23

L

kart.

091

vazba Ké&s 32,00-G
34 004 66

P g

"o o - W
B A

ﬂ}nﬂim

"

roatvop 1,1:,‘:

-

T L

B
:

maeni

il
|

-
e
7
L >

Jindrich Chalupeck

Jindiich
Chalupecky

L T

R




3 sy | L
AL e eh x
o




Ed i-'¢-e_ 'Qrie-ntalce




R

e

St

g

ey o

=

Jind¥ich Chalupecky

Uméni dnes

Nakladatelstvi €eskoslovenskych vytvarnych umélci

Praha 1966




Priteli

dr. Williamu E. Harkinsovi

& Nakladatelstyi

teskoslovenskych vytvarnych umélel
1966

Scénu mezivdlecné avantgardy ovlddaly dva smery: surrea-
lismus a geometrickd abstrakce. Po druhé svétové vdlce
také tyto dva sméry vystoupily se samoziejmym ndrokem
na to, #e budou ddl uréovat smér vyvoje. Ale vyvoj mél jit
jinudy. Ukdzalo se to pFedeviim na osudu surrealismu.

Prvni manifest surrealismu vySel 1924, druhy 1929;
mezi témito dvéma roky lezi heroické udobi surrealismu.
Potom sice surrealismus jiZ nepFindsi podstatné nové pod-
néty, ale neni tu nic, co by mohlo nastoupit na jeho misto.
Doba je pordd t&Z8i a neni mnoho casu myslit na uméni.
Od roku 1929 hospoddiskd krize, potom ndstup nacismu,
tisnivé ovzdusi &istek a procesd, tragicky pribéh Spanélské
valky: stiny padaji na Evropu a tzkost svird hrdla.

Vdlka dala za pravdu nejhorsim tuSenim. Evropa se sté-
Zi probird z toho, co vidéla a proZila. Jak md uméni odpo-
védét na takovou zkuSenost?

V vodé k prvni povdlecné vystavé surrealismu v PaFiZi
1947 Breton vzpomind, jak posledni pafiZskd surrealistickd
vystava 1938 byla proroctvim toho, co mélo vzdpeti prijit;
jeji podivnd fantastika odpovidala atmosfére toho ,,temného,
dusivého a dvojsmysiného®, co zavalovalo Evropu. Nynf
viak md surrealismus, psal Breton, znova nabjt kladného
smyslu; md ukdzat, jak v urcitych bdsnickych a vytvarnych
dilech je skryta ,,moc, kterd ve v¥ech smérech pFesahuje
moc uméleckého dila*; moc, kterd je schopna vést do
tajemstvi d&jin. Rozumov& nepochopitelné, nalézaji d&jiny
pravdépodobné vysvétlenl v »esoterické koncepci svéta“,
v okultnf tradici, a tudy asi také vede cesta k pravdé
a svobod®. Nikoli racionalismus, ale magie otevird dvefe
do budoucnosti. ;

Tato cesta se nedd popsat v Feci pojmii; je zfejmd teprve
v ndzorné symbolice poezie. Vystava ji méla zpFistupnit,
zpFitomnit; méla &inkevat na toho, kdo do ni veSel, jako
prostfedek iniciace. Podle toho byla komponovdna. Retro-
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spektivnl cdst, sestavend z jednotlivych vytvarnych dél
od Bosche a Arcimbolda aZ ke Chiricovi, Picassovi a Dali-
mu, méla byt tivodem k této iniciaci; odkud mél stoupat
ndvstévnik po jednadvaceti schodech, zndzorfiujicich riiznd
bdsnickd, mystickd i védeckd dila a odpoviddjicich jedna-
dvaceti arkdndm tarotovych karet, do ,,Sdlu povér a ddl
nSdlem deSt€" a ,Bludistém* do jakéhosi chrdmu, kde
vystavu uzaviralo dvandct ,,0ltdri", odpovidajicich dva-
ndcti znamenim zvifetniku a inspirovanych motivy pFiznac-
nych literdrnich a vytvarnych dél.

AZ na zminénou retrospektivni &dst se pldn uskutecnil.
wSdl povér* navrhl velky architekt Fréderick Kiesler; ,,Sdl
desté" a ,,Bludiste" Marcel Duchamp; na stavb€ ,,oltdra'
se podilelo tfindct umélci. Po vSech sdlech zdroveii probi-
hala vystava obrazi a soch ¢lent surrealistické skupiny.
Byl tu Arp, Duchamp, Ernst, Giacometti, Mird, Picabia,
Man Ray, Tanguy — s vyjimkou Daliho a Massona vSichni,
kdo ucinili surrealismus slavnym; a bylo tu jesté dalSich
skoro osmdesdt autor(i z tFiadvaceti zemf, a mezi nimi
Calder, Gorky, Lam, Matta, Noguchi, Richierovd, Riopelle,
Serpan...

Ale vystava zklamala. Jeji esoternost stejné jako feji
snaha o ndzornost pFipadaly spiSe podivinstvim neZ &im
jinym. S problematikou modern{ doby se nelze vyrovndvat
v rdmci okultistickych teorif a jejich ddvno antikvované
symboliky. Ale jak bylo mozné, Ze Breton, doprovdzen pfi-
tom tolika umélci a bdsniky, mohl se tak daleko vzdadlit své
vlastni doby?

Pfipadalo to moZnd jake Silenstvi, ale v tomto $ilenstvi
byla metoda. Byl to diisledny uzdvér dlouhé cesty, kterd
zacala nécim velikym: virou v pravdivost poezie, virou, Ze
alogicnost poezie neni neZ novou a hlubsi logikou, Ze jeji
fantasticnost neni neZ novym a hlubsim realismem, a Ze
proto jenom ona je schopna v nasi spolecnosti spojit ¢lovéka
JeSté se skutecnou skute¢nosti, vést ho po cestdch Zivota,

Z této velké viry surrealismus vznikl a odtud bral také
onu obrovskou pritazlivost, kterou piisobil na tolik umélca
a bdsnikii. Ale kdyZ poezie neméla byt pouhym okouzlenim
a Zasnutim, ale prave pravdivosti, tu se &m ddl tim vic
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musela vtirat otdzka, v cem spocivd tato zvldstni pravda
a jak tuto pravdu formulovat, ¢ili jak smifit jeji iraciondl-
nost s racionalitou. Nds vek je ve svém dobrém i zlém vékem
racionality, a proto prdvé se zkuSenost bdsnikova z ného
vymykd; nejnaléhavejSim dkolem je tedy nalézt skutecnou
vdhu a skutecny smysl bdsnické zkuSenosti, jeji vyjimec-
nost proménit v néco obecné platného, ucinit z jeji soukrom-
nosti zkusenost historickou, ¢ili poezii zasdhnout do dgjin.
Surrealistické ,,zménit Zivot! znamenalo vZdy ,zmeénit
sv&t"; ucinit svét poetictéj§im znamenalo ucinit jej lidstéj-
§im. Nechtél-li ziistat v nejasném, nejistém a nezdvazném,
chtél-li a musel-li do diisledkil vzit vdZné poezii, jiZ chtél
naplnit Zivot, musel si surrealismus nakonec poloZit otdzkuy,
jakym zpiisobem se poezie miiZe stdt redlnou politickou
silou.

Roku 1927 se Breton domnival, Ze politickym vykladem
surrealismu mizZe byt marxismus; od jeho konkrétnosti
ustoupil roku 1938 k fantastickym abstrakeim trockismu;
a tato cesta to byla, kterd vedla nakonec aZ do okultismu.
Rozhodnou se tu stala prostd otdzka: jestliZze se nemiiZe,
jak se zdd, ryzi bdsnickd zkuSenost a skutecnost nikde
nijak vyrovnat se skutecnosti politickou, neni tfeba misto
pokustio smifovdni poezie s politikou vratit se plné k bds-
nické zkuSenosti a v ni samé hledat ndpovéd nové politiky?
Breton Sel proto po stopdch mysleni viziondri a utopisti —
dovoldvd se teoretikii Velké francouzské revoluce, Huga,
Nervala, Fouriera, stejné jako okultistt XVIIl. a XIX. sto-
letf, Martinese, Saint-Martina, Fabre d'Oliveta, abbého
Constanta, a hledd touto esoternf tradici vyloZit smysl dila
Lautréamontova, Rimbaudova, Mallarméova a farryho.

Zde v3ak Breton najednou utkvivd v podivné neurcitosti.
»At je tomu jakkoli, chceme ponechat odbornfkim okult-
niho odpovédnost, aby rozhodli, zda nékterd z bdsnickych
dél, na néZ se soustieduje moderni pozornost, vznikla
vskutku v tésném svazku s tim, co jeho adepti nazyvaji,
prvnim naboZenskym, mravnim a politickym ucenim lid-
stva, zda jsou z ného zplisobem viceméné védomym vyvo-
zena ¢i zda spéji k tomu, aby jingymi cestami — zcela in-
tujtivné — toto ucenl znovu vytvofily." Md tedy uméni,
moderni uméni vskutku okultnf smysl? ,,Svdadén okultismem,
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ne-li ndboFenstvim,' komentuje tento text Ferdinand Alquie,
,surrealismus zdistdvd na pomezi viry a odmitd ji Jjakkoli
pFesné formulovat. Ale prdvé tato opatrnost se surrealismu
vymsti. NeodvdZ se ystoupit skutecné do okultistického vy-
kladu vesmiru, neodvdZi se vyzkouSet, zda vskutku vibec
néco z n&ho platl a zda vskutku je n&akd souvislost mezi
okultistickou praxi a praxi bdsnickou. Nedivefuje sice uz
nedefinovatelné iracionalité pivodni bdsnické zkuSenosti,
ale nepfindsi ani raciondlni definici pro své usilf; bdsnicky
obraz je zmaten s pojmovou definici a v&du znova zaklddd
pouhd vira. Surrealismus konci v nezdvazné hie na tajem-
stvi. Ve vytvarném uméni se stdvd omluvou pro rafinované
sestrojovanou narativni malbu, kterd svou plisobivost opird
o soustavné vyuZivéni tradi¢nich prostredkil, vytiibenych
salgnnim akademismem 19. stoleti, a kterd se skryje pod
v¥e napovidajici a nic neifkajici heslo Jfantastického umé-
ni*. Tim z kontextu Zivého uméni mizi.

Na scesti nekontrolovatelného teoretizovdni se dostdval
surrealismus u¥ v tficdtych letech. Zdroveli se stdval ume-
lecky neplodnym. Praménky piistiho vjvoje se zaéinaly sbi-
rat jinde.

Dlouho ziistdvaly nevSimdny. Jako tolikrdt uz, uméleckd
zkuSenost unikala praviditim, jez se ji uklddala. K tomu
pfistupovala ona obecnd ochablost druhé piile mezivalec-
ného tdobf. Nové popudy se nedokdzaly uplatnit. Fautrie-
rovy ilustrace k Infernu, vzniklé roku 1928, se nakladatel
neodvdZil pouzit jeSté ani roku 1938. Bdsnik Henri Mi-
chaux pfiSel na své abstraktni pismo uZ roku 1927; jiny
francouzsky bésnik, Camille Bryen, vystavil sviij prvnf
psany obraz 1936; American Mark Tobey zacal se svou kali-
grafii roku 1935; ale tehdy to vSe ziistalo bez vyznamu.
Hans Hartung $el svou zvldstni cestou od samého pocatku
dvacdtych let, ale i kdyZ své volné kreslené a malované
abstrakce vystavoval v poslednich letech pFed vdlkou pra-
videln, nikdo si jich zvdsté neviiml. Bryeniv piitel Wols
dochdzel ke svym impulsivnim bezpfedmétnym obraziim
uZ za vdlky; v téZe dob& Burri zacal tusit nové moznosti
v pouZivani hrubych netradicnich materidld; ale to vSecko
jesté bylo samotdrské podnikdni. Se skoncenim valky viak
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se v¥ecky tyto praménky zacnou prodirat k svétlu a rychle
se shiraji v jeden proud.

Roku 1946 je v PafiZi uddlosti vystava Fautrierova;
1947 vystava ,,L'Imaginaire®, jiZ organizuje Bryen s mladym
mali¥em, ktery si neddvno objevil umeni psanych obrazi,
Mathieuem, a kde vystoupl s nimi Hartung (ktery je po-
francouzst&lym Némcem), Atlan (ktery je alzirskym zidem),
Ubac a (Kanadan) Riopelle; 19438 ndsleduje vystava
JHPSEMTB: k Hartungovi, Mathieuovi a Bryenovi pristu-
puje jesté sochaf Stahly, pismenko P v titulu vystavy patri
dFivéjSimu dadaistovi Picabiovi a pismenko T Michelu
Tapiému, jenz se stane jednim z hlaynich teoretickych
mluvéich nového hnut. Zanedlouho spolu s novymi pariz-
skymi umé&lci vystoupi i mladi malifi severoamericti. Nové
hnutf se ukazuje svétovym.

Spojené stdty byly do té doby mdlo vice neZ kolonii umé-
ni evropského. Ale uprostied vdlky vznikd zde vlastni’
Skola, jiz poprvé Novy svét vstoupl do moderniho uméni
zplisobem nepochybné plivodnim. Prynimi signdly je vystava
Jacksona Pollocka v New Yorku 1943, Marka Tobeyho
1944, Arshila Gorkyho a Marka Rothka 1945. Po vdlce se

ukdZe, e tento ndhly americky vyvoj probihd stejnym smé-

rem, jakym Sel vyvoj ve Francii. Zde i tam uméni se obraci
k vytvéren, je? nezpodobuje zndmé podoby naSeho svéta:
k nefigurativnimu uméni, k abstrakcl. Odpoutdvd se od
surrealismu, ale odpoutdvd se i od tradice abstraktniho
uméni, jakd se vytvofila v mezivdlecném udobi a kterd pod
hesly ,,Abstraction Création®, ,,Abstrakce Tvorba", a ,,Nou-
velles Realités”, ,,Nové skutecnosti®, se ustdlila v podobé&
pFisné abstrakce geometrické. Vyvoj se vracl zpdtky aZ
k roku 1910 a k oné dramatické a expresivni abstrakc,
jeZ tehdy otFdsla evropskym uménim.,

Cim ddle se vzdalujeme onéch let, tim vice ndm vystu-
puje vyznam této uddlosti. Od druhé poloviny Sedesdtych let
minulého stoleti, od Manetovy a Monetovy ,,jasné malby®
a ,,plain-airu®, se osvobozovalo evropské maliFstvi od tra-
di¢nich pFedstav o vytvdieni obrazu; okolo roku 1910
a b&hem ndsledujiciho pétilet! Fada maliFa, postupujicich
rlizngmi cestami a namnoze ani o sob& nevédoucich —
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Kandinsky, Picabia, Kupka, Robert a Sonia Delaunayové,
Boccioni, Balla, Larionov, Goncarovd, Rusell, MacDonald-
Wright, Magnelli, Klee, Mondrian, Malevi¢, Arp —, se od-
hodlalo k poslednimu rozhodnému kroku: zbavili obraz vsi
funkce zpodobovdni a vyprdvéni. Co zbylo, byly pouze
barvy a tvary — snad beze smyslu, ale snad také smyslu
néjakého docela nového a jiného, nez jaky obraz v Evropé mél.

Jako by se vracelo evropské uméni do onéch tézkych dob,
jeZ se nazyvajfl temnymi a jeZ ndsledovaly rozvrat antického
svéta a predchdzely vzniku nové Eyropy; tehdy také se vy-
tvarné dilo menilo v zdreni barev, rytmicky tok linie, neko-
ne¢né plynutl tvarll — piitomny svét ve svjch hmotnych
podobdch ztrdcel smysl a mizel proto i divod v&imat si jich
a zndzorfiovat je. Méni se snad i ndm svét v nesrozumitelny
chaos, v beztvarost, kterd jen némé& zdfi a bez vyznamu
uplyvd, vracime se do iraciondlniho svéta preludi, ndlad,
nejistot, tuSeni, bezpredmétnych tdési a bezpFedmétnych
§téstf, do svéta pred stvofenim rozumu, tvaru, Fddu asmyslu?

Bylo by snad jesté dobfe, kdyby to, co se d&je v oblasti
uménf, se tykalo jenom uméni. Ale to, ¢eho se evropské
uméni okolo onoho roku 1910 odvdZilo, znamenalo daleko
vice neZ rozchod s uméleckymi tradicemi. Tato novd zkuSe-
nost presahovala uZ hranice uméni. Ukdzalo se to na jejich
disledcich.

Cemu se Fikd dada, obvykle se pokladd za destruktivni
hnuti, které vyvolala prvni svétovd vdlka a jeZ bylo odpo-
védi nebo spi§ reflexem intelektudld, uvédomivsich si, do
jaké propasti se dostala evropskd civilizace — propasti
mravni pfedev§im a hmotné v jejim disledku.

Svoje jméno dostalo toto hnuti vskutku za vdlky a jeho
manifestace plisobily a chtély plsobit predeysim jako po-
hor3ujici provokace. Ale tyto dadaistické provokace zacinaji
uZ pied vdlkou; jejich prvni pficina je jinde neZ v politic-
kych uddlostech; a smyslem t&chto provokaci je néco vic
nez provokovat.

»Chtéli jsme udélat curySsky Kabaret Voltaire ohnis-
kem ,nejnovéjsiho uméni*," pise Richard Huelsenbeck, jeden
ze zakladatelG curySského a potom berlinského dada;
a vysvetluje: wsnefnovejsi uméni pro nds tehdy zhruba bylo
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abstraktni uméni.“ Vlastni zakladatel Kabaretu Voltaire
a tim celého dadaistického hnuti, Hugo Ball, byl pFitelem
Kandinského, a kdyz si do denfku zaznamendvd dadaisticky
program, je to prdvé Kandinsky, kterého pFipomind: ,, Teorie
napF. Kandinského, vZdy aplikovat na ¢lovéka, na lidskou
osobnost, a nenechat se zatlacit do estetiky. |de o &loyéka,
ne o uméni. Alespoii ne v prvni Fad& o uméni." Hans Arp,
ktery také zatinal v blizkosti Kandinského, vzpomind:
wY Curychu roku 1915, nezajimajice se o jatka sy&tové
vdlky, oddali jsme se uménf. Zatimco v ddli h¥méla déla,
my jsme z celé duse recitovali, verSovali, zpivali, nalepovali,
Hledali jsme elementdrnf uménf, které m&lo, mysleli jsme
si, zachrdnit lidi ze zuFivého Silenstvi té doby. TouZili jsme
po novém Fddu, ktery by mohl znovu pFivést do rovnovdhy
nebe a pekfo. A Marcel Janco, jeSt& jeden z curySského
dada: ,,Velikou uddlost( pro Galerii Dada byla vystava Kleeo-
va... Jeho krdsné dilo ndm znovu potvrdilo viechna nase
dsili rozluStit dusi primitivniho &lovéka, ponofit se do neyé-
domého a do instinktivn{ dflny tvofenf, abychom odhalili
¢isté a bezprostfedn( tvlirél prameny uméni d&ti. Pro nds
vSechny byla tato vystava zjevenim." To tedy bylo vjtvarné
dada predevsim: pokracovdnim abstrakee.

Stejnou souvislost s abstrake/ nalézdme i u manifestaci
preddadaistickych nebo s dadaismem soub&#nych, Kdyz Ma-
levic maluje — 1911 —svilj obraz ,Housle a krdva*, kdy se
Larionov tould v ¢asech ,,Kulového spodku* a ,,Osltho ohonu*
— tedy v letech 1910 % 1914 — s Gon&arovovou, Burljuky
a Majakovskym, tydre pomalovény kvétinami, algebraicky-
mi a lucistickymi znackami a ndpisy, kdyz 1917 Tatlin,
Jakulov a Rodcenko instaluji v Moskvé Café Pittoresque,
nevédomou obdobu soucasného Kabaretu Voltaire, je zase
v pozadf tohoto hnutl abstrakce; a kdy¥ v pFedvdle¢né Parizi
se schdzeji Picabia, Duchamp a Apollinaire (a také Picabia
a Cravan), zase jim otevird nezndmé prameny uméleckého
tvoreni a pobizi je k onomu provokativnimu jedndn, jeZ se
pak stalo pro dada tak pfiznacné, Picabiova abstrakce a ona
paradoxni Duchampova figurace, odkazujici stéle nékam za
véci a dokonce za viditelné vibec, do metafyzického.

Tyto provokace byly vskutku destruktivni — mifily
bezohledn€ proti vSem mordlnim a intelektudlnim jistotdm,
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0 neZ se opird evropskd civilizace. Mifily proti pFedstavite-
lim a obhdjcim téchto jistot, to znamend proti burZoazii.
Nabyly zvldstni zufivosti za prvni svétové vdlky a tésné po
nl; vZdyt tato vdlka ukdzala nejndzornéji, jak bezcenné
Jsou to jistoty. Ale za touto exoterni podobou dadaismu se
skryval dileZity esoterni smysl. Navazoval na zkuSenost
abstrakce. Nebot abstrakce znamenala pro ty, kdo se ji
odvaZili, daleko vice nez malifsky experiment. Znamenala
zkuSenost néjaké nesmirné svobody, nalézané za jevy na-
Seho svéta. VSecko, co dadaisté délali, délali proto, aby
zlskali misto pro tuto nesmirnou tvofivou svobodu. Bili okolo
sebe, aby mohlo vzniknout néco pravdivésiho, skutecn&jsi-
ho a zdroveii $tastnéjSiho a krdsnéjsiho, nez byl tento bur-
Zoaznf sv&t. Nechtéli nic méné, nez aby clovék byl bezmez-
né na sv&te a se syétem, aby konecné vskutku byl, byl dplné.

Ale v tutéZ chvili toto jen a jen umélecké a naprosto
nepolitické dada se stdvalo politickym. Chtslo u¢init uméni
spolecenskou silou a pfedpoklddalo, Ze vechen individudini
a socidln Zivot se md organizovat z umélecké zkuSenosti
a podle ni. Ale miZe vskutku uméni vzit na sebe takovou
llohu? Zde zacind problém iracionalismu,

Dada bylo rozhodné proti apriorismu, idealismu, racio-
ndlnim konstrukcim. Bylo iracionalismem v tom smyslu,
v jakém je iracionalismus inherentni vSemu uméni. Ale
slovo iracionalismus md dvoji vjznam. MiZe znamenat
odpor proti rozumu a hleddni Zivotni jistoty mimo néj,
v citu, ndladé, tuSeni, instinktu; nebo miiZe znamenat
predpoklad, Ze zkuSenost se sice nedd vyvodit z mysleni,
ale Ze myslici rozum md tuto iraciondlni zkusenost pozoro-
vat, zkoumat, soudit a hodnotit. V obojim p¥ipadé se ote-
vird zkuSenost v celé §ifi, tedy i do oblasti nezaloZenjch na
rozumu. V druhém piipadé se viak rozumu odpird pouze
pravo rozhodovat apriorng o skutecnosti a zkuSenosti, zatim-
cov prvém pripadé se mu odpird sama schopnost pfistoupit
k velikym a podstatnym oblastem této skutecnosti a zkuSe-
nosti. Namisto apriorismu rozumu se zavddi apriorismus
ne-rozumu.

Vyznam zkuSenosti, kterou pFineslo moderni uméni, je
rozhodné predevsim v tom, Ze jeho zkuSenosti §ly stdle za
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meze svéta koncipovaného rozumem, tedy prdvé za meze
svéta té spolecnosti, kterd, dovoldvajic se (neprdvem) védy
a jejich nespornych (spécht, idealizovala a zuzovala sku-
te€nost na to, co v ni je nebo zdd se byt od zdkladu racio-
ndlnf. Moderni uméni se zatim zaklddalo na zdsadné od-
lisné empirii, piedev§im na aktualizaci bezprostredni
télesné pFitomnosti ve svét€, na primérnim smyslovém
pozndnf, na hmotném zde a nyni, a pro tento sviij zdsadni
antiidealismus se muselo dostdvat trvale do konfliktu s nd-
zory, jeZ ovlddaly soucasnou spolecnost.

Ale tento empirismus uméni nebyl sdm o sob& nikdy anti-
racionalisticky. Aby si otevielo co moZnd do Siroka vSechny
zdroje oné bezprostfedni zkuSenosti, vytvdri si moderni
uméni metody, jak k ni dospét, usiloynym kritickym mySle-
nim. Nadto miiZe moderni umélec tuto zkusenost sledovat
a &inf z ni pFedmét svého vytvdreni jen diky napjaté pFitom-
nosti rozumu, neustdlé rozumové kontrole. To plati i o kraj-
nich pFipadech a prdvé o nich nejvice. Jestli.abstrakce Kan-
dinského v jeho tzv. dramatickém obdobi 1910—1920 se
miiZe vykladat jako barbarsky impulsivni barevnd a tvarovd
exploze nebo jestli uméni Kleeovo je jakjmsi souvislym
snénim, vznikd-li jen a jen z intuitivniho odhadovadni, jestli-
e chtgji, Kandinsky jako Klee, ddt se vést samotnym vytvd-
Fenim obrazu a nezasahuji-li do n&ho Zddnym napFed poja-
tym zdmérem, tu vSe zdlezi na tom, dokdzi-li, aby byli zd-
roveil hypnotizovanymi a hypnotizéry, aby byli schopni zd-
roveii uvolnit autonomni proud vytvdreni a zdroveri se na své
vlastni tvoFeni divat, zdroveii pFihliZet vznikdni obrazu.

Podminkou tohoto uméni je tedy neustdld pFitomnost
zvédavého intelektu, jenZ pozoruje novou moZnost, kterd se
tu otevird, jenZ ji hlidd a také podnécuje; a hodnota dila,
které takto vznikd, nespocivd v tom, Ze by snad bylo ne-
kontrolovanym vyrazem instinktivnich ¢ intuitivnich sil,
nybrz prdvé naopak, Ze tyto instinktivni ¢i intuitivni sily se
tu zpFitomiiuji za disledné, od pocatku aZ do konce ne-
umdlévajici a neustupujici pfitomnosti rozumu.

KdyZ pak dadaisté dochdzeli aZ k abstraktni poezii,
k recitacim sledu hldsek bez slovniho vyznamu, ani to nebyl
néjaky snad sestup ke komunikaci jen impulsivni a intuitiv-
ni. Dadaisté jisté tady, jako v celém svém tsili, hledali zpu-
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sob, jak plsobit na podkerovou senzomotorickou reaktivitu,
ale smysl jejich usill byl jinde, nez strhnout élovéka k tomu,
Ze by se vydal témto reakcim — spiSe prdvé naopak. Hugo
Ball si zaznamendvd 30. biezna 1916, dva mé&sice po zalo~
Zenl Kabaretu Voltaire, prvni vystoupeni Huelsenbecka,
Tzary a Janca se ,,simultdnni bdsni*, recitovanou trojhlasné
tak, Ze slova se piekryvaji k naprosté nesrozumitelnosti;
a piSe, Ze lidskd Fec, redukovand uz jen na pouhy hlas, je tu
vyrazem ,,duse clovéka v jejim bloudéni mezi démonickymi
privodci...” , Je to typickd zkratka,* doddvd, ,kterd uka-
zuje spor lidského hlasu, vox humana, se svétem, ktery jej
ohroZuje, zaplétd do sebe a ni¢i a pred jehoZ rytmem
a hlukem nemiiZe uniknout.“ A o néco pozdéji, kdyz pied-
nese sdm svou prvni fénickou bdsefi, uzavird: ,,Clovék se
stahuje zpét do nejvnitingjSi alchymie slova, vzddvd se
dokonce jeSté i slova, a tak ochrafiuje poezii jeji posledni
a nejposvdtnéjsi oblast."

Toto umeénf jisté prekrauje hranice, jeZ zkuSenosti vy-
mezuje rozum, a jde hloub, neZ kde je rozum. Jeho iracio-
nalismus, dalo by se Fici, je anteraciondlni, pFedrozumovy,
nikoli protirozumovy, antiraciondlini. Ale v této anteracio-
nalité vZdy tkvi nebezpeci, Ze se zméni v antiracionalitu.
Postaci, jestlize onen pobyt v anteraciondlinich oblastech
zkuSenosti, objevovanych uménim, se vzdd rozumové kon-
troly; a potom oviem se tento iracionalismus stane silou
rozvratu. Negativistickd stranka dada, jeho ttoky, jeho bés-
néni na civilizaéni normy, toto nebezpeé zfetelné vyvold-
vala; velice snadno se diraz presunoval z pozitivniho po-
selstvi dada na jeho negativni disledky; hrozilo, ¥e jeho
hlavnim programem se stane jen vynalézdni novjich zpiisobt
pohorSovdni a Ze bud se dada stane spojencem nebezpec-
nych proticivilizacnich proudii (jako se jim stal prdvé vinou
svého dtsledného iracionalismu italsky futurismus, kdyz
zacal obdivem vdlky a nakonec se ztotozZnil s faSismem,
a jako se pozdgji dal strhnout nacismem Martin Heidegger,
Ernst Jiinger, C. G. Jung), nebo Ze bude vytlateno na okraj
duchovniho déni jako zdbavnd vystfednost.

Vznik obou urcujicich smé&rii mezivdle¢né avantgardy,
geometrické abstrakce | surrealismu, moZno vysvétlit
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z usili prekonat onen vylucny iracionalismus expresionistic-
ké abstrakce a dada, ddt obéma raciondlni vyklad a dokonce,
pokud to bude moZné, spojit jejich U¢innost s kladnymi po-
litickymi silami své doby. Surrealismus mé&l z obou t&chto
hnuti vliv rozhodng v&tsi; vdéeil za to jednak vyjimecné
osobnosti André Bretona, jeho sugestivnimu vlivu a jeho
organizacnimu talentu, jednak tomu, Ze zasahoval stejné do
vytvarného uméni jako do literatury.

Vichni zakladatelé surrealistické skupiny byli pivodné
dadaisty; surrealismus sdm nemé| byt ne# systematizova-
nym dada a celé jeho dé&jiny se daji vyloZit jako neustaly
spor mezi snahou zachovat vérnost té nesmirné svobods,
kterou dalo zakusit pravé dada, a zdroveli uéinit tuto svobo-
du néjak uZitecnou ve svété, dokdzat, aby se stala popu=
dem dé&jin a formou spole¢enské organizace. Proto, jako uz
pfedtim cast dadaistd berlinskych a kolinskych, i surrealis-
té se pokusili spojit osudy svého uméni s osudy komunistické
strany, a proto dokonce néktef( ze surrealistickych literdti,
predevsim Aragon, doli naposled diisledn& aZ do socialistic-
kého realismu. Jak vdZnd to byla otdzka, dokdzala sebe-
vrazda Crevelova. Ostatni, vedeni Bretonem, do&li na
opacny pol: k okultnimu utopismu. Ani to nebylo nelo-
gické. V hloubi dada bylo od za&édtku skryto néco z extatis-
mu gnostikid a fantastickych socialistickjch reformdtord,
viech téch ,,DEti cistého Zivého!, ktefi rozvraceli evrop-
skou civilizaci od karpokratovcli pocingje pres bogomily
a vSechny ty extrémni hereze novokiténské a adamitské a%
Kk nejriznéjsim pohrdanym, vysmivanym a skryvajicim se
lidovym sektdm, existujicim téméF az do naSich dnd,
a okultnost okultismu sama méla svij pivod prdvé v tom,
ze spocival na starych heretickych tradicich a vymykal
se evropské racionalistické ideji.

Ale tento extaticky a od svéta odvracejici osten dada
byl korigovdn vlivem my%lenky, kterd nabyla v onéch pa-
mdtnych poslednich letech pied prvni svétovou vdlkou
krdtkého sice, ale mimoFddné Sirokého a pronikavého viivu:
futurismem.,

Futurismus byl prvni organizovany ismus, pracujici
$ programovymi manifesty, soustavnou propagaci a kolek-
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tivnimi vystoupenimi; poprvé zde byla vyslovena nutnost
zlikvidovat dosavadni umélecké tradice; poprvé byla ukd-
zdna moZnost pouZit docela novych uméleckych prostredki,
od typografické kompozice k hudbé hlukd; poprvé bylo
védom& postaveno proti statickému idedlu krdsy dynamické
ustrojeni a pdsobeni dila; a poprvé bylo Feceno, Ze moderni
uméni md ,,ukdzat a oslavit pfitomny Zivot, neustdle a pre-
kotn& vytvdFeny vitéznou védou*. Pisobeni Apollinairovo
a Cravanovo a vjvoj dila Duchampova, Picabiova, Delaunay-
ova, dokonce ani Kupkova si bez futurismu nelze pFedsta-
vit: stejn& osudné poznamenal tehdej§i ruskou avantgardu;
a pokud jde o dada, jeho novost, dalo by se dokonce fici,
spocivala prdvé v tom, Ze se v ném slily oba tyto proti-
chiidné proudy: meditativni ponor za svétské podaby véci,
reprezentovany Kandinskym a Kleem, a snaha pisobit bez-
prostfedné uvniti moderniho svéta a jeho vlastnimi pro-
stfedky, hldsand futurismem. A Ze po svém skvélém triumfu
dada tak rychle se rozpadlo, bylo zplisobeno pravé tim, Ze
neudrZelo v sobé& vratkou rovnovdhu mezi protichidnosti
expresionistické abstrakce a futurismu: berlinské dada se
odpoutalo zcela od expresionismu v&etng expresionistické
abstrakce a jakymsi regresivnim vyvojem se dostalo k tomu,
Fe nevédomky obnovilo futurismus v jeho dobrém i zlém;
stejné previddly Tzarovym vlivem futuristické tendence
v dada pafiZském. Tim dada ztratilo smysl a rychle zaniklo.

Futurismus sdm se brzy diskreditoval. Také jemu se stal
iracionalismus osudnym: chdpal moderni dobu predeviim
nebo vyluéné jako proud stdle se stupfiujici energie, kterd
stejn& vZdy tvoif jako nici, a nechtél vic neZ tuto nekonec-
nou energii, tento dynamismus, po jehoZ dilvodu a smyslu
nepdtral, obrdZet, pojimat do sebe, glorifikovat a propago-
vat. KdyZ pfisla valka, Marinetti a ostatnl italSti futuristé
(a podobné Apollinaire) ji pFijali jako projev moderni vita-
lity; a nakonec vzali stejn& za sviij i italsky faSismus. Nadto
pravé ve vdlce ztratil futurismus své nejvétsi umélce:
Boccioniho a Sant’Eliu.

Anonymni plisobeni futurismu vSak pFekonalo jeho
krétkou popularitu. Surrealismus z ného pievzal — pro-
stfednictvim dada — svd bouflivad vystoupeni, i kdyZ jinak
s nim souvislost ztratil docela a propadl ve svych okultis-
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tickych teoriich a akademickych vytvarnych projevech nd-
Zorovému passéismu, Rusky konstruktivismus naproti tomu
prevzal pravé jeho civilizaéni optimismus a prostiednic-
tvim Moholy-Nagye piedal tento popud nejdileZitéj§imu
centru poexpresionistického a podadaistického vyvoje v Né-
mecku: Bauhausu. !

Opakuje se tu v nové podobé historie dada. V ruském
konstruktivismu | v némeckém funkeionalismu se zase spo-
Juji futuristické mySlenky s abstrakel. Tentokrdt vSak uZ
vychodiskem nenl pllzndnl k dynamismu moderniho svéta,
nybrZ obdiv k jeho technickym dilim, a stejné i abstrakce
tu dochdzi nové Interpretace: nad strhujfcl vybunosti expre=
sionistické abstrakce nabyvd prevahu meditativnost, do-
konce stati¢nost abstrakce geometrické, Obdobné se vytvaii
situace v paralelnich hnutlch holandského neoplasticismu
a francouzského purismu, Vytvarné dilo md vznikat z in-
tuitivntho proZitku zdkonitosti vesmiru, md zrcadlit jeho
veliky Fdd a skytat pohled do jeho nehybnych podstat, aby
dalo &lovéku pevnou oporu v pohnutém svété, ,,Uméni nemd
smyslu, nez kdyZ vyladiuje to, co neni hmotné, nebot pak
ddvd elovéku moZnost, aby se povznesl nad sebe sama,
poznamenal sl Mondrian, Umélecké dilo md byt ikonou ve-
smirné harmonie, kterd je podstatou a smyslem vseho
existovdnl, a Zlvot md byt realizaci tohoto velikého trans-
cendentntho pozndnl.

Hnutl, které se zde vytvdii, je ve vysledku pFesnym
protipdlem dada a jeho destruktivnosti. Novd spolecenskd
funkce umén( se uz nevyjadfuje v hlucnych a pomfjivych
manlfestacich, nybrZ vede k nové koncepel architektury,
odpovidajicl Idefi, podle které je zbudovdn kosmos; md
vytvolfit , kiistdlovy obraz nové piichdzejicl viry", ktery
se bude phout k nebi, jak se psale v Gropiové manifestu pfi
zaloZenl Bauhausu, md uvést lidskou spolecnost do nového
Mésta, jeZ uspoidda jeji Zivot v jasny, cisty, logicky, racio-
ndln/ Rdd.

Ale jako selhal surrealisticky ndvod na Zivot, stejné
selhal | tento pokus o novou stavbu naSeho hmotného svéta.
Nenl nadéje, Ze by nécim mohla pfispét v Zivoté moderni-
mu ¢lovéku okultnf interpretace svéta, a neni nadéje, Ze by
¢lovék mohl sviij Zivot vpravit do pythagorejského abstrakt-
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nfho vzorce. Krize okolo roku 1930 téZce postihuje také celou
my$lenku geometrické abstrakce. Po konstruktivismu od-
chdzi ze scény i Bauhaus, eldn neoplasticismu hlavné po
smrti van Doesburgové ochrnuje, dilo Le Corbusierovo
uzavird se témer jen v proklamace a idedlni projekty. KdyZ
se v tFicdtych letech hnuti organizuje ve skupinu ,,Cercle et
Carré' a ,,Abstraction Création' a tésné pred vypuknutim
valky pod heslo ,,Les Réalités Nouvelles®, je uZ opét t&sné
uzavieno do hranic uméni. PFes n& se nepodafilo prenést
velkou zkuSenost abstrakce a dada ani surrealistim, ani
konstruktivistim. Chtéli uvést metodu do spontdnnosti této
zkuSenosti, uloZit systém jejim improvizacim, interpretovat
védecky a technicky jeji bezprostfedni konkrétnost. Ale
¢im ddle postupovala tato racionalizace, tim vice se ztrdcel
plivodni podnét. Nakonec zbyla jen schémata neplodnd
Zivotn€ i umélecky, Uméni po druhé svétové vdlce tu uz
nemélo na¢ navdzat; muselo zaéit odjinud.

Dad se dosti pFesné sledovat, jak mladi malifi, za&inajict
své dilo za druhé svétové vdlky, instinktivné& navazuji na to,
co se néjakym zplisobem vyhnulo oném stylizacim mezivd-
le¢ného tidobl. Severoamerické nové uméni vychdzi z uceni
Hanse Hofmanna, mnichovského Némce dlouho jiZ usidle-
ného v New Yorku a tradujiciho my$leni téméF totoZné s nd-
Zory, z nichZ vychdzel Kandinsky, a z nefigurativniho
a tedy neortodoxniho surrealismu Miréa, Massona a édstec-
né i Ernsta, ktefi za vdlky do New Yorku emigrovali; Pol-
lock je pFimym pokracovatelem Hofmannovym a Baziotes,
Still, Motherwell, Roszak, Gottlieb i Rothko maji co nejblize
k surrealistim. Pollockovu malbu nazjvd kritik Harold
Rosenberg ,,abstraktnim expresionismem", tedy pouZivd
pro ni ndzvu, ktery predtim razil Alfred H. Barr jr. k ozna-
cen/ malby Kandinského; a Motherwell naproti tomu si
preje, aby se tato novd abstrakce nazjvala ,,abstraktnim
surrealismem®. Stejné je tomu ve Francii. Hartungova
i Fautrierova malba zfejmé& souvisi s n&meckym expresio-
nismem; dilo Michauxovo, Bryenovo i Wolsovo za&ind sice
v atmosfére predvdlecného surrealismu, ale se surrealis-
mem se rozchdzi prdvé proto, Ze nemiiZe sledovat breto-
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novskou ortodoxii, a vraci se zpdtky do situace v mnohém
evokujlc/ situaci Kandinského.

Také v Severn/ Americe Baziotes, Still, Roszak, Gottlieb
i Rothko majf ve své chvili velice blizko k surrealismu, ale
nikdo z nich uZ ddl s Bretonem nejde. Misto toho se znovu
stdvd altudlnim pozapomenuté uZ dada. Motherwell vy-
ddvd 1951 velkou antologii ,,Dadaisti¢ti mali¥i a bésnici*,
a kdyZ Michel Tapié zaéne mluvit 1952 o nové malbé a so-
chaistvl jako o ,,jiném umeéni*, je to vedle expresionistické
abstrakce predevsim dada, na¢ mysli.

JenZe casy jsou jiné, neZ byly v dobdch prvni abstrakce
a dada. Abstrakce let 19101915 a dada se svou prehis-
toril, zacinajici také v onéch letech, vyriistaly jesté z oné
poklidné doby, béhem niz se uskutecnil cely onen diouhy
a veliky vyvoj, zacingjici impresionismem. [sou jeSté
neseny nadSenim a optimismem; snadno proto dochdzejf
naposled viry v mozZnost primého spolecenského plsobenf
uméni. Prvni svétovd vdlka vSak znamenala strasiivé zkla-
mdni. Hoiké tény, které pronikaji hned od zaédtku do dada
a ddvaji zvldstni akcent jeho negativismu, pfevraceji po-
stupné jeho smys! v dalSich etapdch, berlinské a parizské,
az k zufivému destruktivismu. Surrealismus i mezivdle¢nd
abstrakce, i kdyZ se snaZl navratit umélecké prdci jeji spo-
leCensky vyznam, Cini to uz daleko nedivéFivéji a nejistéji.
UZ to pro né neni bezprostfedni uméleckd zkuSenost, co
md znamenat novou pozitivni silu v d&jindch. Uméleckému
dilu se svéfuje jen prostFedecné plsobeni; geometrickd ab-
strakce zacne sama sebe poklddat za ,,laboratorni uméni*,
JehoZ vysledky nabyvaji spolecenské ceny teprve, jsou-li
aplikovdny néjakym uZitkovym zplisobem — v architekture,
v primyslovém ndvrhu, Na tomto zdkladé vznikd rusky
Inkuk i némecky Bauhaus. Ale i surrealisté hledaji moz-
nost, Jak poezii aplikovat. Nevéfi uZ, Ze by revoluci
mohla zaloZit poezie sama z vlastnich vybunych sil,
a ménl nadpis svého Easopisu z plvedni ,,Surrealistické re-
voluce" na vyznamné ,Surrealismus ve sluzbdch revoluce®,
rozuméjme revoluce komunistické. Také inscenace jejich
vystay — pocinaje vystavou roku 1938 — jsou aplikaci
poezie a Jsou zamySleny jako ndvod k pouZiti poetickych
objevii a vyndlezli v Zivoté.
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Avantgarda po druhé svétové vdlce nesdili v§ak uz ze
socidlnf viry nic. Co vdlka po sobé zanechala, je predeviim
hriza ze spolecenské a d&jinné skutecnosti. Ani uZ otidst
svétem nechce umélec, protestovat proti nému, ukdzat jeho
pravou tvdri — ostatné svét uZ ddvno prerost! viecky sily
bdsnické predstavivosti. ,,V oboru hrizy, sadomazochismu,
prdzdna a d&su, éerného humoru a zoufalé poezie vdlka
to udélala lépe,” vzpomind na prvni povdlecnou vystavu
surrealistii po letech Michel Ragon.

V skfipavych, drsnych, zdmyslu primitivnich obrazech
takového Wolse jsme daleko od abstrakce Kandinského;
stéZi kdo z mladych umélcti po roce 1945 by mohl opakovat
vyzndni Kandinského z doby pied témér padesdti lety.
Napsal to roku 1916 Gabriele Miintherové: ,,0bcas mi je,
jako by se uz bliZil uskutecnéni mij stary sen. Ty vis, Ze to
je sen namalovat velky obraz, jehoZ smyslem by musela
byt radost, $téstf Zivota ¢i vesmiru. Najednou jsem pocitil
harmonii barev a forem, kterd je z tohoto svéta radosti.*

Téma Uzkosti, smrti a nicoty na léta zaujme filosofii
a literaturu a obrazi se i ve vytvarném uméni.

Jediné, co zbyvd, je uzavfit se do sebe a hledat poslednf
a nevyvratnou uz jistotu docela aZ na dné sebe sama, vydat
se opét bez vyhrad onomu ,vnitfnimu hlasu®, ktery ved]
kdysi abstraktni expresionisty i prvni dadaisty k nejasnému,
neur&itému tuseni, zdvihajicimu se pomalu z hloubi a roz-
prostirajicimu se ve védomi. Nyni se vSak tento hlas proka-
zuje nécim velice hmotnym. Je rytmem téla, je akci svali
a hmatem kiZe, je hladovosti zraku: zpfitomiiuje se jako
nepiedvidatelné déni mezi malifem a obrazem, zaplavuje
je oba jako spontdnni téméF tvarové a barevné dénf, vytvarf
si novy autonomni vesmir s vlastnimi zdkony a vlastnim
smyslem. Umélec nemaluje uZ obraz; maluje déni, podddvd
se mu, nechdvd pred sebou riist novou skutecnost. MaliFsky
proces sdm se stdvd inspiraci, ,polondboZenskou aktivitou*,
fikd Jackson Pollock. Jako Indidni Navaho vytvdreji pfi
vychodu slunce sypdnim pisku a barevnjch hlin na zemi
piktogramy, které vecer opé&t rozmetdvaji, také Pollock
poklddd pldtno na zem a déld obraz jako nové prostFedi,
imagindrni prostor, do néhoZ cele vstupuje: ,,Na podlaze je
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mi to snadnéjsi. Citim se bliZe obrazu, vice jako jeho cdst,
protoZe takhle mohu chodit okolo ného, pracovat na ném ze
viech ¢ty stran a dosloyné byt uvniti obrazu.* Dalo by se
fici, Ze se nechd prepadat malbou, podvoluje se ji, stdvd
se jejlm vykonavatelem; dosahuje toho, na& pomysieli sur-
realisté, kdyZ chtéli, aby umélecké dilo vynikalo ,,automa-
ticky", bylo vyrazem dénl, jehoZ autorem uzZ nenf umélcovo
védoml. ,,Jsem-li uvnit¥ obrazu, neuvédomuji si, co d&lam.
Teprve po prvnim tdobl, kdy se jaksi s nfm sezndmim, vidim,
co jsem vlastn& chtél. Bez obav pak déldm zmény, pfemalo-
vdvdm &dsti atd., protoZe obraz uZz md svij vlastni Zivot.
SnaZim se, aby se vyjddFil. fenom kdyZ ztratim kontakt
s obrazem, je vysledkem zmatek. Ale jinak je to dokonald
shoda, jednoduchy dohovor, a obraz se dobre vyvede."

Tak vznikd novy zpisob malby: ,action painting",
wdirect painting", ,peinture gestuelle — malba akenf,
pfimd, gestickd. George Mathieu vypocitdva jeji pravidla:
1. PFedev§im a hlavné rychlost v provddéni. 2. Nepfitomnost
zdméru, at v tvary, at v pohybu. 3. Nutnost podprahového
stavu soustiedéni. Mathieu se vybicovdvd k tomuto soustre-
déni tim, Ze maluje nékteré obrazy verejné; kostymuje se
k tomu a malovdni se stdvd zdroveii divadlem, baletem, spor-
tovnim vykonem. Na jevisti Divadla Sary Bernhardtové na-
maluje roku 1956 za 20 minut obraz 12 m dlouhy a 3 m
vysoky, nejvétsi obdiv timto abstraktnim psanim na obrovské
plachy pldtna sklid pFisti rok v Tokiu.

Snadno zapadnou do nového proudu vytvarného mysleni
Japonci, obezndmeni s vychodoasijskou kaligrafii a usidlu-
jici se v PafiZi: Key Sato, Domoto, Kumi Sugai a dalsi.
Jako prvni, ale aniZz jesté pouZil orientdin( kah‘grr?e, pfinesl
orientdlni abstrakci do svéta lyrické malby Cifian Zao
Wou Ki.

Nesignalizuje to novou epochu v déjindch lidstva, kdy
civilizace, od konce neolitu vytvdrejici se oddélen€, zalnou
splyvat, ddvajl vznik nové civilizacl, kterd bude nejen v ze-
mépisném prostoru, ale predevSim v prostoru duchovnim
nekonecné obsdhlej$i, neZ byla kterdkoli jind dFive? Uz
Tobey studoval japonskou kaligrafii a Hartung i Michaux
svou vlastni cestou se uZ ve dvacdtych a tficdtych letech
dostdyali ke svym vlastnim kaligrafiim. Nevedla je frenezie
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Pollockova, Mathieutly paraxysmus, nybrz hluboké soustre-
déni, tiché sledovdni dénf na obraze; smyslem jejich metody
vSak zase bylo, aby dilo nevznikalo uz z dmyslu a védomi
maliFova, nybrz z autonomni shody mezi rozhodovdnim
ruky, pozornosti oka:a systémem, ktery si bude vytvdret
obraz sdm. Jaroslav Serpan, malif, ktery je vyznamnym
biologem, jako je Michaux velkym bdsnikem, mluvi
o ,oteviené formé", kterd ,obsahuje vSechny mozZnosti
svého neomezeného, nepredvidaného a bezprostfedniho
strukturdinfho vyvoje, a jeho kresleni vytvari tkdng, které
Jjsou podobenstvim Zivota. [e to, jako by malif pFihliZel ta-
jemstvi stvofenl,

Jesté ddl se odvazuje malifstvi: k bezbiehému, bez-
tvdrnému, k prazdnotdm, v nichZ tvary, vyznamy, skutky
mizi.

Pouzivd k tomu velice riznych zpisobl. U Marka
Rothka z obrazu zbyvd pouhych nékelik velikych, nejasné se
rozplyvajicich barevnych skvrn; Fontana uZ jen profezdvd
hladkou plochu obrazu, jako by chtél sugerovat néco vzdy
nepfitomného, nekone¢nou prdzdnotu za v&cmi. Docela
opacné postupuje Fautrier. Vi3l malifskou hmotu do vyso-
kého reliéfu, ale zdroveii ji nechdvd, aby ztrdcela utvdrenl,
pFestdvala cokoli urcitého znamenat, byla pFitomnosti tak
blizkou a naléhavou, Ze se uZ nedd nijak posuzovat, roze-
zndvat, chdpat; je uZ jenom zde. Podobné je tomu u Tapiese:
obraz je hmotnosti, jeZ neznamend nic neZ sebe samu. finf,
Jjako predevsim Burri, sahaji uz p¥imo k surovym hmotdm;
obraz je seSivdn z hadrii, ukut z plechi, slepen z plastic-
kych fdlii. Je to ndvrat k svétu pred Elovékem, k sv&tu, kde
- jeSté neni nic, co jej Cinf lidskym, kde nenf je§t& zdkoni,
vyznamb, pFedmétnosti. Svét ztratil smysl. Pasledn/ jistotou,
kterd zbyvd, je absolutni pFitomnost jeho hmotnosti.

Je vskutku néco nelidského na tomto uméni. Dada se
dovoldvalo ¢lovéka, jeho svobody, jeho tviiréich sil. Ale toto
uméni se obraci ke kosmu, v némZ &lovék uZ ddvno nenf
centrem. Je antiklasické, antirenesancni, antihumanistické,
»NaSe celd kultura pfipustila,” piSe Mathieu, ,,aby byla od
konce stredoveky proniknuta helénskymi mySlenkovymi
schématy, jejichZ smyslem bylo redukovat sv&t na lidské
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proporce a omezit cesty piistupu k nému na pochopeni
prostiedkované rozumem a smysly. Ale umélecké dilo ne-
strhuje kosmos na rozméry ¢lovéka; neni nicim vice ani
méng neZ otevienim do kosmu.*

Obrazy Yvese Kleina jsou uZ jen plochami chvéjivé
modre, riZové nebo zlata. Vlastn& ani ne obrazy; ,,jedno-
barevnymi ndvrhy nazjvd je autor. Nakonec Yves Klein
pozval obecenstvo na otevieni vystavy, kde nebylo vystaveno
nic. Pouhé holé stény; &ird nehmotnost. Zase provokace,
ale provokace, kterd zase skryvala nauceni. Konec, a také
ndvrh na néjaky jiny zacdtek. ,Prazdnu platil vidy mij
hlavnf zdjem," napsal, ,a mdm za naprosto jisté, Ze v sa-
motném stredu prdzdna jako v samotném stiedu clovéka
jsou palcivé ohné.”

Jsme tam, kde plnost a prdzdnota se jiZ nerozezndvajl.

Obraz md mit docela nové posldni a md byt proto n&&im
docela odlisnym od v3eho, co tu bylo. V New Yorku se mluvi
o ,akéni malb&" nebo ,pFimé malb&", v PafiZi o ,lyrické
abstrakci®, o ,taSismu®, malb& skvrnami, o ,jinformel",
malb& beztvdrnéhe, a snad nejpresnéji o ,l'art autre”,
o jiném umenl, :

Jiné uméni — tak jiné, jako bylo pred nim jen uménf
Kandinského, Duchampovo a dadaistii. Uméni, které viibec
nechce byt estetickym artefaktem, které naposled dokonce
u# ani nechce mluvit k smyslim. Uménl, které povede
nékam daleko za uméni, dokonce daleko za ¢lovéka, moZnd
dokonce daleko za svét. Uméni, které bude jen a jen du-
chovnim dobrodruZstvim. Uméni-vykoupenf.

Ale prdvé toto uméni se nejrychleji stalo pouhym umé-
nim, estetismem, dekoraci. Pfipadd to paradoxni, ale mu-
selo k tomu nezbytné dojit. Malif chtél odhliZet od vSeho, co
nebylo déldnim obrazu; jen v ném a skrze néj chtel se do-
stat do vykupujiciho absolutna, Ale zdroveli obraz sam se
stal pfedmétem zobrazovdnl, malba sama se stala pfedmé-
tem malby. To byl podstatny rozdil od situace, kterou si vy-
tvofilo dada. Dada chtélo rozhodné plisobit socidlné; dokonce
i za tu cenu, Ze by ob&tovalo uménf. Ale nyni se umélec
pravé socidlniho plisobenl vzdal; jeho inspiraci je kosmos,
ne Elovék, Pritom oviem se svym uménim zistdyd ddle ve
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spolecnosti. Zistdvd vsak v ni pasivnim; a tato pasivita
nutné znamend, Ze pfijimd své tradicni spolecenské posta-
veni a svij tradicni tikol: zhatovovat drahocenné dekorativnf
predméty.

Nebylo proto nikterak nesnadné poloZit mosty od tohoto
»jiného uméni* k poimpresionistické a pofauvistické malbé.
MaliFi, kteFi vystupovali jako nositelé a obhdjci ,,francouz-
ské tradice®, se pridali prvni. Bylo mezi nimi nékolik vel-
kych koloristi — predevsim Estéve. Ale byla tu také fada
dalSich, ktefi se nedostali nikdy z impresionistického vidéni.
Ted je spojili bez nesndzi s nefigurativni kompozici obrazu;
kviili nim se dokonce zacne mluvit o ,,abstraktnim krajindF-
stvi®, finf nalezli zde moZnost vyuZit navyklého expresio-
nistického prednesu; heslo ,,abstraktniho expresionismu®
prislo jim vhod. Gestickd malba dovolf Fad& maliFd uplatnit
svdj malifsky eldn i svilj vkus a jejich efektni vysledky pii-
padaji u Klineho, u Soulagese tém&F monumentdlni. Z druhé
strany materidlové uméni dalo vnik jakémusi rozmérnému
Sperkarstyi—viz tfeba bratry Pomodory. Moderni uménf se
popularizovalo; modernost a konvence rychle spljvaly. ,,Je
abstrakce akademismem?" UZ roku 1952 mohl Estienne
poloZit tuto otdzku.

V Pafizi, kde byvala v poslednich letech pred vdlkou
jedind velika prehlidka moderniho uméni za rok, Saldn
Nadnezdvislych, plnf se novou produkci Fada saldng.
Salén Novych skutecnosti, Kv&tnovy saldn, Salén Porovndni,
PafiZské biendle, Salén mladého sochatstvi. Nejvic pFitahuji
pozornost mezindrodni vystavni centra: Biendle v Bendt-
kdch a v Saé Paulo, Documenta v Kasselu, a novd a novd
pribyvaji. Muzea moderniho uméni v &ele s newyorskym
se stdvaji mocnymi institucemi. Kde dFive bylo snad deset,
snad dvacet obchodniki s modernimi uméleckymi dily,
jsou jich sta. Obchod, ktery se soustfedoval do PaFiZe, pro-
speruje ted' v desitkdch mést na obou strandch Atlantiku
I Tichého ocednu. DraZby u Sothebyho jsou uddlost/ a dosa-
hované ceny osliujici.

n»Abstraktni obrazy z¥ldka se hodi do bytového zaFi-
zeni,* psal roku 1947 Clement Greenberg, ,,a obraz, i kdyZ
méfi tFikrdt tfi metry, stal se jakymsi soukromym denfkem."
Kde jsme od téch casi! Bez abstraktniho obrazu si jiZ ani
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nelze pFedstavit nové bytové zafizeni; a maliF, ktery chce
uspét, rdd popluje s proudem. Na né&kolik let bude platit za
nezyratnou pravdu, Ze moderni uméni znamend abstrakei,
a Ze tedy také malovat abstraktn& znamend byt moderni.
KdyZ — jeSté roku 1961 — se Gillo Dorfles odvaZuje zaFadit
do své knizky Posledni sméry v dnesnim uméni kapitolu
»Nové sméry figurativni*, poklddd za nutné mnoho se omlou-
vat. Byl prece z prvnich, piSe, kdo si uvédomil, Ze ,,abstrak-
tivismus je jedinfm vychodiskem pro soucasné uméni*;
a ujiStuje, Ze ,,prece znovu a znovu dosvédéil svou vérnost
,novo-objektivnimu* uméni a jeho postupnym podobdm od
konkrétismu k taSismu, od informale k znakovym a mate-
ridglovym smérim",

wY abstrakci dovrSuje zdpadni malifstvi celé d&jiny
umeni,* prohldsil 1955 Charles-Pierre Bru ve své knize
o estetice abstrakce a tlumocil tim obecny ndzor.

Ale brzy se ukdzalo, Ze prdvé figurativnl sméry maji
nabyt zvldstniho vyznamu. :

Zacdtek nového vyvoje signalizovala v Pa¥iZi koncem
Ctyricdtych let vedle vystavy Fautrierovy vystava Jeana
Dubuffeta; uZ uméni Fautrierovo bylo v dileZité své &dsti
figurativni, a pokud jde o obrazy Dubuffetovy, ty jsou a vZdy
ziistanou tematické. Nejvjrazn&jSim jejich tématem je
lidskd postava. Lidskd podoba vSak zacne vystupovat
i z akéni malby Pollockovy v poslednim jeho ddobi, v prvni
poloving padesdtych let, a zejména pak z malby Willema de
Kooninga, jehoZ cykly Zen jsou jednim z nejosobitéjsich
projevii americké akéni malby. Vyznamné misto na scén&
moderniho uméni zaujala skupina Cobra; jeji ndzev shrnuje
Jména Kodané, Bruselu a Amsterodamu a pFipomind, Ze
Jejimi cleny byli Ddnové Asger Jorn a Robert Jacobsen,
Belgicané Pierre Aléchinsky a Corneille a Holandan Appel.
wAkt tvorby sdm o sob& md daleko v&tSi vyznam neZ vytvo-
fené dilo," napsali ve svém programu, ,a toto dilo nabyvd
na vyznamu v téZe mife, v jaké nese stopy ndmahy, jeZ je
zrodila.* Jejich program je tedy obdobou programu akéni
malby, ale pFece se jiZ uplatiiuje | figurativni vyznam
obrazu. Obdobny expresionismus vede k vzru$ené traktaci
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u Antonia Saury, jednoho z pocetné skupiny mladé spanél-
ské malby. Kone¢né v Anglii uz od zacétku padesdtych let
vystupuje do popfedi markantn& tvorba Francise Bacona,
Jedné z nejpivodngjSich osobnosti povdlecného uméni.

