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uvoD
I. Casové a tematické vymezeni prace

Jako svou diplomovou praci jsem zpracovaval déjiny ¢eskoslovenského kinetického
uméni v obdobi pfiblizné mezi lety 1956-1971. O dva roky pozdéji jsem byl
kurdtorem vystavy akce slovo pohyb prostor', ktera mapovala ,experimentaini
uméni“ kinetické, akéni uméni, vizualni poezii, utopickou architekturu a
experimentalni hudbu od konce let padesatych do roku 1971. Zabér této vystavy a
predevsim katalogu byl do znatné miry Siroky, snazily se postihnout déni ve
vybranych oblastech s narokem na relativni Uplnost a zastoupeni dnes v Cechach
pozapomenutych ucastnikl tehdejsi avantgardy (jako byli napfiklad Viadimir Burda,
Jifi Novak, Stano Filko a fada dal$ich).

V pribéht vyzkum0( a uvah nad tématem této disertacni ve mné vyrustala potreba
postoupit od pfehledového typu historického pridzkumu k pfistupu metodologicky
propracovanéj§imu a soustfedit se na vybrané vyjimeéné individuality
ceskoslovenského povaleéného uméni. V pripadé téchto osobnosti se pak pokusit
nalézt struktury a kategorie, které by bylo mozno definovat s jistou univerzalnosti a
predevsim také sohledem na aktualné probihajici sebe-identifikaci tzv.
vychodoevropského umeéni ve vztahu k uméni universalnimu. Moji motivaci bylo

nalézt autentické struktury, kategorie analytické interpretace umeéni /struktury/

preloZitelné i do jinych kontextudlni souvislosti, které by si ovSem udrzely si dikci své
autenticity.

V posledni dobé v souvislosti s antikolonialistickou teorii, gender studies, navratem
sociologizujici kritky uméni dochazi krevizi doposud nedotknutelnych analyz
americko-francouzské teoretické Skoly generace devadesatych let sdruzujici se
kolem Casopisu October. Vezmeme-li k ruce jako pfiklad jednu z poslednich a
nejvetsich publikaci Art since 1900, Modernism, Antimodernism, Postmodernism,
jejiz editory byli Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois, Benjamin H.D.Buchloch
zjistujeme, ze ,materidl“ jejich sofistikovanych analyz opakuje kanonizovany seznam
umeélch 20. stoleti, ktery nebyl v pribéhu poslednich 30 let inovovan a historii uméni

mimo euro-americky prostor prosté ignoruje. Skoro dvacet let po padu komunizmu

' akce slovo pohyb prostor, galerie hlavniho mésta prahy



v této publikaci nenajdeme umeélce ztzv. vychodni Evropy, taktéZz v ni absentuje
uméni z Afriky, Asie. Kritice by bylo mozné podrobit i genderové rozvrstveni a
socialni kategorizaci, ktera se odviji strikiné a vyluéné od americko-centristického
modelu.

Pokud tedy postrukturalistickd teorie nema ztratit svoji zivost, musi se vyrovnat
s paralelnimi déjinami uméni, zbavit se vlastni pfedstavy o kanonizovanych déjinach
uméni a podrobit paralelni déjiny své analyze. Protoze pro stfedoevropsky prostor
doposud nevznikla Zadna mocenska aliance, ani neexistuje akademicka konstrukce

vyrovnani se s Vychodem, je snahou této prace jit takovym smérem.

Problém absence, respektive ,exclusion® v nasem pfipadé vychodoevropského
umeéni z déjin_Uméni vede ktomu, ze uméni vzniklé napf. ve stfedni Evropé je
nahlizeno jako tzv. ,vychodoevropské umeéni“. Tento pohled je v prvni fadé
etnograficky a az vdruhém kroku uméleckohistoricky. Umélecké dilo vidéené
prizmatem Vychodni, Afrického, Asijského, ale podobné také ,Ceského® uméni je
etnografickym artefaktem. Tento interpretacni paradox devalvuje motivace, premisy i
formalni a obsahové kvality uméni a odvadi do slepé ulicky moznosti analyzy jesté
pred tim, nez k ni mGze dojit. V této situaci je pak soucasti déjin Uméni pouze ten
segment uméni, ktery je ,Zapadem®, respektive komerénim nebo mocensko-
institucionalnim systém pfivlastnén.

Historické prizkumy a predevsim z nich vychazejici obsahové struktury chtéji byt
polemikou s kanonizovanymi déjinami Uméni. Pokusem pfinést paraleini kategorie,

autentickeé struktury vytvorené umélci v prostoru stiedni evropy.

Il. Vybér

Otazce vybéru se nemuze vyhnout ani pozitivisticky zaméfena historie, protoze nikdy
neni mozno shromazdit (ani publikovat) vSechny dgjinné prameny. Po jejich
klasifikaci a roztfidéni musi nastat okamzik interpretace. Vzdy mné zajimaji kriteria,
ktera vysveétluji prubéh selekce a tim davaji argumentaéni zakladnu interpretaci.

Ve své dizertacni praci bych chtél spojit postup historika uméni s pfistupem
kuratora. Oznacenim kurator zde mam na mysli pfistup zaloZzeny na praxi

kazdodenniho styku se Zijicimi umélci, at” jiz tato praxe vede k jakymkoliv vysledkdim.



Vincenc Kramar v stati Nekolik slov o objektivite fika: Bez vyznavaéstvi neni proto

objektivity’. Tato teze a myslenky Kramafova textu mohou byt zékladnou naseho
dnesniho uvazovani.

Zde pfitomny vybér historickych osobnosti z druhé poloviny dvacatého stoleti musi
byt arbitrerni. Je arbitreri, protoze mu chybi jednoduché zdivodnéni, ale presto je
podlozen.

Snazi se nahradit zabéhly historicko-chronologicky aparat pokusem formulovat
rodokmen Ceskoslovenského uméni po roce 1945 jeho variantou, jez vznika na
zakladé soucasného stavu vytvarne reflexe. Téch osobnosti a struktur, které se zdaji
byt klicové pro sou¢asné uvazovani o uméni a pfedevsim pro samotné umeélce.
Dnesni uméni se vyznacuje silnym intelektualnim zdzemim, postkonceptualismus se
stal kazdodenni normou vyuky na uméleckych Skolach a je povazovan za béznou
soucast jazyka uméni. Proto teoreticka slozka souc¢asného umeéni revidujici historii
uméni uz nemusi mit dnes explicitné teoretickou formou, ale je nedilnou soulasti
vizualnich dél.

Pro podpofeni a jasnéjsi demonstraci soucasnosti selekce jsem se rozhodl zaradit do
pracemi i nazory pomahali nalezat aktualni souvislosti mezi aktualnim myslenim a
historii. A proti dudlnimu napéti mezi historii a souCasnosti polozit dialektickou

predstavu vnitini kontinuity mysleni a tvoreni.

Obrazova dokumentace zde shromazdéna by méla mit kromé své ,dokumentarni®
funkce ve vztahu k textu i samostatnou paralelni rovinu existence. Méla by existovat
jako neverbalni klic. Jako pokus o vyty€eni vizualni kontinuity, anebo i diskontinuity,

stfetu nebo vztahu - demonstrovat mysleni obrazem.

Tato prace neni ukoncena ve smyslu vyCerpani tématu nebo uplnosti, protoze jeji
vymezeni se uzavrenost brani. Budu v ni pokraCovat, za podstatny a do budoucnosti
perpektivni povazuji jeji zavér, ktery ma podobu slovniku, vlastné jakéhosi soupisu
klicovch terminua, ktery mize slouzit jako zaklad slovniku ,autentickych struktur®,

ktery bych chtél v budoucnosti dopracovat do finalni podoby.

% Vincenc Kramat, Nékolik slov o objektivité. (1937) O Obrazech a galeriich, Praha, 1983, str. 56.
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I. Otevieni formy - Vladimir Boudnik

Boudnikova sSedesata léta

JInteligence neni vrozend, ziskdva se prostiedim a okolnostmi.” Vladimir Boudnik.

Sedesata léta znamenala pro Vladimira Boudnika dobu osudovych zvratd. Po
dlouhych letech usilovné prace dosahl uznani své tvorby od vytvarnych teoretiki a
historik(i, mladych umélcu i instituci, a to nejen v Ceskoslovensku, ale ¢asteéné i
za hranicemi. Naproti tomu toto vnéjsi uznani jeho tvorby mu nepfineslo to, po ¢em
touzil nevice — uspokojeni vnitini. Jeho psychicka situace se vyhrotila pfedevsim
kvali tahnoucimu se rozvodu (1960-1962) a s nim souvisejicim odsouzenim za
urazku predsedkyné soudu (1963). Tato krize narusovala Boudnikovu schopnost
soustfedéné pracovat a fakt, ze pfi rozvodu byly jako jeden z dikazu Zaloby o jeho
psychické nenormalnosti posuzovany jeho vytvarné prace, mél na jeho tvofivost
rozkladny vliv.®

V srpnu 1960 Boudnik napsal, ze letoSnich uspéchu ,bylo vice, nez za poslednich
10 let!“2%, coz nebylo fedeno s nadsazkou. Po dlouhych letech podrazdénych
reakci, nezajmu a vyhybavych odpovédi pfisla v unoru 1960 vyzva z okruhu
mladych umélcu, ktefi Boudnika pozvali, aby se jako jediny ze starsi generace
zucastnil dvou nevefejnych ateliérovych Konfrontaci, na nichz bylo vystaveno
nékolik jeho strukturainich grafik. Bylo to poprvé, kdy se v Ceskoslovensku3®
Boudnik objevil po boku tehdy progresivnich umélcl, coz pro néj mélo dalekosahly
vyznam. Nejen proto, Zze poznal véechny vystavujici, ktefi se ze studentl béhem

nékolika let stali protagonisty ¢eského informelu, ale navazal fadu kontaktd s lidmi

3 ,udélali ze mné debilniho hochstaplera, kreténa, ¢lovéka naprosto anormalniho*
a dale ,[...] a v 38 letech mi kompetentni mista namlouvaji, ze jsem psychopat,
impotent, zriida, surovec, alkoholik atp. atp.”, v: Vladislav Merhaut, Zapisky o
Viadimiru Boudnikovi. Praha 1997, s. 38 a 47.

* Vladimir Boudnik, Z korespondence Il (1957-1968), Vladislav Merhaut — Marcela
TureCkova — Véaclav Kadlec (edd). Praha 1994, s. 30.

° V roce 1958 vystavoval diky Janu Kotikovi v galerii Les Contemporains v

Bruselu.



z vytvarného svéta, od néhoz Zzil doposud izolovan. Z outsidera se stal umélec,
viazeny do Usili jadra studentd Akademie a Vysoké Skoly uméleckoprimyslové, s
teoretickym programem (FrantiSek Smejkal ad.), coz, jak se ukézalo v
budoucnosti, vyrovnalo spoletensky handicap mistniho prostfedi dany tim, Ze
Boudnik nevystudoval Zzadnou vysokou vytvarnou skolu.

Pozvani na Konfrontace znamenalo vyraz uznéni. Podle Frantiska Smejkala byl
pozvan predevsim proto, 2e mladi malifi ho povazovali za ,bezprostfedniho
predchiidce svych vlastnich snah“® Boudnikova oddanost abstraktni tvorbé
nemohla nevzbudit pozornost mladsich umeélc v dobé, kdy abstraktni uméni bylo
odsuzovano jako unik od reality, tak jak to zaznélo v projevu Jifiho Hendrycha na
sjezdu SCVU v roce 1960: ,Abstraktni uméni je dezerci ze Zvota a svym
nihilistickym pomérem k lidu se samo vyfazuje z nasi spoleCnosti, ve které
nejvy$sim poslanim umeéni je zobrazovat krasu socialistické zemé a obohacovat
Zivot lidi.*’

Kromé abstrakiniho jazyka byl styénym bodem mezi Boudnikem a mladymi umélci
z okruhu Konfrontaci jeho novy objev strukturalni grafiky (1959). ,Na plechovou
desku kreslime nitrobarvou (fedénou dle potfeby), smisenou s piskem. Vznikne
kresba se strukturou, ur¢enou hrubosti pisku, do niz po uschnuti zatirame barvu a

tiskneme jako b&znou grafiku.*®

Na strukturaini podklad Boudnik kladl nejriznéjsi
nalezené materialy a fragmenty — textil, draty, nité, provazky, kovove Spony —
materialy, jejichz otisk poskytoval texturalné bohaté obrazy.

Zvyseny zajem o charakter specifickych materiald je u Boudnika patrny od druhé
poloviny padesatych let, kdy k vytvareni aktivnich grafik zacal pouzivat v riznych
kontrapozicich a €asto seriainé nejrliznéjSi nastroje, matrice, odiezky, které nasel
v tovarné (stopy materidlu). | kdyz ve strukturalnim obdobi se Boudnikovy grafiky

nejvice pfiblizily informelnim projevim umeélcd z okruhu Konfrontaci,  mély ve

® FrantiSek Smejkal, Vladimir Boudnik. Katalog vystavy, Galerie na Karlové
namésti, Praha 1965, nestr.

7 JiFi Hendrych, Projev na sjezdu SCVU 1960, v: Jiii Sevéik — Pavlina Morganova
— Dagmar Duskova, Ceské uméni 1938-1989, programy, kritické texty,
dokumenty. Praha 2001, s. 237.

8 Viz. pozn. 2, s. 26.



Vladimir Boudnik, graficky list, konec 50. let
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skute¢nosti pomérmné odlisna vychodiska, coz prokazuje jak pohled na Boudnikovy
prace z minulého desetileti, tak i jeho budouci vyvoj. Boudnikiv explosionalismus
se vyznacoval radikainim odklonem od surrealisty vyuzivaného ,vnitiniho modelu®
(umélec si vytvofi mentalni model, ktery pak prenasi jako rukodélnou fotografii na
obraz).

Boudnik v padesatych letech zhodnocoval nalezené struktury, nahodné konstelace
a zdi opracované zivly. V jeho pfipadé $lo o civilizacné-pfirodni ready-mades,® jez
Boudnik prenasel do grafik budto otiskem, nebo plné naturalistickou metodou.
Jestlize realismus Mikulase Medka byl v letech 1948-1956 ,magicky“, Boudnikova
Lotalni“ abstrakce byla uli¢ni.

V Ceském prostiedi byla Boudnikovi tematicky blizka fascinace nalezenymi obrazy
na zdech, z nichZ ve svych fotografiich ve tficatych letech tézil Miroslav Hak, série
Zdi Emily Medkové'® z let padesatych i fotografie Aloise Nozicky. Aktivity t&chto
umélch mély stejné vychodisko, ovSem ubézniky vyznamui se rozchazely. To bylo
ovlivnéno historii a statutem média, distanénim pfistupem fotografa pracujiciho s
aparatem'', i ak&nimi vychodisky samotného Boudnika.

Medkovou a Boudnika ve ¢tyficatych a padesatych letech spojovala poetika
ulice’®,10 ovéem ,na ulici“ se kazdy ocital v jiné pozici a ontologické situaci. TvaF
Medkové skryta za hledackem kamery, nebo spise pohliZzejici svrchu do své
zrcadlovky, Boudnik jako lidovy kazatel prekazejici chodcim, kazici o moznosti

uméni a uvolnéni imaginace. Jeho vztah k ulici, déni a uli¢cnim zdem je blizsi

% V této souvislosti by bylo zajimavé sledovat pouziti ready-made v Eeském uméni
po druhé svétove valce. Jak se zda, ready-made bez uméleckého ,dotvareni® a
zasahu by se v nasem umeéni az do soucasnosti naslo poskrovnu.

1% iz kapitolu Zdi 1951-1957, v: Karel Srp — Lenka Bydzovska, Emila Medkova.
Praha 2001.

" Aparat (pfistroj) hracka simulujici mysleni, v: Vilém Flusser, Za filosofii
fotografie. Praha 1994, s. 74.

2 Boudnik a Medkova se znali minimalné od roku 1960, v bfeznu 1962 dokonce

méli paraleiné probihajici vystavy v Galerii Krzywe kolo ve Varsavé.



mesiaéskému étosu situacionistd™ a metodou prace se zase blizi Novym
realistim, vyuzZivajicim ve formé ready-made od pocatku padesatych let
plakatovaci plochy na zdech a ohraddch (Raymond Hains, Villeglé, Francois
Dufrene, Mimmo Rotella).

Téma zdi v metaforickém slova smyslu symbolizuje pfekazku, oddélujici tady od
tam. Nakolik byl tento predél vniman jako neprekonatelny, plyne z bohaté
symboliky otvort v materidlové malbé, fesicich nemoznost zed pfekonat fyzicky,
alespon vyrazenim diry pro oci. Naproti tomu v psychoanalytické praxi je zed' Casto
interpretovana jako mysticky symbol reprezentujici Zensky element lidského rodu'*
a protiklad ducha'®. V tomto sméru maji perforace a diry vyrazené do zdi zcela

zfejmou sexualni symboliku.
Strukturaini grafiky, kompozice

Z tvurciho hlediska je strukturalni grafika pomérné klicovym prelomem v
Boudnikové tvaréi metodé, protoze do popredi pozornosti stavi tradicnéjsi otazku:
podle jakého principu na tiskové desce organizovat jednotlivé elementy? Z transu
(aktivni grafiky) vystupuje umélec opét do své imaginace, pfi¢emz uklidnéni pfinasi
vy$Si miru kontemplativnosti do svého doposud aktivné sméfovaného dila.

Na jedno z uskali komponovani Boudnik narazil ve strukturaini grafice [obr. 96], v
niz predméty a fragmenty bez jakéhokoliv napéti nebo vztahu zaplnuji grafickou
desku. Tato kompozice pusobi vyvazené, ale v ponékud vyssi mife, nez jak je u
Boudnika obvyklé, vypada jako jeho vlastni naaranzovany pracovni stil pred

zapocetim préace.

'3 Viz zajimavy pohled v: Toma$ Pospiszyl, Paxisté, explozionalisté a aktualové v
boji za mir (mirové manifesty ¢eskych umélci a psychotikl). Revolver Revue,
2004, ¢. 54, leden 2004, s. 261-296.

4 Sulamite — ,Ja jsem zdi“, Pisen pisni.

'® Srov. napf s kresbami kosodtvercll a napisy oznadujicimi zenské pfirozeni, coz

je nejCastéji se objevuijici graffiti, jehoz autory byvaji zfejmé predevsim pubescenti.



Komponovani v sobé zahrnovalo vzhledem k texture materiall i rozmér hapticky, a
tak kompozice mohly vznikat podobné jako Kolafovy Slepecke basné — bez
bezprostfedni ucasti a vizualni korelace — jako vysledek jakéhosi intuitivniho

haptického obradu.

Strukturaini grafiky Boudnik nescetnékrat barevné varioval, takze z jedné desky
vzniklo nékolik tiskd, z nichz kazdy byl barevné odliSny, viastné monotyp. Proces
otiskovani desky mél pro Boudnika nepochybné hlubsi rozmér rituaini. V Sesti
barevnych variantach strukturalni grafiky nekonvenénich formata [obr. 97-102]
vidime, nakolik mize barva zménit topologii vnimané struktury. Jedno barevné
feSeni zddrazni jako téZiSté dolni ¢ast tisku se dvéma otvory pfipominajicimi o€i,
nejtmavsi varianta ma jako tézisté horni polovinu tisku, z niz se vyviji ,pfibéh* casti
spodni. Barevnost Boudnik fesil zcela bezprostfedné, takze byla urCena pocity,
duchem okamziku. Komponovani struktur bylo pro néj ¢isté nevédomou a pudovou
aktivitou, sestupem do vlastniho opticko-haptického nevédomi, coZz potvrzuje
psychiatr Stanislav Drvota: ,Pfi tomto novém preskupeni elementarné psychickych
vychodisek tvorby je tedy akcentovana nejniternéjsi, pudové afektivni oblasti
nejblizsi vrstva psychiky.“'®

Bohatstvi procesu tisténi a otiskovani, nanaseni barvy, projizdéni desky lisem,
interakce s hmotami se mu stalo ritudlem, jenz nahrazoval fyzické akce s
nastrojem, materidalem a deskou, jak tomu bylo v dobach aktivni grafiky.

Téma otisku nebo stopy je jednim z klicovych moment( Boudnikovy posedlosti
grafikou a spojuje ji s Medkovymi teoriemi informelni abstrakce. Medek piSe:
,Piehled o udalosti si tvofime ze stop uddalosti zanechanych.“!” Moje predstava
skutecnosti jako pohybu, procesu je obrazem ustalena — zastavena v autenticité
otisku ¢i stopy.“'® Jestlize Medek byl dlouhodobym ustalovagem pohybu psychické
skute¢nosti — jeho obrazy vznikaly pomalu a vynikaly vytvarnou finesou a
propracovanosti —, Boudnikovy prace byly pfimé a bezprostfedni. Rozmér ¢asu v

tvorbé Medka a Boudnika snad nejlépe dokumentuje jejich vzdalenou blizkost.

1% Stanislav Drvota, Osobost a tvorba. Praha 1973, pozn s. 78.
7 Mikulad Medek, text pro katalog vystavy Mikulade Medka a Jana Koblasy v
Teplicich, 1963, v: Mikulas Medek, Texty. Praha 1995, s. 236.

8 Tamtéz, s. 231.
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Medek byl pfesvédcenym zastancem dlouhého zrani obrazu, kladeni, nofeni a
vyplouvani vrstev obrazu v ¢ase, v riznych ¢asech. Vlastni individualni casovost
kazdého dila pfitomna v Medkovych informelnich malbach odpovida definici
gasovosti v existencialni literatufe, tak jak ji podal Vaclav Cerny. Rika, Ze kazda
osoba ma vlastni jedine¢nou ¢asovost, coz vede k existenci mnoho-¢asovosti, jez
se v existencialismu nikterak nepodfizuje abstraktnimu modelu univerzalniho ¢asu.
O ¢ase v Boudnikovych pracich mGzeme miluvit pouze v souvislosti s autorovym
gestem, Cas tam neodpovida ani pribéhu, ani vyvoji. Fyzicky tep, rytmus jsou
extenzemi téla v Case. Podobné se Boudnik s Medkem rozchazeli v otazkach
dalsich vytvarnych ,konvenci“: ,Zrusim-li vSechny konvence a dohody, perspektivu
atd., nemohu nic zobrazit. Udélat pfesny obraz nééeho bez pouziti ilusi, klamud a
rizné magie $aleb a IZi neni mozno.“'®

Boudnikovy aktivni grafiky a monotypy a do jisté miry i dalSi prace vznikaly ve
stavu uvolnéné kontroly védomi autora. Jednal sice pod vlivem ramcové koncepce,
ovSem v prubéhu akce se jeho aktivita rozumové kontrole vymykala. Boudnik
podiéhal tize okamziku, momentdm prozieni, bleskovym sator”® zasazenym v
retézci zivota (Hrabal nazyval tento zplsob zivota ,ritudlni, sakralni pfistup k ziti
okamziku, tvofeni“). Tvuaréi princip Boudniklv je bytostné blizky beatnické teorii
spontanniho textu, kterou ve ftficeti bodech vyjadril Jack Kerouac. (Tento text s
nazvem Vyznani a technika moderni prozy vySel v ¢eském prekladu v Casopise
Svétova literatura €. 6 jiz v roce 1959.)

Boudnikova psychicka danost (¢innost v tenzi a manii) nasla souznéni s jeho
kritickym vztahem k estetickym feSenim a estetickym omylim, o nichz mluvi Jifi
Kolar: ,Tohoto kiehkého, zoufalého ¢lovéka nejvice trapily estetické omyly. Trapilo
jej i to, ze jim mohou umélci tak lehkovazné podiéhat.?’ Kolai zde narazi na
typicky problém mistni scény, kde se umeélci potykaji se zatézi vlastniho intelektu,
silnou tradici kulturniho ,mista“ s barokni fenomenologii a tradici surrealismu, a z

téchto divodi se spokojuji s ,estetickym feSenim*” probléma. Boudnik byl prvnim z

YTamtéz, s. 228.
29 Srov. napt. s Kerouakovou knihou Satori v Pafizi, (1967). Olomouc 1994.
21 Kolarav text je kratky, ale esencidlné zhutndly — narazi v ném na zakladni

konstanty a kvality Boudnikovy tvorby i osobnosti.



Vladimir Boudnik, Bez nazvu, Strukturalni grafika, 1965
Vladimir Boudnik, “To je ma posmrtna maska”, fotografie, 1950
Vladimir Boudnik, Autoportrét, 1950



Vladimir Boudnik, zapisky, 1959
Vladimir Boudnik, kresba zlepSovaciho navrhu, 50-ta léta
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revoluCnich umélct autodidaktl, ktefi v druhé poloviné dvacatého stoleti diky
radikalnosti a estetické nesmlouvavosti obrozovali Eeské uméni.??

Na strukturalnich grafikach sam Boudnik ocenoval pfedevsim jejich schopnost
iniciovat fantazijni &teni, jez uz nebylo zaméfeno na figuraci jako v letech
padesatych, ale nejéastéji zmiriovanou kvalitou byl prostor.?®> Posun od figurativni k
abstrahované Cetbé abstraktnich znakd u Boudnika uvozuje tematiku prostorovosti
v $edesatych letech vrcholici v celém spektru médii a projevil.*

Nékteré z nekonvencnich formadti byly spiSe pretiskem jistych situaci. Situaci
materialu, ktery nese symboly surové destrukce — plechova deska ma ohnuté a
zpét obracené rohy a v centru kompozice je néjakym ostrym pfedmeétem prorazena
nepravidelna dira, Skvira. Deska je jesté dale tryznéna. Registrace tohoto utrpeni
jako by se spiSe vztahovala k udalosti samotné nez k metafofe utrpeni autorovy
duse.

Je nasnadé vnimat tyto Boudnikovy destruktivni tendence jako vybiti energie,
erupce télesneé sily, kterou nevedla zadna intelektualni spekulace, ale jednani Cisté
pudové. Jde spiSe o volnou reakci ruky tfimajici nastroj s hmotou v jejim pred-
tvarém stavu. O otisk primitivniho archetypalniho pudu agresivity.

Jednim z vyusténi strukturalniho obdobi byla série derealizaci konfrontujicich
formou soutisku strukturdini grafiku s védeckymi rytinami z medicinskych atlast (jiz
vytvofil pro Jifiho Kolafe). Boudnik se zde dostava do stadia, kdy syntetizuje

subjektivni a nevédomou praci se strukturalni formou s vysoce racionalni metodou

?2 Sem je mozno piiradit jisté i dilo raného Jifiho Kolafe, Milana Knizaka &i Jifiho

Kovandy.

#Vladislav Merhaut, Zéapisky o Vladimiru Boudnikovi: Praha 1997.

?* Poginaje manifestem spacialismu Lucia Fontany, jenz byl jednim z vychodisek, v
Ceskeé literature viz napfiklad: Josef Kroutvor, Nulova zkusenost. Vytvarné uméni,
1970, &. 2, s. 75. — Cas a rozpad prostoru. Vytvama prace XVI-Il, 1970, &. 19-20,
s. 14. — Zanikani i pokratovani. Vytvarna prace XVI-Il, 1970, ¢. 3, s. 1. — Petr
Wittlich, Moznosti integrace. Vytvarné uméni XX, 1970, s. 254. — Vit Havranek, V
prostoru, akce slovo pohyb prostor, experimenty v uméni Sedesatych let. Katalog

vystavy, Galerie hlavniho mésta Prahy 1999.
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védeckého poznani. Anatomie pro néj znamenala racionalni metodu vhledu do
struktury véci® (v tomto ohledu jsou vymluvné jeho fascinace vnitfnostmi,
kostrami a téematem patefe-Sije). Jak podotyka Hrabal, Boudnik vlastnil mikroskop
a oddaval se mikroskopovani ,[...] pohledem do Vladimirova mikroskopu, ktery nas
uvadél v nadseni svym zakonitym pohybem v miliardosténné hmoté.““® Pohled do
nitra hmoty Boudnika bezprostfedné inspiruje [obr. 104] a zda se, Ze pravé zde se
mu zjevuje ,prostor®, o némz se tak ¢asto zmifoval, kdyz soudil povedenost svych
tisku.

Derealizace ilustrovaly myS$lenku, jiz se zabyval od prvnich akci. Jak fantazie
divaka mulze spojit nahodné abstraktni tvary s prevazné figurainimi obrazy a
fragmenty. K derealizacim se snad nejlépe hodi ¢asto zmifiovany, ale ponékud
zahadny pojem humanni abstrakce.

Hrabal zmifuje fakt, ze Boudnik &asto tiskl v noci a nékdy dokonce nahy®’. To méa
kromé praktického vysvétleni, ze totiz pfes den pracoval v tovarné, jesté jeden
ddvod. Aktivni grafika, aby mohla prekroc¢it subjektivitu, z niz jako technika
zaznamu vychazela, musela stejné jako napfiklad automatické psani vystoupit do
roviny archetypalné obecné.?® Jeji pfesah do nadvédomi souvisel se stavy transu,
do nichz se umélec dostaval a jimiz byl veden, unasen, které za néj urcovaly
rytmus Gder(. ,Kdyz pracoval, neexistoval pro ného ¢as.“”® Prace v transu se
podobala hudebnim produkcim ,primitivnich® hudebnik(. Jak oni, tak Boudnik se
dostavali do ,rytmu® ze ,ziskaného” zplsobu prace s jednotlivymi nastroji, které

é30

Boudnik znal z kazdodenniho Zivota v tovamé™ a které pfichazely i z hlubsich

podvédomych vrstev.

% Jeho zéjem pfitahovaly spi§ pfirodni védy a technika nebo védy sluéujici
exaktnost s vciténim jako psychiatrie.

26 Bohumil Hrabal, Nézny barbar. Praha 1990, s. 109.

%7 viz pfispévek Zdenka Primuse v knize Vladimir Boudnik, Mezi avantgardou a
undergroundem, Zdenek Primus, ed., Gallery, Praha, 2004.

?8 Leruptivné paroxysmalni eruptivita“ viz pozn. 14.

29 Jiti KolaF. Vytvama prace, 1969, &. 25-26, 5. 3., s. 8.

39V této souvislosti je dobré véimnout si dlouhé fady Boudnikovych zlep$ovacich
navrhu, které svédéi o tom, Ze premyslel nad mechanickymi a rutinnimi pracovnimi

¢innostmi souvisejicimi s jeho praci soustruznika, pfipadné s praci s lopatou apod.
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Rytmika i zvukova kvalita uderl musela byt sama o sobé zazitkem a
bezprostiedné zavisela na vybéru ,nastrojii“, které pouzival. Neda se fici, ze si je
Boudnik volil podle zvukové kvality, ale i ta nepochybné méla svoji vahu. Jak
podotyka Drvota: ,Kromé vizudlnich podnétd reagoval nesmimé precitlivéle na
celou fadu jinych podnétd, napf. gichovych.**!

Je tedy zfejmé, Ze ritualizace se vztahovala jak na vyrobu aktivnich grafik, tak na
jejich samotné tisténi, kdy jako dalsi ze smyslovych podnéti pro autora pfibyva
podnét Cichovy.

Boudnikliv vztah ke kompozici dobfe vystihuje jeho vztah k fotbalu, ktery zname z
Hrabalova textu. | kdyz zprvu o fotbale nic nevédél a ani neznal pravidla, hned jej
tato hra zaujala. Kdyz je hra vyrovnand, ,je to obraz spravné grafiky, stav
rovnovahy protikladd, ze Ize naértnout silokfivky pohyb( utoku a branéni obrany®.
Boudnik dale pfirovnaval zapas k ,obrazu stavu v magnetickém poli‘.*
Anekdoticky zajem o fotbal ma hlubsi vyznam a ukazuje prekvapivy fakt, Ze
Boudnikova kompoziéni teorie byla vztahovana i k principu nahody (respektive
fizené nahody). Zajem o tuto problematiku byl doposud v ¢eském uméni takrka
exkluzivné pfipisovan konstruktivnim tendencim. V SirS§im méfitku ovsem historii
sledovani nahody jakozto objektivniho principu tvorby zahdjil ve dvacatém stoleti
Marcel Duchamp a i surrealisté k ni pfispéli nékolika objevy.>® Ovéem jako vidgi
geneticky princip v uméni nahodu etabloval John Cage a v oblasti vytvarné ji
formuloval Daniel Spoerri v knize Topographie anécdotique de I'hasard (o néco
pozdéji, nez vznikaly prvni Morelletovy striktné ndhodné kompozice). Spoerri i
Boudnik si za zaklad tvdréiho postupu brali nalezené struktury objektu, takze by

bylo nepochybné pfinosné jejich pfistupy k nahodé porovnat.

Viz napf. jeho zlepSovaci navrh Opérného krouzku k nasadeé lopaty z 9. 4. 1951 ve
sbirkach Galerie hlavniho mésta Prahy, v niz je propojena analyza svall lidské
ruky s formou lopaty.

%1 Viz pozn. 14.

% Hrabal 1990, viz. pozn. 24.

% Surrealisté uzivaji pro hledani nahody na zakladé pfedem vytvofené teorie

termin ,objektivni nahoda®“.



Otisk boty prvniho ¢lovéka na mésici (J. Aldridge) na Mésici, Apollo 11, 1969
Prehistorické nasténné malby v jeskyni Cosquer, Francie
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Nekonvencni formaty

Princip pouzivani tiskovych desek 2z odpadnich zbytki ndhodného a
nepredvidatelného tvaru Boudnikovi poskytl novy repertoar moznosti a vedl ke
zpochybnéni obdélného tiskového formatu ve skupiné grafik, k jejichZz tisku
vyuzival nejridznéjSi asymetrické matrice — nekonvencni formaty. V téchto
nekonvencnich formatech se Boudnik nesnazil nahradit pravidelny obdélny nebo
¢tvercovy format podobné symetrickymi nebo jinak archetypalné signifikantnimi
tvary, ale pracoval s nadhodné nalezenymi fragmenty. Nékteré tiskové desky sam
ofezaval a destruoval nebo pracoval s nahodné nalezenymi odfezky. Mély
nejriznéjsi nevyzpytatelné tvary, vypovidajici o tovarni tvarové typologii, jez byla
Boudnikovi bezprostfedné blizka, protoze pracoval jako rysovac¢, tedy jako
pracovnik prenasejici matrice na surovy materidl. Asymetrické nekonvencni
formaty ovliviiovaly kompozi¢ni feSeni, napfiklad na grafice z roku 1960 [obr. 26] je

zfejmé, ze format apriorné diktuje vztahy mezi elementy na ploSe.
Fenomenologie otisku

Problematika otisku byla uzlovym bodem ceského uméni pocatku Sedesatych let.
V souvislosti s archeologii psaného slova piSe Jacques Derrida o otisku, ktery
nazval pra-stopou.®* Zarover: s nim vytvofil termin ,différance®, vydélujici okamzity
rozmér otisku od nitra subjektu. Otisk je podle Derridy archetypdlni situace
predchazejici samotné znaceni, otisk je aktem nasili (pud) naruujicim v aktivné-
nasilném aktu neposkvménost jiného. Cisty otisk neni znakem, ale je
prfedpokladem kazdého znaceni. ,Différance” je procesem postupné semidzy —
ustalovanim vyznamd.

Boudnik v klicovych okamzicich své tvorby zprostfedkovaval ,Cisty otisk®,
archetypalni okamzik, v némz jest& vyznam nenasel své byti. Cisty otisk
pfipraveny pro pfijeti znaku do své prazdnoty i nijakosti.

Zde by bylo mozno zminit celou Fadu tiskl, jako pfiklad uvedme monochromni
strukturaini grafiku, ktera pfimo vynika svou bezobsaznosti a prazdnotou. Otisk si

nemusime vzdy pfestavovat hmotné. Psychicka materie je pfipravena pro pfijem

34 Jacques Derrida, De la gramatologie. Paris 1967, s. 92, 185, 193.



Vladimir Boudnik, Aktivni grafika, 1959
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mentalnich otisk( reality (abstraktnich)®®, které pak umélec v duchu vnitiniho
modelu pfenasel na plochu desky a pfedaval, otiskoval dale.

Podobnou vazbu na archetyp ma i grafika, na niz je na pozadi jednoho z Dopist
(tzv. Opakovany dopis, 1966) otisk Boudnikovy ruky. Ten se spolu s otiskem palce
objevil jesté na nékolika dalSich Boudnikovych grafikach z této doby. Otisk ruky i
nohy patfi v lidské kultumni historii k jednomu z nejranéjsich znakd, mazeme ho
najit jiz v jeskynich z doby kamenné. Ovladnuti uzemi bylo oznaCovano otisky
nohou vlastnika, podobné jako poloZzeni nohy na télo protivnika symbolizovalo
porazeni nepfitele a konec boje. Ruka, ktera je vyrazem kontaktni magie, je v
symbolice nejcastéji se vyskytujici ¢ast lidského téla. Pfilozenim ruky se svétilo,
lé€ilo, na Clovéka se pfenasela sila i poZzehnani.

Aktivni grafiky obsahuji dvé roviny otiskl, nejprve otisk nastroju a predmétu do
grafické desky a nasledné otisk vznikajici pfi projizdéni desky lisem. V grafice
Hlava stiky, z 5. 9. 1965. Boudnik, v pozdéjsim véku vasnivy rybaf, projel skelet
§tiCi hlavy natfeny rudohnédou barvou tiskafskym lisem. Tato grafika se svou
bezprostrednosti, syrovosti a pfimosti vymyka z celého jeho dila a Ize ji povazovat
za jednu z moznych kfizovatek, kudy by jeho vyvoj mohl pokragovat, kdyby nebyl
predéasné ukonéen.

Otisk, znacka souvisi se stigmatizaci. I. M. Jirous podotyka: ,Jedno z hlavnich
temat zacatku Sedesatych let v autentickém Ceském uméni byl pokus o ukazani
stigmatizace. Nereligioznim Boudnikem pocinaje a Medkovym Jedovnickym
oltarem koncCe. Slovo stigmatizace pouzivam v religiéznim i nereligidoznim slova
smyslu.“ Se stigmatizaci se setkavame jiz v dobé pfedkrestanské, majitelé otroku
tak oznadovali pomoci rozzhaveného zeleza svilj majetek a stejnym terminem
Rekové oznadovali tetovani, jez barbafi pouzivali pro oznadeni své pfislusnosti k
nabozenskym sektam. V kfestanské dobé stigma souvisi s extazi, je souciténim s
Kristem trpicim. Duchovni souciténi (kontemplace ¢i extaze) mulze vyvolat
bezprostfedni fyzické znaky prozZitku. Neni zcela jasné, a to ani v krestanské

teorii°®, zda jde o jev nadpfirozeny ¢&i piirozeny.

% Hrabal mluvi o ,,otisku hmoty v lidském mozku*.

% Viz napt. New Catholic Encyclopedia. Gale 2003, volume 13, s. 530.



ika, 1960

graf

Vladimir Boudnik, Nekonvenéni formaty
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Lokace otiskovani a propisovani prostredi ,,différance*

Pristoupime-li na vyse zminénou interpretaci Boudnikovych ,gistych otisk(®, jeden
z prvnich vyznam, jeZz se nam do otiskl promitaji, jsou nastroje a materialy. Svét
nastroji ma pro Boudnika silnou vypovidaci hodnotu a v obdobi aktivni i
strukturalni grafiky je bytostné spojen s jeho pracovnim prostfedim — tovarnou. V
minulosti timto mistem byla ulice, respektive uliéni zdi, ve Variacich na
Rorscharchovy testy centralni misto zaujima psychiatrie.

Jednotlivé ,lokace“ je tfeba chapat jako laboratofe, v nichZz Boudnik formuluje,
aplikuje i realizuje své vizionarské umélecké programy. Pravé realitou svého
kontextu, ktery neni umélecky, ale zcela bezprostfedné lidsky, tolik fascinuje,
protoZze dokazal svou vizi aktivace prostfedi pfekonavat jeho pfizemni stranku a
ucinit jej duchovni bazi tvorby. Lokace nebo prostiedi je tfeba chéapat v nejSirSim
kontextu jako spolecenské fenomény s veskerymi politicko-socidlnimi konotacemi.
Ulice — anonymita versus jedinecnost, misto setkavani i mijeni, misto revoluci i
osamélych tragedii, vefejny prostor komunikace. Tovarna ... proletariat, manuaini
prace®  masova produkce. Psychiatrie — misto uvéznéni i nejvétsi svobody.
Boudnikovo rozhodnuti vénovat se grafice je i dnes srozumitelné. Grafika jakozto
reprodukéni technika je svou podstatou nejdemokratictéjs§i a nejdostupnéjsi
metodou tvorby. Tato socidlni vize uméni dostupného ,pro vSechny®, kterou
Boudnik mél, kdyz prace rozdaval, je ostatné platna dodnes — i kdyZ je Boudnik
klicova postava ¢eského umeéni dvacatého stoleti, jeho dila jsou stdle relativné
dostupna4, Ize je Ctyficet let po jeho smrti koupit i jen za par tisic korun.

Tato tfi mista symbolicky vystihuji Boudnikovu cestu zivotem, ale jen proto, Ze se
prostfednictvim metody jeho tvorby propsala naplno do jeho dila.

Eruptivni povaha Boudnikovy tvorby vystupuje v Sedesatych letech do popfedi v

jeho monotypech. Jak jiz bylo zminéno, i strukturalni grafiky mély do zna¢né miry

%" Spolegenské tridy marxismus i modemi sociologie definuji podle svého vztahu k
vyrobnim prostfedkim. To, Ze Boudnik-umélec se rezolutné a systematicky zfika
nastroju ,umélecké tfidy“, tedy uhlu, Stétce, ale naopak pouziva nastroje své
vlastni tfidy, ostentativné urCuje jeho socidlni pozici v umelecké komunité. Byl

,délnikem/proletafem uméni“.
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vlastnost monotypu, v jednotlivych tiscich z téze desky obménoval jejich autor jak
kompozi¢ni pozice elementu, tak barevnost.

V monotypech vystupuje uréitd souvislost s realitou, morfologické nebo strukturalni
souvislosti, které sice mohou byt asociativni, ale jako v pfipadé grafiky Rypadio
(1962) ovSem maji tvarovou postizitelnost — nékomu muze pfipominat rypadio,
jinému pohled do nitra organismu s centraini linii patefe a z ni vybihajicich zeber
(dvoupolarnost stroj/zvite). Tento pohled do nitra® je setrvalou asociaci, jakousi
esencialni linkou celé jedné ¢asti Boudnikovy abstraktni tvorby a midzeme ji vidét v
dlouhé radé monotypu, strukturalnich grafik. Pfedstavu pohledu dovnitf organismu
(pitva, vivisekce, anatomické atlasy) vyvolaval kontrastem pravidelné struktury
(vétSinou materialni otisk) s chaotickou tvarovou drazou propletenou provazky.
Anatomické jemnosti vnitini stavby ,organ(“ dosahuje Boudnik nejpfesnéji v
magnetickych grafikach, jeho originalnim objevu vyuzivajicim magnetické sily k
usporadani takrka mikroskopickych kovovych pilin. Ty vytvafeji specifickou
strukturu podle vlivu magnetického pole, jez je rovna paralelné ve sméru sever —
jih. V magnetickych grafikach se Boudnik vymanuje z kompozice ur¢ované jeho
subjektivni imaginaci a podobné jako v aktivnich grafikach nachdzi nadindividuaini
princip tvofeni, ktery prakticky bez zasahu jeho ega formuje celé vesmiry
konfiguraci.

Boudnik objevil pra-silu ovladajici material, jehoz se po cely svij zivot dotykal, jenz
ho provazel v tovamé i pfi tvofeni. Prvni ,magnetickd“ prace byla ,magneticka
ryba* z let Ctyficatych. Magnetismus zde stoji pouze v nazvu grafiky, ale tento
naznak zajmu je prvni stopou, ktera se stalym opakovanim méni az v obsesivni
predstavu. Boudnik své obsese neopoustél, obsese pro néj predstavovaly jeden z
primarnich zdrojl imaginace.

V sérii Dopisu vystoupilo na povrch nékolik takovychto fascinaci a obsesi. Boudnik
se vraci ke své hektické grafomanii z druhé poloviny &tyficatych let, kdy rozeslal

stovky dopisu. Vasen psat a rozesilat dopisy v intimni podobé pretrvavala v jeho

% Srov. s dopisem Narodiim, &. 1, 1947, X., v némz Boudnik podrobné popisuje
tryznéni psa, které graduje scénou, v niz jeden z chlapct ,s Usmévem rozpacitého
blbce na vyzvu druhu se priblizil také a podrazkou svych bot rozmélfoval vnitinosti

na kasi..."
hlavniho mésta Prahy. 1992, s. 25.

, v: Vladimir Boudnik, Hana Larvova (ed.). Katalog vystavy, Galerie
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Zzivoté pomémé intenzivné, pise mnoho dopist svym pratelim, své zené, jeji
roding, ale také na oficialni mista.

V grafické sérii zGstava citelné jen osloveni (Mila T.), nékolik nasledujicich slov
(tento dopis prectil) a podpis pisatele (V. Boudnik). Dopis dale pokracuje, ale
slova, véty nasledujici po osloveni jsou vypustény nebo pfeskrtany. Autor se
nechce vefejné a v detailu zpovidat ze svého trapeni, ale spiSe o ném podat
zpravu a tim je objektivizovat.

