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Uvod

Srovnavaci metoda je snad nejrozsifenéj$im zplso-
bem umeéleckohistorické prace. D&jiny uméni vytvare-
ji sloZity systém genealogickjch fad, porovnavanim
a pfifazovanim sleduji vzdjemné provazané stopy ve-
douci do minulosti. Tomu odpovida i tradi¢ni vyuka
déjin uméni: ve ztemnélé posluchdrné huci dva dia-
projektory, pfedniSejici upozorfiuje na analogie
a shodné prvky mezi dvéma dily, ktera maji na pro-
jekénim plamé piithodné stejnou velikost a svételnou
intenzitu. Pfitom snad nejo$emetnéjsi je postavit ved-
le sebe dvé umélecka dila a na zakladé nékolika po-
dobnosti odvozovat jejich spfiznénost.

V galeriich a muzeich moderniho uméni bychom si
vétsinou méli klast otazku, co vystavené obrazy a so-
chy znamenaji. Vidime pied sebou usilovné a origi-
nalné vytvofend dila, jejichz obsah a hodnoty nam
viak mnohdy unikaji. Casto spoléhame na to, Ze gale-
rijni prostfedi pfedstavuje zaruku kvality toho, co vi-
dime. Na podrobnéjsi analyzu nebo dokonce kriticky
piistup k prezentovanym hodnotim neni cas ani pro-
Stor.

V listopadu 2004, kdy jsem zacal tuto knihu pfipra-
vovat, provedl Jan Mancuska intervenci do stalé expo-
zice moderniho uméni Moravské galerie v Brné (viz
fotografii na obalce). V galerii prekryl notoricky zna-
ma dila ¢eského modernismu plechovymi kryty, do
kterjch pied tim vyfezal pismena. Vzniklymi prazory
bylo mozné zahlédnout malbu a soucasné Cist texty,
v nichz Mancuska vyzgval k pfehodnoceni recepce
moderniho uméni jako repertoaru danych a nemén-
nych hodnot. Tato Manc¢uskova intervence je v pod-
staté kratkym resumé toho, o¢ mi ve vétdiné zde shro-
mazdénych textl $lo: vjznam uméni je urcen dvéma
kontexty. Jednak tim, v némiz dilo vzniklo, a jednak
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kontextem, v némz bylo a je vnimano. Kontext zde
chapu jako soubor souvisejicich udalosti doby, které
pomahaji uméni formovat, respektive ovliviiuji jeho
recepci. Pfi zpétném c¢teni bychom méli znat a brat
v tvahu historicky kontext vzniku dila. Vétdinou ho
viak nelze z dél samych odvodit, protoze z nich doka-
Ze vyvanout a ponechat je dal§imu osudu jako prazd-
nou schranku. Samotna umélecka dila se zpravidla
s Casem pfili§ neméni, kazdy divak je vSak vidi jinak.
Odlisné je vnima i kazda historickd doba, ktera je ref-
lektuje a navazuje na né. Nas pohled ovliviiuje nase
vzdélani a zkuSenosti, zasadné nas formuji dobové
okolnosti i prostredi, v jakém je dilo vystaveno. To
problematizuje porovnavani umeéleckych projevi
vzniklych v riiznych ¢asovych a geografickych kontex-
tech. Neexistuji jedny déjiny, nybrz spise nékolik his-
torii soubé€znych, jejichz vzijemné hodnoceni je veli-
ce obtizné, ne-li nemozné. Soucasné se domnivam, ze
pokud se o uméni chceme dozvédét co nejvic, musi-
me se 0 podobné komparace pokouset. Uméni je po-
bidkou k pozorovani a naSe proménujici se zku-
Senosti oteviraji pfed nimi nové a nové moznosti
interpretace.

Do této knihy zarazuji pét text, v nichz se zabyvam
vybranym ceskym a svétovym uménim od konce tii-
catych do sedmdesatych let minulého stoleti. Nebyly
a nejsou mysleny jako souvisly celek, ale jedno maji
spolecné: ukazuji rozdilnost zdanlivé podobnyjch
a casove blizkych uméleckjch dél nebo teoretickych
myslenek. VétSinou jde o jevy, jez se sice uskute¢nily
v téZe dobé, ale na riznych stranach takzvané Zelez-
né opony, a navazuji tak na debatu o narodnim ¢i
mezinarodnim charakteru moderniho uméni. Tomu-
to principu se vymykaji staté Paxisté, explosionalisté
a aktudlové v boji za mir a Osudy svobodnych umélct,
které se blize soustiedi na osudy umélcii tvoricich
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v dobach ideologicky rozdéleného svéta. Pro oznace-
ni jeho polarizovanych &asti pouzivim geograficky ne
zcela piesné, ale geopoliticky vystizné Vychod a Za-
pad. V§chodni Evropou nazyvam staty byvalého sovét-
ského bloku ve stfedni a vjchodni Evropé.

Vedle konfrontace podobného, a pfesto rozdilného
jsem se snaZil demonstrovat i obecnéjsi zakonitost
modernismu: jeho pohyb neni jednodude linearni.
Pfi praci na jednotlivjch statich jsem narazel na stale
stejna jména ¢i ideje, které se v riiznych intervalech
vracely a opakovaly. Pro moderni uméni jsou urcita
témata natolik zavaina, Ze se k nim kazda generace
vraci a pokousi se na né po svém odpovedeét.

7 edi¢ni poznamky v zavéru knihy vyplyva, Ze nékte-
ré studie anebo jejich ¢asti jiz byly v minulosti publi-
kovany. Texty v§ak byly piehlédnuty, doplnény, nebo
tiplné pfepracovany. Jednotlivé prace jsem konzulto-
val s mnoha lidmi a vdééim jim za podnétné po-
znamky a korektury nebo za zpfistupnéni archivnich
materialt. Patii k nim Dorte Kirkeby Andersenova,
Jeff Buehler, Karel Cisaf, Eva Fialova, Richard Gregor,
Pavla Jerusalemova, Viktor Karlik, Charlotta Kotiko-
va, Ruth Kotikova, Jifi Kovanda, Robert Krumphanzl,
Pravoslav Rada, Viktor Pivovarov, Terezie Pokorna,
Jan Rous, Mariana Serranova, Jiri Setlik, Daniel Voj-
téch, Olbram Zoubek a mnozi dalsi.
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Modernisticka rozcesti

L

Moderni uméni se v mezinarodnim méfitku projevu-
je pozoruhodné shodnymi formami, ale jiZ samotny
prenos myslenek z uméleckych center na periferie
zpusobuje jisté posuny. Svédc¢i o tom fada ukazek
z déjin modernich sméra devatenactého stoleti i prv-
ni poloviny stoleti dvacatého. Napfiklad impresionis-
tické nebo kubistické obrazy sice vznikaly po celém
svété, ale mezi dily na prvni pohled podobnymi mo-
hou byt zdsadni rozdily. Proto z perspektivy pafiz-
skych kubisti mohla néktera dila Bohumila Kubisty
a Otakara Kubina pusobit jako kuriézni nedorozu-
méni, jako variace na kubistickou formu bez pocho-
peni vlastni podstaty kubismu. PrestoZe narodni mu-
zea moderniho uméni mimo hlavni kulturni centra
vypravéji podobny piibéh, pokazdé ma jiné protago-
nisty, a tak moderni malife a sochare, které muzZeme
obdivovat v muzeich a galeriich ve Vilniusu, Barcelo-
né nebo v Bukuresti, vét§inou nikde jinde nenajde-
me. Pfi sledovani téchto posunt v déjinach uméni
dvacatého stoleti se ukazuje, Ze nejzajimavéjsi jsou
pravé nejraznéjsi odchylky od ustfedniho modernis-
tického kidnonu a proménlivé vztahy mezi centry a pe-
riferiemi.

Ceské uméni druhé poloviny dvacatého stoleti ne-
sporné vjznamné poznamenaly dobové politické
udailosti. Zelezna opona znesnadriovala v letech 1948
a7 1989 volné putovani osob i myslenek. Tolik ne-
zbytna a s modernismem spjatd mezinarodni kultur-
ni vyména byla v komunistickém Ceskoslovensku a7
na nékolik vjjime¢nych let omezovana nebo alespon
deformovana. Uméni, jeZ u nas v tomto obdobi vzni-
kalo, nebylo béiné konfrontovano se soudobym
umeéleckym dénim v PafiZi, New Yorku, Londyné ne-
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bo i Moskvé a jeho odlisnost je pfirozené pripisovana
zminované mezinarodni izolaci a vnitfni represi, kte-
ra nepfipoustéla urcité umélecké projevy nebo posti-
hovala individualni umélce jen kvali jejich politickym
nazortm nebo rodinnému pavodu. Neméli bychom
se v§ak dommnivat, ze za osobitost ¢eského uméni mu-
Ze vyhradné politickd situace. JiZz pred rokem 1948
uméni v Cechach vznikalo ve specifickém kontextu,
kterému vdéc¢ime za jeho jedinecnost.

Domnivam se, Ze od pocatku druhé svétové valky
ceské uméni nevynika ani tak svymi formami jako
osobitou sebereflexi provadénou v dobé konfrontace
avantgardniho uméni s totalitnimi rezimy. Udélem
umeélct, teoretikt i kritikit malych naroda je zfejmé
neustale hledat vlastni zdvodnéni, smysl a spolecen-
skou uziteénost, zvlasté v dobach ohrozeni samotné
podstaty jejich kultur.! Debata o narodnich specifi-
kiach ceského uméni, o jeho vztazich k uméni zahra-
ni¢nimu i k vlastnimu narodu ma v ceské kulture
dlouhou tradici a najdeme k ni paralely i v kulturach
dalich vychodoevropskych zemi. Rozpoutala se jiz
v dobach narodniho obrozeni, novou aktualnost zis-
kala s nastupem modernismu na prelomu devatenac-
tého a dvacatého stoleti. V modifikované podobé ozi-
la i v dobé ohrozeni narodni svébytnosti na konci
tricatych let dvacatého stoleti. Vyhranéna nacionalni
rétorika charakteristicka pro devatenacté stoleti byla
nahrazena obecnéj§imi Gvahami o vztahu uméni
a spolecnosti a o poslani moderniho uméni. Pravé
v této debaté o socialni roli uméni vidim okamiik, kdy

1, Klicovym a obecné ramugicim problémem byl vztah wmeéni ke spo-
lecnosti. “ Tak charakterizuji astfedni téma ¢eského uméni pred-
valecné doby i editofi antologie programovych texti ¢eského
uméni druhé poloviny dvacatého stoleti. Viz Ceské uméni
1938-1989. Programy, texty, dokumenty, ed. Jifi Sev¢ik, Pavlina
Morganova, Dagmar Duskova, Praha, Academia 2001, s. 15.
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se vétev ceského uméni zac¢ina vzdalovat od hlavniho
kmene svétového modernismu.

Odlisné chapani smyslu a ikolh moderniho uméni
v Ceskoslovensku se pokusim osvétlit porovnanim
dvou pojeti modernismu, ktera reprezentuje mysleni
amerického teoretika a kritika Clementa Greenberga
(1909-1994) a jeho ¢eského protéjsku Jindficha Cha-
lupeckého (1910-1990). Myslenkovi vychodiska je-
jich prace jsou si pozoruhodné podobna, teoretické
zavéry naopak témér protichtidné. Lisi se asi tak jako
prace americkych abstraktnich expresionistii a obra-
zy Skupiny 42 a ilustruji dilezitost lokalnich podmi-
nek v teorii a praxi moderniho uméni poloviny dva-
catého stoleti. Chalupecky a Greenberg do jisté miry
pfipominaji jednovaje¢na dvojcata, ktera byla po
svém narozeni vychovavana oddélené. Jejich matkou,
nebo pfesnéji feceno shodnym ideovym zikladem,
byla pro Greenberga i Chalupeckého mezivale¢na le-
vicova avantgarda a marxisticka ideologie, kterda na
konci tficatych let v Ceskoslovensku i v USA prola
hlubokou krizi. Mizeme sledovat, jak oba kritiky for-
movalo a postupné od sebe vzdalovalo rozdilné poli-
tické a kulturni prostfedi, v némzZ se pohybovali.
Plnohodnotné srovnani jejich dila ponékud ztéZuje
skutecnost, ze Greenberg vcelku systematicky své ni-
zory na umeéni a svd hodnotici kritéria odvijel od
obecné teorie modernismu, kterou ve svich jednotli-
vych textech formuloval a stile upfesiioval, kdezto
Chalupecky byl predevsim esejistou, kterému bylo bu-
dovani systematické teorie umeéni cizi. Bezprostfedné
reagoval na podnéty ze svého okoli a nékteré jeho sta-
té obsahuji postrehy a vyvody, které za nékolik mési-
cd zcela poprel.

Jindficha Chalupeckého a Clementa Greenberga
spojuje také to, Ze v zemich, kde pasobili, se jejich na-
zory na umeéni staly smérodatnymi. I po smrti oba
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teoretici svymi myslenkami vstupuji do debaty o umé-
ni minulosti a soucasnosti. Pfestoze aktudlnéj3i reak-
ce na jejich doktriny mohou byt, a véSinou i jsou, ne-
gativni, jen téZko nékdo na né nema nazor. Oba méli
po mnoho let postaveni urcovatell a vykladact za-
kladnich umeéleckych hodnot. V dobé, kdy pisobili,
zastaval kritik vysadni pozici, z niZ ovlivitoval nejen
hodnoceni konkrétnich uméleckych dél, ale i osudy
Jednotlivjch umélct a celych hnuti. Jejich soud mohl
snadno rozvratit slibné se rozvijejici kariéru nebo vést
umélce k tomu, Ze znicil ¢ast dila, kterou kritik pova-
zoval za nekvalitni. Chalupecky i Greenberg se kaidy
po svém ulohy hodnotového arbitra radi a dobfe uja-
li. V této roli je po jejich smrti nikdo nevystfidal, s po-
stupem doby a nejpozdéji s nastupem postmoderny
byla homogenni hodnotovd méfitka nahrazena riz-
nymi hodnotovymi hierarchiemi, v nichz kritik po-
dobné autoritativni pozici uz nemohl zastavat.

IL

Vroce 1939 a 1940, s rozdilem pouhych mésict, Jind-
fich Chalupecky a Clement Greenberg otiskli nejdii-
leZitéjsi teoretické price své rané kariéry. Greenber-
gova Avantgarda a ky¢, publikovana na podzim 1939
v americkém Casopise Partisan Review, i Chalupecké-
ho Svét, v némz Zijeme, poprvé otidtény v tinorovém
Programu D 40 z roku 1940, se zabyvaji vztahem umé-
lecké avantgardy a spole¢nosti, mistem avantgardni-
ho uméni v moderni dobé.

Dva doposud nepiili§ znami teoretici vstoupili do
povédomi verejnosti v dobé, kdy paiizsky surrealis-
mus zacal ztracet dech a proménoval se v klidé. Z his-
torického hlediska je snad jesté dulezitéjsi, Ze oba ese-
Jje vznikly v dobé, ktera musela byt pro levicové
orientované kritiky obzvldsté obtizna a matouci. Do
svéta pronikly zpravy o moskevskych politickych pro-
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cesech a v roce 1939 byl podepsan sovétsko-némecky
pakt o nedtoceni. Mnoho zapadnich levicovych inte-
lektuala, ktefi vzhliZeli k Sovétskému svazu jako k ze-
mi realizace snu o nové spolecnosti, se timto vyvojem
citilo podvedeno a zrazeno.

Vétsina umélecké avantgardy mezivile¢ného Ces-
koslovenska vyznavala levicové idedly nebo se pfimo
hlasila k marxismu a k podpofe SSSR. Marxisticky
svétonazor se viak jiz v poloviné dvacatych let zacal
dostavat do rozporu s moderni uméleckou tvorbou,
coZz vyvolalo mnohé polemiky. Nastup Klementa
Gottwalda do vedeni KSC v roce 1929 se stal dilezi-
tym meznikem vztahu mezi uméleckou avantgardou
a marxismem a znamenal rozchod ¢asti avantgard-
nich umélch s komunistickou politikou. Vztah ¢esko-
slovenskych levicovych intelektuald k SSSR dale dife-
rencovala v letech 1936-1937 debata o knize André
Gida Ndvrat ze Sovétského svazu. Spor o déni v zemi
Sovéthh a ochota spolupracovat se stalinistickymi ko-
munistickymi stranami byly jednim z davodu, pro¢ se
v roce 1938 v Ceskoslovensku rozpadla surrealisticka
skupina. Karel Teige tehdy vystoupil proti potirani
umélecké svobody v Sovétském svazu. Na rozdil od
Vitézslava Nezvala, ktery byl ochoten pfijmout stali-
nismus i s jeho diisledky pro kulturni sféru, Teige za-
staval stanovisko autonomnosti umélecké tvorby na
politickém vyvoji a odmitl akceptovat, co se pravé
v S8SR délo. Jindficha Chalupeckého muzZeme poli-
ticky charakterizovat jako socialistu. Do komunistic-
ké strany nikdy nevstoupil, levicovym idedliim vSak
ziistal vérny nejen mezi vilkami, ale i béhem némec-
ké okupace a také po roce 1945. V povileénych le-
tech se z levicovych pozic aktivné podilel na Cesko-
slovenském kulturnim déni, dokud nebyl na sklonku
roku 1948 oznacen za burzoazniho kritika a odstaven
z vefejného zZivota.
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Ve Spojenych statech se umélecka avantgarda zaca-
la rozchazet s marxistickym myslenim v poloviné tfi-
catych let, a to v diskusich vedenych v newyorském ¢a-
sopise Partisan Review, v némzZ jiZ v roce 1936 basnik
William Carlos Williams vyjadiil neslucitelnost mar-
xismu s modernismem a odliSnost marxismu od ame-
rickych historickych tradic. Ve stejném roce se roz-
poutala polemika mezi reditelem Muzea moderniho
uméni v New Yorku Alfredem Barrem a marxistickym
historikem uméni Meyerem Schapirem. Barr tvrdil,
Ze moderni uméni je nezavisié na spole¢nosti a vyviji
se vyhradné na zakladé vlastnich pravidel. Schapiro
naopak prosazoval nazor, podle kterého je uméni pre-
deviim ovlivnéno spolecenskymi podminkami svého
vzniku. K definitivnimu rozchodu americkych levico-
vych intelektuald kolem Partisan Review s marxismem
dodlo az o nékolik let pozdéji; jejich mysleni vSak zi-
stalo marxistickou dialektikou trvale ovlivnéno. Na
pocatku ¢tyricatych let se tito kritici ocitli v izolova-
ném postaveni. Pfestoze se sami distancovali od stali-
nistickych komunist, pro americkou stfedni tfidu
stale zlistavali prili$ radikélni a nepfijatelni. Jako jedi-
na moznost jim zastal vyhranény individualismus.?
Naproti tomu evropska avantgarda a jeji teoretici pro-
§li nejriiznéjsimi druhy spoluprace s politickymi orga-
nizacemi a hnutimi. Zvlasté nebezpeci druhé svétové
valky vyvolalo velkou vinu snah o vytvofeni jednotné
kulturni fronty, ve které se méli umélci sdruzovat ni-
koliv na zakladé spole¢né sdilené estetiky, ale jako

2 Proces postupného vzdalovani americké umeélecké avantgar-
dy od marxismu popisuje Serge Guilbaut v tivodni kapitole své
knihy How New York Stole the Idea of Modern Art. Abstract Expres-
sionism, Freedom, and the Cold War, Chicago—London, The Uni-
versity of Chicago Press 1983. Ale i v USA ¢tyficatych a padesa-
tych let zastavali nékteii umélci pozice socialistického realismu
v sovétském duchu.
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Jednotna obranna sila proti postupujicimu nacismu
a faSismu a jejich kulturni politice.

NeéktefT marxisticti teoretici modernismu aplikova-
li na uméni dialekticky materialismus a snazili se ob-
Jasnit historicky vznik avantgardy a jeji vztah k ruznym
spolecenskym vrstvam. Chtéli se dobrat toho, & zajmy
avantgarda reprezentuje. Jejich zavéry se vétiinou
v zékladnich bodech shodovaly. Témto otizkam se
v Gvodni kapitole knihy Jarmark uméni vénoval i Karel
Teige. Avantgardu tu popsal jako produkt burzoazie
z dob jejiho boje proti feudalismu. Podle Teigeho
vsak nelze pozdéjsi uméni parizské skoly povazovat za
autentické burZoazni umeéni, protoZe permanentné
vystupovalo proti oficidlni burZoazni ideologii. Vzhle-
dem ke kapitalistickym trZznim vztahtim a komerciali-
zaci uméni byli umélci pafizské $koly k burzoazni tii-
dé pfipoutani prostfednictvim sbérateli, na nichZ
byli ekonomicky zavisli. V kapitalistické spoleénosti,
pide Teige, vSak existuje i jiné uméni, ,prokletd poezie
avanigard, “® ktera je na burzoazii doopravdy nezavis-
la a pfedznamenava nejen neburioazni kulturu, ale
i novy druh usporadani spoleénosti.

I Clement Greenberg v eseji Avantgarda a ky¢ na-
hlizi modernistickou avantgardu jako umélecky pro-
Jev ptvodné stvofeny burZoazii, jenz se ale tiidé svjch
tvarct odcizil. Proletariat, o¢ekavany nositel nadché-
zejicich spolecenskych zmén, ktery mél burioazii v po-
zici vedouci spolecenské sily nahradit, je viak plné
v podrudi kyce, a proto neni avantgardni uméni spo-
Jjeno s zadnou spolecenskou tiidou. To ho podle
Greenberga nijak zdsadné nediskriminuje, njbrz mu
to naopak umozituje nezavisly vyvoj.

Greenberg psal tento text v 1été a na podzim roku

3 Karel Teige, Jarmark uméni, Praha, Ceskoslovensk)’/ spisovatel
1964, s. 55.
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1939. Tehdy pracoval v celni spravé a vedle toho se za-
jimal o poezii, malifstvi a levicovou politiku. K psani
zminéného eseje ho podnitil ¢lanek kritika Dwighta
Macdonalda v Partisan Review o sovétské kinemato-
grafii, s nimz nesouhlasil.4¢ Macdonald tvrdil, Ze prosti
ruti rolnici bez odporu pfijimaji stalinské propagan-
distické filmy a nepoZzaduji avantgardni kinematogra-
fii, protoZe jim chybi vzdélani a znalost vysSich kultur-
nich hodnot. Greenberg poslal do redakce Partisan
Review dopis, v némz podobny pohled oznacil za zjed-
noduseny a ve zkracené verzi vylozil svou teorii kyce
a jeho funkci v moderni spolecnosti. Ky¢ podle ného
predstavuje odvar skute¢né€, vysoké kultury, kterym
vladnouci tfida uspokojuje kulturni potfeby proleta-
riatu.5 Nizkou kulturu a ky¢ chapal jako hodnotovy
protiklad kultury vysoké. Za daleko zavaznéjsi nez roz-
déleni kultury na vysokou a nizkou povazoval skutec-
nost, ze se ky¢ zacal osamostatiiovat a zpétné ovliviio-
vat a podryvat vy$§i sféry kultury, z nichz byl puvodné
odvozen. Redakce Partisan Review Greenberga vyzva-
la, aby své nazory rozpracoval.

Ctenafe Greenbergova ¢lanku, ktery byl v konecné
verzi oti§tén na podzim roku 1939, zaujala uz samot-

4 Soucasna historiografie spojuje vznik Greenbergova textu ta-
ké s reakci na dobové diskuse v némeckém levicovém tisku,
konkrémé na ¢lanek némeckého marxisty Ernsta Blocha Ex-
presionismus v diskusi, oti§tény v roce 1938 v emigrantském ca-
sopise Das Wort v Moskvé. Bloch v ném oponoval Gyorgy Lu-
kacsovi a jeho eseji ,Velikost a rozpad*® expresmnlsmu ktery
zase reagoval na Wilhelma Worringera a jeho vizi historického
vyvoje expresionismu.

5 ,Na Zdapadé i kdekoliv jinde vlddnouci tfida do jisté miry vnucuje
yednoduSenou verzi své vlastni kulturni zdkladny tém, kierym vldd-
ne [...] Prosakovdni neustdvd a ky¢ (nddherné némecké slovo, kte-
rym se oznacuje kulturni smeti) je stoka, kterou vse proudi.” Citova-
no podle Florence Rubenfeld, Clement Greenberg. A Life, New
York, Scribner 1997, s. 51.
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na expozice — poukazovala na nesourodost moderni
zapadni kultury: ,, Jedna jedind civilizace soucasné vytvd-
i véci tak rozdilné, jako je bdseri T. S. Eliota a populdrni
slagr, nebo Bragqueiv obraz a obdlka casopisu Saturday
Evening Post. Tyto ctyfi produkty souviseji s kulturou, Jsou
casti jediné kultury a produkty stejné spolecnosti. “6

Na rozdil od Charlese Baudelaira nenachazi Green-
berg v nizké kultufe nic, co by pro ného mélo néja-
kou hodnotu. Soucasné zachytil paradoxni postaveni
avantgardnich levicovych intelektuall: na jedné stra-
né obdivovali a hdjili elitifskou a pro §irsi masy nepo-
chopitelnou kulturu avantgardy, na druhé prosazo-
vali revoluci za spravedlivéj§i svét uskutecfiovanou
proletaridtem, ktery o takové uméni vétSinou nejevil
zadny zajem. Greenberg urcité nebyl prvni, kdo si po-
dobnych rozport uvnitf moderni kultury véiml. V kni-
ze Karla Teigeho Jarmark uméni z roku 1936 je témér
stejnymi slovy nastinéna existence podobné dvoji kul-
turni drovné: ,V epose kapitalismu trvaji dva odlisné,
nad sebou postavené kulturni svéty: spodni, ktery Je pod-
kulturou a odpadkovou kulturou pro lid, a svrchni, ktery
v dobé rozkvétu kapitalismu (s vyjjimkou nékolika oblasti
duchovni produkce, jako napiiklad poezie a uméni) byl
skutecnou kulturow [...]1%7 Teige vSak zdaleka nebyl
v déleni kultury na vysokou a nizkou tak nekompro-
misni jako Greenberg a hodnotové tyto extrémy vni-
mal predeviim v perspektivé marxistického svétona-
zoru. Za pricinu existence dvou protikladnych kultur
v jedné spole¢nosti oznadili Clement Greenberg i Ka-
rel Teige kapitalisticky systém — vladne sice ve vétiiné
svéta, ale jednoho dne bude svrzen.

Greenberg oviem nevidél v této revoluéni zméné
automatické FeSeni existujicich kulturnich rozpori.
6 Clement Greenberg, Avantgarda a ky¢, in Labyrint revue,

2000, ¢. 7-8, s. 69.
7 Karel Teige, Jarmark uméni, cit. vyd., s. 45.
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Argumentoval, Ze i v Sovétském svazu, ve staté délni-
k1 a rolniki, ky¢ existuje a je dokonce masové rozsi-
fen, 7e¢ pouha zména spolecenskych poméri sama
o sobé rozpor mezi vysokou a nizkou kulturou nevy-
fesi, jelikoz vézi v samotné podstaté vyvoje kultury,
a pokud nema uméni ustrnout a zaniknout, musi se
neustile rozvijet od nizSich forem k formam vy$$im
bez ohledu na konkrétni spolecenské podminky. Pod-
le Greenberga byl elitismus avantgardy jedinym zpt-
sobem, jak uméni jako takové muze prezit. Reseni
spatfoval v prohloubeni propasti mezi avantgardou
a popularnim uménim, v oddéleni uméni od kazdo-
denniho Zivota. Shodné s mnohymi autory devate-
nactého stoleti obhajoval hermetismus modernismu
a ve ztraté kontaktu uméni s masami vidél jedinou za-
chranu pted korupci ze strany masové kultury kyce
a zébavy. RozSifujici se mezeru mezi uménim mas
a uménim avantgardy chapal pozitivné jako obranu
proti trivializaci uméni. Pokusy prezentovat ky¢ coby
oficidlni stitni kulturu spojoval s totalitnimi rezimy:
~Podpora kyce je jen dalsi z levnych zpiisobi, kterymi se to-
talitni refimy vlichocuji do pFizné svych obéandl. “8
OdtrZeni avantgardy od publika vnimal Jindfich
Chalupecky na prelomu tficitych a ctyficatych let na-
opak se znepokojenim, jak ukazuje tvod jeho eseje
O uméni, svobodé a socialismu z roku 1938: , Netveba
dokazovat, e &iny moderniho umeéni nemaji vztahu k sou-
casnému hnuti délnickému a nemohou byt o takovou tucin-
nost obohaceny. [...] Literaturou lidu je Rodokaps, niko-
liv U-blok. [...] Uméni postavené do sluzeb socialismu
musi predevsim dbdt o svou masovou ucinnost; proc by te-
kde osvédcené jest, a nesesazovat do nynéjska svou tvorbu
z psychologie romdni Cervené knihouny, dramatiky a he-

8 Clement Greenberg, Avantgarda a ky¢, cit. vyd., s. 74.
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roismu dobrodruinych Rodokapsi, jadrnosti operet Tyldc-
ku a citovosti slagri z eskych filmi? [...] Ostatné bylo by
asi Salebné trvat ma piikré rozlisnosti uméni a kyce.“d
Chalupecky vidél prvofady kol uméni v jeho ucasti
na spolecenskjch zménach. Upadkovost masové kul-
tury vyplyvala podle ného piedeviim z apadku kapita-
listického spoleéenského systému, a nikoliv z vjvojo-
vjch zakonitosti kultury.

I mezi Fadky textu Svét, v némz zijeme miZeme vy-
citit Chalupeckého snahu po spojeni umélecké avant-
gardy s masovym publikem. Odtud také vychazi Cha-
lupeckého tehdejsi kritika moderniho uméni: Tim, Ze
avantgarda ztratila kontakt s lidovymi vrstvami, pfisla
i o svitj smysl. S pracujicim lidem se muZe opét pro-
pojit a tak slouzit revoluénimu boji, za¢ne-li pracovat
s prostiedky masové kultury a kyce. Pro Greenberga
byl ky¢ absolutnim zlem, které nic¢i uméni. Chalupec-
ky se, alespoti v prvni poloviné étyficatych let, domni-
val, 7e je mozné kultivovat tpadkové uméni i jeho
publikum a pozvednout je na vyssi Groven.

Jak Chalupecky, tak Greenberg konstatuji, Ze mo-
derni doba je univerzalni. Pro Greenberga to zname-
na nebezpedi, Ze se kyc muze rozsitit do celého svéta,
kdezto pro Chalupeckého prislib, Ze pro uméni lze
opét ziskat adekvatni misto ve spolecnosti. V Chalu-
peckého eseji Svét, v némz zijeme je elitafstvi avant-
gardy nahliZeno jako néco, proti ¢emu je nutné bojo-
vat. Rozdil mezi vysokym a nizkym musi byt prekonan
a avantgardni uméni ma hledat zptisob, jakym bude
piijato Sirokym publikem, i kdyby se mélo vzdat své
avantgardni formy. ,Ma-li uméni nabyt ztraceného vy-
znamu v Zivoté jednotlivcove, musi se vratit k vécem, mezi
nimiz a s nimiz clovék zije. “10
9 Jindfich Chalupecky, O uméni, svobodé¢ a socialismu, in

J. Ch., Obhajoba uméni 1934—-1948, Praha, Ceskoslovensky spi-
sovatel 1991, s. 54.
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III.
Greenbergova Avantgarda a ky¢ i Chalupeckého Svét,
v némz zijeme kromé hlavni linie sporu mezi vysokou
a nizkou kulturou ukazaly i to, jak je v modernim
uméni potlaceno obsahové sdéleni a mizi tradi¢ni
umélecké Zanry. Podle Chalupeckého jde o alarmuji-
ci poznatek — oslabeni obsahové slozky dila vede k hy-
pertrofii poetické metafory a ta se nakonec stava je-
dinym subjektem, ktery umeéni zbyva. ,[...] obsahem
basné je jeji forma, a to také znamend, ie formou bdsné je
Jejt obsah. Forma a obsah spljvaji, prokazuji se jako jedna
a taz vée. Odtud netemati¢nost moderni poezie; tématem
Jejim neni nic mimo bdsen (napiiklad cit, vivaha), jejim
tématem neni nic mensiho nez basnické poxndni vesmiru.
[...] Poznamenejme, ie stejné je tomu v moderni malbeé.
I tady se jde za destrukci raciondlniho vesmiru: Picasso-
vy obrazy rozbijeji piedmét, piehodnocuji jej v tvar éim
ddle tim vice mnohovyjznamovy, véc jednotlivia mizi ve
prospéch maliiského tvaru, napovidagiciho svét, ktery ne-
ni jiz vécmi. “11

Chalupeckého pasaze o tom, Ze tématem moderni-
ho uméni neni nic nez uméni samotné, pfipominaji
Greenbergovu argumentaci. Podle Greenberga je
vsak uméni pro uméni jedinou moznou cestou, jak za-
chovat v kultufe v podminkach kapitalismu Zivotodar-
ny pohyb. ,Bdsnici a umélci odvrdtili pozornost od nd-
méti béiného Zivota a zacali se zajimat o médium,
o prostredky viastniho vemesla. [...] Uméni a literatura se
tak samy stavaji svym obsahem. [...] Picasso, Braque,
Mondrian, Miro, Kandinskij, Brancusi, dokonce Klee,
Matisse a Cézanne odvozuji svoji hlavni inspiraci z mé-
dia, v némz pracugi. Jejich uméni je varusujici predevsim
Jejich Cistym zdjmem a vynalézavosti pri uspoidddnd pro-
10 Jindfich Chalupecky, Svét, v némsz Zijeme, in J. Ch., Obhajoba
uméni 1934-1948, cit. vyd., s. 73.
11 Jindfich Chalupecky, Svét, v némi zijeme, cit. vyd., s. 69-70.
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storu, ploch, tvarii, barev a tak ddle az k vyloucent vseho,
co neni nutné obsaZeno v téchio faktorech “12

Jestlize je pro Greenberga uméni odkazujici samo
k sobé jedinou moZnou zachranou pied degradaci
a hlavnim znakem modernismu, pro Chalupeckého
je stejny jev pri¢inou tpadku a vzajemného odcizeni
uméni a spoleénosti. Chalupeckého text apeluje na
umélce, aby se od rafinovaného uméni pro umeéni
obritili ke kazdodennimu Zivotu a z ného Cerpali
svou inspiraci. Podle Greenberga inspirace moderni-
ho uméni pochézi ze samotného média malby, z je-
jich vyrazovych prostredki, a skutecnost, Ze narativni
obsah malby ¢asem vymizel, mame chépat jako vitéz-
stvi modernismu. , Tim, Ze basnik & umélec odvrdtil svo-
ji pozornost od obsahu odvozeného z Zivotni skutecnosti,
upoutal ji k prostiedkiim vlastniho femesla, “1% cimz do-
Slo, jak se Greenberg domnival, k osvobozeni mo-
derniho uméni od nutnosti vypravét piibéh. Zde se
dostavame k diilezitému posunu v mysleni Clementa
Greenberga, posunu, ktery pfedznamenéava opouste-
ni marxistickych pozic a pfiklon k formalistické teo-
rii uméni. Zikladni premisou zistava, Zze pokud
uméni nechce ustrnout v akademismu ¢i kyéi, musi
se neustile pohybovat kupfedu. Tento pohyb dfive
korespondoval pro levicové teoretiky s pfedstavou
vyvoje spole¢nosti od nizsiho stupné k evolucné vys-
simu, k beztfidni spole¢nosti. Greenberg vsak na-
hradil marxistické pojeti vyvoje spolecnosti hegelov-
skym vjvojem samotné umélecké formy od jejich
nedokonaljch podob k podobam dokonalejsim. Na
rozdil od Jindficha Chalupeckého byl Greenberg
presvedcen 7e lze oddélit esteticky a socidlni kon-
text uméni. Z kritika, ktery uméni nahlizel z marxis-

12 Clement Greenberg, Avantgarda a kyé¢, cit. vyd., s. 70.
13 Ibid., s. 70.
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tického, ¢i presnéji trockistického, hlediska, se staval
kritik apoliticky. Vé&fil, Ze jediné tak si avantgarda
muiZe uchovat svou nezavislost, umozZiujict ji se dile
vyvijet.

Clementa Greenberga nezajimal obsah ani socialni
rozmér a ucinek uméni. Sledoval predeviim vyvoj for-
my, hledal v kazdé umélecké discipliné jeji vlastni zi-
kony, které u moderni malby ztotoznil se sméfovanim
k abstrakci, s dvojrozmérnosti a vzristajicim zajmem
o vnitini pravidla malifského média. Greenberg pii-
znaval uméni jedinou alohu: pokracovat ve vlastnich
formalnich dé&jinach a pohybovat se stile kupfedu.
Podle Chalupeckého se naopak méla pohybovat do-
predu predevsim celd spole¢nost putujici na cesté od
kapitalismu ke komunismu, a nikoliv uméni. Uméni
mohlo tento proces reflektovat nebo se do néj piimo
bojovné zapojit; v takovém boji bylo oviem v zasadé
Jjedno, jaka zbran se poutzije, zda ky¢ nebo avantgard-
ni projev.

Svym dilem vyjadioval Greenberg viru v nezvrati-
telnost dalsiho vyvoje moderniho uméni. Af uz pro-
bihal v Jjakychkoliv socialnich podminkach, nemohl
byt zastaven. Podobny optimismus Jindfich Chalu-
pecky nesdilel. Moderni uméni podle ného bylo jen
milo slucitelné s mohutnymi sociilnimi silami, které
se ve dvacatém stoleti davaly do pohybu. Zmény, je-
JichZ bezprostiedni blizkost Chalupecky citil a které
mély vést k odstranéni dfivéjsiho rozdéleni spole¢-
nosti na bohaté a chudé, povazoval za zcela zasadni
a domnival se, Ze po nich bude zbyte¢né hledat po-
uceni v uméni minulosti, to Ze bude jednou providy
jen historickym dokumentem. Chalupecky se alespon
verbalné vzdal moderni kultury jako nééeho nepo-
tiebného, obétoval ji ve jménu socialismu.

