Miloslav Topinka

Uvodem (K piednasce Jindficha Chalupeckého Uméni a
transcendence)

Nakladatelstvi H&H vydalo letos (s vroc¢eni 1999) vice nez tiisetstrankovy vybor eseji
Jindficha Chalupeckého o vytvarném uméni, Cestou necestou (editory souboru jsou Jan Rous
a Zina Trochova). I kdyz byl vybér texti, tak jak jej J. Chalupecky koncipoval pocatkem
osmdesatych let, doplnén o Ctyii dalsi stati, do svazku nebyla zafazena dosud nepublikovana
piednaska Umeni a transcendence (Chalupecky ji dopsal 22. inora 1977). Editorim se totiz
nepodafilo sehnat ptivodni strojopis.

Navzdory pon¢kud chaotickému a nekoordinovanému vydavani Chalupeckého dila v
devadesatych letech je znacné ¢ast autorovych textd knizn€ uz dostupnd. Nakladatelstvi Torst
vydalo v roce 1992 Expresionisty (studie o Demlovi, L. Klimovi, Weinerovi a Haskovi) a v
roce 1998 monografii Udél umélce (Duchampovské meditace). Kniha Na hranicich uméni
(texty o Boudnikovi, Balcarovi, Kmentové¢, Kolafovi, L. Novakovi aj.), pivodné vydana v
roce 1987 mnichovskou exilovou edici Arkyt, vysla v roce 1990 v nakladatelstvi Prostor,
vybor Obhajoba uméni (texty z let 1934—1948) rok nato v Cs. spisovateli. Chalupeckého
monografii 0 Frantisku Janouskovi stihl vydat Odeon v roce 1991 jesté pred svym zanikem,
nakladatelstvi H&H vydalo v roce 1994 Nové uméni v Cechdch, olomoucka Votobia pak pod
nazvem Tiha doby Vv roce 1997 kulturné-politicky a filosoficky orientované ¢lanky a eseje z
let 1968—1988 (k vydani je s J. Haukovou pfipravil M. Cervenka). Torst pfipravuje k vydani
rozsahly rukopis, nazvany Evropa a uméni, v némz se J. Chalupecky zabyva problematikou
filosofie d¢jin, kultury a uméni.

Vydani ptednasky Umeéni a transcendence je nezbytné nejen pro pribéZnou kompletaci dila J.
Chalupeckého. V textu nejde totiz jen o Duchampa, ale — jako ve vét§in€ Chalupeckého
podstatnych praci — o smysl uméni. To, Cemu jsme si navykli fikat uméni, ztratilo v dnesni
spole¢nosti smysl. Stalo se nécim postradatelnym. A to, co zfeymé smysl m4, se pohybuje v
néem nedefinovatelném, téméf neuchopitelném. Umélecké dilo vniméa Chalupecky jako
znameni, jez odkazuje ,,né¢kam jinam®, jako prithled do néceho, co je mimo. Jako svédectvi,
zaznam dotyku s nezndmym, nevyslovnym, s né¢im, co uz nema pitvod v €loveku, co ho
pfesahuje, s onim Duchampovym ,,nevim*. Pro Duchampa bylo to, Ze maloval, jen ,, mostem,
Jjak se dostat nékam jinam. Kam, nevim. Nechtél jsem to védet, ponévadz to bylo v podstate
tak prevratné, zZe se to neda vyslovit.

Transcendence, fika jinde Chalupecky, je ono ,, nepredstavitelné a nemyslitelné, odkud
vSechno je“. To, co prosvita. To, co lze zahlédnout jen §térbinou, trhlinou. Umélecké dilo
jako cesta k transcendenci. Rozryhnuti prazdna. Cird ,, nepiiitomnost néceho stdle
pritomného ““, Lévinasovo ,, sousto vzduchu . Vlastn¢ trhlina v prostoru. Ano, je nutno zacit
znovu. Piekrocit hranice, jez v tom okamziku promény mizi, rozpoustéji se. Je zapotiebi
rozbit tu zed’, prolomit skofdpku prostoru a Casu. Otevtit se jiné zkuSenosti, s totdlnim
osobnim nasazenim. Jde o totalni proménu feci, cloveka, vesmiru. O rozevieni trhliny v
prazdnu. ,, Nikdy nepriznam pravo psat a malovat, nez vidoucim, “ napsal Roger Gilbert-
Lecomte roku 1929 v pfedmluvé ke katalogu prvni vystavy skupiny Vysoka hra. ,, Dotknout
se neznama, “ napsal Sestnactilety Rimbaud v dopise vidouciho.



Text Uméni a transcendence u nés nikdy publikovan nebyl. 25. 7. 1977 jej za neptitomného
Jindficha Chalupeckého, ktery do Francie nemohl vycestovat, precetl Jean Clair jako ivodni
prednasku k sympoziu Marcel Duchamp — Rupture de la tradition ou Tradition de la rupture
(Marcel Duchamp — Pieryv tradice anebo tradice pieryvu), pofddaném v Cerisy-La-Salle. Ve
znaén¢ zkracené podobé vysel ve sborniku, vydaném u ptilezitosti tohoto sympozia. O dva
roky pozd¢&ji byl publikovan v milanském ¢asopise Flash Art (1979, ¢. 90-91, s. 4-8). Text,
ktery otiskujeme, vychazi z ptivodniho strojopisu, ktery J. Chalupecky vlastnoru¢né
korigoval.

Jindrich Chalupecky

Umeéni a transcendence (PFrednaska)
1

Vystava dila Marcela Duchampa mi pfipadéa dobrou pftileZitosti, abych polozil docela prostou
otazku. Zabyvame se tu vSichni do néjaké miry uménim. Pro mnohé je dokonce uméni

wevr

sebou? Jaky prospéch ma ta vSeckna jejich prace, ten cely jejich Zivot pfinést?

Umeéni je uznanou spolecenskou instituci. Listujeme-li déjepisy narodu a civilisaci, nalezneme
tam vzdy na konci kazdého oddilu kapitolu o uméni. Byva to kapitola docela strucna; zda se,
ze uméni bylo vzdy jakymsi doprovodem dé&jin, jakymsi ptivéskem, nicméné piivéskem asi
nezbytnym. Miizeme ptedpokladat, ze mélo vzdy svou nenahraditelnou funkci; bylo k
néjakému uzitku spoleCenské a zvlasté nabozenské organisaci spole¢nosti; v urcitych dobach
bylo také dilezitou kratochvili. Piesto uméni nedélalo d€jiny. Pro nés tady jsou d&jinami
Diirer, Rembrandt, Goya; ale nebyl to Diirer, kdo délal d¢jiny, nybrz Luther, nebyl to
Rembrandt, nybrz Richelieu, nebyl to Goya, nybrz James Watt. Také ti, kdo dnes pisi o
nejblizsich déjinnych perspektivach, futurologové, pecliveé uvazuji o dalsim vyvoji védy,
techniky, politické moci, spoleCenské organisace, ale uméni si nev§imaji. Vskutku: kolik
dnesni uméni pfispiva utvareni nasich d&jin? Zijeme v epose obrovitého d&jinného prevratu;
marn¢ bychom asi patrali, jaky vyznam mél ¢i ma v tomto pfevratu impresionismus nebo
kubismus nebo konceptualismus. Jisté néjakym zptsobem nasi dobu obrazeji; ale jsou piece
ve srovnani s tim v§im, co se poslednich sto let okolo nas a s nami déje, udalostmi ptili§
nepatrnymi a dotykaji se jen bezvyznamného zlomku spolecnosti.

Dilo Marcela Duchampa je pro nas d¢jinnym meznikem. Je v d€jinadch uméni malo postav,
které by tak vyrazné a radikdlné€ rozd¢€lovaly historické epochy. V dobé¢, kdy vznikalo Velke
sklo a prvni ready-mades, Duchampova prace ptipadala tak soukroma a periferni, ze si ji stézi
kdo viibec mohl v§imnout. Dokonce jesté pred néjakymi dvaceti lety byl Duchamp potad jesté
jen problematickou vyjimkou. Ale dnes je tomu tak, Ze vSecko to, co se v uméni téchto let tak
vyrazné 1i$i od vSeho, co tu bylo, d& se nazvat uménim poduchampovskym. Duchamp o



n¢kolik desitek rokti predesel vSechny, kdo dnes citi, Ze je potfeba uz doopravdy skoncovat s
tradicnim pojetim uméni. Byla by to ovSem naivni simplifikace, Ze by se proto mély piestat
délat obrazy a sochy. Duchamp sice sam pfestal malovat a mluvil s opovrzenim o téch, kteti
maluji jen proto, Ze si navykli vini terpentinu. Tim vSak naprosto nemyslel Matisse nebo
Mondriana, nybrz bezmyslenkovitou vyrobu obrazd, jakych je vSude plno - umélecké dilo
nema byt dekoraci pro jidelnu, fekl, musi byt ,,znamenim*®. Representativni dekoraci pro
jidelnu, dodejme, mize byt dnes ovSem stejné jako malovany obraz i néjaky artefakt, udélany
docela netradi¢ni, tak fikajic avantgardni technikou. Rozdil mezi uménim, které jen navazuje
na minulost, a uménim, které pokracuje do budoucnosti, je jinde neZ v technice.

