
PAN

Pro Arte Nova

III.

documents

edition 
CYPRICH

1981



PAN III

Helena Kontová: Umělci nové performance
Roberta Hervitz: Chris Burden
Rozhovor Robina Whitea s Chris Burdenom
Rozhovor Jima Moisana s Chris Burdenom
Rozhovor Lea Rubinsiena s Chris Burdenom
Rozhovor Barbary Radiceovej s Chris Burdenom
Popisy piecov Chrisa Burdena
Brenda Richardson: Terry Fox
Barbara Radice: Performance Terry Foxa
Rozhovor Achilla B. Olivu s Terry Foxom
Rozhovor Bernarda Blisténa so Jean-Jacques Lebelom
Close Radio
Genesis Porridge
Theodore Shank: Autobiografická performance Lindy Montano
Carlo Silvestro: The Living book of the Living Theatre 
Mel Gordon: Americké avantgardní divadlo
K. Braun: Východiská z divadla
K. Braun: Rozpad hnutia
Dan Issac: Living na pokraji úpadku
Helena Kontová:; Je možné tvořit v isolaci ?
Vlasta Čiháková—Noširo: Pražský rozhovor
Milan Knížák: Performens jako vývoj i jako degenerace
Rozhovor Milana Kozelky s Petrem Stemberou
Petr Štembera: Causa Mlčoch
Marina Abramovic/Ulay: Vitálne umenie
Rozhovor Rainera Wicka s Lili Fischer
Rozhovor Robina Whitea s Hansom Haackom
Interview Jochena Gerza
Interview Marca Chaimowicza
Interview Giuseppe Chiariho
Vito Acconci: Credo
John-Cage: Indeterminácia
Cheryl Bernstein: Performance as News
Margaret Croyden: Jean-Jacques Lebel
Margaret Croyden: Richard Schechner a Performance Group





Helena Kontová : Umělci nové performance. Evropsko-americký dialog 

v: čas. Artes Visuales, Mexico, Mayo 1980, Num. 24

Anglické slovo performance odkazuje k jakékoliv veřejné presentaci* 

Tento termín se ve výtvarném umění používal nepravidelné, s přes­
távkami k označení různých typů Živého umění (Live Art) a akčního 

umění (Action Art)* Od začátku 70.let je toto slovo používáno sys­

tematičtěji a pravidelně v souvislosti s" novou performancí", sty­

lem, jehož koncepty a metody vzešly z práce post-minimalistů stej­

ně jako z konceptuálnich tendencí, objevujícími se v Body Art, 

Eárt/Land Ar tu, Proceauálním umění a v Environmentální Skulptuře* 

"Performance Art" (performační umění, umění performance), což je 

nálepka,.přilepená na tento druh umění, nezačalo jako jasně defino­

vaný fenomén, jako je tomu často v přípádě nových "nálepek". Nebyl 

ohlášen žádný jedinečný (vy smyslu:jediný) a odlišující program, 

který by byl v ostrém kontrastu k jiným formám Akčního umění* Na­

místo toho se nám dostalo jen separovaných výpovědí individuálních 

umělců, vysvětlujících i personální motivace, i privátní zdroje je­

jich umění. ý'. ľ-i 

To je zčásti důvodem toho, proč nálepka "nové performance" byla 

některými lidmi jen omezeně používána pro určité Před-performační 
formy, jako je gesturýlní umění, vídeňský Akcionismus, Happening 

a demonstrace Plusu. Tento neurčitý pojem může zároveň označovat 

pozdější styly performancí v 70.letech, které zažily expansi kon- 

notací první performanční vlny, až k negaci jejích hlavních prin­

cipů. Navzdory původním obtížím při pochopení "pouček" "nové per­

formance", »1 rozlil se od té doby její vliv do všech Západních 

či Západně-orientovaných částí světa, od Evropy po Austrálii, Is­

rael, japonsko i Jižní Ameriku. Sato slovo "performance" bylo vtě­

leno do slovníků těchto jazyků*

Osvojené chápání performance a vytvoření stylů nové performance 

variuje od jedné části světa k druhé. Odlišnosti značně závisely 

na rozpoznaných tradicích v příbuzném Akcionismu a na stavu, na 
situaci umění v dané zemi. Ve Francii a Itálii musíme obzvlášl 

podhtrhnout tradici gestuálního umění (Klein,Vautier,Manzoni) 

a pozoruhodnou existenci arte-povery v Itálii. Situace v Británii 

byla do značné míry determinována dominancí Land artu na kulturní 

scéně (Boyle, Long), apoluÁé a některými příspěvky z divadla 

("krásný styl"). Silná tradice Akčního umění byla přítomna v
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NSmečku (Beuys a Fluxus), Rakousku (Vídeňský Akcioni3Uius)p i ve 

Východní Evropě (V Českoalov. Knížák), dále v Polsku, a Maďarsku,*# 

kde též cítit vliv Fluxu.

Všechny tyto před-performanční tendence do určité míry naznačovaly, 

určovaly styl "nové performance". Zel je zčásti důvodem toho, proč 

někteří američtí a evropští kritikové (Lippard v "Art in America", 

1976, Vergine, 1974, Borfles, 1977» Inga-Pin,1978) vidí v nové 
americké performanci pouhé př^mé pokračování toho, co mělo původ 

a bylo rozvinuto y Svropě, ignorujíc tím vliv post-minimalisiau/ 

který dal "nové performanci" její dimense. Na první pohled, zdá se, 

ÄéaxxOähä&X|íOižÍ lze dost těžko odlišit "novou performanci" od 

tzv. "před-performance", i z ideologického, i formálního hlediska 

se jeví identickými. Můžeme se setkat i s XúaOX názorem, že na 

"nové perfirmanci"není nic nového, ale že je spíše jen opakováním 

"před-performance".

Naše potíže zde jsou z velké části výsledkem toho, že se Umění 

Performance dosud nedočkalo svých psaných dějin, což má za násle­

dek - i v myšlení, i ve skutečnosti, že neexistuje spojení mezi 

různými styly. Jaký rozdíl je, dejme tomu, mezi Sen Vautierovými 

gesty (1959-66) zahrnujícími prosté aktivity (např. Screen* Vomit, 

Fairs de Grimaces, Sleep, Smile, atd.) před vybraným publikom 

či existujícími ve fotodokumentaci (většina fotek byla následovně 

přidávána), a některými z prvních Body-art piec" Bruce Neumana, 

uskutečněnými převážně ve výlučné společnosti jeho kamery, kdy 

Nauman předváděl základní pohyby těla?(Jeho privátní piecy "Stan­

ding, Sitting, Leaning, Bending, Squatting, Laying down jsou z 

1965 a Hologramy "Making Faces" z 1963)1 Nicméně, spíš Nauman 

než Ben Vautier je považován za přímého předchůdce body artu a 

"nové performance"« 

Důvody, proř tomu tak je, jsou různé, a Četné. Jak už jsem řekla, 

nejsou dosud dějiny performance sestaveny. Umělci, dřív, než 

uskuteční svou performanci, si obvykle o performaníeh nečtou - 

v knihách, novinách či časopisech proto, aby měli podstavu tra­

dice, z níž ze zrodila performance, a logických návazností jejího 

vývoje. Umělci nebývají historiky umění. Ale mezi Naumanem a Vau- 

tierem je důležitý rozdíl.

Oba rozvíjejí určité z Duchampových a Kleinových idejí. Ale Nau­

man je více zaměřen na paycho-fysiologieké zakoušení aktivity,
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zatímco se Vnútier místo toho zabývá demonstrováním Duchampovy 

víry, že uměním je to, čemu umělec určí být uměním* Orientu je-li se 

tedy Nauman na manifestaci psychofyzické existence svého těla, 

používá Vautier svého těla metaforicky*

Na tento rozdíl mezi body-artem, přímým předchůdcem "nové perfor­

mance", a jejími staršími předchůdci, připravovateli bylo již pou­

kázáno Willoughby Sharpest v jeho článku Body Works (Avalanche, pod­

zim 1970), kde srovnává Dennise Oppenheims s Xvesem Kleinem* Sharp 

shledává Kleinovy performance, kde byla použita nahá ženská těla 
jako štětce (1961) divadelními ve srovnání a Oppenheimovým "Back- - 

track"/em/(1969), kde bylo umělcovo tělo vláčeno po písečné pláži, 

zanechávaje stopy v písku, zatímco celý proces byl filmován* 

Tendence Post-minimalismu a konceptuálního umění posloužily Ä jako 

"skluzavka” k"nové performanci"* První z nich obrátil umělcovu 

pozornost zpět k "základním" materiálům: prostoru, času, zemi, 

kamenům, jednoduchostem, i k lidskému tělu* V jednom ze . svých in­

terview prohlásil Oppenheim,' že se začal ujišťovat o svém těle te­
prve tehdy, když byl angažován na těžké fysická práci v přírodě 

při zhotovování jednoho ze svých "earth works”• Ke konci své pe­

riody Environmentální Skulptury dělal Chris Burden objekty, které 

měly být používány lidským tělem* Např. jeho visící provazy nutili 

účastníky díla (diváky) udržovat určitou rovnováhu. V případě 

obou těchto umělců vidíme, že fysická účast se stala důležitou 

součástí díla. Fysickým zaangažovaním nemusely být jen ty jakési 

každodenní aktivity, na nichž lpěl Kaprowj mohla jím být i divadel­

ní aktivita* Důležitým bylo s minimem materiálů ( tehdy pouhým 

lidským tělem v prostoru) vytvořit maximum vzrušení a zaangažovaní 

v situaci s otevřenou strukturou, udělat obtížně proveditelnou 

akci. M .teriály a situace byly vybírány, voleny podle toho, zda 

mohly být vnímány na rovině přímého faktu, bez jakékoliv reference 

k příběhu objektu či situace.

Nejtypičtějšími představiteli tohoto stylu nové performance se 

stali Vito Acconci, Dennis Oppenheim, Chris Burden. Jejich vliv 

v Evropě byl cítit velice brzo poté, co byla jejich první díla 

provedena a publikována., Ve Francii dosáhla podobných řešení 

jako Oppenheim v 1969-70 - viděno z čistě visuálníhi hlediska - ;

Gina Pane. "Protected Earth" (Chráněná země), její první skutečný 

body-piece, je z r.1970.Ukazuje umělkyni ležící na zemi s rozta- 

^Vito Acconci použil termínu Performance v 1967, kdy zredukoval 
své psaní (básní) na pouhý akt psaní



taženýma rukám* tak, aby chr lila zemi.
L erase klau<; iiim.e jiz skutečna "přepsal" speci ální skulptur slní 
prvxy do reči těla r.lsýx. - však- za nejkonceptuálnějsího z umělců 

nove períormance" je považován Vito .second. Od svých orvních 
piecú u e zajímal o nxterialisaci literárně/filosofických idejí.
V "lollcwing piece"(1970) prevzal od bol Lewitsí z jeho " Jeatences 
on Conceptual Art) ideu, že umelec ’’musí být jakýmsi němým kopíro­
vacím strojem".
Vliv individuálních body- a serforsančních umělců byl v .bropu 
□ocitován různá. Překvapivě značný byl vlic Chris urdenovy metody, 
tak americké ve své orientaci na mass-mediální kulturu. Daleko 
intelektuálněji inklinující cconci našel obzvláště mnoho nás le­
dovatěli* mezi lidmi od divadla, kde často najdeme dost lidí, pří­
mo no citujících, přitahované téměř mu foneticky jeho dramatickým, 
obsesivním patosem (např. skupiny luniac Production, dividin/Ta~ 
roni, Carrozzone). Je )O silný vliv lze též vidět na dílo Ulriny 
Rosenbaehové, v jejím použití repetitivní, obsesivní struktury.
V souvislosti s performancí je značné diskutována role vídeňského 
akcicnismu. Někteří evropští kritici (Vergine, 1974) považují tuto 
skupinu za první body-artisty i umělce "nové performance“. 'i'o, že 
měli vliv na Američany,se stále setkává s určitým skepticismem, 
protože Američané tvrdí, že nevěděli nic ani o hitschovi, ani 
o jeho klezích do r.l97A (viz Dokumente V, Kassel).
Nitsch poprvé něvstívil báň v 1963, ale v ttéto době byly jeho 
performance zaregistrovány jen kolegy jeho generace (dchneenami/ová/ 
Kaprov;, Paik, Hansen), od nichž se kitsch lišil,lííä> jak sám zavi­
nil v interview s Jonášem Aekasem (Nitsch, 1976). namísto čenání, 
až se něco stane, ponechání toho na náhodě, což byl případ ame­
rických happeningů, chtěl kitsch presentovat "důležitý případ”, 
mezní situace. Podle Kitsche pouze výjimečná situace může Slovena 
osvobodit a umožnit mu vrátit se ke své primární existenci. 
Existenciálni ideje ...Hochových prací neměly v UŠA vellcoi reso­
nanci, cle namísto toho .se jim doptalo kladného přijetí u urči­
tých evropských umělců: idea "pravé" existence, k níž je mpžno 
dostat se jen přes přímou zkušenost, je hlavním tématem díl,. riuy 
AbraraoviS a Ulaye, zijících^L^i^olečně pracujících od l>/o, ^-y 

přímo serforraovali situace tohoto drtinu. Vidí živou zkuseaoct 
u dobrodružství jako bázi veškerého umění. Csobní znu nuxo. je 
hlavním zdrojem mnohých amerických i evropských performanci.
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Např. Burden často mluví o svém dloubám pobytu v nemocnici v Itálii, 

kde byl upoután na lůžko bez možnosti pohybu i vzájemného porozumě­

ní s aparátem tété nemocnice. Podobné nepříjemné incidenty byly také 
zmíněný (zmiňovány) Terry Foxem, Benem d'Armagnac, Petrem Štemberou,, z 

zatímco situace jiného charakteru byly popsány Laurie Andersenovou, 

Rebeccou Horn, Julií Hewardovou, Ivonne Rainerovou a Rannou Wilke. 

Terry Fox je dalším americkým umělcem "nové performance”, jehož dílo 

také značně inspirovalo některé evropské performery. Jeho dílo je 

jakousi syntézou evropské před-performance a americké performance. 

Je jediným z velice mála Američanů, který měl přímý kontakt s evrop­

skou před-performancí. V 1970 uskutečnil s Beuysem na Akademii v Dua- 

seldorfu "Isolation Unit". Strávili spolu půl hodiny, před asi 30 

diváky-přáteli. Event sloužil jaro rekviem za Beuysovu milovanou 

kočku, která právě zemřela. V totmo piecu"operoval"Beuys se svými 

charakteristickými materiály hlavně procedurální, organické povahy. 

Celý tento plece dobře ukazuje Foxovy mimořádné sensibility.

Do americké "nové performance", která zpočátku rozvíjela ideje ame­

rického redukcioniamu, se brzo "navezly* jiné formy spektáklu a umě­

ní. Balet, hudba, divadlo, film, musie-hally, pop-musie stejně jako 

nové malba, přinesly do puristických struktur "spektakulámější" pr­

vky.

Tyto "spektukulámí" metody byly rozpracovány především Hainerovou, 

Andersenovou, Hawýrdovou, a v Evropě Rosenbachovou a Kornovou. Vše­

chny tyto umělkyně používají video, film a dia-projekee, hudbu či 

jen jednoduchý zvuk v juxtaposici s živými aHhMý akcemi. Performance­

art, i když mu byla mnohými lidmiyeřed takovýma 2-3 roky předpovídána 

smrt, stále a dobře žije, a neustále seáobjevuje mnoho nových umělců, 

shledávajících toto médium hodno zájmu a angažování se v něm. Samo­

zřejmě, heroické doby performance, počátky, kdy byla považována za 

anti-profesionální aktivitu, na hranicích "opravdového" umění, roz­

bíjející všechny známé systémy trh 3 uměním, jsou dnes historií. 

Dnes je performance považována za jedno z mnoha uměl.médií. Ukazuje 

silnou tendenci být blíž těm samým tradičním uměním, u*el.médiím - 

od nichž se první performed! isolovali - jako je např.tradiční di­

vadlo. Performance dnes začíná být profesionální aktivitou s vlast­

ními pravidly a předpisy.
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Roberta H e r v i t z - CHRIS BURDEN

Chris Burden leží tiše a nehybně na trojúhelníkové plošině, 

která je v jednán rehu v Galerii Ronalda Feldnana. Plešina je 

vlastně odkrytá police, ve výši 10ti step nad podlahou. Burdena 

neuzavírá, ale skrývá he před zraky diváků, protože je umístěna 

nad úrovní divákových očí* To je prostor, ve kterém musí Burden 

zůstat, aby byl skryt* Tráví tan celé tři týdny, odříznut od 

běžného zaněstnání, společenské aktivity a potravy*

Vstupuji do galerie a díván se na plošinu. Diagonálně překle­

nuje roh a je bíle natřena, aby splynula se stěnani* Kdybych ne­

věděla, že ná být nahoře Burden, domnívala bych se, že je to jed­

noduchá ninisalistická skulptura, snad od Roberta Irwina, jednoho 

z Burdsnových učitelů* Předpoklad, že je tan, všechno nění - ale 

nevin doopravdy, jestli tan skutečně je. Připadá ně to jako ne­

ohlášená hra na schovávanou. Snažím se zaslechnout nějaký prozra­

zující šun nebo zvuky dýchání. Moje pozornost zveličuje všechny 
drobné zvuky, které naplňují galerii. V té Místnosti straší. Ifyš- 

lenky se řítí kupředu, popoháněné vakuen jeho zapírané přítonnos- 

ti. Ve stejné době drží v belfastském vězení dva vůdci Irské re­
publikánské armády sodný týden hladovky. Říkají, že na protest 

proti britské okupaci jejich ženě vydrží třeba až do smrti. Ve 

stejné době hladoví tisíce lidí ve Východní Africe a Indii - ne 

jako symbolické gesto, ale proto, že jin sucho zničilo úrodu a za­

bilo dobytek. Hlad v jiných částech světa způsobuje, že odhlédne- 

ne-li od estetického hodnocení, jsou Burdenovy věci poněkud sněž­

né, ne-li přímo zvrácené. V tento díle, tak jako v ostatních, hu­

sí být motiv klíčen. Jeho provedení je nine kritiku: k tonu, aby 

vytvořil dílo potřebuje jen vydržet nečinnost, izolaci a hlad. A 

tento proces je do značné míry zastřen instalací. Celý ten kus ni- 

noděk ovládá prostor. Nic nepodstatného tu není. Dokonce i jeho 

Měření času — v rámci jeho vlastního "oeuvre” i okolního společen­

ského prostředí, uměleckého i jiného, se zdá být vhodné. Ale proč 

to dělá?

Kus ná mnoho náboženských podtextů. Umrtvení těla, dobrovolné 

odloučení se od světa, pokus o očištění se - to jsou znaky svatos­

ti. Sán název piecu - "Bílé světlo / bílé teple” /White Light/Whi- 

te Heat/ sugeruje nádech opuštěnosti a výstižnosti a tady připoní-
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nám, že jeho předešlá shew zde /u Feldmana/ se jmenovala "The 
Church ef Human Energy" /Chrám lidské energie/. Je těžké nepova­

žovat tete všechno za Metafory toho, jak Západ chápe boha: Nevi­

ditelný svědek nad námi, jehož přítomnost je všeprostupující, 

ale nikde neodhalená. Hraje si snad Burden na boha? Některá jeho 

díla se dostala skoro až tak daleko, ale byla v jistéM smyslu 

sebevýsMěchen. Zde nán na mysli "Jaizu", 10.-11. června 1972, New­

port Harbor Art Museu®, Kalifornie, kde seděl Burden bíle oblečen 

a s tmavými sluněčníni brýlemi nehybné po dva dny v ředitelově 

křeslo, přičeaž ho mohli návštěvníci pojednán pozorovat z podu­

šek na zeni na opačné® konci Místnosti. A potom "Transfixed" /23. 

dubna 1974, Speedway Avenue, Venice, Kalifornie/, kde byl doslova 

ukřižován, s hřebíky skrze dlaně, vzadu na Volkswagenu, který byl 

na několik minut vyvezen z garáže, nastartován na plný plyn a opět 

zavezen dovnitř. V prvním kuse bylo to, co vypadalo jako klidná 

blaženost na Burdenově straně, způsobeno převážně tím, že Burden 

nic neviděl, jeho brýle měly na rubu začerněná skla. K polštáři 

pro návštěvníky pak umístil krabici marihuanových cigaret, čímž 

příchozím cynicky nabízel jednoduchou zkratku k jejich vlastní 

blaženosti. V dalším kuse tím, že nahradil kříž Volkswagenem, pů­
sobivě přeměnil náboženské klišé v ďábelsky podivnou, strašidelnou 

maškarádu: skutečný Ježíš. Jestliže je v "Bílém světle/bílém tep­

le" obsažena nábcženská metafora, je to nejspíše druhotné - ales­

poň pokud jde o Burdens. Několik dnů před tím, než vylezl na svou 

plošinu, jsme rozmlouvali o tem, proč to dělá.

"Přemýšlel jsem o této věci několik let. Podobá se to kusu "The 

Bed Piece” /Postel/, 18. února - 10. března 1972, Market Street 

Program, Venice, Kalifornie, - ale je to zdokonalené. Tehdy jsem v 

posteli v jednom rohu místnosti strávil 22 dnů. S nikým jsem nemlu­

vil,, Měl jsem tam přenosný záchod, na který jsem chodil po uzavře­

ní galerie, ale většinu času jsem strávil v posteli. Nechávali mi 

tam jídle, ale mnohokrát jsem nejedl, protože v jejich myslích 

jsem byl objekt.•* Zpočátku to bylo opravdu nudné. Bylo to namáha­

vé a nesnadné, ale ke konci jsem zjistil, že se ni tam vlastně za­

čalo líbit... Celá ta věc mi byla od začátku do konce dost záhadou, 

a proto ji propracovávám znovu. Snažím se dostat k jejímu jádru. 

A tím se tento kus zabývá. Nevím přesně, co se stane. Snažím se ješ­

tě víc zrušit veškeré kontakty. V "Bed Piece" byl stále nějaký vizu­

ální odkaz. Tady to nebude. A nebudu jíst... Musím omezit co nej­

více činnosti: přijímání potravy, vylučování. Ale to, že jste upou­

tán na jedno místo, způsobuje ještě něco jiného. V "Hed Piece" to
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vypadalo, jako bych byl odpuzujícím magnetem. Lidé přicházeli na 
vzdálenost asi 15 step od postele o. vy jste to schl skutečné cí­
tit. Probíh la taní jakási energie, skutečná elektřina. Kyslia, ža 
upoutáním se na jedno miste můžete tyto pocity vystupňovat... za 
předpokladu, že opravdu existují; a já se jaksi domnívám, že op­
ravdu jsou. Představuji si - což se může i nemusí uskutečnit -, že 
někdo, kdo nezná moje jméno, vejde do galerie - jen tak nu obchůz­
ce po výstavách - tedy že vstoupí, uvidí plošinu a ucítí, že něco 
není v pořádku. Bude tu něco, co nu bude vadit, a možná, že pocítí 
mou přítomnost...".

Zajímavé Burdenovo vysvětlení hladovky se nedotýká jejích sym­
bolických konotací, nebo možných rezonancí s událostmi, které se 
součas&ě odehrávají v jiných částech světa. Půst je pro něho zřej­
mě čistě pomocným prostředkem, použitým proto, aby mu usnadnil pre­
niknutí do tchc, co můžeme nazvat "absolutním základem lidská exi­
stence". Není částí zvenčí adresovaného nábožensko-spclečensko-po- 
litickéhe poselství. Je také zajímavé, že Burden zdůrazňuje bez­
prostřední zkušenost a svůj vztah k lidem přítomným v galerii před 
širším druhotným publikem, které ví o jeho práci z dálky. Nezmiňu­
je se o méně přímé®, ale společensky pronikavějším výsledku práce - 
- jako pověst a námět konverzace - ani netvrdí, že by se chtěl v 
první řadě věnovat podněcování takovýchto druhotných účinků. Jistě 
si je vědom, jak snadno jscu jeho hrdinské činy absorbovány veřej­
nou mytologií* Kdybychom věděli do jaké míry je teto povědomí zahr­
nuto v jeho motivaci a soudech, mohli bychom lépe rozlišovat náhod­
ný a úmyslný obsah jeho práce. I když jehc vysvětlení je r®zu®né - 
- a opravdu hodně objasňuje některé oblasti možných nejasností - stej­
ně ponechává mnohé obecnější otázky nezodpovězeny: proč se zabývá ce­
lou touto řadou zkoumání? Jaký význam - kromě toho, že je důležitá, 
pro něho může mít jeho práce? Jakými měřítky to máme hodnotit? A - 
- což je snad nejdůležitější - jaké jsou morální a estetické důsled­
ky označení jeho práce za "dobrou"?

Než opustím galerii, rozhoduji se, že povyskočím, abych lépe vi­
děla. Ne, stejně ho nevidím, ale opravdu věřím, že ta® je. Současné 
Burdenovy práce vývojově pocházejí spíše ze skulptur, jimiž nás pro­
středí obklopuje, než z divadla. Jako student výtvarného umění na 
Pomona College pracoval velmi dokonalou, ale přesto relativně kon­
venční minimalistickou technikou. Vrchole tohoto období byla pravdě­
podobně dvě velká díla, která postavil na školním fotbalovém hřišti
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▼ letech 1968-9 jako část prefektu z* 4. ročník. První sestavil 

ze dvou oblouků, utvořených hydraulicky ohnutou ocelovou trub­

kou, zapuštěnou do betonových základů, přičemž oblouky tyly spo­

jeny ocelovýni kabely. Ty tvořily spolu s průhlednou plastickou 

hnětou 100 stop dlouhý a 20 step široký tunel, který se zmenše- 

val co do výšky z téměř 8 stop na širšia konci na pouhé 2 stopy 

na konci užším. Celá věc lákala ke vstupu a když jste se tam do­

stali, nutila vás postupně se snižující oblouková chodba, abyste 

se shýbali níž a níž, takže než jste se dostali na konec, plazili 

jste se velmi širokou a nízkou chodbou. .Druhá věc byla co do kon­

strukce podobná a byla zamýšlena jako jednoduchá variace té prv­

ní. Kovové trubky byly zapuštěny ve třístopových intervalech v 

zemi a tvořily úzkou 11 stop vysokou a 200 step dlouhou chodbu. 

Stavba byla stabilizována ocelovými lany a pokryta vrstvou černé 

umělé hasty. Ale do této věci se vloudily dva neplánované elemen­

ty, které se nakonec ukázaly jako rozhodující: "Zamýšlel jsem to 

původně jako chodbu, ale pak se začínaly dít věci, které jsem ne­

plánoval. Zaprvé to lidé začínali ničit, takže jsem tam začal 

bydlet, abych věc chránil. A vítr s tím dělal legrační kusy. Jod- 

halo se o tak velikou strukturu, že vítr, který ji z jedné strany 

napadal, tlačil umělou hmotu směrem dovnitř, a tak vznikle jakési 

vakuum, které hmoty z druhé strany vsávalo. Takže byla celá věc 

stále stlačena dohromady. Dívat se skrz naskrz jste se mohli jen 

zřídkakdy. Když jste procházeli vnitřkem, vždycky vás to jaksi 

pohltilo. Když jste ale začali běžet, vaše těle utvořilo vzducho­

vou kapsu, která před vámi otevírala cestu, bylo to jako kouzlo. 

Látka se před vámi otevírala a za vámi zavírala. Tehdy jsem si u- 

vědomil, že to, co jsem udělal, není skulptura, ale něco, co musí 

být aktivováno. Tyto věci měly tím, jak manipulovaly mým tělem, 

blízko k fyzické aktivitě. Když jsem si to uvědomil, přestaly to 

být skuptury a nebylo důvodu dělat je tak veliké.” Příští série 

Burdenevých prací, vytvořených v abselventském programu Universi­

ty ©f California v Irwine, byla zcela odlišného charakteru. Více 

než skulpturám se podobala izometrickým cvičným zařízením. První 

věc se skládala z kovové tyče ve tvaru písmene "T", která byla za­

puštěna do podlahy, a na níž měli stát dva lidé, a ze dvou kovo­

vých prutů, spojených krátkými lanky. Lidé drželi pruty v rukou, 

odkláněli se od sebe a snažili se dosáhnout společné rovnováhy. 

Tento okamžik rovnováhy - komentuje Burden - je velmi pomíjivý a 

je možno jej udržet jen na několik vteřin. Je to stejné, jako kdy­

byste chtěli dosáhnout rovnováhy u trojúhelníku postaveného na jed-
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nem z jeho vrcholů /na špici/. Další věc sestávala ze čtyř pá- 

rů kabelů, které byly připojeny ke konci dalšího kabelu, jenž 

visel se stropu. Na volné® konci každého kabelu byl třaen pro 

ruku nebo nohu člověka. Myšlenka spočívala v tea, dostat se do 

třmenů a dosáhnout stavu, kdy se - prohnuti do oblouku - vznáší­

te poněkud nebezpečně nad zení. Množství úsilí, které vyžaduje 

udržení této pozice, je nepříao úměrné stupni přehnutí: čís šir­

ší oblouk, tía těžší úkol. Třetí věcí byl jednoduše velký plát 

aluainiového plechu se dvěma malými svorkami na upevnění nohou, 

který spočíval střede® na čepu zaraženéa dé ženě. Když si člověk 

na plech lehl a opatrně přizpůsobil svou pozici, aohl na čepu 
po určitou dobu balancovat. Všechny tyto kusy se snažily dosáh­

nout citlivé smyslové souhry těla se zařízením. Jsou neobyčejně 

citlivé na změny pozice a svalového napětí a zdá se, že byly na­

vrženy vysloveně proto, aby tyto změny zesilovaly. Jejich prinár- 

ním posláním není to, abychom se man ně dívali - jsou tu proto, 

aby se dělaly a používaly. Zdá se, že tím, že je divák přitažen 

- /"divák" už zřejmě není správné slovo/ -, že je mu svěřena ak­

tivní, doslova konstitutivní úloha, Burden zkouší překonat odtr­

žení a vizuální + intelektuální vzdálenost, které jsou obvykle 

problémem objektových skulptur. Burden se je snaží nahradit bez- 

prostředním kinestetický® působením zaměnění formální autonomie 

a statičnesti za dynamickou rovnováhu a účast, jeho přechod od 

skulptury /opuštění skulptury/ byl nepozorovatelný.

Ale ne bez problémů. Jelikož výše zmíněná zařízení byla jedi­

ná svého druhu, a protože to byly objekty zhotovené na zakázku - 

- a to objekty velmi elegantní - většina lidí je nadále považova­

la za konvenční skulptury samy o sobě. Snažil se, aby byl způsob 

jejich použití dostatečně zřejmý, bez dalších instrukcí a návodů, 

ale nevyšlo to. Lidé měli sklon vykládat si je ne jako konkrétní 

příležitosti, ale jako metafory činnosti. Burden vlastně přišel 

na dvojí způsob, jak si poradit s případným nedorozuměním. První 

spočíval v tom, že použil již existujícího zařízení, které tak 

nepoutalo pozornost na sebe jako na speciálně vynalezenou formu. 

Druhý způsob byl založen na dalším zkrácení vzdálenosti mezi uměl­

cem, zkušeností, kterou chtěl předat, a divákem. Toho dosáhl tím, 

že celou věc sám předváděl. První takovouto novou prací byl "Five 

Day Locker Piece" /26.-30. dubna 1971, University of California v 

Irwine/. Za místo si zvolil jednu z četných skříněk, instalovaných
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ve Skelníš ateliéru. De skříňky nad sebeu umístil pětigalono- 

veu nádobu s vodou a podobnou, původně prázdneu, dal de skříň­

ky ped sebeu. S oběma byl spojen skrytými hadičkami. Sám si 
vlezl de malé /2x2x3 stepy, tg. 61x61x92 ca/ skříňky uprestřed - 

- s tím, že taa stráví 5 dnů, aniž věděl, k jaké taa dospěje 

zkušenosti, nebo jaké budou reakce lidí.

"Byl to experiment. Chtěl jsem vědět, ce se stane, ifyslel jsea, 

že půjde o izolaci, ale změnilo se to v jakousi veřejnou zpověd­

nici, kam stále přicházeli lidé, aby si se mnou popovídali. Nej­

prve pouze moji přátelé a studenti, kteří o tem věděli. Potom, 

s tím, jak se šířily různé zvěsti, začal dav narůstat. Na univer­

zitě je spousta lidí, je to dost velké místo. A na toho chlapa 
zavřeného ve skříňce se přicházeli podívat hlavně ti, kteří se o 

umění nikterak nezajímali. Domnívám se, že čím dál jste od toho 
byli, tím se‘zdálo divnější. A také jsem si všiml, že když už si 

se mnou opravdu přišli lidé popovídat, jaksi se potem uklidnili... 

Dost brzy na to byla upozorněna školní stráž, ale nevěděla, jak 

si s tím peřadit. A pak to zjistil děkan a zachvátila ho panika. 

Proběhla debata o tom, jestli se nemají pokusit vypáčit mne ze 
skříňky sochorom. Já jsem neměl co dělat. Akorát ke konci mě po­

padla panika. Začal jsem mít ten děsivý pocit, že přijde nějaký 

opravdový blázen a něco mi udělá. Byly chvíle, kdy jsem byl sám 

a uvědomoval jsem si, že by moje zranitelnost mohla někoho inspi­

rovat k různým šílenostem. Ale to bylo jenom ke konci..."

Nic hrozného mu sice neudělali, ale po předem stanované době 

vyloží hladový, ztuhlý křečí a unavený. Zdá se, že Burdenovo dí­

lo v letech 1969-71 zaznamenalo velký pokrok, přičemž každá nová 

série rozvíjela pojetí těch předchozích. Avšak "Five Day Locker 

Piece" jako by se vějířovitě rozkládal do stran, zvětšoval svůj 
rozsah a rozrůzňoval obsah, aniž by se významně odchýlil od kte­

rékoli z jednotících myšlenek. Neomezoval se už dál na materiály 

a hodnoty vlastní skulpturám, přišel na další množství performan­

cí, pozoruhodných úžasnou energií, naprostou jednoduchostí a za­

rážející, odvážnou amorálnestí. Každá se zakládá na nějaké premi­
se: pět dnů ve skříňce, dýchání vody, flirtování s elektřinou a 

podobně. Z premisy vyrůstá konkrétní situace, predikament, který 

je jasně oddělen od normální životní činnosti. To dodává práci ko­

herenci, a to i tehdy, když je výsledek poněkud nepředvídatelný a
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neuzavřený. Každá premisa má v sobě jisté rizika - ne pauze aka­
demické rizika překročení "hranie umění", ale velni reálné rizi­

ka tělesného zranění, abeenéhe neúspěchu, příležitostně dokonce 

i soudního stíhání /např. "Deadman" - Mrtvý, z 12. listopadu 1972/. 
Každý kus se seustředí na nějaké obrazoborecké chování, které za­

plavuje okolí téměř zjevnou atmosférou úzkosti a fascinace, a zá­
roveň staví práci na úroveň zřejmě nimokultumí, primární, ata- ■ 

vistieké zkušenosti.,Žádný kus se nikdy neopakuje, žádný kus se 

předen nezkouší. Aniž bychom chtěli tvrdit, že má následující sché­

ma nějaký vysvětlující význam, můžeme Burdenevu práci po "Five Day 

Locker Piece" rozdělit do tří relativně odlišných kategorií, podle 
toho, jak byly prezentovány. V první, převládající skupině, zaují­

má Burden pasivní roli. Tyto věci jsou spíše než na aktivitě zalo­

ženy na zastavení nebe snížení aktivity a nabývají "rozsahu" pros­

třednictvím prodlouženého trvání. Jako příklady tohoto typu mohou 
sloužit "Bed Piece" /Postel/,"White Light/White Heat" /Bílé svět- 

le/bílé teplo/ a "Disappearing" /Zmizení/ ze 22.-24. prosince 1971. 

Druhý typ je protichůdný a zahrnuje mnoho jeho nejznámějších prací. 

Ty se zakládají na jediné drastické, často bezstarostné Činnosti, 

a v kontrastu k prvnímu typu jsou skoro vždy velmi krátké. Několik 
z nich bylo skutečně záležitostí okamžiku,- jako "Sheet" /Výstřel/ 

/19. listopadu 1971, F-Space, Santa Anna, California/, "Doorway 

to Heaven" /Cesta do nebe - 15, listopadu 1973/. Třetí skupina je 
rozptýlena mezi těmito dvěma extrémy. Důraz zde není kladen ani na 

aktivitu ani na pasivitu jako takové, ale na jejich rovnováhu, na 

situaci jako celek a úspěch takových kusů závisí na síle, kterou 

evokují jako obrazy. Mnohé z nich jsou tableaux vivants, jako na­
příklad "Transfixed" /Ukřižovaný/, "Jaizu" a "Deadnan” /Mrtvý/* 

Jedním z nových kusů, který jak se zdá, signalizuje začátek nové 
a snad důležité Činnosti, je "Poem for L.A.” /Báseň pro L.A./ -, 

10ti vteřinový videopásek, který byl asi 60krát vysílán jako komer­
ční reklama na KHJ-TV a KTLA-TV v Los Angeles ve dnech 23.-27, čer­

vna 1975* Předtím, v r. 1973, si Burden zaplatil vysílací čas, aby 

mohl předvést 10ti vteřinový střih z akce "Through the Night Softly* 

/Měkce nocí -12. září 1973, Main Street, Los Angeles/, ala byla 
t® vlastně jen adaptace práce, nedělané výslovně pro televiži. Poe­

ma pre L.A. byla šot na dvoupalcové barevné pásce a elektronicky 

pořízená speciálně pro TV. Začínala detailním záběrem Burdonova ob­
ličeje. Říká: "Věda selhala" a tato slova se objevují tiskacími pís­

meny na obrazovce. Burden se objevuje znovu a říká: "Teplo jo život* 

a sleva se ukazují na obrazovce. Burden vystoupí ještě jednou a ří-
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ká: "Čas zabíjí". Následují sleva a je kenec* /Během týdne, kdy 

byle teta vysílána, byly ebě televizní stanice zaplaveny zmate- 

nýni telefonáty/. Te, že jehe vývej přešel ed velkých venkov- 

níeh skulptur přes přístrojové kusy k nejposlednějším, napětí® 

zatížený® situacím, by mělo objasnit, že způseb nynější Burdo- 

novy práce je ryzí syntézou, důmyslnou /i když poněkud drásavou/ 

konvergencí formy, zkušenosti a vůle, jejíž základy byly polože­

ny dlouho předtím,'než autor vystoupil na veřejnost* Tím, že té­

měř náhodou vytvořil "Corridor Piece" /Chodbu/, realizoval tvar, 

do něhož se jehe skulptura zformovala a byla zformována činnés- 

tí. "Apparatus Pieces" /Přístroje - zařízení/ rafinovaly a sché- 

matizovaly tuto interakci a dovedly diváka výrazněji k podstatě 

práce* Nakonec zprostředkující objekt zmizí úplně a my jsme po­

staveni tváří v tvář uzákonění díla a všemu, ce přináleží vzni­

kající skutečnosti. Jehe práce v sobě stále má něco ze skulptu- 

rální sensibility, což je patrné z toho, jak pokračuje v zaujetí 

fyzickým stressem, plasticitou lidských pocitů a smyslovou zku­

šeností*- Také ta můžeme pozorovat v nepopisných, nečleněných 

formách, pokud jde o čas* Zde je to ovšem méně zřetelné* Tato 

sensibilita je Včleněna do prostředí kolem a psychosociální po-, 

půd má v sobě, takže už není dál ostře oddělována látka a Člo­

věk* /Zde je možno aplikovat výstižný termín Josopha Beuyse "so­

ciální skulptura"/* I když logika této trajektorie je pravděpo­

dobně více zrajmá v retrospektivě než v okamžiku akce - Burden 

sě při spojování jednotlivých článků řídil téměř určitě náhlou 

intuicí a instinktem - nikterak to neodhaluje pronikavé, discip­

linované a přísně sebekritické myšlení při práci. Teto samo o so­

bě neurčuje hodnotu práce, pro Burdena ani pro ostatní, ani zčás­

ti to nevyčerpává možnosti interpretace, ale poukazuje to na sku­

tečnost, že tu jde g něco více než o pouhé nihilistické omílání 

pomatených prostenyslností► I když se zdá, že celý Burdenův sty­
listický vývoj byl podmíněn touhou překonat oddělení estetické 

stránky /a ještě konkrétněji, přointelektualizovaného programu 

ortodoxního minimalismu/, výsledkem tohoto přání nebyla ani tak 

úplná bezprostřednost jednotlivých děl, jako spíše schopnost ří­
dit kvalitu a stupeň bezprostřednosti, náležející dané situaci. 

Tedy miste toho, aby úplně odstranil kontemplatívni vzdálenost /od­

stup/, uvolnil ji pro roli tématické proměnné* Většina jeho nejza- 

jimavějšich prací je závislá na řízení kontaktu s publikom jako klí­

čovém momentu struktury a obsahu* Například ve "Velvet Water" /Sa­

metová voda - 7* května 1974, Chicagský umělecký institut/, který



byl nep®chybně jednou z jeho nojpůsebivějšíeh a nejvíce pobuřu­
jících prací, sadil Burden vedle malé kaluže vody, několik met­
rů od publika. Vizuálně byl oddělen řadou nízkých skříněk. Dvě 

videokamery snínaly jeho obraz a přenášely ho do pěti aenitorů 
na druhá* konci místnosti. Když bylo ohlášeno co bude dělat, 

ponořil obličej do vody a opakovaně se snažil dýchat. Kus skon­
čil za několik 'minut.«. zdálo se, že to trvalo *nohe* déle... 

tí*, že se zhroutil, vyčerpán a neschopen pokračovat. Přihlíže­

jící lidé věděli, že to, na co se v monitoru dívají,'se skuteč­

ně děje: nehli přímo slyšet, jak se dusí a lapá po dechu. Bur- 

denovo použití uzavřeného televizního obvodu způsobilo objekti- 

vizaci peřformanční dovednosti a odvrátilo pozornost od jeho 

křečí, z nichž tuhla krev v žilách, na kulturou schválený voy- 

eurismus a spoluúčast diváků. Elektronické spojení mezi Burde- 

ne* a diváky jemně zapojilo publikum do celého dění, i když se 

zdálo, že je senzuálně vzdalovalo. "Velvet Water” se dotýká 

zrovna tolik etického limbu divákovy úlohy, jako zkušenosti s 

potápění*. Výsledky přibližování a vzdalování se také hrají jis­

tou úlohu v Burdenově dokumentaci práce. Purista by mohl namít­
nout, že jestliže se Burden soustřeďuje skutečně na bezprostřed­

ní, existenciálni mement, neměl by práci vůbec dokumentovat. Zku­
šenost by měla trvat pouze jako vzpomínka, obsažená ve vědomí 

těch, kteří byli věci přítomni, a odepřená komukoli jinému. Ten­

to argument by mohl platit v případě, kdyby mohly být všechny 

přístupy k práci skutečně omezeny na bezprostřední publiku*, no­

bs tehdy, kdyby informace z druhé ruky, která si nachází cestu 

k veřejnosti, byla přesná a nezkomolená.Ale Burden brzy zjistil, 

že ani jedna podmínka není splněna. Byl nucen vybrat si mezi teo­

reticky čistým postojem, který zastávaly rozšířené chybné iHfmrn 

mama interpretace, a poněkud kompromisním postoggm s jistou mož­

ností řádného záznamu. Zvolil si druhou možnost.

Ale tím, že se rozhodl svou práci dokumentovat, vyvstal další 

problém: existuje nějaký důkaz, že byla daná akce zamýšlena pouze 

pro pozorování z odstupu - že jde tudíž o pouhou šarádu? Její vě­
rohodnost jaké živá zkušenost /a interferencí též věrohodnost 

všech jeho zaznamenaných prací/ je brána v potaz a nenávratně se 
ztrácí. A tak musí Burden věnovat zvláštní pozornost omezení fun­

kce dokumentace v celkovém plánu věcí. Musí se postarat, aby ne­
byla živá událost podřízena oné trvanlivější a lépe šiřitolné 

složce /dokumentaci/ a - což je snad ještě důležitější, aby se 

performance neděla prostě proto, aby mohla být zaznamenána. Krát-
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ké nahlédnutí d® 271-I3ľ» katalogu prací 2 těchto let, který 

sán vydal, nás jasné přesvědčí, že si výše uvedené zásady vzal 

k srdci. Mnohé fotografie zde jsou reznazané, poškrábané, pŕe- 

exponevané nebe nedestatečně expenevané, nedostačující. Krátké 
slavní pepisy, které je deprevázejí, jsou Často Živější a in- š 

fernativnější než samotné snímky, i když zachycují ještě méně 

atmosféru věci. Vidoofonová kompilace jehe práce, která tyla 

předvedena loni ve Foldmanově galerii, má podobné nedostatky. 

Obsahuje například krátký fila '’Sheet" /Výstřel/, nejznánější. 

Burdonovu performanci, kterou na sebe poprvé upozornil v mezi­

národním měřítku. Obraz je zrnitý a dále poškozován přenesen 

na pásku* Zvuková stopa - tedy záznam výstřelu - se ztrácí v 

tlachání diváků. To oyšen neznanená, že často klesající kvali­

ta dokumentace zlehčuje celou práci* Zcela naopak* Zdá se, že 

potvrzuje MeLuhanovu tezi, že nedostatečně definovaný "horký" 

obraz evokuje více divákovy enfatie a představotvárnosti než 

zcela definovaný "studený” obraz. Tin, že? skutečnou vzdálenost 

nozi živou událostí a sekundární# publikom uznala, místo aby se 

ji pokoušela kompenzovat, je Burdenova dokumentace nepokrytě 

autentická i tehdy, když se snaží práci mýtizovat vypuštěním 

.rozptylujících detailů*

Klíčové dílo Johns Deweye "Art as Experience” /Umění jako 

zkušenost/ poskytuje vysoce užitečný podklad pro kritickou dis­

kusi o Burdenově díle. Vlastně i když byla kniha napsána před 

nějakými 40ti lety a Burden dokonce říká, že ji nikdy nečetl, ^; 

mnohé její argumenty tak jasně anticipují jeho způsob práce, že 

souvislost je téměř tajemná; "Estetika není vetřelcem ve zkuše­

nosti... je to osvětlený a zesílený vývoj rysů, které jsou vlast­

ní každé přirozeně úplné zkušenosti. Tento fakt pokládám za je­

diný bezpečný základ, na němž může být postavena estetická teo­

rie. To, co uděláme, a to, čemu se podrobíme, se tedy navzájem 

souhrnně a nepřetržitě podporuje* To, co děláme, může být ener­

gické, a to, čemu se podrobujeme, může být akutní a intenzivní* 

Ale pokud obě tyto stránky nejsou v takovém vzájemném poměru, 

aby tvořily při vnímání jeden celek, věc není zcela estetická". 

První výše citovaná pasáž je pro nás obzvláště užitečná, protože 

naznačuje, že naše schopnost získat zkušenost závisí esteticky 

na její jasnosti, intenzitě a síle jako "gestaltu" /na síla osob­

nosti, která poskytuje nějakou zkušenost/ na pronikavosti, inten­

zitě a síle osobnosti/. Dewey jde dokonce ještě dál a toto tvrze­

ní povyšuje na jakýsi "první princip". Pro začátek bychom se ale-
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spon mohli podívat na Burdenovo dílo ve světlo těchto kritérií. 

Pokud jde o intenzitu, zde by nohly vzniknout jisté pochybnos­
ti. Každé jeho dílo je zkušební® ohněm, ve kterén se v prudkém 

záchvatu vzájemného ničení zmítají jednak život a síly život 
ohrožující, jednak moc a zranitelnost. Burden má k dispozici 

celé spektrum somatických strachů a fantazií, nezatížené běž­
nými /nebe patrně sociálními/ konvencemi nebo popisnými a di­

daktickými nadstavbami a zdá se,' že je neodolatelně přitahován 

k těn, které nejvíce stimulují adrenalin. Těžko bychom nalezli 
jiného žijícího unělce, u něhož je patrná taková vnitřní inten­

zita a kousavost. Jinou záležitostí je ovšem jasnost. Zatímco 

Burden zřejmě vynakládá velké úsilí, aby vystihl a kondenzoval 

podstatu svých představ, výsledkom není ani tak jasnost, jako 

vysoce rafinovaná dvojznačnost. Nikdy nevzniká nedorozumění 

kvůli tonu, co se pokouší dělat. Ale nemůžeme přehlížet skuteč­

nost, že jeho akce, sány • sobě jasné, jsou vlastně záměrně a 

zatvrzele problematické. Jeho práce je - jako většina reduktiv- 

ního umění - nedopovězená. To znamená, že přítomná informace je 

tak omezená, že jedna skupina faktů může naznačovat - vlastně 

podněcovat - mnoho rozporných interpretací a Že není možno ur­

čit, co z toho umělec zamýšlel. Navíc žádný fyzikální povrch 

neuzavírá dílo tak, aby je oddělil od umělce nebo od diváka. Oba 
jsou v něm ponořeni, stejně tak jako jsou v jeho základní struk­

tuře vetkány nejsoukromější problémy, pocity a názory. Nikdo ta­
ké nemůže rozlišit vlastnosti, ktoré jsou pro dílo obzvláště 

typické, od těch, které jsou vedlejší, nebo skryté v prostře­
dí. Jinými slovy, jasnost /srozumitelnost/ díla limituje mnoho 
faktorů. Ale tvrdím, že Burden posunuje proces objasňování tak 

dalek®, pokud dovoluje jeho metodologie, a že je jeho práce pod­

statně obohacena těmi dvojznačnostmi, které zůstávají: na hony 
vzdáleny znázorňování defektů jsou přesně tím, co činí práci 

hodnou našeho zájmu.
Mnohé z těchto úvah také vyhovují tomu, ee jsme si řekli o 

silné Osobnosti /gestalt/ - a to tak, že je nebudu znovu jmeno­

vat. Na druhé straně mnohé další faktory, které nesouvisí se sro­
zumitelností, slouží k tonu, aby vydělily díle z obecného přílivu 

zkušenosti: extremismus jeho hazardních podniků /jejich vlastno­
sti, které přesahují "meze", jejich škála/, předchozí úvahy, sty­
listická důslednost, dokumentace aped. Stačí podotknout, že i 

když každý z těchto kusů odvozuje svůj význam od mnohem širšího 

polo /a naopak de mnehem širšího pole zasahuje/, přesto tvoří 

kenceptuálně stálý, jedinečný a ukončený běh událostí. A toto jim
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dává charakter gestaltu.

Jejich povaha gestaltu je tak zřejmá, že může vyvstat spou­

sta úplně odlišných otázek. Zdá se, že od dob, kdy psal Dewey, 

Vzrostla naše ochota akceptovat jako umění zkušenosti, které 

jsou - podle jeho měřítek - poněkud neurčité /nepřesné/. Me­

tody nahodilé, kompozice, sériové ilustrace, systéuoyé esteti­

ky a podobně', posunuly naši vnímavost až tam, kde je formální 

závěr snad přáním stylistiky nebe vecí perspektivy, ale už no 

absolutní nezbytností. Mámo-li toto na mysli, Mohli bycheu se 

ptát, proč Burden volí míšení svých nápadů do takovýchto emfa- 

tických, skoro Monolitických celků. Jde o pouhý zvyk přenesený 
od skulptury? Chce šokovat? Potom mě napadají ještě dvě další 

odpovědi. Zaprvé to, že naprostá spontánnost /"divokost"/ jeho 

práce vyžaduje, aby tyly její estetické aspirace tak explicit­
ní a nesporné, jak jen možno. Není těžké pochopit důvod, který 

k tomu vede: míra, do jaké jsme schopni /a ochotni/ esteticky.
'posuzovat jeho akce značně určuje stupeň, do kterého jsme scho­

pni /a ochotni/ odložit své morální hodnocení. To neznamená, 

že se morální a estetická sféra vzájemně vylučují, ale pouze to, 
že je naše odpověď na jeho práci nezbytně kontextuálně podmíně­

na /závislá/. Zadruhé, silný gestalt neslouží zdaleka pouze to­

mu, abychom práci chápali jako umění.
Bráno z vnějšího /tj. obecného/ hlediska, nenapomáhá gestalt 

pouze estetizování zkušenostij přímo - nezávisle.na kontextu - 

totiž zmírňuje aplikaci běžných norem chování. Tím, že prezen­

tuje jasně promyšlenou, samostatnou, i když výjimečnou událost, 

která je epizódni a řízena vlastni vnitřní logikou, může Burden 

částečně čelit postoji, který ty publikum jistě zaujalo, kdyby 

byla daná epizoda méně srozumitelně koncipovaná. Vytrvale pěs­

tuje disproporci mezi bezvadnou logikou a divákovým zdravým ro­
zumem. A to nás, kromě toho, že působí inspirující a ostře kon­

fliktní /a tam, kdo jsme schopni ho ocenit, až výborný/ zmatek, 
zavádí jako kritiky do slepeé uličky, do popuzující nejistoty. 

A v té je těžké - ne-li přímo nemožné - vyvozovat jakýkoli zá­
věr o hodnotě věci.

Aby udržel díla v jeho vlastním, neovladatelném silovém poli, 

vyvažuje Burden přitažlivost a odpudivost, otevřenost a nepřís- 

tupnest. Myslím si, že účel jeho práce má více společného s po­
žadavky jeho vlastní zkušenosti než * účinkem na veřejnost. Chá­

peme pouze eentralitu gestaltu, pokud ji nahlížíme z jeho pers­

pektivy. A to vede nevyhnutelně k otázkám motivace a účelu. Jur—
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. den bohužel není echeten e těchto záležítestech mluvit. Vlast­

ná se ani tak nevyhýbá, jaké je spíš na rozpacích, jak pepsat 

význam, který pre něha práše ná. Sleva jseu samozřejmě napraš­

te nepostačující k tanu, aby se jiní dal pepsat vztah umělce k 

dílu. Spíše preses, který nají objasnit, zaalžují. Ale pravá 

podstata jehe práce nutí k přemýšlení. Jake snad, každý, kde vi­
děl více než dvě jehe díla, nebe a nich alespoň slyšel, jsen 

si vytvářila jisté vlastní teerie. Tedy develte, abych se tro- 

chu zamyslila. Domnívám se, že se Burden de jisté airy dívá na 
svěji práci jaké na prestředek, jínž se zmocňuje esudu. Jehe 

strategie je vlastně deeela jednoduchá. Tin, že se pustil de 

věcí, které testují sílu jehe vůle, vznikly pouze dvě možnosti, 
pekud jde e výsledek. Bud vyhraje a potvrdí mistrovské zvládnu­

tí situace, nebo se sice vynasnaží c© nejlépe, ale poten poně­

kud couvne v premisách, ktoré si o věci vytvořil. Nad oběna 

způsoby nese zodpovědnost, a v ton smyslu ovládá svůj osud. Pro­

tože o jeho zodpovědnosti /síle/ není v podstatě pochyb, počíná 

si v situaci neobyčejně volně a obrací ji dokonce proti sobě - 

- až na hranici života a smrti. A - což jo ještě důležitější - 

- myslím, že musí podstupovat riziko proto, aby zabránil pře­

chodu situace k selipsistní tautologii /"Jsem tin, že jsem"/, a 

aby ji obklopil objektivní transformací života. Nemůže být po­

chyb o nezahladitelném a posilujícím vlivu jeho práce na způ­

sob jeho života.' /Riziko také přitahuje pozornost ostatních li­

dí a zvyšuje rozsah a důležitost celé situace/. Jak zapadá do 

obrazu gestalt? Tak, aby bylo možno věc uskutečnit. Jediný Bur- 

denův způsob, jak nabýt vlády nad vlastním osudem, spočívá v 

roztříštění celé práce na menší díly a brát je jeden po druhém. 

Burden není bláhový: zná své možnosti a podle nich limituje i 

riziko. Situace konstruuje tak, že vytváří přibližnou rovnová­

hu sil mezi sebou a svým tvrzením. Jinými slovy: formuje a ab­

strahuje své "protivníky" v jednu konečnou identitu, tak jako 

sobe. Jde o vzájomný proces humanizace odporu a materializace 

vůle, a to vede k onomu zastření vzdálenosti člověk-předmět, o 

které jsem se zmínila dříve.
Toň si uvědomuji, že tento rozbor je velice povrchní. Zastí­

rá obrevský psychologický a fyzický rozdíl mezi pohromou a vý­

sledkem něčeho /i když se často zdá, že samo dílo tento rozdíl 
rovněž zastírá/. Zdůrazňuje způsob, jakým by Burden mohl osobně 

z těchto transakcí s osudem těžit, aniž věnuje náležitou pozor­

nost tomu, jak by mohl být prospěšný společensky. To také vyho­

vuje některým kusům lépe, než ostatním. Zní to věrohodně v jod-
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mom velmi důležité* bědě: ž* předstírané znaky bolesti, rizi­

ka, násilí a zranitelnosti jsou ▼ koncepci práce nápadné mé- 

ně než kontrola sobe sama nebo situace. Abychem byli přesněj­

ší: ta první je pouze prostředkem, jak dosáhnout zmíněné dru­

hé*

Tato touha po nabytí noci nad svým vlastnia životem jo zce­

la pochopitelný instinkt. Má dokonce dlouhou a ctihodnou tra- 

divi jako romantická tématika v umění. Ale jo zde jeden velmi 

ožehavý problém, jemuž so nemůžeme déle vyhýbat: tyto řízené 

situace, které Burden vytváří, typicky zahrnují jiné lidi. Tam, 

kde jde pouze o náhodné kolemjdoucí, jako tomu bylo v "Through 

the Night Softly", jo zahrnutí tak slabé, že zde nemůžeme mlu­

vit o etice jeho vztahu k nim. Tam, kdo šle o ochotné diváky, 

jako ve "Velvet Water”, byla mnohem úplnější dynamika, i když 

se asi diváci nenalézali v záviděníhodnější situaci než ti, kte­

ří sladují v cirkuse představení na vysoké hrazdě. Vězněno v ú- 

vahu kus "The Visitation" /Návštěva/, který byl prezentován v 

Hamilton College /Clinton, N.Y./, 9. listopadu 1974. Ráda bych 

jej popsala detailně, no pouze proto, že je perfektní ilustra­

cí toho, cg je zde v sázce, ale hlavně proto, že je jednou z 

nejrafinevanějšíéh a nejskvostněji provedených prací.

Burden byl pozván, aby se zúčastnil kolektivní výstavy kali­

fornských umělců v univerzitní umělecké galerii, a zpráva o tom, 

že přispěje při zahájení, přilákala spoustu lidí. Původně jen 
jedna osoba - organizátor výstavy - věděla, co se bude dít. Když 

se někdo při zahájení zeptal, co se bude dít, zavedl jo do su­

terénu, kde u jakýchsi zavřených dveří stála Burdenova manželka. 

Dveře vedly do špinavé kotelny, kde bylo vedro a tma - až na je­

diný paprsek světla, který vycházel ze škvíry nade dveřmi a pro­

cházel po celé délce zdi. Za dveře chodili lidé jeden po druhém. 

Když vešli do kotelny, dveře za nimi zamklý. Paprsek končil u 

výklenku nozi dvěma masívními sloupy od krbu v horní místnosti. 

Tam seděl Burden, slabě osvětlen řežavými uhlíky kolen sebe. 

Když ho návštěvník objevil, Burden se představil a rozmlouval a 

každým návštěvníkem tak dlouho, jak si on nebo ona přáli.

Takhle Burdens vidělo asi 15 lidí. Když se za nimi zavřely 

dvoře, byli nejprve dezorientováni a vyděšeni, ale tyto pocity 

vystřídala úleva, že bylo setkání tak bezbolestné a intimní. Ale 

ti, kteří zůstali venku, byli ohromeni. Rychle se rozšířila zprá­

va, že je Burden dole, a prostor před kotelnou zaplnil dav lidí. 

Aniž by je o to někdo požádal, ti, kteří se k umělci dostali, od-
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mítli říci ostatní® cokoli • tem, co se děle* Tak samozřejmě 
vyprovokovali davovou psychózu. Lidé, kteří se chtěli destat 

dovnitř, vytleukli v suterénu ekna. Burdenův kus úplně zastí­

nil zahájení výstavy. Napätí ®ezi ečekávání® davu a estrý® o- 
mezením počtu těch, kteří se k Burdenevi dostali, dale celému 

kusu jakýsi presterevý náboj. Ta všechna byle ještě zesilována 

přitažlivou sileu Burdenevy pevěsti. Vzhlede® k teau, co lidé 

věděli a předchází Burdenevě práci, ačekáváli nějakou báječ­

nou podívanou* Ta se vlastně kenala, ale poskytovali ji ani sa- 

■i. Při prezentování téte věci měl Burden aktivní podperu ředi­

tele auzea a patronátni instituce* Bezděčně, ale úplně dobrovolm 

ně, s ní® spolupracovali studenti* Nedělal nic násilnéhe, sebe- 

ničícíhe nebe ilegálního. Nikdo nebyl raněn. Vynaložil vlastně 

mnohem méně síly, než průměrný kamenosoehař při tesání šechy. 

A přesto jsou manipulační a autokratické rysy jeho, práce zřejné. 

Mohli bychom si položit řadu otázek: ,
Do jaké síry jsae oprávněni .odsouvat ®ravní soudy, když ma- 

toriále®, se kterým se pracuje, je člověk?

Do jaké síry a za jakých podaínek aá aorálka vyšší nárok na 
hodnocení našich akcí a reakcí než estetika?

Do jaké aíry se dá zabránit tomu, aby se "právo" využívat se­
be saaa nezevšeebeeňovalo na právo využívat vztahu s druhýai li-, 

dai?

Do jaké aíry je vztah aezi uaěleea a publike® kvalitativně 

zaěněn tím, že se odstraní zprostředkující předmět?

■ Do jaké aíry se ztrácí zvláštnost tohoto vztahu tía, že se 

výraz posune z roviny symbolické do roviny doslovné /přesné/?

- Toto jsou ty základní otázky, ale upří®ně řečeno, nezná® od­

povědi. Je to obzvláště obtížné už Z toho hlediska, že zatíaco 

ostatní Burdenův sklon nakládat se sebou i s jinými naproste vy­

počítaným, objektivizovaným způsobem pecitují jako skandální 
/ne-li patologický/, pro mne je to něeo, čemu rozumím a s čím 
sympatizuji. Částečně proto, že do své práce dává druhou strán­

ku té téměř zpupné intenzity a péče. Není necitlivý člověk a ne­

myslím si, že přeháním, když řeknu, že jeho postoj obráží hlubo­

ké pochopení toho, jak je bláhové považovat humanistické /tím My­

slí® ®ěštáeký "kult opatrnosti”/ hodnoty za absolutní ránec, na 

který se má poukazovat, Splynutí člověka s hnětou rychle postu­

puje, nejen v Burdenově aysli, ale téměř všude, kam se Člověk po­

dívá: od biochemie k umění, od zenu k nalézání východisek. Starý 

rozpor mezi přírodou a kulturou je už jen retardující fikcí. Z
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tohoto hlediska je západní populární nerálka jen pobožnůstkář- 

ský® rituálem, uzákoněním určitého druhu šovinismu, jehož roz­

pornost je stále zjevnější s každým rozvoje* noci technologie. 

Podporuje to iluzi, že člověk zaujímá privilegované nísto v 

Tvoření, že žije podle svých vlastních zákonů - & předavší®, 
což je nejzávažnější y to ospravedlňuje přeměnu věcí neužiteč­

ných i prospěšných pro život v nelidskou stránku prostředí, je­

hož nehorázné ničení v nás vyvolává jen povrchní pocit viny. 

Pochopitelně je tento stav neudržitelný*

V určité® smyslu můžene v Burdenově díle vidět Metaforu lid­

ské autokracie, donucené znovu přijmout své dříve zavržené kon­

flikty. Také se to dá pojímat jako signál toho, Že individuální 

vůle, jakkoli působivě Manifestovaná,' sklouzla pod práh histo­

rického vlivu, že "Systém" má svůj chod, který nikdo nemůže po­

chopit ani ovlivnit, že vůle má význam pouze jako estetické roz­

ptýlení. V poněkud jiném smyslu může být částí vedoucí složky, 

kterou Toynbee nazval "rebarbarizací", která je jedním z nepří­

jemných přechodných stádií naší reintegrace s materiálním /fy­

zickým/ světem. Dosazování světově-historiekých trendů do Bur- 

denova díla je možná stejně směšné jako úzkoprsé lpění na jeho 

technické nevěsti jako umění. Ovšem vzhledem k tomu, že se pohy­

buje na tak obrazné, živelné úrovni a hovoří s tak věšteckým se­

bevědomím, .je toto pokušení neodolatelné. At už je Burdenův ná­

zor na to, co se pokouší dělat jakýkoli, mne osobně přinutil 

znovu se zamyslet nad hodnotami, podle nichž žiji, za což jsem 

mu hluboce vděčná.

in: Artforum, 1975

/přeložila Alena Štefanidesová/
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Chris Burden-
- rozhovor s Robinem Whiteem v Crown Point Press, Oakland, 
California, 1978.

"Ano, vím. Časte si e sobě nyslí®,že ae^připravuji na nějaký -

■ ríte - kosmický program. Myslí®_-_nějak_to cítí® -, Že už jso® 

něco s tehe udělaly"
*a ®Me«a ■#■««* •>■■>«*«**• #■»■■»•••■»•■•«••<■• •••

RW: Jednou z Tieí, které na ®ě z tehe, aa děláte, aojvíco zapů­
sobily, Je...

CB: Ano?
RW: Že stéle děláte věsí, které by estatní lidi ani nenapadle 

udělat si, přestože je nevyhnutelně telik zajímají. Musí® se 
vás zeptat, jaké ta byla - jak jata ta peelteval bit stře­
len de paže? *

CB: Byla ta jen rána na těle a apravdu ta nebyle nijaké. Snad 
jaké když de vás narazí obrevaky nákladní vůz, víte, když si 
představíte, že stajíte na dálnici..•

RW: VSeehen ten tlak se soustředil de jednehe ®aláho aista.

CB: Ane. Je to, jaké kdyby vás někde ®oc silně udeřil, vlastně 
edstrčil. Jinak ta nijak zvláät nebelela.

RW: Kdysi večer při přednášce jste řekl, že performance, která 
vás nejvíce nervově vyčerpala, byla tuží® ta s názve® "Odsou­
zený”' /Doomed/, kterou jste předvedl v Muzeu současného umě- 
ní v Chicagu.

CB: Ane.
RW: Když o ní přeaýělíto ve vztahu k jiný®, které jste udělal, 

nezdá se byt zvláätÄ nebezpečná. Proč byla o tolik těžží než 
ostatní?

CB: Protože jsea nevěděl, jak skončí. Dohodl jsem se, Že ta® zůs­
tanu, dokud ně neodstraní, a nezdálo se, že by na jejich stra­
ně existoval nějaký ukazatel, kdy by to něli udělat. A tak jso® 
- jak vito - nic nejedl a nepil téměř po tři dny.

RW: Jak jste se na to připravoval?

OB: No, nikdy jse® si nepoayslel, že by te ®ohlo trvat tak dlou­
ho. Ryslel jso®, že by to mohla být záležitost několika hodin 
pe ukončení toho, co považovali za performanci, Že snad do 
deseti nebo do jedenácti hedin v noci celé zařízení odstraní. 
Ale stáhli se do pozadí a nechali to běžet dál, takže..•

RW: Takže co jste očekával, že vám řeknou, až bude čas vstát a 
jít doaů? Nebo jste čekal, že odstraní ochranné sklo?

CB: Sklo ta® bylo jako formální prvek. Vžechno, co ta® skutečně 
bylo, jsea tyl já, sklo a tyté hodiny. Jediný® způsobe®, jak 
zastavit perforaanci, tyle zastavit ty hodiny, to bych vstal.

RW: Mohly se hodiny zastavit sa®y?

CB: No, tyly na baterii. Performance nasela být přeražena. To byl 
celý předpoklad. Museli to zastavit oni. No já.



k t«k trvalo tri dny, než nákel;. přisel .- zastavil to. 
3prúvn«.
Co byste Gl&l, layby t'- nezastavili’? Kdyby se skutečně bú- 
li zasáhnout ds celistvej.ti peri'crio rice, nebo ink nějak?
co tedy nevín. iě víte, áe bych kvůli niti nezemřel. ysll ,. 
že bych ncce eventuální v tó vlci pcánikl. Jž se k ternu ve 
chvíli, Idy períVrnanci a at '"'Hós schylcvo.lc, hind y. 1 
ti'se udolal už příští noc. k tc by osi tak byle k té vosi 
všechna.. •
breč jste zanechal parforoancí, jel se vztahovaly 1 vt. lesu 
tilu, které jste neužíval jako skulptury, jako objektu prá­
ce?
Hikdy j; en si vlastni neuvřdoo.íív..!, že... nikdy jseu ; sobí 
nepřemýšlel jako o umělci bědy ar tu. Víte, pouze jsen pro- 
coval. 1 dělal jsem všechno, co se mi práv, ad61c byt v té 
dobi nejlepSÍE nápad- a.
řrvní V íai ř kterou juta :.. a.G .y : c C n vol a:;; O . a. á , 
bylo to, jak jste byl ve škole na pot dnů zavřen de skrinky - 
- s pětigaleneveu lahví vody ve skříňce nad vili a prázdnou 
pčtig^lcncvcu lahví pod váni. Tehdy jste tyl student a byla 
to první vytrvalostní zkouška, kterou jste si vymyslel. Glo 
c velni urnsátickou "ne-akci" /nen-actien/. Ale téoil vi o, 
co jste od té doby podnikl, jste dělal sám, přičemž vse ob- 
sahevalo ay Henku izolace. .^Ic to všechno, tato vy Henku 
izolace, předen převálenou výpovědí c valen životů a . je­
diná! ve společnosti?
lne, ale je to skutečno formální, skutečno dramatic ní. lení 
to stejné jako být izolován v životě.
Je to dramatizace teh®, jak jste izolován. Zvlažte tc, ce 
jste nazval "Bílé svetle / bílé teplo" /White Light / ..hite 
Lent/.
"Bílé svitlo / bíle teplo" byla dokonalá pojmová perform n- 
oe. V té místnosti byl taková plosina a...
nebyla vidět nic.
Lety Iv vidět nic, krotia této pit Liny, na kterou jste achl 
pohlížet jaké na kus mini; sl ortu. Hyšel jste, žr uaHcc le­
žel nahoře na ní, ale vidět jste ho nemohl. Tuto inko-raneo 
úplně zasnila způsob, jakým jste se na věc dívH.
aňmozřejní. absolutně, pretože takovýto způsob pří tonne s ti 
naplnil místnost & vznikaly všechny ty pochyby a otázky jeku: 
"Je tam opravdu?" A to vás nutí přemýšlet c- Pálcích clon'ach, 
jež před nési stojí, jáko: "Je skutečno' bůh?" Ale revíz, jest 
li jeto nu Lehlá vůbec'nyslel. G čeu jste pieayšlel, když 
jste ton nahoře trávil tři týdny, sniž vás raků® vidci nebe 
slyšel? LH jste tas knihy?
Gč, re. Gc.: jsa.; nic. ...11 jsen nit, ale Zajíc lo mí, jak 
si poradia a č^sca. .a neházel j o- su tahů’ ' - ženěn a tah 
jsem strávil spoustu času tí^s, že jses o tor přenýHel. Jak 
se ukázalo, byl jsen tak trochu jeku duch všeho, co se ô lo v 
galerii, pretože jsec Vaechrc slyěel. Takže p:slouch.t liči 

vlast.no unavovalo. Gna . . .ni, kyp: kL. yo’-cvio ch vřen. s 
lidé začínali přicházet o z č.-1 ton ruch, jsem byl účasten 
vlaho, cp se tam dělo.
Iři přccxiá.ěoc, kterou jati vě o. ve. or ; G.G...1, jaro cítil ve
vale® hlíze lehké ík dráždění, když st lidé vraceli 1 tonu, co
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ŕ..-' ■ ,: ■■■ /.I t ■ • . txVot
peeťievší.r tc, cc díl te nyní.
Jprávné, t. í to tylo.
■'■':. na jysli v ci, kter' teí konstruujete. vyrobil jste 
aucc..-o t íl r. sestrojil si vlastní televízor®
Televizní systá-. Júr doje-.;, že když f e<nete'’t«levi -i", vyt­
váří si lidé nesprávneu představu. kyslí si, že n.-. u,-? chy­
lí čtvrtý 1 IU ív.o . .„clí/
Ne®

Je to nice vie...e cc jakc.. .1 lyž si...-x dótsáru spôsobu.. 
...sestrojíte vlastní telefen./.
Ze dvou plechovek a provázku.
Oprávni. ' ■ > príbuzní k tír s ■ c ň t nova. í r z trie vrz­
ni přijíseč.
V každé-a případ televisor, c.rtovrbil u lept, vyrobeny v

. Lit Z.-. : . ; ' . \. ' ,. Z ó - , - p- • í;ÍZú,
so týkají tri věsí, ktorú nás stále zcel: naplňují: TV, r ute- 
xobily a penisu. Takže úplní’ odlišné ”zaostieni" / ve srsvnu- 
ní s předchozími aktivita i, tj. precí s tries/. Jeni t® .ni 
tuk see zaostření n* vase vlastní...
Já.
Na vaše vlastní "já".

páč r s: v.cí, rá■ v au : kterpad _v.-
nipulujese novýa způsoben.
Anc. .7 také které stojí v opozici s.-scvé...
•kusové výrob# :’ Ano. Jsou ď leně ručně®
Jujíralc by -ru, zda čústc e,..- ňú.’cdéLi, preč Íri .t., ty v „1 
je, že umení -A základ v reverie, a lie tvorba je způsobu#. 
Jak pasilov; t :..;-'...:..:., ň c pst; - . > ay; yr; v . . J s zo
neuč vytvoril.
’vrlí že ý - a jen chtěl n cc u.ú á t. vi tá -Iv, . ly Jnc- 
opustil skalu, jsea nevytvořil nic, a...Vyl t® .oc dobrý po­
cit, nice dělat. )át U uu vzniknout. Je to tu. vc ciz, ted- 
žete.o.není t.k lehká zbavit se toho. Ten automobil je ted 
právě usklndn-ín v jednám nevier s kus. skladišti. Jeví u, nie .1- 
rnívú# se, že ta tyl ječen rozry způsob, jak ptinl.t lidi, aby 
so dívali no Eleo z tcho, ce r-;: rein dúlují, ý prill 
řízení mutesobilu a tak déle, c aby se n. to dívali pin-k.
ylo by hezké, kdyby si kažny vyrobil vlastní ante, n . jak u.a, 

kc když lide v. á. netr jukc si šili vlastní čaty, ysl.ía, 
že 4.0 každý stává skuteční závislým ju takových v. cech, uvž«k 
neví, jak vznikly.
Takže v jisté# smyslu je .pravdu důležité, že se je naučíte 
vyrábět, že se pokusíte udolat si je snu.
Ane. To, že se je učíte d l«t - televizor a aut- .robi’ - ylc> 
sUvuje, j..a p. i- Ľ< vy-r.úrK; .u.y:y Jute cciúľ. r 
tľné> ©strove a věděl peuze tc, že v rinuľosti tyta v. jí éui- 
stov .ly, a vy že je musíte zr kcnstruŕVt.t. Je t; nžsc jako 
pre celení c c®#, cc bylo pře.. ni#i.
Vy jste vlnstn; strávil n jakou autu ne jakémsi pustíc ..tn.- 
vc, kd;ž jste peril r- val "u. J. :h. rexico”.
Ano, ale te není pustý ostrov.
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RW: To ne, byla to pláž a vy jste plul ▼ kajaku, kde jste měl 
nějakou vedu. hýl jste tam izolován jedenáct dnů. Ale uchý­
lit se do takovéto izolace ▼ přírod* jo přece tradiční věci 
Lidé to dělali proto, aby získali náboženské zkušenosti ne­
bo aby se setkali 8 ďáblem a odolávali pokušení. Zakusil 
jste při tom vy nějakou takovou zkušenost?

GB: Nevis, jestli to byla náboženská zkušenost, ale bylo to 
peklo na zeni* kjyle 126*F /»J2*0/ a většinu úsilí jsem věno­
val tesu, abych vydržel na slunci, aniž bych se spálil.

