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Jerzy J. Wiatr
ZANIK IDEOLOGIE?

Kniha popredného pol'ského sociologa je sociologicko-filo-
zofickou pracou, ktora osvetluje siicasné problémy v oblasti
ideologie- typickych kapitalistickych krajin i sicasnej polskej
spolocnosti, teoreticky objasiiuje mnohé sucasné palcivé socio-
logické a filozofické problémy. Na otazku obsiahnuti v titule
autor odpovedd negativne a dokazuje, Ze zanik ideologickej
zaangaiovanosti nie je moiny. Zo spolocenského hladiska by
bol skodlivy, posobil by konzervativne. Kniha je zaujimava
prave polemikou s nazormi o dezideologizacii v sicasnom svete.
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PREDHOVOR

Je tazké, ba priam nemozné rozlisif, kde
konéi sféra dejin prekracujicich prah Cerstvej
az najcerstvejSej stucasnosti. Nejde tu len o no-
vy, ustaviéne sa rozmmnozujici a neohraniceny
materidl, ktory eSte nestadil vykrystalizovaf
a primerane spevniet, aby sa mohol staf pred-
metom chladnej analytickej vedeckej pozornosti.
Ide predovsetkym o stanovisko a metédu. Pred-
kladand prdca sa hldsi k dediéstvu — ako sa
u nds doposial hnevlivo hovori — ,neobjektiv-
nych'’ a ,nehistorickijch”, to znamend horiicou
ihlou bezprosiredného zdzitku zodivanijch prie-
skumov novej tvorby. Od Herberta Reada po
povedzme [indiicha Chalupeckého (ktorému
som navy$e zaviazany i za konkrétne pripo-
mienky k rukopisu) je velky rozpiyl autorov,
ktori v poslednych desatrodiach uvazuji o ume-
ni — dnes. Priznavam sa k tejto tradicii pro-
gramovo ug i vlastngm titulom préce,

Tomas Straus

Bratislava 31, marca 1967.



NIECO AKO SKEPTICKY UVOD:
EXISTUJE VOBEC ESTETIKA MODERNEHO
UMENIA?

Na pisanie eseje o modernom, alebo presnej-
§ie, sGfasnom umeni som sa zafal pripravovat
tak, ako sa patri. Vybral som z vlastnej kniznice
vietko, ¢o tak & onak siivisi s tedriou a esteti-
kou moderného umenia, a hoci toho uZ pri tom-
to prvom nidhodnom vybere nebolo mailo, bol
som taky naivny, Ze som si povaZoval za po-
vinnost ponavitevovatf svojich priatelov umel-
cov a teoretikov umenia a vyZziadat si — s poci-
tom previnenia — dalSie publikdcie. A tam,
kde sa mi ani tento, u nas azda najbohatsi zdroj
ziskania novych knih svetovej produkeie nezdal
tplny, obratil som sa na dostupné kniZnice.
K starutkému Worringerovi, Wilenskému,
k vtipnému Ozenfantovi a k autorskym vy-
znaniam pionierov — Kandinského, Kleea
a Malevi¢a — pribudol tctyhodny Read a dalsi
autori zdkladnych historickjch a estetickych
prac: W. Haftmann, W. Grohmann, M. Seu-
phor, L. Venturi, M. Brion, W. Hofmann, P. F.
Schmidt a dalsi, ustaviéne sa mno#iaci autori,



ku ktorym v poslednom éase pribudli uZ aj
niektori doméci, ceski a slovenski.

Hoci sa hromada knih a &asopisov denno-
denne zufalo zvidclovala a hrozilo, 7e zaberie
vietky volné priestory pracovne, stile som
mal pocit, Ze mi efte nie¢o chyba, Spoéiatku
som si myélienku, Ze moje podinanie je méirne,
nepripti§tal. No postupne, ako sa hromadili
dalsie, stile eite zakladné §tidie k téme, ¢im
dalej tym viac sa do mila vkradalo presvedde-
nie, Ze na systematické spracovanie doteraz vy-
danej literattry je aj cely Iudsky Zivot prikrat-
ky. Nakoniec som sa toho vzdal. Nielen preto,
Ze som pochopil marnost usilia skompletizovat
¢o i len zakladnu literatiru k téme, ale aj pre-
to — a toto poznanie bolo uZ o niedo radost-
nejSie — Ze to vari ani nie je také nevyhnutné.
Pokisim sa tento svoj poznatok zd6vodnit.

Cela teoretickd literatiira o modernom umeni
je koncipovana z dvoch zdkladnych aspektov.
Prvy sa pokisa obhajovat a vysvetlovat zaklad-
né estetické principy umenia poslednjch de-
satrofi, a to tak, Ze mu robi priame alebo ne-
priame apologetické alebo osvetovo-propagaéné
sluzby. K tomuto zdkladnému pradu mozno
svojim sposobom pripoéitat cely rad knih fiplne
opatného, kritického razenia, teda aktisi negaciu
tejto ,,propagaénej** literatiry. Je ich prekvapi-
vo menej, aspoil tych seriéznejsich, ktoré si aj
po uréitom ¢asovom odstupe zasldZia primerand
kriticki pozornost. Obvykle vychadzajii z roz-
boru novych umeleckych skutoénosti iba okra-
jove a nepomerne viac z apriérneho svetonizo-
rového stanoviska. Literatdra tohto druhu u nés
roky vychadzala a je dobre zndma. Neméam pri-
tom na mysli len priame vulgarizatorské pam-
flety, o ktoré, zial, tiez nebola nidza, ale i teo-
retikov podstatnej myslienkovej zavaznosti. Na
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jednom péle tu stoji neskory Vlaminck, ale
i Chirico a Hofer, polemizujici i vo for-
me autorskej sebakritiky s modernou, z teo-
retikov napriklad vplyvny H. Sedlmayer,
J. Maritain, W. Weidlé a dali, povidsine
z katolickych pozicii vychadzajtci autori. Na
druhom konci je zase sociologizujici G. V.
Plechanov, W. Hausenstein a G. Lukécs,
u nids Z. Nejedly, K. Konrad & S. K. Neu-
mann. :
Argumenty su tu najréznejSie. Mnohi autori
vychddzaju povidsine z pozicie takzvaného kla-
sického umenia a konStatujii jednostrannost
novodobého umenia, ktord sa prejavuje vari od
¢ias romantizmu, stratu miery (Goethe, ale
i Hegel) ¢ stredu (Sedlmayer). Tak & onak
,,upadok™, Otazka viak je, ¢ je tato fetiSizdcia
umenia minulosti, teda vidy len ur€itej kon-
krétnohistorickej podoby umenia, opravnena.
Na zaklade tejto kanonizacie klasickej tvorby
minulosti vietci tito autori uZ od zadiatku mi-
nulého storocia logicky konitatuji ,,zanik ume-
nia”. V miernejiej podobe sa moderné umenie
niekedy pripusta ako akysi ,experiment'’ &
,hladanie”, priom sa naznaduje bliZiie ne-
zdovodnend paralela medzi vyskumom vedy,
techniky a umenia. Désledkom tejto v podstate
pochybnej hypotézy (umenie — na rozdiel od
vyroby, vyskumu a techniky — nepozni totiz
tzv. definitivu a $tandard; umelecké dielo je
vZdy experimentilnym a jedineénym prototy-
pom) je klasifikdcia moderny ako neziviznej
hry alebo ako uZitého umenia. (Pokial ide
o charakteristiku moderny ako ,,aplikovane;j*
tvorby, tieto tisudky éasto ovplyviiuji nové ma-
teridly a vyrazové formy, vyhradené predtym
takzvanej okrajovej ¢i uzitej sfére umeleckej

produkeie.)
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Nechyba, prirodzene, ani podrizdeny hnev,
priom je charakteristické, Zze ti isti umelci, tie
isté diela st pre svoj ,,anarchizmus”, , nihiliz-
mus’, , kultrny bolSevizmus* alebo zase pre
svoj ,,burzodzny charakter'’ zatracované do ho-
raceho pekla. Popri pausilnom ideologic-
kom odstdeni nechyba ani ,,odborni* ana-
Iyza, ktord u poprednych priekopnikov mo-
derny zistuje, mierne povedané, ,diletantiz-
mus", ,primitivizmus & ,,infantilizmus®,
alebo osirejie povedané, ,,chorobnost a ,ne-
normélnost*. Autoritu tymto hrubym ttokom
publika i kritiky uZ na prvé prejavy moderny
v diele Cézanna, Gogha, Muncha a dalSich
neraz doddvala takzvani odborni psycho-
légia ¢i psychoanalyza. A to uz od dias
Miiller-Freinfelsa ¢i C. G. Junga, ktory ani po
roku 1945 nebol vo svojich ttokoch na Picassa,
Chagalla, Joyca a dalSich z najvicSich pred-
stavitelov umenia nasho veku nijako vyberavy.

Kym autori & uZ apologetickjch alebo kri-
tickych $tadii o problematike moderny vycha-
dzajt vzdy z akéhosi dhrnného a syntetizujce-
ho pohladu na terén novodobej umeleckej
kultiry a v polemickom vare sa dopustaji, ako
sa to pokuisime ukazaf, netiplnej generalizacie
a abstrakcie, teoretici druhej programovej ten-
dencie sii zase prili§ v zajati umeleckého vyvoja
danej chvile. Nepytaju sa u# na to, é je mo-
derné umenie samo osebe nutné a uzitocéné,
alebo nie. Beri ho jednoducho ako zavizujici
program. Namiesto otdzky ,,4no'* alebo ,,nie"
sastredujl sa na argumenty o prvoradej oprav-
nenosti uritych foriem i uréitych novych po-
stupov a dokazujii scestie a neaktuilnosf foriem
a postupov inych, star$ich, jednoducho nezod-
povedajicich danej programovej estetike.

Vsetky novodobé umelecké smery sa rodili
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- pod priamou a vydatnou za§titou tejto ,,smero-

vej'' tedrie a estetiky. Kym u impresionizmu
raného §tddia — ak ho vobec mienime poéitat
medzi takzvané moderné smery — je ete zjav-
nd volnost v definicii umenia, neskorsia vina
toho istého smeru sa utvrdzuje v strikind, tak-
zvani vedeck tebriu pointilizmu a divizioniz-
mu. A podobne: zatial o revoltujici prad
expresionistickej tvorby v po¢iatoénom obdobi
suvisi s novymi estetickymi a teoreticko-histo-
rickymi koncepciami este iba volne (M. Dvofik
a viedenska umeleckohistoricks §kola, ale i Cro-
ceho tedria vyrazu, neskorSie Bergsonova kon-
cepcia intuitivnej slobody a podobne), po roku
1912 spitost tvorby a tedrie sa utuZuje v za-
vizny, niekde az dogmaticky a jednostranny
esteticky systém. Kubizmus, futurizmus, dalej
nonfigurdcia z Kandinského (ale i purizmus,
suprematizmus a konS§truktivizmus z Malevi-
¢ovho a Mondrianovho) okruhu, ako aj dadaiz-
mus a surrealizmus napriek proklamovanému
antiintelektualizmu vypraciivaji si na zdévod-
nenie vlastnych tvorivych principov &asto vel-
kolepé a kompletné filozofické a esteticko-teore-
tické systémy.

Ide vSak o to (a tento jav dobre poznime uz
i zo star§ich dejin estetiky a umeleckej kultary),
Ze ani jeden z kritikov a teoretikov tychto sme-
rov nevystupuje len na obranu nim propagova-
ného pradu, ale 7e v zdpale polemického
nad§enia vyhlasuje ¢ast za celok, dodasné a re-
lativne za absolaine a podstatné. Estetika jed-
ného, v podstate vidy dobovo-hisiorického slo-
hového hnutia bjva vyhlasovand za estetibu
a odkrytie podstaty umenia vébec. Spitost s do-
bovymi umeleckymi vybojmi nezaprd nielen
sami autori vo svojich dennikoch a svedectvach,
ale nezaprd ju ani historici a kritici, teda na

11



jednej strane Apollinaire, Gleizes a Metzinger,
Marinetti, Tzara, Breton a dal§i umelci-pro-
gramatori umenia, na druhej strane zase nielen
Hildenbrand, Walden, Meier-Graefe, Wolfflin,
Worringer, Kramaf, z nov§ich Cassirer, Lange-
rovd, Panoisky a jeho skola, ale aj ich antipédi:
Focillon alebo Sklovskij, Brik, Jacobson a Mu-
katovsky, Bakos, rovnako ako Bodkinova, Read
a Teige, autori z okruhu projekénej teérie a psy-
cholégie cloveka, teda takmer vSetci vjznamni
teoretici nadich ¢ias takého ¢i onakého zame-
rania. Na ich zd6évodnenie sa formuluji nielen
vSeobecné estetické a umenovedné tedrie, ako aj
prehlbené utilitirne zilety do dejin umenia, ale
vyuzivaji sa aj nové vedecké objavy. Helmholtz
a Maxwell, Freud, Husserl a Einstein, psycho-
analyza, tvarovd a vyrazovd psycholdgia, sé-
mantika a nova jazykoveda, v poslednom ¢ase
zase kybernetika a teéria informécie stavaji sa
nielen predmetom zvyieného zdujmu vedeckej
estetiky, ale aj jej priamym slovnikom, zdévod-
iiujacim konkrétny umelecky poéin a jeho pro-
gramovy zastoj, ¢o sa nezdad vidy logicky nut-
né a opravnené,!

Téato skutofnost konkrétnej inspiracie, utili-
tarizmu -alebo ,,praktického’* vychodiska &

1 Pokus desifrovat stidasné maliarstvo, v Lktorom
mbzeme rozpoznat niektoré zdkladné é&rty humanizmu
nadich &ias, nds nesmie viest k myslienke, Ze na$i autori
vysli z hlbkovej analyzy pohybu nalich &ias alebo Ze
preniesli do vjtvarného umenia Einsteinove objavy prie-
storu a &asu alebo désledky dialektiky a kybernetiky.
Mozeme iba konStatovaf, fe v uritom obdobi dejin sa
fyzici a maliari, technici a filozofi stretli s jednym a tym
istym problémom a riedili ho — pri celej réznorodosti
jednotlivich odpovedi — spésobom, ktorj nesie peéat
ducha nasho &asu,” konstatuje Roger Garaudy vo
svojej predndske Paridska §kola a humanizmus nasich
¢ias. (Plamen é. 6, Praha 1965, 11.)
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dosahu teérie — z hladiska filozofie — sama
o sebe ni¢ neznamend. U% stari francazski ra-
cionalisti zistili, Ze kazdé poznanie je nesené
urlitym zdujmom, ,vasfiou”, alebo povedané
nadim slovnikom, ,,potrebami praxe”. K tomu
mozno eSte dodat, ze z hladiska syntetickej ve-
deckej teérie je tito relativnha podmienenost
dokonca spdsobom vniitorného vyvoja estetickej
tedrie.? Ak viak na tato relativitu pozrieme
z hladiska definicie toho istého predmetu ski-
mania, ¢iZe z hladiska umenia v uréitom jeho
vyvinovom momente, je tito podmienenost taka
velkd a vyhraneno rozréznens, Ze nie je ne-
opravneny dojem, Ze sa jednotlivé tvrdenia na-
vzdjom vyluCuju a popieraji. Skepsa k vlast-
nému pouzitiu zakladného charakterizaéného
pojmu ,,umenie”, alebo eite lepsie, ,, moderné
umenie”, ktord v poslednom é&ase proklamuji
munohi seridzni badatelia v oblasti estetiky?, zd4
sa ndm preto &m dalej tym viac opravnen.
Budme vSak konkrétni. Ak n4§ n4ért smero-
vej protiredivosti zdkladnych koncepcii novodo-
bého umenia rozvinieme napriklad na impre-
sionizme (i ked uzndvame, Ze by sme podla
rovnakej logiky mohli zadat vyklad rovnako
skér, ako aj neskér), zadne sa esteticka schéma
vykladu moderny uZ pri oslneni realitou, res-
pektive jej konkrétno-zmyslovymi kvalitami.
Hedonisticka estetika vnemu, excitovanej farby
a premenlivého, no vidy ¢asove presne defino-
vaného svetla, tak ako vyZaruje z historickych

® T. Straus, O mnohosirannosii metéd estetického shii-
mania (N&ért programovych mo¥nosti syntetickej estetic-
kej tedrie). Slovensky filozoficky éasopis é. 1, Bratislava
1958, 17—34.

* Pozri napriklad stat J. P. Hod ina, Existuje este-
tika moderngho uwmenia? Estetika é. 1, Praha 1966,
43— 48,
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diel franctzskej impresionistickej skoly, neod-
lifuje sa z kontextu umeleckej kultiry tohto
storofia v podstatnom filozofickom zamerani:
v absolitnej dévere vo vychodiskovy obijekt,
ktorym je priroda ako prvotny zdroj inSpiracie
umelca. Vzdava jej programovy hold este i vel-
ky revolucionar novodobého maliarstva Paul
Cézanne, ked definuje — ako je zndme — mal-
bu ako optiku. Cerv rozkladu, alebo ind¢ a ne-

strannejsie, elementy nového st tu uz pritomné.

Spocivajt v rozéleneni doposial celistvého vne-
mu na jednotlivé samostatne vnimané obrazové
elementy. Nie div, Ze expresionizmus, povazo-
vany za dal$i vychodiskovy smer k definicii

moderny, z klasickej jednoty prostriedkov na-

miesto svetla vydeluje kresbu a nervng liniu
a do stredobodu svojej estetiky posunuje subjekt
tvorcu s jeho schopnostfou definovat sa osob-
nostne, ¢iZe vyrazom. Renesanény panteizmus
— klasické humanistické pofiatie umenia a pri-
rody, spogivajice v koncepcii éloveka ako har-
monicke]j stéasti, ale zaroveii i vrcholu prirody
— je podstatne naStrbeny. Medzi vedecky
a umelecky obraz prirody a spolo¢nosti, ale
i medzi takzvané zakladné pozndvacie mocnosti
¢loveka: zmysly, cit a rozum sa vklifinje predel.
Dost velky a zreteIny, aby sme ho mohli na-
zvat, ak to za kaZdu cenu potrebujeme, hranié-
nym kamefiom alebo poéiatkom procesu, ktoré-
ho stcasné désledky a javové formy sme sa
rozhodli skiimaf.

Ale aj pri tomto skiimani je potrebné znova
varovat pred akoukolvek formou zjednodusova-
nia. Obrat od objektu k subjektu, od zmyslovej
in8pirdcie k hlasne proklamovanej intuicii, in-
Stinktu a temperamentu (expresionizmus, fau-
vizmus) je totiz iba jednou, viac docasnou nez
trvalou zastdvkou sledovaného vyvoja. Umenie
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okolo roku 1912 robi dalsi, podstatne novy
a odli§ny revolucionizujici kopernikovsky obrat
v definicii predmetu svojho zdujmu. Umenie
(ak chceme i realita), to je predovietkym to, ¢o
vidime bez predsudkov — svet foriem: farby
a tvary, &ize §tvorce, kuZele a uhloprietky, klu-
katy a vobec nekonetne rozmanity priestor
medzi tvarmi — hla, bohaté kralovstvo tvori-
vého zraku. Vnimame linie, dalej farby a plo-
chy, geomeirické a iné zdkladné stavebné tvary
v prirode i mimo nej, skratka formu. A iba na§
k pojmom inklinujtci rozmysel iluzivneho alebo
konvenéného charakteru nam ex post dévodi,
ze vidime Zenu, kvety alebo auto. Kubizmus,
futurizmus, purizmus, suprematizmus a kon-
Struktivizmus v najréznej§ich modoch — tak
sa nazyvaji programové devizy tejto novodobej
demontdZe tajomstva zrakového vnimania.
A nielen zrakového. Ten ist§ proces v rokoch
1910 aZ 1920 prebieha tak v tvorbe literarnej
a hudobnej, ako aj v teérii. Slovo, imanentny
rytmus a zvuk, stavba a systém, konStrukcia
a kompozicia, umenie ako postup — to s za-
kladné hesla novej estetiky, rdcajicej a opozié-
nej, rovnako ako utvrdzujiicej a budovatelskej.
,,Milujem pravidlo, ktoré koriguje vzrufenie,
vyhlasil za vietkych G. Braque.

Lavinu, ktord sa u? raz spustila, fazko za-
stavif. Lenze skér ako by sa tito nova poetika
a estetika mohla podla vzoru klasickych slohov
minulosti utvrdit v rigorézny a zdvizny slohovy
systém, prichddza novy otras. Jeho vonkajsko-
vou formou, alebo presnejsie, impulzom je re-
voluény Sok rokov 1914—1919, racajici sklené
zamky do seba uzatvorenych estetickych pravi-
diel. Vnitornou hybnou silou je zas uz spome-
nuty, ako lavina sa ratiaci nervny proces
zrychleného umeleckého samovyvoja, ktory sa
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nutne po Case sdm neguje, neznifajic prilis
dlhé zastavky. (,,Co sa up rag vymyslelo, je
Vv procese rozkladu,‘ konstatova] — nie nevy-
stiZne — americky sociolég Jonathan Miller.)
Dadaizmus a nastupujuci surrealizmus, naru-
Senie vysadnosti formy a3’ po iej absoldtnie
popretie v mene novo definovaného obsahového
gesta Ci zvrchovanej osobnosti — to sg nové
estetické méty moderny, ktors nahradzujg egte
neutvrdeny, ale uz zastarany mytus konstruk-
tivizmu, Nie Mondrian alebo Malevi¢, ale Kan-
dinsky sa postupne stdva bardom a ~ro-
gramovym vzorom vitaziacej
abstrakcie. Pravidlo samo je vystriedané nega-
ciou pravidla. Namiesto diela a jeho formovych
zloziek znova vstupuje po ¢ase do stredobodu
zaujmu estetiky osobnost, tentoraz definovana
vo svojom déraze na volng predstavivost, ima-
sindciu, fantazijno a podvedomie.

Prirodzene, v§voj nie je ani na tejto zastivke
ukonceny. Ale uz jeho schematicky naért stadi,
aby sme varovali pred akoukolvek sa nikajtcou
vagnou formou zovieobecnenia. Pétdesiat az
Sestdesiat rokov je v dejindch umenia obdobim
kryStalizcie a vrcholenia klasickych slohovych
systémov. Anticka klasika, datujiica sa asi v roz-
péti rokov 460 az 410 pred nasim letopo¢tom,
vrcholnd renesancia v Taliansky v obdobi
1490 az 1540, stredoeurépsky barok v rokoch
1700 az 1760 atd. niikajd tu pritazlivé umelec-
kohistorické analégie. Stz hladiska vedeckej
estetiky v niefom opravnené? I ked nevyluéu-
jeme nedplnost nasho pohladu, mo#nost, e 1u
budice skiimanie objavi novy, pritomnosti do-
posial skryty hodnotiaci aspekt, analégie so
spomenutymi klasickymj slohovymi tadobiami
zdaji sa predsa len nepresvedéivé. Z doteraj-
Sieho néértu striedania hlavnych smerov a pru-
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yaeformalnej -

dov moderny vyplyva totiz skutoénost ich vmi:
tornej nekonszistentnosti az protireéi}:osti, kt‘ora_l
“v porovnani s takzvanymi klasickymi élohov‘yml
epochami umenia vylucuje akékolvek .]_ednotlar.:e
“monolitné poiflatie. V novom vyvoji umenia
“niet sa o & oprief. Chyba tu nielen spolocny
svetondzorovy a filozoficky zaklad, chzjtrakten-
“zujiici vietky velké a vyhranené klasickfe epochy
‘rozvoja umenia, ale chybaji i jednot_zflce slo-
hovo-estetické tvarne principy a kritérid. I ked
“minohi z najpoprednejiich predstavitelov novo-
-d¢bého umenia prindlezali alebo prindleZia do
"tabora politickej lavice, inklinujic k soci?lizmu
a k dialektickému materializmu, nie je tito po-
ilitickd a svetondzorova orienticia ani zc‘Ta.Ieka
takd jednoznaénd, aby sme ju mohli vyl}laSlf za
‘vychodiskovil ideova zakladiiu, obdobnu hum.a—
nistickému svetondzoru helénskeho obdobia.
Popri anarchizujdcich neoimpresiom:-atoch, Jre-
voltujacich expresionistoch a Orgamzonfanyclh
komiunistoch, ako je Picasso, Leger, Tat.]m, Li-
sickii, Meyer a ini lavicovi predstavitelia Bfiu-
hausu, nemo#no z dejin moderny vymazat filo-
zofické tedrie Kandinského, Malevi¢a alebo
Mondriana, mysticky anarchizmus Daliho, ka-
tolicizmus Rouaulta alebo vyrazny ]‘artlpour
Partizmus mnohych impresionistov a fauvistov,
obdiv k falizmu u niektorych predstavitelov
talianskych futuristov a podobne. (Prirodzene,
ani opaén}’f postup nie je odévodneny: v mene
niektorych takzvanych negativnych vs:vetonazoj
rovych prvkov, kioré sti &asto voéi v]avstne]
tvorbe vonkajikové, negovat celd skuto¢nost
moderného umenia, o bol postup, #ial, done-

ddvna zauZivany aj u nés.) .
Po netspechu globalnej filozofickej, socio-
logickej a inej charakteristiky mode.rny prlst}}p:
me k pokusu o jej vnitorny, esteticko-kreaény
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naért. Uvidime, e sim osebe nebude omnoho
tispesnejsi ako doterajiie, ako sme uz poveda-
li — vonkajskovo naskicované pristupy k prob-
lematike moderny. NajlastejSie sa moder-
né umenie definuje vo svojom , zvdciuju-
com sa odstupe od reality, pritom zvlast pri-
fazlivé st pokusy poukazovat na paralelitu
javov medzi stupajicou abstrakinosfou a spro-
stredkovanostou modernej vedy (matematizacia
Iyziky, chémie a ostatnych prirodnych a spolo-
¢enskych vied) a modernym umenim. I ked tito
analégia, ako napokon vietky analégie a ¢iast-
kové zovieobecnenia, vystihuje nepochybne ur-
&ty vysek problému, to znamena skutofnost
moderného umenia, predsa je len ciastkova.
Popri stupfiujicom sa odklone od zmyslového
sveta javovych foriem opdf ndjdeme v moder-
nom umeni aj celkom opa¢nu tendenciu: natu-
ralisticky az morbidne vecny opis a zdujem
o konkrétny detail, nemyslitelny napriklad
v ,,opisnom" 19. storoéf. Ak vysiie spomenuta
charakteristika plati v nie€om napriklad o diele
Kandinského, Kleea, Kupku a dalsich, nevzta-
huje sa uZ vébec na tvorbu Ernsta, Daliho,
Tanguyho, na autorov z okruhu povojnovej
Neue Sachlichkeit, ako i na siéasnych neofigu-
ralistov, pop-artistov a podobne. (Ale nevziahu-
je sa ani na raného Kupku, Kubina a dalsich
vyznamnych autorov, ktorych Ziaden seridzny
badatel nemdze vylacit z analov priekopnikov
moderny.) Ak sme teda nepochodili s definfciou
moderny pomocou miery priklonu & odklonu
od vizudlnej reality, poméZeme si inymi vse-
obecnymi in§piraénymi vychodiskami modernej
tvorby, ako st thrnnd predstava, imagindcia
alebo fantasticno? Vztahujt sa zase napriklad
na spomenutého Ernsta a dal§ich surrealistov,
ale uZ menej na Tatlina a daldich konStrukti-
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visiov, Braqua a dal3ich kubistov a podobne.
Alebo je to doraz na material, jeho tektoniku,
wirazovi logiku, prednesové faktory a podobne?
Logika je tu presne obritend. Ernstom tentoraz
vyvraciame Braqua alebo Tatlina, dadaizmom
zlebo surrealizmom kubizmus, kon§truktiviz-
mus, hnutie Bauhausu atd. Protireenia zisad-
neho rézu charakterizuja pritom aj to isté
: 'orske dielo. Pokial tu ide o spomenutd alter-
— racionalistickd logika proti volnej
fmaginicii a podvedomiu — vyvraciame Le
Corbusiera nielen Gaudim alebo Picassa Ern-
stom, ale i raného Le Corbusiera alebo Picassa
neskorym Le Corbusierom alebo Picassom atd.
Skratka, ide o uzavrety kruh, ktory fazko pre-
menif v nami hladand priamku. Nevymotali
by sme sa z neho ani vtedy, keby sme do funkcie
'.—c:.odlskoveho impulzu namiesto predstavy,
lity a formy dosadili rozum, cit alebo podve-
Somie a pokdsili sa vysvetlif principy moderné-
S0 umenia raz ako proces racionalizécie, inoke-
dy zase ako proces iracionalizdcie tvorby.
Podobne by sme daleko nezasli, keby sme mo-
derné€ umenie cheeli pochopit ako zvlastny vy-
znamovy celok pomocou presunu jednotlivych
slementov formy. (Kresba, farba, svetlo, tvar
plocha a priestor a podobne.) Napriek
annej preferencii jedného vfrrazového

zkmer fplne rovnomerny. Kazd4 sle-
2 by preto vystizne postihovala uréi-
'.“_. iné by zase nutne musela obcha-
anedbavat, o je z hladiska exaktnosti
2 postup iste nezelatelny. (Nevylucuje
ozre!me v kritike, ktord sleduje iny ne
Iyticky ciel, ¢ize v takzvanej apolo-
i 2 propagacnej literatare.)
Ak sa teda ukazuje, Ze je fazké, ba priam
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nemo#né postihnat umelecky vyvoj uplynulého
polstoroéia formou abstrakcie nejakej jednotia-
cej monolitnej obsahovej & formovej idey, je
mozné — a zdd sa to jediny spdsob postihnutia
zékladnych filozofickych a estetickych kontdr
takzvanej moderny — definovat ju nie jednou,
akokolvek pochopenou jednotiacou tendenciou,
ale vidy zarovei i jej opakom, to znameng ako
vidy znovu aktualizované dialektické vjvinové
protirecenie. Niektoré zakladné prvky tohto
protiredenia ndm uZ vyplynuli z doterajiieho
vykladu: vecnost a abstrakeia, individuum (&i
spoloénost) a forma, alebo ind&, moment ideolo-
gicky, spolodensko-humanisticky a esteticky.
Pritom déraz na jedinefnost osobnosti znovu
méze mat formu antinémie jednotlivych pozna-
vacich schopnosti. (Ako vychodisko analyzy tu
vystupujt zmysly, cit, predstava a rozum. V ob-
lasti vyrazovych prostriedkov zase: linia, farba,
plocha, tvar a pod.) Na smolenickej konferencii
o tlohe -umeleckych avantgard pokusili sme sa
o historické a estetické zjednotenie tychto rézne
ponimanych osnovnych charakterizaénych di-
vergentnyjch tendencii v koncepcii striedania
formalno-konstruktivnych a deftruktivnych mo-
mentov vo vivoji moderny.* Pojem deStrukcie je

* Pozri Problémy literdrnej avanigardy, SAV, Bratis-
lava 1968. Na spomenutej konferencii vystipil so zauji-
mavou, i ked, prirodzene, nie absolitne novou tedriou
antinémie vjvoja avantgardy a moderného umenia Vra-
tislav Effenberger. Pravom odmieta vyvojovii charakte-
ristiku moderny vo forme hybného protirefenia medzi
akademickym a inym realizmom a takzvanym avantgard-
nym irealizmom ako povrchnid, ktord uz dédvnejiie nepo-
stihuje najmi sicasné javy. Sdm sa sistreduje na proti-
refenie takzvaného ideologického a estetického myslenia
ako dvoch zdkladnjch a navratnjch typov starsich a no-
vych dejin umenia. Kym prvy, dynamicky typ je naj-
priznacnejsie manifestovany barokom, romantickou a sur-
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prifom Siroky. Zahriiuje nielen odpor k pre-

viadajicemu slohovému normativnemu systému,

= teda prvky fzko formilnej dekompozicie

2 protestu, ale éasto i prudké manifestaéné

=sio opozicie estetickej, filozofickej, svetona-
orovej a podobne.

Podla fejto iste zna¢ne zjednodusenej v§vojo-
v=] schémy stoji oproti estetike a vjrazovej pra-
=i Impresionizmu a neoimpresionizmu ako
smerov dovr§ujicich predmetné zameranie ume-
niz 19. storolia gesto osobnej revolty najvy-
znamnejsich predchodcov avantgardy: Gogha,
Gzuguina, Muncha a dalsich, ktoré sa plne
rozvinulo v neskorSom hnuti expresionizmu
= fauvizmu. (Iny variant deskripcie vjvojového
zrodu moderny, ktorj sa v poslednom é&ase sté-
ls viac uplatiuje, je analjza dialektiky zrodu
= negdcie takzvaného hnutia secesie & Jugend-
siilu zo zadiatku storotia.) Gesto protestu
= opozicie ma vidy iba dofasna platnost. Je
silné potial, pokial nie je rozlozeny vlastny
objekt protestu: iltzie o trvdcnosti a progrese

Z0

tickou koncepciou umenia, druhy, esteticky (moino
povedat — staticky) pél predstavuje renesanény
enesanény klasicizmus, reprezentovany v sicasnej
predovietkym &pekulativnou vetvou abstrakiného
===nia. (V. Effenberger, Od avanigardy k dnesku.
i ace ¢. 2, Praha 1966, 12 a nasl.) Prirodzene, fe
zdkladné divergeniné vfvojové tendencie, ktoré
uz kedysi Aristoteles a ktoré klasicka estetika
znafuje ako realizmus a romantizmus, alebo ako
us a idealizmus (Hostinsky) a podobne, méziu
st ¥ a:u_-cacn na novodobé umenie i daliie, rovnako
;ermmove charakteristiky. (Na smolenickej
= i sa napriklad hovorilo aj o tendencii antropo-
2 reifikdcie v modernom umeni a o inych do-
sa divergeninych charakteristikich moderny.)
3 k dvodnej orientdcii v problematike postaéia
soe—=nuté schematizaéné néérty, ktoré sa v podstate do-
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burZoaznej spoloénosti a jej umenia so vietkymi
sprievodnymi znakmi. Preto dalsimi, ¢oraz rych-
lejsie sa striedajucimi hraniénymi prelomovymi
etapami vyvoja moderny sii: obdobie okolo roku
1912 s tendenciou novej kredcie formy (kubiz-
mus, séasti futurizmus a abstrakcia, najmi vsak
neoplasticizmus a po desatrocia variovany kon-
§truktivizmus najréznejiich smerov a §tylovych
odtiefiov), vojnové a povojnové roky s poetikou
dadaizmu a surrealizmu, v poslednom case zas
pop-art a nové figurdcia, na druhej strane zas
op-art, neoge§taltizmus, kinetizmus a podobne.

V doterajsich pozndmkach na okraj mnoho-
znafnosti vymedzenia takzvaného moderného
umeleckého diania sme postupovali v podstate
zjednodusujucou metédou. Logiku a noetiku
jedného vyvojového pridu sme stavali proti
druhému pridu, poukazujic na ich vzajomnu
estetickd réznorodost a nezjednotitelnost. Tvo-
rivy program a ideoldgiu jednotliviich snazeni
sme pritom na zaklade znaéne zjednoduujaceho
predpokladu stotoinili so samou tvorbou, jej
vrcholnymi predstavitelmi a konkrétmymi die-
lami tohto obdobia. No tieto metodologické vy-
chodiska, vych4dzajice z uréitého precenenia
estetiky v umeni, nemusia vidy a za kazdych
okolnosti zodpovedat danej situacii. Jednotlivé
umelecké diela a tvorba najvyznamnejSich au-
torov poslednjch desafroéi totiz nielenZe pod-
miefiuji vznik ustaviéne novych slohovo-hod-
notiacich kategérii a programovych terminov,
ale zdroven — prdve mierou individuilnej
umeleckej potencie — tieto hodnotiace a vSe-
obecné kategérie prekraduja a rozbijaju. Této
zdkladna charakteristickd érta vyvoja umenia
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sa vsak dodnes nestala v§eobecne platnou me-
todologickou osnovou. Je totiZ zndme, Ze teore-
tici, kritici a vébec Siroka konzumentsks verej-
nost, prichddzajuca do styku s modernym
umenim, berie pojmové Stylové a hodnotiace
kategérie prili§ vaZne, pripisujic im hodnotu
samotného fenoménu alebo vychodiska, pri¢om
jednotlivé diela posudzuje potom ako prejav
tychto apriérne pochopengch a od konkrétnych
autorov i diel odtrhnutjch esteticko-programo-
vych &ft.

Kym pre aktivnych umelcov §tylova charak-
teristika znamend iba &iastkovy pomocny
pojmovy aspekt hodnotenia, ktory i sami prie-
kopnici nového slohu prijimaja vidy s istou
relativitou a nedéverou,® pre kritika, teériu
umenia a konzumentska verejnost tito charak-
teristika Casto nahrddza samu tvorbu.

Pojmovy redukcionizmus, nekritickd viera
v moznost jednoznaénej interpreticie umenia,
dogmatizmus teérie, pochopitelny najmi u pr-
vych tvorcov a propagitorov novej estetiky fo-

* Kubizmus sa nikdy neriadil podla programu. ..

Eed sme vynaili kubizmus, vébec sme to nemali
¥ programe. Cheeli sme iba vyjadrif to, éo bolo v nas . . .
skytli sa pokusy vysvetlovat kubizmus matematicky,
z=ometritky, psychoanalyticky. To je viak iba literatira.
HKubizmus méd vytvarné ciele. Vidime v fiom iba pro-
iedok ako vyjadrif to, ¢o vidime a pozname; s vyuZitim
¥ch moZnosti, ktoré ndm davaja zdikladné vlast-
mosti kresby a farby. Znamen4 to pre nés zdroj neocaké-
ch radosti, vychodisko objavov,” konitatoval Pablo
I'ICasso.
..Pre miia je kubizmus, alebo lepiie, méj kubizmus spo-
Som umeleckého vyjadrovania, ktory som si vytvoril
eba, pre svoju potrebu a ktorého zmyslom je predo-
kfm umoinit sprivny pomer modjho maliarskeho
P k mdjmu talentu," sekunduje mu Georges Braque.
i o sebe a o svojom diele. Antologia M. Lamata,
lava 1963, 114—132.)
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riem, vyznaéuji negativne uz vlastny zrod de-
jin umenia ako 3pecifickej discipliny vedeckej
a literdrnej prace v osobe J. J. Winckelmanna
i dalSie osudy teoretickej a historickej publi-
cistiky o umeni. Sklon k vysadnej slohovo-este-
tickej analyze na tkor autorov a ich diel viak
nie je vidy len dhronym omylom. M4 isté
opravnenie predovietkym tam a potial, pokial
vSeobecné slohové tendencie objektivne retuuja
efte nerozvinutd autorskd individudlnu osob-
nost. Preto kym v takzvanych archeologickjch
dejinnych vrstviach je tito metéda dokonca je-
dinym a vysadnym spésobom kategorizicie
a hodnotenia umeleckého materidlu, s rasticou
ulohou osobnosti v dejindch jej vyznam viak
klesi. Bez ohladu na kratke obdobie v{yvoja
klasickej kultury starych Atén so svojim his-
toricky vyvoj eSte predbiehajicim individua-
lizmom neraz sa u? poukdzalo na prelomovy
vyznam, ktory v tomto procese krystalizdcie
osobnosti v umeni m4 obdobie takzvanej ne-
skorej gotiky a renesancie. Umenie novych ¢ias,
alebo ak chceme, moderné umenie dovrsuje ten-
to proces vstupu individua do dejin umeleckej
kultiry, poznamendvajic ich dokonca v rozho-
dujtcej a charakteristickej miere. Nedajme sa
mylit mnozstvom slohovych pojmov a vieobec-
nych kategérii, ktoré sii charakteristické prave
pre toto obdobie. Ich trieStivost a charakteris-
tickd mnohost je vonkaj$im prejavom straty
zéviznosti vSeobecnych slohovych dogiem, pre-
javom razantného vstupu jedineénosti do dejin
tvorby. Pripomefime si uZ charakterizovany
néstup kubistickej generdcie a jej vrcholnych
predstavitelov. Co vlastne ddva velkost a trva-
jiici vyznam tvorbe P. Picassa, G. Braqua alebo
F.Légera; O. Gutfreunda, V. Spilu, V. Kubistu
alebo J. Capka, M. Galandu alebo I. Fullu? To
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dobové a spoloéné, t. j. stile viac sa stricajici
slohovy impulz tvarovej estetiky novo poratého
priestoru a strohej poetiky tvarov, alebo nieco
iné, nedefinovatelné, pretoze v kazdom pripade
individudlne, nové a tvorivé? Pre kaZzdého
2spofl minimdlne zainteresovaného obdivovate-
Iz umenia je to zrejme reénicka otdzka . .. Kym
slohovost, naplnenie apriérneho dobového prog-
ramu a vkusove] miery charakterizuje predo-
vietkym druhoradé talenty, velké osobnosti sa
::. vymykaji novosfou a presved¢ivostou indi-

--_:Lualne; obmeny spoloénej dobovej estetickej
miery.
Plny rozvoj individua ako konetnej entity,
posiupny zdnik éry vSeobecnijch a zdvdznijch
rizseni mimo jedineéného éasu a situdcie, cha-
rakierisiika stasnosti pomocou tzv. principu
odideologizovania — to nie je len propagaéné
esio sucasnej americke] a zdpadoeurdpskej so-
ologie. I ked je isty politicky (a nie vidy
:—_noznacne kladny) zastoj tejto tézy neoddi-
skcutovatelny, sta¢i rekon§truovat ideové ovzdu-
sie prvych troch desafroéi 19. storoéia, ktoré je
paté s rozmachom a rozkladom heglovske']
skoly v Nemecku (mame na mysli velmi zauji-
mavi dobovil diskusiu o zéniku filozofie), aby
sme pochapili vieobeeny metodologicky dosah
t=ito tézy pri zrode Specificky marxistického
slenia. Idea o moznosti nahradif akékolvek

idrne hodnotiace stanovisko konkrétnou his-
ckou analyzou ako zdkladom spologensko-
dného vyskumu a zdrojom progresivneho po-
plny a intenzivny rozvoj bytostnjch sil
idua ako humanisticky dosledok redlnej
vslienkovej slobody, teda idea viestranného

(AL

materidlneho a duchovného) oslobodenia in-
“vidua bola, prirodzene, za Marxa skér revo-
izujicim prospektom nez redlnou skutoé-

25



nostou. Spolodensky, ekonomicky, politicky
a iny vjvoj poskytuje v stéasnosti uz urcité re-
dlne predpoklady uplatnenia klasického huma-
nistického programu, pri¢om vedeckd a umelec-
ka tvorba dokonca na tychto predpokladoch uz
niekolko desafroéi stavia. Treba viak povedat,
Ze viac Zivelne nez uvedomelo. Nie je totiz malo
tych, ktori tento proces prijimaji s vrcholnou
nedGverou a snaZia sa mu viemo¥ne zahataf
cestu. I v oblasti teérie umenia je preto neméilo
hlasov, ktoré prave v strate klasickyjch dimen-
zif kolektivneho slohu a v postupnej indivi-
dualizécii rie§enia dobovjch umeleckych tloh
hladaja zdroj dpadku a latentne existujdce;
krizy modernej civilizécie.

Nie je, prirodzene, mo¥né tieto pesimistické
hlasy s akousi novou, candidovsky prostou vie-
rou v jednosmerny pokrok prehliadaf. Tym, Ze
ich budeme pau3alne charakterizovat ako hlasy
reakéné a zaostalé, problémy eSte nevyrieSime.
Je totiZ isté, Ze proces uvolfovania vieobecne
zavdzujucej normativnej ideologie, etiky a este-
tiky prindsa a bude prinaSat mnoho novych
negativnych spolotenskych javov: krajni ato-
mizaciu vedomia i bytia individua, plochy uti-
litarizmus a protispoloéenskost v presadzovani
osobnych zdujmov (so vietkymi désledkami na-
priklad i v oblasti vzrastu kriminality) a po-
dobne. I ked je tazké stanovit nejakii pausilnu
diagnézu najmi tam, kde ide o javy derstvé
a eSte celkom nevykrystalizované, isté je; ze
v utvrdzovani individudlneho vedomia ako ve-
domia suverénneho a tvorivého méze zohraf
umenie tlohu vyznamného sprostredkovatela
v znovunachddzani ,zmyslu Zivota', stratené-
ho odchodom kolektivnych ideolégii. Rola jas-
novidca alebo etického kazatela kritikovi ume-
nia vSak nesved¢i. Zostafime preto v oblasti
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analyzy sucasnosti. Pokial ide o jej diagnézu
a z nej vyplyvajice postavenie suverénneho
individua v systéme vedenia a tvorby, je ne-
sporné, Ze vedomie heroickej samoty je v &ase
definitivneho odchodu zjednodugujtcich ab-
strakinych stanovisk a principov dost vieobec-
né. Vztahuje sa rovnako na modernii vedu ako
na moderné umenie & filozofiu. ,,To, ¢o Max-
well, Boltzmann, Gibbs vo svojich fyzikalnych
pracach nazvali tepelnou smrfou, naslo obdob-
ny vyraz v etike Kierkegaardovej, dévodiacej,
ze Zijeme v svete chaotickej moralky. V tom-
fo neprehladnom svete je naSou povinnosfou
utvorit lubovolné ostrovéeky usporiadanosti
a systému,” napisal matematik a pionier ky-
bernetiky Norbert Wiener.®

Ano, tloha je presne definovani. Utvorit
,.Iubovolné ostrovéeky usporiadanosti a systé-
mu'' — to a ni¢ iné je hlavn4 a heroicka tloha
umenia na§ich &as. Zostafime pri tomto kon-
Statovani. A to aj tam a vtedy, ak by sme sa
vim — strhdvani nespornou logikou novych
faktov a ich moZnej interpretidcie — snazili na-
hovorif niefo iné a konstruovali teoretické su-
vislosti, ktoré by presahovali ramec doteraz sta-
novenych zikladnych moZnosti metodolégie po-
znania & definicie umenia.