Umélecké dilo mé byt znamenim. Jestlize se Duchamp vzdaval vSeho, co by pfipominalo
tradicni umélecké dilo, bylo to pravé proto, aby je ¢inil takovym znamenim. Snazil se ucinit
bezvyznamnou jeho vnéjsi podobu, aby toto dilo ukazovalo nékam za sebe, k jinému
vyznamu. Takovym dilem se mize stat, dokazoval Duchamp, tfeba jen bandlni predmét z
naseho obyc¢ejného Zivota, ktery tim, ze je docela zbaven smyslu, ktery ptivodné mél, takze se
stal absurdnim, otevira pruhled do né¢eho, co je mimo vSechen znamy smysl. Ale co tedy
vlastné¢ ma znamenat? Jaky ma smysl? Patti takovy predmét jesté do kategorie, kterou
klasifikujeme jako uméleckou, nebo se jedna uz o néco odlisného?

Jestlize do oblasti uméni fadime jak pfedméty, které maji byt dekoraci, tak predmeéty, které
maji néjaky docela jiny, byt zatim nedefinovatelny smysl, tu se zda, ze nase tradi¢ni kategorie
umeéni je viibec omylnd. Moznd do ni zahrnujeme, drzice se jakychsi vnéjSkovych podobnosti,
zjevy, které k sob¢ viibec nepatii. Oblast uméni se nam pak mize ukazat jako misto, kam
ptesahuji dve rtizné kategorie jevi, z nichZ jedna ani druhd ve svém plném rozsahu nemusi
patfit do této oblasti. Méli bychom tedy zkoumat dvé rizné kategorie, které¢ maji kazda jiny
diivod a smysl a které pravdépodobné jen v nékterych svych podobach fadime pod nazev
umeéni. Duchampovy ready-mades by pak mohly mit néjaky vyznam, ktery se sice objevuje i
v nékterych predmétech uméleckych, ale samy by nemusely nutné patfit do oblasti uméni.
Vzdyt Duchamp sam n¢kdy pochyboval o tom, zda to, co dél4, je jesté umeni, a pfitom
nedovedl fici, co to tedy vlastné je; definoval svou praci jen negativné a fikal o sobé&, Ze neni
umélcem, ani jeho opakem, anti-umélcem, Ze je prosté ne-umélcem, an-artistou.

S druhé strany si ovS§em musime pfiznat, Ze to, cemu fikdme umeéni, at’ tteba uzavira do sebe
jevy jakkoli rizné, musi mit néco spolecného. N4s§ pojem uméni nevznikl pouhou ndhodou ¢i
omylem. Vime, Ze kazda spole¢nost a kazdad doba méla své uméni a Ze toto umeéni bylo
dilezitym Cinitelem spolecenské koherence a historické stability. Uméni fungovalo jako
symbolicka fec¢, jako zvlastni druh rétoriky, kterd ddvala mySlenkam a pfedstavam své doby,
jejimu ,,svétovému nazoru‘ obsaznost a presvédcivost, jakych diskursivni fe¢ ani prakticka
politicka opatfeni nejsou schopny. Vyznamem a obsahem uméni byly, jak piSe Erwin
Panofsky, ony ,,vnitini principy, které jsou projevem zakladniho postoje naroda, udobi, tfidy,
nabozenského nebo filosofického piesvédceni. To je zdklad Panofského ikonologie. Umélec
svym dilem vychazel ze své spolecnosti a obracel se k ni; plnil, jak se tika, ,,spole¢enskou
objednavku®. To plati o gotické katedrale jako o africkém fetisi. Jestli dnes zaciname
pochybovat o pojmu umeéni, je to nejspiSe zptisobeno tim, ze umeéni v této podobé piestalo
fungovat. Nevim, jak by se dala ikonologicka analyza Panofského aplikovat na Duchampovo
dilo. Neda se o ném viibec fici, Ze by tlumocilo ¢i vytvatelo néjaky obecny nazor, néjaké
spole¢né védomi. Duchamp se dokonce viibec nesnazil o to, aby jeho dilo pro svou dobu néco
znamenalo. Pracoval v pfisné klausufe, bez ambici na uznani ¢i dokonce na slavu. Je to dilo
tiché a intimni; a mani si ¢lovék klade otazku, ¢im by se mohlo uplatnit v nasem véku. Jak
muze celit velikému hluku moderniho svéta, co ma fici lidem naseho véku, jak ma rozmnozit



jejich radosti a utesit jejich starosti, k jakému mohou jim byt prospéchu véci tak malo
srozumitelné, jako je Velké sklo, nebo dokonce tak absurdni, jak je Susdk na lahve nebo
Studanka? Okolo nas a pfes nas himi moderni vék a leti d€jiny, které maji vést snad k spase
lidstva nebo k jeho zkéaze a nejspise k novym utrpenim. Co v nich mtize ucinit Velké sklo,
Susak na lahve, Vesta pro Teeny? Mohou byt pro dnesni lidi uménim, jakym byly romanské
tympanony i barokni fresky pro romanské ¢i barokni lidi?

A tak, at’ probirame véc s kterékoli strany, poiad nevime, zda to, s ¢im Marcel Duchamp
ptisel, patii jesté do oblasti uméni, nebo zda mame nyni tento pojem radikalné revidovat, nebo
zda jeho dilo neotevira v nasi civilisaci néjakou kategorii jinou a snad neznamou ¢i
neuzivanou.

2

Jak velka tady vznika nesndz, dé se ukazat na zajimavé diskusi, kterd vznikla mezi

americkymi universitnimi estetiky a ktera se porad staci pravé k Duchampovym ready-mades.

Donedavna se jesté nezdalo, Ze by stalo za to mnoho se zamyslet nad tim, co uméni je a co
umeéni neni. Estetika se mohla spokojit tim, Ze zkoumala, co se v té€ dobé& a té spolecnosti
pfijimalo jako uméni. Jest¢ dnes vyrazy jako esteticka funkce nebo estetickd informace
pfipadaji mnohym estetikim samoziejmé. Ale poc¢inaje Duchampovym dilem to viibec uz
samoziejmé neni. Sdm predmét jejich védy se pred estetiky zacal k nepoznani proméenovat;
témet jim unikl. Pro¢ Susak na lahve s velkym zacateCnim pismenem piijimame na vystaveé
jako umeéni, zatimco tyZ susak s malym ,,s* ve vinném sklepé poklddame nadale za uZitkovy
predmét?

Diskuse se vétSinou toci kolem tzv. ,,institucni teorie®, jak ji formuloval roku 1971 George
Dickie. Jeho zékladni these zni: ,,Jako umélecké klasifikujeme dilo, které je 1) artefaktem, 2)
jemuz udélila néjaka osoba nebo osoby, které patii k urcité spolecenské instituci (totiz k svétu
uméni, k ,,artworld*), statut kandidata takového ohodnoceni.* Autor specifikuje, Ze Duchamp
ucinil takovym kandidatem pisoarovou musli tim, Ze ji umistil na vystavu. Dickie navazuje
pfitom na nazor svého kolegy Arthura Danta, vysloveny roku 1964. Ten pravé upozornil na
vyznam toho, co se nazyva svétem umeéni; nicméné jeho koncepce je ponékud odlisna od
Dickieovy. Pro Dickieho je ,,artworld* fenomén staticky, definovany sociologicky;
martworld®, to jsou lidé, kteti vytvareji obecné minéni v umeélecké spolecnosti. Pro Danta je
wartworld jev dynamicky, definovany historicky. ,,Aby se néco vidélo jako umeéni,* piSe, ,,k
tomu je potieba néco, co se nedd okem spatiit - atmosféra umeélecké teorie, znalost déjin
uméni: svét umeéni.” Uptestiuje pak, Ze poklada-li se n€jaky predmét za umélecky, vdéci za to
nikoli prosté své podobé&, nybrz interpretaci; ta je Cini néim jinym nez pouhou véci; a tato
interpretace je funkci kontextu, v kterém se tato véc ocitd, je funkci umélecko-historické
situace. ,,Cokoli nemtze byt uméleckym dilem kdykoli,* piSe Danto: ,,svét uméni musi byt na
to pfipraven, the artworld must be ready for it.*

