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portfolio výstav 

do této publikace jsem zařadil  dokumentaci z vlastního archivu.

 Výběr uvedených výstav je dán jednak vlastním úsudkem o jejich významu

v kontextu mé práce, ale stejně tak byl  rozhodující reálný obsah archivu fotografií

a souvisejících materiálů jako jsou pozvánky, katalogy, nebo texty. 
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IMPOSSIBLE IS NOTHING
Galerie ARS v Brně

2005

VLADIMÍR MERTA



IMPOSSIBLE IS NOTHING, 2005, pohled do instalace v galerii ARS



IMPOSSIBLE IS NOTHING, 2005, akryl na plátně, 195x145cm



MŮŽU DOSTAT SKLENICI VODY, PROSÍM? 2005, akryl na plátně, 195x145cm



POŽÁR VE SKLADU, 2005, akryl na plátně, 195x145cm



Eva, 2005, akryl na plátně, 195x145cm



NEPOKOJE V PAŘÍŽI, 2005, akryl na plátně, 195x145cm



BEZ CHYB, 2005, akryl na plátně, 195x145cm



NOČNÍ PROGRAM, 2005, akryl na plátně, 195x145cm



DOKUMENTÁRNÍ FILM, 2005, akryl na plátně, 195x145cm



BEZ CHYB, 2005, akryl na plátně, 195x145cm



SKOKAN, 2005, akryl na plátně, 195x145cm



CHAPTER NINE, 2005, akryl na plátně, 195x145cm



ENDE, 2005, akryl na dřevě, 40x30cm



IMPOSSIBLE IS NOTHING, 2005, pohledy do instalace v galerii ARS



IMIGRANT
Až s řekou přijde hora, umění se pomalu začne vracet zpět proti proudu.

Vladimír Merta
2004

Tento objekt přinesla povodeň v roce 2002 na pražský ostrov Štvanice.
Geologickým průzkumem bylo zjištěno původní umístění topolu v oblasti povodí řeky Berounky u Všenor.





Ostrov Štvanice, kořenový systém topolu dopravený 
v r. 2002 velkou vodou do centra Prahy.

V této pozici ležel na břehu karlínského kanálu do 
zimy r. 2004

Kořenový systém topolu obsahoval masivní hmotu 
zeminy a kamenů, pocházejících z místa, kde strom 
původně rostl. To velmi pravděpodobně znamená, že  

byl vodou vytržen v plné vegetační síle



12. 11. 2004 započala postupná cesta ve směru proti 
proudu řeky.

Objekt byl jednou z posledních, viditelných stop po 
Velké povodni v r. 2002. Místo, kde strom vyrostl, neb-

ylo v tomto okamžiku známo. 

První umístění na výstavě Certain Traces v Karlíně.



Pohled do instalace výstavy Certain Traces v Karlíně. Detailní pohled do vnitřního prostoru kmene. 
Osvětlení červeným světlem ukazovalo na členité a 
výrazně diverzifikované prostředí v dutině stromu. 
Vedle dřevokazných hub, pavoučích sítí, plísní a pod. 

se uvnitř nacházela vypitá láhev vína.

Po ukončení výstavy v Karlíně byl objekt převezen na  
Malou stranu, do areálu Muzea Kampa



Odhadovaná hmotnost kořenového systému topolu 
byla podle pracovníků spediční firmy okolo 4 tun.

Dočasné (zimní) umístění  v Muzeu Kampa ukazuje na 
formální souvislosti s barokními prvky v okolí.

29. 4. 2005 byl Imigrant instalován na místo 
současného pobytu.  Pro podtržení hmotnosti a 
otevřené propojení s prostředím byl kořenový sys-
tém topolu umístěn na nerezové trny nad úrovní 

terénu.



Pohled na kmenovou část objektu v současném 
umístění

Pohled na instalaci v kontextu prostředí Malé Strany Velká voda v r. 2006. Imigrant byl velmi blízko novému 
přemístění, tentokrát opět po proudu Vltavy.



Je více než pravděpodobné, že snaha o uchování,  o 
stabilitu umístění Imigranta, bude z hlediska 

budoucích událostí marná.



Pohled do instalace výstavy CERTAIN TRACES v KARLÍNĚ,  2004



Pohled do osvětlené vnitřní dutiny kmene s rozmanitým mikroprostředím a vlastním klimatem



Detail vrostlých kamenů do kořenového systému Detail povrchu dřeva

Detail vrostlých kamenů do kořenového systému Detail povrchu dřeva

Detail postupné eroze organických hmot Ptačí hnízdo v kořenech stromu

Detail postupné eroze organických hmot
na pozadí malostranského graffiti 





Instalace v areálu Muzea Kampa, jaro 2005



Muzeum Kampa, situace na podzim 2005



Muzeum Kampa, jaro 2005



Muzeum Kampa, velká voda v roce 2006

Tak proč se velká voda u nás objevila potřetí za devět let?
Opakuji, že podle mého názoru to teď byla menší povodeň, i 
když téměř devět metrů vody v Ústí nad Labem je hodně.

Když se naše země právě nachází v období povodňového nekli-
du, máme automaticky počítat s tím, že záplavy opět přijdou?
Ano. A navíc máme dvacet až třicet let tohoto neklidu ještě 
před sebou.

To jste čtenáře určitě nepotěšil, zejména ne ty, které v mi-
nulých dnech voda zasáhla. Dá se odhadnout, kdy přijde další 
obří povodeň?
Nedá. Ale sám pro sebe a na základě nejistých statistik bych 
předpokládal, že v měřítku dalších dvaceti let se může odehrát 
jedna povodeň o velikosti dejme tomu povodně z roku 2002 a 
pár menších vod na úrovni roku 2006 nebo ještě menších.

Výňatek z rozhovoru s Václavem Cílkem 
v Mladé frontě Dnes
na téma povodně 2006



Tuto fotografii pořídil geolog Václav Cílek bezprostředně 
po povodni v r. 2006, poté co opadla voda.  Státní pod-
nik Povodí Vltavy kmen odstranil z řečiště a jeho část 
přemístil 300 metrů po proudu, kde jsem ho našel.  







Watching Painting, Seeing Video

The impending mutation of the movie or video-recording camera into a computerized vision machine necessarily brings us 
back to the debate about the subjective and objective nature of mental imagery.

-- Paul Virilio, The Vision Machine, 1994

The title of Vladimir Merta’s recent installation Watching Spirit is a curious, almost awkward paring of words that brings into 
proximity two opposed phenomena. A spirit is rarely visible. The kind of energy that a spirit conjures is elusive, yet Merta’s title 
implies that something may be glimpsed. The words introduce the prospect that watching will be a useful, even rewarding 
experience.