,Dnesni divak potfebuje s dilem pfijimat i ¢ast soukromi vytvarnika.”*® Proto se
Boudnik otevriel divakovi v pohledu do své duse, v niz na prvnim misté byla jeho
rodina a pratelé. Pratelé, predevsim ti stafi, méli v jeho hierarchii hodnot pevné
misto.** Po poloving &Sedesatych let v Boudnikovi narlstala melancholie,
vzpominky na mladi a zazitky s prateli se mu jevily v idealizované podobé ve
srovnani s novymi vztahy, které navazoval s umeéleckou komunitou. ,Moje
vzpominky na Vas jsou snad proto tak Cisté, ze jsem nemél fadu let pobabrané
styky s jinymi veli¢éinami — uznavanymi pany. Dnes mam v hiavé kaleidoskop.“'
Suché jehly jsou blizké primitivnim graffiti. Grafitti je anonymni znak, jenz byl kymsi
vyryt, nakreslen, nastfikan na zed, plochu, ktera k tomuto ucCelu neni ur€ena.
Jeden z primarnich momentu graffiti je naruSeni, penetrace, protrzeni kryci blany
zdi. Zdi, objektu nebo stavby. Smyslem takto po povrchu vedené stopy je zachytit
udalost, podat zpravu o déji naruSovani a ryti. Obsahové uchopit tuto udalost
musime ve vztahu ke zdi a k jeji interpretaci. Zed pfedstavuje omezeni, ochranu,
nebo v hlubsim psychoanalytickém smyslu metaforu Zenského principu. Jako by
zed zaujimala v Boudnikové imaginaci od po&atku jedno z centralnich mist;*
paralela ryti do zdi a do grafické desky se sama nabizi. Dopisy a suché jehly z
poloviny Sedesatych let bychom mohli projektovat na méstské zdi, kam by svym
jednoduchym a nervnim zpUsobem zaznamu zcela pfirozené zapadaly. Metafora
zdi jakozto Zenského principu pak nejpfiléhavéji vyhovuje Boudnikovu

destruktivnimu pohnuti, s nimz do téla své Zeny ryje ona slova Mila T., na zavér se

% Viz pozn. 2, s. 68.

40 Chci mit kontinuitu s prateli, ktefi mné obklopovali pii vzniku myslenky. Viz pozn.
2,s.52.

! Viz pozn. 2, s. 64.

2 Ze $edesatych let zmifime napfiklad sérii Portréty prazskych zdi.
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podepiSe a zbytek zahanbené preskrtava. V suché jehle z roku 1967 [obr. 119] je
napadné feSena psychologicka situace lidské postavy, izolované od sveho okoli
obdélnym hieroglyfem, ktera svoji klec prordzi a komunikuje s okolim (Zenska

hlava), pficemz cela situace ma v sobé skryto znaéné napéti.

Boudnik a happening v sedesatych letech

PrfestoZze byl Boudnik prikopnikem vefejnych performance a happeningu v
Ceskoslovensku ,a jeho ,pouliéni akce' jsou velmi ranymi piiklady akéniho
uméni“®®, sam se ,v8ak od toho, aby se jeho ¢&innost zahmovala do pojmu
happeningu, ostfe distancoval. Mél pfi tom na mysli prazskou podobu happeningu,
ostentativné uplatiujici osobu umélcovu, zatimco on sam chtél naopak
vyprovokovat tviréi moznosti ostatnich, a to nejen pro chvili této akce.“** Jeho
vztah k akénimu umeéni let Sedesatych, jakozto Cinnosti vydélené z proudu Zivota a
akcentujici osobnost autora, byl, jak piSe Chalupecky, ,ostfe“ negativni. Viastni
poulicni akce z let padesatych vSak i v pribéhu Sedesatych let povazuje za jeden z
kofen(l své tvorby a vraci se k nim a Zivé je komentuje.** Nedtvéra k happeningu
exponujicimu osobnost autora zejména odporovala Boudnikovu uméleckému
programu, zalozenému na anti-subjektivni estetice. Slozka aktivni interpretativni
uCasti divdka a zdlraznovani schopnosti kohokoliv ,vidét véci“ vedla Boudnika,
pfedevS§im v padesatych letech, k vlastni sublimaci, Rolandem Barthesem

popsané jako Smrt autora®®,
Boudnikovo simulacrum

Boudnik, prestoze zemrel pomérné mlady, se iz za svého Zzivota potykal se svym

vlastnim simulacrem, svym literarnim obrazem, ktery vytvofil ve svych knihéach

43 Jindfich Chalupecky, Na hranicich uméni. Praha 1990, s. 17.

* Tamtéz.

* Viz pozn. 1.

46 Roland Barthes, La mort de I'Auteur. Le bruissement de la langue. Paris 1984, s.
61-67.



Vladimir Boudnik, Dopis, grafika, 1966, Dopis panu Kolarovi, grafika, 1966,
zabér z filmu Perlicky na dné, rezie V. Chytilova /vlevo V. Boudnik/
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Bohumil Hrabal. Ty si od pocatku Sedesatych let ziskavaji popularitu v
Ceskoslovensku i v zahrani¢i. Brzy se také dockaly zfilmovani a Boudnik se v
povidkovému filmu Perlicky na dné, jejz podle jedné z Hrabalovych povidek
natoCila Véra Chytilova, stal sam sebou, Viadimirkem vefejné se zpovidajicim z
traumatu své nestastné lasky.

Boudnikovo simulacrum oziva v mnoha Hrabalovych pfibézich, ale jak podotkl
Frantisek Smejkal, ,jeho bizarni Zivotni osudy se stavaji vdéénym namétem pro
literarni a nakonec i filmovou exploataci, jez ho znovu stavi do podobného svétla, v
jakém jsme ho vidéli jiz v padesatych létech [...] byl v8eobecné povazovan za
blazna“.*’

Je nepochybné, Ze Hraballv dar zivé vypravét kondenzované pfibéhy s pointou
vytvofil ponékud pitoreskni zaplavu nejriznéjsich situaci a pfihod, z nichz ovSem
Boudnik vychazi jako osobnost vnitiné Cista a bohata. Ovsem ton, jimz Hrabal své
ptib&hy vypravi, je osobité ironicky, coZ ,agonicky extatické“*® povaze Boudnika
zase ubira jeji vertikalni rozmér. Pfesto nutno fici, ze Hrabalovy texty o Boudnikovi
maji i velky vyznam umeéleckohistoricky, protoze sleduji a odhaluji se vciténim a
pochopenim nékteré ze struktur jeho osobnosti, témat jeho mysleni. Hrabal oZivil
Boudniklv dionysovsky mytus, éimz vytvofil zdmérnou ¢i nezdmérnou paralelu s
Jaroslavem Haskem. Boudnik(v i Hraballv pfistup k alkoholu neni jen svédectvim
deziluze z tzv. socialismu. Je soucasti SirSich souvislosti — pfistup ,vale¢né
generace® k alkoholu je jeden z konstituujicich znak( ,kontra-kultury® a je
symptomaticky jak pro malife Jacksona Pollocka (srovnavaného ¢asto s hercem
Jamesem Deanem), tak pro beat generation. V beatnickém manifestu J. C.
Holmes o beatnicich piSe, ze ,Piji proto, aby se uklidnili nebo rozjeli, ne proto, aby
cokoliv ilustrovali. Jejich vylety do svéta drog nebo promiskuity prameni ze
zvédavosti, ne z deziluze.“*°

Hrabal dale popsal také Boudnikovu posedlost haptickymi viemy, jeho agonicko-
extatickou rozpolcenost, rituaini az sakralni pfistup k ziti a okamziku, tvofeni

podobné nabozenskému obfadu. Na co narazel v roce 1965 Smejkal a s &im se v

*” Smejkal 1965, viz pozn. 4.

8 Drvota 1973, viz pozn. 14.

%9 J. C. Holmes, This Is The Beat Generation. The New York Times Magazine,
1952, November 16.
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Rorsachuv test, Tabulka ¢. 2.
Vladimir Boudnik Variace na Rorschachovy testy, 1966-1967
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boudnikovském mytu setkavame dodnes, je kuridozni zaména. U Boudnika doslo k
nahrazeni radikéIni abstrakce, dané prazdnotou namétu, piibéhem umélce.’® Tato
pfesmycka, k niz doslo zprvu v fadu Hrabalova pfib&hu — povidky nebo romanu —,
ucinila Boudnika jednou z mytickych postav ¢eské kultury, a to nikoli na zakladé
jeho dél, ale skrze napinéni ,prazdnoty” jeho dél Hrabalovymi fabulacemi. Tak
vzniklo Boudnikovo simulacrum, misici v sobé vjedno jeho dilo i Zivot. Jistou
dekonstrukci onoho simulacra je dnes mozno provést na zakladé nového Cteni

Hrabala zacileného ne na tvorbu této legendy, ale na jeji pozvolnou dekonstrukci.
Variace na Rorschachovy testy, symetrické grafiky

V c¢ervnu 1966 zacal Boudnik na pozvani ,sveho“ psychiatra MUDr. Drvoty
vyucovat na psychiatrické klinice kresleni. Vyucoval tradicni kresbu a jeho snahou
bylo rozsifit ponéti pacientll o technikach, ovSem po nékolika lekcich se pro
Boudnika staly nejzajimavéjsi seance, pfi nichz pacienti dokreslovali abstraktni
skvrny. Lakalo ho samotné prostfedi psychiatrie, kde prozil fadu objevnych
zkusenosti®', na druhou stranu mu muselo pfipominat frustrujici okolnosti jeho
rozvodu a soudu. VUCi psychiatrim zustava pod vlivem minulych udalosti i pres
jisté sblizeni s MUDr. Drvotou stale podeziravy. Drvota Boudnika zaméstnal z
dvojiho ddvodu, jednak chtél vyuzit terapeutickych moznosti vytvarné tvorby pro
své pacienty, jednak se touto pracovni terapii snazil pomoci i samotnému
Boudnikovi, jak o tom svéd¢&i nékolik vyjadreni: ,S Drvotou se chce sejit nékde pfi
viné a fici mu do oci, ze je vul, jestli si mysli, Ze to déla soucasné také jako léCeni
Boudnika, oboustranné, Ze on je tam GpIiné pro néco jiného.“*? O par dni pozdéji
Boudnik dokonce svéfuje Merhautovi, ze ,Drvota pry si ho tam ve cvokarné chtél

nechat, vede ho skutecné jako pacienta®

*® O osudu Jacksona Pollocka, jehoz obraz je vysledkem pravé takové projekce
pfibéhu Zivota do dila samotného, viz napf. Jeanne Siegel, Painting After Pollock,
Structures of Influence. G+B Arts International 1999.

1 Viz studie Jifiho Valocha v knize Vladimir Boudnik, Mezi avantgardou a
undergroundem, Zdenek Primus, ed., Gallery, Praha, 2004.

*2 Merhaut 1997, viz pozn. 1, s. 293.
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Pod vlivem vytvarnych kurzd na psychiatrii, které se odehravaly dvakrat tydné,
doslo v Boudnikové praci k novému posunu. V listopadu 1966 vytvofil prvni grafiky
ze série Variace na Rorschachovy testy. Volné vychazely z principu ,skvrn®, které
UCastnici kurzu vytvarné dotvareli podle svych fantazijnich predstav. Jejich
zakladnim vychodiskem byla v§ak povéstna Rorschachova psychiatricka metoda.
Tato metoda, s niz uz mél Boudnik celou fadu zkusenosti z padesétych let™,
vychazi ze zkoumani toho, co lidé rozeznavaji v abstraktnich plodnych skvrnach.
Jiz pfed Rorschachem jini psychiatfi zkoumali schopnost projektovat vlastni
fantazii do amorfnich utvar(, ale ,teprve Rorschach objevil, Ze jde o vice nez
zkousku fantazie, e jde o vySetieni celé osobnosti“.>® Boudnika musela tato
metoda fascinovat — Rorschachovo badani totiz dospélo k respektované a
dokonce velice moédni®™ védecké teorii, kterda doddvala Boudnikovym
mesianistickym teoriim explosionalismu zcela solidni, pozitivistickou bazi.
Rorschach systematizoval sviij test jako komplexni a hloubkové vySetieni
osobnosti (jez se samozrejmé musi kombinovat s dalsimi metodami) a definoval
tak moment projekce subjektu jako tviréi a sebeodhalujici ponor. Freudova
definice ,projektivnosti spocivajici v promitani vnitfnich vjemu subjektu navenek
navic konvenuje i strukturalistickym metodam, vyzvedavajicim kvalitu podle stupné
.otevienosti dila“ — podle mnozZstvi obsahu, pocitl a hnuti, jez je dilo s to v divakovi
vzbudit. Umberto Eco definuje otevienost dila jako nevyCerpatelnou moznost jeho
interpretaci a jako idedlni demonstra¢ni pfiklad zvolil malby francouzskych tasistu.
Podle Eca®™ pojem ,otevieného dila* napliiuje takové uméni, které odolava

«57

;Jednoznacné interpretaci svého ¢tenare™’, ,je to dilo oteviené nekonecnu, které je

>3 Viz text a jeho dekalky z roku 1956 pro prof. Vondratka a MUDr. Martonovou.
Céasteéné publikovano v: Corpus delicti, (kresby a dopisy 1965-1957). Spolek
pratel Vladimira Boudnika 1974 a Corpus delicti. Praha 1990.

®  Stanislav Nevole, Uvod do Rorschachovy psychodiagnostiky. Pfiloha
moravskoslezského referatového vyboru, 1977, 9, ¢. 1.

%5 Dobou nejvétsi konjunktury' Rorschachova testu byla 40. a 50. léta..., v: Pavel
Ri¢an — Michael Sebek — Jan Zenaty — Milan Moravek, Uvod do Rorscharchovy
metody. Bratislava 1981, s. 10.

%6 Umberto Eco, L’oeuvre ouverte. Pafiz 1965.

5 Tamtéz, s. 22.
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nashromazdéno ve formé“. ,RGznost vyklad( a provedeni dila ma svij zéklad v
komplexité, jak v individuu, které je interpretuje, tak v dile samém [...] tyto dvé
slozky zjevuji dilo v jeho celistvosti [...] Jen oteviené dilo spojuje dosud oddélené
postupy estetické (jako symbolické desifrovani obsahl dila) a Cinnost poetickou
(program tvoreni). To, co je pro estetiku véeobecna podminka kazdé interpetace
(symbolicka desifrace), se stava v otevieném dile programem akce.“ Ale: ,Zadné
dilo oteviené a pohyblivé tak, jak jsme je popsali, se ndm nejevi jako konglomerat
nahodnych elementl unikajicich z chaosu proto, aby ziskaly jakoukoliv formu; vzdy
jde o skute¢né dilo.“®

Boudnikova tvorba by tedy Ecové esteticke teorii konvenovala jen v téch obdobich,
kdy autor své kompozice vytvarel (Eco odmitda princip ready-made). Jasnym
formalnim vychodiskem Boudnikovych Variaci na Rorschachovy testy je deset
Rorschachovych tabulek, jez jsou pouzivany jako zkuSebni material pfedkladany
vysetfovanému. Na zdkladé téchto deseti kanonizovanych barevnych tvara vznikla
cela rada Skol a zpUsobu, jak vyhodnocovat asociace, jez vySetfovany popisuje, a
do nichz projektuje své ,motivy, pfedstavy, nalady, uzkosti, atd“.>

Pro Boudnikovy snahy je také pfiznatné, Ze samotny proces vySetieni
Rorschachem je zalozen na ,zapojeni fantazie [kterd] uvolfiuje racionalni kontrolu
nad vlastni produkci. Za této situace se oslabuji a nékdy témér ztraceji pevné
vazby percepce a mysleni k ,bézné skute¢nosti’, tj. ke skuteCnosti chapané z
hlediska kazdodenni praktické orientace a uspokojovani potfeb. Dusevni Zivot
probanda se blizi poloze denniho snéni nebo dokonce poloze jesté méné a jesté
primitivnéji fizeného snu s jeho nezkrotné fantastickym az bizarnim proudem
pocitd a predstav.“®® Tento popis zni jako realné uskuteénéni Boudnikovych
utopickych prfedstav z explosionalistickych manifestu.

....] Kdyby jste se v8ak soustfedovali k tvorbé pomoci skvrn, naudili by jste se

vytvarné vyjadfovat za nékolik dnt, nejvyse tydnd. [...] Tvofte z vlastnich podnétu.

8 Tamtéz, s. 36-37.
%9 Viz pozn. 50.
% Tamtéz, 50, s. 20.
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Mate svétu co ficil Véfim, Zze z vasich fad vyrostou novi géniové. Géniové
zdravého Zivota.“®’

Boudnikovy Variace na Rorschachovy testy i nasledujici symetrické grafiky
vznikaly pomoci kartonu, ktery byl pfelozen na dvé pllky a jedna z polovin byla
natfena barvou, takze po jejich pfiloZzeni vznikl na opacné strané symetricky otisk
(stejné jako u vlastniho testu). Na tento princip si vzpomeneme z détstvi, kdy jsme
experimentovali s otiskem kanék v sesité. Boudnik si byl této détské asociace
védom a za bezprostredni inspiraci této série oznacil ,vzpominku na mladi
umocnénou nynf blazincem* 2

Stejné jako vySetrujici test jsou Variace na Rorschachovy testy a dalsi symetrické
grafiky zalozeny na napéti mezi amorfni neurcitosti tvaru a potencialni formou.
Zalezi na schopnostech divaka, co v nich vidi. Pfi jejich studiu si vlastné mizeme v
némeéem monologu vyzkouSet zaZzitek, ktery proziva vySetfovany béhem
Rorschachova testu. Naopak, pfecteme-li si néco o metodice vyhodnocovani
reakci vysetfovanych, ziskdme nejen novy pohled na celou Boudnikovu tvorbu, ale
do jisté miry také novy pohled na nasi vlastni psychickou a fantazijni kapacitu.

V poslednim desetileti se Boudnikova tvlréi motivace zklidnila. Pracoval doma,
vytvafel kompozice z material(i nalezenych v tovarné, objevil princip magnetické
grafiky, v Dopisech se zpovidal, vytvarel sérii Variaci na Rorschachovy testy,
symetrické grafiky. Experimentoval s grafickymi technikami a patral po zdrojich
vytvarné sily. Nebyl jiz ale v roli novacka, postupoval jako inovator, ktery pole své
¢innosti zna a voli smeéry, jez nejplnéji vyhovuji jeho zamérim.

Principu nadosobniho fadu se Boudnik nejvice pfiblizil v magnetickych grafikach;
nejhlub§im sestupem do vlastniho nevédomi byly strukturalni grafiky. Vypovidaly
nejen o jeho podvédomi, ale nékdy i o estetickém smyslu, s nimz kompozice resil.
Pro Boudnikovu praci v Sedesatych letech je oscilace mezi témito dvéma principy
— iniciovanym nevédomim a vypéstovanym estetickym smyslem — jakousi zakladni

tvaréi charakteristikou.

%1 Vladimir Boudnik, Uméni — Explosionalismus, 24. bfezna 1949 — Praha, viz
pozn. 35.
®2 Viz pozn. 1, s. 307.
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A v této souvislosti je tfeba zdlraznit, Zze Boudnikdv vyznam pro domaci kontext
spoCiva v nahé, anti-estetické radikélnosti, s niz obnazoval své podvédomi a

hledal potravu pro vizualné-fantaskni zazitky své i divaku.
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Il. Pionyfi Intermediality. Laterna Magika, Polyekran, Kinoautomat.
Alfréd Radok, Josef Svoboda, Radiz Cinéera

Laterna Magika, tento Utvar, a mluvim zde o dtvaru, ponévadz vlastné od
okamziku vzniku neni jasné, zda jde spiSe o pfedstaveni filmové, divadelni nebo
jakousi new-media performance byl poprvé uveden v €eskoslovenském pavilonu
na svétové vystavé Expo 58 v Bruselu. Je to dtvar spojujici balet, divadlo
s nékolika filmovymi projekcemi, to vée na pozadi zvukovém.

Tim, ze Svoboda s Radokem svuj objev nazvali Laterna Magika odvolavali se na
historii fotografie a filmu. Vratili se k zafizeni Magické lucerny ,Lucerna Magica*
vymyslené pravdépodobné jezuitskym védcem Anastaziem Kircherem, ktery ve
svém pojednani Ars Magna lucis et umbrae (1671) poprvé popsal i kresebné
postihl princip fungovani tohoto zafizeni®®. Lucerna Magica sestavala ze svicky
umisténé v krabiéce s odvétranim (lucerna), ktera promitala na zdi mistnosti
obrazky nakreslené na skle nebo podobné transparentni félii. Promitani se délo
pfes dvé Cocky, které se mohly vzajemné vzdalovat, aby bylo dosazeno ostrosti
promitaného obrazu. Princip Lucerny Magicy se od svého objevu v poloviné
sedmnactého az do poloviny stoleti dvacatého, kdy viceméné mizi, technicky
viceméné neméni. Méni se pfedevsim material korpusu (dfevu, kov), obménuji se
transparentni materialy, z nichZ se obrazy promitaji a vyvojem prochazi tématicky
repertodr.

Ve vyvoji Lucerny Magicy sehrdl vyznamny vliv Komenského spis Orbis
sensualium pictus (1654), ktery byl encyklopedii systematicky uvadéjici do
souvislosti slovo (nomenclatura) a obraz (figura). Tento obraz svéta, ktery

Komensky nabizel ve své knize, se zdal odpovidat projekcim malovanych skel
Laterny Magiky, které se tak rozsifili po publikaci Kirchnerova pojednani.®*
Komensky formulaci teorie sovislosti mezi vizualitou a jazykem pro potfeby uceni

otevrel pro Lucerna Magica celou jeji budoucnost.

® Vznik a vyvoj magickych Iuceren byl naposledy popsén Segolene Le Men
v katalogu vystavy Segolene Le Men, Lanternes magiques tableaux transparentes.
Katalog vystavy, Museé d’Orsay, Paris, 1995.

64 Tamtéz, s. 23.



Athanasius Kirhner, Arsna lucis et umbrae in decem libros digesta,
Amsterdam, Lanterna Magica, Jansson, 1671

lllusions de |'optique, z Nouvelles récréations physiques et mathématiques, Paris
1770

La Lanterne magique et le microscope scolaire, Lecon de physique expérimentale,
Paris 1755
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Lucerna Magica se diky jeho spisu stala pomuckou racionalniho mySleni a po
dlouha stoleti, vlastné dodnes, nepostradatelnou soucéasti vzdélavani.
S modifikovanou verzi magické lucerny — promitackou se na vysokych Skolach
setkdvame dodnes. To byl jeden ze dvou hlavnich smérl vyvoje lucerny.

Druhym protipélem byla Lucerna ,fantasmagoricka“ vyuZzivajici optickych klamu a
fantazijni fikce, proslavena pfedstavenimi Etienna-Gaspara Robertsona na
podatku devatenactého stoleti.®®

Neofekavanym medidlnim efekiem, jimz Laterna Magika zapUlsobila na své
soucasniky byl dialog zivého performera s virtudlnim svétem filmu. Laterna Magika
realizovala na mechanické bazi — prostfednictvim dokonalé synchronizace
taneCnika s flmovym obrazem dojem jejich vzajemné interakce. Divaci sledujici
predstaveni od pocatku ziskali dojem, ze jde o improvizovanou show, v nizZ je
dosahovano skuteéné interaktivity. To byl krucidlni bod — magicky fenomén, kdy
herec i tane€nik vytvorili svou aktivitou dojem, Ze prostfedi média filmu je rediné a
,,obiivlé“, protoZe reaguje na skute¢né se odehravajici udalosti. Vratime-li se do
minulosti s otdzkou, co vlastné bylo magickéhona historické Lucerna magica,
¢teme v Furetierové Dictionnaire universele (1690): ,Lanterne magique est une
petite machine d’optique qui fait voir dans I'obscurité sur une muraille blanche
plusieurs spectres et monstres si affreux, que celuy qui n’en scait pas le secret

croit que cela se fait par magqie“.*® (podtrzeno autorem). Efekt Laterny magiky,

vzniklé o tfi stoleti pozdéji byl podobny pro divaka, ktery nepfistoupil k Gvaze o
tom, jak je pfedstaveni postaveno. Magické bylo, ze ozil film. Film nebyl
prednatoeny, rigidni a mechanicky opakovatelny, ale jakoby ho po zacatku
predstaveni néjaky kouzelnik mavnutim prutu zbavil jedné z jeho konstantnich
vlastnosti a obdaroval ho schopnosti interaktivniho vztahu ke svému okoli.

Vzhledem ke zku$enostem tvircl Laterny Magiky ani jeden z principu - realny
herec ani film nemél nad druhym dominantni postaveni. To byl také duvod obtizné

kategorizace tohoto uUtvaru. Kazda ze slozek byla v uréity okamzik vadci, takze

% Jann Matlock, Voir aux limites du corps: fantasmagories et femmes invisibles
dans les spectacles de Robertson. v: Segolene Le Men, Lanternes magiques
tableaux transparentes. Katalog vystavy, Museé d Orsay, Paris, 1995.

% Prevzato z textu Segolene Le Men, Lanternes magiques tableaux transparentes.
Katalog vystavy, Museé dOrsay, Paris, 1995, s. 17.
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neslo ani o reélné predstaveni, ani o virtualni hru s prvky reality. Napfiklad moment
ve skeéi Rytmy, kdy realny pianista hraje rytmickou skladbu a na pozadi popojizdi
ve zvétSeném zabéru dopravni letadlo po runway prazského letisté. Obé slozky na
sebe reaguji v kontrapozici - svét reality a virtuality, pfiCemz je zachovana specifika

obou svétd.

U LM doslo k transformacim pojmui virtudlniho i fyziologického €asu. Tim, Ze
v medialnim svété virtualniho ¢asu se nalézala i redlna osoba herce, s niz se mohl
divak ztotoznit, nabizel se mu bezprostiedni model, jak by se on sam choval, jak
by bezprostfedné reagoval, kdyby se jeho fyzické télo ocitlo v prostoru interaktivni

virtuality.
Konferenciérky, Rytmy, Slovanské tance®

Laterna magika totiz neni jednodude popsatelny utvar, syntéza filmu s divadlem
meéla vice vrstev. Byl to vysoce synchronizovany program, kde veskeré déni bylo
sladéno na sekundu pfesné, kde kazdy aktér mél pfesné misto a presné limitovany
prostor, coz umoznilo aby celek pfedstaveni vypadal jako interaktivni improvizace.
Tato improvizace byl ale pfesné naCasovana, dé&j mél rytmus a vlastni
dramaturgicky &as.

Nejenze herec nebo taneénik zde vstupoval do virtualni svéta filmu, v némz
pokraCoval dgj, ktery byl zapo€at na jevistnich prknech (napfiklad diskuse reédiné
moderatorky s jejimi dvéma virtualnimi kolegynémi v ¢asti pfedstaveni s nazvem
Konferenciérky). Film i hrany déj se dostavaly do riznych dramaturgickych pozic:
staly vdramatickém kontrastu (Slovanské tance), vstupovali do dialogu,
koexistovaly ve stavu nékolikavrstvového paralelismu (Rytmy).

Déj byl rezisérem vystavén ve sledu situaci - "znakd" , jez u divdka mély vyvolavat
"pocitovou konvenci'. Rezisér pfedstaveni Alfréd Radok svoji metodu komentuje:
»Pojem znaku vysledujeme nejlépe z pravidel, z nichz se vlastné zrodila tak zvana
Jilmova fec“. Jsou prostfedky, s nimiz pracuje film. Pfesné FfeCeno: uméla
skute€nost filmu. Jeji podstata byla nalezena ve sniméni jednoduchych znaku.

Dale v rozliseni dimenze téchto znakl a v souétu nejméné dvou znaki, ktery nam

%7 nazvy tii &asti predstaveni LM.
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mlze sdélit urcity logicky nebo prostorovy vyznam. ...Znaky vyvolavaji u divaka
Jpocitovou konvenci“. Pocitova konvence bude v naSem polyscénickém jevistnim
Gtvaru (Laterna magika pozn. autora) inscenacnim prvkem, jehoZz obsahovy
vyznam presahuije logiku a prohlubuje psychologii.“ %

Jak plyne z Radokova popisu Laterna magiky byla rezijné postavena na ,pocitové
konvenci” tedy na jakychsi archetypalnich situacich. Na zhusténych esencialnich
fragmentech filmu, fotografii, divadla, baletu i hudby®, s nimiz se b&hem intenzivni
divadleni prace setkavali. Ne nahodou, Josef Svoboda s Alfredem Radokem
pfizvali v tehdej$i dobé& zaginajicicho reZiséra Milo§ Forman’®, ktery se v pozdsj§i

dobé stal jednou z vid¢&ich postav nové viny ¢eského filmu.

Objevitelé novodobé Laterny magiky rezisér Alfred Radok a scénograf Josef
Svoboda jiz pfed rokem 1958 spole&né vytvoiili fadu divadelnich inscenaci, na
nichz spolupracovali a v nichz "na jevisti vyuzivali filmové projekce — v nejvétsi
mife ve hfe Jedendcté prikdzani (1950). Zrod Laterny Magiky byl tedy postupny,
rodila se jako divadelni instalaéni princip, ktery se pfi pfilezitosti zakazky pro Expo
transformoval v novou disciplinu. ,Scénograficka“ slozka se v Svobodové kreativni
konstrukci osamostatnila a oprostila se od silné linie dramatické.

Vyvoj instalaéniho pouziti filmu v divadelni scénografii zrekonstruoval v historické
stati Cesky teoretik Laterny Magiky Jan Grossman, ktery v élanku ,Vytvamné
hledisko Laterny Magiky a polyekranu“' a pozdsiji ,O kombinaci divadla a filmu‘"

% Alfréd Radok, Zrod Laterny Magiky a jeji inscenaéni principy. Laterna magika,
1968, Filmovy ustav Praha. Také Alfréd Radok, Inscenacni principy Laterny
Magiky, Divadlo 1961, ro¢. XII, s. 525.

% tvircem hudby byl Zdenék Liska.

0 Man on the Moon (1999), People vs. Larry Flynt, The (1996), Amadeus (1984),
Hair (1979) , One Flew Over the Cuckoo's Nest (1975), Taking Off (1971), Hofi ma
panenko (1968), Lasky jedné plavovlasky (1965).

" Jan Grossman, Vytvarné hledisko Laterny Magiky a polyekranu, Vytvamé
uméni, 1961, &. 5. s. 208.

2 Jan Grossman, O kombinaci divadia a filmu, Laterna magika. Filmovy ustav
Praha, 1968. tato stat pivodné vysla jako Jan Grossman, Divadeini ulohy filmu.
Divadlo, 1959, roé. X, s. 363- 417.
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z roku 1968 shrnul historii mezioborové syntézy filmu s divadlem a to od dob
Meliesovych az do roku 1968. Grossman v této studii pfipomnél pfinos ¢eského
avantgardniho divadelnika E. F. Buriana, ktery spolu se scénografem Miroslavem
Koufilem poprvé vyuZili v nékolika hrach Procitnuti jara (1936), EvZen Onégin
(1937), Utrpeni mladého Werthera (1938). tzv. princip Thetegraphu projekci filmu i
diapozitivd na jemnou tylovou oponu spusténou pred jevistém.

Tyto souvislosti jsou dulezité pro uvédoméni si zazemi tvircld Laterny Magiky a
k vysvétleni faktu, Ze samotny utvar LM na Expu 58 vynikal nejen neobycejnym
napadem, ale pfedevSim komplikovanym reZijné-dramatickym provedenim.

Radok i Svoboda byli v roce 1958 jiz zkuSeni tvirci, ktefi méli za sebou desitky
realizovanych divadelnich inscenaci. Ty vyifibily jejich schopnosti budovat
paralelné nékolik rovin jevistniho déni. LM z tohoto pohledu pokra¢ovala v jejich
divadelnich snahach. Roz8ifena integrace filmovych projekci do jevistniho déje
v LM na Expu 58 méla povahu reprezentativni statni zakazky, probihala na vysoké
profesionalni urovni a v duchu vysokych zaméru, jimiz se vyznacéovaly jejich prace

divadelni.
Laterna Magika — nové i staré médium

Podle nad3eni kritikd i divaka byla Laterna Magika novym novou pfevratnou
technologii. ,V8ude se mluvilo o taneénikovi, ktery mava kusem papiru, na némz je
pomoci filmu oZiven jeho obraz. ...Kombinace divadla a filmu, o niz se od roku
1898 pokousSelo naivné nékolik filmovych prikopnikl(, dokazala v Bruselu, Ze
skryva fadu nekoneénych moznosti.”® Ale brzy po rozpadu tviréiho tymu se mezi
kritiky za¢alo diskutovat i pochybovat o smérech, jimiz se ma ubirat. ,Je Laterna
magika principem, metodou nebo jen instituci? Jestlize je scénickym principem
schopnym lépe a do vétsi hloubky i Sitky interpretovat veskerou dramatickou
literaturu vabec, pro¢ potom dosud nevznikla dalsi divadla tohoto typu ? Zlstane i
nadale osamocena anebo nalezne nasledovniky ? Pro¢ se dosud vyraznéji
neprojevily alespont podnéty, které Laterna nepochybné nabizi, ve svétovém
méfitku ?

" George Sadoul, Les Lettres francaises. Paris, 1958, s. 744.
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Je-li v8ak Laterna pouze instituci, tj. divadlem svého druhu, i kdyz jedinym a
jedineénym, potom vyvstava otazka jina, totiz jakd bude jeji schopnost dalsiho
Zivota a kterym smérem se bude ubirat jeji cesta.”*

Casovy odstup a realny vyvoj fenoménu Laterny Magiky nam dnes dovoluje na tyto
otazky odpovédét, tato odpoved vSak nebude kone€nd, protoze vyvoj na poli
novych médii stdle pokraduje. Musime konstatovat, ze LM jako divadelni fenomén
pfeZila pouze jako instituce - prazské divadlo existuje, ve svété osamocené a snazi
se hledat svou souasnou tvar, ktera by pouze neopakovala schémata prvnich
predstaveni z roku 1958.

Jak se zda, principy Laterny Magiky se v prubéhu &asu integrovaly do mimo-
divadelnich oborq, jako je videoart, computerové uméni, performace, virtuaini
realita, vj-ing, a podobné.

V Laterné Magice, stejné jako v Polyekranu, totiz Svoboda pracoval s filmovymi
zabéry revoluéné, tak, jak pozdgji zachazeli uméici s videoprojekci. ,The difference
between the cinema and video with respect to the spatial factor largely involves the
field of projection. The confined two-dimensonal nature of the cinema may be
overcome in Video Art by several means: by increasing the number of screens in

use (Carolee Schneemann and Michae! Snow) srv. Svoboddv diapolyekran viz.

Déle (pozn. autora), by contrasting simultaneusly the physical representation and

the virtuality of the cinematographic image (Valerie Export, Birgit and Wilhelm
Hein), by dividing the screen into several areas in which images are re-grouped in
a series of matching or contrasting combinations (Keith Sonnier), or finally, by
analyzing the mechanisms of the basic projection process (Anthony Mc Call).” srv.

Svoboduv audiovizuaini systém Symfonie a Textilni nadoba, Expo Montréal 1967

(pozn. autora).

Samostatnou kapitolou vyznéni Laterny Magiky byl samotny Svoboduv vyvo;.
V jeho navrzich scén se principy LM objevili jiz pfed rokem 1958 a od uspéchu na
Expu i mnohokrat poté’®. Ne ovéem mechanickym zpGsobem opakovany.
V névrhu scény pro operu Luigiho Nona Intoleranza 1960 (1965) pro The Opera

74 Bohumil Svoboda, Uvodem. Laterna magika. 1968, Filmovy Ustav Praha, s. 6.
’® Frank Popper, Art of the Electronic Age. Thames and Hudson, 1993, s. 56.
76 Svoboda realizoval za svtij Zivot desitky divadelnich inscenaci.
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Group v Bostonu, na niz spolupracovali také MIT a druhy kanal bostonskeé televize
Svoboda vytvofil snad medialné nejpokrocilejsi ze svych realizaci. ,Na scéné byly
tfi projekéni plochy. Na prostfedni bezel filmovy zaznam, ktery se vézal k déji na
jevisti, po strandch dvanact monitori a dva eidopfory — televizni projektory (s
rozmérem obrazu Sestkrat ¢tyfi metry), na nichz se objevovaly akce snimané v té
chvili kamerami umisténymi ve dvou ateliérech daleko od divadla, na bostonské
ulici, pfed divadlem, v hledisti, na jevisti. V jednom z ateliéri jsme snimali texty,
fotografie, reklamy, ve druhém zase sbory a statisty, v hledisti diviky a na scéné
herce. Tato obrazova kolaz dostavala smysl v televizni rezijni kabingé, kde vznikal
sled obrazu, které pfinaSely ony dvé obfi obrazovky na jevisti. Tohle nesmirné
slozité zafizeni umoznilo, aby sbory v ateliéru mimo divadlo zpivaly podie taktovky
dirigenta na monitoru, podle Zivého dirigenta, ktery fidil orchestr v divadle. Divak
zaroven vidél, co se vté chvili déje pfed divadlem, na ulici. Ovéem zakladni
vyznam celého systému tkvél ve skute€nosti, ze byl schopen vtahnout divaka
neCekané a velice intenzivné do hry. Za zpévu protestsongu Cerné zpévacky
zabirala kamera v hledisti divaky a jejich obraz vysilala rezie na projekéni plochy.
Lidi se poznavali, bavili se. V uréitém okamziku jsme zménili obraz z pozitivu na
negativ — a na obrazovkach bylo najednou hledisté piné ¢ernochi. Nékiefi divaci
byli poboufeni, a my jsme jejich protest opét snimali a vysilali. A dokonce se nam
podafilo ve vhodné chvili vtdhnout do predstaveni i demonstraci, kterd se
odehravala pfed divadlem.“””

Tato inscenace znamenal vrchol Svobodovych medialnich experimentl — v roce
1965 v ni pouzil nékolik paralelnich real-timeovych pfenost s naslednymi
projekcemi na platna i monitory zraznych mist a vytvofil, prostfednictvim
pramyslové televize realné (ne pouze fiktivni jako u Laterny Magiky) vazby mezi
projekcemi a hudebniky, zpétnou vazbu mezi publikem a jeho obrazem...
Pfedev8im vazba obrazu se skute€nymi reakcemi publika umoznéna kabelovym
televiznim pfenosem byla novou mysSlenkou, nejen na poli medii, ale i v kontextu
performance a videoartu. ,Acting in the context of the visual arts is relevant only
inasmuch as it performs the elementary procedure of perceiving the network of

relationships between performer and perceiver, both being simultaneously subject

7 Josef Svoboda, Tajemstvi divadelniho prostoru. Praha 1990, s.112-113.
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and object.’® V analytické a zcela soustfedéné podobné se s podobnymi problémy
setkdvame u Dana Grahama, ktery v projektech-videoinstalacich jako napfiklad
Present Continuoas Past (1974) nebo Public Space / Two audiences (1976)
v podstaté chladné instala¢ni zplsobem prezentoval divéka jako ,objekt* pomoci
pfenosu jeho obrazu a nasledné videoprojekce. Tyto jeho prace rezonuji v fade
teoretickych postulata, které zjevné souvisi se Svobodovymi myslenkami o
efektech, jez pfineslo pouziti real-timeovych vstuptd do jeho ,scénografie“ Nonnovy
Intoleranzy.

, There is no distinction in between subject and object. Object is the viewer, the art
and subject is the viewer, the art. Object and subject are not dialectical oppositions
but one self-contained identity: reversible interior and exterior termini. All frames of
reference read simultaneously: object ,subject.“”®

. had the idea of the reciprocal interdependence of perceiver (spectator) and the
perceived art-object/or the artist as performer (who might in the case of Nauman
present himself as or in place of this ,object?). In this new subject-object relation
the spectator’s perceptual processes were correlated to the compositional process
(which was also inherent in the material... thus a different idea of ,material“ and
the relation of this materiality to nature (al) processes was also developed). This
change in compositional process came from developments in music and dance
...where the performer or performance was the center of the work, executed and

perceived in a durational time continuum.“®°

Polyekran

Princip Polyekranu (rezie pfedstaveni PraZské jaro Emil Radok) byl poprvé pouzit

také na Expu 58 v Bruselu v pavilénu sousedicim s LM. Polyekran sestaval z

"8 Benjamin H.D.Buchloh, Moments of History in the Work of Dan Graham. 1978,
in: Neo Avantgarde and Culture Industry. The MIT Press, 2000, s. 196.

® Dan Graham, Sol LeWitt-Two Structures. in: End Moments. ed. by Dan Graham,
New York, 1969, s. 15.

8 Dan Graham, Letter to the Author. August 1976. cit z: H.D. Buchloh, Moments of
History in the Work of Dan Graham. s. 197.
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instalace zaloZzené na rytmickych vztazich mezi zvukem, filmem a realnym
prostorem jevisté. ,Zakladni myslenkou systému byla snaha vytvoiit prostor
pomoci filmovych projekci na fadé ekranl, vytvarné rozmisténych v prostoru.
...Scénografie pro program Prazské hudebni jaro davala rezisérovi k dispozici osm
promitacich ploch umisténych v éerném prostoru, které mély tvar lichobé&zniku a
étvercu. Prestoze divaci nebyli od téchto ploch pfili§ vzdaleni, mohli je vnimat
najednou. Celé hledidté, které mélo intimni raz, bylo zapinéno stereofonnim
zvukovym doprovodem ze soustav reproduktord umisténych tak, aby byla
navozena predstava, Ze cely prostor zni. Na promitacich plochach se stfidaly

pohyblivé i statické obrazy ze sedmi projektor a osmi diaprojektord.“®!

Rytmus Polyekranu na jedné strané urCovaly vztahy jednotlivych filmovych a
diaprojekci mezi sebou, dale hudebni doprovod — podobné jako u Laterny Magiky
8lo tedy o vicevrstevnaty, klipovity a fragmentalizujici atvar.

Pusobivost polyekrdanu byla zaloZena na drazdéni smysll, predevSim zraku a
sluchu nabidkou osmi paralelnich zdznam( zaroven. V rannych dobéach, kdy
televize teprve zadinala své vysilani musel tento paralelismus pusobit uhrancéivé.
LZaping®, jimz dnes reagujeme na &asovy paralelismus televizniho vysilani nam
umoziuje sledovat pouze jeden kanal.

Nam Jun Paikovy televizni instalace — zdi postavené z obrazovek, které dnes
zname i z vykladl a obchod(l s elekironikou, a jez se neodolatelné t&si zajmu
vSech nakupujicich vyuzivaji fascinujiciho efektu pro divaka. Nabizi
nepravdépodobnou moznost vizualizovat prostorovou paralelnost déni ve svété.
V jednom okamziku byt GCastnikem nékolika realit, déni, vypravéni, prostiedi
soucasné. Kultivovany polyekran, stejné jako supermarketové instalace, davaji
divakovi/navstévnikovi pocit magického zazitku, momentu rozvétveni prostoru do
nékolika linii. V nich vladne jejich vlastni logické ¢asovani, coz vytvafi odstup,
ztratu zajmu o vlastni fyziologicky ¢as a undSi lidské vnimani do jakéhosi
metafyzického nadhledu.

Asynchronnost v médiu pisma uplatnitelnd s potizemi ve vice rovinach (véeobecné
uvadény Joycellv Odysseus) se v médiu videa a predevSim v fadu paraleini

projekce stava nééim samoziejmym a Siroce prozivanym. Takovy zazitek bychom

8 Josef Svoboda, Tajemstvi divadelniho prostoru. Praha 1990, s.180.
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mohli srovnat s Cageovou d&isté zvukovou instalaci Imagianary Landscape No. 4.
(1951), v niz vysledny zazitek vznikd smichanim zvukd vychazejicich ze dvanacti
zaroven hrajicich radii naladénych na rizné rozhlasové stanice.

Pokud bychom usuzovali podle fotografii, nazvali bychom dnes Polyekran
videoinstalaci. Jak jiz bylo feéeno, o Laterné Magice, polyekranova projekce je
vlastni typickou praxi vyvoje videoartu. Dal§im styénym bodem mezi polyekranem,
Laternou Magikou a videoartem je specificky pfistup k ¢asu v téchto médiich. ,The
fundamental difference between cinema nad video, even at the experimental level,
lies in their respective treatment of the time factor. Video can, and does, represent
real time which in cinematic projects such as those as Léger and Andy Warhol,
emerges as a self-contradictory element.®® Jak zaznamenava Hermine Freed®
ranné realizace videoartu nové artikuluji Casovost: médium videa bylo
identifikované s bezprostifednosti, okamzikovosti vychéazejici z moznosti ihned si
prehrat natoCeny zdznam a od pocéatku spojené s praxi pouzivat zarovefn nékolik
nahravacich kamer i projekci.

Myslenka paralelnich filmovych projekci na projekéni plochy rozmisténé ,vytvarné“
v konkrétnim prostoru se od dob svého objevu stala sou€asti opera¢niho aparatu,
jimz jsou dnes vybavovani i studenti videa na vytvarnych univerzitach. Tato
zkuSenost byla do sou€asnosti zprostfedkovana umeélci jako napfikiad Bil Viola,
Tonyh Oursler, Bruce Naumann ad., ktefi pracovali s kompozici i formou

projekénich ploch a maji své pfimé pfedchidce ve Svobodové polyekranu.
Polyvize

Principy polyekranu Svoboda obohatil epicky i koncepéné ve ¢&tyfech
audiovizualnich programech pro svétovou vystavu Expo 67 v Montréalu. Nazev
této instalace byl Polyvize.

