Jan Zálešák

Brněnská scéna?

Měl bych zkusit něco napsat o brněnské scéně na začátku století (v jeho prvním desetiletí, které nedávno skončilo). Přitom cítím potřebu se vůči spojení „brněnská scéna“ hned v úvodu vymezit, byť jsem se tomuto obratu sám nevyhnul, když jsem před rokem a půl připravoval koncepci výstavy Moving Image pro pražskou Futuru.
 Seznam jmen „brněnské scény“ se zdá být vždy neuspokojivý, někdo chybí, jiný přebývá a celé to dohromady moc nedává smysl. Problém je myslím v tom, že i když se na první pohled dá brněnská scéna vymezit podobně jako třeba ta „ostravská“ nebo „ústecká“ – svým mírně zakomplexovaným vztahem vůči Praze, který osciluje mezi přílišnou skromností a neoprávněnou nabubřelostí; existencí umělecké fakulty a několika opor lokálního výstavního provozu – nejsou zmíněné faktory dost silné na to, aby zaručovaly nějakou její koherenci. Zároveň tu chybí jasnější „pravidla“ pro vymezení menších, smysluplnějších formací, které by „brněnskou scénu“ definovaly ve svém úhrnu. „Brněnská scéna“ je tak pro mě jakýsi hybrid, nepřehledný mezigenerační propletenec. Na jedné straně jsou umělci, kteří začínali pracovat před rokem 1989 – od starších, jako je Dalibor Chatrný, J. H. Kocman nebo Jiří Valoch, po mladší, kteří začínali v „brněnských osmdesátých“.
 Řada z nich působí jako pedagogové na místních uměleckých školách. A pak je tu stále se proměňující podhoubí studentů umění. Mnozí z nich jsou v průběhu studia velmi aktivní a jsou schopni se individuálně prosadit na nadregionální úrovni. Většina těch nejúspěšnějších ovšem odchází do Prahy, kde rozšiřují řady tamní „mladší střední generace“. Mám na mysli takové umělce, jako je Jana Babincová, Jiří Havlíček, Jana Kalinová, Jan Nálevka, Petr Strouhal… z nedávných absolventů Tereza Sochorová nebo Tomáš Bárta. Co Brnu alespoň z mého pohledu chybí je právě silnější zázemí tohoto generačního okruhu – umělci, kterým je dnes okolo pětatřiceti. 

Domnívám se, že zásadní rozdíl mezi Prahou a regionálními scénami je dán absencí iniciativ, které by cíleně vytvářely nejen komunitní (umělci provozované) platformy pro prezentování umění,
 ale usilovaly o rozvoj autonomních kritických, teoretických a produkčních platforem. Jinak řečeno, další důvod, proč je těžké mluvit o „brněnské scéně“ umění, je ten, že postrádá dostatečné zastoupení v diskursu o současném umění, respektive kritickou platformu, na níž by mohla sama sebe takto definovat.
 Umělci, kteří v Brně studují a začínají svou kariéru, zde zásadně postrádají generačně spřízněné kurátory a kritiky, kteří by dokázali jejich práci soustavněji kontextualizovat, kteří by jí dodali dnes tolik potřebnou oporu kritické reflexe a teoretického ukotvení. Stejně tak zde chybí soukromé galerie, které by se orientovaly na právě na zmíněnou generaci umělců okolo pětatřiceti let. Těch několik málo „komunitních“ galerijních projektů, které v Brně existují (většinou se jedná o výstavní prostory v místních kavárnách) mohou sice do jisté míry uspokojit potřebu studentů FaVU, v žádném případě však nejsou plnohodnotnou náhradou fungujícího galerijního provozu. 

