BUDDEUS HAVLIK KOVANDA
MLCOCH POSPISZYL RULLER SEJN
EDS. KRTICKA PROSEK

<>

— |

DOKUMENTACE UMENI




DOKUMENTACE UMENT




Jan Krticka
Jan Prosek (eds.)

DOKUMENTACE UMEN{

Fakulta uméni a designu
Univerzity Jana Evangelisty Purkyné
v Usti nad Labem
2013



(c) Fakulta uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty
Purkyné v Usti nad Labem, 2013

texts (c) the contributors, 2013

photos (¢) Vladimir Boudnik (heirs), Vladimir Havlik,

Milan Knizak, Jirfi Kovanda, Emila Medkova (heirs),

Karel Miler, Milos Sein Archives & Laboratory, Jan Mlcoch,
Tomas Ruller, Jan Sagl, Petr Stembera, Jiri Toman (heirs),
Helena Wilsonova, 2013

ISBN 978-80-7414-632-9

Uvod 7
Uméni z druhé ruky (Tomas Pospiszyl) 9

Fotografové a fotografky v netradi¢nich uméleckych
aktivitach (Jan Ml¢och) 16

Zaznamy & zaznamy (Milos Sejn) 35

Nejdriv to byl jen kus papiru (Jiri Kovanda) 49

3 poznamky k funkci dokumentace v dobé&
normalizace (Hana Buddeus) 67

Navrat aury uméleckého dila skrze mytus o jeho
pomijivosti aneb performerovy pochyby nad

,obratem k dokumentaci® (Vladimir Havlik) 80

Peripetie dokumentace (akéniho umeéni)
(Toméas Ruller) 103

Rejstrik 129




uvoDb
Jan Krticka & Jan Prosek

Predkladana publikace je souborem textl, které vychaze—
ji z tématu dokumentace umeéni. Prvotnim impulsem pro
jejich vydani byla konference stejného nazvu poradana
na Fakulté umeéni a designu Univerzity Jana Evangelisty
Purkyné v Usti nad Labem na sklonku roku 2012. Vybér
autortl pro publikaci vychazel z okruhu umeélct a teore—
tikt ceského akeéniho umeni. Oslovili jsme umélce, jejichz
vytvarna ¢innost je s dokumentaci propojena a kteri for—
movali tuto vytvarnou oblast predevsim mezi Sedesatymi
az osmdesatymi lety 20. stoleti (vétsina z nich je umeélecky
aktivnich dosud), a teoretiky, jeZ se dokumentaci uméni
ve svych textech zabyvaji. Jednotlivé ¢asti knihy tvori
pestrou mozaiku jak svou formalni strankou, tak i raz—
nymi thly pohledu na téma. Vedle védeckych prispevki
jsou zde upravené zaznamy prednasek a diskuzi, ale také
osobni reflexe pristupu k dokumentaci vlastni prace.
Téma dokumentace Zivého uméni se v poslednim deseti—
leti objevuje stéle casteji, zvlaste diky institucim, které maji
svou sbirkovou ¢innost zamérenou na soucasné umeéni. Do—
sud nevznikl §irsi konsenzus, jak k uchovavani a vystavova—
ni zaznamu a relikt@ po akcich, performancich ¢i instalacich
pristoupit. Ve svétovém kontextu se problém dokumentace
spojuje s §irsim polem aktivit oznacovanych jako ,live art®,
které zahrnuji jak performativni projevy ve vytvarném umé—
ni, tak i v experimentalnim tanci a divadle. Londynska Tate
Modern vy¢lenila nové otevienou sekci své budovy - The
Tanks - prave zivému umeéni a v letech 2012-2013 vénovala
cast své vyzkumné ¢innosti projektu Collecting the Perfor—
mative.” Skupina akademickych a muzejnich profesionalti
se v ném pokousi zkoumat objevujici se modely ve sbirani,
uchovavani a prezentovani zivého umeéni predevsim v ramci
velkych instituci. Jiz drive se vsak objevily projekty, které
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hledaly sirsi zpisoby v uchovavani a prezentovani zazna—
ml a pozlstatkd performanci, happeningt nebo procesu—
alnich a site—specific instalaci. Napr. kurdtor vystavy Art,
Lies and Videotape: Exposing Performance poradané v ro—
ce 2003 v Tate Liverpool Adrian George si polozil otazku,
jakym zplGsobem prezentovat historii performance tak, aby
predstavila celou jeji skalu od zaznamt zachycujicich fakta
a7z po naprostou fikci spojenou s dokumenta¢nim médiem.
Jinak k problému pristoupila Alice Maude—Roxby, ktera
se coby kurdtoka vystavy Live Art on Camera poradané
v roce 2007 southamptonskou John Hansard Gallery sou—
stredila na roli fotografi a kameramani v zaznamenavani
7zivého umeéni. Prikladt zahranicnich vystav a vystavnich
projekt@ by mohlo byt vice, zmifiujeme jen nékteré. V Ces—
ké republice s problémem dokumentace uméni a osobnich
archivil soustavnéji pracuje Barbora Klimova® za podpory
iniciativy tranzit.cz, ktera k tématu dokumentace v uméni
vydala sbornik textt 7he Need To Document.” Jinak, ale—
spoii pokud vime, u nas toto téma neni hloub&ji teoreticky
reflektované.

Doufame, Ze predkladana publikace prispé&je v ceském

kontextu do diskuze o tom, jakym zptisobem se rtizné
formy akéniho uméni dokumentuji nebo mohou dokumen—
tovat, co tato dokumentace znamena pro interpretaci
sekundarnim publikem, jakou roli hrali fotografové a ka—
meramani v procesu vzniku dokumentace nebo jak se da
s takovou dokumentaci s odstupem nakladat.

%

1) ,Collecting the Performative: A research network examining
emerging practice for collecting and conserving performance—based
art“, Tate, 2012, http://www.tate.org.uk/about/projects/collecting—
performative (cit. 13. 9. 2013).

2) Predevsim v jejich kuratorsko—uméleckych projektech.
Nerozsahlejsi z nich byla vystava Navzdjem. Spolecenstvi 70. a 80.
let, jejimiz spolukuratory byli Daniel Grun a Filip Cenek a ktera se
odehrala prvné v roce 2012 v galerii Tranzit dielne v Bratislave,
nasledné potom v roce 2013 v prazském prostoru Tranzitdisplay

a Domeé umeni mésta Brna.

3) Vit HAVRANEK - Sabine SHCASCHL-COOPER - Bettina
STEINBRUGGE (eds.), 7he Need to Document, Zirich: JRP Ringier,
2005.
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UMENI Z DRUHE RUKY

Tomas Pospiszyl

V poslednich letech mtZzeme sledovat zvysujici se zéajem
o0 Ceské akeni uméni a uméni performance z Sedesatych
a7z sedmdesatych let. Podobny zajem - zvlasté pri védomi
malé rozvinutosti konceptualniho uméni v tomto obdo—
bi u nas - je logicky veden snahou souc¢asnych umeélct
a historiktt uméni hledat v minulosti takové druhy proje—
vu, na které je mozné navazat a v jejich odkazu pokraco—
vat. Pro dokumentaci akéniho uméni a uméni performance
v Ceskoslovensku se jako klicova jevila predevsim fo—
tografie. Byla levna a dostupna, v zZanru akénitho umé—
ni méla svou tradici. Jeji schopnost zaznamenavat dé&je,
a predevsim moZnost masové reprodukce byly ve své—
tovém meéritku pro rozvoj performance klicové. K tomu,
co nastartovalo zmény v uméni v Sedesatych letech, lze
radit v neposledni radé snimky malujiciho Jacksona Po—
llocka nebo levitujiciho Yvese Kleina. Podobnou inicia¢ni
roli u nas mozna mohly hrat i fotografie akci Vladimira
Boudnika a Milana Knizaka, oviem kdyby byly publiko—
véany s podobnou vehemenci jako fotografie zmifiovanych
svétovych umeélet. Komunikac¢ni kanaly fungujici v byva—
lem Ceskoslovensku viak byly o poznani skromnéjsi, stej—
né jako technické moznosti samotnych umeélct. Zatimco
v zapadni Evrop&, USA i v nékterych statech vychodni
Evropy podobné zaméreni tvirci jiz od konce Sedesatych
let bézné pracovali s filmem a videem, v Ceskoslovensku
se film uzival jen sporadicky a videotechnika byla dlou—
hou dobu zcela nedostupna.” Dokumentace performan—
ci umélet na raznych mistech svéta, mezi nimiZ mazeme
jmenovat Chrise Burdena, Vita Acconciho, Valie Export
nebo Marinu Abramovic¢, se tak dostavala do kontextu
experimentalniho filmu, videa nebo konceptualni foto—
grafie, k ¢emuz v ¢eském kontextu nedoslo nebo doslo
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jen ¢astecne. Dalsim specifikem predevsim tzv. prazskych
performertt (Jan Mlcoch, Petr Stembera, Karel Miler, Jiri
Kovanda) je prerusena kontinuita jejich prace: Svou ¢in—
nost ukon¢ili okolo roku 1980 nebo v ni pokracovali jinymi
formami. | kdyZ v Cechach v posledni dob& dochazi k po—
kustm o reinscenaci klasickych dé&l mistni performance,
maji vyhranéné aktualiza¢ni podobu.?

To, co mame z odkazu deského akéniho umeéni sede—
satych a sedmdesatych let k dispozici, je tedy zjednodu—
Sené rec¢eno hromadka fotografii a doprovodnych textd,
v nekterych prikladech v silng formalizované podobé.
Zpravidla jde o neveliké cernobilé fotografie strizlive za—
znamenavajici urcity déj, doplnéné o kratkou neinterpre—
tujici anotaci a informaci o misté a dob& konani udalosti.”
Fotografickou dokumentaci ¢eskych performanci mtze—
me rozdelit do mnoha funkénich i zanrovych kategorii.
Nejcast&jsi funkei byla prosta dokumentace, fotografie tu
méa podobu zpravy nebo v souvislosti s textem az format
protokolu (Jiri Kovanda). Castou formou dokumentace
je jakysi retroaktivni fotoscénar, jaky najdeme napriklad
u Vladimira Havlika. Fotografie vsak mtze hrat i roli ilu—
strace myslenkového konceptu, vychazejiciho z kontrastu
slovniho a obrazového sdéleni, jako napriklad v /diomech
Jaroslava Andéla z roku 1977. Jen malokdy se v oblasti
fotografické dokumentace performanci setkavame s je—
jich umeleckou interpretaci, v n&kterych aspektech se
jim snad blizi nékteré snimky Jana Sagla. Jen zridka ma
dokumentace podobu konceptualni fotografie, kterou mt—
Zeme definovat védomym zkoumanim vlastnosti média fo—
tografie. Jednim z mala dé&l z ¢eského prostredi, které se
médiem fotografie a jeho schopnosti reprezentace zabyva,
je Stembertv Narcis & 1z roku 1974, jehoz dokumentace
ma vsak nekonceptualni povahu.? Ve smyslu souvislos—
ti s dalsimi uméleckymi zanry velké mnozstvi fotogra—
fické dokumentace odkazuje k divadlu: fotografie ¢asto
zachycuiji 1 Gcastniky performanci. AniZ by to vychazelo
z koncepce samotnych akci, snimky dokumentuji vztah
performera a jeho publika. Doposud maélo jsou reflektova—
ny mozné vztahy mezi ¢eskou performanci a socharstvim
v roz§ireném poli jeho existence, jeZ prinesla sedmdesata
léta. To plati predevsim pro dilo Karla Milera, mezi je—
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hoz hlavni témata patri vymezovani prostoru, rovnovaha,
zména pozice a dalsi ,socharskeé® problémy.

Dokumentace akci a performanci ma tu jedinecnou
vlastnost, Ze ukazuje nejen to, co chce ukazat samot—
ny umélec, ale i radu dalsich aspekti - napriklad reakce
publika. V tomto sméru pro mé vzdy byly fascinujici fo—
tografie z akci Milana Knizaka z konce Sedesatych let.
Mezi navstévniky jeho demonstraci na jedné strané vi—
dime c¢ast intelektualni elity své doby, tedy osoby, které
byly pozvéany, a na druhé stran& nahodné kolemjdouci.
Ti jsou nehrané& sokovani, zaujati, pobaveni. Také doku—
mentace performanci Jifriho Kovandy ve verejném pro—
storu na konci sedmdesatych let nese velmi silny otisk
dobové atmosféry. Jak performance, tak jejich dokumen—
tace maji nenapadny, takrka nahodny charakter, soucasné
zivot kolem sebe jemné zviditelnuji. Fotografa, ktery Ko—
vandovy akce dokumentoval, umélec instruoval, aby byl
Jneviditelny“, nenarusoval prabéh vlastnich performanci
a fotil zpovzdali. Toto, spolu s finalni ,protokolarni® for—
mou Kovandovy dokumentace, dava jeho tvorbu do ne—
zamys$leného kontextu s policejni sledovaci fotografii, jak
ji ve stejnych letech a na stejnych mistech provozovala
StB.?

Zvyseny zajem o ¢eské uméni akce a performance nasel
svij vyraz v tvahach o roli a vyznamu jeho dokumentace
a pokusy o jeji nové ¢teni a interpretaci. Jednim z prv—
nich krokt v tomto sméru bylo zjistovani, kdo a za jakych
podminek tuto fotografickou dokumentaci viibec porizo—
val. Dozvedeéli jsme se tak, Ze autorkou fotografii mnoha
akci Milana Knizaka byla Zdena Zizkova, pro Jana Mlco—
cha fotografoval Vladimir Ambros a Jiri Kovanda spolu—
pracoval s Pavlem Tucem. Podobna zjisténi mohou mylné
ptsobit dojmem, Ze se tu odkryvala n&jaka tajna historie
zamlc¢enych spoluautort, ktera umensuje hodnotu ptivod—
niho performanc¢niho dila. Spise vsak jde o diikaz dluhu,
ktery v této oblasti ¢eska historie uméni ma. Nejde jen
o to informace o fotografech do prislusnych anald doplnit,
ale predevsim zaznamenat, jakou roli v konkrétnich pri—
padech dokumentacni fotografové hrali. Nem&li bychom
tu podléhat konvencim spojovanym s uvaZovanim o umé—
lecké fotografii. V kontextu zapadniho umeéni se nikdo
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s podobnou naléhavosti nepta, kdo stiskl spoust v dilech
Bruce Naumana, Arnulfa Rainera, Eleanor Antin nebo Bas
Jan Adera. Pokud vim, podobné otazky nejsou predmé—
tem zvySeného badani ani v byvalé Jugoslavii nebo Pol-
sku, kde byly formy ak¢éniho uméni silné rozsireny. Dalsi
podrobnéjsi vyzkum by meél prinést poznatky o tom, ja—
kym zplsobem umeélei s fotodokumentaci dale pracovali,
jak vybirali snimky, které budou jejich dilo reprezentovat,
a jak se tyto vybéry v ¢ase ménily. Zajimavou oblasti by
také mél byt zpfisob, jakym bylo s materialem z Cesko—
slovenska nakladano v zahrani¢nich publikacich.

Ackoliv mezi autory dokumentacnich fotografii perfor—
manci v byvalém Ceskoslovensku najdeme i profesionalni
fotografy, samotni performeri kladli diraz na neokazalou,
neumeéleckou podobu zaznamu. Zjevné tu svou roli hra—
la obava o moznou zaménu dokumentace za fotografické
umeéni. V této oblasti - i s moznymi riziky - byl pristup
zahranicnich umeélcti daleko volné&jsi.? Specificky a dlouho
pretrvavajici vztah mezi vytvarnym uménim a fotografii,
ktery v Cechach tyto dvé discipliny tradi¢né rozdéloval
do samostatnych kategorii, mtiZzeme ilustrovat na dile Lu—
kase Jasanského a Martina Polaka. Bylo jiZ mnoho na—
psano o tom, jak tato dvojice z pohledu konzervativné
chapaného fotografického umeni ,dezertovala® a presla
na stranu vytvarného umeéni. Uz menS$i pozornost je vsak
vénovana tomu, jak i ve svété vytvarnych umeélct ma—
ji Jasansky s Polakem stale nalepku ,fotografi“. Pritom
prinejmensim jejich aranzované fotografie z osmdesatych
let maji charakter zaznamu performanci. K tomu ostatné
odkazovalo i jejich kolektivni autorstvi: Jasansky a Po—
lak spolu vytvareli nebo aktivné nachazeli razné humorné,
divoké, expresivni nebo i odpuzujici situace, které poté
s analytickou chladnosti zaznamenéavali optikou fotoapa—
ratu. Jejich c¢innost, kterou z fotografii mtiZzeme odecist,
si nékdy svou dobrodruznosti a ptisobivosti nezada s dily
prazskych performert: Na hrbitové stavi na cizich hro—
bech divné instalace, kdesi v interiéru kali na konferenéni
sttl s ubrusem nebo v ulicich pronasleduji a foti peclive
vybrané muze stredniho véku.”

Podobné vyhranény rozdil v uvazovani o dokumentaci
performanci a umélecké fotografii zrejmé vychazi z vétsi,
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nékdy programové a teoreticky reflektované fluidity me—
zi uméleckymi jazyky ve svétovém uméleckém kontextu,
kde jsou sedmdesata léta popisovana jako post—medialni
stav.? Zatimco v Cechach se zdalo byt uméni fotografie,
performance nebo socharstvi dlouho oddéleno a jasné de—
finovano svym jazykem, jinde podobné bariéry rychle mi—
zely. Dtvodem podobného stavu byla zjevné izolovanost
Ceskoslovenska predevsim v sedmdesatych letech a sni—
Zena uroven bezprostredni umeélecké vymeény. Konceptu—
alni umeéni, véetné& jeho prace s fotografickym obrazem,
performance nebo napiiklad postminimalismus byly v Ce—
chach znamé hlavné z druhé ruky, tj. z fotografické doku—
mentace v ¢asopisech. Bezprostredni zkusenost s vlastni
galerijni prezentaci té&chto druh@ umeéni u nas byla mini—
malni. Bylo proto prirozené, Ze lokalni pokusy o podobné
druhy projevu meély podobné dematerializovanou ¢i pres—
né&ji ,publicistickou® podobu dokumentaci. I v kontextu
domaci scény, kdy se samotnych performanci tc¢astnil jen
uzky okruh divaka, hrala dokumentace klicovou roli pri
oslovovani tzv. sekundarniho publika.

Fotografickd dokumentace performanci soudasné
umoznila nekterym ceskym a slovenskym umélctim lépe
komunikovat se svétem, neZ jak to prichazelo do uvahy
u malird nebo sochart. Stacilo do zahranic¢i béZnou pos—
tou poslat nékolik fotografii a ty se pak ocitly v mistnich
casopisech nebo na vystavach. Jak v eseji v této kni—
ze presvédcivé poznamenava Hana Buddeus, dokumen—
tace performancéniho uméni tak v Ceskoslovensku hrala
roli neexistujicich nebo oslabenych instituci vytvarného
umeéni. [ pro zapadni umeélce byly fotografie zptsobem, jak
svou praci na poli performance zverejnit, ¢asto v podob—
nych, ale ngkdy zase ve zcela jinych souvislostech. Vito
Acconci v retrospektivnim pohledu vzpomina, Ze fotogra—
fie pro néj byla prevazné nastrojem k vystaveni perfor—
manci a nastrojem vstupu do svéta uméni.

LJakmile byly [mé prace z let 1969-1970] dokumen—
tovany, at uz slovy nebo fotografiemi, bylo mozné je
vystavit na sténach galerii a muzei: Ale dokumentace
byla jen suvenyrem, poté, co uz bylo po vsem, jejich
pravé misto bylo na strankach ¢asopisu nebo knihy.
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[...] uvazuji o tom, jestli jsem nékde v podvédomi
nemél potirebu dokazat si, Ze jsem skutecny umélec,
a vybojovat si misto v uméleckém svété. Abych toho
dosahl, musel jsem vytvorit obraz, protoze obrazy
byly tim, co mély galerie a muzea obsahovat. [...]
Moje piecy byly zptsobem, jak dostat mou praci

(i m&) na zed. Byly zplisobem, jak sam sebe pritlacit
ke zdi.“?

Pro performery v byvalém Ceskoslovensku i ve svéte
méla dokumentace ptivodné striktné sekundarni povahu.
Dokumentacni fotografie nebyla vlastnim uméleckym di—
lem, ale pouze zaznamovym médiem jedinecného, zivé—
ho a pomijivého uméleckého poc¢inu. Umélci akceptovali,
7e podobny druh dokumentace neni dokonaly - redukuje
udélost probihajici v ¢ase do dvojdimenzionalniho obrazu
a pritomnost fotoaparatu nékdy nuti performera ¢i dalsi
ucastniky akce ,hrat“ pro objektiv - ale je tim nejlepsim,
co je k dispozici.!® Pro Acconciho, jehoz dilo vznikalo
v prostredi rozvinutého galerijniho systému, dalezitost fo—
tografické ¢i videodokumentace rychle rostla a jiz na po—
catku sedmdesatych let ziskala status uméleckého dila.
Jednim z d@ivod@ preruseni ¢innosti Petra Stembery, Karla
Milera a Jana Mlcocha - vedle dalsich, snad i dalezit&jsich
- mohlo byt i zjisténi, jak snadno se jejich dokumentace
v kontextu svétového provozu meéni v umélecky objekt,
a to véetn& negativnich disledkt, deformujicich pivod—
ni tvarcéi zaméry. Podobné prekvapeni nad transforma—
ci vlastni fotografické dokumentace ze sedmdesatych let
popisuje Jiri Kovanda: Pred deseti lety zjistil, Ze se tento
material stal nejenom uménim, na které jsou kladeny spe—
cifické naroky, ale i zbozim. Vzhledem k absenci umé—
leckého trhu a omezenym moZnostem komunikace se tak
u nas dila performert dlouho dochovala nikoliv v podobé
formalizovanych uméleckych dél, ale jedinec¢nych archivi.
Ve svétovém uméni se plvodné dokumentacni zaznamy
stale vice stavaly nejen galerijnim uménim, ale samotné
médium zaznamu prostfedkem uméleckého experimen—
tovani a vyrazu, at uz v podob& konceptualni fotografie
nebo videoartu. Umeélci performance v Ceskoslovensku
v sedmdesatych letech si se svym obrazem tolik nehrali,
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neslouzil jim jako nastroj k dalsim posuntm dila. Fotogra—
fii z performanci brali jako objektivni zaznam toho, co se
stalo. Vlastné je primarné zajimal odraz, nikoliv obraz.

