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Počáteční a závěrečné období Václava Nebeského tkvělo 
v obecné estetice« Věnoval Jí nebo rámovala většinu Jeho teo­
retických prací, ezi raným a pozdním pojetím estetiky, jak s© 
zrcadlí v disertaci svéráz a zákonitost estetického vědomí, tai 
v nedokončené knize drnění Jako vědecký problém, byly podstatné 
rozdíly« V přibližně dvacetiletém úseku, který ležel mezi obě­
ma texty, se objevily dokonce momenty, kdy se zdálo, že se 
Nebeský k estetice Již nevrátí a že zanechá odborné činnosti 
vdwc. .' v»j~ ^ ■ •■ z i. -ma^<-'U :'^
škol, používal—li jejich pojmy a vyrovnával-li se s psychoio- 
lisující estetikou, podržel si sice v neaplikovaných, studiích 
ze čtyřicátých let základní kantovská východiska i obecné roz­
vržení lidské aktivity na praktickou, teoretickou a uměleckou, 
ale celý způsob uvažování zaměřil Jiným směrem.

Prvé období Václava Nebeského (tj. mezi lety 1917-^3» od 
složení rigorózních zkoušek po odjezd, do Paříže) lze označit 
Jako kritické. Prodělal. v něm prudký nástup, který proběhl 
současně ne několika frontách* metodologické, uměleekohisto­
ri eké a organizační. K zásadním příspěvkům na poli metodolo­
gickém patřily práce otištěné' v Saldevč &a®.ni - Pojem estetic­
ká a historické védy o umění, Smysl modernosti a .Náhražkové 
umění. Zejména prvé, v níž formuloval pojem historické a este­
tické uměnovědy, Je přínosná tím, že v ní provedl důslednou 
distinkci obou .pojmů a sice mnohem detailněji, než to podá­
vala tehdy daleko známější Utitzova kniha Základy všeobecné 
uměnevědy. komparativní vyhledávání styčných bodů a růzností 
jednotlivých vědeckých disciplin bylo konstantním rysem Ne­
beského raných studií (obdobnými metodologickými úkony se 
zabýval i Nebeského spolužák z pražské univerzity Karel ča­
pek v seminární práci roměr estetiky a dějepisu umění), 
ájištování mezí představovalo typickou metodologickou výbavu 
Nebeského počátečního období* specifikoval co je umění a 
v čem se odlišuje od ne-tonění a pa-umění, čím se zabývá kri­
tika a co JIŽ spadá do dějepisu umění a estetiky, nebo které 
maky jsou typické pro kul.turu a které pro civilizaci. Ne­
beský tehdy taká několik let praktikoval výtvarně recenzent- 
skou činnost na stránkách deníku Tribuna, který na začátku 
dvacátých let patřil k Jedněm z nejčteněJšíah (přispívali
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do nd J mj« F, X. Salda, J, Kodíčelt, F. Peroutka, L. Klína,
■• JejieufT■...'* ^ ,s, Mašek). Téže formulované Nebeským v Tribuně 

nebyly jen estetické: nabýval se celý® komplexe® kulturně po­
litických otázek, souvisejících se vznikem nového státu, kte­
ré si spojoval s tav, demokratisadním procesom« Ten chápal jako 
nákladní podmínku poválečné kultury« V rámci tehdejšího výtvar­
ného života byl Nebeský generačně spjat O Tvrdošíjnými• V ob­
razech jejich hlavních zástupců spatřoval realizaci hlavních 
požadavků na charakter moderního umění. Pojmu modernost dával 
zcela konkrétní smysl, opadalo pod něj pouze takové dílo, kte­
ré vyvěralo z lidského nitra, pracovalo s nejsoučasnějšími vý­
razovými a formálními prostředky a obsahovými zdroji kotvilo 
v iracionalitě a intuici. Ačkoli Nebeský občas vznesl na do­
mácí malíře sotva zvládnutelné požadavky (viz např. závěr 
stati K situaci z Volných směrů, časopisu, který necelé dva 
roky redigoval), náleželo jeho zobecňující vystižení jednotli­
vých směrů či výtvarníků k jedněm z nejpřesnějších. Udržoval 
jimi nejen vysoký stupen professionalism« výtvarné kritiky, 
ale detailně v nich analyzoval (tj. nikoli jen historicko— 
geneticky osvětloval) formální a obsahové principy kubismu, 
expresionismu a fauvismu, styl naším prvním teoretikem a snad 
i jedním z prvních ve střední Svropě, který již několik let 
před vydáním Kramářova Kubismu tento směr metodologicky exakt­
ně uchopil. Ke dvěma hlavním Nebeského raným koncepcím moder­
ního umění patřily teze světského spiritualism« (tj. šlo o

■V? r- "ě yj. ív?řK^,xěp LÍ ^ti-y ;<-J. .< :,i.j', 4<yHcHK <u^<U'\:..;U 
ho vyznění bylo dosaženo niterným výrazovým přehodnocením, 
tzn« *provýrazněním*, řečeno Nebeského termínem) a intuitiv­
ního metafenomenalis><m (tj. Nebeský rozlisoval mezi fenome­
nálním způsob©»« znázorňování: v prvém případě šlo o empirické, 
ve druhém o kritickotranscendentálnít příkladem prvého byl 
expresionismus, který se pohyboval v rovině kompozice, pří- 
kladem druhého kubismus, který již pracoval s autonomní kon­
strukcí znázorňovaných předmětů), distinkce umění na fenome­
nální a metafenomenální základnu, kterou se vyznačovaly texty 
z let kolem roku 1918 (objevila se již ve studiích z Června 
i v Umění po impresionismu), se stala ústředním Nebeského 
metodologickým motivem! kulminovala až v nezveřejněném ruko­
pise Umění Jako vědecký problém, kde ji uplatnil jako Jednu 
z nejelementámějších charakteristik k rozlisování umělecké­
ho díla, ^'riíiiámí Nebeského podmínkou na realizaci umělecká—
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ho díla, kterou vyslovil začátkem dvacátých let, bylo důsled­
né dodržování jeho autonomního charakterní je svéprávným, so­
běstačným a svézákonným produktem duchovní aktivity člověka* 
Nebeský odmítal jakékoli přesahování umění do skutečnosti, 
čímž se odlišoval od bezprostředně nastupující generace Devět- 
silu, zejména od Karla Teigeho, usilujícího o zrušení hranic 
mezi uměním a životem.

Ve dvacátých letech se Nebeský projevil také organizač­
ně: mimo spolupráci s Tvrdošíjnými, od kterých si však nepře­
stával udržovat kritickou distanci (projevilo se to např. na 
V. Hofmanovi, o jehož cyklu portrétů hlavních hrdinů M. bosto- 
jevského zveřejnil rozsáhlou studii v Aktion, nicménějeho 
pozdější práce odmítal, obdobně jako většina dobových recen­
zentů), se podstatně podílel na uspořádání přehlídky francouz­
ského umění 19. a 2G. století, která se * dnešní perspektivy 
jeví jako jeden z nejzávažnějších meziválečných výstavních 
podniků. V roce 1923, pravděpodobně po kontaktech získaných 
její přípravou, vycestoval k mnohaletému pobytu do Paříže.

Pařížské období V. Nebeského (19^3-1930) není dosud pří­
liš známé. Lze je označit za dělinn^jaseJ^^ Nebeský se 
zabýval zprostředkováním koupě a prodeje uměleckých sbírek. 
Publikoval stálo. S domácím prostředím však neztrácel kontak­
ty, které vyvrcholily knihou L*Art Modeme Tchecoslovaque a 
podílem na realizaci československého pavilonu na Světové vý­
stavě v Paříži (1937).

Závažnější příspěvky zveřejnil Nebeský až deset let po 
svém odjezdu. Slo zejména o články Život a báseň a Kolem 
deurata (Život 1933-3^), které výrazně dokumentovaly posun 
jeho výtvarně teoretického uvažování$ jednak se v nich proje­
vily některé starší koncepce kritické triody (zejména v Ži­
votě a básni), jednak byly naznačeny hlavní úběžníky závěreč­
ného období (zejména je to znát na pojetí prostoru formulo­
vaném ve stati Kolem eurataj poprvé se zde totiž objevila 
polarita, kterou Nebeský rozvedl až o osm let později ve 
studii Prostor ve výtvarném umění, mezi prostorovým typem 
empirickým tj. konečným, di«kontinu!tním a heterogením a 
prostorovým typem absolutním tj. nekonečným, plynulým a óo- 
mogenním. V podtextu úvahy život a báseň, kterou lze do znač­
né míry považovat za Nebeského životní krédo, byly obsaženy 
reakce na některé postuláty K. Teigeho, především na zjed­
nodušený přístup ke konstruktivismu, strojovosti a produkt!- 
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vismu. Začátkem třicátých let znamenala nejzazší přitakání 
iracionálním a intuitivním silám i nejprudší odpor vůči stan­
dardizovaným a mechanizovaným formám civilizace»

Z táto doby byl také Nebeského příspěvek (přetištěný 
v tomto sborníku), který so přímo váže k L Art Modeme Tehé- 
coslovaque, v němž, pravděpodobně aby uklidnil rozvířenou 
hladinu domácích výtvarníků (zejména však K. Fillu), zdůvod­
nil některé své postupy! ústřední tézí bylo, že se nacházíme 
v epoše rozrůzněné modernosti, kdy nelze říci, jaký ismus má 
přímátni postavení, Modernost odlišoval Nebeský jak od chtě­
né novosti tak od módnosti. , referoval osobní vklad nezávislý 
na jakémkoli směru.

Syntetická práce L Art Modeme Tchécoslovaque vyšla po 
několikaletých přípravách v roce 1937* bez delšího dějinného 
Odstupu v ní Nebeský podal prvé komplexnější hodnocení vývo­
je našeho moderního umění tohoto století. Zejména postřehy o 
jednotlivých Tvrdošíjných, E. Fillovi a F. Kup; ovi neztrácejí 
podnes na aktuálnosti.

Nebeský se vrátil do Prahy v roce 1936. Na Uměleckoprů­
myslové škole, kde od roku 193B přednášel, rozvíjel rozsáhlou 
pedagogickou činnost, ve které formuloval základní téže něko­
lika plánovaných knih. V roce 1939 vydal v Pramenech, jednu ze 
svých nejlepších studií vůbec - Jaul Cézanne, ve které pro­
hloubil koncepce světského spi ritual i siku a ještě intenzivně­
ji zdůrazňoval roli vnitřní zkušenosti. Cézanne byl Nebeské­
ho nejoblíbenějším malířem. Jeho nejdůležitější přínos spat­
řoval v syntéze ’'konkrétního zážitku světla a absolutní ide­
je prostoru".

Závěrečné období Nebeského (1937-48), které jo Jedno z 
nejproblematičtějších, bývá často označováno za racionálno 
spekulativní. Nebeský nezávisle na Františku ovárnovi a 
Janu Kukařovském, který se také ve čtyřicátých letech zabý­
val výtvarným uměním, vybudoval originální systém interpreta­
ce uměleckého díla. Výsledky shrnul do dvou článků: Umění ja­
ko projev ducha (Život, 1942) a Prostor ve výtvarném umění 
(Volné směry, 1942). Z uceleného teoretického systému, s nímž 
seznamoval posluchače Uměleckoprůmyslové školy, publikoval 
minimum. Většinu tézí zanechal v přípravných skicách? rovněž 
nedokončil žádnou * plánovaných knih. V nojrozpracovaněJší, 
která se jmenovala Umění jako vědecký problém (měla přes sto 
strojopisných stran) se soustředil na objektivní a univer-
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zální analýzu umění« Odmítal postupy psychologizující esteti­
ky« Východiskem bylo umělecké dílo samé, nikoli subjektivní 
dojem z jeho vnímání« Iři práci využil Nebeský jednak pojmy 
již zavedené, kterým dal přesnější smysl, jako např. obsah 
a forma, jednak pojmy, které nebyly příliš často používané, 
jako např. triádu, fyzio, psycho a idcoplastiky (u nás poprvé 
pojmy fyzio a idcoplastiky aplikoval František Kovárna v prá­
ci Malířství ornamentální a obrazové). Postupoval od nejšir­
ších oblastí jakou byl "světový názor" nebo "vládnoucí idea 
doby”, které předurčovaly ráz uměleckého díla a dospěl .ke 
stanovení jeho základních elementárních typů a strukturálních 
vazeb. Umožnilo mu to zvolené pojí.osloví: pojmy fyzio, psycho 
a idcoplastiky jsou univerzální! vystihoval jimi invariantní 
podstatu jednotlivých fenoménů. Týkaly se každého umělce, at 
žil kdekoli a kdykoli« Víky nim vytvořil Nebeský - také pro­
to, že eliminoval dějinnost, která podle něj do estetické u- 
měnovědy nespadala - všeobecně platné podmínky Interpretace 
jakéhokoli uměleckého díla« Zatímco pojmy zůstávají konstant­
ní, promenují se jejich vzájemné vztahy (u moderního umění je 
např. Nebeský nucen formulovat pro každý ismus nový vzorec).

Význam práce Umění jako vědecký problém netkvěl pravdě­
podobné v závěrech, ale spíše ve způsobu Nebeského uvažování, 
v jeho přesném rozlišování mezi předlohou, námětem a tématem 
i ve vystihování základních rysů procesu výtvarného myšlení, 
svými postupy však dospěl Nebeský až k jakési normativní este­
tice, k níž jej přivedla neustálá snaha po vymezení všech zá­
kladních typů (v podstatě by mělo každé umělecké dílo mít 
vlastní vzorec) výtvarného projevu.

íixkurs: K Nebeského polaritě kultury a civilizace
Některé z hlavních Nebeského tézí zrcadlících zásadní 

momenty jeho přístupu k umění lze shrnout pod polaritu kul­
tury a civilizace. Obsahovala takové kritické zásady, která 
od raných studií používal a nadále propracovával. V základním 
rozlišení kultury a civilizace byl nejspíše ovlivněn knihou 
0« Spenglera Nánik západu, kultura je samostatným, svépráv- 
ný®, z primárních potřeb člověka vzniklým útvarem, civiliza­
ce Je vnějSíra, plánovitým oklesťování® lidského života. Kul­
turu vytvořilo lidské nitro, civilizaci mechanické regulace, 
hlavním rysem kultury byl jednotný sloh, civilizace -rozrůz­
něné ismy. V rámci vztahu sloh - ismy mají ismy dvojí rysí
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jednak jsou pouhou náhražkou za ztracený sloh, z jehož frag- 
nentárnosti již nelze vytvořit pevnou kulturu, jednak si/^na- 
11 zují, že by k určitému komplexnějšímu sjednocení mohlo do-- 
jít. Nebeský ještě rozlišoval mezi ismy vzniklými programově 
nebo přirozenou cestou. Prvá byly na umění naroubovány zven­
čí, druhé si uchovávají určitou souvislost a kulturou, odka­
zující k většímu, avšak již nedosažitelnému stylu, protože 
stojí na půdo civilizace.

Protiklad kultury a civilizace předvedl Nebeský na situ­
aci výtvarného umění. Rozlišoval jím mezi uměním, které bylo 
výsledkem kultury, a kýčem (tj. pauměním), který je základním 
rysem civilizace. Tím vytvořil ostrou distanci mezi tvorbou 
opodstatněnou životem a tvorbou ryze formální, uchvacující 
bravurním mechanickým výkonem a založenou na dokonalém tech­
nickém provedení. Má-11 být kultura obnovena v původním smy­
slu, lze to provést jedině návratem k primární úloze osobní 
zkušenosti. To je patrné z další Nebeského distinkce, která 
souvisela s polaritou kultura-civilizace, a sice z rozlišení 
mezi moderností, která se týká kultury, a mod er ni směni, který 
spadá Již do civilizace. Prvý projev je výrazem niterného ú- 
silí jednotlivce, druhý aplikací umělých schémat. Jsou-li 
oba ter íny použity obecně, Mají zcela vágní a neurčitý smysl 
V Nebeského tomu bylo jinak, lojem moderní mu byl ’’výrazem 
především přísně odborným". Dával mu konkrétní a přesné vy­
mezení: "Znamená tvorbu, jež nesestoupí pod úroveň celkové 
umělecké situace, jak je dána určitými výtvarnými problémy 
všeobecného významu." Modernost Nebeský charakterizoval tře­
mi osami: vertikální a horizontální, které byly formálního 
rázu (prvá znamenala "znalost posledního nejlepšího způsobu 
řešení projednávané otázky", druhá "mezinárodní účast na 
jednotném ideálu světa*) a hloubkovou, která se týkala obsa­
hu: představovala spojení se životem, lidstvím a světem: 
"plně Je uměním výtvarné dílo, jen když je do posledních dů­
sledků duchovým útvarem naprosto soběstačným, jenž řídí svou 
existenci jedině svými vlastními zákony a vládne zvláštními 
prostředky, jimiž může prosadit! vc světě", tzn. Nebeskému 
Je svobodné a soběstačné umění uměním moderním. Jí jeho hlav­
ním rysům patří důraz na vnitřní zkušenost. Zde se objevuje 
pojem zářitku, kterým Nebeský specifikuje niternou stránku 
uměleckého díla. Zážitek je naprosto protikladný civilizaci, 
jo Jí do značné míry umlčován. K Nebeského vrcholným/ textům 
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na toto téma patří úvaha Život a báseň, kterou zveřejnil v ro­
ce 193^# ale jejíž počáteční koncepce spadaly do jeho raného 
období, kdy napít v polemikách s názory K. Teigeho kritizoval 
zásady strojového mechanismu a produktiv!srnu, které sic® mě­
ly svou platnost v průmyslové výrobě, ale byly-li přeneseny 
do lidského života, pak “upraví člověka na jakýsi druh maši­
nérie" • Jednostrannou orientací na vědu a techniku zúžila ci­
vilizace Život tak, že "na místo autentických lidí nastupují 
v zástupech pitvorné zrůdy civilizace“, Život je sice po vněj­
ší stránce civilizací usnadněn, ale současně je člověk zbaven 
možnosti intenzivní vnitřní koncentrace. Ztratil svébytnost, 
kožení proklamoval Nebeský v návratu ke "světu přímé zkuše— 
nosti", Ve výtvarné praxi to znamenalo, že mezi umělce a svět 
nevstoupí žádné zprostředkující jsoucno jako např. určitý 
ismus, který má civilizace vždy po ruce, který však odvádí 
odosobní a jasné zkušenosti. Volá-li se po slohu, tj. po do­
bách "pevné a jednotné životní nálady", kdy "výkon aktualizo­
val konkrétní zážitek", pak podle Nebeského dnes “zážitek ur­
čuje funkci, jež vytváří příslušný orgán". Každý umělec, má—li 
mít jeho tvorba smysl, přistoupí ke světu pokaždé individuál­
ně, prvotně a primárně. Jeho zážitek je třeba chápat jako o- 
riginální a nezastupitelný? nemůže jej mít někdo jiný.

V Živote a básni se současně projevila i Nebeského kon- 
cepce rozrůzněné modernosti, která odmítala primát ismů (tj. 
"náhražkového systému") jako "objektivní struktury" vstupu­
jící mezi umělce a svět, aby veškerý důraz kladla na indi­
viduální přínos. Vedle sebe mohou existovat formálně si od­
porující výtvarné názory, jsou-li opodstatněny pravdivostí 
subjektivního zážitku. Stát Život a báseň se stala snad nej­
větší apoteozou role zážitku při vzniku uměleckého díla, pro­
slavenou v našem výtvarném umění třicátých let.

Nebeský si uvědomoval, že samotný zážitek k realizaci 
uměleckého díla nestačí. Týká se především života, nikoli jen 
umění. V umění však nastává jeho objektivace, v které může 
být manipulován a ztratit ryzost, doména forem je do značná 
míry ovládána civilizací. * hlavním rysům moderního umění 
patří to, že umělec si k původnímu zážitku nachází vlastní 
realizační formu. Ferma tak následuje za obsahem, protože, • 
jak již psal o Cázannovi, za "osobním prožitkem" musí být 
"jednoznačně odpovídající tvar". ¥ domácí«» kontextu tuto kon­
cepci prezentovali čtyři Tvrdošíjní (Josef Čapek, Rudolf

10



Kremlička, Václav Spála a Jan Zrzavý), především od prvá eta­
py své existence (tj. mezi lety 1918-1921). Nebeského důraz 
na autenticitu uměleckého projevu, na roli osobnosti a její 
originální přínos byl vyhnán do extrému v tom smyslu, aby 
odhalil akademický ráz a prázdnotu mechanického výkonu moder- 
nismu, jejž oceňuje civilizace. Umění se dnes stalo záleži­
tostí osamělých individualit, nikoli programově zaměřených 
skupin či směrů podléhajících dogmatickým estetikám. Závaž­
nost, Jakou měla polarita kultura-civilizace pro Nebeského 
Ještě po druhé světové válce, vysvítá zejména z úvodu ke ka­
talogu výstavy Mánes 1907-1938, ve kterém upozorňoval na dva 
ústřední momenty vzniku moderního umění: na osamělost a so­
ciální determinovanost moderního mělce (to co dělá, vytváří 
mimo hlavní společenské síly, bez jejich přispění a podpory). 
Jedině tak si však umění může udržet autenticitu: “Teprve 
v samotě a v odříkání, nabytá svoboda umožnila umění nejen 
zahlédnout, nýbrž přímo demonstrativně obnažit onu vrcholnou 
výtvarnou zákonitost, jež vyznačuje umělecké slohy velikých 
historických kultur.“ Svobodný rys moderního umění vznikl je­
ho vyčleněním z rámce pevného celku, kdy jednotná kultura 
ztratila dominantní postavení. Nastoupila civilizace, která 
šla zdánlivě s člověkem, ale svou nejhlubší podstatou mířila 
proti němu: zamezila mu přímý kontakt s životem a světem. 
Toto odloučení, které není typické jen pro umění (z kdysi 
komplexního uměleckého projevu, v němž byla architektura, so- 
chařství a malířství v harmonické rovnováze, vedlo jejich od­
loučení k čistému malířství, čistému sochařství a čisté ar­
chitektuře), ale projevuje se i v ostatních druzích lidské 
aktivity, např. vědě nebo filozofii, nazýval Nebeský zákonem 
specializace. V návaznosti na I. Kanta mluvil o dělbě práce 
a o “štěpení funkcí spojených s jejich specializací a auto- 
nomizací“. Tím Nebeský může, přeneseme-11 tento fenomén do 
oblasti umění, zopakovat svou základní tezi, kterou něko­
likráte vyslovil již začátkem dvacátých let: “Mluvíme dnes o 
několika ismech, tam lide dříve se mluvilo o jediném slohu.“ 
Zákon specializace platí, pro kulturu a civilizaci. Oba dru­
hy specializace Nebeský srovnával: "Vede-li specializace 
např. v průmyslu, kde slouží hromadné standardizované výro­
bě, k všeobecnému odindividualizování úkonů, jež výrobní pro­
ces vyžaduje, v umění setkáváme se se zjevem opačným, I tu 
sice dochází zhusta k povážlivému zmechánisování myslí -
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stejně jako v oblasti Čistě teorie, ale nadto a Jaksi navíc 
je tu specializace, alespoň u svobodných tvořivých národů, 
provázena. . .rozhojněním člověkovy osobitosti . . . " . Nebeského 
cílem byla syntéza disparátních ismů: ukazoval, že nejsou li­
bovolně vzniklými projevy, ale že nají své dějinné opodstat­
nění a vnitřní příčiny. V době, kdy umělecké dílo již neza- 
hrnovalo celek kultury ve všech Jejích aspektech, bylo zále­
žitostí volby určitého specializačního typu. Nebeský rozezná­
val několik základních typů specializace, které se - a zde 
se objevuje další jeho zákon - vzájemně doplňovaly. Zákon do— 
plnovačnosti představoval v elementární podobě rozvedenou ver­
zi polaritních koncepcí: celistvost umění např. třicátých let 
zajistoval protiklad konstruktivismu a surrealismu.

Václav Nebeský

ČESKOSLOVENSKÉ UMĚNÍ VE SVĚTOVÉ TVORBĚ 
(Z Nebeského díla vybíráme závěrečnou část článku, který byl 
publikován na pokračování r. 1933 v Přítomnosti, roč. 10,)

Slavíček a Preisler
Především, jaké byly obecné a odborné předpoklady pro 

umělecké začátky Osmy, jež první začala u nás projednávat ob­
raz jako čistě výtvarný problém?

Již z programu sáného, jejž dokumentuje celý ráz jejich 
tehdejších spolkových orgánů, nejprve "Volných Směrů", poté 
"Uměleckého Měsíčníku”, je zřejmo, že jejich výboj nesměřoval 
jen proti veličinám čistě uměleckého rázu. Heslo "výtvarnosti" 
obracelo se proti nevytvařnosti, heslo "světovosti" proti o- 
mezení úzce domácí tradicí a situací. Okna do Evropy byla si­
ce již pootevřena několikráte v druhé polovině devatenáctého 
století a dokořán otevřena za redaktorství šaldova a Jiránko- 
va ve "Volných Směrech", jmenovitě pak třemi výstavami, Jež 
doslova znamenají mezník v dějinách našeho novodobého umění1 
Hodinovou r. 1902, unchovou r. 1>0$ a posléze překrásnou vý­
stavou .francouzských impresionistů r. 1907, ale ve výtvarníct- 
ví samém bylo oosi, čím české umění nepřestávalo býti zatíže­
no. Tato přítěž tkvěla v dosavadní závislosti na Činitelích, 
které nebyly zcela uměleckého rázu. Je významné, že ani 31a-
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víček při vší prudkosti svého svobodného malířského tempera­
mentu a ryzosti svého talentu neubránil se zlyričtění svého 
pojetí a svého tvárného přepisu Českomoravské vysočiny silným 
sociálním cítěním, jež nebylo zcela stráveno formou a jež je­
ho produkci z této doby dodává slabou pMchu! literárnosti. 
Podobný je případ Preislerův, alespoň ve významnějších pracích. 
Jenž třebas vydatně poučen Gau^nen, při vší své nesmírné ba­
revné citlivosti a velikém dekorativním smyslu velmi často bu­
dil dojem, jako by básnické nálady předjaří, léta a podzimu, 
prochvělé symbolickou ideologií doby, do obrazu jen přenášel, 
místo aby je z něj přímo vyvozoval. V tomto literárním podbar- 
vení, z něhož vyprostit! dovedl se vlastně plně jediný Jiránek 
ve svém bohužel sporém a zlomkovitém díle a jemuž v sochařství 
neunikl v pracích svého mládí ani šturea, byli bezprostřední 
předchůdci mladých ze začátku dvacátého století ještě rozvinu- 
vateli náladového pojetí obrazu, jež se mylně vyvodilo z díla 
výtvarných křisitelů národa, Mánesa a Aleše, třebas přiměřeně 
změněným poměrům rožehrával! již jinou citovou strunu. Příklad 
Navrátilův a Purkynův byl v té době ještě daleko nedoceněn a 
stejně i Myslbekův, jenž prakticky není zhodnocen dodnes«

Nejen to. Jak Slavíček tak i Preisler 
předešli bezděčně další domácí vý­
voj a sice způsobem, jenž při čistě formal! stní 
tehdejší tendenci v okruhu mladých, nejen unikl pozornosti, 
ale možná i byl příčinou toho, že se ani na Jednoho ani na 
druhého hned organičtěji nenavázalo. Nejen Preisler, ale i 
Slavíček představuje totiž již určité složky čiře 
osobní , se kterými při tehdy hromadném nástupu těžko 
bylo počítat!« Slavíček byl prohlášen za českého impresio- 
nistu, což nebylo označení nejpřiměřenější, nebol i v pracích 
zcela volné malířské inspirace šlo mu o zcela něco jiného, 
než o co se jednalo čistokrevným imprezionistům francouzským. 
Předvedli-11 totiž tito vše na prvky čistě barevné, odhmotni- 
li-li tudíž námět. Slavíček oproti nim podržel hmotu s celou 
její tíhou, se všemi jejími, najmě atmosférickými vlastnostmi 
(vlhko, horko, mokro, studeno) jako činitele rovnocen- 
n é h o čistému barevnému tónu. Slunce u něho nezáří nikdy 
tak ostře a suše, aby celý předmět rozložilo v jednotné ba-, 
řevné vidmo, jak bylo snem Francouzů.

Slavíček byl nazván českým impresionistou« Výraz Je 
správný Jen potud, pokud nepřehlédneme, že tento český impre-
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sionista je tím méně impresionistou, čím je češtější, tj. čím 
více je posłużeń hlasu krve, jenž mu nedovoluje - v opaku 
k racionálnějšímu Francouzi - převést! veškerý souhrn tvárných, 
prvků na jednoho jmenovatele, a čím více musil respektovat 
domácí atmosférické podmínky, jež brání plnému rozptylu svět­
la do jednotlivých barevných, tonů, hěco podobného bude možno 
říci o dvacet let později také o českém kubismu. I ten je o 
to aéně kubismem, čím Je samostatnější a tím i češtější.

hic přirozenějšího za těchto zvláštních okolností, da­
ných českými uměleckými poměry na začátku století, než že 
vlastním předmětem náporu nastupující generace nebyl ani jen 
český impresionismus, ani ovšem jen impresionismus francouz­
ský, nýbrž Jakýsi impresionismus vůbec, v němž německý byl 
spoluzahrnut (Liebermann, Corinth, Slevogt) a který zahrnoval 
Přirozeně i spoustu prvků malby čistě naturalistické. Heslo 
jiti za impresionismus znamenalo tak vlastně ©účtování se 
vším naturalismem« Koli toho, co má být překonáno’, nehrál tak 
při tom klasický impresionismus francouzský. Jako spíže prá­
vě ten nevymýcený, popisný, sentimentální nebo smyslný natu­
ralismus středoevropský, který se jen impresionisticky natřel. 
Vlastní impresionismus jako samo­
statná výtvarná soustava zůstal 
při tom stranou. Jednak zdál se tehdy právě jako 
jen jednaz forem naturalismu, byt i výtvarně nejčistší, již 
překonán, jednak vlastní pokročilé úsilí šlo také Již vskut­
ku mimo něj, «ezi impresionismem a expresionistickým fauvis­
mem, a nímž nová generace předstoupí před veřejnost, nebylo 
tudíž u nás zprostředkujících. Článků. Ceylonský pointilismus 
Otakara nejedlého Je episodou, třebas znamená závažný čin ve 
výpravě proti malbě čistě popisné, i když v celku sledoval 
cíle přece jen spíše dekorativní.

U ťreislera šlo o nalezení prostředků sice Již moder­
ních: i synthetichých i symbolických, jež však Ještě měly 
sloužit! jinému účelu než Čistě výtvarnému (totiž dekorativ­
nímu). Odtud nepoměr mezi dekorativními zámysly Freislerovými 
a intimním lyrismem Jeho drobných prací. Cítilo se, že sá-li 
se Jiti k jádru věci, musí se jiti jinudy, a hlavně odmít­
nou ti výpomoc dekorativní skladby, v jádře secesního původu, 
jež se zřejmě stavěla mezi malíře a svět a byla tudíž spíše 
překážkou výtvarného řešení než pomůckou, slovem, Freisler 
přes vysokou svou malířskou kulturní nemohl se jevit! dosti
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výtvarným. Mc přirozenějšího za těchto okolností, že nová 
generace obrátila se o radu spíše ke Gauguinovi (a hlavně 
k van Goghovi), než k českému případu synthetika a symbo- 
listy.

Pozdější problémy
Z okolnosti, že nebyla to u nás vlastní impresionistichá 

soustava, pro kterou nebylo doma příkladných ukázek, jež by­
la by byla východiskem nového hnutí, možno si vysvětlit!, 
proč a jak bylo možno, ne-11 nutno, vrátit! se později k 
možnostem onoho realismu, napověděného impresionismem jako 
k nedořešenému problému, a sice teprve tehdy , kdy tyto 
možnosti byly zvratné samým protina- 
t u r a 1 i s t i c k ý m hnutím* Současně vsak je 
zřejtno, že po období abstraktnější výtvarnosti nebylo možno 
vracoti se k němu jinak, než s hlediska oné výtvarné jedno­
ty, k níž se výtvarné umění zatím dopracovalo, albě Vincen­
ce Beneše, počínaje jeho odvratem od kubismu ze začátku vál­
ky, t.j. celé oné řadě pokusů, jež vyznačují jeho vývoj, jak 
dostat! se zpět k tepu života a k zářící a rozechvělé sku­
tečnosti a udržet! při tom obraz »hromadě, nutno rozumět! 
v tomto smyslu. V tomto směru však nutno také jiti, chceme-li 
porozumět! práci Radové, která na slavíčkovu hmotnost přímo 
navazuje v úmyslu zduchovět ji.A posléze i poválečné dílo 
Coubinovo stává se nám 0 tohoto hlediska srozumitelnějšíj dí­
lo malíře, který ve svých prvých pracích jen goghovského rá­
zu orientoval se přece jen je Stě příliš z ./Ahy, tj. po fran­
couzáku, aby k nedořešenému českému problému mohl se vrátit! 
teprve když se byl nadobro usadil ve - Francii. S francouz­
ským problémem ostatně byl by tu měl asi stejně málo štěstí 
jako každý malíř-cizinec, jenž se tu pofrancouzští*

Gauguin v Pont wenn, van Gogh v Paříži vyzkoušeli nej­
prve všechny možnosti impresionismu, než nahradili plnou a 
ztuženou formou tvar rozbitý údery světla a vzdušnou souhru 
barevných odstínů pevně promyšlenou komposicí. Současně Cé­
zanne, Jeurat a Renoir přestavují ze základu celou impresio- 
nistickou soustavu. Všechny tyto bohaté zkušeno?ti spoluzně­
ji ve vývoji francouzského fauvismu. V Čechách je tomu ji­
nak. Řeopírá-li se nové hnutí o bezprostřední výtvarnou tra­
dici, nehledá také poučení a podnětů výlučně ve směrech, 
kterými se brali malíři ve Francii. Vliv irancie mísí se ta 
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s vlivná severu, odkud Kduard Hunch nepřináší jen docela ji­
nou duchovou notu* nýbrž i jiná barevná pojetí, orientuje-li 
se dále téměř všechno fauvistické hnutí ve Francii v »nozích 
řešení, jež převádí obrazový materiál do jakýchsi plošných 
architektur, v Čechách - pod vlivem utajené barokní tradice - 
převlád# (u Filly, Procházky a na začátku i u Kubisty) zájem o.
o plný rozvin a maximální uplatnění plastických mas. Objev 
Dammlera stejně jako Jistý nepopiratelný vliv Greca jsou 
v tomto smyslu velmi poučné. Chci tím říci, že jakkoliv čes­
ké masní neodmítalo poučení ze žádné strany, orientovalo se 
přes všechna povzbuzení, jež čerpalo z ciziny, přece jen ho— 
spodámě a účelná ve smyslu domácích potřeb.

