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ABSTRAKT

Bakalarska prace se zabyva tvorbou norského umélce
Larse Laumanna z pohledu role fotografie v jeho multi-
medialni praxi. Vychodiskem je pojem ex-centri¢nosti,
vztahujici se k jeho geografické, socialni a institucio-
nalni pozici na periferii. Prace analyzuje fotografii jako
autonomni obraz, dokumentaéni nastroj, nositelku
paméti, soucast kolaze a filmu i jako material transfor-
movany do textilnich objektud. Vyklad vychazi z umé-
leckych dél, archivnich materidl{, vystavnich katalogt
a rozhovort s umélcem. Prace ukazuje, Ze fotografie

u Laumanna jen zfidka pfedstavuje kone¢nou podobu
dila, ale slouzi k vytvareni mnohovrstevnatych nara-
tiva prostiednictvim montéze, opakovani a prenosu
obraz(i mezi médii.

ABSTRACT

This thesis examines the work of the Norwegian
artist Lars Laumann from the perspective of photo-
graphy’s role within his multimedia practice. Its point
of departure is the concept of ex-centricity, referring
to his geographical, social and institutional position
on the periphery. The thesis discusses photography
as an autonomous image, documentary tool, carrier
of memory, element of collage and film, and mate-
rial transformed into textile objects. The analysis
draws on artworks, archival materials, exhibition
catalogues and interviews with the artist. It argues
that photography rarely constitutes the final form of
Laumann’s work, but instead supports multilayered
narratives through montage, repetition and the transfer
of images between different media.

KLICOVA SLOVA
Lars Laumann,
fotografie,
soucasné umeni,
ex-centricnost,
archiv,

montaz

KEYWORDS
Lars Laumann,
photography,
contemporary art,
ex-centricity,
archive,

montage



PROHLASENI

Prohlasuji, Ze jsem tuto bakalaiskou praci vypracoval
samostatné a uvedl jsem vSechny prameny a litera-
turu, které jsem pfi jejim zpracovani pouzil.

SOUHLAS SE ZVEREJNENIM

Souhlasim, aby tato bakalarska prace byla zarazena
do Univerzitni knihovny Slezské univerzity v Opave,
do knihovny Uméleckoprimyslového musea v Praze
a zvefejnéna na webovych strankach Institutu tvarci
fotografie FPF SU v Opavé.

PODEKOVANI

Predevsim dékuji Larsi Laumannovi za
Cetné rozhovory, otevienost a zpfistupnéni
jeho soukromého archivu, bez nichz by tato
prace nemohla vzniknout.

Dékuji také Kjersti G. Andvig za rozhovory,
ochotu sdilet své vzpominky a pomoc pfi upfes-
novani biografickych a uméleckych souvislosti.

Mému vedoucimu prace MgA. Arkadiuszovi
Golovi, Ph.D., dékuji za pomoc, osobni nasazeni
a konstruktivné kriticky pfistup, ktery vyznamné
prispél k vysledné podobé této prace.

V Brgnngysundu dne 31. Cervence 2026

Patryk Kurowski



Obsah

Uvod
CAST I: FORMOVANI UMELCE

1. Od geografie vylouéeni k uméleckému postoji
1.1. Norsko ve vztahu k evropskym kulturnim centrdm
1.2. Ex-centri¢nost jako zdroj
1.3. Geografické ex-centri¢nost: Branngysund jako dvoji periferie
1.4. Ex-centri¢nost identity: zkuSenost ,jiného” v malé komunité
1.5. Izolace: mezi vézenim a azylem
1.6. Rodina: mezi vysokym uménim a femeslem
1.7. Nahradni jazyk: apokalypsa a neexistujici slova
1.8. Vzdélavani na Lofotech: nalezeni vliastniho kmene
1.9. Objev videoartu jako média
1.10. Ironie jako jazyk umélce

2. Cesta k debutu
2.1. Institucionalni kontext: Hastutstillingen jako barometr norského umeéni
2.2. Studium na Kunstakademiet: outsider mezi outsidery
2.3. Londyn jako protilék na Oslo: Young British Artists a klubova kultura
2.4. Navrat do Osla: Schaufenster a alternativni scéna
2.5. Prvni SirSi uznani: cena Hastutstillingen 2005
2.6. Rozhodnuti ,,jit do toho naplno*
2.7. Mezinarodni kariéra v nastinu: od White Columns k Tate Modern

1

16
17
18
19
20
21
21
22
23
25
25

28
28
30
31
32
33
35
36



CAST Il: FOTOGRAFIE V PRAXI LARSE LAUMANNA

3. Fotografie v praxi Larse Laumanna
3.1. Fotografie jako autonomni médium
3.2. Fotografie jako dokumentaéni nastroj
3.3. Fotografie jako matrice paméti mista
3.4. Kolaze ve vztahu k textu
3.5. Zaclenéni fotografie do struktury filmu
3.6. Fotos mezi reprezentaci filmu a samostatnym obrazem
3.7. Materidlni translace obrazu: od fotografie k textilii
3.8. Patchwork jako metoda: odkryvani a konstruovani narativ(

4. Funkce fotografie v multimedialnich praktikach — ¢tyfi referen¢ni body

4.1. Anna Molska: fotografie jako stopa akce

4.2. Jan Mancus$ka: obraz jako fragment vnimani

4.3. Karol Radziszewski: fotografie a queerova historiografie
4.4. Zbynék Baladran: archivni obraz jako nastroj analyzy

4.5. Afekt, vztah a biografie — specifi¢nost Laumannovy praxe

CAST IlI: NAVRAT A NOVA ETAPA

5. Druhy dil. Navrat na Sever
5.1. Navrat na Sever
5.2. StaZeni a regenerace
5.3. Mistni komunita
5.4. Sor i Nord: Lars Laumann with His Friends
5.5. Navrat do SirSiho uméleckého obéhu: Redd Oktober

Zavér

Vybérova chronologie Larse Laumanna
Jmenny rejstrik

Seznam ilustraci

Prameny a bibliografie

38
38
41
44
48
53
57
61
69

74
74
78
80
84
87

20
90
91
91
92
92

94

99
102
104
107






Uvod

Teze a cil prace

Tvorba Larse Laumanna se vymyka klasifikaci podle
jediného média. Umélec pracuje s videem, fotografii,
textem, hlasem, archivnimi materialy, nalezenymi
predméty, instalaci a textilem. Nejvétsi uznani mu
pfinesly filmové eseje a rozsahlé prostorové realizace,
fotograficky obraz v§ak v jeho praxi zaujima mnohem
vyznamnejsi misto, nez by mohlo vyplyvat z pouhého
vyCtu pouzivanych technik. Fotografie se u Laumanna
nékdy objevuje jako samostatné dilo, ¢astéji se vSak
stava dokumentem, stopou vztahu, souéasti soukro-
mého archivu, zdkladem filmu, fragmentem kolaze
nebo matrici pfrevadénou do jiného média.

Hlavnim cilem této prace je prozkoumat zpUsoby, jimiz
Laumann fotografii vyuziva, a to i tehdy, kdyz pfestava
byt patrna ve vysledné podobé dila. Zajima mé, co

se s fotografickym obrazem déje, kdyz je uveden do
pohybu, spojen s textem nebo hlasem, umistén do
prostoru vystavy, podroben montazi ¢i preveden do
textilu. Analyzuji rovnéz, jak zména kontextu prome-
nuje jeho funkci: fotografie maze uchovavat stopu
drivéjsi udalosti a zaroven se podilet na vzniku pfibéhu,
ktery plivodné neméla ilustrovat.

Takto formulovany problém vychézi z institucionalniho
kontextu vzniku prace na Institutu tvarci fotografie

v Opaveé. Fotografie zUstava jeji Ustredni osou, chapu
ji vSak Sifeji nez pouze jako samostatny dvourozmérny
obraz zaznamenany na svétlocitlivém materialu nebo
prostrednictvim digitalniho snimace. Pfedmétem
analyzy jsou rovnéz nalezené fotografie, tiskové repro-
dukce, filmova policka, dokumentace vystav, obrazy
pochézejici z internetu a soukromych archivi i jejich
dal$i fungovani v jinych médiich. Interdisciplinarni
charakter Laumannovy praxe umoznuje sledovat foto-
grafii v okamziku, kdy prekracuje své tradi¢ni hranice,
ale zachovava si schopnost dokumentovat, evokovat
pamét a vytvaret vyznamy.

Prvni ze dvou hlavnich tezi prace vychazi z predpo-
kladu, Ze Laumann rozsifuje okruh funkci fotografie
tim, Ze ji zaclenuje do filmd, instalaci a textilnich

dél. Fotograficky obraz se u néj stava narativnim
materialem, jehoz vyznam se rozviji prostfednictvim
vztaht k textu, hlasu, pohybu, predmétu a prostoru.
Muze plnit funkci dlikazu, pamatky, projekéni plochy,
zdznamu jiz neexistujici realizace nebo fragmentu roz-
sahlej$i montazni struktury. Translace do jiného média
nékdy umoznuje odhalit vlastnosti obrazu, které byly

v jeho plvodni podobé méné patrné.

Druha teze se tyka vztahu mezi Laumannovou umeé-
leckou metodou a jeho biografii. Zkusenost periferie,
geografickd i spojena s identitou, predstavuje dllezity
kontext jeho zajmu o osoby, obrazy a narativy, které
zUstavaji mimo dominantni systémy viditelnosti.
Détstvi v Brgnngysundu, zkuSenost queerové jinakosti
v malé komunité a pozdé&jsi fungovani mezi norskym
Severem a mezinarodnim svétem uméni umoznuiji
popsat Laumanna jako ex-centrického umélce

v pojeti Lindy Hutcheon: jako ¢lovéka nachazejiciho
se ,uvnitf, a zaroven vné" kultury hlavniho proudu

a zaujimajiciho vGcéi ni perspektivu ,cizi a kritickou®
(Hutcheon 1988, s. 67-68).

Biograficka perspektiva zde slouzi k rozpoznani kul-
turnich zdroj(, z nichz Laumann Cerp4, a osobniho
kontextu jeho zajmu o marginalizované subjektivity.
Nevychazim z pfedpokladu, ze konkrétni zivotni zku-
Senosti pfimo vysvétluji umélcova formalni rozhodnuti.
Zdzistaw Najder poznamenava, ze u tvlrcd, ktefi se
odchyluji od dominantnich uméleckych konvenci,
muze biograf pInit ulohu ,lexikografa“, jenz rekon-
struuje vyznam znaku pouzivanych umélcem a pou-
kazuje jak na jeho zaméry, tak na kulturni zdroje,
které mél k dispozici (Najder 1980, s. 5-6). V této
praci vychazim z podobného predpokladu: znalost
Laumannova zZivota pomaha rekonstruovat slovnik
jeho odkazd, pficemz dila ponechava oteviena inter-
pretacim, které prekraluji autorova vlastni vyjadreni.



Zvlastni vyznam ma pojem ex-centrinosti, ktery
Hutcheon odliSuje od bézné chapané excentri¢nosti.
Oznacuje postaveni mimo dominantni centrum pfi
soucasném zachovani vztahu k nému. Pozice ,uvnitt,
a zaroven vné" umoznuje vyuzivat existujici jazyky
kultury a proménovat je. V Laumannoveé pfipadé se to
tyka dokumentarnich a televiznich formatd, materiall
popularni kultury, fanouskovskych interpretaci, sou-
kromych archivd a zdanlivé nevyznamnych obrazu.
Umeélec pouziva kédy pfitomné v hlavnim kulturnim
obéhu a jejich prostiednictvim vypravi pfibéhy,

které zGstavaji na jeho okraji.

S timto postavenim souviseji ironie a parodie, chapané
v navaznosti na Hutcheon jako formy opakovani,

které si zachovavaji kriticky odstup (Hutcheon 1985,
s. 5—6). Laumann pfebira rozpoznatelné konvence

a nasledné meéni vztahy mezi jejich prvky. Jeho vztah

k popularni kultufe spojuje fascinaci s kritickym pohle-
dem a emociondlni zaujeti s analyzou mechanismu
vytvareni obrazu a presvédceni. Tato nejednoznac-
nost ovliviiuje také zplsob, jakym fotografii pouziva:
obraz si zachovava Cast své dfivéjsi autority, po zadle-
néni do nového usporadani se vSak zacina podilet

na odliSném narativu.

Tato studie neni Uplnou Laumannovou biografii

ani kompletnim katalogem jeho realizaci. Umélec
je naddle aktivni a jeho tvorba se stale rozviji.
Analyza zahrnuje vybrané okamziky jeho biografie
adila, ktera jsou zvlasté vyznamna pro problematiku
fotografie, montaze, paméti a prace s cizim mate-
ridlem. V biografické ¢asti jsem kladl vétsi diraz na
obdobi formovani uméleckého postoje, vzdélavani
a cestu k mezinarodnimu debutu. Pozdéjsi etapy
kariéry se objevuji pfredevsim tehdy, kdyZ pomahaji
porozumét analyzovanym realizacim nebo promé-
nam jeho zpUsobu préace.

Metodologie a vyzkumny proces

Prace spojuje biografickou metodu s forméalni a kom-
parativni analyzou dél a ve vztahu k vybranym pozdnim
Laumannovym projektdm vyuziva také prvky zucast-
néného pozorovani. Zajima mé jak vysledna podoba
realizaci, tak proces jejich vzniku: zdroje pouzitych
obraz(, jejich dFivéjsi vyuziti, zpUsoby jejich promény
a vztahy mezi jednotlivymi médii. U filmud analyzuji
stfih, vztahy obrazu k hlasu a textu a funkci nalezenych
materidll. U fotografii, kolaZi a textilnich dél vénuji
pozornost obrazovému vyrezu, sekvenci, méfitku,
materialité, zplsobu prezentace a zméné vyznamu
vyplyvajici z translace mezi médii. DaleZitym pfedmé-
tem analyzy je rovnéz vystava jako usporadani, v némz
dila vstupuji do vztah( s jinymi objekty, architekturou

a déjinami mista.

Pramennou zakladnu tvofi série rozhovort vedenych

s Larsem Laumannem od ledna do Cervence 2026.
Zahrnovala pisemné odpovédi, nahravané rozhovory

a setkani, z nichz jsem pofizoval poznamky. Rozhovory
meély iterativni charakter: po prepisu jednotlivych
rozhovorl jsem pfipravoval index témat, osob, dél

a nejasnosti, ktery slouzil k formulovani otazek béhem
nasledujicich setkani. Tato metoda umoznovala vracet
se k dfivéjSim vypovédim, ovérovat jejich vzajemnou
konzistenci a postupné rekonstruovat chronologii uda-
losti a tvrcich procest.

Doplikem umélcovy vypoveédi byl rozhovor

s Kjersti G. Andvig, ktera Laumanna zn4 jiz od obdobi
jeho vzdélavani na Lofotech a opakované s nim spo-
lupracovala. Vyuzival jsem také umélctv soukromy
archiv, ktery obsahuje mimo jiné dokumentaci dél,
fotografie, skici, tiskové materialy, publikace, ofici-
alni soupis vystav a curriculum vitae. Tyto materialy
jsem porovnaval s vystavnimi katalogy, kuratorskymi
texty, recenzemi, institucionalnimi archivy, tiskem

a dostupnou odbornou literaturou. Zvlasté dulezité
byly prameny umoznujici sledovat dfivejsi fungo-
vani obraz(, které Laumann pozdéji za¢leroval

do vlastnich realizaci.



Psani o zijicim umélci umoznuje klast mu otazky
pfimo, nejistotu vSak neodstranuje. Vzpominky vrace-
jici se po mnoha letech byvaji fragmentarni a chrono-
logii nelze vzdy jednoznacné rekonstruovat. Fotografie
a dokumenty mohou pamét dopliiovat, ale take ji
proménovat. V praci upozoriuji na mista, kde umél-
cova vypovéd zlstava hypotézou a dostupné prameny
neumoznuji dospét ke kone¢nému zaveru. Rozpory
pfitom mohou byt vyznamné i pro samotny predmét
vyzkumu, protoze odhaluji napéti mezi vzpominkou,
dokumentem a pozdé;jsi rekonstrukci.

Moje pozice vici zkoumanému umélci vyZzaduje
samostatné objasnéni. Laumanna zndm osobné

a nase znamost zacala v 1été 2024. Spoluprace se
rozvinula na prelomu let 2024 a 2025, kdy jsem mu
pomahal s grafickou Upravou curriculum vitae pfipra-
vovaného pro grantovou 7zadost. Postupné zahrnula
dal$i vystavni projekty, praci na videomaterialech

a spole¢né pusobeni v kulturnim spolku MILEPZL,
ktery jsme zalozili. Podle konkrétni situace jsem plinil
ukoly umélcova asistenta, produkéniho spolupracov-
nika nebo samostatného tvirce. Na§ vztah ma profesni
i soukromy charakter. Pristup k umélci a jeho archivu
mi umoznil ziskat materidly, které nejsou soucasti
verejného obéhu, a sledovat procesy, jez v hotovych
dilech obvykle zUstavaji neviditelné. Tato blizkost

s sebou nese riziko oslabeni kritického odstupu. Snazil
jsem se je omezovat konfrontovanim Laumannovych
vypovédi s dokumentaci, vypovédmi dalSich osob

a institucionalnimi prameny a také upozornovanim

na rozpory a nejista zjisténi.

Prvky zdcastnéného pozorovani se tykaji pfedevsim

tfi vystav. Pro vystavu Samling: Brennay Kunstforening
jsem pripravil grafické zpracovani a sledoval instalaci
expozice. U vystavy Ser i Nord: Lars Laumann with

His Friends jsem se podilel na instalaci a zodpovidal

za grafické zpracovani, komunikaci a fotografickou
dokumentaci. Vlystava zahrnovala také mé fotografické
dilo s pohlednicemi z Branngysundu, takze jsem v ni
vystupoval zaroven jako spolupracovnik a vystavuijici
umélec. U obou projektd se mnou Laumann konzulto-
val také ¢ast rozhodnuti tykajicich se rozmisténi dél.

Nejbezprostfednéji jsem se procesu vzniku dila
Ucastnil u projektu Redd Oktober. Sttih filmu probi-
hal v mém byté, kde jsem spolecné s Laumannem
a Kjersti G. Andvig sledoval a vybiral videomaterial.
Pfipravoval jsem vlastni navrhy stfihu, které umélci
nasledné posuzovali a rozvijeli. Vzhledem k mé ome-
zené znalosti norstiny se moje Gc¢ast nevztahovala
v plném rozsahu na zvukovy stfih a kone¢na roz-
hodnuti nalezela autordm projektu. Byl jsem rovnéz
pfitomen pfi instalaci vystavy v Oslu a podilel jsem
se na diléich rozhodnutich tykajicich se expozice.

Zuc&astnéné pozorovani mi umoznilo sledovat vybér,
vyjednavani a zmény, které nejsou v dokoncenych
realizacich viditelné. V analyze rozliSuji autorstvi dél,
vlastni produkéni podil a naslednou badatelskou inter-
pretaci. Poznatky vyplyvajici z osobni U¢asti porovna-
vam s vypoveédmi umélcd, dokumentaci a oficialnimi
vystavnimi materialy.

VétSina rozhovor( probihala v angli¢ting, kterd je mym
druhym jazykem a jednim z jazyk(, jez Laumann pou-
Ziva profesné. To mohlo ovlivnit pfesnost nékterych
formulaci a ztizit zachyceni nuanci. V pfipadech vyvola-
vajicich pochybnosti jsem se vracel k nahravkam nebo
Zadal umélce o upfesnéni.

Biograficky material byl rozptylen mezi vzpominkami,
soubory, fotografiemi, katalogy, zpravami a instituci-

onalnimi dokumenty. Jednim z vyzkumnych tkold se
stalo jeho usporadani, aniz bych vytvarel zdani Gpiné

a konec¢né soudrznosti.

Zvlastni opatrnost vyzadovaly informace tykajici

se osobniho Zivota, zdravi a neuroatypicnosti.
Vyuzivam je vyhradné v rozsahu dohodnutém

s Laumannem a relevantnim pro provadénou analyzu.
Umélec udélil pisemny souhlas se zahrnutim uvede-
nych biografickych informaci. Zasazuji je do SirSiho
kontextu zkuSenosti odliSnosti, vnimani a socialniho
fungovani, aniz bych vlastnosti dél pfimo vyvozoval

z osobnich dispozic autora.

13



Zdiivodnéni volby teoretickych
vychodisek a struktura prace

Vzhledem k rozmanitosti analyzovanych materialt
vychazim z nékolika vzajemné se doplfiujicich teore-
tickych perspektiv. Koncepce ex-centri¢nosti, ironie

a postmoderni parodie Lindy Hutcheon pomahaiji
popsat Laumannovu pozici vici hlavnimu kulturnimu
proudu a zpusob, jakym vyuziva existujici konvence.
Biograficka perspektiva umoziuje vztahnout tyto stra-
tegie ke geografickému a socialnimu kontextu umél-
cova Zivota, aniz by ztotoznovala vyznam dila s jeho
deklarovanym zamérem.

V analyzach fotografie, archivu a montaze odkazuji na
koncepce, které chapou kladeni obraz( do vzajemnych
vztaht jako zpusob produkce védéni. Atlas, konstelace,
montaz a patchwork popisuji riizné varianty budovani
celku z heterogennich fragmentt. Umoznuji sledovat
Laumannovu praxi, v niz se vyznam ¢asto rozviji mezi
obrazy, texty, hlasy a predméty. Pojem translace mezi
médii slouzi k analyze situaci, v nichz je fotografie pre-
ménéna ve film, instalaci nebo textilni dilo, pfi¢emz si
zachovava ¢ast své drivéjsi kompozice a sémantiky.

Prace se sklada ze tfi ¢asti. Prvni ¢ast, zahrnujici dvé
kapitoly, rekonstruuje proces formovani umélce.
Kapitola | pfedstavuje geografické a identitni souvis-
losti Laumannova ex-centrického postoje, jeho rodinné
kulturni zazemi, détskou obrazotvornost, vzdélavani na
Lofotech, objev videoartu a vyznam ironie v jeho umé-
leckém jazyce. Kapitola Il vede od studia v Oslu pfes
obdobi hledani a prvni vystavy k filmovému debutu

a vstupu do mezinarodniho uméleckého obéhu.

Druha ¢ast se soustfedi na fotografii. Kapitola Ill
analyzuje jeji funkce ve vybranych Laumannovych
realizacich: od samostatnych fotografickych dél pres
nalezené obrazy, soukromé archivy, found footage

a vztahy fotografie k textu az po jeji uvadéni do
pohybu, prostorové promény a materialni translaci

do textilu. Posledni podkapitola chape patchwork Sifeji
jako metodu odkryvani a konstruovani narativi z frag-
ment(, které si uchovavaji vlastni pdvod a vyznamy.

Kapitola IV porovnava Laumannovu praxi s tvor-
bou Anny Molské, Jana Mancusky, Karola
Radziszewského a Zbynka Baladrana. Srovnani se
soustreduji na zpUsoby vyuzivani fotografie, doku-
mentace a archivu. Slouzi k pfesnéjsimu vymezeni
mista, které v Laumannové metodé zaujimaji afekt,
vztah a biografie.

Treti ¢ast se vraci k biografickému vypravéni. Kapitola
V popisuje postupné stazeni umélce z intenzivniho
institucionalniho provozu, jeho opétovné zakotveni

v Brgnngysundu, praci s mistni komunitou a projekty
rozvijené od roku 2025. Navrat na Sever byl zpocatku
spojen s regeneraci a omezenim €innosti, postupné
se vSak Brgnngysund stal zakladnou dalSich mistnich
i nadregionalnich projektd.

Tato prace vznika v obdobi, kdy Laumann znovu rozviji
svou umeéleckou ¢innost. Po letech, kdy prezentoval
sva dila mimo jiné v Tate Modern v Londyné, Museum
of Modern Art v New Yorku a Kunsthalle Basel, spojil
svou praxi s rodnym Brgnngysundem, zaroven si

vSak zachoval pfitomnost v $ir§im uméleckém obéhu.
Sever se stava vychodiskem novych témat, vztah(

a forem spoluprace.

Tato prace ma povahu ¢asového zabéru.

Neuzavira biografii Larse Laumanna ani nevycer-
pava mozné interpretace jeho tvorby. Zachycuje
umélce v okamziku, kdy se jeho dFivéjsi zkusenosti,
archivy a pracovni metody znovu usporadavaji

a dalSi etapa jeho praxe teprve ziskava obrysy.



CAST I:
FORMOVANI UMELCE



1. Od geografie vylouceni
k uméleckému postoji

Cilem této kapitoly je nastinit zdroje umélecké
identity Larse Laumanna. Analyzu za¢inam charakte-
ristikou jeho rodného Branngysundu a poukazuji na
specifickou zkuSenost dospivani na ,dvoji periferii*.
Nasledné se zabyvam zkuSenosti ¢lovéka vnimaného
jako ,jiny* uvnitf malé komunity, pficemz zohlednuji
osobni témata, jako jsou sexudlni orientace nebo
specifické zrakove vnimani, ktera predstavuji dalezity
kontext jeho biografie a socialniho fungovani. V dalsi
¢asti popisuji rodinné zazemi Laumannovy tvorby

a jeho détske kresby jako rana svédectvi vizualni
obrazotvornosti a poté obdobi vzdélavani na Lofotech
jako formativni okamzik. Kapitolu uzaviram analyzou
ironie jako Laumannova uméleckého jazyka a uka-
zuji, jak se u ngj ex-centricka zkuSenost proménuje

v tvUréi a etickou strategii.



1.1. Norsko ve vztahu
k evropskym kulturnim centriim

Poloha Norska na severnim okraji Evropy predstavuje
jeden z rozmert jeho historického vztahu k evropskym
centrdm. Po nékolik staleti se norsky politicky, spravni
a vzdélavaci Zivot rozvijel v ramci spojeni s Danskem,
jehoz hlavnim centrem byla Kodan. Prvni univer-

zita na Uzemi Norska byla zaloZena teprve v roce

1811 v Christianii, dne$nim Oslu. Po rozpadu unie

s Danskem v roce 1814 vstoupila zemé do unie se
Svédskem, ktera trvala az do ziskani Uplné nezavislosti
v roce 1905. Zakladni instituce moderniho norského
statu se tedy utvarely v dlouhodobém vztahu k sou-
sednim politickym a kulturnim centrdm (Orning 2025;
Universitetet i Oslo b.d.).

Vyznam zahrani¢nich center Ize pozorovat také

v déjinach norského uméni. Vzdélavani, vystavni
¢innost a recepce mnoha umélcl se rozvijely pro-
strednictvim kontakt s Kodani, Diisseldorfem, Parizi
nebo Berlinem. Dobrym pfikladem je Edvard Munch.
Pobyt ve Francii mu umoznil bezprostiedni setkani se
soucasnym evropskym malifstvim a berlinska vystava
z roku 1892, uzaviena po nékolika dnech v dlsledku
skandalu, mu pfinesla mezinarodni pozornost a zaha-
jila sérii prezentaci v némeckych méstech. V jeho
pfipadé uznani ziskané v zahranici predchazelo upev-
néni umélcova postaveni v Norsku. Ukazuje to mecha-
nismus, v némz se mezinarodni recepce mohla stat
podminkou pInéjsiho uznani norského umélce v jeho
vlastni zemi (Eggum 2026).

Uvnitf Norska zlistavalo nejvyznamnéjsim vzdélavacim
a institucionalnim centrem Oslo. Pro umélce vyris-
tajiciho v Brenngysundu znamenalo prestéhovani
do hlavniho mésta pfistup k Akademii vytvarnych
umeéni, muzeim, galeriim a celostatnimu profes-
nimu prostredi. Dal$i rozvoj kariéry v§ak vyzadoval
navazovani vztah( prekracujicich hranice Norska:
pozvani kurator(, spolupraci s galeriemi, uc¢ast na
vystavach, bienale a v mezinarodnich uméleckych
sitich. Tento mechanismus bude zvlasté patrny

v pozdéjsi Laumannove kariéfe, spojené s €innosti
instituci v New Yorku, Londyné, Berliné a Basileji
(Kulturdepartementet 2012; Laumann 14.01.2026).

V jednadvacatém stoleti byla muzejni infrastruktura
Osla vyrazné rozsifena. Nové sidlo Astrup Fearnley
Museet na Tjuvholmenu bylo otevieno v roce 2012,
muzeum MUNCH ve Ctvrti Bjgrvika v roce 2021 a nova
budova Nasjonalmuseet v roce 2022 (Astrup Fearnley
Museet 2012; MUNCH b.d.; Nasjonalmuseet 2023).

V dobé Laumannova vzdélavani v devadesatych letech
a na za¢atku jeho kariéry byla tedy institucionalni kra-
jina hlavniho mésta skromné&jsi nez dnes.

Periferii zde chapu jako vztah zavisly na zvoleném
méfitku. Oslo bylo centrem ve vztahu k Brenngysundu,
zaroven vSak zistavalo mensim centrem ve srov-

nani s Londynem, Berlinem nebo New Yorkem.
Laumannova biografie se rozvijela prostfednictvim
pohybu mezi témito Urovnémi: z rodného mésta do
hlavniho mésta a nasledné z narodniho centra do
mezinarodni umelecke site. Takoveé usporadani umoz-
nuje hovofit o jeho dospivani a vzdélavani v podmin-
kach dvoiji periferie.
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1.2. Ex-centri¢nost jako zdroj

Pfi uvazovani o postaveni Larse Laumanna ve svété
uméni je vhodné prehodnotit kategorii periferie. Jeho
umisténi mimo hlavni proud — geografické, spojené

s dospivanim v Brgnngysundu, i identitni, vyplyvajici

z queerové zkuSenosti v malé komunité — nemusi byt
chapano pouze jako omezeni. Mlize také predstavovat
zdroj, ktery umoziiuje pozorovat centrum z ¢aste¢ného
odstupu a obracet pozornost k obraziim, osobam

a narativim nachdzejicim se na jeho okrajich. Tuto
perspektivu dobre vystihuje definice Olgy Tokarczuk,
ktera zdlraznuje poznavaci a tvarci potencial pozice
mimo ustalené centrum:

[...] excentri¢nosti rozumime opusténi ,centrického”
uhlu pohledu, vyslapanych cest mysleni a jed-

nani, vykroceni za hranice oblasti dobfe znamych

a jakoby potvrzenych spole¢nymi myslenkovymi
navyky, ritudly a stabilizovanymi svétonazory.

Excentri¢nost byla vzdy povazovana za podivinstvi

a okrajovy jev, a pfece viechno, co je tvlrci, genialni
a posouva svét novym smérem, musi byt ex-cent-
rické. Excentriénost znamena spontanni, a pfitom
radostnou kontestaci toho, co je dané a povazované
za normalni a samoziejmé — je vyzvou konfor-
mismu a pokrytectvi, kairotickym aktem odvahy,
uchopenim okamziku a zménou trajektorie osudu.
(Tokarczuk 2020, ,Ognozja“, vlastni preklad autora)

Pojeti Tokarczuk Ize porovnat s pojmem ex-centri¢-
nosti rozvijenym Lindou Hutcheon v knize A Poetics
of Postmodernism. Hutcheon pouziva oznaceni
ex-centric — doslova ,nachazejici se mimo centrum*”
— k popisu subjektu, ktery se nenachazi zcela mimo
dominantni kulturu, ale z(stava s ni v paradoxnim
vztahu. Ex-centrik je podle ni ,nevyhnutelné ztotoz-
novan s centrem, po némz touzi, ale které je mu odpi-
rano* (Hutcheon 1988, s.61).

Tato pozice tedy neznamend uplné odmitnuti cen-

tra ani moznost promlouvat ze zcela vnéjSiho hlediska.
Hutcheon ji popisuje jako postaveni ,uvnit, a pfesto
vné“, které umoznuje pfijmout perspektivu ,cizi a kri-
tickou" (Hutcheon 1988, s. 67). Ex-centri¢nost umoz-
nuje vnimat rozdily a napéti neviditelné z pozice, ktera
predstavuje kulturu jako homogenni celek. Tyka se

to mimo jiné tfidnich, rasovych, genderovych a sexu-
alnich rozdild, které narusuji pfedstavu o jednolitosti
hlavniho proudu.

S takovym postavenim spojuje Hutcheon vyznam
parodie a ironie. Umoznuji vyuzivat existujici jazyky,
konvence a obrazy, aniz by se ¢lovék zcela pod-
fidil jejich pavodnim funkcim. Parodie opakuje
rozpoznatelnou formu a zaroven do ni vnasi rozdil

a kriticky odstup, zatimco ironie umoznuje udrzovat
napéti mezi vyslovenym a nazna¢enym vyznamem
(Hutcheon 1985, s. 5-6; Hutcheon 1994, s. 10-13).
Ex-centricky subjekt tak mdze promlouvat zevnitf
dominantniho diskurzu, aniz by bezvyhradné
prijimal jeho hierarchie a predpoklady.

Ve vztahu k Laumannovi tedy ex-centri¢nost nezna-
mena pouze marginalizaci nebo fyzickou vzdalenost
od institucionalniho centra. Popisuje rovnéz zpusob,
jakym vyuziva jazyky kultury hlavniho proudu — doku-
mentarni film, televizi, tisk, popularni kulturu a insti-
tucionalni umélecky obéh — k obraceni pozornosti

k osobam, obrazlim a narativim nachéazejicim se na
jejich okrajich. Periferni pozice jeho praxi neurcuje,
predstavuje vSak dulezity kontext pro vytvoreni per-
spektivy, z niz |Ize centrum zaroven pozorovat, vyuzi-
vat a kriticky proménovat.



1.3. Geograficka ex-centri¢nost:
Bregnngysund jako dvoji periferie

Brgnngysund, Laumannovo rodné mésto, se nachazi
na jiznim okraji kraje Nordland. Je to malé pfimorské
centrum s néco vice nez péti tisici obyvatel, zaro-

ven spravni centrum obce Branngy a dlouhodobé
vyznamny pfistav na pobfezi Helgelandu (Brenngy
kommune 2021). Jeho perifernost tedy nevyplyva

z uplného odfiznuti od statni infrastruktury, ale z malé
velikosti mésta, velké vzdalenosti od hlavniho mésta
a omezeného pfistupu k hlavnim kulturnim institucim.

Historicky dudlezitym komunikacnim kanalem zUsta-
vala pobfezni lodni doprava. Hurtigruten, funguijici od
roku 1893, spojila pfistavy severniho a jizniho Norska
a prepravovala cestujici, postu a zbozi. Pravidelné
zastavky lodi v Brgnngysundu predstavovaly jeden

ze zakladnich zplGsob( kontaktu s ostatnimi ¢astmi
zemé. Dopravni situaci zménilo otevieni mistniho
letiSté v roce 1968, kazdodenni pifimé letecké spo-
jeni s Oslem vSak bylo zavedeno az v roce 2010
(Hurtigruten b.d.; Engerengen 2024). Rozvoj dopravy
postupné omezoval fyzickou izolaci mésta, neodstra-
noval vSak jeho zavislost na vzdalenych spravnich,
vzdélavacich a kulturnich centrech.

Laumannova geograficka ex-centricnost ma tedy
rela¢ni charakter. Jak bylo uvedeno v pfedchozi podka-
pitole, Oslo predstavovalo narodni centrum ve vztahu
k Brenngysundu, zaroven vSak bylo mensim centrem
ve srovnani s Londynem, Berlinem nebo New Yorkem.
Laumann tedy vyrustal na dvoji periferii: mimo hlavni
centrum Norska, které samo zaujimalo méné centralni
postaveni v mezinarodnim svété uméni. Pfestéhovani
do Osla znamenalo prekroceni prvni z téchto hranic,
jeho pozdé&;jsi kariéra vSak vyzadovala vstup do dalsiho,
mezinarodniho obéhu.

Postaveni Brenngysundu viak nelze redukovat na
prostou vzdalenost od centra. Na konci sedmdesatych
let mésto ziskalo zvla$tni vyznam ve strukturie nor-
ského statu. V roce 1978 bylo rozhodnuto o umisténi
Lasereregisteret, centralniho registru prav a zajisténi
tykajicich se movitého majetku, pravé zde. Dllezitou
ulohu pfi prosazeni tohoto rozhodnuti sehrala Bodil
Aakre, kterd soucasné plisobila jako soudkynée

a starostka Brgnnay. Vytvoreni registru zahgjilo roz-
voj instituce, ktera byla v roce 1988 oddélena jako
Brgnngysundregistrene (Harnang 2013, s. 21, 29-31).

Umisténi celostatni instituce v malém mésté vytvofilo
paradoxni situaci. Brenngysund zUstal prostoroveé vzda-
leny spravnimu a kulturnimu centru zemé, jeho nazev
se vSak zaroven stal znamym v celém Norsku. Lidé
zakladajici podniky, nadace a organizace se s nazvem
mésta setkavaji prostrednictvim statnich registrd, aniz
by je nutné osobné navstivili. Brenngysund proto fun-
guje zaroven jako geograficka periferie a dilezity bod
statni infrastruktury.

Tuto nejednoznacnost posiluje zplsob, jakym je
poloha mésta popisovana. Brenngysund je propa-
govan jako ,Kystbyen midti Norge* — ,pfimorské
mésto uprostied Norska" (Branngy kommune 2021).
~Stfed” zde oznaduje polohu pfiblizné v poloviné délky
norského pobfezi. Brgnngysund sice spravné nalezi
ke kraji Nordland, ale vzhledem k poloze jizné od pola-
rniho kruhu zde nenastava v plném rozsahu jev mid-
nattssol, pulno¢niho slunce: v 1été se slunce stale na
kratkou dobu skryva pod obzorem (Hurtigruten b.d.).
Meéstu tak chybi jeden z nejznaméjsich znakl kulturni
predstavy o ,Severu*.

Tato geograficka neurcitost se vraci v nazvu vystavy
Sor i Nord: Lars Laumann with His Friends, kterou
Laumann usporéadal v roce 2025. Spojeni , Jihu*

a ,Severu* odkazuje jak k poloze Brgnngysundu
uvnitf kraje Nordland, tak ke setkani mistniho prostredi
s umélci a zkuSenostmi pfivazenymi z jinych casti
Norska a svéta (Laumann 14.01.2026; Ser i Nord
2025). Nazev jednoznaéné neurcuje, kde Jih konéi

a Sever zacina. SpiSe vyuziva nejistotu polohy mésta
jako vychodisko pro vytvareni vztahd mezi rdznymi
méfitky a kulturnimi obéhy.

Brgnngysund Ize tedy popsat jako misto nachazejici
se zaroven na okraji i uprostied: vzdalené hlavnim
kulturnim centriim, ale pfitomné v celostatni infra-
struktufe; nalezejici k Severu, ale lezici mimo jeho
nejpevnéji zakofenénou predstavu; malé, a presto
znamé diky instituci celostatniho vyznamu. Takova
vicerozmérna ex-centri¢nost tvorila geografické pozadi
Laumannova dospivani. Stejné dulezit4 pro formovani
jeho citlivosti v§ak byla zkuSenost viastni odliSnosti
uvnitf malé mistni komunity, které je vénovana
nasledujici podkapitola.



1.4. Ex-centri¢nost identity:
zkusenost ,jiného* v malé komunité

Geograficka periferie nevyCerpava ex-centrické
postaveni Larse Laumanna. V rodném mésté jeho
pozici formovala rovnéz queerova identita, ktera byla
v podminkach malé komunity spojena s omezenym
pristupem k identifikaénim vzoram a nutnosti peclivé
kontrolovat vlastni viditelnost. Laumann zdlraznuje,
Ze rany kontakt s queerovym prostiedim svych tet

v Trondheimu, ktery pfipadal na obdobi krize AIDS,
ovlivnil zplsob, jakym zacal vnimat vztah osobniho
Zivota, politiky a obrazu (Laumann 10.01.2026).

Tti roky pred jeho narozenim, 21. dubna 1972, byla

v Norsku zruSena trestnost sexudlnich kontakt

mezi muzi odstranénim § 213 z trestniho zakoniku.
Dekriminalizace vSak neukoncila spole¢enskou stig-
matizaci. Cinnost organizace Det Norske Forbundet av
1948, znamé jako DNF-48, vedla v roce 1981 k zahr-
nuti homosexualnich osob pod ochranu stanovenou

v § 135a a § 349a trestniho zakoniku. Skandinavska
politika LGBT+ se v tomto obdobi rozvijela postupné
prostiednictvim ¢innosti organizaci, lobbingu, expert-
nich kampani a mezinarodni spoluprace (Rafto 2025;
Edelberg 2025, s. 319-320, 324-325). Pravni zmény
vSak neodstranovaly predsudky pfitomné v kazdoden-
nim zivoté, které byly zvlasté citelné v malém méste,
kde je anonymita omezena a informace snadno obihaji
mezi rodinou, Skolou a sousedstvim.

Osmdesata |éta, kterd pfipadala na Laumannovo
détstvi a dospivani, byla zarover obdobim $ifici se
epidemie HIV/AIDS a spolecenského strachu silné
spojovaného s homosexualnimi muzi. Queerové
sebepoznani se tedy odehravalo v prostfedi narativ(
0 nemoci, smrti a odmitnuti. Pfitomnost lidi nemoc-
nych a umirajicich na AIDS v okoli jeho tet byla pro
Laumanna bezprostfedni soucasti dospivani, nikoli
pouze vzdalenym medialnim sdélenim (Laumann
10.01.2026; Laumann 13.07.2026).

V malé komunité disledky odhaleni ¢asto presahuiji
jednotlivé setkani, protoze stejni lidé se ucastni raz-
nych oblasti kazdodenniho Zivota. Otazka, komu Ize
davérovat a v jaké situaci Ize mluvit oteviené, se stava
trvalou soucasti socialniho fungovani. Tuto situaci
Ize popsat pomoci koncepce fizeni stigmatu Ervinga
Goffmana. Osoba disponujici vlastnosti, ktera mlize
byt v ur€itém prostfedi povazovana za stigmatizujici,
kontroluje informace o sobé, predvida reakce ostat-
nich a rozhoduje o rozsahu odhaleni vlastni identity
(Goffman 1963, s. 41-42, 48-52).