Co tu zacind, dostane jméno ,nové figurace'* nebo wjiné
figurace". Presn&ji by se mé&lo mluvit o novém figuralismu.
Z rozpoutaného obrazového déni tu vystupuje lidskd posta-
va; je zprvu jesté kusem veliké pFirody, soucdsti hmotnosti
vesmiru, pomijivim seskupenim jeho energii; ale nezbytné
Je zdroveii uZ zjevenim jedine¢né osobnosti na scéng ¥i-
vota, zneklidiiujicim tajemstvim, nepochopitelngm, a proto
i hrozivym a pravdépodobné vskutku nebezpecnym.,

Zdd se, e pficinou hrazy, kterou budi, Je prdvé ono
pfirodni, eho je clovék projevem nebo co se skrze Elovika
projevuje. Zraci se to zvId$tE v sochaFstvi. Informdini ten-
dence se tu nemohla mnoho uplatnit — i kdyZ mezi prynimi
Jejimi zdstupci nalézdme nékolik sochafs, Stahlyho a Etien-
na-Martina ve Francii a Somainiho v Itdlii. V&SI moZnosti
skytaly sochafstvi tendence materidlové — odtud vychaz(
Zoltan Kémeny, Robert Muller, Robert Jacobsen, v né&-
ktergch svych dilech César, Fada jinych. Ale zplsobem
svého vytvdfeni je socha témér nezbytné figurdini, pro so-
chare je jeho dilo témé&F vzdy jeho alter ego. A tu je pfiznac-
né, jak velci sochafi téchto let, Germaine Richierovd, Ros-
zak, Armitage, Chadwick predevsim, a ponich také z jme-
novanych uz César, Muller a jacobsen, objevuji v tomto
svém druhém jd tvary nelidské, rostlinné, zvireci, a co nej~
strasnéjSiho, hmyzi. Modern/ sochafstvi se stdvd krutoy
teratologif — jako se ji stala Evropa svétovych vdlek a kon-
centracnich tdbort.

Kdyz pak sochaf chce dosdhnout skutecné, prave podoby
clovéka, kterého md pred sebou, tu jeho sochy — sochy
Giacomettiho, sochy Segalovy, podobné jako obrazy Baco-
novy — jej predstavuji jako bytost, kterd se n&&im podstat-
nym do fyzického prostoru nevejde, do n&ho nepatfi, nedd
se v ném zachytit, jako cizince, ktery nese v sob& néco, co
se navZdy vymykd pochopeni a zpodobenf,

Sartrovo ,,bliZni, to je peklo® neni zdv&rem ahistorické
kontemplace. Zd&enf z &lovéka, JeZ se obrazi v mysleni
I uméni padesatych let, je reakci na déjinnou a spolecenskou
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skutecnost: na muceni a vraZdéni, jez za&alo prvni svéto-
vou vdlkou a od té doby uZ neustalo. Jesté jednou se tu vraci
ovzduSi surrealismu. PFizraky, jeZ surrealistické uméni

vyvolalo, nebyly a nejsou psychologickymi fenomény, ale

historickymi fenomény; podoba &lovéka, kterou za&alo od-
halovat, je pravé velice skutecnou podobou Eloyéka evrop-
ského.

Také druhy dileZity vjvojovy moment, ktery béhem pade-
sdtych let rozrusil uzavienou estetiku abstrakce, mohl se do-
voldvat filiace surrealistické a skrze ni tentokrdte opét
I dadaistické a futuristické: citace redlného predmétu.

Prvni, kdo se odvdZil vnést do imagindrniho prostoru
vytvarného dila hmotny kus reality, byli Picasso 1911
a Braque 1913; tento novy predmét je tu viak jesté podro-
ben systému kubistického obrazu, je souédstf jeho skladby,
rovnocennou pldtnu a barevné pasté, papiru a stop& tuhy.
Roku 1913 vSak uZ dochdzi Duchamp k poslednimu disled-
ku: osamotiiuje bicyklové kolo s vidlici a v piistich letech
stojan na suSeni lahvi, hfeben, ry¢, zdchodovou musli, a vy-
stavi je. Od té doby se takové vndSeni kus(i vSedni skuteé-
nostj do uméleckého kontextu stdvd stdle b&Zné&s, Nabyvd
pritom velmi riizného vyznamu. Néco docela jiného Jjsou
kubistické koldZe, néco docela jiného zase zmin&né Du-
champovy ready-mades, néco jiného montd¥e dadaisti
a zase néco jiného surrealistické wpredméty se symbolic-
kym fungovdnim®; a nyni opé&t nabudou tyto citace zcela
Jiného vyznamu. ZvIdt& veliky podnét novému vyvoji pfi-
neslo dilv velkého dadaisty Kurta Schwitterse a byly to ne-
pochybné jeho vystavy v New Yorku v letech 1951 a 1952,
jeZ inspirovaly Roberta Rauschenberga, aby do obrazi,
koncipovanych ve smyslu abstraktniho expresionismu,
zacal vndSet hmotné kusy skutecnosti. Bylo to moZné jen
proto, Ze americky abstraktni expresionismus vZdy obsa-
hoval skrytou slozku bezprostiedniho vztahu ke skuteé-
nosti, konkrétné ke skutecnosti New Yorku: frenetické ryt-
my Pollockovych nebo de Kooningovych obrazii Jsou nepo-
chybné inspirovdny Zivotem této metropole. JestliZe
u Rauschenberga prostupovaly nyni t&mito obrazy kusy
syroveé skutecnosti, jen se jejich latentnf obsah jimi konkre-
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tizoval. ,,Obraz se vztahuje k uméni i k Zivotu,“ napsal
Rauschenberg. ,Jedno ani druhé se nedd uméle vyrabét.
PokouSim se byt cinny v mezeFe mezi obojim.* Presnéji Fe-
ceno, uménf tu md presahovat do Zivota a Zivot do uméni,
a v tomto presahovdni md vznikat néco, co by fungovalo
stejné v uméni jako v Zivots. Odtud do¥el Rauschenberg
ke svym ,,combine paintings®, ke svym wkombinoyanym
obrazim", kde s obrazem spojuje klobouk, pneumatiku,
Zidli nebo listy z obrdzkovych Casopisti nebo kde v obraz
pomalovanim ménf pikryvku a polStdr své postele,

Obdobnym vyvojem prochézeli zdrover dva americt{
sochafi, Stankiewicz a Chamberlain. Stankiewicz pfipomind
Rauschenberga — a Schwitterse — svym hromadénim za-
hozenych véc v nové artefakty, Chamberlain montuje syé
plastiky z barevng dukovanych plechi karosérif, jeZ sbird
na hibitovech automobild, a je tim v principu blizky mate-
ridlovému sochafstvf Jacobsenoyu. U nds zacla s obdobnymi
plastickymi montdzemi uz 1959 Vérq Janouskovd,

V poloving padesdtych let, o mdlo pozdéji nez Rauschen-
berg, pFichdzi se svymi obrazy Jasper fohns. Opét je vy-
chodiskem abstraktni mali¥styi” q Johnsovy obrazy jsou
predevSim krdsnou rukopisnou malbou, Ale celd tato malba
Je tu proto, aby postavila pFed oci banality: ¢islice, teré,
americkou vlajku, mapu Spojenych stdtt. V jedné podstatné
veci se pFitom Johns od Rauschenberga 1i3f: zatimeo Rau-
schenbergovu malbu nese romantickd divéra v moc umélec-,
kého cinu, Johnsovo uméni Je proniknuto intelektudinf skepsi
a jeho obrazy Ize vyklddat jako ironické qui pro quo, kde to,
co je zplna ,,jen véci®, vystupuje zplna jako ,,jen malba*
a naopak, aby se naposled ukdzalo, %e uméni nemtiZe nikdy
obsdhnout vskutku véc a véc sama Fe se nikdy nemiZe stdt
vskutku malbou. Johnsovy plastiky to doklddaji ndzorng:
Jsou to bronzové odlitky Zdrovek, kapesni svitilny, konzery
se zdzvorovym pivem — ale &m presn&ji jsou odlity, tim
méné jsou tyto véci vskutku zde, Na jeden sviij obraz, na kte-
rém je pouhy &tverec Sedivé malby, pFipevnil Johns ndpis se
slovem LIAR, tedy LHAR. Nebyl to jen vtipny ndpad.

Dila fohnsova a Rauschenbergova byla vykldddna jako
provokace a dostalo se fim ndzvu ,,neodada“. Souvislosti
s dada jsou tu zFejmé; ale presto neni to #ddnd obdoba
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dada. Spise by je bylo moZno srovhdvat i?gbiff?;:gﬁ
: &j§né j i rozdilné. Ale ta ubu
dilem. VngjSné jsou velmi rozdilné. Ale ic ubt 1
nr:an’ba se !JJHE,' v mnohém abstrakci, ze}mhena v_;tgru pgﬁ;z
idlové éni Zivd tvarnych postupl
materidlového umeéni, a pouziv | S
éni imi odhalovala skutecnost. U Ra
uméni k tomu, aby jimi o kutecr st
je ovsi harakteristickd skutecno
berga a Johnse je ovSem charaxt R
buffeta zase stejné charakteristick
L Dl{ & v jeho pocdtecnich pracich z doby
ost paFiZskda — hlavné v jeho p Cnich prac
gkolopf945 a znova v jeho cyklu ,,Paris Circus* z let 1961
Z 1962. i ;
a Dile Dubuffetovo, Rauschenbergovo.cr john.sovo }:}?Ss:; :
i modernimu sv&tu. Nejsou ani souhlaser
e o & nemo g daleko hlubsi a sloZit&jsi,
ji eko hlubsi il
nim. Jejich vztah k nému je daleko i a s )
flei ab}'! sje dal zachytit do jednoducheh;’ﬁgmovej}tz}] zcc!;;:a
Z f ické uméni*. Tykd se své
atu. Ale uZ to neni, kosmic ‘. Tykase sy
r!::mkrétm'ho, piiitomného svéta ve!komesvtske civilizace. .
Neodada*, ,,novd figurace® a to, ceTu Dubuffe; F i
art brut®, ,uméni v surovém stavu®, pfinesly osvoboze
UL e Moderni uméni v nich
ze zacarovaného kruhu abstrakce. ‘ e
za&alo zasahovat do svého historického a socidlniho svéta.

Nezmé&ni$-li na néco sviij ndzor, kdyZ se pos;a\:’fjtpeﬁ?
) Y Fedti idél, bud' jsi nenapr
obraz, ktery jsi pFedtim nevidél, bud J AR
i { dobry," vyloZil Rausc
hlupdk, nebo obraz opravdu nenf dobry,” v) ! ik
i inl uméni. Vizudlni fakta nejso
berg sviij ndzor na posldn Vi i
la zivot, ale aby jej formovala. 1tin
Bl jindy v souhlase s dnesnim
co uménl, jednou s protestem a jindy ! i
Fad zil alerifch, v muzeich,
Zivotem, pofad zilstdvd uzavreno v g ot
/ / y soukrom( sbérateld,
na strdnkdch vytvarnych casopis, v soukre i)
i se Si [m svété obroyskd so
stird se Siroko daleko po mode’rn ' skd sc
Eggva vizualnich sdélenl. Z p.’:katojvych p!zzt.{ns;ei;e%?rnﬁg
y i ama 3
reklam a z vykladi, ze strdnek nov n 8 J i
i I bytového zaifzeni, z o
a z televize, z tvarii aut | byt i
i ipadii a ndlad odévnl médy, ze vs an
i et kot ¢lovék moderniho svéta bez ustdni
a v kazdém okamziku je clovék mo : o
i boly. Co znamend tato rec:
zaplavovdn tvary, znaky, sym , T .
ikd jej k plsobi na ndzory, zvyky,
Odkud vznikd jeji podoba a ja bl na o
inf Z divu, Ze teprve v pade
tavy, city, chovdni? Je aZ ku podivu, Ze (4
Egg)?;h .':tf,'chyncﬁeho stolet( si za&ali lidé, zabyvajici se
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vytvarnymi problémy, kldst takové otdzky — a je to asi
pHiznacné pro vzddlenost, kterd je mezi soucasnou socidinf
realitou a sou¢asnym uménim. To vSecko se prost& poklddalo
za ky¢, za nevkus, za nekulturnost; ale bez odpovédi zlistala
otdzka, pro¢ tedy ndvrhy modernich umélc, jak by mélo
nase prostredf vypadat, i kdyz byly nejlépe minény, nako-
nec ztroskotdvaly. Inkuk zmize| beze stopy a Bauhaus
sice nabyl sv&tového vijyu, jenze zformoyal jen hepatrny
zlomek primyslové produkce, konzumované ponejvice tzy,

kulturnim obecenstvem; ale ng skutecné podob& prostredi

velkomésta — prostiedi verejného i soukromého — zane.
chal jen st&zi

patrné stopy. Ale co tedy — a zde zacne dru-

hd, neméné dilezité fada otdzek — co chybi této Feci,
co to vlastné nemize postihnout, aby se stala vskutky reci
tohoto moderniho svéta, vskutku utvdrela jeho viditelnou
podobu?

Byla to anglickd windependent Group*, ,Nezdvisld sku-
Pina® — teoretik uméni Lawrence Alloway a teoretik
architektury Rayner Banham, socha¥ Paolozzi, architekti
manzelé Smithsonovi a dal¥i — kterd se soustavné zacalq
zajimat o toto velkoméstské vizudinf prostiedi; a Alloway
razil tehdy termin, ktery m&l udglat sv&tovoy kariéru;
wpop art” — rozuméjme spopular art”, | lidové umeéni*.
Myslel jim tehdy onen velkoméstsky folkiér, nikoli snad novy
umélecky smér.

Prvni manifestact skupiny byla vystava ,,Parallel of life
and art®, , Soub&¥nost Zivota a uméni*. Roku 1957 ndsle-
dovala vystava ,,This is tomorrow", ,,Toto je zftfek", kde
Richard Hamilton me fotografickou zy&iseniny koldZe,
predstavujici idedlni svér pop artu: v pokoji, zaFizeném
mddnim ndbytkem, svalovec » inzerdtd ,,dynamické rozpi-
navosti®, reklamni krdska, konzerya Sunky, vysavag, tele-
vizor, plakdty. Tak vzniklo prvni dilo, kde pivodni pop art
— nebo pop culture — se stqf Inspiraci individudiniho vy-
tvarného projevu. Tato kold# nese JiZ také ony zvigstni

k vlastni mentalits a materi dalim prostie
obdiv, ani kritika, ani Ihostejnost, nebo je to obdiv, kritika

i lhostejnost zdrovep, Pop art bude poutat pravé touto
sloZitou vyznamovou strukturoy svych dél.

di pop: neni to ani
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ji Fipoji i i R. B. Kitaj — Ameri-
déji se pripojil k Ham;."tonaw R.B. '
Eanpokier; prg;f fi)o Anglie okhkoumpr:st\/:deﬁﬁf:kiétegeg;i;
’ : g era ;
londynské College of Art str e i
;Ei!i;:ey!)erka Boshiera, Davida HOf:kneyho a da!m.ﬂstévé
Nejx:yraznéjé'{ osobnostf ong!ickehobpgpt'arl:.ym?uzaﬁm
i F veliké i jehoZ bohaty vy
lozzi, sochaf’ veliké invence, Jeh ¥
\F:;:rghom absurdnfmi konst;}u!;cve’mj rrl.o(;:]efj:;:;og;l;opagace.
lickému pop artu chybéla asi nejvic propag ;
Pro::anbgy.' zasu’néﬁ svymi francouzskymi a americkymi sou
mze":’]frlrligh‘cké skupiné se pop art velmi pFi}Eh’if’I LOT;'}g-;n;z;
Fikad { N lelni vyvoj, ktery pr ve
se Fika ,nova figurace®. Para ’ i
ji i ko vice poznamendn Is
Francii, byl naproti tomu da_!e A
i na dada a surrealismus. Afgfc e iz~
'.sz?;zn;ogii’vé ¢asto tradicnich maHrsky.ch postupd; v Pa:l_ij;
naprosto pievlddaji netrudié’nfrtegfnrky.gj{.‘:jt;zﬂ; )r’oku
aux Réalistes”, ,,Novi rea‘ivste‘ ,”zor . I
T;:gekritfk Pierre Restany; jestliZe jejl mgg:’f;sétv;i?:;g;:_
it Z ném
40° nad dada', bylo to proto, Zesev o
Vi Fejmé i liFskost a malebnost ly
v8im — v zf'ejmé reakci na maliFskos e L
h citaci redlnych pFe s
abstrakce — Duchampovyc il
' jenZe zatimco tyto ready-ma me
KL S &nf, nyni je tFeba, vysvétlil,
na nulovy bod uméni, nyni je ) ,
E;;{oz?fiufou nad tutﬁ nulu, k uméni, které bude reintegro
clovéka do skutecnosti. | S )T
Vflt fi':e;gfﬂeiitéjﬁlmi osobnostmi této skup]f_ny js?;j:aft}:;
'} Fi, Ti inény uz César. Tingue
dva sochafi, Tinguely a zmineny uz o
‘mnoha kinetickjch plastik, montovanych i
qru vy I né industrie, ale o
manitého repertodru vymbky soucas e
Zeny bitych a zbavenych plvodniho smysiu, i
zngjr;?;:fc“,ystrojek na malbu abstraktnich obra;i,kzx
;taven}? poprvé v PaiiZi roku 1‘?j9, t} ,,P!cjctc;;égwnaodm?é
jtd masinérie, kterou vybu oval roku 1960 na dvo
EZ::?V;::],(ELDS Muzea moderniho uméni a chimz.vf}egmy;;rj
tia‘:’efzm bylo sebe sama znicit, jsoE nf()})ig:siufg;r.esex;r?
; 4 o 5 ;
échto sochafii, César, prekmp[!rovu ), kon ,
iazfghr;ohutnymi bloky slisovaného zelezr;lellovrs?;c;i?, ak;;at;‘ﬁ
Tl 15t bol moderni skutec : ¢
vystavil jako zvldstni sym i e
‘pouZival tohoto materidlu k vytvdreni p i '
ﬁ:;‘s'?:r? vede skupinu dekoldZistil, kterl vystavuji strhané
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plakdty: Hainse, de la Villeglého, Rotellu, Dufréna. Stejné
bezprostredni prevddeéni skutecnosti do polohy vytvarného
dila charakterizuje Daniela Spoerriho, ktery ve svych
wobrazech-pastich* stabilizuje ndhodné konstelace objekti,
jako hlavné stoly po jidle; Armana, ktery hromadi do svych
zasklenych schrdnek jednou budiky, podruhé injekénf
ampulky, potfeti konvice a tak ddle. KoneZné tu byl Yves
Klein (dnes uZ mrtvy), jedna z nejvétsich osobnosti své gene-
race: pokusil se po svych monochromech o bezprostiednf
prezentaci lidské postavy tim, Ze na obrazy otiskoval pfimo
télo modelky. Byl to kuridzni postup, ale vlastné to bylo
jedno z moZnych domySleni techniky koldZe.

PFi v3i své radikdlnosti vraceji se tedy francouzsti novi
realisté k systémim, které vyvoj moderniho uméni také jiz
kanonizoval, jake k mentdZim a koldZim. Ve Spojenych
statech vSak vystupuji od pocdtku Sedesdtych let autofi,
kter{ objevujl moZnost, jiZ se zatim moderni uméni leda
letmo dotklo: forma autentického pop artu sama se stane
pro né tématem. Je tu Roy Lichtenstein, do té chvile abstrak-
tivista, ktery zacne ve svyich obrazech rozvijet novinovd co-
mics; Claes Oldenburg si zafizuje misto ateliéru krdm
v chudé Ctvrti New Yorku a tady modeluje a vystavuje své
pestré modely jidel a Satstva ze sddry; Andy Warhol
kopfruje na svd pldtna senzacni fotografické reportdZe;
Rosenquist maluje své obrazy jako reklamni tabule.

Na prvni pohled se zdd, Ze se chté&jf ztratit y anonymité
velkoméstského svéta, byt neosobnimi mluvéimi jeho vizudl-
ni Feci. Je v tom jesté kus gesta, s kterym dada bralo opovr-
Zené materidly prostfedi moderniho ¢lovéka, bandlni neviny
a obrdzkové Casopisy, a pouZivalo jich ve svych koldZich,
Jako by skrze jejich prostotu, moznd i vulgdrni a brutdlni,
mluvilo daleko vice skutecného Zivota nez skrze vSechny
rafinovanosti vysokého uméni.

Ale americti popartisté jdou za smyslem tohoto vulgdr-
niho svéta, za smyslem, ktery je skryt ve zplisobu jeho
utvdreni: v komercnl kresbé, v ikonografii reklamy, ve zpi-
sobu oblékdni a zafizovdni, dekonce i v tipravé jidel. Toto
tvaroslovi a tato symbolika jsou tu nepochybng proto, aby
ucinily tento svét Zddoucim, a kdybychom se je naucili
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precist, odkryli bychom v jejich interpretaci néco velice
dileZitého. Na nereflektované odddni se svétu velkomést-
ského &lovéka navazuje tady proto zvldStnl studend pozor-
nost. Jako lkdyZ Max Ernst kladl na prkna podighy s vy-
stouplyml lety listy paplru a otiral o né tuhu tak dlouho
a takovym zplsobem, aZ mu na papife misto kresby let
zadaly vystupovat jako ze sna obrazy podivnych krajin,
rostlin, prakd a zpola lidskych postav, stejné pozornym
mallfim nebo modelérim téchto nezajimavych skutecnostf
moderniho svéta nabyvall Jefich podoby tak necekaného
a nepochopltelného smyslu, Ze se pled nimi najednou oci-
tdme jako pied svédectvim néjaké civilizace vzddlené, ne-
zndmé a téméi désivé, Reklamy, strdnky obrdzkovych caso-
pistl, saml lidé okolo nds se ménl v piizraky. Manifestacni
Ucelové souvislostl sou rozrufeny; reklama jiZ nic nedopo-
rucuje, obrdzek z comlcs J12 nepatli do Zddného vyprdvéni,
fotografie ztratila popls, Jidlo [I% nenl k snédku a lidé
Segalovych plastik zistall nehnuté uprostied akce, jez uz
nikam nevede, Do skutednost! se ted dere néjaky jiny smysl,
a moZnd podstatndl§l a vyznamné/¥l, nez ke kterému se
plizndvala zatim, Ale nenl to prdvé tento druhy smysl,
prot elvilizace modarnich metropoll tak osudné poutd mo-
dernlho &lovelka, ¥e pro nl opoultl vie, &fm byl? Ldkd ho
vskutku fen hmotnd pohodll, které mu slibuje? Neoplétd
ho pavudinou fantastického snu, z néhoX se uZ nedokdZe

‘probrat? Nebo Jo to prdvé tento nezletelny sen, &im zacind

budoucnost nasl civilizace?

Jaleo roku 1950 se vracelo uméni velikou oklikou k dada
a prvnl abstrakel, tak so zde o deset let pozdé&ji stejné nece-
kanym zplsobem rehabllituje surrealismus. Umély prostor
obrazu a sochy md zase dovolit snu zplitomnit se v bdéni,
uledzat svou podobu v piném dennlm svétle; jenZe zatimco
surrealismus el po stopdch individudlniho snu a nakonec
se uzaviel do precidznl subjektivnosti, pop art jde za ko-
lelctivalm snem a feho socldinfm smyslem. Vytvarnd metoda
a tedy | podoba pop artu Je proto zcela odlisnd od surrealis-
tlcké, Ale plece e to pofdd tdZ otdzka, kterou si tu moderni
uménl klade; jaky vyznam md vlastné iracionalita v nasem
raclondinim svété, kolik na Jejl pFitomnosti zdleZi lidskost
Jeho utvdient,
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Jako surrealisté, také stoupenci geometrické abstrakce
vystoupili po skonceni druhé sv&tové vdlky s ndrokem na ve-
douci postaveni, a prvni léta se zddlo, Ze to budou vskutku
oni, kterf budou nositeli dalsiho vyvoje. 1945 se otevird
vystava ,,Konkrétniho uméni*: predstavuje predevsim Kan-
dinského, Mondriana, Freundlicha, velké klasiky abstrak-
ce, kteff za vilky zemfeli a teprve nyni budou docenéni;
as nimi vystavuje Arp, Sophie Taeuber, Delaunay, Magnelli,
Herbin, Pevsner. 1946 navazuje na predvdlecnou vystavu
nNovych skutecnosti* saldn téhoZ jména, ktery se pak bude
opakovat kazdjm rokem. Zanedlouho se organizuji silnd
hnuti v Itdlii a v Argentiné. Budoucnost md byt abstraktni.

JenZe zanedlouho se ukdzalo, Ze mezi novou abstrakcl
lyrickou a mezivdlecnou geometrickou abstrakei je nepie-
konatelny rozpor. Expresivni vjraznost nové abstrakce a jeji
spontdnnost, rehabilitujic/ dokonce surrealisticky automa-
tismus, je pravym opakem intelektudlni a ukdznéné ab-
strakce geometrické. Geometrickd abstrakce zdd se neéa-
sovym uZ preZitkem a jeji vytvarné dsili pouhym dekora-
tivismem.

Ale zatim uZ zacal i v geometrické abstrakci probihat
novy vyvoj. Vychdzi z toho, Ze geometrickd abstrakce je
schopna plsobit svou tvarovou, barevnou a kompozi&ni
Jasnosti a pFesnosti neobycejné bezprostfednim a intenziv-
nim zplisobem na zrakové vnimdni a zrakovou orientaci.
Tak vznikne béhem padesdtych a zejména od po&dtku Sede-
sdtych let novd orientace: vizualismus a kinetismus.

I tento vyvoj je pFedznamendn uZ ve dvacdtych a tFicd-
tych letech — podobné, jako uZ tehdy za&inalo informdlni
uméni. A také tehdy to byly politické dé&jiny tFicdtych let
a jejich katastrofdini prabéh, co zapocaty vyvoj na dlouho
zdrZelo. Ale uZ v piili dvacdtych let se geometrickd abstrak-
ce zbavovala onoho mystického akcentu, ktery mé&la hlavné
u Mondriana, a soustFedovala se k materidlni skutecnosti
a ucinnosti abstraktniho dila; nechtéla uz byt mluveim
vesmirného Fadu, inspirovat k velkému pochopeni Zivota,
ale chtéla vyuZit svjch moznosti k tomu, aby manipulovala
novym zplsobem se zrakoyym vnimdnim. V dvodé k vy-
stavé ,,Dnesniho umeni*, kterd byla uspoidddna roku 1925

A r .

v PafiZi a byla prvni velkou manifestaci abstraktniko uméni
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v mezivdle¢ném (dobl, se zdirazfiovalo, Ze toto uméni md
wplsobit pFimo na vafmdn(*. V téZe dobé také vznikd v Ga-
lerli hannoverského muzea podle plinu jejiho Feditele,
Alexandra Dornera, ,abstraktn/ kabinet®. Vytvoreni tohoto
kabinetu svélil Dorner El Lisickému, ruskému konstrukti-
vistovi, ktery tehdy Zil v Némecku, a ten jej koncipoval
docela v duchu a prostfedky dnefniho vizualismu; podobné
dalsl kabinet, ktery mél uskutecnit Moholy-Nagy, byl pro-
Jektovdn  fako manifest kinetismu s abstraktnimi filmy,
svételnyml hraml atd, Prostor Instalovany EI Lisickym byl
zniden roku 1936 a zamy$lend dilo Moholy-Nagye se vitbec
neuskutechilo, Ale hlavnl my§lenka u% zcela piedjimala
tendence, JeZ vystouply znova do popfedi po roce 1960;
definoval je Dorner, kdyZ napsal, Xe ,,ndvitévnik mél v obou
prostordch brat télesnd | duchovnd aktival podil na procesu
vznlkdnl modernl skutecnost/",

Ples nepifizeli ¢asll Fada osobnost! zistala | po druhé
svitové vdlee vérna programu geometrické abstrakce:
Albers, Pasmore, Nicholsonovd, Lippold a dal$l, a co bylo
nefdilezitd/sl, vyval, ktery se no prahu tiicatych let zastavil,
nynl v padesdtyeh lotech zase oZil. V PaifZi rozvinul nové
pofetf geometrickd abstrakce predevsim Moholy-Nagyiiv
Zdke Vasarely, ve Spojenych stdtech Ellsworth Kelly, Morris
Louls a Kenneth Noland; za nimi pak Fada dalSich. Ozvaly
se novd tarminy! hard edge®, ,kalte Kunst", ,optical art,
wretinal art", neogestaltismus", ,post-painterly abstrac-
tlon", zkratka ,op art", polemizujici s pop art, se nakonec
stala nefpopuldrnd/sl, |

Je to uménl docela opacné informelu. fe déidno s maxi-
mdlnfm rozmyslem, kalkuluje s fyziologickymi zdkeny zra-
kového vifmdanl a vyuZivd zejména zrakové dezorientace,
1% vyvoldvall grafické obrazce s nékolikerym moZnym pro-
storovym vykladem, a paobrazi, vznikajicich pouZivanim
baravnych kontrasti; rukopisny prednes je vyloucen, obraz
Je vytvdien piesnou kresbou a pevné ohranicenymi barevny-
ml ndtéry; a zatimco informelni obrazy vyZadovaly kontem-
platlyniho soustiedénl, musely se pomalu a dlouho Cist, tato
dila bezohlednd a jednoznaéné& dtoci na divdkovo vnimadni.

Spolu s timto vizualismem pFichdzi a v mnohém se s nim
prekryvd vina kinetického umeéni. Jeho pocdtky jsou aZ da-
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leko ve futurismu a — op&t — v dada. Nyni se stdyd velkym
mezindrodnim hnutim. Dila proméfiujici se zménou zorného
thlu divakova; dila, jimiZ miZe divdk pohybovat a podle
své vile je premériovat; dila, jimiZ pohybuje vitr nebo voda
nebo dokonce energie magnetického pole; dila opatrend
mechanickym pohonem: je to obrovsky program moZnosti,
které kinetismus objevuje, a nepfehledny je uz také pocet
umélcd, keeff se jim zabyvaji. Pofrancouzstély Madar
Schoffer, Severoamerican Malina, Svycar Tinguely, ltalové
Munari a Vardanega, Argentinci Martha Boto, Kosice
a Le Parc, Rek Takis, Izraelec Agam jsou z nich asi nejoso-
bit&jsi; vedle toho pilisobf tu Fada skupin pracujicich vice-
méné kolektivné.

Velké vystavy kinetismus a vizualismus propaguji.
Pionyry byly roku 1955 vystava ,,Pohyb* v galerii Denise
René v Pafizi a ,Vystava konkrétniho uméni* v Curychu.
Po nich ndsleduji vystavy v Tokiu, v Amsterodamu, v Ant-
verpdch, v Zdhiebu a vzdpéti po celém sv&té od New
Yorku po Moskvu. Na vystavé kinetickych ,vizudlnich nd-
vrhi® ,,Nové tendence 1964 v PafiZi bylo zastoupeno pies
50 autorii, na vystavé vizualismu ,,Odpovidajici oko* 1965
v Muzeu moderniho umeéni v New Yorku pFes 100 autori
z mnoha zemf Evropy i obou Amerik.

Daleko uZ toto uméni nemd vytvdfet uzavieny esteticky
sv8t a dokonce uZ neni dekorativhim dopliikem naSeho
Zivotniho prostredl. [e to ,opera aperta®, Fika Dorfles,
dilo otevfené do optického svéta a plisobici v ném tak
intenzivné a mnohdy dokonce tak brutdlng, Ze aktivizuje
divdka aZ k obrannym reakcim. ,,Moje obrazy jsou uklid-
fujici nebo vzrusujici vizudlni drdZdéni, kterd jsou pro
Zivot cloveka stejné nenahraditelnd jako kyslik, ultrafialové
zdfen( nebo vitaminy,” Fikd Vasarely, a Bruno Munari: je
tieba ,nalézt pravdivy, objektivni vizudini jazyk, nespou-
tany Zddnou subjektivnosti a Zddnym estetickym piedsud-
kem, vizudlni jazyk, ktery by pfirozen€ a instinktivné sdé-
loval dynamické faktory, urcujicf nasi novou znalost svéta*.

Jestli se zatim uméni po druhé svétové vdlce vracelo
k dada a prynf abstrakci, ted se zdd vracet jesté ddl pres né
az k pozapomenutému zatim, sebe sama diskreditovaysimu,
a prece ve své chvili tak neobyéejné vyznamnému futurismu.
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Jind figurace, nové obrazy clovéka, neodada, novy rea-
lismus, pop art, vizualismus, kinetismus. .. viecka ta slova
u¥ prrestdvajl vyhovovat. Jednotlivé proudy splyvaji: kinetik
Tinguely patil k novym realistiim, anglicti popartisté mo-
hou byt z vétsiny vykldddni jako pFedstavitelé nové figurace,
stejné Segal; vizualistickd abstrakce obsahuje v sobé ele-
menty modern( reklamy a pFechdzi tim v pop art a zase
Lichtenstein ve svych poslednich obrazech se dotykd ab-
strakece; Muller figuruje ve svém materidlovém uméni
hmyzl tvary, ale pouZivd zdroveii odpadovych elementii
a experimentoval [ s pohybem. K témto kfiZzovym souvis-
lostem pristupujl daleké souvislosti casové — mezi Matis-
sem a Kellym, Delaunayem a Nolandem, Schwittersem
a Rauschenbergem.... Dila modernfho uméni se nedajl
dobie rozloZit do pfihradek, a jestlize v prehledu, jako je
tento, se bez toho nelze obejit, nezbude misto pro mnoho
umélctl, kteii se nevejdou dost dobfe nikam — pro takového
Noguchiho, de Staéla, Cornella, Nevelsonovou, Alici Penalbu
a fadu dalSich. Cim ddle tim vice se ukazuje, Ze v celém
modernim uméni jde o néco spole¢ného, co daleko presahuje
Jjednotlivé umélecké programy a metody.

Dokonce ani s pojmem avantgardnosti uZ dnes nevy-
sta¢ime. DFive §lo vskutku o nové, protoZe toto nové zna-
menalo svobodu. Dnes uZ je tato svoboda oteviena dokoFdn.
Smi se vSe a cokoli; neni snad prostredku sebevice kuriéz-
ntho a fantastického, kterého by se jeSté nikdo nebyl po-
kusil vyuZit; a Z4dnd novost sama o sob& uz tady nepFekvapi
a nepohori. SoustFedéni avantgardy k novosti vede dokonce
ke kanalizaci vyznamu jejtho dila; uz od pozdniho dada se
okolo avantgardy zaéind kupit obecenstvo, které tyto no-
vostl exploatuje jenom s ohledem na toto zvld§tnl avant-
gardnl &l avantgardistické spolecenské prostred/.

Ale avantgardnl novost prostiedkii a vzhledu byla a jest
Jen vn&j¥fm projevem moderntho uménf. Jeho vnitini plvod
a smysl je docela jinde: v hloubce asu. Jeho novost vznikala
dokonce spi¥e z nezdfmu o formu, z bezohledného podro-
bovdnl formy novému pocitu svéta a novému posiani umé-
leckého dila neZ ze zdmérného hleddni nové formy; a proto
pravé tehdy, kdy# se zdjem zacal soustfedovat na hleddnf
a kultlvael novych forem, na ,experimentaci® s nimi,

37



prostiedky avantgardy samotné zacaly samy. svazovat
uméni a odvddét pozornost od poselstvi, pro néZ tu toto
umeéni mélo byt. Tak doslo k tomu, Ze moderni umen{ samo
sobé& zakldda svou nesvobodu a musi proto samo proti sobg
bojovat. Projevuje se to v celém soucasném vytvarném
uméni. Jerzy Softan vystihl situaci v jednom ¢&ldnku
v Architectural Design: ,,Pfedesld generace CIAMu musela
bojovat proti nepifteli; ktery byl vné hnuti, Nasim tkolem
Je bojovat proti nepfiteli vnitfnimu, proti ,bratrovi-moder-
nistovi‘, Ukel predeslého CIAMu byl moZnd heroictéjsi —
nds tkol vyZaduje vetsi mravni sily."

Osudné propaddni moderniho uméni do nesvobody este-
ticna bylo pFicinou, Ze se tak &asto proklamovalo, Ze zdkla-
dem svobody uméni musi byt osvobozeni od uméni samot-
ného. Pocinaje futurismem a dada mluvi se o ,antiart",
0 ,protiuméni*, a také severoamericky pop art je vyrazem
tohoto antiartismu; odtud jeho lhostejnost k. ,,vysokému
uméni* a pouZivdni prostfedki opovrZeného uméni ¢i pa-
uméni velkoméstské civilizace. Jind podoba téZe lhostej-
nosti k uméleckosti se objevuje v nejmladsim uménf pariz-
ském. Vystava ,VSedni mytologie® v municipdlnim Muzeu
moderniho uméni v Parizi v lét€ 1964 je poprvé ukdzala
v pFehledu, ale tito noyi autofi upozornili na sebe uz pred-
tim na pafizském Biendle mladych a Saldnu mladé malby.
Zase je to Siroké mezindrodni hnutf. fsou mezi nimi ltalové
jako Cremonini, Pistoletto, Recalcati, Bertini, Del Pezzo,
Spanélé jako Arroyo, Francouzi jako Arnal, Raysse a Ran-
cillac, Portugalec Bertholo, Fada latinskych Americand jako
Argentinec Berni, Brazilec Fahlstrom, Mexican Gironefla,
Télémagque, ktery je z Haiti, a Camacho, jenZ pochdzi
z Kuby, Alleyn je kanadsky Francouz — skoro napoidd jsou
to tedy Latinci, vyjimkou je tu Némec, jako je Kalinowski,
a Holandan, jako je Brusse. Skoro vSichni Ziji v PaFfZi.

Dosavadni terminologie kritiky tu selhdvd. Svym vzhle-
dem, uzivdnim nekanonizoyanych prostredki, pribomind
toto uméni pop art; castéji lhostejnost k vybéru uméleckych
prostiedkii vede ke skicovité kresbé& a volnému malifskému
poddni  nékdy expresionistického rodu, nékdy naopak
inspirujici se filmovym obrazem; jindy zase se vraceji re-
miniscence na surrealistické objekty a koldZe; mnohdy vy-
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znam, jehoZ tu nabyvd lidskd postava, &inf z néhe pokracovd-
ni toho, ¢emu se zacalo Fiikat novy figuralismus. Rozhodné to
je viak antiformalismus, ktery jde proti principiim, z nichz
vzeSlo svého casu informelni uméni. Toto uméni zacalo
Jjako tnik od lidi a od casu. Ani autofi ,,vSednich mytologii*
neakceptujl nasi spolecnost, fenZe uz z ni neutikaji. Ma-
luji modernf mésto a jeho lidi a stavi pred oci problematic-
nost, nesnadnost, dokonce Udésnost nasl historické a socidl-
ni skutecnosti. To, co délajl, rozhodné nemd byt uklidiujici
dekoracl, Jejich obrazy jsou casto spiSe plakdty nebo zvét-
Senym| kresbami neZ zdobnymi predméty pro byt; kazdy
prostiedek je jim dobry, je-li dosti Ucinny, presvédcivy,
ndzorny. Nejde tu o uménf, ale o nové pouZiti vytvarnych
prostiedki k socidlni analyze a kritice.

Poslednim disledkem dneSnich tendenci je pfekracovd-
ni hranic vytvarného uméni. Dilo je situovdno nékam mezi
hranice riiznych uméleckych disciplin. -Lettristi zacali
spojovat vytvarny projey s literdrnim, mnohd kinetickd dila
jsou audiovizudlni a jejich sloZité prostorové konfigurace
hrani¢i s architekturou, pop art vytvdri dapln€ nové typy
uméni; u nds jsou dokladem takovych tendenci necitelné
rukopisy a ndpisy v grafikach Jifiho Balcara, ,,pFedmétné
bdsné" fiflho Koldre, polovytvarné a poloslovesné artefekty
Ladislava Novdka.

Jednim z nejvyznamnéjsich projevii téchto tendenci
jsou ,,happenings*®, ,,pifhody®. Vznikly v prostiedi severo-
amerického pop artu a znamenaji radikdlni prolomeni do-
savadnfch hranic uméleckych druhd. Jejich prvnim autorem
a teoretikem je Allan Kaprow. VySel z koldZi a asambldzi,
roz§ifil je do prostoru, na celé zdi, do celé vystavy, ptidal
| hluky a pachy, posléze | lidi. ,,PouZijeme specifichosti
vidéni, slySenf, pohybu, lidl, viinf, dotykil. Materidlem pro
nové umén/ jsou predméty vieho druhu: malba, Zidle, jidlo,
elektrickd a nednovd svétla, kouf, voda, staré ponoZky, pes,
film, tisice fInych vécl." Co nejdiileZitésl, strhuje do svého
dila divdky, ¢inf je samy kusem tohoto dfla, Vznikd dtvar
docela novy. Pripomind divadlo primitivd, magicky ritus,
psychodrama.

JeSté ddl chtéjl jit situacionisté. Happenings predpo-
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kiddaji libreto, inscenaci. U situacionistickjch projekti
hmotné dilo chybi vibec. Chtéji vytvdret situace vybavujici
z pasivity, provokujici tvofivost. ,,Prvnf pole budouci tvofi-
vosti obsdhne experimenty v chovdni, konstrukce dplnych
ndvodii, momenty svobodné vytvdieného Zivota® (Michéle
Bernsteinovd). ,,Hlavni rozdil, ktery nutno pFekonat, je rozdil
mezi hrou a b&Znym Zivotem, kde hra je pokldddna za izo-
lovanou a provizorni vyjimku..." Proto navrhujf celé nové
pojeti Zivotniho prostFedi, ,sjednocujici urbanismus",
ktery by byl disledkem tohoto nového pojeti Zivota a sdm
jej vyvoldval (redakéni stat v Easopise ,,Situacionistickd
internaciondla“ 1958).

Situacionistické hnuti se rozpadlo na Fadu znesvdre-
nych frakei a zajimd je dnes, zdd se, spfSe politickd teorie
neZ tviircf Einnost. O to dileZit&jsi je Cinnost skupiny, kterd
se vytvofila na samém konci padesdtych let okolo newyorské
avantgardnf galerie George Maciucinase, upozornila na
sebe na nékolika , Festivalech Fluxu*, uskutecnénych v riz-
nych méstech zdpadni Evropy, a dnes rozviji ¢innost opét
v New Yorku. Hlavnim objevem tohoto hnut{ jsou ,,events”,
wuddlosti“: ndvody situaci, které si Ctendf md hrdt sdm
pro sebe, nékdy jsou minény k provozovdni pied publikem
a nékdy mohou byt jen predstavovdny.

Happenings jsou na pomezi vytvarného dila a divadla.
Events uZ nejsou ani vytvarnictvim, ani divadlem, anj
jakymkoli jinym druhem uméni. [ejich autofi — mnozi
z nich pidvodné wvytvariici — jim ddvajl zhusta ndzev
whudba", dovoldvajice se toho, Ze se toto umén/ uskutectiuje
v &ase — ostatné John Cage se svym zcela zvld§tnim a no-
vym pojetim umeéni je ziejmé hlavnim inspirdtorem hnutf,
a ten vskutku vySel z hudebni skladby. Smys| events se dd
viak ‘nejlépe vystihnout Cageovou definici wdivadla®:
wKdykoli a kdekoli &lovék je, vZdy se realizuje divadlo,
a uméni prosté je usnadiiuje tim, Ze ¢lovéka presvédéuje,
Ze opravdu toto divadlo tu je."

Nam June Paik cituje jeSt& jinou Cageovu formulaci:
»Je to krdsné, ne Ze se to krdsn& méni, nybrZ prosté jen, Ze
se to méni," a doddva: , Je-li pFiroda krasn&jsi nezZ uméni,
neni to proto, Ze je intenzivné€jsi nebo sloZitéjsi, ale pro
Jeji proménlivost, pro hojnost jeji hojnosti, pro jeji nesmirné
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mnoZstyl."* Uméni md ¢lovéka oteviit tomuto nekonecnému
uddvani svéta a splynout naposled s prostym Zivotem. ,,Rdd
myslim na to, co déldm, jako na druh folklérni cinnosti,
podobny pisnim, které jsme vSichni zpivali, a hrdm, které
jsme si hrdli, pise Dick Higgins a navrhuje nové hry.
Podobny zdmér uméni-hry vznikl také u nds; pFisel s nim
1963 Milan Knizdk.

Events nabyvajl tvart velmi rozmanitych a dokonce
protichtidngch. Henry Flynt se domnivd, Ze by bylo moZno
koncipovat je jako déje ryze spekulativni, podobné mate-
matickym operacim s jejich zvldStni krdsou, a mluvi proto
o ,pojmovém uménf*. U jingch se zase ménf tyto events’
ve velmi teatrdlni vystupy, Jako prdvé u Paika. Snaha o So-
kovéni vrcholi u Wolfa Vostella, ktery napf. v jedné své
»dekoldZi*, kterd spojuje prvky events s konstrukci happe-
ningd, ddvd rozdrtit auto mezi lokomotivami.

Podnéty, jez se poprvé projevily ve futurismu, v expre-
sionistické abstrakcl a v dada, oZivu)l v plné sile. MySlenku
happenings poprvé a uZ velmi zreteln& vyslovil Kandinsky -
ve svém ndvrhu totdlnfho divadla, které by zaujalo zrak,
sluch, €ich i chut: byl to jeho pFitel Hugo Ball, ktery chtél
v Kabaretu Yoltaire realizovat pravé takové divadlo; a dada
za&alo ve svjch provokacich yytvdret ony situace, kde chybi
uZ jakékoli hmotné dilo. A nynl novd dsilf opét stavi proti
modernimu racionalizovanému utilitarismu manifestaéni
iracionalismus. Happenings i events se pohybuji mnohdy na
hranicich a za hranicemi ritudlniho kondni a mytického
mySleni — odtud jejich zvldstnl poutavost. Ale s dislednym
iracionalismem se také vracl nebezpe¢i ahumanismu, rezul-
tujictho v antihumanismus. Kritizuje Vostell krutost mo-
derniho své&ta, jak se hdjl, nebo pFece ji, byt nechté, osla-
vuje? Nejsou brutdlnl ldmdni sexudlnich tabu v nékterjch
happenings a events jenom groteskni? Jackson Mac Law,
jeden z prvnich autord Fluxu, se distancuje: mluvi o akeich,

~ které jsou s0havné®, |imordlni*, ,protispolefenské®.

V zdkladé téchto tendencl vSak neni prostd protispole-
Censkost, nybrz védomd a zdmérnd protiburZoaznost. Také
protium&leckost, kterd se v dneSnich novjch smérech pro-
klamuje stejné vyzyvavé, jako ji proklamoval pied pilsto-
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letim futurismus a dada, md stejny smysl: je ve skute¢nosti
odporem proti tomu umeéni, které pro sebe institualizovala
burZoazn/ spolecnost. Proto také uméni, které se tady vy-
tvdFf, md byt disledng akci a vibec Zddnou véci; Jje velkym
spolecenskym posldnim, ale prdvé proto nikoli vyrdb&nim
cennostf, které by se mohly sbirat, opatrovat, hodnotit
v penézich. ,Neobchodovdno, neproddvdno, nerdmoydno
do zlata, nespalitelné, nevyddvdno v luxusnich edicich, ne-
tisténo na pohlednice, nezneuZitelné jako vjzdoba do loz-
nice," definuje si pocindni své a svjch druhii Tomas Schmit
ve Vostellové casopisu ,,Décollage".

Také specializace umélce na néktery ismus se stala
prostFedkem institualizace uméni v burZoazni spole¢nosti.
Z pop artu se miiZe stdt a také uz zacindg byt uméleckore-
mesind vyroba interesantnich montdzi, z happenings
mddni spolecenskd zdbava, z events senzace. Ale v moder-
nim uméni presto zbyvd dost vybusné sily, aby roztrhdvala
estetiky, které je maji opentlit a spoutat.

»Ve Fluxu jsme se nikdy nepokusili dohodnout se o cilech
nebo metoddch, napsal neddvno George Brecht; ,,jednot-
livi, které spojovalo néco nepojmenovatelného, zacali
prosté spolecné publikovat a pFevddét svd dila. Toto spole&né
cosi spocivd asi v pocitu, Ze hranice uméni jsou daleko
§irsl, neZ se md ze zvyku za to, &i Ze uméni a uréitd ddvno
ustdlend omezeni uZ nejsou k uZitku.“ V tom spocivd asi
vyznam vyvoje, ktery se v rdznych podobdch projevuje v pap
artu, ,,novych mytologiich®, ve vizualismu a kinetismu, ve
vzniku happenings, v ,living theatre', v tzv. konkrétnf
poezii, v situacionistickych popudech, Fluxu a pFibuznych
hnutich. Nejsou to nové estetiky. Nevymezuji nové uméni.
Jsou to spiSe antiestetiky. Rozlamuji hranice esteticnosti,
aby daly uméni plnou spolecenskou a déjinnou (¢innost.

NaSe uméni sledovalo tento vyvoj jen dryvkovité.

Predevsim chybél zacdtek: futurismus, abstrakce, dada.
Ceské uméni uvizlo u fauvismu, expresionismu a kubismu.
Do nového svéta neystoupilo.

Disledky toho byla poznamendna celd mezivdlecnd
doba. Abstrakce zistala periferni a nepladnou zdleZitostl.
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K surrealismu se dospélo teprve v polovici tficdtych let —
v dobg, kdy se uz sam akademizoval. Teprve v nejnepiizni-
VEjSi dobé, tésné pred vdlkou a za vdlky, se situace meéni
a v Praze vznikd.prostied, které se zacind vyrovndvat vlast-
nim zplsobem a véas s aktudini syétovou problematikou —
v dile FrantiSka Janouska a Zdenka Rykra predevsim.

To pokracuje i po vdlce. Mezi mladSimi malifi se Zivé
uplatiiuje tendence k lyrické abstrakei; priznacné je zvldste
vystoupeni Vladimira Boudnika, jenZ dochdzf k expresivni
abstrakci nedlouho po malffich patiZskych a americkych
a aniZ co o nich vi, Nazyvd tuto abstrakci explozionismem
a definuje ji uz roku 1949 velmi piesné: ,Obraz musi byt
filmovym pdsem o nescisiném mnoZstvi napé&ti a psychic-
kych explozi, zhusténych do nehybné plochy a piedvedenych
v nekonecné krdtkém case, za soucinnosti divdkovy pohy-
bové fantazie.

Ale v této dob& uZ se tento vyvoj u nds hluboko rozrusuje.
Umeéni se naléhavé pfipomind historicky a spolecensky
tkol, ale problematika tohoto (tkolu se formuluje zvnéjSku.
Specificky bezprostiednf vztah umélce k dobé a spole¢nosti
je nahrazavdn teoretickym uvazZovdnim: umélec, strhdvdn
presvédcivymi  argumenty intelektudlnimi a mordinimi
i soustavnosti fejich uplatiiovdni, prestdvd spoléhat na
viastni uméleckou empirii a ztrdcl pidu pod nohama. fe
pouhym kronikdfem a dekoratérem své doby, nikoli jejim
cinnym G&astnikem, a [eho prdce pozbyvd smyslu. Pokus
proto ztroskotdvd. Nékolik umélel od poédtku citilo chyb-
nost této interpretace modernfho uméni, postupem ¢&asu
pribyvali k nim dal$l, aZ naposled kolem roku 1960 tzy.
socialisticky realismus pozbyl vyznamu.

Ale jeho paradoxn/m disledkem je vznik obecného mi-
nénf, Ze umélec, nemd-li se zpronevérit svému uméleckému
posldni, nemd a nesmf na sebe brdt spolecenskou dlohu,
naopak, Ze md uynit spolecnosti uchovdvat oblast uméni
jako zyldStni uzavrienou enkldvu. Tomu ovSem vyhovuje
prave lyricka abstrakce a materidlové uménf, které od
svého plvodu jsou manifestaci odvratu od lidského existo-
vdni spolecenskeého a historického k nelidskosti byti kos-
mického, prirodnikio @ hmotného. Zdroveii se dlouho nedo-
stdvalo 'soustavngjsi konfrontace tohoto vytvarného dila
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s velejnostl, a umélec, ktery se zazdival sdm mezi své
obrazy, zazdil se zdroveli do umélého estetického univerza.

Problematika uméni padesdtych let se u nds reflektuje
v této velmi ziiZené podobé a jeji FeSeni se prezentuje s ja-
kous! definitivnosti, jeZ naznacuje, Ze tu vyvoj ustrnuje.
Dalsl podnét chybi. Zdd se, Ze by moh! vzniknout pouze
z védoml socidlniho a historického pivodu a posldni dila —
ale pravé tato oblast je blokovdna. Ceské uméni je v jiné
fazi neZ uméni svétové: ve fdzi zvniternéni, a mélo by si
hledat svou odlisnou cestu.

Nicméné nékolik umélcii zacne od konce padesdtych let
a v prvni poloving Sedesdtych let dochdzet disledkii obdob-
nych tém, jichZ se doSlo pFiblizn& v téZe dobé v jinych ze-
mich a o nichZ se tam mluvi jako o neodada, pop artu,
happenings, events, lettrismu. V myslenkové ustrnulém
prostredi jsou tézko apercipovdny a obvykle jsou dezinter-
pretovdny. Pokus o zniceni dogmatu piind$i nové dogma
a brdni, jako tolikrdt uZ, vyvoji a svobodg.

Vsechny dogmatismy jsou stejn& neplodné a pro uméni
proto vZdy stejné nebezpecné. Dogmatismus realisticky
a antiabstraktivisticky, dogmatismus antirealisticky a ab-
straktivisticky, dokonce | dogmatismus politicky a dogma-
tismus antipoliticky.

Nebot moderni umélec potrebuje svobodu. Nepotrebuje
Ji pro sebe. Nepotfebuje ji ani pro uméni. Nepotiebuje ji
dokonce ani z divodii metafyzickych. Nepotfeboval by ji,
kdyby Zil ve starém Egypté nebo v romdnské Evropé. Tehdy
stacilo, Ze umeélec byl ve své dobég; z ni Cerpal v8echnu silu.
Ta sama ho nesla. Moderni umélec potrebuje v§ak svobodu
prredevsim vici své dobé. Uméni bylo vzdy politické. Poli-
tické je i toto uméni, jenZe novym zpiisobem. Unikd-li své
dobé, je to proto, aby k ni nalezlo znova cesty. Propadd-li ji,
Jje to proto, aby se z ni [épe mohlo vymknout. Moderni umé-
lec potFebuje tuto svobodu nejspisSe proto, Ze tato doba se
méni tak nesmirné rychle a Zene se do budoucnosti tak
0dli$né ode vSeho, co tu kdy bylo, Ze ani uméni, md-li stacit
této odli¥nosti, nesmi se uz na nic piitomného vdzat.

Umélec si nevybird své tikoly. Je mu proto také zbytecné
radit. Uménf je vZdycky spjato tisicerymi pouty se svou do-
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bou. Je spjato s jejimi viditelnymi d&jinami, ale pFedeviim
Jje spjato s onim velikym procesem vytvdieni a uchovdvdni
lidskosti, jenz je vidy znova popudem a smyslem t&chto
déjin.

Moderni umélec potiebuje svobodu proto, aby pFispél
témto dé&jindm. Potfebuje k tomu dokonce i svobodu od své
doby. Potfebuje i svobodu od jejtho uméni. Co jsem psal
v pesiedni dobé a co jsem sebral do této knizky, bylo viastng
vSecko polemikou se soucasnymi uméleckymi dogmatismy.
SnaZil jsem se hdjit uméni a jeho zkuSenost pied teoreticky-
mi konstrukcemi. Mezi ¢ldnky o abstrakei a,,jiném uméni«
z konce roku 1963 a pocdtku roku 1965 a éldnky z Moskvy
a Pafize, o par mdlo mésicli mlad§ich, se mnoho u nds zmé-
nilo. Ale nezménila se potieba svobody. Prvni z ¢ldnka,
které zde znova otiskuji, znéjl dnes uZ v lec€ems archaicky.
Pfesto jsem na nich mnoho neménil. Potieba svobody trvd.
Nabyla jenom jiné formy. Neddvno je§té bylo tieba branit
uménf proti dogmatu politicnosti a realisti¢nosti. Dnes je
prrekondno. Nové dogma apoliticnosti a abstraktivismu
pripadad vici uméni viidnéjsf. fe moznd jen zdkeFnéjsi.

Je velmi nesnadné byt modernim umélcem. Musi byt
docela v tomto svété a musi byt zdrovefi poFdd mimo néj.
Mus( jej Zit a mus( jej také vEdét. Musf byt docela ze své
doby a musi byt stdle mimo ni. Byt vidoucim a jit naslepo.
Vyloucen ze spolecnosti a prdvé tam, kde tato spole¢nost
jde do budoucna. e to velice t&zké, ale to je prdvé to ne-
zbytné,
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Wols

Obhajoba kritiky

Co to je kritika? Casto se o ni mluvi a &asto se kriti-
zuje, ale méalokdo se zeptd, co kritika je, co miZe a co
nesmi. A tak se na ni vznaseji pozadavky, jimZ nemiZe
vyhov&t, a zapomina se od ni chtit to, co d&lat ma.

Hlavni omyl byva v tom, Ze se od kritiky &eka, Ze
bude ukazovat uméni n&jakym zplsobem cesty, Ze
bude davat rady umélciim, co maji délat; méa byt prece
rozhodéim, ma byt soudcem, a nekona-li tento sviij
Gkol, trpi tim cely vyvoj umani. Anebo se alespoii
mysli, Ze nemiZe-li kritika pisobit pFimo na vyvoj
uménf, ma mu slouZit tim, Ze bude orientovat umélec-
lkou veFejnost, Ze ji bude vychovavat, e ji povede
k dobrému a bude odvracet od zlého, Ze bude lidem
doporuéovat, co se jim ma libit a co se jim libit nema,

Pol'dd se pritom mléky pFedpoklada, Ze kritik je
schopen vidét vice nez ostatni — vice nez umélci sami
nebo alespoll vice neZ ti, ke kterym se toto uméni
obracl; Ze lritika Je védou, které cosi vi o krasnu nebo
0 zdkonach vyvoje uméni a podle vysledkd, jichZ ve
svém badani dokla, miZe soudit, co je krasné a co neni
nebo co vyvell uméni odpovida a co mu bréni. To je
pak to, gemu so Fkd ,kritéria®,

Domnénka, %o krasno nebo vyvoj uméni mohou byt
predmétem samostatné viddecké discipliny, je odrazem
min&ni, ¥e uménl samo Je jakousi odbornou &nnosti,
dostatednd oddélenou od &nnosti ostatnich; umélec
le pravdépodobné adbornil na krisno, uméni je to,
co vnasl krasno do viedniho %ivota, a kritika tedy ma
posoudit, kolll v kterém dile krisna je. Dnes uZ vime,
Zo vie plyne a stile se méni, a tak p¥ipoustime, e
I krdsno Je hodnotou historickou; a kritik tedy mé mit
prisluiné odborné vzdélani, aby vEdel, jak se toto kras-
no, jeho spoledenskd funkee a jeho konkretizace v di-
lech mohou a musl projevovat v soutasnych d&jinach.
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Dotlo to tak daleko, Ze se v b&Zném hovoroyém
Uzu u nds zaméfiuje vyraz kritik a vyraz historik umé-
ni. Konecné naucil-li se kdo rozumét tak nekoneéng
rozmanitym projevéim uméni v minulosti, neni samo-
zi'ejmé, Ze bude rozumét i jeho projevim v pFitom-
nosti? Ale neni to samozfejmé. Vyvoj um&ni vypada
logicky teprve ex post; po romanském uméni jaksi
musela pfijit gotika, po gotice musela pFijit renesan-
ce... jenie romansky umélec nikdy nemohl tusit, Ze
prijde gotika, a gotilc ani nevédél, Ze tu uz je, Ze je
gotikem. Proto historiografické metody se nedaji
uplatiiovat na p¥itomnost a kronikaF, ktery bude po-
ucen o historickych zakonech a bude psat velice rychle,
prece nepiedb&hne sviij ¢as a nenapife o dnesku to,
co ostatni o tomto svém dnesku a o sobé samych jest&
nevedi.

KaZda normativni kritika je proto komickd — a né-
kdy tragicka. Jako ani nejlep§i estetik neznad piesny
vymeér umeéni, stejn& ani nejlepsi historik nepiedpovi,
co se s uménim stane zitra. Bude jim pFekvapen jako
vSichni ostatni, a kolik bude schopen reagovat na toto
nové, co prijde, nezéleZi na jeho védecké vyzbroji, ale
na nécem docela jiném.

Na néfem docela jiném; na néfem, co vlastn& je
opakem vieho vzdélani, vsi u&enosti, vSech znalosti.
Nebot to, co piedeviim potiebuje, je schopnost pted-
stoupit pred umélecké dilo jako Elov8k nic nev&douci
a nic nepfedpokladajicf, jako clovék, ktery viibec nevi,
jak ma umélecké dilo vypadat a co to vlastn& umélecké
dilo je, ani kudy vyvoj uméni ma jit. Nazval bych tuto
schopnost disponibilitou.

 Ma-li viibec néjak zagit, musi se kritil dat k dispo-
zici tomu, co tu je ted pied nim. Nesmi to byt on,
kdo zacne prvni mluvit, nybrZ samo toto umélecké

 dilo. Musi dokézat, aby vy&kal na jeho hlas, ktery bude
moZna velice tichy a dokonce zastieny, na jeho mluvu,
moZna velice nezvyklou. Nesmi se ho ani na nic' ptat.
Musi jen poslouchat — musi jen umét poslouchat, a
jestli jeho vzd&lani nebo jeho zkuSenosti jsou v této
chvili k n&€emu uZitecné, tedy jen proto, Ze kdyZ se
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jiz setkal s tolikerymi a tak nekone&n& rozmanitymi
dily um&ni, naugil se uZ vice poslouchat nez se ptat.