Samostatnost hlediska projevuje se ještě v jiném směru, 
Začleňuje celé hnutí do domácího duchového prostředí, M á 
specifické kulturní pozadí,

Sekl jsem* že do konce devatenáctého století české usně­
ní bylo vázáno řadou vedlejších zřetelů. Tyto ohledy a vedlej­
ší zámysly nekalily ovšem ani nebrzdily uměleckého výrazu pro­
to, že by se určité skutečnosti národní, sociální nebo kultur­
ní povaiiy .promítaly do umělcova života - to mohlo jeho inten­
situ jen zvýšit - nýbrž proto, že odtud nepronikaly do 
díla vždy způsobem ryze výtvarným, Příklad Mánesův a Alešův 
nebyl v tomto ohledu nejen sledován, ale zůstal přímo nepo- 
chopen, Převedši veškerý umělecký výkon na operace čistě vý­
tvarné, upravilo nové hnutí i umělco­
vu životosprávu. Celá sil vztahů, kterými malíř 
souvisí se svým prostředími, dostala se tímto zautonomněním 
umění do docela jiného duchového pásma* v němž myšlenky a 
představy převtělují se samy v pocity a zážitky zcela vnitř­
ního rázu, stávajíce se takto přímo, bez pomoci jakémkoliv 
folkloristického, socialistického nebo výtvarnického svérázu, 
vyjádřitelný čistou výtvarnou řečí. To, co bylo dříve národ— 
ním, sociálním nebo literárním obsahem, a co k malířskému ustá­
ní bylo jen přidá n o jako jeho dodatečné kulturní nebo 
společenské poslání (Jako ’tendence”), nebo čemu bylo dokonce 
umění podřízeno, stane se automaticky samo spoluobsahetn vý­
tvarná formy - právě tím, že nyní může se státi čiře osobní 
důvěrnou umělcovou záležitostí. Českému umění dostalo se tak 
širšího i hlubšího duchového pozadí a základu, z nichž možno 
vysvětlit! i řadu jeho čistě formálních znaků, jež jsou zá- 
rukou jeho samostatnosti,
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Výprava za Mrou výtvarností pročistila tedy ovzduší na- 
Šedo vážného uměleckého podnikání na všech stranách« Uvolňujíc 
a osamostatňujíc všechny tvůrčí výtvarné síly« provedla revi­
si poměru malíře k námětu« Súčtewla jak s tupou a lenošnou 
nápodobou, tak i se vším, čím malíř* tento zbytečný výkon zkráš­
loval« Usilují© o výra» výtvarně co neJúčelnějsi, jdoucí rov­
nou k věci, bez zatáček a oklik, odstranilo z cesty všechny 
druhy cizorodých příměsků, Jimiž si umění vypomáhalo» 

iroaadným nástupem, jednotností .programu, uvědoměloutí 
svých cílů, a hlavně mocnou vírou v objektivní umělecký řád 
ukázala se činnost Osmy a potomní skupiny jako skutečně široce 
založené obrodné hnutí opravdu revolučního významu a velikého 
mravního dosahu, bez něhož nebylo by československé umění tam, 
kde Je dnes« A i když původně Jednotný program expreslonistic- 
ko-Fauvietický se rozdvojil a jednotlivé osobnosti se ostřeji 
rozlišily anod v začátcích Skupiny, vysoká idoalita zůstala 
neoslabena« Hrdinné začátky zavázaly i pro budoucnost.

Doba individuálnosti
Juže, srovnáme-li dnešní situaci se stavem věcí před vál­

kou a zčásti ještě za války, nemůžeme nevidět!, že je - v Če­
chách jako ve Francii - ze základu změněna« Ze staré předváleč­
né modernosti nezbyle téměř ničeho» Ani stopy po 
nějak Jednotném společném progra­
mu. Jenž by mohl činit! nárok na o - 
becnější plat M o s t . Tušilo-li se před válkou 
dosti přesně, co právě asi Jest aktualni, jak na otázky, jež 
se vnucovaly, nutno odpovědít, dnes a nějakou apriorní ideou 
modernosti nikdo by nepochodil« Nositelem hnutí nejsou pro­
gramy« Kejlepší představitelé sou­
časného umění nejsou představite­
li směrů, moderností Je dnes tolik, kolik Jo uměleckých 
povah. Pro Jednotný program, jenž by mohl sdružit! nejvýrez- 
nější osobnosti doby k spolupráci, schází všechen 
předpoklad jak životního tak i o d - 
horného rázu. Tedy především* určitá jednotná du­
chové náplň doby, do které výtvarné umění mohlo by se vetka- 
ti nebo proti které mohlo by se vzepřít! jako proti tíživým ' 
poutům. Již impresionismus nemohl počítat! s takovou sloho- 
tvárnou základnou, zabíhající široko a daleko do života, a 
dal proto přednost tomu, převést! malbu na veličiny čistě
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výtvarné 350 vňí vmjěí souvislosti se světem mino umění* v© 
větáí ještě míře dovedly se - nemohouce jinak - obejiti bos 
ní fauvismus a kubismus, stupňujíce pokusy o konstrukci ab­
solutního obrazu. Obě hnutí, v nichž současné moder­
ní umění má své kořeny, jsou po výtce trnutími ryze odbor­
ného rázu.

Posledním pojítkem, jež mohlo sdružit různosměrné umělec­
ká energie, byla idea čiré a soběstačné výtvarnosti. Jakmile 
byla jednou její nosnost vyzkoušena, její možnosti zváženy, 
jednotlivé soustavy, jež se z ní rozvinuly, doceleny, nezbý­
valo, než aby vývoj se opakoval a tím vlastně zastavil, nebo 
aby docelené výtvarné soustavy naplnily se 
novým individuálním obsahem, jenž 
by je do nekonečna rozrůznil. Stalo 
se obojí. Vývoj současného umění, jež at přímo, al nepřímo 
navázalo na hnutí ze začátku století, nese se tímto dvojím 
směrwu Individuální koncepce nastupují na místa objektiv­
ních soustav, anebo dané výtvarné veličiny, získané původně 
tvůrčím postupem, se jen mechanicky rozmnožují a standard!su­
jí zcela racionálně jako osvědčené průmyslové značky.

Moderní bohatství osobnosti
Situace je stejné ve Francii jako v Cechách. Tu i tam 

udál se vývoj shodným způsobem. Nikdo, kdo by si myslil, že 
má na modernost recept, kdo by chtěl soudit a vykládat, dle 
nějaké ustálené představy modernosti, nedovedl by vysvětlit, 
jak v době, kdy je moderní Picasso, je také moderní, měštácky 
musoální Derain, rozkošnlcky distinguovaný Matisse, visionář 
a flagelant Rouault, bláznivý fantasta bufy, rozběsněný eksta- 
tik Soutine, dětsky zadumaný Utrillo, těžce zemitý a při tom 
růjně citlivý Segonzac a v Německu zcela odtělesněný Klee. 

Kolik lidsky výrazných povah, tolik výtvarných forem, A mezi 
těmito vyskytuje se řada zjevů velmi původních, které se do 
žádného proudu netlačí, které však nebe ty črtě přečnívají nad 
váemi, kdo jen vědí, v kterém krámě tu modernost odkoukat a 
z kterého Časopisu se jí naučit. Chtít! je vyloučit! z dneš­
ního uměleckého živého dění jménem nějaké specifické moder­
nosti, znamenalo by upřít! době Jednak největší část její . 
umělecké náplně, jednak rys, jenž je pro ni nejvýznačnější. 
Znamenalo by zneuznat ji a nepochopit.

Všichni jsou stejně aktuelníy
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Osobnost sebe mohutnější - dějiny neurodily obrovitějšího umě­
leckého «jevu nad i'abla Picassa - není s to zvládnout! mnoho - 
tvárnost soudobého živého uměleckého snažení a podřídit! si 
je vlastnímu slohovému úsilí. Strhne jen slabé. Silní půjdou 
mimo, ve větší nebo menší vzdálenosti, ale nepůjdou s ní. Ne­
chtějí se řadit! joden za druhým, chtějí do dějin vstoupit! 
pokud možno vedle sebe. Program má každý svůj zvláštní, kte­
rý by za nic nevyměnil, byl i za soustavu zdánlivě bohatší a 
po kro kov o j š í .

V Čechách není *jednotného moderního slohu”
V Čechách je situace podobná. -Nemáme tu rovněž, na štěs­

tí, tak jednotně moderního "slohu”, získaného cestou čistě 
mechanickou, jaký mají Němci ve svém expresionismu s jedné, 
ve své Neue Sachlichkeit s druhé strany. I u nás je rozkyv 
poměrně stejně veliký, a vytvořila se tak situace, ve které 
není směru, který by měl přednost. I u nás osobnosti ční nad 
tábory. A jediné měřítko, dle kterého stav současného česko­
slovenského umění (stejně jako francouzského) nutno posuzova- 
ti, je stupeň a kvalita jejích osobních význačností, to, jak 
sami vymezují směr svému vlastnímu umění, nikterak to, Jak 
jsou sami nějakým vznikajícím nebo již módním směrem neseni.

Mezi dnešním Spálou, Flllou, Coubinem, Procházkou, Bene­
šem, -illy Nowakom, kteří všichni vyšli z téhož původního 
expresionisticky fauvistického názoru, není této chvíle zdá­
ní nějakého společného slohového pojítka, jako ho není dnes 
ani mezi francouzskými spolubojovníky z prvého desítiletí 
století. Nebylo ho již mezi orthodoxním kubismem liliový.;, a 
volnou geometrickou improvizací čapkovou. Tím méně ho bylo 
mezi členy Tvrdošíjných, kteří znovu vztyčili na čas opuště­
ný prapor vysoké výtvarné ideality. Není ho mezi čiře niter­
ným uměním Zrzavého a realistickým klasicismem Kremličkovým. 
Není ho dnes ani mezi staršími výtvarníky, kteří k problému 
čiré výtvarnosti dostali se teprve po letech zkoušek a tá­
pání Jako u hady a Rabase. Není přirozeně po něm ani stopy 
mezi členy poválečné generace jako číma, bauch a čtyrskýj 
ani mezi nejmladšími jako Tichý a Tulia. I o současném umě­
ní v Čechách možno říci s kolik výraznějších povah, tolik mo- 
dernismů. Jak vysvětlit! tuto nápadnou proměnu?

Osamostatněním uměleckého cítění a výtvarné inspirace, 
byl styk umělcův se světem přímé životní zkušenosti nejen
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zjednodušen, nýbrž i omlazen a rozšířen. Jakkoliv na začátku 
zájem se soustřeďoval skoro výlučně na zdůraznění objektivní 
výtvarná zákonitosti, musil nastati okamžik, kdy s vzrůsta­
jícím rozvinem umělcova duchového života musí se i tento ži­
vot bohatěji a osobitěji odstínit a s ním rozrůznit i původ­
ní om rn* jednotné .ou tavy, mot oúy a prostředky, situace 
se v té chvíli obrátila.

Až dosud, tj. až do chvíle, kdy malířství bylo po výtce, 
čistě odbornou záležitostí, styk malíře omezo­
val se dobrovolně na Čistě výtvar­
né vyrovnání se s námětem. Jeho vnitřní 
život přizpůsobil se prostě odbornému výkonu. Ve chvíli, kdy 
■tvůrčí emoce vyčerpala své výrazové možnosti v tomto úzce od­
borném smyslu - docelily se i jednotlivé výtvarné soustavy, 
takže nebylo již co objevovat a vynalézat, zmocnilo 
se osamotnělé a osvobozené uměl­
covo cítění samouzákoněných vý­
tvarných forem, aby a nimi nakláda­
lo napříěfeě zcela volně, jedině ve 
smyslu svých vlastních potřeb a 
sklonů • Úzce výtvarný cit rozvinul se v obsáhlejší cit 
básnivý. Obraz—básan se datuje od této chvíle.

V dechách opět proměna se udá, tenkráte již bez jakého­
koli zpoždění, stejným způsobem, lžeme dokonce zaznamenat! 
s hrdostí, že pokud jde o tuto druhou fázi, jež je ve skuteč­
nosti druhou stránkou vývoje moderního umění, uskuteční se 
u nás »básnění obrazu - až na jednu, dvě výjimky - v celku 
nezávisle na cizině, od níž jsme ostatně odříznutí po celou 
dobu války, kdy se právo nová orientace začíná ostřeji rýsovat 
a sama prokazovat jako nové samostatné výtvarné linutí. I u nás 
ovšem jako ve Francii byli rozkolníci, kteří se neztotožnili, 
řekl bych obrazně, s oficielním vedením strany a vedli od za­
čátku výstavbu obrazu v individuálnějším smyslu. Vzhledem 
k pro tamnímu kubismu je takovým outsiderem Josef Čapek. 
Ostatně již KubiSta buduje samostatný duchový svět, jenž je 
stejně dílem výtvarníkovým, jako básníkovým.' spála začíná 
v téže době rovněž proti oficielnímu fauvistickému pojetí 
rozvíjet v prostoru přísně hudebně rytmovaném své jásavé Ser- ’ 
venomodré písně. S Janem. Zrzavým vstupuje posléze do českého 
umění malíř, jemuž je východiskem pouhý symbol čiře duchových 
existencí, jenž vtěsná se do formy výtvarně co nejzákonnější, 
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ale ve svém rozvinu aktivované Již výlučně subjektivní melo­
dií# Cesta ke kresebným a malířským metamorfosám Šímovým do 
světa umělých věcí a tvaru je odtud otevřena dokořán.

Jo—li kubismus jedním z druhů výtvarného básnění# jako 
že vskutku jest, třeba není jediným a není jen jím - není dů­
vodu, proč by i výtvarná prosa nemohla býti stejně poetická, 
jako jí bývá zhusta v literatuře, po př. nekonečně poetičtěj­
ší nežli mnohá náročná kubistická rýmovačka. Poetika jest 
ještě daleko skutečná poesie. Nestačí seznániti se s pravidly 
a zvyklostmi kubistické výtvarné skladby, aby se stal malíř 
básníkem. V tomto smyslu není kubistická meťhoda ještě zdale­
ka “tvůrčí* ani specificky “duchová*, nýbrž napřed musí býti 
malíř básníkem, a pak teprve může býti ev. i dobrým kubistic­
kým malířem.

Je-li malířská prosa, tj. výraz, směřující k zhodnocení 
co největšího Jinošství konkrétního bohatství vnější zkušenosti# 
tak jak se o né pokoušel realismus a naturalismus# výrazem 
schopným výtvarné organisace ve smyslu oné vyšší umělé jedno­
ty# nutno hledat! stopy moderního umění i ve směrech, kde ab­
straktní synthetická vazba a zkratka je nehrazena pluralistni 
organ!sací detailů, kde komposice podržuje tedy plynulý tok# 
rozrůzňovaný od bodu k dobu. Z českých malířů kromě Coubinn# 
•ady a Beneše, o nichž jsme již mluvili, nutno i Rabasův váš­
nivý chvalozpěv polí a lesů z posledních let směřující k hut­
nějšímu a citovějšímu prolnutí látky jejich barevným a kreseb­
ným ztužením považovat! za karakteristický příklad snahy o 
výtvarné přebásnění obrazu.

Ismy - nepřítel modernosti
V lůně samého moderního umění 

vyvstal tu a tam jeho největší ne­
přítel í modarnismus, automaticky množený ve- směrech 
hlavních výtvarných soustav, kolektivních i individuálních# 
aby na místo nových živých útvarů podával standard!sov  oné - 
ismy. Stačilo některý takový ucelený a uzavřený systém nebo 
některou jeho fázi prostě reprodukovat - tak vznikl ten 
-ismus nejjednodušší a neJprostodušší: Ficassismus# matissis- 
mus# derainismus, utři111«mus atd.» nebo vybrat! souhrn pří­
buzných si prvku takového systému, na př. elementy plastické, 
barevné, architektonické nebo naturální, vytrhnout! Je z cel­
ku a pěstovat! osamoceně zcela po zahradničku jako nějakou
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výtvarnou, specialitu (orfismus, plas tic ismus, konstruktivismus, 
poetismus, Verismus atd»), Každý našel si tak úzké pole, kde 
předstíral dutou a křiklavou originalitu. To jsou ty prvé Jed­
noduché - ismy, ale jsou i -Ismy složitější. Ty, jež vznikají 
na zpestření umění kombinací jednotlivých tvárných motivů 
z různých soustav bučí jednoho nebo několika autorů, bud jed­
noho nebo několika směrů. Tak vzniká staronový -ismus, eklek- 
ticiB*ws, jenž přirozeně má největší úspěch. A ^moderní umění0 
takto «Ś19 rozplozené mohlo zaplaví ti svět.

kacionelní standard!sací výkonu napadla výtvarná práce 
do celé vnější mechanické organisace dnešního života. Umění 
přestalo býti plodem kultury, aby se stalo mrtvým produktem 
moderní civí11sace, užitkovým předmětem na výzdobu bytů pová­
lečných parvenuů, zámořských barbarů nebo vzdělaneckých snobů. 
Doba secese bude se zdáti nevinným rozmarem proti té nepře­
hlédnutelné spoušti, kterou napáchala - ismusová velkovýroba* 
Moderní umění se nosí, jako se nosí krátká nebo dlouhé sukně. 
Široké .klobouky nebo miniaturní. Podprůměrný malíř je moderní 
a la Picasso, a la Matisse, a la Derain, a la Modigliani, a 
la Utrillo, nebo a la všichni dohromady, je co nejmodernější, 
při čemž stupeň modernosti se měří výší absurdnosti a vyzý- 
vavosti, množstvím dada, Jež obsáhne - z neschopnosti, z le- 
nosti, ze snobismu, z vypočítavouti nebo, což je nejhoršís 
ze zásady, z tupé víry v modernost, v Jakési soběstačné po- 
krokářství, naprosto ne z nějaké osobní potřeby, nutnosti a 
osudovosti.

Moderní umění - hlodání sebe sama
Subjektivní rozrůznění výtvarné formy je spontánní re­

akcí proti širokému proudu mechanisace, jež na současného 
člověka doléhá se všech stran, a jehož jednou složkou a for­
mou Jest 1 mechanisace umělého výrazu. 8 hlediska historikova 
možno toto hnutí, jež zasáhlo všechny živé a tvůrčí síly sou­
časnosti definovat! jako odpor ke každé ucelené výtvarné sou­
stavě, jež za daných okolností nemohla by se uskutečnit jinak, 
než právě Jen cestou čistě mechanickou, čili v podobě pře- 
dem mrtvého -ismu. Sloh v umění vzniká docela jinak nežli 
-ismus v průmyslu nebo politice.

Řekl jsem, že dnes moderností je tolik, kolik je auten­
tických uměleckých povah. V tom jde současné umění otevřené 
proti své době. Chce uskutečnit, na co jeho doba 
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nestačí. Je nečasové a nad svou dobu, jako ve své vrcholné 
kvalitě každé opravdu zdařilé umělecké dílo. Jeho -soužití 
s dobou Je tedy naprosto svobodné. Přejímá~li z ní své pro­
blémy, má jenom ze sebe své způsoby 
Jejich řešení.

V thmu tří desítiletí je toto zniternění dnešního tmě­
ní jen důsledným rozvinem a doplněním vůdčí snahy ze začátku 
století. Tehdy šlo o pravost výtvarných prostředků jak vzhle­
dem k přejímaným výtvarným konvencím, rutinám a cizorodým 
příméškům, tedy o formu a pravost po výtce objektivní} dnes, 
kdy pojem Čiré výtvarnosti jest jasný, hledá pro ni současný 
člověk hutnější a současně bohatší obsah, než jaký múze na- 
sugerovat holý rozvin barevného předmětu. Nic přirozenějšího, 
než že obrací se pak k jediné realitě, jež mu zbývá a o kte­
ré nemůže míti pochybnostií ke svým čistě osobním disposicím, 
pokud je má jen trochu rozvinuty a cítí, že právě ty jedině 
nebyly mu naočkovány, tj. pokud alespoň ty proň neklamnou re­
alitou mohou být. Tedy o form s převahou prvků subjektivních, 
surrealismus je něco takového, ale již předválečný Utrillo a, 
ne-li již od r. 1^3» tedy najisto - poslední icasso.

Nestačí býti upřímným, aby byl člověk pravdivým. Aby 
mohl býti člověk pravdivým, musí tu napřed nějak v sobě 
plně být. moderní umění je tak trochu hledáním sama 
sebe, v našem poměru ke světu, v nás samých. Nikdo nemohl 
proto také vystihnout* povahu celého dnešního umění lépe než 
Picasso srna, kdy u příležitosti vernisáže své velké soubor­
né výstavy označil Je před rokem jako "Umění deníku*.

Vskutku, romány, novely, divadla, essaye možno psát* o 
čemkoliv, c© děje se jen kolem nás, nebo co si jen vy­
myslíme. dtejně lze malovat! zátiší, krajiny, výjevy z ulic, 
interisury a komposice, at si je odpozorujeme ze skutečnosti 
nebo vybájíme, stejně bez hlubší účasti a vlastního risika. 
Deník však psát a malovat ve slohu deníku dovede jen ten, 
kdo má současně také co říci o sobě, kdo tedy je s to růsti 
na vlastní pěst a vlastní odpovědnost. A pouze ten také, kdo 
nabit Je tím, co by mohl říci i o sobě, dovede vycítit, po­
chopit a věrně zobrazit, co děje se i kolem něho.
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Mahulena Nešlehová

OKAMŽIKY NÁVRATŮ

Po dlouhé době byl letos v létě (do konce října) opět 
zpřístupni ateliér sochaře Františka Bílka. Melo to svůj vý- 
znám» Předně ten, že jsme ai mohli znovu připomenout Bílkovu 
výjimečnost a nekonvenčnost, jimiž zcela nečekaně zasáhl na 
sklonku století do vývoje českého sochařství, v němž, jak zná­
me, otevřel proud, který svou expresivností a záměrnou neeste- 
tleností se zásadně stavěl proti oficiální linii rozvádějící 
neorenesanční idyličnoet a klasicistní plasticitu. Z druhé 
strany nám soubor dílkových prací odkryl poznání, že i když 
nás dělí dlouhá desetiletí, je nám jeho tvorba stále blízká.

Zajisté, k tomuto zamyśleni je třeba udělat několik kro­
ků, předně si ujasnit motivaci ideové báze Bílkových děl, po­
minout literární popisnost, za níž byl sochař již za svého ži­
vota um Jito vědou kritizován, dále si odmyslet archaické prvky 
a historismy, jimiž se Bílek vzdaloval nástupem druhého dese­
tiletí progresivním proudu umění, který se vyvinul v podobu 
odpovídající potřebám a myšlenkovým formám současného člověka.

Opomeneme-li však, toto vše, co v současnosti přehlížíme 
s kritickým pohledem, zůstává cosi, co nás k Bílkovi stále 
poutá. Protože mi nejde v této krátké úvaze o sledování vývo­
je umělcovy tvorby, jež byla typickým ”ganglienh doby přelomu 
století, chtěla bych se zamyslet nad tím, co podminuje náš 
vztah k Bílkovu dílu a přispět tak k vyjasnění tohoto pouta.

iřiznám se, že můj návrat k Bílkovi byl motivován ještě 
jinou, s tématem zdánlivě nesouvisející pohnutkou, a tož po­
vídkou B. A. Foea ?ád do Maeletromu. Od chvíle, kdy jsem kni­
hu odložila, nemohu se zbavit děsivé představy, že ne jen 
každý člověk sáta v sobě má stopu tohoto Maelstromského víru, 
ale i celý svět sleduje jeho spirálový běh, jenž se s nezadr­
žitelnou rychlostí stáčí do černého jícnu, že tempo tohoto 
spádu řadí k sobě stále naléhavější momenty volby, jejíž roz­
hodnutí se stávají často kritickými. Tragičnost Bílkova umě­
leckého osudu Je toho příkladem, a navíc odkrývá v sobě jedno 
z nejošidnějžích úskalí, jímž je dobrovolný exil do vlastní 
uzavřenosti. K tomu je zapotřebí, jak víme, vědomí jasné před­
stavy o vnitřním modelu své práce a života, ale i ten nesmí 
být netečný k všeobecnému vývoji, jinak se vystavuje, jak do­
kládá Bílkova pozdní tvorba, hrozbě ustrnutí.
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Stejná Jako aa doby Františka Bílka, i my dnes pociťuje­
me ’’hlad” po jistotách., o něž bychom se dokázali opřít a pa­
tami zapřít před vidinou zběsilosti současného světa, jehož 
exploze techniky si opětovně vynucuje otázky dotazující se 
po smyslu života a "podstatách,lidství*, toho, co dělá člově­
ka člověkem,

Snad právě proto si myslím, že není na škodu ohlédnout se 
zpět a v příkladech minulosti hledat cestu k sobě samému, lokne­
te si možná, proč právě Bílek, ale proč ne právě on, vždyť je­
ho opravdovost a neústupnost v přístupu k tvorbě a životu ma­
jí právě v našem prostředí nejvíce co říct, s tejně jako"jeho 
altruismus, který je dnes, kdy pole mezilidských vztahů opano­
vala záludnost lidské závisti motivovaná otázkou: Když ne já, 
proč on?, víc než zářnou výjimkou.

Náš poměr k Františku Bílkovi není odůvodněn jen těmito 
přednostmi, spočívá v čemsi daleko hlubším. Jedním z pout je 
umělcův otevřený vztah k přírodě a naší minulosti, tím násle­
dujícím je Bílkův způsob myšlení ve vyhrocených "polárních" 
hodnotéc i, která se ve své životnosti vzájemně podminují (svet- 
lo—tma, zatracení-nadöje, láska-utrpění, dobro-zlo, milost-bíd- 
nost atü,), Bílek jim, jak ostatně víme, podřizoval tvářnost 
zobrazivé struktury svých děl, podléhalo jim i Ideové řešení 
jeho velkolepých projektů, Z jedné strany způsobem myšlení 
v protivech obnažoval v sobě hlas exaltovaného romantika, jímž 
vyjadřoval svůj vztah k přírodě a kosmu, z druhé strany jím 
tlumočil citové rozpoložení své generace i stav napětí tehdej­
ší doby, jež si .pod tlakem šířícího se pesimismu a pochybností 
v harmonický vývoj světa kladla otázky směrované k smyslu lid­
ského života. A právě ty stály v úhelném středu uvažování mla­
dého Bílka.

Jak dokládá Bílkův výtvarný a písemný projev z 90. let, 
řešil je pod diktátem vlastní náboženské zkušenosti zformova­
né vlivem své rodiny a rodného kraje, později, se sklonkem 
století je nahlížel obdobně jako Julius Zeyer a Otokar Březi­
na, kteří měli zásadní vliv na myšlenkové zrání mladého socha­
ře, prizmatem náboženského modernisnu. Za zmínku stojí, že to 
byl právě Zeyer, kdo Bílka seznámil s učením obrodného nábo­
ženského hnutí a kdo inu nejspíše otevřel cestu k tehdy vyhle­
dávaným esoterickým naukám dávnověku.

Bílkův pohled na hluboký svět, který cítíme z jeho díla, 
byl ztvárňován osobitou řečí symbolů. I ta však podléhala
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»ohdy až k patetismu vyhrocené vázanosti zmíněných protikla­
dů» Volil-li v písemnostech způsob schematického stavění pro­
tiv proti sobě, pokoušel se ve výtvarném projevu o uchopení 
.jejich vnitřního sváru a to střetnutím naturalistických prvků 
o abstraktními a stylizovanými (např. Golgota, Orba Je naší 
viny treat. Orba křížem, kresby k Otčenáši, Matko!, návrh na 
pomník . . heyera aj»). Jejich vzájemně se podmiňující vztah 
se Bílek pokoušel ztvárnit Jako živý proces naplněný dramatem 
"silokřivek", jako otevřené pole, do něhož by byl divák vtaho­
ván, aby měl možnost prožít vlastní podvojnost a přirozenost, 
tj« svojí sounáležitost s přírodou a kosmea. A právě odtud 
nejspíše pramení ono zvláštní “vzrušení", Jež v nás Bílkova 
tvorba vzbuzuje a které je s to i po tak dlouhé době oživit 
v nás základní "praprotiklad" mezi touhou po světle poznání 
a "věčným propadnutím tíži země".

Světlo mělo, jak víme, dominantní postavení v Bílkově 
symbolice. Spojoval je v souladu s dobovým názorem s pravdou, 
milostí, dobrem, jedinností, jasností duše, s Kristem a bohem. 
Přirovnával je k slunci, živému Jasu, zářícímu ohni, k bílá 
barvo. Jas světla nabýval v jeho pojetí významu ’’mystického 
poselství vesmíru”, byl "pravým bodem v žití člověka, bez ně­
hož nebyl život možný*. Jeho prostřednictvím také Bílek vedl 
věčný dialog mezi ozářeným a ozařujícím.

Poznat, nalézt, vidět světlo, znamenalo pro něho "být 
s ním sjednocen", tj. nalézt! sama sebe, odkrýt v sobě boží 
imanenci, která však nic neměnila na naší lidské nedokonalos­
ti. Odtud také vycházela sochařova touha za světlem, která 
naplnuje jeho dílo.

Prvním předpokladem k ní bylo poznání zla, bez jehož pří­
tomnosti by nebylo možné "ponětí dobra"» Spojoval je s tmou, 
stínem, lidskými vášněmi, Černou barvou. Ba Bílkově "pouti” 
za světlem nás dnes zaujmou předně dva momenty a to: motiv 
sebeobětování a prožitek viny. Máme k ni« blízko, protože oba 
tyto motivy, včetně vlastního námětu cesty za poznáním, ají 
nám všem z české literatury známou "patinu". Zajímavé by pro­
to bylo zjištění, do jaké míry souvisejí s osudem místa naší 
země, s dědictvím heroické doby českých středověkých reformá­
torů, kdy se český národ poprvé svobodně vyslovil. Bílek na 
ni, Jak víme, vědomě navazoval, Jmenovitě na odkazy Tomáše 
Štítného, Petra Chelčického a Jana husa, podněcován tradicí 
jižních Čech. Sem toká zamýšlel stavbu svého gigantického
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projektu ’•chrámové předsíně*, jehož součástí moly být cykly 
Cesta a Sivot.

A prává v cyklu Život, jehož ideovou koncepci promyšlenou 
Bílkem na přelomu století tvořily odpovědi na tři základní o- 
tázky života» Co jsme? Co tu chceme? Co máme býti? zodpovězené 
plaňtikami »lepcí, Vím, Jakými máme býti a kresbami Jak mi­
lost se k nám sklání v žena andělské a Jak milost se k nám 
sklání v dítěti Spasiteli, vítězila představa naděje v lidskou 
nesmrtelnost, myšlenka neustálého zřetězení lidských snah, na­
děje v potomstvo, které bude s to pozvednout a realizovat to, 
c© předchozí nedořekli. Smyslem lidského života, jak Bílek 
v tomto cyklu předkládá, měla být láska, milost k člověku na­
plňovaná vlastním sebeobětováním.

S myšlenkou vzájemné lásky a pokory souviselo i Bílkovo 
vědomí viny člověka« Spojoval je s prvotním hříchem, se zá­
vislostí člověka na zlu a to z jeho vlastního přičinění ("ne­
uposlechnutí záhona"), k němuž byl sveden svojí slabostí a ne­
dokonalostí pramenících z konfliktu jeho dvou přirozeností» 
•lidské a božské*. Proto vedl Bílek svoji představu "vykoupení“ 
(zpracovávanou např.s v cyklu Cesta, Orbě křížem, plastice 
ürba je naší viny trest aj.) z odvěké viny skrze dobrovolné 
přijímání jakéhokoli příkoří (P. Chelčický), skrze práci, po­
znání, lásku a pokoru, ale také skrze umění, které Jako jedi­
né v sochařově pojetí zahrnovalo nejméně sobectví (vzpomeňme 
např. text Confiteor umění) a bylo otevřenou manifestací spon­
tánního projevu ducha.

Jak víme z vývoje sochařova díla a jeho písemných medita­
cí, romýšlel si již tehdy - tj. na sklonku století - model 
své představy "nové", obrozené víry. Té také odpovídalo my­
šlenkové rozpětí Bílkova duchovního umění, které předkládal 
okolí svým "výtvarným slovem". Záměrně užívám tohoto umělcova 
pojmu, protože jeho tvorba nejenže vyrůstala z myšlenky, ze slo­
va, ale také slovem a myšlenkou žila. Slova také k bližšímu 
upřesnění ideje díla Bílek používal. Pídil se totiž požadav­
kem »dělitelnosti a názornosti, které mu zaručovaly možnost 
komunikace • ^ejširším okolím. Ta také byla cílem jeho "obrod— 
ných“ snah, jeho touhy formovat duchovní senzibilitu moderní­
ho člověka.

Bílkova potřeba "nové víry", ne bez stop mesianismu, si 
vynucovala nové, netradiční zpracování vžitých náboženských 
témat, žádala si i změnu v přístupu k umění a umělci. Jeho
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představy byly víc než výbojné, dokonce i pro umírněný střed 
české katolické moderny (jak bylo u nás obrodné hnutí v nábo­
ženství nazýváno)« Ten požadoval sice umění křesťanské, ne 
však ’’blouznivé novokřesťanství", umění "zdravé a plné", vzdá­
lené rojevů "moralizování a pesimismu". Proto se musel Bílek 
zákonitě setkat s dalším střetnutím, opomeneme—li známý kon­
flikt s jeho stipendijními pracemi Golgotou a Orba je naší 
viny trest v kruhu oficiálních veličin. došlo k němu na 1• 
sjezdu katolické moderny v Praze dne 25. srpna 1897» kde Bí­
lek přednesl příspěvek 0 ideálu křesťanského umělce, byl na­
pomenut z "pýchy” a "samolibosti” a prohlášen aa "bludaře”. 
Málokdo.si však tehdy uvědomil, že Bílek, dík své otevřenosti, 
nezaujatosti konvencemi a svéráznosti pohledu dospíval k no­
vému pojetí uměleckého díla, které stálo svou volností, a zá­
měrnou otevřeností otázek blíže požadavků® budoucího člověka. 

Tehdy s trpkostí vypsal Zeyerovi bolestný povzdechl "Ni­
kdo neporozuměl mí věci”. Bílkovo prohlédnutí bylo tentokrát® 
mnohem palčivější než to, kterého se mu dostalo po příjezdu 
z Paříže, neboť přicházelo z okruhu, ke kterému se sám hlásil. 
Tehdy se také rozhodl psát vyznání své oráče (Confiteor umě­
ní, Z* Pravdou aj,) a to přímé na žádost redaktora časopisu 
české katolické .moderny Nový Život ’‘orla Postála—Latinova.

K Bílkově publicistické činnosti přibyla posléze i čin­
nost veřejná. Nejvíce se jí věnoval v prvních letech Česko­
slovenské samo tatnosti, kdy pořádal přednášky na téma "du­
chovní umění" (podnikl jich víc než 5©» zavítal dokonce až 
do ratislávy) a aktivně působil v nově ustanovené Českoslo­
venské církvi, která ve svých základech nejvíce respektovala 
podněty modernistického hnutí.

Snad právě tím, že František Bílek začal psát pojednání 
o své práci a svém umění, otevíral si prostor, který mu umož­
ňoval myslet ve velkých celcích bez ohledu na jejich realiza­
ci. 3ok víme z Bílkových prací, přerůstala šíře jeho myšlen­
kového záběru možnosti jedné sochy. Ostatně Bílek nikdy ne­
kladl důraz najednotliviny, či účinek detailu, ten spočíval 
vždycky v sumárním a výstižném uchopení celku, obsáhlost je­
ho vizí si žádala zpracování v cyklech a rozsáhlých projektech 
a i ty, jak dokládá kupříkladu záměr "chrámové předsíně", 
přerůstaly možnosti jednoho uměleckého oboru a svojí univer­
sální spate ti Bace t£ spěly k -oni mentálnímu "Gesamtkunstwerku”, 
Jen ten byl vlastně s to uspokojit Bílkův koncept symbolické 

28



•pouti” člověka za vyšším poznáním.
Jak již bylo řečeno, má motiv "cesty" Jisté souvislosti 

s místní oblibou tohoto námětu v literatuře. Vzpomeňme kupří­
kladu Komenského Poutníka z Labyrintu a ráje srdce, láchovu 
Pout krkonošskou, Ortenovu Cesta k mrazu, předně však Čapkova 
Kulhavého poutníka, Jehož pout Je traktována zastaveními ur­
čenými k meditaci o člověku a životě podobně Jako v koncepci 
Bílkova cyklu Cesta. I ona je smýšlena nábožensky, od Bílkovy 
představy se vsak vzdaluje silou radosti z všedního dne a i 
když Jsou řešeny rozdílně, mají něco společné a to: didaktic­
ko méditatívní osnovu, čapka k ní inspiroval Komenský, Bílka 
dobová “žízeň po vyšší pravdě" propojená kultem přírody.

Oslava přírody zaujímala mimořádně důležité místo bílko­
vých koncepcí. Prožíval Ji Jako •chrám" nebo lépe Jako "knihu 
modliteb", v niž listoval, hloubal a objevoval projev boha, 
tj. slovy modernistů, oné- stále živé, tvořivé zákonitosti pří­
tomná v podstatě věcí navenek se projevující mnohoznačností a 
mnohotvárností. Proto také Bílek přikládal všem věcem přírody 
hluboký mystický význam, a proto také nacházíme v jeho pracích 
onu zvláštní kontaminaci mysticismu a naturalismu, která nás 
dodnes uvádí do střehu. Ostatně i volbu jím užívaného sochař­
ského materiálu - dřeva a pálené hlíny - měla své opodstatně­
ní, kromě toho, že vycházela z tradice umělcovy rodiny (otec 
Bílka byl kolářem) a rodného kraje.

ha Bílkově vztahu k přírodě byla určující opravdovost je­
ho prožitku. Ta také směrovala jeho kritický postoj k jakéko­
liv idealizaci a estetizaci umělecké formy, který se vyhrotil 
v otevřený konflikt s dobovou akademickou produkcí předlože­
ním Golgoty a plastiky Orba Je naší viny trast.