K porozuméni této diskusi je tfeba se vratit jeSté o par let nazpét k studii, kterd vyvolala
velkou pozornost a byla pak mnohokrét pietisténa: je od Morrise Weitze, nazyva se ,,Uloha
teorie v estetice* a vysla poprvé roku 1956. Weitz citil velmi pfesné, co je nového v
modernim uméni - vzdyt uz tady pise, ze mtize existovat umélecké dilo, které by neexistovalo
v podobé¢ néjaké véci, nybrz jenom v mysli. Aby se s novym vyvojem umeéni vyrovnal,



navazuje na jednu Wittgensteinovu uvahu o ,,otevienych pojmech®, totiz takovych, které
nelze piesné vymezit; objimaji jevy, které jsou si jenom podobny, asi tak, jako jsou si podobni
¢lenové rodiny; nalézame piibuznost, vlastnosti, které se objevuji a mizi, kiizi a presahuji, ale
neni tu zadny spolecny rys €i jejich soubor, ktery by sdileli vSichni ¢lenové této rodiny. Miize
tedy to byt a také to byva tak, Ze zatimco se v rodin€ ¢len A podoba ¢lenu B a ¢len B ¢lenu C,
tento C se nemusi uz nikterak podobat, nebo jen nepatrné a bezvyznamné svému piibuznému,
A. Wittgenstein dava za piiklad pojem hry: jestlize pokladame za hru i karty i tenis, je to diky
témto ,,familiendhlichkeiten, t¢émto ,,rodinnym podobnostem*. Stejn¢ je tomu podle Weitze s
umeéleckymi dily. Neexistuji zadné nutné nebo postacujici znaky, podle kterych by se dala dila
klasifikovat jako umélecka, fiké; nazyvame je sice stejnym slovem, ale nemusi mit zadny
spole¢ny rys.

Pojem uméni se vSak tim u Weitze rozplyva. Podobnosti mohou jit do nekonecna, a neni-li
jim Zadné meze, miiZe se stat, ze budeme posléze pouzivat slova uméni pro cokoli. Stale
vznikaji nové umelecké tvary a nové umelecké sméry; estetik nemuze predvidat, v ¢em se
budou podobat piedeslym; zalezi pak, piSe Weitz, na téch, kteti se o uméni zajimaji, obvykle
na profesiondlnich kriticich, aby rozsoudili, zda pojem uméni se mé na tato nova dila rozsifit.
Zbyva rozhodna otdzka, totiZ podle ceho se tito odbornici rozhoduji, ale tu si Weitz uz
neklade.

Na Weitze navazal o devét let pozdéji svou kritikou jiny americky estetik, Maurice
Mandelbaum. Tyto ,,rodinné podobnosti*, upozornil, jsou ve skutecnosti obrazem souvislosti
genetickych; a neviditelné spojitosti mezi riznymi uméleckymi jevy jsou vlastné souvislostmi
historickymi. Pojem uméni tedy neni ,,otevieny*; déjiny umeéni se porad tykaji umeéni;
uméleckym dilem nemuiZe byt cokoli; v ménicich se ttvarech uméni, ba dokonce v ménicich
se uméleckych nazorech ziistava taz intence. Ale jako u Weitze, tak u Mandelbauma chybi
zavér, ktery bychom potiebovali; nedovidame se, co je vlastné touto trvalou uméleckou
intenci.

Mezi nazorem Weitzovym a Mandelbaumovym je tedy podobny vztah jako mezi nazory
Dickieho a Danta: Weitz vidi véci staticky, sociologicky, Mandelbaum dynamicky,
historicky. A jako u Weitze chybi zavér, ktery bychom potiebovali, totiz podle ¢eho se ti
odbornici svéta uméni rozhoduji, zda ta ¢i ona novost, néjak podobna tomu, co tu v uméni uz
bylo, je vskutku uménim, tak se u Mandelbauma nedovidame, co je vlastné tou setrvavajici,
stale totoznou uméleckou intenci. Problém neni feSen, jen odsunut.

3

Je v8ak viibec vychodisko téchto estetikil spravné? Pokusme se konfrontovat jejich uvahy S
fakty. Podle Danteho a Dickieho je rozhodujicim momentem pro klasifikaci uméleckého dila
jeho vstup do svéta umeéni, do jeho historického nebo sociologického kontextu. Umélecké dilo
se definuje tim, ze je pfijato do uméleckého svéta, ze se stava jeho soucasti. Ale tento
umeélecky svét se zfejme nedd definovat jinak nez spoleCnym nézorem na soubor dél, ktera
poklada za umeélecka. Umélecké dilo a umélecky svét jsou tu pojmy do té miry souvztaznymi,
ze ob¢ definice, Dickieova 1 Dantova, se stavaji cirkularnimi - umélecké dilo se definuje
uméleckym svétem a umélecky svét uméleckymi dily. Nadto jeste je tento umélecky svét
zjevem pomérné novym. Jindy se umélecké dilo zpravidla nekvalifikovalo tim, Ze bylo
schopno vstoupit do néjakého specifického umeleckého svéta; uméni bylo tou mocnou



-----

piinasi zdyjmim dané spolecnosti, kolik utuzuje jeji vnitini, duchovni koherenci.

Dnesni ,,artworld* by podle Dickieho a Danta mél byt toho néjakym pokracovanim nebo
nahrazkou. Ale je to opticky klam. Dickie a Danto s pfekvapenim konstatuji uspéch takového
ready-made, jakym je Studanka. Nevédi vSak nebo si neuvédomuji, ze tomuto piijeti
Duchampovych ready-mades piedchazelo nékolik desitileti Thostejnosti - a dokonce
lhostejnosti vzajemné: lhostejnosti umelcovy jako lhostejnosti toho umeéleckého svéta.
Studanku, pravda, se Duchamp pokusil - roku 1917 - s neuspéchem vystavit; nebyla vystavena
ani ne tak proto, ze by se byli poradatelé pohorsili, jako ze ji pokladali za Spatny vtip néjakého
anonyma. Nicmén¢ to byla vyjimka - Duchamp se postupem casu stidle mén¢ staral, aby své
véci vystavil. Své ready-mades nechéaval v ateliéru nebo u pratel; sviij ,,opticky stroj* ve
dvacatych letech viilbec odmitl vystavit; Velke sklo se dostalo na vystavu poprvé a naposled v
zim¢ 1926/27 bez Duchampova védomi a dnes je ve Philadelphském museu odkazem
Duchampovy pfitelkyn¢; kdyz se Duchamp mél stat ¢lenem oné ¢asti uméleckého svéta, ktera
vznikala okolo patizského dada, neposlal nic na manifesta¢ni vystavu dadaist roku 1921 a
mista, kterd mu reservovali, zlstala prazdna. V takovych ptikladech by se jesté mohlo
pokracovat. Nebyl to néjaky bojovny odpor viici tomuto svétu uméni. Byl to vskutku nezdjem
0 ng¢j.

Vzdalenost mezi modernim uménim a ,,svétem umeéni‘ neni nova; Manetova Snidané v traveé,
Degasova Ctrndctiletd tanecnice, Baudelairovy Kveéty zla byly ve své dobé& zavrhovany
,,svétem uméni® jako vulgarni, pornografické, neestetické. Casem tyz ,,svét uméni® je piijal -
jako ptijal i Duchampovu Studdanku. Baudelaire je v ¢itankach, Manet na sténach skolnich
uceben a nasi estetiCti vychovatelé brzo na né€ dostanou i Studdnku. Pti vernisazi jakési
vystavy, Cetl jsem, leZela v ni kytice kvétin. Jisté projev tcty k umélci; ba dokonce
vyzdvihnuti oné druhé stranky tohoto ready-made, jeho hlubsiho smyslu, jeho symbolického
vyznamu. Ale nepochybné zaroveil i vyraz estetisace, kterd zaclani ono drsné a piikré, které je
snad vnéjsi, le€ od ¢eho nicméné se onen vnitini smysl nedd odpoutat. Néco diilezitého se
ztratilo, kdyz Kvéty zla a Snidané v travé nepohorsuji a kdyz 1 Studanka je ptijata do ,,svéta
umeni®.

Ano, ted’ uz, kdyzZ se do ni polozi kytice kvétin, nabyva Studanka ne€ekané ,,rodinné
podoby*‘: je vazou. A tak se ztraci to, na cem Duchampovi samotnému tolik zalezelo - a viibec
ne z n¢jakych lacinych provokativnich divodi, jak se mysliva. Za tou provokativnosti se
skryvala potieba roztrhnout, rozrazit onen ¢arodéjny kruh, do kterého se snazi ta dneSni
umélecka spolecnost, ten ,,artworld* uzavtit umélce. Cinic uméni neskodnym, ¢ini je
neuziteCnym.

Do diskuse o Dantovych a Dickieovych thesich ptispél dalsi estetik, Ted Cohen, s nazorem,
ze je to prosté omyl, vychazi-li diskuse o tom, co je uméni, z ready-mades Duchampovych a
podobnych zjevli v modernim uméni. Jsou to pry marginalni ptipady, o nichZ neni ani jisto,
zda jeste patii do uméni. Anna Silversovd mu neddvno namitla, Ze takovym marginalnim
piipadem muze byt tieba reklamni obrazek nebo komerc¢ni Slagr - tam ndm nezalezi na tom,
zda ¢i kolik to jeSté je, ¢i neni uméni. Ale Studanka, piSe Silversova, je jiny piipad: vyvolava
pojmovou krisi: musime se pied ni ptat, plati-li nd§ pojem uméni.