Predstava, Ze uméni ma plnit socialni role, se u Jin-
dficha Chalupeckého neobjevila z niceho nic. Jiz
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Gvodni véta star§iho Chalupeckého eseje Krasné umé-
ni z roku 1934 je snad v rozporu se viim, co pozdéji
prosazoval Greenberg: ,Neuvérim, Ze uméni md svou
viastni platnost oddélenou od ostatniho lidského Zivota, Ze
cena ument zdlezi jen v sobé samé, Ze clovék jde k obrazu bez
praktického zdjmu, Ze potieba uméni je potieba néjakého ji-
ného svéta, svéta krasna, vaneseného kosmu, kam odchdzi-
me, abychom zménili ovzdusi naseho pritomného Zivota
snad za svéiejsi a jasnéjsi van ducha. [...] Neuvérim, zZe
surchovanou instanci, jakou soudi clovék obraz, je jenom
obraz, jeho dokonalost, bohatost, nevidanost, kontempla-
tivnd spocinuti, jez skytd. “14

V eseji Vstiic novému Laokoonu z 1éta 1940, ktery
¢asové navazoval na stat Avantgarda a kyc¢, se Clement
Greenberg jiz zcela soustfedil na popis svého pojeti
dialektického vyvoje umélecké formy, v piipadé ma-
lifstvi na jeho smérovani k abstrakci a k osvobozovani
se od literarniho obsahu. Trebaze v textu odkazuje na
Lessingovy Givahy o specifikdch uméleckych disciplin,
metodologicky se jesté nezbavil marxistické historické
dialektiky. Podobné jako marxisté objasiiovali histo-
rické soupefeni a emancipaci jednotlivych spolecen-
skych tfid, Greenberg popisuje proces emancipace
uméleckych disciplin do podoby, kdy nechavaji pro-
mlouvat jen své specifické, nezaménitelné vyrazové
prostfedky. Uméni Greenberg nehodnotil na zakladé
jeho vztahu k Zivotu, ale pouze k progresivnosti vyra-
zovych prostfedku. Jeho kvalita spocivala v odtrzenos-
ti od proménlivé kaidodennosti, v kultivaci vlastni
formy.

14 Jindfich Chalupecky, Krasné uméni, in J. Ch., Obhajoba umé-
ni 1934-1948, cit. vyd., s. 24.
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v.
Téma kyce se v ¢eské kultufe nové aktualizovalo po
druhé svétové valce. Samostatnou studii mu v roce
1946 vénoval kritik Otakar Mrkvicka. Uméni a ky¢
charakterizoval jako nesmifitelné protiklady a s ra-
dosti konstatoval, Ze nejkiiklavéjsi priklady kyce byly
staitem zakazany.!5 Ky¢ popisoval jako infekci, ktera
k nam pronikla predevsim z Némecka. , Ky¢ zrodil fa-
Sismus a sam je obsahové fasismem. “16

Ke ky¢i se po valce vratil i Jindiich Chalupecky. Svij
predchozi liberdlni postoj k masové kultute, v jejiz po-
stupné kultivaci vidél mozZnost, jak piekonat rozpor
mezi avantgardnim uménim a masami, viak v novych
spolecenskych podminkach povaleéné doby radikal-
né prehodnotil. Doklada to brozura Velkd prilezitost —
Poznamky k reorganizaci ceského vytvarného Zivotal7
Chalupecky zde chape ky¢ jako prekazku zlepseni kul-
turniho stavu celé spole¢nosti. ,, Vime napiiklad, jakym
kulturnim nebezpecim je kyé; ale nevérim, e jej premizeme
poucovanim, predndskami, vychdzkami do vystav, cenzur-
nimi opatienimi a podobnymi prostvedky. [...] Existence
kyce thvi v obecném kulturnim stavu spoleinosti, v celém Zi-
votnim stylu doby. [...] Ky¢ tedy nevymizi, dokud se ne-
zméni spolecnost az do svych struktur nejintimnéjsich,
a boj proti kyci mize mit skutecny uspéch jenom v souvis-
losti s bojem o zménu prunich a zdkladnich spolecenskych
struktur. [...] Potlacovat kyc je proto jednim z velkych 1iko-
i politickych. Musi byt nicen vSude, kde se objevuje: v kni-
hdch a casopisech, na pohlednicich a kalenddvich, na pla-
katech i v plastickych rozmnoZenindch. “18 Boj s kjcem byl
soucasti revoluce a Chalupecky hned také navrhl zpt-

15 Viz Otakar Mrkvicka, Uméni a kyc, Praha, Orbis 1946.

16 Ibid., s. 22.

17 Jindfich Chalupecky, Velkd prileZitost — Pozndmky k reorgani-
zaci ceského vytvarného Zivota, Praha, Umélecka beseda 1946.

18 Ibid., s. 31-32.
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sob, jakym ma byt ky¢ pomoci ministerského dohledu
a raznych komisi prakticky vymycen.

K pasazim o ky¢i Chalupecky do své brozury doplnil
i nasledujici poznamku pod Carou: , Proditaje sviij text,
vahdam nad poiadavkem umélecké cenzury. Neni cenzura
prece jen ndstrojem prilis nebezpecnym?“19 Nutno dodat,
Ze tyto pochybnosti u Chalupeckého netrvaly dlouho.
Povilecnou dobu, stejné jako mnoho podobné smys-
lejicich intelektualfi, chipal jako novy start pro ces-
kou kulturu a propadl iluzi, Ze je moZné ji 1épe na-
planovat a fidit, a sam se do tohoto procesu aktivné
zapojil. V roce 1946 se stal ¢lenem Statni publikacni
komise, ktera posuzovala a schvalovala nakladatelské
plany. V roce 1947 tato komise pripravila pro Narod-
ni shromazdéni dokument — vedle Jindficha Chalu-
peckého ho podepsali spisovatelé Vaclav Rezéd, Jan
Drda a nakladatel Vaclav Petr —, ktery ve svych di-
sledcich zidal omezeni svobody slova v pfipravované
Ceskoslovenské uistavé.20 Podle této listiny sméli na-
kladatelé vydavat a distribuovat pouze ,hodnotna*“ di-
la a kvalitu mél posuzovat zvlastni statni organ. Navrh
byl pfijat a ¢lenem této schvalovaci komise se stal
i Jindfich Chalupecky. S Janem Pilafem, Ivanem Ska-
lou, Franti$kem Listopadem a A. C. Norem v ni patfil
k zastancam tvrdého postoje viici literarnimu braku,
ktery mél byt z literatury bez vyjimek vymycen. Posu-
zovani braku oviem nemohlo byt jiné nez subjektivni
a ovlivnéné dobovou politickou situaci.

Je pfiznacné, Ze cenzurnimi zasahy byl jesté pred
tnorem 1948 postizen i sim Jindfich Chalupecky.
V roce 1947 putovala do stoupy ¢ast nakladu Pusté ze-

19 Ibid,, s. 32.

20 Vychazim zde ze studie Pavla Janacka Literdrni brak. Operace
vyloudeni, operace nahrazeni, 1938-1951, Brno, Host 2004. Pod-
le Janicka se navrhované zasahy do svobody slova podobaly
ustavé vymarské republiky (s. 169).
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mé T. S. Eliota, kterou preloZil spolecné s Jifinou
Haukovou. Basnicka skladba byla komisi oznacena za
existencialisticky brak.21 Unorové udalosti v roce 1948
Jindfich Chalupecky vnimal s obavami, ale stale jako
komunisticky sympatizant. Patfil v bfeznu 1948 k or-
ganizitorum Konference mladych éeskych spisovate-
I na Dobrisi, ktera se ve jménu socialistické budouc-
nosti pokusila spojit riznorodé proudy ceské levicové
literatury. Soucasné zacaly prichazet zpravy o novych
kulturnich cistkach v SSSR. Jindfich Chalupecky i je-
ho pratelé, ktefi vuci stalinismu vystupovali kriticky,
byli béhem nékolika mésicli na ceské kulturni scéné
v lepSim pripadé marginalizovani.

Clement Greenberg cenzorské ambice nemél. S ky-
cem se sice nesmiril, bojoval s nim vsak nikoliv poti-
ranim jeho tviirct €i distribuénimi zakazy, ale naopak
kultivaci a izolaci vysokého uméni, pricemz varoval
pred uZivanim forem popularniho uméni. Po avant-
gardnim uméni pozadoval, aby bylo neustale v pohy-
bu a dile hledalo cesty dalsiho formalniho rozvoje.
Svou odpovédnost za vyvoj uméni vyjadroval kriticky-
mi texty ke konkrétnim vystavam, které publikoval
v riznych levicovych casopisech, predevs§im v Parti-
san Review a The Nation. TfebaZe pracoval jako po-
radce nakupnich komisi rGznych galerii a muzei
a angazoval se pfi propagaci amerického uméni v za-
hraniéi, do pfimého uméleckého provozu ¢i obcho-
du s uménim nikdy nevstoupil. V bieznu roku 1948,
prave kdyz Chalupecky procital ze svého komunistic-
kého snu, publikoval ¢lanek s titulem Upadek kubis-
mu.22 Kritizoval v ném soucasné uméni v PafiZi a za-
roven prohlasil americké uméni za nejvyspélejsi na
svété a deklaroval jeho nezavislost na evropské avant-
21 Ibid., s. 225.

22 Clement Greenberg, The Decline of Cubism, in Partisan Re-
view, 1948, ¢. 3, s. 369.
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gardé. Sebevédomé prohlaseni nevychazelo ani tak
ze skutecného Gpadku paiiiského uméni nebo vyni-
kajicich vykonl americkych umélct, ale vyjadiovalo
emancipaci americké kultury, touhu po svébytnosti
a aktivni dloze ve svétové kultufe. Americkym repre-
zentantem povalecného modernismu se stal Jackson
Pollock. Byla ocenovana jeho originalita, individua-
lismus a ,vyspélost” jeho vytvarné formy. Mnohym si-
ce pripadaly Pollockovy obrazy nesrozumitelné, ale
Clement Greenberg dokazal presvédéivé vysvétlit, ze
malif postupuje podle v§vojovych pravidel modernis-
mu a prohlubuje, co pred nim naznadili Claude Mo-
net, Pablo Picasso nebo Piet Mondrian. Kult génia
Pollockova typu zapadal i do obecnéjsich piedstav
americké politiky a ideologie: zosobfioval individuali-
tu a svobodu, vyjadfoval liberalnost americké spolec-
nosti, jeji schopnost absorbovat nejriznéjsi tendence
a vychovat spickové odborniky ve viech oblastech lid-
ské spolecnosti.

Jindrich Chalupecky v téze dobé vyhroceny umé-
lecky individualismus odmital, piipadal mu elitaisky.
»Neni uz cas romantického individualismu, cas velkych
osobnosti, titdnd, vzbouvenci, vrhajicich kdysi své otdzky
v tvar micenlivému nebi a nakonec své provokace v tvdy
stegnému burioovi. [...] Myslim-li na néjakou novou mo-
dernost, myslim na néjaké uméni, které by [...] neboutilo
ani proti nebi, ani proti burioovi; na umeéni, které by zato
vérilo v clovéka; v toho clovéka docela vsedniho, docela ne-
napadného, docela tajného, docela anonymniho [...].“23

23 Jindfich Chalupecky, Uméni musi myslit na viedniho ¢lové-
Ka, in Mladd fronta 3, 1947, ¢&. 255, 1. 11., s. 6. Citovano podle
Skupina 42. Antologie, ed. Zdenék Pesat, Eva Petrova, Brno, At-
lantis 2000, s. 343.
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V.

Na eseje Avantgarda a ky¢ a Svét, v némZ Zijeme se
v zemich jejich vzniku odvolavali mnozi umélci, v Ce-
chich predeviim skupiny Sedm v fijnu a Skupina 42.
Ti, kteti vstupovali na uméleckou scénu v letech pro-
tektoratu nebo bezprostredné po druhé svétové valce,
se misto na revoluéni programy mezivaleCné avant-
gardy obraceli k anonymnimu, ,nahému* ¢lovéku,
k méstskému Zivotu, poezii periferie a vsednich kaz-
dodennich udailosti. PredevSim vytvarnici a literati
sdruZeni ve Skupiné 42 se jasné distancovali od surre-
alismu. Neorientovali se jako tradi¢né na Francii, byli
zaujati angloamerickou literaturou a v poezii sméro-
vali k zdznamUm reality a k textovym kolazim. Prelo-
movym se stal piedeviim Kolaftav rukopis Prométheova
jdtra z roku 1950. Malifi Skupiny 42 podobné radikal-
ni formu nenalezli. Vychodiskem se pro né stal ma-
gicky realismus a expresionismus, nikterak zavazna
formalni doktrina tolerujici paralelni existenci ab-
straktniho projevu.

Greenbergtv text zachytil nastup generace americ-
kych malif, ktefi od surrealismu a automatismu do-
spéli k tomu, pro co se pozdéji viil nazev abstrakeni
expresionismus. Zajimalo je pfedeviim samotné mé-
dium malby a neustala progresivni radikalizace vyra-
zovych prostfedki. Clement Greenberg malife varo-
val pied uZivinim vyrazovych prostiedka jinych
umeéleckych disciplin, a to predeviim literatury. Obra-
zy nemély mit obsah, ktery by bylo mozné prevést do
literarni formy, ale mély se vyjadrovat abstraktné, pro-
stfednictvim vyhradné optickych vjemil.

Americky modernismus a ¢eské uméni Skupiny 42
samoziejmé nevznikly, protoze si je Greenberg a Cha-
lupecky vymysleli. Kritici pouze postulovali programo-
vé vjznamy uméni, které je v urcité dobé obklopovalo.
Historicka chvile byla pro Ameriku daleko priznivéjsi
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nez pro stary kontinent. Z Evropy se prchalo, a do
déni se presunulo z Pafize do New Yorku. Nazorova
odlisnost Clementa Greenberga a Jindricha Chalu-
peckého se Casem prohlubovala. Zpusobila to jisté
1 bezprostredni zkuSenost s druhou svétovou vélkou,
1 rozdilny zpusob, jakym byla reflektovana ve Spoje-
nych stitech a v Ceskoslovensku. Zakladem vyvojové
teorie modernismu Clementa Greenberga byla konti-
nuita modernistického malifstvi, dil propracovaval
a zpresnioval valkou nenarusenou genealogii forem
moderniho uméni. Naproti tomu Jindfich Chalupec-
ky ve svém textu Konec moderni doby z roku 1946
v duchu Theodora W. Adorna zdtraztioval zlom v ev-
ropské kulture zplisobeny nacismem a druhou svéto-
vou valkou. Vyzyval k pfehodnoceni dosavadnich ci-
vilizacnich hodnot a zamgyslel se nad vycerpanosti
moderni kultury jako takové.

I kdyz se Jindfich Chalupecky po roce 1948 s radi-
kalné levicovymi idedly svého mladi rozesel, vztah
umeéni a spolecnosti pro né¢ho zustal istfednim pro-
blémem. Na podobné otizky nemohl dat greenber-
govsky formalismus Zidnou odpovéd, Greenbergovy
teorie vychazeji pouze z analyzy uméni a jeho vyrazo-
vych prostredkii. Jestlize Greenberga tedy miZeme
oznacit za formalistu, Chalupeckého lze charakterizo-
vat jako moralistu. Podle Chalupeckého uméni slouzi
spolecnosti, pro Greenberga se uméni vztahuje jen
k sobé samému. Greenberg se zajimal o pravidla,
podle kterych lze udélat dokonalé umélecké dilo.
Chalupecky chtél védét, jaky ucinek uméni ma, nebo
spise by mit mélo. Zil ve staté, kde existovala cenzura
a avantgardni umeéni i jeho tviirci byli potirani - to vie
v izolaci od mezinarodniho uméleckého vyvoje. Neni
divu, Ze v téchto podminkich mély pro Chalupecké-
ho klicovou tlohu terminy jako autenticita umélec-
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kého dila nebo schopnost uméni ,transcendovat® své
divaky. Tento pfistup mu dovoloval psit se stejnym
entuziasmem jak o imaginativnim surrealismu, tak
o body artu. Clement Greenberg se naopak koncen-
troval na stale se zuzujici okruh umélci.

Nazorové rozdily Clementa Greenberga a Jindficha
Chalupeckého se projevily i ve zptisobu, jakym hod-
notili dilo Marcela Duchampa. Jindfich Chalupecky
byl po vétsinu svého Zivota Duchampem fascinovan.
Duchamp pro ného predstavoval modelového umeélce
dvacatého stoleti. Je kratce zminén jiz v eseji Svét,
v némz Zijeme, tedy v dobé, kdy Duchampa jesté zda-
leka neprovazel respekt, k némuz dospél a7 v Sedesa-
tych letech dvacatého stoleti. Chalupecky se k jeho di-
lu vracel cely Zivot. Psali si a v pifihodné chvili roku
1968 se Chalupeckému podafilo usporiddat Ducham-
povi vystavu v Praze. Koncem Sedesatych let Chalu-
pecky zacal pracovat na Duchampové monografii, jiz
se s prestavkami vénoval dvacet let; miiZzeme ji chapat
jako Chalupeckého Zivotni odkaz. Je to jeho jedina
kniha o zahrani¢nim umélci, coZz je pozoruhodné
i z toho dlivodu, ze Duchamp mél na ceské uméni jen
velice zprostiedkovany, pokud néjaky vliv. Dvojdilna
kniha Udél umélce24 obsahové piesahuje uméleckohis-
torickou monografii. Predeviim v druhém dilu se
Chalupecky pokousel sumarizovat své uvaZzovani
o osudu evropského uméni dvacitého stoleti. Vedle
vystiznych pasazi, tykajicich se predevsim rekonstruk-
ce puvodnich Duchampovyjch zaméra k nedokonce-
nému Velkému sklu, se v knize objevuje i Chalupecké-
ho osobity vyklad umélcova dila, ktery je v rozporu
s vét§inou duchampovské literatury. Vice neZ o praci
zakladatele konceptualismu vypovida kniha o vlast-

24 Knizné doposud vy3el pouze prvni dil, Jindfich Chalupecky,
Udél umélce. Duchampouské meditace, Praha, Torst 1998.
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nich nazorech pisatele. Duchamp je pro Chalupecké-
ho tviircem mytu moderniho uméni, ktery navazuje
na tradici evropské duchovni kultury po¢atou némec-
kymi romantiky. Napliiuje vy$§i poslani uméni, které
md v moderni spolecnosti pfinaset predeviim utéchu.
Hravé a ironické dilo bofitele uméleckych konvenci
¢te Chalupecky témér naboZenskym zplisobem.
Prestoze Clement Greenberg v souvislosti se svou
teoril uméni mnohokrat prohlasil Duchampovo dilo
za marginalni, i on se k tomuto umélci ¢asto vracel,
aby své odmitnuti podrobnéji vysvétlil. Celé Green-
bergovo pozdni kritické dilo ze sedmdesatjch let
milzeme povazovat za polemiku s Duchampem a t&-
mi, kdo jeho price pravé v téchto letech prosazovali,
a to i v Greenbergovych textech, kde neni Duchamp
Jjmenovan. Duchamp se v roce 1971 stal ustfedni fi-
gurou Greenbergovych seminaiti na $kole ve ver-
montském Benningtonu. Texty k jednotlivym semi-
nafum byly v letech 1972-1979 pretiStény v Casopise
Arts Magazine a pozdéji vysly v kritickém vydani.2s
Clement Greenberg nechtél nebo nemohl prici Mar-
cela Duchampa plné porozumét. Jeho malifské dilo
povaZoval za zastaralé, spoléhajici na tradi¢ni konven-
ce iluzivniho malifstvi. Podle Greenberga Duchamp
nikdy nepochopil kubismus, a co bylo snad nejpod-
statnéjsi — chyb€l mu vkus, schopnost zaujmout ¢isté
uméleckymi prostfedky.26 Duchampovy ready-mades
sice povazoval za konceptuilné podnétné a pro toho,

25 Clement Greenberg, Homemade Esthetics. Observations on Art
and Taste, New York-Oxford, Oxford University Press 1999,
Rozdilim mezi greenbergovskou teorii uméni a praci Marcela
Duchampa je také vénovana podstatna &ast knihy Thierryho de
Duve Kant after Duchamp, Cambridge~London, The MIT Press
1996.

26 Clement Greenberg, Homemade Esthetics. Observations on Art
and Taste, cit. vyd., s. 55.

37



kdo se zabyva estetikou, na prvni pohled i provokativ-
ni. Duchamp vsak podle ného nebyl schopen své mys-
lenky adekvatné vyjadrit.

Muzeme jen litovat, Ze k pfimé polemice mezi
Greenbergem a Chalupeckym nikdy nedoslo. Jind-
fich Chalupecky Greenbergovy texty znal pfinejmen-
§im z jejich pozdé&jsiho vydani v knize Art and Culture
(1961), i kdyz se o americkou moderni kulturu a pre-
dev§im poezii zajimal jiz od Ctyficatych let. Neni vsak
zaznamenian Zadny jeho ohlas na dilo amerického kri-
tika. Polemiku viak za oba kritiky z raznych konct své-
ta do jisté miry vedlo uméni, které hajili. Clement
Greenberg byl uménim obklopen. Jiz pouhy rozsah
kulturni produkcee, s niZ se v newyorskych ateliérech
a galeriich setkdval, ho nutil k pfisné hodnotové se-
lekci, k uvazovani o uméni jako celku a o jeho sméfo-
vani. Umélce nechapal jako vyjimecné rebely a ro-
mantické hrdiny, ale spise jako tviirce, ktefi naplnuji
vy$§i poslani uméni.

I Jindfich Chalupecky véfil ve vyssi poslani uméni,
toto poslani viak nebylo spojeno s tivahami o vyvoji
umélecké formy, nybrz s lidskou spole¢nosti. Umeélec-
ki dila nedokazal vnimat jako pouhé objekty, které
musi podrobit formalni analjze. Vidél za nimi také
osudy jednotlivjch tviircli a Zivot spolecnosti, v niz
vznikaly. I proto ho, predevsim v poslednich desetile-
tich jeho Zivota, pfitahovaly projevy na pomezi uméni
a 7ivota, projevy, které tuto hranici imyslné rozruso-
valy a napliiovaly pfedstavu uméni jako terapeutické
aktivity nebo dokonce nééeho, co v moderni sekulari-
zované spole¢nosti dokaze nahradit naboZenstvi.
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Obrazy smiru a nenavisti

L

Postfehnout stylistické i obsahové paralely mezi pra-
cemi populidrniho amerického ilustratora Normana
Rockwella a nékterymi malbami sovétského socialis-
tick€ho realismu nevyzaduje Zadné specialni umélec-
kohistorické vzdélani. Nékteré z obrazii, které vznikly
v Sovétském svazu ve Ctyficatych a padesatych letech,
si miiZeme bez potizi pfedstavit na obalce amerického
Casopisu Saturday Evening Post, pro néjz Rockwell
pracoval. Rockwellovy v§jevy z blahobytného americ-
kého Zivota poloviny minulého stoleti by se po zméné
urcitych redlif naopak mohly uplatnit na vystavé ofici-
alnich sovétskych maliitt doby vrcholného stalinismu.
Takové zjisténi nis muze prekvapit, zvlaste kdyz si uvé-
domime, Ze oba zmirfiované druhy uméleckych proje-
vi1 vznikaly na opa¢nych stranach tehdejiitho ideolo-
gicky rozdéleného svéta. Jde jen o bizarni shodu,
nebo zde miiZeme objevit hlubsi souvislost?

Vedle portréti J. V. Stalina a propagandistickych vy-
jevit radostného plnéni pracovnich tkol malovali so-
vétsti malifi ctyficatych a padesétych let i obrazy za-
chycujici kazdodenni Zivot sovétského lidu, takzvany
zanr vSedniho dne. Na téchto obrazech najdeme mo-
delové obcany s jejich starostmi i radostmi, a pravé na-
méty mirumilovného domackého Zivota se vyznénim
podobaji namétam casopiseckych ilustraci Normana
Rockwella. Jeho vyjevy jsou samoziejmé stylizované
a pfi blizSim pohledu i jasné ideologizované, presto
pusobi intimni atmosférou vseobecné piijatelného
rodinného $tésti obycejnych lidi.

Obraz Fjodora P. ReSetnikova Opét Spatné zndamky
z roku 1952 zobrazuje nestastného skolaka, ktery se
matce a sourozenciim pravé neochotné pfiznal ke
Skolnim nezdarim. Ve tvafi matky vidime vyraz souci-
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tu i starosti, jako by si predstavovala synovu ohroze-
nou budoucnost. Skoldkova stari sestra v nazehlené
pionyrské uniformé zjevné dosahuje v uceni lepSich
vysledkli a vypada rozzlobené: bratrovy netspéchy
patrné ohrozily jakysi dulezity rodinny zavazek. Mlad-
& bratr v predskolnim véku se skodolibé sméje, zlo-
myslné si vychutnava sourozencovu tézkou chvilku.
Jediné hnédobily pes si oc¢ividné neni védom vaznos-
ti situace a chlapce vesele vita, ziejmé v predtuse spo-
le¢ného dovadéni. Zdalipak kvali nému nestastny
$kolak nezanedbaval v posledni dobé svou domaci
pripravu?

Zménime-li nékolik detailti v interiéru a pionyr-
skou uniformu $kolakovy sestry, pak opravdu neni ne-
snadné pfedstavit si tento konkrétni obraz jako ilus-
traci v americkém casopise padesatych let. Podobné
mezi Rockwellovym Portrétem hornika nebo obrazem
Namornikitv ndvrat a poCetnymi socialisticko-realistic-
kymi variantami danych namétt bychom jen stézi hle-
dali z4sadni rozdily.

Pozorné oko viak jist¢ odhali formalni rozdily:
Rockwellovy vyjevy se Casto blizi karikature ¢i kresle-
nému humoru, jsou plné ostrého svétla a peclive
prokreslenych detailii. Malbam socialistického realis-
mu vét§inou smysl pro humor chybi, vyraznéji v sobé
nesou tradici akademického uméni devatenactého
stoleti s jeho Serosvitem, delikdtnimi §kalami hnédych
barev a na odiv vystavovanou bravurou §tétcové tech-
niky. Oba projevy se vak vyznacuji stejné rafinovany-
mi kompozicemi a vycizelovanym rukopisem elegant-
ni iluzivni malby.

IL.

Dila Normana Rockwella a socialistického realismu
byla v dobé svého vzniku modernistickymi kritiky po-
jiména jako protiklad avantgardniho uméni. Dnes se
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vSak najdou teoretici, ktefi tvrdi pravy opak.! Z histo-
rického hlediska jsou tyto projevy casto vykladany ja-
ko reakce na vydobytky modernismu. Socialisticky re-
alismus byva spojovan nejen s oficidlnim uménim
fasistické Italie a nacistického Némecka, ale i s hnu-
tim nové vécnosti; odvracel se od individualismu mo-
dernistickych umélci-velikant, byl soucasti kolekti-
vistické kultury nové doby. Malif zde zdaleka neni
jedinym tviircem malovaného vyjevu. Podili se na
ném i nejvyssi politi¢ti Cinitelé, ktefi urcuji zakladni
pravidla socialistické kulturni produkce. Tato pravi-
dla déle §iii a vysvétluji ideologové, cenzofi pak kon-
troluji jejich dodrzovani. Tento aparat se svym zpt-
sobem podili na findlnim dile. Davové vyjevy ze
stranickych a odborovych zasedani v padesatych le-
tech bézné malovaly ,brigady“, umélecké tymy sloze-
né z nékolika malift a jejich pomocnikia. Tymova
prace méla i své ideové zduvodnéni. Price i uméni
jsou v socialismu planovany. Pétiletka maze byt spl-
néna jen uvédomélou praci fadovych, vzijemné za-
ménitelnych délnikt a podobny princip byl uplatnén
i v malbé. Umeélecké dilo ztratilo auru jedinecnosti;
1 Pravdépodobné nejvlivnéj§im zastancem propojeni avant-
gardniho uméni a socialistického realismu je rusky teoretik Bo-
ris Groys. Podle jeho nazoru socialisticky realismus pfedchozi
avantgardu nepopird, ale pfimo na ni navazuje. Vice Boris
Groys, The Total Art of Stalinism. Avant-garde, Aesthetic Dictator-
ship, and Beyond, Princeton, Princeton University Press 1992.
V tomto sméru je pozoruhodny také ¢lanek Nauma Gaba z ro-
ku 1942 v ¢asopise World Review, kde tento konstruktivisticky
umeélec, ktery ze SSSR emigroval v roce 1922, pie, ze figuralni
socialisticky realismus mize byt jen nutnym prechodovym ¢lan-
kem na cesté k vy$simu uméni, a doufa, Ze v sovétském Rusku
se v podzemi pfipravuje druha vina konstruktivistického umé-
ni. Viz Benjamin H. D. Buchloh, Cold War Constructivism, in
Reconstructing Modernism. Art in New York, Paris, and Montreal
1945-1964, ed. Serge Guilbaut, Cambridge~London, The MIT
Press 1990, s. 85-112.
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fada obrazl byla pfimo uréena k reprodukci a k ma-
sové distribuci.

Nékteré obrazy, napriklad ikonicka dila Issaka
Brodského zobrazujici Vladimira Iljice Lenina, dnes
mliZeme chdapat jako oslavnou 6du na moznosti me-
chanické reprodukce. Brodskij se s Leninem nikdy
nesetkal, jeho tvar studoval jen z fotografii a nékolika
dochovanych filmovych zabért; pfi malovani vyuzival
projekce znamych Leninovjch snimka. Timto zpuso-
bem vytvofil sérii Leninovych podobizen, které se sna-
7i plsobit, jako by byly maloviny podle Zivého mode-
lu.2 Brodského malby pfitom byly od zacatku vnimany
jako podklady pro vjrobu reprodukeci.? Lze-li socialis-
ticky realismus v néfem povazovat za radikdlni, pak
snad v masovém zptisobu distribuce. Tento zpiisob na-
rudil tradi¢ni pfedstavu o jedinecném , mistrovském
dile®, které je vazano na novodoby chrim umeéni -
muzeum. Do vefejného prostoru médii sice vyznam-
né expandovali jiz rusti konstruktivisté — navic pro
tento ucel vytvorili specifickou hybridni formu foto-
montaze —, vskutku viudypiitomnym se viak stal aZ so-
cialisticky realismus.

Tfebaze Norman Rockwell pracoval saim, byl sou-
¢asti armady komerénich ilustratort, ktefi se snazili
co nejlépe plnit zadani svjch objednavateli a bojova-

2 Brodskij nesl skutecnost, Ze se s Leninem nikdy nesetkal, ve-
lice tézce. Pozdéji tvrdil, Ze ve svjch malbich vychézel ze skic,
které pofidil béhem sjezdu Kominterny, a dokonce zpétné na-
aranzoval ,fotografické dokumenty*, jez ho pri vytvafeni téchto
skic zachycuji.

3 Dulezitost 2 masové roziireni reprodukci obrazii socialistic-
kého realismu ilustruje i piehlédnutelny detail z ReSetnikova
obrazu Opét $patné zndmky. Na sténé pokoje, v némz se jeho déj
odehravd, visi reprodukce star$iho Resetnikova obrazu Domu
na prazdniny, ktery si atmosférou §tastnych ndvratii a uzitim dét-
skych hrdint opét nezada s podobnymi vyjevy Normana Rock-
wella.
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li o kazdou zakazku. Dobre védéli, co editoit casopi-
sl i jejich Ctendfi chtéji vidét. Jestlize by tato ofeka-
vani nenaplnili, okamzité by je byl nahradil nékdo ji-
ny. Jen nékolik ilustratort, a Norman Rockwell mezi
né patfil, vystoupilo z anonymity a nebo se dokonce
proslavilo.

"Trebaze byly malby socialistického realismu prove-
deny uzkostlivé realistickou technikou a mnozi mali-
Ii pracovali s fotografickjmi podklady, efekt vétsiny
obrazli nelze ztotoznit s dokumentirnim fotorealis-
mem. Malbam ¢asto chybi Zivotnost, pusobi strojené
nebo dokonce jako neuméla kolaz sestavena z nékoli-
ka casti. Zvlasté u oficidlnich portréti predstavitelt
statu nebo v davovych scénach, ve kterych vystupuji
skutecné osobnosti, se misto fotografické bezpro-
sttednosti setkame s komplikovanym budovanim sym-
bolického prostoru, ktery zvyraziuje hierarchii jed-
notlivych postav. Ostatné i oficialni fotografie byly
vétsinou tak silné retusovany, ze pfipominaji vice mal-
by neZ fotografické snimky. Neslo jen o to zbavit Sta-
linovu tvar jizev po nestovicich nebo dodate¢né od-
stranit z tribuny nepohodlného revolucionire, tieba
Lva Trockého. Cil téchto tGprav byl vyssi: dat realité na
prvni pohled jasny symbolicky vjznam, zménit doku-
ment v alegorii.

Vedle realistického stylu a masové distribuce repro-
dukovanych dél spojuje socialisticky realismus a Nor-
mana Rockwella i silné zdiiraznéna narativita obrazl.
Jde vétsinou o plny déj, ktery miZzeme z jediného vy-
jevu predist od obecné expozice a7 k zavéreénému
pouceni jako malé literarni dilo. Jako by v tomto his-
torickém obdobi vznikla nutnost vytvofit novou vari-
antu historické malby, ktera zachyti aktualni i Casové
vzdalené udélosti a pomoci obrazl je vyloZi negra-
motnému lidu. Ten se za nimi nemusi vydavat do
vzdalenych galerii a muzei v kulturnich metropolich,
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prostfednictvim reprodukce jsou dostupné viude,
kde stat potfebuje vysvétlit a nazorné predvést svou
ideologii. Fotografie, podobné vhodné k masovému
reprodukovani, byly pro tento Gcel pfrilis realistické.
Propaganda nepotiebovala zaznam skutecnosti, ale
predevsim jeji vyklad.

Ve svété socialistického realismu i Normana Rock-
wella nenarazime na opravdové tragédie. Umélci tu
zachycuji mald dramata obycejného Zivota, ktera slou-
Zi jako spolehlivé nosie obecnéjsich symbolickych
sdéleni. V drobnych piihodach se odrazeji problémy
a idealy svéta velkého. Vyjevy vsak ve skutec¢nosti ne-
zobrazuji opravdové konflikty, nybrz pouze aranzma.
Jak jiz u Normana Rockwella postiehl Dave Hickey,
vSechny problémy na jeho obrazech se mohou néjak
vyfesit, kazda zobrazena nehoda slouZi jen jako pfi-
pominka toho, Ze aZ na mala klopytnuti bézi cely
systém spravné a bezchybné.4 I obrazy malitii socialis-
tického realismu ¢asto priblizuji $tastny Zivot plny pra-
ce a zaslouzené rekreace, predem naplanovany svét,
kde kazdy vi, jak cely piibéh nakonec skond¢i. Snad
i proto jsou oblibenymi nositeli pfibéhi déti. Ty sice
nékdy zlobi nebo se dostanou do nesnazi, ale z po-
hledu dospélého jsou tyto détské tragédie jen nevin-
nymi hrami vzdalenymi skute¢nym problémam. Jako
by se cely svét v poloviné minulého stoleti mél stat in-
fantilnim. Nad obycejnymi lidmi v ném vladne neo-
tfesitelnd autorita viidch, ktefl musi svj lid vést jako
neposlusné déti.

4, Smyslem toho vieho [zachycovani drobnych tragédii] samozrej-
mé je, aby tyto domdcké katastrofy byly vykoupeny vnitinim souladem
obéanské spolecnosti a poukazovaly na nase privilegium Zit v této spo-
lecrnosti. “ Dave Hickey, Air Guitar. Essays on Art & Democracy, Los
Angeles, Art Issues Press 1997, s. 40. Cesky v knize Pred obrazem.
Antologie americké vitvarné teorie a kritiky, ed. Tomas Pospiszyl,
Praha, OSVU 1998, s. 188.
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Z hlediska avantgardni estetiky predstavuji dila mali-
i socialistického realismu a Normana Rockwella
ukazkovy ky¢. Nejsme prvni, kdo si kycovitosti téchto
projevi viiml. Americky kritik Clement Greenberg
v eseji Avantgarda a ky¢ z roku 1939 vylozil svou teo-
rii vztahu vysokého a nizkého uméni a pfi tom se ne-
mohl otdzce kycovitosti socialistického realismu vy-
hnout5 Ostatné puvodni impuls k napsani tohoto
textu, v némz Greenberg poprvé predstavil sviij vyvo-
jovy model avantgardniho uméni, pfimo vzesel z pro-
blematiky sovétského socialistického realismu. Levi-
covym intelektualim pied druhou svétovou valkou
totiz bylo nepochopitelné, pro¢ Sovétsky svaz zlikvi-
doval svou tolik obdivovanou umeéleckou avantgardu
a nahradil ji masové distribuovanym propagandistic-
kym ky¢em. Po heroické dekadé abstraktniho uméni
a konstruktivismu se oficialni sovétské uméni obratilo
k akademismu devatenactého stoleti, pravému opaku
revolu¢niho a antiburZoazniho uméni. Greenberg So-
vétsky svaz sice nikdy nenavstivil, byl vsak skepticky
k moci stranickych sekretariati a nevéril, ze odklon
od avantgardniho uméni lze jednoduse administrativ-
né nafidit. Jeho vysvétleni vychazelo z vyvojové logiky
uméni a obecné vlazného vztahu masového publika
k avantgardnimu uméni. Jako pfiklady kyce uved]
Greenberg obrazy Ilji Repina a dalsich ruskych akade-
mickych malii, které byly socialistickym realismem
chiapany jako vzory, a pravé dila Normana Rockwella,
zase duvérné znamid americkému publiku.® Green-

5 Clement Greenberg, Avantgarda a ky¢, in Labyrint revue, 2000,
¢, 7-8, 5. 69-74.

6 Repin byl piikladem akademického umélce i pro Karla Tei-
geho, ktery v podobné tvorbé spatioval politickou a kulturni
zbran reakéni burioazni tridy. , Toto ,veliké‘, monumentdlni, ve-
Tejné uméni je povéreno policejni sluzbou a tikolem provddeét apoteszu
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berg si kladl otazku, jak je moiné, ze délnicka tiida,
pro kterou ¢ast avantgardy programové vytvari nové
revoluéni uméni, o jeji tvorbu neprojevuje zijem
a s daleko vétSim nadSenim pfijima kyc.

