Jack Burnham - Systémova estetika

V soucasnosti vznika polarita mezi konecnym, jedine¢nym dilem vysokého uméni, tedy malbou ¢i
sochou, a koncepcemi, jez Ize voln€ nazvat neobjekty (unobjects), coz jsou bud’ environmenty ¢i
artefakty vzdorujici pfevazujicim kritickym analyzam. Zahrnuji dila n¢kterych vyznamnych sochati
(ackoliv nektefi se mohou branit tomu, ze vytvaieji environmenty), néco z galerijniho kinetického a
svételného uméni, n€kterd venkovni dila, happeningy a performance smiSenych médii (mixed
media). Pod povrchem této dichotomie se rysuje pocit radikalniho vyvoje, jenz zda se sméfuje proti
blednouci revoluci abstraktniho a neobjektového uméni. Tento vyvoj zahrnuje série naprosto
logickych a pfirtistkovych zmén, zcela zbavenych horecnatého ikonoklasmu, jez doprovazel
heroické obdobi let 1907 - 1925. Tato rozvijejici se estetika pfitom postrada kriticky slovnik, ktery
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je tak nutny pro vlastni obranu, a tudiz 1 povést €1 pochopeni zjevné pfi€iny vzniku.

Danou situaci by bylo mozné do jisté miry pfirovnat k ,,morfologickému vyvoji* primarniho
védeckého konceptu - popsaného Thomasem Kuhnem ve Strukture védeckych revoluci (1962).
Kuhn se domniva, Ze véda je v libovolném daném obdobi ovladana jedinym ,,hlavnim
paradigmatem*’; tedy védeckou koncepci pfirozeného tadu natolik vSe prostupujici a intelektualné
mocnou, ze ovlada veskeré nasledné védecké objevy. Nekonzistentni fakty, vynoiujici se na zakladé
experimentovani, jsou trvale oznacovany za fale$né ¢i trividlni - dokud se neobjevi nova a vice
zahrnujici obecna teorie. Pfechod mezi hlavnimi paradigmaty snad nejlépe vyjadii stav sou¢asného
uméni. Diivody pfitom spocivaji v povaze soucasnych technologickych promén.

Ekonom J. K. Galbraith' spravné tvrdil, Ze kompletni projev estetického impulzu aZ donedavna
nikdy neslouzil potfebam moderniho primyslového statu. Jeho primarnimi cily byly moc a
expanze.

Galbraithove pozorovani bychom méli vénovat specidlni pozornost. Jeho pozice coby arbitra
nastavajicich sociotechnologickych zmén je klicova. Z pohledu levice zastupuje nejvymluvnéjsiho
obrance monopolniho kapitalismu; pro pravici je socialistickou Sedou eminenci demokratické
strany. V knize The New Industrial State (Novy industridlni stat, 1967) zpochybnuje zaroven
marxistické ortodoxie a americké mytologie stojici na predpokladech laissez-faire kapitalismu. Ty
nahrazuje pocinajici technokracii tvarovanou rozvijejici se technostrukturou. Takové odchyleni se
od ideologie bylo predvidano nejméné padesat let. Jiz v kalifornskych think-tancich a v centralnich
planovacich komisich kazdého sovétu se futurologové sousttedi na roli technokracie, tedy na jeji
rozhodovaci autonomii, jak se vyrovnava s centralnim uchovanim informace, a na techniky
pouzivané k hladkému provadéni socialni zmény. Ta v automatizované statni moci spo¢iva mén¢ v
kontrole tradi¢nich symbolt bohatstvi nez v informaci.

V nastavajici ,,supervédecké kultuie* se dlouhodobé planovani a jeho implementace stavaji

stat rozvijel tak, ze kousek po kousku plnil pozadavky konzumentti. Produktovy design, ktery kdysi
produkoval ,,lepsi Zivot*“, stoji na poc¢atku ohromnych krizi v humanni ekologii v Sedesatych letech.
Existuje ohromujici paralela mezi ,,novym* navrhafem vozi ¢i automobilii a syndromem
formalistického vynalezu v uméni, kde k ,,objevim* dochazi prostfednictvim vizudlni manipulace.

»Produkty*, at’ jiz v uméni ¢i v zivoté - jsou stale vic irelevantni a objevuje se odliSny soubor

potieb: ty se toci okolo takovych zdlezitosti jako udrZeni biologické obyvatelnosti planety,
vytvareni presn¢jSich modelil socialni interakce, porozumeéni rostouci symbidze vztahu ¢lovéka a

1 John Kenneth Galbraith (1908-2006) byl kanadsko-americky ekonom a spisovatel z okruhu post-keynesianct. Patii
mezi institucionalni ekonomy, zkoumajici roli instituci v moderni ekonomice. Byl také vlivnym popularizatorem
ekonomie. Za rozhodujici faktor ekonomického vyvoje povazoval technologicky pokrok. Zdroj: wiki. (Pozn. ed.).



stroje, zavadeéni priorit pro pouziti a uchovani pfirodnich zdrojt a definovani alternativnich vzorct
vzdélani, vykonnosti a volného €asu. V minulosti zivotni vzorce strukturovaly naSe technologicky
koncipované artefakty. Nyni jsme v pfechodu od kultury zameérené na objekt ke kultute zameérené
na systéem. Zde zména nepovstava z véci, nybrz ze zplsobu, jak jsou véci provadené.