Dostupné materialy neumoznuji pfesné urcit, kdy
Laumann poprvé rozpoznal svou sexualni orientaci.
Z vypovedi Kjersti G. Andvig vSak vyplyva, ze nej-
pozdéji v dobé studia v Kabelvagu se oteviené

identifikoval jako gay a svobodné sdéloval svou
orientaci v novém prosttedi (Andvig 19.05.2026).
Prestéhovani na Lofoty tedy neznamenalo pouze
zahajeni uméleckého vzdélavani, ale také vstup
do komunity, v niZ mohl fungovat oteviengji nez
v rodném mésté.

Laumannova identitni ex-centri¢nost zahrnuje rov-
néz dalsi zkuSenosti nesouladu s normou. Umélec
ma poruchu rozpoznavani barev a diagnostikova-
nou dyslexii a v rozhovorech poukazoval rovnéz na
moznost dalSich forem neuroatypic¢nosti. K vyuziti
téchto informaci v této praci udélil pisemny souhlas
(Laumann 01.07.2026). Rozsituji biograficky popis
jeho vztahu k normam vidéni, éteni a komunikace.
Nejsou vSak zakladem pro vysvétlovani zplsobu,
jakym pracuje s barvou, montazi nebo nelinearnim
vypravénim. Stanoveni takovych souvislosti by vyza-
dovalo samostatny vyzkum a nem0ze vychéazet z pou-
hého porovnani diagndzy s vlastnostmi dila.

Opatrnost vyZaduje také spojovani umélcovych osob-
nich zkuSenosti s jeho zajmem o osoby nachéazejici se
mimo spole¢enskou normu. V Laumannovych filmech
ainstalacich se opakované objevuiji hrdinové, jejichz
vztahy, touhy nebo zplsoby zivota byvaji povazovany
za podivné, nepohodIiné nebo obtizné zaraditelné.
Jeho biografie pomaha rozpoznat osobni vyznam tako-
vych témat a znalost mechanismu skryvani, odhalovani
a spole¢enského oznaéovani. Geneze konkrétnich
realizaci vSak zahrnuje také spolupraci s protagonisty,
existujici materidly, institucionalni kontext a rozhodnuti
pfijimana béhem montaze.

Identitni ex-centri¢nost stavéla Laumanna mezi
¢astecnou prislusnost a pocit nezapadani. V rodném
meésté jej mohla vést k opatrnosti pfi odhalovani vlastni
identity a k hledani prostiedi poskytujicich vétsi svo-
bodu. Po prestéhovani do Osla se zkuSenost outsidera
vratila v novych podminkach. Laumann ji jiz nespojoval
pouze s queerovosti, ale také s mladym vékem, pro-
vinénim plvodem a pfizvukem, ktery jej odliSoval od
ostatnich student(i Akademie (Laumann 10.01.2026;
Laumann 12.01.2026). Jeho vztah ke spole¢enské
norme se tedy ménil v zavislosti na misté a skupinég,

do niz se pokousel vstoupit.

Popsané zkusenosti vedou k problému izolace.

V Laumannové biografii ma podobu geografické vzda-
lenosti, socialni nepfizpusobivosti, fyzického oddéleni

i osobni volby. Jeji vyznam zavisi na tom, kdo odstup
vytvafi a zda si nad nim jednotlivec zachovava kontrolu.
Nasledujici podkapitolu proto vénuiji izolaci chapané
soucasné jako omezeni i jako mozny prostor ochrany.



1.5. Izolace: mezi vézenim a azylem

Slovo ,izolace" pochazi z latiny — insulatus oznaco-
valo néco uc¢inéného na zpUsob ostrova: oddéleného,
odlou¢eného a nepropojeného se zbytkem. Jacek
Wasilewski (2021, s. 13) uvadi, ze izolaci Ize hodnotit
pozitivné i negativné podle toho, zda vyplyva z auto-
nomni volby, nebo z vnéjsiho donuceni.

Autor rozliSuje Ctyfi archetypy izolace zalozené

na vztahu mezi vili jednotlivce a charakterem
skupiny. Jednotlivec izolovany z donuceni vytvari
postavu vyhnance — poutnika, jehoz cesta postrada
cil. Izolace z vlastni vile definuje archetyp poustev-
nika, ktery odmita vnéjsi vlivy. Skupina volici odlou-
¢eni buduje pevnost, v niz jev ,informaéni bubliny*
(echo chamber) podporuje konspiraéni mysleni.
Skupina izolovana z donuceni pak odpovida arche-
typu vézeni. Tyto kategorie chapu jako analytické
ramce umoznujici zachytit rizné odstiny izolace

v Laumannovych narativech — od fyzického uza-
vieni po psychické stazeni.

Je vhodné dodat, Ze pro vylou€¢enou osobu, napfiklad
gueerového Clovéka, zed nejen oddéluje od svéta, ale
nékdy se rovnéz stava stitem chranicim pred agresi
okoli. Tim se proménuje pohled na izolaci z pejora-
tivniho, spojeného s trestem, na afirmativni, spojeny
s azylem. Pro dospivajiciho ¢lovéka na Severu se
malé mésto muize stat formou vézeni a nedosta-

tek pfijeti mize vést k symbolickému vyhnanstvi.
Laumann vzpoming, Ze od pocatku dospélého zivota
se malokdy usadil na jednom misté déle nez na

pul roku. Klid nachazel v mistech poznamenanych
izolaci, napfiklad v arabské ¢tvrti v Bruselu nebo

v Betlémé obklopeném zdmi — tamni atmosféra
odlou¢eni mu paradoxné poskytovala pocit bezpedi
a umoziovala mu tato mista nazyvat domovem
(Laumann 14.01.2026). Konec¢ny navrat do rod-
ného mésta a doCasna volba Zivota v chaté (hytte)
vzdalené od civilizace a dostupné pouze po vodé
doplhuji postavu poustevnika.

1.6. Rodina: mezi vysokym uménim a remeslem

Hledani vlastniho mista ve svété uméni zacalo

u Larse Laumanna mnohem dfive nez jeho formalni
umélecké vzdélavani — jeho prvotnim referenénim
ramcem a prostorem experimentovani byla rodina.
V uzavieném, perifernim prostredi Brenngysundu
sehrala kli¢ovou emancipacni ulohu teta zijici

v Trondheimu. Jako oteviené lesbicka zena zté-
lesfiovala pro dospivajiciho Laumanna moznost
alternativniho zptsobu Zivota. Kontakt s jejim quee-
rovym prostiedim, spojeny s obtiznou zkuSenosti
tehdejsi krize epidemie AIDS, mu velmi brzy ukazal,
Ze politika, vizualita a osobni zivot tvofi neoddélitelny
celek (Laumann 10.01.2026). Cesty do Trondheimu
mu neposkytly pouze nadéji na uskute¢néni vlastni
identity, ale byly také zfetelnym signalem, ze Uplna
emancipace bude v budoucnu vyzadovat opusténi
rodného mésta.

Praveé béhem navstev u tety v Trondheimu na konci
osmdesatych let se Laumann poprvé setkal v mist-
nim muzeu s dilem, které formovalo jeho definici
profesionalniho uméni — s tvorbou Hannah Ryggen,
Zijici v letech 1894-1970 (Laumann 10.01.2026).
Tato Svédsko-norska umélkyné se proslavila monu-
mentalnimi gobeliny tkanymi na stavu, které nesly
vyrazné antifaSistické poselstvi. Jeji dila pro néj byla
hmatatelnym dikazem, Ze uméni m{ize byt hluboce
politicky angaZované a zaroven vyristat z techniky
tradi¢né odsouvané do kategorie provinéniho femesla
a zenské ru¢ni prace. Ryggen, tvofici mimo hlavni cen-
tra a reagujici pfitom na globalni krize, se pro n¢j stala
idealnim predobrazem postoje, ktery pozdéji zacal
uskutecnovat sam. Pfedstavovala most mezi svétem
vysokého uméni a mistni femeslnou tradici.

Stret téchto dvou zdanlivé vzdalenych oblasti — elitni
kultury a femesla — byl ostatné strukturalné pfitomen
jiz v samotné umélcove rodiné a ztélesnovali jej dva
jeho prarodice: babicka z otcovy strany a dédecek

z matciny strany. Laumann je oznacuje za ,nedélni
malife"* a zdGraznuje, Ze prave oni jako prvni rozpo-
znali jeho mimoradnou citlivost a aktivné podpo-
rovali jeho tvaréi ambice (Laumann 10.01.2026).
PrestozZe jej oba podporovali, pfedstavovali zcela
odli$né kulturni sméry.
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Dédedek z matciny strany (Morfar) inklinoval k ,vysoké
kultufe®. Navzdory svému délnickému ptvodu proje-
voval hluboky zajem o operu, Sachy a klasické malifstvi
(Laumann 12.01.2026). Plnil tlohu pravodce instituci-
onalnim svétem a vozil dospivajiciho Larse na cesty do
Osla, Trondheimu nebo Némecka, aby rozsifoval jeho
obzory. Dédeckiv Zivotopis ukazuje také zajimavy spo-
leCensky vzestup: pred druhou svétovou valkou pra-
coval jako délnik v Trondheimu a béhem okupace byl
aktivnim ¢lenem odboje. Po vélce mu jeho ,Cisty §tit"

a absence vazeb na nacisty umoznily stat se feditelem
polytechnické &asti stfedni Skoly v Brenngysundu,
prestoze jeho kvalifikace méla spise technicky nez
akademicky charakter (Laumann 12.01.2026).

Na opac¢ném polu se nachazela babicka z otcovy strany
(Farmor), kteréa ztélesnovala svét tradiéni ruéni prace
aumeéleckého remesla. Jako samouk dokazala spo-
jovat uctu k manualni praci s mimoradnou zvédavosti
vUci svétu a technologickym novinkam a Ucastnila se
mimo jiné kurzd malifstvi. O jeji otevienosti svédci
anekdota, kterou umélec vypravi: pozadala patnactile-
tého nebo Sestnactiletého Larse, aby ji vysvétlil, v ¢em
spociva abstraktni uméni. Pouha patnactiminutova
prednaska dospivajiciho chlapce stacila, aby koncepci
plné pochopila a okamzité pfijala — ,Okay, yeah. Get
it — coz dokladalo jeji znaénou intelektudlni pruznost
(Laumann 12.01.2026).

Spojeni téchto dvou postoji — dédecka sméfujiciho
ke svétu velkych narativl a babi¢ky zakofenéné

v femeslné tradici — vytvofilo v Laumannové rodiné
jedine¢nou poznavaci matrici. Rodina mu poskytla
nastroje umoznujici volné prekraCovat hranice mezi
vysokym a nizkym uménim. Pravé tyto rané zku$enosti
mu pozdeéji umoznily bez pocitu rozporu spojovat
fascinace popularni kulturou, velka politicka témata

a mimoradné precizni praktiky, napfiklad vytvareni
patchworkovych objektt nebo peclivou montaz found
footage. Postupem &asu se to stalo jednou z jeho nej-
vyraznéjSich tvircich strategii.
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1.7. Nahradni jazyk:
apokalypsa a neexistujici slova

Zajimavy pohled na rany Laumannav vizualni jazyk
nabizi ¢lanek Kristiane Larssen (2016), publikovany
v magazinu ,D2" a vénovany rané tvorbé péti prednich
norskych umélcud. Autorka rekonstruuje okamziky,

v nichz zku$enost dyslexie a specifickd geopoliticka
situace periferie kraje Nordland podporovaly rozvoj
vlastniho autonomniho kédu vyjadfeni u mladého
chlapce — dlouho pfed zahajenim formalniho umélec-
kého vzdélavani (Larssen 2016). Maly Lars pouzival
kuli¢kové pero a linkovany papir do zna¢né miry jako
nahradni médium, protoze se kv(li obtizim se ¢tenim
a psanim ucil tyto dovednosti se zna¢nym zpozdénim
(Larssen 2016). Kresba se pro néj stala zakladnim
nastrojem vytvareni pfibéhd, tento proces vSak od
pocatku nesl znaky performativni Cinnosti. Umélec
vzpoming, Ze jeho détské kresby nemohly vznikat

o samoté; vyzadovaly pfitomnost skute¢ného divaka,
a kazdé kresleni proto doprovazelo svolavani ¢len(
2016). V této détské potiebé publika Ize spatfovat
zarodek pozdéjsi zralé Laumannovy relacni metody
— tvorby umélce, jehoz dilo ¢asto vznika v kontaktu

a spolupraci s drunym ¢lovékem.

Slova zapisovana do komiksovych bublin kreslenych
postav byla zamérné zbavena sémantického vyznamu
(Larssen 2016). Laumann tento postup vysvétluje
pfimo: ,Bylo jednodussi pouZivat slova, ktera neexis-
tovala. ProtoZe potom neexistoval spravny zplsob,
jak je napsat" (cit. podle Larssen 2016). Tento intuitivni
deétsky odpor vici systémovym pravidllim pravopisu

a jazyka lze chapat jako vyznamny prvek jeho pozdéj-
Siho ex-centrického postoje: chlapec marginalizovany
kvuli dyslexii vytvofil vlastni bezpecny mikrosystém
jazyka mimo oficialni normu.



V ikonografické vrstvé Laumannovy détské tvorby
dominovaly mimofadné temné, katastrofické a apo-
kalyptické obrazy (Larssen 2016). Na papir nutkave
kreslil zaplavy, zemétieseni, letecké katastrofy a laviny
(Larssen 2016). Tuto tendenci Ize interpretovat jako
projekci strachtl obdobi studené valky, které byly na
dalekém Severu spojeny se silnym pocitem geopo-
litického ohrozeni (Larssen 2016). Tuto vzpominku
doprovazi znepokojiva otazka, kterou maly Lars polozil
své matce: ,MUzZe i u nas vypuknout atomova valka?"
(Larssen 2016). Periferni Brenngysund, izolovany

od rozhodovacich center, se v détské predstavivosti
jevil jako prostor trvale ohrozeny Uplnym znic¢enim.
Tato rana studenovale¢na obrazotvornost katastrofy
pomaha pochopit, pro¢ zraly Laumann tak dlsledné
stavi své filmové narativy kolem koneénych, traumatic-
kych témat vytlatovanych na okraj vefejné viditelnosti.

Atmosféra kolektivniho strachu z mnohorozmérné
apokalypsy, kterd doprovazela Laumannovo dospivani,
byla umélecky zpracovana v jeho realizaci prezento-
vané na vystavé Lorck Schive Kunstpris 2017, kte-

rou se budu zabyvat v podkapitole 3.7.

1.8. Vzdélavani na Lofotech:
nalezeni vlastniho kmene

Laumannovo vzdélavani na Lofotech predstavovalo
klicovy formativni moment jeho rané umélecké
biografie a pfineslo do jeho zivota radikalni zménu
prostiedi. Aby bylo mozné tuto etapu pIné pochopit,
je tfeba priblizit geografickd a institucionalni specifika
tohoto mista, kterd nemuseji byt ¢tenafi neznalému
norského prostfedi samozfejma. Umélcovo formalni
vzdélavani zacalo v letech 1993-1995 na Skole
Nordland kunst- og filmfagskole, tedy Severonorske
Skole uméni a filmu, kterd se nachazela v Kabelvagu
(Laumann 10.01.2026) — malé historické rybarské
osadé na souostrovi Lofoty.

Z Cisté geografického a logistického hlediska nepred-
stavovalo prestéhovani z rodného Brenngysundu

do Kabelvagu pro tehdy osmnactiletého ¢lovéka
velky spolecensky vzestup ani Uték do metropole.
Obé mista se nachézeji v severnim Norsku, v kraji
Nordland, a obé jsou hluboce zakofenéna v periferni
krajiné fjordd a v tradi¢nim provinénim zpusobu Zivota.
Na spoleéensko-kulturni rovni v§ak tato zména méla
revoluéni charakter. Skola v Kabelvagu a komunita,
kterd ji obklopovala, tehdy fungovaly jako urcity druh
kreativniho a inkluzivniho ostrova — enklava svobody
pro mladé hledajici lidi rozptylené po drsném a Casto
konzervativnim severu zemé. Zah4jeni studia v roce
1993 znamenalo pro Laumanna prekonani izolace

a vstup do prostoru, ktery mu okamzité nabidl pIné
pfijeti a podporu vrstevnikd (Andvig 19.05.2026).

Jak vzpomina jeho dlouholeta spolupracovnice a pfi-
telkyné Kjersti G. Andvig, ktera se s nim seznamila
pravé v tomto obdobi, Laumann byl tehdy mimofadné
sebevédomy mlady ¢lovék — ,velmi gay, hrdy a znaly
vSech cool véci* (Andvig 19.05.2026). Tato orientace
na to, co bylo ,cool a okrajové, v§ak nevznikla ve
vzduchoprazdnu, ale predstavovala kulturni kapital,
ktery umélec shromazdoval jesté pred opusténim
rodného domu. Jednalo se o jev kli¢ovy pro jeho
pozdéjsi tvliirci metodu: dfive nez Laumann vyrazil

do svéta, prichazel svét k nému prostrednictvim tisku.
JiZ jako dospivajici ve véku ¢trnacti az Sestnacti let vas-
nivé odebiral a studoval britské alternativni ¢asopisy,
jako byly , The Face", ,New Musical Express*, bézné
oznacovany jako ,NME", nebo ,Dazed and Confused"
(Laumann 21.02.2026). V dobé pred vSeobecnym
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rozSifenim internetu pro néj tyto Casopisy predstavo-
valy okno do mezinarodnich trend(, nezavislé hudby
a zapadni mody. Z metodologického hlediska je dle-
Zité, Ze tato rand Cetba nejen esteticky pfipravila pidu
pro jeho budouci vzdélavani, ale predevsim v ném
vytvorila hluboky, témér detektivni zajem o mecha-
nismy popularni kultury. Pravé tato dospivajici vasen
pro analyzu vizualnich a hudebnich kddu, véetné
fascinace Morrisseyem, se stala zakladem jeho pozdéj-
Sich zralych uméleckych strategii. Z tohoto zdroje po
letech vyrostly autorské videoeseje, jako je Morrissey
Foretelling the Death of Diana, v nichz umélec pracuje
s found footage a dekonstruuje myty popularni kultury
(Laumann 21.02.2026).

Studentska komunita v Kabelvagu se stala idealnim
prostifedim pro takto formovanou citlivost. Mladi tvirci
fungovali v silné integrované skupiné, ¢asto spolu byd-
leli a organizovali kreativni udalosti a tematické vecirky,
napfiklad s motivem ,plastu” nebo ,americké zeny

v domacnosti z padesatych let" (Andvig 19.05.2026).
V tomto specifickém prostredi stravil Laumann dva
roky — az do svych dvaceti let — a jak sam zdUraziiuje,
pravé zde poprvé nalezl svij vlastni kmen (Laumann
10.01.2026).

Na tomto misté je vhodné upozornit na viditelny rozpor
v Laumannové vlastni sebeprezentaci. Umélec ma
tendenci zlehéovat svou ranou tvorbu a naznacduje,

Ze jeho prvni vyznamné umeélecké aktivity pfisly az

o0 mnoho let pozdéji. Vypovéd Andvig tomu vSak
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darazné odporuje. Podle ni bylo obdobi na Lofotech
pro Laumanna dobou intenzivni tviréi ¢innosti, béhem
niz se nachazel na vrcholu svych vizualnich a technic-
kych experimentl (Andvig 19.05.2026). Umélec tehdy
intenzivné zkousel rliznd média a vytvarel fadu foto-
grafickych a grafickych praci. Také zde uskutecnil rané
prostorové realizace. PFi pfipravé pfihlasky na dalsi
umeéleckou $kolu vytvofil sochu, pro niz vyuzil Andvig
a zaballil ji do bublinkové félie (Andvig 19.05.2026).

Lofoty se rovnéz staly mistem vzniku jednoho z nejdu-
lezitéjSich vztaht v Laumannové profesnim i soukro-
meém Zivoté — znamosti s Kjersti G. Andvig. Laumann
zacal studovat na uméleckeé Skole v Kabelvagu o rok
dfive nez ona. Andvig nastoupila rovnou do druhého
ro¢niku a prvni rok pfeskocila v disledku reformy
norského vzdélavaciho systému znamé jako Reform
94. Diky témto systémovym zménam se nakonec ocitli
v jedné tfidé (Andvig 19.05.2026). Jejich blizky vztah
vSak vznikl jiz pfed zahajenim spole¢ného studia; spe-
cifika malého mésta zplsobovala, Ze mladi tvlrci spolu
travili velmi mnoho ¢asu. V tomto obdobi jesté nevy-
tvareli spole¢né rovnocenné projekty a Andvig pro

néj plnila roli umélecké ,muzy" (Andvig 19.05.2026).

Zku$enost svobody projevu a pfislusnosti k pod-
porujici skupiné v Kabelvagu definovala ocekavani
mladého tvirce vici svétu uméni. Predstavovala také
vyrazny kontrast v(ic¢i tomu, s ¢im se kratce nato setkal.
Kdyz se Laumann v roce 1995 prestéhoval do hlav-
niho mésta, aby zahjjil studium na prestizni Akademii
vytvarnych uméni, Kunstakademiet, v Oslu, znovu

se citil jako odcizeny outsider, ktery nedokaze najit
své misto v prosttedi, jez podle néj mentalné ,uvizlo

v osmdesatych letech” (Laumann 10.01.2026).



1.9. Objev videoartu jako média

Prvni hlubsi setkani s videoartem a novymi médii
nezazil Lars Laumann v ramci $koly, ale diky sou-
hte okolnosti, v nichz hrala hlavni tlohu ndhoda.
Zlomovym okamzikem bylo l1éto roku 1994 — mezi
prvnim a druhym rokem studia v Kabelvagu. Pravé
tehdy pfijela do Brenngysundu, kde mlady Laumann
travil prédzdniny, umélecka skupina z prestizniho
Nederlands Dans Theater. Lars se seznamil s jednim
z jejich tanecnikd (Laumann 12.01.2026). Tato nece-
kana znamost se pro tehdy devatenactiletého
Laumanna stala oknem do nové skute¢nosti.

Vztah jej pfivedl do Haagu, kde se setkal s nejnovéjSim
uménim. ProtoZe vSak $lo prevazné o vztah na

dalku, hlavnimi nositeli jejich komunikace se

staly dopisy posilané postou a autorské hudebni
kompilace — mixtapes (Laumann 12.01.2026).

Z metodologického hlediska Ize pravé tuto intimni
analogovou zku$enost — vytvareni soudrzného
emociondlniho sdéleni z hotovych cizich skladeb

— chapat jako prvni intuitivni Laumannovo cviceni

v montazi, které pfimo pfedznamenava jeho pozdéjsi
praci s found footage. BEhem navstév partnera

v Nizozemsku ziskal umélec také pfistup do prostiedi
starsich a zku$enych tane¢nikl z tamniho divadelniho
okruhu. Ti jej uvedli do té doby neznamych oblasti
soucasného uméni a pravé tam se béhem World
Wide Video Festival poprvé setkal s digitalnim
uménim na nejvy$si trovni (Laumann 10.01.2026).

Zvlastni dojem na néj udélala instalace
Handphone Table Laurie Anderson. Zjisténi,

Ze zvuk a technologie mohou prostrednictvim
kostniho vedeni pfimo a fyzicky plsobit na télo
divaka, mu ukazalo, ze sou¢asné uméni disponuje
mimoradné Sirokym souborem prostredka, ktery
dalece prekracuje moznosti malifského platna
nebo grafiky (Laumann 12.01.2026). Zku$enost
ziskana v Haagu se kratce nato ukazala jako mimo-
fadné cenna: umoznila umélci silné zapusobit na
prijimaci komisi a stat se jednim z nejmladSich lidi
pfijatych v té dobé na Akademii vytvarnych umeéni
v Oslu (Laumann 12.01.2026).

K vlastnimu vyuziti videa jako autorského tviréiho
nastroje se v§ak Laumann dostal se znaénym zpozdé-
nim — jeho prvni samostatny film vznikl az v roce 2006,
nékolik let po ukonéeni Akademie v Oslu (Laumann
10.01.2026). Volba videa nebyla motivovana touhou
stat se vizualnim umelcem jako takovym, ale snahou
vyfesit problém vlastni identity. Laumann si uvédo-

mil, Ze jeho srdce ve skuteénosti nepatfi tradi¢nim

vytvarnym disciplinam, ale tfem zcela jinym oblastem:
hudbé, literatufe a filmu (Laumann 10.01.2026).
Videoesej, ktery chape jako pokracovani francouz-
ské filmové tradice reprezentované Agnés Vardou

a Chrisem Markerem, se ukazal jako jediné médium
schopné spojit tyto tfi fascinace v soudrzny celek.

Doplnénim této historie je symbolicky navrat
Laumannova uméni k nizozemskym zdrojim.

World Wide Video Festival, ktery v ném probudil
zajem o nova média, fungoval v letech 1982-2004
jako jedna z nejvyznamnéjsSich udalosti digitalniho
umeéni. Nékolik let po jeho ukonceni prezentovala
haagska instituce sou¢asného uméni West Den
Haag, ktera zkouma vyvoj videa a védomé navazuje
na dédictvi plvodniho festivalu, Laumannovu tvorbu
hned dvakrat. Mladické setkani s ranymi digitalnimi
technologiemi tak v ttmze mésté nalezlo své zavr-
Seni v profesionalnim uznani zralého umélce.

1.10. Ironie jako jazyk umélce

Biograficka perspektiva predstavena v ivodu a inspi-
rovand myslenim Zdzistawa Najdera umoznuje chapat
badatele jako ,lexikografa“, ktery rekonstruuje umél-
cliv slovnik prostfednictvim rozpoznani kulturnich
zdroju, jez mél k dispozici, a zplsobu jejich spojovani
(Najder 1980, s. 5-6). V tvorbé Larse Laumanna je
stejné dllezita jako jednotlivé odkazy také gramatika
jejich kombinovani. Opakujicim se mechanismem

je ironie, ktera se vynofuje z napéti mezi obrazem

a komentarem, dokumentem a narativem nebo vaz-
nosti formy a nejistotou predstavovaného pfibéhu.

Linda Hutcheon chépe ironii jako interpretaéni uda-
lost odehravajici se mezi vypovédi, jejim kontextem

a prijemcem. Ironicky vyznam vznika, kdyz je smysl
vyjadreny pfimo doplnén smyslem naznaéenym

a pfijemce v tomto posunu rozpozna urcité hodnoceni
nebo postoj. Ironie zapojuje jak autorGv zamér, tak
interpretacni aktivitu divaka. Jeji fungovani zistava
nachylné k nedorozuméni, protoze odstup zamysleny
tviircem muze byt prehlédnut nebo naopak pfi-

psan vypovédi, ktera ironicky zamyslena nebyla
(Hutcheon 1994, s. 10-13, 36-37).

Rozpoznani ironie zavisi rovnéz na Ucasti v urcitych
diskurzivnich komunitach. Hutcheon tento pojem pou-
Ziva pro skupiny sdilejici zkuSenosti, kontexty, znalosti
a zplUsoby komunikace. Kazdy pfijemce soucasné
nalezi k mnoha takovym komunitdm, a stejna vypovéd
proto miZe byt interpretovana nékolika zptsoby.



Generacni, queerova nebo narodni zkusenost ¢i
znalost urcité oblasti popularni kultury umoznuje roz-
poznat odkazy, které pro jiného Cloveéka zlstavaji nevi-
ditelné. Tyto komunity vytvareji podminky umoznujici
ironii rozpoznat (Hutcheon 1994, s. 16-17, 85-91).

Tato koncepce odpovida dfive popsané Laumannové
ex-centrické pozici. Dospivani jako queerovy ¢lovék

v malé komunité bylo spojeno s nutnosti kontrolovat
informace o sobé a predvidat reakce riznych pfijemcu.
Goffman popisuje podobny mechanismus jako fizeni
socialni viditelnosti vlastnosti, kterd maze byt v urcitych
podminkach povazovana za stigmatizujici (Goffman
1963, s. 41-52). Tato zkuSenost piedstavuje dllezity
kontext Laumannova zajmu o nepfimou komunikaci,
vyznamy zavislé na situaci a sdéleni Citelna pouze

pro ¢ast publika. Umoziuje rovnéz Iépe pochopit

jeho zvlastni citlivost viacéi nerovnému pfistupu

ke kédlim a informacim.

PFi popisu Laumannovy praxe je dilezité rozliSovat
ironicky odstup od cynismu. Peter Sloterdijk ozna-
Cuje soucasny cynismus za ,,osvicené falesné védomi*:
subjekt rozpoznava rozpory systému, navzdory

této znalosti se jej vSak nadale UcCastni a zachovava

si distancovany postoj (Sloterdijk 1987, s. 5-6).
Uvédomeéni si problému muze v takové situaci
udrzovat pasivitu a pfesvédceni, ze angazovanost

je naivni nebo neucinna.

Odstup pfitomny v Laumannovych dilech zistava
zfetelné spojen s emocionalnim zaujetim. Umélec

je citové pripoutan k protagonistim, obraziim a oblas-
tem popularni kultury, které podrobuje kritickému
pozorovani. Ironie mu umozniuje odkryvat rozpory
pouzivanych konvenci a zaroven zachovavat fascinaci,
péci a odpovédnost viéi predstavovanym osobam.
Kriticky pohled proto nevede ke staZeni ani k umis-
téni tvdrce nad analyzovany material.

Laumannova ironie ¢asto vznika prostrednictvim
prevzeti existujici konvence. Umélec vyuziva format
dokumentarniho filmu, biografického vypravéni,
televizni reportaze, konspiracni teorie nebo popularné-
-nauc¢ného vykladu. Zachovava jejich rozpoznatelnou
strukturu a ton a nasledné vnasi posuny meénici zplsob
chapani shromazdéného materialu. Takova metoda

se blizi parodii popisované Hutcheon, ktera opakuje
predchozi formu s kritickym odstupem. Pfevzaty jazyk
si zachovava svou kulturni rozpoznatelnost, zacina
vSak slouZzit jinému Ucelu nez v pavodnim kontextu
(Hutcheon 1985, s. 5-6; Hutcheon 1988, s. 11, 35).
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Nejvyraznéjsim pfikladem je videoesej Morrissey
Foretelling the Death of Diana z roku 2006. Laumann
v ném spojuje autentické fragmenty videoklip,
koncert(, televiznich vystoupeni a textl pisni s infor-
macemi tykajicimi se smrti princezny Diany. Vazny ton
komentare usporadava materialy podle logiky konspi-
raéni teorie, v niz opakovani, podobnosti a ndhodné
shody zacinaji fungovat jako diikazy. Dokumentarni
charakter pouzitych obraz(i dodava vykladu zdani
davéryhodnosti, pfestoze jejich montaz sméfuje

ke stale spekulativnéjsi konstrukci.

Ironie filmu se rozviji postupné. Divak muZze zpo-
¢atku predstavovany vyklad pfijmout jako skute¢ny
pokus dokazat souvislost mezi Morrisseyho tvorbou

a Dianinou smrti. Nasledujici spojeni posiluji pocit
nadbytku a odhaluji mechanismus produkovani
vyznamu vybérem materialu. Film si pfitom zachovava
stopy Laumannovy autentické fascinace Morrisseyem
a fanouskovskymi zpUsoby interpretace popularni kul-
tury. Montaz odhaluje mechanismy vytvareni konspi-
racni teorie a souc¢asné zachovava emocionalni vztah
umélce k jejimu materialu. Pravé v tom se ukazuje
rozdil mezi angazovanou ironii a cynickym odstupem.

Laumann oznaduje Morrissey Foretelling the Death of
Diana za dilo, v némz ironie dosahuje mimoradného
mnozstvi Grovni. Uplnéjsi rozpoznani odkazl vyzaduje
znalost britské popularni kultury, Morrisseyho tvorby
a queerovych i generacnich kodl pfitomnych v jeji
recepci. Umélec zaroven upozoriiuje, ze ani pfijemci
se srovnatelnou zkuSenosti nemuseji zachytit vSechny
vyznamy filmu (Laumann 21.02.2026). Kazda diskur-
zivni komunita otevira pfistup k urcité ¢asti dila. Jeden
¢lovek rozpozna parodii konspiracni teorie, jiny se sou-
stfedi na fanouskovskou erudici a dalsi bude film ¢ist
predevsim jako reflexi dokumentarni autority obrazu.

Stridmy zplsob vypravéni se objevuje rovnéz v jinych
Laumannovych dilech, ne vzdy vSak vyvolava ironicky
ucinek. Ve filmu Berlinmuren z roku 2008, vénovaném
Eije-Riitté Eklof-Berliner-Mauer, a v dile Shut Up Child,
This Ain't Bingo z roku 2009, jehoz protagonistou je
Carlton A. Turner, obraci absence jednozna¢ného
hodnoticiho komentarie pozornost k vypovédim a zku-
Senostem predstavovanych osob. Viypravéc¢ divakovi
nenapovidd, zda by mél reagovat tdivem, soucitem,
neddvérou nebo pfijetim. Takova zdrzenlivost omezuje
sentimentalitu a povySenost a zaroven ponechava pfi-
jemci odpovédnost za vlastni reakci.



Obr. 1.
Lars Laumann, Morrissey Foretelling
the Death of Diana, 2006, filmovy zabér.

O pfitomnosti ironie nesvédci samotna podivnost
predstavovaného pfib&hu, emocionalni odstup
vypravéce ani kombinace nesourodych materiald.
Ironie vznika ve vztazich mezi pfevzatou konvenci,
naznac¢enym odstupem a hodnocenim rozpoznavanym
pfijemcem. V Laumannovych dilech je jeji ostfi nami-
feno proti jazyku dokumentu, medialnim stereotyptim,
mechanismim konspiranich teorii a o¢ekavanim
publika. Protagonisté si zachovavaji svou subjektivitu,
zatimco divak je konfrontovan s vlastnimi interpretac-
nimi navyky.

V Berlinmuren vyplyva potencialni ironické napéti

z rozdilu mezi normativnimi ocekavanimi divaka a vaz-
nosti, s niz film pfedstavuje vztah Eiji-Riitty k Berlinské
zdi. Divak musi rozpoznat vlastni tendenci chapat jeji
pfibéh jako kuriozitu. Podobny mechanismus funguje
v Shut Up Child, This Ain’t Bingo, kde emocionalni
zdrzenlivost filmu komplikuje jednoduché zpuisoby
reagovani na pfibéh vézné odsouzeného k smrti.
Cynicka perspektiva by stavéla publikum nad protago-
nisty; Laumann naopak obraci pozornost k samotnym
zpusoblm divani se a hodnoceni.

Ironie tak spousti proces sebepoznani na strané
publika. Divak mUze zjistit, ze jeho prvotni reakce
vychazela ze stereotypu, zndmé medialni konvence
nebo potieby rychle protagonistu zafadit. Laumann
vytvafi situaci, v niz musi pfijemce znovu prezkou-
mat vlastni pozici, aniz by dostal jednozna¢ny navod
ke spravné interpretaci.

Obr. 2.
Lars Laumann, Morrissey Foretelling
the Death of Diana, 2006, filmovy zabér.

Ironie umoziuje Laumannovi pouzivat jazyky hlavniho
proudu a zaroven odhalovat jejich omezeni. Umélec
prebira rozpoznatelné dokumentarni, biografické

a medialni formaty a nasledné méni vztahy mezi jejich
jednotlivymi prvky. Ex-centricka perspektiva zde zis-
kavé prakticky rozmér: umoznuje ucast v dominantnich
kulturnich obézich pfi zachovani obezretnosti vici
jejich normam, hierarchiim a hotovym zptsoblm inter-
pretace druhych lidi.

Tato podkapitola uzavira popis formovani Laumannova
uméleckého postoje. Ironie spojuje jeho biograficke
zkuSenosti, zajem o popularni kulturu a pozdéjsi praci
s fotografii a nalezenymi materialy. Nejc¢astéji se pro-
jevuje prostrednictvim montaze, ktera umistuje znamé
obrazy a konvence do novych vztahd a sou¢asné
obraci pozornost k tomu, jak je pfijemce rozpoznava

a hodnoti. Nasledujici kapitoly ukazou, jak se tato
metoda rozvijela spole¢né s Laumannovym vstupem
do institucionalniho uméleckého obéhu a v jeho

zralé fotografické a filmové praxi.
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2. Cesta k debutu

V této kapitole analyzuji proces vstupu Larse
Laumanna do oficidlniho institucionalniho obéhu

a jeho postupného vytvareni samostatného tvaréiho
jazyka. Po obdobi raného formovani a dospivani

na periferii, popsaném v predchozi kapitole, se
Laumann nejprve stretl s narodnim uméleckym
centrem v Oslu a nasledné s mezinarodnim pro-
stfedim umeéni a popularni kultury v Londyné. Jeho
pozice outsidera vstupem na Akademii nezanikla,
ale ziskala novou podobu spojenou s nizkym vékem,
provinénim pavodem, odliSnymi zajmy a kritickym
vztahem k hierarchiim norského uméleckého prostredi
(Laumann 10.01.2026).

Vyklad stavim na napéti mezi oficialnimi umeéleckymi
institucemi a zpsoby budovani tviréiho prostredi
zdola. Kapitolu zahajuji historii Hgstutstillingen,
ktera tvofi kontext Laumannova pozdéjsiho vstupu
do norského institucionalniho obéhu. Nasledné se
zabyvam jeho studiem v Oslu, pobytem v Londyné

a plsobenim v nezavislém prostoru Schaufenster.
Ugast na Heastutstillingen v roce 2005 a cena, kterou
obdrzel spole¢né s Kjersti G. Andvig, predstavovaly
Laumanniv prvni vyznamny institucionalni Uspéch,
zatimco realizace Morrissey Foretelling the Death

of Diana v roce 2006 byla jeho filmovym debutem

a pocatkem zralé samostatné umélecké praxe.
Posledni ¢ast kapitoly popisuje vstup tohoto filmu

a dalSich dél do mezinarodniho vystavniho obéhu.
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2.1. Institucionalni kontext: Hastutstillingen
jako barometr norského uméni

Po nastinéni postaveni Norska vici evropskym
kulturnim centriim je tfeba blize prozkoumat institu-
cionalni podminky fungovani umeéni uvnitf samotné
zeme. Zvlastni misto mezi nimi zaujima Statens
Kunstutstilling, bézné nazyvana Hestutstillingen

— Podzimni vystava. Jde o kazdoro¢ni skupinovou
vystavu zaloZenou na oteviené vyzvé a vybéru prova-
déném porotou slozenou z umélcu. Prihlasit se mohou
lidé bez ohledu na uméleckeé vzdélani nebo ¢lenstvi
v profesnich organizacich. Tento model spojuje Siro-
kou pfistupnost vyzvy se silnym postavenim poroty,
jejiz umélecka rozhodnuti neni nutné zdlvodnovat

a nelze se proti nim odvolat (Hastutstillingen b.d.-a).

Prvni vystava byla zahajena v roce 1882 z iniciativy
umélc usilujicich o vétsi vliv na hodnoceni a vefejnou
prezentaci vlastni tvorby. Jeji organizatofi vychazeli

z modelu patizského Salonu, pozménili jej vSak tim,
Ze vybér svéfili samotnym tvirciim. V roce 1884
uzavreli dohodu se statem, jehoz kazdoro¢ni dotace
meéla vystave zajistit finan¢ni stabilitu. Od té doby ini-
ciativa fungovala jako Statens Kunstutstilling — Statni
vystava uméni — a soucasné si zachovala princip
umélecké samospravy (Hgstutstillingen b.d.-a).
Lystad navic upozorfiuje, Ze jiz prvni rocnik vyuzival
moderni vystavni infrastrukturu: moznost prohlizet si
dila vecer pfi umeélém osvétleni predstavovala dalSi
atrakci a vecerni vstupenky byly drazsi nez denni
(Lystad 2003, s. 21-22).



Spojeni statniho financovani s vybérem provadénym
umelci vytvarelo od poc¢atku charakteristické napéti.
Vystava méla reprezentovat soucasné norské umeéni,
tento obraz vSak pokazdé vznikal na zakladé roz-
hodnuti malé skupiny porotcu. Oteviena vyzva tedy
neznamenala absenci hierarchie, ale ustanovovala
specificky model jejiho vyjednavani. V jednom pro-
storu se mohla setkavat dila debutant(i a umélca s jiz
vybudovanym postavenim, coz Lystad oznacuje za
jeden z charakteristickych rysa vystavy (Lystad 2003,
s. 9). Vefejna muzea, galerie a sbirky zaroven vyuzivaly
Hestutstillingen jako zdroj kazdoro¢nich akvizic, takze
rozhodnuti poroty mohla ovliviiovat nejen momentalni
viditelnost tvircu, ale také jejich zastoupeni v instituci-
onalnich shirkach (Lystad 2003, s. 13,217).

Historie vystavy zaroven ukazuje, ze porota slozena

z umélct automaticky nezaru€uje rozpoznani novych
tendenci. Viybérova fizeni opakované provazely spory
o kritéria kvality, odmitani dél a hranice toho, co Ize
povazovat za soucasné umeéni. Napéti mezi zachova-
vanim kontinuity a pfijimanim novych forem se stalo
trvalou soucasti institucionalni identity Hastutstillingen.
Dobrym pfikladem zGstava pfijeti Munchova
Nemocného ditéte, vystaveného v roce 1886. Obraz
se setkal s nepochopenim a posméchem ¢asti publika
i uméleckého prostiedi, prestoze jej porota na vystavu
pfijala. Pozdéjsi postaveni dila ukazuje, Ze ucast na
oficialni vystavé neznamenala okamzité pfijeti nového
umeéleckého jazyka (Lystad 2005, s. 5-6).

Schopnost vystavy zahrnovat dal$i média se rozvijela
postupné. V roce 1971 na ni byla fotografie poprvé
uznana za samostatnou uméleckou formu, a to prezen-
taci dél Kareho Kivijarviho. V roce 1978 byla vystavena
videoinstalace Marianne Heske a v roce 1984 byl do
programu poprveé zafazen performans. V devadesa-
tych letech nasledovaly pocita¢ova grafika, zvukové
instalace, digitalni animace a internetové umeni.

V roce 1995 se Hastutstillingen stala prvni norskou
vystavou uméni zpfistupnénou na internetu (Lystad
2005, s. 5-6; Hestutstillingen b.d.-b). Tato chronologie
ukazuje, ze vystava zaznamenavala promény nor-
ského uméleckého pole, prestoze nova média nebyla
vzdy pfijimana bez odporu.