One enters Merta’s installation by stepping into a room that contains a low black table and several stools.  At the center of the 
table is bowl of popcorn.  In three corners of the room, three large painted panels have been installed. The top edges of each 
panel is tilted away from the wall, so that the surfaces loom forward toward the viewer. One is invited to sit on a stool at the 
table, perhaps eat some popcorn, and view the paintings that have been positioned in the way that video monitors are installed 
in public spaces. Like imposing screens the paintings project their surfaces forward and downward.

The surfaces of these painted panels have been carefully articulated.  From a distance the orange-red-yellowish horizontal 
panels seem to flicker—to suggest yet not specify an image.  One thinks of an updated Post-Impressionist brushwork that 
may refer to the optical experiments of Georges Seurat. Painters who distilled strokes into discrete elements posed against 
the whiteness of the canvas such as Paul Signac and Maurice Denis also come to mind if one considers the panels in strictly 
painterly terms.

After prolonged looking, however, these surfaces yield their subject matter.  An image begins to emerge from the horizontally 
striated field.  In one panel a purple triangular wedge-like shape is perceptible. As one detects its outline, this shape is revealed 
to trace the jagged angles of B-2 Spirit Bomber. Quickly one scans the other panels.  Connecting across the horizontal yellow 
lines (are these lines of static? vectors of speed?), one sees other such triangular forms which are hinted at yet less apparent.  
The image of the plane, or simply the ripple of its stealthy wake, crosses through these painterly fields.

In a statement that accompanied this exhibition Merta offers a personal account of his inspiration.  For a Czech artist who had 
just arrived in America to participate in the Artist in Residence program at Spaces, circumstance played a determining role:

One of my first mornings in Cleveland, I turned on the five inch black and white television in my room and watched—
through the static—images of some object falling in the sky.  Disoriented, I knew I was seeing something real, but 
what?  Later, I realized this was the smoke trail of the Shuttle Columbia.1

The extraordinary image of the high-altitude smoke trail of the combusting Space Shuttle, filtered through the fuzz of improper 
reception, sets up Merta’s Watching Spirit—an installation that is as much about supernatural phenomena as it is about the 
relationship between televisual media and painting.  

In his dreamy state, Merta’s experience of the live broadcast of a space shuttle incinerating upon re-entry allowed him to 
conceive of the event in associative terms.  Gazing at a screen without knowing, initially, about the content of the broadcast 
image opened up possibilities that divide subjective perception from objective phenomena. In a technologized era where 
vision is increasingly computer-assisted or fully automated, subjective perceptions—or mental images—are being 
discounted. The theorist Paul Virilio who has written extensively about the evolution of optics into a fully digital realm, 
questions the consequences of removing human perception from informational circuits: “...one of the most crucial aspects 
of the development of the new technologies of digital imagery and of the synthetic vision offered by electron optics [is] the 
relative fusion/confusion of the factual and the virtual.”2

Indeed, weapons systems such as the B-2 Bomber rely upon virtual imaging to replace older constructs of sight.  The human 
pilot no longer needs to see the target but rather utilizes an array of digital imaging to perform his tasks.3 In Watching Spirit 
Merta addresses the conflation of the visible with the digital, relating an ancient relic to the modern bomber. “In the Czech 
Republic I found a 5000 year old stone arrowhead that resembled the silhouette of a US B-2 Spirit Bomber,” Merta notes: “The 
visual connection between the ancient and contemporary flying weapons compelled me to use the juxtaposition in my work.” 
If this visual rhyme between flying forms was Merta’s point of departure, the conclusions arrived at in Watching Spirit make us 
aware of how sight is a subjective phenomenon.

Instalace v galerii Spaces



Rather than use actual video monitors to describe his experience, Merta offers a meta-critique of the media of television and 
video. With his interest in “intermedia relationships,”4 Merta’s paintings—which measure 4 by 8 feet and roughly maintain the 
format of flat-screen digital televisions—are pictorial efforts to deconstruct the televisual experience. Because the paintings 
are positioned high in the corners of the room one looks to them in the casual manner that one gazes at a television screen in 
a bar. Unlike the glancing view required by such screens, however, painting is traditionally an art form that demands intensive 
looking. Merta’s installation takes these two modes of looking and reverses them.

In recent years, but especially throughout the 1990s, video and projection art has endeavored to take the traditions of painting 
and revise, modify or nullify them. A recent series of videos by Bruce Nauman, for example, filmed in his nocturnal studio, 
could be understood to function as a cycle of monumentally-scaled, single-color paintings. Or an artist like Bill Viola has 
increasingly deployed wall-mounted screens to function as surrogate Renaissance panel paintings.  Examples abound in a 
medium that bases its visual heritage on that of painting’s much longer history. Merta, reversing this common direction, sets 
out to make painting subserve to the demands of video projection.  

Merta has always been an artist who relies upon diverse media to convey his thematic needs, fluidly moving between 
sculpture, installation and painting.  In an earlier work titled Metaphysical Top Ten (1995), which was installed in an abandoned 
synagogue in Prague, Merta created an oblong sculpture from salvaged wooden planks that he subsequently painted. The 
work spoke of silence and absence.5  Formally, this carefully constructed oblong sculpture that was suspended from wires, 
has little in common with the work of Watching Spirit. Yet Merta’s preoccupation with how history is conveyed and made vivid 
in our present experience is consistent, as is his focus on the possibility of discovering a transcendent presence. 

With his paintings taking the place of screens and the viewing environment set up as a kind of lounge, Merta allows viewers to 
become comfortable. However, once the image of the Stealth Bomber has been seen our aesthetic and entertainment-oriented 
sensation shifts.  Merta offers his American audiences a perspective from Central Europe, from the Czech Republic which is 
minutes away (if one measures time in near-supersonic B-2 minutes), from Kosovo, Serbia, and the other former Yugoslavian 
countries.6

 “This moment finds us caught between our memory of the first live broadcasts of war and our imagination of what the near 
future may hold,” Merta writes in his statement accompanying Watching Spirit. The exhibition acquires a sobering undertone. 
Unlike the rush of television and video imagery, painting requires of the viewer contemplation. As one focuses on these 
paintings, tuning into their nuances, the specter of a war plane is revealed. Using the slow medium of painting, Merta invites 
viewers to ponder these images—to glimpse through the static something that may move at the unseen pace of an apparition. 

David Moos

(Endnotes)
1	  Vladimir Merta, “Watching Spirit,” artist statement, Spaces, Cleveland, 2003. This statement appeared on the wall of 
the installation.
2	  Paul Virilio, The Vision Machine (Bloomington: Indiana University Press, 1994), 60. 
3	  For a comprehensive account of the computerization of weapons systems see Manuel De Landa, War in the Age of 
Intelligent Machines (New York: Zone Books, 1991).
4	  Vladimir Merta, correspondence with the author, August 22, 2003.
5	  For a detailed analysis of this work see David Moos, “Ghosts Place,” in Diaspora, exhibition catalogue, Libenska 
Synagogue na Palmovce, Prague, 1995.
6	  The B-2 was first used in combat on March 24, 1999, when two B-2 bombers took off from Whitman Air Force Base in 
Missouri and dropped bombs on Serb targets near Kosovo.

fotografie TV monitoru v okamžiku vysílání přenosu z letních 
olympijských her v Pekingu.
Pro podobu obrazu je rozhodující úroveň signálu v místě 
přijmu.