Tyto systémy v koncentrované vizualni podobé predvedly Svobody experimenty
s mediem filmové projekce a diaprojekce. Monumentalni dojmem musela pusobit
projekéni sténa slozena ze stfidajicich se 112 diapozitivii. Avantgardistickd metoda

kolaZe fotografického obrazu zde stala na nové vy$si technologické drovni. Tato

% Frank Popper, Art of the Electronic Age. Thames and Hudson, 1993, s. 56.
*® Hermine Freed, Time of Time, Arts Magazine, June 1975.
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instalace koncentrovala nékolik fenoménl souéasnosti: rychiosti o niz Virilio mluvi
jako o fenoménu nové strukturujicim naSe vnimani svéta, jeho fragmentalizovanost
. Fotograficky zabér zde stratil svou vazbu na konkrétni objekt, stal se vizualnim
znakem, ktery mize byt do nékonedna zmnoZovan, opakovan, serializovan.
Takovy kaleidoskop obrazu, v némz ma vnimatel jen okamzik na desifrovani musi
byt postaven na zcela instiktivni identifikaci jednotlivych obrazd. Jejich
nadpocetnost, multiplikace jesté silngji stimuluji nasi schopnost stale rychleji
zapominat a celou kapacitu zaméfit na okamzik viemu.

Zatimco v programu Tlakova ndadoba Svoboda pfevzal a tvarové obménil schéma
polyekranu, systémy Symfonie a Textilni nddoba byly postaveny na originalni
myslence. V nich pomoci pohyblivych mechanickych zafizeni (otacejici se
strunové obdélniky, zrcadla, rotujici objekty) usiloval Svoboda o rozruseni
promitaného filmového obrazu. Mechanickou cestu dekonstrukce filmového obrazu
dnesni vyvoj silici virtualizace postavil spiSe na okraj, ale technologicka historie

médii je natolik kratka, Zze doba jejich vyuZiti nemusi byt vzdalena.
Kinoautomat

Na poli interaktivity se diky organizaci ¢eského zastoupeni na Expu 67 v Montréalu
ocitl i filmovy reZisér Raduz Cingera, ktery navrhl realizovat jim vytvoreny
Kinoautomat. Kinoautomat pfiSel s my8lenkou vlozit ovladani déje pfibéhu do
rukou divdkum — pomoci hlasovaciho pfistroje (ano/ne), ktery byl soucasti sedadel
v sdle dal autor filmu nékolikrat divakim na vybér, jak ma film pokraCovat.
Soudasti celého predstaveni byl zivy herec/konferenciér komentujici v prestavkach
mezi projekci shlédnuté segmenty. Konferenciér zivé komentoval udalosti filmu a
na konci svych vstupu dal divakim na vybér, kudy se m4 film ubirat. Kinoautomat
byl skute€né ,interaktivni“ — promita¢ v kabiné mél skute¢né k dispozici viechny
verze, jimiZz se mohl podle rozhodnuti divakad filmovy déj ubirat.

Samotny film, ktery vypravél ironickym zplsobem o zivoté “jednoho obyéejného
¢inzovniho domu® mél velké kouzlo vychazejici z mimofadné bohatého vyvoje
Geské kinematografie Sedesatych let (Eeska nova vina).

Kinoautomat aktivoval divdka a z divaka-role pasivni mu nabidl roli, jez bychom asi

dnes nazvali roli ,uZivatele* filmu. Dochazi zde i hapticky pomoci ovladaciho



Raduz Cingera (ve spolupraci s P. Juraékem, J. Rohagem, V. Svitagkem, J.
Svobodou a M. Horni¢kem), Clovék a jeho diim, Kinoautomat, Expo Montréal, 1967
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zafizeni k opravdovému vstupu do virtualniho svéta filmu, ktery divdk muaze
pomoci primitivnich mechanickych ,tools® formovat. Hapticky fenomén, casto
opomijeny mé& myslim svdj vyznam. Byl to precedens ukazujici, Ze nase lidske
instrumenty i béznému divakovi a uzivateli dovoluji zasahovat formovat, fezat
obrusovat tak vysoce pfeludné médium, jakym je film.

Ke Kinoautomatu je smysluplné se vréatit pravé v dnesni dobé, kdy dvd technologie
umoziiuje na domacim pocitaci stfihat a opracovavat jak vlastni film z dovolené,

tak tfeba i nejslavné;jsi hollywoodsky hit.
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Ill. Antihappening. Julius Koller.

J.K. a slovenska kulturni situace

Pro orientaci v tvorbé vychodoevropskych umélct, pochopeni Kollerovych postoju i
nazorll jsou klicové nékteré kontexty, kiteré kdyz byly prozivany, jevily se jako
evidentni. Nahlizeny s odstupem ¢asu nebo prizmatem jiného kulturné-zivotniho
matrixu, odumrely nebo zmutovaly a pro jejich pfipadné archeologické ohledani to
znamena prekrogit vZité kédy evidence. A to i proto, Ze podminky v zemich tzv.
vychodni Evropy se neliSily polarné, nejednalo se o fraktury zasadniho charakteru,
ale spiSe o odstiny téhoz, ovSem spoledensko kulturni odliSnosti mohli mit velkou
vahu.

Napéti mezi oficialitou - vefejnym prostorem, existenci a tvorbou za Zivota v
socialismu; slovenska specifika, jako napfiklad kulturni i socialni polarita venkova a
mésta; neexistence komeréniho systému ve vychodnim uméni; recepce
,zapadniho“ uméni na Slovensku; recepce vychodniho uméni na zapadé
v padesatych az osmdesatych letech...to jsou jen namatkou pfipomenuté
fenomény, které sice nevypovidaji o identité jednotlivce, ale vymezuji kazdé
identité existenéni prostor, modeluji zakladni pole a pojmy, zdkony spole€enského
pohybu.

Milan Kundera, jehoz dilo tyto odstiny téhoz nechava ve svych roméanech rist
v osobnich soufadnicich jednotlivel, nazyva kataklizamtické momenty moderni
doby ,paradoxes terminaux“ ,V romanech Kafky, Haska, Musila, Brocha monstrum
pfichdzi zvnéjSku a nazyvame ho Historii. ...je neosobni, neovladatelné,
nevypocitatelné, neodhadnutelné — a nikdo mu neunikne.“ ,Autofi romanu objevuiji
»10 co miZe objevit pouze roman: ukazuji, jak v podminkach paradoxes terminaux
v8echny existencialni kategorie rAzem méni smysl: co to je dobrodruzZstvi, jestlize

svoboda jednani Josefa K. je zcela iluzorni 7%

8 Milan Kundera, L art du roman. Editions Gallimard, 1986, s. 23.
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Julius Koller se narodil Piestanoch, v roce 1939%. Vypukla druha svétova valka.
Proto, aby byl uchranén pfimému vlivu véalky, jez ve méstech je mnohem
intenzivngjs$i, vyrastal Koller jako maly chlapec u pfibuznych na vesnici v Malé
Sariji u Rado$ina. Po skonceni valky jesté nékolik let na vesnici zdstal, od deviti let
bydlel s matkou v Bratislave.

Vzpomind, Ze jiz jako maly chlapec se touzil dostat do velkého mésta, do
Bratislavy, kterou byl osin&ny. Zivotni osudy a zkuSenost se v tomto bod& kFizi
s jeho nazory i dily. Vzdalenost vesnice a mést byla v absolutnich mirach mala, ale
rozdily v postojich, zptusobech mysleni i Zivota relativné velké. Uméni na vesnici je
éimsi jako nutnosti, kter& ma ovSem své funkéni odlvodnéni spiSe v dobfe
zvladnutém femesle. Ve mésté je uméni ozdobou a spoleCenskou nadstavbou
spojenou s intelektem a ideologii.

Jak jinak vysvétlit primitivismus, pfimoc¢arost, nerafinovanost, zivoliSnost a
brutalitu, jez jsou pfitomny nejen u Kollera, ale i v §irS§im okruhu slovenského
uméni Sedesatych let, ne? pravé zakofendnim umélci® v doméaci tradici lidové
kultury. Pro Kollera i jeho nejvyznamnéjsi souputniky je ovSem typicka syntéza této
radikalni doméci zkusenosti s vlastni vizi avantgardniho uméni, k jejiz definici se
dostava ve mésté, pod vlivem zivota v umeélecké komunité. Koller ve své praci
postupné a autenticky uskuteénil osmézu avantgardistickych pfistupt se

zku8enosti Zijici slovenske lidové kultury.

Koller vystudoval stfedni odbornou S$kolu vytvarnou, tedy $kolu s pfevainé
femesiné-technickym zaméfenim, posléze v Sedesatych letech Akademii
vytvarnych uméni. Tam se setkal se spoluzaky, jeho budoucimi souputniky
Stanem Filkem, Alexem Mlynar¢ikem ad..

Pro tuto dobu je pfiznaény komentaF Kollerova profesora Jana Zelivského. Ten i
pfes polevujici politickou kontrolu strikiné studenty usmériioval, a varoval je, Ze
pokud by se chtéli odchylit od oficialné platné doktriny realismu a chtéli by malovat
abstrakiné, nemohou takové véci délat ve skole, vefejné. Volnou tvorbu mohou

délat az vystuduji, anebo si ji mohou délat doma a nikde ji neukazovat.

# 28.5.1939

% napiiklad v dilech Stana Filka, Alexe Mlynardika, lvana Popovide, Rudolfa

Sykory ad.
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Dichotomie institucionalniho (8kolniho a vefejného) umeéni a ,volného®, které bylo
automaticky vefejné povazovano za marginalni, je zakladni osnovni strukturoutéto
doby.

Pokud se v socialistickém systému umélec rozhodl tvofit volné uméni, bez snahy o
jeho zvefejiovani, situoval sam sebe do pozice nevefejného, antioficidlniho,
marginalniho outsidera, ktery se svou ¢innosti zodpovidd ne verejné

kontrolovanym a potvrzovanym hodnotam, ale subjektivné definovanému

absolutnu (,systém subjektivni objektivity®).

Hledani definic absolutnich hodnot probihalo v malych uzavienych komunitéach,
zénach svobody. Faktickym rozhodnutim jit cestou volné tvorby umélec jasné
polarizoval svét. Vydal signal o své nezavislosti, na néjz oficiaini kultura ihned
odpovédéla pferuSenim kontaktl a v této interakci se umélec ocital v neutrainim
myslenkovém prostoru, jenz obydlel a vytvofil si rdmec vnitini svobody. Své
umelecké vazby na vefejny prostor pferusil, de facto oboustranné byly omezeny na

nulu a s redlnym Zivotem ho spojovaly ,jen“ vazby existenéni.

Koller byl uz vdobé studii hluboce zasazen dadaismem. Jeho prvni postkarta
(Antihappening, 1965) byla vyrobena pomoci domaci pismenkové tiskarnicky

(odosobnéni), natisténa zelenym inkoustem (A. Breton) a nesla népis

Antihappening.
V dobg, kdy se na Slovensku a v Cechach happeningu teprve zagéinalo mluvit
(prvni teoretické texty se objevuji vroce 1966%) se Koller k derstvé novince

vymezuje radikalné — negativné. Z glosy ,antihappening‘, jez ma ovSem pro

Kollera typickou explikaci ,systém subjektivni objektivity* vyzafuje pfevaha reflexe
nad aktivismem, vzity distanéni postoj. Skepse k ¢emukoliv obecné, anebo
skupinové sdilenému, cokoliv zavangjicimu skupinovou utopii. V duchu dadaismu

navrhuje objektivitu definovat na zakladé ryze subjektivni zkuSenosti. Ve

8 Jindfich Chalupecky, Experimentalni uméni (Happeningy, events, de-kolaZe).
Vytvarna prace XIV, 1966, &. 9., s.1,7. Milan Knizak, Vit Mach, Jan Trtilek, Sofa
Svecova, Jan Mach, Manifest. Tvaf, 1965, &.1, s. 39.

Jaroslav Kofan, Happening véera a dnes aneb ponékud opoZdény dvod do
¢innosti, kterou nelze poméfovat estetickymi néazory, natozpak, aby vyhovovala
umeéleckym kritériim. Sesity pro mladou literaturu, 1966, ¢&. 4, s. 2-7.



Julius Koller, More, akryl na platné, 1965
Julius Koller, Ufonauti, 1970-1987
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slovenském uméni aktudlni pojem apropriace, jez pfinesl MlynarCik z pafizskych
setkani s Restanym se v tomto pfipadé neuplatnil na samotnou realitu®. Koller si
pfivlastnil nékteré vyzvy dadaistl, prozival je, realizoval je ve svych vlastnich

souradnicich a na zakladé své civilni zkusenosti.
Pismovy radikalismus

Cestou do Ruska (1963-1964) byla inspirovana série obrazl ruskych kostell.
Béhem této cesty na Kollera silné zaplsobilo setkani s mofem ve finském zalivu.
Vysledek tohoto setkani byl obraz ,More*, obraz, nebo spiSe rukopisnéa cedule, kde
na modrém monochromnim pozadi je gesticky nahozen népis more. Koller
s pismem pracoval jiz b8hem svych stfedoSkolskych studii, realizoval nékolik
plakata, z nichz absoloventsky maturitni plakat na svou dobu vynikal jistou
strohosti — byl pouze textovy, bez jakéhokoliv obrazového pozadi. O nékolik let
pozdéji namaloval sérii komiksovych obraz(, v nichz se objevuji texty v bublinach.
Jak Koller®® uvadi v retrospektivnim textu, jeho samotného zaujala prekvapiva
schopnost slova vystihnout celou emotivni hloubku jeho zazitku. Jistou roli zde
mozna hrala i komunikaéni univerzélnost jazyka jako prostfedku komunikace.
Jazyk ve srovnani s tradiénimi umeéleckymi Zanry mnohem méné podiéhal
ideologické devalvaci (nebo byla z ideologickych floskuli a obratG ihned patrna),

vaw s

v dusledku toho efektivngj§im prostfedkem v polemice s existujicim systémem.

Casoprostorové vymezeni psychofyzické &innosti matérie (1968) byla akce, na
kterou Koller rozeslal pozvanky (postkarty), na tenisovém kurtu, kde se konala
pfed pohledy pozvanych umélct a teoretiki zametl, pokropil a nalinkoval ho.
Posléze na tomto kurtu sehrél zapas s jednim ze svych oddilovych kolegd. Tim
akce skoncila. Sport se zde v Kollerovych predstavach poprvé objevil jako

vyvazeny model uspokojujici fysis, (zruénost umélce) a intelekt (pravidia limitujici

88 jako tomu bylo v ptipadé Happsocu I, 1965 Alexe Mlynaréika, Stana Filka a Zity
Kostroveé.
8 nepublikovany rukopis textu vznikl u pfileZitosti vystavy Po jari. Museum of

Contemporary Art, Sydney, 1994,
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vlastni moznosti). Sport je paralelnim a pfitom redlnym svétem, v némz pravidla
neprestala platit. V politickém systému piném pravidel, ktera neplati je objeveni
svéta, v némz pravidla plati radostnym objevem. Systémem v systému.

Ve wittgensteinowském smyslu Kollera vzdy zajimalo planované vchéazet do
konfliktu s pravidlem. OvSem planované a pouze s konkrétnimi ur€itymi pravidly.
Hra s jednotlivym pravidlem je lokalni destabilizaci celkové herni nebo umélecké
struktury. Sport je pro Kollera simulaci, jak by mohlo jeho uméni vstupovat do
vztahl se spoleéenskym systémem, kdyby v ném v té dobé velka pravidla platila
(socialismus byl svétem, vneémz byla pfisné dodrZzovana pouze diléi, mala

pravidla).

Od prvni Konfrontdcie v roce 1968 Koller po tficet let pracoval s amatérskymi
vytvarniky. Dlouhodobé uskute¢fioval ,socidlni antihappening®. Subjektivné
definovanou, vaznou kulturni ¢innost s jistym zékladnim pocitem ironie ve vztahu
k jejimu vysledku. Koller fika, Ze svoji dlouhodobou kulturni &innost s amatéry
neprovozoval protoZe by Véfil, Ze vysledky jejich prdce svou autenticitou mohou
oCistit samotné uméni (naivistické uméni, art-brut). Ale proto, Ze Zivotem i tvorbou
usiloval o proménu svéta vlastni ¢innosti, s virou v primarni potencial amatéra jako
kulturnich osob, jez svoji vlastni ¢innosti promériuji nastaveni vefejnosti ve vztahu
ke kulture.

Skupina Nové vazZnost, kterou Koller zaloZil spolu s Peterem Rénaiem a Rudolfem
Adamciakem vroce 1990 vznikla jako odpovéd na manifest slovenské
postmoderny, kitery proklamoval vyprazdiovani vyznamua a tradiénich symbold,
s niZ vystoupili mladi slovensti postmodernisté. Koller tak proklamoval setrvani na
svych vychodiscich a své pfesvédéeni o platnosti univerzalnich symbold, jako byl
napfiklad otaznik, vinovka, ad.

Symbol otazniku je vjeho dile pfitomen od roku 1969. S jistou zarputilosti ho
Koller opakuje variuje a zkouma v nejrizngjSich situacich a souvislostech.
Primarné je dadaistickym navodem k distanénimu ¢teni pouzitelnému na cokoliv.
Srozumitelnost, pfimo¢arost ve vyjadifovani i mysieni. S postupem ¢asu se Koller
s otaznikem ztotoZfuje, stal se pro néj symbolem postoje, jeho osobni znackou,

kterou pouzival i jako zlidovély ornament.
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Kollerdv kosmismus, projevujici se predev8im zaujetim neidentifikovanymi
|étajicimi objekty (UFO) ma na jedné strané kofeny dobové. Tak jako cela jeho
generace byl uhranut objevem nové perspektivy svéta. V souvislostech poznani
makrokosmu se z epochy védecké a virtudlni ldame nase poznani v poznani
bezprostiedné fyzické. Vesmir mohl byt poprvé smyslové vniman i dotykan, realné
zazivan — v roce 1957 vzlétla prvni uméla druzice, v roce 1961 prvni kosmonaut,
v roce 1969 stanul &lovék poprvé na Mésici. Kollera ov8em na kosmické revoluci
nejvice zajimalo to nejneskute¢néjsi — Ufonauti a \étajici talife. To je dialektika
redlného, nebo chceme-li realistického v uméni. Kollerovo ztotoZnéni
s nejneskuteénéjSim v sérii Ufonautd se odehrava ve zcela civilnim prostfedi — na
balkéné sidlisté, v misté kazdodennosti, kde Koller zije i pracuje. Koller postupuje

ve spirale od realného k nejneskutecnéj§imu a od néj zpét do civilni reality.
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Architekt informace. Stano Filko.
a my, lidé televizniho véku, jsme chladni. Marshall McLuhan

Nas pohled na aktivity Stana Filka otevieme rokem 1970, kdy tfiatficetilety umélec
vydal viastni monograficky katalog®. Katalog vlastné neni prili§ pfesné oznaéeni
jde viastné o konceptudlini autorskou publikaci, v niz umélcovy realizace
nepodléhaji casovému, ani tematickému fazeni a kterd se vyznaduje prolinanim

starych realizaci s nejsou¢asnéjSimi mySlenkami.

Struktura publikace je namichana z nékolika sloZek. Prvni reprodukci v publikaci je
fotografie zabirajici zrcadlovou podiahu prazské vystavy®', z niz na nas hledi
odraz zamys$lené mefistotelské tvafe umélce obleGeného v kvalitnim a dobfe
padnoucim obleku. Néasleduje momentka z jakéhosi volejbalového utkani, dale
hokejovy utoénik pfed protivnikovou brankou v akci, €erny basketbalista v
dvojtaktu prfed vyskokem na ko$, primitivné brutalni fotografickd montaz s velkym
napisem HAPPSOC, reprodukce Filkovych grafik, manifesty, Univerzaini
prostredi... Co nas tu od prvniho pohledu zneklidiiuje, je divod miseni zcela
banalnich fotografickych obrazl s Filkovymi uméleckymi realizacemi; pfi listovani a
prohliZzeni dojde Casto k zaménam holé skute¢nosti s uménim a nékdy dokonce
naopak. Vedeni zvykem, hledame na ,podivnych” fotografiich néjaky Filkav podil
vysvétivjici jejich zarfazeni do prvniho monografického katalogu: umélcovu
manipulaci s fotografovanymi objekty, praci s aparatem(?), vstup do procesu
vyvolani. Hleddme néco neobvyklého na fotografii parasutisty snasejiciho se na
zem, cosi, co ospravedlfiuje vybér pravé této fotografie, jaka mylSenka stala za
reprodukovanim kuleénikové herny, vodojemu v polich, poéitacich stroji v sale
néjakého ustavu...

Po chvili pochopime, Ze Filko pracuje s fotografiemi jako sready madem a
klademe si otazku pro¢, a podle jakého klice je autor vybral, prog vybral pravé tyto
obrazy a ne jiné, ptdme se pro¢ je promichava se svymi vlastnimi uméleckymi

% Stano Filko Tvorba Il. 1965-1969. Bratislava 1970.
®1 Stano Filko, Obydli skute&nosti — sou¢asnosti. Vystavu pfipravil a text v katalogu
napsal Zdenek Felix, 3.2. 1967 — 5.3. 1967, Galerie na Karlové namésti, Praha.



Stano Filko, Alex Mlynarcik, Zita Kostrova, Happsoc I, dokumentace, 1965
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projekty. Az po ¢ase pochopime pruzraé¢nou jednoduchost a pfisnou koncepénost
tohoto pfistupu. Filko zde, stejné jako v pfipadé svych environmentu pracuje s
holou informaci v autentické podobég, tak, jak ji ziskal €i naSel. Obdivuje ji
vytrzenou, ale nezpracovanou. Anonymni znak reality je mu sdm o sobé
dokonalym ,,objektem®.

Zvlasté zajimavé je, ze umélec holou skute€nost nijak neinterpretuje, neni u néj
soucéasti zadné vyznamové souvislsoti. Jeho strategie fika, Zze vytrzené fragmenty
skuteénosti oznaduji to, &im byly. Vidis, co vidi§, slys$is, co slySi$ a nic vic - dale
vSe zaleZi na tobé.

Happsoc

Filkova konceptualni metoda se prvné formuje ve skupinovém dile - manifestu
Happsoc proklamujicim novy pfistup ke skute€nosti (spole¢né s Alexem
Mlynaréikem a Zitou Kostrovou). Specificka forma happeningu, ktery snad ani
nebyl happeningem: Happsoc | byla ,Akcia nabadajica k vnimaniu a ku
komplexnému zazitiu skutoénosti vynatej z pridu svojej kazdodennej existencie
[...]. Je to nenasilnd a vSeobecn&d angazovanost [...] ktord Sokuje svojou holou
existenciou. Na rozdiel od happeningu je jeho vyrazom samotna nestylizovana
skutoénost, ktora je vo svojej pdvodnej forme neovplyvnena priamym zasahom.”
Filkova publikace vychéazejici pét let po prvnim Happsocu je nepochybné uplné
naplnéni této proklamace. A jak je pro néj pfiznaéné, pracuje v roviné reflexe
svého kontextu - je to napInéni této proklamace v médiu ti§téné obrazové
publikace, ktera se tak dostava na kvalitativné novou uroven. Katalog uz neni
pouhym mistem pro pfepis a popis trojrozmérného vytvarného dila, ale stava se
prostorem oZivnuti nestylizované skuteénosti v plvodni formé (adekvatnim
médiem pro knihu maize byt zase jenom tiskova skute¢nost). Filkova publikace je
kniha - Happsoc, publikace pfinasejici soucasny program v dobé& mechanické
reprodukovatelnosti.

Environmenty
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Filkova cesta k vycisténému vyrazu, jehoz docilil ve svych environmentech, vedla
spletitymi cestami. Do své prazské vystavy Obydli —oltare sou¢asnosti na Karlové
namésti v roce 1967 byl znam ze skupinovych vystav jako tvarce oftaiu
soucasnosti - asamblaZovanych objektll, bizarnich slepencl, kombinujicich v
nédhodnych skrumazich banalni objekty vytrzené z kazdodennich souvislosti.
Forma téchto asamblazi byla okézale antiestetickd a prozrazovala Filkovu
spfiznénost s Rauschenbergovymi skrumazemi konzumnich prebytkl. Filkav
pfistup byl ale od pocCatku uhranut kazdodennosti a jeji stdle vyznamnéji
vystupujici technickou tvafi.

V recenzi prazské vystavy, na niz umélec vystavil sérii oltafl souCasnosti s
objekty, pfipomina Jifi Padrta ,citeiné reminiscence na folklér, liturgickou pompu a
snad i na barokni lidové divadlo“.* Se zaujetim folkiérem, oslavami rodného kraje,
pfisluSnosti k mistnim tradicim a prostému Zivotu slovenského venkova se
opakované setkavame i v historii celé druhé viny moderniho slovenského uméni.*®
Tato tradicné se vracejici konstanta doprovazi a &asto vyvazuje radikalnost
avantgardnich feSeni. Stejné tomu je i u Filka, kde téma domoviny tvofi civilné-
geografickou zakladnu proklamované ,v8eobecné angazovanosti‘ a je v
Happsocech objektem pfivlastnéni. Pozadavek ,nenasilné a vSeobecné
angazovanosti, formulovany v sérii Happsoct, neni jen abstraktnim provolanim,
ma zcela konkrétni myslenkovou i vizualni naplf. V prvnim Happsocu je ,mistem"

“4 ve tretim Happsocu®™ je

déni Bratislava, ve druhém ,Bratislava Ceskoslovensko
prostor ptsobeni vymezen na ,Uzemi CSSR - Ceskoslovensko* a jeho pfimou
sougasti je mapa Ceskoslovenska. Ve Filkové publikaci se lokalni tradice spojila
pfimo s osobni paméti umélce v asociaci: Moje rodisko - My Birth-Place - Mon lieu
de naissance - Mein Geburtsort (1969). Tato asociace rodného mista umélce je
série deviti nejbanalnéjSich podob slovenského venkova zachycenych
netrénovanym fotografickym okem, bez jakékoli estetické anebo mysSlenkové

emoce. Hola dokumentujici informace s vylouéenim jakéhokoli citu. Z dne$niho

%2 Jifi Padrta, Stano Filko. Vytvarna prace, 1967, &.5.

% Srv. napf. Aurel Hrabusicky, pogiatky alternativného umenia na Slovensku, in:
Sestdesiate roky, ed. Zora Rusinova akol.. SNG Bratislava, 1995, s. 218-231.

% Stano Filko, Alex Mlynaréik, Happsoc Il. Sedem dni Stvorenia. Bratislava,
25.12.-31.12.1965.

% Stano Filko, Happsoc lll. Oltar si¢asnosti. Bratislava, 1966.
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pohledu je obtizné fici, jestli je zde téma ¢asteCné ironizovano, nebo jde-li jen o
opravdu radikalni uplatnéni principu teorie anonymity na ,holou skuteénost®.

Zajem o mista bytostné spojena s osobni paméti a regionalni i narodni identitou je
protivdhou ukotvujici mohutné vzedmuté odstfedivé sily unaSejici divakovo
vnimani daleko do neznamého prostoru. Filkovy aktivity jsou programové
internacionaini - svétové a programové kosmické. Slovnik jeho proklamaci je dosti
obecny a texty se vyznacuji vysokou mirou abstraktnosti. Pfipo¢teme-li k tomu
pfimogary vyznam vSech pouzivanych symbolu (Zena - Erds, raketa - prostfedek
cesty do vesmiru, hvézdny glébus - vesmir...), které jsou spiSe znackami, ma
suma jeho aktivit povahu internacionalné a interplanetarné srozumitelnych kodu
vyslovenych v technicky pfiméfenych médiich.

Jak bylo fe€eno Pierrem Restanym, ktery Filka prekitil na ,architekta informace®,
byl od svych poéatkil fascinovan ,nestylizovanou skutec¢nosti v puvodni formé®“. Na
prelomu let 1966 a 1967 sili jeho zajem o nejsoucasnéjSi technické prvky
civilizace, citlivé sleduje promény techniky a médii na ¢lovéka. Postupné opousti
objekt, symbol holé skuteénosti, protoze vycitil jeho umrtvujici statickou vahu a
intuice i pozorovani ho vede k pouziti nejaktualnéjSich soudobych médii, jako je
radio, fotografie, diaprojekce, pohyblivé svétlo apod. Na Filkové pfistupu je
prekvapuijici, s jakou jasnozfivosti v jistém okamziku roku 1966 intuitivné vystihl a
preved! v realitu (jeho Univerzaini prostredi) dobové prevratné McLuhanovo motto
,médium je poselstvim“®,

Filkova naprosto radikalni /nstalace dvou naproti sob& postavenych sviticich
reflektord (1968) nebo dvou televizi patfi z dneSniho pohledu k meznim medialnim

realizacim své doby. Nabizi se srovnani s nékterymi z instalaci slovinské skupiny

%V souvislosti s tim, Ze Filko pracoval s informaci jako s primarnim matrialem je
dalezité zminit souvislosti s Mc Luhanovymi teoriemi v té dobé popularnimi, ale
v Ceskoslovensku neptili§ reflektovanymi. Podstatnou ¢ast Mc Luhanova pohledu
bylo i jeho tvrzeni, Zze ,kazda technologie pro ¢lovéka postupné vytvafi zcela nové
prostfedi. Prostfedi nejsou néjakymi pasivnimi obaly , nybrz aktivhimi procesy*,
které méni nastaveni lidského vnimani svéta ne skrze obsahy, ale skrze
strukturdlni promény receptivnich procesu. viz: Marshall McLuhan, Undestanding
Media: The Extensions of Man. New York, 1965. ¢esky preklad Jak rozumét
médiim,. Praha 1991.



Stano Filko, Univerzalni prostiedi, environmentalni instalace, 1966-1967
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OHO z pocatku sedmdesatych let, jako byla napfikiad prace Davida Neze, Projekt.
Kapacka spousti kapky vody ve stejnomérnych intervalech na horkou hlinikovou
desku z roku 1970, ktera jak napovida popis pfedvadéla proces vypafovani se

kapek vody z rozzhaveného plechu.

O néco dfive Filko experimentoval s air brushem a strojovym tiskem na podklady z
plastické hmoty - na sitovinu a pfedev§im na gumova nafukovaci lehatka. Jeho
Nafukovaci lehdtka s Zenskymi figurami (1966), Nafukovaci koule a poduska se
Zenskymi figurami (1966) jsou objekty spiSe pop-artového charakteru. Jsou to
objekty ur€ené k instalaci v prostoru, a prostor zde poprvé aktivné vystupuje jako
doposavad stranou stojici sou¢ast instalace. Touto cestou poc&inajici rozestavénim
objektl v prostoru se Filko dostava azZ k prostorovym instalacim - prostfedim, ktera
aktivné formuji vymezeny prostor mezi objekty.

V Uvahdch o prostredi z roku 1966-1967°" uz umélec definuje svij cil jako
,Syntézu psychického a fyzického priestoru medzi dielom a konzumentom®. Tato
syntéza usiluje o ,étericky priestor, zvuky réadia (hudba, vesmirne zvuky, zvuky
strojov, ulice, Zivota, skutoénosti, reality), umélci jde ,o &asovost®, o ,pohyb
redlny, opticky, svetelny [...] (vndtorny a vonkaj$i), o antirukodelnost, o u¢ast
mechanickych a automatickych prvkov v procese realizacie“. Vysledkem techto pro
umélce pfelomovych uvah a demonstraci nastoupené cesty bylo patrné jeho
nejznaméjsi dilo Univerzaini prostfed®i z let 1966-1967.

Univerzaini prostredi je nehmotnd zafici mistnost uprostied skutec¢né mistnosti,
kovova konstrukce na Ctvercovém puadorysu, jejiz stény jsou tvofeny zavésy z
plastické sitoviny - na nich jsou nastfikdna Zenska téla v intimné-erotickych
pézéach. Filkova zaujatost popovou erotikou ,girls“ je v Univerzalnim prostiedi
poslednim dozvukem; jeho dalSi sméfovani bude jiz ryze ,technické®. Vnitini
instalace prostfedi je spiSe minimalistickd a tvofi ji: hraci stolek se Sachovnici,
diaprojekce, dva svitici glébusy a alternativné také pneumaticka postel s obrazem
lezici Zeny. Uréujici soucdsti prostiedi je zrcadiova podlaha. Prostorovy efekt

zrcadel naruSuje vrozeny pocit lidské rovnovahy, deformuje vizudlni vnimani

% Stano Filko Tvorba Il. 1965-1969. Bratislava 1970.

% bylo mimo jiné vystaveno na Cinétisme, Spectacle, Environment. Vystava,
kurator Frank Popper, Musée de Grénoble, 1968.
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prostoru tim, Ze aktivuje zemi jako prostorovou zénu, do niz je mozné vizualné
vstoupit a smyslové na ni participovat...

Pfi prochézeni je navstévnik myslen jako soudast tohoto prostredi - ,Navstevnik sa
stava Zivou sochou“.® Filko rafinované kombinuje nékolik medialnich atakd na
divaka: vizualni participaci na diaprojekci, moderni trompe ['oeil otevienim prostoru
podlahy, svételnou jiskfivost vzduchu, konfrontaci s vysoce abstraktnimi a pfitom
redlnymi objekty, kterymi jsou Sachovnice a glébusy... To v8e se nam béhem
prochazeni prostfedim promitd, zrcadli a prolina mezi sebou. Vysledkem je tézko
postiZitelnd smés (aditivni i pranikova) dojml, matouci stfidanim horkych a
studenych médii, prazdna se svételné-kinetickym prostredim...

Jestlize pfijmeme McLuhanovo rozdéleni na chladna a horkd média, jsme v
Univerzalnim prostiedi vystaveni svafici se smésici horkého a studeného
prostredi. Kdybychom postupovali v analyze Univerzadlniho prostiedi aditivnim
zpusobem a vyjmenovali jednotlivd média, rozdélili je podle povahy na horka
(diapozitivy, réadio, zrcadlo) a studena (Sachy, mapy, svétlo?), unikl by nam
nejvyznamnéjdi aspekt pfiznaény pro Filkovy environmenty. V prostfedi totiz
dochazi k promichani vSeho se vS§im - poslouchame radio pfi sledovani
diapozitivli, odrazejice se v zrcadlové podiaze, ¢imz se kvalitativné ocitame v
meédiu jiného fadu. Cely environment je de facto jedno samostatné médium a podle
miry divakovy vtaZzenosti muzeme rozhodné tvrdit, Ze jde 0 médium studené, témér
podchlazené, vyznacujici se syntézou nékolika smysl( s vysokou mirou divakovy
smyslové ucasti.

Dalsim z rady civilnich environmentl byla Katedrdla humanismu, kterou Filko
navrhl pro prvni mezinarodni biendle Danuvius v Bratislavé v roce 1968. Na
navstévniky Danuvia musela pusobit v souladu s autorovou koncepci dosti
syrovym dojmem, jak dosvédcuje Ivan Jirous, ktery toto prostfedi oznadil jako
,zamérné civilistni, a fekl bych témér antiumeélecké“. Vklad autora povazuje za
natolik malo patrny, Ze poznamenava: ,[...] neda se ani pfesné Fici, Ze je (jednotlivé
slozky prostfedi, pozn. autora) pozveda do oblasti uméni«.'® Pfipomefime, e
atmosféra na Slovensku ,byla stdle poznamenana vlivem prazského neo-

modernismu, surrealizujiciho expresionismu hledajiciho syntézu v jazyku

% srv. s Living Sculpture Gilberta a George, 1969 nebo Singing Sculpture, 1969.
1% Jyan M. Jirous, Oteviené moznosti (Danuvius 68). Vytvarna prace, 1968, &. 22-
23, s.6.



Stano Filko, Kosmos, environment, 1968
Buckminster Fuller, geodeticka architektura, 60-ta Iéta
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baroknich efektt materialu“.'' Poetika Filkova antiuméleckého prostfedi s

trendem prevaZujicim na domaci scéné dosti kolidovala. Jeho prostiedi byla
stavéna z elementl ,holé informace” - diapozitivi z bézného denniho
zpravodajstvi, zvuku radia, otacCejiciho se barevného trojlustru (bila, cervend a
modré barva), zrcadel...

Poslednim z velkych prostfedi Sedesatych let je Kosmos - environment poprvé
vystaveny na VI. Biendle mladych uméicl v Pafizi roku 1970. Jak citime z nazvu,
Stano Filko se dostava k nejuéinnéj$imu vyjadreni svého zaujeti pro vesmirné
vypravy a nové kosmické objevy. Pierre Restany ve své sarkastické recenzi VI.
Bienale mladych umélci'® vyzveda Filkovo prostiedi jako jeden ze smysluplnych
podind, které maji na této ,davové“ prehlidce smysl a srovnavé ho s Video-domem,
podobné polokulovité feSenym projekénim prostorem némecké Skupiny Horsta H.
Baumanna. Restany zdlraziuje pfedevsSim veétsi ,pusobivost” Kosmu. Dynamiku
prostoru, v némz proudici vzduch ,pfijemné nadzdvihava mini sukné i dlouhé
vlasy“. Oproti Skupiné Horsta H. Baumanna, kterd vytvofila monofunkéni prostor
pro projekci, se uplatfiuje viceznaénost vznikajici misenim jednotlivych element(
Filkova podchlazeného prostredi, jehoz zminénou polysenzualni silu Restany citil,
ov8em blize ji nerozved| a spokojil se konstatovanim jeho ,pusobivosti®.

Filko v environmentu Kosmos poprvé ,architektonicky“ pojednal oplaténi svého
prostfedi a navrhi ho ve tvaru tfi€tvrte€ni koule. Tato forma méla, jak to dokazuje i
Video-dom Baumannovy Skupiny, velkou aktualni pfitazlivost, ktera vychéazela z
nékolika zivych asociaci.

Pro Maria Merze se stan kocovniki - igla stal téméF osobné identifikaCnim
znakem. Kruhovy pudorys, nad nimz se zdvihé& polokoule, nds kolektivné navraci
do dob prehistorie, kdy pohyblivé obydli znamenalo aktivni vzepfeni se tvrdym

197 Pigrre Restany, Bratislava — une lecon de la relativité. Domus 472, 1969, &.3, s.

49.

% nazvaném Pauvres jeunesse ! Domus 482, 1970, &.1., s.47-51. Podle

Restanyho se Biennale stalo jevistém prevazujici umélecké prdameérnosti, ktera
shoromazd'uje pod néarodnimi vlajkami mladé rutinéry obavajici se hledat nové
cesty. Anglo-Sasové a Némci se vratili k folkléru science-fiction a k mytim
techniky, aby né&im naplnili prazdnotu svych utopii.
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pfirodnim podminkam. Stan je symbolem nasaklym mytickou zkuSenosti, ktera v
lidech otevira dimenzi kogovnickych éasu nasi kolektivni paméti.

Opaénym vyznamovym symbolem kupole nez u Maria Merze jsou realizace
technikl, utopistl, jako predev§im geodetické domy Buckminstera Fullera,
pneumatickd pracovna Hanse Holleina, nebo Prototyp 3, Grosser Raum Waltera
Pichlera. Z vnéj8ku se kruhovité a vejcité formy, napul matematickeé, naptl
organické vyznaduji idealni odolnosti - aerodynamikou a stejnomérnou odolnosti
povrchu. Jsou to objekty vyzafujici vnitini vyrovnanost. Tato vyrovnanost prameni
ze sci-fi predstav konce padesatych a Sedesatych let, kterd kdyz miuvi o
utopickém idealnim stroji (nadstroj), vidi pfed sebou elementarni tvar téméf
kompaktniho tvaru, cely z jedné hmoty, nedemontovatelny, nerozbitny,
bezporuchovy. Navenek vyrovnany tvar by z tektonické logiky nemél uvnitf skryvat
slozity konstrukéni mechanismus, ktery by jeho idedlni symetrii popiral - a zde
jsme u pramene neutuchajiciho nadeni nad ,nafukovacimi domy*.'%

Jak pise Michel Ragon: ,Roku 1960 pouzil Ameri¢an Victor Lundy pro putovni
vystavu o mirovém vyuziti atomové energie nafukovaci kupoli z nylonu potazeného
vinylem. Tato konstrukce, dlouha 91 m, Sirokd 38 m a vysokd 19 m, obsahujici
kinosal o 300 mistech, pfednaskovou sif a pokusny reaktor, si vyZzadala jen 3 az 4
dny na montaZ. Vazila dhrnem 28 tun, a byla tedy snadno pfenosna.'* Az
napadna shoda ve formé i v programové napini Lundovy nafukovaci haly s
Filkovym stanem nas vede k ponékud upfesnujici interpretaci tohoto prostredi.
Filko stejné jako v minulosti nechtél byt avantgardistou formy a objevitelem néceho
nového - nafukovaci gumové koule. SpiSe zde postupoval v duchu Happsoct a
pouZil formu nafukovaci koule jako néco jiz znamého z avantgardni inzenyrské
architektury, jako hymnus na prospektivni zivot budoucnosti, ktery vytrhl z realné
kazdodennosti.

Mdzeme fFici, Zze i presto, ze se Filkovi podafilo reallizovat i relativné velkolepé
projekty (environment Univerzal, Katedrdla humanizmu, Kosmos ad.) zUstava

obrovska potencialita jeho pfinosu ve virtudlni formé nerealizovanych projektu,

'3 Tvarové blizké, ale vychazejici zjiné tektonické logiky byly sférické domy
Bucminstera Fullera.

1% Michel Ragon, Kde budeme #it zitra ? Doslov Dalibor Vesely, Mlada Fronta,
1967.



hler, Prototyp 3, 1967
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které Filko v souladu s konceptualnim uvazovanim bude od zavéru 60. let
povazovat za definitivni umélecka dila - “projektart”. Nejde o utopii v pravém
smyslu slova. Projektart vznikl intencionalné jako pfedstava o uméni, jehoz
definitivni materialni existence je na papife a nema jinou dalsi ambici. Na po¢atku
sedmdesatych let, kdy pro Filka skon&ila moznost realizovat nékteré své ideové
projekty v redlu nastava pro historii ponékud komplikované hledani a tazani, ¢asto
hypotetické povahy. Logickym zavérem by mohlo byt tvrzeni, ze se u Filka za¢ne
hloubéji rozvijet prave "art-projektové” uvaZzovani na ukor realizaci. To je ¢astecné
pravda. Ov8em pro Filka jsou, jak se ukazalo i realizace nezastupitelnou integralni
moznosti, jak se vyvijet. Navic zfejmy ideologicky tlak je néco jiného, nez
svobodna moznost volby: ve chvili, kdy mame moznost ideje materiélné realizovat
je pfiklon kdisté projektové prezentaci - virtudlni formé - programovou
demonstraci, édou mentalnich modell, oslavou nejvy$Siho stupné vizualni
abstrahovanosti. Je to radostna demonstrativni volba a ne pozice vynucena
vnéj§im ideologickym tlakem.

Ve vyznamném textu Projektart z roku 1968 dochazi k radikalni revizi jeho
vychodisek. Jde o posun v chépani smyslu uméni od esencialniho ke
kontextualnimu. Pochopeni smyslu uméni odviji se v tomto textu od kontextu.
Soustfeduje se na umélecky provoz ( pry¢ od muzeji a galerii 1), prostorem pro
plnou existenci uméni se stal méstsky exteriér a Filko se pIné se prikladani k
aktivni spolutcasti divaka. V tom je plné kompatibilni s Sir§im vyvojem evropského
uméni. Kromé toho se v tomtio textu poprvé objevuje jeho proklamace
vicedimenzionalniho charakteru, zminujici vy3ku, §itku, hloubku, svétlo, pohyb.
Pfiblizné v tomto obdobi vznikaji jiz piné textova nebo jazykova dila postavena jen
na textech. Hlinikové tabule s texty kosmickych asociaci, textova tabule Kosmos,
textové prace kosmickych asociaci, ale tfeba také jeho zvukové nahravky na
gramofonovych deskach . Nékteré z nich pracuji jesté s "textes trouvé" textovymi
redy made, jina z nic jsou jiz typicky souc¢asné filkovska - pfedstavuji samostatny
myslenkovy systém uchopeni univerza pomoci kategorii, jako jsou:

Od této chvile musime kazdou Filkovu textovou d&innost, doposavad
redukovatelnou na teorii chapat jako Text art svébytnou uméleckou ¢&innost

realizovanou prostrednictvim toho co Roland Barthes nazyva écriture. | tak je tfeba
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pfistupovat tfeba k rekonstrukci jeho Bieleho priestoru v bielom priestore. Pokud
bychom tuto instalaci interpretovali pouze formalisticky, jevi se vyluéné jako navrat
ke smyslovému prozivani a k renesanci procesu malby v aktualni situaci, vzdalené
navazujici napfiklad na slavnou vystavu instalaci Yves Kleina Od senzibility
v surovém stavu ke stabilizované senzibilité obrazové (Eastéji nepfesné nazyvané
Prazdno) v Galerii Iris Clert v roce 1958. Stejné jako u Yves Klena, jehoz vlastni
text k senzibilizaci teprve pIné rozevird smysl tohoto gesta, je i FilkGv text k Biele
barve v bielom pristore voditkem k pfesnéjSi deSifraci. Bila barva zde nema roli
esence, ale znaku. Byla zvolena nejen pro své smyslové kvality, ale pro
symbolicky i kontextuélni vyznam. Pro vysvétleni je zifejmé, Ze bila barva byla
nana$ena ne pfimo na realny podkiad zdi, ktery byl jiz pfedtim bily. Bila byla
nanadena na filc, plexiskla. Na pfedstavené materialy. Jde o gesto, akci bileni
matrialQ, kterd mlze pokracovat a opakovat se do nekone¢na. Pied bilé plochy
mohou byt pfedstavovany dalsi bilé plochy, pfed né dalsi bilé plochy, dal§i a dalsi
atd. Tento nekoneény proces je evokovan pravé Filkovou ,écriture” (viz. text
EMOCIA Cisty pristor Biely priestor v bielom priestore, 1977), v némz je napfiklad
v jedné vété za sebou patnact zaporné definujich substantiv. V jiné vété pak za
sebou osmdesatdétyfi adjektiv.