Nicméné v Cohenové ndzoru je mozna vic pravdy, nez Cohen sam tusi. Duchampovo dilo
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ma na mysli derivaty, které vyuzivaji ke komerc¢nim ucelim uméleckych tradic a konvenci.
Duchampova krajnost je piesné opac¢na. Nejsme s nim uz v bezpe¢i uméni, jeho tradic a jeho
svéta. Uméni neni jiz uzavienou enklavou. Otevira se tak daleko, Ze mozna uz z oblasti uméni
vychazime. Konflikt mezi umélcem a svétem uméni, ktery probiha od romantismu, se dovrsil.
Dosud umélec piece s nim uzaviral néjaky druh kompromisu. Ale Duchampovo dilo da se
vratit do tradi¢niho svéta uméni jen zfejmym nasilim.

Otézka, kterou Duchamp polozil, neni uz pouhou teoretickou otdzkou po definici uméni.
Polozil otdzku po smyslu toho po¢indni, jemuz fikdme umélecké; polozil otdzku po funkci
umélcovy existence v nasi dob¢. Odpoveéd’ mize znit, Zze Cemu jsme si zvykli fikat uméni,
moznd nema uz v nasi civilisaci, v nasem zivoté a pro nas zivot zadny smysl. Je mozna na
¢ase zanechat viibec toho pocinani, které pokracuje v dosavadnich déjinach umeéni, které se
obraci na dnesni umeélecky svét.

Myslenka, ze by to, ¢emu fikame uméni, mélo skoncit, asi ptekvapuje. Ale je docela mozné,
ze slovo uméni dostane jiny obsah nez dosud a Ze tém ¢innostem, jez pod né€ shrnujeme,
budeme fikat jinak a tadit je jinam. Vzdyt’ naptiklad starovék a stfedovek uzivaly slova uméni
v docela jiném smyslu nez my, a pro to, cemu my dnes fikdme uméni ¢i krdsnd umeni, beaux
arts, nemély vitbec zadny termin. Techné, ars znamenalo prosté jakoukoli dovednost, a kdyz
se seskupovaly tyto dovednosti do vétsich kategorii, tu se poesie a hudba a ve starovéku i
tanec ocitaly mezi vzneSenéj$imi ,,artes liberales* spolu s matematikou, geometrii, astronomii
a gramatikou, zatimco malifstvi a sochafstvi patfily rozhodné mezi nizsi ,,artes vulgares* jako
kterékoli manualni femeslo, a i mezi nimi zaujimaly podfadné misto - vinafstvi nebo
zemédélstvi stalo v tomto tfidéni vys. Nékdy se dokonce takové umeélecké ¢innosti jako
herectvi pokladaly za nesluSné. Jinak tomu nebylo ani v neevropskych civilisacich. V
Japonsku se pocitalo mezi uméni také stithani a skladani papiru, vdechovani kadidla,
aranzovani kvétin, kuchaftstvi, prostirani a zvlasté podavani ¢aje. Jinou klasifikaci bychom
zase nasli v Indii.

NaSe pojeti uméni - ,,krasnych umeéni* - se pomalu utvati teprve od renesance ¢i manyrismu a
ustaluje aZ v osmnactém stoleti; pfesto jesté¢ dodnes si nejsme docela jisti, co vlastné patii do
umeéni, a mluvime €asto o ,,poesii a umeni* nebo o ,,literatuie a umeni*, jako by Slo o véci
rizné. Jsme ovSem zvykli pokladat ndzory své doby za samoziejmé a jedin€ spravné, a tedy
také naS pojem uméni mame nepochybné za nejlepsi. Ale tim svym ndzorem si nemiZeme byt
nijak jisti. Ty minulé véky a cizi civilisace nebyly nevédomg;jsi. Cinnosti, kterym my #ikame
umeleckeé a které proto z ostatnich ¢innosti vyfazujeme, byly tam jinak klasifikovany proto,
ponévadz mély ve spole€nosti jinou funkci. NemtZeme ani fici, ze by mély funkci méné
dalezitou. A uvazujeme-li o tom, k ¢emu je uméni v nasi spole¢nosti, mizeme dojit k zdvéru,
7e praveé v nasi spole¢nosti uméni, at’ jsou mu prokazovany jakékoli pocty, se ukazuje
postradatelnéjsi nez kdy jindy. Je vyfazeno ze vSech ostatnich ¢innosti a socidlni existence
umélcova je nanejvys problematickou. Nebylo by tedy divu, kdyby se obsah a smysl slova
umeni, jak se ustalily v Evropé¢ béhem poslednich stoleti, mély znova proménit. Mozna jsme
dokonce této proméné my uz pfitomni.

4

-li u i zatim zda, vyz va uméni nej azi krizi ztraci jakykoli
Je-li tomu tak, jak se zatim zda, nam slova umeéni nejen prochazi krizi, ale ztraci jakykol
pevny vyznam, o ktery bychom se mohli opfit. Znamenal néco jiného v€era; miize znamenat



néco jiného zase zitra; a co znamena dnes, to nedovedeme nijak jasné fici. Mizeme popsat,
které ¢innosti, dila, oblasti Zivota byly v poslednich tfech evropskych stoletich nazyvany
uméleckymi, ale musime zaroven piiznat, Ze to byla pouha historicka konvence. Vyklad této
konvence bychom méli hledat v struktufe této civilisace, nikoli v struktuie jevil, jez jsme
zvykli nazyvat uméleckymi. Tato civilisace ziejmé potfebovala z n¢jakych diivodi vymezit
urcitou oblast a odd¢lit ji od ostatnich a pro tuto oblast pouzila slova ,,uméni‘, pozménivsi k
tomu cili jeho vyznam. Je to tedy jenom hledisko nasi moderni civilisace, s kterého tyto jevy
zdaji se mit néco spole¢ného. Objektivné pojmu uméni, jak ho uzivame, neodpovida nic, co
by se dalo pojmové¢ klasifikovat. Jsme odkazani jen na taxativni vycty riznych jevi. Zbyva
leda ta ,,rodinnéd podoba“ - a ani ta snad ne. Uméni je pravdépodobné pojmova fikce.

D4 se namitnout, Ze takova historicka relativisace pojmu uméni vede k pojmovému nihilismu.
Asi tomu tak je. Zavér vskutku zni, Ze se vibec neda fici, co je uméni. Ale 1 bez tohoto
dlouhého tivodu bych musel odpovédét, kdyby se mne né€kdo ptal, co to je uméni, Ze to
nevim. Dokonce, Ze podle tohoto nevim poznavam umeéni. Ptejte se umélct samotnych, co to
je uméni, jemuz se vénuji. Odpovi vam nazory tak rozmanitymi, Ze se neda z nich vyvodit nic
jiného, nez ze sami vskutku nedovedou vysvétlit, co to uméni je. Mnozi vam to rovnou
ptiznaji. A nékteti feknou, Ze to ani védét nechtéji. Je to tvrdosijna nevzdelanost? Veénuji se
tolik umélecké praxi, ze jim unika teorie uméni? Nékdy se fikava, ze alespon umélecky kritik
ma a musi mit néjakou estetickou teorii, snad alespoii ve formé pracovni hypothesy, co je ¢i
dokonce jaké mé byt uméni, a tuto teorii nebo hypothesu se pokousi uplatnit na dila, s kterymi
se setkava. O nckteré kritice to jisté plati; fikame ji kritika dogmaticka; teorie, o niz se opira,
nemuze vzniknout nez generalisaci zkusSenosti o dosavadnim umeéni; proto kritik nemtze
nikdy ptedvidat dalsi vyvoj a vSechna jeho teoreticka vyzbroj mu nezabrani, aby
neztroskotaval pred novymi zjevy, které se z dosavadni zkuSenosti vymykaji. Skutecny kritik
je spiSe ten, kdo zadny esteticky systém nema nebo kdo alesponi ptipousti pti kazdém novém
setkani s uméleckym dilem, Ze jeho dosavadni znalosti na né nevystac¢i. Co provokuje tohoto
kritika, je prave to, Ze se ocitd pied nezndmym; je to pofad toto nezndmé, toto nepochopitelné,
co se pokousi pochopit. Kritik musi sdilet nevédomost umélcovu. Ma-li poznat nové dilo a
ma-li poznat prave jeho novost, jeho ptivodnost, jeho pravost a pravdivost, nemtiZe to byt
jinak nez tim, ze necha toto dilo, aby pfed n¢j vystoupilo ve své nezndmosti, aby se obratilo
na jeho nevédomost, na jeho vlastni velké nevim. Kritika po fadu desitileti o Duchampovi
nevédéla. VEdeli o ném vSak basnici: Apollinaire, Breton. Chapali ho nikoli diky néjakeé
teorii, ale svou basnickou zkusenosti. Apollinaire jako Breton radi teoretisovali; ale nestavéli
svou teorii na historickém poznani, na svych védomostech o uméleckych dilech, ale na své
vlastni basnické praxi; chtéli si ji osvétlit, orientovat se tam, kde je samy tato jejich basnicka
zkuSenost stavéla pred neznamé, nepochopitelné.