%

1) V ¢eském prostredi s filmem jako dokumentarnim médiem
pracoval Lumir Hladik, na Slovensku napriklad Pubomir Durcek.

Od osmdesatych let u nas s videem pracoval napriklad Tomas Ruller.
2) Viz napriklad prace Daniely Barackoveé, Barbory Klimové nebo
skupiny Rafani.

3) Bylo by zajimavé hledat koreny tohoto formatu dokumentace.
Zatimco jeji obrazova ¢ast miize vychazet z postupti amatérske
fotografie ¢i surrealistickych fotoperformanci, charakteristicky
struénou podobu textové ¢asti najdeme jiz u uméleti spojovanych

s hnutim Fluxus. Viz George Brecht a jeho soubor Water Yam z let
1963-1965.

4) Vice viz Tomas POSPISZYL, ,Fotografické prochazky*, Kriticka
priloha Revolver revue, 1998, ¢. 11, s. 22-32. Pretisténo také in:
Tomas POSPECH (ed.), Ceska fotografie 1938-2000 v recenzich,
textech, dokumentech, Hranice: DOST 2010, s. 346-353.

5) Podrobnéji viz Tomas POSPISZYL, ,Etude, Manifesta Journal No.
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FOTOGRAFOVE
& FOTOGRAFKY V NETRADICNICH

UMELECKYCH AKTIVITACH"
Jan Mlcoch

Dnesni prednaska bude hodné orientovana na vztah vy—
tvarného umeni, fotografie i na problematiku dokumen—
tace. Neslibuji, Ze se vZdycky bude jednat o ,vysoké
uméni®, byly to leckdy akce a udalosti na jeho okraji,
nebo které se mu naopak blizily. Ale uprimné receno,
nejsem schopen tu hranici nijak presné& stanovit. Mam
pripravené nékteré prace uz od poloviny tricatych let az
nékdy do let sedmdesatych. Predem se omlouvam, Zze vy—
bér je limitovan. Castecné osobnim zajmem, jindy nedo—
stupnosti material a nakonec i faktem, Ze zde nékteri
autori vystoupi osobné.

Vratime—li se do poloviny tricatych let, jednim z lokal—

nich stredisek progresivniho uméni bylo stfedoceské mésto

Rakovnik, kde se formovalo jadro pozd&jsi umelecké sku—
piny Ra. V umeélecké druziné vytvarnika a literatt mél v té
dobé hlavni slovo malir Vaclav Zikmund, ktery uZ nékdy
od roku 1933 fotografoval svoje aranzované (ale pomiji—
vé) objekty, v poloving desetileti pak rtzné autoportréty
(s zarovkou v tstech, bandaZzovanou hlavou apod.). Pra—
ce mely charakter surrelistickych her, ke kterym se vratil
ve vale¢nych letech v Brne, kde s prateli (malir Bohdan
Lacina, fotograf Milos Korecek, basnik Ludvik Kundera
ad.) mimo jiné vytvoril snimky pro soukromou bibliofilii
Vyhruzny kompas (1944),? kterou basnickym textem do—
provodil pravé Kundera. Tato ¢ast Zikmundovy tvorby byla
znovu pripomenuta teprve v sedmdesatych letech, odkdy
je povazovana za predchidce pozdeéjsich happeningli se—
desatych let. Kdyz jsem pripomnél Milose Korecka, jedna
7 jeho nadhernych praci je autoportrét s mrtvym zajicem,
vznikly také jako vysledek téchto her. Byl to jinak velky
experimentator ve fotografii zabyvajici se zejména rozkla—
dem fotografického obrazu a jeho naslednou interpretaci.
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[1] Miro Bernat, Viktor Radnicky, Fotografie pro knihu Jindrich Heisler/
Toyen, 7 kasemat spanku, Praha 1941. Soukroma sbirka, Praha




[2] Emila Medkova, Vajicko, 1949. Soukroma sbirka, Praha

Jak to tak byva, nejzajimavéjsi umélecka dila vznika—
ji nikoliv v letech svobody, to vétsinou i umélecka obec
zlenivi a vénuje se komerc¢nim zakazkam, ale naopak pod
drtivym spolecenskym a politickym tlakem. Nejinak je to—
mu i dnes. V roce 1941 dala v Praze skupina pratel kolem
surrealistické malirky Toyen dohromady velice zajima—
vou basnickou sbirku 2 kasemat spanku, kterou vydali
v ilegalni Edici Surrealismu [1].? Jednalo se o basnickou
sbirku Jindricha Heislera, kde se vedle tisténych text@
objevovaly i tzv. ,realizované basn&®, aranzované scén—
ky s miniaturnimi hrackami a jinymi drobnymi predméty
inscenované jen pro potreby fotografie. Knihu pripravil
Heisler se svoji starsi pritelkyni Toyen, pomahali jim fo—
tografové Miro Bernat a Viktor Radnicky. Pikantni je, Ze

tento samizdat, vydany v nékolika exemplarich, byl opat—

ren dokonce tirazi uvadéjici viechny zucastnéné, i kdyz se
na Heislera a Radnického vztahovaly Norimberské zako—
ny - oba byli Zidy. Dnes je tato publikace, podobné jako
drive zminény Vyhruzny kompas, jednou z nejvyhledava—
néjsich bibliofilii.

V roce 1943, v dobég, kdy se skute¢né neda mluvit o néja—

ké idyle v prazském uméleckém prostredi, vytvoril uz v ile—
galite zijici Jindrich Heisler fotografii svého objektu Hrabé.
Fotografii, které predchazela instalace zahradnického nacini
osazeného horicimi svickami - to vSe poloZené na podlaze
se slamou. Nejedna se o fotomontaz, je to klasicka fotogra—
fie uloZena dnes v jedné soukromé pariZzské sbirce zhruba
v metrové zvétsening. A jests poznamka k Zivotu a dilu au—
tora: Heisler valku prezil ukryty u Toyen na Zizkove, nekdy
roku 1947 ale spolecné presidlili do Parize, kde spolupraco—
vali se skupinou kolem André Bretona. Zemriel mlady, v ro—
ce 1953. Pozistalost ztistala u Toyen a pozdéji se rozesla
na nékolik mist. Osobné tuto fotografii, a Heislerovo dilo
celé (veéetné basnické tvorby), povazuji za jedno z nejvyraz—
n&jsich 20. stoleti. Jako kurator sbirky fotografie Umélec—
koprimyslového muzea v Praze bych povazoval za nejvyssi
cest, kdyz bych toto dilo ziskal do nasich sbirek.

Jdeme-li po linii neortodoxnich vytvarnych a fotografic—
kych aktivit, je trfeba pripomenout fotografku Emilu Med—
kovou, absolventku Statni grafické skoly a manZelku malire
Mikulase Medka. Fotografii, jako je Vajicko z roku 1949,
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je cela rada [2]. Jedna se o inscenované kompozice, které
vznikly tzv. ,na ¢tyfi ruce®. Jsou spole¢nou praci obou
aktérid, jak toho pred kamerou, tak vlastni fotografky. N&—
kdy se jednalo o samostatné snimky, jindy o cykly, v nichz
nalézame radu obsedantnich témat (vlasy, britva, sklenéné
o¢i, konské 7Zing, stin, telefon, vejce...), které jsou i v teh—
dejsich surrealistickych malbach Mikulase Medka.

Jinou, zdanlivé marginalni praci de&lal zhruba v poloving
padesatych let Medktv generacni druh a souputnik Vla—
dimir Boudnik. Vedle své dnes jiz proslavené experimen—
talni grafické tvorby vytvarel i jednotliva fotograficka dila
komorniho formatu - akty a autoportréty snimané samo—
spousti [3]. V ukazce jeste pouzil utrzku textilie, do ne—
gativu ji vkopiroval technikou fotogramu. Vedle toho d&lal
také nejrtiznejsi fotografiky, pracoval s umeéle vytvorenym
negativem, vytvarel kolaze apod. Tato ¢ast jeho odka—
zu, pripominand jesté dnes jen atrzkovité, bude jednou
snesena a zverejnéna jako jeden z nejradikalnégjsich pri—
sp&vki ke strukturalni abstrakci padesatych a Sedesatych
let k jejimu existencionalnimu podhoubi. Boudnik je dnes
nejéast&ji pripominan jako umeélec ,pouli¢nich demonstra—
ci“. Je zapotrebi pfipomenout jeho spolupraci s fotogra—
fem Vladimirem Perglerem z poloviny padesatych let,
ktery zaznamenaval nékteré z akci, jez Boudnik realizoval
na prazskych ulicich. Dalsim byl jiny neprofesionalni fo—
tograf Ladislav Michalek, i v jeho fotografickém archivu
mohou byt dodnes utopeny zaznamy akci z padesatych
let. V pripade Vladimira Boudnika je jakakoliv dochovana
dokumentace, dokonce i neautorizovana, velice dalezita
a vypovidajici.

Velkym solitérem byl pardubicky rodak Jiri Toman.
V padesatych a sedesatych letech podnikal intimni inter—
vence do prirody (kresby svétlem, stopy ve snéhu), insta—
lace drobnych predmeétt vybocujicich z lidského meritka
a fotografické momentky, které pouzival jako novoroc—
ni prani [4]. Byl velice blizkym pritelem fotografa Josefa
Sudka, jednu dobu i jeho asistentem, ale i jednim z nej—
vétsich experimentatort ve fotografii a animovaném filmu.
Jeho zaznamy z akci padesatych let predjimaly pozdejsi
konceptualni tvorbu autort let sedmdesatych. Cast po—
zlstalosti je jeste ukryta v nezpracovanych negativech.
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MuazZeme pripomenout i jeho organizacni podil na sympo—
ziich Artchemo, které se koncem sedesatych let uskutec—
nily v Pardubicich. Tématem byla spoluprace vytvarnikt
s tamni chemickou vyrobou a vyuziti umé&lych hmot pro
vytvarnou tvorbu.

Jednim z lidi, kteri vyuzivaji mimo své hlavni zamére—
ni i techniku fotografie, byl basnik a vytvarnik Ladislav
Novak 7ijici v Trebici. Spolupracoval se svym synovcem
Michalem Roslem. Snad nejzajimavéjsi je jeho fotograficky
zaznam akce Putovéani za Ichichvory (1978-79). Ladislav
Novak patril vedle Jiriho Kolare (s tim spolupracovala léta
fotografka Hana Hamplova) k novatortim v poezii, vytvarel
i pohybové basné a jiné kreace. Dnes je to velice respek—
tovany autor kolaZi, asamblazi a dalsich variaci na téma
Obraz a pismo. Ve zminiovaném pripadé putoval s podiv—
nym stvorenim vytvorenym z jakéhosi meékkého materialu.
Snad ani neprekvapi, Ze podobné jako jiz drive pripome—
nuty M. Korecek, i tento muz byl obcanskou profesi ucitel.

Po roce 1989, tedy v letech své lidské i umélecké
zralosti, se stal pedagogem i sochar Hugo Demartini.
V letech 1968-69 vytvoril ve volné krajiné svoji slav—
nou FProstorovou demonstraci, kterou fotografoval pritel
Jaroslav Franta. Kdyz byly v poslednich letech tyto foto—
grafie opakované publikovany, malokdy bylo pripomenuto
fotografovo jméno. Domnivam se, Ze hlavnim autorem je
skute¢né Demartini, prispévek fotografa by mél byt pri—
pomenut, ale jen jako ,fotograficka spoluprace®.

Fotografie Jana Svobody, dokumentujici socharskou
instalaci Bez rohu jeho pritele Stanislava Kolibala, by
se dala interpretovat asi dlouho. Sochar ji vytvoril né—
kdy v roce 1973. Sestava jen z nékolika prvkd, z obycej—
ného prkénka, jesté k tomu popraskaného, a z nékolika
provazkl. Fotografie vznikla na prani vytvarnika, ktery
si chtél obrazoveé fixovat sestavu, kterou by pak pozdéji
mohl na jiném mist& znovu nainstalovat. S ¢asovym od-—
stupem vsak s dokumentaci nebyl spokojen. Na vysledné
fotografii byla trochu $pinava a opryskana zed a sochar
svému priteli dodatecné vycital, Ze vlastng Svoboda fotil
svoji vlastni fotografii, a ne neutralni dokumentaci. Ale
pro mé je ten autenticky Stanislav Kolibal nehmotn& za—

chycen prave na této fotografii. To je pro mé autentictejsi
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[3] Vladimir Boudnik, Ak¢ - autoportrét, 1950.
Soukromaé sbirka, Praha

[4] Jiri Toman, Novorocenky na rok 1963, 1962.
Soukroma sbirka, Praha




[5] Milan Knizak, Demonstrace pro vsechny smysly, Praha, 1964.
Soukroma sbirka, Praha

dilo nez pGvodni prkénko a provazky pietné prenesené
a naaranzované o desetileti pozdé&ji na sténé vystavniho
salu. Jan Svoboda spolupracoval i s Miroslavem Chlupa—
cem, Alesem Veselym a dalsimi vytvarniky.

Fotografii vyuzivali i dalsi umélci, trfeba Milan Gry—
gar, ktery je znamy svym propojenim vytvarné tvorby
a zvuku. Byl opakované fotografovan a filmovan pri svych
vytvarnych produkcich, kdy vytvéarel akustické kresby.
Pamétnici vi, Ze na zacatku sedmdesatych let se u nas
v Umeéleckoprimyslovém muzeu dokonce prodavaly ma—
lé gramofonové desky se zaznamem téchto akci, kdy mu
skace slepicka po papire nebo kdy autor kresli hrebin—
ky namocenymi v tusi. Vysledkem jsou pak dochované
kresby, zvukovy zaznam a fotograficka dokumentace ak—
ce. V nekterych pripadech mu fotografickou dokumentaci
délal jeho syn Stépan. Pripominana gramofonova deska by
dnes byla vzacnym sbératelskym artefaktem.

Dalsi osobnost predstavovat jisté nemusim, predsta—
vuje se sama ve svém nejkrasnéjsim kostymu. Pro meé je
zajimavé, Ze Milan Knizak je multiinstrumentalista a pusti
se skutec¢né do vieho [5]. KdyZ jsem se ho v osmdesatych
letech ptal, jaké téma jeste nezpracovaval, nadhodil jsem
mu z legrace téma opery. Odpovédel: ,To ses trefil. Zrov—
na pisu druhy dil Prodanky.“ I kdyZ to asi byla nadsazka,
radé&ji se ho uz na nic neptam. Autoportrét v saskovskeé
¢epici pochéazi ze sedmdesatych let. Knizak si sam doku—
mentoval prace uZ zhruba od roku 1963, ale to nezname—
né, Ze pozdé&ji nevytvarel i svoji autorskou fotografii. Té
se vénoval hlavné v osmdesatych letech - daval holkam
na ulici automat pod sukné, fotky trhal, palil a pouzival
ve svych autorskych knihach. Nejvice fotografii mu v je—
ho mnohaleté umelecké kariére porizoval Zdenék Podlesny
(absolvent FAMU, filmar z Barrandova, fotografoval mu
prace uz od roku 1962), Zdenka Zizkova (fotografie ze
Sedesatych let) a Petr Prokes, coZ je vyznamna figura Ges—
kého undergroundu. Na né&j se dnes lidé obraci, kdyz délaji
knihy o Ivanu Jirousovi atd. S Milanem Knizakem je hodné&
spojovan také Dobra Zbornik, fotograf, filmar, ktery poz—
ds&ji natocil o Knizdkovi i filmové dokumenty. V Sedesatych
letech byl acastnikem Knizdkovych pouli¢nich happeningti
na Novém Svété i svétoznamy fotograf Josef Koudelka.
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Vyznamnou osobnosti pro ¢eské umeéni sedmdesatych
a osmdesatych let byl a je Jan Sagl, manzel Zorky Saglo—
vé a Svagr Ivana Martina Jirouse. Brilantni profesional,
jedine¢ny interpret obrazt, soch, netradi¢nich objektd
i happeningl a rockovych koncertt (Plastic People of the
Universe). Fotografoval velice osobit& Demartiniho plas—
tiky z lesténych kovi, prace Karla Malicha a dalsi. Blizka
mu byla konstruktivisticka linie ceského umeéni, ale vedle
toho fotografoval aktivity své manzelky, napriklad insta—
laci Seno, slima (1969) ve Spalove galerii. V té dobé byl
uméleckym vedoucim vystavni siné Jindrich Chalupecky
a prizval také mladou slovenskou vytvarnici Janu Zelib—
skou, aby zde realizovala instalaci Kandarya - Mahadeva
(1969) [6]. Tato dama v mnohém predjimala nejen tzv.
Zenské umeéni sedmdesatych a osmdesatych let, ale i né—
které soucasné prace ve verejném prostoru.

Pripominam tady alespon jednu praci EvZena Brikcia -
jeho slavny happening s pivem. Snimek pochéazi od sloven—
ského fotografa Mateje Stepita Klauca, ktery vsak po roce
1968 emigroval. Brikcius pak spolupracoval s mnoha fo—
tografy. Velice dtlezitou dokumentaristkou v prostredi
¢eského undergroundu byla Helena Pospisilova provdana
Wilsonova, manzelka Kanadana Paula Wilsona. Oba byli
¢leny Krizovnické skoly ¢istého humoru bez vtipu a pozdéji,
v sedmdesatych letech, patrili k nejtuzsimu jadru umeélec—
kého disentu. Paul zpival s Plastiky, mimo jiné i prekladal
vSechny prace Véaclava Havla do anglictiny, které se pak
hraly v zahranici. Po Charté byl roku 1977 Paul z Ceskoslo—
venska vyhnan, Helena ho nasledovala do Kanady. Kdyz se
pak na zacatku devadesatych let vratila, vénovala do sbirek
Umeleckopramyslového muzea v Praze soubor takrka tri
set padesati fotografii. Byly to prace Evzena Brikcia (S/u—
necni hodiny, 1970) [7], fotografie z kalendare Krizovnické
skoly, akce Jana Steklika (Letisté s mraky, 1970), pro Ola—
fa Hanela dokumentovala slavny happening VZ/tava - Pocta
B. Smetanovi (1974) a bezpocet dalsich. Pospisilova se
cely zivot fotografii vénovala profesionalng, podobné jako
Jan Sagl. V tom jsou ale vyjimec¢ni. Dnes zcela zapomenu—
tou spolec¢nou akci Evzena Brikcia a malire Rudolfa Némce
Ustavujici schiize prezentologické spolecnosti (1968) do—
kumentoval Roman Soumar.

Jsou samozrejmeé dalsi lidé, kteri uplné nepatrili
k prazského okruhu a které jsem znal trochu z povzdali.
Byli to Moravané, nejcastéji Briiaci. Vyraznou fotografic—
kou osobnost zde predstavoval Dusan Klimes. Znal jsem
ho z Prahy, kde zil v sedmdesatych letech, kratce pred
emigraci do Kanady. V Brné patril do skupiny kolem Ji—
ritho Valocha, osobnosti dosud nedocenéné, nejen skvé—
lého vytvarnika, ale i nezdolného popularizatora novych
umeéleckych trend. Dalsim vyraznym muzem byl J. H.
Kocman. Klimes jim fotografoval krajinné realizace, ve—
dle toho byl i sam velice aktivnim vytvarnym fotografem
(koncerty Plastic People atd.). I ja jsem ho v Praze ,zne—
uzil“ k foceni nékolika svych akci. Brnénské prostredi by—
lo ale mnohem pestrejsi. Fotograftka Marie Kratochvilova
spolupracovala zejména s Daliborem Chatrnym. Jednalo
se o snimky jeho krajinnych realizaci se zrcadly, napri—
klad Souwuvislosti protilehlych horizontii s autoportrétem
(1973). Je to nesmirné zajimava dama, mimo jiné autorka
skromného, ale vytribeného vlastniho fotografického dila.
Samostatny prispévek by si zaslouZil i architekt Vladimir
Ambroz, ktery se v sedmdesatych letech také velice in—
tenzivné vénoval akénimu umeéni a organizovani nejriz—
néjsich vystav a setkani. Znojemsky rodak Jaroslav Andél,
ktery v Praze vystudoval FAMU i dé&jiny uméni, obohatil
ceské konceptualni umeéni o soubor /diomy ze zacatku se—
dmdesatych let. Fotografie byly snimany na samospoust,
neni to tedy c¢istd dokumentace akce. Autor si ve skute¢—
nosti nechtél rozbit hlavu o zed, fotografickou kompozici
ilustroval réeni ,Jit hlavou proti zdi“. Pozdé&ji i on zvolil
exil, presunul se do New Yorku. V poslednich letech ale
ptsobi jako umelecky reditel prazského centra DOX.

Karel Miler je vystudovany historik uméni, v Sedesatych
letech mél to privilegium prisedat k legendarnimu stolu Ji—
riho Kolare v kavarné Slavia, podobné jako basnik Josef
Hirsal, vytvarnici Malich, Sykora, Demartini a jen néko—
lik dalsich. Slo o prisné vybsrovou spole¢nost. Pivodnim
Milerovym zajmem byla experimentalni poezie. Podatkem
sedmdesatych let nalezl pro svoji praci nové médium - fo—
tografii. V té dobé se intenzivné vénoval studiu zenového
buddhismu. Vysledkem jeho umeéleckého snazeni neni akce
sama, ale jedna, dvé ¢i vice fotografii. Nezachycuji akci,

27
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[8] Karel Miler, Bliz k oblakiim, 1977. Soukroma sbirka, Praha

Milerovou snahou bylo co nejvétsi ,,vyprazdnéni®. Ukaz—
kou je napt. Bliz k oblakim (1977) [8]. Tehdy prekladal
prace D. T. Suzukiho a dalsi materialy. U n&kterych z néas
to bylo naopak, dominantni byly télesné, psychologické
a socialni zkuSenosti, to nas zajimalo nejvic. Ale vratme se
k jeho fotografické praci. Casto pracoval s velkym forma—
tem 6 x 6cm technikou samospousts. Hledal nejoptimal—
néjsi podobu své predstavy, ve vybéru negativu byl velice
prisny. Pozdéji byly nékteré jeho prace dokumentovany
i jinym fotografem, finalni vybér byl ale jen jeho.