A vlastně již na těchto pracích můžeme sledovat formová­
ní Bílkovy miciořádné schopnosti zapojovat diváka do procesu 
svého díla, Jež se záhy stala smyslem Jeho práce a která svým 
způsobem nepozbývá dodnes na svém účinu.

Golgota zaujme neobvyklým řešením tradičního námětu, kte­
ré, jak víme z pozdější korespondence se Zeyerem, vyplývalo 
ze zábran mladého Dílka ze zpodobení Krista, h toho důvodu po­
nechal celou scénu bez něho a drama tragédie převedl na symbo­
ly (drát, provaz, svislé břevno), které svou hloubkou přesvěd­
čivosti přerůstají v obecné znaky údělu lidské existence.

Posužujeme-li tuto práci ze zorného úhlu našeho současné-
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Iio vztahu k Bílkovi, upoutá nás Ještě Jeden moment a to5 míra 
abstrakce aktu lidského utrpení, která Bílek tím, že figuru 
Krista vynechal a v plastice užil Člověku důvěrně známé před­
měty, převedl vlastně v nás - diváky. Chtě nechtě se na celém 
aktu musíme podílet směrováni bolestí obou postav: ev. Jana, a 
F. Marie. A právě tento sochařův zcela nečekaný "pokus1* o za- 
ktlvnění naší vnitřní vnímavosti, o naše zapojení do duchov­
ního projektu díla, Je jedním z trvalých pout mezi námi a Bíl­
kem.

U Gol oty mohlo jít o náhodu, v ostatních pracích, před­
ně v ukřižovaném, v reliéfu Výklad slova Madona, Otčenáši, 
v koncepcích Cesty, života, "chrámové předsíně", pomníku pro 
Bílou horu a v sousoší Budoucích dobyvatelů, však o "náhodě" 
mluvit nemůžeme. V nich šlo o systematické propracovávání Bíl­
kova záměru vést a formovat člověka k novému poznání - k pravdě 

Uplatnovalo-li se v Golgotě jisté "divadelní aranžmá" scé­
ny, mizelo Zeyerovým přičiněním a vlivem učení modernistů. Ex- 
presivní exaltaci vystřídalo ticho meditace směrované symbo­
likou světla tak, jak je známe z Bílkova Ukřižovaného, který 
tvoří základ umělcova programu duchovního umění. Idea "násle­
dování" dosáhla v této prácí mimořádného účinu a to ne jen 
proto, že Bílek Krucifix řešil jako oltář zasazený do zdivá 
po vzoru středověkých náhrobků (odtud deska pozadí, v níž je 
znázorněno cihlové a kamenné zdivo), ale tím, že myšlence pod­
řídil, jak víme, výtvarnou formu.

Celý proces "zrání" divákovy účasti byl záměrně veden od 
člověku známých a tím také dostupných záznamů utrpení a to 
slovy a zběžně rytými atributy bolesti na desce pozadí, která 
v nás vzbuzuje představu "zdi nářků", přes na menze postavený 
svícen v podobě ruky, který nabízel světlo a ukazoval směr 
"cesty”, k vlastní oslavě světla v tíže zbaveném korpusu těla 
Krista, které v symbolicky rozopjatém znaku kříže.výstupuje 
z desky pozadí. Tímto projektem se svatovítský Krucifix stal 
doslova "pomníkem" světle jako cesty k pravdě a poznání.

ťro nás dnes je zajímavé sledovat rozmach Bílkova záměru. 
Nebyl, jak víme, bez vlivu modernizmu a jeho snah naplňovat 
touhu tehdejšího člověka po duchovní svobodě a jeho potřebu 
stanovit pod diktátem všeobecného vývoje co je víra a pravda. 
A právě tato nezbytnost byla středem Bílkových symbolických 
projektů.

Od stanovení orientačních bodů "cesty za poznáním" a je—
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jich stěsnání na vymetenou plochu jednoho díla přistoupil dí­
lek se sklonkem století k rozvádění jejich sledu a tot do vol­
ného prostoru za účelem jejich přímé konfrontace s přírodními 
ději (cyklus vesta, myšlenka "chrámové předsíně”), či do vy­
mezeného interiéru (cyklus li vet)»

Jak víme z vývoje Bílkovy tvorby, nikdy cykly Cesta, Ži­
vot ani plán velkolepé stavby “chrámová předsíně”, jehož míly 
být tyto součástí, v celku a plánovaných rom rech neuskuteč­
nil* (V plném rozsahu byly realizovány pouze v knižní a gra­
fická podobě» v roce 1W vydalo Studium v Babicích u Lesovic 
cyklus život, 1%J8 vyšla náklad® Meditace btavba budoucího 
chrám» v nás, poprvé zveřejněna a proslovená na úvodním večeru 
1* přodnáěkového cyklu přátel katolické kultury v Pra«®, v ro­
ce 1909 vydal odbor Svazu československého studentstva v Praze 
Cestu s úvod®»» Miloš® Bartona*)

Představa “ehráaové předsíně*', k níž Bílek zamýšlel vést 
CestU^alej kolosálních soch líčících po příkladu poutních za­
stavení “epopej pozemské dráhy Člověkovy” ( . Marten), zrála 
»omXu. Poprvé o své myšlence napsal Zeyerovi v dopise z jara 
1900, V následujícím připsal i její důvod» “..«Unavuje mne po­
dobné vystavování a reprodukování prací a dohromady to vše 
k ničemu není, v tichosti dát život velké práci a žít lidstvu 
blíž, vzdálený od jeho hmoty, která nesmírně překáží...” 
(Básník a sochař, Praha 19^8).

JiŽ tehdy považoval Bílek svoji stavbu za “životní siyšlen 
ku”, za “čistý plod” svého mládí, za vyslovení svého poslání 
člověka, a umělec, 1 němuž se cítil být předurčen.V posadí kon­
ceptu spočíval vliv panteismu šířený mod smi smew a proslovený 
sochařem v oslavě přírody a dobový zájem o starověké kulturyj 
* Františka Bílka jmenovitě o egyptské umění. Vzpomeňme kupří­
kladu zamýšlených monumentálních měřítek soch Cesty, užití mo­
tivu uzavřeného lotosového kvetu v řešení hlavic sloupů v je­
ho pražské vil®, její rovnou střechu, členění prostoru stavby 
"chrámové předsíně", ulití nápisů na stěnách, účinky světel­
ných paprsků, způsob řasení záhybů roucha úžasu aM. Ostatně 
již celá koncepce Bílkovy stavby “chrámové předsíně” a cesty 
k ní vzdáleně souvisí s projekty egyptských chrámů, k nimž 
rovněž vedly aleje kamenných majestátních soch. Možná, že na 
sochař® 'zapůsobil i projekt Braunova Kuksu. Sesmíme však zá- 
poamnout na jiný, velmi důležitý podnět a to na mezi symbo­
li® ty vyhledávanou knihu Eduarda schurého Velcí zasvěcenci
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(Les Grands Xnitiés), která již v roce 1901 «Sia v Za-lži své 
5» vydáníI Odtud nejspíše Bílek přejal myšlenku začlenit do 
své Cesty tři ze sedmi zasvěcenců, které Schuré uváděl a to8 
risnu. Kams a Mojžíše, kteří v rozvrhu Cesty symbolizovali 

vyöží stopně poznání•
Ostatně i í'.. »churé stavěl svojí knihou monument vědění 

nové, obrozené církve a to myšlenkovými odkazy sedmi zasvěcen­
ců, kteří připravují (Rema), otevírají (Krišna a Hermes) a na­
plňují (iojžíš, Orfeus a Pythagoras) "velký chróm* lidské moud­
rosti, jehož sakristií mál být Kristus.

Co do představy Bílkova projektu stavby je zajímavá sho­
da čísla sedm v předpokládaném počtu hlavních síní. Jak potvr­
zují umělcovy poznámkové sešity, mál mít "chrám* půdorys dvou 
bdících psu. "Ležící tvar m*l představovat vlastní předsíň 
chrámovou a vše ostatní síně zasvěcenců." V půdorysném rozvr­
hu měl být jejich sled následujícíj, vchod ("uprostřed schodu 
socha s po-^ebou zastřenou a nápisem: Já - nezasvětí - zavede"), 
pak menší síň, z ní vchod do místnosti Života, kde měl být uve­
den cyklus Život s dominantním umístěním sousoší Slepců, odtud 
dále do předsíně chrámové, z ní do síně hladu a Žízně, kde 
chtěl Bílek rozvést pátou prosbu svého Otčenáše» "Jen ode vší 
další viny Otče - ochraň nás", odtud pokračovala pout přes 
uzavřená dvířka do síní zasvěcenců, kde měla dominovat myšlen­
ka úžasu nad vnitřním "procitnutím* znázorněná plastikou džas 
a upřesněná obrazy a sochami v následujících místnostech, je­
jichž vyvrcholením měla být "vlastní předsíň chrámová", kte­
rou měla naplňovat myšlenka "duchovního lesa Zaklenutého du­
chovní oblohou" a veliké dveře, jimiž se vcházelo do volné 
přírody, kde mezi sochami "Pokory a Čistoty měl stát malý ka­
menný obětní oltář, postavený před vlastní "chrám přírody”, 
kde "rovnost místa má všeliký živý dech, byl by jen sebe vy­
znával" •

To, co nás dnes na Bílkově koncepci stavby zaujme nejvíc 
a co je nám svým způsobem blízké, je záměrná otevřenost myšlen­
ky» její neukončenost, která nás aktivuje a ponechává nám pro­
stor k našemu vlastnímu vykročení. Blízké je i úžasné gesto 
vstupu do mnohotvárné volnosti přírody s touhou porozumět jí, 
tj. objevovat v Její mnohotvářnosti projev zákonitosti.

záměrné, neuzavřenoat myšlenky vycházela a odpovídala' na 
tehdejší pojetí "krásy nového umění", které proslovil F. X. 
Salda ve své slavné přednášce nazvané *ová krása» její geneze
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a charakter* Salda hájil tukové umělecké dílo, které dokázalo 
otevřít co nejširší obzor, které více a vášnivěji splývalo s 
"nekonečným kosmickým rytmem", dílo, jež méně uzavíralo a více 
dávalo tušit, které více napovídalo a méně dopovídalo« Jak 
případné a vystihující právě pro Bílkal Tím spíše, když si u- 
vědomíme, Se myšlenka této stavby byla obrazem Jeho osobní, 
dramatické a bolestně mlčenlivé pouti, jež se stala i jeho 
osudem. Myšlenku vlastně nikdy neopustil, i když svůj projekt 
v celku neuskutečnil. Jen několik pr; cí si zachovalo monumen­
tální měřítko, ostatní zůstaly ve studiích zhotovených v nej- 
různějčich měřítcích a materiálech. I po létech se k některým 
plastikám vracel. Vracel se stále a to i přes všecky překážky 
a intriky, které se kolem jeho díla tvořily.

Bílek vlastně nikdy nepřestal stavět svoji "předsíň chrá- 
ovou** a staví ji svým způsobem dodnes - a to v nás. Ostatně 

tak i svůj projekt nazval: Stavba budoucího chrámu v náa. V nás 
také dosud klene zvláštní a nedohlednou báň slučující osobní 
s obočným a osudem místa naší země, v jejímž svorníku tkví i 
ono podivné pouto mezi námi, pouto, které v nás i po tak dlou­
hé době dokáže zaktualizovat odvěkou touhu po prohlédnutí skry­
tého . v

Jindřich Chalupecký

FRANTIŠEK JANOUŠEK

Část závěru nevydané monografie

ZASE VÁLKA

Studium díla Františka Janouška naráží na značnou nesnáz, 
když se má vyrovnat se závěrečnými Jeho údobími« Janoušelt na— 
posted vystavoval na jaře 1938, v lednu 194 3 zemřel« Z doby 
mezi počátkem roku 1938 a sklonkem roku 1942 zůstalo v pozů­
stalosti přes Šedesát obrazů - velkých i malých, hotových i 
nehotových. Až na výjimky nejsou datovány. Označují se proto 
obvykle souhrnným datem 1938—42, ale jsou mezi nimi velká roz­
ličnosti, která ukazují, že během oněch let prošlo Janouškovo 
dílo významným vývojem« Máme-li mu porozumět, nezbývá než se 
pokusit nějak práci těch čtyř let srovnat.
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žení to snadne« Janoušek se tehdy k mnoha večer dlouho 
vracel a hluboko do války pracoval na některých obrazech, ke 
kterým máme kresby z roku 1938, ba 1 <937« Přitom mu obsah ob­
razů pod rukou stále narůstal, až se nakonec stávaly přeplněná 
a nepřehledné, a právě v poslední rok své práce je .pak radikál­
ně revidoval, zjednodušoval a oproštovalj často vypouštěl ce­
lé části. Jednotlivá tvůrčí údobí se proto překrývají, I když 
autor teto studie tenkrát často býval u Janouška v ateliéru, 
po tolika letech se na svou paměl spolehnout nemůže, arovná- 
m@—li však vývoj způsobu malby v Janouškových obrazech z těch 
lot i kresebný vývoj v jeho skicácích, které mám» od roku 1940 
zachovány v úplnosti, a opřeme-li se o některá data na obra­
zech i hojnější data kreseb, můžeme nakonec přec© dospět k pe­
riodizaci Janouškova díla válečných let.

Události let 1938 a 1939 Janouškem hluboce otřásly. J© to 
zřejmé z náčrtů, které můžeme datovat od podzimu 1938 do polo­
viny roku 1940. Formálně vycházejí nejprve ze statuární my­
šlenky Fosilních lidít představují však mytologické bytosti, 
v nichž splývají lidské a přírodní tvary| bytosti s ianoha oči- 
ma a mnoha prsy, obludy zároveň hadí, ptačí, ještěří i lidské$ 
mezí nimi se objeví i onen velbloud s lidským okem na trupu a 
nesoucí starou Janouškovu lampu domova, který pak bude v po-

S častým motivem starého nábytku i okružních pil, která tím 
navazují na malý olej ctčk z listopadu 1938| je tu také člo­
věk, jehož tělem jsou obrovité prsty, listy, která mají lidské 
oči, nábytek, který se mění v strom. Kresby jsou nyní kompono­
vány plošně, stylizovány až k jakési heraldiůncsti a klasioistic- 
ky uhlazené. Přímo z nich nevznikl nebo se alespoň nedochoval 
žádný obraz, s výjimkou Jediného pokusu, malého plátna, které 
ostatně Janoušek sám později strhnul s napínacího rámu, aby 
Je asi podle svého zvyku smyl. Je na něm připsán název.Pobytí 
-radíže a datum 14, června 1940.

Dá se předpokládat, že v letech 1938 a 1939 Janoušek pra­
coval na obrazech, ke kterýs» máme kresby z doby Ještě před pod­
zimem 1938, zejménana dvojici narativních obrazů, v kterých 
chtěl podat syntetickou podobu svého rodného kraje a jeho li- 
•t# á^y^xáJiia^^ • L«.fec,e. m>m»

Zvláštní skupinu však tvoří obrazy, malované metodou ji­
nak u Janouška nezvyklou a vzniklé koncem roku 1939 a v první 
polovině roku 100. V obrazech roku 1937 a 1938 štětec s® do— 
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týkal plátna krátkými tahy a nanášel skvrny diferencovaných 
valárových hodnot. Janoušek tehdy volil malá formáty* Půvab 
Bßojtl» k.^ał^.^2^^ .^U£ÖÄ£»1^^^
a XX» äMM» a jejich předchůdce v ostravské galerii, Výnaše, 
písčitých poli, všechny jsou malovány tímto způsobem, hyna 
Janou ek dál vylehčoval barevnou i kresebnou fakturu, až do­
cházelo k rozpadu tvaru v řídkou barevnou mosaiku .nebo šrafu- 
ru, vytvářející svou vibrací obrazový prostor. Zvláště sem 
patří obraz s rakví na železničních, kolejích, Xn memorise....á». 
K^ßäl* ^terý je bezprostřední odezvou na Rykrovu sebevraždu 
15* ledna. 194b, a nepojmenovaný obrázek velmi malého formátu 
s hustým nakupením rukou a očí; snad se nemýlíme, hledáme«!! 
v těchto pracích zároveň první vzpomínky na bitevní pole, bál 
Janoušek již v tomto způsobu malby nepokračoval. Byl pro jeho 
záměry příliš komorní, málo nosný.

Po tomto intermezzu vrací se Janoušek k obrazům rozměr­
ným. Do roku 1940 až 1941 spadá práce na velkém souboru, a- 
továny jsou - 5. listopadem 1941 - jen Vadnoucí zeny? obraz 
souvisí svou inscenací ještě s kresbami z let 1935 a 1936 a 
postava vlevo vznikla novou proměnou jak sedící figury ^pp— 
selská J.>3é. tak pololežící figury i^gnolských^ bohově 
i námětově s ním souvisí ^ona před zrcadlem. Z nových podně­
tů vznikly obrazy, které nesou stopy onoho ornamental!sují­
cího rozvrhu, který je příznačný pro kresby z let 1938 až 
1940, ale jeho pouta zde síla malby už docela přetrhává. Je 
to několik obrazů monumentálního malířského uchopení: Pii pou­
ště. nepojmenovaný obraz s rakví, prorůstající rostlinnými 
tvary s bělorůžovými chumáči, cvokujícími dojem květů, v němž 
Janoušek nalezl definitivní formu pro emblém, který do jeho 
tvorby vstoupil roku 1937 a který se pak několikrát vrátil; 
pro jeho malířskou radikálnost musíme počítat do této skupi­
ny konečně i Tkáče s jeho tělem rozpadajícím se.do prázdného 
prostoru, byl kresba k němu nese datum 5. května 1937« 

nezapomeňme, že Janoušek přesto, kolik zatěžoval své 
obrazy obsažnými významy, byl a z&štal především malířem: by­
lo pro něho příznačné, že jako si vážil kdysi malby KremliČ- 
kovy, v poslední době vždy zdůrazňoval na členských výstavách 
Mánesa svůj obdiv k obrazům Spálovým: “To jsou ghj^zge’*» opa­
koval s důrazem na poslední slovo. Jeho problémem nebylo 'nikdy 
nic jiného než z toho, co měl na mysli, udělat obraz; a nyní, 
když překonal krisi, kterou mu přinesl začátek války, ukazova— 
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lo se to zřejmě. šachoval v obrazech rozklad barevných tónů 
v jejich valéry, ke kterému došel krátce před válkou a který 
se pokoušel rozvíjet v oněch mosaikových a šrafovaných obra­
zech z počátku války, ale zároveň si osvojil vláčný způsob 
rukopisu, který mu dovolil uvnitř barevné hmoty promodelová- 
vat souvislé objemy. Celý obraz žije malířský« procesem, 
z něhož vznikali łuno ta se vylehčila, barva aktivisovala, va- 
lérové mnohost vyznívá bohatým zvukem. Tak se dovršuje ono 
malířské uvolnění, které v Janouškově díle začalo roku 1^ó, 
Obraz nabývá slavnostní uzavřenosti rituálního díla, 

DO NOCI DĚJIN
Nová válka nalehla na Janouška těžce. Co prožil kdysi ja­

ko jeden ze statisíců bezejmenných frontových vojáků, se mu 
teď vracelo do mysli a před oči. Čím hlouběji se ho však do­
týkala, tím nesndněji se s ní ve svém umění vyrovnával.

Velké klasicisující kresby z počátku války znamenají do­
konce regres v Janouškově vývoji) můžeme si je vykládat Jako 
nevědomý pokus, uchýlit se z nebezpečí času do bezpečí umění. 
/' ^yftlfSLAMK a XMMÍMMMMklHKX ásou malířsky Jakýmsi 
regresem.) S druhé strany však od prvních znamení války se 
v Janouškově tvorbě hlásí s novou naléhavostí téma člověka. 
Nejprve vstoupí do komposice obrazu lidské oko a lidská ruka 
jako zřejmé symboly lidského poznání a lidského konání - po­
prvé lined v září 1938 v čtějgj. V obrazech Jako v dějinách, 
jichž se stal malíř svědkem, půjde o člověka, o Jeho bytí 
hmotné stejně Jaro o jeho bytí mravní.

Zatím je zastoupen jen symbolickými, znaky. V polovici ro­
ku 1940 Je však sled klasícistických kreseb v Janouškových 
náčrtnících náhle ukončen. Následuje několik kreseb mytolo­
gických scén s převahou lidských postav a potom .kresba k ob­
razu ;o noci dějin. Téma se objevilo v jedné z nedávných klas» 
sicisujících kreseb, ale teď pouta neosobní stylisace náhle 
. ^-cla a míst© úhledného tvaru vznikla divoká, prodej .na pa­
pír vršená kresba s utýranou šičkou a s oknem vedoucím do noč­
ního města) jakoby na důkaz, že Jde vskutku o dětskou vzpomín­
ku z roztocké školy, kde Janouškův otec kdysi jednu dobu učil, 
je tu ještě na zemi načrtnuto malé dítě. V obraze dítě zmizí 
a vysokým úzkým oknem roztocké školy bude vstupovat podivný 
a slavnostní zjev ženy-ještěra, vracející se ostatně v para­
lelním obraze Vadnoucích žen. Onou šičkou objevuje se v Ja-
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nouřkově surrealistickém díle ponejprv lidská postava v celé 
své hmotné tělesnosti. Bude zas procházet obludnými proměnami, 
ale ty nyní budou jen dál zdůrazňovat její fysickou konkrét­
nost.

Obraz ve noci dějin navazuje na dlouhou už řadu Janouško­
vých. obrazů vesnického prostředí a vesnických lidí. Načala ro- 
ku 1#» Večeří, s jařeny, pravděpodobně pokračovala příští rok 
d tařenouj|... dvěma d ě tmi - obraz je nezvěstný a nemáme ani fo­
to -rafiia v roce 1935 a 1936 pak čerpal Janoušek z tohoto in­
spiračního zdroje v rozsáhlém souboru barevných kreseb, až ho 
naposled transponoval do obrazu Večerního máje. V příštích le­
tech se Janoušek zabýval tímto náměte© v oné pracné skupině 
obrazů okolo přísloví hladu a nouze. Teň se stane znovu ústřed­
ním.

Mezi létem 19^0 a podzimem 1941 nemáme datovaných či da* 
tovatelných kreseb« Janoušek se soustředil k práci na obrazech 
Již rozvržených nebo rozbalovaných a dováděl je do definitivní 
podoby. Ďo této doby spadá zřejmě práce na obrazech Jako je 
^aa.Twog-..^rbądlem a B&h pouště. Teprve v září 1J?41 vzniká 
nový soubor několika náčrtů. Jejich námět i podání se změnily. 
Jsou vele© komponovány a kresleny měkkými čarami, odpovídají­
cími valérově malbě, jíž Janoušek došel. Scénou je nyní volný 
kraj a ústředním námi tem se stávají venkovští lidé. Soubor za­
číná kresbou lidských tvarů v navzájem se prorůstající změti; 
následuje několik expresivních kreseb, z nichž většina se sou­
střeďuje k sedřené venkovské ženě, téměř skřetu, sbírající 
brambory nebo chystající z nich jídlo. X první z jmenovaných 
kreseb vznikne příštího roku nepojmenovaný obraz, datovaný 
8. únorem, v kterém se Janoušek odváží docela nového a proni­
kavého barevného řešení; z jiné o málo později Invalidovo od- 
n^lcdpe. Pak je ve skicácích zase pauza; pár kreseb z ledna 
1942; a náhle, od března, příval frenetického kreslení. Se 
stejnou horečnou netrpělivostí začne skicovat štětcem na malá 
plátýnW a lepenky.

Vesnice, kterou Janoušek kreslil a maloval v předešlých 
letech, byla vždy vesnice, kterou viděl očima dítěte - proto 
tam hrály takovou úlohu interiéry pusté komory nebo seníku se 

Nk strašidelnou opuštěností. Ted to je zase mýtus, ale no- 
sitelea mytických významů nejsou už přízraky z dětských vzpo­
mínek. Je jita ten vesnický člověk, jak ho mohl poznat a po­
chopit tam na svém rodném Semilská teprve ve svých mužných
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letech: chudák, připoutaný od narození do smrti k zemi, až 
sám je už Jejím kusem, ten "boží vyděděnec", o kterém psal 
tehdy roku 1 $>20 v citovaném už dopise ze Záhoří,

Je to významná událost nejen v díle Janouškově, nýbrž 
v kontextu moderního umění vůbec. Moderní umění je svým vzni­
kem i záměrem městské a velkoměstské} vesnická tematika není 
v něm už běžná. Vesnický mýtus Janouškových obrazů má svou 
paralelu leda právě v Čechách: v Rykrových obrazech z let 
1936 a 1937. Janoušek a Rykr si byli v poslední době před Ry- 
krovou smrtí velmi blízcí a je dobře možné, že Rykr tu měl 
na Janouška nějaký vliv. Rozhodně je tato mytologisace vesni­
ce jedním z nejpůvodnějších přínosů českého surrealismu.

Ale Janouškovi šlo tehdy už o víc než o mytologii vesni­
ce. Jako už v kresbě a obrazu Do noci dějin, tak nyní v celé 
tvorbě jeho posledního údobí se tato vesnická mytologie prol­
ne v jedno s tématem války: vesnický chudák ve svém nekoneč­
ném a marném plahočení s® stane symbolem nekonečného utrpení 
lidstva v dějinách.

Dobře vycítil tento zvláštní charakter Janouškova díla 
Jiří Padrta, kdy psal po jeho souborné výstavě roku 19^5 o 
tom, že Janouškovo dílo nemá lehkosti, svobody a snovosti nad- 
skutečna řiroova, Ernstova a Daliova a že proto také z české 
malby třicátých let je asi nejblíže dramatlenosti tehdejších 
dějin. "Křídla Janouškovy Imaginace jsou stále jakoby připou­
tána k zemi", psal. "Je příliš vázána na syrovou látku života.** 
,„2Ulilž^ÍJLž^^ XIX09, 1965.)

Postava venkovského chudáka zůstává tedy pro Janouška po- 
O.<-íuíO ÍV -:>i/^s McsioOo ohu.’u uunX < c f-drown v • v.^u.-vs^ 
nestvůru. Lidi a věci jsou změtený v divých scénách do nových 
bytostí. Je tu člověk-tuísa svírající rukama obrovskou kost, 
aby ji ohryzávalf člověk-žehlící prkno s přehozenými třmeny, 
hlídací bouda skrývající hnízdo červu, již jsou zároveň lid- 
a kvaš i prsy i prsty, bytost s rostlinným tělem, ptačími pařáty 
a prsty-listyj člověk, jenž se změnil v obrovské ucho. V kres­
bách roku 1941 vzniká obraz Invalidovo.odpoledne♦ který je pak 
datován v únoru a březnu 1942: groteskní figura sedící 0 rozta­
ženými pahýly paží i nohou, hlavu změněnu ve vřeteno a starou 
žehličku na dřevěné uhlí připoutánu k pahýlu nohy jako proté­
zu chodidla. Zároveň se v kresbách objevuje námět hráčivce 
(je to olanův kráčivec z ťyvní ho tostalentu)j resultuje ve 
dva malé oleje se Šlachovitou mužskou figurou, jež jednou krá- 
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čí sebejistá s biöe® v ruce, jednou s pánovitým gestem se na­
přahuje nad skleslý® tělem - je to poslední varianta v řadě 
ikonograficky totožných obrazů bezmocné oběti a ndsilnlckého 
uchvatitele, do níž patřil roku 1936 Večerní náj a 1938 JLeS“ 
MyMjÉi*

Od počátku jara se jako obsea© vracejí postavy Ženských 
bytostí« úednou je to necudná stařena s roztaženýma nohama 
v oněch šněrovacích botkách s vysokými podpatky z počátku sto- 
1 tx, jaké známe už z monologu, opilé feny» se zvrácenou hlavou 
jakoby v dřímotě či opilosti a se scénou otevírající se jí 
v hrudníku^ na obraze • názvem 0^uMttMj^tOta#JM#  ̂
který a této kresby vznikl» scéna v hrudníku je prázdná, ale 
do těla ženy je v©tknut štětec a prolézají ji červi. Jindy má 
tato žena místo nlavy obrovskou upracovanou ruku a těžce ji 
opírá o selský stůl; v druhé variantě obrazu je v bezútěšné 
krajině se zbořenisky, vedle sebe zavěšenu kůži, staženou 
s lidské tváře, a sama už ztrácí lidský tvar. V jiném obraze 
tělo skácené na zem degenerovalo v zmát lidských tvarů, z ní 
vyrůstá obludný útvar a listů a prstů zkřivených jakoby dnou 
a nabodávajících na jehlice tlusté červy. Jindy zas místo 
hlavy dostává motýlí křídla s kresbou ok; posléze je z ní 
Zlá harfenics s trupem bez hlavy a paží, z níž vyrůstá místo 
ruky kyjovítý tvar s okem a tlamou, vzniklý proměnami obrazu 
motýlího křídla. V kresbách je ještě žena, jíž z břicha vy­
růstá hlava obojživelníka a hořejší část těla je berlami; ze­
na- jester s vbodnutými vidlemi; žena-obluda ukřižovaná, na zdi.

Jsou tu scény s vražednými rvačkami, krajiny, kde lidé 
prorůstají skalami a skály dostávají lidské tvary; nábytkové 
kusy jsou ptáky s lidskýma očima a ženskými prsy; je tu stráň 
s lidskými údy; obraz s hořícím domem, kde vlající dým se mě­
ní v lidskou hlavu s mnoha očima a pukliny země se zašněrová- 
vají jako střevíce; znovu a znovu ona amfora, která se kdysi 
stkvěla v a^dícíJiÉa^ a prvním Interiéry a nyní pukla a 
rozpadá se; a kresby a olejové skicy se stvůrami a ději, kte­
ré se už nedají popsat a které ani malíř nestačil zřetelně 
zachytit. V červnu maluje Janoušek Krajinu s hmyzem, velikou 
scénu s polem rozpadajících se tvorů nejspíše lidských, s člo­
věkem nabodnutým na stěnu s trny a s obrovskými kobylkami 
(předobraz divočiny v ní bude vidět Smejkal); a naposled ještě 
obraz, kde před nedomalovanou už postavou drobné sehnuté ženy 
- je to nejspíše Janouškova matka - šlehá krvavý déši na plát- 
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no, Jehož rámem je rozepjaté a rozlámané lidské tělo: téměř 
podobenství umělcova osudu.

Celá zkušenost fanouškova života se slévá v jediný nářek 
všeho živého. Dějiny se vymkly z vlády člověka, staly se udá­
lostí kosmickou. Rozuís nemá už moci, síly jsou rozpoutány - 
z růstu je dravost, z vůle zběsilost, z utváření zkáza, z plo­
zení smrt. Janoušek maluje hroznou kroniku stvoření.

A zároveň se jeho umění rozvíjí do bohatství stále oslni­
vějšího. V kresbách čára hmatá po prázdné ploše a vytváří si 
živý prostor, v kterém dává vznik tvarům bytostí a věcí. V ob- 
razech se rozsvěcují nebývalé barvys zeleně, žlutě, oranže, 
růžové. Malíř Janoušek nabývá konečné převahy nad Janouškem 
kreslířem. Jeho dílo je u svého dovršení.

POESIE
Janoušek psal rád verše. £ačal s ni .i už kdysi na učitel­

ském ústavě a vrátil se k ním toho roku 1930, který měl takový 
význam pro Jeho malování. Byly to verše pro děti« Řeklo by se 
nenáročná kratochvíle a reminiscence na učitelská léta, nával 
Je hlavně do dětské přílohy Česk^^ a .bičových.novin a 
doprovázel je vždy štětcovou kresbou.

Cd roku 1939 se Janouškovy básně mění. Dosud vznikaly 
aditivně z popisných prvků. Dýní nabývají lyrického děje. Ma­
jí své melodické vyklenutí a uzavření, místo běžných rýmů se 
objevují nové assonance, často je myšlenka shrnuta v přesnou 
zkratku. ’’.Holubí vajíčko, zas tu jsi,/kdosi tě na dno června 
dal,/a nežli přišla neděle,/úsměv se z tebe vyklubal«” ("ůrázd- 
niny”, lidové noviny, 9. 7. 19391 odtud i všecky další citáty.) 
Podobné metonymic vznikají i jindy. Sklizené ovoce je "ticho 
sčeaané se stromů” ("Večerní krajina”, 5. 5. 1940), jablka 
před noční oblohou jsou "zralé souhvězdí" ("Výprava", ď5* B. 
1>^0). (Metonymie je vlastně obdobou Janouškových postupů v 
obraze.) Autor se zřejmě snažil zůstat v konvenci dětské po- 
esie a mnohou báseň tím deformoval. Ale toto už není pro dě­
ti# "Obloudí-li sumář v housličkách,/je učarován tmou —/do 
očí namaluje atrach/panenku zvětšenou,//Jediná struno, aspoň 
ty/na zvuk se rozpomeň" ("Almužna", 8. U, 1940). Básně z dru­
hé půl® roku 1941 jsou zhusta uvozeny dějem, kde slova jsou 
soustavně podrobována významovému posunu# "Až běláskové od- 
stěhují/co louka do snů nanosila" ("Letní dny”, 2?. 7. 19M). 
Nebo# "je-li tma hvězdou pokárána,/jde do koutku a slabikuje,/ 
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nežli se změní na havrana,/který Jí k ránu prozpěvuje" (".No­
voroční", rukopis, asi konec 19M»)

Báseň "Poutník1’ Je téměř meditace o vlastním osudu. Kon­
čí: "život tě uvidí, leccos zvíŠ/a pobratříš se se Štěstím" 
(28, 7, 1940), V® "Výpravě" "hodina štěstí odbíjí/v orloji 
slunečnic" (25. 8. i/4u). dáseň "Máj* apostrofuje "hudbu 
ranní": "hladkost tvá, ryze vytepána,/zní anděly, tak zjihlá 
snem,/sad rozechvělý Jako pawia/shrnuJe štěstí pod česnem" 
(11, 5* iyM), V básni "K Mikuláši" "zjevil se archanděl// 
snad ten, co do tmy někomu svítí/a nad střechami chví se,/ 
chtěl abecedu štěstí sestavíti/z oříšků, jež samy rozdaly se* 
(7, 12, 1941). dáseň se proměňuje v modlitbu: "Co Ti mám ří­
ci, Svatá Panno,/než stín Tvůj splyne s andělem,//v trojici 
lásky se chvěji a chvěji,/pištalka zkazkou zmámená,/chtěl 
bych, se skrýti za nade Ji,/za vrátka Tebou nezřená, //za klasy 
štěstím rozdrcené" ("Vánoční", rukopis, asi konec 19^1).

Téma prázdnot přichází naposled* V básni "Slunce" stoupá 
k nebi "žhnoucí píseň boru": "vždy něčím sladce bezejmenná-/ 
anděl, jenž do modra se svlék" (i3* 7» 19^1), Báseň "Listo­
pad" se zpovídá ze stesku po andělí-snu a vyznívá nadějí 
v zahlazení bdělého světa (rukopis, asi konec 1 9M ) :

Strttí-li anděl duhu křídel, 
je holé větvi podoben. 
Je pouze tím, co zaleklo se, 
když snu pokřehly nohy bosé 
a na hřbitůvkách plakal den. 

Tu probuzení počíná se zdlouha, 
jako by .kámen zpívat měl. 
Tma sahá slunci na obočí 
a rozespalí červotoči 
chtěli by začít tancovačku, 
při níž by zvonek vyzváněl. 