Priority soucasné doby se to¢i okolo problémt organizace. Systémovy uhel pohledu se soustfedi na
vytvoreni stabilnich, kontinudlnich vztahi mezi organickymi a neorganickymi systémy, at’ jiz se
jedna o sousedstvi, industridlni komplexy, farmy, systémy transportu, informacni centra, rekreacni
centra ¢i jakoukoliv z dalSich matric lidské aktivity. S veSkerymi Zivotnimi stuacemi je tieba
zachazet v kontextu systému hierarchie hodnot. Mnoho umélct se jiz téchto relativné novych
rozliSeni intuitivné chopilo, a pokud jsou jejich ,,environmenty* na nesofistikované stran¢, pak se to
casem a zkuSenosti zméni.

Hlavnim néstrojem pro profesiondlni definovani téchto zalezitosti je systémova analyza. Ta je
nejzndmngjsi diky jejimu vyuZziti Pentagonem, a souvisi vice s ndklady a komplexnosti moderniho
véale€nictvi nez s n¢jakym piirozenym vzajemnym vztahem. Systémovi analytici nejsou
chladnokrevnymi logiky; ti nejlepsi neustale rozsiiuji své pochopeni pro lidské potifeby a omezeni.
Jeden z pionyrt systémovych aplikaci E. S. Quade prohlésil, Ze ,,Systémova analyza, zejména ten
typ, ktery vyzaduji vojenské rozhodnuti, je dosud do velké miry formou uméni. Uméni lze z&asti
naucit, nikoliv vSak na zdklad€ neménnych pravidel... Onémi ,,dal$imi dimenzemi*, jez promysli
Galbraith ve své knize, jsou tedy esteticka kritéria. Zatimco pro nékoho se stavaji prostfedkem k
uklidu chatrajici technologie, Galbraith pojima esteticky zplisob rozhodovani jako nedilnou soucast
jakékoliv budouci technokracie. Doposud jen par vlad plné docenuje, ze alternativou je biologicka
sebedestrukce.

Dlouho zastavand piedstava, situovana na rozhrani agresivnich elektronickych médii a dvé stoleti
pramyslového vandalismu, ze drobny vystup uméleckych objektt by mohl néjak ,,okraslit” ¢i
dokonce vyznamné promenit prostiedi, byla naivni. Existovala paralelni iluze v tom, ze umélecky
vliv trva prostfednictvim psychické osmozy, kterou tyto objekty vypoustéji. V souladu s tim zistava
faleSné uznani vetejné krasy oblasti dobfe hlidanych muzei. Béhem ranych stadii industrialismu
bylo mozné, aby dekorativni média, véetné malby a sochafstvi, ztélesnovala esteticky impulz;
ovSem s pokrokem technologie se tento impulz musi ztotoznit s prostiedky vyzkumu a produkce.
Nic nemtize byt zjevné méné pravdivé pro soucasnou situaci. V tak odcizené spolecnosti si
ponechéava svilj vyznam pouze didakticka funkce uméni. Umélec funguje jako kvazipoliticky
provokatér, ackoliv neni v zddném konkrétnim smyslu ideologem ¢i moralisou. Postaral se o to ['art
pour l'art a stalety odpor k vulgarnostem moralniho povzneseni.

Specifickou funkci moderniho didaktického umeni je ukazat, ze uméni nespociva v materialnich
entitach, nybrz ve vztazich mezi lidmi a mezi lidmi a prvky jejich prostredi. To vysvétluje radikalitu
Duchampa a jeho trvalého vlivu. Vrha to svétlo na slabsi pozici Picassa coby klicové sily. Stejné
jako veskeré nasledujici formalistické uméni pokracoval kubismus v tradici vymezovani umelecké
hodnoty zcela v ramci ohrani¢enych objekti.
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coby umélcii tvari v tvar spolecnosti. Na zakladé tohoto predpokladu doslo k ustanoveni
umeéleckého nihilismu. Na zacatku se umélec odmitl uc€astnit idealismu prostfednictvim femesla.

. RemesIny fetisismus®, jak to nazval kritik Christopher Caudwell, ziistava zakladem moderniho
formalismu. Vyznamny umélec se misto toho pokousi zredukovat technickou a psychickou distanci



mezi svym uméleckym vystupem a vyrobnimi prostfedky spole¢nosti. Duchamp, Warhol a Robert
Morris jsou v tomto ohledu zaméteni podobné.