V dile Petra Stembery méla iniciacni vyznam jeho prvni
teélova akce Narcis ¢ 1 (1974) [9]. Tehdy zacal s nasi ma—
lou skupinou (Miler, Stembera, Mlcoch) fotograf Vladimir
Ambros (nezaméfiovat s brnénskym Vladimirem Ambro—
zem). Narodil se za valky v Londyné&, byl tehdy pracov—
nik Narodni galerie, tedy mtj a Milertiv kolega. Nejcast&ji
naSe spoluprace vypadala tak, Ze on fotil a nasledné mi
dal negativy. Byl to velice zvlastni muz, milujici na jed—
né strané vysoce estetizovanou fotografii, na strané dru—
hé dobové absurdity. A do té kategorie jsme patrili i my.
Pozdeji dokonce vystudoval FAMU a vénoval se fotografii
profesionalné. Co se tyka dokumentace nagich akci, plati—
la dohoda, Ze ji mtizeme volné pouzivat. Pripominam jeho
jméno i z toho divodu, Ze si pred ¢asem vzal Zivot a dnes
je zcela zapomenut. Petr Stembera svého Narcise & 1 délal
v prazském Anezském klastere, zaznamenan byl dokumen—
taristickym zptsobem pravé Vladimirem Ambrosem. Jina
situace nastala pri Stemberové praci na Stépovani (1975).
Fotil ho pravdépodobné Karel Miler. Stejné jako u Narcise
¢. 11 v tomto pripadé jsem fungoval jako Petrtv asistent.
KdyZ si narizl ruku, pomahal jsem mu se stépovanim vét—
vicky do ruky, stéparskym voskem a lykovou bandazi. Pe—
tr Stembera realizoval fadu akci i na Slovensku, v Polsku
a Madarsku. Fotografickou dokumentaci mu ¢asto zpraco—
vavali i lidé, kteri o podobném druhu umeéleckych aktivit
do té doby nemsli ponéti. Dali mu pak negativy a jejich
jméno si uz nikdo nepamatuje. Obdobné byl domluven Jiri
Kovanda s pritelem Pavlem Tudem, ktery dokumentoval
vétsinu jeho praci ze sedmdesatych let [10].

V predchozim textu jsem se uz zminil o pratelstvi
a spolupréaci s Vladimirem Ambrosem. Prvni svoji akci Vy—
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stup na horu Kotel (1974) [11] jsem ale fotografoval sam,
byl jsem jediny jeji ucastnik. Kdyz Vladimir nafotil My¢7
(1974) a donesl negativy, byl jsem z toho nestastny. Pouzil
tehdy sirokouhly objektiv a mné to nepripadalo dostatec—
né strohé. Rikal jsem si: ,Co do toho cpe néjaky umeé-—
ni?“ Ale davno jsem si na to zvykl a jsem za Vladimirovu
spolupraci velmi rad. Moje umeélecka kariéra byla velice
kratka, proto postoupime k dalsim autoram. Byli i jini lidé,
jako Milan Langr, Mojmir Pukl a Jaroslav Richter, skupina
pratel z Kolina a Hradce Kralové - vsichni byli koncep—
tualisté. Vyzdvihl bych zvlast Milana Langra, vytvarnika
mnoha profesi a dovednosti, ktery umél brilantné praco—
vat treba se sitotiskem. Vytvarel za pomoci této techniky
veliké kompozice, v nichz se uplatnila fotografie. Byl to
také akeéni umélec a velice ¢asto pouzival pri rozmnozovani
svych umeleckych dél i dalsi tiskové technologie. Vse se
délo bez pozehnani tradd, slo o ilegélni tiskoviny (obdob—
né jako za valky). Riskoval sice opletacky s policii, mozna
i vézeni, ale urcité neslo o Zivot. Byla to doba hnusna, ale
kdyZ se na to nebral zretel, nékdy i dost vesela.

Mluvime—li o dokumentaci vytvarnych aktivit, nemam
prostor a ¢as pripomenout dalsi autory a fotografy. Timto
se jim omlouvam. Zazni tady ale jesté jednou jméno Olafa
Hanela. Ten byl tak posetily, Ze kdyZ mél v roce 1976
vystavu v galerii ¢i hospodé U Odvarkd v Koling, pozval
pritele Jaroslava Abbé Libanského - pavodné vystudova—
ného bohoslovece - aby mu dokumentoval vernisaz. Ten
se svého tkolu zmocnil vpravdé osobits, zalozil kinofilm
a cely ho vénoval noham a botam navstévnik vernisaze.
Né&které autor dokaze identifikovat (ztotoznit, to je ten
spravny policejni vyraz) jests skoro po Gtyticeti letech.
Umeélecké aktivity lze dokumentovat nejriznéjsim, leckdy
i velice svéraznym zptsobem.

%

1) Upraveny text prednasky predneseny na konferenci Dokumentace
uméni, 5. 12. 2012 FUD UJEP v Usti nad Labem.

2) Ludvik KUNDERA - Vaclav ZYKMUND, Vvhruzny kompas, 1944.
3) Znovu vyslo v rozsirené edici v roce 1999. Jindrich HEISLER,

7 kasemat spanku, Praha: Torst 1999. (pozn. ed.)

32

[9] Petr Stembera, Narcis ¢. 1, Praha, 1974, fotograficka spoluprace
Vladimir Ambros. Soukroma sbirka, Praha




[10] Jiri Kovanda, Bez ndzvu, 1976, fotograficka spoluprace
Pavel Tuc¢. Kontakt, Art Collection, Ertste Bank, Wien

[11] Jan Mlcoch, V¥stup na horu Kotel, Krkonose, 1974.
Soukroma sbirka, Praha

ZAZNAMY & ZAZNAMY "’
Milos Sejn

Pokud by se o obsahu souslovi ,Dokumentace umeni®
mélo uvazovat disledné, nazev sympozia implikuje obrov—
ské mnozstvi otazek, dotykajicich se predevsim umélecké
historiografie a utvareni védomi o povaze hodnot.

Jak se vsak ukazuje z vybéru tcastnikt tohoto setkanii ze
zaméreni jeho Gvodniho prispévku, subjektem nasich avah by
tu mé&la byt tloha dokumentace a role jejiho zp&tného utva—
reni v tviréim procesu, jeho interpretaci, sebeinterpretaci
a reinterpretaci na prikladu nékolika osob, chéapanych jako
¢esti performeri, ¢innych v oblasti vytvarného uméni v obdo—
bi takzvané normalizace. Je to velmi schematizované vidéni
obsahujici mnohé problematické rysy.

Nastesti jsem v dobeé priprav obdrzel od jednoho z or—
ganizatorl tohoto setkani upresnéni - ,Konference je
zamérena na moznosti zaznamu interpretace prozitku.
Myslime si, Ze vas zajem se k tomuto tématu vztahuje.

Ano, ale uprfimné receno veskera umeélecka tvorba je,
byla a bude vysledkem moZnosti zaznamu interpretace
prozitku. Méni se jen d@vody tohoto prozitku, jeho inten—
zita a moznosti jazyka, tedy mozZnosti zvoleného jazyka
a jejich spolec¢na autenticita, pripadné neutenticita a nebo
primo jejich nepritomnost.

Nicméné sam pro sebe i pro toto setkani jsem zvolil
naslednou myslenkovou matrici, jejiz vrstvy se pokusim
dale nesoustavné sledovat v mezich své prace:

zpusoby zaznamu interpretace prozitku
zpusoby zaznamu jako preinterpretace prozitku
zplUsoby zaznamu jako reinterpretace prozitku
zplUsoby zaznamu jako interpretace neprozitku
zplUsoby zaznamu jako dezinterpretace prozitku
nemoznosti zdznamu interpretace prozitku
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[1] Milos Sejn, Psychodrama, 1970. Cernobily film 8mm.
Kamera, reZie, postprodukce Milos Sejn. Milos Sein Archives & Laboratory

Umeni jsem rozumél vzdy jako celku a myslim si, Ze
tak i funguje. Jednotlivé umélecké druhy a specializace se
vyvijeji v jednoté Zivota. Chapu, Ze pro vzajemné porozu—
méni je nutné casto klast jednotlivé jazykoveé velmi roz—
dilné utvary pracovné do zavorek, nesmime vsak na tyto
zavorky nikdy zapominat.

Jelikoz pro mne byl vzdy dutlezity filmovy jazyk, udélam
hned na zacatku jedinou vyjimku a poukazu zde na krat—
ky usek z posledniho rezirovaného filmového dila Ingmara
Bergmana Saraband z roku 2003. Jde o pasaz, kdy mlada
Karin po rozepii se svym otcem Henrikem prcha lesem,
pada ze strané dolt az k jezerni zatocing, vstupuje do vo—
dy, kraci dal az mimo zabeér kamery a teprve zde, pro di—
véika neviditelna da prtchod své niterné expresi.

Tuto sekvenci by urc¢ité bylo mozné zkratit na tsek
pouhych vykrik vné obrazu vodni plochy. Pro diagonéalu
brehu a téla stromu je tu vSak velmi dalezita i pritomnost
paméti krokt, jeZ tu bezprostredné pred nékolika okamzi—
ky prolétly a ulpely. Ano, je to ¢ast souvislé struktury fil—
mového pribshu, ale toto jediné spocinuti audiovizualniho
oka kamery je pro mne prikladem mistrovského zptisobu
interpretace prozitku. Zda je to také zaznam onoho pro—
7itku, je vécnou otazkou tohoto zptsobu uméni a zvole—
ného druhu filmové reci.

V kazdém pripadé jsem podobné Bergmanovy ¢&i VIaci—
lovy filmy vnimal vzdy touto velmi subjektivni optikou vy—
sekt a domnivam se, Ze je to zcela legitimni: film jako sled
reinterpretovanych zaznama interpretovanych prozitka.

Vznik mych vlastnich scénarovych fragmentt a nasled—
nych natacecich zkousek, jako v pripadé Psychodramy
z roku 1970 nebo celé rady jinych filmovych a fotogra—
fickych sekvenci z té doby ¢i bezprostiedné pred tim,
souvisely ze sledovanim této cesty [1]. Jmenovana skica
je pokusem o psychologickou studii dusevniho hnuti, za—
chycujici médiem filmového pasu schopnosti vciténi jiné
osoby - herce - do takzvané role, jez je, ale zaroven
i neni soucasti rozsahlejsiho pribéhu. V textech zameéru
se pise o strachu se specifikou: Hledi kamsi pred sebe,
ale nevnima.

Prestoze s vlastnim té&lem pracuji od nejranéjsi doby,
v roviné dokumentace jej jako jazykového prostredku vy—
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[2] [3] Milos Sej ichovym krajem, 1967. Zaznam akce.
Foto Milos in. Milos Sein Archives & Laboratory




[4] Milos Sein, Bazinami Dyje, 1969. Zaznam akce. Foto Milos Sejn.
Milos Sein Archives & Laboratory

[6] Milos Sejn, Dotkl jsem se travy a byl jsem vsim, 1968.
Zaznam akce. Foto Milos Sejn. Milos Sein Archives & Laboratory

uzivam jen velmi sporadicky a spiSe jen zastupné, napri—
klad v zaznamech z cest Machovym krajem v roce 1966
a 1967 [2] [3] nebo Bazinami Dyje z roku 1969 [4]. To
oviem neznamena, Ze by mij proZitek okamzik procha—
zeni krajinou nebyl intenzivni a Ze by byl ztracen. Prave
naopak, v téch nejsilngjsich zabérech lze spatrit primou
personalni identifikaci s torzy stromu, krovinami a bah—
nem. Podobné je tomu i v zabérech ztotoznéni téla a ka—
mene v jedné z piskovcovych propasti roku 1972 [5].

Médiem komunikace mezi prostredim, mnou a ostatni—
mi je chtize, vidéni a citéni. Fotograficka ¢i jina dokumen—
tace vice ¢i méné citelné filtruje zlomky intenzit téchto
udalosti.

MozZna pro mne jesté silnéjsi vystup prozitku zname—
naly snimky a zaznamy vzniklé jakoby mimochodem, ale
z nutnosti nahody. Sem patfi kuprikladu barevné diapo—
zitivy realizované jako omyl tim, Ze bud $§lo o nahodné
spusténi, o snimek zcela u kraje pasu, a tedy mimo nor—
malné exponovany film nebo o vyloZzené& chybné nastaveni
celé predvolby expozice - prilis kratkeé, prilis dlouhé nebo
mnohonasobné. Takové zabéry pak byly schopné evoko—
vat situace expandujicitho védomi nebo citici ktize. Napr.
Dotkl jsem se travy a byl jsem vsim (1968) [6] nebo Jes—
kyné a telo (1976) [7]. Jiného, avsak blizkého charakteru
jsou Znaky (1983), dokumentarni i efemérni zaroveri [8].

Zcela jiny charakter ve vztahu k interpretaci pro—
zitku pak nabyvaly dokumentace realizované za pomoci
dokumentatora, profesionalniho filmare ¢i fotografa ne—
bo autorsky za pouziti stativu, samospousté ¢i rizenych
sekvenci zabeéra. Takovych postuptl pouzivam od osmde—
satych let dosud a je tezké zminit vsechny klady i zapory
této prace. ZaleZi hodné na pripravé, vybéru partnera, ale
i na steésti. Zivy cas a prostor jsou v kazdém pripadé hne—
teny vuli dalsich subjekt®, vcetné téch technologickych,
udalost se mtize vytratit, oviem nékdy diky mimoradnému
okamziku konzervovaného ¢asoprostoru vznikne néco, co
nabyva vlastni autonomie a odtrhava se bytostné i me—

pretace. Technologie sama ma tu moc reinterpretovat,
a pokud je pouzita tvir¢im zplsobem, mize paradoxné
iniciacni prozitek posilit a revokovat. A to nékdy do té
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miry, Ze je schopen Zit samostatnym, verejnym Zivotem
[91.

To, co je v ramci moznosti zaznamu interpretaci pro—
7itku nejnosnéjsi, nejuzasnéjsi a zaroven nejriskantnéjsi,
je hledani novych cest. Casto ale pravé to zfistava opo—
mijeno a mnozi jsou mozna presvédceni, Ze v umeéni je
mozné s hledanim a nalézanim prestat. Tvardi clovek je
totiz kontinualni bytost.

Casto jde o navraty. Prace v osaméni je stridana s rea—
lizacemi v duu ¢i triu, historické exkurzy jsou rozmluvami
s nasimi predky, prace s vizualnim, textovym, t&lovym
i prostorovym jazykem je zaroven jejim rozruSovanim
i znovustavénim. Nové technologie jsou samozrejmosti,
ale ne za cenu samoucelnosti.

Jako priklady tohoto zplisobu prace zarazuji uryvky
dvou zaznamt (Spelevim Veneris a Hortvs Winariencis
Mayrav) [10] [11], z nichZ oba - kazdy vsak jinym zptiso—
bem - jsou mnohovrstevnym rozhovorem v ¢ase i misté.
Je tezké a mozna i zbytecéné upresnovat, zda jde o do—
kumentaci, film ¢ néco jiného. Dilezita je tu expresivni
i interpretac¢ni otevitenost...

V téchto avahach jsem zcela pominul ty aspekty prace,
kde se zabyvam - kromé téla, mista a kamery - pred—
nostné nécim jinym, zejména textem a obrazem nebo no—
vymi médii. Myslim, Ze to nevadi a Ze o to zde ani neslo.
Ostatné jak uz jsem predeslal, veskera umeélecka tvorba
je, byla a bude vysledkem moznosti zdznamu interpretace
prozitku. Jde jen o to spravné zachytit nerv onoho zdan—
live prirozené fungujiciho mechanismu.
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1) Text pro prednasku, ktera zaznéla na konferenci Dokumentace
umeéni, 5. 12. 2012 FUD UJEP v Usti nad Labem.

[5] Milos Seijn, Skdla a telo, 1972. Zaznam akce.
Foto Milos Sejn. Milos Sein Archives & Laboratory




[7]1 Milos Sein, Jeskyne a télo, 1976. Zaznam akce.
Foto Milc 1. Milos Sein Archives & Laboratory

[8] Milo N, Znaky, 1 ’aznam akce.
Foto Milo . Mi ein Archives & Laboratory
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[9] Milos Sejn, Miaka, 1999-2012. Zaznam akce (video mini DV). [10] Milos Sejn, Spelevin Veneris, 2003. Zaznam akce (video mini DV).
Kamera, reZie, postprodukce Milos Sejn. Milos Sein Archives & Laboratory Kamera, rezie, postprodukce Milos Sejn. Milos Sein Archives & Laboratory




[11] Milos Sejn, Hortvs Winariencis Mayrav, 2008. HD video. Kamera, rezie,
postprodukce Milos Sejn. Milos Sein Archives & Laboratory

NEJDRIV TO BYL JEN KUS PAPIRU "’

Jiri Kovanda

Ke zptisobu, jakym pracuji, mé& privedlo seznameni se
s konceptualnim uménim nékdy v prvni poloving sedm-—
desatych let, kdy jsem se rtiznymi cestami dostaval k di—
lezitym informacim, a to samozfejmé zprostiedkovang,
nikoli primo - nikdy jsem nevidé&l Zadnou vystavu kon—
ceptualniho umeéni, Zadnou Zivou performanci, vétsinou
pres né&jaké tiskoviny, casopisy nebo katalogy, které se
dostavaly rtznymi cestami pres hranice. Nemél jsem v té
dobé& tedy zadnou zkusenost ,z prvni ruky®. Nicméns
konceptualni uméni mé nadchlo hned v prvopocatku tim,
7e to je zplUsob prace, ke kterému nepotrebuji de facto
nic. Nepotrebuji mit Zadné specialni dovednosti, nepotie—
buji nic zvlastniho umeét a nepotrebuji ani zadné materi—
alni prostredky. A to je véc, ktera mé zasahla asi nejvic
- nepotfebuje$ nic a nemusi§ nic umét, a presto muazes
delat dobré uméni. Od toho se potom odviji otazka, jak
nasledné realizovanou véc zachytit, jak s timto pojetim
nebo postojem nakladat. TakZe dokumentace, tedy prosté
zachyceni n&jaké aktivity, je moznosti, kterda se k tomu
hodi aplné idealn& - nema v podstaté Zadnou materialni
hodnotu, je to vlastné jen kus papiru, ktery je sam o so—
b& bezcenny. Pivodné jsem to skutecné zamyslel tak, ze
dokumentace neni umélecky artefakt, Ze to je jen jakasi
zprava, stopa, jakési svédectvi néceho, které vas - jakoz—
to divaka - ma dovést nekam, kde se teprve néco odehra—
vé ve zcela nehmotné podobs.

Voda, 1976 [1] je jedna z mych prvnich véci tohoto ty—
pu. Je to jeste velmi poplatné klasickému konceptualnimu
pristupu, kdy se pracuje s fotkou, s realitou a zobrazenim
reality, jakasi ,kossuthovska“ parafraze na obraz a realitu
- je to vlastné tataz lahev s vodou, ale oba predméty maji
zcela jiné vlastnosti.
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Meé prvni pokusy na tomto poli zachycuje napr. akce
Bez ndazvu, 1976 [2]. Potom mé zacaly mnohem vic zaji—
mat Zivé akce, Zivé performance, které jsem tenkrat delal
v rtiznych prostorach. Povazuji za dtlezité se v souvis—
losti s misty, kde se akce realizovaly, zminit o tehdejsi
situaci - nase véci byly podobné tomu, co se délo v cizing,
avsak vznikaly vZdy jen v neuméleckém prostredi, nega—
lerijnich prostorach, ve verejném prostranstvi, na ulicich.
V Ceskoslovensku sedmdesatych let to ale nebyla svo—
bodna volba, vlastné to mtZe byt chapano i jako z nouze
ctnost - kdyz to neslo na jiném misté, délalo se to, kde to
slo. I kdyz v pripadé néekterych realizaci byl vztah k pro—
stredi klicovy a nemohly by vzniknout jinak, obecné vza—
to byla nase situace ve srovnani s tim, co se odehravalo
v zahranici, jina. Tam se umelci ¢asto snazili amyslné vy—
hybat zavedenym zptsobtim, uméleckému trhu atd. Nic—
méné i kdyZ se zminéné okolnosti velmi 1isi, nakonec to,
uvazime—li vie z odstupu, zase aZ tak rizné neni. Oboji je
vlastné zplsob, jak se vyporadavat s vnejsimi tlaky.

Dokumentace, kterou jsem tenkrat délal, byla tohoto
typu: Slo o oby¢ejné ¢tvrtky formatu A4, s nahore strojo—
ve& napsanym kratickym popisem, vétSinou bez nédzvu, jen
s datem a mistem, kde se vse odehralo, pod tim fotografie
nebo nékolik fotografii [3]. Tyto archy jsem si ptvodné&
delal pro sebe jako dokumentaci své prace a mél jsem je
ve skolnich kartonovych deskach. Kdyz mél nékdo zajem,
mohl si je prohlédnout. Bylo to vlastné jakési portfolio,
které vibec nebylo minéno jako artefakt. KdyZ se vsak
naskytla néjaka prilezitost vystavit tyto prace v zahranici
na standardnich vystavach v galerijnim prostoru, udélaly
se nové samostatné fotky [4] a ty se pak r@znymi kanaly
posilaly ven, ngkdo z ciziny je treba prevezl nebo se daly
poslat i oby¢ejnou postou. Nevystavovalo se tedy zming—
né portfolio, ale zvlast udelana fotka doprovazena textem
na popisce. Takto se tenkrat véci tohoto typu prezento—
valy v normalni galerii za normalnich podminek.

Uz zde padla zminka o fotografech, kteri tyto véci za—
znamenavali, kteri je fotili. Vsechny zde reprodukované
performance zachytil jeden ¢lovek, a to Pavel Tu¢, ama—
térsky fotograf, ktery fotil hodné& a dobre, ale jen pro sebe
a své kamarady. Jako fotograf vsak nikdy nemél - pokud
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[1] Jiri Kovanda, Voda, 1976. Pavodni autorska dokumentace akce.
Fotograficka spoluprace Pavel Tu¢. Soukroma sbirka
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[2] Jiri Kovanda, Bez ndazvu, 1976. Pivodni autorska dokumentace akce. [3] Jiri Kovanda, Divadio, 1976. Pavodni autorska dokumentace akce.
Fotograficka spoluprace Pavel Tuc. Kontakt, Art Collection, Erste Bank, Wien Fotograficka spoluprace Pavel Tuc. Kontakt, Art Collection, Erste Bank, Wien




[4] Jiri Kovanda, Bez nazvu, 1976. Dokumentace akce. Fotograficka
spoluprace Pavel Tu¢. Kontakt, Art Collection, Erste Bank, Wien

vim - zadné aspirace. Co se tyce autorstvi, mél jsem to
vzdy vyreSené jednoznac¢né tak, Ze autor jsem ja a foto—
graf je opravdu jen fotograf, ktery néco zaznamenava.
Jeho jméno jsem vétsinou neuvadeél. Jinou véci je napr.
dokumentace, kterou porizoval Stanislavu Kolibalovi Jan
Svoboda. Rozdil mezi autorskou fotografii a dokumentem
je zde opravdu na hrané. Co to tedy vlastné je? Tento
priklad je hodné zajimavy, protoze na jednu stranu je to
opravdu Svobodova autorska fotka a zaroven i Kolibalova
véc, kterou ta fotka dokumentuje.?