Leč ticho časněji než včera 
svéhlavým lesům lože odestýlá. 
Zahnáno dešti v lístek babykový, 
svolává mlhu, krůpěje i sovy, 
poslední stránka Jeho slabikáře 
bude Již sněhobílá.
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A Ještě anděl v básni "Srpen”: "Prázdnoto, v přebýváni tvém/ 
bezkřídlý anděl pláče” (rukopis, 1942).

Janouškovy prázdnoty jsou prázdnoty andělská - vstupuje 
se jimi do vykoupení. Souhlasí s obrazy z válečných let, kte­
ré Janoušek dokončoval během roku 19^1 a kde se taká věci a 
lidé rozpadají a propadají do modrého prázdna: s Tkáčem, s ne­
pojmenovaným obrazem rakve prorůstané květy. Ale jak máme ro­
zumět básním o štěstí, psaným zrovna v době, kdy se Janouškovy 
obrazy plnily nejhrůznějšíml monstry?

BEZKŘÍDLÝ ANDĚL
Roman Jakobson v článku "Co je poesie” (£2Jdl£_J£Sl£X ^tX, 

1933—34) staví vedle sobe Máchovy lyrické básně a jeho natura­
listické deníky a vykládá jejich diametrální rozdílnost jako 
"různé sémantické plány téhož předmětu, téhož zážitku", Dodá­
vá: "Kdyby áchá žil dnes, možná že by zrovna lyriku ponechal 
pro intimní domácí potřebu a uveřejnil by spíš deník. Přiřa­
dili bychom ho k Joycovi a Lawrencovi...* Je to u Janouška 
rozdílnost abstraktnějšího, hudebního prostředí básně a kon- 
krétnější názornosti obrazu a rozdílnost adresáta, jednou dí- 
tšte, jednou dospělého. Přesto tu musí být hlubší spojitost, 
proč se táž zkušenost mohla utvářet takovým dvojím způsobem.

Dvojznačný charakter mají zvláště v posledním údobí i Ja­
nouškovy obrazy. Upoutal už několik jeho vykladačů. Václav Ne— 
beský psal v úvodu k první jeho souborné výstavě roku 19^75 
“Rozum sám se stal běsem a běs rozumem. V zápase rozumu s in­
stinkty roan»» podlehl. Temné síly země se také otevřeně po­
stavily proti němu. (...) A je to právě tento okamžik, kdy 
bouře a chaos propuknou, co se Janouškova malba rozhlaholí 
naplno v mohutném, do epické šíře zabírajícím chorálu.” Mi­
roslav Lamač psal o Janouškově díle jako o apokalyptickém vi­
dění, ale zároveň, konstatoval, že "i v tomto světě, plane ly- 
rismus”, "bledě fosforeskující barvy mluví o něze malíře". 
(idUś££ŹJES^^ 2« 1°» 1968.) Zdeněk Felix charakterizoval 
Janouškovo dílo jeho "ponurou a stísnující atmosférou", přes­
to chápal v něm i "zvláštní druh lyrismu, který prýští ze 
splývavého i vzrušeného rukopisu, plane z temného a přitom vý­
razného koloritu, promlouvá z měkké, někdy téměř melodické 
sodelace tvarů a linií* (Výtvarné umění XVI:1, 1966). Jaro­
mír Pečínka v katalogu výstavy Janouškových kreseb v Roudni­
ci nad Labem 1966 psal o paradoxním "andělu zatracení* a
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iíarta Hejlova ukončila svůj rozbor! "Plátna zcela opanovaná 
zánikem* zkázou, rozkladem* beznadějí, vykvetou v krásně omam­
ná Květy zla«” Byla by mohla citovat i de dada. Janoušek sám 
si tuto krásu dávno předpověděl - v onom dopise z roku 192$, 
kde psal, že právě v nepravidelnostech, zkreslenináeh a ú- 
ohylkách "dřímá rytmický zlomek vesmírného souzvuku a krásy“, 

Janouškův vesmír je neatropocentrický, Keni to přesto 
svět mimo dobro a zlo, Dobro i zlo, dokonce i blaženost a 
utrpení jsou lidské míry, kategorie rozumu; to neznamená, že 
by byly fikcemi. Svět je roztržen ve svých dvojnostech a jsou 
to tyto dvojnosti, chápané rozumem. Jenže umění vidí, svět nad­
to Jakožto krásný. Tato krása není mimo tuto dvojnost, umění 
ji nedochází tím, že by ji překonávalo, že by k ní zlhostej- 
novalo, že by pro ně spor a svár světa ustal, o takovým ustá­
ním by ustal i svět sám: svár je otcem věcí. Umění pro svou 
lásku k světu zpřítomnuje právě tento svár - Janouškovo umě- 

1 ní je toho příkladem, zvláště názorným, S ním však umění zpří- 
tomnuJe dimensi ještě jinou. Je těžko ji nějak pojmenovat - 
práv# proto, že uniká diskursivnímu rozumu, nad se dá ří­
ci, že to je dimense hloubky nebo dimense éhrnnosti světa, 
•Pro účelné konání ve světě nemá významu: toto konání se musí 
uskutečňovat uvnitř oněch rozporných, struktur světa, musí je 
znát, počítat s nimi, včleňovat se do nich, užívat jich. Poj­
mové řeči je tato dimense nepřístupná. I řeč je tu proto, aby 
užitečně člověka orientovala ve sváru světa. Proto se rozumo­
vá a pojmová analýza opírá o binární symboly, Znaky, jimiž 
tento svět evokuje umění, musí být rovněž založeny v táto bi- 
nárnosti. Je tomu tak zplna i v obrazech Janouškových. Ale to, 
co je v nich víc a co je činí uměním, není už z rozumu.

Umění jde dál, než kam může Jít rozum. Hozum není vše­
chen člověk. Aby člověk mohl být bytostí rozumovou, musí být 
dříve bytostí vědomou. Je to Jeho vědomí, co způsobuje, že 
není jenom ve světě, nýbrž také před světem; ne jenom účast­
ník, nýbrž také divák; ne jenom žijící tento svět, nýbrž ta­
ké mu rozumějící; na jenom ho poslušný, nýbrž také tvořící, 
M-lí zůstat člověkem, musí především zůstat tímto vědomím. 
A tady teprve se umistuje umění, dříve než k svému užitečné- 

’ mu vykonávání života může použít svého rozumu, potřebuje člo­
věk k svému lidskému existování ve světě způsob, jak si svět 
uvědomovat, Potřebuje sestupovat v plném vědomí k oné Jeho 
úhrnnosti, která všechny jeho sváry objímá a tím tento svět 
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zachováváI vracet se do oné hloubi, odkud bytosti tohoto svě­
ta čerpají důvod trvat uvnitř jeho svárů i odvahu brát na so­
be námahy a utrpení, které jiní tyto sváry osudně přinášejí. 
Realisovat, uchovávat a sdělovat toto vědomí je smyslem umě 
ní* Omámení a oslnění, jemuž říkáme krása, ona zvláštní posi­
la, již nám umění dává, ono dokonce štěstí, Jež při něm pro­
žíváme, je nejspíše pocit, že jsme na chvíli dosáhli vědomí 
oné áhmnosti jsoucna* Ne náhodou bylo umění integrální sou­
částí náboženských ritů.

Obhájci moderního umění se dovolávají často iracionality, 
která by vyvážila racionalismus našeho věku, a shledávají krá­
su umění v tom, že se vzdává rozumu* 2 toho také vznikalo ne­
dorozumění nad Janouškovým dílem: říkalo se, že je málo in­
stinktivní, spontánní, že se nesvěřuje malířskému impulsu, že 
Janouškův surrealismus je pouhou dedukcí z teoretických pre­
mia* Je to jistě umění na výsost vědomá a tedy také racionál­
ní - jako přes svůj teoretický iracionalismus moderní umění 
všechno, le umění sahá přitom dál než rozum: Je transracio— 
nální* Jeho štěstí není v ztrátě vědomí, nýbrž v jeho jasu* 
Janoušek to řekl v jedné pozdní básni:

Aby se slova nezdála jen něčím, 
co podobu ná štěbetavé řeči, 
slijí se, jako zvon se slévá 

(•Do školy*, 31. 8. 19M). Slova básně jako barevné tvary ob­
razu jsou tu proto, aby za nimi zněla ona veliká jednota, jež 
všemu dění světa a lidskému konání předchází. K této prapůvod­
ní Jednotě musí báse* a obraz sestupovat, z ní se vytvářet, 
ona Je imisí nést. Pak jsou báseň i obraz ’’zlomkem vesmírného 
souzvuku a krásy”: pravdivým .podobenstvím světa, a kdo tuto 
báseň či tento obraz vykonává, jo tam, kde svět začíná, ©pa­
kuje gesta stvoření.

Jinými slovy řečeno, skutečné umění je vády-tragické» 
Tragické je i umění Janouškovo. Bylo proto vykládáno jako pe­
simistické, dokonce nibilistiché* Ale tragedie. Jako je za 
optimismem, je i za pesimismem, UČÍ přijmout utrpení jako 
nezbytnost uloženou člověku za to, že smí být s tímto velikým 
vesmírem. Neboi z dhnmostl jsoucna se zlo, utrpení, smrt ne­
vylučují. Nejsou zhoubci světaj Jsou nepominutelnou jeho sou­
částí .

Janouškův vesmír, řekli jsme, není antropocentrický, člo- 
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věk je v něm kusem přírody, článkem vesmírných souvislostí! 
ale není to ani svět «Imo dobro a zlo. iMehoi člověk se ví, 
rozeznává a rozumí. Je proto schopen a nucen soudit a být sou- 
Sen. Příroda jest a je nevinná. Člověk jest a je vinen, anil 
moil rozhodnout o tom, zda chce být. V tom je lidská provi­
nilost bez viny, andělským, vykoupením je sklesnout do nevě­
domí, do prázdna. Ale člověk je "bezkřídlý anděl** a "v pře­
bývání prázdnoty pláče”. ivejvětším neštěstím je přestat být. 
Jediným světem člověka je tento náš světí umění je tu proto, 
aby jej člověk dokázal svým vědomím obsáhnout, přijmout jej 
a v něm za sobe odpovídat.

V tom Je tragický étos Janouškovy tvorby. Václav Nebeský 
jej postihl ve svém eseji (katalog posmrtné výstavy 1947). 
Janouškovo umění, píše tam. Je nový mýtus, ale ”je, jako kaž­
dý wýtus, mýtem v tom, co zatajuje. Obsahově je výrazem pře­
svědčení o téměř neomezené moci zla a slabé moci dobra. Ale 
práv® proto, že moc zla je tak veliká a moc dobra tak malá, 
cena dohra stoupá. Stoupá cena toho, co má samo v s o - 
b 1 , at poměry jsou sebekritičtější, důvod k tomu, aby pla­
tilo.” A uzavíráš ’’Rekové, chtějíce omluvit! bezútěšně pesi­
mistický ton svých tragedií, odvolávali se na očistnou a ob- 
rodnou působnost vnitřních otřesů u posluchače. A takový cíl 
je také ztajen v Janouškově malířsky básnickém popisu posled­
ních věcí člověka a svita.”

1970

Robert Crane

CHADŮV PRINCIP

(Esej o vnitřní situaci jednoho Českého malíře, který byl 
24. února 1945» ve svých jedenadvaceti letech, zabit gesta­
pem, když se pokoušel o útěk)

Smrt: násilná. Formy: defomiované, tvrdé, ztuhlé, hrana­
té. Pitomost: všude vnějšek, světlo: mlha, noc, šero, beána: 
rozvaliny, šibenice, kříže, hřbitovy, trosky, žádná scéna. 
Hudba: skřípění, výkřiky, hlomozy. Stabilita: tornáda, země­
třesení, sesuvy půdy, laviny. Obyvatelé: vrazi, zrádci, stra­
šidla, zjevení, nevěstky, kati, stíny,démoni, masky* Symetrie: 
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křivá, porubená, rozbitá« ůír* pořád válka« Smyslnosti nic 
pra kůži. Vášně* chtíč, nenasytnost, chlípnost, sadismus, 
krutost» touha, po ovládnutí« Bezpečí# závrat, děs, panika« 

auna* kajman!, netopýři, »uriny a obrovití pavouci, supi a 
bílí zřaloci, tyranosauři a buvolí ropuchy. Barvy* jedovaté, 
Špinavé, těžká, intenzívní, surová, přehnaná. Skutečnost# ne» 
představitelná, ani v halucinaci ne, leda v halucinaci. .Sexu­
alita! sebevražda. Krása* osudová uhrančivá, smrtící, Škare­
dá, hrozivá. Flora! baobaby, masožravé rostliny, gestikulují­
cí stromy, tmí. láska k přírodě« zamítavá, Zelená? příliš 
zelená. Trpělivosti okamžitě. Sochařství! příliš pomalé. Po­
hyb! esta, nervové výboje, křeče, škubání, nevědomé popudy, 
skoky, livlys vítr, viny, bouře, blesk, oheň, krev, hříroda® 
.nepřirozená, slovesa* být ukřižován, být rozčtvrcen, být za­
živa upálen, být zhanoben, být ze sebe vyhoštěn, vyhoštěn ze 
ováno těla, ze svého ducha, ze svého osudu, tavy: horečka, 
úzkost, zběsilost, Šílenství. Časy a místa* oceán, doba vel­
kých ještěrů, raný středověk, zničená Bodona a Gomora, války 
«už proti muži, »íra* pří li ».nos i, nadMěrnost, nestvůrnost. 
Protiklady* žádné přechody, ábraně* palcát, samopal, bomba.
I .-sféra* atmosféra, dvatýt Antonín, bez prasat. Inteligen­

ce; geniálnost, nebo nic. Pohodlí* strohé, trpké, řezavě,
-dle z ledu, lůžka z hřebíků, elektrická křesla, orient* da— 

leko. Maskot* dynamit. Láska* pouśi. Bohatství* co zbývá.

úhor 4>i jeden velmi mladý malíř, který se zapojil do 
odboje, je zatčen gestapem. Jelikož se pokusí o útěk, Je za­
bit. Bílo, jež po sobě zanechal, zahrnuje asi padesát obrazů

. ctn- nreíUrí. ^vu^y j. oj..  »»/bv < » ■ . s-;;. ».xůníýi. hyb­

ným rukopisem, portréty mladých žen provedené vysokými pasta­
mi a škrábáním, aby působily drsně, autoportréty, jeden jako 
vyřezaný do plátna energickými, širokými pastozními tahy, 
jiný kleeovsky průzračný a jasný, velice působivý áiížáŠ.» wa 
němž se objevuje v předním plánu zrádný učedník s bledou tvá­
ří a nevraživý« výrazem, napolo otočený k třesa maličký« kří­
žům v pozadí, a jeho oblíc®j-maska tvoří Jedinou světlou skvr­
nu v celé kompozici, několik Ukřižování, malovaných volně, ne- 
uhlazenýoh, z nichž přinejmenším jedno je pozoruhodné jak 
svou kompozicí, tak i pojetím* u paty kříže se na místě Maří 
Magdalény seskupily nahé děvky. Najdou s® tu též volné napo­
dobeniny Jrueghela, čarpacoia, mbensc, knsora, írunewalda a                                                                                               46



kompozice související s válkou, a nichž nejsilnější je jaká­
si Guernica viděná v duchu dramatu M zavřenými dveřmi. kresby, 
mnohem uvolněnější, jsou zčásti náčrty aktů připomínající 
Scbieleho a zčásti listy sestávající z kreseb několika, jen 
zdánlivě jednoduchých, symbolických, drsných, vypjatých, ne­
spoutaných, v nichž je systematicky popírán iluzivní prostor 
i smyslová jasnost a v nichž se často vyskytují motivy bičo­
vaného Iris ta a palby z tulenie tu. Cítíme v tom ve všem urči­
tá "vlivy", autor neměl čas vypracovat si zcela osobitý jazyk, 
alo jsou to zralá díla, díla, v nichž se projevuje udivující 
lidská 'vyzrálost, (šotem, postava pochybného vkusu, dává ob» 
vykl© přednost mladistvým duším, ale bylo by asi ukvapená z 
toho vyvozovat, že každá forma expresionismu je znakem nevy­
zrálou ti ♦ )

háj se odvíjí ve Zlíně (dnešním Gottwaldově), halíř se 
jmenuje Václav Chad. Kdyby byl žil jen o několik let déle, byl 
by pravděpodobně vytvořil nebývalý umělecký svět, byl by dal 
tvar pocitům, jež zůstanou napříště v temnotěch*nevyjádřeného, 
byl by dokázal zviditelnit úžasy a zkušenosti, jaké nikdo ji­
ný na jeho místě nebude moci vyjádřit. Panenské země krásy 
jsou přízračné, výlučné ameriky: připouštějí jen jediného ob­
jevitele a s ním také mizí. Chad byl umělec předurčený k to­
rsu, aby nalézal, umělec stvořený pro jedinečné. A jeho smrt 
byla zčásti důsledkem toho, že naše kultura ztratila smysl 
pro nenahradítelné•

Jeho předčasná vyspělost a rychlost, s níž se vyvíjel, 
připomínají Rimbauda. Rimbauda z doby před Iluminacemi, před 
■ježenou v peklę, dokonce i před Opilým korábem nebo sonetem 
.^amSŁUŁŚJS^^ Analogia jde ještě dálí Ukřižování • nahými že­
nami má básnickou atmosféru blízkou ošálenému srdci (Mé smut­
né srdce plivá z lodi, / Mé srdce skryté v tabáku« / stříkají 
po něm čím se hodí / •••), některé kresby, v nichž se Chad 
zobrazuje jako Kristus s erekcí, připomenou výsměch ^rdpe pod 
attol, dvě šířkové kompozice .ÍOMKlá*J^lÍK a &3MifiL-2a 
války příjmení ze stejné potřeby, s jakou se shledáme u Rimbau­
da* dělat poezii, která by současně vyjadřovala všechno, co 
je rotiváhou lyričnosti (ošklivost, vulgárnost, prozaičnost 
"malých milenek*, smrt toho, co se zdá spát, zestárlé Venuše, 
války usvědčující Boha, "kapustově zelenou* oblohu, "vyzvra­
cenou” pomádu, sny podobné "čerstvým výkalům", žalostnou sku-
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tevnost Ježíšova lidu, "odporný soucit", naříž proměněnou 
v "páchnoucí vřed na solené přírodě", naši "dobu sága", naše 
".pekelné století", vmetené do tváře Theodoru de Banville, 
básníku lilií, a hořkost úsvitů po "básni Moře"...). Rimbaud 
msel psát básně o Komuně ne proto, že žil v její době, Chad 
si musel v obrazech a kresbách odreagovávat válku ne proto, Se 
studoval za nacistického protektorátu} z toho, že je nějaká 
doba tragická nebo kruté komická - která doba taková není? -, 
Ještě nevyplývá, Se se v ní najdou básníci nebo výtvarní uměl- 
ci, které to nutí tuto stránku věcí rozvádět a zvěěnovats epic» 
ká struna nebo smysl pro ironii mnoha lidem zcela chybí a jsou, 
zdá se, neznámé i celým obdobím nebo kulturám.

Chadovo přerušené dílo je expreslonietické. Taková je 
pravda. Ale co to znamená? Úsilí o výraz o expresi, není uni» 
wrzální složkou umění: někteří malíři, a ti z největších, ne­
měli jinou ctižádost než obnovovat ve věčnosti malby požitky 
oka, žinovuvytvářet vnější podobu předmětů. Těžko si předetaví- 
m němou poezii, ale vizuální umění - ostatně obdobně jako 
hudba - nepotřebuje ke své existenci víc než být oživenou plo­
chou. brnění může být jazykem, ale není to u něho nezbytností, 
některé Céaanaovy krajiny s horou Sainte-Victoire jsou nádher­
né obrazy, ale o ničem nevypovídají (a obráceně, v kost®lích 
jsou tisíce maleb obtížených smyslem, ale svým autorům by pa­
trně nezískaly přístup do ráje umění). Chad chtěl tlumočit 
pravdy, které přesahují vnější podobu předmětů, ale k tomu, 
abychom ho označili za expresionistu, nás opravňuje cosi ji­
ného, co vzdor příbuznosti slov nemá co dělat s expresívností 
jeho tvorby.

vornantis .us, realismus, impresionismus, naturalismus, sym­
bolismus, expresionismus, dada i sinus, surrealismus, nová věc­
nost, abstraktní expresionismus, nový realismus, pop art, 
nová figurace, byperrealismus, konceptualisams, transavantgar- 
da... dějiny literatury i dějiny umění oplývají velkými slovy, 
těžko ladnými a neprůhlednými, která mají spíše funkci kyje než 
pojmu. Kde se berou? Zdá se, že jejich vznik se řídí následu­
jícím schématem» nejdřív je někdo vymyslí, aby sloužila jako 
hesla - umělci (obvykle druhořadí), novináři nebo majitelé ga­
lerií, všichni, u nichž Je polemický zájem přinejmenším stejně 
silný jako zájem ryze umělecký} potom je převezmou vzdělané
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vrstvy, kde mozí jsou k umění naprosto lhostejní, ale nechtě­
jí si dát ujít příležitost svým postojem ukázat, že mají dusí 
Ca každý ismus uvádí v pochybnost věci, k nimž lhostejní lidé 
zdaleka nejsou lhostejní); ve třetí fázi, když tato označení 
umožnila autonom se představit, získat uznání a prodávat - 
anebo ještě předtím - vystoupí někdo proti nim s nějakým no­
vý® velkým slovem, která je vzápětí zbaví nadvlády a ve ve­
řejné .paměti uvrhne do kobky zapomnění; a odtud jsou konečně 
•povolána, aby se dostavila před zkoumavý zrak teoretika umění, 
který je Masten, že má hotové škatulky, do nichž může roztří­
dit směl děl a teorií, a který je, jako poznávací znamení, po 
drobných úpravách důstojně povýší na vědecké kategorie. Talc 
například slovo expresionismus označovalo původně různorodý 
guláS, v němž měli domovské právo malíři tak odlišní jako 
francouzští fauvisté, italští futuristé, Členové skupiny hle 
»ručila a skupiny ©er Blaue Reiter, a později začalo označovat 
«siSmaž opravený, v němž sousedí Snsor se Schielern, Kandinsky 
mnichovského období s Rouaultem«

Ke splynutí ideálního smyslu slova s jeho historicky pod— 
mínlným významem dochází příliš rychle, příliš brzy. Sleduje­
me—li ideální pól slova expresionismus, jsme nakonec nuceni 
zahrnout do něho díla, která se obvykle řadí pod jiné etikety 
a naopak z něho vyloučit díla, jež jsou s ním běžně spojována, 
například Rimbauda stejně jako Lautréamonta a markýze d© Sekte 
si přisvojil surrealismus, ale jejich poetiky, jakkoli jsou 
rozdílné, by bylo přesnější charakterizovat jako expresionietic­
ké. iro některá ze surrealistických básníků a malířů, jako pro 
Tanguyho, říagritta, Chara nebo Bluarda, je příznačná pomalost, 
klidné napětí, imploze, zatímco pro Artauda, ualiho, Hassom 
a Hattu je příznačná otevřená, expanzivní, útočná prudkost, 
tyl to Breton, kdo definoval novou krásu jako křečovitou, ale 
základní smysl jeho hledání, které nalézá výraz jak v jeho 
básních, tak i v jeho prózách a v celé jeho sdruáovací akti­
vitě, od základu popírá všechny tragické představy, které se 
vážou ke slovu křeč. U schieleho by si krása zasloužila spíše 
označení tetanioká, spazmická, ale naprosto mu, zdá se, chy­
bělo epické cítění a schopnost zobecňovat. Požadavek chaosu 
u dadaistů, jejich kult provokace, systematické experimentor> 
vání s antiuměleckými formami a ©pomíjenými materiály, syste­
matické odmítání jakéhokoli konstruktivního postoje, to vše 
mělo původ v revoltě stejného druhu, jaká přivodila primiti— 
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vis®»*® a používání čistých, křiklavých barev (jde- tu ostatně 
o historickou vazbu« Galerie Dada v Curychu vystavovala v ro­
ce 1917 práce malířů ze skupiny Per Blaue Reiter a Die Brücke; 
Georg Grosz a Otto Disc, tradičně citovaní jako expresi oni sté, 
so podíleli na dadaistických akcích v Perlině). Duchamp, jejž 
někteří považují za typická ztělesnění dadaistického ducha, 
se ml jeví spíše jako výjimka i v celé jeho tvorbě i v celém 
jeho životě dominovala stránka racionální, filozofická, ten­
dence k prověřování a kontrole; v ničem se u něho neprojevuje 
nepotlačitelný tlak prvotních sil, je mu cizí výbušná vášni- 
vosi, která ovládá většinu básníků a výtvarných umělců té do­
by. Ke váea problémům přistupuje s neuvěř!teino# svobodou du­
cha, jako by před ním nebyl existoval žádný umělec, jeho pro­
blémem však rozhodně nebyl problém nějakého osvobození. Spí­
še... problém výrazu, ke všech umělců tehdejší doby byl nej- 
méně expresionistou ten, jenž nejvíc toužil dělat umění, kte­
ré něco vyjadřuje, umění, které "hovoří” (v dopise Bretonovi« 
"Mé nevědomí je němé tak jako všechna nevědomí.” A žádné 
zvláštní iluze si nedělal ani o inteligenci chaosu...).

A dále« v podstatě expresionisticken žánrem je i "černý”, 
krvavý román, jenž byl v 19« století tím, čím je ve 20. sto­
letí detektivka a bez něhož by Balzac, Hugo, Lautreasont nebo 
i dostojevský nebyli napsali některé z nejzávažnějších knih 
světové literatury. Proto také z něho ve dvacátých letech čer­
pali často němečtí filmoví tvůrci náměty. Obecněji, existuje 
celá "černá* romantická, kultura, kultura "démonická”, jež by­
la velmi Živá a velmi úrodná od konce 18. století až do dru­
hé světové války a v níž se projevuje jedna ze základních 
modalit expresionistického principu. Nacistické delirium je 
jakousi úděsnou formou stejné poetiky, jaká inspirovala prvot­
ního yuuata nebo o to dvacet dní Sodomy (hrůznost- umožnilo zasu­
tém umění a života). Tento druh expresionisrnu je kupodivu 
zastoupen dosti chudě ve výtvarném umění a představují ho tu 
autoři, se kterými se obyčejně v této oblasti nesetkáváme« 
Victor Buge svými lavírovanými kresbami a akvarely; I. i. 
Witkiewicz, s jehož dílem, současně démonickým a ironickým, 
jsme měli možnost se seznámit na výstavě otevřené v Centre 
eompidou v Paříži; Josef Váchal (1884-1969), český grafik, od 
něhož jsme viděli jen asi dvacet listů - při příležitosti vel­
mi krásné výstavy českého umění z konce 19. století, jež se
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kencúla v roce 1985 v Darmstadtu. -, ale ty dávaly tušit» a© 
Jde o jednu z největších postav v umění tohoto století. (Je­
ho počátky se časově kryjí s činností Die Brücke, ale z ob­
tížné techniky dřevorytu, zvolené nepochybně pro její primi­
tivní charakter, vytěžil autor mnohonásobně bohatší a rozma­
nitější účinky než ti nejlepší umělci drážďanské skupiny. Te­
maticky nám představuje jakýsi středověký fantastický svět, 
plný duchů, géniů, vizionářů, démonu...); ... Tři nezařadí těl­
ní umělci, víc než umělci (Witkiewicz psal také divadelní hry 
a filozofické eseje; Váchal ilustroval a ryl texty vizionář­
ských básníků), jejichž díla vyvolávají něco Jiného a něco 
víc než obdiv...

bionýský charakter, ve kterém vidí Nietzsche ve svém 
úrodu tragédie jeden ze dvou principů kultury, by se měl no­
vě Interpretovat z nedualistichého hlediska. Konstitutivními 
rysy expresionistického patosu jsou jistě neschopnost dosáh­
nout Jasu a vyrovnanosti, senzibilita zjitřovaná vším, co je 
"hluk a zářivost”, a odpor k suverénnosti vnímané Jako nepři­
rozená, ale existují i nesčetné pohledy na svět, jimž Je ten­
to tragický dualismus naprosto cizí, vět obvykle velmi širo­
ce přesahuje každý jeho výklad některým z velkých antagonismů 
aí už je to antagonismus Boha a ďábla, mužského a ženského, 
hlonýea a Apollona, silných a slabých, anebo Brata a Thanata, 
a obráceně, .potřeba převádět všechno na věčný konflikt, po­
žadavek tragického dualietického mýtu by se snad měl chápat 
jako projev onoho druhu osobní osudovosti, kde protiklady 
Jsou tak silné, že nepřipouštějí jakoukoli formu naturalizace 
života, read pokládal Bretona za blázna, ale Jeho rozum byl 
Stižen šílenstvím dosti podobného druhu Jako Bretonovo (kaž­
dé šílenství je současně jistou formou jasnozřivouti a svou 
jasnozřivost si nikdo nevybírá, nikdo si nevybírá svého "gé­
nia"). Ptává se už zřejmým, že slovo "expresionismus" ozna­
čuje dosti odlišné druhy poetiky, druhy "Šílenství", které se 
mohou dokonce vylučovat, avšak vzdor této mnohosti, vzdor té­
to n©redukovatelné komplexnosti vytyčuje jakousi linii, kte­
rá umožňuje navzájem svázat fenomény patřící různým dobám a 
velmi různorodým druhům kultury anebo i řírodyí existují 
zvířata, existují dokonce i rostliny, jejichž podoba Jako by 
byla poslušná mocností neméně temných a spřízněných s chaosem 
než mocnosti, které řídily osudy jedné části moderního umění.
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•>aaožřejaiě, i® například ony velmi ohyzdné masožravé želvy ne­
nají co mluvit do toho, jak jsou udělány, ale může snad umělec 
o .noho víc ovlivnit svou tvorbu? Někdy člověk může-a poked 
může, i musí - volit mezj několika představami, ale představy 
samy si nevolí, depresi oni-stou není ten, kdo jím chce být. 
Jsou celé kultury (kultura je příroda společnosti), jimž jako 
by byla neznámá jakákoli forma kultu přemíry, paroxysmut proje­
vuje se snad dionýský princip v Egyptě, v Indii, v Číně, v islá­
mu, ve francouzském klasieismu?

expresionismus je transhis torieký princip, který lze vy­
sledovat dávno před počátkem 20. století, například u gotických 
katedrál nebo v aztéckám umění, ale který se uplatňuje rovněž 
v období po dvacátých letech. V názvu "abstraktní expresionismus 
Jo položen důraz na dimenzi popudu, dimenzi uvolnění, příznač­
nou pro projev řollockův nebo Ue Kooningův, tato dimenze je 
však stejně důležitá u kolec, u Miehauxa, u Dubuffeta nebo u 
Hartunga, kteří bývají řazeni spíše k informelu, gestuální mal­
bě nebo tzv. art brut, formálnost nebo národní charakter těchto 
označení mají za následek, že se přehlíží souvislost mezi věc— 
tai, jako jsou íienholzovy environment;*, fauschenbergovy combine 
paintings, obětní akce Orglen-und-Mysterien Theater, Jeanovy 
destrukce, Tinguelyho sebevražedné stroje, Kleinovy akce s oh­
něm, omaieurelovy sochy—nože, přestal ováváné obrazy Sauro vy a 
Rainerovy anebo obrazy—akce Kantorovy, a přece je v tom všem 
zjevně určitý společný prvek. V ■umění" je tento prvek, tato 
tendence Jen jednou z mnoha dalších, v podstatě spíš vzácnou, 
pěstovanou většinou zvláši silnými individualitami, které se ne­
dají zařadit do sledu ismůj v "populární" kultuře některé for­
my expresionismu dokonale zobecněly a rozšířily se a vytříbily 
způsobem nepochopitelným pro někoho, kdo se uzavírá do světa 
vysoké kultury. Rocková kultura je kulturou v tom smyslu, že 
tvoří samostatný svět, a je to kultura expresionistická. Její 
největší část, počítající s mohutnými,? "bombastickými" efekty, 
je pouhou technikou dráždění nervové soustavy, existují však 
autoři a skupiny, jejichž hudba Je určena i k poslechu. Někte­
ré písně Rylanovy jsou podle mého názoru stejně strhující jako 
nejkrásnější obrazy Van Goghovy, a jsou nekonečně bohatší, 
hlubší a krásnější než mnohé projevy současného výtvarného umě- 
ní. To se ostatně stává nesrozumitelný», vyjmesie—li je ze všu­
dypřítomného kontextu rockové kultury! malíři řadící se k ten-
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deneím Neue tilde, bad painting anebo k tav. volná figuraei 
vedou dialog s hudbou skupin hard-rocku anebo punku. Kandinsky 
desátých let vedl dialog se Stravinským...

Získat přesnou představu o moderním umění v Českosloven­
sku po roce 194 p j® obtížné, zdá se však, že ani tam nechybě­
ly expresívní temperamenty. Teze, podle které je expresionis— 
®u# výslovně německým fenoménem, se zdá patrně v hrubých rysech 
obhájit, berome-li v potaz jen umění do druhé světové války. 
Výjimky (Picasso, Munch, Ensor, Van Gogh, Kandinsky...) po­
tvrzují pravidlo: v každém případě Je, zdá se, oprávněné tvr­
dit, že určitý typ expresionismu odpovídá čemusi podstatném 
z "německé duše". Po roce 1945 dochází k jisté internaciona­
lizaci: zaujetí násilným a přehnaný?« se projevuje u výtvarných, 
umělců nebo spisovatelů žijících v kulturách, v nichž vládnou 
hodnoty rádu, obezřelou ti a míry, jako ve Francii, v Anglii, 
v .Rakousku anebo, máme-li věřit odborníkům, i v Čechách. V- 
veSme například Václavu Zykmunda (1914-1985)» grafika, malí­
ře, tvůrce koláží a asambláží, zakladatele neosurrealistiché 
skupiny Ra, Vladimíra Boudníka (1924-1968), grafika., vynález­
ce "inform®lnich" grafických technik a proroka wexplozionisHnu" , 
Mikuláše Medka (1926-1974), malíře surrealistické víry, který 
vypracoval zvláštní způsob abstraktního zobrazování, v němž 
se současně uplatňuje s neobyčejnou intenzitou a bohatostí 
materiální stránka malby, Milana Knížáka (194O), organizátora 
"rituálních’* happeningů, vynálezce oděvů-asambláží, šperků 
z odhozených předmětů, asymetricky tvarovaného nábytku, ar- 
chite-.-tur z čivlů (vody, ohně, •••), skladatele d«strnovaná 
hudby (ničitele komponované hudby), průzkumníka oblasti vý­
lučně mentálního umění založeného na možno‘ těch přeměny ma­
tematických nebo hudebních vzorců a formulí v architekturu a 
naopak, autora "quasi básní" Zdenka Berana (1937), jehož tra- 
gicko-gro teskní environment ty si svou výrazovou silou nezada­
jí s environmenty Kienholzovými, Aleše Veselého (1935), kre­
slíře a sochaře, jehož celá tvorba se točí kolem tématu ost­
natého, špičatého, rozdírajícího, Karla Nepráše (1932), kre­
slíře, grafika a sochaře, jehož antropoidní figury z mosazi 
navozují velmi sarkastickou a drsnou představu lidského ži- 
vooicha-stroje,... Na Slovensku dělal v šedesátých letech so­
chař Jozef Jankovič (1938) tragické monumentální skulptury, 
neobyčejně působivé a originální, potom však, jak je patrné 
z katalogů, přesedlal na zcela jiné materiály i formát a
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s cílem tlumočit svou velkou vizi lidstva, Jež se přeměňuje 
ve svůj protiklad, experimentoval a materiály zdánlivá nejmé- 
ně vhodnými ke ztvárnění tragických hodnotí s měděnými šperky, 
architektonickými plány, tisky prováděnými pomocí samočinného 
počítače, reliéfy ze skládaného papíru, Bylo by samozřejmě 
zapotřebí vidět originály, ale zdá se, že ani v drobných 
Špercích se zde neztrácí expresívní náboj.