Je otázka jestli ve vztahu k technologiím zobrazování můžeme uvažovat o chybném nebo naopak přesném obrazu. V případě, že by se obraz v ničem nelišíl od  zobrazovaného,



asi by důvod zobrazovat ztratil svou naléhavost.  Na “nedostatečnosti” zobrazení je založena strategie úspěchu umělecké tvorby a obsah pojmu chyba se ve své podstatě mění.



Všechny technologie, které slouží k vizuální komunikaci byly vyvinuty na podkladě optických vlastností 
lidského oka. To má ovšem jen několik drobných vylepšení oproti oku psa.                                                                     



KATALOG  DÍLNA 04,     14. 8. 2004  proběhla vernisáž výstavy  představující výsledky sympozia



MĚSTEČKO TWIN PEAKS, 2004, akryl na plátně, 140x190cm.

                                                               DOKUMENTÁRNÍ FILM, 2004, akryl na plátně 140x190cm.



Pohled do instalace obrazů V.M. na výstavě výsledků sympozia “Dílna 04” v Mikulovském zámku.

Dole jsou náhodně vybrané fotografie ilustrující atmosféru místa v době sympozia v létě roku 04





text v katalogu výstavy TRANS GLOBE



NEBESKÝ FILTR, 1999,videoprojekce na plátně cyklu maleb, které vznikly r. 1997 jako záznamy každodenní oblohy od 1. ledna do 31. prosince /365 olejomaleb na sololitu/



obrazy nemají jednotný formát /delší strana většinou nepřesahuje rozměr 35cm/, ani denní doba záznamu nebyla záměrně jednotná. Pouze jsem se vyhýbal malovat noční 
oblohu. 





        BOSOU NOHOU V OSTRÉ KAMENÍ, Videoprojekce, 1999



Ticho, 1999,  araukarity /prokřemenělé prvohorní dřevo/, CD





VESMÍRNÝ PETANQUE, 1989 - 1999, grafit, disperze na dřevě, elektromotor, vápencová a silexové konkrece                                          Vápencová konkrece uprostřed rotuje vysokou rychlostí



Kámen odvozujeme od existence čtyř základních přírodních živlů, ohně, vody, vzduchu a země. Kámen 
je také něco, co spojuje nebe se zemí. Pravěcí lidé sbírali kameny spadlé z nebe. Pasivně vystavená 
činnost oblohy, Země přijímala a dosud přijímá déšť meteoritů, které kdysi bývaly považovány za posel-
ství shůry. Starověcí lidé jenazývali “hromovými kameny”, ačkoli to ve skutečnosti byly prehistorické 
křemeny. Přijímali tyto “dešťové kameny” jako symbol úrodnosti, anebo je nazývali věšteckými kameny, 
příkladně jako Omfalos v Delfách. Kámen však souvisí i s prvními lidskými obydlími v jeskyních. Prvotní 
svatyně byly přeneseny postupně z vrcholků hor do nitra jeskyň. Pak existovaly ještě hrubé kameny, neo-
pracované jako Kybelin černý kámen, převezený ze Selinonte do Říma v 3. století, a chápané jako kosti 
z lůna matky země, jež lidé vytrhli z telurického klidu, aby v nich probudili život umným opracováním do 
podoby “čistého” a polidštěného kamene, hodného použití ke stavbě chrámů.
Mertovy nové obrazy používají kamene jako nalezeného, prvotního a autentického materiálu - zkamenělé 
prvohorní dřevo, pazourkové a limonitové konkrece, mladopaleolitické kamenné artefakty ( čepele, úštěpy, 
drasadla ). K nim se přiřazují zkameněliny různých geologických období, hlavně prvohor a druhohor - 
zkamenělé bahno, dešťové kapky, mlži, zuhelnatělé plavuně či překližky. To všechno je zkomponováno do 
asymetrické geometrie obrazových kompozic, jak je známe třeba z dřívějšího cyklu Horké geometrie, pro-
vedené s odkazem k Mondrianově malbě na překližce, přepásané koženými pásky s přezkami. Tentokrát 
nahradil živé dřevo mrtvý kámen, ale pojatý též jako cyklická krystalizaceabstraktních forem, na ploše 
nikoli nepodobné půdorysu chrámu = templu, který naši předkové označovali jako sektor nebe, určený 
augury pro pozorování a učení na místě chrámu se později razil pojem kontemplace, jež ve svém výkladu 
znamená vnitřní pohled človška, zaměřeného na božské principy, a hledajícího hlubší zdroje své iden-
tity. Merta pro své fosílie a kamenné artefakty přijal filosofii Rudolfa Steinera, jež u lidí rozlišujekromě 
vědomého denního života ještě ten druhý, nevědomý, naznačený v jiném světě, ale vrývaný v otiscích 
do reality tohoto světa. Ne každý tyto otisky svým vědomím vnímá, ale vidí a znamená je ten, kdo usi-
luje o spojenísvého já a nejá ve svéře podvědomí. U Merty to začalo zcela nevinně - v obrazovém cyklu 
Jméno přijdese pod enkaustiku skryly první stopy člověka, nalezené v hlíně, tvář člověka na Marzu, podo-
by trilobita či ultrazvuková podoba lidského plodu. Taková rukavice, , namířená nejen na vědomí sebe 
sama, ale hozená i samotné virtualitě, poukázala na potřebu společného pozorování a učení, tedy onu 
kolektivně sdílenou kontemplaci. Dnes Merta o této potřebě říká: “Autor kamenného úštěpu, čepele nebo 
drasadla se jako můj prapředek spolupodílel na mém stvoření, a to co dnes předmětného stvořím já, je 
naše společná práce”. Nepochybně se dá říct, že i v témže smyslu kontemplujeme. Tím vším se potvrzuje 
nejen kontextuální charakter našeho tvoření, ale i jeho stálá aktivační funkce, při níž čirou přítomnost 
objeveného sdílíme v interakci s tím druhým. Jinými slovy, své bytí založíme na něčem, co nám výhradně 
nepatří, ale jako takové si je můžeme ověřit ve spoluvlastnění někým jiným, ať už z minulosti, přítomnosti, 
nebo předpokládané minulosti.
Taková aktivace obrazu hovoří i ve prospěch virtuality. Nemusíme pro ni zavrhnout předmětnost jsoucna, 
i v otisku jako předmětu pozorování se uzříme všichni, na existenciálním výtvoru znamení se spolupodí-
líme. Vrátíme se tím také ke konstatování, že naše tvoření se prokazuje jen jako přivlastňované někým 
jiným. Skoro by se řeklo, že kámen v takovou správnou chvíli je věčný.