Fotograf, ktery fotil mé performance, samozrejmé pre—
dem zhruba védel, co se bude dit. Mé&l ode mé néjaké in—
strukce, co miZe ocekavat, ale bylo naprosto na ném, jak
situaci zachyti, jak tu véc zobrazi, co ho zaujme, co se
mu bude zdat dalezité. Samotné zobrazeni tedy bylo hod—
né na ném. Samozrejme téch fotografii udslal vic a ja jsem
potom né&jaké vybral [5]. V kone¢ném vybéru viak stejné
hrala urcitou roli i esteticka stranka véci. Nejdtlezitsjsi
na kazdé fotce zlistavala informace. Ani ne tak informace

o0 samotném déni, to bylo zaznamenané v kratkém popisu,
ale spise atmosféra a situace, aby si ji ¢lovék mohl lépe

predstavit. Takze spi§ takovy dojem. Fotografie tenkrat
zaroven slouzila jako dikaz, Ze se to skutecné stalo.

Na fotkach z ulic byla jesté jedna dualezita veéce: jak udé—
lat dokumentaci, aby splnila sviij acel, aby na ni bylo za—
znamenaneé to, co tam byt ma, ale zaroven aby pritomnost
fotografa véc nerusila nebo ji neuvadéla do jinych souvis—
losti [6].

To znamena, Ze kdyZz se néco takového odehrava
na ulici, fotograf by nemél byt pro kolemjdouci viditelny,
protoze kdyz nékdo nékoho foti v n&jaké podivné nebo
neobvyklé situaci, mZzeme si predstavit cokoliv, ale nej—
spis nas napadne, Ze je to néjaka legrace, Ze se né&jaka
particka foti pro zabavu. Fotograf mé&l tedy dlouhy objek—
tiv a stal v takové vzdalenosti, aby si ho kolemjdouci ne—
spojovali s mou osobou, byl vlastné neviditelny. Coz bylo
dtlezité, aby svou pritomnosti nenarusoval situaci, ktera
byla nezvykla, i kdyZ ne tpln& vyhrocena, ale performer
v ni musel byt sam za sebe, osamoceny a ve vsi vaznosti.

Kde je tedy ta véc, o kterou jde v prvni rade? Casto

dostavam otazky, co je dtlezitejsi: akce samotna, nebo
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[5] Jiri Kovanda, Pokus o seznameni, 1977. Pivodni autorska dokumentace akce.
Fotograficka spoluprace Pavel Tuc. Kontakt, Art Collection, Erste Bank, Wien

svédectvi o ni? To, o co v idealnim pripadé jde, neni vlast—
né nikde. Nema to hmotnou povahu. To, o co jde, se ode—
hrava jak v tom, co proZiva autor behem akce, tak i v tom,
co pak zprostiredkovang proziva nebo mize prozit prijem—
ce informace. To byla ona zakladni idea. Ta se ovsem ne—
udrzela a postupem ¢asu se v§e proménilo. V pozdéjsi dobé
(nekdy okolo roku 2000) se zrodil novy zajem o aktivity
tohoto typu, které se odehravaly v letech minulych v ob—
lasti vychodni a stredni Evropy, a to nejenom u nas, ale
hlavné v zahrani¢i. Tento novy zajem zcela promeénil vni—
mani véci, v mém pripadé zminéného papiru A4 s fotkami
a strojopisnym popisem. Stal se z né&j artefakt. Kdyz se
to stalo poprvé, dost mé to zaskocilo. Tehdy jsem posilal
originalni dokumentaci na vystavu do PariZze. Vzal jsem
obyc¢ejnou obalku, do ni vse naskladal a poslal normalni
postou. Kdyz kuratorky obalku dostaly, okamzité telefo—
novaly, jestli jsem se nezblaznil, Ze to je cenna véc a Ze to
meélo byt pojisténé, Ze to mélo jit prinejmensim Fedexem.
A v tu chvili se to stalo: kus papiru se zménil v artefakt.
Lidem se zacalo libit, jak je to staré, nazloutlé, polamané,
pospinéné, i ten strojopis byl takovy zvlastni. Najednou to
meélo estetickou kvalitu. A v té dob& uz existovala jakasi
dohoda, jak s takovymi vécmi zachazet. To, co jsem mél
drive v deskach jako portfolio, jsou najednou originaly,
které maji svou cenu. A ta je nesrovnatelné vyssi neZ cena
edice, ktera se nové zhotovi z pavodnich negativi. A pri—
tom informace, obsah a smysl jsou totoZné.

Napf. dokumentace akce Bez ndzvu (1977) [7] je dnes
yoriginal® - takové originaly jsou zpravidla v n&jaké sbir—
ce a ke kazdému z nich existuji tri edice - nové udélané,
na ¢istém bilém papire, samozrejmé z ptuvodnich negativa.
A to uZ jsou také artefakty, ovsem niz&i ceny. Takze plG—
vodni utopicka idea, Ze nejde o hmotné dilo, o drahocen—
ny predmét, nybrz jeding o ideu a obsah, ta samozrejmé
vzala za své. To je ona proména, kterou jsem chtél zda—
raznit nazvem tohoto prispévku. Cloveék ma néjaké amys—
ly, ale situace se méni uz nezavisle na vas a vam nezbyva,
nez s ni n&jak nalozit, saim za sebe. Jestli tu hru, tu situ—
aci, ktera vznikla, prijmete nebo do jaké miry ji prijmete.
Idedly jsou prosté pry¢. Ale to v d&jinach umeéni neni, jak
vime, nic neobvyklého.

57




Jak s tim vsim zachazet? Co ta dokumentace vlastné
je? Jeste komplikovandgjsi to mlze byt s objekty nebo in—
stalacemi, které jsou pomijivé, které nemohou byt trvalé
treba proto, Ze jsou v nich pouzZity materialy podléhaji—
ci zkaze. Je pravym uméleckym dilem pouze prvni ob—
jekt, ktery zhotovil autor sam? Nebo i jeho remake, ktery
umélec provede pozdé&ji, pri jiné prilezitosti a z jiného ma—
terialu stejného typu? Nebo i verze, kterou zhotovi né—
kdo jiny podle autorovych instrukei a s jeho certifikatem?
Anebo mtze tim artefaktem byt dokonce i autorska do—
kumentace tohoto objektu? Zalezi na konkrétnim postoji.
MozZnosti jsou velmi otevrené.

%

Diskuse

Jennifer DeFelice: Ja mam dva dotazy - zacala bych s tim
druhym. Jestli se v souvislosti s tim, jak jste zminil, Ze
se zmeénil zajem (nebo se zvysil zajem) o predchozi akce

a najednou se dokumentace stala artefaktem, mtZete se
vyjadrit k znovuopakovani akci, které napr. delala Bar—
bora Klimova. Zda byste k tomu mohl struéné néco rict
- 7e vase dokumentace a viibec dokumentace tohoto typu
uméni miZe byt brana jako partitura.

Jiri Kovanda: Co se tyce autorského opakovani, tedy
kdyZ autor sam znovu provede né&jakou svou starsi akci,
to je podle mé mozné. Také jsem né&jaké véci realizo—
val znovu, ale z osobni zkusenosti miZu rict, Ze to pak
uz nikdy neni ono, Ze poprvé je to vzdy nejlepsi. Cela
ta zkuSenost je mnohem siln&jsi, nez kdyZ tu samou véc
delate znovu, uz vite, co to je a co to miZe obnaset, uz
to neni takovy silny zazitek. Uz délate prosté néco, co
je vyzkousené. Ale nebranim se tomu, kdyz chce nékdo
takovou zku$enost sdilet, mél bych mu to umoznit. A co
se ty¢e Barbory Klimové nebo jinych lidi, kteri se né¢im
podobnym zabyvali, beru to naprosto pozitivné a ty véci
mé& bavi. U Barbory Klimové bylo oproti originalim né—
kolik zajimavych posunt. Jednak posun c¢asovy, pak si
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vybirala vesmés véci, které ptivodné deélali muzi, a na—
konec posun mistni, z Prahy a Olomouce do Brna. Ta—
kové ,posunuté® provedeni potom umoziiuje i jiné &teni.
A rozhodné je to jeji prace, i kdyZ pouzila scénar nebo,
jak jste rekla, partituru nékoho jiného. Ale ta véc je na—
tolik pozménéna a natolik uvedena do jinych souvislosti,
7Ze to je jeji prace. Ja s takovymi vécmi nemam problém,
naopak mé potési. Je dobre, Ze to mtze Zit n&jakym svym
dalsim Zivotem.

el awliie wpmbond , faka pa ledd , wtaed
~hrd Ul piaskndst.

Jennifer DeFelice: Ja jsem pravé méla pocit, Ze ona to
meéla spis jako socidlni sondu, nez Ze by to brala jako per—
formerka. Ale ta prvni otazka: Jak jste mluvil o peclivém
vybéru fotografii, i ten postoj, kdy jste necht&l, aby byl
fotograf z t&ch fotografii poznat, uvédomila jsem si, Ze
vasSe prace funguje hodné na bazi empatie. Otazka je, zda
jste tim, Ze se ¢loveék mliZze ocitnout v té situaci znovu -
jako by ji prehravat - a tim, jak jste ji v dokumentaci pre—
zentoval, neuvédomele nevytvoril artefakt. Najednou se
to da precist jako dilo. Clovek to prehrava sam pro sebe
s tim, Ze to takto existuje, Ze to vlastné funguje ne jako
artefakt, ale vylozené jako dilo, které Zije, které se hraje,
které funguje. A jestli posun neni nikoliv v tom, Ze se na—
jednou dokumentace stala artefaktem, ale Ze se vylozené
stala Zivym dilem, které obsahuje pravé tento ideal, to
opakovani, to Ze to je aktualni, Ze to funguje, Zije - hlavné&
na bazi empatie.

Jiri Kovanda: K tomu celkem nemam co rict. To, co rika—
te, je dobra zprava. To je samozrejmé potésitelné, takhle
by to mohlo mozZna v idealnim pripadé fungovat. Pokud
tomu dobre rozumim. To, co jsem tady rikal o promé—
né pouhé dokumentace v artefakt, neberu n&jak kriticky.
Prosté to se stalo. Tak to je. Pristoupil jsem na to a nijak
se tomu nebranil. Jsem rad, kdyz véc Zije svym Zivotem,
i kdyZ jsem to ptvodné& nepredpokladal.

Jennifer DeFelice: Méni se vlastné tim padem i vas postoj,
7e original je to, co se odehrava tam na tom mist& v tom
daném c¢ase, nebo ne?

[7] Jiri Kovanda, Bez ndazvu, 1977. Pivodni autorska dokumentace akce.
Fotograficka spoluprace Pavel Tuc. Kontakt, Art Collection, Erste Bank, Wien




Jiri Kovanda: Mozna jsem to nerekl dost jasné... Ja ak—
ceptuji dohodu, jak nyni zachazet s vécmi tohoto typu,
nicméné vnitiné je to pro mé porad tak, jak to bylo pa—
vodneg, Ze dokumentace mé prace je jen kus papiru. Porad
ji nevnimam jako luxusni zbozi. Pro meé se skutec¢né to
nejdtlezitéjsi odehrava v ¢loveku, ktery to déla, a zaroven
i v divakovi, ktery to vnima. Tak tam to je, tam se to dé&je,
kdyz je tomu ¢loveék pritomen, uvniti néj. A ne na papire.
Takze original - myslim si to pordad - neni nikde.

Otazka: Dokazete si predstavit, Ze byste vytvoril nékdy
né&co bez dokumentace, jenom opravdu pro ten okamzik?

Jiri Kovanda: Jenom ¢ist&, Ze by mé néco napadlo...

Otazka: I planovaného, jenom, Ze by to nemélo dokumen—
taci, nemeélo by to ani moznost stat se artefaktem, jen by
to ¢isté bylo vytvoreno v tu chvili.

Jiri Kovanda: Ne. Nebo alespon si to neuvédomuji. Proto—
7e ty véci nevznikaly nikdy na tom misté a v ten okamzik,
kdy se to odehravalo. Samozrejmé vse bylo pripravené
néjakou dobu predem. KdyZ jsem $el na ten Vaclavak, ve—
del jsem, co tam budu délat. Nevedel jsem, jak to dopad—
ne. Ta véc byla oteviend, neméla zadny kyzeny cil. At uz
akce skoncila jakkoli, na jeji obsah to nemélo Zadny vliv.
Ze by mé nekdy né&co napadlo a hned bych to udélal, bez
dokumentace, beze vseho - nikdy nic takového nevzniklo.
Také kdyz c¢lovek dela véci, které povazuje za uméni, mél
by myslet i na to, jakym zptsobem to sdélit. Protoze to je
vlastné komunikace. Kazdé uméni je komunikace - sdéluji
néco, co jsem né&jakym zptsobem prozil nebo chci prozit.
A chci to zprostredkovat néjakym kanalem dalsim lidem,
nenechat si to pro sebe. Takze jsem vzdy od zacatku po—
cital s dokumentaci, skrze kterou dojde ke komunikaci
s pripadnym dalsim ¢lovékem, divakem.

Katerina Dytrtova: Na zacatku jste rekl, Ze na to nepo—
trebujete vibec nic, brala jsem to jako takovou metaforu.
Chci rict, Ze si myslim, Ze hodnota vasich akei je prave
v tom, Ze musite mit velkou zkuSenost, abyste to sdalil
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timto nehmotnym médiem. Preci vtip je v tom, Ze to je
akce, neni to platno, a vy jste se velmi dobre rozhodl,
protoze kdybyste totéz maloval, tak se obavam, Ze tady
dnes nesedite a my si s vami nepovidame. Musel jste se
dobre rozhodnout a tim padem vase znalost véci, kterych
jste nepouzil, je mozna vétsi neZ toho, co jste delal. Chte—
la jsem vam rict, Ze to beru jako nadsazku, Ze nemusite
mit nic...

Jiri Kovanda: Ano, ja to pouzivam taky tak trochu jako
schvalnost. Ale vlastné v podstaté to je pravda.

Tomas Ruller: Ja si treba nejvic cenim akci, které jsem
nikdy nezdokumentoval a o kterych nikdo nevi. A znam
radu performert, kteri toto délaji. Treba s Ivanem Kafkou
jsme udelali v poloving osmdesatych let akci Spolu mezi
vrstvami, kam jsme pozvali cely prazsky underground, oni
tam prisli a nikdo neveédel, kdo to organizuje. Deset let
jsme to tajili, aspésné tedy, pak jsme nakonec méli velké
dilema, jestli to odhalime.®? A to je jenom jedna z tako—
vych akci, kterda byla celou dobu tajena. Hrozné jsme se
bavili, jak to kunsthistorici strasné resili, jestli slo o po—
licejni provokaci atd. A musim rict, Ze performovat pro
sebe je také mozné, Ze preci autor miZze byt zaroven di—
vak, muZze tam byt zpétna vazba té dokumentace. Trosku
mé mrzi, Ze jsi ztratil ty idealy. Fetisizace toho papiru, to
je trochu skoda.

Jiri Kovanda: Ja jsem tady ted rekl, Ze jsem je neztratil,
ale ty idealy uz prosté nefunguji. Porad to povazuji za kus
papiru, ale situace se zménila a nema cenu se ji vzpirat.
Ne, takto bych to viibec nehrotil. Jak jsem rikal pred
chvili: prosté se to stalo. Myslim, Ze to, co mé& na téch
vécech zajimalo a co mé na nich zajima dodnes (a to ted
nemluvim jenom o svych vécech), je tam pofrad stejné
a nezmeénéneé, a jestli se ten papir stal fetiSem, artefaktem,
vibec to neméni smysl toho, co se tenkrat stalo. Takze ja
bych s tim nemél takovy problém.

Tomas Ruller: Mtizes bliz rict k tomu smyslu, co se ten—
krat stalo?
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Jiri Kovanda: Uz jsem se tady snazil vyli¢it, Ze pro mé
v tu chvili bylo dtlezité, co se odehrava nékde uvnitr
- jak toho autora, tak divaka, Ze nezaleZi na fyzickém
predmeétu, ktery by mohl vzniknout jako umélecky arte—
fakt, ze to dalezité ma jakousi nehmotnou podobu - a to
plati porad. Ja myslim, Ze to se nijak nezménilo. A stejné
tak postoje sdeélované v téch performancich, jejich ob—
sahy, i ty zUstavaji nezménéné. Dlvody, proc¢ treba ty
performance na ulicich vznikaly, pro¢ se odehraly tak,
jak se odehraly, pozice jednotlivce v bezejmenném davu,
jeho vyelenéni z ,normalniho proudu®, to se nijak neméni,
na to viibec nema vliv, jestli je ta dokumentace pojimana
tak, nebo onak. Obsah té akce se prece nezméni tim, Ze
se dokumentac¢ni arch zacne pojimat jako umélecky arte—
fakt. Ta véc zlstava stale taz.

Tomas Ruller: To zni dobre. To vypada, Ze jsi ty idealy
neztratil.

Jiri Kovanda: Jesté k té tvé predeslé akci, kterou jste ds—
lali s Ivanem Kafkou, to bylo nékde u Radotina, Ze? Byl

jsem tam a byl jsem samozi‘ejmé dost nastvany. Tasil jsem
se, Ze se bude néco dit, protoZe tenkrat se délo hrozné
malo zajimavych véci, a ono nebylo nic.

Tomas Ruller: Prece se sesel cely prazsky underground.

Jiri Kovanda: Chodili jsme tam po né&jaké lesni ceste, ce—
kali jsme, co bude, a ono nebylo nic.

Tomas Ruller: To je jedno.

Jiri Kovanda: Zminuji to jen jako takovou zabavnou his—
torku.

Jan Mlcoch: Bavime se zde o urc¢itém druhu aktivit, lec—
kdy neoficialnich, ale ve vétsing pripadd by bylo skutecné
nejlepsi zucastnit se primo. To, Ze z nich potom vznikne
né&jaky film nebo par fotek s kratkym textem, to uZ je
trosicku jenom takova druhotna stopa a rikat si, jest—
li je dobré k tomu dat jednu fotku nebo osm - to uZ je
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vSechno druhotné. A jesté vic druhotné je, jestli jsou to
ty ,vintage prints“ (jak my fotografové muzejnici rikame),
to jest fotografie vzniklé autorovou rukou - jak pozitiv,
tak negativ - a jesté k tomu maximalng v rozmezi tri az
pé&ti let mezi negativem a pozitivem a potom je obrov—
ska skala, kdy se fotografie vzdaluje onomu autorskému
dotykanému originalu, aZ po dodate¢né zvétseniny, po—
smrtné zvétSeniny autorizované dleny rodiny. Jiri rikal,
7e existuje urcita strategie galeristli, jak mu to nabidli
treba v té Parizi, udélat novou edici. Samozrejmé to je
strategie. Jsou strategie fotografti - vynikajicich mezina—
rodnich fotografii - jeden udéla pét autorskych originald,
znic¢i negativ a prodava ty véci za obrovské penize, bud
se mu to prodat podari, nebo ne. Mike Parr - velice zna—
my anglicky fotograf, mimo jiné kurator festivalu v Ar—
les, prodava velice draze jeden typ fotografie a pak udsla
vyjezdy z barevné tiskarny, samoziejmé kvalitni barevné
tiskarny, signované a ty se prodavaji po sto padesati euro
a muze si je koupit kazdy student, mtZze si koupit original
od Parra. A je skute¢né& jenom volba a strategie kazdého
autora, jestli chce byt autor téch n&kolika vintage, anebo
jestli to pusti takto ven. A tplné stejné je to vlastneé tady.

Jesté bych se vratil k zazitku pri téch zminovanych
akcich, pochopitelné nejlepsi je, kdyZz mél nékdo moznost
byt u toho - ja bych byl také rad v koupelné u Jindricha
Heislera, kdyZ mu tam horely hrabg, ale nebyl jsem u to—
ho. Na druhou stranu nemtiZzeme ocekavat, Ze viechno
je zakleto v té dokumentaci nebo ve fotografiich samot—
nych. Proto v dokumentaci vzdy uvadime, Ze se to stalo
na tomto misté, toho a toho dne, dokonce nejen roku,
ale dne, vlastné vztahujeme to k tomu mistu, protoZe to
podstatné se stalo tam a tehdy. A tehdy to byla nase
a nasich pratel sdilena zkusSenost - fyzicka, psychicka,
socialni - bylo to v urcité atmosfére. Kdyz se to prenese
nékam jinam nebo do jiného ¢asu nebo to délal nékdo jiny,
je to néco uplné jiného, i kdyZ treba ten zakladni model,
zakladni scénar je zdanlivé stejny. Jsou tedy nejriznéjsi
moznosti a kazdy voli dle svého uvazeni. Ale samoziejmé
je az nenormalni, jak se potom zac¢ina pracovat s témi tzv.
vintage, a to uz nemusi byt n&jaké Steichenovy fotografie,
ale samozrejmeé to, Ze uz je to tricet, ¢tyricet let stara
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tvorba z minulého tisicileti, ¢ini z toho muzejni a galerijni
a obchodni komoditu a prodava se velmi dobre. A to je
jenom dobre, starejme se o to, aby se ty véci prodavaly
co nejdraz. Aby mély vaznost, protoze v soucasném svété
jsou penize jedina skutec¢na rozpoznatelna hodnota, jak
vazit, jestli je néco spolec¢nosti prijimano, ¢i neprijimano -
to jsou bohuzel ,ty prachy“. A protoZe ani Jifi ani ja jsme
se nestaly fotbalisty, zkousime to touto cestou.