Naše představa o expres i oni sátu v sobě zahrnuje tak kon- 
tradiktomí hodnoty a odpovídá tak vysloveně neslučitelným u— 
měleckým formám, že se vymyká Jakémukoli pokusu o definici. 
Můžeme se jen pokusit ji jasně vyložit. Z filozofického hle­
diska je to velmi nepřijemné, ale Jsme tu odsouzeni k nejas­
nosti. Jestliže vztahujeme existující, individuované kruhy a 
čtverce k ideal!tě ”kruh-čtverec”, budeme mít plné právo po­
važovat je za příklady této ideality? každý kruh je kruh-Čtve- 
rec, v němž chybí čtvercový prvek, každý čtverec je kruh-čtve- 
rec,... Když přemýšlíme o expresionismu. Jsme neustále v po­
kušení provozovat tento druh bezděčného intelektuálního šej­
dířství. (Filozofové jsou posedlí tounou proměnit kdeco 
v pojmy. A kdo není filozof?)

Mnohá díla řazená k expresionismu se vzpírají označení, 
které vyžadují, tj. po jiných stránkách odpovídají hodnotám 
anti-expresívním. V takových, případech cítíme, že slovo není 
vhodné, ale jiné nemáme a přitom musíme označovat, zařazovat. 
(Který jazyk má takovou slovní zásobu, aby bylo možno vyjád­
řit protikladnost, dvojznačnost? haše neustále obnovovaná 
tendence věřit v totožnost bytostí a věcí má mocnou oporu 
v chudobě našeho skřípavého slovníku.) V tvorbě Jankovičově 
nebo heprašov© je například něco vysloveně ’’objektivního”, 
určitá neosobnost, která by podle bezděčného slovníku naší 
apriorní filozofie měla být neslučitelná s intenzitou výra­
zu. A obráceně, v díle Schieleho je osobní dimenze velmi ci­
telná, ale je to umění tiché, umění ve znamení prázdna, kte­
ré ukazuje nahotu, tělo a podivnost těla, výkřik, chcote-li, 
ale ani ne zobrazený. Pohyb směrem k vnějšku je omezen na mi­
nimum a necítím© tu žádný přetlak# o podobným paradoxem se 
ostatně shledám© i u Adrieny Šimotové (l92é), v jejích plošti- 

z 
kaeh karbonového papíru nebo drátěného pletiva, které jsme 
mohli vidět v roce 1982 v Londýně? jsou to díla neobyčejně 
výmluvná, která "mluví” se zvláštní naléhavostí, která ”vy- 

54



bývají", a přitom vyjadřují velkolepým způsobem stavy bytí 
daleko přesahující slova: křehkost, zanikání, bytí v čase, 
bytí v prostoru, bytí v paměti a vrstvení času,«*

Äa druhé straně existuje celá galerio umělců, kteří pěsto­
vali ve výtvarné tvorbě formy ’’vášnivé*’, strhující, intenzívně 
barevné, sdělné, překypující, nanejvýš životné, a kteří tedy 
odpovídají základním valencím naší představy expresionismu, 
ale chybí. Jim jakákoli tragická dimenze. Tak je tomu napří­
klad u Vlandncka, Kandinakého z mnichovského období, u Cha­
galla, v jedné části díla kiroova, tak je tomu u Pollocks, 
u .bubuffeta, v Michauxových Pohybech, u Alechinského nebo u 
Appela a vůbec u většiny z těch, kdo se řídí zásadou "všemu 
necht volnost", zásadou opojení podobně jako Rimbaud, tak je 
tomu v jádru i u knsora ("Uzavřel Jsem se s radostí dc samo­
tářského prostředí, v němž vládne maska, celá z násilí svět­
la a třpytu, Maska mi říká: svěžest tonu, pronikavý výraz, 
skvělé dekorace, nezkrotné víření,"), tak je tomu u Van Rogha, 
jenž měl tragický osud, ale # jehož tvorba je vášnivým hlodáním 
jasu, jo jakousi sluneční vášní. Přes uvidující zjednodušení 
tvůrčí osobnosti, jakým se vyznačují skoro všichni velcí u- 
mělci, přes jejich ” Jedu orosíš most", by se patrně našla u 
;moha z těch, jež jsem právě jmenoval, díla vyloženě temná, 
jako Van Goghova lebka s cigaretou nebo poslední obrazy Pol- 
lockovy, a samozřejmě by bylo absurdní považovat Bnsora ne- 
bo ichauxa za optimistické autory, ale protiklad optimismu 
a pesimismu je jim cizí, znaky vytyčující tyto tvůrčí dráhy 
jsou v podstatě lyrické: je to umění uvolnění, dobrodružst­
ví, oddání se vášni, umění, v němž důraz spočívá na něčem 
zceXa Jiné“ než na mistrovství nebo na talentu, Podobně jsou 
ůpévy ^aldororovy anebo romány "božského" markýze založeny 
na fantastické exaltaci záporných, hodnot, antihodnot, základ­
ních. forem zla, a jsou v určitém směru expresionistichými 
díly par excellence, ale pokud mají tragický rozměr (patrný 
u Lautréamonta) Sade je pobuřující systematičností v ne­
lidskosti), pak jen jako jakési pozadí, něco, Čemu je třeba 
uniknout: i tento jejich negativní expresionismus je v pod­
statě lyrický, žato díla Schieleho nebo Simotové nemají v so­
bě nic lyrického, anebo jen potud, pokud je i antilyrismus, 
hledáme-li jeho nejhlubší kořeny, jistým druhem lyrismu. Po­
dobně hunch: obrazy jako Křik nebo Úzkost by patrně nebyly

55



mohly vzniknout bez příkladu Van Goghova, ale metafyzický děs, 
který vyjadřují, je mnohem hlubší než to, o čem vypovídá Autg,- 
portrét, s užížnutým uchem anebo Vole s havrany. Mentální ovzdu­
ší, které jim dalo vznik - Munch se je snažil vyjádřit s po­
divuhodnou radikálností, aniž v čemkoli ustoupil akademickým 
kritériím, a právě v této radikálnosti tkví jeho modernost -, 
je mnohem chladnější a je v něm mnohem víc deziluze. Pokud se 
dá hovořit o tragičnu u Van Gogha, pak je to tragiěno Jobovo, 
muže, který je stižen šílenstvím a nakonec se zabije, ale ne­
přestane osvědčovat svou víru: máme-li nějak charakterizovat 
patos, pro nějž Munch našel jazyk, je i slovo "tragický* pří­
liš slabé, je příliš vznešené, poněvadž tu jde o něco mimo 
všechnu naději - kříž Je prázdný - mimo vzpouru i mimo nená­
vist, je to vize určitého naprosto uzavřeného světa, bez ja­
kékoli možnosti záchrany, světa, v němž jsou lidé nevyléči­
telně stmi, světa redukovaného na "ticho nekonečných prosto­
rů". utrpení Van .oghovo bylo tak nesnesitelné, že zvolil se­
bevraždu, a srovnávat a hodnotit různé druhy krajního utrpení 
je nepřípustné, ale hunchovu vášeň patrně nelze charakterizo­
vat Jinak než říci, že byla hlubší. Asi jako když se chce 
člověku zvracet a nemůže, ale Jako trvalý stav. Munch si za­
slouží označení expressionists ne proto, že chtěl, aby umění 
něco vyjadřovalo (podle toho by bylo expresionietické napří­
klad celé dílo Gauguinovo nebo i Cézannovo, ve kterém není 
napevrch zjevný záměr o něčem vypovídat, ale které je chvalo­
zpěvem na nejprostší věci, oslavou lru.hu pomocí jeho kvadra­
tury), ale poněvadž jeho způsob vyjadřování vylučuje odtaži- 
tý, kontemplativní postoj, poněvadž jeho obrazy zapovídají 
utopii smíru se sítnicí, a toto zatvrzelé odmítání jakéhoko­
li ústupku umění, tento druh barbarství se projevuje znaky 
v každém směru protikladnými těm, jež charakterizují díla 
lyrických expresionistů: ti jsou všichni kolonisté, pracují 
s čistými, intenzivními, zvučnými barvami, zatímco on užívá 
systematicky chladných barev, lomených tónů, modrozelených 
mrtvolných akordů, - všichni respektují krásu alespoň jako 
intenzitu, zatímco v jeho obrazech (víc než v jeho grafikách) 
je krása natolik ohrožena ošklivostí, jako by ani nebyla mě­
la být výsledkem malba, umění - všichni se vyznačují hudeb- 
ností, jejich díla mají charakter induktivního kontinua, 
který je tak příznačný pro hudbu, zatímco u něho je silnější 
než kdekoli jinde dimenze přerušení, příznačná pro malbu*
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Munch není naprosto výjimečný případ ani v dějinách lid* 
ská senzibility, ani v dějinách umění» S podobnými druhy pa­
tosu s© shledám© u autorů "apollinského” typu jako Foe, Bau­
delaire, Mallarmé, Kafka nebo Kubin, anebo u autorů typu 
©xpresívního Jako Corbiere, Laforgue, Artaud, Michaux v kres­
bách vzniklých pod vlivem meškalinu, Bacon nebo Rainer, Ra­
dí se sem i některé filmy Antonioniho a četné filmy Bergman- 
novy, AŤ jde o díla symbol istni, symbolistně-expresívní, 
nesymbolistně-expresívní nebo nesymbolistně-neexpresívní 
(protiklad tu není absolutní: Munch je zároveň symbolistní 
i expresímí), existuje určitý společný jmenovatel, který 
nespočívá jen v temperamentu, ale nožná i v umělcově potřebě 
tvořit v důvěrném svatě svého utrpení. Je to zvláštní, Nej- 
vlastnčjším smyslem každého umění je možná jakýsi únik, ale 
tady jde o únik v zrcadlo, o únik, který člověka přibližuje 
tomu. Čemu chce uniknout. Psychoanalytikové by možná v této 
souvislosti hovořili o masochismu a jistě existují četné 
analogie s vášní milence na Venuši s, Kožešinou, ale každá 
věrnost tomu, co ván působí muka, nemusí být ještě touhou 
p© milostném otroctví. Jde tady o určitá bytostné hnutí, kte­
ré nesouvisí s •principem reality”. Spíše než užívat takové­
hoto zjednodušeného slovníku by bylo třeba hovořit o ’’prin­
cipu pravdy” nebo ’’principu nahoty”.

Umělec jako hypersenzibilni bytost, vidoucí v říši slep­
ců a jednookých, "vznešená duše” mezi hrubci, obdařený živěj­
ší o rázností, jemnějším vnímáním, zjevnější a dalekosáhlej­
ší inteligencí, pohotovější pamětí, zesílenými emocemi, 
schopný vyslovit nevyslovitelné, vyjádřit nevyjádřitělně, 
odhalit netušené, silný díky své neobyčejné křehkosti. Ta­
kovouto osudově mytickou představu - život nepřipouští ana­
tomické modely a každá kůže chrání také vnějšek před vnitř­
kem - většinou rozhodně popírají skuteční malíři, básníci, 
romanopisci © filmoví tvůrci, kteří Jsou pouze odborníky 
v té či oné oblasti senzibility a nereagují a priori živěji 
a jeseně ji než ostatní na to, co nepatří do jejich sféry. Ale 
kdyby od nás někdo požadoval výčet těch, kdo se nejvíc při­
blížili ztělesnění tohoto mýtu, ápak je možno dovolávat se 
plným právem právě jmen, jež jsem tu uvedl.
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A jedovatá slina jako kontrapunktt v epidemii expresio­
nismu, jež během posledních deseti let zachvátila větvinu 
mladých umělců v západních zemích, není závadou sáni expresio­
nismus. Ani to, že většinou nic nevyjadřuje. A stejně ani je­
ho nárok vyjádřit mnoho při využití volnosti, jakou skýtá umě­
ní řídící se jen svou "vnitřní nezbytností", Nikoli. Závadou 
je to, že zde nejčastěji vůbec o nic nejde. Pohybuje se to 
mezi čímsi jako nic a nic moc na velikých nebo obrovských for­
mátech a skrońmi tvůrci váhají mezi vyhrocenou megalománií a 
slavomamem ("Ze služebníka králů se umělec stal králem lidstva 
a každý ho potřebuje", Dokoupil). Kdo si libuje v podobných 
úsudcích, vystavuje se nebezpečí, že bude přiřazen k typu li­
dí, kteří odmítali huncha nebo Picassa 8 tím, že by jejich 
plátna mohla být výtvorem desetiletého dítěte, a opak nelze 
prokázat, ale proč pociťujeme při pohledu na současnou expre- 
sionistickou tvorbu tak zřídka skutečně pohnutí? A proč máme 
také tak zřídka dojem, že se setkáváme se skutečnou osobností? 
expresionistické umění vůbec a možná že celé moderní umění 
je uměním charakteru, ale charakter děl není zárukou Jejich 
kvality a zdá se, že současná inflace onoho expresního ex- 
presionisu spočívá z největší části právě na opačné iluzi.

Vraťme se vsak k neznámému malíři. Nelze se zpětně doha­
dovat, kam by byl Václav Chad v malbě došel, kdyby byl přežil 
válku. Z toho, že těch několik málo děl, jež nám zanechal, 
svědčí o neustálá potřebě komplexní strukturace prostoru, a 
z toho, že jejich expresívnost, spis tragická než lyrická, 
má původ v jednom z nejvyšších etických principů v umění, 
který mu ukládá tlumočit obě stránky lidských bytostí a si­
tuací - vnitřní i vnější, "objektivní* i "subjektivní", osob­
ní i neosobní -, lze možná vyvodit, že by si nebyl zvolil 
"informelu!", postsurrealistiekou linii jako například Boud- 
ník, Jedek anebo, v poloze mnohem Jasnější, klidnějČí, Čest­
mír Kafka, který studoval ve Zlíně ve stejné době jako on 
(a který, dříve než objevil svět forem vlastních jen jemu - 
například velké černobílé krajiny upominající současně na 
Chirico a na zen -, prošel obdobím nefigurativní informelní 
malby blízké Tapiesovi), Jeho lhostejnost ke každému čistě 
estetickém# zřeteli a jeho výrazný zájem o osud člověka 
v dějinách umožňují také vyloučit jako nepravděpodobné, že 
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by se byl v dalším vývoji přiklonil k neokonstruktivismu ane­
bo se zaměřil na problematiku průzkumu "světa, v němž žijeme", 
která byla platformou Skupiny 42, vzniklé za války (její orien­
taci lze označit zhruba jako "neorealistickou”, podobně jako 
hovoříme o "italském neorealismu”, a její členové se chtěli 
postavit proti tomu, z čeho už se tehdy stal surrealistický 
Akademismusj nejvýznačnější uměleckou osobností této skupiny 
byl patrně básník Jiří Kolář, který později v šedesátých le­
tech znovuobjevil a zcela nově použil techniky koláže, jejím 
teoretikem byl Jindřich Chalupecký, od něhož známe studie o 
českÁM umění s o . areelu Duchampovi). Tak lze načrtnout vněj­
ší obrys toho, čím by/ byla bývala Chodova dráha v poválečném 
umění» .1© možná že by ji byl sám od sobe ukončili Rimbaud pře­
stal psát v devatenácti letech... ožná... Možná.

František Šmejkal

SIONOVA PODOBENSTVÍ SVĚTA

Zbyšek Sión zaujímá v současném českém umění zvláštní po­
stavení. Jeho tvorba, vycházející zpočátku z radikálního ko­
lektivního programu informelu, se postupem času stále více 
individualizovala a zároveň i vzdalovala současným výtvarným 
tendencím. Teprve nedávný vývoj světového umění (které se po 
dlouhém období konceptuálních spekulací opět vrátilo k obra­
zu) některé aspekty slonova solitérního díla znovu aktualizo­
val. ?=e snad tím, že by se Sion tomuto novému trendu přizpů­
sobil, ale že jej v něčem anticipoval. V jeho zdánlivě neča­
sové tvorbě sedmdesátých let byly totiž obsaženy některé prv­
ky, k nimž se současný vývoj vrací (expresivní barevnost, vý- 
razová brutalita, četné odkazy k minulosti ap»). Na druhé 
struně je zde však řada rysů, které Slonovu tvorbu od sou­
časné divoké malby zřetelně odlišují.

Slon se před polovinou šedesátých let, záhy po opuštění 
informelníko programu, soustředil na vypracování, svého vlast­
ního představováno univerza, které je povahou svých symbolů 
zakotveno v minulosti evropské kultury, ale zároveň je i sy­
ceno jeho současnou životní zkušeností a stává se tak podo­
benstvím dnešního světa, .aktualizace tradičních symbolů a
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témat» vyjádřených živým, emotivně naléhavým jazykem přítom­
nosti , dává Slonovým obrazům zvláštní hloubku a univerzální 
platnost, něhot převádí jeho výlučnou osobní zkušenost do po­
lohy obecně platného kolektivního mýtu. Důležitou složkou Slo­
novy tvorby je i její silna zdůrazněný oralistní aspekt. Mal­
ba pro něj není jen záležitostí estetiky, ale i etiky, je mu 
prostředkem k vyslovení soudu nad světem, k vyjádření jeho 
morálně kritického stanoviska k dnešnímu životu, nástrojem 
meditace nad smysle® lidského bytí. Proto také nejen tradiční 
symboly, ale i zcela všedná' současná témata nabývají v jeho 
tvorbě osudového zabarvení; napr. běh pro něj není sportovním 
výkonem, ale marným útěkem odnikud nikam, symbolem míjení 
pravého smyslu lidského životaj zápas je vždy bojem o život, 
o vládu nad světem, osudovým střetnutím dobra a zla; obyčejný 
oběd se mění v sarkastickou parafrázi chamtivosti, v oblud­
nou hostinu moderních kanibalů. V jeho obrazech se tedy ne- 
obráží klamný povrch života, ale rezonují v nich hlubší vrst­
vy lidské zkušenosti, plné dramatických konfliktů, skrytých 
vášní, obsesí a pudových sil. Cílem jeho tvorby je demaskovat 
tuto skrytou a často také utajovanou tvář reality, jejíž kon- 
vulzívní rysy se nevyznačují právě klasickou dokonalostí.
Těžko je pak vyčítat Slonovým obrazům, že ani ony nejsou 
krásné. Podstatnější je, že jsou pravdivé, že svou drastickou 
nadsázkou zjevují pravou podobu reality, že nám odkrývají svět 
n® jak se na povrchu jeví, ale jaký ve skutečnosti je.

Slonův výtvarný talent se vyhranil velice záhy, a to 
v radikálním odporu k vžitým malířským konvencím a tradičním 
vyjadřovacím způsobům. Ještě za studií na Akademii se Sion 
stal spolu s Antonínem Tomalíkem, Alešem Veselým, Zdeňkem Be­
ranem, Vladimírem Boudníkem a několika dalšími členem skupi­
ny Konfrontace, která k nám v roce i960 uvedla problematiku 
informelu a přispěla tak k názorové rádikalizaci a nové orien­
taci značné části tehdejšího mladého Českého umění. Poetika 
Jejich děl byla sice inspirována Tapiesem, bubuffetem, 
au trierem a Burrim, ale zároveň byla podmíněna i jejich 

specifickou životní zkušeností, na jejímž utváření, se výraz­
ným způsobem podílela i literatura (Hašek, Kafka), nová hudba 
(Stockhausen, Boulez) a divadlo (Beckett, Ionesco). Asketický 
a někdy až rudimentální způsob života těchto mladých malířů 
se obrazil ve volbě asketických výrazových prostředků a dras­
tických výtvarných postupů. Jejich díla se vyznačovala dů—
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sledným popřením barevnosti, redukcí palety na černobílou šká 
lu nebo temc monochromní harmonie, důrazem na hrubé, nemá— 
lířské materiály - hadry, plechy, dráty, prkna, provazy, spo­
jované akronexem a syntetickými laky a zpracovávané propalo- 
v®w£®, rytí®, KrabAto®, svahováním, e slcupině Konfrontace 
tak vzniklo nové pojetí výtvarného díla jako hmotného, emo­
tivně naléhavého, brutálně destrhovaného objektu, který před­
stavoval specificky českou verzi evropského informelu,

Zbyěek Sien, který se zúčastnil až k. výstavy Konfronta­
ce (>0* 10. i960) v ateliéru Aleše Veselého, vnesl do tohoto 
kolektivního programu osobitý akcent. Jeho pivní abstraktní 
koláže a asambláže byly sic® založeny, podobně jako práce je­
ho přátel, na exponování drsných, materiálových struktur a eso 
tivním účinku expresivních zářezů, vrypů a otvorů, pronikají­
cích do nitra obrazové hmoty, ale zároveň se od počátku vy- 
iínačov ly lyričtěji modulovaným koloritem, laděným do Jemných 
harmonií okrů, hnědí a žlutí. Záhy nato, v roce 19^3, se Sion 
rozloučil i s abstraktní skladbou a vrátil se k tradičnějším 
malířským technikám, ke kombinaci syntetického emailu, akro— 
nexu a olejových barev, které stále ještě zdůrazňovaly hmot­
nou stránku malby, ale už s vyloučením neklasických materiálů 
V horní části jeho strukturálně pojatých obrazů se objevila 
dělící čára horizontu, které je specifikovala jako krajiny 
či spíše jako průřezy geologickými vrstvami zemské kůry (Pod 
horizontem, 1962-1963$ Pustá krajina, *963 $ zátoka klidu, 
1963-1964). V těchto příměrech telurických sil, připomínájí- 
cíc některá starší aibufťetova díla (např. Matura genitrix, 
193*0, začalo krystalizovat lionovo symbolické pojetí obrazu, 
odkazující k obecným představám a pojmům, uloženým v kolek­
tivní paměti lidstva, krajiny už nejsou pouhou obnaženou 
hmotnou strukturou země, ale stávají se příměre® jejího zro­
zení (Genesis, 1963-1964) nebo symbolem smrti a zániku (£oka 
tyx, 1963). V Genezi je zachycen okamžik, kdy se z chaosu 

amorfních struktur informelu rodí organizovaný obrazový svět 
- kosmos, řízený zákony a vůlí svého autora. Podobně je tomu 
v® dvou variantách Venuše v ulitě (1965-1966), jež symbolizu­
jí proces zrození živá bytosti z elementární prahmoty anirai- 
zovaná obrazové struktury.

Téměř současně se začala v Slonově díle rozvíjet druhá, 
fantazijně orientovaná linie tvorby, v níž se plně uplatnila 
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J€ä.ö groteskně laděné imaginace. ha Jab« obrazech so a amorf- 
nich, ale nyní Již barevně rozjasněných struktur informal«! 
poddałby aašaly rodit podivné bytosti, navazující někdy na 
tradiční symboliku minulosti., ale konfigurované do zcela no­
vých podob, vyznačujících se bohatě rytmi«ovanou, dynamickou, 
barokní formou a brutálně expresivní, někdy až karikatura# 

rf- <■ í^í < ' ;k-a<<:^ TaówW ;■-,. • v'. Jc' o :u^>-íaiy ■'í^^ 
kobylky I - III (1963-1966), zpola hrozivá, zpola, groteskní 
monotru, novodobé symboly zkázy a zániku světa, který se 
ocitl na prahu nukleární katastrofy. Takový Je i ’varný Mo­
loch (1903-1965), ironická persifláž korumpující moci peněz, 
věčný symbol těch, jimž se smysl života redukuje na touhu 
po dosažení bohatství a moci* Na Slonově obraze se tento od­
věký symbol změnil v groteskně obludného principála, na Je­
hož vztyčená ruce se odehrává ef©měrní příběh smyslu zbavené­
ho lidského života* Příměrem nelítostné síly osudu je 1 Kuře 
usurpátor (1965-1965), v jehož zobáku se člověk stává bez- 
«10onou loutkou•

Slonova fantazijní tvorba šedesátých let vyvrcholila 
v několika velkých, brilantně malovaných obrazech, jejichž 
katastrofická imaginace reflektuje stupňující se ohrožení zá­
kladnách humanitních hodnot a. zároveň i hrozbu totálního s®- 
bemičení celého lidstva. Tuto zcela novou uii tor tekou situa­
ci vyjádřil Sion pomocí starých biblických symbolů, které jí 
dávají univerzální platnost a v nichž se obráží v dějinách 
lidstva stál® přítomné vídaní viny a trastu* dog a Magog 
(1966) Je symbolem odvěkého zápasu o nadvládu nad světem, ale 
zároveň také příměrem permanentního boje dobra a zla. Hroutí­
cí se babylonská věž (1966-1967) Je obrazem potrestané pýchy 
rosnímu, sebevědomého, ale stále st nero sum# jícího světa, kte­
rý tvrdošíjně staví svou budovu civilizace, sahající dnes 
skutečně až do nebes, aniž by byl přitom schopen vytvořit 
alespoň základní podmínky lidského dorozumění* Konvulzivně 
zmítané nitro zorně Ve znamení hvězdy Pelyněk (1966) Je apo­
kalyptickou vizí konce světa, přírodním nebo vyprovokovaným 
kataklysmata, kdy se uspořádaný kosmos opět mění v chaos. 
Těmito obrazy se také uzavírá vývojový cyklus, v němž dion 
vnesl do české malby, oscilující tehdy mezi subjektivními 
zpovědní a neosobními konstrukcemi, skutečně velké a hluboce 
lidské téma, varovné a znepokojující poselství, dotýkající so 
nej základnějších otázek života a současného uspořádání světa* 
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Koncem šedesátých let se lionovy tvorby dotkl příklad 
nové figwrace, který Jej přivedl k určitému zcivilnění a sé­
mantickému zjednodušení jeho obrazů. .Jejich ikonografie se 
začala omezovat na hlavy a jednotlivé figury, zbavené někdej­
šího mytologického aparátu, ale nikoliv hlubších symbolických 
významů. Současně se změnila i technika, hlavy a postavy už 
nevyrůstají ze silné strukturální podmalby, ale jsou utvářeny 
systémem různobarevných, nepravidelně ohraničených plošek na 
neutrálním plošném a někdy dokonce geometricky členěném poza­
dí. Zároveň s intenzifikací koloritu vzrosti i expresivní po­
tenciál Slonových děl. Jeho hlavy nabývají drasticky obludných, 
groteskních, někdy až karikatura# vyhrocených podob, šejsou 
to vsak karikatumí studie individuálních fysiognomií, ale 
spíše povahových vlastností a charakterových typů (Prolhaný 
úsměv, Jedovatý jazyk, kazisvět ap.), jsou to portrétní studie 
zloby, podlosti, mravní zvrácenosti člověka, v nichž se opět 
obráží Slonův kritický a moral!zátorský vztah k současnému 
světu, Podobný význam mají i jeho figurální obrazy, v nichž 
se často objevuje téma pádu, zápasu nebo běhu, elementárních 
úkonů, obdařených, hlubšími významy. Pád je nejenom výrazem 
bezmezného zoufalství, ale i morálním pádem, bčh je vždy pa­
nickým útěkem, pronásledováním, bezcílným štvaním. Slonovi se 
tak podařilo těmi nejjednoduššími prostředky reprodukovat ně­
která svá stěžejní témata, která dřív na sobe .rula podobu 
složitých mytologických podobenství. Kapř. nelítostný zápas 
dvou nahých postav (Život je boj, 1971-1972) je variantou 
doga a hagoga (1906), Jeho obludně deformované-- hlavy jsou rod­
nými sestrami mytologického archetypu hlavy edusy 0966).

V sedmdesátých letech se Slon vrátil k složitý®, někdy 
až sémanticky přetíženým barokizujícím kompozicím, v nichž se 
začaly objevovat situace z klasických děl evropského výtvarné­
ho umění, dosvědčující stálé prolínání přítomnosti s minulostí, 
která je zde však chápána nikoli Jako vzor nebo následování 
hodný příklad, ale spíže jako kontrast k brutální přítomnosti. 
Současně se začíná měnit i Slonova malířská technika. Plošná 
struktura živě kontrastních barev a expresivně traktovaných 
forem je nejprve na několika místech prolomena iluzivně malo­
vanými monochromníni objemy, většinou fragmenty lidského tě­
la, které narušují a relativizují celý dosud jednotný obrazo­
vý systém a paradoxně tak zdůrazňují Jeho umělost a neskuteč­
nost« V několika jiných obrazech se pak slon uchyluje k £ llu- 
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aivní výstavbě obrazového prostoru, která v posledních dílech 
nabývá výrazné převahy. V některých obrazech, zvláště v po- 
krávu Jí cit» cyklu hlav, však i nadále přežívá Kontrast ilu- 
aivně budovaného objemu a neutrálního plošného posadí«

.Prvním dílem tohoto nového cyklu Je Poslední snídaně 
v trávě I (1971), kde se známý motiv slavného lunetová díla 
objevuje jen jako podružný detail, jako obraz v obraze, zatím­
co téměř celá plocha plátna Je zaplněna třemi obludnými* hlava­
mi, navazujícími na Slonovu tvorbu z konce šedesátých let« 
V druhé variantě, v Poslední snídani v trávě II (1973) se 
kompozičně pozměněný fragment Manetova výjevu posunul do prv- 
uího plivnu a byl zároveň doplněn antickým torzem, tzn. původ­
ním inspiračním východiskem tohoto výjevu, který Manet pře­
vzal od kaimondiho a ten zas od Raffacia. Sion se zde tedy po­
kusil o jakousi historickou rekonstrukci této známé kompozice, 
o sloučení několika časových a významových rovin, jejichž 
hlubší význam je však těžko dešifrovatelný. Výmluvná konfron­
tace idealizované minulosti s pesimisticky viděnou přítomností 
je tématem jeho několika dalších obrazů jak o tom svědčí např« 
Amora (1974-5973), na níž sousedí Laokoon a pin-up girl nebo 
klasická hlavu antického Apollona s žádostí znetvořenými hla­
vami našich současníků.

V popředí Poslední snídaně v trávě II se objevuje ještě 
jeden důležitý prvek, bohatá vegetace, která se pak rozrostu 
do přebujelých a zároveň fantastických podob v cyklu Skleníků 
a v řadě dalších obrazů« Skleníky se staly pařeništěm nových 
fantastických bytostí, vyrůstajících z květináčů, záhonů i 
zdí, a obdařených zvláštní hektickou vitalitou, ostře kontrastu 
jící s klidným klasickým profilem antické Venuše nebo s neosob­
ně chladným, hyporreaiisticky přesným zobrazením některých mo­
derních přístrojů sdělovací techniky (telefonu, »PL kr of onu, 
magnetofonu), které jsou zde snad proto, aby zachytily ta­
jemnou řeč těchto náhle oživlých rostlin, jejichž monstroz- 
nost si nijak nezadá s předchozími Slonovými hlavami (Skleník 
• tajnosnubnou Venuší, 197Ů| Nečekaná návštěva, 1978-1979 aj«). 
X tyto zdánlivě tuk neobvyklé obrazy jsou . luboce zakotveny 
v tradici evropské kultury. Antropo«oríižací rostlin navázal 
ion na starý manýristický princip antropomorfisme© přírody, 

který se uplatnil zvláště ve skládaných obrazech rudolfínské­
ho malíře-Giuseppe Arcimbolda« Jeho příklad je patrný i v nů- 
kolika novějších Slonových obrazech, skládajících lidskou pa-
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dobu z kamenů, tyčí a organických tkání (Věžohlav, 19791 Ke- 
konstrukce hlavy, 1£81). Ostatně se zdá, že téměř nerozliši­
telné prolínání prvky z rostlinné, nerostné a živočišné říše 
se stává jedním z nových skladebných principů Slonovy tvorby

, a;.outí, 1982). Jeho poslední díla navíc svědčí o určitá ob­
rodě jeho tvůrčích sil, o radikální© pročištění Jeho obrazů, 
které se v sedmdesátých letech začínaly dusit přemírou herme­
tických významů a barokní přebujelostí forem.

Duben 1984

Jiří Šetlík

VZTAH  K MÍSTU (Kolíbal - Demartini - Jetelová)

Předmětem následujícího zamyšlení jo porovnání tvorby 
tří sochařských osobností dneška. Vzdor odlišnosti dat naro— 
zení, uměleckých východisek a generačních vazeb (včetně růz­
norodosti výtvarných typů) vnucuje se domněnka, že je tu mezi 
tanislave« Kolíbalem, Hugem Demartinim a Magdou Jetelovou co­

si společného. Víc, než odvaha k hledání soudobých výtvarných 
prostředků (která je vlastní generačním vlnám v Čechách po ro­
ce 1945), víc, než vyrovnávání se světem i zdreji domácích 
tradic at jejich přijímáním, nebo popíráním (což patří po vě­
ky k problémům zdejší kultury a umění), vystupuje do popředí 
v projevech Jmenovaných umělců aktualizovaný vztah k místu. 
Místem se míní fenomén duchovního povědomí a pocitu určované­
ho konfigurací krajiny i měst, dějinností i přítomným daním 
v oblasti - v daném případě - střední vropy, Jejímž srdce© 
Jsou české země s magikou Prahy, se specifickým myšlením, cí- 
těním a představami zdejších lidí. Směřování k míňtu jako 
k pevnému bodu umělecké výpovědi je dialogem s prostředí®, 
jež umělce formovalo a. jehož obsah i smysl postihují metafo­
rou uměleckého obrazu. Nejde tedy o vnější podobu místa, ani 
o odlišnost národní či státní. Místo je vědomím souvislostí, 
které se promítají do obsahu i forem tvorby až po přiznané 
zakořenění v důvěrně známé zemi. Pro veřejnou konfrontaci 'tvAr 
čích výsledků, z nichž by bylo možné vysledovat zmíněného spo­
lečného jmenovatele, měli více příležitostí Kolíbal s emarti- 
aim. Bylo to v 60. letech (kdy Jetelová teprve studovala) na 
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několika výstavách doma i v zahraničí. Příbuznost v odlil- 
nostech obou umělců připomenula se zjevněji na výstavě Jeden 
okruh volby (Písek, 19^7) i v jejich účasti na výstavě ková 
citlivost (Brno, lýób). V odpovědi na otázky katalogu zdů­
razňuje každý z autorů individuálnost svého umění, “otevřené­
ho současnému světu, zaujatého jeho viditelnými jevy, ale i 
skrytými principy*. Spirituálně založený Kolíbal zůstává vů­
či civilizaci skeptický: "Nevidím možnost ve vnějším použití 
toho, co civilizace vytváří bez umění. Spise v tom, jak Ji 
ovlivnit." Optimistický materialismus hemartiniho chápe na­
opak "industrialni civilizaci Jako reálné prostředí moderní­
ho člověka”. Věří, že "inženýři a konstruktéři meziplanetár­
ních raket a meziplanetárních měst napomáhají bourat strop 
dnešního myšlení i ve výtvarném umění*. Mělo se stát, že 
přístup prvního od vnitřní představy k vnějšku formy a dru­
hého od zářivé inspirace jevy k niternosti prožitku tvoru 
sblíží stanoviska obou umělců.

Bylo to patrné po více než deseti letech, kdy se Kolí­
bal, nemařtini i Jetelová setkali na společné výstavě v Mni­
chově (19B3). Leccos se změnilo v ovzduší, z něhož vycházeli, 
ale došlo i k proměně jich samých. shodně si začali hlouběji 
klást (společně a jinými ze spoluvystavujících, jako se 3i~ 
notovou i deštíkem) otázky poměru člověka ke světu. V jejich 
tvorbě se markantně zrcadlil existenciální pocit. Od nej- 
aktuálnějěíoh tendencí světového umění se lišili více pří­
stupem k obsahu než formálními prostředky. Každý po svém 
jako by svým dílem meditoval o podstatných věcech bytí. Pro­
střednictvím volených forota objevovali v obyčejném estetické 
a v banálním spirituální. Zdálo se, že jejich usnění žije 
uzavřeno do svého vnitřního světa, avšak působí silně ta­
juplností významů. Část kritiky postřehla, že Kolíbalův kon- 
ceptualismus a jeho prvky minimal-artu, hemartini Tw rezidua 
z konstruktivismu i brutální podoba figurace u Jetelové jsou 
jiného rodu, než jaký se vyskytuje v mezinárodním umění. Val­
nou většinou však bylo ceněno především to, že umělci použí­
vají výrazových prostředků ve světě obvyklých, nebo že se je­
jich plastický projev dotýká projektů tzv. environěměntu. 
Hlavní problém odlišnosti přístupu k vyjevení obsahu a jeho 
příčiny zůstaly mimo pozornost.

