovani na

prostiedi zivé, se uz davno prerodilo do zcela jinych podo
zptetrhanou modernistickou tradici, které je patrné predevsim v padesatych letech nemizeme
zcela prehlédnout ani v letech Sedesatych. Jsou to zaroven tato obdobi, kdy umélci hledaji nové
cesty z modernismu, i kdyz tfeba s vyuzitim vyraznych fantazijnich, ¢i symbolickych prvka.
Kmentové vidéni svéta reflektujici se v jeji tvorbé odpovidalo uréitym dobovym tendencim a
pfedstavdm o uméni, stejné tak se této dobovosti vymykalo svymi prostfedky. Otisk jako takovy,
jak jiz bylo feceno, unikd moznosti zatazeni v rdmci posloupného systému vyvoje styli, ¢i v
ramci volenych uméleckych ptistupli. Zaroven v sob€ nese naplnéni pozadavku bezprostiednosti.
Timto zpisobem tvorba Evy Kmentové jisté napliiovala uréitd dobova ocekavani autenticity
uméleckého dila, o nichz mluvi Frantiek Smejkal:... ,,miZzeme za autentické povazovat jen
takové vytvarné dilo, které nové fesi nejenom vztah Clovéka ke svétu, ale predevSim k sobé

O intuici, kterou

r 12 s w & . o v - r v ’ v 1
samému. % Stejné tak Smejkal zdlraziuje, na zéklad¢ vlastniho svédectvi 3
Kmentova pfi zapojeni symbolickych vyobrazeni vyuZivala. Toto obnovené ¢i znovu nachazené
vyuziti universdlnich a archetypalnich symboll, pficitd Smejkal, s odvolanim na Josepha

Campbella, ztrat¢ mytologii v modernich technokratickych spoleénostechlsl.

Otazka piezivajiciho surrealismu v obdobi Sedesatych let je komplikovana a odpovéd’ na ni
pfesahuje ramec této prace. Jednu z moznych, piestoze pfilis Sirokych odpovédi nabidl FrantiSek
S y : ; ; 182 ; .
Smejkal s Vérou Linhartovou zavedenim terminu ,,imaginativni uméni“**4jiz v prvni poloving

Sedesatych let. Sméjkal tim chtél pieklenout nejen problematiku surrealismu, ale také poukazat

127 Frantisek SMEJKAL a Jana SMEJKALOVA (ed.): Ceské imaginativni uméni. Praha: Galerie Rudolfinum, 1996,
5.461-466.

128 SMEJKAL (pozn. 127) 466.

129 Frantisek SMEJKAL: Vystava D, in: Pavlina MORGANOVA (ed.), Dagmar SVATOSOVA (ed) a Jiti SEVCIK
(ed.): Ceské umeni 1938-1989: (programy, kritické texty, dokumenty), Academia, Praha 2001, s.260.

130 SMEJKAL (pozn. 127) 524 .

131 Ibidem 523.

132 Frantiek SMEJKAL, Véra LINHARTOVA: Imaginativni uméni, in: Pavlina MORGANOVA (ed.), Dagmar
SVATOSOVA (ed) a Jiii SEVCIK (ed.): Ceské uméni 1938-1989: (programy, kritické texty, dokumenty),
Academia, Praha 2001, s.263-265.
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na tendenci sbliZovani se abstrakce a imaginace133. Je vsak jisté, ze s timto pojmem si nemizeme

vystacit a je tieba ho specifikovat podle konkrétnich ptiklada.

6.2. Rozsifené pole

Jindfich Chalupecky se na konci Sedesatych let a pocatku let sedmdesatych jisté nemylil ve
svém presvédCeni, ze v uméni nastal a probiha zésadni pterod z modernistické tradice na uméni
pomoderni. Stejné tak byl presvédcen, ze nové tendence, které se v uméni objevuji, se nedaji

postihnout Zadnym (do té doby pouzivanym) formalnim rozborem™*,

Tedy ne takovym
opirajicim se o tradi¢ni modernistické hodnoty. Nasledujici podkapitola bude analyzou n¢kolika
vybranych dél Evy Kmentové, ktera se, spolu s vyuzitim otisku lidského téla, nejvice pfiblizila ¢i
balancovala na pomyslné hranici mezi tim, co miizeme oznacit za hodnoty vlastni modernistické

. , , 135
estetice a tim, co dnes nazyvame postmodernou™".