Jeden z Rockwellovych obhijcti, jiz zminovany spi-
sovatel a kritik Dave Hickey, dnes vysvétluje malifovu
popularitu tim, zZe se musel prosadit v prostredi, ve
kterém nemél podporu zadnych uméleckych institu-
ci. Divaci si jej museli najit mezi tisici soudobych
umeélcti a ilustratora a oblibit si ho. Tuto divickou vol-
bu pravé v eseji Avantgarda a ky¢ popisoval Green-
berg. Nastinil hypotetickou situaci, v nizZ se rusky rol-
nik rozhoduje mezi obrazem Pabla Picassa a Ilji
Repina. Na Picassové obraze vidi hru linii, tvar a ba-
rev, na Repinové dramatickou bitvu. Trebaze mulze
ocenit nékteré formalni Picassovy kvality, vzdy si po-
dle Greenberga zvoli Repina. Na jeho obraze se totiz
nemusi snazit pochopit a akceptovat slozity obrazovy
jazyk. Repin a podobné Rockwell vytvareji uméni,
které vypravi pribéh, jejz neni nutné slozité dekddo-
vat — dilo lze vnimat bezprostfedné. Tim se stava pfi-
tazlivym pro nevzdélané masy. Rolnici v Sovétském
svazu meli podle Greenberga §tésti, Ze se k nim ne-
dostalo dilo Normana Rockwella, v tomto ohledu pry
daleko sviidnéj§i a nebezpecnéjsi nez akademizujici
Repin. Greenberg tehdy pravdépodobné nevédél, ze
v Sovétském svazu jiz existuji mistfi, ktefi v podbizi-
vosti mohou Repinovi i Rockwellovi tispésné konku-
rovat.”

platného spolecenského a mravniho vadu, posilovat ideje a mocnosti
socidlné konzervativni, glorifikovat méstackou rodinu, moralku,
obcanské povinnosti, viastenectvi, armddu, justici, ustavu, policii
a cirkev. [...] Toto uméni oblecené do togy akademismu [...] je véci
reprezentace viddnouct tridy jako celku [...] “ Karel Teige, Jarmark
umeéni, Praha, Ceskoslovensk)’f spisovatel 1964, s. 49.

7 Clement Greenberg s odstupem ¢asu priznal, Ze v roce 1939
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Volba mezi avantgardnim uménim a socialisticko-
realistickm kyem oviem nestila jen pred rolniky
v Sovétském svazu. Do podobné situace se dostali i di-
véci v Ceskoslovensku v roce 1947. V dubnu toho ro-
ku se v Praze uskute¢nila vystava soucasného sovét-
ského malifstvi, prvni velkd vystava socialistického
realismu u nas. Pfes viechny povale¢né sympatie k So-
vétskému svazu se vystavé s nazvem Obrazy narodnich
umélctt SSSR dostalo rozpacitého prijeti; ¢ast divaki
a vétdina novinovych referatd se podivovala nad zao-
stalosti sovétské malby. Vystavu organizovalo velvysla-
nectvi SSSR. Jeji kladné prijeti se stalo pro éeskoslo-
venské komunisty politickym tikolem. Na vystavu byli
svazeni délnici z celjch Cech a vzdor skepsi ¢i otevie-
nému odporu kritikl plnili navstévni knihu nadieny-
mi zdravicemi. Tiskové ohlasy na vystavu vysly jiz v ro-
ce 1947 v knize sestavené Otakarem Mrkvi¢kou.8 Sifra
MAT vyjadfila ve Svobodnych novinach pocity, které
vystava i jeji piijeti vyvolaly u umélecké komunity: ...
divdka Skoleného uménim evropskjm uvede casto do zoufa-
lich rozpaki. Jinak divika neskoleného, nebot ten se tu
zieymé citi znamenité, jak ukazuji tisicové ndvstévy a zapi-
sy v knize hostii. “9 Miloslav Chlupac byl v Kulturni po-
litice nekompromisnéjsi a popularitu vystavy charak-
terizoval slovy podobnymi Greenbergovu vysvétleni

Repinovo dilo dobfe neznal. Ve svém eseji pfipsal malifi obraz
bitevni scény, ktery Repin nikdy nemaloval. Z poznamky vyplyj-
va, Ze Greenberg byl seznamen s nékterymi malbami socialis-
tického realismu a vcelku spravné je ztotoinil s typem malby, ja-
ky vytvarel Ilja Repin.

8 Stretnuti. Sovétské maliFstvi a soucasné uméni, ed. Otakar Mrk-
vicka, Praha, Vladimir Zikes 1947. Kniha byla 1. Gnora 1949 za-
fazena na seznam nazvany Knihy zastavené v nakladatelstvich,
ktery sestavil a projednaval akéni vybor SCS. V praxi to zname-
nalo zdkaz expedice jiz vydané knihy. Viz Michal Bauer, Ideolo-
gie a pamét, Jinoany, H+H 2003, s. 303.

9 Ibid., 5. 25.
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pritazlivosti kyce pro lidové masy: , Vystava sovétskeho
uméni vzbudila velky zdjem a ziskala si i obdiv Sirokych
vrstev. Neni to vSak pro uméleckou hodnotu, ale proto, Ze
obrazy jsou lidem srozumitelné a Ze postrddaji jakoukoliv
namdhavou moderni problematiku. “10 Dalsi recenzenti
vystavena sovétskd dila popsali slovy jako konvenéni
akademismus, manyrovitid macha, vice plakaty nez ob-
razy, dila nesend maloméstackym duchem. Oznadit
nékteré tyto obrazy za ky¢ vSak dokazal pouze Karel
Sourek. V moskevské Pravdé na tyto kritiky zareagoval
tehdejsi feditel Tretjakovské galerie Alexandr Zamos-
kin. Prohlasil je za Gtok dekadentniho a formalistic-
kého uméni proti socialistickému realismu.
Zamoskiniv nazor na vyhrady k vystavé sovétskych
malift v Ceskoslovensku nemusel byt motivovan jen
politicky. Oficialni sovétska estetika tehdy v podstaté
neznala a nepouzivala termin ky¢.!! Za nejdiilezitéjsi
hodnotu socialisticko-realistického dila nepovazovala
autenticitu, originalitu nebo formalni novatorstvi, ale
uspéch prfi masové propagaci mySlenky komunismu.
Cim vemlouvavéisi dilo, tim vyssi ocenéni. Bylo lho-
stejné, vyuzilo-li forem kyce nebo dokonce burzoazni-
ho uméni. Umélecké dilo nemélo byt krasné nebo in-
telektualné naroéné, nybrz mélo predevsim oslovit co
nejvice lidi, byt obrazem, ktery si svou pfistupnou for-
mou ziskd vahajiciho rolnika, a slouZit jako jeden
z nastroj spolecenskych zmén.
10 Ibid., s. 72.
11 Viz Leonid Keller, A World of Prettiness, Socialist Realism
and Its Aesthetic Categories, in Socialist Realism Without Shores,
ed. Thomas Lahusen, Evgeny Dobrenko, Durham-London,
Duke University Press 1991, s. 51-75. Predstava, Zze v SSSR ne-
miiZe existovat ky¢, ostatné mezi komunistickou inteligenci exi-
stovala i v povale¢ném Ceskoslovensku. Spisovatel Jan Stern na
Konferenci mladych Ceskych spisovatelt v bieznu 1948 tvrdil,

Ze v Sovétském svazu byl kj¢ dokonale nahrazen lidovosti. Viz
Michal Bauer, Ideologie a pamét, Jino¢any, H+H 2003, s. 100.
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Umeéni dvacatého stoleti dnes nevnimame jedno-
stranné€ jen jako vyvoj avantgardy. V poslednich ¢ty-
fech desetiletich se déjiny uméni zaméfuji i na pro-
jevy, které byly dlouho povazovany za okrajové, nebo
pfimo v rozporu s idealy moderniho umeéni. Rozdé-
leni kultury na vysokou a nizkou jiZ neni ostré a hod-
notové vyhrocené jako ve ctyficatych letech, kdy
o ném psal Clement Greenberg. I Norman Rockwell,
jimz béhem jeho Zivota avantgardni kruhy opovrho-
valy a povazovaly ho za krale upadkové kycovité lido-
vosti, byl v poslednich letech pfijat mezi seriézni vy-
tvarné umeélce. Je nahliZzen jako dlouho prehlizeny
tviirce specifické zanrové malby a v prehledech ame-
rického uméni se piekvapivé objevuje po boku svych
soucasnikil avantgardistl Jacksona Pollocka nebo
Barnetta Newmana. Avantgardou vysmivany Rock-
well mél u divaki, ktefi se o moderni uméni nezaji-
mali, vidy Gspéch. Priznat se k ndklonnosti k jeho
pracim uZ dnes neni faux pas ani mezi avantgardisty,
nebot se stal jednim z hrdint postmoderniho umeéni.
Na pifelomu dvacatého a jednadvacat€ho stoleti se
Rockwellovo dilo doc¢kalo velké putovni retrospekti-
vy, kterd vyvrcholila v jednom z chramit avantgardy —
v newyorském Guggenheimové muzeu.1?2 Pfred pou-
hymi dvaceti lety by bylo podobné ,znesvéceni® ne-
mozZné,

Co vedlo k umélecké rehabilitaci Normana Rock-
wella pravé na sklonku dvacatého stoleti? Jeho vystavy
vyhovuji celosvétovému trendu divacky vdéénych ex-
pozic, jimiZ si muzea vylepSuji ekonomickou situaci.
Soucasné jsou pofadany v dobé¢, kdy se ky¢ nebo vyso-
ké a nizké uméni stavaji relativizovanymi pojmy, mezi
nimiz je hranice oproti konci tficatych let nejasna

12 Norman Rockwell. Pictures for the American People, Solomon R.
Guggenheim Museum New York, 3. 11. 2001-3. 3. 2002.
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a mozna vubec neexistuje. Ky¢ dnes nepredstavuje né-
co, za co je nutné se stydét, dokonce uz ani nesokuje.
Jestlize Greenberg popisuje zavislost kyc¢e na vysokém
uméni, ze kterého ky¢ vykrada riizné formalni postu-
py a posléze je rozmélnuje, dnes je tomu v mnoha pfi-
padech naprosto obracené. Dnedni ky¢ se vysokym
uménim neinspiruje, ale naopak vysoké uméni vyuzi-
va mnoha prvkil pfevzatych z kyc¢e. Od dob pop-artu
a pfedeviim s nastupem postmodernismu se kyc stal
jednou z nejroziifenéjsich strategii soucasnych umel-
ci. Piipomeiime si napfiklad vytvory amerického
umélce Jeffa Koonse. Pozoruhodnymi je ¢ini prede-
viim skutec¢nost, Ze jimi nezkouma hranice naseho
vkusu nebo kulturnich hodnot, ale v konkurenci
ostatnich umélet chee predeviim zaujmout osvédce-
nymi vjjevy a formami. Jeff Koons ky¢ nekritizuje, spi-
Se je kriticky k takzvanému vysokému uméni, protoze
ztratilo svou schopnost oslovit divaky. Kdyby se dnes
néjaky intelektual ocitl v situaci Greenbergova ruskeé-
ho rolnika a mél volit mezi malbou Pabla Picassa
a Normana Rockwella, disponoval by diky soucasné
vytvarné teorii i dostatkem argumenti, jak zdivodnit
volbu Rockwellova obrazu.

Zatimco socialisticky realismus byl od sedmdesatych
let ironizovian desitkami ruskych malifa tvoficich
v duchu soc-artu, citace z Rockwellovych obrazi jsou
v americkém uméni pouzivany vétsinou jen jako neu-
tralni historické reference. Parodii malifského stylu
socialistického realismu i dnes s Gspéchem vyuziva
ruska dvojice umélcil Vladimir Dubosarskij a Alexan-
dr Vinogradov. Groteskni smésici vlivil, véetné defor-
movanych postav z obrazit Normana Rockwella, se vy-
znaéuje tvorba soucasného amerického malife Johna
Currina. Mezi jeho ucitele patfil i rusky malif, keery
pred svou emigraci do USA tvofil ve stylu socialistic-
kého realismu. Currin se od ného naudil i specificky
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ruskou akademickou malifskou techniku, jez ho odli-
Suje od vétdiny americkych realistickych malii.13

v.

Ve svétle Rockwellovy retrospektivy v Guggenheimové
muzeu si muzZeme jen velice obtizné predstavit, Ze by
se kdekoliv na svété konala podobna, vefejnosti i kri-
tikou nadSené prijata vystava obrazii socialistického
realismu. Ne Ze by se jich v poslednim dvacetileti ko-
nalo malo. VétSinou vsak maji pfichut senzace podob-
né jako prehlidky nacistického uméni nebo ¢inskych
propagandistickych plakat(. Dnesni divaci se na obra-
zy socialistického realismu nedivaji jako na umélecka
dila, ale zajimaji se predeviim o dobu, ve které vzni-
kaly. Pokusy o jejich nestranny uméleckohistoricky
rozbor jsou fidké a vét§inou nepochazeji ze zemi, kde
maji se socialistickym realismem a komunismem bez-
prostiedni zkuSenost. Nejrozsahlejsi analyzu malifstvi
socialistického realismu v byvalém Sovétském svazu
napsal britsky historik Matthew Cullerne Bown.14 Je-
ho kniha obsahuje velky pocet reprodukeci tézko do-
stupnych obrazl z ruskych stitnich i soukromych sbi-
rek a na zikladé studia oficidlnich a neoficialnich
debat o sovétském uméni i piesvédcivé ukazuje, Ze so-
vétské umeéni se nefidilo pouze rozkazy kulturnich
ideologi, jak tomu bylo u socialistického realismu
v Ceskoslovensku. Socialisticky realismus Sovétského
svazu je v Bownové podani logickym produktem umé-
lecké tradice ruského akademického malifstvi; po-
dobna tradice u nas chybéla, nebo neméla takovou va-
hu jako v Rusku.15 Sovétsti tviirci i teoretici navazovali

13 Za tuto informaci vdé¢im Viktoru Pivovarovovi.

14 Matthew Cullerne Bown, Socialist Realist Painting, New Ha-
ven-London, Yale University Press 1998.

15 Zminéna vystava sovétskjch malifti v Praze roku 1947 vyvo-
lala nadieny ohlas u druhotadych, ~méstackych* realistickych
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na dlouhou linii pfedchidct a v rozvddéni této tradi-
ce prokazovali velkou miru dimyslu a v nékterych
ptipadech paradoxné i svobodomyslnosti.

At uz to méli v imyslu nebo k tomu byli sovétsti
umélci zneuiiti, jejich tvorba se v razném rozsahu sta-
la Gspésnou nositelkou statni propagandy jednoho
z nejhriiznéjSich totalitnich reZimh na svété. jak po-
stitehl Bown, ,politicky obsah [obrazii] byl podpoien ro-
mantickym sdélenim. “16 Tento likavy romantismus ale
nikdy zcela nepotlacil ideologii, i kdyz ji ¢asto dokazal
Gspésné zastfit. Je pozoruhodné, Ze vétsina umélct,
kterd vyristala v Sovétském svazu padesatych let, si
pamatuje jen onu romantickou slozku uméni, které je
v té dobé obklopovalo. Ilja Kabakov nebo dvojice Ko-
mar a Melamid si ve svych vzpominkach z détswvi jas-
né vybavuiji, jaky vliv na né mély obrazy socialistického
realismu. Jejich ideologicky obsah si uvédomili az
s odstupem let. Basnik Iosif Brodskij napriklad zazna-
menal tento piekvapivy ucinek: #Stoji za zminku, Ze
v puritdnské atmosfére stalinského Ruska se clovék mohl
vzrusit i stoprocentné cudnym socialisticko-realistickym ob-
razem Vstup do Komsomolu, ktery se casto reprodukoval
a zdobil snad kazdou Skolni tiidu. Mezi zobrazenymi po-
stavami byla i mladd blondjnka. Sedéla na Zidli s jednou
nohou piehozenou pres druhou tak, Ze bylo vidét asi tii cen-

malift, ktefi si od estetiky socialistického realismu slibovali zvy-
Seni zijmu o vlastni tvorbu. Nejznaméjsi Ceskoslovensky tviirce
socialistického realismu stalinského typu Jan Cumpelik se pii-
vodné vénoval niabozenské malbé. Vétiina levicovjch umélcit
piedvileéné doby nalezela k umélecké avantgardé a k histori-
zujici formé socialistickému realismu si zachovala odstup.
Mnozi z nich se oviem neziikali moZnosti budovani nového
spolecenského fadu a jeho podpory. Idealizované predstavy
o novych poradc1ch ve svych dilech propagovali i umélci-ilu-
stratofi, mezi jinymi Josef Lada nebo Ondfej Sekora.

16 Matthew Cullerne Bown, Socialist Realist Painting, cit. vyd.,
s. 300.
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timetry jejiho stehna. Neslo ani tak o ten kousek nohy, ale
spise o kontrast s hnédymi Saty, které méla na sobé. Silel
Jsem z néj a prondsledoval mé i ve snech. “17

Uspé&snost téchto obrazii mazeme pravdépodobné
pricist pravé kombinaci kycovité jednoznaénosti
a monopolu stitu na jejich distribuci, jejiz pomoci
ovladl obrazovou imaginaci dospivajici generace.
Teprve s odstupem ¢asu si Brodskij a jini uvédomili,
Ze byli od utlého détstvi vystavovani obrazové propa-
gandé, kterd jim sice mohla slouzit jako nahrazkovy
zdroj vzruseni, ale jeji funkce mély byt Gplné jiné.

I nékteri divaci ve Spojenych stitech méli z Rock-
wellovjch dél nepfijemny dojem, Ze jsou jejich pro-
strednictvim vystavovini propagandé.!8 Zda se, Ze jim
to nakonec prili§ nevadilo, vidyt méli svobodnou moz-
nost volby mezi vjjevy mnoha druht i poselstvi. Navic
Rockwellovy obrazy ¢asto zachycuji soulad zdanlivé
rozpornych hodnot. Ateisté a véfici, chudi a bohati,
cerni a bili, ti viichni na jeho obrazech nazorné do-
kazuji, Ze lze Zit vedle sebe a vzijemné se tolerovat.
I proto je dnes Rockwell vniman jako apostol demo-
kracie a porozuméni, ktery oslavoval §tastny Zivot Spo-
jenych stati v poloviné minulého stoleti.

Socialisticky realismus nikdy nezobrazuje koexisten-

17 Ibid., 5. 255-256.

18 ,Dalsim zdrojem znepokojeni {z obrazii Normana Rockwella]
byla ma naristajici citlivost viiéi obrazové propagandé, moing do-
konce i nejasnd asociace mezi ukdzkovou a rurdlni krasou dominu-
Jict Rockwellovym obraziim a vijevy, hteré favorizovali nacisticti
(a sovétsti) informacni inieny#i. Zpétné mi pripada nespravedlivé
spojovat Rockwellovo ndboZenstvi americké jednoduchosti a nefor-
mdlnosti s uménim, jez se libilo politrukiim a agresorim, ale ta sou-
vislost se mi tenkrit vybavila. Mél jsem podezient, Ze mi nékdo vnu-
cuje néco natolik idealizovaného, ai to muselo byt falesné.“ Neil
Hartus, The View from the City, in Mawreen Hart Hennessey—An-
ne Knutson, Norman Rockwell. Pictures for the American People,
New York, Harry N. Abrams 1999, s. 132-133.
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ci rozdilnych nazort na svét, ¢erna a bila zde maji své
jasné a neménné hodnotové pfiznaky.

Tento rozdil miZe byt dobfe ilustrovan na vztahu
Normana Rockwella a socialistického realismu k sou-
dobé avantgardé, k abstraktnimu expresionismu. Neni
pochyb o tom, ze Norman Rockwell nemél abstraktni
expresionisty rad. Jejich obrazy plné barevnych stii-
kanctt mu podle svédectvi pamétnikii pfipadaly ne-
smyslné a smésné. Nepfedstavovaly vsak néco, ¢im by
se citil ohroZen. Skute¢nost, ze podobné obrazy exi-
stovaly vedle téch jeho, povaZoval snad za kuridzni,
ale nikoliv znevazujici. V podstaté §lo o potvrzeni
funkénosti demokracie, ve které je podobné neceka-
né souziti mozné. Ve svém dile Expert z roku 1962
Rockwell zobrazil muze, kterj pozoruje obraz piipo-
minajici malbu Jacksona Pollocka. Zpisob, jakym
Rockwell postavu do obrazu zakomponoval, demon-
struje Pollockv vjrok, podle néhoZ se béhem malo-
vani ocital ,uprostied malby“. Rockwell si také zjevné
dal mnoho prace s tim, aby co nejrealisti¢téji podal
Pollockovu drippingovou techniku. Zachovaly se do-
konce fotografie, na nichz pézujici Rockwell napodo-
buje malujiciho Pollocka a naoko rozstfikuje barvu na
horizontalné polozenou podlozku. MuZ na Rockwel-
lové obraze je k nam obracen zady a z vyrazu obliceje
tedy nelze uhodnout, jak se mu obraz libi. Hodnoce-
ni je ponechano na nas.

Fjodor Resetnikov, malif idylického obrazu s ne-
Gspénym Skoldkem, na abstraktni expresionismus
nahliZel daleko nesmiritelnéji. Novému malifskému
stylu vénoval v letech 1961 az 1962 cyklus Zdhady
abstrakiniho uméni. Jeho soudasti je i stejnojmenny tri-
ptych, k némuz se pravdépodobné inspiroval na Be-
natském biendle, kde se s abstraktnim expresionis-
mem mohl seznamit. Postranni kridla triptychu
ukazuji vyjevy z historie abstraktni malby; je zde liCe-
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na jako podvod na divikovi. Po¢ina oslem malujicim
ocasem!9 a konci u umélciy, ktefi barvu na plato pli-
vaji tsty, nebo s aristokratickym klidem rozlévaji ko-
lem sebe za pomoci asistent kbeliky barvy. Na tstied-
nim panelu obrazu je predvedena karikaturni scéna,
na niZ je milionarskému sbérateli nabizen abstraktni
obraz malovany opici. Jeho kvalitu opévuji prodejni
kritici, nestastni nezaméstnani umélci se opicimu
projevu snazi priblizit a Zebraji o trochu pfizné. Na
horizontu se siluetou Benatek vidime postavy Leonar-
da, Michelangela a dal§ich renesanénich mistri, jak
pred podobnym panoptikem v hriize prchaji.20

Praveé v této nesmifitelnosti socialistického realismu
odvozené od politického reZimu, ktery reprezentoval,
miiZeme vidét diivod jeho zatraceni. Uméni socialis-
tického realismu je triumfalni historické revizi, jaké se
Rockwell dockal ve Spojenych stitech, zatim velice
vzdaleno. Pfedstavuje pro nas predeviim jeden z ved-
lejSich produktit stalinského teroru, v lep$im pfipadé
odpuzujici a soucasné vzrusujici parodii na skuteéné

19 Slo o odkaz na mystifikaci francouzského spisovatele a kriti-
ka Rolanda Dorgelése. V roce 1910 nechal oslika jménem Lola
namalovat ocasem obraz, ktery byl posléze jako dilo smylené-
ho malife pfijat na Salon nezavisljch. Tento ptipad byl v SSSR
Casto uvadén jako piiklad nesmyslnosti moderniho umént, a to
minimalné od roku 1948. Byl znam i sovétskému vidci Nikitu
Chruscovovi; v roce 1962 kritizoval obrazy na vistavé Moskev-
ského svazu umélct v Manézi jako dila, kterd by svym ocasem
umél namalovat i osel. Oslikovu popularitu v SSSR mozna svym
obrazem podpofil i Fjodor Resetnikov.

20 Malby opic zdanlivé pfipominajici abstraktni expresionis-
mus symbolizovaly kulturni tipadek i pro teoretika situacionis-
mu Guy Deborda. Nadsenou reakei publika na zvifeci malby
v londynském Institute for Contemporary Art popsal jako pii-
klad burzoazni dekadence v ¢lianku Jesté trochu sili, cheete-li
se stat situacionisty v ¢asopise Potlatch ¢. 29 z 5. listopadu 1957.
K Debordovi a situacionismu viz v této knize text Osudy svo-
bodnych umeélca (s. 97-130).
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Fjodor P. Redetikov, Tajemstvi baltimorského zdvodu na
abstrakint malbu, z cyklu Zdahady abstrakiniho uméni, 1961-1962



uméni. Cim vice ¢asu uplynulo od vzniku Rockwello-
vjch obrazii, tim vice si jich viZzime. Vedle kylovité
melancholickych vzpominek na staré dobré casy nas
piekvapuji svymi liberalnimi naméty a postupné obje-
vujeme i jejich pozoruhodné malifské kvality. Podob-
né rehabilitace se socialisticky realismus docka ziejmé
jen stéZi. Zvlasté ve srovnani se sovétskou avantgardou
dvacatych let se zda propagandisticky zamérené umé-
ni socialistického realismu nepfipustné fale$né a ten-
to pocit s postupem ¢asu nikterak neochabuje. Kviili
tomu se na obrazy ve stylu socialistického realismu
vétSsinou nedokdzeme divat jako na plnohodnotni
umeélecka dila, ktera si zaslouzi seriézni a komplexni
analyzu, ale vétSinou praveé jen jako na ilustrace k po-
litickym déjinam totalitnich reZzimi.
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Paxisté, explosionalisté a aktualové v boji za mir

L
V Ceskoslovensku se po druhé svétové vilce objevily
nékteré neobvyklé pacifistické aktivity. Na prvni po-
hled nevykazuji znaky uméleckého projevu, patii spi-
$e do oblasti kuriozit nebo primo psychopatologie. Je-
jich protagonisty vétSina soucasnikii povazovala za
podiviny ¢i blazny. Dnes se na nékteré z nich divime
jako na dulezité reprezentanty nasi povalecné kultury.
Neomezovali se na tradicni umélecké zanry, nepsali
protivilecné romany a nemalovali obrazy s mirovou
tematikou, chtéli predevSim reformovat spolecnost,
ménit Zivoty lidi. Sepisovali proto manifesty, rozsifova-
li letaky a dopisy a rozesilali je médiim a nic netusicim
spoluob¢antm. V urc¢itém obdobi Zivota pro né bylo
nejdulezitéj§im tkolem bojovat za cil zdanlivé tak sa-
moziejmy, jakym je mir a porozuméni mezi lidmi.
Mirové manifesty nasledujicich ti1 ¢eskych autort
vznikaly v riiznych letech studené valky. Dvé velmoci,
Spojené staty americké a Sovétsky svaz, se driely v 3a-
chu nejriznéjsimi vghrizkami a manifestacemi sily,
to vie ve jménu miru. Mir se stal zprofanovanym ter-
minem, nastrojem ideologického boje globilnich
rozmérn. Zvlasté padesata léta byla bohata na rtizné
mirové kongresy a vyzvy. Ve vychodnim bloku probi-
haly masové podpisové akce za mir. Do boje se zapo-
jovaly nebo v ném byly zneuzivany nejraznéjsi osob-
nosti svétové kultury, véetné modernistického malife
Pabla Picassa. Ten se tehdy postavil na stranu SSSR
a komunistické strany i presto, Ze v komunistickych
staitech pravé vrcholilo tazeni proti modernimu
uméni. Zatimco Ameri¢ané propagovali ,boj za svo-
bodu® a v ném jako jeden z argumentt vyuZili i ab-
straktni expresionismus coby symbol uméleckého in-
dividualismu, komunisté méli na své strané Picassa
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s jeho mirovymi holubicemi. Tato politicka situace
prispéla k tomu, Ze modernismus definitivné prestal
vytvaret iluzi homogenniho, univerzalniho a global-
niho hnuti.l

Petice sepisujeme a oslovujeme jimi zcela neznamé
lidi v okamziku, kdy béiné zpuisoby komunikace zac-
nou selhavat. V nékterych pripadech autor prestava
realné hodnotit podnéty z okoli, nenasloucha a vede
dlouhy monolog, ktery je v iiplnosti pochopitelny jen
jemu. V evropském prostoru po druhé svétové valce
byla pro avantgardniho umélce potfeba komunikovat
o to vétsi, ze citil slabé socidlni aéinky svého dila. Kon-
frontace umélce a spolecnosti se vyhrotila.2 Avant-
gardni umeéni bez spolecenského dosahu bylo pro je-
ho autory frustrujicim koncem umeéleckych snah.
Touhu vidét spoleCensky dopad svych aktivit pocifova-
1i néktefi tvitrci tak silné, Ze byli kviili ni ochotni opus-
tit i uméni samo.

II.

V poslednich tydnech roku 1945 se mohli obyvatelé
prazskych Vinohrad setkat s podivnymi cyklostylova-
nymi letaky na narozich ¢i ve svych poStovnich schran-
kiach. Oznamovaly existenci prazské Lidové internaci-
onaly miru, ktera chtéla lidstvo ochranit pfed novymi
zavody ve zbrojeni a nebezpecim atomové bomby.
Prestoze od konce valky uplynulo jen nékolik mésicii

1 Mnozi evrop$d intelektudlové se tehdy ocitli ve vskutku schi-
zofrennim postaveni. Analyzu dobové situace ve Francii trefné
popisuje Serge Guilbaut v textu Postwar Painting Games. The
Rough and the Slick, ve sborniku Reconstructing Modernism. Art
in New York, Paris, and Monireal 1945—1964, ed. Serge Guilbaut,
Cambridge-London, The MIT Press 1990, s. 30-84.

2 Jochen Schulte-Sass, Foreword. Theory of Modernism versus
Theory of the Avant-Garde, in Peter Biirger, Theory of the Avant-
-Garde, Minneapolis, University of Minnesota Press 1984, s. 11.
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a nebylo snad nikoho, kdo by si mir nepfil, podo-
macku vyrobené vyzvy piisobily provokativné.

Autorem letaku byl MUDr. Jan Luke§ (1912-1977),
béhem svého Zivota verejnosti zcela neznamy. Své po-
sledni roky Zivota stravil jako nesvépravny pacient
trpici dusevni chorobou. Teprve v poslednich deseti
letech se objevily pokusy ukazat Lukese jako osob-
nost, kterd kuriéznim zpisobem obohatila okraje
ceské kultury dvacatého stoleti. V padesatjch letech
Lukes jako svérazny pacient zaujal profesora Jarosla-
va Stuchlika a prostfednictvim jeho ¢lanku i svétovou
psychiatrii. Nikoliv svymi literarnimi dily, ale prede-
v$im neobvyklou schopnosti vytvafet a pouZivat slozi-
t¢ umélé jazyky, které vyvijel a zdokonaloval jiz od
détstvi. Lukesova literarni a hudebni tvorba zistivala
dlouho neprobadana a nedocenéna. Jeji charakter,
pohybujici se na hranici mezi projevy dusevné cho-
rjch, dadaismem, patafyzikou a grafomanstvim, mu
ostatné nedaval nadéji na oficidlni zverejnéni. Jan
Lukes si jako mnoho jinych outsidera vytvoril sloZity
paralelni svét vybaveny nejen nékolika umélymi jazy-
ky, ale i vlastni historii a geografii, ze kterjch po cely
Zivot Cerpal naméty, realie i jazyk pro své rominy
a hudebni dila. Zasluhu na zpracovani a postupné
popularizaci LukeSova dila ma predeviim Vladimir
Borecky.? V poslednich letech je samostatné vydava-
no i Lukesovo literarni dilo.4

3 Vladimir Borecky, Zrcadlo obzvldstniho, Praha, Hynek 1999.
Dale Boreckého casopisecké studie Zahadny pacient profesora
Stuchlika, in Technicky magazin 28, 1985, ¢. 11, s. 44-49, Pande-
mie kosmofrenie, in Analogon, 1996, ¢. 13, s. 82-89, Neviedni
piipad nevylécitelné kosmofrénie, in Revolver Revue, 1999, ¢. 39,
s. 242-299 a dalsi.

4 Z dila Jana Lukese dosud vyslo: Co byl paxisticky puc v Praze
o vdnocich 1945 aneb Osudy jednoho ceského bojounika za mir, Pra-
ha, Praiska imaginace 1991, Z kniZnice iSkouské kultivry, Praha,
Garamond 2000, Car Osten [= Jan Lukes], Dekadentiiv I6s, Br-
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Jan Lukes Zil vétsinu dospélosti v Gstrani a agitace
pro Lidovou internacionalu miru roku 1945 v ulicich
mésta se z jeho dalsich aktivit vymyka. Bohuzel o ni
mame zpravy jen od samotného autora. Je proto ob-
tizné rozpoznat, co je jeho mystifikace a co a jak se do-
opravdy udilo. Neni dokonce vylouceno, Ze masové
paxistické hnuti je od zacatku aZ do konce LukeSovou
fikci. Nejvice informaci o Lidové internacionale miru
(paxismu), LIM(p), najdeme v obsihlém LukeSové
dopise ze 7. listopadu 1960 adresovaném akademiku
Ivanu Malkovi.> Rozsahly beletrizovany text popisuje
okolnosti vzniku paxistického hnuti a souvisejici po-
kus o statni prevrat z roku 1945. Podle informaci z do-
pisu Lukes tuto historii jiZ jednou zpracoval formou
spisu a na konci padesatjch let ho zaslal Usttednimu
vyboru KSC. Ten na néj viak nijak nereagoval. Lukes,
podnicen atmosférou mirovych snah po Chruséovové
vystoupeni v OSN roku 1959, se k paxismu na zacatku
Sedesatych let zacal znovu hlasit. Akademika Milka
si jako adresata vybral proto, Ze se Malek angaZoval
v oficidlnim mirovém hnuti socialistického Ceskoslo-
venska. Lukes chtél predniho komunistického politi-
ka a stranického bojovnika za mir upozornit na aktu-
alnost paxismu, rozvinutého jiZ pred patnicti lety.
Zadal ho — alespon dodatecné — o ocenéni svych snah,
rehabilitaci svého pfipadu a soucasné prosil o zvyieni
nizkého invalidniho diichodu. Neni oviem jisté, zda
Lukes sviij dopis akademiku Mélkovi skuteéné odeslal.

V obsahlém dopise kromé mnoha pifihod ze svého
Zivota popisuje vznik a pocatky paxismu. Luke§ v ném

no, Petrov 1999, Mij Zivot v hudbé, Brno, Petrov 2003. K vydani
je pfipravovdn romén Napii¢ Marmokojem.

5 Original dopisu je uloZen v Luke§ové pozistalosti v Pamatni-
ku narodniho pisemnictvi. Nasledujici ukazky pochazeji z cito-
vaného vydani knihy Jana LukeSe Co byl paxisticky puc v Praze
o vdnocich 1945.
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uvedl, Ze jeho koreny sahaji do roku 1942, kdy pra-
coval v Lup6znim ustavu dr. Olgy Valentové v Moto-
le. Seznamil se zde s videniskym katechetou Franzem
Mudrou, ktery tu pusobil jako duchovni spravce.
, V dobé hromadnych poprav Ceskych vlastencii [...] v Cer-
vnu 1942 svéfil se mné Mudra se svou myslenkou, Ze po
skoncend této vilky bude nezbytné nutné vytvotiti vsesvéio-
vou masovou organizaci, Lidovou Internaciondlu Miru,
ali tzv. Paxistické hnuti, kieré by si vytklo za cil vSeobecné
a 1iplné odzbrojent a které by také hromadnymi plebiscity za-
branilo event. novym valkdm. [...] Po nékolika debatdch,
které jsme méli spolu o tomto ndmétu, v noci z 1. na 2. li-
stopadu 1942, se vyslovil Mudra zcela jasné, Ze by byl rad,
kdybych se ujal zaloieni a vedeni LIM(p). “6

Z dopisu vyplyva, Ze bezprostiedné poté, co mu byl
tento Gkol svéfen, Luke$ na paxismus a své vySsi po-
slani na urditou dobu zapomnél. V dobé druhé svéto-
vé valky pracoval jako Cerstvy absolvent lékafstvi v riiz-
nych zdravotnickych zafizenich Protektoratu Cechy
a Morava. Kdyz v roce 1944 kviili pfehlédnuti vaznych
zranéni zemfel jeden z jeho pacientd, byl poprvé vy-
§etfovan jeho dusevni stav. Zjistilo se, Ze neni zcela
psychicky zdrav, a postupné byl vyfazovan z profesio-
nalniho lékafského Zivota. V poloviné roku 1945 s di-
agnézou paranoidni schizofrenie nakonec ztratil za-
méstnani. V dopise Malkovi se svéfil, Ze na konci
kvétna 1945 ndhodou potkal v prazském knihkupectvi
u Fenclu pétera Mudru a v naslednych debatach spo-
lu obnovili myslenku paxistické internacionaly. Lukes
pry z Mudrova povéteni navstivil vyznamné duchovni
piedstavitele, véetné arcibiskupského vikare Theofila
Opatrného, od nichz se mu dostalo podpory zaklad-
nich paxistickych mySlenek.

Dalii popisované udalosti maji charakter frasky.

6 Ibid., s. 12.
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V ¢ervnu 1945 se Lukes odhodlal oteviené vstoupit do
politiky a zacal sepisovat manifest Miij mir, ktery byl
ideovym protikladem Hitlerova spisu Mein Kampf. Byl
psan po vzoru naboZenskych traktat® kvazi-biblic-
kym stylem v ¢&islovanych versich a ptiblizoval zaklad-
ni paxistické myslenky. Ndbozensky vlazny Luke§ se
vsak musel do podobného zpuisobu psani nutit a na-
konec nedokoncené dilo opustil. Dilezitym impul-
sem k dalsim aktivitim se pro ného stalo svrzeni ato-
mové bomby na Hiro$imu 6. srpna 1945. Tento ¢in
ho vyburcoval k dopisim Edvardu Benesovi, Kle-
mentu Gottwaldovi a Janu Masarykovi, které 7adal
o bezodkladné zaslani protestni néty Spojenym sti-
tam. KdyZ nedostal odpovéd, sim pry dopisem oslo-
vil Harryho Trumana, britského krile Jifiho VL., ge-
nerala de Gaulla a papeZe Pia XII. KdyZ se ani od
nich nedockal odpovédi, urychlené dokon¢il Mij mir
a pustil se do agitace.

Jan Lukes pise, ze se o prvni f{jnové nedéli roku
1945 setkal s tajemnikem Ustfedniho vjboru KSC Ru-
dolfem Slanskym, ktery ho informoval o tom, Ze ani
on, ani Klement Gottwald nemaji nic proti vstupu
LIM(p) do vysoké politiky. Musi v§ak nejdiive ziskat
podporu mas. ,Zacal jsem tedy v Fijnu . 1945 kresliti
a cyklostylové mnoZiti propagacni letdky, pricemi mné po-
mahali jesté dva lékaii a vrdtny pathol. vistavu (Katei: 32)
a jeden zaméstnanec ministerstva nar. obrany. Do konce ro-
ku jsme vyvésili na praiskych ulicich a cdsteiné téz postou
rozeslali pies 3000 letdkii, z nichz kaidy mél na zihlavi od-
znak rudého kalicha s bilym tercikem v modrém poli, ktery
Jsem zvolil za definitivni symbol pro LIM(p) [...]“7

Lukes se viak dockal zklamani, protoze letiky ne-
mély tak velky ohlas, jaky si od nich ptvodné sliboval.
Presto odhadoval pocet fadnych élenii paxistického

7 Ibid., s. 17.
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hnuti ke konci roku 1945 na tii sta osob. Vefejny ta-
bor lidu a valna hromada viech paxisti byla svolana
na 25. prosince roku 1945 pred chram sv. Vita na
Prazském hradé. Dany den vsak byla katedrala obkli-
¢ena policii. Dva z asi padesati pfitomnych paxistu, ja-
kysi Masata a Maywald, se pokusili proniknout dovniti
a pronést proslov. Byli v§ak umlceni. KdyZ Jan Lukes$
vidél neuspéch setkani, z mista ¢inu utekl. Pochopil,
7e paxismus ztroskotal. V nisledném dopise Benesovi,
Gottwaldovi a ministru vnitra Noskovi se vzdal veske-
ré politické ¢innosti.