Tato zvlastnost umélecké kritiky souvisi asi pFimo
s podstatou uméni. Je-li na uméni, aby stile obnovo-
valo mij vztah k sv&tu a tim cely mdj Zivot, tu samo-
zfejme zéleZi nejvic na tom jeho novém, na tom pravé,
nat mé dosavadni zku3enosti a védomosti nestadi; a
jsme-li dnes v Case, kdy se cely nis svét, celd nase civi-
lizace, celd nase spolenost méni tak hluboko, Ze Zivot
kaZdého z nés prevraci, op&t musime ogekavat od um&ni
néco, co by odpovidalo této zméné, této novosti na-
Sich ¢asti. Ale to nové nenl ,,v oblasti krasna* nebo
wYe vyvoji uméni®, to nové je novym v mém Zivotd;
Fika mi néco docela neéekaného, obraci mou pozornost
n&kam, kam jsem dosud nepohled&l, zaujima mne n&-
¢im, co jsem si jesté nikdy neuvédomil.

Disponibilita je podminkou a pogatkem kritiky, ale
nikoli jesté kritikou samou. Neni-li kritika v&dou, nenf
ani vyjadFovanim, sdélovanim subjektivni imprese.
Kritika je ve skutefnosti poznévaci proces, dlouhy
a obtiZny; proces, pfi kterém kritik musi mobilizoyvat
vechny své schopnosti — své odborné vzd&lani jako
své Zivotnl zkuSenosti, svlj vztah k umé&ni jako svij
vztah k spolenosti a svétu. A tu se mezi dilem a kri-
tikem rozpradé dialog, kde st¥idavé jeden z nich je
tazajici se a druhy hledajici odpovéd: neni to jenom
kritik, ktery se téZe tohoto dila, ale zrovna tak se toto
dilo taZe jeho a on se musi snaZit n&jak na n& odpovidat,
sam ze sebe. Béhem tohoto dialogu kritik je chvili
pro a chvili proti, méni nazor, sam se sebou polemi-
zuje, a nikdy neni na konci. Proto ani to, co naposled
Fikd, nejsou koneéné soudy, nybrZ oteviené problémy.

A to zase asi souvisi s podstatou uméni. Jako uméni
nepfinasi Zadné soudy, nemuZe je pFinést ani kritika.
Moralizujici kritika je vidy neadekvatni. Platén kdysi
vycital uméni, Ze ,neukazuje cestu Zivotem®. Um&ni
vskutku neukazuje cestu Zivotem. Nutf &lovéka, aby si
Ji hledal sém.

Neukon&enost, neukonéitelnost souzeni provéazi pro-
to vsecky estetické soudy. Carracciové, Reni byli pied
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sto padesati lety vrcholnymi zjevy, pak dlouho akade-
mickymi rutinéry, dnes opét zadinaji zajimat jako sku-
tednl umélci; nenf tomu davno, co etnologické materia-
ly se staly pro evropské v&domi umé&leckymi pred-
méty; ted dokonce za&ina byt vniman jako specificka
vytvarna feé soudasny ,méstsky folklor' reklamnich
tabuli, nednt, inzeratl, novinovych kreseb, ktery do-
sud platil za pouhy ky€ovy odpadek. ]ini dila zase
ustupuji, znehodnocuji se; ztratili jsme do veliké miry
vztah k tzv. klasickému uméni antickému i renesan&ni-
mu a musime si znovu problematizovat Raffacla, divat
se na n&j odn&kud z hlediska manyrismu, abychom jej
znovu zacali chépat.

Zasluhou kritiky nenf, Ze ma pravdu, ale Ze otevira
obzor, klade nové otizky. Necini-li to, dogmatizuje —
realisticky, surrealisticky, abstraktivisticky: je propa-
gaci, a nikoli kritikou. Sva kritéria si musi kritik vy-
tvaret stile znovu v pFimém kontaktu s umé&leckym
dilem, ale tato kritéria plati vZdy jen pro tento p¥ipad.
PFigt& musi kritik zaéit zase znovu, ledaZe se ocita pred
véci, ktera je jen epigonské, ktera se na néj uZ s nicim
novym neobraci, kterou sta&i jen vsunout do pFislus-
ného registru.

V otevirani obzoru, v kladeni otizek, v novém a
v novém hledani kritérii je vlastni funkce kritiky.
Kritika mGZe pripadat vedle vlastni umélecké &innosti
jako &nnost povytce intelektuélni, a proto tedy snad
védecks. Ale uméni samo neni né&jakym instinktivnim
sebevyjadiovénim; kaZda uméleckd tvirgi ¢innost obsa-
huje slozku intelektualni, teoretickou; proto také &asto
i umé&lci sami jsou vyznamnymi teoretiky. Jestli se pak
kritik specializuje na tuto intelektualni sloZku umélec-
ké tvorby, rozsifuje tim, obohacuje, vytvari onen inte-
lektualni obzor, ktery pro moderni uméni je naprosto
nezbytny. Je-li pak kritika malo citlivd, malo zaujata
i malo vzdélan, je to nedostatek, ktery se projevi na
celém uméleckém déni.

Ale nesmi se od kritiky Zidat, aby byla soudcem
nad vytvarnym d&nim nebo aby byla n&jakou jeho agen-
turou u publika. Kritika nevykratuje pied umélci ani
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neposkakuje za nimi. Je uvnitf vytvarného d&ni. Je
jeho sou&sti, soudinitelem, jednou z tviiréich jeho
sloZek, Je také ndtemu blize a n&emu déle, je nékde
pro a nékde proti, ale pravé jako Gcastnik, nikoli jako
pozaroyatel, soudce ¢i vykladat,

Historik a popularizator mohou pFichazet teprve,
kdyZ uZ je o vyvoji alespoli zdsadné& rozhodnuto, kdyZ
uf se vi, co plati. Jsou to discipliny potfebné, dokonce
nepostradatelné. Ale kritiku suplovat nemohou. Proto
|@ asi potFeba tato jeji obhajoba. Kritika (nebo teorie
souéasného umani, coZ je asi totéz) tu musi byt pravé
tehdy, kdyZ véci teprve zainaji, kdyZ se jesté nevi,
co bude. Musi tu byt jest& d¥iv, neZ uz tu zase jsou d&jiny.

1964
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Bryen

Co to je abstrakce

1

UZ% dost dlouho a dost hojné se diskutuje o abstrakci
ve vytvarném uméni, a s uZitkem, zda se, stale menSim.
Teorie se zamotavaji v teoriich, polemika se vznasi do
pomysina, a jdes-li pak mezi obrazy, nevis, jak cela ta
diskuse s nimi souvisi.

V diskusich byva ¢asto nejdileZit&jsi — ale také nej-
obtiZngjsi — zjistit, o dem je vlastn& Fe. PodafFi-li se
to, mnohdy tim byva diskuse skonéena. Vznikla jen
z nespravného tézani po vécech a spravnym postave-
nim otézky je vlastngé uZ déna i odpovéd:

| v na8i diskusi se zda, Ze je nejt&Z3i zjistit jeji pFed-
mét: co to je vlastné to ,realistické” uméni a co to je
umdéni ,abstrakeni®.

Zadina to hned u samych oznageni ,realistické umé-
ni" a ,abstraktni uméni®. Je to peodivny protiklad.
Reallsmus pFece neni Zadnym ' opakem abstrakce:
abstrakee je v logice, v matematice, ve v&dach viibec
néco velmi redlného, ba dokonce svym zplsobem real-
néjitho ne% jevova realita sama; abstraktni logickou
nebe matematickou formulaci pFirodniho zakona pre-
ce nevystupujeme z reality, Protikladem k ,abstrakci
Jo konkrétnost" « ale oboje, abstraktni i konkrétni,
ja redlné,

Co ostatné nazyvat ,abstrakenim® a co , konkrét-
nim", te potiebuje dalflch vysvétleni. Pro scholastiku
Je ,Elovélk" Ide)l konkrétni, ,lidstve" ideji abstraktni,
Pro Hegela zase konkrétnim je obecné a abstraktni
Jsou Jednotlivé skutecnostl, Comte rozlifuje ,abstralkt-
ni- védu" jako matematiku a ,konkrétni v&dy" jako
zemépls... Van Doesburg nazyva ,konkrétnim* uménim
pravé to, co se obvykle nazyva abstrakef... PaFiZsky
salén abstraktnfho umé&nf se nazyva ,Nové reality...
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Vyjdeme-li zas z pojmu ,,realismus” a hledame k ng&-
mu protiklad, nalezneme jej v iredlném &i idealnim —
v zdanlivém, iluzornim, fiktivaim. Do ,irealismu® ve
yytvarném uméni miZeme ovsem zahrnout mnoho —
to, co se mini terminem ,,abstraktni umé&ni‘, ale i vie-
cko zpodobovani mytologickych postav a scén, heroic-
kou krajinu, surrealismus a tak déle.

N&kdy se proto radg&ji pouZiva protikladu ,figurativ-
ni* a ,nefigurativni®, ,zobrazujici* a ,nezobrazujici®,
»predmétny“ a ,nepfedmétny”. To vypadd rozhodng&
lépe — pFinejmensim je tu formulovan nepochybny
protiklad. Figurativni je vSecko uméni, které poukazu-
je k n&akému viditelnému (redlnému &i fiktivhimu)
predmétu mimo sebe; nefigurativni je to, které k ni-
gemu objektivnimu mimo sebe se nevztahuje, nic ne-
zobrazuje. To by bylo jasné — po strance formalni.
Po strance v&cné viak brzy narazime na to, Ze do ka-
tegorie ,nefigurativniho® vytvéieni seskupujeme spous-

tu materialu, ktery k sobé& pravdépodobng& viibec ne-

patFi. Kupkovy obrazy, kanafas, kapotu automobilu,
neolitickou keramiku... a v3e stejnym pravem. Ome-
zime-li tuto kategorii na umé&lecka dila a vyloutime-li
z ni proto kanafas i kapotu automobilu (a pro¢ potom ne
i neolitickou keramiku?), zistane nam v ni jeSt& témé&F
celd architektura. Tém&F cela; jonsky sloup se objevi
na strand nefigurativniho, ale korintsky na strang figu-
rativniho; meandr je nefigurativni, girlandy figurativni...
Vylougit dal je3t& z antinomie ,figurativni* — ,,nefigu-
rativni i ornament a architekturu, vypadnou ném
z diskuse celé veliké vytvarné kultury, jeZ pravé pro-
to, Ze byly zam&Feny nefigurativng, vyjadFovaly se pfe-
vaZn& ornamentem nebo architekturou — nap¥. umeéni
muslimské. Mimoto zpFetrhame souvislosti, jez k po-
chopeni ,nefigurativaiho® i ,figurativniho" jsou ne-
zbytné: napf. souvislost mezi nefigurativni ornamenti-
kou tzv. barbarského uméni doby stéhovani nirodi a
figurativni romanskou plastikou, mezi figurativni orna-
mentikou hnuti arts and crafts a secese a nefigurativni
malbou Kupkovou a Kandinského, A co hiife: nakonec
nam zistane nezafazeno mnoZstvi d&l i celych yytvar-
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nych kultur, jeZ by m&ly rozhodn& spadat pod anti-
nomii ,figurativni* — ,nefigurativni*, ale nevejdou se
ani sem, ani tam, nebo pat¥i sem i tam zaroveli — tfeba
archaické €nské bronzy nebo africké skulptura.
Jednou se tu klade pojmové proti sob& néco, co ve
skute€nosti protikladné neni, jindy se zase operuje
pojmy, jeZ se na veliké oblasti vytvarného uméni nedaji
uplatnit. N&co v této diskusi pofdd neni v pofadku.

2

V takové situaci by bylo asi nejlépe obratit se od
slov k vécem samotnym, Nerozumime-li si v pojmech,
snad se dorozumime v ndzornych piikiadech.

O abstraktnich tendencich se di mluvit v moder-
nim um&ni od konce minulého stoletf. Z této doby je
také vyrok Maurice Danlse, ktery se dodnes znovu a
znovu cituje Jako teoretickd formulace abstraktniho
prinelpu ve vytvarném uménf: ,Piipomenout si, Ze
obraz — difve ne |e biteynim kon&m, nahou Zenou
nebo néjakym pribshem — Jo v podstaté plochou po-
krytou barvaml uspofidanymi uréitym zplisobem." Po-
dobné formulace maZeme nalézt v dobové literatufe
astd)l. Napl. u Signaca: Pred prazdnym platnem by
mélo byt prynim zdjmem malifovym rozhodnout, kte-
ré kitlvky a které arabesky ted rozéleni plochu, které
barvy a které odstiny |I pokry|i."

Je to krédo symbolisti: jevova, smyslova podoba
véci je vedlejsl, hlavnl [sou emoce, jeZ tlumoti — kra-
jina je pro Amiela ,stav dufe", pro Redona tvary to-
hoto svéta ,,nds vedou Jako hudba k jakémusi nejistému
a neurgitému svétu", pro Mallarmého poezie vyvrcho-
lovala tam, kde ,mizl viechny pfedméty”, podle Bau-
delaira je vizualni skutegnost ,slovnikem' k vysloveni
n&€eho, co je blize hudbé neZ skutednosti, a realisté,
ktefi zlistanou na nf Ip&t, jsou pouzl ,priZivnici skutec-
nosti‘'.

Ale je tu lehky rozdil. Symbolisté (jako uZ romantici)
mluvili o n&&em, co je kdesi za pfedmétnou skutecnosti
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a co Ji diva (basnicky, umé&lecky) vyznam, ale co pFi-
tom neni v Zidné jednotlivé véci; co je abstraktni
v tom smyslu, Ze neni obsaZeno v ni€¢em konkrétnim,
ba dokonce snad ani v konkrétnosti uméleckého dila;
co se da zachytit, tlumodit jen neurditou nipovédi —
to jsou ony ,daleké ozv&ny“ v slavném Baudelairové
sonetu o ,korespondencich®, o skrytych vztazich mezi
vécmi. Nezval jej pFeloZil:

Piroda, to je chrdm se Zivym sloupovim,
kterym se chvilemi zmé&t tichych hlasd nese,
a lidé chodf tu v tom symbolovém lese,

Foower

vitelymi pohledy se sklané&jicim k nim.

Jak dlouhé ozvény, které se v dalky misi
v tajemnou, hlubokou a temnou jednotu,
objemnou jak ta tma a jak to svétlo tu,
tak viing, barva, zvuk téZ odpovidaji si.

Ale Maurice Denis Fika vlastn@ pravy opak. Nemluvi
o oné abstraktni hudbg&, onom st&z pochopitelném
snu, skrytém za skuteénosti a nesoucim ji. Jej zajima
néco velmi makavého: postup délani obrazu, zplisob
barevné kompozice, jenZ predchazi malb& namétu; a
skute€nost? ta je pro ného jen sbirkou rekvizit, pouzi-
vanych podle potieby.

To uZ jsou tyrzeni vzdilena estetice symbolismu,
ne-li dokonce ji protikladna, a viibec velmi problema-
ticka. KdyzZ Cézanne maloval pobGhvikolikaté svou Horu
Sainte-Victoire, rozhodn& mu nikdy nebyl obraz ,,pre-
deviim plochou pokrytou barvami, kterou dodate¢n&
specifikoval v Sainte-Victoire & v cokoli jiného. Plo-
cha jeho obrazu a barevné skvrny, jeZ na ni umistoval,
byly od potatku prévé touto Sainte-Victoire — do-
konce ani ne abstraktng&;jsi, ale zde, na obraze, svym
zplGsobem skutecnéjsi, pravdivéjsi, podstatngjsi. Stejng
Picassovi ¢i Braquovi nebyl obraz predevsim t&mi ku-
bistickymi krychli¢kami & Matissovi pFedeviim abstrakt-
nimi barevnymi plochami; namét tu byl od pocatku
integralni soucésti dila; neujasnény, nejisty, zahadny
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moZna na pocitku, vyjasiioval a ozFejmoval se zaroveii
s postupem d&lini obrazu. A Kandinského obrazy —
tém tedy snad k realismu chybi jen tolik, Ze nejsou
domalovany, aby se staly Zenou, kon&m & kterym
boZim stvoienim!?

Co tady Denis Fekl, nepatfi ani k estetice symbolis-
mu, ani k estetice abstraktniho uméni. Je to vyraz
staré estetiky akademického dekorativismu — jako -
jim bylo i Denisovo uméni. Pro tento dekorativismus
bylo, je a bude vskutku druhotnou v&ci, co obraz pred-
stavuje; hlavni je ,estetickd hodnota®, pfijemng pii-
sobicl barevna a tvarova kompozice; jestli pak uz dal
je to také naha Zena, kytice, kifi, kytara nebo hutnik,
to uZ zéleZi jen na zikazniku a dobovych zvyklostech.

Nézor o néco mladsi reprezentuje znima kniha dé-
jepisce uméni Wilhelma Worringera Abstrakce a vci-
t&ni. Podle Worringera existuje dvoji typ vytvarného
umé&ni. Jedno, plvodnéjsi, vzchézi ze strachu primitiv-
niho &lovéka pred skuteZnosti a hledd nazorny vyraz
mimosy&tského absolutna v abstraktnim linedrnim ryt-
mu. Se vznikem ustalenych méstskych civilizaci viak
pomiji uzkost z cizoty vngj§iho své&ta: ,Zivot se stiva
krésn&jsi, radostnéjsi, ale ztraci hloubku, velikost a
dynamiénost.” Divéra v smyslovou skute€nost se pro-
jevi zmé&nou v typu vytvarného uméni: namisto p¥is-
ného abstrahovani od skuteénosti dochizi k Zivému
veitovani do Jevl tohoto svéta a tedy k druhému typu
umeéni: k vytvareni realistickému.

To je velice jasné a prehledné schéma. JenZe st&zi
¢emu ve skutecnosti odpovidd. Zili neolitiéti zem&d&lci
v jakychsi trvalych dzkostech, Ze jejich umé&lecka tvor-
ba se spokojila tém&F jen linedrni abstrakel? Znamena-
la skutecné sumersko-babylénské a egyptska méstska
kultura se svym realismem n&jaké zpovrehnéni oproti
neolitu? Pro¢ je v podstaté abstraktni napiiklad prévé
uméni Vikingt — téch Vikingl, kte¥f se nebali ni¢eho
na sv&t& a ktefi ve svém nezdolném eldnu a nezlomné
sebeddvére znidili kiestanskou Evropu a dali d&jindm
docela novy smér? |ejich abstraktni ornament je také
Zivy a dravy jako klubko sani. A pro¢ zrovna gotika ma
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Worringerovi slouZit za p¥iklad ,,izkostného" a ,,abstra-
hujleiho" uméni — ta vyrazné urbénni, inZenyrska,
pozitivnl a také v sochafstvi i malifstvi docela ziejm&
I realismu tihnouci gotika? Tady si musel uZ Worrin-
ger vypomahat dodateénou tezi o ,duchovni Zivouc-
nosti, jdouci daleko za smysly®, ale tim sdm svou teorii
rozvracel.

Worringerova estetika nepochybné& vznikala v atmo-
sféFe némeckého expresionismu. Casto uvadény vztah
mezi Worringerovou knihou, vydanou 1908 v Mnichovg,
a Kandinského abstrakci, zadinajici o dva roky pozdé&ji
v témZe mésté, je viak dodatecnou konstrukei, VWorrin-
ger potvrdil o piil stoleti pozd&ji, Ze ,,mezi nim, Marcem
a Kandinskym byly tehdy jen volné osobni vztahy".

Spise neZ oni abstraktivisté z némeckych expresio-
nistti — Mare, Kandinsky, Klee — nebo i neZ pozd&jsi
americkd tzv. ,expresionisticka abstrakce® jsou né-

~zornym a nespornym pfikladem té stisn&né, bolestivé

an&kdy azdo panické hriizy se bofici malby praveé expre-
sionisté ,figurativni* v dlouhé genealogii od Muncha a
Noldeho pres Georga Grosze, Dixe, Beckmanna a
mnohé jiné aZ k exhibicionistické beznadé&ji ,,mizera-
bilistd* jako Buffet a dalsi.

Denisovy i Worringerovy teorie patii svym vzni-
kem do souvislosti, které jsou nam uZ vzdaleny, a neda
mnoho price dnes je vyvracet. Nevraceli bychom se
k nim ani tady, kdyby se napoidd neozyvaly — a to
jak u zastaned, tak i u od plircii toho, co nazyvaji abstrakt-
nim uménim.

Tak Marcel Brion ve své znamé knize Abstrakeni
umeni (1956) definuje: ,,Co nazyvime krdsou, harmo-
nif, je mo¥na jen jakasi kinestetickd dispozice orga-
nismu, rytmus krevniho ob&hu nebo dychani, jenZ se
pretvaii v estetické rytmy, jakmile pFejde z roviny
nevédomého, biologického, podstatné pfirodniho pro-
#ivani na rovinu volného a védomého tvoreni, jeZ je
dilem souhry inteligence a smysld."

To je kombinace Denise (apriorita krdsna) a Wor-
ringera (uméni jako odvrat do vné&jsi skutecnosti), zmo-
dernizovana nejasnym biologismem. !
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. Nebo Pierre Restany (Lyrismus a abstrakce, 1960):
»Pred nami se rozviji nepredmétnd malba, kterd ne-
zn4 pojmu piedmétu a touZi na kazdy zplsob znicit
jeho pFitomnost i vymazat vzpominku na ng&j. Tento
aték ze ,stvoreného svéta'...” atd.

Citujme jest& — z odpircl abstrakce — Ranuc-
cia Bianchiho Bandinelliho (Organiénost a abstrakee,
1956): ,,Geometricko-bezpFedmétné uméni pracuje se
strukturalnimi elementarnimi tvary, jejichZz emocio-
nalni vyznam da se snadno vyloZit. Sklon k takovym
geometricko-strulturalnim tvartm je pravé dikazem
podléhani nevédomym pudovym oblastem a znamena
zarovefi, Ze se clovék zfilcd védomi vedeného rozu-
mem a s tim svazanych povinnosti a obtiZi... Tento
uték pred skutecnosti...” ;

»Pudové oblasti" italského archeologa a , kineste-
tické dispozice organismu francouzského teoretika
jsou zhruba totéZ. Zalel jenom uZ na-pFedznamendni
osobni libosti & nelibosti, jaky zivér z toho vyjde.
U Briona je z toho teze o ,svatém' v abstraktnim
um&ni, u Bianchiho Bandinelliho stejn& snadny a rychly
zavér, Ze abstrakce je obdobou fafismu a Ze ,,posled-
nim vychodiskem pak zistane sebevrazda®.

3

Kupodivu maélo podpory viak nachdzeji tyto teorie
u téch, ktefi s touto chvilenou & vyéitanou abstrakci
piisli.

" ,Das rein malerische Mirchen", jak pojmenovava

. své Fivotni dilo Vasily Kandinsky, nevychazi ze speku-

laci o abstraktni kompozici, nybrZ z poznani Monetova
impresionismu, Kandinsky dosti dlouho vahal na roz-
hrani vizuélni identifikovatelnosti obrazového podné&tu
a rozpoutaného barevného utvdreni a svoji ,velkou
abstrakci* pokladal za paralelni k ,velké realistice®,
jejimz prikladem mu byl Henri Rousseau. O né&jakém
Zivotnim odyratu od skute€nosti nemize byt u n&ho
fedi. ,,Miluji pFirodu jesté& mocnéjsi laskou od té doby,
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co Jsem |i piestal napodobovat,” pFiznava, a pisobeni
|eho obrazl e pFesn& opaéné n&jaké ,plose pokryté
barvami v urgitém poradku*; nijak se neda z nich vy¢ist
strach pred svétem, pocit tzkosti & co by se v nich
mélo podle naich teoretikd p¥edpokladat, A dokonce
uz se pred timto dilem tak intelektudln® vypjatym
nedé mluvit o biologickych rytmech, pudovosti a ,,ztrats
védom| vedeného rozumem®.

Gabrielle Buffet-Picabiova nam zachovala sv&dectvi
o tom, jak vznikly slavné kompozice Picabiovy ,Pra-
men* a ,,Tanec u pramene®, jeZ roku 1911 znamenaly
jeden z prvnich signal abstrakce, Jejich ndm&tem je
vzpominka na malou pasacku vepFl, kterou uvidgl
Picabia se svou mladou manZelkou ve Spangisku, jak
tancf, sama pro sebe, u potoka v horach Sierry Moreny.
Stejné zcela konkrétni jsou ndmé&ty obou jeho ,,Udnii* —
jsou vzpominkou na tancici Napierowskou na palubé
zaoceanského parniku — i jeho ,,Edtaonisla kn&ze*,

Takové konkrétni inspirace jsou oviem vyjimkou.
Zvlastnost tzv. abstraktnich dé&l spodiva spise v tom,
Ze misto z n&jakého jedinecného uvidéni vychézeji
z vSeobsahlé Zivotni zkuSenosti, z nekoneéné mnohosti
stdle vidéného a kdy uvid&ného. Je to sestup do hloubi
a plnosti této zkulenosti. ,,Casem se padn& dokéa¥e,*
piSe Kandinsky na vrcholu své umélecké cesty, ,Ze
sabstraktni® uméni nevylu€uje spojeni s p¥irodou, nybrz
naopak, Ze toto spojeni je v ném v&tsi a intenzivn&jsi
neZ kdy jindy v posledni dob&. Abstraktni maliFstvi
opousti ,pokozku* pfirody, ale nikoli jeji zdkony. Pro-
mifite mi to velké slovo: kosmické zakony. Abstraktnf
maliF dostdva své ,podnéty’ nikoli z n&jaké x-libovolné
Casti pFirody, ale z pFirody v celku, z jejich nejriznégj-
Sich projevi, jeZ se v ném séitaji a vedou k dilu. Tato
syntetickd zékladna si hled4 vyrazovy tvar pro ni nej-
lépe vhodny, tj. ,bezpFedmétny‘.“

Mondrian mluvi stejng. ,Pod dojmem nesmirné
velikosti pFirody jsem se pokusil reprodukovat jeji roz-
prostran&nost, klid a jednotu...” Je-li proti ka¥dému
napodobeni vizudlni skute€nosti, je to proto, vyznéva,
Ze napodobujici um&ni zlistiva ,,mimo Zivot": , Takové
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uméni (rozuméj: realistické umeni) je Gto&isté. V n&m
se hledd — a marné — krasa a harmonie — a viibec
ne v Zivot& a okolnim svét& Tak se krisa, harmonie
stdvaji ,idedlem' — jsou nedosaZitelné — postaveny
jakoZto ,uméni’ stranou Zivota i okolniho sv&ta.*

Mark Tobey pFiznavéa: ,,SnaZim se restituovat n&%-
nost, kterou ve mné budi pFiroda..."

Wols, Zik Bauhausu a némecky emigrant ve Fran-
cii, za&ind své mali¥ské dilo, rychle sméfujici k abstrak- -
ci, kdyZ byl propustén z francouzského internaéniho
tabora roku 1940. Je v Cassis u St¥edozemniho mofe a
pise si verse:

V Cassis kameny a ryby,

skdly pod zvétSovacim sklem,

stil moie a nebe

mi daly zapomenout na dileZitost lidi
a jd obrdtil se zddy

k zmatku naSich kondni.

Jako uTobeyho, jako uKandinského, jako u Mondria-
na je to tésné piibliZzeni k pFirods, pohrouZeni do ni,
co malife odvraci od tvard, podle nichZ jsme si zvykli
identifikovat podobu nafeho svéta. Novad malba za-
pliiuje prostor mezi lidskym v&domim a bezbiehou
realitou svéta. ,Abstrakeni uméni,” napsal Robert
Motherwell, ,,vzeslo z Zivelného pocitu propasti, prazd-
na mezi osamocenym J& a svétem. Abstrakeni uméni je
asilim zaplnit toto prazdno, jeZ citi moderni lidé...*

Neda se pochybovat o tom, Ze u vSech t&chto mali¥i
trva néjaky vztah ke skuteénosti, k pFirod&: radostny
¢i bolestny, pocit plnosti skuteénosti nebo pocit ztraty
skute€nosti, ale v kazdém pFipadd Ze jim méa uméni
slouZit jako zpisob vztahovani ke skuteénosti, zacho-
vavani skutegnosti, ziskavani skuteénosti.

Ovsem: co je tady vlastn& skute€nosti?

Pravé uvedeny citat z Motherwella neni Gplny. Za-
gind takto: , Abstraktni uméni je skuteénym mysti-
cismem... nebo spife je to Fada mysticism@, které
vzesly z d&jinnych okelnosti, za nichZ se rodi vSecky
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mysticlsmy, z Zivotniho pocitu propasti..." atd.

Stejné mystické konotace maji nazory snad vSech
velkyeh ,abstraktnich® maliFa. -

Klee Fika ve své jenské pFednasce roku 1924:

Umeélec ,se neciti pFilis vazan témito (predmétnymi)
skuteénostmi, ponévadZ v jejich uzavfenych tvarech
(Form-Enden) nevidi podstatu pFirodnich tvofivych
procest. Vice neZz na uzavicenych tvarech zéleZi mu na
utvarejicich silach. :

...Kdo by necht&l prebyvat jakoito umélec tam,
kde dstiedni organ casoprostorové hybnosti, at se na-
zyva mozkem ¢i srdcem stvofeni, podnécuje vSecky
¢innosti: V klinu prirody, v prazékladé stvofeni, kde
leZi skryt tajemny kli¢ ke vSemu?

... NasSe bijici srdce nds strhuje doli, hluboko dolt
k prapfi€ing.*

Mondrian a po uréitou dobu i Kandinsky nalézali
myslenkovou oporu v Steinerové teosofii. Tobey vy-
znava bahaistické ndboZenstvi, vzeslé z muslimské hete-
rodoxni mystiky. ZvlaSt& fasto se dnes pFi formulacich
estetiky ,,nefigurativniho® uméni uplatiiuji nézory ja-
ponského zenbuddhismu. Od ' potatk(i avantgardy
okolo 1910 se neodbytné vraci tézko postiZitelnd mys-
lenka, Ze moderni umé&ni ve své abstraktni podobé do-
sahuje skrze vizudlné proZivanou skuteénost bezpro-
stfedniho ' kontaktu s tviréimi silami kosmu. Je to
mystika? Ale podle toho by daleko spise bylo nebo aspoii
chtélo byt toto abstraktni uméni dislednym realis-
mem.
»Napodobovat, ne zpodobovat," fika velky basnik
William Carlos Williams ; neimitujici realismus abstrakt-

''''' i neZ realismus sam, byl
by to realismus, ktery ve vytvarném dile a jeho pro-
stiedky obraz skutecnosti nenapodobi proto, aby jej
mohl od zdkladG znovu vytvaret, skutecnost doslova
reprodukovat.

Uma&ni ma ,,prolomit zdi, které nis odd&|uji od Zi-
vych prament®, ¥ikd maliF Jean Bazaine, a vysvétluje:
»Vice vnimame neZ citime; jsme neurasteniéti, sebe-
mensi ndraz nas zrani, ale nedokéZeme se dosti ponofit
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do nesmirné pritomnosti véci. Kéz maliF ob&as zapome-
ne na své specializované oko a jeho poZitky, na toto
oko pFili¥ jasné vidoucl, pFilis intelektualizované, tuto
past na stromy a tviie, a vzpomene si, Ze vidi také a dale
celym svym télem. Ké% znovu nalezne tajemstvi oca-
rovinf a navyslovitelného."

O tomto zvIAitnim, celistvém vidéni jako podstaté
umblecké zkudenostl miuvi také Josef Sima. Jeho obra-
zy, Mkh, Jsou ,Inspiroviny dojmem nebo vidénim hlu-
boké Jednoty, KdyZ v bouflivé noci prudce zazafil
blasl, zddlo se ml, e vzduch, mraky, podstata strom,
zemd, kamenl, viecko %e je jednotnou hmotou svéta, ..
Neprofelll umélec timto okamZikem soustifed&ného
nadfeni, blizkého Xlenstvi, nezachyti skuteénost.”

Worringer se domnival, Ze abstrakce je opakem
velténl do skuteénosti, odvratem od ni. Ale uméni
Vikingti nebo do jisté miry i gotiki je sice abstraktni
v tom smyslu, ¥e se abstrahuji od vngjsi podoby v&ci,
ale viibec ne v tom smyslu, Ze by se abstrahovali od
svéta: naopak, vcituji se do ného svym docela zvlast-
nim a velmi intenzivnim zpiisobem, takze mGZzeme Fici,
%o |i ve vytvareni ornamentu — u Vikingd — nebo

" architektury — u gotikli — velmi autentickym zptso-

bem reprodukuji. A jsou zase Gdobi, kdy um&ni, ¢im
vice zpodobuje skutegnost, &m vice se ,vcituje” do
Jajich viditelnych tvard, tim vice vytvafi oblast estetic-
na, odtrfeného od skuteéného Zivota, oblast iluzorni,
oblast lkrisnych fikel, Tak tomu bylo napt. v helénis-
mu nebo v dvorské gotice; a vZdy se tady um&ni sta-
valo Gtoliitém pred nesrozumitelnosti vnéjsiho své&ta,
nepochybnym symptomem existencidlni dzkosti.

To, demu sa Fki v modernim uméni abstrakce, je
ve skute&nostl vyrazem usili dostat se od krasného
zdanl imitativniho reallsmu l podstatnéjsi skute&nosti,
k primérn&ii zkufenosti o ni. Co se tu zda Gt&kem ze
skuteénostl, Je piiznakem krize, kdy €lovéku uZ nestaci,
co se zatim pro n&ho za skute&nost vydavalo, a kdy si
k nf musf znova hledat pfistup, znova si I ziskdvat.

Skute&nost se ztracl v Elovéku, ale Elovék nemiize
¥it, tvoFit, myslet bez ni. Clovék je védomim — a tudiZ
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nenl svéitem, Ale jeho v&domi miZe vychazet jenom ze
svéta a jenom k nému se miZe obracet, s'vét je formou,
smyslem a obsahem jeho v&domi. Uméni je zptisob veé-
doml, a to, temu fikime v modernim uméni abstrakee,
je novym vytvarenim tohoto védomi. Abstrakce neni
jen udalosti v d&jinach moderniho uméni. Je to nepo-
chybné udalost v d&jinach civilizace; znamem,vie si
Elovek uvédomuje novym zptisobem misto svého védomi
uvnit¥ skuteénosti a vytvari k ni novy vztah.

Kazimir Malevi¢ popisuje sviij vystup ,k bezpfed-
m&tnym vyginam uméni* jako néco naméhavéhc: a plnt%-
ho atrap. ,Vsecko zname zlstava stale dal a d?f,l za na-
mi... stale hloub&ji a hloub&ji se nofi obrysy pFedmét-
ného; a tak to jde krok za krokem, aZ nakonec syét';
predmétnych pojml se stane neviditelny.” Nezbyva
uZ nic neZ sama poust.

Ale ta poust je naplnéna duchem bezpted métnéh.?{
citéni, jeZ pronika vie...” Roku 1913 vystavil M?Ievrc
obraz, na n&mz byla namalovéna pouha Ctvercova plo-
cha; ale ,to nebyl prazdny &tverec, to byla citlivost ne-
pritomnosti predm&tu®... Roku 1917 nazyva jeden
obraz ,,Pocit mystické viny z vesmiru®... :

Co to byla ta poust, to prazdno, které mu dayalc:\
pocit pozitivni svobody, které mu oteviralo neznameé
tvar& moznostil ,MaliFstvi je uZ preZitek,” prohlaSo-
val, ,,a mali¥ je pfedsudkem minulosti.” Jeho otf‘l:azx
jsou posléze redukovany na tenounkou vrstvu mal1r§ke
hmoty, na minimum bareyv, ploch, tvard, Ilni;.vNem to
likvidace malby, daleko ne. Ale dost moZna, Ze se tu
Fika malifskymi jest& prostfedky n&co, co malbu pre-
sahuje; moZnd tu zacina jit vskutku o néco jineh?.
,Umé&lec neni uZ vazan na obrazovou plochu a mize
své kompozice pienést z platna do prostoru..." 0

Tu si uvédomujeme, Ze toto ,,prazdno, tato ,poust’,
nenf prost& jen prazdnem. ,Prostor miZeme citit je-
nom tehdy, kdyZ se odtrhneme od zemé, kdyZ nam
zmizf op&rny bod...** Malevi€ m&l zkusenosti letce. Jeho
kompozice, pfiznava, jsou inspirovany pohledy z le-
tadla na mésta. Ale nepramenila odtud n&kde také jeho
touha po oné osvobodivé moci prazdného prostoru?

&4
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Nebyla jeho ,senzibilizace prazdna® predobrazem né-
jakého nového utvareni prostoru — jaké se vlastné
miZe realizovat teprve v architekture? Neni to asi
ndhoda, Ze Malevi¢ do3el naposled aZ k navrhim na
architektonické dtvary.

V tom pFipad& se moZna Malevifovo dilo docela uz
vymyka diferenciaci na ,figurativni a ,nefigurativni
vytvareni.Spada mozna néjakym zplisobem pod spolecné
zahlavi s architekturou, a fekne-li se o ném, Ze je ,,ne-
figurativni®, nefeklo se tim tedy nic, stejné jako se tim
nic nefekne o architektufe.

Souvislost s architekturou je snad jesté nazornéjsi
u Gaba a Pevsnera. ,PonévadZ prostor a ¢as jsou zdklad-
nou Zivota, uméni musi uskuteciovat lidskou zkusenost
v pojmech prostoru a ¢asu," prohlasovali ve svém ,,Rea-
listickém manifestu* roku 1920 a zdiraziiovali, Ze ob-
jem neni jedinym prostorovym (tvarem: jeSté dfileZi-
t&j3i pro jejich plastické dilo se stal vnit¥ni prostor, ob-
jimany plnymi tvary — tedy utvaFena prazdnota, jako
je tomu v architektuie, Ale tim se moZna vysvétluje
i sm&Fovani Malevi¢e. Gabovy a Pevsnerovy absolutng
wnefigurativni’ plastické konstrukce jsou vskutku stale
na hranici architektury — Gabo dokonce i projektoval
redlné architektury, jako navrh na Palac sovétd, a byl
si védom, Ze vlastné viecko, co déla, je architekturou:
nebot ,architekturou neni jen stavéni domt, ale celd
budova nasi kaZzdodennl existence".

Dila Gabova a Pevsnerova nejsou nijak UGcelova.
PFesto nejsou prostorovou ornamentikou. Jsou mimo
wfiguraci® | ,,nefiguraci®, ale jejich vztah ke skuteénosti
nenl o to ménd intenzivni, Naum Gabo se z ného jed-
nou vyzpovidal v krasném dopise Herbertu Readovi:

»Pofad znova se mne pta)i, odkudZe beru své tvary?

Nalézam je viude okolo sebe, kdekoli a kdykoli je
chci vidét. Vidim je, myslim-li na to, v roztrhaném mra-
ku, jejZ unasi vitr, Vidim je v zeleném housti listi a stro-
mi. Mohu je nalézt v holych kamenech na horach a na
cestach. Mohu je rozeznat v pruhu koufe a pary, ktery
se rysuje pred starou zdi za jedoucim vlakem. Casto je
mohu vidét i na bilém papiru na mém psacim stole.
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Nalézdm |e v pohledu na prohyby vin mezi p&nicimi se
hitebeny; mohou pfFijit znenadile, mohou se objevit
0 zmizet ve vtering, ale kdyZ jsou pryé, zanechavaji ve
mné obraz, jen trva v&€né. Mohu ti Fici vice (a at to
Jakkoll znf basnicky, je to jen hold pravda): nékdy pa-
dajici hvézda, rozstépujic temnotu, nakresli dech noci
na sklo mého okna a v tomto chvilkovém zablesku mo-
hu zahlédnout pravé tu €aru, kterou jsem marné hledal
mésice a mésice."

4

Tzy. abstraktni umé&ni je dnes uZ kusem d&jin. Jeho pra-
meny sahaji aZ do devadesatych let minulého stoleti.
Zadind v ornamentice van de Veldové, Wrightovg,
Obristové, Gaudioveé. Z architektury pFechédzi do obra-
zl a soch. SloZité a bohaté nefigurativni dilo Kandinské-
ho se rozprostira od roku 1910 do roku 1944; Mon-
drian vénuje své abstrakci tficet let Zivota; stejné se
abstrakce stala osudem Maleviéovi, Gabovi, Pevsnerovi,
Kupkovi, Tatlinovi, Strzemiiiskému, Arpovi. Je stdle
jednim pélem dila Kleeova, Miréova, Simova, Caldero-
va. Picabia a Larionov v nf vyvrcholuji své dilo. Je ne-
koneéné rozmanitdi — rozmanitéjsi neZ realismus. Je
to nové uméni a klade nové otazky. S primitivnim roz-
liSovanim abstrakce a realismu, figurativnosti a nefigu-
rativnosti, pfedm&tného uméni a nepfedmétného tady
nevysta&ime. Velkd dila tohoto uméni zi'ejmé nejsou
novou ornamentikou a nemaji a nemohou slouZit jako
dekorativni predméty. Jejich vytvarny obsah je moZnd
temny, mnohoznatny, nedopovédény. ,,Siamo i primi-
tivi di una nuova sensibilita,” ,,Jsme primitivy nové cit-
livosti,” definoval sebe i ostatni roku 1910, pravé kdyZ
dochazelo k prvnimu velkému rozvoji abstrakce, maliF
a sochaf Umberto Boccioni. Primitivy; nékym, kdo je
na po&atku, kdo Fika teprve prvni slova véty, jejiZ plny
smys| jeStd nemlZe v&d&t; piefikava se, zajika, kokta.
Primitivy; ale nikoli podiviny ani blouznivci. Co je to,
to nadlidské, vieobsahlé, kosmické, jehoZ se dovolavaji
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~ ne Jako prazdného pojmu, ale jako své konkrétni
zku¥enosti? Je to snad mystika... Ale co to je mystika?
A co to |e ta Jejich mystika? Je to zkuSenost jiného sv&ta?

Je néjaky jiny sv8t? Nebo je to jina zkuSenost tohoto

svéta? Co tu vlastnd cht&ji vysvétlit klopotnymi pro-
stiedky své neumélé Fedi?

Neni to nihoda, Ze pokusy o vyklad moderniho
uméni tak €asto zlstavaji pfi jakési poetické parafrazi.
Pojmovy aparat, ktery mame k dispozici, je totiZ zFejm&
nedostateény. Na dvojici realismus — abstrakce se to
ukazuje nazorn&. Stejné dobfe by se to dalo ukdzat na
dvojici realismus — fantasti¢nost, kterd se rovnéZ po-
kladé za protikladnou. To viecko jsou pojmy pFejimané
219, stoleti. PouZiva-li se jich bez kritiky, nic z nového
umé&ni nevyloZi, jen vnaseji zmatek. Nejsou to proti-
klady. Umélecké dilo je vZdy abstraktni, pon&vadZ vidy
si vytvari samo v sob& a vlastnimi prostFedky zvlastni
f4d, ponévadZ vidy je svézdkonnym celkem. Ale uvnitf
tohoto celku a s pomoci jeho abstraktni svézakonnosti
je umélecké dilo obrazem skute€nosti, interpretuje ji,
zpiitomiluje ji. Tento obraz je vsak pravé obrazem a ni-
kdy skutegnosti samou, je imaginarni fikci, jeZ skutec-
nost zastupuje, poukazuje k ni; je novym stvoFenim
skute&nosti, jez mohlo vzniknout jen za p¥edpokladu,
Yo skutednost se nedd jednoznacné vyloZit a urcit, Ze je
nédim podstatné mnohovyznamnym, neuréitym, nikdy
hotovym, a proto také nikdy zplna urcitelnym.

Abstraltnost, realismus, fantasti¢nost jsou aspekty
ustrojeni katdého uméleckého dila. K definici jednotli-
vych uméleclkych dél se tyto pojmy nehodi.

Diskuse o novém uméni se neda vést starymi slovy.
Potfebujeme proto védeckou préci, ktera by Sla rovnou
e vécam a v jajich pfitomnosti si budovala pojmové kon-
strukee, [ImiZ by je mohla popsat, vysvétlit, pochopit.
A potiebujeme viZnou, tvrdou, zaujatou kritiku, kterd
by predeviim sledovalav novych podobéch obrazi, soch,
architektur sloZité a proménlivé vztahy, kterych naby-
va)l vOEl skutednostl,

Predpokladem konkrétni kritiky a konkrétni védec-
ké price oviem je, e se bude u nds vystavovat tzv.
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abstrakenl uméni zplsobem soustavnym a déslednym.
Do té doby nade fedi o abstrakci a realismu budou roz-
pravami o Jakychsi kouzelnych formulkidch — nikoli
o uménf.

1963

Dubuffet

Jiné uméni

A

Na nové podob® malifstvi po druhé svétové vélce maji
zvldgeni podil basnicl. Jeden z prvnich, kdo tuto novou
podobu naznaéil, byl basnik Henri Michaux; a na vystavé
wL'lmaginaire”, kterd roku 1947 byla prvnim spolec-
nym manifestem tohoto uméni, jeZ pak zatalo se nazy-
vat lyrickou abstrakci nebo informelem, byli mezi Sesti
vystavujicimi zase dva autofi, jejichZ pivodni matefsti-
nou byla poezie: Jean Atlan a Camille Bryen.

Spojeni poezie a vytvarného tvoreni v jedné osob&
nenf v modernim uméni vzicnosti. Arp je stejné diile-
¥itou postavou v djinich soucasné poezie jako soucas-
ného malifstvi a sochafstvi; podobné i Raoul Hausmann
a Kurt Schwitters; také Kandinsky, Picabia, Dali, do-
konce | Picasso psali a tiskli verSe; Henri Miller vysta-
voval obrazy; David Burljuk byl malitem dfive, neZ se
stal basnikem, a Majakovskij absolvoval malifskou aka-
demil, vystavoval kubistické obrazy a maloval politické
plakdty; Alfred Kubin a Chirico jsou autory fantastické
prézy. Na fadu podobnych ptipadi jist& jest& zapomi-
ndme — ze starsich t¥eba na Victora Huga, na Strind-
berga, na Rossettiho a zvla§t& na Williama Blaka, ktery je
stojnd klasikem moderniho um@ni jako moderni lite-
ratury. Je to asl doklad, %e nové vytvarné i literarni dilo
bare sv(| vznik daleko za oblasti vlastni um&lecké akti-
vity; proto asl umélec miZe k témuZ G&elu pouZivat
nékdy slovesnych, nékdy vytvarnych prostedki, nebo
dokence Jo | misit,

Ale u Michauxe, Bryena a Atlana nejde o takové
pouhé stifdni dvojtho zplisobu vyjadFovani, nybrz
o souvislost zvld¥tniho druhu: dostavaji se k vytvarné-
mu vyjadfovani skrze poezii, sahaji k psanf obrazii proto,
aby dosp&li néeho, éeho psanim slov nemohli dosahnout.
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Je to, dalo by se Fici, abstraktni psani, jako fénické poe-
zla Hausmannova a Ballova je abstraktni miuyou.

Ale co tady znamena abstrakce? Rozhodn& dstup od
svéita, jehoZ fad a smysl je dohodnut a ustalen, k svétu,
kde vie opét plyne, ztraci obrysy, promé&iiuje se, misi a
Vytvarl noveé tvary a vyznamy. Je to nesmirng zajimava
zkuSenost, tento pFestup od slov a formulované myslen-
ky k obrazim; svét, ke kterému se tu pribliZzujeme, je
nejjist&jsi a nejjasngjsi, ale také prvotnéjsi a obsazngjsi
nezsvét, na ktery jsme byli zvykli, svét pFesnych a zFetel-
nych vyznamd. Bryen i Michaux o tom podali sv&dectvi,
ktera Fikaji néco dileZitého o zvlastnosti uméni viibec:

nZatal jsem kreslit, abych kreslil, abych Zil beze
slov, bez rozviZené myslenky,” piSe Bryen. ,Nejprve
se Finuly ze st&n papiru, které mé obklopovaly od hlavy
aZ k patam, nelidské anatomie, kanibalské metamorfézy,
prochazel jsem p¥irodnimi FiSemi, byl jsem hornikem,
byl jsem havranem.

Pak se tyto prostory snédly nebo vypily.

Mozaiky skvrn a znakii; hidam, ¥e to je stavba tu-
nelu. Ze svalli cr&, trubky se rozzafuji, vyztuZuji nevy-
svétlitelné. Zadné predstavy, #4dné vyznamy, Zadny do-
zor, zplsob byti, Gcast na gestech a v&cech sm&sujicich
lidské a nelidské.

Obrazy se na mne divaly, zrak ve tvafi prazdnoty.
Zrak hledi zp¥ima, plitno je oteviené zrcadlo.*

A Michaux vyznava: ,, PFemistit tvaréi éinnost je jed-
na z nejpodivuhodnéjSich cest, které &lovék miiZe sim
v sobé& vykonat.

Vyroba slov (slov-myslenek, slov-obrazf, slov-cita,
slov-pohybt) mizi, tone zdvratn& a docela prostg.

...Podivny pocit. Svét je vid&t z jiného okna. Jsem
jako dit&, musim se znova uéit chodit. Nic nevim, Bzu&
ve mné& samé otazky. Pokousim se porad uhodnout...
vidét dopFedu..." |

2

Hledaje si pFistup do tohoto sv&ta, experimentoval
Michaux s drogami vyvolavajicimi halucinace, s meska-
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linem, ha¥igem, psilacybinem, kyselinou lysergovou.
Neflo mu o poZitky.

Drogy nds nudl se svymi umélymi rdji
IC62 ndm dajl rad&ji trochu védeéni
Nejsme stolat! pro rdje

napsal © tom, a Jednu z knih, které vénoval t&mto zku-
fanostem, nadepsal Ubohy zdzrak. Slo mu o néco jiné-
ho: o ,experimentdlni mySlenku", o ,dobrodruZstvi
byt naZivu®, o phevyzpytatelné tajemstvi disté existen-
¢e". Nejpodivuhodn&jsi zkuSenost, ke které dospél, je
plasti&nost j& nebo vymizeni ja. , ], tento zrucny roz-
hodéi, tento vidce her i pFedstay, ja, které rozhoduje
a uspoiadava, je bez sily. Jsou to ted pfedstavy, obrazy,
impulsy, co ma sflu, co ma moc, co jim vladne, co toto
J& méni, a v jediném okamZiku, jakmile se — a &asto jen
ndhodou — pred nim objevi. Je jimi hypnotizovano,
oslnéno. Ob&tovano.” Skuteénost a vid&ni splyvaji, &lo-
vék je jim dan v plen, mezi iluzi a realitou neni rozdilu.
sZtratil jsem pidu pod nohama. Ztratil jsem v&domi
svych op&rnych bod(, svych (dd a orgénd, i oblastisvého
téla, které uZ nema vyznam, tekuté uprostied tekutosti.
Ztratil jsem svij pFibytek. Stal jsem se sob& excentric-
lym." Dochézi zkuSenosti bezbFehého nekonecna, ex-
taze, kterd je ,spolupraci na bozském stvoFeni svéta”:

Pldtno aktualit, uZ na ném nebylo nic.

Pldtno déjin, uZ na ném nebylo nic.

Pldtno pozemkovych knih, vypocti, ucel, uZ na ném
nebylo nic.

Vysvobozen ze v&[ nendvisti, ze vl zaujatosti

ze viech vztah.

Za rozhodovdniml nerozhodovdnim

za ndhledy

tam kde nenl ani dva, ani mnoho

Jen litanie, litanie Pravdy

[itanle Toho, o ¢em se nemlZe ddt znamenfi

za nechutl, za ne, za odmitdnim

ZA ZALIBENIM

v nadfeni absolutnl cistoty
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tam, kde nedistota se nedd pochopit ani pocitit

ani nemfize mit smysl,
slySel jsem nddhernou bdsefi, velikolepou bdsefi
nekonecnou bdsef
bdsefi z dokonale krdsnych versi
bez rymii, bez melodie, beze slov
JiZ bez prestdni skanduje Vesmir.

Extaze Zivota pfepada v extazi smrti. Konéi se v ne-
rozeznatelnu, v prazdnu, v nicot&, z niZ neni navratu.
Michaux si to uvédomuje: ,Je moZné, Ze po smrti se
dospiva stavu (kterému ja uZ nebrani), kdy nami proni-
ki nekoneéno vesmirného vingni, kdy ono JEDINE
se ynima a nedd se v ném uZ nic rozeznat, ani my sami.
Chvilkové znekonecnéni extdze by se tedy ve smrti
stalo znekone¢nénim neodvolatelnym. Smrt by byla
extazi. Byli bychom obraceni v nekonetno a neméli uz
jinou moZnost."

3

Ale, dilezité je, Ze mame pravé tuto jinou moZnost;
mitZeme byt na Zivu. Abstrakce od konkrétnich podob
vede stejné ze sv&ta jako do svéta. Podstata zkusenosti,
o niZ svédci Bryen i Michaux, je v tom, Ze opustili Fec.
Ale tim, Ze §li za Fe¢, neodesli ze skuteénosti. OdloZi-
me-li slovnik poezie a mystiky, mtZeme tuto zkuSenost
nazvat dosti pFesné sestoupenim do asémantického.
Skutecnost, zbavena organizace a smyslu, jeZ ji pravé
dava e, tato dezorganizovana, chaoticka, bezesmysina
skutednost, jeZ se uz bez Feci zpritomiuje, neni méné
skute&nosti. Skutecnost se spiSe jesté jednou vraci, zno-
va pro nas zacina.

Roland Barthes naznafil v pozoruhodné poznimce,
jiZ uved| na podzim 1964 zvlastni &islo revue Communi-
cations, Ze pravdépodobné Fe& neni, jak se pFfedpoklada,
zvlastnim pripadem sémantického systému, nybrZ pra-
vé naopak, Ze vSechny sémantické systémy jsou zvlast-
nim piipadem fedi. Lze-li mnoZstvi socialnich jevi vyklé-
dat jako systém znak, je to proto, Ze jsou specifickym
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pirekladem mluvené fedi, jeji ilustraci; nebyt Fedi, ne-
mohl by k nim €lovék dosp&t. Film, inzerce, obrazkové
serialy, fotografické reportaze, viecky ikonické zpravy
jsou ,,alespoii z&asti v strukturalnim vztahu redundance
nebo zameny se systémem jazyka; pokud jde o pred-
métné celky (oblek, jldlo), nedochazeji statutu systému
jinak neZ pres prepojeni jazyka... Neni smyslu neZ
pojmencvaného a sydt znamenaného neni ni¢im jinym
nez svétem jazyka."

Ale umélecké dilo neni takovou ,ikenickou zpra-
vou® o svété. Neni védénim prostiedkovanym Fedi.
V tom, v €em je uménim, a nikoli sdélenim, pougenim
a naucenim, vznika ze situace, kdy se clovék vymani ze
svéta zorganizovaného v tvary a vyznamy a kdy se mu
prezentuje svét jesté bez rozumu, bez smyslu, svét,
ktery jenom tu je. V tom byl a je zakladni historicky
vyznam impresionismu. Obraz tady prestal mit jaky-
koli vyznam vyslovitelny Feéi, nebyl v ni¢em uZ nézor-
nou ilustraci néjaké myslenky, ,redundantni ikonic-
kou zpravou®. V tutéZ chvili za€al pFipadat jako ,,ma-
zanlce": podoby svéta jsou v ném rozpustény v chaos,
nelze se v ném orientovat s pomoci Feéi, je dezorgani-
zovany, nepoznatelny, nesrozumitelny, je oproti kon-
krétnimu svétu smysluplnych véci ,abstraktni®.

Ale umélecké dilo nemlZe byt pouhou prezentaci
tohoto ,abstrakentho", toti¥ asémantického svéta. Je
pravé dilem, Je u¥ zase lidskym &inem a tedy zase orga-
nizaci, jenom¥e organizaci novou a jinou, neZ je organi-
zace Fecl. Proto zirovell co toto moderni uménf, od
impresionismu pies symbollsmus, fauvismus, kubis-
mus aZ do abstrakee, je navratem k bezprostiednimu
sv8tu smyslové zkusenostl, je ve stejné mife napln&no
napétim nové organizace této zkugenosti, je navrhem
na novy systém poznani, na novou orientaci ve sv&té,
na novou lidskost.

4

Tuto podvojnost dezorganizace a organizace, tuto
dialektiku sestupovani k bezbiFehému, nekonecné ply-
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noucimu, beztvarému, k ,mazanici nebo ,,émaranici®
z jedné strany a vystupovéni k utvarenému, konecnému,
uzavienému a smysluplnému z druhé strany, dovadi do
dlsledlku pravé ona povaleéna abstrakce, uvadéna pod
tolika ndzvy — gestické malby, informelu, lyrické ab-
strakce, expresionistické abstrakce, taSismu.

Mark Tobey patii ke klasikiim tohoto uméni. Byla
to dlouh4 bludna pout, neZ k n&mu dosel. Ve dvaceti
letech mondénni mali¥, vyhledavany portrétista bur-
¥oazie newyorské a chicagské; konvertoval k bahéismu,
muslimské heterodoxii, podobné evropskému unitaf-
stvi; zaujal se hluboce vychodoéinskou kaligrafii 2 pobyl
proto n&jaky &as v Cin& a v Japonsku, z&sti v zenbudd-
histickém klasteie; nato se usidlil stranou svéta na
anglickém venkové a zde teprve, roku 1935, uZ p&tacty-
Ficetilety, zadal své vlastni umélecké dilo.

Prvni obraz, ,Struktura Broadwaye“, je vskutku
néméranice®, klubko b&lostnych &ar na hnédavém poli
s prosvitavajicimi barevnymi ploskami, pouhé pole ener-
gii, zpFitomiiované expresivni akei kreslici ruky. Vznik
obrazu je uzavien v d&ni mezi malifem a obrazem, nic
zvendi nemé do n&ho vstoupit. Vzap&ti viak nasleduji
dva obrazy s podobnym nazvem: »Broadway®, v kterém
se ze souvislé linedrni osnovy vynofuje necekané obraz
této hlavni newyorské t¥idy plné lidi, a »Bud vitan,
hrdino*, ktery je evokaci velkych broadwayskych uda-
losti dvacatych let, jakymi bylo vitani vojaki vracejicich
se z valky a Lindberga po prvnim pieletu oceanu.

Jak to bylo, po letech Tobey vypravél: ,Odejel jsem
do Orientu astudoval jsem &inskou kaligrafii, aniZ jsem
pomyslel, Ze ji kdy pouZiji. Ale kdyZ jsem byl roku 1935
v Anglii, v poklidném hrabstvi Devonshire, zkusenost,

které jsem nabyl v Orient&, pFinesla ne¢ekanym zplso-

bem plody. Zaal jsem kreslit sit z bilych car s nékolika
temn&j$imi modrymi tvary: a najednou jsem objevil,
e to je Broadway a dav lidi zalitych jejimi svétly. Tak
mi kaligraficky podngt, ktery mi dala Cina, dovolil
zobrazit, bez otrockého napodobovani tvard, pohyb
davu lidi a aut i Zivost celé scény. Bylo to pro n&j néco
docela neobylejného a nepochopitelného. Trasl se
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strachem, pFiznava, kdyZ maloval onen tfeti obraz,
»Bud vidan, hrdino",

Stejné napéti mezi meditaci odvracejici se do samoty
a od svéta a intenzivnim vztahem k modernimu svétu
poznamendva | dal¥i Tobeyho dilo. Inspiruje se zase
Broadwayl, Seattlem, provozem na letisti, noénim zéa-
fanim vellkomdsta. Ale | kdy¥ se vraci obéas k vE&tEi nebo
mantl figurativnostl, vétiina obrazl, |e odtud berou
plved, jJsou abstralkenim psanim, éistou kaligrafii. Jako
mnozl JIni, také on Je piitahovin prazdnem, ale z tohoto
Ial'.’\zcllm, z tohoto plného rozpusténi se stale rodi po-
1yb, Jako v submolekuldrnim sv&t& vybuchuji z ného
neptedvidané Eastice, zaZehuji svétla, rysuji své dréhy,
vytvire|l prostory. Inspiruje se pfirodou a maluje
wOdvanuti podzimu®: je to zase splet linii, kde ,nad
hustym kobercem trav volné pluji jemné struktury
jakoby z vliken, vznaseji se a odplouvaji hnany vétrem,
jak léto odchazi*, vyklada. Jsou to struktury, procesy,
co maluje, nikoliv viditelné podoby: a jeho obrazy také
maji byt podle toho chapdny. ,,Obraz ma €lovék spise
citit nez se na néj divat,” fika Tobey, p¥ipominaje sta-
rou zasadu &inské estetiky.