Od roku 1930 zGstava hlavnim vystavnim prostorem
Hastutstillingen Kunstnernes Hus v Oslu. Stalé sidlo
posililo institucionalni kontinuitu vystavy, jeji format
v8ak nadale vychazi z kazdoroCni oteviené vyzvy

a proménlivého slozeni poroty. V sou¢asnosti vystavu
organizuje Norske Billedkunstnere a Den Nasjonale
Jury tvofi Sest umélcli volenych ¢leny této organizace
na dvouleté funkéni obdobi. Zakladnim predpokladem
zUstava prezentace novych dél a vytvareni prifezo-
vého obrazu sou¢asného uméni spojeného s Norskem
(Hestutstillingen b.d.-a; Hestutstillingen b.d.-b).

Tento format odlvodnuje chapani Hastutstillingen jako
barometru stavu norského uméni. Vystava neposkytuje
neutralni ani Uplny obraz celého prostredi, protoze jeji
podoba zavisi na pfihlaSenych dilech a rozhodnutich
konkrétni poroty. Umoziuje vSak sledovat, jakd média,
témata a postoje v daném okamziku ziskavaji institu-
ciondlni viditelnost a jak& rozhodnuti vyvolavaji spory
mezi umélci, kritiky a verejnosti. Jeji vyznam vyplyva

ze spojeni oteviené vyzvy, profesionalniho vybéru, pfi-
tomnosti debutantl a zajmu muzei a sbérateld.

V roce 2005, kdy Lars Laumann a Kjersti G. Andvig
predstavili spole€nou instalaci Det Samiske Flagget

i neon, tvofilo porotu Sest umélcd zastupuijicich rizné
oblasti tvorby. Ingrid Berven v predmluve ke katalogu
uvedla, Ze mezi tématy pfitomnymi v pfihlaSenych
dilech byly mimo jiné otazky mensSin, jazyka, politiky

a spoleénosti. Zdlraznila také, ze samotny vybér pro-
bihal za spord mezi progresivnimi a konzervativnimi
tendencemi (Berven 2005, s. 4). U¢ast Laumanna

a Andvig je proto tfeba posuzovat v ramci instituce,
ktera tvircm na jedné strané zajistovala pfistup do
centralniho prostoru norského uméleckého zivota

a na druhé jejich dilo podrobovala hodnoceni systému
s dlouhou historii vnitfnich konfliktd. Cena, kterou
obdrzeli, predstavovala dulezity moment Laumannova
vstupu do $irSiho institucionalniho obéhu, jemuz se
podrobné vénuji v podkapitole 2.5.
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2.2. Studium na Kunstakademiet:
outsider mezi outsidery

Stret s Oslem se pro Laumanna ukazal byt mno-

hem tvrdsi nez prestéhovani na Lofoty. Zatimco

v Kabelvagu okamzité nalezl pocit sounalezitosti a pfi-
jeti, hlavni mésto jej pfivitalo chladem instituce, ktera
podle néj mentalné ,uvizla v osmdesatych letech”
(Laumann 10.01.2026). V roce 1995, ve véku deva-
tendcti let, zah4jil Laumann studium na Norské statni
akademii vytvarnych uméni (Statens kunstakademi)

v Oslu — nejprestiznéjsi Skole tohoto druhu v zemi,
kde pfijimaci fizeni probihalo v atmosfére, kterou
umélec pfirovnava ke ,$panélské inkvizici* (Laumann
12.01.2026). Jak sdm vzpomina, nebyl pfijat diky
znalosti klasickych déjin uméni, ale proto, ze misto
vyjmenovavani kanonickych jmen vypravél komisi

o digitalnim uméni a novych médiich, s nimiz se setkal
béhem navstév Haagu — tedy o oblastech, o nichz
podle jeho domnénky zkousejici mnoho neveédél
(Laumann 12.01.2026).

Pfijeti na akademii vS§ak neznamenalo konec odcizeni.
Pravé naopak — v novém prostiedi se Laumann oka-
mzité ocitl v pozici outsidera, tentokrat vSak z Gplné
jinych divodl nez dfive. Byl o pét az Sest let mladsi
nez vétsina spoluzaka, ktefi pred nastupem na aka-
demii zpravidla absolvovali nékolikaleté vzdélavani

na uméleckofemeslinych Skolach. K vékovému rozdilu
se pridaval provin¢ni plvod a charakteristicky pfizvuk,
které bylo v silné hierarchizovaném prostiedi tehdejsi
oselské umélecké scény obtizné skryt (Laumann
10.01.2026). Pfizna¢na je anekdota, kterou umélec
pfipomina soucasné s pobavenim i horkosti: jeho
oblibeny pedagog Mikkel McAlinden po nékolika
letech pfiznal, Ze si jej z tohoto obdobi viibec nepa-
matuje (Laumann 12.01.2026). Pocit neviditelnosti,
ktery Laumanna provazel v rodném Brgnngysundu
jako dospivajiciho odlisujiciho se od svych vrstevnikd,
se vratil v nové podobé — tentokrat jako neviditelnost
¢lovéka z provincie v hlavnim mésté.
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Na tomto misté je vhodné pfipomenout institucionalni
kontext, ktery ¢ast této dynamiky objasiuje. V poloviné
devadesatych let nabizela Kunstakademiet pouze tfi
studijni zaméfeni: malbu, sochafrstvi a grafiku. Posledni
z nich se sice zacinalo vyvijet smérem k modernim
médiim, dokonce i sitotisk v§ak mezi pedagogy
vyvolaval skepsi (Laumann 10.01.2026). V prostiedi,
které nebylo institucionalné pfipraveno na videoart

a digitalni uméni, nebyly znalosti, jez si Laumann pfi-
vezl z Haagu, pouze nedocenovany — zlstavaly pfimo
nerozpoznany.

Zlom nastaval postupné a vychazel ze zmény pfijimaci
politiky samotné Skoly. Béhem Laumannova studia

se akademie zacala otevirat mladSim uchazeciim, coz
vedlo ke vzniku generace studentd s podobnymi zajmy
a citlivosti. Byli mezi nimi lidé, ktefi se ¢asem stali
klicovymi osobnostmi norské umélecké scény a pro
Laumanna blizkymi spolupracovniky a prateli. Patfily

k nim mimo jiné Lina Viste Granli, Helene Sommer,
Marthe Thorshaug a Kjersti G. Andvig, ktera na Skolu
nastoupila ¢tyFi roky po ném (Laumann 10.01.2026).
Sam umélec vSak priznava, Ze jeho cesta akademii
byla v§im moznym, jen ne pfimou linii — ¢etna preru-
Seni, cesty a vyménny pobyt na Chelsea College of Art
v Londyné zpusobily, ze studium, které mélo pavodné
trvat tfi roky, mu nakonec zabralo témér osm let
(Laumann 10.01.2026).



2.3. Londyn jako protilék na Oslo:
Young British Artists a klubova kultura

Unik z konzervativniho a tfidné elitafského akade-
mického prostredi v Oslu umoznil dal$i intenzivni
osobni vztah. Na samém pocatku studia, na pfelomu
let 1995 a 1996, se Laumann seznamil s Benjaminem
A. Husebym, s nimz jej po urcitou dobu pojil roman-
ticky vztah a nasledné pratelstvi i profesni a umeélecka
spoluprace (Laumann 12.01.2026). Huseby pochézel
z pestré subkultury club kids — jako dospivajici puso-
bil jako DJ vystupuijici v dragu a do jeho tehdejSiho
spolecenského okruhu patfili lidé, ktefi se postupem
¢asu stali vlivnymi osobnostmi skandinavskych médii
a moddy, napriklad budouci $éfredaktor magazinu
»Acne* Thomas Persson (Laumann 12.01.2026).

Aby si vydélali na bézné vydaje, realizovali Laumann

a Huseby spole¢né médni fotografické série pro ¢aso-
pisy ur¢ené mladym lidem (Laumann 12.01.2026).
Podstatné je, ze Huseby se fotografické femeslo ucil
do zna¢né miry pravé od Laumanna; pomohlo jim take,
Ze mél Laumann volny pfistup k temné komore na
Akademii. Pro Laumanna paradoxné zUstala fotografie
v budoucnu médiem vyuzivanym pouze pfilezitostné,
zatimco Huseby na ni vybudoval mezinarodni kari-
éru médniho fotografa a nakonec se stal navrharem

a zakladatelem prestizni znacky GmbH.

Kdyz byl Huseby pfijat ke studiu na londynské
Chelsea College of Art, zacal jej Laumann pravi-
delné navstévovat. Kratce nato tam sam odjel na
oficialni vyménny pobyt a nakonec stravil v britském
hlavnim mésté pfiblizné rok (Laumann 10.01.2026;
Laumann 12.01.2026).

Pobyt ve Velké Britanii usnadnoval specificky ekono-
micky kontext poloviny devadesatych let. Jak Laumann
vzpoming, byly to ,Stastné dny" — britska libra byla
tehdy mimoradné slaba a norska koruna silna, takze si
norsti studenti mohli v britském hlavnim mésté dovolit
pomérné pohodiny zivot (Laumann 12.01.2026).

Studium na Chelsea College of Art pfedstavovalo
pro Laumanna naprosty protiklad akademie v Oslu.
Londynska Skola pulzovala energii a nachazela se
pfimo v centru kulturni exploze spojené s fenoménem
Young British Artists (YBA) (Laumann 10.01.2026;
Laumann 12.01.2026). Vlyukovy program byl pevné
zakotven v realité sou¢asného trhu s uménim —
kazdy tyden se zde konaly prezentace, pfi nichz
mladi brit$ti umélci, Casto jiz ziskavajici status hvézd,
predstavovali svou tvorbu studenttm (Laumann
12.01.2026). Bezprostiedni vliv na Laumanna mély
rovnéz jeho pedagozky, vyznamné vizualni umélkyné
Jane a Louise Wilsonovy a Ceal Floyer (Laumann
10.01.2026; Laumann 12.01.2026).

Nejvétsi hodnotou londynské epizody se vSak ukazal
fenomén, ktery pozdéji ovlivnil Laumannovu tvari
identitu: Uplné setfeni hranic mezi vysokym umeénim,
hudbou a popularni kulturou (Laumann 10.01.2026).
Spolecensky Zivot se odehraval v barech ve Ctvrti
Hoxton, kde studenti uméni a vychazejici hvézdy svéta
uméni popijeli bok po boku s ikonami britské hudebni
scény (Laumann 10.01.2026; Laumann 12.01.2026).
Laumann vzpoming, ze ve stejném okruhu hospod
bylo mozné potkat Jarvise Cockera ze skupiny Pulp
nebo Sarah Cracknell, zpévacku Saint Etienne
(Laumann 12.01.2026). Pro tehdejsi hierarchii hodnot
alternativni scény je pfiznacné, ze Robbie Williams,
ktery vlastnil bar za rohem, byl v prostfedi Laumanna
a Husebyho povazovan za ,necool”, protoze pochéazel
z komeréniho boybandu (Laumann 12.01.2026).

Tento specificky londynsky ekosystém, v némz nej-
zajimavéjSi hudebni skupiny vznikaly na uméleckych
Skolach a vizualni kultura byla neoddélitelné propo-
jena s klubovou scénou, byl pro Laumanna zjevenim
(Laumann 10.01.2026). Dokazal mu, ze uméni mize
byt t€sné spojeno s jeho nejvetsimi fascinacemi —
hudbou, filmem a literaturou — a ze jazyk popularni
kultury je plnohodnotnym vyrazovym prostfedkem,
mnohem vhodné;jSim k popisu soucasnosti nez tra-
di¢ni discipliny, které od néj vyzadovala $kola v Oslu
(Laumann 10.01.2026).
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2.4. Navrat do Osla:
Schaufenster a alternativni scéna

Po pfiblizné roce strdveném v londynském kulturnim
tavicim kotli se Laumann vratil do Osla, aby pokracoval
ve vzdélavani na své alma mater. Situace, kterou na
Akademii nalezl, se zacinala pomalu, ale znatelné
proménovat. Ke konci jeho studia $kola prestala
pfijimat vyhradné starsi uchaze¢e s mnohaletymi
zkuSenostmi v oblasti Femesla a otevrela se mladSim
roénikiim. Laumann tak mél na Akademii poprvé
znamé, ktefi sdileli jeho zajmy, vék a odkazy k popu-
larni kultufe. V této nové viné se objevili lidé, ktefi se
méli zanedlouho stat jeho nejbliz§imi spolupracovniky
(Laumann 10.01.2026). Diplom ziskal na pfelomu let
2001 a 2002 a formalni vzdélavani zavrsil programem
Mesterstudent v roce 2003 (Laumann 10.01.2026).
Stalo se tak kratce pfed pfijetim bolorfiského systému
rozdélujiciho studium na bakalarsky a magistersky
stupen v Norsku.

Pfes pozitivni promény uvniti Skoly zdstaval
Laumann s celkovou atmosférou norské umélecké
scény hluboce nespokojen. Unaveny neustalymi stiz-
nostmi na nedostatek mist prezentujicich hodnotné
uméni se rozhod| zaujmout aktivni postoj. Zacal

se fidit zasadou, ze bude uméni a umélce predsta-
vovat takovym zplsobem, jakym by je chtél sam
sledovat (Laumann 10.01.2026).
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PFfimym vysledkem tohoto pfistupu se stal umélecky
prostor Schaufenster, ktery Laumann zalozil a ved|
spole¢né s Cathrine Evelid pfiblizné v dobé své obha-
joby a nékolik nasledujicich let (Laumann 10.01.2026).
Tato iniciativa, vznikla jako protivaha hermeti¢nosti
hlavniho mésta, predstavovala vyraznou alternativu

k institucionalizovanému galerijnimu obéhu. Samotny
nazev — znamenajici v némciné vylohu ¢i vykladni
skfin — nebyl nahodny. Naznacoval formu otevienou
navenek, zamérenou na bezprostredni, nékdy pfimo
pouli¢ni prezentaci, kterd odmitala model uzavieného
elitarského prostoru typu white cube. Tvlrci se védomé
vyhybali oznaceni tradi¢ni galerie a davali pfednost
pomijivéjsim formatim a pofadani nekonvencnich
shappeningt*. Uspé&ch projektu se opiral o jasné roz-
déleni kompetenci: Evelid méla mimoradny talent pro
vyhledavani neobvyklych mist, coz vyborné odpovidalo
putovnimu, ,vylohovému® charakteru projektu, zatimco
Laumann prevzal kuratorské a propagacni povinnosti

a budovani sité kontaktd (Laumann 10.01.2026).

Pravé Schaufenster jako prvni v Oslu pfedstavilo
tvorbu umélcd, ktefi pozdéji ziskali znaéné mezi-
narodni uznani — Idy Ekblad, Marthe Eknes nebo
Laumannova partnera a spolupracovnika z londyn-
ského obdobi Benjamina A. Husebyho (Laumann
10.01.2026). Cinnost tohoto prostoru se vyznacovala
zna¢nou neortodoxnosti a Cerpala z estetiky klubové
kultury. V dobé nejintenzivnéjSiho plsobeni organizo-
vali Laumann a Evelid raveové vecirky v opusténych
hasi¢skych zbrojnicich, sami vafili pivo a poradali
koncerty mistnich legend, mimo jiné skupiny Suno
(Laumann 10.01.2026). Performativni rozmér téchto
aktivit nékdy doplfioval sam Laumann, ktery hral DJ
sety a jako ozvucovaci zafizeni vyuzival napfiklad auto-
mobil patfici norskému mistrovi v kategorii car audio
(Laumann 10.01.2026).

Zapojeni do organizovani alternativni scény a budo-
vani komunity zdola vSak mélo svou cenu. Laumann
pfiznava, Ze tak silné soustfedéni na propagaci jinych
tvlrcl odsunulo jeho vlastni uméleckou praxi do
pozadi. Jak sdm uvadi, béhem prvnich tfi let po zis-
kani diplomu nevytvofil v podstaté zadné vyznamné
umeélecké dilo, protoze ,nebyl soucasti vlastniho
procesu” (Laumann 10.01.2026). Navzdory tomuto
tvlréimu Utlumu predstavovalo obdobi spoluvytva-
feni Schaufenster klicovou etapu formovani jeho
nezavislé identity zalozené na sitich vztahu ve svété
umeéni a pfipravilo ptdu pro autorske videoprojekty,
které meély brzy nasledovat.



Obr. 3.

Kjersti G. Andvig a Lars Laumann,
The Sami Peoples Flag in Neon, 2005.
Foto: Michael Miller.

2.5. Prvni Sirsi uznani: cena Hestutstillingen 2005

Prvni udalosti, ktera Larsovi Laumannovi pfinesla Sirsi
uznani na norské umélecké scéné, byla U€ast na kaz-
doro¢ni Statni vystavé uméni — Statens Kunstutstilling,
béZné nazyvané Hestutstillingen — predstavené jiz

v podkapitole 2.1.V roce 2005 Laumann a Kjersti

G. Andvig vystavili spole¢nou instalaci Det Samiske
Flagget i neon (Samska vlajka v neonu), za kterou
obdrzeli cenu Hestutstillingsprisen (Laumann
10.01.2026).

Rocnik 2005 probéhl po zméné organizace vybeéru.
Pocet ¢lenl poroty byl snizen z osmnacti na Sest

a menSi tym dostal za Ukol vybrat dila zastupujici
rdzna média a uméleckeé postoje. Do prvniho kola
bylo pfihlaSeno 3 754 dél od 1 701 osob. Do dal-
§iho kola postoupilo 166 umélcl a nakonec bylo
prijato 117 dél od 74 tvircd. Laumann a Andvig
byli v katalogu oznaceni za debutanty vystavy
(Statens Kunstutstilling 2005, s. 196-197).

Instalace pfevadéla usporadani a barvy samské vlajky
do neonovych trubic. Podle katalogu méla rozméry
100 x 130 cm a byla popséana jako dilo existujici

v edici tfi exemplard. Laumann pozdéji vysvétlil,

Ze byl vyroben pouze jeden objekt, zatimco zbyvajici
dva exemplare si zachovaly status nevyuzité moz-
nosti v ramci edice (Laumann 30.06.2026).

Obr. 4.

Kjersti G. Andvig a Lars Laumann,
The Sami Peoples Flag in Neon, 2005.
Foto: Michael Miller.

Neon byl soucasti rozsahlejsiho projektu Casino
Karasjok. Jeho vychodiskem byl spekulativni navrh na
zfizeni kasina v Karasjoku, jednom z hlavnich center
politického a kulturniho Zivota S&mu v Norsku. Andvig
spojuje vznik projektu s dfivéjSim, nerealizovanym
zdmeérem rozvijenym spolec¢né s profesionalnim hra-
¢em pokeru v Los Angeles. Tehdy se zacala zajimat

o kasina provozovana komunitami plvodnich obyvatel
ve Spojenych statech a o jejich moznost ziskavat
prijmy ¢astecné nezavislé na statnich a federélnich
organech. Konzultace s lidmi plsobicimi v oblasti
sadmskych studii na Univerzité v Tromsg zaméfily jeji
pozornost k rozdilim mezi situaci plivodnich komunit
ve Spojenych statech a v Norsku (Andvig 19.05.2026).

Umélci tento model prenesli do Karasjoku jako speku-
laci o ekonomickém sebeurceni. Projekt kladl otazky
tykajici se zdrojl pfijm0, zavislosti na statu a moznych
spolecenskych nakladd vétsi ekonomické autonomie.
Koncepce vzbudila zajem médii, setkala se viak také
se skeptickymi reakcemi mistnich predstavitel(.
Rannveig Persen ze Samisk Kunstnersenter zpochy-
bnovala potfebu zfizeni kasina. Tehdejsi pfedseda
Samediggi — Samského parlamentu — Sven-Roald
Nystg vyjadioval navrhu Uctu jako uméleckému dilu,
nebral jej vSak vazné jako feSeni pro mistni komunitu
a upozoriioval na problém zavislosti na hazardnich
hrach. Starosta Karasjoku Kjell H. Saether zase stavél
proti neonovym svétllim kasina pfirozené svétlo pola-
rni zafe (Gabrielsen a Vold 2005).
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Formalni vyznam neonové vlajky vyplyval ze spo-
jeni dvou odlisnych vizualnich radd. Neon odkazoval
k reklamé, no¢ni zabavé, kasinlim a komercéni méstské
architektufe. Samska vlajka fungovala jako znak
spole¢né identity a politické reprezentace. Jeji preve-
deni do média spojeného s obéhem zbozi vytvarelo
napéti mezi ekonomickou emancipaci, komercializaci
a kulturni reprezentaci. Tato problematika odpovidala
také kontextu vystavy: Ingrid Berven v predmluvé ke
katalogu uvedla, Ze mezi tématy, jimz se Ucastnici
ro¢niku 2005 vénovali, byly otazky mensin a jazyka
(Berven 2005, s. 4; Andvig 19.05.2026).

Neon rovnéz vstupoval do vztahu s historii samotné
Hgastutstillingen. Prvni ro¢nik Statni vystavy uméni

v roce 1882 probéhl v dobé zavadéni elektrického
osvétleni v Christianii — tehdejs$im Oslu. Moznost
prohlizet si dila pfi umélém osvétleni predstavovala
dal$i atrakci a ve€erni vstupenky na tento prvni roénik
byly draz$i nez denni (Lystad 2003, s. 21-22). V roce
2005 se umélé svétlo vratilo v odliSné funkci: slouzilo

k predstaveni samského symbolu v médiu spojovaném
s reklamou a zabavou.

Vyznam dila se proménuje s rozvojem debaty o repre-
zentaci menSin a kulturni apropriaci. Kristiane Larssen
a Hanna Stoltenberg se v ¢lanku z roku 2018 vratily

k dilu Laumanna a Andvig z roku 2005 a polozily
otazku, jak by mohlo byt pfijimano v proménéném
kontextu. V citované vypovédi Laumann pfedpokladal,
Ze soucasna verejnost by mohla reagovat jinak a reali-
zaci by provazela diskuse o tom, zda umélci bez sam-
ského puvodu ziskali spolecensky souhlas k pouziti
samské vlajky (Larssen a Stoltenberg 2018).
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Laumann se v ¢lanku vymezoval proti oznacovani
zmén v diskusi o uméni za cenzuru. Upozornoval, Ze
soucasné podminky rozhovoru o reprezentaci se lisi
od situace v roce 2005 a umélci museji ¢astéji zohled-
novat otazky tykajici se jejich vlastniho postaveni viici
zobrazované skupiné (Larssen a Stoltenberg 2018).

Laumann se k této reflexi vratil v rozhovoru, ktery jsem
s nim vedl| v lednu 2026, a zd(iraznil zménu pravni

a spolecenskeé situace Sdmu. Viysvétloval, Ze v sou-
¢asnosti by dilo pravdépodobné nevzniklo ve stejné
podobé, protoze se promenila jak prava této komunity,
tak verejna diskuse o jeji reprezentaci. Neformuloval
to jako prosté odmitnuti realizace z roku 2005. SpiSe
poukazoval na to, Ze dilo reagovalo na konkrétni poli-
ticky kontext, ktery po dvou desetiletich nelze obnovit
v nezménéné podobé (Laumann 14.01.2026).

Umélcovo stanovisko zistava jednou z perspektiv této
debaty. Analyza dila mdze zohlednovat jeho zajem

o ekonomické sebeurceni Samd, kritické reakce na
koncepci kasina i otdzku pouziti vlajky tvirci stojicimi
mimo tuto komunitu. Dostupné materidly zachycuiji
vyjadreni nékolika mistnich predstavitell k projektu
Casino Karasjok, neumoznuiji vSak rekonstruovat Sirsi
spektrum nazor samskych pfijemcl na samotnou
neonovou vlajku.

Cena Hestutstillingsprisen zvysila viditelnost
Laumanna a Andvig na norské umélecké scéné.

Pro Laumanna byla tato udalost signalem, ze jeho
dilo mize nalézt pfijemce také mimo prostredi vytva-
fené kolem Schaufenster. V nasledujicim roce se
soustredil na samostatnou praxi a za¢al pracovat na
videoeseji Morrissey Foretelling the Death of Diana.



2.6. Rozhodnuti ,jit do toho naplno*

Cena na Hastutstillingen byla pro Laumanna signalem,
Ze muze divérovat své umélecké intuici, tento Uspéch
se vSak nestal okamzitym podnétem k zintenzivnéni
vlastni tvorby (Laumann 10.01.2026). Béhem nasle-
dujiciho roku zlstaval umélec predevsim hybatelem
umeéleckého prostredi. Zlom, k némuz doslo v roce
2006, mél spiSe existencialni nez strategicky charakter
— §lo o védomé opusténi role zprostiedkovatele cizich
vizi ve prospéch budovani vlastniho autorského nara-
tivu (Laumann 10.01.2026).

Stejné zésada, ktera drive fidila jeho kuratorskou
¢innost ve Schaufenster, se nyni stala zdkladem jeho
vlastni praxe: Laumann zacal vytvaret umeéni, které
sam postradal. Uvédomil si, Ze jeho srdce nepatfi
tradi¢nim disciplinam vytvarného umeéni, ale trem
zcela odliSnym oblastem: hudbé, literature a filmu
(Laumann 10.01.2026). Po mnoho let tyto fascinace
existovaly vedle jeho formalniho vzdélani — jako
soukromé obsese, nikoli jako tvirci materidl. Pro jeho
ex-centricky postoj je pfiznacné, ze vyuziti videoeseje
jako vysledného vyrazového prostfedku nevychazelo
z akademické pfipravy, ale z ryze pragmatické potieby:
Laumann svij debutovy film vytvofil predevsim
proto, aby se sdm naucil editaci a stfihu pohyblivého
obrazu (Walleston 2010). Technologickym a este-
tickym impulzem pro néj tehdy byla internetova
kultura konspira€nich teorii — zejména amatérska
struktura zndmého dokumentarniho filmu Loose
Change, vénovaného udalostem 11. zafi a posklada-
ného z digitalnich zbytk (Walleston 2010). Vizualni
a rétoricka utocnost tohoto materialu Laumannovi
ukdzala, ze pouze z cizich obraz(l Ize vytvaret sdé-
leni s mimoradné silnym emocionalnim G¢inkem
(Walleston 2010).

Zarazenim videoeseje do francouzskeé tradice spojené
s Agnes Vardou a Chrisem Markerem nalezl umélec
formu schopnou propoijit hudbu, literaturu a film do
soudrzného celku (Laumann 10.01.2026). Prijeti

této tradice mu umoznilo vytvaret dila, ktera neusiluji
o status ,,objektivniho dokumentu®, ale stavaji se
hluboce subjektivnim zaznamem procesu mysleni —
esejistickou montazi, v niz je autor pfitomen prostied-
nictvim vlastniho vybéru a zplsobu rekontextualizace
existujicich materialt (Laumann 10.01.2026). V roce
2006, tfi roky po dokonceni programu Mesterstudent,
se Laumann rozhodl, ze ,nem(ze délat véci napul”,

a vytvoril svlj prvni pIné autorsky film — Morrissey
Foretelling the Death of Diana (Laumann 10.01.2026;
Walleston 2010). Rozhodnuti ,jit do toho naplno*
nebylo gestem zamérenym na trzni Uspéch. Pfedevsim
predstavovalo pokus odpovédét na otazku vlastni
identity — otazku, ktera umélce provazela od pocatku
jeho formativni cesty az k londynskému vyménnému
pobytu (Laumann 10.01.2026).

Tento pfechod byl vyrazem ex-centrického postoje:
umélec nejen pfijal perspektivu okraje, ale ucinil

z ni nastroj analyzy hlavniho kulturniho proudu,

coz se stalo zakladem vSech jeho pozdéjSich

dél (Laumann 10.01.2026). V tomto smyslu je
Laumann(v debut bodem, v némz se sbihaji vdechny
formativni motivy této Casti prace: geograficka peri-
ferie, queerova identita, obsese populéarni kulturou

a eticka citlivost vaci vylouceni.
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2.7. Mezinarodni kariéra v nastinu:
od White Columns k Tate Modern

Lars Laumann vstoupil do mezinarodniho uméleckého
obéhu ve druhé poloviné prvniho desetileti 21. stoleti,
predevsim diky ohlasu filmu Morrissey Foretelling

the Death of Diana z roku 2006. Umélec tento proces
popisuje jako vyvoj bez pfedem naplanované kariérni
strategie. ZdUraznuje, Ze se soustiedil na tvorbu,
zatimco kontakty s kuratory, galeriemi a sbérateli

se objevovaly postupné prostiednictvim dalSich
prezentaci a doporuceni lidi, které jeho prace zaujala
(Laumann 14.01.2026). Jde o jeho vlastni interpretaci
pribéhu kariéry, ktera sou¢asné poukazuje na vyznam
profesnich a osobnich siti ve fungovani svéta uméni.

Po prezentaci Morrissey Foretelling the Death of
Diana v Oslu ukazala Ida Ekblad film na nezavislém
veletrhu uméni v Milwaukee. Dilo pfehravané na
notebooku upoutalo pozornost Matthewa Higgse,
feditele newyorského prostoru White Columns.
Higgs pozval Laumanna k Ucasti na skupinovych
vystavach a nasledné v roce 2007 usporadal jeho
samostatnou vystavu. Zaradil jej také do programu
EASTinternational v Norwichi. White Columns,
instituce znama prezentovanim umélcl v ranych
fazich jejich kariéry, se stala jednim z prvnich

mist Laumannovy pravidelné;jsi pfitomnosti mimo
Norsko (Potocka 2010; Laumann 14.01.2026).

Ve White Columns se Laumann seznamil

s Maureen Paley, londynskou galeristkou, ktera jej
pozdéji zaCala zastupovat na mezinarodni scéné. Podle
umélcova vypravéni prevzala zna¢nou ¢ast kontaktud
se sbérateli a institucemi, aniz by jej nutila vytvaret
dila pfizpisobena snadnému prodeji. Spoluprace
zahrnovala vystavy v jeji galerii a zprostfedkovavani
kontaktd s dalSimi institucemi. V roce 2009 bylo

v galerii Maureen Paley predstaveno dilo Shut Up
Child, This Ain't Bingo, film vénovany Carltonovi

A. Turnerovi, vézni odsouzenému k trestu smrti

v Texasu (Potocka 2010; Laumann 14.01.2026).

Soubézné se rozvijela spoluprace s Adamem
Szymczykem. Laumann se v roce 2008 zucastnil 5.
berlinského biendle, jehoz kuratory byli Szymczyk

a Elena Filipovic, a predstavil na ném Berlinmuren.

O rok pozdéji Szymczyk zaradil jeho dila do vystavy
Report on Probability v Kunsthalle Basel. Obé prezen-
tace patfily k dulezitym Laumannovym evropskym
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vystoupenim v tomto obdobi a zasazovaly jeho
filmy do Sir§iho kontextu postupu vyuzivajicich
archivni materialy, pohyblivy obraz a subjektivni
naraci (Potocka 2010).

V roce 2009 se Laumann ocitl mezi ¢tyfmi nomino-
vanymi na Statoil Art Award spole¢né s Idou Ekblad,
Mariusem Enghem a Anawanou Halobou. Nominovani
predstavili sva dila na vystavé v Kunstnerforbundet

v Oslu a Laumann se nasledné stal laureatem

ceny. Jeji hodnota ¢inila 500 000 norskych korun

a organizatori ji tehdy oznacovali za nejvetsi norskeé
ocenéni tohoto druhu uréené mladym umélcim
pusobicim v zemi a norskym tvircim pracujicim

v zahrani¢i. Nominaci doprovazel rozsahly katalog,

v némz byl Laumannové praxi vénovan esej Katherine
Waugh (Statoil 2009, s. 8-10, 127-165, 178-179;
Bunkier Sztuki 2010).

Cena méla finan¢ni i institucionalni vyznam. Poskytla
laureatovi zna¢nou ekonomickou podporu, zatimco
vystava nominovanych a doprovodna publikace zvysily
viditelnost jeho tvorby v Norsku. Laumann ocenéni zis-
kal v obdobi, kdy sva dila predstavoval ¢astéji v zahra-
ni¢i nez v nejvyznamnéjsich norskych institucich.

V nésledujicich letech se jeho dila objevovala

mimo jiné v Jeu de Paume v Pafizi, New Museum

v New Yorku, na Liverpool Biennial a v programech
Whitechapel Gallery. V roce 2012 byl film Morrissey
Foretelling the Death of Diana predstaven v Tate
Modern Project Space na vystavé Objects in Mirror
Are Closer Than They Appear, pfipravené ve spolupraci
s Contemporary Image Collective v Kahife. DalSi pre-
zentace potvrzovaly Laumannovu trvalou pfitomnost
v mezinarodnim obéhu, ktery se nesoustredil kolem
jediného centra, ale rozvijel se prostrednictvim vztaht
s kuratory, umélci, galeriemi a institucemi pasobicimi
v nékolika zemich (VI, VIl 2022).

Tento proces zménil také podminky Laumannova
fungovani jako umélce. B€hem kratké doby presel

od tvorby probihajici mimo hlavni vystavni obéh k pra-
videlné Ucasti na vystavach, cestovani a spolupraci

s galeriemi. Mezinarodni uznani umoznilo realizaci
dalSich filma, zaroven viak bylo spojeno s tlakem
vyplyvajicim z intenzivniho pracovniho tempa, insti-
tucionalni pfitomnosti a nutnosti udrzovat rozsahlou
profesni sit. Dlsledky tohoto obdobi se vrati v kapitole
V, vénované postupnému stazeni umélce a jeho poz-
deéjSimu navratu na Sever.



CAST II:
FOTOGRAFIE V PRAXI
LARSE LAUMANNA



3. Fotografie v praxi Larse Laumanna

Tato kapitola analyzuje fotografii v praxi Larse
Laumanna prostrednictvim funkci, které ziskava

v konkrétnich realizacich. Usporadani podkapitol je
tematické, nikoli chronologické. Vychodiskem jsou dila,
v nichz fotografie funguje jako autonomni obraz nebo
dokument urcitého jednani. Nasledné se zabyvam
situacemi, kdy se stava matrici dalSiho zpracovani,
prvkem kolaze, soucasti soukromého archivu, materia-
lem filmové montaze, vizualni reprezentaci filmu nebo
zékladem translace do textilu.

Nevychazim z pfedpokladu, ze fotografie ma

v Laumannové tvorbé jediny stabilni status ani ze

jeji zaclenéni do filmu, instalace nebo textilniho dila
predstavuje pfirozené doplnéni statického obrazu.
Tataz fotografie muze postupné plnit funkci soukromeé
pamatky, archivniho materialu, prvku montaze, kata-
logové reprodukce a fotosu reprezentujiciho film.

Jeji vyznam zavisi na autorstvi, zplsobu rdmovani

a vybéru, sousedstvi textu nebo hlasu, délce expozice,
materidlni podobé a prostoru prezentace.

Nezajima mé tedy pouze to, co fotografie zobrazuji,

ale také to, co se s nimi déje pfi prechodu mezi dalSimi
kontexty a médii. Ve filmu ziskava staticky obraz urci-
tou délku sledovani a misto v sekvenci. V kolazi se jeho
vyznam proméniuje vlivem sousednich obraz( a textu.
V tapeté nebo textilu mize byt fotografie zplosténa,
zjednodu$ena, opakovana a znovu spojena s architek-
turou. V katalogu nebo ¢asopise naopak jediny obraz
zacina reprezentovat realizaci, jejiz Casovou a zvuko-
vou strukturu nelze prenést na stranku.

Posledni podkapitola rozsifuje pojem patchworku
za hranice textilni techniky a chape jej jako model
Laumannovy metody. Fotografie, texty, hlasy, doku-
menty a pfedméty si zachovavaji stopy vlastniho
plvodu a soucasné jsou zaclefiovany do novych
usporadani. Vyznam v nich neni pouze nalézan ani
zcela vnucovan umélcem, ale vznika béhem vybeéru,
sestavovani a materialniho zpracovani fragmentu.

3.1. Fotografie jako autonomni médium

Prestoze Lars Laumann béhem raného vzdélavani

na Lofotech experimentoval s grafikou, sitotiskem

a tradi¢ni fotografickou temnou komorou (Andvig
19.05.2026) a béhem studia potizoval médni foto-
grafie, po filmovém debutu v roce 2006 zaujala v jeho
praxi dominantni misto pohybliva obrazova tvorba
(Laumann 10.01.2026). Fotografie v$ak z jeho tvorby
nezmizela: vracela se jako archivni material, soucast
filmu, dokumentace urcitého jednani nebo prvek
instalace. Laumann ji naproti tomu pomérné zfidka
prezentuje jako autonomni vystavni objekt. Na otdzku
po takovém pfipadu uvedl Dogyear z roku 2014 —
dilo, které si pamatuje jako fotografii vytvorenou,
vystavenou a prodanou nezavisle na filmové realizaci
(Laumann 25.06.2026). Tato fotografie proto zaujima
v jeho tvorbé zvlastni misto a umoznuje sledovat, jak
umélec vytvari vztahy mezi obrazy a vyznamy bez vyu-
ziti filmové montéaze, narace a zvuku.

Dogyear je fotografie s vertikalnim kompozi¢nim
usporadanim a témér monochromatickou tonalitou,

v niz pfevladaji odstiny Sedé, hnédé a cerné. Snimek
byl pofizen z interiéru Palais de Justice (Justi¢niho
palace v Bruselu) (Laumann 25.06.2026). Tmavy
vertikalni okenni profil rozdéluje obrazové pole na dvé
nestejné ¢asti a vyznacuje polohu fotoaparatu uvnitf
budovy. Na povrchu skla jsou patrné kruhové stopy po
narazech mice. V nékterych Ize rozpoznat usporadani
jeho mnohouhelnikovych dild. Za sklem se nachazeji
klasicistni kanelovany sloup, fragment meandrovéeho
ornamentu, kovova konstrukce leseni a plot ze svisle
profilovaného plechu, ktery uzavira spodni ¢ast zabéru.

Fotografie spojuje nékolik pland, které nevytvareji
jednotny prostor. Stopy po mici se nachazeji pfimo

na skle, nejblize fotoaparatu, zatimco architektura

a leSeni zdstavaji za nim. Okenni profil nejen rozdéluje
kompozici, ale také pfipomina existenci povrchu oddé-
lujiciho fotografa od prostoru viditelného v hloubce.
Prdhlednost skla zaroven zpusobuje, Ze se necistoty
opticky pfekryvaji se sloupem a konstrukci leSeni.
Prvky ndlezejici k riznym vzdalenostem a materialnim
fadlm jsou tak spojeny v plochém poli fotografie.



Obr. 5. Lars Laumann, Dogyear, 2014. Archivni inkoustovy tisk.
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NejdulezitéjSim predmétem obrazu neni samotna uda-
lost, ale stopa, kterou po sobé zanechala. Fotografie
nezobrazuje mi¢ v pohybu ani osoby, které si v budove
hraly. Zaznamenava pouze materialni vysledek dfivéj-
$iho jednani. Laumann vzpominal, ze béhem prvniho
roku svého pobytu v Bruselu si na jednom z oken
Justi¢niho palace vSiml otisku mice. Kdyz se na stejné
misto vratil v nasledujicim roce, stopa se na skle stale
nachazela. Umélec jeji vznik spojoval s tim, ze déti vyu-
Zivaly rozsahlé, ¢astecné nepouzivané prostory budovy
ke hie s micem (Laumann 25.06.2026). Fotografie
tedy uchovava vysledek jednani, které sama nezob-
razuje. Lze zde hovofit o dvojim zaznamu: znecisténi
skla dosvédcuje predchozi naraz, zatimco fotografie
zachycuje jeho stopu pretrvavajici v ¢ase.

Trvalost otisku kontrastuje s charakterem udalosti,
ktera jej zpUsobila. Naraz mice byl okamzity, ale jeho
stopa pretrvala pfinejmensim do Laumannovy dalsi
navstévy. LeSeni, které by mélo oznacovat docasny
stav opravy budovy, bylo v dobé pofizeni fotografie
jiz dlouhodobé spojeno s jejim vzhledem. V kompozici
tak dochazi k obraceni o¢ekavaného vztahu mezi tim,
co je trvalé, a tim, co je pfechodné. Monumentalni
architektura je ¢aste¢né zakryta konstrukci uréenou
k opravam, zatimco vysledek kazdodenni hry se uka-
zuje jako prekvapivé dlouhodoby.

LeSeni pfitom plni konkrétni vizualni funkci. Jeho
tenké, protinajici se linie se prekryvaji s pravidelnou
formou klasicistniho sloupu a komplikuji jeho Citel-
nost. Spojeni kamenné architektury, kovovych trubek,
plechového oploceni a znecisténého skla zplsobuje,
Ze reprezentativni charakter budovy neni zobrazen jed-
noznacné. Fotografie ji zachycuje zevnitf, skrze povrch
nesouci stopy uzivani, nikoli jako uspofadanou fasadu
pozorovanou zvendi.

V rozhovoru Laumann predstavoval Justiéni palac jako
stavbu, jejiz monumentalita mu pfipominala dé&jiny
belgicke statni moci a kolonialniho nasili. Jeho Spatny
stav a dlouholetou pfitomnost leSeni interpretoval
jako obraz kondice nékdejsich kolonidlnich moc-
nosti a zaroven mozné ,porazky Evropy" (Laumann
25.06.2026). Tento vyznam vSak nelze vyvodit pouze
ze samotné fotografie. Obraz ukazuje konkrétni
fragment architektury a stopy na skle, zatimco poli-
ticky kontext se rozviji prostfednictvim znalosti mista
a umélcova pozdéjSiho komentare.
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V samotném zabéru zlstava patrné predevsim napéti
mezi monumentalitou architektury a kazdodennim
charakterem zachycené stopy. Otisky mice nerusi
vaznost instituce ani ji jednoznacné neproménuiji

v prostor hry. Pfitomnost stop détské hry v monumen-
talni budoveé vSak Ize chapat jako symbolické naruseni
radu reprezentovaného jeji architekturou. Hra nenici
neékdejsi mocenské struktury, ale do¢asné podrizuje
jejich prostor jinému zplisobu uzivani: spontannimu,
neformalnimu a zbavenému institucionalni vaznosti.
Otisky mice zanechané na skle se stavaji materialnim
zdznamem tohoto posunu.