Je ziejmé, Ze dopis Jana Lukese akademiku Malkovi
obsahuje celou fadu smyslenek. Popsany béh udalos-
ti a osobnich setkani s komunistickymi politiky jsou
s nejvétsi pravdépodobnosti plodem autorovy fanta-
zie. Zahadou patrné navéky zistane skutecny rozsah
paxistického hnuti. Luke$ do pozdéjsich 1€karskych
zprav uvedl, Ze byl 5. tinora 1946 zatcen policii a po
nékolika dnech vyietfovani pfedan na psychiatrii. Di-
vodem pry bylo vylepovani plakatd a rozesilani zma-
tenych dopist. V 1é¢ebné stravil Sest mésicl, mimo ji-
né podstoupil 1é¢bu elektrickymi a inzulinovymi Soky.

Lukes udava, Ze v prazskych ulicich vyvésil a postou
rozeslal tii tisice letakli. Netusime vsak, jak letak ve
skutecnosti vypadal. Dochoval se jen v popisu ve zmi-
néném listu a zaroven v autorové vyobrazeni v jeho li-
terarnim dile Zpovédi psychopatologického wunder-
kinda. Vime v$ak, Ze na rozdil od LukeSovy kresby
letik obsahoval i informaci o konéni valné hromady,
tedy i jeho vzhled mohl mit zcela jinou podobu. V Lu-
keSové pozustalosti, ktera se ¢astecné zachovala diky
profesoru Stuchlikovi, Zadny paxisticky dokument ne-
ni. Luke$ se oviem zmiruje, Ze mu byly vSechny zaba-
veny béhem policejniho vySetfovani.

Paxismus nebyl jednim z mnoha LukeSovych vymys-
1. Myslenky hnuti zpracovaval i ve svém pozdé€jsim be-
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letristickém dile, pfedevsim v nedokonc¢eném romanu
Marianské cisafstvi. Jana LukeSe nemiizeme povazovat
pouze za opusténého a v§emi zklamaného blazna, kte-
1y na sebe chtél upoutat pozornost. Je tu totiz jeho po-
zoruhodné dilo a to svou ironii a dadaistickym smys-
lem pro humor v mnohém souzni s postupy dobového
avantgardniho uméni. Z jeho rozsahlé hudebni tvorby
zname napriklad koncept opery Bellica, komponova-
né pro ,cageovsky*“ orchestr slozeny z dvanicti tympa-
ni, Sesti bubnti, tfi kulometi a 3esti pusek, nebo mi-
nimalistickou variantu Cajkovského baletu nazvanou
Zelvi Jezero. Ctenat dopisu akademiku Malkovi se ta-
ké nemiize ubranit dojmu, Ze hlavnim diivodem jeho
sepsani nebyla zadost o rehabilitaci a penize, ale pre-
dev$im nutkavd ¢i pfimo nezvladatelna ambice umé-
lecko-exhibicionisticka: touha literarné zachytit &i pii-
mo pomoci uméleckého textu zhmotnit hnuti paxisti
a o svijj vytvor se podélit alesponi s jedinjm ¢tendfem
— adresatem dopisu. Pii psani se autor zfejmé naram-
né bavil. , Cely paxismus, Jjak sam na to nahlizim, byl do
Jisté miry organizovdn jako velkd opera, jako velky utopis-
ticky romdn, jako grandiézni sen. “8

1II.

Jen nékolik let po Janu LukeSovi oslovoval mirovjmi
manifesty domdici a svétovou vefejnost Vladimir
Boudnik (1924-1968). Tvorbu Jana Lukese dnes hod-
notime spise jako kuriozitu a stejnym zpiisobem k ni
bude pravdépodobné pfistupovat také budoucnost.
Vladimir Boudnik je na rozdil od Lukese chapan jako
klasik ceského vyjtvarného uméni. Ale i Vladimira
Boudnika podobné jako Lukee mnozi povazovali za
Jjeho Zivota za blazna. Boj proti zleh&ovani vlastni tvor-
by a jejimu zafazeni do oblasti dusevni patologie se

8 Jan Lukes, My Zivot v hudbe, cit. vyd,, s. 59.
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stal dfilezitou soucasti Budnikova Zivotniho zapasu.
Po vétiinu Zivota zjisfoval, Ze se o ného misto umélec-
ké kritiky a divakil zajimd pfedevsim psychiatrie, coZ
nakonec pfijal jako fakt. Sam psychiatry vyhledaval;
u nich se zachovala i ¢ast jeho dila.

Na rozdil od Jana Lukese mame u Vladimira Boud-
nika k dispozici §irsi §kalu pramenti. Zname céstec-
né jeho korespondenci, denikové zipisky, nedoce-
nitelnym zdrojem jsou také ziznamy Boudnikova
pritele Vladislava Merhauta ze Sedesatych let.9 Presto
neni jednoduché zaujmout jednoznacné stanovisko
k Boudnikovym mirovym aktivitim, které mély k je-
ho pozdéjsi grafické praci zdinlivé nepiimy vztah.
Musime si uvédomit, e Vladimir Boudnik patfil
k osobnostem, u nichz je obzvlast tézké pokouset se
jasné vymezit hranici mezi Zivotem a dilem. Plati to
ptredeviim o Boudnikovych manifestech, cetnych ve-
fejnych vyzvach a obrovském mnozstvi dopist, které
rozesilal riiznym znimym i neznimym adresatim od
mladi a7 do své smrti.

Diive neZ v roce 1949 formuloval znamé a dnes
asto citované manifesty explosionalismu, Vladimir
Boudnik od roku 1947 psal a distribuoval protivalec-
né apely a dopisy. Rozesilal je rliznym svétovym orga-
nizacim, médiim a slavnym osobnostem. Svou nai-
vitou mohly piisobit a na vétdinu svych adresiti
i pusobily jako vytvory dusevné nemocného clovéka.
Obracel se na né zcela neznamy clovék s vyzvami za
mir a blaho lidstva.

Vladimira Boudnika v té dobé& nikdo neznal. V pé-
tadvaceti letech vinou véalky a totalniho nasazeni
teprve dokoncoval stfedni grafickou Skolu. Na konci
¢tyficatych let lze jen tézko hledat piimé paralely

9 Vladislav Merhaut, Zapisky o Viadimiru Boudnikovi, Praha, Re-
volver Revue 1997.
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mezi jeho realisticky zaméfenou a v podstaté pramér-
nou vytvarnou tvorbou a bouflivou aktivitou agitator-
skou a vychovnou. Jifi Valoch v roce 1984 konstatoval:
,Snad jesté vice nei grafické listy provokovaly Boudnikovy
rané texty, manifesty a vyzvy. Zoldsté jeho mirové apely,
v nichZ se zcela bexprostiedné reflektovaly jeho osobni zku-
Senosti z totdlniho nasazeni v Drdidanech (snad predevsim
z vyhrabdvdni mrtvich z ruin po ndletech), o ném vytvori-
ly predstavu nepraktického snilka, utopisty a popravdé fe-
¢eno bldzna... 10

Boudnikovy mirové manifesty a vyzvy zstavaji kvali
své neobvyklosti a nezafaditelnosti stranou odborneé-
ho zijmu. Ani v monumentdlni a na dlouha l€éta zfej-
mé i posledni monografii Vladimira Boudnika, ktera
byla vydana u piileZitosti jeho retrospektivy v Cisarské
konirné na Prazském hradé v roce 2004, se o miro-
vjch manifestech hloubéji nehovoii.ll O manifestech
se mozna mléi také proto, aby byl z Boudnika smyt
cejch détinského snilka nebo dokonce dusevné ne-
mocného &lovéka. Z tizkého hlediska historika uméni
je skute¢né tézké k nim néco zasadnéjsiho dodat. Do-
chovaly se nejméné tfi ukazky z prelomu let 1947
-1948, vytvotené technikou linorytu a suché jehly.
Jsou to vyzvy ¢i letdky, nékdy doprovazené obrazky, jin-
dy pouze textové. Nejrozsihlejsi je pétidilné provola-
ni z fijna 1947; pocina zvolanim: ,Narodiim! “ Boudnik
v ném vypravi ptibéh o utjraném psu a soucasné va-
ruje pred nasilim na lidech. Rozsahly text se drzi v ro-
viné moralizovani a nechybi ani generalizujici odsud-
ky lidstva jako celku. Nejvétsim nebezpecim je podle
ného lidska agresivita a sklon k nasili, proti kterym je

10 Jiti Valoch, Vladimir Boudnik. V{stava k nedozitym Sedesati-
nam, in Viadimir Boudnik. Grafika, Brno, Dim uméni mésta Br-
na 1984, s. 1.

11 Viadimir Boudnik. Mexi avantgardou a undergroundem, ed.
Zdenek Primus, Praha, Gallery 2004.
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nutné bojovat. Boudnik zad4 vymyceni egoismu, vola
po solidarité mezi lidmi a vzijemném souciténi. Nalé-
ha na lidstvo, aby za Zadnou cenu nepodléhalo véle¢-
né agitaci. Ve vyjchové déti k pacifismu a odporu k za-
bijeni vidi dilezity kol pro matky. ,Nezapomerite, ze
vdlecné zbrané nebyly zlikvidovdny. Nebudte z vlastniho
egoismu vrahy svych déti jako doposud — premyslejte. 12
Boudnik patfil ke generaci bezprostiedné zasaZené
valkou. Béhem totdlniho nasazeni prozil spojenecké
bombardovini, které jim hluboce otfaslo. V jeho ra-
nych grafickych listech, jakoz i v prici jeho pratel Ha-
nese Reegena, Zderika Bouseho nebo Jaroslava Rot-
bauera, se projevuje existencidlni tizkost zobrazovanim
valecné destrukce, ktera v prvnich mirovych letech
nesla jednoduse vymazat z paméti ani proto, Ze $lo
o zkusenost vieobecnou. ,,Po vdlce byl hrizami dav Lidi
vyladén na jednu vinu, “13 vzpominal Boudnik v dopise
Zdenkovi BouSemu z 12. 1. 1950. Ze zminéného pia-
telského okruhu to vsak byl pravé jen Boudnik, kdo
tyto zkudenosti pfevedl nejen do privatni umélecké
tvorby, ale i do vefejné distribuovanych manifesti
a provolani, kterymi se obracel na své spoluobcany
nebo piimo na svétové politické organizace a média.
Odpovédnost za svét a jeho dalsi osud Boudnik po-
cifoval jiZ od konce valky a s ¢asem nijak neslabla. ,Je
v nds udobi dospivdni, nadéji, radosti, viry v novy svet,
svét povdlecny, tvofivy, je v nds védomi o moinosti hlou-
pym Cinem vdlky znicit miliony a miliony lidi, a soucasné
Je v nas tisice zabran nedopustit dalsi nesmyslné vraz-
dy. “14 Zpiisob, kterym chtél tuto odpovédnost za lid-
stvo naplnit, nadel svou podobu privé ve formé miro-

12 Vladimir Boudnik, provolani z 12. 5. 1948.

13 Vladimir Boudnik, Z korespondence. I (1949-1956), Praha,
Prazska imaginace 1994, s. 21.

14 Vladimir Boudnik, Z korespondence. 1l (1957-1968), Praha,
Prazska imaginace 1994, s. 30.
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vych manifestl ¢i dopisii. I mnozi Boudnikovi dobri
piatelé byli v letech 1947-1948 k jeho mirovym pro-
volanim skepticti, povazovali je za naivni ¢i ,nenor-
malni* chovani. Boudnik fanaticky pokracoval v hla-
sani své pravdy, chtél vyburcovat lidi z lhostejnosti
a obritit jejich pozornost smérem, ktery povazoval
za ditlezity. Pamétnici vzpominaji, Ze ,dévcata ze tridy
[grafické Skoly] ho nazyvala Misiondfem 15> Na své pia-
tele a o to vice na neznamé lidi pusobil Boudnik jako
podivin, ktery rozesild hlavam stati a redakcim do-
macich i svétovych sdélovacich prostfedkl ¢i nezna-
mym lidem zmatena prohlaseni, na néz bylo obtizné
odpovidat.16 Dopisy a prohlaseni Boudnik puvodné
rozesilal anonymné, az kdyz byl obvinén ze zbabélos-
ti, zacal své manifesty podepisovat.!7 Od roku 1952
manifesty dokonce osobné dorucoval, protoze se
obaval, Ze postou nedorazi na misto urceni. V kores-
pondenci uvadi, Ze rozeslal na tisic dvé sté dopisi
pféatelim a redakcim, véetné manifest celkové Cislo
odhadoval na tisic sedm set. V jiném dopise z konce
padesatych let informuje, Ze béhem sedmi let rozeslal
své dopisy na padesat riiznych adres.!8

15 Jaroslav Rotbauer, Vzpominka na dva spoluZiky, in Revolver
Revue, 1995, ¢. 29, s. 125.

16 Na prvni takové setkdni s Boudnikem vzpomina i Jan Kobla-
sa; byl jednim z adresat jeho dopisti a pfed seznamenim s au-
torem a jeho praci jim ziejmé nepiisuzoval Zidnou diileZitost.
V zaznamu 12. 11. 1958 pise: ,[...] zasel poprvé k Boudnikovi— 2nal
jsem ho dosud jen z jeho dopistl, které mi posilal pred svatbou s Teklow —
manifesty explosionalismu — neobyiejné prekvapent — Sok — nddherné ab-
strakini grafiky!!! — nadsené povidali aZ do noci —* Viz Jan Koblasa,
Zdxnamy z let padesatjch a Sedesdtych, Brno, Vetus Via 2002, s. 120.
17 , Pokud vis, mirové manifesty a ndvrhy na masové mirové hnuti —
véetné rozvddénd idee zlepSovaciho hnuti v voce 1947-48 — jsem pod-
nikal anonymné, & pod krycim jménem. “ Boudnik v dopise Jifimu
Svobodovi z 5. 9. 1958, citovano podle Vladimir Boudnik, Z ko-
respondence. 11 (1957-1968), cit. vyd., s. 23.

18 Srov. Vladimir Boudnik, Z korespondenceI a II, cit. vyd.
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Vladimir Boudnik myslel své vyzvy vazné a nevahal
riskovat nejen nepochopeni, ale ani — podobné jako
Lukes — postih z oficidlnich mist. Ta si jeho manifesty,
at uZ mirové nebo pozdéjsi explosionalistické, mohla
snadno vylozit jako provokace nebo jako vyraz nesou-
hlasu se statni politikou. Boudnik dokonce béhem vo-
Jjenské sluzby roku 1949 presvédcoval vojaky zakladni
sluzby, ktefi predtim nikdy nepfisli do styku s umé-
nim, aby pfijali explosionalismus a v jeho duchu i tvo-
rili. Neomezoval se pfitom jen na vojiny. ,Explosiona-
lismus jsem predndsel osvétdarum + Sariim do majora,
psal v jednom z dopisit Zderfikovi Bousemu.!9 Nezna-
me vSak zadny dokument nebo vzpominku, podle niz
by se o Boudnika zajimala Statni bezpecnost, i kdyz
on sam podle svédectvi Vladislava Merhauta se zasa-
hem policie pocital.20

Stejné jako pro LukeSe mél i pro Boudnika nesmir-
nou duleZitost vefejny ohlas jeho protivaleénych vy-
zev, lhostejnost ostatnich nechapal. »Bojim se, aby ne-
byla vdlka a aby lidé, k nimz mluvim a kiev{ jsou soucdsti
mych predstav, nezahynuli. Chei mir. Bojim se valky. “21
Jen o nékolik dni pozdéji v dopise radostné popisuje
Jjednu z fidkych vetejnych reakci na své mirové vyzvy:
»Dnes jsem si ,nékolikrdt rozmnozil pivodni mirovy na-
vrh. Jak vidis, expl. neni tak piizemni, jak se domnivds.
Ndvrh vzbudil konkretni oficielni odexvu v tisku. Lidé
vsak byli tenkrat disponovini jako moji pratelé a do-

19 Vladimir Boudnik, Z korespondence. I (1949-1956), cit. wyd.,
s. 17.

20 , Kdyz psal riizné dopisy, myslel, jak ho zaviou, stdle s tim pocital,
chodil vidy Cisté umytej, vyholenej, vyprany fusekle, véci doma pecli-
vé srounany, piestoie nemél dostatek prostoru. “ Vladislav Merhaut,
Zapisky o Vladimiru Boudnikovi, cit. vyd., s. 137.

21 Vladimir Boudnik, Jedna sedmina, citovino podle Pocta Via-
dimiru Boudnikovi, ed. Josef Hampl, Vladislav Merhaut, Ladislay
Michalek, Praha, Pratelé Vladimira Boudnika 1974, s. 5.
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mnivali se, Ze je zbytecné — po takové vdlce — mluvit Siveji
o miru. Uvédom si, Ze mné bylo ,kouzelné‘, kdyZ jsem byl
nazvan ,bohorovnym clovékem, majicim recept na mir’.
(Vnovindch.) [...] Moind, Ze nase desitky manifestit + do-
pisii, volajicich po mirovych zdkonech, byly pubertické, na-
wni, ale myslené uptimné. Nechceme vélku. “22

Pred rokem 1948 méla u Vladimira Boudnika ini-
ciace celospolecenskych zmén jasnou prioritu pred
vlastni uméleckou tvorbou. Nekladl si malé cile
a uméni mu mohlo pomoci zatim jen nepfimo. Dule-
Zité bylo proménit svét k lepsimu, zménit chovani li-
di, zajistit souziti narodu i jednotlivetl, otevrit lidem
cestu k pochopeni vesmiru i sebe samych. Jaksi stra-
nou vznikaly prvni Boudnikovy kresby a grafiky. Svij
explosionalismus, ktery jeho teoreticko-osvétarské
a umélecké snahy propojil, rozvinul Boudnik teprve
postupné. Explosionalismus si ostatné ponechal agi-
tacni charakter mirovych manifestii, alespon zpocat-
ku Boudnikovi spljva uméni s aktivismem tak, Ze je
obtizné je od sebe odlisit. Explosionalismus mizeme
jen tézko omezit na pouhou tvir¢i metodu nebo
umeélecky smér. Ziskal a udrzel si podobu Zivotniho
nazoru, uceni s celospolec¢enskym dopadem, ve kte-
rém hral dulezitou roli pravé boj za mir a lidskou
a tvarci svobodu. Nazor, Ze uméni by si nemélo klast
pouze estetické cile, Boudnik nezastdval jen na prelo-
mu Ctyficatych a padesatych let, ale udrzel si ho po ce-
ly Zivot. Nékolik tydnti pred smrti v dopise Antoninu
Hartmannovi z 24. 10. 1968 shrnul: | Jejich pruorady
tkol [dnesSnich umélct] je pokusit se zachrdnit Zivot na
této planeté. “23

22 Vladimir Boudnik, Z korespondence. I (1949-1956), cit. vyd.,
s. 63.

23 Citovano podle samizdatu Pocta Viadimiru Boudnikovi, ed.
Vladislav Zadrobilek, Véra Boudnikova, Praha 1988. Dukazem
toho, Ze se Boudnik stale zabyval pacifismem, je i basen dato-
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Zapisky Vladislava Merhauta o Vladimiru Boudni-
kovi vznikaly sice az v Sedesatych letech, presto cen-
nym zplUsobem osvétluji Boudnikovy motivace miro-
vych aktivit konce ctyficatych let. K problematice
manifestd se pfimo vztahuje kratkd pasaZ ziznamu
z 24. 9. 1964. Vladimir Boudnik si tehdy vynutil vstup
na pfednasku psychiatra Stanislava Drvoty, kterd po-
jednavala o Boudnikové zZivoté a dile. Po Drvotové vy-
stoupeni Boudnik odpovidal na dotazy pritomnych
psychiatrii. Na otazku, zda by dnes (tj. v roce 1964)
délal totéZ, co na zacatku své drahy, Boudnik ddajné
odpovédeél: ,Ne, to, co jsem délal, tak néjak souviselo s tou
dobou. Ty manifesty a dopisy jsem psal proto, abych pronikl
pres uzky kruh, jenz mé obklopoval, navdzal kontakt s co
nejvice lidmi, a mohl tak konfrontovat své ndazory s ndzory
tisicu lidf jinych. “2¢ 1 kdyZ jde jen o nepiimé svédectvi
a muZeme se domnivat, Ze svou odpovéd pied audi-
toriem psychiatrt Boudnik stylizoval, je zjevné, Ze
se s odstupem let dival na svou agititorskou ¢innost
s jistou rezervou, ale neziikal se ji. Nadale stal za jejim
obsahem, snad si uvédomoval jeji neuskutecnitelnost
i zavislost na povilecné atmosfére. Potvrzuje to také
Boudniktv dopis Jitce Hamzové z roku 1966, ktery
zname z dobového Merhautova opisu. , Moje manifesty
v letech 1949-52 dnes shutecné musi pusobit naivné. Ale
abych obhdjil Cistotu myslenky, nebyla mozna jina for-
ma, nepsal jsem alibisticky do zasuvky! NeZ jsem se od-
vazil v roce 1949 poslat jeden z manifestic do Parize s ne-

vana 25. 10. 1958: ,HiroSima varuje // K tomu nesmi dojit / aby
nad mraky / létaly prizraky se smrti // K tomu nesmi dojit / aby lidé
bez viny / ménéni byli ve stiny / a aby za milion let / byly vozeny zdi
do muzei / kam chodily by déti / s panem uditelem / ktery by miuvil
/ napil jako o bdji / Ze védci se domnivayi / e na tyto zdi nexndmi
umélci / nezndmou technikou / vytvorili siluety. “

24 Vladislav Merhaut, Zdpisky o Vladimiru Boudnikovi, cit. vyd.,
s. 126.
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dokonalou predmluvou, kterou jsem sestavoval z frazi a vét
z francouzské ulebnice, rozeslal jsem onen manifest na de-
sitky mist, do redakci, rozhlasu, na filosofickou fakultu, na
akademii, na univerzitu atp., a teprve kdyz jsem nebyl
trestné stihdn, Sel manifest za hranice. “25

Zastavme se na okamZik u véty zdGraznéné auto-
rem. Boudnik zde naznacuje, co je pro cely fenomén
mirovych manifesti podstatné. Svou tdlohu v ném
hrila samotnd forma manifestu, v nasich povale¢nych
pomérech ru¢né rozmnozovaného a $ifeného pro-
strednictvim posty. Jakkoliv Boudnik na konci ¢tyfica-
tych let umélecky tapal a nedokazal propojit své teo-
retické nazory s konkrétni vytvarnou tvorbou, o formeé
manifestu nepochyboval. Byl to zptisob, jak oslovit ve-
fejnost, jak komunikovat. Manifest byl naplnén az
v okamzZiku odeslani nic netuSicim adresatiim, kdy se
stal soucasti procesu komunikace, v tomto pfipadé
dokonce institucionalizovaného pouzitim postovniho
uradu. I pouliéni akce, které Vladimir Boudnik vedle
svych dalSich aktivit od konce Ctyficatych let v Praze
uskutecnioval, mély svitj smysl predevsim proto, ze by-
ly verejné. K jejich naplnéni nedochézelo vytvorenim
trvalého uméleckého artefaktu jako v prici afisist(1,26
ale v diskust a komunikaci s ndhodnymi chodci, osob-
ni manifestaci uméleckych principt i spolecenského
postoje.

25 Ibid., s. 264.

26 Afidismus je umélecké hnuti spojované v francouzskym no-
vym realismem. JiZ od roku 1949, tedy paralelné s Vladimirem
Boudnikem, vytvareli jeho pfedstavitelé kolaZe z plakati piimo
na plakitovacich plochéich, pozdéji tuto metodu pienesli do
ateliérd a jejimi produkty se staly tradiéni galerijni artefakty.
Mezi nejvjznamnéjdi afiSisty patii Jacques de La Villeglé, Ray-
mond Hains, Francois Dufréne a Mimmo Rotella.
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v.

Boudnik zustal na své tviiréi cesté osamély, aZ se v §e-
desatych letech objevil umélec, jenz na nékteré jeho
myslenky védomé ¢i bezdécéné navazoval. Milan Kni-
zak (*1940) podobné jako Boudnik, ale vic nez deset
let po ném provadél umélecké akce ptimo v ulicich
meésta, a v poloviné Sedesitych let se rozhodl oslovit
verejnost pisemnymi protivalecnymi apely. Také on
chtél vyvolat zménu v Zivotech lidi. Jeho tviiréi meto-
dy byly u nas ve své dobé zcela nové a pro vétiinu lidi
1nepochopitelné. Atakoval na ulicich kolemjdouci in-
stalovanim asamblazi, organizoval prochazky a hry,
psal manifesty. Okna jeho pfibytku na Novém svété
byla polepena vyzvami, zihy se kolem ného vytvotilo
spolecenstvi mladych lidi, fascinovano jeho nazory
1 osobnosti. Jeho okoli jej vétsinou povazovalo za chu-
ligana, pro jiné byl guru. I ptes uvolfiovani kulturni
politiky v Sedesatych letech nemél Knizik se svim
umeénim a teoriemi velké Sance oficidlné vefejné vy-
stoupit. Je také otazkou, do jaké miry po tom sam tou-
Zil. Vystavy v galeriich byly pro ného symbolem staré-
ho piistupu k uméni, proti némuz stavél ¢innosti tizce
propojené s viednim Zivotem, a presto se z néj vycle-
nujici. Z umélecké skoly byl vyhozen, samizdaty, jez vy-
daval, mély jen omezeny dosah a oficidlni noviny
a kulturni revue neprojevovaly velkou ochotu posky-
tovat jeho nazoriim prostor. K distribuci svych mysle-
nek a k oslovovani publika zacal i Knizak zahy pouzi-
vat postu.

V Sedesatjych letech posta jako médium umélecké
cinnosti nezistala opomenuta ani v zahranici. PouZi-
valy ji pfedeviim sméry, jejichz umélecka ¢innost hra-
nicila s politickym aktivismem a se snahami o pfimou
proménu Zivota spoleénosti. Napiiklad hnuti Fluxus
1 vzhledem k tomu, Ze jeho ¢lenové a priznivci byli
rozptyleni po Evropé a Severni Americe, pro své po-
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tfeby vytvofilo korespondencni sif a jeji clenové si
vzajemné posilali zasilky, multiply a drobné tisky.27
Posta lakala i k riznym Zertim a podvratnym akcim.
V tnoru 1963 vedouci osobnost hnuti Fluxus George
Maciunas vyzyval k zahlceni postovnich systému roze-
slanim tisicti balikn se zatéZi do redakci novin, do ga-
lerii nebo slavnym umélctim. Nevyzadané baliky mély
byt opatfeny zpatecnimi adresami dalsich redakei,
galerii a umélct. Ne vidy se podobné strategie setka-
ly s pochopenim uvnitf samotného fluxového spole-
censtvi. Maciunastv Fluxus News-Policy Letter Cislo Sest
z 6. dubna 1963 vyvolal uvniti hnuti silnou kontrover-
zi. Oteviené totiz vyzyval k politickym aktivitim a pro-
vokacim namifenym proti tradi¢ni spole¢nosti. Prud-
ce odmitava reakce nékterych umélct z okruhu Fluxu
nakonec Maciunase donutila, aby podal dodatecné
vysvétleni. Vyzvy pry byly mysleny jen jako impuls
k rozvinuti teoretické debaty. Maciunasuv postou di-
stribuovany manifest Fluxu z roku 1963 oviem nikdy
nebyl pfijat za oficidlni manifest hnuti.28

Milan Knizak v roce 1965 rozeslal Dopisy obyvatel-
stvu. Podle vlastnich pozdéjsich udaji poslal na na-
hodné vybrané adresy tisic dopisii s provokativnimi
anonymnimi vyzvami: , Prochdzej se nepretrZité 24 hodin

27 V sedmdesitjch letech se na zaklad€ zkusenosti téchto hnu-
ti vyvinul mail art jako samostatna umélecka forma — jeho ko-
munikaénim kanilem byla pravé posta.

28 ,Zbavte svét burioazni, chorobné, ,intelektudini‘, profesiondini
a komerini kultury, ocistéte svét od mrtvého uméni, napodobovéni,
umélého umeni, abstrakiniho uméni, iluzionistického uméni, mate-
matického uméni. Zbavte svét ,evropanstvi’. Prosazujte v uméni re-
volucni a ocistnou potopu. Podporujte Zijici umeéni, anti-uméni, pod-
porujte newméleckou realitu, kterd bude pochopitelnd pro vSechny,
a nikoliv jen pro kritiky, diletanty a profesionaly. Spojte kulturni, spo-
leCenské a politické revolucni kddry v jednotnou frontu a akci.“ Ci-
tovano podle Hannah Higgins, Fluxus Experience, Berkeley-Los
Angeles-London, University of California Press 2002, s. 76.
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po Ndrodni tiidé! Spal vsechny obrazy ve svém byté a mis-
to mich rozvés Spinavé prdadlo. Onanuj v pritomnosti své
matky, otce, manzela, manzelky, milence, milenky, syna,
dcery, pritele! “ Dopisy byly zakonceny otazkou , Zname-
na uméni ucit clovéka Zit?“?® Bohuzel nemame 7adné
autentické zaznamy dokumentujici reakce na podob-
né vyzvy, pouze Jindrich Chalupecky struéné vzpomi-
na, ze se adresati citili dopisy a jejich obscénnimi pa-
sizemi predev$im uraZeni, co? se dalo odekavat.30 At
byly ohlasy jakékoliv, umélec v podobnyich aktivitich
pokracoval i v nasledujicich letech.

Milan Knizik spole¢né s Janem Mariou Machem
usporadali v roce 1966 rozsahlou akci, pti které na-
hodné vybrany dim v Praze-Dejvicich a jeho obyvate-
le proménili v nedobrovolné ucastniky umélecké in-
tervence. Li€i, jak zaplnili chodby domu nabytkem,
odévy i Zivymi kapry, jednotlivym obyvateltum zaslali
baliky s nejriznéjsimi predméty, dopisy s vjzvami jako
»Opatii si kocku*“ a obalky s listky do biografu. Obyva-
telé domu viak tyto intervence povazovali za naruseni
soukromi, obdavali se o bezpeénost svou i svého majet-
ku a nakonec hledali pomoc u policie.

I'kdyz byl cely incident néjakou dobu vy3etiovan ve-
fejnou bezpecnosti a Knizik dokonce za asistence po-
licie donucen své zaméry vysvétit na schtizi najemni-
ki, podobného druhu atakovani vetejnosti se nevzdal
a v roce 1967 zorganizoval rozsdhlou akci nazvanou
Manifestace pospolitosti, jejimz cilem byla propagace
svétového miru a odzbrojeni. Knizak pomoci dopisti
a letakt oslovil zahrani¢ni velvyslanectvi v Praze, re-
dakce Casopisii, statni spravu, vojenské organy i za-
hrani¢ni vlady. Vyhlasil bfezen 1967 za mésic pospoli-
29 Citovano podle Milan Knizik, Akce, po kterych zbyla alespori
néjakd dokumentace, 1962—1995, Praha, Gallery 2000, s. 71.

30 Jindfich Chalupecky, Na hranicich wméni, Praha, Prostor—Ar-
kyr 1990, s. 95.

83



tosti a vyzval vSechny oslovené, aby se zasadili za sna-
Senlivost mezi narody i jednotlivci.

Zachoval se nedatovany dopis, idajné zaslany ne-
specifikovanym vojenskym hodnostaiam, ktery je vy-
zyval k ,os0bni demilitarizaci“, dale dopis urceny am-

- basadim a dalsi neadresovana vyzva. Pfijemci jsou
zadani, aby o celosvétové manifestaci pospolitosti in-
formovali i ostatni vojenské predstavitele, respektive
velvyslanectvi. Dopisy obsahuji zpatecni adresu Aktu-
alu na Novém svété v Praze. Z téhoZ roku se dale za-
chovaly dva nepodepsané letaky souvisejici se stejnou
mirovou kampani. Prvni vyzyva k celosvétové manifes-
taci pospolitosti. Adresatiim provolani se uklada po-
vinnost vyjzvu a podobné dopisy dale rozesilat. Tén
druhého je o poznani vyostienéjsi a anarchisticky fiz-
ny: ,Na kazdého, kdo pripravuje vdlku, spdchej atenidt!
Vyzyudme vsechny k manifestaci proti valkdm, proti jaké-
mukoliv ndstli, proti nesvobodé, proti lZim a pretvdrce. “31
Podobné dopisy byly podle autora zaslany i do ¢asopi-
s, obchodni domy byly vybidnuty, aby vyzdobily své
vylohy hesly o pospolitosti.

Na rozdil od Dopisit obyvatelstvu a ex post pojmeno-
vané Uddlosti pro poStu, verejnou bezpecnost, obyvatele
domu ¢. 26 A, pro jejich sousedy, pribuzné a pidtele ma
Manifestace pospolitosti jiny obsah. Neni pfimocare $o-
kujici nebo provokativné hrava, ale obsahuje ,ro-
zumné* vyzvy k odzbrojeni a k zlepSeni mezilidskych
vztahti. Knizikovy apely za mir a odzbrojeni jsou
u nonkonformniho umélce, disledné odmitajiciho
viechny konvence, na prvni pohled prekvapujici.
Vzhledem k datu svého narozeni vnimal druhou své-
tovou valku jen nejasné, neodnesl si z ni dlouhodobé
trauma jako Vladimir Boudnik. ,Z vdlky si pamatuji

31 Viz Milan KniZak, Akce, po kterych zbyla alespori néjakd doku-
mentace, 1962—1995, cit. vyd., s. 136.
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Jen malicky letadla na obloze, sladky drevo v kramku na-
proti, krasny a désivy iustépek bomby, ndlety, p¥i jednom
Jsem se strachy pociral. “32 V prvni poloviné Sedesitych
let byl oficidlni boj za mir zprofanovanym tématem,
emblémem socialistické propagandy. Soucasné od po-
loviny Sedesatych let na Zapadé pomalu zacalo vznikat
mirové hnuti hippies. Vojaci a generélové se pro mla-
dez stali symbolem zla a zastaralého modelu spoleé-
nosti. Svét budoucnosti mél patfit slunci, lasce a miru,
valka byla ve svétle téchto idealll spatiovina jako né-
co absurdniho, vyzadujiciho podobné absurdni reak-
ci. Napfiklad prvni ¢islo casopisu PROVO z léta 1965,
organu stejnojmenného amsterodamského hnuti,
kterym se v Sedesatych letech Knizak inspiroval, mélo
silny protimilitaristicky tén. Soucasné ale obsahovalo
navod k vjrobé vybusnin. Tato provokativni strategie
méla u vefejnosti ispéch. Oproti pivodnimu nakladu
pét set vytiskl Casopisu na pocitku roku 1965 se jich
béhem nékolika mésict tisklo jiZ dvacet tisic.

Mirova tematika Knizakovych dopist, kromé vyzev
k paleni obrazli a mohutné konzumaci alkoholickjch
napoji, je podobné jako u Boudnika véci v zijmu
vsech. V Knizakové podani viak provokuje snad jesté
vic nez absurdné vyhranéné vyzvy jeho predchozich
prohlaseni. Myslel si Knizik, Ze osloveni vojensti hod-
nostafi na zikladé jeho dopist prohlédnou, zahodi
své pistole a spolecné vytvoii mirovou spole¢nost bez
zbrani a valek? Manifestace pospolitosti spiSe vyjevuje
absurdni praktiky politickjch rezimu, které vyuzivaji
mirovou propagandu k rozpoutdvani nasili; jsou vy-
kiikem oznamujicim, Ze krél je nahy. Manifestace po-
spolitosti byla jednou z prvnich mezinarodnich akci
hnuti Aktual. Jeji americkou variantu organizoval na
zapadnim pobfezi Spojenych stath umélec Ken Fried-

32 Milan Knizak, Cestopisy, Praha, Radost 1990, s. 141.
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man a distribuoval béhem ni prazské vyzvy prelozené
do anglictiny.

O podobné Knizikovy dopisy se okamzité€ zacala za-
jimat policie, coZ pro autora sice nevéstilo nic dobré-
ho, ale podafilo se mu jimi velice chytrym zptsobem
nastolit otazku, jaké mi v moderni spole¢nosti jedinec
nastroje, chce-li bojovat za véc tak samoziejmou, jakou
je mir. Mize byt za to nékdo stihin? Co lépe vyjad-
fuje pokrytectvi socialistického rezimu a v obecném
smyslu zvracenost a absurditu modernt civilizace? Boj
za mir KniZik nebral piili§ vaZzné, byla to jen prilezi-
tost ironizovat oficialni postoje. Nevainy pristup k té-
matu ostatné dokladaji i pisné Knizikovy hudebni
skupiny Aktual, parodie na rockovou hudbu a avant-
gardni uméni. Mir i valka tu jsou tématy mnohych pis-
ni, autor stfidavé vyzyva k jednomu i druhému.33

KniZikova prace je uméleckohistoricky zpracovana
zatim jen zlomkovité. Obsahuje celou fadu autor-
skych, vétiinou pozdéjsich pozndmek a tvah. Doku-
menty vztahujici se k Manifestaci pospolitosti fadi jejich
autor do knih a katalogli vydavanych v poslednich os-
mi letech. Chybi k nim viak nezavisly komentaf, vzpo-
minka pamétnika nebo vyzkum, které by akci pfesné-
ji umistily do kontextu ostatnich Knizakovych aktivit

33 Jmenujme jen nazvy pisni jako Zab pro mir nebo Zastavte
viechny valky, anebo srovnejme slova Lzaslapte kvétiny, znicte ze-
mékouli “ z pisné Against Hippies s tivodni slokou pisné Mrdej
a nevald&i: ,,Dostat pres driku v hospodé / pristiknout svoji lasku kou-
it péro jinymu / spdchat sebevrazdu trifenidylem // to vSechno je lep-
§i ne? valka. “K tomu viz Milan Knizik, Pisné kapely Aktual, Pra-
ha, Mafa 2003, s. 145 aj. Pfipomenime také, Ze koncem roku
1964 se z okruhu vlastnik® a zakaznika alternativniho knihku-
pectvi Peace Eye Bookstore v New Yorku zformovala hudebni
skupina The Fugs. Jeji ¢lenové patfili k zapalenym mirovym ak-
tivistim. Druhé, oficialné bezejmenné album skupiny The Fugs
bylo béZné znamé pod nazvem Kill for Peace, a to podle stejno-
jmenné pisné z alba s refrénem ,zabd, zab, zab pro mir*.
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pied jeho odjezdem do zapadnich Cech v roce 1967
a do USA v roce 1968.