Tato strategie postupné pretvari umélecké a technologické rozhodovani v jedinou aktivitu - alespoil
onu alternativu ukazuje v nevyhnutelnych terminech. Védci a technici nejsou piedélani na
,Lumelce®, misto toho se umélec stava symptomem schizmatu mezi uménim a technikou. Potieba
Cinit ultracitlivé soudy, které se tykaji naptiklad pouziti technologie a védecké informace, se
postupné stava ,,uménim* v tom nejdoslovnéj$im smyslu. Privodni jev, ze uméni obsahuje hodnotu
preziti, je pfitom natolik podeziely jako jeho vazani na jakykoliv moralni vyznam. Ackoliv se
zénikem literarniho obsahu si teorie, ze uméni je formou psychické ptfipravenosti, ziskava
vymluvné podporovatele.

Umeéni, jakozto adaptivni mechanismus, podporuje schopnost uvédomovat si nesourodost mezi
vzorcem chovani a pozadavky vyplyvajicimi z interakce s prostifedim. Uméni je zkouSkou pro
realné situace, v nichz je pro nase pieziti rozhodujici prestat kognitivni napéti, odmitnout Gtéchu
stvrzeni na zdklad¢ emocionalni shody, pokud je toto stvrzeni nepatiicné, nebot’ v sazce jsou piilis
zasadni zalezitosti...

Postformalisticka citlivost pfirozené odpovidéd na podnéty souc¢asné uvnitf i vné€ navrhovaného
formatu uméni. Do této miry nékteré jeho podoby zacinaji pfipominat ,,divadlo,* jak usoudil
Michael Fried. Pravdépodobnéji je vSak nalepka divadelnosti (theatricality) faleSnou stopou,
zakryvajici skute¢nou povahu posunu priorit. S respektem k tvrzeni pana Frieda, divadlo nebylo
nikdy puristickym médiem, nybrz smésici uméni. To samo o sob& nikdy nebranilo divadlu
dosahovat ,,vysokého uméni.“ Lepsi nez udrzovat adjektiva pana Frieda, divadelni ¢i doslovné
(literalist) uméni ¢i v této eseji doposud pouzivané spojeni postformalisticka estetika je jasnéjsi
termin systémova estetika, jenz zda se plnéji obsahuje soucasnou situaci.

Systémovy pfistup jde dal nez hrané environmenty a happeningy; revolu¢nim zpisobem zachdzi se
Sir§im problémem hrani¢nich konceptl. V systémové perspektivé neexistuji zadna neptirozena
ohraniceni jako divadelni proscénium ¢i obrazovy ram. Tim, co definuje systém, je spis
konceptualni zaméteni nez material. Jakakoliv situace, at’ jiz v ¢i vné kontextu uméni, by mohla byt
tudiZ navrzena a posuzovand jakozto systém. Vzhledem k tomu, Ze systém muze obsahovat lidi,
myslenky, zpravy, atmosférické podminky, zdroje sily a tak dale, je systém, abychom citovali
systémového biologa Ludwiga von Bertalanffyho, ,, komplexem prvki v interakei, tvofenym
materidlem, energii a informaci v riznych stupnich organizace. Pfi hodnoceni systému je umélec
perspektivistou, ktery bere v tivahu cile, hranice, strukturu, vstup, vystup a souvisejici aktivitu
uvniti a vné systému. Tam, kde ma objekt téméf vzdy dany tvar a hranice, 1ze konzistenci systému
meénit v ¢ase a prostoru, a jeho chovani ur€ovat vnéjs§imi podminkami stejné jako jeho kontrolnimi
mechanismy.

Moholy-Nagy popsal ve své knize The New Vision zhotoveni souboru glazur na kovovych malbéch.
Byly vytvofené s telefonickou piesnosti: na zakladé instrukci vyrobei. Reditel Muzea sou¢asného
umeéni v Chicagu Jan van der Marck neddvno na pokusné vystave ,,Art by Telephone* (Uméni po
telefonu) provedl proménu tohoto dila. V tomto piipad¢ se nahrany rozhovor mezi umélcem a
vyrobcem stal soucasti vystaveného umeéleckeho dila. Systémy, informace v jakkoli
zprosttedkované formé, se totiz stavaji Zivotaschopnou estetickou tivahou.



Victor Vasarely oznacil pfed patnécti letech masové uméni za legitimni funkci pramyslové
spole¢nosti. Nazlobeni kritici méli strach z naruseni fetiSové aury uméni, z rozbiti mystiky femesla
a soukromého tvoreni. Pokud se uskutecnily néjaké najezdy do sériové vyrabéného umeéni, pak
zUstavaji na periferii primyslového systému. OvSem cely fenomén reprodukovani uméleckého
objektu ad infinitum je absurdni; spiS nez aby to znamenalo zptistupnéni kvality velkému poctu lidi,
signalizuje to konec konkrétnich objektl ztélestujicich vizualni metaforu. Takovato demystifikace
je kantovskym imperativem aplikovanym esteticky. Na druhé¢ strané je systémova estetika doslovna
v tom, Ze vSechny faze Zivotniho cyklu systému jsou relevantni. Neni zde Zadny kone¢ny produkt,
ktery by byl primarné vizualni, ani neni tato estetika zaloZena na ,,vizualni* syntaxi. Vzdoruje
fungovani ve form¢ uzité estetiky, ale odhaluje se v principech, jeZ jsou v zakladu progresivni
reorganizace piirodniho prosttedi.