°N. Wiener, Jsem matematik, (Myslenky 20. sto
leti), Plamen ¢. 9, Praha 1965, 68.
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EXHIBICIA OSOBNOSTI A EXHIBICIA
UMENIA

Rozmach osobnosti a exhibicia umenia
v Styridsiatych a pitdesiatych rokoch. Na-
plnenie programu surrealistickej estetiky
v novom vyvine umenia. Historické a so-
cialne zdroje,

Ako vychodisko k priamej charakteristike no-
vého umeleckého diania si mézeme vziat —
ak chceme — dve miesta z intimnych zdzna-
mov maliara Paula Kleea. ,,Je dolezitejsie si-
stredit sa na obsah skrinky s farbami ne: na
Stidium prirody. Potrebné je, aby som bol jed-
ného diia schopny zahrat slobodne na klaviri
svojich farieb,” pife umelec vo svojom Den-
niku. A ked tento ,,jeden de#t** tesne pred prvou
svetovou vojnou nastal, zajasal: ,,Ja a farba
jedno sme. Som maliar,*1

Proces splyvania ¢im dalej tym menej slo-
hove Stylizovanej osobnosti s bezprostrednymi
danostami formy je vari stredobodom celého
toho komplikovaného vyvojového procesu ume-
nia, pre kiory sme iba podmiene¢ne pripustili
privlastok moderny & novodoby. Tito jednota
vyrazu a iba individuilne definovanej osob-
nosti sa totiz objavuje uz v samom procese
vzniku a rozkvetu mestianskej kultry. Vistiz-

! M. Lamag, Paul Klee, Praha 1965, 15.
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ne charakterizuje psychologicky otrasné Rem-
brandtovo dielo, rovnako ako aj vieobecné, to
znamend slohové smerovanie romantizmu a na-
pokon i celého progresivneho pohybu maliarstva
19. storo¢ia. Ak preto zdrodok novodobého ume-
leckého pohybu objavime u# u Géricaulta, Dau-
miera ¢i Maneta, sme rovnako presni, a to
znamena i rovnako nepresni, ako ked postavi-
me do centra pionierskych tradicii tvorbu Cé-
zanna, Seurata alebo Kandinského.

Isté je, ze novsiu odnoZ toho istého jednot-
ného pohybu, to jest umenie 20. storofia, na
rozdiel od minulého storodia, charakterizuje
predovietkym naliehavé osobnostné povedomie
existencie formy. Kym romantizmus na za-
¢iatku minulého storoéia, & napokon impre-
sionizmus na jeho konci, zvyraziiuje a oslo-
bodzuje farbu predovietkym cez revoltujice
povedomie rozne sa definujticej osobnosti (rov-
nako i tvar a ndmet napriklad v klasickom
realizme courbetovského typu), v umeni 20.
storofia postupuje sa k tej istej méte, k jed-
note osobnosti a vyrazu viac analyzou $peci-
fickej logiky samého vyrazu. Zakladatelska dlo-
ha Cézanna a po fiem generacie kubistov je
tu nespornd. Vytvorenie novej a samostatnej
obrazovej Struktiry sa dostiva do prvého pla-
nu vyskumnych tloh novej tvorby. No marnost
akéhokolvek dsilia o nadosobny systém uka-
zuje sa uz po kratkom &ase. V4¥niva cielavedo-
mé dpornost, s akou sa tento systém buduje,
urychluje len vedomie partikuldrnosti, zdéraz-
Aujtc tragicky fakt, Ze nemo#no najst akékol-
vek §irSie, vSeobecné a zdsadné estetické rieSe-
nie. Co napokon zostava, je zase len rieSenie
individualne: subjekt tohto pohybu, a teda hla-

~dac sdm — to, o sa vlastne programove malo

eliminovat.
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Vydelenie individuélneho sveta tvorivej osob-
nosti je désledok, a nie impulz tohto pohybu,
ako to bolo efte v minulom storo¢i. Kym den-
nik, kore§pondencia a intimne zdznamy mla-
dého Delacroix, Courbeta, Moneta, Corota,
Pissara a eSte aj Gogha, Gauguina, Muncha
a dalsich z predchodcov moderny st plné na-
liehavych otdzok o zmysle a jedinecnosti vlast-
nej osobnosti, senzibility a predstavivosti (to
znamena zaroveil aj otdzok o $truktdre sveta),
moderny maliar si problém vlastnej osobnosti
a osobitosti uz takto nekladie. Zaujima ho pre-
dovSetkym malba, jej §pecifické problémy, a po-
kial prichadza aj k opatrnym zdverom o sebe
a 3irSich problémoch svetového diania, argu-
menty a dékazy povié§ine nachadza znova len
vo svete umenia. Problém individuality, alebo
ak chceme, problém $truktiry sveta sa dokonca
vo vedomi tejto osobnosti premieta ako rydzo
umelecky problém. Starsie formy odpovedi: na-
boZenstvo, politickd a ina ideolégia, filozofia,
veda, literatiara, moralka atd. st poviacsine vni-
mané a interpretované cez déverne znamu priz-
mu umenia. Ako keby sebavedomie umelca
v sGéasnom komplikovanom svete na viac ne-
stagilo.?

* Napokon tento problém nie je podstatne odlisny ani
v estetike a tvorbe novodobych expresionistov, tafistov,
surrealistov a podobne, aj ked spomenuti kontrapozicia:
forma diela a autorski osobnost s tu zdanlivo nas tolené
opatne — z pozicie vysadnej individuality. Napriek de-
Klarativnemu odporu teoretikov tjchto smerov poiiatie
individuality predsa napoken vytsti v umelecky vjraz, te-
da vo formu. Osobnostni vypoved, svet citov, emocionil-
nych idef, vizil a predstiv Salvadora Daliho alebo hoci
André Massona nds nezaujima pre svoju nesprostredko-
vanost, ¢ize pre Iudskd tprimnost, odkrytost a nestylizo-
vané formulovanie podvedomjch vrstiev psychiky, ale
naopak, zaujima nds pre svoju sprostredkovanost, to jest
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Ak si vymedzime zdroj novodobého pohybu
v umeni takto (a indé si ho vymedzit azda
nie je moZné), je logické, ze sa do stredobodu
historického diania dostdvaji prive udalosti
okolo roku 1912. Vrchol programovych snih
kubizmu, vznik orfizmu a dal§ich smerov ako
prechod k postupnej hegeménii bezpredmetné-
ho alebo abstrakiného vyrazu takmer na celé
polstorotie, to je generdlna vyvojova linia, sto-
ioziiovand neraz — ako sa to pokisime v dal-
Sej Casti nafej §tidie ukdzat — nie vidy cel-
kom oprivnene s podstatou umeleckej moderny
ako takej. Abstrakiné umenie, vstupujiice do
dejin v rozmedzi spomenutého roku spoéiatku
este skromne ako vyskum a odhad nového ume-
leckého terénu, akcentuje a domysla tento hlav-
ny smer pohybu novodobého umenia od Cézan-
na, alebo §irSie, od neoimpresionizmu, ¢ azda
programu secesie a Jugendstilu. Preto nie na-
hodou Kandinsky — vo svojej sldvnej eseji
Uber das Geistige in der Kunst — definuje
zmysel nastupujticeho umenia ako ssamostatny
zivot foriem"’,

Hraniény bod tohto pohybu, prirodzene, ta-
ko zachytit jednou polghou, autorskou tvorbou
¢i dielom. Mnohi z najvyznamnejsich predsta-
vitelov novej orienticie umenia sa toti# tazko
viesndvaji do jednosmernej interpreticie vlast-
ného programu, a ak sa aj nie vietei vracajui
priamo k vecnej zmyslovej inSpirdcii vo svete

hopnost formulovat sa presvedéivo ako aktudlny a ob-

¥ umelecky pocin. Miera osobnostnej Iudskej pravdy
podmienend mierou sily a presvedéivosti umeleckého
nia. Umelee, & chee, & nechee, je a zostiva vidy
com. A ni¢ iné ako radostné i trpké (vlastne, viac
E ako radostné) spoznanie tejto zdkladne] premisy
i= zdrojom teoretického i praktického sebapoznania ume-

|

=iz poslednych desafrodi.
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jedine¢nych predmetov a javov, menia obvykle
zmysel svojho vychodiskového impulzu, di—a-
jic mu v priebehu dvadsiatych a tridsiatych
rokov vidy nové podoby. Tyka sa to nielen
Kleea alebo povedzme Kupku, ktori napriklad
(na rozdiel od puristického a do programu
imaneninej konstrukcie uzavretého Mondriana)
zdanlivo obdobnému problému obrazového ryt-
mu d4vaji vyznam obsahovej paralely & do-
konca vyrazu akejsi vieobecnej formuly real-
neho diania veci, rastlin, ludi a kozmu vébec.
Tyka sa to rovnako Kandinského, ktory po
roku 1921 uZ podstatne odli$ne experimentuje
v ri§i nonfiguricie, ako aj ,,vecného* alebo
k vecnosti ustaviéne sa vracajiceho Picassa,
Grisa, Légera ¢ Braqua a v podstate azda viet-
kych najvyznamnejsich predstavitelov maliar-
stva tejto epochy. (Nespominame tu, pochopi-
telne, vidy ,,vecnejsich" surrealistov a fanta-
zijnych maliarov, ako Miré, Ernst, Dali, Cha-
gall a dalsi, alebo napriklad ,zakladatelské"
sochérstvo, kde je tato oscilacia medzi réznymi
vyrazovymi pélmi a od nich spit k realite
este pochopitelnejsia. Ako exemplirny priklad
mozno tu spomendf napriklad Archipenka,
Arpa, Brancusiho, Giacomettiho, Gutfreunda,
Laurensa, Lipchitza, Moora, Zadkina a dal-
§ich.)

Toto prelinanie alebo redlne stvislosti tak-
zvanej predmetnej a vyluéne artistickej (& zvy-
Cajne, ale znaéne nepresne povedané — ab-
strakinej) formy a programu nevedd teoretikov
abstrakcie k zdérazneniu vyvojovej kontinuity
umenia, a tym k najpresvedéivejSej obrane
abstrakcie, ale naopak, k popretiu kontinuity
v mene jej jednostranného vyiistenia. ,,Abstrakt-
né umenie je umenie samo, uchopené vo svojej
najhlbiej, vecnej podstate,” konstatuje Michal
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Seuphor, vyhlasujic isty historicky vyrazovy
n#dus nielen za pretrvavajicu esenciu akého-
kolvek umeleckého vyrazu, ale aj za jeho hod-
notiace kritérium. ,,Vo svetle sti¢asného vyvoja
posudzujeme ka?dé umelecké dielo meradlami
abstrakcie; nezalezi, ¢ ide o tvorbu predmetnd
¢i bezpredmetnt, zrozumitelnt & nezrozumi-
telni."® Je jasné, Ze v takomto pofiati mime
do ¢inenia s najéirej$im metodologickym sub-
jektivizmom, pred ktorym sme varovali u
v vode price. NezdleZi pritom, & sa tito vi-
chodiskova slohova pozicia vola abstrakcia ale-
bo povedzme realizmus. Dobove historické je
nazerané nie vo svetle trvajiceho vyvoja ume-
nia ako jeho jedinetny a mo?ny modus, ale
opacne: samo umenie nie je ni¢im inym ne:
javovou formou prejavu tejto ,,zazraénej esen-
cidlnej podstaty. Je dokonalejsou, alebo menej
dokonalou, dokonca i zlou, a teda neumelec-
kou formou, podla toho, & sa blizi k mojej
osobnej estetickej predstave, alebo sa od nej
vzdaluje. Nejde pritom len o abstrakeiu, rea-
lizmus alebo o Gokolvek iné. PovySovanie pars
pro toto, docasného a slohove historického na
vetné kritérium umenia je jednou z najvidsich
a, zial, trvanlivych slabin akejkolvek teoretic-
kej publicistiky o umeni, ktord je markantna
najmid v takzvanych obranich abstrakiného
umenia.

Vplyvné pozicie, ktoré si abstraktné umenie
vybojovalo ani nie tak v prvych desafrogiach
jeho vzniku a rozmachu (naopak, tu sa este
vobec neusilovalo vydelit sa zo $irokého ramea
tvorby ,,inej*) ako v rokoch povojnovych, nd-
fia nas pokisit sa aspofi o relativnu umelecko-

* M. Seuphor, Levikon Abstrakter Malerei, Miin-
chen— Ziirich 1957, 12—20.
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historicki a esteticki definiciu tejto tvorby. Po-

merne precizne vymedzenie abstrakcie ndjdeme

napriklad v diele vyznamného zdpadonemecké-
ho teoretika umenia Heinricha Liitzelera.

1. Podla Liitzelera abstrakiné umenie neodraza
uz ni¢ z predmetného sveta, ktory nas obklo-
puje.

2. Této skutoénost ¢i ochudobnenie moderné-
ho umenia nds nati tym viac reSpektovat
malbu ako takd, ni¢ k nej nepridavat. Kri-
térid hodnotenia, naSe vnemy a predstavy
sa uZ viac neodvodzuji z reality; v koneénej
inStancii sme odkdzani na vyrazové formy
umenia — na kompoziciu, na samotné formy

a farby.
3. Abstrakiné nie st tie obrazy, ktoré — hoci
radikdlne — $tylizuji skutoénost pomocou

prvkov pochéddzajiicich z reality samej. I ke-
by i3lo o prvky fantazijné a iné.

4. K skutoénosti abstraktného obrazu sa mézu
viazat urcité predstavy, tak ako mézeme na-
priklad v oblakoch odkryt siluetu koiia, lode,
¢i Cohokolvek iného. Ale tym si zahradzu-
jeme cestu k porozumeniu. Spridvna cesta
pochopenia nevedie totiz od abstrakcie k rea-
lite, ale opacne, od reality k jej abstrakeii.?

Této Liitzelerova definicia abstrakiného umenia

uréuje zaroven aj najsirsie kontiiry hodnotenia

a vnimania tejto tvorby. Jeho vymedzenie ab-

strakcie, tak ako napokon vicSina obdobnych

definicii, & uz pochadzaji z tabora priaznivcov

a propagatorov abstrakinej tvorby alebo z opaé-

ného, ,.kritického"* tabora, je tak & onak jed-

nostranné, Poddva vymer novej umeleckej sku-
toénosti iba vo vzfahu k realite predmetno-

*H. Liitzeler, Abstrakte Malerei, Bedeutung und
Grenze, Giitersleh 1961, 16.
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zmyslového sveta ako ku gnozeologickému vy-
chodisku tejto tvorby. Problém abstrakcie si
viak mozno naérinat aj inak, napriklad vjvo-
jove, vo vzfahu k vyvinu umenia, k jeho jed-
notlivim vyrazovym prostriedkom a k ich
zmyslu ako celku.

Je totiz isté, Ze radikédlny prevrat v tabore
umenia — hegeménia abstrakecie, ku ktorej do-
slo v uréitom momente vyvinu moderného ume-
nia, znamenal len hegeméniu uréitého vyrazo-
vého a formového typu abstrakcie. Z lexikénov
a uCebnic moderny, no najmi z teoreticko-kri-
tickych konfesii, rozborov a definicii abstrakcie
sa v priebehu minulych dvoch desafroéi po-
stupne akosi stdle viac vyirdca osnovni vetva
abstrakiného zobrazenia, a to vetva formovo-
konstruktivna alebo geometricka. Abstrakiné
umenie ako celok teoreticky i prakticky (v tvor-
be rokov 1940—1960) splynulo s druhou, vy-
razovo-prednesovou, lyrickou & expresivnou
vetvou tohto prejavu. Nie Malevié, Delaunay
a Mondrian, ale Kandinsky sa tak dostdva do
odu akiualizovaného zdujmu. A zase nie
Kzndinsky obdobia prace v Bauhause a ne-
korsi, to znamend Kandinsky z hlavného, éa-
ove najdlhiicho a zrelého obdobia tvorby, ale
len jedna, rand etapa Zivotnej tvorby tohto pio-
niera novych ciest: etapa z rozmedzia rokov
1911—1920. Nema v8ak zmysel zatracovat tito
skutoénost, ide o to, pochopit ju ako skutoé-
nost (i ked, prirodzene, jednostranni ako kaz-
dy konkréiny vjvin umenia).

K stale zretelnejiej nadvlade abstrakcie ne-
dochidza totiZ, ako sme na to uZ upozornili,
v prvom a pofiatoénom obdobi jeho v§vinu,
ale aZ niekedy po roku 1940. Ani Krajne spo-
lotensky angazované gesto napriklad v Picasso-
vej Guernice, u nés zas v otrasnych protivoj-
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novych primeroch J. Capka, E. Fillu, F. Mu-
ziku a dalSich z najvddsich alebo — aby sme
sa dotkli opaéného pélu dobového maliarstva —
tsilie sovietskych umelcov o nov§ komunika-
tivny prejav pod zdstavou socialistického rea-
lizmu nevykazuja hlbsiu spolodenskda platnost.
Umenie, i krajne angaZované, burcujiice a agi-
tujlce, nadstavené odkryto svojmu éasu a dia-
niu v Hom, nedokd%e zahatat cestu hnedému
privalu hrézy a temna. Umelec zo¢i-vodi sku-
toénosti fafizmu a tragike vojny pozniva, naj-
mé v zapadnej Eurépe, svoju bezmocnost a za-
kladnt spolodenski izoldciu. Majernikov Don
Quijote, jeden z najbezprostrednejsich a najak-
tudlnejsich symbolickych komentirov moderné-
ho slovenského maliarstva k svojmu ¢asu, vzna-
§a sa dostojne a smiefne v osamoteni nad
skutonostou, prifom on nevnima ju a ona
nevnima zase jeho, pretoZe obaja — skutoénost
i smieSny rojko — sd z iného rodu. Rovnako
ako kedysi obdobny hrdina Daumierov. Co iné
zostdva umelcovi, pokial eSte vobec chce zodi-
voei hrozbe i skutotnosti faSizmu zostat umel-
com, neZ ftek do vnitornej reality: definovanie
seba ako jedinej istoty. (Malraux, Lorca, Eren-
burg alebo Hemingway v Spanielskej obgian-
skej vojne; rusky Filonov v dobrovolnej proti-
leteckej sluzbe na noénjch strechich Lenin-
gradu; Eluard, Sartre, Camus, ten isty Malraux
alebo Saint-Exupéry v sluzbich francizskeho
odboja; basnik Laco Novomesky a dalsi vy-
znamni intelektudli na &ele priprav Slovenské-
ho narodného povstania, Capek, Filla alebo
Vancura v nacistickjch koncentrdkoch, ¢ mla-
dy maliar Janko Novak, hyniici ako neznimy
partizdn v slovenskych hordach — to je iny,
nie podstatne odli¥ny prejav zakladnej bezmoc-
nosti umenia ako umenia.) Umelecks analyza
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fagizmu alebo vojny? T4 tu uZ existovala, a nie
v bezvyznamnej podobe (pripomefime si opa-
tovne Picassovu Guernicu a dalsie velké die-
la), uZ pred rokom 1939. A milofomu zabra-
nila.

Pokial ide o §tylovii a esteticka kategorizaciu,
fazko odpovedat na otdzku, ¢ umenie Styri-
dsiatych rokov, tvorba, ktora d4va bezprostred-
né (pravda, negativne) vychodisko a odrazovy
mostik umeleckej stdasnosti, formuje osobitné
slohové hnutie. Charakteristika tejto tvorby ako
informel, tachisme, action-painting a inid¢ po-
ukazuje nesporne na ur¢ité nové programové
stimuly sebauvedomenia tvorby. Zirovei sa
viak v teoretickej, historickej a kritickej lite-
ratiire o ,novom‘’ umeni poukazuje na kon-
tinuitu tejto tvorby predovietkym s vybojmi
nonfiguricie z obdobia okolo roku 1912, ako
aj so starSou tvorbou (s impresionizmom mone-
tovského razenia). S uvedenymi Cerstvymi
programovymi ndzvami splyva preto charakte-
ristika novych tendencii ako , lyrickej'* & ,,ex-
presivnej” absirakcie. Programovy déraz na no-
vost sirieda vzépdti déraz na niekolkodesat-
roént, ba i niekolkostiroéna tradiciu a zakot-
venost novych snih, definujicich sa neraz aj
ako odkrytie dosial zahmlenej veénej podstaty
umenia vobec (Brion, Seuphor, Grohmann,
Liitzeler, Tapié, Rosenberg a pod.). Pozoru-
hodny je eruptivny rozmach tychto novych ten-
dencii, predstihujtuci svojou silou a akénym
radiom podsobnosti néstup ktoréhokolvek zo
star§ich slohovych hnuti moderny, od impre-
sionizmu po konstruktivizmus alebo surrealiz-
mus. Pravda, na tato skutofnosi ma nesporny
vplyv rozmach obchodu s umenim a nové ma-
sové sposoby reprodukcie, propagécie umenia
v tla¢i a injych prostriedkov komunikicie.
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Takzvané moderné umenie sa po roku 1945
v zdpadnej Eurépe a uz predtym v USA na-
chddza v pozicii hegemdnneho vitaza. Nemusi
sa uZ prebojtivat proti verejnej mienke. Prestalo
byt — aspoii vo svojom spologenskom dosa-
hu — opoziciou proti viésine a spoloénosti
a i nechtiac sa stiva oficidlnym umenim tejto
spolotnosti. NajvyznamnejSie svetové miized
a galérie, ba i §titne kulttrne inititicie radi-
kélne menia svoj postoj vo¢i dovtedajsim avant-
gardnym snah4m. Pravidelné medzinirodné fes-
tivaly a vystavy (Benatky, Pariz, Kassel, Sao
Paulo a i) upeviiujia pozicie tjchto novych,
aZ najnovsich umeleckych vybojov. Stale doko-
nalej§ia reprodukénd technika umoZfiuje zas
sprosiredkovat zazitok z umeleckych diel ¢o
najfir§im vrstvdam. Svoju flohu tu zohrava
i pritazlivd literatara a ,drdsavé’, pikantne
a populirne koncipované filmy o umelcoch,
dalej pohotove zaznamendvané zprivy o sen-
zaénych vzostupoch cien obrazov a v neposled-
nom rade v niektorjch krajinich i zakonodar-
stvo, umozilujiice progresivne znizenie podni-
katelskej dane pri nikupe umeleckjch diel,
a podobne. Faizmus so svojou estetickou de-
magégiou kultarneho faZenia proti najlepim
vydobytkom novodobej umeleckej kultiry ako
keby pohol svedomim eurépskeho i americké-
ho mestiaka, ktori doteraz neboli prili§ pri-
stupni novym vybojom umenia, Prirodzene, e
pohotovy obchod s umenim, publicisticka rekla-
ma a konjunkturdlna kritika si tito prilezitost
nenechdvaju ujst. KedZe voéi expresionistom,
kubistom, konjtruktivistom a inym avantgar-
distom zo zafiatku storofia, ba i vo&i surrea-
listom nemajd é&isté svedomie, o to s vA&Sim
nadfenim sa vrhaji na ,nové", povojnové
umelecké tendenice.
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Pravda, priekopnici tychto novych tendencii
za to nemozu, podobne ako ani generacia ich
umeleckych otcov a starjch otcov neméze za
podstatne iné, negativne prijatie, ktoré tak-
zvané moderné umenie dostalo do vena uZ pri
svojom zrode. Kry§stalizovanie novych snih ne-
bolo totiZ ani tu o ni¢ lahSie a menej précne
ako krystalizovanie hociktorych inych novych
snah v tisicroénych dejindch umeleckej kultary.
Vyznamna je tu uz topografia novych tenden-
cii. Centrum novych vybojov sa uz v obdobi
tesne pred vojnou, ale najmi podiatkom a v po-
lovici $tyridsiatych rokov stale rozhodnejsie pre-
na¥a zo starutkej Eurdépy na novy kontinent.
Podobne, ako napriklad v oblasti vedeckotech-
nického myslenia, prezentujiiceho sa tctyhod-
nym prvenstvom v oblasti atémového badania,
aj vo vytvarnom umeni sa skisenost a vysoka
poetickd inteligencia odchovancov eurdpskej
.kuhflry (Hofmann, séasti i de Kooning, Roth-
ko, Gorky a dalsi) zlievaji s dravym eldnom
nastupuificeho mladého pokolenia doméceho
povodu (Calder, Kline, Motherwell, Pollock,
Newman, Tobey a dalsi). Pravda, problém syn-
tézy eurGpskej tradicie a novych domécich im-
pulzov je tu o niefo zloZitej§i nez povedzme
vo vede, technike ¢i literatire.

Americké vjtvarné umenie nasho storocia
nemé za sebou ti primarnu vyrazova silu, aki
dodala narodnej literattire nového sveta poetic-
ki prieraznost diela W. Whitmanna, E. Poea
a dalgich, star§ich i novich autorov, ktori uz
na zadiatku tohto storofia vymanili americké
pisomnictvo zo zavislosti od Eurépy. Povestna
Armory Show z roku 1913 — historickd vy-
stava pionierov moderny na pode Ameriky —
méa predovietkym miestny vyznam. Hoci sa
novy kontinent zaiatkom dvadsiatych rokov
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stiva dtoci§fom popredngch sil moderného
eurépskeho umenia najréznejSicho zamerania
(na jednej strane to boli sprvu dadaisti, ako
Duchamp, Picabia, Hausmann, neskor$ie sur-
realista Dali, zadas dokonca i Breton a Masson;
expresionisti Grosz, Shahn alebo i na§ Sokol;
na druhej strane zas konstruktivisti, ako Gro-
pius, Albers, Moholy-Nagy, Feininger, van der
Rohe a dali), niznaky zakonodarnej sily pod-
netov SirSieho medzinirodného dosahu nechi-
vaji na seba eSte pomerne dlho &akaf. S vy-
nimkou pozoruhodného rozmachu tvorby Juho-
ameri¢ana Orozca a jeho skupiny na prelome
tridsiatych rokov najzakotveneijsie sa v samych
USA zdaja byt impulzy estetiky kubizmu. Este
v tridsiatych rokoch vyhlasuje buddci intelek-
tudlny inicidtor novych umeleckych tendencii
Arshile Gorky svoj osobity hold tejto estetike.
., Existuje vébec nieto lepSie ako kubizmus?
Nie veru. Budici umelei budi este po stirotia
tazit z gigantickej velkosti tohto smeru.* Autor
tohto vyhlésenia netusil, Ze neskorsie préve on
sam dokdZze opak tychto slov tym, 7e uvedie
do pohybu slohové hnutie devalvujtice statiku
tradi¢nych slohov a oznatované preto v Gor-
kého novej vlasti nie nevystizne ako ,,action-
painting"’,

Cin méi viak svoju vndtornd, dalo by sa
povedat, vyvojovii logiku. I ked nové posatie
maliarstva bolo nesporne spolo¢ensky podmie-
nené faktom vojnového rozvratu a snahou umel-
ca-tvorcu unikntt pred fatilnou a mimoracio-
- nélnou realitou, doZivajii v tomto &ase v oblasti
umenia predovSetkym podnety predvojnového
surrealizmu. Jeden z najvplyvnej§ich novodo-

5 Theorien zeitgendssischen Malerei, Viber Jiirgena
Clausa, Hamburg 1963, 33.
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bych umeleckych slohov nenasiel v prvom ob-
dobi svojho v§voja primerané umelecké riicho.
Daliho tedria kritickej paranoie®, ktor prijal
aj Breton a dal§i, povd&sine druhoradi autord,
zavliekla surrealistické maliarstvo do jedno-
strannej uli¢ky, neraz slepej a bezvychodisko-
vej prave vzhladom na mo#nosti, ktoré nazna-
¢uje vSeobecnd filozoficka a estetickd tedria
tohto hnutia. Veristick§ naturalizmus, progra-
movo reprodukujtci vnemovd situéciu, t. j. to-
talitu objektov a javov pre ozrejmenie osob-
nostnej predstavy, je tazkopadny a neadekvatny
novym slohovym impulzom. Rozpor medzi oka-
mzitou intenzitou vnemu a iluzivnym realiz-
mom pouZitych prostriedkov alebo medzi vypa-
tym osobnostnym subjektivizmom citenia rea-
lity a chladnym, racionilnym objektivizmom jej
realizdcie tvori bohaty odtiefi riefeni, ako sa
oil v predvojnovom umeni usilujd Ernst, Dali,
do tridsiatych rokov Chirico, potom Giaco-
metti, Magritte, Delvaux, Tunguy, Ray, Brau-
ner, Sima, Styrsky, Toyen a dalsi. Hoci tomuto
asiliu podnes nemoZno uprief istd aktualitu
esietického prikladu (pozri napriklad stéasnd
skolu fantastickjch realistov v susednej Viedni,
grafiku Hloznikovu a jeho Fiakov — predo-
vSetkfm Brunovského — u nas, niektoré slo-
hové impulzy v hnuti neo-dada a pod.), je
ofividné, ze dalsi v§voj v rokoch vojnovych
1 povojnovych zdérazni v surrealistickom od-
kaze viac zlozku volnej imaginicie nez fazko-
padny opisny spésob reprodukcie skuto&nost.

Antinémia videného, ¢iZe sveta tvarov, a ci-
teného, éiZe sveta véle a pocitov, sa rie§i total-
nym pohltenim a likvidaciou sprostredkuiticeho

® Pozri M. Nadeau, Geschichte des Surrealismus,
Hamburg 1965, 168.
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média takzvanych objektivnych vizualnych fo-
riem a tvarov. Svet evokativnej subjektivnej
predstavy tu stoji v pozicii absolatneho hege-
moéna. Vyraz potlaéil zobrazenie. Strelka kom-
pasu umeleckého vyvoja, kyvajica sa v minu-
lych desafrodiach vyvinu moderny striedavo
sem i tam, ukazuje viac ako desafroéie jedno-
znaéne a bez vykyvov smerom k vnitornej,
psychickej sonde ako k spoloénému menovate-
Iovi novych umeleckych tusili. Kym ako ume-
lecky symptém odkazu zakladatelskej avantgar-
dy prenikd v tomto €ase do vedomia umelcov
i publika Zoraz viac aktualizovany Klee a Kan-
dinsky, v konkrétnom povedomi bezprostredne
posobia najmi surrealisticki autori, a to pre-
dovSetkym Miré, ktory roku 1941 svojou vel-
kou retrospektivou v Mitzeu moderného ume-
nia v New Yorku sprostredkoval slohotvornia
iniciativu spomenutej americkej skupine novych
autorov (Gorky, Matta, de Kooning, Hayter,
Lam a ini). Z parizskych autorov je to zase
star§i Masson, ktory Zil za vojny s Bretonom
v USA, i nov# surrealisticki autori Michaux,
Wols, Dominquez a dalsi, spljvaijtici uz s na-
stupom novej vlny na vystavich Salon des Rea-
lités Nouvelles (Hartung, Poliakoff, Schneider,
Lapoujade, Soulages atd.) a M4ijového salénu
(Singier, Manessier, Le Moal, Bazaine, De
Stdel, Gischia, Tel Coat a dalsi). :
Aka je vnutorné esteticka logika prechodu
od predvojnovych avantgardnych smerov, pre-
dovsetkym surrealizmu, ktory si aj poéas vojny
udrzuje pomerne vyznamné postavenie, k no-
vym povojnovym nonfigurativnym vybojom
umenia? Je to predovietkym postupujlice od-
biiranie akejkolvek apriornej autorskej Styli-
zdcie a dalSich sprostredkujacich medziclinkov
(téma, figuracia), zvySujici sa doraz na spon-
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tanny akt kresby, ktory podmietiuje presunutie
vyvojového akcentu z veristickej odnoze sur-
realizmu k takzvanej absolGtnej malbe. Okrem
uz spomenutych autorov, ako sit Masson, Lam,
Matta, Michaux, Gorky a dalsi, bli¥ia sa k to-
muto poriatiu vo svojej neskor3ej tvorbe aj kla-
sicki predstavitelia figurativneho kridla surrea-
lizmu, ako Ernst, Brauner, Sima a dalsi’

Co viak rozumief pod faktom hegeménie
spontaneity kresby v maliarstve tjchto rokov?
Ponatie kresby ako pomocného i samostatného
umeleckého vyrazového prostriedku je velmi §i-
roké a aj v novodobom umeni prechadza znad-
nou vyvojovou zmenou, ktord je podmienens
nielen vieobecnymi historick§mi premenami po-
natia estetického idedlu takzvanej ukonéenosti
malby, ale koniec koncov aj osobnou tvorivou
predstavou.® Pri néstupe lyrickej & expresio-
nisticke]j abstrakcie Styridsiatych a patdesiatych
rokov ide o novii definiciu funkeie kresby v cel-
ku maliarskeho diela. Domnievam sa, ze prob-
Iém predneddvnom vystifne 3pecifikoval vy-
znamny umelecky kritik moderny dr. Werner
Hofmann, ked pri rozbore zdrojov umeleckej
sucasnosti poukazuje na komplikovanost defi-
nicie Specifiky vlastnych vyrazovych prostried-
kov uz u prvého historického abstraktného Kan-
dinského akvarelu z roku 1910. Ide tu o kolo-

7 Siriu, historickda objektivitu néstupu novych ten-
dencii dokumentuje u nds napriklad nesporne zaujimavy
Boudnik so svojim spontdnnym |, explozionalizmom®.
(Pozri V. Boudnik, Explesionalismus, Vgtvarnd
prdce 24/25, Praha 1966, 8.)

? Na bliz§ie objasnenie zdstoja kresby v starfom
a noviom umeleckom tvorivom procese odkazujeme na
nasu star$iu pracu Umelecké myslenie (Bratislava 1962,
249 a dalej), ako aj na katalég prvej celoslovenskej
vystavy Studijnej kresby a drobnej plastiky. (Bratislava,
august 1965.)
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rovant kresbu, pri ktorej vyrazné farebné skvr-
ny dopliiaju energické tahy pera, a teda akysi
tvar. Alebo je to naopak? Co znamens, ie na
obraze markantnd kresba vlastne nie je ob-
vyklym linedrnym elementom naértu hoci skry-
tého (symbolického) tvaru, formy & akéhokol-

vek iného vyznamu, ale mi zmysel iba pre

seba a v sebe neodlidny napriklad od expresiv-
ne maliarsky rozhodenych farebnjch gkvin??
Otdzka zostdva nezodpovedand, i ked pri dru-
hom moZnom variante vykladu (kresba nevy-
jadruje ni¢ iné ako seba, svoj vlastny priebeh
zrodu) méme do é&inenia s novymi prvkami
vystavby umeleckej formy. Kresha prestiva byt
kresbou v tradiénom zmysle slova (ni¢ uz ne-
vykresluje!), pri¢om e§te menej ju mo¥no ché-
pat ako pomocny $tudijng prostriedok, t. j. ako
aktisi predpripravu & skelet malby. Tentoraz
sa tplne rozplyva v malbe, stava sa malbou,
€o zdroveni znamend, Ze malba svojou uréi-
tostou prebera funkecie dosial tradiéne vyhra-
dené kresbe. (Malba pritom @imerne straca pre-
dovsetkym dlohu koloristickej charakteristiky
a odliSenia. Preto poéniic expresionizmom a ku-
bizmom nie nghodou baddme vyrazny sklon
k farebnému zjednoduSeniu, stupfiovanie vyra-
zovej striedmosti, ktoré u viacerjch poprednych
maliarov — od historického Maleviga po aktual-
neho Kleina — vedie az k faktu monochrém-
nosti malby.)

® W. Hofmann, Grundlagen der modernen Kunst,
Stuttgart 1966, 56. Hofmannovu domnienku o kvalita-
tivne novej symbioze farby a kresby mozno doplnif spe-
cifickou analjzon Kandinského kresieb z tohto obdobia,
v ktorjch sa k energickému rozmachu fahu pera ¢&i $tetca
pripdjaji vlastnosti ténovej a valérovej charakterizacie.
(Pozri napriklad tuovii perokresbu ku Kompozicii & 2
z roku 1910 a iné préce tohto druhu.)
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U samého Kandinského tdto nova funkcia
kresby a farby — vystriedanie ich vzdjomnych
tloh — existuje len ako moZnost obsiahnutd
predovietkym v jeho diele spred prvej sveto-
vej vojny. Vidief to z toho, Ze autor, hoci sa
prive v tom Case intenzivne zaoberi tedriou
tvorby (pripomefime si, Ze je to obdobie, ked
sa rodi esej Uber des Geistigen in der Kunst),
na tito skutocnost vyslovne neupozoriiuje. Na-
opak, v zmysle svojskej filozofie, ktorti v tom
case zastdva, pokusa sa vysvetlif podnet ab-
strakcie ako téelového indtrumentu sprostred-
kovania akejsi vyssej, primarnej (kozmologickej
a inej) harmonie (,,Grosse Abstraktion‘* zna-
mena takto v pofati autora ,,Grosse Realis-
tik'), pripadne vyjadrenie predznamenaného
psychického stavu.l® Pravda, v diele velkého
priekopnika moderny ojedinele nijdeme aj iné
motivicie vlastnych poéinov. Tak napriklad
roku 1914 v komentdri k vystave svojich diel
v Koline nad Rynom Kandinsky dost jedno-
znaéne napisal: , Nechcem malovat nijaka
Hudbu. Nechcem malovat nijaky Stav duse ani
ni€ podobné.” V tej suvislosti uvddza maliar
iri zdkladné nebezpeenstva, ktorjch sa musi
vyvarovat novda malba: nebezpedenstvo Stylizo-
vanej formy, nebezpefenstvo ornamentélnej
formy a nebezpeenstvo experimentu. (Kjm
prvé i druhé , nebezpedenstvo jasne vyjadruje
snahu autora diftancovat sa od dobovej secesie
a Jugendstilu, tretim poukazom mieri pravde-
podobne na estetiku a prax kubistického hnu-
tia.) Zda sa teda, ze Kandinského experiment
alebo ,,krok do prézdna’’ z roku 1910 nadobu-
dol pevni pédu vseobecnej slohovej istoty iba

1 R. Korn, Kandinsky und die Theorie der
Abstrakien Malerei, Berlin 1960, 53, 76.
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po roku 1945. Je preto logické, ze tak ako sa
jeho poéin stal slohovou normou prevladajtcej
Casti umenia Styridsiatych a pétdesiatych ro-
kov, rovnako jeho opak — podla zékona prosté-
ho kontrastu — ,,nebezpeéenstvo®, pred ktorym
pionier abstrakcie najviac varoval sa stalo

vieobecnou devizou najnoviieho umeleckého .

vyvoja.

PredbezZne je isté, Ze nové vyboje povojnové-
ho umenia s novou silou aktualizujti osamotené
tvarne gesto Kandinského tvorby z &ias pred
prvou svetovou vojnou, ktorej esteticky dosah,
zd4 sa, nebol vtedy ani samému tvorcovi dosta-
tocne jasny. Ide predovietkjm o prehlbens
subjektiviziciu tvorby, ba dokonca o absoltitne
dominantné a zvrchované definovanie tvorivej
osobnosti v procese utvdrania diela. Odbtra-
vajt sa vietky slohové a vieobecné, t. j. mimo-
osobnostné stimuly a normy, existujlice este
nielen u fauvizmu a kubizmu, dalej u konstruk-
tivizmu a inych smerov zo zaliatku storodia,
ale i v surrealistickej malbe vecného a veristic-
kého razenia. Do nového umenia neprechddza
ni¢ zo sveta objektivnych tvarov, ale ani z usta-
lenych subjektivno-estetickych foriem a noriem.
To znamena, Ze mizni akékolvek podnety na-
vodzujiice vieobeeny zamer budiiceho diela,
pripadne mizne i vlastny moment racionalnej
kontroly v priebehu tvorby. Autor tvori spon-
tanne — pravda, tiez v ramci istej, i ked novej
slohovej dogmatiky — pri¢om maliarska inte-
ligencia autora je v tom, prezentovat & nepre-
zentovat tdto spontdnnu hru zdanlivej nahody
s pripadnymi moZnosfami novych kombindcii
a objavov ako zvrchovany osobnostny vyraz.
Malba sa takto stdva akymsi seizmografom
psychickej excitdcie, vyrazovim (objektivizova-
nym) ideogramom umelcovho vnitra. Je zjav-
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ne asémanticki, nemoino ju merat nijakym
ustalenym kédovacim systémom. Jej jedineénost
(a hodnota) je v jej odlisnosti.

Absoliitna demokratizicia tejto estetiky zna-
mené odbiuranie akejkolvek vyluénosti umenia.
Teoreticky vzaté, takio malovat méze kazdy.
A mal by, hovoria ndm teoretici ,,novej** mal-
by. Vysledok je totiz pre samého tvorcu ob-
javom: termin ,informel” znameni aj no-
vy stupeil sebavyjadrenia alebo sebapoznania.
Hodnotenie tvorivého poéinu so vietkymi este-
tickymi a remeselno-vyrazovymi désledkami
nasleduje len ex post tvorivého procesu. ,,Plat-
no mam hotové asi za dvanédsf sekind," pri-
znidva H. Hartung. ,,Ale v skutoénosti nero-
bim iba jedno; robim pit, sto, tisic.., Potom
z toho vyberiem to, €o sa mi zda najéistejsie,
Len ¢o skonéim vyber, ststredim sa a premys-
Iam o kresbe, aby som jej pridal na sile, na
vyraze a odsiranil vietky nihodnosti. Roz-
myslanie nasleduje u mfia vidy aZ po vyko-
ne“* Kym u Hartunga existuje ete moment
racionilnej kontroly dany tym, e maliar naj-
prv kresli a potom z mno#stva kresieb prenasa
na plito iba niektoré z nich a zasahuje tak
do procesu malby predsa len uréitym prvkom
stylizdcie, zndme su pripady (G. Mathieu
a dalsf) zdmerného koncentrovania tvorivého
procesu do jedného ndrazového momentu psy-
chickej exciticie. Nemusime sa tu azda zdrzia-
vat bliZSim opisom tejto skutoénosti; zlomy-
selné zibery nafich filmovjch tysdennikov
a nechdpajicej Zurnalistiky dostatotne nazor-
ne — i ked nie s velkym pochopenim — pri-
blizili obraz nepricetne rozdrazdeného maliara,

' Rozhovor s Hartungem. Vijtvarna prace & 11, Pra-
ha 1966, 8.
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ttoCiaceho zbrafiou $tetca na &isté platno. To
je vSak uZ pripad nielen ,mnovej” malby:. .

VSeobecnd pojmové charakteristika tohto ty-
pu malby je pritom dost spornd a nejednotna.
UZ sme upozornili na rozpory pri pouziti pri-
vlastku abstrakcie, ktorj sa nechdpe jednoznaé-
ne ani v generacii jej priekopnikov (od roku
1910 sa paralelne hovori i o nonfiguricii,
bezpredmetnom, netematickom alebo dokonea
i o konkrétnom ¢i realistickom umeni). V po-
lovici $tyridsiatych rokov sa pojmovi nejed-
notnost dalej stupiiuje. Popri termine akéna
malba na podobné vychodisko (tzv. mysliva
ruka ako zdroj vyrazu) poukazuje napriklad
aj pojem gestudlnej malby (peinture gestuelle).
Termin taSizmus, ktory zastiva G. Mathieu
a ini (H. Platschek), neraz sa pouziva so sil-
nym ironickym podténom. Nepoukazuje na
vlastny zmysel tejto malby, ale iba na moz-
ny vysledok tvorby: platno pokryté Skvrnami
(tache), pritom nie je vieobecny ani pre $iroky
prad ,,nového umenia‘‘. Podobne ani termin
kaligrafickd alebo znakovi abstrakcia necha-
rakterizuje celd moZnost ,,novej* formy. Oproti
terminu expresivna abstrakcia, pouZivanému
v USA najmi pri hodnoteni novej americkej
malby, vyraz lyrickd abstrakcia (Vers I'ab-
straction lyrique) pouZivaji jeho autori (zno-
va G. Mathieu roku 1947) predovsetkym ako
negativne urdenie na oznacenie anti-geometric-
kého umenia. Podobne polemicky vjznam ma
aj termin ,,informel** (,ne-formalne'* umenie).
Na oznacenie istjch tendencii, ktoré sa vo svo-
jich zdrojoch krystalizovali uz od potiatku sto-
rotia (radikdine zuétovanie s eurépskym, pre-
dovietkym klasicistickjm povedomim, dcta
k primdrnym zdrojom in$pirdcie vo folklére
a v tvorbe primitivnych nirodov a pod.), razil
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zas napriklad maliar Dubuffet termin ,I'art
brut*. Nie div, Ze z tejto zmesi pojmov roku
1952 Michel Tapié presadzuje ako vychodisko-
vy prosty a zahriiujaci termin ,l'art autre
(,,iné umenie’) na oznadenie celého historic-
kého vyvinového pradu, ktory zadali priekop-
nici dadaizmu (Tzara, Duchamp, Picabia,
Schwitters) a ktory trvd dodnes. I ked je tu
nesporne zrejma urcitd historickd logika, ne-
mozno povedat, Ze by tento maximalne &iroky
a tolerantny pojem ziskal vidsiu popularitu
nez rézne iné, uZdie i Sirdie pofiatia a pokusy
o pomenovanie, a tym aj o 3pecifikiciu novych
umeleckych priidov.