UZitl poSty nachazime i v dalsi Knizikové akci Prd-
telstvt se stromem z konce sedmdesatych let. Jeji ucast-
nik si vybere strom a chovi se k nému jako ke svému
priteli. Navstévuje ho, mluvi s nim, pfipravuje pro né;j
odév ¢i darky, posila mu dopisy. To ma acastnikovi
pomoci lépe si uvédomit mechanismus mezilidskych
vztaht ¢i vztah mezi vécmi obecné. Je to hra pro do-
sp€lé nebo pro kohokoliv, kdo je ochotny se ji zi-
Castnit. DlileZité pfi tom je akci provést do viech do-
sledkil a neponechat ji jen v roviné myslenkové
konstrukce. Vyjadiuji to i KniZikovy pokusy o kores-
pondenci se stromem. V letnich mésicich roku 1980
opakované testoval trpélivost némecké posty, kdyz 74-
dal o doruceni svjch dopist obleéenému stromu, kte-
ry mél postak nalézt podle planku uvedeného na
obalce misto adresy. Kdyz se dopis vratil ke svému pi-
sateli jako nedorucitelny, Knizak pouze namaloval po-
drobnéjsi planek a dopis poslal znovu. Cela akce je
hra, absurdni gesto a dtilezitou roli v ném hraje i ,ne-
pochopeni* ze strany posty, ktera neumi nebo odmita
dopis stromu dorudit.

Snad jesté vic nez Boudnik povazoval Knizik umé-
leckou aktivitu za nastroj vyuky Zivota. Boudnik cha-
pal své akce v ulicich jako zpusob, jak v nahodnych
kolemjdoucich roznitit fantazii a vtahnout je do dis-
kuse o modernim uméni & tvofivosti jako takové —
domnival se, Ze kazdy ¢lovék se miize stat umélcem.
I pro Knizaka byla jeho cinnost sluzbou ostatnim,
zpusobem, jak jim skrze umeéni oteviit odi, , obnazit
nervy®, ucit je, jak v moderni spole¢nosti najit cestu
k hodnotnéjsimu lidstvi. Problémem vsak zstaval do-
sah piisobeni této $koly i vztah nihodné oslovenych
Zaka“ k vjukovym metoddm. Knizikovy piedstavy
o lidském souziti mély vyrazné spolecensko-utopické
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rysy a byly pro vétinu spole¢nosti nepfijatelné ¢i pri-
mo odpuzujici. Od oslovovani ndhodného a co nej-
sirsiho okruhu lidi Knizak své aktivity postupné kon-
centroval na uzsi skupinu pfiznivci; s ni se v praxi
pokusil vytvofit idedlni obec v pohrani¢ni vesnici
Krasna.

V.

Jak se tfemi riznymi mirovymi aktivitami Ceskych
umélct nalozit? V nékterych ohledech si jsou pozoru-
hodné podobné, v jinjch se diametralné lisi. Odpovi-
daji si nejen téméf shodnym obsahem, ale i zpiisobem
jeho sifeni a chovanim protagonistil, které vzbuzova-
lo podeziivavost okoli. Pfesto pfi jejich porovnani
musime zachovavat co nejvétsi obezietnost.

Zainéme tim nejjednodudiim: Z grafického hledis-
ka se Lukesovy letaky, Boudnikovy manifesty i Kniza-
kovy dopisy shoduji ve své primitivni, neefektni formé
narychlo a levné vytvofenych sdéleni. Nenajdeme zde
snahy kopirovat zavedena grafickd schémata nebo
upoutat typografickym feenim, vie je délino amatér-
sky, na kolené&, jakoby ve stavu nouze tim nejjedno-
duiim, nejpiimocaiejsim zptisobem. Jan Luke$ k roz-
mnoZovani svjch vyzev udajné pouZival cyklostyl.
Vladimir Boudnik zvolil jednoduchou litografii, Kni-
74k psaci stroj a kopirovaci papir. Lukesuy Mdaj mir
mél podle autorovych informaci podobu nabozen-
ského traktatu, a k osobitému mesianismu ma blizko
i Gitoéné a drsné moralizovani Boudnikovo. Knizako-
vy dopisy pfipominaji ifedni vjzvy, jsou opatfeny ne-
jen zpateéni adresou, ale nékdy dokonce i razitkem.
Z LukeSovjch mirovjch letakir se nedochoval ani je-
diny, vime o nich jen z autorova dopisu. Boudnikovy
vyzvy zname z nékolika exemplii v majetku jeho pia-
tel. Jediné vzorky KniZakovjch dopisii pochazeji pfi-
mo z umélcova archivu, do kontextu uméni je uvedl
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sam autor tim, Ze je zafadil mezi exponaty svjch vystav
a do kniznich publikaci.

U kazdého umeélce hral boj za mir jinou ulohu. Pro
Lukede byl paxismus pravdépodobné sice dilezitou,
presto jen jednou souéasti paralelniho svéta bezbiehé
fantazie psychotika. Knizikovi pravdépodobné ani to-
lik neslo o samotny mirovy obsah jeho prohlaseni —
k podobné kampani za nenasili se jiZ nikdy nevratil.
Dilezitéjsi pro ného byl samotny akt oslovovani vel-
kého poctu lidi, anonymnich i peclivé vybranych. Je-
ho dopisové akce z konce Sedesatych let byly jednou
z mala prileZitosti, jak se dostat do pozice ,vyucujici-
ho*, jak alespon korespondencné ovliviiovat svét ko-
lem sebe a jak ukazat jeho absurditu. Ze vSech tif po-
rovnavanych tviirct se Knizikovy dopisy a manifesty
nejvice blizi promyslenemu uméleckému prOJektu
Ustiedni a ziejmé nejupiimnéjsi roli hraly mirové
manifesty v raném dile Vladimira Boudnika. Staly se
esenci jeho vize budouciho lidstva, metou, ke které by
vsichni méli sméfovat.

Navrhy na odzbrojeni a nastoleni celosvétového mi-
ru v podobé vjzvy jednotlivce pfipominaji marné po-
kusy o sestrojeni a patentovani perpetum mobile. Lu-
ke$ sviij paxismus s odstupem let v podstaté ironizoval
(aniz viak prestal véfit v jeho principy), Boudnik si po
letech uvédomoval svou naivitu a Knizak chtél svymi
vjzvami piedevs§im provokovat, vnést neklid do zave-
denych poradkul. Pesto Zadny z nich v kritickém oka-
mziku nevahal své manifesty a dopisy rozesilat, a to
i s védomim mozZného policejniho stihani. Nikdo
z nich se také svych aktivit nevzdal a viichni se k nim
i pres moZné nepiijemnosti hlasili. Jediny, kdo byl za
svou umeéleckou éinnost dlouhodobéji véznén, byl Mi-
lan Kni74k. Doslo k tomu ale az v sedmdesatjch letech
a ve véci, ktera bezprostiedné s Manifestaci pospolitost
nesouvisela.
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Lukes, Boudnik ani Knizik se ve vzpominkach ne-
vyhnuli zveliCovani svjch aktivit a jejich dosahu.
Vsem je vlastni snaha prezentovat své mirové aktivity
Jako velka a masova hnuti. Jadro Aktualu predstavo-
vali ¢tyfi lidé, skutecnym explosionalistou byl jen
Boudnik, a tfebaZe o rozsireni paxismu mezi obyva-
telstvo nemame Zadné informace, jeho dosah s nej-
vétsi pravdépodobnosti neodpovidal ani tém nejmé-
né optimistickym LukeSovym odhadiim. Presto
viichni tito autofi davali svym myslenkdm punc ma-
sové politické doktriny: provolani jsou psana v mnoz-
ném cisle nebo se alespori snaZi vyvolat vielidovou ¢
pfimo celosvétovou odezvu. Ziroven z projevii na
prvni pohled vyzaruje politicky diletantismus a outsi-
derstvi jejich tvlrcu.

Vsichni tfi umélci trpéli pocitem zneuznani. Casto
se snaZili presvédcovat, Ze, co jejich soucasnici v umé-
ni a kultufe ocenuji, oni vymysleli jiz pied lety. Citlivé
reagovali na rozdifeni a ispéch myslenek, které pova-
zovali za vlastni vynalezy. Boudnik si v jednom dopise
stézuje: ,Napsal jsem sta pojednani, tisice dopisii a dnes
at prijde z oficielnich mist prakticky jakykoliv impuls, na-
chazim obdoby ve svyjch starSich vvahdch a manifestech.
[...] Dnes prosazovand kulturni revoluce se kryje zhruba
s mym udobim z let 1949-50, kdy mimo abstrakci jsem usi-
loval o zvySeni zdajmu o divika ze strany vytvarniki. Mi-
nulé dny jsem se bavil tim, Ze jsem redakcim zasilal podtr-
Zend mista z ,revolucnich’ prispévki s upozornénim na
datum mych pojedndni. “3* Tento dopis je ze stejné do-
by jako Lukesiv akademiku Malkovi a obsahové, tedy
hodnocenim vlastni dosavadni tvorby a upozornénim

.....

alnosti, je s nim v podstaté shodny. Oba s hotkou vy-

34 Vladimir Boudnik v dopise Jané Cizkové z 6. 5. 1959, in Via-
dimir Boudnik, Z korespondence. Il (1957-1968), cit. vyd., s. 26.
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¢itkou oslovuji oficialni organy a upozornuji je na sva
prvenstvi.

Jan Lukes se dokonce domnival, Ze se na jeho oso-
bé a piipadu obohacuje a ve svété proslavuje profesor
Stuchlik — snad jediny clovék, ktery ho bral vazné. Vla-
dimir Boudnik trp€l pocitem, ze uspéch divadla La-
terna Magika ve skute¢nosti patii jemu, jelikoZ jeho
principy jiz sam pfed lety vymyslel, a mezinirodni
proslulost této prazské scény nesl jen tézce. Boudnik
se také kriticky stavél k nékterym Knizakovym aktivi-
tim. Mladiiho umélce povazoval za povrchniho, bez
tviiréiho napét. Jeho tvorbu chapal jen jako recesi,
zpusob, jak na sebe upoutat pozornost, chybéla mu
v ni véti mira osobni odpovédnosti. Zavazna byla
i idajna Knizakova profanace hodnot a principi, kte-
ré pry Boudnik sam vymyslel.3> I Milan Knizik trpél
pocitem nedocenéného ¢i dokonce okradeného
umélce. V osmdesitjch letech se povazoval za vyna-
lezce punkové médy, kterd mu byla podle jeho nazo-
ru zcizena revoltujici zdpadni mladezi.36 74dny z téch-
to tii umélcu se nechtél pripojit k vétsinové umélecké
komunité a s zarlivou pozornosti pfisuzovali velkou
dulezitost vlastni originalité a vyjimecnosti.

Pro viechny tii je také charakteristicky pozdé&jsi vy-
kiad vlastni tvorby, nékdy hranicici s mystifikaci. Lu-
ke§ celou, z velké ¢asti pravdépodobné smyslenou
historii paxismu obalil do velikého tragikomického

35 Dopis Vladimira Boudnika Jindfichu Chalupeckému z 25. 3.
1967, rukopis, soukroma sbirka.

36 ,,AZ se vds nékdo zeptd, kde venik Punk, Yeknéte v Cesku. V 60tych
letech. Velkd cdst aktudlni mody (z 63=5) je o 10 nebo 15 let pozdéji
objevovina svétovymi pankddi. (A nejen jimi.) Divokej rock, kierej uz
vlastné rockem nebyl, tak jak ho hrdla kapela Aktual od . 1968, se
presné opakuje v nefnovéjSich kreacich nejandrgraundovéjSich Punk-
-kapel. Opakuje se v tak presné napodobe, Ze je aZ tézko vévit, Ze to pri-
Slo spontdnné. “ Milan Knizak, Cestopisy, cit. vyd., s. 180.
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pribéhu vlastniho Zivotniho ztroskotini. I Boudnik
se samoziejmosti uvadi neovéritelné udaje o tisicich
rozeslanych dopisti, o poctech lidi, ktefi vidéli jeho
manifestace, i o reakcich na né.37 Tak je tomu zfejmé
i u KniZaka, ktery zachované dokumenty tykajici se
Manifestace pospolitosti pozd&ji opatfil poznamkami
a doplnil udaji.

Neni v moci historika uméni posuzovat psychicky
stav umélci, je v§ak jeho povinnosti zaznamenat okol-
nosti z oblasti psychiatrie, které by mohly mit vliv na
tvarcovo dilo. Grafomanie a recepty na celosvétovy
mir patii k projeviim dusevné nemocnych lidi, a pro-
to si podobné téma tento exkurs 7ada. Jan Lukes
vskutku trpél dusevni chorobou a byl uznan za nesvé-
pravného. Na psychiatrii se cela léta 1é¢il i Vladimir
Boudnik. Nemame divody pochybovat o dusevnim
zdravi Milana Knizika. Obesel se bez psychiatrického
léCeni i v dobach, kdy ho mohlo alespon ¢asteéné
chranit pred represi statu.38

Lukesovy, Boudnikovy i Knizikovy listy v neposledni
fadé souviseji nebo dokonce tmyslné pracuji s zin-
rem pomatenjch dopist. Ufednici Kancelare prezi-
denta republiky, Patentového tstavu nebo Akademie
véd se s podobnymi dopisy setkavaji bézné. Jejich ¢as-
to velice neodbytni autofi se dozaduji uznani svjch vy-
nalezd, varuji lidstvo pred nebezpe&im létajicich tali-

37 Demytizujici je v tomto sméru stiizlivi vzpominka Zbynika Fi-
Sera (Egona Bondyho) na Boudnikovy pouliéni manifestace,
kterych se sam zacastnil. Viz Viadimir Boudnik. Mezi avantgar-
dou a undergroundem, cit. vyd., s. 56-57.

38 Knizik jako ,zajimavy pfipad“ viak neunikl pozornosti psy-
chiatra Stanislava Drvoty, ktery se zajimal o vztah mezi psycho-
logickymi potiZzemi a uméleckou tvorbou. Vysledky svého dlou-
holetého vyzkumu shrnul v knize Osobnost a tvorba, kterou
vroce 1973 vydalo nakladatelstvi Avicenum. Z dnesniho hledis-
ka nejsou ani tak zajimavé Drvotovy spekulativni zavéry jako
spiSe chorobopisy viznamnych eskjch uméledi edesatych let.
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il nebo nabizeji recepty na vSeobecnou blaZenost.
I kdyZz podobné vyzvy ziistavaji vét§inou ignorovany,
pisatelé jsou velice vytrvali. Vabivou roli mize sehrat
i samotna instituce posty, tradi¢niho Gradu s puncem
rakousko-uherské byrokratické vaznosti. Vhozeni do-
pisu do schranky se stava irednim aktem, ktery je viak
anonymni — nehrozi nebezpeéi bezprostiedni kon-
frontace s adresitem. Poslanim dopisu uvadime véci
do nezadrzitelného pohybu. Ze sebenesmyslnéjsiho
dopisu se stava oficialni ufedni dokument, ktery je
dokonce opatien razitkem.

T¥i priklady neobvyklych mirovych manifestii ref-
lektuji historickou proménlivost kli$é, podle néhoz je
opravdovy umélec Silenec a soucasné se Silenec za ur-
¢itych podminek muze stat genialnim tviircem. Jiz od
romantismu se objevuje typ pomateného umélce, $i-
lenstvi je chdpano jako hodnota. , Ne-rozum predstavu-
Je v kazdém pripadé jednu z ovigindlnich dimenzi zdpadni
kultury; patiil k ni uz ddvno pred Hieronymem Boschem
a bude ji provdzet dal dlouho po Nietzscheovi a Artaudo-
vi. “3 V souvislosti s Antoninem Artaudem pozname-
nejme, Ze i on po velkou ¢ast svého zivota psal riiz-
nym svétovym osobnostem oteviené ¢i privatni
dopisy, které se vymykaly pravidlam bézné korespon-
dence. Ve dvacatych letech formou umysiné Sokuji-
cich dopist oslovoval papeze, dalajlamu, rektory vy-
sokych $kol a dalsi. Tyto dopisy byly publikovany
v surrealistickych revuich a neni jasné, zda byly adre-
satim skute¢né odeslany. Zcela urcité vsak byly ode-
silany Artaudovy dopisy Hitlerovi z roku 1939; psal je
na psychiatrické klinice a adresita v nich vyzyval k za-
chovani svétového miru. Déjiny uméni poskytuji i dal-
§i priklady umélct, ktefi se pohybovali na hrané nor-

39 Michel Foucault, Déjiny silenstvi v dobé osvicenstvi, Praha, Na-
kladatelstvi Lidové noviny 1993, s. 7.
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mality, nékteri se i s riiznymi Gspéchy angazovali poli-
ticky.40 Pfesto najdeme jen velmi malo skute¢né vy-
znamnych svétovych umélct, ktefi by se zabyvali pra-
vé mirovymi manifesty.41

Manifest je vidy proti nécemu, vzdy vypjaty, hlasity,
oznamuje svétu nejen autorovy nazory, ale predevsim
jeho existenci a odlisnost jeho postoje od stavu véci.
Témér kazdy manifest je psin v mnozném éisle, pro-
toze ma vyjadiovat nazory nejen svého autora, ale
aspon jednoho z potencionalnich ¢tenafu, je vyzvou
k pfipojeni.

Vyznam formy uméleckého manifestu rostl od
konce devatenactého stoleti a svého vrcholu pravdé-
podobné dosahl v manifestech futuristai pred prvni
svétovou valkou. Symbolisté sva provolani a zasady
publikovali v uméleckych revuich, prvni Marinettiho

40 Jmenujme alespori Johannese Baadera (1875-1956), pravdé-
podobné nejradikilnéj$iho ¢lena berlinské dadaistické sku-
piny. Umélec o generaci starsi nez jeho ostatni dadaisti¢ei pia-
telé se bez jakékoliv ironie povazoval za JeiiSe Krista a byl
prohlasen za nesvépravného. V roce 1916 poslal princi Wilhel-
mu Friedrichovi dopis, v némz pozadoval okam?zité zastaveni va-
leénych boji z autority , velitele duchovniho krélovstvi“. V roce
1919 se mu podafilo prerusit zasedani parlamentu vymarské re-
publiky, kde se dozadoval, aby mu byla pfedina moc. V roce
1920 se Baader vydal spole¢né s Richardem Huelsenbeckem
a Raoulem Hausmannem na dadaistické pfednéaskové turné po
Ceskoslovensku, ale svym pratelim se t€sné pfed jejich prai-
skym vystoupenim neocekavané ztratil. Baaderovo nepfedvida-
telné a vskutku silené chovani zplisobilo, ze se od néj dokonce
sami dadaisté pozdéji odvratili.

41 Vedle pfipadil jmenovanych v textu zminim jen islandského
umélce Oyvinda Fahlstroma. Ve svém manifestu Take Care of
the World z roku 1966 v jednom z jedenacti boda vyzyva lidstvo
k vieobecnému odzbrojeni. Viz Theories and Documents of Con-
temporary Art. A Sourcebook of Artists Writings, ed. Kristine Stiles,
Peter Selz, Berkeley, University of California Press 1996, s. 304—
-305.
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manifest futurismu se objevil ve formé placené inzer-
ce 20. Gnora 1909 na titulni strance francouzskych
novin Le Figaro. Vlivné byly nejen manifestované
myslenky, tedy odpor k tradici a apote6za moderniho
technického svéta, ale i jejich proklamativni forma
a zverejnéni v béinych a Siroce étenych novinach.
Vladimir Boudnik byl s futuristickymi manifesty obe-
znamen jiz koncem Ctyficatych let. Dovedeme si
predstavit, Ze kdyby to bylo technicky a finan¢né moz-
né, sam by explosionalistické manifesty publikoval ja-
ko novinové inzeraty. I Aktual, odmitajici viechny
konvence, se vyjadfoval pomoci manifestii, zdanlivé
zastaralou formou umélecké proklamace, a pripustil
Jjejich otisténi v oficidlné vychazejicim ¢asopisu Tvar.
Jsou to v podstaté posledni manifesty svého druhu
u nas, posledni vyhonky mezivile¢ného avantgardni-
ho uméni.

Pro modernismus plati, Ze produkovat a rozsifovat
nazory jednotlivych smérti a umélet je stejné dulezité
Jjako vytvaret vlastni uméleckd dila. Gilem totiZ v dii-
sledku neni nic mensiho nez zména Zivota, slovy Gia-
coma Bally , prestavba vesmiru® Na rozdil od meziva-
lecné avantgardy méli umélci po druhé svétové valce
0 sméru této prestavby jen nejasné predstavy. Uchylo-
vali se proto k obecnym vyhlaSenim o plnéj§im a opra-
vdovéj$im prozivani individudlnich Zivot, nebo se
poustéli do vazného (¢i parodického) boje za mir.
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Osudy svobodnych umélct

L

V zaii roku 1956 se v italském meéstecku Alba sesel
Prvni svétovy kongres svobodnych umélci. Setkali se
na ném zastupci riiznych vychodisek evropské pova-
lecné avantgardy, stafi pratelé i umélci, ktefi se nikdy
predtim nevidéli. Z Francie pfijel zastupce Lettristic-
ké internacionaly, dorazili i umélci drive sdruZeni ve
skupiné COBRA. Néktefi z nich zalozili po jejim roz-
padu Hnuti za imaginisticky Bauhaus, jehoz myslenky
popularizoval milansky casopis Eristica. Organizatofi
kongresu pozdéji s pychou tvrdili, Ze se na ném sesli
tvliirci osmi narodnosti. Celkovy pocet Gicastniki viak
stéZi presahl tucet, samotné zasedani se ze vieho nej-
vic podobalo neformalnimu pratelskému setkani. Vy-
znam sjezdu urcité nespocival v jeho mezinarodnim
zabéru ani dokonalé organizaci. Pro historiky uméni
je daleko podstatnéjsi, ze se tu poprvé sesli umélci
a teoretici, ktefi o necely rok pozdéji zalozili Situacio-
nistickou internacionalu. Toto hnuti s nepocetnou
a proménlivou zékladnou bylo zdpadnimi déjinami
uméni znovuobjeveno teprve v poslednich patnacti
letech, kdy zacaly byt opét tistény a z francouzstiny
preklidany jeho programové texty. V Cechach je za-
tim témér neznamé, ve svété se ale na né odvolava sta-
le vice umélct i historikt. Lze dokonce hovofit o mé-
dé svého druhu. Situacionisticki internacionala ma
lakavou povést nejradikdlnéjsi avantgardy dvacatého
stoleti. Nezbyla po ni skoro Zadna uméleckd dila
v béiném slova smyslu, spiSe teoretickd prohlaseni
a manifesty ovlivnéné surrealismem, marxismem a ex-
trémni levicovou ideologii. Situacionisté, stejné jako
ptibuzna avantgardni hnuti dvacatého stoleti, ne-
chtéli ménit uméni, ale samotny Zivot, a to v dosud
nevidaném rozsahu. Predznamenali ¢i ovlivnili akéni
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uméni, utopicky urbanismus, novy realismus, Fluxus
a postmodernismus, jejich kritika moderni architek-
tury, masovych médii a konzumni spolecnosti je
v mnohém platni a pfitazlivd dodnes.

Pisemnym dokumentem Prvniho svétového kongre-
su svobodnych umélcti v Albé byla rezoluce, kterou
podepsali i dva umélci z tehdejsiho Ceskoslovenska:
Jan Kotik a Pravoslav Rada. Jak se pod dokument to-
hoto druhu, navic v roce 1956, jejich jména dostala?

1I.

Pravoslav Rada (¥1923) patii ke generaci umélcn, do
jejichz Zivota vstoupila druha svétova valka. Do roku
1943 studoval na kamenicko-socharské skole v Hofi-
cich, poté presel na prazskou Uméleckopriimyslovou
Skolu, ktera v té dobé neméla statut vysoké skoly,
a proto zUstala studentiim oteviena i béhem valky.
Navstévoval ateliér sochafstvi a keramiky Jana Laudy.
Po roce 1945 prisla na UMPRUM silna generace ma-
lifh a sochafti. Pravoslava Radu naopak zacala ve sko-
le ¢im dal vic pfitahovat keramika, ale zdaleka nejen
jako pouhé femeslo. Ocenoval jeji pestré vyrazové
prostredky, bohaté mozZnosti zpracovani povrchu,
§kalu barevnosti. Ke keramickému materialu pfistu-
poval jako sochaf. V roce 1947 Rada ziskal stipendij-
ni pobyt udélovany danskou vladou a stravil pal roku
v Kodani na tamni uméleckopramyslové skole a v ke-
ramickém zavod¢ Nathalie Krebs. Skandinavska kera-
mika tehdy méla celosvétové renomé, danskym navr-
haiftum se dafilo propojovat naroky vyroby a obchodu
s modernimi formami i teorii designu. Rada si v Ko-
dani pronajal mistnost vdomé, kde pani domaci pro-
vozovala i matefskou §kolku. Védéla, ze jeden z otcil,
ktery do ni vodi své déti, je také umélec, a zminila se
mu o mladém vjtvarnikovi z Ceskoslovenska. Dan-
ského umélce to zaujalo a s Radou se seSel. Jmenoval

98



se Asger Jorn.! K setkani pravdépodobné doglo né-
kdy na pocatku jara 1947. Béhem nékolika dni nava-
zali pratelstvi, které alespon na dalku trvalo az do Jor-
novy smrti v roce 1973. V povile¢né Kodani na sebe
nemé¢li mnoho casu. Rada v Déansku stravil jen Sest
mésicil, z toho nékolik tjdnt cestoval po skandinav-
skych zemich. Jorn v roce 1947 pobyval v Normandii,
Holandsku a Belgii, v druhé poloviné roku s rodinou
odjel na nékolik mésich na tunisky ostrov Dierba.
V roce 2003 si s odstupem vice neZ pilstoleti Pravo-
slav Rada nevybavoval, Ze by kdy navstivil Jornaw ateli-
ér. Jeho tehdejsi tvorbu znal jen z grafickych listi. Na
rozloucenou daroval Jorn Radovi svou knihu a soubor
litografii, ktery Rada pozdéji vénoval Narodni galerii
v Praze.

Pro organizatora Jorna nebylo piatelstvi s Radou
zdaleka jedinym kontaktem s ¢eskoslovenskym umé-
nim. Jiz 21. 5. 1947 oslovil dopisem uméleckou skupi-
nu Ra a vyzval ji k G¢asti na pripravované, ale nikdy
nevydané umélecké revui. Psal si s Ludvikem Kunde-
rou; ten po letech vzpominal: , Ozval se Asger Jorn, ma-

1 Asger Jorn (1914-1973), nejvyznamnéjsi dansky umeélec dva-
cateho stoleti, vedl nomédsky Zivot opro§tény od béinych spo-
lecenskych konvenci. Patfil k netinavnym organizatoriim avant-
gardniho uméleckého Zivota v Evropé. V roce 1946 se seznamil
s Constantem Nieuwenhuysem, nizozemskym malifem a archi-
tektem (pozdéji své jméno zkratil na Constant), ktery se stal
Jjednim z nejpodnétnéjsich umélcii z okruhu Situacionistické
internaciondly. Roku 1947 Jorn navéazal kontakty s belgickou
Revoluéni surrealistickou skupinou a s jejim zakladatelem bas-
nikem Christianem Dotremontem (1922-1979). Jorn se stal
dusi skupiny COBRA (1948-1951), ktera oficialné vznikla v li-
stopadu 1948 a neformilné sdruzovala asi 50 umélct z deseti
zemi véetné Ceskoslovenska. COBRA vySla ze surrealistické kri-
tiky moderni civilizace, ktera potlacuje tvofivé sily jednotlivet
i celé spolecnosti. Clenové odmitali dogmatické doktriny socia-
listického realismu i abstraktniho uméni a prosazovali expre-
sivni uméni ovlivnéné folklorem a vytvarnymi projevy déti.
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U7, ale i svérdzny teoretik, znalec lidového umeéni celého své-
ta. Stal se hbité nasim (nasim? — vskutku, tady se Ra
a Blok spojuji...) skandinduvskym expertem dislo 1, otiskli
Jsme mu stat i reprodukci a méli jsme dalsi plany. “2 V ¥ij-
nu roku 1947 se konal v Bruselu Mezinarodni kon-
gres revolucnich surrealisti, organizovany basnikem
a surrealistickym odpadlikem Christianem Dotre-
montem. Vedle Jorna a dalsich evropskych umélcti se
ho zG¢astnili i Josef Istler a Zdenék Lorenc z Cesko-
slovenska. Druhy z nich pak na kritky, presto neza-
pomenutelny kontakt s Jornem vzpominal v textu do
katalogu Jornovy prazské vystavy v roce 1995.3

Po tnoru 1948 a nésledujicich politickych a spole-
¢enskych zménach moznosti mezinirodni spoluprace
rychle zmizely. Jesté v roce 1948 otiskla brnénska re-
vue Blok Jornovy a Dotremontovy texty a reprodukce,
slibné se rozvijejici vztahy mezi skupinou Ra a COB-
RA vsak byly vzhledem k uzavirajicim se hranicim v{-
chodniho bloku a nastupujici cenzuie preruseny. Jes-
t¢ v roce 1949 byl Josef Istler zafazen na vystavu
skupiny COBRA v Bruselu a Amsterodamu. Jeji orga-
nizatori vSak mohli vystavit pouze grafiky, které Istler
zanechal v Bruselu dva roky predtim pri své cesté na
kongres. Avantgardni umélci byli v Ceskoslovensku
padesatjch let zatlaceni do podzemi. Josef Istler se po
vynuceném rozpadu skupiny Ra sbliZil se surrealistic-
kou skupinou kolem Karla Teigeho a pozdéji Vratisla-
va Effenbergera. Cinnost surrealistd oficialni mista
nepovazovala pouze za nevitanou, ale piimo za proti-
statni.

V dobich diktitu socialistického realismu v Cesko-

2 Ludvik Kundera, Ra memodry, in Skupina Ra, Praha, GHMP
1988, s. 50-51.

3 Zden¢k Lorenc, Véci doliéné o Cobfre, Asgeru Jornovi, revo-
lucnim surrealismu a mnohém jiném, in Asgern Jorn. Grafické
dilo, Praha, Nérodni galerie 1995,

100




slovensku se ¢ast avantgardnich umélcti mohla uplat-
nit alesponi v oblasti uZitého uméni. Vztah volného
a uZitého uméni byl na poc¢atku padesatych let daleko
komplikovanéjsi, nez abychom vidéli v pfiklonu né-
kterych umélcit k uméleckému femeslu, designu ne-
bo vystavnictvi vfhradné Gnikovou cestu z tiZivé spole-
Censko-politické situace. V duchu Bauhausu tu likala
predevsim mozZnost ovliviiovat vkus Siroké vefejnosti.
Pravoslav Rada se pro keramiku rozhodl davno pred
tim, nez nové poméry znesnadnily a nakonec zne-
moznily svobodné umélecké vyjadfovani. Ale ani tak
nebyl uchrinén potizi. Servisy, jez navrhoval, sice sbi-
raly rizna ocenéni, presto je znirodnéné tovarny od-
mitaly vzhledem k jejich neobvyklosti vyrabét; nemély
pro né totiz odbyt. Vedie navrhii pro pramysl mél Ra-
da moZnost malosériové ateliérové tvorby a vyrabél
drobné zvifeci sosky. Typové navazovaly na stylizovana
zvirata z foukaného skla, kterymi se ve tricatych letech
proslavil Jaroslav Brychta. Radovy figurky byly expre-
sivné divokeé a jejich barevna a tvarova stylizace vyslo-
vené modernisticka. Jeho ryby a kocky byly nadany
zvlastnim sarkasmenm, jizlivosti a ironii. Vzhledem ke
své uzitkovosti predstavovala keramika v padesitjch
letech oblast, jez pfipoustéla vefejné ukazovat dila ob-
sahujici prvky moderniho uméni. Podobné moznosti
poskytovala i textilni tvorba nebo typografie.
Pravoslava Radu jiz v predvileéném obdobi uvedl
Jjeho otec malif Vlastimil Rada do podnétné a na roz-
dil od Ménesa tolerantni atmosféry spolku Umélecka
beseda. Jeho ¢leny byli nejen tradicionalisté jako Vac-
lav Rabas nebo Vojtéch Sedlacek, ale i Josef Sima ne-
bo Jan Zrzavy. Poslednimi dvéma velkjmi vystavami
Umélecké besedy pred vilkou byla v roce 1937 expo-
zice Staré uméni na Slovensku a o rok pozdé&ji Praz-
ské baroko. Obé prehlidky konfrontovaly $pickové
umélecké vykony s tvorbou ¢asto anonymnich lido-
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vych umélcti a femeslniki. V padesatych letech, kdy
byla oficialné akceptovatelna pouze normativni este-
tika socialistického realismu, coZ na poli uZitého
uméni znamenalo vedle povinného obdivu ke viemu
ze Sovétského svazu i vyzdvihovani a pfebirani vzor
z lidového uméni, tedy respekt k lidové tvorbé cas-
te¢né navazoval na mezivilecnou modernistickou tra-
dici, ktera také hledala inspiraci v tradi¢nich folklor-
nich vzorech.

Vlastimil Rada se jiz od dvacatych let pratelil s ma-
lifem Pravoslavem Kotikem? a posléze se i Pravoslav
Rada setkal a spiatelil se synem Pravoslava Kotika ma-
litem Janem Kotikem (1916-2002). Jan Kotik byl ¢le-
nem Skupiny 42, a kdyz se v roce 1948 rozhodovalo
o jejim budoucim sméfovani, jako jediny se vedle
Jindficha Chalupeckého ostie postavil proti pfijeti so-
cialistického realismu; Skupina se po Unoru 1948 roz-
padla. Jesté pred tim se Jan Kotik zacal zabyvat praxi
a teorii uzitého uméni. I v jeho piipadé lo o celozi-
votni zajem a nikoliv jen o vjchodisko z nouze. Vzhle-
dem ke své ¢innosti v komunistickém odboji pusobil
Jan Kotik bezprostfedné po valce v Ustfednim vibo-
ru Komunistické strany Ceskoslovenska. Zahy vsak
musel mit o spravnosti tehdejsiho politického sméfo-
vani vazné pochyby. Z prace pro komunistickou stra-
nu se Kotik vymluvil originalnim zpisobem. Dobro-
volné nastoupil vojenskou sluzbu, kterou za valky
nemohl absolvovat, a do stranického aparatu za sebe
nasel trvalou nahradu. Po nékolikamési¢nim vojen-
ském vycviku pfiel do Ustiedi lidové umélecké vyro-

4 Zachovala se dobova vzpominka, podle které Pravoslav Kotik
a Vlastimil Rada v roce 1923 v Drazdanech spolecné navstivili
vystavu Kurta Schwitterse. Jeho koldze a asamblaZe je nadchly
tak, Ze oba umeélci zacali ve vystavni sini spontanné metat ko-
zelce. Viz Marcela Pankova, Pravoslav Kotik 1889-1970, Praha,
Narodni galerie 1991, s. 70.
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by, ULUV. Tato organizace zastivala pozici poradniho
a metodického centra pro lidové tviirce a Kotik zde
pusobil jako organizator; tehdy zacal psat i stati o teo-
rii pramyslové vyroby. Vzhledem ke svému postaveni
ve vedeni ULUV tu prosazoval i vlastni designovou
tvorbu a v dobich nejtéZiiho diktatu socialistického
realismu v padesitjch letech bézné pracoval s ab-
straktnimi dekory.

Kotik byl marxista, kterému se komunisticka strana
v padesatych letech stala Zivotni hrozbou. Pfesto mys-
lenku komunismu, jako historicky rozvinutéjsiiho
a spravedlivéjsiho uspofadani lidské spole¢nosti, neo-
pustil. Na rozdil od mnoha svjch souc¢asniki Marxe
skutecné Cetl. Z dnesniho hlediska neni jednoduché
si Kotikovu tehdejsi situaci predstavit. Ideové byl ko-
munistou, soucasné mezi svymi pfateli-komunisty kri-
tizoval totalitni rezim a vybizel k revizi politického
sméru. Byl élenem Ustredniho vyboru Svazu Ceskoslo-
venskych vytvarnikil prosazujiciho socialisticky realis-
mus, a doma maloval vefejné nevystavitelné abstraktni
obrazy, jez byly v rozporu s tehdejsi direktivni estetic-
kou normou. Svobodomyslny komunista a funkcionaf
Kotik mél respekt také mezi vytvarnymi umélci, ktefi
se v padesatych letech stahli do podzemi. V roce 1951
ho mezi sebe vzala i surrealisticka skupina, podilel se
na vzniku jednoho ze sborniki z cyklu Znameni zvéro-
kruhu. Po potizich s policii vzedljch z téchto stykl
odesel Kotik z ULUV a nastoupil do redakce ¢asopisu
Tvar, vénovaného teorii a praxi pramyslového desig-
nu. Ukazalo se, Ze to byla pro Kotika i ¢eskou kulturu
dobra volba. Tvar vydavalo ministerstvo vnitfniho ob-
chodu, a tak tu mohly byt publikovany nazory, jaké by
cenzoriim v tiskovinach ministerstva kultury jisté ne-
unikly.