údajně světová orientace u jmenovaných tvůrců, již zda­
leka nebyla jakýmsi doháněním umění světa, ale daleko zřetel-          66



néji vymezováním vlastní tvůrčí identity soudobými tvárnými 
prostředky, Závažnější byl pro né vztah k situaci prostředí, 
s nímž se cítili být spjati a které bylo polem jejich obje­
vů. odobný postoj není v dějinách českého umění, zvláště od 
počátku 19, století, něčím novým. Tzv. světovost vyvažuje ne­
vyhnutelně vyrovnávání s tradicemi myšlení a představ speci­
ficky domácího původu. V tvořivých duchů není příklon k jed­
nomu z těchto pólů nikdy Jednoznačný - tak už tomu v Čechách 
a vůbec ve střední Lvropž bývá. Magnetismus prostředí, který 
formuje tvůrčí vědomí, je tu mocnější než jinde, Nezbytně vy­
zývá i k tomu, aby se současně pohlíželo za plot domova. Ten­
to prostor se nepodařilo oddělit od ostatního světa stejně. 
Jako mu nebylo možné vzít jeho svébytnost, Přijímal již dáv­
no ustaiující se slohové proměny, jakkoliv si je podle vlast­
ních podmínek i potřeb přizpůsoboval. £ životní nutnosti ov­
livňoval však obsah umění a posouval jej do středu zájmu. 
Takto volba orientace k té nebo oné straně nebyla v umění od­
vislá jen od svobodné vůle tvůrců, ale víc než kde jinde u- 
směrnována situací a okolnostmi doby, stavem společnosti, je­
jího myšlení i cítění, jejích vnitřních i vnějších potřeb. 
Tyto vazby pochopitelně ovlivňovaly stejně tak výrazové pro­
středky oněch druhů umění, které nebyly závislé na jazyku ja­
ko společném jmenovateli.

Dějinné zkušenosti a nároky odlišně od ostatního konti­
nentu prosakovaly ve středoevropské oblasti až nápadně do 
charakteru, fundování i vývojových cest kultury a umění. Od 
procesu vzniku až po Jeho společenské užití není zde dílo 
prosto posvátnosti, připomínané mu sociální podmíněností, 
bar talentu je výsadou, za niž se musí platit. Z hlubin ko­
lektivního vědomí vynořuje se nepřestajně přesvědčení o vý­
jimečné společenské odpovědnosti umělce.

3 těmito nároky se dostávaly do konfliktu proměny umě­
leckých názorů a zvláště pozornost, věnovaná formální strán­
ce díla. Stěží se prosazovala subjektivita, patřící k rysům 
novodobého umění. Odsouzení došly snahy o vyjádření klimatu 
doby vyslovením osobních pocitů tvůrce. Nezbytnost tvůrčího 
hledání setkávala se s neporozuměním. Lehkost improvizace a 
jakýkoliv sklon k nezávaznosti projevu byly vylučovány z ho­
dnotících měřítek. Tyto tlaky nepůsobily na umění Jen z vnějš­
ku, ale včlenily se - jako zábrany i jako podněty - do tvůr­
čího myšlení. Proto zde přirozené a nutná překračování tradic

67



a překonávání ustálených estetických .norem bývá tak dramatické, 
označováno jednou jako cizáctví, jindy jako nesrozumíteino®t, 
ač oliv se podobné změny ve srovnání s jejich průběhem jinde 
ve světě zdály krotké, tiché, mále® domácké, 2 pohledu zev­
ního byla často pomíjena jejich svébytnost, vnitřní oprávně­
nost a zdůvodněno®t.

Téže problematiky se z jiné strany dotkl ve své *nobelov- 
ské* řeči Jaroslav Seifert. Literatura, podle něj, která má 
"vedle své kultury pojmového myšlení, vedle kultury rozumu ne­
jen svou lyriku, nýbrž také svůj patos, své drama, svou živou 
tragedii, může dávat dost sil duchovních i mravních ke zvlád­
nutí úkolů, před něž je společnost znovu stavěna". Nelze asi 
jinak, než se talc jako básník i v roce 1985 odvolat na spole­
čenskou odpovědnost umění! Připusťme, že ho k tomu vedou ohle­
dy na dnešní krizi světa, takže právem i zdejšímu umění přisu­
zuje řešit úlohy celospolečenského významu. Rysy a podmínky 
daného prostoru, které zdánlivě tvoří začarovaný kruh, obrací 
..'-eifert v pozitivní výzvu současnému umění. Kolíbal, bemartini, 
Jetelová ji tak jako někteří jiní umělci, přijali, i o svém za­
členili do obsahu své tvorby vztah k místu, jemuž jsou odpověd­
ni, místu. Jol jim představuje vědomí dějinnosti i živý patos 
prožívání přítomné existence.

Mezi těmi se jako první doma i v zahraničí prosadil svým 
uměním Stanislav Kolíbal (nar. 19^5 v Orlové), 
Současně sleduje od studentských let aktuální proudy světové­
ho umění. Nepřestává je porovnávat s uměleckými zdroji domova, 
z nichž vyrostl a s nimiž je spjat. Jeho úspěchy na mezinárod­
ní scéno byly v mnohém podmíněny autorovou schopností proměnit 
přijaté tvůrčí podněty ve vlastní řeč, která odpovídá myšlení 
prostoru, jemuž náleží. K tomu patří též jeho obhajoba hodnot 
českého umění, Lezl tvůrce, které v tomto směru prosazoval, 
zařadil podle svého stanoviska rovněž Demartiniho a Jetelovou, 

Kolíbalovo původní zaměření k ilustraci bylo dáno jeho 
studiem u Antonína strnadele na VŠUP (19^5-51). Rozšířil Je 
o scenografii, kterou vystudoval v letech 1951*5^ na AMU u 
Irantiška Trostra, u něhož zůstal poté asistentem (do roku 
1959). Při skromném živobytí pro sebe a svou rodinu překlenul 
tak nesnadné pbdobí dogmatických let. ’roti druhům z generace 
mohl si také zachovat větší nezávislost na kompromisech ve­
řejných zakázek, Závažnějším přinošeni pro něho samotného bylo 
rozšiřování oblasti výrazových prostředků. Plošné vyjadřování 
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obohatil o plasticko a jím vstoupil na pole orgaaizace prosto­
ru, Napříště mohl již podle vlastní vůle kombinovat způsoby 
výrazu., prostředky i materiály, aby ztělesnil vnitřní výtvar­
né představy, na nichž jeho umění stojí»

Ukázalo se totiž, že tonto jeho vnitřní svět bude vždy 
překrývat sklony ke smyslovosti, jež se mu jevila povrchní a 
odporovala jeho spirituálnímu přístupu ke skutečnosti. V tom­
to směru dostalo se Kolíbalovu sonzibilnímu talentu základní 
lekce v jeho chudobném domově, představoval spoře osvětlenou 
světnici v řadovém domku dělnické kolonie. Stála v šedivé kra­
jině na pokraji hald. V prostém a obyčejném se naučil objevo­
vat zázračné a pohádkové. "Lampa.«i otom postel..lotom strop. 
Otevřít oči a podívat se do takového čista, které porušovala 
jen snůra lampy.. Vždycky jsem si přál žít jednou v prostoru 
klidném, jako byl můj strop", (napsal do svého katalogu, *967). 
Kolíbalova spiritualita má pevné zázemí ve víře v duha; je, 
bez okázalé religiozity, páteří umělcova myšlení i jednání. 
Zdůvodňuje též jeho nezájem o napodobování jevové skutečnosti. 
Pokouší se proti tomu o její výklad s cílem reflektovat ve vý­
tvarném obraze řád světa. Nakolik má takové úsilí smysl, o tom 
ho přesvědčovaly první umělecké lásky, jako malba V. hostíka* 
poezie .■. ortena či proza A. 1. Čechova. Tak jeho umění, "vzdá­
leno zdání života, je projevem souběžným k žití a analogickým 
k bytí" (Th. Messer, 1973).

V 50. letech mělo ohlas několik nekonvenčních inscenací, 
které navrhl pro různá divadelní představení. Zájem vyvolaly 
i Kolíbalovy ilustrace. Jejich nepopisné pojetí vyvolalo ovšem 
spory s objednavateli (ilustrace k Mickiewiczovi byly odmít* 
nutyj kresby k výběru Čechovových povídek autor po vydání sot­
va obhájil). Kolíbalův ilustratorscy sloh je velmi osobní. 
Charakterizuje jej «novost, úsporná, zkratková kresba a stříd­
most ve volbě motivů. Vyznačuje situace dějů, ale nevypráví 
o nich. V knížkách pro děti (soubory ze světových pohádek) 
jsou motivy dramatizovány expresivní barevností. 2 ostatní li­
teratury doprovází tolíbal přednostně texty, které umožňují 
obrazné vystižení niterných, stavů jedince (Tasso, Čechov, 
Gorkij, Solženicyn ad.). Trvalý zájem o ilustrátorskou práci 
není u nej dán jen tím, že so mu v určitých etapách stala 
zdrojem obživy. Při taliu je ho převod literární látky do vý­
tvarného plánu, přebásňování pojmů v obrazy, vytváření ima­
ginárního světa, který je ozvěnou reality. Službu knižní kul- 
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túře rozšířil 'Kolíbal o typografické úpravy časopisů, knih, 
katalogů i návrhy plakátů a příležitostných tisků. Ve volbě 
písma, zalomení textu i reprodukce ctí sledovanou funkci, jíž 
podřizuje výtvarný řád upravovaných tiskovin.

folíbal si navykl neodvádět nikdy polovičatou práci a 
i: provinovat nechce. Výtvarná odvětví, jež ovládl, vzájemně 
porovnává, promýšlí jejich technologii i výrazové schopnosti 
a každou získanou zkušenost promítá od. své tvorby. Tímto způ- 
sobem zhodnotil poznatky z ilustratorsko práce, scenografie 
i sochařství, Jemuž se systematicky věnoval od row 1953, od 
instalací výstav, které jej zaujaly jako další podoba tvůrčí 
činnosti. Pomohlo mu přitom, že byl s to se vcítit do myšlení 
umělců, jejíchž díla presentoval a naučil se sladit soubor 
exponátů s daným prostorem i s ohledem na diváka. (Mezi lety 
1902-65 uplatnil se v instalacích výstav tvůrčí skupiny U 12, 
jejímž byl sám příslušníkem. Poté to byly především výstavy 
s kulturní tematikou či pouze výtvarnou, na nichž se podílel, 
např. Velká Morava, 1966, Paris-Prague, 1966, Současné čsl. 
unšní v Turíně, 1967 a v ^ímě, 1969, Dílo Jiřího Trnky, 1969» 
90+1 židle, 1972, Osm umělců z Prahy v Mnichové, 1983 apod., 
včetně výstav vlastní práce.)

Vypěstěný cit pro měřítka a proporce, jaký osvědčil při 
instalacích výstav, využil v návrzích a realizacích výtvarné 
řešených, prostor nebo jejich částí, kolíbalův odhad rozvrhu 
a. plastického pojednání hmot v poměru k ploše a výškovým vzta­
hům prostoru j© přesný. Tektonické a výtvarné články spolu- 
určují objem vzduchu a světla, intimnost nebo monumentalitu 
prostředí. Autorovo stanovisko vychází z promyšlené koncepce 
úkolu, při němž prostředky ca nejjednoduššími a nezdobnými 
mění anonymní prostor v konkrétní místo, zapamatovatelné, emo- 
cionálně působivá. Kromě jiného měly zkušenosti z těchto za­
dání podstatný význam pro vývoj Kolíbalova sochařství. (Již 
návrh na výtvarné řešení čsl. zastupitelského úřadu v rasilii, 
1963, naznačil způsob umělcova koncepčního myšlení. Práci 
s plastickým pojednáním funkčního článku architektury doklá­
dá řešení podpůrných zdí pankráckého předmostí metra, 1966-69, 
reliéfní stěny kanceláře ČSA v Sofii, 1966, dělící zdi pro 
čsl. zastupitelský úřad v Londýně, 1967-68 i dekorativní , 
venkovní zdi čsl. kulturního a informačního střediska v Berli­
nd, 1977-78« Joko prostor pro kontemplaci pojal střešní za­
hradu čsl. pavilonu na Světové výstavě v ontrealu, 1966-67, 

70



zatímco odpočinkový ráz dal úpravě zahrady čsl. zastupitelství 
ve Stockholmu, 1970» Jako environement s ústředním plastickým 
prvkem byl navržen neuskutečněný Památník protifašistických 
bojovníků pro Prahu - spolu s M. Hojným a Z. Kothbaurem, 1969» 
realizována komposice Pocta Japonsku v čsl. pavilonu na věto­
vé výstavě v Osace, 1969-70» a Památník 50. výročí sl. roz­
hlasu v Praze-Kbelích, 1972-73. Náročnou úlohou bylo výtvarná 
řešení vstupní haly Mramorového paláce v Teheranu, 1976-77.)

Od 60. let se do středu autorova zájmu dostávala plasti­
ka, vycházející z jeho dávnějších zkušeností se sochařským 
tvřřom. ".<nohokrát jsem začínal dělat sochy. Poprvé v letech. 
19^2-^5. Pak v roce 19^7« Pak v roce 1950 a 5^”, říká sám. • 
Zvláště v tomto výtvarném druhu mu neprofesionální východisko 
usnadnilo kombinovat principy ostatních disciplin, které ovlá­
dal. I lody svých sochařských výzkumů v podobě drobných sádro­
vých plastik, většinou ženských torz, zveřejnil ke konci 50. 
let. Náznakovou formu, zobecňující spíše pojem než předlohu 
podle modelu, vyrovnávala její smyslová přesvědčivost. Plastiky 
vycházely z poučení ve skulpturách řeckých Kyklád. úkoly s plas 
tickýui tvarem v architektuře pohnuly autora k tomu, aby s opu- 
tčnú komorního měřítka změnil způsob vyjadřování ve prospěch 

nefiterativního tvarosloví. Jeho sochy jsou vlastně úvahami o 
povaze skutečnosti. Nesledují podoby jejích vnějších jevů. 
Jsou to modely situací hmoty, vycházející z představy o vyš­
ším řádu, jímž se řídí příroda i člověk. Kolíbalovy plastiky, 
připomínající stavebná články organické i anorganické přírody, 
geometrie, tektonika, symetrie, statika a další - vymykají, 
ledují a zpodobují to, co řád porušuje, proměňuje, co se 

z něj vyvozuje.
duchař pracoval převážně se sádrou. Líbila se mu její ne­

utrální bělost, její křehkost, tvárlivost i pomíjivost. Respekt 
k charakteru tamty a jejích vlastností měly i odlitky do kovů, 
d hmotou, jak je zvykem v klasickém sochařství, nikterak nezá- 
pasil. S íše ji podle představ organizoval clo dvoj- i trojroz- 
měrných podob, skládal a sestavoval, což povrchnímu pozorování 
mohlo připadat spekulativní a aranžérské. Vyjevení rozporů 
v podobách těchto komposic jako objektivního znaku reality 
jej přimělo pracovat s formami čistými, dokonale provedenými, 
příbuznými technické estetice. 0 ničíra nezatíženou výtvarnost 
usiloval i ve svých kresbách z let 1963-72 (zčásti provedených 
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na deskách, fixovaných lakem). Zpracováními Jsou blízké jeho 
plastikám» Osnovou 'kreseb Je obvykle sít vertikálních a hori­
zontálních linií, sledují dráhu volné spuštěných nití, stejně 
jako jejich necekané výchylky, vzniklé stočením, zauzlením, 
přetržením. Také výkyvy drátů, vyrůstajících z modelované 
základny, vybočení břevna z vyrovnané sestavy sobě podobných 
nebo rozlitá hmota sádry na úpatí sevřeného úhlu vztyčené 
konstrukce vykazují podobné chování. Součástí přírodního dě­
ní jsou zásahy sil, které dynamikou porušují dojem stability 
řádu.

Od poznání této lability v objektivním světě dospěl au­
tor ke zpochybnění estetického řádu forem, s nimiž pracoval, 
úmyslně Jej porušil volbou (dotud) antiestetických materiálů. 
Od 70. let se souběžně vyvažoval z úzkostné minimalizace vý­
razových prostředků, jichž v plastice používal. Rozlomil 
uzavřený kruh ušlechtilých materiálů i tvarů, fascinovala ho 
obyčejnost hmot. Z vykrajovaných ploch stavěl rozměrné sesta­
vy» popírající trojrozměrnou rostcrcvost. V opaku k realiza­
cím v architektuře, ve kterých musí být výtvarné prvky roze­
staveny do reálného prostranství s ohledem k pohybu návštěvní­
ka. staví organismus volné sochy do přímé souvislosti s pod­
lahou, stěnou, úhlem místnosti a doslovuje ho jen pomyslným 
náznakem prostorových vazeb, šlechtěné i hrubé materiály 
skládá do komposic, které vnějším vzhledem připomínájí geo­
metrické obrazce. Struktury povrchů prken, překližky, karto­
nu, kamene, voskovaného plátna doplňuje zčásti gestuální mal­
bou nebo kresbou, také drátky, provázky, zbytky stromoví. 
Konkrétní a abstraktní se prolíná, stejně jako střapaté plo­
chy s hladkými,zalomené se zaoblenými.

Někdejší umělcova snaha o "vytvoření ’prázdna*, budova­
ného ze vztahu dokonalosti a nedokonalosti tvaru* (A. Perlili) 
vyústila ke konceptělním plastikám, které sledují vnitřní 
protiklady tvarů, postavených do jakéhokoliv neutrálního in­
teriéru, V sázce je vztah plasticity a prostot*«, barevnost, 
struktura a skladebnost tvaru, hmotný dojom z ní i fiktiv- 
nost jejích objemů, ploch, linií, Kolíbalovy plastiky se sta­
ly oltáři rozporuplné tváře reality, jejíž podobu převádí do 
svých plastických úvah. "Mám rád .. zvláštní prolnutí určité 
dokonalosti s nedostatečností, to je to, 00 sleduji. Co se 
střídá, mění, roste a chátrá. Co se vychyluje z pravidelnosti. 
Co ne úze být nikdy ukončeno..* Toto vyznání dostatečně cha- 
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rakterizuje umělcovu snahu dobrat se různými cestami projevu 
a otázce, která je pro Jeho tvorbu zásadní: komplikuje ji, dá­
vá jí však vysoký cíl: "Vyjádřit bytí.”

Autoři, kteří se dobírali podstaty Kolíbalova tvoření, 
shodují se větvinou na filosofických otázkách, která klade, 
da vztah "řádu a ne-řádu, vztah dvojí podoby materiálu - geo- 
metricky uspořádaně a měkké, přesně neohraničetié" poukazuje 
J. Valech, připomínající, že Kolíbal tím "nesleduje kontrast, 
ale vzájemnou podmíněnost obou". Podobně tvrdí r. Srp jr.s 
"V jasném, přímém a Jednoduchém pohledu, který tvorbou Sta­
nislava íolíbala prostupuje, je obsažena jak duchovní opera­
ce, tak životní událost. Roviny obou těchto aspektů, formálně 
pojatých v střetu plného a prázdného, celého a rozbitého jsou 
určujícím znakem.*’ Proti předhůzkám přizpůsobivosti umělcova 
projevu aktuálním tendencím obhajuje jej J. Zemina: "holíbn- 
lovo dílo je věrné současnosti nikoliv pro novost za každou 
cenu, ale spíše pro potřebu a schopnost, být věrno samo sobě, 
sledovat vlastní cestu, pohnout se z osobní základny tvorby 
do rychlého proudu vývoje umění..’’.

Je to tedy protikladnost skutečnosti samé, jež se stala 
hlavním tématem holíbálová sochařství. Vyslovuje se k ní 
ústrojenstvím forem, Jejich uspořádáním, pojetím plastiky, 
která Je i není environementem. Této koncepci odpovídají i 
umělcovy tužkové kresby z 80. let: za věcným zobrazením krych­
lí, kuželů, obdélníků i trojúhelníků s vrženými stíny vystupu­
je proti jejich matematické zřejmosti labilita, nezřejmost 
jejich, postavení. V kresbách jako v plastikách hlodá však au­
tor pevný bod, jež by měl být spočinutím a jistotou života i 
umění. 3ám jej definuje jako poměr díla k prostředí, jež dí­
lo určuje a vykládá, povýtce ve smyslu duchovním: "Jestliže 
něčeho dobrého dosáhlo moderní umění vůbec, je to tam, kde 
usilovalo o spojení s místem".

Ačkoliv datom narození dělí Huga B e m a r t i n i - 
h o (nar. v Praze, 1931) od kolíbala jen šest let, odlišují 
jejich umělecké východisko předpoklady výchovy doma i na stu­
diích. .(martini vyrůstal jako velkoměstský kluk. Výtvarný 
talent, který zdědil po otci, rozpoznala vzdělaná a múzicky 
založená maminka, na níž ležela celá tíha rozhodování o bu- 
doučím osudu dětí. Po válce se Temartini dostal jako učedník 
do kamenosochařské dílny Otakara Velínského. Vyučil se u něj 
(1946-49) základům řemesla a navíc získal od tohoto skvělého
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kameníka řadu cenných o zmatků o sochařském umění. Pokud ná­
sledující Demartiniho studia na pražská Akademii v ateliéru 
Jana Laudy (1949—54) byla na Jiné rovině zopakováním učednic« 
kých let, měla na jeho dozrání vliv jednak osobnost profeso­
rova, Jednak klima v© škole, Lauda představoval v očích, stu­
dentů spojení se štursou a Gutfreundem, tedy s tradicemi mo­
derních proudů českého sochařství, jimž chtěli po svém při­
spět. Proti tomu působilo tehdejší klima na Akademii dusivě 
prosazováním ideologických požadavků na umění i konzervativ­
ním zaměřením dogmatické estetiky, Sami se museli orientovat, 
a často potajmu, v dění světového i domácího umění 20. věku 
až po současnost, včetně plodů kultury a myšlení, která byly 
rovněž na indexu, (nezi studenty se kolportovaly oficielně 
prokleté knihy a časopisy, opisovaly se nevydávané verše Sei­
fertovy, Ortenovy, Prévertovy, texty ^afkovy, Teigeho a dal­
ších.) Svoboda projevu, po níž adepti umění toužili, byla na 
štíru s požadavky sledování tradic a příkladů akademického 
realismu.

Na závěr studií a po absolutoriu vyrovnal se Demartini 
s výsledky Laudovy výuky několika podobiznami a komorními kom­
posicemi. loučení jsou v nich odvozena spíše z rané renesance, 
zvláště z Donatella, než z doporučované plastiky 19. století. 
V umění ho však málo přitahovalo napodobování přírodního mo­
delu v úpravě vládnoucích, estetických norem, které bylo pod­
mínkou veřejného uplatnění. Příležitostně se věnoval restau­
rování soch. Sám a s nejbližšími přáteli ze studií promýšlel 
cestu k formám, jež by vyjádřily pocity současnosti a odpově­
děly na otázky prožitků (v podobné® směru, jakým se ubíralo 
světové sochařství přítomnosti), tornarti.nlho duchu snad nej­
více imponovaly proměny technické civilizace. V jejích stav­
bách, projektech budoucnosti, strojích, v objevech vědy a 
techniky, vstupujících do životního provozu, hlodal inspira­
ci pro vlastní tvárný systém*

Než se mu však podařilo vysledovat principy nové esteti­
ky, jež by mohl realizovat ve svém projevu, musel překročit ba­
riéru mezi zpodoboráním vnějších jeví (se všemi důsledky pro 
sochařský tvar, jeho objem, modelaci, obrys a vztah k prosto­
ru a vytvářením novotvaru, který sleduje bez přímé závislosti 
na objektivním obraze světa fantazijní představu. Dostatek 
imaginace a vyhraněné již výtvarné citlivosti, jež mu dovo­
lovaly myslet v konkrétních podobách forem, mu tento krok
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usnadnily» Demartiniho první svobodni projevy uspokojovaly ro­
mantickou stranu jeho duše* Zahleděn d# sehe, formuloval podo­
by vnitřního modelu. Papírové koláže, založené na geometrické 
abstrakci, na nichž pracoval koleni roku 1958, nahradil na pře­
lomu 00« let cyklus strukturálních reliéfů. Mají nízkou mode- 
laci zvýrazněnou expreslvní červenou patinou. V labyrintu fo­
rem, zabírajících jejich velkou plochu, je očividná analogie 
ke gestuální abstraktní malbě. Spontánní, intuicí vedený ruko­
pis má plastické kvality. Lze—li práce tohoto sochařova období 
označit za důležitý výzkum nových pro něj vyjadřovacích způso­
bů, nejpodstatnějším činem byla záměna klasického objemu sochy 
za plasticky pojednanou plochu. Tím dovršil roztržku a nápodo­
bou reality, která se do jeho plastického projevu bude vracet 
jako abstraktní nebo konkrétní znak.

Krajní subjektivnout inťormelního tvarosloví mu záhy pře­
stala vyhovovat. Proti romantickému myšlení prosadil se u De- 
martiniho vrozený i naučený způsob věcného, povýtce technické­
ho vidění světa. Tomu nejlépe odpovídaly konstruktivistické 
tendence. V tvarech, odvozených ze základních prvků geometrie, 
nacházel odezvu zákonitostí skutečnosti a vztahů, podle nichž 
je uspořádána, zvolil cestu v české lastice málo obvyklou. 
Načas přestal modelovat, -e lief ní skladby svařoval z kovů, po­
užíval chromovaného plechu, mosazi, hliníku, organického skla. 
Komposice na stěnu i na položená ploše, určené k umístění na 
sokl, sestavoval z připravených prvků. Byl plno zaujat čistou 
plasticitou stereometrických forem, válců, koulí, krychlí, 
plnýc , zkosených i proříznutých, které někdy kombinoval s pod- 
:.ly.Z>';<;,í ďlOChSMi Čtt*tt&« d»<élTi.íkŮ a ISTUhŮ* CtSX*é * plM* 
tichých článků tonoval, většinou však využíval optických re­
flexů v konkávních i konvexních tvarech, v nichž se zkresleně 
zrcadlil okolní svět/ i Jeho děje. Byly to práce dokonale pro­
vedené po technické stránce, umožňující variabilnost v kompo­
sičním sestavení.

berní vrt in i. ho osobní výklad konstruktiv!srnu měl úspěch u 
nás i v zahraničí« Nebyl jen předmětem zájmu sběratelů, ale 
uplatnil se i v architektuře interiérů. Pro sochařovu umělec­
kou odpovědnost však konkrétní užití jeho komposic v prostoru 
nebylo předmětem uspokojení. Položilo mu nové otázky o obsahu 
díla, lotýkaly se nejen formální stránky jeho variováných re­
liéfů, u nichž mu začalo vadit, že jsou příliš estetické a 
jsou chápány někdy jako pouhá výzdoba prostoru.« Podněty ke
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zmíněným otázkám přičiň zely i odjinud» mínily se podmínky 
práč© a věkem se proměnil i sám sochař, švý® optimismem patři­
ly konstruktivní reliéfy nadějným aü. létům, ková desetiletí 
přineslo stíny, které nečekal. Jal® občan i jako umělec si uvě­
domoval vztah k prostředí, v němž žije v naléhavosti existenč­
ního pocitu. Působily i jeho prožitky osobnit v příbytku s ate­
liérem, který ai postavil, pocítil, jak vážný je pojem domova, 
vyvolávající vzpomínky na dětství, na maminčiny lekce z lite­
ratury, Vyzývaly k rekapitulaci sochařských zkušeností a hod­
noty 8 nimiž se seznámil na cestách světem. Na vývoj Demarti- 
nilw uměleckého myšlení měl v onu dobu navíc vliv zúžený okruh 
přátel, mezi nimiž zvláště Jiří Kolář podněcoval jeho tvůrčí 
hledání. oospěl k závěru, že se nevyline změně koncepce vlast­
ní tvorby, ..Skutečnost života, jejíž obsah chtěl svým umění» 
sledovat, si zprvu redukoval na vyjasnění vztahu ke konkrét­
ními prostoru, s nímž byl spjat a v němž se pohyboval.

Obsahovost forem, jež nechtěl zbavit výzkumné objevnosti, 
nutila ho nacházet významové souvislosti mezi plastickým zna- 
IMM * prostorem. Mačal proto znovu modelovat a ke konci 00. 
lot vytvořil sérii Uvězněných plastik. Byly to komorní kom­
posice fiktivních situací, v nichž se ve vymezeném prostran­
ství setrvaly mondénní figury a chromovanými geometrickými 
* ky. Na tento druh modelů reality navazovaly v yo. letech 

Krajiny s oblaky a stínem, obdobně uzavřené do pomyslného pro— 
©toru, který ohraničovaly skřínky z plexiskla. Jinou cestu mm 
naznačily akce, v nichž využil zčásti sterecsaetriekých prvků, 
s nimiž pracoval v předchozím období. Zkusil je vyhazovat do 
’. - > .ř—uę)#. fotografovat jejich chování během letu a
poté se inspiroval polohami, jaké předměty zaujaly po pádu na 

. 'Qzruáil tím principy jejich někdejšího estetického uspo­
řádání» skladbu určovaly zákony gravitace, spolu 0 působením 

. Byla to hra, v níž konfrontoval abstrahované tvary 
s konkrétní situací a formami přírody. (Později, v roce 1«7ú, 
ai sám vydal fotografické album o těchto aktivitách pod názvem 
Akce.) 2 Akcí v přírodě a Demonstrací v prostoru vznikl v prů­
běhu 70. let cyklus reliéfů Klát vymezené místo. Geometrické 
struktury jsou upevněny na podkladových deskách podle toho, 
jak padly, dřívější komposiční uspořádání je popřenoj předměty, 
Samy o sobě nahodile vybrané, spojuje jen jejich geometrická 
osnova a úprava matným, monochromníai tonem.

v závěru 7®$ let se Damartiniho projev ustálil, boustře- 
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díl se k formám, Jež se přiblížily Jeho představí o obsahu 
farnosti# řlastický obraz vymezeného prostoru representuje 

série sádrových (někdy kolorovaných) Modelů« Jejich předmět* 
nost, veristická modelace a drobné měřítko dává myslet na ná­
vrhy scén) Je to vlak Jen první dojem, než rozeznáme, že sc 
V two .-K-.w^U'i’u ; i W W .%, U,wVj.L. v.WiW •,,. i. ■; ę i;; ; oly Xi^/vW?!
situací s motivy rozpracovaných stavenišť, v nichž se autor 
komposicí s přesně vypracovanými detaily táž® po úmorném sna­
žení člověka, vyhradit si vlastní, soukromý prostor« Lze sl 
domem vytvořit domov? Keni v té permanentní činorodosti cosi 
.orného, co náhle přeruší náhoda, okolnosti, životní zvrat? 
Na tyto otázky odpověděla skupina plastik, nazývaných Místa, 
z «v. let.

Komposic© Míst Je přenesena na širokou základnu a otevře 
na do prostoru. Nestavené i modelované, ze sádry a dřeva pro— 
vedené fragmenty bednění, výkopových šachet, zbytků základů 
domů nebo jejich obvodového zdivá včetně dalšího zpodobení 
stavebního materiálu stalo se čímsi konstantním, co srostlo 
s půdou. Jsou to obrazy stavu, který doprovází od věků lidské 
hledání místa, obrazy, v nichž se archeolog© stýká s přítom­
ností. V hledání svého místa, Jež se stalo vlastností lidí, 
uvědomuje si člověk na vztahu k okolí sebe sama. Své poznání 
vymam místa na cestě životem si sochař zformuloval pro sobe 
Věděl, že to je akt naléhavý a obecně platný. Rozvrh předmětů 
na ploše, Již převyšují i prohlubují, je strohý. Využívá na­
hodilosti postavení věcí, Jež známe z Jeho Akcí i reliéfů. 
Z těchto sochařových projevů se vytratila sama o sobě krásná, 
ale odtažltá dokonalost přednesu« Zato jejich xie okázalo st a 
prostota posunula význam Míst k výpovědi duchovní.

Uzavřen mezi stěnami svého ateliéru ve dvoreckém údolí 
soustředil se autor k sebevyjádření, promýšleje možnosti vý­
razových prostředků s ohledem k nárokům obsahu. Jestliže je 
pro olíbala sjednocujícím principem pojetí tvaru výtvarnost, 
odvozená z disciplin, Jež ovládl, určuje bomartlniho sochař­
ské založení plasticitu jako východisko jeho formového myšle­
ní a cítění. Kolíbal zakládá své tvůrčí hledání na přijatém 
filosofickém stanovisku, bemartini dospívá k meditativní po- 
loze svého projevu porovnáváním empirických zkuSeností živo­
ta s možnostmi, které nachází v podobách a významech for«??. 
Přes rozdílnost cest došli oba umělci v posledním desetiletí 
k analogickým otázkám obsahu umění, v němž vztah ke skuteč- 
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nosil prostoru v plynoucím čase vstoupil do středu jejich vý- 
t varné ho zájmu •

Od předchozích dvou umělců, připoSterne»li předěl váleč­
ných let, dělí Magdu Jetelovou (nar. v Semilách, 
1946) rozdíl generace• Vyrůstala a zrála za zcela Jiných pod— 
»línek, ha pražskou Akademii přišla ze střední výtvarné školy, 
ctkala se tu s příznivou, dělnou atmosférou (odlišnou od zá­

žitků lemartiniho), příznačnou pro rozvoj kultury v óo. lotech 
(Studovala v rozmezí let 1965-71 u karla Hladíka, po Jehož 
skonu absolvovala u Jiřího BradáČka. Získala stipendium ke 
studiu na Aecademia di Brera v Miláně, kde pobyla v ateliéru 
arina Kariniho.) Výrazný talent, podpořený nezlomnou energií, 

získal dobré základy. Prospěl Jí svobodný duch pražských stu­
dií, poznání české moderní i barokní tradice, zásluhu na její 
figurativní orientaci měl jistě Marini jako vůdčí osobnost no­
vodobého výkladu této umělecké tendence.

V opaku k Její ryze ženské křehkosti má projev Jetelové 
vyloženě mužský ráz. Již první samostatné práce naznačily ně­
které podstatné rysy sochařčina přístupu« vždy jako by potře­
bovala překonat své ženství, překračuje sebe rozměrem sochy. 
Materiálu zmocňuje se silou i vůlí, Koncepcí vyvažuje se z Ja­
kýchkoli ohledů na tradici, umělecké zvyklosti a tím nedbá 
ani o to, zda se dílo veřejně uplatní. Nádherná posedlost 
tvorbou je u ní imponující, stejně jako nápaditost ve výběru 
motivů, způsob modelace, smysl pro tektoniku tvaru a z ní od­
vozené vztahy k prostorovému začlenění plastiky.

Ovar dobývá skulptivní metodou rovnou z materiálu. Vedl© 
sádry a konstruktivních částí z kovu dává přednost syrovému 
dřevu. Jeho části opracovává sekerou či pilou, z nie skládá 
a staví formu, spojuje klíny, kramlemi i šrouby, nosnou kon­
strukci svažuje, povrc sochy upravuje zářezy, záseky, zdrsně­
ním Či hlazením, patinou, barvou i kouřem. V průběhu realiza­
ce mění podobu sochy ve stavbě i detailech podle bezprostřední 
inspirace. Tím se jí daří zachovat spontánní účast smyslů v pů­
sobení svých plastik. V každé z nich vyslovuje se beze zbytku* 
ze svého vyznání životu, ze svých myšlenek i prožitků, z obje­
vování tvaru. Její přejev,má emocionální charakter* představa 
zpříto^iňuje se tělesností autorčiny účasti v díle, umělecký 
obraz žije z přímého styku s jevy reality.

Způsob soehařčina vyjadřování je úzce spjat se světem 
sětů, podob věcí lidského prostředí. Sochařské zpra- 
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cování se v zásadě přidržuje forem věcí, které byly dány je­
jich původními funkcemi v životním provozu. Aby zhodnotila 
identitu předmětů se světem člověka, vyzdvihuje je zvýrazně­
ním Jejich plastických hodnot, proměnou měřítek, brutální mo— 
delací a mnohdy i jistou archaičností zpodobení před oči di­
váka. Tím nám sochařka připomíná v nečekaná poloze naši sou­
vislost s prostředím, která se nám Jeví tak běžná a jehož vý­
znamy nám počínají unikat s anonymitou a uniformností, jimiž 
Jsme náš prostor zahltili. V sochách předmětů uvědomujeme si 
své dějinná zázemí, obnovujeme cit pro věci, která nenápadně 
po tisíciletí ovlivňují mysl člověka a spojují jej navzájem 
■ druhými kolem stolu, vozu, domu, židle, okna. .Poukaz k těm­
to významům předmětů násobí Jetelová jak monumentální formou, 
tak dramatičnoatí stavby. Tak je zbavuje nostalgického senti­
mentu, který doprovázel ’novou věcnost* ve 20. letech, našeho 
století i některá tehdejší projevy poeti stou.