Jennifer DeFelice: Mluvite zde vlastné o kontextualnim
dile. To je dano dokumentaci, fotografii, ktera urci, Ze to
je na urc¢itém misté a v urdéitém okamziku. A tady si pra—
vé myslim, Ze skrze rtzné remaky, které byly v posledni
dobé& v mods, se najednou z kontextualniho dila stalo dilo
akontextualni a tim padem se konceptualni uméni mtze
najednou pohybovat na poli, kde neni kontextualni, kde
neni urceno jen jako kunsthistorické, ale z kterého se
stava veéc, jez se muzZze hodnotit i jako esteticka. A to mi

pripada jako zasadni posun. Velmi mé t&si, Ze jsem si tady
dnes uvédomila i to, Ze skrze zptsob vybirani fotogra—
fif - aby tvorily empatii divaka - se mohly stat takovymi

akontextualnimi dily. TakZe neni to jen o tom, Ze se né—
jaky artefakt prodava, Ze se reprodukuje nebo Ze se stava
véci, kterd ma néjakou hodnotu penézni, ale Ze se stava
dilem, které muze fungovat v delsi ¢asové ose.

*

1) Upraveny prepis zaznamu prednasky z konference Dokumentace
umeéni, 5. 12. 2012 FUD UJEP v Usti nad Labem.

2) Napr. Stanislav KOLIBAL, 7rojf podoba, 1973, fotografie: Jan
Svoboda. (pozn. ed.)

3) Ivan KAFKA - Tomas RULLER, ,Mezi vrstvami - priznani

k akci®, in: Vytvarné umeni: The Magazine for Contemporary Art,
1996, 1-2/96, s. 94-95. (pozn. ed.)

3 POZNAMKY
K FUNKCI DOKUMENTACE

V DOBE NORMALIZACE "
Hana Buddeus

V interpretaci ¢eského akéniho umeéni sedmdesatych let
prevazuje ikonograficky popis a - v navaznosti na texty
Petra Rezka a patockovskou tradici - fenomenologicky
piistup.? Tento zptsob &teni nenabizi nové moznosti vy—
kladu. Proto jsem se ve snaze otevrit tuto problemati—
ku jinak rozhodla vénovat se misto obsahu sdéleni tomu,
jakym zptisobem je sdéleni zaznamenavano a predavano,
tedy formé a funkci dokumentace. Pro nazornost jsem vy—
brala konkrétni dila autort, jejichz tvorba uz je samo—
ziejmou soucasti d&jin ceského vytvarného uméni, totiz
Petra Stembery a Karla Milera. Mym cilem tedy nebude
popisovat neznaméa umeélecka dila, ale naopak, podivat se
na znama umélecka dila jinak. Jakobson ve své Poetické
funkci pise: ,Rozlisujeme Sest zakladnich aspektt jazyka,
tezko bychom vsak nasli jazykové sdéleni, jez by plnilo
pouze jedinou funkci. Rozdil nezalezi v monopolu jediné
z nekolika funkci, nybrz v rozdilné hierarchii.“® Analogic—
ky funguje i dokumentace, kterou budu ve svém prispévku
sledovat a nahlizet nejen z hlediska jeji dominantni funk—
ce. Prestoze tu neni prostor pro hlubsi rozbor jeho teo—
rie, musim alespoil v tvodu zminit osobu Jana Smoka, mj.
zakladatele vysokoskolského studia fotografie v Cechach,
ktery ve své angelmatice predstavil nejsystematictsjsi ka—
tegorizaci fotografie, jaka u nas kdy byla napsédna. Siln&
ovlivnén strukturalismem chéape fotografii jako sdélovaci
prostredek a zajimaji ho predevsim rtzné funkce, kte—
ré tento prostredek muze zastavat. Otazku fotografické
dokumentace akéniho uméni sice primo nefesi, nicméné
definuje kategorii ,komunikatu®, jakéhosi ,sdéleni sdsle—
ni ¢ sdéleni na druhou®, jehoz cilem ,je seznamit diva—
ka s jinym, jiz dfive vytvorfenym sdélenim.“? Jeho teorie
ma radu zastanct a propagatort a na mnohych skolach
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se stale objevuje v osnovach vyuky fotografie. Nekritic—
ky obdiv naopak vyvazuje Petra Trnkova, ktera upozor—
nila na nedostatky Smokovy teorie a vytyka mu, Ze se
»,pro ného stala v zasadé& nepodstatnou napr. role refe—
rentu (fotografovaného), stejné tak jako tloha kontextu
nebo interpretacnich posunta®.? Presto zstava jeho ,ko—
munikat“ ojedinélym dobovym popisem urcité oblasti fo—
tografie. Chapani fotografie jako sdélovaciho prostredku
otevira siroké pole moznych interpretaci, zakladajicich se
na paralelach v teorii jazyka. Tri zdkladni oblasti zkou—
mani angelmatiky (sféra vlastniho sdéleni a jeho vytvareni
autorem, sféra distribuce sdéleni a sféra adopce a kon—
zumu)® jsou naprosto zasadnimi oblastmi i pro studium
fotografické dokumentace uméni a daly by se uplatnit pro
popis procesu §ireni umeéleckého dila prostrednictvim fo—
tografie. Jak bude patrné z nasledujicich prikladt, deleni
fotografie na emotivni a informativni nema ostrou hra—
nici, naopak. A pravé na této hranici se ¢asto pohybuje
i dokumentace, jejiz funkce se zdaleka neomezuje pouze
na funkeci informativni.”

V doslovu ke knize Six Years: The Dematerialization of
the Art Object, pise Lucy Lippard o ideji uméni umoznu—
jiciho nenakladné vystavy, konajici se ve stejnou chvili
na mnoha mistech na svétg, jako o jednom z dil¢ich po—
sund, k nimZ doslo v ramci ,,dematerializace® umeéleckého
dila.® V rozhovoru s Ursulou Meyer z roku 1969, otis—
téném v uvodu zminéné knihy, Lucy Lippard jesté nad—
sené hovori o vytvoreni ,alternativni informacni site®,?
v doslovu psaném o né&kolik let pozdé&ji uz je jeji pohled
o poznani skeptict&jsi a musi konstatovat, Ze ,i pres malé
revoluce, kterych bylo dosazeno v ramci procesu dema—
terializace uméleckého dila, jsou umélec a umeélecké dilo
v kapitalistické spolec¢nosti i nadédle vzacnym zboZim.“1?
Jednim z dualezitych meédii zprostredkovavajicich infor—
mace, umoziujicich komunikaci napri¢ svétem a zajistu—
jicich funkeénost nové vznikajici sité, se stala fotografie.
A jednou z mnoha realizaci tehdy rozsirené myslenky, Ze
umélecké dilo je predevsim informaci, bylo napr. Spojeni
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(1975), performance, kterou Petr Stembera provedl s To—
mem Marionim a o niz se jesté podrobnéji zminim ve treti
poznamce. Kromé toho, ze Stembera pred akci rozeslal
pozvanky, nechal pozdé&ji na karton velikosti v&tsi po—
hlednice natisknout reprodukeci fotografie za tcelem sireni
informace o prob&hnuvsi akci. V prostredi normalizacniho
Ceskoslovenska, kde nemohlo dojit k oficialnimu institu—
cionalnimu prijeti a nepfripadalo v tvahu tento typ umeé—
ni ramovat napr. galerijnim prostorem, mohla fotografie
jako nastroj k uchopeni a sireni ¢astecné kompenzovat
chybgjici institucionalni zazemi. Pokud pomineme odlis—
né financ¢ni a technické moznosti, princip dokumentovani
performance byl v sedmdesatych letech formalné srovna—
telny se zapadni praxi. Ceskoslovenské umeéni akce tedy
hovorilo srozumitelnym jazykem. Fotografie znamenala
moznost komunikace se svétem. Na jedné strané se ocita
vlastni umélcova zkuSenost, kterd je v podstaté nepre—
nositelna, na druhé strané ovsem existuje sdéleni ve for—
me fotografie a kratkého popisu situace, které je mozné

lecké dilo se stava sdélenou informaci. Reprodukce v za—

hrani¢nich ¢asopisech a fotografie rozesilané na vystavy
mimo Ceskoslovensko mohly, jak uz bylo feceno, suplovat
chybéijici institucionalni ramec, a je tudiZ mozZné konsta—
tovat, Ze ona ,alternativni informac¢ni sit byla pro ceské
performativni uméni sedmdesatych let jests dalezitéjsi nez
pro umeéni tohoto typu na druhé strané Zelezné opony.
Jinymi slovy, zda se, Ze ma smysl tomuto alternativnimu
ramci vénovat zvySenou pozornost. Na nutnost zkoumat
fotografii v kontextu instituci a sil, které ji definuji a uva—
deji do pohybu, upozornoval ve svych textech John Tagg.
Napriklad n&kolikrat opakuje navodnou otazku, kterda po—
ukazuje na to, jak to vlastn& s pravdivosti fotografie je.
Rika: ,Zeptejte se sami sebe, za jakych podminek bys—
te byli ochotni chapat fotografii Lochneské prisery nebo
UFO jako prijatelny dtkaz jejich existence.“!? Uz samot—
ny fakt, ze fotografie mtze slouzit jako dikaz, totiZ neni
prirozenym jevem, ale vysledkem spolecenské smlouvy,
kterd ma svou historii, jejiz pocatek je mozné polozit
do druhé poloviny 19. stoleti. Jestlize bychom nasledo—
vali Taggtv priklad a podivali se napr. na dokumentaci
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7 akci Petra Stembery v kontextu instituci a sil, které
fotografii definuji a uvadéji do pohybu, zjistili bychom, Ze
zminénou hybnou silou byl sam Stembera. S fotografii ne—
nakladal ndhodné& a byl si védom jejiho nezastupitelné—
ho podilu na sireni akéniho umeni. Rozesilal fotografickou
dokumentaci pratelim - umélctim a kuratorim - kteri
se pric¢inili o to, Ze v dobé& normalizace mohl vystavovat
po celém sveéts. Nebylo by pak prehnané tvrdit, Ze kolem
sebe vytvoril sit’ - alternativu k institucim - ktera zaru—
¢ovala jeho aktivitam status umeni.

2.

Druha poznamka se tyka Karla Milera, ktery ve svych
dilech z prvni poloviny sedmdesatych let prostrednic—
tvim fotografie konstruoval novou skutecnost, spi§ nez ze
by ji pouzival jako vhodné médium k dokumentaci ak—
ce. Jeho fotografie nemaji ¢isté informacni charakter, jsou
predem komponované a vyuzivaji sekvence k zachyceni
jednotlivych fazi pohybu. V roce 1982 publikovala He—
lena Kontova ¢lanek, ktery nazvala ,Je izolace koncem
umeni?“?. O Karlu Milerovi v ném mimo jiné pise, Ze
fotografie z jeho akci jsou spi§ obrazy neZ dokumenty;
nedokumentuji, co se stalo, ale ukazuji samotnou pod—
statu akce. Jeho publikem nebyli nahodni kolemjdouci,
ani sezvani hosté. Pro pohled divak® byly urceny az fo—
tografie, v naprosté vétsing nékolik snimka, které zobra—
zovaly konkrétni situace zastavené v case. Dé&j jakoby se
odehraval v prostoru mezi jednotlivymi snimky, pripadné
v interakeci s divakem, ktery pozoruje fotografie. Milerova
Identifikace (1973) [1] pripomina Skok do prazdna Yvese
Kleina (1960),'® prinasi ale vyrazné odlisné sdéleni. Yves
Klein vyuzil fotomontaze a pomoci manipulace - kombi—
naci dvou zabér(, fotografie zaznamenavajici realny skok
a snimku prazdné ulice - vytvoril fiktivni dokumentac¢ni
fotografii. V Mileroveé /dentifikaci k Zadné manipulaci ne—
doslo, a presto tu diky fotografii, ktera umoznila zasta—
vit hrani¢ni situaci skutec¢ného balancovani mezi pevnou
ptdou pod nohama a padem, vznika fiktivni skutec¢nost
zmrazena v ¢ase. Fotograficky rez ¢asem je v tomto pri—
padé nedilnou souddasti realizovaného dila. Jiny priklad:
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Bud' a nebo 7z roku 1972 [2]. Dveé fotografie zachycuji
ve shodném uhlu pohledu a ve stejné vzdalenosti identic—
ké misto a pritom odlisnou situaci. Situace je vytvorena
za Gcelem vzniku predem rozmyslené fotografie, respek—
tive série fotografii, nikoli naopak. Dvanact ze ¢trnac—
ti ,piect”,'® které Miler vytvoril mezi lety 1972 a 1975,
odpovida vyse popsanému. VZzdy se jedna o dvé az pét
situaci v daném prostoru, zachycenych na stejném podtu
fotografii a prezentovanych v podobé série s jasné defi—
novanym poiadim. V uvedenych prikladech Miler pomoci
po6zy inscenuje momentku, aby vytvoril zdani déje/pohy—
bu - tzn. dava vzniknout fikénimu ,tehdy®, které se rea—
lizuje aZ pri pohledu na fotografii v mysli divaka. Roland
Barthes v roce 1964 charakterizoval fotografii jako sdé—
leni bez kodu, tzn. obrazovou informaci, v niz nedochazi
k 7zadné transformaci. Hubert Damisch nebo Pierre Bour—
dieu ovsem uZ ve stejné dobé zastavali nazor, Ze fotogra—
fii povazujeme za otisk reality pouze proto, Ze navazuje
na konvenéni systém perspektivniho zobrazovani.'” V na—
vaznosti na Damische a Bourdieua mtZeme konstatovat,
7e fotografie Karla Milera z prvni poloviny sedmdesatych
let mohou byt chapany jako dokumentace akce prave di—
ky naSemu zaZzitému vnimani fotografii jako vérného nebo
objektivniho zobrazeni skutecnosti.

3.

I v pripade, Ze smyslem porizovani fotografické dokumen—
tace nemélo byt vytvareni fotografickych obrazti, tedy
fotografii, které by meély samy o sobé byt vnimany jako
umeéni, se pri vybéru nejvhodnéjsiho zabéru autori casto
nevyhnuli preferovani esteticky a obrazové uspokojivych
snimkt. Nazornym prikladem je dokumentace performan—
ce Spojeni, kterou proved! Petr Stembera s Tomem Mari—
onim v zari 1975. Z celkového mnozstvi dvanacti zabéra,
na nichz je zachycen cely pribeh akce, vystupuje na prv—
ni pohled jeden, ukazujici téla obou performert v detailu
[3]. Tento zabér si vybral i Petr Stembera: podle jeho
slov ze vsech nejlépe odpovidal jeho ptvodni predstave
[4] a ,bylo na ném néco videt.“!'® Vedle fotografii, které
popisuji prib&h akce na zplsob vypraveni déje [5], fungu—
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je tento formalné dokonaly obraz jako priléhava ilustrace
myslenky stojici v zakladu performance, totiz metafory
spojeni vychodu a zéapadu, ztélesnéné hladovymi mraven—
ci, uvéznénymi v soustrednych kruzich ze sladké lepi—
vé hmoty na spojenych brichach kalifornského a ¢eského
performera. Castecnou odpovéd na otazku, proc je zrovna
tento snimek tak pritazlivy a na prvni pohled se odlisuje
od ostatnich, najdeme v textu Johna Bergera ,Pochope—
ni fotografického obrazu®. Berger upozoriuje na to, Ze
slalekoli fotografie zaznamenava spatifené, ze své povahy
vzdy odkazuje k tomu, co je nespatrené. Izoluje, ucho—
vava a prezentuje okamzik vynaty z kontinua.“!” A dale
pise: ,Fotografie ma uc¢innost, kdyz zvoleny okamzik, jejz
zaznamenava, obsahuje kvantum vseobecné platné prav—
dy, ktera vypovida stejn& o tom, co na fotografii neni,
jako o tom, co na ni je.“'® Berger zdfiraziiuje, Ze foto—
grafie je tim, co umoZiiuje uvédomit si polaritu absen—
ce a pritomnosti.'® Zmineény snimek [3], ktery Stembera
vybral pro reprezentaci performance Spojeni, tak v sobé
sdruzuje nejméné dvoji: jak uz bylo receno, je priléhavou
ilustraci ptivodni ideje, zaroven poskytuje pouze omeze—
nou informaci o tom, co se stalo. Plati zde, co rika Ber—
ger: , To, co ukazuje, evokuje to, co ukazano neni.“2?
Na jednu stranu je fotografie dokladem toho, Ze dana ak—
ce probéhla, soucasné ale mnohé zlstava skryto. Nevi—
dime prostredi, v ném# performance probihala, dokonce
nevidime ani hlavy umélct, abychom je mohli jednodu—
Se identifikovat. Sdéleni, které podava obraz zachyceny
na fotografii, je abstrahované; konkrétni informace se do—
vidame aZ z popisu. Pravé proto tento snimek vybocuje
z rady ostatnich doslovné popisnych fotografii, na nichz
je videt v8e a zaroven nic.

Jak jsme videli, v rtiznych konkrétnich situacich nabyvaji
na vyznamu rizné funkce. Jednou z dominantnich funkci
fotografické dokumentace akénitho umeéni mtize byt ko—
munikace se svétem, kdy fotografie hraje roli sdélovaciho
prostredku a informuje o tom, Ze se n&co stalo. V mis—
tech, kde se fotograficky dokument stava predmétem
estetického zajmu, prevazuje naopak to, co by Jakob—

[3] Petr Stembera, Spojens, 1975 (s Tomem Marionim).
Archiv Narodni galerie v Praze




[4] Petr Stembera, nakres k performanci Spojens, 1975.
Archiv Narodni galerie v Praze

[5] Petr Stembera, Spojens, 1975 (s Tomem Marionim).
Archiv Narodni galerie v Praze




son nazval poetickou funkeci, a v naSem pripadé by to—
mu odpovidala predstava fotografické dokumentace jako
svébytného umeéleckého dila. V kontextu ¢eského uméni
sedmdesatych let se mi jako nejzajimavé&jsi jevi moznost
interpretovat dokumentaci jako funkcéni nahrazku institu—
ci, ktera umoziiuje akci nebo performance ukotvit v ¢ase
a sdilet se svétem, jak jsem naznacila v prvni poznamece.
Timto zptsobem bychom mohli pokracovat a napr. u fo—
tografii z performanci Jirtho Kovandy bychom se mohli
soustredit na zplsob jejich adjustace a interpretovat je
jako archiv, jako fotografie s ¢isté dokumentacni/infor—
macni funkci, jejichz tcel je naznacen v tom, jak je s ni—
mi zachazeno. Umélecké dilo je v tomto pripadé mimo
fotografii, ktera jej archivuje pro budoucnost, ,umistuje
v ¢ase a prostoru”, abych citovala Beaumonta Newha—
lla, ktery ve svych Déjindch fotografie poznamenava, 7Ze
Jnlez miZeme o fotografii rict, Ze je to dokument, musi
byt sama zdokumentovana, to znamena umisténa v case
a prostoru. “2V
*
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NAVRAT AURY UMELECKEHO
DILA SKRZE MYTUS O JEHO
POMIJIVOSTI ANEB PERFORMEROVY
POCHYBY NAD ,0BRATEM

K DOKUMENTACI“ "
Vladimir Havlik

Narodil jsem se v roce 1959 v Novém Mé&sté na Mora—
v& a do osmnacti let jsem Zil v Nyklovicich, malé ves—
nici na Ceskomoravské vrchoving. V roce 1978 jsem se
prestshoval do Olomouce. Tato zména zptsobila ztra—
tu bezprostredniho kontaktu s prirodou, pohybu ve vol-
né krajing, oslabeni pevnych socialnich vazeb a pocitu
bezpeci. Privedla mé ke zkouméani moZnosti orientace
ve mésté, hledani nové socialni pozice a novych vztaht.
To vse se samoziejmeé promitlo do mych akci, perfor—
manci a landartovych realizaci. Na jedné strané to byla
romanticka touha po navratu do prirody, manifestovana
radou symbolickych akci v krajing. Na strané druhé jsem
se pokousel o domestikaci mésta, at uz v roviné intervenci
do verejného prostoru ¢i aktivni participaci na alternativ—
nim (komunitnim) zp@sobu zivota. Navaznost na filosofii
Sedesatych let byla prirozena. V informac¢nim vakuu jsem
se upnul na dostupné zdroje - hudbu a literaturu koluji—
ci v neoficialnich kruzich a fragmentarni informace z déni
v soucasném zapadnim uméni, které jsem ziskaval pre—
devsim od Jirtho Valocha. Zaclenil jsem se do olomouc—
ké undergroundové komunity, Zil jsem v komuné& a nosil
dlouhé vlasy. Rada happeningli celkem prirozeng vyply—
nula z tohoto zplisobu Zivota a na hranici mezi uménim
a Zivotem se odehravala. Sdileni materialnich potreb,
otevienost, uprimnost, romanticky ideal ,lasky a prav—
dy“ se promitly do symbolické roviny spolecnych akei.?
Takeé individualni performance ¢i landartové realizace jsou
charakteristické dualitou priroda - urbanni prostredi, ba—
lancuji mezi vazné minénym a okamzité zpochybnovanym.
»Vyznacuji se poetikou, romantikou, naivitou, jemnym
humorem, citelnou pratelskosti a asmé&vnym exhibicionis—
mem. “?
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Fotograficka spoluprace Radek Horacek. Soukroma sbirka




Performance pro mne byla, mimo jiné, ustanovenim
(byt jen do¢asnym) verejného prostoru svobody, za ktery
jsem rucil svoji totalni Gc¢asti. Zajimalo mé, lépe receno,
mél jsem vnitFni potifebu (puzeni) udélat v urcité chvili
na urc¢itém mist& nejaké svobodné gesto. Mohlo byt veli—
ce jednoduché, intuitivni. Treba akce Kontrolovany pad
(1981) [1] spocivala ve skoku ze zasnézeného skalniho
prrevisu. SnaZil jsem se pad ,kontrolovat® tak, aby se mi
nic nestalo, ale zaroven si to riziko, tu svobodu nesmysl—
ného aktu uzit. Nazev akce pro mé byl vzdycky dilezity,
ale vétsinou jsem ho vymyslel az po jejim uskutec¢néni. Az
ve chvili, kdy jsem vyvolal fotky, kdy mi dokumentace
zpétné zprostredkovala zazitek z akce. Nazev se pak vy—
noril jakoby samovolné.

Pozvani na jednotlivé akce se sirilo ,astnim podanim®
a formou dopisti. Telefon jsem nemél a oficialni verejna
pozvanka byla v kontextu totalitniho rezimu nemyslitelna.
Tento princip ,d@veérné informace vedl zakonité k ome—
zeni mnozstvi pozvanych. Mnou iniciovanych kolektivnich
akei (happeningtl) se obyc¢ejné t¢astnilo 7-15 lidi. Byl jsem
si védomy potieby akce dokumentovat. Jednak proto, aby
mohly vzniknout ,pamatecni“ brozurky pro jejich primeé
Gacastniky, a samozrejmé jsem myslel i na zprostredkovani
zazitku lidem, kteri se jich nemohli zacastnit. Fotografie
byla v té dob&é povazovana za prtikazny a nazorny nosic,
pouhy text jsem povazoval za nedostacujici. Navic analo—
gova dokumentace nebyla infla¢ni, nevznikaly stovky za—
berd, které v soucasnosti zahlcuji komunikaé¢ni site.