Snad není od věci tvrdit, že jedním z důvodů, proč se z dnešního pohledu jeví 80. léta na brněnské scéně tak nabitá, byla intenzivní práce několika generačně spřízněných kritiků, kteří byli schopni doprovázet výstavní provoz kvalitními texty (mám na mysli například katalogy, které v Galerii mladých vycházely pravidelně ke každé výstavě). Nejvýraznější postavou v tomto směru byl bezesporu Jiří Valoch, svými kurátorskými/kritickými texty ovšem přispívali také další – Igor Zhoř, Petr Nedoma nebo Jiří Havlíček. V 90. letech vedle Jiřího Valocha nabízel pravidelnou kritickou reflexi dění na brněnské scéně Radek Horáček nebo Terezie Petišková. Nebyl tu ovšem nikdo takový, jako například v Praze David Kulhánek, který se pohyboval napříč různými vrstvami galerijního provozu (Galerie Jelení, Galerie Display) a umělecké kritiky (od „komunitního“ časopisu Bazar až po kritické příspěvky v Lidových novinách) a fungoval tak jako jednoznačná opora a zároveň kritická protiváha generačním souputníkům – umělcům. V oblasti kritického psaní, které vycházelo přímo z řad umělců, do jisté míry plnila po roce 2000 tuto roli Jana Kalinová. Zřejmě největší význam měl však v tomto smyslu pro brněnské začínající umělce Jiří Ptáček.

Zmiňoval jsem své přesvědčení, že Brno citelně postrádá silnější zastoupení v místě tvořících umělců mladší střední generace. Chceme-li se ovšem bavit o umění začátku století, je třeba zaměřit se právě na ně. Z mého pohledu mají zvláštní význam pro „brněnskou scénu“ tito dva: Filip Cenek a Barbora Klímová.
 Kromě toho, že patří objektivně k nejúspěšnějším umělcům své generace, kteří žijí a pracují v Brně (v případě Barbory Klímové je možná toto tvrzení o místě působení o něco problematičtější), setkávají se v posledních několika letech velmi často jako spolupracovníci. Přitom spolupráce, aspekt navázání a udržování určitého profesního, ale i lidského vztahu, je pro uměleckou práci obou z nich zásadní. Ve zdůvodňování své volby bych mohl jít ještě dál – tvrzením, že Klímová i Cenek nejenže reprezentují tendence, které jsou určující pro české umění po roce 2000, ale zároveň má jejich práce specifický význam právě pro konkrétní místo, v němž se pohybují, tedy (nejčastěji) pro Brno. V následujících odstavcích se pokusím alespoň částečně přiblížit tvorbu obou umělců, naznačit charakter jejich spolupráce a poukázat na zmíněné lokální ukotvení a přesahy k obecnějším tendencím v současném umění.

V roce 2006 se stala Klímová laureátkou ceny Jindřicha Chalupeckého. Její projekt REPLACED – BRNO – 2006 sice navazoval na téma, které dominovalo její práci v letech 2005 a 2006,
 svou „formou“ – akcentováním dokumentační (výzkumné) části projektu, spojené s pořizováním rozhovorů s představiteli české performance 70. a 80. let a shromažďováním dokumentace k jejich uměleckým akcím ve veřejném prostoru – ovšem představoval razantní posun k „dokumentačnímu paradigmatu“.
 Snahu reflektovat prostřednictvím specifického uměleckého výzkumu konkrétní tendence ve vývoji českého umění jsme mohli zaznamenat např. již ve společné práci Zbyňka Baladrána a Jána Mančušky Vide z roku 2003, zaměřené na otázku životnosti myšlenek a forem umělecké avantgardy. Zatímco v rámci Vide se ovšem strohé, „žurnalistické“ (výzkumné) pasáže rozhovorů s manželi Ševčíkovými, Vladimírem Skreplem a Radkem Váňou prolínaly s formálními pasážemi obrazové montáže, výzkumná část projektu BRNO – REPLACED – 2006 se vyznačovala radikálním odestetizováním, respektive příklonem k velmi strohé dokumentační estetice (fotodokumentace originálních akcí, strohé videozáznamy jejich remaků, transkripce rozhovorů). 

Z rychlého rozhovoru, k němuž jsme se s Barborou Klímovou a Filipem Cenkem před psaním tohoto textu sešli, vyplynulo, že zmíněná formální stránka prezentace projektu stojí na počátku dodnes pokračujícího autorského dialogu, který má v některých případech podobu rozhovoru a konzultace, v jiných pak jde o jasně formulované zadání pracovního úkolu. Nejčastěji Cenek zaujímal pozici autora grafických řešení tiskovin, podílel se ale také na dalších činnostech – na převodech filmových záznamů do digitální podoby nebo restaurování starých nahrávek. Ani v těch případech, kdy se jednalo pouze o grafické řešení, nebyl Cenkův vstup bez vlivu na výslednou interpretaci projektu. Tiskoviny, které Barbora ke svým projektům vydává, nejsou nějakými doplňky, které by pouze dokumentovaly autonomní výstavní projekt – prakticky vždy jsou jeho plnohodnotnou součástí a v tomto smyslu je jejich grafické řešení, strukturování, volba informací, které se zahrnou a které se vypustí, důležitou součástí celkového „tvaru“ uměleckého projektu.