Osobitne sa chcem zmienit eSte o jednom
termine. Ide o program ,automatickej malby",
spaty s najvacsim rozmachom povojnového pri-
du ,,novej abstrakcie’’. Termin ,,Automatisme'’
si dali roku 1947 do titulu §iesti mladi kanad-
ski maliari, vystavujaci s velkym ohlasom
v parizskej Galerie du Luxembourg. Spojenie
erstvych a intenzivnych impulzov novej za-
oceanskej malby s kultivovanymi tradiciami
franctzskeho umenia a Ecole de Paris, to bol
zrejme vrchol, ktory tito novéd vlna v druhej
polovici §tyridsiatych rokov dosiahla. Iniciati-
va vsak zasahuje i nové, doteraz netradiéné
cenira umenia. Roku 1949 belgicky basnik
Christian Dotremont in8piruje zaloZenie sku-
piny Cobra, v ktorej sa zdruZi najvjbojnejsia
a najextrémnej§ia cast ambicidéznych mladych
maliarov z viacerych eurépskych statov (vyred-
ny je tu uZ sim anagram skratiek mien Koda-
ne, Bruselu a Amsterdamu v nazve skupiny).
Dénski maliari Asger Jorn, Egiel Jacobsen,
Holandania Constant, Corneille a Appel, Bel-
gican Alechinsky, ako aj dal§i pristupujtici
maliari proklamujt vari hlasnejsie nez ich fran-
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cuzski ¢éi americki druhovia poziadavku abso-
latnej slobody instinktu. Podla t§chto maliarov,
v tom Case i prilezitostnych teoretikov, m4 ten-
to tvorivy instinkt a ni¢ iné obrodif integritu
¢loveka s univerzom, rozruSent a deformovani
umelymi raciondlnymi konvenciami pokroéilej
technickej civilizacie. Umelecky experiment je
zdrojom poznania smeru nasich priani, mo#-
nosti a hranic, akousi Zitou sktisenosfou. Na-
strojom obnovy plnych harmonickjch bytost-
nych sil ¢loveka ma byt vybuiny vitalny bar-
barizmus a va$nivd jednostrannost katarznou
cestou k obnoveniu stratenej jednoty prejavov
vitalneho bytia &loveka-stiéasnika.

Dialektika spétosti objektu a subjektu je tu
pritom zlozitd, i ked nie nereidlna. Ststrede-
nim sa na ¢iry objekt malby uvoliiuje sa psy-
chickd energia tvorcu. (Je to tedria navodzu-
juca estetikovi predovietkym dost stary ideal
umenia ako hry, ktory zastdval uz basnik
Schiller a neskor3i profesionilni teoretici ume-
nia.) I ked tdto excitdcia rozihranou farebnou
hmotou, umocneni dobrodruZstvom volného
a od vSetkjch regulujicich zdsad odpttaného
rukopisu, svojou tthrnnou umeleckou podobou
pripomina predovietkym americkii odrodu no-
vého maliarstva — Pollocka, de Kooninga,
Tobeyho, podobne ako zas teéria tejto svoj-
rdznej a vyznamnej skupiny pripomina napri-
klad Dubuffetov idedl ,,umenia v surovom
stave” a iné dobové teoretické dokumenty, ne-
mozno jej upriet viestranny indpirujdci vy-
znam. A to i vtedy, ked skupina Cobra roku
1952 prestava spolotne vystavovat. (Pripome-
nuli ju v poslednom &ase niektoré vyznamné
vystavy: napriklad v lete 1966 stborni expo-
zicia muzea v Rotterdame a i.) Vzhladom na
charakter tejto §tadie konkrétna réznost a odli-
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senie ambicii mladych Francizov, Ameriéanov,
Kanadanov & Holandanov nie si viak samy
osebe nadim cielom. Ide ndm predovetkym
o vSeobecné estetické zdroje a impulzy tohto
pohybu. A tie nds znova vracaji k uZ opuste-
nému surrealizmu ako k najSirSej teoretickej
zdkladni estetickej explikdcie nového umenia.

Konstatovali sme totiz, Ze vlastny surrealiz-
mus sa v oblasti maliarstva vlastne nemal moz-
nost nikdy celkom rozvinaf. Nie preto, Ze by
tu nebolo dost ¢asu a .priestoru. Iné smery ko-
fato rozkvitli do svojich vlastnjch moZnosti
v obmedzenejSom ¢asovom a existenénom prie-
storovom ramci. Pritina je niekde inde. Je fiou
protirefenie medzi maliarskou praxou a estetic-
kou tedriou surrealizmu, pripadne protirelenie
vniiri samého teoretického konceptu surrealis-
tickej tvorby. ,,Surrealizmus je &isty psychicky
automatizmus, ktorym sme si predsavzali vy-
jadrovat slovom, pismom alebo akymkolvek
inym sposobom skutoény pohyb myslienky.
Dikidt myslenia bez akéhokolvek rozumového
dozoru, bez akéhokolvek estetického alebo
mravného zretela," napisal André Breton uZ
v historickom Manifeste surrealizmuy roku
1924." Formulacia je jadrnid a dal$i vyvin
L nej nepriddva podstatné zmeny. Napriek
tomu je historickym paradoxom, Ze vari az prvd
povojnovd generdcia naplnila tito devizu Zivou
skutoénostou umeleckého éinu. Termin psychic-
ky automatizmus, ku ktorému sa v $tyridsia-
tych rokoch hldsia mladi Franctzi, Ameriéania,
Kanadania, Holandania i ostaini vtedajsi ve-
dici umelci, nevyskytuje sa v programovych
vyhldseniach vystav tychto umelcov iba orna-

2 Pozri O sebe a svojom diele. Antolégia M. Lamaca,
Bratislava 1963, 303.



mentalne. Vyvojova iniciativa stala sa dedi¢-
stvom hnutia, ku ktorému sa popredni progra-
matori surrealizmu — predovietkim Breton,
ale i Dali a niekiori dal§i umelci — stavali
od zafiatku s nedéverou. Nie div, Ze mnohi
napokon vSemozne okliedtuji vjznam téz, kto-
ré kedysi sami vyhlasili.

Popri bardoch franctizskej skupiny je tu cha-
rakteristicky napriklad postoj K. Teigeho. Teige
si dobre uvedomil prakticky nezdar niektorjch
programovych deviz surrealizmu v oblasti ma-
liarstva, respektive skutoénost, Ze ich naplnili
vlastne maliari z iného brehu, a preto vo svo-
jich poslednjch pracach znaéne relativizuje
vychodiskové pozicie surrealistickej estetiky.
,,Otdzka psychoautomatickej metédy vyzaduije,
aby sa spresnila a v urfitom zmysle relativi-
zovala,” konstatuje Teige v ankete V. Effen-
bergera kritko pred svojou smrfou. ,,Neméze
totiZ vo vSetkych pripadoch ist o vyluéne auto-
maticky postup, ale o to, aby iraciondlny mo-
ment (to, €o nazyvame inSpiraciou pry§tiacou

zo zdrojov hlbinného psychizmu a vyzadujicou

vnutorny model ako viac alebo menej vykrysta-
lizovanti iraciondlnu predstavu) mal v tvorbe
prevahu nad raciondlnou a voluntaristickou
kon3trukciou a aby nebol vo svojej podstate
deformovany a falzifikovany vedomou estetic-
kou §tylizdciou a mordlnou cenzdrou. Uréity
rozdiel medzi automatickym textom a basfiou,
medzi rozmanitymi druhmi grafického automa-
tizmu a maliarskym alebo socharskym dielom
trvd a je nepopieratelny.**?

Co vedie teoretikov surrealizmu k tomu, Ze
proklamuja ,,existujtici rozdiel** medzi automa-

K. Teige— V. Effenberger, K ontoldgii
a noetice surrealismu. Estelika & 1, Praha 1966, 52.
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tickym textom a bésiiou, kresbou a maliar-
stvom ¢i sochdrstvom vtedy, ked vlastna tvo-
rivi prax — najmd v oblasti vytvarnych
umeni — tento rozdiel prive dspeine stiera,
a tak napliia viac ako pred $tyrmi desafrogia-
mi vysloveny esteticky idedl surrealizmu? Je
to predovietkym vykrystalizovani prax surrea-
listického maliarstva, respektive maliarstva,
ktoré sa ako také charakterizuje. Pouk4zali sme
uz na protirefenie medzi fazkopZdnou metédou
a udernou programovou teoretickou devizou
v takzvanej veristickej odnozi surrealistickej
malby. Toto protireSenie ma §ir§i a vSeobec-
nejdi zaklad a prejavuje sa ako protiredenie
medzi exiro- a introverinou orienticiou tvorby
a fedrie tvorby tohto maliarstva. , Nametom
surrealistického maliarstva je takzvana nadrea-
lita,” piSe eSte v podstate ,,obranirskej" stati
Jéan Bakos. Odvolavajic sa predovietkym na
Teigeho, konstatuje: ,,Nadrealita je podla sur-
realistov pritomnd viade v realite, nie niekde
mimo nej. Je teda chipana ako akdsi prapod-
stata sveta a — (o zdéraziiujeme — ako pra-
podstata zivota. Ako takéto prapodstata je teda
zaroveni niefim neuchopitelnym ani rozumom,
ale ani zmyslovo. A tu tkvie prvé vndtorné
protiretenie surrealizmu, prvé protirecenie v sa-
motnom chédpani nadreality. Nadrealita je pra-
podstata Zivota, je niefo neuchopitelné, a pri-
tom sa jej surrealisti ched zmocnif, ched ju
zachytif. Nadrealita je nie¢o nepoznatelné, sur-
realisti ju ched spoznat... Je to toto proti-
re¢enie, ktoré viedlo surrealistov ku kompro-
misu, totiz k istému popisovaniu prejavov nad-
reality, nie jej samej.*'1*

= 1. Bakos, Prispevok k noectike surrealistického

enig, Estetika 1, Praha 1966, 32.
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Prirodzene, BakoSom konitatovany kompro-
mis je kompromisom iba z hladiska rydzo
teoretického aspektu veci. Z hladiska tvorby
je isté, ze napriklad tvorba Daliho, Tanguy-
ho, Braunera, Delvauxa, Magritta, Styrskeho
a Toyen, séasti Ernsta a dalsich autorov,
o ktorych by tu mohlo isf, je monolitna a kon-
zekventnd. (Nehovoriac o prinose tychto malia-
rov a tejto estetiky napriklad v oblasti koldze
a umeleckej fotografie, ktoré si svojimi vyra-
zovymi moznostami poddajnejsie tézam vytvar-
ného surrealizmu ako tradiéné maliarstvo alebo
sochédrstvo.) TAto tvorba je viak konzekventna
z hladiska svojho vlastného estetického idedlu,
ktory by sme v zmysle siéasnych estetickych
terminov (M. Brion a dal$i) mohli charakte-
rizovat skér ako fantastické ¢ imaginativne
maliarstvo alebo ako imaginativny realizmus,
a nie ako surrealistické maliarstvo. Ak o fiom
vobec chceme hovorit (aspoil v zmysle naplne-
nia uréitych programovych postuldtov maliar-
skou tvorbou), potom namiesto predvojnového
umenia, ktoré vo svojich najlepsich dielach
smerovalo inam, neZ si to samo zaumieni_lo,
mozeme spomentf predovietkym d&erstvy ume-
lecky vyvoj — estetickdi skutoénost véerajska,
¢ize maliarstvo z druhej polovice §tyridsiatych
rokov a z obdobia pitdesiatych rokov.

TaSizmus a jemu podobné smery pritom nie-
lenze skratili alebo aj tiplne odstranili predel
medzi tvorcom, jeho psychickymi zaZitkami
a malbou ako objektivnym vyslednym dielom,
¢o sa v oblasti vysledného vyrazu prejavilo na-
priklad ako odstranenie predelu medzi malbou
a kresbou. Uvedené smery, dovriujtc starsi
predvojnovy vyvoj, zrelativizovali aj vlastné
hranice umeleckych Zanrov a druhov. Ustup
koloristickej charakteristiky odtienenim (strata
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tradiénych valérovych a ténovych kvalit mal-
by) prindSa ofenzivu novych funkcii maliar-
skej hmoty. Zvyraziiuje sa pastézny, rukopisny
a reliéfno-hmotny charakter malby, pri¢om pra-
ve stopy tohto konkréineho deja zrodu obrazu
tvoria osnovu bezprostredného psychického dra-
matizmu novej estetiky. Sdm rukopis s tradic-
nymi technickymi vyrazovymi prvkami a ma-
teridlmi tu uZ, prirodzene, nestadi. Hladaja
sa nové a nové prostriedky a materidly. Ak
uz André Masson v polovici dvadsiatych rokov
sktisal utvdrat obrazy posypévanim jemného
piesku na pldino, technickd vynaliezavost sa-
¢asného umeleca prakiicky nepozni hranice.
Texiilie, plasiické ldtky a kovy, chemikilie,
voda, ohenl a iné prirodné mohutnosti — viet-
k0 je zapojené do sluzieb vytvdrania novej
vytvarnej skutoCnosti, priom jej novost je ne-
raz prave novostou pouZzitych prostriedkov a len
v tazko odhadnutelnom désledku mnovostor.
emotivno-obsahovej vypovede, K sémantickému
pochopeniu novej malby &asto nestadi prostd
zrakova registrdcia vnemu, nutny je napriklad
aj bezprosiredny hmatovy zdznam diela, evi-
dencia materidlovosti a stupiia reliéfnosti mal-
by. Hapticky zmysel roziiruje optickt skiise
nost. Mizne takio — medziingm — aj rozdiel
medzi maliarstvom a sochdrstvom ako dopo-
sial tradiéne samostatnymi vytvarngmi dis-
ciplinami.

A strica sa nielen rozdiel medzi kresbou
a maliarstvom, alebo maliarstvom a sochar-
stvom. Byvaly popredny predstavite] umenia
talianskeho protifaSistického odboja, benitsky
maliar Emilio Vedova nie je jediny, ktory za-
¢ina budovaf svoje obrazy ako dennikové me-
modre do priestoru, vfahujiic divdka medzi
panelové Casti rozostaveného obrazu. Obdobne
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to robi aj sochérstvo, ktoré ma efte vidsie mos-
nosti utvarat architektiru priestoru. Roku 1966
dostdva velka cenu benétskeho biendle Etienne
Martin za svoje expanzivne Sochy-obydlia:
priestorové vytvory, cez ktoré moZeme nielen
volne prechidzaf, ale sa v nich — ak sa nim
zapaci — napriklad aj vyspaf.

A franctzsky sochdr nie je pritom v tomto
hladani prvkov priestorovej syntézy nijako osa-
moteny. (Z domécich tvorcov upitava na seba
pozornost svojim systematickjm hladaéstvom
predovSetkym mlady bratislavsky maliar Stano
Filko.) Snaha po novej koncepcii priestoru tu
spljva s momentom akcie, so sebauvedomenim
a sebadefiniciou prileZitostného konzumenta
umenia. Vyvin v tomto smere nie je ukonéeny
a moznosti dalsieho progresu eite ani odhad-
nuté.” Ide totiz vari predsa len o viac ako
o provokdciu, ked Yves Klein pozve obecen-
stvo do Galerie Iris Clert na otvorenie vystavy,
kde nie je vystavené vébec ni¢, iba prizdne
steny. Clovek si v priestore uvedomuje naj-
vyraznej§ie silu nehmotnosti, mo#no povedat —
svojej vlastnej existencie . . .

¥ Nepripomfname tu #ivé prelinanie postupoy ume-
leckého remesla a tradigngch disciplin vitvarnsho ume-
nia, ktoré je ui napokon starsicho déita. Nielenze sa
nové pracovng oblasti — od navrharstva po oblast tak-
zvanej priemyslovej &i technickej estetiky — inspiruju
umenim, ale aj vyboje takzvaného vysokého umenia
si dnes casto nemysliteIné bez technickej a remeselnej
zruénosti, bez zvladnutia novjch hmét, materislov a po-
stupov. Ani podsiatny esteticky zlom z obdobia rokov
1961—1964, kiorého analjza tvori osnovu nafej knizky,
ni¢ nemeni na tejio, ale vari iba na tejto skutoénosti
prechodu a preskupovania tradiéngch vjtvarnych (ako
aj nevytvarnjch — technickjch a inych) disciplin a od-
borov prace. Skér naopak, dovriuje v nebjvalej miere
to, €o sa tu rysovalo uZ predtym.

26

Uvedené vjvojové tendencie — néastup a he-
gemonia taSizmu a rodove pribuznjch prejavov
novej umeleckej tvorby — st markantné pre-
dovietkym z uréitého Sasového a priestorového
odstupu. Z hladiska bezprostrednej reality po-
vojnovych vystav, nakupov galérii a muzei,
podla ohlasov umenia u odbornej kritiky, ale
najméd v dennej tlaéi a u konzumentského pub-
lika mohli by sme nadobudnit aj iny obraz.
Popri novych a najnoviich pradoch tu totiz
prirodzene dozivajt, ba dalo by sa povedat,
vyzivaju sa vSetky smery a priidy doznievajice
z ddvnejSej i neddvnej minulosti. Nemdm pri-
tom na mysli len méalo ndroéné umenie malo-
mestiackych vrstiev, urdené na okrasu bytov
a pre uspokojenie nevysokych poziadaviek sen-
timentu, ktoré devalvuje a vulgarizuje dévne
vydobytky umenia. Mém na mysli narotné
diela predvojnovej avantgardy, ktoré sa prave -
v tomto d&ase doZivajii najSirficho uznania
2 svojim ohlasom predstihujti najnovsie expe-
rimentatorské prady. StotoZnenie avantgardné-
ho umenia a spolo¢nosti, respektive spoloten-
skej objednavky, o ktorom sme hovorili ako
o podstatne novej charakteristickej érte povoj-
novej situécie, je preto tiez len relativne, i ked
neuzndvat markaning pokrok na tomto poli by
znamenalo nevidiet o€ividné fakty. (Obraz roz-
patitost, i ked aspofi navonok maskovanej §ti-
tom pokroku, potvrdzuji niektoré najvysiie
ocenenia stGéasnej tvorby, tak ako ju po vojne
orezeniuje napriklad bendtske bienile. Roku
248 je velkou cenou odmeneny Braque, 1950
isse a Zadkine, 1952 Dufy a Calder, 1954
a Arp, 1956 Villon a iba roku 1960,
prave v Case podstatného zlomu a tistupu
alnej abstrakeie, odnagaji si z Bendtok
oct popredni predstavitelia novej pariz-
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skej Skoly Fautrier a Hartung. Roku 1962 Ma-
nessier a pod.)

LenZe umenie, aspoii to dobré a néarotné
umenie, neZije z ofakdvania péct a verejnych
uznani. Vyvija sa svojim vlastnym tempom
a smerom. Problém je v odhade tohto smeru.
Aké st to sily a zdkonitosti, ktoré tak mar-
kantne vilaé¢ili povojnovému vyvoju tentoraz
podobu tadistického, gestického alebo skratka
,neformilneho, v kaZdom pripade vSak mo-
nolitne prevaZujiiceho abstrakiného prejavu?
Zamysliet sa nad touto otdzkou je potrebné aj
preto, Ze sa tento prejav po &ase zdkonite obja-
vil aj u néds a v krajindch, ktoré ho spociatku
odsudzovali a stavali proti nemu podstatne iné
stimuly a normy umeleckého prejavu. Na nie-
ktoré bezprostredné skutotnosti, ktoré podmie-
nili anik do subjektivneho sveta nonfigurativ-
nej tvorby, sme uz poukézali. Bol to predoviet-
kym néastup fadizmu, nemohiicnost umenia za-
brzdif cestu hnedému moru, ako aj konkrétna
skutoénost vojnovych &ias, ktord hnala najeitli-
vej§ich do letargického zufalstva, do osamote-
nia, skepsy a pesimistického nihilizmu, Situa-
cia sa velmi nezlep$ila ani v povojnovych ca-
soch. Roku 1946 sa uZ znova vyhlasuji zasady
takzvanej studenej vojny, ktoré rozdeluja jed-
notu historickej kultdry na dva ostro proti sebe
postavené politické tdbory. Nespornym moti-
vom rozmachu neformélnej abstrakcie: zvrcho-
vane osobnostného postoja v umeni, demonstro-
vaného pri réznych prilezitostiach (fiktivne, no
subjektivne nesporne tprimne) ako gesto sme-
losti, nezavislosti a tvorivej slobody, & uz umel-
com zo zdpadnjch krajin alebo mladym tvor-
com u nis, v Sovietskom svize ¢i v inej socia-
listickej krajine, boli vulgarizdtorské omyly zda-
novovskej kultarnej politiky, ktoré podlamovali
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vplyv komunistickej strany a lavice uz od kon-
ca §tyridsiatych rokov vo Franciizsku a v inych
krajindch. Umelé konzervovanie vjvojom pre-
konanjch hodnét, jednostranného vkusu a vj-
razovych foriem nevyhnutne vedie k rovnako
jednostrannej opozicii, ¢o v uréitom obdobi na
poli v§tvarnictva znamenalo manifestaény pri-
klon k taboru abstrakeie.

Ale vSetky tieto vysvetlenia, hoci si bez-
prostredne pravdivé, poukazuji iba na subjek-
tivny aspekt a niektoré osobnostné motivy pri-
hliasenia sa umelcov k uréitym vyvinovym
tendencidm. Tym sme v3ak ete neodpovedali
na otdzku, v com je objektivita alebo nutnost
prave tychto, a nie inych vyvinovych pradov.
Dejiny umenia, ako dejiny réznorodjch preja-
vov Zivota ¢loveka a spolo¢nosti vobec, okrem
ndhodnjch alebo momentnych a bezprostred-
nych podnetov zahrnuji aj svoje hibsie pri-
cinné suvislosti. Pre ozrejmenie tejto pravdy
clovek nemusi byf ani skalopevnym vyznava-
com Hegla, ba ani marxistom. Ale pochopit
urfujiice motivy bezprostredne preZivanjch de-
iin nie je nikdy jednoduché. Réznorodost od-
povedi na otdzku zdrojov moderného umenia
v takmer neprehladnej svetovej teoretickej lite-
ratire, na kford sme upozornili u na zadiat-
ku Stadie, nds dostatoéne presviedéa o roz-
nych moZnostiach rie§enia problematiky, priom
zpriorne nemoZno vylaéit ani riefenie na po-
hlad kontradikiorické, tak ako je' kontradik-
toricky 1 sam umelecky v§vin najnovsich &as.
A to aj vtedy, ked ide o ontolégiu a estetiku
jediného vyvojového smeru, ako je to v pripade
=xpanzie ,neformalnej* abstrakcie v §tyridsia-
tych a pitdesiatych rokoch.

V fejto stvislosti sa ako vysvetlenie najéas-

iejsie uvadzajd naj$irSie horizonty stuéasnych
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technicko-civilizaénych a spolocenskych pre-
mien: pokrok vedy a techniky a ich désledky
pre civilizaéna oblast. Vztahy a stvislosti tu
viak nemusia byt vztahmi prostej pri¢iny a na-
sledku. Ontolégiu a morfolégiu takzvanej mo-
dernej tvorby, abstrakiné umenie nového raze-
nia z toho nevynimajdc, je mo#né v mnohom
vysvetlit nielen paralelnostou s technickoini-
nierskymi a vedeckymi premenami, ale aj opa-
kom — nutnostou tniku pred stéasnou civili-
zéciou, prifom prave volne snovany sen umenia
méa tu funkciu akéhosi prvotného ideilu, fan-
tazijného sveta pokoja, slobody a volnosti,
ktory je obdobny imaginativnej predstave na-
boZensky veriaceho obéana stredoveku é&i staro-
veku. Prehlbené poznanie davnovekych vyra-
zovych zdrojov umenia mimoeurdpskych kultdr,
¢i uz ide o japonski a éinsku inpirdciu v ge-
nerdcii impresionistov, & o neskor$ie oslnenie
umenim afrického a amerického kontinentu
v dalSom vyvine (priom i nami analyzovana
povojnovad epocha odkrjva eSte nové vrstvy
a indpirativne stvislosti), ma tu nesporne svoj
vyznam. Napokon aj prehlbené teoreticko-este-
tické poznanie umenia, oslobodzujtce tvorbu
zo Zivelne nastolovanej sluzobnej funkcie tomu
¢i onomu, zaiste mi tie¥ inSpirativnu tlohu.
Hierarchiu takzvanych vnitornych a vonkaj-
Skovych pri¢in a podnetov a ich logické a ¢a-
sové zretazenie tu viak fazko jednoznaéne defi-
novat.

Ked vyznamny franctzsky znalec moderny
Jean Cassou vykresluje duchovny svet stitas-
nosti ako deziltziu z dvoch velkfch nadeji 19.
storotia: vedy a revolicie'®, vyjadruje tym len

18 . Cassou, Panorama des arts plastique con-
temporaine, Paris 1960, 763.
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urcity mozny aspekt a uréité hodnotenie situi-
cie. Ak vSak napriklad bulharsky filozof Ata-
nas Stojkov prave tento Cassouov vyklad po-
drobil kritike a iste nie neprivom ukazal,
v Com je jeho konkrétna spolotenski podmie-
nenost, tym sa eSte nedostava ku koneénému
plnfiemu & vSestrannejSiemu riefeniu proble-
matiky. ,,Reakéné vrstvy imperialistickej bur-
Zodzie potrebuju umenie, ktoré by otupovalo
zodpovednost pred Iudom a dejinami a ospra-
vedliiovalo neludskt podpalaéskd vojenskd po-
litiku,” konstatuje Stojkov.'” Pripustme opriv-
nenost tejto analyzy v tom zmysle, Ze poukdzala
na sociidlneho nositela abstraktného umenia
a novodobého umenia vobec. (Za kapitalizmu
je nim nesporne burZoazia, podobne ako za
cias feudalizmu bola socidlnym konzumentom
cirkevnd a svetskd aristokracia, ojedinele u
rodiace sa meStianstvo a pod.) Pripustme tieZ,
ze nové, predovietkym abstrakiné umenie za-
hrnuje skutotne mensi socidlny a politicky apel,
zko aj obmedzenejsiu deskripciu socidlnej rea-
lity nez angaZované umenie 19. storodia, ¢o ie
dané uz samou jeho sémantickou $truktdrou.
No — a tu je hacik tohto vysvetlenia — impe-
rialistickd burZodzia viedla agresivne a doby-
vacné vojny uZ zatiatkom tohto storofia, rov-
ako aj v minulych storoéiach. Preto uz
od dias svojho zrodu ako triedy potrebovala
a2k nie agitujice a bojovné burZodzne umenie
{pretoZe také umenie neexistovalo a doposial
neexistuje), tak aspofi — pripustme — , ume-
nie, kioré by otupovalo cit zodpovednosti‘.
o sa teda nezrodilo u# podstatne skér? Po-

od ¢
n

Stojkov, Kritika abstrakinoge iskussiva
i #£g0 fzorii, Moskva 1964, 74.
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nializmu, ked burzodzia viedla neporovnatelne
viac dobyvaénych vojen? Alebo ako to, Ze si
toto umenie, ked sa uZ okolo roku 1911 zro-
dilo, prive imperialistickd burzoédzia viac ne#
tridsat rokov nepovsimla, hoci prive v tomto
obdobi, v obdobi velkého svetového vojnového
poziaru roku 1914 a potom v obdobi bolestivej
hospodérskej krizy roku 1929 a ingch otrasov
spolodenského diania, by 6piové narkotikum,
ak by skutoéne existovalo, ozaj potrebovala
(a nielen ona) bohatym priehritim? A napo-
kon — a tu sme znovu na samom za&iatku
problému — ako to, Ze sa abstrakiné umenie
tak masovo roziirilo prave po roku 1945, v ob-
dobi, ked doslo — ako je znime — k pod-
statnej zmene mocenskych sil, k oslabeniu t4-
bora imperialistickej burzodzie atd.?

Ako vidief, vzfahy medzi umenim a spo-
loénostou st predsa len zlozitejiie, nez aby sa
dali vysvetlit vonkajskovymi sociologickymi
analégiami, ktorym chyba prave marxisticka,
t. j. pri¢innad analyza historickych sociilnych
vztahov. Tak ¢ onak, nejde o vztah jedno-
duchy, ktory by sa dal vysvetlit iba jednou
kauzélnou refazou alebo v§merovou rovnicou.
A toto kon§tatovanie zatial pre téely nasho na-
¢rtu predbeZne postaduje.

DUCHAMPOV STOJAN NA FLASE
AKO OPATOVNY SYMBOL UMENIA
NASICH CIAS

Néavrat k realite. Nova socidlna a komuni-
kativna zaanga¥ovanosi umenia. Vpad
wokrajovych® disciplin do centra novych
snah. Krajné désledky: premena ,umenia-
diela" na umenie-&in*

Ako sa stalo, ako nie, fakt je, Ze okolo roku
1961 dochadza vo vyvoji umenia — zdalo by
sa, ze neofakdvane a ndhle — k radikdlnemu
zlomu. Senzatné novinové zpravy o prekvapi-
vom poklese cien abstrakinych obrazov na zna-
mej newyorskej burze Sotheby alebo londynskej
Christie a v inych centrich svetového obcho-
du s obrazmi zdali sa spociatku prehnané. Dlho
sme verili, Zze umenie so svojou hierarchiou
hodn6t nie je obchod alebo akasi mimokultirna
& kultdrna politika, riadend $pekulativnymi
subjektivnymi zdujmami. Verili sme, Ze ume-
ie je koncentrovanou sférou $pecificky Iudské-
5o myslenia, veifovania, predstavovania i tvor-
5¥. 2 preto vonkajSkovym impulzom podlieha
iba Ciastocne, v miere, ktord nezasahuje jadro
=ho vyvojového organizmu. Napokon nejde
> vonkajskové z4sahy obchodného dopytu a po-
&y, i ked ani tieto stale v§znamnejsie faktory
oino z analyzy stéasnej umeleckej situdcie
; f. Ide o to, Ze aj tieto zasahy, ktoré sa
D ju v objektivne vzdy tak & onak zazna-

63



menatelnej reldcii cien, st napriek réznym in-
tervencidm a vplyvom vyrazom hlbsich ziko-
nitosti Zivota makro- a mikrokozmu umenia.
Od zprdv o nihlom a zdanlivo prekvapivom
poklese zdujmu o umelecky vyraz uréitého za-
merania a druhu treba preto prejst k analyze
vnutornej vyvojovej zakonitosti samého ume-
nia. Zaznamenanie pohybu a zmien v hodno-
teni presunu pozornosti od jednjch autorov
k druhym, doposial neznamym a zabudnutym,
alebo od uréitého $tylu a vyrazovej maniery
k inému slohovému idedlu — to vietko samo
osebe moéZe sice nacérinaf pestrj obraz nagej
sifasnosti, no nie je eSte ani jej komentirom,
ani vysvetlenim.

Isté je, Ze vnutornd hybni pri¢ina prekva-
pivého obratu, ktory v umeni nastiva zadiat-
kom 3estdesiatych rokov, vyplyva z logiky
predchadzajtceho vjvinu. Nova tvorba, hoci
sa tvari nanajvys netradine a novitorsky, je
vidy — prave vo vlastnom fakte negdcie —
viacej ovplyvnend tym, z &oho vychidza, nez
si to sta¢i sama uvedomit. Novatorstvo v umeni
je preto vidy novétorstvom relativnym. Neby-
valé poznanie kultdry minulosti, bohatstvo
umeleckjch prejavov dévnych éias, dostupné
stcasnikovi v dobre vybudovanych mazeach
a svetovych galériach i stile dokonalejsich kni-
hich o umeni, pruzné a siroko koncipované
vedeckohistorické i teoreticko-estetické mysle-
nie dovolujd dnes tvorcovi postavit bez vicsej
namahy (a niekde i bez vlastného objavitel-
ského styku s realitou) taky variant vyrazo-
vého problému umenia, ktory bude mat nielen
vSetky znaky dobovej aktudlnosti, ale aj zdan-
livej prekvapujticej novosti. To, & umelec so
stale vaéSou davkou racionality chce, ¢o hlisa,
comu sa tesi, je pritom dialekticky vidy rov-
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1. Asger Jorn: Chéri — Bibi, 1960. Olej na platne

Asger Jorn, svojrdzny maliar a myslitel o umeni, je
prizna¢ny predstavitel abstrakcie patdesiatych rokov —
umenia, v opozicii ku ktorému sa programove formuja sti-
¢asné umelecké prudy. Vydrazdeny farebny zmysel, do-
raz na uvolneny maliarsky rukopis, ktoré — ako
ideogram vzruSenej psychiky a senzibility maliara — st
jedinym ,,obsahotvornym® &initelom tohto maIiarsta‘,
zuzuju doterajsie vyrazové prostriedky umenia na isty
abstraktno-expresivny alebo lyricky modus. Nie div, ze
umenie prvej polovice 3estdesiatych rokov lame tento
subjektivisticky dogmatizmus metoédy a rozsiruje radi-
kalne moZnosti vytvarného vyjadrenia.



2. Jasper Johns: Obraz s dvoma guléckami, 1960. En-
kaustika a kolaz na platne 65 X 54

Na prelome Sestdesiatych rokov sa najmi v USA do-
stdva k slovu mlada generacia autorov, neuspokojen
ezoterizmom doteraz prevlddajtcej abstraktnej tvorby.
Pismené v dolnej ¢asti Johnsovho obrazu, najmi viak
drevené gul6tky vlozené do jeho vrchnej casti, doku-
mentujd vpad novych skutoénostnych a formovych prv-
kov ‘do ‘ind¢ este — v duchu abstraktného expresio-
nizmu — tradi¢ne poriatej malby.

3. Robert Rauschenberg: Zimnd koldz, 1959. Kombino-
vana malba na platne 89 X 59

Nové skutocnostné prvky sa este radikalnejsie dostavaia
k slovu v tvorbe Roberta Rauschenberga. Umelec smelo
vkladd do obrazu zdanlivo protichodné, z reality kazdo-
dennej skutotnosti vzaté predmety (v tomto pripade
rebrik), aby ich zvrchovanym farebnym opracovanim
vytvoril novy umelecky objekt — ,.combine painting®.
Cena udelend Rauschenbergovi na benatskom bienale
v toku 1964 kodifikuje vyznamné postavenie a ini-
ciativu, ktorou tento mlady americky maliar podnietil
slohové hnutie takzvaného pop-artu.




4. Roy Lichtenstein: Apolénov chram, 1964. Olej na
platne 94 X 128

Predstavitel mlad3ej vrstvy popartistickjch tvorcov Roy
Lichtenstein sa uz zrieka akéhokolvek tradi¢ného poria-
tia malby, ktord sa uplatfiovala eSte v prednesovej
suverenite obrazov Johnsa a Rauschenberga. Lichten-
steinova malba imituje fotografické zrno a vulgirnu reé¢
plagatu, obrazovych seridlov (comics) a inych infor-
maénych a reklamnych prostriedkov technickej civiliza-
cie. Jej zdanlivy naivizmus a brutdlny primitivizmus je
pritomn nesporne posobivy.

5. James Rosenquist: Pocta americkému éernochovi, 1962.
Olej na platne 213 X 488

Ozrutné plitno J. Rosenquista nesie — podobne ako
tvorba viacerych jeho americkych a inych druhov —
silne angazovand socialnokritickti v§poved o spoloénost
a prezivanom ¢&ase. V zhode s pouzitymi prostriedkami
mladé umenie pop-artistov pripomina masoviu publicisti-
ku, obrazové zpravodajstvo a tla¢, reklamu a iné socio-
logické faktory, bez ktorych je zivot stéasnika uz ne-
myslitelny.



6. Claes Oldenburg: Mdkky pisaci stroj, 1963

Doména Oldenburgovej tvorby — tplne verna sochar-
ska nipodoba predmetov, s ktodymi prichddzame denne
do styku, posobi na vnimatela nesporne 3okujico. Ozru-
tansky zvdéSend paradajka a iné zo sadry presne vymo-
delované a nafarbené (,,ako Zivé“) zvysky jedal, vrece
s mukou a pod. si akousi priSernou expoziciou obklo-
pujiceho nds prostredia a naSej existencie v fiom.

7. Alex Mlynadréik: Epitaf XVI (Odeon)

(Napisy pochiddzajice z obdobia od 15. januéra do
28. aprila 1966.)

Tvorba mladého slovenského autora, vystavena v roku
1966 v Galérii Cazenave v Parizi, na poslednom bie-
nale mladych a na inych vyznamnych zahrani¢nych vy-
stavach, zvyraziiuje — bez brutdlnosti mladych Ameri-
éanov — poetizaént erotickd notu. Pozlatené nédpisy na
sadrovej doske st akymsi umeleckym pomnikom spon-
tannych psychickych hnuti, detskych a infantilnych
¢maranic, anonymného pisomného folkloru ulice.



8. Jozef Jankovié: Bez ndzvu (¢. 8), 1966.
Kombinovan4 technika, vyska 210

Vyrazne agresivny tén, snahu nadstavit panoptikdlne
hrézostrasné zrkadlo skutoénosti dokumentuje i sochar-
ska tvorba dalsieho mladého bratislavského autora Jo-
zefa Jankoviéa. Ale okrem ,skuto¢nostnej'’ noty Janko-
vicove plastiky si zachovavaji isté ,tradiéné” estetické
kvality nielen povrchovou maliarskou tdpravou, ale i mo-
delaciou a doérazom na vyraznia socharsku kontaru.

o, George Segal uprostred skupiny svojich sadrovjch

figurin
(Z vystavy v Galérii Sidney Janis v oktébri 1965.)

Segalove sadrové imitacie ludi mozno azda prirovnat
k Oldenburgovym ,Zivym“ nipodobdm viednych obklo-
pujicich nas predmetov. Maji vsak eSte otrasnej$i uci-
nok tym, e preberaji i realne meradlo ¢loveka. -Stret-
nutie s figurinami, vsadenymi obvykle do realneho
neimitovaného prostredia (kaviarensky stol, kuapeliiova
vafia a pod.), rusi psychologicky predel medzi navstev-
nikom vystavy a exponatmi. Uprostred -tychto expona-
tov sa odrazu i sam navstevnik vystavy stava Stylizo-
vanym estetickym objektom, vtahovanym, ¢i chce, ¢i
nechce, do diania . ..



10. Guido Zingerl: Pomnik nesmrtelnej nemeckej byrokra-
cii, 1965. Olej na platne 110 X 110

Guido Zingerl patri k vplyvnej skupine mladych zapa-
donemeckych umelcov, zdruZenych okolo mnichovského
¢asopisu Tendenzen. Autorov kruty humor pripomina
tak trochu angaZované politické umenie B. Brechta, ku
ktorému sa tito autori i svojou spoloenskou a estetic-
kou orienticiou vyrazne priznavaju.

11. Albin Brunovsky: Anatémia, lept, 1966

Obdobné, i ked trochu vieobecnejSie je aj panoptikalne
zrkadlo, v ktorom je transformovany ¢lovek a sdcasné
dianie v municiéznej grafickej tvorbe Albina Brunov-
ského. Mnohé vyznamné ocenenia z medzindrodnych
festivalov grafiky a vytvarnej tvorby (Lugano, Krakov,
Lublana, Pariz), ktoré tento mlady vytvarnik — ziak
prof. V. Hloznika — dosiahol, dokumentuje aktuédlnost
pretvorenia impulzov niekdajSieho surrealizmu vo fakt
novej figurécie.




12. Peter Féldes: Zelenjj hrdSok, olej na platne, 1962

Parizska vystava Le Figuration Narrative, ktora bola
v jeseni 1965 zostavena kritikom Gassiot-Talabotom
a prenesend o rok neskorsie i do Prahy a Bratislavy,
dokumentovala autentickdi snahu o maximalne roziirenie
vypravaéského obrazového prvku. Princip paralelne roz-
vijaného deja, znamy uZz zo starovekych miniatir a zo
stredovekého umenia, je znovu aktualizovany v tvorbe
viacerych sucasnych umelcov.

13. Martial Raysse: Obraz, kombinovana technika, 1966

Casovo-dejové posobenie je aj métou priestorového rozlo-
Zenia jednotlivych ¢asti obrazu vyznamného predstavi-
tela sacasnej parizskej avantgardy. Fotograficky verny
portrét ma viacero po sebe idicich variantov, pricom
posledny variant — povedla vseobecnych uz popisanych
cielov ,skutoénostného soku“ — sleduje zrejme i styli-
zatorsky architektonicky efekt.




14. Stanislav Filko: Atmosféra. Obydlie suéasnosti. Kom-
binované asamblaze, 1965—1966

Systém zrkadiel, svetld, vmontované hrajice radia
a v neposlednom rade i papuée a pomalované obleky,
ktoré sa ponukali navstevnikom vystavy S. Filku v Ga-
lérii ‘na Karlovom néamesti v Prahe vo februdri 1967
(Obydlie skuto¢nosti) maji vSestranne aktivizovaf nav-
§tevnika, vtiahnut ho doprostred sveta svojraznych auto-
rovych objektov, komplexnych to estetickych priestorov.

15.

Krajnym désledkom v poslednych rokoch prevladajicej
anti-Stylizaénej tendencie umenia je hnutie happeningov.
Znamenajii programové pretavenie tradi¢ného umenia-
veci v skutoénost samu, definovant ako umenie-¢in ale-
bo umenie-akcia. KniZdkova ,,Aktudlna prechadzka po
Novom svete. Demonstracia pre vietky zmysly“ z roku
1964 je klasickym prototypom akcii tohto druhu.




2 16. Henry Moore: Ostrd hrana (Dve ¢asti), 1962. Bronz
285 X 72

Saéasné socharstvo, azda viac nez mal.i.ars.tvo a ostatrp
vytvarné discipliny, kontinuitne r}advazu]g na lvybo;:}e
predvojnovej avantgardy. Abstrakcia tvaru v zakla(%ne
formové moznosti, oZivované vidy 1mp\.1¥zom novygh
konstrukénjch vychodisk i novych materidlov, ukazuje
nové cesty socharskeho vyrazu. Tvorba'H?nFylho I\V/I.o?ra,
ktord sme predneddvnom mali moznost v\.nd,let v SirSom
prehlade i u nds, je sama osebe pre‘svedcwyrr_l doklacviom
tejto plynulosti tradicii, medzivojnového umenia v dnesku:

17. Karl Prantl: Kamerti tvah, 1963 —1964. Konglomerat
materidlov, vyska 220 cm (Zo socharskeho sympozia
v St. Margarethen.)

Délezitym faktorom stéasného sochirstva je to, ze nad-
vdzuje na prostredie, ¢ize idea tzv. organicksho sochar-
stva, ktort zdéraziiuje napriklad aj Moore. Medzinirodné
socharske sympézid vo volnej krajine, ktoré sa v posled-
nych rokoch realizuja v USA, Juhoslavii, Rakisku,
Izraeli, Ceskoslovensku a inde, napliiaja tdto ideu zivou
realitou. Socha dodava krajine novidi tvéarnosf, pri¢om
vzajomna konfronticia vysledkov kladie zdklad zaujima-
vym a pdsobivym miizedm v prirode.



18. Robert Jacobsen: Esbjerg, 1963. Zelezo, vyska 300

Tvorba dénskeho sochara Jacobsena, po zasluhe oce-
nend na XXXIII. bienale vjtvarnsho umsnia v Benat-
kach, vo svoje; rytmickej kon3trukeii parafrazuje Zivo-
¢iSne a ludské dianie prirody. Obraz &loveka nie je
v tomto zdanlivo humornom zrkadle omnoho prijemnejsi
a lichotivejdi ne# ten, ktory nim rozvija napriklad sa-
Casné neofigurativne a popartistické maliarstvo.

19. Eduardo Paolozzi: Paralelns vefe katafalku ride
. Sfinxov. Aluminium 61 X 53, 1962

Sochéarske kredcie anglickiho umelga Pgolozzlho, plne:
prizna¢ného ,,anglického®, niekde aZ k.rltlck'y .abtl"agl.Zvlile
jico znejliceho humoru, patria n}edm najpriebojnejs
diela mladej generacie popartistickych tvorcov.




20. Vliadimir Preclik: Reénik. Polychromované drevo, vys-
ka 28 cm, 1965

V bohatom programe prazskych vytvarnych vystav upti-
tala na jar 1964 pozornost kritiky i obecenstva nova
tvorba sochira Preclika. Velké a nemotorné drevené
skulptiry so zdbraznenymi neumelymi skrutkami, kole-
sami, pdkami a inym technickym prislusenstvom sa
stali zludstenym, pretoze karikattirnym obrazom siéas-
nej, od ¢loveka odpitanej stnojovej éry.

21. Pol Bury: Mobil. Drevo, 1962

Tvorbu belgického umelca mozno chépat nielen ako iro-
nické a hrézostrasné zrkadlo nastavené Zivotu, ale aj
ako posmech umeniu samimu. Jeho pomaly pracujtice
mechanizmy, ktoré privadzaja do temer mnebadaného,
no tym prekvapujicejsiecho pohybu malé drevené odrezky,
st parafrdzou strojovej civilizicie a samotéelnosti v si-
Casnej umeleckej tvorbe stile viac pouzivanjch mobilov.
Surrealistické ovzdusie Soku navodzuju sudasnjmi v§-
tvarnymi prostriedkami.