RW: A ce si myslíte, že date získal těmito...těmito věcmi, tedy, 
těmito vytrvalostními testy? Těmito rizikovými situacemi? 
Izolacemi?

CB: Jaké jasnozření?, jaký vhled?
RW: Ano, myslím - domu vás to neudilo?

CB; Nevím, nejsem si jist, jestli to mohu vysypat jen tak, něko­
lika slovy.

RW: Myslím, že je to rozumná otázka, protože mezi lidmi kolují o 
. takovýchto věcech různé obavy a výmysly, a potom - vy to us­
kutečníte. Domnívám ao, že oni jsou svým způsobem stejně vý­
střední; mám na mydli cestu na Měsíc a podobné věci.

CB; Ano, vím. Často ai o aobě myslia* že se připravuji na něja­
ký - víte - kosmický program, kyslím - nějak to cítím -, žo 
už jsem něco z toho udělal.

RW: Ano, ano, to mě právě napadlo. Ale zdá se mě nemožné dělat 
takovéto věci a necítit, že jste pochopil něco více z podsta­
ty člověka, kosmu, nebo...

CB: kyslím, že jednou z věcí, které jsem pochopil, 
dé potřebují jiné lidi. To, co jsem na plošině

jo to, že li- 
postrádal nej­

víc, nebyla vlastně potrava nebo něco takového, ale možnost 
vidět jiné lidi, vidět je. Vidět jiné lidské tváře. Takže tím 
jí lidi *8^ ^••^•Pil nejvíc, jo skutečnost, že lidé petřobu-

RW: Ano.
CB; V jistém ohledu. A také, že některé věci, o nichž nevěříte, 

že je zvládnete, často zvládnout můžete.

RW: Ano.
CB: Protože, mnohokrát jsem při těch performancích nevěřil, že 

to skutečně nohu provést. Rozhodl jsem se, že ano, a tak jsem 
se do toho pustil. Ale zpočátku se mě ty věci zdály úplně ob- 
rovské, a - jak víte - mel jsem spoustu strachu, jestli se 
mě podaří. A potom jsem ae jim nějak přizpůsobil.

RW; V race 1973, v listopadu, ván televize v Los Angeles přidě­
lila určitý vysílací čas.

CB: Ano, bylo to poprvé, co jsem dělal něco takového.

RW; Byl to desetivteřinový střih "Měkce noeí” /Through the Night 
Softly/, který na rozdíl od názvu nebyl vůbec něžný a roman­
tický.

CB: Ale tak nemůžete usuzovat jen podle- toho filmu.
RW: No, myšlenka, že někdo kráčí JO step po rozbitém skle...

CB: No, ne, no. Plazil jsem se po břiše.

RW; Po břiše? To z té fotografie vůbec není zřejmé.
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OB: Mál jsem ruse sa zády* plazil jsem ae a odstrkoval se teleny 
a nohama.

BW: Padesát step?
OB: Am*
BW: Přes rozbité skle?
OB: An®.

BW: A jaké odpovědi na tenie podnik destale televizní studie?
OB: Pouhým pehledea ne tylo pozhat, e jaký materiál dle* ityly te 

jen bílé, lesklé visi* Vypadaly trochu jaké hvizdy, moluy te 
být i chomáčky bavlny, nebe malé kousky ibišku. Etyl te čer­
nobílý film, vůbec to nebyle zřetelné, kyslia, že si lidé, 
kteří se na to dívali, v žádné# případ* neuvědomili, o ee šlo* 
Tedy, že to nepovažovali za umělecký výkon, a že nepoznali, 
že jsea se plazil přes sklo.

BW: Jsea si jist, že te nepovažovali za umělecký výkon!

OB: Lidé viděli něco opravdu tajuplného, ale neaohli poznat, ee 
to bylo... Asi takhle nijak: "Ano, práv* jsea vidil v televi­
zi nice see zvláštního..- ale zmizela te dříve, než to Mh­
li pochopit•■

BV: Zní te do jisté síry jako sen.
CB: Etyle to jako sen. Niso jako zjevení nebe sen, opravdu jen na 

okamžik. Z jejich televizního přijímače vycházel® nice sku­
tečné podivného, ee nebylo televizním vysíláním.

BW: Poslyšte, ještě na nice ohledni body artu jsem se vás chtěl 
zeptat, když už jsae se k tomu vrátili. Násilí a b^italita, 
které jsou v některých vašich performancích, zřejmá odrážejí 
násilí á brutalitu, které jsou stálo v život*. Aid velký roa- 

. díl zřejmé spočívá v tom, že vy ty situace navozujete a řídí­
te. Styly přesné ovládány. A minimalizoval jste skutečné ne­
bezpečí* Například "Trans-Fixed”, kdy jste se dal ukřižovat 
dozadu na Volkswagen...to je...je to dramatická‘víc, ale mlu- 
víme-li e otázce života a smrti, opravdu te není nebezpečné* 
Ale jaká bezpečnostní opatření jste podnikl v ostatních situa­
cích? Třeba v "Doorway to Heaven”, která určité zahrnovala vel­
mi velké riziko? Jak jste vádii, Že vás to nezabije, když si 
přiložíte na hruď živé vodiče?

OB: Mil jsem celou tu pracnou fantazii promyšlenou. Domníval jsem 
se, že až se dráty zkříží, vznikne velká exploze, že mi to spá­
lí hruď a ruse ucuknou. To tyla představa, jak se chránit. Ale 
ve skutečnosti nastal hned po zapojení vodičů zkrat.

BW: Etyly opravdu pod napitím?

OB: Ano* A zkrat vyhodil pojistku. Zkoušel jsem to asi týden ve 
svém studiu. Dotýkal jsem se drátů najednou znovu a znovu a 
jen občas vyhodily pojistku. Většinou však ne. Jenom.•■

BW:. Doutnaly a...

CB: Ano*
BW: Jiskřily a...
CB: Ano. Jen jsem se jich rychle dotýkal a opy jiskřily. Většinou 

pojistka nefungovala. Ityslím, Že s touto jsem mil opravdu štěs­
tí. Protože se domnívám, že te bylo vlastně dost nebezpečné.

BW: Když jste navštívil Evropu automobilem, který jste sestrojil,
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tyli lidi ''kladní, ze jste prost .1 ta 1. t t;, češu alkali 
tudy art.

CB: .z.;, urslír, ža opravdu byli, íá® dejes, ze v Je A?.pelu v 
ústění au byli -kat čele v'-ní. A lady jses ji", netáni, a© a- 
jí čekat, a teď jsec se vyhrnul a latabla se čty.setlibrc“ 
vru pc jíízkAu dc pravili klecí» z.le víte, pretože“ . ".to neba­
le dckončexie tuké pretože? jse® hc eusel lát znovu áchrcr-s“ 
dy, mhli vidčt část presesu, který® jse# pestupeval, takže 
tyli jaksi při tea. Ale lidů v Pařili, kra ý?-■ ýA z .uster- 
daau, byli myslia zbla; ní, že jser neúčl&3. trediání tedy 
piece pro galerii.

KA; Ašjíaol; ’ 7 ...\ j- :; sc vroAUČ div; 31 ./ voaC .. '^ .■ ■ ■ 
piecesy. Zdá se :sí, se vose práce no 3 evropský,..- kry ^rteu 
eCC KU1O SpáláiÍAÓhř o JSOU a ;..0a í 
r.b-;. i se zabývají shetrýzn-nír ....-J. stresses. . ka. l.ck /i. pik 
Gunter Brus, ú tt© Auehl, Uerzc-nii .Litsch/, kteří zakuli pře. 
15ti lety, vy tvořili val. i dekující beky art, který co vztA- 
hujc " Zločinu ~ palici:: : / zlccjaa. Alu vosí
jejich a valí prací je velký rozdíl. Ale stále st as. zdá, že 
ssetiv^ae nejsou stejné.

.3 leřekl bych, že to au jo a- sr čin ní a pclitickýu slabí- 
ne®.

kV; darezřs? j:s'J Ale výslc si já lekají cá, ^eink t
poněkud pedebné & sens, crehtiv&st je ve v. .. í prúci taká. a.o~ 
tivč-ee js u jiné.

03; Je epravdu těžké, abych vyjcencval n-které jejich roetivi.ee - 
“ sa:; na aysli takevá jak© Gininy. l&slíc, že cl- ví, es de­
lu, .ale jo boa; opravdu pLacaa ;..-aa á o víte? „
'jnohcc slczit ý..i, roľ Lá, uc d lov ji. Ty rtjo ývc^ v 1.1. 
a o s x; c - ;u c hr .

RW: Jseu ti lidé vc£i®i přáteli‘5
OB; .á s kaaorocľc s . .LaoA T-ap.a , a: ■ Nitsche rabe ty ostooní a a- 

múk. aitseh u’l vlastná v L.A. perrsrannei. ?nó se no to no- 
ehtěle jít.

SA; breč?
03; Tří jse:. jeho veci vid'l na fotografiích. Cpravdu 2 t© vůbec 

nepřitahuje..
O. ; ŤG je aioýo', gvlŕatž Ady'Z 30 podívame ..-. /.O.í. orául jsKC CC“ 

lek. Tvoril, jute uzAní, které do jisté "Ary p'o-orlla joke lid- 
. ski, ssrtivzd-yrující Atntazie, t teď se zdí:, ze vos ".nchoL 

více o . uvartá. tyk; jící st o.ateřli.listichych lid8k/«h 
denních běžných sr.ů - -.utcrobily, peníze, nebs TV. V roce 1577 
jste v tiskárna v Crown : < int vytvořil lept " Jicci-.-i Lu“. kr^á 
jste cb-al italské peníze?

03: Ousíhí, že ä mo-h;, aůvt, iů. .-.i.,.- jsen jako hits, žil v Itálii...
Ha: Vy jste Vme žil?
03; mc. ?;A.otuji, jak jseu platil nes aírná pen. jiní čartky • • .ví- 

to, skuté;;;./ oa.o, , ý ký balík pcri-'z víechía stálo. A byl 
vystAch tonu, jak...

RiV: Jrk bezcenný papír js»u a 'size.
CB; áeset tisíc lir - ta zní, Jako by te 1 Ja vt ^i.á anozaiví pe~ 

r.&z, ale roní, když jse® si tc- vyď kol, Lálo tc cenu io.ee ’Aea 
.«es deset dolarů. A také se a/ líbila zy. lenké pádúlcíií aeEac.

roetivi.ee
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RW: Aha.
CB: Zažíval jsem vzrušení padělatele, aniž bych podstupoval 

skutečná rizika.

RW: Ano.
CB: Je to jakási nepřímá výpevěá a tiskárnách, ve kterých v jis- 

té* sleva smyslu vlastní vyrábíze peníze. Ale pro mne to 
byle hlavni silné vzrušení - vidět, jak see celá tato umě­
lecká dílna přeměnila na dílnu padělatelskou, každý pracuje 
na bankovkách a...celé místo je tía nijak ochrnuté, kasetu­
ji se, Že dveře byly zavřené a museli jase dávat pozor na 
všechny odpadky, a že jednou přišel uklízeč, nechali ho vstou­
pit, on prošel kolos a jen se díval, pak byl zticha, a...ví­
te... bylo to...byl® to fascinující.

RW: Později jste udělal delší věc, která se týká peněz.

CB: Aha, to myslíte "Ve Venice rostou peníze na stromech" /In 
Venice Mosey Orows on Trees/?

RA: Ano. Mohl byste to popsat? Nebylo to vlastně zachyceno.

CB: No, takhle.•• Měl jsem sto dolarů v nových jednodolárových 
bankovkách. Složil jsem je po délce, takže pasovaly do pal­
mových listů, do těch záhybů, víte, ee jsou poskládané jako 
tahací harmonika. Takže na každé bankovce bylo koles čtyř 
nebo piti skladů, a ona do těch listů zapadlo.

RW: Přesně tak.

CB: A na každé palaš bylo koles dvaceti dolarů. Listy vypadaly 
jako vějíře, vějíře s penězi. A vypadalo to, jako kdyby po­
níže skutečně vyrůstaly příso na stromě. Nevisely z toho 
stresu, byly na něm přilepené.

RW: Přilepené?

CB: Gumovým tmeles. Mohl jste je sundat. A myšlenka spočívala 
právě v tes, že jses schl pro jednou Odporovat starému klišé 
"peníze nerostou na stresech".

RW: Trvalo to dva dny, než peníze zmizely, což je...

CB: Dost zarážející.
RW: Další věc, ve které se teď vaše práce liší, jo to, že je zde 

. mnohem více smyslu pro humor. .Například v přednášce jste po­
pisoval nějaký piece, kt rý jste nazval "Citadela"...úplné 
tmavá místnost se čtyřmi židlemi pro lidi a stovkami malič­
kých modelů kosmických korábů, které byly zavěšeny cd stropu 
na černá niti a na konci místnosti byla...cihlová zeď natře­
ná na černo. A to byla citadela, to tyl konec vesmíru! Čte­
te*. •

CB: Science-fiction?

RW: Ano, science-fiction. A co vědecká díla a filozofické spisy?

CB: No, trochu, ale nijak moc. V té místnosti byla tm* jako v 
pytli a vás tam zavedli. Doslova jste neviděl ruku před obli­
čejem. Fotem jsem zapálil svíčky a prošel jsem místností ke 
zdi. byle to ve třech dimenzích / nemělo to nic společného se 
sledováním filmu nebe něčím takový*/ a obklopilo je to; sys­
lím, že pro zúčastněné lidi to tyl opravdový smyslový zážitek, 
protože zkušenosti lidí s vnějším prostorem a cestovaní ves­
mírem jsou obvykle pouhé filmy nebo fantazie, a je v nich ně- 
eo...něe* plochého. A toto je skutečné, v jistém slov* smyslu 
to tylo téměř smyslné, protože jste neviděl co drží ty kosmi-
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eké lodě, takže se opravdu zdál®, že se vznášejí a...vy 
jste se ta* skoro mohl dostat...tak trachu jaké na konci 
vesmíru. A...nevía, opravdu se mě t® líbila.

RW: Líbila se *4 idea všech otázek, kterých se ta dotýká^ teo­
rií e tom, zdee se bude vesbít nadále rozpínat, nebe zda 
gravitace rozpínání úplně zamezí a nhkenee se opit zadně u- 
zavírat sena de sebe*

CB: Te je jisté absurdní fantazie. Myelin, že na konci vesmíru 
by nehla být cihlová zed...ale kdo ví?

RW: Kdo vil Předtím jste ■< opravil, když jsea řekl, že jste 
sestrojil televizi... prohlásil jste, že to byl televizní 
systém. Asi to není úplně jasné. Co to přesni znamená, že 
jde o televizní systéa?

CB: Je te uzavřený systé*. Vše, ee jse* udělal spočívá v tea, 
že přenážín obraz, který se pohybuje v bodi A - a vy ho Bů­
žete sledovat v bodi B.

RW: Takže vlastni.••

CB: Současní.

RW: Tak.
CB: Spojuje to drát.
RW: Takže pote* to presuje jen seno se sebou.

CB: Pracuje to jen s tis, ee položíte před kaneru.

RW: Takže máte jakýsi donáší systéa.

CB: Ano. Je te aieo jako neandrtálské "perta-pak".
RW: Vyrobil jste kaneru i přijímač?

CB: Ano. Definice televize spočívá v to*, že lze přenéčet pohy­
bující se obraz...ne pouze obraz...ale pohybující se obraz, 
že v bodi B okamžitě vidíte, cg se děje v bodě A. Důležitý 
je fakt, že ten obraz se pohybuje. A že je to ekanžité.

RW: Ten váš systé* to dělá. Jak jste na to přišel?

CB: Nevín, kyslia, že jse* se bavil s přítele* a on řekl: "Zajíma­
lo by a®, kdo vynalezl televizi." Tak jsme šli, vyhledali si 
to a dozvěděli jsae se, že za vynálezce se považuje Jenkins, 
ale ve skutečnosti vynalezl televizi John Baird třicet let 
předtím. Provedl ve své* bytě experiment, přičemž přenesl za 
použití denicích prostředků skutečný obraz ze suterénu do o- 
bývaeího pokoje. Vypadal® te asi tak, že propojil jakési ku­
chyňské pánve elektrický* neteře*, a televize tyla na sviti. 
A tak jse* si řekl: "To je neuvěřitelnéI" A chtěl jse* to u- 
dělat taky.

RW: Aha.
CB: Jo něco fascinujícího na věcech, o nichž so do*nívá*e, že 

jsou tak...

RW: Složité, a...ve skutečnosti.••
CB: No, složité to je, ale...víte, chtěl jse* so vrátit k té 

skutečně primitivní, nehl jsea tak nějak pozorovat, jak pra­
cuje.

RW: Což jste dělal.

CB: A taky to lidem trochu lépo vysvětlit: kvůli obrazu jo tele­
vize sestrojena, kvůli němu se rozbije a jo rekonstruována.
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RW: A když lidé pochopí věci, uvědomí si více svou vlastní moc.

CBs Ana.
RW: Když už jsme u TV, můžeme zde špit mluvit e reklamách?
CB: Moje televizní reklamy?

RW: Ano. Jednou z věcí, e kterých date se zaínll v interview v 
"Art in America" byle te, že když vysílají GM /General^Me­
ters/ třieetlvtořinoveu reklaau a získají tak 200 Kiliánů 
lidí, je patetické srovnávat to a pokusy umělců získat lidi 
jedneu melou výstavou v jedné aalé galerii - pověsit šalby 
na sed a dál se e a# vůbec nestarat. Takže jednia ze způso­
bů, jak sít nijaký vliv, je pro umění používání masových 
sdělovacích prostředků.

CB: Ano, ale můj zájem vlastni šněruje více k televizi, než... 
...vlastně...nejsem si jist, zda lidé, kteří sledují asje 
reklamy a nepatří aezi umělce, přesni chápou o co běží. ^ýa- 
lís, že ten název nesedí, v Žádné* případe to totiž nevypa­
dá jako normální reklama, takže lidé, kteří se na televizi 
dívají, jsou zčistajasna zasaženi skutečností, Že jde o nice 
jiného, víte? Trčí to tak nijak jako bolavý palec.

RW i Ano•
CB: A to může začnit jejich názor na to. co véechno je s televi­

zí *ežné. Protože televize k váa přichází stále, je to nice 
jako jednosměrné ulice. A...to je asi pochopitelnější lidem, 
kteří ai znají...zčistajasna se na obrazovce objeví nikdo, 
kde by ta* být neměl. Ale aoje pohnutky nejsou stejné. A ta­
ky se jia nesnažia nic prodat.

RW: Vy se dokemee ani sám nesnažíte nice jia prodávat*

CB: Ne, snad se snažia prodávat se jia sáa - v ten smyslu, že 
existuji, víte, ale...to není takové, jako kdybych se snažil 
prodat jia nijaký výrobek, ze který ausí utratit peníze. 
Zkouší* prodat jia...

RW: Nijakou představu.
CB: Ano. A tak, vlastni...je te snad převážné pro lidi, kteří 

ano sinají. A najednou je takový monolitický, jednosměrný as­
pekt televize...ta moc, kterou aá...pryČ. A lidé si uvidění, 
že je nožné odpovídat. A te je to, co jsem rysílánia řekla* 
v televizi dělal - odpovídal jsem /reagoval/ na onu monolitic­
kou strukturu, kterou televize má. Určitým způsoben to kontro­
luji.

RW: Takže jste televizi používal k ternu, abyste odpovídal tele­
vizi.

CB: Ano.
RW; Má to, domníván se, mnohem větší účinek, než kdybyste rekla­

mu uveřejnil v novinách.

CB: Ane, preteže...

RW; Nikde to nečte!

CB; Ne, to není ono. Víte, tištěné věci...lidé jsou na to zvyklí. 
Televize je jaksi uhlazená. Neočekáváte, že by tam mohlo být 
něco drsného, nehorázného.

RW: Vidil jsem jednu vaši reklamu v Now Xorkuj tu se jmény slav­
ných umělců jako Leonardo, Rembrandt, Picasso...zářila na ob- 
razevce. Potom Van Gogh, Chris Burden.*• že?
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CB: ŕ* jst* vidli náhc ^u?
1.; ■-■■ o yk t. v ned li ri-. , . ráv jse. s< dívd ..■ televi­

zi. Vyděl jas®, kdo jat®, cl- tehle jse: necekali A...nej- 

četl správni v-..-- ý. ín?. ^ pvtcci si te uchv-tile, plíva: 3 
- hr. rovky. . ' 3 • ■? 3 1 ■ . ni i . 3 -
lis, Ze .ríte vdiacu v.v-hu. Víte, ddraí.dt » ueon^rde <d 
Vinci, Vun Ge&h, licasse...

03; la bylí' součástí vad. ! rote t* byle, tak V t;3y usál® pů- 
sehit.

v..: /.;h od jist ; prv st... dlystr ;.<3yl . ■ ■ - ■ . ■ --:
1 y 1 pr; vd épr do br3 z ■ vře i >.

CB: CeSpak Slavik neauaí...preč by a* *411 sevřít? Te bych au- 
Aidu;; ublížit, ne...‘í jar ;;ie...;J 3 : ~

h® nenapadl.
RW: 13 je pravda, nikly. já jen ad dejec, za ty vás »ahli pek- 

113; t z« blázna kv33 jst ud lil. Snad je te pre­
to, ze ae zabýváte v&c.i, kt r' t ' kuúdý jiný a. prsv.tné, 
j l i , „ o Jistou
neúcty, ala .j.3.3,, 3 . . t .'. . ,r 3;. .3. a -
ci v- ' nejsou svaté, tul jaké kud.'ru jinéru. í 3 .3 ujed 
je jiné ©tise. A...když dilate tehle, začnou byt lidé ped- 
ráód ni. íyž nejste . ..?:3. jste pa ti \
jste se s tía češte?

33: . .-. .i no. -.ba ■ y f bc ' ■ bijí pMýít i- 3 .
ysl3 , ž . „. slí , d . ’ ■ 3 . . : ■: . . .:. . n

V©, cc dřina je addřlene ed ač ©sety.
KW; -nc, ý? ta mí <3, - ’ ďa list ; 3 y ;:ray. jste 3

tc tuk predstavcv-1 «s pretože jste te tak ď..ld.
CB: , : y. v. last r -3?. a.. . ■ jsea :, ddil;

tet .-ní . t y Zívat. . a ■ a 3
S aísty, _ ■ Í.3- ~ nd . ysijál - vela . ; : v
celá visti: byle nepřátelské, v teh. vzešle ve ’’ r- vyj ,'cí 
uvllee" /werking Artist/. Pbijel jsea de té ..Edy •■ setkal 
js«2 se t&a 3 veliký^ nápisem: ‘’Uadec - neb® pc 'v. z:íx?" 1c- 
konoe tav v sístní televizi e eně * t ta® v^ei pr®b'hly dis- 
í< v;kj Ca o a

Rľ: í pravou?
CB; lna. ' ar;, ddc j« ředitelství vn.' ckdy i. tyly url.vyjící.
Räí Vřed wd pe rfcív.- ncí.
GB: . dř : c pří.jd. .

ncjlcdí . .■ .'■ •. : .:.' .: ... ■-
teční ddýv...oa,á ,ý tr dy pssiií dadú, te, ve sečís v-' svIk 
atdidv . vyřizuji dírlu v

: : Jcbní. . tua jse tuntc-krr.t v yderii vystavil v---..creu d- 
rt' u 1 í av ;.rdí . ' ; é ' ví . ’ .
1. .. .kyslí u, d úi: d tvch lidí, se kt y/ai jsea aluvil,

std pGzitivrííhv ehdsu. isto -b. -1 s- . ; í.v.11,
cht. 1 jset jív Výt zcd.- přísyyný.

Rä: b„ c jivi uznáván.
LŽ S J ^‘J.SX . S j’1 jý s<1 óH. a

- L/: Lví 9 t^\/ • • •
CB: : gvíí v-, č načešu, e< ©hystf ... yd íc , se to u& ...teční e
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ú ;ac ví ťu íu.
RW: Zle!

robil. >jsi;u.. .Jzc y ' . procitly; skutcii-
j> neuw kiteln. j;-bňe, Iz.srv obře.

RW: leh® js©u vyr:/ opy?
CB: Js®u jen z hedvábnáh® papíru a aaláha keusku belaavéhe dba- 

v « JÍMi spustu. ■ p o ř
ckych : ž r. ».v • skutoc-rosti 
t st.-, vl* .je rczdžle: ' ž.-. ow pt’^viny, ..eri nil je plc.t a 
vstn^tlhľ drátu, Ten t© piec? se bude jágrov., t "Cvála te aw- 
czstle" /česky .-si j '-x lepení dříví Jo les»/. J*- trup 1-Ud- 
la 0»v?síw jaka torpéda velkou trávu, která reste v Rsa» 
- jenseaillu - i.-, napíšu nu ni "Besho en J.3.A.", co.: 3xu-í> ná

-■.'e in U..O.—, vy-ousti t< lct...Uó2- 
...Umu JrvJ’.í o t .^exi-

RW: Z '>,liferrie!
CB: ■.■• Mexiko, oek. li by tc : brečení .
<G : ..a&gzí e j»i>. ľ® bude ©hrozné.
Cd: . rc:> tcho, že jsa: ps -i' l..L« l, jse i :.(-.ain/ór: oní pw^er.'k.
Ek: ^ budete sít t. , m. druh: str. ne lidi, aby vzd. let<-d;'lk* f.c- 

s Hrali?
CH: C'e, ne. Kůže si je ti-s kdekoliv...
Rws debr^t!
CB: -c.
KJ: ä budete tc nŔj«k dokument.v>t?
CB: Ano, syslí®, že udéléa pár snílků. Dcuľo , že a« neseberou.
Ró : Tak t© bych vúk tedy chtěl pcpMt ätčstí.
03: Díkuji.

přeložila Alena Štefanidesová
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Překračování hranic-
- C H R I S E   B U R D E N A se ptal Jim M o i s a n 
in: High Performance č. 5, California, rok 1979

V lednu 1979 navštívil Chrise Burdens v jeho ateliéru ve Ve­
nice Jim Moisen, aby si s nía proslavil o jeho nedávná práci, 
o jeho zanechání body plenů /telesných akoí/, ktoré ho pros­
lavily na počátku sedmdesátých let.

X*X*X*X*X*X*X*X+X+X*X*X*X*X x*x*x*x*x*x*x*x*x*x*x*x+x*x*x*x*x

JM: Slyšel json, že Marylandská univerzita byla pobouřena, když 
jste tas v roce 1975 přišel.

OB: To jo, ale šálen jsea tas vůbec nejel. Už jsea navštívil 
spoustu aíst tady i v Evrop# a byl jsea opravdu unavený. 
Byl jsea s přítelkyní Alexia Saithoveu a jaksi jsea se chtěl 
vrátit do Loa Angeles a odpočinout si. Zavolal json jim, 
abych jls eznáail, že nepřijedu, ale oni řekli, že už nají 
vdechne připraveno a čekají až přijedu. To jsoa se trochu 
zastyděl a řekl jsea, Tak jo, čekejte ane u letadla toho a 
toho. Budu tas z* pár hodin. Když jsea se dostal do Ba Itine­
ra, ten chlapík si ano vyzvedl.
Cítil jse* se divně už od začátku. Nejprve ane vzal na večí­
rek, byl to fakultní večírek v doně některého z těch lidí. 
Když to končilo, zeptal se hostitele, jestli bych tas aohl 
přespat. Takže ten sajitel bytu to předen nevěděl, tis pá­
děn te byl hrozný trapas.
Druhý den aě vzal do Školy a já si to tas začal prohlížet. 
Řekli si, že nonán použít jedině tnileekou galerii, protože 
si tas jedna paní chtěla namalovat kulisy pro hru, kterou 
chtěla uvádět*
Pak jsea se dověděl, že baltinorská televize dělala interview 
s vedoucím kitedry psychologie a ten byl rozhořčený, že se 
plýtvá školními penězi na sůj pobyt* tyalís, že to dělalo asi 
700 dolarů - ještě stále ni ty peníze nevyplatili, ale to jo 
jiná historie. Ha schůzi představenstva fakulty proběhla vel­
ká diskuse. Chtěli zpět vykoupit mou salouvu, abych se tas 
vůbec neobjevil, protože jsea byl tak príšerný.
Výtvarná katedra ně pozvala a sni to ted nuseli podporovat. 
Ale sáli z toho spoustu nesnází*

JM: Chápal jsto tyto reakce?
CB: Ne. Úplně ně to vzalo. Smyslel jsoa, že to je nalá pří ječná 

kolej, kde ně netrpělivě očekávají.
Nakonec jsou si dupnul a řekl jls, že ni ausí poskytnout tu 
uměleckou galerii. Vzhledem ke vien sporůn jsea měl pocit, 
že aby byl aůj pobyt v jejich očích posvěcen, nuseli ni dovo­
lit používat galerii.
Místo abych dělal performanci, jsoa na zdi galerie rozvěsil 
fotky Stá dřívější prase a nechal json bleskově natisknout 
plakát, all $••• * galerii tři čipy, tylo to jakési synbolie- 
kó sestavení sého ateliérů v daleko větóí aístnosti. Roznlou- 
val json s lidní, kteří se přišli podívat na fotky. "Pracu­
jící umělce” /Working Artist/*



První den jse# #el přednášku asi k 1200 lide*. Byla ta# 
ociť. vá-eeká radí, a byli áílent zu ■■!;;. A tel z ti. .yl© te po­
divná*

breč se chovali nepřátelsky?
. am ú o lyalin, a- ,r yn.rcAA ar věcí . z.y a; - ..'v..-, 

3ere*y«vali n- ais, ao jste .AkAL tas?
Jú 'Ar a . nic ..A.A L. .-. Jme .A ar. vylrAe 1 ň> 
iczrzázA vetr..; ;r'; ta,/ruvú! Vn: -Ar z.. rýmu;, 
-a Jac . ’A Ay. '. í ■ .. c ’at 1 J a j .i r a z.. v, A ’ v r,,
áizzu pr-.zuji.
a: .. ■ d, iff J. '. A . ; . a  ■ i s ; c ’ ak’ . ■. .A.-.
/ ■-rA^ :■ tučný: tie.J . ■ - AzArc ..■ > .z AÍA.
•brevaká otázka, zda jse# nebe nojse# u»áleo®

Máte časte potíže s tíato sieve#? Obhajujete je?

Jistař z í bhaýyl. a Jích: - .ú a t.; . t e, uo
j.za? .á... záz-r. a„je práše je colA-r dobře e ry an i ze van:., 
"c y* die vás ú! laz s’
Ajaez usôlee jo-n ľ . ': í.' neA. sochán. Někteří e ratA-r.® 
t* aeäná peahepill. Vzpeaíná# si ta# na jednehe chlapíka® 
. výst . A zvesti, zo AA tisících . lehána-
li de ^alerio, stáli hřlea stín « koukali na AAý. Jey- 
; ' " e • . - ' AA 1® ' r. .v; t ■ -i - :.... ■.. - z. -
dentská Místečko/ přilil v- svých xlotaueíah a AcAst si 
zrchlíbsii® A tazatel z z z hz. .z., princi a rar!; AaA A 
Ay ín ze.. A. ř c. Ž1Ž..O Jata • ■ r ? vá . .až zz;. . A ny 
ni. Jakási ara^dl* apaloiAesti, házíte jin ta tak tresku 
zpátky® Jakýsi -fic AAní švarní zzAkA
Oe jste ®u na te řekl?
Že to js lest debry pestřeh.
Já t* v sobě kousek pravdy?
Ae. r .z.A- to ár.A. rA® Je z paAAAi letadýlek
Axika,, "Csols ta Jewe&stle" /NAení dříví Ar les../. Ayr 
a tor slyšíte, je ta ItyrAAí, ale když A y.r.rAu .. látc... 
AvrAzA' strhá by jí '..-.pAzA, ár t./Ja za- ■■ ... » -ArsAl 
bych se z toho tie. 2® bych řekl, “aeblázn&tos to Jo Jen 1 —

"J“e pvna“vystwveu z.- universitě v lurylenáu Jste zel vAA 
pele půsžbmsti ve sřAlrvaeíeh pra stře Ocích, yl Jste inter- 
yre A An up*, tnA
V aewsweekuýA vzAi -z ’AulAAA Javy a črta tiedJ'/ly ■ ■ - 
pAAAv.A. ArA, a-. Jsem /z sví... A AAAA as 
,...A:'A r áz. Jsez J- zadal, aby ze’ darial 1 i z-ho r icas, v 
pcJabaJ v ah:..:, . Jlano! s \r;zz.r.r.a - -rrais
dur líh., -vel z.řtrrl mléchřa zr-t-.'’ e-Arž. vAr'aiy tyté 
zřeš ar a i - piiltl ta 11 A ?. irkar.; jin rr ^A. 
to opravdu uenzvční.
1 íu ,h'z- ftJyA ...„..raz.. .: . . n. .in. . y .z sil. : . .-■ 
ku perror#an£nÍMu ua^ní. Ěekl, že vnie "estetio.a” - a dal 
ti do uvez^vek, Jaké bystr ne byl smutečný m. lea - s^plií 
do galerie sni ■...,, pre-stern aiz& ni.
aA.ua zi -y >l.í, ar ’ z. - z , / t. A ni y : z ..-
pandla nv NBA /National Endowaont of Art/ a GuggoaheÍBo- 
vo. Aaníváa. se, .r tat tni u„ ;loi a za ur...la< ....-vtr rjí.

Co soudíte - své repetboi?

Je Zí.utei-ó, protvle jasa d-lal sp-uat.; růziyoh v.aí. } lal

Já;

CU;
JM:
CB:

J: 
Ah

JMs 
CB; 
Já;
CH:

Jí.:

03:

JK:

03:

Jh;

aA.ua
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J.íce :. k.'lik piml s. no,.'ilia. ó.l® anchw mlžích bez prvku 
mdlí, vlastni vltäinu. v
.kiyz si probíráte vúcchny ty piety, zjiúíujete/ m spus­
te z nich jsou ji.k. td^ vtipy s . společnost.

J.:.: ':idc? jm.. interview, kt«ré 3 vmi dl L. In Lizs Jeurvvú v 
Avalanche. mkl jste, Je vós znali jaké "zrůdu sarti“

oth .. <■ . ••./; al< :■ IpStC' Z'./- /, nit m.:0Vm .-./: -/. ■.;?„ ,1.. 
to je srúdn sarti?

Ai; 
JA

CB;

J..,;

CB:

J..':

JA
A:

Asi neví a. Snad někde :lô Chabie# Hansen.

By In v nřktorA z vašich pieeů AsAsna sort? Jak tAA 
" i • s t e 1 k vý pi o ao " /i Je d / i a e e / ?

s telový piece byl experiment, AerjA jn*< si ;ht 1 ověřit, 
cc se ' . . A .ne. č . ž o A; ' za z rt. !y-
Aliv jse®. žahl vstát z pôste?.'/ ... Acjít. Celá se te hAná 
tešilo Altu ;jAAi& Ala pí a, jute, val se Josh Aury, který 
vedl trn podnik. ChtA Jsem ho donutit, Ay se .r- ,j .•:;.’;!:;- 
Jal JA? 3 -aA t..-.-, tak á;- : : " prmmAvA. .'A Ja na-
jae pre.- A tamA ... a r .m '.A Al- .. rA A .- 
vždt-zit, že «usí:. jíst i vylučovat. Asset by s tá- Ase A- 
At, pretože ta by Ir. skutečnost, která sb nedá AzaravA. 
C těchto vazech jsem s ním vůbec ne Anvil, 'rast- j so*; vle­
zl A •-.stele* AA am- m AzA . . Aza -A pzmA - A 
•d této chvíle jsem jeho príAlAcsA z t jí tedy nevolá. 
Ala ta tAy AA .z zAA A p.Acz za A. e. A-A A A A cvzA 
1# / bílý Ar" - White Aght/zhite AA/. AstávA jsea na­
jíst, když se Jeshevi chtělo nebe když si na to vz-azAA 
AAy .2 sáli priAst AA liáA A t- ' ú . A ■ -a—. A- 
□í nA piece na plošině, alespoň o® ao týče způsobu zaříze­
ní věcí s lidai, kteří vedli ten podnik.
yA v pisců e- pAAr. z A z - AemA-V/ smrti? .-ApA ta 
jako vystavené tálo, že neV
CyslA že ne. Když víte, že mkd® je tm nahoře, ca ní ta lz- 
Au situaci. Náhle z toho vyvára ; Aivná energie. Ayž jse* 
ta AnuipavA. zajímalo a?, jestli by přicházející li A cí­
tili určitý druh přítcaxwsti, aniž by a sne vAAA 
Aby Clo ■ důvč-ru. AAAAÍ A.c‘ ta v-Az AAamaky, scizA- 
li si Aty a nAAprVí-ili tile, aby sa neručili. Jiní é tea 
viděli AAAz zav-AAA ZÍAIA ze je a-A-c za /as. AA“ 
vila se tedy celá škála reA-:cí od náboženských p; nepřečtou 
nevíru.
Ale v pisců Alrtvp člověk" /AAs-n/ jste hrál mrtvého!
Ane. Byl jsem kus h&oty. Ve skutečnosti měl ale piece depuj- 
neut úplná jinak. ApAdpAAňA 1 js^A A přijede policie - 
- tc úplná zráni A situaci. AAlsA. va v 1 jsem si, ke kale# 
AAA se srotí dav lidí a budou se dívat n- sign dní svet­
lu a xx siluetu pod plachtou. jak sv tA vyhasnou, já vstanu, 
slezin plachtu, neprosluvA přitom ani slav® a ak půjdu po 
ulici, vsednu A svého auta a odjedu. Takže nechán oAcenst- 
va na baličkách.
lv.,«: stalo se uAa úp-xA JA A-a ca všechno •brati’ nu ru­
by. Kdybych byl -ZA 1 ta, ev Jsem zA v yAnu, cítili A se 
diváci asi pAve A ni. ale Ayr yě-ijeA pAicie, AAi vAAA 

stran . i Ad ví A -. z.h. ubližují ArAa m. . A
si pyAAi, A Jata AAA, Ay áíAA ě AU- A zAa. aazAAa 
tAcv ' zá&éry jsea zAtečia. net;A.
lak jste tyl zatčen.,
iylo to pAivné, když při je A palici® * Mlýnci jsem pAicejní



' A. his ■ i '/ aa J : - z x /'. Á
A a nie; ...a . a- o. L Aut - a.ražz : . A ě - i
tá nAdsA To ae stala?

■ - A? .aA /á'váat; ■■’ a o aa zA Aa f.®
■ . :Ä ; A A.. ’' .,....-

povídal a nikdo nic neříkal. Tak •• poldavá priblížili •
Z. ■ a a'ia ovc ■ A. data, aa z A/a A . zrne z

3# aáa otevřené oči. Dochází jakási pohledová kazalA- 
A. .. . .. a ..... . . . A. ; .AA; / . a Aa ta a-
AA - .A 'A ,a A° AAA. :a, c JA AA
že vytvářím sochu.
■•á ■ ■ -•■■ a-'.z A® aAvA. - ta I Ax osa:..,... a" t Ae
j som za ta kel do vazby.
Přes noc?

’ □ - r’ A z :A .. ■ ■„ . . J.... A. . ■ : a •--:. : -
studní řízení a p-k třídenní scud s porotcu, ýlá tc por­
ta, její: výrok jo neodvol tolný, ale státní zástupce chtěl 
p.: kra?.-., vat.
Jaká za tí byla sazba?
Nebyla to jen rušení psřádku. 31c $ "způsobení Alešného 
a '-.A..Z. -A...- : ě ' ". a .a- ô. Ai AA ': z A A 
dávali AleaA zprávy ■: bcAzsh. .yl A As-A zA .in, Ak­
že by tP ziinneialo asi rek ve vězení.
Byl ’Artvy Slovák“ vtipem nz společnost?
AA AA no t; ZaAA -z . Ala A : a AI- -A :..;A-
iA jinxk. Aliíajti .aAli říct jen - Aak-.jte vstat u vy- 
p«dn®ut. Nemuseli sn A nikbhe zatýkat. i pešsAA se Jim t® 
vy sklo z rukou - AA« se to vyřešit jinak a oni t® přehnali. 
Takže jse# t» aežná vyprovekóval.
A., chci říct, ze je stanný celý ten třídenní proces a v-c- 
ahxm ta energie, . terá se ztratí na to, uby s® rezhodl®, co 
udA&t s ohlápke.;., který Beset minut leží na ulici ped pla­
chtou.

z. .a A byla aAA.A, zrAzu- aa A n.-pr v a ...z... Apa- 
LlAAl. Já jza vlzstnž nepředvídal vůbec nic. Jednou jsea 
c tam přesýšlel, ale nechrni jsem tohe.
Bylo tc hrůzné, protož® proces tínal Ak dlcuhe - tylo to 
A co, děnu se nedal* uniknout. Ale aůj obhájce tyl dobry.
Jak vypadala jeh; obhajoba?
Ňe ulice nejsou pouze pr» auta a že jsea -■ 1 právo cm být. 
Neexistuje zák^n, kArý by říkal, že nesníte jít nu ulici a 
dělat A a. uAní.

< IďaA tvrdili, A An byle dvnnnct signálních světel a ty­
ly tolik a tolik setrů daleko od sete, ale ay jsae a®li fot­
ky, ktorí AA mvAy, z- A zaA ? zz vÁ „ - tracts’ AnA:.
j- jich hccr®vlna stí a j»jich calAv výpovědi, kdy i. vytáh­
li jzh.chtu, která nebylé ta zeje.
A ÄA rádle-, lidí z oblastního muzea v Les Angeles a ti vši­
chni de svedčili, z jsta um 16 o a A texte druh ua ní už má 
svou tradici.
Aktérů vrše piecy se týkaly elektřiny. JhtA jste ; /xzat, 
jaké t® jo?
e. elektrický šek jse_ zažil už dříve, kyslím, A A to za- 

jíaale, proAžť je A zevišitelna síla. Víte, ze jo v urátech 
ale xxevidíie ji. GbŮas se jí aůžete dotknout.

JM:

JA
OBs

JM:
CS:

JA 
CB;

JM:

CB;
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a Lít® -• ; .;■ ■ 1 <;ŕ ' -á - C a a } , Jam
ji r čel ja i'

r ‘a Aly ' , ■ J z ' • 1.
m cc ’rAelbtó" /Lhoct/?
cvA:. á Ja e- zle .v ,.ľ a,zt aa stra ©la

, '• t - a a a \ a ;a, e; ' ■ ■ ;A. á A by
rA r - cc Sílené tli čilo.
Litt ž-; Ua.rA'iích Vyy ; Aíté j> ke v šeku.

a. AA / ../,1a ku. AH; ■
zrA- a-úzíAAía z 1. a’-"1 zla az ra - a ,;z A- L
by byla, kdyby vznikle jen Škrábnutí 8 kapkou krve. Měl* a© 
růstat or- a/nú ne jblíž k< ; ra.
Kdyby se střelce poprvé netrefil, zkusil by te znovu?
.’ A,..,, A ■ ,z aa. a azAr, ze A -a ;A AI . ' ..Ar 

ud a t. z Im . c L. A r A/. ' r a
Juk dloulw se te hojil A?
Kot dlouho ne, pór týAA. AAA? , a: AAAA" aAA ’zj- 
A; vr: jšír piecéř, rabe jAríz z nejsi-vnějších, cc jsa*

A/ L to Zrn a.aaaz aA Hm: ž vra. ;r ri s
a jsem uAAal amaxm aAtA a:X v jších a ah tr z
. . ’ : ■ . . . . A a- a Z Jí líz . a i.
Ano, touto a pak ještě ukřižování* na Volkswagenu. Ta váb 
dl^iii probili hřebíky?
Je, ale Lalýaio
tudy?
AA : středek dlmí.
rte a tij,z..-.t A?

-A... .-.a a leu jizva, UHvcs tz^ypu skvrnu.
uuk jste přisel n« tenta nřp*d?
A-lma; ... '. 3- - A-.Hr z AA, .'-a,. A.?/;., a-- ’/zra.

óiva; ’Askezí A-aiA.o krty AAy, ječely ~ A .a ao 
zt-AA-. A z. í..r, aA’-rA zra, / Cm A '-...z.l a..-,- 
ca, kdy s« »i A ježte líbilo a vAAl j; es, že lidí te zkri­
tizují kvůli a.AAzA: AsAí. Aa chtA. jma t. .AA/a, 
tik jawa to udělal.
AA jste se a. strach ■• Aci AAAÍcA $« .krt;.vie. aAA, 
že i v t ah piecech, v nichž není násilí, je preder A; - 
ra sazAo ..... i Ar pince v vAi .’ /ar.aA . . ív 
lasa*/* Z odstupu to vypadalo jako Bábami’ nápad. Ale kdyi 
jser Ak přijel - pre. Jímal jsem kriesi hranic a viAl jsea 
strážní hlídky, kteří přilily ve svých terénních a:teeh, do­
stal jeon najednou ©trash. Blesklo ai hlavou, že by ■* aeh- 
A AAA.. AyAt A i čAu. A riahAA by ta aeprobihle hla­
dce.

. .■;"" í tA; r-, ' yž HA .-.'■'■ z Am . a A ■ . A,
n.-, nich chtěl vstupné. Asi brate necekal, že jsem Ai tmo 
riecu z z ke uzel str^eh. le í ktieky, sUt t-» < ...'t tu .'r- 
m st říot: "Tak heci, kA ohee ',< vnitř, rusí z.- ,A tit solar.”

*1 jata stojné poeit; u pianu "Křik“ /shout .»iecA? Ta jata 
se cítil jaké staiálrA vyvrhel nebo příšera, re?

JM:

Z' • ä o

JA: 
03: 
JI : 
CBS

JM:
OB:

s
CB:

JA: 
CB:

■ A;

CB:
J. ■: 
i h;
JAS 
CB: 
AA 
OB;

JM:



* ,A X a3.1-. .A HA . Ai Ha. az., , i -i' aA 
rile. jyle te jak* vodopád zvuku. 1 ^Az .zn v..- 

dol, •• povídá** nedokázal jat# to rozlišit. vr ta* zna- 
zej:, ■ 1. ■ p ř íks fy z i 2 k, u b: 1 * 31.
xr.- Adí jaté asi A'.Avaú-, zy . jsA si .-zaAvii Akir- 
; m z zuto” / ;-<z r7 »

1-■ jo •
. ml: A. lajAii?
Aai ano. Ale v podstatě to byl* mjtilií věe, jakou jso* 
kdy udělal. To, áe jse* to auto postavil, navrhl ho a sku-

Lc zA' ZiCbEshíail, xabyls 3- pro ně dost -zjevná, HA 00-
ta ayálenku udělat to tak rychle vznikla ** základ# snou 

■A-zav-;A Ihůty, Urům A limby, šlo »i o A, A/uh vídal, 
jestli to dokážu. Vypadale to jako neuvěřitelná fantazie-o. 
a pak ta drzost jít do toho, pokusit so to dokázat, úplně

. . A /... ■ . ; a ' z jjo . Z;'" z. svoz., , ycx - z aA-■
: . . . . 1 z. . ■ - z A . A z. / .. - Ir/ . . -
i AA . 'z .z? /■ .:. .3 .3 A - J ‘ A um ' r. z ,:/,A

.. ; . Am p . r • . AA . . .. zá z . v .;. A.. ; . - 3
oka, s povrchní maloatí gomotrio. M* * pochopitelní? výro- 

. A . .■ Z;, mi z z; z .. ■ ■ ■ kžA A —. ... ... .vA .z.
udělal věci Špatné a pak jsa* ausel jednotlivé části neba 
/ ; JX i. tfi ZA.. :. ' -Z - . ... lny Co . . 3 ... •’

ůprvsxA edtikAvóly•
Díval jste se na ta jako na uaéleoký plece nebe prostě jen 
j/kc na něco, e. jste chAA uA. lat?

Zři by v / ' AŽAz A A .yAzA, A z/A/- z rzA; . t . ’ . ‘z .
AAv.A liz Z jim Z Z : H 3 . ZV AA 3 Ž z, V-aA

cení skin - vidíte, óx střepy skla jsou skutečně mAhcrrA. 
Aute umlnujo nový pohled na to, jak strukturovat společ­
nost - auta by mhle vypadat takhle, ale vzhlede* k součas- 
r struktuře je ututo xm roots nepraktická & nebezpečí,., ves. 
iWutx není jet; ru.psíjH vize zet. vizionářská vize, tito 
zAz.mz exiutuAy tí z-: ,zA i /.;z xA JAac. m A Jaa 
ho chtol pAtavit - aby xpmvdu existovAte, nejen ýAx eč-

.-.. m . zzA; :. . i. 3® '.3;. 1 Am, Ay y A a. t. x nA.
V instalaci "Citadela* /The Citadel/ Šlo o něco podobného.

..f •■ Aa Ax- S'3. i .3- oř Z A. cost/. A: A; . A . 3. 3 
/■ZX O i.ý , / SCOT- - . 3E,:X X Jz- ■ zyAA !-A A_ ‘ / . 
uvnitř, JxAm 2 /Ach j- cihlová. Celá jset tc u.t.el xý čer­
ne. AzvrA je tax ti. cihlová zeď, ta zadní eihlevr sod, o 
které jsa* vytvářil tu představu... v debě, kdy jsa* sbí­
ral ty mid olověné odlitky kes*iekyoh lodí. Jsou drobeun— 
kí, s iHkřixly,.!. detaily, pr; vAi«AA podivíny, í-.iy si s xA- 
A : kli hr i .. - ■ súírt ■ ;.., ■. . . ,
jsou ta Vvci pře pr&vdcvé sAmEle.
-a čem. nit..- jsez ZW'sil A r^uci pěti nebo šesti zet těch­
to celých kosaiekýeh lodí, v eelkové cen,: asi tisíc AlvrA 
Ale Uz. byly čtyři ziůle a velká Černá opena, zbytek xíst-

3 stí ‘pi ‘mrzí i. Am.s bezm' AtJxrA? A'- . -
eenstvo - vidy jen jednoho *1 Čtyři diváky. Nebylo tu* vi- 
d t A; krok, všechno byle čer;A ŕ A< stůl*. - Čit v / neviděl 
ani vlastní ruku přec í-tličeAa.
.ústil jfioa první kazetu, kut ly La povídAní c zdi AUAly 
a o te*, jak so kesoické koráby shlukly na okraji vessíru.

J; :

. z
JM:

Cín

JM:

CLA
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CihleTá seď představovala •kraj vesmíru a sny všechny taa 
byly proto, aby zjistily, •• se a tía dá dělat. Vybral jsa* 
nejrůznějáí pasáže z vesmírných válečných her - pravidla, 
jaéna, způsob sestávání a mechanické zařízení leháte ima­
ginárního světe. Na drahé* pásku byl zvuk kávového strej­
ku stále znovu opakovaný a snila ta jaké hluk raketových 
motorů.
Když se diváci usadili, zapálil jsea svíčku. Přecházel 
jsea presterea a nad svíčkou byle vždycky vidět dvacet ne­
be třicet korábů, které se kalea ní vznáíoly. Mála te Šíle­
nců hleubku. Nebyle vidět, ee keráby udržuje ve vzduchu, 
vypadaly, jaké by se vznáSely.
určitý* způsobem se te pájí s B-autea a Střelbou a s tía, 
• tea jsae slavili, protože jsea chtěl, aby taa skutečná 
byly, nejen abych vytvářel nějakou iluzi. Je te priaa, že 
tu jasu, preteže te dává společnosti větší rozsah - svět 
je jakoby plnější. Nedokážu te přesná vysvětlit, jde asi • 
te, že alespoň někde ve svátá je B-auto, že existuje nikde, 
kde se nechal střelit jen přete, aby věděl, jaký je te po- 
cit. A Že je někde instalace šesti set kosmických ledí, 
které se opravdu vsnáäejí.
Je důležité, že doopravdy existují. Je důležitá, Že jsea 
padělal italské bankovky, že ještě někde zůstalý padělky. 
Je důležité, že ta asketa letadýlka skutečně přeletěla hra­
nice, že se te stale alespen jednou.
Trápí ně ale fakt, že hodné lidí si paaatuje ten piece 
"Střelba” a některé z tich násilných pieců a pak ignorují 
důved teka všeho, který ty visi spejuje. Nechají se unést 
peuheu správců, že "existuje chlápek, který do sebe nechal 
střelili” Nojdou dále za te a nepřoaýělejí, preč jsea te 
chtěl dělat, jaké data pre te all důvedy.
Spousta lidí te asi Spatní pochopila, mysleli si, že jsea 
te dělal kvůli senzaci, nebe že jsea na sebe ehtél upoutat 
pozornost. Ale tyhle plesy byly naprašte soukromé - caste 
taa byli dva až tři diváci, někdy pauze ti, kteří ni poaá- 
hall při realizaci. Když se vyrojila celá ta publicita Nevs- 
woeku a tak, ausel jsea ty věci přestat dělat, preteže jsea 
nesáhl pokračovat ve světla publicity tahala rázu. 
Pre sne te byla spíše jakási mentální zkušenost - vidět, 
jak se vyrevnén s mentálním aspektem - vědění, že v půl os­
mé budu stát v místnosti a nikde na mne vystřelí. Zveřejnil 
jsea te tía, Že jsea te řekl skupině lidí, a to si pak vy­
nutilo uskutečnění. fylo te skere jaké zveřejňování osudu 
nebo něčeho takového, kentrelevanýn způsoben. Ta složka ná­
silí skutečně nebyla tak podstatná, byla tan jen proto, aby 
co uskutečnily váeehny ty mentální záležitosti.

JM: A ty mentální záležitosti, to jo...

CB: Anticipace, jak se s ní vyrovnáte a tyhle věci. Totéž bylo 
dekence 1 u toho pieeu v Mexiku. Jedna část aého já ni ří­
kala: "To přece nemusíš dělat, proč to děláž?" Neustálo jsoa 
nyslol na to, že nožná bude tak silně prSet, že to nebudu 
neei uskutečnit. Mentálně to bylo skutečně těžké, fyzicky 
to nic nebylo.

JM: Jak často děláte performance? Pracujete s nějakým cyklon?

CB: Cd roku 1971 jsem realizoval asi Šedesát pieců. Cbyčojaě jich 
de roka udělán tak osa a vždycky mám v hlavě tak tři čtyři 
naráz. Loni jsem mel ale divný rok a neudělal jsea jich tolik 
Cítil jsem ce blbě, poté, oo jsoa předváděl v televizi v Now
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Xorku a rozešel se s Alexis. Koupil jsea si tea obrovský, 
nestvůra/ náklaďák a představoval jsea si neuvěřitelné vo- 
•i* ee vsochno a nín uděláš. Asi Basi měsíců json strávil 
tis, že jeta zápolil a tis senstřea.

JM* V ayělonkáeh?
0*1 V syšlonkáe^, ale byl® te i fyzické nonstrun - esa tun, tra­

ktor a vlečnák. Když json ae ne na ke nee zbavil, psal json 
a ala povídání a nesval jsea te pieces.
E|rl jsea opravdu •depaany, když jsea se rozemel a Alexia, 
když ně opustila, -yl jsea odepsán/ pro celou uměleckou 
scénu. Tis, Že jsea koupil ten náklaďák, jsea se a tis ně­
jak pokoušel vyrovnat.
Tes se te zdá bláznivé, ale tehdy bylo těžké oddalovat rea­
litu od fikce.

4*i Změnila se vaše práce?
CB* Myslia, že teď je v ní víc huaoru. Udílel jsem piece nazva­

ný "Ve Veniec re stou peníze na stresech" /In Vonice Lioney 
Grows on Trees/. Jednou ráno jsou vstal a nalepil sto dola­
rových bankovek na listy dvou starých nalýeh palec, bankov** 
ky byly podélná asi pětkrát skládané, takže zapadly do lis­
tů, z nichž každý all v sobi asi dvacet dolarů, úžasné bylo 
to, že tas peníze vydržely dva dny.

JM: Byle poznat, že jsou to peníze?

CB* hyly vyzývavé příče před edice. Znáte tu frázi, Že penise 
nerostou na stressech. Vypadá to, jako by je lidi sice vidě- 
li, ale alce v -jejich sazku jim bránilo uváděnit si to. Jal 
jsea jo tam ještě za toy a wslel jsea, že první Člověk, 
který půjde po cestě pro cyklisty, je shrábne všechny.

JM: Viděl jste někoho takového?
OB* Ne. Ale jeden střen vydržel celý den a ten druhý stres, kte­

rý byl ani ne o pět setrů dél, vydržel ještě další den.
JM: Vrcine se trochu nazpět. Kec jste chodil do školy?

CB* Chodil jsea na Ponona College v Claroaontu, pak jsea šel na 
vysokou školu v UO Irvine.

JM: Co jato studoval?
OB* Svobodná usání a hodně výtvarných hodin a sochařství. Dělal 

jsea siniaální sochařství. Na vysoké školo jsea dělal sochy, 
do nichž jste se ausol tělesně zapojit. Jakési přístrojové 
pieey, které jato buď měl na sobě nebo jste je používal 8 
partnerce. Podivně balancovaly a používaly vaše tělo jako 
stroj, nutily ho, aby se z ničoho vyčasilo. Jakási tělesná 
cvičení, ne Že byste je ausel opakovat nebo něco takového, 
ale nueel jste s nimi nějakým způsoben manipulovat.

JM* Jak vypadal postupný vývoj k tělesný# pioeůn, byla te náhlá 
zněna, nebo vás náhle něco osvítilo?

CB* No, tak nějak. Vspesínán si, že už jsea dávna aehl skončit 
instalaci evé závěrečné školní výstavy, ale stále jsea taa 
přecházel a prohlížel si prostory a všechny ty věei.^Všinl 
jsea si skříněk. A náhle ně napadlo, že bych ty skříňky aohl 
použít tak trochu tin způsoben, jak jsea užívalwpřístrojové 
pieey, ale nísto toho, abych nasol vyrábět skříňku nebo kra­
bici, do které bych vlezl, použil jsea průsyslově vyrobené 
věci, yl to jakýsi velký skok v ton smyslu, že bych aohl ni­
ce dolet se avýa těles, ale přiteš bych nemusel pro to vyrá-
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' t zJÍ/trcj. J... VZí.iz *’' ■ AA.v. í. £ •'•.■<:»• V ľ, r iA AAíň- 
cr" /five my ..GC^cr Arcs/.
i.v’ivxAA. nm y .lení někteří .olší u a. lei?

A ý s > ... ,. ..- ; .,; . _
• A 1 y . ; .y ■ cíuA jA Am;’ t. A7"

15 Ate J.ce;.nai, ..A, .z-ri;H, mrry .Ax, ..e/ym;. . AA- A y 
/■■■ ne rodí nová extetik;;. J mkVy H . nich A. k mto dnou 
XOX m- t - A " ' -' » A x ‘z L; A c tit»
byli A e sp-, n jedni z nich.

z . ”: r- y z • ■ ■ '.. t tA!, ' 7 -■ z .. . " A/. z
c* su-u, prciHl j sex cely. tí: vycý n snAím.... ?/xzx
z/Avz - se, že A .r. z těch věcí co dělá*, jsou fyzická ed- 

dl na nějaké nísto nebe situaci, a v tento sayslu jso*
: • .... A ; z.- ■ \ byl real ' . ; -
AHi tylo určitou reakcí m ty atr ay.
Vx.. niece n. pAAx ty- zx -kcí n. y AryAi prester?

X b A Z z At, ... *.:•.,•.•,•.-
řoní. . ; A t A; : A .A, A:-A y _ 1 :
prestor- x.e A.lal.
Axiek. hranice Je ctrevsky pr; star.
A? t- A A víc mež tohle, , z z , ■ AAzí j : ..z
UJ .;■■•’ z : z,;"} . . X Až.'..® ' zc A:;.

■ ■ zejí, z zA ; ■ A.. z HA. z; Az'-Hau sir
ry zA itch, preto,./ ý A t A<Aj ■ x ste, x 1* mzc r vr no. dve 
čosti.
AA t;, k.:- “Výstrel0 ním A činení s pre store ■;?

■ .• 1 Az. '■ W j v :A . ‘ J. .- Z , m " - y-
k. H- Z z xxu. ; z z t ■ . A . z; Hz - ; m H ; A r
x ÚV ; Z A „ s< Z. xm, A , tok U m; ;zAz. - A .
Kí ZmA el li pík cbAz m 3, ;A ■■ v< H . A. m y y X vj t-
v«;iil sochařské dílt .
Houvaioval jste někdy o prostoru v kostele? ihrl jse* vycha- 
z .z A-zô x- xX A « A. . ■ • •■.— ,■/.• n? v y /Ay,,® sAj- 
níhc m-Kteru.
A ' st': : v -vr • všiíHr ž . ' prut lí byli . z ■ ci.
Jú ne, A/ clKdívol jser s nimi do kcatelo. ■: ztor z cých 
v eí Jí v sobs m ex uAt .A. zosAjh .
" HA..- v yA?
Ln® s "AH n. cest ;-'ů", kA jse . tyl za v Ar z . . "J. A.:'!, 
kde jse* seděl na židli. • áěl jso* sluneční Ir. :
. ti >né černo, přede aneu a* zeA byly dva bíle setinové
f ln. - ky a kv-.ticé j . rihutr.«u. #1 jc«z j/ko mA A fUřv.
;k taky piece na plv,..ín- <■ "Ast-A Tj |iecn". K ".. ■• . iAve~ 

Ay kdy H A ••■•;?:čni teční eístnoeti
; - • '.zZ.m z. '. AA. krom® ./A. zA ; A ■ » <A - . v
určitis z.., slu i... > .'■ . A- -z A ’ o . ž z A. ,í, z®/-
f-í tm -lvii» přicházeli, se udál# něco podivného.
v. . tylo reakce re; z r túry? v ' . evi:xA. A. r».deui'- / f. ,.i- 
jř. ck/?
Znal jse* ji osobně. Noudělol jse* to dooprav.iy - A;.

: "Neudělá* to, je te jen příklad něčeho, co jso* chtěl 
udělat." Ale v určité* sayolu jso* to udělal. Takže si eys—

JM:

JK;
ca:

JM:
CB:

JM:
CB:

JA:

CB:

CB:

.Jí:

5. í
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lim, te mm sama si nikdy nabyl* jistá... Vádii jsea, že 
jí neprořízau krk nebe moce takového - nil jsea myšlenku, 
i* natečie pásek, kde budu mluvit e příkladech visí, kte­
ré nemohu dální, a pak pásek zničíš, takte te Via bude exis­
tovat pauze jedenkrát. Takte jsea nil naprašte jiný plán. 
Asi byla tehdy bedni vyděšená, ale na druhé stran# se tanu 
podvolila.
Vzpěníaíía si, jak před několika lety dělala skupinka foto­
grafujících homosexuálů tyté visi v New Verku - pokoušeli 
ae přepadnout vysílání správ nebe televizní stanici.
Velká část pieeu existuje pe události v titulu "Televizní 
napadení*. Je to slin/ obras. Přepadení si skutečná našinu­
li prává nice, ca rozšiřuje inforance. Jo to nnehon silněj­
ší not v případ# letadla.

JM: Je to ale taky dost legrační.
CB: Legrační?
JM: Ukrást vysílací Čas.
CB: Te je ene. kyslia, te ve spoustě takových vlci je skryty 

hunor. Kdyi vás to příno neohrožuje, jste schopen vidět ten 
vtip visi. Třeba když slyšíte o té akci "Kolení dříví do lo­
sa* • Ale když jste příne tam, nemusíte být dost uvolněn/, 
aby jste to viděl.

JM: Mluvil jste o určování osudu. V jiném smyslu, berete na so­
be osud - jako v "Sametové vedi". Každý přece ví, že lidé 
nemohou dýchat vodu.

CB: kyslel jsea si, že se mé třeba podaří přesvědčit se, že mů­
žu. Když jsem to dělal, tak jsem se skutečná gekcuáal dý­
chat.

JM: Snažil joto se navodit si duševní stav víry, že můžete?
CB: Přesné tak, proto jsem také prohlásil, že veda jo hustší, 

bohatší kyslík.
Nevěděl jsem, jak to dopadne. Nemyslel jsem si, žo se uto­
pím nebe nice takového. Domníval jsem se, že dejme tomu om­
dlím. Chtěl jsem vidět, jestli dokážu přinutit své tálo, 
aby udělalo něco, oe je logicky nemožno, když si navodím ta­
kový duševní stav.

JM: Pokládal jste "Výstřel* za legraci? V určitém smyslu te tak 
byle.

CB: Byle to v podtextu. Střelec má mál jen škrábnout, to úplná 
stačilo. Šlo o jakousi karikaturu všech těch peldů a lupičů 
a lidí, které nékdo střelí ve skutečném životě. Jako proti­
klad umění. Bereš to něco, eo je glorifikováno a provádí to 
skutečná klinickou cestou, Myslím, že jo v ton určitý hunor.

JM: Tak trochu so ternu smějete, no?
CB: V podstatě ano.
JM: V "Bílé# teple/bílén světlo* joto mál son, vo kterém jste 

nic nechtěl, necítil jste potřebu nice chtít. Ničemu takové­
mu se otevíráte jenem tím, že uděláte performanci tohoto dru­
hu?

CB: Ityl to sen o strachu, že by se to mohlo stát, ale ve skuteč­
nosti se to nestalo.

JM: Ten strach byl a toho, že když zůstanete na plošině příliš 
dlouho, ztratíte jakákoliv přání?
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GB: Am* Taková situace je zpočátku hrozní tvrdá, ale po chvil­
ce je Je strada* svůdné a začne se vás te líbit* Musí* ale 
zároveň říct, že jsea si stála uvídoMval, že te aá svůj 
specificky závir* Stane se te Slaviku aedelea živéta* Zpr­
vu se te zdá nokoMČné, ale pak si uvideníto, že máte pol­
ke za sebeu* Den nebe dva před keneen víte, že te skenSÍ* 
Jedni se z najdôležitejších nenontů placu na plošin* byle te, 
že nedle a vizuální záležitost. tyla taa jen ta inforMM, 
že taa jsea - nice, es jste vidíli, ale neachli se e tea 
přesvědčit* tyle te jaké dokonalé konceptuálni ústní.Ta in- 
£S£8S2S ▼*• zahnila, zninila celá va3e~vi3*nZ“iiTiZatnosH* 

JM: Sále "Úplné finanční odhalení" /Full Financial Diode sure/ 
nijaký vztah k inferaaei?

CB: Nevín* Původní jsea to chtěl udílet v níjakén jinéa Msti* 
Ale čís víc jsea o ten přetyžlel, tía víc jsea si uvídoM- 
val, že nejlopáí aíste pre to je nioto, kde bydlíc. Není to 
n*eo, o Sos by lidé běžné diskutovali, ale myslel jsea, že 
to otevru* 
tylo podivné, jak n*oo, o Čem ty jste se dosníval, že jo to 
suehé, strohé, nůže podat tak vysoce osobní infonaaei, jak­
koliv jato nyalol, že tesu tak nebude* Ta^r**tó**^la*3alií 
něžnost dllat televizní reklamu, eoš se a* líbilo*

Jih tyla ta televizní rokloM, kde jste napsal jaéaa znaných u- 
a*loA a pak přidal své jméno, parodií na konorSní televizní 
reklamy?

CB: Dosnívén se, že to tylo skuteční legrační, taková kritická 
pesnánka* jednak na televizní reklamy a jednak na t#» 
unílei vidí sani sobe. Ta roklaaa odrovnala spoustu

JM: Sin?

OB: Jak se opovažuji přiřazovat se nozi tahovou společnost. Ale 
jsou dva způsoby, jak to brát.

JM: tyl to žert?

CB: Podle ného ano* Ale posunutý do joit* srandovněji! roviny. 
Ti uailei, které' jsea jmenoval, nejsou nutná ti nejlepší, 
jsou jen najsnánojží. Ta roklaaa ty ano k nia v podstat* při­
řadila - kdybych nil neosožené fonty a nechával tu reklamu 
neustálo opakovat, na doset lot by jste nehl požádat nikoho 
na ulici, aby jaenoval šest uníleu a já bych byl nozi nisi* 
Takže v určitén sayslu to funguje. Nenusol bych dolet nic 
jiného křen* tohoto*

JM: Zažil jste nijakou odezvu na tu televizní reklanu, kdo tylo 
"Nižní moí" /Through the Night Softly/?

CB: No, ale zažil jsea reakci na "Báseň pre Los Angeles" /Poon 
for L*A*/, kdo jaen říkal - "Véda zklaněla" a "Teplo jo Ži­
vot"* Lidé ní poznávali v obchodech a ptali se ni, oo jsoa 
tin ayslel*

Jih Co jste jin řekl?
CB: Řekl jsem jin, že to tyla jen konstatování a že tyla doslov­

ná - žádné skryté významy*
Je to sranda dělat nice takového, n*eo, co se dostane k dose— 
titisíoůa lidí* Nedal jsoa jin žádnou nožnost výběru* Jo to 
jako invaze do jejich soukroní*

Jih VitSÍ mž u běžných reklan?

CB: To rozhodni* Na reklamy jsou lidé zvyklí a nijak zvlážt jo
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nevnímají. Ale tehle je trochu vytrhne s klidu. Neví, ee 
te je a nemohou si na te sáhnout. Co te ten chlap povídá? 
Je te okouzlující způsob, jek utrácet peníze. Nejsem boha­
tý, ale utratil jsem tisíce delarů, abych te aehl udílet* 
Je te opravdu z vlád tni pgeit, vidět v televizi tMeetivto- 
řinovou reklamu a zároveň al uvědomit, že stála 1%C do­
larů.

přeložila Světlana Havlásková

Rozhovor Leo Rubinsteina s Chrisem Burdenem.

in: Art in America, září-říjen 1978 /Southern California issue/

LR: Nakolik vycházejí tvá ranná performance, ty, které jsi dě­
lal v Los Angeles /předtím, než jsi odtamtud sadal jezdit 
dělat mimo/ z toho, že žiješ v LÍT

OB: kyslia, Se ano ho 2 nich pochází z izolace, z dlouhých period 
vytváření napětí ve ani saaéa, z izolace od ostatních uaol- 
OQ a z izolace od všeho, eo jsea cítil, Se by aohlo být za- 
jísavý#. VSo, se děláa, je srovnatelné s tía, jaké by to by­
lo, kdybych byl uaěleoa v New Yorku, protože to je seje je­
diná alternativa* kyslia, že taa je snadné nee nedělat a sít 
tía úspěch. Získáte reputaci a kloužete, jedete, vezete se 
po dalSích dvacet let* J* *•■ J*1* “J^1!^* kt!ľ* ^“ ^ 
Solní, jestli jste • }• ««^ ^J^íi ^v^fl^íé 
bych taa nedělal své pi««F IjL %. .. ?aX Xlzh/ÍI to 
jsou p»lao nu ulieíohHolly**®^. Vóe.eetady udělá# jo to, 
že uděláš file, odaeae# ho de TV-s tam e e a koupí# ti nějaký 
vysílací Caa. kyslia, že v NY by te bylo obtížnější.

LR: Co tě vedlo k rozhodnutí žít v LA?

CB; Cdešel jsem na kolej, abych byl pryč od rodičů. Trvalo mě 
dva roky, než jsem si LA saniloval; předtím jsem jo nenávi­
děl. Vypadalo to, že tady aoní žádná kultura. Nebyly tu žád­
né stromy, žádné střídání ročních dob. Všechno se zdálo pří­
liš rychle, příliš hektické. Je to rozdíl aozi procházkou 
po Harvard Square /v NX/ a řízením auta po freewayi.

LR: A eo zdejží umělecká scéna - dá se srovnat s newyorskou?

CB; To je všude to sáné. Umělecká scéna je totálně znrdaná zále­
žitost. kyslia al, Že usání je něco, eo dráždí a vzrušuje ba 
ha té. Bohatí jsou drážděni umělci, protože umělci jsou jedni 
s mála lidí, kteří se nepokoušejí bohatým lést do prdelo a 
lízat jin ji. Bohatí a*jí rádi takové strohé odmítnutí.

LR; V NT lidé říkají, že stálo cítí silný tlak být"novými", dě­
lat nové věci. Tady v LA taky?

CB: TeS je všude hromada nových uměleckých dél, tak moc, že to 
není ani troohu sajísavé. Já osobně nechodím na výstavy ani 
do galerií, ani do musejí. Raději jdu do obchodu s hračkama.

LR; Jsou nějaké rozdíly nozi sběrateli umění v NT a v LAT
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Nepochybuji c A u, A bchstv elita v NY je via skAž uá evií- 
Z.v mm tmy. žy j. u NA Az A.A. ŽlHmA hv my 
autori scínáM. .AjeAxu tŕeb®« dost/ncu Ak na AO Um do­
hrň, tak si ..supí b.-mn nebe for. rri, nikoliv x. ní. Ubž- 
leeká aeána je tpdy úplně vymazána filmovým Hollywoodem, 
a As ; múž ... š . ... j zz si t a . ' /, . . . ■ . c , ry-
able získaný.A pan?si a “mseA' /ženskými/*
A uo tedy tvá obecenstvo?
..myslí .... m-. ..z uísty . ■.......... z,- .... ..z,... ... .,. .m
terč z uý-h pieeů by juohly byt publikovaný v časopiňô ľopu- 
1/r Aclanics: jeho čtenáři by nebili žmm prebi á .y u jc- 
jic# cbunheu. ä nebyla by důležité, že nechty; u uxltcké re­
ferente. t jestliže mA: nimi na avá prúci rúd, tak je to te, 
e® by mohlo vyjít v icpul.r zechunics. Jestliže se vyskytnú 
v IV, vidí to nejen profesionáli v; z uaAeoké sféry, se af.:- 
ry divadelní, ale je tady JHAích - Ajm torzu 1,5 .Alienů 
lidí -, k® který x so to doatane. A t< u se t® dostaň® presne 
t; ková, jaké tg je, rovnou do hlavy. «
kdybys žil xa kde jinde, zajíanl by jsi u o ménž © msevó pub­
likuje?

LR:

CB;

Snad, nevis. Režná v RY bych st víc zajín-l ® to, zdali de- 
Ida v uaénío V A neexistuje uaéleeká šedna. Takže je důle­
žití vyjít /být otištěn/ v Rolling utone či Free i rus nebo 
v Rewsweeku. Být uu leea t«dy, ti neposkytuje ten druh od- 
Un jaké v NY4 tukže usuší je tu G-. ua e sut. cíl®;-, protože 
jinak jsi neútaatný. Ve vies uu ní tady cítíc ntj.U pokři- 
vui? zU.Ui.U Až- -zlú ".o zc ;p? 1 .1' ve v..-.. - ju ei 
vezai Retro; slítán Ruseum v RY a «. County .óuaeuu cl Art. 
Ret je pevná, solidní struktur:. - LACK vypadá, ý ke by ji ši­
nuly týden vyplivl nějaký zvrhlý architekt, klidni ji -úžen 
yybuldozere vet *. úUirUit dví>a«> vožes! nebo Ujakyz kostelem, 
x c-, sovy poext u .^et seaas o '..o at&^x tas, kde uá stát.
Uráží se tento prvek nestálosti, noselidnssti, ne trvanlivos­
ti v tea, ce dělají uslld v LA?
Re u tžeh sturčích, kteří jseu blízcí evropské estetice. Ale 
u alUýeh uasaleů an® - ti se nesc-bývají -.-Ibuu Či kresbou - 
- úle idejěai. u. je bíulg Ušlí, a redšou řečí tu není nal-
bú, Uc úý UU; . ' :■ . „ú. ý. 1 r-úUlU i iluzu zdravý 
zua i eher&aysliiost. J® zde totální sehizefrónio pokud jde 
o t®, cc je reálná & co není, ale je tu ucho vlci, které 
jsou vytvořeny prste, aby se jia vařilo. Takže je zřejsijsi, 
že tady zúžíte u lidi působit hutsz neúctknute-lryu-i, nep®- 
ehopitelnýui ílejewi. R&Uů udělat krátky lůse lilu, dlouhý 
dejme tesu 3G#vteřins a tía, že psb? :íí stále a stále, aůžeú 
prodúvzt uiliony chevroletů der.no. Udy si uvúdcníú, u je
trochu sUcné dllžt nic®, jako ja 36 stop volky otru. Vezni 
si třeba ten piece, kdy jseu se nechal střelit do ruky, pre 
který jseu velice znán, uyl jseu sake yen vytvořit skulpturu, 
ktorú nepotřebovalo žádný ssateriul, než nužku; pisce, který 
trval trval sl*s«k vteřiny, .. kt«r„ existuje - a tc r-ředov- 
šía - v ústnía podání. .1 te je te, ca _ne přitahuje - ne pou­
ze být střelen, alt celá ta. stračnut vui. Je to to, ca tvo-

podstatu kenoorm: G' 3 jeic ^blíbcrvú smu-r vmi ;. .111- 
onevý^i obraty, hillip přaklu3»l přes aístnoat o strelil sne 
v tisícina vteřiny d® ruky - "velká v^o", ala v padni...kaah Mé­
dií - a d® nich spadá i Ústní padaní - ta působí. . to j® víc, 
nes překonat nijakého malíře, utery ju retrospektivu v otře— 

  , .