Vlasta Čiháková-Noshiro

Objekt vznikl recyklací obrazu z r. 1989 /Reklama na nekonečno/



Čas původu současné formy člověka se pomalu /podle nejnovějších poznatků vědy/ posunuje za hranice několika miliónů let nazpět/. Po celou 
tu dobu až po dnes naši předkové odkládali, nebo zapomínali na zemi kamenné artefakty, které jako jediné ze všech hmatatelných projevů kultury 
nezměnily podstatu své podoby a zůstávají /podle stáří v různých vrstvách geologických usazenin/ téměř tak, jak je naposledy viděl jejich autor, než 
o ně přišel. Povedlo se mi najít na poli kamenný hrot šípu z doby kamenné /eneolit?/. Jeho design vypadá téměř stejně /skoro je to miniaturní model/ 
jako letadlo americké armády nasazené v Perském zálivu, které se vyznačuje tím, že jej nejnovější technologie činí neviditelným, a co nejlépe  vyhovu-
jícím účelu svého použití. Taková v čase rozprostřená souvislost není něčím až tak vyjímečním.Podobné kontextuální vazby v čase by zřejmě vynikly 
víc, kdyby po sobě naši předkové z dávné minulosti zanechali zřetelně i jiné než hmotné předměty z kamene. Vlastně pokud sami sebe pokládáme za 
něco jiného než předmět, jsme my sami tím, co zde naši předkové zanechali spolu s kameny, a to bez nějaké zásadní změny. Autor kamenného úštěpu, 
čepele nebo drasadla se jako můj prapředek spolupodílel na mém stvoření se svými předky, a to co dnes předmětného či jiného stvořím já, je naše 
společná práce. Takže když např. kreslím - spolupracujeme - odtud - když mluvím - spolumluvíme, a když náš společný potomek /jak předpokládám/ 
zalevituje - spoluzalevitujeme.

Vladimír Merta

Celkový pohled do instalace SPOLUAUTOR, 1999, kamenné artefakty z období mladého paleolitu /silex/, papír, tužka, pastel

Pro každý kamenný nástroj vznikla jedna volná kresba. 
Byly kresleny rychle a spontánně, automaticky, tak jak to 
přišlo při pohledu na kámen.





Nádech, výdech, třetihorní fosílie ve vápenci, text

Nádech, výdech, prvohorní koprolity /zkamenělé exkrementy - 
hovna ryb a obojživelníků/, text

Pohled do instalace



SPOLUAUTOR Kamenné artefakty z období mladého paleolitu, nerezový leštěný plech, text 24x37 cm





Pozvánka na výstavu Mapování prostoru



Mapování prostoru, 1998, střepy nádob pro výrobu stříbra /16.stol./, rudka - pigment jako druhotný produkt výroby stříbra, plátkové stříbro, kryt motoru ,
obrazy v pozadí 150x180cm, strážovská rudka pojená různými pojidly - disperze, enkaustika a bez pojidla - zpracováno za sucha.



Mapování prostoru, 1998, místa mají svou prostorovou -hori-
zontální identitu, ale i méně zřetelnou identitu časovou - ver-
tikální. Pod povrchem každé krajiny a místa jsou ve vrstvách  
uloženy informace, které jsme schopni číst jen omezeně a 
znamená to jen tolik, že i to co vidíme na procházce lesem je 
jenom zlomek toho místa.



Pozvánka na tři výstavy zahájené v průběhu jednoho týdne na severu moravy. Výstava 
v Českém Těšíně měla charakter retrospekce do převážně malířské tvorby.



VELKÝ FINANČNÍ SKANDÁL, 1992, enkaustika na sololitu, mince, 50x122cm.

Pohled do instalace výstavy ve foyae Těšínského divadla



Pohled do instalace výstavy ve foyae Těšínského divadla









Pozvánka a katalog na výstavu DIASPORA v libeňské synagoze v Praze



Deset nejlepších metafyzických, 1995, dřevo, kompaktní disky, žárovka, ocelová lanka, 42x785x51 cm



Výňatek z textu Marcely Pánkové v katalogu výstavy Diaspora



Výňatekz textu Davida Moose v katalogu výstavy Diaspora,     /detail instalace/



METAPHYSICAL TOP TEN, 1995

Pomocí shody nebo střetu smyslů /zraku a čichu/ v nás Merta vyvolává mrazení, které může být analogické se zvukem samým. “Jak by měl zvuk být zobrazen?”



Pozvánka na výstavu



KRESBA PIVEM, 1994, světlé a černé pivo, transparentní plastové trubky, výčep, dva plechové sudy, výčepní. Během čepování se kresba mírně rozpohybuje protékajícím pivem.



Výčepní

Výčep s pohledem do ulice

Sud se světlým pivem

Sud s tmavým pivem

Pohled do instalace, /přízemí/, Kresba pivem, vyfotografováno před otevírací dobou galerie



ARMYSHOP, /mezanin galerie/, sortiment zboží s použitým vojenským 
vybavením různých, často znepřátelených vojáků.



FITCENTRUM, /první patro/ v prostoru byly nainstalovány posilovací stroje, na zdech visely barevné líčidla v kazetách se zrcátky



GEOMETRIE Svého druhu dominuje, pokud se na své vlastní tělo podíváme z pohledu  obecného  - 
veřejného estetického konceptu . Vždy je co zarovnat, odstranit, nebo jinak prostorově či povrchově 
změnit. Pro praktické úpravy slouží různé stroje, diety, filozofie nebo mastné barvy, nebo pudry. Pokaždé 
jsou překvapivě úspěšné. Fungují. Jaké stroje asi budeme potřebovat za sto let, aby jsme se urovnali? 



VEŘEJNÉ ODHALENÍ, /suterén/, na panelu /450x205cm/ jsou nainstalovány akustické a optické detektory, průmyslová miniaturní kamera, které snímají prostor před objektem



na ploše panelu v zadní části místnosti jsou umístěny akustické a optické hlásiče, televizní monitory, které přenášejí zaznamenaný pohyb návětěvníků