Podobný modus operandi, kdy v rámci spolupráce s jinými umělci figuruje jako „technik“ (fotograf, kameraman, střihač…), je pro Filipa Cenka charakteristický dlouhodobě. Do jisté míry je to součást étosu, na němž zakládá svou tvorbu. Hluboké přesvědčení, že nikdo nepracuje sám (že individuální autorství je pouze kulturně podmíněný konstrukt), má jistě své hluboké opodstatnění v oblasti pohyblivého obrazu, jež je mu jako umělci nejbližší, při bližším pohledu neplatí o nic méně ani v jiných oblastech. Přesto je třeba odlišovat různé podoby a úrovně rozostřování individuálního autorství. Obecně lze na veškerou uměleckou produkci nahlížet jako na stále hustěji propletenou síť odkazů, citací a aluzí, která včleňuje každé nové, „originální“ dílo do existujícího celku. Pak jsou tu vědomé, nejrůzněji motivované spolupráce, v nichž více umělců pracuje vedle sebe, ve vzájemném napojení a kontinuálním dialogu. Filip Cenek používá pro tento způsob práce výstižné označení: „prolínačka“. Měl bych tu ovšem upřesnit, že prolínačka je v jeho podání vždy spojena s intenzivním vztahem nejen na pracovní, ale i obecně lidské úrovni. 

Cenkova spolupráce s Barborou Klímovou je součástí ještě jiné kategorie. Snad nejvýstižněji jde popsat jako profesionální vztah dvou umělců, z nichž jeden je vědomě podřízené pozici (v tom smyslu, že cílem spolupráce je v tomto případě vždy saturovat projekty, za kterými stojí Barbora Klímová jako primární autor), aniž by to ovšem limitovalo možnosti přátelského dialogu, kdykoli umožňujícího otevřít cestu k plnohodnotnému a rovnoprávnému spoluautorství. K výraznému přesahu věcného vztahu umělec-grafik došlo v rámci projektu Naše věc. Jednalo se o místně specifický projekt zaměřený na historii brněnské Galerie mladých.
 Výzkumný charakter projektu, v jehož rámci Klímová mj. shromažďovala archivní materiály a pořizovala rozhovory s lidmi, kteří se na činnosti Galerie mladých ve čtyřech desetiletích její existence podíleli, s sebou rychle přinesl otázku, jakým způsobem zachytit (vizualizovat) množství různorodých událostí a dobových souvislostí, které měly na směřování galerie vliv. Řešení v podobě víceúrovňové časové osy vznikalo v těsné spolupráci obou umělců a Cenkova „informační grafika“ vytvořila interface, skrze které mohli diváci nahlédnout rozsah a výsledky práce realizované Barborou Klímovou „v terénu“. 

Galerie mladých, na kterou se projekt Naše věc zaměřil, má v brněnském, ale troufl bych si tvrdit, že i v republikovém kontextu, specifické postavení díky tomu, že dlouhodobě orientuje svůj program na začínající umělce, přičemž je stavba výstavních plánů (v různých obdobích různě důsledně) otázkou výběru z přihlášených projektů. Necelé tři roky mého kurátorského působení v této galerii začaly v květnu roku 2008 výstavou Markéty Mandelíkové Ze rtů cizí ženy
. Ta přizvala jako hosta výstavy Filipa Cenka s tím, aby postprodukčně reagoval na videozáznamy, které během přípravy výstavy natočila. Cenkovo řešení spočívalo v rozdělení materiálu na dvě projekce, z nich jedna měla formu titulků ubíhajících na černém pozadí. V tomto případě byla promluva
 vyzdvižena jako grafický znak a upřednostněna před obrazovou stopou, v jiných případech, nejvýrazněji v rámci dlouhodobé spolupráci s Terezou Sochorovou, pak slouží titulky jako způsob, jímž se do toku pohyblivého obrazu vsouvá jiná rovina narace, a narušuje se tak bezpříznakové lineární plynutí videoobrazu, nebo sekvence obrazů v diaprojekci. 