22.—23. Yves Klein: Malba plynovym plametiom na pa-
pierovom paneli, 49 X 69 cm, 1951

Velka tdlohu v sGéasnom umeni ma metodicks vyuZitie
nahody. Tvorilo organickd stast systematickych vybo-
jov velkého experimentitora stGéasnej moderny Yvesa
Kleina. Zamerna redukcia farebnzj palety (monochras-
mia), malba ohtiom, vodou a vzduchom, ba i zivymi
Stetcami tela modeliek (antropometria), §tadie novej
architekttiry mesta' a klimatizacie velkych geografickych
priestorov, to vietko napliialo program autorom prokla-
movanej ,inmaterializicie umenia“ alebo systematické-
ho ,hladania stép bezprostrednosti®, ¢i uz pévodu Iud-
ského a civilizaéného, animilneho, vegetativneho alebo
atmosferického. , Predsiavivost je nositelom senzibility.
Pren4$ani Géinnou predstavivostou dotykame sa Zivota,
ktory je sam osebe absoldtnym umenim,” napisal Klein
vo svojom predsmrinom autorskom vyznani roku 1964.
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24. Vladimir Kompdnek: Ze-
na. Drevo. Vyska 160 cm,
1962—1964

A eSte raz ohei. Stal sa
tentoraz nehladanym nosi-
telom pdsobivého vyrazu.
V auguste roku 1964 vy-
pukol v umelcovom ateliéri
na Drotérskej ceste poziar.
Cast autorovych diel sa po-
darilo eSte zachranit, &ast
bola dplne znidena. Po po-
ziari sa v rumoviskach na-
§la i na povrchu zuholna-
tena socha krojovanej dedin-
skej zeny. Typicky kompén-
kovsky motiv  organickej
symbiézy hranatjch a vel-
kych socharskych pléch a
vyraznej kontarovej kresby
bol pésobenim néhody dalej
dotvoreny.  Reprodukovana
plastika tvorila jeden z ex-
ponétov pdsobivej autorovej
subornej vystavy v brati-
slavskej Mestskej galérii
koncom roka 1965.

nako zavislé od toho, &o odmieta, a to je ob-
vykle to, ¢o doteraz existovalo, rozvinulo sa,
a preto je uz neaktudlne. (Znovu si pripomei-
me uZ citované slovd amerického socioléga:
,Co sa uz vymyslelo, podlicha z4niku.“) Ak
chceme pochopit umeleckii skutoénost najnov-
Sich dias, nemdzeme obchddzat vijchodiskovy
bod tvorby dneska — abstrakiny prejav druhej
polovice $tyridsiatych rokov a rokov pitdesia-
tych, ktorym sme sa zaoberali v predchidzaju-
cej kapitole. Z neho, a iba z neho, moZno
odvodit nepopieratelni silu a intenzitu, ako aj
prudkia jednostrannost a polemicky zépal si-
¢asného prejavu.

Nonfigurativne umenie ,,neformalneho*, to
jest lyrického ¢&i expresivneho okruhu, poénic
Kandinskym a Kleeom aZz po jeho burlivy roz-
ptyl v pitdesiatych rokoch, exponovalo vari
zo vietkych moZnych strdn a polth jeden a ten
isty predmet: ¢loveka v plnosti jeho tempera-
mentu, pocitov a ndlad, vyrazovych my3lienok
a vdbec vietkého, ¢o sprevadza psychiku a vset-
ky aspekty osobnostnej senzibility a individua-
lity jednotlivca. Dalsi rozvoj tohto umenia je
dany tym, Ze existuje moZnost dalej pozitivne
rozvijat tento zakladny predmet umeleckého
poznania, to znamena nachddzat v fiom vidy
nové a nepoznané podstatné vyrazové (a to
znamend aj skuto¢nostné) aspekty. Inak a jed-
noduchsie: ide o otazku koneénosti ¢ nekoneg-
nosti takto ohraniene postaveného predmetu
novodobého umeleckého vyrazu. Skutoénost,
a najmid rozvinutd skutoénost abstraktného
umenia patdesiatych rokov nepotvrdila totiz
optimistické prognézy priekopnikov nonfigura-
cie z obdobia okolo roku 1911 a ich neskorsich
teoretickych interpretov o nekoneénej variabi-
lite, a tym aj o neuzavretych moznostiach v§-
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razu bez sprostredkujiceho média vizuilnych
a formovjch prvkov. Umelecka prax, ¢ize roz-
vinuty prejav tychto spociatku takych ldkavych
moznosti avantgardy zo zaciatku storoéia, uks-
zala, Ze pokusy v tomto smere nie st nevycer-
patelné. Zaiste nejde o absolatnu vyégerpatel-
nost. Podla jednoduchého matematického pre-
poctu nekoneéného mnozstva permutécif i po-
dla pristupujicich psychologickjch hladisk je
mnozstvo variabilnjch odtiefiov jednej v§cho-
diskovej skutoénosti — duSevného Zivota jed-
notlivea — teoreticky bezhrani¢né. Teoreticka
moznost nekonetnej variability je viak prak-
ticky — to znamen4 esteticky a vyrazove —
bezvyznamna.

Ak cheete urobit dadaisticki bdser,

vezmite nofnicky.

Vezmite noinicky.

Vyberte v novindch éldinok taky dihy, akd

dlhii cheete mat svoju bdseri.

Vystrihnite éldanok.

Potom starostlivo vystrihajle slovo za slovom

z tohto élanku

a nahddsite ich do vreciika.

Lahko zatrepte,

potom vyiahujle vystritky jeden za druhgm

a skladajte ich v tom poradi, v akom sté ich vytahovali.
Starosilivo slovd odpiite.

Baseri sa vam bude podobat.

A naraz ste spisovatel nesmierne origindlny,
carovnej senzibility,

i ked — pravda — nechdpanej nevzdelancami,”

radil s nadychom irénie Tristan Tzara uz vo
svojom dadaistickom manifeste z roku 1920,
predvidajiic moznd devalvaciu objavnich vydo-
bytkov avantgardy. Tato devalvicia dosiahla
v sicasnosti obrovské rozmery. ,,Protikladom
slobody v umeni nie je dnes u# jednostranny
abstrakiny systém doktrin, ale vypredaj, vlast-
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== infldcia a rozptyl," prdvom konstatuje ne-
mecky kritik Jiirgen Claus.? Ak umenie nema
zostat hrou, ba ¢o viac — podvodom a snob-
si¥m gestom, musi sa &im skor zbavit vlast-
7ch novoutvorenych akademickych konvencit
slohovej vyrazovej rutiny, ¢iZe musi urobit
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radikélny krok k svojej vlastnej premene.

A tento krok nedal na seba prilis dlho éakat.
Ieho topografia nie je dodnes presne zaevido-
~zni, preto médieme zaznamenaf iba niektoré
icho obrysy. Podiatky kvasia zrejme vo fakte
eritiky a negicie bezprosiredne existujiceho.
Monochromatické maliarske propozicie a dalsie
experimenty a provokacie Y. Kleina, Tingue-
Ivho ,,stroj na abstraktné malovanie', predve-
ieny na I. pariZzskom bienale mladych, Arma-
nove akumulédcie objektov i potrhané plagaty
Hainsa, Duiréna, de la Villégleho a daliich
patria zrejme do prvého — protestného vy-
chodiskového radu. Pravda, nevyluduje to trva-
Iy zaziiok, kitory médme dodnes napriklad
z uslachtilej faktary Kleinovych monochrémov
= z niektorych injch diel, napriek ich zrejmé-
mu provokativnemu vychodiskovému zdmeru.
Nz jar 1960 parizsky kritik Pierre Restany pri
orilezitosti vystavy obrazov svojich druhov
+ Mildne formuluje prvy manifest Novych rea-
Gstov. 27. oktébra toho istého roku dochidza
- byte Y. Kleina aj k organizaénému zaloZe-
oiu skupiny, v ktorej sa okrem spomenutych
mlzdych hladadov nového vyrazu zdruzili i dal-
i1 vyrazni novitori, ako si Raysse, Spoerri,
César, Rotella, Christo, Niki de St. Phalle a ini.

ito a dalsi prevzali na €as iniciativu v hla-
zni a nachddzani novych ciest umeleckého
wwrazu Sestdesiatych rokov. Definovanie novych

{ ="’

1. Claus, Kunst heute, Hamburg 1965, 13.
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pravidiel umeleckej hry viak nie je vyhradené
iba a predovsetkym Parizu. Roku 1956 ame-
ricky maliar Kitaj vystavil v Anglicku obraz,
do ktorého vpisal inicidlky POP. Londynske-
mu kritikovi Lawrence Allowayovi sluzili na
mierne ironickii programovii = charakteristiku
novonastupujticich sir§ich tendencii. Nieco tu
v tomto Case ui zdkonite viselo vo vzduchu.
Anglické New Realism ako heslo velkej progra-
movej vystavy newyorskej Sidney Janis Galerie
sa napadne zhoduje s ndzvom Nouveaux Rea-
listes, ktory propaguji parizski maliari Spoerri,
Arman, Christo a ini. Ich teoretik Pierre Resta-
ny, podobne ako Angli¢an Lawrence Alloway,
hovori o ,,prirode 20. storoéia‘* — o technolé-
gii, urbanistike, reklame, publicite a priemys-
le — ako o novych skutoénostiach umenia.
Vlna ,,;nového umenia‘* sa nakazlivo §iri. Aris-
tokraticky post abstrakiného maliara, ktory hla-
déd na pldtne neobyéajne zlozité a fazko pre-
tlmotiteIné zdkonitosti vlastnej psychiky a sen-
zibility alebo ,,objektivneho* kozmického bytia,
zatina byt vo svetle novej, omnoho prostodu-
chejiej estetiky kilazsky vstredny, neskutoény
aZ smieiny . . .

Ale aby tieto nové, nesporne vjvinove nutné

tendencie ,,zoZivotnenia umenia boli aj nie-

¢im viac nez vytrznickym gestom protestu proti
snobskej vylu¢nosti doposial prevlddajticeho
umenia, potrebovali predovietkym svojich pro-
tagonistov: umelcov tej presved¢ivej vyrazovej
sily, akdi prvej vine abstrakcie vtlaéili jej zé-
konodarcovia: Kandinsky, Klee, Kupka, Mon-
drian alebo Malevié. Zdi sa, Ze tiato tlohu
protagonistu zohrdva v novom hnuti americky
maliar Robert Rauschenberg. Vyslazily vojak
z druhej svetovej vojny marne hlad4a v Parizi
a v New Yorku svoju cestu v spleti apartnych
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dobovych méd. Je prili§ Ameri¢anom, éo zna-
meni tieZ antitradicionalistom, &lovekom viac
zivelne momentnym, hravym, slobodnym a dra-
vym nez kontinuitne hibavym, mystickym ale-
bo estétskym, a stdva sa preto v istom momente
zvestovatelom nového programu, i ked sa zda,
ze o to vdbec nestoji. Dialektika je tu zdko-
nitd. V case nadvliddy dogmatickej estetiky ale-
bo vykrystalizovaného slohu (a takym je aj
abstrakiné umenie pifdesiatych rokov) je pra-
ve maximalna prostota a vyhraneny protieste-
tizmus tym novym rozhodujicim slovom, ktoré
mi stimulovat dal§f vyvin. Rauschenbergova
tvorba tu preto stoji v pozicii oslobodzujtceho
impulzu, a nie nového zavazujiceho kanonu.
Jeho porovnanie s pioniermi abstrakcie nebolo
presné. Hadam by viac obstilo prirovnanie
k hladajtcej tvorbe devitdesiatych rokov, kto-
rd siaha aZz po slohové impulzy protestujiceho
umenia expresionizmu, futurizmu a dadaizmu.
Ide skor o rozbitie zdbran a konvencii zdan-
livo nechranifenymi moZnostami nového vy-
jadrenia ako o vlastna propagiciu uréitého
modu tohto vyjadrenia. Rauschenbergov pripad
je vSak tak ¢i onak priznacny pre prva etapu
slohového postoja hnutia, oznaéovaného ako
pop-art. :

Ak ma velmi §iroké rieiSte novonastupuji-
cich umeleckych pridov vébec nieéo spoloéné,
je to prdve zdérazneny antidogmatizmus, vy-
hranend nechut definovat sa ako uzavrety este-
ticky (tym viac svetondzorovy alebo iny) sys-
tém, a teda vedome manifestovany protislohovy
postoj. V doterajich konfronticidch popartis-
tického umenia vrodeny esteticky antidogma-
tizmus, rozdiel medzi vedome & bytostne a Zi-
velne nastolenymi postuldtmi tvorby uréuje ne-
sporne vediice postavenie mladych Americ¢anov.
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Antitradicionalizmus ako akt provokativnej
vzbury dokazuje mlady Eurépan, odchovany
hlbokym zdzemim tisicro¢nej kultdrnej tradicie,
prili§ cielavedome a ostentativne. Vkus, ma-
liarska inteligencia a vtip, lyrick4d apartnost,
schopnost primerane, najkratiou cestou, a preto
elegantne realizovat svoj zamer sd tu viac ne-
dostatkom a prekdzkou ne? prednosfou. Na
rozdiel od kultivovanych mladjch Francuzov,
Talianov, Belgi¢anov ¢ Cechov alebo injch
Eurépanov americki pop-artisti — podla slov
I. Chalupeckého — , nie sti formalisti ani na-

tolko, aby boli antiformalisti. Nepopieraja zia-

den zo starych ani novych spésobov, nebojujit
proti Ziadnemu a pouZivaja akykolvek''.?

Nie div, Ze v tejto situdcii sa v§tvarnej pub-
licistike dari lepsie postrehniif to, o jednotli-
vych autorov odlifuje, ako to, o ich navzijom
spaja. Akékolvek estetické zovSeobecnenie ne-
vyhnutne privoldva nebezpedenstvo nedplnej
abstrakcie javu prili§ Zivého a mnohostranného.
I ked si toto nebezpetenstvo partikulidrneho
estetického zovseobecnenia uvedomujeme, prob-
Iém ani za danej situdcie nie je neriesitelny.
Sém charakter umeleckej antislohovosti, ktory
mnohi odbornici i laici iba scasti desifrovali
ako ,,antiumenie”, ddva pre zovseobeciiujiice
zavery urita relativne pevnii oporu. Zdanlivo
slobodné a nezivizné gesto popartistického
tvorcu je totiz vyjadrené v urditej estetickej,
kultdrno-umeleckej, spoloéensko-politickej, civi-
lizaéno-technickej a inak determinovanej situd-
cii, a tdto situdcia sa napriek subjektivne pocti-
vo mienenym protestom a pripadne i proti voli
autora zakonite premieta do umeleckého diela.

*J]. Chalupecky, Pafiz 1964, Vitvarnd prdce
¢. 11—12, Praha 1964, 16.
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Napriek sebahlasitej§im protestom a deklara-
cidm i ,,anti-sloh" je isty sloh. Predmet nega-
cie im pritom velmi zretelne a konkrétne pred-
uréuje sam charakter a smer tejto negécie.
Ako sa teda tieto nové alebo novonastolo-
vané umelecké postupy javia v najsirsich ram-
coch? Bez ohladu na mnohé viac zatemfiujice
ne? objastiujiice jednotlivosti sa zd4, Ze je to
priave spomenuta schopnost dezintegricie mal-
by, ktorou sa vyznafuji predovietkym najnov-
sie tendencie popartisticky orientovanej mladej
genericie. Do vitvarného diela vstupuja realne,
zo Zivota vzaté predmety, alebo lepsSie, ume-
lecké dielo stdva sa samo predmetom Zivota,
nijako neskrjvajtc svoju pévodnu predmetnii
tradicnej malby o novij opticky reflex, dany
zaujimavymi §truktdrami alebo proporciami ve-
ci okolo nas, bolo uZ doménou kubistickej
a futuristickej avantgardy z obdobia okolo roku
1911. (NajcastejSie sa v tejto suvislosti spo-
mina tvorba K. Schwittersa. Ale nielen jeho.)
Rozdiel je tu viak podstatny. Kym v objek-
toch kubistov a surrealistov vec alebo torzo
veci vyirhnuté zo svojho redlneho kontextu
a funkecie nadobiida novy poeticky zmysel, ne-
z&visly alebo &asto i protiredivy svojmu pévod-
nému uréeniu, v expozi¢nom objekte pop-artistu
predmet nestrdca tplne pévodni funkciu, ba
niekedy ,,umenie** tato funkciu len zvyraznuje.
Vyvoj vnutri eite mladého hnutia toto ,,0d-
maliarstenie™ len utvrdzuje. Kym v diele Rau-
schenberga alebo Johnsa si predmet (rebrik,
vypchatd zver, ftriok plagdtu, vrece piesky,
ba dokonea i povestnd Rauschenbergova postel)
kultivovanymi koloristick§mi z4sahmi udrziava
svoj Specificky maliarsky zmysel, poukazujici
na pévodné vychodisko oboch umelcov v ab-
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straktnom expresionizme, mladsia generatni
vrstva zatracuje akékolvek estetizacné zasahy.
Jim Dine bez rozpakov posiela na vistavu celda
toaletnd stenu z kipelne so zubnymi kefkami,
mydlom a holiacimi potrebami. Medzi pred-
metom, ako ho stretdvame v Zivote, a pred-
metom na vystave uZ neexistuje nijaky rozdiel.
Umenie je predlfenim kaZdodenného Zivota,
jeho zadmernym exponovanim. Ni¢ viac a nié
menej. Bod, ktory viak znamen4 z4nik umenia
ako zvla§tnej funkcie. Asi tak, ako kedysi Ma-
levicov &ierny Stvorec na bielej ploche, prazdne
platno talianskeho abstrakcionistu z pitdesia-
tych rokov, Kleinova vystava bez nigoho alebo
iné historické diela, ktoré désledne domyslaji
krizov1 situdciu novodobej vytvarnej tvorby.
Povedali sme, Ze na zivery treba pockaf.
Ak Dine, ,,umelec-intimista’’, stiera hranice
medzi umenim a Zivotom tak, Ze obe roviny
désledne zrovnomoctiuje (devalvujtc tak tra-
diéné slohové postavenie umenia), jeho druho-
via pokratuju dalej na tejto ceste, zapofatej
kubistami (alebo azda Rauschenbergom), a ro-
vinu Zivota dvihaju nad Stylizovani slohova
rovinu umenia. Claes Oldenburg, udrZiavajiic
redlnu podobu veci, exponuje takzvané najvsed-
nejsie objekty, s ktorymi prichdidzame denne
do styku, do umocnenej estetickej roviny. Silne
expresivne kolorované sadrové odliatky potra-
vin st ,ako Zivé", o znameni i ,priferne
zivé" a ¢i brutdlne 3okujuce. Parizsky César
vystavuje odliatok svojho palca v postriebre-
nom bronze vo vyske 1,80 m. Uéinok vyraza
dych. Obdobne pésobia u# povestné Segalove
postavy, ktoré boli po New Yorku, PariZi a Gen-
te vystavené v jeseni roku 1964 na vieden-
skej vystave pop-artu. Sadrova figurina v pres-
nych proporciach a podobdch #ivého ¢love-
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ka sedi za redlnym kaviarenskjm stolom a po-
pija (na$tastie nerealne, i ked pohyb by
uz ildziu reality zvlast neumocnil) z reilneho
hrnéeka. Dojem je ohromujici. Navitevnik vy-
stavy strdca akikolvek istotu a odstup. Meravo
sediaca postava ho bezo zvysku vtiahla do dia-
nia. Prestiva s estéiskym odstupom posudzovat
a zafina byt sdm (s estétskym odstupom?)
posudzovany. Je koniec vystav. Umelec tu na-
Sepkédva, Ze cely svet je vlasine pozoruhodnou
vystavou, v ktorej objektom si napokon aj ty
sam. Filozolické zavery? Expozicia faktu odcu-
dzenia? Moddne konStatovand strata identity
cloveka, tentoraz uz nielen v abstrakinych po-
meroch, ale aj v konkrétnej totalite obklopu-
jacich nas veci? Netreba sa unahlit. So zdvermi
radsej este chvilku pockdme.

Otvorenost objektu-veci, lep§ie povedané, je-
ho brutidlny vpid do vysadnej rife umenia nie
ie nejakou novou estetickou ideou. Ak by sme
aj — pre roznost metodickych pristupov —
odmietli analégiu s integraénym procesom ku-
bizmu, neméZeme nepripomenat prili§ zjavna
podobnost s revoltujicim hnutim DADA z ob-
dobia rokov 1918—1922. Vyznacuje ju krajne
protidogmaticky postoj, ktory vedie az k anar-
chickému popretiu vietkych estetickych hodnét,
definicia umenia ako gesta, a nie ako diela
alebo tvorby (Duchamp uZ roku 1914 posiela
na Salén nezavislych povestné ready-mades:
stojan na flafe alebo neskor§ie dokonca zicho-
dovii misu sériovej vyroby) a iné zakladné érty
vieobecného estetického postoja. Tento posto],
motivovany subjektivne ako fakt odboja proti
umeniu, vnucuje obom hnutiam nédpadnda zhod-
nost nielen ¢o do vychodisk, ale aj o do objek-
tivnych vysledkov ako individualnej realizdcie
tohto postoja. Preto ked Rauschenberg a jeho
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druhovia preberajii na seba znovu charakteris-
tiku umelca ako ,maliara zo smeti”, ktorou
takmer pred polstoro¢im ¢astovali Schwittersa
v obdobi jeho postkubistického hladania, iste
to nie je len symbolicky primer. Zaujem o nové
sposoby netradiéného vyjadrenia, metéda pre-
kvapive] montdze hotovych a minimélne §tyli-
zovanych prvkov aZ po expoziciu redlneho ob-
jektu z takzvanej kazdodennej skutoénosti ako
svojského umeleckého diela (Duchampova zi-
chodova misa alebo Dinova stena z kipelne),
to je logicky sled tvorivych postupov, vypljva-
jacich z vlastného faktu definicie umenia ako
predlZenia Zivota alebo dispozicie ducha, z nad-
radenia jedineéného pripadu nad pravidlo.
Zhodnost nového so starym je na prv§y po-
hlad prekvapivd. Nie div, Ze jadro nie prili§
myslivej svetovej kritiky oznaéilo nové hnutie
zlomyselne ako ,neo-dada‘’. Na radost bulvar-
nej tlate sa k tejto charakteristike pripojila
i vdcsina dosial zijicich tastnikov dadaizmu.
Kym pre Maxa Ernsta je popartistické smero-
vanie ,,bezvyznamnym, a najmi hlboko smut-
nym charakteristickim prejavom nasich &as,
definuje ho otec dadaizmu Richard Huel-
senbeck (dnes psychiater v New Yorku)
ako ,nemanzelské diefa dadaistického proti-
umeleckého snaZenia, ktorého obsahom je
v podstate dadaistické prianie negovat abstrakt-
né umenie”. Vytvory mladjch Ameri¢anov
a Eurépanov prirovnava k zndmym figurinam
madame Tussaud a podotyka, Ze tu ide ,viac
neZ o umenie, o zmrazenu skutoénost alebo
ustrnuty Zivot".> Kym pripomienka podobnosti

* Podobne sa vyjadril i Raoul Hausmann a dalsi
vedici predstavitelia predvojnového dada. (Pozri napri-
klad Das war Dada, Dichtungen und Dokumenten,
Miinchen 1963, 161.)

74

alebo priam dadaistickjch navratov u mnohych
progresivnych kritikov i umelcov starSej gene-
racie vedie k estetickému zatriedeniu snah mla-
dej generécie do rodokmefia moderny, historické
paralely v argumentdcii politickjch i estetic-
kych spiatoénikov nadobtidaji znaéne odli§ny,
povitiine jednoznaéne odsudzujtci charakter.
Nie je preto ndhodné, Ze najvplyvnejsi dennik
katolickej pravice v Taliansku Corriere della
Sera svoje hodnotenie XXXII. biendle uza-
viera: ,,mnoho rulnej price a mechaniky, ale
malo umenia*. Ako je zname, roku 1964 fa-
lianska krestanskodemokratickd vldda i prezi-
dent po prvy raz odopreli vystave oficidlnu
za§titu s odévodnenim, ze ide o ,biendle Bea-
tles*, priom cirkevni cenziira névitevu bie-
nale vyslovne neodporucala. Postavit proti
tymto skutoénostiam politickdl a estetickd auto-
ritu kladnej charakteristiky pop-artu napriklad
v hodnoteni ¢lena UV TKS Renata Guttusa
a inych by bolo ,rieSenim”, pred ktorym sme
varovali uz v tvodnej poznimke. ,Riefenim"’
ad hoe, ktoré ni¢ neriesi.

Isté je, Ze protagonisti nového umenia dobre
vedia, prefo sa brania mechanickému porovna-
niu s hnutim dada. Argumentdcia odliSnosti
mieri od vykladu umeleckého aktu samého (kde
poukazat na diferencie s dada je velmi tazké)
k filozofickej a estetickej charakteristike zmyslu
tohto aktu. ,,Gesto Rauschenberga,’ pise Alan
R. Soloman v zidkladnom texte katalogu ame-
rickej expozicie v Benatkach z roku 1964, ,je
gestom pozitivnym a kon§truktivnym. Nevzru-
$uje ho fakt socidlny alebo kriticky. Zmyslom
prekvapivych materidlov a postupov nie je psy-
chicky $ok, ale radostny fakt nového videnia,
vyjadrenie presveddenia o bohatosti javov toh-
to sveta, odkryvané vsade: napriklad aj na
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ulici.** Solomonov poukaz na novi tlohu civi-
lizaéného prostredia v interpretcii stiéasnosti
umenim je asi dost podstatnj. Pokial ide
o predvojnovi avantgardu, menovite o program
dadaizmu (vynarajici sa v prvom rade v si-
vislosti s novymi tendenciami neofiguracie), je
ich vztah k redlnemu svetu obklopujtcich nis
predmetov a civilizaénych javov — negicia
umenia v mene skutodnosti — sidasfou cel-
kovej deStruktivnej a protestujticej psychiky.
Prvok opozicie a vedome budovaného zastra-
Sujticeho Soku, ktorého podstatnou stéasfou je
prave ,neumelecky predmet vsedného Zivota,
prezentovany ako umenie (anti-umenie), je
charakteristickym znakom myslenia celej gene-
racnej vrstvy. To znameng nielen berlinskeho,
ale aj §vajciarskeho a parizskeho dada, kde toto
tvarne gesto bolo vedome vykladané ako suéast
opozicnej a protiburzoaznej estetiky. Nejde viak
len o historické dada. Ako je znime, povysenie
ttrzkov reality na umelecky objekt bolo uz si-
castou prvych kubistickych vybojov vo Fran-
cizsku alebo aj u nds. Spotiatku utrzky pa-
pierov, novin, nilepiek na flase, handier, ba
v Picassovom Zdtisi s pletenou stolickou (1911
aZz 1912) aj slama vo funkeii sedadla stolicky
a podobne uz zadiatkom storogia lamu tradié-
ny iluzionizmus nipodoby, doposial vyhradne
povazovany za funkciu umenia. Pravda, o tlo-
he vytvarnej citdcie reality v dielach kubistov
existuje viacero réznorodych teérii.’ Nesporné
je, Ze tak ¢i onak ide o dominantné pésobenie
Soku z novosti a neobvyklosti dojmu. U sticas-

*A. R Solomon, The New American Art.
XXXII. International Biennial Exhibition of Art, Vene-
zia 1964,

® Zaujimavy a systematicky vyklad zmyslu a funkcie
zatlefiovania hmotnych detailov do celka umeleckého
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nych umelcov to tak v pravom slova zmysle
nie je.

Pre pochopenie novej funkcie nestylizovanej
predmetovosti v dielach stiéasného umenia tre-
ba predovsetkym zvézit rozhodujici fakt civili-
zaénych premien, ktory nastal v uplynulom
storoéi. Stroje, moderni technika a ich rézno-
rodé produkty, vyznalujice redlne prostredie
¥ivota vo velkomeste, stratili pre umelca raz
prekvapivej, fascinujiicej ¢i odpudivej novosti.
Stdasny tvorca — a nemusi to byt nijaky ,,apo-
loget amerikanizmu'’, ale moéZe to byt napri-
klad aj sovietsky basnik Voznesenskij alebo
maliar Dejneka & Nisskij — neciti sa uz zoci-
voéi automobilu, raketovému lietadlu a inym
vyplodom techniky a vedy cudzo a odcudzene.
Post romanticky ladeného basnika a umelca-
samotdra, unikajiceho do prirody pred nepo-
chopitelnym, cudzim a unavujicim mestom,
priznaény pre genericiu priekopnikov — Go-
gha, Muncha, Gauguina a dalsich, u nds eSte
pre rovesnikov Benku a Bazovského, je dnes
uZ znaéne 3tylizovany a neprirodzeny. (Intakt-

-na priroda so svojimi naturdlnymi krasami —

zachovala — je dnes najviac ak objektom ne-
delnjch a prazdninovych vyletov za mesto,
a nie kazdodennou realitou Zivota, préce, a pre-
to aj umenia, ako to bolo kedysi v minulosti.)
Nielen priroda, ale aj osihoteny ¢lovek, jeho
emdcie, temperament, vizie, sny a nadeje, ako
vychodiskova skutotnosf efte pre generaciu
expresionistov a surrealistov alebo pre abstrakt-

diela u Picassa a Braqua podal v polemike s Kahn-
weilerovou a Kramafovou interpreticiou problému Karel
Teige - (Vyjvojové promény v uméni, Praha 1966,
172.)
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ny prejav minulych desatro¢i, stricajia dnes na
svojej pritazlivej zaujimavosti.

V tomto fakte obratu od analjzy prirody
a individua k analijze spolocnosti ako celku
mézeme vidiet — a to je aspekt pesimistic-
ky — safasnd situdciu stile viac odindividua-
lizovanej, vysoko industrializovanej spoloénosti,
ktord ako predmet masovej spotreby zahrnuje
aj zdroje jeho byvalej osobnej jedineénosti: sny
a emocie, osobnostny idedl $tastia, sex a rodin-
ny i sukromny Zivot a podobne. MéZeme tiez —
a fo je aspekt bezprostredne historicky, zdan-
livo optimistickej§i — v tomto priklone k Zivotu
vidiet fakt stotoznenia umelca a umenia s ob-
klopujacim ho Zivotom. Spolodenska realita pre
si¢asného umelca, ktory Zije v metropolach
Eurépy ¢i v USA, nie je uz skutoénosfou ne-
zamestnanosti, hladu, biedy a §trajkujticich, ako
sa javila citlivému expresionistovi dvadsiatych
rokov. Nie je ani skutotnostou koncentraénych
a pracovnych taborov, plynov{ch komor, roz-
hlasovych ampliénov, vyslovujicich prikazy
a zdkazy, ako to bolo v druhej masovej gene-
rdcil abstrakcionistov. Skutoénost — to je jed-
noducho prostredie, v ktorom nidm je stdené
Zit a tvorit a ktoré nevnimat, pripadne odsu-
dzovat, ale aj oslavovatf a idealizovat méieme
len relativne, s velkou davkou subjektivizmu.

Urcenie ,,relativne’ je tu velmi délezité. My-
lili by sme sa totiz, ak by sme na zdklade uve-
deného poziciu stdasnej umeleckej tvorby iden-
tifikovali s akousi whitmanovskou heroiziciou
modernej mestskej civilizicie, ako sa v oblasti
vytvarnictva prejavila napriklad v teoretickom
programe futurizmu. Césarove alebo Chamber-
lainove Specifické sochérske kreicie (lisom stla-
¢ené karosérie automobilov) lapidarnou a tra-
gickou refou navodzuja prizrak novej masovej
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smrti, ktorti nasi predkovia e§te nepoznali. Vel-
ké plochy a nové valcované hmoty, formované
do nového estetického tvaru, maji tu pritom —
a to je druhd civilizatnd tvdr sacasnej tvor-
by — aj svoju estetickii vzrusivost a eleganciu,
pripominajicu Marxovu formuldciu o hmote
usmievajiicej sa na renesanéného filozofa este
svojim celostnym, zmyslovim a poetickym les-
kom. Uréity prvok, ak tak moZno povedat,
uzmierenia a ironizujticej poetizicie, ale azda
rovnako aj protestu alebo poukazu na vzrasta-
jticu moc obklopujtcich nas takzvanych maso-
vych prosiriedkov komunikécie s rekvizitami
publicity a reklamy je v novych umeleckych
priadoch nesporny. Spomenuli sme uz fakt od-
trhavania a tGpravy plagatov u parizskych No-
vych realistov. Podobne verne spritomiiuje ma-
sové obrazové serisly casopisov, takzvané co-
mics, vo svojich zvidSenych képidch fotografii
Roy Lichtenstein, pritom prave neobvykle
zvatseny format alebo fakt tradiénej malby
napodobiiujicej i raster fotografického zrna
poukazuje na tbohost a nezmyselnost spro-
stredkovaného obsahu. T4 istd technika v po-
dani Rosenquista alebo napriklad mladych spa-
nielskych maliarov md eSte radikdlnejsiu po-
dobu. Moze slazit i na vyjadrenie priamych
socidlnokritickych a agitaénych idei asi v tej
funkeii, akd plnila fotomontdZ u pokrokovych
nemeckych antifaSistov a sovietskych autorov
dvadsiatych a tridsiatych rokov.

Nejde viak len o priamu tendenént vypoved.
Socislna kritika alebo hlbiie: analjza spolo-
genského vedomia, alebo eSte hlbsie a podstat-
nejdie: analyza spolotenskych pomerov, v kto-
rych Zijeme, je obsiahnuti v samotnej poetike
a estetike smeru, ktory sa snaZime opisat. Osa-
mostatnené vizie veci, vytrhnuté zo svojho orga-
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nického rdmca vo zvééSenej, az hrozivo monu-
mentélnej expozicii — to je predovietkym hib-
kovy obraz spolo¢nosti, ktora stratila kontrolu
nad produkimi svojej vlastnej civilizicie. Ve-
obsiahla vlida tovaru nad é&lovekom, ktory ho
vytvoril, to je — ako vieme — diagnéza spo-
lotenskej skutoénosti, podani este Marxom.
Zmeny dovrsujtice prerod klasického kapitaliz-
mu 19. storofia v takzvani industridlnu alebo
konzumni spolotnost na tejto skutoénosti vzfa-
hov medzi vecami (pomermi) a ludmi nié¢
lzerpenia. Naopak, len ju umoctiujii a zvyraz-
fuji. Po jeden a pol storoéi mléania, ba pri-
lfré.ﬂovania skutotnosti ako skutoénosti spolo-
Censkej (ojedinely fakt kritiky tu ni¢ nemenil
naopak, idealizoval tito skutoénost, pretoze po-'
déaval skaredé ako jedineény a vynimoény pri-
pad!) prichddza napokon — po kritickej filo-
zofii minulého i tohto storofia — aj umenie
aby ¢loveku nazorne ozrejmilo situdciu, v ktorc]:
sa nachddza. Expozicia pohybu do jedného
momentu dovoluje vidief a pochopif sam tento
pohyb, v ktorom idedlna ndpodoba a vytvory
¢loveka zastreli vlastni realitu existencie. Ame-
%'ické. anekdota o matke, ktord na obdiv vy-
{e}dren)‘( nad krédsou jej diefata, ktoré tlaéi v ko-
¢iku, odpoveda: ,,To nie je ni¢, pane keby ste
tak videli jeho fotografiu!l®, vystih,u]'e samu
podstatu tohto zvriteného vedomia reality.
‘ Moment analyzy, ktory si pritom umelec zvo-
li, nemusi mat — a oby¢ajne ani nemi —
v tradiénom zmysle slova socidlnokritickd po-
dobu. Ba zdalo by sa, Ze prive naopak. Typ
isflr':asnika v dielach mladych umelcov Ameriky
i Eurépy nie je totiZ nijaky fantazmagoricky,
zmrzaleny a okypteny osklivec, ako ¢loveka vy-
kreslovala eSte napriklad expresionisticks ale-
bo surrealizmom in3pirovan4 tvorba. Nie je nim

80

m

o — —

ani skarikovany zbrojno§ v rovno3ate hrozivé-
ho imperialistu. Je nfm obvykle skor idealizo-
vana reklamna predstava skutoénosti: chlap &
deva v zdanlivo najludskejsej, lebo ,najcivil-
nejiej’ a najobnaZenejsej podobe — obleéeny
& zobleteny krésavec a krésavica, ako sa patri.
A préve tito , kalodontovi'* ludia bez duse: ¢lo-
vek-svalovec, striptizova tanecnica uprostred
,vzornej'* doméacnosti (The Ideal Home), plnej
predmetov masového konzumu, ako ich nakopil
vo svojej znamej kolazi anglicky maliar Richard
Hamilton, viade len Zijiice obnazené mdso, bez-
ducha technika alebo mumifikovany masovy
ideal dsmevného klisé filmovych hviezd (War-
holova Marilyn Monroe) — to si primery
obrazu ¢loveka bez individudlnych rozmerov,
¢loveka, kiory je vytrhnuty zo svojej prirodze-
nosti #ivota a pomerov, a preto rovnocenny hoci
aj funkcii povestnej zdchodovej misy, ktora ke-
dysi poslal na vystavu M. Duchamp, alebo
inému dzitkovému v§robku masovej spotreby.
Moment postihnutia pomerov, socialnej kri-
tiky ,,zvecnenia’ alebo .neautenticity'* &loveka
preto nie je v symbolike jednotlivosti a v jedi-
neénej vypovedi, ale v samom vychodisku a ten-
dencii tohto umenia. Pravda, méze byt aj tam,
no tento socilnokriticky moment je asto skor
akymsi désledkom & vyslednicou interpretac-
nych vztahov, do ktorych sa dielo dostéva, nes
priamo overitelnjym zdmerom autora. Na Iub-
Janskom grafickom biendle roku 1965 v indivi-
duilnej expozicii prizvanjch autorov pravom
upitali pozornost Rauschenbergove Tiene. Na
paf rovnomerne za sebou rozlozenjch dosiek
z plexiskla, projekéne posobivo osvetlenych zad-
nym svetlom, ktoré samo osebe vytvéralo nie
neefektny objekt takzvaného vizualneho & ki-
netického umenia, naniesol autor priamou foto-
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chemickou cestou nikajiice sa typické obrazo-
vé symboly sucasnosti. Vietko to zoradené za
sebou premieta sa do akéhosi zhrnujticeho dra-
matického videnia dneska. Prizrak neprehlad-
nych demon3trujtcich zéstupov spljva s vizio-
narskym ndjazdom divokjch jazdcov i s hem-
Zenim hracov rugby, neodlifujicim sa napriklad
od hemzZenia mravcov & inych Zivodichov po-
zorovanjch z naleZitého odstupu. Na pozadi
maliarsky efekine rozloZenych iernych ruko-
pisnych $kvin (pripomefime si znova autoro-
vo vychodisko vo vyrazovej elegancii abstrakeie
americkej expresionistickej skoly) vynara sa
v dal$ich vrstvidch portrét usmievajiceho sa
prezidenta Johnsona i obrysy washingtonského
Bieleho domu. Vsetko to vzdjomne splyva
a preplieta sa v ¢udesné a monumentilne kon-
cipované strasidelné i smieSne divadlo dnetka.
Nevedno, v akom zmysle autor komentoval
prebiehajici dej. Objekt vznikol roku 1964.
Prehlbenie vietnamskej krizy a stile sa stup-
fiujaca hrozba svetovej katastrofy, ktorej roz-
mery st podnes viazané na rozvahu a rozhod-
nutia jedného muZa, ktorého portrét ‘udesne
presvita viziondrskymi obrazmi primerov dne§-
ka, dodavaja dielu zvld§tnu nalichavost a pre-
nikavi apelativnost. (Podobne napriklad por-
trét prezidenta Kennedyho, ktor§ americki
pop-artisti pévodne kreslili na plitno mo#no
a pravdepodobne karikatirne, no nepochybne
s-odstupom a humorom, 22. novembra 1963
tragickym atentdtom na prezidenta nadobudol
novy vyznamovy zmysel.)

Tendencia paralelne nasadzovat viacero obra-
zov — princip montéZe viacerych zdanlivo kon-
trastnych a réznorodych skutoénostnych obrazo-
vych prvkov, ako je to u Rauschenberga, alebo
toho istého obrazového prvku: prosta simul-
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“tannost, ako je to u Warhola, Foulkesa a inych

americkjch a eurépskych autorov — je viac-
menej prizna¢né. Vyjadruje chut rozpravat, ten-
denciu rozvinif &asovokontinuitny prvok pri
expozicii zakladnej idey diela. V oktébri 1965
zostavil parizsky kritik Gerald Gassiot-Talabot
pri prilezitosti parizskeho biendle medzinarod-
nit vystavu diel Sestdesiatich piatich autorov
pod sithrnnym nézvom La Figuration Narrative
dan I'art Contemporain. Nézov tejto vystavy,
ktorad bola v lete 1966 prenesena z pariZskej
galérie Creuze aj do Bratislavy, vyjadruje nie-
len uréita historickd realitu, ale je aj aktudlnym
estetickym a umeleckym programom. Déraz je
tu postaveny na §irokom fakte novej komu-
nikativnosti vytvarného prejavu. Narativnost
ako fakt zékladnej umelcovej tendencie vtlacit
do vedomia vnimatela $iroky dejovy, mySlien-
kovy alebo predstavovy asociativny okruh je
tu nielen jedinym, ale aj zdkladnym vychodis-
kom zdruZenia svojskej skupiny vyhranenych
a znamych autorov. Pravda, narativnost sama
osebe nie jenovym vytvarnym objavom. Cha-
rakterizuje umenie uz v samych jeho zaciatkoch:
v jaskynnych kresbach, totemovyjch a kultovych
prejavoch. Prechddza potom réznymi vykyvmi,
raz ustupuje, inokedy sa zasa tla¢i do popredia
(gotické a renesanéné umenie) a znova sa
zvjraziiuje napriklad v historickej a Zanrovej
malbe 19. storofia. (Okrem tychto dejinngch
savislosti je ndm, najmi na Slovensku, blizky
a pochopitelny aj rozpravaésky zéklad tradicné-
ho odkazu narodného ludového umenia.) Im-
presionizmus a po fom nastupujtica moderna —
fauvisti, kubisti, futuristi a daldi — zatlaéili
tento dejovy prvok do tzadia (s vynimkou ur-
¢itych momentov v expresionizme a surrealiz-
me), vy¢iarknuc ho miestami vébec z registra
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vyrazovych prostriedkov umenia. Nie div, Ze
sa po Case zakonite ozyva znova. Jeho formou
je rozvinuty Casovokontinuitny prvok. Obsah
i sposob rozpravania je pritom réznorody.

Kym rozvinuty dejovo-narativny prvok skon-
centrovany do momentnej &asovej juxtapozicie
charakierizuje najviac pésobivé exponaty Petra
Féldesa alebo zname pldino Eduarda Arroyoa
Tri aldty, néz a Sest listov, obsahovo-vypré-
vasky moment napriklad Berniho obrazu Koz-
monaut pozdravuje Juanitu Lagunu neodliuje
sa uZz niim podstatnej§im od angaZovanej te-
matickej tvorby, ktora v uréitom obdobi bohato
prekvitala aj u nds. Tuto modernt spolocensku
angazovanost dosahuju i dalsie diela vystavy,
ktorti sme videli i u nds: Pozndmky k neéaka-
nej smrti Antonia Diasa, dalsie pldtna Recal-
catiho (Vietnam), Barbieriho Kdrové eso filis-
irom a niekioré iné obrazy. Pésobivé prvky
synchronizicie fantazijnych dejov, montaZneho
vyseku a evokativneho chédpania vizuilneho po-
hybu — to vietko v drazdivom monochromatic-
kom farebnom podani — nédjdeme na obraze
Jacqua Monoryho Viadimirov dstup. Stupen
vytvarnej naro¢nosti spracovania dejového prv-
ku je tu rézny. Kym Forresterovo Zdtisie na
oslavu ruzi a jablk alebo platna Kei Hurogu
dosahuji znaént rafinovanost vo vyuziti kulti-
vovanych, v podstate eSte tradiénych maliar-
skych prostriedkov, fotografizmus Bertiniho
alebo Klasena (mec-art), vtierava malba Tele-
maqua, Chevala alebo Bancillaca (plagitovy
§tyl] malby ,jé-jé-jé", aby sme pouzili tento
hodnotiaci termin parizskej kritiky) sa najviac
pribliZuji spomenutym prostriedkom i destruk-
tivnej tendencii umenia popu. Ako vidiet, ide
o rozptyl, ktory nielen napliiuje, ale aj rozru-
Suje akdkolvek strikine chdpand formélno-vy-
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razovh & esteticko-obsahovii jednotiacu tenden-
ciu tvorby.