Jesté bych chtél upozornit na jeden dulezity moment. Od tisténého textu
souvisejiciho s technologickym zamérfenim jeho praci Sedesatych let se Filko

v osmdesatych letech takika vyluéné vénuje ruénimu psani textd na milimetrovy
papir.

Zaver

Mizeme konstatovat, Ze v prvnim Happsocu (1965) ma poprvé ve Filkové dile
klicovou ulohu text. Tento text ma charakter zjednoduSené fe€eno integralniho
textu modernistického typu. Mezi lety 1965-1968 se Filko profiluje hlavné svymi
realizacemi a jeho teoretické texty maji manifesti rozvijejicich ideové samotné
instalace. Proklamace projekt art roku z roku 1968 je kli¢ova pro vysvétleni Filkova
pfiklonu ke kontextualni definici uméni.

Od konce Sedesatych let musime Filkovu textovou ¢innost chapat jako Text art -
écriture. Zprvu jesté realizovanou na studenych - technickych médiich nosicich,
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jakym je tisk, nahravka. V tomto momenté je pfi jakékoliv interpretaci dllezité
rozliSovat a vnimat jeho texty ne jako esenciaini zpravy, ale jako proces, v némz
se bezprostiedné atakuje a svafi akt psani s komunikaci vyznama. V
osmdesatych letech navic samotny akt realizace, nebo spiSe materializace écriture
u Filka dostal zna¢né osobni rozmér a tyto texty musime vzdy proto posuzovat ve
striktné originalni formé jejich materializace, ktera je sama o sobé télesnou
"udalosti".

Jeho americké prace a prace zdevadesatych let jsou poznamenany
zjednodu$enim pouzivanych prostfedk( az k jakémusi novodobému primitivismu
se silné vyvinutou mystickou dimenzi.
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Zdenék Sykora

a problematika nahodného uméni

Pted dilem Zdefka Sykory stojime na kfizovatce, na niz se na okamzik sbihaji
uméni a technika, smysl s ndhodnosti, rozum s chaosem, pfiroda s duchovnosti. A
jejich vzajemny vztah nemusi byt vzajemné protikladny. Sykorovy malifské
postupy v sobé soustfeduji ideje a vyznamy bézné& vnimané jako protiklady
(napfiklad ndhoda a smysl, podstata pfirody a technika ), coz ¢ini jeho prace
oblibenym materialem interpretace. Tento umélec slovy Josefa Hlavacka nalezl a

ve svych obrazech znehybnil "natura naturans"'®

, pficemz na stranu druhou patfi
mezi "ldols of Computer Art"'® Tato napjata protikladnost ideového plidorysu
Sykorovy tvorby ma zajimavy protipdl v platnech samotnych, ktera jsou pfekvapivé

harmonicka, integralni a az podivuhodné krasna.
Elementy, série a avantgarda

Zdenék Sykora podobné jako jeho souputnici a kolegové v zacatcich své tvorby
hledal opory a krystalizoval své nazory i koncepce ve vztahu k pfedvalecné
avantgardé. Jeden z centralnich motivi tohoto mezigeneraéniho dialogu bylo
feSeni vztahu k univerzalnimu jazyku avantgardy - abstraktnimu umeéni.
Avantgarda, jakoby s abstrakci objevila ideal - nad¢asovy, nadnarodni jazyk, jimz
je mozno miuvit pfimo v médiu malby samotné. V novoplaténském okouzleni
Kandinskj i Klee'®” ve svych skicéfich nalezli derstva, neopotfebovana a presto
funkéni slova i syntax komunikujici v roviné duchovni i smyslové (barva).

Abstraktni obraz rostl postupné, byl stavén - tvofen z jednotlivych prvku tak diouho,
dokud nevznikl smysluplny celek. Nejvyssi metou intelektudlni humanity byl celek
— obraz. Elementy byly podfizeny téméF védeckym zakonitostem, i pfes reflexi,

méla v procesu tvofeni svou vahu intuice a kontemplace. V Pedagogickém

195 josef Hlavasek, Sykororovo malovani jako natura naturans, v: Zdenék Sykora,
Katalog vystavy, Retrospektiva 1945-1995, Galerie hl.m.Prahy, 1995, s,
196 Rober E.Mueller, Idols of Computer Art. Art in America, 1972, Mai - June, s. 73.

197 p Kiee, Pedagogisches Skizenbuch, Munchen, 1925. W.Kandinskij, Punkt und
Linie zu Flache, 1925.



Zdenék Sykora, Seda struktura, 1962-1963
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skicafi'® Paul Klee fika, e umélec musi vjeden okamzik tvofeni véiit, Ze je
Bohem. Tento mode! srovnavajici tviréi praci s praci Stvofitelovou pfi tvofeni
zemé, vody, vzduchu, vegetace, zvifectva Adama i Evy je v evropské umélecké
tradici vzity. A vytvari pro umélce paradigmatickou situaci, v niz se ocita pfed vZdy
znovu prazdnym, bile nadepsovanym platnem.

Stanoviska a pozice, knimz se dopracoval Sykora spolu s dalsimi umélci
povaleéné generace maji v kontextu avantgardistické etiky tvofeni povahu
revoluéni zmény.

Pro Sykoru elementarni rozchod s vlastnim zazemim a etikou i estetikou znamenal
obraz Seda struktura (1962-1963). Znamenal a byl brutalnim pfechodem k novym
problémum ploSnosti, variability a seriality a posléze nahodnosti. Platno tohoto
obrazu umélec rozdélil do 324 stejnych poli. V 18 horizontélnich a 18 vertikalnich
vrstvach se ,nahodné“ stfidaly rizné barevné varianty systému déleni obdélniku
rovnoramennymi trojuhelniky vztyGenymi nad delSimi stranami. Umélec rozdélil
plochu obrazu mechanicky, bez jakéhokoliv ideové - symbolického pozadi na fadu
totoznych ploch - elementq, v nichz se odehraval variaéni déj postaveny na zakoné
pravdépodobnosti. Elementy Sedé struktury a vsech nasledujicich Sykorovych
obraz( Sedesétych let pozbyly veSkery symbolicky charakter. Proménuje se forma
elementl, od obdélniku se Sykora dostava k dalSim zakladnim geometrickym
formam — kruhu (Cernobild struktura, 1964), &tverci, a spolu s tim se obohacuje
zakladni rejstiik barev, zpocatku spiSe reduktivni. V této souvislosti je vyjimecny
obraz Cernofialovd struktura (1967) s ponékud prekvapujici kombinaci &erni a
dekadentni fialové barvy.

Podstatnd zména, i kdyZz okem nezachytitelna nastédva v roce 1964, kdy Sykora
zaCal spolupracovat s matematikem Jaroslavem Blazkem, od néjz ziskal
pocitaCem generované fady nahodnych &isel. Postaveni jednotlivych elementu tak
od této chvile jiz nema Zadné spojeni s tvarcem - Sykora vymyslel systém, v némz
pogita¢ v fadach urdil postaveni jednotlivych elementu.

V fadé struktur vzniklych mezi lety 1964 - 1972 se Sykora zabyval celkem. Vychyilil
z vodorovneé polohy rdmec obrazu, takze elementy nedodrzuji pfisné horizontélné-
vertikalni orientaci. Tim osamostatnil jesté vice fad struktury, kterou jiz nevnimame

jako feSeni konkrétni plochy obrazu, ale jako objektivni fenomén, jenz se na

1% p Klee, Pedagogisches Skizenbuch, Munchen, 1925



Zdenék Sykora, Makrostruktura, 1972
Zdenék Sykora, Makrostruktura, 1973
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obraze jen docasné objevuje. Soustfedil se dale na fedeni problematiky
nahodnosti, 0 niz bude fe¢ pozdéji a vztahy mezi barevnosti a systematickou
umélosti obrazu.

Zda se, ze obdobi Makrostruktur (1972-1973) bylo pro Sykoru dobou, kdy zaZival
vyjevovani jednotlivého elementu jako seridlniho initele bez vyznamu. Bylo
obdobim odvyznamnéni geometrického ¢initele coby spojnice mezi pfedstavou
tvirce a vn&jSim svétem. Zde Sykora zazival hlubinnou rozirzku s etikou
avantgardy, jeji konstrukci vyznamu a smyslu umélecké ¢innosti. Fyzickym
zvétSenim jednotlivych element(l postupem do vnitiniho prostoru struktur si ovéfil
poznatek, Zze méfitko viastné nehraje v procesu ztraty vyznamu zadnou roli.

Elementy v tadach jsou nositeli informace o vlastnich moznostech'®

0
moznostech systému, variabilité, barvé.

Sykoriv pfechod od Makrostruktur k obraztm linii, k némuz dochazi v roce 1973 je
vysvétlitelny, Cisté formalisticky, jako soustfedéni pozornosti na obrysy kruhovych
struktur z jeho obrazl. Umélec, jako by se koncentroval pouze na kraje kruhovych
elementid (Makrostruktury, 1973), jez ve zvétSenédm méfitku vytvafi silné
prolamovanou, barokné konstruovanou linii blizkou Santiniho barokné-gotickym
pudorysum. Pfiznacéné je, Ze Makrostruktury vznikly ,vystfizenim“ a zvétSenim jiz
existujicich struktur. Tak, Ze Sykora pfilozil na skici svych star§ich obraz( v papire
vystfizeny Ctverec a takto vznikly segment silné zvétsil, coz je proces, jez bychom
dnes nazvali fotografickym zoomovanim. Je to funkce na niz je zalozen mikroskop,
kterou dnes integrovali do svého operacniho rejstriku jak fotografické aparaty, tak
pfedevsim poéitade.

OvSem tento pro Sykoru zasadni pfechod, ktery lze ve strojové feCi aparatl
snadno pojmenovat (zoom+) nelze redukovat na formalni feSeni. Podstatné bylo,
Ze ho provéazela transformace pohledu, to znamena nové zhodnoceni toho co ve
vidéné formé povazZujeme za nositele vyznamu.

Umélec nalezl novy pohled na své vlastni obrazy, ¢imz ziskal od vlastniho dila
odstup. Krok od struktur kliniim je krokem od plodného variabilniho elementu
k linearité. A linearita byla prekvapivé malo aktudlni umeélecky problém, ktery
zdanlivé vyerpavajicim zpusobem pro moderni umeéni vytézil Jackson Pollock.

Sykora se ho ovSem radikalné drzel a nechal ho, az s jakousi organickou vahou

199 v/iz naptiklad Max bense, Teorie texttl. Odeon, Praha, 1967.
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sméfovat a odvijet se smérem obsazenym v mozZnostech svého systému. Smysl,
respektive ne-smysl a chaotickou formu prvnich liniovych obrazd bychom
v ¢eském uméni mohli prirovnat snad pouze ke Kolafovym Analfebetogramum,
v nichz Kolaf simuluje basnické struktury, které by mohl napsat analfabet. Jsou si
blizké nejen neuspoiédanosti, ale prfedevsim pohledem do hlubin, v nichZz smysl a

vyznam konstituji pfedpoklady, jez jsou na8i instrumentalizované rozumovosti cizi.

Nahoda / Vyznam

Zabyvat se pracemi Zdefka Sykory znamena zabyvat se nahodnosti. Nahodnost
neni jedina a vyd&erpéavajici moznost pohledu, ovéem Sykor(v zajem o ni je od
poGatku Sedesatych let dodnes stabilni. Poprvé na obraze Sedd struktura
1962/1963 Sykora zvolil nahodu jako princip ur€ujici konkrétni podobu obrazu
sloZzeného z jednotlivych elementd, které vznikly matematickou operaci. Polohy a
variace elementl zprvu diktovala "neobjektivni" nahoda - umélec sam ur€oval
nahodné kompozice. Arbitrernost i prvofadost autora v takovém postupu ho
pfivedly potfebé najit zplsob, jak celou situaci objektivizovat.

Od roku 1964 spolupracoval Sykora s matematikem Jaroslavem Blazkem,
odbornym pracovnikem Matematicko-fyzikalni fakulty UK, od néhoz z poéitate
LGP-30 ziskaval specifické sady fad nahodnych ¢isel, jez volil jako idealné
neosobni vychodisko pro kompozice i barvy svych obrazu.

S fadami pocitaéem uréenych nahodnych &isel pracuje Sykora dodnes.

Abych mohl vyslovit hypotézu o povaze a obecné pfic¢iné tohoto zaujeti nahodou,
vratim se ponékud k jeho kofeniim v evropském umeéni dvacatého stoleti.

Co rozumime pod spojenim n&hodné''® uméni? Snadna odpovéd: uméni, které
hleda subjektivni i objektivni pravidla a postupy aby generovaly dilo na misto
tvaréiho subjektu. Zde ovSem snadna vysvétleni kongi.

Nahodné uméni neexistovalo ani jako dobovy skupinovy program, ani jako ex-post
ustaleny pojem, takZze ve fragmentarnim vyétu jeho prukopniki se vedle sebe
ocitaji jména Marcel Duchamp, Georg Brecht, Karlheinz Stockhausen, Tristan
Tzara, Max Ernst, John Cage, Daneil Spoerri, Henri Pousser, Francois Morellet,
Zdenka Sykory... a tento vy&et bychom mohli sledovat az do sou¢asnosti.

10 hebo také aleatorické
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Studie k obrazu PoICromni struktura, kresba na papire, 1968

Polychromni struktura, olej na platné, 1968
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Pouhy vyc¢et jmen nas musi vést k zavéru, ze samotny termin nahodného umeéni je
natolik véeobecny a Siroky, Ze nefika vlastné nic charakteristickeého o jednotlivych
umélcich, ani smysilu jejich prace. Nas zajem tedy vice nez v ndhodnosti spociva
v metodice a instrumentalizaci nahody, nez v pouhém konstatovani, Zze nahoda je
generatorem jejich dila.

Pro povale¢né umeéni se z hlediska nahodnosti ukazuje byt urdujici dilo Johna
Cage. Ten ve své prvni zcela nahodné skladbé Music of Changes (1951) pro
ur€eni volby ténin, délek, intenzity a dalSich kvalit zvuku pouzil hody minci, veden
systematizovanymi a pfitom mystickymi pravidly ¢inské Knihy Promén |-Ting.

Cage ve své teoretické cCinnosti, jejiz myslenky paralelné rozvijely zvukové
realizace definoval nahodné uméni takto: "Music of Changes je objekt vice

URRE!

nelidsky, neZ lidsky...md alarmujici aspekt Frankensteinova monstra" " '. Cageuv

program "odosobnéni" procesu tvorby se mu podafilo velmi radikalné realizovat
takze "Ego uZ ddle neblokuje akci''?.

Tomuto prohlaseni je tfeba rozumét v souvislosti s aplikaci zenové myS$lenky o
negativni roli ega v zdpadni kultufe, o niz Allan Watts fika ,, ...¢lovék uvaZuje o
sobé samotném jako o .jd,-ego. DusSevni vnitini te€zisté se tak presunuje ze
spontanni i pavodni mysli na ego-predstavu (ego-image). Jakmile k tomu dojde,
je samotné centrum naseho psychickeho Zivota ztotoZnéného s principem
sebekontroly. Potom se stane témeF nemoZnym poznat, jak .a, (I) mohu voiné
nechat béZet ,sebe, (myself), nebot se stanu pravé totoZnym se svym navyklym
usilim zadrzovat sebe,'™. Jestlize, jak tikd Cage ,Music of the Changes byla
komponovadana pomoci nahodnych operaci tak, aby ,ztotoZnila skladatele
s jakoukoliv okolnosti...,'". Cage ma na mysli skuteéné jakoukoliv okolnost.
Zenova zkuSenost oteviela pro nasi civilizaci novy pohled na svobodu, jako na
situaci, kde ,Z4dnd alternativa nepiindsi reseni...Vybirdni je absurdni, protoZe
neni volby.,

Toto de-facto nihilistické prohladeni produktivnim zpisobem zasnoubilo zen s

euroamerickou estetikou a uméni samotné to prfekvapivé prezilo.

"1 John Cage, Indeterminacy. 1958. in: John Cage, Silence. MIT Press, 1964.
12 Tamtéz.

113 Allan Watts, Zen. Votobia, 1998.

14 John Cage, Indeterminacy. 1958. in: John Cage, Silence. MIT Press, 1964
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Nechtél bych, aby z vySe fte€eného vyplyval zavér, ze Sykora néjakym
systematickym zpusobem studoval zen, nebo sledoval, & dokonce rozvijel
Cageovy myslenky o negativni roli ega, nedeterminovanosti a odosobnéni. Je jisté,
Ze se s nimi na zaCatku Sedesatych let, kdy vytvafel svlj program nahodnosti
nemohl setkat a neznal je. Jeho objevy vychazely z vlastni autentické zkuSenosti s
malbou a byly paralelni aktivitim v oblasti nové hudby, konkrétni poezie i
vizualniho uméni (Morellet, Spoerri...). Ale stejné jako tito umelci, byl i Sykora
veden intuitivni potfebou odosobnit proces uméleckého tvofeni a zakotvit ho na
metafyzicky vy$8i roviné svéta, kosmu. Se silicim vyuzivanim principl nahodnosti
atrofuje a ustupuje osoba tvirce a naopak uméni samo, jakoby se na zakladé
nahle se objevivéi transparence a objektivizace zakonu vlastniho fungovani
sblizovalo a mnohdy az k nerozeznani rozpoustélo ve jsoucnu. Proto, aby se dilo

vymklo z bezprostfedni vazby "ego" svého "tvirce".
Pravidla: pocitace / pfiroda

Jak jiz bylo feéeno, to v &em spociva jedineénost a nevyerpatelné bohatstvi
nahodného uméni neni samotny fakt hledani zdroju nahodnosti- ty jsou, at jiz
v pfirodé, anebo ve svété technologii velmi riznorodé a nikdy nebyly jedinym nebo
hlavnim zajmem kreativnich osobnosti. Tvofivost v uméni se pfesunuje do sféry
podminek — pravidel, jimZ je Ziveinost ¢i nahodnost una$ena a transformovana do
artefaktd.

Zjednodusujici nazor, Ze technologie nahradila roli tviréiho subjektu a tim uméni
ztratilo svUj humanisticky Ubéznik (budouci idedl) jsou mylné. Misto, na némz stal
v modernistickém vzorci tviréi subjekt jako prisec¢ik nevédomi, racionality,
boZskosti i utopie se vyprazdiuje. Uméni na jistou dobu mytus, v némz figuroval
tvlrce jako Stvofitel opustilo. Ego z néj vysublimovalo. Slo o postupny védomy
proces.

Ovsem subjekt pfirozené nevymizel zcela, nardzime na néj jako na jako na
experimentatora s pravidly.

U Sykory mél tento proces nékolik stadii. Ve strukturach Sedesatych let umélec
definoval zakladni rozvrh, tedy vytycil pravidelnou Sachovnicovou strukturu, pole

pravdépodobnosti. Tato zakladni struktura méla charakter neosobniho,
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mechanického schématu, jakysi archetypalni matrix, jez mizeme nalézt jak
v zakladu Zivych (bunééné struktur) i nezivych (mikrostruktury nerostt) pfirodnich
organismu. V obou pfipadech je zfejmé, jaky vliv méla pro modelovou predstavu
tohoto matrixu technologie: mikroskop, anebo naopak obfi teleskop a samoziejmé
védou aplikovana fotografie.

Ve strukturach se pak podle umélcem definovanych podminek odvijel déj, ktery byl
nahodny (od roku 1964 nahodna d&isla definovana podéitadem), ktery nemél zadny
pfedem uréeny cil, Gbéznik ani smér.

Kompoziéni pravidlo se jesté zjednoduSuje, protoze vychozi strukturace plochy u
linii odpadla a umélec nalezl bezprostfednéjsi pravidlo, podle n&jz kompozici
uréuje podle jeho podminek pfimo nahodnost.

Pokud mluvime o pravidlech a toto slovo se stéle silnéjSi neodbytnosti nuti vZdy,
kdyZz mluvime o konkrétnich realizacich nahodného uméni musime pfipustit, ze
nas vede k zavéru, Ze "tvlirce" se stal osobou uréujici pravidla hry. Nejde o
banalizaci problému umélecké tvorby, nakolik se miize hra zdat né¢im détinskym a
malichernym z hlediska vaznych udalosti velkého svéta.

Wittgenstein svou prelomovou filozofii otevrel problém hry jako problém nahlédnuti
pravidel, jez podprahové determinuji zdanlivé samostatna rozhodnuti. Ukazal, ze
pravé pravidla her diktuji a mluvi za nas, ze jsme pravidly mluveni, spise, neZ ze
sami mluvime. A to se pfirozené netykd pouze feéi a jazyka. Vnitini pravidla
vizualnich médii, jez pouzivaji umélci jako komunikaéni kandly jsou o sobé nécim
natolik silnym, Z2e tvorba fady umélcu je prosté pasivni vzdani se pravidlim téchto
médii. A nahodné umeéni je vzpourou proti této praxi, v niZ soubor podminek média
diktuje kroky subjektu.

Tady bych se chtél vratit k citatu z knihy Philipa K. Dicka ,, Ale jak budete bluffovat,
kdyZ hrajete proti telepatum ? zeptal se jich. To byla ve skutec¢nosti otdzka, na niz
zaviselo vse. Ale nikdo z nich na ni nebyl schopen najit odpovéd.,

Citat do znaéné miry vystihuje revoluci v mysleni, kterou pfinasi ndhodné umeéni.
Jedinym zplsobem, jak vyhrat partii karet nad telepatem je nedivat se na karty
s nimiz hraji a vynaset je nahodné. Rozdil mezi avantgardnim modelem svéta a
modelem nahodného umeni je v zakladnim pfedpokiadu
poznatelnosti/nepoznatelnosti a schopnosti/neschopnosti pochopit celek svéta.

Vychazime-li totiz z pfedpokladu, Ze je v nasi schopnosti objektivni svét pochopit,
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nema nahodné uméni smysl. Pokud vychazime z pfedpokladu, Ze svét je
poznatelny, ale ve své celistvosti nepochopitelny, je nahodnost fizena pravidly
poznatelnosti jedinou objektivni formou vypovédi o ném.
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Jifi Kovanda

Spolec¢ensko-politicky ramec doby je davodem, pro€¢ téméf kompletni archiv
Kovandovych akci a instalaci je zvefejfiovan az tficet let po tom, co se udaly. V
dobé kdy vznikaly, byly znamé jen relativné malému okruhu umélct, odbornikll a
pratel. K jejich dil¢i teoretické reflexi a historickému zafazeni dochazelo az v
poslednich deseti letech''®, takze jsme svédky toho, Ze se k nim sekundarni
publikum seriézné vraci az tricet let po jejich konani. Tento ¢asovy a pfedevsim
intelektualni posun, ktery mezitim nastal, ovliviiuje i povahu tohoto textu. Na jedné
strané se tento text vraci do historie a snazi se rozkli¢ovat dobové signifikace a
hledat dobové relevantni interpretace a kontext. Na strané druhé tak ¢&ini na
zakladé dnesnich pfedstav a pouzivd metodologii i situaéni slovnik dnesni doby.

Jifi Kovanda je soucasti tzv. vychodniho uméni. Hned na pocatku textu o
Kovandovi se tomuto uvozeni nevyhneme proto, abychom se jim nemuseli zabyvat
pozdéji, kdyZz budeme rozebirat jeho préaci. Byl stejné jako jemu blizci umélci obéti
»The Power of Exclusion® - exkluze tzv. vychodniho uméni z uméni univerzalniho,
kterou ve svych textech pojmenovéva a analyzuje Igor Zabel''®. Politicky konstrukt
,Vychodu®, aplikovany na kulturni aktivity a formy vznikajici v socialistickém bloku,
dnes spiSe brani porozuméni konkrétnim soufadnicim, nez aby je pomahal
specifikovat. S postupujicim poznanim socialistické minulosti v téchto zemich
zjiStujeme, Ze v kulturni oblasti byly podminky v jednotlivych ¢&astech
socialistického tabora znaéné odliSné. Jak Zabel dovozuje, specifickd kulturni
esence vychodniho uméni je na poc¢atku ideje ,etnizace” a ,exotizace“ vychodniho
uméni a umélecké dilo je na jejim zékladé vnimano jako etnograficky artefakt.
Analyza exotizace ,vychodoevropského” prostoru na akademické roviné vyjadfila
problém, s nimZ se pfi recepci svych praci Kovanda potykal od poloviny

sedmdesatych let az dodnes.

"% viz texty Jany a Jifiho Sevéikovych, Georga Schoellhamera, Auf einen Anruf
warten, Springerin, Band 4, Heft 4, Dezember 1998 — Februar 1999, str. 52-55., a
Marka Pokorného, ale napfiklad také projekty skupiny IRWIN East Art Map nebo
Zdenky Badovinac, Body and the East.

18 |gor Zabel Haven't we had enough? newsletter 2004 num. 3., BAK, basis voor
actuele kunst
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Kovandovy prace byly v prvni planu vnimany jako politickd gesta usilujici o
znovudobyti mikro-kontroly nad vefejnym prostorem oviadanym moci. Kovanda,
spolu s dal§imi deskymi performery Midochem, Stemberou a Milerem se s timto
vysvétlenim opakované potykali a odmitali ho jako jednostranné zjednoduseni.
Midoch se Stemberou dokonce v sedmdesétych letech podali protest proti svému
zafazeni na ¢ast Benatského bienale vénovanému politickému uméni. Uginili tak
ne z obavy prfed postihem systému, ktery trestal protestujici, ale z nesouhlasu s
primarné politickou interpretaci jejich aktivit.

Rika-li dnes Kovanda ,Ano, my jsme Zili normalni Zivoty. Nemyslim, Ze bych diky
tehdejSi situaci zil ménécennéjSi zivot, nez bych mohl zit ve svobodné;si
spole¢nosti. Myslim tim komunikaci, vztahy mezi lidmi, muzem a Zenou, soukromé,
to politika nemUze radikalné ovlivnit. Pokud ti tedy nejde o krk. Ale my jsme takhle
ohroZeni nebyli a politka je tam proto spi§ mimochodem“''”, musime tomu
rozumét pravé v tomto kontextu - uméni (univerzalni i jakékoliv jiné) ma vzdy
specifické podminky a referenéni ramce, ovSem zdakladni humanisticky rozmeér
(pokud nejsme v situaci pfimého ohrozeni Zivota) kazdého silného uméleckého
prozitku stavi do centra smyslu jedine¢nou lidskou bytost realizujici svij Zivot ve
své fyzickeé, psychické i historicko spoleéenské danosti. Tento pfistup situujici do
centra pfemysleni individuum je de facto univerzalni. A takovou univerzalni rovinu

spolu s rekonstrukci dobového kontextu zde budeme sledovat.

Uméni jako neviditelné divadio

B&hem pfipravy vystavy''®

v Brné jsme s Jifim Kovandou a Zbyihkem Baladranem
uvazovali o tom, jak budeme fesit instalaci exponath. Kovanda se rozhodl, ze by
chtél, aby se pfi instalaci vyuzival jen pouzity vystavni material z galerijniho skladu.
Nechtél, aby se nakupovalo néco nového, takZze se na instalaci pouzili jizZ hotové
sokliky, ve skladu jsme vybrali panely, desky, kozy od stolu. | skla byla nafezana z
jiz pouzitych skel. V&e se jen o istilo, pfipadné natfelo bilou barvou.

Takovy princip nebyl v uméni pouzit poprvé.

Kovanduv pfistup ov8em charakterizuje to, Z2e chtél, aby se pouzité materialy

oCistily a natfely, takZe ve vysledku vypadaly, jakoby byly pro instalaci pfipravené.

"7 Vit Havranek, Vyjit s tim, co je. Rozhovor s Jifim Kovandou. Umélec &. 3/2004.
"8 Nejsem Proti. Retrospektivni vystava JK. Dim Pand z Kunstatu, Dam uméni
meésta Brna, 2004.
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Nikdo, kdo informaci o pavodu pouzitého materialu pfimo nedostal, to nemohl na
vystavé zjistit.

Ve scénafi Kovandovy akce Divadlo, ktera se odehrdla na Vaclavském namésti v
listopadu 1976, ¢teme: ,Chovam se pfesné podle pfedem napsaného scénare.
Gesta a pohyby jsou’voleny tak, aby nikdo z kolemjdoucich netusil, Ze sleduje
“pfedstaveni”.

Kovanda se drbal pod nosem, shrnoval si vlasy, pfekfizil nohy, drzel se rukou
zabradli a podobné. Je zjevné, Ze volil tak nepostfehnutelnd gesta, aby
sebecitlivéjSiho kolemjdouciho nemohlo ani na okamzik napadnout, ze jde o
planovanou, prfedem koncipovanou nebo dokonce umeéleckou aktivitu. Tato akce
byla v momenté své realizace neviditelna. Vnimal ji jen fotograficky aparat, ktery
ovladal z velké dalky Kovandiv pfitel, a néjaky smysl mohla dostat az pfi svém
pfedstaveni sekundarnimu publiku. Jejim druhym rozmérem byl proces, ktery se
odehraval v Kovandovi samotném. O tomto procesu se ale nic bliz§iho nedozvime
- pravé on je jednim z iniciaénich otazniki vynofujicim se pfed sekundarnim

divakem.

To, Zze sledujeme bézné déni kazdodenniho Zivota a jen na zakladé pozdéjsi
informace mulZeme toto déni nahlizet jako uméleckou situaci, znamena, ze
Kovanda zbavil situaci v8ech rami, soklh, galerii a uvozovek, jez vydéluji
uméleckou aktivitu z kazdodennosti. Centralni tedy neni to, co déla - jestli se drbe
pod nosem nebo pfekfizil nohy, ale odisténi aktivity od ramcu vnéjSich i vnitfnich
znakd, které by nam dovolili odliSit uméleckou ¢&innost od &innosti
kazdodenni/bézné.

Ta sama aktivita je pro prochazejiciho neviditelna (protoZe je béznd) a pro
sekundéarni publikum je uménim (muze to byt jedna a ta sama osoba). John
Baldessari ve filmové akci | am Making Ar, 1971, dvacet minut provadi
nejrozmanit@j8i bézna gesta a télesné ukony, a pfi tom bez ustani opakuje ,| am
Making ArtY, takZze nabizi sekundarnimu publiku de-facto negativni scénar
Kovandovy situace - jakakoliv aktivita (bez uméleckych rdmcd) maze byt uménim,
pokud ji autor i publikum jako takovou bude chtit vnimat.

Fotografickd dokumentace Kovandovy akce v dlsledku této logiky neni minéna
jako uméleckeé dilo, ale je minéna jako navod pro sekundarni publikum, aby
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zapojilo své nahlizeni, a pravé v mechanické situaci, jakou je chlize po mésté v

davu, nahlizelo okolni déni jako neviditelné ,divadio”.

misto: doma - venku...chodba, ulice, namésti, schody - typologie mista

Prvnim voditkem pfi zamysleni nad Kovandovymi akcemi a instalacemi jsou mista,
kde se odehraly. Z tohoto pohledu by se dala mista rozdélit na nékolik skupin.
Vétsina akei a instalaci se odehrala a uskute¢nila na ulicich, naméstich, v parcich,
ve vefejném méstském prostoru. Druhd skupina akci probéhla v depozitafich a
bytech za ucasti publika. Treti skupina probéhla v bytech nebo doméacich
prostorach bez Udasti publika.

Zde je nutné pfipomenout parametry ,vefejného prostoru“ v socialismu. S vyjimkou
privatnich prostord v bytech $lo o prostor potencialné stiezeny a ovladany
politickou moci. Toto tvrzeni je na jednu stranu pravdivé, na druhou stranu ne
zcela pfiméfené. Znamé metody - napfiklad kamery a odposlechy byly vyuzivany
na vysoce exponovand mista nebo osoby. Tajni agenti a zpravodajové byli policii
nasazovani na konkrétni osoby a do strategickych organizaci nebo podniku.
Intenzivné byl stfezen medialni prostor. Distribuce paralelnich informaci a znalosti
byla vazana na privatni prostory (samizdat, bytové seminare, bytova divadelni
pfedstaveni, koncerty apod.). Politicky aparat nemél technické moznosti stfezit
vefejny prostor plosné a postupoval vcelku raciondlné - zaméroval svoji pozornost
na mista a osoby, o nichz védél, Zze ho ohrozuji, stejné tak jako na masova média.
Kovandovy mikrosituace odehravajici se ve verejnych prostorach nikdy nevzbudily
pozornost policie nebo jinych represivnich slozek.

Jak bylo jiz vySe fe€eno, Kovanda primarné politické chapani své prace odmital.
Jeho akce totiz nebyly zaméfeny na zménu senzitivity kolemjdoucich, primarniho
publika, davu. Napfiklad akce z 3. zdfi 1977 Na eskaldtoru...oto¢en hledim do oci
Cloveku, ktery stoji za mnou... nevznikla proto, Ze by Kovanda doufal, Ze pfi jejim
provedeni dojde k néjaké komunikaci s osobou, jiz bude hledét na jezdicich
schodech do od&i. Nebylo to samoziejmé vylou€eno, ale nebylo to jejim cilem.
Tento rozmér dnes mohou mit fotografie z akci, v nichz se umélec dostal do stfedu
hledac¢ku. Pokud bychom si odmysleli jeho centralni pozici a zaméfili se na pozadi,

razem by se de-monumentizoval jejich rozmér a pravé takova operace je
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adekvatni Kovandovu pojimani jeho aktivit. Svoji koncentraci a oéekavani vkladal
do promény, jez jeho ¢innost pfinese v prvni fadé jemu samotnému a v druhém
planu navstévnikam vystav.

Tento postoj je znakem velkého posunu, k némuz doSlo ve vztahu performera se
sekundarnim a primarnim publikem a jejich vzajemné interakci. Srovname-li
Kovandovu praxi s o patnact let ¢asnéjSimi aktivitami ¢eského akéniho umélce
Milana Knizéka, je ziejmé, Ze Knizakovy manifestace byly primarné zaméreny na
proménu mysleni, citéni a jednani publika nebo u€astnikiG. V 2. manifestaci
aktudiniho uméni (1963), Demonstraci jednoho nebo v fadé jeho dalSich akci a
aktivit je zfejmé, Ze KniZzakova totalni aktivita byla koncentrované zaméfena na
pfimé plsobeni na primarni publikum, takZe ulice se v konkrétnim ¢asovém

Vs w

ucdastniky.

Pokud bychom dale sledovali typologii mist, kde se Kovandovy akce odehrély, na
prvnim misté si vdimneme dlouhé fady akci na naméstich. Casto pravé ty akce,
jejichz soucasti byli jeho pratelé, se odehravaly na naméstich. To jisté souvisi s
archetypédlni symbolikou pfedstavy setkavani se, agory, kfizovatky zemského a
metafyzického nebo mytického. V socialismu byla namésti dgjisti velkych
Jidovych“ manifestaci svolavanych politickou moci k oslavé politickych ideji
(VRSR, 1. maj - Svatek prace, Den osvobozeni apod.). V komunistické dobé
religiézni rozmér nahradil politicky program a pfirozené vlastni ikonografie.
Kovandova setrvald potfeba vracet se na namésti, kterou si nijak explicitné
neuvédomoval, ma jisté néjaké duvody. Jednim z nich by mohlo byt i to, Ze
shromazdéni skupiny osob na namésti je pfirozené, na rozdil napfiklad od ulice,
kde by stojici skupina branila prochazeni davu. Skupina pfatel pfihliZzejicich nebo
pfimo spolutdastnych na jeho akcich neméla ziejmé strhavat pozornost sama o
sobé, méla byt sou€asti bézné urbanni krajiny.

Patrné nejspektakularnéj8i Kovandova akce z 19. listopadu 1976 se odehrala na
Vaclavském namésti, kde Kovanda stoji s rozpazenyma rukama (de facto v pozici
UkiiZzovaného) tvari smérem k proudu chodcu a rozrazi tak proudici dav. Metaforu
Ukfizovaného, ktera je formatu namésti tak blizka, Kovanda rezolutné odmita a
podotyka, Zze mu Slo, tak jako v podobnych akcich, o katarzi vlastniho vztahu k
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anonymnim kolemjdoucim. Téma pfekazky, v jejiz pozici se autor ocitl, a které zde
vyvstav4a, ma zcela existenéni rozmér, a jisté by bylo mozné vénovat se mu v celé
fadé souvislosti.

Jiz zminéna akce z 3. z4i/i 1977 Na eskaldtoru...oto¢en hledim do oci ¢lovéku,
ktery stoji za mnou... na prvnich pohyblivych schodech vedoucich do podchodu
stanice metra musela byt inspirovana chovanim lidi na této technologické novince.
Je zajimavé, Ze na stejnych schodech vznikl v roce 1970-71 experimentalni film
Jana Sagla, Underground. Séagl postavil nad schody kameru a filmoval nové a
nové tvare lidi, které chrlil pohyblivy pas. Tento film nebyl podle Warholova vzoru
sestfihan a byl prvnim &eskym real-time filmem. Samotny topos schodl byl pro
Kovandu dulezity. Zmifuje se o pro néj dulezité akci Karla Milera, kterd se
odehravala taktéZz na schodech. Kovandova instalace KoZich, zima 1982, na niz
obalil koncovku zébradli plySovou kapsou, aby zmirnil jeji ostrost a zahfal zabradli,
byla také provedena na schodech vedoucich na Stfelecky ostrov v Praze.

Mistem jeho dvou instalaci Slany roh, Sladky oblouk, zima 1981 a Dvé bilé
hromadky, podzim 1980 byl most, jehoz symbolika by taktéz mohla byt pfedmétem
rozboru. V této souvislosti je zajimavéjsi vénovat se spiSe lokaci intervence na téle
mostu. Obé instalace na mosté stoji mimo hlavni proud pohybu chodct a mimo
aroven oéi. Podobné okrajova je i lokace jeho instalace VéZe z cukru, jaro 1981.
Pro Kovandovu loka¢ni strategii obecné je typicka potfeba vénovat se mistim
stranou, na okraji pozornosti, v rohu.

Metafora rohu se v abstrakini roviné objevuje v imaginaci celé fady umélca (od
Bruce Naumanna pies Edwarda Krasinskeho, Miklose Erdélyho, Stanislava
Kolibala, sestry Valovy a mnoho dalSich). Pozice pfedmétu nebo téla v rohu
ilustruje  bezvychodnou situaci individua, které doSlo az na hranici moznosti
télesnosti a vnéjsi prostfedi mu brani v pokraCovani zapocaté cesty, hranice se
jevi jako neprekroditelna, ale pokud se mu podafi zed' prorazit, dostane se ,jinam“
do jiného svéta, jiné reality.

Specifickym okruhem jsou instalace a akce, jez Kovanda provadél v domacim
prostfedi. Kovanda nikdy nemél ateliér, coz byl pfipad celé fady neoficidlnich
umélcd, jak plyne z vtipné poznamky Andreje Jerofjejeva o lljovi Kabakovovi:
,Neexistoval tam Zadny odstup, dokonce ani symbolicky - Zadna prepazka &i
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zasténa, kterd by posvatné nacini tvorby a uctivani oddélovala od doméaciho
nafadi - podobné jako ve spole¢né kuchyni, kde €lovék ji u stejného stolu, na
kterém zaroven piSe rukopis své budouci knihy, a proto musi ob&as vykfiknout:
,Proboha, dej to kousek dal! Nevidi§ snad, Zze pracuiji? Pro¢ musi$ tu polivku davat
zrovna sem, mami?“''® Kovandova prace se systematicky michala s jeho
kazdodennim Zivotnim provozem. Instalace Bily provdzek doma 19.-26. listopadu
1979 nebo Bez Ndzvu, 1980 Uhlife tematizuji domestifikaci jistého pfedmétu (lat)
nebo prekazky (provazek natazeny napfi¢ mistnosti) jako zkuSenosti ze souZiti s
neadekvatné umisténym predmétem kazdodennosti. Tyto instalace jiz jistym
zpUsobem tematizuji geometrickou kontrastnost pouzitych pomicek s Zitym nebo

pfirodnim prostifedim.
télo jako znak, télo za socialismu

Kovanda nepracoval se svym télem jako se socidlnim symbolem, i kdyZ jeho
oble€eni i sestiih vlasi mély svuj signifikantni rozmér. V akcich ¢eskych body-
artistd Zderika MiSoch a Petra Stembery je télo materidini extenzi duchovnosti.
Vnimali sva téla zapojena v absurdnich seridlech kaZdodennosti, kde zila
automaticky a automaticky uskutecfovala a prozivala své potfeby, zatimco jejich
duchovni Zivot byl kriticky neuspokojivy. Brutaini a bolestna aktivita Miéocha i
Stembery pfekondvala frakturu a navracela individuu skrze bolestné zkuenosti
zpét jeji integritu télesného a duchovniho.

PrestoZe byli Mi&och, Stembera a Miler Kovandovym nejbliz&im bezprostfednim
okruhem (nékteré z jejich akci probihaly na stejném misté postupné), jejich
vychodiska byla rozdilna. Kovandova tvorba je bezpochyby nejblize poetickému
prozivani Karla Milera. Kovanda netematizuje télo v polarité vi&i duchovnosti, télo
vnima integrainé a v relativni jednoté se zaméfuje spiSe na socialni a mezilidské

vzorce chovani a paralelni moduly prozitk a vztah(.

autodidakt - viastni hodnotovy systém, historické paradigma

19 Andrei Erofeev, Nonofficial Art: Soviet Artists of the 1960s, in: L.Hoptman, T.
Pospiszyl, Primary Documents, The MOMA New York, MIT Press, str. 43.
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Kovanda spolu s nékolika dal§imi osobnostmi ¢eského umeéni jako byli Vladimir
Boudnik, Jifi Kolaf, Milan Knizak, neziskali tradiéni umeélecké vzdélani, jakym je
Akademie vytvarnych umeéni nebo Vysoka $kola uméleckopriimyslova. Prestoze
rozptyl téchto osobnosti je pomérné S8iroky, jedno maji spoleéné - je to
radikalismus pfistupu k vizualni formé, &imz se vymykaji stfedoevropské tradici
estetizace a kultivace. Pfinesli impulsy a postoje, v nichz forma je odpadkem,
otiskem nebo neestetizovanym zaznamem déni.

Autodidakti maji svobodu v zachazeni s dé&jinami, prochazeji jimi selektivngji a
pfitom volnéji. Kovanda fika, Zze se vZdy spiSe zajimal o americké akéni uméni, v
némz ,prevazovala drsna akce“. Chris Burden. Z ¢eského uméni Kovanda sledoval
prace Stanislava Kolibala, jejichz do jisté miry ironickou parafrdzi zbavené
existencialniho rozméru jsou jeho efemérni instalace. Karel Miler Kovandovi
zprostiedkovaval zenovou literaturu, jako napfiklad texty D. T. Suzukiho o
zenovém buddhismu nebo Uméni Lukostfelby.

Kovandovy akce, ve srovnani s aktivitami Jdliuse Kollera, Base Jan Adera,
Sigurdura Gudmundssona, Jana Dibbetse ad. se identifikuji jednak samotnou
osobou jejich iniciatora, ktera ovSem postupné mizi - jednou z jeho poslednich akci
v sedmdesétych letech byla akce z 23. ledna 1978, kiera pfimo tematizuje jeho
vlastni mizeni: ,Dal jsme si sraz s nékolika prateli...stali jsme v hlou¢ku na nameésti
a hovoiili...ndhle jsem se rozbéhl, utikal jsem pfes namésti a zmizel v
Melantrichové ulici.“.

Jiz zminénym rysem, ktery viceméné podprahové charakterizuje Kovandiv
pfistup, je dusledné vyramovavani aktivit a objektld. Je to proces de facto
protichlidny procesu fotografa, ktery, i kdyz usiluje o co nejcelkovéjsi pohled na
néjakou scénu nebo realitu, je aparatem vzdy donucen uréit ramec svym zabéram.
Kovandovy aktivity a ¢innosti disledné splyvaji s kazdodennosti bez napadnych
pfechodt, sokl(, ramq, & uvozovek. A protoze jeho aktivity jsou vnéjSkové od
zivota neohranicené, prekryvaji se s nim, splyvaji, rozostfené se rozprostiraji v
kazdodennosti. Oko i mysl sekundarniho divdka muze klouzat do stran a okolo
sebe bez preruseni vnimat Zivot v celkovosti jako ,divadlo”. V této souvislosti je
dllezity i jeho zavazek, Ze pfi akcich nebude pouzivat jakékoliv pfedméty. V
pfipadé akce ze srpna 1977: ,Brecim. Dival jsme se do slunce tak dlouho, aZ jsem

se rozbrecel.“ Kovanda uvaZoval o tom, ze by pouzil pro umélé vybuzeni plaée
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cibuli nebo jiny umély prostfedek, ale jakymkoliv pomlGckam se vyhybal, takze
nakonec nalezl pfirozeny zpUsob. Je ziejmé, Ze kdyby pouzil cibuli, tento predmét
by poutal nasi pozornost a mohl by nabyvat statutu relikvie, €éehoz v sedmdesatych
letech byli svédky ucastnici fady akci z let Sedesatych.

Kovandovy akce jsou bezpfedmétné, jeho instalace jsou ryze pfedmétné. Na
pfedmétnych instalacich ale zcela absentuje akce - pfipominka toho, Ze vznikly
mikrointervenci, uméle. Nejsou prezentovany jako vysledek néjaké aktivity, ale
naopak jako danost, jako zplsob byti pfedmétd v méstském nebo domécim

prostoru.

protokol, technicka zprava, véda, botanika

Je tfeba ponékud se zamyslet nad statutem technické dokumentace, ponévadz
pokud jsme dosli k zavéru, Ze jeho aktivity se uskute¢nuji zpasobem rozostfeni a
prekryvani se Zzitou realitou, pak dokumentace téchto akci jsou procesem jejich
zpétného ramovani (a to poéinaje ramcem Cernobilé fotografie, ktera zobrazuje jen
segment reality). Dokumentace ramuji akci sami o sobé obrazové, textové i tim, Ze
jsou uréeny k informovani, vystaveni, reprodukci v publikacich.