Motiv hry jako jednani, které zavadi alternativni fad,

se vraci v projektu Redd Oktober, realizovaném
Laumannem spole¢né s Kjersti G. Andvig v roce 2026.
Bé&hem rozhovoru o vlastnim tfidnim pivodu umélci
hazeji kostkami na stole pokrytém zelenym suknem

a propojuji autobiografické vypravéni s gestem odka-
zujicim k ndhodé, riziku a hie. V obou dilech je ¢innost
spojovana se zadbavou konfrontovana s institucional-
nimi, historickymi nebo tfidnimi strukturami. Nerusi
je, ale zavadi vici nim odlisny rad jednani. Projektu
Redd Oktober se podrobnéji vénuji v podkapitole 5.5.

PrestozZe je Dogyear jedinou fotografii, vyuzivd mecha-
nismus, ktery se vraci v Laumannovych filmovych
dilech: vyznam vznika spojenim prvkl pochéazejicich
z odliSnych radd. Ve filmech se tento vztah rozviji
mezi po sobé nasledujicimi obrazy, hlasem, textem

a zvukem. V Dogyear je uzavien do jediného zabéru.
Povrch skla, otisk mice, okenni profil, klasicistni sloup
a leSeni vytvareji urCity druh vnitfni prostorové mon-
taze. Autonomnost fotografie tedy nespociva v izolaci
jediného motivu, ale v soustfedéni mnoha vrstev
Casu a prostoru do jednoho statického obrazu.

Dogyear zlstava zvlastnim pfipadem také vzhle-
dem k volbé média. Laumann dnes fotografii jako
samostatnou prezentacni formu pouziva pomérné
zfidka. V tomto dile se v3ak staticky obraz ukazal jako
vhodny nastroj k propojeni nékolika prekryvajicich

se vyznamu: materialni stopy nepfitomného jednani,
monumentalni architektury, dlouhodobého stavu
rekonstrukce a neformalniho vyuzivani institucional-
niho prostoru. Fotografie zde neslouzi pouze k doku-
mentovani mista. Jeji zabér spojuje prvky nalezejici

k riznym faddm a umoziuje, aby mezi nimi zGstavalo
napéti, aniz by jejich vztah uzaviral do jednozna¢ného
narativu. Tento zplsob vytvareni vyznamu prostied-
nictvim spojovani obrazi, material(l a kontext( bude
nejuplnéji rozebran v podkapitole 3.8.



Obr. 6. Lars Laumann, Bez ndzvu, 2017. Fotografie
dokumentujici vznik dila Wall Mural, Aida Refugee Camp.

3.2. Fotografie jako dokumentacni nastroj

Lars Laumann vyuziva fotografii také jako nastroj, ktery
umoznuje uchovat efemérni jednani a jeho materialni
vysledek. Pfikladem je Wall Mural, Aida Refugee Camp
zroku 2017, intervence provedena na betonové ¢asti
izraelské separacni bariéry v blizkosti uprchlického
tabora Aida na severnim okraji Betléma. Dokumentaci
jednani tvofi dvé fotografie: prvni zachycuje Laumanna
pfi malovani napisu, druha ukazuje jeho dokonéenou
podobu (Laumann 14.01.2026).

Na prvni fotografii stoji umélec pfimo u betonové zdi
a nanasi na ni ¢ernou barvu valeCkem pfipevnénym

k dlouhé tyci. Pfitomnost lidské postavy umoziuje
rozpoznat mefitko bariéry, jejiz vertikalni segmenty
zabiraji ttémér celé obrazové pole. Zabér nezahrnuje
Uplny napis, a jeho obsah proto neni okamzité Citelny.
Pozornost prijemce se soustreduje predevsim na
provadénou cinnost: na polohu Laumannova téla,
vysunuty nastroj a ¢ernou stopu objevuijici

se vysoko na betonovém povrchu.

1



Obr. 7. Lars Laumann, Bez ndzvu, 2017. Fotografie
dokumentujici dokoncené dilo Wall Mural, Aida Refugee Camp.

Druha fotografie byla pofizena z vétsi vzdalenosti

a ukazuje dokonceny napis: ELMGREEN DRAGSET.
Cerna pismena se rozprostiraji pies nékolik seg-
ment( zdi, takze Ize sledovat jak méfitko intervence,
tak jeji vztah k okoli. V zadbéru se objevuji take starsi
napisy odkazujici ke svobodé Palestiny, mimo jiné
FRITT PALESTINA NA, FREE a LIBERTE, EGALITE,
FRATERNITE. Pravdépodobné je vytvorili lidé, ktefi zili
nebo se stejné jako Laumann nachazeli na palestinské
strané zdi. Laumann(v népis tedy nefunguje na prazd-
ném povrchu, ale stava se dalsi vrstvou zdi, ktera jiz
drive slouzila jako misto vefejnych vypovédi.
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Nad betonovou bariérou je v poustni krajiné

vidét navrsi s hustou zastavbou prostoupenou zeleni.
Kontrast mezi zastavénym svahem a kamenitym pro-
storem v popredi prohlubuje vizualni dojem prostoro-
veého oddéleni. Zed proto nepfedstavuje pouze pozadi
jednani. Jeji vySka, délka a poloha organizuji fotografo-
vany prostor, rozdéluji jeho jednotlivé plany a omezuji
moznost spatfit to, co se nachazi na druhé strané.

Spojeni obou fotografii vytvari zkraceny narativ
jednani. Prvni snimek zachycuje jeho provadéni,

druhy umoznuje precist vysledek a umistuje jej do Sir-
Siho prostorového kontextu. Dokumentace tedy nejen
potvrzuje, Ze k intervenci doslo, ale také ji usporadava
podle vztahu ,Cinnost-vysledek". Fotografie pfitom
nejsou zcela prihlednym zdznamem. Volba okamziku,
vzdalenosti a rozsahu zabéru rozhoduje o tom, zda
piijemce sleduje télo umélce pfi praci, obsah dokonce-
ného napisu, nebo prostor obklopujici zed.



Bezprostfednim podnétem k intervenci byla vystava
dansko-norského dua Elmgreen & Dragset, ktera

v té dobé probihala v Tel Avivu. Laumann povazoval
rozhodnuti umélcl zuc¢astnit se vystavy v kontextu
izraelského utlaku Palestinct za eticky nepfijatelné.
Zvlastni vyznam pro néj méla skutec¢nost, Ze duo

o udalosti neinformovalo ve své evropské komuni-
kaci ani na socialnich sitich (Laumann 14.01.2026;
Ser i Nord 2025). Laumann toto mi¢eni chapal jako
pokus vyuzit moznosti nabizené izraelskou insti-
tuci a soucasné se vyhnout verejné odpovédnosti
za pfijaté rozhodnuti.

Napsanim jmen EImgreen & Dragset na zed' u tdbora
Aida chtél Laumann zviditelnit to, co vnimal jako etic-
kou nedUslednost a institucionalni oportunismus dua.
Umisténi jmen na zdi nemélo slouzit k jejich propa-
gaci ani k oznaceni autorstvi intervence. Umélec sve
gesto pfirovnaval k nidstang — staré severské formé
vefejného protestu, zostuzeni a zahanbeni (Laumann
14.01.2026). Jména jsou tak pfenesena z institucio-
nalni komunikace na povrch bariéry spojené se zkuSe-
nosti palestinského obyvatelstva. Jejich vyznam tedy
nevyplyva ze samotného znéni, ale z mista, na némz
byla napsana.

Fotografie dokon¢eného napisu uchovava vztah mezi
jmény umélcd, povrchem zdi a okolnim prostorem.
Bez znalosti kontextu by napis mohl byt chapan jako
podpis, reklama nebo informace o autorstvi. Teprve
spojeni fotografie s Laumannovou vypovédi takové
porozumeéni obraci: jména neoznacuji autory jednani,
ale osoby, jejichz rozhodnuti umélec verejné kriti-
zuje. Fotograficka dokumentace tento vyznam sama
nevysvétluje, uchovava vSak materialni usporadani,

v némz jej Ize rekonstruovat.

Intervence nebyla vysledkem Laumannovy kratké
navstévy regionu. Umélec v té dobé Zil v Betlémeé

a zdlraznoval svdj osobni vztah k mistu i k palestinské
otazce. Sam nasténnou malbu popisoval jako jedno
ze svych prvnich dél, v nichz tak pfimo vyjadfil své
angazované stanovisko (Laumann 14.01.2026). Tento
kontext umoznuje odlisit intervenci od gesta ¢loveka,
ktery situaci sleduje vyhradné zvnéjsku, ze samotnych
fotografii vSak neni pIné pfistupny a musi byt doplnén
umélcovou vypovédi.

V témze tydnu odjel Laumann do Svédska na pohfeb
Eiji-Riitty Eklof-Berliner-Mauer, protagonistky filmu
Berlinmuren. V jeho biografii se tak setkaly pribéhy
dvou zdi: Berlinské zdi, ktera byla objektem lasky Eiji-
Riitty, a bariéry na Zapadnim bfehu, na niz proved|
politickou intervenci (Laumann 14.01.2026). Tato
souvislost rozSifuje osobni kontext jednani, ale nejde
o vyznam, ktery by bylo mozné pfimo vycist z doku-
mentace. Laumannovu relaci s Eijou-Riittou a tlohu
jejiho fotografického archivu podrobnéji rozebiram

v podkapitole 3.5.

Fotografie dokumentujici vznik Wall Mural, Aida
Refugee Camp nenahrazuji samotné jednani a nepre-
davaiji celou sit okolnosti, které s nim souviseji.
Uchovavaji vSak tfi prvky, které by bez dokumentace
zUstaly obtizné dostupné: pfitomnost umélce u zdi,
priibéh provadéné Cinnosti a podobu dokonéeného
napisu v jeho prostorovém okoli. Jejich dokumentacni
charakter proto neni totozny s neutralitou. Rozdil mezi
jednotlivymi okamziky a zabéry zplisobuje, Ze spo-
le¢né vytvareji zakladni narativ, jehoz prostfednictvim
muze efemérni intervence fungovat i po svém skon-
¢eni. V dile Untitled Wallpaper (Hercules, 38 years),
analyzovaném v nasledujici podkapitole, jiz pofizeni
fotografie neslouZi pouze k uchovani jednani, ale stava
se prvnim krokem dal$iho zpracovani zachyceného
povrchu a preneseni jeho stop do nového prostoru.
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Obr. 8.

Lars Laumann, Untitled Wallpaper (Hercules, 38 years), 2022.

Pohled do vystavy v InTheCloset, Oslo, 2022.

3.3. Fotografie jako matrice paméti mista

V dile Untitled Wallpaper (Hercules, 38 years)
(2022) fotografie nekonéi u dokumentaéni funkce.
Zaznamenani existujiciho povrchu se stava prvnim
krokem jeho dal§i promény: vybrany fragment stény
je vy€lenén z architektury, pfeveden do opakujiciho
se tapetového vzoru a pfenesen do nového vystav-
niho prostoru. Fotografie tak uchovava stopu mista,
zaroven v§ak umoznuje meénit jeji méfitko, rytmus

a materialni podobu.
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Obr. 9.
Lars Laumann, Untitled Wallpaper (Hercules, 38 years), 2022.
Pohled do vystavy v InTheCloset, Oslo, 2022.

Dilo vzniklo po uzavieni Saunahuset Hercules, gay
sauny, ktera v Oslu fungovala od roku 1984 do roku
2022. 38 years" v ndzvu oznacuje dobu jejiho provozu
avnasi do dila ¢asovy rozmér. Oficialni text k vystavé
predstavuje Hercules jako prostor svobody pro gay,
bisexualni a zvidavé muze, v némz mohly byt po témér
Ctyfi desetileti naplfiovany touhy a fantazie, které
mimo néj podléhaly spole¢enskému posuzovani.
Sauna byla uzaviena 28. nora 2022, zatimco prvni
Laumannova vystava v InTheCloset v Oslu byla zaha-
jena 11. bfezna téhoz roku (InTheCloset 2022).



Po uzavieni sauny Laumann prochazel jejim interiérem
s fotoaparatem a vénoval pozornost stopam zanecha-
nym na sténach. Zajimala jej pfedevsim mista, kde

se odlupovala barva a odhalovala dalsi vrstvy starSich
natérd. V textu k vystavé byly tyto stopy interpretovany
jako dlsledek mnohokrat opakovanych pohyb tél

v urcitych mistech interiéru a opétovného premalo-
vavani povrchu béhem dlouholetého provozu sauny.
Byly pfirovnany k archeologickym nalezistim uchova-
vajicim stopy anonymnich setkani (InTheCloset 2022).
Nejde o nezavisle ovéfitelny popis vzniku kaz-

dého poskozeni, nybrz o kuratorskou interpretaci.
Umoznuje v8ak nahlizet na povrch stény jako na urcity
druh somatického archivu: nezamérny zaznam pfitom-
nosti a opakovanych ¢innosti, které pdvodne nemeély
byt vefejné pozorovany.

Potizeni fotografie méni status téchto stop. Fotoaparat
izoluje vybrany fragment povrchu od celého interiéru
sauny a omezuje informace umoznujici rozpoznat
pavodni funkci prostoru. Materialni struktura stény —
jeji nerovnosti, praskliny, vrstvy a Ubytky — je zplo$téna
do dvourozmérného obrazu. Fotografie nerekonstruuje
misto ani historii jeho uZivatel(. Uchovava fragment
povrchu, ktery miZze od této chvile fungovat nezavisle
na architekture, z niz byl prevzat.

V hotovém dile je fotograficky obraz symetricky
opakovan. Na Zlutavé bézovém pozadi se objevuji
nepravidelné tmavé shluky odloupané barvy

a svétle fialova pole. Jednotlivé fragmenty vytvareji
opakujici se modul, v némz jsou nahodila poskozeni
podfizena pravidelnému rytmu. Opakovani oslabuje
jejich Citelnost jako vad konkrétni stény. Zacinaji
pfipominat ornament nebo vzor dekorativni textilie.
Symetrie mUGze rovnéz evokovat obraz kaleidoskopu
a vnaSet napéti mezi estetickou pravidelnosti
dokoncené tapety a intimni historii povrchu,

z néhoz byla odvozena.

Béhem prvni prezentace v bfeznu 2022 byla tapeta
umisténa na Uzké, vysoké sténé malého prostoru
InTheCloset v Oslu. Sahala témérF od podlahové listy
az k dekorativni Stukatufe a vytvarela zietelné vyme-
zené vertikalni pole. Mala vzdalenost, z niz bylo dilo
mozné pozorovat, ztézovala obsahnuti celého vzoru
jedinym pohledem. Divék stfidavé vnimal jednotlivé
stopy a SirSi rytmus jejich opakovani. Svétly a uspora-
dany interiér galerie atmosféru sauny nerekonstruoval,
ale zfetelné oddéloval tapetu od plvodniho mista
jejiho vzniku. Prvni prezentace trvala od 11. do 20.
bfezna 2022 (InTheCloset 2022).

Dalsi prezentace se uskutecnila od 3. do 26. fijna 2023
v novém prostoru InTheCloset ve Vilniusu. InTheCloset
bylo zaloZzeno v Tromsg v roce 2020, na zac¢atku roku
2022 se presunulo do Osla a v roce 2023 byl otevien
jeho vilniusky prostor (InTheCloset b.d.). Neslo tedy
pouze o opétovné vystaveni dila ve vét§i mistnosti,

ale o jeho preneseni do jiného mésta a odlisného
architektonického kontextu.

Ve Vilniusu pokryval opakujici se vzor nékolik stén
zatemnéného interiéru a prostor byl osvétlen UV
lampami. V ultrafialovém svétle vystupovaly svétlé
shluky vzoru z tmavého pozadi, takze tapeta prestavala
pUsobit jako neutralni nasténna krytina a proménovala
se v prostiedi obklopujici divaka. Osvétleni se stavalo
dal$i vrstvou dila: ménilo jeho barevnost, hierarchii
viditelnosti jednotlivych fragmentd i zpdsob vnimani
celého prostoru. Také text k vystavé zdlrazioval, ze
UV svétlo vnaselo do instalace dalsi vrstvu, odhalovalo
stopy ¢etnych setkani a propujcovalo jim pfizra¢nou
viditelnost (InTheCloset 2023).

UV svétlo aktivovalo dva ¢astecné protikladné okruhy
asociaci. Zplsob, jakym svétlé stopy vystupovaly

z tmavého povrchu, mohl na jedné strané pfipominat
znamé obrazy kriminalistického ohledani, pfi némz
specialni osvétleni odhaluje pozUstatky t€lesné pfitom-
nosti neviditelné v bézném svétle. Prohlizeni tapety tak
ziskavalo charakter patrani po materialnich dikazech
anonymnich €innosti zaznamenanych na jejim povr-
chu. Na druhé strané zatemnéni, ultrafialové svétlo

a viditeIné lampy vytvarely atmosféru no¢niho klubu.
Tentyz postup tedy obracel pozornost jak k nepfitom-
nym télim, jejichz stopy mély byt rozpoznany, tak

k prostiedi télesné zkusenosti, setkavani a queerového
nocniho zivota.

Vyznam druhé podoby dila vychazel rovnéz z dfivejsi
funkce vilniuského prostoru. Podle textu k vystavé
bylo toto misto dfive dllezitym plsobistém osob
poskytujicich sexudlni sluzby, které pochazely z rdz-
nych prostfedi (InTheCloset 2023). Tato informace
pochazi z materidlu galerie a neni vysledkem nezavisle
zpracovanych de&jin budovy. Umoziiuje v§ak zohlednit
kontext, ktery organizatofi vystavy védomé pfipomnéli.

Tapeta prenasejici stopy gay sauny tak vstupovala
do vztahu s jinym prostorem poznamenanym degji-
nami sexuality a marginalizovanych forem prace.
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Neznamenalo to rekonstrukci Hercules ani ztotoznéni
zkuSenosti uzivatelll obou mist. Nova prezentace v$ak
konfrontovala pamét uzaviené sauny v Oslu s minu-
losti vilniuského prostoru pfipominanou galerii. Dilo
tak zacalo fungovat jako prostiednik mezi dvéma misty
spojenymi s odliSnymi formami intimity, touhy, prace

a spolecenské neviditelnosti.

Proces vzniku dila Ize tedy popsat jako fadu prechodu
mezi povrchy a misty: sténa sauny v Oslu je vyfoto-
grafovana, fotografie je pfevedena do opakujiciho se
vzoru, nasledné vytisténa jako tapeta a umisténa nej-
prve ve vystavnim prostoru v Oslu a pozdéji v novém
interiéru ve Vilniusu. Fotografie oddéluje stopu od
jejiho plavodniho materialniho podkladu a umoziuje
jeji rozmnozovani, zménu méfitka a opétovné spo-
jovani s dal§imi architekturami. Druha prezentace
ukazuje, ze proces proméeny nekongi vytisténim tapety.
Vyznam téhoz vzoru mudze byt znovu zménén novym
mistem, jeho historii, méfitkem interiéru, zatemnénim,
osveétlenim a zpusobem rozmisténi dila na sténach.

Fotografie zde plni dvoji funkci. Na jedné strané zazna-
menava fragment mista, které ztratilo svou dosavadni
funkci, a umoznuje uchovat vizualni podobu jeho
povrchu. Na druhé strané funguje jako matrice, diky
niz |ze stopu podfidit symetrii, opakovani a zmeéne
meéfitka a pfenaset ji mezi riiznymi mésty a vystavnimi
prostory. Neni tedy vyslednou podobou dila, ale pro-
stfedni etapou mezi sténou sauny a dal§imi architek-
turami. Jeji dokumentacni funkce je podfizena dalSimu
procesu translace mezi médii a misty, ktery zahrnuje
tisk, svétlo, architekturu a podminky vnimani.

Promeéna stopy v ornament neznamena vérné
zachovani paméti sauny Hercules. Ramovani,
zplosténi, zvétSeni a opakovani nevyhnutelné méni
vzhled zdrojového povrchu. Dilo nearchivuje celou
saunu ani nezobrazuje konkrétni osoby a udalosti.
Vytvari spise fragmentarni a transformovanou pamét

Obr. 10.

Lars Laumann, Untitled Wallpaper
(Hercules, 38 years), 2022. Pohled

do vystavy v InTheCloset, Vilnius, 2023.
Foto: Andrej Vasilenko.

Obr. 11.

Lars Laumann, Untitled Wallpaper
(Hercules, 38 years), 2022. Pohled

do vystavy v InTheCloset, Vilnius, 2023.
Foto: Andrej Vasilenko.

mista zalozenou na materialnim detailu. Anonymni
¢innosti zlstavaji neviditelné, ale stopa, ktera je jim
pfipisovana, je vyvedena z uzavieného prostoru

a zpfistupnéna vefejnému pohledu.

PFeneseni paméti mimo jeji plvodni kontext vyzaduje
proménu: nelze ji uchovat v nezménéné podobé,
protoZze se méni jak jeji materialni podklad, tak
podminky vnimani. Pfeménou fotografie na tapetu
dodava Laumann této paméti rozmér spojeny s funkci
nasténné krytiny a znovu ji vaze k architekture. Na roz-
dil od zaramované fotografie, ktera zdstava samostat-
nym obrazem zavéSenym na sténé, je tapeta spojena
s povrchem architektury a podili se na usporadani inte-
riéru. Kazda dalsi prezentace vSak mlize znovu promeé-
nit zpUsob, jakym dilo plsobi. V Oslu fungovalo jako
vymezené pole ve svétlé, malé mistnosti. Ve Vilniusu
obklopovalo divaka, spoluvytvarelo zatemnéné pro-
stfedi osvétlené ultrafialovym svétlem a vstupovalo

do vztahu s minulosti nové lokality pfipominanou
galerii. Pamét mista tak nefunguje pouze jako zobra-
zeni minulosti, ale také jako prvek proménuijici dalsi
prostory, do nichz je pfenaSena.

V dile Untitled Wallpaper (Hercules, 38 years) se
tedy fotografie stava matrici paméti mista: vyclenuje
z néj fragment, uchovava jej a zarovenn mu umoznuje
ziskavat dalSi podoby a vstupovat do novych kontextu.
Napéti mezi nahodilym po$kozenim a pravidelnym
ornamentem, soukromou intimitou a vefejnou expo-
zici, stopou podrobovanou zkoumani a klubovou
atmosférou i konkrétni sténou a opakovatelnym
vzorem zlstava nevyreSeno. Pfeneseni dila z Osla do
Vilniusu navic ukazuje, ze fotograficka matrice muze
nejen uchovavat pamét pdvodniho prostoru, ale také
vstupovat do vztahu s déjinami dal§iho mista. Pravé

v téchto pfechodech se odhaluje vyznam fotografie

v Laumannoveé dile — jako nastroje, ktery nejen doku-
mentuje minulost, ale také umoznuje jejim stopam
znovu vstupovat do vztah( s obrazem, materidlem,
svétlem, architekturou a mistni paméti.

V pfipadé Untitled Wallpaper (Hercules, 38 years)
uchovava fotografie stopu mista prostfednictvim
promény vlastni materialni podoby, podminek
prezentace a prostorového kontextu. V nasledujici
podkapitole jiz Laumann nepracuje s fotografii,
kterou sam pofidil, ale s nalezenymi obrazy, jejichz
vyznam posouva prostfednictvim kolaze, opakovani
a spojeni s textem.
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Obr. 12.

Lars Laumann, They loved Science (and Science loved them),
2001. Fotografie publikovana v knize Jours longues et nuits
lumineuses: fantasies and daydreams.

3.4. Kolaze ve vztahu k textu

Nez byl cyklus kolazi Larse Laumanna They loved
Science (and Science loved them) pfedstaven ve
vystavnim kontextu, fungoval jako soucast knihy Jours
longues et nuits lumineuses: fantasies and daydreams
— Dlouhé dny a zarivé noci. Fantazie a sny — z roku
2001. Jiz na obalce byla publikace oznacena jako en
antologi — antologie — neslo tedy o klasicky vystavni
katalog, ale o knizni prostor pro samostatné umélecké
realizace. V Gvodu byla charakterizovana jako soubor
pribéhd vyrustajicich z viry ve ,svadnou silu obrazu*

a z potieby vytvaret v umeéni vlastni svéty. Pozvani
umeélci pracovali s pojmy eskapismu, mytd popularni
kultury, surrealismu a subjektivnich romantickych
predstav. Zvlast dllezité je, Ze kniha deklarovala
zajem o propojeni textu a obrazu a o rlizné zplisoby
vypravéni pfibéha. Dila byla vytvorena specialné pro
tuto publikaci a samotna kniha byla koncipovana

jako autonomni kunstrom — umélecky prostor

(Jours longues et nuits lumineuses 2001, s. 1).

Projekt pozdéji fungoval také ve vystavnim kontextu.
Bergen Kunsthall uvadi, ze kniha Jours longues et
nuits lumineuses byla predstavena v Oslo Kunsthall
v listopadu 2001, zatimco vystava Lange dager og
lysende netter probéhla v Bergen Kunsthall od 20.
listopadu 2002 do 19. ledna 2003 (Bergen Kunsthall
2002). Pro tuto podkapitolu je dtlezité predevsim
to, Ze plivodnim a nejlépe uchopitelnym kontextem
Laumannova cyklu zGstava kniha — médium, v némz
je vztah mezi fotografickou kolazi a textem pfimo
zaclenén do rytmu &teni a prohlizeni. V nasleduijici
Casti proto analyzuji predevsim knizni verzi cyklu.

Bezprostifedné po Uvodu knihu otevira cyklus
Laumannovych ¢ernobilych fotografickych kolazi

a obrazovych sestav nazvany They loved Science (and
Science loved them) (Jours longues et nuits lumineu-
ses 2001, s. 7). V nékterych dilech jsou vystfizena
vyobrazeni psli umisténa na krajinn4, turisticka nebo
reklamni pozadi, kterd jim plivodné nepatfila. V jinych



pfipadech umélclv zasah nespociva ani tak ve zpra-
covani jednotlivé fotografie jako spiSe v umisténi
podobnych obrazl vedle sebe, kde zalinaji fungovat
jako typologie. Kolaze a obrazové sestavy doprovazeji
kratké, kvaziencyklopedické texty tykajici se prliizkumu
vesmiru, déjin védy, zvirat vysilanych mimo Zemi, ast-
ronautl, technologickych chyb a nékladt na kosmicky
program. Jiz na prvnich stranach se objevuji informace
o Lajce, Strelce a Bélce — psech zapsanych do déjin
sovétského kosmického programu (Jours longues et
nuits lumineuses 2001, s. 9-10).

Ne vSechny fotografie v tomto cyklu byly upraveny
prostrednictvim koldZzového zasahu do obrazu.

Na nékterych stranach Laumann pracuje spi$e opako-
vanim a porovnanim. Na stranach 14 a 16 se objevuji
sestavy rGznych Zen s rliznymi psy, usporadani tél

je v8ak témér totozné: pes stoji na zadnich nohach

a svou vyskou prevysuje majitelku. Na stranach 17

a 18 je podobnost jesté presnéjsi: pravdépodobné
tentyz muz pdzuje podobnym zplisobem se psem stej-
ného plemene, zvife ma vSak jiné zbarveni a samotny
majitel méni oble¢eni — jednou ma svetr s rozepnutym
limeckem koSile, podruhé oblek a kravatu. ZvIast zaji-
maveé je také usporadani dvou snimkl na strané 18,
které vypadaji jako zrcadlové obrazy téze fotografie
Zeny pozujici se psem. Neménné usporadani pismen
na jejim tricku a ruéné dopsany text na fotografii,
pravdépodobné jméno psa, v§ak naznaduji, Ze nejde

o jednoduchy Laumann(v zasah, ale o dvé samo-
statné fotografie publikované v ¢asopise a pofizené

v zrcadlovém usporadani. Takové sestavy ukazuji,

Ze umélce nezajima pouze jednotlivy obraz, ale také
sériovost, opakovatelnost a typologicky charakter
uzité fotografie (Jours longues et nuits lumineuses
2001,s.14,16-18).

Jiz samotny nazev cyklu They loved Science

(and Science loved them) vnasi ironii. Véda je zde
personifikovana jako sila schopna lasky, tato ,laska”
se vSak ukazuje jako ambivalentni. Texty hovofi

o pokroku, Uspéchu a technologickych prilomech,
soucasné vSak odkryvaji nasili zapsané do téchto
dé&jin. Text vénovany Lajce pfipoming, ze byla v listo-
padu 1957 vyslana na palubé Sputniku 2 jako prvni
Ziva bytost do vesmiru, ale bez moznosti navratu,

a zemfela na obézné draze. Nasledujici text popisuje
Strelku a Bélku jako prvni Zivé tvory, ktefi se vratili

z obézné drahy, a pfipomina, Ze jedno ze StrelCinych
Sténat bylo pozdéji darovano prezidentu Kennedymu
(Jours longues et nuits lumineuses 2001, s. 9-10).

Pravé zde je zvlast zfetelné, ze Laumann fotografii
nepouziva jako neutralni ilustraci. Snimky psu nejsou
jednoduse ,roztomilymi* obrazy zvifat. Nesou si
vlastni produkéni kontext: katalogovy, chovatelsky,

vystavni a uzitkovy. Jde o obrazy zvifecich tél vysta-
venych hodnoceni, klasifikaci a lidskému pohledu.
Cistokrevny pes neni v takovém ob&hu pouze spole¢-
nikem, ale také nositelem prestize, chovné hodnoty

a estetického Uspéchu maijitele. Spojeni psu s d&jinami
zvirat vysilanych do vesmiru proto neni nahodné.

V obou fadech je zvireci télo podfizeno lidské ambici:
jednou jako t€lo hodnocené a Slechténé pro krasu,
podruhé jako télo obétované veéde, statni prestizi

a technologickému vitézstvi.

Druhym dilezitym prvkem jsou pozadi. Nefunguiji
pouze jako dekorace koldZe. Lze je Cist jako obrazy
pochézejici z turistického, reklamniho nebo kra-
jinarského obéhu, a tedy jako nositele predstav

o dostupnosti svéta, prazdninovém §tésti, mobilité

a ekonomickém Uspéchu. Laumann si zaroven v§ima,
Ze takove obrazy Casto redukuji skute¢na mista na
atraktivni kulisy. V rozhovoru vzpominal, ze pozadi
mohla pochazet z materidlt propagujicich stredomor-
ské destinace, a jako mozny priklad uvadél pokusy
prodavat frankistické Spanélsko jako prazdninovou
destinaci (Laumann 25.06.2026). Zemé, které mohou
z perspektivy norského pfijemce fungovat jako exo-
tické nebo turistické cile, mohou byt z mistni perspek-
tivy poznamenany politickymi konflikty, nasilim déjin,
kolonialnim dédictvim nebo vnitinim spolecenskym
napétim. Pozadi se tak stava dalSim typem nalezené
fotografie: obrazem, ktery je jiz pfedem zatizen ideolo-
gii, ekonomikou a politikou reprezentace.

Cyklus vznikl je§té béhem Laumannova studia. Umélec
vzpominal, ze tehdy vytvarel papirové koldze z mate-
ridl( vystfihovanych z ¢asopisu, katalogl a dalSich
uzitkovych tiskovin. V rozhovoru také zdlrazhoval roz-
dil mezi tehdejsim fyzickym vyhledavanim reprodukci
a dnesnim téméf neomezenym pfistupem k digitalnim
obraziim. Snimky pst pochazely — jak si vybavo-

val — z ¢asopisU vénovanych vystavam ps, v nichz
existovala obrovska, témér nadbytecna produkce
podobnych vyobrazeni. Dulezité je, Zze Laumann dnes
tento cyklus nepopisuje jako zcela naplanovany kon-
ceptudlni projekt. Rikal spi$e, 7e nemél jediny nadfa-
zeny plan ani jasnou teorii zdGvodnujici spojeni téchto
prvkd, ale samotné spojeni ,fungovalo” (Laumann
25.06.2026). Toto prohlaseni je podstatné, protoze
ukazuje, ze Laumann nemusel vdechny vyznamy cyklu
navrhnout pfedem. Cast z nich se vynofila az béhem
tvlréiho procesu.
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* A SPACE SHUTTLE COSTS the equivalent of 9 hours of advertising
space on television during Super Bowl Sunday.

*IF ALL THE EXPENSES in a NASA space programme were equally
divided between each man, woman and child on the planet, all of us
would have to pay 2 dollars.

Obr. 13.

Lars Laumann, They loved Science (and Science loved them),
2001. Dvojstrana z publikace Jours longues et nuits lumineuses:
fantasies and daydreams, s. 17-18.

Pravé text méni status kolazi. Bez doprovodnych text(
by mohly pisobit jako absurdni, surrealisticka spojeni
psl a krajin. Kratké informace o prizkumu vesmiru
v8ak zavadéji druhy rejstiik: chladny, kvaziencyklope-
dicky a historicky. Text obraz jednodu$e nevysvétluje,
ale posouva jeho vyznam. Odhaluje, Ze se za fantazii
modernity skryvaji nasili, ndklady a instrumentalizace
tél. Lajka, Strelka a Bélka v téchto textech nejsou
sentimentalnimi hrdinkami, ale prvky déjin technolo-
gického pokroku. Také pozdéjsi informace o Robertu
Lawrencovi, prvnim Afroameri¢anovi vybraném do ast-
ronautického programu, a Ronaldu McNairovi, druhém
Afroameri¢anovi, ktery uskutecnil orbitalni let a pozdéji
zahynul pfi katastrofé raketoplanu Challenger, pfesou-
vaji pozornost od psu k lidskym télim zapsanym do
déjin vesmiru, rasy, reprezentace a katastrofy (Jours
longues et nuits lumineuses 2001, s. 13, 15).

V cyklu se objevuje také téma fotografického obrazu
jako vysledku technického zpracovani a kulturni kon-
strukce viditelnosti. Jeden z textd informuje o pfistani
sondy Viking 1 na Marsu. Prvni barevna fotografie
odeslané na Zemi byla chybné vyvolana: martanské
nebe vypadalo modie a teprve po nékolika dnech
NASA chybu rozpoznala a zacala je zobrazovat jako
Servené (Jours longues et nuits lumineuses 2001,

s. 11-12). Tento fragment je zvlast zajimavy v kontextu
Laumannovy biografie. Umélec ma poruchu rozpo-
znavani barev, barvy vSak pro néj mohou fungovat
jako slova, kulturni kody a symboly. Zemé je ,modra"“,
Mars je ,Cerveny”, i kdyz barva pro néj nemusi pred-
stavovat samozfejmou vizualni zkuSenost. O to silnéji
pUsobi skute¢nost, Ze kolaze jsou v knize ¢ernobilé.
Barva se neobjevuje v samotném obrazu, ale v textu,
védéni a predstavivosti. Text tedy aktivuje néco, co
fotografie v této konkrétni podobé nezobrazuje.



* THE VIKING 1 PROBE landed on the Mars surface June 20th 1975.
The first colour picture sent back to earth were wrongly developed,
the sky on Mars looked blue. It was not until days later NASA
spotted the error, and saw the Martian sky as it really is - red.

Obr. 14.

Lars Laumann, They loved Science (and Science loved them),
2001. Dvojstrana z publikace Jours longues et nuits lumineuses:
fantasies and daydreams, s. 11-12.

DalSi rovina cyklu souvisi s ekonomikou. Laumann do
néj zaclenuje texty tykajici se nakladl kosmického pro-
gramu: cena raketoplanu je porovnana s deviti hodi-
nami televizni reklamy béhem Super Bowlu a vydaje
programu NASA jsou pfepocteny na ¢astku dvou
dolar(i na kazdého obyvatele planety (Jours longues et
nuits lumineuses 2001, s. 17-18). Vesmir tak pfestava
byt vyhradné prostorem snu, védy a prekraCovani
hranic. Stava se také finanénim, medialnim a kapita-
listickym spektaklem. Let do vesmiru se ukazuje jako
performance statni akceschopnosti, ale také jako podi-
vang, jejiz hodnotu Ize porovnavat s reklamnim ¢asem
a globalnim uctem naklada.

V tomto smyslu Ize They loved Science (and Science
loved them) Cist jako kritiku kapitalistické logiky hod-
noceni. Psi z chovatelského obéhu, turisticka nebo
reklamni pozadi a fakta o prlizkumu vesmiru vytvareji
usporadani, v némz jsou zvifeci zivot, krajina, véda

a obraz proménény v nastroje Uspéchu. Viystavni pes
je predstavovan jako ztélesnéni plemenné dokonalosti
a chovné hodnoty. Turistické pozadi vytvafi pfislib
dostupnosti svéta, potéSeni a ekonomického vzestupu.
Kosmicka vyprava se naproti tomu stava performanci
vitézstvi technologie, statu a kapitalu. Koldz umoziuje
spatfit, ze vSechny tyto obrazy jsou jiz pfedem zacle-
nény do systému produkce prestize.
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Na tomto misté muze byt uziteéné opatrné odkazani
ke knize Jona McKenzieho Perform or Else: From
Discipline to Performance, kterd — stejné jako Jours
longues et nuits lumineuses — vySla v roce 2001. Nelze
ji povazovat za zdroj Laumannovy inspirace, mlze vSak
poslouZit jako interpretacni nastroj a srovnavaci mate-
rial. McKenzie popisuje mnohoznacnost sou¢asného
pojmu performance a propojuje jednani umélct a akti-
vistd s fungovanim zaméstnancd, manazerd, pocitacd
a raketovych systém(. RozliSuje pfitom tfi vzajemné
propojené rezimy performance: kulturni, organizacni

a technologicky (McKenzie 2001, s. 3). Jednim

z jeho hlavnich pfikladi je mise STS-51-L raketo-
planu Challenger, jejiz katastrofa nebyla vyhradné
dasledkem technické poruchy, ale také organizac-

nich problémd, politického tlaku a potfeby udrzovat
vefejny obraz NASA jako efektivni instituce. Mise tak
propojovala fungovani technologie, fizeni organizace

a medialni podivanou (McKenzie 2001, s. 149-152).
Podobné protnuti nékolika rezimG performovani Ize
spatfit u Laumanna: vystavni pes performuje ple-
mennou dokonalost a chovnou hodnotu, turisticka
krajina pfislib Stésti, bezstarostnosti a mobility a cesta
do vesmiru Uspéch védy, technologie a statu. Kolaze
McKenzieho teorii pfimo neilustruji, ale umoznuji
rozpoznat podobné propojeni vyznam(: Laumann spo-
juje fotografie a texty pochdazejici z rdznych systémd,

v nichz téla, mista a technologie podléhaji hodnoceni,
porovnavani a tlaku na Uspéch.

Z dnesni perspektivy Ize Laumanntv cyklus Eist
také v blizkosti takovych praktik, jako je Shifters
Marty Bogdanské, aniz bych tim naznacoval pfimy
vliv. Bogdanska zaklada svij projekt na archivnich
materialech tykajicich se vyuzivani zvifat armadou,
zpravodajskymi sluzbami a policii; Shifters zahrnuje
autorskou knihu, found footage, texty a videoesej
(Bogdanska b.d.; Futures Photography b.d.).
Podobnost spociva v propojeni zvifat, archivnich
obrazd, faktografického jazyka a déjin modernich
mocenskych systému. Stejné dulezity je vSak rozdil:
Bogdanska vytvafi rozsahly vyzkumny projekt,
zatimco Laumann pracuje intuitivnéji v ramci

knizni kolaZe a poetického stfetu obraz(l s textem.
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Zajem o obraceni, opakovani a posun vyznamu se

v Laumannoveé tvorbé vraci opakované. Ve videu The
Swedlish Book Store z roku 2007 umélec analyzuje
fragment komedie Top Secret! z roku 1984 v rezii
bratrd Zuckerovych, v némz zaéne anglicka zvukova
stopa prehravana pozpatku pfipominat skandinavsky
jazyk. Galway Arts Centre toto dilo popisuje jako
realizaci zkoumajici skryté vyznamy v popularnich
obrazech (Galway Arts Centre 2009). V kontextu
dfivéjSich kolazi neni dulezita samotna podobnost
média, ale obdobna operace: obraz nebo zvuk je
obracen, postaven vedle jiné varianty nebo presunut
do jiného vyznamového systému. To, co by mohlo
pUsobit jako ndhoda, vtip nebo technicka zvlastnost,
se stava metodou odhalovani skrytych struktur obrazu,
zvuku a jazyka.

Pro analyzu Laumannovy fotografické praxe je nejdule-
Zitéjsi, ze fotografie v They loved Science (and Science
loved them) od pocatku nefunguje samostatné. Kazdy
vizualni prvek vnasi vlastni produkéni kontext a s nim
spojené ekonomické, spolecenské, politické a kulturni
vazby. Laumann nenakladé s nalezenymi fotografiemi
jako s prahlednymi ilustracemi, ale jako s obrazy jiz
zatizenymi déjinami, ekonomikou a ideologii. Text
obraz ani tak nedoplnuje, jako jej premistuje a rekon-
textualizuje. Stret fotografie s faktografickym textem
zpusobuje, Ze absurdni fantazie odhaluje své temnéjsi
pozadi: nasili na zvifatech, ekonomiku Uspéchu, poli-
tiku reprezentace, podfizeni snud logice nakladi a hod-
noty a kiehkost samotného obrazu jako dikazu.

V tomto smyslu cyklus pfedjima Laumannovu pozdejsi
metodu. Nez zacne umélec vytvaret videoeseje

z internetovych archivd, cizich fotografii, hlast

a marginalizovanych biografii, pracuje jiz s podobnym
mechanismem v knize: vyjima obraz z jednoho obéhu,
konfrontuje jej s odliSnym jazykem a umoZznuje, aby
mezi nimi vznikl novy narativ. They loved Science (and
Science loved them) tedy ukazuje ranou fazi jeho
fotografického mysleni: fotografie zde neni cilem sama
0 sobé, ale narativnim materialem, ktery za¢ina pusobit
teprve tehdy, kdyzZ je pfenesen, spojen s dalSimi

prvky, opatien textem a konfrontovan s vlastni

historii produkce.

V kniznich kolazich vytvafi Laumann vztahy mezi
obrazy a mezi obrazem a textem jejich usporadanim
na po sobé nasledujicich stranach. V Berlinmuren se
podobna operace rozviji v ¢ase — prostiednictvim
poradi fotografii, hlasové narace a montaze.



Obr. 15. Lars Laumann, Berlinmuren, 2008. Fotografie
zachycuijici vyobrazeni Berlinské zdi v archivu Eiji-Riitty
Berliner-Mauer, pouzita ve filmu a nasledné reprodukovana
jako filmovy fotos.