Pojetím i tvarováním proměňují se její židle - od oné 
v nadživotních rozměrech olympskáho trůnu po ty malé i po tu 
z křehká konstrukce z latí a papíru, její >tůl ee zvlněnou 
deskou, přetékající přes okraj, její pootevřená Skříň s břez­
noucím křovím, její drána, vyznačující cestu ke kýženému do- 
.ovu - snad až k jejím Schodům, mířícím do poschodí snů, stej­

ně jako její bytelný Vůz i točivé Křídlo, Její Okna i Kabát i 
uomy - a přerůstají do podob novodobých totemů. Konkretizují 
představu soudobého mýtu, který stydlivě skryt žije ve spole­
čenském vědomí. Podobného rodu jsou i její fantaskní plastiky 
typu Zprávy, /věrozvěsta či Vykupitele, jakási znamení činů. 
Nejsou náboženské. Vycházejí v ak vstříc metafysické zbožnosti, 
jíž nepřestala vyvolávat magika záhad člověka obklopující sku­
tečnosti .

Každou zpLastik prezentuje Jetelová jako událost. (Její 
vystavení doprovází neobvyklý nápad. Jako tomu bylo na symposiu 
v íoněŽioích, 1978, na vlastní výstavě v Divadle v Nerudovo*, 
1979 i výstavách skupinových na Malostranských dvorcích, 19$1, 
ve Vysočanech, 1983, v Mnichově, 1983, v blmu, 198$ aj. Aby 
zesílila spoluúčast diváků, nechala ze svých Domů v nichově, 
1984, vystupovat tajemný purpurový dým...)

Zprvu zajímala Jetelovou jen plastická komposice, vyslo­
vující její představy monumentalizovaným tvarem obyčejných vě­
cí. Začleněný do vybraného prostředí (lesa, městského zákoutí, 
dvora, cnodby) působily její sochy mysteriózně v souhře se svým 
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okolím« čase® se však nemohla vyhnout v pojetí tvaru nárokům 
soch na jejich, vztah k jakémukoli prostoru. Hřmotně do něj 
vstupovaly a začly ho ovládat. Vymkly se někdejším záměrům 
autorky a svou povahou si podrobily svá okolí, jel proměnily 
ve zvláštní výtvarné prostředí, Emocionální obsah stu dodáva­
la ozvěna kroků člověka, která, byla do obrazu předmětů vepsá­
na. Rozeznával v nich sebe a svůj svět. V určité chvíli i 
svůj stesk po pevném místě života. Sochařčin dotaz po místu 
jako podobenství bytostné potřeby dnešního člověka byl pod­
míněn pamětí prostoru, která formovala její výtvarné myšlení, 
archaickou bytelnost jejích soch i jejich barokní gestikulaci. 
V® své důvěře v univerzál!sinus vyznává, že si "každý toto 
místo nosí 3 sebou”« kosí je v sobě i její sochy a taká jím 
odlišují se svou povahou, formálním ústrojenstvím, tematikou 
od souběžných environementálních projevů, včetně osobního 
vztahu k rodnému prostoru, který ji nepřestal ovlivňovat. Prů­
kazně to ukázalo postavení jejích plastik na mezinárodních, 
výstavách.

(Většinou je ceněn rozdíl sochařčiny koncepce od ostat­
ních jato plod její tvůrci ^individuality. Obdiv malíře Fr« Ba 
eona Jejím Schodům na výstavě New Art v Londýně byl toho dru­
hu. 2a pozornost stojí i záporné stanovisko, jaké vyslovil 
v zastoupení Jetelové na výstavě v Ulom Chr. Schreier. Její 
dílo mu připomíná ”řcč.. mýtického univerza”, která je "cizí, 
jako němá patetická realita, stojící v protikladu k nám", a 
tak se mu jeví jako neaktuální. V daném případě nejde jen o 
nepochopení sochařčina projevu. Ve Schreierově námitkách se 
zračí postoj určité části mezinárodní kritiky, která pomíjí 
možnost Vídni ku uměleckých hodnot mimo pomyslný ’střed světo­
vého uměleckého dění*. 2a to, že nejsou brány v potaz příčiny 
a podmínky odlišnosti středoevropského umění, jakkoliv se vy­
jadřuje obdobnými výrazovými prostředky, nanese vinu jen pře­
zíravost. dvým podílem k tomu přispívá i neznalost tohoto umě­
ní ve světě« Když se k tomuto schématu přiřadí rozdělení dneš­
ního světa podle vzniklých ekonomicko-politichých seskupení 
též na kulturu a umění, vytratí se podmínky věcné komparace 
hodnot, ba i ožnosti dorozumění«)

Fokus o porovnání vývoje i charakteru tvorby St. Kolíba­
la, h. domartiniho a M, Jetelové nechce víc, než doplnit po­
hledem z jednoho úhlu problematiku vůdčí vrstvy českého umění 
současnosti. Té, Jejíž příslušníci si z tvůrčí nezbytnosti
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znovu vyložili otázku světovosti i lokální svébytnosti mejší- 
ho umění* Vyslovili se k ní za cenu, že si svou uměleckou exi­
stenci museli na daných podmínkách vyvzdorovat. Naučili se Mít 
bez větších nároků na ohlas vlastní práce, snad penise s výho— 
■-.-.: nezávislosti na tlacích ideologie či diktátu trhu. To ji® 
nebránilo v hledání výrazových prostředků, a upřesňování kon­
cepce tvorby, jež by odpovídaly obsahu uměleckého sdělení. 
Soustřeďoval je k němu sám život. Jeho mezní polohy v tmato 
prostoru umění magneticky přitahují, jakoby z nich nebylo úni­
ku. žráči se v nich vědomí jedince jako součásti celku, dědict­
ví dějin přestupuj® přítomnost. Také tito tvůrci navykli si mě— 
Mt svůj čas prostřednictvím vztahu k zemi, lidem, událostem. 
Převedli jej do výtvarného obrazu rozporuplné existence svého 
současníka. Meditativní způsob projevu nezbavili skrytého pa­
tosu, Jímž se dobírají základních problémů bytí. Naléhavostí 
obsahu tvorby dospěli netoliko k svébytnosti výrazu, avšak pře­
sáhli jím hranice prostoru, jemuž se cítí být osudově odpověd­
ni.

Pilo tří sochařů, o nichž bylo hovořeno, přispívá k mnoho­
tvárnosti současného uměleckého projevu. K tvůrčímu usilování 
patří i jejich, cesta k obrazu místa. Ztělesňuje potřebu zma­
povat lidskou touhu po pevném bodu v prostoru, fyzickém i psy­
chickém vymezení jistiny života, z níž by jedinec mohl vychá— 
set a k níž by se mohl vracet. Tvůrčí dráha každého z nich 
opsala křivku, pro umění daného prostoru příznačnou a vývo­
jem poválečných generací obnovenou. Vedla zprvu k formálním 
výzkumům, vyhovujícím mimo jiné i pocitu svobody projevu a 
vyrovnání s pohybem umění ve světě. Posléze zaujaly Je zplna 
obsahové složky struktury díla. V nich uvědomili si nezbyt­
nost své ur&enostl prostředím života stejně jako náročnost 
svobody tvůrčího rozhodnutí, jíž vyžaduje umělecké sebevyjádře­
ní. Každý svým dílem přispívá k duchovnímu dědictví, které 
převzal a rozvíjí je v hodnotách aktuálního významu. Umělec­
kou opravdovostí překračují svůj čas i prostor.

(hilem jmenovaných, umělců se podrobněji zabývali J. Ohalupec- 
ký, J. Zorníma, J. Padrta, L. Vachtová, J. Sekera, P. Wittlich, 
J. Kříž, J. Hlaváček, J. Valoch, K. 8rp jr. kromě dalších, 
»ři pontonu ty či citovány byly tyto prameny: Jar. Seifert, ňač 
k udělení Nobelovy ceny, 1984, rkp.; Jeden okruh volby, Písek, 
bt»7 - J. Kříž, .*ov< citlivost, Brno, 1968 - V. číhá ová, Z.

81



Josef Hlaváček

BURDOVA PŘES S ŘEČÍ

Pokud jde o sémantické poselství 
uvedených textů, chci řídi tolik: 
objevil Jsem pro sebe pravdivější 
a fantastičtější básnickou řeč, 
enigmatickou lyriku psacího stro­
je, v níž svobodně říkám, co cí­
tím a žiji«

V.  B.

Parabolická křivka života a díla Vladimíra Burdy (25. 1, 
193* - 25. 10. 1970) za svých, třicetšest let paradigmat leky 
obsáhla vývoj progresivního umění šedesátých let nejen v Če­
chách. Vynořuje se znenáhla z počáteční symbolisticko-deka- 
dentní orientace, stoupá pomalu, asimilujíc postupně všechny 
objevy avantgardy a sdílejíc její osud extremizace společen­
ských rozporů v extremizaci uměleckého sdělení až k nesděl- 
nosti, izolovanosti a odbornickosti. Krátce stane na vrcholu 
svého průběhu v jakémsi chvilkovém smíření reality a snu v a- 
polinsky vyrovnané» období typogramů. V hektickém závěru ma­
puje cesty nové poezie snad všemi možnostmi nového pojetí 
Manické práce - až k zmlknutí«’

I.
loku 1954 přichází Vladimír Burda na filosofickou fakul­

tu University Karlovy v Prase (zapsal si čistou filosofii).
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in hanoben, Mnichov, 1983 - ^ • Storme, Katalog St. Kolíbala, 
Praha, 1967 $ publikace St. Kolíbal, 1973 - Tb. Wesser, J. Ze- 
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(Věnováno Stanislavu Kolíbalovi k Jubileu)



V aktovce si nese básnickou prvotinu Úzkost pod maskou. Verse, 
nesoucí zřetelné stopy obdivovaných autorů, nad nimiž září 
především Charles Baudelaire a Arthur Rimbaud a k nimž dále 
patřili čeští dekadent!, především Karel Hlaváček a Arthur 
Breiský, a nezbytný SergěJ Jesenin, by přes všechnu jejich eu- 
verénnost bylo možno považovat za mladické gesto, nahrazující 
chybějící osobní zkušenost převzatou pozou flaneura - kdyby 
už zde hezarážela podivná, až posedlá oddanost poezii, která 
ne že by mu nahrazovala život, ale která jím byla a který mi­
mo ni vlastně nebyl. Nejde tu o ztotožnění jen s dílem milova­
ných autorů, ale především s jejich osudem, s jejich životními 
příběhy. Dvacetiletý básník jako by věděl, že jeho osud bude 
osudem Breiského a osudem Jeseninovým: memento jejich podivné 
smrti se ozývá v celém Burdově díle a temně předznamenává je­
ho vlastní životní běh. Osud díla se pro hurdu kryje s osudem 
umělcovým^ a umělcův osud je osudem umění v moderní společ­
nosti,

Na universitě, kterou Burda od začátku - nedá se napsat: 
nebral vážně, to by nepostihovalo jeho celkový postoj - chápal 
nikoli jako přípravu na budoucí profesorskou či vědeckou drá­
hu filosofa nebo sociologa, ale spíše jako příležitost neoby­
čejně rozšířit kořeny stromu svá poezie, tedy na universitě 
to zprvu vypadalo tak, že tu mnoho nezíská. Až v roce 1956 se 
uvolnily strohé hranice sdělovaných poznatků a poČely se roz­
víjet obory dotud tabuizované. Klofáč a Tlustý začali číst své 
přednášky o současné sociologii, prof. Popelová přednášela o 
dějinách etiky, o smyslu života .hovořil Milan Machovec, Hurda 
si oblíbil hegelovská čtení Sobotkova a navštěvoval i před­
nášky J. B. Kozáka o starokřestanské filosofii. Ale charakte­
ristické pro jeho vztah k fakultě bylo, že nejvíce miloval 
přednášky docenta Josefa Beneše, kterého zdaleka nebylo možno 
považovat za uhrančivou nebo strhující filosofickou osobnostj 
u něho také pracoval na své disertaci o Johnu Lockovi, kte­
rou - vedle státních zkoušek - roku 1959 svá studia filosofie 
uzavřel.

Tehdy to však v Praze nebyla jenom universita, odkud mohl 
mladý básník čerpat. Mnohé bylo nožná získat v pražských kni­
hovnách, podivuhodně liberálních, a v pražských antikvariá­
tech. aI už dojížděl na fakultu z Úval, kde bydlil, či - jak 
tomu bylo od druhého roku studia - chodil pěšky z kolejí 
v Opletalově a potom v (tehdejší) Grégrově ulici, vždycky Jeho 
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cesty vedly koles; starých antikvariátů v Dlážděné nebo kapro­
ví Vilici, aby tam pátral po vzácných knihách např. Joyceových, 
Céllnových, artrových a Camusových. V knihovně Uměleckoprů­
myslového muzea trávil celá odpoledne nad Chalupeckého časopi­
sem ÜSiX» kde mohl číst překlady klíčových pasáží z Jasperse, 
>eideggera, Marcela atp., ale kde se také poprvé dovídal o po­
ezii T. S. Eliota, Ö. W. Miłosze, Adelaidy Crapsayové a sou­
časných anglických a amerických básníků. Především Milot ho 
hluboce zaujal; začal ho překládat a některé eliotovské momen­
ty se staly přímo idiomy jeho významového světa (Podobizna sta­
ré dámy).

lyrickou montáž 'večerní. Praha (1950) napsal Burda už v do­
bě, kdy Kolářův impetus rozhodujícím způsobem ovlivnil jeho 
práci. Podobně jako následující montáž nazvaná hra, s textem. 
(1958) znamená tato sbírka obrat k mnohotné, protikladné a 
mnohdy hrozivě působící realitě osudů lidí v současném světě, 
hra s textem je věnována "Ludvíkovi a lounským přátelům”. Lud­
vík Feller byl grafik, který záhy odešel do ciziny a znal se 
s Burdou odedávna. Mezi lounské přátele patřili malíři Zdeněk 
Sýkora a Kasali Linhart a potom básník Emil Julii, pozdější hi­
storici umění Jan Sekera a Miloš Suchomel (ač z Prahy) a autor 
těchto řádek. Ti tři poslední tehdy také psali poezii a tak se 
skupina pěti začínajících básníků, která pudlovala potřebu 
nějak se orientovat, setkala na podzim roku 1956 » Jiřím Ko­
lářem, kterému předtím dodala sborníček básní provázených 
Feilenovými linoryty. Kolář udělal to, co měl: rozmetal je- 
seninovsko-crapeayovekou chiméru mladých poetů; byl v té době 
zcela zaujat svou teorií básníka Jako účastného svědka "osudu 
lidí". (Milost tehdy dostal jen Julis. " ylo to všechno -pří­
liš neonové," napíše Hurda r. i960). Kolář za to mladým otev­
řel panorama především americké poezie (překládal tehdy nejen 
hitmana, ale hlavně Carla Sandburga a Edgara Lee Masters©), 

Pro Burdu to bylo setkání na lota rozhodující a vyvrcholilo 
ve zvláštní vztah ke Kolářovi, který by bylo možno nazvat 
přátelstvím, kdyby z Burdovy strany nevykazoval tolik odda­
nosti a úcty.

V onom roce 1956 začala také vycházet revue -^vétQVÚ li­
teratura ; stala se pro nás biblí; otevřela mj. svět Normana 
Hallera, James© Jonese aj. a pro Burdu především svět Ferlin— 
ghettiho, Corsa, Kerouaca a Ginberga.

Večerní ..Praha svou hektičností, principem montáže a po—
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lyfoničností zrcadlí vzrušující atmosféru té části uměleckého 
světa v Fráze, kterou Burda poznával, ale i neklid celé spo­
lečnosti: bůh surový jak, stroj, to Je hrozivé memento, které 
Burdovi ve vší lákavé mnohosti života moderního velkoměsta 
(kterou má bezpochyby montáž evokovat) nejen neuniklo, ale 
která se stává mottem celého jeho díla. V knižní nebo strojem 
psané podobě rozdělené do stránek se ovšem Jak u Večerní. Prahy, 
tak u hry ď textem ztrácí jeden zdánlivě pouze okrajový mo­
ment, který už v tom roce 1956 napovídá pohotovost zacházet 
s materiálem básně úplně jinak, než je v poezii obvyklé, hur­
da si (v kanceláři svého otce na ředitelství drah) opatřil ro­
li dálnopisného papíru a na tuto roli básně psal - nejen v ru- 
kopise, ale později i v konečné podobě strojopisu. Motiv ne­
konečně bohatého proudu protikladných ale simultánních dějů 
(domyšlený jistě zčásti i z Apollinairova Pásma, které milo­
val) zde nalezl adekvátní materiálové vyjádřeníj poezie se mu 
tu poprvé, nevědomky zatím, projevila i jako masa piana, kte­
rou lze organizovat jinak, než tradičním rozdělením na strán­
ky strojopisu nebo knihy.

Těžko už dnes přesněji rekonstruovat překotný běh let 
dokončovaných studií. Vedle hry s textem napíše v této době 
Burda ještě dvě útlé knížky, dvě ody (1957) věnované polské 
studentce Henrice ťlosczinské a wi 4otomachii 095$)$ žádná 
z nich se pak ve dvou posledních redakcích díla (z r. I96ž a 
z r, 1969) neobjevuje jako celek. Byl tu i večer poezie v Umě­
lecké besedě, organizovaný z podnětu Jiřího Koláře (v roce 
I957)» kde byly Jeho texty poprvé veřejně čteny spolu s texty 
hmila Juliše, Václava Havla, Josefa škvořeckého, Jana Zábrany 
a dalších autorů, byly i pokusy proniknout do oficielního ča­
sopisu mladých autorů Květen, který se tehdy pod vlajkou 
“poezie všedního dne” zdál být usilování Burdovu a několika 
druhu blízký| skončily neúspěšně. A byl tu především kulatý 
stolek 3 mramorovou deskou v jednom koutě kavárny Slávie na 
Národní třídě, kde se pravidelně v poledne s Jiřím Kolářem 
shledávali mj. Josef Hlréal, Jan Vladislav, Kamil Lhoták, 
Zdeněk Sýkora, Karel Malich, Hugo Demartini a řada dalších a 
kam často rád přisedal i Burda. To byla asi největší škola? 
v běhu přátelského rozhovoru se glosovaly současné události 
domácí i zahraniční, zde Burda nenásilně vplýval do proudu 
uměleckého počínání, které mělo později vyústit v jedno z dů­
ležitých směřování českého umění šedesátých let, ve skupinu
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s charakteristickým názvem ďižova|ka (196>).
Roku 1959» kdy končí ave filosofická studia, musí Hurda 

na podzim opustit nejen kolej v Gr^grově ulici na Vinohradech, 
a mramorový stolek ve Slavii, ale i Marii Musilovou, která bu­
de na filosofická fakultě trávit ještě poslední rok a potom, 
už jako jeho žena, se stane správkyní zámku Křivoklát, Vojen­
skou prezenční službu odslouží Burda v Ostrove! u Písku. Z té 
doby, z lat 1959—1961, ee datuje sbírka básní Apollonova smrt 
na elektrické, trávě. Volné verše této sbírky jsou podivuhodně 
sevřenou bilancí rozhodujících zážitků a postojů a manifestem 
rovnice poezie a životní ostře pociťovaného romantického roz­
poru skutečnosti a snu (Toužím po ... / Paláci ticha / kde by 
se neplížil žíhaný stín / věčně jak Čumák mínění nebo kolek­
tivu. / Odkud bych vídal / svobodu zahrad vlát jak Tvoji šálu 
nebo ntro :...); reminiscencí na mládí v Úvalech (i allichý 
břečťane! / V tvém voze uháním s bláznivou pompou žen / tancu­
ji, opíjím se, ./ prvními úspěchy u dívek ověnčený / jak mladý 
leopard,); milostného vztahu (Miluji Tě / láskou jíž mystici 
planuli jak slavnostní olej v svých studních k Bohu); účtová­
ní 9 uměleckou minulostí (Vzali jsme za své# / Několik bubnů, 

leníky Rimbaudových orchidejí. / ... / Ametystový dobytek. 
Flétnovou alej nad kanály. / Nezbytně dámu, choulostivou ne­
normální dámu. // Myslívali jsme sis jak krvavé, jak vzácné 
a jak kořalkové. // ... // Bylo to všechno příliš neonové,). 
Tvá však zarputilá víra v poezii: Lyriko... // Tvé bytí // 
to je nejlidštější cit. / ořene vyrvaný doutnajícímu pohře­
bišti! // Hvězdnější plameni!

(Z přelomu let 1961/62 pochází první Burdova redakce je­
ho dosavadního díla. Během svého života uspořádal své dílo 
celkem třikrát.

Poprvé to učinil v době, o níž píšeme, pod názvem 2ava» 
ę 1 Io mé. mladý bůh. bílo se tu dělí, na tři části: I. Apollo­
nova pata (sem zařadil některá čísla z nejranějších sbírek 
Úzkost pod maskou (1953-1 95M» Podzimní odpoledne (1955)» 

Básně z konfekce (1955-1956) a Hvězdy mého maloměsta (1956- 
1957))9 XX» Apollonův hřích (Večerní Praha (1956)» Dvě ódy 
(1957)9 Jíra s textem (1958), luijotonachie (1958)), III, Apo­
llonova smrt na elektrické trávě (1960-1961), V předmluvě 
uvádí, že I. část zahrnuje básně napsané do setkání s J, Ko­
lářem. wApollonův hřích,” pokračuje, "vznikal pod jeho strikt­
ním a osvobozující® vlivem. Apollonova smrt znamená oproštění 

86



od jeho "tyranie" Jako básníka, který' nám byl vzorem, ale záro 
ven hlubší programové ztotožnění se s jeho devizou konkrétní­
ho pojetí poesie a její mravnosti v tom smyslu, že básníkem 
přestává být prase."

Podruhé uspořádal své dílo pod názvem Lyra není sladká 
roku 1963# uspořádání nese podtitul "Poesie 1957-1963" a obsa­
huje & části: 1. lyra já a lyra ne-já, 2. lyra—žena, 3. lyra 
poesie, +. Lyra nov.

Potřetí uspořádal své básně pro vydání v mosteckém nakla­
datelství DIALOG v roce 1969* Tohoto uspořádání se přidržuje­
me v tomto pokusu o rekonstrukci Burdova života a díla.

aždó uspořádání je poznamenáno redukcí, která postihuje 
nejvíce vždycky časově nejvzdálenější sbírky. První uspořádá­
ní, havpd.il o bič mladý bůh, vypouští nejvíce veršů, napsaných 
před setkáním s Kolářem a klade důraz na dva poslední oddílyj 
v jen o rok starší redakci nazvané Lyra není sladká redukce 
pokročila ještě víc a všechno je nasměrováno k části posled­
ní, nazvané lyra nov a signalizující už rozpad tradiční struk­
tury básně. 'Třetí uspořádání pro zamýšlené knižní vydání, kte­
ré se neuskutečnilo, už stojí zcela ve znamení vývoje z po­
sledních dvou třetin Šedesátých let. Odrazilo se to 1 v ně­
kolika navržených názvech. Sbírka se měla jmenovat miniami 
miniowa; lyrické minimum| nic/něco/něco/nic, nebo etc, ,,,■ ta- 
ková byly návrhy různých názvů.)

Po návratu z vojenské služby žije Burda asi do r. 1965 
na Křivoklátě s manželkou Marií, oba tam pracují jako kusto­
di. Jejich vztah je nesmírně rozporný. Bezpochyby se milují, 
Marie však je velmi kritická a věcná, racionální a brzy ji 
přestane bavit role matky, k níž Ji nutí některé Vladimírovy 
počiny (zejména Jeho náchylnost k alkoholu, který nejdříve 
potřebuje jako uvolnění, potom jako společníka vzdoru a opo­
vržení / Když líh v® mně na místo života běsní../). Vzájemné 
pouto se nejdříve uvolňuje a zhruba r. 1966 se trhá úplné. 
Sbírka Slavnosti hanobení (1962-1966) je trochu odrazem této 
krize, současně však i odrazem narůstající Burdovy distance 
ke světu kariéry, lesku výkonnosti a intelektuálního žvanění, 
která to všechno provází. Také vztah k umění se ještě vyhra- 
nuje a zpřísňuje: struktura básní se drobí a láme, používá 
prvků, které budou nazvány lotřistichýmij báseň často tvoří 
jednořádková proklamace jako

/jsem/ /nesdělítelný/ /jako/ /zeá/ /slunci/
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a sbírka nakonec - jakoby v předtuSe rozchodu s "přirozenou" 
(rozumějí tradiční) poezií vrcholí slovy*

básně jsou mrtvé

vytrhané z řeči a reality

i jix

Jsou bez x Blaku

Lety 1^6^-1966 je také datována sbírka IMAGCý etc..,, kte­
rá už znamená definitivní rozchod s tradiční nebo přirozenou 
poezií, jak so tehdy podle Piršalem zavedeného dělení (přiro­
zená kontra umělá poezie) říkalo, Sbírka Ještě obsahuje něko­
lik tísel, v nichž hraje roli slovní význam (Mezi nebem a ze­
mí; visí a baží), ovšem spise už topologicky nebo systémově 
organizovanýi objevují se tu však i dokonalé typogramy (Milu­
ji tě), i.trtetické kreace zrcadlového typu (les mes kes bes), 
events a návody a dokonce i konceptuálně míněná báseň (Komíny 
na jaře).

(inspirativní roli tu vedle jiných pramenů zcela jistě 
sehrál bohaté dokumentovaný katalog výstavy Thrift und bild, 
kterou roku 1^43 uspořádal Dietrich žahlow ve Stedelijk Museum 
v Amsterodamu a ve staatliche unsthalle v Badan Badanu. Kata­
log obsahoval zasvěcený úvod od Dietricha Mahlow a také inspi­
rující stat Helmuta Heissenbuttela "K dějinám vizuální básně 
ve 20» století”«)

burda o tom později v jednom textu, který se zachoval 
v pozůstalosti, napsali

"několik let Jsem psal slovní poesii. Cítil jsem však, 
že i nejúzkostlivěji volené slovo je chybné a sice v tom smy­
slu, že je příliS ukončené, ztrnulé, rigorosní, ale zároveň 
mnohoznačné, příliš veřejné, neintimní. Hledal Jsem sólovou 
řeč. Ve svých posledních slovních básních Jsem se nepřetržitě 
přel s řečí, kterou jsem užíval a křečovitě se vzpíral jejím 
zákonům i toku, který mi nepravě Šuměl v mých verších. Roz­
víjel jsem neustálý pesimistický dialog mezi sebou jako básní­
kem, který věděl, že užívá prostředků, jimiž nemůže realizovat 
své představy a mezi poesií vznikající z těchto prostředků, 
postupů a záměrů. Došlo k rozštěpu mezi mnou a mým dílem, se-
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zi mou idejí a jejím vytvářením /..../ Takto se sni jevila ne­
jen moje činnost a její výsledky, ale slovní poesie jako ce­
lek, Totéž jsem pociťoval při četbě Jesenina nebo Halase nebo 
Eliota.

Za tak ostře vyhraněného vědomí vlastní básnické situace 
zbývalo bud poesii nepsat vůbec,anebo jinak. Přes různé expe­
rimentální pokusy a jsa inspirován osobností Jiřího Koláře, 
dospěl jsem k poesii typu.

Záměrnou orientací na atomlsované typy nesužuji nikterak 
oblast poesie, naopak: rozšiřuji ji a prohlubuji Ji. Jako beat- 
ničtí básníci recitující své verše do vzteku jazzových trubek."

V jiném textu, (asi z r. 19$€) uvádí, že první knihu typo- 
,gramů napsal v r. 19$3. Je pozoruhodné, že tato sbírka nazva­
ná rYiPx.vppMY se v pozůstalosti zachovala zřejmě neúplná a že 
podobní jako konvolut typo rámů, který se snad, jak lze tušit 
z některých písemných záznamů v pozůstalosti, jmenuje dgtetiką 
linky, není v konečné třetí redakci Burdových spisů z r. 19^9 
vůbec uvedena. Zdá se, že zde opět nastoupila obvyklá techni­
ka redukce, a že Burda pak své typogramy v přísném výběru shr­
nul do sbírky Písmové básně. Ani tato sbírka se však v konop­
ném rozvrhu díla z r, 19^9 neobjevuje. Burda ji datuje rokem 
1967 a je zřejmé, že se v této době, kdy už se pohyboval spí­
še v oblasti psaných happeningů, návodů a events, vrací k ty- 
pogramům jako k něčemu, co je uzavřenou a překročenou etapou. 
Jestliže se v roce 1963 snažil podat definici své typo-poezie 
následujícími slovy:

foesie je písmo a řeč, Exploatuji písmo. Předložené visu— 
ální básnické texty jsou vytvořeny z normálních písmen, 
číslic a znaků abecedy běžného psacího stroje. Jsou ori­
entovány na visuální stránku poesie a pomíjejí její orál­
ní, fonetický aspekt. Je to promyšlená architektura ato- 
misovaných typů, ať už destruovaných nebo neporušených, 
které Jsou soustřeďovány do stylizovaných struktur. Ob­
dobné tendence bývají v současné poesii označovány jako 
"typogram”, ’’evidentní poesie” nebo "lettrismus”. Pro 
svoji poesii považuji za nejadekvátnější pojmenování Poo- 

llOXHSÍ
pak v roce 1967 je definice, kterou uvádí Písmové básně, už 
o něco odtažitojší, ale zároveň o něco širší, správně posti­
hujíc vlastní Burdův přínos:
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typ©gramy jsou neslovné asámantickó kreace fetišisující 
atomisovaný strojový typ
s obdobnými kreacemi se setkáváme i u jiných autorů 
za svůj osobní přínos považuji zapojení barevného elemen­
tu a typofrotáž kteří vzniká třením umrtveného písmene o 
papír tak že stroj nejprve znehybníme zmáčknutím tlačít­
ka přemykaČe potom stlačíme libovolnou klapku klávesnice 
a vertikálním pohybem tlačítka přemykače třeme zvolený 
typ 
kombinováním strojopisu a rukopisu vznikají typoskripty 
a symbiózu nalepeného a strojopisu nazýváme typokoláž

V typo gramech Burda opravdu učinil krok z jedná oblasti 
umění do druhé, od syntaxe větné přešel k syntaxi výtvarné, 
ke kompozici» Básník v něm sé vzpíral tomuto faktu, v poznám­
kách z pozůstalosti tvrdí, že typogram stále zůstává v oblasti 
poezie prostí- proto, že jej tvoří - básník. Avšak prává zave­
dení barvy, objev typofretáže, typoslcriptu a typokoláže, jak 
je uvádí v naposled citovaných definicích, přesvědčují o tom, 
že zvolený způsob zacházení s typem je způsobem specificky 
výtvarným*. Co z básnických prostředků zbývá, fotiMízováný typ, 
je užíváno k vytváření většinou barevných kompozic, v nichž 
jedinou zbylou poezií je jejích smyslový půvab. Jsou zřejmé 
pro básníka až příliš krásné, a proto se od nich brzy odvra­
cí - a snad proto je do souhrnu svého díla téměř nezahrnuje, 
Dovedli bychom si představit autora, který by u tvorby tako­
vých typografů zůstal a to smyslové okouzlení konstelací ty­
pů a barev by obměňoval možná až do konce života. Ne tak Bur­
da, Exploatoval sice mnohá i sotva myslitelná zákoutí poezie 
typu, brzy se však obrací jinými směry, jak byly naznačeny 
ve sbírce kydvp, etc, ., .

V té době už několik 1st (asi od r. 1p66) opět žije 
v Praze. Znovu se žení. Vznikaly-li typogr&my v tišině pra­
covny správce křivoklátského hradu, další sbírky jsou pozna­
menány Prahou a denním stykem s přáteli, kteří jsou obdobné 
zaměřeni. Vedl© Koláře a Liršala, protagonistů nové poezie, 
se obdobné tvorbě, každý svým zvláštním způsobem, někdo okra­
jově, jiný výlučné, věnují i Zdeněk Barborka, Ladislav Ne- , 
beský, Václav Havel, Josef Honys, Jindřich Procházka, Miro­
slav Koryčan a Emil Julii. Zrcadlem tohoto hnutí se posléze 
stává Časopis DIALOG, který vychází v ^stí nad Labem.? jeho re- 
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daktofM a od Č. 7/68 vedoucím redaktor» je SMŮL Juliš^. To 

je ovšem zrcadlo ve své době už více méně zpětná| zachycuj©

díla* události a ovlivnění, která se odehrála již několik lot 
předtím. Ui v době* taiy a® hurda svými ťíoaXÍMJmB^^ OW) 
loučí s ortodoxní poezií typu* znepokojují ho aktivity americké 
skupiny Fluxus* které k nám tlumočí a které mu umožňují v je­
ho vlastní tvorbě jistý návrat ke (v typogrameoh) ztracenému 
slovní®» významu* i když už ne k tradiční (přirozené) poezii. 
Tehdy již spolupracuje s některými literárními a uměleckými 
periodiky Q iterárními listy. Výtvarnou prací, Mešity pro 
mladou lits?raturu)j koncem šedesátých let se stává na jistý 
č'M ř' kň- MM< • PtrrsMkl,;ení ^ Vk tvrr.-. ■ ; r m^.

walší etapu vývoje Burdovy poezie nového vědomí jak ji 
kdosi nazval, zahajuje v roce 1965 sbírka »lovobrag (vystavil 
ji v »o. ř na vý tavě ^OLÄJBäÜMI *• opálově galerii 
v Fráze)* obsahující týpograay, jež praficky zpodobují význam 
slov, která Jsou v niob použita, ho téhož roku jsou datovány 
idffiLÄÄLa.jyHáa^X* jakési zlomky představ a pocitů, uzlo­
vé body možných básní, roznětky imaginace, graficky zvýrazně­
ni? a místy letristicky akcentované (na příklad: 2 VEMTUALlTYi 
akt/kat; nebo: 2 OMYLY: / poopraven 0 popraven).

Lety 1964-1969 Je datována sbírka jas&£MŹ_MMl^ H*l 
jakoby nápisů, hesel, výkřiků, maximJ o «©urovnaném kvasu té­
to sbírky svědčí také to, že obsahuje i scénář* který by se 
snad dal označit jako land-art-poetry (pozorovatel se přibli- 
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1/60,            str. 24        Karel Milota: Poezie nového výrazu
1/68,            str. 26        Jiří Kolář Poezie
2/66,             str. 29      Vladimír Burda: Poezie
5/68,             str. 28      Josef Hiršal, Bohumila Grögorová: Poezie
4/68, str. 22 Ladislav Nebeský: Poezie
3/68, atr. 28 Josef Honya: Poezie
6/68, atr. 27 Jindřich Procházka: Poezie
7/68, str. 23 Poezie Karla Piloty
2/69, str, 9 Miroslav Koryčen: Příhody Jednoho pána
3/69, atr. 10 Vladimír Burda: Simple art ( o Kaprowovi,

Wattsovi, Vautiorovi, Shiomi, Rothanbergovi)
7/69, str. 4 Z díla Josefa Bonyse
8/69, str. 6 Karel Milota: Pormulační poezie /Nebeský,

Juliš L. Novák, Hiršal-Grögerová, J. Pro­
cházka, M. Koryčan, Zd. Barborka, M. Sti- 
vínová, K. Milota/
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i nedatované y^bčhiX» humorné mini kreace, kde Burda dovede 
letristicky orientovanou grafickou úpravou svolaného slova 
podtrhnout jeho význam (fanfster).