Uménf Tobeyho vznikalo bez tvah, bez programf,
a také ovSem dlouho bez ohlasu. Dnes Zije Mark Tobey
stranou svéta v Basileji a pokraduje ve svém klasickém
jIZ dile. Je to abstrakce? V line4rni spleti jeho obrazi
jsou chyceny tisiceré signaly svéta, ale pFesto t&zko tu
mluvit o realismu, kdyZ tu st&%#f rozeznime n&jaky kon-
krétnf tvar. Nejnezvyklejsi na nich je naprosty nedo-
statek toho, co nazyvime kompozici a co jsme pokladali
za samoziejmou nezbytnost kaZdého vytvarného dila.
Jeho ,bilé psani méni plochu obrazu v souvislou,
chvéjicl se, Zivouci tkai pror(stajici prostor a otevira-
Jici se kazdému proménlivému vykladu. Vstupujeme do
univerza, v némz vse se stale pfipomina a zirovefi stile
uniké, do nekoneéného toku transformaci a metafor,
kde nenl nic jasného a pevného, do nového svéta, zpFi-
tomiiovaného vytvarnym dilem, které docela pFekra-
tuje dosavadni evropskou tradici chépani skuteénosti
a tedy | tvoFeni a vnimani uméleckého dila.
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Tobey byvé p¥ifazovan k americké ¥kole ,akéni mal-
by". Jako vSechna ta oznaeni smé&rid v modernim
uméni, | toto je velmi nepiesné a muZe vést k falesné
interpretaci. Jist& i u pramene Tobeyho malby je mo-
toricky impuls, jako je tomu pFedevsim u Pollocka, ale
svou meditatiyni polohou jsou jeho obrazy na opa&ném
pélu senzibility neZ bezprosttedni, (togné, frenetické
malovani Pollockovo. ,,Akéni malba®, ,abstraktni ex-
presionismus* za&ina svou historii, sice po Tobeyho
objevu kaligrafie, okolo roku 1940, ale bez souvislosti
s ni.

P¥i vzniku tohoto nového smé&ru se vyznamné uplat-
nil surrealismus; odtud pochazi po&ite€ni soustiedo-
vani k mytu a symbolu. Brzo se viak ukézalo, Ze tato
romanticka rezidua jsou leda prekaZkou. KdyZ se jich
mladi ameri&ti maliii zbavili a kdyZ se nechtgli a nemohli
uZ vratit ke konvenénimu realismu, otevielo se najed-
nou pred nimi pole docela neznamé. Okolo 1950 mnoho
diskutovali o nové orientaci; a byly to hlavn& t¥i véci,
o nichZ hovofili: Ze vychodisko neni v geometrii, pro-
toZe i ta miiZe byt pro obraz né&im vnéjsima cizorodym,
a tedy opét prekazkou; Ze obraz nema byt uzavienou
realizaci, nybrZ Ze aZ do konce ma zilstat otevienym
procesem; a konetn& — a to bylo nejdileZit&jsi —, Ze
abstraktni malba, jiZ po odstranéni symbolickych a my-
tickych forem dochazeji, neni rozhodné& pouhou mal-
bou, hrou tvard a barev, nybrZ Ze md ndmét.

Jaky? Jako Mallarmé psal poezii o poezii a Genétovo
divadlo je o divadle, tak ,action painting maluje akt
malovani,“ ¥ika Mikel Dufrenne. Vznikéani obrazu samo
je pojato jako pFimér vytvaFeni a utvareni svéta —
vytvaFeni a utvafeni, které je bez zatdtku a bez konce,
Svét tohoto uméni nikdy neustdva a neni tedy nikdy
hotov. V souhlase se v§i moderni skutegnosti, jeji védou
i jeji civilizac je i pro toto um&ni vie v procesu: svét
je udalosti a udalosti je i obraz.

Neni to ostatn& n&co, &m by se toto um&ni abstrakt-
ni, nefigurativni odliSovalo podstatn& od figurativniho
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uméni. Cely problém tzv. estetické neinteresovanosti
v tom tkvi. Divime-li se na figurativni umé&lecké dilo,
chovame se k vEcem a bytostem, které zpodobuje,
zvlastnim zplsobem: nemame chut snist namalované
ovoce, projit se po namalované krajing, obejmout na-
malovanou Zenu, ledaZe to neni umélecké dilo, nybrz
wredundantni ikonicka informace", reklama, pornogra-
fie. Vime, Ze tu jsou, tato jablka, tato krajina, tato Zena,
ale jsou tu pro nas jinak neZ obvykle. Nejsou uZ jen
samy sebou, témito definovanymi vécmi nebo bytostmi,
nybrZ jsou, pravé diky tomu, Ze jsou prevedeny v malbu
nebo sochu, sestrojeny pro nés ze svého plivodu, zacho-
vavaji si souvislost s né&im obecnym, s tim, z &eho
vznikly, a zaroveii se vSim, co odtamtud vzniklo, s kos-
mem samotnym; nikdy to nenf jen obraz této véci &I
bytosti, nybrZ zéroven obraz jakékoli véci a jakékoli
bytosti, obraz vieho sv&ta. U velkych mali¥i, u Cézan-
na, u Caravaggia, u Brueghela, u Goyi, obraz Zeny miiZe
byt bez nesnazi obrazem krajiny nebo obrazem jablek,
aniZ se pro nas na obraze co podstatného zméni. Neni
to proto, ¥e by namét téchto obrazll byl lhostejny, Ze
by byl pouhou zdminkou malovéni o sob& abstraktniho,
ale proto, Ze tento nam&t ma novy vyznam ve sveété,
kde vie je ve vSem a vie je v§im. N4§ zédjem o jedno-
tlivé véci a bytosti, jeZ jsou tu zpodobeny, skryva v sobé
daleko v&tsi a hlubsi zdjem: zajem o to, aby svét vibec
byl, Gi€st na kaZdé existenci, podstatnou touhu byti po
tom, aby bylo.

6 oy

Je<ll mali¥ schopen objevit takovy svét, miZe to byt ne-
pochybné pouze proto, Ze jej nema jenom pred sebou
aokolo sebe, ale predeviim Ze jej ma v sobg, Ze je jeho
&istl, Yo sdm v sob& nese kus jeho aktivity, Ze jeho
Zlvot, Jeho tvlrél schopnost je odstépkem, reflexem,
atomem tvofivého Zivota kosmu, Ze neni jenom sam
sebou, nenf Jen nezt&astn&nym pozorovatelem, ale Ze
Je také soudisti nekoneénych souvislosti svéta a v nich
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shm | jednim z jeho plvodct. Je to jeho télo, odkud to
vie zatind, plvodce pohybi, stvofitel svych smysld,
organizator prostoru okolo sebe; a je to z tohoto téla,
odlcud také umélec bere silu ke vzniku svého dila. Jako
by se z tohoto téla vymistoval, vytvaii pied sebou nové
télo a jeho novy zrod, jakéhosi homunkula a jeho novy
mikrokosmos,

Tento proces je pravé obnaZen v tzv. action painting,
akéni malb&. Materidl uméleckého dila je pojat jako
piimér hmotnosti svéta, a zaleZi na umélci, aby sdm ze
sebe do ného vloZil sily, jeZ z této hmotnosti utvareji
svét. V obrazech Arshila Gorkyho, Jacksona Pollocka,
Roberta Motherwella, Marka Rothka se sy&t rozpada,
pierozuje, méni v nekonecnou splet linii askvrn, zhmot-
fiuje v mocné, slavnostné rytmizované tvary, a posléze
destiluje v ryzi barevni zaFeni. Také ngkteré ceské
obrazy sem n&kam blizko pat¥i: obrazy Josefa Simy
predevsim, ktery od mytologii z doby skupiny ,,Vysoka
hra“ doSel naposled k tomu, Ze chce na obraze zachytit
uZ jen ,,to nejvzacndjii", jak Fika, ,svétlo", a také obrazy
Mikulase Medka, jenZ i ze surrealistického symbolismu
svych zacatk( zachoval n&co ritudlniho a sakralniho, co
nese dosud sloZité mali¥ské d&ni jeho velkych platen.
Zvlastnim zplsobem uvadi divika do hmotnosti svéta
Zbyngék Sekal. PouZiva jako mnozi jini nalezenych ma-
teriald, ale ponechavaje dilo v nestilém stavu mezi in-
spirujicim nélezem a inspirovanym vytvarnym dilem,
¢ini divaka acastnym jeho pozvolného uskuteciiovani,
v hmotné skute€nosti mu odhaluje jeji nehmotnou di-
menzi: cas.

Obrazy vSech té&ch malifi symbolickymi i mytickymi
vlastn& zastaly. Symbolem je jejich malifska hmota —
konkrétnim symbolem svétla, symbolem zem&, symbo-
lem Zivé hmoty; a obraz, ktery z této hmoty vzniks,
je vizuilnim mytem primérn&jSim neZ viecky myty
literarni. ,Vytvarné uméni poslednich let,” pise Dora
Ashton, ,,nemluvi o jednotlivych mytech, nybrZ se vraci
k velkym kosmogonickym tématiim, jeZ mytus v sob&
chova; k prvotni divoding, hvézdnym prostor(im, jes-
kynnim mistam, kde Zivot podle legend piivodné vznikl,
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k vodnim a podzemnim hlubinim, jeZ zrodily myty,
k symbollckému stiedu, k ritualng zasyécené skrytosti.
Vel soutasného mallfe — I toho, ktery se odvraci od
Informelnthe uméni a snaZi se vnést piisny Fad do svého
dila o Ja délanl myed."

P Al plibliZnostl vyslovuje tady slovo mytus dosti
dobfe Jednu pravdu; e tyto obrazy maji stejny vztah
k obacnému fako ke konkrétnimu. Rozhodn& chtgji
néjaleym velice bezprostiednim zplsobem zpFitomnit
Javy tak konkréenl, Jako je ti‘eba organicky rist nebo
wltlo, ale rozhodn® také se v nich zpfitomiuje néco
abecnéjtiho a plvodnéjiiho, neZ je viecka konkrétni
javovost, Jev a podstata se tady ztotoZiiuji: a proto tady
svét nabyvé ,,mytické dimenze". /

7

Dilo Fautrierovo, Hartungovo i Wolsovo bychom
mohll vykladat pFibliZn& stejnymi slovy. Jako ,,bila
psani" Tobeyho, barevné spleti Pollockovy nebo monu-
maentalni tvary Motherwellovy, ani pfesné a jasné kali-
grafie Hartungovy nejsou jen n&jakymi psychogramy,
Jajich plsmo neni jen pismem subjektivity umé&lcovy. Je
pledeviim pismem svéta samotného, signdlem skuted-
nostl sthle unikavé a stale za sebou lakajici. Adokonce to
platl o dile negtastného Wolse, ktery po pokusech o po-
lonbstrakeni a polosymbolické kompozice, pFipominajici
v principu rané malby jeho newyorskych vrstevnika, se
dostal rovnéZ k malb® docela oproiténé od viech for-
mAlnleh | technickych konvenci. Nerozeznavame tu uz
nle 2o znhmého sviea viel, a piece citime, Ze to, co tu
mhme pred sebou, daleko neni pouhym malovanim.
fiplie Jo to zobrazenl svéta, v némZ élovék uZ nenf na
Jadnd strand a véel na druhé, kde élovék uz se nemiZe
divat, pogorovat a zazhamendvat, jak svét vypadd, ale
ldda Ja shm strien do vellkého dénl, jeZ je podstatou
nafeho bytl Jake bytl vieho, co je spolu s ndmi v tomto
nafem vesmiru, Svét sdm Jimi mluvi, a hriza a Gzkost,
ktaré v nich [sou, nejsou hriizou a Gzkosti &lovéka pred
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gvétem, nybrz hrizou a 4zkosti tohoto svéta samotného.
Mimofadny vyznam mél pii vzniku nového informel-
niho uméni Jean Fautrier a jeho cyklus obrazl ,,Ruko-
jmi* z let 1943—1945 ziistava jednou z nejpamétn&jSich
realizaci informalismu. OtFesny proZitek osudu bez-
mocnych, odvlékanych, tyranych a pobijenych nevin-
nych lidi si vynutil docela novou formu vyjadfeni: tady
u% nestatilo jakkoli li€it a popisovat tyto lidi a tyto uda-
losti, ale bylo nutno se dostat za ligeni a popis nékam
hloubéji do skuteénosti, nékam aZ tam, kde se ztraci jeji
tvar a d&j a kde se Elov&k stava uZ jen krvacejicim t&lem,
muZenou hmotou. Novéa malba Fautrierova je bez kres-
by, kontur, kompozice; jejim jedinym obsahem jsou
amorfni shluky barevnych past nanagenych do vysokého
reliéfu a pFipominajici jenom zhruba a vzdalend jesté
lidské postavy. Sama hmota obrazu se stala né&im, co je
schopno se vritit tam, kde je3t& nenf &i uZ neni nas lid-
sky prostor, kde jeste neni & uZ neni zde a tam, kde
je¥té neni & uZ nenf svét uspofadan v tvary: malba se
opét méni z prostFedku popisu skute€nosti v pFimér
skutegnosti a chvdje se a rozpad4, tyréna a mucena na
pFipominku utrpeni on&ch tyranych a mucenych ru-
kojmf.

8

Zvl4¥tni misto v tomto vyvoji ma dilo Jeana Dubuffeta.
K prvni vystavé se dostal teprve roku 1944 ve svych
tFiadtyFiceti letech. Studoval kdysi malifstvi, ale brzy
<e ho vzdal. Zdalo se mu, Ze je vic pravdivostia vaznosti
v malém Zivot& oby&ejnych lidi nez ve vznesenosti svéta
velkého uméni; ziistal tedy mezi témito prostymi lidmi
a zalozil si v PaFiZi kramek s vinem. Pak se na Cas zase
pokusil o uméni, Zivil se délanim hracek a odlitkd, ale
posléze zase zadal radgji prodavat vino. Roku 1944 se
znovu vratil k malbg; tentokrat definitivne.

Maloval pole a domy v paFiZské krajing, lidi v metru,
na ulici, u zubafe, v aut&, v bytech, oble&ené i nahé.
Vytvoril si zvlastni primitivni techniku, nanaseje a hnéta
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baryu jako plastickou hmotu, kresle a skrabaje do ni
SnaZil se zapomenout na naucenou dovednost, na vEe:
clo, €emu se Fika perspektiva, proporce, kompozice
barevnd vystavba. Usiloval vritit se k ,l'art brut*,
k ,uméni v surovém stavu®, jehoZ prikladem mu by[);
détslé kresby, anonymni Skrabanice na zdech, yytvarné
projevy blaznt; a yskutku jeho dilo je stejn& neucené
drsné a vyrazné. Casto se miZe zdat, Ze ironizuje; ale
mozna je spiSe kruté pravdivy. Maluje naha téla tlustych
starnoucich Zen, zddraziiuje jejich amorfnost, Zivodis-
nost a hrubost a pFipomina to paleolitické idoly; ma-
luje §trukturu zem@&, nizké, nikym nevsimavé b)’rli’. ros-
touci mezi piskem a kamenim, maluje nezietelné smeti
u zdi, a vznikaji téméF abstraktni textury, v jejichZ
nevz!‘n[ednosti se skryva zvlastni n&Znost. Zda se, jako
by_zu rr!yslu vyhledaval bezvyznamné, osklivé, ale zatim
ob;evule' nezm@&rné teritorium fantastické, nikym nikdy
nevidané skuteénosti. ,,Jsem proti kaZzdé hotové esteti-
ce, ale nikoli proto, abych popfel estetiku — pravé na-
opak,“ napsal o svych obrazech nahych gen. ,,To, co po-
kl’édéme od antiky za krasu a co dnes péstujeme na obal-
k_atfh obrazkovych ¢asopisi, to je krasa jen velmi zdén-
liva, ba dokonce uboha a sklicujici. SamozFejmé usiluji
o krasu, ale ne o tuto. Pfedstava, Ze jsou v&ci krasné
a véci osklivé, lidé obdafeni krasou a lidé, ktefi si na ni
n‘esmi init narok, to se jist& zaklada jenom na konven-
ci... Krésa predmé&tu zdvisi na tom, jak se na n&j divame
a nikoli na jeho vlastnich proporcich. Tato moje naklon-
nost zavinila, Ze néktefi lidé pokladaji mé uméni za za-
horklé. Tito lidé poznali, Ze se snaZim odstranit vSe-
clfo.. co nas naudili pokladat — aniZ se nis ptali — za
puvabne'a krasné; ale prehlédli mé Usili dosici misto
toho jiné a Sirsi krasy, jeZ by objimala v§ecky pFedméty
a‘bytosti, i ty nejpohrdanéjsi — a proto také prinasela
vice radosti. Krasa, za kterou jdu, potFebuje mélo, aby se
zjevila — neuvéfiteln& malo. Kterékoli misto — byt
sebeopusté&ndjsi — je pro ni dost dobré.*
Je to tedy jakysi novy naturalismus? Obrazy Dubuf-
fetovy nepochybné vnukaji neobytejn& intenzivni pocit
faktické, konkrétni, objektivni skutecnosti. Ale zarovef
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také kazdou konkrétni skutecnost daleko presahuji —
a to tim vice, &im vérngji, peclivéji, pravdomluvngji ji
zachycuji. KdyZz Dubuffet maluje beztvaré struktury
zem& — néco, teho se nikdo pFed nim neodvazil — ty
nkonkrétnosti pidy", které maji, jak poznamenava,
nevokovat mista obyvand mySmi a krtky a vid&na jejich
ocima®, jeho obraz se stava zcela irealni. Stejn& podivu-
hodna je skutecnost jeho obrazi, evokuje-li sv&t obyva-
ny lidmi a vidény jejich o&ima. Chce-|i vyslovit, jak sku-
te€n€ a uprostied skutecnosti lovék skuteénost Zije,
nemiZe ji popisovat v uzavienych, hotovych tvarech.
Maluje ,krajiny mozku... nehmotny svét, ktery sidli
uvnitF lidské duse: zmatek obrazl, obrazii vznikajicich,
obrazli mizejicich, jejich kiiZeni, sméSovani, proplétani,
cary vzaté ze vzpominky na vn&jsi svét i fakta mozku
a nitra —a snpad vnitinosti*, — opét néco fantastického,
neuvéritelného, iredlného a hluboce pravdivého. Tak
dilo Dubuffetovo, které vychazi z docela jiného Zivot-
niho pocitu a z jiného zdm&ru neZ Tobeyho a neZ dilo
ostatnich Americant, se nakonec s nimi shoduje ve své
nezafaditelnosti: je najednou realistické i fantastické,
figurativni i abstraktni a zaroveii se ze v§ech takovych ka-
tegorii docela vymyka.

9

Je dosti zajimavé, Ze témé&F vSichni, o nichZ jsme tu
mluvili, se dostali k svému novému umé&ni aZ po dlouhé
lidské zkuSenosti a €asto t&zkém Zivot&. Tobeymu bylo
pétactyticet, kdyZ objevil sva ,bila psani*, Rothko se
dostavd k svému vyrazu ve &EtyFialtyFiceti, Fautrier
v pétaltyticeti, Hartung ve &tyFiceti, Dubuffet v tFia-
EtyFiceti. Pollock, Gorky, Wols pFichézeji se svym umg&-
nim okolo pétatficitky; ale to jsou pravé ti, ktefi se
méli doZit kratkého v&ku —Wols umira osmatFicetile-
ty, Gorky a Pollock &tyFiactyFicetileti.

- Bylo asi potfeba velké Zivotni zkuSenosti, aby se
doslo takového uméni. Jeho smysl daleko presahuje
oblast estetického — nebo toho, co se za estetické po-
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klada. Nejde mu o nic jiného neZ znova objevit onen
nekoneény vesmir, ktery se rozprostird za tvary naseho
syta: onen vesmir, kde jest& nic neni hotového, kde
riZe jestd nenl rOZi, élovék je§té neni élovékem a slunce
Je¥td neni sluncem, kde vie jenom jest — &isté zde,
&isté nynl. Co se tu odhaluje, je skutenost, a naprosto
nopochybnd skuteénost vizudlni; ale je tak dasledng
zbavovina vl vizudlnl kenvence, Ze ji vibec nejsme
ochotnl poklidat za skutetnost a Ze ndm proto pfipada
abstraken,

Toto uméni chee ,pfindfet novinky ze zem& bez-
tvardho', Jak Fell Dubuffet, Bez kompozice, sestrojena
Jadnou ze stile opakovanych Etétcovych &r, jednou
z beztvarych baravnych skvrn, Jindy tieba z kust hadrd,
z plecht, z dratének na drhnutl podlahy nebo z mycich
hub, vytvofena nékdy s virtubzni presnosti kaligrafa
aJindy s neumélostl ditéte & vyrostka malujiciho kiidou
na predméstskou zed, tato dila nékdy Sokuji a uraZeji,
néledy nachévall divika dokonale Ihostejnym: jsou v ram-
al nakleh zvylklostl, s nimi% pFistupujeme k uméni, zhola
netltelnd,

Podle terminu, ktery razil Michel Tapié roku 1952,
Jo to ,\'art autre", ,JIné um&ni, Impresionismus, Gau-
guln, van Gogh, fauvismus, expresionismus a kubismus
patll pro Taplého k uméni minulému — jsou pro néj
plerfanym labutim zpévem llasicismu®. Vznik ,,jiného
uménl datuje od dada — Tzary, Duchampa, Picabii,
Arpn, Schwitterse; prvnimi signaly nového uméni jsou
obrazy Pleablovy, jeho Procesi v Seville” a ,,Vidim ve
vzpominea svou drahou Udnii®, a Duchampovy, jeho
Jlerdl a lerdlovnn obklopeni rychlymi akty* a ,Smutny
miadile ve viaku", Je to vskutlku ,jiné uméni* — jiné
proto, %o u¥ vibec nechce byt fenoménem estetiky.
MA byt setkdnim Elovika s véemi, vesmirem, jsoucnem;
odhalanim, obnaZenim jsoucna; fenoménem Zivota.
Je to uménl, ,jo% aktivuje dugevni a smyslové reakce,
pladpoklidajicl znalost a praktikovani pojmi, které
problematizujl samo misto uméni v tom lidsky podstat-
ném, Jim% je umdéni it" (Tapié).

Ale jsou |e§té hlubil a vzdalen&jsi spoje tohoto umé-
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ni neZ s pryvni abstrakei a s dada. PfedevSim s impresio-
nismem samotnym; pak se Cézannem. ,Chci malovat
panenskost vécl," Fekl kdysi Cézanne; rozuméjme svet,
ltery je jesté sam o sobé, svét pred pfichodem clovéka:
a to je svét Cézanna, jeho pozdnich kreseb a poslednich
verzi ,,Hory Sainte-Victoire®, jako je jim myticky svét
wjiného uméni* ctyfFicatych a padesatych let.

Cézanne je prvnim Velkym otcem moderniho uméni;
Matisse asi druhym. Pro Cézanna i pro Matisse svét je
daleko vice, nez co v ném &lovék miZe rozeznat a po-
chopit, je daleko vice, neZ jsou jeho jednotlivé tvary.
Odtud prevaha ,abstraktniho* nad ,realistickym
v jeho obrazech. ,Umélecké dilo nese v sob& sviij abso-
lutnivyznam a sdéluje jej divikovidFive, neZv n&m mize
rozeznat predmét,” fekl Matisse kdysi; a hledame-li vy-
vysvétleni, jak Je to moZné, nalezneme je v tom, Ze mo-
derni umélec nestoji uz pied pFedméty, nybrz je v nich
a za nimi. ,,Kdo chce byt malifem," napsal Matisse kritce
pied smrti, ,,mé citit, co miZe byt uZitecné jeho vlast-
nimu vyvoji... viecko, co mu dovoli sjednotit se s pii-
rodou, ztotozZnit se s ni tim, Ze se vtéli do véci — tam
je to, co nazyvam prirodou.”

Neni zvlastniho rozdilu mezi poslednimi dily Matis-
sovymi ze stfihanych barevnych papir( a dejme tomu
Rothkem nebo Motherwellem. Vedle vSeho toho, co se
spokojuje s tradi¢nim vymérem uméni a je tud"
srealistické® & ,abstrakeni®, je to ve uz ,jiné um&ni*:
umeéni, které je daleko vsech starych estetik véetns
viech jejich ,realism@* a ,abstrakci”, umeni jiné tak,
jako je a bude jiné v8ecko nase poznavani, nase myslenf,
naSe vidénf, vSechen nas vztah k svétu a vSechen nag
Zivot.

10

Abstrakce? Realismus? Tudy hranice nevede. Vede mezi
zdjmem o skutecnost a Ihoste]n05t|' k ni. Potom uZ je
jedno, jestli se n&kdo snaZi zachytlt »verné" optickou
podobu predmétu — coZ je pomé&rné vzicné — nebo
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jestll pouZiva néjakého viceméné konvencniho pseudo-
realistického schématu, aby na n&m mohl ,voln&“
uplatiiovat svou malifskou fantazii a dovednost —coZ je
dnes piipad nejéastéjsi — anebo aby maloval uz vibec
bez takové zdminky — &ili jak se fika ,abstraktné&.
Jaky ostatn& muiZe mit maliF zajem o obraz, kdyZ nema
zdjem o skutecnost! Zbyva Femeslny vykon zhotovo-
vani obrazu — dovednégjsi & méné dovedny, zaujat&;si
&l méné zaujaty —, ale nikdy se uZ plocha tohoto obrazu
nemtZe stat onou citlivou plochou, na niZ se ma vyjevit
tajemstvi existence sv&ta, kde se ma svét zpFitomnit
v tom, v éem se nejvic od Elovéka odvraci, kde se ma
objevit to, co je na svétu nejméné zjevné — jeho neko-
necnost.

Ale je-li tento realismus, ktery daleko pFesahuje
konkrétni realitu, jesté realismem, je to pry nesrozu-
mitelny realismus, Sifra, cosi docela subjektivniho a tedy
nesdilného... UZ impresionistické obrazy pFipadaly
soudasnflkdm nesrozumitelné; a zistaly nesrozumitelné
tal dlouho, aZ divik ptestal hledat, kde je na obraze
stoh a kde je nebe, a pochopil, Ze je to v§e hmota-
prostor a prostor-hmota, z niZ se teprve véci rodi. Ne-
bot nejdtleZité)§i tu neni, co je stoh a co je nebe, co je
tu rozriznéno ve véci, nybrz to, co pravé rozriznéno
nenl = svét, ktery je jesté Ziviem, ktery teprve vznika,
ktery tu viastné jeicd viibec nenf..

Ril4 se, 2o mallF, ktery je rmlista malule to, co vidi.
To je isté pravda; [enZe to, co vidi, neni ve chvili, kdyZ

maluje, nikdy u% Jeho model — vid&l je] moZna jesté&
pred vtefinou, ale jI% zde neni, jiZ je zde néco jiného:
vznikajici obraz. A tak, at maluje podle modelu, at ze

vzpominky, at z néjakého souhrnu vii své optické zku-
Senosti, je to, co ted maluje, &li &ini viditelnym, vZdy
evokaci négeho nepiitomného, a to evokaci v té zvlastni
hmoté a v tom zvlastnim prostoru, je jsou vlastni obra-
zu. Proto je obraz svétem pro sebe a svétem okolo na-
jednou: velikym pFimérem vieho existujiciho,

Drive se pry postupovalo od véci k obrazu, ted se
postupuje opaéné, od obrazu k vécem, To napsal kdesi
Malraux. Ale ,malba* a ,v8ci“ se pfece nedaji oddélit.
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Nic z toho neni prvni a nic z toho neni druhé. Malif
nikdy neprenasi své optické viemy na platno, ale vidy
je pfedeviim zrakem. V tviiréim procesu se nedd odd&lit
délani obrazii od optické (casti na sv&t&,

Kandinsky mluvil o Velké Abstrakci a Velké Realis-
tice — jejim pFikladem mu byl Rousseau — a oboji po-
lladal za stejné vyznamné. JenZe ,extrémy se dotykaji®,
a to plati zvlasté dnes a také o téchto. ,Realismus"
a ,abstrakce” se prolinaji a splyvaji tak, Ze uZ se viibec
neda ici, co je abstrakce, co zpodobovéni véci, co obra-
zova konstrukee, co dokonce naturalistické zpFitomné-
nf hmoty samotné—vSecky tyto klasické terminy ztra-
ceji u tohoto tak neklasického uméni smysl. Ostatné co
natom divného? Terminy ,realismus" a ,naturalismus",
»konstrukce” a ,abstrakce® nejsou nijakymi obecnymi
estetickymi kategoriemi, nybrZ oznacenim pro tenden-
ce v um&ni renesancénim a porenesancnim a hlavné
v umé&ni 19. stoleti, a je samoziejmé, Ze se nedaji apli-
kovat na uma&ni 20. stoleti, jako je stejn& nemoZné sou-
dit jimi um&ni neevropskych civilizaci. Ale plati vbec
nékde? Caravaggiova ,Smrt Panny Marie" v Louvru,
Brueghelovy ,,Détské hry* ve Vidni, Goyova,,Podobizna
pani Céan Bermudezové" v Budapesti, Degasovi ,,Pijaci
absintu“ v pafiZské Jeu de Paume: je vidycky néco na-
prosto nepochopitelného v téchto dilech a neda se vi-
bec Fici, zda otfesnost, jimiZ pisobi, je otfesnosti nahé
reality nebo bezmezné, vse pohlcujici abstrakce. A je-li
Hynais &i Cermak oproti nim tak malo realisticky, tak
nepochopitelné neskuteény, neni to z mélo peclivého
studia skute&nosti, ale z prazdnoty tvaru, z nedostatku
sily abstrakce uvnit¥ ného — &i jak tomu Fikat.

Za kone&nym je vidy nekonelné; a toto nekoneéné
nezname neZ v koneéném. V aktu tvofeni umélec vyvo-
lava pritomnost této nekoneénosti; ale proto, aby ji
mohl zachytit koneéné podoby svéta. Nebo, jinak Fece-
no, co jej pouta na koneénych podobach svéta, jsou ne-
kone&né souvislosti, jeZ je nesou a jeZ se jimi projevuji;
vesmir umélciv je vidy ten vesmir, kde, jak je to
v onom tolikrét citovaném Baudelairové sonetu, ,,v{ing,
barvy a zvuky si odpovidaji*. Do jaké miry pak chce
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umélec presné definovat jevovou tvarnost svéta a do
Jaké miry rad&ji nechavé vystoupit ono podstatné a
obecné, co viecky jevy spojuje a co €éinf podstatou také
svého uméleckého dila, zaleZi na historickych okol-
nostech, na dlohdch, které uméni ve své dobé ma. Tak
Je tomu | dnes; a nenf divu, Ze v dobg, kdy ,,abstraktni®
podoby, které |sou za Jevy, nis zajimaji vic neZ jejich
smyslovd tvéifnost, talé uméni se stiva wabstraktn&jsi®,
to Jest, |de k obeenému splse neZ l zvlaStnimu,

Tu Jo oviem nebezpedl — nebezpedi padu do abso-
lutna —, stejné jako e nebezpeti v realismu: nebezpeci
phdu do fenomendlniho. Je to pad, pid do prazdnoty,
pid doslova nikam. Aleani v uméni nejsou nebezpeci pro-
to, aby se jim &lovék vyhybal, nybrz proto, aby ho la-
kala, ,It is the business of the future to be dangerous,*
ekl Whitehead: ,,budoucnost je na to, aby byla nebez-
peéna.*

1964




il
1
(]

Paclozzi

Uméni a skutednost

1

Estetika znd mnoho zplisob, jak demontovat umélecké
dilo, ale Zadny, jak je sesadit dohromady. Pravé tak
umélecké programy konstruuji na mnoho zpisobil, jaka
umélecka dila maji vznikat, ale Zidné nikdy nevznika
podle nich. Dala by se napsat kniha o uméleckych pro--
gramech v poslednich desitiletich a nemuselo by v ni
byt slova o t&ch, kteif byli nositeli osudli moderniho
umeni: jejich dila nenaplfiovala Zidny teoreticky pro-
gram. Dala by se napsat také védeckd estetika na za-
kladé studia dél pokladanych obecn& za umélecka,
aniZ by jeji autor kdy poznal a pocitil, odkud umélecké
dilo za&ini a co do lidského Zivota vnasi, a jisté takové
estetiky napsany byly. Estetikam, teoriim, programim
poiad uméni unika; proto také Zadna estetika, Zadna
teorie, Zadny program nepomtZe, aby uméni vznikalo
a aby se rozeznalo um&ni od mnoha jinych zjevi, které
se néjakym zplsobem uméni pFibliZuji, podobaji se mu
nebo je napodobujf, ale které uménim nejsou.

Potom ovsem je nasnadé obava, zda vSecka ta teo-
retizovani mohou pfinést uméni néco dobrého. Na-
konec zase nevime nijak piesng, co viastn& uméni je,
stejné jako ani pak nevime, kdo to je vlastn& umélec.
Chvili jej mame za neurotika, infantila, psychopata,
chvili za vyvolence boziho, proroka a svédomi lidstva.
Naposled se sam dokonce za néco takového zacne po-
klddat, a také neumélec si o n&m zacne myslet, Ze je
prost& jen podivinem nebo %e md vysokou spole-
censkou funkei jako néjaky statni hodnostéF, a podle
toho jej soudi. Byvaly prece casy, kdy se o umé&ni viibec
nemluvilo; nebylo teoriia programii,a pfece bylomnoho
uméni a veliké um&ni. Nepfemysleli o funkci umélecké-
ho dila ve spole¢nosti a nechavalj pro umélce namatkou
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misto Femeslnika nebo tFeba komedianta. A co na tom
ostatné zalezelo? Umysly umélcli jsou docela prosté,
a jestli jsou jejich dila sloZita a naroéni, je to z veliké
prostoty jejich Umysld. Teprve ten, kdo se diva zventi,
domniva se, Ze v této sloZitosti je néjaky zamér a zaslu-
ha. Ale umélci starych dob i umélci moderni hledali nej-
jednodussi, nejCist3i, nejpFimé&jsi prostfedky, jak Fici
sob& | ostatnim konkrétni v&ci Zivota, skuteéné jeho
skutecnosti; Cézanne, Picasso, Chirico, Matisse jsou
mali¥i prostoty, jako Rilke, Pasternak, Joyce, Halas
jsou basniky prostoty. Prostota byva nezvykla a vypada
vyumélkovang v sloZitosti Zivota, a vskutku Fikat pros-
tou pravdu sloZitymi prostfedky naSeho svéta znamena
F4dat na téchto prostiedcich, aby slouZily n&€emu, nag
se poidd zapomina pravé pro né&. Dila velkych umé&lca
jsou netradicni, nekonvenéni, prekvapujici, ale je to
proto, Ze se vraceji k podstatnému. Ni&i zvyklosti a za-
vazky, jeZ aZ do té chvile platily, ale niéice je, obnovuiji
a ocistuji zaroven celou velikost tradice, jeji setrvalost
a ustavicnost a s tim, nac se v ni uZ téméf docela zapo-
menulo. Je tomu dokonce tak, jako by ona sama tu na-
jednou vystupovala ve své plvodni sile, ve své ztracené
neporusenosti, a znova vyvoldvala nové tviréi &iny.
Cézanne a Matisse zrovna tehdy, kdy jsou nejvice bez-
ohledni a dsledni, zdroven ztélesiiuji celou nejkras-
n&jSi minulost francouzské kultury, Picasso je samot-
nym Spanélskem a Chirico nikdy nezaslou antikou a re-
nesanci svého Stfedomofi. Velici revoluciona¥i uméni
jsou velikymi konzervativci; co &ini, je naposled proto,
aby tradici uchovali, obnovili. '

A pi‘ece néco na tom je, Ze se dnes umélec ocita dale-
ko od tradice nebo tradice daleko od umélce; uméni
samo piipadé daleko nezvyklejsi neZ kdy jindy a ten, kdo
se k n&mu chce dostat, musi se prolomit skrze mnohé
piedpojatosti svéta. Je viak otizka, kde je toho pfigi-
na: zda toto umé&nf je vskutku tak mélo tradiéni, Ze je uz
k n&mu stéZi piistup, nebo zda spoleénost, jeZ je dnes
okolo n&ho, ztratila sama svou tradici a nerozumi, jestli-
Ze se ji n&kdo dovolava. Casy se jist& velice zmé&nily
a méni se déle porad rychleji, a je mozné, Ze jako se spo-
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leénost proto odtrhava od svych tradic, pravé tak ume-
ni, které je jesté do néjaké miry uchovédva, se stavd
rychle necasové a nemiZe byt chapano. Ale vidime za-
rovefi, Ze tato spolecnost se &asto dovolava pravé uméni
velmi tradiéniho a Ze umélec stavi proti ni dilo, které
mé za hlavni program rozervat vSechny tradicni vazby.
Véci nejsou tedy tak jednoduché, aby nutn& bud umé-
lec, anebo spole¢nost méli pravdu. Jednou jsme tak
daleko, Ze lidé cht&ji, aby dnesni umé&ni reprodukovalo
uméni minulych a pfedminulych stoleti, a podruhé zase,
Ye umélci chtdji ve svych dilech reprodukovat kresby
schizofrentl nebo déti; ale to oboji je artismus. At tra-
dicionalisticky, nebo modernisticky, uméni je pro ngj
jenom sloZitou odbornou disciplinou, pracnou techni-
kou nebo podivuhodnou u&enosti; nikdy uZ tou hlubo-
kou samozi'ejmosti, pro kterou se um&lec musi odvaZo-
vat svého osudu a se kterou spoleénost ve vii obtiz-
nosti svého déjinného usili uchovéva v sobé vzdy a stéle
potfebu vidét se v basni, v architektuie, v dramatu,
v rovin& umélecké transpozice.

Doslo-li k rozporu mezi tvofivym a setrvavajicim,
je tedy tento rozpor hloubgji, neZ by byl rozpor mezi
individualnim a spoleéenskym. Je pFimo uvniti indivi-
dua i uvnit¥ spoleénosti. Poznamendvé viecko jednéni
nejasnostmi o tom, co tento svét musi pFinést nového
a co v ném mé zidstat ze starého; poznamenavé také
dinnost uméleckou i nazory, podle kterych je tato cinnost
spole&nosti ve svych konkrétnich pripadech posuzova-
na a pfijiméana nebo odmitédna. Dnesni problematizace
uméni je vyrazem toho, Ze uZ ani tradi¢nost umélecké
ginnosti samotné nestaci, aby ji zajistila spolecenské
misto, nevi se najednou, k ¢emu tu umé&ni je, natoz pak,
jaké by toto uméni mé&lo byt, aby stacilo tomuto svétu
a naplfiovalo v n&m tkol, ktery by mu piislusel. Umélec
vidi dnes skute&nost mnohdy radikélng jinak neZ jeho
spole€nost a spole€nost radikalng jinak neZ umélec,
a tak vzniké otdzka, co to vlastné umélec vidi a zda to,
co pro to d&la, plati. Ale nevi se a nemuZe se védét, kdo
tu ma pravdu, zda to spolecnost bloudi, anebo umélec
se ji miji. Nedé se na to odpovédét tim spise, Ze uméni
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I spolegnost v takové situaci musf mit pravdu i neprav-
du. Neni moZné,aby se bud spolecnost, nebo uméni do-
cela vymkly z déni, staly se naveskrz anachronismem.
A tak se docela zbyte€n& ptame, jak umé&lec pat¥i do
spole€nosti, zkousime, nepatfi-li na misto amoralniho
a socialniho neurotika, jenz se ocitl docela mimo skuteg-
nost, & naopak snad na misto mravniho viidce spoleg-
nosti, jenZ chipe skutecnost jasnovidnou intuici pro-
roka; zbytecn& se pokousime jednou vylougit umé&ni ze
V3i spolecnosti jako chorobu a jednou Gpln& vélenit do
v3i spolecnosti, usmé&rnit, angaZovat, zapojit.

Spor mezi umé&nim a spolecnosti se vyFesit neda,
protoZe je jenom Spatnym vykladem sporu mezi no-
vym a starym, to znamena v nejSirsi koncepci mezi tvo-
Fivym pomérem k sv8tu a sdilenim jeho dané existence:
a tento spor probiha stejn& uménim jako spole&nosti.
Spole€nost nenalézé v sob& vztahu svého nového k sta-
rému a chipe proto také um&ni, které je v urcitém smys-
lu vidy ,,staré", totiZ stile se opakujicim gestem ¢lovéka
a stile nezbytnou instituci spole&nosti, jenom v oddéle-
nosti od sebe, od své pFitomnosti, od své ,novosti®:
poklada za samoziejmé a nutné, Ze pro ni miize existo-
vat jenom uméni vzeslé z minulych dob, anebo pokud
prijima jeho nové formy, pouze uméni ve funkci dobré
¢i nedobré kratochvile. LAme nad sebou hiil; a zirove#
ldme nad sebou hil i um&ni, kdyZ chce nalézt svou d-
stojnost v n&kterém artismu. Tehdy je opravdu ve spo-
le¢nosti i v uméni nové a staré roztrzeno. Ale ve sku-
tednosti mlZe byt to staré jen jakoZto nové a to nové
jen jakoZto staré; v uméni i ve spole¢nosti nejvétsi od-
vaha k novému je nivratem k starym odhodlanostem
a stard odhodlanost je tviircem novych odvah; hrdina
neni ten, kdo nié&f, nybrZ kdo obnovuje, kdyZ u% nelze
pokralovat. Nevi-li se ve spole€nosti, co s um&nim, je
to jenom proto, 7e tato spolecnost si neni védoma hloub-
ky starého, v niZ spogivaji jeji pohnutky k novému;
a nevi-li uméni, co ve spoleénosti, je to jenom proto,
Ze toto uméni nenf si védomo v&&né novosti toho, co je
v ném odvéké. Tak dochézi k vn&jsimu sporu mezi umé-
nim a d&jinami; d&jiny jako by mé&ly znigit um&ni nebo
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— coZ je totéZ — ponechat je v néjaké zviditni rezer-
vaci, a uméni jako by nemohlo byt tak silné, aby zaséhlo
do takovych dé&jin. Ale tady nejde o silu d&jin a slabost
uméni; sila dé&jin je také silou um&ni a slabost uméni je
také slabosti d&jin. Zadné umani, i kdy¥ se to v té chvili
sebevice zda, déjiny neopousti a neni d&jinami opust&no;
je-li tu, je také z d&jin a pro d&jiny. Uméni jako vse ve
spole€nosti Zije svou dobou a ona Zije v n&m; tvo¥i ji a
ona tvofi je; jenZe mnohdy je to zrovna tam, kde spoleé-
nost nejspiSe sama na sebe zapomina, takZe uméni, jeZ
setrvava na tomto zapominaném mistg, si mGZe pFipa-
dat, Ze je mimo svou spoleénost, odsouzeno do samoty:
do samoty blaznd nebo prorokd. Tak naposled se stava
nesrozumitelnym vztah mezi umélcem a jeho spole¢-
nosti, pokud umeélec je tu pro spoleénost a ma ze svého
poznani néco vnaset do této spoleénosti i pokud tato
spolecnost jej potiebuje k tomu, aby ve své obecnosti
prijimala od né&ho do sebe pravé to poznani, jeZ vidy
a viude patFf umélci a nikomu jinému. Soub&Zné se sté-
vaji nesrozumitelnymi vztahy mezi uménim a skuteé-
nosti viibec, pokud uménfi je né&im, co ve své zvlastnosti
neni prosté a jednoduse souradnou €astici ostatnf sku-
teénosti, i pokud tato skuteénost ve své souhrnnosti
ma umé&nim nabyt nového smyslu, zménit se. Proto je
také otizka po vztahu uméni a skutecnosti ustFednim
tématem dnesniho teoretizovani: je piedeviim hlay-
nim problémem dneini umélecké tvorby.

2

Umeni je dojista sv8tské, Ze svéta vzchézi a do svéta se
vraci; nemuzZe byt nijakym zplisobem bez n&ho. Je
funkei svétského Zivota, je z toho, %e &ovéku nééeho
prebyva a musi to vyjadFit, je z toho, Ze &lovéku n&co
chybi a musi to vytvorit. Je zirovei z bohatstvi i z chu-
doby. Je pfirozenym vyrazem jako zp&v ptaka a um&lou
konstrukei jako jeho hnizdo.

Je z poznani, uvddomé&ni, pocitu svéta; poznani
krajn€ individualniho a vyluéného. Zakind v samotg,
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v odtrfenosti ode viech, v nesdélitelném. Za&ina viak
proto, aby nesdélitelné uginilo sdélitelnym, subjektivni
objektivnim, vyluéné obecnym.

Je vyrazem, jako je vyrazem zajasani & povzdech.
Je vyrazem, a tedy uZ proto nenf samotafenim. Jasot je
viZdy jasotem pro nékoho, vzdech vzdechem k n&komu.
Chce na pomoc radosti € smutku privolat jiné a'tam,
kde byla jen opusténost a chudoba, dosahnout k spole-
Censtvi a plnosti. Je ze sv8ta, ktery se uZ stal, ale pro
svét, ktery byt ma.

Je z toho, Ze v Zivot& néceho pirebyva, Ze néco nevi,
co si potit, Ze dusi a tizi. M4 vsak uginit tvar z této bez-
tvarnosti, lehkost z této tiZe, pomoc z této bezradnosti.
M4 ze starého Ziti vysvobodit, vykoupit, mé z n&ho do-
kazat stvofit Zivot novy.

Je pofad dvojim. Je subjektivitou a objektivitou,
samotou a spolecenstvim, nevyslovnym a vyslovenym.
Je subjektivitou, jeZ se stala objektivitou, samotou, jeZ
se stala spole€enstvim, nevyslovnym, jeZ se vyslovilo.
Ale vola také z objektivity spolecenského k subjektivitd
samoty, pFipomina jedine¢né uprostied obecného, vra-
ci vyslovené k nevyslevnu; burcuje Zivot, ktery by jiZ
cht&l byt hotovym, aby zacinal znovu. Co bylo pouhou
pomtickou daného Zivota, schranou jeho byti, i sdm Sat
ad&im, méni ve vyraz, otevira jeho tvar, aby jej uZ nikdy
neuzavrel, &ini z hotové odpovédi znova nejistotu.-U&i
pofad, Ze co do Zivota ma vchazet, musi ze Zivota vyjit,
a co ze Zivota md vyjit, musi do Zivota vchazet. Vraci
kruhem Zivot Zivotu a poidd tento kruh rozlamuje.
Je vé&&nym upokojenim lidského nepokoje a v&&nym
nepokojem uprost¥ed vieho uspokojeného. Dovolava
se nepomijivého pied pomijivym a pomijivého pied ne-
pomijivym. Je jednotou protikladd a jejich nekoneénym
rozporem.

Odtud pochazi vratkost situace uméni ve spoleé-
nosti.

Umélec vidi svét mimo vie, co se o ném zjistilo
a dohodlo; za€ina, jako by se jesté nikdy nebylo zatalo,
mluvf, jako se jest€ nikdy nebylo mluvilo. Za&ina samo-
mluvou jako neurotik, jenZe neuroticky &n sadm sebe
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zhatl, vrati subjektivitu zpatky do ni samé, uzavie ii
Jelitd pevndji do samoty.

Ale absolutni samoté uméleckého tvofeni je abso-
lutné piitomen poslucha€. Umélec je sém sob& prvnim
divilem dila, jeZ vznika, ale ten, ke kterému se takto
hned od zacatku obraci, neni jeho j4, které tu bylo uZ
hapied, nybrz ja nové. TvoFi se z jeho dila a pro jeho
dilo pravé tak, jako pozdg&ji bude jim stvofen divak &i
ctenal, nové ja v ném, to, pro né% se jeho dilo stane
objektivitou. Proto také se umélec neukazuje jako ko-
mediant. Neni to on, kdo vystupuje na scénu, nybrz
nova bytost, herec jeho vytvoru, ten, jimZ se ma stat
po svém divadk v hledisti. Tak zakladi um&ni nové spo-
le€enstvi v objektivit® svéta zcela subjektivniho a pFece
spoleéného. Je to svét utvofeny z lidskosti a lidskost
vytvorena ve svét&, velikd bytost, redlnd a nehmotna:
déjiny, civilizace,

Je tedy uméni Cinnosti kat'exochén politickou, spaji
v sd&lenost, v Jednotu to, co je nejtajngjsi, nejsoukro-
méjsi, nejvyluéngjsi v kazdém &lovéku. Spoledenska
organizace, kterd by vyluovala uméni, byla by-docela
nelidskou, byla by registraci, statistikou, pogetni ope-
racl, nikdy Zivotem. Proto tam, kde jde o mnoho lidi,
kde nemaji byt uz jen vedle sebe, ale spolu, p¥i slavnosti,
pllobiadu, vidy je tieba umé&lce. Ale je ho trochu tieba
na kaZdém misté a p¥i kazdém Gkonu. Ma-li spole&nost
trvat, nemiZe to byt jen na vef'ejnosti, ale viude a po-
fd, 2ddné soukromf nesmi byt docela soukromé a #4d-
A tajnost docela tajnd; nebot jinak to nejsubjektivn&;si,

nefhlubsl, nejpodstatn¥jii v élovéku, z &eho také jediné
mida Hdsld spolatnost byt lidskou, ztistane samo, zata-
[ano, zavrzano, bude pro élovéka mezi lidmi hiichem
8 vinou, hanbou a zloéinem. To, co je jeho posledni
pravdivostl, bude ho ze spoleénosti vyluéovat,

V dobé, kdy vztahy vefe/ného a soukromého se napi-
najl aZ k roztrienost! a soukromé se docela znehodno-

cuje, Jako veiejné docela vyprazdiiuje, odhaluje se také
spoledenskd situace uméni, Mo¥n se je¥té miZe zachra-
nit vie: a tehdy se Fika, Ze se umélec ma stat politikem,
p&vcem a viidcem svého lidu nebo heroldem a d&Inikem
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politikovych projeltii. Ale moZna je vie uZ ztraceno,
a pak umélci nezbyva, nez aby rezignoval na své obcan-
stvi: sim sebe uzaviel do slonovinové véZe a poital
s tim, Ze mu snad politik strpi jeho uméni jako soukro-
mou zélibu. A tak je umélec pofad potiebnym Femesl-
nikem nebo neskodnym komediantem; jeho uméni je
chvélenou ctnosti nebo trp&nou nefesti; spolecnost se
snaZi umistit jej a jeho uméni bud do své zverejnélé
objektivity, nebo do své utajované subjektivity. AvSak
umélec nepatii sem ani tam. Je v objektivnim subjektivi-
tou a v subjektivnim objektivitou; ilegalitou v legalnim
a legalitou v ilegalnim : anarchistou organizace a organi-
zétorem anarchie; vZdy znova roztrpfenim a pohorse-
nim. VZdy chce nemoZné.

3

Mluvi-li se v nasich dobach o uméni, obvykle se mluvi
o jeho umisténi v subjektivité anebo v objektivit&,
o tom, jak vyjadiuje Zivot, anebo o tom, jak Zivotu pe-
méhd. Pomiji se pFi tom, Ze jde o ten zvlaStni druh vy-
razu a ten zvlastni druh pomdicky Zivota, o ten zvlastni
druh konani v subjektivité a ten zvlastni druh konani
v objektivit8, jeZ je pravé umé&nim a ni&im jinym. Snad
se to poklada za prilis samoziejmé, snad za malo vy-
znamné. Ale to je pravé to podstatné na uméni a v tom
také spodiva jeho problematicnost.

Um&ni &ini subjektivitu objektivitou a objektivitu
subjektivitou; neni tudiZ ani prostou subjektivitou,
ani prostou objektivitou. Jinymi slovy, nenf ani pouhou
sponténnosti vyrazu Zivota, ani pouhou fakti¢nosti po-
mucky Zivota. Je mezi t&€mito dvéma skutecnostmi.

Je tam jakoby silovym polem, jeZ vtahuje do sebe
z jedné strany spontannost vyrazu, z druhé strany fak-
tiénost pomicky. Clovék je vidy individualni subjektivi-
tou i spolecenskou objektivitou, a také jeho uméni
vznika zaroved z individualni spontannosti i objektivni
fakti¢nosti, Basefi je pFedeviim vyrazem, architektura
predeviim pomiickou Zivota. Ale baserfi je vidy uZ také
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konvenci kulturnf instituce v jeji objektivit& a archi-
tektura je vZdy uZ také extrapolaci lidského téla v jeho
subjektivité. Uméni je tam, kde se tato spontannost
a ona faktiZnost mohou spojit a navzijem vylougit.

Fakticnost jiZ zde neni fakti¢nosti ani spontannost
spontannosti. Co se zde vytvafi, nezdvisi na subjektiv-
nim ani objektivnim. OdtrZeno od obojiho, um&lecké
dilo je autonomni. Uchovavé se pres v&ky, zéhuby a za-
pomenuti pokoleni, ras, civilizaci. Je z lidskych dé| psy-
chologicky i kulturn& nejsloZit&ji podminéno; pFesto
mluvi k ndm jasnou a é&istou Fe&l, i kdyZ nic nezname
z duchovniho svéta, v némZ kdysi vznikalo, ani z mate-
ridlnich ur&eni, pro n&% tam bylo. Shrnujic do sebe, co
je podmifiovalo, a vzpirano n&im, co z této podming-
nosti neni, vyplavuje ze zapomenuti zaslé svéty, vraci
nam zp&t jejich lidskost. Cini nam jejich velikost, blaz-
novstyi, posetilosti, omyly a $tésti op&t srozumitelnymi.

Dilo vzpirané silou svého slohu: tak definoval Flau-
bert um&ni. Je to nejspie definice krésy.

Uméni ma byt krdsné. Je kupodivu, Ze se v umé&lec-
kych programech na to zapomina. Snad to pFipada ba-
ndlni. Mluvi se radgji o specifi¢nosti uméni, ale to je
méné presné. Uménf méa byt krasné. Zalesi na tom a ne-
Fika se to. Je to vlastn& jediny program, ktery um&ni
miZe mit,

Umeélecké dilo ma poéétek samo v sob& a samo sebou
se uzayira; je drZeno dohromady jedinou silou. Mluvi-
me-li o krése, mluvime asi o této sile. Snad je to t4¥
sila, kterd vytvéfi svéty, a zde je jenom jeit& jednou ve
své plvodnosti. Je to Zivot, ktery vytvaFi ¥ad, a Fad,
ktery umoZiiuje Zivot, Podle starych estetik je krasa
jednotou v mnohosti: to hen kai pan. Proto je asi umani
tak prosté a tak sloZité. Prosté jako ldska a sloZité jako
sv&t,

Shakespearovi byl Zivot historkou, jiZ vypravuje
idiot, a Swiftovo dilo je nejstragn&jsi apologii nenavisti
k sv&tu. Prece tvofili. Jejich dila jsou pln4 skuteEnosti;
ne obrazy na mrtvé ploe zrcadla, ale opakovén{ sv&ta
vytvaFeneho jesté jednou z téZe moci, jiZ vzedel a jiZ se
Fidi. Jsou rozpomenutim a jsou posilou. | v zoufalstvf
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nade v&im jsou krisnd. Jenom bezmezna liska mohla
vytrvat | za takovych okolnosti. V ni uZ nezaleZi na mire
bolesti. Je ryzim pFitakanim. At je svet jakykoliv, je to
lépe, neZ kdyby nebylo nic. Je to posledni optimismus
Leibnizlyv. Je to UZas a vdé&cnost; jak je moZné, Ze néco
jest? Snad je existence chyba, provin&ni, nepochopitel-
n4 skvrna na dokonalosti nehybného, vécného, pouze
jsouciho. Ale um&ni odpovida slovy velikono&ni litur-
gie: Stastnd vino.

Presto vSak uprostfed tohoto svéta chce byt umé-
lecké dilo svétem pro sebe. Chce se Fidit vlastni ziko-
nitosti a naproti svétu, jaky uZ existuje, vytvorit syét
jest& jiny: sv&t uzavieny, jenZ svij déj v sob& zacne
i ukonéi. Estetickd stasis, estetickd utkvélost ma po-
jmout do stalosti pohyb, do dokonalosti nedokonalost,
do kone&ného nekoneéné. Umélecké dilo chce byt
apoteozou.

Ale nemiize byt sv&t vedle svéta; protiklad pohybu
a klidu je v reélném svété protikladem Zivota a smrti
a neda se suspendovat; umé&lecké dilose vylu€uje z ostat-
niho svéta, ktery tu je, predstavuje svét, ktery tu neni,
protoZe neni moZny. Drama lasky a sv&ta se ma zde
uzavFit, laska stit se svdtem a sv&t laskou. Ale laska ni-
kdy nemuZe skoncovat se svétem a svét nikdy nemize
skoncovat s laskou,

Tak je sv&t uméni odsouzen zlstat marnym projek-
tem a dilo, jeZ realizuje, iluzi. Je rozpominkou na svét,
ale také jeho zapomenutim. Je posilou pro Zivot, ale
také oslabenim. Vede do &asu, ale také z n&ho odvadi.

Zivot je t&Zky a je v n&m toho pravé velmi mnoho
na praci. Nepom@iZe-li nam v tom umé&ni, na& je nam ho
pak tFeba? Nelze se na n& mnoho spoléhat; je iluzi
a v t&%kych dobéch jsou iluze nejvice nebezpecné. Snad
by tedy bylo lépe omezit pisobnost umé&nf, a tim i ne-
bezpedi, které s sebou nese. Bude-li mén& uménim, bu-
de jistéji slouzit Zivotu.

Diskuse se vlege a stile se v ni schovévé stejna po-
chybnost a s ni stejna hra &stednych nebo Gplnych zé-
mén umé&ni za nikoli-um&ni. Surrealismus byl rozhod-
nym pokusem vytrhnout umé&ni z uméni, u€init je ne-

98

oddélitelnym kusem Zivota, kritkym spojenim jeho
dispardtnosti. Docela jinde funkcionalismus navrhoval
redlnym (¢elnem nahradit problematickou esteti€nost.
Dneinl debata okolo socialistického realismu je vyvo-
[4na pochybnostmi, zda snaha o mravni G&innost dila
navyvracela Jeho uméleckost. Kolik smi uméni byt
uménim?

l'alk se objevuji v oblasti um&ni a ¢asto iv jeho stie-
du dila, kterd um&nim ani nejsou. Mluvi se o naturalis=
mu, fotografismu, reportdZi. Také automatické texty
Jsou reportaZi. Také striktné Gcelové architektury jsou
naturalismem. Také obrazy René Magritta jsou fotogra-
fismem. Pokusy o aktivaci umé&ni v Zivoté za cenu odsu-
nuti jeho uméleckosti skonéi tim, Ze se v takovém .
uméni Gm&rn& ztraci vztah ke skutecnosti a s nim
i moZnost do ni zasahovat. Chce byt velmi pravdivé
a propada iluzionismu; namisto krdsy nastupuje nelpl-
né, povrchni, pok¥ivené vidéni Zivota, esteticka lez.

Ale ke stejné Izi vede usili vylougit z uméni vSe mi-
mo uméni. Misto uméleckého dila je tu dekorace; co
bylo pro krasu, je pro pouhy piepych, skryvajici kon-
venci ¥ivota, banalitu svéta. Je to pad do prazdna a ne-
plodnosti; zase iluzionismus; iluzionismus zase nikoli
nemozného, nybrz nepravdivého.

V obou piipadech doslo k zdm&né krasy a uméni.
Umblecké dilo je iluzi; obrazem néceho, co neni;
svéita Jako uskuteén&né krasy. Ale umélecké pozndni
sviita nenl iluzi, protoZe neni iluzi krésa, a tedy neni
fluzl anl pochopenf svéta v jeho krase. Krasa nenf mimo
tento svét, Neni nehybnou vé€nosti. Krasa je ve svets,
lctary chee byt a je poFad znova. Je v jeho nikani a Cas-
nostl, Krisa se stile uskuteéiiuje, ale nikdy neni
usluteénéna. Svét neni krasny. Ale nejbliz k svétu je
dlovile tam, lkde nalezne svét krasnym.,

Umélecké dilo je iluzi, pokud je vytrhovano ze sou-
vislostl Zlvota, pokud se o n8m mysli, Ze by jako krasa
mohlo byt samo. Ale krésa je jen ve sv&t& a umé&lecké
dilo nemiZe existovat neZ jako vyraz a pomficka Zivota;
je timto vyrazem a touto pomtckou tim spise, €im vice
je uméleckym dilem. Je fiktivnim mistem, kudy miZe
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&lovik pirechazet z plnosti subjektivity do plnosti objek-
tivity, vykupovat sebe ze sebe k sv&tu a ze svéta k sobg,
&init bytf své i byti svéta cennymi. Zistane-li vSak ¢lo-
vék s uménim v tomto fiktivnim mist&, vydavé-li je sobg
¢i jinym za realné, stane se umélecké dilo IZi.

V dé&jinach lidské spolecnosti vidy znova dochézi
k tomu, Ze uméni odpada od Zivota a Zivot odpada od
umeéni. Je vice dekoru a vice iluzi; méné& umé&ni a méné
skutecnosti. Ale tehdy nic nepom(iZe umensovat umgni,
nebot tim se umensi i Zivot; ani umen3ovat Zivot, nebot
tim se umensi i uméni. V takovych dobach je potieba
vice uméni i vice Zivota; tolik Zivota a tolik uméni, aby
se zase navazaly zpFetrhané spoje mezi um&nim a Zivo-
tem. Ukolem je aktualizovat Zivotem uméni a uménim
Zivot.