Tak & onak, vo vypovednej tendencii
i v pouzitych prostriedkoch je umenie stidasnych
eurépskych neofiguralistov a narativistov, ako
aj anglickych a americkych pop-arfistov spo-
lotensky zainteresované, a preto v najSirSom
zmysle slova demokratické. MoZno si k nemu
najst cestu cez kazdodenni optiku obklopuji-
ceho nas civilizaéného Zivota v mestdch. Je jej
predlzenim, nadstavenim: poetickou i satirickou
expoziciou zarovedl. Hlupdk (nezédleZi na tom
& v New Yorku, & v Bratislave) hromZiaci
v minulych rokoch na nezrozumitelnost ab-
strakiného umenia sa v sticasnosti pre zmenu
préve touto vieobecnou zrozumitelnostou citi
zase zaskodeny. Uz v minulych rokoch &ital vo
svojich vegernikoch niedo o Picassovi a azda
aj o Kandinskom, Kupkovi a Kleeovi. Hlad4
preto v novej tvorbe hlbkomyselné inotaje,
a kedse ich nenachddza, citi sa v silasnej
tvorbe zase len (odkedy uz vlastne?) nesvoj.
Zial, navod na ,sprdvne’ vnimanie umenia tu
zase neexistuje. Komu vSak nestadia ofi, aby
aj v umeni rozpoznal aspoil to, ¢o kazdodenne
vidi a preziva, tomu niet rady ani pomoci.

Rozpravaésky prvok: preliv umenia do sféry
sociologickej publicistiky a masovjch komuni-
kaénijch prostriedkov je len jednym aspektom
stale pokracujiceho procesu relativizacie hranic
umenia a umeni. V minulej kapitole v stvislos-
ti s v§vojom umenia v druhej polovici Styrid-
siatych rokov, a najmi v pétdesiatych rokoch
sme upozornili na tento jav osobitne s ohladom
na zénik tradiénych rozmedzi medzi jednotli-
v§mi vytvarnymi disciplinami (kresba — ma-
liarstvo — plastické umenia — umelecké re-
mesld). V stasnosti nadobuda tento proces
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stale SirSie rozmery. Prejavuje sa najmi v sme-
re tlaku na takzvané okrajové discipliny a zanre
zivomého slohu, oznadované dosial strikine za
javy periférne, vulgérne a protiumeleckd. Sen-
timentalita gy€a, umenie ulice, karikattirne
sladkd ndpodoba Zivota, proti ktorej sme eéte
pred niekolkymi rokmi v mene takzvaného vy-
sokého umenia boli ochotni viest netolerantné
estetické a kultirno-politické kampane, sa zrazu
poetizujt a prenikaji neraz do cenira vaznych
umeleckych snih. ,,Umenim neumenia‘* nazval
preto Werner Hofmann pri prileZitosti vieden-
skej vystavy pop-artu a pridruzenjch smerov
programové zameranie sii¢asnej tvorby.
Prirodzene, intergrdcia prvkov reality do
takzvanej vysokej tvorby sama osebe nie je
novou (rtou vylucne stcasnej tvorby. Uz Um-
berto Boccioni v takzvanom technickom mani-
feste futuristického socharstva z roku 1911
proklamoval pouZivanie dreva, Zeleza, konského
vlasu, koZe, latok atd. — kaZdej #ivej i neZivej
matérie pre siasnu tvorbu. A pokial ide o prax,
spomenuli sme uZ Picassove a Braquove pokusy
v tomto smere, pri¢om ani tu nejde o absoltne
novatorstvo. Ak raz navstivite florentska galé-
riu Uffizi, hodno si v nej v§imnat Botticelliho
portrét $lachtica Vicile, ktory drzi v rukéch rel-
ny plasticky erb vsadeny do malby ako symbol
stavu. Nie je to ojedinely pripad — neskory
stredovek vkladal do pomalovaného povrchu
dokonca pravé polodrahokamy a iné vzicne
kovy. Boli pritom celé epochy, ktoré tito ,,rusti-
kalizdciu”, prejavujiicu sa v intergracii sloho-
vych prvkov, stojacich doposial mimo takzvané-
ho vysokého umenia, ba a# v opozicii k nemu,
povysili na ziklad svojho slohu (neskory Rim
ai.). Stcasni pop-artisti a neofigurativisti nie
st teda bez predchodcov. Ba ¢o viac, poetizatnii
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silu tychto podnetov podvedome precitovali
i takzvané najprisnej§ie a nejezoterickejSie
slohové etapy. Katalég spomenutej viedenskej
vystavu pop-artu nie bez potefenia cituje prave
slovdi Asgera Jorna zo zaliatku Styridsiatych
rokov (&ize prave z obdobia vyvrcholenia ne-
formalnej abstrakcie), Ze nikde na svete ne-
mozno vidiet tolko nevkusnych veci ako préve
v Pari#i. ,,A prave preto je PariZ mestom, kde
umeleckd invencia nedokazala nikdy vyhas-
ntit.''® Novatorstvo stiéasnej tvorby je preto —
i z hladiska estetickych idedlov, i z hladiska
tvorivych postupov — len relativnym novéator-
stvom. Je novatorstvom vzhladom na uréitd
konkrétnu spolotenski a estetick, tak ¢ onak
viak — historickd situdciu. No viete o nejakom
inom, absolitnom a nadéasovom novatorstve?

Désledky suéasného slohového vyvoja ume-
nia pre oblast estetiky sa teda prejavuja —
a to aj pri porovnani s radikalizmom umenia
pétdesiatych rokov — ako dalsie narulenie sta-
tickijch hranic a klasickej predstavy umenia.
V uzSej sfére vytvarnej tvorby postupuje tento
vyvin zasa k zrelativizovaniu kritérii hodnotenia.
Ak uZ minuly vyvin (nastup lyrickej a expre-
sivnej abstrakcie v povojnovom obdobi, ale aj
predvojnovy surrealizmus) prin4sal nadvlidu
kritérii vyrazu a vyjadrenia nad statickymi z4-
konitostami formélnej kvality, pokraduje teraz
v§vin v sledovanej linii este dalej. Sila a pre-
sved¢ivost vyrazu, hladisko neobvyklosti a no-
vosti aZ po dojem prekvapenia a oku, ktory —
zd4 sa — tréni na vrchole tejto hierarchie hod-
nét, nepripastaji abstrakné druhové a Zanrové
kritérid ani tradi¢né pofiatie kultary a tradicie

S Pop-art, etc. Museum des 20. Jahrhunderts, Wien,
September — Oktober 1964, 7.
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malby. KedZe tento vyvoj (v {edrii, ale najma
v konkrétnej praxi jednotlivych umeleckych
druhov) potom dost podstatne naruSuje samy
hranice medzi umenim a neumenim, nie div,
Ze uplne stiera i rozdielnost poiiatia takzvanjch
vy§§ich a okrajovych siér vytvarnej tvorby.

V savislosti s vyvojom abstrakiného umenia
v minulych desafro¢iach upozornili sme uz na
expanziu technicko-remeselnych postupov z ob-
lasti umeleckych remesiel & uZitého umenia do
vysokej, ,,akademickej*’ tvorby. S postupujtcim
procesom rustikalizdcie vysadnych hodnotovych
kritérii ,,vysokého'* umenia uz v prvych dvoch
desatroéiach nasho storoia zaroveii so zaujmom
o umenie prirodnych ndrodov rastie aj zdujem
o dalsie inSpirativne sféry primarneho a pred-
sudkami $kolenej kultiry nezatazeného vyrazu
napriklad v detskom vytvarnom prejave. Po-
vodne tcelovy nistroj vychovy, pedagogicky
a psychologicky dokument rozirovania vedo-
mostného okruhu zdujmov deti odstupiiovaného
veku stdva sa pre moderné umenie silnym in-
$pirativnym zdrojom oéistného a bezpredsud-
kového videnia, takrefeno koncentrovanej vy-
tvarnosti. Mnohi z najvdésich tohto storo¢ia:
Kandinsky a Klee, Nolde, Mir6, Picasso, Brau-
ner, u nas zas Capek, Fulla, z povojnovych
avantgardistov predovsetkym Dubuffet a dalsi
povyiili tito spontannost zidzraéného sveta naj-
mengich na vrcholnd kultru pre najviésich
a najdalej dovidiacich. Ze tym spitne ovplyvni-
li i vlastné poilatie funkcie detského vytvarného
prejavu,” je uf otdzka odbornd — pedagogicka,

7 ,NajviéSou cnostou detskej kresby mie je jej spon-
ténnost, ale vytvarnost, ktord je z nasho hladiska tak-
zvanou znovu nijdenou bezprostrednosiou a v ktorej
nechyba ngast vytvarnej kultiry nasej doby." (J. UZ-
dil, Dité a svét, Praha 1966, 17.)
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psychologickd a ind — a nespadd do vytyce-
ného ramca estetiky a dejin novodobého ume-
nia.

V medzivojnovom obdobi, najmi pod vply-
vom poetiky expresionizmu a neskor obzvlast
surrealizmu, zvy$uje sa zdujem o umenie choro-
myselnych a o iné patologické psychologické
javy. Zd4 sa, Ze v sti€asnosti prave pod vplyvom
néastupu neofigurdcie a popu su najpritazlivej-
§ie zase takzvané diletantské vytvarné postupy,
tradiéne oznadované ako naivné, sviatoéné ¢i
insitné umenie, maliarstvo ¢stého srdca a po-
dobne. E§te pred vojnou kuriozita estétskeho
zéujmu zberatelov 4 la Wilhelm Uhde, neraz
viak iba predmet &iro etnografického zaujmu
niekolkych =zainteresovanych, stdva sa toto
umenie v posledngch rokoch trvalou — a zdé
sa, 7e aj vynosnou — akviziciou honosnych
parizskych galérii z okolia Rue du Faborg
Saint-Honoré. Prekvapujtci komerény zdujem
je tu, ako napokon vidy, vyrazom uréitych Sir-
sich estetickych vyvinovych zakonitosti. Stoji
7a to, aby sme mu v stvislostiach nadej Studie
venovali aspoii malié pozornost, uZ so zretelom
na iniciativny vyznam, ktory si ziskalo Slo-
vensko a Bratislava v rozvoji tejto tvorby.

Problémom je u# vlastné vymedzenie a s tym
spojenéa charakteristika tejto tvorby. Suverénne
oznadenie tohto druhu vytvarnictva ako spon-
tinna, primérna & naivna tvorba problém ne-
§pecifikuje. Zahrnuje totiz v réznej proporcio-
nalite vietky vy$sie spomenuté siéry, z ktorych
novodobé umenie tak vydatne derpa: Iudové
umenie i prejavy stargch kultar nérodov Afriky
a Oceénie, detsky vytvarny prejav, umenie cho-
romyselnych i dnesnti , sviatoénd'* tvorbu ma-
liarov-amatérov. Iste i medzi tymito zdanlivo
takjmi réznorodymi zdrojmi primarnej vytvar-
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nosti je nielen uréitd esteticko-vyrazova, formo-
vé a ind pribuznost, ale aj pribuznost historic-
ko-genetickd: sociologicka, psychologicka a po-
dobne. Umenie stasnych primitivnych tvorcov,
alebo ako ich niektori estetici a .organizétori
bratislavskych prehliadok prednedivnom (zd4
sa, Ze nie velmi dspene) zacali nazjvaf: insit-
nych tvorcov, preberd nesporne isté funkcie
tradiéného folklérneho prejavu, & uz eurépske-
ho alebo mimoeurépskeho. Dost podstatné styé-
né body nepochybne nijdeme najmi v oblasti
psychologickej podmienenosti, ale i v oblasti
vyrazu a formy medzi detskjm vytvarnym pre-
javom a ostatnymi sférami tejto ,,intakinej‘
oblasti vytvarnej kulttry.

Otazky sa viak otvdraji tam a vtedy, ak aj
takzvané Spickové oblasti vytvarnej tvorby zi-
merne a programovo preberaji znaky charakte-
rizujace doposial iba mimohistoricky slohovy
vyvoj. Ak nds preto popredny znalec umenia
naivistov Otto Bihalji-Merin ubezpeduje, Ze
,.predpokladom pre vznik skutoéne naivného
umenia nie je iba dekorativna jednoduchost
a rozpravalskd primitivnost podania, ale naj-
mé neohrani¢end radost z objavovania a na
fantaziu bohatd obrazotvornos*,® moino ttito
charakteristiku uplatnif aj na stéasné umelecké

dianie vobec alebo aspoii na jeho dost podstat- -

nd a charakteristickd odnoz. Ak vznikali a vzni-
kaja isté rozpaky uZ nad tym, ako charakterizo-
vat zvld$tny svet Utrillovych ¢arovnych
podobizni novodobej mestskej civilizacie, znaé-
né problémy nastivaji s dvojdomovym zatrie-
denim tvorby Henryho Rousseaua, ale aj na-

0. Bihalji-Merin, Stretnutie naivnyjch umel-
cov sveta v Bratislave, I. triennale insitného umenia.
Katalég, Bratislava august—oktéber 1966,
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priklad Madara Tivadara Kostku-Csontvaryho,
Gruzinca Nika Pirosmanis§viliho, Cecha Jana
Zrzavého a inych velkych postdv moderny,
ktoré na jednej strane nemozno jednoznacne
zatriedit do nejakého prevladajiceho dobového
slohového hnutia, no na druhej strane ich zasa
nemoZno vyradif z andlov umenia posledného
storoéia, ak pre ni¢ iné, tak uz pre ich nesporny
in§pirativny vplyv na svojich stacastnikov
a mladiie umelecké genericie.

Ak Wilhelm Uhde prezentuje eSte roku 1928
popri Rousseauovi dal§iu historicka gardu
,maliarov svitého srdeca‘’: tvorbu Louisa Vivi-
na, Seraphiny Louisovej, Camilla Bomboisa

a André Bauchanta ako osobity a zvlastny

esteticko-slohovy fenomén, bolo to moZné iba
pre nerozvinutost povedomia o uréitych vse-
obecnych novych slohovych tsiliach v sicasnej
tvorbe. Vonkajskovo sociologické faktory —
neSkolenost autorov, nadvlidda v podstate eSte
intakiného dedinského prostredia nad civilizac-
nou in3pirdciou z modernej mestskej kultary
u niektorych narodov — zastiera eSte na Cas
paléivost problému. No ako ukazala i prva
bratislavskd medzindrodna prehliadka tejto
tvorby v jeseni roku 1966 a s fiou spojené teo-
retické sympozium, je velmi tazké, ba priam
nemozné jednoznaéne vyclenit charakterizatné
znaky takzvanej umelej &i vysokej a ne§kolene;j
¢i spontannej tvorby v dobe, ked sa oslobodenie
od tradiénych konvencii a vyrazovych znakov
eurépskej kultary povaZuje za vSeobecny slo-
hovy faktor a ide4l umenia dnelka. V dobe,
ktorej vtladili pecat uZ nielen Picasso, Léger,
Derain, Nolde, Modigliani, Klee a Ernst, ale
i Ben Shahn a Rivera, Capek a Fulla, Du-
champ a Schwitters, Dubuffet a Rauschenberg,
Hockney a Lichtenstein, Antes a Pajtéka.
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Umelci primdrni a spontanni. Naivni. Umelei
demaskujticeho videnia, obchadzajici vsetky
doterajie vydobytky tvorby stéro¢i: bohatstvo
miuzei a svojich vlastnych dejin. Umelci —
prave preto — vyscko rafinovani a kultivovani.
Jedno od druhého vari dnes uz tazko oddelit.
A v tom je podstata celej zloZitosti problému.

Zrelativizovanie pojmu umenia, ktoré vo
svojich désledkoch znamena zanik konvenénych
druhovych a Zdnrovych hranic a poruSenie sta-
tiky kritérii hodnotenia umenia, nezasahuje len
uzavreti oblast vytvarného umenia. Pésobi na
oblast umenia ako na celok. Posunuje ho vyraz-
ne k svojmu opaku — neumeniu az k rozmedziu
tplného ziniku umenia, k jeho pretaveniu
v skutotnost samu. Nie je to program novy. UZ
umenie z konca otrokédrskej éry v starom Rime
a inde — a po fiom i stredovek, aZ po proskri-
bované 19. storoéie — mnastolovalo striedavo
idedl absoliutneho verizmu nielen pod dojmom
vidy nového oslnenia realitou, ale aj ako vyraz
zakonitej rustikalizicie, gesto protestu proti
ezoterizmu doteraz prevlddajicej kanonizovanej
umeleckej tvorby v mene hlasito proklamované-
ho Zivota a skutolnosti. (Detronizovany ideal
helénskej klasiky v poslednych storogiach pred
nasim letopoftom a po fom zas renesancia
a nespocetné dalsie slohové hnutia a relativne
vykrystalizované umelecké systémy.) Iréniou
dejin sa ale pévodne revoltujici antiestetizmus
obracia velmi rychlo vzdy vo svoj pravy opak.
Estetizuje sa a je preto zanedlho prijimany pub-
likom ako novy, az takmer absolitny vyrazovy
modus, teda to, proti fomu rustikalizujica
tvorba pévodne tiahla vlastne do boja. Frasko-
vity vyjav korunovania byvalych rebelov, po-
smievajicich sa eSte predneddvnom — a nie
netiéinne — mocnym tohto sveta, ako i vlast-
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nému aktu korunovicie vobec, navracia sa za-
konite i v tisicroénych dejindch maliarstva. Du-
champova zichodova misa, myslena ako krajny
akt protestu a vysmechu umenia, stiva sa dnes
posvitnou muzedlnou relikviou. (ESte Stastie,
e bola zaktpeni v obchodnom dome zo sério-
vej vyroby, takze ,.original" sa nedd odlisit
a vystavift napriklad v Mizeu moderného
umenia v Parizi & New Yorku.) Nie je
viak jednostaj muzedlnou rekvizitou! Rau-
schenberg a jeho druhovia uzakoifiuja byva-
1¢ individualne opozitné gesto ako vieobecny
slohovy potin a vjrazovy modus, vycarujdc
z neho fakt novej malby (combine-painting).
Organizmus umenia je neznititeIny. Niet takej
odchylky a takého vzbtreneckého osobnostného
poéinu, ktory by sa zakratko nedal masove na-
podobnit, neosobne okliestif a vypreparovat,
uzakonif ako norma a presadit — hoci do vy-
uovacich osnov posmievanej Akadémie. Za
tejto situdcie je azda jediny spésob, ako si sam
pred sebou udrzat Gistotu zéZitku a uchrénit
sa pred vulgarizdciou rozriedenia a népodo-
by — nerobif umenie. Alebo presnejsie: nerobit
ho v materidlnej & zachovatelnej podobe. ,,Za
cenu umenia viddvame sa umenia,”" proklamo-
val tak uz koncom tridsiatych rokov slovensky
basnik Rudo Fabry.

Tymto faktom premeny umenia-diela a ob-
jektu, ktor§ doposial charakterizoval vytvarné
umenie (nie celkom presne, lebo aj ,,umenie-
dielo* je pre samého tvorcu vidy len jednora-
zovym potinom a zaZitkom, viazanym na akt
svojho vzniku), na jednoznaény &n nematerial-
neho charakteru zaéina sa logika stcasného
hnutia happeningov, environmentov, takzvanych
games of art, dekolazi a podobne. Jeho zmyslom
je poukaz na skutotnosf, jej predstavenie
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v zdanlivo novom svetle uz len tym, ze ide
o predstavenie umelecké, i ked vlastny objekt
predstavenia — Zivot vo svojej kazdodennos-
ti — je ndm vlastne déverne znidmy. Zaéiatkom
mdja 1965 poslali v tomto zmysle bratislavski
V?Wf:trnici svojim znamym poStou toto ozni-
menie:

..Stano Filko a Alex Mlynaréik dovolujd si Vas pozvaf
na Happsoc Bratislava 2.—8. maj 1965.

Objekty:
1. Zeny 138 936
2. Muzi 128 727
3. Psi 49 591
4. Domy (s provizériami) 18 009
5. Balkény 165 236
6. Polnohospodérske usadlosti 22
7. Previdzkové budovy 525
8. Byty 64725
9. Vodovody v bytoch 40 070
10. Vodovody mimo bytov 944
11. Spordky elektrické 3 505
12. Sporaky plynové 37 804
13. Pratky 35 060
14, Chladnicky 17 534
15. Celd Bratislava 1
16. Hrad 1
17. Dunaj (v Bratislave) 1
18. Pouliéné lampy 142 090
19. Televizne antény 128 726
20. Cintoriny 6
21. Tulipany 1000 801
22. Divadla (aj ochotnicke) 9

23. Kind, trolejbusy, kominy,
elektricky, viechy, auti,
pisacie stroje, rddi4, obchody,
kniZnice, nemocnice atd.

Realizicia:
1. prva skutofnost — Bratislava 2. maija 1965
2. drubi skutofnost — Bratislava 3. maja 1965
3. tretia skutofnost — Bratislava 4. méja 1965
4, 8tvrtd skutofnost — Bratislava 5. méja 1965
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6. siesta skutofnosf — Bratislava 7. mdja 1965

5. piata skutofnosf — Bratislava 6. mija 1965
7. siedma skutofnosi — Bratislava 8. mdja 1965

Trvanie: 2.—8. maja 1965."

I ked bezprostrednd naslednost novych pra-
dov s pop-artom a novou figurdciou je tu his-
toricky evidentnd, teoretické predpoklady hnu-
tia umenia ako akcie méZeme odvodit aj zo
zakladného filozofického a svetonizorového
stanoviska modernej vedy, ktora po€ita so sub-
jektom ako aktivnym téastnikom procesu po-

" znania. Akékolvek konstatovanie o realite je

zdvislé od stanoviska pozorovatela, to jest od
stanoviska toho, kto tento vyrok o realite vy-
slovuje — zdévodiiuje v roznych rovindch i dé-
sledkoch pre jednotlivé sféry poznania Einstein,
Heisenberg i povedzme Marx a Husserl. Ume-
nie s tymto faktom mo#nosti a nutnosti subjek-
tivnej interpreticie objektivnej reality poéitalo
uz od &ias impresionizmu alebo prinajmenej od
Cézanna. No hladisko interpreta v takzvanom
modernom umeni zahrnovalo doposial iba hla-
disko tvorcu, nie hladisko konzumenta diela,
ktor§ sa doteraz z procesudlneho konceptu
umenia mléky vypastal. Ak sa s nim pocitalo,
tak iba ako s pasivnym téastnikom alebo kon-
zumentom hry, ktorého vrcholnou dlohou je
vzit sa do myslienkového sveta tvorcu, pochopit
ho a ¢o najvernejsie reprodukovat. Interpreta-
cia ako osobity a zmysluplny proces, moment
tvorivej aktivity je tu vylicena.

Inak je to u niektorych novych pradov, ktoré
vedome poéitajit s osobitou reakciou takzvaného
konzumenta umenia. Segalove sadrové figuriny
nie st samy osebe pekné, nie s vari ani odpu-
divé alebo inak osobitne esteticky vyznamné.
Ale doplnené reéliami a rozostavené v redlnom
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priestore majit schopnost vyvoldvat vlastny
§pecificky uéin (ireality?) v samom vnimate-
lTovi. Esteticky objekt: vec alebo prostredie (en-
vironment) maji takto vyznam nie samy osebe,
ale iba v predpokladanom ué¢inku na c¢loveka.
Mozu byt dokonca nulté, ako je ‘to v pripade
historickej Kleinovej vystavy prazdna (niéoho)
v galérii Iris Clert roku 1958 v Parizi. Moment
neéakanosti a prekvapenia, napriklad stretnutia
sa s ni¢im tam, kde ofakidvame Nieco, aktivi-
zuje inak spolofnostou (i stéasnym umenim
a kulturou) dezaktivizovaného ¢loveka. Nuti
ho konat. Ostrejdie, nez by to sdm predpokladal.
A préave o to ide. Clovek v priebehu tejto rea-
gencie na umelecky podnet spozniva seba nie
uz sprostredkovane (prostrednictvom iného —
tvorcu a jeho vypovede o svete, ako je to pri
konzume klasického umenia), ale priamo a bez-
prosiredne.

Uéastntk historického ziiri§ského dadaizmu
Hans Richter pribliZuje v opise jedného z vete-
rov v historickom Café Voltaire zaujimava
zmenu postojov zdlastnenych divikov na ser-
virované podnety. Spociatku, pi§e Richter, sa
obecenstvo spravalo ako konvenéné divadelné
¢i koncertné obecenstvo. Ocakdvajic urcitii mie-
ru neobvyklosti, reagovalo pokojne i na bésne
Huelsenbeckove a Kandinského, na Eggelingo-
vu predni$ku o abstraktnom umeni, ba i na
Tzarove simultanne basne. Skandal vypukol,
ked Walter Serner &ital — chrbtom k obecen-
stvu — svoje anarchistické vyznanie viery
v dada. Jednotlivé vykriky sa zadali menif na
koncert hluku, aZ obecenstvo, rozziirené [aho-
stajnostou prednéfajiiceho, zadalo — ako spo-
mina Richter — preskakovat na javisko a de-
molovat kusy zariadenia. Autor spomienky
uvddza, Ze ho isty jeho znamy, zpravodajca
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popredného §vajéiarskeho dennika, schmatol za
kravatu a bez dychu asi desatkrat natiho v ex-
taze zvolal: ,,Ste predsa inak rozumny é&lovek!*
Dotyény si neuvedomil, Ze z konceptu ,,rozum-
ného éloveka* vypadol tentoraz on sam. Nepri-
¢etnost hnevu zmenila jednotliveov na masu.
Ked sa zapalili svetla, v4sSne postupne prerastli
v poznanie, Ze omnoho neludskej§ia ako po-
vodne predsa len naaranzované a Stylizované
impulzy bola predovietkym reakcia ztucastme-
nych. Stylizované impulzy priviedli ztéastne-
nych k poznaniu seba samych. Ked sa potom
po preruSeni zafal dal§i program, sedelo uz
obecenstvo ticho a skltgene i po stupriujficich
sa dalgich provokaciach.

Pravda, jednosmerné organizovanie akeii,
ktorych zmysel je provokovat obecenstvo, a tym
aj uvolnif asocidcie a de§truktivne psychologic-
ké podnety, je len jednym aspektom programo-
vych asili premeny umenia na ¢in a akciu.
Vyznaéovalo viac historické dada, teda pred-
chodeov dneSnych organizétorov happeningov,
nez dnedna sadasnosf. ,,Hovori sa o recidive
dada. Dada to bola odpoved na prehnité for-
my umenia, pouZivajica takzvané mimoume-
lecké prostriedky. Tie st aj na§im materidlom.
Ale inak nejde o urdzky a provokacie. Spokojne
mozno pouzit akukolvek negdciu urdzok a pro-
vokdcii, St to iba niektoré z prvkov skutoénosti,
a to dost pdsobivé, Ona viak jedina je tvorivym
materidlom tohto umenia. Facka nie preto, ze
boli, ale Ze po nej opuchne tvar . . ., konstatuje
jeden z praZskych incidtorov hnutia happenin-
gov Milan KniZak.? Kni#ikovo programové vy-

M. Kni%ak, Proé prdvé tak. Text nepronesené
pfednésky o happeningu. Vijtvarnd prdce & 24/25, Praha
1965.
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hlasenie zodpoved4 i historickym faktom lavi-
novitého rozvoja tohto hnutia v poslednych
rokoch. Ako dokumentuje uZ i jeho kronikarske
~ spracovanie,'? prvé verejné predstavenie, ozna-
¢ujtice sa ako-happening, usporiadal Allan
Kaprow zatiatkom oktébra 1959 v New Yorku
pod titulom 18 happeningov v §iestich ¢astiach.
V démyselnom araniméin kombinovalo sistre-
dené dojmy z roznych oblasti tvorby: sochy
v priestore s taneénym pohybom téinkujtcich,
filmovt diaprojekciu s dojmom z monumentdl-
nych diel nastenného maliarstva, konkrétnu
hudbu s é&itanim literdrnych monolégov a po-
dobne. Aktivita divdkov, odlifujuca tieto akcie
napriklad od tradi¢njch divadelnych a umelec-
kych matiné (koncert, predstavenie, vernisiz
v§stavy a pod.), sa dosahovala tym, Ze sa jed-
notlivé ¢asti umeleckého ritualu konali v roz-
nych priestoroch galérie. No premiestovanie
acastnikov eSte nezaruovalo primeranu aktivi-
tu ani jedineény skutoénostny Géin. Preto Rod
Grooms, ktory o dva mesiace neskér organizo-
val dalsf historicky happening — Horiaci dom
(The Burning Building), uptita uz od nacviku
jednotlivjch &asti predstavenia a ponechéva
tane¢nikom, spevikom a dalsim aktivnym
déastnikom moZnost istej improvizicie vo vy-
hotoveni len vieobecne naértnutého scenara.

Do hladania novych foriem predstaveni sa
té¢inne zapajaju predovietkym uZ spominani
popartisticki maliari Jim Dine, Andy Warhol,
Claes Oldenburg a dalsi vytvarnici. Kombinuja
aranzmén dojmu napitia napriklad z organizo-
vanej zrazky aut (The Car Crash v jeseni 1960,
Reuben Gallery v New Yorku) s indiviudlnou

1 Das Happening: Urspriinge in New York. Hrippei
nings, Fluxus, etc. Hamburg 1965, 351.
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orodukciou autora-jednotlivea (Dinova Svietia-
ca postel v decembri 1960). Organizatori hap-
peningov zapajajt do akeif postupne nezvycaj-
nost prostredia (roku 1962 Kaprow organizoval
prehliadku novosti v tmavych pivniciach a chod-
bach podsvetia pri happeningu nazvanom Sluz-
ba smrti 1, podobne Milan Knizék a bratislav-
ski autori), dalej prekvapenie z roznych sve-
telnych, atmosferickych a inych porich i trha-
nie a nivodenie a iné spdsoby moznej aktivity
zhi¢astnenych. Nemecky maliar ,,dekolazista’’
Wolf Vostell (jeden zo zakladatelov v sicas-
nosti uz mohutného hnutia Fluxus, ktoré orga-
nizuje aj festivaly, koncerty, ma vlastné vyda-
vatelstvo s periodickym &asopisom i galérie)
snazi sa o programové oddivadelnenie akeii
tym, Ze ich podnikd vyhradne v redlnom pro-
stredi s Gsilim o programovi tvrdost a inten-
zivny $ok, neraz s vjrazne spolofensky zaanga-
7ovanym zadmerom (Psom a Aziatom vstup za-
kdzanij, happening v New Yorku 1966, ale
i &asto citovany nemecky happening In Ulm,
um Ulm, und um Ulm herum z jesene 1964
a iné). Vplyvn# hudobny okruh okolo J. Cagea,
zahriiujéci napriklad i maliara R. Rauschen-
berga a dalsich mladjch americkych umelcov,
vnasa zas — opacne — do hnutia svojim po-
fiatim umeleck§ch hier (Games of Art) prvok
intelektualno-lyrickej uslachtilej Stylizdcie au-
diovizudlneho vnemu, ktory transponuje do
uzavretého slohu aj jedineény prvok nahody.
Ako vidno, rozloha stéasnych experimentov je
siroka. Pravom sa preto brani akymkolvek
predéasnym zovSeobecneniam.

Pripomienka principu aleatoriky, doposial
najdéslednejsie rozvedend do systému v mo-
dernej hudbe, ale i anal6gia s divadlom, proti
ktorej sa viak viciina organizatorov happenin-
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gov brdni, naznacuj uréity mo#ny smer este-
tickej kategorizdcie novych umeleckych javov.
Vyhrady autorov voéi tymto analégidm sd
veelku bezpredmetné. Nejde totiz o hudbu a di-
vadlo v klasickom vjzname tychto umeleckych
fenoménov. Uz prvi priekopnici divadelnej
avantgardy zo zaéiatku storotia okrem vieobec-
ného integratného principu zdéraziiovali pre-
dovSetkym ide4l podstatnych premien alebo
rustikalizicie a zoZivotnenia novodobej koncep-
cie divadla az k hraniciam jeho programového
sebazruenia. Tak napriklad Nikolaj Nikolaje-
vi¢ Jevrejnov, jeden z prvych teoretikov avant-
gardy, ucitel Tairova a Vachtangova, publikuje
roku 1908 svojski koncepciu takzvaného diva-

delného in3tinktu ako zdroja vseobecnej Zivot- -

nej energie ¢loveka. Divadelnost ako zakladni
estetickd, ba ¢o viac, antropologicks kategéria
znamend u Jevrejnova'l radost z realizicie,
z poznania a stelesnenia seba samého, z preme-
ny i z vyrazu, bytostnd hravost akéhokolvek
druhu. Divadeln4 hra je iba malym odleskom
a sprostredkovanym prejavom zikladnej diva-
delnosti Zivota, ktorého logiku a zmysel ma
umenie odkryf.

V zmysle tejto koncepcie uvazoval Mejer-
chold, podobne ako kedysi Marinetti, najmi
v porevoluénom obdobi o premene tradi¢ného
divadla v akési nové masové sldvnosti pre viet-
kych, podobné v nieéom antickym divadelnym
slavnostiam, renesanénym karnevalom a cirkev-
nym oslavam, ako aj novodobym masov§m
politickym, telovjchovnym a ingm vystapeniam.
Vyjadroval tym uréité §irsie filozofické a este-
tické koncepcie psychohygieny, o ktorgch dale-

L P, Pértner, Experimentdlni divadlo, Praha
1965, 29.
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kosiahle uvaZovali i samy $pi¢ky novej soviet-
skej moci. ,,Pamitam sa, bolo to pred piatimi
rokmi. Bol som na byte u Lenina a tam sme sa
rozhovorili o tom, &m nahradi? naboZenstvo,"
spomina v jednej svojej verejnej prednaske re-
voluény komisar M. I. Kalinin. ,,Vladimir IIji¢
myslel tak, Ze okrem divadla niet ani jednej
inStitdcie, ani jedného organu, ktory by mohol
nahradit naboZenstvo. Ved nestaéi nabozenstvo
odstranit, a tak Gplne oslobodif Iudstvo od naj-
stra¥nejSich pat naboznosti, ale ngbozenstvo je

_ potrebné ¢imsi nahradit, a stdruh Lenin hovori,

ze namiesto ndboZenstva zostane divadlo . . .12

V tom istom ¢ase (1924) formuluje podobny
program pionier franctizskej divadelnej avant-
gardy, herec, reZisér, basnik a teoretik Antonin
Artaud. ,,... Bolo by potrebné, aby prisne di-
vadelna stranka divadla bola zru$ena. Obecen-
stvo by sa tam nechodilo uz iba divaf, ale zi-
castnit sa ... Predstavenie musi ofriasaf, musi

" byt udalostou v pévodnom zmysle slova. Ovlad-

ne divika a bude mat vyznam lie¢by. Divadlo

bude kolektivnou sugesciou...” A elte raz
Artaud, tentoraz o desat rokov neskorSie
(1934): ,....orchestracie, ktorej sa zuéastnia

nielen zmysly a intelekt, ale aj cela nov4 cito-
vost, ktord obecenstvo beine pouZiva iba pri
mimodivadelnych prileZitostiach: pri socidlnych
hnutiach, intimnych katastrofach, nehodich
a vzruseniach v§etkého druhu, ¢o robi zo Zivota
najgrandiéznejiiu tragédiu.”!* Potial dejinné
fakty z teérie vyvoja divadla. Potvrdzovat ich
aj konkrétnym rozborom vyvoja divadla (a &

" Pozri T. Straus, Ndbofenstvo a umenie —
historicky a aktudlne v sborniku Za marxistické poriatie
ateizmu, Bratislava 1963, 262,

13 Divadlo & 1, Praha 1967, 47.
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azda — anti-divadla) od Craiga a Appiu, alebo
ete lepsie, od Mejercholda, Piscatora a Brechta
po Weissa a stdasnych mladych Anglicanov,
nie je azda potrebné.

To, ¢o sme povedali, staéi na to, aby toto
iroké pofiatie pojmu divadla a divadelnosti
(odvolavajiice sa na vlastnt podstatu umelecké-
ho druhu, a nie na jeho doterajsie historicky
dozivajiice javové formy) pomohlo odstranit
jalové nedorozumenia, ktoré vznikaji pri este-
tickej kategorizacii novych umeleckych javov.
Vedome sa zdrihame napisat ,,vytvarngch'.
Kym totiz americki hudobnici a popartisticki
vjtvarnici alebo aj Wolf Vostell, ktory vydatne
spolupracuje s mestskym divadlom v Ulme, pri-
pomienku ,,divadelnosti’ chdpu ako negativne
uréenie a svoje potiny stile zatrieduja do ob-
lasti javov vytvarnych, realizuje napriklad
avantgardny polsky maliar Tadeusz Kantor
viboje podobného charakteru pod raskom di-
vadla, respektive reformy divadla. ,,V dne§nom
divadle je dost stylovych odtiefiov: divadlo
pseudonaturalistické ako vyplod lenivosti a po-
hodlnosti (od Zolovjch ¢ias autori zozali od
kritiky za naturalizmus &asté $lahy); divadlo
pseudoexpresionistické, ktorému po autentickej
deformaécii expresionizmu zostala len obmedze-
n4, mftva, stylizovana grimasa; divadlo pseu-
dosurrealistické, uplatiiujice tbohé ozdoby po-
dla vzoru vystavnych sieni domov médy;
divadlo, ktoré nechcelo nié riskovat a nemalo ¢o
povedaf, pouzivajic umiernenost s kompila¢-
nou eleganciou; divadlo pseudomoderné, uplat-
Hujdce také alebo onaké prostriedky prevzaté
z rozlitnjch disciplin moderného umenia —
umelé a nendroéné. Navrat k nule Zivotnej pra-
xe znamend negiciu a dedtruktivnost. V umeni
viak moéze vyvolat vysledky temer opa¢né,”
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zdévodiiuje svoj program experimentdlneho
Nultého divadla bjvaly vjznamny tadista. ,,Vy-
tvéra takd skutotnosf, takd zhodu okolnosti,
ktoré s drdmou nestvisia ani logicky, ani ana-
logicky, ani paralelne alebo opacne, a také pole
napitia, ktoré by vedelo rozbit urditi zdbavnid
skrupinu drdmy. To sa uskuto&fiuje v atmosié-
re Soku a §kand4lu.*™*

Nechuf a# odpor k priamej pojmovej cha-
rakteristike svojich experimentov temer u viet-
kych predstavitelov novych tendencii je pocho-
piteln4. Tradiéné druhové pojmy divadla &
vytvarného umenia (ale i hudby a umenia vo-
bec) st prili§ sprofanované. Maja ale svoju
7ivotnost tam a potial, pokial doZiva a existuje
konvenény a tradiény prejav vo vietkych tychto
druhoch umeleckej tvorby. (A ten bude prav-
depodobne existovat este velmi dlho, moZzno
vobec neodumrie!) Seriézny teoreticky vyskum,
ktorj by dokazal diferencovat vSeobecnt pod-
statu a zmysel existencie jednotlivych druhov
umenia od ich historicky prechodnej javovej
podoby, dosial v estetike neexistuje. Pritom
niektoré skutotnosti st tu, ako sa hovori, na
dosah ruky. Délezité je len odpitat sa od tra-
diéného teoretického uvaZovania prili§ zataze-
ného historizmom u# existujtcich foriem a po-
v#imnaf si uréité elementirne, mozno povedat,
psychologické (v Jevrejnovovom pofiati ,,diva-
delné*) podoby prejavov Eloveka v spoloénosti
ako podstatnej formy sebarealizicie ¢loveka. Ide
o nutnost reakcie gestom (zlozitejSie: slovom,
vijrazom a pod.) na pravidld nepoznanej ¢i za-
budnutej alebo faloine vedenej hry Zivota. Kto

U T Kantor, Divadlo Cricot 2. Manifest Nul-
tého divadla. Viytvarng Zivet & 5, Bratislava 1966,
188—189.
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z nés doteraz nepocitil chuf vykroé¢it z uspo-
riadaného radu, zahvizdat alebo aspoii kychnut
tam, kde st vSetci ticho, i napriek hrozbe trestu
a pripadnych administrativnych represalii?

V tejto stvislosti si spominam na z4sobu pri-
mérnych skiasenosti z organizovania tzv. recesii
v prostredi a vo veku, ked sa eSte séasti tole-
ruji (a preto sa k nim mozno dnes uZ verejne
priznat!). Naplneni energiou, ktorej zdroje sme
nepoznali, neuspokojeni obklopujticim nis §kol-
skym a malomestskym prostredim, vypracovali
sme si celd metodiku nésilnych i menej nésil-
nych udalostnych zasahov. Ked sme sa uZ pre
hrozbu administrativneho trestu neopovazili
dalej rozvijat svoje kisky v 3kole, vytiahli sme
— vari ako vietci Sestnédst-, sedemnésfroéni —
do ulic. Podnet prvého organizovaného ,,happe-
ningu® bol prileZitostny. Na jednej faside sta-
rych domov hlavnej ulice vychodoslovenskej
metropoly opravovali omietku. Vietor, dazd
alebo-mozno i ¢lovek postrhdval z v§strazného
drétu natiahnutého asi 20 cm nad zemou far-
bisté papieriky a ludia, ktori sa v pritmi po-
néhlali, zakopavali ofi tak Zartovne, Ze ak
nechceli upadnif, museli dohnat stratent rov-
novédhu zrychlenou frekvenciou pohybu néh.
Vysledok, pozorovany z boku, bol pre nés pre-
kvapivo komicky. Pripominal 3tylizovany po-
hyb nemych Chaplinovych grotesiek. Zaujimava
bola aj reakcia postihnutych na spotiatku sa-
moé¢inné, potom uZz — po rokoch to moZno
priznat — pripravené néstrahy. Spoéiatku plni
hnevu a tazby po fyzickej odplate pripijali sa
postihnuti po chvili k davu prizerajticich sa
a s eSte viéSou zlomyselnou radosfou ofakévali
prichod dalsich obeti. Ak dav prizerajicich
prevySoval uZ névstevnicke publikum blizkej
opery, bolo vhodné zmiznit . ..
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Dalsie organizované kisky, pri ktorych sme
boli uz aktivnymi hercami (obstipenie prazd-
neho vykladu na frekventovanej ulici za diia,
pochod v rade, tctivé zdravenie prekvapenych
neznimych chodcov a iné typické stredotkolské
Zarty), mali uz inii metodiku. ludia sa dobro-
myselne usmievali, kym boli presvedéeni, #e
ide o hru, do ktorej nie st zapdjani sami.
Ochotne a laskavo cheeli napriklad poskytnif
pomoc jednému z vylosovanych, ktory mal za
ilohu obsediet aspofi pif mindt za diia na
frekventovanom chodniku vtedy, ak si mysleli,
Ze je napojeny alkoholom alebo %e sa mu niedo
stalo. Ked viak pochopili, Ze ide o hru, ktorej
pravidla a zmysel nepoznajq, vycitiaé, Ze si tu
niekto z niekoho utahuje uz aj tym, 7e neberie
dost vazne prebichajici pouliény zhon a jeho
uéastnikov, oferveneli hnevom a boli ochotni
hned volat bezpeénost.

Utiekanie sa k administrativnym opatreniam
ako vyraz ochrany pospolitosti pred rufivymi
zivlami, ktoré neguji pravidld v danom mo-
mente prijatej vseobecnej hry Zzivota, je typické.
Postihuje rovnako tych najmenej skodlivych,
napriklad beatnikov, ktori naru$uji pravidla
odievania, i organizdtorov sucasnych happenin-
gov. V New Yorku, Tokiu, v zdpadnom Berline,
Ulme, Viedni (reakcia na wvystipenie H.
Nitscha), rovnako ako povedzme v Bratislave.
Ked Alex Mlynércik zadiatkom oktébra 1966
s povolenim verejnej spravy zorganizoval III.
happsoc tym, Ze namontoval do verejnych za-
chodov na Hurbanovom nadmesti zrkadl4 a pri-
chystal ¢isté papiere, aby na ne kaZdy namiesto
obligdtnych skrytych miest napisal nchatene
svoju mienku o kadefom, bola na par dni po-
btirend celd verejnost. Pohotovd tlaé (Préca,
Smena a pod.) zorganizovala anketu ,,odborni-
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kov"* dokazujucich asocidlnu zvritenost orga-
nizétorov, zasadali porady atd. Pred represélia-
mi zachrénilo autora vari iba odvolanie sa na to,
7e ide o umelca, riadneho &lena Svizu sloven-
skych vytvarnikov, autora vystavujtceho s s-
pechom v Parizi, Mildne, Rime, ba i v Tokiu
a navySe — a to je na veci najzartovnejSie —
Ze ide o asistenta vytvarnej akadémie, Bratis-
lavsk4 epizdda je aj tym typickd pre sidasna
situdciu experimentalnych priidov v spoloénosti
a umeni. Len ¢o autori odmietajdci tradiéné
formy, ba i vlastny pojem umenia odkryja
svoj zdmer, nfiteni sa stiahnut sa nazad do po-
smievaného skleneného zamku estetiky a ume-
nia, ba ¢o viac, zabarikddovaf sa v fiom, odvo-
lavajac sa na to, o pred chvilou sami
presved¢ivo zamietli. Darmo je, Zivot a spolog-
nost sa brinia uzrief v zrkadle svoju pravi
tvar a stredoveky $aSo vedel, preco si oblieka
pestry kostym vymyslu a neskutoénosti ako vy-
sadny dobovy symbol vtedajsiecho umelca. Ten,
kto si ho v¢as nenavliekol, zahynul totiz upa-
lenim na hraniei . . .