Ta neznamost uméni je zvlastni nezndmost. Neni to neznamost pouhé novosti, kterd casem
pomine a stane se zndmosti. Neni to nevédomost, ktera se ma zménit ve védomost. Je to jina
neznamost a jind nevédomost. Je to nevim nevyvratné, neprostupné, nezménitelné. Pred
uméleckym dilem nenarazim na zed’ zahady, nebloudim v labyrintu hadanky. Toto nevim je
zvlastnim zptisobem divérné; je to nevim, které na mne cekd, které mne objima, nevim,
kterému daveiuji vice nez vsemu, co mohu védét. Ne hadanka, ne problém, ne zadhada; spise
tajemstvi, které necini nic, neZ ze zde jest. Vzpomindm na vétu ¢eského basnika, Jakuba
Demla: ,,Hadanka zvani, ironisuje, déla hloupé vtipy. Tajemstvi ml¢i.*

Ale toto mlceni se domaha mne, nadaného schopnosti feci. Obraci se na mne, zdda na mn¢,
abych mluvil. Umélec neni empirickou bytosti, zde timto ¢lovékem, ktery by se jen néjakym
zpusobem dorozumival s onim nevédomym a ml¢enlivym. Je spise prostiedkovatelem mezi



onim ml¢enim a timto mluvenim; dava svému dilu v§echny sily svého védomi, své télo, svou
vuli, svou zkusenost, vSechen sviij zivot minuly 1 budouci, ale proto, aby toto své védomi, toto
své télo, tento svij zivot prosvétlil onim nevédomym a nevyslovnym; proto, aby realisoval
své dilo. Je autorem, ale je také obéti; musi se uCinit - vyraz Gabriela Marcela - disponibilnim.
Proto od té doby, co se uméni zacina osamostatiovat jako né¢jaké zvlastni ¢innost, od
renesance a manyrismu a znova od romantismu se vraci taZ myslenka: umeélec je jenom
nastrojem néceho, co je vice nez on sam, totiz vice nez to, co mize védét. Podle Leonarda
,lammente del pittore si transmuta in una similitudine di mente divina®, ,,mysl malifova se
pfeménuje v podobnost mysli bozi; pro Kanta umélec - genius - je ,,ein Giinstling der Natur®,
oblibenec ptirody, jezZ sama mu dava pravidla, jak tvofit. Bih; pfiroda; predvédomi ¢i
mimosmyslové poznani romantiki; stejné¢ jako ta ,,Erde®, ta neproniknutelna ,,zemé*
Heideggerova; oceanické citéni Freudovo; Osiris, temny bith Bretoniiv; Roussetova a
Derridova ,,absence pure®, ¢ira nepfitomnost: vzdy znovu totéz neznamo, které nechapeme
smysly ani rozumem, ale které piesto je tady s nami, stéle.

Co tu fikam, neni daleko nic objevného, a piece tieba to opakovat zvlasté pied dilem Marcela
Duchampa. Potad znovu a stale Castéji se potkdvame s vykladem, ze co namaloval, byla
aplikace zvlastnich védomosti, jejich dimysIné zndzornéni. Nedavno jsem uz Cetl, Ze ve
Velkém skle Duchamp asi chtél vytvofit ,,humanistickou bibli®, do niz by promitl
alchymistickou kulturu, feckou filosofii, hebrejskou kabbalu a kiest'anskou mystiku; nadto
jeste ze jina dila Duchampova jsou alegorii svobodného zednéaistvi a rosenkrucianismu. Jiny
autor nas zase nedavno nabadal, abychom cetli Velké sklo doslova , like any rebus®, jako
kterykoli rébus, totiz tak, ze jednotlivé obrazové znaky nahradime ptislusnymi slovy. Véru
spiS nez jako zasvécenec mysterii, za néjz tito komentatofi chtéji Duchampa vydévat a jichz
se asi docetl u Papuse a Guaity, dopada tady Duchamp jako pilny ucitel, ktery po vecerech
zhotovuje pro zacky poucné tabule a modely.

Nejde jen o nedostateny a problematicky, nebo dokonce viibec neexistujici faktograficky
zaklad téchto interpretaci, ale o néco daleko podstatnéjSiho: o metodu interpretace uméni a
jeho smyslu. Umélec neni ucenec, at’ je i jakkoli vzdélany. Uméni nepochopime, budeme-li
neznamost jeho dél redukovat tvrdosijn€ na zndmé. Zbavime se nebezpeci nové zkusenosti,
uzavieme se do toho, co uz vime. Uzavieme se do ucenosti a anulujeme proto vSechen smysl
uméleckého dila a umélcova Zivota. Nebot’ umélec je prave tim vEtsi, ¢im vice ma sily
vydrZet pfed nezndmym a nepochopitelnym, pfed nesmirnosti vesmiru a nas samych. John
Keats napsal v jednom dopise z Vanoc roku 1817 tuto pamétnou vétu: co je v literatuie
velkého, vdéci za to tomu, co je basnikovou ,,Negative Capacity®, jeho ,,negativni
schopnosti®, a vysvétluje, co tim mini: ,,Kdyz je ¢lovek schopen byt v nejistotach,
tajemstvich, pochybach, a nijak ho to nedrazdi, aby hledal fakta a davody.* Marcel Duchamp
mél praveé v nejveétsi mife onu ,,negativni schopnost®, a proto jeho dilo je tak podivuhodné.
Neni podivuhodné proto, Ze by evokovalo néjaké starobylé moudrosti, ale v tom, Ze ten, kdo
je vytvoril, dokézal jit do nezndma a naslepo. Neméli bychom brat na lehkou vahu
Duchampovo vyznani, ze umélec pracuje jako medidlni bytost. Duchamp byl ¢lovék
svrchované intelektudlni, a pfece si zachoval silu nevychdzet ve svém dile z zddného védéni a
umeéni; vytrval, aby Sel k né€emu, co je za v§im védénim a uménim.

To jej ucinilo tou velkou postavou moderniho umeéni. ,,Nous qui combattons toujours aux
fronti#res de I'ilimité et de 1'avenir,” napsal Duchamptiv pfitel Apollinaire. To byl Duchamp:
ten, ktery zlstaval ,,na hranicich bezmezného a budouciho®.
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Ne ptitomné a kone¢né, ale toto bezmezné a budouci je dnes prostorem umélce. Uvédomuje si
stale presnéji a bolestnéji, ze v této civilisaci neni doma. Trva to uz dvé stoleti. To, co jej €ini
umélcem a co mu jindy davalo misto v jeho spolec¢nosti, to pravé jej nyni jeho spolecnosti
odcizuje. Tento svét je pro ného uzavien. Neni tu, na¢ by mohl navazat, a nemd, kam umistit,
na ¢em mu jediné zalezi. Resignuje na uspéch. Zistane anonymni, neznamy, chudy. Alfred
Jarry mél za své heslo: ,,Aut nunquam tentes, aut perfice,* coz piekladal: ,,O nic se
nepokousej, nebo jdi az do konce.* ,,Je tfeba byt nesmifitelny az do konce,* fikal stejné Eric
Satie. Duchamp byl takovy nesmifitelny. Ne z pychy. Byl jen vérny tomu, co jej ¢inilo tim,
kym byl. Bylo mu cizi i to, ¢emu tato spolecnost fikala uméni. Nebyl z téch, kdo by byli chtéli
spalit Louvre - ani musea moderniho uméni. Vzdyt’ zalozil a pravé v letech vrcholiciho dada,
roku 1920, spolu s Katherinou S. Dreier ,,Société anonyme* - soukromé museum moderniho
uméni, které shromazdilo vice nez 600 dél. Dnes jsou majetkem Yaleovy university. Sdm
napsal pozd¢ji do katalogu sbirky nékolik velice pozornych a chapavych charakteristik
jednotlivych umélcii - Kandinského a Kleea, Matisse a Picassa, Boccioniho a Severiniho,
Arpa a Ernsta, fady dalSich. Na jednom misté zde také fekl, jaké poslani méla tato sbirka:
méla byt ,,jedinym dnes stdnkem esoterického fadu, ostfe kontrastujicim s komerénim
zamétfenim naSeho Casu... Je to pozoruhodné slovo v ustech dadaisty: svatostanek. A neni
tady samo. U Arpa Duchamp poznamenava, ze jeho dilo je ,,zaloZeno na metafysickych
implikacich dadaistického dogmatu‘; podobn¢ u obrazi Ribémonta-Dessaignesa se zminuje o
,hemetafysické metafysice dada“; svlij text o Picassovi konci: ,,vSude svét o¢ekava nékoho,
na koho by se mohl slepé spolehnout - takové uctivani da se srovnat s nabozenskym apelem a
ptesahuje rozumné uvazovani. Tisice dnes hledaji nadpfirozeny esteticky pocit a obraceji se k
Picassovi, ktery je nikdy nezklame.*