3.5. Zaclenéni fotografie do struktury filmu

Videoesej Berlinmuren (2008) zaujima v tvorbé

Larse Laumanna zvlastni misto. Pfibéh Eiji-Riitty EkI6f-
Berliner-Mauer patfil k prvnim tématim, ktera jej
privedla k praci s filmem. Zpocatku véak nemél mon-
tazni dovednosti potfebné k realizaci projektu. Teprve
zkuSenosti ziskané pfi praci na Morrissey Foretelling
the Death of Diana mu umoznily vratit se k materi-
alim tykajicim se Eiji-Riitty a propoijit jeji fotografie

s vlastnimi videozaznamy, vystfizky z tisku, nalezenymi
materidly, hudbou a hlasovou naraci (Walleston 2010).
Fotografie zde neni dodatkem ilustrujicim hotovy pfi-
béh. Pfedstavuje jeden ze zakladnich materidl(, jejichz
prostiednictvim film zprostfedkovava biografii prota-
gonistky a jeji dlouholety vztah k Berlinské zdi.

Film zacina fotografii zachycujici tisténé vyobrazeni
Berlinské zdi, pfipevnéné k ¢ervené nésténce
pfipinacky a lepici paskou. V horni ¢asti listu je
kurzivou napsano Berlinmuren, zatimco v levém
dolnim rohu jsou pfilepena tfi drobna srdicka
rlznych barev. Tyto dekorativni prvky dodavaji

vyobrazeni osobni a nézny charakter. Fotografii

Ize chapat jako zaznam zpUlsobu, jakym Eija-Riitta
zachazela s obrazem Berlinské zdi: nikoli jako

s neutralni dokumentaci historického objektu, ale

jako s podobiznou blizké a milované osoby. Nasleduje
fotografie mladé Zeny sedici tésné u povrchu Zdi.

Oba obrazy doprovazi hlas Eiji-Riitty, kterd predstavuje
sama sebe, misto svého bydlisté a svij vztah ke Zdi.

Laumann tedy film nezahajuje klasickym portrétem
protagonistky ani za&znamem rozhovoru. Jesté nez
se divak seznami s podrobnostmi jeji biografie,

prvni obraz jiz prostfednictvim zplsobu vystaveni

a dekorovani vyobrazeni Zdi naznaCuje emocionalni
povahu vztahu. Hlas Eiji-Riitty fotografiim nepfisuzuje
vyznam zcela od zacatku, ale potvrzuje a rozviji to, co
bylo predtim naznaceno vizualné. Jeji pfitomnost se
od pocatku rozdéluje mezi hlas, fotografii ji samotné
a obraz objektu, k némuz ma vztah. Zadna z téchto
vrstev neplni pouze ilustracni funkci: jejich vyznam
vznika jejich soub&znym spojenim.



Jednotlivé vizudlni vrstvy filmu maji odlisny plvod.
Laumann pofidil predevsim videozaznamy v domeé
Eiji-Riitty a jeho okoli. Fotografie Berlinské zdi naproti
tomu pochazely z jejiho soukromého archivu. Zna¢nou
¢ast souboru tvofily snimky samotné Zdi, které pofridila
ona sama. Vedle nich se nachazely fotografie zachy-
cujici Eiju-Riittu béhem dalSich setkani s milovanym
objektem. Film tak propojuje pohled protagonistky na
Zed's pozdejsim pohledem Laumanna, ktery fotografie
vybird, ur€uje jejich poradi a pfidéluje jim konkrétni
misto v naraci (Laumann 25.06.2026).

Laumann vénoval pozornost predevsim zplsobu,
jakym Eija-Riitta Zed fotografovala. Nevnimala ji pouze
jako pamatku, architektonickou konstrukci ani symbol
politického rozdéleni. Fotografovala ji proto, Ze ji pova-
Zovala za krasnou v romantickém a sexualnim smyslu.
Jeji pohled proménoval historicky objekt v pfedmét
osobni fascinace. Laumanna zvlast zajimaly fotografie,
na nichz se Eija-Riitta opird o Zed nebo drepi u jeji
zakladny. Usporadani téla vii¢ci monumentalnimu povr-
chu mu pfipominalo médni fotografii: postava védomeé
zaujima urcitou pdzu, zatimco Zed' v kompozici funguje
soucasné jako pozadi, objekt zajmu a pfitomny partner
(Laumann 25.06.2026).

Jinak plisobi fotografie zachycujici Zed bez lidské
pritomnosti. Bez biografického kontextu by mohly byt
chapany jako dokumentace architektury, turistické
snimky nebo zaznam fragmentu méstskeé krajiny.
Pravé proto je Laumann povazoval za jesté zahadnéjsi
nez fotografie, na nichz se objevuje Eija-Riitta. Znalost
Ucelu jejich pofizeni méni zpUsob, jakym betonovy
povrch sledujeme. Zed' prestava byt pouze historic-
kym objektem a zacina fungovat jako portrétovana
0soba, jejiz podobu si fotografujici preje uchovat
(Laumann 25.06.2026).

Umélec oznacoval fotografie z archivu Eiji-Riitty za
urcity druh dokumentace interakce, jejiz existenci
nemohl vnéjsi pozorovatel potvrdit. Eija-Riitta véfila,
Ze Zed je citici bytosti a ze s ni mdze komunikovat.
Snimky nedokazuji vzajemnost tohoto vztahu ani
nezaznamenavaji komunikaci zplisobem dostupnym
ostatnim. Ukazuji vSak, jak protagonistka davala svému
citu viditelnou podobu: vybérem fotografovaného
fragmentu, zplisobem, jakym stavéla vlastni télo, opa-
kovanim navstév a shromazdovanim dalSich obrazd.
Fotografie se tak nestava ani tak objektivnim své-
dectvim vztahu jako spiSe zaznamem praktik, jejichz
prostfednictvim Eija-Riitta tento vztah predstavovala
audrzovala. V tomto smyslu mohou snimky fungovat
jako pamatky a svédectvi jejiho zplsobu prozivani Zdi.
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Rose Bouthillier pfirovnava pouzité fotografie k rodin-
nému albu dokumentujicimu opakovana setkani
Eiji-Riitty s jejim manzelem. Tato podobnost nevyplyva
pouze ze soukromého charakteru snimku, ale také ze
zpusobu jejich prezentace. Po sobé nasledujici obrazy
ukazuji vztah rozvijejici se v ase a prechody mezi nimi
mohou pfipominat obraceni stranek alba nebo dalsi
diapozitivy amatérské prezentace. Jejich technicka
nestejnorodost neni skryvana. Rozdily v kvalité, pro-
porcich a zptsobu ramovani zdlraznuji, ze fotografie
vznikaly po mnoho let a ptivodné netvorily jednotny
umeélecky cyklus (Bouthillier 2011, s. 14-15).

Zaclenéni snimki do filmu vS§ak nespociva pouze

v jejich sefazeni. Kazdé fotografii je vymezen urcity
Cas pfitomnosti na platné. Laumann rozhoduje, jak
dlouho ji mlze pfijemce sledovat, kdy se objevi dalsi
obraz a jak bude fotografie spojena s hlasem, hudbou
a videozaznamem. Nékteré snimky zlstavaji nehybné,
jiné jsou prezentovany prostrednictvim pomalého
priblizeni, oddaleni nebo pohybu po jejich povrchu.
Umeélec vzpominal, ze dlouho zvazoval, které obrazy
maji zUstat statické, které se maji mirné pohybovat

a jakym smérem ma tento pohyb probihat. Fotografie
chéapal jako samostatné objekty, jejichZ zplsob
prezentace vyzadoval zvla$tni montézni rozhodnuti
(Laumann 25.06.2026).

Pomalé panoramovani a zména meéfitka, odpovidajici
technice oznacované jako Ken Burnstv efekt, fotografii
nevraceji ¢as udalosti, pfi niz vznikla. Neumoznuji
spatfit, co se odehralo bezprostiedné pred stisknutim
spousté ani po ném. Vytvareji vSak novy Cas sledovani.
Pohyb po snimku postupné odhaluje jeho fragmenty
a urluje poradi, v jakém jim pfijemce vénuje pozor-
nost. Priblizeni mGze vyélenit gesto, tvaf nebo detail
betonové konstrukce, zatimco oddaleni umozni

znovu spatfit celou kompozici. Dokonce i nehybné
zobrazeni fotografie se stava vyznamnym rozhod-
nutim, protoze zachovava jeji odliSnost vici okolnim
pohyblivym obrazim.

Fotografie jsou také spojeny s hlasem Eiji-Riitty.
Protagonistka nevystupuje v klasickém usporadani
»mluvici hlavy*, v némz je obraz tvafe synchroni-
zovan s vypovédi. Jeji narace zni nad fotografiemi,
dokumenty a zaznamy zachycujicimi interiér domu.
Hlas rozviji vyznamy naznacéené vizualné a pfinasi
informace, které v zabérech nejsou viditelné: vysvét-
luje vyznam Zdi, popisuje cit protagonistky a zasa-
zuje zobrazené obrazy do autobiografického fadu.
Fotografie naopak poskytuji jeji vypoveédi materialni
opérné body. Vypravéni nezistava pouhou deklaraci,
protoZe je doprovazeji obrazy opakované fotografova-
ného objektu, dokumenty tykajici se vztahu a prostor
domu zaplnény jeho modely.
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Obr. 16.

Lars Laumann, Berlinmuren, 2008. Archivni fotografie Eiji-Riitty
Berliner-Mauer pouzita ve filmu a nasledné reprodukovana jako
filmovy fotos.

Oddéleni hlasu od téla protagonistky vSak zplsobuje,
Ze tento vztah neni zcela bezprostiedni. Bouthillier
poznamenava, Ze hlas Eiji-Riitty mize plsobit jako
oddéleny od jeji kazdodenni pfitomnosti, jako by
protagonistka pozorovala a popisovala vlastni Zivot

z odstupu. Film tak soucasné vytvari pocit blizkosti

i vzdalenosti. Pfijemce slysi intimni naraci vedenou
samotnou Eijou-Riittou, zakousi ji vSak prostfednictvim
struktury sestavené Laumannem. Umélec vybira frag-
menty vypovédi, spojuje je s fotografiemi a rozhoduje
o rytmu jejich prezentace (Bouthillier 2011, s. 15-16).

Vyuziti soukromého archivu tedy neni neutralnim pre-
nesenim alba na platno. Fotografie jsou vynaty z domu
Eiji-Riitty, naskenovany, oddéleny od pdvodniho uspo-
radani, vybrany z rozsahlejsiho souboru a verejné pre-
zentovany. Ztraceji ¢ast svého plavodniho materialniho
kontextu, vstupuji vSak do novych vztah( s hlasem,
hudbou a filmovym obrazem. Berlinmuren umoznuje,
aby autobiograficka narace protagonistky zaznéla

ve vefejném prostoru, zaroven vsak jeji fotografie

-
»
-
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podfizuje autorskému vybéru Laumanna. Film tedy
zachovava stopy pohledu Eiji-Riitty, nestava se viak
proto transparentnim zaznamem jejiho Zivota.

Maria Anna Potocka upozorfiuje na rozdéleni filmu

do dvou ¢asti, které se liSi mirou viditelnosti umélcova
zasahu. V prvni prevlada pomérné klidna narace
vedena hlasem Eiji-Riitty, fotografiemi, dokumenty

a obrazy jejiho domu. Laumannova intervence se
mUzZe jevit jako zdrzenliva, neni vSak nepfitomna.

Jiz samotny vybér fotografii, stanoveni jejich poradi

a zpusob vedeni pohybu v rdmci snimku vytvareji
ur€ity model biografie. Ve druhé ¢asti se autorska kon-
strukce projevuje mnohem vyraznéji, kdyz je soukromy
pfibéh protagonistky konfrontovan s verejnou ikono-
grafii padu Berlinské zdi (Potocka 2010).
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Obr. 17.

Lars Laumann, Berlinmuren, 2008. Filmovy zabér
zachycuijici Eiji-Riittu Berliner-Mauer pfi pfeprave
modelu Berlinské zdi na sanich.

V zaveéru je klidny rytmus fotografii a hlasové

narace prerusen pixelovanym, intenzivné se pohybuiji-
cim zaznamem Davida Hasselhoffa, ktery na Berlinské
zdi zpiva pisen Looking for Freedom. Obraz doprovazi
postupné silici hudba Dana-Oly Perssona, stylové
spojena s metalem. Soucasné se méni kvalita obrazu,
dynamika pohybu, rytmus montaze a intenzita zvuku.
Soukromé fotografie a domaci archiv jsou nahrazeny
obrazem nalezejicim k masovému medialnimu obéhu
(Bouthillier 2011, s. 16).

Formalni zlom odpovida konfliktu dvou zplsob
chapani téze udalosti. Ve vefejné paméti funguje
zbourani Zdi jako symbol svobody, konce studené
valky a pfekonani politického rozdéleni. Z perspektivy
Eiji-Riitty vSak pfedstavovalo zni¢eni milovaného
objektu a osobni katastrofu. Montaz neumoznuje
tyto narace oddélit. Politické déjiny, které se pro-
tagonistka snazila odsunout do pozadi, se vraceji
prostfednictvim nalezenych mediélnich materiall
améni zpusob sledovani jejich soukromych fotografi.

Christina Parte poznamenava, Ze spojeni pohlednic,
fotografii a filmovych fragmentt zdlrazriuje citovy
vztah Eiji-Riitty ke Zdi a zaroven odhaluje historicke
a politické vyznamy vytésnované z jeji vlastni narace
(Parte 2020, s. 53-54).

Po smrti Eiji-Riitty a zni€eni jejiho domu pre-

stala zna¢na ¢ast materidlniho archivu existovat.
Podle Laumanna se z hmotnych objekt spojenych

s domacim archivem zachoval jeden model Berlinské
zdi, ktery umélec jiz dfive zapujcil na vystavu

v Kunstnernes Hus, a ¢ast fotografii a dokumentd,
kterou naskenoval nebo digitalizoval (Laumann
25.06.2026). Tato okolnost zménila pozdé;jsi status
Berlinmuren. Film se stal jednim z nejvyznamnéjsich
dochovanych usporadani propojujicich fotografie
Eiji-Riitty, jeji hlas, obrazy domu a autobiografickou
naraci. Neni vSak uplnym archivem ani jeho neutralnim
ekvivalentem. Uchovava materialy ve formé vybrané,
usporadané a pretvorené umélcem.



Obr. 18.

Benjamin A. Huseby a Lars Laumann, The Tree, 2011.
Fotograficky fotos k videu You Can't Pretend to be
Somebody Else, You Already Are.

V Berlinmuren se tedy fotografie doslova neproménuje
ve film ani neziskava zpét Cas ztraceny v okamziku
pofizeni snimku. Je vSak za¢lenéna do filmové struk-
tury: dostava urcitou délku expozice, misto v sekvenci,
smér sledovani a vztah k hlasu, zvuku a pohyblivému
obrazu. Soukromeé fotografie Eiji-Riitty se stavaji
soucastmi filmového vypravéni o jejim Zivoté a vztahu
ke Zdi, soucasné si vSak uchovavaji stopy jejiho
vlastniho zplsobu pohledu na milovany objekt. Jejich
vyznam vznika v napéti mezi pohledem protagonistky
a Laumannovym montaznim zasahem, mezi soukro-
mym archivem a vefejnou projekci a mezi nehybnym
obrazem a ¢asem filmu.

3.6. Fotos mezi reprezentaci filmu
a samostatnym obrazem

Filmova tvorba Larse Laumanna se k pfijemcim
nedostava pouze prostrednictvim projekci a instalaci,
ale také formou nehybnych obrazid reprodukovanych
v katalozich, ¢asopisech, tiskovych materialech
ainternetovych archivech. Film jako dilo rozvijejici
se v ¢ase a vyuzivajici pohyb, zvuk a montaz nelze
bezprostfedné prenést na tisténou stranku. Jeho
pfitomnost v takovém obé&hu vyzaduje vybér jediného
obrazu, ktery za¢ne reprezentovat rozsahlejsi celek.
Tento obraz neni ekvivalentem filmu: nepredava
délku jeho trvani, vztahy mezi jednotlivymi zabéry
ani zvukovou vrstvu. Umoznuje vSak dat filmovéemu
dilu rozpoznatelnou vizualni podobu, kterou Ize
reprodukovat, popisovat a archivovat.
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Pro ugely této podkapitoly pouzivdm oznaceni ,fotos"
v Sirokém funkcnim vyznamu: jako nehybny obraz
reprezentujici film mimo projekci. Mdze jim byt foto-
grafie pofizena samostatné béhem produkce, snimek
vyClenény z videozaznamu, obraz pochézejici z archivu
vyuzitého ve filmu a nékdy také pohled na instalaci.

O statusu fotosu tedy nerozhoduje vyhradné tech-
nicky zpUsob jeho vzniku, ale funkce, kterou ziskava

v katalogu, Casopise, archivu nebo vystavnim prostoru.
TentyZ obraz m(ize byt zdrojovou fotografii, prvkem
montaze, ilustraci kritického textu a vizualni reprezen-
taci celého dila.

Rozmanitost téchto statusu zretelné ukazuje katalog
Statoil Art Award 2009. V seznamu ilustraci jsou
obrazy spojené s Morrissey Foretelling the Death of
Diana a Berlinmuren oznaceny jako upravené; vedle
nich jsou uvedeny pohledy na instalace a reprodukce
reprezentujici jednotlivé filmy. Materidly z tehdy pfipra-
vovaného projektu You Can'’t Pretend to Be Somebody
Else — You Already Are jsou naproti tomu charakterizo-
vany jako ,stills and production photos" (Statoil 2009,
s. 183). Katalog tedy rozliduje nehybné obrazy podle
jejich plivodu a zpusobu vyuziti. Sou¢asné je vSak
umisténim na po sobé nasledujicich strankach publi-
kace podfizuje spole¢né funkci: maji ¢tenafi predstavit
dila, kterd v daném misté nemaze sledovat v jejich
Uplné ¢asové podobé.

Zvlast slozity je status fotosu reprezentujicich
Berlinmuren. Cast obrazti pouzitych ve filmu
pochézela ze soukromého archivu Eiji-Riitty
Ekl6f-Berliner-Mauer. Vznikly pfed Laumannovou
realizaci a souvisely s jeji vlastni biografii, pohledem
na Berlinskou zed' a zplisobem dokumentovani
tohoto vztahu. Po zaclenéni do filmu se fotografie
staly prvky jeho montaze a nasledné se zacaly
objevovat v katalozich a odbornych textech jako
obrazy reprezentujici Berlinmuren (Laumann
25.06.2026; Statoil 2009, s. 154-155, 183).

Fotografie pochazejici z archivu protagonistky ziskava
v takovém obéhu dvoiji status. Na jedné strané zistava
cizim obrazem, ktery vznikl nezavisle na Laumannovi
a ma vlastni historii. Na druhé strané m(ze po vybrani
z rozsahlejsiho souboru a za¢lenéni do filmu zagit
fungovat jako jeho fotos — vizualni reprezentace
Laumannova dila v katalogu nebo ¢asopise. Popisek
spojujici fotografii s umélcovym jménem a nazvem
filmu pfitom nelze chapat jako pfipsani autorstvi zdro-
jového snimku Laumannovi. Uréuje predevsim dilo,
které ma fotografie v dané publikaci reprezentovat.
Autorstvi obrazu, Laumannovo montazni rozhodnuti

a redakéni vybér konkrétni reprodukce zlstavaji odlis-
nymi rovinami jeho fungovani.

Kdyz se fotografie z archivu Eiji-Riitty objevi ve filmu,
zUstava jednim z mnoha obrazi propojenych s jejim
hlasem, hudbou a dal§imi dokumenty. Kdyz je vycle-
néna na stranku katalogu, za¢ne znovu fungovat jako
nehybny obraz, nevraci se vSak jednodu$e ke svému
plvodnimu vyznamu. Je jiz rozpoznavana jako soucast
Berlinmuren a mize slouzit jako vizudlni vizitka filmu.
Tento priklad ukazuje, Ze fotos nemusi vzniknout
béhem nataceni ani byt pozdéji vynat z videozaznamu.
Jeho status mUze byt ustanoven az nasledné — vybé-
rem, popiskem a opakovanou reprodukci obrazu

v institucionalnim obéhu.

Odlisnou genezi maji fotografie spojené s You Can't
Pretend to Be Somebody Else — You Already Are
(2009-2011), projektem, ktery Laumann realizoval
spole¢né s Benjaminem A. Husebym. Dilo vychazi

z inscenovanych epizod biografie némecké zpévacky
Nico. Tfi osoby v ném vystupuiji jako jeji rlizna ztéles-
néni a jejich jednani jsou propojena s hlasovou naraci
pfipominajici fragmenty zpévacciny biografie a zapiskl
(Rana 2012, s. 129). B&hem prace na You Can't
Pretend. .. Laumann a Huseby pofizovali také fotogra-
fie stejnych inscenaci. Laumann vyslovné zddraznoval,
Ze neslo o snimky pozdé&ji vynaté z filmu, ale o samo-
statné fotografie vznikajici soubézné s pohyblivym
materidlem (Laumann 25.06.2026).

Film a fotografie tedy vyuzivaly stejné postavy,
kostymy, mista a pfipravené situace, organizovaly

je v8ak odliSnym zpdsobem. Film rozviji vztahy mezi
jednotlivymi prvky v ¢ase a umoznuje sledovat pohyb
performer(. Fotografie naproti tomu uzavira vybra-
nou konfiguraci tél a prostoru do jediného zabéru.
Neni pouhym zastavenim jiz existujiciho pohyblivého
obrazu, ale samostatnym fotografickym rozhodnutim
u¢inénym béhem spolecné produkce.

Plvodni dGvod pofizovani téchto snimku byl prakticky.
Laumann vzpominal, ze fotografie mély poskytnout
materidly v kvalité vhodné pro reprodukci v novinach
a Casopisech. Obrazy videa, zvlasté v tehdejsich
formatech, nebyly vzdy dostate¢né kvalitni pro tisk.
Samostatna fotografie umoziovala predstavit projekt
na strance publikace bez nutnosti vyuzivat nekvalitni
filmové poli¢ko (Laumann 25.06.2026). Fotos byl tedy
od pocatku zamyslen jako obraz schopny pohybovat
se mezi filmovou produkci, tiskovou komunikaci a tis-
ténou publikaci.



Obr. 19.

Obélka katalogu Lars Laumann, Bunkier Sztuki, 2010.
Na obalce reprodukce fragmentu dila The Swedish
Bookstore, 2007, vytvoreného z upraveného zabéru
z filmu Top Secret!, 1984,

Pfikladem je fotografie You Can't Pretend to Be
Somebody Else — You Already Are (The Tree).
Zachycuje tfi postavy rozmisténé v koruné rozvétve-
ného stromu. Kazda zaujima v obrazovém poli vlastni
misto, usporadani kmene a vétvi vsak jejich siluety
spojuje do jediné struktury. Rozmisténi t€l ma zietelné
inscenovany charakter: obraz nepuisobi jako nahodné
zastaveny okamzik, ale jako uzaviena kompozice pfi-
pravena pro nehybny zabér. Fotografie tak maze fun-
govat jako samostatny skupinovy obraz, prestoze bez
dalSich informaci nevysvétluje, ze tfi zobrazené osoby
predstavuji rizna ztélesnéni Nico.

Usporadani postav Ize Cist jako zkratku zakladniho
predpokladu projektu: jedina biografie je rozdélena
mezi tfi téla. Postavy zUstavaji prostorové oddélené,
strom je v§ak spojuje v ramci spole¢né konstrukce.
Fotos nepfedava naraci filmu ani nepopisuje jednotliva
obdobi Zivota Nico. Uchovava v§ak pro dilo charakte-
ristické napéti mezi oddélenim a vzajemnou zavislosti
postav. Prave tato kompozi¢ni samostatnost mu umoz-
fnuje reprezentovat projekt mimo projekci.

You Can'’t Pretend to Be Somebody Else — You
Already Are (The Tree) bylo pouzito jako ilustrace
recenze vystavy The Anti-Social Majority v Easopise
Frieze, kde byl obraz oznaden jako ,production still*
(Rana 2012, s. 129). Ctenaf ¢asopisu nema piistup

k pohybu performer(, hlasu mimo obraz ani montazi
trikanalové instalace. Cely projekt je predstaven
prostfednictvim jediné fotografie. Obraz ukazuje
jeho protagonisty, inscenovany charakter a zplisob
konstrukce postavy, sou¢asné viak redukuje ¢asové
dilo na jediné vizualni usporadani.

Popisek pritom plni ddlezitou funkci. Bez néj by mohlo
byt The Tree chapano jako autonomni inscenovana
fotografie. Oznaceni obrazu za produkéni fotos a jeho
spojeni s nazvem dila znovu vazou snimek k filmu

a vysvétluji jeho misto v rozsahlejSim projektu.
Autonomie fotografie tedy nevyplyva pouze z jeji
kompozice. Je omezovana nebo posilovana infor-
macemi doprovazejicimi obraz a mistem, na némz

je prezentovan.

Vybér konkrétniho fotosu ovliviiuje také zplsob, jakym
je film zapamatovan. Clovék, ktery nevidél projekci,
mUzZe celé dilo ztotoznit s jedinym nehybnym obrazem.
Opakované reprodukovana fotografie pak ziskava vétsi
viditelnost nez ostatni scény a mize se stat emblémem
dila. Nejde o neutrélni prodlouzeni filmu. Redakce,
kurator nebo graficky designér katalogu vybiraji obraz,
ktery povazuji za nejcitelngjsi, nejatraktivnéjsi nebo
nejreprezentativnéjsi, a nasledné mu urcéuji konkrétni
méfitko a sousedstvi textu.
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Tento mechanismus Ize sledovat také v monogra-
fickém katalogu vydaném Bunkrem Sztuki v roce
2010. Na obalce byl pouzit fragment The Swedish
Book Store, pfizplsobeny formatu publikace a spo-
jeny s Laumannovym jménem. Katalog zaroven

uvadi, Ze reprodukce poskytla galerie Maureen Paley
(Bunkier Sztuki 2010). Fragment obrazu se tim auto-
maticky nestava autonomnim fotografickym dilem.
Ziskava vSak zvla$tni postaveni: reprezentuje nejen
jednu realizaci, ale celou publikaci a umélcovu vystavu.

Katalog tedy neni neutralnim skladistém ilustraci.
Vyjima obraz z asové nebo prostorové struktury
dila, ofezava jej, pfizptsobuje méfitku stranky

a umistuje do sousedstvi textu a dal$ich reprodukci.
Prostfednictvim popisku zaroven urcuje, zda ma pfi-
jemce pfed sebou filmové poli¢ko, produkéni fotos,
archivni fotografii, pohled na instalaci nebo obraz
reprezentujici film. Instituce a redakce se tak podileji
na uréovani statusu nehybnych obraz(i spojenych

s Laumannovou tvorbou.

Status fotostli z You Can't Pretend... se znovu zmé-

nil, kdyZ byly fotografie pofizené béhem produkce
vytistény a zaclenény do vystavni podoby projektu.
Laumann vzpominal, Ze jejich vznik pdvodné souvisel
predevsim s potiebou ziskat materialy vhodné pro
tiskové reprodukce, ¢ast snimki vSak byla nasledné
predstavena také v galerii (Laumann 25.06.2026).
Obrazy tak prestaly plnit vyhradné komunikacni funkci.
V tisku nahrazovaly film a reprezentovaly jej mimo
projekci, zatimco ve vystavnim prostoru s nim vstoupily
do bezprostredniho vztahu. Pfijemce mohl porovnavat
pohyblivé zobrazeni s nehybnym obrazem zalozenym
na stejné inscenaci a sledovat fotografii bez ¢asu vnu-
ceného montazi, pohybu a zvuku. Fyzicky fotograficky
tisk jiz nebyl pouze materidlem doprovazejicim film,
ale samostatnym prvkem instalace, ktery zaujimal
vlastni misto v architekture expozice.

Neznamenalo to viak UplIné preruseni jeho vztahu

k filmu. Postavy, kostymy a inscenace byly pfipraveny
v ramci spolecného projektu a €ast vyznamu foto-
grafie zlistavala zavisla na pfibéhu Nico a rozdéleni

jeji postavy mezi tfi performery. Fyzicky tisk mohl

byt sledovan samostatné, jeho autonomie vsak méla
postupny a situacni charakter. Zavisela na kompozici
obrazu, jeho formatu, zptsobu oznaceni, misté prezen-
tace a pfitomnosti projekce ve stejném prostoru.
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Laumann spojoval praxi tisku a prodeje fotost také

s problematikou sbératelstvi videoartu. Podle jeho
vypravéni nabizeli néktefi norsti umélci pracujici

s videem fotografické tisky souvisejici s filmy, protoze
pro soukromé sbératele bylo snazsi zakoupit a vystavit
hmotnou fotografii nez dilo ulozené na digitalnim
nosic¢i. S&m Laumann k této praxi pfistupoval s odstu-
pem a zdUraznoval, Ze fotosy pravidelné neprodaval.

S urcitou vyhradou oznacoval You Can’t Pretend. ..

za pravdépodobné jediny projekt, v némz byly fotogra-
fie vzniklé béhem produkce pozdéji vytistény a zacle-
nény do vystavy (Laumann 25.06.2026).

Postaveni fotosu v Laumannové praxi tedy neni
stalé. Fotografie z archivu Eiji-Riitty m{ze zlstat
cizim soukromym obrazem, byt za¢lenéna do mon-
taze Berlinmuren a nasledné fungovat jako vizualni
reprezentace filmu v katalogu. Snimek z You Can't
Pretend... mlize vzniknout jako material uréeny pro
tisk, reprezentovat projekt v Casopise a pozdéji byt
vytistén a vystaven v galerii. Fragment jiné realizace
se zase mUze objevit na obalce katalogu a zacit repre-
zentovat Sir§i umélcovu praxi. Kazdé z téchto vyuziti
méni funkci obrazu, aniz by zcela odstrafovalo jeho
predchozi kontext.

Vztah mezi filmem a fotografii tedy nelze usporadat do
jednoduché hierarchie. Film muze fotosu poskytovat
narativni kontext, fotografie naopak umoznuje filmo-
vému dilu fungovat mimo projekci — na strance kata-
logu, v Casopise, archivu a vystavnim prostoru. Nékdy
je obraz reprezentujici film samostatné pofizenou
produkeni fotografii, jindy filmovym polickem, pohle-
dem na instalaci nebo snimkem pochazejicim z archivu
protagonistky. Fotos neni pouhym pozlstatkem pohy-
blivého obrazu ani jeho neutralni nahradou. Je nehyb-
nym obrazem schopnym ménit funkci, jehoz zavislost
na filmu a mira autonomie jsou pokazdé ustanovovany
zplsobem vybéru, oznaceni, reprodukce a prezentace.

Zatimco fotos umoznuje filmu fungovat mimo projekci
jako nehybny obraz, Laumannova textilni dila promé-
nuji fotografii je$té vyraznéji: uchovavaji vybrané prvky
jeji kompozice, prevadéji je v§ak do jiného méfritka,
textury a materiality.



3.7. Materialni translace obrazu:
od fotografie k textilii

Vybrana textilni dila Larse Laumanna predstavuji
zvlastni priklad vyuzivani fotografie, protoze foto-
graficky obraz v nich neni viditelny jako vysledna
podoba prace. Umélec jej prevadi do jiného média:
redukuje jej na barevna pole, pasy a geometrické
moduly a nasledné je rekonstruuje pomoci sesitych
kusU latek. V nékterych realizacich tvofi mezistupen
kreslené schéma, které organizuje kompozici a vybér
barev. Laumann tyto objekty oznacuje norskym
slovem lappeteppe, slozenym ze slov lapp — zaplata
nebo fragment — a teppe — deka ¢&i prehoz (Laumann
13.07.2026). Kusy materialu nékdy funguji podobné
jako pixely, pouze v ¢asti prac v8ak maji podobu pravi-
delnych sousedicich ¢tverc(l. V jinych realizacich vytva-
feji vétsi barevné plochy, Uzké pasy nebo nepravidelna
pole, ¢asto nadale podfizena geometrické siti.

Vétsina téchto objektl si zachovava obdélnikovy ver-
tikalni forméat spojovany s malifskym obrazem nebo
zvétSenou fotografii. Jsou pfizpdsobeny predevsim
zaveéSené prezentaci, Laumann vSak textilie vysta-
voval také na podlaze, slozené nebo v uspofadanich
zdUraznujicich jejich mékkost a schopnost ménit
tvar. Textilie maji hmatatelnou texturu a viditelné

Svy, mohou se také prohybat, kréit a skladat. Zména
média tedy znamena pfechod od plochého zobrazeni
k mékkému materialnimu objektu podIéhajicimu
fyzickym proménam.

Obr. 20.

Lars Laumann, pohled do vystavy Lorck Schive Kunstpris,
Trondheim kunstmuseum, 2017.V pozadi dila E.T. hylle

a Vega—Horn Ferge, 9. januar 2017 kl. 12.30 a kamenné
chrli¢e z Nidaroského dému, které umélec zaclenil do
instalace. Foto: Gustav Borgersen.
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AIR ATTACK - THE EFFECT OF % LUFTANGRIFF - EINE GEFAHR FUR
POLLUTION ON OUR CULTURAL UNSERE KULTURDENKMALER
HERITAGE

Der

Obr. 21,

Rekonstrukce vybéru fragment vystavniho letaku
Luftangrep, 1989, podle vybéru Larse Laumanna. Obalka
a anglicko-némecka ¢ast letdku s fotografii poskozenych
kamennych plastik.

=
(=
|3
2
| &
@
59
y [l
i

Obr. 22.
Lars Laumann, Folder. Skrikende mann. Luftangrep, 2017.
Rucné §ita textilie.
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Karma Blankets a pamét vystavy Luftangrep

Rozsahly soubor takovych praci pfipravil Laumann

v souvislosti s U€asti na soutézni vystave Lorck
Schive Kunstpris 2017 — Cené Lorcka Schiveho za
umeéni — prezentované v Trondheim kunstmuseum
od 1.Fijna 2017 do 28. ledna 2018. V muzejnim textu
byl umélclv projekt oznacen jako Karma Blankets.
Textilie fungovaly jako soucasti rozsahlejsi instalace
vedle archivnich materiald, prvk nékdejsi vystavni
architektury, demontovanych chrli¢d z katedraly
Nidaros v Trondheimu a sbirky figurek E.T. Muzejni
popis charakterizoval Laumannovu metodu

jako spojovani nalezenych materialG s viastnimi
subjektivnimi naracemi (Trondheim kunstmuseum
2017a; Trondheim kunstmuseum 2017b). V pfipadé
Karma Blankets bylo zvlast dllezité setkani historické
dokumentace s osobni paméti umélce.

Referenénim bodem vétsiny textilii prezentovanych na
této vystavé byla expozice Luftangrep — en fare for vare
kulturminner — Letecky ttok — ohroZeni naseho kultur-
niho dédictvi — kterou Laumann vidél jako tfinactilety
v roce 1989 v Erkebispegarden, historickém areélu
nékdejsiho arcibiskupského palace v Trondheimu.
Vystavu ptvodné pfipravilo Statens Historiska
Museum — Svédskeé historické muzeum — ve
Stockholmu ve spolupraci s umélci Royem Fribergem
a Peterem Tillbergem a spisovatelem Folkem
Isakssonem. Po prezentaci ve Stockholmu v letech
1987-1988 byla vystava uvedena také v Géteborgu,
Visby a Helsinkach, nez se dostala do Trondheimu.
Jejim tématem bylo nic¢eni pamatek znecisténym
ovzdu$im a kyselymi desti. Vyuzivala konzervatorskou
dokumentaci, sou¢asné vSak pracovala s rozsahlymi
instalacemi, dioramaty a dramatickymi obrazy znazor-
nujicimi rozpad Zivotniho prostiedi a kulturniho dédic-
tvi (Dahlin a Kjeldsberg 1990, s. 5-16).

Laumann si atmosféru vystavy spojuje s Sirsi
zkuSenosti dospivani v osmdesatych letech, o niz
jsem pojednaval jiz v podkapitole 1.7. Pfipomina
havarii jaderné elektrarny v Cernobylu, zavrazdéni
Svédského premiéra Olofa Palmeho, strach z atomové
valky a kyselych destu i epidemii AIDS. Jeho tety byly
lesbické zeny zapojené do Cinnosti Helseutvalget,
norské organizace zabyvajici se prevenci HIV

a sexualnim zdravim v LGBT+ komunité, a v jejich
okoli se nachazeli lidé nemocni a umirajici na AIDS.



Katastrofické ekologické obrazy sledované na vystave
se tedy prekryvaly se skuteCnymi zkusenostmi nemoci,
ztraty a spolecenského strachu pfitomnymi v jeho
bezprosttednim okoli (Laumann 13.07.2026).

Podle informaci, které Laumann ziskal pozdéji, byl
alarmisticky vyklad poSkozeni katedraly Nidaros jako
nasledku kyselych destd pfinejmensim caste¢né
mylny a ¢ast $kod mohla byt zplisobena maltou

s kyselou reakci pouzitou béhem renovace (Laumann
13.07.2026). Umélec upozorfiuje, ze expozice vyu-
Zivala jazyk pfipominajici propagandu: dramatické
obrazy mély verejnost vydésit a mobilizovat ji k odporu
proti znecisténi. Neznamena to, ze problém degradace
Zivotniho prostredi byl smysleny, ale Ze konkrétni pfi-
¢iny poSkozovani kamene katedraly byly prezentovany
pfili§ jednoznacné. Toto pozdéjsi rozpoznani se stalo
duleZitou soucasti projektu z roku 2017. Laumann se
nevracel pouze k nékdejs$im obraz(im, ale také ke zpU-
sobu, jakym je instituce vyuzila k vytvoreni presvéd-
¢ivé narace o ohrozeni.

Laumann v rozhovoru zdlrazhuje, Ze volba textilie pro
néj méla zvlastni vyznam vzhledem k jeji schopnosti
pfipominat a uchovavat pamét. Soucasné upozorhuje
na nachylnost tohoto materialu k opotiebeni a degra-
daci. Dilezitou inspiraci celé série byl AIDS Memorial
Quilt — kolektivni projekt rozvijeny ve Spojenych
statech a vénovany lidem, ktefi zemfieli v dsledku
nemoci spojenych s AIDS.

Zakladni jednotkou AIDS Memorial Quilt byl panel

o rozmérech tfi krat Sest stop, tedy pfiblizné 91 x 183
centimetry, odpovidajicich rozméru hrobu. Panely
meély textilni podklad, neexistovala vSak jednotna
technika ani omezeny soubor materiald. Blizci pfipomi-
nanych osob pouzivali mimo jiné fragmenty obleceni,
vySivky, fotografie, vlajky, snubni prsteny, korzety,
odznaky, plySové hracky, boty a dal$i osobni predméty.
K textilii pfipeviovali také tak neobvyklé materialy,
jako byla bublinkova félie, krystaly nebo popel po kre-
maci. Jednotlivé panely se tak stavaly nejen symbolic-
kymi obrazy, ale také materialnimi portréty zemrelych
a zaznamy vztah(, které je spojovaly s lidmi vytvareji-
cimi upominku (Stull 2001, s. 84-87).

Gregg Stull popisuje AIDS Memorial Quilt sou¢asné
jako pamatnik a vyzvu k jednani. Prvni velka
prezentace projektu v reprezentativnim prostoru
National Mall ve Washingtonu v roce 1987 spojovala
kolektivni truchleni s protestem proti nedostate¢né
reakci statnich organt na epidemii. Po rozvinuti panel(
byla pred¢itdna jména pfipominanych osob a samotny
ritual mél charakter klidné vzpominky i politického

pozadavku viditelnosti. Rozmanité podoby panell
umoznovaly odhalovat rodinné, partnerské

a pratelské pfibéhy, které organizatofi projektu
nemohli pfedem predvidat (Stull 2001, s. 84-87).

Laumann znal AIDS Memorial Quilt pfedevsim

z fotografii pofizenych béhem jeho prezentaci ve
Spojenych statech. Tyto obrazy mu umoznily spatfit
jak monumentalni méfitko pamatniku, tak moznost
spojeni mnoha individualnich forem pfipominani do
jediné struktury (Laumann 13.07.2026). Umélec
tehdy zacal uvazovat o vytvoreni textilii odkazujicich
ke katastrofdm a strachlim osmdesatych let. Dila z pro-
jektu Karma Blankets chape jako formu pocty a pfi-
pomenuti dfivéjSich instalaci, podobné jako jednotlivy
panel AIDS Memorial Quilt mdze pfipominat ¢lovéka,
jemuz byl vénovan (Laumann 13.07.2026).

Protoze hotové textilie redukuji pfedlohy na abstraktni
usporadani barev a tvar(l, jejich ndzvy zachovavaiji
vazbu k autorlim drivéjsich realizaci a k vystavé z roku
1989. Prevadénim zapamatovanych a nalezenych
obraz(l do textilie se Laumann sou¢asné pokousel

navazat na estetiku textilniho uméni osmdesatych let.

Fotografie mezi archivem a vzpominkou

Proces prace na Karma Blankets neprobihal podle jed-
noduchého poradku, v némz by umélec vybral jedinou
fotografii, vytvoril jeji schéma a pfeved| je do materi-
alu. Laumann zacal skicami zalozenymi na vlastnich
vzpominkach a teprve pozdéji podnikl nékolikadenni
archivni reSersi. Prochazel vystavni noviny, fotografic-
kou dokumentaci a dal$i dochované materidly a hovofil
s lidmi, ktefi se podileli na pFipravé expozice v roce
1989. Po letech si jiz neni jisty, které prvky jednotlivych
praci pochdzely pfimo z paméti, které z tiskovych repro-
dukci a které z fotografii nalezenych béhem archivniho
vyzkumu (Laumann 13.07.2026).