Rizné pozy implicitné obsaZené ve formalistickém uméni ve svém pozdnim dile trvale napadal Ad
Reinhardt. Jeho ¢erné malby (stejné jako jeho psané dilo) byly stéZi rétorickymi nastroji,
maskujicimi zenové nejasnosti; spi§ byly prostfedkem zruseni formalistického manyrismu a
veskerého latentniho iluzionismu, spojeného s postrealistickym uménim. Svij vlastni vklad popsal
takto:

Jedna préce pro vytvarného umélce, pokryt jednu malbu, jedna se o malbu na jednostranném
platné... Jediné téma, jeden formalni néstroj, jednobarevny-monochrom, rozdéleni jednou linii v
kazdém sméru, jedna symetrie, jedna textura, jeden volny natér, jeden rytmus, jedno zpracovani

vsSeho az k rozpusténi a jedna nedélitelnost, kazda malba do jedné celkové uniformity a
nepravidelnosti.

Dokonce jiz pfed objevem anti-formalistického ,,specifického objektu* se objevil zaludny druh
kritiky, odolavajici emotivnim a literarnim asociacim. Byl propagovan v letech 1962 a 1965 v
textech Donalda Judda, a pfipomina to, co by pocitacovy programator nazval struktura seznamu
objektu, anebo veskeré vycislitelné vlastnosti, potiebné k fyzickému obnoveni objektu.
Fenomenolog Maurice Merleau-Ponty jiz tvrdil, Ze je konceptudlné nemozné zrekonstruovat objekt
na zékladé takovéto procedury. Tuto techniku pouzil k opravdovému dobrodruzstvi antiromanopisec
Alain Robbe-Grillet, ktery ji modifikoval tak, Ze obsahovala fadu percep¢nich vhledi neobsazenych
ve ,struktuie seznamu®. Sit’ senzorickych popisti je upfedena okolo centralnich obrazi zapletky.
Cilem neni zvnitinit zkoumani ve freudovském smyslu, nybrz vyvodit esenci situace na zakladé
detailniho prozkoumani povrchovych efektli. Podobny piistup piijal Judd za i¢elem kritického
zkoumani. Judd obsahl daleko vic nez jednoduSe strukturu seznamu objektu, a sice fenomenalni
vlastnosti, které by plany vyrobce nikdy neodhalily, které se ovSem ukazaly byt ,,spatieni objektu
nutnosti. To vy¢istilo vzduch od znacného mnozstvi kritiky, tocici se okolo vyznamu a soukromého
zameru.

Bylo by zavadéjici interpretovat Juddav koncept ,,specifickych objekti jakozto zt€lesnéni
systémové estetiky. Objektové umeni bylo spis stadiem ve sméfovani smérem k racionalizaci
estetického procesu obecné - prostiednictvim redukce ikonického obsahu uméleckych objektti a
zaroven 1 prostiednictvim Juddovy otevienosti co se tyce jejich konceptudlniho pivodu. Ovsem jiz
v roce 1965 naznacil, Ze pohlizi za tato kone¢na omezeni.

Par obecnéjsich aspektii snad pretrva, jako ten, Ze dilo bude jako objekt ¢i ze bude dokonce
specifické, ovSem dalsi vlastnosti se jesté vyvinou. Jelikoz Skéla je Sirokd, rozdé€li se



ttidimenzionalni dilo pravdépodobné do fady forem. V kazdém ptipadé bude $irsi nez malba a
daleko $irsi nez socha, kterd, ve srovnani s malbou, je pomérné specifické ... Nebot’ povaha tii
dimenzi neni stanovend, dopiedu dana, Ize vytvoftit néco presvédcivého, témet cokoliv.

V roce 1966 byl na vystave ,,68th American Show* v Chicagském uméleckém institutu sochat
Robert Morris zastoupen dvéma velkymi, do L tvarovanymi formami, které byly o rok diive
vystaveny v New Yorku. Morris zaslal plany dél tesaiim do chicagského muzea, kde byly sestaveny
za méné€ nez co by stalo poslani originalti z New Yorku. V kontextu systémové estetiky neni
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geograficka lokace.

Morris byl prvnim esejistou, ktery presné popsal vztah mezi sochafsym stylem a postupné stale
sofistikovanéj$im pouzitim priimyslu umélci. V posledni dobé se zaméfil na techniky utvétejici
materidl a preskupeni vysledkt tak, Ze jiz netvoii specifické objekty, nybrz zlstavaji neslozené. V
takovém zachéazeni s materidly ziskava mySlenka procesu prednost nad konec¢nymi vysledky:
,»Rozchod s pfedpfipravenymi trvalymi formami a fady véci je pozitivni prohlaseni.* Takové volné
shluky materialti zahrnuji zaleZitosti, pfipominajici cykly industridlniho zpracovani. Tradi¢ni
priorita kone¢nych vysledkil nad technikou se zde borti; v systémovém kontextu obé sdili stejnou
dillezitost, a zlistava zasadni soucasti estetiky.