UZitym uménim se Rada a Kotik zabyvali i teoretic-
ky. V ¢ervnu 1956 vysla Pravoslavu Radovi Knika o tech-
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nikdch keramiky. Vedle piehledu keramickych technik
obsahovala i exkursy do historie svétové keramiky. Za-
hy vysla v nékolika jazykovjch mutacich a v uprave-
nych vydanich vychazi dodnes. Jan Kotik napsal knihu
Tradice a kultura Ceskoslovenské vyroby; v roce 1954 ji vy-
dalo nakladatelstvi Orbis. Za ponékud topornym na-
zvem se skryva pozoruhodna synteticka studie o histo-
rickém i souasném designu v Ceskoslovensku. V téze
dobé, kdy Asger Jorn obdivoval lidové vjrobky skan-
dinavskych tviirc a vikingské vykopavky, Jan Kotik ne-
zavisle na ném, ale v podobném duchu zatazoval do
své knihy ukazky stfedovékych ornamentt, krajek,
malovanych truhel a abstrakinich textilnich vzort.
V knize otiskl i dobové nezbytnou pasaz o ,Stalinové
genidlnim rozboru ekonomickyjch problémi socialismu, “5
i kdyz ho soucasné pred prateli oznacoval za masové-
ho vraha.6

Teorie designu, prumysiového navrhafstvi a viroby
neznamenala pro Jana Kotika nidhradni program, ale
navazovala na tradici levicové avantgardy s jeji snahou
po lepsim, spravedlivéjsim, prakti¢téj$im i krasné&jsim
usporadani svéta.” Sviij tehdejsi politicky postoj, do ji-

5 Jan Kotik, Tradice a kultura ceshoslovenské vyroby, Praha, Orbis
1954, s. 96.

6 Ruth Kotikovi okolnosti vzniku inkriminované ¢asti knihy vy-
svétlila v dopise z 24. ledna 2005: , Véta o Stalinouvi leiela Kotikovi
v krku jako rybi kost. To bylo tak: Kotik napsal knitku a domluvil
v Orbisu, e to vydaji. Odevzdal text s ilustracemi a k svému velkému
prekvapenti se dozvédél, ze musi jesté dodat — jak to Kotik nazval —
ulitbu bohu. Nevekl ne, ale védél, Ze to nemiie napsat. Potkal Karla
Hetese (skla%, redaktor, néjakou dobu byl tajemnikem ministryné
vnitiniho obchodu) a vyklddal, co se mu stalo, a Ze vitbec nent scho-
pen to napsat. Hetes se jen smdl a ptal se ho, jak to ma byt dlouhé.
Druhy den to prinesl. Bylo to vjchodisko, ale Kotik to vidy komento-
val slovy: ale ja tam stofim jako autor.

7 Teoretickymi otizkami uzitého uméni se Jan Kotik zabjval ce-
Iy Zivot. Svédéi o tom nejen jeho knihy a ¢lanky z padesitych
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sté miry charakteristicky pro celou generaci formova-
nou levicovou ideologii, s odstupem let charakterizo-
val nasledovné: ,,Jako miady clovék jsem byl presvédceny
marxista. Sice jsem v roce 1937 odmitl vstoupit do komu-
nistické strany, protoze jsem nevéril, Ze Stalinem vyiadova-
nd stranickd kdzen se da spojit s tvorbou, ale v odboji jsem
se jaksi automaticky do strany dostal. Je zde ale jesté jeden
paralelni vjvoj: éim vic jsem se sexnamoval se soucasnou
védou a ¢im vic jsem se zajimal o filosofii, tim mi bylo jas-
néjsi, Ze mechanistické myslend s jeho linedrni monokauza-
litou neodpovidaji ani realité svéta, ani stavu soucasné vé-
dy. Termin ,dialekticky realismus® jsem — a to uz velmi
dduvno pred vélkou — podeziival, Ze je to vlastné contradic-
tio in adijecto Zdroveiz ale samelsun'um pfedsudkil trosek
je predstavoval nacismus, nds tlacilo do opozicni, tmdzcne
racionalistické pozice. Po vdlce nam diktatura samozva-
nych prokuristit proletaridtu ale neustdle odhalovala také
— a to také podtrhugi ~ neudritelnost zdegenerovaného me-
chanistického racionalismu 19. stoleti. “®

IIL

Korespondence mezi Asgerem Jornem a Pravoslavem
Radou po roce 1948 zeslabla, ale nikdy neustala do-
cela. Jorn Radu informoval o svych vystavach, posilal
mu katalogy a ¢asopisy. I Pravoslav Rada posilal Jor-
novi dopisy do Danska a Svycarska. Cast z nich se za-

a Sedesatych let, ale i pfednasky pro ,druhy Bauhaus®, Hoch-
schule fiir Gestaltung v Ulmu, psané po jeho emigraci do N¢-
mecka v sedmdesatych letech. S oporou marxistické filosofie se
v nich zabyva teorii vyroby a ilohou pramyslového navrharstvi.
Vice v knize Jana Kotika TFi predndsky o uZitné hodnoté, virobé
a ndvrhu, Praha, Silikatovy svaz 2003.

8 Jan Kotik, pisemné odpovédi ze 4. 1. 1986 na otazky Bedficha
Utitze pro &eské vysilani Deutschlandfunku. Rukopis je ve vlast-
nictvi Ruth Kotikové.
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chovala v Jornové archivu v muzeu v Silkeborgu.9 Nej-
starsi je z prosince 1953. Rada jim reagoval na Jorntv
dopis, ktery se k nému ziejmé dostal s velkym zpoz-
dénim. Zvazoval v ném moznosti vymény uméleckych
casopisu ~ tim se daly obejit potize s drahym pred-
platnym -, informoval Jorna, Ze jiz nékolik let neexi-
stuje Casopis Blok, a sliboval zprostfedkovat preruse-
né spojeni s Ludvikem Kunderou a Josefem Istlerem.

Zacatek padesatych let nebyl pro Jorna nejitastné;j-
Si. Zapasil s existenénimi problémy, navic vazné one-
mocnél tuberkulézou a léta 1951-1953 stravil prevaz-
né v nemocnicich a lécebnach. V roce 1953 béhem
ozdravného pobytu ve Svjcarsku ho oslovil sochai
Max Bill a pokusil se Jorna ziskat pro Hochschule fiir
Gestaltung v némeckém Ulmu, skolu, kterou zalozil
ve snaze o znovuobnoveni mezivile¢ného Bauhausu.
Jorn sice v letech 1937-1938 kritce pracoval pro Le
Corbusiera, mySlenka vyuky postavené na principech
védeckého funkcionalismu mu viak byla pocatkem
padesatych let velmi vzdilena. Vystupoval proti racio-
nalné-funkcionalnimu modelu architektury a uméni,
vedoucimu podle ného k zotrocovani lidi. Inspirovan
knihou Johana Huizingy Homo Ludens si ptal, aby se
umeéni stalo hrou, prostfedkem vybizejicim k vSeo-
becné tvofivosti. Uvédomoval si nebezpeéi standardi-
zace mysleni, k niZ mechanicky aplikovany funkcio-
nalismus mohl vést. Vzhledem ke své organizitorské

9 Jde o dvanict dopisti Pravoslava Rady Asgeru Jornovi z let
1953-1971. V Jornové archivu v Silkeborg Kunstmuseum je dé-
le uloZeno pét dopisti Jana Kotika a jeden Jorntv dopis Pravo-
slavu Radovi. Prostiednictvim pratelstvi ¢eskoslovenskych
umélct s Asgerem Jornem ziskaly umélecké sbirky tohoto mu-
zea Sest leptl a akvarelil Jana Kotika z let 1956-1960, tii lito-
grafie Pravoslava Rady z let 1968-1972 a tficet jedna grafik
Josefa Istlera z let 1941-1968. Josefu Istlerovi uspofadalo Kunst-
museum v roce 1987 samostatnou vystavu.
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povaze naopak zacal oslovovat rizné evropské umélce
a spojovat je ve sdruZeni nazvaném Hnuti za imagi-
nisticky Bauhaus, které mélo vytvofit ideovou protiva-
hu Billovy §koly v Ulmu. Neslo tu o tradi¢ni formu
uméleckého spolku, spise o sit spiiznénych tviirci.

V Cervnu 1954 ziskal Asger Jorn s pomoci italského
malife Enrica Baje dum ve mésté Albisola na italské
Riviéte, kde nepravidelné bydlel az do své smrti v ro-
ce 1973. Spolec¢né se zahradnikem Umbertem Gam-
bettou ho v pribéhu let proménil v bizarni palac, do
néjz promitl své predstavy o architekture podnécujici
fantazii. Na pocatku padesatych let se prom¢énila Jor-
nova malba. Misto usporadanych a peclivé vyhotove-
nych kompozic, k nimZ ho inspirovala prace Paula
Kleea nebo piimo détské kresby, zacal divoce roztirat
barvu po malifskych platnech. Vysledkem byly napiil
abstraktni, napul figuralni vyjevy odpoutané od pra-
videl jakychkoliv malifskjch stylti. V Albisole se Jorn
ocitl mezi stfedomorskymi femeslniky a v tomto spo-
leCenstvi se zacal pravidelné vénovat keramice. Ani
pro ného keramika tehdy nebyla inikem pred malii-
stvim nebo snad snadnéj$im prostfedkem k vydélku,
nybrz prilezitosti k uplatnéni rukodélné tvofivosti
uvolnéné postupujici automatizaci vyroby. Jornovy
keramické figury pfipominaji beztvaré, nahodné po-
stavy z jeho expresivnich obrazl. Jiz diive se zajimal
o prumyslovy design a vzhledem k moZnostem tovar-
ni produkce ho chéipal jako zplisob, jak icinné ovliv-
fovat zivot spole¢nosti. Jorn pfipravil hned v 1été
1954 v Albisole mezinirodni setkani keramiku. Zi-
¢astnili se ho stafi znami ze skupiny COBRA, jako Ka-
rel Appel nebo Corneille, italsti avantgardni umélci
Enrico Baj a Lucio Fontana, i surrealismem ovlivné-
ni malifi Matta a Wilfredo Lam.!¢ Vysledky tohoto

10 Mezinarodni keramicka setkani v Albisole se konaji dodnes.
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uspésného keramického sympozia byly pozdéji vysta-
veny v Turiné.

V roce 1954 se Jornovi poprvé dostal do rukou éa-
sopis Potlatch vydavany v Pafizi Lettristickou interna-
cionalou. Ta se v roce 1952 odstépila z lettristické
skupiny, kterd vznikla roku 1946 rovnéz v Pafizi. Za-
kladatelem lettrismu byl basnik rumunského pivodu
Isidore Isou (*1925). Navazoval na tradici dadaistic-
kého skandalu a hnuti brzy ziskalo potfebnou popu-
laritu i publicitu. Isou chtél dit vyrazovym prostied-
kim poezie co nejelementarnéjsi podobu. Jeho
piednésena poezie se sklidala z vykfikil, v pismu ji za-
chycovaly znaky bez sémantické hodnoty. Diilezitéjsi
byla jeji grafickd podoba, z niz se vyvinuly lettristické
kolaze a osobita grafickd poezie.!l Isoutwv film Pojed-
nani o bahné a véénosti ziskal v roce 1952 zvlastni cenu
na festivalu v Cannes (cena za pfinos avantgardnimu
filmu vznikla pouze pro tuto prilezitost). V fijnu 1952
skupina radikalnich lettristt pferusila tiskovou konfe-
renci k Chaplinové filmu Svétla ramp, coz Isou odsou-
dil. Radikalové, ktefi se hlasili k extrémni levicové ide-
ologii, poté zalozili vlastni lettristickou frakci a nazvali
Ji Lettristicka internacionala. Jejimi hlavnimi ¢leny by-
li Gil J. Wolman, Michéle Bernsteinovi, Guy Debord
a Ivan Chtcheglov. Od tvorby literarnich a kinemato-
grafickych dél smértovali k ,Ziti kulturni revoluce“ Or-
ganizovali rizné hry a situace, které nezicastnéni po-
zorovatel€ povaZovali za skandaly a provokace: vyzgvali
své pfiznivce, aby se seznamovali s nahodné vybranymi
lidmi, pohybovali se po mésté s pomalovanymi oblice-
Ji a odévem, vyvolavali potycky, na stény psali podvrat-
né napisy, mezi néZ patfilo i popularni heslo ,nikdy
11 Dva texty k historii a umélecké praxi lettrismu vysly v éeiting
jiz v druhé poloviné Sedesatych let. Viz Slovo, pismo, akce, hlas.

K estetice kultury teghm'ckého véku, ed. Josef Hirfal, Bohumila
Grogerova, Praha, Ceskoslovensky spisovatel 1967.
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nepracuj®. Vedle podobnych hricek a bohémského
zpusobu Zivota se ¢lenové Lettristické internacionaly
zajimali o vliv architektury na spolecnost a vymysleli
metodu takzvané psychogeografie. Jejim cilem bylo
zkoumat vliv méstské architektury na chovani ¢loveka.
Mésto chépali jako prostfedek, jenz ma stimulovat lid-
skou predstavivost. Zvali své pritele na neznama mista
v presné uréenou hodinu, kde viak na né nikdo nece-
kal. Uéastnik hry se mél v neznamém terénu zorien-
tovat a podat o ném zpravu, zpaméti nakreslit mapu
svého putovani véetné popisu udalosti, které se bé-
hem hry sebéhly. Architekturu lettristé pojimali nejen
jako prostiredek k zaplaSeni nudy, ale i jako G¢inny na-
stroj trvaljch promén lidského Zivota.12

Jorn byl ¢asopisem Lettristické internaciondly nad-
$en a okamzité napsal hlavnimu redaktorovi Guy De-
bordovi.13 Vzniklo tak pratelstvi, stvrzené vzajemnymi
nav§tévami v PafiZi a Albisole, a pi'es riizné spory trva-
lo dvé desetileti.

I v roce 1955 usporadal Jorn v Albisole keramické
sympozium. Jeho ucastnici méli dekorovat keramiku

12 Zajem o utopickou architekturu vyvrcholil studii Ivana
Chtcheglova Navod k novému méstu z roku 1953. Vice o lettri-
stické 1 situacionistické architektonické teorii viz Simon Sadler,
The Situationist City, Cambridge-London, MIT Press 1998.

13 Guy Debord (1931-1994), basnik, spisovatel, tviirce filmit
a predev§im teoretik moderni kultury a spolecnosti. Clen lettri-
stické skupiny a Lettristické internaciondly. Jeho kritiku kapita-
listické spolecnosti formovaly marxistické myslenkové impulsy.
V roce 1952 vytvoril film K¥ik pro markyze de Sada; spocival ve stii-
davém promitani svétla a tmy doprovazeném pouze nesouvislym
dialogem. Film kon¢il dvacetiminutovou sekvenci tmy. Roku
1957 stal u zrodu Situacionistické internacionaly a brzy v ni zis-
kal vadci postaveni. Spolecné s Asgerem Jornem vytvofil knihu
Mémoires (1959): Debord sestavil Gtrzky text a obrazkh vystii-
hané z knih, novin a ¢asopisi a Jorn je propojil stfikanci barvy.
Debordovym hlavnim teoretickym dilem je kniha La Société du
Spectacle z roku 1967. V roce 1994 spachal sebevrazdu.
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vytvofenou détmi. Shodou okolnosti tu v mistnim ba-
ru Lalla probihala vystava maliitt Giuseppa Pinota-Gal-
lizia a Piera Simonda, ktef{ Zili ve mésté Alba, vzdale-
ném asi Sedesit kilometrd. Jorn se s nimi rychle
spratelil — Pinot-Gallizio pozdéji oznacil toto setkani
za zasadni zvrat ve svém piistupu k umeéni, za obrat
k nevazané tvofivosti. V zafi téhoZz roku navstivil Jorn
své nové pratele v Albé a ve zruSeném klastere, atelié-
ru Pinota-Gallizia, spole¢né zalozili Experimentalni
laboratof, dilnu a stfedisko avantgardniho uméni. Na
rozdil od tradi¢niho zplsobu vytvifeni uméleckych
artefakt chtéli vyuzivat prostfedk pramyslové vyro-
by a podobné jako vyrobky v tovarné produkovat umé-
ni ve velkém. Zde se také zrodil napad usporadat kon-
gres svobodnych umélcil, ktery za financ¢ni podpory
Pinota-Gallizia a prostfednictvim Jornovych kontakth
ziskal mezinarodni charakter. Asger Jorn netnavné
cestoval mezi Albou, Albisolou, PariZi a danskym Sil-
keborgem, navazoval kontakty s podobné smyslejici-
mi umélci a zval je na zafi 1956 do Alby.

Iv.

Nékdy v lednu 1956 obdrzeli od Asgera Jorna pise-
mné pozvani na setkiani umélct v Albé i Pravoslav Ra-
da, Jan Kotik a Josef Istler. V dopise ze 7. inora 1956
Rada s dikem za pozvani Jorna upozornil, 7e cestovat
do zahraniéi je pro ceské umélce prakticky nemozné;
na Zapad mohly vyjet jen oficidlni delegace. Nicméné
roku 1956 $lo v postupném politickém uvolfiovani po
Stalinové a Gottwaldové smrti zfejmé poprvé vainé
uvazovat o cesté do zapadni Evropy. Na jafe 1956 se
Pravoslav Rada obratil se zvacim dopisem od Asgera
Jorna na pfislusné arady s zadosti o povoleni k vyjez-
du. Setkani v Itilii bylo sice moudre formulovino ja-
ko keramické sympozium, presto Rada potiebné po-
voleni ani po nékolika mésicich neziskal. Jan Kotik
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mel vétdl Stésti, na posledni chvili dostal pas a v zafi
1956 odjel do Itilie. Z dob protifasistického odboje se
totiz znal s Vladimirem Kouckym, ¢lenem IV. ilegalni-
ho ustfedniho vedeni KSC, pozdéjsim $éfredaktorem
Rudého préva a dlouholetym ¢lenem UV KSC, a jeho
piimluva k vyjezdu do zahranici stacila.1* Pravoslav
Rada obdrzel vyjezdni povoleni aZ po intervenci své-
ho otce zaslouzilého umélce Vlastimila Rady a s né-
kolikadennim zpozdénim se vydal za Kotikem. Istler
nemél ani patfi¢ny kidrovy profil, ani vlivné piibuzné
nebo znamé a zastal v Praze.

Prvni svétovy kongres svobodnych umélctt probéhl
v Albé€ od druhého do osmého zafi roku 1956 v pro-
storach radnice. Kromé organizitora Asgera Jorna
a Giuseppa Pinota-Gallizial® se kongresu zicastnili
Gil J. Wolmanl6 z Lettristické internacionaly, malif

14 Za tuto informaci dékuji Pavle Jerusalemové.

15 Giuseppe Pinot-Gallizio (1902-1964) vystudoval farmacii.
Byl amatérskym archeologem, etnologem, vyrobcem potravi-
nafskych esenci a karamelu, lékdrnikem, protifasistickym par-
tyzinem, tovirnikem, levicovym politikem a piedevsim excen-
trickou uméleckou osobnosti.

16 Basnik a spisovatel Gil J. Wolman (1929-1995) se v lettri-
stickém hnuti proslavil pfedevsim filmem L’Anticoncept z roku
1951. Promital se na balon naplnény heliem a omezoval se na
cerné oramovana bila poli¢ka a banalni monolog nijak nesou-
visejici s obrazem. V kvétnu 1956 publikoval spolu s Debordem
text Metody détournementu, ktery poprvé ucelené popisoval
zpiisob pouzivani existujicich estetickych prvkii a pozméniova-
ni jejich vjznamu. Vyzgvali v ném k bezbfehému plagiatorstvi
a poruSovani autorskych prav. , Kaidy element, at uz pochdzi od-
kudkoliv, mize slouzit v novjch kombinacich. Pochopitelné mizeme
libovolné ménit vyznam téchto fragmentit a otrocké dodriovdni ,cita-
ci* ponechat imbecilivm. “ Citovano podle Stewart Home, The As-
sault on Culture. Utopian Currents from Lettrisme to Class War,
Edinburgh, AK Press 1991, s. 20. Z Lettristické internacionaly
byl Gil ]J. Wolman vyloucen po konfliktech z Debordem v lednu
1957.
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Enrico Baj,17 zastupujici milanské Hnuti nuklearniho
uménil8 (z konference byl na Zadost Wolmana a Jor-
na po prvnim dni vylouc¢en), dale hudebnik Jacques
Calonne!® a Constant,20 ktefi se v minulosti podileli
na aktivitach skupiny COBRA, a pak Piero Simondo,2!
Ettore Sottsass Jr,22 a Elena Verroneova z Hnuti za

17 Enrico Baj (1924-2003) se od Ctyficatych let aktivné zapojo-
val do uméleckého Zivota v severni Italii. Pratelil se a spolupra-
coval s Pierem Manzonim. Pivodné maloval v duchu taSismu,
pozdéji zacal vytvaret predeviim kolaze a asamblaze.

18 Skupina zaloZena malifi Enricem Bajem a Sergiem Dange-
lem v roce 1951. V jednom z jejich prohlaseni se mimo jiné fi-
ka: ,,Formy se rozpadaji: nové lidské formy se inspiruji vesmirem ato-
mat. Tradiéni sily nahradil elektricky proud. Idedlni krdsa uz neni
viastnictvim priklouplé kasty hrdint nebo robotit, ale patyi zobrazeni
nukledrniho clovéka a jeho vesmiru.*

19 Narodil se roku 1930, je znamy predevsim hudbou k filmGm.
20 Vlastnim jménem Constant Anton Nieuwenhuys (1920-
—2005). Zacinal jako malif v Amsterodamu. Nejprve zalozil sku-
pinu Reflex, pak byl ¢lenem sdruzeni COBRA a pozdéji Situa-
cionistické internacionaly. Vénoval se expresivni malbé, od prv-
ni poloviny padesatych let se zajimal o utopickou architekturu.
Své predstavy vtélil do projektu Novy Babylon, mésta budouc-
nosti, jehoZ architektura méla v lidech podporovat kreativitu.
21 Piero Simondo (*1928), malif a redaktor ¢asopisu Eristica.
Se svou Zenou Elenou Verroneovou byl roku 1957 zakladajicim
¢lenem Situacionistické internacionaly, po necelém pulroce
viak byl vylouden. V Sedesatych letech se pokousel zalozit riz-
nd experimentalni umélecka sdruzeni, v letech 1972-1996 pt-
sobil na pedagogické fakulté univerzity v Turiné. V roce 1997
pripravil publikaci o Prvnim svétovém kongresu svobodnych
umélct v Albé. (Una Nostra. Jorn in Italia. Gli Anni Del Bauhaus
Immaginista 1954-57, ed. Piero Simondo, Moncalieri, Edizioni
d’Arte Fratelli Pozzo 1996.)

22 Narozeny 1917 v Innsbrucku, Zije prevazné v Italii. Od roku
1947 provozoval vlastni architektonicky a designérsky ateliér.
V dobé Prvniho svétového kongresu svobodnjch umélcli uz
mél znaéné profesiondlni renomé. Nékolik mésicti po konfe-
renci na protest proti pfiliné radikalité umélct okolo Situaci-
onistické internacionaly hnuti opustik
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imaginisticky Bauhaus. Jako pozorovatelé byli ptitom-
ni turin$ti umélci Sandro Cherchi,?3 Franco Garelli, 24
Charles Estienne2 a Klaus Fischer. Christian Dotre-
mont pivodné navrZeny na piedsedu kongresu se je-
ho zasedani nezacastnil adajné z ditvodu nemoci, kte-
rou oviem ucastnici kongresu vzhledem k napéti mezi
Dotremontem a Lettristickou internacionalou pova-
Zovali pouze za diplomatickou vymluvu. Umélci a teo-
retici pfitomni na kongresu se shodli na nutnosti spo-
lecného postupu, kterym chtéli zajistit proménu
uméni i celé spolecnosti. Soucasné si uvédomovali
utopicnost svych predstav. Svych velkych cilit chtéli
dosihnout nikoliv izolovanymi uméleckymi vytvory,
ale pomoci totdlniho urbanismu, cilenymi Gpravami
zivotniho prostiedi. Na zavér bouilivého jednani pfi-
tomni podepsali Sestibodové prohlasent, takzvany Alb-
sky program, ktery z velké Casti formuloval zastupce
lettristit Gil J. Wolman.26

Paralelné s Kongresem svobodnych umélct v Albé
probihala dalsi akce: sympozium a vystava nazvana Fu-
turisticka keramika 1925-1933. Jorn a Pinot-Gallizio
se totiz seznamili s mistnim futuristickjm veteranem
s uméleckym jménem Farfa.2? Vystava jeho keramiky
se konala stejné jako kongres na mistni radnici.

Jan Kotik a Pravoslav Rada kvuli pritahtim s vyjezd-
nim povolenim odcestovali z Ceskoslovenska s tako-
vym zpozdénim, Ze do Alby dorazili a7 po skonéeni
23 Sochaf Sandro Cherchi se narodil roku 1911. Jeho dilo bylo
ovlivnéno futurismem.

24 Franco Garelli (1909~1973) zil v severni Itlii, vytvarel in-
formeln{ obrazy a bronzové a keramické sochy.

25 Francouzsky kritik Charles Estienne (1908-1966) mél blizko
k Bretonové surrealistické skupiné, byl obbdjcem gestické ab-
strakce a automatismu.

26 Dva dostupné dokumenty z Prvniho svétového kongresu svo-
bodnych umeélcit jsou obsazeny v piiloze této knihy.

27 Vlastnim jménem Vittorio Osvaldo Tommasini (1881-1964).
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kongresu, Rada dokonce jesté nékolik dni po Kotiko-
vi. Vétsina delegatil jiz byla pry¢, cekal tu véak na né
Jorn a Pinot-Gallizio. Cesi alespon dodatecné doplni-
1i své podpisy pod zavérecné prohlaseni. Jorn nebyl je-
diny, kdo po skonéeni kongresu v Albé ztistal. Zdrzel
se 1 Constant a pokusil se tu uskute¢nit svi1j prvni uto-
picky urbanisticky projekt, jaky pro lettristy, Imaginis-
ticky Bauhaus i pozdéjsi situacionisty predstavoval
hlavni prostiedek transformace uméni i lidské spo-
le¢nosti. Constant v Albé vymyslel mobilni architektu-
ru pro skupinku Rom Zijici na pozemku vlastnéném
Pinotem-Galliziem.28 Jeho model pro cikansky tabor
tvofila kruhovita budova se systémem posuvnych stén,
jejichz pomoci se varioval prostor podle momental-
nich potreb komunity. Constant se architekturou -
alespon teoreticky — zabyval jiZ minimalné od roku
1953, kdy napsal text Za architekturu situaci. Vola
v ném po architektufe, ktera si vynuti transformaci
lidského Zivota, a tlumod¢i nékteré myslenky lettristy
Ivana Chtcheglova.29

V Albé stravili Rada s Kotikem asi ¢trnict dni. Pra-
covali v Experimentalni laboratofi Pinota-Gallizia, vy-
tvareli keramické skulptury i uzitou keramiku. Byla
viak vypalena aZ po jejich odjezdu. Vystava produktii
keramické Experimentalni laboratore se uskutecnila
v mistnim kiné ziejmé nékdy v fijnu — zastoupen byl

28 Pinot-Gallizio byl idajné Rom.

29 Constantovo pfemgysleni o utopické architektufe a pozdéjsi
situacionistickd architektonicka teorie byly inspirovany védec-
ko-fantastickym romanem Clifforda Simaka City (1952). Srov.
Henri Lefebvre v rozhovoru s Kristin Rossovou v €asopise Oc-
tober, 1997, &. 79, zima, s. 75. Popisuje se v ném budoucnost, ve
které nebude nutné pracovat. Pro spolecnost osvobozenou od
prace se nahle ustfednim problémem stane naplnéni volného
¢asu. V Ceském prekladu vy$la Simakova kniha roku 1970 pod
nazvem Kdyz jesté %ili lidé. Roku 1992 ji Odeon vydal podruhé
s puvodnim ndzvem Meésto.
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Constant, Pinot-Gallizio, Garelli, Jorn, Kotik, Rada, Si-
mondo a Wolman. Jan Kotik pfivezl z Prahy nékolik
svych kreseb a s Jornem ke svému piekvapeni zjistili,
ze ac se nikdy pfedtim nesetkali, jejich vytvarné mys-
leni je velice podobné. Kotik se v Albé pustil i do ma-
lovani, o ¢emz svéddi zachovana fotografie interiéru
albské laboratofe s rozmalovanym Kotikovym obra-
zem na stojanu.

Jorn i Kotik byli presvédcent levicovi intelektualové
a zdaleka se nezajimali jen o uméni. Visnivé debaty
ustavaly teprve tehdy, kdyz byl ¢as jit spat. O jejich ob-
sahu si mGZeme udélat predstavu z Kotikovy vzpo-
minkové glosy zaznamenané o Ctyficet let pozdéji:
» U obrazu se mluvilo ne o kompozici, ale o struktuve. S po-
Jmem struktury jako poli vitahii sowvisi zdjem o topologi,
0 Jejiz univerzdlnosti mé Jorn piesvédéoval celé odpoledne
v Albisole. “30

Po Cunacti dnech v Albé cekala ceské umélce cesta
zpét do vlasti. Rada zamifil rovnou do Prahy, Jan Ko-
tik zistal jesté nékolik dni u pratel ve Vidni. Dom si
vezl keramicky reliéf, ktery mu v Italii Jorn vénoval.

V.

Rok 1956 mohl vzbuzovat nadéje na uvolnéni politic-
kych pomért. Jesté pied cestou do Alby nasel Pravo-
slav Rada v zahrani¢nim keramickém ¢asopise infor-
maci o Mezindrodni keramické akademii v Zeneve.
Svého byvalého profesora a predsedu sekce uZitého
uméni Svazu Ceskoslovenskych vytvarnych umélci
Ottu Eckerta presvéd¢il, Ze je nutné se k této mezina-
rodni instituci pfipojit. Pro vysokého funkcionare Ec-
kerta nebylo obtizné zahraniéni cestu zaiidit. Jen né-
kolik dnd po navratu z Alby se tedy Pravoslav Rada

30 Nedatovana rukopisna pozniamka Jana Kotika v majetku
Ruth Kotikové.
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vydal do zapadni Evropy podruhé, tentokrat do Zene-
vy. S Eckertem a Radou cestoval jesté Emauel Poche,
tehdejsi feditel Uméleckoprumyslového muzea. Po
piijezdu do Svjcarska se dozvédéli o pokusu Madart
svrhnout komunistickou vladu i o invazi Rudé arma-
dy, ktera povstani rychle a krvavé potlacila. Bylo jasné,
Ze politicka obleva ma své meze.

Presto existovaly pokusy rychle vyuZit otevirajici se
skuliny v kulturni politice statu. Jak ukazuje dopis
z pozustalosti Mikulase Medka, uz v listopadu 1956 se
Jan Kotik pokousel usporadat velkou vystavu, které by
se ucastnili i diskriminovani autofi, jako Josef Istler,
Mikulas Medek nebo Robert Piesen. Podobné otevie-
nou a liberdlni vystavu se vSak tehdy jesté uskutecnit
nepodafilo.3! Jan Kotik se v této dobé seznamil s Vla-
dimirem Boudnikem, ktery doposud stal stranou ces-
ké vytvarné komunity. Jako jeden z prvnich rozpoznal
kvality jeho dila a zacal ho propagovat doma i v za-
hraniéi. Jeho zasluhou mél Boudnik v roce 1958 svou
prvni zahranic¢ni vystavu v Bruselu.

Ze zachovalé korespondence se dovidame, Ze Pra-
voslav Rada planoval s pomoci Asgera Jorna na léto
roku 1957 svou vystavu v Albisole. Jorn naopak chtél
prijet na jafe 1957 do Prahy. Z téchto cest nakonec se-
§lo. I Jan Kotik si s Asgerem Jornem po navratu z Al-
by vyménil nékolik dopist, z Kotikovych listh se Ctyfi
zachovaly v Jornové pozistalosti. Kotik tu oslovoval
Jorna jako , drahého soudruha“. Na biezen 1957 plano-
val navitévu PafiZe a svého pritele zadal o zprostred-
kovani ubytovani. Dfive nez odjel, doslo v Praze k dii-
lezité udalosti: 1. bfezna byla zahijena jeho vystava
v Galerii Ceskoslovensky spisovateli; byva povazovana
za jeden z meznikl ceského povilecného uméni. Po
nékolika letech, kdy bylo moiné vystavovat pouze

31 Viz Mikulas Medek, Texty, Praha, Torst 1995, s. 398-399.
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Jan Kotik, Postava v plném slunci, 1956



uznané narodni klasiky devatenictého stoleti nebo
dila akceptovatelna hlediskem socialistického realis-
mu, se uskutecnila prvni oficidlni vystava nefigurativ-
niho uméni. Kotik tu vystavil i obrazy, které si zacal
skicovat predchozi 1éto v Albé. Nazev jednoho z nich,
Benjamin, muz ze zeleza, dokonce vymyslel Asger Jorn.
Vystava vyvolala rozsadhlou diskusi v novinach a kultur-
nich casopisech. Kotikova abstrakce byla na strankach
Rudého prava tvrdé kritizovana, v jinych periodikach
byl jeho nefigurativni projev opatrné obhajovan. Ko-
tik o vystavé a nasledné polemice informoval i Asgera
Jorna. Prikladal debaté zna¢ny vyznam nejen jako dis-
kusi o abstraktnim uméni, ale i o roli uméni v zivoté
spolecnosti obecné.32 Po zahajeni vystavy Kotik odjel
v bfeznu nakratko do Pafize. V dopise z 8. cervna 1957
se o této cesté dozvidame nékolik zajimavych podrob-
nosti. Jan Kotik se tehdy setkal s Guy Debordem a zda
se, Ze setkani neprobihalo pravé harmonicky. , Myslis,
zZe jsem témi nékolika slovy, kterd jsem u néj vekl, Deborda
rozzlobil 2 zjistoval Kotik u Jorna. ,Je dost strikini a ri-
gidni. Jeho chybou je, Ze nedostatek charakteru nahrazuje
dogmatismem. “

VL

Kotik mluvil s Debordem prave v dobé, kdy se zacala
formovat Situacionisticka internacionala. Po uspésné
zarijové konferenci v Albé usporadalo Hnuti za ima-
ginisticky Bauhaus jiz v prosinci 1956 v Turiné vysta-
vu, které se zucastnili i lettristé. V Parizi v kvétnu 1957
pak Guy Debord publikoval Zpravu o konstrukei situ-

32 Kromé této obecné debaty mohla Kotikova vystava u mno-
hych umélcti vyprovokovat ne pravé prijemné uctovani s viastni
minulosti. Ruth Kotikova 24. ledna 2005 napsala: , Kladla se to-
tiZ otdzka, jak to, Ze se tolik umélcn, i byvalych clenit Skupiny 42, po
roce 1948 podelalo, kdyz tu byl ditkaz, Ze i za ztizenych podminek se
dalo malovat jinak, net jen v duchu socialistického realismu.
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aci a o podminkich organizace a pisobeni mezina-
rodni situacionistické tendence, kteri informovala
o piipravich konecného slouc¢eni Imaginistického
Bauhausu a Lettristické internacionaly. Shrnula mys-
lenky a zaznamy diskusi, jez spolu Debord, Jorn, Con-
stant a Pinot-Gallizio v poslednich letech vedli: Kul-
tura odrazi a soucasné ovliviiuje organizaci Zivota
spolecnosti. V budoucnosti se bude esteticka tvorba
realizovat predevdim prostfednictvim architektury,
poezie a kinematografie. Jeji zéklad bude spocivat ve
vytvareni neobvyklych Zivotnich situaci, ve vymysleni
riznorodych a bezprostiednich podnéti, v budovani
rozmanité¢ho Zivotniho prostiedi. Vzniknou proto
nové hry pro dospélé zbavené soutéZivosti a spjaté
s kazdodennim Zivotem. K vlastnimu propojeni
Lettristick€ internacionaly a Hnuti za imaginisticky
Bauhaus a ke vzniku Situacionistické internacionaly
doslo 28. ervence 1957 v malém baru v italském mé&s-
tecku Cosio d’Arroscia, ktery vlastnil Simondiv pfi-
buzny. Konference trvala asi tyden, vétiina tic¢astnika
byla permanentné opild. Kdyz doslo na hlasovani
o vzniku spole¢né skupiny, pét hlasti bylo pro a dva
proti. Jeden nebyl pfitomen.33

33 Konference se ziicastnili Guy Debord, Michéle Bernsteino-
va, Giuseppe Pinot-Gallizio, Asger Jorn, Piero Simondo, Elena
Verroneova, Ralph Rumney a Walter Olmo. Situacionistick4 in-
ternacionila oficidlné existovala v letech 1957 az 1972 a vyda-
vala Casopis Internationale situationniste. V roce 1962 se jeji
Clenové prestali zabjvat uménim a vénovali se pouze teorii,
propagandé a agitaci. Skupinu autokraticky vedl Guy Debord,;
proslula castym vylu€ovanim svjch ¢lent. Pro vnéjsi pozorova-
tele pisobila vaZnost, s jakou se tato podzemni skupinka véno-
vala debatdm o budouci kultufe, az komicky. Do éestiny byla za-
tim pfeloZena jedinid publikace, ktera seznamuje s obrysy
lettristického a situacionistického hnuti. Jde o knihu Greila
Marcuse Stopy rténky, kterou v roce 1998 vydalo olomoucké na-
kladatelstvi Votobia. Autor na ni pracoval jesté pred velkjmi vy-
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I kdyz situacionisté praktickou uméleckou cinnost
pozdéji zavrhli, na pfelomu padesatych a Sedesatych
let mezi sebou méli nékolik malift a basniku, ktefi se
situacionistické teorie pokouseli realizovat v umélec-
ké praxi. Giuseppe Pinot-Gallizio se zajimal o praniky
volného uméni, femesla a pramyslu. Experimentoval
s novymi materialy a bez vét§iho Gispéchu nahrazoval
keramickou hlinu syntetickou pryskyrici. Spole¢né se
svym synem Giorsem Melanottem pracoval na priamy-
slovych malbach - §lo o plitna pokryta divokou ex-
presivni malbou a dlouhd aZ devadesat metra. Pri-
myslovd malba se méla prodavat z roli na metry na
trzich nebo v obchodech, bylo moiné z ni §it odévy
nebo ji dekorovat ¢i vytvaret interiéry.