_ přeložil Petr Štembera

CB;

LB;
CB;

lii;
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Chris Burden: Chrám lidské energie 
/The Church of Human Energy/

Rozhovor s Willoughby Sharpen a Lizeu Béarovou, v červenci 1973 

in: Avalanche, léto/podzim 1973

WS: O co ti nejvíc jde?

CB: V některých piecech jsea aranžoval situace, které míly ote­
stovat né vlastní iluze a fantazie e ten, ee se děje. Nap­
říklad "Lacker piece", Neněl jsea najmenší potuchy e ten, 
jaké to je, být v té skříňce. Mil to být piece o izolacij 
změnil se však v.protiklad; po 13-14 hodin denně jsen pořád 
viděl nějaké lidi, a pořád s nini mluvil. V "Secret Hippie" 
- myslel jsen si, že to bude strašně bolet, až ni do hrudi 
zatluče^ hřebík, ale vůbec to nebolelo, absolutně nic jsen 
necítil, V "Shoot" jsen zase očekával jen škrábnutí. Neměli 
jsne s sebou ani obvaz.•• Ne, že byeh se vědomě rozhodl ne­
myslet na to, co se nůže stát. Nečekal jsen, že budu nuset 
do nemocnice - myslel jsen si, že po střelbě si skočím ně­
kam se něčeho napít nebo se ozrat.

WS: Nemyslel sis, že je to nebezpečné?

CB: Věděl jsen, že to je nebezpečné, ale něl json za to, že je 
to dobře připraveno, že náboj no jen štípne po straně do 
paže. Nemyslel jsea si, že to dopadne tak, jak to dopadlo, 
ale nebyla to nijak zlá rána.

WS: Takže příliš nesešle na ten, jestli jsi byl jen škrábnut, 
či jestli střela projela rukou.

CB: Ne. Ideou bylo být střelen..•

WS: Hn. Proč je to zajínavé, být střelen?

CB: Je to něco, co se musí zakusit, zažít. Jak nůžeš vědět, ja­
ké to je, když jsi postřelen - aniž bys postřelen nebyl? 
Zdá se t® dost zajínavýn natolik, aby stálo za to to udělat.

WS: Většina lidí střelena být nechce.

CB: Jo, ale kdekdo na to kouká každej den v TV. Amerika je vel­
kou střelnicí. Takových 50% amerického folklóru jo o stří­
lení lidí.

WS: Mýslíš, že kultura je plná násilí?

CB: To násilí existuje, i když ti nejde vždycky na tělo. To je 
to, co tolik vzrušovalo v šedesátých leteeh, všechny ty roc­
kové festivaly a bouře na univerzitě v Berkeley. Bylo to 
hrůzné, ale zajínavé. Když to dávali v TV, určitě ses na to 
koukal*

WS: Posiluješ nějak, že pocházíš z Jižní Kalifornie?
CB: Do určité aíry. Jeď tady /v Jižní Kalifornii/ žiju šest let.

Pět let json žil na Východě US. Nepovažujú se za kalifornské­
ho umělec. Ale určitě na nne má ta Kalifornie vliv.

WS: Jak zasáhlo tvou práci kalifornské podnebí, slunce, důraz na 
tělo?
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OB: Kalifornie není věční slunná* Podívej so te3 - hrozná ml- 
ha. V žíní je Mlha po čtyři nosíte. Možná tuto víe zasáhla, 
větší vliv na ano sola jiná perspektiva, která tady je.. 
Nenávidí! jsen ji. První, eo tě v LA napadne, je to, že 
horizont je skutečná podivný a zvláštní, ná daleko víe 
nísta, je dál; obyčejní se tu jezdí autem 6O-7Omil za ho­
dinu /esa 100-115 km/hod./... Když jedu po freewayi, hod­
ní přemýšlím.

LB: Zdá se ni, že některé- tvé pieey vysházejí z nudy a z fru­
strace Kalifornií.

OB: Možná,- že tonu tak je.

LB: Celé zdejší prostředí jakoby ti dokazovalo, že nejde dělat 
nic, co vyžaduje silnou koncentraci.

CB: Ano .

LB: Nebo ee je hodní "zaostřeno".

CB: Je.

LB: A přece, zdá se, po ten volá. Ale ve zdejším prostředí ne­
ní ni®, c® by tě k tonu hnalo.

CB: Ta je výhoda i nevýhoda. Je tady toho tolik jiného na prá­
ci, že umění je téměř bezvýznamné.

WS: Ale není tohle všude stejné?

CB: Dalo by se říct, že v NI je větší umělecký tlak, Že tě tam 
víe věsí nutí dělat umění.

LB: NT není především hedonistický orientován; Kalifornie urči­
tě ano.

CB: Jo. Ale hedonisnus zase určitým způsoben udělá z některých 
lidí umělce. Rozvíjejí vysoce "zaostřenou" citlivost. Kon­
centrují se na žití v určitém životním stylu; jako jsou na­
příklad surfeři, blázni do aut a motocyklové gangy, fyslím, 
ze hippies ze Západního pobřeží jsou vážnější; opravdověj­
ší* Zde jim nedostatek tradice dovoluje jít dál v definová­
ní vlastní kultury. Chápeš o čen mluvím?

LB: Ale já si nemyslím, že umění nezbytně vychází z žití urči­
tého životního stylu.

pauza
WS: Je to těžké?

CB: Co? Ta, eo dělám?

WS: Ano.

CB: Je.
WS: Jakým způsobem?

CB: Vždycky je snažší zalézt do laboratoře nebo kouřit marjánu.

LB: Dát se cestou nejmenšího odporu.

CB: Správně. Vždycky jsen na to myslel. Pak, jakoby v poslední 
minutě, se hromada problémů vyřešila sama. Jakmile se jed­
nou rozhodnu, že věci půjdou tak a tak, přidá se k tonu 
hromada maličkostí. Je to jako poslední termín, termín uzá­
věrky, způsob, jak donutit věci, aby se přihodily.

WS: Pak je to tedy snadné.

CB: Ne. Protože se musím dohnat k tomu, udělat to.
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WS: Co bys řekl k "TV-Hijack"? Tara jsi ohrozil živci jiného 
člověka.

GB; Ve skutečnosti jse® její život neohrozil. F®dle ane t® byl 
příklad tcho, cc bych mohl udělat v TV-studiu. Už už jse® 
byl rozhodnut proříznout jí krk; nechtěl jse® ji donutit k 
tomu, aby dělala v živém vysílání obscénnosti, ale "jeli 
to živě" a já jí držel nůž na krku, takže si mysleli, že 
ji řežu. Opravdu jí vytekly nervy a já ji musel znovu a 
znovu ujištevat, že ji nepedřežu. Říkal jse® jí "Phyllis, 
uklidni se, opravdu t© neudělá®". Vyskočila ze sedačky a já 
ji držel za vlasy. Tehle ty lidi ze studia tak pobláznilo, 
že e tóra pořád mluví.

LB: Připravil jsi scénu něčeho násilného, šíleného či bizarní- 
h©, a pak jsi tc neudělal.

CB; Při tomhle piecu jse® měl jiné plány. Pořád mluvili o usku­
tečnění této TV-shcw, musel jsem stále volat na TV-stanici; 
nafukovala se to a nakonec mě t® začalo otravovat & srát. 
Tg je jeden z důvodů, proč ten piece dopadl tak, jak dopadl. 
Nakonec jsem ji® řekl; "Tak te udoláme příští pondělí. Udě­
láme otevřený, přímý rozhovor či něec podobného." Nemohl 
jsem udělat nic jinéhc - nerad dělá® hromadu ualých věcí 
najednou; musí® se koncentrovat na jednu vět.

WS: Jak jsi přišel na "747"?
CB: Postával jsea na terase - kolem letadel se motali lidi. Kde­

kdo říkal: "už abych byl odtud pryč." Totéž jsem cítil i já, 
důvodem, proč jse® přišel na ten nápad bylo tc, že jse® ®ěl 
taky takový obyčejný pocit. Určitě, přál jsem si být pryč. 
Stačí dívat se na vzlétající letadla, obzvláště při západu 
slunce. Tg, že jsea. ten piece udělal, mě pomohlo, i když tc 
byle jen geste. Meči tak vidět lidi v letadle, když na ně 
střílím - i když k nim kulka nedoletí - chcípají při tem asi 
strachy.

WS: Cítil jsi se po piecu lip?
CB: Jc, ten piece byl opravdu podivný, zvláštní. Myslel jsem na 

něj měsíce předtím, než jsem ho uskutečnil. Nemohl jsea se 
myšlence na něj vyhnout. Prvním nápadem bylo udělat si tlu­
mič a zkoušel jsea tedy sehnat si c tes knížky. Tc bylo svým 
způsobem určité zdržení. Tak jsem šeří rozhodl udělat tc bez 
tlumiče a celý ten piece byl najednou v kupo, Dostal jsem 
několik slepých nábojů, vystřílel je předtím a dal jsea si 
je do kapsy. Poté, co jsen vystřílel opravdové náboje, zaho­
dil jsem nábojnice z nich a mři po ruce slepé... 3yl se senou 
taky fotograf. Takže když přišli paldevé, řekl jsea: "Podí­
vejte, tenhle chlapík, to je fotograf, víte, děláme takovou 
věc, tuhleto jsou slepý patrony..." Jen aby to poldové zbaš­
tili - pořád s tía má® problémy. /Pezdeji byl OB kvůli tomu­
to piecu vyšetřován FBI - pozn. překl./

WS: Jaký to byl zážitek, dělat tenhle piece?
CB: V hlavo jsem sěl představu hrozné rány, kterou způsobí výst­

řel - myslel jsem, že každý na pláži /letiště v ĹA je neda­
leko pláže/ či na doslech ji uslyší. Vystřelil jsea nedale­
ko letiště na tukové výspě či vyvýšenine; odtud můžete vidět 
daleko a taky být zdaleka viděn. Ale pak jsea si uvědomil, 
že lidi asi neslyšeli nic. Myslel jsea si, že ten rámus bude 
asi tak desetkrát silnčjží než byl.

pauza
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WS: Proč je tvoje díle uměním?
CB: A čím jiný®?

WS: Divadlem?
CB: Ne, divadle to není. Divadlo je mnohem kašovitijší, zředě­

né jší, víte, ee tin myslím? Vypadá te, že špatné umění je 
divadlem. Nechat se střelit je skutečné... ležet v posteli 
po dvaadvacet dní, v tom není žádný prvek předstírání. Jest­
liže tady, zůstanu několik hodin či odejdu každý den domů na 
opulentní oběd, bude to divadlo. Jiný® důvode# je to, že ty 
pieey jsou taky vizuální. Možná proto jsou uměním. Bake* 
pieeu obvykle nealuvíw. Vzpomeň si, jak jsen popsal "747”, 
kulku letící k lide# v letadle. Možná, že je te jen fanta­
zie, ale vizuální fantazie. A v "Ikarovi", te, jak vypada­
la ta místnost, to bylo součástí té fantazie*

LB: Je to spíše vizuální fantazie, než představa sebe sama v ur­
čité roli a její zahrání.

CB: Správní. Stále o ten přemýšlím ve vizuálních, ne v dramatic­
kých termínech; stále vidín sebe sana jako Chrise Burdema.

LB: Nevidíš tedy sebe sana, hrajícího nijakou roli?

CB: Ne.
LB:. Hm. Vizuální performance... Vidíš své pieey jako performance?

CB: Některé z nich jsou performancemi víc než jiné.

LB: Nebe jsou te různé druhy performancí. Některé jsou spíše per- 
formančníni situacemi.

CB: Jo. V "Ikarovi" bylo víc pomáhajících mě lidí než pozorují­
cích; v "747” nebyli žádní diváci, výjimkou fotografa.

WS: Jací lidé jsou tvým publikem?

CB: Většinou.lidi od umění, ale třeba "Shoot" se dost rozkřikl
'a to je dost špatné. /Tento názor CB brzy opraví a začne pra­
covat právě s tím, že se věcem dostane jiné polohy díky médi­
ím, atd. - pozn. překl./

LB: Protože se lidé soustředí na jeho senzační aspekt?

CB: Ano, přesně* Petom, eo o mně vyšel text v Esquire, volal chlá­
pek z Texasu: "Halo, tady je Don Steel ze stanice WKEP v Te­
xasu. Jste Chris Burden?" "Ano." "Jste umělec?" "Ano." "A co 
uděláte příště?" Byl© to opravdu divné. Vůbec je nezajímalo,, 
co si myslím.

WS: Proč má tvá práce takovou odezvu? Co o tom soudíš?

LB: Kdyby to byl# z různých důvodů nebo v různé® kontextu, byl by 
to obratný kousek, ukázka dovednosti, vrcholný výkon.

CB: Ano, může být. Nechat se střelit, to může být určitá ukázka 
schopnosti či čeho. Udělal jsem tu věc jen jednou. Ale nechat 
se střelit, to je něco, co můžete v cirkuse dělat pořád do­
kola. Co ses to ptal?

WS: Zapomněl jsem.

LB: Také je tu jasný obsah a "ekonomický" způsob, jak jsou pieey 
udělány. A nejsou udělány, nevznikly z náhlého popudu. Jsou 
konečným produktem dlouhého procesu.

CB: To je te, ee jsem měl na mysli, když jsem řekl, že jsou ost­
řejši, pronikavější, jasnější než divadlo. Mám hromadu idejí, 
a ty, na něž dlouho myslím, jichž se držím, jsou ty myšlenky,
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které se nakonec rozhodnu realizovat. A nekul někteří myš­
lenky odpadnou, nemyslím už na no.

WS: Kolik pieců dčláš za měsíc?
CB: Ani ne jeden v aěsíei. Jeden piece tak za 5-6 týdnů. Nezdá 

se to, ale je tady hromada věcí, které se musejí udělat, 
než je piece připraven. Jako třeba "Locker piece" - abych 
na nŽj byl připraven, trval® to 3-4 dny, a to mluvím jen o 
přípravě v té místnosti.

WS: Co jsi musel udělat?
CB: Obstarat si zámky. Vymyslet a realizovat způsob, jak insta­

lovat láhve nahoře a dele, abych mohl pít a nečit.
WS: Měl jsi povolení?
CB: Ne.
WS: Neobtěžoval jsi se s tis?
CB: Ne. Věděl jsem, že kdybych se ptal a žádal a povolení, nene­

chali by ač- te udělat. Kdybych se ptal, dával bych jin naje­
vo, že mají právo mř říct, abych to nedělal w a to právo 
přece nemají.

WS: Cg dalšího jsi musel popravit?
CB: Naxeroxovat oběžník, rozeslat ho. Čtyři dny před piecem jsem 

přestal jíst. Abych mel aalé svorky /na stažení přívodu vo­
dy/, musel jsem je vypáčit z vedecké laboratoře, musel jsem 
shánět chlapa, který siá od nich klíče, čekat na »®j, atd.,.

WS: Některé z pieců vypadají jak© zkoušky vytrvalosti.
CB: Když se rozhodnu udělat něco, ce bude trvat určité časové 

období, stanovím si jakédi ©mezení. Abych ten limit přešel 
a překonal, k tonu není zapotřebí vytrvalosti... V těchto 
pieeech vytrvalost způsobila, že se něco stal®, ale není cí­
lem,

LB: Jen prostředkem.
WS: Jaký význam ad kresba, kterou jsi ukazoval v Newspace,"The 

Church ef Hunan Energy" /Chrám lidské energie/?
CB: Udolal jsec tu kresbu proto, že reprezentuje věci, které se 

odehrávají, když dělán piecy. Existuje energie, pohybující se 
sem a tam, mezi mnou a diváky, jako elektrický proud.

WS: Jaká energie?
CB: Určitá tenze, kterou cítíc, a o níž vím, že může zasáhnout 

lidi. Je te, jako když všechno je nad... Je tí odlišný stav 
bytí a běží' podle jiných zákonů,

LB; Cg tím myslíš?
CB: Na vše® záleží, nr každé jednotlivosti. Každý detail je důle­

žitý, víc než v obyčejném života.
WS: A co prvek nebezpečí?
CB: Hm, někdy tam je, ale ne vždy. Vím, že po každé® pieeu si při­

padám odlišní, jinak. Jak® když máš "špičku". Cítíš se oprav­
du na vrcholu věcí, nad v“cmi... Silný pocit. Je to, jako když 
dobře znáš něco, co neznají ostatní -jakási moudrost. Stávám 
se- součástí soukromého informačního telesa.

LB: Které jiní nomonsu mít.
CB: Z pieců si něco mohou vzít, ale jen ds určitého stupně, ale
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vždy pouze zástupné... Tíz hlavním příjemcem jeer já, 
LB: Myslíš, že tvé dílo je kritikou zástupné zkušenosti? 
OB: Zástupné zkušenosti?
LB; Řekl jsi předtím, že znalost lidí o určitých extrémních si- 

tupcích je jen znalostí z druhé ruky, přes médiu.
CB: Tc je pravda.
LB; Natolik, že nebohou reagovat ani na....
CB; ....na skutečnou věc nebo událost. To, co zakouším, z první 

ruky já., je skutečné, i když se tc pak pre všechny stane 
nýtem. A tc je tc, na ce si pasatujou nejvíc. Mé piecy sají 
hodně co de činění s tis, c®, jak věříš, se stane. Jake u 
"Deadmana* - piecu, který jsem dělal pre Hie© Mizuno Galle­
ry; kdy sc předpokládal; , že policie nepřijede.

LB: Mít víc egcí & kontroly nad událostmi, než je skutečně udě­
láš, ale to rozčiluje, vyrušuje, protože tě to vede k tomu, 
pokusit se o všechna.

CB: Myslím., že někdy jako bych viděl, cg se stane... Ne vždye- 
ky...hodně pieců je otevřených, ale nám jakýsi plán, před­
stavu, jak by ačly dopadnout, někdy to klapne a někdy ne.

LB: To platí téměř o všech akcích, které jsi uskutečnil, ne? 
Existuje určité neznáno... byl bys paralyzován, kdybys atl 
anticipovat každou jednotlivou eventualitu.

CB: Ale někdy je tc sranda, jak jsem vedle. Například iluze s 
hlukem výstřelu v "747". Bylo to tuk "vedle", že když revol­
ver skutečně vystřelil, bylo to šokující, absolutně šokují­
cí, 0 tem piecu jsea tak dlouho fantazíroval, a pak ač tc 
trklo, když jsem si uvědomil, že se opravdu odehrál... V 
"747" jsem Kiel plno problémů s tím, abych dostal revolver, 
letadlo a fotografa de jedné lajny. A pak nikde čel pe plá­
ži... Teprve potem jsea si uvědomil, že jseo tc opravdu u- 
dšlal, že jsea skutečně vystřelil na letadle... až do této 
chvíle mě to připadalo neskutečné...

WS: Udolal jsi někdy nějaký piece s pak ho zavrhl?
CB; Zavrhnul?
WS; Jo, udolat piece, nit hc nafacený a pak zničit fotky.
CB: Ne, udělal jsem některé pieey a nenechal je fotit.
WS: Nakolik jsi kritický ke svým pieců®?
CB: Vždycky se naseru, když nedostanu dobré fotky. Pokouší® se 

dělat piecy tak, aby fotky dobré byly. Zdá se, že existuje 
něco, co je zjebe; je t® téměř neuvěřitelné. Tak si říkán; 
práč z tchc neudělat film? Na co tc, k čertu, řyslím? Neb® 
proč nemátl s sebou někoho, kd® udělá snímky? Mít tak v (.’ber­
linu víc času, udělal bych ten piece /"Lovie on the Way D®wn"/ 
trochu jinak. Ale takhle t® zase dopadlo líp pr® mne. Mít dva 
až tři dny navíc, sehnal bych ještě větší žebřík, pověsil se 
výš, ale pak bych se asi rozmlátil... Některé z pieců, jak® 
"Ikarus", byly opravdu riskantní. Zápalky moly být d® benzí­
nu vhozeny současně. Uvtdesil jsem si, že jsea to měl s R®- 
geres a s Charlesem nacvičit,

WS: Ale nebyle vy te umělé, dělat zkoušky?
CB: Nacvičoval jsem to s nisa asi deset šinut. Ale uvědomil jsea 

si, že bych tc s niaa musel udělat ne jednou či dvakrát, ale 
x-krát, aby se nelekli vzplanuvšího benzínu. A oni z něh® by-
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li celí pryč, takže při piecu zapálili benzín postupně, ne 
naráz* Ale nacvičit te s nima důkladní, nepřihodilo by se 
vlastni nic, zvládli by své pehyby, celé by te byle zchore- 
ografevané. Před "747” jsem se učil treehu mířit... ale náš 
pravdu* Stačí ní zakusit pád na zen jednou /má na vyšli zřej­
mě piece v Oberlinu/, stačí jednou zapálený benzín kolen 
mně* Kdybych te dělal znovu, vádii bych, co očekávat* Nez- 
náné se stalo* Není už žádny důvod nechat se znovu postře­
lit*

CHRIS BURDEN v rozhovoru s Barbarou Radiceovou 

in: Data nr. 18, 1975

BR: Kdy jsi začal dělat tyhle věci?

CB: V letech 1970-71* První byl "Locker piece".

BR: Kolik tak děláš ročně performancí?

CB: Něco mezi šesti až deseti*

BR: Jak si předen představuješ své performance? Chodíváš se ob­
vykle nejdřív podívat na prostor, v ní až budeš pracovat, ne­
be přizpůsobíš prostor ideji, kterou už náš v hlavě.

CB: Obyvkle je prostor, v němž se to bude dělat, ve většině «ýeh 
prací velice důležitý. Ale ani nevin, je-li správné nazývat 
né práce perforaanceai* ,

BR: Jak bys je tedy nazval?

CB: Nevín* Ale vratné se k tonu, o Čem jsne mluvili předtím* 
Jsou díla, na která myslím po dlouhou dobu a jsou realizová­
na teprve tehdy, až pro né najdu ten správný prostor.

BR: Vezměme si tedy ten tvůj pice z Chicaga /"Doomed"/* Tam jsi 
ležel pod kusem skla na zemi, po pětačtyřicet hodin* Řekl 
jsi, že sis chvíli myslel, že lidi tam přišli, aby tě spat- 

. řili zemřít* ; *

CB: No, jen chvílemi.

BR: Jak to skončilo? Vyváznul jsi, nechali tě vyváznout? Proč 
sis myslel, že tě tam nechají tak dlouho?

CB: Asi nechtěli udělat něco špatně, něco zkazit.

BR: Byl jsi zmaten těmi lidmi, kteří tě tam nechali tak dlouho?

CB: Nemohl jsem jim důvěřovat, spoléhat na ně. Nevěděl jsem, co 
jim běhá hlavou* Myslel jsem si: ti lidé si myslí; "Aha, Bur­
den, umělec, mrtvý umělec, musí umřít, chce zemřít žízní, ach, 
muzeum se chce dočkat slávy/ zřejmě te bude první muzeum na
světě, kde zemřel umrlec při svém piecu/, ach, on nechce pít"*

BR: Máš za to, že je te přesně to, eo si cysleli?
CB: Ne* To víš, že měli o mne starost a strach, ale nikdo ke mně

nepřišel a neřekl mi to*
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BR: kyslíš si, že je to ztráta a nedostatek zodpovědnosti 
tech lidí? Pakliže an®, tak to by] formální piece, veli­
ce úpravní udělaný; ale oni také prcce byli jeh® částí, 
a mně se zdá, že fakt, Že p® celou dlouhou dobu neuděla­
li nic znamená, že na sebe za ten piece nechtěli vzít 
žádnou zodpovědnost.

CB: Správně. Na každý pád by tc však stejně skončili za tři 
nebo čtyři hodiny, proteze volali dc nemocnice a ta® jia 
řekli, že po padesáti hodinách bez vody se m“ rozleží 
játra.

BR: Obecně se má za to, že tvoje piecy mají eo d lat s nási­
lia, s brutalitou. Od "Shootu" má každý za t®, že jsi byl 
poraněn, především mentálně. Jsea si jista, že spousta 
lidí si myslí, že jsi cvok.

CB: To je zřejmě obecný názor na sně. ďas cd času používán 
násilí proti sobě samému, ale obvykle je tc násilí hezky 
opatrné, a tyto piecy jsou jediné, kterým je věnována po­
zornost. Důvod, proč používám násilí je, abych vzbudil a 
nastolil energii. Ne tedy, že bych byl nějak zvlást inte- 
resován násilím.

BR: Stále se pokoušíš vzbudit a vyvolat tuto energii, tele 
napětí - co to pro tebe znamená?

CB: Nech ane na to jít z jiného konce. Je t® zkouška reality, 
jako když se pokoušíš předvídat budeuchest a nemůžeš to 
udělat. Jak® když se stále a stále pokoušíš myslet na ně­
co, ale nemůžeš. V retrospektivním pohledu se ti te může 
zdát stupidní, ale když jsi v tem,.. Je to úžasné, tenhle 
kontrast mezi "před" a "po".

BR: atyslíš si, že se lidi z tehe nÔc® naučí, nebo že ty sám 
se z toho ničenu naučíš?

CB: Snad, snad poučení v tes smyslu, že si lidi začínají uvě- 
darovat, že uaSmím by snad mohlo být to, co vidí...

BR: Nerozumím.
CB: Vidíš, co chceš vidět,
BR: Vidíš, co vidět chceš a vidíš, co vidět můžeš.
CB: An®, ale můžeš se změnit. A to je v tvé hlav", v tvé mači.
BR: Nastoluješ situace, jež sají vytrhnout lidi z normální kaž­

dodenní reality a vrháš je do pozice, v níž rnshru udělat 
něco nově, nebo alespoň nově vidět, nebe d®spět k novému 
rozhodnutí.

CB: Jde o t®, aby se alespoň začali ptát.
BR: Máš za to, že tvé práce mají ee dělat s happeningem?
CB: Ne, ty byly divadelní - obvykle je dělali malíři a jejich 

malba se jim stala kuliscu, pozadím.
BR: A jaké pezádí /zázemí/ máš ty?
CB: Vycházím ze skulptury.
BR: A jak jsi začal dělat tohle?
CB: Na koleji jsem začal vytvářet stále větší a větší skulptu­

ry ;; v jednou bodě jssa si uvě.kail, že už to vůbec nejsutí 
skulptury v tom smyslu, že před nimi stojíš a díváš se na 
nějaký trojrozměrný objekt - začal jsem je nazírat a o®jímat
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fyzicky, a tc byle velice důležité, protože byly oprav­
du příliS velké, některé až >00 stop dlouhé* uvědomil 
jsen si, že nejdůležitější bylo to, jak jsem okolo nich 
"aktoval", jak jsea na nich pracoval. Já jsea pracoval 
na nich, cry začaly pracovat na anč.

BR: Už to nebyly pouhé objekty?
OH: Když jsea viděl, co s* to vlastně děje, uvědomil jsea si, 

že uměním je te, jak tvoje těle a objekty na sebe vzájem­
ně půsebí, vytvářejí interakci, a začal jsen dělat pieey 
/skulptury/, které byly velice malé, velice specifické. 
Skulptury, kde musíš použít sama sebe a například balan­
covat, takové sportovní kousky... A cd nich jsem přešel 
k "Locker piecu". Tedy, abych se přiznal, nevín, ca jsea 
měl na.syslí... od nich k "Locker piecu"... jo logické, 
že lidi přicházeli k tam malým skulpturkaa a říkali "hle, 
jak pěkné, jak nádherné, atd." a nechápali, jak je použít 
- byly to skulptury velice specifické, dalo by se říci 
soukromé; tak jsem se rozhodl být více obecným, méně špe­
cifickým.

BR: Není tc, že jsi začal dělat te, ce děláš, výsledkem logic­
kého myšlení?

CB: Ani ne, byl jsem prostě unaven tím, co jsem dělal. A puk 
jsem tedy ve škole udělal ten "Locker piece", bylo tam 
hedně b®xů...

BR: Který rok te bylo?
CB: 1971. Díval jsem se na ty boxy, byly skutečně hrozné, tako­

vé cizí, byly jakýmisi jinými velkými skulpturami. Před 
tím ty objekty byly skulpturami, looker bex na škole se 
stal skulpturou jedině tím, že jsem hc použil.

BR: A co publikum? Jakým způsobem mají tvé pieey působit na 
změnu publika? Nejdříve se na to dívali, pak te používali, 
a nyní... "Hraje" v nich publikum, má v nich "hrát"?

CB: Ted se publikum stalo částí těchto pieců.

přeložil Petr Štembera
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C_H_R_I_S___ B_U_R_D_E_N___ 1_9_7_1_-_1_9_7_7

Pětidenní skříňový piece

University of California, Irvine: 26.-30. dubne 1971

Byl jsea pět dní zavřen v úložné skříni na zavazadla.č. 3 * 
běhen této doby jsem ji neopustil. Skříň byla dvě stopy vyso­

ká, dvě stopy široká a tři stopy hluboká. Několik dní před 

zahájenia piecu jsem přestal jíst. Ve skříni příno nade mnou 

bylo v nádobě pět galonů vody, ve skříni pode mnou byla prázd­

ná pětigalonová nádoba.

Cyklistický piece

University of California, Irvine; 6.-20. května 1971

Na podlaze galerie byla vyznačena černá, klikatá, stopu širo­

ká cestička, která spojovala přední a zadní vchod. V době, kdy 

byla galerie otevřena, jsen nepřetržitě jezdil na kole po této 

cestě předním vchodem ven a kolen budovy zpět do galerie.

Křiklounský piece

F Space: 21. srpna 1971

Seděl jsen na plošině zavěšené 14 stop nad podlahou. Vlasy jsen 
něl do copu a tvář natřenou červeně. Čtyři pětisetwattové ref­

lektory byly rozmístěny kolen ně a svítily příno do vchodu. Můj 

hlas byl žesílen třeni nikrofony. Když někdo vstoupil do galerie, 

znovu a znovu jsen na něho vřískal: "vypadni, okamžitě zmiz." 

Protože zvuk byl velmi hlasitý a s vysokou frekvencí zpětné vaz­

by, většina lidí rychle odešla.

Předehra k 220 nebo ke 110

F Space: 10.-12. září 1971

Eyl jsem připoután k podlaze měděnými pásky upevněnými v betonu.

Nedaleko mne stály dva kbelíky s vodou a v každém byl ponořen
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drát nabitý elektřinou. Piece se kenal pe tři naci, vždy ed 

29 de 22 hodin.

Stal_jsem_se_tajným_hippiem

Museu* of Conceptual Art: 3. října 1971

Piece začal, když jsen si svlékl džínsy a košili a lehl si na 

záda na pedlahu. Přítel kladivem vtloukl do né prsní kosti cvok 

ve tvaru hvězdy. Potom jsen seděl na židli a stříhal se. Koneč­

ně jsen si oblékl F.B.I. oblek, který jsen si koupil kvůli to- 

nuto piecu.

F Space: 9. října 1971

Galerie byla zatopena vodou. Tři lidé a já jsne se přebrodili 

každý ke svénu žebříku a vylezli na ně. Poté, co každý zaujnul 

své místo, pustil jsem do vody elektrický proud. Piece trval od 

půlnoci do rozbřesku, asi šest hodin. Kromě nás čtyř nebyl nikdo 

přítomen.

Nikdy neuvidíte mou tvář v Kansas City

Morgan Gallery: 6. listopadu 1971

Tři hodiny jsem bez hnutí seděl za panelem, který skrýval moji. 

šíji a hlavu. Za panel nemohl nikdo nahlédnout. A po celou dobu 

svého pobytu v Kansas City jsen nosil lyžařskou kuklu. /5.-7.11./

Výstřel

> Space: 19. listopadu 1971

V 19*45 hodin ni přítel prostřelil levou paži. Kulka měla měděný 
plášt, puška byla ráže 22. Můj přítel stál asi 15 step ode mne.
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Zmizení

22.-24. prosince 1971

Bez předcházejícíhe oznámení jsea na tři day zmizel. Po tute 

dobu nikde nevěděl kde jsea*

TV vykořisťování

9. února 1972

14. ledna ně Phyllis Lutjeans požádala, abych provedl piece pro 

nístní televizní stanici. Po několika návrzích, které zaaítla 

stanice či saaa Phyllis, jsea tedy souhlasil s interview* Přišel 

jsea de studia se svým vlastnia personále®, takže jsea aohl aít 

svůj záznam. Zatím co se připravovalo natáčení, požádal jsea, 

aby byl pořad vysílán přímým přenošen. Jelikož stanice právě ne­

vysílala, souhlasili. Běhen rozhovoru ně Phyllis požádala, abych 

řekl něco o plánované# pieců, který byl zenítnut. Vykládal jsen 
"TV vykořisťování". Držel jsen nůž na jejín hrdle a ohrožoval ji 

na životě, jestliže stanice zastaví přímý přenos. Bekl jsen, že 

jsen něl v úmyslu provést s ní obscénní akty. Na konci natáčení 

jsea požádal o fila z pořadu. Polil jsen ho acetonen a tak ho 

zničil. Manažer stanice se rozzuřil a když jsen nu nabídl svůj 

záznan, který obsahoval totéž plus ještě ničení filmu, odmítl.

Posteloyý piece

Market Street, Venice: 18. února-10. března 1972

Josh Young ně požádal, abych udělal piece pro Market Street Pro­
gram, který se kený od 18.2. do 10.3. Sekl jsen nu, že bych pot­

řeboval v galerii postel. V poledne 18.2. jsen se svlékl a vlezl 

do postele. Nedal jsen žádné instrukce a s nikýn jsen běhen pie— 

cu nemluvil. Idyle na vlastní iniciativě Jeshe Xounga, aby ně o- 

patřoval jídlo, vodu a toaletní zařízení. Zůstal jsen v posteli 

22 dní.

ZápalkovÝ piece
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Pomona College: 20. března 1972

Dvě třetiny podlahy galerie byly pokryty bílým papíren. V míst-’ 

nosti byl instalován uzavřený kruhový televizní systén. Monitor 

byl umístěn tak, aby návštěvnici nehli sledovat piece přímo ne­

be na obrazovce, ale ne oboji najednou. Seděl jsen na zeni na 

opačné® konci nistnesti. Přede mnou stály dvě miniaturní tele­

vize tak, že jsem je mohl sledovat, zatím co jsem dělal rakety 

ze sirek a střílel je na nahou ženu, která ležela asi 15 stop 

ode mne. Pakety jsem dělal tak, že jsem hlavičku sirky zabalil 

do folie a zahřál jinou zápalkou. Dostřel a přesnost nebyle nož­

né kontrolovat. Některé rakety přistály na jejím těle a zanecha­

ly malé spáleniny, jiné přistály na návštěvnících. Piece začal 

před příchodem návštěvníků a skončil, když všichni odešli. Trval 

asi tři hodiny.

Jaizu

Newport Harber Art Museum: 10.-11. června 1972

Oblečen v bílém a s tmavými brýlemi, seděl jsen tváří ke dveřím. 

U dveří byly dva polštáře a krabička marihuanevých cigaret. Di­

váci Vstupovali do místnosti po jednom. Měli dojem, že je pozoru­

ji, ale mé brýle byly na rubu černě natřeny, takže jsem byl vlast­

ně slepý. Běhen perfornance jsen se nehýbal a nenluvil. Mnoho li­

dí se pokoušelo se mnou promluvit, jeden na mne útočil a jeden 

odešel s hysterickým vzlyketem. Piece byl uváděn dvad dny po pě­

ti hodinách. .

Dos Equis

16. října 1972

Večer 16.11. jsen unístil dvě X postavená z tránů do uličky Lagu­

na Canyon tak, že ji blokovaly. Dřevo byle napuštěno benzínen. 

Zapálil, jsen je a odešel.

Mrtvola
Mizuno Gallery: 12. listopadu 1972
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Ve 2® hodin jsen ulehl na La Cienega Boulevard a byl jsem za­
balen do plachtoviny# Dvě patnáctininutová signalizační svět­

la byla umístěna poblíž sne, aby varovala automobily. Těsně 

před zhasnutím světel přijel policejní vůz. byl jsen zadržen 

a předveden k výslechu. Přelíčení se konalo v Beverly Hills. 

Po třech dnech úvah porota nedospěla k rozhodnutí a soudce pří­

pad Odmítl.. '

747  5. ledna 1973

Okolo osné hodiny ranní jsen na pláži nedaleko losangeleského 

mezinárodního* letiště několikrát vystřelil pistolí na BSeing 

747.

Ohnivé válení
Skupinový pořad, Museum of Conceptual Art: 28. února 1973

Začal jsem sledovat večerní televizní program, kouřit a pít 
piv©. Ostatní umělci připravovali své piecy. Lidé naplňovali 

muzeu® a né činnosti si téměř nikdo nevšiml. Asi za hodinu jsen 

vstal a šel zhasnout všechna světla. Měl jsen staré kalhoty, 

které nosilo mnoho mých přáteli Položil jsem je mpp podlahu a 
polil hořlavinou. Pak jsem je zapálil a uhasil vlastním tělem. 
Rozsvítil jsom a vrátil se k televizoru.

Ikarus

13. dubna 1973

V 18 hodin přišli tři pozvaní diváci do mého ateliéru. Místnost 

byla 15 x 25 stop velká a dobře osvětlená přirozeným světlen. 

Nahý jsen vstoupil do prostoru z malé nístnesti vzadu. Dva asi­
stenti položili na každé né raněno jeden konec skleněné tabule 

6 stop dlouhé. Tabule se svažovaly k podlaze v pravém úhlu vůči 

mému tělu. Pak je polili benzínem, krok ustoupili a hodili na 

ně hořící zápalky. Po několika vteřinách jsen vyskočil a shodil 
hořící sklo, které se roztříštilo. Odešel jsen do zadní místnos­

ti.
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Film na cestě dolů

Oberlin College: 1. května 1973

Nahý jsem za nehy visel na stropním trámu uprostřed tělocvičny 

nad basketbalovým lajnováním, které připomínalo terč. Držel jsem 

filmovou kameru a natáčel podlahu. V zadním koutě tělocvičny za­

čalo hrát piano lehkou melodii a byli vpuštěni diváci. Hudba tr­

vala minutu a půl. Jakmile skončila, asistent na krovu přesekl 

sekyrou provaz, na kterém jsem visel. Spadl jsem, vstal, oblékl 

se a odešel.

B.C. Mexico .

Newspace: 25* květná -10. Června 1973

Vyrazil jsem ze San Felipe v Mexiku na Cortezevo noře. V malém 

plátěném kajaku jsem pádloval jihovýchodně na vzdálenou pláž a 

vezl si pitnou vodu. Vydržel jsem tam 11 dní; průměrná denní te­
plota byla 120*F. 7. června jsen pádloval, zpět do San Felipe a 

odtud jsem jel do Les Angeles. Piece byl oznánen jako výstava v 

Newspace a běhen ného pobytu v Mexiku zpráva informovala návště­

vníky o mé nepřítomnosti. 10. června jsem v Newspace promítl 

krátký film z mého odjezdu a četl deník, který jsen si vedl.

Hebce nocí

Main Street, Los Ángeles: 12. září 1973

Držel jsen ruce za zády a plazil se padesáti stopami rozbitého 

skla. Přihlíželo málo diváků, většina z nich byli náhodní kolem­

jdoucí. Tento piece byl natáčen na 16mm film.

Televizní oznamovatel

5. listopadu - 2. prosince 1973

Koupil jsem v televizi reklamní vysílací čas na KHJ-Channel 9 v 

Les Angeles. Po dobu jednoho měsíce, každou noc, byl promítán de­

setivteřinový sestřih filmu dokumentujícího "Hebce nocí".
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Brána do nebe

15o listopadu 1973

V 18 hodin jsem stanul ve dveřích svého ateliéru Čelem d® Vo­
nice Boardwalk. Několik diváků sledovalo, jak jsem si na prsa 
přiložil dv i dráty nabité elektrickým proudem. Dráty explodo­
valy a spálily ně, ale práv" tc mS zachránilo před smrtí ele­
ktrickým prouder;.

Zpět k tobě

112 Greene St., New York: 16. ledna 1974

Oblečený pouze v kalhotách, ležel jsem na stole v nákladním vý­
tahu za zavřenými dveřmi. Vedle .ač byla na. stole miska ocelo­
vých připínáčků. Liza Bear si vyžádala dobrovolníku z diváků a 
toho doprovodila, k výtahu. Jakmile se otevřely dveře, byla spu- 
Stěna kamera, která ně zabírala od pasu nahoru a diváci sledo­
vali tuto scénu na několiko obrazovkách umístěných nedaleko cd 
výtahu. Když výtah jel zpět do suterénu a zase zpět nahoru, Li­
za vykládala divákům, že ve výtahu byla tabulka, která instruo­
vala dobrovolník;.: "Vražte mi, prosím, připínáky do těla." Do­
brovolník ni zapích čtyři připínáčky do žaludku a jeden do nohy, 
zatím cg výtah jel. Když se výtah vrátil do poschodí, dveře so 
otevřely, dobrovolník vystoupil a kamera byla vypnuta. Výtah se 
vrátil do suterénu.

Trans-fixed

Venice, California: 23. dubna 1974

V malá garáži na Speedway Avenue jsen si stoupl na zadní náraz­
ník Volkswagenu. Lehl jsem si nu záda přes zadní část vezu a 
roztáhl paže na střese. Skrze mé dlaně byly zatlučeny hřebíky do 
střechy vozu. Dveře garáže se otevřely a vůz byl napůl vytlučen 
de Speedwaye. ;íotor běžel dvě minuty nu plné obrátky a křičel za 
Kř. Poté byl vypnut a vůz zatlučen zpět dc garáže. Dveře se zav­
řely .
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Sametová  voda

School of the Art Institute of Chicag*: 7. května 1974

Oddělen od diváků stěnou ze skříní, seděl jseic u oblého umývad­
lá plného vody. Diváci seděli proti devatenáctipalcovému moni­
toru. Po obou stranách tohoto velkého monitoru byly ještě dva 
menší. Volky a niter zachycoval mcu ovaň zblízka o pohyby hl-vy 
během performance. Sald neničeny zachycovaly statický obraz 
hlavy, ří cenou o umývadla. Pcrft m^nce začala tak, ke jo a ;„o 
díval do kamer a říkal: "Dnes chci dýchat vodu, ccž je opak ute- 
pení, protože: když dýcháte vodu, věříte, že voda je bohatší kys­
lík vhodný k udržení života." Znovu a znovu jsea nořil tvář do 
umývadlu a pokoušel se dýchat vodu. Asi po pěti minutách jsea 
se zhroutil. Kučery byly vypnuty.

Feldman Fine Arts, Basel Art Fair; 19. června 1974

Při veřejném zahájení Art Fair v Basileji vo Švýcarsku, jsea si 
v poledne lehl na horní konec betonového schodiště v auster^esse 
Charles Hill postupné skepával mé tělo se schodů, pc dvou či po 
třech stupních.

skulptura ve třech částech

Hansen Fuller Gallery, San Francisco: 10.-el. září 1974

Seděl jsem na kovové židličce umístěné na vrcholu podstavce pre 
sochu. Ten stál přímo před vchodem dc galerie, před výtahovými 
dveřmi. Tabulka na podstavci oznamoval;.: "Skulptura ve třech čás' 
tech. Budu sedět na této židli od 10.30 hodin 10.9.74 dokud nes­
padnu." Ve vzdálenosti asi 10 step stál .fotoaparát, u kterého 
střídající se fotografové čekali, aby pořídili snímek mého pádu. 
Sedel jsem na židli 43 hodin. Když jsem spadl, byl křídou na pod­
laze nakreslen obrys mého těla. Do něj jsem vepsal "Navždy". Na 
podstavec jsem umístil jinou tabulku, která oznamovala: "aaučl 
jsem na této židli cd 10.30. hodin 10.9.74 dokud jsem nespadl v 
5.25 hodin 12.9.74." Židle, podstavec a obrys zůstaly nu vestově 
do 21. září.

Kunst kopanec
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Ach, Drákula

Utah Museum of Art, Salt Lake City: 7. října 1974

äeditel E.F.Sanguinetti one pozval, abych udělal piece ve foy­

er Utah Museu*. V Místnosti byly renesanční obrazy s nábožens­

kými tématy. S použití® pruhů lepící pásky jsen zhotovil vel­
kou kuklu pro své tělo, byl jsen v ní připevněn na zeď místo 

jednoho z obrazů. Jedna zapálená svíčka stála na podlaze pod 

nou hlavou, druhá pod mýma nohama. Tabulka podobná těm, které 

popisovaly obrazy, byla upevněna na stěnu vedle nne a nesla né 

jméno, název piecu a datun. Zůstal jsen v kukle po celou otví­

rací dobu muzea, od 9 do 17 hodin*

Snové noci

Peolerie, Graz, Rakousko; 15. října 1974

V galerii byla tma. Pomazal jsem si tělo vazelínou a odešel do 

malého výklenku ve zdi, ve kterém bylo umývadle plné alkoholu. 
Zapálil jsem alkohol a lehl si pod umývadle zády k divákům. Pís­
kal jsem na policejní píšlalku a divoce se svíjel na podlaze. 

Asi za minutu chrstnul asistent do umývadla vodu a hořící alko­

hol vyšplouchl na mé tělo. Asistent lil vedu do umývadla, dokud 

plameny neuhasil.

Návštěva

Hamilton College, New York: 9. listopadu 1974

V sabatu večer byla vernisáž výstavy obrazů a plastik mladých 
kalifornských umělců nazvaná "California Olinete"• Nečekaný dav 

tříset lidí se vecpal do Art Center, do starého domu s mnoha ma­

lými. místnostmi* Pro svou performanci jsem si vybral velkou míst­

nost v suterénu. Prostor měl nízký strop, špinavou podlahu a byl 
tam masivní kamenný krb. Jedna strana tohoto obrovského bloku 

se otvírala do tvaru výklenku. Seděl jsem ve výklenku čelem k 

otvoru a kolem mé židle bylo řežavé sálající uhlí. Ve vzdálenosti 
jedné stopy stála proti mně prázdná židle. V nístnosti byla tma, 

kromě paprsku světla, který dopadal na výklenek z vedlejší míst-
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nosti v suterénu* Lidé, kteří chtěli piece vidět, e te suseli 

požádat organizátora výstavy Michaela Shapira* Ten doprovodil 
každou osobu zvláäl k zavřený* dveří* a skrz osvětlenou suterén* 

ní místnost ji dovedl ke vchodu do velkého těsného prostoru a 

pak se vrátil nahotu na party. Každá osoba byla ponechána, aby 

objevila *ou přítěsnost a přijala pozvání prázdné židle. Preto­

že každá Osoba se onou strávila asi pól hodiny, .nehlo se piecu 

zúčastnit pouze 15 lidí. Ačkoli jsea nikomu neřekl, aby o piecu 

ne*luvil, účastníci odnítali prozradit své zkušenosti těn, kte­

ří ještě čekali venku*

Zpověď

Contemporary Art Center, Cincinnati: 12. prosince 1974

V Contemporary Art Center byla dvouněsíční výstava dekusentár- 

ních knih, při které byl prosítán videopásek s rozhovory* Roz­

hodl jsen se použít obrazovku, na které byl obvykle tento pásek 

promítán. Pozval jse* pouze ty lidi, které jsen potkal a se kte­

rými jsen hovořil od svého příjezdu do Cincinnati před čtyřni 

dny. Zavolal jsen každéau z těchto pětadvaceti lidí a pozval je, 

aby přišli do Art Center ve čtvrtek ve 20*30 hodin* Hosté se po­

sadili okolo obrazovky, na které se objevila sá tvář. Začal jse* 
hovořit o to*, proč jse* tak nešťastný a přiznával jse* nejinti*- 

nější detaily svého života. Cítil jsen, že jse* ztratil kontro­

lu nad svý* živote*, protože jse* byl postaven před nutnost uči­

nit rozhodnutí ohledně Bělostného trojúhelníku a nebyl jse* 

schopen něco udělat. Přihlížející lidé si o sně učinili obraz 

tište pořade* a osobní* kontakte* od chvíle *ého příjezdu* Po ce­

lou dobu seděli v naprosté* tichu, žatí* co jse* se odhaloval a 

seznamoval je se znepokojujícími poznatky, které si museli srov­

nat 3 ný* veřejný* obraze** Hovořil jse* asi půl hodiny, až už 

jse* nemohl pokračovat* Diváci odešli rychle a bez diskuzí *ezi 

sobou*

Bílé světlo / bílý žár

Ronald Feldsan Fine Arts, New York: 8* únera-1. března 1975

Pro svou sasostatnou výstavu u Ronalda Feld*ana jsea si vyžádal,
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aby byla ▼ jihovýchodním rohu galerie zkonstruována trojúhelní­

ková plošina. Byla 10 atop nad podlahou a 2 stopy pod stropem;

vnější okraj měřil 18 stop napříč. Velikost a výška plošiny by­

ly určeny požadavkem, abych si nohl nahoru lehnout a ze žádného 

místa galerie nebyl vidět. Dvaadvacet dní, po dobu trvání výs­

tavy, jsem ležel na plošině. Běhen celého piecu jsou nejedl, 

nemluvil a neslezl. Neviděl jsen nikoho a nikdo neviděl mne.

Odsouzený

Museum of Contemporary Art, Chicago: 11. dubna 1975, 20 hod.

Má performance sestávala ze tří elementů: ze mne, z nástěnných 

hodin a ze skleněné tabule 5x8 stop velké. Tabule skla ležela 
na delší hraně a byla opřena e zeä v úhlu 45 stupňů; hodiny by­

ly nalevo od skla v úrovni očí. Když performance začala, šly ho­

diny správně. Vstoupil jsem do místnosti a prořídil hodiny na 

půlnoc. Vlezl jsem do prostoru mezi sklem a zdá a lehl si na zá­

da. Byl jsem připraven ležet v této pozici tak dlouho, dokud je­

den ze tří elementů nebude porušen nebo změněn. Odpovědnost za 

skončení piecu nesl muzejní personál, ale ten si nebyl vědom to­

hoto rozhodujícího aspektu. Piece skončil, když Dennis O'Shea 

dal nádobu vody do prostoru mezi zdí a sklen, po pětačtyřiceti 

hodinách a deseti minutách. Okamžitě jsem vstal, kladivem jsem 

rozbil ciferník hodin a zaznamenal tak přesný čas, který uplynul 

od začátku dá konce.

Věštba

Schema Gallery, Florencie, Itálie: 14. května 1975

Začátek performance byl stanoven na 20.30 hod. Prvních 35 lidí, 

kteří přišli, bylo vpuštěno do galerie a dveře se zamkly. V gale­

rii byle tma, kromě jedné světelné skvrny, která vymezovala kru­

hovou plochu před jedním ze tří velkých oken. Před každým oknem 

visela záclona, která splývala od stropu k podlaze a zakrývala 

ho, aby nebylo vidět. Diváci byli požádáni, aby si sedli na pod­

lahu čelem k oknům za osvětlenou plochu. Po několika minutách se 

na zácloně objevil můj stín a říkal:

”V únoru jsou dělal piece, při kterém jsem 22 dní ležel na troj-
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úhelníkové plošině. Plešina byla pestavena v rohu, vysek# 

nad podlahou galerie. Běhen piecu jsen na ní prostě ležel. 
Neviděl jsen nikoho a nikdo neviděl nno. Nejedl jsen, ne- 
nluvil jsen a neslezl jsen. Když jsen tan byl tři týdny, 
poslední noc jsen něl sen - jakousi noční můru. Ve snu jsen 
dělal piece na velké palandě. Byl jsen vysoko na palandě a 
nikdo ně nenohl vidět. Stále ně trápilo, že se prostěradlo 
shrnovalo, viselo dolů a kazilo piece tak, že vypadal pop­

letený. Nenohl jsen se podívat, zda prostěradlo opravdu visí 
dolů, protože to by nno mohl někdo spatřit. Mohl jsen tan 
akorát ležet a trápit se. Foton piece ve snu skončil a já 
byl venku z postele. Seděl json v baru se dvěna přáteli. By­
lo to poprvé, c© jsen někoho viděl. Nenohl jsen nluvit a nic 

jsen nechtěl. Tedy ve skutečnosti jsen nluvit nohl, ale no- 
něl jsen co říci. Nic ně nezajímalo. Věděl jsen, že jsen fy­
zicky v pořádku, ale duševně se ni něco stale. Bylo to, jako 
že už nebudu nikdy nic chtít, a ne, že by se ni nechtělo jen 
tohle. A nebylo to, jako bych tyl šílený - to no. Byl to ta­
kový klid. Pokud bych vůbec kdy něl být štastný a osvobozený 
a toužící po hovoru, nělo by to být tož. Ale nebylo. Bylo té 

jako nuda, když nepřemýšlíte o ničen, co je zajínavé nebo 
zábavné. Věděl jsen, že lidé ode nno očekávali, že budu Sla­

stný a že je rád uvidín. Věděl json, že je zřejné, že json 
chladný a nenohl jsen tyto pocity skrýt. Byle to, jako by so 
ze ně něco vypařilo. Byl jsen smutný a zděšený. To, co jsen 
si uvědomil, bylo zlé. Už jsen si déle nepřál být součástí 
skutečného světa."

Když jsen sen dovyprávěl, stín zmizel a diváci byli požádáni, aby 
Odešli.

La Chiaraficazione

Galleria Alessandra Castelli, Milano, Itálie: 5* května 1975

Galerie Castelli se skládá z řady místností, z nichž každá jo ji­
nak velká a jinak sestavená. Jedna místnost byla neobvyklá tin, 
že měla pouze jeden malý vchod a žádná okna. V této místnosti json 
unístil 25 židlí způsoben obvyklým pro divadelní sedadla, tokal 

json, až do místnosti vejde 11 lidí, a potom jsem zatarasil vchod
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deskou. Asistent umístil druhý panel z druhé strany dveří a na­

třel he na bíle, aby edpevídal sténán galerie. Většina diváků, 

asi 150 lidí, zůstala venku a nehla si pouze představovat, co 

se uvnitř děje. V Místnosti jsen hovořil k jedenácti lidon v 

italštině a přesvědčoval je, aby tady zůstali do té doby, než 
se sen někdo z venku proláne. Řekl jsen jin, že jsou skulpturou 

a že odpovědnost za úspěch piecu spočívá na nich. Měl jsen tan 

dvanáct lahví minerálky, svíčky a provizemi záchod. Když jsno 

tyli v nístnesti asi hodinu a půl, diváci z hlavní galerie od­

stranili vnější panel a vyrazili vnitřní panel, aby se dostali 

do nístnesti. Tato místnost zůstala v toňte stavu po celý zbytek 

výstavy.

Báseň pro L.A,

Los Angeles: 23. - 27. června 1975

Udělal jsen desetivteřinovou barevnou televizní reklanun a kou­

pil si reklamní čas na dvou lesangeleských kanálech, KHJ/kanál 9/ 
a KTLA/kanál 5/. Reklama sestávala ze tří prohlášení: "VÉDA ŠKL­
BALA", "TEPLO JE ŽIVOT", "ČAS ZABÍJÍ". Na nodrén pozadí se na ob­

razovce objevil záběr né tváře zblízka a řekl nahlas první větu. 

Foton se tatáž věta mihla na obrazovce napsaná výraznými typy. 

Všechny tři věty byly prezentovány v této podobě, nejdříve pro­

nesené, poté napsané mlčícími písmeny. Po třetím prohlášení se 

objevila slova "CHRIS BURDEN s podporou CARP". Pro tento piece 
jsen koupil desetivteřinové i třicetivteřinevé vysílací časy. Bě­

hen třicetivteřinového času byl pásek odvysílán třikrát. Má rek­

lama so objevila dvaasedndesátkrát běhen pěti dnů od 23. do 27* 

června 1975*

Umění a technologie

De Appel, Amsterdam, Holandsko: 16. října 1975

Běhen dvou měsíců, od 24. srpna do 16. října, jsen navrhl a zkon­

struoval malý jednemístný automobil. Mým cílem bylo navrhnout pl­

ně účinné čtyřkolé vozidlo, které by dosahovalo 100 nil za hodi­

nu a na tuto vzdálenost by spotřebovalo galon pohonné hnoty. Před-
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stavoval jsea si tet* vezidl* extrémně lehké, aerodynamické a 

stavbou podobné kelu i letadlu. Detaily připomínající bicykl jsou 

kola s dráty, upravitelná nasazení kel a prostorová rámová konst­

rukce. Ovládání řízené kabely, krytí z tkaniny, kostrová stavba 

a pečlivé uvažování nad váhou připomínají konstrukci lehkého le­

tadla.

Dokončený "B-Car" byl rozebrán a letecky přepraven do Holandska. 

Znovu jsen sestavil vůz běhen čtyř dnů, jako performanci v gale­

rii De Appel v Amsterdamu.

Amerikánský vtip

Galerie Stadler, Paříž, Francie: 23. října 1975

Zamýšlel jsem jet B-Caren z Amsterdamu do Paříže, ale nemohl jsen 

získat registraci v Holandsku ani ve Francii. Avšak byl ni poskyt­

nut zvláštní souhlas městských úřadů jezdit vozem po Paříži během 

jednoho odpoledne. Vůz byl vystaven v galerii Stadler v Paříži.

Pracující umělec

University of Maryland, Baltimore, Maryland: 22.-24. listopadu 1975

Při příjezdu na University of Maryland jsen měl tištěný plakát, 

který ohlašoval třídenní performanci ’’Pracující umělec" a výstavu 

prací z minulosti. V Univerzitní galerii, která byla docela velká 

/64 čtverečných stop/, jsem rozvěsil fotografie a popisy všech 

mých minulých performancí v chronologické řadě na zdi galerie. Upro­

střed místnosti byl ostrůvek drahého koženého nábytku. Požádal jsen, 

aby k tomuto existujícímu nábytku byl ještě přidán psací stolek, 

telefon, elektrický psací stroj, televizor a rýsovaeí stůl. Běhen 

tří dnů, od 22. do 24. listopadu, jsen žil v galerii, spal jsen na 

kožených pohovkách a snažil se vést si své záležitosti jako bych 

byl ve svém ateliéru. Návštěvníci galerie byli ní hosté a já s nimi 

volně hovořil a odpovídal na jejich otázky. Má přístupnost a běžnost 

né každodenní existence ostře kontrastovala s mimořádnými aktivita- 

ni vystavenými na zdech.

Vzestup a pád západního industrialismu spatřený pomocí automobilu
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Hallwallb, Buffala, New York: 5* prosince 1975

Tate performance Běla farau vědecké přednášky. Diváci seděli v 

řadách čelen k jednánu kanci dlouhé místnosti. Stál jsea před 

velkeu tabulí s barevnýma křídama a ukazovátkem. Pedal jsen di­

vákům informaci e povaze mé přednášky a naznačil jsem, že kde­
koli by$;Sěl zájem e automobily, může odejít. Potom jsem nastínil 

problém - navrhnout čtyřkolé vozidlo schopné přepravit 150 liber 

lidské váhy z bodu A do bodu B co nejrychleji a nejlevněji. Poté 

následovala diskuze o lezných součástkách automobilu a o jejich 

rozličných historických řečeních, kterou jsen ilustroval řadou 

jednoduchých diagramů. Má přednáška trvala přibližně dvě a půl 

hodiny.

Přirozené bydliště /s Alexis Snithovou/

Portland Center for the Visual Arts: 8,-15. ledna 1976

Pro můj piece na skupinové výstavě v Center for the Visual Arts 

jsme postavili přesnou kopii mého bydliště v ateliéru ve Vonice 

v Kalifornii /které sdílím s Alexis Smithovou/. Všechno zařízení 

našeho bytu jsme poslali do Portlandu a instalovali v duplikátním 

prostoru, který byl dokonale stejný téměř v každém detailu. Běhen 

prvního týdne výstavy jsme žili v rekonstruovaném ateliéru. Divá­
ci nás mohli pozorovat otevřenými dveřmi, ale řetěz jim zabraňo­

val ve vstupu do našeho prostoru. Během performance jsme přichá­

zeli a odcházeli jak se nám zlíbilo, jako bychom byli doma.

Věříte v televizi?

Alberta College of Art, Calgary, Kanada: 26. února 1976

Performance se odehrála v holé betonové schodišťové šachtě v pod­

zemním parkevišti. Pruh sena vedl od úpatí schodiště spirálovitě 
přes tři schodišťová ramena až nahoru ven. Velký monitor byl zavě­

šený nad každou podestou. Diváci byli vpuštěni a ponecháni, aby so 

shromáždili kolem monitorů v různých patrech, ale v přístupu až 

dolů pod první podestu jim bránil řetěz. Na všech třech monitorech 
byl obraz černého švýcarského kříže, obklopeného sekem. Obraz vzni­

kal na dně schodišťové šachty, kde byly monitory napojeny na jed­

noduchou statickou kameru. Skutečný kříž však nebyl vidět ani z
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jediného *ísta schodišťové Šachty a diváci ha sáhli vidět pau­

za sa monitorech. Když se zástup shromáždil a ztišil se, hlas 

vycházející z monitoru se zeptal: "Věříte v televizi?" a na ob­

razovce se objevila ruka držící zapálenou sirku. Sirka, která 

byla uprostřed kříže, zapálila seno. Plašeny a kouř začaly po­
zvolna stoupat nahoru po schodech. Úzký pruh sena dohořel kou­

sek za první podestu a poton diváci oheň uhasili.

Ohio State University, Columbus, Ohio: 26. dubna 1976

Piece začal okamžikem, kdy jsen přiletěl na letiště, a trval po 

celou dobu, co jsen byl v Columbu. Měl jsen na sobě šaty, která 

podle ného vyhovovaly představě lidí o avantgardním unělci: vo­

jenský kabát, v kapsách zápisníky, filmy a magnetofon, tnavé 

brýle s chromovanými obroučkani, černá čepice, lewisky a pruho­

vaná košile. Tyto obleky nejsou charakteristické pro můj nor­

mální oděv. Běhen piecu jsen vystupoval chladně a povzneseně a 

něl jsen co nejmenší kontakt se studenty a s fakultou. Univerzi­

ta vynezila v galerii zvláštní čas na to, o čen se denníváli, že 

bude performance. Vztyčil jsen průsvitné plátno, které nne oddě­

lovalo od návštěvníků. Seděl jsen na židli za plátnen a silné 
světlo na něn vytvářelo nůj stínový profil. Četl jsen divákůn 

popisy pieců, které jsen provedl za posledních šest let. Mezi 

každýn popisem jsen udělal třicetivteřinovou přestávku, aby si 

diváci nehli piece představit. Následující den jsen něl nit roz­

hovor se studenty. Vytáčel jsen se a odpovídal na komplikované 

dohady jednoduchým "ano" či "ne". Mýn záněren v tento piecu bylo 

učinit nou osobní přítomnost téměř zbytečnou tin, že jsen o sobě 

neprozradil žádné nové informace, které by již nebyly veřejně 

známy.

Chris Burden Promo

New York City, Kanál 4 a Kanál 9: 1.-21. května 1976
Los Angeles, Kanál 5, Kanál 11 a Kanál 13: 17.-24. září 1976

Koupil jsem si 24 třicetivteřinevých reklamních časů na dvou new­

yorských televizních kanálech /< a 9/ a 21 reklamních časů na 

třech losangeleskýah kanálech /5, 11 a 13/. Můj "oznamovatel" se-
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stával z řady jmen; Leonard* da Vinci, Michelangelo, Rembrandt, 
Vincent Van Gogh, Fable Picasse, Chris Burden. Sada jmen se 

dvakrát opakovala o poté následoval* prohlášení "zaplacen* uměl- 

cen Chrises Burdenem". Jména byla napsána výraznými typy - žlu­

tá písněna na nedrán pozadí. Jednotlivá jména se na obrazovce zvěOě 

ěovala: nápis byl zprvu velni nalý a nakonec zaplnil celou obra­

zovku. Ve chvíli, kdy se jména stávala čitelná, nahlas jsen je vy­

slovil. Prvních pět jmen jsen vybral z výsledků celonárodního prů­

zkumu, ve kterén byla zaznamenána jak* jména pr* veřejnost nejzná­

mějších umělců.

Číšník

Hansen Fuller Gallery, San Francisco: 3.-7. srpna 1976

Týden, *d 3: de 7. srpna, jsen podával kávu návštěvníkům galerie 

Hansen Fuller. Provozoval jsen to v průběhu otvírací doby galerie 

od 10.30 do 17*30 po celý sten týden a podal jsen více než 300 šál­

ků kávy. Současně s nýn piecem probíhala skupinová malířská výs­

tava a galerie neuvedla žádné oznámení né performance.

Instaloval jsen bílý minibar, doplněný zařízením na capuccino, šál­

ky, lžičkami, atd. na stěně u vchodu do galerie. Oděn v šedém ba­

vlněném služebním plášti a se stříbrným tácem v rukou jsem přistu­

poval k vcházejícím návštěvníkůn a zdvořile se ptal, nenají-li 
chul na kávu, kterou bych jin naservíroval, zatím co si budou pro­

hlížet obrazy. Můj oděv a chování byly takové, že jen hrstka lidí 

ze stovek návštěvníků mne identifikovala jako "Chrise Burdens".

Jízda Údolím smrti

Death Valley, California: 14. října 1976

14. října jsen provedl rekordní přejezd Údolí smrti s nejmenším 

motorem. Ultralehké závodní kolo bylo vybaveno miniaturním bicyk­
lovým motorem. Japonský motor TAS 20 cm^ vážil 11 liber a byl 

chlazen vzduchem pomocí malého ventilátoru. Motor a kolo měly zvlá­

štní aerodynamický kryt. Celý motorizovaný bicykl s náhradními pneu­
matikami, benzínem, vodou a nářadím vážil 40 liber.

Kvůli horku jsem měl na sobě bílý oděv a luminiscenční oranžovou 

vestu z bezpečnostních důvodů. Má rychlost na čtyřiaosmdesátinílo-
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vé trati ze Scetty’s Castle de Death Valley Junction se pehybeta- 

la ed 16 ail za hedinu de 27 ail za hedinu. Celá jízda, včetně za­

stávek k čerpání pohonných hnet, trvala 7 hedin.

Studie Tour

Venice, California: 24. října 1976

Můj malý ateliér byl jednía z mnoha uměleckých ateliérů ve Venice 

v Kalifornii, které chtěla navštívit uaělecká cestovní skupina čty­

řiceti lidí, v neděli 24. října. Když vedoucí skupiny a 10 nebe 15 

lidí klepale na né dveře, vyšel jsen v šedén služebnín plášti a 

držel jsen svitek vstupenek. Zdvořile jsen je infornoval, že kdo 

chce navštívit nůj ateliér nusí zaplatit dolar za vstupenku. Vedou­

cí skupiny vrčel, že o tento nebyl informován a že každý již musel 

zaplatit koleji, která cestu organizovala, třináct dolarů. Tints 

zdárně odradil několik lidí, kteří již sahali do náprsních tašek. 

Avšak zvěst o ateliéru se zvláštním dolarovýn poplatkem pronikla ke 

zbývajícím třiceti lidem a já nohl prodat 12 vstupenek. Přicházeli 

v malých skupinkách po dvou či po třech lidech a já jim dovolil, 

aby si udělali důkladnou dvacetiminutovou prohlídku mého ateliéru - 

- podkroví na spaní, pohyblivé pohovky, improvizované sprchy, obcho­

dního seznamu, kartotéky, psacího stolu a poskytl jsem jin předsta­

vu o tom, jak trávím svůj čas v tomto malém prostoru.

Veselé Vánoce od Chrise Burdens

U.S. pošta: 14. prosince 1976

Sto nových desetidolarových bankovek jsen poslal stovce lidí, se 

kterými jsem se seznámil v uměleckém světě. Asi polovina byli osob­

ní přátelé a polovina obchodníci. Peníze byly ve formální obálce 

s lístkem, na kterém stálo: "Veselé Vánoce od Chrise Burdena". Po­

řídil jsem si abecední seznam začínající Accencin a končící Zlat­

nickém, s pořadovým číslen každé osoby.

Odposlouchávač
Close Radio /KPFK-FM/, Los Angeles: 17. ledna 1977
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Etyl jsem požádán, abych udělal čtrnáctiminutový audio-pieeo pra 

rozhlasovou stanici FM jako součást série uměleckých audie-pieců, 

které Běly být vysílány radiea KPFK-FM. V této době se Anna Cane- 

pa, newyorská umělecká mecenáška a organizátorka, pokoušela mě 

přesvědčit, že by ona sála předvést Bé video a že bych jí Bil po­

volit užívat své jméno v reklamách. Můj regulérní umělecký obchod­

ník v New Yorku Ronald Feldman byl proti této myšlence. Piece ses­

tával z výňatků ze dvou pásků, nahraných telefonních rozhovorů me­

zi mnou a Ronaldem Feldnanem a mezi mnou a Annou Canepovou. Sedm 

minut jsme s Ronaldem Feldmanem nadávali Anně Canepové a sedá mi­

nut Anna Canepa hovořila negativně o Ronaldu Feldmanevi. Piece byl 

vysílán v 11.45 hodin 17. ledna 1977.

Diecimila

Crown Point Press, Oakland, California: květen 1977

Kathan Brown z Crown Point Press mě vyzval, abych vydal tisk. K co 

nejpečlivější reprodukci jsem vybral italskou desetitisícovou ban­

kovku /hodnota přibližně 12 U.S. dolarů/. Crown Point Press praco­

vali několik měsíců na tomto krajně obtížném projektu. Konečný tisk 

vyžadoval ruční papír s vhodným vodetisken a čtrnáct různých barev. 

Ačkoli byla bankovka reprodukována ve skutečné velikosti, byla vy­

tištěna na větším archu papíru a tak kolem reprodukce bankovky zůs­

tával široký bílý okraj. Na fotografii vpravo byly tři vyřazené 

tisky "vystřiženy" a jsou porovnávány se dvěma opravdovými deseti­

tisícovými bankovkami. >

C.B.T.V. /Chris Burden Television/

Documenta 6, Kassel, NSR: červen 1977
Ronald Feldman Fine Arts, New York City: listopad 1977

Teorie televize či momentního přenosu pohyblivého obrazu z jednoho 

místa na druhé byla známa e šedesát let dříve než bylo fyzicky mož­

no ji realizovat. Okolo roku 1915 se podařilo dchnu L. Bairdovi, an­

glickému vynálezci, úspěšně vyslat nezřetelné obrazy z jedné míst­
nosti do druhé.

Bairdova primitivní televize byla spíše mechanická než elektronická 

a byla postavena na bázi prudce se otáčejícího kovového kotouče, per-
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forovaného spirálku otvorů. Každá dírka ▼ kotouči aahla zachytit 

jedinců linii obrazové plachy* Za kotoučem byla čočka, která sou­
střeďovala světla přecházející etverea do fotoelektrického člán­

ku. Fotoelektrický článek ae mohl velni rychle rozsvěcet a zhasí­

nat ve shodě s plochami světla a tmy. Obrazová plocha byla tudíž 

"skandována" neboli převedena de rozváženého počtu elektronických 

impulsů, které byly pak přeneseny na nějakou vzdálenost a tam pak 
podobným mechanismem dekódovány.

Systém je velmi přesný. Disk kamery se otáčí rychlostí 1200 otá­

ček za minutu neboli dvacetkrát každou vteřinu. V kotouči jo 45 

otvorů. Každý otvor míjí obrazovou plochu asi v 1/1000 vteřiny. 

Během této doby / 1/1000 / se fotočlánek musí zapnout a vypnout 

padesátkrát. Toto za tím účelem, aby každá linie byla převedena 

do série signálů. Takto se fotočlánek zapíná a vypíná 50 OOOkrát 

za vteřinu čili má 50 Khz.

Tento signál je vysílán drátem nebo proměněn na radiové vlny. Při­

jímač je téměř přesná kopie kamery. Zvláštní světlo je rozsvěceno 

a zhasínáno v 50 Khz pomocí signálů vznikajících v kameře. Jestli­

že se kotouč přijímače otáčí přesně stejnou rychlostí jako kotouč 

kamery a odpovídající otvor /tj. otvor č.l v kameře odpovídá otvo­

ru č.l v přijímači, atd./ míjí plochu obrazovky /zářící neonová 

deska v přijímači/ v přesně stejný okamžik, jako otvor v kameře, 

přenesli jste jednu linii. Tento postup je opakován pro každý ot­

vor, ale děje se te tak rychle, že lidské oko "vidí" všechny linie 

převedené do přijímače jako jediný úplný obraz.

Věřím, že jako technologický vynález má televize veliký význam. Jo 

nejúspěšnějším řešením historického přání člověka "vidět za" své 
bezprostřední okolí a umožňuje okamžitou vizuální komunikaci. Jak 

se technologie stává čím dál tím složitější, méně a méně lidí ro­

zumí tomu, jak cokoli opravdu funguje. Reduplikeváním a předvede­

ním televize v její původní a relativně jednoduché formě jsem chtěl 

umožnit lidem, aby porozuměli principu dnešní elektronické televize.

Plné finanční odhalení.

Baum-Silverman Gallery, Los Angelas: -20. září 1977

V září 1977 jsem se stal prvním umělcem, který udělal plné veřejné 

finanční odhalení. V Baum-Silverman Gallery jsem vystavil všechny 

své zrušené šeky pro rok 1976. Zarámováním šoků z každého měsíce 

přilepených na tabuli ve vertikálním sloupci, jsem udělal kresbu.
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Vedle každého šeku byle malé vysvětlení. Mé bankovní výpovědi a 
formuláře pre ceň z příjmu n; rek 1976 byly rovněž vystaveny ja- 
ko kresby.
K tonu jsea ještě ne lcsangel«ských televizních kanálech ., 4 ä 7 
pustil třicetivteřinovcu reklusu, ve která šedin za velkým psacím 
stolců způsoben nefelšcváného politika ucházejícího se o Ir '. 
Běhen táto rckl-ay jsc.? oznámil: "V soul, clu o duchca dvousetletá- 
hc výročí, v souladu s náladou pc Watergate c s novou atmosférou 
na Capitol Hill si přeji být prvním umělcem, který udělal plné ve­
řejné finanční odhalení". Televizní obrazovku potěr;; ukázni- řadu 
grafik ukazujících můj hrubý příjem za rok 1976 a konečně můj čis­
tý příjem za tentýž rok, a podrobný seznam mých obchodních výdajů 
za rok 1976. Tuto reklam; byla vysílána třicetkrát během dvou týd-

C.B.T.V. Einsteinovi

Air France SST Concorde letící mezi Paříží ; Washingtonem; 28. zá­
ří 1977

Nu palubě letícího Concordu jsen vystřelil gumičkou model letadla 
ze špejlí ■’ tkaniny ze zadní části p: luby dopředu. Ve shodě .. Bia- 
steinevými teoriemi byla rychlost mého modelu letadla vůči zemi 
součtem rychlosti Concordu /asi 1400 mil za hodinu/ a rychlosti mé 
ho modelu /asi 10 mil za hodinu/. íůj model letadla tudíž letěl 
rychleji než nadzvukový Concorde.
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TERRY FOX - Brenda Richardson /University Art Museum, 
Berkeley,1973/

’’...Když říkáme slovo ’život’, musí být jasné, že nejde o živct, 
který známe z jeho povrchu tvořeného fakty, ale o to křehké, 
proudící centrum, kterého forma nikdy nedosáhne. A existuje-li 
stále v naší dobí nějaká zpropadeně zatracená věc, je to naše 
umělecké koketování s formami, místo abychom byli upáleni na 
hranici, jako oběti signalizující z plamenů." /Antonin Artaud, 
"Úvod: Divadlo a kultura", Divadlo a jeho dvojník, New York, 
Grov/e Press, lne., 1958, str. 13/-

Během své účasti na Dokumentu V, Terry Fox napsal z Evropy: 
Velmi negativní výstava... Dvěma klady tu jsou Wiley a Olden­
burg. .. Umění šílenců bylo čistou exaltací a vlastně to byla je­
diná věc na celé výstavě, která mne opravdu zaujala. Jo ně na 
blití z moderního umění, vlastně se mě nijak zvlášt nelíbí nic 
z toho, co vzniklo pc úpadku malířství a sochařství ve 14. sto­
letí. Až na malé vyjímky - Beuys-Oldenburgevo Mouse Museum bylo 
moc krásné - Eva Hesseová byla taky báječná - ale spousta věcí 
na výstavě byla negativní a deprimující nebo tuk ego-maniukální, 
že se to nedalo pochopit. Byly tam čtyři místnosti, kde vystavo­
vali jeden po druhém Brus, Nitsch, Muehl a Lucas Samaras a z 
těch by člověk opravdu spáchal sebevraždu... Udělám jednu povz­
nášející, povzbudivou, pozitivní performanci, která vzkřísí 
prostor i výstavu a zvedni', ji z hlubiny schist kunst k výšinám 
tepu mého srdce...