Zpravy, jez Kovanda v souladu s konceptudini tradici a trendy chapal jako
»<dokumentaci“ svych akci, maji jednoduchy format A4 nebo jemu blizky format. Na
papife je nalepena jedna nebo nékolik &ernobilych fotografii a strojem je
zaznamenan struény text, ktery je na pomezi mezi scénafem a komentarem
situace, ktera se udala. Ve vysledku vypadaji jako technické zpravy, védecké nebo
dokonce policejni protokoly. Znatelné usiluji o desubjektivizovanost pouZzité
metody, cituji format, ilustraéni Uzus, ktery pouzivaji exaktni védy, z nichz byl
pfevzat byrokratickymi a administrativnimi strukturami. Standardizovan je samotny
jejich format, ale standardem je systém dokumentace celé série akci a instalaci
probihajici v letech 1976 aZz 1982. Ke kazdé akci, nebo instalaci vznikl jeden
dokumentaéni list. Nutno fici, Ze tato praxe neni v rdmci konceptuélnich tendenci
této doby ojedinéla.

Evidentni je i mezera mezi obrazem a textem. Tyto dvé vrstvy dokumentace jsou
ve vzajemném vztahu, fotografie z akci délal Kovand(v pfitel, amatérsky fotograf
Karel Tug, instalace si fotil z vétsi ¢asti sdm a jejich statut je, rekli bychom,



Vito Acconci, Following Piece, fotograficky zaznam akce, 1969
John Baldessari, | am making art, film, 1971
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dokumentaristicky bez samostatné umélecké ambice. Naproti tomu texty jsou sice
deskriptivni a pfesné, ale vytvareji si vlastni vnitini prostor. Prvotnim znakem jejich
otevienosti jsou ,,...“ vedouci divaka k zapojeni vlastni pfedstavivosti a dopliiovani.
Kovanda svou akéni €innost prerusil a vratil se k ni az v roce 2000.

kolemjdouci a kamaradi — vztahy

Na fotografiich z akci mizeme rozpoznat dva typy osob. Prvni jsou kolemijdouci,
anonymni chodci. V roviné osobniho prozivani byly pro Kovandu tématem
nékterych z jeho akci. Ani pro néj nevystupovali ze své pouliéni anonymity a byl
,POUZivani“ pradvé ve své neosobnosti, desubjektivizovanosti, jakoZto anonymni
kolemjdouci. Nejnapadnéji je nezu€astnény vztah ke kolemjdoucim tematizovan v
akci Kontakt, ktera spocivala jen v dotknuti se, jemné srdzce s nahodnymi
kolemjdoucimi. Tato aktivita jesté posunovala prédh zajmu o ndhodné osoby znamé
z Acconciho Street Works, napfiklad jeho Following piece (1969), pfi némz
Acconci sledoval ndhodné vybraného kolemjdouciho do doby, nez vstoupil do
privatniho prostoru (domov, kancelar).

V jiném vztahu je autor se skupinou préatel, kamaradi a znamych, ktefi byli zvani
na jeho akce. Tato skupina védéla, Zze se néco bude dit, jsou zvani, ale stejné jako
anonymni dav, ani oni netusili co pfesné se bude dit, a stejné jako kolemjdouci byli
i oni soucasti scénare: Pozval jsem prétele, aby, ... Pozval jsme pidtele, aby se
podivali..., V 19.40 jsem mél sraz s prateli..., Dal jsem si sraz s nékolika prateli...

Pratele ve svych akcich Kovanda nevnima hierarchizované, podle stupné
divérnosti jejich vztahu, ale bere je jako jednu skupinu, i kdyZ se v ni misili pfatelé
se znamymi. Pfatelé jsou stejné jako kolemjdouci chapani ve vysoké mife de-
subjektivizace, akce je povySuji na univerzalné srozumitelny pojem (kazdy ¢loveék
ma pratelstvi rizného typu s raznymi lidmi).

Centrem, kolem néjz akce osciluji, je nalézani alternativnich vztah( autora vugi
témto dvéma skupindm osob. Kovanda sméfuje ke konvergenci téchto dvou skupin
a konvergenci svého vztahu k nim. Pfatele si spojujeme spiSe s intimnim
prostorem a zviasté v souvislosti s tim, co bylo feeno o privatnim prostoru za
socialismu (svobodna cirkulace informaci, interaktivni diskuse). Pfesto se akce s

pfateli odehravaji na vefejnych prostorach, Kovanda tedy sméfuje k pfekonani
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uzavienosti intimniho prostoru a vztahy spiSe osobni a soukromé exponuje
navenek (akce na naméstich, 18. listopadu 1976, Cekdm aZ mi nékdo zavold, ad.).
Naproti tomu svUj vztah ke kolemjdoucim a pozdéji v instalacich svij vztah k
,cizimu“ vefejnému prostoru na osobni roviné pfehodnocuje, pfekonava ostych a
naléza typy vztah(, jez by mohi s anonymnim davem zaujimat (Kontakt, 3. zafi
1977, Na eskalatoru... ad.).

80. a 90. léta

Jak ukdzala osmdesata a devadesata Iéta, pro Kovandu je typicka tékavost jazyka,
neztotoznuje se trvale s akénim pristupem, malbou, objekty i koldZzemi. Pracuje
jistym zpUsobem v delSich &asovych usecich, ktery se ov8em v plynuti let stfida.
To neni v kippenbergerovské dobé nijak skandalni, ale vzdy to problematizovalo
recepci Kovandovy prace v domacim prostiedi. Rozhovor, ktery s nim vedl Jifi
David, se rozhodli pojmenovat ,Kam vitr, tam plast, aby prostfednictvim
pejorativniho sloganu upozornili na Kovandovu skepsi vazici se v podstaté na
jakykoliv stabilizovany vizualni jazyk. Prvnim zlom, jenZ zachycuje tato kniha, bylo
vymizeni subjektu. Kovandova performativni praxe v roce 1978 nabrala novy smér
a autor se zadal intenzivné vénovat vytvafeni efemérnich instalaci v méstském
prostoru. Tyto mikro-zasahy cituji a ironicky parafrazuji minimalismus a
formalisticky jazyk soch a instalaci pro Kovandu typickym zplsobem - pracuje v
nich vétS§inou s nalezenymi objekty, nebo s materidly a formami kazdodennosti

(cukr, sul, usudené kvéty, zmackany papir, listy, jehli€i).

Otevienost

V diskusich s Georgem Schéllhammerem jsme narazili na zajimavy problém
reédlnosti publika a komunikativnosti akci, na otazku miry otevienosti a
interaktivnosti podobnych akénich aktivit viéi publiku. Historické aktivity
vychodnich akcionistl byvaji ¢teny jako protest snazici se narusit kontrolu politické
moci nad vefejnym prostorem. Domnivam se, Ze tento aspekt maji jen zcela

vyjimeéné (v Cechach naptiklad jen u Knizaka).
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Dichotomie institucionalniho a ,volného® uméni, které bylo automaticky verejné
povazovano za marginalni, je zakladni osnovni strukturou této doby. Pokud se v
socialistickém systému umélec rozhodl tvofit volné uméni, situoval sam sebe do
pozice nevefejného, anti-oficialniho, marginalniho outsidera, ktery se svou €innosti
zodpovida ne verejné kontrolovanym a socialné interaktivnim hodnotam, ale
subjektivné definovanému absolutnu. Andrej Jerofjejev miluvi o ,paranoidnim
chovani, mentaini schizofrenii, jez tato dualita zpusobovala. Koller proces
individuélni definice vlastnich kritérii tvorby pfiléhavé pojmenoval ,systém
subjektivni objektivity“. Komar a Melamid vystiZné miuvi v jednom svém textu o
sprostoru autentické existence”. Faktickym rozhodnutim jit cestou voiné tvorby
umélec polarizoval svét. Vydal signal o své nezdvislosti, na néjz oficialni kultura
reagovala pferuSenim kontaktl a nezajmem, a v disledku toho se umélec ocital v
neutralnim myslenkovém prostoru, jenz obydlel a vytvofil si rdmec vnitini svobody.
Své umeélecké vazby na vefejny prostor prerusil, de facto oboustranné byly
omezeny na nulu a s realnym zivotem ho spojovaly ,jen“ vazby existencni. Ty se u
nékterych umélicl, o nichz zde byla fe¢, zpétné ocitaly v centru pozornosti, protoze
byly tim jedinym, co zustavalo. Byly materidlem i nastrojem k navazani vztahu s
realitou.

V této schizofrenii uréované ,monstrem historie“, jak fika v jedné knize Kundera,
vznikala dila sice mozna do jisté miry spoleCensky interaktivni, ale jejich
horizontem nebyla skute¢nost, a to ani v utopickém horizontu, ale subjektivné

definované horizonty svéta.

Podpdrnou roli ve vychodnich zemich hréla bezprostfedni komunita obklopujici a
do malé miry suplujici spole€¢nost. Hledani definic absolutnich hodnot probihalo v
malych uzavrenych komunitach, zénach svobody. Proto mluvi Koller o ,objektivité®
a Komar a Meiamid o ,autenticité”, a mohli bychom citovat fadu dalSich.

Zatimco umélci v otevienych politickych systémech podvédomé projektovali své
publikum jako realné, anebo idealizované osoby nebo komunity, popf. idealisticky
usilovali o ,utopii“ nebo zménu existujicich systéml, coz vyvolavalo tenze a
protireakce, v té Casti Ceskoslovenské alternativni kultury, o niz zde byla feg,
takova projekce nenastala a byla veskrze doménou politicky orientovaného kfidla

disidentského hnuti.
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Jan Serych, Bez nazvu, Bez nazvu, 2002
Jan Serych, Black Sabbath, objekt, 2002
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Jan Serych
Kontextudlni subjektivita, kreativni konzumace, playlisty Zivota

Serychlv piispévek do katalogu Zlinského salénu se skladal ze dvou fotografii
detaild jeho tehdejSiho automobilu znacky Saab, modelu ... Jeho vystava v galerii
Cerny pavouk v Ostravé vznikala tak, *e Serych na internetu sbiral obrazky
stihacich letadel a tuto sbirku pak po jednotlivych kusech vytiskl na velké formaty
papiru A1. Na vystavu ve vézi v Ceskych Budgjovicich nékolik mésicl
shromazd'oval prazdné obaly od potravin: lahvi a Eisticich prostfedku, krabic od
mléka, a z nich vystavél obrazce a napisy na podlaze. Na vystavé 20 procent
vystavil svoji vlastni postel s jednim ze svych obraztl. Na vystavu v Malé Spélovce
vyfezal z latovky metr vysokd pismena a u vchodu se mihalo abstraktni video.
Pfipominam tyto vystavy proto, abych Serycha zbavil automatického spojeni jeho
prace s ,geometrii“ a malbou.

Pokud bychom péatrali po formalnim rysu, nebo vizualnim fundamentu, ktery by
jmenované prace spojoval, nenajdeme jej. To je pomérné vyjime¢né, ponévadz
jeden z typickych rysl pfinejmensim jedné silné linie ¢eského uméni je rozvijet
nadani a zku8enosti prostifednictvim dlouhodobé, intuitivné estetické kultivace
formy. Mezi mladsi generaci se této mistni tradici vymyka jiz vét§i mnozstvi autor(.
Ovsem kofeny Serychova mysleni nejsou spojeny s opozici subjektivni imaginace,
kterou v Sedesatych letech u nas pfinesli umélci obhajujici objektivhi a metody
mysleni i tvorby.

platna skladajici se povétdinou z pruhG fadni kancelafské barevnosti. Jejich
barevna ochablost v nas vyvolava prvni pochybnosti. Pokud bychom se zamysleli
nad jejich ,kompozici“ respektive zplsobem v jakych vzdalenostech jsou od sebe
pruhy vzdaleny, jakou maji §ifi, smér, tvar, uspofadani, pak bychom se pfi
srovnavani mnoha obraz( se ztraceli v chaosu a nakonec konstatovali absenci
systému. Jeho malby jsou snad nejlépe pochopitelné prostfednictvim mnoha
desitek fixovych kreseb. Ty vznikaly pomoci pravitka a barevnych fix, jsou to
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pruhy, série mnoha a mnoha variant pruhd, fatainé pasivni kresby respektujici
format papiru a moznosti prace s pravitkem.

Kli¢ k Serychovym pracim musime hledat ani ne tak v nich samotnych, jako spise
v tom, co jim pfedchéazelo, a v celkovém sledu jeho praci, jez bychom méli vnimat
jako playlist skladeb. Rozdil mezi nahodnosti Sedesatych let a principy nahodného
vybéru soudasné generace by mohio dokumentovat slovo random. V kontextu
Sedesatych let souvisela nahodnost s principem objektivizace tviréiho procesu,
Cage mluvi o dokonce ,nelidskosti“ a obracenim mysli k principim porozumeéni

(véda) €i, prostého byti pfirody. Funkce random na cd prehravaci vystihuje volbu

umélce dnedka. Jde o ,nahodnost’, ale uplatiovanou na jiz hotovy kulturni

material, jehoZz mnoZina vypada zdanlivé nekonecné, ale je vymezena jednak
kulturné-politicko-geografickym ramcem, za druhé zajmy samotného umélce. Dnes
je v centru pozornosti konstruovand subjektivita definovana prostfednictvim znaka,
a ,nadhodnost” v takové souvislosti zni jako pfijemné nostalgicky princip z minulosti,
ktery ukotvuje lidskou imaginaci a zbavuje ji alespori zdanlivé zavrati z nestability a
neexistence moralnich pravidel.

Serych z hlediska kulturniho navazuje na tradice, které jsou éeskému uméni cizi —
jeho metody bychom odvozovali od Franka Stelly, Johna Armledera, Imiho
Knoebela.

V kulturnim prostoru se orientuje podle nékolika subjektivnich zkusenosti. Rad pije
a ji. Ma rad hezké véci. Ma rad lasku a sex. Déla rad svoji praci — Zivi se grafickym
designem. A to jsou ¢innosti o nichZ pfemysli, a z nichZ lesti do vysokého lesku

fragmenty svého zajmu.

Jeho abstraktni obrazy pracuji s podstatou pocitadového matrixu, ktery nevnimaji
védecky jako kombinaci dvou mozZnosti 0 a 1, ale jako jejich vizualni trest jevici se
jako kmitani pruht na obrazovce.

Serych Zije a s uvolnénosti a bezstarostn& chytd v proudech znakt obtékajicim
jeho osobu i nas. Z jeho v podstaté subjektivnich kritérii vybéru dycha jakasi
chladna emotivnost. Usoustavnénd, objektivizovand emotivnost. Design Saabu,
maskulinni charakter stihaéek, nabitost prazdného obalu, obraz H zasikmeného v

perspektivé grafického programu... to jsou znaky vypovidajici o tom, jakym
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¢innostem autor pfikldada vyznam a jejich smysl vysvita jen v konstelaci s dalSimi
znaky, nemaji substancidlni smysl o sobé, tak jako napis Black Sabbath poprvé
vystaveny v Malé Spalovce neni hotové dilo ale matrice, ktera se na kazdé dalsi

vystavé zménila ve jméno uplné jiné kapely nebo jiného hesla Abba.

Z instantniho svéta, ktery obklopuje jednotlivce i nas v8echny konstruuje viastni
poznamkovy aparat. Zda, Ze s rozrustanim globalizace a unifikace se naSe
jedineéné svéty slévaji do jednoho Sirokého Fegisté unifikovanych vyrobki, znagek,
slogani a myslenek. Tato pfedstava je ale jen optickd. Je zaloZzena na
nezpochybnitelnych faktech globalizace, ale opomiji podstatu zapojeni pfedmétu
do subjektivnich fetézcl spotfeby (bez pocitade je nepredstavitelny ani globalista
ani antiglobalista) a jejich kontextudlni uZiti. To, co Serych v fetezci svych praci
konstruuje je subjektivni playlist, asamblaz
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TV: situace, jejich okolnosti, Participy.

Schazime se v na$i kancelafi nebo v kavdrndach. Miluvi se. Se stdly pocitem
nedostatecnosti jazyka se mluvi o dojmech. Pii popisech projektu je jazyk
najednou zcela ohebna a dobre slouZici stavebnice.

Jsme Sikovni. Rddi hrajeme fotbal, v némz se rychlé dynamickeé préci téla spojuje
teoretické mysleni s intuici a okamzitou emoci. Fotbal je bez konce, vZdy znovu
zacinajici praktickou dekonstrukci nasich viastnich reflexd. Tato hra nds ucf
spoléhat se na intuici, jeZ je ozvénou pravidelnych tréninkd. Uvolnénost uderu ne
mimochodem, ale jako systematickd bezcilnost. Jednani bez tlaku na efektivitu a
vysledky. Usilujeme o vyvadzani reflexa i myslenek mimo Sablony. To se stavd nasi
Sablonou.

Védouci a trénovany jedinec nahrdva naslepo.

Barvy laky'®

Barvy laky byly ,...obdobi, ve kterém jsem pracoval s fenoménem povrchovych
uprav, prihlednosti, reflexe - odrazu situace v obrazu a tématem okraja obrazu.
Zde jsem zacal pouzivat Sablony, spreje, lakované povrchy a plastické félie."
Témito slovy Tomas Vané&k pomérné tzce vymezuje uhly svého zajmu o malbu a
malovany obraz. Jejich vizualni realizaci se stala série obraz(i Barvy laky (1997),
jez Toma$ Vanék predlozil jako svoji diplomovou préci na prazské AVU.

Vankova série Barvy laky vychazela z zivého zajmu o abstraktni malbu, ktera byla
v druhé poloving 90. let stal v deském prostiedi trendy. Sirsi platnost fenoménu

malifské abstrakce u nas poprvé postihla vystava deskd abstraHce'' ve Spélové

120 Série obrazli Barvy Laky byla jeho diplomovou praci v ateliéru Vladimira

Kokolii, vystavena na vy8e jmenovanych Skolnich vystavach a v Galerii U Bileho
jednorozce v Klatovech, 1998.

121 Ceska abstraHce, Galerie V. Spaly, 1996, kuratofi M.Dostal, M.Pokorny,
vystavujici J.Cernicky, J.David, S.Divi§, F.Dvorak, L.Knilli, J.Kovanda, R.Novak,
M.Novotny, P.Pastriak, P.Pavlik, P.Pisafik, M.Polak-L.Jasansky, V.Stratil,
V.Skrepl, M.Varikov4, |.Vosecky.



Tomas Vanék, Barvy Laky série obrazl, 1997-1998
Tomas Vanék, Partcip €. 15., knihovna UPM, Praha, 2001
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galerii v Praze. V porovnani s pestrosti a Sifi abstrakinich projevi na této vystavé
pusobily Vankovy instalace Barev laku v Moderni Galerii AVU nebo na Strahové
zcela obycejné a da se fici, Ze jeho obrazy na sebe v tomto kontextu upozoriiovaly
svoji nenapadnosti. Obrazy jsou jaksi nevyrazné. Jakoby fungovaly na principu
mimikry a pfenaSely na sebe barvu prostfedi, v némz se nachazeji.
Monochromatické vybledlost, svétlounce béZzova, zelend, lesklé a nevyrazné barvy
lakd. Volba barev je u TV intuitivné skromna a nevyrazna a obrazy reaguji, az
v souvislosti s konkrétnim mistem svého zavéSeni, jez se v nich odrazi a vpiji se
do nich, &ehoZ si vS§imneme azZ pfi prizkumech zblizka. Neostré pocity z obrazu
zesiluji jejich nazvy: Lesk, Aspik, Zrcadlo, Zaclona.

TV v této sérii poprvé silné vyhrafiuje vlasini postoje, misici intuitivnost s
konceptualnim pfistupem. Pro jeho pfistup se stava typické, Ze uméni, tedy i

malovani chépe jako situaci.

Situace se vjeho predstavé jevi jako nestabilni systém vztahl a interakci.
Jednotlivé pulsobici slozky mohou v otevienych systémech ziskavat navrch.
Vankovou prvni starosti je situaci (v pfipadé Barev lakd tedy vyrobu a tvofeni
barevné plochy - obrazu) co nejSifeji analyzovat. Déje se tak pomoci grafd.
V grafickych schématech, jez vznikaji paralelné s malbami se pojmy proplétaji s
silo¢arami Sipek symbolizujicimi jejich vztahy a provazanost.

TV v Barvach lacich nehleda substance, nevyjadfuje se prostfednictvim metafor, a
to ani prostiednictvim metafor abstraktnich, jakou je napfiklad ornament.
Nespoléha se ani na "vnitini" moc platen, jak by se mohlo zdat na prvni pohled.
Stavi malbu do viastniho schématu jeji souasné situace. Malba je umélecka
¢innost, jejiz prostfednictvim umélec komunikuje na jedné strané s historii
malifskych inovaci na strané druhé v redlném prostoru galerie s divdkem.
Kliéovym pojmem zfejmé je "povrchova uprava', to znamena, ze Tomds Vanék
chce redukovat funkci obrazu na nositele povrchové Upravy. Ta nema funkci
dekorativni, ani duchovni, ale odrazi moznosti, které ma malif k dispozici ve zcela

konkrétnich podminkach (materidl z Barev a lakd) a snazi se dostat se néjakym
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zpGsobem do optické komunikace s divakem: reflexe, odrazy. Reflexi je potfeba
chapat ambivalentné jako zrcadleni i ve smyslu hluboké uvahy.

Sablony

Prvni série obrazid Tomase Varika vzniklych pomoci 3ablon, jez poprvé vystavil
v Galerii u Bilého jednorozce v Klatovech se jesté vyznadovala jistou nepfesnosti
plynouci z rozporu mezi reflektivnim uchopenim situace a kone¢nou formou.
Problém spoéival v komponovani (i jeho negaci) - jakozto rutinnim uméleckém
pfistupu pfi feSeni vztahu $ablona - plocha obrazu.

Pfi béZném pouZiti Sablon (prumysl, graffiti) je stfik autenticky komponovan pfimo
do Zité situace (misto je ¢asto determinovano funkci, v pfipadé graffiti pfistupnosti
¢i mirou rizika pro graffitdka). V téchto podminkach existuje stfik v logické
konstelaci k mistu. Je jedinééna (misto) a zaroven v sobé& obsahuje rozmér

prkticky nekone¢né opakovatelnosti.

Vanék zprvu ve svych pracich hledal cestu aplikace $ablon na igelity, koberce a
dalsi povrchy, jimiz chtél znevyznamnit samotny podlad a integrovat tak Sablony co
nejpfirozenéji do prostiedi.

Jako nejadekvatnéjsi se po prvnich zkuSenostech ukazalo feseni aplikovat Sablony
bez pfechodu a podkladu na stény galerie /i mimo galerii/, anebo prekvapivé i
akademické feSeni aplikovat Sablony na fadné natazené a naSepsované platno.
Vanék el dale cestou kombinaci téchto dvou cest.

Ke skuteéné kombinaci nastfiku na zed' i platno se poprvé dostal v Participu €. 6.:
"Jednoducha aplikace starSich 8ablon pouzivanych pfi sestavovani obrazu (v r.
1998). Jejich nasprejovani na okrajova mista vstupni haly-recepce. Zopakovani
stejnych namétl nastiikanim na mensi platna vystavena o patro nize v galerii, jako

"echo" horniho prostoru."'?®. Oproti prvnim prvnim $ablonovym obraziim, které

122\ystava MONOKINY, vstupni hala Cash Reformu a Galerie Druha modr4, Brno,
1999.



i

i »”7
-
.
i

-

. .
. .
. .

.
.

/%7

.
/\§ \

.

-

.
- o
.

S

talace, 1999-200

., ins

C.T

Tomas Vanék, Partc

ip &

Tomas Vanék, Partcip ¢. 23., 2001



81

vznikaly shlukovanim a komponovanim Sablon a mély vytvarnou kompozici anebo
jakysi pfibéh se Vanék v Participu ¢.6. ziekl komponovani - vypravéni. Jako
podklad pro obrazy zvolil malé, bile naSepsované ¢&tvercové formaty, do jejichz
soufadnic se jen tak tak vesSly znaky véci, pfedmétl,udalosti: televize, Sipka, ruka s

revolverem, prsa, fragment pazby, &tverce, linie trojuhelnikd...

Vanek od pocatku chapal a pouzival 8ablonovitost jako kvalitu sémantickou -
vyznamovou, jako synonymum stereotypu anebo konvence. A stereotypné
pristupoval i k vyrobé obrazu, ¢imz se dostaval do konfliktu s autorskou originalitou
a potencialem inovace malifské discipliny. Disciplina malitstvi byla pro néj natolik
vytéZena a preplnéna objevy, jejich vyvojem a souvislostmi, Ze k jejimu
zhodnoceni zvolil Sablony. PouZil zde v podstaté pfistup zazity ve vychodnich
cvicenich, kdy urdity cvik - Sablonu-vétu-otazku-klis§é opakujeme tak dlouho, az ji
nahlédneme jako zbyte¢nou, jako informaci dovadéjici nas ke stereotypu zazitém v
nas samotnych.

V komunikaci miize byt stereotyp pouzit jak pro produkci, tak pro ¢teni znaka.

Ve své viastni fyzické praxi scvienim tchai-ti, ..... , sportovnim rybarstvim,
kopanou, hasi¢stvim ad. dospél ke zkuSenosti, ze dlouhodobym opakovanim
totoZnych cvikl dochazi k nahlédnuti vlastnich stereotypl. Podobny proces,
wittgensteinovskou od&istu v roviné zakladni zku3enosti se svétem vizuality
realizuje ve svych pracich.

Tento pfistup vrha na zdanlivé jednoduché obrazy ponékud novy smysl.
Znakovost, mezery mezi oznaéujicim a oznadovanym se tim nahle dostavaji do
ramce a vztahy, neboli situace, v nichz jsou hodnoty i informace zapojeny, nez
jejich konkrétni vyznamy, jez jim rizni aktéfi arbitrerné pfipisuji. Pfenesené feceno
Sablony upozoriujici na své vlastni rdmce jsou podstatnéjsi, spi§ nez zobrazeni,

ktera nabizeji.

V popisu Participu ¢.6. se setkdme s dalSim tématem, jemuz se Vanék bude
vénovat v nékolika dalSich partiich: zdvojovani a proplétani "skute¢né” nastfikané

8ablony s jejim obrazem ($ablonou nastfikanou na obraz).
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Pozadi

Tautologickou hru obrazu jako pozadi Tomas Vanék rozehral vystavou Napad-
Sablona-Posun-Stiik v Galerii na Bidylku v Brné'?®, kde provedi nastiik zdi galerie
dfevénym obloZenim a na takio provedené pozadi povésil dva obrazy dievéného
obloZeni, tak, aby obrazy byly neviditelné, protoze jejich povrch pfesné navazoval
na prkna a dfevéna léta podkladu. Tady se dostdvame k tvorbé pozadi, jako
typickému rysu Vankovy prace. Jeho Sablony byly s uspéchem pouzivany kuratory
na skupinovych vystavach (Vzddlené podobnosti Néco vice neZ kosmetika,

Konfrontace, ad.'®*

, ¢imz se Vanék pozvolna dostal do role oblibeného sparing
partnera nahravajiciho svym kolegim. Vankovy Participy totiz nejenze integruji
riznorodé artefakty okolnich vystavujicich, ale pfedevsim konkretizuji jejich vztah
ke komplexu funkci konkrétniho galerijniho prostoru.

Dfevéné oblozeni je samo citatem estetizace a zutulhiovani obyvakd upominajici
na styl zbohatlickych horskych chat se saunami a dzipem stojicim na pfijezdové
cesté. OvS8em Vanék znamy projekt zutulnéni nereprodukuje v jeho fyzickém
rozméru, aby s nim navstévnika v galerii konfrontoval. Ani ho nekritizuje. V8§ima si
ho jako $ablony.

Pracuje s nim v abstrahovaném fadu a vizualné ho konvencializuje. Jak dokazuji
priklady idedlniho souziti Vankovych pozadi se spoluvystavujicimi v galeriich
navraci Sabloné drevéného oblozeni schopnosti realného dreva, v néz ve svych

interiérech véfi kutilové a néktefi blahobyini mestané. Potvrzuje se zde, Ze citace

v ew s

128 Ndpad-Sablona-Posun-Stfik, 2000, Galerie Na Bidylku, Brno. Na vystavu s
pochopenim a koncepéni citlivosti zareagoval Jifi David, ktery vystavoval v na
Bidylku po Vankovi, kdyz se rozhodl, zZe dfevéné obloZeni na misté necha a svoje

obrazy krajin zavési na néj.

124\yzdalené podobnosti, néco vic nez kosmetika, 1999, SMSU NG v Praze,
Konfrontace, 2000, Ceské centrum Londyn, ad.
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Kromé dfevéného oblozeni Vanék na vystavé Ndpad-Sablona-Posun-Stiik umistil
v rohu mistnosti stolek se dvéma zidlemi, na némz stala lahev Dobré vody,

sklenic¢ka a nékolik Skolnich sesitu.
Interakce

Pfijemné zakouti vytvofené pro pohodiné prohlizeni jeho seSitll se sériemi $ablon
se odehralo v konkrétnim ¢ase a misté. Vankovi se v Participu ¢. 15. povedlo najit
jemny zpuUsob, jak artist book nenasilné zapojit do souvislosti normainiho Zivota. V
Participu ¢&. 15. zrealizoval ve spolupraci s knihovnou Umeéleckoprumyslového
muzea v Praze zpfistupnéni svych autorskych sesitl vefejnosti. K jejich propagaci
pouzil originalni vypuljéni listky knihovny, na néz dotiskl signatury, své jméno a
nazev Participu a jez rozesilal i rozdaval. Knihovna na tyto listky umoziiuje
bezplatné prezenéni zapujéeni jeho sesitl. Podobnych projektl public artu, nebo
socializace uméni samozfejmé probéhla fada, v éem je Varikuv pfistup pfinosny je
jeho plynuld a naprosto nenasiind vélenénost do prostfedi. Uméni se Casto od
socialniho prostoru spi8e vydéluje, takZze se samo stavi do polohy dekorace anebo
ozvlastnéni, misto aby strukturami proristalo, rozvijelo je anebo je z vlastnich
metapozic transformovalo.

Vanék v sesitech a Participu ¢.15. tematizoval jako problém &teni, linearitu textu a
ziskavani informaci prostiednictvim ti§ténych médii. Udélal to ovSem ne né&jakym
teoretickym poukazem zvenéi, ale integralné v navaznosti na véfejnou knihovnu,
¢imz uspésné narusil status socialni vyjimecnosti vnimani "uméni®.

Ponékud ilustrativné dopadl pokus pfenést problematiku tautolgie Sablonovistosti z
galerie do bézného zivota Particip ¢. 8.. K nému doSlo na ostravském festivalu
akéniho uméni Malamut'®, kde Vanék proved! sérii nastfik domovnich zvonki
vedle zvonkl skute¢nych na exponovand mista v centru mésta (mimo jiné vedle
firmy Eurotel, Méstské policie aj.).

Povedené bylo rozpohybovani Sablony - Sipky, které Vanék poskytl cestujicim
tramvajové linky ¢islo 5 17 a 14 na mosté Elektrické drahy v Praze Trdji, kde na 81

125\Malamut, festival akéniho uméni v Ostravé, 1999.
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pilifich nastfikal rozfazovanou Sipku. Ne8lo jen o ilustrativni fenomén animace,
téma Sipky sméfuje k ukazovani a bezprostfedné pro Varka souvisi s
$ablonovitosti vizualnich ko du. Sipka je prostym, jednoduchym a pfitom stéZejnim
symbolem Varkova uvazovani. Symbolizuje interaktivni vlivy mezi faktory
uréujicimi kazdou "situaci".

Sipka je i hloubsji skrytou metaforickou vypovédi o existenénim pocitu celé
generace. Véclav Bélohradsky tento pocit popsal jako jakousi blize
neidentifikovatelnou civilizaéni silu, jez bez ohledu na pfedstavy jedinct, komunit i
celé spoleénosti unasi v mohutném toku postindustrialni spole€nost kamsi dale,

ovSem nikdo netusi, zda se vi kam, kdo vlastné celé smérovani fidi a kam vede.
Lada a Lada

Vankuav Particip ¢. 18. sestaval z rozebrani osobniho auta (pavodné to méla byt
Lada, jako hranaté auto, tedy dokonaly archetyp stroje), no Vanék pozdéji rozebral
svoje vlastni auto - Skodu 120. Jak komplikované a de facto dokonale abstraktni
soustroji je automobil nam deSifruji mapy prvosoudastek, z nichZz je automobil
slozen. Jejich funkce je pro laiky natolik hermetickd, ze v jednotlivostech i v
celkové ruznorodosti tvofi vesmir. Tento vesmir funkci byva umné skryt pod
bezeSvym plastém stroje. Roland Barthes v Mythologiich mluvi o "oblosti, ktera je
vzdy atributem perfektnosti, protoZe jeji opak pfiznava operaci technické povahy a
prosté lidské skladby..."'?®,

Varikova studie dokumentuje posun v pohledu na civilizaci, k némuz dochazi.
Reklama soustredila ve$keré své schopnosti na vybuzeni potfeb, jeZz jsou
uspokojovany predevsim symbolickymi esencemi vyrobku s jejich pladtém. Navrat
k vécem samotnym, ktery nam nabizi zviditelfiuje uvazovani o pfedpokladech
jejich fungovani. Obraz rozebraného automobilu v sob& nese vystfizlivéni z
pfedstav o dokonalosti, samozfejmosti jeho vyroby a fungovani a nasvétluje
procesy jeho projektovani, hledani surovin a materiall, cely fetézec nutnych

......

nohy pfedchazi.

126 Roland Barthes, Mythologies. 1957, s. 151.
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Varkovy nastfiky elektroinstalaci v mistnostech, kde je funkéni elektrické osvétleni,
umélé simulace nefunkénich elektrickych svétel na vystavach Slepend intimita a bj
na vzestupu'®, nastfik tladitek zvonku, televiznich pfistroji s vypinadi i
samostatnych vypinac¢l sveéd¢i o jisté elektricko-vypinacové obsesi. Nemaji byt
tautologii nebo hfi€kou, ale jemnou reflexi. Ostatné je pozoruhodné jak pfitazlivy je
fenomén tladitek, elektroinstalaci a vypinacu i pro dal§i podobné uvaZzujici umélce
(napf. projekt Pierra Josepha s elekirickymi zvonky, nebo instalace zasuvek
Romana Ondaka). A jak tyto pfistupy rezonuji s vizi Flusserovou, ktery v kapitole
Stiskavat své knihy Do universa technickych obrazii'?® mimo jiné fika:

,SOvét, ktery se rozpadl abstrakci vSech voditek na bodové prvky musi byt sloZen,
aby se stal znovu prozivatelnym a zpracovatelnym. To je povolani tvarcu fikci.
Bodové prvky, které se maji slozit, nejsou ani uchopitelné, ani viditelné, ani
pochopitelné : nelze je ziskat ve skladajicim uchopeni, nybrz pomoci zafizeni,
kterda mohou sahat do hromad bodu. Tato zafizeni se nazyvaji tladitka. ... TlaCitka
jsou vsudypfitomna. Vypinade okamZzité osvétli temné mistnosti, motor auta
naskoéi, jakmile oto¢ime klickem, a stisknuti spousté kamery vyvola okamzité
sejmuti obrazu...A ten prostor v némz se nachazi televizni aparat - ten je otevien
nesCetnym zpravam a nelze jej vlastné nazvat ,privatnim“. Kromé toho jsou
vysilaci a pfijimaci aparaty vzajemné uzplsobeny a funguji jako jednota. Zkratka
klavesy zruSily hranici mezi privatnim a vefejnym, smisily politicky prostor
s prostorem privatnim a u€inily vSechny tradiéni pfedstavy o ,diskurzu®

neplatnymi*,

Kdyz jsem poprvé vidél "Ladovky"', kieré z TomasSe Varka na vefejnosti udélali
monotematického vitéze Ceny Chalupeckého, zdalo se mi, Ze jde o privatni hfi¢ku
souvisejici s jeho détmi a ndvratem do détstvi, jimiz rodi¢e se svymi potomky
prochazeji pfi ¢teni pfed usnutim a pfi vikendovych vyletech (bezprostfedni
inspiraci byla rodinna navstéva Ladova muzea v Hrusicich). Pavodné Vanék

w

domalovaval tuSi detaily do xeroxi kreseb v pavodni velikosti. Jejich

127 Bj na vzestupu, 2000, Galerie Jeleni, NCSU Praha. Slepena Intimita, 2001,
Galerie Jeleni, NCSU Praha.
128 Vilém Flusser, Do universa technickych obraztl. OSVU Praha, 2001.
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monumentalizaci a prepisem do $ablon, k nimz doslo na vystavé v Broumové'®® se
z privatni, skoro az intimni reflexe vyklubal novy Particip.

Spocival v tom, ze na nékolika Ladovych kresbach doplnil Vanék vyrazné pohlavi,
pfiemz vétSinu vétSinu kreseb pouze zvétsil, pfevedl do Sablony, ale nechal v
puvodni podobé. Sexualni morfologie - nabouchany, vypoukly, vegetativné piny
rukopis Josefa Lady, ktery je podle Vanka v jeho kresbach latentné &itelny se tak
naplno ozfejmil.

Tomas Vanék zde poprvé participuje na konkrétni autorské a umeélecké situaci. Jak
se ukazalo, vzhledem k Ladové notorické znamosti v Cechéch, jde o téma znacné
angaZované. Nechci se zde zabyvat kauzou Lada, i kdyz jsem chtél plivodné jejim
prazkumem tento ¢lanek zacit. Bylo by to zajimavé, ale ponékud se vzdalujici
psani, ponévadz kauza samotna se tyka spiSe vzorclh chovani dédicl, novinari,
médii a pfistupu Narodni galerie v Praze, nez samotného TV. Postoj Varika k celé
kauze byl v podstaté pasivni a vyhybavy, nesplinil roli “fastthinkera" nabizejiciho
instantni revoluce ve tfech vétach, ani zaniceného teoretického obhajce viastni
tvorby. Zajimavy byl jeden z jeho ndpadtl jak reagovat na uzavieni své kéje ve
Sbirce moderniho a sou¢asného uméni NG v Praze. Jeho mySlenkou bylo nechat
vyrobit 8ablony nastfikané v NG strojové a domluvit se s nékterym
vysokonakladovym periodikem, aby je distribuovalo.

Tomas Vanék ndam nam svym Ladovskym participem nabidl moznost divat se na
v8echny Ladovy kresby pod timto uhlem. Po odeznéni medialni ladovské kauzy,
kter4 se pfezene, a z niz zpravidla nic nezustava, nam zustane silné vizualné-
interpretaéni schéma pohledu na narodniho umélce.

V souvislosti jeho praci mél ladovsky particip pomérné ojedinélé postaveni, ovéem
to jak byl proveden z intenci jeho uvazovani nijak nevyboéuje.

Zda se, Ze angazovanost se TV zalibila, takze v jednom z nésledujicich Participt
parazituje na ¢lanku Zdefka Berana, ktery v ¢asopise Ateliér uvefejnil tendenéni
zpravu o situaci na AVU v Praze. TV tento &lanek cely prepsal, jen néktera v ném
se opakujici slova nahradil svérdznymi zkratkami. Nejde ani tak o humornou
parodizaci, jako spide o upozornéni na 3ablonovitost a uzavfenost pisatele ve

vlastni siti argumentu.

129 Criss/Cross, 2001, Broumov.
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Vikav Particip ¢. 18, 2001 reagujici na ,problém grafitti“, kterému se v poslednich
letech dostalo pozornosti i v ¢eskych médiich. TV dlouhodobé feSil otazky svého
vztahu ke grafitti, graffitakim, zajimal se o pouliéni Sablony. Jeho Particip spodival
ve vybroudeni tagu i jinych graffitackich znakG pfenosnou bruskou. Na misté tak
zustavéa negativ. Do jisté miry obnoveni originalniho podkladu, které je nicméné na
prvni pohled zfetelné odlisné od zamalovaného tagu. Zde se vraci zkuSenosti,
které TV sam nacerpal za své sprejafské praxe v galeriich — jeho instalace byly
akceptovany poradateli, ale jejich podminkou bylo ,uvedeni do plvodni stavu“.
Tato oCistna, ale z hlediska vlastniho uméni destruujici ¢innost byla i namétem
jedné ze spoleénych Vankovych akci. Pfi ni TV pomahal Ivanovi Voseckému
zamalovat jeho 3ablony ,V8echno je bozi vile®, protoZze byl broumovskou policii

obZalovan z vandalstvi a po8kozovani cizi véci.
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Roman Ondak
»-..1am nahore je to samy, ale mij vnuk ma dneska Skolu aZ do Ctvrt na tii* (1)

Pro prace Romana Ondaka v poslednich letech, se mi jako idealni pozadi pro
popis, ponévadz kontrastni, jevi fotografie. Aniz bychom se museli opirat o néjakou
konkrétni analyzu ,socialné-dokumentarni pfistup operuje a pfimo sugeruje pojmy

autenticita, svédectvi, spolutc¢asti, skuteénost.

Pfes syrovost, hrazu, obdiv i pasobivost je ,svédectvi“ socialniho dokumentu —diky
osudové distanci fotografa od snimané scény- ale prfedevsim diky ztraté kontroly
nad kontexty prezentace téchto hodnot svédectvim bezmoci. Pasivity individua ve
vztahu k realnému déni, na néjz si ovSem teoreticky buduje zasadni osvojovaci

narok.

Roman Ondak neztraci intelektualni kontrolou nad prezentaci a vysledky své
prace. Nevydéluje se (tak jako v pfipadé fotografie snimatel) od reality, ale
integruje nékteré jeji segmenty. Nepodava svédectvi, ale komunikuje, diskutuje,

intervenuje do vzorcu fungovani komunit, médii, uméleckého provozu...

Konkretizujme. Vratim se k nékolika Ondakovym pracim z posledni doby, které
ponékud neocekavané spojuje pésténi metody skoro-védecké, vlastni prvni viné
konceptuélnich pfistupl sedmdesétych let ale tfeba také novému romanu v této
dobé, =zvlasté v pfipadé Perecové: pozorovani. Pozorovani neni ovSem
tématizovano jako metoda o sobé, je slozkou strategie, jeZ nam nezbyva (pfes
vicevrstevnatost tohoto terminu) nazvat jako konceptudlni.

Ondakova intervence na vystavé Ausgetraumt... ve Videfiské Secession spodivala
v zaparkovani sedmi aut Skoda &eskoslovenské vyroby na dobu trvani vystavy t¥i
mésict na parkovisti za videriskou Secesi. Skodovky na sob& nesly slovenské
poznavaci znacky a symboly SK na zadnim skle. Tento vysadek pfimo do centra
Vidné, kde je tak zatéZko utrhnout volné misto, a pokud se nam to postésti,
musime za kazdou hodinu platit pozorného pozorovatele podrézdi. Romanova
intervence je zaloZzena na zjevné srozumitelném postiehu (pochopitelném i



Roman Ondak, Spirit & Opportunity, instalace, 2004
Jano Manc&uska, Prostor za zdi, instalace, 2004
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nefidi€am), ze v centrech metropoli je ztizend mozZnost parkovani a ze zde tedy
néco nehraje. Podivna invaze slovenskych aut nezavadi ani na vtefinu uvazovani
kolemjdoucich do oblasti ,uméni“. Tato intervence je funkéni v kontextu
transformaéniho  westernu: nékupni najezdy ,necivilizovanych® battzkaf
s taskami plnymi svagin, gastarbeiterd z vychodu, cesty za levnym alkoholem a
poutouvou prostituci zapad akd na vychod. Je ale také relevantni v soufadnicich
kulturné-politickych sofistik o souziti, emigraci, rozvoji bilateralnich vztah(
sousednich zemi. Jako ¢erné mraky na obzoru se mi vybavuji diskuse, které jsme
vedli s mym kamaradem o budoucnosti, 0 tom, co se stane, az vsichni ti nuzné
zijici lidé vychodu, predevsim z byvalého Sovétského svazu, Cl’ny a dalSich zemi,
ti, ktefi uz nemaji co ztratit se zvednou. A jako masa, archaicky, jako nomadi
seberou své majetky a vydaji se na zapad, kde budou nekompromisné pozadovat,
abychom je nenechali zemfit hladem, poskytli jim Zivotni prostor, protoze pravo na

Zivot je univerzalné uznana hodnota.

Odlisna v tize i bodech dopadu je Ondakova prace na vystavé ve Spalové galerii
v Praze z dubna tohoto roku, jejiz pointu celkem presné vystihuje citat hlidace
galerie pana Savrdy (1). Spélova galerie ma dvé patra — pfizemi a prvni podlazi,
pfiemz hlidag, prodejce listki a katalogti vjedné osobé pan Savrda, sedi
v pfizemi. Ondéak zkopiroval prostor, v némz sedi pan Savrda v prvnim patfe, kam
ho taky fyzicky prestéhoval a na jeho misto do pfizemi po fadé jednani s rodinou,
kuratory a galeristou ,posadil“ jeho vnuka. Oteviraci hodiny galerie byly posunuty,
ponévadZ mlady Honza kterému je tfinact, jesté chodi do Skoly.

Projekce jednoho prostoru do druhého, zdvojeni a genera¢ni posun jsou
pochopitelné dvéma zplsoby. Na jednu stranu je mozno rozdil mezi dédou a jeho
vhukem nevnimat, opomenout ho a chapat je jako jedno, ve své podstaté jako
Casovou kfivku jedné identity.