,,Miera previnenia‘ voéi spoloénosti pritom
rastie hlbkou odkryvajticej kritickej vjpovede.
Stredoskolski recesnici dozreju sami v ,,zodpo-
vednych® obZanov a spolotnost ¢asom vidy od-
pusti a zvykne si na svojich zarastenych beat-
nikov s uréitym & neuréitym pohlavim i na
iné masové vystrelky médy. Zvykne si azda
¢asom aj na pop-art, happeningy a iné extra-
vagancie umenia, kjm si skutoéne len dobovou
moédou a nié viac. Zvykne si tak, ako si uZ
zvykla na abstrakciu, ale i na kubizmus alebo
napriklad na romantizmus, barck & klasiciz-
mus. No ukrizovala svojho JeZisa, Husa i Gior-
danna Bruna, uftvala a vyhostila Danteho,
Michelangela, Villona a Rembrandta, Griboje-
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dova, Mdachu a Pudkina, Gogha, Cézanna
a Ensora. Kto vie, kto kraga dnes ich cestou?

Metodika odkrjvania talentov je zauzlena.
Ak kazdy novy, ¢ uz umelecky, vedecky alebo
filozoficky objav vyvoldva, ked aj mie priamo
gkandal, tak aspofi pocit prekvapenia a Soku-
jficej novosti, neplati to naopak. Skand4l ne-
musi e$te znamenat nastolenie novych horizon-
tov videnia. ,,Skandalista, ktory presiahne roz-
mer epizédy,"* hovori pravom francizsky filo-
zof, ,je ten, kto je vedeny hlbokou potrebou
dovidiet, kto sa prie¢i kalkulacii a trikom, kto
poskytuje — temer bez postrannej (i estetickej)
myslienky — a to je na vietkom najvzacnej-
§ie — jedineéné svedectvo, schopné samo osebe
otriast falofnou Zzulou veénjych hodnét. Ten,
kto nam, ako hovori Sartre, nastavuje zrkadlo,
ktoré doposial pouZzivame podla svojej vlastnej
véle."" A dalej: ,, Konstatovat, Ze niekto je zlo-
dej, pederast, zradca, podobne ako Ze je svetlo-
vlasy, 7ze je Parizan alebo Ze mé ind krvni
skupinu, znamen4 vyhlasovat prosty fakt, ktory
je délezity pre zberatelov kuriozit a antropo-
metrickych pracovnikov. Sokrates nepoburoval
Aténéanov svojim pdévodom ¢&i formou svojej
tvare, ale preto, Ze chcejtc byt mudry, urdzal
tradiény obraz kalogathas.'"®

De Gandillac m4 tu iba séasti pravdu. Okrem
predsudkov ,,obsahovych® existuji aj predsud-
ky ,,formalne”. Iste na aténskom filozofovi asi
viac ne# rozbity nos drizdilo to, Ze verejne
priznaval svoju nevedomost, tym zosmiesiioval
ostatnjch a ,kazil mladez". Av3ak na poli
umenia a estetiky existuje eSte dost ,,antropo-
metrickjch pracovnikov', pre ktorych sa do-

15 M. de Gandillac, Strucéné pozndmky na okraj
metafyziky $kanddlu. Divadlo & 1, Praha 1967, 20.
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lezitejSie povrchové formové javy (dobové mé-
dy, & uZ historické alebo sii¢asné): to, & sa
maluje tym alebo onym spésobom, a nie to,
Co tdto malba nesie — vlastné svedectvo ume-
nia o Zivote. Estetika méze teda prispiet do ra-
dov ,38kandalistov pravdy* tym, Ze poméze
vyvratit aspoi ¢ast doposial prevladajacich for-
movych mytov: estetickych zaklinadiel tradié-
nych i médnych, vo funkeii programu nepriavom
povySovanych na samu podstatu umenia. Nez4-
leZi pritom, & ide o zaklinadls v mene Raffaela,
Kandinského ¢ Rauschenberga.

v

DRUHY SYMBOL:
MALEVICOV CIERNY STVOREC
NA BIELOM POZADI

Od skutoénosti spif k umeniu. Nova
aktualizicia geometrickej abstrakcie a kon-
truktivizmu: optické, vizudlne a kinetické
umenie. Nova abstrakcia. Racionalizicia
tvorivého procesu. Experimentilne ttvary

Ako vidiet, preteky umenia so Zivotom —
snaha vplynit do Zivota, roztavit sa v fiom —
st méirne a svojim spésobom aj zbytoéné. Aj
najdrastickej§i vytvor popartistickej tvorby
a najdémyselnejiie zorganizovany happening
bledne zoéi-voéi plnosti a prekvapivej neéaka-
nosti udalosti, ktoré dennodenne prinésa viedny
zZivot. Fotografie ohnivych fakiel za Ziva sa spa-
Iujacich budhistickych mnichov na uliciach
Saigonu; vzdy znovu a znovu sa zafinajice
vojnové avantiliry a vietko to, o ich sprevadza:
vypélend a vybombardovana civilizicia, popra-
vy, mudenia zajatcov, nisilné evakuicie s hroz-
nym pohladom na pla&ice matky s malymi
defmi, ale napokon i nefakané prirodné kata-
strofy, zemetrasenia a zéplavy, ktoré ako nevy-
potitatelnd nezndma doliehaji na povedomie
racionality takzvaného technického a vedeckého
veku, to vietko — & chceme, & nie — tvori
rdmec nasej existencie vo svete. Pravda umenia
i pri najdokonalejsej Stylizacii je napokon vidy
len odleskom stéle silnej§ich sokov z reality.
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Videl som napriklad siam u# stovky a tisicky
umeleckych diel. Okrem iného zaZil som bru-
talny vpad amerického pop-artu do eurdpskeho
kultdrneho povedomia na XXXII. bendtskom
bienale a na nasledujticich eurdpskych vysta-
vach. Nemézem povedat, Ze to mnou vtedy ne-
otriaslo. Chamberlainove stlaené torza auto-
mobilovych karosérii navodzovali prili§ zivd
tragiku rasttcej hrozby novodobej dopravy, Ol-
denburgove plastické napodobeniny pozivatin
vyvolavali zas a% fyziologické podrazdenie a ne-
chut a podobne. No akikolvek brutalita vymys-
lu a démyselnej §tylizacie: Chamberlain, Ol-
denburg, Vostell, ba i Franz Kafka a parizske
divadlo hrézy bledne, ked sa mi v mysli vynori
zazitok, na ktory z prostych psychohygienic-
kych dévodov nedokdZem Casto spominat. Ide
o nedavnu turistickG navsteyu osvien¢imského
vykynozovacieho tabora. Trvalo mi zostal v pa-
miiti najmi jeden z barakov, v ktorom boli ako
muzedlne panoptikdlne predmety zhromaZzdené
drevené barly a umelé chodidl4 véziiov odstde-
nych do plynu. St tam zdanlivo drastickejiie
exponéty: hiby hragiek malych deti, zostrihané
vlasy, vytrhané zuby, tisice okuliarov a podob-
ne. Avéak barly a umelé chodidla nie sd len
beinym nakopenim industridlnych predmetov.
(Strasidelny objekt, ktory tak &asto pripomina
i sdasny pop-art.) St prili§ prispdsobené kon-
krétnej miere ¢loveka, aby sme na neho mohli
pri pohlade na tieto torza zabudnit. Malé a ob-
rovské miery drevenych chodidiel, remence
upevnené v roznej vyske (frajersky, pedantne,
& lajdacky) prili§ zivo pripominajt rézne nohy,
rézne postavy, ba i rézne povahy, ku ktorym
patrili a ktoré reprezentovali. Niektoré si také
dokonals, ze iste budili iliziu elegantnej chd-
dze. Iné — 4no, tamtie — zase ofumelo tréali
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spod nohavic nejakého chudéka alebo stargieho
¢loveka, ktorému uZ tak nezalezalo na dokona-
lom zoviiaj§ku. Teraz tu vietky leZia v obrov-
kych hfbach, upravené k miere éEloveka, bez-
vladne, a marne ¢akajt na svojich nositelov.

Alebo dalsi, trochu podobny osobny ziZitok.
Ked som po prvy raz v polovici pitdesiatych
rokov turisticky navitivil Sovietsky svdz a Mos-
kvu, upatal ma nezvydajny pohlad na pouli¢-
ny vichor, opierajiici sa do manziet Sirokjch
muzskych nohavic, ktoré tu vtedy boli v méde.
Sklonil som sa s filmovou kamerou na troven
bulvdaru Gorkého ulice v tmysle nakritit tros-
ku zlomyselny ot néh okoloiddcich chodcov.
Ked som si ale film doma premietol, nadobu-
dol pévodne humorne mysleny zidmer nedaka-
nia tragiku. Diskrétne, ale o to viac Sokujico
pripominal neddvnu vojnu. Prili§ mnoho okolo-
idtcich mu#skych néh bolo drevenych . .. Jedi-
neén4 realita Zivota predstihuje akikolvek reali-
tu predstavy. Clovek sa svojim umenim zo-
stdva tak zodi-vodi skutoénosti vidy bezradniy,
dalo by sa povedat — zaskoceni.

Ide vsak o to — a v tom je aj relativna
itecha umelca, i ked nie prave popartistické-
ho — Ze nikdy nie sme schopni ani ochomi
prijat a uvedomit si celd drasti¢nost, vyrazovii
plnost a dosah preZivanej skutofnosti. Mame
preto tendenciu zazit a prisposobit si ju v sku-
toénost vyrazovt, tak & onak — estetickd.
I ked je to ludsky cynické, zpravy o vrazdach
Aziatov, Afriéanov a inych oblanov planéty,
ktoré na néds denne doliehaj, vnimame predo-
vietkym ako novinové zpravy, ako stcast tak-
refeno pohotového televizneho zpravodajstva,
a teda ako fakt sprostredkovany, a nie ako si-
Sast Zivota a skutolnosti samej. Inklinujeme
k tejto sprostredkovanosti. I ked filozofia, na-
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bozenstvo, umenie a kritické zpravodajstvo nas
u# starodia presviedéajd o tom, Ze nase $tastie,
klud a existencia vo svete sii dennodenne vy-
kupované utrpenim a ne§tastim inych, tato
myslienka je prili§ trpkou tabletkou, nez by
sme ju mohli bez nisledkov ohrozenia naSej
vlastnej existencie do désledkov vstrebat. Nie
sme schopni vyrovnat sa ani s neStastim a so
smrfou svojich najbliz§ich a namiesto revokacie
faktov alebo neitasti, ktoré sme bezprostredne
zazili, rad3ej sa vzru$ujeme nad televiznym de-
tektivnym seridlom, futbalovym zépasom alebo
nad skazou Titanicu & tragickou smrfou pre-
zidenta Kennedyho, dodnes spritomilovanou po-

hotovou #urnalistikou, ¢&ize nad faktmi, vofi

ktorym si mdzeme udrzat odstup pozorovatela
a posudzovatela. Tento odstup vyhovuje pri-
rodzenosti va&Siny z nas viac ne% rola priameho
tragéda a nositela udalosti. Pokial nim ¢lovek
zatt#i byt, dopad4 to v dneSnej (nami vybu-
dovanej, t. j. sprostredkovanej, civilizovanej)
skutoénosti neprirodzene, nasilne, aZ tragicky.
Neprirodzene tam, kde ide o umelo organizo-
vané a $tylizované zasahy do reality — o sku-
tonost tzv. happeningov, environmentov a pod.
Nisilne, a¥ tragicky tam, kde tento esteticky
a §tylizatorsky zdmer chyba a kde sa hra a in-
tenzivny vnem skutofnosti meni v skutoénost
samu. (Va&ina nasilnych zlodinov — kradeZi,
individualnych a hromadnjch vrazid a podob-
ne — vo vyspelej priemyselnej spolo¢nosti uz
nemé charakter previneni z materialnej alebo
inej nutnosti, ale ma charakter zorganizova-
nych udalostnych happeningov. Happeningov,
ktorym chyba Stylizatorsky odstup umeleckého
poéinu.)

V nepriamych pretekoch so skutoénostou Zi-
vota — v urputnej, ale marnej snahe vyrovnat
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1. Edoardo Landi: Serigrafia, 1963

Analyza zvyéajného zrakového klamu, ktory na papie-
rovej ploche serigrafickej kresby navodzuje iltziu hibky,
zmenu rytmu a vizudlny pohyb, je vychodiskovym bo-
dom umeleckych vybojov tzv. optickej ¢i kinetickej tvor-
by. Objav vizualneho prelamovania plochy moéze mat
nedozerné désledky najmi v praktickej aplikacii, napri-
klad v architektare. (Stena izby, v ktorej byvame, nim
ustupuje. Psychicky priestor, v ktorom zijeme, sa variuje
a rozdiruje a pod.) Predbeine je vsak viac vyuzivany,
az zneuzivany v tzv. aplikovanej tvorbs. Ndjdeme ho —
pravda, v anonymite masového pouzitia — na vzorkach
textilu $iat, na ddmskych i panskych koseliach, na kra-
vatach, okuliaroch i napriklad — dézdnikoch, v aran-
zérskych napadoch vykladov, na reklamnych plagatoch,
ptutacoch a pod. Naplnili sa tym azda ambicie umenia
,zasahovat do zivota‘?
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maliarska elegancia, vsestrannost a vyrazova kultivova-
nost dodavaji jeho tvorbe velkda presvedéivost. ,,Geo-
metria (Stvorec, kruh, trojuholnik atd.), chémia (kad-
mium, chrém, kobalt atd.) a fyzika (stradnice, spek-
trum, kolorimetria atd.) sa konstanty. PovaZujeme ich
za kvantity; naSa miera, naSa citlivost a naSe umenie
robia z nich zasa kvality. Nejde tu ani o tzv. eukli-
dovskd, ani o tzv. einsteinovski, ale o ¢isto umeleckda
geometriu, ktord funguje vynikajico i bez presnych
znalosti,'" napisal Vasarely vo svojom programovom
Zltom manifeste. ,, ... Ué¢inok umeleckého diela k niam
prichddza (s odtieflom intenzity a kvality) od prostej
zabavy az k $oku krasy .. ."
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4. Victor Vasarely: Pleonne. Farebna serigrafia, 42 X
X 39,3 :

n

5. Celkovy zdber vystavy Victora Vasarelyho v Galérii >
Denise René v Parizi roku 1964

Postavenie Vasarelyho v stéasnych tzv. chladnjch pri-
doch svetovej vytvarnej tvorby je postavenim akéhosi
nekorunovaného kniezata. Plné osobnostné zaujatie, ale-
bo in4¢ povedané, osobitost, inteligencia a nekompro-
misnost v realizdcii, v neposlednom rade i zvrchovana




6. Ellsworth Kelly: Biely uhol. Malované aluminium
182,8 X 91,4 x182,8, 1966 §

Mlady americky autor je jednym z veddcich predstavi-
telov tzv. novej abstrakcie, budovanej na intenzite kon-
trastného posobenia velkych a zakladnych farebnych
ploch obrazu. Celkové §tylotvorné zameranie i snaha
pracovat s novymi materidlmi zblizuje tento program
do urcitej miery s kineticko-optickymi vybojmi popred-
nych eurépskych tvorcov.

7. Getulio Alviani: Pohyb Strukiir v dvojrozmernom
priestore. Aluminium 98 X 98, 1963

Velka dlohu v kreaciach sacasnych predstavitelov op-
artu a pribuznych smerov hré estetickd kvalita pouzi-
vaného materidlu. Navodzuje Zelané posolstvo C¢istej
a racionalnej krasy formy, uslachtilosti, jednoduchosti,
a tym — i ked je to v umeni paradoxné — dcelnosti,
trvanlivosti a dokonalosti, vSetky symptomatické vlast-
nosti, ktoré vyhladavame na vyrobkoch, ktoré nis obklo-
puji a tvoria preto zdkladné komponenty novej tech-
nickej estetiky dneska.



8. Jesus Raphael Soto: Pohyb éiernej formy, 1966

Prechodny ¢lanok od statickych vizualno-optickych obra-
zov a kongtruktivistickych objektov k pohybovym mobi-
lom kinetickej tvorby predstavuje svojrazne dielo pozo-
ruhodného venezuelského vytvarnika. Premiestovanie
a aktivita navitevnika, s ktorou sa v saéasnych reali-
zécidch umenia stdle viac poéita, navodzuje vizuélny
pohyb samotného objektu. Statické monolitné teleso na
rytmickom pozadi démyselne rozlozenjch vertikal oziva.
(Skiste pohnit knizkou vlavo i vpravo, dostanete ¢&ias-
toény a nedokonaly obraz o pésobivosti ina& priestorovo
poniatej kompozicie.)

9.

Na vystave prazského kongresu svetovej organizicie vy-
tvarnych pedagégov INSEA v roku 1966 budili zasla-
7ent pozornost Studijné pohybové variacie Ziakov prof.
Wernera Gailisa z berlinskej Vysokej skoly vytvarnych
umeni. V duchu bauhausovskych pedagogickych zésad
nie st tieto objekty myslené ako umelecké prototypy
a jedinecné artefakty, ale skor ako 3kola zruénosti v na-
cviku konstrukénej kinetickej hravosti pri vychove budu-
cich umelcov. Teda kinetickd hravost nie ako umenie,
ale ako predpoklad mozného umenia.



10. Jorrit Tornquist: Stlp. Syntetické materialy, 1966

Zivo rozihrana farebna vertikala mladého rakaskeho vy-
tvarnika Jorrita Tornquista, vystaveni na skupinovej
vystave Forum Stadtpark Graz zaciatkom roku 1967
v Bratislave, je pozoruhodni viac nei svojou celkovou
konstrukciou smelym striedanim rotaéne k sebe prira-
dovanych ostro farebnych ploch. Opartisticka plastika
tohto druhu priam #iada priestorové vyuzitie.

11. Stefan Belohradsky: Premeny, 1965/66

...A tu s uz urité mozZnosti jej monumentéln?ho
pouzitia. Osem metrov vysokd, z velkych ’kovovych
ploch na prostt diagondlnu osnovu montovana plastika
je posobivou dominantou novoutvdraného priestoru pred
vstupom do zdvodu Chemlon v Humennom.




12. Martha Botovd: PreruSované svetld. Mobi
L a. obil 60 X

Prik‘lad pomerne jednoduchého pohybového objektu, sta-
v]aneho v siuchu vSeobecnych racionalizatnych konstruk-
txvn}ych zdsad (priznaénych pre programovi estetiku
pariZskej Groupe Recherche d’Art Visuel ktorej je
M. Botova aktivnou aéastnickou) na osnovey rytmického

strie'dania a zapajania cylindricky do dosky nasadenych
svetiel.

13. Milan Dobes: Vertikdlne premeny S$tvorcov. Mo-
bil (39) 36 X 45 X 7, 1965

V podstate z podobnych konstruktivnych principov vy-
chadza i tvorba bratislavského Milana Dobesa. Jeho
Vertikalne premeny §tvorcov rezonuje paralelny diago-
nalny pohyb troch skupin v uslachtilej mosadzi farebne
zabrasenych §tvorcov, umocnenych este horizontdlnym
predelom. Striedanie frekvenénej rychlosti poskytuje
mnozstvo zaujimavych vizudlnych varidcii, pricom eSte
vigsie vyhlady (autorom vyuZité pri konstrukcii objek-
tov so zadnou filmovou projekciou) dava tiefiovd kresba
pohybu vertikal.




14. Julio Le Parc: Stupfiovans richlosti rotdcie. Detail.
Dreveny reliéf, 1960

ik

15. Julio Le Parc: Velky pohybovy reliéf. Kombindcia
materidlov, 1963 (Z vystavy v Mfizeu moderného
umenia v Parizi.) ,

Velké cena benatskeho bienile z roku 1966 upozornila
na osobité postavenie, ktoré ma v skupine parizskych —
i v Parizi posobiacich — kinetikov ¢&inoroda tvorba
Argentin¢ana Julia Le Parca. Jeho dielo zahriiuje v §iro-
kom obliku velké tvorivé rozpitie od zékladnych 3tudij-
nych vizuslnych tloh, ststredenych na sledovanie dojmu
klamného pohybu (14), cez konjtrukcie pohybu lah-
kych f6lif na vlasotnicovej niti, ktora rozhybe uz aj
najjemnejii pohyb vzduchu (15), k syntetickym kine-
tickym predstaveniam na spdsob velkych lunaparkovych
_show'* pre malych i dospelych. Treba pritom, pravda,
pripomentt, Ze tito postupna nadvlada prvkov aleatoriky
a volnej zabavnej hry nad pévodnym racionalistickym
kreaénym vychodiskom autora nie je svetovou kr:tikou
ocetiovana jednoznaéne kladne. i




16. Frank |. Malina: Mozgové viny. Lumidyne systém.
Elektro-objekt 78 X 120, 1964

Elektromaliarstvo Franka Malinu, zndme i z nedav-
aych vystav autorovej tvorby v Ceskoslovensku, nadvi-
zuje na predvojnové pokusy v tomto smere, ale predo-
vietkym na nezachované velké pohyblivé panneau
Richarda Mortensena, vystavené roku 1944 v Miuzeu
moderného umenia v Kodani. Pokial ide o Malinu,
napriek véagnosti pouzitych prostriedkov zostiva autorov
thrnny maliarsky vyraz eite znacne viazany na vydo-
bytky klasickej lyrickej abstrakcie styridsiatych a pat-
desiatych rokov.

17. Giuseppe Capogrossi: Kompozicia ¢é. 19, olej, 1950

Racionalisticky dekor inzi akcie mi svoje
prirodzens ohranidenie. Pri istej ux existujuce] rehabilita-
cii geometrie a matematickzho ryimu dobre padne odchyl-
ka_, ¢isto vytvarny humor, ak chceme, i karikatara tychto
principov, ktoré prerdzaja i v svojraznej tvorbe Taliana
Capogrossiho.




18. Al Held: Trojuholnik a kruh. Olej na platne, 152 X
X 106, 1963

Kinetika a rozvinutie novej techniky v umeni je len
jednym z pradov $irSej racionalistickej obrody umenia,
rozlozeného abstraktnou malbou typu informel a action-
painting. Rehabilitacia zékladnej formy: navrat geomet-
ricktho ornamentu a kontrast velkjch farebnjch pléch
na ina¢ tradiénom zavesnom dvojrozmernom obraze
tvori vychodisko slohového hnutia tzv. Novej abstrakcie,
ktoré je popularne najmi v USA.

inobu Onosato: Trie cierne kruhy. Acrylic na
ine, 1958

e tradiéného ornamentu a narodnych Tudovych
v (kaligrafia a pod.), ktoré mo#no vyrazne sle-
v tvorbe mnohjch modernych japonskych vytvar-
je dalSou oporou tohto stcasného vzkriesenia
abilitacie ,,tradiéného‘‘ maliarstva,
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O - u“’a“‘ ' 21. Ilse a Pierre Garnier: Z cyklu Prototypy, 1963
83 84 3 .55‘53 20‘:!“ - ;
N e a) 2\ / e gstavy, casopisecké a kniZné publikécie syntetizacnych
ity ,Hgs. Sl OO E pokusov z rozhrania poézie a nového maliarstva si
% A N (525 lerei z jesene 1962 (Haus an Waldsee, Berlin — Zehlen-
® 2 3\ 500 ‘ ; dorf) konfrontovala napriklad japonskd kaligrafiu, gra-

stale populdrnejsie. Berlinska vystava Skripturale Ma-
ficki notaciu hudby, vizudlnu poéziu podla vzoru

a8l
-minerel mineral

mineralyjper alﬁﬁiigimlner 8l
= minerel

= : - Apollinairovych kaligramov, vyskumy tzv. lettristického
3 (“ e 2 e e Bl e B ) maliarstva a grafiky, mechanické faktary so spontdn-
| = nymi prejavmi detskej tvorby. Vznik mnohych hranié-

nych javov medzi literatdrou, vytvarnictvom a tzv. uzitou

(nummern bezeichnen reihenfoige !) tvorbou je logicky. .
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23. Milo§ Urbdsek: Sei solo. Kolaz 150 X 120, 1965

M. Urbasek napisal: ,,Pre miia je litera dvojky zvrcho-
vanj ndmet obrazu. To sa mdze zdat nepochopitelné
2 viesine ludi, ktori pismena chipu iba ako prostriedok
tlmo¢iaci myslienku. Prave tak — totiz utilitaristicky —
nazerali (a nazeraji) na veci okolo seba. Ale mallari
4 7ati§1 a neskordie maliari mestskej civilizdcie ukézali,
Ye maziar nie je iba na roztlkanie a elektrické stoziare
nesltizia len na vedenie pradu.®

e
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22. [ifi Kold#: Pocta auditivnej poézii. Chiasmaz 100 X
X 70, 1965 ’

Zivy’m dolfladorn tejto organickej symbiézy novjch ume-
Ieckych _vy_bojov z klasickej pddy predtym rozdelenych
druhov je i osobnost a svojrdzna tvorba ceského bésnika
a maliara Jifiho Kolata.
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24. Jifi Balcar: Ddma. Sucha ihla 24,5 X16,5, 1965

Zlagenie dvoch protikladnjch elementov: figuracie a pis-
movej ornamentalistiky, bystro odpozorovaného skutog-
nostného prvku s abstraktnymi, matematickymi vycho-
diskami organizicie formy — charakterizuje nova gra-
fickd tvorbu prazského Jifitho Balcara. Pravda, hladanie
novej komunikécie, tsilie o usporiadanost, identifikova-
telnost, meratelnost a transponovatelnost reality v si-
¢asnom umeni tu mé vyrazne poeticky, neraz a7 humor-
ny a satiricky podtext. Harmonizaény a racionilny
op-art tu kraéa ruka v ruke so svojim priamym proti-
kladom — de$truktivnym a ironickjm pop-artom. Také
je v8ak uZ umenie. Aspoii to dne$né, stéasné.

,l
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|
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sa s realitou — je umenie odkazované do svo-
jich vlastnych hranic, uvedomujtic si po trpkej
skisenosti dejinného poulenia, o mdze a Co
nie, ¢o je jeho tlohou a poslanim. Po zdrivych
najazdoch do skutoénosti, ktoré navodzuji pred-
stavu jazdy svetozndmeho rytiera fikcie boju-
jaceho proti redlnym veternym mlynom v mene
vlastnej subjektivnej poetizujtcej idey, vracia
sa umenie skriiSene do svojej vlastnej pevnej
ulity. Po obdobiach priklonu k realite a sply-
nutia s realitou nasledujii vzdpdti obdobia her-
metizdcie a izoldcie umenia od reality. De§truk-
tivny obsahovy zretel, zameranie navonok sa
zakonite strieda so zameranim do vnutra, so
zvySenou pozornostou ku konstruktivnym a for-
méilnym problémom stavby umenia. A tu sme
u druhého vychodiskového pradu sucasnjch
vytvarnjch tendencii, oznalovanych striedavo
ako neokonstruktivizmus, op-art, vizudlne a ki-
netické umenie, geometrick4 a studend abstrak-
cia atd.

Striedanie krajnosti a protilahljch estetic-
kjch pélov, rustikalizdcie a realizmu na jednej
sirane. formalizicie tvarovych zikonitosti na
drubej strane nevyznauje, prirodzene, len
nmeleckd sacasnost. Naopak, ako sme to na-
znaéili uz v Gvodnych poznamkach $tadie, ten-
fo ustaviény vykyv a rozptyl tvorby patri me-
dzi najpodstatnejSie vniatorné hnacie impulzy
v§voja umenia. Mézeme ho pozorovat vo viet-
kych historickych slohovych obdobiach —
v staroveku rovnako ako v stredovekom eurdp-
skom umeni i zadiatkom novoveku (renesan-
cia — barok a klasicizmus — romantizmus
a podobne). Kym vsak wolfflinovska kategori-
zécia vyvoja umeleckych tvarov vo formy li-
neirne a malebné, plo§né a priestorové, uza-
vreté a otvorené, rozmanité a jednotné atd.
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(a podobni historickd charakteristika celjch
umeleckych epoch ako klasicizujticich & uza-
vretych, romantizujicich & otvorenych) zachy-
tivala eSte v podstate dost vystizne tradi¢né
javové amplitiady tohto pohybu, v stéasnom
vyvine nadobudol tento dialekticky vykyv také
ostré protireenie, Ze je uz tradiénymi sloho-
vymi kategériami jednoducho nevyéerpatelny.
Ide tu — a to vari od ¢&ias nastupu takzvanej
moderny — o samotné bytie ¢ nebytie umenia.
KedZe genericia expresionistov a predchidza-
juca pionierska vrstva moderny (Gogh, Gau-
guin, Munch a dalii) je ochotna obetovat ume-
nie v mene takzvanej pravdy Zivota, definujiic
novodoby voluntarizinus ako slohovy esteticky
postoj dokonca i vo vysoko kultivovanom pro-
stredi Franctzska (fauvizmus), je zdkonité, ze
vyrazové snahy nasledujticej generdcie péjdu
v opa¢nom smere: konstruktivnom a stavebnom.
Organizmus umenia, ako kazdy Zivy organiz-
mus, sa bytostne bréni proti akejkolvek jedno-
strannosti. Po akeii nasleduje reakcia. Ak ne-
chceme zastavit vyvoj, rozloZené treba vidy
znovu zlozit. Tento tdel re-konstrukeie zdklad-
nych formovych elementov, rozkladanjch pred-
chadzajicim vyvojom, pripadol v novodobom
vyvine umenia po prvykrat kubistickej genera-
cii. Cézannov poukaz na to, Ze vietky tvary
v Zivej prirode sa daju redukovaf na zikladné
geometrické obrazy, ktorymi sa zaéina vlastna
skuto¢nost obrazu, poslizil koncom prvého de-
satroéia nasho storocia Picassovi a jeho druhom
ako vychodisko k nastoleniu podstatne nového
estetického modelu umeleckej tvorby.

Ale kubisticky vyboj, ¢ uz z prvej — ana-
lytickej, alebo z neskorSej — syntetickej etapy,
nemozno redukovat na duchovné dobrodruz-
stvo &irej vystavby obrazu z rudimentirnych
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elementov, ako problém v teoretickej rovine
nastolila' uz dobova umenoveda (Fiedler, Wor-
ringer a ini). Usilie o predistenie palety vyra-
zovych prostriedkov, ba o ich redukciu na je-
den elementirny a zdkladny stavebny prvok
eSte dost podstatne zbliZuje toto tusilie (priro-
dzene, len v programe, nie v realizdcii) so star-
$im programom fauvistov. Namiesto farby
vstupuji do pozornosti tvorcu iné prostriedky
zdoraznenia tektoniky obrazu. (Bolo by viak
mozné napisat aj — tektoniky zdéraznenia
skutoénosti umenim.) S odvodzované pribliz-
ne v tom istom dase (ide o rok 1907, Co je,
mimochodom, aj d4dtum historickej Cézannovej
vystavy v PariZi) tak z vnemu krajiny (Bra-
guova L’Estaque alebo Picassova Horta z Ara-
génie), ako aj zo snahy zjednotif figurilny
rytmus do zdkladnej plosnej formuly (Picasso-
ve Les demoiselles d’Avignon). Ciel je viak
ten isiy: t\adnema a jadrnejsia definicia reality
paral L.fcn formovych komponentov
: e dojmového, neprehlad-
osu voemu na podstatné
..Obraz nemozno vymysliet . . . Ne-
trakiné umenie, vzdy treba s nie¢im
mozno ist proti prirode. Je silnej§ia
isilnejsi ¢lovek," zdéraziiuje neraz mlad-
i star$i Picasso.?
P"iﬁl&fﬂé je. ze ked tento velky a evoka-
Iy dl:\‘[atﬂr slohu moderny értal v pyrenej-
ke ¢h horich svoje prvé objavné zdznamy no-
~€ho sposobu videnia, v najuZfom kruhu svo-
iich parizskych priatelov — ako to vo svojich
omienkach zachytila Gertruda Steinovd —
"~-',-_zo\al padnost svojej metody predovietkym

*W. Hess, Dokumente zum Verstindnis der mo-
sernzn Malerei, Hamburg 1956, 53.
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fotografiami dediniek z okolia Zaragozy. Preto
skuto¢nostny akcent kubizmu, vytrvalo zdéraz-
flovany samymi autormi i D. H. Kahnweile-
rom a inymi teoretikmi tohto hnutia (V. Kra-
mir), zatrieduje dsilie kubistickej generdcie
z hladiska novodobych konstrukiivaych priudov
viac do kategérie reformnych nez novatorsko-
revoluénych-usili. Otazka viak je, ¢ je takéto
rozliSenie vébec moZné a & sme exaktne schop-

(ako sme na to viackrdt upozornili, inak
stoji problém z hladiska programovej estetiky
a teérie) nijst jednoznaéni deliacu hranicu
medzi novym a starym, Cize vystopovai presné
zatiatky a tradicie niektorého zo sucasnych
umeleckych hnuti.

Program redukcie mnohosti prvkov reality
a obrazu na uréité kon§tantné zdkladné staveb-
né osnovy, snaha vysledovat pretrvavajice ele-
mentarne formové estetické zdkonitosti nie sit
totiZ nijako nové a neprislachajd iba kubizmu.
Georges Seurat, pionier formového racionalizmu
moderného umenia a spolu s Cézannom aj
najvyznamnejsi predchodca analytickej formo-
vej estetiky moderny, odvoliva sa vo svojich
teoretickych vyvodoch nielen na dobovi priro-
dovedu: Maxwella, Helmholtza a Rooda, ale
napriklad aj na Grammaire des arts du dessin
Charlesa Blanca (1867) a na inych teoretikov
19. storocia, ktori polozili zdklady formovo-
analytickému pofiatiu umenia (Humbert de Su-
perville, Charles Henry a dal§i). No stopy
racionalistickych tvah vedu e§te hlbsie do de-
jin. Ako na to upozorfiuje Werner Hofmann,®
teoretické vivody D. H. Kahnweilera o vni-
tornej imanencii a zdkonitostiach redukcie slov-

?W. Hofmann, Grundlagen der modernen Kunst,
Stuttgart 1966, 271.
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nika umenia v programe kubizmu népadne pri-
pominajt podobnou argumenticiou historicka
Hogarthovu Analysis of Beauty (1753). Prav-
da, teoreticko-historické skumanie méoZe tu —
a nie bez tspechu — siahnut eSte k dalSim
zdrojom. Napriklad a# k starogréckemu plato-
nizmu, alebo este lepsie — ku §kole pytagorej-
ov, ktora polozila filozofické zdklady akého-
kolvek experimentu v umeni, a tym vytvorila
2j pretrvavajtci teoreticky model tvorby, vy-
chadzajici z predpokladu estetickej w&innosti
skladu a harmonizécie zakladnych formovych
elementov diela (ba moZno povedat — ,for-
malizmu'’ v umeni i v teérii umenia). Ale
iloha sledovat zrod a vyvoj estetiky jedného
v¥vojového pridu umenia a jej teérie presahuje
osnovy naej §tadie.

Vietky tieto mozné deskripcie vztahu staré-
ho a2 nového, hladanie zdroja stiéasnosti tu
i tam — i ked nie bez ur¢itého momentéilneho
ODray -nema — st vidy znafne subjektivne. Ne-
ja rozmer analégii programovych dloh,
a postupov ani v bezprostrednych
osn takzvanfch modernych smerov v ume-
pi. pokial mime na mysli napriklad Cézannov
odkzz, kubizmus alebo uZ pointilizmus. Dany
stupefi vyvoja umenia — rozklad impresio-
nizmu a neskorsie zas expresionizmu a fauviz-
mu — nastolil pred pionierskou gardou z konca
alebo zaciatku storofia (podobne ako dnes)
historickai alohu obrodif umenie rehabilitdciou
estetickej tcinnosti jeho zakladnijch, po stdro-
éia pretrvdvajucich formovijch elementov, pre-
kliesnif cestu estetickému voluntarizmu pouka-
zom na takzvand objektivnost vystavby diela
2z po hranice aktualizacie mimoumeleckych
moznosti: vedeckych a inZinierskych postupov
v umeni, Zakonity je preto vidy opdtovny na-
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vrat k racionalizmu v metédach tvorby, azda
aj istd podobnost pri konkrétnom rieSeni do-
bou nastolenjch kreaénych dloh (podobnost
formovej stavby). Ak viak nechceme presiahnuf
ramec exaktnych umeleckohistorickych postu-
pov, neméZeme konS§tatovaf ni¢ iné okrem vie-
obecného faktu analdgie hlavnjch smerovych
tiloh programovania tvorby umenia.

Ak sme teda odmietli sledovat korene nie-
ktorych sitidasnych tendencii v slohovych tsi-
liach neoimpresionizmu a kubizmu, pripadne
efte v star§ich vybojoch umenia, neméZeme si
uZz nevdimnit dalfiu historicka slohova vinu,
ktord vznikla jednak ako vlastné doznievanie
kubizmu a ostatnych spomenutych programov
vytvarnej moderny, jednak ako polemika a za-
mietnutie tradicionalistickych a nanovo oZivu-
jucich destruktivnych ,,skutoénosingch* pridov
v novodobom umeni (séasti futurizmus, ale
najméd dadaizmus a surrealizmus). Ide o prog-
ram Mondrianovho neoplasticizmu a hnutie
Stijl, o parizsky orfizmus a purizmus, o rusky
suprematizmus a kon§truktivizmus i o neskorfie
hnutie nemeckého a stredoeurépskeho Bauhau-
su. Obdoba so stéasnymi tendenciami vizualne-
ho a optického umenia i s obrodou geometrickej,
novej ¢i chladnej abstrakcie presahuje uz rdmec
volnej analdgie. Asi tak, ako presahoval ramec
tejto analdgie aj realny savis s opaénjm pélom
racionalizaénjch programov — historickjm
dadaizmom a dne§nym hnutim neofiguricie
a pop-artu. Ide pritom nielen o tesnd nasled-
nost programov a postupov, ale v osobich
niektorych mladsich predstavitelov predvojno-
vého konstruktivistického hnutia ide dokonca
aj o priamu historickii kontinuitu minulosti
s dneskom. (Albers, Herbin, Itten, Tauber-
Arpové, Bill, Stazewski, Kassik, Vasarelyho
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ucitel Bortnyik a dal$i eSte dnes alebo done-
dévna tvorivi autori.) Bude preto spravne, ak
sa namiesto vymenovania evidentnych estetic-
kych i umeleckych savislosti ststredime radiej
na obfaZnej§i metodologicky aspekt problému,
na otdzku rozdielnosti a Specifika stcasnych
umeleckych usili. To, ¢o dnefok spija s pred-
vojnovym udsilim avantgird, moZno pritom ro-
zobrat sucasne. Je suastou kontinuitného pro-
cesu umenia: uchovdvania a rozvijania minu-
losti v dnegku.

Ak si chceme postavit nie lahkil otazku, aky
je rozdiel medzi dne$nymi a minulymi kon-
Struktivnymi tendenciami, a teda otdzku §pe-
cifickosti stcasnej situdcie, markantnej§iu vy-
chodiskovii odpoved néajdeme skér vo sfére
umeleckého programu, respektive vo vztahu
programu a tvorby, neZ vo vlasinych realiza-
cidch umenia. Vziah sidasného tvorcu k svojej
praci (pokial sa o fiom vobec méZeme exakine
f, preioze Drogra_mme vyhldsenia tvor-

le predvojnovych deklarativnych
rifestov s &im dalej tym zried-
j o _\on)r_rui(uvne} vetvy dneinych

fvoriv -vch asili) v podstate ni¢im nevyboéuje
z doteraz konStatovanych vseobecnych filozo-
ickych a svetonazorovych sdvislosti v inom,
sifasnom type tvorby. Je nielen plny nedéve-
rv, skepsy a neviery voéi akémukolvek vie-
obecnému programovaniu umenia, ale je rov-
nzko opatrny a zdrzanlivy v odhade moZnosti
vlasinej tvorby a jej 8irSej spolotenskej a este-
tickej funkecie. Pokial tento vychodiskovy po-
stoj sdcasného tvorcu nie je opakovanim pred-
voinovych téz konStruktivistickej avantgardy,
i= vidy skér partikulidrny a hypoteticky nez
=—0becny a rezolutny. Vo svojej 3pecifickosti
2 pritom ozrejmuje najmi pri porovnani s en-
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tuziazmom a priamym in§trumentalizmom tvor-
by a estetiky prvych troch desafroéi nasho
storocia.

Spomefnime si napriklad na prvého velkého
osnovatela nového racionalizaéného programu
umeleckej tvorby v stifasnej zdpadoeurépskej
umeleckej kultire Pieta Mondriana, ktory je
prave pre tento vychodiskovy in§pirativny pa-
tos pri kladeni zakladov moderny povazovany
za antipéd Kandinského. Umelcovo stretnutie
s Parizom zaCiatkom druhého desafroéia ndsho
storoéia — vsiaknutie a dotvorenie slohovych
impulzov kubizmu a potom spoluprica s van
Doesburgom, konkretizovani v osnovach revue
De Stijl — vedie k novému rozvinutiu tjch
impulzov, ktoré moderne naznaéil uz Cézanne
a generdcia neoimpresionistov. Usilie o &istd
formu a imanentnt obrazovii logiku a poria-
dok, odosobnenie a odstranenie akéhokolvek
sprostredkujticeho média prepisu tradiénych
vizudlnych tvarov vrcholi v programe neo-
plasticizmu, ktory je prisnym domyslenim tvo-
rivych podnetov umeleckého vyvoja starodi.
Namiesto mnohotvarnosti, viestrannosti a pre-
menlivosti, o ktoré sa usiluje este Picasso a je-
ho druhovia, vstupuje do programu umenia
osnovnd jednoduchosf, smerujica k maximal-
nej redukcii javového bohatstva formy na jeho
elementérne tvary a pomery.

No tito redukcia — a v tom je podstata
problému — nie je pre Mondriana len reduk-
ciou prvkov umeleckej formy, nutnym vyvojo-
vym impulzom v rdmci silasnej estetiky. Je
nieco viac. Programova redukcia a vystihnutie
zloZitosti umeleckej formy st akt vystihujici
skladbu univerza ako takého; vrcholnd méta
Mondrianovej umeleckej filozofie — odkrytie
rovnovihy elementirnych prvkov — je cestou
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ku kreacii akejsi transcendentdlnej rovnovahy
vobec. Je ofistujucim programom, ktory ume-
lec vo funkcii biblického mesid§a vnasa do inaé
chaotického Zivota. ,,Rovnovahu dosiahnutd vy-
rovndvanim prirody a ducha, univerzilneho
a individuilneho, Zenského a muiského, tito
rovnovdhu ako vSeobecny princip neoplasti-
cizmu treba uskutotnit nielen v umeni, ale aj
v ¢tlovekovi samom, aj v spoloénosti, A prave
tu moZe vyrovnanie medzi ldtkou a duchom
vytvorit doposial nezndmu harméniu,’’ prokla-
muje s nad3enim svoje krédo reformétora Zivota
Piet Mondrian.? Umeleckd kredcia mi takto
vyssi, metafyzicky aZz absolatny zmysel. Zna-
meni kredciu a konitituovanie prvkov, ktoré
doposial stiéasnému jednostrannému Zivotu, élo-
vekovi a spoloénosti chybali. Samo umenie —
vichodiskova forma, ktorej Eistotu autor pro-
Elamuje — je tu len sprostredkujiicim médiom
tohio hliadania a podla slov autora je odstdené
nz to. aby ,mizlo v tej miere, ako sdm Zivot

enine pofiatej formy a jej vySdieho,
a2 metalfyzického zmyslu nie je cha-
rzkieristicky len pre Mondriana. Je vSeobec-
nou generaénou devizou, priéom akékolvek po-
kusy zjednotif tieto protireéivé filozofické vi-
chodiskové elementy vedd obvykle k popretiu
v¥sadnosti formy, aZ k jej absoliitnej negacii
& _aformalizmu®, a teda k rehabilitdcii stano-
viska, vo¢i ktorému sa Mondrian a jeho sku-
a2 padfa povodne do boja. Zdanlivo abso-
Hamny protiklad medzi Kandinskym a Mondria-

. Mondrian, Allgemeine Prinzipen des Nec-
izmus. M. Seuphor, Mondrian, Kéln 1957. V slo-
=ncine: Maliari o sebe, Bratislava 1963, 222.
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nom sa takto v podstate redukuje na protiklad
metéd ,,definovania univerza“. Kym u Kan-
dinského a priadov, ktoré naii nadvizuja, bez-
prostrednym néstrojom tejto definicie je osob-
nost so vietkjmi svojimi psychologickymi
a inymi zlozkami, konStruktivisti sa usiluji
likvidovat akykolvek romanticky mytus pro-
striedkov, vratane autorskej osobnosti, jej stop
v diele, v rukopise i v umeleckom diele vé&-
bec. Namiesto krajného subjektivizmu nastupu-
je krajny objektivizmus. Ciel dosiahnuf von-
kajskovy v§raz vnitornej nevyhnuinosti ako
vyraz vysSej, transcendentdlnej harménie je tu
ale spolo¢ny.