               Prvopočátek specifických ambivalencí asi přece jen spočívá v Duchampovi. Od doby, kdy pro sebe vymyslel zdvojený fotografický autoportrét, v němž setřel svou 
osobní znakovou identitu, uplynulo hodně času i u něj, než dospěl k jinému syntetickému autoportrétu Velkého skla, jinak zvaného Nevěsta svlékaná svými ženichy. Už 
ve studiích k tomuto velkému autoportrétu podepsal Marcel Duchamp jednu z nich v horní části jako “MAR” a v dolní části jako “CEL”. Pak došlo k realizacím, u nichž sám 
název Nevěsta svlékaná svými ženichy je vyjádřený ve francouzštině jako La MARiée mise  a nu par ses CÉLibataires meme. “MAR” u nevěsty bylo uvedeno do přímého 
vztahu s “CEL” u ženichů, nejen jako další případ podvojné sebeprojekce, ale i skutečnostní a bytostné ambivalence. Můžeme si představit, že tento případ vážně ohrozil 
významové a znakové konstanty použitého jazyka, protože vizuální znak od verbálního významu se zcela oddělil. Řečeno jinak, Duchamp nechal vplynout do dosud iden-
tického a jednotného jazyka umění živou a volnou hru textu, čimž učinil obrazovou představu vzhledem k jejímu významu zcela nečitelnou. Zrodilo se trauma významu 
a nesmyslnost tu obklopuje  všechno, co může být naplněno jen textem v existenciální podobě. Stejně tak Mondrian, když ke sklonku druhé války maloval v New YORKU 
své Victory Boogie Woogie, nebydlel už zjevně ve výšinách své metafyziky, ale ve výškovém mrakodrapu na Manhattanu, odkud pohled dolů byl hodně podobný jeho 
někdejším, matematicky vyjádřeným strukturám. I o Malevičovi se říká, že ve svém vrcholném suprematickém období se naučil pilotovat letadlo a vidět zemský povrch z 
výšky. To asi znamená, že realita se ve své nepopiratelné podstatě a v principu kontinua vrátila k umění tam, kde metafyzika se ukázala zbytečnou a její jazyk bez logiky. 
Čistá poezie, spojující všechny protiřeči a protiklady, se ukázala být mocnější. To všechno nám dnes slouží k poznání, stejně tak pro vytvoření přirozeného respektu k 
životu textu, ale u Vladimíra Merty mě stejně pořád fascinuje skutečnost, jak přes veškerou tu textovou energii, dokáže být jeho tvorba, u vědomí všeho toho poznání , 
ještě hluboce malířskou.

Vlasta Čiháková-Noshiro
/ poslední odstavec textu v katalogu k výstavě Veřejná geometrie ve Špálově galerii v Praze/



HORKÁ GEOMETRIE
GALERIE BEHÉMÓT, PRAHA

1993



HORKÁ GEOMETRIE, 1993, cyklus byl poprvé vystaven v Galerii Behémót v Praze a později byl součástí několika dalších autorských výstav



HORKÁ GEOMETRIE, 1993, dřevo, enkaustika, kožené popruhy, druky, kovové přezky, 215x125x38cm



HORKÁ GEOMETRIE, 1993, dřevo, enkaustika, kožené popruhy, druky, kovové přezky, 215x125x38cm



HORKÁ GEOMETRIE, 1993, dřevo /kreslící prkno/, akryl, kůže, kovové 
přezky, druky, 23x35cm

HORKÁ GEOMETRIE, 1993, dřevo /kreslící prkno/, 
akryl, kůže, kovové přezky, druky, 23x35cm



HORKÁ GEOMETRIE, 1993, dřevo /kreslící prkno/, akryl, kůže, kovové 
přezky, druky, 23x35cm

HORKÁ GEOMETRIE, 1993, dřevo /kreslící prkno/, akryl, kůže, kovové 
přezky, druky, 23x35cm



HORKÁ GEOMETRIE, 1993, dřevo /kreslící prkno/, akryl, kůže, kovové 
přezky, druky, 23x35cm

HORKÁ GEOMETRIE, 1993, dřevo /kreslící prkno/, akryl, kůže, kovové 
přezky, druky, 23x35cm



HORKÁ GEOMETRIE, 1993, dřevo /kreslící prkno/, akryl, kůže, kovové 
přezky, druky, 23x35cm

HORKÁ GEOMETRIE, 1993, dřevo /kreslící prkno/, akryl, kůže, kovové 
přezky, druky, 23x35cm





PORCOVANÝ TOPOL, ROUBOVANÝ,  ARCHETYPY  Galeriie Mánes, Praha,  1993,  dřevo, míče, telefony, rybářské trofeje, dřevokazné houby



PORCOVANÝ TOPOL, ROUBOVANÝ

Nárůst dřevokazné houby během výstavy



PORCOVANÝ TOPOL, ROUBOVANÝ
Instalace v Mánesu umožňovala interaktivní komunikaci návštěvníků 
díky funkčnímu propojení telefonních přístrojů. 



Detailní záběry instalace a příklady spontánního zapojení dřevokazných hub.





Recenze v ATELIÉRU

   
        Rekultivace stromů na ostrově Štvanice v r. 1993  

Pohled do instalace výstavy ARCHETYPY v Mánesu



REKLAMA NA NEKONEČNO
Je cyklus obrazů, ojektů a instalací, které vznikaly od roku 1985 do roku 1992 a byly vystaveny 

na několika autorských a společných výstavách.

SANTA MONICA MUSEUM OF ART,
Los Angeles, 1990

NEOFICIÁLNÍ
 Regensburg, Brno, 1990

NOVÁ SKUPINA
Městská knihovna, Praha, 1992

Opavská galerie, 1993

REKLAMA NA NEKONEČNO
Přírůstky Národní galerie, Praha, 1993

PŘÍBĚHY BEZ KONCE
Moravská galerie, Brno, 1993

a další



Reklama na nekonečno, 1990, akryl na plátně, 160x175cm

Reklama na nekonečno, 1990
akryl na plátně, 170x220cm



reklama na nekonečno, 1991, použitý koberec, enkaustika /včelí vosk, pigment, pryskyřice/, dřevo, 160x190cm



reklama na nekonečno, 1991, použitý koberec, enkaustika /včelí vosk, pigment, pryskyřice/, mýdlo s jelenem, šrouby, 155x190cm



Zkrácená verze textu Roberta Cypricha, delegovaného Mezinárodní asociací umělců 
létajících kolem koruny stromu pluralizmu, k  výstavě Vladimíra Merty „Reklama na 
nekonečno“.