Navzdory umělcovu záměru jc nejběžnější reakce na výstavu ne­
bo performanci Terryho Foxe negativní, divákům často připadá je­
ho dílo spíše deprimující, morbidní, narcistmí nebo připomínají­
cí smrt, než "povznášející, povzbudivé, pozitivní", jak to vidí 
Fox. Najdou se sice i tací, pro něž je Foxovo dílo povznášející, 
povzbudivé a pozitivní, jenže to jsou většinou ti, kteří znají 
historii a vývoj /tudíž i "význam"/ díla. Foxovo umění u diváka 
provokuje silné a velice osobní odezvy. Tak každý divák, který 
navštíví instalaci Terryho Foxe, musí k pochopení viděných objek­
tů a událostí číst ve vlastní osobní zkušenosti. Z toho vyplývá,
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že divácké interpretace Foxových performancí jsou nesmírně in­

tenzivní a individuální /at uf pozitivní nebe negativní/ a ča­

ste bývají v rezperu s umělcovými záměry a vlastními interpre­

tacemi.
V lednu 1972 byl přijat do lékařského centra Kalifornské uni­

verzity v San Francisku, aby se tam podrobil dlouhodobé léčbě. 

Když bylo Foxovi sedmnáct let /v době kdy končil střední školu/, 

zjistilo se, že má Hedkinovu nemoc, což je forma rakoviny zach­

vacující lymfatický systém. Foxova nemoc, která zachvátila me­

diastinum /anatomická oblast v hrudní partii za prsní kostí/, by­

la objevena v raném stádiu. Díky tomu, že byla nemoc soustředě­

na v jednom místě a nerozšiřovala se, bylo možné zachvácenou 
tkáň ozářit, přičemž uzdravení bylo teoreticky nožné. Fox byl lé­

čen kobaltem a záření podstatně zasáhlo i zbytek těla, hlavně 

kůži a hrudní kosti. Už dříve se několikrát podrobil zákrokům 

kvůli odstranění abscesů vzniklých z infekcí v mediastinální ob­

lasti. ' Záření zničilo hrudní stěnu, rána hnisala a mokvala, je­

ho podstatné životní hrudní orgány byly chráněny pouze hnisají­

cími kostmi a obvazy, které musel třikrát denně měnit. Ale kri­

tické stádium přišlo, když stav hrudních kostí hrozil úplným 

zbereením. Lékaři se rozhodli pro komplikované chirurgické ře­

šení. Aby mohli uzdravit nehojící se ránu, museli odstranit hni­
sající prsní kost a transplantovat kůži z boku na hrudník, nebol 

k ochraně proti pokračující infekci byla nezbytná přirozená ků­

že.
Ze všech těchto traumatických lékařských terapií, kterými Fox 

během let prošel, byla určitě tato nedávná operace, po níž strá­

vil čtyři Budíny měsíce v izolaci, měřítkem toho, kolik toho 

člověk vydrží. Byla názornou ilustrací zdánlivě nelidských extré­

mů lékařské praxe, zpětně vzato to byla stejně dobrá ilustrace 

zázračných, životodárných extrémů lékařské praxe. Týden po vyšet­

ření Fox řekl, že kdyby předen znal fyzické mučení, jemuž se pod­
robuje, neudělal by to. Teä, když už má jen kousek transplantova­

né kůže mezi srdcem a paží a když se cítí zdravější a fyzicky lé­

pe než kdykoli dříve, je učiněným ztělesněním toho, jak křehké je 

být naživu. Snad jedině z jeho výhodného hlediska může jeho dílo 

být skutečně "povznášející, povzbudivé, pozitivní" - pro něho pak 

doslova dílem, které dosahuje "výšek, kde bije jeho srdce." Foxův 

tep není rezonantní, rytmicky pravidelný, s opakujícími se ozvěna­

mi orgánu, jak to většinou známe, jeho tep je ta blízká, viditelná
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pulzaee reality, svědčící o zachráněném životě* Zkušenost jako 

ta Foxova nutně vyvolá podstatnou zněnu vnímání u subjektu.

Je rozhodují uvědomit si, že na jedná úrovni působí dílo Te- 

rryhe Foxe čistě jako umění, jako jeden aspekt postmininalisti- 

cké perspektivy. Eyle by ale snědné trvat na ton, abychom vylou­

čili vazbu na umělcovu osobní historii při každém vážnějším po­

kusu o pochopení at už formy nebo motivace díla* Foxovo, dílo je 

nožná daleko specifičtějším produktem a manifestačním prohláše­

ním jeho zarážejícího fyzického traumatu /a průvodních psycho­

logických efektů/ než dílo kteréhokoli jiného umělce současné do­

by /snad s výjimkou Josepha Beuyse/. Víme-li o nemoci Evy Hesse— 

ové, může to pre nás být podstatné pro naprosté pochopení jejího 

díla, přesto vývoj jejího díla krystalizoval především před ob­

dobím její nemoci a léčení, její dílo "nepopisovalo" tyto okol­

nosti. Fox o své nemoci věděl od nejranějších stádií své uvědo­

mělé umělecké činnosti, jeho instalace a performance popisují - 

-někdy přímo doslovně - fyzické a emocionální okolnosti nemoci, 

hospitalizace, izolace, fyziologie toho toho, že je naživu, smrt 

a spirituální transfiguraci. Toto je motivace a téma jeho díla. 

S důrazem na rozumové a spirituální aspekty těchto okolností je 

možná Foxovo téma explicitní v referenci, ale je univerzální ve 

významu a implikaci. .
Účinek působení Foxova díla je naprostý: buS je vůbec nevidí­

te, nebo je vidíte skrz naskrz, až do středu, k jeho tepu. Není 

v něm žádná dvojznačnost, je černé a bílé, nejen barvou, ale i 

koncepcí. Foxovy instalace jsou naprosté a ryzí, nenechávají pro­

stor pro dvojsmyslnost. Fox útočí na diváka svou intenzitou a di­

váci odpovídají se stejnou intenzitou. Fox tvoří umění, které je 

tak vzdáleno od "umění", jak je to jen možné* Ani tak nenapodo­

buje realitu, jako spíše evokuje intenzitu zážitku z reality* 

Způsob tvorby umění a vnímání umění je pro Foxe příliš vzdálen od 

reality, a když sestaví-aranžuje nějaký piece, chce, aby to jeho 

diváci spojovali s něčím "skutečnějším” než s uměním* Navodí na­
příklad situaci s předměty, barvou a zvukem tak specificky odpo­

vídající jeho zkušenosti z hospitalizace, že si divák nutně vyvo­

lá svou vlastní zkušenost z nemocnice, nebo třeba dlouho potlače­

né pocity ekvivalentní pocitům, které spojujeme s hospitalizací - 

- pocit deprivace, klaustrofobie, bezmoci, anonymity, strachu, 

sklíčenosti nebo bolesti, nudy, osamění, úzkosti, izolace.
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Jakkoli se Fox snaží ve svém díle evokovat pocit reality, ta­
to realita je vzdálena cd tělesnosti. Jeden z výsledků hospita­
lizace je koneckonců způsob, jakým je naše vědomí nebo vnímání 
měněno tělesnými okolnostmi. Žijeme ve svých duších, ve svých tě­
lech pouze bydlíme. Motivací Foxova díla je od nejranějších stá­
dií útěk od tělesné reality, jeho umělecké objekty a struktury 
jsou pouze bydlištěm, jejich obsahem nebo smyslen je od počátku 
artikulace duchovní reality.

Fox podotýká, že dokonce už coby student viděl v umělecké drá­
ze způsob úniku jak od nešťastného dětství, tak z provinciální 
oblasti, útěk duševní i tělesný. Diagnóza jeho nemoci pochopitel­
ně posílila jeho sklon k únikům - nyní měl další důvod k úniku z 
vězení své tělesné existence: fakt přežití závisel na pozvednutí 
se nad tělo k nějakému vyššímu vědomí.

Fox začínal figurativní malbou, jak sán říká: "jestli se chce­
te stát umělcem, musíte začít tady". Velice brzy pak přešel na 
celočerné malby, přičemž hlavní důraz kladl na jejich nepatrně 
poškrábané, zrcadlící se plochy. Z tohoto výchozího bodu rozví­
jel svou koncepci povrchu stále víc intelektuálněji, jako prost­
ředek tvořící strukturu často užíval automatické psaní a kresle­
ní /položil v dešti na balkon otevřenou knihu kreseb a záznamů a 
v určitých intervalech otáčel stránky, nebo vyrobil sérii "povr­
chových" kreseb tak, že velké listy papíru hojně pokryl inkoustem, 
pak je přeložil napůl a lehce stlačil/. Byl si neustále vědma to­
ho, že povrch jeho vlastního těla se stále horší, zkoumal tedy 
všemožné druhy povrchů /stěny, předměty, materiály, jídlo/, jako 
by sám sobe chtěl ujistit, že tělesnost je jen povrch /nebo povr­
chové vrstvy, zničením jedné vyvstane druhá, stejně zranitelná/. 
Jeden povrch zhnije nebo se rozpustí a uvolní cestu druhému, dokud 
není jakékoli zbylé jádro zanedbatelné v jiné podobě než nukleár­
ní atom nebo "duch". Jakmile Fox odhalí, že materiálno jsou jen 
vrstvy kazících se povrchů, netelesná existence se próněho stala 
nanejvýš fascinujícím a životaschopným zdrojem osvícení.

Je ironické, že Fox je řazen mezi umělce body artu, když ve 
skutečnosti hlavním záměrem jeho umění je útěk z vězení těla. Fox 
ve svém díle zkoumal zarážející množství a rozmanitost prostředků, 
pomocí kterých se dá uniknout nebo se povznést nad omezení těla a 
tělesnosti: přetvoření & přemístění energie, spánek a snění, rein­
karnace, hudbu, půst, náboženské zpěvy nebo mantry, tavení, roz­
pouštění, rozptýlení /vosk, tekutiny, kouř, prach/, hypnóza, auto-
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matické psaní a "náhoda", halucinace. Dokonce se ve svých ra­
ných performancích tlačil na stěny /vzájemná výměna energie, 
jako by jeho tělo mohlo projít materiálem, nebo aby "otestoval" 
podstatu materiálu/, skákal, šoupal nohama a přešlapoval po po­
dlaze /jako by chtěl zjistit meze zemské přitažlivosti na své 
těle/, nebo se fyzicky vzdálil z místa "akce" /jako by chtěl 
zůstat přítomný jen jako tvořící mysl a duch/.

Foxovo umíní žije na duchovní úrovni, práce sama - části, kte­
ré z ní vidíme - účinkuje jako médium v téměř okultním smyslu. 
Fox vytváří umění proto, aby sledoval nové hladiny vědomí. Kaž­
dý nový piece, který prezentuje nebo performuje, nám /i jemu/ 
ukazuje další potenciální možnost rozvoje vědomí. Jeho hledání 
spirituálnu se odráží v umění - umění hraje roli "média" pro spi- 
ritualistu.

Stejně jako je okultní ve svém účinku teatrální, tak i forma 
Fcxova umění se v posledních letech vyvíjela v úzké spojitosti 
s divadlem. Vždycky se o divadlo zajímal, nejintenzivngji pak v 
letech 1967, 1968 v Paříži, kde se aktivně účastnil studentských 
bouří, které vyústily v "divadlo ulice". Jeho zaujetí pro divadlo 
bylo podníceno tím, že v roce 1966 objevil Antonina Artauda /I896- 
-I943/, surrealistického horce, režiséra, básníka a teoretika, 
který nojsilněji ovlivnil Foxovo myšlení. Artaud způsobil převrat 
v koncepci a .možnostech divadla, nebot zavrhl psychologické a na- 
rativní drama, přál si "návrat k mýtu a mágii, pro nemilosrdné 
odhalení nejhlubších konfliktů lidské duše... Divadlo se musí pře­
budovat podle této myšlenky extrémní akce, která překračuje všech­
ny hranice. Poetické, magické divadlo tím, že bude konfrontovat 
diváky se skutečným obrazem jejich vnitřních konfliktů, jim při­
nese osvobození a úlevu". Podle Artauda má divadlo "naplnit divá­
ka skutečným kolem snů..." Artaud nedůvěřoval slovům, cítil, že 
verbální struktury překážejí komunikaci. Proklamoval "opravdový 
divadelní jazyk, který bude beze slov, pouze řeč tvarů, světla, 
pohybu a gesta". Věřil, že "v království myšlení a inteligenci 
existují postoje, které slova nemohou zachytit, že to se přesněji 
daří gestům a prostorové řeči". V roce 1935 Artaud konečně mohl 
uskutečnit představení svého "divadla krutosti", své vlastní hry 
nazvané "Les Cenci" /Cenciové/, postavené na starších textech 
Stendhala a Jhclleyho, kde hrál hlavní roli hrabete Cenciho. Šla 
spíše o rituální zpěv než doslovné "čtení" dialogu. /Také Fox za­
pojoval do svých akcí rituální zpěv, aby zabránil doslovným a za-
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vádějícín interpretací® slov/. Představení byl* neúspěšné /přes 

dr*bná skvělá nísta, ©kterých se zmínili tehdejší kritici/, di­

váci ho přijali chladně. Artaud se do povědomí zapsal svýn ší- 
lenstvín /od reku 1937 do 1946 byl zavřen v blázinci/, stejně 
jaké sveu skvělestí 'teoretika.

Ve vzpomínkovém eseji z reku 1948 řekl Maurice Saillet o Ar- 

taudevě díle: "...Antonin Artaud požeruje Antenina Artauda. Je- 

he díle je objevováním sebe saaa /nebot zpětně vztahuje všechne 
ke svánu tělu, které je kořistí ohňů jeho duše.../ a záreveň ne­

ustálým poselství® sobě samému". Artaud skutečně všechne vzta­

hoval na své těle, ale bral těle jaké oddělený předmět, žil v 

mysli a tato mysl byla nutně identifikována s tělen /"Nejsem mr­

tev, jsem pouze rozdělený"/. Tento aspekt Artaudova myšlení se 

podílí na vývoji jeho výkladu subjektu výtvarného umění a divad­

la, pochopitelně právě tento aspekt je v tak zarážející® souladu 

s Foxovým myšlením. Artaud a Fox projevují stejný zájem o to, aby 

pomocí umění evokovali intenzivní divákovu reakci. Fox by se zce­

la jistě podepsal pod Artaudův výrok: Nejdůležitější vůbec je vy­

táhnout z té takzvané kultury ty myšlenky, jejichž hnací síla je 

souměřitelná s hnací silou hladu." Artaud tudíž často pojednával 

o uměleckých otázkách v termínech velice skutečné fyzické zkuše­

nosti, extrémní tělesné zkušenosti. Pojímá umění jako zkušenost 

srovnatelnou s nemocí, naopak zase nemoc popisuje uměleckou, kos­

mickou terminologií /"...molekuly rozdělené a vlečené ke svému 

zániku... tělesné látky zvrásněné jako země, do níž udeřil blesk 

...puchýře jsou obklopené kruhy...jako Saturnovy prstence okolo 

zářící planety..."/.,

Není překvapující, že Fox v Artaudovi našel nejenom zdroj osob­

ní inspirace, ale i intelektuálního rádce a alter ego. /Fox vyt­

vořil nadskutečně velikou knihu - "ilustrovaného Artauda" - pode- 

psanou Terry Fox/A.A., na jejíž obálce je rentgenový snímek Foxo- 

vy rány. Kniha se skládá z xeroxových snímků Foxových rukou, kte­

ré vytvářejí slova v jazyce hluchoněmých, ze stránek popsaných 

citáty Artauda a ilustrovaných, prokládaných stránkami Foxových 

deníkových zápisků a fotografii Artauda a Foxe. Tuto knihu Fox se­

stavil během svého pobytu v nemocnici Kalifornské univerzity v do­
bě od srpna 1971 do ledna 1972/.

Tak jako něl Artaud tvořivý vliv na Foxovo myšlení, měl vliv i 

na vývoj formy Foxova umění. Artaud viděl v řeči překážku komuni­

kace. Foxovi připadá tradiční forma umění, "jazyk" umění jako pře-
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kážka r komunikaci mezi umělcem a divákem. Tím, že se Fax osvo­

bodil ad příkazů /a zákazů/ formálního uměleckého jazyka, vytvá­

řil díla, které se stále více vzdaluje ad tradičních uměleckých 

struktur a přibližuje se normám, jež vznikly jaka rituální a re- 

veluční Artaudovo divadle. Faxeve esvebažení se.z "jazyka" byle 

pestupné. Například ve svém prvním "nemocničním piecu" /podzim 
1971/ použil pclaabstraktní Termální struktury, víče či Méně re­

alistické, aby evokoval psychologickou odezvu, kterou zamýšlel. 

Jeho nejnovější nemocniční piece /Muzeum konceptuálního umění, 

San Francisca, duben 1973/ je agresivně přímým znázorněním izo­

lace, přesto te ještě stále není "realismus", protože jsou tam 
zahrnuty nepřímo související a surrealisticky symbolické předmě­

ty. Foxovy instalace mohou být pojaty jako jevištní uspořádání, 

nicméně díky dramatické licenci a faktu, že Fox je vizuální umě­

lec, se jeho dílo zařazuje spíše do oblasti "výtvarného umění" 

než divadla nebo realismu. Tak jako divadlo, Foxovy akce jsou 

"reálnější" než reálno, závislé díky svému působení a významu 

jak na rituálu, tak na souběžném přehánění a destilaci reality*

Přestože Fox ve svých instalacích většinou performuje jednu 

nebo více akcí, nejsou už tyto akce tak často veřejné jako dříve. 

Fox usoudil, že nijak zvlášt nechce nebo nepotřebuje obecenstvo. 

Stejně tak může performovat sám ve svém ateliéru, s fotografickou 

dokumentací nebo bez ní, jako to dělá na veřejnosti. Vykená-li 

nějakou akci v jednom ze svých "uspořádání", je to většinou teh­

dy, když už odešli diváci. Fox své práce předem zamýšlí pro sou­

kromou nebo osobní interakci mezi jednotlivcem a piecem /jednot­
livcem je bučí on sám nebo divák/. V jeho nejnovější instalaci 

/izolační místnost v Muzeu konceptuálního umění/ může být v dané 

chvíli, pouze jedna osoba, umělec ji skutečně konstruoval jako 

"podkroví", takže pobyt více než jedné osoby by byl doslova nebez­

pečný.
Tato vzrůstající izolacionistická tendence ve Foxově díle - to, 

že inklinuje k soukromým performancím ve svém ateliéru, že pořádá 

události pro jednu osobu nebo velmi omezený počet diváků, to rep­
rezentuje nejen teoretickou premisu umělce, ale zároveň to obráží 

vzrůstající rozčarování uměleckou "scénou". Fox odjakživa dychtil 

po informacích, a je tudíž neobyčejně dobře informován o unění a 

umělcích minulosti i současnosti. Ale prvotní zdroje Foxovy vlast­

ní umělecké tvorby jsou nicméně spíše literární a osobní než umě­

lecké. A jeho výběr zdrojů /spíše jeho neodolnost vůči vlivům/ je
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zaležený spíše na instinktivních a emocionálních faktorech než 

na strukturálních nebe formálních vývodech. Je ve své tvorbě 

ovlivněn /a okouzlen/ určitý* druhé* intenzity, téměř šílenství 

neba opuštěnosti, dokud te *á v sobě pozitivní iapuls energie.

Fox zpočátku obdivoval Josephs Beuyse po shlédnutí jeho pra­

cí /především v publikacích Fluxu/ a instinktivně zachytil poe­

tickou a referenční intenzitu Beuysovy tvorby. Náklonnost se u- 

pevaila, když se oba unělci setkali a objevili spřízněnost svých 

osobních zážitků /izolace, blízkost sarti a z toho vyplývající 

zněny vědomí/. V Beuysevě díle je navíc jeden aspekt, který rov­

něž charakterizuje další umění, které Fox obdivuje - naprostá 

vážnost. Ve Foxově vlastní* díle je velice aálo humoru a zdá se, 

že ho přitahují umělci tohoto ražení, jejichž odevzdání se a in­

tenzita hraničí s téněř uvědomělou posvátností /vážností/# Do ur­

čité aíry je tato "posvátnost" přímým výsledkem neobyčejného stu­

pně. zanícení, které vyžaduje sám způsob práce - performance a 

proces, který se nedá oddělit jako předaět vzdálený umělcově osob­
nosti a tělu. Posvátnost je zároveň nedílnou součástí rituální 

hodnoty Foxova díla. Na Foxových performancích je vždy něco mys­

tického - ve svých přede* odhadnutých krocích, přísné a podříze­

né symbolice a prodloužené* časové* intervalu na sebe berou dobu 

a kentextuální charakter prvotních náboženských rituálů. Á opět* 

tu nápadně figuruje Artaúdův a Foxův zdravotní stav. Mnoho z Ar­

tauds vých divadelních koncepcí vycházelo z primitivních nábožens­

tví a jejich rituálních performancí obtížených důsledky života a 

s*rti. Foxovy dlouhodobé pobyty v nemocnici, často v izolaci, zvý­

šily jeho vlastní vědomí času a rituálu. Zjistil, že se jeho vní­

mání a užívání času podstatně změnilo, zatímco se jeho rozpětí 

koncentrace zúžilo, čas jako by se zrychloval. Souběžně s tím, je­

ho pasivní pozorování přemrštěných a opakujících se nemocničních 
rutin spojených s izolační prevencí - roušky a rukavice, použiva­

telné příslušenství, umývání a sušení /to platilo nejen pro nemoc­

niční personál, ale i pro jeho přátele/ - to vše vedlo k tomu, že 

se mu tyto procesy jevily jako teatrální a ritualistické.

Ve Foxově díle hraje významnou roli čas. Jedná spíše ve skuteč­

ném čase než v upraveném nebo zkráceném čase /což je jedním z hla­

vních důvodů, proč Fox dává přednost videopáskům před filmem - za­

chycení skutečného času na filmu by byle neúnosně drahé/. Perfor­

mance obsahující i kynutí chleba se prodlouží o tolik hodin, jak 

dlouho trvá kynutí chleba v přirozených podmínkách. Fox nikdy ne- 

padělává uplývající čas a jeho intelektuální pozice vzhledem k ča-
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su a jeho spotřebě zaujímá hlavní místo v jeho estetice. Samot­
ná délka Foxovy akce vyžaduje podstatné odevzdání se jak od uaěl- 
ce tak cd diváka, odevzdání se co se týče času a soustředěná 
energie, která posiluje pocit naprosté intenzity, která je pří- 
toamá v každé Foxově performanci. Foxovy instalace vypadají 
vždycky nějak oživené, dokonce i za Foxovy nepřítomnosti nají 
předměty tajemně elektrickou hodnotu, prostory jako by ožily a 
vibrovaly, jako by místnost byla připravena pro seanci nebo před­
vedení psychiky. Foxův zájem o přenos energie zahrnuje v sobě 
pochopitelně i to, že propůjčuje ‘'neživým1' předmětům životní vi­
brace - předává svou vlastní životní sílu jiným podstatám. Každá 
jeho instalace představuje střídavou realitu a nedají se tu už 
aplikovat výlučná definice umění a reality, živého a neživého.

Přísný, strohý asketismus Foxova díla se zpronevěřuje výjimeč­
né poetičnosti tohoto umění. Fox se hluboce zabývá "vzhledem" 
svého díla a jeho instalace jsou vždy vizuálně bohaté a smyslo­
vé, dokonce i když jsou redukované. Materiálové komponenty díla 
zůstávají vpodstatě nezměněné a jejich symbolika je většinou 
zjevná. Používá přírodní elementy /vzduch, země, oheň a voda/ i 
materiály efemérni /krátce trvající/ nebo takové, v nichž je ob­
sažena potenciální změna /droždí, chléb, mouka, prach, kouř,prst/ 
a mnoho materiálů, které poznal za své hospitalizace /dráty a 
trubice, holé žárovky, mýdle a voda, svíčky, lůžka nebo nosítka, 
mísy a mycí houby/. S téměř podvědomým donucením opakovaně pou­
žívá záclony a závoje /zřejmě symbol membrány, která kryje jeho 
hrud/ a materiály jako chléb a mycí houby s dírami nebo krátery 
/asi symbol jeho rány/. S frekvencí, která vylučuje náhodu, vybí­
rá Fox předměty s jádrem /nitrem/ pokrytým nebo obklopeným prsten­
ci nebo vrstvami materiálu nebo "kůží". Nedávno se začal zajímat 
o bludiště a labyrinty. V létě 1972 navštívil Chartres a byl uch­
vácen labyrintem uprostřed katedrály - kruhový systém kamenů na 
podlaze, zamýšlený původně tak, aby se věřící doplazili po rukách 
a kolenou k svaté relikvii v centru /opět není náhodné, že Foxe 
přitahoval tento komplexní systém se spirituálním jádrem, v tomto 
případě doslova/.

Přestože tak velká část obsahu a symbolismu Foxova díla je od­
vozena z výhradně osobní zkušenosti, toto umění je nicméně vše­
obecně aplikovatelné. Ve své strohosti a symbolismu je abstraho­
váno od specifična. 0 Foxových instalacích by se dalo říci to, co 
Artaud napsal o divadle z Báli: "Jevištní prostor je využit ve 
všech svých dimenzích a dalo by se říci na všech možných plánech.
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Nebal ještě navíc k pronikávánu pocitu plastické krásy berou si 

tata gesta vždycky za svůj výsledný eíl objasnění spirituálníhe 

stavu neb® problému."
Díky určitým životním zkušenostem dosáhl Fax změněného stavu 

vědomí neba zvýšené úrovně duchovnosti. Dast možná, že když je 

tělo tak přítomné jaka Foxovo, když se s těle® tak často a tak 

úplně nakládá jaka s pouhým předmětem, dehumanizavaným materiá­

lem, začne být pra člověka nejen podstatné, ale v určitém smys­

lu nezbytné, aby se za určitých okolností povznesl nad své těla, 

oddálil se od něha a žil jen v mysli. Je-li tamu tak, potem po­

každé, když Fax konstruuje "set" /uspořádané prostředí/, symbo­

licky znovu postaví svůj nemocniční pekej, izolační místnost, ta­

to to vizuální přítomnost úplně stačí k tomu, aby vyvolala tuto 

duševní levitaci. Fox zřejmě doufá, že stejný mechanismus podnět - 

- reakce působí i na diváky, takže na ně může přenášet a sdílet s 

nimi své rozšířené spirituální vědomí. Nicméně to, že stále více 

odmítá tradiční umělecké publikum svědčí o deziluzi z tohoto dru­

hu komunikace.

Přestože Foxova nemoc asi byla prvotním zdrojem jeho specific­

kého osobního rozvoje a Artaud hlavním faktorem v jeho estetických 

formulacích, zůstává pravdou, že žádný jedinec a žádný umělec není 

formován izolovanými a výjimečnými událostmi a vlivy. Fox ve svém 

díle není závislý ani na nemoci /nyní už pominulé/ ani na Artaudo- 

vi. Je to intelektuální a hluboce oddaný umělec - jeho díle vyšlo 

z určitých jedinečných zkušeností, ale není jimi omezeno. Pro ty, 

kterým Foxovo díle něco říká, jeho účinek překračuje osobní, soci­

ální nebe estetické otázky a komunikuje vlastně čistě spirituálně. 

Před loňskými vánocemi /1972/ Fox vyrobil jako dárek pro některé 

své přátele speciální svíčku. Svíčky pro Foxe vždycky mnoho zname­

naly, a často se objevují v jeho dílech. Tato zvláštní svíčka je ale 

obdařena neobyčejnými vlastnostmi: Hoří od vršku dolů svislým nit­

rem, aniž by se někdy dotkla povrchu nebo okrajů. Je to dlouhotrva­

jící svíčka a hoří tak pomaluj že to vypadá, jako by byla věčná. 
Její slonovinově bílý vosk je tak hustý a matný, že jakmile se oheň 

dostane pod vrchní hladinu, nevydává ani teplo ani světlo. Povrch 

zůstává čistý a nedotčený, netaví se ani se nebortí. Fox v této svíč­

ce vytvořil symbolickou ukázku nepřijatelné reality, že jsme hmotní, 

materiálního bytí. Alternativy této reality jsou v srdci této svíčky 

a v srdci Faxový tvorby - alternativy, které vyzkoumal komplexními, 

nádhernými a nebezpečnými cestami. Foxovo dílo, stejně jako Artaudo- 

vo, je "nekonečným poselstvím sobě sánému", ale je to i odhalení to­

ho, jak vysoko tepe srdce. /přeložila Světlana Havlásková/
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"Drama se nevyvíjí jaké konflikt pocitů, ale jaké kenflikt du­
ševních stavů, které zkostnatěly a přeměnily se v gesta - dia­
gramy... tyté duševní znaky mají přesný význam, který nás za­
sáhne pauze intuitivně, ale zase dešti silně na te, abychem se 
he pokoušeli přeložit de logického popisného jazyka.” /Antonin 
Artaud, "0 balinézském divadle", kapitola IV, Divadlo a jeho
•dvojník, New York, Greve Press, lne., 1958, str. 53-54/.

Poznámky k jednotlivým reprodukcím v monografii.

Bez názvu. 1967. Inkoust na papíru.

V roce 1967 udělal Fox v Paříži sérii čtyř těchto "povrchových" 
kreseb, všechny čtyři asi tak během jedné hodiny. Polil papír 
inkoustem, jemně he přeložil a třel plochami © sebe, pak papír 
rozložil a dokončil kresbu tím, že třel dlaněmi a prsty po mok­
rém inkoustu. Kresby byly vystaveny teprve na výstavě Reese 
Paíley v San Francisku v říjnu 1971.

Fotografie. Amsterdam. 19.7.1968, od 11 do 12 dopoledne.

Série šestatřiceti fotografií /celá cívka filmu/, na nichž Fox 

zachytil trosky na ulicích během hodinové procházky po Amster­

damu • '

O čem sní slepí? 20001 Union Street, San Francisco. Duben 1969.

Toto byla druhá událost ze série Veřejných divadelních událostí. 
Objevil jsem nádhernou slepou ženu a poprosil jsem ji, aby zpí­

vala na rohu sanfranciské ulice, poblíž obrovské otevřené mon­
tážní jámy, od půl šesté odpoledne do setmění. Rozeslal jsem oz­
námení a přišlo mnoho lidí. Dosud mám nahrávku, kterou jsme teh­
dy ntočill. í

Přetištěno z Willoughby Sharp, "Elementární 
gesta: Terry Fox", Arts Magazine, květen 1970
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Skutečné objemy. Dubes 1970.

Vtlačení se do kouta. Květen 1970.

Azbestové stop^. Květen 1970.

Vlečení se, skákání, šoupání nehase.

§^1®E* červenec 1970.

Můžete říct něco • vaší newyorské zkušenosti z loňského léta?

Neměl jsem sice žádné plány, ale toho jsen se nebál, Byl jsen 
nadšen setkáním s Robertem Franken a tím, že žiji v podkroví 
na Bowery.

Vzpomínám si, že v prvních dnech pobytu v New Yorku jste ří­
kal, že vás uchvátila hrubost něsta.

Byl® to celkové prostředí, kterému jste nemohli uniknout, ani 
v myšlenkách ne. Ani když jste se ožrali nebo nadrogovali. V 
New Yorku jsem nemohl fetovat. Byl by to můj první špatný "vý­
let". I když jsem se dostal do dobré nálady, nemohl jsem opo­
menout prostředí. Nejde o to, ?e bych chtěl, ®^e bylo pre mne 
příliš těžké nebýt schopen cítit jinak. Naopak v San Francisku 
vás prostředí zasáhne pozitivně, jak jen vyjdete ze dveří.

Jak se to obrazilo ve vaší práci?

Mělo to nesmírný vliv. Společně s vedrem a místem, kde jsem 
bydlel. Chtěl jsem uspořádat nějakou událost v Reese Palley, 
ale nic mě nenapadlo. Po třech týdnech to ale přišle. Byl to 
piece, který v sobě zahrnoval všechno, co jsem cítil k tomu 
místu, a který mne pohltil celého den po dni. A kontext, jako 
vnímání času pobudů. To mi byle jasné, ten zvláštní vztah k 
času pobudů z Bowery.

Takže jste se snažil vnímat očima pobudy z Bowery.

Do jisté míry. Pobudové z Bowery jsou praví Newyorčané. Doká­
žou se orientovat v prostředí. Nebojují proti němu. Nechávají 
se prostě řídit a ovládat městem. Myslel jsem si, že jsou to 
nádherní lidé. Nedokázal jsem si představit, co cítí, byli ur­
čitým způsobem svobodní ve městě, které vás nutí mrskat sebou, 
pospíchat. Každý, kdo se tlačí, pracuje proti tomu tlaku města.

Ale oni to nedělají.

Ne nedělají. Oni prostě přijímají ten tlak v plné síle.

Jaké byly kořeny piecu, jak jste si ho představoval?

Chtěl jsem použít spánek. Původně jsem chtěl spát já sám - zů­
stat vzhůru asi tři dny, pak vejít do prostoru a upadnout do 
skutečně hlubokého spánku, žádného divadelního spánku. Pak jsen 
do toho chtěl zapojit různé pocity času. Takovému pobudovi trvá
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tři dny, než projde kolen celého bloku domů. Ujde třetinu a pot­
ká kamaráda, tak si sedne, pije, usne, probudí se, znovu usne. 
Vstane až druhý den. Nikoho kole® sebe nevidí, tak se zase pře­
sune c kousek dál, ale vpodstatě prochází kolem bloku domů. Jed­
nou jsem viděl dva tuláky, jak se perou. Jeden zvedl fiasku, 
chtěl ji rozbít a toho druhého jí bodnout. Jeho pohyby byly tak 
pomalé, že ani nemohl rozbít flašku. Ten druhý mezitím, zmizel.

Byl pryč.

Takže spánek byl ve vztahu k času. Ale puk ,p. n. rczhc-’l, xc 
bych t® nedokázal udělat já. Musel bych začít brát dropy. Takže 
jsem použil jednoho tulák?., aby spal miste mě, fyzické ztělesně­
ní elementu Času. Když spal, jeho vztah k času byl naprosto jiný 
než náš, protože fungovalo pouze jeho těle.

Jak se vám podařilo sehnat toho pravého tuláka?

Asi tři dny ležel u mých dveří. Poprvé jsem se s ním setkal, když 
jsem šel s Marsheu ven. Omylem jsem ho kopl, když jsme ho překra­
čovali. Když jsme se vraceli, stál ve dveřích. Byli jsme pryč ce­
lý večer, jenu se mezitím podařilo dostat se do vzpřímené polohy. 
Ráno jsem se mu představil, Cn se jmenoval Ronnie. Původně jsen a 
chtěl jako časového elementu používat mrtvé kočky, ale žádnou jse® 
nemohl najít. To byl taky výlet! Robert za mnou jednou v noci při­
běhl a říká, jednu jsem našel, obrovského kocoura v popelnici ve 
stanici metru na Houston Street. Když jsem tam přišel, nějací 
chlápci se hrabali v té popelnici. Měl jsem strach, že vezmou mo­
ji kočku. Nevzali, ale já taky ne. Musel jsem stát na hony od po­
pelnice - kvůli smradu.

Takže jste požádal Rcnnieho...

No ano, tak jsem mu řekl, že mu dám pět dolarů, aby spal jako sou­
část mé performance v Reese Palley. A on na to, jasně, cokoli 
chcete, kupte ni nějaké víno. Trvalyjsem na tom, že mu dám pět do­
larů, ale cn stále opakoval, zapomeňte na těch pět dolarů nebo 
co. Chtěl flašku vína na ruku, ne pětidolarovku. Tak jsem mu v den 
události koupil flašku vína. p& té doby jsem nevěděl, že použiji 
tuláku. Tc ráno jsem byl nervózní, protože jsem ještě neměl všech­
no přichystané. Musel jsem chodit sem a tam a pronášet různé věci. 
Bylo^horko a potil jse® se. Nějak tc všechno neklapalo. Bál jsem 
se, že Ronnie pláchne, až mu dán flašku, Víte, všechno se bortilo, 
ani ten plakát se neobjevil včas. Takže když jsem pak dělal piece, 
byl jsem deprimovaný a vzteklý.

Ale tc pravě byl pozitivní element. Bylo jasné, že to pro vás ne­
ní jen hra.

To jistě. Moje nálada naprosto určila vyznění akce. Myslím, že je 
důležité odlišovat tento druh teatrální skulptury cd čistého diva­
dla. Nechtěl jsem prostě nic předstírat. Všechno muselo být sto­
procentně skutečné, jinak bych nebyl schopen spojit se s ost tními 
elementy. Nechtěl jsem vejít a různě věci ovlivňovat. Tím je to 
jiné od divadla.

Jistě, na scéně nedochází k žádné interakci mezi hořcem ;. o st tní- 
mi elementy - rekvizitami. Rekvizity jsou mrtvé.

Jo, přesně. Herec hraje v kulisách a já jsem chtěl hrát s ni.i. 
Abych svou náladou ovlivnil jejich vzezření.



Jak to dopadlo s Ronnie*?

Perfektně. Asi dvě hodiny před vystoupením jsme začali pít u Fa- 
nelliho. Měl hrůzu z baru, říkal. Že ho vůbec nepustí dovnitř, 
ale byle te tas volnější a nechali ho. A on tam jen tak seděl, 
ani moc nepil. Asi pět sklenic vína a pak tu flašku.

Žádný tvrdý alkohol?

Řekl jsem au, že si může dát cokoli chce, ale objednal si jen ví­
no,' které normálně pije. Já jsen dal jen dvě nebo tři piva. Měl 
jsem trochu náladu, ale nebyl jsem opilý. Pak jsem ho - možná pří­
liš brzy - vzal dolů do suterénu. Měl jsem v baru klíč. Položil 
jsem na podlahu kus lepenky, protože byla pokryta krmeny, střepy 
nádobí a skla, a řekl jsem mu, aby si tam lehl a prostě jen usnul. 
Lehl si a předstíral, že spí, pak otevřel jedno oko a začal se zve­
dat. Pak řekl, víte co udělám, až přijdou lidi? Podám jim prst a 
udělám s ním takhle. Pak udělal další gesto, skutečně drsné, nic 
takového jsem do t3 doby neviděl.,Chystal se jím”to udělat, až ve­
jdou. Začal jsem být opravdu nervózní, protože pár lidí už přišlo. 
Chvilku potom ale velice hlučně usnul.

Eýl báječný.

To jo. Skutálel se z lepenky mezi kameny. Vyhrnul si košili. Měl 
nádherné tetování.

Jaké byly další elementy?

Jedním ze zvuků bylá stoka pod podlahou. Byle tam místo, odkud by­
ly odstraněny tři záchody a díry tam zůstaly. Ponořil jsem dolů 
mikrofon, abych zesílil zvuk crčení stoky. Ale kromě toho Ronnie 
Velice hlasitě chrápal.

jste přesně dělal během performance?

Nejdříve jsem si bíle nalíčil obličej, jak© klaunskou masku. Pak 
jsem si umyl ruce kusem mýdla v kbelíku vody, který stál přede mnou. 
Naklonil jsem se nad zrcadlo ležící na zeni, uprostřed něhož byl 
nůž. Nůž byl abstrakcí věci,.která je neustale před člověkem. Úče­
lem make-upu bylo izolovat se jak© osoba. Pak jsem nožem rozbil 
okenní tabulky. Eyl to Robertův lovecký nůž. Nabral jsem do úst tu' 
mýdlovou vedu a vyplivl jsem ji rozbitým sklem. Jak říkal Beuys: 
“Jestli se řízneš de prstu, měl bys ovázat nůž, ne svůj prst." Po­
té jsem vykouřil cigaretu, kterou jsem si půjčil od někoho z obe­
censtva. .....

Jak jste, ji kouřil?

^®stě ^e? ľ^1 •’^ vycházet ven. Držel jsem cigaretu v 
ústech. Nedotkl jsem se jí. . •'5'J-sařexu v

Jaký byl váš vztah k divákům?

Udělal jsem z toho prostoru skulpturu. Přetvořil jsem prostor, o to 
v performanci šlo. Diváci tam byli proto, že jsem chtěl, aby byli 
svědky akcí, kteří změnily prostor. Aby to viděli a pak odešli. Za- 
jísals mě myšlenka,Že někde, kdo si pamatuje, jak prostor vypadal 
předtím, změnil svou pamětí prostředí. Bunker Hill je prostě jen 
kopec /=hill/, dokud nevíme, že se tam odehrála slavná bitva. Pak 
se to změní. A totéž platí o prostoru, kde jste viděli nějakou per­
formanci.
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Řekněte • tea něco víc.

Jediní lidé, kteří by mohli pochopit prostor, tu skulpturu, by 
byli ti, kteří by viděli postup jeho vytváření. Neperformoval 
jsem pre lidi - pracoval jsem s předměty a diváci viděli, co se 
děl®. Ä"at už jejich interpretace byla správná nebo ne, věděli, 
jak byle sklo rozbito, viděli činy a pohnutky, které vedly k 
rozbití a co se stal® potem. A tak pře ně má prostor nějaký vý­
znam. Nikdo jiný by mu nemohl zcela rozumět.

Jak jste si vybral právě ten prostor? Snad byste to mohl popsat.

Tak jo. Nelíbily se mi prostory v galerii Reese Palley v New 
Yorku. Vůbec mě nenapadlo, kde bych tam mohl uspořádat nějakou 
událost. Tak jsem chtěl udělat něco mimo. Jednou jsem se Čistě 
náhodou dostal dolů do suterénu. Byly tam dveře, které vedly do 
místnosti asi pětkrát tři metry velké, do prostoru mezi skuteč­
nou zdí původní budovy a umělou zdí galerie Palley. Líbila se mi 
myšlenka performovat mezi realitou a nereálnom, t^la tam taky 
malá kulatá okna s ©pákovým sklem, která vedla na chodník - ve 
dne t® byl® moc hezké. Líbil© se mi na tom úplně všechno, bylo 
t® pro mne dokonalé místo* Mělo v sobě silný pocit New Yorku. 
Bylo v zuboženém stavu. Bylo špinavé a zaprášené.

Kdy jste se rozhodl, že to použijete?

Asi týden před performancí. Ještě než jsem našel ten prostor, 
rozhodl jsem se ohledně některých elementů performance. Okno, 
spánek, te, že si umyji ruce mýdlem.

Hm. A jakou představu piecu jste si vytvořil, když už jste viděl 
ten prostor?

Bylo to perfektní. Byl* to místo, které přesně odpovídal® tomu, 
co jsem chtěl, dělat* Te míst© měl® v sobě ten správný fyzický po­
cit, který bych jinak musel vytvářet uměle, kdybych použil něja­
kou jinou místnost. Bylo by t® něco úplně jiného. Například bě­
hem performance ležel ten tulák přesně na takové zemi, na jaké 
vždycky lehává. Bylo to skutečné.

Jaké nové elementy jste tehdy přidal k piecu?

Zvuk. Ležel jsem velice dlouho v místnosti a plazil jsem se pros­
torem. Chtěl jsem získat skutečný pocit prostoru. Náhodou jsem 
objevil ty díry a přiložil jsem ucho k jedné z nich - nevím ani 
proč - a zaslechl jsem to crčení* Kdybych stál, nezaslechl bych 
to. Pak jsem si půjčil od Johna mikrofon a zesilovač a ponořil 
jsem h® d© díry. Před performancí jsem taky přejížděl mikrofonem 
po celé podlaze. Všechno, čeho jsem se dotkl, mělo jiný zvuk. Měl 
jsem to zesílené na maximum. Přejížděl jsem s ním po svých nohách, 
tkaničkách u bot, kalhotách, přezce pásku, kosily, po svém str­
ništi, po vlasech. Hudebně jsem cítil části prostoru. Před udá­
lostí jsem tam strávil téměř celé dva pracovní dny.

Jak ještě jste připravoval prostor?

Věděl jsem, že chci rozbít okno, tak jsem na každou ze šesti oken­
ních tabulek přivázal tkanici a ©vázal ji kolem trubky u stropu, 
takže kdybych zatáhl za tkanice, tabulky by se roztříštily o zed - 
- nebyl jsem si přesně jistý, jaký te budem mít efekt. Taky jsem 
z kusu zdi seškrábal bílou barvu. Všechna barva spadla na linole­
um, na hromadu.
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A c© páska?

Aha, šálen bych zapomněl. Během performance jses byl oblečený 
▼ černém a bíle jses si namaloval tvář. Vyškrábal jsem černý 
čtverec v bílé zdi za mnou. Abych tedy navázal dialog sezi se­
bou a stěnou, nalepil jses černou pásku ve tvaru X přes obličej 
a na stěnu a křídou jsem navaloval bílé X na svůj hrudník a na 
ten černý čtverec.

Plánoval jste předem, že te uděláte?

Napadle mě te během provádění díla. Měl jses křídu. Na mém sez­
namu věcí byla taky signalizační baterka, protože jses chtěl 
několik druhů světla.

Takže některé části performance nebyly předeš promyšlené, což 
performanci odlišuje od většiny divadla. Do jaké síry jste si 
uvědomoval diváky? ,

Vůbec. Úplně jses se odhmotnil. Ke komunikaci došlo jen jednou - 
- když jsem požádal o cigaretu a sirky.

Nerušilo to piece?

Ne. kýlo to jeho částí. Kromě toho jsem neviděl diváky. Cítil 
jsem, že jsem sám.

Myslíte, že lidé většinou rozuměli performanci?

Huslím, že jim byle jasné nalepování X. Ale to jsem nechtěl... 
Chtěl jsem, aby získali vědomí prostoru, nálady, rázu akce, ča­
su trvání akce. To jses chtěl, aby pochopili, ne každou jednot­
livou akci. Aby získali náladu, ačkoliv nálada není tis správ­
ným slovem.

Takže vy jste se přenesl z každodenního vědomí do specifického 
vědomí toho místa, do naprosté identifikace a výměny sil. A per­
formancí jste umožnil dalším lidem, aby dosáhli podobného stavu 
vědomí.

Ano.

To je opravdu nový význam místa v současném sochařství... Říkal 
jste, že jste se toho dne jeste před performancí cítil sklíčený. 
Jaké akce přenesly tent® pocit na diváky?

Ne rozbití skla. Ale třeba vyplivnutí mýdlové vody. Měl jses op­
ravdu vztek, když jsem to dělal.

Nevěděl jste předem, že tc uděláte?

Ne. Chtěl jsem si jen umýt ruce. Ale nabral jsem vodu do úst. Měl 
jsem ji polknout a zvrátit. Plivat vedu rozbitým sklen bylo nap­
roste zbytečné gesto.

Byl jste spokojen s výsledkem díla?

byl jsem štastný z toh®, jak to dopadlo. Potem jsem něco cítil, 
protože se zdál®, že lidi si z toh© moc nevzali. Ale piece byl 
naprosto úspěšný. Skoda, že ho nevidělo více lidí.
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fyslím, že te byle velice silné. Tetéž si myslela většina dal­
ších diváků, přestože nevěděli preč vlastně. A te trechu ruši- 
le. Také bylo nepříjemné, že okamžitě po ukončení performance 
jsme se museli přesunout z toho prostředí do samotné galerie 
Reese Palley a ten přechod byl příliš rychlý.

Hm. V ideálním případě bych si přál, aby obecenstvo zůstalo ješ­
tě chvíli poté, co jsem skončil. Ale já jsen se pak ještě stále 
třásl. Sedl jsem si do vedlejší místnosti a přál si, aby všich­
ni odešli. Nic jsem nemohl dělat.

Přetištěno z Willoughby Sharp: "Terry 
Fox: Chtěl jsen, aby ná nálada zněmi­
la jejich vzezření", Avalanche, zina 
1971, str. 76-81.

Levitace. Richmond Art Center, září 1970

Co jste předváděl v Richmendu?

Dělal jsen jeden piece. Chtěl jsen vytvořit prostor, který by na­
vozoval levitaci. Nejdříve jsen pokryl podlahu 20x10 metrů a stě­
ny bílým papírem. Podlaha byla původně tmavá, ale pak byla tak 
bělostná, že když jste stáli na jednom konci a chtěli se podívat 
na někoho na druhém konci, oslňovalo te, až bolely oči. fyl to 
tak majestátní prostor, že se v něm každý vznášel ve vzduchu. Pak 
jsem tam asi do čtyřmetrového čtverce složil tunu a půl hlíny, 
kterou jsem vzal pod dálnicí na Army Street. Pak jsen udělal ránec 
ze čtyř červených desek, každá byla dvakrát vyšší než já. U mnoha 
prvků piecu jsem použil své tělo jako jednotku míry. Hlínu jsen 
vzal z dálnice kvůli představě exploze. Když se dálnice stavěla, 
hlína byla stlačena, namačkána dolů. Když si te uvědomíte, snadno 
si můžete představit, že se rozpíná, zvedá, začíná se vznášet, 
fyzicky je to pochopitelně nemožné. Ale mně stačil pouhý náznak, 
pouhá sugesce. Pokoušel jsem se taky vznést. Postil jsen se, abych 
se vyprázdnil.

Jak dlouho?

Jenom jeden den. Svou vlastní krví jsen uprostřed hlíny namaloval 
kruh. Jeho průměr se rovnal mé výšce. Podle středověkých názorů 
se takhle vytváří magický prostor. Pak jsem si lehl na záda upros­
třed kruhu a držel jsem čtyři polyetylénové trubice naplněné krví, 
močí, mlékem a vodou. Představovaly základní tekutiny, které mé 
tělo vylučuje. Ležel jsem tam s trubicemi v ruce šest hodin a sna­
žil jsem se levitovat. Dveře byly zamčené. Nikdo ně neviděl. Nepo­
hnul jsem ani svalen. Nezavřel jsen oči. Snažil jsen se neněnit 
ohniskový bod.

Na co jste se díval?

Na nic. Pokoušel jsen se myslet na to, že opouštím zem, ale pak
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json si uvědomil, že bych nul myslet na to, že se začínam vzná­
šet ľ To změnilo všechno a začalo to fungovat. Levitoval jsem. 
Pc čtyřech hodinách jsem necítil ani částečku svého těla, dokon­
ce ani hrudník, jak se rozpínal a smrštoval. Mé nohy a ruce zře­
jmě spaly. Cítil jsen, že jsen někde jinde. Odešel jsem, opustil 
jsen své tělo. Pak se stalo něco tajuplného. Kolen začala bzučet 
moucha a já jsen si myslel, že jsem moucha. Ta halucinace netr­
vala noc dlouho, ale pocit, že jsem mimo své tělo vydržel ještě 
asi dvě hodiny.

Diváci přišli do místnosti, až když jste piece skončil. Jak moh­
li chápat, co se tam odehrálo?

Na hlíně byl otisk mého těla. A Tom Marioni napsal dvoustránkový 
popis. Pro' diváky to byl určitě můj nejsilnější piece, protože 
každý, kdo to viděl, něco pocítil. Vůbec jsem to neočekával. Po 
otevření tan nikdy nebylo víc než šest lidí najednou. Myslím, že 
tam cítili tu energii. Historicky může být to, co zůstalo z pie­
cu, srovnáno s bílým pokojem Yvese Kleina. Prázdnota. Než vejde­
te, přečtete si zprávu, takže víte, že tam šest hodin ležel člo­
věk a pokoušel se levitovat. Pak vejdete do tohoto zářícího, nad- 
reálného prostoru, který zdůrazňuje fyzičnost země, krve, moči. 
Většina diváků ani nešla dovnitř, prošli kolem dokola a zůstali 
na okraji. Bylo to hrůzné a deprimující. Považuji to za svůj naj­
silnejší skulpturální piece, protože celá místnost byla prosyce­
na energií. Nemuseli jste tam putovat křížem, krážem, pocítili 
jste to, jakmile jeh^s jen jste vešli dovnitř.

Přetištěno z Willoughby Sharp: "Terry 
Fox: Chtěl jsem, aby má nálada změni­
la jejich vzezření", Avalanche, zima 
1971, str. 70-71.

Izolační jednotka. S Josephem Beuysen. Kunstakademie Dusseldorf, 
listopad 1970

Můžete mi říct něco o práci, kterou jste dělal v Důsseldorfu s 
Beuyses, o "Akci" v roce 1970? Jak to dopadlo?

Přijel jsem^do Dusseldorfu a chtěl jsem něco udělat, nějakou ak­
ci, ale neměl jsem prostor. Zašel jsem tedy za Beuysem, se kterým 
jsem se tím teprve seznámil, a on mi ukázal všechny místnosti 
Akademie, kde se daly dělat akce. Pak jsme šli do sklepa a tam tc 
fcybo báječné,tak jsem se rozhodl udělat tam svou akci. Pomohl mi 
shánět materiály a různé věci, rozhodl jsem se totiž, že budu ve 
sklepe dělat akci se zvuky a železnými trubkami /místo zvonů/, 
protože tam byla výborná akustika. Den nebo dva předtím mne požádal 
abychom něco udělali společně a taky něco připravil. Ale neot 1 
jsem se ho, cc chce dělat. Jeho akce byla něco jako sen o mrtvé 
®y$ce> kterou měl, jako pohřeb myšky spolu se zvukem, ohněm a po­
pelem. Beuys taky vytvářel zvuky, nahráli jsme si to celé.
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Přetištěno z Achille Bonito Oliva: 
"Terry Fox", Domus, duben 1973,str.45

Foxovy Materiály: ekno se čtyřmi tabulkami, zápalná směs, kádin­
ka s vedeu a mýdlem, svíčka, cigarety, magnetofon, zesílený zvuk, 
velká železná roura, malá železná reura.

Beuys®vy Materiály: stříbrná kádinka, pled chirameya, stříbrná 
lžíce. Mrtvá Myš, plstěný oblek, magnetofon.

Povrchy prostředí. Reese Palley New York., leden 1971.

V pátek 16.1. ed 10 de 11 večer předvedli Vite Accenei, Terry Fex 

a Dennis Oppenheim Povrchy pre středí: Tři souběžné uzavřené sit,u- 

ace'vgalerii Reese Palley, New York. Na vzdáleném konci 5 x 25 

metrů velké místnosti, jejíž podlaha byla pokryta bílým papíren, 

sestavil Fox prostředí podobné stanu, pomocí čtvercového kusu 

obyčejného plátna, zavěšeného půldruhého netru nad zení, pod nínž 

perforneval sérii akcí, při nichž použil různé elenenty: kostku 

bílého mýdla, plnou pánev vody, dvě baterky, dva pytle mouky, ce­

dník, krabici pracího prášku Fab, lavičku, kousek ohnutého drátu, 

cigaretový kouř, poškrábané zrcadlo připevněné k dřevěné cívce s 

Motouzem. Zesílený zvuk jeho dechu během performance byl kontra­

punktován jeho dechem nahraným na Mg pásku... Acconciho a Foxovy 

prostory byly samostatně ozářeny lOOOwattovou žárovkou.

Přetištěno z Willoughby Sharp: "Dis­
kuse s Terry Foxen, Vito Accencin a 
Dennisen Oppenheinen", Avalanche, 
zima 1971.

Ryby. Muzeum konceptuálniho umění, San Francisko a Umělecká gale­
rie a muzeum De Saisseta, Univerzita Santa Clara, únor 1971

2. února 1971 koupil Terry Fox na trhu v čínské čtvrti dvě živé 

ryby. Tyté ryby umístil na podlahu v Muzeu konceptuálního umění 

a přivázal jim k ocasům motouzy. Po dobu, po kterou se ryby pokou­

šely dýchat, byly těmito motouzy přivázány k jazyku a penisu Terry-
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ho Foxe* Dokud nezemřely, ryby sebou mrskaly a zmítaly, čímž 
trhaly umělcovým telen. Pomocí této přímé akce si vytvořil ne­
smírně názorný obraz smrti. Ryby pak byly zabaleny do bílého 
plátna omotaného motouzem a převezeny na Univerzitu Santa Cla­
ra, asi 40 km jižně od Son Franciska, kde měly sloužit jako 
elementy v prostředí, které Fox vytvářel pre výstavu tří lidí- 
- Fishc, Foxe, Kose. Galerie byla horizontálně rozdělena bílým 
plátnem, horní polovina byla ozářena tisícivzattovou žárovkou, 
kdežto do spodní časti pronikalo látkou pouze rozptýlené svět­
lo. Dvě baterky byly rozžaty a omotány černou páskou tak, aby 
se nedaly vypnout. Byly umístěny na podlaze tak, aby byly proti 
sobě obráceny světelnými paprsky. Toto světlo procházelo přes 
pruh vysypané mouky na zemi. Světla konečně zeslábla až zhasla. 
Vypálené baterky a dvě mrtvé ryby byly položeny na podlaze 
kousek od Foxe, který ležel na podložce. Od jeho vlasů a zubů 
vedly motouzy k rybám. Během zahajovací recepce byl vchod ga­
lerie zavřen provazem a Fox několik hodin spal, přičemž se po­
koušel snít sen o tom, jak zabil ty dvě ryby.

Přetištěno z Tom Marioni: "Terry 
Fox: on sám", Art and Artists, lo­
den 1973, str. 40.

"Tento hřích spočíval v pokušení, které na mne přišlo, abych vy­
pustil dech svého srdce na obě strany povrchu.11, Reese Palley, 
San Francisko, říjen 1971.

Plakát jako předem podmiňující element.
Fotografie použitá na plakátu byla pořízena během dnů, kdy se 

ttrořila koncepce piecu.
Citát byl stimulem, který způsobil vznik této koncepce.
Fotografie na plakátu má spolu s citátem v divákovi vyvolat tak 

silnou reakci, aby vešel do galerie s vědomým nebo podvě­
domým očekáváním, které je podobné očekávání zažívanému 
v nemocnici.

Všechny elementy piecu jsem konstruoval ve své mysli, intuitivně 
ovlivněné mým tělesným stavem.

Celý piece jsem dokončil ve svých úvahách a v zápisníku, ještě
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>ež jsem opustil nemocnici.

Tyče jsou asi pět metrů dlouhé a byly to podpěry jedné ze starých 

zdí v galerii.

Nevím přesně, proč věci mají tvary, jaké mají a vypadají tak, jak' 

vypadají.

Pokoušejí se sdělit klaustrofobii kostní dřeni.

Chodba je oddělením nádoby-plavidia.

Kádinka s vodou a mýdlo jsou rituální.

Nosítka jsou klaustrofobie. •

Akce duševního stavu na fyzickém stavu,

Kresty ukazují povrch chleba, což je má rána.

Dech není soběstačný, závisí na systému a na účastnících tohoto 

systému, aby mohl fungovat.

Totéž platí o zpěvu.

Drátoarteriální systém.

Membráneušní bubínek.

Stěny jsou oddané a shovívavé.

Základny jsou izolovány od energie podlahy a stěn elektrickým pás­

kem.

Kolik článků má páteř?
Spíše spojení s nemocnicí nebo zkušeností z izolace než s umělec­

kou /historickou/ zkušeností při posuzování piecu.

Obava, deprese, bolest, strach, společné stavy zkušenosti, to je 

tento piece.

Prostředek ve službě nekonečné milosti, přízně, půvabu.

Toto je interpretace nekonečna jako, sladkého vědomého toku srdce 

a stop duše.

Krev,
Možná, že trubice je provaz.
Dveře zajišťují umístění kožní membrány, která odděluje vnější od 

vnitřního.

Ve vztahu k jehle, která je rozhodčím i zvukem.
Pupeční šňůra tady funguje ve vztahu k podpůrnému systému jako 

elektrická šňůra.

Distribuce elektřiny ve vztahu k systému žil.

Dokonce i vejít do dveří znamená propíchnout prostor.

Neřešitelná, nerozluštitelná událost.

Jako přijetí viru.
Absolutní nestrannost objektu a jeho funkce.

Naprostá zaujatost kontextu.

Stále postupující zkušenost coby "bzučení" zkušenosti, jako vrace-
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jící se noční můra nebo sen.
Základna c perace.

Terry Fox, říjen 1971 - vysvětlující 
prohlášení napsané pro výstavu.

Kvasnice, /pro Ute Klophausovou/ Martingerstrasse, MUnchengladbach, 
říjen -^7^

Ute Klophausová fotila v roce 1970 v Dusaildorfu "Izolační jed­
notku” a Fox byl nadšen jí sánou i jejími fotografiemi. Ptal se 
jí, zdali by nafotila jednu akci, kdyby ji udělal speciálně pro 
ni a ona souhlasila. Fox si vybral tuto akci, protože při ní do­
cházelo ke krásným povrchovým zračná® při činnosti kvasnic a ky­
nutí chleba, Akce trvala hodinu a Klophausová během této doby u- 
dělala 150 snímků. Klophausová je známá německá fotografka, její 
fotografie jsou charakteristické nejen svou kvalitou, ale i "o- 
kousanými” stranami, které vždycky zahrnují.

B.R.

Turgescent Sex /vzdouvající se, bobtnající pohlaví/. 1971. Video- 
pásek /40 minut, černobílý, zvukový/.

Akce pro pokoj ve věži. Dokumenta 5j Kassel, NSR, srpen 1972.

Foxova akce pro Dokumente 5 se protáhla na tři dny, trvala asi 
šest hodili denně. Fox hrál s různými kombinacemi strun na tambu­
re pro každý větší předmět v prostoru: pro svíčku, pro čtverhran­
nou kamennou misku s vodou, jejíž vnitřek vypadal jako obrácená 
pyramida, pro stěny. Fox přecházel po místnosti a hrál jednotli­
vým předmětům. Jemu byl vyhrazen prostor nud schodištěm a divá­
ci mohli pouze stát ve dveřích a sledovat, ale nesměli vejít.

B.H.
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Most /pro Dorothy/. Galerie Sonnabend, Paříž, září 1972.

ĽUnita /původní název Akee pre misku/, Agentura moderního umě— 
ní, Neapol, řÍ3ěň"l972»~~ ~

Povězte ni o rašen díle "Ubity“ /Jednota/.

Kresbu jsen udělal ještě dříve, než byl® něco v místnosti, hned 
poté, co jsen se poprvé na nístnost podíval* Měl jsen týden, než 
budu něco dělat, a po celou tu dobu Beuys dělal své piecy: tak 
jsen svůj piece udělal kolen Beuysova a slovo "jednota“ se vzta­
huje k tomuto spojení těch dvou pieců, ke spojení chleba a ryb 
a také k Beuysevi.

Proč stále používáte určité nateriály jako chléb, veda, oheň, 
světlo a ryby?

Svázaná ryba jsem já. a chléb je jak® něžnost. Dělán chléb, já 
jen způsobím, že chléb naroste, chléb se ale pohybuje sán, je to 
živý organismus* Tak odejdu a jdu tan a pak udělán ve stejném 
čase akci s rybami.

Jaký význam má používání psaných slov, například v citátech z 
Artauda?

Slova tu jen matou slova. Věta je užita v jiném smyslu než u Ar­
tauda «

Ve vašem díle je vždycky kruhový pohyb energie, takže, nikdy ne­
dá jde ke konečnému bodu. Je to tak?

Jistě, nebot energie nemůže existovat ve čtverhranném prostoru, 
musí být kruhový. Světlo a svíčky a záclony jsou kvůli pozornos­
ti,, aby chléb viděl rybu a ryba viděla chléb. Žádný jiný důvod 
není.

Proč máte na ruce červený pásek?

Je to protiklad temnotě smrti, abych dělal akci se životem.

Jak funguje umění ve srovnání s realitou?

Hyslím, že v těchto akcích je všechno jasné. Jediné, co jasné ne­
ní, je to, e© se děje v mé hlavě nebo mysli. Důvod, proč si pře­
vazuji oči páskou když sahám na rybu je ten, že chci mít možnost 
uvědomit si rybu jiným způsoben, cítit ji, je to další druh zák­
ladního kontaktu*

Přetištěno z Achille Benito Olivas 
"Terry Fox", Demus, duben 1973, 

str.45*
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Cela. Muzeum konceptuálního umění, Sam Francisko, duben 1973.

Cela byla vytvořena pre skupinovou výstavu "Celonoční skulptury" 

v Muzeu konceptuálniho umění, která trvala od západu do východu 

slunce a konala se 20.-21. dubna 1973. Fox použil prostor ve tře­

tin poschodí, kde byl výkýř i nalé zalepené okénko vedoucí na 

střechu. Sestrojil zavěšenou plošinu, takže z místnosti se stalo 

podkroví. Návštěvníci vylezli do místnosti /pouze po jednom/ ot­

vorem v podlaze po žebříku /charakterizovaném malými rozdíly v 

přičlích/ vedeném od podlahy hlavní místnosti k podkroví. Vchod- 

-východ cely byl za postelí. Místnost byla asi dva a půl netru 

dlouhá, dva metry široká a čtyři metry vyseká. Stěny byly pokryty 

imitací cihel, udělaných ze zelených plechovek. Na podlaze leželo 

omšelé plátno, postel byla dřevěná a na ní jen prostěradle a ží­

něný polštář, v kádince byl ocet a v rohu ležela houba. Když se 
to v noci otevíralo, byl za oknem na střeše vidět mrtvý pták - 

- Fox ho tam ale nepoložil, později zmizel z dohledu.

B.R.

Bez názvu. Univerzitní umělecké muzeum, Berkeley, září 1973.

Od března do konce srpna 1973 Fox pracoval na různých elementech 

výstavy v Berkeley. Postavil si model prostoru v Berkeley, měl 

ho ve svém ateliéru a pomocí levného zvětšovacího skla fotil růz­

né objekty a akce, které by mohl perfarmovat ve skutečném pros­

toru během výstavy. Model byl kompletní, tyly na něm i zeleně nat­
řené podlahy, betonové zdi a visící záclona, která označovala lát­

ku a konečné umístění dokončeného závěsu. Mezi elementy, které v 
modelu fotil byl labyrint /který sestavil ze sádry, aby napodobil 

labyrint v Chartres/, uschlá půlka jablka, kterou zaplnil díru 

mezi zuby, stříbrná lžíce se zoxidovaným koncem, cívka 3 černou 

nití a cínová miska naplněná octem a moukou /stejnou misku použí­

val k míchání betonu/.
Okraj misky s octem.
Aktivní mouka na povrchu octa. 

Okraj misky s octem se zbytky betonu. 

Severní vchod k zácloně.
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Jižní vchod k zácloně /alej/.

Budování bloků v labyrintu.

Střed labyrintu.

Cívka s nití v labyrintu.
Fotografie z videopásky "Jizva" /Incision/, 

kterou Fox udělal v labyrintu.

B.R.

"Mistrovská díla minulosti byla dobrá jen v minulosti, pro nás 
už dobrá nejsou. Máme právo říct to, co už řečeno bylo, i to, 
co ještě nebyle, způsoben, který je vlastní pouze nán, způsoben 
eakamžitým a přímým, který odpovídá současným náladám a cítění 
a je všem srozumitelný." /Antonin Artaud, "Už žádná mistrovská 
díla", kap. VI., Divadle a jeho dvojník. New York, Grove Press, 
lne., r. 1958, str. 74/.

Životopisné údaje.

1943: Narodil se sedm minut po svém bratru*- dvojčeti Larrym, 
10. května, v Seattlu, stát Washington.

1961: Ukončil střední školu, pracuje rok v Boeingu, aby si vydě­
lal na cestu do Evropy.

1962: Cestuje do Itálie, aby navštívil Accademia di Belle Arti 
v Síně /svobodná umělecká akademie/, po měsíci je akademie 
zavřená kvůli stávce a už není znovu otevřena. Seznáni se 
s Marshou Landryovou a žijí několik měsíců v Římě.

1963: Stěhuje se do San Franciska, žení se s Marshou.

1967: Stěhuje se na rok do Paříže.

1968: Vrací se do San Franciska, narodí se nu syn Fox.

1972: Roschází se s Marshou, žije s Dorothy Reidovou, od srpna 
do konce listopadu cestuje po Evropě.

/přeložila Světlana Havlás­
ková/





Barbara Radice : Performance di Terry Fox alia Oalleria Seheaa 
.............  di Firenze, 1974* "CAPILLARY ACTION"

in: Data, 15/16, 1975

Když jata vstoupila de galerie Seheaa, performance Terryha Fo­

xe právd začínala* V jednom rohu hrál na zeai sediel Terry obou- 

■a rukama dvěma houslovými snyčey na kousek kovu či oblázek a 

na kovový talíř, sebraný na sanfrancisské ulici* Levá ruka dá­

vala pravidelný rytmus, pravá vytvářela variace* Vznikal hlubo­

ký vibrující zvuk, jakýsi druh nízkofrekvenční vlny, která zasa­

hovala žaludek, až se zastavoval dech* Naproti napravo byly dvě 

nádoby, jedna na zeni a druhá a vodou unístáná výše* Chvěním vo­

da povalu odkapávala poděl kusu kůže do spodní nádoby, z níž se 

pozvolna vypařovala* Stranou nalevo byly položeny čtyři svíčky, 

která se křížily a vytvářely jakýsi druh sendviče e čtyřech vrs­
tvách* Při ohořívání, zatínco se planěny křížily, zkapalňovaly 

a pote* opět tuhly, vytvářejíce kruh, voda odkapávala a vycházel 

zvuk, kapky vytvářely na vodní hladině prstence a zvuk vlny v 

ovzduší. Planěny svíček kroužily v kruhu, vytvářejíce světla a 

stíny* Toto jsou nástroje "Capillary Action"* Po dvě a půl hodi­

ny lidé seděli a leželi na podlaze velké místnosti a sotva se 

hýbali, neuvěřitelné napětí činilo téměř nemožným rozptýlit se* 

Zdálo se, že Terry zřejmě nikdy neskončí. Nepřestal ani na jedi­

ný okamžik, zatímco já jsem seděla a tázala se, oo asi znamená 

tento pocit napětí - v jistém okamžiku jsem myslela, že chápu, 

že Terry hraje život. Nic jiného, než rozpínající se a smrštují- 

«í životní rytmus, silnější než jakákoliv moe a jakýkoliv výběr. 

Ale jednou musí skončit, svíčky zřejmě brzy zhasnou; a i když jo 

te absurdní, tyla jsem zasažena panikou,v jednom okamžiku jsem 

si doopravdy myslela, Že budu nucena zapálit sirku, nebo že něk­

do jiný bude muset něco udělat, aby mohl Terry pokračovat. Potom 

jsen si přála, aby každá věc byla taková, jaká jo* Současně so 

světlem ustal i zvuk /hraní/ a pa několik okamžiků všichni setr­

vali v tichu a v klidu, dokud Terryhe vysoký a lehce pobavený 

hlas nořokl: Konec*

Nevím, jakému druhu obřadu jsen to byla přítomna. Vyjádřila bych 

to stejně jako Terry Fox: "Nevím přesně, proč věci mají takovou 

formu jakou mají a proč se jeví tak, jak se jeví". Nevím a nevě­
ří®, zdá se mě hloupé chtít to vědět, nebol ani on sám nevěděl, 

eo se přihodilo, ani on sán neznal všechna "jak a proč".
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Jak* Oppenhoie, pracuj* 1 Fox na hraní*leh toho, «• lze vyjád­

řit a udělat, jak* *a, i Tarry udělá věc a n*a*hl by udělat 
ni* navíc* Napití, které posilujene, j* zřojaě jakýasi j*h* způ- 

8*b*n jití d* hloubky bez* saěru. Nástrojo, které používá, jsou 
důležité jen d* určité míry a slouží spíž* jenu nežli ná* /jinak 

nenají žádnou důležitost/. Znát j* j* debré, al* ne rozhodující. 

Když Dennis Oppeahein iat*rpr*t*v*l jednu sveu práci, řekl: "Ne­

ní důležité, ee dělán, al* proč t* dělán", *•& se nán přirozeně 

nůž* jevit absurdní, ale pre někeh* je t* základnou, fungující 

základnou*

Katherina Ann Grosshans» Terry fen: "Attic Salt”, 

perfernanee v ”and/er”, Seattle, 1979
 

in: kataleg Five Artists and Their Videe Works, galerie "*nd/*r" 
Seattle, 1975

Labyrint: složitá struktura propojených pasáží. Něc* vys*e* slo- 
žitéh* v k*np*ziei neb* v konstrukci. V anatcaii: skupina koau- 
nikujíeíeh anatoaiekých dutin.
"Attic Salt": suchý delikátní vtip. Též zvaný "Attieký vtip”.

Při příehedu návštěvníků je prester galerie "and/er” neustále 

tenný. Tna ná za cíl izolovat každeu esebu tak, aby byle obtíž- 

né zahlédnout či rozpoznat kehekeliv z přítemných. Fox vchází ze 

zadního prostoru a začíná rozsvěcovat něco, ee se čason stává 

ovidontnín jako struktura dvanácti bílých svíček, každou z nich 
zvláěl, vždy novou zápalkou, zastrkávajío každou použitou zápal­

ku do kapsy u saka. První stinul dosahující snyslů jo vůně hoří­

cího včolařského vosku. Jedenáct svíček je zahnuto do polokruhů. 

Fox jo přodtía, v předchozí* týdnu, tvaroval zavěšení* na provaz 

nad radiátore* v rohu místnosti, takže jo teplo ohlo do půlkru­

hů. Těchto jedenáct svíček j* rozestaveno na zoni, jedna proti 

druhé, šest nalevo, pět napravo, každá následující svíčka je po­

stavena blíž té protějží, aby vytvářely plochý trojúhelníkový 

tvar. Dvanáctá svíčka, ztvárněná téaěř do podoby úplného kruhu, 

je unístěna na vrcholu této trojúhelníkové foray, pod olověný* 

■íčko*, visící* na provaze ze středního stropního bodu. Knoty 
svíček jsou připojeny jode* k druhéau a k dřevěné stoličce na zá­
kladně struktury napjatý* provaze*, takže jeden provaz jo tažen
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ke knotu svíčky a druhý spočívá /je veden/ k druhému kenei sví­
čky na zeni. Když zapaloval svíčky, následoval Fax vzorce vyt* 

verený převážen, začal s první svíčkeu náleve a přejel k pravé 

a zase zpít, dekud nebyly všechny svíčky zapáleny. Vzeree rep­

rezentuje labyrint na pedlaze ehartroaské katedrály, každá sví­

čka reprezentuje jeden z jedenácti kruhů labyrintu, dvanóetá 

pak střed. Po rezsvíeení dvanáctá svíce uvedl Fox pendulární 

nič de kruhového pohybu, ebráeeni ke směru herní centrální sví­

ce, tak, Že když se nič zpomaloval až k setva postřohnutolnému 

pohybu, tak jak svíce dohořívaly, jeho stín se stále pehybobal 

po zdech jako stečený. Pendulární nič visel vo středu zdatnosti, 

v centru labyrintu. Prostor galerie má téněř stejný průměr, jako 

labyrint katedrály V Chartres - 40 stop. Po zapálení svíček a u- 

vodení pendulárního niče de pohybu se Fox usadil u vchodu do 

struktury a vytvářel zvuk hranin na cello a přejížděním houslo­

vým snyčcon přes volkou kovovou bewli, vypadající jako kotel ne­

bo rendlík a přes mžiký rendlík. Rytmus smyčec na kovu byl shod­

ný s rytmem Fexova dechu, s rytmem labyrintu. Jak přejížděl s^yč- 
con po kovu, vibrovala podlaha, na které sedil on i auditorium 

a vibroval rovnáš provaz, který je napojen na každou zo svíček. 