K nejinspirativnéj$im estetickym nazoriim situacio-
nistd patii jejich teorie détournement a praxe la dérive,
které se s nastupem postmoderny staly zdkladnimi
a dodnes pouzivanymi strategiemi uméni. Détourne-
ment mUZeme pieloZit jako vychylovani, védomé vytr-
Zeni z kontextu nebo dokonce jako zpronevéru.34
Tviirce pii ném pracuje s cizimi uméleckymi produk-
ty, jako by to byly ready-mades, jez lze volné pouzit
k jakémukoliv tcelu. Viazenim do nového kontextu
se méni jejich pivodni obsah. Technika détourne-
mentu byla v devadesatych letech usnadnéna rozvo-

stavami o Situacionistické internacionale a zvefejnénim nékte-
rych kli¢ovych prameni, proto obsahuje jisté nepfesnosti. Té-
méf kompletni texty situacionistli v angli¢tiné jsou dostupné na
nasledujicich internetovjch adresich: www.notbored.org,
www.nothingness.org, www.cddc.vt.edu:16080/sionline. Zvlasté
po vystavé vénované situacionismu v Centre Pompidou v roce
1989 (s gustem ji kritizoval sam Guy Debord) se o toto hnud
vzedmula vlna zjmu provizena celou fadou vystav a publikaci.
34 Za pomoc pii piekladu situacionistické terminologie dékuji
Josefu Fulkovi, ktery pracuje na pievodu nékolika Debordo-
vych text pro nakladatelstvi Tranzit.
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jem digitdlnich technologii. Analogii k vychylovani
v hudebni oblasti je uzZivini existujicich zvuki a sam-
plu z cizich hudebnich skladeb v dilech soucasnych
dj’s, ve vytvarném uméni vyuZivani existujicich digi-
talnich obrazl a jejich manipulace. La dérive neboli
toulka, pfi které chodec jde, kam ho nohy nesou, zna-
mena zpusob, ,jak prochdzet riznymi méstskymi prostre-
dimi jako kdyby slo o scény p¥i natdcent filmu. Situace, kte-
1€ se¢ pii tom magi vytvdret, jsou jakdsi Zita uméleckd dila,
pomijivd a nehmotnd, je to uméni prchavosti casu, vzdo-
rujici jakékoli snaze o fixovdani. “35

Asgern Jorn pracoval v roce 1959 na maliiské sérii
Modifikace, ktera vychazi z teorie détournementu. Ve
veteSnictvi nakoupil asi dvacet pramérnych realistic-
kych obrazt z devatenictého stoleti. Romantické po-
hledy do krajin a sladkobolné portréty ¢astecné pre-
maloval svymi figurami nebo jen postiikal barvou
a vystavil jako vlastni dila. Pfivlastnil si a zradikalizoval
tak tradi¢ni ky¢. V té dobé se viak jadro Situacionis-
tické internacionily zacalo od uméni odvracet a hle-
dat takovou ,uméleckou formu, kterd [...] nemohla vy-
tudiet umeéni, ale pouze novy druh Zivota.“36 1 kdyz byl
Jorn ze Situacionistické internaciondly pozdéji vy-
louden, neprestaval ji finan¢né podporovat. Ziskem
z prodeje Jornovych obrazi situacionisté financovali
vydavani svych tiskovin.-

VIL

Jiz roku 1956 probéhla v Praze soutéZ na navrh Ces-
koslovenského pavilonu pro EXPO 58 v Bruselu. Zvi-
tézil navrh architekti Frantiska Cubra, Josefa Hrubé-
ho a Zderika Pokorného, ktery byl zcela v duchu

35 Nicolas Bourriaud, Postprodukce, prel. Petr Turek, Praha,
Tranzit 2004, s. 28.
36 Greil Marcus, Stopy riténky, prel. Dusan Krejci, Olomouc, Vo-
tobia 1998, s. 151.
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funkcionalismu. Na vybaveni interiéru pavilonu se po-
dileli i Pravoslav Rada a Jan Kotik. Pavilon piedstavo-
val dokonalou a pro divaka neustile piekvapujici
syntézu uZitého a volného uméni, Gesamtkunstwerk
propojeny spole¢nou architektonickou formou. Rada
tu vytvoril sérii sklenénych ozdob, Kotik byl autorem
rozmérné vitraZe — pisobila jako prostorovy, svétlo vy-
zatujici abstrakni obraz. Oba v roce 1958 do Belgie
vycestovali instalovat svi dila. Shodou okolnosti na
EXPO vystavoval i Asger Jorn, podle Pravoslava Rady
se viak nesetkali.

Kdyz byl v roce 1960 vystavni pavilon z EXPO pie-
nesen do prazské Stromovky, byly pred néj umistény
i keramické plastiky ptiki od Pravoslava Rady. Vedle
ojedinélych pokusu Frantiska Janouska, Zderika Palcra
nebo détského hiisté v prazské ulici Nad Kralovskou
oborou od Olbrama Zoubka a Evy Kmentové37 je mu-
Zeme povazovat za jedny z prvnich skuteéné moder-
nich skulptur, které byly v povaleéném Ceskoslovensku
umistény do vefejného prostoru. Nebyly krotce post-
kubistické, nevychazely z redukovanych organickjch
tvarti ve stylu Henryho Moora. Radikalni, presto hra-
va stylizace je priblizovala sochim Joana Miréa nebo
Nikki de Saint-Phalleové. Radovi ptaci ale ve Stro-
movce nevydrzeli dlouho, pfesnéji jen asi étrnict dni.
Reditel tehdejsiho Parku kultury a oddechu Julia Fu-
¢ika obdrZel dopis od jakychsi poboufenych délniki,
ktefi dilo povazovali za provokaci a urizku dobrého
vkusu. Dostal strach a naridil sochy odstranit.

Pravoslav Rada se pokusil v druhé poloviné sedesa-
tych let, kdy mél moznost nékolikrat cestovat do za-
padni Evropy, vyhledat v PafiZi nebo v Italii Asgera

37 Olbram Zoubek pfipisuje autorstvi h¥isté z vétsi miry Evé
Kmentové. Jeho podstatni &ast se dochovala a byla, i kdyz ne
zcela vhodné, v roce 2003 restaurovana.
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Pravoslav Rada, Ptdak, 1960



Asger Jorn, Avantgarda se nevzddiuvd, 1962



Jorna, ale nikdy ho nezastihl. Nadale si nepravidelné
dopisovali. Jorn posilal Radovi katalogy, situacionis-
tické materidly, i katalog svych Modifikaci, obsahuji-
¢i mimo jiné reprodukci obrazu dévcatka s ducham-
povsky pfimalovanym knirem a nipisem ,Avanigarda
se nevzddva*.

I pratelstvi Jana Kotika s Jornem pokracovalo; ticast-
nili se riznych velkych evropskych vystav, pfi nichZ se
setkavali. Jan Kotik v Sedesitych letech Jorna nejméné
tiikrat navstivil v Pafizi a Jorn Kotikovi daroval jeden
svijj obraz. Kotik rad vzpominal na to, jak pii jedné
navitévé Pafize Jornovy déti pozadovaly, aby jim na-
kreslil konika. Kdyz jejich prani splnil, déti ukazovaly
kresbu svému otci s vy¢itkou, Ze neni zadny umélec,
protoze takhle dobie kreslit neumi. Jorn sice zacinal
v $edesitych letech dobyvat prvni mezinarodni aspé-
chy, pfesto nékdy mél hluboko do kapsy. Praveé v dobé
jedné Kotikovy pafizské navstévy se dozvédél, ze se ji-
sty kodarisky sbératel zajima o jeho obrazy. Nemél ale
penize na cestu do Danska, aby mu sva dila ukazal. Ac-
koliv si Kotik pfivezl jen takovou castku, jakou mu
tehdejsi systém devizovych piislibt udélil, Jornovi pij-
¢il na vlak. V Kodani pak doslo k Gspé$né transakci
a Jorn mohl penize vratit.

Kotik s Jornem udrzoval kontakty az do poloviny
Sedesatjch let a alespon zpovzdali sledoval ¢innost
Situacionistické internacionaly. KdyzZ se v roce 1964
konalo Benatské bienaile, snazil se Ladislava Nova-
kovi, ktery se o hnuti zajimal, zprostfedkovat setkani
s jejimi ¢leny, jmenovité s Guy Debordem.38 K jejich
kontaktu nakonec nedoslo. V roce 1965 chtéli Rada
s Kotikem, ¢astecné zfejmé pod vlivem Jornovy mni-
chovské vystavy v galerii van Loo, usporadat vystavu

38 Vypovida o tom dopis Jana Kotika z 16. kvétna 1964, dnes
uloZeny v Jornové pozlstalosti v muzeu v Silkeborgu.
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Asgera Jorna v Praze, a nékolikrat ho proto pisemné
oslovili. Zakladem vystavy se méla stit dila z Radovy,
Kotikovy a Istlerovy sbirky. Jan Kotik psal, 7e o Jorno-
vu prici se v Ceskoslovensku zajima historik umént Ji-
fi Padrta a chce o ni u prilezitosti navrhované vystavy
napsat studii do casopisu Vytvarné uméni. Padrtovi
slo predevsim o Jornovu teoretickou praci a Kotik mu
poskytl vdechny pisemné materidly, které za léta od
Jorna ziskal. Zdravotni stav Asgera Jorna se na konci
Sedesatych let zhorsil. Cim dal vic se uzaviral okolni-
mu svétu a na nabidku vystavy v Praze nereagoval. Po-
dobné se nezicastnil ani proslulych keramickych sym-
pozii v Bechyni, kam jej Pravoslav Rada nékolikrat
zval. Cast dopistl, které mu v druhé poloviné Sedesa-
tych let Rada s Kotikem poslali, z{istala, podobné jako
dalsi ¢ast jeho osobni korespondence, za jeho Zivota
neoteviena.

S dalsim tcastnikem albského kongresu v roce 1956
Pinotem-Galliziem se Jan Kotik jiz nikdy nevidél, pie-
sto na n€ho ani na jeho praci nezapomnél. Jesté deset
let po jejich jediném setkani uvedl Kotik Pinota-Galli-
zia hned vedle Jacksona Pollocka jako tviirce, ktery
ovlivnil svétové uméni ideou kontinudlniho, forma-
tem neomezeného obrazu.39

VIIIL.

Nékteré myslenky Situacionistické internacionaly by-
ly popularni i mezi i¢astniky studentskych boufi v Pa-
IiZi v roce 1968. Hnuti, vedené doktrinarskym Guy
Debordem, ktery propadal alkoholu, to viak neposili-
lo. Skupina se na poéatku sedmdesitych let v tichosti
rozpadla. Situacionisticka kritika médii a rebelie pro-

39 Jan Kotik, Pohled zpatky, in Wytvarnd prdace 14, ¢. 2, 1966,
s. 4; pretisténo v knize Ceské wméni 1938-1989. Programy, kritic-
ké texty, dokumenty, ed. Jiri éevéik, Pavlina Morganova, Dagmar
Duskova, Praha, Academia 2001, s. 287.
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ti kapitalistické spole¢nosti znovu oZily na prelomu
sedmdesatych a osmdesétych let. Casteéné jich tehdy
vyuZil hudebni producent Malcolm McLaren, ktery
stal za medialnim Gspéchem hudebni skupiny Sex Pi-
stols. Punkova méda, typografie i postoje mély své
predobrazy v situacionismu, jehoZ byl McLaren obdi-
vovatelem.
nikem kongresu v Albé se stal kratkodoby souputnik
situacionistl designér Ettore Sottsass. Situacionistic-
kou lekci dokazal proménit z kavirenskych feci o re-
voluci v komeréné ispéiny produkt. V roce 1958 zacal
pracovat pro firmu Olivetti a navrhl pro ni mnoho do-
dnes ocefiovanych vyrobkil, napiiklad poéitacovy ter-
minal Elea 9003, psaci stroje atd. Jeho néavrhy kance-
larskych interiéri, kde si kazdy pracovnik mohl
z modulového a mobilniho nabytku vytvofit pracovni
misto podle momentilnich potfeb, pfimo vychézeji ze
situacionistické teorie architektury. U investort mél
Sottsass Gspéch predeviim tvrzenim, ze v podobné
proménlivém a hravém prostfedi podava pracovnik
lepsi vykon. V osmdesatych letech se stal ¢lenem sdru-
Zeni Memphis a jednim z hlavnich prikopniki post-
moderniho designu. Jeho nabytek z osmdesatych let
ma podobu i cenu soch. Roku 1994 uspofidalo Cent-
I do takto pestré mozaiky osudu zapadaji oba &esti
umeélci jen obtizné. Na Prvnim svétovém kongresu
svobodnych umélch se ocitli predev§im jako pratelé
Asgera Jorna z dob, kdy jest¢ bylo moZné cestovat
a navazovat mezinarodni kontakty. Pravoslav Rada se
o teorii uméni nikdy hloubéji nezajimal, vénoval se vy-
robé keramiky a organizoval mezindrodni keramicka
setkdni. Stal se svétové uznivanym keramikem, bru-
selsky tspéch si zopakoval jesté v roce 1967 v Montre-
alu, kde pro stiechu Ceskoslovenského pavilonu vy-
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tvoril velké keramické skulptury. V normaliza¢nim
Ceskoslovensku viak podobnych kol ubyvalo. Je pa-
radoxni, Ze dilo, které ze svjch praci povazoval za nej-
dokonalejsi, tedy vyzdoba atria budovy Koospolu z ro-
ku 1974, zaniklo ve svobodnych pomérech po roce
1989. Novy vlastnik budovy atrium pfestavél a kera-
mickou vyzdobu z ni odstranil.

Teoretické mysleni naopak nedilné patfilo k umé-
lecke praci Jana Kotika. V jeho textech ¢asto nachazi-
me pasaze, které by zfejmé situacionisté pfijali za
sv€.10 I pies tyto paralely by se Kotik oznaceni za situ-
acionistu urcité vehementné branil. Vzhledem k ce-
lospole¢enskym ,experimentim®, jez po roce 1948
v Ceskoslovensku probihaly, na ného rétorika situaci-
onisti ziejmé pulsobila trochu détinsky a soucasné
1 nebezpecné. Radikalni feci o proméné Zivota znély
jinak ve Francii a jinak v Ceskoslovensku, kde se bé-
hem nékolika let zcela zménilo postaveni ¢lovéka ve
spolecnosti, vlastnictvi vyrobnich prostredki i pod-
minky k umélecké praci. , Tvorfit a Zit jinak®, staré hes-
lo avantgardy, tak prirozené pro zapadoevropské levi-
cové intelektudly, nebylo v Ceskoslovensku moiné
vyslovovat jinak nez s velkym otaznikem.41

40 , Témér se zda, jako by mezilidské vztahy ve vsech svjch formdch
[...] byly nebexpecné. Zda se, jako by jediny legitimni vztah Ldi byl
vztah k instituci, k dradu. To jediné ,rozumné’ je stdtni diwod. Spo-
leCnost je zaménovdna se stdtem, a co nepatii k politice nebo k tvorbé
kapitdlu, je povaZovdno za soukromy nesmysl. “ Viz Jan Kotik, 75
predndsky o uZitné hodnoté, vyrobé a ndvrhu, cit. vyd., s. 46—47.

41 Situacionismus a néktefi jeho tviirci nebyli od konce Sede-
satych let neznami ani Jindfichu Chalupeckému. Jeho knihov-
na obsahovala unikéitni prvni vydani Debordovy La Société du
Spectacle (Paris, Buchet-Chastel 1967) a knihu Reného Viéneta
Enrageés et situationnistes dans le mouvement des occupations (Pa-
ris, Gallimard 1968), ktera ze situacionistické perspektivy popi-
sovala pafizské boufe roku 1968. Cetna podtrieni a rukopis-
né poznamky na okrajich listi svéddi o tom, Ze pfedeviim
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Jan Kotik v roce 1968 z komunistického Ceskoslo-
venska emigroval,#2 ziistal v§ak pfesvédcenym levico-
vym intelektudlem az do své smrti v roce 2002. Po le-
tech v nedatované poznamce shrnul sviij postoj
k osobnostem okolo Situacionistické internacionaly
takto: , Vsichni byli revoluciondri. Vétsina z nich se vsak
s politickymi revoluciondsi neshodla. Difve nebo pozdéji.
Debord se citil trockistou. Jornovi, asi na zdkladé zkuse-
nosti z ddnského odboje, stacilo byt radikdIné levy. Pred-
stava svobody osobnosti jako predpokladu rozvoje kreativi-
ty a tim sebekonstrukce a sebeuskutecnéni vychdzela ze
surrealismu, a byla tudiz velmi blizko existencialismu: ale
pravé chic Saint-Germain des Prés byl lidem Cobry podexre-
ly, oni tam nepatvili. “43 Podobné do spolku idealistic-
kych radikala z peclivé zanedbanych kavaren nepatfil
ani Jan Kotik. S utopickou snahou kormidlovat lid-
skou spolecnost ke svétlej§im zitrkiim mél vlastni zku-
Senosti.

Uméni v zdpadni Evropé a v Ceskoslovensku se na-
vic dlouhodobé vyvijelo v rozdilnych podminkach. Jiz
vroce 1957 napsal Jan Kotik v jednom z dopist Asge-
ru Jornovi, jak je pro ného obtizné vysvétlit v zahrani-
¢i aktudlni déje na ceské umélecké scéné a presvéddi-
vé obhajit doma uznavané hodnoty. Pfi¢inu téchto
obtizi nehledal jen v politické situaci padesatych let,
kterd uméni i ndzory na n¢ deformovala. Vidél ji jiz ve
specifickém charakteru mezivalecné avantgardy. Ta

Debordova kniha byla pozorné ¢tena. Svou levicovou rétori-
kou a ambici ménit svét mohla byt Chalupeckému blizka a do-
konce reflektovat nékteré jeho nazory, predeviim na zbytec-
nost a socialni neuzite¢nost soucasného avantgardniho uméni.
42 ,Odesel jsem do zahranici v prvé fadé proto, Ze jsem byl presvéd-
cen, Ze bych byl psychicky ani fyzicky nevydriel reprizu stavi, které
jsem prodélal ui jednou v letech 1939-1945 a potom znovu 1949-
-1958.“Viz poznamku ¢. 6.

43 Nedatovani rukopisna poznamka z poziistalosti Jana Kotika.
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ignorovala abstraktni umélce typu Kandinského nebo
Mondriana a vyvijela se pod ,diktaturou picassismu
a daliismu “. Kotik velice presné vystihl, Ze zde vidy exi-
stovaly predsudky vaéi ,neliterarni predstavivosti®, coz
znemoznovalo nebo aspon ztéZovalo rozvoj moder-
nistického abstraktniho uméni, k jakému doslo v za-
padni Evropé a predeviim v USA. Povalecni umélci
v Ceskoslovensku vénovali svou energii boji proti anti-
modernistické reakci v podobé socialistického realis-
mu a se zpozdénim se snaZili navazat na formalni vy-
boje zahraniéni avantgardy. Pro mnohé z nich stile
zlstdval otevieny a nikdy nevyieSeny vztah mezi mo-
dernim umélcem a spolecnosti.

Situacionismus nemél v ¢eskoslovenské realité pa-
desatych a Sedesatych let své misto. Nikoliv proto, Ze
by jeho proponenti museli v letech tuhé totality paso-
bit v podzemi a jiz odmitnuti pracovni povinnosti by
pro né predstavovalo nebezpeci postihu. Rizna non-
konformni hnuti tu navzdory nepfiznivym podmin-
kam existovala, napfiklad surrealisticka skupina ne-
bo sdruzeni kolem samizdatovych edic, tieba Pilnoc
Egona Bondyho a Iva Vodsedalka. O alternativni po-
stoj k oficialni estetice se pokouseli i individualni
umélci. Slo vétdinou o tviirce stojici, jako Vladimir
Boudnik, na kraji spole¢nosti, ktefi se potykali s ne-
mozZnosti oslovit §ir§i publikum. Radikilni levicova
avantgarda u nas v této dobé nemohla vzniknout pie-
deviim z toho davodu, Ze neméla jasnou programo-
vou perspektivu. Mezivilecna avantgarda i situacio-
nistické hnuti vyrustaly z kritiky kapitalistického
systému a z utopie ovlivnéné komunismem. V Cesko-
slovensku se po roce 1948 sice komunisticka vize ne-
naplnila, kapitalismus vak byl efektivné rozloZen.
Avantgarda v predvale¢ném smyslu tu piestala existo-
vat s nastupy totalitnich reZimt, aniZ ji cokoliv na-
hradilo.
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Vychodni a zapadni krychle

L.

Na fotografii z ateliéru Huga Demartiniho z poloviny
osmdesatych let je vidét néco jako minimalistické rui-
ny, bilé krychle pfipominajici objekty Davida Smithe
nebo Roberta Morrise. Vypadajt, jako by byly vystave-
ny atoku neznamého pivodu. Maji otlu¢ené hrany
a jsou do nich prorazeny otvory. NemuZeme rict, kdy
k atoku doslo, ale ponicené bilé krychle na nas ptso-
bi jako objekty uloZené v historickém muzeu, kde je
jistd mira poSkozeni zndmkou stari a autenti¢nosti.
Tyto modernistické ruiny nejsou jen néjakym formal-
nim cvi¢enim, ale spiSe vzpominkou na avantgardu,
ktera se v osmdesatych letech stala uz jen vzpominkou
nostalgickou.

Do Demartiniho krychli dokonce muzeme nahléd-
nout. Vime, Ze jsou duté, a vidime, jak silné jsou jejich
stény. Uvnitf sice najdeme jen prazdno, diky tomu je
viak soucasné nevnimame pouze jako abstraktni po-
vrch. MiiZeme uvazovat o tom, zda ukryvaly néjakou
zpravu, obsah, ktery z nich kdysi unikl jako z Pando-
Finy skrinky.

Minimalistické sochafstvi, alespon tak, jak se vyvi-
nulo ve Spojenych stitech, predstavuje vyvrcholeni
modernismu; po tomto vrcholu bylo nutné podrobit
modernismus revizi. V podstaté jde o reakci na for-
malistické a evolucni teorie Clementa Greenberga,
ktery oviem minimalistické projevy nikdy nepfijal,
protoze je nepovazoval za esteticky Gispé$na umélecka
dila. To, co minimalisté vytvareli, v ném nevyvolavalo
estetickou libost. Minimalistické sochafstvi se krajni
redukci sochatské formy pokouselo upfesnit podsta-
tu socharskych vyrazovjch prostiedkd, coz mimo jiné
znamenalo opustit literarni ¢éi metaforicky obsah.
K vypravéni pfibéht ma slouZit literatura a divadlo;
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minimalistické sochy ptisobi jen svjmi tvary, objemy
a vzajemnymi vztahy. Nemaji zadny obsah, jsou to jen
tvary v prostoru. Vétsinou jsou vyrobeny s dirazem na
presnost a peclivost, a tudiZ je obtizné uréit, kdy
vznikly. Ostatné jsou tu proto, aby naplnily abstraktni
myslenky o vyvoji sochaiské formy, a myslenkové kon-
cepty nemohou nést stopy vnéjskového starnuti. Mi-
nimalisté usilovali o to, aby jejich dila vypadala stile
stejné, jako v okamziku dokonéeni. K jejich rozladéni
vSak materidly jejich objekti zacaly ¢asem starnout
a lesténé povrchy se postupné pokryvaly $ramy.

Trebaze jsou Demartiniho krychle prazdné, najde-
me Vv jejich vnitinim prostoru obsah: jsou expresivni,
metaforické nebo dokonce vypravéji piibéh. Z hledis-
ka amerického minimalismu jsou proto neakceptova-
telné. MiZeme vsak proto tvrdit, Ze to jsou netspéina
umélecka dila?

Po padu Zelezné opony stala vétina statit vichodni
Evropy pfed tkolem znovu nebo v oficialni roviné vii-
bec poprvé interpretovat svou historii, a to véetné dé-
Jin uméni. Tradi¢ni uméleckohistoricky model studu-
je Sireni formalnich inovaci v ¢ase a prostoru, sleduje
Jejich vyvoj a modifikace. Zvlasté moderni uméni je
Casto predstavovano jako jakysi darwinisticky evolu¢ni
systém, ve kterém je té7ké vénovat pozornost izolova-
né jedinému druhu a nezkoumat pfitom celou vyvo-
Jovou vétev. Vzhledem k izolaci vjchodoevropského
uméni od hlavni pevniny modernistické evoluce
vznikly v byvalém vychodnim bloku unikitni podmin-
ky odlouceného souostrovi. Umélci zde bojovali sami
za sebe, bez moznosti vystavovat na mezinirodnich
expozicich a bez pravidelné vymény myslenek. Tato si-
tuace nebyla uvnitf souostrovi vnimana jen jako tra-
gicka, nasly se i hlasy, které izolaci vnimaly jako speci-
fickou hodnotu a pfilezZitost tvofit jinak a lépe.
Jindfich Chalupecky v roce 1980 napsal: , Je prekvapu-

132



Hugo Demartini, fotografie z ateliéru, 80. 1éta




Robert Morris, Dva sloupy, 1961



Jici, Ze praveé talo situace [mezinarodni izolace] se stala
popudem neobycejného vyvoje. Zatimeo jinde ve svété str-
hovala moderniho umélce piileZitost k dispéchu, totiz k pro-
stulosti a bohatstvi, tady umélci s uispéchem nemohli poci-
tat, ¢i aspor s uspéchem tohoto druhu; a zatimco jinde
umélci prizplisobovali svou praci podminkam této tispés-
nosti, umelci tady neméli se ani Cemu prizpisobovat.
A tak, zatimco ve svété dochdzelo — vétsinou pod vlivem no-
vého umeéni severoamerického — k jakési standardni moder-
nosti, ktera se ve svych disledcich docela pravem mize na-
zyvat novym akademismem, tady moderni umélec xistal ve
svém ateliéru svoboden: odpovidal Jen sa@m sobé, ¢i nezbyt-
nosti, kierda ho k umeént vedla. ! Kdo vi, jestli takovy po-
stoj nebyl jen vyjidfenim dobového zoufalstvi nebo
Chalupeckého priklonu k uméni coby asketické, na-
pil naboZenské aktivité pevné zakotvené v lokalni Zi-
votni realité, pro kterou nehrila mezinarodni kon-
frontace Zadnou nebo jen zanedbatelnou roli.

Jini vsak izolaci chapali a dodnes ji pfijimaji jako
handicap, a to zdaleka nejen vjchodoevropsti umélci
a historici uméni. Némecky historik uméni Hans Bel-
ting kuprikladu mini: ,, V této éasti suéta se modernismus
zahy stal neoficidlni kulturou a jako undergroundové hnu-
ti nemel pristup k vevejnosti. Ztrata modernismu byla trau-
maticka zvlasté pro ty zemé, kterym slouzil jako brina ke
kultuve Evropy (a zdpadnim déjindm umeéni), protoze jejich
domaci uméni, pokud vithec bylo néjaké diskuse hodno, by-
lo davno chapdano jako produkt zapadni kolonizace. {...]
Vichodoevropské uméni zpétné vidéno je ve srovndni s umé-
nim Zdpadu vétsinou opoidéné; na jiné tirovni vyvoje
plnilo odlisnou socidlnd roli, coZ vyplyva z historického ne-
dostatku kontaktu se zdpadnim modernismem. Mokhlo se
vidy obhajovat tim, Ze oponuje oficidlnimu statnimu umé-

1 Jindfich Chalupecky, Na hranicich uméni, Praha, Prostor-Ar-
kyt 1990, s. 123.
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ni, a tak se vyhnulo trvalé krizi modernismu a zistalo ve
stavu nevinnosti. “2 Podobné myslenky Hanse Beltin-
ga, jehoZ knihy o konci déjin uméni maji velky ohlas
i v Ceské republice, zni ziejmé vétiné vychodoevro-
panii zna¢né arogantné. Jaké jsou jejich podnéty?

V roce 1989 bylo odlouéené souostrovi nahle pro-
pojeno se svétovou pevninou. Na Zapadé probéhla ra-
da vystav pfibliZujicich toto doposud jen milo znimé
teritorium. K prekvapeni obou stran se ukazalo, Ze
kromé zastaralych uméleckych forem, které se na sou-
ostrovi zachovaly s pozoruhodnou mirou autenti¢nos-
ti, se zde samostatné vyvinuly i formy, které pripomi-
naji ty kontinentdlni. Vystavy uréené zidpadnimu
publiku a vétSinou organizované zapadnimi kuratory
ostatné vychodoevropské uméni prezentovaly jako
pfibéh paralelni k zapadnimu modernismu. Historie
povale¢ného modernismu nebyly ve vjchodni Evropé
doposud sepsany a tak nezbylo, nez k jeho popisu
a analyze pouzit terminy a kategorie, které vznikly na
Zapadé. Tento pristup snad nejvice zmatku zpusobil
v piipadé aplikace teorie amerického minimalismu
na vychodoevropské sochaiské formy minimalismus
pfipominajici. Na obou stranach prilivu najdeme po-
dobné krychle. Slo snad o nahodu zptisobenou po-
dobnymi podminkami? Dokazou ostrovni krychle
v novych podminkach odolat mutacim a udrzet si sva
krychle vzajemné obohacovat? Nakolik jsou si tyto
projevy ve skutecnosti podobné?

Pro umélce a historiky uméni z Vychodu neni jed-
noduché americkému minimalismu porozumét. Ve
vychodoevropskych zemich méla nezavisla kulturni
produkce politicky podtext, i kdyby $lo jen o opozici

2 Hans Belting, Art History after Modernism, Chicago-London,
The University of Chicago Press 2003, s. 54, 57-58.
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proti oficialni umélecké tvorbé zminované Beltingem.
Uméni bez obsahu ¢i sdéleni tu bylo téméf nepied-
stavitelné. Pro americké minimalisty je zase nepfijatel-
ny vychodoevropsky ,minimalismus s emocemi®. Pa-
sobi na né predpotopnim dojmem a divaji se na néj
s nediivérou.

Pokust sepsat déjiny moderniho uméni ve vychod-
ni Evropé bez kategorii, které vznikly v souvislosti
s vyvojem zdpadniho uméni, neni mnoho a v bu-
doucnosti mozna budou pfipominat donkichotské
snahy o nemozné.3 Presto si zaslouZi na$i pozornost.
Proc neusilovat, pri vii kriti¢nosti, o néco podobné-
ho i u nés? Nemélo by viak jit o nacionalisticky pod-
barvené zjednoduSujici hledani narodnich specifik,
spise o definovani prostoru vlastni identity, ktery je
zvlasté ve vychodni Evropé slozity a proménlivy. Ci-
lem nasledujicich rozbort neni nic vic a nic min nez
ukézat odlidnost a specifi¢nost ceského uméni, které
mize formy zapadniho uméni, a to pravé americké-
ho minimalismu, pfipominat.

II.
Na prvni pohled se zda, Ze dila Labil (1964) a Jedno
podpird druhé (1965) Stanislava Kolibala pripominaji

3 Napriklad Jekaterina Djogot, Russkoje isusstvo XX. veka, Mos-
kva, Trilistnik 2000, Art From Poland 1945-1996, ed. Anda Rot-
tenberg, Warszawa, Galeria Sztuki Wspélczesnej Zacheta 1997,
Piotr Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka w Ewropie Srod-
kovo-Wschodniej w latach 1945-1989, Poznan, Rebis 2005, nebo
nedocenény projekt slovinského kolektivu Irwin, New Moment
Magazine. East Art Map — A (Re) Construction of the History of Art
in Eastern Europe, Ljubljana, New Moment 2002. Tato publika-
ce se pokusila vytvofit nezavisly systém vychodoevropského
uméni, alternativni déjiny, které jako sviij typograficky ramec
pouzivaji titulni strany prestizniho amerického uméleckého
magazinu Artforum. Projekt je dostupny i na internetové adre-
se www.eastartmap.org.
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prici One Ton Prop — House of Cards (Tunova podpéra
- Dim z karet) Richarda Serry z roku 1969. Princip
zminovanych dél i jeho ztvarnéni jsou témér shodné.
Tyto projevy oviem vyrGstaji z jiné tradice, vznikaly
v ruznych kontextech a jsou pfes moznou vnéjskovou
podobnost na dokumentacnich fotografiich odlisné.

V prvé radé zde figuruje vékovy a vyvojovy rozdil
umélct. Richard Serra je o ¢trnact let mladsi neZ Sta-
nislav Kolibal. Zatimco se Serra od svych uméleckych
pocatkil spadajicich az do druhé poloviny Sedesatych
let zabyval experimentalnimi formami — mezi jeho
prvni dila patfily instalace s zivymi holuby nebo zaji-
cem —, Kolibal uz mél v této dobé za sebou desetiletou
etapu figuralniho sochafstvi, kterym navazoval na me-
zivalecnou avantgardu. Kolibal opustil figuru v souvis-
losti s pracemi pro architekturu; podle vlastnich slov
dlouho rozliSoval mezi podobnymi projekty a volnou
tvorbou a vahal se zapojenim cisté geometrie do so-
chaiské tvorby. Obaval se pfilisné dekorativnosti. Ty-
to obavy prekonal pravé pomoci motivu lability, kte-
rym ,vyjadioval byti“+ ¢i pocit z ného. Prelomova dila
vznikla v roce 1964. Soucasné s opusténim figury za-
cal Kolibal své prace sestavovat z nékolika ¢asti. Tato
skladebnost do nich vnesla téma ¢asu. Vnimame je ja-
ko uskupeni jednotlivich elementt; dilo zachycuje
umélcem vybrany, v c¢ase zmrazeny stav véci (St
1965, Teré, 1965), ktery se miize v budoucnosti pro-
ménit. Kolibalovym primarnim materidlem zistala
sadra — pokud mél prilezitost, odlil dilo do kovu.

V Sedesatych letech se americti avantgardni sochari
snazili osvobodit svou disciplinu od vieho, co povazo-
vali za zbyte¢né, vcetné symbolického ¢i jiného obsa-
hu. Minimalisté zacali ve zvy§ené mife vnimat misto

4 Viz Stanislav Kolibal, Kresby, sochy, komentdre, Praha—(v]esk}'/
Krumlov, Arbor vitae—-Egon Schiele Art Centrum 2004, s. 68.
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dila; odvrhli podstavce a samotny umélecky objekt se
pro né stal nemyslitelny bez okolniho prostorového
pole, ve kterém dochazelo k interakci mezi dilem a di-
vakem. Jinymi slovy, i specifickd mistnost, kde bylo di-
lo vystaveno, se stala jeho soudasti. Takové pojeti so-
chatského objektu znameni, 7e ho nelze fixovat
a prevaZet, musi se s ohledem na podminky daného
prostoru pokazdé instalovat znovu. Nejde jen o for-
malni zménu zplsobu instalace uméleckého dila, ja-
kou je napfiklad novy typ ramu u obrazu, ale o jednu
z definic minimalismu.

Z tohoto hlediska byla instalace Kolibalovy prvni sa-
mostatné vystavy v Nové sini roku 1967 neminimalis-
tickd: pomérné velky pocet dél, véemé dvou starsich
figuralnich soch, byl umistén v prostoru na soklech,
jednotlivé prace mezi sebou nemély bezprostiedni
souvislost, byly samostatnymi entitami. Vzajemny vztah
prvkil v prostoru, v americkém minimalismu tolik zd -
raziovany, se u Kolibala rozviji jen u objektu Sti/, kte-
ry stal v Nové sini hned u vchodu. Na jeho stylizované
desce se vii¢i sobé vymezuji dvé polokoule, nikoliv
viak v divakové prostoru, nybri pouze v dimenzi ab-
strahované€ stolni desky. V minimalismu divak vstupu-
je do instalace jako herec na jeviité — dulezita je jeho
fyzicka interakce s pritomnymi objekty. Kolibalova di-
la jako Stil ¢i Jedno podpird druhé maji spise charakter
model, nad kterymi se divak sklani a vnima je svrchu
v pozici pozorovatele, nikoliv G¢astnika.

U Richarda Serry mtizeme zjednodusené rici, ze je-
ho préce z konce Sedesatjch let jsou reakci na Jackso-
na Pollocka a minimalismus Donalda Judda ¢i Rober-
ta Morrise. Objekt Tunovd podpéra vychazi podobné
jako Pollockova malba z predpokladu, Ze divak doka-
Ze z uméleckého dila zpétné predist akci provedenou
umeélcem a znovu ji prozit. Tehdejsi Serrova umélec-
ka produkce byla pfedznamenana textem. V ném se-
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radil pod sebe razna slovesa, napriklad ,sloZit, ,sto-
cit®, ,podeprit”, ,odriznout®. Jeho nasledujici objekty
Ize chapat jako prostorové demonstrace téchto sloves.
S materiadlem pracoval Serra jinak nez Kolibal. Pouzi-
val syrové industridlni materialy, tfeba olovo, gumu,
neon. V této fazi tvorby bylo pro Serru nepfedstavi-
telné pracovat s modely svych objektti nebo jim déavat
odlitim do sadry ¢i jiného materialu koneény tvar.

Kolibaliiv Labil je proti Serrovi esteticky — kromé la-
bility na nas ptsobi i svymi abstraktnimi tvary a umé-
fenymi proporcemi, mozna dokonce i onou dekora-
tivnosti. Tunovd podpéra ma divaka aktivizovat, fyzicky
Sokovat labilitou a redlnou moznosti padu celé kon-
strukce. Tento pocit neni zptisoben néjakou optickou
iluzi ¢i trikem (odtud i nazev vystavy Anti-Illusion, kde
byl poprvé vystaven), jde opravdu o vratky objekt bez-
prostfedné hrozici padem. Je to vratkost skute¢na, ne-
vyjadfuje metaforicky kolibalovské byti zavislé na vy-
vazenosti, ale pfimocafe upozorniuje na silu gravitace
a moZnost zhrouceni. Toto drastické a doslova nebez-
pecné plsobeni Serrovych objektll kontrastuje s umeé-
leckou tematizaci lability u Kolibala — v Labilu je na-
nejvys metaforicka, abstrahovana. Kolibaliv Pdd
(1967) je sochou padu, nikoliv jeho redlnou moznos-
ti a Mizejici tvar (1967) zobrazuje proces roztékani
prostiednictvim modelace. Naproti tomu Serrovo di-
lo Casting (Odlévani, 1969) je vysledkem skute¢ného
a patfi¢né efektniho vrhani rozteklého olova na vniti-
ni hranu podlahy a stény. Takové dilo nema literarni
nebo metaforicky vfznam, jeho obsah nemitzeme vy-
jadrit 1épe nez deskripci procesu jeho vzniku. Neopi-
suje vnéjsi svét ¢i lidskou situaci, nevztahuje se k nice-
mu jinému nez k sobé samému.

Zda se, ze Kolibaltiv zptisob prace s prostorem se
zménil v roce 1969, kdy zacal néktera sva dila umisto-
vat pfimo na podlahu. Stale v§ak maji jakousi soukro-
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mou, do sebe obracenou dimenzi. Instalace nazvana
Na tomto misté z roku 1969 pripomina model dvou
ostrovi. Sklida se ze dvou nepravidelnych sidrovych
objektlt spocivajicich na podlaze. Uzavieny, intimni
rozmér je zvyraznén od ruky kreslenym kiidovym
kruhem kolem nich, ktery vymezuje jejich teritori-
um. Vztahy mezi prvky svjch instalaci Kolibal zvyraz-
noval a zviditeliioval pomoci provazku. Zaéal také
pracovat s neopracovanymi, prostymi materialy, jeho
prace v8ak neztratily silny literarni obsah, ¢asto vyja-
dreny i nazvem (Kam, neni kam, Pouto, Nedostatecné vy-
mezeny prostor). Jak pise sam Kolibal , vSechny mé véci se
tehdy stavaly c¢im ddl vic metaforické. “> Dila Richarda
Serry a jeho souputnikii jsou naproti tomu spojena
s télem ~ proces jejich vzniku hrani¢i s performanci.
Chtéji vejit v piimy dialog s fyzi¢nosti divika, i za pou-
ziti takového triku, jakym je vyvolani tleku z mozZnos-
ti padu nestabilni a tézké konstrukce.