Protiklad porfiatia elementarnej formy a jeho
transformujiceho ideového vyznamu je eSte
zrejmejsi u druhého velkého priekopnika novo-
dobej racionalistickej abstrakcie v umeni Kazi-
mira Malevi¢a. Rusko-polsky autor, ktory si
v prvom §tadiu svojho vyvinu s priznacnou
vervou a dokladnosfou vazil nosnost zaklada-
telskych snih futurizmu, kubizmu a orfizmu,
sa uZ okolo roku 1913 logicky dostava ku kraj-
ne vyhrotenému formulovaniu konzekvencii
z doterajsieho vjvoja umenia. Maleviéov Cier-
ny §tvorec na bielom podklade je lapidarne do-
myslend a realizovana idea ,,Cistého maliar-
stva'’. Zd4d sa — a vyhlasuje to sam autor
a jeho ruski nasledovnici — Ze za flou uz niet
dalsej cesty. No Ze to tak nie je, dokazuje nie-
len dal3i vyvoj autora (mdm na mysli najmi
jeho monochromatické obdobie, ktoré si prob-
1ém kon§trukcie stavia v e$te ,,&istej¥ej'’ podobe
tym, ze ako vyraz vydrazdenej maliarskej sen-
zibility variuje napriklad problém bieleho tvaru
na bielom podklade a podobne), ale aj dalsi
vyvoj konstruktivistickych tendencii v predre-
voluénom a porevoluénom Rusku. A nielen
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v fiom. Pokial ide o Maleviéovu tvorbu, ale aj
o tvorbu injych, nové horizonty vykladu tu
otvara jej vlastné polemické smerovanie, defi-
nované tedriou tejto tvorby, ktora Malevi¢ na-
¢értol uz vo svojom Manifeste suprematizmu
roku 1915 a v porevoluénom obdobi rozviedol
dosledne dalej. ,,Pod suprematizmom chépeme
nadvlddu &istého pocitu v umeni," jednoznacne
vyhlasuje autor svoj maliarsky program.*

Co vsak znamens tito ,¢istd vytvarni sen-
zibilita", ako sa jej — i v urditej premenlivosti
svojho v§yznamu v neskor§ich rokoch — v pod-
state stile htizevnato dovoldva suprematizmus?
I keby proti tomu azda sdm autor protestoval,
znamend predovSetkym dalSie uvolnenie cesty
voluntaristickému subjektivizmu a stratu objek-
tivnych komunikativnych vychodisk i kritérii
ireicie formy. Spolu s odmietnutim sveta ob-
iektivity s jeho predmetnostou, variabilitou
fori s I‘;E‘i\OﬂEE‘.DfIIﬂi ,.praktickjmi a mimo-
kfmi* viznamami (hovorené v Malevi-
traca tolo umenie aki-
zlnu bzu vlastného
formy, jej redukcia
m= pocit 2 viTaz senzibility znamena likvidaciu
iclen mimoumelecke] predmetnosti a funke-
nosti, zale a2j likviddciu konzistencie formy, jej
rozpustenie v metafyzickej idei & v pocite. Jej
_.objektivizovanie'' sa méze diat uz iba za cenu
znaine temného a mystického stotoZnenia je-
dinca so zakonitostami univerza, ¢o je nielen
protireCiva programova dilema umeleckej filo-
zofie Kandinského, ale aj teoretickych vycho-
disk Mondriana a Maleviéa. Protireéenie, z kto-
rého predbezne niet vychodiska.

[y

f Pozri K. Malewitsch, Die Gegenstandlose
Welt, Koln 1962, 67 a i.
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Jedina moinost dalsieho pozitivneho rozvoja
konstruktivistickej tvorby je chapat formu nie
ako osobnostnt a subjektivau danost a vjraz,
ale ako vieobecntt definiciu a formulu uni-
verza. Néajst bod, v ktorom je potrebné prejst
od intenzity k extenzite. Pre nové smery to
znameni nutnost vyjst z doterajsieho fzkeho
rameca tradiéného umenia a zaujat tak dia-
metralne odli$n§ postoj nielen k estetike a ume-
niu, ale predovietkym k predmetnému svetu,
k bohatosti jeho foriem a k realnej skutocnosti
vébec. Znamena to zaujat postoj laboratérneho
vedca, alebo inak: postoj inZiniera a tvorcu,
a to predovietkym tvorcu novych tvarov a fo-
riem, ale tiez aj novjch socidlnych dimenzii.
A to je cesta, ktorou sa vydali Malevicovi
mladsi sovietski spolupttnici a celé povojnové
kon3truktivistické hnutie: holandsky De Stijl,
Kassakov Ma, nemecky Bauhaus a podobne.
Je to cesta predznamenand uZ teoretickymi a so-
cidlne organizitorskymi ideami Marxa, Sem-
pera, Ruskina, Morrisa a dalsich z najdalej
dovidiacich projektantov nového uz v minulom
storoti. Predstava movej socidlnej skutocnosti
je v celej koncepeii predvojnového konsiruki-
vizmu dost podstaind. Nie vSak len v teorii,
ku ktorej sa dost jednoznaéne prizndvaji so-
vietski avantgardisti a popredni predstavitelia
Bauhausu: Gropius, Moholy-Nagy, Meyer
i dalgi, ale aj v bezprostrednej tvorivej praxi, ¢o
znamen4 v zamerani zmyslu svojej prdce. Nie
je nahoda, Ze rozirzka medzi Malevi¢om a jeho
privriencami z radov mladych umelcov vrcholi
najmé po revoldcii roku 1917. Kym pre Male-
vida ,,problémy praktického Zivota“, nova so-
cidlna skutoénost revolicie so svojimi désled-
kami a umenie st dve nezluditeIné entity, mlad-
§1 predstavitelia konstruktivistickej avantgardy,
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zdruzeni okolo Tatlina, vychadzaji z predstavy
¢o najsirSej sluzby Zivotu a dostdvaji sa aZ po
programovo nastolované rozplynutie umenia
v takzvanom praktickom Zivote. Architektira,
priemyslovd vyroba, ndvrharstvo a reklama,
takzvana Gzitkova tvorba, film, fotografia a ty-
pografia ako najmasovej§ie ,,umenia” — to sil
nové, doposial intakiné sféry, ktorymi si nova
estetika trifa prenikniif k Zivotu kazdého jed-
notlivea. Ide o to, hldsa podla prikladu soviet-
skej avantgardy Gropius a dalsi bauhausisti,
aby sa nové podmienky Zivota pre ¢loveka utvo-
rili tak, aby ho nttili k tvorivosti sublimujtce]
sa do vietkych stér Zivota.

Pojem architektdry tu zahrnuje symbidzu
vietkych socidlnych a umeleckych dsili: archi-
tektiru nového Zivota a nielen osihotenej stav-
by & dokonca exkluzivneho umeleckého diela.
To je nenivratne odkdzané do muzei, pricom
sim pojem ,maliar a ,,maliarstvo", ako pri-
ieden z madarskjch uéastnikov histo-
+*, znamenal u mladych iro-
pickii na u a posmech. Treba priznat, Ze
toto podatic je vzhladom na volbu uréitého
typu tvorby dost konzekveniné, a pokial sa mu
niektory z predvojnovych konStruktivistov chce
vvmkniif, dari sa mu to iba relativne. Tak na-
priklad jeden z pévodnych aktivnych spolupra-
covnikov skupiny okolo moskovského Instittatu
umeni a remesiel sochdr a vSestranny inSpirator
nového Naum Gabo so socidlnymi ideami svo-
jich vrstovnikov nestihlasil, nazjvajic ich ,,snom
romantikov, snenjm s otvorenymi ofami”, ale-
bo ,,opiéim deliriom praddvneho rajského sna,
7itym s modernymi Satami*. (Pozri autorov

5 Miivészet Dokumentdcios Kozpont Kdizleményei,
I1I. Bauhaus szam, Budapest 1963, 11.
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Realistickj manifest z roku 1920.) Opuasta,
ako ¢iastotny, v tom Case dost ojedinely vyraz
osobného protestu proti novej spolocenskej sku-
tognosti, spolu so svojim bratom Pevsnerom
v rokoch 1922—1923 definitivne Sovietsky
svdz. A prave tento umelec o dve desafroéia
neskor v liste Herbertovi Readovi pi§e pre-
krdsne slovdi o spologenskej zodpovednosti
a idedloch predvojnového hnutia. , Abstraki-
nost nie je dévod, prefo nazgyvam svoje dielo
konstruktivnym. Jadro konStruktivnej idey, ku
ktorej sa prizndvam, nie je totiZ abstrakiné
piSe Gabo v jednom z najzaujimavejsich prog-
ramovych dokumentov kon§truktivizmu. ,, T4to
idea znamena pre mfla viac. Zahrnuje celf
komplex Iudskych vztahov k Zivotu. Je to spd-
sob myslenia, tvorby, vnimania a #itia. Kon-
§truktivna filozofia uzndva iba jeden prad
v naSom byti — Zivot (moéZete to nazvat tvor-
bou, ale je to to isté). Konstruktivny je kazdy
predmet alebo &in, ktory rozSiruje Zivotf, po-
héafia Zivot vpred a priddva k nemu to, éo spo-
sobuje rast, expanziu a vyvoj. Ako, fo je v§-
znamove druhoradé.''®

Zd4 sa, ¥e tito velkd viera v obrodni funk-
ciu formovej estetiky chyba predstavitelom sti-
¢asnych umeleckych tendencii najréznejsieho
razenia. Skepticizmus, opatrnost a nedévera
pri formulovani jirieho vychodiska a zmyslu
tvorby su iste zakonitou reakciou na neblahy
koniec a blaméZ socidlne zaangaZovanych idei
predvojnovych konstruktivistov. Spolodenska
skuto¢nost v druhej polovici tridsiatych rokov
v krajinach, kde bolo toto hnutie najsilnejsie,
je iste sama osebe dost silnym faktickym argu-

€ List N. Gaba H. Readovi z jala 1944. Estetika
¢ 4, Praha 1965, 348.
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mentom kritiky akejkolvek socidlnej utépie
v oblasti estetiky. AvSak ani pri analjze spo-
lo¢enskych zdrojov vzniku a rozvoja raciona-
listického konstruktivizmu v umeni sa nemoz-
no unahlit. Najmd pokial ide o prva vinu
tohto hnutia, treba tu predovietkym uvazif —
ako na to uZ pred vojnou upozornil v§znamny
teoretik modernej architektiry Gideon — ze
jadro poprednjch predstavitelov tohto hnutia
pochédzalo z prevaZne agrarnych a priemyslovo
viedy e§te malo rozvinutych krajin — z Rus-
ka, Polska, Nemecka, Madarska a podobne,
2 nie povedzme z Anglicka, USA, Francuzska
a z inych civilizaéne rozvinutych oblasti, kde
by sa ovplyvnenie estetiky ideami technického
veku zdalo byt predovietkym logické. Ide viak
o to, Ze predvojnovy konsStruktivizmus bol viac
nez skuto¢nostou a vjrazom technického a prie-
myslového veku, predovietkym elte snom
a krdsnym utopickgm idedlom, ktor§ vo svo-
jej estetizdcii techniky a geometrie bol pocho-
pitelny prave a iba tam, kde sa efte nepreja-
vili zZporné désledky modernej doby. Hnevlivé
reéi Aliréda Loosa proti ornamentalizmu nevy-
rastaji ndhodne z civilizaéne ustrnutého a kon-
zervativneho prostredia cisérskej Viedne. A po-
chopif napriklad intenzitu, dosah a lyricka
cistotu Kupkovho orfizmu tieZ moZe iba ten,
kio pozna zdanlivo také protiretivé prezdobené
a secesne znejiice vecné a figurativne satirické
a iné kresby z prvého, prazského a viedenského
obdobia umelcovej tvorby.

Bez pochopenia tychto realit zd4 sa skutoé-
ne nepochopitelné — ako sa to zdalo vi&ine
zapadoeurdpskej kritiky z prilezitosti velkej
Lisického vystavy roku 1966 v NSR a Holand-
sku — Ze v diele jedného a toho istého umelca
nielen nésledne, ale i paralelne zneja zdanlivo
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celkom protikladné esteticko-vyrazové tény: po-
pri abstraktnych kompozicidch rydzo konstruk-
tivneho zamerania naladové obrazky, expresiv-
no-#idovsky folklér chagallovského typu. Zdkon
konirastu ako vijraz vieobecnej ideovej negdcie
danej skutoénosti umelcom je pri analjze zdro-
jou vijrazu predvojnovej avantgardy uréujici
a zdkladnj. NezéaleZi pritom, Ze uzi nema so-
cidlnokriticka formu, ako napriklad v expre-
sionistickej generécii, ale formu estetického sna
o svete rozumu, Cistoty a harmonie.

V porovnani s minulostou je problém zdro-
jov racionalistického vyrazu v dneSnej generd-
cii neokon§truktivistov vobec znaéne obmeneny.
Nejde pritom len o priame poucenie a o nega-
ciu odvodent predovsetkym zo stroskotania idei
predvojnovej avantgardy. Ide o zmenend so-
cidlnu situéciu sti¢asného umeleca a o désledky,
ktoré z tychto objektivnych vyvinovych zmien
vyplynuli pre tvorivy proces. Stfasny tvorca
zostava skepticky a nedovercivy k moznostiam
socialnej funkcie a obrody cloveka a spoloé-
nosti umenim aj tam, kde — na rozdiel od
generdcie otcov — nachddza dnes priaznivé
mo#nosti svojho priameho uplatnenia. Spolu
s postupnym, niekedy a% prekvapivo rapidnym
presadzovanim sa nového umenia v Zivote spo-
loénosti (faktor, o ktorom snivali, no ktorého
sa v podstate nedoZili predvojnovi avantgar-
disti) objavuji sa aj nové, predtym nepredpo-
kladané taskosti a problémy. Umelecké dielo
u% v potati predvojnovych konstruktivistov
stratilo svoju vysadnost ako jedineénj a ne-
opakovatelny arte-fakt. Neokonstruktivistické
umenie, rozvijajic sa od traditného zavesné-
ho obrazu smerom k architektare, remeslu
a ufitému spotrebnému vyrobku, vplynulo do
sivota tak, %e sa stiva jeho nedelitelnou su-
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Zzsfou, no nijako pritom neprispieva k Zelanej
bumanizicii prostredia Zivota Cloveka.

Identifikdcia éasu a priestoru umeleckého
vitvoru s ¢asom a priestorom konkréinej exis-
izncie ¢loveka, o ktorti sa usilujd — ako sme
nz to poukédzali v minulej kapitole — vari
vietky vedidce umelecké pridy saéasnosti, vo
svojich socidlnych a estetickych dosledkoch zna-
mena pohltenie umeleckého diela realitou, jeho
pretvorenie na vec, na predmet, prispievajici
neraz iba k dalSiemu odcudzeniu ¢&loveka vo
svete tovaru. Umenie, ale ani bohatosf Zivota
sa nezmnozuje, ak sa napriklad rytmus tvarov
z prekrasneho Vasarelyho obrazu preni$a na
skatulku s mydlom, na reklamu, plagit, dim-
sku kabelku, podprsenku alebo Saty. Popula-
rita André Courregea alebo iného vjznamného
dobového nédvrhara geometrickych vzorov tex-
tilu alebo médy nemusi eSte nuine znamenat
iriumf a popularitu umenia. Naopak, méze
prispievat k utvrdeniu presvedéenia o marnosti
a neprekonatelnosti priehrady medzi tvorivim
poznanim a jeho masovym roz§irenim a upo-
trebenim, a tym prehlbovatf bytostny pesimiz-
mus v nazoroch na situaciu sifasného umenia.
Pre umenie sa stdva osudnou predovietkym
jeho snaha vzdat sa vlastnych interpretaénych
dimenzif. Stél, stolicka, auto, Saty, pohar na
vodu a iné predmety okolo nds nemaji svoj
vlastny rozmer. Ich priestor, forma a &as je
predlZenim Iudského tela, naSej vlastnej exis-
tencie. Je to tak i s umenim? Nestrica umenie
prave tym, Ze sa vzddva pridva na vlasiné
interpretatné rozmery, podstatny zmysel svojej
vlastnej existencie?

Pohotova vulgarizicia a rozriedenie umelec-
kych objavov ako priznaény prejav ekonomic-
kého tlaku a nebyvalého zmasovenia kultiry

9 Umenie dnes 129



s pri¢inou, prefo sa umenie znova vracia od
extenzity, charakteristickej pre program pred-
vojnovej avantgardy, k intenzite. Tento ndvrat
nemusi nevyhnutne znamenat rehabiliticiu ko-
morného zdvesného obrazu, i ked ani tdto moz-
nost nie je vyltiéend. Prejavuje sa predoviet-
kym ako planovitd koncentricia na vyskum-
nicke laboratérne ulohy estetiky a umenia.
Intenzifikdcia a sustredend koncenirdcia tvor-
by do seba samej nema pritom ni¢ spoloéné
s transcendentdlnou interpreticiou racionalis-
tickej a geometrickej abstrakcie, ako sme to
videli napriklad u Mondriana alebo Maleviéa.
Chybaji jej predovietkym akékolvek érty ab-
strakiného metafyzického programu. Postoj si-
casného neokonstruktivistu k svojej préci je
postojom novodobého vedeckého pracovnika,
a nie tradiénym postojom kiiaza, filozofa &i
osvietenského ideoléga, ako sa ofi usilovala
doterajia tvorba nielen romantického, ale aj
programove racionalistického zamerania.

A prave tento postoj, a nie utilitirne odvo-
lanie sa na ta alebo ont filozofickii & vedeckd
teériu a hypotézu, charakterizuje hlbokd sym-
biézu umenia so sii¢asnou érou vedeckej a tech-
nickoinZinierskej civilizdcie. Snaha zbavit ume-
lecky tvorivy proces akejkolvek romantickej
vjluénosti vedie pritom k utvrdzovaniu mnoz-
stva dalsich paralelnjch znakov umeleckého
a vedeckého poznania nafej doby. Zaujimava
je napriklad tendencia vyjst zo siikromia ate-
liérov a podla vzoru vedeckych a inZinierskych
kolektivov pracovat v zakladnych teamovych
zostavdach. Parizska Groupe de recherche d’art
visuel, viaceré talianske skupiny — padov-
ska N, mildnska T, Cibernetica a pod., z4pa-
donemecka Zero, moskovski a leningradska
skupina DviZenije, 3panielska Equipo 57 a dal-
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Sie, Co aj na kritku dobu sa zdruZujtce ume-
lecké kolektivy, ako aj doterajsie festivaly tych-
o skupin a prizvanych jednotliveov (Zahreb,
Bendtky, Pariz a i.): Nouvelle Tendence, orga-
nizované na spdsob vedeckych konfrontaénych
sympozii, si svojou formou charakteristickym
orejavom hlavnych tendencii stiasnosti. Pra-
vitko a rysovacie potreby, fyzikilne pristroje,
skimavky a chemikélie aZ po tradiény biely
plast vyskumnika neodvolatelne vpadli aj do
ateliérov umelcov. Dosledkom st — medzi-
inym — hlboké zmeny vo vlastnom poriati
umeleckého diela, proklamované priekopnikmi
novych tendencii. ,,Ak chcelo byt umenie vée-

rajska efte takzvanym vcitenim sa a tvorbou,
moze byt dnes iba takzvanym navrhovanim
z predvadzanim," napisal v jednom zo svojich
programovych manifestov Victor Vasarely. ,,Za-
tial Co zivotnost diela vyrastala vdera efte
z kvality materidlu, pouZitjch technik a z re-
meselného majstroystva, kladie sa dnes uz pod-
mienka moznosii reprodukcie, rozdirenia a roz-
mnozenia. Spolu s umeleckym remeslom mizne
tzk i myius majstrovského diela. Vdaka stroju
bude triumfovat dielo schopné masového rozsi-
renia. ... NaSe postavenie sa zmenilo; naSa
etika, estetika sa mus{ zmenif tak isto.''?
Stuvislost medzi dneSnou vedou a novymi
umeleckymi tendenciami prekroéila rdmec von-
kajskovych analégii spésobov, foriem a vysled-
kov prace. Zahrnuje i vlastnt stavbu vyskum-
aych dloh, a to nielen v uréitej volnej obdobe
celkového zamerania myslenia a thrnne;j filo-
zofickej stavby (paralely medzi klasickou me-

" Le Mouvement. Ugelovi tlag Galerie Denise René.
Paris 1955. V preklade ¢ast — Zlty manifest. Vijtvarnd
prdce €. 24/25, Praha 1965.
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chanikou vo fyzike a realizmom v umeni, po-
dobne zase medzi takzvanou neeuklidovskou
geometriou, novou filozofiou fyziky a moder-
nym umenim a podobne). Pokial ide o stéasné
tendencie takzvanej optickej &i vizudlnej tvor-
by, markantna je tu najmi priama & nepriama
zdvislost od vybojov takzvane] geStaltistickej
§koly a experimentilnej psycholégie vnimania
vobec. Ich zdroje spoéivaja v objave psycho-
tyziologickej paralelity, ktorit formuloval este
E. Mach a dalsi. Experimentalny v§skum vni-
mania pohybu ukézal, Ze sa objektivne javy
fyzického sveta odlisne prepisuji v nasich vne-
moch. Ide o jav zdanlivého alebo iluzivneho
pohybu, konstatovany M. Wertheimerom a jeho
ziakmi (W. Kohler, K. Koffka a ini) uZ v dru-
hom desafro¢i nasho storotia. Jednoduché de-
lenie zrakového pola na figiru a pozadie, ich
priblizovanie a oddalovanie (a na tom zaklade
iluzfvne doznievanie vnemu) odkryli uréity
mechanizmus zakladného névykového zosku-
povania foriem reality. Je napriklad zname, Ze
figtira sa obyCajne vnima bliZ§ie ako pozadie,
ma zretelnej§ie obrysy a je kon§tantnejsia. Rov-
nako délezity ako tento jav, ktor§ rovnako vy-
uzivaji psychologické vyskumy (E. Rubin),
ako aj klasické a nové umenie, je nibeh nasho
vedomia vylepsovat vnimané formy do pravi-
delnych geometrickych dtvarov. Asymetria je
po urdity stupefl vnimani ako symetria, §tvor-
uholnik ako Stvorec, elipsa ako kruh, a to aj
vtedy, ak je zostavena z preruSovanych ¢iar
a podobne. ,,Figire nasledného efektu‘ byva
zase pripisovand skutoénost, Ze ak clovek dlhsi
¢as nehybnym okom fixuje konkdvnu é&iaru,
javi sa mu Coraz viac ako priamka, a ak sa
zase bezprostredne po konkavnej éiare demon-
§truje priama ¢iara, javi sa ako konvexni.
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I ked zdroje a priame psycho-fyziologické pri-
Siny tychto javov (teéria nasytenosti a podob-
ne) zostdvaju pre suéasnd psychologiu eite
predmetom mnohych diskusif, je isté, ze aktivita
zraku pri vnimani utvira odvetné reakcie, novy
i takzvany ,,opticky sektor' (W. Kohler) ako
proces Specifickej reflektorickej éinnosti ¢love-
ka a osobitné pole vzdjomného pésobenia élo-
veka a objektu.

Tieto zaujimavé tkazy vnimania, bohato po-
pisované v stcasnej psychologickej literatare,®
nemozu, prirodzene, nevplyvaf na tie experi-
mentdlne vyboje umenia, ktoré sa prave —
zhodne s psycholégiou — usiluja rekonstruovat
ladné zékonitosti obrazovej formy. I ked

rukolapne dokazaf, je nesporné, e viaceri
z najvyznamnejdich autorov novych umelec-
kvch tendencii racionalistického zamerania za-
¢inajd svoju tvorbu v tomto smere prive ele-
mentdrnymi konfigurdciami iluzivno-optického
zoskupenia. (Okrem Vasarelyho u# klasickej
.zebrovej série” a starSich pokusov Alberso-
vych patria sem aj mladsi autori najréznejie-
ho zoskupenia, & uZ ide o parizskeho Morel-
leta, Yvarala, Steina, Le Parca a dalgich,
o Amerianov Arnuszkiewicza, Cunnighama,
Levinsona, o vyznamnjch umelcov z talian-
skych, Spanielskych a nemeckych skupin alebo
o paralelne hladajtceho n4sho Sykoru, Dobesa,
¢i azda Hudecka, o anglickych ,,0sameljch bez-
cov” a podobne.) I ked je tu fazké predpo-

® Pozri napriklad W. Kéhler a H. Wallace,
The Figural After-Effects. Psychological Theory, New
York 1952, 355; alebo v thrnnej podobe a populdrnejiie
M. D. Vernon, The Psychology of Perception, New
York 1966, 256.
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vedat budiici vyvoj, doteraj§ia tvorba najvy-
znamnejsich autorov ,,chladného® zoskupenia
naznacuje, Ze takzvany ,,vizualizmus'® (pred-
staveny — nie bez problémov — sihrnne na
znamej newyorskej vystave The Responsive
Eye v roku 1965) je iba odrazovym méstikom
a vychodiskom k dalSej rozréznenej tvorbe, &
uz sa v anglickom slangu striedavo nazjva
(na$ terminologicky slovnik je v tomto smere
eSte nerozvinuty) ako Art-optical, concret, ma-
nufactured, engineered, programmed, neat, cool,
calculated, ABC & mini a podobne. Vyvoj —
pohyb k vy3§im formam estetickej organizicie
foriem — je tu tak & onak (ak sa mé4 pri
tychto pradoch vébec hovorif o umeni) nevy-
hnutny. Ak totiz abstrakeia v &asoch svojho
zrodu predstavovala ,,umenie bez faktov'', su-
Casnd vyvinova etapa umenia predstavuje va-
ri — ako to pripominaju viaceri jeho kritici —
zase akési ,.fakty bez umenia‘: ¢iry vizudlny
vyskum vnimania, na ktorom st estetické a vy-
razové faktory iba okrajové a mimofunkéné.
(Asi tak, ako je esteticka farebne i materidlovo
zladena nova leskld zubni vitacka alebo ordi-
nacné kreslo u lekdra.)

Z doterajsich experimentalnych smerov vy-
deluje sa pridanim vyrazovej sily farby k za-
kladnym vizuadlnym konStantam vnimania (¢i
umenia) takzvani novd abstrakcia ako pomer-
ne uz dost pevne fixovany vyvojovy prad s bo-
hatym umeleckym zdzemim, najmd v USA. Su-
vislost tohto pradu so zakladnymi psycholo-
gickymi a vyrazovymi predpokladmi takzvanej
vizudlnej tvorby mo¥no zretelne sledovat v za-
kladnom teoretickom diele v stéasnosti azda
najpoprednejsieho predstavitela a novodobého
priekopnika tejto tvorby Josepha Albersa. Al-
bers vo svojej teoretickej koncepcii novej vyra-
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zovej funkcie farby® vychddza nielen zo skiise-
nosti predvojnovej avantgardy, ktorej bol pria-
mym Glastnikom (okrem tedrii Bauhausu tu
oravom doznieva predovietkym Delaunay), ale
prenaa do oblasti tedrie tvorby i nové po-
znatky vedeckého poznania. Ide najmi o po-
znatok paralelity, a nie identity sveta fyzic-
kych a psychologickych fenoménov. Pokial ide
o farbu, moZno podla Albersa hovorit o jej
vecnom a bezprostrednom vyzname (factual —
actual). K vecnému zmyslu patria jej fyzikalne
2 optické hodnoty, dané vinovou dlzkou, vlast-
nostami priestoru a podobne, Z hladiska jej
bezprostredného a ludského vyznamu je tu do-
burg), kiory sa prejavuje ako dianie, pohyb
2 zmena. Dosahuje sa uZz prostym spojenim
dvoch farebnych priestorov do jedného obrazu.
Pristupujiica farba pretvira nielen koloristickd
2 emocidlnu, ale aj priestorovii hodnotu ziklad-
nej farby. Plna priestorova (a vébec vy$§ia —
signalizaénd) hodnota farby sa pritom nevytva-

ivi kombinaénou schopnostou, kiora
vzdy stavia na uréitej intuicii maliara, ale aZ
pristupom tretieho partnera — o kiorého pri
akejkolvek umeleckej transkripcii vlastne ide —
vnimatela. Jeho aktivita realizuje vonkajsi po-
pud vo fakt Specifickej farebnej idey. Sprostred-
kujacim faktorom je tu hoci aj najjednoduchsi
geometricky ttvar (napriklad pre Albersa cha-
rakteristické varidcie vzdjomne do seba vklbe-
nych §tvorcov a pravouholnikov). Pouzitie geo-
metrie ako organizujuceho éinitela obrazu spija
Albersovu tvorbu s dielom mladsich (Stella,

® J. Albers, The Interaction of Color, New York
1963. i
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Kelly, Noland, Louis a daldi mladi Ameri¢a-
nia). Vo Franctzsku sem mo#no zatriedif tvor-
bu Jeana Gorina, Augusta Herbina, Jeana
Dewasnea, neskorie dielo Vasarelyho a dal-
Sich, ktorf nepodlahli silnému tlaku médy ma-
liarstva typu informel. ‘

Odbtranim presnych kresboviich kontar
v diele M. Rothku a predstavitelov takzvanej
»washingtonskej Skoly* (Newman, Rein-
hardt) dosahuje sa novi skisenostna hodnota
tarby, formulovani vo vyklade W. Seitza ako
hodnota néboZenska a transcendentilna.’® Far-
ba sa osamostatiiuje od tvaru, je neobmedzeni.
Dekompozicia, strata tradiéného obrazového ta-
ziska (spomienka na Pollocka) dava volnost
oku i fantdzii vnimatela. Namiesto vjrazovej
hodnoty farby napriklad vo fauvizme alebo
kon§truktivnej hodnoty u Albersa a dalsich
pripomina sa tu skidsenostnd hodnota farby,
oslobodena od dejin, symbolov i geometrie. Po-
dla prikladu uZ viackrit spominaného Kleina
z rokov 1946—1956 vracaji sa aj niektori
Ameri¢ania k monochromatickej malbe. . Farby
st barbarské, telesné, nestale, ustaviéne navo-
dzuji malbe cudzie predstavy,” vyhlasuje Ad
Reinhardt a k programovému odmietnutiu far-
by pridava aj odmietnutie textiry a rukopisu,
kaligrafie a znaku, skic a kresby, svetla i po-
hybu. Co zostiva, demonstruje autor na us his-
torickej vystave roku 1963 (,,The American‘‘)
v Los Angeles, New Yorku, Londyne a Parizi.
Pravidelné hladké natreté ¢ierne dosky rovna-
kého formatu, rozvesané po stenach galérie, dé-
vajli na seba zabudnatf. St vo svojom pésobeni
(pravda, nie v zdmere) negéciou seba: deko-

1 W. Seitz, The Responsive Eye. The Museum
of Modern Art, New York 1965, 17.
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rom, ktory sa vo svojom monoténnom rytme
neodliSuje od bielych stien alebo povedzme od
hlavic pravidelne do nich zatléenych klincov,
od funkénych & dekorativnych galerijnjch pa-
nelov a pod. V odstupe jedného polstorodia
v takmer doslovnej formulécii opakujii Male-
vicov pocin bielej malby na bielom pozadi ako
absoldtne] negicie umenia. I v rdmci estetiky
takzvanej novej abstrakcie je teda vjvojovy
kruh uzavrety. Estetika excitovaného farebného
vnemu sa rozvinula az do svojho sebapoprenia.

Reinhardtovo domyslenie alebo — &o je to
isté — negécia idei takzvanej novej abstrakcie
vyuiiva (treba priznaf, Ze logicky) urtiti ne-
daslednost v zdkladnej formulécii programu tej-
o skoly, ako ho teoreticky i prakticky nastolil
uf Albers. Ak poviéiine geometrickd forma je
iba sprostredkovatelom elementdrneho zaZitku
z farby, je logické, %e dosledné konstruktivne
dsilie musi viest k jej redukcii, aZ k jej vymy-
teniu. Skutofnd funkcia zakladného tvaru v die-
lach predstavitelov novej maliarskej viny je
vSak markantnej§ia. VyZaduje si to zmienif sa
aspoii o niektorych zékladnych aspektoch funk-
cie linie a geometrického ornamentu v novodo-
bom umeni. Ornament, ktory bol viac ako pred
polstoro¢im vyhnany z umenia a ktor§ Loos
vyhlasil vehementine za ,zloéin®, vracia sa
dnes triumfdilne do umenia a po pade infor-
melu zaujima poziciu hegeménneho organizu-
jaceho stylotvorného elementu. Spolu s citd-
ciou reality v kredciach pop-artistov a neofi-
guralistov je vari zvrchovanym a vysadnym
charakteristickym prejavom umeleckého slohu
sacasnosti. Asi tak, ako nim bol napriklad uz
v starom Egypte, v predklasickej dobe gréckeho
umenia, v Byzancii a ranom kresfanskom ume-
ni, ako aj v mimoeurépskych slohovych dsi-
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liach (arabsko-perzské tradicie) a podobne
Prosté pridiavanie — addicia, repeticia, multi-
plikécia, juxtapozicia a iné raciondlne postupy
pri nardbani so zdkladnym obrazovim moti-
vom — stalo sa formou rozvinutia alebo umoc-
nenia jednoduchého, ktoré by samo osebe bolo
azda nepostrehnutelné. Ak uz Platén vo Filébo-
vi povazoval symetriu za zdklad pravdy a krasy,
pridali tu staroéia tolko varidcii, #e i esteticka
podstata javu je pochopitelnd — a to aj pokial
ide o sucasné umenie — iba vo vSeobecnjch
rovinidch., Bol to f[rancizsky basnik Valéry,
ktory odhadol jednotiacu tlohu ornamentu, ked
ju prirovnal k funkcii matematiky vo vedach.

Analégia funkcie vsak nevyjadruje plny vy-
znam, postavenie a aplikabilitu racionalizaéné-
ho tsilia matematiky v umeleckom ornamente.
Anticky ornament, ako to presvedéivo vyjadril
Max Bense, nadvizuje predovietkjm na mate-
matické tradicie Egypfanov a Euklida a stiva
sa tak autentickym zdrojom poznania, najmi
stavu predeuklidovskej matematiky, o ktorej
inak neméme dost pramennych zprav.!' Po-
znanie histérie viak prekraéuje prah s@asnosti.
Opakujtca sa symetria, vyvoldvajica potrebu
(alebo predstavu nutnosti) dalsieho rovnakého
kompoziéného elementu, alebo inak povedang,
organicky vzfah &asti k celku, naznaéuje —
ako sa na to opitovne odvoldva Bense — mo-
dernti tedériu mnoZin, jej redlnu prehistériu.
Aktualizicia estetiky je nuind. Siriedanie nazo-
rov na tlohu ornamentu v umeni ukazuje, ze
tu nejde o plynuly proces rozvoja. Stvislosti
st tu preto odkryvané vidy ex post. Viac neZ
kontinuita charakterizuje vyvoj umenia v kazdej

1 M. Bense, Die Mathematik in der Ornamentik.
Das Kunstwerk 4, Baden-Baden 1965, 25.
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efape moment diskontinuity a odboja proti
existujlicemu. Stvislost viac horizontilna nez
vertikdlna. Ak sa preto po rokoch a stirogiach
do umenia vracia predtym vyhnany a prikro
odstideny jednotiaci formovy éi ideovij zdamer,
podnetom st tu vidy nové dlohy suasnosti,
a nie tradicia sama osebe.

A tu, pri analyze vSeobecnej koreSpondencie
sicasnej ikonolégie umenia s prevladajtcimi
fakimi nasho Casu, €aki nis objavné prekva-
penie, ktoré naznacuje zdroje sti¢asnej rehabi-
liticie ornamentu v umeni. Stucasny ,,orna-
t, ako si to zo stdasnych tvorcov viimol

s=utocnost a opticki kultiru dneska. Vyjadruje
predovsetkym celd Skalu aktudlnych tdloh sa-
casnej fyziky, geometrie a matematiky. Pri-
pomenime si niektoré z nich. Je to §trukturaliza-
reality; krdsa opakovatelnosti a vjznam

mutacie; rozizhovanie a definicia priestory,
ohranicenosf bez presnych hranic; zmena vzdy
len relativnych foriem v subjektivne vymedze-
nom priestore; problém koneéna a nekoneéna
(absolatneho a preruseného rytmu) a relati-
vity stanoviska pozorovatela; zjednodusujtica
formula mnohosti a rozdielnost zdanlivej po-
dobnosti; relativita nehybnosti a pohybu, ich
vzajomné prechody az praktickd neodlisitelnost;
silové pole so v3etkymi nekoneénymi variant-
mi jeho pésobenia v priestore — dodasne ohra-
nifend energia hrozivo vfahujica do seba
vlastnosti okolia, centrifugilne a centripetalne
silo¢iary; energia hroziaca roztiahnut sa ako
predzvest nebezpeéného naruSenia daného po-
riadku; paralely, ktoré sa pretinajd, a neko-
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necno, ktoré sa zas vracia k sebe ako pritom-
nost; Stvorec a kruh vo svojej nadhernej plnosti
a ohranifenosti; premena krivky na priamku
a naopak; a zase — priamka, jednoduchs nad-
herna priamka, ktord zostiva priamkou ako
neskutoénost, pretoze stilost v tomto svete usta-
vitnej premeny atd. atd. — Hla, celé vzrusu-
jlice bohatstvo vieobecnych idei saéasnej logiky,
filozofie, fyziky a matematiky! Nie bezprosired-
ne odrdZané skutoénost, ale jej vedecky extrakt:
poznanie definované ako univerzilne krasno.
Krédsno rytmu a systému, bez ktorého niet ani
biologického, ani spolotenského bytia. Ze by to
bol koneéne uz ten dlho otakdvany hlas nideje,
viery a oslavy dneska, doposial tvrdosijne odo-
pierany stiéasnou jednostajne pesimisticky na-
ladenou tvorbou?

*

Popisovany vjvoj na ceste k novej rekon-
Strukcii formy nie je ale — ani v takzvanom
racionalizanom tdbore — vSeobecny. Orien-
ticia na novti formuldciu farebnych hodnot,
realizovand statikou geometrického ornamentu,
je charakteristicki — zd4 sa — viac pre mla-
dych Ameritanov, v Eurépe zasa predovietkym
pre mladych zdpadnjch Nemcov ( Geiger, Pie-
ne, Micus, Jochims, Quinte a dalsi) nez pre
ostatnych. Pri vzajomngch konfrontaéngch vy-
stavach mladych Franctzov, Talianov, Juho-
slovanov a dalsich, organizovanych od roku
1961 pod ndzvom Nové tendencie, prevazuje
¢im dalej tym markantnejsie predovietkym
asilie vykreslit vizualny (opticky) irelny po-
hyb. Okrem ostatnych uz spomenutych faktorov
je takto dynamizdcia umeleckého vnemu dalsou
markantnou estetickou értou oddelujticou star-
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sie a novéie kon§truktivistické asilia. Odbiranie
statiky programovo sprevidza zvySend pozor-
nost k novym vymoZenostiam siéasnej tech-
niky, postupne transponovanej do umenia.
,.Prislusnici Novych tendencii tvrdia, pise sa
v katalégu parizskej vystavy z roku 1964, ,ze
prekonédvaji prave tak pojmy neformalneho
ako konstruktivneho umenia. Biaria sa proti
zneuzivaniu geometrickych tvarov zdedenych
po Maleviéovi alebo Mondrianovi. Uznavaji,
Ze lyrickd a geometrickd abstrakcia sa vyrov-
navaja (neutralizuji), lebo ponad tie principy,
ktoré ich stavaju proti sebe, nastupuji nové
hodnoty: pohyb, svetlo a monumenidlny prie-
stor.'1? Uvedené slova nie st uz len proklama-
ciou uréitého estetického idedlu. S aj vyjadre-
nim existujiceho faktu: vyvojovej skutoénosti
vizualneho a optického hnutia poslednych ro-
kov.

Velkd cena udelend na XXXIII. biensle
v Bendtkach Juhoameri¢anovi Juliovi Le Par-
covi je objektivnym vyjadrenim tohto smerova-
nia a ocemenim syntézy doterajSich kinetickych
asili. Poslednd tvorba tohto pozoruhodného
prisluSnika parizskej experimentilnej skupiny
vizualistov je zdmerne komponovani ako syn-
tetickd prehliadka vSetkych moznych postupov
v uréitom zvolenom vychodiskovom smere.
K hlavnym, dalo by sa povedat, §tudijnym
dielam, ktoré skiimaji zdkladnd vizudlnu kom-
poziciu dynamizovaného rytmu striedanim
~efektu obrysu" s ,efektom figiiry'* (prostd
pozitivno-negativna multiplikdcia zdkladného
geometrického ornamentu bez kompozi¢ného
stredu), pristupuje stdle rafinovanej$i mecha-

12 Nouvelle Tendence. Mtizeum dekorativnych umeni.
Louvre. Pavillon de Marsan, Pariz 1964, 9.
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nicky pohyb, dosahovany vetkymi prostriedka-
mi, od chvenia vzduchu po elektrinu a mobily
pohatiané n4vitevnikmi. Jednoduchi osnova
vizualneho kontrastu a symetrie sa séasti za-
chovéva i v graciéznom pohybe lahkych ping-
pongovych lopti¢iek na Sedom & &iernom pod-
klade. (Niekde dokonca i na bielom podklade,
ako to zodpovedd uz viackrat konstatovanej vy-
vojovej tendencii k monochrémii.) Ale len séas-
ti. Vizudlny a opticky efekt ako zakladné psy-
chologické kon3tanty dojmu chvenia plochy sti
naruSované priamym pohybovym impulzom
tam, kde povodny racionalny z4klad prechadza
vo volny impresivny vnem a zdanlivg hru
nahody. AvSak posudzovanie je aj tu trochu
neisté. Racionalizaény kdnon neméze byt totiz
samoucelny a moZno prave prvok aleatoriky
je novym, tvorivym a stidasnym rozvedenim
zakladnej vychodiskovej estetickej osnovy sta-
ronovych formalizaénych dsili. Nachidzame
ho v celom sti¢asnom rozpiti autorovej tvorby.
Odhad architektiry priestoru a dlohy divaka
v fiom podmiefiuje totiZ v Le Parcovej expozicii
dalsie umociiujice efekty: sastavu zrkadiel,
réznorodé okuliare pre ndvstevnikov, ba i dre-
vené stupne a chodidl4 meniace nadhladovi
situaciu spolutcastnika na vzdy novi kombi-
niciu vnemu. Jeho raciondlny odhad — podob-
ne ako fahy rozohranej Sachovej partie — je
vopred nevypoéitatelny. Nahoda dodava ume-
leckému zdmeru vzlet volnej kombinatoriky
(hry). Pokial viak ide o estetiku, mozno kon-
Statovat, Ze tu spomenuté proklamované méty
mladych tvorcov zo skupiny Novjch tendencii
— pohyb, svetlo a svojsky priestor — nasli
nesporne svoj lapiddrny synteticky vyraz.
Préve tieto nové vyrazové prostriedky, kto-
rymi sa hnutie Novych tendencii vydeluje zo
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sirokého rémca stfasnych racionalizaénych ten-
dencii, umoziiujt hovorit o kinetike ako o zvlast-
nom odvetvi siasnej vjtvarnej tvorby. Pravda,
formuldcia zdkladnych programovych premis,
zko aj niektoré sucasné kredcie nie s samy
osebe nijako nové. Frank Popper, francuzsky
teoretik tohto hnutia, datuje zaciatky konti-
nuitného procesu rozvoja myslienky pohybu
v umeni od roku 1860." Zaciatkom 13- storoéia
zostrojuje jezuita I. B. Castel takzvany claverin
oculaire, predchodcu rdéznych novodobych kla-
virluxov, kolografov, kin-optolénov a inych
pristrojov, hromadne kon$truovanych najmi
toncom dvadsiatych rokov. Pioniersku tlohu
2 zohrali najmi scénografické pokusy divadel-
ne] avantgardy, ¢ uZ ide o zakladatelskd vrstvu
Appia— Craig, & o neskorsie pokusy, z ktorych
hodno zaznamenat najmi vyboje sovietskej scé-
nografickej skoly. Z okruhu Mejercholda vysiel
napriklad Concert optofonique V. Baranova-
Rossinu, nadvidzujici na znime Skrjabinove
pokusy farebnej projekcie hudobnej skladby
(roku 1915 v Carnegie Hall v New Yorkuy,
1916 vo Velkom divadle v Moskve). Castelova
myslienka stoji i v zdrodku Wilfredovych
2 inych pokusov (1919 a neskér). Paralelné
pokusy vo filme a v divadle (Eggeling, Richter,
Ruttmann a dal§i, ,,mechanicky balet" Fer-
nanda Légera a pod.) smeruja k tym istym
estetickym métam. Z dielne Bauhausu vycha-
dzaji pokusy o komponovanie ucelenych sve-
telnych farebnych predstaveni (Reflektorische
Farblichtspiele). Publikacie Hirschfeld-Macka,
vychédzajtce z ovzdusia tejto §koly, rezumuji

tieto pokusy, zdoraziiujic paralelny rozvoj

3 F. Popper, Naissance de I'Art kinetique, Paris
1967. (Rukopis som dostal v §tadiu pripravy publikdcie.)
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hudby, ako aj priestorovych i ploingch foriem
a svetla.

Této idea je aj v stcasnych realizaciich stile
aktuélnejsia. I ked sa pamitné diela tejto prvej
npionierskej” vIny priekopnikov kinetiky dosta-
vaji €oraz viac do stredobodu zaujmov histori-
kov umenia i divadla, pri¢om niektoré objekty
(ako je napriklad Lumia suita Thomasa Wil-
freda) maju uz svoje trvalé miesto vo svetovych
mizedch moderného umenia (New York), je
dodnes sporné, ¢ a nakolko tu ide o nové
technické objavy a nakolko o vlastné umenie.