Jak jiz bylo feCeno s odkazem na George Didi Hubermana, otisk, jakoZto proces vysostné
anachronicky unika historizaci a tim podle Hubermana také problematice styli. AvSak v uz§im
zaméfeni na uméni mizeme tvrdit, Ze otisk je pouzivan stylové, tedy Ze je integrovan v ramci
stylu. Otazkou zde tedy muze byt, kdy se pouziti otisku v ramci tvorby Evy Kmentové podfizuje
rdmci tradicné modernistické sochy, a kdy se naopak otisk osamostatiiuje a neni pouze
prostfedkem nybrz cilem vyjadieni.

Velka ¢ast praci z prvni a druhé poloviny Sedesatych let, nepiekracuje podle mého nazoru
hranice, které byly dobyty v prvni poloving 20. stoleti. At jiz se jedna o vertikalni stély, desky ¢i
reliéfy, stojime stale pied objekty, které vyuzivaji moderniho umeéleckého jazyka a ziistavaji stale
uzavieny ve své autonomii. Jsou to prdce — v modernistickém slova smyslu — tedy jak pise
Foster: jedine¢né, symbolické a vizionafské'*®. Ve stejném Casovém obdobi se viak jiz setkavame

s fadou praci, které se tradi¢nimu zatazeni brani a rozsifuji se mimo vysadné sochaiskeé pole.

133 SMEJKAL (pozn.132) 264.

134 Jindtich CHALUPECKY: Smysl moderniho uméni, in: Cestou necestou, H&H, Jino&any 1999 (prvni publikace
1971), s.131.

135 Hal FOSTER (ed.): The Anti-Aesthetic, Essays on Postmodern Culture, Bay Press, Seattle 1983.

136 Ibidem s.x.

36



6.2.1. Fragment

Spole¢nym jmenovatelem fady dél je jejich fragmentalnost. Ve formé otiska se setkdvame s
kusy lidského téla, zobrazeného tak, ze se jevi jako nelidské. Z toho diivodu nehledime na tyto
fragmenty jako na néco, co je kazdému z nas vlastni, nybrZz jako na novou véc. Krauss a Bois

mluvi v kapitole “Part object™*’

o této vlastnosti fragmentalizovaného lidského téla, pisobit jako
néco jiného. Poukazuji také na sexudlni drazdivost takovych objektli, coz je problematika, ktera
je podle mého nazoru pracim Evy kmentové vzdalena. Podstatny je ovSem druhy bod, kterym
Krauss a Bois definuji “part object” a to jeho proménlivost. Za piiklad jim slouzi slavny,
surrealisty s nadSenim pfijaty, objekt La Boule Suspendue (Aleberto Giacometti 1930-1931), kde
zavésena koule odkazuje nejen k oku, ale také k Zzenskému pohlavi. Tento operativni princip
podtrhuje dvojznacnost ¢teni dila a nenechava divéka klidnym. Podobnou nejednoznacénosti jsou
nadéany také otisky dlani Evy Kmentové, které pojmenovava Motyli, a to 1 pies to, ze pohyb mezi
lidskym a zvifecim neni fyzicky (jako u Giacomettiho koule) a odehrava se jen v divakove mysli.
S fragmentem odlit¢ho lidského téla a jeho zvétSenim pracoval v Sedesatych letech takée ¢len
Novych Realistd César, jehoz monumentdlni palec, ktery muizeme vnimat jako urcitou
demonstraci umélcova ega, je v pfimém rozporu s drobnymi fragmenty Rtii Evy Kmentové™®,
Celo a Dlané z roku 1969 sdileji kromé formalni podobnosti, jedna se v podstaté o vysoké
reliéfy, fadu vlastnosti, o nichz jsem obecné mluvila v pfedchozich kapitolach. Je to predev§im
jejich nejednoznaéné zatazeni mezi konkrétni a abstraktni stejné jako jejich odkaz k nelidskému
skrze lidsky otisk. Plsobivost téchto fragmentl je dana prave touto jejich hrani¢ni nejasnosti. V
otisku Cela je mozné ¢ist zaznam abstrahované krajiny, s jakou se setkdvame napiiklad v praci
Véclava Bostika Vrasnéni z téhoz roku. Zajimava je 1 podobnosti obou praci se zvifecimi kostmi
nebo, v ptipad¢ Dlani se zkamenélinou vodnich Zivo€ichtl, coZ je tématika, na niz jsem poukdzala

jiz v ptipad¢ Penoneho Cocci (1979).