JiZ Morris navrhl systémy, jez se pohybuji za omezenimi minimalniho objektu. Dilo navrzené
minuly podzim pro mésto New York bylo pozd¢ji zahrnuto do vystavy ,,Air Art*
Willoughbyho Sharpa v galeriit YMHA ve Filadelfii. V prvnim stadiu Morrisovo dilo
obsahovalo zachytavani pary z trubek na ulicich mésta, a jeji projekci z trysek na ploSinu. Ve
Filadelfii bral tento systém energii z mistnosti s parni lazni. Od roku 1966 obsahly Morrisovy
zajmy navrhy zemnich soch nizkého reliéfu, sestavajicich z podpérnych pilif, Zivych ploti a
hromad drnd, viditelnych ze vzduchu a nikoliv nepodobnych indidnskym pohiebnim
pahorktm. ,, Transportovani* jednoho z nich by znamenalo vykopéavani a vypliovani zeminou
a vsazovani drnil. V soucasnosti Morris pracuje na jednom z takovych projektii a na rozdil od
krajinnych zahradnikii, stavebnich dodavatell a geologti. Ve starSim kontextu, jak je tomu u
propadlych zahrad Isamu Noguchiho v aredlu Knihovny vzacnych tiskli a rukopisii Yaleské
univerzity, definovala socha prostiedi; v Morrisové pfistupu je to prostiedi, které definuje, co
je socharské.

Pro prostiedi galerii jsou radikaInéjsi konstrukce Carla Andreho. Jeho sestavy modularnich,
nespojenych forem vynikaji z dél umélct, kteti propojili montdzni skupinu s celkem fixovanych
objektl. VSedni ptivod Andreho jednotek neni ,,ukryt* v uméleckém dile, jak je tomu v technice
kolaze. Andreho podlahové reliéfy jsou architektonické modifikace - ackoliv nejsou podprahové,
nebot’ vizualné vystupuji ze svého okoli. Jedna z jemnéjsich Andreho vystav se uskute¢nila minuly
rok v New Yorku. Divaky podnécovala k prochdzeni v ponozkach napfi¢ tfemi oblastmi, z nichz
kazda méfila tii a pul krat tfi a ptil metrt a tvoftilo ji sto Ctyfiactyticet kovovych desek o délce triceti
centimetrd. Divaci byli vyzvani k tomu pohliZet na tyto ,,koberce* jako na miizkova seskupeni z
ruznych kovi, a termalni vodivost kazdé kovové miizky byla navic zaznamenana pokozkou nohy.
Zrakové analyza v ptipadé€ nékterych nejlepSich novych dél ztraci svou dilezitost; dalsi smysly a
zejména kinstezie ¢ini z ,,divani se* celistvejsi zkusenost. Rozsah systémové estetiky predpoklada,
7e problémy nelze vyftesit jedinym technickym feSenim, nybrz je potieba na né zautocit z
nepiemysleji jako sochati, nybrz osvojuji si Skalu problémt, které jsou vice vlastni architektim,
méstskym planovacim, stavebnim inZzenyrtim, elektrotechnikiim a kulturnim antropologtim. Neni to
tak domyslivé, jak tvrdi n¢kteii kritici. Jedna se o legitimni rozsifeni McLuhanovy pozndmky o Pop
Artu. Prohlésil o ném, ze ohlasuje, Ze je celkové prostiedi pripravené k tomu, stat se umeéleckym
dilem.



Robert Smithson coby pfimy potomek ,,nalezeného objektu‘ rozpoznal v mamutich stavebnich
projektech umélecka dila (,,Site-Selections®), coz dava skvély smysl. Nové preostieni estetiky
smérem od neocenitelnosti uméleckého dila neni v souc¢asné dob¢ nic mensiho nez mechanismus
preziti. Pokud jsou Smithsonovy ,,Site-Selections* didaktické zkousky, pak predvadéji zoufalou
potiebu environmentalni citlivosti v §ir§im nez pokojovém méfitku. Sigfried Gideion pied tficeti
lety poukazal na specifické stavebni ¢iny coby na objets d'art. Smithson zaSel jesté dal, kdyz
stavebni dila vlozil do jejich pfirozené¢ho kontextu a s celkem pracoval jako s asové omezenou siti
interakci ¢lovéka s ptirodou.