Tato nejistota neni pouze nedostatkem dokumentace
tviréiho procesu. Ukazuje zvlastni vztah mezi fotografii
a paméti. Archivni snimek umoziuje znovu spatfit jiz
neexistujici instalaci, obnovuje jeji kompozici a detaily,
soucasné vSak mUze zacit nahrazovat drivéjsi zkuse-
nost. Po opakovaném sledovani reprodukce je obtizné
urcit, zda si ¢lovék pamatuje samotnou udalost, nebo
jeji fotograficky zaznam. Fotografie se tak ukazuje jako
mimoradné silny zplsob organizovani paméti: stabi-
lizuje vybrany Uhel pohledu a miize se stat dominant-
nim obrazem minulosti. Vyznam snimku a jeho vztah
k plvodni zkuSenosti vSak zarover zGstavaji neuchopi-
telné, protoze plvod obrazu, pofadi jeho sledovani a hranice
mezi dokumentem a vzpominkou se postupné stiraji.



Obr. 23.
Lars Laumann, skica k textilnimu dilu Den dode skogen
(etter Roy Friberg), 2017.

Obr. 24.
Lars Laumann, Folder. Skrikende mann. Luftangrep, 2017.
Rucné sita textilie.

Materialni translace obrazt

Norskeé slovo efter, které se objevuje v nazvech néko-
lika dél, Ize prelozit jako ,podle” nebo ,na zakladé".
Naznacuje, Ze Laumannovy textilie odkazuiji k dfi-
v&jSim realizacim jinych umélct, aniz by byly jejich
vérnymi kopiemi.

Nejuplnéji Ize proces prechodu od instalace pfes foto-
grafii k textilii sledovat v dile Den daede skogen (etter
Roy Friberg) — Mrtvy les, podle Roye Friberga. Jeho
predlohou byla Fribergova prostorova realizace zna-
zornujici zniceny les. Ve zpravé o vystavé byla popsana
jako ,nepfijemny fyzicky zazitek", coz naznacuje, Ze
neslo pouze o obraz ur¢eny ke sledovani, ale o pro-
stfedi plsobici na télo divaka (Dahlin a Kjeldsberg
1990, s. 8-16).

Dochovana Laumannova skica k tomuto dilu umoziuje
presnéji rekonstruovat techniku translace. Umélec tuz-
kou nakreslil sit tvofenou jedendcti sloupci a Sestnacti
fadami ¢tvercovych poli. Posledni fadu preskrtl, takze
pouzita struktura zahrnovala patnéact fad, tedy celkem
165 moduld. Pole byla ve skice oznacena rliznymi bar-
vami, jejichz usporfadani se pozdéji promitlo do sesité
textilie. Sit se tedy objevuje jiz ve fazi analyzy zdro-
jového obrazu a sou¢asné usnadnuje jeho pozdéjsi
prevedeni do techniky Siti.

Kusy textilie zde funguji podobné jako pixely: kazdy

z nich prebira primérnou barvu nebo tén urdité oblasti
obrazu. Nejsou vSak jednotnymi nehmotnymi body
digitalniho obrazu. Lisi se texturou, tloustkou, zpuso-
bem odrazeni svétla a pfedchozim vyuzitim materialu.
Nékteré moduly byly vytvoreny ze vzorovanych latek.
Svy zlstavaji viditelné a okraje poli nejsou dokonale
rovné. Fotografickd dokumentace instalace je tedy
nejprve redukovana na schéma a poté znovu vysta-
véna v médiu, které do obrazu vnasi dotyk, hmotnost
a materialni rozdily. PfeSkrtnuti posledni fady rovnéz
ukazuje, ze proces nebyl mechanickym kopirovanim
fotografie. Laumann rozhodoval o obrazovém vyrezu,
proporcich a o tom, které fragmenty zdrojového
obrazu budou zachovany.



Jiny druh translace se objevuje v dile Folder. Skrikende
mann. Luftangrep — Prospekt. Kficici muz. Letecky
utok. Zdrojem prace nebyla prostorova instalace, ale
tiStény material propagujici vystavu. Na obalkach
prospektu, novin a pozdéjsi zpravy byla pouzita silné
kontrastni fotografie zvétralého chrli¢e z katedraly
Nidaros — sochy vytvofené Wilhelmem Rasmussenem
vroce 1910. Zprava uvadi, ze fotografii pofidil Per

E. Fredriksen a ze ,zoufaly kfik" sochy se stal symbo-
lem celé expozice (Dahlin a Kjeldsberg 1990, s. 3, 10).

Laumann do textilie neprenesl pouze samotné zobra-
zeni chrli¢e. Objekt reprodukuje dvoustranu prospektu
doprovazejiciho vystavu z roku 1989, zobrazenou

v oteviené poloze a mirné stlatenou ve vodorovném
sméru. Textilni realizace tak zachovava jak fotograficky
motiv, tak prostorovou logiku jeho tisténého nosice

(Laumann 13.07.2026). Vznika vicestupnova translace:

kamenna socha je fotografovana, fotografie se stava
soucasti vizualni identity vystavy a po téméfr tficeti
letech je cely tisk rekonstruovan jako mékky objekt.
Zdrojovy obraz iz fungoval jako soucast skladané
publikace a Laumann tuto vlastnost zachoval v textilni
rekonstrukci. Pruznost textilie navic zdGrazriuje moz-
nost objekt otevirat, ohybat a skladat.

V pfipadé Hapets bat (etter Peter Tillberg) —
Lod'nadéje, podle Petera Tillberga — byla pfedlohou
Tillbergova instalace predstavuijici lehky €lun ve tvaru
listu. Laumann si ji pamatuje také z vlastni zkuSe-
nosti s vystavou. Navstévnici prochazeli koridorem

po sobé nasledujicich dioramat zobrazujicich kata-
strofy a zni¢eni a na jeho konci se objevovala zvlast
krasna a svétlejsi Tillbergova realizace (Laumann
13.07.2026). Zprava piedstavovala lod'jako kiehkou
konstrukci, ktera snad zachrani svét pfed rozpadem.
Ve vystavnich novinach byla publikovana jeji ¢erno-
bila fotografie s popiskem The boat of hope — Das
Schiff der Hoffnung, pochézejici ze Statens Historiska
Museum (Luftangrep 1989, s. 22; Dahlin a Kjeldsberg
1990, s. 16).

Obr. 25.
Peter Tillberg, Hapets bat, 1989. Fotograficka dokumentace
dila. Foto: Statens historiska museum, Stockholm.

Obr. 26.
Lars Laumann, Hapets bét (etter Peter Tillberg), 2017.
Rucné sita textilie.
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V textilni interpretaci vytvofil Laumann pozadi z Sedé
latky, zatimco lod znazornil vétS§im kusem materialu

s motivem E.T. V rozhovoru souhlasil s interpretaci
tohoto gesta jako symbolu nadéje. V takovém ¢teni
pratelstvi Elliotta a mimozemského navstévnika z filmu
Stevena Spielberga kontrastuje s temnym okolim

a katastrofickou naraci vystavy (Laumann 13.07.2026).

V Laumannové archivu se zachovaly také podobné
barevné fotografie dokumentujici lod. Nelze je viak

s Uplnou jistotou povazovat za bezprostfedni predlohy
pouzité béhem Siti. Umélec se domniva, ze je ziskal od
Marit Serumgard, ktera se podilela na pfipravé norské
verze Luftangrep, mozna az béhem zahajeni vystavy
v roce 2017. Sam si v§ak touto chronologii neni jisty.
Haépets bét proto nelze predstavovat jako vérnou
translaci jediné barevné fotografie. Dilo vzniklo spie
prekrytim détské vzpominky, ¢ernobilé tiskové repro-
dukce, archivniho vyzkumu a dalSich obraz, jejichz
poradi jiz Laumann nedokaze rozlisit.

Nejistota predlohy je jesté vyraznéjsi v dile Svart
siluett av fabrikk mot himmel (etter Marit Serumsgérd)
— Cernd silueta tovarny proti obloze, podle Marit
Sarumsgard. Laumann si pamatuje dystopicke
zobrazeni pramyslové krajiny a nalezeni obrazu

od Sgrumgard, nedokaze vSak dnes urcit, zda $lo

o kresbu, malbu, nebo fotografii. Ve vystavnich novi-
nach se nékolikrat objevily fotografie komin( a pra-
myslovych zavodU, které spoluvytvarely rozpoznatelny
jazyk ekologického ohrozeni osmdesatych let. Umélec
tento motiv oznaduje za urcity druh propagandistic-
kého obrazu dystopie (Laumann 13.07.2026). Textilie
tedy mohla odkazovat nejen k jedinému zdroji, ale
také k opakujicimu se vizualnimu typu: ¢erné silueté
tovarny vystupujici proti zakoufené obloze.

V dile Portaler (etter Roy Friberg) — Portaly, podle
Roye Friberga — preved| Laumann do textilie kon-
strukci otevirajici vystavu z roku 1989. Navstévnici
prochazeli sérii portal{i zobrazujicich jednotlivé faze
rozpadu kamenné architektury. Zprava popisuje prvni
z nich jako rekonstrukci gotlandského kostelniho por-
talu v jeho pravdépodobném stavu kolem roku 1400,
zatimco v pozdéjsi Laumannové vzpomince se portaly
propojuji s vyfazenymi prvky katedraly Nidaros a mist-
nim pfibéhem o jeji degradaci (Dahlin a Kjeldsberg
1990, s. 8; Laumann 13.07.2026). Tento rozpor znovu
ukazuje, ze pamét vystavy neni vérnym zaznamem
jejich jednotlivych ¢asti. Spojuje zkuSenost prostoru

s pozdéjsimi znalostmi a fotografickymi obrazy
mistnich pamatek.
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Vlastni fotografie a zkuSenost cesty

Zvlastni misto v souboru praci z roku 2017 zaujima
Vega-Horn Ferge 9. januar 2017 kl. 12.30 — Trajekt
Vega—Horn, 9. ledna 2017, 12.30. Zatimco ostatni
realizace se vraceji ke kolektivnim strachlim a obra-
zUm zapamatovanym z osmdesatych let, toto dilo
prinasi perspektivu Laumannovy osobni zkuse-
nosti z obdobi pfipravy vystavy.

Dilo vzniklo na zakladé fotografie pofizené béhem
jedné z pravidelnych cest umélce trajektem

z Hornu smérem na Vegu. Trajekt zastavoval na
ostrové Ylvingen, kam Laumann dojizdél na tera-
pii. Cesta zahrnuijici jizdu, plavbu trajektem, pési
presun nebo jizdu na kole a terapeutické setkani
Casto zabirala vétSinu dne. Umélec ji popisoval
jako cestu probihajici sou¢asné v ¢ase a prostoru
severni krajiny (Laumann 13.07.2026).

Presné datum a ¢as obsaZené v ndzvu zachovavaji
dokumentarni presnost fotografického zaznamu.
Snimek zobrazoval krajinu, kterou Laumann béhem
zimnich mésicll ¢asto pozoroval: tmavou oblohu

a more oddélené Uzkou svétlou linii slunce nachazeji-
ciho se nizko nad horizontem (Laumann 13.07.2026).
Hotova textilie se vSak vzdava vétsiny detaill konkrét-
niho mista. Fotografie zde neni rekonstruovana jako
soubor rozpoznatelnych pfedmétd, ale jako usporadani
svétla, tonl a proporci. Krajina je redukovana na néko-
lik Sirokych tmavych pasu a jediny Uzky svétlejsi pruh
odpovidajici svétlu nizko polozeného slunce. Textilie
tedy neuchovava ani tak prfesnou podobu jediného
okamziku jako jeho vizualni a emocionalni strukturu.

Hranice metody: 40 Million Years

Pozdéjsi dilo 40 Million Years z roku 2022 vyme-

zuje hranici metody rozebirané v této podkapitole.
Bylo pfipraveno pro vystavu Every Moment Counts

- AIDS and lts Feelings jako bezprostiedni pocta
AIDS Memorial Quilt. Laumann je seSil pfedevsim

z pouzitého lozniho pradla, zavésu a dalSich textilii

s potisky odkazujicimi k filmu Stevena Spielberga

E.T. the Extra-Terrestrial. Cast materialti pochazela

z drivéjSi umeélcovy sbirky; kdyz je vyCerpal, zacal dalsi
textilie nakupovat na internetu (Laumann 13.07.2026;
Ser i Nord 2025, s. 13). Brozura vystavy Ser i Nord
popisuje dilo jako lappeteppe sesité z pouzitého loz-
niho pradla a zavésU s potisky z filmu E.T. a samotny
motiv interpretuje prostrednictvim blizkosti, kieh-
kosti a sdilené zkuSenosti vyobcovani.



Obr. 27.
Lars Laumann, Vega-Horn Ferge 9. januar 2017 kl. 12.30,
2017. Rucné sita textilie.

E.T. je v Laumannové tvorbé opakované se vracejici
postavou, pfitomnou jiz v projektu Karma Blankets.
V instalaci z roku 2017 umélec spojil sbirku figurek
mimozemského hrdiny s demontovanymi chrlici

z katedraly Nidaros. Levné plastové pfedméty vyra-
béné od osmdesatych let se zacaly v dusledku nizké
kvality materialu rozpadat, takze bylo mozné jejich
deformované povrchy porovnavat se zvétralymi
kamennymi figurami. Laumann upozorfioval také na
formalni podobnost groteskniho téla E.T. s katedral-
nimi chrli¢i. Postava tak propojovala pamét popu-
larni kultury osmdesatych let s Gvahou o rozdilné
trvanlivosti materiald, jejich starnuti a rozpadu
(Laumann 13.07.2026).
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Obr. 28.
Lars Laumann, 40 Million Years, 2022. Sestaveny quilt.

V 40 Million Years vSak ziskava vétsi vyznam samotny
pfibéh filmu E.T. Mimozemsky botanik je ndhodou
ponechan na Zemi a navaze s Elliottem vztah, ktery
ma emocionalni i t€lesnou povahu: nemoc jednoho

z nich ovliviuje stav druhého. Kdyz E.T. za¢ne umirat,
chlapctv diim izoluji védci obleceni do ochrannych
odévi. Katalog Every Moment Counts spojuje tento
motiv se strachem z nakazy a se stigmatizaci doprova-
zejici epidemii AIDS. Brozura Ser i Nord naproti tomu
zdUraznuje blizkost, zranitelnost a vzajemné vyobco-
vani pfitomné v tomto vztahu — témata vracejici se
také v dal$ich Laumannovych dilech (Henie Onstad
Kunstsenter 2022, s. 82-83; Sar i Nord 2025, s. 13).
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Pouzité textilie tedy nejsou pouze nostalgickymi
pamatkami na popularni film z osmdesatych let.
Obraz E.T. vnasi do dila pfibéh vztahu mezi dvéma
odli$nymi tély, spole¢né prozivané nemoci, izolace
a strachu z kontaktu. Potisky sou¢asné pochazeji

z domécich pfedmétd — lozniho pradla a zavésu —
spojenych se spankem, détstvim, bezpecim a téles-
nou blizkosti. Laumann tak konfrontuje soukromou
a doméci povahu materidl{ s politickymi déjinami
epidemie a kolektivni formou pfipominani.

Jak jsem jiz uvedl, Laumann poznal AIDS Memorial
Quilt predevsim prostiednictvim fotografii. V 40 Million
Years z téchto obraz(i nepfebira kompozici jednotli-
vého panelu, ale princip spojovani mnoha samostat-
nych fragment( do kolektivni struktury paméti.

Na rozdil od panelt AIDS Memorial Quilt nebyly mate-
rialy pouzité Laumannem zpravidla osobnimi predméty
konkrétnich lidi zemfelych na AIDS, ale pouzitymi,
nalezenymi nebo zakoupenymi textiliemi nalezejicimi
k masovému obéhu popularni kultury. Umélec tedy
doslovné nepfebira osobni, kvazirelikviarsky charakter
amerického projektu. Pfebira vSak gramatiku spojo-
vani, kterou poznal prostfednictvim fotografii: kazdy
fragment si zachovava vlastni motiv, materidlni historii
a asociace a soucasneé se stava soucasti rozsahlejsiho
objektu paméti. Obrazy AIDS Memorial Quilt mu tedy
neposkytuji pouze ikonografii a sémantiku, ale také
model organizovani mnohosti — zplsob seSivani indi-
vidualnich vyznam( do kolektivniho narativu.

Na rozdil od vétsiny textilii z roku 2017 dilo

40 Million Years nereprodukuje jediny zabér ani
jednotlivy zdrojovy obraz. Jednotlivé fragmenty
si zachovavaji vlastni potisky, uzitné funkce

a historie obéhu a samotny patchwork se stava
strukturou paméti. Fotografie zde prestava byt
matrici konkrétni kompozice a stava se nositelem
organizaéniho modelu. Sirsi vyznam takového
seSivani samostatnych materiald a narativd bude
rozebran v nasledujici podkapitole.
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Prechod od fotografie k textilii tedy u Laumanna
nespociva ve vérném nahrazeni jednoho média
druhym. Umélec vybira ze zdrojového obrazu vyrez,
kompozi¢ni usporadani, tonalni vztahy nebo rozpo-
znatelny motiv, vzdava se viak fotografické detailnosti.
Nahrazuje ji texturou, materidlni hmotnosti, vy, mek-
kosti a moznosti skladani. Fotografie zastava matrici
kompozice a nastrojem umoznujicim znovu spatfit jiz
neexistujici instalace, informace v ni obsazené vsak
podléhaji materialni redukci a interpretaci. V pfipadé
40 Million Years se jeji role posouva od bezprostiedni
predlohy ke zprostfedkovani jiného dila a jeho vefej-
ného vyznamu.

Laumannova nejistota ohledné zdroje nékterych
obrazu soucasné odhaluje silu i kfehkost fotografie.
Snimky uchovavaji vybrané pohledy na jiz neexistujici
realizace, nezaruCuji vSak Uplny pfistup k minulosti

a mohou postupem ¢asu splynout se vzpominkou.
Textilni dila pfevadéji do materialni podoby pravé
obrazy nachazejici se mezi fotografickym dokumen-
tem, tisténou reprodukci a osobni paméti.



3.8. Patchwork jako metoda:
odkryvani a konstruovani narativii

V predchozi podkapitole byl patchwork rozebran
predevsim jako materialni technika prevadéni obraz(i
do textilie. V praxi Larse Laumanna vSak princip
seSivani prekracuje hranice textilnich dél. Lze jej
chéapat jako model popisujici zplsob, jakym umélec
spojuje fotografie, archivni materialy, texty, zaznamy,
predméty a biografie. Jednotlivé fragmenty si ucho-
vavaji stopy predchoziho plivodu, vlastni kontexty

a vyznamy a soucasné zacinaji fungovat jako soucasti
rozsahlejsiho celku.

Takové chapani patchworku vyzaduje zohlednit

roli umélce. Fotografie, hlasy a dokumenty v sobé
nesou potencialni vztahy, jejich Citelnost vSak zavisi
na vybéru, sestaveni, pofadi a vynechanich. Narativ
tedy u Laumanna vznika soucasné odkryvanim moz-
nosti pritomnych v materidlu a konstruovanim vztaht
mezi fragmenty. Umélec vytvari podminky, v nichz
mohou rozptylené prvky vstoupit do vzajemného
kontaktu a odhalit vyznamy, které dfive zlstavaly

v izolaci neviditelné.

Maieutika a omezena kontrola tvilirce

Vychodiskem pro popis této metody miize byt opa-
trna analogie se sokratovskou maieutikou. V dialogu
Theaitétos pfirovnava Sokratés sam sebe k porodni
babé: pomaha partnerovi v rozhovoru formulovat,
»porodit" a podrobit zkousce myslenky, které vznikaiji
v ném samotném. Tento proces zahrnuje kladeni ota-
zek, vytvareni podminek dialogu a ovérovani hodnoty
objevujicich se poznatkd (Platon 1990, 148e-151d).

Odkaz k maieutice ma povahu metodologické
analogie; neexistuje divod povaZovat ji za pfimy
zdroj Laumannovy praxe. Podobnost se tyka spisSe
pozice tvdrce. Laumann Casto zacind praci pfibéhy,
obrazy a hlasy, které sdm nevytvofil. Prostfednictvim
rozhovoru, reSerSe, montaze a sestavovani jim
umoznuje vstoupit do prostoru uméni a vytvaret
vztahy, které dfive zUstavaly neviditelné.

Pomocny kontext poskytuje také Gvaha Carla Gustava
Junga o tviiréim procesu. Jung popisoval dilo jako
strukturu schopnou rozvinout vlastni dynamiku

a prekrocit védomé zaméry autora. Tvlirce proces fidi,
nedokaze vSak vzdy predem predvidat vdechny vztahy
a vyznamy, které se béhem prace objevi. Jung ozna-
Coval vznikajici dilo za ,autonomni komplex*, ¢astecné
podIéhajici vlastni vnitfni logice (Jung 1966, s. 72-77).
Ve vztahu k Laumannovi tato koncepce umoznuje
popsat postupné vynofovani vyznamu ze setkani shro-
mazdénych material(.

Laumann o podobné zkuSenosti hovofil v souvislosti

s cyklem They loved Science (and Science loved
them). Praci nezahjil piné formulovanou teorii spo-
jujici vystavni psy, turistické krajiny a déjiny priizkumu
vesmiru. Spole¢na logika cyklu se odhalila béhem
spojovani obraz( a textd, kdy jednotlivé fragmenty
zacaly vzajemné proménovat své vyznamy (Laumann
25.06.2026). Montaz zde plnila vyzkumnou funkci,
protoze umoznila rozpoznat napéti spoleéna materia-
[im pochézejicim z odliSnych obéh.
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Montaz jako zplisob vytvareni védéni

NejdulezitéjSim kontextem Laumannovy praxe je
montaz chapana soucasné jako kompozi¢ni technika
a nastroj poznani. Aby Warburg v Atlasu Mnemosyne
sestavoval reprodukce uméleckych dél, fotografie,
tiskové ilustrace, mapy a dal$i vizualni materialy na
panelech potazenych ¢ernou latkou. Hledal opakujici
se gesta, formy a napéti, jejichz vyznam se odhaloval
diky sousedstvi obraz(i pochdzejicich z odliSnych
epoch a kontextd (Warburg 2020, tab. 1-79).

Vyznam mély jak vybrané obrazy, tak mezery mezi
nimi. Vztahy, kontrasty, podobnosti a posuny otevi-

raly dal$i moznosti interpretace. Obrazy prinasely na
panely stopy pfedchozich vyuziti a historickych migraci
a jejich proménlivé usporadani umoznovalo aktivovat
rlizné vrstvy paméti.

Georges Didi-Huberman popisuje atlas jako otevienou
formu védéni zaloZzenou na heterogenité a nedplnosti.
Spojovani v ném neslouzi pouze k ilustraci predem
formulované teze. Usporadani fragment( se podili

na jejim vzniku tim, ze do poznavaciho procesu vnasi
rozdily, mezery a neo¢ekavané podobnosti (Didi-
Huberman 2018, s. 4-5, 56-57). Montaz umoznuje
rozebirat a znovu skladat existujici soubory obraz(,

a tak rozpoznavat dfive prehlizené pfibuznosti a kon-
flikty (Didi-Huberman 2018, s. 243-250).

Takovy model je Laumannoveé praxi blizky. Umélec
Casto shromazduje fotografie, texty a hlasy dfive,
nez se jejich spole¢ny vyznam stane plné ¢itelnym.
Usporadani materiald mu pomaha rozpoznat téma
dila a vztahy mezi jeho ¢astmi.

V cyklu They loved Science (and Science loved them)
vznika vyznam mezi fotografiemi psu, vyobrazenimi
turistickych krajin a texty o prdzkumu vesmiru.
Snimky pochazejici z chovatelského obéhu prinaseji
historii hodnoceni vzhledu, plemenné dokonalosti

a hodnoty zvifeciho téla. Materidly tykajici se kos-
mického programu pfipominaji védu, statni prestiz

a instrumentalni vyuzivani lidi a zvifat. Jejich soused-
stvi odhaluje spole¢nou logiku selekce, hodnoceni

a performovani Uspéchu.
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Fragment, konstelace a prostor vystavy

Pfibuzny model prace Ize nalézt v Benjaminovych
Pasazich. Misto vytvareni souvislého vypravéni o Pafizi
devatenactého stoleti shromazdoval Walter Benjamin
citaty, reklamy, popisy zbozi, fragmenty textd a vlastni
poznéamky. Metodu svého projektu oznaéoval jako
Hliterarni montaz". Fragmenty mély byt predstaveny

a vyuzity tak, aby mohly odhalit vlastni historickou
vypoveéd. Benjamin pouzival také pojem konstelace:
okamzik minulosti se stava Citelnym, kdyz se v urcitém
usporadani setka s pfitomnosti badatele (Benjamin
1999, s. 460-463).

Vyznam dokumentu v tomto pojeti zavisi na vztahu,

do néhoz je uveden. Fragment si vSak zachovava
stopu dfivéjsi doby a kontextu, diky éemuz maze nové
naraci klast odpor. Konstelace nespojuje vSechny ¢asti
do jednotného a uzavieného vypravéni. Umoznuje

jim vzajemné se osvétlovat a sou¢asné zachovavat
existujici rozdily.

Tuto dvojznaénost Ize nalézt v Laumannovych filmech
zalozenych na cizich biografiich. V Berlinmuren jsou
fotografie, predméty, vypovédi a obrazy z archivu
Eiji-Riitty Eklof-Berliner-Mauer zaclenény do nové
struktury, zachovavaji si vSak osobitost jejiho zpu-
sobu vidéni svéta. Laumann buduje konstelaci, v niz
Ize pfibéh lasky k Berlinské zdi Cist jako vypravéni

o pfipoutanosti, osamélosti, subjektivité a spolecen-
skych hranicich uznavanych forem vztah.

V Season of Migration to the North se naproti tomu
setkavaji deniky Eddieho Ahmada, materialy z modni
prehlidky, kterou pfipravil, a zapisky Ruth Maier.

Toto spojeni zachovava historické a politické rozdily
mezi osudem Zidovské uprchlice pfichazejici do
Norska pfed druhou svétovou valkou a zkuSenosti
soucéasného uprchlika ze Sudanu. Sou¢asné umoz-
nuje spatfit opakujici se otazky migrace, sexuality,
vylouceni a moznosti vypravét vlastni pfibéh.

Konstelac¢ni logika u Laumanna zahrnuje také vztahy
mezi jeho vlastnimi dily. Umélec je asto chape jako
prvky rozsahlejsiho usporadani, jehoz vyznam se méni
s dal$imi prezentacemi. Starsi realizace muze vstoupit
do dialogu s novéjSim dilem, objektem jiného umélce,
architekturou galerie nebo déjinami mista, kde se
vystava kona. Expozice se potom stava do¢asnou
konstelaci a vyznam jednotlivych dél aste¢né zavisi
na jejich sousedstvi a prostorovém rozmisténi.



Zretelné je to patrné v instalaci Karma Blankets.
Textilie odkazuijici k vystavé Luftangrep byly spojeny
s archivnimi materidly, figurkami E.T. a demontova-
nymi chrli¢i z katedraly Nidaros. Vztahy mezi objekty
aktivovaly spole¢nou reflexi paméti osmdesatych let,
ekologického ohrozeni, epidemie AIDS a degradace
riznych material(l. Pfitomnost prvk( pochazejicich
z katedraly sou¢asné spojovala celek s déjinami
Trondheimu a mistnim pfibéhem, ktery dfivéjsi
vystava vyuzivala k vytvofeni vlastni narace. Vyznam
se tedy nenachdzel v jediném objektu, ale rozprosti-
ral se mezi dily, prostorem expozice a historii mista
(Laumann 13.07.2026).

Patchworkova struktura nevede ke smazani rozdil(
mezi vSemi fragmenty. Jeji hodnota vyplyva pravé
ze zachovani napéti, kterd mezi nimi existuiji.

Sev ¢asti spojuje, soucasné viak mezi nimi
ponechava viditelnou hranici.

Material jako partner procesu

Tim Ingold kritizuje hylomorfni model tvorby, podle
néhoz je forma nejprve naplanovana v mysli tvlirce

a nasledné vnucena hmoté. Navrhuje chapat praci
jako nasledovani vlastnosti material(l, reagovani

na jejich odpor a rozvijeni formy béhem ¢innosti.
Tento proces oznacuje jako korespondenci: pohyby
tvlrce a chovani materialu si navzajem odpovidaji

a spole¢né ovliviuji vznikajici vysledek (Ingold 2010,
s.91-97; Ingold 2013, s. 20-31, 105-108).

V Laumannove pfipadé tvofi material fyzické textilie,
fotografie a filmové pasy, ale také biografie, zplisoby
mluvy, technické chyby, predchozi vyuziti obraz(

a znalosti obsazené v archivech. Kazdy z téchto prvkud
pfinasi ur¢ité moznosti a omezeni. Fotografie mize
uchovat fragment jiz neexistujici instalace, ukazuje ji
vSak pouze z jediného Uhlu pohledu. Zvukovy zaznam
predava intonaci a individualni rytmus Feci, neobsahuje
vsak cely kontext vypovédi. Nalezeny material maze
naznacit dfive nepredvidany vztah nebo klast odpor
pokusu zaclenit jej do soudrzného vypravéni.

Zvlast zfetelné je to patrné v praci s paméti a doku-
mentaci vystavy Luftangrep. Laumann vychazel

z vlastnich vzpominek a nasledné je konfrontoval

s fotografiemi, vystavnimi novinami, zpravou a rozho-
vory s lidmi zapojenymi do nékdejsi expozice. Archiv
¢ast zapamatovanych obrazl potvrzoval, jiné opravo-
val nebo komplikoval. Forma textilii se tedy rozvijela
v korespondenci mezi paméti, dokumentaci a moz-
nostmi textilniho materialu (Laumann 13.07.2026).

Tento proces nadéle zahrnuje védoma rozhodnuti
umélce. Laumann vybira fotografie a uc¢astniky rozho-
vord, ¢ast materiald odstranuje, uréuje poradi ostatnich
a stanovuje podminky jejich prezentace. Material mdze
zménit smér prace, odpovédnost za vysledné uspora-
déani vSak spodiva na tvarci.

V tomto bodé je uzite¢na koncepce distribuovaného
aktérstvi Bruna Latoura. Jednani podle néj vznika

v siti lidi, predmétd, instituci, technologii a dokumentd.
Predméty mohou uréité ¢innosti umoznovat, naznaco-
vat, omezovat nebo blokovat, a tim se podilet na jejich
prabéhu (Latour 2005, s. 43-86). V Laumannovych
dilech tedy naraci utvareji protagonisté, archivy,
dostupnost zaznamu, kvalita reprodukci, montazni
technologie a institucionalni podminky prezentace.
Mira Ucasti jednotlivych prvkd zlstava nerovno-
mérnd, zadny slozity tvirci proces vSak nelze reduko-
vat vyhradné na poc¢atecni zamér jediného autora.



Nahoda, intuice a neplanované vztahy

Zajem o vztahy vznikajici mimo plné racionalni

plan pfipomina surrealisticky automatismus. André
Breton v ném spatioval moznost pfipustit asociace,
které byvaji zpravidla podfizovany kontrole rozumu
a spoleéenskym konvencim (Breton 1969, s. 26).
Laumannova praxe je vSak zalozena na dlouhodobé
reSersi, rozhovorech a védomé montazni praci.
Nahoda otevira moznost spojeni, které je nasledné
podrobeno dal§imu ovérovani.

Surrealisticky kontext tedy pomaha popsat jeho
otevienost neplanovanym vztahim. Viyznam se miize
objevit v chybé, opakovani, technické zvlastnosti nebo
nahodné zaznamenané podobnosti. V The Swedish
Book Store se vychodiskem stava filmovy vtip zalozeny
na prehrani zaznamu pozpatku, v jehoz disledku
zacne anglicka vypovéd pfipominat skandinavsky
jazyk. Laumann tento postup rozviji v ivahu o jazyce

a moznosti vzniku novych vyznam( prostfednictvim
zmeény sméru prehravani.

Intuice zde plni funkci pfedbézného rozpoznani vztahu,
jehoZ vyznam jesté neni zcela jasny. ReSer§e a montaz
nasledné umozniuji ovérit, zda se poc¢atecni asociace
muUZze stat zakladem rozsahlejsiho narativu.
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Remix, montaz, nebo patchwork?

Pojem remixu popisuje dllezitou ¢ast Laumannovy
praxe. Umélec pouziva jiz existujici fotografie, filmy,
texty, nahravky a predméty, premistuje je a zaclefiuje
do novych struktur. Lawrence Lessig upozornuje, ze
vnimani kultury jiz samo obsahuje prvek tvirci inter-
pretace a prekladu a ze kulturni materidly ziskavaji

v Zivotech svych pfijemcl mistni a osobni vyznamy.
Remix tento proces zvlast zviditelfuje, protoze umoz-
nuje citovat existujici obrazy a zaznamy a vytvaret

z nich dalsi vypovédi (Lessig 2008, s. 6-9, 52-54).

V mnoha Laumannovych realizacich zdstava drivéjsi
kontext fragmentu Citelny. Fotografie si uchovava
vazbu ke konkrétnimu archivu, hlas k mluvici osobé

a denik k pfibéhu svého autora. Umélec vytvari novou
naraci, pfijemci vdak ponechava moznost rozpoznat
plvod pouzitych prvkd.

Vyznamnou vyjimkou je Morrissey Foretelling the
Death of Diana. Laumann v tomto filmu sestavuje
utrzky faktd, texty pisni, zaznamy vystoupeni a dalSi
materidly tak, aby zacaly vytvaret alternativni pfibéh
konstruovany podle vzoru konspira¢ni teorie. Montaz
dava existujicim prvkdm funkci indicii a dikazd vztahu
mezi Morrisseyho tvorbou a smrti princezny Diany.
Hranice mezi faktem, interpretaci a fikci je zamérné
rozostfena. Materidly si uchovavaji autenticky pavod,
jejich vybér a poradi v§ak pfijemce vedou k rozpoznani
vztahu, ktery samy o sobé nepotvrzuji.

Film ukazuje, Ze viditelnost $v(i neni v Laumannové
praxi neménnym pravidlem. V nékterych realizacich
umeélec zdlraznuje odliSnost zdrojd a umoziuje
porovnavat jejich kontexty. V Morrissey Foretelling
the Death of Diana naproti tomu vyuziva autoritu
autentickych fragmentu k vytvoreni narace balancu-
jici mezi pravdou a fikci. Odhaluje tak mechanismus
charakteristicky pro konspira¢ni teorie: pravdivé
obrazy a informace Ize usporadat do struktury
vedouci k neopodstatnénému zavéru.



Pojmy montaze, konstelace a patchworku umoznuji
tyto rozdilné moznosti popsat pfesnéji. Montaz obraci
pozornost ke vztahlim vytvafenym vybérem a poradim
materiall. Konstelace ozna€uje usporfadani, v némz
se fragment stava Citelnym diky setkani s dal§imi
fragmenty, pfitomnosti a prostorem prezentace.
Patchwork naproti tomu zd(raziiuje materialni nebo
metaforickou pfitomnost $vu a také moznost zacho-
vat rozdily mezi jednotlivymi ¢astmi.

Patchwork Ize tedy chapat jako zvla$tni variantu
remixu, v nizZ se plivod materialt ¢asto podili na
vyznamu nového dila. Laumann muze $vy ponechéavat
viditelné nebo je strategicky stirat. V obou pfipadech
ukazuje, ze vyznam obrazu, textu nebo dokumentu
zavisi na strukture, do niz je zaclenén.

Odkryvani a konstruovani

Tvrzeni, ze Laumann ,,odkryva pfibéhy pfitomné

v materialu®, je proto tfeba upfesnit. Material pfinasi
stopy, mezery, napéti, opakovani a moznosti spojeni.
MontaZ tyto moznosti aktivuje a kazdé rozhodnuti
tykajici se usporadani je zaroven interpretaci.

V Laumannoveé praxi Ize rozpoznat dvoji pohyb.
Umeélec naslouchd hlastim protagonistd, respek-
tuje specifi¢nost archivi a pfipousti moznost,

Ze nalezené materialy zméni pGvodni plan.
Soucasné vybira protagonisty, buduje sekvence,
sestavuje obrazy, vnasi text, pracuje s hlasovou
naraci a ustanovuje interpreta¢ni ramce.

Zvlastni vyznam to ziskava v dilech vénovanych
lidem a pfib&hlim, které zdstavaji mimo oficialni
pamét. Laumann je uvadi do institucionalniho a umé-
leckého obéhu a zvysuje jejich viditelnost. Toto gesto
je spojeno s odpovédnosti za zpUsob reprezentace.
»Umoznit pfibéhu, aby se objevil*, vyzaduje rozhod-
nuti o tom, co bude ukazano, komu bude proputjéen
hlas a v jakem kontextu jej pfijemce uslysi.

V mnoha filmech zistavaji stopy téchto rozhod-
nuti viditelné. Archivni material, sou¢asny zaznam,
vypoveéd protagonisty a komentar si uchovavaji
odliSny status. Podobné jako Svy v textilii oznacuji
mista spojeni fragment{l mdze montaz odhalovat
konstrukéni povahu vypravéni. Morrissey Foretelling
the Death of Diana vSak ukazuje, ze Laumann
dokaze takeé vyuzit nejistotu hranic mezi t€émito
prvky a u€init ji hlavnim tématem dila.

Fotografie zaujiméa v této metodé zvlastni misto.
Funguje jako dokument, fragment archivu, obraz
paméti a material podléhajici nové organizaci. Jeji
vyznam se meni podle textu, hlasu nebo jiného obrazu,
s nimzZ je spojena. Snimek si uchovava stopu minulé
udalosti, montaz vSak urcuje roli, kterou tato stopa
sehraje v novém narativu.

Patchwork se tak stavd modelem popisujicim zna¢nou
¢ast Laumannovy praxe. Zahrnuje sesivani textilii,
montovani filmu, sestavovani fotografii a budovani
vystav z dél, predmétd a historie mista. Jednotlivé
fragmenty si mohou uchovavat vlastni plivod a séman-
tiku, nebo mohou byt vyuzity k zamérnému naruseni
hranice mezi dokumentem a fikci.

V tomto smyslu vykazuje Laumannova praxe podob-
nost s maieutikou, protoze vytvari podminky pro odha-
lovani vyznamd, které dfive nebylo mozné plné spatfit.
Atlas a montaz pomahaji popsat védéni vznikajici ve
vztazich mezi prvky, zatimco remix poukazuje na opé-
tovné vyuzivani a proménovani existujicich materiald.
Narativ se rozviji v procesu sesivani — mezi umeélco-
vym zameérem, vlastnostmi materialu, prostorem pre-
zentace a pfibéhy pfindSenymi jednotlivymi fragmenty.
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4. Funkce fotografie v multimedialnich praktikach —

ctyri referencni body

V predchozi kapitole jsem analyzoval rizné funkce
fotografie v praxi Larse Laumanna: od autonomniho
obrazu a soukromého dokumentu pfes material typu
found footage a prvek filmové montaze a7 po foto-
grafii prostorové a materialné proménovanou. V této
kapitole tyto zpUsoby prace porovnavam s praxi Anny
Molské, Jana Mancusky, Karola Radziszewského

a Zbynka Baladrana. Cilem srovnani neni vytvofit uplny
prehled tvorby téchto umeélcd, ale pfesnéji vymezit
misto, které fotografie zaujima v Laumannové metodé.

Vybér uvedenych tvircl vychdzi ze spole¢nych vystav-
nich kontextl a z podobného vyuzivani filmu, foto-
grafie, dokumentace a archivnich materiald. Vyznam
ma takeé institucionalni kontext vzniku této prace na
Institutu tvaréi fotografie v Opavé. Zarazeni umélcl
spojenych s polskym a ¢eskym uméleckym prostredim
umoznuje zasadit analyzu Laumanna do pole odkaz(l
relevantniho pro misto, kde vyzkum probiha. Tento
vybér vS§ak nema reprezentovat polské ani eské

umeéni jako celek. Kazda z uvedenych praxi je pojata
jako samostatny referencni bod, ktery umoznuje vycle-
nit odliSnou funkci fotografického obrazu.

V tvorbé Molské zlstava fotografie spojena predevsim
s akci a inscenaci. U Mancusky obraci fragmentarizace
obrazu pozornost k procesu vnimani a rekonstruovani
narace. Radziszewski vyuziva soukromé fotografie

k budovani queerové historiografie a instituci paméti,
zatimco Baladran zaclefuje archivni materialy

do analyzy historie, ideologie a systému védéni.

Tyto kategorie nevytvareji neprekrocitelné hranice
mezi praxi jednotlivych umélct, ale poukazuji

na prevladajici zplsoby organizovani obrazu.

Hlavnim pfedmétem srovnani zlstava Laumannova
praxe. Nezajima mé pouze to, jaké materialy jednotlivi
umélci pouzivaji, ale také jak je proménuiji, jaké
postaveni pfisuzuji zobrazenym osobam a jakou roli
vymezuji pfijemci. Srovnani maji ukazat, ze podobné
nastroje — nalezena fotografie, archiv, sekvence
amontaz — mohou slouzit odliSnym zpGsobim
vytvareni vyznamu. Na jejich pozadi se zfetelnéji
projevuje Laumannovo charakteristické smérovani
obrazu ke vztahu, afektu a biografiim, které zlstavaiji
mimo dominantni narace.
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4.1. Anna Molska: fotografie jako stopa akce

Praxe Anny Molskeé predstavuje uziteCny referencni
bod pro tvorbu Larse Laumanna diky spoleé¢nému
zajmu o film, instalaci, dokumentarni materialy a vztah
obrazu k vystavnimu prostoru. U obou umélct zlstava
fotografie jen zfidka jednotlivym, autonomnim objek-
tem. Molska vyuziva fotograficky a filmovy zaznam
predevsim k zaznamenavani akci provadénych pro
kameru a k organizovani vztahtd mezi télem, pfedmeé-
tem a prostorem. U Laumanna obraz ¢astéji sméfuje
ke konkrétni osobé, jeji biografii a vztahm uchovava-
nym v soukromém archivu.

Kuratorskym oddvodnénim tohoto srovnani jsou dvé
vystavy, na nichz byla pfedstavena dila obou umélcu.
V roce 2008 se zucastnili 5. berlinského bienale
When Things Cast No Shadow, které pFipravili Adam
Szymczyk a Elena Filipovic. O rok pozdéji Szymczyk
jejich realizace znovu zafadil do jedné vystavy —
Report on Probability v Kunsthalle Basel. V Berliné
Laumann predstavil Berlinmuren, zatimco Molska
uvedla filmy P=W:t (power) a W=F"s (work) a objekt
Untitled. Sousedstvi jejich dél situovalo obé praxe
do spole¢ného pole mezi pohyblivym obrazem,
dokumentaci, inscenovanou akci a hmotnym
objektem (Berlin Biennale 2008; Culture.pl 2009).