4

Riké se forma a obsah a mysli se tim um&lecké dilo a je-
ho vazby s tim, co je okolo ného.

Obsahem vytvarného dila miZeme rozumét nékdy
namét dila, nékdy jeho poslani, vyznam, smysl. Namé-
tem obrazu je subjektivni vztah élovéka k sv&tu; smys-
lem obrazu je jeho umisténi, Gikonnost v objektivnim
Zivoté clovéka. Namétem architektury je jeji objektivni
Ukonnost; smyslem subjektivni proZitek svéta. V kon-
krétnich pripadech jsou poméry jesté sloZit&jsi: u téhoZ
dila se subjektivita i objektivita objevuji jak na stran&
namétu, tak na strané vyznamu. V namétu a vyznamu,
v ,obsahu dila je v§ak vidy subjektivni a objektivni
jesté oddélenoc a teprve se potkéva, stfetivd a poznava.

Formou uméleckého dila je jeho materialné€ imate-
rialnf struktura, utvafeni toho, co jsme metaforicky na-
zvali jeho silovym polem. Forma vtahuje do sebe namét
i vyznam: oZivuje svét Clovékem a clovéka svétem, &ini
svét objektivitou ¢lovéka a clovéka subjektivitou sv&ta.

Zména druhu nebo miry umélcova vztahu k ndmétu
nebo tohoto namétu samotného zasahuje do utvareni
dila a nové orientuje jeho vyznam. Stejné nové posléni,
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kterého se dilu dostdvd, ovliviiuje jeho utvaFeni a vy-
voliva novy vztah k namé&tiim. Nova utvafeni zase vedou
k posuntm v oblasti nam&td i v oblasti poslani novych d&l.

Tyto promény neprobihaji mechanicky. Do jejich
souvislosti zasahuje tyiiréi vile i vaha tradice. Nové na-
méty nardZeji na stard utvafeni a nové utvareni se zdr-
Zujl starymi nam&ty. Um&ni ma nabyt jinych vyznama,
ale Jesté pro né chybéji tvary; anebo tyto tvary tu jiz
Jsou, ale nepfizndva se jim novy vyznam. Dochazi ke
konfliktim a deformacim, v krajnich pFipadech k roz-
vraceni a nesrozumitelnosti uméleckého &inu.

Dnesni rozkolisanost vztaht mezi umé&nim a skuteé-
nostl, formou a obsahem, tematikou, strukturou a vy-
znamnosti uméleckého dila je znamkou napjatych a stéle
se ménicich vztaht mezi modernim &lovékem a moder-
nim svétem. Je to svét z velikosti lidského ducha a z ne-
ustalosti lidské prace a je to sv&t obludnych abstrakef
a jejich mechanismi. Nikdo uZ nemtZe. pomyslet na
Gték z ndho. Zije v n&m a bude s nim ¥it nebo s nim
zahyne. Osudy moderniho lidstva a osudy moderni civi-
lizace nelze uZ oddélit. Tato civilizace nemiize vytrvat
bez lidské Gcasti a toto lidstvo nem@Ze vytrvat bez
plnostl své civilizace. Odcizuji-li se sobd lidstvo a civi-
lizace, odsuzuji se k spole¢né zahubg,

Nesmirny pfevrat spolecensky, politicky, mySlenko-
vy, technicky, hospodaisky se SiFi po celé planet®. Ne-
vidime mu fefté davno konce a nemZeme odhadnout
Jeho dlisledky. Clovik se ocité pfed novym svétem a syt
se oclth pi‘ed novym &lovékem. Pijde o to, aby se znova
vytvolily Zivé vztahy mezl nesmirnosti élovéka a ne-
smirnostl svéta, Proto nova zkuSenost o Zivot& a nové
zplisoby Zlvota budou poti¥ebovat nové uméni. Zivot
a uméni Jsou aktudlni jake nikdy.

Impresionisté byll prvnl, kdo se do disledkt zagali
vyrovndvat s touto ménicl se situaci ve vznikajicim
modernim svété. Zijem o novy svét jim oteviel novou
formu a novi forma jim oteviela novy svét, Umé&lecké
dilo se intenzivn® tematizovalo a ménilo své utvareni.
Ale impresionisticky obraz jest& patfil do zlatého ramu
a proustovského salénu,
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Polmpresionisticky obraz ve své architektonizované
formé a tendenci k monumentalité Fe¥eni a plsobeni
2d4l se hledat nové misto, nové posléni, novy vyznam;
dila Gauguinova, Seuratova, Matissova jakoby jiZ ne-
yystagila s intimnim prost¥edim zév&sného obrazu a po-
tFebovala monumentalni velké architektury. Ta jeSte
neexistovalaa poimpresionistické malba vyustila v Siroky
proud dekorativismu. Usoudilo se, Ze obraz je tak mocny,
aby tu byl sam dfive, neZ ma namé, a Ze postaci, jestlize
si ho sam podle sebe vyhled4. Ve skutetnosti repertodr
témat se omezil na nékolik kanonizovanych typd a de-
generoval v zaminku mali¥ského Gkonu, ,krasné malby*.
S tim degenerovala | funkce obrazu na bytovy doplnék.

Zatim otFes prvni sv&tové valky vedl k snaze o no-
vou tematizaci a nové zvyznamn&ni uméni; soufasn&
k preziréni konstituce umé&leckého tvaru. Dadaismus
zaéina heslem destrukce uméni a surrealismus zlstdva
krajn& nedtvérivy k jakymkoli formovym intencim.
V jiné poloze se tato tematizace obrdZi u americkych
precizionistt a paralelnich zjev(. Obdobn& jako u sur-
realistl mé tato tematizace zvyznamnit spoledensky do-
sah um&leckého dila; prostiedkem k tomu maji viak
zde byt také velké forméty nésténné malby. Ale tato
malba stejn& pomiji problematiku vlastntho utvafeni
uméleckého dila, a proto jeji vztah k architektufe zd-
stavé vn&jsi. Odtud je uZ blizko k tematizaci a zvyznam-
n&ni uméni v socialistickém realismu.

Po druhé svétové valce nastupuje vina detematizace.
Navazuje na krajni dtsledky, vyvozené jiZ v architekto-
nickych tendencich poimpresionistické malby, a jde aZ
na prah a za prah nefigurativniho uméni. Toto umeéni
m4 také z¥ejmé vnitini vztahy k moderni architektufe,
ktera se v téZe dob& zatina oslniv& rozvijet. Problemati-
ka obrazu, architektury a tzv. uZitého anebo primyslo-
vého uméni zatina zde splyvat.

Rytmus tohoto vyvoje je jen z malé &sti dilem auto-
nomniho vyvoje uvnité umé&leckych struktur. Daleko
vice obra¥i a vyjadfuje pokracujici prom&ny duchovni
i hmotné struktury moderni spolegnosti a hleda na n&
postupn& své odpovédi.
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Od konce pryni svdtové vilky zagina dilo moderniho
um&ni vSude provazet stéle rostouci produkee jeho na-
podobitelil. Je to docela jako moderni uméni; a viibec
to neni moderni uméni. Uméni se nikdy neda napodo-
bit. Tvar& &in je neopakovatelny. Napodobit se da
teprve pfedmét, ktery je vysledkem tvirciho &inu. Ale
ve své predmétnosti je um&lecké dilo jen chatrny kus
nezivé hmoty. Nemé smyslu samo o sob& MiZe trvat
jen v souvislosti lidského Zivota, ktery je vytvoFil a ktery
je potfebuje; z ngho vzniklo a do n&ho se zas musi vra-
tit, rozpustit se v ném, zmizet v ném. JenZe my si
s umé&nim nevime rady. Vime, Ze ma velkou cenu, ale
nevime si s nim rady a zachazime s nim, jako by vskutku
jeho dila byly ptedm&ty — vzicné a drahé predméty.
Sbirame je proto, schrafiujeme, konzervujeme. Ale
zrovna tim bereme jim viechnu cenu. Vyjimame je ze
¥ivota, stavime zed mezi né a Zivot, a na jedné strang zdi
pak misto um&ni zbudou pravé ty drahocenné predméty
n na druhé Zivot, ktery by potfeboval umé&ni a nema ho.
Proto¥e potom se tak umé&ni i déld. Jedni napodobuji
stard umdleckd dila, aby dostihli v&Enosti uméni,
a druzl novd, aby zachytili jeho aktuilnost. Vsichni
védi, e napodobovat se tu nic nedd, a prece to dinf.
Uspokeju)l se praci na pfedmé&tech, jaké Z4da um&lecky
trh nebo Gfednl instituce. Pougujice se v galeriich, no-
vych nebo starych, pracuji zase pro galerie, médn&;si
nebo starom&dndfil. Stejné je tomu s nasim estetizo-
vanim. Viichnl vime, %e estetika nem(Ze byt védou
v tom smyslu, Jak se |l obvykle rozumi; neni-li umélecké
dilo pfedmétem, nemtZeme zjistit jeho krasu ani popi-
sem, ani analyzou; nelze Je demontovat na jeho sloZky
ani z nich konstruovat, a tedy také Zadné estetika ne-
maZe dat umélcl poudeni, jaké exaktni véda pFinasi
technikovi, nem(Ze mu poradit, co méd délat. A pfece
stale poslouchiame exhortace, jak mé uméni vypadat
a co ma obsahovat, Je to zbyte&né, a pfece se to dél3,
z pouhé bezradnosti, co to uméni je.

Umélecké dilo nenf pfedmé&tné proto, Ze krdsa neni
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viiel. Nent ji, jako ji neni pravda ani dobro. Chceme mit
pravdu, a nikdy ji nemame, — a chceme délat dobro,
a nikdy je neudélame. Maximalismus dobra a pravdy
konéi stejné jako maximalismus krasy v blaZenosti zirani
za svét do prazdna a v zoufalosti ustani svéta v prazdnu.
Ten, kdo se vénuje poznavani pravdy ve svété, nikdy
nemiZe Fici, Ze to, co poznal, je pravda; zatim vSecky
pravdy za &as pravdou byt prestaly. Ani ten, kdo se vé-
nuje konani dobrého ve svété, nemiZe Fici, Ze to, co
uéinil, je dobro; také dobra prestévaji byt ¢asem dobry
a ten, jenZ déld dobro, zhrozil by se moZna, kdyby
dohlédl, kam jeho éiny v budoucnosti dovedou. Ale pa-
tos poznéavani a patos konani dobra neni v nabytych
pravdach a udélanych dobrech. Poznavani a €in&ni dobra
a umeélecké tvofeni a vSechen lidsky Zivot a vSechen svét
jsou akty, nikoli fakty. Ten, kdo usiluje o poznéni prav-
dy, usiluje pravdivé, a kdo usiluje o konani dobrého,
usiluje dobfe; proto je p¥i svém usilovani vidy v dobru
a v pravdé a dobro a pravda jsou s nim. A pravé tak
uméni je usilovanim v kréase: tviréim chapanim sv&ta.
StvoFeni lidské potkéva se tu se stvofenim svéta.

Nebot svét je krasny sim, nikoli teprve v umeni ne-
bo skrze uméni. Umé&ni tu neni, aby zkraslovalo nebo
okraslovalo svét, aby skryvalo jeho radikalni o3klivost.
Uméni jenom poznava svét z krasy a v krase; poznava
jej z krasy jako z toho, odkud vEe zadina a rozviji se,
a poznévi jej v krase jako v tom, co vie dokoncuje a ob-
jima. V tomto smyslu je krasa vidy uZ pi‘ed svétem nebo
aZ za syétem. Ale toto krasné za&inani a toto krasné do-
kon&ovani tu mlZe byt jen proto, Ze tu je svét, ktery
vidy uf zadal a nikdy jest& neskonéil; 2 v tomto smyslu
krésa je vidy svétska. A tak je krésa stile pFed svétem
a za svétem, je stale tak, aby tu sv&t byl, a zirovefi je sté-
le ve svété, je stile proto, Ze svét je; to znameni, je
vpravdé nekonednosti svéta. Proto krasa, jako neni
v&ci, neni ani abstraktem. Je konkrétnostf svéta jakoZto
nekoneéného.

Neni-li v8ak krasa abstraktem, prostou obecninou,
plyne z toho pro estetiku, Ze jako je pro ni uzaviena
cesta deskriptivni analytické metody, stejn€ je pro ni
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uzaviena cesta metody deduktivni. Jedind metoda, kteréd
je Gm&rna jejimu tématu, je metoda deikticka. Protose
estetika dovolava konkrétni zkuSenosti o krase a sku-
te€nosti krasy, ale nemiiZe tuto zkusenost dokazovat ani
nemtiZe na tuto skuteénost dosahnout, dotknout se ji,
vzit i do ruky. Mize interpretovat umélecka dila v je-
jich svétskych vztazich i autonomnich strukturach
a ukazovat skrze n& ke krase, ale nemiZe krasu defino-
vat. Je naukou o nekoneénosti akttl, nikoli védou koneg-
nych fakt. Deixi estetické teorie odpovida v praxi apel.
Um&lecké programy nejsou ani technickymi navody, ani
deduktivnimi aplikacemi, nybrZ vyzvami. Ukazuji urti-
tym smérem, ale nemohou jim vést.

Pro historika konkrétnost aktd se méni v abstrakci
fakt. Dg&jiny nekoneéného poznani mu pak prFipadaji
d&jinami kone&nych omyll a déjiny nekoneéného mray-
niho konéni d&jinami kone&nych chyb. Nebo se ve svété
nabyvani pravdy a d&lani dobra d&jinami stuphiuje? Ale
nikdy to nebude docela pravda a docela dobro; a pokud
tu mé pravda a dobro byt, nikdy to nebude tak, aby je
lidstvo mé&lo ve svém majetku. VZdy tu budou jako usi-
lovéani o pravdu a o dobro; vidy tu bude jeSté zbyvat
néco nedosaZeného, a to, co tu bude je§té porad zby-
vat, bude vZdy jesté nekoneény Zivot, ktery porad jesté
bude potFeba nekonetné %it. Nas vék oviem rad sam
sebe vidi z historizujiciho pohledu: chceme délat d&ji-
ny, chceme sami v sob& byt s abstrahujici neGcasti his-
torika. To je proto, Ze se bojime dgjin. Je tomu tak
i v sou€asném uméni. Akademismus i modernismus stej-
n& historizuji. Archeologie minulé vtefFiny je zase ar-
cheologif. Soucasné uméni se délavéa podle vymysleného
d&jepisu soucasného uméni. Potom to vSak uZ nenf ani
um&ni. Jen umélecké predméty.

D&jepisectvi je opakem dé&jinnosti. D&jinnost za&ina
tam, kde uZ neni moZno se na dé&jiny divat, délat je; tam,
kde Elovék v d&jiny vstupuje, kde proméiiuje sebe v né&
aje v sebe. AZ nafe nova doba dospéje, aZ se pFestane bat
své novosti a za sebe se ohliZet a sama na sebe si zvykne,
pak si taky nebude hledat opravnéni pr¥ed d&jinami,
nebude na n& myslet. Spéje k tomu a moZna rychleji,
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ne¥ vime. Ale zatim Elovék poiad jesté nevi, smi-li byt
takovy, jaky je, a mit svét takovy, jaky ma. Nevi, co ma
se sebou &init v tomto svété a co pro sebe udinit s timto
svétem. Proto také nevi, co s uménim. Ale spéje k tomu
a jeho uméni takeé.

K d&laétim d&jin umélec nepatii. Uastni se d&jin
svym tvofenim. Je to Gcast nepostiehnutelna, ale tak
to byva. Mnohé v dé&jinich se d&je z nepostFehnutel-
nosti, a moZna pravé to nejdileZitéjsi. Z d&jepisu zname
pravé vysledky; ale unika nédm tisice pramen( a pra-
minkd, stéZi tusime, Ze dé€jinnym udalostem pFedcha-
zelo neséetné anonymnich rozhodovani, Ze se nesmirng
mnoho muselo udat v samotach i setkavani navidy ne-
znamych Zivot navidy neznamych lidi, a teprve jak se
tyto samoty, tato rozhodovani a tato setkavani zadinajf
kupit, postiehujeme prvni obrysy déjin, vzdouvajici se
silu, jeZ pFetvofi jednou svét; mluyime-li pak o dé&jinné
udalosti, jeZ hrani&i novy v&k, mluvime zéroven o chvili,
kdy to, co tento novy svét d&lalo, pravé skondile; nynf,
opvét opoustdjic zveiejnélé d&jiny a jejich instituovany
svét, zacne ze své vécné bezd&jinnosti tvorit nové déji-
ny pro vek jiny.

Z této nepostiehnutelnosti vzchazi také uméni
a k ni se obraci. Proto mize mu byt lépe, mlze-li zG-
stat v skrytosti tfeba Femesla nebo komediantstvi nebo
&ehokoli jiného, neZ je-li vyzdvizeno jakoZto uméni
do vefejné funkce. Uméni viibec nenf apolitické. Pravé
viak nejspiSe v nepostiehnutelnosti soukromého muze
poznat a naplnit svilj velky (kol: zacelit roztrZenost
Elovika a sv8ta, vritit Elovéku svét jako jeho veliké télo
a vratit ¢lovéka svétu jako jeho velikou dusi.

Nas v&k trpi vice neZ ktery jiny touto roztrZenosti.
Je to zirovefi roztrienost Elovéka a spoleénosti, sou-
kromého a vefejného. Dokonce se uZ i umé&ni obvifiuje,
Ze je soukromé, a umélec, chtéje to napravit, chce se
podfidit veFejnému, jaké tu je. Ale tim se zlo jen zhorsu-
je, protoZe to vie je poFad nésledek zvnéjSovani spo-
lecnosti: spolecnost jsou pry pro &lovéka ti ostatni
a tedy spoledenskym konanim teprve takové, jimz &lo-
vék ustupuje t&m ostatnim, vyhovuje jim, sém sebe
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preméaha. Ale kdyby tomu tak vskutku muselo byt,
spolegenskost byla by sebezapiranim a spole¢nost hro-
madnou destrukci viech lidi. Mohla by za takové pod-
minky vibec trvat? Existence spolecnosti spodiva
v tom, Ze &lovék ji neakceptuje jako nezaslouZené zlo
nebo nezaslouzené dobro, nybrZ Ze ji stale vytvaFi in-
tenzitou své Ucasti, Ze stale do ni vklada ze svého sou-
kromi jedineénost sama sebe, stejn& jako z této spole-
Zenskosti, jaka tu uZ je, porad znova a potad jinak dela
sebe. Spolegenskost je v Elov&ku pohnutkou jeho lid-
skosti: vie, co v n&m uZ neni pfiroda, je jiZ spolecen-
skostf. Sam vnit¥ni tlak, ktery Zene umglce k tomu, aby
ze svého Zivota vytvoril své dilo, je tlakem jeho spole-
Zenskosti, je z potieby a nezbyti obrétit se se svym
jedine€nym a soukromym Zivotem k ostatnim. Potfebu-
je-li pak naSe doba nové uméni, jeto proto, ¥e potiebuje
novou spolegenskost a svétskost Elovéka a novou lid-
skost spole¢nosti a svéta. Tu¥ime, e se jeji um&ni usku-
te¢ni v priblizném prisetiku nové rnepFedpojatosti
moderniho €lovéka a nové jasnosti moderni civilizace.
Uginili to, stane se vztahem veho, &m tento Elovék
méiZe byt, ke v§emu, &m mu mZe byt svét. Predpokla-
d4 doceleni duchovni i materialni struktury naseho své-
ta a samo je k tomu jednim z pFedpokladi. Je to na-
posled ono, které mu da tvar: vytvoFi pro vecky no-
vou architekturu ¥ivota, zazraénou stavbu lidského bytu
ve sv&té.

Délagi djin vzdy spéchaji. Sp&chaji i na um&ni. Ve
své nepostiehnutelnosti zatim uméni nese na sobg kus
osudu modern civilizace. P¥ese vechno poiad jesté je
tu umdlec se svym nepochopitelnym po&inanim. Ma
Zas. M4 tolik &asu, ¥e nikdy nebude hotov. Nebude nikdy
hotov stejng, jako nikdy nepfijde zlaty viék. Nekonecny
rozpor iniciativy vieho Zivého a Fadu, jimZ je kosmos, se
nikdy nepromé&ni v koneZny protiklad, Podivuhodna
chvile, kdy se v&¢na bolestnost déni uzavird v koneéném
utkvéni, je vidy iluzi. Co dospélo v osobnim neb spole-
Zenském Zivots k plnosti a jistot&, je zarovei uZ prazd-
notou konvence. Rovnovéha slohu, v némZ vyraz a tvar
jsou konenou jednotou, je zaroveli UZ automatismem
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a krunyFem manyry. Pevna zem& v Zivot& i v d&jinich
Je vidy znovu ztroskoténim. Jako liska nikdy nemize
skoncovat se svétem a sv&t nikdy nemiZe skoncovat
§ liskou, také uméni nikdy neukonéi své dilo a ¥adné

dilo neukongi um&ni. Musime si zvyknout na to, ¥e svét
je nekoneény.

Kelly

Pa¥iz 1964

1

Pa¥iZska sezdna 1963—1964 vyvrcholila tfemi umélec-
kymi manifestacemi — souborem amerického pop artu
a francouzského nového realismu na Salon de Mai,
velkou vystavou toho, éemu se z nedostatku lepSiho
slova Fika vizualismus, programované uméni neb neo-
gestaltismus, usporidanou pod nazvem ,Novy smé&r"
v Muzeu dekorativnich umé&ni, a rozsihlou retrospek-
tivou surrealismu v Charpentierové galerii.

Pop art, vizualismus, surrealismus: dny toho, ¢emu
se Fikalo abstraktni expresionismus, lyrickd abstrakee,
informel, taSismus, jiné uméni, tyto dny se naplnily.
Takovy je rad véci.

Pied deseti a patnécti lety se zdilo, Ze ,,jiné um&ni*
pFinasi FeSeni: koneén& umé&ni docela nové, jako je nova
a jind celd nase doba. V3ecko, co bylo pred nim, pFipa-
dalo starobou, vetesi, neuzitecnym trapenim ducha.
wSou&asné uméni,* psal 1953 Michel Tapié, ,,skoncovalo
jiZ jednou provZzdy s kubismem a surrealismem. Tyto
sméry vesly do dg&jin, ale jejich obecné vysledky nejsou
viibec zajimavé..."

Mélo se tedy zatit od zékladnich dat existence; od
vztahu &lovéka ke kosmu a kosmu ke ¢lovéku; obraz
i svét mé&ly byt znovu objeveny. Bylo to nevidané, nad-
herné, osliiujici; mali¥i, kritici, obchodnici, sb&ratelé,
védci, filosofové, viichni rozsifovali, opatrovali a vy-
svétlovali novy objev: abstrakci. Za€ala z ni Zit sta a sta
soukromych galerii, stavéla se pro ni muzea, vydavaly
se celé slovniky abstraktniho uméni s nepfehlednym
poctem jmen maliili a sochafl nejrozmanitéjSiho stéfi,
nirodnosti i schopnosti, Zadnému hnuti v d&jinach mo-
derniho um&nfi se jest& nedostalo tak rychlého a nadse-
ného piijeti.
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Zdilo se, Ze otevira vytvarnému uméni moZnosti
tak veliké, jaké dosud nikdy nepoznalo. Neméla se
abstrakce stat obecnou vytvarnou Fedi, srozumitelnou
viem narodlm a civilizacim nasi planety? ,,Podle mého
nazoru nenf tzyv. abstraktni malba ismem, jako jich bylo
tolik v poslednim €ase, ani slohem, ani dobim, ale do-
cela novym prostfedkem vyrazu, novou lidskou Feéi,
bezprostiedngsi neZ pFedeslad malba," psal tehdy Hans
Hartung. ,.Nasisoucasnici nebo pFisti generace se nauéi
¢ist toto pFimé psani a jednoho dne shledaji je normal-
néj3im neZ figurativni malba, stejn& jako my shledavime
nasi abecedu — abstraktni a neomezenou ve svych moz-
nostech — za racionaln&jsi neZ figurativni pismo ¢inské."

Tato nova fet rostla autenticky z nového poznani
svéta. Jeji prvni hlasky a snad uZ i slova se artikulovaly
z nekoneéné melodie vesmiru; nebot toto uméni bylo
pfedevsim sestupem za jevy tohoto svéta do obecného,
praptvodniho, do chaosu, k Matkim. Bylo opojenim
pfitomnosti tohoto svéta v jeho nejkonkrétn&jsi podobg,
jeho bezstfednou obsahlosti a v&&nym uplyvanim.

Ale toto opojeni samo uZ bylo nebezpecné. Vystihl
to italsky kritik G. C. Argan. ,Jako tvaF Gorgony je
hmota krasna, uhranujic v&domi; nebot krasné jsou
arabesky, které hravé opisuje, barvy, jimiZ se zdobf,
prom&nlivé tvary, které navrhuje a hned zase rusi.
Téma démonicky krasného ve spojeni s obrazy inkuba
a oby&ejnosti je romantické téma: od Sada aZ k anglic-
kému straSidelnému romanu, od Baudelaira a prokle-
tych basniki k expresionistiim a surrealistiim. Ale tady
nejsou hodnoty jenom postaveny na hlavu; krajni leh-
kost, krasa jako néco obecného se zde mé&ni v utlak.
Clovék chce prejit k &inu, ale vtom krasné povstéva
a zbavuje kazdé mravni hledisko odvahy, vytvari hrani-
ce, jeZ se uZ nedaji prestoupit a kde nase Usili, st&%i
zapocato, hned je pfemoZeno. Ni&im jinym neZ timto
nehledanym a stdle pFitomnym krasnem je ,5ach formé&'
informelniho..."

Informelnimu uménf zbyvala uZ jen dvoji moZnost.
Jednou bylo disledn& postoupit aZ k nejobecngjsimu,
t]. vzdat se v3i realizace; tam doSel Yves Klein, kdyZ se
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jeho obrazy staly uZ jen jednobarevnou plochou; od
nich dal fel jesté dasledngji k dildm, jeZ byly vytvateny
plameny ohné a proudy vody a zlstavaly tedy uZ jen
manlfestacemi Zivid. Tam nékde uZ jde, zda se, také
Antonl Tapies; v jeho poslednich obrazech kaZdy tvar
0 kaZdAd barva se za&naji jevit né€im hrubym a nepfi-
hodnym; nejkonsekventn&jSimi a nejipln&jsimi pfipa-
dajl obrazy, JeZ jsou pouhou svételnou modulaci témer
docela prazdné neutralni plochy. Tyto obrazy nejsou
vlastn® uZ nic vice neZ samotnou drsnou hmotou, a jsou
vellce krasné, ale tato jejich zvlastni krasa spociva
v tom, #e se drii pravd na samém pokraji prazdnoty.
Krolk dal uZ by bylo dilo, na kterém by uZ nebylo viibec
nle a které by tedy uZ vibec hmotn& neexistovalo,
které by zlstalo &irym pomyslem. A tak se napliiuje,
co kdysi davno predpovédél Hegel: ,,Postavit proti roz-
l1i§ujicimu a napln&nému & napln&ni hledajicimu a Zida-
[lefmu poznéni to jediné v&déni, Ze v absolutnu je vse
ste|né, &ili vydavat absolutno poznéni za noc, v niZ, jak
s Ildvd, jsou viecky kravy Eerné, to je naivnost prazd-
noty, v niZ neni zidného poznani.*

Informelni uméni konéi v tomto prazdnu; v defini-
tivil dereallzacl vieho, i dila samotného. A pak je tu
druhh mo¥nost: zachranit se prece v realizaci — kdyZz
u¥ niteho jiného, tedy alespoii obrazu. Pouhého obrazu:
slevBlého o nle neznamenajiciho. Esteticky hédonismus
abatrakee rezultuje v krasopis, v krasomluvu, v réto-
plleu, Abstralece uvizla ve viastnf pasti: v pasti obrazu.
Jalemile se ztratll nejen teoreticky, ale i prakticky
viechan vetah obrazu k fenomenalni skuteénosti, tu se
obraz zatal uzavirat sdm do sebe, do své vlastni estetic-
ké enklbvy, n z dobradruZsevi poznanf, jimZ chtél plvod-
n& byt, se ménll v ndco docela opaéného: v pivabny
objekt d'art, vitany pfedmét obchodu a reprezentadni
kus zaFizenl, Je to kruté doznat, ale je to pravda, Ze
uméni Mathleua, Pollakoffa, Soulagese, fady jinych je
dnes manyrovanym hotovenim krisnych bytovych do-
plitki. A paralely tohoto regresivniho vyvoje od moder-
niho umé&ni jednou k derealizacl dila v nehmotny pomysl
a jednou k prazdné krasomluyé bychom nalezli i u nas.
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Divdme-li se dnes zpatky na to, &m bylo ono ,,jiné
umeéni®, uvédomujeme si, e jeho vyznam byl nejspise
v tom, Ze udrzovalo stilé nap&ti mezi realizaci a Nerea-
lizovatelnostf obrazu. Obraz byl jakoby hotovy a tplny,
a prece nikdy hotovy a aplny nebyl; vztahoval se stale
ke skuteénosti, ale nikdy ji dosti nedosahoval. Clovik
byl tu stile otevien viidi svity a syt stale otevFen v
€lovéku; tato otevitenost zistévala jako n&co bolestné-
hoa nezahojitelného; ale umani, které tuto ranu jitFilo,
Probouzelo ns tim také stale k Zivotu, nalézalo pro nas
stle novy divod, abychom byli. Jenom maélokomu
z t&h, kdo s timto ,,jinym um&nim* svého Casu pFisli,
se viak podafilo udrZet si tento otevieny, napjaty,
dynamicky vztah mezi obecnym a konkrétnim, a tedy
vztah absolutnosti obrazu k svétu, k vyznamu, k smys-
lu. Z francouzskych mali¥ Je to nepochybné& predeyiim
Hans Hartung, jehoZ nové, nesmirné citlivé, jemné a p¥i-
tom ocelové presné obrazy, jez vystavil v Galerii de
France, pati asi k vrcholnym projeviim njiného uméni*;
ale stejn& i Dubuffet, ktery na — lofiské jiz — vystayé
wParis Circus* se vratil k tématlim svych za&itki z ctyfi-
catych let, aby do podivného svéta svych klikatych tvard
splétal a zaplétal poulizni Zivot dneni PafiZe; a také
Fautrier, jehoZ souborna vystava v Muzeu moderniho
uméni mésta Pafize znoyu pFipomnéla zarputilou dg-
slednost tohoto samotare, setrvavajiciho ve svych drs-
nych, temnych a bezohlednych obrazech stile na hrani-
cich beztvarého, na onom nejistém misté, kde syt stale
zanikd a stile se rodi, _

Ale pravé fey, ustalenym a obecnym systémem, vy-
jadFujicim svou dobu a stmelujicim jeji civilizaci, se toto
uméni stit nemohlo. Je-li smysl informelu a ostatn&
vieho moderniho uméni od impresionismu v tom, e
poukazuje k asémantické zkusenosti, k jejimu &istému
eidetickému jeveni, nemaze byt Fe&i, obecnou organi-
zaci znakd, orientujicich po skitegnosti a stabilizujicich
I v struktury a v&ci, a tedy ani ustalenym dorozumiva-
cim systémem. Zamér tohoto um&ni je jiny a vlastng
opacny. M byt popudem a navodem k jednani ve sv&td
Jesté neorganizovaném — a to jedndnim, které v této
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neorganizovanosti z{istava, které ji sice int?n'zivnitfor:
muje, ale timto formovanim nerugi. ]e’ad‘l:tanlm',' eré
nalézd moZnost lidského existovani préavé uvnitf této
organizovanosti. ;
Pﬂvlgfc?:o rt::kégz tohoto uméni nemdZe vyrdst sloh. Je
pravda, Ze sloh se ustaluje prév&:é pr"ej'iparlllm,_napc?dﬁ;
benim, aplikovanim. Paleolitické maI!rstw ani gotic ;
architektura nejsou dilem jen né&kolika osamgf:en):jc
velkych tviirch, nybrz stejné i'mn?h'g §kl‘0’n’tll'l§]I nz'tk:at
nych a nepochybné nepiivodnich Jepch nds eI O’deg:
ti pravé cini vytvarny nazor obecnelsrozurn:te nym 5
rozumivacim prostiedkem, vytvareji ono ]ednlot}?e tva
rové prostredi, jeZ pak z odstlii pu nazjvime séc:'em.t i
Projevem stejného pFejin:na?I. napodobovani, usta
lovani je také dnesni svétovy Gspéch abstrakce._ jenz?
misto slohové jednoty je V)'rsievdkenl akademlzmus:t.
komeréni vyroba dekoracnich Rredm?tﬂ; Spole&nost,
k niZ se toto uméni obraci a z niZ &erpa d‘yvod’k pop:l_-
larizaci moderniho uméni, neni uz fpo!ecnostl Eell!e? i-
tickou nebo gotickou, Je to ona ngb)fva'l'a a neuvén;:_e na
spolecnost evropského racicnalls:tlckehc'a !<aE|_ta |;mbu
a ziskového hospodafeni a mysleni, které si pl‘lp:} ob-
fiuje toto umeéni k svému obr'a%u. ,.Uménlva do atvze-
namaji misit dohromady, ale misi s?:‘avprotozevnzméugz
te znléit penize, penize ni&f uménl_, ekl v pie Ir: ce:
kterau mél rolu 1960 ve Filadelfii, Marcel ’Duc amp:
yUménl Je dnes zboZim jako m)’rdlg a cenné paplrg..:
Kam mamae dil jit? Velky umélec zitFka pijde do podze

mh," Merbert Read |e stejné beznad&jny: ,.Nfbude cti,
nabude vallkého uménl, pokud nebude spolecnost, kde
uménl nebude obechodem, kde umélci nebudog proldu-
kovat zboXl" Kritlk o dvé generace mladsil Aa:ln
Jouffroy, cltuje Lao-C'ovu vétuﬂ wChove| se Priljw]zrg
vitbzatyl jako na svém pohfbu," aby uzaviel: ,, pr:1
vitdzaryl moderniho uménl na viech planech o obchc’: };
nim, Intelaleudinim | kulturnim — se v n"lych OE.IC“
rovind najkrisndjiimu pohibu, jaky si |ze piedstavit.

Plet Mondrian, kdy? u¥ nedlouho pied smrti, rol.<.u
1944, vidél zadhcky syétového Gspéchu a!)str?.kce, ]Ii-
kdysl spoluzaklddal, Fekl tyto prosté a dileZité véty:
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wNa dnegnim abstraktnim uméni mladych malifd je
Jedna véc falesna. Mysli si, Ze mohou zaéit tam, kde moje
piestava, aniz prodélaji to, co muselo moje malovéni
prodélat, neZ se stalo takovym, jakym je dnes.” To je
Jadro véci. Toto umé&ni mZe existovat jenom jako vnéj-
81 znak aktivity, ktera zagina kdesi daleko pfed vznika-
nim uméleckého dila, a miZe byt chapano jenom, pokud
opé&t vede kaktivité, daleko pFesahujici umélecké dilo.
Je znamenim na cest&, volajicim odn&kud n&kam —
nikoli drahocennym kusem mobilidFe. Robert Lebel
ve své knize Vydé&racstvi krasy definoval umélce jako
¢lovéka, ktery si pouZiva uméni, aby dal pFiklad k uréi-
tému jednéni, aby je publikoval, a smysl jeho dila tedy
neni nikdy na jeho barevném povrchu. Pochopit je zna-
mena podle Lebela projit skrze to, v éem je obrazem,
a pochopit to, co bylo za nim, totiZ postoj, ktery umélec
chce zaujmout va&i svétu. ,,TaZi se nezndmého dila,
jako se ptdm nové bytosti, od niZ mohu vsecko ofeka-
vat; na &em mi u ného zaleZi, je sm&r, ktery mi nazna-
Cuje.a ktery je moZna smérem, ktery ja sam nev&domky
hledém.“ Smysl uméleckého dila, navazuje Jouffroy,
ktery Lebela cituje, se musi vyklédat stejng, jako v Zivo-
t& chipeme smys| gesta nebo pohledu. Ale z moderniho
uméni se stdva néco docela jiného. ,,Obraz se stal jevis-
tém pro tance barev a car, jakymsi promitacim -plat-
nem, na némZ hypnagogické obrazy a malifské vzpomin-
ky se misi v balet neéitelnych iluzi. Misto aby oteviral
jeden svét, plitno se ty&l pred ofima jako zed, zed
pokryta znackami, skvrnami, popraskana, hladkd nebo

viedovitd, misto, kde se schézeji jakékoli €maranice

a jakékoli nahody... Libovolnost interpretaci se st¥ida
s détinskosti pojeti. MaliFstvi samo kormidluje do ztros-
kotani a déava si platit za své trosky. Prodavaji se céry
roztrhané cervené, prazdn4, napil spalena prkna, kusy
zkaZenych obrazi, jejichZ hypoteticky namét ziistane asi
lidem navZdy neznamy. Mali¥ské dilo ztratilo vlastni to-
toZnost.*

Tim samozi'ejmé historie |yrické abstrakee, informe-
lu, materialového uméni nekonéi. PafiZské vystavy jsou
ho plné; nepochybné i milanské, diisseldorfské, new-
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yorské; a oviem i praZské. PreZivé a je3t& dlouho bude
piezivat — jako pieZival kdysi impresionismus, secese
nebo kubismus. JenZe toto ,,jiné uméni* uz neni jinym.
Je velmi zndmym a obydejnym; je pokracovanim staré
konvence, akademismem ni¢im se neodlisujicim od
viech akademil predeslych.

2

Reakee proti ,lyrické abstrakci® & ,abstraktnimu ex-
presionismu* neni nejnovéjsiho data. Rysuje se od kon-
ce padesatych let, posledni dva roky se stala mocnym
proudem; &asto jsme o ni cetli, vidéli jsme mnoho re-
produkei, ale piece bylo pofad tézko si udélat predsta-
vu, of doopravdy jde.

Tentokrate vsak americti ,neodadaisté®” &i ,,pop-
artisté" byli pozvani na pafiZsky Kv&tnovy salon, ktery
je dnes nejdaleZit&jsi prehlidkou moderniho uméni.
Mezi vystavujicimi, jichZ je pFes pultietiho sta a kde je
pravé tak Picasso, Mird, Ernst a Giacometti jako umé|ci
tendenci nejmladsich, byli tedy zastoupeni, kaZzdy jed-
nim dilem, i Rauschenberg, Rosenquist, Lichtenstein,
Warhol a Segal a stejn& francouzsti ,,novi realisté®, Tin-
guely, Arman, Spoerri, Niki de Saint-Phalle. Mimoto
posledni dva roky soustavné uvadi americké popartisty
do Pafi%e nové galerie lleany Sonnabendové. Po War-
holoyl, Lichtensteinovi, Chamberlainovi a Segalovi
uskutednila nynl dvoudilnou vystavu Rauschenbergovu
a piipravila vystavu Rosenquistovu. Koneéné zaroven
s Kvétnovym salénem a Rauschenbergovou vystavou
zorganlzoval Jean-Jacques Lebel v Americkém stiredisku
uméled na bulvidru Raspail Mezinarodni manifestaci
wDilny svobodného vyrazu®, jehoZ soudasti byla vystava
popartistl z celého svéta — od Ameriky aZ po Japonsko.

Pfehled byl tedy dosti veliky, a piekvapujici. Bylo
tieba sl opravit Fadu omyld.

Prvni vznikd z toho, %e se smésuji ameriéti ,,neo-
dadaisté" a , popartisté” s ,novymi realisty* francouz-
skymi. Zmatek se zvySuje tim, Ze nékdy | spole€n& vy-
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stavujl. Teoreticky jde moZna u viech o toté%: najit
ztracené spoje mezi uménim a spole€nosti, realizovat
dilo, jez by patfilo stejné do umé&ni jako do viedniho
Zivota. Ale v praxi je tu podstatny rozdil. Francouzsky
whovy realismus" je ze sv&ta uméni a pro sv&t um&ni;
nemtZe vyvaznout ze zaskleného svéta estetiénosti; ba
dokonce zistava v ném zaklet tim vice, &im vice se snaZi
z ného uniknout. Jeho provokace jsou pFili§ zdmé&rné;
jsou apartni, jsou chic, pravé kdyZ si to nejméné& pFeji.
Svou invenci a fantazif je asi nejvyznamné&jsi Tinguely:
ale i jeho hlugici a zvudici strojky. sestavované z nejroz-
manit&Sich a nejroztodivné&jsich trosek obycejnych v&-
cf, jsou délany s takovym neselhdvajicim vkusem, s tak
inteligentnim vtipem a s lyrismem tak pGivabnym, Ze po-
fad jsou spiSe k¥ehkymi bibeloty.

Pozici té&chto Francouzd uvnitF sou€asného umani
Ize tedy dosti snadno definovat. HifFe viak je Fici, kam
patii americti popartisté. Francouzsti ,,novi realisté"
jsou podle vsech pravidel avantgardni; ale tito Ameri-
€ané jsou do té miry netradiéni, Ze se na n& nehodi ani
tradiéni pojem avantgardy. Nestaraji se o to, jak se mé
¢i nema de&lat uméni. Nejsou formalisty ani natolik, aby
byli antiformalisty. Nepopiraji Zidny ze starych ani
novych zpisobl, nebojuji proti Zidnému a pouZivaji
jakéhokoli, ktery se jim pravé nejlépe hodi. Rauschen-
berg maluje prudkym expresivnim zpisobem; dfive
zamontovaval do svych obrazli pfedméty tak obydejné,
Ze se zde stavaly né&im naprosto neobyZejnym — Zeb-
Fik, vycpanou slepici nebo Zidli; nyni kombinuje svou
malbu s reprodukcemi fotografii, pfenaSenych na platno
filmovym tiskem. Malbu spojuje s b&nymi v&cmi (se
sekatkou na travu, elektrickou lampou nebo ru&ni
pilou) také Dine; filmova Sablona s reprodukei repor-
taZni fotografie je dnes jedinym vytvarnym prostied-
kem Warholovym. Zatimco Rauschenberg a Dine (a stej-
n& Jasper Johns) pouZivaji volného maliFského predne-
su, Rosenquist se snaZi o podani naprosto neosobni:
jeho obrovské obrazy jsou hladké a pedlivé vystinované
jako americka retus. JeSt& neosobngjsi je Lichtenstein,
ktery postupuje, jako by na obraz pFenésel oby&ejné
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kresby z novinovych comics vEetng jejich rastru. Cham-
berlain komponuje fantastické skulptury z barevnych
troselk karosérif; Segal vytvari své sochy pFimo na
svych figurdlnich modelech a pfipojuje k nim realné
predméty, kavirensky box, dvefe, bicykl; Oldenburg
dil4 z paplroviny ¢l ze sadry obludné modely jidel nebo
kus( ¥atstva a natird je nejosti‘ejsimi barvami. Pokud to
vie méfite danymi uméleckymi konvencemi (vZetn&
konvencl moderni malby), je to moZna barbarské, bru-
tdlnl, bezohledné. Ale neni to schvalnost. Tito malifi
a sochafl ne€inf nic jiného, neZ %e voli prostiedky nej-
Jednod ussl,

Nezvyklost téchto prostiedki vede k tomu, Ze se
mluvi o tomto uméni jako o neodada a vzpomina se tim
piedeviim na provokativnost dadaistickych manifestaci,
Na dada moZna navazuji nékteri francouzsti ,,novi rea-
listé"“ — jenZe tyto pripominky dada jsou uZ dnes také
jen jednou z konvenci moderniho uméni. Dilo americ-
kych popartistd neni vSak zamé&reno k tomu, aby diva-
ka provokovalo, Sokovalo; je spiSe studené, nepfi-
stupné, piisné, uzaviené. Pop art se k ni€emu nevraci
— ani k dada. Za&ina se tedy znova — a zaéinat znova
znamena v um&ni zacinat od obnoveni funkce uméni.

To nesta&i dost zdlraziiovat. ProtoZe nejvétsi a hlav-
ni nedorozume&ni si¥i vykladadi a propagatofi tohoto
uméni, ktefi se domnivaji, Ze kli¢ k nému je v jeho nové
tematice. Ale to je stile taZ chyba. Jednou se Fika, Ze
malif nejdFiv maluje a pak teprve se stard, co by nama=
loval, a podruhé zas, Ze nejdfiv si nalezne téma nebo
téma si nalezne jeho a pak teprv Ze maliF zaéne vymys-
let, jak by toto téma vlastn& ztvarnil. Je pravda, Ze tito
mali¥i a sochafi objevuji novy svét: svét velkom&stské
a specificky americké civilizace; svét obyZejny, viedni,
lidovy, .pop'; ale objevuji jej proto, Ze k nému pfi-
stupufi jako malifi a jako sochafi, Ze k n&mu nalézajf
novou cestu diky svému uméleckému pozndni.

Proto také vice neZ kde jinde fotografie a reproduk-
ce tady klamou a matou. Neumime je &ist, dokud jsme
nevidéli originaly; vykladame si je postaru; a tim se mi-
jime pravé podstatného. Teprve uvidime-|i tato dila ve
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skute&nosti, nariz si uvédomime, Ze co je na nich nové,
neni metoda ani tematika, ale jejich vytvarné mysleni.

Docela zfetelné je to u Rauschenberga. Je spolu
s Jasperem Johnsem prvnim, kdo hledal cestu k tomuto
novému uméni. VySel od abstraktniho expresionismu,
tedy od oné vzrusené malby s akcentovanou rukopis-
nosti, kterd ovlédla americkou scénu koncem Etyfica-
tych let, a jeji principy vlastn& dodnes neopustil. Do-
kézal vsak tento abstraktni obraz otev¥it vécem — ne
viak tim, Ze by byl jeho abstraktni osnovu n&jak ome-
zil, nybrZ prévé naopak, Ze vystupiioval vytvarnou in-
tenzitu této osnovy tak daleko, aZ mohla pojmout do
sebe i zcela konkrétni véc. A tak Zebfik, Zidle, vycpany
ptak & hasi¢ska hadice pFestavaji byt viici jeho malbé
n&&im heterogennim, vstupuji do obrazu jako souast
homogenni hmotné predmétnosti obrazu samotného,
jsou do ného beze zbytku integrovany.

Takova integrace heterogennich materiali do obra-

zil se udavala uZ v kubismu; ale tady je to néco jiného.
V kubismu, dokonce i u Schwitterse, obraz je pevné or-
ganizovanym, uzavienym estetickym univerzem, do
n&ho% se ukladaji i kusy hmotného svéta, tapeta, eti-
keta, kus novin, listek z tramvaje. Ale Rauschenbergiy
obraz neni a nechce byt uzavien; naopak se otevira do
svéta kolem sebe, vytrhuje z n&ho kusy a strhava je do
sebe.

Proto asi také pisobivEjsi a obsaZngjsi jsou diFive[si

Rauschenbergovy ,,combine-paintings, obrazy se vpo-

jenymi hmotnymi predmé&ty, neZ nové&jsi véci, kde misto
v&ci pouZiva reprodukei obrazil a reportédZnich snimkd,
pFenaSenych na plochu obrazu pomoci sitotisku; zde se
vie prevadi na abstraktni hmotu malby a posléze i sama
tato malba se znehmotiiuje.

Rauschenberg (a Johns) nezapiraji fakturou své mal-
by vychodisko z abstraktniho expresionismu. Jini viak
pretrhavaji s ni viecku souvislost. Odmitaji expresivni
maliFsky rukopis; snazi se o podéani co nejnemaliFstéjsi,
dokonce co nejmechaniét&jsi. Nesmi nas to mylit: Seu-
rat ani Duchamp nejsou mensi mali¥i proto, Ze také usi-
lovali o techniku zcela mechanickou. KdyZ Rosenquist
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rozd&luje sviij obraz do jakychsi pravoihlych prihrad
s rozdilnymi méFitky a pfesekava ramci t&chto pfihrad
motivy, z nichZ obraz sklad4, tu rytmus a napéti, které
timto postupem na obraze vznikaji, jsou pro né&j pra-
menem vytvarného konceptu, kli¢em k svétu; kdyz
Warhol sklada sviij obraz uZ jen z &ernych otiski re-
portaZnich snimkd na syt& barevné plofe obrazu a opa-
kuje je v fadach vedle sebe a pod sebou, je to pro néj
vytvarné nejprostii a tim také nejpadn&jsi zpisob, jak
odhalit smys| téchto snimki; kdyZ Jim Dine pFipeviiuje
pilu, %arovku, drity, fetizky na naki¥idovanou plochu
obrazu a doprovazi pak tyto véci minimalni kresbou,
fedym domalovanim, &ini to proto, aby ucinil tyto v&ci
sou&astl nového vytvarného d&nia v né€m jim dal novou
zfejmost a smysl; kdyZ koneén& Segal stavi své modely
lidi — oby&ejnych lidi v obycejnych Satech — k v€cem —
oby&ejnym vécem —, vzatym pfimo z naseho Zivotniho
prostiedi, vsunuje ziroveii mezi ony lidi a tyto jejich
modely (a nasledkem toho pak i mezi ony véci, jak exis-
tuji ve sv8té&, a tyto véci, pfenesené na vystavu) nepatr-
nou kvantitativng, ale kvalitativn& rozhodujici diferenci.

Segalovy plastiky jsou snad z celého pop artu pro
divaka nejv&tsim pFekvapenim. Podle fotografii soudil,
Ze jde o naturalismus, Sokujici svou brutalitou; ale
tady vidi najednou, Ze jde o skuteiny sochafsky cin,
byt realizovany originalni metodou. Nebot Segal mo-
deluje pomoci banddZi namodenych v sidfe své pozu-
jict figury, jimiz jsou lidi z jeho nejblizSiho okoli (cyk-
listu, Zenu malujici si nehty atd.), ale to, co vystavuje,
neni vibec replika skutecnosti: odlitek je tvarové ne-
pfesny, ma jinou barvu — barvu bilé sadry, vyjimecné&
s nékterym mistem natfenym ostrou barvou —, je
o néco v&tsi neZ original, viibec vie je tu ,trochu jiné
neZ ve skute€nosti: a pravé timto ,trochu jinym®
nejsou tyto plastiky schopny se v€lenit do naSeho pro-
storu, jak jej Zijeme, ale vytvafeji si okolo sebe ,,trochu
jiny* prostor, v némZ je vSechno ,trochu jiné". Napada
tu jedind paralela v modernim sochafstvi: Degas. Ne-
jenom pro zdéanlivy naturalismus, ktery tolik désil
soudasniky, ale také proto, Ze jako Segal nevklada figu-
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ru do prostoru, nybrZ naopak, vyviji prostor z figury.

wJde tedy o abstrakci nebo o napodobeni?* pté se
nad témito sochami Allan Kaprow; ale obtiZ je v tom, Ze
se tato prostd otazka neda tu dobie zodpovédét. Segal,
ktery byl pivodn& mali¥, definoval svij zamér velmi
jednoduchym zpiisobem: ,,Co se stane, kdyZ opravdu
proniknu do skute¢ného prostoru?** Ucinil to a dezin-
tegroval tim, a to zplsobem velmi necekanym, nas
prostor. Divak je tim hluboce zasaZen: ztréici pied té-
mito plastikami svou jistotu, s jakou je zvykly pohybo-
vat se ve svém sv&t&, ztraci svou Zivotni rutinu, ma se
znova orientovat uprosti‘ed nejviedngjsi skuteénosti —
nenf to malo, co se od n&ho chce, a mnohy jisté radsji
nazve tyto plastiky neumé&leckymi, aby m&l zdminku,
pro€ se od nich odvratit.

Co tady konstatujeme u Segala, plati vlastn& o viech.
Smyslem jejich uméni je odhalit, ukazat, zpFitomnit ten
velmi podivny svét toho velmi podivného €Elovika, kte-
rym je ten oby&ejny svét toho oby&ejného &lovéka na-
$eho v&ku. V dobach ,lyrické abstrakce® se mluvilo
o komunikaci umélce se strukturalnimi silami p¥irodni-
ho svéta, o jeho kosmicnosti, o jeho Gloze témé&F knéz-
ské &i prorocké. Tady jsme daleko od toho vieho, Své-
tem t&chto umélci je naSe civilizace s jejimi anoncemi,
novinami, fotografiemi, prdmyslovymi vyrobky, méda-
mi, senzacemi, krutostmi, zabavami, poSetilostmi a tra-
gédiemi, tento veliky a zmateny svét, ktery jest& ani
neumime ¢&ist, ktery radi pokladime za efemérni a bez-
vyznamny, ale ktery je pfesto nasim osudem. Tito
umélci jej necht&ji soudit. ZaleZi jim jenom na jeho
fakti€nosti, na jeho reainé pFitomnosti. Neni pro n&
materidlem metafor &i alegorii. Neni pro n& ani pfed-
lohou k zpodobovéni. Neni tu dan nap¥ed, aby pak byl
namalovén & modelovan. Vytvarny proces je tu proto,
aby tento svét se sam mohl vyjevit.

Toto umé&ni neni tedy protestem ani oslavou. John
Cage, skladatel, ktery je jednim z iniciatorl tohoto
hnutf (jez zahrnuje stejn€ hudbu a balet jako vytvarné
uméni, ale — coZ je dosti pFiznaéné — nikoli literaturu),
definoval postoj popartistd velmi jasné: ,Novost nase-
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ho dila pochézi z toho, Ze jsme postoupili od prostych
soukromych lidskych zijmd k pfirodnimu a spolecen-
skému svétu, jehoZ jsme viichni soucasti. NaSim amys-
lem je prosté probudit se k skutecnému Zivotu, ktery
Zijeme: to the very life we're living.” Nechtgji se odli-
Sovat od svych soucasnikd. Cht&ji Zit s nimi dobré i zlé.
Narodili se v§ak umélci a pouZivaji tedy svého uméni
k tomu, aby jasn& vid&li a jasn& ukazovali: toto je nis
svét; zde jsme; toto jsme.

Je-li tu naposled prece soud, vychézi z nesouzeni.
Tento svét je tu; a je to svét prazdny, marny, kruty
a nelidsky. Ale tato prazdnota a tato nelidskost nenf
z téchto obrazil a z té&chto soch. Je z tohoto svéta sa-
motného. |e to naposled on sam, kdo tu mluvi, ne
umélec.

Smim snad dodat, Ze vida to vSe, ten, ktery délal
kdysi Skupinu 42, vielicos si pripominal. The very life
we're living... Svét, v kterém Zijeme... To bylo ro-
ku 1940, a ted mame 1964. ;

3

Za této situace se ukazuje, Ze davno prekonany surrea-
lismus piece neni docela piekonany. Pied n&kolika lety
zdal se uZ romantickou vetesi; pro svou byvsj existenci
mohl mit jedinou omluvu: Ze dal podnét k vzniku ame-
rického ,,abstraktniho expresionismu®, ba dokonce Ze
tato abstrakce byla v surrealistické ideji automatismu
a v surrealistickém dile Massonov& do znacné miry
predjata..

Ale dnes prichézi pravé vhod veliké retrospektiva
surrealismu, kterou uspotadal, jakoby na pocest 40,
vyrogi prvniho surrealistického manifestu, v Charpen-
tierové& galerii Patrice Yaldberg. Vystava — od niZ se
ostatné André Breton distancoval — je pojata velmi
§iroko; neobsahuje jenom materialy vzniklé uvnit¥
Bretonovy skupiny, ale také jina dila, kterd byla né&ja-
kym zptsobem surrealistickou atmosférou ovlivn&na,
a nadto jest& ,,srovnévaci material" z d&jin uméni i z d&-
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jin pFirody. Tak mezi vice neZ plltisicem exponatid na-
lezneme i ptakopyska, Hieronyma Bosche a ocednské
sochy.

Bylo dobte, Ze Waldberg nedbal na Bretonovu ,,éer-
nou listinu" — jinak by tam chybél nejen napfiklad
Dali, vylougeny Bretonem uZ davno, ale dokonce i Max
Ernst, rovnéz uz vylouceny. Byli jsme ostatné radi, Ze
jsme se setkali na vystavé také s mnohymi, kteii méli
k surrealismu blizko, ale nikdy nebyli éleny skupiny:
tak jsme tu mohli znovu vidét v replice Balthusovu
wUlici, se kterou jsme se setkali pravé pred t¥iceti lety
na prvni Balthusov& vystavé v galerii Pierre, a hned
vedle ni Simav ,RZovy akt* z roku 1933, krasny jak
v prvni den, jeden z obrazi, jehoZ modernost neni mo-
dernosti data, kdy vznikl, ale modernosti pFitomnosti,
jeZ trva stale. (Jinak zna z Ceského surrealismu Waldberg
jen Toyen a Heislera. O Janouskovi, Rykrovi, Muzikovi,
dokonce ani o Styrském nevi. Bohemica non leguntur.)

A prece Waldbergova interpretace surrealismu vy-
zyva k diskusi. Chépe jej — jako to &ini ostatn& od tFi-
catych let i sim Breton — jako historickou variaci ma-
nyrismu a romantismu nebo uréitého manyrismu a uré&i-
tého romantismu, totiZ onoho alegorického a literér-
niho. Z manyristd je tedy na vystavé Arcimboldo, Ca-
ron a Sametovy Brueghel — ale nikoli napfiklad Greco;
z romantiki Fiissli a Grandville — ale nikoli Goya. Jisto
je, Ze s manyristy a samoziejm& s romantiky ma surrea-
lismus cosi spole¢ného; svou estetikou ,zazraéného!
se aZ do slovni formulace shoduje Breton s estetiky 16.
stoleti a spoje surrealismu s romantikou jsou mnohoné-
sobné a ofividné. Presto vsak je otizka, postihuji-li
tyto analogie n&co podstatného. Jsou jist& tak nipadné,
Ze nejsou ani diskutovatelné; ale mozna jsou tak napad-
né pravé proto, Ze jsou povrchni. Je tu jesté jina sou-
vislost, a souvislost rozhodné daleko duleZit&jsi; dada.
A tu si nutno vybrat: bud manyrismus, nebo dada.
Waldberg, zvoliv. manyrismus, musel dada pominout.

Dada zistalo v povédomi jako hnuti odvracejici se od
rozumu a logiky, obdivujici poeti¢nost nahodného, ne-
vypoéitatelného a nesmysiného a Gto&ici na spolegnost
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provokacemi a skandély. Popis je spravny, ale zase je to
popis exoterni podoby dada. Jehe pravy divod a smysl
byl jinde. Dada bylo pfedevsim obranou proti vznika-
jicimu nebezpeti akademismu kubistického a futuristic-
kého; to znamend obranou proti pokusiim o pakt mezi
modernim um&nim a soucasnou spole€nosti, proti ono-
mu zvlastnimu prehodnoceni a znehodnoceni, kterému
se moderni uméni vydava, konformuje-li se a stane-li
se burZoazni instituci. Za provokacemi a skandély dada
se skryvala potieba uchranit pfede viemi a pred viim
jediné, pro& naposled stilo za to Zit uprostfed civili-
zace, kde vSe se ménilo v nesmysl| a nelidskost: Cisty hlas
uméni.

Surrealismus byl v tomto smyslu autentickym po-
kraéovanim dada, systematizaci jeho improvizace. Od
po&atku neslo v n&m o nic jiného neZ nalézt zpiasoby,

.jak se doslechnout onoho poselstvi, jeZ se sdéluje v poe-

zii a uméni, a jak je uchovat nedotcené a plné. A kdyz
pak mluvil Breton o ,surrealistické revoluci®, pomyslel
na to, co by toto poselstvi udé&lalo v nasi spolecnosti,
kdyby do ni dolehlo neztlumeno, nepfFekrouceno, ne-
zfalSovéno.

Co je tedy vyznamné na surrealismu, nejsou sloZi-
tosti mnohych jeho realizaci, nybrZ prostota jeho
Umyslu, neni jeho uéenost, nybrz jeho lidskost. ,,V sur-
realismu §lo o jediné: ujistit se, Ze jsme se dostali
k prvni hmot& (v alchymickém smyslu) jazyka,” cituje
pregnantni Bretonovu definici z roku 1953 v predmluvé
ke katalogu Raymond Nacenta. Pro obrazy to nutno
preloZit: k prvni hmot&, k prahmot& vytvarného dila.
Waldberg sice rozliduje mezi surrealisty bezprostiedni
malife — jako je Arp, Ernst, Masson a Miré — a malife,
ktefi se zabyvaji po zplsobu Chiricové zpodobovanim
imaginarni skute€nosti — jako Tanguy, Magritte, Dali
— ale celé toto rozliSeni je mnohonasobné& nespravné.
Z4dny obraz nezatiné teprve od délani obrazu a Zadny
obraz také nemuZe vzniknout napodobovanim n&jaké
skuteénosti, jeZ tu byla pied obrazem. Je banalni prav-
dou, Ze bez optické zkuSenosti by mali¥ nemél co malo-
vat, ale je pravdou stejné& banalni, Ze se na obraze neda
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nle reprodukovat, Klee a Ernst jsou daleko bezpro-
stif'edn&|Si neZ Chirico a Dali, ale co &inf prostitedkova-
nym uméni Daliho a Chiricovo, neni imaginace nebo
vnitini realita, ale reflex renesancni estetiky, renesané-
nfho zplsobu vystavby prostoru a pfedmétné skuteé-
nosti naobraze—reflex tim markantnéjsi, Ze oba pFitom
zachézeji s prostorem i s vécmi zpiisobem protirene-
sancnim, Staci zb&#n& analyzovat konstrukci prostoru
u Chirica nebo prostorové konfigurace Daliho, aby se
ukézalo, Ze to, co na t&chto obrazech pouti, co je &ini
relevantnimi, jsou postupy ryze vytvarné — nikoli né&-
jaké vicemén& Femeslné transkripce udénlivé ,,poetické*
nebo ,,snové* reality.