Metodologicky nejkonzistentnéj$im zastupcem systémové estetiky je mozna Les Levine. Jeho
prostiedi vakuove formovanych, modularnich plastickych jednotek nejsou nikdy statickd; na
zéakladé zkuSenosti prochazeni napii¢ mezi nimi neustale méni sviij stupen prostoroveé-povrchové
propustnosti. Levineho Clean Machine (Cisty stroj) nema zadny idealni ibé&Zny bod, neni mozné
rozpoznat zadné ,.kousky* v tom smyslu, v jakém jsou implicitni ve formalistickém uméni. Pti jizde
Hollandovym tunelem? je Glovék zpracovan. CoZ piirozend upomind na odkaz Michaela Frieda k
nocni jizdé Tonyho Smithe po nedokoncené silnici v New J ersey3. Avsak pokud je to divadlo, jak
tvrdi Fried, nejednd se o jevisté, soustifedéné na udalosti v ohnisku pozornosti. Vice to souvisi s
definicemi hranic, tradicné vymezujicich klasické a postklasické uméni. V nedavnych Levineho
prostfedich vysilaly fady Zivych elektrickych drath k divakiim malé Soky. Zde nemé chovani
ovladané v estetické situaci zadny primarni odkaz k vizudlni situaci. Jak tvrdi Levine, ,,Tim, co zde
sleduji, je fyzicka reakce, nikoliv vizudlni zdjem.*

To pfipomind nékteré piivodni zdméry skupiny ,,Group de Recherches d'Art Visuel“ (GRAV) z
pocatku Sedesatych let. V Patizi usazend skupina se snazila kinesteticky zapojit divaky,
vyprovokovanim nedobrovolnych ohlast na zaklad¢ ,,ptrekvapeni®, vychdzejicich z prostiedi.
Levinav diiraz na vizualni odpoutani je daleko sebejistéjsi a ikonoklasticky; na rozdil od labyrinta
skupiny GRAV* neobsahuje zadné individualni dilo uméni, jez by rozptylovalo pozornost od
prostiedi coby koordinované zkusenosti.

Mohli bychom se tazat na implicitni anti-uméleckou pozici spojenou s Levineho jednordzovou
(disposable) a nekonecnou (infinite) sérii. Jak upozornil John Perreault, t€Zko by se kvalifikovaly
jako anti-uméni. Kromé toho, ze zdlraziuji, Ze kontext uméni je fluidni, znamenaji reductio ad
absurdum celého trzniho mechanismu, ovladajiciho uméni prostfednictvim fikce ,,vysokého
umeéni.“ Nepopiraji uméni, popiraji vzacnost coby legitimni ukazatel uméni.

Prvky systému - at’ jiz jsou umélecké ¢i funkéni - nemaji zadny vyssi vyznam ¢i hodnotu.
Systémové prvky odvozuji svou hodnotu pouze z jim ptifazen¢ho kontextu. Bylo by tudiz nemozné
povazovat fragment uméleckého systému za umelecké dilo samo o sobé - jako bychom mohli cenit
tteba fragment jednoho z vlyst Parthenonu. To se ukazalo v prosinci 1967, kdyz Dan Flavin navrhl
Sest zdi se stejnym stiidavym vzorcem ,,rizovych® a ,,zlatych* dva a pil metru vysokych
fluorescenénich lamp. Tento ,,Broad Bright Gaudy Vulgar System,* (UpIné zativy kiiklavy sprosty
systém) jak to Flavin nazval, byl instalovan v novém Muzeu souc¢asného uméni v Chicagu. Katalog
doprovazejici vystavu svédomité vysvétluje nekteré z dilezitych estetickych implikaci modulérnich
systémii:

2 Hollandav tunel je dalni¢ni tunel spojujici Manhattan s Jersey City ve staté New Jersey. Zdroj: wiki. (Pozn. prekl.).

3 Michael Fried ve svém slavném textu Art and Objecthood (1967) odkazuje k popisu no¢ni projizd’ky autem Tohyho
Smithe po nedokonéené silnici v New Jersey. Smith piSe, ze se mu zde odhalila konvenéni povaha uméni, nebot’ ve
srovnani s touto silnici se uméni zdalo byt téme&f absurdné malé, ohranicené, konvenéni... Fried jeho zkusenost
prirovnava ke zkusenosti divadla a domniva se, Ze odhaluje divadelni charakter doslovného (literalist) uméni. (Pozn.
prekl.).

4 Umélci skupiny GRAV vytvareli labyrinty z riznych primyslovych materialt jako hlinik ¢i plexisklo, obsahujici
casti pohybuyjici se pii prochazeni navstévnika.



Prvky dané vystavy jsou po jejim uzavieni nahrazeny v dalsi situaci. Jsou tieba vlozeny do ne-
umeéni jakoZzto soucast odlisného celku v odlisné budoucnosti. Individudlni jednotky nemaji zddny
vnitini vyznam kromé své konkrétni uzitné hodnoty. Promitat do nich vné&jsi vlastnosti, faleSny
vhled, stejné jako jejich ptivlastnéni za ucelem naplnéni ¢i pro osobni vnitini potieby je obtizné.
Svétla zistavaji beze zmény. Neni zde pritomné zadné symbolické transcendentalni vykoupeni ani
penézni pridana hodnota.

Flavinovo dilo v poslednich Sesti letech postoupilo od zdroji svétla upevnénych na plochych
reliéfech ke kompozicim ve fluorescencnich instalacich umisténych ptimo na stény ¢i
podlahy, a nedavno k celkiim jako je chicagsky ,,vestavény‘ environment. Zatimco vétSina
ostatnich svételnych umélcti pokracovala v produkovani ,,svételnych soch - jako by
sochafstvi bylo tim hlavnim z&jmem - Flavin razil cestu propracovanym osvétlovacim
systémiim pro dané prostory.