Na druhou stranu mizeme ¢ist tuto situaci aditivné, jako vzestupnou, tedy
generaéni konfrontaci. Chybi zde jeden stuper — pfimy potomek pana Savrdy, coz
drazdi na8i pfedstavivost. Pro¢ chybi? Co se stalo, co to znamena? A vybizi nas
sledovani pokraCovani, k pfedstavé, jak by mohl vypadat hlida¢ v niz8im jesté
niz§im patrech, anebo jak budou vypadat vy8Si patra v minulosti.
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Dal8im projektem, ktery na této vystavé v jinak prazdném prostoru prvniho podlazi
realizoval mél spiSe charakter ,akce”. Ondak nasel v sousedstvi bydlici maminku
s malym synem, s niz se domluvil, Ze se bude do prostoru galerie podie moznosti
kazdy den vracet a ucit tam svého syna chodit.

Roman Ondak v této praci nabizi navstévnikim svoje vlastni vypracované
pozorovatelské misto, nabizi jim metodu pohledu. Nabizi modus studia reality
v pohybu.

Proces uéeni se chozeni fundamentalné strukturuje nas vztah ke svétu, tak jako
proces osvojeni si fe€i. Neni nic proménlivéjSiho, nez stav malého décka
ziskavajicino s dal8im krokem dalSi zkuSenost, jez v sou¢tu meéni jeho schopnost
pohybu. Chozeni méme vzité a povazujeme je za natolik samoziejmé, Ze jsme-li
ucastni obtizim, jeZz provazeji jeho uéeni zjevuje se nam, nakolik je tato praxe
samoziejma v souvislostech nadeho Zivota, jez nemaji se samotnym chozenim nic
spole¢ného. Jsme chozeni, aniz o tom pfemyslime a jen jako chodici bytosti jsme

uéastni v nasem svété.

Pravé tyto tfi intervence dobfe vystihuji Siroké rozpéti Ondékova zajmu o
skuteCnost, v jejich rozpadajici se nejednoznacnosti se rysuje uloha peclivého,
zaujatého, az drobnokresebného pozorovani struktur in-situ, zkoumani moznosti

nového nastaveni vztaha, jiného jednani, jez nabizeji.
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Velice konkrétni moznosti

Prace Jana Mancéusky jsou asi od poloviny roku 2004 silné osobni. Ne ve smyslu
néjaké jeho subjektivni zpovédi, ale ve zpusobu jakym jedna s publikem — obraci
se k publiku jako k individuim, jednotlivcuim.

Je zajimavé, Ze bychom pro jeho prace tézko asociovali jiné adjektivum nez
individualni. Nejsou totiz ani bezprostfedné néjak angaZované - politické,
feministické, anti-kolonialistické, dokumentarni, ani souvisejici s néjakym
pointovanym spoleéensko-védnym problémem. Obraceji se k zakladu individua
v univerzalnim smyslu. Neanalyzuji to, v jakych ramcich je individuum zakotveno,
ale pfedpokladaji vrstvu zakotvenou v bézném zivoté osoby — individua, ktera je

univerzalni.

To, co se déje, &im jsme ziti i co sami zijeme predkladaji prace Jana Mandusky
v moznostech. V souvislostech €eské kultury by bylo mozno demonstrovat dva
rozdilné pohledy na to zda individuum Zije nebo je Zito. Kundera ve svych tezich o
uméni romanu mluvi o ,Monstru historie“ o Kafkovi, Brochovi, Haskovi a o stavu
kdy individuum ve dvacatém stoleti ztratilo moznost urCovat viastni osud a stava
se obéti ,Monstra historie”, jez mu vytvafi nepfekonatelné meze jeho moznosti.
Naproti tomu ¢esky filozof Jan Pato¢ka formuloval pfedstavu Zivota individua jako
projektu v némz se individuum formuje rozeznavanim a reakci na vyzvy, jez mu
zivot klade. Rozpoznani a naplnéni téchto vyzev je autentickym Zitim i zaroven
naplnénim pfedstavy o vlastnim ja.

Cela fada filma i literarnich naraci je fascinovana momentem moznosti - co by se
stalo, kdybych reagoval v jednu chvili jinak, nez jsem reagoval, Zivot by se pak
zjevné ubiral jinak. Okamzik potenciality se diky matematice a fyzice okamzité
prevrhava do fraktalniho chaosu, teorie butterfly effect ilustrativné ukazuji, ze
mavnuti motylich kfidel v Japonsku muize zpusobit pobfezni boufi v Karibiku.

O statistické parametry potencionality nam nejde, protoze jsou neosobni. ,Pouze
nejsem-li stdle a vyhradné v ¢innosti, ale jsem-li ponechan néjaké moznosti a
potencialité, pouze pokud v mych prozitcich a zamérech jde pokazdé o samo Ziti a

chapani, pokud je tam, totiz vtomto smyslu, mysleni — pouze tehdy se forma
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ivota miize stat ve své vlastni faktinosti a vécnosti Zivotaformou'®, v niz nenf
mozné izolovat nikdy nic jako holy Zivot.“ fikd Agamben v textu Zivotaforma. Ve
svém textu Agamben formuluje Ziti, jeho slovy zivotaformu jako projekt v némz
kazdy jednotlivy akt, ¢innost, rozhodnuti jsou vnimany jako potencialita — néco
nezavazného. Samoziejmé, Ze je zde neciselné pravidel, vzité kédy, tradice a
geneticka pfeduréeni, ale Agambentdv pohled je osvobozujici pravé v tom, ze je
mozné vnimat je jako moznosti, nezavazné.

Mancéu8kovy prace ukazuji, ze potencialita se realizuje v konkrétnosti. Pracuje
s pfibéhy, jez se skute¢né staly. Rozviji je narativné a poeticky v souradnicich
jednotlivych Zivotd. Jen konkrétni udalost ma svoje mozZnosti v soufadnicich
jednotlivého Zivota. Lidské vnimani i pamét jsou selektivni a pro dojmy, nebo
vzpominky je pfiznaéné prave to, ze si ¢lovék ¢asto v8§ima néceho vedle, za, po,
nebo pred ,udalosti“, o niz ve skutecnosti 8lo, na niz se nékdo ptd, nebo o niz je
fe¢. Pravé film, jak se zda, pfestoze je to Casové a tedy linedrni medium ma
moznosti diky pfitaZlivosti vizualni i pfibéhové narace nejpfirozenéji pfedvadét Zzité
moznosti. Je zajimavé, Ze Janovy prace, které by se daly formalné popsat jako
instalace textl v konkrétnich trojrozmérnych prostorech se ¢asto kina dotykaji
nejen v metodé ale bezprostiedng, svym narativnim obsahem. Prace ,To the
cinema“ a ,First minute of the rest of a movie* se odehravaji v promitacim saéle.
Otazkou je, nakolik by jeho textové instalace mohly byt vnimany nebo mohly
slouZit jako filmovy scénar.

130 «torma-di-vita”
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STRUKTURY INTERPRETACE
Nahoda v konzervé

Problematika ndhody v ¢eské poezii, vizualnim uméni a hudbé Sedesatych let.

»,Nahoda v konzervé., Marcel Duchamp, 1914.

V knize Hraci z Titanu (1963) nastifiuje kultovni autor sci-fi zanru Philip K. Dick
jeden zajimavy problém, ktery se zhruba v téze dobé dostava do centra pozornosti
jedné z Gasti uméleckého svéta. V pfibéhu odehravajicim se v budoucnosti je
lidstvo fragmentalizovano zasadnim zpisobem na Vlastniky, ktefi po vzoru feudald
jako jedini vlastni pozemky a na zakladé toho maji pravo hrat Hru. Zbytek svéta
Zije vylouCen za hradbou Hry, uvnitf niz se odehravaji centraini spole¢enskeé i
soukromé svary: vasné, napéti, mocenské a finanéni presuny. Smysl svéta se
koncentroval do Hry a v ni vladne jako jediny zakon vyznamu a distribuce smyslu
zivota nahoda, kterou se hradi snazi svymi strategiemi alesporn na chvili polapit.
Prostfednictvim svého hlavniho hrdiny Petea Gardena ma lidstvo sehrét
rozhodujici partii o svUj osud s hraéi z Titanu - vyvojové ponékud nadfazengjsi
rasou vladnouci telepatickymi i psionickymi schopnostmi. Blizi kli¢ovy okamzik,
kdy pozemstané zasednou na protilehlou stranu hraciho stolu proti Titancum,
napéti v hernim tymu vzriista a hlavnimu hrdinovi vyplouva z st otazka ,Ale jak
budete bluffovat, kdyZ hrajete proti telepatum ?,. Na okamZzik jsem se pfi &teni

zastavil /jsme v roce 2006/, a napadlo mné&, Ze snad jedinym zplUsobem, jak je
mozné hrat proti telepatim je navenek hrat jako jindy, ale pfi samotné hfe se
nepodivat ani na jedinou kartu a nechat hru bézet, nechat se hrat ,pfirodou,...
nahodou... Jedinou moznosti jak vyhrat v této situaci je zapomenout a odmitnout
v8echny znamé herni a kombinaéni strategie a tim svij osud, s celou vahou a

vyznamem svéfit nahods. -

Nahoda a uméni nejsou a asi nikdy nebyly zcela vzdalené jevy ale mGzeme tvrdit,
Ze od obdobi prvnich utoku na modernistické kanony se s uménim nahody nebo
nahodnym uménim setkavame se stale ¢astéji. Tyto prlizkumy jsou provadény se
zvySujici se 8ifi i intenzitou. Chtél bych ponékud ohledat fenomén ndhody v umeéni
a v prvni fazi pfedev8im shromazdit Eesky material z riznych obord.
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Jak jiz bylo zminéno, nahodnost neni mozné chapat osamocené jako izolovany
fenomén, anebo umeélecké hnuti ¢i tendenci. Kromé Cage zde nebyl ani ve
svétovém uméni zadny zjevny mluvéi, ale co je predevS8im charakteristické
nevznikla skupina dél a koncepci uméni pracujicich s nahodou, které by bylo
moZzné néjak stylové anebo formalisticky odlisit

Nahodné uméni - historické vymezeni

,Nahodné uméni, nikdy neexistovalo jako skupinovy program, jako umélecké hnuti
¢i tendence - ve vizualnim uméni miiZze toto rozpéti na jedné strané reprezentovat
pozice Daniela Spoerriho, Fluxus umélce, Nového realisty, spolautora jednoho ze
vyznamnych manisfestu ,La topologie anecdotique de I'hasard®, na strané druhé
napfiklad Francois Morellet, jenz bude vZdy fazen do souvislosti konkrétniho
uméni. Jde o strukturdini problém, ktery se navic paralelné vynofil v fadé
navzajem izolovanych uméleckych disciplin: v hudbé, literatufe, vizualnim uméni.
Pro dvacété stoleti byla v tomto sméru priikopnické ranna éinnost Duchampova'!
na niz navazal v padesatych letech svymi aktivitami nejvyznamnéjsi teoretik i
predstavitel hudebni aleatoriky John Cage.

Duchampova virtuélni dila z krabi¢ek:
,Nahoda v konzervé.

Myslenka vyroby:

Jestlize jeden metr dlouhy kus provazku v horizontalni poloze spadne na
vodorovny povrch z vysky jednoho metru, zdeformuje se piitom podle vlastni
povahy a da novou jednotku délky.

Obraz nebo socha

31 Té se ve Spojenych statech dostalo hlubsi historicky fundované pozornosti az
v poloviné Sedesatych let - Duchamp mél svoji prvni velkou retrospektivu ve véku
sedmdeséati Sesti (1963) a to v californské Pasadené. Chronologicky tedy
Duchamp pfichazi v 8ir§i znamost az po Cageovych skladbach a textech (napf.
skladba Music of Changes je z roku 1951, text Indeterminacy z roku 1958.
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Plocha sklenéna nadobka - nesouci na sobé vSechny druhy barevnych kapalin,
kousku dfeva, kovu, chemickych reakci. Zamichat nadobkou a sledovat z druhé
strany skla.

Pouzit topeni a papir (nebo néco jiného) rozhybavany stoupajicim teplem.
Fotografie. 3 pfedstaveni (v origindle performances) - pravdépodobné s rAmem
jako pozadim lépe zviditelfiujicim pohyby a deformace.

MozZna pouzit pro cékani.,'®?

Smysl jaky mélo uziti ndhody (historie hledani nazvu pomoci tahani pismen
z klobouku) v Dadaistickém hnuti je spiSe epicky. Nahoda slouZila v duchu
intenzivni individualistické antiumélecké vzpoury jako jeden z plivancli zamifenych
na tradiéni vyznam umeéleckého dila, na jeho estetické sloZky, smyslovou
kontemplaci apod. Tzarovy nahodné operace mély utoény podtext, napadaly
tradiéni smysl a obsah uméleckého dila a byly vnimané jako rozkladna strategie
(tedy néco vyerpané v co nedoufame).

Je zajimavé, ze paradigma objevu ndhody pro moderni uméni, v némz prvenstvi
pravdépodobné skute¢né patii Dadaismu pIné odpovida paradigmatim védeckych

objev(, jak je popisuje ve své slavné knize'®

T.S.Kuhn. Jak Kuhn prokazuje na
objevu kysliku neni dulezity jen samotny fakt objevu, ale co z objevu déla udalost
ve védeckém slova smyslu je ,nejen to, Ze bylo néco objeveno, ale co to je,'.
Nezbytnou sou€ésti objevu musi byt ustaveni pojmu a pfedevSim pozménéni
dosavadni paradigmatické teorie. V souvislosti s pfizplsobovanim se novym
faktiim ,se i hodnota pfipisovana néjakému novému jevu, a tim i objevu tohoto jevu
meéni v zavislosti na hodnoceni rozsahu, v ném tento jev prekrocil paradigmatem
‘uréené a oCekavané vysledky,. Tzara vyuzil ndhodu jako jeden z tvar€ich principa,

ov§em jako uto€nou antitezi tradice, ne jako novou paradigmatickou teorii.

Hypotézy - pfi¢iny

132 Marcel Duchamp, z krabicky &islo 237/300, 1911-1915, Editions Rrose Sélavy
18, rue de la Paix, Paris, in..M.Duchamp, Duchamp du signe Ecrits, 1975,
Flammarion Paris.

138 T, Kuhn, Struktura védeckych revoluci, Praha 1997.

134 Tamtéz.
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Néahoda je umélci dvacatého stoleti vyuzivana jako idealni prostfedek projekce
neosobnosti do zaklad( uméleckého dila. Jako €ird desubjektivizace uméni.

Ozyvéa se v uméni ohlas Husserlem pojmenované krize evropského &lovéka'®,

kterou Kundera ztotoZfiuje s ,paradoxes terminaux,'*® moderni doby a ¥ika o ni:
,V romanech Kafky, Haska, Musila, Brocha pfi8era pfichazi z vnéj8ku a jeji jméno
je historie: uz se nepodobd té historii dobrodruht, je neosobni, neovladatelna,

nevypocitateind, neodhadnutelna - a nikdo ji neunikne.,

Se silicim vyuzivanim principd nahodnosti atrofuje a ustupuje osoba tvirce a
naopak umeéni samo, jakoby se na zékladé nahle se objevivsi transparence a
objektivizace zakonua vlastniho fungovani sbliZovalo a mnohdy az k nerozeznani
rozpoustélo ve jsoucnu. Na jedné strané v pfirode, jako v pfipadé Kleinovy
experimentalni Cosmogonie (1960) vzniklé upevnénim modrého monochromu na
stfechu auta, kde vystaveny pfirodnim déjim vznikaly idealni ,otisky,, na strané
druhé v Cisté transparenci zakonitosti svéta techniky /jako byla tfeba Cageova
skladba Imaginary Landcape no.4. (1951) nebo Sykorovy Linie definované sledem
nahodnych &isel. Ur€itym pfechodem mezi témito dvéma extrémy je néahoda
intuitivni, techniky surrealistll (cadavre excuis, Pollockova akéni malba apod.), u
nichz bychom museli velice citlivé rozplétat védomé, nevédomé, archetypaini ad.
pohnutky od téch neosobné nahodnych.

Dalsim moznym vysvétlenim nahlé afinity uméni a nahodnosti je prosta vile
definovat umeéni jako hru.

Dal8i z mocnych pohnutek této paradoxni spojeni uméni a nahody je vyznam
nahody pfiznany nahodnosti exaktnimi védami. A funkci, kterou hrala nahoda pfi
nejvétich védeckych objevech. Jde do jisté miry o narativni figuru. Nemusime zde
myslet jen na apokryfni historku o newtonovském jablku, kterou myslitele pfivedio
na objev zemské piitazlivosti: ,...objev paprski X, je klasickym pfipadem typu

nahodného objevu, kitery se vyskytuje Castéji, nez jak bychom se na zakladé

135 V interpetaci ustalenou vytvarnou podobou této krize je existencidlni okruh: art
brut, ta8izmus, u nas identidfikovany s ,jinym, informalnim uménim
136 viz Kundera in: M.Kundeara, L art du roman, Paris str. 22 a dale.
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standardné neosobnich védeckych hlaseni mohli snadno domnivat. Pfibéh tohoto
objevu se otevira jednoho dne, kdy fyzik Roentgen prerusil svilj normalni vyzkum
katodovych paprsku, protoze zaznamenal, Ze platinokyanidové stinitko, umisténé
v jisté vzdalenosti od jeho pfistroje stinéného krytem, po dobu provozu

svétélkovalo...., %"

Geneze pojmu nahody

Jak ukazuje zkoumani historie pojmu nahody ve filosofickych souvislostech ma
nahoda v riznych systémech rizné vyznamy. Je zde pfedevsim vice rovin, v nichz
bychom mohli sledovat symbolicky vyznam nahodnosti, od prosté kauzality po
metafyzické tézani po prvotni pfi¢iné a predestinaci. Budeme se drzet
kontextualniho sledovani tohoto pojmu, ovSem nejprve provedme odbocku
k pokusu normativné nahodu vymezit'®,

Sémanticky puvod slova nahoda patrné vychazi zindoevropskych jazykovych
kofent: contingens, casi, casus, fortuito (latina), tyché (feétina)'®®.

Ve filosofii fecké se nahodnost (fecka tyché, fimska Fortuna) vyskytuje pouze jako
sila vystupujici s lidskym osudem, jako vnéjSi, nevysvétliteina pohnutka (osud

ovSem zavisi i na dalSich mocnostech). Je to ,udalost, kterou ¢lovék umysiné

137 y kapitole Anomalie a vznik védeckych objevt in.:T. Kuhn, Struktura védeckych
revoluci, Praha 1997, str. 67.

138 Zde nam je pomocnikem publikace Jaroslava Bartose, Kategorie nahodilého
v dgjinach filosofického mysleni. Praha, 1965. S ohledem na stavbu a
strukturovani filosofickych systému mize jit o ontologickou (prvotni pfi¢ina, boZska
pfi¢ina), mordlni (svoboda, moznost) nebo €isté popisnou (kauzalita) symbolickou
formu.Napf. feckd tyché (fimska Fortuna) nabyvd smyslu pouze v souvislosti s
lidskym zivotem, osudem tzn. ,jako udalost, kterou ¢lovék umysiné nevyvolal, ktera
se ho v8ak dotkla, zasdhla do jeho Zzivota,. Recka filosofie neznala pojem
nahodilého jako protiklad kauzalniho.

Nahodilé jako protiklad teleologického (napf. u Platéna nebo Spinozy).

139 Pojmy hasard i chance zndmé dnes z angloamarické a francouzské literatury se
objevuji az ve stfedovéku a byly pfevzaty z arabstiny spolu s pravidly her v kostky
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nevyvolal, kterd se ho v8ak dotkla, zasahla do jeho Zivota,'*°. Nahoda je vyssi
princip, prodlouzena ruka boZskych zdméri anebo rozmarl. S postupem Casu
dochazi k explozi tohohle pojmu do riznych rovin filosofického uvazovani, nachazi
svlj koherentni vyznam v metafyzice, ontologii, moralnim diskurzu (svoboda,
moznost) nebo jak isté mechanicky pojem (kauzalita).

Podstatné je, Ze si stadle podrzuje vnitini integritu - specifickou schopnost
destabilizovat a vnaset nepredvidatelné do systému. Nahoda vstupuje do pfibéhd,
systétmi a staveb jako Pandofina skfinka. Jako princip, ktery je néjakym
zpusobem nazvan, tedy intelektualné uchopen a ohranien, ale ktery tam pfinasi
néco od zakladu ciziho zakonim a pravidlim, na nichz tyto systémy vyrastaji-
Pousserova opera Vd$ Faust, kde o pookradovani skladby rozhoduji posluchadi,
Radoktlv Kinoautomat, tzv maze story''. Element ndhodnosti je pfedem ohraniéen
a spoutan pravidly hry, existuje vjejich ramci, meze nepfedvidatelnosti
v dopsanych pib&zich jsou pevné stanoveny'? a jsou nepiekrogitelné.

Nahoda je tedy vtomto pfipadé podtfidou pravidel konstrukce. Ma sva vlastni
pravidla (tedy jejich absenci), jako vyznavana a uctivana subverze, to je zékladni

vlastnost nahody v fadu intelektu.'*®
Historické predpoklady nahodného uméni
Ve spisech jako byl Kieeuv Pedagogicky skicar /1925/, nebo Kandinského Bod,

linie, plocha byl stanoven orientacni slovnik a miuvnice abstrakiniho uméni. Je

pozoruhodné jak rychle a nakolik i z dneSniho pohledu vy&erpévajici bylo

190 Jaroslav Barto$, Kategorie nahodilého v d&jinach filosofického mysleni. Praha,
1965, str. 21.

"1 Knihy, v nichz uprostfed pfibéhu vznikaji kfizovatky a &tenaf si mize vybrat
Stastné, dobrudruzné, tragické ad. pokraovani

2 Borgesovskou nelinavnost by vyZadovalo zkoumani role nahody
v nenapsanych a pfesto jednou existujicich pfibézich. Je vabec s podivem kolik
pozornosti se vénuje vSem kniham, uméleckym dilim a opusim, které byly
udélany. Nikdo nenapsal paralelni historii existujicich ale doposud
nerealizovanych, fiktivnich, dél .

1“3 Ndhoda mé viibec prekvapivé blizko k intelektu a racionalits.
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rozméfeni a teoretické vytyéeni a ohledani nového terénu, ktery se objevil po
,vynalezu“ vizualniho abstraktniho jazyka.

Kromé puristické analyzy nového pole moznosti bylo Usili avantgardy z Bauhausu
zaméfeno na pfesné naplnéni teoreticky formulovanych cila'*, stanovovanych
vudeimi praktiky v jednotlivych oborech. Avantgarda uvadéla vnitfni jazyk svého
média do externich funkénich, socialnich, etickych ad. souvislosti, &¢imz vytvofila
8iroké pole ideovych referenci, které v8ak mélo jeden spoleény -humanisticky-
ubéznik.

Klee v kapitole Krédo tvirce (bod VII) fika: ,Uméni je odrazem tvofeni. Je symbol,
tak jako je pozemsky svét symbolem kosmu.

Uvolnéni elementa formy, jejich klasifikace do skupin a podskupin, rozmisténi
tohoto pofadku a rekonstrukce totality ze v8ech stran zaroven, plasticka polyfonie,
ziskani odpovédi na otazku rovnovahou pohybu: pfestoZe to jsou vysoce dulezité
otazky védy o formach, neni to jesté uméni ve vys§im smyslu. V nejvy$Sim smyslu
posledni mystérium uméni spodiva nad nasimi nejdetailngjsimi znalostmi; a na této
urovni svétla intelektu smutné skomiraji.

...Nebot, v dusledku, skute¢nost i zesilend neni dostacujici. Zadna existujici
skute¢nost, i ta nejvy$8i nadfazena nas nemlze uspokojit. Nechme stranou
kazdodenni svét i okultni védy, zde s nimi nic nezmizeme. Uméni pfekraduje véci,

nese nas za skutednost ... umélec na okamzik musi véfit, Ze je Bohem,'#

Cage ve své prednasce Indeterminacy (1958), ktera je ,prednaskou o
nedeterminované kompozici, s respektem Kk jejimu provedeni, vymezil ,strukturu,
metodu, material a formu,, jako zakladni jednotky ,kompozice jako procesu,. Mluvi
zde o nedeterminovanosti i determinovanosti Bachovy Uméni fugy',
Stockhausenova Klavierstucku XI, Feldmanovy Intersection 3, vlastni The Music of
Changes, Indices Earle Browna... Mlzeme fici, ze i Cageovo vychodisko reflektuje

"4 Prvotni byla teoreticka definice smyslu pouzivaného média, stojici na jeho
funkénim postaveni v souasné spoleCnosti - architektura, nabytek, malifstvi,
fotografie...

%% P Klee, Theorie de I’art moderne. Edition Denoel 1964,1985.

46 Stejné jako Klee vyzdvihuje pravé Bacha pro jeho strukturdini kompozice
,=Mozart a Bach jsou moderné&jsi nez hudba 19. Stoleti., viz pozn. €. 11
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a uznava strukturalni jednotky formulované Bauhausem, stejné jako Klee musi pfi
kompozici zcela nahodnych skladeb uvazovat za pomoci pojmq, jako je -
,struktura, metoda, material a forma skladby,,.

Jak se vtéto souvislosti sémantizace forem vyrovname s nahodou, de facto
antitvaréim principem, jak si vysvétlime tento obrat od spole¢ensky integrovaného,
humanistického tvlréiho diskurzu k ne-diskurzu, k chaosu, k nic nefikajici
nevyznamoveé nepfedvidatelnosti?

Jaké zmeény se razem rysuji vchapéani toho, co je tvofeni a co je a neni
uméleckym dilem ?

John Cage
,Odosobnéni“
»Ego uZ déle neblokuje akci.,

Za Cageovu prvni skladbu zalozenou na nahodé /sam fika indeterminated/ byva
povazovana Music of Changes (1951) . Cage v této skladbé pro uréeni volby
téniny, delek, intenzity a dalSich kvalit zvuku pouzil hodl minci, bezprostiedné
veden pfisnym a pfitom poetickym systémem ¢&inské Knihy Promén I- Ting.
Bé&hem své dlouholeté a neoby&ejné rdznorodé tvuréi ¢innost vymyslel celou fadu
nahodnych postupt a kompoziénich metod (v Imaginary Landcape no.4. (1951) se
skladba rodi z miseni zvuk( vychazejicich ze dvanacti radii hrajicich zaroven,
které jsou naladény na ruzné stanice i technické, Atlas eclipticalis (1961-1962)
notovy zaznam byl vytvofen pfenosem 8ablony mapy hvézdné oblohy na notovy
papir) pfirody.

...Odosobnéni, objektivizace. Cage miuvi o ,nelidskosti, uméni. ,Music of the

Changes _je objekt vice nelidsky, neZ lidsky...md _alarmujici _aspekt
8

Frankensteinovy monstra....,'*

47 |iteratura pfirozené uvadi predchidce z baroknich skladatel(, ve tficatych
letech 20. stol. se do styku s nahodou dostali Cowel a Cagetv ucitel Ives
148 John Cage, Indeterminacy, 1958. In: J.Cage, Silence, MIT Press 1964.
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Prostfednictvim aleatorického dila jsme uchopeni nahodou, pfesnéji feceno

jedineénou nahodnosti, nadsubjektivni, védeckym - nebo kosmickym fadem.

Tady a ted. Podstatnym rysem je neopakovatelnost jakékoliv aleatorické udalosti.
Kazdé udalost je sou€asti nekoneénych fad, kde i kdyZ se zopakuje vysledek,
nastava ve zcela jinych souvislostech. ,Provedeni nedeterminované kompozice je

nezbytné jedine&né. NemdiZe byt opakovéno.,'*

Heslu ,Ego uz dale neblokuje akci., je tfeba rozumét jako rozvedeni Zenové
mySlenky o negativni roli ega v na8i zapadni kultufe, o niz Allan Watts fika: ,,
...Clovék uvazuje o sobé samotném jako o ,j4,-ego. DuSevni vnitini tézisté se tak
pfesunuje ze spontanni ¢i pavodni mysli na ego-pfedstavu (ego-image). Jakmile
ktomu dojde, je samotné centrum naseho psychického Zivota ztotoznéného
s principem sebekontroly. Potom se stane téméf nemoznym poznat, jak ,ja, (l)
mohu volné nechat bézet ,sebe, (myself), nebot se stanu pravé totoznym se svym
navyklym usilim zadrzovat sebe,. Jestlize, jak fika Cage ,Music of the Changes
byla komponovana pomoci nahodnych operaci tak, aby ,ztotoznila skladatele
s jakoukoliv okolnosti...,, Cage ma na mysli skute¢né jakoukoliv okolnost. Zenova
zkuSenost oteviela pro nasi civilizaci novy pohled na svobodu, jako na situaci,
kde ,Zadné alternativa nepfinasi feseni...Vybirani je absurdni, protoZe neni volby.,
Toto de-facto nihilistické prohlaseni produktivhim zplsobem zasnoubilo zen s

euroamerickou estetikou a uméni samotné to pfekvapivé prezilo.
'Forma - neforma, mody tvofeni

Klee fika, Zze umeélec musi v jeden okamzik tvofeni véfit, Zze je Bohem. Z této
metafory je zfejmé, Ze jako nejtésnéj§i charakteristiku vyznamu tvofeni
v hodnotovém systému se mu hodi pyramidalni ndbozensky model, kde nejvyse
stoji metaforické ego umélce - Creator. Tento model ztotoZznéni umélecké tvaréi
prace bozskym tvofenim vody, zemé, vzduchu, zvéfe, vodstva, vegetace-

hnétenim Evy z Zebra Adamova- je v evropské tradici notoricky vzity.

149 tamtéz
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Nahodnost jako tviréi princip buduje nové predpoklady pro pochopeni toho, co
znamena tvorfeni. Poslechnéme si, co Cagelv pfitel a respektovany uditel Zenu
D.T. Suzuki fikd podstaté véci a povaze tvofeni: ,Realita /i pravda
sebeuvédoméni, pozn aut./ sama o sobé& nema ani formu, ani ne-formu, stejné
jako prostor je i ona mimo védéni a porozuméni, je tak subtilni, Ze ji nelze vyjadfit
slovy ¢&i pismeny. Pro¢? ProtoZe je za /mimo/ sféru pismen, slov, mluvy, fedi,
diskriminaéni intelektuality, patravé a spekulativni reflexe; a je mimo sféru

porozuméni /pochopeni/, kieré je vlastni ignorantim, je mimo /za/ v8emi zlymi

¢iny, jez jsou v souladu se zlymi pfanimi a touhami. ProtoZe neni toto ani ono, tim

ani onim, je za /mimo/ véemi ,mentation, ; je beztvara, bez formy, transcendujici

silu v8ech nepravd a Izi ; protoZe setrvava /me8kéd/ v klidu, tichosti nebydliste,
které je sférou véech svatych.,'®® Jakékoliv forma je ustrnutim na cesté k poznani,
kazda forma nahlizena z perspektivy subjektu usilujictho o osviceni se jevi jako
Ipéni na véci, které nema vys8Si smysl, ponévadz ,, sebeuvédoméni nikdy nevzejde
z pouhého naslouchani & mysleni,. Citime zde, odkud pramenil Cageliv odpor
k organizaci hudebni formy podle existujicich pravidel, kdyz diky knize Promén I-
Ting objevuje aleatoricky princip. Aleatorika, ndhodnost ma tu vlastnost, Ze je
/mimo/ za sférou lidskych kategorii intelektuity i intuice, je nezpochybnitelnym
kanalem dotyku s nadosobnimi zakonitostmi pfirody a vesmiru. Jejich pfimym
vyusténim, bez zprostifedkujici role jakéhokoliv média (jazyka, feéi, védeéni, ...).

| poslech Cageovych skladeb bychom mohli chapat jen jako iniciaéni aktivitu, u
které bychom nemeéli z(istavat, ktera je pouze voditkem k samostatnému mysleni a
prozivani. Stejné tak pro nas je pfednéjsi pochopeni Cageovych tvar€ich principa
a nase vlastni reakce na né a cesta, na niZz nas zavedou, nez ustrnuti u finalnich
zvuk( jeho skladeb, které jsou predevS§im poukazem a uéi nas premyslet o

pojmech hudby, harmonie, zvuku a jejich skladbé.

Podle Eca'' splfiuje kategorie otevieného dila takové uméni, které se vyhyba

152

.Jjednoznacné interpretaci svého &tenare >, je to dilo ,oteviené nekonecnu, které

180 Ugitel, pfitel, jehoz prednasek na Columbijské Univerzité se Cage uG&astnil
D.T.Suzuki, Essays in zen buddhism, second series, London 1970, samizdatovy
pfeklad za jehoZ vénovani dékuji Karlu Millerovi.

'®1 Francouzsky preklad U. Eco, L."oeuvre ouverte, Pafiz 1965
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je nashromazdéno ve forme,, Ruznost vykladi a provedeni dila ma svij zaklad
v komplexité, stejné v individuu, které ho interpretuje, jako v dile samém... tyto dvé
sloZzky zjevuji dilo v jeho celistvosti... Jen oteviené dilo spojuje dosud oddélené
postupy estetické (jako symbolické deSifrovani obsahl dila) a ¢innost poetickou
(program tvoreni). To, co je pro estetiku vSeobecna podminka kazdé interpetace
(symbolicka desifrace) se stava v otevieném dile programem akce.'®® Ale !l
,Z&dné dilo oteviené a pohyblivé tak jak jsme ho popsali se ndm nejevi jako
aglomerat nahodnych element( unikajicich z chaosu proto, aby dostali jakoukoliv

formu, vzdy jde o skute¢né dilo.,

Nahoda a ¢eské uméni

Bdsné ticha znamenaly pro ¢eskou scénu v tichosti se rodici zaklady nového,
interdisciplindrniho oboru - vizudlni poezie. Byly prevratné i pro vyvoj basnika
Kolafe. VSimnéme si zde pouze jejich souvislosti s tématech které sledujeme.
Naslouchejme Kolafovu Zpévu ticha, zahajujicimu druhy oddil Basni ticha (Y67).

Na plose papiru'*

vidime jen interpunkéni znaménka /ani jediné pismeno/
rozeseta v jakémsi podivném porfadku na nékolika fadkach. Zpév ficha, jak se
dovtipime z kontextu dalSich bésni (Tchof, Nehodny pohodny, Zpév hore, Zpév
smichu ad.) pracuje s textem negativnim zplsobem - dulezité, pfedem zvolené

znaky jsou autorem vynechany'®®, na pozorovateli-divékovi, tedy je ponechana

152 tamtéz str. 22

198 pamtéz str. 36-37

154 Je ponékud $koda, Ze jedind kompletni &eska edice Basni ticha nerespektovala
vychozi format a podobu originalu. Ten byl psan psacim strojem na jednotlivé listy
papiru velikosti A4. Vydani Ceského spisovatele, Praha 1994 je zmensilo na ofizly
A5 format a znaky jsou tim padem vic nez o polovinu mensi, nez ve skuteénosti.
155 Srv s Georgem Brechtem

TFi eventy mezer

-chybéjici pismeno

-mezi dvéma zvuky

-opétné setkani
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svoboda, aby si misto nich néjaké znaky pfedstavil a doplnil jimi pfedioZzenou
strukturu. V této souvislosti, i kdyz nas k tomu vede prvni pohled, asi neni mozné
mluvit 0 nahodé. | v pfipadé, Ze jsou interpunkéni znaménka rozmisténa na papife
zcela podle autorovy libovlle, zistava zde stdle moznost, ze pouzil néjakou vlastni
nebo nalezenou bésen, z niZ prevzal pouze interpunkéni znaménka a v8e ostatni
zamlCel. Zato v basni Zrozeni vykfi€niku, v niz autor znovu pouzil pouze
abstraktnich znamének interpunkce ma jejich rozmisténi jiz povahu intuitivné
nahodnou. Poeticky nazev basné, nas prenesl do souvislosti nulového bodu -
zrozeni symbolického systému jazyka- tedy do doby, kdy jesté pismena
neexistovala, tudiz poradek na strance je €isté nahodny. Kolaf, pokud je znamo, se
spolehl na vlastni intuici a nepouzival pro uréeni polohy znamének zadné
mechanické, ani strojové zplsoby. Ke strojovému uréeni nadhody se nejblize
priblizil v ,numerickych, basnich jako byla 756895 3475720, 82512476 90517, ad.
V nich jsou pismena nahrazena C¢islicemi. Tyto basné mizeme ¢ist dvéma
mozZnymi zpusoby. Mizeme dumat nad tim, zda Kolaf nebasnil v kédu a
nenahrazoval jednotliva pismena Cisly, je spiSe pravdépodobné, Ze tyto basné jsou
navrhované k ¢teni ve své skuteéné podobé jako sled ¢isel, ktery muze byt
zradikdlnino pohledu citén jako poeticky. TriCtyfipét Sestsedmdtyfitfi
jednanuladestpétsedmosm ... Je zajimavé, Ze v této souvislosti je mozné Cist
slova podle ruznych numerickych soustav jako basné v soustavé jednotkové (viz
vyse) desitkové tficetCtyfipét Sedesatsedmcltyficettfi
desetSedesatpétsedmdesatosm, setinové ... Stejna baser tedy mlze znamenat
v naprosto zaménitelnych a stejnocennych &tenich néco Uplné jiného, coz ovéem u
slov sloZenych z pismen neni (opravdu neni?) mozné. Zrovna tak by bylo mozné
na tyto ¢iselné fady uplatiiovat i jiné nez desitkovy &iselny systém.

Kolaf nerealizoval dila objektivné/Cisté nahodné, ale jejich cilem bylo ndhodnost
evokovat. Systematické rozvedeni objektivni nahody provedl Josef Hirsal

s Bohumilou Grogerovou.

z Jifi Valoch, Partitury, Jazzpetit, 1970 Praha.
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Sed4 struktura (1962-1963) Zderika Sykory uvedla na &eskou vytvarnou scénu'®
problematiku nahody, nahodnosti skryvajice v sobé i jeji antitezi - systémoveé
uméni.

Je znamou skute€nosti, jak Sykoruv prvni ,ndhodny, obraz vznikal: podklad pro
organizaci elementl na ploSe, jejich barvu formu i pofadi slouzily posloupnosti
nahodnych Cisel, generované podle specidlné vytvofeného poécitadového
programu. Sykora pak takto nahodné generovana disla prevadél, podle
originalniho systému do vizualniho jazyka malovaného obrazu prostfednictvim
symbolu - zékladnich geometrickych elementl (Etverec, trojuhelnik, kruh...).
Otazkou je jaké popudy Sykoru vedly ke zméné nazoru a pfehodnoceni vlastni
zkuSenosti, do té doby nevidané desubjektivizaci tvaréiho procesu. Pojem
kompozice rozpracovany prakticky i teoreticky umélci Bauhausu (Kandinskij, Klee)
se byl vtéto dobé Sykorou vniman jako vyCerpany, umélec v tét dobé maloval
velkoplosné hard-edge obrazy. Abstrakce se v nich proménovala ve formalismus
ztracejici jakékoliv vztahy k realité, obraz se uzaviral sdm do sebe, do ryze
osobnich a tim i psychologickych soufadnic a obohacoval se nanejvySe
individualnimi pfesahy k objevim archetypalné sdilenych struktur, forem a motivu.
Tato doména existencialni i archetypaini psychologizace pro Sykoru nepfipadala
v tuvahu.

Zpodatku ur€oval Sykora podobu jednotlivych elementl intuitivngé, nemél jako
Cage kdispozici knihu I-ting. Cestu kk poéitadi vysvétluje slovy ,...DalSim
rozvijenim kombinatorickych moznosti ve vlastnich a vzéjemnych polohach
vychozich element(l jsme dospél do faze, kdy se mi intuitivni prace s elementy

zdala nelogicka a poditad se pfimo vnucoval.,'’

Tvorba Milana Grygara, vniz se ,¢asteCnym, zplUsobem objevuje princip
nahodnosti stoji na pomezi nékolika disciplin (konkrétni hudba, vizualni uméni,
happening, instalace) a pfirozené pfivadi téma nahody a fadu k jadru, svou

156 JmysIné a to z diivod(i rozsahu se soustfeduji jen na Seskoslovenské umélce a
ponechavdm stranou i srovnani a zhodnoceni pfinost jednotlivych umélct
v kontextu evropském a svétovém.

157 v/ .Capek, Rozhovor se Zderikem Sykorou, Zden&k Sykora retrospektiva 1945-
1995, katalog vystavy Galerie hl.m. Prahy, 1995.
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podstatou zasahujici celou fadu uméleckych oborld (poezie, vizudlni uméni,
hudba). V dfivkovych kresbdch (1956-67) se Grygar poprvé zacal zabyvat
souvislosti kresby a zvuku vznikajictho béhem procesu jejiho vytvafeni. Zvuk
kresby Grygar nahral na paskovy magnetofon, pfi jehoZz zpétném poslechu na
vlastni kGiZi zazil pocity, které John Cage popisuje v eseji Budoucnost hudebniho
kréda: ,At jsme kdekoliv, to, co slySime, jsou nejéasteéji hluky. Kdyz se je snazime
nevnimat plsobi rusivé. Kdyz se do nich zaposlouchame, stanou se okouzlujicimi.
Zvuk nékladniho auta pfi rychlosti 50 mil za hodinu. Hu€eni a piskot pfi hledani
rozhlasové stanice. Dést....,"*%. Grygar popisuje sam sviij zaZitek takto: ,Jednoho
dne jsem vzal kousek dfeva a zacal jsem jim kreslit. Pamatuiji si to pfesné, prislo to
nahle, ticho a hluk, udery na papite, prozitek zvuku. Za¢al jsem znovu, zapojil sem
magnetofon, poslechl jsem si zapis a pochopil. Nasel jsem to, co bude na pfisté
pro mé silnéjs$i nez barva, akustickou udalost.,'®° v Cageoveé prorockém eseji jsou
novym skladatelim nabizeny nejprost§i zvuky znéjici kazdy den ze vSech stran
svéta, ovSem Grygar je zaujat zvuky vznikajicimi béhem procesu kresleni. Tento
Grygarem nalezeny prostor vztahl mezi kreslenim a zvukem kresleni se déle
obohacuje - vznikaji mechanické partitury, pfi jejichZz tvofeni pouzivd umélec
mechanickych hragek, akéni partitury, v nichz se sdm gesticky propisuje do plochy
i zvuku a které jsou jim samotnym vnimany jako ,happeningy,,.

Grygarova prace se zvukem i s jeho vizualni determinaci byla od po¢atku zaloZzena
na sledovani rytmiky. At v pfipadé vizuainich partitur, nebo pfimo zvukovou akci je
zakladem Casovy (tedy linearni, nebo vicevrstevnaty) usek, nabizejici se umélci
jako téma ke strukturaci. Kli€ovy vyznam rytmu, rytmiky, tedy ¢asové strukturace
potvrzuje i J.Cage v zavéru jiz citovaného manifestu: ,Pfechodem od hudby
ovlivnéné klavesnici k budouci hudbé vdehozvuku je hudba pro bici nastroje .
Skladateli této hudby je pfijatelny jakykoliv zvuk; takovy autor zhodnocuje pole
»-nehudebni,, akademicky zakdzané, pokud je dosazitelné manuélnim vykonem

hra€e. Metody zapisu této hudby sméfuji predevSim k postizeni rytmické

158 John Cage, Budoucnost hudebniho kréda, in: Vladimir Lébl, Elektronicka
hudba, Praha, 1966, pfekiad V.Lébl.

%9 Jean Yves Bosseur, Le sonore et le visuel, Paris, Dis-Voir, 1993, str. 93, in:
J.Y.Bosseur, Milan Grygar a zvuk, Milan Grygar, katalog vystavy, NG v Praze,
1999, str. 13.



Hugo Demartini, Prostorové demonstrace, 1968
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struktury.,,'®

Grygar stal tedy v pfipadé hledani novych moznosti strukturace
zvuku pfed stejnym problémem, jako Zdenék Sykora, kdyz tvofil a kladl elementy
na obrazovou plochu. Resili otdzku vztahu umélecké vypovédi zredukované do
struktury k sou€asnym pocitim a prozitkim svéta. A v tomto napjatém vztahu se
pro Grygara, stejné jako pro Sykoru ,intuitivni prace s elementy zdéala nelogicka,.
Grygar volil ndhodu zprostfedkovavanou mechanickymi hra¢kami, nastroji, které
sam roztécel a uvadél do pohybu.

J.Y.Bosseur'®' charakterizuje Grygar(v pfistup jako ,z8asti se vymykaji
vytvarnikové kontrole,, jinde mluvi o ,neosobnich metodach,. Grygar hodnoti svoji
kontrolu nad mechanickymi hra¢kami takto: ,kole¢ka jsou posiudna popudl mé
ruky,. Jinde ovSem fika: ,Bé&éhem provadéni kresby jsem pfitomen jako herec, ale
také trochu i jako divak. Skryva se vtom néco témeéf magického, nahodilost
partitury, fad skryty v chaosu. Kazda z téchto akustickych a mechanickych kreseb
je svého druhu miniaturnim happeningem, Zivou podivanou plnou prekvapeni a
poezie, bohatou na zvukové efekty. Realizace kresby pfed publikem mi pfinasela
mnoho podnétld. Byl jsem soucasné kouzelnikem, vytvarnikem, hudebnikem a
choreografem.,

Prace Huga Demartiniho z prvni poloviny Sedesatych maji se Sykorou spole¢nou
zakladni geometricky kofen - osnovu rozdélujici plochu obrazu, pfesnéji fe€eno
pravidelné délici obdélnik, at uz ma povahu obrazu nebo prostorového reliéfu ().
Obdélna forma rdmu oddéluje skute¢nost od pravidelné pravouhlé struktury, v niz
podobné jako u Sykory dochazi napfiklad k ubyvéni, otoCeni kouli. Jsme zde
konfrontovani se systémem, podle néhoz reliefy vznikly, anebo jde o chténou
nahodu?