Prace z konce Sedesatych let vedly Richarda Serru
k jeho soucasnym diltim, ve kterych se, opét velice
zjednodusené, pokoudi modelovat a ohybat prostor
a uvadét divika do neobvyklych efektnich prostoro-
vych vztahli. Kolibalova prace poslednich ticeti let
prosla mnohymi etapami. Zabyval se mimo jiné relié-
fem a iluzivnim prostorem perspektivy. Jeho Stavby
z posledni dekddy minulého stoleti pfejimaji tfeti di-
menzi z fadu geometrické kresby. Pfitom je charakte-
ristick€, Ze navzdory jejich nazvu do nich — podobné
Jjako do kresby — nemtizeme vstoupit, ale pouze je vni-
mat z riznych vnéjsich stanovist.

Kromé odlisného zptlisobu chapini prostoru vzhle-
dem k divakovi povazuji za hlavni rozdil mezi Serrou
a Kolibalem Serrovu imyslnou obsahovou vyprazd-
nénost. Vyrazné kontrastuje s literarnosti Kolibalovy

5 Stanislav Kolibal, cit. dilo, s. 111.
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tvorby, tedy schopnosti uméleckych objektii nést ved-
le formy i dramaticky obsah a duchovni poselstvi. Vy-
prazdnénost obsahu je pro Kolibala nécim nepfija-
telnym.

II1.

V katalogu litomérické vystavy Evy Kmentové pfirov-
nava Marie KlimeSova jeji praci k dilu Aliny Szapocz-
nikowové, Kmentové polské spoluzacky, ktera prozila
posledni 1éta v Parizi pred smrt v roce 1973, a k tvor-
bé americké sochaiky Evy Hesseové.6 Dilo tii jmeno-
vanych umélkyn uréité ma nékteré spolecné znaky —
mnozi si dokonce kladou zcela opravnénou otazku,
proc u nas nema dilo Evy Kmentové podobné urcuji-
ci nebo dokonce kultovni ohlas jako prace Evy Hesse-
ové ve Spojenych statech nebo pozici opory povalec-
ného uméni jako Szapocznikowova v Polsku. Pri
pozornéjsim pohledu viak zjistime, Ze prace Kmento-
vé, Szapocznikowové i Hesseové, prestoZe pouZivaji
shodné nebo pribuzné formalni postupy, jsou piekva-
pivé rozdilné a tvori vrcholy pomyslného trojihelni-
ku. Uprostied ného se nachazi spole¢né teritorium,
jez bychom mohli charakterizovat jako uZivani netra-
di¢nich, pfedeviim mékkych socharskych materialn,
které radikalné proménily vyjadiovaci schopnosti je-
jich dila a novym zphsobem se vztihly k reflexi téla
v povalecném uméni. O deset let starsi stfedoevro-
panky Kmentova a Szapocznikowova vsak reagovaly
na ponékud jinou uméleckou tradici nez Ameri¢anka
Hesseova.

Kdyz mél Jindfich Chalupecky postihnout oblouk
prace Evy Kmentové, napsal, Ze stejné jako jeji ge-
neracni souputnici ,dosla od skolského realismu k svo-
6 Marie KlimeSova, Forma — koncept, hmota — dotek, pozitiv —

negativ. Dilo Evy Kmentové, in Eva Kmentovd, Litoméfice, Se-
veroceska galerie vytvarného uméni 2003, s. 9.
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bodné abstrakci“. Tato charakteristika je nejenom po-
viechnd, ale z perspektivy amerického abstraktniho
socharstvi i nepravdiva. Jisté, zalezi na tom, co si
predstavime pod Chalupeckého ,svobodnou abstrak-
ci“. Telesnost, ktera prici Evy Kmentové uréuje, navic
casto zkoumana formou té€lesnych otiskd, lze nazvat
svobodnou abstrakci opravdu jen v nasich specific-
kych podminkach. Kmentovi se nikdy nevzdalila fi-
guraci, naopak, objevovala nové a nové zpusoby, jak
lidské télo jesté naléhavéji piiblizit. Siti téchto zpii-
sob{l naznacuje ¢asové i rozmérové rozpéti mezi mo-
numentalnim Pupkem (1972) a drobnym, kiehkym
dvojrozmérnym Hrudnikem (1979). I rizné varianty
Sloupu z roku 1979 a dokonce Vihonek ze stejné doby
lze vnimat v souvislosti s tématem lidského téla.8

Jindfich Chalupecky predevs§im chtél v citovaném
shrnud vyjadrit, Ze ¢eské uméni na konci padesatjch
let muselo v prvni fadé setfast ideologické dédictvi
socialistického realismu a s nim svizany, celé desetile-
ti voucovany, i kdyZ moZna ne zcela zatracovany pro-
gram realistického figuralniho sochafstvi a navizat na
domaici tradici moderniho uméni a pokusit se reago-
vat na to, co se v socharstvi délo v zahranici.

Eva Hesseova se s podobnou zku§enosti vyrovnavat
nemusela, i kdyZ prvek odmitnuti minulosti hral
i v jeji praci vjznamnou roli. Vzepfela se proti orto-
doxnimu minimalismu, tedy tomu, co bychom moh-
li popsat jako nejvysii stadium modernismu, jako ne-

7 Jindfich Chalupecky, Nové uméni v éechdch, Jinocany, H+H
1994, s. 112,

8 Pres lyrické vyznéni zminovanych praci obsahuji viechny
v riznych formach aditivni princip, jeden ze zakladnich znaki
minimalismu. Zda se, Ze na tvaru Sloupu byl pro Kmentovou
nejzajimavéjsi pfesny, pfesto jemnym tfepenim rozechvély fez,
ktery vznikl kladenim mnoha papirovych krouzkit vyfezanych
z vétstho formitu na sebe.
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jabstraktnéjsi abstrakci. Domnivam se, Ze v praci obou
socharek se ve skute¢nosti zacalo prisné evolucni a ge-
nealogické pojeti déjin uméni lamat, obé vytvorily
dilo po-moderni v tom smyslu, Ze jim neflo o néjaké
obecné formalni zdokonalovani sochafské discipliny,
ale predevsim o emotivni obsah soch. Eva Hesseova ve
Spojenych stitech zfeminizovala a zlidstila sochafstvi
minimalismu, Eva Kmentova vratila ¢eskému sochar-
stvi bezprostfedni télesny dotek.

I zde plati pozoruhodna riiznost osobnich piistupt.
Evé Kmentové pripadalo dilo Aliny Szapocznikowo-
vé prili§ literarni a dramatické, podobné vyhrady by
k praci Kmentové mohla pravdépodobné mit Eva
Hesseova. Ta pouzivala sochafsky material naprosto
nemetaforickym zpusobem: kov, latex nebo laminat
nevyuzivala k tomu, aby z nich vytvofila zdani néc¢eho
jiného, jako to délaly Kmentova i Szapocznikowova.
Kmentova odlévala skutecné prostéradlo nebo ziclo-
nu do jiného materidlu a dala jim tak podobu pevné
sochy — Hesseové by byl podobny postup cizi. Nikdy
by ,nenapodobila“ ¢i neotiskla prostéradlo, vystavila
by prostéradlo primo. Neznamena to ale, ze by byl je-
den pristup lepsi nebo opravnénéjsi nez druhy.

V roce 1970 Eva Kmentova vytvotila sochu Agresivni
krychle, ktera podobné jako nékolik jejich predcho-
zich dél konfrontuje odlitky lidského téla s geome-
trickym tvarem. Ze stén krychle tu tréi prsty. Dilo
vzbuzuje pocit jakychsi rukou uvéznénych uvnitt geo-
metrického tvaru, které osahavaji okolni svét a snazi
se uniknout z klece ¢i vézeni ostfe ohrani¢ené¢ho tva-
ru. Prsty jako hlavni sidlo hmatu se u Kmentové obje-
vuji pomérné casto, stejné jako rty, jina cast lidského
téla s vysokou mirou nervovych zakonceni citlivych na
dotek. Vzhledem k politické situaci v Ceskoslovensku
vroce 1970 svadi Agresivni krychle k politizujicimu Cte-
ni. Jen co hmat pronikl za hranice svého dosavadniho
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omezujiciho prostoru, krychle, podle nézvu agresivni,
zatuhla a prstim znemoznila dalii svobodny pohyb.
To, co se nyni déje uvnitf krychle, ziistava divakovi
skryto. ProtoZe viak prsty kiecovité tréi ven, tusime, 7e
to nebude nic pékného.

Porovnejme nyni Agresivni krychli Evy Kmentové
s dilem Accession (Pfiriistek) Evy Hesseové, jehoz né-
kolik verzi vzniklo v letech 1967 a7 1969. Jde o kovo-
vou krychli s pravidelné rozmisténymi otvory, kterymi
Jsou protaZeny gumové trubicky. Krychli chybi horni
sténa, a proto muiZeme porovnavat interiér s exterié-
rem sochy. Zvenku vypada jako peclivé organizovany
systém, jako presné upleteny kos. Uvnitf viak konce
trubicek tvofi nejasny chaos, vihonky trubic¢ek svadéji
k hledani paralel k néjakému neznimému biologic-
kému systému nebo piimo lidskému télu. Ve vztahu
k Agresivni krychli Evy Kmentové je pozoruhodné, 7e
plastové trubicky z interiéru Pririistku nékdy americéti
kritikové povazuji za znazornéni prsti9 Autorka tu
predevsim chtéla vyjadrit napéti mezi exteriérem a in-
teriérem, vnéjskem a vnittkem. Doslova ukazala, 7e
zvenci naoko presné geometrické struktury minima-
lismu maji sviij vnitini Zivot, a vydala se na cestu od ge-
ometrie k organickym tvarGm. Obé socharky daly geo-
metrické krychli vnitini Zivot, obé pomoci prstd &
télesnych fragmenti - odliSuji se oviem zptisobem
uZiti socharskych materialéi. Kmentova odlila skuteé-
né prsty do sadry, Hesseova dosihla podobného efek-
tu bez piimé télesné metafory.

Eva Hesseova, emocionalni bytost s kiehkou psy-
chikou, byla dcera zidovskych emigranti, ktefi opus-
tili Némecko po pogromu v roce 1989, kdyz ji byly
necelé Ctyfi roky. V letech 1964 a 1965 ji silné ovliv-
9 Viz Lisa Phillips, The American Century. Art and Culture, 1950~

—2000, New York, Whitney Museum of American Art-W., W.
Norton and Company 1999, s. 190.
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nil roéni pobyt v tehdej$im Zapadnim Némecku, kde
se odpoutala od malby a zacala experimentovat s re-
liéfy a objekty. V obecné roviné ji hluboce oslovila
~evropska kultura®. Psychedelicky optimismus, vlast-
ni americké kulture Sedesatych let, ji byl vzdilen, za
dobovym okouzlenim z prolamovani starych tabu
a zdanlivym nastupem nové civilizaéni doby spise ci-
tila nejasnou temnotu. V rozhovoru nedlouho pied
smrti prohlasila: ,K ostainim umélcim si nevytvdrim
vztah studiem jejich prdce nebo textii. Oslovit mé dokdze
predevsim totdlni absurdita jejich dila.“'Y Ve stejném
rozhovoru oznadila za své oblibené umélce Marcela
Duchampa, Jaspera Johnse, i spisovatele Jeana-Paula
Sartra a Samuela Becketta. Podobny vybér autort by-
chom spise nez ve Spojenych statech ocekavali nékde
ve stfedni Evropé.

I prace Evy Kmentové se neziidka vyjadiuji pro-
strednictvim absurdity a éerného humoru, a to nejen
v sochach jako Teré-muz nebo v prazdném gestu Opus-
téného prostoru. Myslim, Ze predeviim dila z poloviny
sedmdesatych let miZeme, a to i vzhledem k jejich na-
zviim, vnimat jako kruté vizudlni Zerty (Pro¢ nebo Co
se nepovedlo). Skupinu dél, kam patii Velkd Skvira, Di-
ra, nebo Stérbina a kterd vedle primocare sexualni
symboliky nabizeji predeviim hluboce existencialni
¢teni, sama Eva Kmentova ironizovala Velkou hostinou:
puvodné dramatické gesto papirovych Stérbin vyfiz-
nutych do papiru zopakovala u papirovych tackit na
parky a zménila je tak v ironické povzdechnuti clové-
ka, kterému nezbyva nic jiného, neZ se na sviij osud
divat jako na tragickou frasku.

Pfes uvedené podobnosti bychom dila obou umél-
kyn na spolecné vystavé urcité nezaménili. K vzijem-

10 Cindy Nemser, An Interview with Eva Hesse, in Artforum,
1970, sv. 7, ¢. 9, kvéten, s. 60.
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nému rozliSeni by nam dopomohly jiz uzivané mate-
ridly: Eva Hesseova pracuje se surovym laminitem, ko-
vem C¢i latexem, Eva Kmentova s tradic¢néjsi sidrou ne-
bo papirem. Kmentova se vyjadiuje prostfednictvim
lidského téla, které celé nebo v éastech modeluje ¢i
primo obtiskuje do zvolenych materialii. Hesseova vy-
tvafi objekty, které se k lidskému télu ¢i jeho realistic-
kému zobrazeni vztahuji jen velice neptimo. To, co
Evu Kmentovou a Evu Hesseovou nakonec spojuje
nejvic, je vyznam pro uméleckou komunitu kazdé
z nich. Vedle robustniho sochafského projevu socha-
fi-muzii nabidly tyto socharky alternativni, zdanlivé
chudou cestu, ktera vsak hovoii presvédcivéji a osob-
néji, nez kdyby tak ¢inily prostfednictvim bronzu ¢&i
mramoru.

Iv.

Mnoho dél vychodoevropského sochafstvi, ktera vyka-
zuji znaky jakéhosi opoidéného minimalismu, ve sku-
teCnosti reprezentuje postminimalismus nebo kon-
ceptualni uméni. Jejich tvlrci nechtéli minimalismus
dale rozvijet, ale kriticky na néj navazovat nebo ho do-
konce parodovat. Timto pfistupem se nelisili od svych
zapadnich kolegu.

Podobné miZeme chapat i Véz z cukru Jiriho Kovan-
dy z roku 1981. Kovanda se tehdy vydal do parku na
VySehradé. Mél s sebou devét kostek cukru, které
u nizké zidky vyskladal do malého kominku. Poté in-
stalaci zdokumentoval a park opustil. V detailu na fo-
tografii vypada VéZ z cukru jako typickd minimalisticka
socha: svou jednoduchosti pfipomina cihlova dila
Carla Andreho ze Sedesatych let, jejich aditivni prin-
cip je shodny, Kovanda ho pouze aplikoval vertikilné
a nikoliv horizontalné. I kdyz jsou obé dila vytvofena
z jiz existujiciho, ready-made materidlu, jejich vyznéni
je naprosto odlidné, a to zdaleka nejen kvuli jinému
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méfitku. Andreho cihly jsou neutrdlnim, béziné pou-
Zivanym stavebnim materidlem. Hlavni vlastnosti kos-
tek cukru, které se sice tvarem cihldm podobaji, je to,
Ze jsou sladké; jiz materiil, nehledé na umisténi ve ve-
fejném prostoru, tedy predstavuje silnou metaforu.
Cukr je potrava, zasobarna energie. Andreho cihlové
instalace podle znamé teorie kritika Arthura Danta
stiraji rozdil mezi uménim a neuménim. Zda budeme
cihly povaZovat za umélecké dilo, zilezi podobné jako
u Warholovych Brillo boxii jen na nasich znalostech
déjin uméni a na situaci, v jaké se s touto praci setka-
me. Jsme-li v galerii a zname minimalismus, vime, Ze
pred sebou mame uméni. Percepéné se ale nelisi od
peclivé slozeného stavebniho materidlu.

U Kovandovych kostek cukru je to jiné. Vzhledem
k jejich umisténi a formaci si je nemizZeme s ni¢im
splést, nejde o zapomenutou sklidku cukru nebo
o past na mravence. Pokud je nékdo v parku objevi,
pokusi se pfijit na to, jak a proc se tam dostaly. Bude
k nim pravdépodobné pfistupovat jako k tajné zpravé,
Jjako ke sd€leni neznamou feci. V& z cukru tematizuje
hermetismus sou¢asného uméni — tusime, Ze véZ ma
néjaky vyznam, ale je obtizné nebo nemoiné jej po-
Jjmenovat. Zdaleka nejde jen o aditivni princip jako
u Carla Andreho, ale spiSe 0 moZny skryty vyznam té-
to adice. Jestlize Andreho dila miZzeme ve shodé s mi-
nimalistickou teorii charakterizovat jako specifické
objekty, u Kovandy fekneme, 7e jde daleko vice nez
o tvorbu objektl o vytvofeni specifické situace, do
které je nahodny objevitel VéZe uvrien a musi se s ni
sam vyrovnat. Jeho dilo nelze nazvat sochou - nava-
zuje na predchozi umélcovu ¢innost, kdy se vyjadioval
akcemi a performancemi. Zatimco Andreho objekty
Jjsou vidy umistény v galerii, a jejich zaména za oby-
¢ejné cihly je proto hypoteticka, Jifi Kovanda v osm-
desatych letech v galeriich nepracoval. Své akce pro-
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vadél pfimo na ulicich nebo budoval instalace ve ve-
fejném prostoru ¢i v soukromi vlastniho bytu. Jeho
prace neni vyhrocenou odpovédi na umélecké teorie,
Kovanda reaguje na spolecenskou situaci, kterou
oviem nekomentuje zdalky, ale sim se do ni svymi
dily zapojuje.

V.

Historie uméni sepsané pied rokem 1989 ve vychod-
ni Evropé byly ovlivnény politickou situaci jednotli-
vych stati: bud $lo o oficidlni déjiny, které musely ide-
ologicky odpovidat vladnoucimu nézoru, nebo o ty
neoficialni, které reagovaly na utlak a persekuci ze
strany statu a piibéh moderniho uméni v nich mél au-
tomaticky podobu boje za svobodu projevu. Pfi psani
novych historii uméni lakaji autory jiZ zpracované de-
jiny zdpadniho uméni se svymi definicemi, kategorie-
mi a periodizaci. Mnoho vjchodoevropskych histori-
kit uméni neodolalo pokudeni tyto kategorie prevzit
a naroubovat je na uméni svych zemi. V takovych pfi-
padech je vichodoevropské uméni vétSiinou pohlceno
zépadnim kontextem, v némz nemize obstit. Prebi-
rani cizi terminologie vede k hledani domécich mini-
malist(l, abstraktnich expresionistit nebo pop-artisti.
Prace domacich umélct se ¢asto bez vétsiho ispéchu
odvozuji od toho, co jindy, jinde a za zcela jinych pod-
minek délal Robert Rauschenberg nebo Yves Klein.
Naopak fada kli¢ovjch postav domaciho uméni z de-
jin vypadava, protoze se na né nehodi zadna katego-
rie zapadniho uméni.

Vychodoevropsky ,minimalismus* ukazuje, ze ne-
existuje univerzalni zpuisob, jakym nahliZet globalni
kulturu jako jednolity celek. Mechanické pievadéni
uméleckych termina, které vznikly v urcitém case
a kulturnim kontextu, musi nutné skoncit oklesténim
vjznamu kolonizovaného ,jiného* uméni. Globalne
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univerzlni je ovSem systém svétovjch vystav a umé-
leckého trhu, kterému vzhledem k ekonomické a po-
litické sile dominuji Spojené staty a zapadni Evropa.
Pokud chce uméni z jinych oblasti rychle a bezpro-
blémové v tomto systému uspét, musi se jeho katego-
riim podfidit. Zdaleka viak nejde jen o silu trhu
a ekonomické rozdily mezi Vychodem a Zapadem.
Uroveri institucionalizace moderniho a soucasného
uméni ve vichodni Evropé je ve srovnani se Zapadem
na nizké urovni a neda se ziejmé ocekavat, Ze se na
tomto stavu v nejblizsi dobé néco vyrazné zméni. Vel-
ké statni instituce s rozsihlymi sbirkami pfitom mo-
hou hrat klicovou roli v konstituovini a propagaci
mistnich dé&jin uméni i v prosazovani sou¢asné tvorby
v zahranidi.

Odlivu vjznamu domiciho uméni do cizich katego-
rii lze zabranit jen dikladnym zpracovanim vlastni
historie uméni, ktera je doposud zachycena jen frag-
mentarné. Nejenze fada dileZitjch postav ¢eského
uméni nema monografii a jejich dilo nebylo prezen-
tovano na retrospektivni vystavé, ale v poslednich
letech téméi nevznikaji historicko-tematické vystavy,
které by se pokousely konfrontovat ¢eské uméni
s uménim zahrani¢nim, a to i za cenu prokazani vza-
jemné neshody ¢i nesrovnatelnosti.
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Priloha



Asger Jorn s plakiatem Prvniho svétového
kongresu svobodnych umélei v Albé, 1956



Uvodni slovo Asgera Jorna na Prvnim svétovém
kongresu svobodnych umélct v Albé

Sesli jsme se na kongresu. Ale pro¢? Jaky maji umélci,
ti nejsvobodnéjsi lidé ve spolec¢nosti, nezavisli lidé — li-
mu, aby se schazeli, organizovali se a poustéli do teo-
retickych diskusi?

LJdmeélce, ml¢ a tvor,” slySeli jsme tolikrat, vétSinou
od téch, ktefi prohlasuji, Ze mluvi, mysli a konaji v na-
$em zajmu: od politikd, intelektuala, pramysinika,
uciteldl, kritika a dalsich. A vidy nas zradili.

Tvorim, premyslim a mluvim. Ale ne kazdou mys-
lenku Ize vyjadfit slovem: uvazovat muze celé lidské
télo a celé télo také dokaie hovorit. Gesty se vyjadru-
jeme podobné jako jazykem. Stejné jako tanecnik
nebo hudebnik, i malif hovori prostfednictvim svych
pohybi, jejichz stopu tiskne do materialu. Tvorba ob-
razu je procesem prenosu gest. Takto se vyjadiuje, te-
dy nehleda, nenachazi, ale vytvari.

Takové vysvétleni dokazuje, Ze se umélec nepotie-
buje vyjadiovat jinym jazykem, nez je jeho prace. Kaz-
dy pokus o teorii je ztratou casu a energie. To by viak
znamenalo, Ze nas kongres je zbyte¢ny. BohuZel neni.
Divod, pro¢ dnes umélec musi mluvit, neni ten, ze by
se publikum dozadovalo doslovnych vysvétleni umé-
lecké tvorby, nybrz Ze se mu dostava tolik falesnych
tvrzeni.

Kritici tvrdi, Ze obraz nemuze byt popsan hudebni-
mi terminy, ale bez mrknuti oka objasnuji hudbu lite-
rarnimi prostiedky jako obraz. Smysl kritiky byva spat-
fovan uz v jeji samotné existenci. Pokud takovou
nelogicnost odsuzujeme, neznamena to, Ze kritiku ne-
strpime nebo Ze bychom ji chtéli né¢im nahradit.
Chceme pouze ukazat zmatecné praktiky a nastinit ce-
stu k preciznéjsimu a spolehlivéjsimu zikladu. Chyba
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prvniho Bauhausu byla obsazena v mottu jeho mani-
festu: ARCHITEKTI, SOCHARI, MALIRI: MUSITE
SE ZNOVU STAT REMESLNIKY.

Toto heslo mohlo mit své dobové opodstatnéni.
Dnes se ale femeslnici, v porovnani s pramyslem
a volnym umeénim, stali bezvyznamnymi.

Prvni Bauhaus predstavoval logicky krok v transfor-
maci uméleckopriimyslovych §kol, které se vyvinuly
z uméleckych akademii. Jeho prava uloha spocivala
v nahrazeni nejen §kol uméleckopramyslovych, nybrz
vSech uméleckych skol. Chybou, ktera vedla k jeho ne-
zdaru, byla skutecnost, Ze zanechal boje proti organi-
zacni struktuie akademii, které zastaly na rozdil od
védeckych univerzitnich fakult ¢isté spekulativnimi
a formalistickymi institucemi.

Toto selhani se nejvice projevilo v nepratelském po-
stoji prvniho Bauhausu k experimentim malife van
Doesburga a holandské skupiny de Stijl. Vedeni nové-
ho Bauhausu v Ulmu dnes tuto chybu jesté prohlubu-
je. Na nase sblizovaci pokusy reagovalo navrhem spo-
luprace s akademiemi vytvarnych uméni. Podle jejich
nazoru akademie k feseni problém, které dnes pred
uménim stoji, staci. Tato myslenka je nejen konvenc-
ni, ale hlavné mylna.

My, ktefi jsme vérni Gropiovu a Le Corbusierovu
odkazu, jsme presvédceni, Ze soucasny akademismus
je horsi neZ ten v minulosti. V nadem c¢asopise Eristica
jasné ukazujeme divody jeho nutného selhani a tvr-
dime, Ze vyfedeni zakladnich problému prvniho Bau-
hausu zavisi na prekonani akademismu v uméni, kte-
ré dnes ¢eli potlacovani femesel svétem prumysliu.

Bylo by velkou chybou fadit nds mezi antiakademic-
ké samouky. Proti uméleckoprimyslovym ani umélec-
kym Skolam na Grovni prvniho ¢i druhého stupné nic
nenamitime. O né nadm nejde. Aviak prohlasujeme,
Ze celosvétovy vivoj uméni a technologie vedl k tako-

160



vému formalnimu zmatku, Ze je naprosto nutné zalo-
zit USTAV UMELECKEHO EXPERIMENTU A TE-
ORIE. Bude se podobat védeckym tstaviim a profesi-
onalni, umélecké a pramyslové problémy prozkouma
hloubéji, nez jak toho jsou schopny akademie. Nasim
piimym cilem je zaloZeni podobného dstavu.

Prapor umélecké avantgardy ve mné vidy vzbuzoval
podezieni. Extremismus je vétSinou jen prazdnym
gestem. Pokazdé jsem se co nejrychleji distancoval od
téch, kdo se na prsou honosili avantgardnimi metaly.
Soucasn€é mé nikdy nezajimalo smérovat kupfedu bez
moznosti zajit do krajnosti. Vidy jsem se snazil o kon-
takt s prostymi lidmi i intelektualnimi kruhy. Proto je
pro mé velkym zklamanim, Ze se nase hnuti dostalo
do situace, kdy pro né musime nalepku avantgardy
pouzit.

Hnuti se mlze stat avantgardnim pfi splnéni dvou
podminek. Za prvé musi byt izolované, bez piimé po-
moci zavedeného radu, a musi se poustét do zdanlivé
nemoiného a predem ztraceného boje. Viichni védi,
Ze nase hnuti tuto podminku naprosto spliuje.

Za druhé je nutné, aby zdpas takové skupiny byl ne-
postradatelny pro sily, jejichz jménem bojuje — v na-
Sem pripadé humanni spolecnost a umélecky vyvoj —,
a pozice dobyté touto avantgardou musi byt pozdéji
stvrzeny obecnym vyvojem.

K ospravedlnéni dne$ni situace (potvrzeni obec-
nym vyvojem) dojde teprve v budoucnosti. I kdyz se
nam dostavi mnoha projevii sympatii, jistota ispéchu
nasSeho podniku zlstava jen nadéji a virou.

Podle neautorizovaného anglického piekladu, ktery je k dispo-
zici na situacionistickém serveru Not Bored, prelozil Tomas Po-
spiszyl.
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Albsky program

Ve dnech 2. az 8. zari [1956] se v italské Albé sesel
kongres svolany Asgerem Jornem a Giuseppem Galli-
ziem jménem Hnuti za imaginisticky Bauhaus. Nazo-
ry této skupiny jsou ve vztahu k urbanismu a moznos-
tem jeho vyuZiti shodné s programem Lettristické
internaciondly (viz Potlatch ¢islo 26). Na kongresu se
sesli zastupci avantgardnich skupin z osmi zemi (Al-
Zir, Belgie, Ceskoslovensko, Dansko, Francie, Velka
Britanie, Holandsko a Itilie), aby ustavili zaklady spo-
lecné organizace. K tomuto tkolu bylo pfistoupeno
s védomim veskerych moinych dusledka.

Jako ¢len belgické delegace byl ohlasen i Christian
Dotremont, a to piesto, Ze spolupracuje s Nouvelle
Revue Frangaise. Na kongresu se vSak neukazal, ostat-
né jeho pritomnost by byla pro vétsinu pritomnych
nepfijatelna.

Enrico Baj, predstavitel Hnuti za nuklearni uméni,
byl hned prvni den vyloucen. Kongres potvrdil roz-
chod s nuklearisty nasledujicim prohlaSenim: ,Poté,
co byl dotazan na své chovani pfi jistych udalostech,
Baj kongres opustil. Pokladnu se mu odnést nepoda-
filo.“

Najsi ceskoslovensti pratelé, Pravoslav Rada a Kotik,
se nemohli do Itdlie dostavit. Navzdory protestim jim
italskd vlada neudélila viza, ktera by jim pred ukonce-
nim kongresu v Albé umozZnila prekonat Zeleznou
oponu.

Prohlaseni delegata Lettristické internacionaly Wol-
mana zduraznilo potfebu spolecného postoje vystihu-
jiciho jednotu soucasného experimentovani:

Soudruzi, soucasna krize, ovliviiyjici vSechny druhy

propojenymi jevy, a musi se proto fesit dikladné
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a v obecné perspektivé. Proces, ktery se s narustajicim
tempem projevuje negaci a destrukci viech starych
predpokladil umélecké aktivity, je nezvratny: je to di-
sledek lepsich moznosti celosvétového déni. [...]
I kdyZ se dnes burZoazie uvoluje ocenit zlomkovité ne-
bo Umyslné zpatecnické umélecké pokusy, dnesni
tvorba nesmi byt nic nez syntéza sméfujici k budova-
ni celkového prostredi a Zivotniho stylu. [...] Unitar-
ni urbanismus, tato syntéza, po které volame, zahrnu-
jici uméni a technologii, musi byt vytvofena v souladu
s novymi Zivotnimi hodnotami, hodnotami, které si
musime ujasnit a dal §ifit.

Zavéry kongresu vystizné zachytila Sestibodova rezolu-
ce, deklarujici ,nutnost integrdlni konstrukce prostiedi
pomoci unitdrnitho urbanismu, kiery bude vyuzivat viech-
ny druhy uméni a moderni techniky*, ,nutnou zastaralost
vSech pokusii 0 oZiveni uméni v jeho tradicnich hranicich®,
»pochopeni souvislosti unitdrniho urbanismu a zpisobu
Zivota v budoucnosti“. Ten musi byt zasazen v , perspekti-
vé §irst faktické svobody a s rozsdhlejsi nadrazenosti prirody .
A koneéné manifestovala ,,jednotny postup signatdaiii to-
hoto programu “ (Sesty bod vypocitava specifika vzajem-
né podpory).

Vedle zavérecné rezoluce — kterou podepsali J. Ca-
lonne, Constant, G. Gallizio, A. Jorn, Kotik, Rada, Pi-
ero Simondo, E. Sottsass Jr, Elena Verroneova a Wol-
man - se kongres rozhodl odmitnout jakoukoliv
spojitost s delegaty Festivalu Cité Radieuse a pokra-
covat tak v bojkotu vyhlaseném minuly mésic.

Na zavér kongresu byl Gil J. Wolman pfijat do re-
dak¢ni rady casopisu Eristica, informaéniho bulleti-
nu Mezinarodniho hnuti za imaginisticky Bauhaus.
Asger Jorn byl povolan do rady Lettristické interna-
ciondly.

Albsky kongres bude jednoho dne pravdépodobné
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pochopen jako klicovy historicky moment obtizného
obdobi boje za novou senzibilitu, za novou kulturu,
boje, ktery je soucasti obecného revolu¢niho znovu-
oziveni roku 1956, zviditelnéného povstinim lidu
v SSSR, Polsku a Madarsku (i kdyz v posledné jmeno-
vaném pfipadé spatfujeme nebezpeéné matouci ob-
noveni staré zahnivajici rétoriky klerikalniho nacio-
nalismu, zplsobené fatilni chybou ziakazu jakékoliv
marxistické opozice), Gspéchy revolty v Alzirsku a vel-
kymi stavkami ve Spanélsku. Tento vyvoj nam dovolu-
je hledét do budoucnosti s velkjmi nadéjemi.

Potlatch, Bulletin Lettristické internacionaly &. 27 z 2. listopa-
du 1956. Do Cedtiny prelozil Tomas Pospiszyl podle anglického
prekladu Kena Knabba publikovaného v Situationist Internati-
onal Online.
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Edi¢ni poznamka

Text Modernisticka rozcesti plivodné vznikl jako podklad pro
pfednasku na University of Texas v Austinu v roce 1999. Po
Upravich byl pfednesen na konferenci Ceské uméni 1939-
—1999, organizované Védecko-vyzkumnym pracoviitém Aka-
demie vytvarnych umeéni v Praze, a nésledné otistén ve sborni-
ku z této konference: Ceské uméni 1939-1999. Programy a im-
pulsy, Praha, Akademie vytvarnych uméni 2000, s. 21-26. Pro
vydani v této knize autor text pfepracoval a rozsitil.

Prvni verze stati Obrazy smiru a nenavisti vznikla roku 2000.
Stala se zakladem vystoupeni na konferenci vénované problé-
miim socialistického realismu, potadané Galerii Rudolfinum
a Vysokou Skolou uméleckopriimyslovou v Praze roku 2003
v souvislosti s vystavou Ceskoslovensk}? socialisticky realismus
1948-1958. Nejprve vysla anglicky s nazvem Socialist Evening
Realistic Post v internetovém magazinu ArtMargins 12. listopa-
du 2003. Autor text pro tuto knihu pielozil a piepracoval.

Studie Paxisté, explosionalisté a aktualové v boji za mir vysla
v Revolver Revue ¢. 54, 2003, s. 259-295. Text byl na nékolika
mistech upraven.

Stat Osudy svobodnych umélct vznikala v letech 2002-2005
a je zde otisténa poprvé.

Fragmenty textu Vychodni a zapadni krychle se objevily
v clanku Dva pély lability v Casopise Ateliér €. 2/2004, s. 2, dale
v prispévku Misto Evy Kmentové ve sborniku Eva Kmentovd, kte-
ry vydala Severoceska galerie vytvarného uméni v Litoméficich
roku 2004. Dalsi ¢asti tohoto textu byly zahrnuty do prispévki
na konferencich Post-Communist Condition v Berliné v ¢ervnu
2004 a Authentic Structures v Praze v prosinci 2004.

T.P
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Summary

The method of comparison is used here to tie to-
gether five essays under the common title “Compara-
tive Studies”. The individual texts compare the art-
work, thoughts on art, as well as the destinies of artists
from former Czechoslovakia and Eastern Europe in
relation to similar positions in Western Europe and
the United States. At first glance, what is being com-
pared seem nearly identical; however, a closer look re-
veals differences and even opposite conclusions. The
investigations of phenomena fall between the
1940s and the 1970s, the age when the world was di-
vided by the Iron Curtain. Some of the differences
can be attributed to the distinct political context of
Eastern Europe and the rest of the world; in other
cases, they constitute diverse individual paths leading
towards visually similar ends.

The essay “Modernism on the Crossroads” compares
the thoughts of two left-wing theoreticians of moder-
nism: Jindfich Chalupecky, working in Czechoslo-
vakia, and the American Clement Greenberg. At the
end of the 1930s and the beginning of the 1940s both
men asked similar questions because of the need to
formulate the meaning of modern art. However, be-
ginning from identical perceptions of crisis, they ul-
timately form opposite conclusions. Clement Green-
berg created a formalistic theory of art founded on
the independence of art from social development,
whereas Chalupecky attempted to harmonize art
with the current needs of society. The mutual differ-
ence between both critics also expressed itself in
their different assessment of the French artist Marcel
Duchamp.
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The essay “Pictures of Peace and Hate” attempts to
confront the paintings of Soviet socialist realism
from the 1950s and paintings by American illustrator
Norman Rockwell. The text deals with artistic ex-
pressions which were traditionally perceived as the
opposite of modern art, though they mirror ques-
tions connected to the theory of modernism at that
time. The difference between socialist realism and
American kitsch is expressed in the relationship to
their ideological antipode - the art of the avant
garde. While socialist realism is irreconcilable to its
alternatives, Norman Rockwell regards modern art as
one aspect of a pluralistic world. The essay discusses
the changing definition of kitsch and delves into the
debates concerning kitsch and socialist realism in
post-war Czechoslovakia.

In the two decades following the second world war,
three figures independently appeared in Czechoslo-
vakia, passing out pacifist leaflets and, with the help
of the mail service, distributing antiwar manifestos.
The essay “Pacifists, Explosionalists and Actualists in
the Fight for Peace” follows the fates and the different
artistic ambitions of Jan Lukes, Vladimir Boudnik and
Milan KniZik. Czech society perceived them as being
strange or even mentally ill. Only now with distance
do we perceive their antiwar positions in the context
of their art and in their relation to the avant-garde
project of changing an individual’s life and the (lives)
of the entire society.

The study titled “The Fates of Free Artists” discusses
the circumstances surrounding the First World
Congress of Free Artists in Alba, Italy 1956. Repre-
sentatives from the European avant-garde movements
all came together at this congress, a few months later
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establishing Situationist International. Two artists
from Czechoslovakia were also invited: Jan Kotik and
Pravoslav Rada. However due to administrative delays
they arrived late to the conference, which can be seen
as a metaphor for the difference between art in West-
ern and the Eastern Europe. Even though Kotik and
Rada added their signatures under the closing decla-
ration of the conference, their position, essentially
formed from the experience of Stalinist Czechoslo-
vakia, had begun to veer decidedly away from the left-
ist avant-garde. The text brings previously unpub-
lished information about the relationship of the
Danish artist Asger Jorn with these two Czech artists.

The essay “The Eastern and Western Cubes” attempts
to refute the apparent similarity between American
minimalism and some expressions of Czech art. Com-
paring the works of Stanislav Kolibal and Richard Ser-
ra, Eva Kmentova and Eva Hesse, and Carl Andre and
Jifi Kovanda shows the different intentions and re-
sults that these artists, whose works are very similar,
actually had. The text also warns of the possible dan-
ger of applying the categories of western art theory to
Eastern European art history.
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