Poprvé jsem vystavil dokumentacni zabéry akci v Ga—
lerii pod podloubim v roce 1986 pod nazvem Fotozazna—
my. Kuratorem vystavy byl Jiri Valoch a je treba rici,
Ze mé cilenymi kritickymi poznamkami primél k vytvoreni
nové ,vystavni“ série fotografii, které byly jednak vétsi
a také lépe vyvolané (tj. zaostfené a kontrastnéjsi) nez
ptvodni (tj. Gpln& prvni) vintage fotografie. Akce fotili
pratelé, amatérsti fotografové. S dokumentovanim tako—
vychto udalosti nemeli témér zadné zkusSenosti. Nejvétsi
cit pro zachyceni klicovych okamzik mé&l Radek Horacek,
ktery také nafotil nejvice mych akci. Na druhé strané ses—
tra Marta drzela pri dokumentovani neékolika performanci
fotak v ruce poprvé. Exponované negativni filmy vétsinou
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[2] Vladimir Havlik, Naruseni bilé plochy, 1978. Zaznam akce.
Fotograficka spoluprace Radek Horacek. Soukroma sbirka




vyvolavali pratelé, ale fotografie jsem z nich pak delal ja.
Protoze jsem chté&l co nejrychleji vidét, co na jednotlivych
zab&rech je, nehlidal jsem ¢as osvitu, ani kompozici foto—
grafie, ani kvalitni ustaleni. Jednoduse jsem vzal do ruky
jakykoliv fotograficky papir a rychle na né&j nasazel tri
zabéry vedle sebe, abych se dozveédél, jak to vlastng vy—
padalo a o ¢em to vypovida [2].

Zminéné fotografie vypadaly vesmés opravdu hodné ne—
podarené. Nicméné je treba znovu pripomenout, Ze nebyly
uréené pro vystavu. LeZely v krabici a slouzily ,pouze®
jako svého druhu ilustrace osobniho vypravéni o tom, jak
akce probihaly. Co na fotografiich nebylo ¢itelné, to doplnil
¢i nahradil slovni popis. Bral jsem tuto Zivou, dnes by se
reklo performativni, prezentaci dokumentace (povétsinou
u kuchytiského stolu) za natolik prirozenou a finalni, Ze
jsem Kk fotografiim, na rozdil od jinych performerti, nepri—
pojoval psany textovy komentar. Docela rad bych situaci
osobniho setkani nad dokumentaci zopakoval v sou¢asném
formatu vystavy. V galerii by byl pouze stil, na ném krabi—
ce s dokumentaci, ja bych sedél na zidli a popisoval prise—
dicim divakdm prabéh jednotlivych akci. Zajimavé by bylo,
kdyby si prisedl jejich primy tcastnik a zadal mé vzpomina—
ni korigovat, protoZe by si vSe pamatoval n&jak jinak. Za—
tim jsem to bohuzel kvili ¢asové naroc¢nosti nerealizoval.

Specifickym formatem dokumentace jsou alba, ktera
zachycovala spolecné akce ve velmi osobnim kodu a by—
la vytvarena ve spolupraci s Radkem Horackem. Rucné
vyrobené fotografické brozurky [3] malého formatu byly
chapany jako ,upominkové predmeéty tcastnik@im kolek—
tivnich akci. Mapovaly cely prabsh setkani véetné na—
hodnych ¢i improvizovanych momentt. Napriklad sesit
dokumentujici instalaci péti bilych pruh@ papiru - par—
titury na poli za Nyklovicemi? - zachycuje cely pribéh
tehdejsitho odpoledne: Setkani v rodném domé&, komento—
vanou prohlidku subjektivné vyznamnych mist (napiriklad
navstévu chaty, postavené v lese mym dédou, ktery tam
na zakladeé predbézné domluvy cekal s pripravenym po—
hosténim), improvizovanou soutdZ o nejlepsi imitaci Ha—
rolda Lloyda (vzdy jeden predstoupil pred ostatni a snazil
se jej co nejvérné&ji napodobit), zavéredny presun na pole
a instalace partitury [4] [5].
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Prisny vybeér ikonickych fotografii, zachycujicich esen—
ci jednotlivych akci, takovéto komplexni pojeti doku—
mentace upozadil. K revizi ,pribshu dokumentace® jsem
pristoupil az na popud Barbory Klimové. Jeji zajem o maj
osobni archiv, o dosud nevystavené fotky a filmy mne pri—
vedl k zamysleni se nad vztahem pGvodni selektivni do—
kumentace k vyrazenému zbytku. Zacal jsem se zabyvat
okrajem akci, ¢ili tim, co predchéazelo a co nasledovalo
po ustredni ¢asti akce. Je zajimavé, Ze u rady akci tako—
vyto kompletni zaznam d&je existuje, ale vystaveno z né&j
bylo vzdy jen par vybranych zabért. Teprve v prazské
galerii Tranzitdisplay jsme se s Barborou rozhodli ukazat
série fotografii dokumentujicich kolektivni akce kompletni
[6].9 Novy interpretacnim kod jsme se pokusili definovat
v textu Véty o minulosti — akcich — dokumentaci.®

Jiny zptsob prehodnoceni dokumentace a revitalizace
paméti predstavuje knizecka Yesterday.” Mixuji se v ni
fotografie Zivotnich situaci, které se mohou skrze inter—
pretacni komentar jevit jako performance a fotografie do—
kumentujici realizované akce, u nichZ se ovsem komentar
zameéruje na okrajovy pribéh nahodné koincidence, trap—
nosti & selhani. Spojujicim prvkem je pravdivost, osobni
ruceni za ,skutecné pribshy®, jeZ jsou tu vypravény. Jako
priklad m@ze poslouzit akce Zameéna (1981), k niz se va—
7ze pribeh s policajty, ktery jsem sice uz v dobe, kdy se
odehral, povazoval za dleZity, ale nenasel jsem tehdy
zptisob, jak ho do dokumentace zac¢lenit. Slo o postupné
premisténi tri elementt - dlazdice z chodniku, ¢tverce
vytiznutého z koberce a stejné velkého drnu z parku. Pt—
vodni dokumentace obsahovala devét fotografii. V pub—
likaci Yesterday jsem vsak vyznamovou rovinu presunul
do textu® a doplnil jej uz pouze jednou fotografii [7] [8].

Zabyvam-li se dnes znovu reflexi ptvodni i ,recyklo—
vané“ dokumentace akéniho uméni, pfichdzi mi na mysl
potreba urcité revize teze o ,ztraté aury umeéleckého di—
la“. Walter Benjamin sice oznacil za pricinu oné ztra—
ty mechanickou reprodukovatelnost originalt, na druhé
strané vsak napsal: ,NedosaZitelnost je hlavni vlastnosti
kultovniho obrazu. Svou povahou ztstava dalkou, jakko—
liv by byl blizky. Blizkost, kterou nelze upfit jeho ma-—
terii, nezasahuje rusivé do oné dalky, kterou zachovava
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ve svém zjevu.“? Jelikoz originalem performance je ona
sama, méla by jeji dokumentace byt pouze ,aury—prostou*
kopii. Jenze je tu zaroveti ona ,vzdalenost®, nedosazitel—
nost originalu. Dokumentace se tak stava svédectvim, jez
zprostiredkovava sekundarnimu divakovi kontakt se vzda—
lenym ¢inem. Stava se predmétem touhy (fetis je mozna
silné slovo) a zdraznénim nemoznosti prozit ptivodni ak—
ci, ktera definitivné pominula, vlastn& dava dokumentaci
kultovni charakter. Nepritomnost performance tedy aura—
tizuje dokumentaci coby zprostredkovatele. Cim vice se
dokumentace §iri, tim vétsi je sila legendy, mytu o jedi—
necnosti, neopakovatelnosti a vyjimec¢nosti pavodni akce.
Dokumentace se ocita v pozici ikony a ma podle mého
nazoru skutecné velmi blizko k naboZenské interpretaci.
lkona zprostredkovava vztah k Bohu, o kterém nevime,
jestli existuje, nem@Zeme si na n&j sahnout. Stejné tak
si nemtzeme ovérit bolest Chrise Burdena po prostieleni
ruky, nemtzZzeme si pohladit zjevn& ochoceného Beuysova
kojota, nemzeme prozit pocit ohrozeni Mariny Abramo—
vi¢ pri jedné akci,'® kdy si s ni divaci (adajne) mohli délat,
co chteli. Ikonicka dokumentace nam pouze naznacuje,

jak to tenkrat mohlo byt. Mohlo, ale nemuselo - original
akce zmizel a imaginace konzumentd dokumentace vy—
tvari nepreberné mnozstvi kopii.

%

Diskuse

Otazka: K tomu Benjaminovi, ja jsem od né&j necetla
viechno, ale ve zminéném Umédleckem dile ve véku své
technickeé reprodukovateinosti'? on tvrdi opak, Ze diky
reprodukcim se aura ztraci.

Vladimir Havlik: No prave, ale zaroven tam ma onu zmi—
fovanou vétu o vzdalenosti. Takze je to presng, jak ri—
kate, on tvrdi, Ze se aura ztraci, a ja si naopak myslim,
Ze ne. Tim, Ze dokumentace odkazuje ke vzdalenému (uz
neexistujicimu) originalu, vytvari mytus, jehoz originalnim
nosic¢em se pak sama stava.
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Tomas Ruller: Co rika Vladimir, je pravé paradox. Doku—
mentace mizou auru obnovovat.

Vladimir Havlik: Myslim, Ze ano.

Jan Krticka: Benjamin mluvi pouze o reprodukovatel—
ném obrazu, o fotografii obecné, zatimco my se bavime
o dokumentaci, ktera je jen specifickym uzitim fotografie
v souvislosti s akci, tam pravdépodobn& nabyva zase ji—
nych vyznam.

Vladimir Havlik: Ja bych se mozna jesté zeptal Jiritho Ko—
vandy, jak probihaly instrukce fotografovi. Osobné jsem
to resil tim, Ze jsem mu rekl, co budu dslat (Ze si treba
lehnu pod drn) a at si to foti, jak chce. Cili pratelé, kteri
mé akce fotili, védali jen naprosty zaklad, ale thly pohle—
du, cokoliv, co se tykalo fotografovani, bylo na nich. In—
struoval jsi svého fotografa vic, nebo jsi to pak uz nechal
na ném¢?

Jiri Kovanda: Uplné stejns. On zhruba veédsl, ale viibec
nevédal, co presng. Veédel, Ze si stoupnu na Vaclavaku
a roztahnu ruce a budu tam stat n&jakou dobu. Samozrej—
meé tam bylo také to, co jsem rikal, Ze nechci, aby byl se
mnou spojovany, aby byl vidét. Vzal si ,nalezité naradi®,
byl n&kde o kus dal a uz to bylo na ném, co vyfoti. Fotil
mi snad vSechny performance a zaroveri fotil obcas i ta—
dy kolegim. Myslim, Ze mé&l takovy dobry cit, Ze se mu
opravdu podarilo zachytit to, co bylo spravné.

Jan Mlcoch: Navstevoval ty akce treba i jako divak a mel
urc¢itou zkusenost z rtizného typu véci.

Jennifer DeFelice: Asi jsem preslechla, jestli ten napad
s vypravénim v galerii vam byl spiSe protivny, nebo jste
k tomu mel kladny vztah? Vnimam to jako takové anek—
doty (jsou ve formé anekdoty) a mé& by zajimalo, jak to
resite v soucasné dobé, protozZze se jedna o véci, které se
vztahuji k minulosti, k c¢emuZ se ta anekdota jaksi hodi -
i k té cernobilé fotografii. Akce dé&late porad, takze, jak
to resite nyni?
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Vladimir Havlik: Ja nevim, jestli to jsou viechno anekdo—
ty. Ty pribehy se tak skutecéné staly. Ale mate pravdu,
anekdota by to byla, kdybych si to vymyslel. Tim, Ze se
to stalo, je to vlastné prib&h, Zivotni zkuSenost. Samo—
zFejmé jsem mozna zvolil vic ,,pribéhl s vtipnym koncem®,
asi k tomuto zplsobu pointy tihnu. Ale nevymyslim si,
nefabuluji. Rada fotografii je naopak doprovazena pouze
dataci, takze ten dojem sbirky anekdot mohl vzniknout
na zaklade vybéru pro dnesni prezentaci. Priznam se, Ze
pro ni jsem zameérné sahl po pribézich s vtipnou pointou,
aby se nudici se posluchac trochu pobavil. Princip refle—
xe ¢i sebereflexe asi souvisi i s vékem, protoZe ta casova
vzdalenost uz je tak velka, Ze se ze mé stava nostalgik.
Cili to vzpominani, komentar se dotykaji jinych (skrytych)
rovin pribehu. Tehdy, pri samotné realizaci akci jsem
chtél predevsim, aby to ,,dopadlo dobre®. Pak bylo obdobi
prvnich vystav, kdy jsem hrozné chtél, aby to dobre vy—
padalo na fotce. Proto jsem také ude¢lal ty tzv. lepsi fot—
ky. Ony skutec¢né byly lepsi nez ty prvni vintage, i kdyz
ne o moc. Chtél jsem, aby to vypadalo ,profesionalna®.
Asi mé v tom bohuzel neblaze ovlivnila jedna véc... Ne—
vim, jestli si pan Ml¢och vzpomene, kdy byla vystava 7elo
v Ceskoslovenské fotogralif?'?

Jan Mlcéoch: V poloviné osmdesatych let. Mozna dokonce
v prvni poloviné osmdesatych let. Antonin Dufek ji delal.

Vladimir Havlik: Tak tam mé& Antonin vyzval a ja jsem tam
poskytl takové ty malé ,sedaky“ [9]. A vysel clanek v Re—
vue ceskoslovenské fotografie. Nékdo o tom napsal, Ze to
je bezva, Ze se konec¢né takova experimentalni vystava
objevila, ale Ze by tam neméli byt takovi totalni amatéri
- a ted mé& tam jmenoval - kteri ani neumi udélat fotku.
A ve trech vetach me aplné vyridil. To se me tak dotklo,
ze kdyz jsem pak délal tu svoji prvni vystavu, experi—
mentoval jsem s vyvojkami, s tvrdosti papiru s osvitem
a dalsim, abych docilil lepgich vysledkt [10]. Ony ty fotky
samy o sobé jsou také technicky nedokonalé, ale vypadaji
lip. Tak to jsou ty peripetie. Jiri Kovanda se toho vlastne
také dotkl. Rikal jsi, Ze pro vystavy jsi délal zvetseniny.
Ze jsi nejdiiv nevystavoval ty znamé A4...
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workshopu v prostorach Tranzitdisplay. Foto Vladimir Havlik




Jiri Kovanda: Pavodné to tak bylo minéné.

Vladimir Havlik: A taky jsi mél pocit, Ze pro vystavu to
musi byt technicky lepsi?

Jiri Kovanda: Ne. To ja nevim. Ja jsem to néjak neresil.
On to vlastné viechno délal ten kamarad Pavel Tug, kte—
ry délal i pozitivy. Rikal jsi, Ze nékdo ti to vyfotil a dé&lal
sis ty fotky sam. Mné to d&lal vsechno on. Ja jsem od né&j
dostal obalku a tam ty fotky prosté byly. Takze on se to
snazil udélat asi, jak sam umél nejlip.

Vladimir Havlik: Ale bylo to treba uz pro vystavu nazvét—
Sované na veétsi papiry? Uz to nebyla ta actyrka?

Jiri Kovanda: Byly to ty malé, protoZze kdyZ se to posilalo
postou, tak to vétsinou byly A4. To byl myslim maximéalni
format.

Hana Buddeus: Ukazoval jste ta alba a nskteré fotky tam
jsou jakoby okousané. To je umeélecky zamer?

Vladimir Havlik: Ano. V podstaté musim asi priznat bar—
vu. Ja jsem takovy ,l’art brut performer®. TakZe mé v ur—
¢ité chvili, stejné jako toho Miroslava Tichého (ackoliv
jsem ho viibec neznal), pripadlo dilezité, aby to mélo
n&jaky ozdobny prvek. Byla to prosté zvlastni libtstka.
Treba kolem fotek jsem délal (a on to ma také na téch
svych fotkach) tusi takové ramecky [11].

Jan Mlcoch: To se ale v sedmdesatych, osmdesatych le—
tech delalo, jakoby graficky ramecek. On tam ale [Tichy]
propisovackou jesté délal takové ty lidové ornamenty.

Vladimir Havlik: To uZ jsem nedg¢lal. Tak daleko jsem ne—
Sel. Asi uz jsem byl prilis ovlivnén minimalistickym kon—
textem.

Tomas Ruller: Ukazoval jsi Burdena. O prestavce jsem
pripominal, Ze se naSe diskuze omezila jenom na fotky.
On treba vystavuje kulku, kterou si nechal prostrelit ru—
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ku, a dalsi véci - rysovacky, kterymi se nechal pichat.
Nemyslis si, Ze se ta diskuze moc soustredi jen na foto—
grafii? Vystavoval jsi nékdy sam néco jiného nez fotky?

Vladimir Havlik: Ne.

Tomas Ruller: Mas treba néjaky archiv zbytka travy nebo
ten vystriZzeny kus koberce.

Vladimir Havlik: Ne. Vibec Zadné takové véci nejsou.
Zbytky (relikty) po akcich jsem nepovaZoval za dtilezité.
Ani mé nenapadlo, Ze by to mohl byt artefakt.

Tomas Ruller: V tom jsme asi velmi jini, protoZe ja jsem
prisel trochu z jiné strany nez vy tfi'” a mam rtizna skla—
diste zaplnéna vselijakymi fetisi, vécmi, predméty atd.
A je to trosku jiny pohled, protoze fotografie s textem je
jenom zlomek...

Vladimir Havlik: No ale jestli tomu ten relikt pomuze...
Nejsem si jisty.

Tomas Ruller: Nepomaha, ale mam pocit, Ze ten relikt,
treba kulka, ma stejnou hodnotu jako fotka. Je tam jakoby
bliz té aure, ale neni to tak vzdycky.

Otazka: A nema byt cilem konceptudlniho uméni nebo
happeningli dematerializace umeéni? Pokud se nepletu,
v Sedesatych letech byli umélci nespokojeni hlavné kvi—
li tomu, jak se zachazelo s uméleckymi dily - slo to az
za hranici jakéhosi uctivani fetisa a predmétt. A prave
proto vznikaly happeningy - mély uplné odstranit pred—
stavu, Ze co je v galerii, je jako boZstvo...

Vladimir Havlik: Ale nepovedlo se to. Stal se z toho stej—
né artefakt.

Tomaéas Ruller: Rikas to samé, co Jirka Kovanda - Ze ztratil
ten ideal.




[7] Vladimir Havlik, Zamena, 1981. Zaznam akce.
Fotograficka spoluprace Radek Horacek. Archiv autora.
Priklad z publikace Yesterday

[8] Vladimir Havlik, Zamena, 1981. Zaznam akce.

Fotograficka spoluprace Radek Horacek. Archiv autora




Vladimir Havlik: To neni o idealech. KdyZ za tebou pri—
jdou kupci, prodas to takeé.

Tomas Ruller: Ja jsem toho moc neprodal. Vzdycky, kdyz
prijdou, velmi vaham a v osmdesatych letech jsem z toho
neprodal nic. Ale to je dobra otazka: Co mtze performer
prodat? Nabizi se odpoveéd, Ze jediné sebe. To si ¢lovek
také dava pozor, komu se proda a za kolik a jak se zapro—
da. Priklanim se k tomu - a to jsem se chtél taky zeptat
Milose Sejna - Ze je dtlezit&jsi sdileni nez sdélovani a ze
vSechny ty dokumentace posunuji sdileni do informac¢ni
roviny, byt tedy se nakonec shodneme, Ze mtZou zis—
kat n&jakou auru a Ze treba po ¢ase takto prezentované
zase maji néjakou novou auru. Ale pro mé byla vzdycky
cennéjsi ta Ziva akce a v tom si myslim, Ze medializace je
vlastné odklon. Ja se ji sice zabyvam a snazim se ji do to—
ho zapojit, udélat z toho jeden celek.

Vladimir Havlik: Na druhé strané, myslim, Ze stejné to
vSechno skoncilo v kontextu uméni a tim padem to ma
divaka, ktery je pouceny, ktery si dokaZze mezery dopl—
nit. Tzn. ani jedna z t&ch véci neni takova, Ze bychom ji
nerozuméli. Mimochodem je zajimavé, Ze ¢im vic se roz—
Sifuje mnozstvi a permanentni dostupnost informaci, tim
vice se ceni dokumenta¢ni minimalismus. Treba ja delam
to, Ze z n&kterych akci, co byly reprezentované Sesti fo—
tografiemi, necham po vybéru jen jednu. Je to nakonec
moje dokumentace, tak pro¢ ne? Zda se mi, Ze vse pod—
statné je v predstave, v imaginaci divaka. VSe podstatné
se naucil domyslet, ¢ist z kontextu. O akénim uméni zna
vse podstatné. A naopak jsem v dobé ,informac¢ni bloka—
dy“ citil potfebu vse ilustrovat, tzn. opravdu ukazovat
fotky v néjakém sledu, v n&jaké linii, aby vypravély pribsh
bez mezer. Bal jsem se neporozumeéni. Abych treba mluvil
konkrétné o zminované Svathbé (1982) - ted mi staci dve
fotky: jedna, jak se pro nevéstu—brizu kope dira, a druha,
jak tam stoji vedle Zenicha—smrc¢ku vedle sebe. Ve ostat—
ni se da dopredstavovat.

Jan Krticka: Mné naopak ve zminéném Tranzitdisplai pri—
Sel ten okraj velmi zajimavy. Mozna jsem jako pouceny
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divak znal ten minimalisticky vybér, a naopak jsem ne—
znal kontext se zkuSenosti, ve kterém to vznikalo. Takze
jsem si moZné zminované okraje nebyl schopen domyslet.
A velmi me bavila: za prvé, forma amatérské dokumenta—
ce, té neprofesionalni fotografie, a za druhé pritomnost
okraje, kdy performance je najednou bohatsi a mozna
i méné ohranicena, takze i bohatéji interpretovatelna. Tak
to plsobilo na mé.