Cemnd krychle (1965) Huga Demartiniho je prvni variabilni'®?, oteviena socha
uréena k manipulaci, k tomu, aby divak vstoupil do hry (typickéd pfedstava divaka
pfijimaciho pravidia hry, nepog¢itd se stim, co by se stalo, kdyby koule vyjmul

z dulkd a zaéal si s nimi hrat v muzeu, nebo je vyhodil oknem do parku, kde si

160 tamtéz

161 tamtéz

182 Princip variability, vzdalené pfibuzny fenoménu nahody, ktery zde sledujeme
najdeme i v dilech fady dalSich umélcl Sedesatych let - Radka Kratiny, Zorky
Séaglové, Jarmily Kurandové
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zrovna na travé hraji malé déti). Je zde urdity model abstrahovaného divaka
s programovanou ukaznénosti, hravosti, sluSnosti... Objekt sestava z 36
polokulovitych dulku pravidelné rozmisténych v plo$e &tverce a ze 6 (nebo 5)
pochromovanych kouli, jimiz mdze divdk manipulovat a generovat kompozice
elementt, ploSné matrice mozné neurditosti, prostoru pro hru otevienou smérem
k divakovi, bez jeho? aktivni hybatelské spolutéasti by Cerna krychle zmrtvéla.
Demartiniho Prostorové demonstrace (1968) provadéné v prabéhu asi pul roku
znamenaly pro ¢eské uméni vyznamny impuls, takika ¢iré zpfitomnéni nadhodnosti.
Pravé pro svoji jednoduchost. Diky tomu, ze Demartini prakticky vypustil jakykoliv
pfepis nahodnych informaci do vizualniho kédu, ktery se tfeba u Sykory zda jako
néco komplikovaného a tajemného (viz kresby a planky k obrazim) Demartini,
ktery se v téchto aktivitach ocitl na pomezi performance poznamenanou prchavosti
a dogasnosti.

Jestlize v ¢erné krychli byl zdrojem generace nahody abstrakini divak (Slo tedy o
vztah umélec-divak), v Prostorovych demonstracich je nahodnym hybatelem
zemska gravitace, na lidské vlli nezavisle platici pfirodni zakon. Fotograficka
dokumentace akce nam predvadi Demartiniho jako Siroce rozkro€eného, pevné
stojiciho mirné ironického demiurga s cigaretou zahalujici jeho tvar do oblacku
koufe. Vyzveda do pozadi se vkrédajici roli samotného uméice, ktery se sice
demonstrace v jejim pribéhu neucastni a nechava ji bézet, ale je to pravé on kdo ji
zinscenoval a uved| do pohybu. Toto kratké extempore, dotyk s nahodou a osobni
zkuenost s chaosem ovlivnily zdsadnim zplsobem jeho pozdéjsi tvorbu. Reliéfni
série Mimo vymezené misto z let sedmdesatych je sochafskou koncepci reagujici
na integraci pfirodnich sil do procesu tvorby uméleckého dila. A i kontemplativnégji
ladéna tvorba let osmdesatych vzdy jistym zpusobem nastoluje otdzku nahody a
¢asové prchavosti okamziku, ktery se Demartinimu v nejjasnéjSim sveétle zjevil
praveé béhem kratkého obdobi provadéni Demonstraci.

Ponékud hrani¢ni polohu ve sledovani nahodnosti musi mit Kratinovy Variabily, u
nichZz autor pocita s aktivaci divaky, jeho variabily poditaji se vtazenim autora a
jeho ucasti, ktrou by teprve ucinil ze statické kompozice prvki dilo podle vlastniho
uvazeni. Jeho prace souvisi s tim, co je v hudebni teorii oznac¢ovano jako ,mobilni
forma,. Té jsou oznadovany napf. ranna Stockhausenova skladba Klavierstuck Xl
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(1956) nebo Piano Sonata no.3. Obé tyto skladby obsahuji ve svém zapisu nékolik
kfizovatek, na nichZz se sam intrpret musi rozhodnout, kterou z alternativ zvolit,
pfiCemz ty které nevyuZil prosté zlstavaji stranou. V Pousserové opefe Vas Faust
(1960-1967) je do této hry zatahovano publikum uréujici, stejné jako u Radokova
Kinoautomatu, kterou z cest se vyda dgj filmu/skladby.

Ceska Nova hudba byla, az na vyjimky (Rudolf Komorous, Petr Kotik), je silngii
orientovana na vlivy a souvislosti evropské experimentalni 3koly - postupim
Stockhausenovym a Boulezovym. Jako nejradikalnéjsi pfiklon k radikalni
aleatorice Cageové byl oznadovan'®® Kotikiiv a Komorousova skladba Sladka
krélova, jeji prvni verze.

Jiz v tuto chvili je zfejmé, Ze podfizeni uméni nahodé muselo s sebou pfinaSet
revoluéni promény v estetickych nazorech na ,umélecké tvoreni, a tim i samotny
charakter uméleckého dila. Jde nam o vé&domé stavy, béhem nichz umeélci
podstatnym zplsobem narusili hranice i samu integritu dosud platné predstavy o
umeéni, jako zhmotnéni, emanace umélcovy intence, chténi, jeho fantazie,
mys$lenek, tvofivosti. Umélec byl dosud tviirce objektl ikonického charakteru

s aurou originality.

183 viadimir Lébl, Elektronicka hudba, Praha, 1966.
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Virtualni Zivot architektury.
Inspirace z knihy Jeana Baudrillarda Simulacres et simulations, s nékolika

priklady z reklamy a filmu.
,ReZie je do znaéné miry uménim stfihu,.’®

Jedno z Baudrillardovych vychodisek v knize Simulacres et simulations'® spoéiva
v tvrzeni, Zze v dnesni dobé (rozuméj rok 1981) je nemozné od sebe oddélit realitu
a simulaci. Konfuze skute¢nosti a jejiho modelu uz nema dfivéjsi témér idylickou
povahu reality a jejiho zrcadlového odrazu, antipod(, nenalézame jiz jakykoliv
patmy rozdil mezi faktem, jeho modelem a vyznamem. Dnes modely téméf
zakonité predchazi faktické udalosti. Jsme svédky procesu reverze skute¢nosti
v jeji obraz, anticipace skute¢né udélosti jejim medialnim obrazem...

Od dob Barthesovych Mythologi'®® se reklama stala uznavanym zdrojem
semiotickych analyz v&eho druhu. Rozsifuje se jejich Sife a prohlubuji se pohledy
do jednotlivych oblasti. V naSem prostfedi, v redlném socialismu sedmdesatych a
osmdesatych let reklama prakticky neexistovala. Po roce 89 jsme zazili jeji
obrovsky - intenzivni i expanzivni prunik do prakticky v8ech typl prostor:
verfejnych, virtualnich, soukromych, intimnich. A co vice, nejde jen o samotnou
reklama, jde o Ffad, ktery s sebou pfinasi: napfiklad soukromé televizni vysilani a
na néj navazany cely systém vyroby televiznich i filmovych pofadd jsou mozné
pravé diky fadu reklamy jako hlavnimu zdroji financovani. Reklama vtrhla Zivelné
do prostredi, které nebylo na jeji praxi pfipraveno mnoZstvim pozvolna vznikajicich
ukaznujicich prostfedku.

To jsou jen vnéjsi faktory fenoménu. Chtél bych zde nastolit uréitou hypotézu, jejiz
prokdzani je nad moznosti této stati, ale bude zde uéinén prvni kriéek k jejimu
prozkoumani. Architektura se v dobé& simulaker a simulaci stala referenénim
systémem par excellence. Prostfednictvim vzmahajicich se médii fotografie a filmu
doslo k masovému odpoutéani architektury-znaku od architektury-budovy. Zrodil se

virtudIni svét znaku, v némz stavby nabyvaji vyznamu, forem i typu na zakladé

164 Citat Clinta Eastwooda z blize neuréeného dokumentarniho filmu.
165 Jean Buadrillard, Simulacres et simulation. ed. Galilée, Paris, 1981.
186 Roland Barthes, Mythologies. Paris, 1957.
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zcela jinych pravidel, nez téch, jez plati ve svété ,architektury,. To mélo kromé
jiného za nasledek zpétny vliv systému architektury-znaku na tvirce architektury-
budovy, ktefi ve svych realizacich reagovali na architekturu-znak, ¢imz explicitné
do vlastniho systému integrovali znakovy systém. Tak se zrodil systém
architektonickych simulaci a simulaker. Vtomto textu bych chtél na nékolika
prikladech z oblasti reklamy a filmu let devadesatych dokumentovat souvislosti,
v nichz se architektura v téchto symbolickych diskurzech ocita.

Carhartt

Podivejme se na reklamu firmy Carhartf®, na niz vidime mlady model mezi
dvaceti a tficeti lety. Odévy Carhartt - celkem logicky pfedpokladame, ze je méa na
sobé, pfestoze znatka samotna neni prakticky viibec patrna - jsou struéné rfe€eno
nevyrazné. Vlastné az vynikaji svoji nenapadnosti. Modra bunda na zip, bez
charakteru, jakasi esence bundovitosti, u niz jedinou véci navic, jsou kapsy a Zluté
logo na levé strané, pfiblizné v oblasti srdce, které neni moc vidét. Dale bila kosile,
z niz je vidét jen limeCek a nendpadné Sedé kalhoty pfipominajici tatkovské
tesilky. Celek asi vychazi z amerického pracovniho obleeni padesétych let a fika:
chci mit naprosto nenapadné a pfitom funkéni dilenské oble€eni. Inspirace
délnickou uniformou je zde totiz jasna, nejde o kancelaisky styl, protoZze ten by
symbolizovalo spiSe sako a néco bliz§iho kabatu. Letmo nam vytanou v paméti
fotografie umélcu z Vchutemasu, Bauhausu, Rodéenkovy kombinézy symbolizujici
programové sepéti umélce s pracuijici tfidou, jednoduse tlumoéici nutkavé sblizeni
uméleckeé prace s fyzickou praci délnika-vyrobce.

Do této chvile jsme nechali stranou pozadi - které je ov8em na8im hlavnim
zajmem. Muzeme ovSem fici, Zze vSe ¢im bychom se snazili co nejpfiléhavé;ji
popsat charakter obledeni, bude platit i pro architekturu v pozadi. Jakasi
pfedsunuta pfizemni stavba bez oken s nékolika prosklenymi, prefabrikovanymi
dvefmi a za ni, do vySe se zvedajici paneldk. Rytmus pasovych oken rozrusuje
pouze simulace balkdnd, které slouZi ziejmé jako jediné oZiveni fadni stavby.
S jemné posunutou morfologii bychom fadu takovych domd mohli najit u nas,
stejné jako v Brazilii, USA, Australii, Ciné....

187 Pramen: &asopis I-d, rok 1999.
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Co to znamena? Vypovéd-krédo znacky je Citelné bez velké namahy: élovék
nemusi byt jedinecné obledeny, aby byl jedineény. V dobé& konfekéné vyrabéné
originality bude origindlni obléct se naprosto civilng, primérné a obycejné.
Pracovni charakter této ne zrovna levné znacky je lehkou retro-afinitou k levici, k
historické délnické profesi, odborim. Aktudlni sentiment vua¢€i dobé ,hojnosti
eisenhowerowské éry,. Jaky vyznam hraje vtomto obraze sidlisté? Tato
programova deviza o originalité primérnosti je pouZitelnd nejen pfi oblékani
(konstrukce vlastnich postojl i ega), ale také pro zplsob bydleni. Nejde zde jen o
volbu jednotlivého domu, ale o nabidku feSeni postoje k identité bydleni, prihlaseni
se k masovosti, k origindlni rezignaci na snobskou definici originality. Znacka
Carhartt pfindSi komplexni estetiku, postavenou na jemném déjinném
preformulovani hodnot kolektivismu, originality i rovnostarstvi. Tvrdi nam, Ze postoj
Carhartt pfinasi schopnost prosadit vlastni originalitu v kolektivhi mase postoju,
domu, tél, kterd nas ve méstech s jistotou kazdy den obklopuji jako zaplava
pronikajici do kazdého télesného péru.

Od oble¢eni jsme dosli k tdzani, pro¢ bydlet, anebo nebydlet ? na panelovych
sidlistich?'®® Nejde o otazku &isté komeréni, ani okrajovou, jak dokazuji
architektonické projekty revitalizaci starych sidlist, ale i teoreticky diskurz. Historik
a kritik architektury Rostislav Svacha odpovédél na otazku ,Bydlite na sidlisti?
takto: Bydlim na typickém sidlisti v Praze-Modfanech. Kvalitou sidlist' byla socidlni
pestrobarevnost. Apeloval bych na lidi, aby se sidli§t nebali a neopoustéli je. Ja
tedy ze sidlisté neodejdu. Beru to jako kulturni dkol. A byl bych rad, kdyby to tak
brali i ostatni.,'®® Podobné presvéd&eny postoj prezentuije i filosof Erazim Kohak,
ktery se pro svij rozhovor nechal vyfotit s panelovym domem v pozadi.
Argumentace téchto obhajca sidlist, ktefi na sidlisti skute€né bydli
(pravdépodobné na rozdil od reklamniho stratéga firmy Carhartt) je ovSem v jadru
odli$na od strategie znagky Carhartt. R.Svacha i E.Kohak svymi postoji navazuji
na angazovany levicovy diskurz. Autentizuji a oZivuji rané avantgardistické ideje

188 Mezi deskymi filmy se muzeme s estetizaci sidli§té setkat napiiklad ve filmu
Septej, rezie David Ondfigek, 1996.

169 Ze sidlisté neodejdu, rozhovor s Rostislavem Svachou, ¢asopis Reflex roé. 11.
21.12. 2000.
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reklama na Postbank
Andreas Gursky, letité Schiphol Amsterdam, 1994
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vlastnim zivotem. Jejich nazory ale uz nestoji na socidlné-tfidnich projekcich, jako
tomu bylo v minulosti, ale na individualini platformé osobni zodpovédnosti.

Zakonité se nabizi otdzka, kdy se symbolicky propojené firmy spoji (samoziejmé
uz se to déje), aby se napfiklad na této reklamé podilel Carharit feknéme 20- 40
procenty a developerské a stavebni firmy nabizejici bydleni na sidlisti zbytkem.To
je také smér, jimz se dnes ubiraji i televizni produkce. Nékteré seridly ziskavaji
diky skrytym reklamam penize do rozpoétd a kdyby se tento trend doved! do
dasledku, dalo by se na seridlu-filmu prostfednictvim skrytych reklam vydélat jesté

pfed tim, neZ by byl prodan jakékoliv televizi a mohl ho vidét vidél jediny divak.'”

Letisté rovna se banka

Pro natadeni reklam jsou reziséry velice &asto vybirdna letists. Cim to, Ze
architektura tak malo specificka, jako jsou soudasné budovy letist, je tak
atraktivni? Vezméme si jako pfiklad tfeba reklamu némecké Postbank, bankovni
odnoze Deutsche Post. Na fotografii je anonymni muz, ziejmé stfedni vék,
v obleku, zachyceny ponékud rozmazané v delSim expoziénim Case. Rozmazany
byznysmen v pohybu. Jako kdyby byznysmeni, stejné jako informace neexistovali
ve stavu klidu a pofdd nékam padili. Muz kraéi po blize neur€itelné univerzélni
podlaze a celé pozadi zabéru tvofi prosklena zed, takZze jsme vybizeni sledovat,
jak se na odletové plose pfipravuje naklad do letadla - zaméstnanci ,operatofi,
skladdaji a rovnaji naklad z voziku na pojizdny pas, ktery vSe vyvazi do bficha
letadla. V této scéné v8echny detaily jen ndazorné vykresluji fakt, ze jsme na letisti.

Tato a podobné reklamy spoléhaji na jemnou jimavou zavrat, jez vyzatfuji letisté a
jiz podlehaji vsichni: at uz nékam leti, nebo jen doprovazi samotné cestovatele.
Fluidum letis§té vychazi z nékolika pramend. Letisté je technicky nejpokrocilejsi
stuperi'”! budovy-brany (s vyjimkou kosmické zakladny) zprostiedkuijici vstup do
tieti (vertikdla) i &tvrté dimenze (Cas). Leteckd doprava je nejpokrodilejSim

7% Na tento trend tzv. product placement upozorfiuji i manazefi soukromych
televizi, viz. napfiklad rozhovor Zivot po triumfu, rozhovor s programovym
feditelem TV Nova Petrem Slade¢kem, Reflex, ro¢. 12, 27.8.2001.

71 O stupinek niZe stoji nadrazi.



115

zkreslenim pfirozeného vztahu mezi ¢asem a prostorem, ktery lidska civilizace
zna. Letisté je proto brana do technologicky nejpokrogilejSiho casoprostoru.
Fraktura pfirozenosti.

Architektura letist nema néjakou na prvni pohled zfejmou typologii, je vyrazné
horizontalniho rozméru a stylové odpovida strohému, pragmaticky technicistnimu
pfistupu. Je extrémné vzdusna, prosklena, prazdna, hlavnim funkénim zadanim
této stavby je vytvofit co nejvétsi dobfe osvétleny a vétrany prostor: zastfeSena
kfizovatka. Nezapominejme na silny symbolicky archetyp kfizovatky jako centra
svéta, skuteéného stiedu svéta pro toho, kdo se v ném nachazi. Je to misto
Gastych zjeveni a osudovych udalosti (Oidipus zadina svou kalvarii setkanim a
zabitim svého otce pravé na kiizovatce). Ve vSech kulturach byva kfizovatka
mistem, na némz byly vztyGovany obelisky, stavény mohyly, byly zdobeny népisy.
Krizovatka je v symbolickém vyznamu povazovana za misto pfechodu z jednoho
svéta do druhého, ze zZivota dal, ze zivota k smrti.

Letidtni kfizovatka je prostorem socialné pfechodnym, v némz se setkavaji lidé ,na
cesté”, mluvi spolu ti, kdoZ by se za b&Znych okolnosti nemonhli spolu setkat, coz
ma za nasledek, ze pro letisté (stejné jako kupé ve vlaku) plati vlastni specificka
socialni pravidla, je mozné oslovit zde svého souseda, porusit jinak pevné vzitou
neprostupnost v socidlni hierarchii, dnes uz méné patrnou nez tieba pfed sto lety.
Proto byly cesty obecné a specialné nadrazi a vlakova kupé tak oblibenym
prostfedim pro seznameni platici vlastné v celé historii romanu.

Diky vystupriované efektivité technologii je leti§t& wvyrazné multietnickou
kfizovatkou. Stejné jako nadrazi je dimenzovano horizontalné k prochazeni -
spéch. Objektiva: vSe je pfizplisobeno velkym spéchajicim masam, maximalni
otevienost, pfehlednost. Na letiStich by se dlouhodobym pozorovanim daly zachytit

zékladni silodary pohybu'”

, ale neni mozné ho interné organizovat jako malé
mésto (nema centrum) v8e navazuje na decentralizovany model jednotlivych
odbavovacich stanovist. Predpokiada se chaoticky, t&zko usmérnitelny pohyb
spéchajicich jednotlivca.

Jaké jsou souvislosti celé této letiStni mytologie s bankovnictvim. Reklama na
banku pfirozené zrcadli ty symbolické vyznamy, jez maji pro jeji kontext smysl.

Postbank se vtéto reklamé stava transparentni, Zzivotaplny, vzdudny, zdravy

172 viz. naptiklad filmy Koyaanisqatsi, Baraka, rezie Ron Fricke.



4 Reklama na sutomobiy, 2007

§ Thbdr 7 filmu Crash, radie David Cronenberg, 1988

reklama na automobil (
zabér z filmu Crash, 1995, rezie D. Cronenberg ,
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organismus. Jeho zaklady stoji na nejvyspélejsi technice a technologiich, pfi¢emz
technologiim se v soufadnicich letecké dopravy piné ddvéruje. Mravenisté, letisté a
informace nejsou nikdy v klidu, banka je kfizovatka informaci. Tato reklama
zaroven sugeruje pozorovateli pocit, Ze banka ,brana do svéta financi, je lidsko-
technologickym konglomeratem sily ovladajicim sterilni, nelidsky prostor informaci.

Kyberprostor finan&nich tok('™

, helidskou informacéni dalnici. A kdo by nechtél této
moci, tohoto potencidlu sily nad kyberprostorem vyuzit a probudit se jednoho dne
jako rozmazany byznysmen padici pfijemnym spéchem letistni budovou? Hrdy,
sebejisty, dobfe upraveny obklopeny dynamickym a pfitom spolehlivym plastém.
Cilovou skupinou takové reklamy tedy jsou vSichni vnimajici svoji profesi jako

rutinni prostfedi s nizkou davkou mirou stability.
Reklama na mosté rovna se poradny rozjezd

V8imnéme si jednoho detailu. Pronasledovani a honi¢ky v autech, jez duavérné
zname z desitek akénich filma i detektivek ¢asto, témér povinné vedou pres mosty,
kde nékdy i kulminuji. Je také velka skupina reklam na nova auta, ktera se
odehravaji na mostech'™*,

V prvnim pfipadé akénich filma a detektivek by se daly mostni scény popsat
vztahem mezi drdzdénim a erekci. Rychle se fitici auto po mosté je intenzivnim
drazdénim muzZského libida, s rychlosti vzristd i vkiné nebo pred televizi
adrenalin, eskalovana biochemicka reakce nutné bude hledat svoje vyvrcholeni . A
pokud hybny pud muzskosti nema zlstat neuspokojen a frustrovan, bude hledat
své vyvrcholeni. To se dostavi se v podobé& bouracky, skfipéni drceného plechu a
kfiku obéti, vybuchu auta, nebo alespori Sileného rozjezdu po dlouhém molu a
padu do vody nebo hromady pisku ... Crash !'°. Zda se, Ze vSechny scény kolem

bouracek, vybuch, drceni, fezani, padl aut ze silnice, mol, most( ad. do propasti,

173 viz napfiklad film Matrix, reZie A&L. Wachovski, 1999.

"7 Hlavni dv& lokace reklam na nov4 auta: panenskd pfiroda, anebo most,
prakticky nikdy méstsky provoz, kde ve vzduchu bez ustani visi nebezpeéi zacpy
anebo bouracky, Skrabance..

175 Crash,rezisér David Cronenberg, 1995. ,Blood, Gore, Sex, Cars...,
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udoli, loma atd. jsou diktovany nutnosti ukojit muzskeé libido vydrazdéné mnohdy
aZz medove vyklidnénymi zabéry auta jedouciho po mosté.

Jsou ov8em v takovéto bezprostfedni souvislosti s erekci i nevinné reklamy na
nové vozy, v nichz auta se sametovou hladkosti pfesvisti z jedné strany mostu na
druhou? Most je symbolem duchovniho pfechodu od niz§iho stavu k vy3$&imu, ve
vychodnich naboZenstvich se s pfechodem mostu spojuji iniciaéni ritualy. | titul
Pontifex, ktery udélil fimsky cisaf papezi znamend stavitel mostu, tedy mediator
mezi nebem a zemi. Samotna forma mostu, jez v moderni posteiffelovské dobé
byvéa stale Castéji zavéSenou konstrukci - tedy bez vyraznych hmotnych podpér,
ma tendenci viset, levitovat v prostoru mezi vodou /zrcadlem, nestabilitou,
prchavosti proudu, neopakovatelnosti, ¢asem/ a nebem /nad€asovosti,
metafyzikou/. Most je vypjatd levitujici'’® lavka, symbol vitézstvi rozumu nad
hmotou ve sluzbach duchovnosti.

Most je konstrukce a po ném se rychle Zene automobil - sam o sobé pramét libida
svého majitele. Duchovnost je v takovém pfipadé porazena primitivnim pudem a
most zde spiSe symbolizuje zensky element. Svym horizontalnim rozmérem, jistou
rozloZité vycCkavajici neagresivnosti, stabilitou a spolehlivosti v protikladu k de
facto zbyte€né se Zenoucimu stroji, ktery Upi a chrli Zhavé vyfukové plyny a roluje
povrch mostni konstrukce.

D4 se fici, Ze vSechny reklamy na nova auta maji harmonického ducha a pfimo
hladi. Fakticky mezi koly auta a mostnim télem dochézi k silnému napéti, vyméné
energii, vzajemnému prolnuti (prchavému a jen do jisté miry). Pocit drazdéni
navozeny medovym spotem je jen polovinou pfibéhu, jehoz konce se do¢kame az
0 néco pozdégji - v akénim filmu, v némz auto havaruje, roztfisti se, rozseka se,

narazi, anebo jako kapka semene dopadne na vodni hladinu.
Black Rain
Ridley Scott ve filmu Black Rain odehravajicim se v no¢nim labyrintu japonské

Osaky jen malokdy vyuziva jako pozadi oteviené pohledy na velkou architekturu,

vétdina scén se odehrava v poloseru, v zadnim osvétleni kontrastnich interiér.

'7® Pfipomefime psychoanalytickou interpretaci, podle niz snova levitace odpovidé
v bdélém stavu erekci.



6. Zabér z filmu Black Rain, rezie Ridley Scott, 1989

zabér z filmu Black Rain, 1989, rezie R. Scott
zabér z filmu Lost Highway, 2001, rezie D. Lynch



118

Kdyz ale néco takového udéla - jako ve scéné, kdy americky komisaf (Michael
Douglas) jde navstivit svého japonského antipoda komisafe Macusitu (nosi stejné
obleky jako jeho americky kolega), ma v ramci Scottova uvazovani architektonické
pozadi zcela jednoznaénou funkci symbolické charakteristiky. Vysoké domy blizké
nasim panelakim -ale -s paviaovym systémem nas vedou k minimalizovanym
bytdm, v nichz se Evropan nebo AmeriCan muaze jen stézi postavit, a které
znamenaji malou chodbi¢ku kuchyné vedouci do malé komdrky pokojiku. Struéné
feGeno spolu s Michaelem Douglasem v rychlosti dvou tfi stfihu prozijeme (projde
po stisténé pavladi, rozhlédne se po sousednich domech které vypadaji vSechny
stejné, zazvoni na Macusitovy dvere a vejde do jeho minibytu, kde uz se odehraje
v podstaté akéni zapletka), podstoupime, aniz bychom si to museli nutné
uvédomit, nékolik lekci a soudl o japonské kultufe: Japonci ziji v jiném systému
hodnot. Jak ukazuje zabér japonského sidlisté maji jiné standardy pohodli a z toho
pramenici pfedstavu o spokojeném Zivoté, zdbavé, jina méfitka trpélivosti, pokory,
moralky ....

Japonsko pfitom znamena budoucnost (tzn. Ze avantgarda pfedznamenava, jak to
bude v Americe za néjakou dobu vypadat), takze nadm takovy pohled nabizi
pfilezitost uvazovat o svété, k némuz se ubirame. Ve dvou zabérech japonského
standardu bydleni je zasifrovan (nejen R.Scottem, ale Japonskem samotnym) cely
diskurz jeho odiidnosti.'”” Povrchni diskurz nadhozeny ogima Ameri¢ana.

Popis viceméné periferni scény ze Scottova filmu nas pfivadi k zajimavému
postfehu: periferni scéna ma mnohem vétsi hloubku i smysl, nez cely v podstaté
konvenéni pfibéh akéni detektivky. Neni to ale proto, Ze bychom se upinali
k pozadi z nudy - proto, Ze hlavni téma rozvinuté v centru pozornosti by bylo bez
§tavy. Je Stavnaté, napinavé, ale naprosto bez vztahu s realitou, umeélé, banalni
uzavrené ve filmovém napéti. Nejde o ném prakticky moc fici.

Zato o podprahovém uchopeni Japonska prostfednictvim pozadi v detektivce Ize
napsat dlouhy ese;.

Nesupluje tu akéni film Zanr dokumentarniho pofadu o Japonsku? Zdalo by se, Ze
ano, ovéem mezi témito dvéma formami sdéleni je z pohledu konzumenta hluboky

pfedél. Zde se kondenzovanou informaci o povaze japonské kultury dozvidame

7 srv. s Roland Barthes, L'Empire des signes. Geneve, 1970.
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v proudu zabavy - relaxace - televizniho otevfeni se proudu - entertainment - jako
kdyby na ubrousku v Mc Donaldu byly vyti§tény citaty Foucaulta nebo Derridy.
Bézny dokument o Japonsku by byl informaéné mnohem pinéjsi, nez to, co
dostaneme z pozadi Scottova filmu. OvSem samotna dikce bézného dokumentu je
prekazkou, jeZ si ihned a automaticky diktuje zménu bézného (entertainment)
divackého chovani. Apriorné konzumni uvolnénost divdka kinformacim se
v pfipadé dokumentarniho pofadu méni v ostrazitou nezucastnénost (zase néjaké

178

mentorovani) . Sdilené napéti prazdnotou by mél nahradit postoj k informacim,

ktery maiji lidé odstupfiovany podle tréninku (vzdélani).
The Madison House - jako §kvira a kukla.

Lost Highway. Pfibéh Lynchova filmu zroku 1997 se zadind odvijet za
minimalisticky ponuré atmosféry jako komorni vztah mijeni, odosobnénosti a vasné
mezi atraktivhi Zenou Renee Madison - Patricia Arquette a muzem - jazzovym
saxofonistou Fred Madison — Bill Pullman. Tento pér je zrcadlové pfevracenym
obrazem bézné dvojice: Fred Madison je plny senzuadlni a emotivni energie, intuice
a divokosti, které expanduji v jeho hudebnich performancich na jevisti, Renee
pfipomina angorskou ko¢ku s povahou femme fatale: sviidnou a citové téméF
neteCnou tygfici uzavienou ve vlastnim svété, neproniknutelnou, duchem
neuéastnou. Dlouhé scény, v nichz se prakticky nic nedéje, dynamizuje pouze
naznak osudového ohrozZeni - par je sledovan v nejintimnéjSich mistech domu,
tajemnou postavou vypadlou z béékového thrilleru.

Prvnich asi dvacet minut tohoto filmu odehravajicich se v Madison House,
Lynchové viastnim domé stojicim v Hollywood Hills je né¢im naprosto fascinujicim
a intenzivnim, a protoZe ani déj, ani dialogy vyjime¢né nejsou, pomérné rychle
pochopime, Ze charisma vyzafuje prace kamery ve strohé minimalistické stavbé .

U Lynche nezvykle stfidma scéna. Stavba stojici ve svahu je pomérné &lenita a jak

178 Televize ma paradoxné roli aktivatoru, pokud si uvédomime rychlost a mnozstvi
informaci, jimiz zaplavuje obyvaci pokoje vS8ech domacnosti. Divaci se zapnutim
televize podprahové pfipojuji ke komunité ostatnich divakd, o nichz ve skrytu duse
vi (fascinace masovym sdilenim).
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se dozviddme z internetu,'”®

natacelo se pouze v jeji prostfedni ¢asti. Celek je
naprosto strohy, bez ndznaku jakékoliv dekorace, ornamentu, barevnosti. Uzk4,
dlouha okna vzbuzuji dojem nepfistupnosti a introvertnosti jeho obyvatel. Interiér
domu, svou neosobni Sifi mGze pojmout vSe, odpovida povaham obou hlavnich
postav, nakonec je smifuje i s temnou postavou jejich sledovatele z jiného svéta.
Interiér tlumi Fredovou emotivni nabusenost, tlusté syrové stény i podlaha pokryta
Sedym Susticim kobercem ztiSuji kazdy pohyb, jako zvukové izolace hudebni
zkuSebny a vytvafi zcela pfirozeny ko€i¢i raj pro nudici se, pomalu se pohybujici
elegantni Renee. Pfes silné vyvinutou vnéjsi izolovanost stavby se komusi podafi
par zvenéi sledovat a jedina redlna pristupova cesta pro oko kamery vede pres
proskleny strop loZnice.

Kdybychom méli postihnout, jaky smysl ma Madison House v ,d§ji, tohoto filmu,
zda se, ze jeho androgynni povaha nerozviji ani nepopira Zzadnou ze dvou
hlavnich postav. Dim jakoby postradal lidské vlastnosti, okédzale zduaraziuje
nepfistupnost a uzavienost svych obyvatel. Viasiné nejvice nés pfekvapi
skuteénost, ze dum skuteéné existuje, Zze to neni jen kulisa, v tak dokonalé
symbidze se sziva s kamerou, tak pfesné je pfizplisoben jemnému tkanivu nalad
tohoto filmu'®®. Neméame tusenti, jak se v ném ve skuteénosti Zije, ale jakoby by byl
postaven proto, aby se v ném natacel film. Je to kulisa, ktera pfedchazi film. Nevim
jaky architekt ho vymyslel, ale pokud pfi modelovani nepouzival kameru jisté
pouzival 3D programy, které vlastné kamerovou optiku pfejimaji, takze domy
vznikajici v poéitadich jsou kompatibilni a pfedem pfeduréené k symbibze
s pohledem kamery. Architektura domu se zrodila jako film a k tomuto, abychom to

odhalili, v ni nékdo musel natoéit film.

79 htip://www.qeocities.com/~mikehartmann/lhlocate.html, On Location-Lost

Highway

189 | ynch i v ném podléha stejné jako v dalich filmech nutkéni fenoménu ernych
dér: hrdinové odchazeji ze svétla na druhy konec chodby do tmy, kde se objevi
sametovy zfaseny zavés vedouci do daldiho svéta. Dim ma povahu paradoxni
pevnosti, dokonale izolované od svéta (véetné nejnovéjsiho typu alarmu) pfesto
prachodného pro oko paranoidni kamery.
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Zaveér

Architektura budova, architektura znak. Puvodné jsem myslel, Ze se mi podafi najit
prasediky, v nichz se stykaji a vztahy, do nichZ se dostavaji. Ukazuje se, Ze
asociativni a sebezrcadlici svét architektury znaku, uz k samotné architekture
budové (teorii, historii, technologii) odkazuje velice nezfetelnym odkazem.

Sveét znakd v architektufe je od svych realnych predobraz(i odpoutan, odvolava se

a Cerpé ze svéta medidlnich reprezentaci, na architekturu stavbu zapomnél.

Film, fotografie, digitalni obraz - to, co Flusser nazyva univerzum technickych
obrazll je prostfedi mimofadné bujicich a spletitych symbolickych vztahl. Je
zajimavé, Ze aniz by to bylo mym zamérem, analyza nékolika pfikladu z reklamy,
flmu a fotografie se tykala vyluéné pozadi. Pozadi vtéchto médiich svym
vyznamem prekryva déj, i vyznam odehravajici se véem na ogich v popredi.
,VétSinou nas obklopuji redundantni fotografie®.'®’

»...fotograficky snimek nelze pretvofit (vyslovit) filosoficky, je zcela pfeplnén
nahodilosti, jejiZ je prahlednou a lehkou obalkou.“!®2

Pokud bych navazal na tyto dva citaty a dal je do souvislosti s nékolika mymi
postfehy o virtualni architektufe, zda se, Zze bézné fotografie i film jsou z pohledu
popfedi a déje ,redundantni“ a ,pfeplnéné nahodilosti“. OvSem pokud obratime
priority a jako hlavni pfedmét zkoumani si vezmeme pozadi ukazuje se, ze ¢asto
pravé v pozadi pfeplnéném nahodilosti a redundanci (z pohledu primarniho
pfibéhu nebo déje) spodivd mnohem presvédéivéjsi svét symboll a vyznamd.
Technologické obrazy generuji ,senzibilitu pozadi, v niZz nositeli smyslu jsou
nahodilost a redundance.

Znamenaji, a to bez autorského usili a védomi, aniz by jejich autor tento vyznam
do nich védomeé kédoval.

Pro Citatele to znamena nenechat se oklamat nabizejicimi se pfibéhy, déji a

funkcemi.

181 vilém Flusser, Za filosofii fotografie, Praha, 1994, str. 58.
182 Roland Barthes, Svétla komora vysvétlivky k fotografii, Archa, Bratislava, 1994,
str. 10.
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Idea dila YK ve Vychodni Evropé 1959 — 1971 jako idea

Tato stat’ vznikla na zakladé vnéjsiho impulsu — byl jsem vyzvan napsat text pro
katalog Yvese Kleina, jehoZ retrospektiva bude v roce 2007 v Centre Pompidou. .
Téma zadani sledovalo béZna klisé ,Yves Klein a vychodni Evropa.”“ Navadélo
tedy k tomu, aby autor sledoval Kleinuv stinovy vliv ve stfedni Evropé. SnaZil jsem
se najit jiny KIic.

Sledovat pfedstavy a z nich pramenici postoje k tvorbé Yves Kleina v politicko-
geografickém prostoru Vychodni a stfedni Evropy bude zprvu vyZadovat
rekonstrukci historickych podminek, které tento proces provazely.

Samotné vymezeni sledovaného prostoru jako ,Vychodni Evropy“ je dnes
diskutabilni a je tzv. vychodoevropany, jichz se tyka, dekonstruovano v podstaté
pokazdé, kdykoliv je termin pouzit'®. Prostor tzv. Vychodni Evropy nebyl a stéle
neni kulturné jednotny, proto budeme v textu sledovat jednotlivé konkrétni pfipady

bez naroku na zevseobecnéni.

To, co by mohlo byt pro nékteré zemé stfedni, vychodni a jihovychodni Evropy
blizké je, Ze recepce Kleinovy tvorby v letech 1959 - 1971 probihala z vétsi miry na
zakladé nepfimych ohlasi — textd, reprodukci a zprostiedkovanych svédectvi.
K nim se az pozdéji pfipojilo seznameni se s autentickym dilem prostfednictvim
vystav'®, anebo na zéakladé cest. Pfi¢emz vystavy se odehraly aZ po Kleinové
smrii, na sklonku Sedesatych let, takze i samotné vystavy mizeme povaZovat za
sekundarni ohlas jiz hotového dila. Recepci ohlasu zprostfedkovanych v textech
nebo Ustné provazely diskuse mezi umélci a teoretiky, publikované texty byly
sporadické.

'8 Pojem Vychodni Evropy je politicko-geografickym dasledkem rozdéleni vlivu
mezi vitéznymi mocnostmi po druhé svétové valce. Posléze se viilo i jeho
pouzivani v historii uméni. Jak dovodil Igor Zabel je pouziti terminu Vychodni
uméni v souvislostech déjin umeéni startérem “etnizace”, tedy pfistupu, ktery apriori
predpoklada uméleckou tvorbu jako aktivitu svym zakladem zavislou na politicko-
kulturnich podminkach a vyvoji. Viz napfiklad Igor Zabel, Haven't we had enough
? BAK, baasis voor actuele kunst, Utrecht, 2004

18 Praha 1968, Belgrade 1971, Zagreb 1971.
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Jak vyplyvalo ze spole¢ensko-kulturnich podminek doby, nejsnaze dnes zachytime
reflexi Kleinova dila v textech a dilech. Dila i diskuse probihali v okruhu umélct a
jejich znamych, bez vazeb na vystavni prostory, medializaci a vztahy s publikem.
Cely tento do jisté miry hermeticky v nékterych pfipadech skupinovy proces
posiloval konceptualni pochopeni Kleinova dila, které vtomto prostoru
neexistovalo po dlouhou dobu jako dilo Yves Kleina, ale jako idea o Kleinové dile —
Art as Idea'®. Pravé pritomnost Kleina jako konceptuélni reference mné vedla
k pokusu sledovat na nékolika pfipadech ideu o Kleinovi v dilech umélct

konceptualni generace.

Pokud bychom sledovali historii povale€né kulturni vymény, mezi zemémi stiedni,
vychodni a jihovychodni Evropy a vétSinovym umeénim vytvafi se v téchto zemich
jako reakce, ktera nema verfejnou platformu v zemi svého vzniku a nema ani dost
moznosti na to, aby prosla skrze ,Zeleznou oponu“. Umélecka udalost ma povahu
d&je slysitelného jen ve svém bezprostiednim okoli'®e.

V piipadé teorie probiha navic reflexe pfevazné verbalné a pokud je teorie psana
je dnes pfistupna v lokalnich jazycich, pfiéemz aZz na vyjimky neméame Kk
dispozici'® jeji preklady. Odfiznutost a syndrom ,0zvény*“ ovéem nevedly ke skepsi
a totalni deziluzi. Pfes kulturné-politickou situaci ve vychodnich zemich jednotlivci i
skupiny, o nichZ zde bude fe¢, sebe sama nikdy nepfestali definovat jako sou€ast
déjin zapadniho uméni.

Jestlize recepce amerického uméni ve zemich byvalého socialistického bloku byla
pozvolna, vazana na ojedinélé osobnosti a v podstaté do souasnosti
fragmentarni, pak historie vazeb pfedvaleéné avantgardy na PafiZ a némeckou
avantgardu zustala i po vélce bez velkych zmén zachovana, i kdyz byla citelné
poznamenana nemoznosti cestovat a neprichodnosti ¢asopist a katalogl pres

stfezené hranice.

185 Joseph Kossuth, Art as Idea as ldea.

'8 To neplati pro celou oblast, napfiklad pro zemé byvalé Jugoslavie.

187 |, Hoptman, T. Pospiszyl, eds., Primary Structures, A Sourcebook for Eastern
an Central European Art since the 1950s, The Museum of Modern Art, New York,
2002. Scene polonaise, Ecole nationale superieure des beaux-Arts, Paris, 2004.
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Protoze vychodni uméni vnimalo svoji existenci a jako souéast tzv. univerzalniho
umeéni muZeme dnes bez traumatické obavy z odvozenosti sledovat jak probihala
recepce v nékterych vyjimec&nych pracich autor( z prostoru vychodni Evropy.
Manifest Happsoc, 1965 autoru Stana Filka, Alexe Mlynarcika a Zity Kostrové byva
povazovan za konstitutivni dilo konceptualniho uméni na Slovensku. Jednalo se
proklamaci, v niz si nas autofi , pozvat k u€asti na HAPPSOC Bratislava 2.-8.
kvéten 1965“. ,Realizace” tohoto manifestu naplanovaného na sedm za sebou
nasledujicich dni byla ,prvni“ az ,sedma skuteénost Bratislava“. Pfilohou manifestu
byl jmenny seznam - vycet ,Objektl“, dnes bychom Fekli spiSe skute¢nosti nebo
realit, k jejichz G&asti byli G&astnici vyzvani, byly jimi: Zeny 137.936, Muzi 128.727,
Psi 48.991, Domy /v€etné provizornich/ 18.000, Balkény 103.236, ...Praky
35.001, Televizni antény 128.726, Tulipany 1.000.001, atd. Je zajimavé, Ze tento
pseudo-statisticky vycCet realit mésta mél do jisté miry realny zaklad - autofi oslovili
statisticky urad, aby zjistili pfesné poéty kvantifikovatelnych objekti. Ten posléze
doplnili smyslenymi odhady skuteCnosti mésta. Manifest Happsoc souvisel
s Restanyho prvnim Manifestem Les Nouveaux Realistes z kvétna 1960. Manifest
Happsoc byl realnou kvantifikaci jeho pozadavku uchopeni socialni reality Nového
realismu v jeji celistvosti ,C’est la réalité sociologique tout entiere, le bien commun
de l'activité de tous les hommes, la grande république de nos échanges sociaux,
de notre commerce en société, qui est assignée a comparaitre.“'®® Manifest
Happsoc nebyl doprovadzen zadnymi zpfesnujicimi pokyny nabizel realitu v jeji
totalité a byl ,La passionnante aventure du réel percu en soi et non a travers le
prisme de la transcription conceptuelle ou imaginative“'®.

Na sklonku roku 1965 vzniklo pokraCovani Happsocu, které mélo nazev 7 dni
stvofeni, nebo Happsoc Il a kombinovalo se vném C€asové i mistné presné
definované ucastenstvi na realité s ready-made (listky na striptesové pfedstaveni
v pafizi). Stano Filko, jeden z autorl manifestu pokracoval v ideji Happsocu a
uskuteénil Happsoc I, 1966, Akce Universal, v némz nas zve k U€ati na Zivoté,

situacich, vztazich, zivotnich pocitech ... v neomezeném ¢ase minulém i budoucim

%8 Pierre Restany, Les Nouveaux Realistes, preface du catalogue, galerie
Apollinaire, Milan, 1960, citovano z 1960 Les Nouveaux realiste, Musée d’art
moderne de la ville de Paris, 1986, str. 265.

189 tamtéz.
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na Uzemi Ceskoslovenska“. V Happsocu IV Vesmimé cestovdni 1968-1971 Filko
zve na vesmirné cestovani psychické a fyzické. Filkav Happcos IV Vesmirné
cestovani dovedl ideu ucasti na totalité vesmiru v neomezeném ¢ase, psychickém
i fyzickém cestovani k hranici vyslovitelného. V tisku Asociace Xll, 1968-1969 pak
tuto verbaini quasi-totalitu pfeved| do formy kruhu, v jehoz centru figuruje slovo
clovek, které je ze Ctyf stran obklopeno terminy ¢&tyf zakladnich zemskych
element( — zemi, vodou, ohném a vzduchem'®, piéemz cely kruh je tvofen slovy
kosmos v 8esti jazycich. Archetypalni topos ¢tyf zemskych Zzivl(, ktery smyslové i
intelektualné aktivoval Klein, v této Filkové préci nabyva ryze jazykové podoby
mulze byt chapan jako jeho pfevod do konceptudiniho artefaktu. Zda se, jakoby
Filko nechtél ztratit ambici byt univerzalné srozumitelny a tuto kvalitu, ktera v
Kleinovych pracich zprostfedkovavala barva v tomto pfipadé pfebira fakt, Ze
vSechny terminy jsou ve Asociacich v $esti svétovych jazycich.