137 BOIS / KRAUSS (pozn.48) 152-161.

138 Marie KLIMESOVA: Eva Kmentova: [Severoceskd galerie vytvarného uméni v LitoméFicich cervenec - zart
2003, Zapadoceska galerie v Plzni Fijen - listopad 2003, Muzeum Kampa, Nadace Jana a Medy Mladkovych
leden - énor 2004]. : SeveroCeska galerie vytvarného uméni v Litomé&ficich 2003, s.13.
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11. Celo, 1969, patinovand sadra.

12. Prostéradlo, 1969, sadra.
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6.2.2. Horizontalita

Problému horizontality a jeji souvislosti s nizkym a informelnim jsem se vénovala v piedeslé
kapitole. Je ziejmé, ze Eva Kmentova s touto problematikou pracovala ve chvili, kdy se vzdavala
podstavce a zacala své objekty umistovat rovnou na zem. Ptiklon k horizontalnosti je také patrny
také z volby motivl, jako jsou ,,Stopy“ (1969) a instalace otiskii chodidel z roku 1970,
»Prostéradlo “ (1969) nebo ,,Krajina/Kliceni* (1970).

6.2.3. Happening a instlace

Stopy z roku 1969, které vznikly otisknutim bot navstévnikli galerie do hlinéné desky
polozené na podlaze a byly poté odlity do sadry’®, odkazuji k naristajicimu z4jmu prace s
divakem a jeho participaci na uméleckém dile v druhé poloviné Sedesatych let. Prestoze mizeme
fict, ze pro Evu Kmentovou nebylo toto zapojeni divaka primdrnim cilem jeji tvorby, nelze
opominout nékolik praci, v nichz se dané problematiky dotkla.

Nazev happening muize byt v nasem ptipadé zavadéjici, ovSem Site, v niz byl a je tento termin
pouzivan, k tomu pfispiva. V pfipadé Evy Kmentové, mluvime-li o vystavé z bfezna roku 1970
poiadané v Galerii Vaclava Spaly nesouci nazev Stopy, je nutné se pozastavit u happeningu, jak
ho definuje Allan Kaprow v textu “Assamblages, Enviroments and Happenings”140. Pro danou
vystavu Evy Kmentové by se daleko vice hodil termin Enviroment, tedy urcité prostiedi
vytvofené pro specifickou udalost, v némz se divak pohybuje a stava se tak jeho soucasti.
Kaprow vSak dodava, Ze Enviroments a Happening jsou v podstaté to samé, Ze jsou “pasivni a

., (v 141
aktivni stranou téz mince”

akce®?,

Vyraz akce se tak pro naSi problematiku hodi v podstaté vice, nebot’ neni tolik zatizen

. Vit Havranek pak mluvi o dané vystavé jako pomezi instalace a

historickym vyznamem pojicim se s performativni rovinou (viz. Jackson Pollock, John Cage
nebo v nasem prostfedi Milan Knizak) a je navic vhodny i pro nékteré autorCiny akce, které

probihaly v soukromi a z nichZz zname jen vysledny artefakt, jakym je naptiklad Lidské vejce

139 VACHTOVA / BREGANTOVA (pozn. 35) 182.

140 Charles HARRION (ed.) a Paul WOOQOD (ed.): Art in Theory 1900-1990, An Anthology of Changing Ideas,
Blackwell, 1992, s.703-7009.

141 “They are the passive and active sides of a single coin, ... “ Charles HARRION (ed.) a Paul WOOD (ed.): Artin
Theory 1900-1990, An Anthology of Changing Ideas, Blackwell, 1992, s.705.

142 HAVRANEK (pozn. 75) 178.
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(1968), pro né¢z se Kmentova nechala odlit do sadry, v jejiz tuhnouci hmoté leZela schoulena na
zadech s rukama ovinutyma kolem kolen po dobu dvaceti minut'*®,

Po akcich Evy Kmentové zbyvaji artefakty, respektive objekty podléhajici estetickym
kritériim. Jak poznamenava Petr Rezek, evropské akéni umeéni klade diraz na vysledny objekt,
¢imz je vSak podle né& proces akce zrusen***. Jeding, co po happeningu obvykle zbyva, je
vzpominka ucastnika a dokumentace, kterd vSak obvykle neni primarnim cilem akce. Eva
Kmentova své Stopy po ukonéeni akce pFitomnym ucastnikiéim rozdala*®, &imz zaniklo dilo jako
takové a potencidlni moznost jeho opakovatelnosti. Zistaly tim vSak zachovany jednotlivé
fragmenty instalace.