       Umění osmdesátých let se stalo odrazem pomoderního myšlení a cítění. Atributy tohoto 
pomoderního myšlení / nezaměňujme si to s  pojmem postmodernizmu, jako určitou 
vývojovou fází v  období druhé poloviny sedmdesátých let, která měla hlavně odezvu 
v architektuře/, jsou ale mnohem obecnějšího spektra a smyslu než čistě umělecké /řeší 
se na půdě filozofie, sociologie, futurologie atd/. V umění, obzvlášť v Československu, se 
ovšem původní pojem pomoderního umění /díky některým samozvaně apologetickým 
teoretikům/ zdeformoval svoji prvoplánovou REINTRPRETACÍ a vinou druhého – třetího 
neprecedentního výkladu, který nemá hodnotu argumentu.
Došlo k  faktu, že v  rámci této prvoplánové dezinformativní interpretace se základní 
atributy pomoderního myšlení začaly vykládat  modernistickými kategoriemi. Nastala 
vulgarizace toho druhu, že pomoderní umění se v těchto představách mělo stát tendencí, 
kterou má nahradit tendence jiná. Ovšem v statutu pomoderního myšlení stojí, vyplývajíc 
z jeho hlouběji pojímané logiky, právě superpluralistická vize toho, že ono nikdy žádnou 
TENDENCÍ  nechtělo a nemělo být. Nakonec tento, nazvěme to „totální diktát tolerance“ 
to ani potencionálně nepřipouští. Ve smyslu interpretování pomoderního umění jako 
tendence, by vlastně ono nemohlo vůbec existovat a když, tak jen jako VLASTNÍ PARADOX. 
Tento paradox se projevil i v  současném československém umění osmdesátých let 
v nedorozuměních toho typu, že např. VIRTUÁLNOST se stala konglomerátem citací, replik 
a ikonografických stereotypů, KONTEXTOVOST se změnila na lokální dezinformativní hru 
atd. V této situaci došlo k obecné DEVALVACI vinou těchto vzájemných paradoxů, které 
způsobily vznik určitého MANÝRIZMU. /Z mého pohledu evidentního u neprogramových 
skupin a jejich „programově“ oponentních seskupení, taktéž bez programu… Připadá mi 
to jako „tulení se z nepochopení“…/.
Vladimír Merta, uvědomujíc si všechny naznačené paradoxy v rámci uvedené situace, 
svým kreativním postojem specificky létá kolem koruny stromu pluralizmu.

Reklama na nekonečno, 1991, instalace na výstavě 
NEOFICIÁLNÍ, 1990, Regensburg

REKLAMA NA NEKONEČNO, 1992, 
enkaustika na sololitu, obraz drobného 
formátu /37x37cm/ 
technologicky už předznamenává cyklus 
Velký finanční skandál

REKLAMA NA NEKONEČNO, 1989, dřevo, disperze, mince, 
rotující kruh, 300x330cm, na zdi - dřevo, voskované 
plátno, plech, reflektory
Instalace na výstavě NOVÁ SKUPINA, 1992, Městská 
knihovna, Praha



REKLAMA NA NEKONEČNO, 1991, grafit, disperze, dřevo, 290x270, instalace na výstavě Vladimír Merta ve Vlastivědném muzeu /Galerie Votobia/ v Olomouci



Tato instalace - objekt z roku 1985, je první z řady děl, které patří do cyklu REKLAMA NA NEKONEČNO. Fotografie pochází z 
dokumentace neveřejné výstavy v Městské knihovně v Praze /Merta, Stratil, Titlová/ v roce 1988. 

Reklama na nekonečno jako 
československé umění jako 
reklama na nekonečno, 1990, 

akryl na plátně,
ofsetové tiskové matrice z pub-

likace o českém 
výtvarném umění, 131x160cm.



SANTA MONIKA MUSEUM of ART

LOS ANGELES

1990
IVAN KAFKA

VLADIMÍR KOKOLIA
VLADIMÍR MERTA

Instalace Reklama na nekonečno byla vystavena v Santa Monika Museum of Art jako součást akce 
Dialog Praha - Los Angeles



Návštěvníci výstavy házeli mince do rotujícího disku, který je organizoval na ploše. V průběhu výstavy počet mincí
spíše narůstal. Zmizely pouze mince vyšší hodnoty a bylo jedno, jestli instalace probíhala v Los Angeles nebo v Praze



REKLAMA NA NEKONEČNO, 1989, dřevo, disperze, mince, rotující kruh,300x330cm.   na zdi - grafit, disperze, dřevo, 290x270 cm, 260x150cm



N O V Á  S K U P I N A

1992

Městská knihovna v Praze

Výstava Nové Skupiny byla v r. 1992 převzata a instalována Domem Umění v Opavě



REKLAMA NA NEKONEČNO, 1989, dřevo, disperze, mince, rotující kruh, 300x330 cm,     na stěně - dřevo, voskované plátno, plech, reflektory



H O R K É   a   T Ě Ž K É

Galerie Opatov, Praha, 1992
V l a d i m í r   M e r t a
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/originální pozvánka se nedochovala v osobním archivu/



DOSLOVNĚ BEZ NÁZVU, 1992

vytvrzený polystyrén, olovo, šrouby, disperze

77x113cm/

Horkým olovem je litá kresba do tvrzeného polystyrénu

a následně kolorována lazurní disperzní barvou.

Olověný plech je na plochu upevněn šrouby

Teplota nutná pro zkapalnění olova je 330° C.

Teplota těla optimální pro uvažování je kolem 37°C.

Teplota pro ideální uchování uměleckého díla je 18°C
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/originální pozvánka se nedochovala v osobním archivu/
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Objekty by klidně mohly mít názvy, ale nemají
1992,
vytvrzený polystyrén, olovo, šrouby, disperze

77x113cm/



Přední strana pozvánky na výstavu VELKÝ FINANČNÍ SKANDÁL v Galerii Behémót

Zadní strana pozvánky



Z cyklu VELKÝ FINANČNÍ SKANDÁL, 1992
enkaustika na překližce, mince, 105x215 cmPřední strana katalogového listu

vydaného Galerií BEHÉMÓT



GALERIE VOTOBIA, Vlastivědné muzeum, Olomouc, 1993

GALERIE BEHÉMÓT, Praha, 1992



Z cyklu VELKÝ FINANČNÍ SKANDÁL, 1992, enkaustika na překližce, 105 x 215 cm



Velký finanční skandál, MONDRIAN 1992, enkaustika na dřevě, mince Velký finanční skandál, KLANĚNÍ, 1992, enkaustika na dřevě, mince



Instalace cyklu VELKÝ FÍINANČNÍ SKANDÁL v Galerii U Bílého 
jednorožce v Klatovech, v r. 1999

Instalace cyklu VELKÝ FÍINANČNÍ SKANDÁL ve foyae Městského divadla 
v Českém Těšíně v r. 1997