Je pravda, Ze Breton je sam p¥ili§ literdtem, neZ
aby to nebylo znit v jeho orientaci po vytvarném umé-
ni. Ale kdyby surrealistickd malba byla se omezila na
vizudlni prepis surrealistické poezie, neziistalo by z ni
vic ne% dalSi kapitola v neut&Senych d&jinich ,filosofické
malby* 19. stoleti. JenZe surrealismus ve vytvarném
uméni — a to bylo v tradici dada, jeZ m&lo nejbliZsi
vztah k abstraktnimu expresionismu, ke Kandinskému
a Kleeovi — také sestupoval k oné prahmot& umé&ni,
a jeho nejvétsi vyznam je v tom, Ze oteviral nové a nové
moZnosti vytvarné reci. NejvlastngjSim programem vel-
kych surrealistickych maliia bylo, aby se obraz vytvarel
co nejsvobodnéji, bez jakychkoli tradi€nich & netradié-
nich prepisti a omezeni, aby byl schopen pFiniSet po-
selstvi stile nové, nelekané, pGvodni. ,.Byt jako di-
vék pritomen vznikéni svého dila,” vyslovil to kdysi
Max Ernst, a neddvno opakoval tuto myslenku Miré:
»Pracuji jako zahradnik nebo vinaF. V&ci vznikaji po-
malu; jdou svou pFirozenou cestou. Rostou, zrajf.
Clov&k musi roubovat. Musi zalévat, jako by to byl sa-
lat... Obraz mé byt Grodny. Mé zplodit sy&t.“

Je dnes zvykem ukazovat na hrizyplnost a osklivost
sv&ta a na tzkost a beznad&j Elovéka. Bih vi, Ze je k to-
mu ve vé&ku svétovych valek, koncentra&nich tiabord,
atomové bomby a ceho jest& vieho aZ dost diivodd. Ale
nenf to Zidna zasluha. Tajnou devizou surrealistd vZdy
byla véta Lautréamontova: moderni poezii ,,opravit ve
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smyslu nadgje”. Nemohli jinak. Nebot jestlie ochra-
fovali uprostied vieho neSt&sti Evropy onen tichy
hlas poezie, hlas umé&ni, ochrénili tim hlas n&Zeho, co
ndas viZe k svétu, co ndm bez dlivodu dava davod k Zi-
votu. Proto asi také se lidskd spoleénost nikdy bez
uméni nemohla obejit, a at ho pouZivala a zneuZivala
jakkoli, to, co z ného pouZivala i zneuZivala, byla posled-
ni evidence, motiv uz dal nemotivovatelny: byt je dob-
ré. Duchaplnosti, u€enosti a sloZitosti mnohych surrea-
listi, presurrealist, parasurrealistl a postsurrealistl
budou tFeba vidy zajimavé pro muzejniky, historiky,
estetiky a vilbec uence. Ale mimo to v3e stoji velice
neucené dilo Maxe Ernsta, Jeana Arpa, Joana Miréa —
prosté, isté, dokonce veselé, dokonce humorné. Je to
abstrakce? realismus? imaginace? Nevim; nejspiSe
i abstrakce, i realismus, i imaginace; ale predevsim
pouceni o radosti, vife a nadg&ji.

Hleda se souvislost mezi dada a pop artem; mé byt
v provokativnosti jejich projevd, v jejich protiesteti&-
nostl, v jejich objevu banalniho. Ale zda se mi, Ze sou-
vislost je jinde a hloubé&ji. Dada a surrealismus byly ,,vo-
lanim k pofadku", rozhodnym dsilim vratit se k pod-
statnému v uméni: tedy k uméni. To jest, smi-li se to
tak Fiel, k uméni, které jest& nenf ni¢im neZ &istym pra-
menem, tryskajicim kdesi uvnit¥ v &lovéku a snad viu-
de vesvété; k uméni, které je proto docela novou a vZdy
zase novou zkuSenosti Zivota. Ale byly, nezbytn&, ziro-
veil hledénim smyslu, to jest spoleenského smyslu
tohoto uméni; ponévadZ umélec, ma-li vytvaret jimky
pro zachyceni tohoto pramene, musi se ptét, kde, k &e-
mu, z ¢eho ma tyto jimky dé&lat.

A zda se mi, Ze odnikud jinud nezaéiné ani pop art.
Viibec neni pouhym li¢enim tohoto svéta, reporta¥i,
dokumentaci. Je ve svém plvodu a smyslu um&nim:
gistym zrcadlem nastavenym tomuto sv&tu. Je to tvrdy
a prisny obraz, ktery v ném vidime. Ale n&co mu pFece
pFibylo: st¥ibrny lesk zrcadla, ktery &ini vie n&jakym
zplisobem redlngjSim a imaginarn&jSim ziroven, Fekl
bych transparentnim. V um&ni sv&t neni jenom sam se-
bou, je také jeit& odn&kud. A ukéze-li se to, co z mo-
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derni clvilizace dilo popartistl zrcadli, v tomto obraze
' Jen piizrakem bez podstaty, groteskni larvou, zlou
notni mirou, bude to zaroved vysvobozenim z této
pfizraénosti, probuzenim z téZkého snu, epifanii —
ale za jedné podminky: Ze toto dilo bude €inem umglec-
kym, nikoli mravnim.

To je velmi dilezité. Okolo popartistli se hromadi
dnes v USA i mnohych zemich jinych po&etné skupiny,
jejichZ program zda se byt docela totoZny: jde jim také
o to, dostat se bez oklik ke skutecnosti celé, nijak
neupravené a nijak neosizené, jde jim také o to, ukazat
moderni svét, jaky je. Jsou ochotni radéji obé&tovat
uméni neZ skutecnost. Je dost Spatnych zkuSenosti
s umé&nim; vidéli jsme pFilis éasto, Ze um&ni zastiralo
pravdu, mistoaby ji vyjevovalo. Tak vznika teorie i praxe
anti-artu, proti-um&ni. Spoerri ve svych ,obrazech-
pastich® jen stabilizuje beze zmény nahodny kus vsedni
reality (stil s nadobim po jidle, policku s koFenim);
Wolf Vostell pouZivd pfimych metod pop artu — na-
priklad reprodukce reportaZni fotografie — jako pro-
stiedku otFesné kritiky moderni spolecnosti.

JenZe co s touto nahou pravdou? Ohavnost ziistavéa
ohavnosti, hriiza hrizou. Ale clovék nemiZe zdstat tak
bezbranny pfed zlem. Musf si s nim n&co potit. Jeding,
co mu potom zbyva, je nalézt v n&m zélibu. Nebot zlo,
hraza, ohavnost mohou byt také drazdivé, zajimavé, za-
bavné. Vedle estetického amatérstvi existuje také ama-
térstvi brutalniho. A oboji je stejné neplodné.

Rad&ji Zadné uméni neZ zfalSované uméni: to je
krasna deviza moralisty. Ale moderni spole€nost potie-
buje umé&ni: proto, Ze v umé&ni ¢lovék svét nejen pozna-
v4, nybrZ jej pro sebe i pro n&j sama zachrafiuje.

Pop art (pop art ve svém plivodu, nikoli ve své své-
tové exploataci) je predevsim umé&nim. V tomto smyslu
— ale teprve v tomto smyslu — je pokracovanim dada,
Dada ve svém zuFivém odporu viéi souéasnému svétu
cht&lo zachrénit sv&t budouci. Surrealismus se oddéloval
dil od soudasného svéta: uméni Ernstovo, Arpovo,
Miréovo spotiva na romantické divéFe ve svét pied
civilizaci, v nevinnou, mocnou a dobrou pfirodu. Ale
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pop art je disledné antiromantické; konfrontuje se
pfimo s timto nasim civilizovanym svétem. Zachrani
z ného né&co? Snad. Nebot uméni nemiZe byt nikdy
aktem zoufalstvi; miZe byt jenom pomoci.

4

NejdileZitéjiim exponitem na Waldbergové vystavé
surrealismu je autorizovana kopie ,,velkého skla® Mar-
cela Duchampa: ,La Mariée mise a nu par ces céliba-
talres, méme", ,,Nevésta svlékana dokonce svymi mla-
dencl.”

Dfilo ma svou historii. Je to rozmérna malba na skle
= 276 ¢cm x 176,5 cm —, kterou za&al koncipovat Du-
champ jesté pred prvni svétovou valkou, na niZ pak po
dlouha léta intenzivné pracoval a jiZ naposled zanechal
roku 1925 nedokonéenou, &i asi pFresnéji Fedeno, jiZ se
neodvazil dokenéit. Sklo bylo pozdé&ji pFi dopravé roz-
tif§téno, autorem pracné spraveno a dnes stoji v Muzeu
uméni ve Filadelfii, neschopné jiZ transportu. Evropanu
Je tedy toto legendarni dilo tém&F nedostupné. Nyni
viak Svéd UIf Linde se podjal prace na kopii, uréené
pro Moderni muzeum ve Stockholmu; a tak se dostalo
do Evropy alespoii ve faksimile. :

Obraz je samozi‘ejmé velmi dobfe znim z mnoha re-
produkefl a studii. A pFece to hlavni pochopime teprve,
vidime-li dilo ve skuteénosti: totiZ divod, pro¢ je ma-
lovéno na sklu volné stojicim v prostoru. lkonograficky
obsah, sloZita legenda obrazu stava se vedlejsi; do oéi
udeii néco, co nepopise Zadna studie a co nezachyti Zad-
ni reprodukce — totiZ docela nova manipulace s pro-
storem a docela novy vztah vytvarného déni v tomto
dile le okolni optické skutenosti. Obraz je bez pozadi;
Jadnotlivé motlvy jsou namalovény na prazdné sklo,
A proto nezbytnd s obrazem stile vidime vSe, co je za
nim, Je v tom dmysl, Jako tady, i ve Filadelfii je dilo
umlsténo tak, aby nikdy je nebylo moZno pozorovat
pharufand"”, Zatimeo zde v Pail%i je za obrazem prostor
vystavy & Jef/iml navitévnilky, ve filadelfském muzeu je
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dokonce vidét skrze obraz navestni tabule a interiér ka-
virny naproti. K tomu se jestd druZi stejné nevyhnutel-
né odrazy toho, co je pred obrazem. Duchamp vysel
7 kubismu, ale tady vyvratil uZ kubisticky systém ze z&-
kladu. Vytvarné déni neni uzavieno do autonomniho
systému obrazy, nybrZ uskuteciiuje se mezi vSemi ostat-
nimi v&emi, jez dilo obklopuj.
A tak najednou vznika obtiZ s umist&nim tohoto dila
y prostoru. V podstaté je to problém akomodace. Ne-
vime, kam zaostfit pohled; obraz je kdesi pred nami,
ale na misté kupodivu nejistém 2 bez souvislosti se
véim okolo. Je to, jako by nahle uprostied tohoto na-
%eho divérné zndmého svéta vznikl sam ze sebe a bez
souvislosti s &mkoli okolo novy prostor s novym Fadem
véci, s novymi mefitky, ale tento prostor neni nikterak
vymezen a interferuje neustdle s prostorem ostatnim.
Obraz je tak rozmérny, Ze nevnimame jeho ohrani&eni

a ¥e se nam jeho imaginarni prostor vmésuje bezpro-

stfedné do redlného prostoru.V)’(sledkem je dezorgani-
zace naseho prostorového vnimani. A napadnout &lové-
ka v jeho prostorovém vnimani znamena napadnout ho
v podstat& jeho koexistence 2 komunikace se svétem.

O obdobnou manipulaci s na¥im prostorovym vni-
mé&nim a obdobné vyvolani jakéhosi optického omameni
se Duchamp pokousel Castéji: u% vlastné ve svém prv-
nim ready-madu, p¥ednim kole bicyklu p¥ipevnéném
i s vidlici na stoli¢ku tak, ¥e se dalo s nim volné otadet,
potom hned v daléim skle, jehoZ nazev napovida, o¢
v ném jde — nazyva se Témg&F celou hodinu se divat
zblizka jednim okem®, a opét v Rotoreliéfech* v polo-
vici t¥icitych let a svym zpiisobem znovu 1 v nedavném
poloplastickém, polokresleném autoportrétu ,,S jazy-
kem v tvari®. :

Ve svych letech byly Duchampovy experimenty
s prostorovou dezorientaci ojedinélé a pravdépodobné
nepochopitelné. Ale dnes se myslenka v jiné podobg
vraci. Rika se tomu ,vizudlni badani® a ,,optické uméni*
—protoZe jde o zam&rné vyuZivani fyziologie a psycho-

logie vidéni, ,studené uméni* —vyzhledem k velmi inte-
lektualnimu zplisobu jeho yytvareni, nebo ,neogestaltis-
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Irzlt;s m;)}r:; %rlronllnku psychologické skoly, ktera dé-
okust s nezvyklymi obrazci, schopnymi
provokovat nase vniméni a sled i asteobem ok
L edovat tim zplisobem, jak
\ to pokusech o nasilnou d izaci
a reorganizaci vjemového j s
pole, a tak je tomu i u t&ch
neogestaltistl. Své geometricke o
ické obrazy koncipuji
Ze Jejich podoba se utvari i
vaFi teprve béhem jejich vnimani
elementy, jeZ jsou tu z i i L
! raku predest¥en 7
tak, ze oko, které se i nimi i
mezi nimi hledi orientovat, musi
. r o r mu
;Ioﬁé:::dh;‘i utvaretbm:l)(ve celky (utvary, Gesta!ten') Alse:
adZ mezi objektivni strukturou ob razci
subjektivné vytvarenymi zlst4 s
: ymi zlstava vzdy rozpor, vj
ma nikdy dostatecné o (s 16 ruslenissen:
: pory v obrazu a je trvale ne
r w I ~ ev-
:y. ol\zlg tom tu prave zaleZi: divak neni nikdy u kc?nce
Vigm dl'-lc:lvanlm ol’n.r"azuv, je jim stdle znovu vzruSovin
i i’l 1 se rozviji v Case a toto dilo, ackoli statické’
;al_lpgc;glvzlg\?;ﬁko by bylostale v pohybu. Skala moinbst;
i pomérné klidnych az a
talné rvoucim zrak. elley [ po
% i;;inuit:ntr? oprinii;r vnimani proméfiujiciho se v &ase
nheogestaltisty” s autory, ktefi k i
sva dila tak, aby se objektivné v & e sok el
jektivné v €ase sama mé&nila
- r ’ r anebo
;t:i); n_:;_cizt%ali‘prc;ive vnimani predpoklidala pohyb diva-
] inetikové poprvé vystavovali éné
nizvem ,,Novy smér" 1961 v zahf s el
” y v zdhFebském Muzeu sou-
fgi:é:fsfg?épl; dt:ul'éa [:I)'/stava nisledovala po dvou le-
: ném mist& Mimoto vystavovali ii j
: I i v Italii a nej-
:::f\‘l':ial;]im V)éstav#l otevreli ted v PaFiZi v Muzeu dekcjv
ch uméni. Mensi skupiny zacaly pisobi :
g y pusobit uZ kon-
;@3&ﬁ:;sjfy&h |:I'cet a Een[?alogie hnuti saha k Tatlinoyi
- y Gabovi, Richterovi, Eggelingovi ;
3 iy govi a Moholy-
sh;;%go:rl].ul;?di' ‘;0 p;catku dvacatych let. Dnes je to ro)z(-
, JeZ mé své centra pravé tak lavii
Fles - V u o
I}:c'alln. grlz(antilll,( Sovétském svazu, Ziapadnim g\légmi:rt:’
olandsku jako v Argenting, Ve i ’
» Venezuele a Spojenych sta
tech severoamericky 8 A i
ych, a své rozptylené
v mnoha dalsich zemich. o i e
k'ChNe‘i\éf)’(znamnéjﬁ ombgosti z konstruktéra kinetic-
a);\me " —F pofrancouzitély Madar Nicolas Schéffer
ri¢an Frank J. Malina — neparticipuji na paFiZské
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vystavé ,,Nového sméru”, pravé tak jako zde neni nej-
dileZit&jsi ,neogestaltista®, Schoffertv krajan Vasarely.
Je tu ale ¥ada jinych pozoruhodnych autor, jako zvl4st&
Ital Gregorio Vardanega a Argentifianka Martha Boto,
a pak celé pracovni tymy: skupina pafizskych Spanéli
Equipo 57, padovska skupina N, milanska skupina T
a francouzska ,Groupe de recherche d'art visuel®,
wVyzkumna skupina zrakového um&ni“. (Vznikla jestd
fada dalSich skupin, jako nap¥. mezinirodni skupina
Zero, holandska Nul, Fimska Uno, moskevska kolem
Lva Nusberga.)

Aby nedoilo k nedorozuméni, je potieba hned z kra-
je zddraznit, Ze tito umélci se nesnaZi vytvofit néjaké
pohybujici se obrazy nebo sochy, tedy obrazy &i sochy,
které by se jest& navic pohybovaly, nybrz prayé naopak
vychazeji ve své tvorb& z Casového déni a hledi je vy-
jadfit optickym zplsobem. Je proto naprosto nemozné
porozumé&t, o tu jde, z fotografickych reprodukei; je
to asi tak, jako bychom chtéli ilustrovat hudebni sklad-
bu jednim akordem.

Poucngjsi bude tedy vypsat z katalogu nékteré popi-
sy. Tak napF¥. ,,Spektrum kinokrajka €. 1, jeZ je spoleé-
nym dilem zminéné uZ Skupiny N: ,,Obraz je vytvaren
nékolika sy&telnymi paprsky, jejichZ barva a misto se
neustile méni a jeZ dopadaji na bilou plochu. Paprsky
vznikaji z dvou paprski bilého svétla rozkladaného
na spektrélni barvy dv&ma pevnymi prizmaty; jsou roz-
manité vybirany a odraZeny &ty¥Fmi prizmaty oté&ejicimi
se proti sob& a v riizné rychlosti.” Nebo ,,Nadkrychlova
struktura® Davida Borianiho, zakladatele milanské Sku-
piny T, je popsana takto: ,,Nadkrychle je trojrozmérny
atvar, ktery moduluje prostor pomoci soustied&né
struktury Fady modulovanych a dynamickych prvki,
jejichZ pofet miZe rist donekonedna, pribyvaje podle
funkce /3. Serie soustfednych krychli se to&i rozmani-
tymi rychlostmi; kazda se pritom téméf dotyka svymi
hranami stfedu povrchu krychle nésledujici. Rychlosti
otaceni jsou v opatném poméru k rozmérim kazdé
krychle. Vysledkem je neuniformni prostorova dyna-
mickd organizace, jeZ se z jedné strany bliZi hrani¢ni
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mezi nekoneén& velikého a nehybného prostoru (pro-
storové atmosféie) a z druhé strany prostoru nekone&-
n& malého, totiZ bodu, ktery je stfedem celého systé-
mu. Divél, ltery psychologicky do dynamické organi-
zace prostoru vnikne, vnima ji zvenéi prostfednictvim
jejich charakteristik pievdZné statickych, definovanych
prostorem (ponévadZ &m jsou vétsi rozméry, tim jsou
mensl rychlostl) a zynitiku (ponévadZ &im mensi jsou
rozméry, tim vétsl jsou rychlosti a tim se také zmen-
fuje stabllita otd&eni) tim, jak se zdlraziiuje rist dyna-
mickych charakteristik topologické variability a nesta-
lostl."

To jsou pFipady pomérné jednoduché. NejsloZit&jsi
konstrukece vytvari Schoffer. Jeho poslednim velkym
dilem je kyberneticky ovlddana, 52 metr( vysoka vézo-
vitd konstrukce postavena roku 1961 v Lutychu, ktera
promitd do prostoru nekonecné variace obrazcl, pfi
gemZ reaguje na svétlo, vihko, atmosféricky tlak malem
jako Ziva bytost. V&Z zarovef vysila hudbu, jeZ ve shodé
s fungovanim konstrukce se také neustale méni prak-
ticky nevycerpatelnym zplsobem.

Toto promitani pohybu do zvuku znamena zérovei -
novy pristup k hudebnimu materialu viibec. Zabyva se
jim nejen Schoffer, nybrZ naptiklad také Vardanega.
Pied vystavou ,Nového sméru* byla ostatné v témZe
Muzeu dekorativnich uméni jinad vystava, ktera byla
rovnéz prispévkem k tomuto novému niamétu —
vystava praci brat¥i Baschetd. Frangois Baschet je so-
chai a jeho bratr Bernard inZenyr. Jejich ,zvukové
struktury*, jak sva dila nazyvaji, jsou plastické a prosto-
rové konstrukce z kovovych plati a tyci a pripadné i ze
skla a zadroven hudebni nastroje opatiené klavesami.
Baschetové tedy vychézeji z nehybného plastického tva-

' ru a z ného ziskavaji zvuk. Jsou to nastroje nemotorné,

primitivni, ale pravé proto poskytuji docela nové hu-
debni moZnosti, Byly jiZ také zkouSeny na koncertech.

MoZnosti tohoto uméni zdaji se byt nedohledné.
Moskeviti kinetikové, Infante Arana Francisco, Viktor
Stépanoy, Lev Nusberg, nacrtévaji fantastické kinetické
konstrukee obrovskych rozmér(, preludné bezicelové
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architektury, pléany velikolepych vytvarnych predstave-
ni. ,Konstrukce mi nyni brani v uskuteénéni hlavniho
zaméru,* pise Nusberg. ,,Je p¥ilis spoutan4, holé a jed-
nozna&na. Ano, pravé jednoznacna. Neni v ni dost Zivo-
ta, napéti. A vic neZ to. N&kdy se mi zda, Ze konstrukce
je primo studend a smrtici, at je sebeuslechtilejsi a se-
beleh&i, nebo naopak sebeexpresivnéjsi a sebedynamié-
t&j3i. Chci pracovat s elektromagnetickymi poli, se svi-
ticimi a pulsujicimi zhuSt&ninami v prostoru, s nejroz-
manit&jsimi pohyby proudil v plynech a kapalinach, se
zrcadly a optickymi efekty, zménami teploty a vani,...
a samoziejmé s hudbou. Hudbou ovsem nikoli v naSem
b&Zném slova smyslu, ale v naprosto jiném. Chci dosah-
nout pokud mo#né plného vyjadFeni duse (ackoli je to
v podstaté nemozné), onoho lidského Zivota, ktery je
skryt navenek a kterého si nejvic cenim."

Nakonec se klade otézka, jsou-li to vie dimyslné
h¥i¢ky nebo je-li to néjakym zplGsobem vytvarné uméni.

Mnohé, moZnd Ze na podet vétSina z toho, je asi
hrickou. Zejména ony riizné optické konstrukce Utva-
ri, pfeménujicich se pFi kaZdém divakové pohybu. Ale
nedame-li se zmast té€mito podruZnostmi, zjistime, Ze
toto hnuti ma fadu vyznamnych aspektl. Pokusme se je
velmi struéné shrnout.

PFedevsim je to pokus o nové zp¥itomnéni skutec-
nosti; skute€nosti nikoli v&ci, nybrZ udilosti. Sergio
Bettini v ivod& k vystavé ,,Nového sméru* v Bendtkach
to vyjad¥il takto:,,Co se zm&nilo, neni dialog mezi umél-
cem a skute&nosti, nybrZ struktura toho, co nazyvame
skutenosti. Je aZ pFili§ zFejmé, Ze dnesni skuteénost
ztratila dFiv&jsi konzistenci a pevnost: stala se virtual-
nosti, otevienou Casovosti. Svét zlstiva predmétem
nafeho v&deckého badani a naseho uméleckého utvare-
ni, ale je také vysledkem nasi aktivity, neni uZ jsouc-
nem, které existuje pred ni." Skute€nost se tedy ne-
objevuje tady ani jako néco ,,objektivniho®, ve smyslu
n&eho napfed daného, &emu jen pFihlizime, ani jako
néco ,,subjektivniho®, tj. nami ucinéného, ale jako néco,
co zavisi na nas a na &em stejn€ zavisime my: sv&t a my
se neda odtrhnout. Jsme jeho souidsti, jako on je sou-
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gasti nasf. Frank Popper napsal o Malinovi, a plati to
| o dalfich autorech, Ze se tu prolinaji na zakladé nové
vytvoieného estetického rytmu dva rytmy: objektivni
rytmus, jaky zndme z atomickych, biologickych a astro-
nomickych struktur, a subjektivni rytmus, rytmus pro-
¥lvaného &asu. ,,Hlavnim cilem je vytvorit novy rytmus,
¥idajici trvalou pozornost divaka. Dalo by se tu po-
uZit terminu z estetiky ruskych formalistii: ozvlastn&ni
dasu, Plsobi-li pak n&ktera z t&chto dél velmi intenziv- .
né, neni to proto, Ze by se zmociovala divaka snad fy-
zlologickou smyslovou excitaci, nybrZ u¥idgji ho do es-
tetické kontemplace zcela zvlastniho druhu.

Novy je také vztah tohoto uméni k védé. Neogestal-
tisté vyuZivaji poznatkl z psychologie vnimani, kine-
tikové aplikuji matematiku, elektroniku a kybernetiku.
Védecky charakter jejich prace jde tak daleko, Ze pra-
cuji v tymech. Romantikovi se maZe zdat, Ze tim vy-
chéazeji z oblasti umé&ni; ale na obranu jejich pracovni
metody lze se dovolat védeckého zajmu Uccellova,
Plerova a ostatnich. Moderni véda a technika maji
ostatnd samy tak zFejmé estetické momenty, Ze velmi
dobfe mohou inspirovat uméleckou tvorbu. To platf
oviem zejména o matematice, napf. o vyuZiti matema-
tickych sérii k organizaci prostoru, Zvlasté prikazna
je blografie Malinova: byl to pivodné vynikajici kon-
struktér letadel a odbornik v raketovych motorech
a vedl vyvoj prvni Gsp&né kosmické sondy v USA.

Takové prolinani umé&ni a techniky je b&Zné v archi-
tektufe a také cely Novy sm&r ma k architektufe velmi
blizko. Michel Faré vypoditiva prinos hnuti tfemi po-
jmy: pohyb, svétlo, monumentalni prostor. Na vystayé
v Muzeu dekorativnich uméni také byly jiz pokusy o na-
vrZeni nové plsobicich prostord, zejména svétly proti-
nany prostor Davida Borianiho. Pro nové pojeti archi-
tektury méZe mit zvlastni vyznam vyrazny Gmysl akti-
vovat divéka. ,SnaZime se o to, aby vale radost p¥ed
uméleckym dilem nebyla radosti obdivovatele, nybrZ
G&astnika,” pise Karl Gerstner, autor knihy Studené
uméni. Rad tohoto um&ni neméa do sebe jiZ strhavat
véci, nybrZ divika samotného, uéinit jej soucasti déni,
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jehoZ jenom jednim pélem je esteticky artefakt. To je
oviem propozice vyrazné architektonicka.

Toto architektonické pojeti uméni se obraZi v jeho
spoleéenském zdméru. Neogestaltisté a kinetikové vé-
domé odmitaji pojeti uméleckého dila jako rukodélného
unikatu, a tim zdroveh i sbératelsky vztah k uméni.
Jejich dila jsou vytvaFena tak, Ze mohou byt bez nesnazi
primyslové rozmnoZovana a obecné uZivina. N&ktefi
(napf. Argan) interpretuji tento socialni aspekt jako
socialisticky.

Pop art je napohled antlpodem neogestaitlsmu a ki-
netismu. A prece existuji zajimavé shody mezi nim
a hlavng& kinetismem. Spojuje je jejich antiromantismus;
popartisté i kinetici stejné pFijimaji moderni svét a po-
uZivaji jeho optické feéi — popartisté Feci plakati, in-
zer4t( a obrazkového tisku, kinetici (aniZ si to asi uvé-
domuji) Feci svételnych reklam. Dostavaji se, abych tak
fekl, do moderniho svéta zadnimi dviFky, a kanonizujice
esteticky jeho optickou fe&, dévaji ji' — nebo spise
odhaluji v ni — netuseny smysl.

Toto prolinani architektury, védy, techniky, optické
Fedi a pFipadné i zvukové Feli moderniho svéta vede
k uméleckému dilu, jeZ nelze uZ za¥adit do Zadné z ka-
tegorii, na néZ jsme zvykli. Dobrym prikladem miiZe
byt Le Corbusierovastavba na bruselské Svétové vystavé
s jeji ,,elektronickou basni*. Sama stavba patfila stejnym
pravem do oblasti architektury jako do oblasti sochaf-
stvi a tedy vlastn& do Zadné z nich. Byla viak zirovefi in-
tegralni &asti ,,elektronické basng®, kterou Le Corbusier
(s hudebni (¢asti Varésovou) zkomponoval, nebo tato
skladba byla integralni &asti této stavby, takZe zboura-
nim stavby byla zarovefi zni¢ena skladba; a ona ,,elektro-
nicka basei” sama byla kyberneticky programovym
zrakovym a zvukovym dilem zcela podle principt kine-
tikd, aZ na to, Ze pouzivala konkrétnich fotografickych
materialG pripominajicich v mnohém materialy popar-
tistl, jako Rauschenberga nebo Warhola. Le Corbusie-
rovo dilo bylo také protestem proti romantickému
kultu vyjimeénosti, neopakovatelnosti a v&¢nosti umé-
leckého vytvoru; jeho mechanismus dovoloval opako-
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vani donekone&na, jeho uréeni bylo od poéitku pomiji-
vé a se svym poselstvim se obracelo k oby&ejnym lidem
naseho véku.

Rozptylené tendence moderniho uméni pat¥i ne]ak
k sob&; jde tedy o néco dileZitého.

5

Moderni v&k na nas Zddd — v uméni jako vSude jinde —
piredeviim disponibilitu, pFedeviim otevienost k tomu
novému, s ¢im pFichazi. Formule, jaké toto uméni ma
byt, jsou proto k nicemu — dokonce i viecky moderni
formule. Na osudu nefigurativniho uméni se to ukazalo
nizorn& A pop art, které chce byt pravé a pitesné jen
pop artem, studené um&ni, které chce byt pravé
a ptesng jen studenym uménim, nova figurace, ktera
chce byt pravé jen novou figuraci, se stanou zase obéti
vlastni formule: jakmile budou ji vskutku definovény,
nebudou nové, nepFinesou nic. Doba ism0 minula.

Dokonce i avantgardismus je dnes formuli. Je spole-
&enskou zdleZitosti, neskodnym snobismem; jeho pro-
vokace uZ nikcho nevyprovokuji, a ani vyprovokovat
necht&ji. Byt novym, to uZ dnes také nové neni.

Moderni um&ni je svoboda a potfebuje svobodu —
i svobodu od modernosti samé.

To zni jako paradox. Jak definovat svobodu, nemé—li
to byt svoboda k novému a neznamému? A prece to ne-
ni tak jednoduché.

Lyricka abstrakce se vratila po kubismu, po abstrakci
Kandinskych a Malevicl, po dada a po surrealismu
k n&temu docela piekonanému: k Monetovi. Prohli-
¥ime-li si Fautrierovu soubornou vystavu, s Gdivem
konstatujeme, Ze zafal ve dvacatych letech u n&jaké
malby, pfipominajici n&mecké poloexpresionistické
postimpresionisty. Bylo to tak mimo souvislosti, Ze
nakonec se nemohl Zivit ani jako maliF. Stal se hotelié-
rem a lyZafskym instruktorem; musel €ekat malem do
své padesatky, nez se mohl uplatnit jako umélec. Ale co
nakonec udglal, vzeilo pravé z této neasové malby.
Vidél jsem v ateliéru posledni v&ci Jana Lebensteina.
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Tento vynikajici polsky mali¥ upozornil na sebe kras-
n& ud&lanymi obrazy s tvary zpola abstraktnimi a zpola
pripominajicimi n&jaké neskutecné hmyzy. Ale zbavil se
své vlastni formulky a dnes maluje fantastické obrazy,
které se vraci aZ nékam ke Goyovi a Fiisslimu.

Ale mé-li tedy moderni umélec byt nejen svobodny
ke v3i novosti, ale zarovefi i svobodny od vii novosti,
musi tu byt jeSté& n&jaka jina mira pro moderni umé&ni,
neZ je ona mira novosti. Mé&la by to byt asi nejspise
mira uméni. ProtoZe na umé&ni je ta zvla§tnost, Ze neni
vibec nicim novym, ale ani vibec ni&im starym, a v mo-
dernim uméni jde asi o to, zachovat, vratit modernimu
véku to, co neni moderni ani nemoderni, ale co d&la
umeéni uménim.

Vypadalo to jako paradox, ale najednou zd4 se to
obracet v truismus: moderni umé&ni musi byt pFedevsim
um&nim, aby bylo modernim uménim. Ale je to opravdu
jen truismus?

Chodim v Louvru po vystav&, jakych byva mnoho.
Jmenuje se ,Devét stoleti francouzského sochafstvi
a vznikla z prostého Gmyslu ukézat v PaFiZi v&ci, je¥
jsou jinak rozstrkdny po provinénich muzeich. Tedy
Zadnd prekvapeni, zddné objevy. Neni ani rozsahla.
Ma jenom jednu zvlistnost: zatimco i nejvétsi muzea
musi pro historickou uplnost vklidat mezi vrcholna
dila v&ci relativn® pod¥adn&jsi, tady jsou tém&F jen
vrcholy. Ten, kdo vybiral, vybirat umél, a mé&l z &ho.
Ucinek je fantasticky. André Breton nadepsal kdysi je-
den clének postulatem: ,la beauté sera convulsive.
Obyvykle se to preklada ,krasa bude kredovita", ale to
nedava smysl. Musi se to pFeloZit volngji: ,,Krésa bude
takovd, Ze se ClovEk bude svijet.“ A to je pravé tato
krasa. Cim déle jste mezi t&mito v&cmi, tim je to nesne-
sitelngjsi. Ti lidé tehdy byli zvykli na krasu vice neli
my. Pro nis je n&im nepochopitelnym. Pro n& asi byla
samoziejmosti.

Tak dojdeme do poloviny vystavy: k neuvé&Fitelné,
témé&f nehmotné portrétni byst& orleanského biskupa
Jeana de Morvilliera od Germaina Pillona, datované
okolo roku 1577; néco jako plasticky Greco. Ale vtom
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se vSe mé&ni. Co nisleduje, je &asto vzicné, vyjimené,
podivuhodné, ale uZ to nikdy neni velké. Tam né&kde,
v Sestnactém stoleti, v manyrismu, vede hranice. Tam
zacina naSe doba.

Barok cht&l s manyrismem skoncovat, organizovat
chaos, nalézt vnit¥ni Fad a vn&jsi smysl nového umé&ni.
Nepodafilo se mu to, stejn& jako se mu nepodafilo
restituovat Fad a smysl rozvracejici se evropské spoleé-
nosti — osmnécté stoleti to ukézalo a devatenicté se to
marng snaZilo zvratit. Proces zacaty manyrismem po-
kratuje dal v rozvratu renesanéni prostorové koncepce
as ni vieho svéta. | neogestaltistické experimenty s pro-
cesem vidéni a pocatky kinetismu nalezneme v manyris-
mu nebo v jeho pozdnim vyznivani. A stejn& pokragujf
i pokusy zachranit se z rozvratu n&jakym novym baro-
kem — v uméni i ve spole€nosti. D4 se Fici, Ze porad
jest& mame na vybranou mezi manyrismem a barokem.
Ptiznat se k nadi dobé& nebo se pfed ni skryt. Pfiznat se
k ni i v uméni nebo se pied ni do um&ni skryt.

Ale chodé po pafiZskych vystavich, pofad jsem pFed
sebou vid&l ty fantastické romanské hlavice, ty stFidmé
postavy z portal v Bourges i onoho nepochopitelného
Pillonova biskupa. Dévalo to miru. Miru um&ni —
a miru posldni uméni.

Nebot manyrismus, to je uZ krize. To nejvétsi, co tu
mame, je pfed nim; je z dob dokonce, kdy se jest& ani
o um&ni nemluvilo. Nebylo o fem; bylo zde a ne-
mohlo tomu byt jinak. Bylo svrchovang pritomné. Vy-
jevovalo lidem své doby nepochybn& jejich vlastni Zivot,
a pokud se od ného liSilo, tedy jen proto, Ze ho obréZe-
lo v tom, co na n&m bylo podstatné, daleZité, pravdivé.
Toto uméni neznalo malichernosti. Stavélo p¥ed ofi
skuteénost skutecn&jsi neZ skute&nost. Bylo oporou,
pevnosti, jistotou.

Ale my, obévam se, si v umé&ni poFad p¥ilis hrajeme.
Je to dobré, je to uslechtilé, ale je to hra. Hrajeme si
v umeni a hrajeme si na uméni. Hrajeme si v n&m napf¥i-
klad také na manyrismus. Ale my pFece Zijeme v dob#
priimyslové vyroby, masovych komunikaci, demokracie,
socialismu — a to uZ je velice daleko od doby Rudolfa Il
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Manyrismus pfinesl dobré i zlé. Od n&ho se zaéalo
také délit uméni na jedno, které méa byt pro vzdélance,
odborniky, sbératele, aristokraty, a jiné, které mélo byt
pro lid, plebs. Ale tim se zacala pod umé&nim propadat
plda. Dosud se nemtZeme vyplést z této falesné alter-
nativy: bud hra, nebo vainost; bud véz ze slonoviny,
nebo propaganda. |

Ale v&Z ze slonoviny i propaganda maji jedno spoleé-
né. V obojim pFipadé uméni je umist&no, nebo chce
byt umist&éno mimo spole€nost — at uZ to je misto,
kam se da pred osudy spolenosti utéci, nebo odkud se
da spolecnost néjak ovladat. Tak & tak — umé&lec chce
byt oddélen od spolecnosti. Je vic neZ ostatni. Neni
uZ solidarni s t&mi okolo sebe, s jejich osudy, s jejich
trapenim, s jejich radostmi. NeZije uZ s nimi. Odlouéil
se od nich, nezna je. A tady zadind tragédie pro uméni
i pro spolecnost. Umé&ni nemé pro koho a proc byta spo-
le¢nost nema umeéni.

AZ do manyrismu uméni mélo své pevné misto ve
spolenosti. Jediné na tom zaleZelo. Mohlo byt realis-
tické nebo fantastické nebo abstraktni &i jaké: bylo,
jaké bylo, ne pro sebe a za sebe, ale z této spole€nosti
a pro tuto spolegnost. Nové tvary nového umé&ni také
nemohou vzchazet z tohoto uméni sama. Zase mohou
byt jen z této spole€nosti a pro ni. Je té%ké dnes byt
umélcem, protoZe celd na¥e doba je t&zka. Je t&Zké byt
soucasny, je t&ké byt vydan této skuteénosti. Ale ten,
kdo si ulehgi a zagne si hrat, ztrati um&ni. MdZe hrét
presvédcivé, dovedné, virtudézné, nadiené, na tom ne-
zaleZi. Vezme-li na sebe, co na sebe vzit ma, na hrani
mu uZ as nezbude.

Tady je mira véci. Nesejde na tom, zda uméni je
pravé abstraktni i figurativni, zda je pop & zda je stu-
dené, zda je fantastické &i zda je realistické. To vSe jsou
pouha slova. ZaleZi na tom, kde je ve spole€nosti a co
tam dé&la. Nejhorsi je, Ze dnes pro né vlastné ani nema-
me mista — mame jen vystavy, a ty jsou jen na to, aby
umé&ni bylo dobfe oddé&leno od Zivota. Je to vina této
spole€nosti? Jisté. Ale uméni je vinno asi také. Hraje-
me si, a proto zlstadvdme jen na vystavach. Né&jaké nové
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baroko ndm nepomiZe: monumentéalni vlysy, sochy na
namé&stich, obrazy v palacich, Uméni tu ma byt proto,
aby uginilo vyznamnym a velikym, co Zijeme. Ale bude
se moZna yskutku muset dostat zpatky do Zivota, do
spole€nosti né&jakymi zadnimi vratky. Proto je cosi tak
poutavého na pop artu a na kinetickém uméni. Chce
byt zase solidarni s lidmi. Padrta to neddvno dobfe
vystihl, kdyZ poznamenal v €lanku o téZe PafiZi, o které
ted pi¥u ja, Ze tady odpada najednou i problém srozu-
mitelnosti. Je vskutku dost moZné, Ze prece dojde mo-
derni doba k n&jakému umé&ni, jeZ by bylo tak neproble-
matickou a bezprostiedni spolecenskou skute€nosti,
jakou byvalo vidy.

Neni recept, neni formulek na moderni umé&ni. Je
jen jeden problém: uméni a svét. Tématem moderniho
umani jako vZdy vieho uméni je onen nikdy nekonéici
spoleény dohovor se skutecnosti, jsoucnem, jenz kon-
stituuje pro &lovéka z chaosu kosmos, z byti sv&t. Jak
viechny zkuSenosti z d&jin civilizaci zatim ukazuji, bez
uméni se €lovék k svdtu nedostane. V&d&ni umélce je
nenahraditelné.
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° Nav3t&va Moskvy je zkoukou kritikovou.
Jede-li do PaFiZe, setkd se vidy s nécim, co v principu
uZ zna. Mnohé bude necekané a pfekvapujici, ale snadno
najde, pro€ a jak to vzniklo; jsou to viecko poFad jesté
cesty, kudy 3lo a jde i &eské umani.

Na paFiZzském Salon de Mai je doma. Na Vystavé
umélcd ruské federace Sovétskaja Rossija v moskevské
Manézi je v cizot&.

N&kolik krajin — zde miiZe nalézt souvislosti. Také
v grafice a scénografii. Ale to je na vystavé podFadnou
slozkou. Naprosto pievladaji obrazy ze soucasnych dé-
jin a Zanrové scény. Zvykli jsme si divat se na obraz
jako na tvarové a barevné dilo a jeho obsah, smysl nam
vyplyva z jeho vytvarného ustrojeni. Tady je obraz vy-
pravénim — o lidech, o jejich Zivotech, €inech, my3len-
kach, citech. Forma je druhotna.

ReZie vystavy to jeSté zdiraziiuje. Po vystavé pro-
chazeji konzultanti a vykladaji obecenstvu legendu
obrazl.

Co tu mame délat? Odejd&me. Nepotiebujeme
mnoho pFemitat, abychom to vie zafadili a odmitli.
Literarni malba; naturalismus; akademickd konvence.

Kritik se odvraci od obrazi. Okolo n&ho plno lidi.
Jsou soustFed&ni, ponofeni do sebe. Promluvime-li hla-
sitéji, upozorni vas, Ze vyrusujete. Piechazeji, jako by
néco hledali. Zastavuji se; nalezli to? Dlouho se divaji
na obrazy, zamysleji se nad nimi. Jsou to nejrzn&jsi
lidé; mnoho mladeZe; mnoho prostych lidi. Stravi tu asi
par hodin. Pro€ tu jsou? Co to pro né znamena?

A tu se také kritik zacind zamyslet.

Z hlediska Salon de Mai je toto bez ceny. Ale z hle-
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diska vystavy v ManéZi je bez ceny Salon de Mai. Kde
je potom pravda?

Na Kvétnovém salénu je také plno. Ale to jsou jini
lidé. Poéita se, Ze v PaFiZi Zije na 75 tisic umélct; z toho
je 10 a% 15 tisic profesionél( a poloprofesionél (. PFipog-
téme sbé&ratele, obchodnikya rizné obchodnizprostied-
kovatele; kritiky a novinare; mezinarodni umélecké a
literarni publikum; dojdeme snadno k &islici sto tisic.

Z tohoto viceméné odborného prosttedi je nepochybné
pFevéZna &ast obecenstva Kvétnového salonu; obycejny

¢lovék z ulice sem nechodi. Pozné se to. Jsou to dobie
informovani navitévnici a pFisli si ovéfit, jak se pravé
véci vyvijeji; nezamysleji se dlouho; rychle reaguiji,
diskutuji mezi sebou, posuzuji, pfijimaji, odmitaji. Zde
je umani odbornou zéleZitosti.

V Pafizi se uZ po druhé stoleti déla uméni pro cely
svét. | to uméni, jeZ jsme potkali na vystavé v Manézi,
vzeflo kdysi odtud; jeho po&atky nalezneme ve fran-
couzské romantické vypravné malb& minulého stoleti
a u onoho ,socidlniho uméni*, které manifestovalo svou
vali ,mluvit k lidu a uéit* (Decamps) uZ roku 1836
,»Correzskymi kovafi“ Jeanronovymia 1838 ,,Pohledem
navalcovny a predehFivaci pece Zelezaren v Abbainville®
Frangoise Bonhommého. Také vyvrcholeni viny sociélni
malby, jeZ poznamenala tak vyrazn& ruské uméni, mi-
¥eme sledovat v osmdesatych letech paraleln& u rus-
kych peredviZniki i ve francouzskych Salénech: Répi-
novu ,Zat¥eni agititora na venkové“, datovanému
1880—89, a ,Nelekanému navratu” z roku 1884,
Jarosenkovu ,,V&zni* z roku 1878, Makovského ,,Od-
souzenci z roku 1879, Savického ,Do vilky" z roku
1880 odpovidaji 1879 ,Sbéracky brambor® Bastiena-
Lepage, 1880 Rollova slavna tehdy ,Stavka hornikd®
aGoenuettova ,Ranni polévka“, 1882 Lhermittova ,Vy-
plata ¥enci", Geoffroyova ,,Prestavka ve skole®, Lubi-
nova ,Stavka kovara“, ,Zehlitky" Marie Petiotové
a ,,Chudi na londynské radnici Adriena Marie. Spor
mezi akademiky a impresionisty, ktery byl zatim sporem
o krasno, se uZ tehdy zacal presouvat ve spor o sociélni
pasobeni uméni.
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Neni cilem toho, co se nazyvd modernim umé&nim,
vskutku zase jen umé&ni? V novém zvlastnim sv&t& ob-
chodnikd, sbérateli a vystav umélec musi ,hledat novy,
nefekany efekt, kterym by na sebe upozornil...* Toto
uméni je ,umélou kvétinou, péstovanou s velkymi na-
klady a chiadnouci pFes vSechnu prst, jiZ ji obklopuiji,
a obtiZné se uchovava na pid&a v ovzdusi, jeZ se hodi:
pro v&dy, literaturu, tovarny, d<etniky a patery*.
Z umélct jsou ,snilci, zoufale usilujici a vnit¥né zlome-
ni..." To psal uZ davno Hippolyte Taine.

Ale proti tomu stoji konsensus odborniki, ktery
trva také uZ sto let. Neukazalo se, e pravdu mélo pravé
viechno to neakademické a protiakademické uméni,
zatimco po Lubinovi, Petiotové, Geoffroyovi neziistala
pamatka?

Jist&; jenZe tento konsensus plati pravé jen v uza-
vieném svété tohoto konsensu. Uméni se specializova-
lo. Co z tohoto uméni viak plati mimo jeho specializaci?

2

Ale moZna je to docela samozfejmé, Ze se v nasem
védeckém véku i um¥ni pripodobiiuje v&d&. Pripada
¢im dale tim vice spife vyzkumem neZ tvorbou; mluvi se
o jeho experimentélnosti, o jeho laboratornosti; je to,
jako by se moderni um&ni stalo samostatnou vé&deckou
disciplinou a umélec byl ten, kdo zkouma jeji dil&i pro-
blémy — jednou z hlediska optiky, jednou z hlediska
psychoanalyzy, jednou z hlediska semiotiky nebo gestal-
tistické psychologie. Uméni se stava uéenou zaleZitosti
a je potieba zvlastniho vzdélani, abychom je mohli po-
chopit,

A prece takto moderni uméni nezadinalo. Spise
pravé naopak: vznikalo z nedovednosti, v odvratu od
toho, co bylo tehdy uméleckym vzdélinim. To akademi-
kové vidy byli ti u€eni pani, ktefi v&déli, co se ma ma-
lovat a Jak se ma malovat a co to je krasno a jaké jsou
Joho zikony; a rozvrat, ktery zplsobovali moderni
umélel, byl z toho, Ze zainali vidy znovu od samého
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zatatku: z nejprostsi skute€nosti iivotai(zraEw. vy;;la;
apilo jsou ty udalosti, ktere se o
fenl. Trépilo je, co to jsou dlos e
nich dé]i‘Pco to je tento sv&t, v nemz tyto ugiﬁlost;érc\a-
stévaji, co to je vlastn& jejich iiv_ot,'kt?r)' jed an zb s
to udalosti v tomto sv&t&. Je naivni pr'edsta‘v?', Ze by by
nékdo ob&toval viechny své sily a cel::z SVﬁLZWOtdtjzl':

i v zplisob malby nebo mo :
aby jenom vynalezl novy zpu ) ace.
Ng :ao?:étku jejich usilovani nebyla nova f;:rmi:a:t);:zz

< é v vztah k tématu, bezp -
nové téma a hlavné novy vz ¢ ;
n&jgl, intenzivn&jsi, hlubsi —a nova forma byla nezbyt

osti, které z toho vyplyvala. 2 ;

! Nikde jinde to nemuZeme tak dobie siedovaﬁ(,:kf}i
pravé v ruskych muzeich. ]enom1;:na cilnte's jP0§e-);Sg{]
ivni yvoji &ni 19. stoleti. Jin

objektivni obraz o vyvoji ume §
uilsvé‘s'eny se zdi akademické monumenty, 2 p?k ov:szr:i
u¥ nelze sledovat mentalitu, sentimentah'&uhjmag.lﬁalo
a tvarové citéni spole€nosti, v jejimZ prostredi vzhi
moderni uméni. i ' i :

Rozchod mezi spole€nosti devat?nactgh?( ;t?‘:?zl

i éni dy i rozliSeni mezi akademic-

a modernim umeénim, a te z1is el
/ i &ni rysuje od tficaty

kym a modernim uménim se : 0L

: Fejmy loviny stoleti. Delacroix j

a stava se ziejmym od poloviny st :

byl um&lcem modernim a oficidlnim zaroven a dc’)ko::.e
sam ani nechépal rozdil, ktery byl mezi nim ;cllmlmMei;-
akademiZt&jsim akademikem 19. stoleti, jim divyuhodné

i st zarovefil autorem po

sonier; Ingres mohl byt zaroven aut S
isky* & |3 i platen docela a
,Odalisky" a ,Turecké lazn& ‘
‘mickych ydruhu ,Slibu Ludvika XIIL.“. Od Cc:ulr'lngn'ai
a impresionisti viak je uz rozch.odv ziejmy a‘za_[?ento
Salénu nezavislych 1874 jej vei.‘e;ne potvrzugt;:j. I
vk bude mit dvoje umeni, oficialni avaval:l'tga:; ‘r}h‘c'eno
ické i &em vlastng, piesné Fe i
demické a moderni. Ale v cem v 5 o
& jeji dil? Zda se, Ze o tom nem
bude spogivat jejich roz se e
y : pFic sru bude jejich zachazeni s
byt sporu: pfi€inou svaru .
b}t;u z‘:sochantvim. Na jejich tematice pfece "e.':‘l"hj_c’
byt nic pohoriujiciho — byla to bézna 'reahtav, JiZ vsi
ci)':ni jejich divaci divérng znali. Odtud vyk.iad. Ze zatln;—
co akademismus se soustiedoval ksrozumltelnerrniu zgné
dobovani skuteénosti a nezajimal se o formu, pripa o
prejimal hotova formalni schémata, v modernim um
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naopak prevlidal zijem o zplsob vytvaFeni obrazu
a sochy; akademismus proto také skonéil ve fotografic-
kém verismu, moderni uméni dospélo k &isté formg,
k abstrakei,

Ale podivame-li se znovu na ona akademické dila
devatenactého stoleti a porovname-li si je s tim, coajak
malovali impresionisté a viichni po nich, zaéne se nam
objevovat, Ze tomu bylo vlastn& pravé naopak. Jestli
kdo, tedy pravé akademici to byli, kdo byli hluboce
thostejni k predmé&tnosti samé. Kdyby se byli zajimali
0 to, co vlastn& maji pfed sebou, co vlastn& okolo sebe
vidi, nikdy by se nebyli mohli spokojit s tim, jak akade-
mismus se skutecnosti zachazel; s redukei skutednosti
na standardni prvky a jejich aranZovanim do danych
prostorovych a kompozi¢nich schémat. Vzdyt také celé
akademické vzd&lani se tykalo toho, jak se délaji obra-
zy, a nikoli toho, co to je skutednost. Akademikové se
zajimali jen o malbu; byla jim pomiickou, jak sd&lovat
myslenky a nizory; malovali zprivy o sv&tg, vypravéni
o skutecnych € smyslenych udélostech; ale samy v&ci,
samu podobu svéta jen lhostejné konstatovali. Barokni
malifsky eldn se ztratil a racionlni vztah k sv&tu ovldl
i uménf.

Co pohorsovalo a d&silo u neakademického umeéni,
nebyla jen nova podoba téchto dél, nybrz predeviim,
co bylo za nf a z Ceho tato podoba pochazela: otevieny
vztah k svEtu. Je to novy nAmét, ktery vede k nové for-
mé, a teprve druhotné je to tato nova forma, co otevira
pristup k novému nimécu. ,Malitem, skute¢nym mal-
Fem bude ten, kdo dokaZe objevit v soutasném Fivotd
jeho epidnost," pite Baudelaire 1845; bude to Manet,
Degas, Lautrec, kteff spinf jeho predpovid. Ale Baude-
laire uZ vi i to, %e co tady nazyva epicnosti, bude hloub
neZ v popisu mravii, obleki a dekoru Zivota, Nam&tem
umeéni bude ,,pohyb, barva a atmosféra®, pise ptistiho
roku; malba, je¥ vznikne, whapodobi v&&né chvéni
pFirody®. Ve své posledni kritice Salénu1859 dodava,
Ze klicem k tomuto novému objevu skutegnosti bude
imaginace — ta, kterd ,rozklada vSecko stvoFeng, a
s materialy, které nashromézdf a s kterymi nalo¥f podle
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pravidel, jejichZ pivod musime hledat aZ v nejhlubsich
vrstvach duge, stvoFi novy svét". Je to téméF definice
celého pristiho moderniho um&ni: ,Imaginace je kra-
lovnou pravdivosti, a moZné je jednou z Fisi pravdivosti.
Imaginace je pozitivn& sp¥izn&na s nekone&nym.”

Hned u prvniho obrazu, ktery inauguroval impresio-
nistickou revoluci, Manetovy ,,Snidan& na travé", to byl
vyslovn& nam&t, co pohorsilo vrstevniky. , Tento obraz
uraz mravnost,” vyjadFil se Napoleon lll. a cisaifovna
Ev¥enie se musela tvéfit, Ze obraz nevidi. Rido se zdu-
raziiuje, ¥e pravé tento namét je inspirovan Giorgio-
nem a Marcantoniem Raimondim, Ze obraz je jen va-
riaci na klasické téma, ale z toho neplyne, Ze namét tu
byl jen akademickou zaminkou k d&léni obrazu. Sou-
Zasnici dobfe citili jeho smysl, heretickou amorélnost,
ktera tim vstoupila do maliFstvi. Osmnact let pozdéji
Degas vystavil svou ,Ctrnéctiletou baletku z vosku
a se skute¢nou sukynkou. Dnes nis okouzluje jeji
bronzovy odlitek svym pilivabem, lyri€nosti, kiehkosti,
ale pro soutasniky byla n&&im docela jinym. Zase tu do-
minoval ndmé&t. Huysmans to zaznamenéva: ,Navstév-
nici prehaji, zmateni a jakoby stisn&ni. Je jim ze stra$né
skute&nosti této sosky zfejm& nevolno...” A kritik
Tempsd, nalézaje v jeji polod&tské tvéFicce ,,poucnou
o¥klivost, do niZ viecky nefesti vtiskuji své hnusné pFi-
sliby,“psal o ni jako o ,,tém&F d&sivé". Stejn&, kdyZ Mo-
net maloval p&tadvacetkrat své ,Stohy", sedmatficet-
krat ,Londynsky most* a dev&taltyficetkrat ,Rybnik
s lekniny®, nebylo to z lhostejnosti k tématu, nebyla to
pouha malifské cvigeni rGznych barevnych harmonii,
nybrz odpovédi na nové a nové inspirace skutecnosti —
skutecnosti oviem uZ ne predmétil, ale skutecnosti
piirody samé, Zivotem Zivlii, vzduchem a vodou, onim
Baudelairovym ,v&&nym chv&nim pFirody®, Novy vzhled
jeho obrazil pochézi jen z toho, Ze svou malbu disledn&
podiidil této nov& objevované skutecnosti.

Chodite-li po fantastickych sbirkach sovétskych mu-
zel, vidite, ¥e stejné tomu bylo u Gauguina, u Bonnarda,
u Matisse, u Picassa. Pro Gauguina ma téma klicovy vy-
znam. Zatatek jeho uméni neni v tom, jak malovat, ale
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co malovat; problém, jak malovat, byl pro n&ho striktng
problémem, jak namalovat to, co mél na mysli, co vid&l,
citil a proZival. Pouény je pfib&h vzniku obrazu pro vy-
voj moderniho uméni tak dilezitého, jakym jsou Picas-
sovy wPemoiselles d'Avignon®. Obraz nese tento velmi
pi‘esny nizev proto, Ze nevznikl jako tvarova a prostoro-
va konstrukee, nybrz z velmi konkrétni vzpominky na
néco, co v malifové Zivoté mélo zfejmé vyznam tak
jedinedny, e se k tomu nemohl vratit, postihnout to,
oziejmit t&mi prostfedky malby, kterych dosud po-
uZival; tento nelitostny a nelibezny obraz s tfemi nahy-
mi Zenami a dv&ma nahymi muZi je vskutku piedevsim
zpravou o krutosti Zivota. Snad se z ného néco duleZi-
tého vysvétli, uvédomime-lisi, Ze vznikl t&sné po Matis-
sovych obrazech tangicich nahych Zen, nazvanych ,Ra-
dost Zivota*“, a Ze byl védomou ¢i nevédomou polemikou
s nimi. Braque nemé&l tak docela nepravdu, kdyZ tehdy
Picassovi Fekl: , Vykladej, co chces, ale tva malba, to je,
jako bys nam déval jist koudel a pit petrolej, abychom
plivali ohefi." Tento obraz se pak stal vychodiskem celé-
ho kubismu. Jeho poatek vSak je v néjaké otFesné zku-
fenosti z barcelonského nevéstince — jeho pivodni né-
zev byl ,,Le bordel philosophique* a teprve daleko poz-
déji dostal kryci nazev ,,Les demoiselles d’Avignon*: ro-
zuméj ,,Sleény z Avignonské tfidy", coZ byla adresa to-
hoto nevéstince, fungujiciho nedaleko barcelonského
Plecassova ateliéru. A zase Matissova nejrozhodngjsi dila
Jsou neodmyslitelnd od tematiky pFesn&opacné: temati-
ky domova a ateliéru a jejich tiché div&rnosti. Jako tra-
glckd destrukce Picassova neni pouhou destrukci ma-
li¥ského prostoru, ani velika zaf Matissovych obrazd
nenf jen z4Fi uméni. Onen podivuhodny obraz jeho
Yeny ze Séukinovy sbirky o tom nejlépe pouti.