Naznačená dialektika obrazu a textu tvoří jednu z konstant Cenkova výrazového rejstříku. S tímto faktem na mysli můžeme uvažovat o jeho podílu na katalogu vydaném k výstavě Yesterday,
 která představila dosud nepublikované filmy a další archivní materiály olomouckého umělce Vladimíra Havlíka, s nímž Barbora Klímová spolupracuje kontinuálně od roku 2006.
 Kromě toho, že Cenek asistoval u převodu krátkých 8mm filmů, které na začátku 80. let Havlík natáčel s přítelem Edou Cupákem, do digitální podoby, promítl se jeho charakteristický rukopis i do grafického řešení doprovodné publikace. Ta kromě vloženého rozhovoru Barbory Klímové a Vladimíra Havlíka, zahrnuje jednoduše řazenou sérii stejně řešených dvojstran – vlevo černobílá reprodukce, vpravo krátký Havlíkův komentář. 

Intenzivní zájem o období 70. a 80. let, respektive o podoby a možnosti umělecké tvorby na pozadí životních reálií normalizačního Československa, který se objevil už v projektu REPLACED, získal v Yesterday jinou podobu. Na rozdíl od jasné intence, s níž Barbora směřovala přes rozhovory a shromáždění dobové dokumentace k opakování původních akcí, bylo směřování k cíli v rámci projektu Yesterday daleko méně přímočaré. Snad by se dalo říct, že tu nějaký jasný cíl dokonce chyběl, že šlo spíše o zarámování dialogu, o příležitost k formulování postojů k osobní historii (Havlík), respektive k nedávné minulosti, která je pro nás skrytá za clonou schematických výkladů toho, „jak to tenkrát bylo“ (Klímová). 

Jedním z témat zmíněného rozhovoru tvořícího součást publikace Yesterday, je vážnost, respektive (sebe)ironická distance, již lze vyčíst z dokumentace novějších Havlíkových akcí. Ve zmíněném rozhovoru s Havlíkem Klímová postřeh o potřebě odstupu zobecňuje: 

Vysvětluješ si nějak tento posun, potřebu distance? Myslíš, že souvisí s určitou gene​rací nebo s dobovým kontextem? Já osobně jsem mezi svými vrstevníky nut​nost distance, spojené s ironií, sarkasmem, jako jediného funkčního modelu umění, za​znamenala v době studií na FaVU (1997–2004). Nevím, jak moc to byl subjektivní dojem a jak to souviselo obecně se stavem umění a společnosti v brněnském, českém nebo celosvětovém měřítku. Ale pamatuji si také moment, kdy se mně osobně ulevilo, když jsem v uměleckém prostředí postřehla změnu, otevřenost jiné citlivosti.

Zdá se, že ironický odstup byl u nás v 90. letech téměř jedinou cestou, jak se po desetiletích povinné angažovanosti socialistického umění opět pouštět do práce se sociálními nebo politickými tématy. Už v první polovině minulé dekády, můžeme pozorovat u některých představitelů „generace insiderů“ (zmiňovaných Zbyňka Baladrána, Jána Mančušky, Rafanů a dalších) posun od ironické distance k někdy kritickému, jindy téměř sentimentálnímu ohlížení do minulosti a také k jistému patosu. V případě Barbory Klímové znamená „jiná citlivost“ ochotu obracet se k nedávné minulosti nikoli s povrchní snahou dohledat několik raritních „antikvit“, ale s intenzivní potřebou nechat ji rozvinout se do šíře (v dlouhém kontinuálním dialogu, v komplexně prezentovaném archivu, v soupisu tvorby, z nichž mnohé lze jen těžko jasně přiřadit na tu správnou stranu hranice „umění / život“). Dosavadním vyvrcholením těchto aktivit je dlouhodobý projekt, který Barbora realizuje v rámci programu Práce od léta 2010 v prostorách tranzidisplaye. Výše už jsem naznačil něco z toho, co v popisu projektu zhuštěně uvádí sama autorka:

Projekt je zaměřen na zkoumání aktivních, tvůrčích přístupů k nedávné minulosti. Pokouší se hledat paralely k akademickému modelu psaní historie. Soustředí se na periferní jevy, pozapomenuté události, osobnosti, jejichž tvorba není dostatečně reflektovaná. Základem práce je mapování soukromých archivů a spolupráce s autory, aktivními v 70. – 90. letech. Tvorba vybraných autorů je intermediální ve smyslu překračování hranic mezi jednotlivými uměleckými disciplinami, ale i mezi uměním a každodenním životem.