Vzniklý zvuk teče od rohu k posluchačům, rytmus zvuku so spojuje 

s rytmem jejich dechu, o rytmem Fexova dechu. Zvuk se fyzicky 

pohybuje ze svého zdroje vně ferny dovnitř, do centra pod rozký­

vaným míčem. Fox hraje k hořejší svíčce. Jakmile ty pohaninojí­
cí místnost ztomňují, zvuk se stává měkčím, tak, jak Fox odpoví­

dá nastávajícínu tichu v místnosti. Posluchači a Fox bdí, sledu­

jí a žijí skrze trvání života svíček. Svíčky, které byly zpočát­

ku pevné, se vllven ohně stávají tekutými a pak opit tuhnou. Po 

dohoření se roztekly po podlaze. 'Provaz byl předtím napjat nad 

podlahou a poté klesl na zem. Pozůstatky procesu jsou rozteklé 

svíčky a zborcený provaz. Trvání perfornaneo bylo trváním života 

svíček - přibližné hodinu a půl. Performance nebyla výpovědí, ne­
byla tvořením nějakého objektu. Prostě byla, udála se. Aktem by­

lo přenesení energie života svíček z jednoho zdroje /Fox, roh, 

zvuk, plamen/ do druhého /zbytek místnosti, diváci/. Původním zá­

měrem bylo použít provaz pouze jako jakési měřítko, jako měřící 

nástroj. Později byl začleněn do struktury samé. Množství použi­

tých svíček bylo zvoleno Foxem už několik dní před performancí, 

bylo také rozhodnuto tuto akci nevideotejpovat. Forma /tvar/ stru­

ktury so vyvinul z prostoru, z použitých elementů, z Foxe a z oka­
mžiku jeho příchodu. Základní kostra akce, ehartresský labyrint.
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j* Faxovou promyšlenou formou, nabízející nekonečné množství 

nežností prostorového zkoumání. Není te bludiště, chcea» Je 

te kontunuální oběh, spojující všechny prvky, složitý prosto­

rový environment. Performance byle svědectvím e procesu, pro­

zkoušením života svíček, přeseau energie s jedaé formy do 

druhé, značené plamene® svíček a pehy bea Terryhe rukeu, pou­

žívajících energie svíček k formování zvuku, k formování oner- 

gie..*

Frank Gribling - citace z letáku galerie De Appel, Amsterdam, 
1976

Američan Fax může být pováževán za jednoho z průkopníků faray 
perfornančního umění, která je extrémní personální aktivitou, 
prostředkem k naložení s traumatickými zkušenostmi, kterou jo 
- v jehe připadl - smrtelná choroba.
Obvykle používá jednoduché materiály. V Šedesátých letech pra­
coval v Amsterdamu anonymná s pouličním prachom /v podloubích, 
kde se prodávají ryby/. Vitálním aspektem Foxova díla je jeho 
extrémní zájem o prostor /environment/, v nimž se jeho akce 
odehrávají. Přenáší svou energii do objektů a vání okolo, ta­
to energie je přítomná i v jeho nepřítomnosti, jako například 
v "Levitaei" /1970/j publikum, které neohlédlo akci samotnou, 
spatřilo pouze otisk Foxova těla na hlín*, byl to jediný vizu­
ální pozůstatek, zbývající po Foxov* pokusu opustit své tálo.
I když je často zařazován mezi bodyartiaty, jde Foxevi často 
především o te, meditací uniknout vlastnímu tělesnému sobeemo- 
®e^^*„Esenciální je přenes energia. V "Corner push" se pokou­
šel předat svou tělesnou energii 2di.
Fox neustále pracuje s věčným regeneračním - cyklon energie a s 
tin, jak se materiály v průběhu doby proměňují v jiné, rozlič­
né manifestace. Pro vizualizaci tohoto aspektu používá základ­
ní materiály - oheň, hlínu, vodu a symbolické objekty jako sví­
čky, ryby, chléb. V mnohém je jeho dílo obdobné Beuysovu.

Ingrid Wiegandevá - in: The Soho Weekly Nevs, New York,červen -  1976

"Mé dílo”, říká Fox, "je o mém pojetí času a zvuku. Čistý zvuk 
z vás učiní perfektní mikrofon. Přijímáte zvuk svým tělem a v 
něm a nesejde na tom, eo si myslíte nebo zda se vám zvuk líbí, 
dosahuje vás práv* zde", Fox si ukazuje na solar plexus.
"Mám odlišné pojetí času", říká Fox "a stejně tak i moje perfor­
mance. Nejsou didaktické. Prodloužená časová délka způsobuje, že 
se dostáváte do plosu. Vydáváte se na mentální "výlet" - at už
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je pieto defer/ nebe špatný, at se vám líbí či míkelir — a když 
•a vzdáte, jaté otevřen performanci. A aa mnou je te stejné - 
- dlouhá trvání pietu ně umožňuje úplni se v něm ztratit,, abych 
komunikoval a lidnivna táto dřevní, přeteže diváci jsou další 
části piecu a dřeven jejich koncentrace ná ee dělat a drevní, 
jakou dosáhne díle* A tak ten který pitce čacevi pretahuju, až 
je téte úrovni desežene."

TERRY FOX;"Ponoření" /Immersion/, De Appel, 9-10 prosince 1977

První nee:

"Uprostřed tmavého prosteru je dechem modulována svíčka padle 
rytnu kočičího předení tak, jak planěn krouží ekele budíku."

Druhá nes i

"Přes podlahu jatu křížen krážem nataženy klavírní struny, nap­
nutá přes dřevině "kobylky** Velký plynový ehen uprostřed pod­
lahy vydává teple a svitlo. Struny se nahřívají. Oheň a svitlo 
jsou náhle zhašeny, nastává totální těsnota. Zadní dvoře a okna 
jsou otevřeny do zimní noci a prostor je zalit slabým svitlon 
z vedlejších nístností. Na struny - která chladnou a niní dálky 
- je hráno v pravidelné® zytnu. Po dvou hodinách kdosi šlápl na 
strupy a performance končí."

Terry Fox: popis innsbruckého piecu, jaro 1977
/výňatek z dopisu Torryho Foxe Petru Sttáboroví/

xxxxxxgxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxxx 

Kráčejo podál řeky lan, hledal jsen místo pro svou.performanci a 

rozmýšlel se, ee budu dilat, až jsen nadol velkou dřevinou sklu­

zavku /používanou v zini pro sesuv sněhu do řeky/, plodinu 6x4 n, 

spadající příkře dolů z nábřeží nad vodou..• Qylo velice chladne 

a zrovna začal přicházet "fáhn", což je zlý vítr, zapříčiňující, 

že mnozí lidé páchají sebevraždy. V onen den toňte vítr ječte 

zdaleka nedosáhl svého maxima; avšak vítr byl toho dno mimořádně 

proměnlivý. Dilal jsem svou performanci v neděli, takže přišli 
obyvatelé města /a dvakrát policie/. Jednou mne policisté vyzva­

li abych slezl, ale nemluvím nimeeky a tak jsem jim nevěnoval se- 

bemenší pozornost. Na táto velká plodině jsem si zbudoval malin­

kou plošinu pro nohy, takovou opěrku. Ležel jsen na velká plošině 

čtyři hodiny, po která trvala akce a zapálil dlouhou svíčku, lo­

žící ve výši mých očí tak, aby hořela /a shořela/ po celá svá 

dálce. Chránil jsea její planěn tak, že jsem pro něj vytvořil ru-
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ki/ao jakýsi úkryt - přesto, i-;bych udržel hořící than, v..^l 
goo- jej :n.cvu ;■■ ty-
ři kr.;Mč?y oópolíl. J:l/< . ~
lek ;;.--..... y 11? ,jt. 1 chrl: li: .. í í t? y..; - o , ,: v-- 
ií® n- břiše, ucjs svíčku e ^i set; i, .1® ve skutečncoti jae* 
celou tu dobu balancoval nu nohou..•

přeložil Petr 3te«bera

TERRY FOX a GEORGE DE C R I S T E L: 
"Striking Performance"

University Art iíuseus, Berkeley, Colifernia, 16. září 1978 
/stručný popis piecu /plus lete/ od Petra Stembery/

.... f ' lu ’ v; ;■■■../'; 1:1 .. '. , t O ■ . ...■:■■-
ví« prastarú, otevřených - h Ikony — do centrálni, rávnčž nep­
ráv i d e Iná .: í s tr.® s ti/.
V jedná z týchto otevřených místností, reap, otevřenás proatc- 
ru, plili' jící k c^ntrlní, .ovi A«í Ityř .<0 v i ■. .■■ .. 
tyčí zprava deleva a naopak. Aye vydává svištivý zvuk vetru. 
Celken vystřídá Fox čtyři tyto tyč.- d®tkne-li se tyč zdi, pra­
skne a je nahrazena další.
Nežití® Db Urin tel kdesi .o .boře nu jednea z četných balkonů hru­
de u . židovskou hýřili /hPi'jl:--..čku - ' ’ .o ■ - v? :.. pro-
vádí pc col-u <M” trv..... ' .i ■ , viso 1: čtyi Li '-■;-.
Cbčas D® Cristel hází z balkonů řízná předuuty - náruč klacků, 
papírevau vetu /Čí už vytváří i: o jiioarrí zvuk, prsti kladny náru- 
zůn klacků nu beton, upru:./.
Asi pe půl hodino Fox - té^íř fyzicky vyčerpán neustália vytvá­
rania větrného zvuku, se chápe holícího středku na dlouhé i»ů- 
ře, porschiízí : : p:. vl , ' - ';o;oý pčikLÓÓ' z'; /. - o^o,
naslouchá gehe zvuku - snosí st z.chytit jeho rytou-,. Ukládá 
strejek ke kovový:.: zábradliu, kde rezonuje - zároveň '‘chytá" re- 
sonanci 9a Criatelevy brnkočky r oi kua z bolk-onů. křiklčoč:. stro­
jek k ústfl«, dýchá s otevřenými ústy, sn ží se sladit svůj dech 
s vibrucesi strejka, dochází ke k;/-’unikusi n- dálku s Je Criate-

- ’.fc driytol 3;; ueuot;:' .u j", K oy'A, "hľv.-
jí" spolu. Pote:: se rozcházejí - -Too: n kolikrát prokeubinuje 
b.abusové tyče se strojkeo. •& Bristol obrus z-u r.í svůj rkst- 
raj za veliký lusk, vy div.,, jící - při třepení s ní? - velice jas­
ný, tóaoř neslyšitelný zvuk, lok se oba scházejí v íerryho pro­
storu, kde probíhá společní zúvirečnl hr ní. na závor oč 9e Jri- 
stel na uších lékařský stetoskop, nu jehož druháu konci je vý­
vod, do n&hož Fox pouští zvuk strojku /stále ho aá u úst a stá-

. ďh indiu dýchá - : jío n £nj/. d:?istcl j:i : : : v? -ýc ; . 
brnkačku - velice inte nzivní h. zun?..', c , podobná tčen, když se 
•’chytí","no.jdou” dvt jazzoví E’uzik nti.
Perfcraoace byli předčasní.' ukončená, pratože personál auzea chtál 
odejít denů*
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vsuvka:

Terry Fox - rozhovor s Achille Benite Olivou

 
in: Danus ô. 521, 1973

ABO: Můžete mě něco říct o vašem díle "Action*, prevedenia a Be­
uyses v Dusseldorfu v rose 1971?

Tř: Přijel jsea do SQssoldorfu a chtěl jeen udilat akei, ale 
nešil jaen kde* Pak jsen zašel k Beuysovi a poprvé sa a nín 
setkal a en ni ukázal prestéry Akademie, kde by ae dale dě­
lat. Nejvíc se ni líbil sklep. Beuys ni penehl s vienl a a 
materiálen: rozhodl jsem se udilat akei ae zvukem a železný­
ma reurana /jaka zvaný/ práv# ve sklepě, pretaže ade byle 
zvuk velice dobře slySet. Asi dva dny před akeí ni Henya na­
vrhl, že budeme dělat akei apeleSni, respektive paralelně* 
Ale nezeptal jsen se ha, ee níní dilat za akei* Jeho akeí 
byl /zhruba řečena/ sen a mrtvé myši, niee jaké pohřeb mrt­
vé myši ae zvukem, ohněm a pepelen.

A0Oj Jak dlouho děláte akee a ne ebjekty?

TF: Od reku 1968.

ABO; Jaké materiály nejčastěji peužíváte?

TF: Některé téměř pekaždé, jaké například skleni®# a vedu, kvě­
tiny# svíčky, rybu /tu nikelikrát/ a další elementy, jaké 
.vitie, kouř...

ABO: Jaké problémy uvádíte na svit, edhalujete během parfemane#?

TF: Než převádím akei, obyčejně jdu de nístneati, kde se bude 
akee konat, abyeh si udělal aranžmá a paten vnímám energii 
nístneati: te je hlavní bed.

ABOt Myslím, Že hlavním preblénen račí práee je prahlém transfer­
ees# běhen času. Jaký je váš vztah k alchymii?

aí«ů v r#ee jsem v nemocnici, Šest měsíců nine nemeeniei. 
všechny transformace jsau záklenem tehe, ee dilu. Symboly 
jsou osobní /a jsau také jistě univerzální symboly/, ale ty 
pr# mne nenají žádný výtnan.

ABO; Domnívám se, že ve vaší práci je určitý privátní prester, 
například vaše nemee; v tamta ohledu právě ane privátnost, 
volní zatemnění /voluntary obscurity/ může být přirovnáno k 
alchymii.

TF: To, c# dělán, je jiné pro ane a jiné pro diváky. Poslední 
2-3 akee jdom dělal pouze pro jednu osobu a několik akeí bos 
diváků, dělán akce pro sobe. Pro veřejnost je te, eo dělán 
asi velice zvláštní, protož* je to nesmírně privátní, veli­
ce prudký, silný akt... ale myslia si, že pro lidi maše být
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OK to vidět, protož* to může něco způsobit v jejich syslí 
a paměti*

ABO: ’ Alchymie je přechod že zatemnění dé svitlaj takže znovu: ja­
ký je vztah sazi valí prací a alchymií?

TF: Zkouším udělat z ničeho, co jo chudé nice, co je totální, 
bohaté* Bohaté ve smyslu dělat to nanovo, silniji*

ABOi Sekněte mi nieo o vašem díle "Unity*.

TF: Kresba, eventuelně rozvrh piecu, byla udělána předtím, než 
byle cokoliv v místnosti, a tc tehdy, když jsem místnost vi­
dei poprvé* Týden před mým piscem zde však dělal svůj piece 

. Beuys - a tak jsem udělal svůj piece kolom Beuyaeva a slovo 
"Unity" ukazuje na spojení mezi těmito dvima díly, mezi chle­
bom a rybou, a také mezi Beuyses a mnou*

ABO: Proč používáte materiály jako chleba, vodu, rybu, svitlo, 
oheň?

TF: Svázaná ryba, to jsem já a chleba jo jako možnost. Hnitu 
chleba, jsem příSinou toho, že chleba přibývá, že se chleba 
sám od sobe pohybuje, toho, že je Živým organismem* Tak joj 
opouštím a jdu pryč a potom dělám v témže čase kkei s rybou*

ABO:: Jaký je spysl použití psaných slov, jako například citátů z 
Artauda?

TF: Slova jsou zde předkládána jako slova* Sentence jo použita 
. v jiném smyslu než u Artauda*

ABO: Ve vaší práci je vždy kruhový pohyb energie, ale ten přece 
nikdy nemá konečný bod, souhlasíte?

TF: Jelikož také energie nemůže existovat ve čtvercovém prostoru, 
musí cirkulovat* Svitlo je pro výstrahu a svíčky a závěsy 
jsou udělány tak, aby chleba mohl vidět rybu a ryba chleba* 
Jiný důvod pro to není*

ABO: Existují nějaké souvislosti mezi valí prací a indiánskou kul­
turou?

TF: No*

ABO: Proč používáte červenou pásku na paži?

TF: To je protiklad černé smrti, znamená to vytvářet akci se ži­
votem*

ABO: Jak lze srovnat funkci umění s realitou?

TF: V těchto akcích, myslím si, je všechno jasné* To, eo mě běhá 
hlavou nebo myslí, jo jediné, eo jasné není. To, že používán 
pásku přes oči, když se dotýkám ryby, dělám proto, abych si 
jiným způsobem uvědomil rybu, cítil rybu, abych měl jiný druh 
zásadního kontaktu*

ABO: Váže akce jsou jakýmsi druhem masáže reality*

TF: Je to právě jiný modus reality, jiný druh reality*
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ABO i Tedy umění j* jiným druha* reality?

TF: Nezná* moc usání*., snad občas je, usání v uměleckém íyi- 
tému, jiný# druhem reality. Moje usání je zvláštním druhom 
reality, preteše já sán zvláštnejší způsob živeta než kde­
koliv jiný, jiná zkušení sti, prezentuji jiný nedus reality*

ABO: Vaáe usání je způseb unifikace separovaných materiálů, ne7

TF: Nikeliv vlak v materiální# projevu - je te unifikování skr­
ze energii*

ANO: Takže hlavním prohlášen, mí už privátních nebe veřejných 
akcí, které předvádíte, je problém smrti.

TF: Ano - ale já nevin ee dálán, nejsen si jist tía, ee dělám* 
V ten ee dělám, nevidia žádné příbuzenství s precesi jiných 
usáleů /snad křes* jednoho, dvou/ - a sán nesán nijak zvládl 
rád moderní usání* Aeeonei je přítel, ale příbuzenství s nís 
/v tvorbě/ nemám žádné* Mám rád Beuyso. nade práce o ener­
gii a regeneraci jsou podobné a naše Životní historie jsou 
také podobné*

ABO: Je-li vadím hlavním probléme* sart, nesvalíte si, že jít de 
nemoenleo je přímá cesta zápasu se smrtí?

TF: V materiální* smyslu ane*

ABC: A při performancích?

TF; Nebojuji proti smrti, ale používám ji ve svých akcích*

ABO: Vaáe akce jsou tody jakousi magickou zónou proti smrti.

TF: Souhlasí, ale ještě je tady hromada delších věcí, také pro­
ti krutosti, s níž jo ryba zabíjena a prodávána na trhu za 
peníze - ostatná, ujal jsem se jí a udělal měeo podobného*

ABO: Používáte realitu v jiném, odlišném významu; to nemůžete - 
přeložit umění do jazykové sféry?

TF: Dal /umístil/ jsem rybu zpět de jejího skutečného, opravdo­
vého stavu, de jejího čistého stavu. Její čistota začíná ve 
vodě, nežil je zabita, a provést akci je způsob, jak.navrá­
tit viol do čistého stavu*

ABO: Jaké jo politické pozadí vašich prací?

TF: Nevím nic o politice.

ABO: Tudíž vaše práce je pouze tím, čím je - pouze uměním?

TF: Je pouze tím, Čín je*

ABO: Může být labyrint, který jste namaloval na zdi, nazírán jak* 
mentální rozněr váží práce, primární formy nokalkulované o- 
nergie?

TF: Ano, reprezentuje kontinuitu mezi dvěma částmi díla a mezi 
mnou a Beuysen*

ABO: Takže labyrint jo první krok ve vadí práci*
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TF; Tent* labyrint není labyrinte?:, v ní iž se aůžete splést, 
▼ rď í rlřete udílet ohybu, nebe se zastavit, nebe"jít ři- 
nudy, neb* se vrátit; je t» labyrint, kterou musíte jít' 
bidle

ABC': Znavená pro v&s u^dní cestu svobody?

Wí p není rezti/b rv" /ivotw tí , .z bil . <0 vkX—
ní je stále stejné - do. .., v neueoniei, ve studiu, v galerii

ABC: b '■ v . í ■ v' T r?jdůlcoit jšíb:.' 'bií

TF: rác indickou hudbu < hře ju na buben..,.

AIX: Jsou ve vůle:; ua^ní nej;.ke reference n. Junga?

TF: nádnáhř.' j:;e. nečetl.

ABC: 2 skytují vale peril r .;. not u^oní .. jak: u antrapoícyiekou de­
finici?

IF: Äildá výstava se pokoulí pcxAtait nysl . plnili es;by, která 
vor,; íutzoňti, . " výzt , kttreu .
ží l jucí Sol 1 , bylí objekty, reprr-
dukujícími l':!l... ú vůdce: vyst vov 1 . r lis
sebe sasa cc pobytu v nou&aniei. Takže když lidé plivli ne 
vyňtr.vi.^ mví vloutoí ilíuloá.

X zkušenosti z lerií.
. > í syn.be 1 je pro každého 'i .' a každé interpretace je CK.

přeložil fotr Jte. • ;•■





Jean — Jacques Lebel

( z kapitoly Happenings, z knihy Margarety Orpyden/-ové/ Lunatics, Lovers 
and Poets. The Contemporary experimental theatre, New York, Delta Books, 
Dell Públ., 1974)

xV té době, co Kaprow dělal své happeningy, dělal Francouz Lebel podobnou 
práci, vyhlížející však jinak. V Benátkách v červenci I960 pozval 150 
lidí do jednoho paláce na koktail-party, a vyzval je, aby přišli ve spo­
lečenském oděvu a přinesli s sebou bílé květiny. Když přišli, byli uvede­
ni do smuteční síně, kde jakýsi muž zabíjel tělo ležící už v rakvi. Simul­
tánně zpíval choř latinsky. Když Lebel četl stránku z Markýze de Sade, 
bylo slyšet výkřiky a pláč. Byla přednesena chvalořeč, a za zástěnou jiný 
muž masturboval. Tělo bylo vyneseno na ulici; kolemjdoucí to považovali 
za opravdový pohřeb. Rakve byla odnesena do gondoly; lidé ji následovali 
na jiných lodích, ale za pění hymen bylo tělo hozeno do vody. Později při­
šlo ve známost, že tělo bylo skulpturou do Jeana Tinguely/-ho/. Happening 
byl nazván Funeral Ceremony of the Anti-Process. ^

V jiném happeningu, For Exorcising the Spirit of Catastrophe, byl Lebel 
komplexnějším. Nejdříve za zvuku jazzu přivítal příchozí, pak "je rozbita 
velká kovová skulptura. Dvě nahé dívky začínají velkou koláž-malbu na 
zdi. Lebel dělá koláž (s politickými hesly) na jejich tělech... Zároveň 
malíř Ferro promítá barvené diapositivy na tělo ženy, oblečené v černém 
hedvábném spodním prádle. Ferro maluje pak s "elektrickým drillem" obraz, 
pohlaví mu trčí z kalhot, vnořuje je do dívky". Kupředu přichází muž ob­
lečený jako kněz, a po japonsky kňučíc, mazlí se před diváky "s obrovským 
pohlavím z pa&er-maché...přichází k mystickému orgasmu a pak kolabuje .. 
Lebel jako TV-man "halucinuje" v elektronickém jazyce, mává prapory, na 
nichž jsou znaky jin-jang..." $/

Lebelovy happeningy reflektují jeho "pozadí" tjeho otec byl sběratelem 
umění a přítelem dadaistů a surrealistů), stejně jako jeho malířská a fil- 
mařské začátky. Cílem Lebela, stejně jako předchůdců, dada- i surrealistů, 
bylo šokovat buržoasii, urážet ji umýslným pracováním se zakázanými před­
stavami a obrazy. Uvedl tedy do happeningů nahotu, sex, sadismu, skatolo- 
gii - všechny formy erotismu - a protože francouzská buržoasie ostentativ­
ně opovrhuje všemi těmito složkami, Lebel jí je připomíná. Vidouc sexuální 
represi jako součást větší, celospolečenské represe, věřil Lebel tomu, 
že "funkcí umění musí být vyjádřit, za každou cenu, to, co se skrývá za 
zdí" - za zdí, kterou buržoasie zřídila, postavila jako pevnost proti sexu 
Kráčejíc očividně ve stopách Artaudových, měl Lebel za cíl změnit buržoas- 
ní percepce; podle něj jsou oprávněny divoké útoky, které "odhalují" a
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"porušují" buržoasní percepce a psychologickou a společenskou represi. ^/ 

To, že buržoasie nikdy jeho happeningy neviděla, to Lebela ani v nejmenším 

neodradilo.
Lebel se také zabýval úvahami o snech, drogých a mýtech - které, jak 

říká, také strašily buržoasii jako naznačovaly odpovědi na její metafysické 

a společenské problémy. A Lebel věřil, že aktivitou happeningů, které za­

hrnou tyto prvky, s nimi, buoržoasií, "zatřepe". V jeho díle byl mytický 

a halucinační svět juxtaponován s realitou, což mělo za výsledek myriádu 
obrazů, představ, jakoby v "Kolektivním snu".^ Kolektivní sen je prostřed­

kem uvolnění inhibicí a represí; funguje, působí bez pravidel; všechno je 

vymýšleno během neustálého, pokračujícího tvůrčího procesu, v němž jeden 

každý člověk spoléhá na nekontrolovatelné kinetické reakce každého jiného 

(člověka. A tyto reakce (vědomé či nevědomé) jsou sesyntetisovány a trans- 
ve

formovány do ideografu, jazyka, konfigurace. Jako "free jazz-^kde noty mo­

hou být protažený' a rozvíjeny, kde velký díl tvořivosti závisí na těsném 
kontaktu mezi hráči". ^/ j^ se toto dotýká buržoasie, to je nejasné, ale 

teoreticky, byl Kolektivní sen navržen k tomu, aby změnil percepce, vzbu­

dil nefalšované pocity, a exponoval falešné společenské vzorce.

Základní odlišností mezi Kaprowem a Lebelem je to, že Kaprow používal 

happeningy pro jejich estetický význam, Lebel pro jejich politický efekt. 

Kaprowovo opovržení, pohrdání "Systémem" se určitě vyrovnalo Lebelovu, ale 

Kaprow si vybral formu jako prostředek rebelie, možná nedopatřením fe-řlek- 

tujíc vliv Marshalla McLuhana. Lebel se také zajímal o KSX formu, ale forms 

sama byla neadekvtátní ke sdělení jeho odporu k S^KES Systému, či k Západ, 

civilisaci jako celku. Podle Lebela komunikace byla prakticky beznadějná 

tváří v tvář degenerovanému Západnímu nadbytku. Marxista (ale nepřítel sta­

linismu, ruské i francouzské verse), pracoval těsně s Danielem Cohn-Bendi- 

tem, jedním z vedoucích studentských bouří v I960 ve francii. Lebel reago­

val na "obraty v umění a dějinách"ip jak později řekl, a na šílenství své 

doby; dělaje to, odpovídal na šílenství doby svým vlastní^ šílenstvím a 

politickým fanatismem. Ale jeho sebeprojikující se obraz vzoru, ideálu re­

voltu jícího kontrakulturního umělce byl jen duplikátem francouzského roman 

tického žáru, pokropeného surrealistickou filosofií, který zřejmě ožívá s 

každou generací -as každou generací je úplně poražen, "uhašen".

Nicméně Lebel vědomě hledal "latentní mýty", které změní náš koncept 

života. Ovlivněn současnou drogovou kulturou, která jak věřil, byla příbuz 

ná novým mýtům, rituálům a vzorcům, cítil Lebel, že halucinogenní zkušenost 
není barometrem uměleckých kriterií, ale pokusem o nov&á percepce, které



by mohly vést k Nirváně."Všechno umění je magické, jinak to není umění", °' 
řekl, a toužil získat extrakt toho, co si myslel že je "magie11 v drogách 
a filmu a happeninzích. Věřil, že jeho rolí coby umělce je především změ­
nit percepce člověka a za druhé společenskou situaci - ne talc neobvyklá 
posice u kontrakulturní mládeže v 6O-tých letech.
Od 1963 prošel škálou aktivit, po filmování ve St.Tropez, a happeninzích 
po Evropě se pustil do dělání Reváluce. V bouřích r.1968 Lebel, spolu se 
svými soudruhy z Living Theatre vedl "převzetí" (zabrání) divadla Odeon 
v Paříži a vydal známou protiuměleckou proklamai, že všechno umění se ode­
hrává na ulicích nebo kdekoliv ho vidíte. Jako by přešel na pozici Cage-a, 
že celý život je uměním, ale šel ještě dál, prohlásilv: "1 art c'est la 
merde", "Art is /hit", "umění je hovno" 7/

Nehledě na své nedostatky, měl happening rozhodující vliv na umění a 
hlavně divadlo 60tých let. Sledujíc linii stanovenou Artaudem a suurealis- 
ty, připravily happeningy scénu pro příští vývoj. Neřád (na rozdíl od řád) 
se stal standartním estetickým kritériem; ne-racionální se stalo ctností; 
zkušenost okamžiku filosofickým tázáním; ne-verbální odpověú, reakce se 
stala znakem pravděpodobné pravdy. Umělci si byli jisti, že visuální a cí­
těná zkušenost jsou nejdůležitější. Nastoupila gigantická nedůvěra k logi­
ce, k marxistické dialektice, k Západním humanistickým tradicím. Byl to 
humanismus, dlouho nejvyšší opora kapitalistické kultury, který, jak sou­
dili, i umělci, i mládež, přivedl Západní civilisaci na okraj rozkladu, 
podvodu. A velké části americké a evropské mládeže zdrcené diskrepancemi 
mezi tím, co humasnisinus hlásal a jeho aplikací na Západě, se rozhodly pro 
NEŘÁD, nepořádek a anarchii. Umělci zametli klasickou tradici jako symbol 
buržoasní kultury, a považovali happening za svou vlastní kulturu; happe­
ningy koincidovaly s tonem, postojem, stylem a prostředím, které "mají na 
svědomí" roztříštěnost jejich životů. Happening si byl vědom významu halu- 
cinnogenní zkušenosti; používal JUNK (odpadků/ aby symbolisoval junk spo­
lečnost; adoptoval, technologii jako materiál nového umění, a sloučil všech­
na umění do jedné události. V divadle happening uvolnil "škrtící úchop" 
příběhu a zrušil "proscéniový oblouk", a odloučení diváků a herců. Konečně 
happeningy pomohly Living Theatru, který sesyntetisoval happening, krutost 
a anarchii, dělajíc divadelní dějiny.

Na druhé straně, happeningy, stejně jako Artaudovy teorie otevřely Pan­
dořinu skříňku avantgardy, a na desetiletí rozvířily spory o estetiku. Ilu­
ze divadlo rozvíjet svou vlastní "poesiii v prostoru"? Je nezbytné používal 
psané slovo.jako základ divadla? Měla by esence divadla být úplně předefi-



4/ 
nována? A, jak řekl Lebel, bylo umění jen hovnem? - a máme ee ho tudíž 
vzdát, zřeknout, a vyměnit ho za revoluci? Další avantgardieté měli na to 
brzy dát odpověd.

1/ Kaprows Assemblage, Environments and Happenings, New York, Abrams, 1966, 

kde se ha str. 228 objevuje originální scénář • ■
2/ dtto, str. 254
5/ Lebel; "On the Necessity of Violation", TDR (Tulane Drama Review), 

Fall 1968, str. 90 .
4/ "Kolektivní sen" byl také součástí představení Living Theatre PAradise 

Now.
5/ Lebel
6/ Lebel, str. 94
7/ Lebel, str. 105





JEAN-JACQUES LEBEL

interview

s Bernardom Blisténom

KEDY SA PO PRVÝ RAZ OBJAVILA MYŠLIENKA HAPPENINGU?

Pokiaľ ide o túto "záležitosť" treba sa vrátiť ďaleko dozadu^ 
výbuch Vezuvu/ktorý zničil a zároveň všetko premenil na umenie: 
telá prekvapených obyvateľov Pompejí,ktoré sú uložené ako v mú­
zeu/; "náhodný" objav Ameriky Krištofom Kolumbom/ktorý hľadal In­
diu/ atď. "Náhoda","omyl","lapsus" sú pokladané za maximum 
tak v realite,ako aj v imaginácii a symbolike.Umelecká aktivita 
bola vždy presmerovaním našich túžob do predstáv;happening je 
zmenou pohľadu,alebo jeho novým ohniskom,odlišným vnímaním,ale 
"obsah"-zámer-nebol ničím novým.
Napríklad hystéria ako druh hnacieho motora v základoch histórie 
/kolektívnej i individuálnej/ bola vždy zodpovedná za sociálne 
pohyby,kultúrne alebo sexuálne vzťahy celej politickej činnosti. 
Na západe boli koncom XIX.storočia robené výzkumy práve na poli 
hystérie a objavili sa otázky prečo a ako hystéria funguje.Ak 
by sme išli od Chareota k Freudovi a Breueurovi,došli by sme k 
veľmi dôležitému bodu obratu:názor na hystériu sa transformoval; 
prešli sme od neurologie k psychoanalýze,k zmene v názore a v 
diskusii.Hystéria vždy fungovala tým istý spôsobom,ale menilo sa 
naše vnímanie a naša pozornosť.Freud neustále predpovedal túto 
zmenu.Reich vo svojej Psychológii más a fašizmu začal interpre­
tovať sociálne a politické problémy týmto novo získaným názorom 
na masovú hystériu. Mnoho ľudí potom/navzdory značnému od­
poru/ pokračovalo vo výzkume týmto smerom,smerom k "výrobe" tých­
to síl.
Simultánne s tým zaviedlo dadaistické hnutie nový názor na ume­
nie, zmenu vnímania a pojem,ktorý mal širokú odozvu.Základný roz­
diel medzi Duchampom,Picabiom,Tzarom a impresionistami je rovna­
ko dôležitý,ako medzi Marxom a Ricardôm,alebo Freudom a Charco- 
tom.Podľa môjho názoru je happening prepojením umenia a politiky, 
psychológie a spoločnosti.Môže byť začlenený takrečeno do logi­
ky Dada,ale nie je to profesionálna aktivita uzatvorená v sebe, 
alebo v de-ontologii,alebo v nejakej ideológii.Happening je mo­
dus operandijje to spôsob videnia a bytia,schizoidná tvorivosť
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umelecky hovoriaca v tom istom čase.Happening je vo vzťahu k u- 
meniu ako divoký úder proti syndikalizmu:exces,vzbura proti di­
ktatúre byrokracie/zväzom a moci/,proti zákonom obchodu a prie­
myslu, narušenie bežnej praxe a dohovoru.Fungovanie spoločnosti 
sa mení vtedy,akonáhle dochádza k zmene interpretácie a jazyka. 
Ak sa to dá tak povedať,rozšírili sme "objavy" Dada a aplikova­
li ich na poli politiky/tým istým spôsobom ako Reich rozšíril 
a aplikoval objavy urobené v psychoanalýze na politiku,najmä na 
fašizmus a komunizmus/.

ZNAMENÁ TO?ŽE HAPPENING MÔŽE BY? OSPRAVEDLNENÍ' LEN V AKTIVITE
A "MILITANTNOM" POLITICKOM KONTEXTE?

Podľa mňa happening má ospravedlnenie a zmysel iba vtedy,ak to 
je sociálna aktivita,ktorá sa uskutočňuje mimo kultúrneho super­
marketu,mimo "zasvätené kruhy",mimo umeleckého "pre-tvorenia", 
či lepšie povedané "inde".
A tak boli v 60-tých rokoch/v Berlíne,Paríži,Viedni,New Yorku, 
Tokyu,Prahe atď/ tendencie tvoriť happeningy podobne ako v Ríme 
tvorené "Metropolitan Indians",ktoré boli priamo spojené so so­
ciálnymi problémami a ich realitou;boli bojovné,posrané,krvavé, 
pojebané,narodili sa,zomreli,explodovali a prosperovali;tam kde 
žili a uchytili sa.
Happening je rozšírením a erupciou symboliky do reality,často 
prostredníctvom násilností,náhody,vďaka duševnej konfúzii ako 
aj zúfalstvu.

KEDY TO PODĽA VÁS SKUTOČNE ZAČALO?

Podľa mňa počas alžírskej vojny.Videl som chlapca,ktorého zabil 
policajt práve neďaleko Place Maubert,kde som býval;chlapca s 
ktorým som jedol a fajčil v malej alžírskej kaviarni parížskej 
"mediny",kde sa niekoľko z nás-"dezertérov"/kultúrných i poli­
tických/ často stretávalo;boli sme hrúzou naplnení a žili sme 
nechuťou nad "pravou francúzskou spoločnosťou".
V tom istom čase demonštrovalo v uliciach Paríža 30 000 Alžírča- 
haíífiěpn4aikréáetlipalÉolě balí jápínřoliýeágtickébBaiiirbtovký. 
nov.Represie časti polície boli úplne hysterické a barbarské. 
Policajti zobrali stovky väzňov do Vel d Hir,na to isté miesto, 
kde tí istí francúzski policajti počas nacistickej okupácie u-



-3-

väznili židov pred odoslaním do koncentračných táborov.Nasledu­
júci deň boli tucty Alžírčanov nájdených v Seine.Na to by sa ne­
malo zabudnúť ak hovoríme o 50-tych a 6O-tych rokoch,tento pra­
vý aspekt kultúrnej tradície a sociálnych bojov stále existuje. 
To je tá "parížska atmosféra",v ktorej sa dusíme.To by sa nema­
lo pochovať v tichu a nemalo by to byť cenzúrované o 20 rokov 
neskôr.Politická a kultúrna scéna bola okupovaná pomätencami. 
Bolo to peklo.Vtedy som bol už "schizoidný",napolo politicky mi­
litantný,napolo maliar a moja "tretia" polovica bola drogovaná, 
premiestňovala sa do iných sfér života a kultúrnych kódov. 
"Beat-generation" spolu s mojim priateľom Burroughsom,jazz,trá­
vniky... Namaľoval som koláž,ktorá stelesňovala moju hrôzu,môj 
odpor proti koloniálnej vojne,proti stalinizmu,gaullizmu,proti 
fašizmu.Koláž mala názov "Generálny úder parfému-lahodná vôňa". 
Iba všeobecný úder sa mi zdal riešením,ktoré by mohlo účinne zme­
niť sociálne a kultúrne dusenie,z masakru a z totálnej nudy,v 
ktorej sme žili v roku 1961.Všeobecný úder sa uskutočnil o 7 ro­
kov neskôr. Nie je nič smiešnejšie než pojem "magické
umenie".Druh šialenej energie,explozívnej a nebezpečne j,ktorá 
sa môže usadiť v hociktorom "hľadačovi",mužovi alebo žene,v ur­
čitom momente ich života a berie na seba zreteľnú stopu obráte­
nú do viditeiE ných obrazov a jazyka,ktoré môžu byť pozorovateľ­
né a môžu cirkulovať v spoločnosti.Určitým spôsobom ešte objavu­
jem v tom dôležitosť a účinnosť.Je staromódne v roku 1978 hovo­
riť o "tvorivom procese",ktorý niekedy križuje sociálne,alebo 
individuálne pohyby? Snáď.Ale zaujíma ma pozorovať prechod
od nevysloveného k polovyslovenému a v zázračných okamihoch po­
zorovať prechod od polovysloveného k polovykonanému.Láska/alebo 
to čo sa považuje za podobné láske/ sa robí v tejto mode,veľmi 
čiastočným spôsobom,veľmi absurdne,veľmi zvieraco,alebo iným 
vymysleným spôsobom.Ako v kabarete sú ľudia prinútení od začiat­
ku k pohybu,k prežitiu vnútri hraníc spoločnosti alebo ísť za ňu, 
žiť,alebo tváriť sa,že veria tomu,čo robia.To je to,čomu hovorím 
živé,kinetické "tableau",ktoré sa zdá byť šialenstvom.Zrušiť hra­
nice,urobiť dištinkciu medzi umením a životom.Starou a rozkošnou 
obsesiou je:Dada,Artaud,Cage,happening*Je to sekvencia.Nalovanie 
je obrazom toho,čo sa udialo -imaginárne,alebo skutočne,ale vždy 
minulého—ale happening je to,čo pokračuje práve teraz,v tomto
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momente.Mám rád predstavu okamžitého.Pamätáme si ľudí,ktorých 
sme milovali,v určitých detailoch:vôňu,slovo,pocit atď. Happen- 
ning je kolážou mnohých okamžitých momentov daných dohromady;dro­
bných detailov tohoto druhu.Akonáhle ich zažijeme zmiznú.Ako vô­
ňa,ktorú prifúkal vietor,alebo vôňa chleba okolo pekárne,alebo 
vôňa nadábky,menštruácie,alebo ozónu,či maliarskeho oleja,atra­
mentu atď.
Happening je promenádou cez všetky tieto veci,cez všetky spomien­
ky vôní a prchavých pocitov.Môže sa uskutočniť v lese,na poli, 
alebo aj v pustatine,v metre,na pláži,na schodištiach,na ulici, 
alebo kdekoľvek inde.Umenie je všade,nielen v múzeách;milovať 
sa dá všade,nielen v posteli.Nábožní ľudia hovoria:"Boh je vša- 
de"/v každom prípade majú ilúziu,na ktorej je založená ich vie­
ra/.Ho je vlastné náboženstvo spočíva v tom,že umenie je všade 
alebo vo všetkom.Je to otázka vnímania a pohľadu.Divoké škraba- 
niny na múroch v Paríži,Berlíne,Ríme alebo New Yorku sú pre mňa 
omnoho viac,než to,čo sa deje v zasvätených kruhoch umeleckého 
trhu.NEVIDÍME vôbec nič,ak nemôžeme vidieť všetko,čo sa deje vša­
de v tom istom čase,tak ako v umení,ako v happeningu,v sociálnych 
hnutiach,alebo vo vypuknutej revolte/či túžbe/ ta a tam -tak ako 
v máji 1968.Je veľa prípadov,v ktorých človek musí mať otvorené 
oči a prejsť zo stavu ľahostajnosti k stavu vedomého bytia. 
Duchamp povedal;"Umenie je v oku diváka".A spoločnosti.Upozor­
nil som na tento okamih v článku "Otvorený list divákomVvlI/ 
1966 v Lettres Nouvelles/.Je to problém objektu mimo subjekt, 
tretieho stavu "supervedomia".Môj veľký priateľ,spoluvinník a 
kolega Gilles Delevre -nikdy nezabudnem na jeho výraz okúzľujú­
ceho dieťaťa,keď sme v Berkeley počúvali Patty Smitha- napísal 
nanajvýš zaujímavý text Schizofrenická promenáda,ktorý je úvodom 
k Dolfsonovej knihy Schizof énia a jazyk,v ktorom zdôraznil fun­
govanie javov,rytmov,prúdu energií,ktoré sa miešajú a narážajú 
do seba;akýsi druh "variacich sa" pohybov túžby.Jazyková lavína, 
v ktorej nadšený človek exploduje a re-integruje sa do kozmu. 
Jednotlivci,skupiny,triedy prežívajú v podobnom stave ne-túžby 
a ne-existencie,v smrteľnej nude,až sa všetko neočakávane zrúti, 
zošmykne preč,poserie,exploduje,ejakuluje...Potom idú spať. 
Ale umenie je zostávajúcou stopou mementu uvedomenia.Otlačok 
ľavice,strateným momentom radosti a supervedomia.Problém je v 
tom,že "milovníci umenia" sa dívajú na to,ako na niečo úplne
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samozrejmé,bez toho,aby vôbec niečo pochopili.Slepo kupujú čo­
koľvek ako v obchodných domoch.Telo je uzavretá forma,nie ako 
ich oči,ale sú obrazom slepej sily a sú uzavretí vzkriesenou po- 
zornosťou.Celé vzkriesenie/prahnutie/a precitnutie začína s no­
vým vnímaním-prostriedkami,ktorými subjekt pozoruje seba a svet. 
Ako happening a ujenie všeobecne vo vzácných prípadoch,ak to 
to nie je žiadne podvádzanie,ako to najčastejšie umelci,ale aj 
všetci ostatní tadi robia.Reprodukujú ako cvičení psi bez uvedo­
menia si následku;sledujú rytmus tanca a chňapú po cvičiteľoch, 
ktorí ich učili používajúc pri tom bič.To sa nazýva kultúrny 
priemysel.Z času na čas prichádza vzkriesený lesk cez niečo iné 
než je reprodukcia^ pre-tvorba sa uskutočňuje často "za",mimo 
kultúrneho priemyslu,alebo aj proti nemu.Dielo je často vysrané 
mimo latríny,mimo bežných kódov a štandardy.Zoberme si napríklad 
výstavu "Neobvyklé umenie",kde som videl kresby poštového zamest­
nanca Raphaels Lonné,ktoré sa mi zdali byť také zaujímavé ako 
kresby Henry Michauxa/robené pod vplyvom moskalínu/,alebo Artau- 
dove autoportréty.Strávil som pri nich takmer štyri hodiny.Bol 
to akoby zážitok z výletu -schizofrenický výlet mimo realitu, 
ktorý začal pohľadom.Jedného dňa,keď som sa s priateľom vracal 
z Marrakeshu,zastavil som sa v Marseille v Musée Cantini a nav­
štívili sme výstavu Balthusových diel.Môj priateľ bol v opuste­
nom múzeu hlboko pohnutý maľbou znázorňujúcou dievčatko pred 
krbom,ktoré postojačky masturbovalo,vzrušujúc sa pohľadom na 
seba samú v zrkadle. Hovoria,že láska robí človeka slepým.íly 
hovoríme c slepej vášni,alebo o slepej poslušnosti.A nerobí nás 
aj umenie slepými?Alebo naopak,robí nás slepými POCHOPENIE ako 
čarodeja Dona Juana v Castanedovej knihe?
Závisí to prirodzene od stupňa "umrtvenosti",alebo otvorenosti 
pozorujúcej osoby.Nehľadiac na to,čo robíme,nikdy si naozaj ne­
predstavujeme, ak máme zatvorené oči.nudia,ktorí sa milujú so za­
tvorenými očami sa v skutočnosti nemilujú s partnerom,ale s 
touto neprítomnosťou,s duchmi...Svätá Tereza z Lisieux/musíme 
znova dosadiť toto brilantné kŕčovité trhnutie/,veľká ideologic­
ká sexuálneho,intelektuálneho a sociálneho masochizmu,povedala 
na smrteľnej posteli: ...Ach,ako ma teší byť SVEDKOm vlastnej 
záhuby... Je dobré POZOROVAL jej potešenie.Táto poloreál-
na a polosymbolická sebadeštrukcia spoločnosti a kultúry,ktorú 
zviditelňuje happening nás teší preto,že sa uskutočňuje ihneď
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a nie retrospektívne.Ale treba sa mať na pozore pred neporozume­
ním: nevyžadujem spojovací článok medzi happeningem a posvätnos- 
ťou/aj keď intenzita tvorivej skúsenosti je podobná mystickej 
skúsenosti,je vždy akosi masochistická/ -hovorím,že happening 
je procesom vizualizácie,ktorý vzniká medzi deštrukciou a tvor­
bou,medzi "ne-narodeným" a "znovu-narodením".Subjekt je rozde­
lený pokiaľ je prítomný v tom,čo sa deje a súčasne to pozoruje 
z vonkajšieho stanoviska.Bez odrazovej dištancie sa pohľad stá­
va nemožným.Ak sme úplne v tom -nemôžeme vidieť/to je slepá vie­
ra vtelenia,pohltenia,historická konfrontác±a,somnambulnosť etď/. 
Happening sa uskutočňuje v priestore a čase,s istým odstupom po­
hľadu na obrad,reč a/alebo znak,zostávajúcu stopu...

SKÚMALI STE OD ZAČIATKU PRÍSPEVKY *UDÍ Z MlľiOUMELECKEJ SCÉNY?

Prvý happening sa konal,myslím si,v Ibize okolo roku 1958 alebo 
1559 v púšti,vo vraku starého autobusu celkom náhodou.Užili sme 
ľuľkovec a moskalín a zažili sme zázračné a devastujúce výlety. 
Tento vrak sa stal našim randez-vous...

í;! DUCHAMP A PREDSTAVA RANDEZVOUS i!i

...robili sme výlety v autobuse,ktorý nemal žiadny motor ani ko­
lesá,alebo hocičo iné.Chceli sme robiť a pohybovať sa v prachu, 
vo vetre,po pláži a chaluhách ako Michauxova kresba na neviditeľ­
nom pozadí.Mnohí z mojich priateľov neboli umelci,ale vandráci, 
beatnici alebo narkomani.Dnes sú ich miliony a sú stereotypní 
a sterilní.Ale my sme boli vtedy pioniermi...Dharmovy pútnici, 
"heróovia". Bolo to šialená sociálna sebevraždalNa pláži spali 
tri španielske gambáče/druh ryby/ a my sme sa natiahli vedľa nich. 
Rituál začal...Menili sme predmety,používali non-verbálne jazy­
kové znaky,vy tvárali zmysel i nonsens...Jeden z tulákov sa pre­
budil a začal vrešťať;mysleli sme si,že ho chcú zabiť.Potom sme 
spolu vypili koňak a išli sme spať.Zabudli sme z toho natočiť 
film,Alebo snáď nebol žiaden film vo vnútri kamery.To bol prvý 
happening v Europe.
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... HAPPENING SME MALI SKLON SI ZAPAMATA? Z DOPOČUTEJ HISTÓRIE? 

Z R0ZPR8VANEJ NON/HISTÓRIE....

...ako keď v máji 19^8 píšu non-históriu mája 1968 z hľadiska 

Spojených štátov....ktorá je tak povediac históriou Francúzska, 

vyrozprávanou učebnicovými historikmi.Zločin a trest.Pravda a 
lož. V Ríme jestvujú "ústa pravdy",čierna diera v múre.Tieto 

ústa majú hrozný,istý smrtiaci význam...

...HAPPENINGJE DOSIAHNUTIE NEPOVEDANÉHO...

....je to tak,samozrejme imaginárne;je to túžba utiecť 2 format 

lizmu,aj v umení.

...ÚLOHOU HAPPENINGU JE ODHALÍ? TO?ČO JE SKRYTÉ MEDZI RIADKAMI...

Happening vypovedá v komunikačnom obraze vtedy,ak na nás urobí 
dojem niečo odlišné od toho,čo vidíme -diera vo význame,ticho v 
hudbe...a slepé miesto všetkých teórií^mrtvy kút všetkých vízií. 

Nie je náhoda,že Cage dal svojej knihe názov "Ticho".Čo na tom 

záleží,že to nie je racionálne práca,ale náhody,lapsusy,chyby... 

Umenie,ktoré ma zaujíma je objavenie supervedomia,ktoré uniká 

našej kontrole a cenzúre,ktoré preteká a "kĺže" preč.Veľký krok 
mimo akademické káýy urobil Ernst Masson,americký abstmaktný 

expresionista,keď nechal na plátno kvapkať farbu:bez kontroly. 

Ako dejové škvrny na chodníku.Ak niekto padol z poschodia,ale­

bo si rozbil tvár na plátne a roztrhol ho -to boils maľba.

DUCHAMPOVO "STOPPAGE-ÉTALON* ALEBO FONTANOVE REZY...

Alebo Leonardovo použitie špinavej handry na plátne,ktoré neskôr 

interpretoval...Happening je práve toto...Je v každom akte den­
ného života.Momenty,ktoré sú najintenzívnejšie sú pre ľudí naj- I 

menej vtieravé.Nevtieravosť je nositeľom túžby,práve natoľko, 

ako to zdôrazňuje západná civilizácia.Podstatné leží vždy medzi 

riadkami,inde je celkom neprítomné,alebo vymyslené.

PROBLÉM PREDSTAVIVOSTI,AJ KEĎ NEBOLA REALIZOVANÁ UTÓPIA LEONARD 

DOV7CH STROJOV...

...zahrajme si hru:skutočnou funkciou umenia je snáď vypustiť 

túžiace stroje,uvoľniť myšlienku,dúfať v spojenia,vyvolávať túž­

by., .a určite nie kontrola,účtovníctvo,robenie zákonov,nadanie.
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Zanechajmo paranoické a vražedné rozšírenie terorizmu a kontra- 
terorizmu ako bo milujú v štátoch."Skutočný život je inde"...Viac 
než kedykoľvek predtým.Moc a sila nesmie byť "zmätená".Nezáleží 
na tom,že happening,v príliš povrchnej a obchodnej rovine,bol 
dočasne zreštaurovaný vampírmi a skomercionalizovaný ako pre­
hliadka tovaru v salónoch "haut-couture",veľkých alebo malých 
obchodoch a aj v kostoloch alebo bordeloch.Podľa mňa sa ráta s 
tým,že ani revolucionári nezastavia obnovu happeningu,používajúc 
ho pre ich vlastné ciele,s ich hľadiska,ktoré je aj našs: 
sociálna skaza -nie sú to iba divoké a delirické tóny happeningu, 
je to multidimenzionálna a multismerová vyjadrovacia technika, 
ale jej filozofický cieľ je rovnaký.Minulý rok robili Metropoli­
tan Indians v Ríme a Bologni práve toto.Najtvorivejší a najhlb­
ší ničivý trend extrémnej ľavice v Taliansku perfektne asimilo­
val dadaizmus,Artauda,Cages a happening... Uvažujú vlastne tým 
istým spôsobom v politickej rovine ako to bolo pri robotníckom 
povstaní v ^ronštade v reku 1911 proti centralizovanej a monopo­
lizované j sile boľševickej strany,alebo pri robotníckych radách 
v Maďarsku v 1956,či v Turíne roku 1921.Je to jasná osmóza a 
funkcionálně zmes komunistickej anarchistickej utopie s umelec­
kým hľadaním a la Dada "tradíciou",ktoré tvoria silu a strážneho 
ducha revolučného hnutia v Taliansku/a určite nie militaristická 
mánia,vždy state-like imponujúca podzemným leninsko-stelinským 
skupinám ako napr,Červené brigády/•
Berlínski dadaisti prispievali vždy k hnutiu. Spartakus.'hasíme 
vyskočiť z izolacionizmu,skončiť s špecializovaním a deľbou prá­
ce.

TO ZNAMENÁ,ŽE SOCIÁLNE HNUTIE BERIE NA SEBA TO,ČO JE POUŽÍVANÉ 
A ČO PATRÍ TVORIVEJ AKTÍNEJ TRENČÍNE.SOLI UDIVENÍ,AK IMPULZ K REŽ/ 
TAURÁCII V ZÁUJME DOMINANTNÍCH SOCIÁLNYCH ŽTRUKTÚR JE ZALOŽENÍ 
NA STRACHU,ŽE TIEŽ POCHOPIA ROZŠÍRENIE PIEDSTAVY PÍLENIA SMEROM 
K JEHO UPLATNENIU "y KAŽDODENNOM ŽIVOTE”..

Skutočne je to tak,že by som sa nemohol menej starať o poňatie 
umenia,alebo skúsme hamiesto toho povedať poňatie spoločnosti, 
sociálnych pohybov a psychického a libidózneho v nich.skutočne 

ma nezaujíma či sú kresby na múroch,c ktorých sme hovorili,ume­
ním alebo nie.Ale v štáte a v byrokratickom systéme kontroly a 
dozoru,ktoré nás nútia k interiorizácii aebacenzúry a vykliešte-



nic, k okamihu úplného ticha,môžem byť svedkom určitých nedostat­
kov v systéme a toho,že kresby na múroch sú dôležitým kultúrnym 
faktom.Kúry miest sú pokryté anonymnými delíriami,akoby sny pri­
chádzajúce z kolektívneho nadvedomia strácali stopy.možno to nie 
je nová umelecká formable nová forma jasného vzťahu a sociálnej 
komunikácie mimo merkantilný systém...

OBRAZ. ..ŔOVNOCE1 ' PREDKET KOTUNIKÁCIE*UZAVRETÍ V DCKINANTNON 
SYSTÉME NIE JE NIČfe INÝM NEŽ ZASTARALÝM ZBYTKOM TÚŽBY...

....skôr jestvujúcim nositeľom živej túžby.Maľby umierajú vnútri 
múzeí a sú skutočne túžbou pochovanou zaživa,mumifikovanou, 
skamenelou,ale zatiaľ dýchajúcou.

PÁČI SA MI,ŽE EXISTUJÚ V ANONYMNOM STAVE TÚŽBY 7TÚŽBY AKO TAKEJ 
A NAJMA ŽE NIE SÚ HOCIKÝM PRENÁŠANÉ A ŽE TÚŽBA JE SKRYTÁ,OSTÁ­
VAJÚCA V ANONYMITE...JE TO AKO MALLARMÉHO BASE?,V KTOREJ JE NÁ­
HODA POTVRDENÁ ALEBO POPRETÁ NEZÁVISLE OD TOHO,KTO JU ZAŽÍVA 
A KTORÁ MÔŽE SYČ NEKONEČNÁ.

Nesmieme padnúť do pasce zjednodušujúceho antikultúrneho ľavi- 
čiarstva,ale musíme si byť vedomí,že v umení jestvujú aj podvod­
níci.Taký je podvodnícky "art brut",kde sú všetky druhy podvod­
níkov, rekonštruované záhrady naivných architektov;zajtra budú 
znovu budovať múry našich miest,podvodnícke nástenné škrabanice 
v metre a uväznia ich v múzeách a budú hovoriť:"To je nové pri­
mitívne umenie;priniesli sme ho sem z džungle ulíc a urobili 3 
neho neurózy,kultúrny kaviár pre obchodníkov a špekulantovi"

TO JE TO,ČO SME MYSLELI,KEĎ SME HOVORILI 0 TOK,ČO SPOSOBITJL ICH 
STRACH,PRETO SA VECI RÝCHLO ZAPÍŠU DO PREVLÁDAJÚCEJ KULTÚRY A 
JEJ TRADÍCIE A DO DOBOVÉHO :HTLTÚ;NENO SVEDOMIA!

Ale kresby na múroch sú zmesou niektorých tradičných kodov: 
napr. prerušovaná súlož a pištoľ,ktorý je vo vzťahu k C-oebbelsovi 
/"keď počujem slovo kultúra,siaham po pištoli"/,k Hegelovej fe- 
nemenológii a k Freudovi/teória inštinktu smrti a ženskej závisti 
mužského údu/.Ale v tom istom zmysle premýšľame o rozhodujúcej 
úlohe,ktorú má teraz v Taliansku P 33,ako nástroj vášne,rovnako 
ako Sex Pistols,punk-group,ktoré sú teraz tak úspešné/a iné pun­
kové skupiny,ktoré sa zdržujú v kolektívnej hystérii a cock-rocku;
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vražda a súlož ako vojnové zbrane a pod./.Poézia je písaná na 

múry miest ako v zápisníku.Na rímskej Piazza Navona som na dve­

rách videl nápis:"Slobodu pre markýza de Sade a ostatných kama­

rátov vo väzení".

TO JE KULTÚRNI DRUH KRESBY NA MÚRE!

..... a tak isto to je "art-sauvage",alebo skôr divoké umenie.

TO JE LEPŠIE POMENOVANIE.

Môžete to čítať akademicky,politickytalebo psychoanalyticky,ala 
môžete to považovať za explóziu šialenstva s túžbou,vyjadrenou 

formou písania,farby,povrchu múra,slov,ktoré sa križujú.•.Niečo 

citové...

A ČO JE ZAUJÍMAVEJŠIE AKO ZNAK KTORÍ JE STOPOU...

....nekomunikovateľnosti,pretože smeruje k panike pociťovanej 

všade;titulky zadnej strany,či prednej strany France-Soir sú 

symptomatické.To je epidémia paranoie a agresie;kresby na múroch 

sú barometrom tejto sociálnej atmosféry;krízy sú označované "au­
tonómnymi žánrami"...

»...A SPOLU PODPÍSANÉ HEGELOM...

....iste,stopa všetkého,čo nazývate ejakuláciou zbežne sa dotý­

kaj úc písaním...Pohladkanie...Zúfalý plač spätý so strachom,kto­

rý do nás dostávajú mass-médiá:King-Kong je tu;násilie vzrastá; 

naše ženy sú znásilňované;Arabi,černosi,emigranti;frank klesá, v 
Stalinisti skúšajú použiť silu,zatiaľ čo v skutočnosti si to už | 

čiastočne vyskúšali atď. Táto všeobecná paranoia je splodená 

prianím smrti,hlboko uloženom v našej židovsko-cirkevnej civli- 

zácii,ktorej výsledok je permanentná obsesia:sebatrestanie,sebe­

vražda; ktorá zasa produkuje odpadky a obnovu náboženských siekt 

a Kristových vyvolencov.Nových Ježišov môžete nájsť všade.To je 

sociálny druh masochizmu,ktorý siaha až k hocičomu,čo by si člo­

vek môhol predstaviť okolo 1925 roku,až je dôležitý zmätok medzi 

bolesťou a rozkošou:vnútorný boj nadvedomia a rozdelenej túžby, 
konfliktná osmóza koitu a pištole,sexu a smrti a značka "auto­

nómnych žien",ktoré vyžadujú pozornosť okoloidúcich...tiež pod­

písané Hegelom.
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PAMATÁTE SI NA HELIOGABALOVO ZAMIETNUTIE DĚLOHOU MATERSKÉHO MESTA?

Artaud ho opísal zafarbeného sračkami a krvou jeho matky,zabité­

ho jeho telesnou strážou.Akt lásky podia Lacana:1 amour,1 amour, 

la moot /amor v latinčine/.Je podstatné,že jazyk šialenstva sa 

rozšíril po múroch ejakulačným spôsobom,viac než to,že Slovek 
je v zajatí sociológov,psychoanalytikov,románopiscov,gramatikov, 

kňazov a ostatných vyprázdňovaSov akademických téz:je to tam,kde 
zrušenie hranice medzi umením a životom môže byť pociťované.

V ILUZÓRNOM PRIESTORE MAÍBY,KTORÝ SA OPIERAL O PRIESTOR XIV1ST! 

SA STAL OBRAZOVÝ PRIESTOR VŠAKA TAKÝM MALIARAOM AKO MONDRIAN A/ 
LEBO NEWMAN EKVIVALENTNÝ MÚRU.A TÁTO MÚR-MAÍBA AKO MIESTO NÁ­

PISU JE METONIMICKOU REDUKCIOU CELÉHO MÚRU,MÚRU AKO PAMATE KO­
LEKTÍVNEHO NEVEDOMIA...

-...Áno,taký je aj Berlínsky múr,ktorý oddaluje vedomie od neve- 

domia.Subjekt je rozdelený na dvoje a potom vrhnutý/slovami/ pro­
ti múru práve tak,ako v "Autonómných ženách"/Hegelkresbách na 

múre. ' -

A POTOM,KEĎ JE MÚR NOSITEĽOM NÁPISU A PRÁZDNI POVRCH JE POKRYTÝ 

-STÁVA SA MIESTOM DIVADLA A SKÚSENOSTI.

Zaujímavejší je spôsob písania nápisov inde.V Štokholme nechcela 

dlhšie moralisticko-dempkratická správa míňať peniaze na zatiera- 

nie nápisov na mestských múroch,preto postavila na námestí vel­
ký múr,na ktorý sa môhlo čarbať legýlne.Potom bol pravidelne čis-, 

tený.Podobalo sa to scénam malých múzeí/záchodov.Stratégiou štá- , 
tu je recentralizovať každú túžbu,každý sociálnu tvorivosť a zrne- \ 

. \
niť to na atrakciu pre turistov,kontrolovanú a komersionalizova- \ 
nú štátom.Nechcem odsúdiť Beaubourg.Jediné,čo ma zaujíma je jeho 

využitie,ako aj sociálna stratégia motivujúca tento divadelný 
pseudoliberalizmus.Čo je za parížskym autosalónom,za Leninovým 

mauzóleom v Moskve,za Berlínskym múrom,za Vatikánom?

AK JE Stát chgrý,snaží sa ULTIMATÍVNE POTVRDIŤ SAMÉHO SEBA KONEČ/ 
NÝMI PREDSTAVAMI ILÚZIE SILY!MAUZÓLEUM A POMPIDOU -JEHO PORTRÉT

VO VSTUPNEJ HALE....
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V archívoch Parížskej národnej knižnice som pri hľadaní pôvodu 
Beaubourgu objabil,že to,čo prezident nazval "srdce Paríža" ako 
protiklad "Malles","brucha Paríža" bolo postavené na privilego­
vanom teritoriu kuriev.Musíme zdôrazniť,že to je tam a nikde inde 
-že štát umiestnil svoj symbol,otvorenú "pascu",túto čiernu dieru 
dieru po "Malles" -monument kastrácie,ktorý je postavený tam a 
nie v Beaubourgu,v skutočnom múzeu.Okrem toho,Rue úuincompoix 
sa špecializuje na prostitútky so sadistickými s kLonmi,ktoré no­
sia čierne kožené šaty a bič.Stredoveké centrum prostitúcie sa 
zmenilo na "národné centrum umenia":prísna logika...

SPRÁVNE,MEDZI PROSTREDÍM GANGSTROV,PASÁKOV A KURIEV i PROSTREDÍ:. 
UMENIA,OBCHODNÍKOV A UMELCOV LEŽÍ ANALÓGIA!PROBLEM JE V TOM,ŽE 
PODĽA TLAČE JE BEAUBOURG PLNÍ POTKANOV,KTRĽ OPÚŠŤAJÚ DIERY V HOCI 
A ŽERÚ KULTÚRU UKAZOVANÚ V BEAUBOURGU TURISTOM CEZ DEŇ.SKUTOČ/ 
NÍM PUBLIKOM BEAUBOURGU SÚ POTKANY...

......konzumenti kultúry....Ale umenie je vždy charitatívny ne­
poriadok, v ktorom publikum konzumuje okamžite čokoľvek čo je mu 
donesené...Tí,ktorým je prinesená sračka -budú konzumovať sračku. 
Tí,ktorým je prinesená extáza -budú jesť extázu.Nehľadiac na to 
čo - dobrú chuť,alebo skôr šťastnú cestu.....

Paris,apríl/máj
19 7 8

Bernard Blisténe





C L O S E  R A D I O

v: High Performance, Vol. 1, No. 4, Los .Angeles, Dee. 1978

vedoucí(John tuncan, Paul McCarthy
etanice: KPFK, 90,7 FM, Loa Angele®, aoučást Pacifické sitá 
posluchačů:(průměrně) iQ.OLC
podpora: 5,000 4 od National Endownment for the Arte) přes KPFK 
vysílání: každou středu, 1C~ 10,^0 veder 

speciaální programy nepravidelně
dosah: oblast Loo Angelas

Audio-pro- tor se dostál do rukou výtvarníků v LA r.1976, se vznikem 

Close Radio. Do dneška bylo odvysíláno 80 programů. 

Program byl založen perform.umělcem dohnem Duncanem a video-umčicea 

Heil Gddstelnem. Brzy se k nim připojili dva delší performed, Paul 

McCarthy a Nancy Buchanan/ová/. Goldstein a Buchananová a prací v 

Close přestali, a tak jsou dnes jejími hybateli Duncan a McCarthy, 

Oba tito umělci jsou známi svým neortodoxním přístupem k umění. Ale 

prod radio? '

"Nemyslím, že se umělecké časopisy, galerie a musea dostaly k lidem", 

řekl nám MeC., "a nikdo z umrlců se nedostal do TV. Radlo nám připa­

dalo upotřebitelným, vhodným, John (Dunean) už mluvíud ns KFŽX*, 

Podle průzkumů KPFK poslouchá Close cca 20,000 posluchačů. Duncan 

a McCarthy to považují za množství, a kterým se už musí počítat) 

rozhodně je te větší obecenstvo, než se umělcům dostane v galeriích 

Si většině uměl.SasópisŮ*

Dunean říká;"Idea ma&s media se mi zamlouvala víc než normální, umě­

ní podporující struktury « galerie a musea. Nahráli mi pásek na XPFA 

V Berkeley, a tak jsem zavdal KPFK (obě patří k Pacifické síti) v 

L.A. tiekli mi, že pro umělce nemají místo, ale mohl bych to dělat 

zdarma? Promýšlel jsem to, a zjistil jsem, že je tady hromada uměl­

ců, kteří by také mohli využít/využívat/ toto médium." 

Plán příče a programů výtvarníků v rádiu neměl prakticky žádný vzor. 

Snad jen Radio Koln, které bylo pionýrem vysílání elektronické "nové 

hudby", a interview-program kritičky Lizy Bear v New Ycrxu. Takže 

koncept musel být objeven, (Poté, co začalo Cloze, došly zvěsti o 

delších radiových programech výtvarníků v San Francisca, Coloradu 

a na Floridě).

"Audio-pro^tor" vysvětluje Dunean, "je próz tor, který větvina výtvar­

níků nepoužívá příliš rado. Zajímal jsem se o možnosti rozvití 

smyslu sluchu. Věděl jsem, že je tu víc než hrstka umělců, které 

by to mohlo zajímat, pretože je tu řada lidí, dělajících performance, 

kteří ze spoléhají i mm smysl zraku, i na smysl duchu".
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Pacifická 3íí má dnes ne 30 stanic po celých Státech) podporovaných 

do značné míry předplatným posluchačů. Zatímco větvina stanic vysílá 

stálou, neměnnou sni* hudby a správ, jsou na programu KPFK pravidel** 

né výchovné-vzdSlivecí pořady{klasická, experimentální a folk-hudba, 

rozhovory • polemickými osobnostmi a snadnou sárou politická prog­

ramy , obvykle zauJímající liberální stanovisko.

ALe KPFK, i když je považována se “altemetivní stanici", je progra­

mována pořád jeSté jako ostatní stanice. Hlasatel 81 "performer" sla­

ví přímo k posluchačům, diskutujíc věci nebo je reportujíc# Duncan 

a McCarthy chtěli přestat mluvit o umění, a prostě ho dělat - po 

éteru. V KPKKs nimi sympatizoval básník Psul Vangelicti, šéf kul­

turních pořadů. Nejenže se dobře znal a avantgardou - nejen Cages a 

Stoakhausenem, již v radiu vysílanými - ale věděl 1 o performereeh 

jako KK Kaprcw a Burden. Duncan mluví 3 respektem o Vangelistově víří 

v Glose. '

"Nikdy se nebál toho, ca děláme - což nelze říct o mnoho lidech zde. 

Jedna strana bez řečí podporuje to, eo děláme - umělcovo právo na 

svobodu projevu. Jiní mají za to, že by nás měli "vyndat* 

"Jsou to lidi od rádia", řekl McCarthy, "kteří jsou mj. vybíravější 

než my, pokud jde o technic ou kvalitu, když nám lidi pošlou pásky, 

nezajímáme se nijak zvláät o to, jecu-li Či nejaou-li na nich nějaké 

technické nedostatky"..

A navíc pak doělo k panice e eensurou. "Po každém na KPFK se chtělo, 

aby sledoval 7 slov a odkazem na "případ Carlin*, federální eensurní 

výbor rozhodl, že existuje 7 slov, která do éteru prostě přijít ne­

smí (mrdat, srát, ahCát, kunda, kuřák čuráka, mrdač matky, kurvy). 

Komik George Carlin je všechny řekl na jedné ataviči v. New Yorku. 

Obecně se má za to, Že zmíněné rozhodnutí censury znamená, že tato 

slova nesmí být vůbec použita. Avšak legálně mohou být použita, a 

výhradou těch dob, kdy by mohly poslouchat děti; jestliže je přečteno 

formální se zřeknutí odpovědnosti za pořad, varující, že následující 

pořad může obsahovat řeč příliš silnou pro určité jedince. KPFK je 

op strni na to, aby Close užívala tohoto zřeknutí se odpovědnosti/ 

varování tehdy, je-li zde možnost, že ho bude zapotřebí, obzvláště 

jaou-li programy "živé".

To jsou jediná skutečná omezení, kdy uložená programu Close stanicí 

KPFK. Když byla Close na K?1K akceptována, zašli Duncan a McCarthy 

zvát umělce, jejichž dílo už dlouhou dobu znali; obsah programu byl 
ponechán na tom kterém umělci. Dunean, a McCarthy nacensurují ani
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nosestřihávají pásky, ani nedávají pokyny jiné, než krátké technická 
pokyny* Většinu pásků dostávají poštou, a ve skutečnosti jednají 
e umělci spíše po telefonu nej tváří v tvář* Síře pro? rumů byla ob­
rovská*
"Jednou chtěli nějací lidé Close parodovat", řekl Puncan, "ale zjis­
tili, že je nebolné Close parodovat, aniž by vstřebali ideu* Ne to, 
oo budeme od umělců akceptovat, nemáme žádná omezení* Jakmile jsme 
je už jednou požádali (o pořad), je všechno výhradné na nich". 
Mezi programy vysílanými na Close byla "auto-opera" od Ant Farm 
(skupiny ze San Francises, která udělala Cadillac Ranch u silnice 
poblíž Am&rillo, Texas, pohřbíc řadu Cadillaců Sušákem do země)«Ope- 
ra byla nahrána v Opeře v Sydney. Auta různých značek byla umisti na 
do kruhu a byla"dirigována" klokanem. Na pokyn auta (resp.lidé v 
nich) otvíraly a zavíraly kabiny a střechy, apoštěly stěrače, roztá­
čely mot cry, \
Guy de Cointet presentoval kódovanou hru* Ron Benom presentoval ná­
hodné zvuky v určitá místnosti* Tyto zvuky se soustředily kolem po­
dobností v životě nájemníků, kteří tam žili y různých dobách* 
Barbara ítaith v celodenním živém programu telefonovala do 4.třídy 
ve východním Los Angeles* Školní amplion se na ní napojil - četla 
posluchačům* Na pokyn ji zavolali zpět a zahráli "Simon Says" ve 
španělštině*
Live-program Larel Kliek/ův/ ďal lidem, kteří volali, íae y éteru 
na to, aby sdělovali svá tajemství* Martha Coaler odvysílala dlouhý 
seznam ženských jmen,' majících svůj základ ve jménech mužských svá­
tých, či majících jiný mužský původ*
Robert Parks zpíval a jednou skupinou z černošského kostela, zatímco 
jiní malovali na plátno scény. Dart Bolin presentoval mlčení/ticho - 
"mrtvý vzduch*« Jiný z jeho programů představil jen zvuk metronomu. 
Pro tento poslední pořad si Bonem vyžádal, aby se Close neohlásila 
ani jménem při začátku programu. Close vyhověla.
Takovéto pořady mohla KPFK těžko akceptovat. KPFK chtěla, aby pos­
luchači jasně pochopili, eo slyší, chtěli to vysvětlit. Close od­
mítla. "Některé věci," řekl McCarthy, "prostě vysvětlit nejde** 
Problémové pořady sestavil Eiehr&d Newton a sám Duncan. Newton 
ve svém programu vyslovil svůj celkový, zásadní nesouhlas a programy 
na KPFK pokoušejíc se prdět do mikrofonu, zatímco newcrkeký umělce 
Peter Fend přednesl přednášku o naší "na hovně postavené ekonomii".
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Program obsahoval nejapná 4 3* sedmi slov, která a* nesmí dostat do 

éteru, a Glose nepřečetla své prohláěení/varování. Telefony vyžvani­

ly a volající sáli proti programu námitky, jeden z nich Bádal, aby 

"herci” byli ukamenováni. Jiní volající říkali, Že to bylo to nejlep- 

6í, co kdy na Close alyželi.

Vangelisti odpovídal počtou tin předplatitelům, kteří si mysleli, Se 

program měl být oensurován. Dopis, vyjadřující nesouhlas a Newtonovým 

programem, zároveň bránil jeho právo byt vysílán. To demonstruje pře­

vládající postoj na Kadío Pacifica, postoj tolerance a liberálnosti. 

Duncan perfermoval Reíohiniáneké "cvičení" "živé", nahý. Cd"cvičení" 

se očekávalo, te navodí konvulse. Na achodi5ti ke studiu byly stra­

tegicky rozmístěno několik umělců, aby zabránili přerušení programu. 

Duncan, očekávající problémy a netoužící po konfrontaci, požádal 

úředníky v přízemí rozhlasového studia, aby na 15 šinut zavřeli. Scho­

dia té se zadalo plnit lidmi a byla vubsrcována manažérka stanice, 

s tím, že nékdó "maaturbuje do éteru*. Když manažérka přišle k míst­

nosti Glose, pochopila, co se skutečné děje, & nezasáhla.