3

Ale nenl to viecko v rozporu s tvarovou a barevnou
autonomli obrazu, které je tak p¥iznacna pro celé mo-
dernf uméni? Je to opét Baudelaire, ktery formuluje tuto
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estetiku. ,Osvédéenym zpisobem, jak poznat, zda obraz
je melodicky, je podivat se na ng] z takové dalky, aby-
chom si na n&m neuv8domovali ani namét, ani linie.
Je-li melodicky, mé uZ vyznam a ziskal své misto'v reper-
todru vzpominek.” Baudelairova formulace je ozvénou
Delacroixovych slov o ,,hudb& obrazu®. Romanticky
motiv hudebnosti obrazu je ostatné uz u Hegela. Jako
se Baudelaire odvolava na E. T. A. Hoffmanna a cituje
z n&ho vétu o ,,diivérném spojeni barev, zvuki a vani*,
podobné Hegel piSe o barevnosti obrazu jako o jeho
»vonnosti a ,kouzlu® a pokracuje t&mito pozoruhod-
nymi slovy: , Toto kouzlo spogiva v tom, Ze jsou ySechny
barvy tak pojednany,aby tim vznikla o sobé bezpFedmé&t-
na hra zdani, jiz vytvafi posledni unikavé vyvrcholeni
barevnosti, totiZ vzdjemné pronikanf ténd, zafeni refle-
xi, které vyzafuji do dalsich zéfeni a dospivaji takové
jemnosti, takové prchavosti, takové duSevnosti, Ze
zaginaji piechazet do FiSe hudby.“

Impresionisté, symbolisté, fauvisté budou mluvit
stejn&. Cézannova posledni dila jsou uz témér jen vy-
buchy barev, &irou radosti stvofeni, v niz mizi podoby
v&ci. Gauguin hledé v obraze analogii hudebni skladby
a Fika pFimo, Ze ,uméni je abstrakce; a jeho soucasnici
mluvi o n&m a jeho nasledovnicich jako o ,,symfonic-
kych malifich". Matisse v heroickych dobach fauvismu
a znovu v meonumentalnich kolaZich zavéru svého Zivot-
niho dila proméfiuje obraz v soustavu &istych barevnych
ploch. Kandinsky chce dosici v obrazech dokonalosti
hudby a jeho dilo je znovu a znovu vykladéno jako po-
kus malifskymi prostfedky vytvofit analogii hudebni
skladby. Maluje ,Scherzo* a ,Velkou fugu®; piSe, Ze se
obraci k ,,nejméné hmotnému umé&ni“ hudby, a vypo-
&itava prostiedky, jichZ chce pouZit v obraze: rytmus,
abstraktni kompozice, opakovani barevného tonu, uve-
denf barvy do pohybu atd.

Ale presto vykladat abstrakci jako malovanou hud-
bu je omyl. Sam Kandinsky proti tomu ddrazn& protes-
tuje: ,,Nechci malovat Zidnou hudbu.” A aby bylo zcela
jasno, dodava: ,Nechci malovat Zadné dusevni stavy.*
Jeho uméni zagina docela odjinud. Vedle lidového ume-
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ni ruského a dernosské plastiky byl to pfedevsim Monet,
kdo ho pFived| na cestu abstrakce. KdyZ uvid&l na vy-
stavé v ErmitaZi poprvé jeden obraz se série ,,Stoha",
znamenalo to pro ného Sok. ,,AZ do té doby jsem znal
jen naturalistické uméni... a znenadani jsem se ocitl
pfed obrazem, ktery predstavoval, jak udaval katalog,
stoh sena, a J4 Jej tam nepoznaval... Pfedmét pouZity
v dile jakoZto nepostradatelny prvek ztratil pro mne
vyzham. Viecko to ziistalo ve mné&zmatenéa jajsem jesté
nemohl pfedvidat nutné disledky tohoto odhaleni.*
Jedny Monetovy ,,Stohy" visi v Tretjakovské galerii —
snad pravé ty, pired kterymi kdysi stdl Kandinsky. Na
nich si mGZeme uvédomit, co znamenala pro ného ona
hudebnost. Neni to néjakd hudebnost o sobé. Je to
hudebnost vidéna, cit&na, chapani, objevena v jevo-
vém své&té. Je to onen spodni tén, ono znéni, melodie,
ktera je porad zde, ktera je pod vécmi a ve vécech a spo-
juje je v prostoru a case: jejich fenomenélni podstata.
Barva je jejim symbolem. Skute&nost, ktera je nesena
melodif, mé&ni se v néco dosud nikdy nevidéného, nepo-
znaného, neznidmého, ve velikou, kriasnou a Zadouci no-
vost. U Fragonarda a Benétéani 18. stoleti uZ se proto
rozpousti viditelny svét v barevny jev; u Milleta, Théo-
dora Rousseaua, Daumiera zacina ziejmy rozpad tvaru;
u Moneta vie se méni v plynulost. Z rozpadajicich se
a rozpoustéjicich se véci se vynofuje melodie; obraz,
jenZ se ji dava undSet, reorganizuje skutecnost v nové
podoby. Piedm&ty zmizely, ale nezmizel svét. Kandin-
sky Fika velmi pFesng, o€ jde: ,Umélec se nemiZe
vzdat svéta okolo sebe, ale miZe se osvobodit od pred-
métného.* Pfedmé&ty na tomto svété jsou nam k uzitku
a nemtZeme se bez nich obejit. Ale melodie, ktera nese
svét, kdyZ se stal bezpFedmétnym, nas uvazuje do velké-
ho souviseni svéta a nis v prostoru i €ase, vraci nas
vesmiru a Zivotu. ,, Tim, Ze vynalezli abstraktni, zadali
se vracet ke konkrétnimu,” formuloval to velmi pFesné
nedavno francouzsky estetik Mikel Dufrenne.

Nic poutnéjsiho a nazorng&jsiho neZ zpilsob, jak
maloyal Malevié¢ v posledni etapé svého Zivota. Tyto
obrazy jsou tém&F neznamy. Nejasna zprava Fiké, Ze
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Malevié opustil po svém definitivnim navratu do Sovét-
ského svazu 1927 abstrakei a pod tlakem prostiedi zacal
malovat realistické portréty. Vskutku, tyto obrazy jsou
realistické, Ale byl to ustup? Je podivuhodné, jak tyto
obrazy jsou neumélé. Je na nich bezpecn@ zndt, Ze jsou
od velkého mali¥e. Ale tento mali¥, ktery ovladal stejn&
svrchované prostfedky svého uméni, at maloval nej-
prve impresionisticky, pak cézannovsky, fauvisticky,
kubofuturisticky & posléze abstraktné, ted znovu hle-
dal, jak vlastn& pochopit skuteénost, jak k ni znovu
a jinak pFistoupit, jak k ni malbou nalézt cestu. Akade-
mik si vi vZdy rady; maZe malovat abstraktng, méZe ma-
lovat realisticky, nikdy neni na rozpacich. Ale at mél
Malevi¢ jakykoli diivod k tomuto svému realismu (a
mohla to byt také Ginava z abstraktniho suprematismu,

pocit bezvychodnosti), realismus pro n&ho znamenal

n&co rozhodnd jiného neZ dovednou manipulaci s pied-
métnymi schématy. K této realistické malb& se nemohl
dostat jinak neZ zas od oné melodické podstaty svéta,
nez z hudebnosti malby samotné. Ve své knize o ,,Bez-
predm&tném sv&td" se vyzpovidal, jak t&zké bylo do-
sp&t k oné bezpfedmé&tnosti. Dospét nyni odtud opé&t
k pFedmétnosti, znova ji vybudovat z rozplynuti, znova
ji objevit z nepoznéni bylo asi stejn& t&%ké. Nebot na
tom, je-li obraz naposled pfedmétny nebo bezpFed-
m&tny, mélo zaleZi. Smysl maliFského dila je jinde. M4
uchovat, odhalit, zhmotnit onu melodii, jeZ je podobou
onoho velikého souviseni, jeZ nazyvame vesmirem; ona
je podstatou v3i jeho tematiky a je to ona, co &inf tu za-
Fici véc, jiZ je obraz, ikonou svéta.

Ménécennost akademismu je piesn& v tom, Ze ono
velké souviseni nedokaZe zpfitomnit, Ze jeho obraz
neni jim nesen. Proto diivod k Zivotu, posilu k Zivotu
v ném nenalezneme.

4

Je to spoleénost, jeZ se rozchazi s modernim umél-
cem, a nikoli umélec, kdo by se chté&l rozejit se svou
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spole€nosti. Delacroix se sedmkrat uchézel o €lenstvi
do Institutu, neZ byl p¥ijat. Impresionisté v Sedesatych
letech soustavné obesilali Salény a dokonce jim pFizpi-
sobovali svou malbu. Teprve kdyZz 1873 byli vsichni od-
mitnuti, organizuji prvni samostatnou vystavu. Ani
potom viak nepiestivaji Salény obesilat. Z jejich hledis-
ka bylo jedninl porot Saléni nepochopitelné: vidyt
onl malovali jen to, co Zili a vidéli — a co Zili a vidé&li v3i-
chni okolo nich; vidyt Zili jen nejobycejnéjsi Zivot a ma-
lovali jen nejobyéejnéjsi svét. Teprve neoimpresionisté
zaéinajl rezignovat: zakladaji proti akademickému Sa-
[6nu svij vlastni salén bez poroty. Po nich symbolisté
se vzdavaji Zivota ve své spolecnosti viibec: Gauguin od-
chazi z Evropy a van Gogh setrvava v dobrovolné reklu-
zi. Proces vylu€ovani umélce ze spolecnosti dal pokra-
&uje u kubisti. Maurice Raynal na to vzpomind: ,Zili
jsme stranou v malém sv&t&, na okraji spolecenského
Fadu, na ktery jsme se divali lhostejné, ne-li s pohrda-
nim, a ktery ochotné ignoroval nadi existenci. Nikdo
z nasi skupiny se nepokousel dostat se do styku s mistry,
které jsme obdivovali... Ackoli jsme ob&as vid&li z oken
ateliér( Bateau Lavoir Degase nebo Renoira vystupovat
¢i sestupovat poschodech, jeZ k nému vedly, nikdy v na-
Sich myslich se nekmitlo pomysleni, Ze bychom se mohli
s nimi osobné& seznamit. Statilo, Ze jsme znali jejich umé-
ni, a ostatn&, jaka byla nadg&je, Ze tito mist¥l projevi
skuteéné néjaky zajem o nové snaZeni? CoZ Degas, ne-
védomly tim vzdévaje mu hold, poznamenal: ,Zd4 se
mi, %e ti mladi lidé se pokouSeji o néco nesnadngjsiho,
neZ je malba‘? A pokud jde o Renoira, coZ neodradil
krétce potom obchodnika Paula Rosenberga, aby se ujal
Picassa? Mém-li shrnout, ta osamocenost mladych ma-
liFa nebyla viibec z pychy, nybrZ spife z uré&ité plachos-
ti; jakkoli veliké byly Jejich ambice a jakkoli byli roz-
hodnuti vynést viecka tradi¢ni pojeti malby, nebyli si
sebou vibec tak jisti, jako si jsou mladi umélei ted.*

Ve futurismu, expresionistické abstrakciadada tento
proces odvratu od spolednosti vyvrcholil. Vzap&ti se
viak situace zacala obracet.. Oteviela se diskuse o so-
cidlnim smyslu moderniho uméni; nejndpadngjsim da-
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sledkem byl Bauhaus, kde se moderni um&ni stalo vy-
ufovacim predmétem s v&domym cilem, aby jeho for-
mélni vysledky ovlivnily tvorbu Zivotniho prostiedi.
Soub&#n& hledd moderni umé&ni své politické misto
a u surrealistdl i v pozdnim Bauhausu dochdzi k osten-
tativnimu komunismu.

Zatim viak zaéala v modernim uméni probihat dile-
#itd zm&na. MiZeme to pozorovat uZ na Zikovskych
pracich Bauhausu. Co se tu d&lalo, vznikalo jinak neZ
dilo t&ch, kteFi je uéili: vznikalo napodobenim. Bylo to
napodobeni inteligentni a zru€né, ale pFece jen napodo-
beni. Vytvarné postupy byly tu soustavn& prejimany
a dokonce rozvijeny, ale jejich dvod a smysl uZ tu ne-
byl. Brzo se to stalo zjevem obecnym. Moderni uménf
se detematizovalo. Jeho ndm&tem uZ nebyl svét ani ve své
konkrétni fenomenalnosti, ani ve své abstraktni obec-
nosti. Nam&tem moderniho umé&ni ted zacalo byt umé-
ni samo.

Detematizace je programem Sirokého' proudu dnes-
ntho moderniho um&ni. N&mecky estetik Abraham
A.Moles jej vyslovil dosti jasn& v nedavné diskusi o dnes-
ni avantgardé:,, Jestli mySlenky vzniklévavantgardé mo-
hou dat popud k velikému poctu dél, je to proto, Ze na
Zem tady zaleZi, je spiSe proces, jak se tyto mySlenky
uskutediuji, nez konecny vytvor. To vede k novému
druhu manyrismu, odpovidajicimu v mnoha ohledech
(a to v hudbg, malbg i literatuie) postoji um&lce pozd-
niho sedmnéctého stoleti, ktery se také zajimal o pro-
ces, o ,manieru’, aby odhalil vice &i mén& esoterni ta-
jemstvi tvofenf.”

»Tajemstvi tvoFeni®, proces vytvareni uméleckého
dila, je velikou udélostf v Zivot& umélcové, a neni divu,
¥e maZe umélce hluboko 2 na dlouho zaujmout. Namg-
tem tvofeni se stivd tvoFeni samo. Ale tato udalost
nemé poditek sama v sob& Uméni vZdy vznika upro-
stFed ostatniho Zivota, v n&m bere sviij podnét a do
n&ho se vraci svym podn&tem vlastnim. Nezacind-li
nyni umélec z tohoto Zivota, nezbyvé mu, neZ aby zaci-
nal z um&ni samotného, z dé&l cizich & tieba i svych. Ale
tim se ocité presné tam, kde byli akademikové devate-
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nictého stoleti. Stiva se odbornikem v napodobovani
uméleckého tvofeni; uz vi, z éeho se uméni d&la a jak se
umé&ni déla. Experimentalnost avantgardy zaujala misto
dogmatismu akademikd, nova ,,umé&lecka problematika®
misto starého ,uméleckého krasna“. Z uméni je opét
uzaviena oblast, nic na Zivotu neZadajici a nic mu neda-
vajici. i

5

Ziroveh se okolo tohoto moderniho uméni zacne se-
skupovat nové obecenstvo, Co tu ofekava?

»Dnes mdZe mit avantgardni umélec Gspéch ve tfi-
ceti letech,” psal Key Baynes v jednom ze dvou zvlast-
nich &isel, jez The Times Litterary Supplement v&noval
v 1ét& 1965 tomuto problému; ,miZe dosici uznani vy-
luénd v hranicich p#izn& uzavFeného kruhu, zafrizeného
na podporu avantgardy, a obecenstvo masovych komu-
nikaénich prostiedkd ho bez odporu pfijme — bude
pro n& stejnou zajimavosti jako dvouhlavé tele v cirku-
su. Podstatny problém spojeny s vynofenim avantgardy
nebyl ve skute€nosti rozlustén. Zatimco avantgarda se
stala instituci, kterd ma vladni podporu, festivaly a své
misto na universitach, st&% se to né&jak dotklo Grovn&
a pasobivosti masové kultury. V nejhlubsim vyznamu
je pokrafovani existence avantgardy vyrazem obec-
ného paradoxu, Ze nejlepsi myslenky védy, architek-
tury, primyslového navrhovani a inZenyrstvi se nemo-
hou pln& uplatnit pravé v m&stské civilizaci a obecnych
podminkach Zivota. Ale je to také priznak spole€né za-
kladny ur&ité &asti avantgardy a masového obecenstva;
je-li ji dstup avantgardy do tradicnich her stylu a este-
tiky, um&ni a protiuméni, pak tedy vskutku o mnoho
nejde. Sami ti, kdo se takto uzavieli, nesou vinu na tom,
co tratf... Ale tragédie je v tom, Ze umé&lcovo statecné
volani po svobodg se zménilo v pokfik aska.* Ci slovy
redakéniho Gvodniku v témZe €asopise: ,DFive avant-
garda Sokovala a uraZeni baFtipani rudli, ale to se stalo
vzAcnosti, znakem zaostalosti; misto toho vétSina z nas
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se uZ diva na avantgardu jako na lidi placené, aby bavili
a udivovali pasivni a lhostejné obecentvo. Kde se dfiy
piskalo, nyni se ziva. ,No tohle!’ vystiidava nyni: ,Tak
copak udé@laji ted?'*

V téZe dobé se rozepsal o tomto problému v #a-
sopisu Location, vénovaném modernimu um&ni, jeho
redaktor, znamy severoamericky vytvarny kritik Tho-
mas B. Hess.

Zmifiuje se o tom, Ze avantgarda byvala politicky
i socialné orientovana: byla protioficialni a levicova. Po-
kracuje: , TéméF jako v reakci na tento umélcdv ttok
kapitalismus rozvinul nejd¥ive ve Francii a pak mezina-
rodné to, co dostalo nazev avantgardni obecenstvo.

Na rozdil od rGznorodého masového publika i od
tzkého kruhu vladnouci vrchni stfedni tFidy, které se
nikdy nezajimaly o moderni um&ni, avantgardni obe-
censtyo je sympaticky naklon&no umélcim; sleduje
viak pritom své vlastni cile. Zachovava v&rnost politic-
kému a ekonomickému statu quo a tkvi v n&m svymi
koteny. Obraci se k sv&tu uméni pro zibavu, pro oddech,
pro rozptyleni, pfedev§im pro pfijemné, barvité spole-
Censké prostiedi. Avantgardni obecenstvo, které se
hledi pFidruZit k umélci, zajimé se vice o maskarni plesy
a odpoledni ¢aje neZz o jeho dilo. Znalost anekdot
o umelcich, klepy o malifovych slabostech a intimitach
se stdvaji obraznou néhrazkou podvratného obsahu
moderni malby.

Okouzleno bohémskym svétem, avantgardni obe-
censtvo se pohybuje po sm&ru své mohutné touhy po
zisku a spole€enském postupu. Podporuje umglecké ga-
lerie, kupuje obrazy, a i kdyZ ceny, které plati novy
sb&ratel, jsou zprvu spise symboly spoleenského posta-
veni a nemaji spekulativni charakter, ziskovy motiv ne-
ni v ndkupech nikdy skryt p¥ili§ hluboko.

Pon&vadZ ayantgardni spolenost je v zéklad® anta-
gonisticka obsahu moderniho malifstvi, zbyva pro ni je-
dind moZnost, jak zlstat v uméleckém svét&: chce
poidd néco nového. MuaZe ziistat moderni a povrchni

jenom tehdy, kdyZ modernost si zachova nezvykly
yzhled.
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Zbaven svého obsahu, moderni obraz mé jediny vy-
znam: Ze je novy. Proto avantgardni obecenstvo stéle
tlaéi na umélce, aby ménil sloh a manyru, aby vytvarel
pordd nové. TéméF denng se musi obnovovat propustka
do budoucnosti.

Spoleénost jako celek uklada avantgardnimu obe-
censtvu povinnost, aby krotilo mederni uméni a pokud
moZno je zbavovalo sily. Avantgardni obecenstvo je
armada bilych fagocytl, mobilizované t&lesnou policii,
aby zkrotila ndkazu uméni. Jako bilé krvinky obklopuje
cizi Zivly, polyka je, rozpousti je. Avantgardni obecen-
stvo kupuje umélce tak dlouho, aZ jej usmrti.*

Jako tomu bylo v akademismu devatenactého stole-
ti, umé&ni stalo se opét vymluvou pied Zivotem. Nabizi
nahradni sv&t, ktery je docela jako Zivot, ktery pFipada
dokonce jestd daleko rozmanit&j§i a zajimavéjsi, ale
ktery je hermeticky odd&len od skuteného svéta, od
prozivaného Zivota. Atak modernf uméni je stile Gsp&s-
n&j§i. Nescetni epigoni nasleduji t&sn& potéch, kdo ote-
vieli n&jakou novou moZnost, a tito objevitelé sami jsou
zdroveh strhavani do umélého svéta avantgardnosti;
viecko, co se tu d&je, vychazi naposled ze zvlastnich,
uméle pFipravenych podminek a je uréeno opét pro
zvlaSenf, uméle pFipravené prostredi. Viny se 3iFi a na
okraji vznikaji po €ase nova drobné centra: uvnitf spe-
cializace na avantgardnost dochazi k dal§im drobnéjsim
specializacim, a jako méme mezinarodni bratrstva filu-
menist a stavitelt détskych vIa€k, mame uZ také mezi-
narodni bratrstva péstujici tu nebo onu zajimavou zvlast-
nost, jez se b&hem vyvoje moderniho uméni objevila.
Ptivod a smysl moderniho uméni se trati beze stopy.

Hofké svédectvi amerického kritika konstatuje sku-
te€nost, ktera neni nijak nova. TotéZ psal uZ pfed vice
nez pildruha stoletim, 1797, n&mecky romantik Wa-
ckenroder: ,,Moderni umélci jako by anitrochu netouZili
po tom, aby se bralo vaZng, co zpodobuji: pracuji pre
bohaté pany, ktefi necht&ji byt uménim ani dojimani,
ani duchovn& povzneseni, nybrZ jen drazdéni a lechténi
jeho novosti.” Sama potomni historie romantismu aZ do
jeho dlouhého a populérniho pozdné romantického vy-
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zhivéani je dokladem, do jak nebezpedné situace se tim
uméni dostava,

Celd v&c mé oviem jest& druhou stranku, At uZ je
ono avantgardni obecenstvo jakékoliv, pFece je to
obecenstvo — a umélec nemf(iZe it trvale bez obecen-
stva, bez pocitu, 7e nékde nékdo je, kdo jeho uméni
pfijima, a také bez existen¢niho zabezpedeni, které by
mu dovolilo, aby se soustiedil ke své praci. A vygita-li
se, Ze toto avantgardni obecenstvo chce poFad jen nové
a nove, ani to nemusi byt bez kladného vyznamu —
v této nezbytnosti pofad byt ve stiehu, poFad znovu
reagovat a porad sam se obnovovat je také néco velmi
moderniho, je to také znak moderniho své&ta. Zijeme
v3ichni ve chvatu a provizériu a nafe uméni je také
chvatné a provizorni a jiné asi ani byt nem@Ze. Ostatn&
kazdé velké dilo se udava v dialektice, zijmu na svété
a odvraceni od svéta — a &m vice tento sv&t se snaZi
umélce uchvitit pro sebe, tim vice miiZe tento umélec
nalézt diivod, aby se vracel sam do sebe, aby sdm v sob&
nalézal silu a diivod k své tvorbg.

Ale v této dialektice ted pravé jako by chyb&| druhy
€len. Proti hloubi soukromi chybi sife vefejného. Um&l-
cova samota nemé protivahu spolefenského. Casto se
vraci na mysl véta Kleeova z jeho jenského proslovu
1924: Uns trigt kein Volk. Neni tu nikde lid, ktery by
nas nesl.

Jasngji €i nejasngji, ale snad kazdy umé&lec v tomto
modernim svété to citi. Yeats kdysi napsal, Ze ,,umé-
lecké tvoreni je spolefenskym &nem samotaFovym®.
To je pravda; soukromi umélcovo je soukromim ¢lové-
ka, ktery je vyddn sv&tu a Casu vice neZ kdo jiny, a co
dél4, daleko nedéla jen ze sebe. Ale nedgl4 to a nemze
to délat ani pro sebe, a zde za&ina problém. Umé&lec ne-
muZe tkvét ve spole€enském vzduchoprazdnu: musi byt
nékde a pro n&koho. Ale to, kam se jeho umani dosta-
va, neni ona prostd skutecnost Zivota, kde by jeding
mohlo pisobit ve svém pravém a pavodnim smyslu.
Okolo n&ho je jenom ona podivné avantgardni spolec-
nost, kde vie jako by bylo pFipraveno pro moderni
uméni a kde je zatim mate a falSuje.
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»Nehleddm, nalézam,* branil se kdysi Picasso. Ale
obrana je marna. Zde se vie stava uZ jen experimen-
tem: hledanim, jeZ nikam nevede a k ni¢emu nezavazuje.

6

Dobyt se ze zakleti, rozbit hranice ,um&ni®, ,kras-
na“, ,problematiky moderniho umé&ni“! Vracim se
z Moskvy a listuji v poslednich &islech francouzskych
Casopisl. [sme zase v krasnych &asech, kdy o néco jde;
boj pokracuje a Pierre Cabanne pise o Salénu mladé
malby, Ze ,oteviel brany dokoFan pop artu: a nikoli
jakémukoli pop artu, ale evropskému pop artu, které
se podobd svému americkému bratru, jako se podoba
blbec blbci“. Ale kdo je to vlastné tento ,evropsky
popart“? UZ na pafiZském Biendle mladych 1963 zaujala
zvlastE skupina vedena Eduardem Arroyem; jesté s tie-
mi dal§imi umélci, Brussem, Camachem a Pinoncellim,
vystavil zde ,, Jatky", cely interiér, kde v§echny vytvarné
prostiedky byly soustFed&ny k protestu proti tomu, co
v modernim svété degraduje clov&ka, proti pokrytectvi,
muceni a zabijeni: uprostied asamblaZ, pFipominajici
vraZzedny pfistroj, okolo obrazy diktator( a obrazy lid-
skych pozistatkd v rakvich. Nyni pFichazi Arroyo v no-
vém sdruZeni s Aillaudem a Recalcatim; vystavuji cyklus
obrazi, ktery spoleén& namalovali na ném&t Balzacovy
novely ,,VaSen na pousti*, Zase je tu vie soustFed&no na
Ggin; nemd jit o ume&ni, ale o poselstvi, jeZ se jim pro-
stfedkuje; individualita umé&lce ustupuje do pozadi,
viecky obrazy jsou malovany kolektivné, a kazdy pro-
stfedek je dobry. ,Beru, kde se d4," Fekl v rozhovoru
Arroyo, ,,u Meissoniera jako u Davida a stejné i u sou-
Casnikd, abych dosahl v&tsi tiinnosti obrazi, aby malba
byla vymluvngjsi.“ A Aillaud: ,,Malba se nakonec musi
zodpovidat ndmé&tu, a proto spoléhdme na namét a zba-
vujeme se abstrakce, kde se zkouma malba jen zas pro
malbu.” Rozdélili si dokonce prici podle syych schop-
nosti: Recalcati maloval krajinnd prostiedi, Aillaud
zvifata, Arroyo lidské figury.
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Tedy Gplny odvrat od abstrakce, pFevaha namé&tu,
nézornost: narativnost, neindividuélnost malifské trak-
tace, vyuzivani zkusenosti z fotografie, filmu, propaga-
ce... Je to, jako bychom se velkym obloukem vraceli
k principim sov&tského uméni na vystavé v Manézi.
Také zde je forma podFizena obsahu, také zde nejsrozu-
miteln&jsi, nejucinnéjsi, nejplsobivéjsi postup je nej-
lepsi. Oni mladi paFiZsti mali¥i a plastikové intepretuji
skute&nost jesté pomérné volnym zpisobem. Americti
bliZenci téchto umélcti, Rosenquist nebo Segal, potlaguji
uz ulohu malby a modelace tak daleko ve prospéch
objektivity a srozumitelnosti, Ze jestli kde, tedy u nich
jistd se da mluvit o ,fotografismu®, ,naturalismu®.
Dokonce fotografie sama se nové hodnoti jako zv|astg
vhodny vytvarny prostifedek. .

V moskevské ManéZi jsme na krok od toho vieho;
ale tento krok vede pres propast. PaFizska mlada malba
»vSednich mytologii®, americky pop art ziistavaji pro
estetiku sovétského socialistického realismu ve vSech
svych projevech nepfijatelné, Toto uméni, ti¥eba se
chce inspirovat viednosti a velkomé&stskou , lidovou kul-
turou®, neni viibec lidové v tom smyslu, jak se mu rozu-
mi tady v ManéZi; z tohoto hlediska je to umé&ni nesro-
zumitelné, pesimistické, nelidové a moZna protilidové,

7

Nesrozumitelné a pesimistické: neni v tom rozpor? Jeho
nesrozumitelnost piece sama ma znemoZiiovat jakykoli
vyklad; neni-li viak srozumitelné, nemiZe byt chapano
ani jako pesimistické.

A tu nas napadd, Ze nesrozumitelnost moZna neni

vlastnim a prvnim divodem, pro€ je toto umé&ni mimo

okruh svého obecenstva odmitano; tim prvnim divo-
dem je jeho pesimismus, a pro n€j se o ném mluvi, jako
by bylo nesrozumitelné. A to je asi také pFigina, prog
se Fika, Ze takové um&ni neni lidové.

Ti, kteFi nejdou na vystavu jako odbornici, zajima-=
jici se o uméni jako o specializovanou disciplinu, nybrz
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kteFi jdou sem proto, Ze potiebuji um&ni ve svém Zivo-
t&, — tento lid chce od uméni, aby jim feklo n&co do
jejich Zivota, n&jak jim v Zivoté& pomohlo, n&jak jim Zi-
vot zlepgilo, zkréslilo jej: chtji od n&ho Gté&chu. Ale to
jim toto um&ni nedava; pravé naopak. Pfinasi neklid,
nejistotu, stavi pFed neznamé, problematizuje kaZdou
jistotu, a &ini to ziejm& zplsobem velmi nebezpecnym.
Avantgardni obecenstvo to, co pivodné daleko pFesaho-
valo hranice uméni, vraci do jeho hranic, ¢ini pouhou
hrou. Ted uZ je pouhou hrou lyricka abstrakce; je uz
pokladédna za krasnou, Zatim tu je vsak uZ pop art
a nova figurace; odpor propuka nanovo. Toto uméni
vyuZiva sice motivi a prostfedkd toho, co se dnes shr-
nuje pod nazev ,pop culture®, ,lidova kultura®, oné
obrovské vyroby iluzi o $tésti, jiZ je zvlasté v severni
Americe reklama, televize, film, noviny, obrazkové
asopisy; ale vyuziva jich ve zvla§tnim smyslu — posu-
nuje jejich vyznam tak, Ze odhaluje jejich podtext,
a smysl tohoto podtextu je pFesn& opacny oné iluzi
o §t&sti. Tyto Zzadouci usmivajici se Zeny jsou nerealnymi
abstrakcemi; tato tak doporudovani jidla jsou pouhymi
atrapami; Saty jsou obludami; lednicky, psaci stroje,
automobily jsou nepouZitelné; noviny a zébavné Caso-
pisy zpravuji jen o beznad&ji. Celd pracné budovana
iluze 3tdsti a blahobytu je najednou prazdna smyslu.
Zivot v takovém sv&td je Zivotem v pusting.

Ale co jestd u t&chto takzvanych popartistl je skryto
v Jejich zvlaStnich vytvarnych postupech, vystupuje uZ
docela zieteln& v hotkych a Gtocnych dilech, ktera se
zahrnuji pod nepFesny pojem ,nové figurace®, ,,no-
vych obrazl €lovéka; v dilech Bacona, Giacomettiho,
Dubuffeta, Cremoniniho, Berniho, Maryana ze starsich
a Fady mladsich, jako je zmin&ny uZ Arroyo nebo Re-
calentl, Ségul, Gironella, Pistoletto a jini. Lidska posta-
v a viedni prostitedi jsou tu interpretovany zplsobem
naprosto bez(t$nym: byt clov&kem je straSné, svét,
ltary sl Elovik okolo sebe vytvéFi, je nepochopitelny,
dostall jsme se tak daleko, Ze je3t& krok a vie se v hrize
thrautl n rozpadne.

[ vlibac nenf nesrozumitelné uméni. Naopak, je aZ
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pEilis srozumitelné. Ale je nesrozumitelny sv&t, do kte-
rého Elovéka stavi. A tomu se divik brani.

Sv&t ume&ni ManéZe naproti tomu je jistd srozumi-
telny. Divék jej proto ptijima rad a upFimn&. Toto ml-
Celivé obecenstvo je hluboce zaujato. Ale nachazeji, co
hledali? Postagi jim sv&t, ktery jim pFedvédi toto uméni,
sv&t, kde je vSe radostné, jasné a dobré? Snad; snad si
jdou pro krésny sen o uslechtilej§im sv&t&, neZ je ten
nas, o svatd bez nizkosti, bez utrpeni, bez zla. Divaji se,
naslouchaji, pfechazeji. Rekl bych skoro, e porad jests
na néco tady gekaji. Je dobFe, Ze je svét tak krasny
a uslechtily; ale je to vskutku na§ sv&t? MaZe nam
toto uméni opravdu pomoci? Utdsuje a my pot¥e-
bujeme Gté&chy. Dava nad¥ji a my ze vieho nejvic po-
tfebujeme nad&ji. Ale je to pravdiva Gt&cha? Je to
pravdiva nadéje?

Nevim, co si mysli vSichni tito lidé. Rozumim, pro&
asi pFisli. Nepfigli pro uméni, p¥isli kvili svému Zivotu.
Je to né&co docela jiného neZ na Salon de Mai, Tam se
umeéni zménilo v odbornou zaleZitost, ne-li ve hru: tady
je dileZitou véci pro Zivot; pfedmé&tem zamysleni, ne
konverzace. A zamy3li se také kritik. Tato pristupna
forma, tento realismus a tento rétorismus ho jiZ ne-
pFekvapuji. Toto umé&ni chce byt pro viecky, co sem
pFichazeji, a to je daleZité, e chce pro n& byt, Kritik
hleda uZ néco jiného, a snad to u¥ hled s t&mi viemi
ostatnimi, ktefi sem prichazeji: to, co tu je pied némi,
je to obraz naseho Zivota?

A tu snad nalézd divod svého zneklidn&ni. Je to,
muZe to byt vskutku cely nas Zivot? Nenf nutn& Zivo-
tem, skutecnosti také zlo, utrpeni, zoufalstvi, smrt?
Ve svété vidy tkvi ukrutnost fyzickd i moralni; svét
vZdy obsahuje také bolestnost a nepochopitelnost,a tiko-
lem pravé uméni vidy bylo, aby pomohlo &lovéku vy-
porédat se s celym Zivotem, s jeho blaZenosti i s jeho
ukrutnostf, aby €lovéku pomohlo byt na sv&td Gplng.
Proto nestagi, je-li um&nioptimistické nebo pesimistické.
Pravé uméni je vZdy obojim a ni&im z toho. Ale nikdy
se z ného nedé vylougit tragické; je pFitomno i v nej-
Stastngjsich dilech, je dokonce jejich piedpokladem.
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Pro€ je tu kritik zneklidn&n, je prévé toto: chybf tu
tragicke.

Ve velkych civilizacich vZdy na sebe um&ni bralo
tuto dlohu. Bylo krasné; mohlo byt krasné jen proto,
Ze bylo tragické; a svou krasou znamenalo vykoupeni.
Dnes jako bychom k tomu neméli silu. Uménj v nasi
civilizaci se porad znoyu stavd pouhou hrou, Gt&chou,
iluzi: je to, jako by v ni umé&ni uZ jen m8lo konéit.

8

V soucasném uméni, ve viem soucasném uméeni, je
porad skryta néjaka moZnost prohry. Toto um&ni ztraci
stile znovu svou spolecenskou funkei, a je tedy mozné,
Ze prrestane fungovat viibec. Nakonec si musime poloZit
otdzku, zda by se lidska spoleénost nemohla tedy obejit
bez uméni. -

Uméni tady nebylo vidy. Je dokonce v d&jinich
lidstva zjevem pom&rné novym.

Clovék a jeho bezprostFedni pralidsti predchiidci
jsou nazemi snad ptl miliénu let, snad mnohem déle. D&-
jiny civilizacf zaujimaji z toho jen nepatrny dil — nékolik
tisicileti. VSe pFed tim se zahrnuje pod jeden pojem:
paleolit. Uméni se objevuje teprve na samém konci to-
hoto nesmirné dlouhého &asu. Pro¢ Elovék, ktery se tak
dlouho obesel bez um&ni, nyni se jim zagal zabyvat? Ri-
ka se, Ze maloval a modeloval, protoZe si cht&l pFi¢aro-
vat Gspésny lov a plodnost Zen. , Jejich blud spogival
v tom, Ze ackoli své pokusy stale opakovali, nepFipusti-
li, Ze nemaji aspéchu,* tlumo&i obecny nazor vyznamny
autor. Ale jak se mohli takovych omylid dopoustét bez
pfestani po nékolik desitek tisicileti?

Vime, Ze pted clovékem tu byla Fada tvord, jeZ by se
zdéli docela dobfe odpovidat definici €lovéka — snad
rudimentélniho, ale prece jen €lovéka. Mluvili, zhoto-
vovali si néstroje, zachazeli s ohn&m, nepochybné se n&-
jak organizovali. Dokonce by se mohlo soudit, Ze byli
rozumové vyspélejsi a podobali se ndm vice neZ onen
archaicky cloveék, Zijici ve svém magickém sv&t& obtadi
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a mytl. Nev&déli, co to jsou obfady a myty. Nepropa-
dali povéram. Byli realisty, jako jimi jsme my. A pFece
to jest& nebyli lidé. Objevovali novou techniku Zivota,
ale civilizaci, d&jiny, zaloZit nemohli. Néco podstatného
jim chybélo.

P&t nebo deset stotisicileti unikd v bezmocném
opakovéni. Teprve v archeologickych vrstvach, nazyva-
nych moustierskymi, nalézaji se zvlastni stopy: ten,
ktery tu Zil, pohtbival své mrtvé a mél své svatyné.
Musime se domnivat, Ze pFestaval prijimat Zivot, sku-
te€nost, ,takové, jaké jsou*. Byl asi &imsi udiven, &msi
zd&Sen. Dokonce se snad pokouSel o jakési vytvarné
vyjadFeni. Je to pér skrabancd, vrytych do kamene; ale
za nimi uZ se da tusit n8co nového, zkuSenost, kterou
nikdo pfed nim nezakusil.

Zatim je to vie jesté velice hrubé, neumgle, ja-
koby svézané n&tim, z Eeho se tento &lovEk &i pradlovék
nemohl vytrhnout. Jeité jsme daleko od lidskych d&jin.
Véky se svymi nescetnymi generacemi odplyvaji nikym
necitiny a Zemé je porad jen zemi Piirody.

Teprve pred padesiti nebo snad jen tFiceti tisici
lety to vse kondi. JeSté to neznamena mésta, civilizace,
dgjiny. Jesté nikdo nezalne Eitat Las. Ale k tomu, co tu
uz bylo, k néstrojim, ohni, Fegi, organizaci, dokonce
i k né&emu, o &em sv&d&i ony pohiby a kultovni mistaa
co uZ muselo byt ne-li ndboZenstvim, tedy aspoii ustale-
nym ritem, a snad i k tomu, z&eho bylo onéch par vrypl
do kamene, l¢ tomu vSemu pFistoupi &innost docela no-
va: umélecka tvorba. '

Abstraktni €méranice jsou schopny délat i n&-
které opice, a dochézeji dokonce uZ k jakési plo¥né
kompozici; jsou pii tom zvlaStnim zplisobem cimsi za-
ujaty; ale neinily by toho bez lidského névodu a vysle-
dek odhodi a zapomenou na n8j.

Pro prehistorického &ovEka se v¥ak uméni stalo
ginnosti soustavpou a dileZitou. Musel si byt v€dom, Ze
toto konani neni a nemiiZe byt k Zadnému uZitku. Ale
tento &lov&k jako by se nebyl zajimal mnoho o uZitec-
nost. Po celou paleolitickou epochu zlistaval nomadem,
Fijicim a Zivicim se uprostied divociny. Technicky vyvoj
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byl nepatrny; ,svrchni® paleolit, poginajici s vystoupe-
nim élovéka, byl technicky inertni téméF stejné, jako
byl Inertni paleolit ,spodni* se svymi opolidskymi a
pradlovécky mi bytostmi. Ale zéroved co po celou do-
bu tohoto svrchniho paleolitu lidé zdstavali pFi pasiv-
nim piijiméanf danych pfirodnich podminek, atsi byly
Jakkoli nesnadné, uméni proflo obrovskym vyvojem.

Uké4zal to nedévno Leroi-Gourhan, kdyZ vysledo-
val v prehistorickém uméni - souvislost svéddici o ne-
pfetrfité a houzevnat& udrZované tradici. Zacala ab-
straktnimi rytmickymi vzory, jeZ se pak postupn vy-
jasiiovaly v konkrétni podoby a symboly, aZ vyvoj lo-
gicky dosp& k proslulym magdaleinskym jeskynnim
malbam a odtud k zavére&né fazi geometrizujici. Ona
mali¥ska dila magdaleinskych lovct pfipadaji dnes jako
genialni improvizace, v nichZ dévni lidé si z pouhé roz-
kose tvoFeni na&rtavali podoby zviFat, scény lovl a za-
klinani, velké udalosti svého Zivota. Ve skutecnosti viak
jejich autofi sledovali odvékou linedrni osnovu, opako-
vali tvary, jeZ nabyly vyznamu b&hem mnohatisiciletého
uméleckého vyvoje, a rozvijeli je v souvislostech, jeZ
ziejmé& byly poslusny n&jakého zvlastniho smyslu. Toto
uméni nikdy nebylo n&jakym spontannim vyjadfovanim,
nybrz plnilo vZdy pFesnou spoledenskou funkci.

Neni ani nahodné, Ze onoho rafinovaného, artist-
niho, hieratického slohu, jehoZ nejznam&jsim piikladem
Jsou malby v Lascaux, dosahlo toto uméni pravé v ase,
ktery byl pro lidské pokoleni fyzicky nejkrusn&jsi, v po-
sledni z tzv. ledovych dob. To nemohla byt jen ndhodna
koincidence, vyplyvajici z autonomniho vyvoje umeni.
Spife se d4 hadat, Ze lidé potFebovali asi pravé tehdy
uméni nejvice. Um&ni nevznikalo z prepychu a pohodli.
Splfe pravé naopak: vznikalo navzdory Zivotu a nad Zivo-
tem.

Ale jaky tedy vlastn& mohlo mit uméni pro ono-
ho pravékého Eloveka smysl, Ze mu pFikladal takovy ne-
oby&ejny vyznam, jaké mohlo mit posléni v prvnich spo-
lednostech, které ¢lovék zakladal?

Odmitné&me piedeviim onen ni&im nedoloZeny pred-
poklad, Ze toto uméni slouZilo bludnym pFedstavam ma-
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gie a jejim posetilym pokustim o ovlidnuti svita. Nepo-
chybné patfilo k n&jakym ob¥adiim, ba dokonce samo
jeho vytvéfeni bylo obFadem; ptame-li se na smysl ono-
ho uméni, jeZ mime pFed o&ima, ptime se asi zirovefi
na smysl on&ch obfadd. Nezéistalo z nich viak nic ne¥
pravé toto um&ni, Casto se vysvétluje obsah tohoto zn4-
mého umeéni z on&ch neznimych ob¥add. Ale bude asi
spravngjsi, budeme-li se dohadovat smyslu on&ch ne-
znamych obFadi z tohoto zndmého uméni.

Ale jako tato dila neztdlesfiovala ¥idné bludy,
stejné nemiiZeme piedpoklédat, Ze by byla zt&lestiovala
n&jaké pravdy. Toto umé&ni nebylo ani magii, pomiickou
iluze, Gnikem p¥ed skute¢nosti, ani nivodem k potieb-
nym konénim, cestou usnadn&nf Zivota. Bylo n&&im ne-
prosp&Snym pravdé i I%i, Zivotu i oddélenf od Zivota.

A piece to, co d&lal onen pravéky lovec a co n&-
jakym zpisobem a do n&jaké miry je skryto v ka¥dém
uméleckém konéni, nebylo ke skutegnosti Ihostejné.
Zylastnost um&ni spotiva od poZitku v tom, e uméni
nepFijima skutecnost, svét jako ndco daného. Dalo by se
Fici, Ze se tu lov&k n&jakym zptsobem prolamuje skrze
dané, skrze prostor a &as, skrze organizovany svét, k to-
mu, z &eho a jak se sv&t organizuje, ke zplisobu, kterym
se prostor a &as utvafi, k sile & sildm, které je délaji;
Cini si sv&t nepfitomnym, aby si jej z této nepiitomnosti
mohl znova zp¥itomiiovat, chipe svét z oné jeho skry-
tosti, z niZ se nutna danost sv&ta svobodn& vytvaii.

Clovéku nestad, aby byl bytosti rozumnou. Ro-
zum chape Fad, v n&m# se svét zachovava, je moZna tim-
to fadem samotnym, ale rozum nemi¥e pfistoupit ke
skrytosti a svobodé, jeZ zplsobuje, Ze svét je. Nebot
clovék je se svétem jinak, ne¥ Je jej jenom konstatuje.
Musi vytvoFit sviij novy svét a sebe sama s nim. Musi
proto pochopit svét hloub&ji neZ jako hotovou u¥ da-
nost. Musi ho pochopit jako svobodu a ze své svobody.

Cemu Fikéme uméni, je nejspide toto pochopeni.
Proto ani zhotoveni néstroji a zachazeni s ohn&m, ani
dokonce Fed a tedy souhrnem vzato ani sim rozum ne-
byly jest& rozhodnym znakem lidskosti. Lidskost &lov&-
ka zacind umé&nim; uméni je klitem k jeho tvofivé sile.
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K nejvétiimu rozvinu dochazi paleolitické uméni v dob&
u¥ blizké civilizacim. Malby v Lascaux daji se dosti pFes-
né datovat okolo 15500 let. Prvni usedlé civilizace zn4-
me z doby pi‘ed 8000 lety a k svému pFekvapeni zjistu-
Jeme, Ze tyto civilizace jsou jeSt& mezolitické. Archeo-
logickymi ndlezy na P¥ednim vychod& se ¢asova mezera
mezi vrcholnym paleolitem a té€mito civilizacemi stéle
zuZuje, a to poidd se vykopy asi nedostaly na misto, kde
vyvo] z nomadismu k civilizacim zagal.

Ve své krasné knize o ,,V&né pFitomnosti* poukézal
Giedion na to, Ze posledni faze paleolitického um&ni
t&sné& souvisi s umé&nim civilizaci neolitickych. Je dosti
dob¥e moZné, Ze se vskutku na vytvéreni prvnich civili-
zaci neolitickych rolnikd podileli pfimi potomci magda-
leinskych lovcd, Ze tyto prvni civilizace ve svém kultur-
nim dfle se vracely znovu k tradici paleolitu.

Velké duchovni vypéti, o némz sv&d& magdalein-
ské uméni, nevyzn&lo tedy naprazdno. Nebot &lovik,
ktery proSel touto zku3enosti, nebyl jiZ onou bytosti,
vydanou na milost a nemilost danému, jakou ztstavali
jeho predchidei. V umé&leckém konani poznal, e miiZe
vychazet z n&&eho, co dano neni, a proti danosti stvofe-
ného svéta rozvinout sv&t, ktery si on sim vytvofi ze své
vlastni viile. KdyZ pak dolo ke kritické zm&n& Zivotnich
podminek pfi nastupu posledni doby poledové, dokazal
reagovat na tuto zménu novym uZ zpisobem. Nepoddal
se ji, nepFizplsobil se ji, nybrZ postavil se proti nf. Do
té doby zachovaval jen svij Zivot uvnit¥ prirody. Nyni
zatal budovat nad ni néco docela nového, nikdy jests
netuSeného a nitim nikde napfed znamenaného: lidsky
svét a lidsky cas, civilizaci, d&jiny.

Ony pFedhistorické jesté civilizace patého a étvrtého
tisiciletl, jejichZ trosky se nalézaji na PFednim vychod&
~ tlvilizace tahtrska, civilizace ghasstilské, z&asti i pro-
toalamska —, jsou spise teprve jakymisi pokusy o civi-
lizace. Zvednuty s nesmirnym jest& tsilim uprostied
svétn docela pfirodniho, zase beze stopy mizi. Co viak
na nich zvlastd upoutdva, je vyznam, ktery v nich mélo
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uméni. V jeho Sifrach éteme pokusy o vyklad kosmické-
ho déni, o pristup k jeho Zivoucimu centru, k prameni,
z néhoZ by &lov&k mohl Eerpat silu i pravidlo k tomu,
aby byl €lovékem a pokraZoval ve svém tvoreni svéta.
Neni to jesté uméni antropomorfni.

Kolik bylo civilizaci v &ase a prostoru a at jakkoli
rozmanitych, neexistuje Zadna, ktera by nebyla bez své-
ho umé&ni. Nabyvalo v ni nejrdznéjsich funkci. Mohlo
byt informaci, didaxi, zdbavou, pf¥epychem, iluzi. Ale
tim viim se stévalo a nabyvalo své vieliké prospé&snosti
jenom proto, Ze zlistavalo se svou latentni silou nékde
v onom stfedu dgjin, z néhoZ se stile znovu vytvafi a
zachovava lidskd spolenost. Bylo pro tyto civilizace
n&&im tak samoziejmym, Ze namnoze pro n& ani nemgly
jména. Bylo v&tsi &i mensf mérou p¥itomno vSude; bylo
akumuldtorem jejich tvoFivé sily, bylo vzduchem, jejz
tyto civilizace dychaly; bylo nezbytnosti, bez niZz by tyto
civilizace byly zahynuly. Mé vSak také naSe civilizace
tento vzduch? Ma také kde dychat? Akumuluje nékde
svou tvotivou sflu? Ma um&ni v ni funkei, jakou mélo ve
vSech civilizacich svéta?

10

Zahrneme-li pod pojem uméni, jak je to asi nezbyt-
né, nejen ,Cisté uméni®, ale také vSechnu viceméng
komercializovanou produkei hudebni, filmovou, lite-
rarni, a zejména produkci vytvarnou od reklamy aZ
k prémyslovému navrhovanf, je asi v nasi civilizaci uméni
vice, neZ ho kdy bylo v civilizacich jinych. Ale jak tohoto
umg&ni pFibyva na mnoZstvi, zaroveil ztraci na vyznamu
a obsahu; &m vice ho naristé pravé na Sirokém okruhu
jeho perifernich funkei, tim méné ho zistéva v jeho
funkci prvotnf a centrélni. Prostfedi nai civilizace je
esteticky stdle agresivnéjsi a Zivotné stale pustsi.

Um&ni proto pfipada &m dale tim vice n&im
zbytnym a zbyteénym. Je tolerovino, pokud miZe po-
moci k uskute&iovani funkef jinych nez uméleckych —
k propagaci, vychov&, kratochvili, rekreaci. Je na to
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mnoho teorii — od teorii 0 ,um&ni uZitém" aZ k teoriim
o yangaZovaném uméni®. V jejich zaklad& je vidy toteZ
pFesvidéeni o nepotfebnosti uméni »neuzitého* a ,,ne~
angaZovaného', tedy uméni zistévajictho jen pri své
vlastni ptsobnosti. Ale jestliZe civilizace uméni nepo-
tfebuje uméni v jeho pivodni a podstatné funkci, do-
zn4va tim, ¥e nepotfebuje uméni vibec. Konjunktura
uménf v nadi dobé je skrytym vyrazem likvidace uméni.

Jako .viechny ikonoklasmy, také tento ikonoklas-
mus je vyrazem chiliasmu. Otekdvany konec déjin
dostava tentokrat podobu technické utopie. Clov&k ne-
bude u¥ zépasit o Zivot. Bude zbaven namahy existovat;
od védy a techniky dostane dokonale zafizeny svét, ho-
tovy Zivot zadarmo, novou pFirodu, v niZ bude moci
spotivat se stejnou dav&rou, jako zviFe spociva ve své
piirod& staré. Nebude jiz vd&&it za svij Zivot nicemu,
co nenf on sam, a nebude se Fidit pravidly, jeZ si nedal.
Stane se panem pfirody.

S triumfem lidského rozumu se vréati ztraceny raj:
svét bez utrpeni, bez bolesti, dokonce bez smrti. Hiber-
nizace dovoli jakékoli opravy nemocného a starnouciho
organismu. Elektrickymi a chemickymi stimulanty Cin-
nosti Gstfednfho nervstva ovladne &lovEk mysleni i ci-
t&ni, bude vytvaret podle libosti nové osobnosti. Bude
rozlutén a ovladnut geneticky kod a pak bude €lovék
modelovat Zivé bytosti. Bude mé&nit jejich vlastnosti,
ubirat jedny, pridavat druhé. DokéZe udglat clovéka té-
lesn& i dugevng& dokonalého.

Co by v takovém fantastickém svété jeSt& mohlo
d&lat uméni? Bude détinskou hragkou vedle v&dy a tech-
niky. Svym nekone&nym neklidem, svym neuml<itelnym
tvaréim impulsem by dokonce bylo v definitivn& uspo-
¥adaném sv&té na obtiz. Nebude uZ nic, co by se jest&
mé&lo vykonat, a um&ni by jen zbytegn& vyzyvalo k na-
vratu do d&jin.

Leda¥e pomiZe vytesit velky problém, ktery se
tu objevi — problém volného Casu. Presngji Feceno,
problém nudy. Nebo co by lépe nez um&ni mohlo svou
neprosp&snosti zaplnit neprosp&Sny Zivot lidstva, jeZ
tu uz bude ziistavat jen proto, aby bylo? Um&ni byvalo
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podnétem k Zivotu. Ale nyni, kdy se vSe zm&ni, zm&ni
se | ono. Necht je trankvilizdtorem, uspavadlem, umrt-
vovacim prostfedkem, drahocennou iluzi neexistujiciho
Zivota. Zato bude hlavnim, dokonce jedinym obsahem
Zivota. Utopie, k niZ sp&jeme, bude vpravd® estetickou
utopii.

Bude nové nebe a novd zem&. Spolenost, jeZ ma
fungovat bez poruch, nemutze uZ byt Fizena slabymi a
chybujicimi bytostmi. Clovék vymyslel neomylné ky-
bernetické stroje a ugini dobfe, Ze jim sv&i funkci své-
ho nedokonalého rozumu. Jako potteba a moZnost tvo-
Fit, tak nyni i védomi a my3leni se stanou prebyteénymi
a rusivymi. Posledni mutant druhu &lovék se vzda bez-
vadné fungujicimu automatismu, ktery sestroji. Na vr-
cholu své dokonalosti Elov&k & nad&lov&k se zbavi po-
t¥eby myslet. Tim se zbavi i nebezped nudy a s posled-
nim zbytkem své nedokonalosti bude moci odlo¥it
i uméni.

Uméni je znakem lidskosti. Ale jako se miZe
skoncovat s lidskosti, méZe se skoncovat i s um&nim.
Predlidska spoletnost um&ni nemé&la. Dojde-li jednou
k spole€nosti polidské, nebude um&ni opét.

11

Ale svidéno ze své cesty, pouZivino | zneu¥ivino
k nejriznéj§im GZeldm, uméni se ziroveli stavd v nasi
dob& zjevem stale napadn&jsim. Prochazi prudkym a
pFevratnym vyvojem a sousti‘eduje k sob& stupfiujici se
pozornost. V poslednich stoletich evropské civilizace
soustavng zleh&ovala vyznam uménf. Ale umé&ni potie-
buje n&co utinit v tomto sv&t& a tento svét potiebuje
n&co velmi naléhavého od tohoto uméni. Umé&ni, které
mélo byt soukromym pot&enim, je dnes ziejmym poli-
tikem, a dokonce tim vice, &m mén& politickym byt
zamysli.

%ijeme ve veéku rozumu. Rozum chce uéinit vie
dokonalym, dokon&enym. Ale um&ni vraci sv&t a &love-

ka s nim k jejich pogatkiim. Co je hotové, pFestava zde
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platit. Jako by pohrdal stvoFenym, Elovék se odvraci
k nestvofenosti. Zaroveli a v té%e chvili tento svét a
s nim zas i €lovék sam se stvoFuji. V uméni &ovsk ztrac
sv&t, aby jej ziskal a u€inil svym télem.

~ Je to sv&t vratky a nejisty. Byl priv& stvofen a
méZe hned zase zaniknout. Je ohro¥en nicotou a citi ji
v sobé. Je to svét trpici a smrtelny stejng, jako trpici a
smrtelni jsme my; jeho osud je osudem nasim. Utrpeni
a smrtelnost jsou cenou, kterou platime za Zivy sv&t a
za svétsky Zivot.

Uméni je protivnikem utopif. Dokonaly sv&t, sv&t
bez utrpeni a smrti, byl by lhostejnym sv&tem, ktery
by nestdl ani za védomfi. Jenom v&né ztraceny a v&&n&
objevovany, v&¢n& hynouci a v&n& se rodici svét je
svétem, ktery maZeme citit a v&dét: svét, ktery stoji za
Zivot. Mluvime-li o krase, mluvime o zjeveni tohoto sv&-
ta. Proto krasa neni pfijemnost, a um&ni, které se stava
hezkym, patfi spoleénosti, ktera vnitin& chatra. Krisa
je tragicka nebo také komicka; spogivé ve velkém poci-
tu svéta, ve velkém uv8dom&ni, na které ¢lovék miZe
reagovat vykFikem nafku pravé tak jako smichu.

Na mysl se vraci: Pro¢ jsem se uZ dévno

a jen pro vysnény obraz krdsy, zde, kde nenf,
a které nelze dosdhnout, vydal

védomé na cestu smrti?

tiZe se na konci svého dlouhého Zivota William Carlos
Williams. V tomto paradoxu je skryt hluboky realismus
umeéni. V napéti mezi nesvétskosti a neskute&nosti kra-
sy a svétskosti a skutegnosti smrtelnosti d4vd uméni
€lovEku proZivat lidskost v jeji podstat,

Z této zkuSenosti bere Elovék svou tvard sflu a
odtud také vzchézeji jeho civilizace. Um&ni, které tuto
zkuSenost prost¥edkuje, mélo proto ve viech civiliza-
cich vysostné postaveni. Fungovalo v samém stiedu in-
dividudlni a spolegenské existence.

V nasi spoletnosti se uméni specializovalo a uza-
vielo. Jeho periferni funkce hypertrofovaly a potiagily
Jeho funkce prvotni. Nebude snadné vritit um&ni mfs-
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to, kde by opét zatalo fungovat ve svém poslani ptvod-
nim. Cinimesizumé&ni prostFedek zabavy nebo pouéeni:
ale nevime si rady, kdyZ ho mame uZivat jako uméni.
Nakonec nam uméni slouZi jako prost¥edek Gtéku pied
skutegnosti, alibi pFed Zivotem, a misto aby pfinaselo
pomoc naii civilizaci, zmnoZuje nest&sti.

Lidstvo nebude moci Zit bez umé&ni. Ale uméni bude
muset moZné zadit znova. Saly ManéZe ani Kv&tnového
salénu nebudou k tomu vhodnym mistem. Nebot pfe-
deviim bude t¥eba zapomenout na uméni; vratit se
tam, kde se je$t& o umé&ni nemluvi, do prostého Zivota
a k jeho skutetnym potfebam. Jenom odtamtud miiZze
um&ni nagerpat silu, aby bylo tim, &im ma byt: prakti-
kovanim lidskosti, zadostiu€in&nim Zivota, dvodem
spolecnosti, pohnutkou d&jin.

Saura

I\

Rikd se, Ze Zijeme v optickém véku, a je na tom hodné&
pravdy. René Huyghe mluvi ve svém ,,Rozhovoru o viditel-
ném* o nadi civilizaci jako o ,civilizaci obrazu® a pFindsi
pro to mnoho dokladi. Vyklady knihkupectvi se okolo 1900
jeste ¢tly, ale dnes se zménily v obrazové vystavy. llumi-
nace a dfevoryt zmizely v 17. stoleti z knihy, ale od 18. sto-
leti se ilustrace vracl, s romantismem 19. stoleti pFichd-
zeji ilustrované &asopisy, Charivari, Magazin Pittoresque,
Penny Magazine, lustration, Hlustrated London News,
v osmdesdtych letech se objevuje v tisku fotografie, v deva-
desdtych momentka, ldmdni novin se od podstaty méni —
vSude text ustupuje obrazu. Stejny vyvoj v reklamé: vyklad-
ni sk¥ing, plakdty, obaly se kdysi cetly, od konce stoleti pi-
sobi pfimo svou viditelnosti. Misto ndpisii orientuji nds
optické symboly; televizor nahradil v byt& domdci oltdr a
ikony; muzea, vystavy jsou plny lidi. K Huyghovu vyctu
bychom jest& mohli mnoho dodat. V lidech se vzbudil hitavy
hlad po optickych senzacich; ucinil film nejcharakteristic-
t&5fm a nejvlivngj§im uménim nasi doby, zaplavil noviny,
hlavné severoamerické, kreslenymi seridly a zménil lidi
v nomddy, ob&tujici stdle hojnéji volny Cas cestovani kFiZem
krdZem po zemékouli.