Vladimir Havlik: Tam uz urcite zafungovala spoluprace,
spolupodilnictvi Barbory Klimové. Nevim, jestli bych se
pro tento zpusob prezentace rozhodl sam.

Tomas Ruller: Ale byly také doby, kdy se vlastné doku—
mentace odmitala Gplné&, jako néco necistého a znedistuji—
ciho ¢istotu vlastni akce. Mezi tyto lidi patril treba Kaprow
a ja mél moznost s nim o tom v devadesatych letech dis—
kutovat a paradoxni je, Ze on na konci své drahy vlastni
akce uz viibec nedokumentoval. Rikal, ze jediny harddisk,
jediny dokument je v jeho paméti a v paméti téch, kteri
u toho jsou, ale zplisob, jakym se to pak dal sdélovalo
a sdilelo, byl ¢iste verbalni, tzn. navrat k vypraveni za ur—
Cité situace a za urcitych podminek jako historka. Vratilo
se to tedy k tomu sdélovani ¢isté verbalnimu.

Jennifer DeFelice: Dodala bych, Ze on pristoupil na to, Ze
se happeningy mohou opakovat, a kvtli tomu vlastne de—
lal slovni partitury, diky kterym se - kdyZ byla v MOCA
v Kalifornii jeho velka retrospektiva - jeho dila vsechna
realizovala znovu.'?

Tomas Ruller: Je jisté, Ze s tim souhlasil? Ja mam pocit, Ze
to totiz udslali jeho poztstali po jeho smrti.

Jennifer DeFelice: On na opakovani happeningti pristou—
pil, slovni partitury ma dokonce vydané jako knihu. Posun
od dokumentace k Zivé dokumentaci v paméti lidi - kde se
pak vlastné mize opakovat - je velmi zajimavy.

Jan Mlcoch: Jenom pro zajimavost, bavime se zde o tom,
co je original, vintage atd. Sahneme-li do opravdu hlu—
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boké historie, zjistime, Ze slava archaického reckého so—
charstvi nepochéazi z originalfi, ty se prost& nezachovaly.
Jsou jen kopie, které jsou v Rime, v Italii. Dodatecné ko—
pie, originaly jsou uz davno pry¢. Ale my zname recké
socharstvi pouze prostrednictvim téchto xeroxt, multiplt
a kopii, u kterych si nem@Zeme byt jisti, jestli skutec—
né odpovidaji originalu velikosti, provedenim atd. To ale
neubira nasi urditou predstavu o vaznosti a kvalité sta—
ré recké kultury. Jsou véci, které se prosté nezachovaji.
Tedy zachovaji jenom v takovéto dokumentaci, jako ur—
¢ita vzpominka, ¢astecné zachycena néjakou fotkou, ¢as—
tecné zachycena textem, to se néjak vzajemné doplniuje,
ale v zadném pripadé to plné neinterpretuje ten fakticky
zazitek byt pri tom. My se v§ak alespoii touto formou
snazime trosicku néco z toho zachytit, protoze si mysli—
me, Ze se to da prozivat i v mysli, dodate¢ns, i kdyz tam
clovek pritomny neni. Mozna se casem ukaze, Ze se to
vsechno vyhodi a ztrati se pro toto cit a pochopeni. Je
docela mozné, Ze to jednou uplné skonci. Pro¢ ne? Musi
byt néjaka ekologie, jinak by byl svét zaneseny uménim.
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PERIPETIE DOKUMENTACE (AKCNIHO UMEN()

Tomas Ruller

Néazev se nekdy zjevi zc¢ista jasna a jindy se vyviji, po—
stupné usazuje a dolad'uje: Plvodni ,Dokumentace uméni/
/Uméni dokumentace® (ovlivnény Borisem Groysem) se
pri probirani mymi dokumentacemi proménil za pocho—
du na ,Peripetie/Peripatetie - dokumentace® a potom
ve snaze nalézt pozitivni vychodisko se posunul ,,Od umé&—
ni dokumentace k uméni prezentace“.?

Ma prednaska (s pripravenymi dokumentacemi z tex—
t,? fotografii [1], videi [2] [3], relikt@ [4]) z webu® i FB?)
byla na pocatku dramaticky ohrozena vypadkem proudu.
Téemer se zdalo, Ze vse pripravené bude k nicemu, tak
jako se u Zivych akci b&zné stava. Osudové souhry stast—
nych i nestastnych nahod bézné ridi déni nec¢ekanym smé—
rem. ZkuSenost performera tak vede k odevzdavani se
vyvoji udalosti. Kdyz vse jde, jak ma, s plnym védomim
a pozornosti se performer stava prostiednikem (médiem)
spolu—utvareni skutec¢nosti, vzdava se tradi¢niho autor—
stvi a Gc¢astni se inter—akce v pritomném okamziku. Na—
péti neocekavatelnosti toho, co prijde jako potencial zZivé
akce, podobné jako energie, kterou se proces realizuje,
jsou zachytitelné jen jako zazitek, pokud jsou ucastnici
vnimavi a pozorni.

Jeden z paradoxti dokumentovani je, Ze i najaty a in—
struovany fotograf ¢i profesionalni kameraman vrchol—
né okamziky casto mine. Pritom dokumentaristé mohou
pribsh akce svym pristupem velmi narusovat. Jsou tedy
akce, které neni zadouci dokumentovat, miZze byt dana
podminka skryté kamery [5] a rtizné jiné limitace. Také
casto plati (a la Wittgenstein®), Ze to podstatné na obraze
neni [6] [7], véetné varianty utajeni autorstvi [8]. Kaz—
dé zaznamové médium zprostiredkovava jinou informacni
vrstvu, ktera je vaci celistvosti plivodni akce zéakonité
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dil¢i. Kazdé médium ma svou pravdivost a vypovédni hod—
notu, ale souc¢asn& nema schopnost pojmout skute¢nost
zivé udalosti docela [9]. A v kazdém médiu, je—li v tvar—
¢ich rukou, se lze posunout od dokumentu k autorské
vypovédi, az samostatnému novému artefaktu. Tak se dilo
maze dal vrstvit [10]. Zda média ac¢inek akce zesiluji, ne—
bo degraduji, je otazka kvalitativni. Je pravda, Ze nékdy je
lepsi neukazovat nic, at uz proto, Ze za nic nestoji zdznam
nebo se nepovedla akce.

Dokumentace se lisi také podle potieb a moznosti uzi—
vatele. Jinou dokumentaci autor poskytuje pro samizdat®
[11], jinou k soudnimu liceni” [12], pro teoretickou stu—
dii® [13] nebo pro popularni publikaci? a jinou pro vysta—
vu ¢ muzejni sbirku [14]. Nekdy jsou vhodné celé série
snimkt [15] nebo i kombinace réiznych perspektiv, for—
matd, stylt i médii [16]. Galerie a muzea davaji vétsinou
prednost objektim a instalacim'® [17] [18].

Uchovavam vsechny typy dokumentt, které jsou do—
stupné [19] a které se uchovat dari [20], v celé skale
forem [21] tak, aby mne nezavalily, aby mi zlstala volna
kapacita pro novou tvorbu. Mij archiv je integralni sou—
¢asti mé prace, roste a odumira organicky, chova se jako
Zivy organizmus.

Od ,autorovy“ (performerovy) dokumentace, kte—
rou ma k dispozici a jez je zpravidla rGznoroda ve formé
i kvaliteé, ze znamych i neurcitych zdroji, z médii nebo
i od policie (cenzurni zasahy, zakazy vystavovat, odmit—
nuti zahrani¢énich pozvani'” apod.), je vhodné rozlisovat
sautorskée“ dokumentace (vlastni i od profesionaltl) a do—
kumentace performerem ,autorizované®. Zptisoby spolu—
prace se znamymi fotografy, kameramany, video—umeélci
atp. jsou velmi individualni. Od draze vykoupenych snim—
ka [22] [23], pres pratelsky darované (Bohdan Holomi—
¢ek, Pubo Stacho), s limitovanymi pravy (Peter Moore),
po délené autorstvi (Hana Hamplova - vystavuje ve svém
profesnim kontextu pod svym jménem a uvadi autora ak—
ce, zatimco autor akce vystavuje ve svém kontextu pod
svym jménem a uvadi autora fotografii), az k neur¢itému
sdileni autorstvi (Tono Stano) - de facto spolu—autorstvi.

Autorska dokumentace vznika z dostupnych snim-—
kit selekci - vybérem toho nejlepsiho (pripadné série),

104

promazanim Spatnych zabéra a strihem videa, vybérem
vhodnych udaji pro slovni popis. Kazdy vyfrez, barev—
na uprava, retus, zasah do chronologie - veskera post—
—produkce'? se mtize k obrazu ptivodni skutec¢nosti bud
priblizovat (precizovat zobrazeni), nebo také vzdalovat
(vytvaret zdani a klam). Vybér fotografie mtze vést k na—
lezeni a vycizelovani ikonického snimku, ktery reprezen—
tuje ducha akce [24], nebo se také mtzZe stat falesnym
idolem. Performerova autorska nebo jim autorizovana
dokumentace z uskutecnéné akce sméruje k sebe—inter—
pretaci. A akce neuskutec¢nené, neuskutec¢nitelné nebo
imaginarni - konceptualni - prirozené tvori vychodisko
L,uméni dokumentace v Groysové pojeti.'® At tak & onak,
paméti ucastnik@ i vSemi formami dokumentaci prostupu—
je myto—tvorba. To nehovorim o aranZovanych situacich
pripravenych predem pro kameru, o gestech a postojich
pro efektni nebo efektivni zabér, které (byt na namésti
plném lidi) nejsou Zivou akci, ale spi§ mediovanym kon—
ceptualnim gestem, a ve stylizované formé snimku opat—
reného dataci se stavaji spi§ zpravou - informaci [25],
pokud neprevazi umélecka hodnota fotografie.

V sedmdesatych letech se dokumentace akci nepova—
zovaly za umélecka dila, spi§ za prostiredek komunikace
(¢asto mail—artového charakteru). Uz to byl posun od ra—
dikalnitho odmitani dokumentovani, které provazi happe—
ning Sedesatych let. Inter-medialnost,'® kterou prineslo
hnuti Fluxu ve svych udalostech (events), konceptualni
aktivity'® i body—art byvaji ztélesiovany také v reliktech
[26] [27] a komplexnimi instalacemi [28] - viz mtj text
Prezentace / instalace - akce.'® 1 relikvie jsou uchovava—
ny s o¢ekavanim mozného magického znovu—oziveni [29].

Klasicky happening, kde b&Znou souc¢asti byly scénare
a rizné propozice, body—art nejcastéji zachycovan ve fo—
tografiich s popisem, nebo performance—art integrovany
multi-medialne, vyzaduji také rtizné zptisoby uchovavani
a re—prezentace. Jiné neZ procesualni nebo konceptualni
dila vytvarna, hudebni, literarni. A jiné zase politické in—
tervence, hacking, socialni aktivismus a uméni spoluprace.

Ditraz na Zivé uskutec¢novani, na prozivanou skutec—
nost a priklon k Zitému pred umélym (artificialnim), tedy
k zivotu jako zdroji a smyslu uméni, prinesl pojem Live
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Art = Zivé uméni,'” manifestujici odklon od materialniho
a predmétného chapani uméleckého dila ve prospéch per—
formativni podstaty uméni obecné.!®

7 prevladajiciho fetisizmu se ale zrFejmé jen tak ne—
vymanime. Jakoby zazitky a vzpominky uchovavané jen
v osobni paméti Gcastnik®, jak o nich pise Kaprow v ro—
linani umeéni a Zivota,'® nebyly dostateénym vysledkem.
Pritom lidska pamét je nejprirozenéjsi zaznamové médium
a osobni iniciace nejstarsi tradici. Je otazka, jakou Sanci
méa vzdor vici trendu nadrazovani produktu nad tvarci
proces. Pri védomi esencialnosti tvir¢iho ¢inu ponecha—
vam jeho zachyceni, materializace, relikty, dokumen—
ty i zaznamy pres rizné paméti a ulozisté plynout volné
k dalsimu Zivotu. At uz probiha re—cyklace mnou samym,
nebo je vypoustim do své&ta umeéni i umé&leckého trhu.
Vyhodou akéni tvorby je, ze tvirdi akt se nemusi ode—
hravat vzdy pred divaky a performer mtze uzit jakékoli
prostredky.

Nastup videa, u nas v osmdesatych letech, je tak jako
ve sveéteé uzce propojen s pocatky video—artu. Na rozdil
od fotografie, ktera nabizi fascinujici moZnost vytrhnout
okamzik z toku ¢asu - vytvorit ikonu [30], video registruje
probihajici plynuti déje [31]. Oproti diskontinuitnim (u nas
ojedinslym) filmovym zaznamiim, video umoznilo porizovat
zaznamy kontinualni, a predevsim umoznilo propojit kame—
ry v realném case s monitory a projekcemi - viz Uzavrené
okruhy?®® [32] [33]. Nelze jednoduse rici, Ze by video—art
vznikal z ptvodnich video—dokumentaci prosté post—pro—
dukénimi zasahy [34]. Mame také akce aranZované pro
video—kameru (at uZ s obecenstvem, nebo bez né&j), které
zprostiredkovane cili k divakim skrze média [35], nekdy
i pres medialni ret&zce (rozhlas a televizi [36]) - tedy
video—performance [37] a media—performance [38]. Mé—
dia pronikla, skrze monitory a projekce, ve zpé&tné vazbé
a v zivych vysilanich, i zpét do akci samych [39]. Obdobi
osmdesatych let tak mtZeme charakterizovat jako dobu
,multimedialni performance®. Je piiznacné, e soucasné
s tim, na prelomu sedmdesatych a osmdesatych let, u nas
dochazi k prechodu z modernistickych pozic na principy
postmoderni performace.?” Je s podivem, Ze tato kapitola
je ¢eskou teorii a kritikou opomijena.
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Problematika dokumentace a archivace novych strate—
gii téchto aktivit prinasi dalsi dilemata a paradoxy, které se
prohlubuji s nastupem digitalizace v devadesatych letech.
Nova média usnadnila nejen post—produkci a re-mediaci®?
[40], ale také prezentace v multimedidlnich a interaktiv—
nich instalacich. Nové technologie rovnéz umoznily vstup
do virtualni reality [41]. Hypertext a sitova struktura in—
ter—netu otevrely dalsi dimenze komunikac¢niho prosto—
ru. Mediace na www?” s moznostmi streamingu zaznamfi
i zivych prenosti v realném ¢ase [42] nasledné& rozpou—
taly inter—akce na socialnich sitich.?? Jednou zvefejné—
na nepresnost, omyl nebo i nepravda zde ale opakovanim
a odkazovanim rotuje k nerozeznani mezi ostatnimi infor—
macemi - vznika stéale vétsi prostor pro libovolné nakla—
dani s daty, pro hry a fikce, a7z po zamérné manipulace,
falsovani a podvody. Pivodni identita a autenticita se stale
obtizngji odkryva. Jsme tak svédky nebyvalého rozmachu
tvorby iluzi, mytd a obtizné identifikovatelného klamu.
Podle Groyse?® se ale fikce stava origindlem a ziskava ne—
jen aureolu, ale i auru, nebot jde o komplexni hru s jeji
ztratou, premistovanim a novym lokalizovanim, protoze
originalitu urcuje aktualni historicky kontext.

To vSe posunuje téma konference od problemati—
ky tvorby forem dokumentace, kde svoji formativni ro—
li sehravaji také kuratori a teoretici, pres uvédoméni si
motivace, smyslu a cile dokumentovani, kterym je opé—
tovna prezentace [43], az po zptsoby uchovavani, tedy
archivaci a jeji dostupnost (per—formovani/in—formovani/
/trans—formovani), k moZnostem re—prezentace, tedy
i legitimity re—performance.

Proto také nakonec sklenka vina [44] a pripitek...

>k
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— allotropy“ B. Nieslonyho, ,aktuace — actuation A. Mac Lennana,
moje ,situ—akce® a nebo Piotrowského ,groundworks - zakladni
prace”.
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[1] Tomas Ruller, Cestou, 1974. Situace. Jeskyné Pekarna

Plvodné vlastnoruc¢né vyvolana a vyzvétSovana série fotografii, které jsem
vyfotografoval pri mnou iniciované udalosti (v Moravském krasu o Velikonocich
1974) inspirovana volné Platonovou vizi vztahu svéta jevil a svéta ideji. Ze
sledu improvizovanych situaci, ze tmy ke svétlu se pohybujicich osob se casem
vyextrahoval nejcharakteristi¢t&jsi snimek, na némz jsou nejlépe zachyceny

srealné® obrysy pohybu ,de—formované® protisvétlem.

[2] [3] Tomas Ruller, 24 hod / In Belfast, 1995. Video—akce. Exchange
Resources

Automaticky casosbérny video—zaznam (na Hi-8) jednoho dne na festivalu -
od priletu do odletu.

[4] Tomas Ruller, Lahvované (tele)vize - rucni prace, 1995. Orbis Fictus,
CSU, Valdstejnska jizdarna, Praha

Vkladanim rukou manipulované obrazovky ve vyrobé Tesla Roznov pri
nanaseni a exponovani barevnych luminiscenc¢nich vrstev pred spojenim
s elektronikou, vakuovanim a zatavenim plné funkéni obrazovky s barevnymi
stopami rukou vznikly jako nahradni varianta konceptu ,l.ahvované televize,
obrazovek z pivnich a vinnych lahvi. Jedna obrazovka naopak obsahuje uvnitr
pivni lahev, ktera stini toku elektront.

FEIERA EFEET  ELEIP

[5] Tomas Ruller, Cekajici cestujici, 1997. Situace. Permanent
Performance, G4, Cheb

Graby z video—zaznamu skrytou kamerou pri neoficialni performanci
na hrané rozpoznatelnosti pro pozvané publikum - incognito pro verejnost
- v b&Zném verejném provozu ¢ekarny nadrazi.

[6] [7] Tomas Ruller, Pod modrou oblohou a pod hvézdami, 2003. Foto—
akce. Symposium Mikulov
Fotografie denni a noc¢ni oblohy - to podstatné na obraze neni viditelné.

[8] Tomas Ruller — Ivan Kafka, Mezi vrstvami, 1986. Vystavni odpoledne
v Cerné rokli u Radotina

Akce s utajenym autorstvim ve spolupraci s Ivanem Kafkou, dolozitelna
jen pozvankou a podékovanim, k niz mam k dispozici nékolik fotografii
od Bohdana Holomicka - odtajnéni je zdokumentovano v ,Zakazaném
umeni 1., in: Vytvarné umeni, 1996, ¢. 1-2.




[9] Tomas Ruller, Black market, 1986. Performance. Lapidarium, Stuttgart
Mimo fotografii z mého aparatu od neznamych fotografti, mam

k dispozici na VHS ad hoc vybér z hrubého materialu originalniho video

zaznamu (nevim, v jakém formatu) porizeného pro Kiinstlerhaus.

[10] Tomas Ruller, X, 1987. Performance. Eko Art, Spotkanie Suwalskie,
Wigry

Fotografie od Bohdana Holomicka prefotografované z video—
projekce na TV monitoru, z kopie amatérského VHS zaznamu. Zmateny
dobrovolnik poridil na m@j aparat kromé dvou nepouzitelné snimky. Zadny
z profesionalt ani televizni s§tab mi jejich zaznamy neposkytl, pritom
chumel kameramant, ktery mne obklopoval, se stal soucasti akce.

[11] Tomas Ruller, Black market, 1989. Otevi‘ena situace. Mir Caravan,
Praha

Vedle skvelych fotografii od B. Holomicka existuje chaotické amatérské
fragmentarni video na VHS od amatérského nadsence. Miij ptivodni
dobovy sestrih je ztracen, zapomnél jsem ho v taxiku cestou ze setkani se
zahranicnim galeristou.

[12] Tomas Ruller, Mezi—tim, 1983—4. Multimedia performance (Via
Lucis & My a co.). Klub Kienova Brno, Modry pavilén, Praha

K soudnimu procesu ve véci predstaveni jsem jako dtikazni material
(v r. 1985) pouzil barevné i ¢ernobilé fotografie od Jifiho Dobrovolného
a technické reprinty z negativii Bohdana Holomicka. Soudni spis
obsahuje unikatni znalecky posudek, ktery s odvolanim na publikaci
Rosel.ee Goldberg ovéruje, Ze predstaveni bylo uméleckym dilem. Mam
také korespondenci s J. Chalupeckym, ktery byl navrzen jako svedek,
ale nebyl pripustén. Rosel.ee Goldberg pribéh zp&tné zachycuje v novém
vydani své knihy Performance Art: from Futurism to the Present
(Thames and Hudson, London 2001). V soudnim sporu tykajicim se
performance v Lubenci (1988-9) jsem se naopak snazil, aby byl do spisu
(5 C 102/89 OS Louny) zarazen diikazni material, o ktery se opirala
protistrana (tiskovy organ OV KSC), a to video porizené STB, abych
k nému ziskal pristup - to se mi oviem nepodarilo. (Viz dipl. prace Jany
Cizikové: Umeéni na hrane: Umeni versus zdakon od 60. let PO soucasnost,

UHV FF MU v Brne 2013.)




[13] Tomas Ruller, 8. 8. 88, 1988. Performance. Opatov, Praha
Nejznaméjsi snimek je mtj vyber ze série ¢. b. snimkd od Hany
Hamplové, které jsem od ni ziskal za rezijni ceny, z nahledt jsem tehdy
udélal také fotopanel cca 50 x 60 (ktery stale mam), ze kterého se tehdy
tiskl katalogovy list pro ro¢ni prehled vystav Galerie Opatov. Loni
vysel k retrospektivni vystave fotografii H. Hamplové souborny katalog
s fotografiemi na obalce. Existuji také barevné diapozitivy od Jany
Prekové. Video je natocené na dveé kamery Originalniho Videozurnalu
(VHS + VHS-c¢) v rezii Michala Hybka. (Palachovsky zabér je pouzit
v tvodniku srpnového vydani OV 88). Miij ptivodni manualni autorsky
sestrih (z playeru na recorder) existuje jen ve druhé VHS kopii, original je
ztracen. Pro loriskou vystavu jsem zrekonstruoval z ptivodnich materialt
novy sestrih (45min.) v digitalni verzi na DVD v PAL rozliseni. Jaroslav
Krbtisek ma ve své sbirce panel se dvéma mymi kosilemi. V mém archivu
je oblek a kuffik, ve kterém se nesl chleba a vino. Pvodni teoreticka
reflexe od Zdenky Gabalové byla otisténa v samizdatovém vydani
brnénského Vyberu (K. Tutsche, viz pozn. ¢. 6) a prazského Nekdo Neco
(L. Hlavacka). Akce byla francouzsky zpracovana v diplomni praci (Coralie
Muroni: 8.8.85: Une performance politique de Tomas Ruller, Université
de Dijon 2002-2004) a s Vaclavem Cilkem jsme publikovali foto—knizku
Podobenstvi o plameni: Ctrndct zastaveni industridlni cesty clovéka s jeho
kratkymi poetickymi texty vloZenou jako ,knihu v knize“ (Vaclav Cilek,

Nejisty plamen: Priivodce ropnym svétem, Dokoran Praha 2007).