Podobné zminky najdeme u Duchampa Casto. V pozdnim projevu fekl, ze umélec ma
,udrzovat pii zivote velké duchovni tradice, s kterymi i samo nébozZenstvi, zda se, ztratilo
souvislost®. Jeho Velké sklo mé&lo byt svym zpisobem naboZenskou alegorii. Moderni umélec,
ekl v jednom rozhovoru, ,,neni uz umélcem. Je jakymsi misionafem. Uméni nahradilo
nabozenstvi a lidé zaujimaji vii¢i nému stejné uctivy postoj jako kdysi vii¢i naboZenstvi.*.
Ptesto nemohl definovat sviij vztah k nabozenstvi. ,,Nechci fici, ani Ze jsem atheista, ani ze
jsem véfici, viibec nechci o tom mluvit,* fekl vzruSené v rozhovoru s Cabannem; a kdyz
Carrouges vyslovil nazor, ze Velké sklo ohlasuje ,,velkou noc atheismu®, napsal, ze neni-li
atheista ani véfici, je 1 mimo protiklad obojiho, a dokonce Ze to neznamena ani lhostejnost.
Védel, Ze kazda formulace je tu zradna.

Nase civilizace je prvni, kde lidé ztratili kontakt mezi védomim a tim, co je za védomim.
Tento kontakt jindy prostfedkovalo ndbozenstvi. Nabozenstvi je ovSem zase slovo témét
stejné t€zko vymezitelné jako slovo umeéni. Pro nés ucel tady snad postaci, fekneme-li, ze
rozumime nabozenstvim ¢i spiSe zboznosti pocit a védomi, Ze ¢lovek zavisi na néem, co
piesahuje jeho védomi a vili. Tim asi bylo naboZenstvi ve vSech civilisacich archaickych i
historickych. V nasi civilisaci se vSak ztratil i smysl slova ndbozZenstvi. Co z naboZenstvi
zbyva, je leda jeho negativni stranka. NaboZenstvi pfipad4 né¢im, co ¢lov€ka ma omezovat,
co ho obklopuje né¢jakymi pouckami a zakazy, ba dokonce co je pouhym moralismem.
Ztratilo se to positivni: to, ¢im naboZenstvi ¢lov€ku oteviralo zdroje jeho Zivota, ¢im ho
spajelo, jak to ekl kdesi William James, s velkym reservoarem duchovni sily. Vzdyt uz ani
nevime a nechapeme, ze k nabozenstvi patfil nediln¢€ 1 humor a smich, blasfemie a nesmysl;
ze nabozenstvi vzdy mélo v sob€ néco z dada, jako dada mélo v sob€ néco z naboznosti - a to
nejen dada Duchampovo, ale stejné¢ 1 Ballovo, Tzarovo nebo Huelsenbeckovo.



Casto se ted’ zamyslim nad onim nejméné srozumitelnym udobim Duchampova dila, jimz
byly jeho akce ¢i gesta v letech 1919 az 1924. Man Ray ho tehdy fotografoval jednou v
zenském prestrojeni a jindy s vyholenym obrazcem komety na temeni anebo s mydlovou
p€nou modelovanou na tvari a ve vlasech; tehdy vystoupil také nahy a s faleSnym plnovousem
v jednom predstaveni Picabiova a Satieho baletu Rel#che (Nehraje se). Z t¢ doby je i podivny
dopis Tristanu Tzarovi, v némz Duchamp navrhoval, aby se pofidilo znameni dada - ¢tyfi
pismena toho slova spojena fetizkem -, které by se nosilo jako ,,fetis* a které by, jak napsal,
,»posvécovalo“ toho, kdo by je mél. Zda se, ze se tehdy Duchamp pokousel o néco, v Cem se
neodvazil pokracovat, ale na cem mu zélezelo mozna vic, nez tuSime. Vzdyt jesté v jedné z
poslednich praci zpodobnil onu scénu Adama a Evy z Rel#che. Pouzival tehdy sam sebe, dalo
by se fici, jako jakéhosi ready-made - ,,asistovaného ready-made* podle jeho slovniku -, a
jako pfiznal, Ze mu smysl jeho ready-mades do znacné miry unika, jesté vice to asi plati tady.
Vzdaval se tu uzivani vnéjSich predmétli; namisto nich ztistaval jen pii svém téle a ¢inil je -
¢im? uméleckym dilem? Zas nardZzime na nedefinovanost uméni. Ale jestlize misto
predmétného dila tu zstava uz jen umelec sam, pfipomina to zase nabozenské akce; byt
umélcem neni zaméstnani, dovednost, techné, ars, ale je to zasvéceni zivota, posvéceni celé
bytosti, jako je tomu u knéze. ,,Gnosticky electus®, napsal o Duchampovi italsky kritik, a
myslim, Ze by byl byval blizko k pravdé€, kdyby nebyl myslel na gnosi a hermetické nauky -
gnose je systém védeni, vyklad vesmiru, ale tady neni zddného védéni, zadné nauky, tady
muze byt jen nevédéni.

Umélcova zkuSenost a ndbozenska zkuSenost maji k sobé blizko. Co se oznacuje jako
podstata nabozenské zkusSenosti - ono ,,valde aliud®, ,,docela jiné*“, numinosni ¢i prosté
posvatné, je podobné jako zkuSenost umélcova otevienim vici nezndmému, nevyloZzitelnému,
onomu velkému nevim, a texty mnohych mystika se ¢tou jako velké basn€. Symbiosa mezi
uménim a naboZenstvim byla obvykle snadné a prospéSna pro ob¢ strany: nabozenstvi
poskytovalo uméni Zivotni ramec, davalo mu misto, uméni zase poskytovalo nabozenstvi svou
symbolickou fe¢. At se nam vSak v d&jinach jakkoli zdaji splyvat, ve skutecnosti jsou to jevy
rizné. Umélecké dilo existuje mimo nazor, ktery mélo tlumocit, ptesahuje jej. Velka
nabozenska zkusSenost vede k snaze zalozit novy fad Zivota nebo jej zménit; naboZensky
visionaf se snazi formulovat své ndzory v soustavné uceni, ucinit svlij Zivot vzorem pro
ostatni, shromaZzdit okolo sebe véfici. Nic takového necini umélec. Jeho zkuSenost usti v jeho
dilo; a 1 v dobach velké slohové jednoty velikost umeélecké zkuSenosti se meti jedineCnosti
tohoto dila. Nabozensky visionar chce ze své zkuSenosti dojit universalniho pravidla.
Umélecké dilo se v tom, co je v ném podstatného a ptivodniho, neda opakovat a napodobit.
Plati to i pro doby relativni umélcovy anonymity. Umélec chce zistat pfi Cistoté své
zkuSenosti; nevybizi nas, abychom podle ni upravili sviij zivot; jeho dilo je tu proto, abychom
sami v sob& nalézali také néco z prvotni Cistoty dotyku s onim transcendentnim nevim.

6

Umeéni nemiize suplovat nabozenstvi a nabozenstvi nemiize suplovat uméni. Moderni umélci,
nenalézajice pro sebe misto v dnesni spolecnosti, Casto pomysleji na to, Ze by snad méli byt
hlasateli ndboZenstvi. Od romantikl k symbolistim a od Wagnera a Péladana k Living
Theatre se tahne totéz nedorozumeéni: umélec chee restituovat jednou kiest'anstvi, jindy
predkiestanské nebo orientalni kulty. Zapomina pifitom na svou ptivodni zkusenost umélce.
Od budoucnosti se obraci k minulosti, od neznamého ke znamému. To, co jej vedlo k uméni,



se deformuje a ztraci. Co mélo byt novou ndbozenskou vyzvou, je jen udalosti toho
konvenc¢niho svéta, jejz nazyvame umeéleckym.

Snad proto Duchamp zavahal, kdyZ se zacal blizit obrazu ndboZenské postavy, podob¢ knéze.
Na dlouhou dobu se radéji vzdalil svéta umeéni; stal se Sachistou. Dal pfednost tomu, aby si
zachoval svou nejistotu, své ryzi nevim, a s tim prvotni Cistotu své umélecké zkusenosti.
Zustal mimo popularitu ndbozenské viry a neviry. Jeho stanoviskem bylo, napsal,
,nepritomnost takovych zkoumani®. Zistal pti svém nevim.