"Al* pak jí ruplo v bedně", říká Duncan". "Mdli jsme za to, že to jo 

konec Gloso. Věděli ^sme, že k tomu může dojít, a usoudili jsme, že 

je to OK. Byli jsme zavoláni dolů do kanceláře a museli bránit Glose 

i to, co jsem dělal jako umění. Manažerka pak skončila debatu s tím, 

že jí budeme dávat předem popis našich programů. Krátce nato však 

opustila stanici a věci se urovnaly*. - 

NBA podpořil vlon Glose 5,OCč dal., a odpovídající podpora od KPFK 

byla ve formě služného. Do návrhu podpory byly zařazeny platy obou 

vedoucích, fondy pro speciální vysílání a katalog, dokumentující 

historii vysílání.

Glose slíbila pokračovat ve vysílání a KPFK slíbila obstarat tech­

niky, koordinátory pásků, nahrávací studia, publicitu v jejim měsíč­

níku "Folio”, zasílaném předplatitelům, a poštovné na letáky, ohla­

šující programy Glose.

Duncan a McCarthy plánují použít své platy k získání video-zařízení 

pro použití v některých nových typech ppřadů. Chtějí dě^at speciální 

programy uměleckých performancí, natočených na video a magnetofon 

na stanici (či někde jinde) před živým pu blikem. Některé programy 

budou vysílány živě.

Večer, kdy oba vedoucí oslavili získání podpory tím, že to ohlásili 

do rádia a "otevřely" telefony pro volající, byl dobrým příkladem 

toho, co se stane, když ee posluchačům Glose dostane přístup k vysí-
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k vysílání. První volajíeí, učitelka/vychovatelka, řekla, že si aye* 

lí, že "otevřené” telefony je špatný nápad, dokud posluchači nedos­

tanou špecifický námět, který by komentovali. Eruhý volající s ní 

nesouhlasil, řekl, že záminkou, námětem je "co je špatné na dnešní 

výchově, vzdělávání” , a následoval a pepmá diskuse.

Názor vychovatelky byl schválen, když byl živý® hostem "Ér.Pari", 

McCarthyho známý, který st 11 o to, "být v rádiu*• Umělec, který měl 

podle rozpisu toho vedere vystoupit "živé, ee neukázal, a tak byl 

Dr.Earl dostrkán k mikrofonu jen a malou přípravou. Prvním nápadem, 

který ee jim vyrojil v hlavě, bylo označit ho za*veterináře žijícího 

v Údolí*.

Dr.Earl oznámil tento "fakt" posluchačům a "otevřely" ae telefony) 
Dr.Earl v Sak zdůrazňoval, že posluchači mohou dělat se "svým” vysí­

lacím časem cokoliv - třeba dělat umění. Avšak ti se tomu vyhnuli 

a začli klást pal telefonu spicifická otázky, týkající se péče o 

zvířata. Dr.Earl jim dával rozumné odpovědi a Close se neučila, že, 

jak ae zdá, poslucháčstve obecně preferuje klást otázky nějaké au­
toritě, či konverzovat 8 ní, před tvůrčím dílem.

Mezi živými pořady na Close byl též pořad "Paid Strangers" ("Placení 

Strange?i"- jméno jedné bandy), sestavený keOarthym. "Zaplatil jsem 

každému z těch frajerů, aby byli v éteru po pěti minutách. Byli to 

ti řízkové, oblečení do kůže, vybavení řetězy od byciklů spod., co 
se poflakují kolem kavárny Gold Cup na Hollywood bulváru, šli jame 

do telefonní budky b"živě"mluvili ae stanicí. Sekl jsem jim, že 
můžou mluvit o Čem chtějí. Byli to lidi, které by do éteru "nepustila" 

ani jediná "liberální" stanice.

Vangeliati mi řekl, Že byl připraven, kdykoliv je "odříznout", ale 

nikdy to nepřehnali"

Začli tím, že imitovali TV - vyprávěli vtipy, mluvili o po&así. Ke 
konci, když se jim řeklo, Že stanice je v "Údolí", začli varovat 

lidi z Údolí, aby přestali chodit do Hollywoodu se na né sívat. 

Kdyby v tom ti lidé z "Údolí" pokračovali * vymlátí jim gang okna 

jejich votů kuličkovými ložisky”.

tuncan a jiní vysílali na KPFK speciální program- v nichž "přichá­

zející" telefonáty bylý míšeny s. živou hudbou, hranou ve studiu. Udá­

losti tohoto poradu - trvajícího jeden a půl. hodinyp byly víceméně 

povzbuzující; volající zpívali, hráli na harmoniku, četli svá 

vlastní texty e angažovali se ve vzájemných diskusích. Volalo plno 

lidí a smáli se.
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Cheryl B E R N S T E I N

+ t j. zprávy

Performance as News:
Notes on an Intermedia Guerilla Art Group 
(Performance jako noviný; poznámky o jedné guerilla 
intermediální umělecké skupině)

To, že Symbionese Liberation Army /dále jen SLA/ dodnes nebyla ob­
jevena, odhalena jako performanční skupina'je způsobeno tak trochu nad­
bytečnou rétorikou jejich otevřeného díla, stejně jako jejich uváženým 
vyhýbáním se jakémukoli rozpoznatelnému uměleckému kontextu, jímž by mo­
hlo být jejich dílo rámováno,, Tyto poznámky jsou nabídnuty jako předběž­
ný pokus pochopit význam jejich díla a jeho vztahu k performanci, tak 
jak se performance vyvíjela po více než posledních 10 let.

V umčleckohistorickém smyslu, první část jejich dlouhého, stale jež- 
tě nedokončeného piecu, sekvence s jídlem, byla jednotně, mimořádně re­
tro spekrivní, zdůrazňujíc kořeny skupiny v avantgardní tradici, Na for­
mální rovině, sekvence vypadala přesně jako jeden další z mnoha, "propo- 
sičních" £Xä£ pieců konce 60-tých'let a začátku let 70-týchj ale, typic­
ké pro SLA, tato proposice i komentovala, i vyvracela tehdy populární 
proposiční formu. Rozdíl nespočívá jen v tom, že tato propozice byla 
realisována (distribuce jídla), ale taky i v esenciálním konceptu, ze 
bez aktivního diváčtí by dílo nemohlo být považováno za kompletní. Vy­
užívajíc extrémně jednoduché, ale efektivní materiály (magnetofon a po­
lovinu řídičského průkazu), piece nejen Že mobilisovalo celý Jan řraacis- 
ský policejní department, milióny Hearstových dolaru, několik dobročin- 

► ných organisací, velkoobchodníky s potravinami, a samozřejmě, spoustu 
nuzných, ale také uvedlo do pohybu celek komunikačního průmyslu. Ještě 
se vrátím k jejich výběru novin jako jejioh výlučného uměleckého mediu, 
ale te3 se chci zaměřit na opravdu zvlučtní druh risika, které na sobe 
vzalip už na začátku svého díla, risku, k^erý určil, postavil estetické 
a uměleckohistonické termíny, v nichž by skupina nadále operovala, pra­
covala.

V performančín umění je umělec daleko víc vyaán, vystaven nes'kdy 
předtím. Doslovná identifikace uměleckého risku s aktem riskovaní uměl­
cova těla či umělcových občanských práv se stala známou v práci takových 

, umělou jako jsou Chris Burden, Rudolf schwarzkogler, Tony schuirazi a 
Jean Toche. Samozřejmě, už daleko dříve riskoval marcel Duchamp - ne-li 
svůj život a svobodu — tedy prozrazení, odhalení svých uměleckých inten­
cí v sérii (často nekompletních či nezdařených) sňali, které vypadaly •
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spíše jako obchodní hasardy než umělecké aktivity.

Vystoupení na veřejnost SLA jako guerilla politické skupiny Du- 
champovské gesto i adaptovalo i rozšířilo, vystupňovalo, počínajíc si 
tak, SLA se obrátila k stále ještě nerozhodnuté, sporné otázce umění 
versus ne-umění(non-art), které zajímá svět umění od konce 5--tých let.

Jeden z nejjasnějších výklad" paradoxu ne-umění (non-art), velice 
známý esej Allana Kaprow/-a/ "The Education of the Un-Artist" z 1J71, 
přispěl k atmosféře v níž SLA-piece bylo počato. V tomto eseji Kaprow 
prozkoumal strategie umělců, kteří se snaží osvobodit se z zinstitucio- 
nalisovaného světa umění (art world). To jsou umělci kteří, někteří z 
nioh po celu dobu,"operují, pracují ze mezemi /tedy, vně, mimo/ umělec­
kého establishmentu, to jest, ve svých hlavách /myslích/ či v každoden­
ní či přírodní sféře". Takovými jsou "Ľarthworkers","Happencrs" u kon­
ceptuálni umělci. Nicméně, tito nc-umčlci (non-artists) vždy oznamují 
své aktivity uměleckému establislmentu, který je správně zaznamenává 
na svých stránkách svých uměleckých časopisů. Zatímco tedy tito umělci 
pracují mimo galerií a musejí, kompletně operují ve světě umění ve spo­
lečenském smyslu. Bez uznání(od)'tohoto světů /umění/ jejich aktivity 
nemají žádný smysl, význam. V tom jsou závislí na etablovaném uměleckém- 
kontextu tak jako byli dadaisté, kteří jej nikdy neopustili.

Této tradici oponuje Kaprow představou neumělce (un-artist). Na 
rozdíl od ne-umělců (non-artists), by neumč-lci (un-artists) byli spole­
čensky neviditelní jako umělci. "Vzdali by se všech referencí Lýyt být 
umělci jakéhokoliv druhu jednou provždy", navenek by prijali jiná za­
městnání, jiné profese, využívali by TV a jiných médií. Neuměle! (un- 
artists) by byli stále ještě avantgardními umělci, ale přestrojením spíš 
než deklarováním svých estetických intencí by prekračovali paradox sta­
ršího ne-umění(non-art). Každý kdo dobre zná SLA piece musí připustit 
jeho dluh Kaprowovým ideám, ale brilantní taktika této inter-media, 
guerilla skupiny a její propracování závěrů, které staví Kaprow /nezmi­
ňuji rozřešení problému vyhnutí se tomu být rozpoznán jako umělecká sku­
pina/, staví ISA SLA piece nejdvosmyslně do prostředí po 6O-tých letech. 
Nicméně, i přes Kaprowovy termíny, je esenciálním bodem reference zde 
stále Duchampovský modus a dialektika umění a ne-umění(non-art).

Jedním z nejúspěšnějších aspekte SLA piecu je jeho schopnost být 
čten jako naprosto autonomní událost, netikající se žádného druhu umění, 
úplný s politicky sám sebou se vysvětlujícím záměrem. Zároveň jeho ote­
vřený, jasný obsah funguje jako sjednocující metafora, která rozpouští 
sebe samu jako negace politické akce - možná jediný způsob, jak umění
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gjůže definovat avó limity a zachovat svou identitu y moderní, buržoasní 
společnosti. Je významotvorné, že si SLA vybrala podobu militantní poli­
tické skupiny v tu chvíli, kdy taková militantnost byla "demodé", zralá 
pro neumělecké/ upotřebení. Strategií to připomíná raný popart, jehož 
ikonografie levných malých oznamovatelů, a komiksových grafik byla stejně 

■ tak protikladná k vážnému, opravdovému umění. A stejně jako popartisté 
použili tyto vysoce rétorické formy způsobem, který odporuje jejich pů­
vodním cílům, tak zdánlivý/zřejmý?/ obsah SLA-piecu funguje jako sebe­
zničující maska, která označuje něco jiného než svůj jasný záměr. Výsled­
ná negace, klasická avantgardní strategie dávno před popem, ukazuje k 
ústřednímu významu modernistního umění, které cílí neobmäkčitelne ke své 
Vlastní sebe-transcendenoi: k odstranění, zrušení umění. A jako tak 
mnoho z avantgardního umění posledních let, SLA evokuje ideu umění jako 
komunikace, aby ji likvidovala. Ale umělecká praxe jde za tyto jiné, 
©statní formy ávantgardismu ve svém odevzdání se sebe-klamavému dichoto- 
mickému modelu peroepce, který systematicky rozvíjí disonanci i jako 
nezbytnost, nutnost & jako realitu.-. ■ vá

Paradox je zevidentněn nejen neuměleckým (un-art) přestrojením, ale 
.i - méně průhledně - mnohonásobnými referencemi k/, a anticipacemi sou-' 
časného avantgardního umění. Video-čast plecu (bankovní loupež), která 
použila konceptu plánované náhody ("daná” instalace bankovních kamer), 
je snad nejnápadnější. Sekvence s ohněm /nebo střelbou?/, která si, v 
Los Angeles, předem zakoupila rozvoz novin národní sítě, kriticky vykla-' 
dá dílo Chrise Burdena, Vita Acconciho a dalších performance a body- 
artistů, kteří se angažují ve fysickém riskování či "operují"/70 smyslu 
pracují/ se svými vlastními těly.(Vězeňská činnost /v originálu:operation/ 
Patty Hearstové též přináleží do této kategorie). Pozoruhodným je také 
narrativní prvek piecu — metafora umělce jako uprchlíka a pak vězně je . 
obzvlášť kyseláj a téma metamorfosy (Duchampovské převleky a falešná 
jména)je zaostřeně, kousavě obratná. Subtilnější je struktura s otevře­
ným koncem, na níž vyprávění "viselo". V tomto sepsání, je struktura stále 
životaschopná-- Patty Hearstová je stále ještě "novinkou" a právní osud, 
těoh, kteří byli odsouzeni za přechovávání utečeneckých umělců v.Penn- 
sylvanii je stále ještě nevyřešen.. 

Použití tisku jako prostředku distribuce umění má též precedenty v 
umění avantgardy. Joseph Kossuth široce použil formy malého oznamovatele, 
pronajímajíce■si prostor v ne-uměleckém (non-art) stejně jako v uměleckém

7 tiskuj / 8LAvŠS^átili vztah mezi inserátem a novinami tím, že se stali 
novinami. Skupina se tím vyhnula výlohám za inzerci a zároveň udělala své 
dílo dosažitelným pro ohromné množství posluchačů/správně:čtciu..rú/,
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"jpfdrnováním" piecu dokonce i na vnitrozemské obrazovky, Tato strategie 
^— nejen využila TV jalco uzavřeného zpétno-vazebného systému,.ale také v- 

táhla velké množství lidí do díla jako aktivní účastníky. Vskutku, roz­
běhlý prooes iniciovaný skupinou zahrnul do sebe nejen úředníky soud-' 

K ního departmentu a posilu právních orgánů, ale 1 mnohé soukromé občany,
Z nichž nejpozoruhodnější byla rukojmí a mnozí "svědkové", kteří 3ÚCOX 
■vědčili v TV o dočasném místu pobytu Patty Hearstové a Harrisu během 

i "útěkové" sekvence.
Jinou facetou piecu, v němž obzvlúětí styl SLA je odkryt s mimořád­

nou jasností,' je.FBI-"Wanted" plakát. Tady lze odkázat k Douglas Huebler- 
ovu dobře známému Duration Piece No,15, 1969, Toto dílo sestávalo z 
FBI-"Wanted" plakátu, ke kterému umělec přidal podepsané/ prohlášení, 

^^zaručující vyplacení odměny za informaci vedoucí k uvěznění podezřelého 
f (velikost odměny se zmenšovala měsíc po měsíci, dosahujíc po roce nuly).

Je typické, že SLA piece i zjednodušil svůj model'i pročistil své impli­
kace, Huebler opatrně, pečlivě choval., svou identitu oddělenu od identity 
podezřelého (který/,ne náhodou, byl hledán pro ozbrojenou bankovní lou­
pež a který tu a, tam pracoval jako umělec), SLA-verse potlačením sepa­
rované identity umělce a pevně vázajíc ji/tj.svoi1^^^/^ identitě po­

dezřelého doslovně sehrála to, co v Hueblerově díle jc sotva náznakem 
(téma umělce jako vypovězence).Zároveň se PBI potají angažuje v procesu 
dokumentování piecu, který nese pouze jednu jedinou signaturu - signatu­
ru ředitele FBI Clarence Kelly-ho,

Výběr novin;jako umělecké formy si zasluhuje pečlivějšího prozkou-
' ^pání, Na jedné rovině se celý národ stává konsumentem umění, ale co je 

důležitější, akcéptováním novinového spekláklu, jak,se nakonec ukáže, 
se mohla skupina:vyhnout podvojným zkomolením a překroucením, která se 
vyskytnou, když se skutečnost díla liší od jeho zaznamenané formy, OÚ 
dé doby co noviny samé jsou identické s díle9, to je, od té doby co SLA

• neexistuje jinak než jako noviny,, jé toto překroucení nemožné. Vedle 
toho, rozmanitost distributorů novin, aktivních jako, reportéru pojistila 
a zajistila piecu přesunutí, otočení hpdnot a nestálou základní charak- ■ 
teristiku umění performance, Např. video-segmant, zaznamenaný "naleze- 
nýmjl" či "ready-made" zpětnovazebním instalačním systémom banky je sku­
tečně sérií obrázků /stills/; ale uveden ve známost národní TV přijímá 
na sebe klasický Vzhled drsného, avantgardního videa. Pointou jc, že

( .bez novin by tento segment zůstal nekompletní. Shodným s celkovou stra­
tegií skupiny je fakt, že zatímco se tisk stal nevědomým spolupracovníkem

^jjf^BHfWWWWflWSBWW WW*
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avantgardy, SLA sama M nekompromitovala své dílo prozrazením své iden­
tity jako umělecká skupina.

Ha rozdíl od ostatních performančních a konceptuálních umělců, kte­
ří zdůrazňují abstraktní perceptuální struktury svého díla tím, ze se 
■vyhýbají "zajímavému" vzhledu, SLA potáhli a zamaskovali své odevzdání 
se abstrakci dramatickou a pohyblivou informací, která ji částečně skry­
la, znejasnila. V rozčileném HBI-pátrání bylo snadným nestrefit se do 
komplexních rozvinutých časoprostorových struktur, které konstituují sub­
stanci díla. Rozšířená geografické konfigurace piecu se stala znatelnou 
v stopování, sledování vepisovaném do mapy pohyblivými agenty kil, zde 
transformo^^^^^ Buchampově duchu, do tajných agentů umění - tedy, dvo­
jitých agentů. Ale nejnádhernějším tahem ze všech bylo rozhodnutí udolat 
finanční fundování díla jeho integrární částíj piece značnou měrou finan­
covalo samo sebe bankovní sekvencí a výkupným, přičemž výkupné bylo ja­
kousi parodií konvenčních dotací, které zakládají penězi tak mnohé z 
dnešního porformančního umění.

Více nož každý jiný rys dílá ^“io právě použití novinového media 
jako zarámování^ JäXK podruhuje závěr, který dílo jako celek dramatisuje: 
neschopnost moderního umění projevit svůj daný obsah jako pravdu. Přije­
tím sady politických' ideálů, které jsou průhledně neuvěřitelné, negovala 
SLA ideu, že umění vůbec může komunikovat životní ideály. To se stává 
jasným, jak piece odhaluje svůj smysl. Aby porozuměl jeho hlubšímu formál­
nímu výzbamu, musí divák nejdříve rozpoznat, že očividná politická iden­
tita skupiny je kamufláží. Toto rozpoznání také obsahuje negaci - mentální 
akt destrukce (pročištěný sekvencí ohně či palby) v níž kamufláž je str­
hnuta, odkryta - odpálena, jak tomu bylo zde. To konstituuje ústřední dia­
lektický moment piecu jako celku, jehož vespod ležící časoprostorové kon­
figurace triumfují a plně se objevují teprve poté, co strávily manifestní 
politický obsah. Takto se umění ukazuje, jeví jako transcendence a dialek­
tický rozklad politických aspirací, a dosahuje svou nejabsolutnějsi hod­
notu pouze když jsme plně rozpoznali nicotnost, marnost, nepostačitelnost 
politické akce. Vksutku, v bode, kde se ted nacházíme, nemůže politická 
akce sama být ničím víc než uměleckou performancí, knohé reference na 
povýšené, vpřed posunuté umění, s nímž SLA ozdobili své dílo, se otevřeně 
hlásí k Ýomu, co Roland Barthes identifikoval jáko ústřední paradox lite- 
,rátního světa:"Navdzory úsilí vynakládanému v poslední době, se nazulo 
nemožným úspěšně úplně likvidovat literaturu". Vskutku, povyl.oné, "vpřed 

■posunuté vědomí a tvůrčí neposlušnost SLA ukazují ne k osvobození umění 
z této slepé uličky, ale na problematickou existenci umění samého v moucr- 
ním světě.



z Poznámky:

Chris Burden je znám svými akcemi, v nichž se vystavuje nebezpečí 
fyzického poškození sobe sama stejně jako /v některých ze svých akcí/ 
poškození občanskému.
Rudolf Schv/arzkogler zemřel na následek jedné své performance, při 
níž ai uřízl pohlaví.
Tony Sohafrazi jo umělec, který znečistil Picassovu Guernicu. Jean 
Toohe, americký umělec belgického původu ^e jednou z čelných osobnos­
tí now yorkského guerilla - pouličního divadla začátkem 7O-tých let. 
Byl zavřon F.B.I. v březnu 1974, poté, co veřejně vyhlásil Shafrazi-ho 
akt za "konceptuálni dílo" a vyzval k únosu (nejmenovaných) členů 
představenstva nov/ yorkského Metropolitního musea. F.B.I. jednala 
na udání Douglaso Dillona, Presidenta tohoto musea (viz Artforum, 

Aťovonbor 1976, str.8)

Kaprowův text "The Education of the Un-Artist, Part I", vyšel v 
Art Nows, February 1971> s.28 ad.

Velký článek o Burdenovi je v ArtBorum, May 1976, s.24-31.

Jo málo známý fakt, že Patty Hearstová byla diplomovanou historičkou 
umění na universitě Berkeley xa době, kdy začalo SLA piece.

Barthes, cit. z Writing Degree Zero and Elements of Semiology, 
Boston, 1970, s.XXI-XXII. (Kniha vyšla též Česky, pod názvem Nulový 
stupeň rukopisu/

Proloženo 2® sborníku Performance in Postmodern Culture
(texty z The International Symposium on Post-Modern Performance, 

, Nov. 17-20, 1976, v Center for 20 th Century Studies, University'
of Wisconsin, Milwaukee), vydaného Center for 20th Century Studies 
u Coda Press Inc., Madison, Wise. 1978





GENESIS P'ORRIDGE

Genesis P Urridge je "hlavou" britské skupiny COUM Transmission, 
pracující v mnoha oblastech a s různými médii (jednou z poloh jejich 
tvorby je i rock-punk kapela, zvaná Throbbing Ghistle). COUM Trans­
mission byla zformována Genesis P^Orridgem v r.1968. 1 když se na 
aktivitách skupiny podílelo průběhem času mnoho různých lidí, má 
skupina (krom leadera) tři další pravidelné členy: bývalou manekýnku 
striptérku a a modelku porno-knih a časopisů s absurdním jménem 
Cosey Fanni Tutti (což nápadné připomíná jedno dílo od ľ lozarta), 
dále Chris/e/ Carter/a/ a Peter/a/ "Sleazy" Christopherson/a/. Os- 
tnatně, ani jméno leadera skupiny asi nebude pravé: Genesis nápadné 
připomíná Genesi (i genesi), P Orridge ovesnou kaši (porridge).
S GPO rozmlouval r.197? Colin Naylor, bývalý editor časopisu Art ú 
Artists.
Zde přeložený text (týkající se jen MW performancí skupiny a je­
jich "zázemí") je součástí většího interview v časopise P.S., 
Primary Sources on the International Performing Arts, Londýn 1Ů79

CN: Myslíte si, že máte nějaký vliv na obecenstvo? 
GPO: Co? - jak to, co děláme, mění lidi?
CN: Ano, např. Hitler mohl s klidem prohlásit, že efektivně změnil 
lidi...
GPO: Hm - asi (to, co děláme) lidi nemění, složná to z nich "vyndává" 
věci, které tady už jsou, stejně tak, jako to "vyndává" véci ze mě. 
Věci, které dělám, už ve mně jsou. Na vědomé úrovni by mne asi ne­
připadalo nezbytným v performanci si strkat nůžky do pusy, do očí 
či jinam (Cosey si často zasouvá různé, ostré předměty do vafiny, 
pozn.překl).. Ale [jak jsem si uvědomil, že z mnoha důvodů to má 
mimořádnou sílu, moc. To, že jsem si to uvědomil, se přihodilo té­
měř beze mne.
CN: Má to pro tebe nějakou zvláštní moc, sílu.
GPO: Ano, pro mne, ale i pro jiné, protože tak jim můžeš do očí 
říct, co se v nich schovává. U dost velké hromady lidí spatříš 
jakési potlačené poznání, jakousi sensaci či pocit, že tím pronik­
li, pochopili to. Je to jakési "kmenové" podvědomí, s kterým pra­
cujeme. Má to hodně podobností s tím, co dělá medicinman, šaman či 
náměsíčník. U některých kmenů, namísto toho, aby náměsíčníky zavrh­
li, vyhnali, je uctívají, uctívají je jako někoho, kdo má speciální 
intuitivní "znalosti" určitých věcí. Stejně je tomu u medicinmanů: 
půvědně nemusívali říkat, že když položí přes sebe dvě tyčky, dřív­
ka, že to něco znamená. Smysl jaksi vychází najevo, vyjevuje se 
z opakování či z osobnosti, vkládající do akce význam. - nedává ho 
tedy akce sama. Proto to, že mám silnou osobnost, je důležité pro 
naší práci. Proto lidi, s nimiž pracujeme, mohou u nás vydržet dále



Genesis P^Orridge 2/

jen tehdy, mají-li silnou osobnost a charakter. Protože musí být 

s to "nabít" velice prosté, někdy banální, akce, onou speciální 

atmosférou j kterou lidi chápou - která má co dělat s pamětí lidské 

rasy. Jsme produkty dneška, a tak někdy používáme současné symboly, 

jako nůžky, tam, kde kdysi mohl být třeba kousek vroubkovaného kame­

ne. Ale implikace kontrolovaného sebe-mrzačení či sebe-ohrožování 

je táž, jako byla u lidí v době kamenné.

CN: Surrealisté uznávali tuto intuitivní, ne-logickou metodu sesta­

vování věcí. Jsou jejich ideje vědomě ve vašem dUe?

GPO: Ano, samozřejmě. Ale víc knih než o surrealismu a dada atd mám 

o Crowley/ích/, buddhismu, Aztécích...Nejlepší knihy jsou ty, kde 

objevíš, poznáš něco, někoho z toho, co už znáš, něco, co je součás­
tí tvé ’’rodiny". Setkáš-ii se někdy s některým z těchto lidí, můžete 

se nenávidět do morku kostí, ale stále si budeš vědom tohoto určitého 

spojení * Umělci či muzikanti, které mám rád, to všechno jsou lidi, 

kteří se "zarývají" hloub než jsou nějaké problémy umění, struktury 

umění Či estetika atd. jako jakási logická, funkční aktivita. Ne­

věřím, že by mělo existoval jen umění pro umění. Umění by mělo co 

nejvíc eozšířit tvé vlastní percepce, schopnosti a moudrost - ve 

víře v to, že skrz něj přes ně, budeš s to mít zajímavý, různorodý 

a tvůrčí život - takový život, který se v určité chvíli zintensivní 

a zároveň pomůže i jiným lidem.

Nádherné je to, že občas zjistíš, že k tomu dojde, dochází. Je to 

trochu jako život kdysi, kdy po dlouhou dobu bylo umění velice těsně 
spojeno s mystikou a náboženstvím a shjKXIOXÍ nejhlubší kulturou 

kmene či společenstva. To pokračovalo v kmenových situacích, ale 

v Evropě a Americe umění "odrostlo" od základní linie života a změni­

lo se téměř v dekorační látku interiéru, v objektové umění, v umění 

pro různé funkce, které nebyly spojeny s osudem mas, a masovým pod­

vědomím. A dnes, dnes se umění postupně vrací zpět, linie se zase 

spojují.

CN: Myslíš, že se vláčíme do primárnějšího stavu?

GPO: To nejlepší, co se dneska v umění děje, to je přinejmenším 

hledáním toho, jak se k němu, tomuto stavu, vrátit. Ale dnes je 

situace tohoto umění fajn, protože má v sobě zbytky sofistikace a 

teorie, spojené s novým způsobem dívaní se na původní život, magic­

ký život, takže nakonec umění Mi$Ž může být ještě vzrušivější než 

kdykoliv dřív. Jakási víra a mystika, s nádechem smyslového
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objektivního myslení kolem způsobuje, že přemýšlíš o tom, jak s nimi 
pracovat znovu a ještě efektivněji a relevantněji, nle problémem je 
to, že lidi byli mezitím zavlečeni do prázdné, technologické oblasti, 
a proto je tady ten rozkol. Umělec vždy tendoval k tomu být krok před 

v vícspolečností, takže se postupně začal přiklánět k tomu, co je o trochu 
reálnější. Ale společnost nechápe to, co se umělec pokouší říct, pro­
tože je stále ještě svázána o použitelnou, k maní jsoucí kulturou a 
civilisací.

CN: Vaše poslední performance jakoby se týkaly velice primárních věcí: 
rozkladu, smrti, sexu a pohádkově primitivního magického kontextu. 
GPO: K tomu došlo až téměř v současnosti^ je pravda, že tyhle věci 
byly v naší práci vždy obsaženy, zahrnuty, ale v žertovnější poloze, 
a byly snadněji asimilovány a snadněji vysmívány. Ale mám už plné zuby 
lidí, kteří jsou s to obrátiti to v žert. Teč tendujeme k tomu nechat, 
opustit je v pozici, kde to udělat prostě nemohou. Neútočíme na ně, 
a nejsme nijak zvlášt agresivní - což dělá naše věci upřímnější, pro­
tože ti lidé zůstanou s informacemi, kterým se nemohou vylinout, o kte­
rých musejí přemýšlet.
CN: Jako např. u picu rva festivalu performance v Southamptonu?
GPO: Objevili jsme, že chceme-li, aby naše práce mela ten efekt, o 
který nám jde, musíme ji vyčistit v tom. smyslu, že to není nějaké po­
divínské, bláznivé počínání, které nám dává jakési vzrušení: naše 
práce musí vypadat tak, že něco vysvětluje. Pak to lidi začli chápat. 
Pochopili, že je zapotřebí sedět a pozorně sledovat, co se děje, a 
říkat si:"Proč se tihle lidé ponižují, degradují, dokonce zraňují - 
kvikli nám? Proč to dělají? Co nám (tím) říkají*?" Lidi obvykle odcháze­
jí ve stavu šoku, obvykle zcela zticha. V Southamptonu jsem byl po 
performanci na toaletě, smýval jsem si krev s obličeje - a přišel 
dovnitř nějaký člověk a řekl mi:"Byl jsem velice rozrušen, znepokojen. 
Nikdy předtím jsem nebyl tak silně rozrušen....Bekuju vám mockrát”. 
A byl potěšen, že byl rozrušen. Lidi tam sedali a viděli věci, kterým 
nikdy předtím nebyli tváří v tvář; podvědomé strachy či touhy, které 
potlačili, či na jejichž ne-uskutečňování byli vycepováni, se v nich 
opravdu odehrávaly. Nejdřív si připadali schlíple, a pak s námi za­
žívali,Nad ono poznání svých vnitřních oblastí, které z nich byly, 

z mnoha různých důvodů, téměř lobotomisovány. Nahání to strach, leká
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ale je to také zdravé, protože dokud si neuvědomíš svůj vlastní po­
tenciál — a£ k dobrému Či zlému — dokud nepoznáš bolest a rozkoš, 
které si sani navodíš, způsobíš, nebudeš se moct pohnout k vyrovnání 
se s jinými lidná, v positivním směru. Nemůžeš skutečně pomoct lidem, 
pokud - a to znáš, to je stará věc, pokud neznáš sebe sama, potud 
nemůžeš vyjít mezi lidi a vyřešit problémy někoho jiného 
CN: domoct lidem rozpoznat jejicn vlastní potenciál...
GPO: Žádný z nás, nikdo, kdo s námi pracoval/uje nechodil do umelecké 
školy, což je, myslím si, dobré, protože tím, co děláme, je '‘vyndat" 
ze sebe to, co nepotřebuje trénink, školení. Nepotřebuje to technic­
ké dovednosti tradičního typu, stejné jako medicinman nepotřebuje mít 
doktoraát. Vím, že měli učedníky, ale teoreticky řečeno, visi či zje­
vení může mít kdokoliv, podívej se na svaté* pocházeli z různých, 
ze všech typů sociálního prostředí a vrstev. Každý, kdo pracuje se 
mnou, shlédl na začátku nějakou performanci a rozpoznal v ní tolik 
toho, co uvnitř, v hloubi sám cítil, něco, co bylo součástí jeho 
samého/jich samých. Nemohli si pomoct, byli zasaženi a skončili tím, 
ěe se zapojili a objevovali, že mohou "vyšívat" to, co cítí a záro­
veň působit na jiné lidi, 
a 
o
CN: Ale co když jste si uvědomili, že efekt, který jsme měli na l&li, 
je destruktivní, bourající jim každou jistotu, kterou měli,.
GPO: a nenahradili (jsme jim tyto jistoty) něčím jiným? 
CN: Ano, berete tuto možnost v potaz?
GPO: Ano, v tom by mohlo být riziko. Umění by melo vždycky riskovat. 
Stejně tak my riskujeme vlastní duševní zdraví, či vlastní personální 
vztahy pro to, co želáme. Někdy risku jemeto, resp. dáváme v s <zku 
věci, které jsou drženy pohromadě našimi principy, které jsou snadno 
zranitelné, zničitelné: vztahy lásky, emoce či prostě duševní zdraví. 
Pár krát jsem se náhou otrávil; při performanci v Amstrdamu jsem si 
hrozně popálil ruku, ale přišel jsem na to až dlouho po akci. Ne 
vždy vím, co se v akci odehrává, a to má co dělat s lidským objevov -n 
ním, myslím, že je pro lidi zdravé, objevit, co se deje s nimi samými. 
Je to prostě rizko, a musíte být na něj připraven: je to stejné jako 
u L3D: když jste nevyrovnán, neměli byste ho brát, protože pak hroz­
ně roskujete. Varujem lidi, kteří cutejí jít na naše akce, že jim 
to může svým způsobem ublížit. Neříkáme, že jsme si přišli je. i na 
pár minut zažonglovat, a pak "nerozbalíme" ně®®, co je"odrovno".Vždy
vysvětlujeme, v jaké oblasti pracujeme........





Theodore Shank: Mitchell's Death. Autobiografická performance Lindy

Montano, v: The Drama Review, (Autoparformance Issue), Vol.23, No. 1

(T 81), March, 1979. New York

Od r.1973 používá Kaliforňanka Linda Montano svého vlastního života * । 

minulost i přítomnost - Jako materiál svých performancí. Poté co Její 

jí odcizený manžel zemřel na následky postřelení ) které si sám * úmys­

lně způsobil), se její dílo zdařilo na tuto smrt.

M Některé z jejích dřívějších performancí sestávaly z jejích obvyklých 

činností, zpřístupněných pozorování jinými lidmi. V 1973, když žila 

v San Franciscu, rozeslala oznámení svým přátelům, sdělující, že bude 

doma a bude k disposici. Vyfotografovalo každého, kdo jí běhám týdne 
navätívil a dokumentovala jedení, telefonáty a sny. V jiných eventech 
obývala několik galerií a pláž po tři dny zároveň. V jednom z těchto 

eventů měla páskou převázané oči; v jiném poslouchala stetoskopem tep 

vlastního srdce. Tyto živé eventy jsou pro diváka rámovány tím, že Jsou 

vzatý ze svého obvyklého kontextu. Výsledkem je život - jako nalezené 

umění - transformovaný do objektu percepce.

V některých jiných dílech jsou performery a příjemci percepce titíž 

lidé. V 1973 žíla Inda tajně po tři dny v parku Golden Gate ve Irisku. 

V 1973 ona a Nina Wise Žily spolu týden a dohodly se předem, že všechno, 

co udělají, bude uměním. Týž rok Linda a Pauline Oliveros spolu žily 

10 dní v poušti a nazvaly to uměním. Jediným aspektem díla, který mohli 

vidět jiní (lidé), byla dokumentace těchto eventů.

Principálním záměrem díla Lindy Montano je zkoumání sebe sama. Jar 

se bude cítit, jak jí bude a Jak bude reagovat jsa po tři dny beze zra- 

      ku, Či při poslechu svého fysicky narušeného srdce. Některé z těchto 

sebe-zkoumajících performancí odhalují osobní informaci o ní samé - 

jako v 1974, když hypnotisována, udělala video-tape, kde mluví o sexu. 

Dala hypnotizérovi seznam otázek, na které chce odpovídat. Tfhož roku 

ona a Její manžel udělali performanci, sestávající z presentace šatů, 

noěených o prázdninách s jeho rodiči na jejich letovisku u Michiganského 

Jezera.

Ještě další performance zahrnovaly vyprávění o minulých autobiografic­

kých událostech. V San Francisco Art Institute po tři hodiny kráčela 

na jednom místě vyprávěje přes mikrofon příběh svého života. V 1974 

ležela tři hodiny v kolébce, naslouchaje pásku, na němž o ní, coby dí­

těti, hovoří její matka.
V Mitchell's Death (1978) používá vyprávění podobným způsobem, a podob­

né jako v mnoha svých dílech, zkoumá své reakce na vnější pkolnosti. 
Rozdíl je v tom, že v tomto dílo tyto okolnosti nijak nedetrminovala.



Linde .Je odloučilo oú s váho nuže ztó.it:.en i>73, & začala žit ne ovcu 
přítelkyní 'též parformerkou, ale orinetovac.ou předav: in na novou hud­
bu) Mulina óliveroa v jižní kalifornia. Její nuž od jal do hansou Jity, 
ale stálo spolu komunikovali jako přátelé. ?o jeho smrti udél.ls mla­
da tři verse oplakávání. V první voroi použila dětského harmonia, na 
které nahrála nakolik tónů a nechala je hrát 33 šinut, cor je počet 
let, jichž se iichell dožil. Ve druhá versi byly ukazovány diapositivy 
.. licheils;.. zatímco hr.ly varhany. V této douč také udělaly video-taps 
so svým obličejem proápikovanya jehlami na akupunkturu, ha písku její 
rty přeříkávají potichu text napsaný týden či 1C dní po .-.itchellovč 
smrti, v němž Linda popisuje, co dělala od té doby, co se po telefonu 
doslechla o jeho smrti až po dobu, co naposledy shlédla jeho tSlo v 
krematoriu. říká, že to nebylo zamýšleno jako performance, ale byl to 
její způsob jek se vyrovnat se úmrtí. Lpkpvání jejího popisu událostí 
LýliĎ znovu a znovu bylo jakýaisi "vyjasnénígi informace’’. Uctí verse 
oplakávaní, používající určitých prvků z předchozích ver í, byla pre­
sentována v dubnu na festivalu perforaačiíího umění, nad nímž drželo 
ochrnou ruku Center for lluuic Experiment:;, vedené Paulině Cliveros, 
na University of California v Can Lieyu.

1čkterá a* Rozhodnutí, přispívajících k áitchell's Death, mojí mys­
tický význam smysl. Začátkem 6O-tých lot o Podvalu Linda ija jepisku, 
a její vazby ke katolictví vysvětlují proč její práce před r.lúls 
používaly čísla 3. Trvání jejích performancí bývalo často juo34 hodiny 
či 3 dny, s používala násobk" trojky : determinování dat svých perfor­
mancí. Tuk napi-, pcrforaovala trik it, 3-hc, 6-tého u 3-tého dne 3. 
měsíce, ve 3 hodiny, v 6 a v 9. V Mitchell's Death vděk spíš než aby 
použila mystických čísel k determinování času, použila formy kříže 
determinování pro torového aranžmá, & věří, že je to jeden z divoč' 
toho, že její dílo bylo úspěšné.

Montano stojí za pulpitem, mluvíc do mikrofonu. Má v tváři s šedý o 
nokeupZ-emZ napícháno asi 13 jehel no akupunkturu, ávětlo z pulpitu 
vrhá stín nu zadní stenu, vytvážejc vertikální linii kříže, Horizon­
tální linie kříže je vytvářena spoluúčastníky. Její levici, no zesi, 
sedí .".i noasi, přítel a spolupracovník v Center for munic Experiment.

o celou dobu performance, jeden a pul modiny, hraje na indickou 
“sruti box", která vydáv.: bzučení. Co jo jí pravici, také . jdíc na zemi, 
je kaoline cliveros, kterm periodicky šije do japonského dutého pnou. 
?o pravici óliverosZ-ové/ je video monitor, kter^ po celou dobu per- 
formnce ukazuje Lindu s a Šedým uakeupZ-emZ a jehlami v tváři, zřoj... 

se připravující na živou performanci.
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Linda Sta do mikrofonu text, který napsala krátce po M.-ově smrti* 
Čte bez přestávky, bez modulování hlasu, v rytmu, který se blíží kos­

telnímu zpěvu, a ten je udržován zpožděním pásku, což vytváří ozvěnu 

živého hlasu. 

• • • '
• • ♦ '

Na konci performance byle ticho na rozdíl od potlesku, který násle­

doval kouždou z ostatních performancí festivalu. Většina z 60 diváků 

znala Lindu a P.Oliveros, a někteří znali i Mitchella. Po několiko ch­

vilkách je slyšet vzlykání jednoho muže v obecenstvu. Dokud nebyla oh­
lášena další performance, jikdo nepromluvil.

Mocný dopad díla je výsledkem toho, že téměž celé obecenstvo vědělo, 

že popsané události ae skutečně odehrály a že dva s performerů(tj.Lin- 
da a P.Oliveros) byly v nich zaangažovány. Zájem o dílo by byl daleko 

menší, kdyby líčení bylo fiktovní a jako takové bylo akceptováno. Per­

formance také získává na účinnosti proto, že jo něčím víc než divadel­

ní performancí. Jakoby fungotoala jako očištění pd viny naznačené vpichom 

jehel do tváře Lindy ^ má zpovědní kvalitu, ktorá vyplývá z odhalení 

intimních pocitů a reakcí na smrt jejího muže.
Linda řekla, že vytvoření 3 versí oplakávání, z nichž Mitchell's 

Death je poslední (versí), jí pomohlo akceptovat to, co se událo. Av­

šak byly to privátní verse a příprava performance, spíše než performan- 

sama, co mělo katarsní efekt. První tape, ktorou udělala, e jehlami a 

deklamací textu, byla jejím způsobem "být a informací, nakládat a ní 
osobně”. Tape, kterou udělala pro performanci, byla hotova týden předem, 

ale bylo jejím záměrem vytvořit dojem, že byla udělána těsně před per­

formancí, při tom, když se na ní připravovala. Když byla dělána tichá 
performančnLÓ tape, poslouchala Linda havajskou hudbu, což ee zdá s 
věeí(tj. smrtí) neslučitelné. Hudba byla "personálním způsobem přesu­

nutí materiálu do nové fáze, způsobem jeho rozhýbání".

X když kdysi studovala akupunkturu, byly jehly vbodnuty spíže intui­

tivně než podle zásad akupunktury} avšak některé z ostatních prvků perf­
ormance měly pro Montano působivé, účinné, mystické moci. Věří, že síla 

piecu pochází z kombinace prvků hinduia.au, budhistu a katolicismu - 

indiacké "skrúti box", japonského dutého gongu a aranžmá performerů 
a jejich stínů do formy kříže. Orientální prvky jsou zde částečně pod 

vlivem P.Oliveros, která používá nandaly jako visuálníh/ struktury 

některých svých děl. Pro Lindu, kvůli katolickému ovzdulí, Z něhož vy­

šla, je kříž či znak + mocnějším, silnějším.
I když je Mitchell's Death unikátní v tom, že je odpovědí na událo­

st, kterou ona sama nerospoutala, neuvedla do běhu, tím, že pak odjela

hinduia.au


do Kanými City, se dostala Linda do 3éri« c&iíiu&*ľj'íuŕ.r;';w.'./.ui.^.,U' 
okolností, víc, než kdykoliv předtím ve avda díle. I když smrt mála na 
ní veV-í emoční dop^d než okolnosti v pozadí Jejího dalšího díla, při- 
a drní záběr Jejího díle zůstává tentýž. V textu, napsaném né .clik dní 
po h.-ově smrti, zaznaaem.v 1 své ostrú vjemy, přip^atovúv = pohledy, 
zvuky, dotyky a chutě stejně Jsko ovij emocionální stav, reakce, chov nd. 
.’omračuje ve svých zkoumáních i: dalšímu porozumění sobě samé.





Řeč o pravdě

Jako onen udivený divoch, který něco 
našel- je to podivná treska vyvržená 
z oceánu? Je to věc vyhrabaná z písku? 
Je to nepochopitelný předmět, který 
spadl z nebe? - dívá se na ten spletitý 
tvar, obrací ho sem tam a hledá, jak by 
mu tp bylo užitečné, hledá pravý účel 
té veci a nenapadá ho, že by mohla mít 
nějakou vyšší funkci.

2ak_ i my držíme v rukou umění a sebevě­
domě se považujeme za jeho pány, směle 
je řídíme, obnovujeme, reformujeme, ma­
nifestujeme, prodáváme za peníze a přiz­
působujeme mocným, slouží nám^někdy 
k zábavě- až po estrádní písně a noční 
podniky- jindy je používáme jako roubík, 
nebo hole pro přechodnou /politickou/ 
potřebu nebo^pro omezený společenský 
účel. Ale umení není znečištěno těmito 
našimi snahami, neztácí pro ně svou pra­
vou podstatu a při každé příležitosti, 
při každém opotřebení nám nějak naopak 
daruje ze svého tajemného vnitřního 
světla.

Ale pochopíme celé to světlo? Kdo 
se odváží říci, že definoval umení, vy­
početl všechny jeho stránky? A možná, 
že je někdo pochopil a sdělil nám to 
v zašlých časech, ale my jsme s tím ne­
mohli být dlouho spokojeni, vyslechli 
jsme to, ale nedbali jsme toho^a odhodi­
li jsme to a jako vždy jsme spěchali vy­
měnit i to nejlepší, jen když dosáhneme 
něčeho nového ! A když opět uslyšíme 
starou zprávu, nevzpomeneme si, že je 
to to, co jsme už měli.

Jeden umělec se domnívá, že je tvůrcem 
nezávislého duchovního světa a svaluje 
na svá ramena akt stvoření tohoto sveta, 
zabydluje ten svět a nese za něj všechnu 
odpovědnost- ale hroutí se, protože^ 
smrtelný genius^neunese takové břímě, 
jako vůbec člověk, který se prohlásil . 
za stred bytí, není s to vytvořit vy­
rovnaný duchovní systém. A když ho pře­
může neúspěch, svede jej na dávnou dis­
harmonii světa, na složitost současné 
rozervané duše nebo na nechápavost 
veřejnosti.

Ale všechna iracionálnost umění, jeho 
oslnivé proměny, jeho nepředvídané obje­
vy, jeho otřesný vliv na lidi- v tom 
všem je příliš mnoho kouzla, než by moh­
lo být vyčerpáno umělcovou vizí sveta, 
jeho výmyslem nebo prací jeho nehodných 

Archeologové nenalézají tak raná stadia 
lidské existence, aby byla bez umění. 
Ještě v před jitřním šeru lidstva jsme



,dostali umení d rukou, které jsme nesta­
čili rozeznat. A nestačili jsme se žep- 

í tat: Co je s tímto darem?
Jak s ním máme zacházet? A mýlili se 
a mýlí se všichni, kdo prorokují, že se 
umění rozloží, že přežije své formy, že 
zemře. Zemřeme my, umění zůstane. Pocho­
píme aspoň před vlastním zánikem všechny 
stránky a možnosti umění?
 Solženicin





Hraničné hodnoty

Usudzovanie, že nič sa dá stupňovať, vzniklo mali­

chernou, umenie nahrádzajúcou logikou. Stupňovať; 

od nulového bodu maliarstva po metafory ničoho, 

po hranice Jazyka, po odmlčanie sa, po hranice 

predstaviteľnosti. Všetky tieto miesta majú svoj 

príbeh, teda aj dimenzie. Pravé nič však nemá žiad­

ne dimenzie. Je aätn nepočatým dieťaťom. Bezodným 

strachom, /ktorý Je možno totožný s krásou/. Pome­

novať sa nedá, lebo prirovnanie ho okamžite pokorí 

na materiálne, degraduje na hraničnú hodnotu.+ Na 

zakázaný strom.

Môže napriek tomu /vôbec/ naviazať prah ničo­

ho na skutočné nič? Alebo sa musíme zmieriť s tým, že 

pre nás existuje len prahová hodnota a na nej budeme 

balansovať na život e na smrť? Túto dilemu musíme vy­

jadriť a v tejto úlohe je čosi odporné.

Výraz je slasť /ak viem ,že odmlčanie sa by 

bolo vyvrcholenie/. Na vyjadrenie strachu so seba­

poznania nútÄ nezodpovedný exibicionizmus, prameniaci 

z malichernosti. Aj výraz vyviera, ako hnisavý vréd. 

Realizácia je od samého počiatku ponížením sa: maso­

chizmom oportunizmu.

Čin je vždy omylom. Konať však s týmto.vedo­

mím znamená opak: omyl je činom.

15.jan.1979. - L. B.

+Jazyk pro^tituuje Slovo. Tvorí hoc aj z ničoho, 

•• wž v okamihw pôrodu zaásilwlq svoj <J«»oUrt.





Helena KOntová: Je možné tvořit v izolaci? Postminimalističtí 
umělci v Praze

Jtupce, ;e terč tvorí tzv. neoficiálni um.lei v y , , a -íe
sd t ;■■ . . .'’•■> ždímu ;:uz :
veřejného vystup©vání, publs® a vs /.;.-. . z.• ničcí ..... ■

- ■■ Iní. ■ we ■ Ledními mm: lotor ■ '1'.: .. ..:' m
prostřednictví? zohranie.-í ch ti.'..ovin, které os ľ.rdmaají ve ."h.v- 

■ - - . tv. v o ... . . ei ml . . ch . . m. ... . .. . íni . '.eh, -
J- 'm mimmh ; , :mm’mm m: ;m:.m ?; :i.. . kteří ' ©

»chopi L konfrontace ■ thř, co se dej^ v Movní^ .m.L mum í m? cm m .,
. ■ ■mm.m. m m U. m m so v uadleů, jejich

í é projevy j-: ý- pmí: mmm '.. ■ , c;./, V
^rtového charakteru /.tiler/ či instalace /lovonda/ je >ožné mmlec- 
m s m . .. . im m . tove;. / . .. /i.; .. .m Um: . ’ tmí . . .m -
•; t 7jak© ..i .im i i or m ’.'■;■..■■. ■'

. rnčvje v neustalé konfrontaci m svetov.; u iní..,, sv.?-. Jôo o ...ml... 
m-mm přístupy k mm Imm/ulm.. /téri v ô . t . ', rn..m. s 
v nmter ŕc:i případech zcelm vzdililm

V posledních äetecaýoýví čashoslovari.-kou kritikou i ..mtcc i 
usSlci ueuijt-lo zdůrazňovaná odlilo t ycemíneu es. uu.mí od po. mi, 
které panují v ;.merice & ačkV rjci. so .ícm zip. „.f v vrmy. í.ml, m.
uv .kóno vzdáleúoot čmumíid od tzv. ipmmrlčm a je; o ne -mm.ícm 
vlivň na utlení. Je zdňr uznáva m. i mlace mmlej od os* tmím m-tm 
j e jlch m m- c to, c e ä j í í. Ja ©by s v . late itu 
a původnost uaélcs.

v . ■ >. . . čije c'.# umelec o p r u v v u zcelc to.<.4 . rt ójisvu; /sv* 
la ji te na nS^; acní závislý íinančisč, alespoň na do té níry, ja'.o 
mmtemí utólci na kápadě. keofici Ink u.mise v Sm si v vm.im.
živobytí většinou m mu prací* nikoliv svýa immmí .. m .. . >...j; 

: dních tyLi mini .!.;.■''.. ./. i m : u J. k ky . určil, _ ■ .
s.■•■■.■.:'.!'•• % po kritie . výběru. IMSlei, který* ja věnován tent 
článek, jmu daleci toau, aby iřijia určití min.,ly om ,. .■ 
porozumění . osy- aadyli svém -;cn mí mysl v rlnci situace, ve ma­
rl .m rmehme jí. pim-ujs ji..-.1 km.;-; mmjmích i vnitrních mim. i ., 
proS mm například z spustily ■ m .■ - ■ - ■•■. . fe ívníhc
obětnímu typu nebo obce s im'ml-ca v.;r ;uu-í reflexivním.., :-. flic of ic- 
sJhc civ-r -kteru o nikoliv performance orientovaní opaktakui íri. / 
či technologicky

íledat pří^é předchůdce čo. pcotmini^oli/tó v jejich ze á je 
poměrná ne .niadué, zvlist.; uv-kine-li frítké a nezmitó cil v Jí J:.i- 
. ilistiiekýoh e mmmL.m.ii.mii jm '....'.mm v m. výtvarném u Sní, 
jehož kontinuít;., byla ječte novic anrucenn vnějžísi m.iir-c- tm z-.- 
ČÚV.u 7 .let. výjimkou ít.ÁOlíhvlo nemjda ■« v če. primtroúí ..p-
rsvdu znjíiu«vcu a sou lovnou prcci v této oblasti. ..Irone:., ’.-jrszi.čj- 
fí byl naproti tomu prítusmast i: ru : akčního umění > .let ph rmi’--“ 
sentov .nýcb v ě< . pr. středí pracemi ,11 .m knížiku i jeho. _;kupím 
řktual, lín rozhraní hudby a kresby se pohybující/i .mce,;i • , ;ml. o .- 
vmíni .Heno kry^-.ru i ;k; ipmči prtu vyimlujlcími mppe-irm.y .:vlo;. : 
krikciupe. Tyto tender.ee v f byly svým jxtmvortr kolektivistie- 
•:./.. ch.'-raktoravi vzd leny umlok'; Jv.iet, kter. .2 11 o o indivlJu-mul 
z i sou řečení probV-oi. řry-...rúv .■■ríll. ň byl z . s příliš v .zm 03 
estetické a uan-lackf (r.\.slmy, uc-b aby ohi zuujaout exiate/icp-íLuj 
■_■: f iloRofiexy urientovsuou noven penurml. Kovnu-d .. rikcicvy /.■.; ■:;- 
:.ó objevy oez v .iVní iĽ .iky p.;mzuaění k tomu, k čeau vlasti;! 
směřovaly, nenaSly zvláätní ocenění.

ústup od Idu ^11 - mzvmm přijímání postoje individu
stické isolmo ne objevil i v ;.ziík.k:cv ; tvornc ... juno nivo'; ;~ m m. 
p-. .;.. lějáíhe 1 přiví kníšu, sxtrevsrtního konání ■ tich 

Života * '■ :... . tradiční *odině ._•....• term ;.;.,
: f • J u<ooy i 'ni p

tender.ee


»Vědče:í, W "^-;' pbzJkJi M. .::rl ;9i;sc
tane ’ P^®á *větea Leží Je ..-. , ý... se

projevy Petre iteabory. v-ýn rozdíl - ,:....■‘ >ředpis
- ■'•.■J '• ' ■ -/.'.. ■ ■ ■. z:'.;.:. ..'■..-;. u::7.- . ■. _■ . .

ýřítcuónýn éi.vk r se ■.■3:3; trýznil s,.a bez přítoanosti
; ; ' SK'-.;..:.-: n.UCO 1

nesl; ny nri ;.c yr- .. i<: y J: : ,y . u dcaiř.a; boby^/ . : u;č._tku/ - ~
■' piesy. . o ■• i ■.. . ■ . :z ..... -s;

svou činnost přijí.níní belosti ostatním.
, edtín, .c'.', .íě ..ji.. z—c-l prov.ldst skce ocdyartovlao charíiketíá^u 

( 197-L), motu troch 1 . ; " .- 1 . ■- . ... . :.■. . ,J •;:
ý výtv^ným uniníd " -oc. 7 prdech royal ví; _ .

V l.. X7‘l >’~7'-' ■‘■U lilo . ' ■ í '. , ; pr blij i poví ; .'•. . . ,
■ nesení kmeni z r.l, 71 byl důraz poleze-.; Již na fysicky Výkon.

- rancem kme-ď přehozený.:: pí®:, áa.se:u\prožol tehdy'znnčaou mstí 
háby. Tento piece ukazuje příbuznost -t.-ov.. umění a ^UAjíre.a ,( — 

penhalnem, Brune Kanoanen a Jinou mne. . d. mú ýs . . ■ < ý. . 1
. , : ■ uvádí .i 1 VÍ til ■- i. - - ‘ '. : ce v . ír. d

fysický výkon se pak st 1 nedílnou součástí no Jer. jeho zcela nouk- 
rO':.,/Cl tu .iZO tXC'. ýC i. liz.0IiUg ku U J’'.;.r.i .; pí,—j.Vl*í t.;l,j:.: ;i. 1 , ‘.....j„- ’
i v pozdějších perfornaixieh, kde konstruoval obtížné situace, jiiiž 
pak procházel. Vzhlede , k texu, že jeho performance mi vidy otcvič­
nou strukturu, vímledck jene ...Uvily 2o mýt nikdy ucelí, zuru- 
J J : . ..:.. ;, j .. t . i , ŽÍV ■■ '. . . .'.„ : ,. ' . i USUS t i >.
nejistotě, nikdy nemůže.';.® vědět dopředu, co os strne.

7 poslední době ýt. opcuStí dlouho trvající asketické měny, 
-■tor' . Oodvedl i V -cli:' porfCÍ''.m-OO .' .řňioloí i „ ,?: í.:/i./k;.
kdyi po i Skolil And i í vodil i ...i. . ids vydrSÍ dole sejís ... . -
pít. Jeho perfor. -nce se otlvují konce.Amv .-.ijai, vyber - použití 
Katerlálď rafiniva Jastkižo v terýcs prvníct. r./.\.-.'. .
cccgÍzcio .. n-j-icnos tl, k .mpccumem i.''.? ou .. .tni ..- Lc, 
je v poslední době struktura performance anohem Jcsnéjjí & •-•ty.- 
fóra iritujíc íhc napětí pro diváky je bezpečno uavozeiia.

k arei .kilor se na rozdíl od ďtomuery v rovině internubjektá v:. í 
komunikace ye nepohybuje,, ales.ca ns béhe provodění kcí. Jeho 
luice x'-'^^ výlučné urei ,y pro lote xua. io:...; ^,.iziis..., ..ivp, . ^e ....,,"" 

..<..' ci divák, ks rozdíl sd . :.ivýd ,o ca trýznící ca vpícn'.
provádí .Her jen mlniaální ^eeta, kter si e s -. . . .
cl 1 riXzlityy ;;•’.!.< :; č. i c.;,..:...-’ ciao ckc t ncdshíý
empirického poznáš.'. .. -.■...;. rkoí kuk a r.ekř z ř.s; ;^ jouzxx

dvě blízká, .7" přít; eddíl' c-Bslíty J^t' .ý-ý. ' —
silnieo, aby tuk ukázal An Jžjic;; společné nepratvexte trv...::ř. u.-:- 
teoby á# svým ge tes vy joul s jejieh _'.ci.ý. ,ý-:ýý .cv,-
grafií mí pr i ■ ._.... .. -■■■i k cer, / . by \ ča®”*
Jeho . etogr ■■ ic BOKaji syt pcuiip . sc.-.ime— - , s .■. .■'• ■■ - ■ • ■ s
nýbrž obrazem, který ml své vluatní trvání, podobné jheo nnyr. 

. r indiho :■ -. n ic z ' tiKÍ.
Jestliže joov . ilerovy ukes vzdelaný performanci,, přibližuji 

. v . u íředohů ci, o ■ .rtu. . .. , ... ruzcii cc’
Bauaana Oppenheims, nejde c prccívý-l .ccco ; ú.cžit,/ ...■.:...:
V i ::A . , A.X. . . . A— . Z :■ <

Jen Mlčosh začal perfornovat, A-. ; bylpK po^ch 2
první plesy a perfem nce A ■ ■ tup . a horu iot&lj . . x

. z r.l974» x pozččjäí x . x,. .Ax.Ax byly pokračovania. jeh 
předešlé činno ti, AA' ni zapisoval -vé .sny a zážitky ve ior-ě 
deníku. Jeho první plosy se odehrav ly většinou xxx

v . t cích A zavůz.A oči y-A-xu, xxx -. v zxveseyi A xiecarA 
uži vos e . Jxx.by se c Aól A. t .v t A , >;vu ^zo-. xo, .
/ u . x zí ve ip . u, •-<'- sní* •• .'■' ■' A‘ - »
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A976/ vyložil jeho plesy jako any, protože au je tak Mlčoch před­
ložil.

Prvek snové nejistoty, isolace, náhlého překvapení se objevuje 
téměř ve všech Mlčochových plesech. V Pohledu na údolí /197b/ pozval 
např. avé přítele na stanovené ní3to na pražském předměstí. Příchozí 
netrpělivě očekávali Mlčochovu akci. Nakonec ee po marném čekání 
rozešli. Později vyžle najevo, že Mlčoch byl po celou dobu na aistě, 
přítouně pod slabou vrstvou ätěrku.

Mnohé Mlčochovy performance připojenou např. Chriae Burdens, 
zejména ty, ve kterých pracuje a publikom. Avšak Janovy performance 
jepu většinou vzdáleny trvdosti a draatičnosti Burdenových pieců. 
Zdá ee, že právě v těch, ve kterých se jim v koncepci nejvíce při­
blížil, Mlčoch nakonec selhal.

Jiří Kovanda se připojil k pražskému okruhu, tvořenému Milerem, 
Stemberou a Mlčochem až v r.1976. Po předchozích pokusech v oblasti 
akční malby a akčního umění vůbec se uchýlil k akcím, které se 
v mnohém blížily Mlčochovi, avšak jejich character byl méně agresiv­
ní. Kontakty, které navazoval 3 náhodnými i předem obeznámenými 
diváky, byly většinou Jimi samými téměř nepozorované. Rejdila v této 
uzavřenosti dospěl v pléd Divadlo /1976/, když, jak uvádí v popisu 
akce, předvedl na ulici předem stanovené pohyby, ze kterých však 
nikdo neměl poznat, že jde o nějaké záměrné představení.
V poslední době Kovanda opustil,akce a provedl několik instalací, 
ve kterých se soustředil na poukázání na bytí jednoduchých běžných 
předmětů, jako může být např, květina, provázek nebo tyč. Jakoby se 
tím vracel k počátkům toho, co předznamenalo Body art a performační 
umění, k minimalistické estetice.

Umění uvedených umělců představuje zatím nejpoalednějčí paralelu 
ke světovému umění v dechách. Všechny poslední "návraty* k tradič- 

* ním uměleckým druhům e k reprezentaci nenašly zatím v CS8 ohlac, 
alespoň ne v práci těch, kteří je klMČ před více než deseti lety 
odmítli, tak jak ee stalo běžnou praxí posledních let na Západě. 
Jean Clair, jeden ze zastánců této "Nové subjektivity", považuje 
zaň nezbytné, aby její kandidát prošel předělá tím , než začne "znovu" 
malovat figurativní obrazy, vleai posledními avantgardními^ směry a 
nebo, aby byl s nimi alespoň obzenámen.

Rovněž někteří z českých poatsiniaalistů přestali téměř performe- 
vat. Mlčoch provedl v posledneíh letech jen dva pieey. Důvodů proto 
bylo několik. Jak sám uvádí, cítil se zaskočen přílišnou vážností 
vnější i osobní situace i poměry mezi lidmi, kteří dělají umění. 
Avšak jeho odchod do soukromí není motivován zhroucením se základ­
ních ideálů a postojů, se kterými tvořil. Zdá se, že jeho zklamání 
pramení z nemožnosti prosazení a provedení těchto ideálů. Současné 
však ztratil i vůli pro toto umění riskovat. Snad pro něj ztántile 
smysl, přestalo být onou nezbytností a vírou, která charakterizovala, 
a stále charakterizuje požadavky jeb© kolegů.

leden 1930
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Vlasta Čiháková-Noširo: Pražský rozhovor

Je nějaký speeifieký rozdíl mezi japonský®! a evroameric- 
kýai performancemi? Cis; by se dal konkrétně vyjádřit? Vy­
skytoval se v Japonsku bědy art v čisté formě? Vzhledla 
ke zcela odlišné mentalita a atmosféře tannčjšího prost­
ředí si nyslÍE, že i obsahová náplň těchto aktivit byla 
zřejmě jiná než jinde ve světě...

VČ: V Japonsku se poje® performance stal běžným až v posledních 
několika letech /1977-8O/ a je proto těžké ho specifikovat. 
Zatím se performance provádí ve dvou základních pelahách, 
z nichž ta první, jež je projeveni jevištním, bud tanečním 
/Tanaka ,Mn/ nebo hudebním /Teru Takahashi/ nebo dramatic- 
kýc /Shuji Terayama/, může formálně, vzdor naproste odliš­
nému obsahovému pojetí, připomínat některé americké per­
formance. Odlišnosti v obsahovém pojetí jsou dány tradicí 
formy a kontextu jednotlivých žánrů, a také jedinečností 
problémů životní praxe. Oproti tomu druhá poloha performan­
ce v současném. Japonsku, jež tanduje být čistě výtvarným 
projeven, a jako taková je v japonském výtvarné® umění sil­
ně zakořeněna, může být povrchní paralelou k některým, kan- 
ceptuálním evropským performancím, nebo* zde umělci často 
vyjadřují svou bezprostřední a tělesnou zkušenost prosto­
ru, hmoty, možno i prostředí. Jejich prostorová citlivost 
i akcent na tělesný prožitek metafyzicky formulované prob­
lematiky, stejně tak aktivní využití vizuálního jazyka mé­
dií však utváří, výtvarnou performanci v Japonsku do podoby 
značně estetizující, kde na úkor hlediska časovosti se rea­
lizuje určitá nožnest v časoprostoru, kterou divák interpre­
tačně dotváří. Co současné japonské performanci chybí, tc 
jsou jakékoli krajní existenciálni projevy ve stylizaci a la 
Chris Burden, Vito Aceonci či Hermann Nitsch, pochopitelní 
tedy i celý kontext bědy artu, to co načpak přebývá, jsou 
originální kombinace syrové hmoty s imateriálním obrazovým 
prostorem fotografis či videa, kde je zdůrazněna iluzivní kkk 
hmotnost médií a iluzivní nehaotnost samotného materiálu. UmŠ 
lec i divák tak vstupují do situace, jejíž autentičnost si g- 
věřují vlastními schopnostmi percepee, bezprostřední zkuše­
ností. /Pro srovnání viz Experience Beek/.
Hela na perferwanční dění v Japonsku silný /přímý nebo nep­
římý/ vliv skupinu Gutai?

VČ: Nemyslím, rozhodně ne vědomý* Gutai je spíše mýtem v Evropo 
^ v ý^rice, v Japonsku běžně citována není. Nicméně^ někte­
ří její sladší členové, jako například Norio Imai z Osaky sc 
dnes hnutí performance zúčastňují. Gutai je však hnutím vel­
mi původním a typickým, snad proto není v Japonsku obzvláště 
uvědomován© a diskutováno.
V jakém vztahu byli japonští perfmrmeři k jiný® japonským 
umělcům žijícím a pracujícím v USA?

VČ: Příkladně většina členů skupiny Gutai odešla koncem šedesá- 
týehlet do USA, stejně jako v Evropě noví realisté ze skupi­
ny Pierra Rastanyhe. Generace šedesátých lat, obecně vzata, 
jakoby v New Yorku hledala naplnění optimistické filasafie
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tohoto období, jež tmi v Evrop? ani V Japonsku neprokáza­
lo možnost převedena' vize ve skutečnost, a tak deal© nut­
ní k odtržení /vědomému/ u těchto ulčIců od domácího kon­
textu* Nicméně, generace starších umělců žijících v citi- 
nč, jak© Shusaku Arakawa, On Kawara či Tetsumi Kudo, je v 
Japonsku velmi vážena a ctěna, stejní tak sladší, jako 
ainiiaalista Tad&aki Kuwayama či mezi perferaery Taka Iimu­
ra. V takovém případ? se ©všem citovaní mařici sami e za­
chování vazeb s domácí;;; prostredia snaží* Například, počá­
tkem listopadu 1930 jse® měla možnost perforovat spelu s 
Yoshiaki Teno a Taka liaurou v jedné z jeho "Cormunicati­
on performance", kde se mezi námi třeai odvíjela trojúhel­
níková' rozmluva na základ? prcstičkých otázek, odpovědí a 
prosluv, sotivevaná hlasatele® z monitoru videové obrazov­
ky, jenž nám dával signály v podobo prvních tří osobních 
zájmen Já, Ty, On, Ona* Ve vymezených intervalech jsme si 
odpovídali a hned zase kladli další otázky, nezávisle na 
naší živé přítomnosti, něhot druhý videomonitor nás obra­
žen určoval komu je klást. Takte zprostředkovaná forma kon­
verzace pak byla, zaznamenávána videokamerou, jež umožnila 
naší performanci vícedenní reprízu ve studiu bez naší pří- 
tomnesti, ovdem za účasti obrovského počtu mladých diváků, 
kteří práci limury ve Státech dosud sledovali prostřednic­
tvím dokumentačních materiálů a zde je nyní zaujala Možnost 
dohovoření mezi americkým Japoncem, naturálním Japonce® a 
naturalizovanou Češkou•
Jak byste ze svého kritického postoje stručně charakteri­
zovala práce skupiny "Intersection"?

VČ: Práce skupiny "Intersection" byla především pozoruhodná a 
tvůrčí v tom, že nezávisle na jednotlivcích a nezávisle i 
na tvorbo jako takové, formulovala problémy a snažila ae 
vyjádřit citlivost doby, konkrétne pak byla nejúspěšnější 
v teoretické i praktické práci s tělem* Přestože zahrnovala 
řadu vynikajících osobností /v celkovém počtu asi dvaceti, 
v letech zvýšené aktivity až třiceti/, a to z nejrůznějších 
oblastí umělecké tvorby a společenského myšlení, pracovala 
vždy anonymně, signevána jen jako "Intersection", a též ve 
fotografické a filmové dokumentaci akcí zásadní bez.jakého­
koli portrétistu. Takřka desetiletá činnost této skupiny 
čeká patrně na své úhrnná zpracování, kde formulaci jednot­
livých problémů /zvláště pak práci s tělem a jazykem/ bude 
možne přímo doložit akcemi, obrazovými i textovými záznamy.
Mohla byste se podrobněji zmínit o akcích Shu Takagiho?

VC: Akce Shu Takagiho nejsou přím© body akcemi, jak by se mohl® 
z určitého období jeho tvorby zdát, ale je to systematická 
práce s hmotou v prostoru, jež předpokládá tělesnou orien­
taci a zkušenost těla s hmotou v prostoru, bez chladu na tc, 
zda je tělo v té či oné prostorové situaci druhotní v obra­
zován záznamu vyjádřeno či ne* Jeho tvorba se na zkušenosti 
těla s prostorem nezastavuje, těle je zde spíše předpokladem 
k vyjádření určitého aspektu vnímání, vyjadřuje prostřednic­
tvím prostorového uspořádání hmoty abecedu našeho vnímání a 
reakcí na prostor, například na prostor bez středu, na ©kraj 
prostoru a podobně, tedy apeluje na tradici nekonvenčního 
vnímání. Tělo bývá v obrazován záznamu vyjádřeno hlavně v 
případech, kdy spíše než c prostor se jedná c vnímání v da­
ném určitém prostředí.
K jakému projevu dnes dospěli Kenji Togami, Akira Kamiyama, 
Tetsu ľabotu, Mitsunori rarashirc, räsúki Nukuyura, nidcki
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Nena, Keiji Uematsu? Kohls byste se informativní' zmínit 
o každém zvlášt, případně i 9 jiných, kteří nebyli zas- 
tsupeni v "Experience Bock" či v jiných dostupných pub­
likacích?

VG; Skupina citovaných umelou, jež tvoří Experience Boek, 
svůj projev pochopitelní; nestylizuje k nějaké jednot­
nosti projevu čili nové konformitě, Jejich práce jsou zna­
čně individuální a autoři sani jsou osobnostmi, proto ne­
ní možné rozsah umělecké koncepce každého z nich charak­
terizovat zvlášt, Jejich společným jmenovatelem, i v tvo­
rbě Experience Book, byla a zůstává zaujatost pro práci s 
iluzívností obrazu, pro významové posuny, jež nastávají 
při jakémkoli druhotnou záznamu zkušenosti, jakožto typi- 
ckéa příkladu různých možností interpretace faktu. Přete 
v zájmu zachování ŽmkkH autenticity záměru a totožnosti 
vlastního bytí u těchto umělců dochází 3 experiaeHtací 3 
obrazců, jež ©všem na druhé straně není samoúčelná a vede 
proto k značné odlišnosti v konkrétním projevu. Pokud jde 
o plejádu dalších umělců v současném. Japonsku, naopak ur­
čitou konformitu tvoří fenomén gestuálního či akčního vy­
jádření v ploše, jež často bývá senzuálním a dekorativním 
projevem, a zde nechci, ani není zapotřebí, jmenovat.
Je činnost některého japonského akcionisty výrazně motivo­
vána zenem, neb® tento fenomén patří k samozřejmosti, na 
kterou je hloupé se ptát?

VČ; Fenomén zenu není a nemůže být v současném japonském umění 
vědomý, pokud h® ovšem neforMuluji vědomě já jako cizinka, 
něhot je t© tatáž samozřejmest, jako pro pražské vrstevní­
ky husitské tradice* Není tedy hloupé se na tento fenomén 
ptát, ale je hloupé na něj odpovídat*
Je Stelareův akční /bedyartevý/ přejev v Japonsku ojedině­
lý, nebe tam podobným způsobem pracuje ještě někde další? 
Co vlastně dělá Stelarc dnes?

VČ: Stelarc je příliš výraznou a ojedinelou osobností na to, 
aby kdokoli v Japonsku mohl pracovat podobným způsobem, Nic- 
méně, bědy akce v Japonsku existují, žádná z nich ale není 
demonštratívne sebeubližovací, jsou tc spíše zásahy do pro­
středí, krajiny, hmoty, prostě do čehokoli, jen ne vlastní­
ho těla. Japonci se jeví být příliš skryté masochistickým 
národem na to, aby otevřený zásah de vlastního těla mohli 
prezentovat otevřeně. Je to národ estetizující hlavně vlas­
tní krev a vlastní těle. Stelarc stále provádí akce Zavěšo­
vání, jak ve volném prostoru, tak i v konkrétním prostředí, 
kromě toho paralelně vyvinul takzvanou umělou ruku, což je 
defakto funkční robot pro tělesně postižené, Stelarc však 
zmnožuje hmatové funkce téte ruky i počet úkonů a s tímto 
předmí ten perform je.
Má současné performanční umění v Japonsku vývojové tendence, 
nebo to byla spíše epizódni záležitost sedmdesátých let? Cb- 
jevili se v poslední době nové osobnosti pracující tímto způ- 
sebem? Pakliže ane, kde z nich je nejesobitčjší a nejzajína- 
včjší?
Nemají japonští performeři /a nejen oni/ dejem, že pracují 
v jakési "geografické izolaci" od ostatního světa? Jvýu způ­
sobeni by to mělo /včetně jiných - podstatnějších - faktorů/ 
mít kladný vliv nu svébytnost a nekenforanost prejevu...
Je jejich existenciálni pojetí světu a /v něm rozličně situe- 
vaných/ sebe samých zatíženo tradicí, nebe se staví de epezi-
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ce vůči tradici a /vědomí nebo nevědomě/ se ztotožňují
s pojatím a přístupe.! evropských a amerických umělců?
V čem spatřujete přínos japonských akcionistů sedmdesá­
tých let do celosvětového ráme performančníhe dění?