[14] Tomas Ruller, Misto Trans—formace, 1990. Akce / mista Galerie d,
Praha

Reliktni instalace ze zahajovaci performance mé prvni porevoluéni
solové vystavy v prazské Portheimce. Instalaci zaptijcil Jifi Zemanek (bez
doklad@) pro Narodni galerii za reditele J. Andéla a vystavil v expozici
Umeni akce, kterou M. Knizak po nastupu zrusil. Zda prezila aspon
v depozitari, nevim.

[15] Tomas Ruller, Praseni na konci chodby, 1984. Akce — fragment.
Krizova chodba staré radnice, Brno

Pro 1I. vystavu byl pripraven koncept procesualni akce—instalace
planované na dobu trvani vystavy - kazdodenni akéni promény situace
mramorového prachu. Po zakazu, neZ byla pred vernisazi odstranéna, jsem
improvizované na sviij fotoaparat na stativu, ktery podle mych instrukci
mackal nahodou pritomny fotograf a kameraman Karel Slach, zaznamenal
improvizovanou ,anticipaci® potencialniho procesu. Fotopanel série 36
origindlnich autorskych zvétsenin na dokument papiru A4 na drevotrisce
(je stale k dispozici) byl vystaven roku 1985 v Junior klubu Na chmelnici
v Praze na vystaveé Kafka, Merta, Ruller (kurator Joska Skalnik).

Na vernisazi jsem realizoval performanci S k27 na trh [40].




[16] Tomas Ruller, Open Situation, 2007. Praha—Lublin-Bytgoszcz
100 cislovanych sett po 3 krabickach a bookletech s reprodukcemi,

autorskymi texty i teoretickymi reflexemi, a4 2 - 6 DVD / autorska
multimedialni dokumentace moznosti zptsobtl prezentace 4 spole¢nych
performanci turné 4-7 performer(: experimentalni suma variant zpracovani

ruznorodych zaznam@ - obsahuje fotografické a video medailony
jednotlivych autort + spolec¢né fotosoubory a video sestrihy véetns
komprimovanych trailert (2 performance v Bydgoszczi ve variantach
prichozi pohyblivé kamery a segmentovaného obrazu 4 paralelnich akci -
v interiéru v realné délce plynuti casu ze 4 statickych kamer, v exteriéru

v iluzivni ¢asové zkratce strihané ze dvou pohyblivych kamer) - tvori
soubor pripraveny k prezentaci: na symposiu v Praze promitany postupné
na jediné projekci, v Polsku jako vystava 6-8 pohyblivych obrazti a nebo
multiprojekce v Mad’arsku - dokumentace se dale vrstvi na webu:
,Prezentace performanci projektu Otevi‘ena situace, Atelier Performance,
2009, http://performance.ffa.vutbr.cz/AKTIVITY/2009/33/open_situation.
html (cit. 11. 11. 2013).

[17] Tomas Ruller, N. Y. STILL, 1992. Ronald Feldman Gallery, New York

Vystavni expozici tvorila instalace vznikla jako reziduum vernisazové
performance, ktera zacala vstupem do prazdného prostoru a koncila
ochutnavkou destilatu, ktery byl béhem akce vypalen (kompletni instalace
véetn& vzorku destilatu by méla byt uloZena v depozitu galerie) - vedle
barevnych diapozitivi z mého aparatu (foto Zuzana Rudawska) natocil
Ondrej Rudawsky autorské video (VHS - NTSC) podobné jako u V. Y.
MANDALA v PS 1, kompletni fotodokumentace ¢&. b. fotografii od Zahy
Hamdi (krom nékolika snimké obratem z jejich rukou) ke mné pres Michaela
Baumbrucka nikdy nedoputovaly.

[18] Tomas Ruller, Plavba, 1991. Situ—akce. Festival Faktum I, Narodni
Galerie, zamek Zbraslav, Praha

Pramice, kterou jsem nalezl déravou a skoro potopenou na nedaleké
Berounce, privezl a v parku asfaltem opravil a poté se na ni plavil
na rameni reky okolo galerie, mé&la byt zakladem instalace z prevracené
lodi a TV monitoru se zaznamem akce - barka vénovana N. G. zUstala
ovSem v parku a nakonec se asi potopila.

[19] Tomas Ruller, Odvaz se byt, 1992. Prezentace. Oxford

Janou Prekovou nahodou 2x exponovany diapozitivni film vytvoril
jedinou kontinualni dvojexpozici, kterou stale uchovavam v nedéleném
svitku jako jediny dokument.




[20] Tomas Ruller, Dekan, 1998. Live Art. FaVU VUT Brno

Aranzovana digitalné editovana fotografie vedeni FaVU v novych
plastickych talarech (design ve spolupraci s Janou Prekovou), které byly
rektorskym narizenim zruseny a po mém odvolani i barevné kokardy
bez mého védomi zniceny. Existuje amatérsky video—zaznam z prvniho
a jediného promoc¢niho ceremonialu. Fanfary tehdy improvizované Pavlem
Fajtem, pozdéji vytvorené ve spolupraci s Milosem Stédroném pretrvaly
dodnes. Celé dekanstvi bylo pojaté kreativne jako Live Art.

[21] Tomas Ruller, Chrdnic trhu, 2012. Intervence. In’ fr” Action Séte
Intervence na blesim trhu dokumentovana fotograficky i na moji

videokameru teoretikem Edvinem Sandstrémem (zaznam mistniho

kameramana nemam) - ze sbéru a nakupu objekttl v limitu 1 Euro vznikla

na misté vystavena kolekce, z ni uchovavam c¢ast, ktera se mi vesla

do kufru do leteckého vahového limitu.

[22] [23] Tomas Ruller, Paddini, 1985. Performance. Maximal Art Gallery,
Expanded Theatre, Poznan

Festivalova performance s raznymi fotografy, od amatér(i z publika
aZ po profesionaly, Zurnalisty a televizni staby. Existuje tedy velmi
riznorody obrazovy material. Fotografie, které mam v katalogu, jsou
z mého fotoaparatu - tedy mnou na stativu komponované - nevim, kym
snimané. Fotografie od ,profesionala® jsem draze nakoupil, ale nakonec
7 interiérové casti zadné nepouzivam - jsou moc efektni. Z exteriéru
(ve vybéru na webu) kombinuji jednu amatérskou a jednu ,profi“. Ten
profesional” se nechal strhnout detaily, fotil neuveéritelns zblizka, lezl
stale do zabéru, vsem ostatnim i mné velmi prekazel. Cely kontext mu
unikl. Vznikl i profi televizni Sot, ktery mam ovsem pietoceny pouze
z televizni obrazovky. Nevim, kdo zaznamenal video na VHS, mam kopii
a vlastni sestrih. Kuriozitou je, Ze dosla baterie, a tak vrcholna faze
chybeéla - kuratori mne presvédcili, abychom tuto ¢ast na druhy den pro
zaznam zrekonstruovali a ja se uvolil - bez publika je ovsem citelne bez
napéti, ¢itelné strojena - jako trest jsem z toho dostal zéapal plic.

[24] Tomas Ruller, Shun Discipline, 1986. Situ—akce. Skola pozornosti,
Kongres estetyki, zamek Jablonna, Warszawa

Snimek Jany Prekové na mtj aparat byl porizen v pripravné
fazi v odpoledni siest& pred samotnou performanci, kterda prob&hla
za soumraku - Gpravou svételnosti jsem pri vyvolavani dosahl atmosfeéry,
ktera (jak jsme se vsichni shodli) predcila charakterem viechny
dokumentarni snimky z akce. Pio Troski ji pouzil na pohlednici, kterou
jako organizator k této udalosti vydal.




[25] Tomas Ruller, Meditace, 1977. Instalace — akce. Musov

Série barevnych diapozitivll z instalovani objekti s pomoci pritelkyne
v luzni krajiné pod Palavou pred zatopenim - inscenované inter—akce
apelativniho charakteru. Fotografie byly pozdégji porizeny pro vystavu
Princip nadéje (kurator Petr Spielmann, Muzeum Bochum, 1983).

[26] Tomas Ruller, Velky tresk, 1991. Instalace — akce. Dialog L.A. /
Praha, Aroyo Art Center, Los Angeles

Pri vernisazi performativné vytvorenou instalaci z volné skladanych tabuli
skla, bez fixace drzenou v centru jen vahou kladiva, v zavéru vernisaze
kladivem roztristil jeden z navstévnika (mistni umeélec) do hromady
strepll - vznikla velka diskuse, zda doslo ke znic¢eni artefaktu - na rozdil
od vétsinového nazoru jsem se priklonil k zaveru, Ze instalace obsahovala
potencial intervence i v nazvu - byla krehka a nestabilni a kladivo mohlo
byt chapano jako vyzva k ¢inu, byt jsem daval prednost nevybitému
napéti v ptvodnim stavu - nedal jsem tedy galerii souhlas k soudni dohre
a instalace byla zachovana po dobu vystavy jako reziduum inter—akce.

[27] Tomas Ruller, Zkouska ryzosti, 1995. Incident, Bellouard Bollwerk,
Bern

Diapozitiv z instalace s pozfistatky svycarského franku vrzeného
do lucavky kralovské, v niZ obstoji jen zlato (snubni prsten jsem podstoupil
zkousce ve treti ¢asti akce 777 v jednom, v pocté Athanasiu Kircherovi,
na symposiu Hermit v Plasich, 1993), velky problém predstavuje
ekologicka likvidace poztstatki, jedovatych soli a smrdutych plynt.
V archivu mam zbytky nékterych minci rznych mén, kde proces
rozpusténi nebyl v ¢asovém limitu dokoncen, a zlaty prsten nosim stale.

[28] Tomas Ruller, Nebezpeci uklouznuti, 1993. Akce — instalace. Art
Circolo, zamek Mélnik

Realizace zacala uz ve chvili prijezdu na zamek degustaci
mistniho Traminu, pokracovala nalezem 30 000 vyprazdnénych lahvi
od sampaiiského, jejich transportem nékolika Aviemi a organizaci brigady
pri jejich pokladani dnem vzhiru v plesnivém sklepe, a vede az ke vstupu
Lhavstevnik@“ na kluzkou vratkou plochu 30 cm nad zemi, k balancovani
az levitaci - zazitek pojmenovany podle na misté se nachazejici vystrazné
cedulky. Bez mého védomi nékdo instalaci pozdéji doplnil zarivkami
umisténymi pod lahvemi, nevim, v jakém stavu se nachazi dnes.




[29] Tomas Ruller, Plastic people, 2004-5. Akce — instalace

Pavodni projekt modelovani figurek ze semtexu a jejich vystaveni
v bezpec¢nostnim manipula¢nim boxu pro vystavu Orbis Fictus (CSU
1995) nebyl vedenim Explosia Pardubice tehdy prijat - animace byla
nafotografovana roku 1994, ale vzhledem k bezpe¢nostnim limitéim jsem
byl pro nasledujici performance (Post Plastic FPiece, 2004, Certain Traces,
Lost Angeles; Plastic Piece, 2004, EPAF, Lublin) nucen pracovat s imitaci,
i kdyZ instalace byly chranéné alarmem a sirénou, zde vyobrazena sestava
plastelinovych figurek z POST Lost Angeles zlistala po vystavé ve Feldman
Gallery v New Yorku, variantu z Karlin Halls a Beauty Free Shopu z Prahy
mam snad v archivu.

[30] Tomas Ruller, K dmen, 1983. Akce — instalace. Krizova chodba Brno
Zachycuje vrcholny moment - stav akce. Predchazelo zdlouhavé privazeni

1 m® pisku kolecky v montérkach pres nadvori radnice a jeho peclivé vrseni

- a po cenzurnim zasahu se proces infiltrace opakoval v opa¢ném sledu. Ze

snimku se stala ikona ve chvili, kdy byla instalace denuncovana v Rudém

pravu (Peterem Kovacem), jeho ¢lanek se stal soucasti mé dokumentace.

[31] Tomas Ruller, Prezentace, 1987. Prezentace — 5 dni. Galerie
Mladych, Brno

Barevna fotografie Jirtho Dobrovolného otocena na sirku pro
pohlednici (k vystave 12/15 Jeden starsi - jeden mladsi, ktera probéhla
v roce 1988 v Lidové domé v prazskych Vysocanech). Z prvnich 2 dnti
existuji mnou nazvétsované cernobilé fotografie (cca A3), které byly
instalovany prtbézné behem vystavy. 7 dalsich dntt mimo Dobrovolného
barevné negativy také ¢. b. negativy a barevné diapozitivy z mého
aparatu od Jany Prekové. Celych 5 dntl je zaznamenano na 2 video—
kamery (Ales Zaboj z Galerie Drogerie a néjaky DJ Rachec - btth vi
kym zaméstnany) - vedle celého hrubého materidlu existuje provizorni
sesttih (player - recorder) na VHS, nyni prevedeny na DVD-PAL. Mam
jeste své dstské modylky aut z krabicek od sirek z prvniho dne, velky
asfaltovy triptych se sadrovou naprasenou kresbou a vzadu gestickou
malbou (gipsem a temperami) je nevhodné& ve vlhku a mrazu uskladnén
v Galerii Sypka ve Vlkoveé, v mém archivu mam oblek + boty. Vanu
(kterou jsem vyuzil také Ve trech dnech na Chmelnici) jsem schraioval
cca 10 let, nez jsem to vzdal kvili nedostatku mista - ponechal jsem si
novodurovy odtok vytvoreny bshem akce.

[32] [33] Tomas Ruller, 7ransit, 1993. Media—situ—akce. Transit,
Hugenotten House, Kassel

Mimo barevné diapozitivy porizené mnou po akci existuji pracovni
fragmenty videi ze dvou VHS recordert a nékolik pouzitych objektt
- komplexni charakter Zivého vysilani (stfidaného s Gastmi zaznamd),
prostorova slozitost akce ve 3 mistnostech pozorovatelnych
kukatky z chodby a troj-projekce v baru o patro niz neumoziuje
jednotnou dokumentaci - poukazuje na fragmentarnost dokumentace
a manipulovatelnost mediace (o celku vypovida nejvic schéma propojeni).




[34] Tomas Ruller, Osvécovani, 1989. Situ—akce. Otevi‘ena situace, Mir
Caravan, Praha

Grab z videa reprezentuje jak ptvodni akci, tak zpomaleny
nékolikasekundovy fragment se zableskem fotoaparatu osvétlujicim
uZ pro video nerozeznatelnou noc¢ni situaci, ktery tvori samostatnou
videoprojekeci - ikonicky pohyblivy obraz - vystaveny na FPer—form Dis—
play v Manesu 1999.

[35] Tomas Ruller, Rozbijeni soch a paleni kreseb, 1983. Akce —
instalace. Brno

Akce v té dobé realizovana opakované po klubech, natocena
na U-matic (nelegalné vyptjceny z AVC v Brné) ve sklepé se zvukem

plynoméru, je mfij nejstarsi zachovany jednokanalovy video—art (nejstarsi
videozaznam na VHS, ktery byl promitan na monitoru v predstaveni
Mezi—tim (viz [12]), je ztracen, podobné jako neni na video zaznamenana
Ziva smycka v Klubu na Krenové, z roku 1983, z té existuje jen schéma)
- rozbité sochy mam v rtiznych formach, napr. lahvované, c¢asti popela

z palenych kreseb také napr. v plexi boxu.

[36] Tomas Ruller, Nehybnost, 1993. Video — performance. MozZné cesty
pohybu, CT

Ve spolupraci s Michalem Cabanem vznikl autorsky sestrih
z kontinualnich zaznamt ze tri kamer v televiznim studiu. Kdyz mi
nepovolili zamer jit s akci primo do zivého vysilani, odmitl jsem aspori
zavedeny rezijni postup klapka—strih. Do Zivého vysilani z Kavéich Hor
se mi podarilo dostat jedinou kratkou akci Chytani Kacera Donalda
v ramci né&jakého interview z té doby, které nemam k dispozici, by ale
mohlo byt v archivech.

[37] Tomas Ruller, Video—performance / Cerna dira, 1992. Video—
performance

Po neochoté CT povolit Zivou akci do Zivého vysilani (argumentovala
nebezpecnosti destrukce TV monitoru v televiznim studiu) jsem natocil
a ve studiu na FaVU sestrihal na tehdy standardni U-matic toto video
s podminkou vysilat ze zavérecné ¢asti (Black Hole) alespori 1 min.
cerného signalu. CT neprijala ani toto a tim skoncily mé pokusy
o spolupraci. Z akce uchovavam 3D bryle.




[38] Tomas Ruller, 7ele—Fresence Dis—Play, 1995. Chassie Post Atlanta
/ Behémot Praha

7ivy pirenos obrazu akce z ateliéru do galerie, tehdy jeste analogovym
signalem pres telefonni sit' s pomoci AT&T video—telefonu, ktery nemél
vystupni konektor, takze obraz byl do projektoru sniman kamerou
z displeje telefonu (pomoci telefonu probihala také komunikace s divaky)
- existuje video a z né&j grabované obrazky.

[39] Tomas Ruller, Ve trech dnech / 72 hod, 1988. Junior klub
Na chmelnici, Praha

Zde jsem pri akci vyuzil nejen uzavieny okruh zivé projekce,
ale také projekce casti akce natocené a promitané v jiném case -
na 2 TV monitorech se promitaly paralelné rtizné faze akce v jejim
pribéhu. Panely by mély byt ulozeny v Galerii Sypka ve Velkove, TV
monitor s neonem a sadrou je rozbity. Byl soucasti instalace Akcni
prostor — Blankyt, na vystave 12/15 Starsi/Mladsi v Lidovéem domé
ve Vysocanech, kde mi byla na vernisazi zZiva performance zakéazana.

[40] Tomas Ruller, S kizi na trh, 1985. Performance. Junior klub
Na chmelnici, Praha

Fotografie od Bohdana Holomicka z originalnich zvétsenin,
k nimz patfri dvé autorské foto—knihy. Existuje také originalni video—
zaznam, oviem ve formatu Beta Max NTSC, ktery byl uz tehdy téemer
neprehratelny. Od Cabant ptjceny recordér byl darem od Milose
Formana v americké normé jinak u nas nedostupné. Prehratelnou
kopii mam porizenou kdysi na VHS PAL - nasnimanou z obrazovky,
tedy v zoufalé kvalité - absurdni remediace. Sadrovy oblek z akce byl
instalovan po dobu vystavy v klubu a pozdé&ji zaptjcen do Stredoceské
galerie Olafem Hanelem, ale nevracen (asi byl i s jednou hromadou
rozbitych soch vyhozen do odpadu).

[41] Tomas Ruller, Redlna virtualita, 1999. PER-FORM DIS-PLAY,
Maénes, Praha

Zabér RGB projektoru, jak byl vniman divaky skrze okno galerie,
obraceny do volného prostoru ulice, projektujici jeji obraz snimany
kamerou - skute¢ny projektovany obraz byl fakticky neviditelny
(pouze v odrazech ze skla, fragmentarne na lidech, autech, stromech

a protéjsich budovach - popisné nedokumentovatelna situace — existuje

také schéma této varianty uzavireného okruhu).




[42] Tomas Ruller, Crossroads, 2009. Web — performance. CSU Zamek
Ujazdowski, Warszawa / POST, LLos Angeles

Stejné jako [nvisible in visible (vysilané ze studia FaVU VUT Brno
a POST, Lost Angeles) jsou zasmyckované dvojprojekce zivého streamu
ve zpétné vazbé (s casovym skluzem danym préichodnosti internetem
putujicich signal@i zobrazitelnych v realném case globalné kdekoli) -
vizualizuji pomijivost zaznamu a jeho mizeni v case.

[43] Tomas Ruller, Ne akce, 1991. Akce — instalace. Uméni akce, Manes,
Praha

Instalace zahrnujici archiv ,cernou skrifiku® obsahujici dokumentace,
texty, audiozaznamy, fotografie, videa, relikty... Behem vystavy probshl
medialni stret s Milanem Knizdkem dokumentovany v c¢asopise Ateliér
(in: Ateliér: ctrndctidenik soucasného vytvarného umeéni, 1991, &. 16).

[44] Tomas Ruller, Sklenka, 1987. Performance. Erté festival, Nové
Zamky

Mnohokrat re—performovana v rtiznych variantach, samostatne
i jako soucast slozitejsich akci. Mam nékolik rozbitych sklenicek i par
prazdnych lahvi od sampainského...
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SUMMARY

The publication Documentation of Art is a collection of
texts by Czech artists and theoreticians related to the
issue of documenting processual and transient art forms
— mostly those of action art. The book is made up of
different parts which create a colourful mosaic both for—
mally and because of the differing points of view presen—
ted. Apart from the scientific texts there are also edited
recordings of lectures and discussions and personal re—
flections on documentation of one’s own work. Tomas
Pospiszyl and Hana Buddeus as theoreticians ask the
questions connected with the documentation of Czech
action art of the 1970s and 1980s, characterize the spe—
cifics of the environment and the role of the documen—
tation material — mostly photography — in the context of
visual art. While Tomas Pospiszyl sums up the situation
more generally, Hanna Buddeus concentrates in her text
on the interpretation of documentation as a replacement
of the institutions in the context of the visual art. Jan M-
¢och searches for the relationship between action artists
and photographers who recorded their work, apart from
this he also partly reflects his own artistic experience.
However, foremost, he revists many half—forgotten pho—
tographers of events and performances. Vladimir Havlik,
Milos Sejn, Jiri Kovanda and Tomas Ruller then view this
issue through the prisms of their own artistic experien—
ce. They suggest the roles documentation played in their
work, how they worked with it, and how its meaning has
been changing in time.
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