Jelikoz se vétSina systémi se pohybuje anebo je v ur€itém smyslu dynamickd, mélo by byt
kinetické uméni jednou z radikalngjSich alternativ k pfevazujici formalistické estetice. OvSem sotva
to tak je. Ty nejvice propagované kinetické sochy jsou predev§im modifikaci kompozic statickych
formalistickéych soch. Ve vétSin€ ptipadi maji pouze pridany bonus pohybu, jak je tomu v ptipade
Tinguelyho, Caldera, Buryho a Rickeyho. Pouze Duchampov¢ kinetické tvorbé se podafilo
dosahnout za formalismus. Tim, co €ini kinetické uméni unikéatnim, je zcela odliSné zaméteni spis
nez vizualni podoba. Je jim periferni vnimani zvuku a pohybu v prostoru vyplnéném aktivitou.
Galerijni kinetické uméni ptilis Casto trivializuje srozumiteln&jsi aspekt pohybu: jedna se o
zvnitinény a kinesteticky zakouSeny pohyb.

Existuje par dulezitych vyjimek z vyse uvedeného. Ty zahrnuji rané dilo ,,Light Ballets* (Svételné
balety) Otto Pieneho (1958-1962), rané (1956) vodni houpaci sité a neformalni pribézné
environmenty japonské skupiny Gutai, néktera dila Lena Leye, prvni ptehlidku soch ,,Floats*
(Plovaky) Boba Breera (1965), laserovou show Roberta Whitmana ,,Dark (Tmavy, 1967) a
naposledy ,,Strobe-Light Floor* (Stroboskopicka svételna podlaha) Boyda Mefterda (1968).

Formalistické uméni ztélesniuje mySlenku deterministickych vztahti mezi viditelnymi prvky
kompozice. Ov§em Hans Haacke od poc¢atku Sedesatych let zavisel na neviditelnych prvcich
systémt. V systémovém kontextu maji neviditelnost ¢i neviditelné ¢asti dilezitost srovnatelnou s
vidénymi vécmi. Hlavnimi prvky jeho dila se tudiz staly vzduch, voda, para a led. To na obou
pobiezich mezi fadou mladych umélci urychlilo zajem o ,,neviditelné¢ uméni*. Nekteré z nejlepSich
Haackeho pokusti jsou vystavovany mimo galerii. Jedna se napiiklad o Rain Tree (Destovy strom),
strom, z n¢hoz kapou vzorce vody; Sky Line (Nebeska ¢ara), nylonovy pas udrzovany ve vzduchu
pomoci stovek héliem naplnénych bilych balont; klimaticky balon balancujici na proudu vzduchu;
a velkoformatovy nylonovy stan se vzduSnymi kapsami, navrzeny tak, aby se udrzel tiicet
centimetrti nad zemi.

Haackeho systémy maji coby umélecka zkusenost omezeny zivot, ackoliv nékteré z nich jsou
celkem trvanlivé. Trva na tom, Ze potfeba empatie neznamena, ze jeho dila funguji jako starsi
umeéni. Systémy existuji jako probihajici nezévislé entity oddélené od divaka. V hierarchii fizeni
systémi se Zddoucimi hodnotami stavaji interakce a autonomie. V tomto ohledu je Haackeho
Photo-Electric Viewer Programmed Coordinate System (Fotoelektricky systém soufadnic
programovany divakem) pravdépodobné jednim z nejelegantnéjsich, reagujicich environmentt
dosud vytvotenych umélcem (pro védecké a technické ucely byly jisté zhotoveny i sofistikovangjsi).
Pro jeho mysleni jsou centralni hrani¢ni situace.



»Socha®, ktera fyzicky reaguje na své prostredi, jiz neni povaZovana za objekt. Rozsah vné&jSich
faktord, které ji ovliviluji, stejné jako jeji vlastni ak¢ni radius, sahaji za prostor, ktery hmotné
obsazuje. Misi se tak s prostiedim ve vztahu, ktery 1ze 1épe pochopit jako ,,systém* provazanych
procesi. Tyto procesy se vyvijeji bez empatie divaka. Ten se stava svédkem. Systém neni
imaginarni, je redlny.

Velmi unikétni koncept Happeningu Allana Kaprowa je tomuto systémovému piistupu
tangencialni. V poslednich deseti letech posunul Kaprow Happening ze spiSe rozpacité a
jevistni udalosti v pfesny a elegantni proces. Happening mé nyni smysl pro vnitini logiku,
ktery diive chybél. Jakoby piirozené povstaval z téch stejnych tivah, které systémovy ptistup
vytiibily v environmentalni situace. Podle popisu svého hlavniho vynalezce ustavuji
Happeningy neoddélitelnost mezi sebou a kazdodennimi zéleZitostmi; védomé se vyhybaji
materialim a procestim ztotoznovanym s uménim; umoziuji geografickou rozpinavost a
mobilitu; zahrnuji zkuSenost a trvani coby soucast svého estetického formatu; a zdiraznuji
praktické aktivity coby nejsmysluplnéjsi zptisob postupu... Coby strukturované udalosti jsou
Happeningy obvykle reverzibilni. Zmény u€inéné v prostiedi 1ze po Happeningu, nebo jako
soucast ukonceni Happeningu, vymazat. Ackoliv mohou Happeningy obsahnout velké
prostorové oblasti, je zachovavan jejich relativné jednoduchy format, s diirazem na zavedeni
participacni estetiky.