VČ: Cscbně se dernívám, že performance je přítomna^v učení 
už od deb Leonardo, da Vinei, ne-li dříve, nehet umění v 
určitém smyslu bývalo vždy renesanční. Věříc, proto, že 
performance bude v umění latentné přítomna vždy, bez oh­
ledu nu národnost, jen snad s tím omezením, že, bude-li 
umění i nadálo jevem individuálním a aktem ozvláštnují- 
eíra... Rozhodně to nebude epizódni záležitost sedmdesá­
tých let nejen v Japonsku, ale ani nikde jinde. V posle­
dní době, jak už výše řečeno, se vyhránují v japonském 
umění dva základní typy akcí, ale současně se performance 
oklikou přes rock obrací více ke každodennosti a tíhne k 
většímu sepětí se životem, s nímž se eventuelně i jako 
program může ztotožnit. Naopak body art bude problematic­
ký v tom, že je jakoby limitován věkem i citlivostí jed­
né generace, a že tedy, přibude-li druhotných záznamů a 
obrazových experimentací s body akcemi, fenomén tělesné 
zkušenosti navodí významový posun ve smyslu jejího mnoho­
stranného a mnohoznačného využití. Já sana právě v pokro­
čilé experiments®! dnešních japonských performerů s ilu­
zivně stí obrazu a relativitou našeho vědomí vůči faktu 
spatřuji určitý přínos pro další vývoj, nebát umění již 
nadále bude moci z tvorby jen těžko vyloučit vědomí médií, 
naopak bude determinováno i ve výrazu poznáním charakteru 
médií, jakožto činitele deformujícího přímou zkušenost a 
utvářejícího zkušenost nepřiseti. Proto si myslia, že otáz­
ka po charakteru zkušenosti bude nadále nejen pro perfor­
mance, ale i umění jako celek, zásadní a určující. Jinak 
Japonsko jakožto určitý kulturní celek trpí komplexem ost­
rovní uzavřenosti, což na jedné strahč v pozitivním smyslu 
vede k řádnému zdůvodňování vlastní existence a ke svébyt­
nosti, na straně druhé pak, v negativním smyslu, k tenden­
cím nacionalizujícím a k nesnášenlivosti. Japonci si tvoří 
vlastní kod pro příjem a tok informací, jejich orientace 
nebývá vždy objektivní, ale v zásadě patří k jejich kultur­
ní tradici zpracovat a asimilovat co nejširší okruh infor­
mací, aby tuto tradici vědomě posílili, Nikdys se však vě- 
doně či nevědomě neztotožní s přístupem evropským nebo ame­
rickým, nebot usilují o kulturní primát, který je jejich 
vlastním snem a nejvyšší metou. Z téhož důvodu nebudou nik­
dy stát v opozici vůči vlastní kulturní tradici.
Jsou centry /ohnisky/ progresivních uměleckých postupů pou­
ze Tokio a Kjeto, nebe ještě /ve stejné míře/ jiná města?

VČ: V téže míře snad Nagoya a Kobe, a v neposlední řadě též
Jekohama•
Pracují japonští akční umělci víc a systematičtěji s příro­
dou /pojatou jako otevřenější a "primárnější" možnost pro 
sebeprojekci a sebereflexi/' než umělci v jiných zemích? Pře 
cl pokládám, že Japonci mají k přírodě bližší a spirituálněj­
ší vztah než ©statní národy...

VČ: Spirituálnější vztah Japonců k přírodě- pokládám do jisté 
míry za mýtus, ale je otázkou, kde a v čem tu přírodu hle­
dat, V našem západním sleva smyslu je příroda Japonců roz­
hodně věcí bezprostřednější a tedy i primárnější, nicméně i 
jako taková je již dějinami zhodnocena a zestetisevánu, je 
jaksi přírodou symbolicky ztvárněnou. Proto pro japonského



umělce je těžké probojovat se konvencemi přírody matelik, 
jaké pro našeho umělce probojovat se pohlednicovou krá­
sou Tater* Avšak při sebeprejekai či sebereflexi předpe- 
kládejme, že japonské myšlení situuje člověka devnitř 
přírody, stejně jako přírodu dovnitř něho.
Přeskočné vzdálenost. Jak se díváte na te, co se "děje" 
tady? Nemáte dojem, že to tu pozvolna usíná?,..
Který trend v současném svčtcvéu uměleckém dění považuje­
te za nejaktuálnější a nejživetasehepnčjší? Co předpoklá­
dáte, že se prosadí v osmdesátých letech a podstatní ov­
livní a určí /a řekl bych "zvitaminizuje"/ další vývoj?

VÍ: Silné vědami, že něco usíná, zvitasinizuje všechne*^Jinak, 
současné světové umělecké dění není podstatné, ne bet střed 
světa máte, kde si ho uděláte, a já doporučuji nejlépe v 
sobe *
Co je podle vás horší: lhostejnost, skepse nebe rezignace?
To jsou /domnívám se/ totiž základní psychické faktory zdej­
ších lidí a je to takřka den ode dne horší... 
Vidíte nějaké východisko? Jaké?

VC: Ze tří předložených atributů považuji za největší zlo lho­
stejnost, nehet to se iač jeví stanoviskem bezvýchodným* 
Myslím tím lhostejnost ve smyslu ztráty jakékoli zvedavo­
sti. To je skutečně postoj asociální. Ale jses bez předs­
tírání zvyklá hledat východiska v sobě, protěží' na svou 
zvědavost jsem takřka pyšná*
Až se vás v Tokiu někde zeptá, cc je tady navéh® a zajíma­
vého, co mu prasím vás odpovíte?!... Nechtěl bych být u 
toho, bylo by má ze zřejmých důvodů všelijak...

: Řeknu jia v Tokiu, že jsem již asi po sté objevila Voskov­
ce a Wericha v Pudru a benzínu, nebát: "lano-li nenapne-li 
se, napnelanuje se a vznikne napnelismus neboli cukatura, 
a vůbec, vidíte ten konec? ...haleďte, támhle jde!" 
Děkuji za rozhovor*

G
N

otázky připravil Milan Kozelka, 
Praha, prosinec 1980





Milan Knížák:
Performens jako vývoj i jako degenerace

l)Tuia (dívka Harryho R. z Ametsrdamu):"I don't like performances, 

they're so artifiaciU."

V druhá polovině 60.let ae zadaly bouřlivé hepeningy jaksi zklid­
ňovat, zesoukromňovat. Oproti původnímu, často až drasticko Šoku­

jícímu divadlu, se začaly objevovat akce, které nebylo možno po­

zorovat, (a i když, tak jen jejich povrch) poněvadž jejich smysl 

ee objevoval pouze (a jen pouze) při soukromém a intenzívním "pro­

vedení”, účastnění se, které velmi často zasáhlo (muselo zasáhnout) 

do osobního života příslušných účastníků.

V té době nastupující umělecká generace nijak podvědomě navázala 

právě na tyto objevující se aspekty, snad to ani nebylo navázání, 

spíš se zalekla masovosti a povrchnosti některých, zvláště západ­

ních uměleckých akcí a toužila investovat sena sebe, svoji exis­

tenci, svůj osud. (Vábila je magičnost akce jako výrazového pro­

středku, ale vadila jim určitá schematičnost a povrchnost osobní 

zainteresovanosti). Vidím tu ještě několik aspeků, které spolupů­

sobily: především vliv východních filozofií, které začaly inten­

zivně pronikat do Širšího povědomí a jakási romantická touha po 

obrodě, která se třeba na začátku 69.let projevila v hnutí hipía, 

zakládání komun, sexuální revoluci, atd. Všechny tyto aspekty 

(a samozřejmě další) vlastné formovaly generaci, která se začala 

objevovat na konci 60.1et a plně vyrazila v letech 70. Začala se 

tu totálně manifestovat touha po zvýznamuSní vlastního života, po 

porozumění sama sobě skrze obětování, Makování, zapomenutí. Tou­

ha, která oproti obecným principům didakticky propagovaným v pr­

votních hepeninzíeh (apod. akcích) najednou romanticky (a tady 

opět cítím, nepřímý vliv hnutí hipí) prosazuje tragedie i radosti 

vlastního každodenního já. Tedy romantická performens. itadý Machův 
pláčí a jeho skok do hořícího domu aá najednou význam, špinavé 

spodky jako magický objekt. Vdechování vlastního pachu až k zadu­

šení. Sebevražda jako askeze. Tímto sesoukroměním akcí vznikla 

další aspekty. Akce často téměř totálně vystoupily ze sféry umě­

ní ve smyslu vnější mezilidské komunikace (tak jak je po určitou 
dobu chápě-nS) a stávaly se neoddělitelnou součástí Života jedince, 

jejich tvůrce i konzumenta zároveň. Další účastník byl většinou 

nemožný a v divákovi se tu často bizarností (naše aoukromnosti - 

i jiného rázu - působí na okolí často komicky nebo děsivě) vzbu-
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zoval dojem jakéhosi artistického výkonu. Existence novodobého 

šamana* na jehož nutnost se mnohé performens podvědomé odvolávají, 

předpokládá naprostou magičnost prosttředí (kumulaci magičnosti), 

dokonalou znalost tohoto prostředí a smyslu této magičnosti a op­
rávněnosti šamanského konání. Otázka smyslu a oprávněnosti je pro- 

voředá* Nezdá se mi však, že by byla v mnoha případech za prvořa­

dou považována. Naopak, zdánlivá (velmi zdánlivá) neomezenout pro­

storu a radiusu performens dává Šanci našemu exhibieionismu, ambi­

ci onizmu, bezradnosti.

2) Olaf Hanel (před několika lety) v rozhovru se mnou:"51ember a a 

spol. dělají někde ve sklepě nějaká akce o kterejch nikdo neví, 

pak z toho nadělají spoustu fotek a posílají všude po světě" 

(viz pozn. na konci tohoto pojednání)

S vznikem performens, spí ä s uvědoměním si performens (vznik není 

ten správný výraz) dostala se rovněž do popředí otázka dokumentu 

jako uměleckého díla. Nechci tu uvádět příklady z hoste rie, kdy 

ae tak už dělo, nebo poukazovat na aspekt dokumentárnouti u normál­

ních (tedy nedokumentárních)děl) chci podtrhnout fakt,- že v sou­

časnosti je rozmach této disciplíny, tohoto výrazového prostředku 

nebývalý. Hepeningy 60.let ještě dokumentaci tolik nepotřebovaly. 

Vznikala sice, ale nějak na okraji, jako zprava pro pokračovatele, 

^jako předem připravovaná stránka Dějin umění. U hepeningů byl do­

kument pociťován jako něeoá přídavného, okrajového, často dokonce 

škodlivého. (Někteří autoři dokonce Nakazovali na svých akcích 

fotografovat, záměrně nevytvářeli žádné dokumenty, »tp.).

U performens je tomu naopak.- V drtivé většině je tu dokument po­

dobným prvkem jako u malíře obraz, u sochaře socha, u spisovatele 
kniha, atp. (®braz malovaný episodou našeho života). Častu souk- 

romost (velesoukNomost) performens a přitom touha (často asi jen 

podvědomá) po komunikaci dala vznik tomu, že mnohé z těchto akcí 

vznikají jen jako záminka pro vytvoření dokumentu. V tomto případě 

může vlastné performens zmizet a zůstat jen uměle vytvořeiý doku­

ment, který by teoreticky mohl mít (a třeba má) stejnou xvalitu 

(nebo i větší) jako dokument skutečný. Je to samozřejmě opět otáz­

ka míry osobní odpovědnu a ti a schopnosti každého tvůrce,- Za svoji 

- osobu se domnívám, že by energie zužitkovaná pro mnohá obtížná 

performens, kde obtížnost je vlastně uměle simulována, mohla být 

zužitkována lépe při řešení skutečných problémů, myslím problémů
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jejichž obtížnost simulována být nemusí. Myslím, že na jejich nedo­

statek si nelze: naříkat.

A přimlouvám se za ještě větší zesoukromnění performance) aby op­

ravdu byly prostředkem k zkvalitnění samotného performers, poněvadž 

existence kvalitních jedinců zkvalitňuje celou společnost. To jsou 

obecně známé banality, které však při totální realizaci přestávají 

být banální. Už jen pro jejich nasákavost.

3) Dobra Zborník, na jehož požádání tato úvaha vznikla, mi po přečte­

ní konceptu do telefonu vytkl určitou abstraktnost článku (je to 

prý příliš obecné, jako by to psal J.Chalupeoký) a chtěl, abych 

připojil několik postřehů motivovaných mou určitou zkušeností vz­

niklou^/ lety práce na podobném poli a dvěma dlouhodobými pobyty 

v zahraničí 0963-70 USA, 1979-80 West Berlin plus Německo, Holand­

sko, Itálie, atd.). Mám dojem. Že si přeje, abych tam zapojil nějaké 

drby, osobní nechuti, invektívy apod, které by celou věc okořenily. 

To se mi asi nepovede. Debata mezi přáteli je podobným pnejevům
. nakloněna, ale při psaní článku (alespoň mně) spousta z toho vyvane. 

Požádal jsem D.Z. o několik otázek, které by mi pomohly dostat se 

při odpovídání do stavu schopného tyhle věci evokovat. Dobra tedy 

dodal několik otázek, které, bohužel, ve mně nevzbuzujou vůbec nic 

z toho, co očekává.

Dobra se táže: Jak by měla vypadat tahle činnost u nás? Její smysl 

aped.?
Sa první otázku musím odpovědět NEVÍM. Nelze nikdy a nikomu poskyt­

nout recept. Jen se domnívám, že umění (a speciálně akční umění) 

má v naší zemi specifické rysy, které samozřejmě modelujou celou 

věc a která by, podle mna, měly být především pochopeny a využity, 

mělo by být pracováno a maximálním zřetelem na ně. Chci poukázat 
na to, že historie akcí v Československu je jiná než historie na 

západě. Akce tu nezačína být používána jako malý logický krůček 

předešlého vývoje, jako se tomu dělo na západě (Cage a jeho žáci) 

atp., ale jako výraz touhy po novém typu života, jako odraz histo­

rie revolucí jež poznamenala naše mládí, jako revolta proti lenosti 

a tuposti myšlení a vůbec života celého. Akční činnost v naší zemi 

se spíše podobala náboženským, revolučním, sociálním hnutím než 

umění. U kolébky nestal Cage a Duchamp (atp.), ale adsmiti, blouz-
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nivci našich hor, ruští revolucionáři, brigádníci padesátých let. 
Proto mi vadí soukroaoat performens tam, kde je jen soukromá, a 
přitom vydávána za pospolitou, rozpouštění impulsů do každodenního 
života, nezachytitelné, nezmapovatelné, nehodnotítělně burcování 
(k životu, $ jeho zapomínanému nebe dosud neobjevenému smyslu) mi 
připadá dalece důležitější než fascinující představení dokonale 
opuneováná cejchem umění.

Jak to (co Dobro?) prezentovat lidem?

Asi ai myslí jak ee vyvarovat deformace, která vzniká, když tlumo­
číme nějakou myšlenku^pocit, cokoliv) skrze nějaké média v našem 
případě skrze medium akce (performens, atp.). Chtěl bych jen podot­
knout, že funkci šamanů (a podobných postav) u jinak vyvinutých 
národů (berte na zřetel formulaci "jinak vyvinuté")ái podmiňovala 
naprostá nutnost. Jejich jednání nebylo nikdy náhodné, ale řízené 
po staletí vypozorovanými rytmy. Napojené na ně. A jejich život se 
odlišoval od života běžného člena kmene. Saman musel svoji schop­
nost vykupovat, musel platit celým způsobem života. (Tady by se 
snad malo mluvit i o původní funkci celibátu u katolických kněží. 
Atp. Nebudu to rozebírat, jako ostatně nerozebírám nic, překračuje 
to meze tohoto článečku). Tímto vlastně ale částečně odpovídám na 
další Dobrovu otázku, která se týká umělecké profesionality. K tomu 
chci dodat jen to,(abych se vrátil k výše zmíněnému) ře profese 
šamana byla vysoce kvalifikovaná, ale dnes profese performer svádí 
svoji zdánlivou nepotřebností dosud známých uměleckých dovedností 
k bezbřehému amatérismu. Možná, asi určitě, není třeba ovládat 
mnoho doposavad požadovaných ručních prací, které hlavně v několika 
posledních staletích, zatemnily oblohu umění, ale rozhodně je třeba 
požadovat co největší profesionalitu ve smyslu odpovědnosti k nám 
samým a ke světu kolem, profesionalitu vyjádřenou úpornou snahou 
po askezi naší mysli, skromnosti a totalitě našeho života, profe­
sionalitu vyjadřovanou naší neustálou aktivní touhou po vlastním 
zdokonalení, zdokonalení ve smyslu odheroizace, odegoizaee, ad., 
ad...ad. (Tak nějak. Nelze to vysvětlit aby to nezavánělo frázemi. 
Bohužel jsme jazyk v tomto směru dostatečně nevybavili a to vyba­
vení zprznili).
Abych se vrátil k původní otázce prezentace, Dobra možná narážel 
na výrobu dokumentů, o které se zmiňuji v předešlých částech tohoto
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článečku, Chci jen podotknout. Že v jejich případě se nejedná, ani 

nemůže jednat o něco zvláštního, výjimečného, avantgardního. Svou 

povahou (fotografie, kresby, psaný dokument, video záznam, atp.) 

jsou již od samého začátku určeny k prodeji (a z tohoto aspektu 

již v mnoha případech přistupováno k jej.cli tvorbě) a tak je samoz­
řejmé, že snadno našly místo na uměleckém trhu, často snadněji než 

jiná, údajně méně avantgardní média. (Takže jsme opět doma).

Další otázka: My a Evropa a Amerika.

Byla po troškách zodpovězena v předešlém. Chci jen dost, že v Ame­

rice je vše zkomercionalisováno dříve než to vznikne. Je to tak 

samozřejmé, že to vlastně lze přehlížet. Sklon k heroaXw, baroki- 

saei, k romantismu (v americkém hávu) je tu nápadnější než v Evropě. 

Zrovna tak jakési lpění na formě (i když možná jiným způsobem než 

jame zvyklí), možná spíše jakési lpění na povrchu, kabátu věci. 

Jinak, svět se zmenšuje a problémy jsou téměř totožné, vždy však 

o jinačené a vůní prostředí kde vznikly. Mám železná opona pomohla 

méně zdegenerovat i když, jak se mi často zdá, všichni tu po té de­

generaci tou£í. Snad proto tolik fandím těm a tomu co roste rovněž

Dodatek Petra štembery k výroku 0.Haněla; Je pravdou, že Haněl, 

Brikcius a třeba Steklík či jiní další akční umělci (byli ještě 

další?) nebyli äba&tääaš jmenovitě zváni (i když by je nikdo ne­

vyhodil, kdyby přišli, tak jako nikdo nevyhodil ty jejich známé, 

lidi z "jejich" okruhu, kteří někdy přišli), avšak jejich převážně 

hospodská existence, Naparování se vlastní důležitostí, tj. jedi­

nečností vlastní tvorby /nic jiného pro ně neexistovalo/ a pod. 

stěží mohly být základem vůbec nějakého styku....Byli a jsou 
nám bližší třeba Fox, Burden, Parr, Marina Abramovič, Szentjóby 

a Deke atd., které jsme, (a nikoliv celý svět, jak mylně uvádí 

Haněl) informovali o tom, co děláme, tak, jak oni informovali 

nus o své práci. Jak správně píše výše Milan Knížák, svět se 

zmenšuje a problémy jsou téměř totožné, vždy však ojinačené vůní 

prostředí, ve kterém vznikly. Ale snad - myslím si - by tam toho 

prostředí nemělo být příliš, aby to nebyl folklór, který je vždy 

trapný





Milan Kozelka : Otázky Petrovi štemberovi, prosinec 1980

Petře, v téhle zemi o tobě a o tvé práci ví žalostné málo lidí a to ješ­
tě přinejmenším třtina z druhé až třetí ruky,.. Zatímco před vchodem do 
Národní galerie přešlapují dlouhé fronty na předvčerejšího Alfonse Mucha, 
téměř nikdo nemá potuchy o dnešním_Petru Stemberovi...Co tumu říkáš?

To by byl hrozně ulouhý výklaa. Zkusíme to stručněji, ano? Určitě to, 

že o mně - a jiných - ví málo lidí - má co/ dělat s celou situací kultury 

a umění zde, rozhodně nenakloněnou jakémukoliv modernějšímu projevu - 

a nejen nějakým performancím či akcím! A vedle totálního nepochopení - 
kdyby to šlo, totálního před-zakázání podobných aktivit, byla situace 

komplikovanější na jedné straně samou povahou performancí (které jsou 
přece jen pro omezené publikum), na druhé straně komplikovanější i o 
počáteční nesouhlas s těmito aktivitami (nebo nezájmem o ně) ze strany 

^} mnoha výtvarníků, pro něž tyto věci byly málo uměním - byl šlo o výtvar­

níky avantgardy 60.let, z nichž mnozí jsou i nadále v čele vývoje české- 
umění (byt nepublikovanými a dnes veřejnosti stejně tak málo známí jako 

performer! atd,). Ale toto se poměrně brzo zlepšilo a moje (a nejen moje) 

práce bylá těmito lidmi vzata na vědomí (a někdy i akceptována). A mys­

lím, že nejen jimi - pamatuješ na vyprodané Divadlo hudby při jedněch 

džezových dnech asi před 2—3 lety, na pořadu o konceptuálním umění (kte­

rý byl vlastně pořadem o akcích a performancích}?

Ale nemyslím si, že by i v situaci příznivějším různým či všem formám 

projevu (umění) byl větší zájem o tyto věci.., nejsou prostě masovým 

uměním či zábavou • A pak, lidi se z valné většiny zajímali a zajímají 
o jiné věci — o umění málo, o moderní umění minimálně, a o nějaké "vý- 

^j^ střelky” v něm ještě míň...A vlastně, proč by se měli?

A že se teď tlačí na Muchu? Když už umění, tak právě na takového MuchuI- 
je to hezké, bez problémů, nemusí se přitom moc myslet, nestaví to před 
nikoho Žádné otázky, problémy.• .Avšak nekřivcíme mu (Muchovi) zas tolik- 

byl to jeden z prvních pop-artistů, umělců, kteří pochopili něco(nebo 

hodně) z podstaty média (reklamy, plakátu), i něco ze "sociologie vkusu", 

vkusu mas, dá-li se to tak nazvat. Samozřejmě, kvůli těmto věcem lidi 

na Muchu nechodí...0 Muchovi bych ti mohl toho povědět víc, ale je řeč 

o mně, ne o Muchovi, že?

Co předcházelo tvým pracem v oblasti tělesných akcí?
čím byl podmíněn přechod od víceméně trdičního projevu k akčnímu vyjád­
ření?

Začínal jsem abstraktními kresbami a obrazy, v 1966-67. Takové zmatky, 
chvíli Tapies, chvíli gesturální malba...Ale mě nijak noc nezajímal výe—
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ledek, spíše procesí a tak jsem některé z obrazů vystavoval slunci, deš­
ti, sněhu, ohni..Odtud už nebylo daleko k procesuálním akcím v krajině, 

přes různé látkové a plastikové struktury Si skulptury (hodně minimal), 

k přímým zásahům do krajiny. I tam šlo vždycky o proces,zmSnu(y) vyvola­

né (vyvolávané) počasím atd. V r.1970, když jsem dělal jednu velkou věc 

na Trojském patrové (kde bylo obrovské bahnisko, které jsem tvaroval do 

jakéhosi z jedné stran# otevřeného trojúhelníku, aby se z něho zakrátko 

zas stalo jen bahnisko), jsem objevil, že není tak důležité to, co je 

děláno, ale to, co to dělá, tělo! stručně řečeno, že samo tělo by mohlo 

být materiálem 1 prostředkem výrazu. A tak jsem v 1971 vláčel kameny 

v síti ze Suchdola do Dejvic, což byla akce, kde sama fysická aktivita 

(i to, že měla poměrně dost - náhodných - diváků) měla zásadní význam.

Ale tady se musím ještě vrátit k druhé, neméně důležité věci - a to 

byl můj desetidenní pobyt v Paříži 1968, Tam jsem shlédl na slaném Hájovém 

salónu, kde vystavovala "avantgarda”, asi milión hnedle stejných obrazů 

(což mi řeklo, že malovat už opravdu nelze), a především, neměl jsem víc 

než týden co jíst - byl jsem úplně bez peněz. Tehdy mě to Šíleně sralo, 

ale po letech se to změnilo ve fantastickou zkušenost těla, existence, 

vůle...A tableta zkušenost se koncem <70 začínala slévat s výše uvedenou 
zkušeností kořenící v uměleckých aktivitách, a vyústila v ten piece a 

kameny, intensivní praktikování jógy a hromadu sebeumrtvujících aktivit 

(čím dál delší údobí at už bez jídla, pití, spánku, či kombinovaně). A 
pak jsem zase začal číst existencialisty, plno knih o psychologii, orien­

tálních "filosofiích" (scriálně to slovo dávám do uvozovek, protože to 

je spíš život než filosofie, jak si ji představujeme my)j 1971-73 JSI jsem 

v "umění" dělal několik různých druhů věcí — na jedné straně sekvenční 

fotky z každodenních aktivit ( z toho bylo taky pár Bran filmů)} pak ŽáX 
některé záležitosti s médii (asi v 1971 jsem "dokončil" vysokou - vyhodili 

mne - tehdejší fakultu sociálních věd a publicistiky (kde se člověk tu 

a tam doslechl o médiích a komunikaci). To byly, myslím, dost dobré věci- 

zaznamenával jsem, co hlásili v rádiu o Stavu vody na českých tocích dnes 

v 7.hod.ráno a povětnostní hlášení (výška, tlak, teplota, rosný bod), 

psal to na kartičky a nějakou dobu pravidelně posílal přátelím-konceptuál- 

ním umělcům doma i venku. Nevím vlastně, jestli jsem nebudil dojem, že 

posílám nějaké rafinovaně kódované zprávy /i když ted mně napadá, že by 

to mohlo být dotažení této ideje/«..O to mi však nešlo - rajcoval mně 

ten přenos zprávy (která je pro normálního člověka, pokud není Zrovna mete­
orologem, sama absurdní) z jednoho média do druhého...
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Jo, a pak jsem dělal ještě fotky různých posic a výdrží, to už zas mělo 

oo dělat s mým tělem.,.. V 1970-71 hromadu návrhů na "obydlí” v příroděi 

jedno z nich jsem ručně vyulaoal v zemi v r,197b (velká díra v zemi 

v kořenech velkého stromu, které by sloužily - v případě deště - jako 

střecha, jen by se překryly větvovím a listovím)* V 1970-71 ještě "návody" 

na různých místech předměstích jsem zanechával krabičky, obsahující 
motouzy, provazy, š’ury, lemovky a pod., s výzvou nálezci realizovat svou 

"první skulpturu", a evil, mne informovat o tom, jak jí provedl ..

A (dělal jsem) ještě hromadu dalších věcí, nijak důležitých

Měl jsi/nebo máš/ pocit, že to, co jei dělal cca od 1973 bylo v určitém 
smyslu komunikativnější?
Když si odmyslím formální provedení akce /a to dost dobře nejde/, zůstane 
obsah a to, jakým způsobem bezprostředně koresponduje s vědomím a se 
zkušeností diváka přítomného akci. Nezdá se ti, že aby tyto akce mohly 
být presentovány veřejně, aby obsah /tj.poselství/ skutečně MHfictiVä 
promlouval k divákovi, vyžaduje to z jeho strany určitý stupen myšlen­
kové zralosti a hlavně absolutní otevřenosti vůči novému?

Rozhodujícím byl až r.1974, Kdy jsem začal dělat tyhlety tělesné záleži­
tosti jako akce, performance, pro lidi - tady byla ta pravá komunukace: 

zasahovat evtl."diváka" , jak to dělalo konceptuálni umění (v užším slova 

smyslu) jen v mysli mi už nestačilo, vyloženě jsem potřeboval tento 

"zásah" rozšířit i o dimensi smyslovou..

Ta druhá část otázky - to je přímo kruciální otázka všech těchto aktivit — 

ano, tyto aktivity vyžadují, od diváka i určitou myšlenkovou zralost, i 

určitou otevřenost.• Většina akcí (a nejen mých) byla dělána právě pro 

takovéto lidi - z valné většiny známé, mající stejnou generační zkušenost, 

stejné či velice podobné zázemí (mnozí z nich vystudovali PF, někteří 

dokonce kunsthistorii, někteří byli fotografové atd, - nejmíň tam vždy 

bývalo lidí od umění - klaiscky-moderních malířů a sochařů, ti byli nej­
míň pružní a otevření, dík svým představám o tom, co je to umění...A ani 
jsme o jejich účast nijak moc nestáli - cítili jsem se (a nadále se cítíme 

pokud mohu mluvit 1 za ostatní) na. hony vzdáleni "uměleckým" otázkám. •« 

Mohl by ses zeptat, jestli se našich akcí zúčastňovali jiní akční umělci i 

Haněl, Brikcius, Steklík) - ne, nezúčastňovali, ty jsme na své akce jme­

novitě nezvali (i když mohli projít, jako jiní - nikdo by je nevyhodil!), 

protože jsme od samého konce 60. a začátku 70.let, kdy se u nás objevily 

konceptuálni tendence - znali jejich předpojatost proti všemu tomu, oo 

bylo odlišné od jejich modelu tvorby i jejich životního stylu hospodských
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umělců. Io srovná nebily ty pravé podmínky ke vcelku nějakých kontaktů 

e nimi* a taky k nim v podstatě nikdy nedošlo,•••

Tedy, abych se vrátil k otázce samotnéi tyto aktivity vyžadují určitou 

myšlenkovou zralost, i určitou otevřenost (diváka), což vede (ta nezbyt­

nost myšlenkové zralosti) k určitému omezení účasti publika, která je 

též omezována prostorem, který si zvolí performer , a ten si většinou' 

vybírá menší prostor, aby byl s to ho obsáhnout, půjmout, vede to k ur­

čitému elitářství...Avšak, dovedeš si předatvit performanci před naplně­

ným stadionem?.•.Ha druhé straně, performance, založené především na těle 

performera a jeho aktivitách se většinou stejně vnímá nejdříve dalo by 

se říct fysicky /proto je taky zapotřebí blízkosti diváků u performera/ - 

mentální zpracování performance v divákovi je někdy dlouhodobým procesem — 

fcpřiznám se, že někdy mi trvalo třeba i pár měsíců, než jsem ’’pochopil"

např. některou Mlčochovu věc, a to mi často ještě někdo musel pomoct, 

něců naznačit), a k okamžitému, bezprostřednímu fysickému, smyslovému 

vnímání není zapotřebí příliš myslet: jde tedy o to, Čemu ty říkáá urči­

tá otevřenost, a čemu by se taky dalo říct sensibilita /slyšíš tu smyslo- 

vost v tomhle slově?/,, imaginace...

Tento smyslový aspekt performance ji však dělá přístupnou i ne-intelek- 

tuálům, "outsiderům"! znám případy, kdy tito reagovali (chápali) perfor­

manci hlouběji, než vzdělanci, zasvěcenci..«

Které své tělesné akce považuješ ze zpětného pohledu za nejdůležitější 
a za nejpodstatnější?

To se hrozně těžko vybírá - asi bys rád nějaké rozdělení, roztřídění.

Ale jaké, podle "námětu", či podle míry podstoupeného risika, obsahu na­

hodilosti, podle obtížnosti provedení, podle ninimalisace či "barokiaace" 

aranžmá? To bych se nadřel - a beze smyslu. Říkala, že tady bude pár ob­

rázků - ty, včetně popisů akcí by mohly stačit •

Mohl by ses podrobně vyjádřit k akci "Narcis"?

To byla série, ne jedna akce - byla zpočátku snad příliš osobní záležitostí, 

ale pak, aspoň jak jsem na to koukal já, nabyla širších rozměrů. To osob­

ní, co v něm bylo, bylo to, co mně na sobě samém žralo (a pak jsem přišel 

na to, že mě to žralo i na jiných lidech, když jeer, o nich začal přemýš­

let - to, co je vlastně podstata tohoto fenoménu - totiž vzhlížení se,
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(nejen fysické !) v tom, jaký jsem, (jací jsme), v tom, co dělám(-e), 

a s tím souvisící menší či větší ignorance ostatních. Já to ze XX sebe 

prostě musel dostat - bylo to v době, kdy jsem dokázal třeba 14 dní 

nejíst nebo týden vůbec nepít (nepřijímat žádné tekutiny), nebo týden 

vůbec nespát, atd, - a viděl jsem, že se svou téměř dokonalostí hrozně 

vzdaluju lidem, Že jimi trochu začínám pohrdat, proto, že nejsou tak 

"dobří" jako já.,, 
J^cis č.3 obsahoval sebe-vzhlížení v zrcadle v míse s vínem, v němž 

ležely úlomky tohoho zrcadla, a které jsem pil tak dlouho, dokud to šicí 

důležitá tady byla nejen ta asketická aktivita (já alkohol prostě nesná­

ším), ale i to, že jsem pak měl diváky k tomu, aby to opakovali po mně, 

a aby tak trochu sami byli Narcisy - pokud by si to uvědomili (v Praze 

s tím nikdo nechtěl mít nic společného, v Maďarsku se napili a sebe- 

vzhlí želi téměř všichni diváci).

Poslední z téhle série, Narcis 4, byl vlastně jen latentní - to zrcadle­

ní, sebevzhlížení se mohlo nastat teprve tehdy, až by prasklo zrcadlo, 

•>ä äO na němž jsem ležel opřen hlavou, a které jsem posouval po dvou 

prknech, np výšku podélně postavených, směrem k druhému zrcadlu - opře­

nému o zeď. Obě zrcadla byla reversem navrch

Je pravděpodobné, že tvůj projev v sobě obsahuje nějaké konkrétní "míst­
ní" /tzn. pražské/specifikum ?
Všeobecně se říká, že prý tomu zatím nikdo neunikl, at dělal do dělal...

Nevím, co myslíš tím pražským , to hospodské,«na pomezí vážnosti a gro­

tesky, naturalismu a quasi-surrealismu — vysedávání, žvanění, žertíkování, 

ten životní styl, který pronikl natolik do tvorby hromady lidí mé genera­

ce i o něco starších - že je nelze od sebe navzájem oddělit?, že dílům 

těchto lidí příliš neporozumí ten, kdo neví nic o způsobu jejich existo­

vání?, kdo neví nic o "Praze magické"? Toho je v tom, co jsem kdy udělal, 

hnozně málo.

Říká se, že exi stene i$t ismus měl v Praze slušně živnou půdu - je tedy tím 

pražským ta existenciálni poloha mých věcí? Anebo určité ironické (obz­

vláště v poslední době) prvky, obsažené v některých akcích? Nebo přímo 

sama absurdita celého toho konání? Toho bys u mne našel dost, ale myslím 
si, že to není české, pražské specif ikumi že je to úplně jiná poloha než 

u výše zmíněných lidí - nemusím je jmenovat, že ?
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Na co kladeš při realisování svých záměrů největší důraz? 
Jde ti o souvislou návaznost Jednotlivých akcí ?

Asi na celkové aranžmá, které bývá takové, jakým ho chvi mít) zároveň 

Však už sama představa toho kterého piecu /a o to víc pak jeho realisa- 

ce/ počítá s určitou náhodou - jinak snad ani nelze, zabývá-li se člověk 

nějakým procesem, jehož výsledek není předem znám. Já se hrozné málo vy­

znám v technologiích různých materiálů, co dělají, Jak působí atd.; ne­

byl by asi problém, nalistovat si někde, co dělá, co může udělat, způ­

sobit to a to, ten.a ten materiál - ale to mně vůbec nerajcuje.

K druhé části otázkyt ne, spíše nejde - je asi pravdou, že v určitých 

"obdobích" převládá víc ta či ona idea či forma či co, ale je ta y prav­

dou, že v každém určitém "období" jsou už nakousnuty 1&2XS1IXZ záležitosti, 

které udělám teprve třeba za 1-2-5 roky, at už z teehnikoých důvodů, nebo 

proto, že za tu dobu uzrály, nebo modifikovaly...

Ona mnohá taková akce vypadá hrozně Jednudužše, ale ujištuju tě - a na­

konec to víš sám nejlíp — že vlastně provedení takové věci ukončuje někdy 

i letité období jejích příprav. .Já třeba jsem vždycky měl rád minimal-art, 

ne pro ty. kostičky či plochy samy, ale právě pro tu redukci až na dřeň. 

Myslím, že body-art a performance vycházející z něj mají částečně taky 

svůj základ v minimalu (nejen v konceptu, happeningu, fluxu), že ho vlast­

ně dotahují ještě o kousek dál. Takže udělat nějakou takovouto performanci, 

to vlastně je šílená námaha odstranit mnohá zbytečnosti, věci navíc, ale 

zároveň, na rozdíl od minumalu, o ponechání určité otevřenosti všem mož­

ným procesům, přístupům a výkladům: tohle skloubit dohromady, to je dost 

práce, aby z toho nevzešla nějaká sračka /a někdy opravdu i vzejde!/. 

Ovšem tableta éra minimalisace už asi skončila - kdekdo teň začal "baroki- 

sovat" (já někdy taky trochu), ale to myslím má co dělat i s určitými změ­

nami v tom, oč v akcích jde: performance, ha rozdíl od minimalu a počátečn- 

ního body-artu je také poesií, metaforou, dá-li se to tak nazvat, ne jen 

faktem...

Je v tvém případě možné jednou jedinou akcí vyjádřit určitý životní as­

pekt, nebo je to vyjádření pouze fragmentárni a aby tento z celku vyčle­

něný aspekt byl vyjeven v celé své proměnlivé totalitě, byl by nutný celý 

/ucelený/ akční cyklus?
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Těžko na to může stačit jediná akce - ta je vždycky nezbytně fragmen­

tárni, takže je lepší znát některé další kamínky mosaiky, jimiž jsou 

další akce, k tomu, aby si divák ten aspekt objevil - to už je na němí 

načpak, na mně zase je, abych ji udělal tak, aby - přes to, co jsem 
, 'na-

řekl předtím - měl aensibilní divák šanci objevit onen aspekt třeba po­

prvé, Nemělo by se to ovšem "říkat", podávat po lopatě, nebo jako "to 

a to je tak a nejinak", jako jedinou velkou IRAVDU. Důležitá je právě 

ta metafora, Kdyby mi šlo ó jednoznačné konstatování, jednu velkou 

pravdu (nejsem si jist, Že něco takového existuje!), jako např, že ži­

vot je neustálé střetávání, či třeba rozhodování atd,, mohl bych si 

před ty lidi prostě stoupnout a říct jim to.,.

Jaký je tvůj osobní vztah k rituálu? Věříš v jeho současnou funkčnost 
v privátním nebo mikrosociálním životě? Je myslitelné, aby si udržel 
svou aktuálnost a životaschopnost mino kontext některé oficiální víry?

Nezlob se, já tohleto slovo dost nerad. Víš, přečetl jsem dost knížek 

o antropologii, přírodních národech atd, a tak se mi časté nynější po­

užívání tohohletoho slovíčka nelíbí. Kdejaký kritik - většinou z neschop­

nosti, a někdy z pohodlnosti,nechtíc se zabývat tím, o co vlastně v té 

které akci šlo (nemluvím o zdejších kriticích, tady jaksi vymřeli — resp. 

byli vymřeni)-začne plácat o rituálu. Je pravda, že "privátnost" perfor­

mancí, většinou pro limitované množství diváků, "zasvěcenců", nahrává 

takovým soudům; XX to, že performer často vyjímá nějaký aspekt/fakt 

svého života, někdy ho víckrát (někdy až do úmoru) pomalým tempem, slav­

nostně opakuje, pokud možno co nejpřesněji, to tento fakt jaksi posvěcuje 

to je pravda, ale jestli je to rituál? Původní rituál byl spojen se zák­

ladními otázkami bytí (a nikoliv detailíkem života, jak tomu bývá u 

performera), a to nejen jednoho člověka, ale celého společenství. Vázal 
se k nějaké velevýznamné události - a ta, aby jí bylo umožněno znovu se 
stát, musela proběhnout (v nápodobě) pokud řkožno co nejvěrněji. Tady je 

asi ten omyls někteří z performer3 taky, co nejvěrněji napodobují onu 

událost svého života, kterou považují za důležitou. Avšak, jak už jsem 

řekl, původní rituál sloužil možnosti znovu-se-stání prvotní události; 

rituál mnohého dnešního performers často slouží jako odreagování se, 

jako zbavení se traumatu oné události...Chybí te y tady to, čehož je 

rituál součástí, tj. magické pojetí světa , tj. zážitek jednoty se svě­
tem. ..Moderní Člověk nic takového nezná — performer tedy "rituálně"
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manifestuje své (moderního člověka, v lepším případě) pojetí ne-jednoty 

se světem

Ve tvé práci z minulých let silně převládal silně subjektivně nebo ob­
jektivně akcentovaný existenciálni motiv* Nyní zdůrazňuješ /s použitím 
různých sdělovacích médií/ spíše sociální tématiku a to v perfektní 
ironicko-kritioké poloze* Nejvíc je to patrné ^a wrcclawské akoi se sle­
picí, novinama, rádiem, a TV a na akci, kterou sirealizoval letos na ja­
ře a v níž jsi nechal návštěvníky, kteří napjatě očekávali body-trhák, 
vstoupit do půdního prostoru vydekorovaného plakáty, kde se mohli osvě­
žit tvrdými psími suchary pomazanými kaviárem a drinkem, zatímco z tran­
sistorového rádia vycházel ohlušující přímý přenos ze spartakiádního 
svičení. Interpretace byly různé, tak jako se vzájemně lišily kladné a 
záporné postoje.
Co tě přivedlo k tomuto obratu v tvé nynější - práci?

Že jsou interpretace různé - tomu jsem nadmíru rád - už to samo mluví 

o tom, že to lidi nějak oslovilo, že se snaží trochu přemýšlet, A že se 

neshodnou? Proč by měli? Existuje snad nějaká oblast, kde se shodnou 

víc než dva lidé? často se neshodnou ani ti dva* A často se "neshodne" 

ani Slovák sám se sebou.

Co mě přivedlo k tomuto obratu? Ten už je vlastně staršího data - podobné 

záležitosti už jsem vlastně nakousával v roce 1978 (ne ve všech), by í ne 
ták hutně, jednoznačně, A co mě k tomu přivedlo? Na jedné straně trochu 

to, že zdaleka ne všichni z diváků různých akcí chápali, Že to nejsou 

zdaleka jen piecy o mě, o mé situaci*.To, že jsem tam byl v té dejme tomu 

existenciálni situaci byl já, bylo proto, že to byla má forma presentace 
této situace - někdo jiný by ji vyjádřil třeba úplně jinak -a le to, že 

ty piecy jsou taky o_nich, o jejich situaci. lidi dost nechápali. Byl 
jsem pro ně ten, kdo "se věší, múruje, či co" (jak to řekl jeden Slovák), 

takovej zvláštní psychopat, exhibicionista, masochista, řízek, kterej se 
nebojí*.Ale když se někdo díval pod tímhle úhlem, uniklo mu toho víc, 
než pochopil...že jsem nadadil min riskantní (někdy i naprosto nerisku­

jící polohu), neznamená, že jsem s "drsnosti” úplně skončil.•« 

A pak mně k tomu přivedl zájem o média sama, co to vlastně je, co to 

s náma dělá, jak nás opracovává, jak na to reagujeme| pak měsíční pobyt 

v USA, zemi médií par excellence. Takže jsem"vykopal" část své minulosti 

(školu, informační piecy). A pak je taky důležité, že jsem objevil, že 

"situace" je spíš nenápadná, než rasantní, zlejma jako facka-
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Jaký je z tvého hlediska kvalitativní poměr mezi tím, co ee v této ob­
lasti děje /dělo/ ve Spojených státeoh/a kdekoliv jinde ve světě/ a tím, 
co se děje /dělo/tady ?
Je nutné brát příliš v úvahu nějaké vzájemně nesrovnatelné vnější a x£tí 
vnitřní faktory, které podstatně předurčují způsob a intenzitu ;ráce?

Představ si, že by tady všechno fungovalo normálně a že by tudíž úzký 
okruh zdejších performerů nebyl mimo dosah "art worldu". Jak se domní­
váš, že by se vyvíjela situace v tuzemském akčním dění?

Nemohu odpovědět. A to z toho důvodu, že i ve Státech, a třeba v Polsku, 

Francii, N3R, Ma 3 ar 3 ku či Anglii vedle sebe žilo a žije tak nesmírné 

množství navzájem velice odlisaycn projevů. Který z nich vybrat za repre- 

senativní? Representuje Ameriku Burden či Fox či třeba Laurie Andersono- 

vá?
Možná, že se nějakou dobu zdálo, že se u nás dělají akce apod. "opravdo­
vější", "vážnější", protože byly/jsou možná existenciálnější než průměr 

jinde. Ale ani to není pravda, uskutečnilo se tu v posledních letech plno 
jiných akcí, které byly z úplně jiného těsta - humor a ironie (např.Stek- 

lík, Ambrož), mystifikace (Brikcius), Knihový a Havrilovy meditační akce 

a procházky, Bartošovy ekologické záležitosti, sociálně (af mi prominou 

ten hloupý termín) zaměřené aktivity Cyprichovy a Mlynárříkovy, atd, A 

nakonec třeba ani všechny Mlčochovy či mé akce nemůžeš "postavit do jedné 
lajny",.
Teú možná řeknu/ úplnou blbost,ale opravdu si to myslím: to, že podobné 

aktivity zde nemají žádnou publicitu, je věci spíš ku prospěchu než k 

neprospěchu. Víš, je to jakýsi cedník - zůstanou u toho jen lidi, kteří 

musí, nemůžou jinak (chápej: vnitřně). Venku je tomu jinak: tam se tohle 

všechno stalo před několika lety velkou módou a uměním s velkým U — tím, 

čím to původně nebylo - ani u nich!, stalo se to byznysem, jednou z mno­

ha forem "zábavy". Co já už zažil (a? osobně, nebo z doslechu ) lidí, 

kteří o performancích a pod. nechtěli ani slyšet, a te3 je dělají, kteří 

se o nich jeden den doslechli a pak začli perforniovat, atd,, uvádět ve 

svých galeriích....Ovšem, i tam dochází, v souvislosti se znovuzkříšením 

tradičních forem Umění (Bad-painting apod. - že výsledky jsou z 99>9 pro­

cent kraviny, to snad víš), i v souvislosti a rozšířením performancí k 

tomu, že mnozí velcí body_artisté a performeri s nimi končí. Ale to je 

složitější otázka, a nás nemusí nijak pálit ■

K té posledná části otázky: Při nejlepší vůli si to dobře nedovedu před­
stavit. Art wOfM je úplně jiná struktura, než jaká zde b|tl9 dejme tomu 

ve 20.,50.letech, kdy lidi kupovali umění, i v óO.tých, kdy se o ně dost
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zajímali: je to struktura velkého světa, do něhož prostě nepatříme..# 

A i kdyby tady lidi zas někdy začli mít zájem o moderní umění, kdyby 

jim bylo umožněno ho mít, začli ho třeba kupovat atd., sotva by stěží 

někdo platil za, nebo jinak fedroval performance atd. Ačkoliv, tudle 

jsem viděl plán - rozpis funkcí a programů i rozvržení místností budou* 

cí Národní galerie ve vyhořelém Veletržáku. Bude tam - podrž se « výhra- 

žena jedna či dvě místnosti na happeningy, k ncerty nové hudby a netra­

diční umělecké formy. Takže, poté, až se tam začneme pravidelně setká­

vat na performancích Tvých, mých (a dalších?), pak si povíme, co to s 

náma udělalo, ano? Jen mi tak - zřejmě ironicky - napadá, kterému "od­

borníkovi" pres tyto netradiční formy se poštěstí (dá-li se o štěstí 

vůbec mluvit) být kurátorem přes performance? A kdo bude tím prvním, 

kdo bude performovat v Národní galerii? "Služebně néstarčí" jsou Knížák 

a Mlynárčík... Chtěl jsem tyhle otázky nedávno položit v dopise ředi­

teli této instituce, ale pak zapracovala vypočítavosti co kdybych ho 

naštval, a on by mi pak nedovolil tam perfonnovat, a zatím by tam per- 

formovali ijnějací právě se vylíhnuvší, týden před otevřením G perfor­

mancích se dovědivší Umělci?

Zapomněl jsem na něco?..,

Snad ne..ale vlastně jo. Měl ses zeptat, jak se to dělá v rozhovorech, 

o kom si myslím že je NFJ,... A tady odpovím podle nejlepšího svého 

vědomí a svědomí, že Mlčoch ! Mít tak aspoň desetinu jeho imaginace!, 

to by se to pracovalo! .





PETR ŠTEMBERA

Interview

1980



1. Odkedy sa zaoberáš týmto typom umenia?

Máš-li na mysli fysikální aspekt toho co dělám'— důraz na 
fysické angažování sebe sama v dílech,tak od roku 1971,kdy 
jsem přenášel v síti kameny z jednoho místa u Prahy do Prahy* 
Pak jsem mimo jiné dělal řadu piecú s tělem,bez diváků.Avšak 
akce odehrávající se na specifickém,definovaném místě,před 
víceméně pozvanými diváky,dělám od roku 1974*

2*. Ako by si nazval svoje akcie.Je to ...

Asi body-art,či performance,když už je třeba někam zařazo­
vat. .

3. Aké miesto má Tvoja tvorba v Tvojom súkromnom živote?

Jsem rád,že tomu říkáš tvorba;snad je to lepší,než slovo 
umění. Tedy - dosti veliké!Pokusím se zhruba definovat 
jednotlivé stadia toho,co jsem dělal/delám,včetně vazby na 
můj život...

a/ abstraktní malba;většinou gestuální,pak obrazy 
"vytvářené" deštěm,obrazy vznikající za pomoci 
náhody atd. V roku 1968 uvědomění si absurdnosti 
"vyrábění" artefaktů.Paralelně s tím studium 
informací na Universitě.V témž roce veledůležitý 
zážitek těla /týden v Paříži/ - zážitek,který se 
během roku 1970 stává,dalo by se říci,uvědoměním 
si těla,zkušeností tela. Zároveň studium existene 
cionalismu a Henry Millera.

b/ akce v krajině a s krajinou/některé za účasti 
náhodilých diváků/,které jsem dělal v roce 1970 
- zde rovněž cewta k uvědomění si těla. Tou 
dobou počínaje,asi do r. 1971/72 též "návody" 
projekty a konceptuálni záležitosti týkající se 
médií komunikace,či informace.Tedy zhruba řečeno 
— pokus o vystoupení z "osobního" ven...

c/ každodenní Aktivity -existovali jako fotosekvence 
/během let 1971-72/ ještě větší odosobnění - na
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fotkách se většinou nedalo poznat kto je "aktérem/ne- 
býval vidět můj obličej/.

d/ práce s tělem - výdrže v nepohodlných posicích atd.- 
existuje jen na fotografiích - bez diváků.
S tím paralelní studium zenu a jógy,včetně "asketic­
kých piecú" /dlouhá a čím dál delší časová období bez 
spánku,jídla,pití atd. :existuje seznam,knížka/ a včet­
ně zásadní změny spůsobu života - maximální omezování 
všeho s představou konečného "vymizení".
Přechod k další etapě je uvědomění si nerealisovatelnosti 
této představy a nekomunikovatelnosti tohoto postoje.

e/ akce s tělem /zhruba performance/ od původního impulsu 
snahy komunikovat a ventilovat své obsese,k "zobrazení" 
existenciálni situace jedince,situace risika,volby,při­
jetí, či zvládání takové situace atd. k "zobrazování" 
situace jedince-jedinců v podmínkách tlaku mass-médií.

4. Aké miesto má v Tvojich "kusoch" náboženstvo,sakrálmo,
obeť?

Nevím,určitě to nejsou záležitosti,kterými bych se chtěl za­
bývat - nic o tom všem celkem nevím.

5. Je Tvoje umenie určené pre verejnosť?/ak nie - pre koho
je ono určené?/

Řekl bych,že rozhodne pro veřejnost,resp. pro publikum,určitě 
limitovaná publikum,většinou "umělecké",t.j. lidi,kteří se 
sami nejakou novější formou umení zabývají,nebo o tom aspóň 
něco "vědí" -což je na jedné strane určitým omezením,na dru­
hé straně zas výhodou,zárukou jakés-takés komunikovatelnosti. 
Nejsem sto koncipovat díla pro širokou veřejnost /snad ze 
strachu,že by nekomunikovala?/ - ale o to víc si vážím lidí, 
kteří to skoušeli,či dokázali.

6. Čo myslíš,že bude cesta pre umenie v 80-tých rokoch? 
/Nezáväzná prognóza pre pobavenie čitateľa.../
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Ne že bych nechtěl někoho pobavit,ale pochybuji,že černá vize muže 
někoho pobavovat.Nemyslím,že cesta pro umění bude širší.
Celkem to snad bude cesta od přílišné přeintelektuali- 
sovatelnosti /koncept-artu a pod./ k větší sdílnosti...

7. V čom vidíš zmysel umenia?

Hrozně těžká otázka: jsem totiž teď zrovna ve stavu pochy­
bování o všem - o světě,komunikaci,umění,o sobě...

8. Mohol by si niekedy urobiť vec /robil si niekedy?/, 
ktorá bola určená len pre pobavenie,zábavu prítomných?

Ne,nedělal jsem a asi ani nebudu;zřejmě jsem príliš vážně 
založený.

9. Koho zo Slovenska považuješ v poslednom čase za Tebe 
najzaujímavejšieho?

Po léta Bartoše;ne jen pro to co dělá,ale i pro důslednost 
s níž to delá.V poslední době se dost seznamuju s dílem 
Roberta Cypricha - tam mě "rajcuje" schopnost práce se 
širokým,většinou neuměleckým publikem i s problémy "art 
- worldu"... záběr témat,které je schopen po léta větši­
nou kvalitně zpracovávat.Z konce 7O-tych let pak práce 
kolektivu nejmladších ; "Dočasná společnost intesivního 
prožívaní".





CAUSA  MLČOCH

When I first met him a few years ago, I had the impression that 
it was just another encounter with a typical product of the Pra­
gue milieu, a young fellow reasonably well-versed in psychology, 
philosophy and above all, in the Ä literature of the french and 
Czech decadence, taking the delight of an .aesthete in conversati­
ons about perversities of the body and soul. And I felt that in 
his case /just as with most decadents or characters created by au­
thors of the decadence and their admirers/ all this was hl just 
a mask he assumed to hide a fear of life, of its shadowy and, abo­
ve all, its painful sides. And it wasn't until later that I disco­
vered that
- he had associated for years with homosexuals
- to preserve his identity, which army service inevitably dest­

roys, he ate &m almost nothing for a year so that when he was 
called up, he would be underweight and wouldn't have to servo 
/in doing so he badly damaged his stomach/

- in order to learn about alcohol, smoking and making love, of 
which he had no previous experience, he subjected himself to 
doses that even a person with years of experience could scarce­
ly have survived

- etc.
From here it was not far to the pieces /so far he has done about 
twenty/ in which his body plays a dominant role, such as 
- "Climbing the fountain Kotei" where, in an icy storm, he clim­

bed to the summit of fount Kotei in the Giant .fountains with 
a camera;

- "Plastic Bag", in which he was shut into airtight plastic bag 
and only after half an hour, used the knife he hud with him to 
cut himself out;

- "Hanging - The Big Bleep", in which he hung for several minutes 
in the air suspended by his hands and feet from ropes;

- "Twenty hinutes", where he exposed himself to the danger of 
being cut by a knife fastened to a long rod which a volunteer 
chosen from the onlookers gradually forced against hi :i;



- "Fire Door", a piece carried out in a private gallery in Cra­
cow, where he stood blindfolded in a fire by the door until he 
found a nail which an assistant had fastened the door closed 
with;

- "View of the Valley", whore he had himself buried in a lame 
pile of crushed rock so that the participants who had been in­
vited to ■fleet him there could not find him.

- etc.
In other words, risk, danger, and the self-infliction of pain are 
iálčoch's main themes. It's a fact that only in unpleasant and dan­
gerous situations are we capable of becoming aware of ourselves, 
but if bičoch were only concerned with becoming aware of himself, 
he would have no need of us, the audience! His pieces are pieces 
precisely because their intent is not individual, out generally 
human... Risk, danger and pain are, after all, integral to being 
human, and an artist of .Ičochs type, whether or not his actions, 
like the actions of Chris burden, Gina Pane, arina ňbramovic,
Stelarc and others, are only "Rosy Crucifixions" compared with
the genuine suffering and pain that we encounter more or leas
exclusively through mass media /which means that we really know
nothing about them at all/ - such an artiste, then, exists preci­
sely to remind us, who are increasingly lulled and spoiled by the 
little comforts of civilization, of -íSá^fact once more...Is that

too little?

September, 1976 Petr Štembera





MARINA ABRAMOVIČ /ULAY

Vitálne umenie

žiadne fixné žijúce miesto 
pernamentný pohyb 
priamy kontakt 
miestny vzťah 
samovýber
prekračovanie hraníc 
riskovanie 
mosilná energia

Helenas Boli ste konceptuálni umelci, potom telesní umelci a odke­
dy pracujete spolu hovoríte o vitálnom umení.
kóhli by ste vysvetliť, čo znamená tento výraz a prečo ste 
ho začali používať?

Wnrina; Naša práca sa zaoberá našimi telami a to nás núti zamýšľať 
s sa nad vitalitou. Vitálne umenie vysvetľujeme pomocou myš­

lienky pernnmentného pohybu; priameho kontaktuj prekračova­
nia hraníc; riskovaní'! Priamy kontakt s ľuômi nám napr. 
dáva nový pocit z na. ich/tiel a formuje náš každodenný ži­
vot. A prispieva tiež k úplne novému spôsobu na. ej práce.

Ulay: Nesúhlasili sme celkom s termínom telesné umenie a začali 
sme hovoriť o "vitalite", pretože po každom předat-vení sme 
boli "regenerovaní"

H=: Poklad te svoj 'ivot za unci cké dielo?
J: V na om prípade nie. chceli >y sme len vyplniť vákuum medzi na­

šim každodenným životom a našim umením. Táto priepasť je evidentná 
predovšetkým u europských umelcov. V našom dennom chovaní však 

zároveň nie je nič bohémské. S útočnosť, že žijeme vo voze, že ne­
máme dom, že neustále cestujeme, je pre nás proste nutnosť. . u- 
síme obmedziť svoje potreby na minimum, aby sme mohli pracovať.

L: Pre nás je každodennou činnosťou cvičenie, ktorým udržujeme 
telá v doorej fyzickej kondícií.

H.: Zdá sa mi, že vaša práca mala veľa spoločného ešte v čase, keň 
ste pracovali sami. Najma myšlienka riskovania, zamachádzania 
do extrémov.

M.; .’.oje dávnejšie práce soli napríklad založené na bolesti, joli 
veľmi drastické, ľeoy som nebol, stretla Ulaya, boli jy mi zni­
čili telo. Bol som veľmi fatalistic!:-• a stále viac deštruktív­
na a v čase, keň som. ho spoznal-, robila som oslobodzovacie die­
la na základe tohto pocitu. fezyvola som to Oslobodenie hl ju, 
tela a pamäti. Odkedy sme začali rosiť spolu, no. c umenie sa 
stalo konštr ;ktívnym.

J.: Veci, ktoré spolu rosí e, by nemohol rojiť jeden ilovek, ;le 
interpretácia našej práce je väčšinou nesprávna, ýisrina napr. 
nerosí feministické umenie, kyslím, že so mnou súhlasí.

’..: Áno, súhlasím.

U.: yslím, že ľudia nás vždy pokladajú za symbol muža a ženy; 
prirodzene v nelogickom zmysle je to pravda. Ale my nechce­
me predstavovať Olympiské hry medzi mužom e ijnou. Nože predsta­
venia nemajú mentalitu Olympijských hier alejo Jessiusa Jlaya. 
samozrejme, že medzi ..arinou n mnou sú rozdiely, ale rovnako 
existujú rozdiely medzi dvoma mužmi, ýslím, že my dvaja sme
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oslooodcnejší než feministickí alebo nefemínistickí umelci, ale­
bo akýkoľvek samotný umelec. Pretože jednotlivý umelec, samost 
tatná osoba nemôže dosiahnuť také výsledky, ako my. Vychádza­
me z dvoch impulzov dvoch ľudí n výsledok je jeden.

M.: 11 te dačo k mojej predchádzajúcej práci. V nej i v dayovej je 
vid' eť veľa frustrác i.e.

U.: sexuálnej..!
M.: Ano, v našom umení bola sexuálna frustrácia, ale zakrývali sme 

to. Je jasne, že sme boli nešťastní a osamelí. <k so sexom nie 
je všetko v pi riadku, človeku sa nič nedarí a potom robí veci 
ako napr. Gina Pane. . keň človek začne veci opakovať, tuk ako 
ona, prúca je nezdravá. Posolstvo umenia oy malo uyť obsiahlejšie.

H.: Vravíte, že ste s úplne oslobodili, od pocitu, že muž a žena 
SÚ dve antagonistické bytosti, bojújuúce medzi sebou. Zároveň 
však nemôžete poprieť fxkt, že skutočnosť, že ste muž a žena 
dáva vašej práci zvláštny význam. Aký máte názor na "muž - žena"?

M.: Myslím si, že dokonalá ľudská bytosť je hermafrodit. Pretože 
je napoly mužom, napoly ženpu a pritom je to celé univerzum. 
Muž je len polovica a žena je tiež len polovica, bpolu sú doko­
nalí. Pohlavný styk je jediný čin, v ktorom sa muž i žena pri­
bližujú univerzu, pre ože su jedna úplná osoba, ý sme muž 
a žena. Ja som polovica, on je polovica a spolu sme jedna celá 
osoba. A jeden dokáže viac ako polovica!

U.: Mohli by sme robiť tri veci, marina oy mohla robiť zo ženského 
hľadiska, ja by som mohol robiť z mužského a mohli by sme robiť 
spolu. A tretia možnosť je náš prípad.

M.: Nezdá zsa nám, že jeden druhého využívame. Obaja sme po ;as predsta­
venia úplne slojodní. Každý môže prestať, kedy chce. Koniec každé­
ho predstavenia je vždy otvorený, nikto z nás nevie, ako to 
skončí. Neplánujeme koniec.

U.: Aby som sa vrútil ku vzťahu mužov a žien. Možno je ťažké poro­
zumieť nášmu prípadu. Pretože v umení je „ noho príkladov spo­
ločnej práce múžov a žien, le obvykle sú to dve oddelené by- 
t sti. Ale my žijeme spolu s Karinou 24 hodín denne a tiež spo­
lu pracujeme, úplne iná je napr. situácia Valie športovej 
a Petra Weibela, ktorí spolu pracovali e žili^ale nikdy nero­
bili "Vzťahovú prácu" ako my ... Viete, pre mňa je veľmi ťažké 
žiť v ženskom čase. Takto sa mi podarilo žiť len pred niekoľký­
mi. rokmi v 73, keň som bol transvestitom.

H.: Vráťme sa k vašej predchádzajúcej prúci. Myslíte, že v nej bo­
lo skutočné fyzické riziko?

J*’ Možno som dakedy rojil niektoré psychologicky náročné veci, ale 
nikdy by som to nenazval rizikom, bolo to skôr "liečenie" z mo­
jich traum. Moje umenie bolo akýmsi oslobodzovaním.

M.: Ano, Ulayove práce boli po psychologickej stránke depresívnejšie, 
ale moje.boli viac fyzické. Boli založené na určitom nebezpečen­
stve a riziku, často som zachádzala do krajností, ale vždy pred 
Obecenstvom, ukazovala som nebezpečenstvo - hranice mojich 
možností - ale nedávala som odpovede. Výsledkom ne>olo skutočné 
nebezpečenstvo, le len štruktúra, ktorú som vytvorila. ■ táto 
štruktúra spôsobovala divákovi šok. Jebol si istý: strácal rovno­
váhu a to v ňom vytváralo prázdnotu. v tej co prázdnote musel 
o.;tať. Nič mu to nedávalo.



- 3 -

U.: Riziko v našej predošlej práci malo šokovať verejnosť, -ento 
Sok používalo sarins priamo na obecenstve, zatiaľ :o ja som 
6 rokov používal len video. A1 spolu sme sa postupne presta­
li snažiť .'okovať. Formálně sm však tomu stále blízko, pretože 
ešte vždy skúšame na. e fyzické mož/osti. volím, že by som mal 
zdôrazniť, /.e po každom predstavení ja fyzicky cítime le i.de 
než predtým. Napríklad po predstavení v Kasseli sme ihneď odi- 
šli. Viete prečo? Pretože ľudia sa vždy pateticky pýtajú: " Ne­
ublížili ste si?" " Necítili ste bolesť?" A tak ďalej. Ale bo­
lesť neexistovala. Ten dramatický zážitok a dramatický strach 
na nás iba amnmgjamť projektuje verejnosť, ■‘•reto sme v ^aa -eli 
rýchlo sadli do voza, dr ihý deň sme sa osprchovali a prezliekli 
do čistých Šiat...

H.: Takže vám nevadí fyzická bolesť ani iné nepríjemné telesné po- 
ci y. Nie je to pre vás vôbec dôležité?

F.: dôležitejšie je, prečo to robíme. Je to operácia, pri ktorej 
vás režú nožom, ale súčasne je operácia pozitívna. A preto je 
aj ten nôž v poriadku, bož je potrebný pre zdravie. Predtým jo- 
la oolesť v mojej práci takmer vlastným posolstvom. Rezala som 
sa, bičovala som sa, až kým moje telo už viac neznieslo. Póla 
som. skutočne n? konci, ak by som neprestala, už by som tu te­
raz nebola. Teraz s Jlyayom je moja práca konštruktívnejsia v 
optimistickom zmysle.

(J.: Naša práca je dráma skutočného života. Každý potrebuje energiu 
na svoju domú,prácu. V našom umení chceme dosiahnuť to, čomu 
hovorím "autonómna" energia, nergutická rezerva, ktorú každý 
má. Ako keď sliepke odrežete hlavu, a ona ešte odletí, to je 
autonómna energia.

H.: Je ža va ím umením nejaký druh filozofie?
M.: Nemáme znalosti filozofie, ale sne í me a odhaliť vlastné 

skúsenosti. Nesledujeme žiadnu konkrétnu myšlienku, snažíme sa 
najprv pracovať^ potom o tom premý.ľať. Je pre nás veľmi dôle­
žité nemať fixnú filozofiu a nepracovať / obmedzeniami. Rozho­
dli sme sa získať čo najviac skúseností vo všetkom. Takže keď 
hovoríme o rezervnej energii, o našich telách, mohlo by sa 
zdať, že Je ze tý:. Zen Budhizmus, lebo by ste si to mohli 
dať do súvislosti s mnohými'inými filozofiami, ale my máme 
skuto ne záujem len o skúsenosť!

U.: Ešte na objasnenie by som chcel povedať, že sa zaujímame o 
filozofiu, ale so žiadnou sa nestotožňujeme.

K.: ložno, že existujú zhody i-udzi Zenom ne driekom Východe, le 
my sme tu v Nápadnej Europe. tu je Zen Juddhizaus často módny, 
ale nie prav

u.: -«yslíte, že akcie, v ktorých sa zámerne vyst vujete ťažkým 
situáciám, môžu zmeniť naše kultúrne cí cnie a vnímanie?

N.: °eJna vec je používať telo vedome, vedome ho vystavovať nebez­
pečenstvu. Niečo iné by bolo isť rýchlo, napríklad v aute BOJ km- 
h a zabiť sa. Ale to je čosi iné. Vedome požíva-’ telo a stále 
rizkovať, ísť až do krajnosti a stále udržať kontrolu, to je nové. 
Ale ja som svoju prácu nikdy nepokladala za nebezpečnú, ne­
bezpečenstvo >ola ilúzia, ktoréj podľuhli India.

i.de
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U.: Pre nás je dôležité vidieť reakcie ľudí. Napríklad v Kasseli, 
kde srne rojili "Expanziu v priestore" ľudia reagovali hrozne.

H.: Vždy sledujete publikum video kamerou, aby ste videli jeho 
reakcie?

U.: Áno, vždy si robíme záznam.

LI.: V jasneli 90. ľudí reagovalo len na dve krásne telá vrážajúce 
do steny. Pre nás jola omnoho dôležitejšia myšlienka expo zie. 
Necítili sme bolesť, kej sme sa udierali o stenu, dôležitá jo­
la len demon trácia našej c-norpio, rozpínajúcej sa v priestore.

U.:Ĺudíx, ktorí sledujú predstavenia, vždy draždin fyzické voči, 
pôsobí na nich presienajúci proces a len veľmi málo z nich 
rozumie tomu, čo rosíme.

-.: V Juhoslávii som raz iäla do nemocnice a požiadala,aom leká­
ra, aby mi ukázal nejnebezpe&nejSiu. operáciu* Odporúčal mi ope­
ráciu mozgu. 6 hodín som pozorovali: rezanie a zašívanie ihlami 
a niťou* A cely ščas som myslela na to. čo robíme v umeníl to 
nie je ,naozaj nebezpečné - je to len iíúzial Umelci ako Uli 
a ja sú veľmi vzdialení reálnym pocitom a intuíciám. Súdia, 
ktorí žijú na vidieku sú v .ak bližšie telu, nebezpečenstvu, 
existencii, y, ;-o žijeme v ^o/téch, ohranení šatami, dome i, 
kúpeľňami s teplou vodou, sme vlastne cnránení všetky.?, čo ',!:c- 
ro úplne znemožňuje konfrontáciu s prírodou.

H.: Čít la som článok "Umenie a obeť" od CHalupeckého /pozri 
toto číslo ľlash \rt/, ktorý sa zaoberá aj umelcami ako ste vy 
alebo Chris Burden. . utor označil vaře umenie zn akýsi typ 
oseto vania. SÚhla si te ?

U*j Nie, pripadá mi to veľmi katolícke* Som proti manipulácii 
katolicizmu a jeho morálky.

.: Myslím, že nie je v žne, kej sa tel sp sobu j e oolesť, pretože 
telo regeneruje rýchlejšie, než si myslíte. ľe3 dosiahnem 
hranice svojej odolnosti, cítim sa . tračne živá ...

Helena Kontová

Milano, Október 1977





Rainer Wick im Gesprach mit Lill Fischer :"Feldforschung als kúnstleri- 

sche Methode"

in: KUNSTFORUM INTERNATIONAL Bd.27,3/78 

W.t Ste autorkou nedávno vyšlého textu a titulom "šamani"/v č.25/,v kto­

rom ste poukázala na vzťahy medzi šamanstvom a moderným umením-štu- 
dovala ste umenie a etnológiu,ktoré ste ukončila promóciou a podnie­

tila ste p.Herzogenratha aby použil titul "Feldforschung"/výskum po- 
ľa-pole výzkumu/ v článku v Kôlnischer Kunstverein 22.4.-28.5.1978 • 
Čo ste:umelkyňa,alebo etnologyčka,či niečo zmiešaného?

F.: Som umelkyňa,ktorá hľadá podľa nových metód a ktorá to čo hľadá na- 

। chádza čiastočne v etnológii,pedagogike,vzdelávaní dospelých,umení etc 

W.: To znamená,že Vaše akademické štúdiá Vás inšpirujú k.novým praktikám

v oblasti umenia.V tejto súvislosti:aká bola téma Vašej dizertačnej 

práce?

F.: Najskôr som chcela napísať prácu o umelcovi v úlohe animátora a po­

ukázať na vývoj dejín umenia po súčasnosť až po vlastné projekty.Mu­

sela som obmedziť svoju prácu a sústrediť sa na vypracovanie jedného 

projektu s titulom "Tvorivá animácia počas dovolenky"/napr.ostrov 
severného mora Pellworm/.Chcela som objaviť/zistiť s akými metódami 

môže umelec vyprovokovať/podnietiť určité skupiny ľudí napr.dovolen- 

károv,ktorým je umenie celkom cudzie,k vývoju osobných tvorivých 

schopností...Bola to skúška na príklad pre slovné výzvy/podporenie 

h k participácii,k rozšíreniu umenia a pod. Bolo to dobré cvičenie,v 
rámci vijtctýždňového projektu som sa mohla koncentrovať úplne na ú- 

častníkov,pozorovať ich reakcie,sledovať ich premeny,patriť do jed­

nej zameranej skupiny.To sa na umeleckej škole neučí -hovorí sa vždy 

o určitom vzťahu k publiku,ale neukáže sa čó to vskutku znamená,s 
akými metódami sa to dá dosiahnuť.••

W.: A ako ste sa prezentovala publiku:ako umelkyňa?

F.: Vôbec nie...to patrí k mojim stratégiám:meniť role.Vtomto projekte 

som účinkovala ako "pomocníčka vo voľnom čase" a pripravovala som 

oficiálne programy/zástupkyňa cirkve-kostola/ na voľný čas pre dovo­

lenkárov napr. :nočné výlety,potulky,plážové slávnosti atď.Do týchto 

programov som "zapasovala" vlastné umelecké ponuky.Robila som nasch­

vál túto obchôdzku,aby som sa môhla lepšie priblížiť k ľuďom.Ako u- 

melkyňa by som vyvolala vopred už určité očakávania a modely správa­

nia sa a prijali by sama len niektorí zdujeme! umenia.Takto prišli 

mnohí,ktorí jednoducho bez predpojatia spolupracovali.



W.j V titule je v tejto súvislosti použité slovo/pojem "animácia".Má to 
niečo do činenia a "vyzvaním",s "aktivizovaním"?Môžete tento pojem 
presnejšie vymedziť?

F.: Pojem bol pôvodne revolučný.Francúzski pedagógovia chceli napr.cez 
rozhovory s ľuďmi v krčmách a pri inscenáciách na ulici oslovovať 

iné vrstvy obyvateľstva.UNESCO použilo tento pojem začiatkom 7G-tych 

rokov na podporu nového povolania "cultural animateur",čo sa žiaľ 

čoskoro zvrhlo tým,že sa začalo používať ako "cultural animator" v 
turistickom obchode.Preto má v Nemecku tento pojem "Animation" zlý 
zvuk/ne natívny význam tiež v súvislosti s výrazom a významom "ani** 

movať"/.A pritom základ slova "anomatlon" vychádza z "aninare" v zmy­

sle významu:precítiť,prežiť,poskytovať silu,impulzy a podnety,podne­
covať. Pre mňa začína animácia už v romantizme s ideou prírodu nie­

len ponímať-chápať,ale aj oduševniť a prežiť.Napr. keď maliar Runge 

na sprostredkovanie svojich ideí použil vtedy známé tapetové obrazy, 

aby našiel publiku prístupnejšiu cestu k jeho umeniu.•.tu vidím spo­
jenie k dnešným animačným projektom,ktoré napr. v známom rámci ako 

je dovolenka dostávajú nové obsahy.Do rámca môjho "poľa výzkumu"/da­
le j Feldforschung/ patrí animácia a iné,ktorá používa určité insce­

nácie, ktoré navrhujem vo forme scenárov a scenáristických kníh a vy­

zývam tak účastníkov k vlastnému konaniu,objavovaniu a k zážitkom.

W.: A títo účastníci odchádzajú domov s pocitom,že sa zúčastnili "umelec­
kej akcie" a že "robili umenie"?

F.t Nie...pôsobenie/účinok bolo omnoho krajšie.. .Mmhí zažili znovu po 
prvý raz od detstva,že niečo sami urobili.•.že sa osobne vyjadrili..• 

či to bolo umenie,alebo nie zostáva otvorená otázka ...zážitok,skú­

senosti majú viac do činenia s umením,ako výsledky,ktoré z toho vychá­

dzajú.

W.t Ak ide teda v prvom rade o kvalitu prežitku/zážitku a tiež o sebaobja- 

vovanie,o individuálne rozširovanie skúseností,potom je to rozpor 
/Bruch/ ak to znovu dávate do umeleckého kóntextu/výstava výsledkov 

v kolínskom Kunstvereine/...

F.: Ukázala som/vystavila/,niektoré výsledky s úmyslom poukázať na moju 
stratégiu práce a to čo predchádza samotnej práci/projekty etc/.Akti- 

vity mimo oblasť umenia sú dôležité...je len otázne čo má byť potom 

znovu zatiahnuté apSť do oblasti umenia...určite nie anekdoty ľudí 

v krčme,ale stratégie jednania,ktoré môžu byť prenesené aj na iné 
oblasti...napr. účastíkov viesť k tomu,aby videli veci vždy novo,aby 

nachádzali/dávali im vždy nové významy...V základe sú tri roviny:o- 
sobný výzkum poža v určitej oblasti,sprostredkovanie výsledkov a ak­

tivizovanie okruhu účastníkov vo vnútri poľa,napr. preskúmať svoje



vlastné ideje,umenie robiť mimo múzeí a za tretie návrat práce do 
umeleckého kontextu so zdôraznením hlavného bodu metódy,ktorá sa mô­

že znovu obracať k záujemcom umenia.