Pri odpovedi na tito otézku, ako aj na ostat-
né otdzky programovej (smerovej) teérie tohto
nového vytvarného prejavu mozno sa bezpetne
obratit na jednu z priekopnickych predvojno-
vych domdécich estetickych §tadii v tomto od-
bore, na knihu ¢eského architekta, ziaka
sochara Stursu, nedavno zosnulého Zdenka Pe-
§anka. Kinetizmus v Pe$dnkovom pofati je

predovSetkym osobitd a nova technika, pridom -

tato novovyndjdend technika mé%e znamenat
nprave tak novy odbor prace ako novy druh
umenia“. Redlne moZnosti, ba priam zakonité
premeny techniky na novy druh a sloh ume-
leckého myslenia vyplyvaja z vlastnej civili-
zatnej skladby dneska — z dlohy, ktora tech-
nika hrd v Zivote modernej spoloénosti. Techni-
ka déva umeleckému mysleniu nové, doposial
netuSené impulzy. ,,I najjednoduch§im apari-
tom je mozné vyvolat nekoneény rad varicii.
Je logicky nemo#né, aby niektoré z nich nepé-
sobili aj emocionalne, ¢im by sa priblizovali
k umeniu.“** Impulzivny vplyv je, pravda,
vzajomny. Kym sa aplikované umenie zameria-
va na vyuiivanie hotovjch vzorov, umenie

1 Z. Peidnek, Kinetismus, Praha—Brno 1941, 19.
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v pravom zmysle slova tvorivé kladie vidy nové
tvarne poziadavky, a tym i nové stimuly na
rozvoj techniky. Z celku prevratnych technic-
kich novét stitasnej civilizdcie mézu nadobud-
niif najvadsi potencidlny vplyv na organiz-
mus umenia svetelno-kinetické techniky. So
zretelom na ich saéasna aplikdciu na oblast
vizudlnej vitvarnej kultiry rozozniva Pe§anek
tato kategorizdciu umeleckych javov svetelno-
vizudlnych:

A — ploiné:
. Film =
. Farebnoformové svetelné hry reflektorickeé
. Farebny klavir
. Farchné svetelné hry

. Plosné presvecovanie
. Metédy svetelnej reklamy a tiefiohry

riestorové:

. Ohiiostroj

. Svetelné fontiny
Svetelno-kinetické plastiky
Kinetické ilumindcie
Reflektorické hry priestorové
Kombinécie réznych metod

[ I R S U e = R = T e B

Z tohto regisira moznosti prvorady esteticky
viznam pripisuje PeSdnek novym vyhladom,
kioré sa otvaraju temporaliziciou vizudlneho
vnemu. Zavedenie dasovej koniinuity rozdiruje
doterajiie pofiatic vytvarného umenia. Pozor-
nost k hudbe ako k v§sadne ¢asovému umeniu
tu ma nielen osobnostne zafarbeny nadych
(autorova nesporni muzikabilita, detstvo a v§-
chova v organovej dielni, ktoré PeSanek neraz
pripomina), Je vycitenim novyjch estetickych
moznosti vytvarného obrazu. Vizudlny vnem
sa stdva akordom, ktory sa zvyraziiuje iba
v ramci SirSieho harmonického systému. Jeho
kostrou sa stava sled akordov vo vyzname me-
lodického principu. ,,Harménia bola doposial
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zndma 1 vo vjtvarnictve. Melédiu umoziiuje
iba kinetika. St to farebné tény alebo formy,
ktoré sa objavujii po sebe ako zvukové tény
v hudbe. 13

Pesankove programové tézy i jeho umelecké
realizdcie z tejto oblasti rozvijaju &asto do mo-
numentdlneho meradla uréité laboratérne po-
kusy, ktoré v dvadsiatych rokoch analyticky
nastolil predovSetkym L. Moholy-Nagy. Tento
najvyznamnej$i priekopnik kinetickej syntézy
pracoval v rokoch 1922—1930 na modeli tak-
zvanej svetelnej rekvizity. Podla popisu autora
tento synteticky experimentalny kineticky po-
kus pozostéval z kubusovej skrine s kruhovym
otvorom (tzv. javiskovy otvor). Okolo otvoru
prvy plan vytvarala sief elektrickjch Ziaroviek,
kontrastujtca s druhou paralelnou sadou vntri
skrine. Ziarovky sa zapalovali podla predur-
¢eného plinu, takzvanej autorskej partitiry.
Vniiri priestoru samostainy dejovy pohyb (tzv.
druhy ndmetovy plan) vyvolaval mechanizmus,
ktory pozostival z priesvitnych a priehladnjch
materidlov, aby bolo mo#né docielit pokial
moZzno linedrne tiefiové ttvary na zadnej stene
uzavretej skrine (projekcia ako samostatny vi-
zudlny prvok). Nositelom mechanizmu bola kru-
hové doska, na ktorej bol postaveny trojdielny
rdm. KaZdy z troch sektorov rdamu obsahoval
jednu pohybovii hru, uvadzand paralelne do
Cinnosti. UZ rozdielny pohyb, dosahovany roz-
dielnou frekvenciou, tvoril pésobivé vizuilne
predstavenie.

Vieobeeny princip paralelnych vizuilno-ga-
sovych pohybov, nastoleny Moholy-Nagyovymi
svetelnymi rekvizitami, stal sa vychodiskom
1 najzndmejsich PeSankovych realizdcif. U# ich

15 Tamtiez, 17.
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Zefinicia ako ,svetelno-kinetickych plastik"
kazuje znaény stupeil autorovho teoretického
rozhladu. PeS4dnek totiz na nejednom mieste

svojho Kinetizmu poukazuje na pomylenost
sbvyklého riefenia svetelnjch plastik pomocou
zadného presvecovania v podstate efte tradicne
ponatych séch. (Ak je materidl nepriesvitny, vi-
dief iba siluetu plastiky; ak je priesvitny, vidiet
zase iba rozziarené ziarovky. Forma pozorovate-
Tovi tak & onak unikd.) NajznamejSou Pesénko-
vou realizdcou, vychddzajiicou zo spomenutych

~ Moholy-Nagyovych experimentov i z vlastnych

s=oretickych zdsad a praktickych syntetizaénych
nokusov (Pomnik padljm letcom, 1924 —1926),
bola vyzdoba prazskych elekirickjch podnikov
v Jeruzalemskej ulici roku 1930.® Ohlas a kon-
sinuita tychto pokusov zostala pomerne uzavre-
t2. Napriek tomu, alebo lepsie, prave tym sa
splnili programové slovd u nds vtedy pdsobia-
ceho a viestranne ingpirujiceho Moholy-Nagya:
_Predpokladom zostiva prirodzené stanovenie
elementov optického vyrazu, aby tym skutoéne
nadanému élovekovi bola dani moZnost, aby

35 Narativny német, dany objednavatelom, Pe¥anek
rozpracoval do Styroch zdkladnjch dejovo-sujetovich mo-
meniov. Prvy svetelny moment zvyraziioval mend Ben-
izmina Franklina a jeho ¢eského antipéda Prokopa
Divisa. Ampérovo pravidlo, ako druhj moment, sirieda
chvyklé pismo, navodzujic v daliom rozkresleny princip
clekiromotoru, pricom ako zdver tohto ndzorne ilustra-
sivneho vkladu objavuje sa rozvinuty graf rastu elek-
srickej energie. Vlastny mechanizmus je riadeny kédova-
a¥m zAznamom zapojovania. Pri jeho konStrukeii Pesdnek
.—:miil predovietkym stariie skisenosti takzvansho elek-
ického alebo mechanického klavira. Svetelno-kineticks
i tu bol jemne rozvedeny aj v postupne preskupovany
fzrebny akord, vznikajici v oku vnimatela ako jednotny
vizudlny vnem.

Pravda, i ked vietko tu bolo prekomponované, ako
s2 pairi, Pefdnek, ako vi¢§ina predvojnovych entuziastic-
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zékladné stanovené elementy povysil na ume-
nie. To bol hlb3i dévod vietkfch umeleckych
a pedagogickych usili poslednych rokov v ob-
lasti optiky.*!”

Ako vyzera situdcia v aplikdcii kinetickych
vybojov dnes? Znaé¢ne rozréznena. Neprehlad-
nost a rézne programové zameranie naj vyznam-
nejsich tvorcov tohto typu dovoluji azda s au-
torom bystrej porovnavacej stadie o stlasnych
vyvojovych tendencidch v kinetike konstatovaf,
Ze ,,tu nejde ani tak o skupinu autorov zviaza-
nych spoloénym programom ako o uréity poéet
vzijomne nezévislych umelcov, pouzivajtcich
podobnii techniku'.'®* Ako v uréitom zmysle
reprezentaény priklad moZno tu pripomenut
i u nds zndmu tvorbu Franka Malinu (pripo-
meilme vystavu autorovho diela roku 1966
v Prahe a v Bratislave). Viac ako jeho kinetic-
ki tvorba, prili§ poplatnd klasickej lyrickej
abstrakeii pitdesiatych a skorsich rokov, pita
Malina pozornost predovietkym svojim priznaé-
nym osobnostnym autorskym profilom a smelou
aplikiciou techniky v maliarstve. VSestranné

kjch navrhovatelov, nepoéital s otupenym mechanizmom
praktickej prevddzky, nerespektujiicej pévodny autorsky
vizuilno-¢asovy scendr. Ako to ¢&asto byva, lajdicka
obsluha postupne likvidovala monumentilny umelecky
projekt na beinii svetelntt reklamu. Napriek tomu tento
projekt vo forme myslienkového impulzu, ktorj nebolo
mozné neregistrovaf, zohral svoju progresivnu tlohu.
Spopularizovanj koncom tridsiatych rokov refisérmi
Otakarom Vavrom a Frantiskom Pilitom v abstraktnom
filme Swvetlo prenikd tmou uzaviera prvfi etapu teoretic-
kych i uZitych pokusov o aplikdciu novjch zésad dyna-
mizovania vizudlneho vnemu v predvojnovom Ceskoslo-
vensku.

L. Moholy-Nagy, Od pigmentu k svetlu,
Telehor 1—2, Brno 1936, 35.

® S. Bann, Unity and Diversity in Kinetic Art,
Kinetic Art, London 1966, 52.
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srirodovedné vzdelanie, a najmi dobra tech-
nicka predstavivost preduréili totiZ syna &es-
kvch vystahovalcov staf v prednom rade auto-
sov prvych americkych raketovych projektov
"WAC Corporal z roku 1945 a iné). Okrem
toho je Malina znamy aj ako geofyzik svetového
mena. V rokoch 1947 —1953 pésobi zas ako
oredstavitel americkej vedy v Medzindrodnej
astronautickej akadémii a Astronautickej fede-
racii pri UNESCO. Jeho viestranny autorsky
orofil vedca, technického vynélezcu a inZiniera,
sopri zretelne prerdZajicej osobnostnej né-
Hlonnosti k hudobno-intervalovému rozlozeniu
vnimaniu maliarskych predstdv, prerdZa
Malinovej vitvarnej tvorbe najmi z posled-
néch rokov. Kinetick§ systém ,reflectodyne”
-;‘moiﬁuje totiz vhodne uplatnit excitované ly-
rické, nie prili§ presne vyhranené koloristické
citenie autora. Kym odrazova projekcia fareb-
n¢ho svetla na transparentni dosku umoZiiuje
volné asociativne premeny, kresba svetelnych
obrazov v starfom Malinovom systéme, rozvija-
nom okolo roku 1955 (,,lumidyne"), bola prilis
determinovana, jednoznaénejSia a konkrétnejsia.
(Biele svetlo Ziaroviek, upevnenych v pozadi
objektu, sa sfarbovalo podla presného programu
ori prechode otddajiicim sa rotorom a podla
notreby naberalo dalsie farby na statore, aby
na matnici vykreslilo vysledny obraz, premen-
livy iba vo svetelnej intenzite, vo farbach
2 v podruzngch, nepodstatnych detailoch,)?
Pristup i technologia je tu — a nielen v Ma-

q M

12 Nie nshodou nametom tjchto stardich umelcovych
diel boli predovsetkjm kozmické a nukledrne motivy.
Mzlina tu vyuZil svoje viestranné znalosti a skdsenosti
vedca-astronoma a fyzika na emociondlnu transkripciu

= poetizéciu novych objavov a vydobytkov techniky.
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linovom pripade — znaéne osobnostna. Pokial
ide o technolégiu, kym napriklad Le Parc vo
svojich star§ich dielach namiesto Malinovej
elektriny pouzival chvenie vzduchu, dal§i Ar-
gentinfan (vychodoslovenského pévodu) Gyula
Kosice hydraulicktt silu, Parizan M. Raysse
zas nednové Ziarovky, grécky sochar V. Takis
vyuziva pritazlivd silu magnetu, Francaz
Aubertin pdsobenie ohiia, Izraeléan P. K. Hoe-
nich slneénd energiu a podobne. Pokial ide
o vyraz, rozpitie od povodného geometrizmu
i v kinetickych realizacidch (typu mobilov M.
Botovej, G. Vardenaga & povedzme nasho M.
DobeSa) k Sokujucim komplexnjm technickym
a inym predstaveniam ostatnych autorov je tu
prili§ velké, prakticky az neobsiahnutelné jed-
nou estetickou formulou. No zd4 sa, 7e jednu
crtu maji predsa len zhruba spoloénii: je to
uz u Le Parca konStatovany postupny prechod
od vychodiskove) racionalnej kresbovej osnovy
k metafyzickej realite hry a k stile silnejsiemu
uplatneniu citovych a intuitivanych vyrazovych
prvkov, a tym niekde aj priame popretie a ka-
rikatiira pévodného technického a inZinierskeho
vychodiskového stanoviska. Pétos racionalistu:
vedea, kon$truktéra a objavitela zostdva u¥ len
Malinovou minulosfou, Zivotopisnou kuriozitou,
za ktort sa zrely autor uz akoby hanbil, snaziac
sa priblizit k tradiénym koloristick§m a vyra-
zovym normdm abstraktno-lyrického maliar-
stva Ecole de Paris. Podobne je to u Schéffera
a dalsich. Prvok popretia techniky a ,,vedecke] "
civilizacie: imaginécia a fantastiéno, irénia ale-
bo aspori zretelni skepsa st u niektorjch auto-
rov vedome obsiahnuté u# v samom estetickom
zamere. Obrovity nezmyselny Tinguelyho stroj,
ktory sa sam pred zrakmi navstevnikov v{stavy
niéi, uZ svojimi ndzvami ( Métamécanique, Mé-
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tamatic, Relief métamécanique sonore a pod.)
svedéi o svojom zamerani za seba a mimo seba.
Karikattrne nipodoby strojov v duchu Pica-
hiovho historického ,,raciondlneho stroja™, ako
ich z dreva vyraba napriklad Cech Preclik alebo
z kovov, plastickych l4tok, ba i z papiera An-
slidan Paolozzi, ¢i mléanlivé surrealistické dre-
vené primery Belgi¢ana Paula Buryho s takmer
nebadatelnjm, ale tym nemenej pdsobivym po-
hybom st pélom, kde sa stretdva sucasné ra-
ciondlne konstruktivne tsilie so svojim pravym
opakom: kinetika a op-art s pop-arfom a neo-
figurdciou. Kruh sa takto uzaviera.

Pravda, existuje z neho teoretické vychodis-
ko. Smeruje v8ak viac von, mimo umenia —
do architektary a uzitej priemyslovej tvorby —
nez do stredobodu sti¢asnjch myslienkovych
noléh umenia. Victor Vasarely, kiory uz pred
:;ojnou robil vjskum priestorového trojrozmer-
ného tvaru, dodnes veri v mo#nost transponovat
do umenia dal§i rozmer: hlbku a ¢as. Samy
programové zisady Vasarelyho tvorby: meni-
telnosf, opakovatelnost a schopnost nielen stro-
jove rozmnozovat ,,prvovyrobok", ale aj menit
ieho pévodné meradlo do Iubovoinej nadstavo-
vatelnej velkosti a funkcie, sved¢ia o zésadnej
tendencii vykro¢it z tradiéného rozmedzia
umenia. Ktovie, moZno sa to autorovi a po
ieho vzore kracdajiicej mladSej generdcii sdasti
:211 podari, Studijné experimenty skupin a jed-
notlivych umelcov z Pariza, Moskvy, Padovy
2 Milana, Zahrebu, ale najmi z Juznej Ameriky,
kde, zd4 sa, kinetické tendencie zapustili ob-
zvl4st hlboké korene, poukazuji ui dnes na
mnohé zaujimavé mo#nosti.?® Predvidat dalsi

2 O masovom vyuZiti alebo zneuZiti objavov op-artu
= kinetiky v reklame, médnom nédvrhérstve a araniérstve
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vjvoj a vyslovovat kone¢né hodnotiace stdy je
tu mimoriadne fazké. MoZno viak bezpetne
konstatovat, Ze umenie meni svoje podoby, este-
tické zameranie, séasti a pomalsie aj svoje zd-
kladné hranice, a tym aj spolodenskd funkeiu.
Jedno je viak isté: kontinuita a navratnost
jednotlivych dloh zabezpedujii jeho ,veénu'
trvanlivosf. Umenie regeneruje tym, e vystu-
puje zo svojich zauzivanych a ustilenjch hra-
nic, rovnako ako tym, e sa do nich znova
a znova vracia. Novad extenzifikdcia prinisa
vidy i novi intenzifikdciu a naopak. Zaujimavé
sl tu nielen vybogenia, ktoré znamenaja — ako
sa po Case vzdy ukazuje — utvrdenia a navra-
ty, ale aj jednotlivé presahy. Vytvarné umenie
smeruje vidy ziroveii von, k neumeniu, vstre-
bévajtic postupne nové mimoumelecké impulzy
(v naSom pripade techniku), a zaroveii sme-
ruje vidy i dovnitra, smerom k inym druhom
umenia i k imagindrnemu jadru ,,umenia vé-
bec*, a tym i k pochopeniu a utvrdeniu seba na
vy$Som stupni.

Na jednotlivé vjvinové premeny a posun
vytvarného umenia smerom k rozbitiu a roz3i-
reniu vlastnych hranic (maliarstvo, socharstvo,
uZité umenia, architektira a podobne; dalej
vytvarnictvo, divadlo, naboZenstvo, socioldgia,
reklama a publicistika atd.) sme uZ postupne
v priebehu nasho vykladu ukéazali. Kinetika,
dynamizovanie a temporalizicia estetického
vnemu, rozsiruje ponatie vytvarného umenia
najmé smerom k hudbe, odvodene i k filmu ako
novodobému najpopulédrnej§iemu éasovo-dejové-

sme sa uZ zmienili. No — nezabidajme — =z hladiska
Vasarelyho programovej estetiky tito expanzia §tylu
znamend plus, ba koneénii métu laboratérnej umeleckej
tvorby.
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—u umeniu. E$te nam zostdva aspoil strucne
<= zmienif o dalSej oblasti vybojov vytvarnic-
tva, tentoraz smerom k literatdre, predov§et}<§v1}1
& poézii. Zo zakladne sicasnych racionahzacj
~#ch tsili a novej rehabiliticie formy, o kt(‘:»re]
sme u% podrobnejsie hovorili, vyrast4 aj Zfiu;em
o pismo ako nielen abstraktno—formmfy, ale
vidy Giastoéne aj sémanticky vyznamovy orna-
ment. Je tak§ stary, ako je staré vytvarné ume-
nie a pismova komunikécia vébec. Jedno s dru—’
hém stvisi. Pismo ako svojsky oznamovaci
-nak vznika abstrakciou obrazu, predchodcu
dnesného hldskového pisma. Abstrakinyg, cize
znakovy a sprostredkovany charakter pismla sa
pritom dalej utvrdzuje sériovou rozmnoﬁitel’xzos—
fou predovietkjm po objaveni knihtlage. Sucas:
n¢ umelec znovu odkryva tento zabudnuty
es:tetickf( charakter vieobecnych znakov naSej
civilizécie, ktoré nas obklopujt od skorého rana
do noci, mo#no povedat viade, kde sa pozrieme.
(Noviny, knihy a veda, plagity a reklama,
predpisy, réznorodé pravidld, dopravné zna;éky
a po&obne uréuji v kazdej chvili nase konkr‘etne
spravanie. Rastom civilizicie nadobida pismo
¢oraz viac determinujficu tlohu.)

Nejde preto len o estetickd a deko‘raﬁvmj
hodnotu tychto v§skumov. Ide o ich vyrazova
hodnotu. V tomto zmysle je zdkonité, Ze pismo
v stcasnej pretechnizovanej a sprostredkovanej
civilizécii je pre dne$ného umelca neraz tou
vichodiskovou realitou osobnostnej in3piracie,
zkou bhola pre maliara minulych storoéi na-
nriklad Tudska figira. Slazi ako podnet zdujmu
nie samo osebe, ale ako zdroj Specificky ume-
leckej konstrukcie i najvhodnej$i objekt videnia
2 mediticie o Zivote a prezivanom case. V tomto
zmysle sa medzi starym a sifasnym, napriklad:
lettristickym umenim, ni¢ nezmenilo, i ked zdroj
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a pricina vSeobecnej zdmeny ¢loveka za pismo-
vy znak stoji za filozofickii, a moZno nie velmi
optimistickd dvahu. ,,. .. Niekto mdze malovat
rolnika s vrecom na pleciach, niekto zase pis-
meno, "’ napisal o svojom maliarstve Milo§ Ur-
bések. ,,Pre mila je litera dvojky zvrchovany
namet obrazu. Viine ludi, ktori pismena
chipu iba ako prostriedok tlmogiaci myslienku,
méZe sa to zdat nepochopitelné. Prave tak —
totiz utilitaristicky — nazerali (a nazeraji) na
veci okolo seba. Ale maliari z4ti§i a neskorsie
maliari mestskej civilizdcie ukézali, Ye maziar
nie je iba na roztlkanie a elekirické stoZiare ne-
slizia len na vedenie pradu.“?

Zdroje takzvanej vizudlnej & grafickej poézie
nie st len v samom vytvarnictve a v oZivenom
zdujme o kaligraficky ornament, i ked tento
ziujem je nesporne vyznamny.?? Tieto zdroje
spocivaji i vo vlastnej reti, respektive v jej
demontazi v novodobej literatiire, predovietkym
v poézii a drame. ,,Volna obraznost a oslobo-
dené slova nas zozndmia s podstatou hmoty.
Vytvorenim novjich analégii medzi vzdialenjmi
a naoko protikladnymi vecami naudime sa ich
presnejfie ocetiovat,” napisal F. T, Marinetti.
Jeho Oslobodené slovd znamenali nielen pre-
vrat pre typografiu a uzité vytvarné discipliny,
ale ukazali aj nové fonické dimenzie modernej

L M. Urbdasek, Mals dvahy, Vijivarng sivot & 5,
Bratislava 1966, 198.

#2 Pismo a rukopis ako osobnostny a individualizova-
ny prejav &loveka, a tym aj ako v§znamny esteticky fe-
nomén patrili totif aj do sféry vyskumov tadistickej
tvorby a do postsurrealizmu Styridsiatych a pitdesiatych
rokov. Rozdiel medzi spontinnym psychickym ideogra-
mom takého Michauxa, Wolsa alebo Pollocka a stéasny-
mi vysostne Stylizovanymi realizdciami lettristov zodpo-
vedd diametrilnej rozdielnosti dvoch podstatne odliznjch
estetickyich vychodisk a metéd préce.
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poézie, vyuzivané vydatne basnikmi futurizmu
2 dadaizmu (Chlebnikov, Ball, Hausmann,
Schwitters a dal§i). Ich vyskumy si zas vicho-
diskom pre sucasné audiovizuilne pokusy
o novii mimojazykova & verbofonickd poéziu,
ktord odstrafiuje v r6znej miere syntax a ob-
vyklé sémantické funkcie jazykovej komunika-
cie. No zblizenie literatury s vytvarnictvom
nemusi ist a% touto krajnou cestou, ktora zna-
mend v podstate odbdranie funkcie literatary
ako literatiry. (Sudasny , konkretisticky® bas-
nik ryéi, chréi, hvizda, chrdpe a chrochtd ako
zvukovy gejzir, ale k naplneniu svojej vysost-
nej funkcie — $trukturdlnej analyzy reality,
respektive moZnosti a praxe jej existujiceho
jazykovo-estetického  vyjadrenia historickym
tlovekom — prispieva minimalne. Poézia sa tu
pribliZuje injym vyrazovym ozndmeniam, pre-
dovsetkym sacasnej hudbe do tej miery, Zze
globalne prijima jej vyrazové prostriedky, a tak
prestdva byt sama sebou.) Apollinairove kali-
gramy ukazujf preto cestu pokojnejsej symbi6-
zy oboch tradiéngch disciplin umenia, pri kto-
rej vizualny vyraz umociiuje re¢ slova a slovo
zas splnokrviiuje a déva zmysel Ghrnnému
vizudlnemu tvaru.

Avsak proces rozkladu literatiiry na zékladné
stavebné elementy neméd len podnet esteticky,
ale paralelne s tym i vedecky a filozoficky.
Vedecky v rozvoji modernej sémantiky, gtruk-
turalistickej jazykovedy a tebrie informdcie
a kybernetiky. Filozoficky impulz, spotivajaci
v rozpade monolitného svetondzoru na atomi-
zované oznamenie (ako vyraz komunikécie i ne-
mosnosti komunikécie a dorozumenia zaroveil),
mo#no dobre sledovat i v samej literatire,
v takzvanom novom roméne, ale predovietkym
v drame, pritom mime na mysli najmi stdle

155




aktudlne posolstvo takého Ionesca, Becketta,
ale aj ndsho Viaclava Havla. Tento skepticiz-
mus voéi globalnym gestdm a myslienkam,
snaha i esteticky a vyrazove analyzovat vie-
obecné predpoklady a jednotlivé zakladné prvky
ozndmenia skor, ako by sme sa nimi bez-
starostne pokus:ll vyslovovat pocity a siady
(zodpovedajtice viac na§ej momentilnej situicii
a subjektivnym motivom neZ samotnej realite),
st napokon vSeobecné, Vyznaéuju postoj siicas-
nej progresivnej, kriticky orientovanej vedy a
filozofie a sucasne rovnako odriZaji i smero-
vanie jednotlivjich umeni.

Pohlad na analytické a syntetizaéné snahy
st¢asného vytvarnictva, ¢ uZ v smere kinetiky,
lettrizmu a podobne, nds teda opitovne pri-
vadza k SirSej zakladnej problematike sumar-
nej charakteristiky smerovania sti¢asného vjvi-
nu vébec. A je to pochopitelné. Odborné roz-
dielnosti v deskripcii postupu sii¢asného umenia
nie st napokon pre nasho ¢itatela zaujimavé.
Umenie vyrastd zo sddasného Zivota a jeho
réznorodych prejavov, z bohatosti vietkijch civi-
lizaénjch a kultarnych foriem. Preto ak sa nie-
ktorymi poukazmi a informaciami o umeleckej
sufasnosti podarilo navodif §ir§i smer tvah
o nafej pritomnosti vébec, §tidia splnila svoj
téel. Analyza umenia je vidy i &astoénou ana-
I§20u doby, z ktorej umenie vyrast4, a naopak,
plne pochopit sicasné umelecké prejavy mozno
iba na $irokej zakladni mnohestrannych po-
znatkov o dneSku. A to je bod, kde sa estetik
nutne dovoldva pomoci svojich kolegov: filozo-
fov, sociolégov, kritikov, novinirov a vébec
vietkych, ktorych zaujima éas, v ktorom Zijeme.
Prilezitostna §tadia o smerovani umenia stidas-
nosti neméZe preto konéif inak ako otdznikom.
Otdznikom k smerovaniu umenia i k smerova-
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niu zdrojov jeho vyvojovej podmienenosti. Otdz-
nikom, ktory je zaroved i vyzvou k dalSiemu
stadiu. Aktivizujtcim impulzom zvedavych Iu-
di dneska. V§razom nikdy neukonéeného po-
znania naej stcasnej civilizdcie.



PE3IOME

HCKYCCTBO CETOOHA

JlgrepaTypa O COBPEMEHHOM HCKYCCTBE CHJEHO pas-
pocirace. Ompaxo HeoGXONHMO HOINBEPTHYTE KpHTHUEC-
KoMy HSYHUeHHI0 CaMO TIOHATHE COBDEMEHHOTO HCKYCCTBA.
Omo0 EMeeT ¢ ONHOH CTODOHEL CIHMINKOM Y3KOe a C Ipy-
Toff CTODOHE! CIHIIKOM NIMPOKOe, naxe Geabpemmoe
masmauerme. Caman uacrag ommOKa Tax HASHBaEMOR
IpOTpaMMHOIl SCTETHKE — 9T0 OTOKECTBACHHE HOSTHKN
ONpENeNeEEoT0 SBOMOIHOEEOT0 TeHeHHA ¢ CyTBI0 COEpe-
MeHHOTO HCKycCTa Boofme. Msmemenme BLIPA3UTENR-
EEIX CDPEACTB HOTOM ONIYIIAeTcs TOUTH Kak OTMHEpAHHe,
=W JKe YUANOR HCKyceTBa., 3azada HayKH — OIpOBEp-
raTe TIOOBIE CTATHCTHYECKHE OCTETHYECKHE MIITIOSHH.
Do, OXHAKO, JYUIe BCETO OCYIIECTBISET PAasBHTHE Ca-
aoro wmekycersa. Ero Bce Goxee OniCTphle TEPEMEHE
OmpOBEPTAl0T NOCTENEHHO iiobble OANOSHAYHEIE CTHIE-
=pie xapaKTepucTHKH, Oyre oHm ms ofracTH MOppoTOTHL
4 MOITHKW, IOSTHKE H OQHIOCOQHY HIH CONHOIO-
rE® ¥ T. I. Hudero, kpoMe paKTa TOCTORHHOTO M IPOTH-
SOpEYHBOTO DASBHTHA M TEpeMeinl, HeBO3MONRHO KOH-
craTEpOBaT: O COGCTBeHHOR CYI[HOCTH COBPEMEHHOIO
HCKyccTBa (MCKYCCTBA soobme).

ABTOp IORA3HBAET STy NEHCTBUTENBHOCT: TIPEKAE
scero Ha paseHTHE mcKyccrsa mocie 1961 roma. Mexom-
SEnM IYHKTOM U TPAMIUIMHOM CIyUT eMy aferpaxtmoe
zexycerso 40-x u 50-x rogos. IlepsonadabEbil UMIYIEC
KARIMHCKOTO C BpeMeHE @§O MepBOif MHDOBOH BOHHEL
paspocci B NOMHEHPYWOIIHE CTHAb TaKXe ¥ IOJ BIH-

159




SAHMEM HEKOTOPHX HOBHX O6LlecTBeHHHX ABIeHHH ((a-
IIHeM, BTOPad MEpOBad BOfiHa M ee MOCACICTBHA, II0-
JIOMREHWE XYNOKHWKA B 0O0IecTse, BIMAHHEE TOPTOBIM
X pexgaMel H T. I.). C TOUKE SpeHHA SCTETHKH SKCIpe-
CCHBHaf ®  JEpHYeckas  abCcTpaxmua — HamoONHAET
nporpaMMHEBIE JEBHSH TEOpHH CloppeanusMa (mommHoe
[pOSBICHME JHUHOCTH KAK CAMOONPENECICHHE, CIIOHTAH-
HOCTB H ICHXHYCCKHE aBTOMATHEM, OCBOGOKICHHOE BEHI-
pasxxenme ® T. I.). UTo KacaeTcAd PasBHTHA H3o6pasm-
TENABHEX MCKYCCTB, TO SHECH IpHMeuaTelbHA TEHISHITHA
CTepeTh TPaHb MERAy KaHpaMH (DPHCOBaHHE-KUBO-
THCE-CKYJAEITYPA-APXWTEKTYpa), KOTOpas IpPONOIIKAcT
CYHIECTBOBATE M B HOBEHIIEM PasEHTHH.

PesxuE#f NIOBOPOT OT SaKPETOH HEeHCTBHTEABHOCTH
HCKYCCTBA K OTKPHTOH NeHCTBHTENBHOCTH JKHSHH, KO-
Topeit mpomsomen B Hazaxe 60-x romoe, MoOxHO
ofBACHUTE JNHIIL (AKTOM COUPOTHBJICHHA NPOTHE 10
CHX IOp CyIIECTBOBABINETO INOMOKeHHA. Ilomuepxmsa-
WIJHe OeHCTBUTENLHOCTh JKECTHI HOBOTO MCKYCCTBA,
(OPMYNHDYIOUIETOCS YACTO KaK AaHTHHCKYCCTBO, BO
MHOTOM HAaNOMHHAWT HCTOPUYECKHE NamaMCTUYECKHE
nposoxanun. OxEako OHM HCXOIAT H3 MHOIHX HOBEIX
daxros. Ilpexnme Bcero =3 pasBUTOE NUBHIHAANHE
MepEnOROr0 HHIYCTPHAILHOTD 00IIEcTBa, XapaKTEpH3o-
Bammoro npeolnamamel DEealsHOCTRIO JMHSHH COBpE-
menmoro Gomsmoro ropoma. Permmmam TOBapa, aHa-
JM3MpoBauHEl eme MapxcoM, yrBoen QETHIIHIMOM
PeKIaMbl ¥ HOBBIX KOMMYHHKaIHOHHO-IyOIHIIECTHYEC-
KX CpPEICTB, HA KOTODEE PEaTHpYeT COBPEMEHHENH Xy-
MOHUEK, Ha:Ke eCIM HaM 9Toro ® He xouerca. Mcexyec-
TEO CErONHANIHETO0 IHA II0 CBOEMY OCHOBHOMY NIPHH-
nEDy nemMoKparuHo. llporpeccmpymomas AeBannsa-
UHA TPAaHWI MEXIYy OTHENLHBIMA 3XKaHPAaMH MCKyCCTBa
¥ MCKYCCTBOM H HEHCKYCCTBOM HBINETCA HOBRIM IOMN-
TEEDXIEHEEM STOH IeMOKDaTHeaNnuy CTHIEBOTO MOCTa
COBDEMEHHOT0 MCKYCCTBA: OTH SCTETHUECKEE TEHIEHIIHH
apTOp IpeclenyeT IyTeM HOBOM aKkTyanWsalHH Tax
HASEIBAEMEIX ICPHE(epEHHRIX KANPOB, T[JNABHEM o0pa-
S0M IETCKOTO TBODYECTBAa, 4 TAaKKe TBOPUECTEA Tay Ha-
SHBAEMEIX CIy9afiHEIX WIW e HAWBHEIX XYIOKHHKOE.

Kpa#igmM DOCIENCTBHEM NOCTENEHHON JHKBHAALKHH
Gnpmiell BEICOKOMEDHON NPHBHIETHPOBAHNHOCTH XYAO-
7KECTBEHHOTO TBOPYECTBA sABIfercd (AaKT OTPHIIAHUA
CaMoTo HCKYCCTBA, €ro MPEBPamleHHE B HEMAaTePHAJH-
SHDOBAHHEI HOCTYHOK. /IBHKeHEE XCONHHUHILOB, YHBH-
POHMEHTOB, NEKOJNaMe# u T. I EMeeT TIYDOKHE HCTOY-
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SHEE HE TOJBKO B CAMOM XYNOMEeCTBEHHOM TBODUECTRE
(DasBHTHE HON-apTa), HO M B NPYTHX OTPacAAX HCKyCC-
T2, TNaBHEIM 00pasoM B MysHke H TeaTpe (dyTypmaM,
zana-xabape, BBICTYILIEHHA DYCCKOTO M COBETCKOLO
zsammappa), Ero MoxHo ommaxo mamgeus ® H3 Breol-
mel TEOPHH HMIPH, H3 ECTECTBEHHOH IICHXOJOTHHECKOMH
PEEKIHH HelOBeKa Ha NPHBHUKH M YCIOBHOCTH CBOeH
cpensl (BeKOBEIE CTYNCHUECKHE PELECCHYW, HO ¥ aHTH-
o0IlEeCTBEHHEIE ONACHEIE KPDHMUHANHMCTHICCKHE IOYHHEL,
ROTOPHX He CIydalHo cramoBurTcA Bee Gompmne u Goab-
me | T. IL).

Hapany c mpufmimesueM K HeficTBUTENBHOCTH, BTO-
DEIM XapaKTEPHHIM IPHSHAKOM COBPEMEHHOTO TBOpPUEC-
TBa ABAAETCA IIPOTPAMMHOE BOApAlleHHE K JJEMeHTap-
HEIM KOHCTDYKTMBHBIM 3aKOHOMEPHOCTAM XYIOMeCTBEH-
HoH ¢opmMul, mpemsHaMeHoBaHHOe eme CesaHHOM, Ky-
omcramu, Manepwuem m MoHnpuaHOM, HO ¥ ITOBOEH-
EEIM gBMxenuem Bayxaysa. JosoemmoMy asaHTapmy
3IeCh OJHAKO CHOBA TDOTHBOCTOMT HOBafZ obmjecrseH-
Haf JedCTBUTENBHOCTE. B TO BpeMsa Kak IJA cTaplIero
TOKOJIEHAA KOHCTPYKTHBHCTOB HpHOJNHIXKEHME K MaTe-
MATHKE M TEOMETPHME (ECIH He NPHHHMATL BO BHHMA-
HHE HEKOTODHX MHCTHYECKHX JJIEMEHTOB B XyLOMKe-
creesro#  dmaocodum Manmemmua m mpyrmx) 6nuio
IpeMIe BCETO CHOM O IPEKPACHOM IHBHIHAAIUOHHOM
MUDE TIePenoBOil TEXHUKM, LA COBDEMEHHOIO MOJOIOTO
TOKOJIEHHA BTOT COH CTal YiKe NEeHCTBHTENLHOCTHI.
XoTs miaEcm Ha DPHEMEHEHHE HCKYCCTBA B aAPXHTEK-
TYPE H B TaK Ha3kBAEMOM TPHKIATHOM HCKYCCTBE
TNpAMC HEUPEXBHIMMEL, COBPEMEHHEIH TBOpPEN] TOpa3zno
fonee CKeNTHYEH B ONpeneJeHHMH NeJeH M CMBICIA
cBOEro TBOpHecTea. EmMy He XBaTaeT CcODHAaNBHOTO pas-
Maxa ¥ ONTHMHSMA Ero TPEIuIeCTBEHHHKOB. JTOT JKHA-
HEHHBIH IECCHMHESM IOZKpemideTcs u  Hebupanoi
BEICTPOH ByJAPTapHSalHed M IONPAKAHHEM XyILOKecT-

~ BEHHBIM OTKDPEITHSM, KOTOPEIE SaKOHOMEPDHEL IIPH CO-

EpeMeHHOM OfIecTBeHHOM ¥ DPHHOYHOM TIOJIOKEHUH
HCKYCCTBA,

C scrermueckoil TOYKH 3DEHHA COBPEMEHHOE TBOD-
GeCTBO NPHHOCHT MHOIO HOBHIX HHTepecHhx (axToB.
OTo mpexie BceTo JNMKBHAAUMA mofex eme nm y Zo-
BOGHHOTO ABAHTADAA CYIMECTBYOIIHX MOCIEIHHX DEME-
HUCHEROHH pPOMAHTHYECKOr0 [OHHMAHHA HCKYyCCTBA.
Tun wumxeHepa-mcciemoBaTens 3aMemser Oummee 6o-
TeMHOEe NPEeACTABJICHHE XYNOXKHUKA-HENIOANMA CO BCEMH
SyaymmMm nepcrexTuBaMu (paBoTa B IpYmNax, mpHMe-
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HegWe HOBHIX HAyYHEIX WCCJENOBAaHHI B TBOPUECTBE
7. m.). HoBtle mepCHEKTHBE! OTKPHIBANT COBDEMEHHEIE
BOZMOMKHOCTH HCKYCCTBA [JaBHEIM 06pasoM I 9KCIe-
PEMEHTAIBHOTO MCCIENOBAHWA BHSyaAbHBEIX 3aKOHOMED-
HOCTEH BOCHDHATHA IBIDKEHHA, HO M A 9SJIeMeHTap-
HOTO NCHXOJOTHUECKOTO WCCIENOBAHHA RAMAHUA GOPMEL
u meera (Tak HaskBaeMad HOBad abCTPaKIEA, JETTPHSM,
HOBAf OPHAMEHTANIMCTHKA ¥ T. IL). Qcofioe BEEManHe
aBTOp YHeJAAeT COBPEMEHHEIM KUHETHIECKHM - YCHIHM
H HX MCTOPHUECKEM Tpapuumam B Hamed crpame (Ile-
maHexk). AHaJOTHA Safad MeXITy HAyKOH ¥ HCKYyCCTBOM
cymjecTeoBana, ecrecTeeHmo, eme 3 mpomurom. Ho oma
OEIa OTTECHEHAa IPYTHMH TEODHAMH ¥ HO9TOMy Ce-
ropHsuEMi peHEs OpocaeT Ha Hee HOBet cpeT. Haie-
Heitniee pasBATHE B OSTOM OTHOMEHHH eile TPYAHO

TIPeNyTAzATE.

RESUME

ART - TODAY

Literature on modern art has grown immensely. It is,
Bowever, necessary to analyse the concept of modern
==t itself. On one hand its aims are too narrow, on the
other too wide, almost boundless. The greatest mistake
of the so-called programme aesthetics is to identify the
postics of a certain current of development with the
=ssence of modern art in general. A change in the means
of expression is then conceived of as almost a decline or
decadence of art. The task of science is to refute any
static aesthetic illusions. This is best achieved, however,
oy the development of art itself. Changes in art, growing
continuously more rapid, challenge any unequivocal style
characteristics arising from the field of morphology and
poetics, noetics and philosophy, sociclogy, ete. It is not
possible to state anything definite about the actual
sssence of modern art except that it is undergoing
continuous development and change.

The author demonstrates this first of all on the devel-
opment of art after 1961. His starting point is abstract
zrt in the 'forties and 'fifties. The original impulse of
Kandinsky dating from before the First World War has
srown into a dominant style due to the influence of
certain new social conditions (fascism, the Second World
War and its effects, the position of the artist in society,
influence of commercialism and advertisement, etc.).
From the aspect of aesthetics, expressive and lyrical
configuration succeeds former surrealism (full manifesta-
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tion of the personalty as self-definition, spontaneity
and psychic automatism, free expression, etc.). As far
as the development of graphic and plastic arts is con-
cerned, there is a remarkable tendency to brean down
the frontiers between various kinds of art (drawing —
painting — sculpture — architecture), which is con-
tinued in the latest development.

The rapid turn from the closed reality of art into
the open reality of life that took place in the early
‘sixties can only be intedpreted as a revolt against the
prevailing situation. The emphatic real expressions of
the new art, often formulated as anti-art, greatly resemble
historic dadaistic provocations. They are, however, the
outcome of many new factors, in the first place of the
highly developed civilization of an advanced industrial
society characterized by the overwhelming reality of life
in a modern city. The fetishism of commodities, already
analysed by Marx, is intensified by the fetishism of ad-
vertisement and new means of publicity and communi-
cation to which the contemporary artist, however reluc-
tantly, is bound to react. Contemporary art is on
principle democratic. The continuing breakdown of
frontiers between various kinds of art and between art
and non-art is another proof of this democratization of
style in contemporary art. The author examines these
aesthetic tendencies in the actualization of the so-called
marginal genres, particularly children’s art and naive art.

The ultimate outcome of the gradual breakdown of the
former Olympian detachment of artistic creation is the
negation of art itself, its metamorphosis into a mate-
rialized act. The movement of happenings, environments,
etc., has deep roots not only in graphic and plastic arts
themselves (the development of pop-art), but also. in
other branches of art, particularly in music and the
theatre (futurism, dada-cabaret, the expansion of the
Russian and Soviet avantgarde). It can, however, be
deduced from the general theory of play, from the natur-
al psychological human reaction to customs and con-
ventions of the environment (the eternal recessions of
students but, on the other hand, also the socially
dangerous criminal behaviour which is, not simply by
chance, on the increase).

Besides closer inclination to reality, the second charac-
teristic symptom of contemporary art is the conscious
return to elementary constructive laws of creative form
noticeable already in the work of Cezanne, the Cubists,
Malevi¢ and Mondrian, as well as in the pre-war
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Ezchaus movement. In comparison with the pre-war
=vantgarde, however, allowances must be made for the

-ered social reality. Whereas for the older generations
constructivists the inclination towards mathematies
d geometry meant (except for certain mystical elements
== the artistic philosophy of Malevi¢ and others) first
2f 21l a dream of a beautiful, highly civilized world
with advanced technology, for the present young gene-
==tion, on the other hand, this dream has already become
= reality. Although the prospects for the application of
==t in architecture and in the so-called applied art are
practically unforseen, the contemporary artist is defi-
nitely more sceptical in the evaluation of the purpose
znd meaning of his work. The social vigour and opti-
mism of his predecessors are missing. This innate
essential pessimism is intensified by the unprecedented,
zapid vulgarization and imitation of new trends and
discoveries in art, a natural outcome of contemporary
social and commercial position of art.

From the aesthetic point of view, contemporary art has
many new and interesting characteristics. In the first
place it is the departure from any remaining reminiscen-
c=s of the romantic conception of art, still prevalent in
the pre-war avantgarde. The solitary isolated artist from
the past — this Bohemian idea — is succeeded by the
type of technician-research worker with all his present
perspectives (work in teams, application of new scientific
discoveries to art, etc.). New perspectives make possible
the expansion of contemporary art especially in experi-
mental research of the wvisual perception of movement,
but also in the elementary psychological research on the
effects of shape and colour (the so-called New Abstrac-
tion, lettrismus, new ornamentalism, etc.). The author
pays particular attention to contemporary kinetic trends
and their historical traditions in our country (Pe3dnek).
Of course, an analogy between the tasks of science and
art has already existed before, but it has been obscured
by other theories. Today it is seen in a new light, its
future development is as yet unknown.
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