Zrod ,,post-formalistické estetiky* mlize na n€koho pisobit jako ztélesnéni urcitého druhu absolutni
dominantnim pfistupem ke spleti pouze v piitomnosti spocivajicich socio-technickych predpokladii
stane ,,systémova estetika.” Nové okolnosti s postupem Casu vygeneruji dalsi hlavni paradigmata
umeni.

Nekterym ¢tenaitim budou tyto stranky zrcadlit minulé pocity. Mozna si nékdo pamatuje, Ze na
podzim roku 1920 roztrhlo ideologické schizma dvé frakce moskevského konstruktivismu.
Radikalni marxisté, vedeni Vladimirem Tatlinem, vyhlasili své odmitnuti faleSného idealismu
umeéni. Prohlasili se za ,,Produktivisty a jednim z jejich sloganti se stalo: ,,Dost bylo stfezeni
tradice uméni. At Zije konstruktivisticky technik.*“ Coby skupina upsana historickému materialismu
a védeckému étosu se vétSina jejich ¢lenti rychle zatadila do technologickych potieb sovétského
Ruska. Jako umélci prestali existovat. ACkoliv tento program mél snad né&jaky zaklad v uZitkoveé
estetice, uprostied stalinistického anti-intelektualismu, ktery nasledoval, byl rozdrcen.

Dutivody jsou témét zjevné. Na dalSich Ctyticet let byly zdkladni potfebou Sovétského svazu
pramysloveé podvyvinuty potravinarsky a tézky primysl. Podminky a strukturalni provazanosti, jez
se ptirozené vyvijeji v pokro¢ilém primyslovém staté, byly tehdy pouze latentni. Ze zpétného
pohledu je pochybné, zdali néjaka skupina umélcth méla jiz znalosti €1 politickou silu k tomu, aby
vyznamg ovlivnila sovétskou primyslovou politiku. Tim, co se objevilo, byla dalsi zila
formalistické inovace, zalozena na védeckém idealismu; to se projevilo na Zapad¢ pod vedenim
konstruktivistickych emigranti Gaba a Pevsnera.

Ovsem pro nasi dobu neni hlavnim vznikajicim paradigmatem v uméni ani ismus ani sbirka styli.
Spise nez noveé preskupovat povrchy a prostory se zabyva zejména implementaci uméleckého
impulsu do pokrocilé technologické spole€nosti. Coby producent kultury si clovék tradiéné
usurpoval titul Homo Faber: ¢lovek tvitrce (nastroji a obrazii). S pokracujicim vyvojem v



pramyslové revoluci si osvojuje novou a kriti¢téjsi funkci. Coby Homo Arbiter Formae se jeho
priméarni roli stava role ¢loveéka tvlirce estetickych rozhodnuti. Tato rozhodnuti - at’ jiz jsou
provadéna koordinované ¢i nikoliv - fidi kvalitu budouciho Zivota na zemi. A co vic, jedna se o
hodnotici soudy urcujici smér technologického usili. Tato vize se celkem zfeteln€ rozprostira mimo
ptitomnou politickou skutec¢nost. Tak to nemuze ziistat piilis dlouho.

Z anglického originalu Systems Esthetics ptelozila Lenka Dolanova.

Publikovéno v ¢asopise Artforum, September, 1968.

Jack Wesley Burnham Jr. (nar. 1931) je americky teoretik uméni a technologie. Piivodné jako sochat
pracoval zejména se svétlem. Od Sedesatych let byl jednim z hlavnich propagétori systémového
umeéni - termin uvedl v ¢lanku Real Systems Art v Casopise Artforum v roce 1968. Vyucoval déjiny
uméni na Northwestern University, pozdéji ucil na University of California v San Diegu, na School
of the Art Institute of Chicago a na University of Maryland. Plsobil také na MIT v Centru pro
pokrocila vizudlni studia (1968-69). Je autorem knih Beyond Modern Sculpture: The Effects of
Science and Technology on the Sculpture of This Century (1968) a The Structure of Art (1971). V
clancich Systems Esthetics (1968) ¢i Real Time Systems (1969) zkoumal systémovy pfistup k uméni.
Piisobil jako editor v €asopisech Arts Magazine (1968-70) a Artforum (1971-3). Jeho eseje byly
shromazdény ve sborniku The Great Western Salt Works (1973). V roce 1970 kuratoroval vystavu
Software - Information Technology: Its New Meaning for Art (1970) v Zidovském muzeu v New
Yorku. Software zde pouzil jako paralelni estetickym principiim, konceptiim a programtim.