W.; To do v kontexte umenia vystavujete je viac orientované na metódy, 

ako na výsledky*Metodológia sa javí eko centrálna kategória Vašej 

umeleckej praxe.Mohla by ste naznačiť etapy,ktoré Vás viedli k Feld- 
forschungen ako umeleckej metóde ?

F.: Moje prvé Štúdium som skončila s "tieňmi" a vrstvami prachu -ako 
s redukciou prenesenej reality.../napr. po ľuďoch zostali na čiernom 

papieri len stopy prachu/.Zdalo sa mi to po čase príliš obmedzené 

na umelecké prostriedky...proste mi to bolo "málo"....Išla som ďa­

lej v zmysle výzkumu komplexných polí.Začala som v r. 1970-71 Feld- 

forschungen v oblasti Halligen.Zbierala som materiál o tejto oblasti 

-sneh,stopy v snehu,šport,llečenie/špesiálno fyziotherapeutické pou- 

žívania/-pritom som sa snažila pochopiť a uchopiť komplexne celú 

oblasť,nie len prírodu,ale aj obyvateľov,ich svet práce,zvyklostí 

a návštevníkov vtiahnuť do svojej práce.Vtedy som sa rozhodla,že ne­

stačí len dokumenty výzkumu konzervovať.Chcela som viac skúmanú ob­

lasť vskutku pozmeníť:cez prax a zásahy.Tak vznikli začiatkom 1970 

-71 prvé projekty,v ktorých boli napr. zatiahnutí do akcie kúpelní 
hostia,zimní dovolenkári etc.V 1972 som mohla po zdĺhavých dohovoroch 

s vedením kúpeľov hovoriť na tému "Umenie a liečenie v kúpeľoch" 
/Kunst und Kur/ v jednom z kúpeľných domov.

W.j Pre mnohých umelcov,ktorí pracujú na príbuznom priestore Činnosti 

ako Vy,ktorých práca sa označuje v súvislosti s pojmami ako "sociál­

na stratégia",alebo "sociologické umenie" hrá významnú úlohu vzťah 
k teórii.Z akého teoretického konceptu,alebo z akej modelovej preds­

tavy túžia pristupujete Vy k svojeja umeleckej praxi 7

F.: Predstavujem si dejiny umenia vo forme stromu.Korene pod zemou sú 

ranné,staré kultúry,v ktorých tzv."umelecký predmet" bol integrovaný 

do života človeka/v kulte,rituále/,v ktorých boli šamani zároveň 

kňazmi,medicinmanmi,prorokmi,jasnovidcami,sociálnymi poradcami,bás­

nikmi, maliarmi a spevákmi...Kmeň stromu je porovnateľný s vývojom 
umenia do jeho autonómnej oblasti.Spodná koruna je začiatok 20.stor. 

kde sa tradičné umelecké médiá rozpadajú a ďaľšie rozvetvovanie,to 
sú mnohé pokusy rozšíriť umenie mimo jeho hraníc/happening,akcie/. 

Ako ďalší krok si nepredstavujem ďalšie spojenie s difúznou realitou 

ale s definovanou oblasťou snapr. prírodnou liečbou.To zodpovedá zá­

hradníkovi, ktorý chce vytvoriť na strome iná sorty ovoci# tým,že 

štepí naň nové vetvy.

W.í Váš poukaz na staré kultúry,na "eegmentárne spoločnosti"/ako ich



nazýva Emila Durkheim/ sa zdá veľmi pozoruhodný.3ama ste pripomenula 

myšlienku integrálnej jednoty v týchto spoločnostiach.K tomu patrí 
aj to,že umelec mal v týchto spoločnostiach/kultúrach pevne zakotve­

né miesto,ktoré v modernej industriálnej spoločnosti opustil/eingebusst/ 
Je to aj tento aspekt,ktorý v súvislosti s Vašou prácou Vás na ran­

ných kultúrach tak dráždi/reizt/ takpovediac rekonštrukcia funkčného 
postavenia umelca v súčasnej spoločnosti?

F.: U starých archaických kultúr ma fascinuje ten fakt,že predmety každo­

dennej potreby mali pre okolitý ľudský svet viac výsnamov-napr.seve- 

rosibírske národy videli v okolitých kameňoch aj duše predkov a cez 

otvor na dym v ich jurte videli v pohľade na oblohu obraz sveta.•• 
a šamani tieto tajomstvá sprostredkovali svojim kmeňom.Toto sa mi 

zdá ako "pramodel" pre dnešnú úlohu umelca:tento stav preniesť na 

novú úroveň -napr. ja považujem bezvýznamnú činnosť-oblasť,ktorá ma 
zaujíma-ktorá má význam nie z umeleckého hľadiska,ale užitkového,ako 

napr. masáž,prírodná liečba,alebo dovolenka,ktorú treba naplniť/oži- 

viť novým zmyslom....na to sú dobré Feldfoschungen,ktoré odkrývajú 

tieto "vnútorné dimenzie"....na to sú animácie,ktoré majú ľudí viesť 
k tomu,aby si v nich našli osobné významy....Ako tieto ideje vyzera­

jú v praxi ukazuje napr, Feldforsahungs-projekt IV.-Zima/1977-78/ 80 
skupinou 16 účastníkov robila som potulky po poliach,návštevy u domo­

rodcov a tiež tzv.Baumprojektionene , v ktorých každý účastník bol 
vyzvaný,aby poznačil stromy v blízkom okolí/v zmiešahom lese/,podľa 

vlastnej biografie.Zvolené stromy boli osobnými znakmi poznačené,ove­
šané kusmi odevov,významovo premenené.Vždy v druhej fáze pokúšal sa 

každý pre iného člena skupiny vyhľadať jemu adekvátny strom a označiť 
ho štítkom a menom.Na záver sa konal spoločný rozhovor,v ktorom kaž­

dý popisoval jeden strom paralelne so svojou biografiou/napr.breza 
je najprv úplne štíhla,to bolo dlhé nudné detstvo,potom prišlo roz- 

vetvovanie,to so m spoznával ľudí,hore je voľný vrchol,to je moja 
idea o slobode a nádeji.../.Dojmy,neznáme poznatky,ktoré získajú jed­

ni o druhých sú v druhom kole rozhovorov použité/vtedy,keď sa stro­

mové projekcie oznamujú ďaľším účastníkorný.

Poznámky: Opis akcie-projektu Pellworm je v článku "Preč z ostrova!Preč 

z ostrova?"/Umenie ako animácia/ v časopise Kunstnachrichten 

č.2-mareo.
Feldforschungs sa konal vrámci "Winterakademie" v Kisslegg/ 

/Allgan/pod vedením Ewalda Schradeho s laikmi a umelcami.

Z iných réalizácií stojí za zmienku výstava "Feldforschung" v Maison do 

la Culture v Chalon-sur-Saone vo Francúzsku za umeleckej koordinácie Da­

niela Spoerriho a asistencie Jacquesa Flacha/pracovný názov akcie:"Duch 

rozmarínu,skupinová "polievka",tanec besov a i".



Nemanej zaujímavé sú verzie pre ATV/Alternativ Television/ ,kde medzi 
1-.aprílom a 28.májom 1978 v rámci Kolnische Kunstverein vytvorilo ideu 
spoločne s Walterom jrasskampom,Hansom Haacke,Dieterom Hackerom 9 pod. 
Iné informácie k tvorbe Lili Fischer v "Kunst Nachrichten"/1979/ -zeit- 
schrift fur Internationale Kunst;vydavateľ:Herausgeber -Kunatkreis im 
Lx-Libri3-Verlag,Postfach,8023 ZÚRIGH, .edaktion:Peter F»Althsus,Barenfe- 
Isor atr.10,4057 BA8KL,3chweiz
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A. Pohlen: Jochen, prichádzaš z litera- ' 
túr}-, ale neostal si jej - aspoň 
v klasickom zmysle - verný. Z akých 
dôvodov?
J. Gerz: Od školských čias, teda od ro­
ku 1958, píšem, ale nikdy som nič ne­
publikoval. Boli to krátke texty,, po­
dobné dnešným, ktoré kladiem na jednu 
úroveň s obrazmi. Odkedy žijem v Paríži, 
od r. 66, vzďaľujem sa od literatúry, 
nie prudko, na základe rozhodnutia - 
a aj dnes si myslím, že to. Čo robím, 
je rovnako umenie ako literatúra. Ne­
verím, v umenie ako umenie a v litera­
túru ako literatúru. Sú to proste mož­
nosti, v rámci ktorých sa môžeme ver s j- 
ne prejaviť ako osobnosti. Pre mňa sa 
vlastne nič nestalo, odkedy píšem. Ne­
verím v šuplíky. ?
A.P. ..."možnosti, prejaviť sa1’. Ale to, 
čo zdeľuješ, nie je pre toho, kto to 
číta žiadne zdelenie. Ide ti o nemož­
nosť komunikácie?
J.G. : Nejde mi o to, že ľudia hovoria, 
že to, čo tu visí na stenách - čiže, ume- . 
nie - alebo to, čo je v knihách, je zve­
rejnenie. Nie je to tak. Ide mi len 
o to, že všetky tieto veci sú nástroje, 
pomocou ktorých si spomíname sami na 
seba, vraciame sa sami k sebe. Bolo by 
krásne, keby existovali predmety, ktoré 
by sa dali konzumovať spolu s čítaním 
a z ktorých by po tom neostalo nič iné 
ako spomienka toho, kto ich videl. Ener­
gia ako znekľudnenie, ako nesplnenie 
umeleckého očakávania by sa vrátila do 
toho istého tábora, odkiaľ pochádza, do

tábora živýchvIudí. Neverím v štvorce, 
verím v nás. Štvorce nás v dejinách na­
šej kultúry už obrali o neuveriteľne 
mnoho, tým že sú vždy stavané na vyšší 
piedestál, zatiaľ čo my sme v rovnakej 
miere prichádzali o samostatnosť, o se­
badôveru. Všetko, čo investujeme do 

. štvoruholníkov - do archívov, pripomí- 
nacích pomôcok, do sprostredkovania - 
nás pripravuje o čosi v našej vlastnej 
pamäti, v našej vlastnej schopnosti spo­
mínať si, existovať, komunikovať.
A.P. Majú prostriedky zdelenia, ako fo­
tografia, vlastná akcia, alebo písanie, 
ktoré nič nezdeľujú, provokovať?
J.G. Potrebujem obrazy, aby som mohol 
uvažovať o obrazoch, aby som mohol uká­
zať obrazy ako slepú uličku. Najrýchlej- 

_____ š i e a najneosobnejši^ s a_t o dá urob i ť 
pomocou fotoaparátu. To druhé, čo doká­
že každý, je písmo. Písmo ako najroz­
šírenejšie médium! Obidve sú ako komu­
nikačné prostriedky, ako kultúrne mé­
diá slepou uličkou. Nemám žiadne ambí­
cie na poli umenia ako umenia a litera­
túry ako literatúry. Texty sú prostred­
níctvom obrazov znovu zbavené textov a 
obrazy pôsobením textov prestávajú byť 
obrazmi. Mali by vznikať priestory, 
ktoré by nás magnetizovali nie ako po­
čítacie stroje, ale ako priestory.
A.F. "Pozor! Umenie korumpuje!" Korum­
puje tak, že sq prestávame zaujímať 
o skutočný život?
J.G. Ano, umenie nutne korumpuje do 
tej miery - a veľké umienie korumpuje 
viac ako malé - že nás vedie k tomu, 
že sa nevedome sami stávame objektami, 
že sa sami porovnávame so štvoruholník­
mi. Mona Lisaje quasi naším vzorom.



Ale nevyrovnáme sa j'ej. Pretože mánie 
všetky vlastnosti, ktoré nemôže mať Mo­
na Lisa - a všetky vlastnosti, ktoré 
má - trvanlivosť, nehybnosť, prežitie - 
to nám chýba.
A.F. Odhaluješ slepé uličky tým, že ich 
zahaľuješ?
J.G. Nie, skôr sa pokúšam zbaviť obra­
zy ich štvorcovitosti, t.j. jednoznač­
nosti. Vešiam štyri, päť obrazo\ podob­
ných vedľa seba, aby som ich zbavil ori­
ginálnosti, závažnosti, aby som ukázal 
viac čas, ktorý žijeme. Žijeme v mini­
málnych premenách, v presunoch energie 
a váhy, zatiaľ čo v obrazoch ide vždy 
o jedinečnosť. Preto aj všetky texty 
píšem dva razy, aby som ukázal, že sú 
to len prostriedky reprodukcie a že nič 
reprodukované nemôže byť originálne.
Jediné, čo je v celom tomto procese 
originálne, je Ty a Ja, to sme My. 
A.P. Písať dvakrát znamená raz rukou, 
raz na stroji?
J.G.. Áno, tak alebo tak, to je úplne 
jedno, je to len forma reprodukcie.
A.P. Akú úlohu hrá v tvojich prácach 
tvoja vlastná individualita, napríklad 
v "Transibírskom exprese"?
J.G. Moja individualita sa ani natoľko 
neprejavuje v tom, že sa z okna poze­
rám na Rusko; pretože dívať sa z okna, 
na obraz, na štvorec, je typický zápa­
doeurópsky voyerský pohľad, typický kul­
túrny pohľad. Práve ten som chcel za­
strieť a poukázať na to, že tu je ktosi, 
kto cestuje - v jednom priestore.

0 tomto priestore vlastne nie je 
treba veľa hovoriť, pretože každý 
pozná tento pocit cestovania. Samo­
zrejme je to akasi metafora života, 
priestor, v ktorom sa možno dotýkať 
veci a dôležité je vlastne to, čo sa 
tam deje.
A.P. Nie je tým daná plná mystifikácia 
tvojho zážitku?
J.G. Pokiaľ žijeme ako voyčuri a každý 
večer sa pred televíznou obrazovkou od­
dávame ilúzii, že sa všetko dozvieme, 
pociťujeme prirodzene všetko, čo je nám 
vzdialené, ako rystifiháciu. Ale o to 
mi práve nejde. Je to proste situácia. 
Chcem povedať, že vychádzajúc z daného 
priestoru si, môžeme uvedomiť samých 
seba ako ľudí, ktorí jednoducho len - 
oco Z í j U o
A.P. Čiže sme sa dostali k otázke tvo­
jej pečiatky "Žil" alebo "Nežil"?
J.G. Áno, je to vlastne trochu otázka, 
ktorú dávam umer.iu a tým, ktorí sa chcú 
všetko, čo sa týka života, dozvedieť 
cez umenie. Nie je žiaden dôkaz o tom, 
že som vôbec kdesi bol. Umenie je čistá 
fikcia a keď je to čistá fikcia, môže 
ostať otvorenou otázka, či som bol na 
Sibíri alebo nie. Sme neuveriteľne 
ochotní zabúdať najpodstatnejšie veci., 
keď sa jednoznačne postavíme na stra­
nu umenia.
A.P. Kladieš tradičné umelecké videnie 
proti životu?
J.G. Myslím si, že umenie, čiže kult, 
kultúrne, bole pôvodne nástrojom na us­
poriadanie živ:ta v rámci životného 
prostredia, prírody. To, čo kritizujem 
na umení, je prvý rituál. Už ten rozde-



lil svet na dva diely, na jeden, před 
ktorým má človek strach, ktorý démoni- 
zuje a zaklína; a na druhý diel, na tých 
ktorí zaklínajú, ktorí niečo vyhlásia 
za všemocné a tým sa odcudzujú časti 
vlastného okolia. Dnes zaklíname skoro 
všetko. Zdá sa nám, že stále menej stá­
čírno na obrazy a informácie, ktoré nás 
obklopujú,
A,P, Nastúpilo umenie na miesto bývalých 
démonických rituálov?
J.G.zÁno, ale démonizujúce rituály pre­
historie sú samozrejme embryonálne v po­
rovnaní s dneškom, Umenie je vlastne 
len tá maličká viditeľná časť ľadovca, 
ktorý dnes prekrýva a pohybuje celú kul­
túru médií o
A,P, Pre Biennale v Benátkach si skon­
štruoval bytosť, ktorá nadväzuje_na my­
tologické spojenie kentaura a trojské­
ho koňao,,
JoGo Je to práca z cyklu o životnom 
prostredí "Grécke hry", v ktorej som 
použil grécku mytológiu ako dopravný 
prostriedok. To je dnes pre nás kultúr­
na mytológia. Kentaur je pre mňa rytier, 
ktorý v dôsledku nešťastia dejín, teda 
našej kultúry, zrástol so svojím koňom 
a stal sa kentaurom. Obraz totálnej do- 
mestifikácie prírody, t.j. človek, kto­
rý sa už nemôže zbaviť svojich dejín, 
svojich vymožeností, ktorý už necíti zem 
pod svojimi nohami, to je tá kultúrne- 
kritická náplň diela. Tá trójska náplň 
je v tom, že sa táto mrcina, čiže kri­
tika, nakoniec dostáva do múzea. Je to 
trochu autobiografické, V kentaurovi 
bol veľký priestor, v ktorom som istý 
čas počas Biennale aj býval; prostrie­
dok na fígeľ, pretože tam vnútri som 
mohol byt.’ ako embryo; dôkaz toho, že

snáď jedného dňa z tejte kultúrnej zrú­
caniny znovu vzídu deti, ktoré zas bu­
dú pružné a budú behať a nebudú o tom 
všetkom nič vedieť,
A.F. Celé to bolo vlastne životné pros­
tredie s přemalovanými obrazmi a doľa­
va písanými textami, čiže všetko iné 
len nie komunikatívne...
J.G. Kentaur je produkcia, ktorá má 
miesto iba v múzeu, preto tie obrazy 
na stene. Ale na nich je krycia farba, 
jediná farba, ktorú som kedy použil, naj- 
opaknejšia farba. Obrazy nielen čosi 
ukazujú, ale tiež zaberajú miesto. Aj 
zatvorené okno na Sibíri bolo zatreté 
krycou farbou. A rukopis! Ľudia na Bie­
nnale majú 5 minút času, aby si všetko 
prezreli, a zrazu tu leží kniha, na kto­
rú by potrebovali 8 hodín. Som ľavák, 
v škole ma to odúčali. Ale od Kentaura 
píšem všetko opačne, jednoducho, aby 
som ukázal, že ľudia môžu písať aj ináč. 
A.P. To znamená, že to, čo produkuješ 
ako umenie, je vlastne tvoj život!
J.G. Ano, je to presne tak, vo všet­
kom, vo všetkých foto-textoch, vo všet­
kých životných prostrediach. Prvé veci 
som urobil na ulici. Ulicu som poznal 
lepšie. Potom som sa stále viac stával 
umelcom. To je potom ale koniec piesne. 
Nie je žiaden dôvod na triumfovanie, 
je to tiež len umenie.
A.P. V akej súvislosti sú "Cbrázky 
z výstavy" ku "Kentaurovi"?
J.G. "Obrázky z výstavy" bol návrh ži­
votného prostredia pre múzeum. Vo veľ­
kej tmavej sále viselo oproti diváko­
vi v jeho výške a dosť ďaleko od neho 
10 obrazov. Bez ďalekohľadu ich ale 
nemohol vidieť. Na jednom obraze stá­
lo: "Nedívaj sa na mňa" a na druhom



"Nefoť ma", na ďalšom zas "Neporovná- 
vaj ma", akoby obrazy hovorili ako za­
kliati princovia "Nepokladaj ma za to, 
čo som! Som vlastne čosi celkom iné. 
Pozri sa na seba, dávaj na seba pozor!" 
A.P. To pripomína desať prikázaní. 
J.G. Ano, to nepriateľstvo obrazov má 
v sebe niečo starozákonné. Vo všetkých 
kultúrach existovali obdobia, nepria­
teľské voči obrazom, ktoré boli zas 
prekonané. Stále tie pochybnosti- o kul­
túre! Všetko konštruktivistické, dada­
istické, futuristické, atď. sa robilo ; 
proti umeniu, proti tomu, čo existova- i 
lo. No a mechanizmus kultúry sa vyzná- j 
čuje tým, že to všetko nakoniec skon- j 
čilo v múzeách a z výšky piedestálu hľa-' 
delo na úctyhodných ľudí. Tp je vlastne I 
to vydedenectvo umenia. Umenie je od 
prvopočiatku to, čo si zaisťuje svoje 
trvanie svojou ne použiteľnosťou, čo cez 
nás akosi neprejde, čiže nikdy nezes­
tárne .
A.P. Čiže má to byť výzva, oslobodiť 
sa od manipulácie pomocou obrazov? 
J.G. Ide tu o konflikt záujmov. Obrazy 
sú len zakliate životy. V momente, keď 
vznikajú, vznikajú z iného dôvodu ako 
preto, aby neskôr v-múzeu chladne hľa­
deli na ľudí spoza bezpečnostného 
skla0
A.P. Vráťme^sa k tvojim knihám. Jednu 
si nazval "Čas opisovania". Akú úlohu 
hrá čas?
J.G. Čas vždy hrá dôležitú úlohu ako 
to, čo sa triešti na čase priemerností/ 
na nečase, na nečasovosti v negatívnom 
zmysle, t.j. na fixovanosti. "Čas opi­
sovania" je proste pomenovanie našej 
doby, v ktorej sa dá len opisovať, v kto

rej sa nepíše v zmysle originálneho oro- 
°esu> ale sa opisuje život. V opisova­
ní, inscription", v materiálnom popi­
sovaní, vidím určitý klad a pohyb; na 
druhej strane zložku deskriptívnu,’ kto­
rá sa časom stáva fetišom. Ä knihou" 
"Popisovanie papiera" sem chcel „ukázať, 
že sa vlastne nerobí o nič viac ano 
popisovanie papiera.
A.P. Je to prejav odstupu medzi živo­
tom a tvorbou umenia?
J.G. brnenie je tvorba čistého arte­
faktu. Myslím, že to je výdobytok, člo- 
veka, že dokáže tvoriť artefakty. Pod­
statou umeleckosti je ale i jej herme- 
tiká. Je to ako hranica, za ktorou nič 
nie je a ktorá opisuje len náš životný 
priestor. Obraz pre mňa ešte stále 
znamená hranicu, po ktorú môžem existo­
vať, teda hranicu viazanú na situácie. 
Odtiaľ by mala energia znova vchádzať 
do priestoru, odkiaľ prichádza.
A.P. Dá sa to vysvetliť ako pesimizmus. 
J.G. Nemyslím si, že je to pesimizmus, 
skôr realizmus, brnenie sa vždy pokúša­
lo o realizmus. Obrazy sú totálne fik­
tívne. Ale prostredníctvom fiktívneho 
sa priestor, v ktorom žijeme, priestor 
pred obrazmi, stáva realitou, asi ako 
slnečná energia prenesená cez zrkadlo. 
Umenie je dôležité vo chvíli, keď vzni­
ká, len potom môže vracať energiu do 
priestoru. Myslí-., že mám na to dosť 
pozitívny názor.b
A.P. Vytváral si jednotlivé životné 
prostredia, ktoré sa sústreďujú na his­
torické fakty, napr. projekt Dachau 
alebo snáď i projekt pre Munster. V čom 
sa odlišujú od tvojich ostatných prác? 
J.G. Myslím, že - níčem. "Grécke hry"



SLebo "Dachau”, takpovediac ako polo 
fovary - to je súčasne naša minulosť 
reč, ktorá ku mne prichádza, je to kul 
túra, ktorá existuje ako polotovar. 
V projekte Dachau mi nejde o denuncova- 
aie koncentračného tábora v Dachau, ale 
o múzeum, ktoré dnes na mieste tábora 
referuje o tábore. Moja kritika sa obra* 
cia proti tomu, že múzeum je vlastne 
svojou formálnou organizáciou "Správaj­
te sa dôstojne", "Prosíme, nefajčite", 
Tchod”, "Východ", vlastne formou tábora 
a proti tomu, že tábor je druh múzea 
a že obe sú svojim spôsobom len vetvy 
z rovnakého kmeňa kultúry, obe predstie­
rajú legálnosť, ktorá je nedotknuteľ­
ná. Keď sa na to Človek raz nezaujato 
pozrie pred jemným pozadím tábora, cíti 
aspoň ja cítim, že kto sa dobre správa 
v múzeu, správa sa dobre aj v tábore, 
t®j o dobre v tom zlom zmysle, ako obeť. 
A "Východ", "Exit", znamená aj smrť 
a toto odcudzenie v dôsledku permanent- 
r-ého zálionodarstvapriem^rnéh0, je moja 
téma. Moja práca pre Munster je čosi 
Iné. Nazýva sa "Stromček, o ktorom 
nemožno hovoriť", ide v nej o to, že 
niečo tak jednoduché ako stromček, 
ktorý som zasadil u seba v prírode - 
vždy vychádzam z určitej prežitej si­
tuácie - nás neuveriteľne znepokojuje, 
Sým ho nepomenujeme, nedefinujeme, neo­
píšeme. Chcem tým poukázať na to, že 
naša celá kultúra je vražednou vojnou 
proti všetkému, čo nemá meno, teda 
vlastne i proti nám samým. Lebo i keby 
sme si dali tisíc mien, sme relatívne 
stále iní. Práca ukazuje neuveriteľnú 
túžbu po smrti, to, že sa pokladáme z 
dokonalých vlastne len keď sme pokojní 
nehybní, nemenní. Potom sa podobáme 
obrazom.
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MARC CHAIMOWICZ

Performance je ako perfektný den.

Marc Chaimowicz a Stuart Brisley su považovaní za priekopní­
kov performance-art v Anglíčku.Medzi Chaimowiczove najnovšie 
prace,v ktorých začal uvadzat na scénu časti vlastného sú­
kromného života,konfrontujuc ich s obecenstvom,patri "Shift" 
realizovaný na Performance Festival vo Viedni a "Pochybnos­
ti....skeč pre video-kameru a posluch" prevedený okrem iného 
aj v Studio Cannaviello v Milane.Nasledujuce interview sa 
konalo den po milánskom vystúpení.

HK : Keby ste urobili krátky výklad svojej prace,ako by ste 
opísali sam seba?
MCH : Priemerný....normálny.Ale je rozdiel medzi mnou a mo­
jou pracou.Opisat samého seba je pre mna velmi tazke.

HK : Raz ste povedal:'Umenie je moj život,ktorý žijem menej 
kompromisne a intenzívnejšie'. V akom je to vztahu k
iným predstavám života ako umenia,napr.k idee "život je ume­
nie",ktorú razil Fluxus.
MCH : Myslím,ze problem "život je umenie" spociva v tom,ze 
je to pravé pojem,ktorý ostava v myšlienke.A myšlienky su 
doležíte na začiatku,nemajú vsak velký vyznám v uzáveroch. 
Umelci majú rozhodne myšlienky na začiatku,ale doležíte je, 
co s nimi urobia.Samozrejme moje umenie zacina s mojimi sku- 
senostami,ale to dostává vecsiu intenzi tu,stava sa tak tro­
chu ostrejším,jasnejším,idealizovanějším.Ma to do činenia so 
vztahom medzi ideálom a realitou;je to dialekticky vztah,v 
ktorom je umenie vždy vpredu.

HK : Myslite si,ze umenie je pokrokovejšie nez život? 
MCH : Ano.

HK : V akom zmysle?
MCH : Je lepšie.

HK : To je velmi subjektívne.
MCH : Ano.Zacina to subjektivnou skusenostou.Ale objektivita 
je mýtus...iba skusenost,ktorú sa mozem pokusit dosiahnut je 
moja vlastna.Ta je potom,prirodzene,kvalifikovaná,ale je o- 
sobna.Možno si pametate na tu cast včerajšieho video-piece 
v Cannaviello,tykajúcu sa verejneho a súkromného:svoj im spô­
sobom je aktivita velmi svetská,su to normálne veci,ako ked 
si niekto umýva tvar,alebo pije caj,ci sa pozerá z opkna.Do­
ležíte je ako to robíte a nie co robíte;svetske činnosti su 
povysene podlá možnosti do archetypalnej roviny.Veci su ro­
bené velmi uvedomelo,velmi precíznym sposobom,teda intenzív­
nejšie a menej kompromisne.



HK : 'Súkromne' bol film na obrazovke,'verej ne' to ste bol 
Vy sediaci v kresle s kyvadlom v ruke.'Súkromne' bolo druh 
ustálených idealizovaných obrazov,prekrásne farby,delikátne 
tvary,kvety a Vy v takmer narcistickej póze.V protiklade k 
tomu bola Vaša 'verejná' poza rezervovaná a stasticka,mono­
tónna.Zdalo sa mi,akoby ste skusali povedat,ze verejne nemô­
žete byt sam so sebou,nemôžete sa citit celkom pohodlne.Nie 
je to akasi dost cudzia attituda pre niekoho,kto robi per­
formances?
MCH : Neviem.... bola to paradoxna struktura vlastna tomuto 
piecu,ako aj spytavost tejto bežnej formy a jej vysledne o- 
cakavanie....

HK : Zda sa,ze Vaša praca ma úmyselne mysteriózne kvality.Co 
Vy na to?
MCH : Dákujem.Pokial ide o umyselnost je to tazke.Nie je mo­
žne zobudit sa ráno a povedat:"Budem robit umenie,ktoré je 
mysteriózne",pretože ak tak konáte,robite velmi sebavedome 
umenie.Tak to nie je umyselnost,ale tak isto to nie je ná­
hodne . Dúfam, ze všetko co robim je vedome,velmik vedome toho, 
co je vnútri a co je mimo.

HK : Všimla som si na fotografickej dokumentaci i,ze pouziva- 
te svetlo a tmu a podobne kontrasty,ktoré mozu byt v nasej 
kultuře povazované za mysteriozne.Udivilo ma,ze ste možno 
naschvál tvorili tento druh efektu.
MCH : Myslim,ze je velmi dobre ak to citite,pretože rad po­
jednávám o vztahu medzi viditelným a neviditelným svetom.Do- 
vod prečo nemôžem velmi analyzovat svoju pracú je v tom,ze 
aj ked mam vlastnú interpretáciu a vlastne myšlienky o nej, 
myslim si,ze umelci su obyčajne klamari.Klamu samých seba...

HK : Ak je to tak,chcete pokračovat v tomto rozhovore?
MCH : /smiech.... pauza/ Ano,pretože rešpektujem
Vas pristup.Domnievam sa,ze by som odmietol príležitostne 
rozhovory,keby to nebol dialog,keby chýbala zakladna empatia 
alebo tesný kontakt-dopadlo by to katastrofalne.Ale zda sa 
mi,ze tu je všetko O.K. a mozme pokračovat...

HK : Aj tak by ma zaujimala Vaša vlastna interpretácia Vašej 
prace.
MCH : Vo Viedni bol zaujimvy/Vienna performance Festival ro­
ku 1978/prave nemecky pristup:pred každým performancom vydá­
vali informačný arch,ktorý som mal k dispozici,ale naliehal 
som,aby bol rozdaný az po per formance.V opačnom pripade budu 
ludia lenivi,budu citát text a pouziva t ho ako vysvetlenie. 
Bol by som radšej,keby sito interpretovali sami pre seba.Ak 
citaju text pred tym,je to conditio sine qua non tohto piecu 
-piece je velmi evokativny.Som za volnu interpretáciu,nez za 
demagogickú tradiciu.Ak niekto hovori o vašej práci ako o 
hroze a smrti,zatial co iny ako o krase a zrode,potom je to



O.K..Mam svojho oblubeneho politika,ktorého mozem upřednos­
tňovat,ale umelec ma respektovat svoje publikum a mna pri 
práci nezaujima priamy vyklad.Pre mna je umenie nepriame, 
krivolaké....

HK : Vratme sa k Vasmu včerajšiemu per formancu.Nerozumela 
som Vašej úlohe v tomto piecu;mali ste funkciu časti celku? 
MCH : Názov piecu je "Pochybnost... skeč pre video-kameru a 
posluch" a znamenal kritiku,ako aj afirmaciu.Jednalo sa o 
vztah medzi realitou,fyzikalnostou a daným okamihom.A to je 
to,co mienim pod súkromnou cinnostou a verejnou pasivitou. 
Svojim sposobom je to re-afirmacia v prospech opatrnosti v 
kontexte bežnej situácie,kde všetko ma byt verejne.Nesúhla­
sím s tym.Na Taliansku je zaujimave to,ze mi pripomína kato­
licizmus ;dvere-tu su katolickým obrazom/prirovnanim/..

HK : Chcela by som povedat,ze Vaša praca sa naozaj tyká Váš­
ho súkromného zivotaktory spociva v tom,ze velmi súkromne 
"obrazy" ukazujete verejne,ale nemam pocit,ze Vase umenie je 
"dialektikou" medzi súkromným a verejným ako ste to raz na- 
pisal /Flash-art c.80 — 81/.Mys1 im si,ze súkromne a verejne su 
antagonizmy vo Vašich pieces..
MCH : Asi mate pravdu.Nie som logickou osobou.Ked pisem,po­
kúšam sa byt jasny a logicky,ale som intuitívny a moje mysl- 
nie je spekulativně...

HK : Su fotografie Vašich performances iba dokumentom,alebo 
sa na ne možno pozerat aj ako na obrazy?
MCH : Moje performances nie su fotogenicke-to je je proste.. 
Niektori ludia robia velmi zle performances a velmi dobre 
fotografie.Neverim,ze človek moze dokumentovat performance 
skutočne,pretože performance je definovane prostredníctvom 
času.Ale usilujem sa pracovat s fotografiami ako so základ­
nou realitou;ako v galerii,pieces na stene,nie ako perfor­
mances,ale oddelene veci.Problem je v tom,ze skutočne neve- 
rim v definiciju umenia podlá formy;viac ma zaujima pristúp 
základnej attitudy nez základnej formy.A to bola potiaz s 
časopisom /Studio International,kde som pisal pred niekolky- 
mi rokmi/ a možno bude aj s Vašim.To je umele/nudzove/,pre­
tože všetko,co je v realite je dobre a zle umenie.Skúšam vo 
svojom umeni byt si velmi vedomý cohokolvek na com pracujem. 
Ak pracujem na knihe,skusam porozumiet co je kniha.Ak pracu­
jem na studii,skusam porozumiet co je studia;a pri perfor­
mance som aj v nom aj mimo neho.Takže fotografie performancu 
su pre mna len dokumentáciou a fotografické studie patria 
specificky inde.

HK : Vo Vašom včerajšom video bolo všetko take jemne a deli­
kátne s krásnymi a jemnými farbami -svojim sposobom človek 
by mohol povedat az trochu gycove.Neobtazuje Vas tento druh 
kritiky?



MCH : Dúfam,ze moja praca je rýdza.0 gyc sa velmi nezujimam. 
Myslím si vsak,ze ludia si často pletu pracú s osobou.Je to 
ich problem,nie moj:domnievaj u sa,ze umenie je byt ako Klaus 
Rinke,akosi tvrdý a čierny a biely -zatial co ja som fasci­
novaný určitými tabuizovanymi ternami,kulturnymi ternami.Obi­
dva tieto terminy su velmi rel;ativne... žijeme v puritánskej 
klime.Odolávajúc redukcionalizmu obklopil som sa estetický­
mi otázkami o krase,vasni etc.

HK : Používate vo Vasej prací symboly?Ak ano,akeho dryhu? 
MCH : Myslím si,ze nemáme inu volbu iba narabat s abstrak­
ciou a akonahle začnete narabats vecami,ktore su poznatelne, 
máju možnost symbolickej role a ja davam přednost používaniu 
slova "metafora", alebo "agónia".Pre mna problem symbolu spo­
číva v tom,ze symol je fixovaný a uzavretý.Rad použijem Vas 
termín "obrazy"/predstavy/,pretože sa u mna dôsledne objavu- 
je:ako napr. okno,alebo zatvorene dvere.Radšej používam vel­
mi otvorene,evokativne symboly,alebo metafory,pretože umoz- 
nuju volnu interpretáciu.

HK : Vlastnite vlastnú interpretáciu metafor,ktore použí­
vate?
MCH : Ano.

HK : Napríklad je nejaka metafora vo Vašich gestach?Rad pou­
žívate kyvadlo...
MCH : Ano.Moja vlastna lingvistická referencia kyvadla zna­
mená kod pre syntézu.Myslím,ze spolocnost v ktorej žijeme je 
plna kontrastov;je velmi deštruktívna,schizofrenická,je bud 
'ano' alebo 'nie',čierna alebon biela,muži alebo zeny.Nemam 
rad tieto extremy;davam přednost synteze:sivá,alebo strie­
borná to nie je ano alebo nie,to je ano A nielTo je Kierke- 
gardovske "bud-alebo".

HK : Ako popierate mužské role vo Vašom živote a umeni?
MCH : Jeden zo sposobov je skusit pracovat smerom k zvecne­
niu týchto extrémov;domnievam sa, ze druhy sposob sa objavil 
vo vecsine mojich prac z domova,pretože domov ma tradičnú 
nemuzsku suvislost,je súkromný,vnútorný.Mimo tohto slova je 
tradične mužský svet,ktorý je zly,ale myslím,ze to ma suvis- 
lost so zranítelnostou.

HK : Myslite,ze publikum je pri performance nutne,alebo mô­
žete robit performance sam a zaznamenavat ho?
MCH : Myslím si,ze toto je svojim sposobom akademická otáz­
ka.Ak je publikum potom je to per formance!Pre mna je to kru­
hová otazka.Kniha je napr. dobrou odpovedou na Vašu otázku, 
pretože je alegorickou anekdotou,ktorá jestvuje bez publika, 
ale eventuálne je preň pripravena.Pri performance sa naraba 
so skutočným časom;domnievam sa,ze performance ma mat publi­
kum,aj keby to bola iba jedna osoba.Myslím,ze to je otazka 
pre’historikov umenia.



HK : Niektorí performer! opakuju svoje per formances.Co si o 
tom myslite?
MCH : Pri per formance,ktorý sme videli včera som mal svojim 
sposobom problémy,ktoré mavam pred vstupom do cudzej,nezná­
mej situácie a niekedy to je ako nocna mora.Idete do galerie 
alebo muzea a tam su strasni ludia,alebo priestor je udesny, 
alebo svetelne zariadenike nepracuje.Takže čiastočne bol hi­
storicky raison d'etre opakovania týmto zdolaný.Povedal som 
si 0.K.,nerad robim kompromis a pravé tieto verejne situácie 
su často kompromisne,takže mozem priviest vlastný život z 
Londýna so sebou v batožine a na video zazname.Toto je jedna 
z pricin,prečo ich opakujem aspoň raz,pretože chcem,aby to 
bolo perfektne a inac by som nemohol mat úspech.Obyčajne re­
alizujem jeden novy piece do roka.Nemysli,ze treba robit 
niečo nove kvôli zaujimavosti.

HK : Caroline Thisdall poukazala /v Studio International,jul 
-aug. 1976/,ze ani Vy ani Stuart Brisley nie ste v medziná­
rodnej avandgarde zainteresovaný.Co Vy na to?
MCH : Myslim si,ze to je obraz v mysli ludi;ludia,ktori pisu 
majú často tendenciu projektovat.Som zainteresovaný v umeni 
a v širokých kultúrnych vztahoch.Rad cestujem a mam rad ume­
nie, takže som zainteresovaný v avandgarde pokial sa to nes­
tává prilis obskúrne.Myslim si,ze avandgarda je skutočne vý­
mysel.Mam podozrenie,ze avandgarda zomrela pred niekolkymi 
rokmi a teraz nezalezi ci ludia mozu robit umenie v takej 
dobe a ci to je účinne.Ale myslim si,ze bola urobena bodka 
za vyhybacimi kariéristickymi typmi hier,ktoré viedli ku 
kompromisu,aj tym,ze sme ich dokázali nerobit...

HK : Prečo si myslite,ze avandgarda odumrela a ako sa okol­
nosti odlisuju od výsledku?
MCH : Možno ma tuna tento termín rozdielny vyznám,ale určite 
sa objavil pocit,ze "sen je prec",ze avandgarda sa stala ka- 
niba1 ist ickou,ze zozrala sama seba ;a termín "radikálny" 
znamena navrat ku koreňom,k znovuprehodnocovaniu základných 
východísk kultúrnych roli,aktivít a funkcii -znamena to uro­
bit krok naspet,aby sa išlo dopredu...

HK : Myslite si,ze performer musi v svojich dielach prezen­
tovat seba?
MCH : Znova si myslim,ze to je problem pre historikov umenia 
...napr. Acconci teraz robi hromadu vystav,ale neviem co je 
z toho performance;uvažujem o Acconcim,ako o umelcovi.Ludia 
si chodia pozriet Acconciho shov; a su velmi sklamaní ..preto­
že tam nie je.Urobí to,ze posle dlhy list s nákresom kresla, 
hojdacky,cohokolvek.Dnes sa stava performance velmi módne a 
lacné.Pred desiatymi rokmi sa tym nikto nezaoberal a my sme 
riskovali vlastne postavenie;teraz chcú všetci studenti ro­
bit performances.



HK : Co si myslite o budúcnosti performances v reláciách hi­
storie umenia?
MCH : Mam podozrenie,ze dôležitá je požiadavka publika.Zda 
sa,ze jeden alebo dvaja umelci su v předu a vela ostatných 
ich nasleduje.Ak by tato požiadavka pokračovala objavi sa 
vela priemerných umelcov,ak nebude pokračovat,najdu si nie­
čo ine.Zatial budu dobři umelci pokračovat v performances, 
ale nemyslim si,ze to bude velmi rozsirene,pretože robit 
performances je obtiazne.

HK : Ako by ste definoval performances?
MCH : Ach bože..../smiech/...Na to nemam odpoved.Moze to byt 
časové primerie medzi ideálnym a aktuálnym.Myslim,ze je to 
ako perfektný den,ked je všetko báječne a citite sa dobre... 
ale to nedávajte do časopisu!

Helena Kontova&Marc Chaimowicz 
31/05/1978 

Milano
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HK : Myslite si,ze ste dôležitý umelec?
GCH : Som umelec.Ale o tom rozhodujú druhi.Vo "Vyznáni",kto­
ré som urobil pred dvoma rokmi/1976/ pre Benátske biennale, 
som zobrazil ako sa den za dnom moja rola vo vztahu k dru­
hým neustale meni.Tam bolo moje miesto,ale bol to az dojem­
ne ohraničený umelcov "kut" -dovtedy,nez som objavil,ze som 
sa zmenil zo studenta na umelca.Dnes uz snad umelci neexis­
tujú,ale iba studenti.Je Vam známe,ze buducnost je pritom- 
nost.Buducnost sa uz udiala.Iba ju nazývame mysterióznym me­
nom.Všetci dobre vieme,ze v skutočnosti je buducnost medzi 
nami.Napr. Vy ste buducnost.Pýtate sa ma,ci sa citim dôleži­
tý.Ano.Som velmi dôležitý.Tak dôležitý,ze bezo mna nemam 
žiaden pocit,ze svet existuje.Existuje svet bezo mna?Priznam 
sa,ze neviem.Na druhej strane pochybujem aj o Vašej existen­
cii.Je to pre mna obtiazne.Ale zatial je pre mna velmi dole­
žíte existovat.Pravé tak ako pre Vas.
Dôležitý medzi umelcami? Nie.

HK : Ste vždy spokojný so svojou pracou? 
GCH : Ano.
Je krásne hladat.A najst.Je krásne byt zvedavý.Zhromazdovat. 
Je tiež krásne ukazat.Dat tym,ktori vedia,ale i tym,ktori 
nevedia.Nie som vždy spokojný.Ale kto je vždy spokojny?To je 
nemožne.Možno je niekto nestastny,pretoze pricestoval do 
Milana neskoro v noci a nemôže najst izbu a nechce strávit 
noc na stanici.A to je tiež praca.
Umelecká praca je krasna,ale to je iba cast,mala čiastka dna 
a života.Život je cesta...

HK : Budu Vas v historii preferovat ako hudobnika,alebo ako 
maliara?
GCH : V školských,st redoskolskych,alebo vysokoškolských uce- 
bniciach?Potesi ma,ak to bude v školských učebniciach,preto­
že vo vysokoškolských je to lahke,ale v učebniciach pre S 
alebo 7 ročne deti-s kresbami,ktoré ma zobrazujú za pianom- 
to bude tazsie.
Hudobn ik.
Este lepšie pianista.
Som pianista.
Budem skutočne rad nakresleny Alexom Raymondom-bezpochyby 
najvecsim kresliarom akého poznam-ako hram na piano.Nanesta- 
stie to nie je možne...Alebo aj A1 Wiliamsonom.



HK : Cítite sa byt stale umelcom Fluxu?
GCH : Ano.Určite.Ako by som mohol povedat nie,ked od určité­
ho momentu je Fluxus iba názov.Fluxus je nejneurcitejsia vec 
aku poznám.Moznoze ludia,ktorých som videl raz v noci v Be­
lehrade umývat ulice obrovskou pumpou-neuveritelne obrovskou 
pumpou-mozno ti ludia su Fluxus.Naozaj su-bez akejkolvek po­
chybnosti .

HK : Myslite si,ze po Fluxe majú umelci reagovat novým spô­
sobom na otázku co je umenie?Alebo si myslite,ze nie je po 
Fluxe nie nove?
GCH : Človek musi určit raz prevzdy "minutu Fluxu".Návrhujem 
-bez vypočutia anglického konvenčného vyhlasenia-ze 'Fluxus 
minute' je 18.januara 1962 o 7.13 hod. Dajme tomu,ze to je 
11.apríla 1978 o 5.20 hod..Zostava iba na nas,aby sme roz­
hodli ako rýchlo sa meni umelecká idea.Hypoteticky predpo­
kladajme,ze sa meni kazde 3 minuty.Do 18.januara 1962 to je 
uz 174 800 zmien.A to sme iba v r.1972.Ako ste mohli vidiet 
Fluxu sa to nepodarilo v ukončenom case.Skúšali sme-ako kaz- 
,dy,kto skusa-ale nemali sme úspech... Teraz si vsak overme 
hypotezu:ze umelecká idea sa meni s časom a nemení sa konti­
nuálne,ale stupňovité;môžeme identifikovat jeden stupen zme­
ny po druhom.Velmi komplikovaná hypotéza.Ak na druhej stra­
ne neakceptujeme tuto hypotézu musíme akceptovat jednu z 
týchto dvoch:
1. Umenie vždy bolo a bude.
2. Umenie sa vždy meni.
Prvú zanechajme ako úplne indiferentnu;akoby umenie bolo ve­
cou,ktorá nemôže přijat žiadnu interferenciu od nas.Niečo 
ine nez nas.Nad,alebo pod,kto vie.
Druha vyžaduje nepretržite zasahovanie,ktoré nas ustavične 
vtahuje..Zasahovanie je koniec sam v sebe a nemá žiadnu mož­
nost definovat umenie,pretože umenie je v dosahu samej in— 
terferencie, vnútri tvorenia...
A tak musíme pristupit na tretiu hypotézu,ktorá je vsak iba 
alternativou dvoch predchádzajúcich..

HK : Myslite si,ze ste inteligentnejší nez iní? 
GCH : Neviem...ktori iní...

HK : Ako spetne charakterizujete názory na vašu pracú?
GCH : Úprimne povedané pracujem spontánne,instinktivně.Ne­
viem prečo realizujem určite 'zazitky'.Z ijem a potrebujem 
zivu cinnost;ucim sa pojmi,ktoré som predtým nepoznal;kon­
trolujem určite udaje;skusam sa hrat s vecami namiesto poze­
rania na ne;divam sa,cestujem,hladam,pisem,hovor im...
Naozaj neviem,ako Vam to povedat.Su určite skúsenosti,ktoré 
iba ked su dosiahnuté a kúsok času stravene su ukoncene...a 
potom su iba pametou,ktorú mam možnost analyzovat... urči ty 
cas ma to udivuje...ako som to mohol robit...prečo som to 
robil... robil som to preto,ze som vtedy reagoval...

povedat.Su


...pretože som mal pocit prazdna...ignoracie...ze som sa 
chcel naplnit...udržujem sam seba...hram sa sam so sebou... 
pre seba...to nie je pravda,pretože všetko robim tak,aby... 
aby bolo známe,prečo to vstupuje do diskusi i,ktore vedu lu- 
dia...par ticipuj u v mojich koncertoch,v mojich kresbách,fo­
tografiách, filmoch,v ideo, knihách. . .

HK : Mozte vysvětlit Vasu teóriu umenia?
GCH : Nie...ale mam nejake tušenie ... Sledujem smer...urc ite 
je lahsie presne ukazat veci ako Boticelli..Tizian...ony nie 
su umenie ... riesenie by bolo prilis jednoduché.Opakujem,mam 
nejake tušenie,ale neviem povedat o nom prilis mnoho,skúma­
nie nepripusta kompromis ... Sledujem stopy...urcite cesty,ur­
čite 'dvere','okna'...Mam druh pocitu v urcitych momentoch 
bytia velmi rezervovaného k umeniu;akoby ma minul pred malo 
minutami.Citim...velmi presný pocit.Obavam sa,ze ked to ob­
javím nebudem to chciet nikomu povedat,pretože si myslim,ze 
umenie ma velmi ohyzdny aspekt,velmi odlišný od toho,ktorý 
si predstavujeme...

HK : Pocitovali ste nutnost komunikovat s ludmi,ktori tvoria 
v tom istom duchu ako Vy?
GCH : Ano,určite.
Prakticky poznám takýchto ludi 50 az 100.Možno je to prilis 
vela.Tito ludia ziju kúsok nad všetkým.Mam ich adresy.Casto 
som ich poznal celkom dobre dávno pred samotným stretnutim 
sa s nimi prostredníctvom posty,ale to je pracovny styk a 
úcta,priatelstvo...su ludia,ktorých som videl desat alebo 
dvadsat dni pred sudcovským výrokom v rôznych krátkych úse­
koch,ktoré sme spolu prezili;po 3 alebo 4 rokoch som ich u- 
videl znova...ale citil som k nim velku rezervovanost..Pame- 
tam si na obdobie,ked som si pisal s americkým hudobníkom 
Richardom Maxfieldom,ziadajuc opd neho magnetofonový zaznam 
a ine informacie...ked som ich dostal,napisal som mu krátky 
11st... odpovedal mi,ze nevie kto ho v Taliansku počul...po­
chopil som,ze neopustil svoje studio,ale mohol by obrátit po 
zornost na niečo co mi poslal... bol udiveny takýmto komuni­
kovaním. . .

HK : Prečo neverite serióznym otazkam,ktoré by mohli najkri­
tickejšie a vedeckým sposobom analyzovat Vasu pracú?
GCH : Neviem...v dobiedzavých otázkách je viac rizika...

Helena Kontová & Giuseppe Chiari 
april 1978 

Milano/Florencia
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Vito Acconci o charaktere vývoja svojej tvorby od roku 1966 po rok 1978

Približne do r. 1968/69 vznikli moje diela prevažne z literárneho kontextu -teda 
Ae z "výtvarného".Texty,ktoré som do tohto obdobia napisal boli pokusom obdob- 
nym MINIMAL—ART—SCULPTUR ... dostat slovo na stránku knihy.Teraz to mozem s caso 
vym odstupom posudit: strana knihy bola pre mna dôležitá ako slovne ponimany a 
pouzivany stránkový priestor.Tak sa stal pre mna dôležitým prvkom -pohyb na 
samotnej strane knihy medzi pravou a lávou častou a pohyb medzi jednou a druhou 
stranou.Charakter slov,ktoré som volil bol rovnako specificky vyberaný pre jedno 
tlivu knihu;vzdy ako pokus previest slovo na stranu knihy.Bolo nemožne použit 
slovo "stolička",alebo "strom",ked som mal dojem,ze by takéto slovo stranka kni­
hy sotva "zniesla".Bolo ale možne pouzivat slova "potom,tam,vtedy...",ak sa tie­
to slova hodili do priestoru stránky.Mohol som pouzivat slovne hračky,ak sa v 
nich slovo samotne strácalo.Zaujimali ma aj idiomy v tejto súvislosti.Dôsledkom 
takéhoto použitia reci bolo ale,ze som bol neustale tlačeny "do rohu" a do situ­
ácie,kedy som mohol pouzivat 'slova "potom" a "tu".
Neskôr nastal v mojej práci zlom,bez toho ze by som poznal jeho priciny.
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Pravdepodobe som sa jednoducho dostal tam,kde sa uz moja praca nemohla dalej roz 
vijat,preto prišiel skok äo situácie kde sa stranka mohla vztahovat ku inej str- 

^kejdoslo k pokusom,kedy som začal pouzivat stránku tak,ze začala brat zřetel 
na veci a činnosti mimo stránky samotnej.Toto bolo celkom na konci mojej literar 
nej činnosti.Posledne dielo,ktoré vzniklo ešte ciste na literárnom podklade po­
zostává z jednej strany knihy na ktorej je napisane ako moze človek urychlovat 
rychlost citania.Titul prace znie "Cas,ktorý potrebujem,od ktorého ku ktorému 
bloku chcem prist"/pozn:volny prekl./ Inými slovami:bol to pokus priblizit dlzku 
citania /‘stranový cas'/ ekvivalentne k reálnemu priestorovému času.

Vtedy som pochopil,ze takéto pokusy by uz nemohli patřit do lite 
ratury.Citil som aj vnútornú potrebu zmeny mojej činnosti.Moja praca sa rozvynu- 
la sama zo seba v smere inom ako literárnom.Rovnako dolezite boli vonkajšie okol 
nosti: okolo r.1968 som začal poznávat po prvý krát galerie,muzea,výstavne siene 
-prace,pri'-'ktorych "slova viseli na stene".. .Vtedy sa stali umelecke galerie a 
umelecky kontext náhle pre mna zavaznym miestom a pristupnym ‘pracovným polom’. 
Inak by som zostal v predstave publikovania knih.Ked vznikli moje prve diela vý­
tvarného kontextu zaoberali sa mnohé z nich touto zmenou,prechodom.Mal som 28 ro 
kov a myslel som si,ze uz viem co vlastne chcem.Cely cas pred rokom 1968 som si 
zvykol hodnotit tak,ze mojim základom a mojim polom činnosti bola ‘stranka‘.Te­
raz som začal mat pocit,ze som tuto pôdu pod nohami stratil,ze som si tuto situ­
áciu privodil sam.Tak sa stalo,ze som sa v mojich pociatocnych pracach pýtal sam
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seba,co ma k tomu priviedlo,ze som stratil 'stránku' ako bazu a ze som presedlal 
k reálnemu konkrétnému priestoru.

Tieto prace od 1969 sa vyznačovali ako uvod-"schematas" s ktorými 
som sa dokazal vysporiadat s otázkou prečo sa pohybujem v priestore/"Tollowing 
Piece","Service Area"/.Boli to i vonkajšie okolnosti, ktoré zapricinili takýto 
vývoj;hlavne umelecká diskusia tejto doby,ktorá ma ovplyvňovala.Všetci stavali 
objektivny charakter umenia do pochybnosti a do "otázok".Mna zamestnávalo hlav- 
* vytazit z tejto diskusie pre seba určite možnosti bez toho,ze by som bol k 
čomu donútený.Prace z r. 1969 pojednávali o tom,ako sa zmocnit situacie,ktorá v 
danej situácii existovala a ako najst takú možnost,aby som sa do tejto situácie 
zapojil.Napriklad ludia sa prechádzajú po ceste,ja ich nasledujem podlá svojej 
schémy,ktorá ma k tejto situácii viaže,ale nedonucuj e.Inými slovami: hladal som 
cesty,aby som sa presadil v situácii,ktorá uz bola vytvorená.

Co bolo v tejto súvislosti pre mna dolezite,bol úmysel nenechat sa 
"donutit" situáciou,alebo pozorovatelem.V skutočnosti vsak pri týchto dielach 
neexistoval skutočný pozorovatel.Vytváral som si totiž take situácie,v ktorých 
som sam bol pozorovatelom.Pre mna bolo dolezite ,ked by som to skúsil vyjádřit 
slovne:tu som bol "ja" a "ono",v situácii nebol žiaden "ty" alebo "oni"...ale 
striktne len "ja" a "ono".
Ked som zanechal "stránky" ako bazu svojej činnosti bolo treba hladat novu bazu, 
ktorá by "stránku" nahradila.Tu sa mi ale zdalo,ze zo stratou "stránky" ako
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zakladu,stracam i dalsie možnosti činnosti.Preto som sa sam seba pytal,prečo by 
som nemohol preniest zaklad svoj ich .záujmov na "instrument" -na seba samého,ako 
Í^> j e k t, k to r y by -som mohol ' určovat"' sam. Tak došlo k zmene od textov k vlastnému 
elu.Potom v r.1970 po dielach "Following Piece","Service Area",sa mi zdalo,ze 

ked som sa sam premenil na 'dielo',ze sa predstavujem ako pohybujúca sa figura; 
nie vlastna osoba-priblizne ako pohybujúca sa skulptura.V tom case znova výraz­
ne ovplyvnili moju činnost hlavne Sol Lewitove tézy o konceptuálnom umeni,podlá 
ktorých umelec by mal byt 'verným kopirujucim strojom'.Ale čoskoro sa mi zdalo, 
ze ked svoju osobu premenim na kúsky,musim hladat možnost,aby som nasadil seba 
ako osobu a nielen ako pohyblivý objekt.Tak sa začal rodit záujem 'změnit seba' 
ktorý sa pokúšal byt 'tu',alebo 'to' na pojem 'ja',ktoré sa usiluje o 'mna'. 
Aby som co možno najviac v diele uplatnil svoju osobnost musel som sa maximálne 
skoncentrovat na seba.Slovne povedané: slova "ja" a "mna" boli priamo zakompono- 
vavane do mojho diela.Diela sa stavali takmer slovným prekladom 'pozornosti'kto­
rú som venoval sebe.
V tomto akte koncentrácie na seba samotného som sa dostaval do intenzívnej na- 
petovo-stresovej situácie.Moje diela čoskoro dostali aspekt 'tréningových' hodin 
-ukazovali my jeden druh vývoja.V tejto súvislosti významnú ulohu hralo i medium 
filmu,ktorý bol ideálnym prostriedkom uskutocnit pojem "terča",ktorý sa v tom 
case stal pre mna dôležitý.Zdalo sa mi,ze pojem "terča" je základnou podmienkou 
umenia a to hlavne v prijímaní umenia.Pozorovatel tu vstupuje do výstavnej
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si tuacie-priestoru,'ciel i ' na umelecke dielo,na objekt.Mne sa zdalo,ze by som 
sam mohol byt týmto 'tercom' umenia;bola vsak otazka,ci pozorovatel ma bude vni- 
nat ako terc.Cela otazka pozorovatela bola v mojich dielach spracovaná tak,ze ja 
sam som sa stal pozorovatelom seba v diele "Service Area".V tejto práci dokazu­
jem,ze to,co ma zaujimalo bolo to,ze moje osobne postavenie v otvorenom priesto­
re /Museum of Modem Art/ bolo všeobecne pristupne.Tato otazka prístupnosti sa 
mi zdala byt velmi dôležitá,ak človek mysli na všeobecne a základne podmienky 
umenia.Umelec sa stava pre pozorovatela pristupnym prostredníctvom umeleckého 

Aela.Alebo umelec pouziva umelecke dielo ako jeden zo sposobov kódovania s ve- 
aomim,ze sa pre pozorovatela stava neprístupným.V každom pripade otazka prístup­
nosti sa stala pre mna velmi dôležitá.Ak tento pojem ešte rozsirim,stava sa ume­
lec nielen obojstranne pristupnym,ale aj obojstranne zranitelný! V druhej fáze 
mojej činnosti,v ktorej sa sustredovali moje diela na telo ma zaujimalo ako da­
leko je možne telo zatazit prepetym zatazenim.Toto mi davalo možnost dostavat sa 
do stavov totálneho vyčerpania.Tym som stracal kontrolu nad vlastným telom a 
staval som sa zranitelným zo strany pozorovatela.Hlavnou myšlienkou tu bolo stat 
sa pre druhého co najpristupnejsim a obětovat sa preňho.Avšak vztah k pozorova­
telovi zdôrazňujem skôr len myslienkovite;nie tak,ze by v diele mohol skutočne 
spoluposobit.V počiatkoch tejto mojej činnosti bolo dolezite,ze 'ucinkujuci' a 
prijímajúci boli v činnosti totožni,vytvárali uzavretý system,ktorý sa sam up­
latňuje.V tom case bol u mna citelný vplyv Samuela Becketa.Mysl im hlavne na
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vyznám slov :vo vztahu ku mne som sam s mojim telom,co mozem ešte sam so sebou 
urobit robim s tym co mam.Z tohto poňatia vznikli diela "Personness",v ktorých 
som vsak dosiahol opak toho co som chcel,pretože miesto toho,aby som vytvoril 

Ä.obnost,vytvoril som zo seba uzavretý objekt!
Red/by som chcel tento pojem osoby v umeni dalej rozvyjat a seba v umeni ,alebo 
do umenia, zasad it - musel ..by som použit určitý druh "medziosoby" .Tato osoba sama 
by mohla zo mna urobit objekt,ktorý by mohol byt pristupny.Vytvorene diela mali 
svojraznost frontality tak ako existujú na fotograf i i.Miesto toho aby som dosia­
hol zobrazenia seba v pohybe,dosiahol som stuhlost a fixovanost;tento presne de­
finovaný obraz,co vsak bolo pravým opakom toho,co som povodne zamyslal.

V r.1970-71 som mal v aktivite medzifazu.Vytváral som diela s 
inou konajúcou figurou..Diela prevažne predstavovali dve osoby,ktoré sa navzájom 
koncentrujú.Slovnige povedané oproti predošlému "ja" a "ono" pripadne "mna" obrá­
til som pozornost na "on" a "ona".Pričom ovsem "on" i "ona" sa menia na "mna". 
Rozsiril som jednoduchýpovodny uzavretý kruh,ale silná izolácia voči pozorovate­
lovi stale v dielach existovala.Ked sa v diele dve osoby navzájom koncentrujú o- 
dohrava sa to tak totálne,ze nikto iny vedia toho neexistúj e.Tym sa vytváral a- 
kysi magicky uzavretý kruh -dôsledok toho:moje diela sa zmenili v metaforu v 
zmysle,ze ja 'stretávam' seba,alebo ju.Tieto diela vsak davali predpoklad,ze sa 
stretne moj priestor s priestorom pozorovatelovým /vid.diela:"Pier 17","Pier 18" 
To co som dosiahol v týchto dielach bolo,ze som rôznym sposobom vytváral 'hallo'
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na pozorovateľa.Sledoval som hlavne ciel co najskôr sa střetnut s návštevníkom a 
co najviac sa mu priblizit.Na mojich pracach ma znepokojovalo to,ze som sam pred 
stavoval sposob 'odpočívajúceho polu'ja na druhej strane pozorovatelia museli 
prist za mou.Rušil ma tento názor na moju 'velkost' a 'povýšenost'.Vo všetkých 
pracach bol priestor druhotny,nedo1ez ity.Preto som sa pokusil stat sa viac su- 
castou priestoru,sam seba do priestoru integrovat..To ma viedlo k vytvoreniu 
lúektorych diel ako "Seedbed".To bolo v r.1972.V týchto pracach sa objavoval 
®tah:'ja' stretávam 'teba' alebo 'vas'.Pritom vsak 'ja' ako sucast priestoru sa 
mozem s ' tebou',alebo s 'vami' viac integrovat.V tomto diele bola fantazia rečou 
a rec fantáziou.Zistil som ze som sa zaoberal viac metaforou,ako faktom.Preto, 
aby som mohol použit rec fantazie zapodieval som sa minulostou ako i buducnostou 
a sucasnostou.K tomu ma viedla i v umeleckom svete vedena diskusia,v ktorej sa 
hovorilo o reálnom case,faktoch,priestore... Tento vstup k metaforickému bol pre 
mna velmi dôležitý.Fakt,ze nie som len bodom v priestore,ale mozem sa v priesto­
re i pohybovat mi dovoluje,aby som súčasne bol tu a mohol mysliet inde.Potom v 
r. 1972 , uz som začal pouzivat priestor tak,ze nebol pre mna len náhradou,ale 
miestom v ktorom by som mohol byt pritomny.Tento fakt mi dovolil urobit uzáver, 
ze ja sice nie som v skutočnosti tu,ale mohol by som tu byt...Tym sa stava i po­
zícia .pozorovateľa obdobná moj ej;vstupuj e do priestoru,ktorý nie je specificky 
pre neho plánovány,ale je to moj priestor mentálny -'mozny priestor'.Pre pozoro­
vateľa neurčený... pre koho bol určený ostava nerozhodnuté.

ENTRY AUTO FMT-1 RCD-00022 FLD-0001

V r.1973 som začal s pracami,v ktorých som sa pokúšal představit seba 
^meho. ako sucast takéhoto pr iestoru. Spociatku to boli pokusy použit rec ako 
Wcast prace.Pri tom rec bola nahrata na magnetofónovú pasku /do tohto obdobia 
spada dielo "Claim"/.Tieto prace sa prejavovali obzvlast behom predstavenia v 
priestore.Mohol som pocuvat sam seba,rozpravat,no súčasne i překladatel hovoril 
namiesto ako 'ja' ako 'on'.Toto obdobie je obdobím mojej autobiografie.To co ma 
na týchto pracach znepokojovalo bol fakt,ze som sa 'vztahoval' na ludi z mojho 
zivota;bol som prítomný,aby som mohol hovořit.Oni vsak neboli pritomni,ale mi 
'odpovedal i'.Z tohto dovodu vyvstávali mnohé otázky,ci dostatočne využívam tých­
to ludi.Prišiel som k záveru,ze sa mozem stotoznit s pozorovateľom len v uzavre­
tom svete.Moje prace predstavovali uzatvorene priestory -jednou z pričiň bolo i 
to,ze som sa prilis uzavrel do ramca filmu;ako vrchol izolovaných ciel som sa 
dostal i k pojmu koncentračných ciel.Od r.1973 som začal hladat možnosti spoje­
nia k vonkajším politickým,ekonomickým a historickým základom.
"LIFE-PERFORMANCES" umenie,ktoré sa viaže k tejto činnosti sa mi začalo zdat ob­
medzujúcim a prinášalo i možnost osobného kultu.Dalsi problem,ktorý ma začal 
znepokojovat bolo,ze pozorovatelia boli len prostými divákmi pre seba i ked som 
sa akokoľvek snažil moje diela robit pre 'vzájomný vztah'.Z tohto dovodu som od 
r.1974 uskutočnil 'instalations',ktoré boli vytvárané na sposob 'performances', 
ale pozorovatelia majú viac funkciui 'per formerov' ako som ju mal ja...

Roky 1974-75 boli pre mna tazkym obdobím.Ja sam som uz bol v dielach
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nepřítomny;nevedel som vsak,co by sa malo udiat v priestore a s priestorom.Dlho 
somhladal náhradne objekty,ktore by som mohol vsadit do priestoru.Tieto diela 
boli ako kontajner uprostred priestoru,ako pevnostný priestor,do ktorého musel 
vojst pozorovatel. Pre neho tu boli dve možnosti rozhodnutia .Mohol bud 'podísť, 
alebo 'nadist1.Dolu bol ukryt,hore priestor obrátený k svetu.Hlavný problem 
^chto diel bol v tom,zenebolo jasne pre koho boli robene.

 Od r.1976 som začal s dielami,ktore sa daleko viac zaoberali miestom,
kde sa výstava konala a to nielen s fyzickými kvalitami,ale i specifickým kultur 
nym priestorom /'cultural space'/.Co sa v týchto dielach zmenilo treba vysvětlit 
obdobne ako v literárnych pracach.Vtedy došlo k zmene koncentrácie na zaklad 
/stránku knihy/,na predmet /seba samého/.Teraz v r.1976 sa uskutočnil približne 
opačný dej.V tom,ze som od koncentrácie na seba ako instrumentu musel prejst na 
zaklad-miesto,kde dielo vzniká.Na zaklade tohto,dielo ktore vzniká v New Yorku, 
Los Angeles,ale hlavne v Europe musi byt podstatne odlisnelA tento 'cultural 
space' v podstatnej miere ovplyvňujú moju činnost.Tento poznatok objasnil pre 
mna i moj zakladny postoj,ze kazde dielo sa musi zaoberat kultúrnym prostredím v 
ktorom sa realizuje...
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Tento model proponuje strukturu,podľa ktorej 'kategória' kultúry Rumenia/ vytvá­
ra opis sveta,v ktorom on sám funguje ako aktívny činitel.'Objektívny svet',kto­
rý je zvecnený našou kultúrou,obrazy rožného druhu a typy konceptualizácie, z 
ktorých je sformovaný,je súčasne ilúziou i rozptylom procesu poznania'skutočnos- 

v priebehu jej rozvoja,ako aj verným odrazom rozličných typov vzťahov,podľa 
ktorých je nas svet konstituovaný.
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V tej miere v akej je cela spoločenská prax projekciou predchádzajúcich foriem 
/myšlienok,činností,vnemov,sociálnej organizácie/ sme schopní odpovedať a podie- 
lať sa na tradícii,v kontexte podmienenom históriou,v termínoch v akých dielo - 
priestor nadobúda svoj význam ako jeden zo specifických aspektov-kategóri í a kul 
búrnych snáh.Ideológia specifická pre naše tradície zvecnene klamlivým natura­
lizmom,v ktorom mýtus o autonómii dovoľuje uvažovat o našej práci/diele/ jedine 

vzťahu k našim predchádzajúcim očakávaniam podmieneným touto tradíciou,a nie 
vo vzťahu /aspekte,alebo prostredníctvom/ vyplývajúceho z pravdivej štruktúry 
iudských vzťahov.



ENTRY AUTO FMT-1 RCD-00004 FLD-0001

Aké spoločenské vzťahy spôsobia fakt disponovania s dielom skôr z aspektu medzi- 
ludských vzťahov,než ako elementu 'histórie diela' ,ake vzťahy zavádza/implikuje?
V ktorom momente je podkopávaný autoreflexívny obsah diela-priestoru faktom,že 
rekonstruuje štrukturálny a spoločenský status-quo?
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Toto dielo je zasadené do kultúrno-formálneho kontextu v rovnakej miere našim 
podielom,ako našimi vnemami priestoru,v ktorom tak kontext,ako aj kultúrna konš­
trukcia hrá skutočnú úlohu.Reprodukujúc ju ,poukazujeme na charakteristické vzťa­
hy závislosti s ohľadom na špecifickú ekonomickú a sociálnu základňu.Ex istúje 
protiklad medzi naivnou a kontemplatívnou rovinou,ktorú ponúka umenie/kultúra/ 
vo svojom objektivizme tvoriacom vzdialenosť,a medzi ideológiou umenia/kultúry/ 
ako sposobom subjektívneho pochopenia/interpreta'cie svetV-Tento protiklad je po­
dobný protikladom,ktoré sa vyskytujú v našom živote.Naša účasť v službe nam ser- 
virovanej ideológie a naše prianie pretrhať to,co je príčinou alienacie.
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Označujúc definovanú štruktúru a ohraničené miesto/pozíciu/ specifickych,záujmov 
každej sféry,kooperatívny charakter nášho sveta tvorí takú profesionalizáciu 
humanistických 'autentických hodnôt',ako dielo, ktoré existuje v podobnej harmo- 
Mli s inýmii izolovanými,špecializovanými elementárni súčasného sveta.Úlohou ta­
kého humanizmu,okrem vlastných ambícií,je ustráženie dominujúceho poriadku.
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Keby sme chceli súhlasil: s tým,že protiklad je artikuláciou praxe v sústave spo­
ločenskej formácie,museli by sme si položiť otázku,či tie protiklady, na ktoré 
Soukázalo dielo,môžu byť použité tak,aby mohli fungovať efektívne vnútri umenia 

Jko 'specializované kategorie';a či poukazovanie na protiklady je užitočné.
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Chápanie umenia nie ako vnútorných spoločenských činnosti,ale ako zvecnenie jej 
špecifických kategórii,ktoré' budu predmetom kontemplácie,stanú sa popudom pre pa- 
sívn akceptáciu kultúrnej skutočnosti zastupujúcej rozvoj kritického vedomia vz­
nikajúceho z potreby a možnosti zmeny.O koľko nemožnejšia je predstava projektu, 
v ktorom by umenie zohrávalo ,úlohu-ktorú by mohlo mať v skutočne zdravej spoloč- 
^bsti-možno tó nie je nemožný predpoklad,že umelci/alebo niekto iný/ začnú budo­
vať týmto spôsobom svoju koncepciu umeleckej praxe/či kultúrnej produkcie/,že 
sami začnú pôsobiť vo vzťahu ku skutočným reláciám tejto spoločnosti,namiesto 
fungovania iba ako naivný odraz,či naivná poetika modelov prítomnosti,alebo mi­
nulosti .



ENTRY AUTO FMT-1 RCD-00009 FLD-0001
i v • / v' / v ^To,ze sa umelci usiluju zlepšit podmienky svojho života a prace značí,ze bojuju 

o hlbokú premenu spoločnosti,ktorou by zmenili samotný kontext,od ktorého záleží 
zmysel tohto stavu vecí.Súčasný model umenia vyrastajúci na troskách modernizmu, 
aj keď vrhá svetlo na závislosť umenia od jeho kontextu,neposkytuj e žiaden zá- 

^^iytny bod ak ide o typ spoločnosti,ktorý by mohol sformovať tieto modely ako 
skutočnosť a nie ich glorifikovať vo všetkých smeroch formalizaciou tvoriacou 
estetickú hodnotu ,naivitou,že niečo je 'otvoreným' a 'abstraktným',funkčne ope­
rujúc iba s hodnotami zhodnými s dominantnou spoločenskou skutočnosťou.
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Konceptuálny prelom,ktorý nas preorientoval na realizovanie ’spoločenských vybe- 
rov' a transformácia každodenného života,môže byť pochopiteľná iba v tom zmysle, 
ze vzor či predstava neexistuje len ako 'šach skutočnosti',ale že existuje ako 
ozajstná spoločenská prax,v ktorej 'problémy skutočnosti' budú pochopené adekva't 
^m spôsobom.V ktorom momente sa dielo-priestor podieľa na tvorbe rámca týkajú­
ceho sa /ako umenie,spoločenská" prax/ tvoriac alternatívy?Na akú pozíciu posúva 
jeho historicky a spoločenský vklad,jej funkciu čisto symbolického aktu?
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Skór než by mohla byt” zinstitucionalizovaná spoločenská struktura otvorene pop­
retá' politicky a ekonomicky,musí bojopvať proti sfére spoločenskej obrazotvor­
nosti ,organizujúc spoločenskú skutočnosť zámienok,ktoré sprostredkováva v našom 
možnom vnímaní štruktúry vedomia a určuje co je 'dobré1,'užitočné' a 'rozumné'. 
Takto manipulovaná percepcia sa stane krivkou pohybu v smere pravdepodobne objek­
tívnej budúcnosti -a je príčinou toho,že zmena je čímsi nezrozumiteľným.
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Proces kultúrnych a spoločenských premien obsiahnutý v týchto otázkach nemusí, 
tak ako sa to všeobecne deje,ohraničiť svoju existenciu v našej predstavivosti, 

^^musí byť najskôr predstavovaná a potom vytvorená,ale musí byť vytvorená,prezi- 
vana a představena súčasne.To si nevyžaduje iba opätovne osvojenie 'mentálneho 
priestoru 1,ale musí byť realizovaná kompletnou rekonštrukciou základov,na kto­
rých stoji spoločenský a politický život.
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Atupen,v ktorom táto štruktúrawupevňujze naše vztahy konkurencie medzi jednotli­
vými jednotkami a podporuje našu izoláciu nadiktovanú záujmom skupiny,spoločens­
tva, triedy,spoločnosti-je stupňom,v ktorom zostáva ohraničený aj nas skutočný po 
diel pri tvorbe spoločenskej skutočnosti.Naša úloha,ktorej častou je dielo,môže 
byť v istom zmysle považovaná za úsilie zrušiť priepasť,ktorá nás oddeluje,po­
dobne ako široké vysvetlovanie diela môže byť považované* ako zámer poskytnúť—či 
zatiaľ nie príliš efemerny spôsob-takýto druh kontaktu obojstranne sugerujúceho, 
ako 'dielo-priestor1 musí fungovať,aby malo zmysel.