Jako to neni ndbozZenstvi, do kterého by se mohl utéci umélec, neni to ani politika.
Nabozensky myslitel chce piisobit na svét, a proto se mnohdy stava osobnosti politickou. S
druhé¢ strany i velké politické postavy mivaji charisma az naboZenského druhu - nejsou-li
posedli d’ablem. Umélec politickou osobnosti neni a byt nemtize. Nékdy se vyslovuje podiv
nad tim, ze Duchamp cely zZivot zlstaval disledné apoliticky; pry je to ,,censurovana
kapitola®, ,,chybéjici ¢lanek®, tedy asi n¢jaky nedostatek, ktery nas od ného odd¢luje.
Duchamp byl v tom naprosto disledny. Kdyz vypukla prvni svétova valka a byl zprostén
vojenské sluzby, odesel z vale¢né Patize do New Yorku, a kdyZ i Spojené staty vstoupily do
valky, odeSel az do Argentiny; ackoli se pocital do surrealistické skupiny, nepodepsal zadny z
onéch mnoha manifesti, jimz se Breton a jeho pratelé pokouseli zasahnout do politického
déni svych let; a v tolika pisemnych 1 ustnich Duchampovych projevech nenalezneme, co vim,
nez pfiznani, ze politika je pro n¢ho ,,hloupa ¢innost, ktera k nicemu nevede®, a Ze jsou mu
vSecky politické systémy stejné lhostejné.

Umeélce ¢asto zneklidnuje pocit, Ze si pripadaji vyfazeni z osudi dnesniho svéta. Délaji ze
sebe monarchisty nebo jdou kacet vendomské sloupy. Ale umélec se nezprosti svého udélu
tim, Ze se pfipoji k néjakému politickému hnuti - at’ jen proklamativné, ¢i at’ se pokusi do
mensi €1 vetsi miry mu ptizplisobit svou praci. Také politiky zneklidituje ono nepochopitelné
kondni, jakym je uméni, a snazice se potlacit takové uméni, o kterém se domnivaji, ze neplni
aktualni spolecenské tikoly, chtéli by je s druhé strany pfimé&t k oné rétorice, kterou kdysi
uméni slouzilo nabozenstvi a ktera by ted’ méla nadat svou ucinnosti myslenky, jez tito
politici pokladaji za diileZité. Ale uméni jim nemiiZze pomoci, jako oni nemohou pomoci
uméni. Udélem politikovym je tento svét a jenom tento svét. Proto se jeho politika tak snadno
obraci v d’abelstvi; nebot’” d’dbelstvi, to je prave svét bez transcendence. Umélec chape néco,
co politickému mysleni docela unika. Je u néceho, cemu €lovék nikdy nemutZe vladnout, u
néceho, co tu jenom stale jest - nikde a vSude.

Duchamp se viibec neuzaviral svétu, v kterém Zil. Jakkoli mél blizko k symbolistim, pfesto
jej nelékaly antikvity. Zajimala ho moderni véda a moderni technika a dokonce to jejich
zvlastni promitnuti, jiz je science fiction ve svych piedchiidcich, jakym byl Pawlowski. Dal
piednost brutalité Studanky pted ucenou dekoraci symbolisti.

Véda se obvykle poklada za manifestaci racionalismu a uméni za jeji opak, za manifestaci
iracionalismu. Ale kontrast racionalismu a iracionalismu je problematicky. Zacatek
moderniho iracionalismu je pfece u racionalisty Leibnize, u jeho pojeti monady ,,sans
fen#tres™ a u jeho ,,petits perceptions®. Jeho racionalismus byl tak svrchovany, ze byl schopen
dotykat se svym mezi. Cely moderni iracionalismus je takovy. Rozum je jist¢ tim nejvyS$sim,
¢im je vyznamenan Clovék, ale tento rozum nikdy neobsahne vSechno byti. Svét moderni
védy, svét souCasné matematiky, fysiky, astronomie, biologie, entomologie, psychologie a
nevim kolika specialnich véd nas umist'uje do svéta nezmérné fantastictéjsiho, nez byl svét
sttedovékého hermetismu. Cim vice z vesmiru poznavame, tim vice citime blizkost zazraku.



Zazracné neni vyjimecné - to si jen my myslime. V jinych civilizacich zili lidé neustale u
zéazracného. Nijak je to nematlo v jejich zivotni praxi. Zazracnost je diivérnost vesmiru.
Williams James jednou fekl, ze by radéji nez o ,,racionalité* a ,,iracionalité¢* mluvil o ,,cizoté"
a ,,divernosti“. Zazrak se neprotivi rozumu. Je jen za rozumem; spiSe nez iracionalni je
transracionalni. Rozum mtize poznat a prozkoumat cely svét, a zazrak piece zlistane. Zazracné
je vSude a zazra¢né neni nikde. Zazracné je mimo uplnost vesmiru; je ,,dodatkovym
vesmirem* Alfreda Jarryho. Imanence a transcendence nejsou symetricky umisténymi
duplikaty ,,svéta zde* a ,,svéta tam®, nevytvareji zadnou polaritu, nejsou ani dialektickou
dvojict, ktera by se dala suspendovat. Ironicka patafysika Jarryho, romanticka ironie
Friedricha Schlegela a to, co nazyval Duchamp svou ,,pfitakavajici ironii*, porad chtéji fici
totéz: svét je vSude Uplny, cely a uzavieny, ale zaroven poznamenan nedostatecnosti. Je-li
svét nekonecné velky, je tato ironicka transcendence nekone¢né mala - ,,Buh je dotykovy bod
nuly a nekone¢na,* minil Jarry -, je pouhym bezmocnym nic uprostfed nekonecna. Je to toto
nic, co ndm ¢ini vesmir diivérnym. To neni ani monismus, ani dualismus. To je jenom
paradox.

Zadnou védou, renesanéni ani moderni, se s dilem Duchampovym nevyrovname. Ned4 se
vpravit do zddného systému, do Zadného modelu svéta. Nemizeme je dobie ani klasifikovat.
Svym zptisobem je to spise nez uméni druh filosofie - kdyby filo-sofie mohla zstat tim, ¢im
by podle etymologie svého jména méla byt, nikoli universitnim uéenim, sepisovanym v
mnoha knihach, nybrz milovanim moudrosti. Na po¢atku minulého stoleti Friedrich Schlegel
vidél nejvétsi moudrost v tom, co vzpominaje velkych humoristl od Aristofana do
Shakespeara nazyval ,,transzendentale Buffonerie®, ,,transcendentalnim Saskovstvim* - né¢im,
mohli bychom dodat, na zpiisob nazornych pouceni, buddhismu zen.

Uméni neddva rad. Nechce a nemtze reformovat zivot. U¢i nés jen své velké nevédomosti. Je
to nevédomost, z které a pro kterou Zijeme - my a vesmir. Neni to moudrost, ktera by se vesla
do naSeho praktického svéta.
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Ted’ jsme uZz dosli snad tak daleko, abychom se pokusili navrhnout odpovéd’ na zneklidnéni
onéch americkych estetik.

Neni nutnych ani postacujicich znakt, podle kterych bychom mohli poznat umélecké dilo, az
snad na jediny, a ten je negativni: jsou to vesmes predmety nebo akce, jejichz smysl je mimo
svét praktického Zivota. Samoziejme tyto predméty nebo akce mohou mit pivodné jeste jiny
vyznam nez ten, ktery je ¢ini uméleckymi. Nejcastéji to byva vyznam ndbozensky. My vSak
nepotiebujeme védét nebo uvédomovat si, jaké to byly ndbozenské predstavy, které sdélovaly
malby v Lascaux nebo ravennské mosaiky. Mluvi-li k ndm pfesto, neobraci se uz k nasim
nabozenskym ptedstavam. K ¢emu se obraci, je praveé ptiznacné pro tento nas svét, v kterém
nabozenstvi prestalo fungovat. Je to svét, kde Zivot je rozdélen mezi praci a zdbavu, povinnost
a rekreaci. Pro¢ vSak stojime v jeskyni u Lascaux nebo v kostele San Vitale, to neni ani
povinnost, ani rekreace. Je to, abych to kratce fekl, nas transcendentalni hlad, co nas sem
piivedlo. Je to tak velky a tak neukojeny hlad, Ze si vytvafime, poprvé v d¢jindch lidstva,
zvlastni oblast uméni, do niz patii pro nas stejné¢ dila civilisaci vzdalenych a nepochopitelnych
jako dila, ktera vznikaji v civilisaci nasi vlastni. Co bylo jesté¢ nedavno antikvitou, kuriositou
nebo etnografickym dokumentem, je ndm nedilné¢ uménim. Duchampovy ready-mades se ndm



pfifazuji k primitivnim feti§tim a jeho Velké sklo nebo Etant donnés k monumentiim davnych
civilisaci. Citime, ze se dotykaji t€hoz.