Ahoj Vaclave,

 Skoda, ze nejsem ted v Cechach. Asi bych moc nepomohl, ale prece jenom citim, ze by vice “osvety” o rop-
nem zlomu, ekonomicke krizi a vsech tech souvisejicich vecech a udalostech a trendech mozna pomohlo. 
Tady se to riti desivym tempem.  Myslim, ze si bezny clovek v nasich zemich moc jeste neuvedmuje, pred cim 
stojime.  Oni jeste ani tady moc uplne tak vsichni netusi, jaky rozsah to je  a jake priciny krize ma a jakou 
hloubku a delku to bude mit.  Aspon ale zacinaji vsichni tusit, ze to nebude jednoduche. Zdaleka se jeste ne-
oprostili od falesne nadeje, ze stejne metody a stejne postupy a stejna ekonomicka ideologie, ktere k pro-
blemum vedly, nam pomohou se z toho dostat.
Nikdo samozrejme nevi, jak to bude probihat.  Je to typicka situace stavu chaotickeho systemu, kterym eko-
nomika a lidska spolecnost z definice je. Je to chaotickysystem, ktery se dostal do bifurkacniho bodu,  do 
bodu, kdy se system prechyluje od jednoho atratoru k druhemu.  Velike vykyvy v cenach ropy jsou toho pri-
kladem. Priznam, ze jsem netusil, ze to tak rychle muze spadnout. Na druhou stranu se nedivim. Treba to ni-
kdy uz nevyleze, ale za to nastane nejaky jiny obrovsky necekany vykyv. Naprikald litr vody  za 100$. Je taky 
klidne mozne, ze za pul roku bude barel ropy za 300$. Tezko rict.
Amerika byla tech poslednich 150 let v leccems napred a hodne dobreho i spatneho odsud vzeslo. Ted je 
tomu stejne.  Ekonomickou krizi odsud “plizive” roztylili po celem svete. Zejmena v poslednich peti letech. 
Pod rouskou slibu dosazeni ekonomickeho nebe.  Cely svet se na to chytil. Amerika oddalila svuj krach o ne-
kolik let a rozprostrela riziko na cely svet. 
Ted po ceste do prace jsem zaslechl, ze filharmonie v Baltimoru zkrachovala a zavira. New York-ska filharmo-
nie take na tom neni dobre a omezuje cinnost. Jen to potvrzuje to, co se tak tezko rika, na co se tezko i pomys-
li – sireoce pristupna kultura, vzdelanost, veda, demokracie, svoboda,… vse to, co povazujeme za uspech lid-
skeho ducha a tvorivosti a vyjimecnosti atd. je bohuzel take funkci snadneho pristupu k energii.  Boli mne 
to pomysleni.  Bojim se, ze mnohe z toho utrpi. Uplne to nezmizi, ale stane se to “majetkem” a “privilegii” uzz-
sich vrstev.  Tak jako tomu bylo.  Asi zdaleka ne hned, ale postupne. Uz kvuli tomu, aby se toho uchovalo, co 
nejvice, je dobre neco proto udelat.
Uz jsem Ti asi psal, ze moje dcera ztratila zamestani – architekta v Chicago. Jeste zadne nema a vyhazuji dal-
si a dalsi architekty.

 Hodne stesti na setkani s diplomaty.

 Martin

Z emailové korespondence Václava Cílka a Martina Kašíka

Asi vás trochu tímto mailem nepotěším, ale je to od mého spolupracovníka na knize o 
ropném zlomu. On vidí věci dost černě, ale stojí za to znát jeho pohled. Někteří Ameri-
čané šílí, ztratili zaměstnání, penzijní fondy vlastní firmy, takže pokud krachují firmy, 
krachují i penze. Moho z nich si na důchod šetří tím, že koupí velký dům a pak jej prodá. 
Všechno je špatně, hroutí se jim svět.

 Nechci šířit nějaké blbé nálady, ale postupně budovat imunitu, je to takové očkování 
proti neštovicím,

Václav (méně srdečně než před chvílí)

Z emailové korespondence Václava Cílka, Luďka Skočovského a Mariana Pally



Publikace k výstavě DVA KONCE STOLETÍ, kterou vydalo České 
Muzeum výtvarného umění v Praze v r. 2000

Zahájení výstavy v Galerii Votobia, Vlastivědné muzeum, Olomouc v r. 1993

   Co je to tvrdá měna, víme a ještě lépe víme, co je to měna měkká. Jak si vysvětlit Mertovy experimenty 
s měnou nejprve měkkou (ale ne zcela změklou, neboť nebyla by měna měnou, kdyby změkla natolik, 
že by nekladla odpor a stala se takřka tekutou) a posléze v L. A. s měnou tvrdou (ale ne zcela ztvrdlou, 
taková by totiž znemožňovala směnu, neboť by zbývala již jen záměna)? Jak si totiž vysvětlit zapojení 
desetihaléřů a amerických penny do díla, jenž je nejen výtvarné, ale přímo malířské? A co rotující 
disky upořádavající mince svým způsobem? Ovšem, kotouče u Merty jsou velice časté, povětšinou 
„stojí“, jsou to kruhy, ojediněle odsazené, vystupující nad základní deskou obrazu. Ale ať se hýbou 
či stojí, klíč k  naší otázce bych hledal ve zkoumání změknutí, jež se tu odehrává také s  měnou – 
měkká ještě více změkne, tvrdá naměkne. Malířské instalace V. Merty pracující s měnou naznačují: 
je to změknutí malířské. Možná přímo lyrické – a pokud je to zároveň protest, pak něžný. To všechno 
pochází ze zacházení s barvou a barevností. Enkaustika dovolí lomit barevnost, umožňuje prosvítat 
spodním vrstvám, prozařovat barevnému sedimentu. Tím jsou zároveň vrstvy sedimentu ztlumeny, 
podány měkce, řekl jsem s něhou. Podobně Merta zachází s barvou i v jiných technikách. A pracuje tak 
i s měnou. Měna zapojená do barevného členění pak není oslovena z hlediska finančního, sociálně-
kritického – a přesto podléhá. Měna způsobuje změkčení, ztrátu tvrdosti. To vše přes barevnost. Kdy má 
měna barvu? Když jí platíme? Nikoliv, to má jen rozlišovací znaky. Barvu u bankovky či mince vidíme, až 
když ztratily svou platební sílu – anebo když je to síla pro nás nedostupná. Avšak mince nejsou u Merty 
jednoduše vyřazeny z používání a jako element začleněny do koláže, nýbrž mince jsou proměněny, 
jsou to barevné mince, řekl bych malované mince, jako míváme malovaná vajíčka. Zde tudíž nelze 
použít definici koláže, pokud má být barevným koláčem, kam spadl desetník. Malovaná mince tady 
znamená: jako by z  mince byla sňata slupka a byl odkryt barevný sediment. Zaráží pak barevnost, 
v  principu měkká. Měna je vlastně měkká, protože se ukázala být barevnou popsaným způsobem.
                                                                                                                                     Petr Rezek

MĚKKÁ MĚNA



z katalogu JINÁ GEOMETRIE
Mánes Praha, 1991



Válka jelenů, 1990, mýdlo s jelenem na dřevě, šrouby, 110x170 cm.
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VEŘEJNÁ GEOMETRIE, 1991, dřevo, TV program ČT1, výška 340cm



VEŘEJNÁ GEOMETRIE, 1991, Kampa Praha

POSLEDNÍ VEČEŘE, 1990, enkaustika na 
dřevě, lžíce, 100x100cm

BEZ NÁZVU, 1990, keramické 
dlaždice, americké Penny, 

68x51cm
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Přední strana katalogu k výstavě