Molska studovala v Ateliéru audiovizualniho pro-

storu Grzegorze Kowalského na Fakulté socharstvi
Akademie vytvarnych uméni ve VarSavé. Jeji praxe
propojuje film, performanci, sochu a instalaci. V mnoha
realizacich umélkyné vytvari ukoly provadéné lidmi
nebo uvadéné do chodu pomoci predmétll a nasledné
zaznamenava jejich pribéh. Kamera vymezuje zabér,
usporadava pohyb a proménuje ¢as provadéné Cin-
nosti v sekvenci obrazu. Fotograficky charakter jejich
filmd se projevuje zejména v presnych vztazich mezi
figurou, geometrickym objektem a okolnim prostorem
(Le Nart 2019; Secondary Archive b.d.).

PFestozZe je hlavnim médiem téchto realizaci film,
zplsob organizace obrazu z(istava silné fotograficky.
Molska buduje zabéry jako vymezena usporadani figur,
linii a ploch, zatimco pohyb se rozviji uvnitf predem
stanovené kompozice. Film si tak zachovava logiku
jednotlivého fotografického obrazu a rozviji ji v Case.



Obr. 29.

Anna Molska, W=F"*s (Work), 2008.
Snimek z neoficialniho videozaznamu
projekce dila na 5. berlinském bienale.

Obr. 31.

Anna Molska, Untitled, 2008. Pohled do
instalace na 5. berlinském bienale. Foto: Uwe
Walter.

Obr. 30.

Anna Molska, P=W:t (Power), 2007-2008.
Snimek z neoficialniho videozaznamu
projekce dila na 5. berlinském bienéle.

Tento mechanismus je dobfe patrny ve filmech
W=F"s (work) z roku 2008 a P=W:t (power) z let
2007-2008. V prvni realizaci délnici stavéji v ote-
vieném terénu trojuhelnikovou konstrukci leSeni.
Geometricka forma postupné vznika z opakovanych
¢innosti, fyzické ndmahy a spolupréce. Ve dru-

hém filmu se bilé micky pohybuji a odrazeji uvnitf
squashoveého kurtu. Jejich pohyb je podfizen hranicim
obdélnikového prostoru a jednotlivé narazy vytvareji
proménlivé usporadani bod( a trajektorii. Nazvy dél
odkazuji k fyzikalnim vzorciim prace a vykonu, které
Molska prevadi do vztaht mezi pohybem, ¢asem

a prostorem (Culture.pl 2012).

Filmovy obraz zde plsobi jako fotograficka
kompozice proménuijici se v Case. Téla, micky, leSeni
a okoli jsou v zabéru rozmistény podle Citelného
geometrického fadu. Kamera zaznamenava prabéh
naplanované situace, diky ¢emuz muze akce pozdéji
fungovat mimo misto a ¢as svého uskute¢néni.
Objekt Untitled, predstaveny na biendle a vytvofeny
z kovu a dreva, pfenasel materialni prvek filmového
procesu do prostoru vystavy. Spojeni projekce

s fyzickou konstrukci zd(iraznovalo vztah mezi akci,
jejim zaznamem a objektem, ktery po ni zGstava
(Berlin Biennale 2008; Artmap 2008).
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Obr. 32.

Anna Molska, The Sixth Continent, 2012.
Filmovy zabér obsahujici archivni material
pouZzity ve filmu.

Jind varianta prace s obrazem se objevuje v pro-
jektu The Sixth Continent, pfedstaveném v galerii
Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki na pfelomu let
2012 a 2013. Vychodiskem byla historie polskych
antarktickych expedic organizovanych v padesatych
letech 20. stoleti. Jedné z nich se zuc¢astnil dédecek
umélkyné, profesor fyziky Janusz Molski. Rodinna
vazba k popisované historii pfivedla Molskou k reSersi
zahrnujici svédectvi Ucastnikd, fotografie, diapozitivy,
kresby a dokumentarni filmy. Shromazdéné mate-
ridly byly zaclenény do instalace slozené z objektl

a tfikanalové videoprojekce (Zacheta Narodowa
Galeria Sztuki 2012).

Archivni fotografie v The Sixth Continent neslouzi
pouze jako ilustrace historie expedic. Predstavuji
vizualni prameny, na jejichz zakladé jsou rekonstruo-
vany prostor, vzhled vybaveni, vztahy mezi G¢astniky
a kolektivni predstava Antarktidy. Jejich vyznam zavisi
na vybéru, poradi a spojeni s hlasem, filmem a objekty
instalace. Molska z dokumentt odkryva konflikty,
predstavy a zkuSenosti, které jednotliva fotografie bez
dal§iho kontextu nesdéluje. Rodinné vychodisko tak
vede k historii kolektivniho podniku, védecké prace

a fungovani uzavirené skupiny lidi.

Srovnani s Laumannem ukazuje rozdil ve sméru,
ktery oba umélci archivnim obrazdim pfisuzuiji.

V Berlinmuren fotografie a archivni materialy
uchovavaji stopy zplsobu, jakym Eija-Riitta EkIof-
Berliner-Mauer predstavovala samu sebe a svij vztah
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Obr. 33.

Anna Molska, The Sixth Continent, 2012.
Filmovy zabér obsahujici archivni material
pouzity ve filmu.

k Berlinské zdi. Montaz je organizuje kolem jejiho

hlasu a biografie. Obraz plni funkci pamatky, doku-
mentu sebereprezentace a svédectvi o vazbé mezi
osobou a historickym objektem. Laumann pracuje
s materidly vzniklymi dfive a jejich prostfednictvim
se snazi pfijemci pfiblizit zkuSenost protagonistky.

V realizacich W=F"s (work) a P=W:t (power) Molska
predem stanovuje podminky akce, kterou ma filmovy
obraz zaznamenat. Osoby a objekty objevuijici se pred
kamerou se Ucastni Ukolu, ktery naplanovala, a jejich
pohyb je zasazen do prostorového a vizualniho fadu.
Struktura Laumannovych filmU se ¢astéji rozviji z jiz
existujicich materiald: fotografii, zaznamu, vypoveédi

a predmétl pfinesenych protagonistou nebo nale-
zenych v jeho archivu. Umélec je sestavuje tak, aby
zachoval rozpoznatelnost konkrétni osoby a nejedno-
znacnost jejiho pfibéhu. The Sixth Continent vSak obé
praxe Caste¢né sblizuje, protoze také Molska vychazi
z existujicich dokumentl a rodinného vztahu k popiso-
vané historii. Shromazdéné materialy nicméné vedou
k filmovému a prostorovému vypravéni o zkusenosti
celé skupiny.

V analyzovanych realizacich Molske si film zacho-
vava fotografickou kazen zabéru, zatimco fotografie
vystupuje jako zaznam akce nebo archivni dokument
zaclenény do rozsahlejsi prostorové konstrukce.

U Laumanna si snimek ¢asté&ji uchovava silnou vazbu
ke konkrétnimu pfib&hu, mistu, osobé, jeji seberepre-
zentaci a biografii. Rozdil spo¢iva ve zpusobu aktivo-
vani obrazu: Molska jej podfizuje vztahim mezi akci,
prostorem a kolektivitou, zatimco Laumann jej Easté;ji
sméfuje k paméti, afektu a individualnimu pfibéhu.



Obr. 34.

Anna Molska, The Sixth Continent, 2012. Soubor filmovych
zabérd reprodukovany ve vystavnim letdku Zachety.
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4.2, Jan Mancuska: obraz jako fragment vnimani

Praxe Jana Mancusky predstavuje uzitecny refe-
ren¢ni bod pro tvorbu Larse Laumanna diky zajmu
obou umélcl o pohyblivy obraz, fragmentarni naraci
a vztah mezi tim, co je ukazano, a tim, co pfijemce
rekonstruuje ve vlastni predstavivosti. U Mancéusky
obraceji fotografie a jednotlivé filmové poli¢ko pozor-
nost k samotnému procesu vidéni a k jeho omezenim.
Laumann fragmentarni obrazy ¢astéji vyuziva k budo-
vani pfibéhu konkrétni osoby, jeji paméti a biografie.

Historickym odGvodnénim tohoto srovnani je vystava
Objects in Mirror Are Closer Than They Appear,
predstavena v Tate Modern Project Space v Londyné
v roce 2012 a nasledné v Contemporary Image
Collective v Kéhire v roce 2013. Projekt pfipraveny
Kasiou Redzisz a Aleyou Hamzou se soustiedil na
napéti mezi obrazem, naraci a vnimanim pfijemce.
Laumann predstavil Morrissey Foretelling the Death
of Diana, v némz montaz nalezenych material(l vytvari
alternativni historii napodobujici logiku konspira¢ni
teorie. V londynské verzi Manc¢uska uvedl A Middle
Aged Woman z roku 2009 — textové video, v némz
se na obrazovce objevuji a mizi slova a nuti pfijemce
doplfovat mezery a samostatné skladat vypravéni.

V kahirské verzi predstavil kratky film Double z téhoz
roku, ktery stira hranici mezi akci a jejim opétovnym
sehranim. Spojeni dél obou umélcu tak obracelo
pozornost k odliSnym zptisobtm konstruovani daveé-
ryhodného vypravéni z fragmentu a k Uloze divaka pfi
utvareni jeho soudrznosti (Tate 2012; Contemporary
Image Collective 2013).

Jan Mancuska, narozeny v roce 1972 v Bratislavé
azemriely v roce 2011 v Praze, byl umélcem sloven-
ského plvodu Uzce spojenym s ¢eskou uméleckou
scénou. Jeho praxe zahrnovala text, instalaci, perfor-
manci, objekty a filmova dila. Opakovanymi tématy
byly pamét, jazyk, télesnost, zména perspektivy a frag-
mentarni formy narace. Mancusku zajimal zpUsob,
jakym pfijemce spojuje ¢astecny obraz do zdanlivé
soudrzného celku a doplfiuje mezery ponechané
dilem (Franz Josefs Kai 3 2023).

Zvlast vyznamnym piikladem Mancuskova fotografic-
kého mysleni je instalace The Other (I Asked My Wife
to Blacken All Parts of My Body Which | Cannot See)

Obr. 35.
Jan Mancuska, The Other (I asked my wife to blacken all the
parts of my body which | cannot see), 2007. Foto: Martin Polak.

Obr. 36.
Jan Mancuska, The Other (I asked my wife to blacken all the
parts of my body which | cannot see), 2007. Filmové pasy.



z roku 2007. Sklada se z fady podsvicenych pasu cer-
nobilého pozitivniho 35mm filmu. Filmova poli¢ka zob-
razuji zenu, ktera pokryva ¢ernou barvou ty ¢asti téla
svého partnera, jez muz nemize pfimo spatfit. Snazi
se proces sledovat v zrcadle, ohyba télo a ukazuje na
mista nachazejici se v dosahu jeho zraku (TBA21 b.d.).

Osobni znéni nazvu ¢astecné zakryva skute¢né okol-
nosti vzniku dila. Zobrazené osoby tvofily par, ktery

se s umélcem pratelil, neSlo tedy o Manc¢usku a jeho
manzelku. Situace obraci pozornost k zavislosti obrazu
vlastniho téla na pohledu jiné osoby. Clovék nema
pfimy pfistup ke zna¢né Casti svého vzhledu, véetné
tvare, podle niz jej rozpoznavaji ostatni. Obraz sebe
sama proto vznika prostifednictvim zrcadla, fotografie
a cizi perspektivy (TBA21 b.d.).

Podstatny je také zpUsob prezentace zaznamenané
akce. Mancuska se vzdava filmové projekce a rozklada
pohyb na nehybna, materialni poli¢ka. Filmovy pas,
ktery pfi bézné projekci zlistava skryty v zafizeni, se
stava viditelnym objektem a ¢as je rozmistén v pro-
storu vystavy. Pfijemce posouva pohled podél jednot-
livych fragmentl a samostatné rekonstruuje priibéh
akce. Poli¢ko funguije zaroven jako fotografie, fyzicky
predmét a nejmensi prvek narativni sekvence. Dilo
odhaluje materialni slozky kinematografie — filmovy
pas a svétlo — které jsou obvykle podfizeny iluzi pohy-
blivého obrazu (TBA21 b.d.).

Tento proces Ize srovnat s Laumannovou metodou
pouzitou v Berlinmuren. Mancuska zastavuje pohyblivy
obraz a rozkladé jej do prostorové sekvence jednotli-
vych poli¢ek. Laumann postupuje opaénym smérem:
fotografie z archivu Eiji-Riitty EkI6f-Berliner-Mauer
usporadava v Case, spojuje s hlasem protagonistky

a pomoci montaze je narativné aktivuje. U Mancusky
pfijemce rekonstruuje kratkou akci z viditeIného filmo-
vého materialu. U Laumanna slouzi sekvence fotografii
k sestaveni pfibéhu o biografii, sebereprezentaci

a vztahu protagonistky k Berlinské zdi.

Bezprostiednéji fotograficky charakter ma The
Sought-After Object z roku 2010. Série se sklada

z Cernobilych fotografii pfipominajicich zatisi.
Kazdodenni pfedméty jsou spojeny se slovy a frag-
menty vét, které zpocatku netvofi Citelny celek. Dalsi
fotografie postupné odhaluji naraci tykajici se hledani
urcitého pfedmétu. Samotny hledany objekt vSak
neni jednoznaéné ukazan, a prijemce si jej proto
muZze rekonstruovat pouze ve vlastni predstavivosti.
Sekvence pfipomina filmovy storyboard, nevede vSak
k uzavfenému obrazu ani k UpInému rozieSeni vypra-
véného pfibéhu (Franz Josefs Kai 3 2023).
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Obr. 37.
Jan Mancuska, The Sought-After Object, 2010.
Série 15 fotografii.

Fotografie v tomto dile plni dvoji funkci. Na jedné
strané dodava predmétim vizuélni konkrétnost: kazdy
z nich je jasné vyclenén a predstaven v usporadané
kompozici. Na druhé strané vztahy mezi fotografiemi
a textem ztézuji jednoznacné pochopeni toho, co je
viditelné. Jednotlivy snimek nevysvétluje svou roli

v pfibéhu a vyznam se objevuje teprve pfi pfechazeni
od jednoho obrazu k druhému. Nepfitomnost hle-
daného predmétu vede prijemce k samostatnému
doplnéni sekvence.

The Sought-After Object Ize porovnat s Morrissey
Foretelling the Death of Diana. Oba umélci sestavujl'
vztahu mezi nimi. Mancuska udrzuje nejistotu a pone-
chava ustfedni pfedmét mimo zorné pole. Laumann
naproti tomu sméfuje fragmenty medialnich material{
k sugestivnimu vypravéni, v némz jsou vybrana fakta
sestavena tak, aby podporovala alternativni verzi
udélosti. Mancéuska zdlraznuje absenci a nedplnost
poznavaciho procesu, zatimco Laumann zkouma
schopnost montaze vytvaret zdanlivou soudrznost

a presveédcovat pfijemce.

V Manéuskové praxi se fotografie stava fragmentem,
jehoz misto v naraci musi pfijemce teprve rozpoznat.
Sekvence odhaluje omezeni vidéni, zavislost na cizi
perspektive a sklon mysli doplhiovat netpliné infor-
mace. Laumann vyuziva podobnou fragmentarnost,
Castgji ji vSak podrizuje rekonstrukci biografie, vztahu
nebo alternativniho pfibéhu. U Mancusky vede obraz
predevsim k analyze vnimani a procesu vytvareni
vyznamu, zatimco u Laumanna sméfuje k osobé,
pameéti a narativni a afektivni sile fotografie.
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Obr. 38.
Karol Radziszewski, Kisieland, 2012. Filmovy zabér
zachycuijici fotografii z archivu Ryszarda Kisiela.
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4.3. Karol Radziszewski:
fotografie a queerova historiografie

Praxe Karola Radziszewského pfedstavuje ze vSech
umélcl probiranych v této kapitole nejblizsi referencni
bod pro tvorbu Larse Laumanna. Oba pouzivaji sou-
kromé fotografie, archivni materidly, svédecké vypo-
védi a obrazy vznikajici mimo oficialni obéh. Nasledné
je zaclenuji do filmU, publikaci, instalaci a vystav véno-
vanych queerové paméti. Radziszewski v§ak Castéji
prechazi od jednotlivého snimku k Sirsi historiografii

a verejné struktufe archivu. Laumann zpravidla déle
zachovava soustfedéni na konkrétni osobu, vztah

a afektivni zkuSenost jeji biografie.

Dulezitym kontextem pro spole¢né ¢teni jejich tvorby
byla vystava Every Moment Counts — AIDS and Its
Feelings, pfedstavena v Henie Onstad Kunstsenter

v roce 2022. Projekt se soustfedil na emocionalni,
spolecenské a politické dusledky epidemie HIV/AIDS
a na zpUsoby uchovavani paméti, ktera s ni souvisi.
PFitomnost obou umélct na vystavé umoznovala
porovnat odli$né metody prace s queerovym archivem:
reprodukovani a rekontextualizovani vizualnich znakd

u Radziszewského a vytvareni textilnich objektd paméti
u Laumanna (Henie Onstad Kunstsenter 2022).



Obr. 39.

Karol Radziszewski, Afterimages, 2018. Filmovy zabér
zachycuijici pozitivni sken dvojité exponovaného negativu
z archivu Ryszarda Kisiela.

Radziszewski, narozeny v roce 1980 v Biatystoku,
pracuje s fotografii, filmem, malbou, instalaci

a vydavatelskou Cinnosti. Od roku 2005 vydava

DIK Fagazine a v roce 2015 zalozil Queer Archives
Institute — parainstituci zabyvajici se vyzkumem,
shromazdovanim, digitalizaci a vefejnou prezentaci
gueerovych archivnich materiald, predevsim ze stfedni
a vychodni Evropy. Fotografie v jeho praxi funguje
soucasné jako historicky pramen, zdznam soukromého
vztahu, nastroj sebereprezentace a objekt podIéhajici
dal$imu popisu a $ifeni (Queer Archives Institute b.d.;
Culture.pl 2020).

Zvlastni vyznam pro rozvoj této metody

meélo setkani s Ryszardem Kisielem, tviircem

fanzinu Filo a vlastnikem soukromého archivu
dokumentujiciho zivot homosexualnich muzu

v Polsku v osmdesatych a devadesatych letech.

Ve filmu Kisieland Radziszewski vyuzil barevné
diapozitivy z inscenovanych fotografickych sezeni
organizovanych Kisielem a jeho pfateli v soukromych
interiérech. U¢astnici se previékali, pézovali a vytvareli
vlastni obrazy sebe sama pomoci dostupnych
material(, kostyma a rekvizit (Culture.pl b.d.).

Obr. 40.

Karol Radziszewski, Afterimages, 2018. Filmovy zabér
zachycuijici pozitivni sken dvojité exponovaného negativu
z archivu Ryszarda Kisiela.

Tyto fotografie maji zarovenn dokumentarni a perfor-
mativni charakter. Zaznamenavaji vzhled konkrétnich
0sob, interiérd a predmétd, ale zobrazené situace
byly védomé pfipraveny pro fotoaparat. Fotografie
umoznovala bezpec¢né experimentovat s genderem,
sexualitou a zpUsoby prezentace téla v podminkach
omezené verejné viditelnosti neheteronormativnich
osob. Domaci prostor nahrazoval ateliér, scénu

a misto queerového setkavani. Obrazy, které zde
vznikaly, nejen dokumentovaly existujici komunitu,
ale také se podilely na jejim vytvareni.

Radziszewski aktivuje Kisielovy fotografie prostfed-
nictvim filmové montaZze a rozhovoru s jejich autorem.
Diapozitivy jsou spojeny s komentafem vysvétlujicim
okolnosti sezeni, totoZnost zobrazenych osob a fungo-
vani prostiedi, k némuz nalezely. Soukroma sbirka si
uchovava vztah ke Kisielové biografii a zaroven zacina
pusobit jako svédectvi o Sirsi historii polské queerove
kultury. Vztah s vlastnikem archivu umoznuje pfenést
fotografie do vefejného obéhu, aniz by byly zcela
oddéleny od hlasu ¢lovéka, ktery se podilel na vytva-
feni zobrazenych situaci.
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Obr. 41.
Karol Radziszewski, AIDS, 2012. Tapeta.

V tomto ohledu Ize Kisieland srovnat s Berlinmuren.
V obou filmech jsou vychodiskem fotografie, které
drive patfily protagonistovi a souvisely s jeho zpUso-
bem zobrazovani sebe sama. Laumann organizuje
materidly Eiji-Riitty EkIof-Berliner-Mauer kolem
jejiho individualniho vztahu k Berlinské zdi, pficemz
zachovava osobitost tohoto pfibéhu a postaveni pro-
tagonistky jako autorky vlastni narace. Radziszewski
vychazi ze vztahu s Kisielem, ale snimky sou¢asné
sméruje k historii urcitého prostredi, fotografickych
praktik vznikajicich zdola a queerové sebeorganizace.
V obou pfipadech fotografie zpfistupnuje biografii,

u Radziszewského se vSak zfetelnéji stava prvkem
kolektivni historiografie.

Jina varianta prace s fotografii se objevuje ve filmu
Afterimages z roku 2020. Jeho zakladem byl ndhodné
dvakrat exponovany film. Fotografie mist spojenych

s homosexualnim zivotem v Sopotech na konci
osmdesatych let se prekryly s obrazy z dfivéjSiho
inscenovaného sezeni. Jednotlivé snimky tak spojuji
téla, interiéry a méstské prostory, prestoze fotografie
puvodné nebyly planovany jako spole¢né kompozice.
Kisielav hlas, ktery je doprovazi, pfipomina osoby,
setkani a udalosti spojené se zobrazenymi misty
(WET Film 2020).

Dvojexpozice zde funguje jako montaz provedena
uvnitf fotografického zabéru. Dva okamziky a dva
obrazové Fady koexistuji na jednom povrchu a jejich
hranice jiz nelze zcela oddélit. Technickéa chyba pro-
ménuje fotografii ve vizualni model paméti: nékdejsi
téla se objevuji na pozadi mist, s nimiz nemusela byt
bezprostfedné spojena, ale ktera nalezeji ke stejnému
pfibéhu queerového Zivota mésta. Snimek uchovava
materialni stopu dvou oddélenych situaci a soucasné
vytvafi tfeti obraz, ktery neexistoval ani v jedné

z nich samostatné.

Vedle prace s cizimi archivy vytvari Radziszewski take
vlastni obrazy queerové viditelnosti. V sérii Studio 2
fotografuje nahé muze v soukromém prostoru svého
atelieru. Portréty vznikaji prostfednictvim vybéru
modeld, svétla, pdzy a zabéru a také diky vztahu
davéry mezi fotografem a fotografovanou osobou.
Muzske télo je predstaveno jako individualni a vysta-
vené pohledu, zaroven si vSak uvédomuje vlastni
pritomnost pred fotoaparatem. Fotografie zde neplni
funkci neutralniho zaznamu, ale aktivné konstruuje
zpusob, jakym se télo, sexualita a touha stavaji viditel-
nymi (Muzeum Fotografii w Krakowie 2023).



Srovnani Studia 2 s dily zalozenymi na archivu ukazuje
dva sméry Radziszewského fotografické praxe. V prv-
nim umeélec znovu ziskava obrazy, které po mnoho let
zUstavaly soukromé nebo byly jen slabé pfitomné ve
verejné historii. Ve druhém sam vytvari nové reprezen-
tace, které se mohou stat soucasti queerového archivu
budoucnosti. V obou pfipadech se fotografie podili na
vytvareni viditelnosti: dokumentuje jiz existujici vztahy
a soucasneé vytvari podminky pro nové zplsoby zobra-
zovani téla a identity.

Fotografie nalezené nebo vytvorené Radziszewskym
nekonci své fungovani v jediném filmu i cyklu.
Prostrednictvim Queer Archives Institute jsou digita-
lizovany, popisovany, rozmnozovany a zaclefiovany

do publikaci, vystav a vzdélavacich aktivit. V projektu
The Power of Secrets byly archivni dokumenty spojeny
s Ustnimi svédectvimi, fragmenty paméti a prvky fikce.
Vzniklé usporadani vytvarelo alternativni zpisoby
pfipominani osob a prostfedi opomijenych oficialnimi
institucemi (Centrum Sztuki Wspbdtczesnej Zamek
Ujazdowski 2019; Zboralska 2020). Podobnou funkci
ma The Classroom, v némz se archivni materialy stavaji
zékladem spoleéného ¢teni, rozhovoru a vzdélavani
(Moderna Museet 2026).

Rozsah této Cinnosti odliSuje Radziszewského metodu
od Laumannovy rela¢ni praxe. Oba umélci vyvadeéji
materialy ze soukromych archivi a zachovavaji vyznam
setkani s jejich vlastnikem. Radziszewski v§ak sou-
¢asné buduje systém dal$iho obéhu obrazi: dokument
je popsan, reprodukovan, predstaven na dal$ich mis-
tech a zaclenén do transnaciondlni queerové historie.
U Laumanna archiv ¢astéji zastava soucasti konkrét-
niho filmu nebo instalace a jeho vyznam se soustre-
duje kolem vztahu k zobrazované osobé a osobitého
charakteru jejiho pfibéhu.

Druhym dlezitym polem srovnani Radziszewského

a Laumanna je pamét epidemie AIDS. Na vystavé
Every Moment Counts — AIDS and lts Feelings
Radziszewski predstavil tapetu AIDS, odkazujici

k logu skupiny General Idea, které pretvarelo uspo-
radani pismen slavného dila LOVE Roberta Indiany.
Umélec tuto mezinarodni genealogii propojil s pol-
skym vizualnim archivem a pouzil nalepky Ryszarda
Kisiela publikované ve Filo. V opakujicim se vzoru si
Kacer Donald hraje s pismeny slova AIDS a jeho zobak
nese znamky Kaposiho sarkomu. Zmnozeny obraz
pokryva povrch stény a sou¢asné pfipomina masovou
kulturu, déjiny aktivismu a neoficialni obéh queerovych
materialt v Polsku (Henie Onstad Kunstsenter 2022).

Laumann na tézZe vystave predstavil dvé textilni prace
z projektu Karma Blankets a dilo 40 Million Years,
vytvofené specialné pro tuto vystavu a podrobnéji
rozebrané v podkapitole 3.7. Posledni z uvedenych
realizaci odkazuje k AIDS Memorial Quilt a byla vytvo-
fena z pouZitého lozniho pradla, zaveésu a dalSich textilii
s reprodukovanymi obrazy E.T. Radziszewski aktivuje
pamét epidemie prostiednictvim opakovani a rekon-
textualizace vizualniho znaku. Laumann naproti tomu
prejima gramatiku kolektivniho pfipominani, kterou
poznal prostifednictvim fotografii: spojuje heterogenni
fragmenty v jediny objekt a ponechava viditelné jejich
odli$né motivy, funkce a materialni historie (Henie
Onstad Kunstsenter 2022).

Srovnani obou umélcd ukazuje dva vzajemné

se doplfujici zplsoby prace s fotografii a queerovym
archivem. Radziszewski vyvadi soukromé fotografie

z jejich dosavadniho prostredi, obnovuje jejich kontext
a nasledné je zaclenuje do Sirsi historiografické, insti-
tucionalni a vzdélavaci struktury. Sam také vytvari foto-
grafie, které doplfuji mezery ve vefejné reprezentaci
gueeroveho téla a touhy. Laumann ¢astéji zachovava
obraz v bezprostfedni blizkosti konkrétni osoby, vztahu
nebo vzpominky, pfestoZe rovnéz spojuje heterogenni
materidly do rozsahlych konstelaci. U Radziszewského
se fotografie stava nastrojem vytvareni kolektivni
viditelnosti a historické kontinuity. U Laumanna ¢astéji
sméfuje k nejednoznacnosti individualni biografie,
afektu a vztahu mezi dokumentem a osobni paméti.
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4.4. Zbynék Baladran:
archivni obraz jako nastroj analyzy

Praxe Zbynka Baladrana pfedstavuje uzitecny refe-
renéni bod pro Larse Laumanna diky spole¢nému
zajmu o nalezené materialy, archiv a formu video-
eseje. Oba umélci prenaseiji jiz existujici obrazy do
novych usporadani, v nichz fotografie prestava byt
pouze dokumentem a zadina se podilet na konstru-
ovani narace. Zasadni rozdil spociva ve sméru této
promény. Baladran ¢astgji vyuziva obraz k analyze
historie, ideologie a spolecenskych systém(, zatimco
Laumann jej sméFuje ke konkrétni osobé, vztahu

a individualni biografii.

NejdllezitéjSim spole¢nym vystavnim kontextem obou
umélch byl putovni program Project 35 Volume 2,
pfipraveny Independent Curators International a zahr-
nujici videodila vybrana pétatficeti kuratory. Baladran
se jej zucastnil filmem 40 000 000, ktery vybral Vit
Havranek, zatimco Laumann predstavil The... (Helga
Letters), zvolené Matsem Stjernstedtem (Independent
Curators International b.d.; Oficina #1 2015). Toto
spojeni odGvodnuje srovnani dvou modelud videoeseje,
v nichz jsou jiz existujici obrazy podfizeny odliSnym

vvvvv

Baladran je ¢esky vizualni umélec, kurator a vystavni
designér, ktery vystudoval déjiny umeéni a nova média.
Propojeni téchto oblasti ovliviiuje zplsob, jakym
zachazi s fotografii a filmem. Obraz u né&j nefunguje
jako samostatny nositel paméti, ale stava se soucasti
usporadani zahrnujiciho text, diagram, montaz a archi-
tekturu expozice. Baladran svou metodu oznacuje jako
»observacni archeologii*: pouziva fragmenty filmu,
dokument( a fotografii spojenych s komunistickou
ideologii, aby zkoumal zplisoby zobrazovani minulosti
a utvareni paméti (Muzeum Sztuki w todzi 2016).
Archivni obraz tedy neni chapan jako neutralni pfistup
k minulé skute¢nosti. Uchovava stopy systému repre-
zentace, v némz vznikl, a jeho nové pouziti umoznuje
odhalit historické a ideologické podminky vidéni.

Nejpfiméjsim pfikladem Baladranovy prace s fotogra-
fickym archivem je Table / Willy Najvar Archive. Projekt
vyuziva fotografie, které Willy Najvar pofidil v sedm-
desatych a osmdesatych letech 20. stoleti. Snimky
predtim existovaly pouze jako negativy a Baladran je
poprvé predstavil v ramci projektu Diagram. Umélec je
usporadal do nékolika fad a do sérii tvofenych dvéma
az tfinacti obrazy. Material zahrnuje dokumentaci jevd,
které Najvara zajimaly, mimo jiné projevy vandalismu,
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kazdodenni situace a Zivot jeho rodiny a pratel.
Baladran do usporadani zaradil také fotografie, které
jejich autor povazoval za nevydarené, a sestavil je
zpusobem odhalujicim jejich formalni podobnosti

s konceptualnimi akcemi (Baladran b.d.-b).

Vyznam jednotlivych fotografii se méni nasledkem
vybéru a sériového usporadani. Obrazy, které pavodné
dokumentovaly konkrétni osoby, udalosti a soukromé
zajmy autora, jsou noveé Cteny jako paralelni komentar
k vyvoji sou¢asného uméni. Najvar je nevytvarel jako
dokumentaci konceptualnich nebo performativnich
akci, po letech je vSak formalni podobnost s t€émito
praktikami umoznila umistit do nové historie. Baladran
nezasahuje pfimo do obsahu jednotlivého zabéru, ale
proménuje jeho funkci vybérem, sestavenim, sériovym
usporadanim a rozmisténim. Fotografie zacina zna-
menat prostfednictvim vztah( k sousednim obrazdm

a kategorie, do niz je zafazena. Divak nedostava sou-
drznou biografii Najvara ani osob pfitomnych na snim-
cich, ale je vyzvan k rozpoznavani opakovani, analogii
a historickych posun(i mezi soukromym dokumentem
a jazykem uméni.

V Table / Willy Najvar Archive si fotografie uchovava
indexickou vazbu k minulym situacim, jeji pdvodni
odkaz vSak slabne. Archiv neni obnoven jako uzavieny
celek ani rekonstruovan v souladu se zamérem svého
autora. Baladran vyuziva jeho nelplnost a nahodilost,
aby ukazal, ze klasifikace mUze vytvaret vztahy nevi-
ditelné v plivodnim materialu. Fotografie zde vytvari
poznani nikoli prostfednictvim jednotlivého zobrazeni,
ale diky pozici, kterou zaujima v usporadani zkonstruo-
vaném umélcem.

Analyticky charakter této metody se vraci ve videoeseji
40 000 000 z roku 2010, jejimz vychodiskem je kniha
Jana Antonina Bati Budujme stat pro 40 000 000 lidi.
Baladran ji vyuziva k Uvaze o mechanismech kapita-
lismu, individualni touze a mistu jedince v systému,
ktery sam spoluutvafi. Film soucasné obraci pozor-
nost k vlastnimu procesu vzniku a zachazi s montazi
obrazu, textu a hlasu jako s nastrojem mysleni, nikoli
jako s prahlednym zpGsobem sdélovani hotové teze
(Baladran b.d.-a). Obraz vyklad ani tak neilustruje, jako
se podili na vytvareni modelu, ktery ma odhalit vztahy
mezi individualni zkuSenosti, praci, touhou a spole¢en-
skou strukturou.



Obr. 42. Obr. 43.

Willy Najvar, archivni fotografie ze 70.-80. Willy Najvar, archivni fotografie ze 70.-80.
let, zafazena Zbynkem Baladranem do dila let, zafazend Zbynkem Baladranem do dila
Table, 1970-1990, 2007. Table, 1970-1990, 2007.

Obr. 44,

Zbynék Baladran, Table, 1970-1990, 2007.
Pohled do instalace na vystavé Uberblendungen,
Shedhalle, Curych, 2010.
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Obr. 45.
Zbynék Baladran, 40 000 000, 2010. Filmovy zabér.

Nejpfehledné;jsi pfimeé srovnani s Laumannem vSak
nabizi Table / Willy Najvar Archive. Podobné jako

u Baladrana opoustéji fotografie v Berlinmuren sv(j
pUvodni soukromy kontext a jsou zaclenény do nové
narativni struktury. Laumann pfenasi snimky z archivu
Eiji-Riitty Ekl6f-Berliner-Mauer do filmu a spojuje

je s videozaznamy, nalezenymi materialy, hudbou

a hlasovou naraci. Nehybné obrazy jsou uvedeny do
pohybu prostfednictvim sekvence, panoramovani

a zmeény méfitka. Fotografie vSak nadale zlistava
spojena s osobou, jiz archiv patfil a jejiz biografii zob-
razoval. Rose Bouthillier pfirovnava pouzité snimky

k rodinnému albu zachycujicimu Eiju-Riittu béhem dal-
Sich setkani s Berlinskou zdi. Jejich pfitomnost ve filmu
posiluje pocit intimity, protoze funguji spole¢né s jejim
hlasem a zpisobem, jakym predstavuje vlastni pfibéh
(Bouthillier 2011, s. 15).

Rozdil oproti Table / Willy Najvar Archive se tyka
predevsim postaveni vlastnika archivu a zobrazenych
osob. Baladran vyuziva Najvarovy fotografie ke kon-
strukci historickeé typologie, v niz jsou soukrome
motivy podfizeny analyze $irsi promény. Laumann
naproti tomu zachovava Eiju-Riittu jako Ustfedni
protagonistku pribéhu. Jeji fotografie se nestavaji ano-
nymnimi pfiklady urcitého vizualniho jazyka, ale sto-
pami dlouholetého vztahu k Berlinské zdi. | kdyz film
sméfuje k déjindm studené valky, rozdéleni Némecka
a symbolickému vyznamu Berlinské zdi, vychodiskem
zGstava individuélni zku$enost ztraty. Christina Parte
poznamenava, ze montaz pohlednic, fotografii a filmo-
vych fragmentU stavi do popiedi citovy vztah Eiji-Riitty
k objektu a soucasné odhaluje historickeé a politické
vyznamy, které protagonistka odsouva do pozadi
(Parte 2020, s. 53-54).
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Obr. 46.
Zbynék Baladran, 40 000 000, 2010. Filmovy zabér.
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Oba umélci pouzivaji montaz k pfesouvani obrazu
mezi soukromou a kolektivni historii, ddiraz vSak kladou
odli$né. U Baladrana je individualni material zaclenén
do modelu vysvétlujiciho fungovani systému. Divak
ma rozpoznat zplsob konstruovani historie, ideologie
a kategorii védéni. U Laumanna je Sirsi historie filtro-
vana perspektivou konkrétni osoby. Divak nedostava
usporadané vysvétleni vyznamu Berlinské zdi, ale
musi konfrontovat dominantni naraci o jejim padu

s biografii osoby, ktera tuto udalost prozivala jako
smrt milovaného objektu. Fotografie pfitom z(istava
soucasné dokumentem setkani, prvkem sebere-
prezentace protagonistky a materidlem za¢lenénym
Laumannem do jeho vlastni filmové konstrukce.

Srovnani s Baladranem ukazuje, ze podobné nastroje
— archiv, nalezend fotografie, sekvence a montaz

— mohou vést k odli§nym zptsoblm vytvareni
vyznamu. U Baladrana archivni obraz slouzi pfedevsim
k analyze historie a systému organizujicich praci,
védeéni a spolecenské pfedstavy. Laumann jej Castéji
vyuziva k rekonstrukci biografie, ktera zGstava mimo
dominantni narace, a k budovani vztahu mezi protag-
onistou, umélcem a pfijemcem. Rozdil tedy nespociva
v protikladu mezi chladnou analyzou a emocionalni
angazovanosti. V obou praxich jsou pfitomny kritické

i afektivni prvky. Baladran vSak vede nalezeny obraz od
individualniho pfipadu ke struktufe, zatimco Laumann
Castéji vychazi z historické struktury, aby pozornost
znovu obratil k osobé a jeji neopakovatelné zkusenosti.



4.5. Afekt, vztah a biografie —
specificnost Laumannovy praxe

Srovnani tvorby Larse Laumanna s praxi Anny Molské,
Jana Mancusky, Karola Radziszewského a Zbyrika
Baladrana ukazuje, Ze fotografie mlize v multime-
dialnim uméni pInit mnoho rdznych funkci. U vSech
probiranych umélct prekracuje hranice autonomniho
obrazu a je spojovana s filmem, textem, akci, archi-
vem nebo prostorem vystavy. Laumannovu praxi
proto neodliSuje samotna volba média, ale zplsob,
jakym umélec organizuje jiz existujici obrazy, a smér,
v némz rozviji jejich vyznam.

V tvorbé Molské zlistavaji fotografie a film spojeny pre-
devsim s akci provadénou pro kameru a s naslednou
rekonstrukci udalosti. U Manéusky obraci fragmentari-
zace obrazu pozornost k procesu vnimani a netplnosti
narace. Radziszewski vyuZziva soukromé fotografie

k budovani queerové historiografie a instituci paméti,
zatimco Baladran zaclenuje archivni materialy do
analyzy historie, ideologie a systému organizujicich
védéni. Tato srovnani nevytvareji pevné hranice mezi
praxi jednotlivych umélct. Umoznuji vSak rozpoznat
prevladajici funkce, které zviditelfuji specificnost
Laumannova zplsobu prace.

Také Laumann zachazi s fotografii jako se stopou
akce, fragmentem sekvence, prvkem archivu a mate-
ridlem slouzicim k vytvafeni poznani. NejCastéji vSak
zachovava silnou vazbu mezi obrazem a osobou, jiz
fotografie patfila, kterou zobrazovala nebo jejiz bio-
grafii umoznuje pripomenout. Soukromé snimky se
nestavaji pouze piiklady SirSiho jevu. | po zaclenéni
do filmu nebo instalace zUstavaji stopami konkrétnich
setkani a vztahu a také zplsobd, jimiz zobrazené osoby
vytvareji vlastni obraz. Sirsi spoledenskeé a historické
problémy jsou diky nim predstavovany z perspektivy
individualni zku$enosti.

Afekt v této praxi nepfedstavuje protiklad analyzy.

Je spiSe principem vybéru a organizovani materialu.
Laumann sestavuje obrazy podle jejich vazeb ke kon-
krétnim osobam, zkuSenostem a vztah(im a nasledné
vyuzivad montaz k odhaleni SirSich vyznamU( shromaz-
déného materialu. V Berlinmuren jsou déjiny studené
valky ukazany prostrednictvim osobniho vztahu Eiji-
Riitty k Berlinské zdi. V Shut Up Child, This Ain't Bingo
se problém fungovani amerického soudnictvi vynofuje

ze vztahu Kjersti G. Andvig s Carltonem Turnerem,
odsouzenym k trestu smrti. V dalSich realizacich jsou
vzpominky, fotografie a archivy podrobeny materialni
translaci, diky niz se zacinaji podilet na protestnich
akcich a praktikach pfipominani. Individualni pfibéh
tedy neuzavira interpretaci v osobni sféfe, ale stava
se cestou vedouci k politickym, spole¢enskym a kul-
turnim problém(m.

Relaéni charakter fotografie u Laumanna ovlivhuje
také postaveni prijemce. Divak nedostava uplnou
rekonstrukci udalosti ani jednoznacné vysvétleni
zobrazovanych osob. Musi spojovat fragmenty,
rozpoznavat mezery a konfrontovat vlastni inter-
pretaéni navyky s perspektivou protagonisty.
Fotografie si pfitom uchovava nejednoznacny
status: mlze byt sou¢asné dokumentem,
pamatkou, prvkem sebereprezentace, svédect-
vim o dfivéj§im vztahu a materidlem nové narace.
Jeji vyznam se rozviji mezi pavodnim kontextem
obrazu, zpisobem, jakym jej umélec proménil,

a reakci pfijemce.