Tohoto vyznamu ostatné nenabyvd jen zrakové poznd-
vani, nybrZ stejn€ i pozndvdni sluchové a kinestetické: jsme
nejen civilizaci optickou, ale vitbec civilizaci smyslovou.
Moderni svét neddvd ¢as na meditaci a reflexi; jeho clovék
neni utvdien ideami, ale proZitky barev, svétel, tvard,
rytmél, hlukd, rychlosti a prostord. Je to pFednost nasi
doby? Je to jeji nedostatek? Rozhodn& naznacuje, Ze se
néco diileZitého v nasi civilizaci méni. Moderni &lovék uz
nechce svét myslet, ale bezprostfedné proZivat, pise Huy-
ghe. ,.Vidét, vidét! Zakouset vidénim, radovat se vid&nim,
ucit se vidénim..." Zdroveii co mizi analfabetismus jako
hanba minulosti, dostdvdme se do ,politerdrniho véku*;
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znova je to civilizace analfabetd, dale by se Fici; necteme
knihy, ale nahrdvdme a poslouchdme magnetofonavé pdsky,
nepiSeme dopisy, ddvdme piednost bezprostiednosti telefo-
nu. Pod velehorami napsaného samo psani se pohFbivd a
kybernetické a informaéni stroje ucini za chvili psani t&z-
kopddnym, zastaralym a zbyteénym.

wMiZeme pro triumf oka nalézt jen jednu paralelu,*
piSe Karl Pawek, po mnoho let $éfredaktor velkého foto-
grafického casopisu Magnum, ,,a to v triumfu, ktery slavil
v sedmndctém a osmndctém stolet! rozum. Tato stolet/ vé-
fila s misiondFskym nadSenim v rozum a nazyvala se py$n&
filosofickymi; dvacdté stolet/ v&Fi v oko — a miiZe byt
proto nazvdno vékem optickym. Zpiisobi oko stejné hlu-
bokou zménu &asu jako kdysi rozum?“

Tato paralela s racionalismem 17. a 18. stoleti je rele-
vantni, Tehdy se s vitézstvim racionalismu staly podezre-
lymi smysly a s nimi nutn& i uméni. Mé&lo vZdy mezi lidsky-
mi éinnostmi své samoziejmé misto; ted je ztratilo. K &emu
vlastn& miiZe byt uméni dobré? Zachrénilo se tim, ¥e bylo
uzndno za schopné slouZit stdtni nebo cirkevni ideji: to je
smysl klasicismu a baroku. Osvicenstvi ve své prosté dii-
slednosti bylo ochotno uméni likvidovat. 19. stoleti zdédilo
uménf jako nepohodiny problém. Romantismus je typickym
projevem situace, do které se uméni dostalo. Romantické
uméni chtélo byt pivodn& revoluénim, chtélo p¥imo za-

sdhnout do d&jin, zménit spolecnost. Ale v tom docela ztros-.

kotalo. Rezignovalo tedy, uzavielo se samo do sebe —
vysledkem revolucniho romantismu je némecky idealis-
mus, francouzsky lartpourlartismus, anglicky estetismus.
Vina nebyla na uméni. Chtélo zachrénit pred burZoazni a
industridIni spolecnosti nejen samo sebe, ale s nim také své
pozndni Zivota, kterého tato spolecnost nebyla schopna.
Ale zachrariujic samo v sobé toto pozndni, stdvalo se zdro-
veli ndhrazkou za Zivot. Uméleckym dilem se dd uspofit
Zivot, konstatuje Charles Lalo; Hugo, Balzac, Sandovd,
Musset, pani Ackermannovd, Zola, Nietzsche tvofili své
fikce, ,,aby si poskytli dlevu od toho, Ze by je Zili“. Dela-
croix byl nevércem, voltairidnem v Zivot& a zdroveli nej-
v&tsim ndboZenskym malifem svého stoleti; konzervativnim
burZoou a zdroveii ,Robespierrem malby"; miloval mon-
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dénni spolechost, ale vénoval ji jediny akvarel — je to scéna
z [6Ze v Opefe z roku 1931, jinak maloval exotické cesty,
divou zv&F... ,Toto dilo a tento Zivot byly jen stdlym vzd-
Jemnym alibim, ponévadz Delacroix se chtél predevsim
omluvit ze Zivota, aby mohl byt pFitomen v uméni, a svij
pobyt v Zivoté a v uméni stfidal. .

Tato zvldstni dvojmysinost patif k samotné podstaté
uméni. Uméni miiZe vzdy vést do skutecnosti, do svéta, byt
odvdZnosti, jez clovéka stavi pFed pravdu a dovnitF pravdy.
MiZe v3ak stejné vést do fikce, ze svéta, byt titékem, budo-
vat leZ. Dokonce je vZdy do néjaké miry obojim najednou;
a zdleZi na uzivani uménf, ¢&im naposled bude,

To, co nazyvdme svatynémi, bylo vZdy piedevim velkym
dilem uméni a jejich spolecenskd funkce spo&ivala v této
jejich uméleckosti. Prehistorickd nebo indickd svatyné roz-
hodné byly mistem, kde uméni ¢inilo viditelnym Zivot, zpfi-
tomiiovalo jeho velikost; vie tu bylo zaiizeno tak, aby Zivot
toho, kdo sem ve$el a zicastnil se obFadi, byl soustfed&n,
zintenzivnén, priveden k podstatnému. Byzantsky chrdm
byl naopak zFejmé udéldn k tomu, aby Elovéka vytrhl ze Zi-
vota, oslnil, ocaroval a omdmil; prostorovd koncepce, barvy
a svétla, zpévy, obFady a zvony se tu spojuji v jediny podi-
vuhodny U¢in; prostor se rozpousti v proudéni, plynuti a ving-
ni bez zacdtku a konce, svéisky cas se utdpfl v nekonecnu
bez divodu a cile. Toto velké uméni si stvofila tragickd Zi-
votni rezignace pozdni antiky a jeji svatyn& neméla byt
uZ nicim jingm neZ podobenstvim nesvétského rdje upro-
stfed marnosti naSeho svéta. Pravoslavny chrdm takovym
ziistal, a zndmd slova o ndboZenstvi jako o ,opiu lidi* se
daji jeSt€ v&tSim prdvem Fici o tomto uméni.

Nesmirnou estetickou piisobivost byzantského uménf
zaznamendvaji uZ staré prameny. KdyZ se vyslanci kijey-
ského kniZete Viadimira rozhodli pfijmout kiestanstvi
z Byzance a nikoli z Rima, bylo to prdvé pod dojmem by-
zantského uméni. ,Rekové nds dovedli tam, kde uctivaji
svého Boha, a my nevédgli, zda Jsme v nebi ¢i na zemi,"
sdélili pak. ,,Nebot na zemi nenf takové zdre a takové krdsy
a my to nejsme ani schopni popsat. Vime jen, Ze tam Bih
pobyvd mezi lidmi.*

Z byzantské tradice vychdzel i chrém romdnsky a go-
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ticky. Byzantsky mnich Theophilus, ktery pisobil v 11. i
10, stoletl v zdpadni Evropé, piSe stejné jako oni rusti poha-
né: diim boZi md byt vyzdoben s nejv&tsi krdsou tak, aby
klenby i zdi honosn& ukazovaly riznymi barvami podo-
benstvi rdje". Stejné pise jeSté opat Suger ve 12. stoleti o li-
turgickém ndiadi chramu sv. Denise u Parize: ,,Bylo mi,
jako bych pobyval v néjaké podivné oblasti vesmiru, jakd
neni ani v kalu zemé, ani v Cistoté nebes...” Ale silngji
tady pisobi tradice Fimské, vile organizovat a budovat
tento sv&t. Zapadoevropskd svatyng se vyviji proto docela

jinak neZ byzantskd: uméni se tady obraci k svétu, md in-
" formovat a vychovdvat, md formovat svétsky Zivot. Pro
cely zdpadoevropsky stfedovek plati slova Rehofe I., Ze
wobraz proto je v kostelech, aby ti, ktefi neznaji pismen,
alespoii na stény se divajice Cetli, co nemohou &isti v kni-
hdch*; a jini po ném doddvaji, Ze prdvé obraz ,,md ucit,
jak se uchrdnit zla a ndsledovat dobro*, ponévadz ,,ucin-
n&ji pohne dusi neZ pismo"; proto také, vysvétluje autor
13. stoleti, William Dumnd,v.,kmhy uctivime v chrdmu
mén& neZ obrazy a malby“. Cemu se Fikd evropsky realis-
mus, spocivd v tomto specificky praktickém, aktivnim
vztahu k realité. Ani uméni zde nemflZe vytvdFet do sebe
se uzavirajici vesmir krdsna, iluzi rdje, nybrZ otevird se do
skute€ného svéta a tim oviem tento svét v jeho dobrém
i zIém vtahuje do sebe.

Racionalistické mySleni ve své snaze vysvétlit si néjak
uméni dochdzi naposled predstavy, Ze vztah uméni ke sku-
te¢nosti je obdobny raciondlnimu pozndvdni; umélec své
pozndni ,kéduje” do jakéhosi zvidstniho jazyka a vni-
mateli se pak dostdvd téhoZ pozndni tim, Ze dilo ,dekd-
duje*'. Ale umélecké dilo »Ucinnéji pohne dusi nez pismo"
pravé proto, e umélec nekdduje, nedomlouvd se s divd-
kem pomoci specifického »kandlu*, nybrz chce ucinit toho,
ke komu se obraci, pfitomnym svétu bezprostfedng.

Umélecké dilo neni tedy zprdvou o svété, ale neni ovSem
ani timto svétem samotnym. Jeho pifedmétem je aséman-
tickd prezentace svéta, ale nemiZe byt touto prezentaci sa-
motnou. Je zvldstnim zplisobem pFipomenuti tohoto svéta,
vyzvou k nému, ndvodem, jak se k nému chovat. To, cemu
se fikd esteticno, ono specifikum uméni, spocivd proto
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v aktivaci uréitého druhu smyslovosti, urcitého druhu téles-
ného vnimdni pfitomnosti svéta. Pfesto toto esteticno nenf
n&jakym druhem smyslové rozkoSe, n&jakym pFijemnym
vnimdnim. Veden uménim, je clovék schopen navdzat
kontakt se svétem jet& nerozliSenym ve véci, s onou vSe-
obsdhlou, obecnou a nekonkrétni totalitou, odkud, jeSté
pred v&domim, souzenim a rozezndvdnim, bere ¢&lovék
viechen svilj Zivot.

At se tento kontakt, toto pozndni zdd jakkoli podezielé
jako mysticismus, jenZ za piesné a dokonalé pozndni dis-
kurzivniho rozumu chce vyménit vdgni a nejisté pozndni
ndlad a citii, pfece je to prdvé toto pozndvdni, na kterém
zdvisi skute€nd nase Ucast na svété. Kazdy je dobfe znd;
ditd i milujici 1 samotdisky tuldk v tomto pozndni Ziji;
jenZe se ndm poFdd Eastéji ztrdci a s nim se ndm ztrdci
i nase pozemskd vlast. Pozemskd vlast: to, co zde poznd-
vdme, neni za svétem, ale ve sveté, neni druhym svétem,
ale podstatou, bytnosti samou tohoto svéta; naSe pozndva-
jici védomi je tu jesté doma, jesté neni nécim sv&tu vnéjsim,
neodtrhlo se je3té od ného a nemiiZe jeSté byt netecnym
pohledem na tento sveét. Zlistdvd uvnitf tohoto svéta, v némz
se zrodilo, je dokonce samo timto svétem, ktery v ném sdm
sebe zacind védst. Télo a duch se tu jeSté nerozezndvaji.

Huyghe se ve své knize dovoldvd Delacroixe. ,,Prili§
mnoho mluvime, méli bychom méné mluvit a vice kreslit...
Pokud mne se tykd, nejradé&ji bych se vzdal slova a mluvil
podle své vytvarné pfirozenosti jen v obrazech. Tento fikov-
nik, tento had, tento zdmotek tady pred oknem na slunci,
to ve nese hluboké peceté; a kdo by jejich pravy smysl do-
ved| rozlustit, mohl by se jiZ obejit bez jazyka mluveného
i psaného. Slovo md v sob& néco tak neuZitecného, tak zby-
te¢ného, Fekl bych tak sméSného. ..

Ale ¢lovék by nebyl clovékem, kdyby nemél fec a nevy-
tvdiel si jeji pomoci kiasifikujici systém, do jehoZ vzorce
miZe ypravovat skutecnost. V Feci spocivd jeho svrchova-
nost. Clovék by viak nebyl ¢lovékem, kdyby mél jen tuto
Fe&: kdyby byl jen Zivo&ichem schopnym mluvit. Pred Feci
a pod Fe¢i tu musi byt jeSt& n&co: schopnost védomi. Schop-
nost fe&i neni tudfz pouhym pokracovdnim ve vyvoji pfi-
rody. V Feci se védomi vraci k za&dtkim svéta, opakuje
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Jeho stvoreni, urluje znova jeho Fdd. Na konci tohoto
uvédomovdni cely tento svét je tady znova. Novy svét vé-
domi a ducha vystiiddvd spontdnni a hmotnou pFirodu.

Ale tento novy svét ieci je presto fikei, a fikei je prede-
vSim jeho autonomnost. Vrhd sit vyznami na vSechnu sku-
tecnost, ale postihuje ji jen podle ustrojeni této sité. Po-
névadZ Fec je zdroveli metodou dorozumivdni o svété mezi
lidmi, omezuje také toto dorozumivdni a tedy lidskou spo-
lecnost na urcité schéma svéta. Mimo toto schéma zlistd-
vaji lidé sami. Spolecenstvi, zaloZené jen na spolecenstvi
Feci, je nedplné,

Proto se clovék musi vracet od feéi k védomi, jaké je
jesté pred ni. Vraci se tim zdrovedi od konvenéni Zivotni
praxe k bezprostiednimu zpfitomfiovdni svéta, od logic-
kého a odiivodnéného k ndhodé a hfe. To je cesta uméni,
V poezii se dd zvld§té dobfe sledovat. Hotovd konstrukce
pojmové ieci se v ni rozpadd, hmotnd zvukovost Zivé Feci
pronikd skrze ni, a zdrovefi co se vyznamy zneptestiuji, roz-
myvaji, Fe¢ nabyvd sily privoldvat a zaklinat skutecnost
samu. Stejn€ ve vytvarném uméni hmotnost dila, jeho pros-
torovost, jeho barevnost, jeho tvarovost se stdvd dileZitéjsi
neZ ustdlené podoby véci. Moderni uméni prdvé tento po-
stup uméleckého tvoreni odhaluje a radikdln& dovddi do
disledkd.

Poezie, uméni, esteti¢no jsou riznd jména pro toto na-
vraceni. Duch tu jeSt€ nevytvoFil zvidStni svét pro sebe
mimo pfirodu. Duch a télo jsou je§té spole¢né védomim,
Jsou hmotou, jeZ je opét prisvitnou pro mysl, mysli, jeZ je
op&t prostupnou pro hmotu. Ale tato rovnovdha je vratkd.
Jakmile védomi se zbavuje ndroku na svou autonomii viici
prirod&, jakmile nechce uZ samo stvofit svét, anuluje tim
pfed svétem jiZ stvofenym svou vlastni tviréi iniciativu, a
tedy to, co zaklddd samu lidskost. V oslnéni, omdmeni
jsoucnem se védomi zvolnag roztdpf a lidské pozndni unikd
do nekonecna, kde nic uZ nerozezndvd. Asémantickd pre=
zentace sv€ta: to je onen esteticky rdj, ktery realizuje tak
dokonalym zplisobem byzantskd architektura se svymi bez-
tizngmi a bezmérnymi prostorami, zaplavenymi Cirgm
barevnym zdFenim a monoténné se vracejicimi inkanta-
cemi svych liturgii. JeSté krok, a ¢lovEk padd v ono neko-
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necné prdzdno, jeZ Malevice jako predtim Mallarmého
tak ldkalo a zdroveii tak dé&silo. Nebot tam s lidskym konéi
i Zivot a tvorba. Je to moZnd né&jaky stra$ny omyl:

Z v&&ného azuru vzneseni ironie

jak kvé&ty netedné a krisna drti

basnika bez moci, jenZ sebe proklinaje,
bdi na neplodné pousti bolesti a smrti.

Ale odtud vychdzi také vSechno tvofeni. Heidegger,
ktery také shleddvd pocdtek pozndni v nepredikativnim zje-
vovdni skutecnosti, v ndladé a instinktu, pise o ,neskry-
tosti”, o objeveni ,byti* za ,jsoucnem*: ,odhaleni byti
teprve ddvd jsoucnu moZnost zjevit se* (,,Enthiilltheit des
Seins ermdglicht erst Offenbarkeit von Seiendem®: ,,Vom
Wesen des Grundes"). Prdvé proto, Ze ,,jeho oborem neni
nic jiného neZ absolutno®, jak Mallarmé vyzndvd, mize
se bdsnik vrdtit ke skutecnosti z jejiho viastniho nitra, miZe
si ,osobovat jakousi povinnost, Ze viecko ze vzpominek
znovu stvori, aby si ovEFil, Ze je vskutku tam, kde mé byt*:
v Zivém svété. ,Opilym dderem kFidla" labut, zmrzld
v ,neuZite¢ném vyhnanstvi*, rozbije led absolutna, a jak
Mallarmé Fiké v jednom z nejkrdsnéjsich svych versd,
bude to

panensky, Zivouci a krasny dnesni den

— (Cili ucast na Zivotd, ndvrat mezi lidi, co bdsnika vy-
svobod|.

Prdvé tady vsak moderni uméni poFdd znovu ztrosko-
tdvd. O ,crisi di destinazione®, ,krizi uréeni®, pise Um-
berto Apollonio, o ,gesamtgesellschaftlichen Folgenlosig-
keit", ,obecné spolecenské neicinnosti®, Jiirgen-Fischer a
Dora Ashton obvifiuje moderni uméni, Ze se podilf na selhd-
vani moderni civilizace, nad niZ ,slunce za&ind chlad-
nout. NaSe civilizace, piSe, ocitla se uZ tak daleko, Ze
md sama rozhodnout, zda bude vibec lidstvo trvat. ,,Umé&-
lec — clovék védoml, &i alespoii akutniho uvédoméni —
Zije v této situaci, o které i prosty &lovék vi, Ze je absolutni,
A ddvd svou odpovéd. Odvraci se od svéta, zatimco tento
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svét Uzkostné odtikdvd chvile, kdy je mu je§té poshovéno,
a hledd, jak vyvdznout ze smyéky déjin. Odpovidd na abso-
lutni situaci absolutnim obrazem. Ale misto vykoupeni
z déjin moZnd jen dovrSuje jejich nestésti. Dostdvd se na-
posled ,,do plvodniho chaosu, odkud neni ndvratu. Obrazy,
pokryté celé jednou barvou nebo jen vinénim valérii a pa-
desdtkrdt ‘opakované, to jsou bézné zkuSenosti. Zndme je
JiZ pFilis dobre. Vrhli jsme se s umélcem do nicoty @ zndme
ted’ diky nému, jak nicota vypadd. Je to dileZité védét. Je
dileZité navstivit misto, kde odpovédnost ustupuje z cesty
jejich barevnosti bez vyznamu a smyslu. Ale my, ktefi jsme
naZivu — je§té pordd neddvdme prednost smrti. A ackoli
se bojime, Ze slunce bude chladnout, zatim jesté nechlad-
ne. Kdo namaluje obraz nasi Zivoucnosti? Who will paint
the image of our quickness?'

Michaux, probiraje se z meskalinového omameni, z ne-
konecnych poutl prostorami, barevnostmi a utvdienimi, ob-
jevuje velikou zkuSenost bdglosti a vile. ,Radost, poprvé
v ‘mém Zivoté také radost, Ze se shleddvdm se svou viili,
Ze nalézdm tu viili, vici které jsem vZdy byl velmi nespra-
vedlivy (nezdleZl na tom), ale také mdlo proziravy. Mij
veliky objev, kdyZ droga prestala plisobit: vile, Vidim ji
ted vSude, jsem ji plny a vidim, Ze ji vSude uZivém a pravé
tam, kde jsem to nejméné tusil.**

Svét Zivoucl a pritomny, svét védomi a vile: to je ve
skutecnosti svét uméni. Nebot dilo uméni zacind tam, kde
z rozpadu a zapomenuti se znovu zdvihd svét, a tento svét
je svétem lidi, nikoli jiZ sv&tem pfirody. Co je velikého a
vyznamného na uménl, je to, Ze prdveé tak jako je sestupo-
vdnim do jediného, co se dd nazyvat absolutnem, do pryni
evidence byti, zdroveli v témZe jediném agktu miZe byt
a musi byt i vystupovdnim do svéta utvdreni a utvdrenosti;
at vychdzi z jakékoli zkuSenosti predlidské a kosmické,
uméni je vZdy lidskym dilem.

Clovék nezbytné potrebuje byt zdrovefi u ongéch pocat-
ki, u onoho svéta jest€ plynulého a t€lesného, a zdroveli
v onom svété vytvoreném rozliSujicim pozndvdnim, ve svété
uZ ustdleném a védomém. Uprostied racionalizované a me-
chanizované civilizace proto musi hledat ztracenou sou-
vislost; vék, kdy vrcholi pojmovd a literdrni vzdélanost, se
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nutn€ obraci v ,civilizaci obrazu®, v ,,opticky vek", ve vék
senzualismu. Clovék, jenZ toho vi o svété tolik jako nikdy
jesté, citl najednou okolo sebe prdzdnotu: co vi a na cem
se ¢fm ddl tim vice zaklddd fungovdni jeho civilizace, je
skvély model hmotného svéta, ale v tomto modelu néco pod-
statného chybi — totiZ sama jeho hmotnost.

Gnostik Hegel fikal, Ze ,,co je rozumné, je skutecné;
a co je skutecné, to je rozumné®; také pro ného Logos byl
pocdtkem svéta. Ale rozum neni prvorozenym ve svété€ a
skutecnost neni udéldna podle jeho vzoru. Rozum vznikl
az velice pozdé v déjindch tohoto svéta, a musel a musi
sdm sebe teprve postupné vytvdret, aby byl prdv skutec-
nosti. NemtZe ji kidst své zdakony, nybrZ musi se vyrovndvat
se zdkony jejimi. NemiiZe se ani domnivat, Ze je koexten-
zivni skutecnosti. Skutecnost je vetsi neZ rozum.

Kdyby vak lidskost nebyla ni¢im neZ rozumnosti, zna-
menalo by uzndni hranic rozumnosti kapitulaci lidskosti
pied pFirodnosti. Zbyvalo by vzdy néco ,nadrozumového’
¢i ,podvédomého” — rozuméjme: podrozumového —,
néco, kam vz &lovék nijak nemiZe. Ale lidskost lidskosti
nespociva teprve v rozumnosti. Co [isi clovéka od pFirodni
bytosti, co ¢in{ ' jej nécim jingm neZ organismem, Zivoci-
chem, je v&doml. VY ¢lovéku vesmir dospél védom.

Proti senzualismu clovéka mederni doby proto nelze po-
stavit pouhou rozumnost. Tento clovék si vyzaduje a hitd
barvy, svétla, hluky, rychlosti, osliiuje se, ohlusuje se,
omamuje se; je unaven a vysilen, ale jeho smyslovy a ner-
vovy hlad zistdvd neukojen. To, co je v ¢lovéku iraciondl-
nf, se proto tak snadno a tak nebezpecné stavd antiracio-
ndlnfm. Nebot tato civilizace poFdd zistavd clovéku néco
dluZna, Zistava mu dluzna to, k ¢emu slouZilo ve vSech
civilizacich vZdy uméni: moZnost byt clovékem a pfirod-
nl bytostl najednou, byt najednou védomim i smysfovesti a
télesnostl. A tak clovék hledd pordd sam sebe, a misto aby
se nalézal, sdm sebe pFitom znovu ztrdci, Je rozumny a Zije
v bezvédomi. Je rozumnou bytosti a je zvifetem. [e védo-
mou a tedy odpovédnou lidskou bytosti a stdvd se nevédomym
zvifetem, jeZ je obdaFeno rozumem: nebezpecnou bestil.

Nedorozumén{ mezi modernim svétem a modernim
uménim je tragické. Vinen je tento svét a vinno je toto
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uméni. Je to pfedevsim tento svét, ktery nedovede a nechce
uméni do sebe pfijmout. Ale uméni se podrobuje: utikd
se do odbornosti, funguje jako tnik z tohoto svéta. Je pordd
obrdceno jen dovnitf, jako byl byzantsky chrdm. Neodva-
Zuje se nebo se nemiiZe odvdZit obrdtit se i naven, Jjako
se naven obracel romdnsky chrém a jako goticky nechdval
dokonce vn&jsi a vnitfni se prostupoyat.

Moderni architektura vytvorila podivuhodné budovy a
dokonce celd mésta, kterd jsou tak bezprostfednim vyra-
zem eldnu a rytmu moderniho véku, Ze pfipadaji spis jako
prelud neZ jako hmotné dilo. Nenf onen zvldstni pocit
preludnosti, ktery tato architektura vyvoldvd, znakem né-
Jaké jeji neiplnosti? Dosahuje vskutku, kam by méla do-
sahovat, do konkrétnosti osudi, do individudinich Zivotl
lidi? Nadto vétsina modernich mést je nekonecné pustd a
smutnd. Vznikaji jen z rozumu. Takovd, jakd jsou, blokuji
schopnost uvédomovat si ono plvodni a nerozumné, co &inf
Svét svétem; a touto blokddou ohrozuji &lovéka v Jjeho
podstaté, Mésta musi byt k nécemu vic ne# k pobyvdn.
Musi mluvit vjtvarnou Feci, aby byla tvofivym prostfedim,
aby slouZila k novému, hlubSimu chdpdni a uskutectiovdni
Zivota, Mus/ ,ddvat Zivotu nadéji a podnét, aby se sam
krdsn& uskutecnil,* jak to ekl Walter Gropius.

Architektonické utvdFeni prostiedi prirozens vyvoldvd
a vyZaduje urcity zplisob jedndni a chovdn/ — jedndni a
chovdni rovnéz vytvarného, toti¥ tvarové stylizovaného,
neseného utvdrejici myslenkou. wStylizace", , ritualizace",
nteatralizace® Zivota je nezbytnosti lidské kultury: a zde
zase naSe civilizace je podivng netviirél, bezradnd a bez-
mocnd,

Utvdrené jedndni je samoziejmym pokraovdnim utvd-
feného prostreds, jako utvdFené prostieds je samoziejmym
pokracovdnim utvdfeného jedndni: architektura a zplisob
Zivota na sebe navzdjem piisobl, navzdjem se utvdreji a
na sebe navzdjem vdZou. Architekturou nemusi byt domy,
mésta, ulice. Architektura je také oblékdni, zejména ve
své podob€ obFadné: ¢lovék sém se stdvd architekturou,
Zivym a pohybujicim se vytvarnym dilem. V obfadu lidské
télo a pohyb, oblek a architektonicky prostor, piseii a hudba
splyvaji v jediné obcovdni se Zivotem.
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Ale dnes je umé&ni odbornou disciplinou a jednim z di-
sledkii toho je oddéleni a ustrnutf jednotlivich druhii. Snaha
vylomit se z pouhé uméleckosti vede k tomu, e se umélec
snaZi pisobit mezi nimi nebo spojovat je v nové dtvary.
Prekracuje dnes proto &asto hranice vytvarného tvoreni do
oblasti zvuki, slov, pohybovych akei. Volnost, kterou tim
ziskdvd, dovoluje mu vélenit divdka pFimo do fungovdni
svého dila, ucinit sém jeho Zivot vlastni hmotou nového
dila.

Md-li slovo umélecky realismus mit néjaky smysl,
milZe ho nabyt jenom timto zpiisobem. Nebot umélecky
realismus, rozumi-li se jim  pozitivni a aktivni vztah
k sv&tu, nespocivd v tom, Ze a kolik se na obrazech a so-
chdch zpodobuji tvary naseho svéta. Uméni se dokonce
obejde bez obrazil, soch a zpodobovdni. Jeho realismus
spocivd v tom, Ze je dilem tvofivého vztahu ¢lovéka k svétu
a tento tvofivy vztah samo podnécuje; Ze &ini Elovéka, ktery
sdm v sob& je praménkem oné neznicitelné sily, z niz je vie,
pritomnym nikdy hotovému a stdle znoyu vznikajicimu
vesmiru.

Zatim je uméni vhdnéno do samoty a slouzi Jjako dto-
CiS1€ pred svétem. Zistdvd jako skryté misto, kde se ucho-
vdvd onen védomy a tvoFivy vztah k svétu a Zivotu. Jeho po-
sldni v¥ak je daleko v&tsi. Uméni nakonec tu musi byt pro
celou spolecnost, pro interesované | neinteresované, pro
ucené j prosté, Nebot jen ono je schopno vytvofit takové
misto a takovy &as, kde se lidé mohou sefit v celé své lid-
skost, spojit prirodni lidské spolecenstvi v duchovni dtvar.
Novy lidsky svét se nedd zorganizovat jen z védy a rozumu.
Potfebuje stejn& uménl, architekturu, ritus, aby ¢&lovéku
vrdtily cely jeho Zivot a viechno v ném, aby uskutecnily
lidské vé&domi aplné.
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Poznamka

Texty, které tato knizka obsahuje, byly psény z potie-
by chvile. AZ na stat o ,,Um&ni a skutenosti“ vznikly
od prosince 1963 do &ervna 1965 — tedy bshem oné
pamatné doby, kdy pravé kondilo patnictileté regulo-
vani ceského uméni a zodpov&dnost za n& brali na sebe
op&t um&lci sami. Prvnim poslanim t&chto €lanka bylo,
odstranit n&které zbyte&na nedorozuméni, jez se okolo
moderniho uméni nahromadila. Jejich hlavni cil viak
leZel jinde. Tiskl jsem je ve Vytvarné praci, tedy v &a-
sopise, ktery Etou predeviim vytvarnici sami. Jim jsem
je v duchu adresoval; ale necht&l jsem je o ni¢em po-
ufovat. Zdilo se mi, Ze je v té dob& potFeba jim psat
o tom, jaky vyznam ma jejich po&inani, a tim posilovat
jejich sebeddvéru, aby dokézali realizovat své umé&-
lecké osudy bez ohledu na viechny teorie, které se daji
vymyslet. Co jsem psal, byla spi3 antiteorie ne¥ teorie.

Kniha tedy daleko neni né&jakym systematickym
vykladem. Hodila se tedy forma eseje a esej znamen4
po Cesku pokus: ziznam myslenky jest& nehotové, ne-
ukonceného a vlastn& nikdy neukongitelného procesu,
béhem n&hoZ se mysleni snaZi své zkuSenosti ustalit
pojmy. Vracim se proto také &asto z rfizné strany
k stejnému tématu a mnohdy si pFitom odporuji. Psat
dal, dal bych si odporoval. Psal bych napfiklad jinak
a s v&tsim obdivem o Tinguelym, neZ jsem psal po
nivitévé PariZe 1964, kdyZ jsem zatim mohl vid&¢ vice
Jeho véci; psal bych moZna opatrn&ji i o Spoerrim a
rozhodné vice o Rayssovi; ale nechci se opravovat.
Patfi k Zivé myslence, %e se také myli. KdyZ jsem tyto
statl chystal do knihy, roziifil jsem je jenom o to, co
se do nich neveslo, kdyZ mély zistat v rozsahu Ginosném
pro €asopls, a neskrtal jsem v nich.

Na pamditku jsem do knihy vloZil jeSt& star3i esej
nUméni a skuteénost*. Napsal jsem jej roku 1957 pro
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Vytvarné uméni. PoZadal mne o ng&] tehdejsi redaktor
tohoto &asopisu Dusan Sindela¥, a rad toho vzpominam;
bylo pro mne tehdy velice nezvyklé, Ze na mn& n&kdo
néco chce. Ale kdyz vysla prvni polovina €lanku, jeden
maliF, ktery byl v redakéni radé, zakroCil a zbytek
sazby musel byt proto rozmetéan, Stylizoval jsem tento
¢lanek tehdy — ne bez amyslu — hodn& udenecky a
byl bych jej ted mé&l piepsat do Feti trochu prostii.
Ale po tolika letech uZ jsem se neodvaZil s nim néco
délat,

Dodateén& jsem piipsal Gvod a zavér. Chtdl jsem
jimi pFinést trochu pofadku do nesystemati¢nosti, s ja-
kou se tady o soutasném umé&ni mluvi, a usnadnit tim
Cetbu hlavn& nevytvarnikovi, kterému se knizka dostane
do ruky.

14. 3. 1966

184

Jmenny rejstiik

Ackermannova, 172

Agam, Yaacov, 36

Aillaud, Gilles, 157

Albers, Josef, 35

Aléchinsky, Pierre, 25

Alleyn, Edmund, 38

Alloway, Lawrence, 30
Alquié, Ferdinand, 8

Amiel, Henri-Frédéric, 55
Appel, Karel, 25

Apollinaire, Guillaume, 11, 16
Apollonio, Umberto, 177
Arcimboldo, Giuseppe, 6, 122
Aragon, Louis, 15

Argan, Giulio Carlo, 110, 134
Arman (Armand, Fernandez), 32, 115
Armitage, Kenneth, 26

Arnal, Frangois, 38

Arp, Jean (Hans), 6, 10, 11, 34, 66, 69, 83, 123, 124, 126
Arroyo, Eduardo, 38, 157, 159
Atlan, Jean, 9, 69

Ashtonova, Dora, 78, 177

Bacon, Francis, 26, 159

Balear, [iFf, 39

Ball, Hugo, 11, 14, 41, 70

Balla, Giacomo, 10

Balthus (Klossowslki, Balthazar de Rola), 122
Balzac, Honoré de, 172

Bandinelli, Ranuccio Bianchi, 59
Banham, Rayner, 30

Barr, jr., Alfred H., 18

Barthés, Roland, 72

Baschetové, Bernard a Frangois, 131

185




Bastien-Lepage, Jules, 142
Baudelaire, Charles, 55, 56, 86, 110, 145, 145, 147, 148,
Baynes, Key, 153

Bazaing, |ean, 62

Baziotes, William, 18, 19
Beckmann, Max, 58

Berni, Antonio, 38, 159
Bernsteinova, Michzle, 40
Bertholo, Reng, 38

Bertini, Gianni, 38

Bettini, Sergio, 132

Blake, Peter, 31

Blake, William, 69

Boccioni, Umberto, 10, 16, 66
Bonhommeé, Frangois, 142
Bonnard, Pierre, 146

Boriani, David, 130, 133

Boshier, Derek, 31

Bosch, Hisronymus, 6, 122

Boto, Martha, 36, 130

Boudnilk, Viadimir, 43

Braque, Georges, 27, 56, 147
Brecht, George, 42

Breton, André, 5, 6, 7, 15, 19, 121, 122, 123, 124, 136
Brion, Marcel, 58, 59

Bru, Charles-Pierre, 25

Brueghel st., Pieter, 77

Brueghel st. zv. Sametovy, Jan, 86, 122
Brusse, Mark, 38, 157

Bryen, Camille, 8, 9, 18, 69, 70, 72
Buffet-Picabia, Gabrielle, 58, 60
Burljuk, David, 69

Burljuk, Vladimir, 11

Burri, Alberto, 8, 22

Cabanne, Pierre, 157

Cagze, John,.40, 120

Calder, Alexander, 6, 66

Camacho, Jorge, 38, 157

Caravaggio, Michelangelo Merisi da, 77, 86

e i e

186

Caron, Antoine, 122

Carracciové, Annibale a Domenico, 49
Cézanne, Paul, 56, 77, 84, 90, 148
César (Baldaccini, César), 26, 31
Comte, Auguste 53

Constant, abbé, 7

Corneille (Beverloo, Cornelis van), 25
Cornell, 37

Courbet, Gustave, 144

Cravan, Arthur, 11, 16

Cremonini, Leonardo, 38, 159
Crevel, René, 15

Cermék, Jaroslav, 86

Dali, Salvador, 6, 69, 122, 123, 124

Daumier, Honoré, 149

Decamps, Alexandre-Gabriel, 142

Degas, Edgar, 86, 119, 145, 146, 151

Delacroix, Eugéne, 144, 147, 151, 172, 173, 175
Delaunay, Robert, 10, 16, 34, 37
Delaunayova-Terkova Sonia, 10

Del Pezzo, Lucio, 38

Denis, Maurice, 55, 56, 57, 58

Dine, Jim, 116, 119

Dix, Otto, 58

Doesburg, Theo van, 18, 53

Domoto, 21

Dorfles, Gillo, 25, 36

Dorner, Alexander, 35

Dubuffet, Jean, 25, 29, 80, 81, 82, 83, 112, 159
Dufréne, Frangois, 32

Dufrenne, Mikel, 76, 149

Duchamp, Marcel, 6, 11, 16, 23, 27, 31, 83, 113, 118, 127, 128
Durand, William, 174

Eggeling, Viking, 129

Ernst, Max, 6, 18, 33, 115, 122, 123, 124, 125, 126
Estéve, Maurice, 24

Estienne, Charles, 24

187




Etienne-Martin (Martin, Henri Etienne), 26

Fabre d'Olivet, 7

Fahlstrém, Oyvind, 38

Faré, Michel, 133

Fautrier, Jean, 8, 9, 18, 22, 25, 79, 80, 82, 112, 135
Flaubert, Gustave, 97

Flynt, Henry, 41

Fontana, Lucio, 22

Fourier, Charles, 7

Fragonard, Jean, 149

Freundlich, Otto, 34

Fiissli, Johann Heinrich, 122, 136

Gabo, Naum, 65, 66, 129

Gaudi, Antonio, 66

Gauguin, Paul, 83, 102, 146, 148, 151
Genét, Jean, 76

Gerstner, Karl, 133

Geoffroy, Jean, 142, 143

Giacometti, Alberto, 6, 26, 115, 159
Giedion, Siegfried, 165

Giorgione, 146

Gironella, Alberto, 38, 159
Goenuette, Norbert, 142

Gogh, Vincent van, 83, 151
Goné&arova, Natalie, 10, 11

Gorky, Arshile (Vosdanig, Adoian), 6, 9, 78, 82
Gottlieb, Adolph, 18, 19

Goya y Lucientes, Francisco José de, 77, 86, 122, 136

Grandville (Gérard, Jean-lgnace-Isidore), 122
Greco (Theotocopuli, Domenico), 122, 136
Greenberg, Clement, 24

Gropius, Walter, 17, 180

Grosz, Georg, 58

Hains, Raymond, 32

Halas, Franti¥ek, 90

Hamilton, Richard, 30, 31

Hartung, Hans, 8, 9, 18, 21, 79, 82, 110, 112

188

Hausmann, Raoul, 69, 70
Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, 53, 111, 148, 179
Heidegger, Martin, 14, 177
Heisler, JindFich, 122
Herbin, Auguste, 34

Hess, Thomas B., 154
Higgins, Dicl, 41

Hockney, David, 31
Hofmann, Hans, 18
Hoffmann, E. T. A., 148
Huelsenbeck, Richard, 10, 14
Hugo, Victor, 7, 69, 172
Huyghe, René, 171, 175
Huysmans, |oris Karl, 146
Hynais, Vojtéch, 86

Chadwick, Lynn, 26
Chamberlain, John, 28, 115, 117
Chirico, Giorgio de, 6, 69, 90, 123, 124

Infante, Arana Francisco, 131
Ingres, Jean-Auguste-Dominique, 144

Jacobsen, Robert, 25, 26, 28
Jakulov, 11

Janco, Marcel, 11, 14

Janousek, Frantisek, 43, 122
Janouskova, Véra, 28
Jarosenko, Nikolaj Alexandrovig, 142
Jarry, Alfred, 7

Jeanron, Philippe-Auguste, 142
Johns, Jasper, 28, 29, 116, 118
Jorn, Asger, 25

Jouffroy, Alain, 113, 114
Joyce, James, 90

Jung, C. G., 14

Jinger, Ernst, 14
Jirgen-Fischer, Klaus, 177

Kalinowski, Horst Egon, 38

189




KKandinsky, Vasily, 10, 11, 13, 16, 18, 19, 20, 23, 34, 41, 54, 57»
58, 59, 60, 61, 62, 66, 69, 86, 124, 135, 148, 142

Kaprow, Allan, 39, 120

Kelly, Ellsworth, 35, 37

Kémeny, Zoltan, 26

Key Sato, 21

Kiesler, Fréderic, 6

Kitaj, R. B., 31

Klee, Paul, 10, 11, 13, 16, 58, 62, 66, 124, 156

Klein, Yves, 23, 32, 110

Kline, Franz, 24

Knizak, Milan, 41

Kold¥, Jifi, 39

Kooning, Willem de, 25, 27

Kosice, Gyula, 36

Kubin, Alfred, 69

Kumi Sugai, 21

Kupka, Frank, 10, 16, 54, 66

Lalo, Charles, 172

Lam, Wifredo, &

Lao-C', 113

Larionov, Michail, 10, 11, 66

Lautréamont, Comte de (Ducasse, Isidore), 7, 124
Lebel, Jean-Jacques, 115 i

Lebel, Robert, 114

Lebenstein, Jan, 135

Le Corbusier (Jeanneret, Charles-Edouard), 18, 134
Leibniz, Gottfried Wilhelm, 98

Leroi-Gourhan, 163

Le Pare, Julio, 36

Lhermitte, Léon-Augustin, 142

Lichtenstein, Roy, 32, 37, 115, 116

Linde, UIf, 127

Lippold, Richard, 35

Lisickij, El (Lazar), 35

Louis, Morris, 35

Lubin, 142, 143

Mac Donald-Wright, Stanton, 10

190

Maciucinas, George, 40

Mac Law, Jackson, 41

Magnelli, Alberto, 10, 34

Magritte, René, 99, 123

Majakovskij, Yladimir, 11, 69

Makovskij, Vladimir Jegorovig, 142

Malevi€, Kazimir 10, 11, 64, &5, 66, 135, 149, 150, 177
Malina, Frank J., 36, 129, 133

Mallarmé, Stéphan, 7, 55, 76, 177

Malraux, André, 85

Manet, Edouard, 9, 145, 146

Marc, Franz, 58

Marie, Adrien, 142

Marinetti, Filippo Tommaso, 16

Martines, 7

Maryan, 159

Masson, André, 6, 18, 121, 123

Matisse, Henri, 37, 56, 84, 90, 102, 146, 147, 148
Mathieu, Georges, 9, 21, 22, 111

Matta (Matta-Echaurren, Roberto), 6
Medek, Mikulds, 78

Meissonier, Jean-Louis-Ernest, 144, 157
Michaux, Henri, 8, 18, 21, 22, 69, 70, 72, 178
Miller, Henry, 69

Millet, Jean Frangois, 149

Mird, Joan, 6, 18, 66, 115, 123, 124, 125, 126
Moholy-Nagy, Lészlé, 17, 35, 129

Moles, Abraham A., 152

Meondrian, Piet, 10, 17, 34, 60, &1, 62, 66, 113
Monet, Claude, 9, 59, 135, 146, 149
Motherwell, Robert, 18, 19, 61, 78, 79, 84
Muller, Robert, 26, 37 :

Munari, Bruno, 36

Munch, Edvard, 58

Miintherova, Gabrielle, 20

Musset, Alfred, 172

Muzika, FrantiSek, 122

Nacenta, Raymond, 123
Nerval, Gérard de, 7

191




Nevelsonové, Louise, 37 Rauschenberg, Robert, 27, 28, 29, 37, 115, 116, 118, 134

Nezval, Vitézslav, 56 Ray, Man, 6

Nietzsche, Friedrich, 172 _ :aynal. maul‘.lce; 13581 i
Nicholsonovi, 35 aysse, Martinal, 38,

Noguchi, Isamu, 6, 37 Read, Sir Herbert, 65, 113

calc ’ 1 ] »
Noland, Kenneth, 35, 37 | Recalcati ff«“tonlo 38, 157, 159
i i ! Redon, Odilon, 55
Nolde, Emil, 58 ; i
] A Reni, Guido, 49
Novik, Ladislav, 3% s s
Nusberg, Lev, 130, 131, 132 ! enoir, Auguste,

Répin, Ilja, 142
R i 1 r

Obrist, Hermann, 66 . R?s}:?:y;\:ege G T

Oldenburg, Claes, 32, 117 b T

Richter, Hans, 129
Padrta, JiFi, 139 Rimbaud, Arthur, 7
£ 1

Paik, Nam June, 40, 41 Rilke, Rainer Maria, 90

Paolozzi, Eduards, 30, 31 R s
: Rodéenko, Alexander, 11, 129
. Pasmore, Victor, 35

Pasternalc, Boris, 90 Roll, Alfred, 142

Pawek, Karl, 172 Roseﬂberg. Paul, 18, 151

s Rosenquist, James, 32, 115, 116, 118, 158
Penalba, Alicia, 37 ) e
Petiotova, Marie, 142, 143 j ' e riel,

k’ 3 1 '
Pevsner, Antoine, 34, 65, 66 Roszak, Theodore |., 18, 19, 26

Philips, Peter, 31 ! Rotella, Mimmo, 32

Picabia, Francis (Martinez-Picabia, Francois), 6, 9, 10, 11, 16, &0, Bty 19,19, 2%' fna o
Rousseau zv. Celnik, Henri, 59, 85
66, 69, 83 Rousseau, Théodore, 149
Picasso, Pablo, 6, 27, 56, 69, 90, 115, 146, 147, 151, 157 ’ ! it
: Rusell, Morgane, 10
Piero della Francesca, 133 Rykr, Zdenek. 43. 122
Pillon, Germain, 136, 137 bt T
Pinoncelli, 157
Pistoletto, Michelangelo, 38, 159
5n, 49 ]
Platfon Sade, D. A. F., marquis de, 110
Poliakoff, Serge, 111 ] Sl MaktIn leutsClatide. 7
Pollock, Jackson, 9, 18, 20, 22, 25, 27, 76, 78, 79, 82 ] At e
5 1 Saint-Phalle, Niki de, 115
Pomodorové, Arnaldo a Gio, 24
Bapill Sandovi, George, 172
SRPSTorTEN R Sant’Elia, Antonio, 16

Rehor I., 174

f S (] . ]
Ragon, Michel, 20 artre, Jean l?aul 26

5 Saura, Antonio, 26
Raffael Santi, 50 -
Raimondi, Marcantonio, 146 : SRl 4

£l 1 S
Ranclliac, Bernard, 38 egal, George, 26, 33, 37, 115, 117, 119, 120, 158
193
192




Ségui, Antonio, 159

Sekal, Zbynék, 78

Serpan, Jaroslay, 6, 22

Seurat, Georges, 102, 118
Shakespeare, William, 97
Schmit, Tomas, 42

Schéffer, Nicolas, 36, 129, 130, 131
Schwitters, Kurt, 27, 28, 37, 69, 83, 118
Signac, Paul, 55

Smithsonovi, Alison a Peter, 30
Sottan, Jerzy, 38

Somaini, Francesco, 26

Soulages, Pierre, 24, 111

Spoerri, Daniel, 32, 115, 126, 183
Staél, Nicolas de, 37

Stahly, Frangois, 9, 26
Stankiewicz, Richard, 28

Steiner, Rudolf, 62

St&panov, Viktor, 131

still, Clyfford, 18, 19

Strindberg, Jan August, 69
Strzemirnski, Wihadyslaw, 66
Suger, opat, 174

Swift, Jonathan, 97

Toulouse-Lautrec, Henri de, 145
Toyen (Cerminova, Marie), 122
Tzara, Tristan, 14, 16, 83

Ubac, Raoul, 9
Uccello, Paolo, 133

Vardanega, Gregorio, 36, 130, 131
Varése, Edgar, 134

Vasarely, Victor, 35, 36, 130
Velde, Henry van de, 66

Villeglé, Jean de la, 32

Vostell, Wolf, 41, 42, 126

Wackenroder, Wilhelm Heinrich, 155

Waldberg, Patrice, 121, 122, 123, 127

Warhol, Andy, 32, 115, 116, 119, 134

Whitehead, Alfred North, 87

Williams, William Carlos, 62, 169

Wols (Schiilze, Alfred Otto Wolfgang), 8, 18, 20, 61, 79, 82
Worringer, Wilhelm, 57, 58, 63

Wright, Frank Lloyd, 66

Yeats, Jack Butler, 156

Sindel4F, Dusan, 184
Sima, Josef, 63, 66, 78,122
Styrsky, Jindfich, 122

Zao Wou Ki, 21
Zola, Emil, 172

Taeuberova-Arpovd, Sophie, 34
Taine, Hippolyte, 143

Takis, Vassiliakis, 36

Tanguy, Yves, 6,123

Tapié, Michel, 9, 19, 83, 109
Tapies, Antoni, 22, 111 !

Tatlin, Vladimir, 11, 66

Télémaque, Hervé, 38

Theophilus, mnich, 174

Tinguely, Jean, 31, 36, 37, 115, 116, 183
Tobey, Mark, 8, 9, 21, 61, 62, 74, 75, 76, 79, 82

194




Hnizda 1948

Wols

16 12,5

Akvarel




0SLXT6 PIO 8y H— 196} L Bumuey sueq |||

o1 E—— e R — — ————

1961

Henri Michaux Meskalinova kresba

37x23




v

Jean Dubuffet

Dvere a byli

Olej — asambliz 188 x 146

1957

R

—

Qesenene . e e

v

Jean Dubuffet
Olej 130x96,5

Dar voust

1959



V1 Georges Mathieu maluje obraz ,,Bitva u ltakarty* (200 x 1000) VAT ekenn Pilloch, ofisidil
v Tokyu 1957




144,5 X 269

Olej

islo 14 1951

VIl Jakson Pollock €

IX Arshile Gorky

Olej

Denik svidciv 1945
127 x157,5



Mark Tobey Bud vitin, hrdino
Tempera 66x48

1935

Xl

Mark Tobey Svét
Tempera Pramér

1959
30



175x289,5

Olej

Elegie nad $panélskou republikou LXX 1961

Robert Motherwell

X1

X

Mark Rothko
Olej 228259

Cislo 8 1960



XIV  Frangois Stahly Boj ptikd Okolo 1960 XV  Mikuls Medek Cervenid Venuse 1959
Dfevo Rozméry neudiny Kombinovani technika 100 x 85




2138

1960 Strukturalni grafika

azvu

r Boudnik Bez n

imf

Vlad

XVi

Xvil

Antoni Tapies

T¥i skvrny na $edém prostoru

1959—60 Olej

146 < 89



Ok X §'0€

oza|az ® ®juads)|
‘xeuyiagd

€96} PNH
[®as dRuAqZ
XIX

129,5x 127

Pytel V. 1953

Malba a pytlovina

Alberto Burri

XVIll



XX Zoltan Kémeny Dvé tempa 1956 {
Méd a cement 78x118

XXI César Zluty buick 1961
Slisovany automobil 151 x78x63,5 p




X X1l Robert 'I:‘luller’ Htanice 1959 XXIIl Theodor J. Rozsak Ptik Ohnivak - 1950—51
Asamblaz starého Zeleza V. 106 Slévané a kované Zelezo 71 X 106,5




XXIv

Alberto Giacometti
Stojici Zena 1961
Sédra v. 79

XXV Germaine Richierovd Netopyr 1947
Bronz Rozméry neudéiny




XXVI

Jean Fautrier
Olej, pastel a

Rukojmi VIl

1942—44

inkoust 35x27

A

XXvil

Karel
Olej

Appel Zena a dité 1960
146 x 114




XXVIII

Willem de Kooning Zena |
Olej 192,5x147,4

1950—52

XXIX Francis Bacon
Olej 195,5x141,5

Dva lidé v mistnosti

1959




00£X0ST 910 €961 !A1d1uZa) YA N39S ofuojuy XX

N

o
£
N
>
o
-
s
{ =4
3
80
)
P |
S
&
3 X
g
- o
> -
o
—
ik
= 0
o
g e
gg
a
20
v
-
)
c o
M
Q
BS
g £
£ 0
.MF
o . AW




XXX

XXXII Richard Hamilton Interiér 1965

Leonardo Cremonini
Olej 116 X195

Tisk filmovou $ablonou

Zavraté 1964

56 x71




XXXIV Peter Blake Beatles

Olej

122x92

XXXV David Hockney Prvni svatba 1963
Olej 183 x213,5
1964



XXXV Derek Boshier Tak se &lovék stava hlubokym 1962
Olej 152,5x152,5 i

XXXVl Eduardo Paolozzi Diana jakofto stroj 1962 P> )
Aluminium 208 x122x 130 |




1964

inova

htenste

ic

Li

lechu z nerezav,

helangelo Pistoletto Pan

Ic

XXXIX M

any

d

Rozméry neu

&jici ocel

im pl

Malba na zrcadlic

LEEX BT

096} JuAnizod | juAizeSaU HsiI0 Auqoseuoyouw A3jaA  UIB|Y| SAAL

HIAXX X




1960 Mobilni plastika

Jean Tinguely Pocta New Yorku

XL

XLI

Daniel Spoerri
Asamblaz

Ki¥Cina snidané&

1960




097 S6L 796} euziqopod puuipoy anbewsjal 9AseH  []ITX

671LX89 T96L IpyE|d Luespapzoy suley puowdey []TX




XLIV Martial Raysse

Francie |

Rozméry neudany

XLV Mark Brusse Motsky reliéf 1964
Rizné materidly 70x70

1964—65




¢ Ptali sném Predmétnd baseii 1963—64
Rizné pfedméty v zasklené skiifice 80X 60

; S
XLVI JiF#i Balcar Dekret 1959
P Suchi jehla 24,5x152




R

i

XLIX

XLVIl

Jasper ']ohns Teré se Ctyifmi tvafemi 1955
Enkaustika, novinovy papir, dfevo, sadrové odlitky 76 x 66

Véra Janouskova Barevny smalt 1965
Asambliz smaltovanych plecht v. 98




BIp 358D 65T 00E NiuIWNE B Quagid BU JWBAIRG [WDPIAS BQ[EW G961 LLLd 2®ysAJ1 DeAOpaequiog 3sinbussoy sawe[ |7

I
0 |
o
-
o
o
~x
[
a
=}
= i
‘0
¥ ]
RS
0 &
o
X
Em™
i
R}
o
bl
s ON
)

Fi desky s n
Iba a asambl

jova ma

Jim Dine T

Ole

L




LIl Robert Rauschenberg Prvni skok z lodi 1961 LIIl George Segal Ridi¢ autobusu
Sadra, dfevo, kov 213 x193 x137

AsambldZz a malba - 226 X183

i e




THAT'S THE WAY~-IT SHOULD e
HAVE BEGUN/ BUT IT5 4
y HOPELESS /gl 2=

LIV Roy Lichtenstein Beznadéje 1963
Material ani rozméry neudany

LV Andy Warhol Bellevue
Tisk filmovou $ablonou

1964
Rozméry neudany




e ree——

a 1962

Cernd a b

Ellsworth Kelly

106,

Lvii

5x86

s

é kalhoty 1961

é puncochov:

Claes Oldenburg Cerven

LV

fe 177 x87

ad

Malba lakem na s




LIX Barbara Riley Proud 1964
Malba emulzi 148 X 149,5

LVIIl Victor Vasarely Orion MC 1963
Kolaz 210x200



i

§961 MIOL MEN A BYdLIBWWS 'y 1143[e8 A BARISAA  PUBION Yaduusy|

1X1

1960

LX Allan Kaprow Skladigcs

Environment

e




ajod oyjugeziAeld & oyypi3audew 1ddeIaIUl

waueAoqosndz ‘ngAyod waujaepiApaidau e w[eIsnau A nos! J31uAn

AjsuSew S BADJP OUYPUDJIIBU JUJIDQ Z B NHJIO) OYPUIJIIBU )
Aigwpaid uasaAez (g'97 A 32uSeWOUDID|F °JZB NOAP dyeiSolog

eyjnseld ppnsuley spiel  [IITX

8€ 99[3A BIGNOJY  ‘G°QL| AASIP SNy

*1Z8} NOAP 3WIUS ‘JUPAOWERIO OYIAOI|PA Op NOUIJIABZN NHSIP
nouaJjeu eBu 3dzedqo Aljugwoud gyla ‘ngdyod oysjewod

op ileaeisop AAouaez |da3 s 2493y ‘lwej | 1WAAOAO)
1WAUBSIARZ QUIOA B JWERNZIIW IWAUURWAA ‘NOMAOCIEZ BS |UBZLIEZ

7961 OPAS PEISaU Pysianog  dued o7 oyn[ X




LXIV Nicolas Schéffer Kybernetickd v&% v Lutychu 1961
Fotografie &isti vé%e v noci V. 52 m

Seznam vyobrazeni

Vyobrazeni v textu

Wols (46)
Bryen (52)
Dubuffet (68)
Paolozzi (88)
Kelly (108)
Michaux (140)
Saura (170)

Vyobrazeni na prilohdch
| Wols Hnizda 1948

1 Henri Michaux Meskalinova kresba 1961
11 Hans Hartung T 1961 — H 48

v Jean Dubuffet Dvefe a byli 1957

\' Jean Dubuffet Dar vousti. 1959

Vi Georges Mathieu maluje obraz ,,Bitva u ltakarty*
v Tokyu 1957

\21 Jackson Pollock pFi préci

Vil Jackson Pollock Cislo 14 1951

IX Arshile Gorky Denik svidcav 1945

X Mark Tobey Bud vitin, hrdino 1935

- Xl Mark Tobey Své&t 1959

Xli Robert Motherwell Elegie nad $panélskou
republikou LXX 1961

Xl Mark Rothko Cislo 8 1960

XIv Frangois Stahly Boj ptika Okolo 1960

XV Mikulé$ Medek Cervend Venuse 1959

XVvi Vladimir Boudnik Bez nizvu 1960

XVl Antoni Tapies TFi skvrny na Sedém prostoru
1959—60

XVl Alberto Burri Pytel V. 1953

261




XX
XX
XXl
XXl
XX
XXV
XXY
XXVI
XXVII
XXVl
XXIX
XXX

XXX
XXXHI
XXX
XXXIY
KXXY
XXXV
XXXVl
XXXV

KXXIX
XL
XLI
XLII
XL
XLIvV
XLV
XLVI
XLVl
XLVIH
XLIX
L

LI
LIl

LIl
LIV

Zbyngék Sekal Hrud 1963

Zoltan Kémeny Dvé tempa 1956

César  Zluty buick 1961

Robert Muller Hranice 1959

Theodor |. Rozsak Ptik Ohnivik 195051
Alberto Giacometti Stojici fena 1961
Germaine Richierova Netopyr 1947

Jean Fautrier Rukojmi VIII 1942— 44

Karel Appel Zena a ditd 1960

Willem de Kooning Zena | 1950—52

Francis Bacon Dva lidé v mistnosti 1959
Antonio Berni Kosmonaut zdravi Juanita Lagunu,
kdyZ miji plaz ve Flores 1941

Antonio Ségui  Velké Feznictvi 1963

Lecnardo Cremonini  Zivraté 1964

Richard Hamilton Interiér 1965

Peter Blake Beatles 1964

Dayid Hockney Prvni svatba 1963

Derek Boshier Tak se Elovék stiva hlubokym 1962
Eduardo Paolozzi Diana jako¥to stroj 1962
Yves Klein Velky mnohondsobny otisk negativni
i pozitivni 1960

Michelangelo Pistoletto  Pani Lichtensteinové 1964
Jean Tinguely Pocta New Yorku 1960

Daniel Spoerri ' KiS¢ina snidang 1940

Raymond Hains | Rozdrasany plakdt 1962

Hervé Télémaque Rodinna podobizna 1962
Martial Raysse Francie | 1964—65

Mark Brusse Mofsky reliéf 1964

Jiti Balcar Dekret 1959

Jifi KolaF  Ptadi sném  PFedmétnd bisen 196364

‘Yéra Janouskova Barevny smalt 1965

Jasper Johns Teré se &tyFmi tvifemi 1955
Jim Dine TFi desky s nagrtem détského pokoje
1962

James Rosenquist Bombardovaci tryskdé F-111
1965

Robert Rauschenberg Prvni skok z [odi 1961
George Segal Ridi& autobusu

Roy Lichtenstein Beznadgje 1963

262

LY
LvI

Lvil
Ly
LIX
LX
LXI1

LXII
LX1I
LXIv

Andy Warhol Bellevue 1964

Claes Oldenburg Cervené punéochové kalhoty
1961 i
Ellsworth Kelly Cerné a bild 1962

Victor Vasarely Orion MC 1963

Barbara Riley Proud 1964

Allan Kaprow Skladisté 1960

Kenneth Noland  Vystava v galerii A. Emmericha
v New Yorku 1965

Julio Le Parc Souvislé nestdlé svitlo 1962
Takis Magneticki plastika

Nicolas Schéffer Kyberneticka v&z v Lutychu 1961

Na prebalu

V&ra Janouskovi Postava v relidfu 1965

Jifi Balcar  Plin dopravy 1965




Obsah

Scénu mezivdlecné a.vantgardy ovlddaly...

Obhajoba kritiky

Co to je abstrakce

Jiné uméni

Uméni a skute€nost

PaFiz 1964

Moslcva 1965

Rikd se, Ze Zijeme v optickém v&ku. ..
Poznamka

Jmenny rejst¥ik

Seznam vyobrazeni

47
L
69
89
109
141
171
183
185
261




=D —

Edice Orientace

Svazek 4

Jind¥ich Chalupecky

UMENT DNES

PFebal Jaroslava Fisera. Grafické dprava Frantitka
Némce. Vydalo Nakladatelstvf Ceskoslovenskych
vytvarnjch um&lct jako svou 204. publikaci, Tech~
nicky redaktor Jan Prochizka. Odpovédny redak-
tor Antonin Hartmann,

Z nové sazby pismem Gill vytiskla Polygrafia 3,
Sto€ky vyrobila Polygrafia 1, n. p., v Praze, 204
stran textové €isti a 64 stran obrazovych priloh.
64 vyobrazeni. Formit papiru 86x122 cm,

_druh 80 gramid. AA 13,11, VA 13,90. bo.

D-14%60149. Vyilo v Praze 1966. Niklad 3000
vytiski, Yyddni prvnl.

09/1 — lart, vazba Kés 32,00-G 34 — 004 — 66