To je to, co je pro nas zafazuje do oné vyjimecné kategorie, jiz fikdme umeéni, to a nic jiného.
Nepotiebujeme schvaleni onoho ,,svéta uméni, onoho ,,artworld®, a velmi ¢asto ndm neni nic
platné. Ale z ¢eho a k ¢emu tento ,,artworld* tedy je? Je zjevem stejné pfiznacnym pro nas
moderni svét, jako je jim objev uméni jako ryziho transcendentalniho apelu. ,,Artworld* je
dnes mezinarodni komunitou podivuhodné soudrznou, kterd nezné hranic zemépisnych,
narodnich ani politickych. Ma mnoho podobného s nabozenskym hnutim, s novou cirkvi. Ma
své svétce a mucedniky, své teology a vérici, sva posvatna mista, své predmeéty kultu, své
obrady, své pouté, ma své sekty i véroucné spory. Nezavazuje vSak k zadnému zpiisobu
zivota. Nema zadného uceni a nemiize ho mit. Neni nabozenstvim. Uméni byvalo diive, fekli
jsme, druhem rétoriky, néco fikalo, k né¢emu nabadalo. Ale toto uméni odkazuje jen k
nevyslovnému, k neviditelnému, k mlc¢eni, k né¢emu navzdy neptitomnému.

Umélec neni nez svédkem transcendence.

Rétoricky element pieziva v uméni po celé devatenacté stoleti a v mnohém pokracuje az
dodnes. Umélci sami namnoze si nedovedou piedstavit, Ze by se uméni mohlo bez ného
obejit. Le¢ co zbyva, je rétorika uz jen prazdna. Ve vytvarném uméni ji nazyvame
dekorativnosti. Marcel Duchamp védomé a definitivné skoncoval se v§im, co by mohlo
pripominat tuto dekorativnost. Jeho dilo se proto nepokladalo po téméf cely jeho Zivot za
umeéni. Ten ,,artworld®, ten svét uméni je az doneddvna lhostejn¢ pomijel.

Nas ,,artworld“ nese v sob¢ totiz neodstranitelny protiklad. Je Gtoc¢istém néceho, co se do
moderniho svéta nevejde, a zaroven je kusem tohoto moderniho svéta. Pokousi se néjakym
zpusobem prece jen zaclenit moderni uméni do tohoto moderniho svéta; chce je vylozit a
pouzit néjakym zptisobem, ktery by odpovidal tomuto modernimu svétu, jeho zptisobu
mysleni. Je to marné poc¢inani. Tento moderni svét je organizovan tak, Ze je uzavien
transcendentalni iniciative, zatimco uméni je pfedev§im vyrazem této iniciativy. Marcel
Duchamp byl po Mallarméovi, Laforguovi, Jarryovi, Satieovi prvnim umélcem vytvarnym,
ktery od zacatku do konce odmital integrovat sebe a svou praci do tohoto ,,svéta uméni. V
tom spociva jeho historicky vyznam. Branil se této integraci vSemi prostiedky, a nez by pfijal
hodnost moderniho umélce, volil rad€ji byt nevSimanym pariou v tomto svéte ¢i pripadat jako
nevazny Sasek. RozliSoval, jak fekl Sweeneyovi, ,,umélce, ktefi spolupracuji se spolecnosti a
nemohou zabranit tomu, aby se do ni zaclenili*, a umélce, kteti nepfijmou Zadnych zavazkl a
pout, kteti zistanou vici této spolecnosti svobodni. Byl prvni, kdo to dokazal; par malo jich
piislo po ném: Mondrian, Malevi¢, Schwitters... Co se nazyva avantgardou dnes, se zatim
stalo oficidlnim uménim; a nejenom to: chce jim byt. Avantgarda se méni v pouhy
konformismus, novy zpiisob konservativismu. Propadla ,,svétu uméni* - obchodu, sbératelim,
vystavovani, museim, estetikdm, novinam. Uz nds ani neudivuje, Ze avantgardni umeéni se
prodéava na veletrzich.

Misto avantgardy, ma-li toto slovo mit jesté néjaky smysl, mize byt jen v budoucnosti.
Clovék nemiize it natrvalo tak, jak Zije v moderni dobé&. Nakonec si uvédomi, Ze bez
kontaktu s onim velkym nevim ztraci diivod 1 smysl svého zivota. Jako kazdy velky umélec,
Marcel Duchamp Ipé€l na tomto smyslu a divodu a na ni¢em jiném. Bylo to to jediné, co chtél
ostatnim lidem ve svém dile pfipomenout. V dne$nim svété mohla ho slySet jen hrstka lidi.
Ptichazeji-li ted’ po jeho smrti na jeho vystavu tisice, nejsem si jist, zda v takovych zastupech
muze jeho uméni sdélit své poselstvi. Ale Duchamp citil, Ze co pfipomind, je néco tak



nepostradatelného pro ¢lovéka, Ze jeho dilo neni a nebude marné. ,,Bude mozna tieba Cekat
padesat ¢i sto let,” fekl pokojné v jednom rozhovoru, kdyz mu bylo uz skoro Sedesat rokai,
,hez naleznete své pravé obecenstvo, ale mné zalezi jenom na ném.*

Uméni nedéla d&jiny. Vraci se k podmince dé&jin. Casovost uméni spoéiva v jeho neasovosti.
Je mostem, ktery spojuje to, co je zde a nyni, s tim, co je nikde a nikdy. Kdyby byl ¢lovék jen
tim zde a nyni, zbyl by mu jen mechanismus vyvoje, rozplyvajiciho se v entropické smrti.

V nasi civilisaci je ¢lovék veden k tomu, aby se soustfed’'oval ke své hmotné existenci a
vénoval vSechny své schopnosti tomu, aby rozsifil a upevnil své panstvi nad svétem okolo a
co nejvice ho vyuzil. Chee co nejvice ze svéta mit. Uméni vSak zacina tam, kde ¢lovek chee
se svétem byt. Obraci se proto k nesvétskému, k tomu, co je za v§im svétskym, co je za
¢lovékem, za vesmirem, a co je jejich spoleénym diivodem, kde jsou spolu. Symbolicka fec¢
umeéni proto zameénuje cokoli s ¢imkoli; vSe v ni znamena vSe, vSe je v§im. To je 1 princip
Duchampovych ready-mades a princip jeho erotismu.

Redukce byti na majetnictvi je také vrcholnym a zavére€nym aktem toho ,,svéta umeni®.
Uméni je naposled zbozim a nic nez zbozim. Je tomu uz pies sto let, co velky a moudry
némecky historik napsal, v dubnu 1873, tyto prorocké véty: ,,Duchovni produkce uméni a
veédy vynaklada vS§echnu namahu, aby nepoklesla v pouhé jedno odvétvi velkoméstského
vydélkarstvi, aby nezavisela na reklamé a prestizi, aby nebyla strzena obecnym neklidem.
Vezmeme-li v tivahu jeji vztah k dennimu tisku, ke kosmopolitickému styku, k svétovym
vystavam, bude tieba velkého vypéti a askese, aby ve své tvorbé zlstala od vSeho neodvisla.
[...] Jaké tfidy a vrstvy budou pfisté hlavnimi nositeli vzdélanosti? Odkud budou ptichazet
ptisté badatelé, umélci a basnici? Anebo se mé viibec vSe stat pouhym byznysem jako v
Americe?* Marcel Duchamp se ze vSeho nejvice hrozil bezbiehé produkce a komercialisace
moderniho uméni a omezoval radéji své dilo na krajné omezeny pocet praci, s kterymi se
sveétoval jen hrstce pratel. Posledni jeho projev v dubnu 1961 konci vétami, které jako by
pokracovaly v mySlenkach Burckhardtovych. Zmifluje se zde o nivelisaci sou¢asné umélecké
produkce a pokracuje: ,,Doufam, Ze prostfednost, podminéna ptiliS§ mnoha ¢initeli, které jsou
mimo uméni samo, povede tentokrat k revoluci asketického druhu, jiz si Siroké obecenstvo ani
neuvédomi. Bude ji rozvijet jenom par zasvécencti, kteti zlistanou na okraji svéta, oslnéného
ekonomickym ohnostrojem.“ A dodal: ,,Velky umélec zittka ptjde do neznamosti.*

To je zavérecné poselstvi Marcela Duchampa. Jeho uméni se vymyka ze v§eho, co by mohlo
byt systémem - systémem umeni, systémem teorie, systémem spolecnosti. Trva na svém
velkém nevim. Je to pro nés tim, co v naSem svété tak uzavieném potiebujeme ze vseho
nejvice. Jeho skromné a prosté dilo je v ném tim, co autor oné krasné knihy, jiZ je Totalité et
Infini, Emmanuel Levinas, nazval v jedné své pfednasce St'astnym terminem: une bouchée
d'air, sousto vzduchu.
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