LEHKÝ SPÁNEK, 1991, /200 X 60 X 40 cm/, dřevo, enkaustika, 



........”Během snění je člověk skutečně zasazen do světa, který se liší od 
světa jeho fyzických smyslů. Jenomže člověk s nerozvinutými duchovní-
mi orgány není s to si o tomto světě tvořit jiné než ony zmíněné zmatené 
představy. Existuje pro něho jenom tak, jakoby smyslový svět existoval 
pro bytost, jež má nanejvýš první zárodky očí. Proto v tomto světě člověk 
také nemůže vidět nic než dozvuky a zrcadlení obyčejného života. Ty 
však může ve snu z toho důvodu, že jeho duše sama vmalovává své denní 
vjemy jako obrazy do oné látky, z níž pozůstává onen jiný svět. Musíme si 
totiž ujasnit, že člověk prožívá vedle svého obyčejného vědomého den-
ního života ještě druhý, nevědomý, v naznačeném jiném světě. Všechno, 
co vnímá a myslí, vrývá v otiscích do tohoto světa. Vidět může tyto otisky 
ovšem jenom někdo, kdo má rozvité lotosy. Ale jisté skromné zárodky 
lotosů lze vždycky najít u každého člověka. Během denního vědomí jimi 
nemůže nic vnímat, protože vznikající dojmy jsou pro něho velice slabé. 
Jde o podobný důvod jako ten, pro který během dne nevidíme hvězdy”........          

Z knihy Rudolfa Steinera, “O poznání vyšších světů”



PALÁC U ZLATÉHO MELOUNU

VLADIMÍR MERTA

1989



pohled do instalace výstavy v galerii U ZLATÉHO MELOUNU



DUŠE MÍSTA, 1989, kombinovaná technika, opuka, rádio, koberec, duše z kola, květina, 190x190x40cm.



z cyklu “Body Art Color”, 1987, akryl na sololitu, 145x205cm. Na obrazech byly technikou malby převedeny černobílé fotografie - dokumentace 
konceptuálních akcí českých a americkch umělců do podoby klasického obrazu.  



REKLAMA NA NEKONEČNO, 1989, disperze na sololitu, rotující kruh, 180x165cm



Pozvánka k výstavě v Galerii hlavního města Prahy v r. 1988, Staroměstská radnice v Praze



DUMBBELL NEBULA, 1988, instalace, kombinovaná technika,
akryl na plátně          akryl na plátně



DUMBBELL NEBULA, 1988, instalace, kombinovaná technika,
akryl na plátně



DUMBBELL NEBULA, detailo instalace, vernisáž výstavy ve Staroměstské radnici v Praze



Výstava byla uvedena v PÁLFFYHO PALÁCI , GALÉRIA hLAVNÉHO MESTA SSR, BRATISLAVA, 1988, text do katalogu byl publikován v 
anglickém a dobově i v ruském jazyce. 





“DETAIL”, 1987, disperze na dřevě, zvětšovací sklo, 250x330cm

BEZ NÁZVU, 1987, disperze na překližce, část stromu, kulatina, 170x170x80cm



BEZ NÁZVU, 1987, disperze na překližce, část stromu, kulatina, 170x170x80cm



Junior Klub na Chmelnici
Praha

1985

Ivan Kafka
Vladimír Merta

Tomáš Ruller



Instalace, JUNIOR KLUB NA cHMELNICI, 1985, 



BEZ NÁZVU, 1984,
grafit na sololitu,
215x400cm

BEZ NÁZVU, 1984,
instalace v Městské
knihovně v Praze

JELENÍ SÍLA, 1984,
disperze na sololitu,
mýdla s jelenem,
železná pásovina

BEZ NÁZVU, 1984,
voskované plátno,
železný plech,
dřevo,
výška 185cm



Pozvánka na výstavu MOŽNOSTI DOTYKU v MKS Rokycany



BEZ NÁZVU, 1984, grafit na sololitu, kůra stromu, větve, provaz, 330x190x140cm



Pohledy do instalace, MOŽNOSTI DOTYKU, 1984, vernisáž výstavy



Pozvánka na výstavu “Kresby a fotodokumentace



VERNISÁŽ VÝSTAVY, 1984, /vlevo Josef Chloupek, uprostřed Jakub Mátl, vpravo Kamil Drabina/

BEZ NÁZVU, 1980, fotografická dokumentace, les Štandl u Frýdku Místku





VERNISÁŽ VÝSTAVY, 1984, / zleva Ladislav Szpyrc, Inge Kostková, Margita Titlová Ylovsky, Václav 
Stratil, Tomáš Ruller, Josef Chloupek, návštěvník výstavy/

BEZ NÁZVU, 1980, fotografická dokumentace, igelit, větve, les v Hukvaldech



BEZ NÁZVU, 1989, instalace, Český kras. Krajina českého krasu je tvořena záznamy života dávno neživého, kterým prorůstá bohatý život současný.  Vyjímečně rovnoměrně.



KRESBA VĚTREM, 1989, procesuální instalace,
Prokopské údolí, Praha

INSTALACE PRO VÍTR, 1989, procesuální instalace, cvičiště vojenské katedry v Motole



BEZ NÁZVU, 1980, procesuální instalace, nahoře les Štandl u Frýdku Místku, dole les v Hukvaldech,    zatímco proces nahoře “zahaluje” světlo, proces dole jej “odhaluje”





STMÍVÁNÍ, 1981, procesuální instalace, les v okolí hradu Hukvaldy.  lesy v okolí hradu jsou porostlé většinou starými bukovými stromy. Místo doslova vyzařuje jedinečnou energii



a pokaždé, když mám příležitost jej navštívit, snažím se vzít sebou ještě někoho dalšího, aby si tu jedinečnost užil se mnou. Kořeny stromů a kořeny vůbec se tady ukazují viditelněji.



NĚCO SE STALO /1/, 1981,
 procesuální instalace,
les v okolí hradu Hukvaldy

NĚCO SE STALO /2/, 1981,
procesuální instalace,
les v okolí hradu Hukvaldy



NĚCO SE STALO /3/, 1981,
procesuální instalace,
les v okolí hradu Hukvaldy

NĚCO SE STALO /4/, 1981,
 procesuální instalace,
les v okolí hradu Hukvaldy





SYMPOZIUM MUTĚJOVICE

1983

Výstava byla předčasně ukončena - zlikvidována
na příkaz Svazu českých výtvarných umělců

druhý den po zahájení



 BEZ NÁZVU, 1983, DŘEVO, LANO, HLÍNA



Pohledy do instalace, BEZ NÁZVU, 1983, DŘEVO, LANO, HLÍNA



SETKÁNÍ STROMOVKA
TENISOVÉ KURTY, STROMOVKA, PRAHA

1982

Nejkratší kolektivní výstava 
/uzavřena policií bezprostředně po zahájení/



PŘERUŠENÝ PROCES, 1982,  fotografie pořízena před zahájením výstavy, dřevo, hlína, vepředu dřevo, plátno, výška 140cm.



PŘERUŠENÝ PROCES, 1982,  fotografie pořízena před zahájením výstavy, dřevo, hlína, vepředu dřevo, plátno, výška 140cm.