Srovnani provedena v této kapitole tedy potvr-

zuji, Ze specifitnost Laumannovy praxe nevyplyva

z vyjimecného souboru médii. Podobné jako ostatni
probirani umélci pouziva nalezené fotografie, archiv,
sekvenci a montaz. Charakteristicky vSak zdstava
zpusob, jakym tyto nastroje vedou ke vztahu s konk-
rétni osobou a k biografiim, které se nachazeji mimo
dominantni narace. Fotografie u né€j neni pouze
obrazem minulosti ani neutralnim zdrojem informaci.
Stava se mistem setkani dokumentu, paméti a afektu,
jehoz vyznam lIze déle rozvijet prosttednictvim filmu,
textu, instalace a materialni translace. Rozpoznani
této relacni funkce obrazu umoznuje v nasledujici
kapitole navrat k biografické perspektivé a k pozdé-
j8imu obdobi umélcovy ¢innosti.

87






CAST III:
NAVRAT A NOVA ETAPA



5. Druhy dil. Navrat na Sever

V této kapitole predstavuji postupny proces navratu
Larse Laumanna do rodného Branngysundu a obno-
vovani jeho umélecke ¢innosti. Dllezitym zlomem
byla samostatnd vystava v Kunstnernes Hus na konci
roku 2015, po niz umélec zacal omezovat svou Ucast
v intenzivnim institucionalnim provozu. V nasledujicich
letech prestal pobirat norské statni umeéleckeé stipen-
dium, zménil zplsob zivota a svou kazdodennost stale
silngji spojoval se Severem (Laumann 10.01.2026;
Laumann 14.01.2026).

Samotny navrat do Branngysundu v§ak neznamenal
bezprostiedni zacatek nové etapy tvorby. Zpoc&atku byl
spojen predevsim se stazenim, regeneraci a postup-
nym obnovovanim schopnosti pracovat. Teprve rozvoj
mistnich uméleckych aktivit, zejména projektl rea-
lizovanych v roce 2025, umoznuje hovofit o zacatku
»druhého dilu” jeho umélecké biografie.

Zvlastni predél predstavuje rok 2025, kdy Laumann
oslavil padesaté narozeniny, predstavil znovu nale-
zenou sbirku nékdejSiho Brenngy Kunstforening

a nasledné usporadal vystavu Seri Nord: Lars
Laumann with His Friends. Tyto projekty spojovaly
praci s mistnimi archivy a komunitou se vztahy, které
umélec rozvijel béhem své drivéjSi mezinarodni
kariéry. Vystava Redd Oktober, pfipravend spolecné

s Kjersti G. Andvig a pfedstavend na jafe 2026 v galerii
Pachinko v Oslu, nasledné potvrdila Laumanndv navrat
do $irS§iho uméleckého obéhu.
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5.1. Navrat na Sever

Laumann(v navrat do Branngysundu nenastal néhle,
ale probihal po dobu nékolika let. Dalezity zlom pfed-
stavovala jeho samostatna vystava v Kunstnernes Hus
na konci roku 2015. Tato instituce, zalozena v roce
1930 a spravovana umélci, patfi k nejvyznamné;jsim
centriim soucasného uméni v Norsku (Kunstnernes
Hus b.d.). Monograficka prezentace na tomto misté
meéla pro Laumanna symbolicky vyznam: po letech
pritomnosti v New Yorku, Londyné a dalSich mezina-
rodnich centrech byla jeho tvorba v rozsahlejsi podobé
predstavena také v jeho rodné zemi.

Tento okamzik se vSak ¢asové shodoval s nards-
tajicim fyzickym a psychickym vycerpanim. Podle
Laumannova vypravéni byla intenzivni pfitomnost

ve svété umeéni spojena s nutnosti neustale cestovat,
udrzovat profesni vztahy, propagovat vlastni tvorbu

a pravidelné dodavat nova dila do vystavniho obéhu.
Umélec zacal pocitovat, Ze tyto podminky omezuji jeho
schopnost samostatné rozhodovat o tempu a sméru
prace (Laumann 10.01.2026).

V nésledujicich letech Laumann nadéle cestoval

mezi riznymi mésty, uméleckymi rezidencemi

a Betlémem, aniz by se nékde usadil na dobu delsi nez
nékolik mésicu. Postupné vSak travil stale vice ¢asu

v Brgnngysundu a pravidelné se tam vracel. Rodné
meésto jiz nebylo pouze mistem, které musel opustit,
aby mohl zahdjit vzdélavani a kariéru. Zac¢alo postupné
plnit funkci bezpecné zakladny, ktera mu umoziovala
zpomalit Zivotni tempo a znovu ziskat vétsi kontrolu
nad vlastnim ¢asem.



5.2. Stazeni a regenerace

Postupné stéhovani na Sever provazelo omezeni
Ucasti v institucionalnim uméleckém obé&hu. Laumann
rovnéz prestal pobirat norské statni umélecké stipen-
dium. Toto rozhodnuti pfedstavoval jako pokus znovu
ziskat autonomii po obdobi intenzivni prace, cestovani
a naplfovani oCekavani spojenych s mezinarodni kari-
érou (Laumann 10.01.2026).

Proces stazeni ovlivnily také osobni zku$enosti se ztra-
tou. Laumann se nadéle vyrovnaval se smrti Carltona
A. Turnera — texaského vézné odsouzeného k trestu
smrti a hlavniho protagonisty filmu Shut Up Child, This
Ain't Bingo z roku 2009 — a se sebevrazdou Eiji-Riitty
Eklof-Berliner-Mauer, protagonistky Berlinmuren.
Smrt Eiji-Riitty provazelo zniceni ¢asti jejiho soukro-
mého archivu pfi pozaru, o ¢emz jsem podrobnéji psal
v podkapitole 3.5. Laumannovy vztahy s protagonisty
filma nekonéily dokonéenim jednotlivych dél, a jejich
smrt proto ovliviiovala také jeho dalsi fungovani jako
umélce (Laumann 14.01.2026).

Jednou z forem stazeni se stal ¢aste¢ny pobyt v chaté
— hytte — nachdzejici se daleko od ostatni zastavby,
bez silni¢niho spojeni a dostupné predevsim po vode.
Tato situace odpovida dfive zminénému archetypu
poustevnika (viz podkapitola 1.5), pro néjz je izolace
vysledkem vlastni volby, nikoli vnéjSiho donuceni
(Wasilewski 2021, s. 13). Pobyt v Ustrani umozrioval
Laumannovi omezit mnozstvi podnétd a zavazk(

a znovu ziskat kontrolu nad vlastnim ¢asem a tviréim
procesem (Laumann 10.01.2026).

Navrat na Sever tedy nelze ztotozfovat s okamzitym
otevienim ,druhého dilu“. Po urcitou dobu znamenal
predevsim zastaveni, regeneraci a nové vymezeni pod-
minek, za nichz by Laumann dokéazal pracovat. Teprve
postupné zapojovani do mistniho uméleckého zivota
proménilo Breanngysund z mista stazeni v zdkladnu
dalSich projektd.

5.3. Mistni komunita

Po navratu do rodného mésta se Laumann zapojil do
propojovani mistniho umeéleckého prostredi a inicio-
val vznik sdruzeni Kunstlauget. Tato zdola budovana
struktura méla sdruzovat a podporovat tvirce pusobici
v péti nejjiznéjsich obcich kraje Nordland (Laumann
10.01.2026). Tato ¢innost znamenala zménu méfitka:
namisto vyhradniho soustfedéni na vlastni kariéru
zacal Laumann vyuzivat své zkuSenosti a sit kontakt(
k budovani mistni umélecké spoluprace.

Jednou z vyznamnych mistnich iniciativ se v roce 2025
stal projekt Samling: Branngy Kunstforening, ktery

mél archivni a institucionalni charakter. Laumann se
pokusil vyhledat, ziskat zpét a katalogizovat umélecka
dila, ktera kdysi patfila jiz neexistujicimu Branngy
Kunstforening — mistnimu uméleckému sdruzeni.
Shirka se postupné rozptylila a informace o jejim slo-
Zeni a mistech uloZeni jednotlivych objektll zistavaly
neupiné (MILEPZL 2025).

Verejna prezentace nalezenych dél se uskutecnila na
zacatku roku 2025 v Galleri Hullet v Brgnngysundu.
Proces archivace otevienim vystavy neskongil.
Navstévnici se zapojili do daldiho patrani, poma-

hali urcit autory nékterych objektl a zjistit, kde

jsou ulozena dalSi dila. Expozice se tak stala také
nastrojem kolektivniho obnovovani mistni paméti
(MILEPZL 2025).

Projekt spojoval praci s archivem s Laumannovou
relaéni metodou. Informace nebyly ziskavany vyhradné
z oficialni dokumentace, ale také z paméti obyvatel,
soukromych pfibéht a znalosti, které uvnitf komu-

nity obihaly. V tomto smyslu lze Samling: Brennay
Kunstforening povazovat za jeden z prvnich zietelnych
signald pfechodu od obdobi stazeni k obnovene
aktivni umélecké praxi.
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5.4. Sori Nord:
Lars Laumann with His Friends

V roce 2025 za¢ala Laumannova mistni ¢innost naby-
vat podoby nové, zfetelnéjsi etapy jeho praxe. Zvlastni
vyznam méla vystava Ser i Nord: Lars Laumann with
His Friends, uspofadand v 1été soucasné v Hullet
Galleri a EE Galleri v Branngysundu. V roce svych
padesatych narozenin umélec v jediném projektu
spojil vlastni dila, realizace dlouholetych pratel a spo-
lupracovniki a tvorbu osob spojenych s regionem
Helgeland. Mistni hlasy byly pfedstaveny vedle umélcud
pusobicich v mezinarodnim obé&hu a spole¢né vytva-
fely rozmanity celek prekracujici hranice jednotlivych
disciplin (Ser i Nord 2025).

Laumann k U¢asti pozval mimo jiné Kjersti

G. Andvig, Benjamina A. Husebyho, Michaela Van

den Abeeleho, Jurgena Otse, Anderse Smebyeho,
Marthe Thorshaug, Monu Bentzen a llavenil Vasuky
Jayapalan. Rovnocenné misto ve strukture expozice
zaujali lidé vytvarejici mistni uméleckeé prostredi

a osoby spojené s regionem Helgeland. Program zahr-
noval Laumannovy filmy, vizualni dila ostatnich Gc¢ast-
nik®, hudbu a performativni akce (Ser i Nord 2025).

Vystava nespocivala v jednoduchém preneseni mezi-
narodniho svéta uméni na norskou periferii. Laumann
vytvofil situaci zalozenou na osobnich vztazich, vza-
jemné inspiraci a setkani rliznych méfitek pusobeni.
Umélcovi dlouholeti spolupracovnici se objevili vedle
lidi, které znal ze svého rodného mésta po celd dese-
tileti, i téch, s nimiz se seznamil teprve po navratu do
Brgnngysundu. Spole¢nym jmenovatelem nebyla
prislusnost k jedné generaci, prostredi ani discipling,
ale vztah kazdého Ucastnika k Laumannovi a moznost,
aby jednotliva dila vstoupila do dialogu mezi sebou

i s mistem prezentace.

Vyznam pojmu ,Jih na Severu* a s nim spojenou
geografickou neurcitost Branngysundu podrobnéji
rozebirdm v podkapitole 1.3. Nazev vystavy odkazoval
k poloze mésta uvniti kraje Nordland, ale také k setkani
zku$enosti pfinaSenych z jinych casti Norska a svéta

s mistnim kontextem. Brgnngysund se v ramci vystavy
stal mistem vymeény, nikoli pouze perifernim bodem
pfijimajicim podnéty pochdazejici z centra.

Sar i Nord: Lars Laumann with His Friends je jednou
z kliCovych udalosti jak v Laumannové navratu do
svéta umeéni, tak v novém vymezeni jeho pfitomnosti
v ném. Jeho rodné mésto v tomto procesu zacalo
fungovat jako zakladna aktivni umelecké praxe, v niz
se drivéjSi zkuSenosti a mezinarodni vztahy zacaly
setkavat s mistnim prostfedim.

5.5. Navrat do sirsiho uméleckého obéhu:
Redd Oktober

Laumann(v navrat do SirSiho uméleckého obéhu
potvrdila vystava Redd Oktober, pfipravend spolecné
s Kjersti G. Andvig a predstavend v galerii Pachinko

v Oslu od 18. dubna do 16. kvétna 2026. Projekt
vyrustal z vice nez tficetiletého pratelstvi obou umélct
a z jejich rozhovoru o tfidnim plvodu, socialni mobilité
a proménujicim se zpusobu chapani vlastni pozice
(Pachinko 2026).

Ustiednim prvkem vystavy byl film rozdéleny do $esti
kapitol, natoceny na dvou mistech spojenych s rodin-
nymi pribéhy umélch. Prvnim byl suterén rodinného
domu Andvig ve Svolvaeru, kde se zachovaly knihy,
brozury a dal$i materialy z nékdejsi prodejny knih
Oktober, nalezejici k siti politicky angazovanych knih-
kupectvi pGsobicich v Norsku v sedmdesatych a osm-
desatych letech. Druhym mistem byl suterén prodejny
Norli v Brenngysundu, spojeny s historii rodinného
knihkupectvi Laumannovych.

Spojeni obou prostort umoznilo konfrontovat odlisné
»Knizni rodiny*. V pfipadé Andvig byly publikace sou-
¢asti politické infrastruktury zaloZené na organizované
distribuci a spole¢ném ¢teni. V Laumannové rodiné
byly knihy soucasti mistni ekonomiky a soukromého
obchodu; rodinné knihkupectvi bylo pozdéji pro-
déno siti Norli. Tento rozdil ovlivhioval zptsob, jakym
umélci hovotili o tfidé, praci a vlastni socialni mobilité
(Pachinko 2026).

V &asti filmu natocené ve Svolvaeru umélci tridi docho-
vané materialy. Nejprve posuzuiji jejich fyzicky stav,
nasledné jejich obsah a vlastni vztah k jednotlivym
publikacim. Tyto ¢innosti doprovazi rozhovor o rodinné
historii, geografii a paméti. Vedle filmu byly v galerii
predstaveny také knihy, plakaty a gramofonové desky
prenesené z nékdejsi prodejny Oktober. Tyto materialy
pfipominaly obdobi, kdy tfida fungovala jako vyslovnée
pojmenovavana kategorie pro popis socialnich

vztah, zatimco v souéasnosti se ¢astéji skryva za
pojmy plvodu, geografie, vkusu nebo zivotniho stylu
(Pachinko 2026).

Na realizaci projektu jsem se rovnéz osobné podilel:
Ucastnil jsem se stfihu videomaterialu a usporadani
expozice. Ziskal jsem tak bezprostredni vhled do
procesu vzniku vystavy. Redd Oktober navazovala na
Laumann(v obrat k d&jinam Severu, rodinné paméti
a osobnim vztah(m a sou¢asné potvrzovala jeho
navrat do SirSiho uméleckého obéhu.



Obr. 47.
Kjersti G. Andvig a Lars Laumann,
Redd Oktober, 2026. Filmovy zabér.

Laumann rovnéz pfipravuje rozsahlou monografickou
vystavu v Nordnorsk Kunstmuseum v Bodg, plano-
vanou na prelom let 2027 a 2028. Projekt se teprve
nachdzi ve fazi pfiprav, a jeho kone¢na podoba se
proto mulze jeSté zménit. Samotna volba Bodg ma viak
pro soucasnou etapu umeélcovy biografie vyznam. Jako
nejvyznamnéjsi institucionalni centrum kraje Nordland
mu mésto mliZze umoznit pfedstavit svou rozvijejici se
praxi z perspektivy Severu, aniz by ji musel zasazovat
vyhradné do Osla nebo zahrani¢nich uméleckych cen-
ter (Laumann 03.07.2026).

Od roku 2025 se tedy Laumannova tvorba rozviji

ve zfetelné nové fazi, ktera spojuje mistni ¢innost

s obnovenou pfitomnosti v $irSim uméleckém obéhu.
Zkus$enosti ziskané béhem dFivéjsi kariéry se v ni set-
kavaji s rodinnymi pfibéhy, severni geografii a vztahy
rozvijenymi po mnoho desetileti. Brennaysund

plni funkci aktivni zakladny jeho praxe, z niz dalSi
projekty sméruji jak k mistni komunité, tak k insti-
tucim pusobicim mimo region.
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Fotografie jako relaéni médium

Vychodiskem této prace byla otazka, jaké misto
zaujima fotografie v interdisciplinarni praxi Larse
Laumanna. Umélec je spojovan predevsim s filmem,
videoesejem a instalaci, v provedenych analyzach jsem
vSak ukazal, ze fotograficky obraz predstavuje jeden

z nejdulezitéjSich prvkl organizujicich jeho tvorbu.
Fotografie se v ni objevuje jako autonomni realizace,
dokument akce, zaznam vztahu, fragment soukromého
nebo institucionalniho archivu, nalezeny obraz, soucast
filmové sekvence, prvek kolaze, tiskova reprodukce

a matrice pfevadéna do textilu. Jeji vyznam nezavisi
pouze na plivodnim obsahu zobrazeni. Rozviji se v dal-
Sich kontextech, v sousedstvi jinych obrazu a ve spo-
jeni s textem, hlasem, pohybem a prostorem expozice.

Laumann neni fotografem, ktery by Ipél na autonomii
jediného meédia. Nastroje voli podle jejich vhodnosti
pro konkrétni pfibéh, a fotografie proto v jeho tvorbé
Casto predstavuje jednu etapu Sirsiho procesu. Miize
byt uvedena do pohybu, animovana, spojena s hla-
sovou haraci, umisténa na monitor, zaclenéna do
instalace nebo redukovana na barevna pole sesité
textilie. Po takové translaci vSak zcela nezanika.
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Nadéale mUze ur¢ovat zabér, kompozici, tonalni vztahy,
poradi sledovani nebo zplsob, jakym je minuld udalost
zapamatovana. Fotografie tedy u Laumanna funguje
jako hmotny &i digitalni obraz i jako struktura organizu-
jici jind média.

Zvlastni vyznam ma jeji vztah k ¢asu. Jednotliva
fotografie zastavuje udalost, vy¢lenuje fragment sku-
te€nosti a odpojuje jej od toho, co situaci predchazelo
a co po ni nasledovalo. Laumann takovému obrazu
opakované propUjcuje novou ¢asovost. Dosahuje
toho prostrednictvim sekvence, pohybu kamery,
montaze, hlasu a textu. Fotografie tim neziskavaji

zpét uplny kontext, z néhoz pochazeji, zacinaji se

v8ak podilet na novém narativnim pribéhu. Ve filmech
zalozenych na soukromych archivech mohou pfiblizit
vztah, zkuSenost nebo zplsob, jakym konkrétni ¢lo-
vék vnima svét. V kolazich jejich vyznam proménuje
sousedni obraz nebo text. V textilnich dilech se stavaji
zakladem materialni rekonstrukce, ktera fotografic-
kou detailnost nahrazuje texturou, Svem, mékkosti

a moznosti skladani.



Montaz, dokument a konstruovani narace

V praci jsem rovnéz ukazal, Ze fotografie u Laumanna
neplni funkci jednoznaéného dikazu. Zachovava si
vztah ke skuteénosti a k dfivéjSimu zpUsobu pouziti,
montaz ji vSak mize pfidélit dlohu, kterou plvodné
neméla. Nejzietelnéji se to projevuje v dile Morrissey
Foretelling the Death of Diana, kde jsou autentické
fragmenty zaznam(, text( a faktl uspofadany do alter-
nativniho pfibéhu vytvofeného podle vzoru konspiraéni
teorie. Pravdivost jednotlivych zdrojovych materiald
nezaruCuje pravdivost celého vykladu. Laumann vyu-
Ziva dokumentarni autoritu obrazu a sou¢asné ukazuje
nachylnost fotografie a filmu k manipulaci prostrednic-
tvim vybéru, pofadi a komentare.

V jinych realizacich montaz slouzi predevsim k pfi-
blizeni perspektivy druhého ¢lovéka. V Berlinmuren
jsou soukromé obrazy, vypovédi a predméty spojené
s Eijou-Riittou EkI6f-Berliner-Mauer za¢lenény do
struktury, kterd umoznuje brat jeji vztah k Berlinské
zdi vaznée, aniz by jej redukovala na kuriozitu. V Season
of Migration to the North spojeni dokumentd Eddieho
Ahmada a Ruth Maier umoziuje porovnat zkuSe-
nosti, které jsou historicky vzdalené, ale souviseji

s migraci, vylou¢enim a hledanim vlastniho jazyka.
Laumann zachovava rozdily mezi témito pfibéhy

a soucasneé vytvari usporadani, v némz se mohou
vzdjemné osvétlovat.

Takto chapana montaz pfipomina patchwork.
Jednotlivé fragmenty si zachovavaji svij dfivéjsi pdvod
a vlastni sémantiku, soucasné se vsak stavaji soucasti
nového celku. Sev mize byt doslovny, jako v textiliich,
nebo metaforicky, jako ve filmu, kolazi a vystavnim
prostoru. ZUstava stopou umélcova rozhodnuti: vybéru,
fezu, sousedstvi, rytmu a vynechani. Laumann vytvari
podminky, v nichz se potencialni vztahy mohou stat
viditelnymi, a nasledné jim dava urcitou formu. Narace
je v jeho praxi zaroven odkryvana v materialech a kon-
struovana jejich uspofradanim.

Fotografie, paméf a translace mezi médii

V dilech, jako jsou Karma Blankets, se vztah fotografie
k paméti ukazuje jako zvlast slozity. Dokumentace
vystavy Luftangrep umoznila umélci vratit se k instala-
cim, které vidél v détstvi, pozdéjsi prohlizeni fotografii
v8ak mohlo také proménit jeho vzpominky. Po letech
bylo obtizné stanovit hranici mezi obrazem zapama-
tovanym bezprostfedné a obrazem znovu poznanym
prostfednictvim archivni fotografie. Tato situace sou-
Casné odhaluje trvalost i kfehkost fotografie. Snimky
mohou prezit dokumentované objekty, uchovat jejich
vybrané pohledy a stat se dominantnim zplGsobem,
jak si minulost pamatovat. Nezajistuji vSak uplny
pristup k minulosti. Ukazuji jednotlivé zabéry, ztraceji
¢ast informaci a postupem casu se odpojuji od pres-
nych okolnosti vlastniho vzniku.

Translace fotografie do textilu tuto nejistotu neod-
stranuje, dava ji vSak materidlni podobu. V Den dede
skogen (etter Roy Friberg) je obraz nékdejsi instalace
Roye Friberga, predstavené na vystave Luftangrep

v roce 1989, rozlozen do sité poli a nasledné znovu
vystavén z fragmentd materialu s odli$nou texturou.
V Hapets bat (etter Peter Tillberg) se détska vzpo-
minka, ¢ernobila tiskova reprodukce a archivni fotogra-
ficke tisky vzajemné prekryvaji a vytvareji zdroj, ktery
nelze redukovat na jedinou fotografii. Ve Vega-Horn
Ferge 9. januar 2017 kl. 12.30 je Laumann(v vlastni
snimek redukovan na tmavé pasy a svétlou linii hori-
zontu. Kazda z téchto realizaci ukazuje jinou variantu
prechodu od fotografického zdznamu k obrazu, jehoz
vyznam utvareji materidl, dotyk a pamét.

40 Million Years tuto metodu rozsifuje. Fotografie AIDS
Memorial Quilt Laumannovi nezprostfedkovaly pouze
vzhled amerického pamatniku, ale také gramatiku
spojovani jednotlivych aktl pfipominani do kolektivni
struktury. Ve svém dile umélec doslovné neopakoval
osobni charakter panell vénovanych konkrétnim
zemrelym. Pouzil textilie s reprodukovanymi vyobraze-
nimi E.T., pochazejici z masového obéhu popularni kul-
tury. Pfevzal vS8ak model organizovani mnohosti: kazdy
fragment si zachovava vlastni asociace a materialni
historii a sou¢asné se podili na vytvareni rozsahlejsiho
objektu paméti. Fotografie zde pUsobi jako prostrednik
predavajici poznatky o jiném dile, jeho méfitku, struk-
tufe a spolecenském plisobeni.
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Specifiénost Laumannovy praxe

Srovnani Laumanna s Annou Molskou, Janem
Mancus$kou, Karolem Radziszewskym a Zbyrikem
Baladranem mi umoznilo pfesnéji vymezit specifi¢nost
jeho praxe. U Molské se fotografie poji predevsim se
stopou akce, dokumentaci a hmotnym fragmentem
filmu. U Mancusky slouzi k analyze fragmentarniho
vnimani a neuplnosti obrazu. Radziszewski ji vyuziva

k budovani queerové historiografie, archivaci a vytva-
feni viditelnosti, zatimco Baladran zaclenuje fotografie
do systéem0 védéni, diagram(, atlast a kritickych histo-
rickych montazi. Laumann vyuzivd mnoho podobnych
strategii, fotografii v§ak Castéji sméruje k afektu, vztahu
a individualni biografii. Zajima jej, jak se obraz mlze
podilet na vytvareni vazby mezi umélcem, protagonis-
tou a pfijemcem.

Toto zjisténi umoznuje rovnéz odpovédét na otazku
po vyznamu Laumannovy biografie. Jeho geograficka
a identitni ex-centri¢nost nepredstavuje jednoduché
vysvetleni formalnich feSeni ani zdroj vSech témat,
jimz se vénuje. Pomaha vSak pochopit jeho soustavny
zajem o pfibéhy, které z{istavaji na okrajich dominant-
nich systémd viditelnosti. Dospivani v Brenngysundu,
zku$enost queerové odliSnosti, pozdéjsi pohyb mezi
periferiemi a umeéleckymi centry a znalost spole-
¢enskych strategii skryvani a odhalovani identity
predstavuji dilezity kontext jeho zvlastni citlivosti vaci
tomu, co je povazovano za nevyznamné, podivné nebo
obtizné zafaditelne.

Ex-centrickd pozice Laumannovi umoznuje pouzivat
jazyky hlavniho proudu a soucasné si v{i¢i nim udrzo-
vat kriticky odstup. Prebird format dokumentarniho
filmu, televizni reportaze, konspiraéni teorie, popkul-
turni biografie nebo archivni expozice a nasledné jejich
funkce promeénuje zevnitt. Ironie zpravidla neslouzi ke
znehodnoceni pfedstavovanych osob ani k chladnému
zesmésnéni popularni kultury. Umozriuje umélci
spojovat zaujeti s odstupem. Fascinace Morrisseyem,
E.T. nebo fanouskovskymi interpretacemi zlstava
autenticka, prestoze ji doprovazi analyza mechanismd,
které vytvareji jejich vyznamy.
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Navrat na Sever

Laumannova biografie ukazuje, ze vztah periferie

k centru neni jednosmérny. Opusténi Branngysundu
bylo zpo&atku podminkou nalezeni komunity, ziskani
vzdélani a vstupu do mezinarodniho svéta umeéni.
Navrat na Sever po letech intenzivni kariéry vSak
neznamena navrat k drivéjSimu stavu. Umélec se
vraci s jinymi zkuSenostmi, siti vztah( a védomim
vlastni metody. Branngysund, ktery byl dfive pred-
stavovan jako prostor omezeni a geografické vzdale-
nosti, se stdva védomé zvolenym mistem: zakladnou
spoluprace, mistnich iniciativ a projektl spojenych
se severni krajinou a historii regionu.

Takovy navrat promeénuje také vyznam ex-centri¢nosti.
Jiz nejde pouze o pozici vnucenou plivodem nebo
spole¢enskou odliSnosti. Stava se zplsobem jednani,
ktery umoznuje pohyb mezi mistnimi a mezinarodnimi
méfFitky, aniz by jedno z nich bylo zcela podfizeno
druhému. Vystava Ser i Nord ukézala moznost prenést
zkuSenosti, vztahy a dila z mezinarodniho obéhu do
malého mésta, aniz by Sever predstavovala pouze jako
exotickou kulisu. Centrum a periferie se zde setkavaji
v novém usporadani, podobné jako fragmenty v mon-
tazi nebo patchworku.

Omezeni prace a dalsi sméry vyzkumu

Tato prace zahrnuje pouze ¢ast rozsahlého a stale

se rozvijejiciho Laumannova dila. Z biografické per-
spektivy jsem se soustredil predevsim na obdobi
formovani umélce, jeho cestu k debutu a soucasny
navrat do Brgnngysundu. Analyzy dél jsem podfFidil
otazce fotografie, a dalsi dulezité aspekty jeho tvorby
— predevsim pohyblivy obraz a specifi¢nost videa jako
média, ale také zvuk, hudba, performance, umélecka
spoluprace a materialita instalace — proto vyzaduji
dalsi, podrobnéjsi vyzkum.

V ramci bakalafské prace jsem rovnéz nemél dostatek
prostoru ani ¢asu k provedeni rozsahlejsi série rozho-
vor(l s osobami, které sledovaly vyvoj Laumannovy
tvorby nebo se pfimo podilely na vzniku, prezentaci

a interpretaci jeho dél. Mnoho by mohly pfinést rozho-
vory s Helene Sommer, norskou umélkyni a dlouho-
letou Laumannovou spolupracovnici, kterd mu mimo
jiné pomaha usporadavat strukturu filmud a vystupuje
v nich jako vypravécka, a s Benjaminem A. Husebym,
fotografem, nékdejsim partnerem a dlouholetym
umeélcovym spolupracovnikem, ktery dnes pusobi



jako modni navrhar. DlleZité by bylo také dale pro-
hloubit rozhovory s Kjersti G. Andvig, a to nejen
ve vztahu k poc¢atkim jeji znamosti s Laumannem,
ale také k jejich pozdéjsi dlouholeté spolupraci.

Dalezita by byla rovnéz perspektiva osob spojenych

s institucionalnim obéhem jeho tvorby: Maureen
Paley, londynské galeristky zastupujici umélce na
mezinarodni scéné; Esperanzy Rosales, kterd v Oslu
vede galerii VI, VIl a zastupuje Laumanna na norském
trhu; a Matthewa Higgse, jenz sehral vyznamnou ulohu
v rané mezinarodni recepci jeho dél. Rozhovor s Marii
Annou Potockou by umoznil Sifeji probrat pfitomnost
Laumannovy tvorby v Polsku a stfedni Evropé. Zvlast
cennd by byla také perspektiva Adama Szymczyka,
polského kuratora, ktery Laumannovu tvorbu dvakrat
predstavil v Berliné a nasledné také v Kunsthalle Basel.
Ivo Bonacorsi — kterého sdm Laumann povazuje za
kritika, jenz jeho tvorbu zna nejlépe — by mohl pfinést
zvlast dulezitou interpretacni perspektivu.

Cennym doplnénim by byl také rozhovor s Eddiem
Ahmadem, protagonistou filmu Season of Migration
to the North. Umoznil by nahlédnout na Laumannovu
relaéni metodu z perspektivy ¢lovéka predstavova-
ného v dile a podrobnéji prozkoumat, jak protagonista
proziva proces spoluprace, montaz vlastni biografie

a pozdéjsi fungovani dila v uméleckém obéhu. Tato
perspektiva by byla zvlast cennd, protoze protagonisté
dvou dalSich vyznamnych Laumannovych film{ — Eija-
Riitta EkI6f-Berliner-Mauer z Berlinmuren a Carlton

A. Turner ze Shut Up Child, This Ain’t Bingo — jiz neziji.

Pfistup k soukromému archivu neznamenal moznost
Uplné rekonstruovat véechny udalosti. Cast materiald
zUstava neusporadana, nékteré prameny se nedo-
chovaly a vzpominky lidi ¢astnicich se popisovanych
situaci se mohou navzajem liSit. Blizka zndmost

s Laumannem mi umoznila vést nékolikastupnové
rozhovory a ziskat pfistup k nepublikované doku-
mentaci, vyzadovala v§ak soustavnou reflexi vlastni
pozice. SnaZil jsem se zachovat rozpory a nejista mista,
namisto abych z materidlu vytvarel zdanlivé uzavfenou
biografii. Fragmentarnost pramenu se nakonec uka-
zala byt v souladu se samotnym predmétem vyzkumu.
Laumannova tvorba se rozviji prostfednictvim montaze
heterogennich obrazi, hlast, dokumentd a vzpominek;
take jeji popis proto musi zohlediovat Svy, mezery

a oblasti, které nelze jednoznacné zaplnit.

Druhy dil

Nejdllezitéjsi zaver této prace se tyka fotografie
chapané jako rela¢ni médium. Fotograficky obraz

u Laumanna jen zfidka zGstava uzavienym, sobéstac-
nym povrchem. Jeho vyznam vznika v kontaktu

s dal$imi materidly a s lidmi, jejichz pfibéhy pomaha
vypravét. Fotografie uchovava stopy minulosti, ale pro-
chazi dal$imi translacemi. M{ze se proménit v pohyb,
hlas, text, prostor nebo textilii. Kazdy pfechod z ni
néco zachovava a sou¢asné néco meni.

Takeé tato prace zlistava netplnym usporadanim.
Zachycuje biografii Larse Laumanna v obdobi, kdy

se jeho navrat na Sever zacal proménovat v novou
fazi umélecké Cinnosti. Samotné prestéhovani do
Brgnngysundu jesté ,druhy dil* neotevielo; zpocatku
znamenalo pfedevsim stazeni, regeneraci a postupné
obnovovani praxe. Zietelny predél nastal v roce 2025,
kdy Laumann oslavil padesaté narozeniny, usporadal
vystavu Segr i Nord: Lars Laumann with His Friends

a zahdjil dalsi projekty. Spole¢na vystava Redd
Oktober, pfipravena s Kjersti G. Andvig a pfedstavena
v galerii Pachinko v Oslu v dubnu 2026, potvrdila
Laumann(v navrat do $irSiho uméleckého obéhu.

Budeme-li dosavadni cestu umélce chapat jako prvni
dil, prave toto obdobi otevira dil nasledujici. Laumann
jiz pracuje na dalSich projektech a jejich vyvoj ukaze,
jak budou zku$enosti, vztahy a materialy shromazdéné
béhem predchozich desetileti proménény

v nové realizace.
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1975

1995-2003
1993-1995

2026
2025
2023
2022
2016
2015

2013
2012

2011

2010

2009

2007
2006

Vybérova chronologie
Larse Laumanna

Narozen v Bronngysundu v Norsku.
Zije a pracuje v Brenngysundu.

Vzdélani
Norwegian State Academy, Oslo.
North Norwegian Art and Film School, Kabelvag, Norway.

Verejné sbirky

Tate Modern, London.

Nasjonalmuseet (The National Museum), Oslo.

KORO - Public Art Norway.

MOCAK (Museum of Contemporary Art), Krakow, Poland.

Rezidence - vybér

Mémoire de sexualités, Marseille, France, 2023.
Civitella Ranieri, Umbria, Italy, 2015.

ISCP, New York, 2009-2010.

Vybér autorskych vystav

Redd Oktober, Kjersti G. Andvig & Lars Laumann, Pachinko, Oslo.

Sor i Nord: Lars Laumann with His Friends, Branngysund, Norway.

You Looking at Me, from 1999 to 2023, Etablissement d’en face, Brussels.
Untitled Wallpaper (Hercules, 38 years), InTheCloset, Oslo.

Lars Laumann, VI, VI, Oslo.

Kunstnernes Hus, Oslo, Norway.

Buenos Tiempos, Int. Online.

Grand Union, Birmingham, UK.

VI, VI, Oslo.

Sor Helgeland, West Den Haag, The Hague, The Netherlands.

| Wanna Dance With Somebody, West Den Haag, The Hague, The Netherlands.
The Anti-Social Majority, Kunsthall Oslo, Oslo.

Kunsthalle Winterthur, Winterthur, Switzerland.

Maureen Paley, London.

Foxy Production, New York, USA.

Bunkier Sztuki, Krakéw, Poland.

Maureen Paley, London.

Fort Worth Contemporary Arts, Fort Worth, Texas, USA.

Galway Arts Centre, as part of the Galway Arts Festival, Galway, Ireland.
Traenafestivalen, Traena, Norway.

Morrissey Foretelling the Death of Diana, White Columns, New York.
The Thick Plottens, Galuzin Gallery, Oslo.

Entre Chienne et Louve, Le Commissariat, Paris.
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2025
2023
2022
2021

2020
2019

2018
2017

2016

2014

2013

2012

201

2010

Vybér skupinovych vystav

This is How it Feels to Slowly Dissolve, Spitsbergen Artist Center, Svalbard, Norway.

An Unlimited Idea of the North, Le Nouveau Printemps, Toulouse, France.

Fantasmagoriana, Lofoten International Art Festival, Kabelvag, Norway.

Every Moment Counts — AIDS and its Feelings, Henie Onstad Kunstsenter, Havikodden, Norway.

What you can see is what you can imagine, Unge Kunstneres Samfund (UKS)
100 year jubilee exhibition, Kunstnernes Hus, Oslo.

Home: AKO Curatorial Award 2019, SKMU Segrlandets Kunstmuseum, Norway.

A Seed's A Star, Organized by Constance Tenvik, Loyal Gallery, Stockholm.

Migration: Traces in an Art Collection, Tensta Konsthall, Stockholm, touring:
Malmo Konstmuseum, Malmo, Sweden.

Artist’s Film International, The Whitechapel Gallery, London.

The Value of Freedom, Belvedere 21, Vienna.

Innland, Centre de Création Contemporaine Olivier Debré, Tours, France.

Lorck Schive Art Prize 2017, Trondheim Kunstmuseum, Trondheim, Norway.

+ / x [dividing by multiplying], Gdanska Galeria Miejska, Gdansk, Poland.

Artists’ Film Biennial 2016, Institute of Contemporary Arts, London.

Pictures Between the Lines, Salon Dahlmann, Berlin.

Project 35 - Volume 2, The DeVos Art Museum, Northern Michigan University, Marquette, USA.

1814 Revisited. The Past is Still Present, Akershus Kunstsenter, Lillestram and Eidsvoll, Norway.

Crime in Art, Museum of Contemporary Art in Krakéw (MOCAK), Krakow, Poland.

Like A Virgin, VI, VII, Oslo.

The Positive Void, Kunsthall Oslo, Olso.

30th Council of Europe art exhibition — The Desire for Freedom. Art in Europe Since 1945,
Museum of Contemporary Art in Krakéw (MOCAK), Krakéw, Poland.

PROJECT 35 - Volume 2 — Touring, Kiinstlerhaus Stuttgart, Stuttgart, Germany;

VCUarts Anderson Gallery, Richmond, USA; Art Gallery of Windsor, Windsor, USA.

Kjersti G. Andvig and Lars Laumann: 999321, Grand Union, Birmingham, UK.

Nordlic Art / Between Miracles, Center for Contemporary Art Thilisi (CCA), Thilisi.

PARADOX. Positions in Norwegian video art 1980-2010, The National Museum of Art,
Architecture and Design, Oslo.

Black & Vases, Komplot contemporary art centre, Brussels.

Friends, Countrymen, Gaudel de Stampa, Paris.

The Gospel According to. .., Holden Gallery, Manchester, UK.

Soundworks, ICA, London.

Spazi Aperti, Romanian Academy, Rome.

Objects in Mirror Are Closer Than They Appear, Project space, Tate Modern, London,
touring to Contemporary Image Collective, Cairo.

The Royal Family, Hayward Project Space, Hayward Gallery, London.

Western Front Society, Vancouver, Canada.

Free, The New Museum, New York, USA.

Jeu de Paume, Paris, France.

Le Dernier Roman Du Monde, Supportico Lopez, Berlin.

Touched, Liverpool Biennial, Liverpool, UK.



2009

2008

2007

2006

2005

As Long As It Lasts, Marian Goodman Gallery, New York, USA.

Art in the Auditorium, organised by Whitechapel Gallery, London touring to Ballroom Marfa, Texas,
USA, Fundacion PROA, Buenos Aires, Galleria d’'Arte, Barcelona, Moderna e Contemporanea,
Bergamo, ltaly, Henie Onstad Kunstsenter, Oslo, The Institute for the Re-adjustment of
Clocks, Istanbul, City Gallery, Wellington, New Zealand, The Whitechapel Gallery, London.

Back to the Future, COMA, Berlin.
Goodbye To Romance, Mercer Union, Toronto, Canada.
Momentum 5th Nordic Biennial of Contemporary Art, Moss,
Momentum Kunsthall and Galleri F15, Moss, Norway.
Open studio, ISCP International Studio and Curatorial Program, New York.
Report on Probability, Kunsthalle Basel, Basel, Switzerland.
1989. Ende der Geschichte oder Beginn der Zukunft?, Kunsthalle Wien, Vienna.
The Reach of Realism, Museum of Contemporary Art, North Miami, Florida, USA.

Video Art: Replay, Institute of Contemporary Art, University of Pennsylvania, Philadelphia.

Statoil art award 2009 nomination exhibition, Kunstnerforbundet
Gallery of Contemporary Art, Oslo.

5th Berlin Biennial, Berlin.

The Dulcet Clime of the Bedchamber, Goff & Rosenthal, Berlin.

Update, White Columns, New York, USA.

The Hidden, Maureen Paley, London.

PopShop, MU Gallery, Eindhoven, The Netherlands.

Medium Cool, Art in General, New York, USA.

Soft Spot, Project 0047, Oslo.

Monumento Mori, Astrup Fearnley Museet for Moderne Kunst, Oslo.

Nul, Foxy Production, New York.

Faire et Defaire C’est Toujours Travailler, West Den Haag, The Hague, The Netherlands.

Varutstillingen 2008, Fotogalleriet, Oslo.

There Is Always A Machine Between Us, SF Cameraworks, San Francisco, USA.

Love Me Or I'll Kill You!, Norwegische Britische Freundschaft, Berlin.

Pastiche, Selyst Slot/SAIR, Jyderup, Denmark.

EAST International, Norwich Gallery, Norwich, UK.

The Backroom/Société Anonyme, Kadist Art Foundation, Paris.

Peer In Peer Out, Scottsdale Museum of Contemporary Art, Arizona, USA;
The Moore Space, Miami, USA.

Robert Smithson/ Varutstillingen, Fotogalleriet, Oslo.

The Corny Show, Karma International, Zurich.

Cross My Heart, Torpedo Kunstbokhandel, Oslo.

Giving People What They Want, The Glass Box, Paris.

Bokaktig, Fotogalleriet, Oslo.

The Atlantic, Kling & Bang, Reykjavik.

Hestutstillingen, Kunstnernes Hus, Oslo.

Everything | do, I do it for you, Prosjekt 0047, Berlin.
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