Počátky současných aktivit Barbory Klímové lze hledat již v roce 2006, specifičtěji pak v doprovodných programech projektu Naše věc (2009) – jedním z nich byla například rekonstrukce starší akce (procesní performance) Josefa Daňka Od GM do MG s Barborou,
 která spočívala v symbolické pouti umělce od „startovní čáry“ umělecké kariéry (Galerie mladých) až po místo, kde se umělci dostává poct jako prověřenému velikánovi (Moravská galerie). 

Jádrem tvorby Barbory Klímové je od poloviny minulého desetiletí otevřené vztahování se k práci umělců, kteří svou kariéru startovali (nejčastěji) v průběhu 70. let. Role, které zaujímá v procesu své práce, se různí, rozhodně však nejsou nějak „specificky umělecké“, ať už jde o archivní a dokumentační práci, pořizování rozhovorů nebo organizování remaků vybraných akcí. To vše nicméně velmi dobře zapadá do jednoho z výrazných paradigmat současného umění, v němž se role umělce daleko více blíží práci kurátora, který napřed definuje klíč výběru určitého materiálu, a ten následně „adjustuje“ a prezentuje. Filip Cenek v jistém smyslu pracuje obdobným způsobem, ve zmíněných „prolínačkách“ je ovšem jeho role podstatně hůře uchopitelná právě proto, že zpravidla nepracuje s již definovaným, „historickým“ materiálem, ale s něčím, co vzniká v průběhu aktuální spolupráce. Jeho pozice je v mnoha ohledech křehčí a hůře uchopitelná, jak to jde ostatně dobře vidět i na příkladech spolupráce s Barborou Klímovou. „Vztahový“ způsob práce, který Klímová i Cenek používají, funguje v delším časovém horizontu jako tmelící prvek, jako základ, který by mohl z dlouhodobějšího hlediska alespoň do jisté míry nahradit výše zmíněnou poddimenzovanost kritických a galerijních platforem, bez kterých zůstává možnost definice brněnské scény výrazně závislá na sledování institucionalizovaných kariér příslušníků „brněnských osmdesátých“.

� 1. 12. 2010 – 30. 1. 2011, výstava představila okruh s Brnem spojených umělců pracujících s pohyblivým obrazem (od klasického videa a animace přes intermediální formy k instalačním řešením).


� Před dvěma lety připravila Marcela Macharáčková rozsáhlý projekt zaměřený na brněnskou uměleckou scénu 80. let (Brněnská osmdesátá, 13. 5. – 1. 8. 2010). Z odstupu jde jasně vidět tehdejší dostředivá síla Brna – jedna generace brněnských absolventů Akademie výtvarných umění se po studiích vrátila zpět do města, kde v součinnosti s oficiálními institucemi (např. Galerií mladých), ale i v těsných vazbách na místní „buňky“ polooficiální výtvarné tvorby (okruh autorů kolem brněnského „peďáku“ nebo komunity „na Kamence“) vytvářela sice méně razantní, nicméně podnětnou alternativu k pražským Konfrontacím a dalším aktivitám z oblasti tzv. šedé zóny. Když se řekne „brněnská scéna“, vybaví se velmi často právě umělci, jejichž kariéra startovala nebo dokonce kulminovala v tomto období: Josef Daněk s Blahoslavem Rozbořilem, Laco Garaj, Pavel Hayek, Petr Kvíčala, Vladimír Kokolia, Milan Magni, Marian Palla, Bohuslava Olešová, Tomáš Ruller, Jiří Sobotka, Petr Veselý a další. Řada umělců ze zmíněného výčtu začala po roce 1989 působit na brněnské Škole uměleckých řemesel a později také na Fakultě výtvarných umění (FaVU). Svým pedagogickým působením sice na jednu stranu zajišťují místem definovanou kontinuitu současného výtvarného umění, je nicméně zjevné, že samotný fakt, že jsou v místě umělecké školy každoročně produkující desítky absolventů, k vytvoření silného povědomí o existenci lokální umělecké scény nestačí.