Pfima rezonance Kleina ve slovenském prostiedi méla vlastni historii, ktera
vychéazela z Restanyho pfatelstvi s Alexem Mlynar€ikem, s nimz se setkal poprvé

v PafiZi v roce 1964 a s nimz byl od té doby v intenzivnim pratelském kontaktu'®'.

Prace dvacetipétiletého Jaroslawa Kozlowského nesouci nazev Zona Imaginace,
1970 spocivala v umisténi 21 plastikovych nebo kovovych tabulek s napisem Zéna
Imaginace na ,jakékoliv‘ mista - v bytech, institucich, kancelafich, na soukromych
nebo statnich budovach, industridlnich objektech, na mofi, na zemi, na oblohu...
Tabulka ,Zéna imaginace” je Kozlowskim doporuéena k ,masové produkci a
univerzalni distribuci®. V této akci Kozlowski nabizi vnimat jakékoliv misto jako

prostor, ktery se konstituuje prostfednictvim aktivace vlastni imaginace publika.

% Fenomén Zivii by bylo mozné sledovat $iteji, zde bych chtél zvlasté upozornit
na prace umeélcu ze skupiny OHO Marko Pogaénika, Rodina ohné, vody a
vzduchu: ohefi — voda dynamika, 1969, Marka Neze Projekt. Kapacka spousti
kapky vody ve stejnomérnych intervalech na horky hlinikovou desku, Milenko
Matanovi€e Totalni environment ,Dym*, 1969. Viz OHO, Retrospektiva, ed. Zdenka
badovinac, Igor Zabel, Moderna Galerija Ljubljana, 1994.

91 viz Pierre Restany, Inde, Alex Mlynargik, katalog vystava, Galerie Lara Vincy
paris, Slovenska narodna galéria, Bratislava, 1995.
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Kieinova ,La Specialisation de la sensibilité a |'etat matiere premiere en sensibilité
picturale stabilisé“, 1958 v Gallerii Iris Clert spoCivala ve vyklizeni galerie a
vystaveni Eerstvé nabilenych zdi galerie jako ,Prdzdna“. Stejné jako u jeho dalSich
akci bylo klicové to, Zze zahajil proces ,senzibilizace prostoru, vtomto pfipadé
bilou barvy. V tomto sméru bychom méli chapat i Happsoc a Kozlovského Zénu
Imaginace jako intelektualné-intuitivni proces sensibilizace svéta v jeho celkovosti

a totalité, kterou v Manifestu Nového Realismu teoreticky proklamoval Restany.

Abstrakini uméni je pitoreskni literatura psychologickych stavi. Je to patetické.
Jsem rdd, Ze nejsem abstrakini umélec. Yves K. citovano z : Josip Vanista,
Myslenky pro unor, 1964. Chorvatska skupina Gorgona'® vyvijela svoji &innost
v letech 1959-19686, po jistou dobu zaroven s Kleinem. V pracich i zminkach ¢€lent
skupiny mazeme najit nékolik pfimych odkazi ke Kleinovi. To, co je spojovalo
hlubsi souvislosti bylo hledani vychodiska z vynofujici se krize modernistické
kauzality mezi formou a smyslem v umeéni. John Cage stejné jako Yves Klein tuto
krizi svou tvorbou preklenuli, protoze se ji vyhnuli a zalozZili své mysleni na
neevropskych nebo mytickych zakladech zakladech jako byl zen, rosenkrucianska
mystika a holismus. Gorgoné, jejiz existence vyvérala z pratelstvi, spiSe nez z
potfeby prosadit se v umeéleckém systému $lo o ,duchovni porozuméni“ spise, nez
o materialni vysledky spoluprace. Jednim z uhelnych bodd diskusi vedoucich
k hledani ,duchovniho porozuméni“ byla otazka malby — konstrukce a smyslu
obrazu. Ctyii z &lentt Gorgony byli malifi - M. JevSovar, J. Knifer D. Seder a
J.Vani§ta. Pravé proto, Ze se malba stala pfedmétem diskusi setkame se
v Gorgoné s feSenimi malovani jako procesu veskrze intelektualniho, dnes
bychom fekli konceptualniho.

Tento pfistup vedl na jedné strané k verbédlni negaci malby u J. Knifera ,Anti-
«193

malba“’”, na strané druhé ksublimaci jejiho materialniho téla“, které bylo

%2 Dimitrije Basidevié Mangelos, Milienko Horvath, Marijan Jev$ovar, Julije Knifer,
Ilvan Kozari¢, Matko Mestrovi¢, Radoslav Putar, Duro Seder, Josip Vanista

1% V této souvislslosti je zajimavé, Zze v podstaté zcela identicky negativni vyraz -
Antiobraz pouzivd od poloviny Sedeséatych let Julius Koller. Pouzivd ho i pro

oznaceni jedné ze svych akci — Antihappening, 1965. Knifer ale chape funkci anti-



127

nahrazeno slovnim popisem - napfiklad prace Josefa Vanisty, Stfibrna Linie na
bilém pozadi, 1964: ,Horizontalni format obrazu Siroky 180 cm, vysoky 140 cm
cely povrch platna je bily stfibrnd linka kfiZzuje platno uprostied dlouha 180 cm,
Siroka 3 cm.“

Pro Gorgonu vzdy typicky moment jednoty intuice a racionality vedl v jedné z jejich
akci kdoneseni a néasledném opusténi obrazu Linie Josefa Vanidty v lese
zapadaném snéhem. Neni si snad mozné piedstavit explicitnéjSi zpusob, jak
upozornit na nutnost opustit tradici zavésného obrazu.

Gorgona se ke Kleinovy v nékolika textech pfimo odkazuje. Napfiklad Radoslav
Putar ve svém dopise z Pafize (1962) sice Kleina kritizuje za to, Ze ,prohlasuje Ze
v8echny problémy modernistické formy vyfesil a ze tudiz rozhovor o formé je dnes
jednoduSe masturbaci protoze nic jiného se dnes v ateliérech nemUlze vzniknout
pfiemz zjevné sédm je hned pfipraven obhajovat formy které sam produkuje ve
svém ateliéru a draze je prodava“ ovéem hned déle pfichazi s viastni interpretaci
Kleinovy tvorby, fika, Ze ji prodava, jen ,takovému &lovéku ktery nevidi Ze forma uz
opravdu neexistuje a ze to co se prodava je vSechno okolo platna a ne samotné
platno na kterém dokonce ani to magické nemuze byt vidét‘... Putar zde pfichazi
se zajimavou interpetaci Kleinovy tvorby, zjevné opaéné definujici vyznam, ktery
sam Klein pfipisoval smyslové kvalité barvy a bezprostfednosti svych objekiq.
Podporuje svou interpretaci dematerializovany a konceptualni raz Kleinovy tvorby
vuéi hmoté. Tento pfistup se projevil i v praci Sticker for Gorgonian black, 1961.
Pruh “gorgonianské” ¢erné na papife je doprovazeny tisténym textem. Tato prace
je pfimou referenci na Kleinovu /KB, ovSem s typicky gorgonianskym pfistupem —
derna je barva tisténého slova na papife a jako takova je spiSe pojmem a
knceptualni konstrukci, nez smyslovou entitou, ktera by mohla mit na publikum
transcendujici uginek.

V podobné melancholickém duchu popisuje J. Vanista své setkani s Yevs Kleinem:
,Vidél jsem Yves Kleina pravé pred zacCatkem léta 1961: instaloval sva dila
v Uzkém okné malé galerie na pravém pafizském bfehu: zlaté listy na kovovych
podstavcich which quivered in the draught made by a hidden fan. Dival se ven

svyma velkyma o¢ima.

obrazu jako ¢istou vizualitu, kdeZto Koller jako negaci — antiobraz jako intelektualni

konstatovani, Antihappening jako konstatujici oznameni.
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Na ulici nebyl nikdo, byl vecer, obloha byla jesté pina svétla, zlata, jak nékdy v 1été
v PafiZi byva. Pafizané byli surrendering nad delights of food.

Putar s Yves Kleinem mluvil tfi dny pfed jeho smrti.*

Nékolik zde zminénych pfikladl jisté nevy€erpalo nastinénou otazku recepce
Kleinovy tvorby v poloviné Evropy. To ani nebylo jeji snahou. Pfi hledani pfimych
ohlasll a vlivu, které je zajisté mozné sledovat kdekoliv a nejsilngji asi pravée
v zemich Kleinovy pfimé plsobnosti se dostaneme do problému sledovani vlivu
samotného bez ohledu na kvalitu sledovanych praci. Proto jsem se zaméfil na
sledovani ideje o Kleinové tvorbé a to v dilech generace konceptualnich umélcq,
tedy ideu o dile Yves Kleina jako ideu.
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Dokumentarni ontologie'®* forem v zemich transformace

Wild East

Ve stfedni Evropé, na Balkané, v zemich prochazejicich tzv. transformaci ze
systému komunistického socialismu jsme byli svédky jednoho historického ziomu.
Tento zlom se da metaforicky ilustrovat na vyvoji poditacovych technologii.
Predstavte si, Ze jste v Zivoté nepracovali s poditatem. Objevite ho v roce 2000 a
seznamite se s nim. Naucite se s poéitatem pracovat, pouzivat internet, pfijimat a
odesilat emaily. Je logické, Ze dostanete k dispozici soucasnou technologii,
pentium, Windows 2000 a soucasny Microsoft Office. To je vcelku banalni situace.
Je samoziejmé, Ze takovy uzZivatel (pokud se nezatne zabyvat computery jako
svym hlavnim oborem) nepatra po tom, jak se technologie dostala do bodu,
v némz se ocitla, jak pracovali star§i poc&itace, jak fungovaly Commodory, Attari,
Dos, Windows 98. Historie jakoby byla v souasnosti plné obsaZena. V této situaci
se ocitly spoleénosti v tzv. Vychodni Evropé v roce 1989, kdy padla berlinska zed.
Dostali jsme kdispozici tehdy relevantni a fungujici ekonomické, umélecke,
spole¢enské a moralni vzorce chovani. Pfirozené jsme byli vybaveni jistym typy

performativnosti a reaktivnosti a zkusenostmi z minulosti.

1% pojem ontologie zde pouZivam ve smyslu definice Toma Grubeho z knihy What is
an Ontology ? “Ontologies as a specification mechanism

A body of formally represented knowledge is based on a conceptualization. the
objects, concepts, and other entities that are assumed to exist in some area of
interest and the relationships that hold among them (Genesereth & Nilsson, 1987) . A
conceptualization is an abstract, simplified view of the world that we wish to represent
for some purpose. Every knowledge base, knowledge-based system, or knowledge-
level agent is committed to some conceptualization, explicitly or implicitly.

An ontology is an explicit specification of a conceptualization. The term is borrowed
from philosophy, where an Ontology is a systematic account of Existence. For Al
systems, what "exists" is that which can be represented. When the knowledge of a
domain is represented in a declarative formalism, the set of objects that can be
represented is called the universe of discourse. This set of objects, and the
describable relationships among them, are reflected in the representational
vocabulary with which a knowledge-based program represents knowledge. Thus, in
the context of Al, we can describe the ontology of a program by defining a set of
representational terms. In such an ontology, definitions associate the names of
entities in the universe of discourse (e.g., classes, relations, functions, or other
objects) with human-readable text describing what the names mean, and formal
axioms that constrain the interpretation and well-formed use of these terms.”
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Realita stejné jako technologie se vyviji skokové. Realita, jiz jsme razem byli
vystaveni se fidila pravidly, o nichZz jsme neméli tuSeni. Méli jsme zkuSenosti
s realitou jiného typu a z minulosti jsme méli o této realité virtualni pfedstavy, jez

mély svij puvod ve snech snénych v minulosti.

Nastup spektakularity a ,entertainment industry“ do vychodni Evropy byl nesen
filmovymi distribucemi, vznikem komerénich televiznich stanic, reklamou a
marketingem. Jako nejmarkantné;jsi se jevil nastup reklamy do vefejného prostoru.
Do roku 1989 v téchto zemich reklama prakticky neexistovala. Neexistoval ani
statut vefejného prostoru, jak ho zname dnes. Pokud jedete dnes z bukurestského
letisté do centra, nebo pokud se autem pohybujete po méstech nebo dalnicich
Ceskou krajinou i pro &lovéka ze zapadu, ktery je na reklamu z domova zvykly
v téchto novych zemich zarazi, Ze reklamy jsou mnohondasobné vétsi, viditelnéjsi a
intenzivnéjsi (nepodléhaji regulaci). Reklama (stejné tak jako dimenze nakupnich
center) zde skokové zaplavila prostor v kapacitach svych sou¢asnych moznosti.
Reklama a marketing maji vlastni systémy pravidel, jejich primarni funkci zUstava
sluzba prodavajicimu nebo vyrobci zbozi nebo sluzeb, cilem reklamy je vzbudit
potfebu u cilové skupiny, jez bude uklidnéna nadkupem vyrobku. Cilem reklamy je
vSemi prostredky, jez jsou k dispozici zvysit prodej vyrobki.

Zda se, Ze nespoutany vstup reklamy do vefejného prostoru transformujicich se
zemi v devadesatych letech vytvofil mentalné-vizudini kéd, jehoz skryty ale
nejhlavnéjsi specifika bylo etické vakuum. Reklama podfizuje veSkeré mediélné-
vizualni prostiedky komunikace i kreativitu jedinému postulatu: zvySit prodej
vyrobku. Ve volné polemice sexpanzi reklamy, jez ma kdispozici silné
ekonomické prostfedky, ale kromé zakotveni v ekonomickém fetézci funkci néma
zadny pevny bod v oblasti etické vznikala v oblasti vizualniho uméni koncepce

jeho vlastni pozice, jiz nazyvam ,dokumentarni postoj“.

Dokumentarismus v soué¢asném vizualnim umeéni

V oblasti fotografie a filmu, s nimiz mame dokumentaristicky pfistup tradi¢né
spojeny, se pomérné snadno dopatrame definice jednotlivych dokumentaristickych

zanrd. V komplexu téchto zanrd je pomérné nesnadné nalézt substancidlni definici
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dokumentarismu. Diskusi ale prolina tuSeni rozpoznateiné gramatiky

dokumentaristického jazyka.

Dokumentarismus ve filmu a fotografii bychom mohli popsat jako Zanr, v némz
reZisér, autor uskutecnuje prenos cizich, nebo vlastnich lidskych znalosti, postoju,
zkuSenosti prostfednictvim vlastni artikulace média a technologi.

Rozhodnuti vénovat se dokumentu je pfijetim podminky definovat svoji kreativitu v
pfimé vazbé& na komplexy spole¢ensko-historickych problémi, jez autor
dokumentuje, protoze to, co nam umoziiuje nazyvat praci dokumentarni je vztah
dokumentujiciho k dokumentovanému. Rozhodnuti pracovat dokumentarnim
zpusobem tedy primarné situuje do centra mysleni a jednani tvtréiho subjektu ne-
ja, jiné osoby, tvarce, dila, spoleCenské fenomény apod. | vesSkeré metafyzické
horizonty a estetické operace se v dokumentarismu rodi a vznikaji ve vztahu
s realnym spole¢ensko-historickym matrixem.

Dokumentaristicky postoj vytvafi v oblasti vizualniho uméni kauzalni souvislost
mezi spole€enskymi postoji subjektu a tvaréimi operacemi ve specifickych médiich.
Esteticka rozhodnuti a normy maiji v dokumentarismu spoleé¢ensko-politicky rozmér
a naopak. V dokumentu neni mozné nahlizet izolované formu a estetiku bez
vztahu k tématu a tento vztah se definuje v kategoriich etickych.

Tato vztaZzenost jednotlivych slozek nuti vizualni umélce ve svych pracich vytvaret
etiku formalnich pfistupl. Dokumentaristické prace definuji etiky forem. Nejde
mluvit o podfizenosti estetiky etice, ale zajima nas sledovani jejich provazanosti a
pochopeni toho, jak se etické nazory realizuji v konkrétni estetice a naopak. Jak
vizualni uméni pfipisuje jistym formam etickou hodnotu.

Hito Steyrl vtextu The articulation of Protest’® srovnava dva rozdilné natoené
filmy pojednavaijici o protestnich poltickych hnutich. Jak v textu dovozuje politicka
message je obsazena v promluvach aktér(, ale artikuluje ji v prvni fadé samotna
stavba filmu. Medialni gramatika, kterou rezisér ve filmu pouziva a mira schopnosti
experimentovat modifikuje politickou u€innost vypovédi. Analogicky v pfipadé
zurnalismu ma kapacita ,Ecriture* jiz novinar vladne politicky rozmér. Eticka

% Hito, Steyrl, The articulation of Protest. Tester. Ed. Fundacién Rodriguez,
Arteleku. (Gipuzkoazko Foru Aldundia). Donostia, San Sebastian. str. 34-41.
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zodpovédnost dokumentaristického postoje generuje i zpétné uplatriovani etického

kritéria v pohledu na historii vizualnich disciplin.
Zadavatel

V jednom z prvnich kroku, jez se jevi byt na pozadi vySe naznaené polarity
s reklamou jako logicky se dokumentarni postoj obraci ke svym vlastnim
vychodiskiim. Reflektuje fakt kdo je ,zadavatelem®, kdo je iniciatorem jednotlivého
umélecké dila, instituce i regulatorem celého systému. Z tohoto davodu je jedna
skupina dokumentarnich praci soustfedéna na umélecky provoz. Na zakladé
pfedchazejicich vyzkumu mapujicich vektory moci a zajma (Hans Haacke, Andrea
Fraser) dokumentarismus zaostfuje na subjektivni vypovédi. Analyzuje vztahy, do
nichz se dostdvd umélec s producentem, administratorem umélecké produkce.
Tyto prace se také soustfedi na analyzu pozic, jeZz zaujimaji konkrétni instituce
souc¢asného uméni ve spoleGenském poli. Prace Pawla Althamera, Romana
Ondéaka, Deimantase Narkeviciuse a dlouhé fady dalSich umélct vizualizuji,
tematizuji a problematizuji vztahy umélcu s uméleckym provozem. Jejich operace
jsou prakticky vzdy zamérené na sledovani subjektivnich dopadd a pocitt aktérd.
Proto ¢asto kombinuji dokumentaristicky postoj s Fl’zenymi akcemi, takze jejich
prace spojuji fiktivni postupy s dokumentarnimi. Jejich prace vznikly na zakladé

scénarq, ale nepfitomné publikum o nich mluvi jako o dokumentu.
= Shooting must take place where the film takes place“

Ve slavném manifestu The Vow of Chastity danského kolektivu Dogme 95 se
mimo jiné fika: , Shooting must be done on location. ... shooting must take place
where the film takes place. The film must not contain superficial action.” Manifest
Dogme 95 reaguje na systémové-ekonomickou situaci, vniz se ocitla
kinematografie. Postuluje zde (v historii filmu ponékolikaté) dilezitd vychodiska:
navrat kinematografie k redlnému &asoprostoru, zvuku a pfirozenost natacené

akei.
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Roman Ondék ve své praci Antinomddi (2000) vyfotil portréty jeho pfibuznych a
znamych, ktefi necestuji nebo cestuji neradi. Vyfotil je vjejich doméacim
prostfedim, v mistech, kde bézné pobyvaji v pokojich, bytech a nechal je samotné
aby si vybrali misto, kde budou foceni a aby si zvolili gesto i pozic, jez na
fotografiich budou zaujimat. Fotografie pfenesi na pohlednice. Pohlednice mohou
cestovat kolem svéta a uvidi je spousta lidi, ale dokazuji, ze realny kontext fyzické
byti tohoto kontextu je nepfenosné, je tam, kde je.

Stéle rostouci mobilita umoziuje tyto kontexty ménit a vytvafi nové cestovatelské
kontexty, postavené na instantnich vztazich. Mobilita vytvafi v nomadech chténi
byt na vSech mistech, kterd znaji a do nichz pronikli najednou. V Zzivotopisech
umélct nebo kuratord ¢asto vidame, Ze Ziji na vice mistech. To neni jen dlkaz
uspéchu, ale vyjadfuje to jejich touhu byt souéasti dvou, tfech i vice kontext(
najednou. Je to mozné a diky emailu a mobilnimu telefonu je dokonce mozné
vyméiovat si permanentné s lidmi na téchto mistech informace. Letecka doprava
nevidané vystupriovala nesoulad v toku ¢asu, takZe kdyz po hodiné a pul letu
vystoupime ve vzdalené cizi zemi, naSemu mozku trva adaptace nékolik
nasledujicich hodin. Diky popularizaci teorie relativity vime, ze ¢as neubiha vSude
stejné a pokud jsme v letadle, starneme pomaleji.

Podstata mista jeho obsahova i funk&ni vicevrstevnatost je jiz delSi dobu
vyznamnym teoretickym problémem pfedevSim v americké prostfedi (historicky

trpicim syndromem ,non-site'®®

). The Vow of The Chastity ma v souvislosti
s vizudlnim uménim vyznam v manifestaéni definici neoddélitelnosti tématu
dokumentu a jazyka i gramatiky, ktery jeho autor pouziva. Stejné tak jako Hito

Steyrl postuluje tomuto vztahu jeho ontologickou bazi a eticky kanon.

Kontext

Marina Grzinié ve svych textech zpochybriuje ,enterpriced-up“ genealogy, praxi
velkych (ale asi i malych vystav) klonujicich dila ze druhého a tfetiho svéta do
internacionalni svétové arény uméni. Definice takového faktu je potfebnd, Grznié

ovSem nenabizi zadné vychodisko. Zda se, ze umelci dokumentarni umélci, citlivi

19 7 dlouhé tady knih a text(l pfipoméfime napf. Lucy Lippard. The Lure of the Local:
Senses of Place in a Multicultural Society. New Press. 1998.
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na tuto praxi své vychodisko nasli a postavili se proti procesu tvorby uméleckého
simulakra zplostujiciho dilo v limitovanou reprodukce sama sebe, hodnot exotiky,
politické korektnosti, k némuz dochazi. A proto dokumentarni pfistupy zavzali
lokalni kontext (v mnoha jeho urovnich) do korpusu dila.

... Shooting must take place where the film takes place“ Integrace realného
¢asoprostoru, jeho psychické i mentalni dimenze znamena vychazet z lokalnich
situaci. To zni jako kli§é, ale v dobé nomadismu jsme si osvojili postupy, jak
vniknout do lokalnich kontextl, takZe nejsme odsouzeni k reprezentaci mista,
v némz jsme se narodili. Proniknuti do spole¢ensko-kulturniho matrixu mize byt
opakované prozivanou zku$enosti. Ziva, tvaréi archeologie kontextu se miZe stat
dokonce aZ opojnou a pro nékoho navykovou obsesi, kterda néjakym zplisobem

souvisi s hledanim nesmrtelnosti.
Historie

Pomérné urputny boj o ,uspéch” v novych podminkach spojeny s koncentraci na
uziti a reprezentaci uspéchu, jez charakterizovali devadesata léta transformaénich
zemich provazelo vytésnéni minulosti, za poslednich patnact let vedouci az k
jakési spoleGenské amnézii. Spolec¢nost vytésfiovala historickou pamét jako
negativni stigma, které se jevilo pro nové poméry bez uzitku. Minulost mohla
dezintegrovat ,trzni“ kompetence a profesionalitu, které byly od ekonomickych
aktérd pozadovany. Jednim z novych faktl, s nimiz se musi transformacni zemé
vyrovnavat je trend ekonomizace individua jako vyrobniho néstroje’®” Fungovani
v ekonomickych strukturach nezajistuje individuu naplnéni jeho duchovnich potfeb,

které se odehrava sekularizované od ekonomické role'%,

%7 Tento komentaF se objevuje napfiklad ve zpovédich zaméstnanci z madarského
Dunajvéarosze v projektu Big Hope Talking about economy, 2003.

% Tento postteh mé zajimavé souvislosti s novym trendem v ekonomii,
pfekondvajicim tuto dualitu. V popularni podobé o ném miluvi knihy jako napfiklad:
David Brooks. Bobos In Paradise: The New Upper Class and How They Got There.
Simon and Schuster. 2001. aj. Konstatuji narust novych typ podnikd v tercialnim
sektoru, v nichz jejich zakladatelé realizuji vyrobu nebo sluzby vychazejici ze
sou€asnych néazorovych trendl (ekologické zemédélstvi, multikulturalismus v
oblékani, zabavé, podavani jidel a napoju atd, atp.)
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V reakci na spoleéenskou amnézii umélci v poslednich nékolika letech zacali
systematicky se rozmahajici zapominani nedavné narodni historie revokovat. Jano
Mancuska, Zbynék Baladran, Litle Warsaw, Deimantas Narkevi€ius, Tamas St.
Auby, subreal a cela fada dalSich umeélct prostfednictvim individualni rekonstrukce
skupinové paméti nabizi vlastni verze toho, co vétsina jejich spoluob&anl povazuje
za ,objektivni“ doménu historické védy.

IRWIN v projektu East Art Map'® reviduje politicky model dé&jin uméni, postaveny
na polarizaci a sekularizaci Vychodniho uméni ze zapadniho kontextu dé&jin.
IRWINi dali pojmu vychodni uméni poprvé v jeho historii adekvatni obsah a
provedli tak de-facto operaci podobnou trojskému koni — do puvodné prazdné
politické konstrukce vloZili svoji ,neznamou* historii vychodniho uméni.

Je zajimavé jak ,profesionalitu“ definuje dokumentarismus v opozici k tomu, jak
profesionalitu definuje spektakularita a Entertainment industry. Rada &eskych
sougasnych umélcil se Zivi tim, Ze si vydélava penize u filmu®®. Umalci vétsinou
pracuji jako patinéfi, dekoratéfi — jedno z kole€ek filmového primyslu. Pracuji tam
jako profesionalové, ktefi umi ¢isté umyté auto napatinovat tak, ,aby vypadalo, Zze
jelo 50 mil suchou pousti“. Jsou zde aktéry v mechanismu profesionalizace, ktery
spociva v tom realizovat pfesné to, co je poptavano. Profesional, jeden z &lanku
dlouhého produkéniho fetézce nema vliv vysledny smysl celku, na némz se
spolupodilel.

Hioubka ostrosti
KdyZ sledujeme dila autor( dobyvajicich zpét ztracenou, nebo neexistujici historii

vidime, Ze se tak déje na zakladé zduraznéni individualni pozice autord. Historie je

vzdy arbitrerni a vypovida o pozici, kontextu a situovanosti individua v déjinach.

99 |RWIN. East Art Map. A (Re)construction of the History of Art in Eastern Europe.
New Moment Magazine. Ljubljana, 2002. Internetovda verze na:
http://www.eastartmap.org/

20 GR se stala oblibenym mistem natageni pro desitky zahraniénich produkci, byly
zde natéeny napf. filmy Alien 5, Hart War, Triple X, Blade 2, From Hell, Zoo Keeper,
Mist of Avalon, Liga vyjimeénych, Dennik Anny Frank, Charles I, serial Komisar
Maigret a fada dalSich.
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Pro dokumentarni pfistup je symptomatickd operace ostieni znama z oblasti
fotografie a filmu.

Vysledkem ostfeni je i tzv. hloubka ostrosti, coz je takova hloubka v zabéru
fotografie/filmu, kitera zlstava ostra (zavisi na zaclonéni). Proces ostfeni je
v téchto médiich zakladni, protoze jsou fatdlné pasivni v zrcadleni prostfedi a
proces ostfeni vydéluje, oznaduje v totalité zabéru to, co fotograf povazuje za
dalezité a co vydéluje, povazuje za nutné vydeélit z pozadi. Akt ostfeni je aktem
fotograficko/filmové signifikace. Dokumentarismus nastavuje malou hloubku
ostrosti. Po&inaje Intervista (1998) Anriho Saly jsme svédky procesu ostfeni v Case
historie. Uméni v téchto pracich hleda a nastavuje malou hloubku ostrosti — je
schopno historii dobyvat skrze osobni zkuSenosti svych blizkych, rodiny, pfatel
angazovanost a individualizace ma jako druhou stranu mince rozostfeni déjd,
objektl a krajin na pozadi. V dokumentarismu panuje nedivéra k pozadi -

desubjektivizované historické zkuSenosti a jakymkoliv velkym vypravénim.

Prace Omera Fasta Spielberg’s List, 2003 o nata€eni filmu Schindler’s List (1993)
je dokumentem o fikci. Pfi sledovani tohoto dokumentu o vyrobé& simulakra
v nékterych chvilich nevime, jestli zpovidany aktér mluvi o skuteénych udalostech
— o tom jak nacisté zachazeli s deportovanymi, nebo jestli popisuje scénu nataéeni
z filmu. Fikce ma diky pokryti a zabavnosti vétSi viiv na realitu nez skute€na
svédectvi. Analyza konstruovanosti fikce nabizi nastroje a vyzvy k otazkam jak
vlastné vzniklo nase osobni i skupinové védomi o udalostech, jichz jsme nebyli
sveédky.

Ontologie védy

Co vyznaduje dokumentaristicky pfistup, je fakt, ze autor pfistupuje k realité
s etikou formy a s jistou metodou. Podobné jako védci, pracuji autofi s prameny.

Orientace v pramenech, jejich klasifikace i volby metodologickych postupd, jimz se
v praci s prameny nevyhneme, vyzaduji alespon zéakladni teoreticky fundament.

Vyzaduji pfistup ke svétu v distanci i obezndmenost se zaklady veédeckych
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metodologii, coZ dobfe dokazuje napiiklad text Zbyrka Baladrana®'. Jeho text je
ryze teoreticky a kdybychom nevédéli kdo je jeho autor, nepoznali bychom, Ze je to
umélec. Dokumentarista, ponévadZ je nucen pouzivat pfi praci s prameny
metodologii situuje sebe sama v metodologickém poli, at' jiz implicitné nebo

explicitné. Tim vytvafi pro sebe i své prace kontext, v némz budou &teny.

Jednim z horizont, vnémz se chce dokumentarismus uplatiiovat je vefejny
medialni diskurz. Projekty Pierra Huygha v devadeséatych letech pfinesly
modelovaly scénare a vyuZziti dokumentu v médiich (Mobile TV (1995, 1998), Rue
Longvic (1994), billboard, promitani home - videa komunité svych sousedu v king).
V transformadnich zemich si v nékterych svych projevech klade dokumentarismus
za cil vyplnit vakuum subjektivity ve volbé témat i mediélni artikulaci dokumentu
v prostiedi masovych médii.

Dokumentarismus svym zakofenénim situuje vizudlni uméni do pole
spoleéenskych a historickych véd. To je, jak se zda, jeden z dlvodu rozvoje a
uspéchu tohoto pfistupu v souéasném uméni. V bohatych zemich se souc¢asné
uméni dostalo do previsu nabidky a feSilo problém, jak kvantitativni i teritoridlni
expanzi svych instituci obhdjit ve spoleCenské diskuzi, prostrednictvim politicky
relevantnich argumentd. V této diskuzi se spoleCensky angaZzované uméni
(urbanismus, socio-teritoridini krize, rasizmus, mensiny, feminizmus apod.) stalo
argumentaénim nastrojem, coz mélo na druhou stranu v nékterych momentech za
nasledek nebezpelné ztotoznéni poltické angazovanosti s moraini nebo politickou
korektnosti.

V posledku, anebo mozna hned od pocatku by ze zkuSenosti, jez mame, nemélo
uméni plnit spoleGenskou objednavku, ale mélo by mit podminky proto, aby si

vytvofilo prostor, v némz si svoji spole¢enskou platnost definuje samo.

Laboratorium?® plsobi i dnes jako stale Zivd metafora umélecké kreativity, pro

potfeby dokumentarismu by mélo byt jistym zpusobem demokratizovano. Proces

201 Zbynék Baldran, Ruins, Archaelogy, and the Gap between Images. in: The Need
to Document, ed. V. Havranek, S.Schaschl-Cooper, B. Steinbrugge, halle fuer kunst,
kunshaus baselland, tranzit, jrp-ringier, 2005, str. 179-186.

202 Hans Ulrich Obrist, Barbara Vanderlinden, Laboratorium. DuMont. 2001.
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stdle rostouci dostupnosti védeckych pfistroji i metod a fakt, ze se
dokumentarismus sam sebe situuje do prostoru spole€enskych véd, ¢&imz
transformuje vlastni kofeny a pfesunuje iniciaéni fazi procesu z laboratofe, do
bezbariérového on-line office, produkéni kancelafe s archivem. Svou otevienosti i
ddrazem na metodu klasifikace informaci je dokumentarismu bliz§i Kossuthiv
model Information Roomu. Ten byl institucionalizovan a de-estetizovan (Manifesta
Archive ad.) . V projektu Re:route (2002) skupiny Big Hope dokumentovali ¢erstvi
emigranti Zijici v italském Torino subjektivni geografie tohoto meésta. Smésici
nejrizndjSich materidld vzeSlych ze setkani s aktéry se Big Hope rozhodii
vizualizovat formou komplikované, ale pfitom amatérské prostorové kolaze.
ZpUsob takové prostorové prezentace polemizuje s konceptualistickou estetikou
disté knihovnické nebo galerijni formy.

Jak zde bylo fe¢eno dokumentarismus pfinasi na jedné strané pevné provazani
sou€asného vizuélniho uméni se spole€enskymi procesy, na strané druhé ze své
podstaty je nahlizi pomoci silné subjektivnich matric. Nastoluje déjovou jednotu
¢asu a mista, éimz zbavuje viny globalni nomady. Kontext prostfedi se raznymi
postupy stava uméleckym dilem, takze globalni vystavni strategie mohou dale
existovat bez hrozby vyprazdnéni. Dokumentarismus je ve vizuaini oblasti nové se

ustavujici metaforou, jejiz napinéni je i nasi Sanci.
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AUTENTICKE STRUKTURY SLOVNIK
namisto zavéru, ktery by mohl podat kondenzované shrnuti prace zde navrhuiji jiny
typ uzavfeni. Z textu jsem vydestiloval néco jako nadrt slovniku autentickych struktur,

ktery bych chtél v budoucnosti zpracovat do solidni hlobky a Sife. Chtél bych

predevsim rozsifit jeho teritotridlni zabér v tuto chvili omezeny na CR a Slovensko.

antihappening /Julius Koller/

Demonstrativni proklamace Juliuse Kollera zroku 1965. V univerzalni roviné
chapana univerzalné jako negativni vyvazani se tvlr¢ich stereotypl (viz napfiklad
Anti malba Julije Knifera)

biohistorie

Akademicky chapané déjiny i politické aplikace déjin jsou v souc¢asnym uménim
zpochybriovany. Déjiny a jejich metodologie vném prochazi zkouskou své
smyslupinosti ve vztahu k Zivotu individua. Foucalt nazval biopolitikou politické
procesy, které zasahuji do integrity individuainiho téla (zdravotnické systémy,...).
Pokud na jeho terminologii navaZzeme, v prostoru sou¢asného uméni /ale nejen
vizudlniho/ se jiz néjakou dobu prosazuje nutnost postavit proti akademické nebo
politické aplikaci historie biohistorii.

rodineém okruhu autoru, vrodindch jeho pratel. Biohistorie ponékud necekané
reviduje vyznam rodiny v dnesnim svété, vyuziva ji jako zakladni konstrukce jejiz
prostfednictvim re-konstruuje nebo dekonstruuje systém znalosti o historii. Viz prace

A, Saaly, skupiny IRWIN, P. braily, Z. Baladrana, Litlle Wrsaw a rady dalSich.

ego /Stano Filko, zen/

konstrukce/rekonstrukce/vymizeni ega v sou¢asnosti, ale také progresivné smérem
do minulosti. V pfipadé Stana Filka ego podiéha nesutale rekontrukci, pfeformulovani
a pfemén. Stan Filko, 1937-1977, FYLKO 1978-1987, PHYLKO 1988-1997, PHYS
1998-2037. Cagelv pfistup formuje polaritu takovému uvazovani ,Ego jiz nadale
neblokuje akci“

evidence je neviditelna /Jifi Kovanda, Katefina Seda/
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Strategie pohledu na kazdodennost blizka situacionistickému ,détournement”.
Automatismy spojené s uspokojovanim zakladnich potfeb ale i zakladni socialni
vzorce chovani jsou tak zjevné, ze se vymykaji pohledu. Evidentni je nejméné
viditelné. Tematizace evidence je procesem odkryvajicim neviditelné struktury
kazdodennosti.

chybéni (Jano Manc¢uska)

,Okoli se v realité nevyskytuje ve své celistvosti. Clovék pojiméa skuteénost selektivné
a instrumentélné. Pokud se soustfedime na povahu véci ve vyznamu chybéjici,
oto€ime-li se ne k obsahu , ale k chybéni, mize to byt nejpfesnéjsi popis naseho
bezprostifedniho okoli.

Pojem chybéni se odliSuje od slova prazdnota. Pokud je prostor prazdny, znamena to
Ze tam nic neni. Pokud vS8ak nékde urdity pfedmét chybi, odkazuje to k jeho
neuskuteénéné pritomnosti. Tedy k tomu, ze by tam mél byt. Pocit chybéni je v tomto
ohledu aktivnim uvédoménim si obsahu skrze jeho absenci. Chybéni je okolim
obsahu.

Mozny pfikladem je popis mista na sténé, kde kdysi visel ter€. Jeho byvalou
pfitomnost mGzeme rozpoznat podle stfel, které kdysi teré minuly. Nyni v8ak pfesné
opisuji misto, kde ter¢ visel a jeho tvar. Pfesnost tohoto opisu je mnohdy zarazZejici.
A to i vtom ohledu, Ze jednotlivé stfely neopisuji teré zcela dokonale. Mezi zadsahy
mohou byt vétsi ¢i mensi mezery. Mozn4 diky této volnosti jsem schopni si uvédomit
tvar terCe daleko pfesnéji, nez pokud by jsme jej jen obkreslili tuzkou.

Zvlastni ulohu ma na tomto prikladé konkrétni stiela.

Detailni charakteristika konkrétni jednotlivosti je antonymem celku. Pokud se
takovyto popis pouzije ne nékolika sobé blizkych jednotlivostech, vznika prostorova
(plasticka) definice celistvosti ve smyslu chybéjiciho. Detail je antonymem celku.

V kontextu této myslenky vznikd velky prostor pro uZiti intuice, jako prostfedku
orientace a rozpoznavani svého okoli. Princip chybéni, jako zpusob zkoumani vSak
intuici poskytuje novy rozmeér. Intuice je zde podepfena novym druhem presnosti.
Soustfedéni na chybéjici je postojem, diky némuz je mozné uplatnit princip intuice
vramci racionalniho zkoumani. Ze racionalni je mozné oznacit zkoumani

jednotlivosti a jejich vztaht z ddrazem ne moment chybéni.
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Celou toto téma vSak lze i otoit. Pokud obratime chapani smysiu chybéni, jako
prvotniho vychodiska, které samo podnécuje vznik toho co chybi, ziskava chybéni
vyznam spiSe existenciainiho pocitu.“ V. Havranek a J Mancéuska, Chyb ni.

happsoc, socialni happening /Stano Filko, Alex Mlynarc€ik, Zita Kostrova/

Happening jehoz proklamovanym ucastnikem je cela spoleénost. Poprvé byl
manifestadné proklamovan na celé mésto Bratislavu (1965), pozdéji na celou CSSR,
vposledku Stanem Filkem byl happsoc rozSifen an cely vesmir. Happsoc souvisi

s principem apropriace, ktery definoval Restany, blizky pfitel Mlynargika.

kazdodenni zivot /Girgion Agamben, Hakim Bey, Jifi Kovanda/ Agambenova
.Forma di vita“ ,Pouze nejsem-li stale a vyhradné v ¢innosti, ale jsem-li ponechan
néjaké mozZnosti a potencialité, pouze pokud v mych prozitcich a zamérech jde
pokazdé o samo Zziti a chapani, pokud je tam, totiz v tomto smyslu, my8leni — pouze
tehdy se forma Zivota mlze stat ve své vlastni faktiCnosti a vécnosti zivotaformou,
v niz neni mozné izolovat nikdy nic jako holy zivot.“ fikda Agamben v textu

Zivotaforma.

normalni zZivot /Jifi Kovanda/

Ano, my jsme Zili normalni Zivoty. Nemyslim, ze bych diky tehdej§i situaci Zil
ménécennéjsi Zivot, neZz bych mohl Zit ve svobodnéjsi spoleénosti. Myslim tim
komunikaci, vztahy mezi lidmi, muzem a Zenou, soukromé, to politika nemuze
radikaliné ovlivnit. Pokud ti tedy nejde o krk. Ale my jsme takhle ohrozeni nebyli a
politika je tam proto spi§ mimochodem®

nahodna forma je beztvara /zen/
,Protoze [realita pozn. aut. ] je za (mimo) sféru pismen, slov, mluvy, fedi,

diskriminaéni intelektuality, patravé a spekulativni reflexe; a je mimo sféru

porozuméni /pochopeni/, které je viastni ignorantim, je mimo /za/ v8emi zlymi &iny,

jez jsou v souladu se zlymi pfanimi a touhami. Protoze neni toto ani ono, tim ani

onim, je za /mimo/ véemi ,mentation,, ; je beztvard, bez formy“D.T. Suzuki

Cisty otisk, fyzicky i psychicky otisk /V. Boudnik, E. Kmentova/
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Psychicka materie je pfipravena pro pfijem mentéalnich otisku reality (abstraktnich).
Mentani otisky Boudnik pfenasel na plochu desky a pfedaval, otiskoval dale. Splu
s mentalnimi otisky se na desku dostavaji i bezprostfedni otisky télesne, jako
napiiklad otisk Boudnikova prstu, ruky, nebo fotografie jeho posmrtné masky. Otisk
ruky i nohy patfi v lidské kulturni historii k jednomu z nejranéjSich znakd, mizeme
ho najit jiz v jeskynich z doby kamenné. Ovladnuti dzemi bylo oznafovano otisky
nohou viastnika, podobné jako poloZeni nohy na télo protivnika symbolizovalo
porazeni nepfitele a konec boje. Ruka, kterd je vyrazem kontakini magie, je v
symbolice nejéastéji se vyskytujici ¢ast lidského téla. Pfilozenim ruky se svétilo,

Ié¢ilo, na ¢lovéka se pfenasela sila i pozehnani.

polyvize /Josef Svoboda/ polyekran

Scénicky utvary skladajici se z nékolika paralelné spusténych filmovych projekci
(polyekran) anebo obrazovek (polyvize) v prostoru. Polyfonicky vizualni zazitek
vytvofil nové vzorce vnimani. Dnes jsou polyfonické vizualni projekce v televizi (napf
zpravy na CNN spojuji nékolik obrazovych sekci a bézici texty), filmu a vidoeartu
zcela bézné.

roh (S. Kolibal, J. Kovanda, J. a Kvéta Valovy, E. Krasinski, M. Erdély a fada
dal$ich) V raznych podobach a kontextech se navracejici téma, repsektive spise
topos rohu. Objevuje se také v souvislsoti s chizi (land art, ak&ni uméni) a télesnosti
v dilech dloué fady umeélct (S. Beckett, B. Naumann, R. Serra, Bas Jan Ader).

systém subjetivni objektivity (Julius Koller)

schizofrenie mezi soukromym a vefejnym (A. Erofjeev, | Kabakov)

Dichotomie institucionainiho a ,volného” uméni, které bylo automaticky vefejné
povaZovano za marginalni, je zakladni osnovni strukturou této doby. Pokud se v
socialistickém systému umélec rozhodl| tvofit volné umeéni, situoval sdm sebe do
pozice nevefejného, anti-oficidlniho, marginalniho outsidera, kiery se svou &innosti
zodpovida ne vefejné kontrolovanym a socialné interaktivnim hodnotam, ale
subjektivné definovanému absolutnu. Andrej Jerofjejev mluvi o ,paranoidnim
chovani, mentalni schizofrenii“, jez tato dualita zpusobovala. Koller proces

individudlni definice vlastnich kritérii tvorby pfiléhavé pojmenoval ,systém subjektivni
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objektivity“. Komar a Melamid vystizné mluvi v jednom svém textu o ,prostoru
autentické existence“. Faktickym rozhodnutim jit cestou volné tvorby umélec
polarizoval svét. Vydal signal o své nezavislosti, na néjz oficidlni kultura reagovala
preruSenim kontaktll a nezajmem, a v disledku toho se umélec ocital v neutralnim
mySlenkovém prostoru, jenz obydlel a vytvofil si rdmec vnitfni svobody. Své
umeélecké vazby na vefejny prostor pferusil, de facto oboustranné byly omezeny na
nulu a s realnym zivotem ho spojovaly ,jen“ vazby existenéni. Ty se u nékterych
umélcu, o nichZ zde byla fe¢, zpétné ocitaly v centru pozornosti, protoze byly tim
jedinym, co zGstavalo. Byly materidlem i nastrojem k navazani vztahu s realitou.

V této schizofrenii uréované ,monstrem historie®, jak fikd v jedné knize Kundera,
vznikala dila sice mozna do jisté miry spolecensky interaktivni, ale jejich horizontem
nebyla skute€nost, a to ani v utopickém horizontu, ale subjektivné definované
horizonty svéta.

Podpurnou roli ve vychodnich zemich hrala bezprostfedni komunita obklopujici a do
malé miry suplujici spole€nost. Hledani definic absolutnich hodnot probihalo v
malych uzavienych komunitach, zénach svobody. Proto miuvi Koller o ,objektivité“ a
Komar a Melamid o ,,autenticité“, a mohli bychom citovat fadu dalSich.

sublimace autora /Zdenék Sykora/

v nahodném uméni nahrazuje na centralnim misté autora, ego, subjektivni pfedstavu
svéta soubor objektivnich zakonitosti, jako jsou napfiklad fyzikalni zakony kapalin,
zemské pfitaZlivosti, magnetismu atp. Souvisi s Barthesem proklamovanou ,smrti
literarniho autora®.
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