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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



16

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/



20

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



27

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



48

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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