Nechei vsak tvrdit, ze Eva Kmentova byla akéni umélkyni. Jeji doménou byla socha, avsak
socha, jejiz pole se v druhé polovine Sedesatych let zacalo vyrazné rozSifovat. Pies veskeré
ptedchozi pokusy, které autorka ve své tvorbé podstoupila, je instalace Stopy v mnohém unikatni
a nelze op€t opomenout mozny vliv ze strany Jindficha Chalupeckého.

Chalupecky zastaval mezi lety 1965 a 1970 pozici hlavniho komisafe galerie Véaclava Spaly*°
a vyraznym zpusobem urcoval jeji orientaci na aktualni déni na evropské i mimoevropské scéné.
Mimo evropsky ramec se Galerie vydala vystavou umé&lecké skupiny Gutai v roce 1967, V
souvislosti se Stopami Evy Kmentové lze poukdzat na formalni podobnost se stopami umélce
Kanayma Akira, prezentovanymi v 1956 na venkovni vystavé Gutai. V tomto piipadé€ se jednalo
o otisky podrdzek na zhruba 100m dlouhém pasu latky, jehoZ konec Splhal a koncil na

borovici.}*

Ptestoze podobnost obou dé€l je zalozena na principu otisku a sméfovani do neznama
a pfes moznost, Ze Eva Kmentova toto dilo znala, se v jejim piipad€ setkdvame s daleko
osobnéjSim — aZ existencialnim - vyznénim. UZ jen rozdil mezi inertnim otiskem podrazky a

otiskem bosého chodidla je zcela markantni.

143 VACHTOVA / BREGANTOVA (pozn. 35) 175.

144 Petr REZEK: Télo, véc a skutecnost v soucasném uméni, Jazzapetit, Praha 1982, s.47.

145 HAVRANEK (pozn. 75)194.

146 Citovano z internetu: http://vvp.avu.cz/aktivity/jine/spalovka/historie , vyhledano 19.2.2014.

147 1bidem.

148 Japon des avant gardes (1910-1970), Katalog vystavy, Centre George Pompidou, Pafiz 1986, s.297.
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7. Zavér

Ve své praci jsem se pokusila pristoupit k dnes jiz dobfe zndmému a dokumentovanému dilu
sochatky Evy Kmentové z jiné perspektivy, respektive ubirat se k nému z riznych sméri, skrze
Siroké formalni piibuznosti a dobovy kontext. Jako stézenim bodem se mi stal fenomén otisku,
ktery v sobé spojuje beztvarost s konkrétnosti a ve své podstaté anticipuje rovinu akce a fyzické
ptitomnosti autora — referentu.

Klicova se ukazala pravé otdzka hranice mezi informelnim a tvarem, v niz se otisk Evy
Kmentové pohybuje. Z toho diivodu jsem pokladala za podstatné ptiblizit oblast informelni
tvorby padesatych a Sedesatych let, kterd méla na Kmentovou jisté podstatny vliv.

Pti zkoumani problematiky otisku jsem si vypomohla jeho formalni pfibuznosti s fotografii.
Propracovanost teorii zabyvajicich se fotografii mi pomohla s nalezenim termint, jako je
punctum nebo index platnych i pro hmotny otisk.

SnaZzila jsem se postupovat od jednotlivych vybranych dél k celku a tim se vyhnout
linedrnimu popisu autor¢iny tvorby, ktery je jiz dostate¢né¢ zmapovany. Z podobného diivodu
jsem také zatadila fadu dalSich autort vyuzivajicich ve své tvorbé otisk jako prostiedek ¢i jako cil
svého umeéleckého snazeni.

Zatazenim kapitoly zabyvajici se teoretickym uvaZovanim Jindficha Chalupeckého a jeho
soucasnikil, s jejichz nazory byl bezpochyby konfrontovan, jsem se pokusila nastinit urcity
teoreticky diskurz, v némz se mohla Eva Kmentova pohybovat. Vzhledem k tézkému uchopeni
Chalupeckého nazori na zakladé jejich terminové nejasnosti, uvazuji o tomto vlivu spiSe na
zaklad¢ pratelskych vztahti mezi kritikem a umélkyni. V zaddném piipadé jsem tak nechtéla
mluvit o urCitém definovaném Chalupeckého programu, ktery by Kmentova napliovala. Je
vcelku ptijatelné, Zze dané piisobeni bylo vzajemné.

Dulezité pro mé bylo také ukdzat, ze sama Eva Kmentova se ocitla na pomyslné hran€é mezi
modernosti a post-modernosti. CoZ mohlo byt na formalni roviné¢ emancipovano pravé pouzitim

stylové nezaraditelného — anachronického otisku.
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