� V tomto ohledu např. Praha okolo roku 2000 nijak zásadně nepřevyšovala Brno, kde fungoval Eskort a projekt Galeriie G99, nebo Ostravu s galeriemi 761 nebo Fiducia.


� V tomto ohledu se například ústecká scéna, jejímuž prosazování se dlouhodobě věnuje Michal Koleček, jeví jako výrazně koherentnější než ta brněnská.


� V jeho kritické i kurátorské práci lze dobře vidět dlouhodobý zájem o okrajovější, jaksi „strukturálně hendikepované“ umělecké dění, a byť pochází z Českých Budějovic a žije v Praze, do Brna zajížděl celé minulé desetiletí velmi často. Zkraje desetiletí například reflektoval v pražském komunitním časopise Artur činnost brněnského Eskortu, pro který krátce po vzniku galerie připravil výstavu Dana Vlčka. V posledních třech letech pak inklinace k místní scéně gradovala jeho pedagogickým působením na FaVU (2009–2011) a rok trvajícím kurátorským projektem „Galerie mládí“ (2011) připraveným pro Galerii mladých.


� Oba absolvovali FaVU a oba na ní v současnosti vyučují – Cenek již od roku 2003, Klímová od roku 2011.


� Jedná se o téma veřejného prostoru, artikulované především prostřednictvím místně specifických intervencí. 


� Srov. např. sborník The Need to Document…


� 18. 11. 2009 – 6. 1. 2010. Projekt Naše věc byl iniciován kurátory galerií BKC Marikou Kupkovou a Janem Zálešákem jako pokračování projektu Těm, kdo se tady nenarodili. Ve výstavní prezentaci byl nakonec rozdělen do dvou částí – v Galerii U Dobrého pastýře byla vystavena časová osa tvořená díly brněnských umělců, kteří vystavovali v Galerii mladých během její existence, v Domě umění (součást výstavy Formáty transformace 89–09 v kurátorské sekci Tomáše Pospiszyla) pak byla velkoformátová vizualizace časové osy, doprovozená slideshow naskenované archivní obrazové dokumentace. 


� 5. 6. – 31. 7. 2008


� Jednalo se o přesně časovanou transkripci promluvy ženy, která byla ústřední postavou projektu a dominovala i druhé, „plnohodnotné“ videoprojekci.


� Ve výstavním projektu Yesterday se zvláštním způsobem sbíhá mnoho linek, které byly v tomto krátkém textu jen lehce naznačeny. Odehrával se v bytové Galerii Parallel (5. 6. – 28. 6. 2009), kterou od podzimu 2008 do ledna 2010 provozovala Jana Kalinová. Tento galerijní projekt, jímž Jana Kalinová navázala na výše zmíněnou Galerii Eskort, trval sice krátce, ale nechyběly mu ambice, projevující se navenek především publikační činností spojenou s jednotlivými výstavami. I když se Galerie Parallel nacházela v Praze na Vysočanech, vystavující, i ti, kdo se podíleli na tvorbě jejího programu, byli výrazně spojeni s Brnem, respektive s FaVU (Matěj Smetana, Lukáš Karbus nebo Vendula Chalánková). Mj. představila Galerie Parallel tvorbu jedné z výrazných postav brněnské scény 80. let, Jiřího Havlíčka, který od 70. let do současnosti působí na brněnské Katedře výtvarné výchovy.


� Havlík byl jedním z performerů, jejichž akce Klímová zahrnula do projektu BRNO – REPLACED – 2006; spolupráce obou umělců pokračovala v rámci projetu Těm, kdo se tady nenarodili? (2007), zaměřeném na tzv. Olomoucký okruh. Po Yesterday (2009), následoval ještě projekt Navzájem (2010), rekonstrukce cesty do Bulharska, kterou Vladimír Havlík s přáteli absolvovali v 80. letech.


� „Yesterday, emailový rozhovor Barbory Klímové a Vladimíra Havlíka, realizovaný od 2. do 22. 6. 2009“, dostupné online: http://intermedia.ffa.vutbr.cz/havlik-klimova_rozhovor.pdf (cit. 7. 1. 2012)


� Citováno z popisu programu Barbory Klímové v rámci dlouhodobého projektu Práce. Viz http://www.tranzitdisplay.cz/cs/node/158 (cit. 7. 1. 2011)


� 17. 12. 2009