01 jsme se zmínili o tom, .že sbírky následující po 1W« 
gramech, hstetice linky a £ÉM#ttUMtate ^ako by se o ji­
stou radostí vracely opět k používání slovního významu, był 
i způsobem, který s tradiční poezií nemá nic společného*. ^dá 
se, že zde narážíme na jisté specifikum české "umělé poezie”, 
v níž mnohdy a z valné části nejde jen o montáže, manipulace 
a kompozice typů (ani v její nejrigoróznější podobě), ale 
především, o kombinace, variace a permutace významů, které ve­
dou k nečekanému rozvíření obsahu, významu básně* Jde zřejmě 
o typicky české hlubší a důraznější promýšlení výrazných im­
portovaných podnětů (jakým v tomto případě byla asi teorie 
textu Mne henách©, která v Frazo vyšla r* 1^67, ale Ještě 
spíše Manifest nové. prózy téhož autora, v němž např. čten» 
tuto maximu®

Material an Stelle der Bedeutung, aber Bedeutung 
.kann wie Material behandelt werden);

podobně hlubší a důraznější promýšlení, jaké kdysi osvědčil 
např. český impresionismus a někteří představitelé českého ku­
bismu a Jakého Jsme dnes svědky v domýšlení land-artu a earth- 
-works v době, kdy tato směřování patří ve světě už do .histo­
rie umění. AÍ ni Jo tomu Jakkoli, ÜOäBSS* .iMXLM£±ÄäXJI 

Ä&X» lX£&&LjEtai^^ a ££&BX n®^ povazovat za ústup 
od "poezie nového vědomí* nebo “poezie typu”, ale naopak za 
součást širšího proudu podtrhujícího důležitost slovního vý- 
anamu, z něhož jmenujme např* Julisovy knihy Krajina her 0967) 
a * ohledná. agOŽ> (1966) či sbírku JOB/BOJ (1967) Bohumily 
Gregorové a Josefa hiräala. Snad u vědomí těchto skutečností 
naz vá básník a teoretik Karel Milota tuto tvorbu raději "sy­
stémovou poezií" (viz jeho stał v OlALOGu)« Burda sám (DIALOG 
2/68) o tom v neosobní formulaci svého medailonu, na níž se 
Jistě podílel, píšeš "Z typograficky pojaté strany strojopi­
su rozšířil dál svůj pojem poezie na poezii alentorickou, 
mluvenou, na poezii předmětů (ready-made) a hlavně na poezii 
událostí (events). Jeho SWV0BRA2T, závěsná básně z roku 196$, 
ají již pro Burdu charakteristickou lístkovou formu a • obsa­

hují výtvarně řešená mikrosdčlení • óde se začíná projevovat 
druhá výrazná słonika Burdovy poezie, a to Je redukce výrazu
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íahii-poezie), Ka závěsné básně navazují séx<e básní-výzev, 
hásní-doplnovaček a nejnovějžíeh obálkových básní—předmětů a 
básní—událostí, jimiž Burda osobitě vytváří poezii psaného 
happeningu* k níž jej dovedl především básník George Brecht." 

.sníci skupiny Fluxus tehdy navštívili Prahu a uspořá­
dali tu své koncertyj o přítomnosti Serge Oldenbourga, "který 
přijel z sice s Benem", podává zprávu Jindřich Chainpeceý ve 
své® Příběhu Milana Knížáka (vs Ką hranicích umění, rkp., 
str. BÖ). Mohl jsem tyto události tehdy pozorovat jen zpovzdá­
lí, ale asi se nezmýlím, když napíšu, že to byla doba horečné 
aktivity. Připravoval se sborník BJkHrc^>^^
0967), skupina ďižovatks na své druhé výstavě, nazvané "ko­
vá citlivost", vystavila r. 1969 Burdovy ready-mades a mini- 
básně, Burda spolupracovala novinami, uveřejňoval rozhovory 
0 umělci, pracoval jako redaktor, s Kolářem pracoval na slov­
níku jeho technik - a dále, až horečně, vytvářel své básně, 
dobývající postupně nové a nové oblasti toho, co kdysi nazval 
poezií nového vědomí, současně však jako by Jakési vádo,ní zby­
tečnosti a marnosti podlamovalo Jeho zápals alkohol ho často 
vrhá až na. mez - řekněme strojenou mluvou - společenské vznos­
nosti j bojuje s ním, abstinuje, ale opět mu podléhá. (Zdá se, 
že řada výtvorů z této doby se .nezachovala, např. některé ready- 
-mades, třeba sada plnicích per připomínající vzomík, na kte­
rou si konkrétná vzpomíná «Josef hiršal.)

V rychlém sledu přicházejí za sebou nové sbírky. Rokem 
1968 se datuje lIužřÍEaáňJinkxxJLemons^ 
sbírka, jež je posedlým hlodáním jednoho slovního kořene (lin- 
ka) v jiných slovech nebo souslovích.

Z roku 196b pocházejí jeho manipulace, která uvádí takto: 
manipulace se slovy, permutování daného významu, vyvolá­
vá ve slovech pohyb, přeskupování - výsledkem Je buď no­
vý význam slova anebo vznik sémanticky bezvýznamných 
shluků, jimž ovsem nelze upřít fénickou či optickou 
hodnotu 
vznikají 1 nové druhy asociací vázané především na ma­
teriální aspekty výchozích slov

Jedná se tedy opět o užití jazyka jako materiálu, z něhož se 
ovšem nikoli syntaktickým, ale materiálovým zacházením dobý­
vají nové významy.

Wevné b^Q$ a MiLMlttl .pocházející z let 1966-1967 
představují významové exploze vyvolávané minimalizovanými ná- 
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rasy asociačních podnětů (metoda se zde podobá Lyrickým bodům

4 roku 1^69 pochází soubor nazvaný MIüI-TüPO, z něhož si 
opět u vedme charakteristiku samotného autora»

následující drobné topologické texty jsou racionální po­
etické konstrukce rozvíjené nikoli na základě běžného aso­
ciativního principu ale z koncovek předcházejících, slov 
vznikají materiálně a jejich průběh je determinován vzta­
hy sousedních pozic

lÉMAMifMUMUk^ 0***) 4«** by •• «•** vracely 
k tomu, co bylo započato ve sbírce OffiXfi^ÖÄ* (^»iy být ostat­
ně ^ MSMMl začleněny.)

Psané happeningy, návody a básně, které bych nazval so- 
kratiekými (vedou k poznání nás samých) nalézáme ve sbírce 
^hljM^NML^^ 0W)| za všechny Jedna ukázka#

Váhy
ubil Ml jses^s pomohl j seines

Maveíl jména

Ma předposledním místě redakce svého díla z roku 1969 uvá­
dí Burda sbírku inipoezie (19Ó7), kde na jednotlivých listech 
nacházíme tygoskripty jakési zvláštní oslavy abecedy.

Poslední sbírkou seznamu je "id^s^rr^ci^náj^ 
(ftlwatyh Významu táto sbírky se můžeme jen dohadovat. .a®- 
víme, co je to záhadné "id*, neznáme smysl slov-zaklínadel, 
která autor tu rukopisně rozhodil po stránkách (kartáč i s na- 
ivníia pseudo secesním podtlakem tváře děvčátka) a která dopl­
nil šipkami, které energicky, rozhazovačně a naléhavě ukazují 
do všech stran.

dsou smána ovšem i další díla, která Hurda (podobně Ja- 
to typogramy) do své zamýšlené knihy nezahrnul.

S -obálkových básní-předmětů* je to ^ady^adeová. .Varia^- 
M^MžSŽiáSXíMdO^ (1967). vevět plastiko­
vých kartiček (několik jich Je, zejména první a poslední, rů­
žových, ostatní jsou bílé) evokuje dimbaudův úvodní verš#
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"V atijně si vyjede® v růžové® kupé..."
;-Uo-i .Jia jsou všechnadatována role»» 196b» Jo t© 

především soubor kartiček Halíř a >aodsł, jehož původ vysvětlu­
je básník taktos 

básnický text "malíř a oděl", jehož strukturální a tex­
tové charakteristiky jsou vyvoleny sil písmen názvu 
(z tohoto repertoáru jsou derivována všechna slova básně, 
při čemž pozici každého písmena determinuje jeho místo 
ve větě "malíř a model"), vznikl jako přípravná práce 
pro překlad krystalicky čistého erotického básnického 
textu »Miota Williams© "x . / ■ ...Txb

Tento překlad, který by spíše bylo nutno nazvat trans- 
subatanciací, provedl Burda téhož roku. Jeho název je nutno 
opsat: 

emmet williams Vladimír burda
sweethearts madona boa oltáře
new york city praha
July august 1^66 červen červenec 1968

Příznačně pak působí epický cyklus, v němž se Burda Je­
dinkrát vrátil k syntaktické, tradiční podobě verše, Nazývá 
se Tonda a ftianatos 0 vznikl pod nárazem dobrovolné smrti 
malíř® a přítele Antonína Tomalíka» Tato "lyrická mixái" je 
xrc<y/Vra;X/^ ® irvi0Vy vlxxfcwi xxrtl , ;<HX x-aihyét páx</Uyiy x?n^ 
né v jeho vlastních verších! 

a zkroucené ruce
Jimiž teá píšu tak často smrt mezi ostatní slova 

(slavnosti hanobení) 
HLAVA JASENIN

Arthura reiskrho pořezaný v hotelu Angletěrr
rozmačkaná 
liftem

HE* YORK LENINGRAD

10. 7. I9IO 28. 12. 1925
(Lyrické body a přímky)

13» října 1970 spáchal Vladimír burda sebevraždu.
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Odešel někam, kam ukazují šipky u zaklínadel ze sbírky 
Jd, Zmlknutí je posledním gestem onoho heroismu avantgardy 
(či snad lépe: poavantgardy) šedesátých let} neaá-11 ustrnout 
v novém akademismu, nemá mravní rigor ismus a nejzazší extre- 
mizace formy této avantgardy jiné východisko. Burda zvolil 
nejzazší podobu onoho zmlknutí.

Jeho dílo k němu spělo, hned pod maskou flaneura se v je­
ho prvotině skrývá úzkost. Byla to úzkost buvignaudova “aty­
pického individua", jímž je umělec, pohybující se v moderní 
společnosti na okraji, nenalézaje místo pro sebe ani pro své 
umění. V Apollonovč smrti vysloví touhu po svobodě a kráse, 
ve zblblé vaně,davu ji však nenalézá; iracionální realitu to­
hoto světa ovládá odcizený samopohyb toho, co je bůh surový 
jak stroj. Jedinou svobodou a jedinou hodnou formou bytí zů­
stává lyrika - laöec j/obla£ich^^ I ta se
mu však rozpadá pod rukama, koktá a blábolí jako svět. Z to­
ho chaosu, který zrcadlí i některé typogramy, se zrodí něko­
lik krásných, emblematických, barevně zářivých kreací, 
v nichž nacházíme podivnou rovnováhu, až smíření lyrika (snu) 
o realitou. Ještě alovobraz a Příběhy jsou plny tohoto jasu 
a často i hw oru. Manipulace a ini-topo potom nejen obje­
vují nové oblasti materiálového zacházení se sémantickým 
fonde»? minimalizace, redukce básnických prostředků je na po­
stupu. V Akčních aiodách už je básník jen iniciátorem, sokra- 
tického sebezkoumání, jakousi biotimou. V hinipoezij začíná 
vedle typu převládat skript, nervózně zatrhávající, škrta­
jící či rámující jednotlivé typy: gestuální čáry barevnými 
tužkami zde stojí za všechny významy. Minimalizace významu 
ukazuje k úplnéauzalknutí. To ještě předcházejí zaříkavé 
novotvary sbírky id. Stojí-li opravdu na konci vlastní smrt 
jako absolutní redukce, pak významu tohoto gesta se opět mů­
žeme jen dohadovat. Nejpravděpodobněji neznamená, nic, j© 
prázdné. Umění a umělec se ruší, jedna z cest umění, pozna­
menaná jeho stále důslednější autonom!žací, se uzavřela.

Někdy se té cestě říká experimentální. Burda po ní šel 
současně s řadou tendencí, jak se postupně rodily od počátku 
šedesátých let z expresi oni s ti cké a nefigurativní tvorby: • 
pop-art, nová figurace, minimal art, lwi art, eventy, happe- 
"ingy, konceptualni umění... Většina těchto proudů znamenala 
zároveň profanaci i sakralIzáci umění, Profanaci v tom, jak 
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do něho nahrnovala další a další okruhy miseutóle&eho (od svě­
ta re dámy a ztrnulých momentek hromadných sdělovacích j rošt spod­
ků až po věty abstraktních vědeckých disciplin» např. logického 
positiv! srnu či sociologie včetně neosobního světa počítačů)} 
sakraliaaei v tom» Jak se umění, např. v minimalu a konceptuá- 
lu, stále více stanovalo do mimo-smyslových poloh, jak stále 
více redukovalo svůj slovník významů a tvarů, až přes tuto 
samomluvu (přes toto odbornictví) dospělo ke zmlknutí, - Byl 
to experiment? Ano, posutí s® tím rozumí» že se toto umění vy­
svléklo z .kůže dekoratéra dlouhé chvíle, že přestalo být po­
hodlnou lenoškou, o níž kdysi mluvil Matisse, a vzalo na sobe 
zase povinnost docílit, domyslet, dovyjádřit osud současného 
člověka. Při tom se vzdálilo jemu i sobě tak, jak se lidem 
vzdálila moderní společnost, 
(Äijen 1985)

J. H.

PROMLUVA

Je stále zřejmější, že dílo Ivana Kafky je křižovatkou. 
- ožná, že by se dalo říci, a nebylo by to jen konjunkturálním 
použitím módních pojmů, že toto dílo stojí na pomezí modernis­
tu a postmodernismu. Rozhodně však je zjevná, že minimal a 
conceptual se v něm loučí a podávají ruku něčemu, co nemá do­
sud jméno. Land-art a earth-works, které jsme si zvykli vidět 
jako vyvrcholení šedesátých lot, u něho pokračují, zbaveny 
ovšem titanismu a některých prvků násilnictví. Tragický ri- 
jorismus avantgardy, tak charakter!sticky reprezentovaný 
strohým a vymezujícím momentem spíše myšleného než reálně 
trubkového kubusu, u něho ustupuje: Kubus je plný něčeho tak 
reálného, přírodního, jako je kámen, větve či led. Struktura, 
racionální pomysl, který v umění minimalu zcela převládl a 
úplně ztratil svůj protipól, totiž to, co je strukturováno, 
a redukoval tak násilí, kterým je charakterizována společen­
ská praxe, tato struktura má pojednou zase ztracený obsah, 
brnění, které znko jen výsledek a zcela zahodilo a negovalo 
roces, který k tomuto výsledku vedl, si pojednou zase hraje 

a má radost z toho, že si hraješ výsledek je výsledek hry.
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A hra je .rozhlížením, hledání® a nacházením, obsazováním úze* 
sil dotud neobsazeného a nezmapovaného, zanechávání® stop. Ne­
bylo by to možné bez Jisté pokory, která je znamenám, že se 
člověk začíná vracet do náruče té prvé přírody, když ho ta 
příroda druhá - technická civilizace - nechala na holičkách. 
Ano, 1 v to® je umělecká počínání Ivana Kafky křižovatkou. Je 
miste»®, kde se - na rozdíl např. od náeilnického land-artu 
Heizerovu - Člověk obrací k přírodě pokorně, kdy se k ní vra­
cí, chtěje být její součástí a když se zbavil onoho postoje, 
který ®i chce přírodu-bytí panovačně podrobit. Tento zmocňo­
vací postoj je postojem a taktikou evropského racionalismu, 
a jehož .krizi, především o krizi věd, první jaro mluvil Husserl. 
Byl to pak Adorno, který analyzoval výslednou iracionalita 
raeianali etického provozování věd a technologie a který kon­
statoval pronikání těchto hrozivých společenských jevů až 
do dřeně autentického umění, kde vedly až ke zmlknutí waéní, 
jakého jsa® byli svědky v coneeptualu. A byl to Heidegger, 
který promluvil o možnosti, jak této situaci Selit! naslou­
chat bytí, otevírat se mu a tak ho odhalovat v jeho skrytosti, 

hi' se mi, *• tohle je i cesta díla Ivana Kafky, ke jde 
po toto cestě sám, podobné proměny lze pozorovat i v díle ji­
ných, a starších, umělců. A nejde po ní už vůbec na základ# 
nějakého racionálního rozhodnutí. Jeho cesta je cestou všeho 
autentického uměníí jeho - v uvozovkách - pojmy Jsou názorné, 
jeho výroky jsou obrazné, jeho^ řeč je smyslová. Má však jed­
nu výhodus svou cestu začíná na křižovatce, na rozcestí.

Jeho rozcestí je podivnou náhodou vyjádřeno na fotogra­
fii reprodukované- v jednom katalogu které®! jeho výstavy před 
několika lety v Polsku. V trubkovém skeletu krychle sedí 
autor sám. Minimalistická, struktura tu má svůj zřetelný ob­
sah: Ivana Kafku, který tuto strukturu vezme a nejdříve 3 je­
jí pomocí zcela abstraktně, zcela minimalisticky’a vlastně 
konceptuálné vymezí jakýkoli úsek přírody: ta je v tomto 
okamžiku vlastně ještě cosi navíc, soci lhostejného, co te­
prve vymezením dostává svůj význam. Strukturu lze přemislévat, 
její obsah je vlastně náhodný, začíná existovat teprve díky 
vnuceném tvaru: tak se teprve objeví tento strom, tato sku- 
pina stromů. Abstraktní tvar, struktura je to, co v této fázi 
rozhoduje.

Kafku pak manifestuje véeplatnost, obecnost struktury: 
může být Kamením, může být ledem, může být větvemi..• Ale 
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právě v těchto zakoušeních, v těchto zvolna se dějících zku­
šenostech se tau vševiádnost a obecnost struktury začíná ztrá­
cet. Všechno to zvláštní, ten písek, to kamení, ty větve, čím 
to obecné, tu krychli zaplnil, má svůj vlastní život: vznika­
lo to, když to snášel, a trvalo to, bylo to stopou, mělo to 
vztahy k okolní krajině, a pak to zanikalo, rozséváno, roz- 
tá váno, rospadáváno...

Sám proces vznikání a zanikání těchto materiálových struk­
tur začal mít význam: bylo to pojednou pokorné vhlížení do dě­
jů, jejichž součástí je člověk. Chcete-li, otevírání se bytí, 
nacházení bytí v jeho skrytosti. A tak odkládá-li Ivan Kafka 
v jistém okamžiku pomysl krychle, činí tak obrazně i doslovně. 
Nepřestává sice vymezovat, ale ví, že je také vymezován, a 
právě tím vyme zorávaným • nepřestává s přírodou, a bytím za­
cházet, ale zároveň nechává přírodu zacházet se sebou samým, 
se svými výtvory. A žasne nad tím. A v tom je všechno.

Karel Miler

DVA  OBRAZY Z HISTORIE ČESKÉ MODERNÍ MALBY 
(k problému interpretace malířského díla jako obrazu)

Bohumil Kubišta:  Zátiší s nálevkou, 1910

Když se ze světa začaly vytrácet věci a na jejich 
místo nastoupily matematické, fyzikální, ekonomické a jiné 
symboly, provedlo malířství v díle převrat. Na místo 
podob věcí dosadilo samy malířské prostředky - tvary, barvy, 
linie, plochy. Tím, že nastoupily na místo věcí, přestaly být 
malířské prostředky prostředníky a staly se vlastním nosite­
lem obrazového dění, zobrazení. To změnilo zásadním způsobem 
symbolickou povahu díla jako takového. Dílo přestalo být 
poukazem ke světu symbolických obsahů a duchovních 
hodnotí samo se stalo symbolem a duchovní hodnotou.

Provedeným převratem se dílo posunulo na místo uprázdně­
né věcmi. Jakou má tento přesun podobu?

V roce 19IO namaloval Bohumil Kubista obraz známý pod 
názvem Zátiší a nálevkou (olej, plátno, 46 x 55), Dbraz před­
stavuje tři předměty, určitelné blíže Jako nádobys batiku na 
podstavci, láhev s nasazeným trychtýřem a džbánek. Předměty
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jsou rozestaveny na modrozelené ploše, zatím co pozadí tvoří 
nestejně světelná hnědá plocha« Kde se to nádoby vlastně na- 
lézají?

Nádoby obvykle stávají na stole nebo na polici, avšak 
obraz ničím neukazuje, Že by modrozelená plocho byla stolem 
či něčím podobným. Práv# tak nic v obraze neukazuje hnědé po­
zadí jako zeď či stěnu místnosti. V jakém prostoru se předmě­
ty tedy nacházejí? Prostor, v němž nádoby jsou, není a nemůže 
být věcně určen, protože to není prostor věcný,

Ale ani nádoby obraz neukazuje jako nádoby. Banka, lá­
hev ani džbánek nechovají nic uvnitř. V tom nejmenším nejsou 
ukázány látky a materiály, z nichž byly předměty zhotoveny. 
Jak jsa» vůbec poznali, že máme před sebou banku, láhev a 
džbánek?

Jediné, z čeho se dovídáme o věcné povaze předmětů, jsou 
tvary . Tyto tvary jsou utvářeny z ploch, svět­
la a barvy. Vidíme, že to, co utváří svět obrazu, jsou 
výlučně malířské prostředky. Se nádoby stojí, se dovídáme pou­
ze z dlouhých, špičatých hnědých stínů. Jejich hněď se obje­
vuje i na stěnách nádob. Tak Jako prostor obrazu je vytvořen 
dvěma barevnými plochami, modrozelenou a hnědou, je z těchto 
barevných hodnot vytvarován i každý z před—stavených předmě­
tů. Jednou svou barevnou konstitutivní součástí poukazují 
předměty ke své základně a druhou ke svému pozadí. To, čím 
zobrazení žije, je prostorové poukazování: předmě­
ty poukazují k základně a k pozadí a tyto zase k předmětům, 
poukazování se děje ve světle, jemuž chybí věcný zdroj.

Svět tohoto "dění* je uzavřen a neukazuje k ničemu mimo 
sebe. Je to dění naplňující se výlučně ve světě malířských 
forem. Jedině je-li tento svět jako celek pojat zá­
stupně, to jest symbolicky, může se dílo stát ucho­
pitelným, Chápeme se ho potom jako posvátného předmětu, který 
je fyzicky přítomen v našem každodenním, konkrétními světě, 
Naše návštěva v galerii či na výstavě je účastí v procesí,

Antoni .i Procházka# Tulácká rodina., 1926

Mezi idylickými obrazy, která vzešly z Procházkovy tvor­
by druhé poloviny dvacátých let, má Tulácká rodina poněkud 
zvláštní místo. Čím se obra« liší od ostatních výjevů poklid­
ného, harmonického až bukolického rázu, není na první pohled
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zřejmé. Procházkův pohled na tulákovu rodinu zapadá svým du­
chem souladu a štěstí do arkadického světa ostatních děl té 
doby. A přece nás něco na tomto díle znepokojuje, něco, co ja­
kožto zneklidňující by v ne©klasicistní idyle nemělo mít místo» 

Neklid pochází z hlavy rodiny, z bytosti tuláka. Tulákovy 
zaklesnuté ruc®, na kterých nechybí ani jeden z deseti prstů, 
nás mají přesvědčit, že zde se nic neskrývá. Narostlá 
tvář, šátek uvázaný na holém krku a především přímý tulákův 
pohled náš utvrzují v základním dojmu, že hledíme tváří v tvář 
holé skutečnosti tuláctví. A přece právě tulákův pohled je to, 
co v nás vyvolává neklid a pochybnosti.

Skutečnost, že se postava dívá směrem k nám, ale nezna- 
mená, že nám její pohled patří. Tulákův pohled patří něčemu 
mimo nás, něčemu objektivnímu, třeba fotografic­
kému objektivu. Takto zpříma a při tom neúčastně se dívá ten, 
kdo na okamžik zůstavil svůj vnitřní život. Učinil tak proto, 
že v dané chvíli bezděky ví, že se všechno točí kolem jeho 
vnější podoby. A to je případ člověka, který se nechává foto­
grafovat .

opravdu, tulák se svým starším synem, jeho žena s malým 
dítětem, celá rodina je těsně seskupena, jako by se nacházela 
ve fotografickém ateliéru. Tvoří dokonale sevřený a malebný 
celek. Prostředí, ve kterém seskupenou rodinu nacházíme, nás 
však zaráží. Není to fotografické studio, nýbrž volná příroda, 
otevřená krajina. Bylo by logické, že tuláka nacházíme ve vol­
né přírodě a nikoli v uzavřené místnosti, kdyby tato příroda 
měla alespoň polní cestu. Přírodu na obraze však tvoří kus ho­
lé země a nebe s několika obláčky. Krajina je strohá v nej- 
vyšší sošné míře a zcela ustupuje před blízkostí tuláka a je­
ho rodiny. Získáváme dojem, jako by zobrazená krajina byla 
ateliérovým pozadím a nikoli skutečnou přírodou, baže nejisto­
ta ve věci skutečnosti obrazu narůstá. Oč se tu vlastně jedná?

Při dalším pohledu na Procházkův obraz se v nás vynořují 
dvě otázky zásadní povahy. Že jsou to otázky zásadní, plyne 
z faktu, že se obě týkají tulákova tuláctví. 2a prvé: Jak mů­
že mít bytostně nezakotvený člověk, jakým Je tulák, čtyřčlen­
nou rodinu? A za druhé: Jak to, že se tulák dává fotografovat? 
že se op avdu fot ogra ovát dává, je zřejmé z již zmíněného, 
malebného seskupení rodiny. Zodpovězení těchto dvou otázek 
by nám mělo otevřít dveře k pochopení skutečnosti .Procházkova 
ne obvyklého obrazu .
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Tedy? Co Je to za tuláka, Který se dává fotografovat?
.-4© zpodobený je, nám může prozradit pouze krajina, v níž 

se se svou rodinou posadil před objektiv. kení to krajina Jar­
ni ani letní, protože v ní nenajdeš» jedinou rostlinu, jediný 
teř, jediného ptáka. Nahota stalého chlapečka však nevývratně 
svůdci o tom, že to není .krajina sychravého podzimu či dokon­
ce ziímíno spánku. Tato krajina Je mimo Jakoukoli roční dobu 
a proto - jakožto krajina - mimo čas vůbec. Kde není času, ne- 
může být růstu rostlin nebo letu ptáka.

?;. že se krajinou, která postrádá času, tulák opravdu tou­
lat?

Tuláctví, protože je fornou životního pohybu, není v kra­
jin© box času možné, 2a to statování pro snímek v ní možné je. 
Tím se dostávám® k zodpovězení druhé otázky. Proto může mít 
Procházkův tulák rodinu a dětmi, protože vůbec žádným tulákem 
není. Je äSSaSlSL» J^hož skutečnost leží v tom, co vystavuje 
nálomu pohledu, respektive pohledu objektivu. Právě proto se 
nechává, se svou rodinou fotografovat? aby nám harmonii ro- 
dinnéh© Štěstí ukázal *

Robert Cyprich 

CAUSERIE O ČASE

Symbole® súčasnej civilizácie Je akútny problém otázky 
času. Ak zoberieme stíčasná společnost jako celek, tak zistíme, 
že v liadnej z predoMýcti epoch čas aedoainoval v takej »dere 
ako dnes a že nikdy nezaujímal také prioritně .tiesto vludskom 
vědomí. Vědomi© súčasného člověka je určované jeho vztahem 
k času, čas člověka zotročuje, celý jeho život sa rozvíja sub 
specie temperte. Sme účastní "oivilizácii času*, której atri- 
bútom je “kult času”, ako ho zaujímav© předestřel H. U. Park­
hurst v •’The Cult of Chronology”. Člověk sa nerodí s "pocitom 
času* - jeho determinaci® tohto druhu tesne súvisia s kultu­
rou, której přináleží. Zdá sa. Že analýza koneeptuálneho'a 
pocitového inventář» kultury, której saw účastní, jasne na- 
enaSuje, że čas a priestor, ako abstraktně sdradnlee, ktoré 
umožnujá zostrojli obraz unifikovaného kozrnu a vypracovat
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ideu jednotného a zákonitého vesmíru, nás privádzajú na práh 
spornosti nasej doby: súperenie medzi sociálny, n systémami sa 
chápe ako zápoleni® o bas - kto zvítazí v temp« vývoja pro 
toho "pracuje čas”. Nájdeme asi málo taltúmych ukazatefov, 
ktoré by charakterizovali tak výrazné podstatu urČitej dobo­
vé j kultury, ako chápani© času. Ak si uvědomujeme falboké ero­
zi© na organizme súčasnej civilizaci®, ak pociťujeme účast na 
jej akutněj a uzda definitivněj krize, tak musíme doznat, ž© 
sn.e v urei tom zmyśle sved kami dejinnej krizy chlipania Času» 
.red tvárou súčasnej kultury je účastníkem tejto "dejinnej 
krizy času" i súčasné umenie. Mnohé dualizmy, ktoré zmiętajú 
jeho přeměnami sú obrazom tej to krizy.

V takzvanou mytologickou vědomi neexistuje čas ako čistá 
abstrakcia, protože íudské myślenie tu je zmyslovo předmětné» 
"střetávane sa to s paradoxnou situáciou, že člověk pri svo— 
jom prvom vědomou uvažovaní o čas® sa instinktivně snažil čas 
překonal, niebo odstrániť* - píše G» J. Whitrow v "Obecnej 
filozofii času“. Dá sa pověda!, že snaha zrušit plynúci čas 
návratem k mytologickému prototypu, k prapovodnému i 1 1 u d 
tempu© nie je ničím iným, ako potasom překonal uzatvo­
re nos! a izolovanost individuálněJ fud«kej existenci©. (Ko- 
nieckoncov tento "Hlad tempu«* sa stává rozmerom pravlasti 
umelectaj tvorby.) Býtom o regeneraci! dává primárná, kul túra 
člověku možnost zvíłazi! nad prchavostou a neopatavateinosťou 
života. Tento mýtus Je i jedným z akútnychaspektov súčasného 
umenia. Schleirmacher hovoří, že "umělecké tvořeni® znamená 
pokrok od individuálneho vedomia k vedomiu rodovému*. Snaha 
vymanil sa z rodového společenského těla je snahou "klamat 
smrť", či zvádzať onen prahistorický súboj s "horror vacui* 
(strachom z prázdna). Doba mýtického vedomia vytvára dualiz­
mu® "lineárneho" a "cyklického" času. Linearita, vektorovosť 
a nenávratno®! chronologickéj rady, v której płynie fudský 
praktický život sa vo vědomí oddefuje od cyklického času mý- 
tov. Tento dualismus linearity a cykličnosti je adekvátny 
dileme inej: dileme "profánneho” a "sakrálněho” času. B» 
Cassirer v "Philosophie der symbolischen Formen* a A. Hallo- 
sell v "Culture and Experience" velmi »reteine postihujú 
exiatenciu tohto "sakrálněho času" - času sviatočného, času 
prinášania obětí a vykonávánia mýtických obradov spatýdh 
s návrate, i prvotnúho času. Slavnosti a rituály vytvárajú 
článok, kterého prostředníotvom sa medzi sebou spájajú ti®to 
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dve pojatia času» dva roviny chápania skutečnosti. Zlučovanie 
lineárneho chápania času s cyklickým "mýtopoetickým, snovým 
zhuštěním času* - ako to nazýva TU. Mana - je možné sledoval 
v rosných formách v priebeau dějin, Zdá sa, že táto otázka je 
tiež jedným z elementarnych problémov súčasného umenia. Ved 
či nie je hod Kaprowov počin z konca paldeslatych rokov prá­
vě obrazom biadania tohto prieniku linearity a cykličnosti, 
profánnosti a sakrality, virtuality a reálnosti...? Marcel 
Duchamp je zvestovatěfom touto dějinného prieniku. Jeho gesto 
tvořívej existenci« je azda pokusom o reštitúciu biadania ská- 
senosti prvotnejšej než umenie samotné: híadé sa už spomínaný 
prvotný čas!

Problém sa samozřejmé netýká len umenia samotného, dnen 
konflikt v umění sa totiž odehrává na pozadí globálneho ci— 
vilizačného konfliktu, konfliktu s Časem. Frenéza biadania 
pricdku ’’virtuálně ho” a ’’reálného” v technik© odokrýva mecha­
nizmus iného prieniku: profánneho a sakrálneho, lineárneho a 
cyklického v umění... Zdá sa, že J. he Goffom definovaný pře­
chod od ’’biblického času” k ’’času kupeckému" vrcholí. Vrcho­
lí v poelodných krčoch křeslánského historického času, který 
je časem dramatickým. Počiatok tobte dramatizmu aa datuje pr­
vým alobodným Sinem člověka, Adamovým zhřešením. Člověk od 
tohto momentu je teda účastníkem "všesvetovej historickoj 
dramy”. Ovšem dráma uzatvára svoju expoziciu a dostává sa 
do epilogu. Heinrich Boll v Irsku zaznamenává stará přísloví® 
o tom, že “kaž boh robil Čas, tak no urobil dosi*. Avšak nie 
pre súčasného Člověka, který uniká 20 scény dramat!zrnu dějin, 
zúčasný člověk nie len že nemá času dostatek, ale naopak: 
hledá stratený čas. A tu začíná velká kapitola pomoderného 
uměleckého myślenia.••

Leon hattista Alberti konstatuje: *Sú tri věci, které 
može člověk nazvat svojim vlastnictvomí je to duša, tělo a ... 
najdrabocennejŠia vec, čas". Z "božieho vlastníctva" sa teda 
čas mění na vlastníctvo člověka! A toto vlastníetvo je ob­
jektem zápasu. Je predmetom sporu virtuálně ho s reálným, li- 
neárneho s cyklickým, profánneho so sakrálnym..• Je to spor 
* kódovací ebo °, či * formo tvo mého” a ’•mýtického” vědomi a. Je 
to i dilema před kterou stojí dnešné umenie, lebo je to spor 
o nové vedomie, z kterého aa aíčasné uměni© rodí...
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2
spor o charakter a zmysel pomodcrného uaenia tkvi© v zá— 

pase o "nová vědomi© globalnej senzibil i ty” (P, Kestany). Už 
sa nevydávám© za dobrodružstvím krásy estetickej, ale za no­
vou "krásou” - krásou v^om^g* Správné to v letem smysle po­
stihuje S. Petrovics "V modernom umění neexistuje prúdenie 
dopředu a perspektiva spät, protože sa vžetko pohybuje okolo 
onoho podstatného jadra intuitivného mýtického diania, pro­
tože všetko sa pohybuje ako dopředu, tak naspal a protože 
každý olemont má nekonečný počet významných perspektiv. Glo­
balny význam, globálně metaforičnosť, su přítomná i v najmen— 
sej částici. VŽetko jo otvořené, vsetko Je na pozici! otvoře­
né j a globálněj metafory, a roto nemožno tiež vysvětlit moder­
ne dlelo racionálně. A preto boli tiež v skutečnosti zničené 
vsetky možné estetické sústavy spočívajíce na zásadách ana­
logie".

Z tohto pohíadu, reflektujíc aspekty změny chápania "Sa­
su" a měny v chápaní "krásna”, ak nazeráme na tvořivá akti­
vitu potrą Tj*urgu uvědomujeme si, že už nie «me postavení před 
artefakty , ale před krásu tvořivého vědomia. Tnurzovo 
súčiastky, Jávy zabudnutéj skutečnosti, sústavy akoby nájdených 
ideálov íud«kého myślenia a cítenia, to všetko sá "mýticko—po— 
etieke zhustenia času", vsetky tieto skrutky, síčiastky, le­
tecké vrtule, pneumatiky, lietadlá, skutečnosti, fakty - na- 
pchfad magické, no vskutku až banálně a prosto funkčné - nie 
•ú relikviani. dle sú to vysvatené predmety, ako hod ducha»* 
pove ready-mades* dá to prostučké "skutečnosti skutečností”, 
ktoré plynů časem. Tým časem nie je čas profánny ani sakrál— 
ny, lineárny či cyklický, virtuálny alebo reálny. Toto ply­
nuti® časem sa dej© na velmi citlivej báze prieniky spomína- 
ných časov. Tharzova existenční! aktivita nie je ani umělec­
kým aktom, no ani len životným gestom - je to akt hraničný. 
Jeho tvořivá činnost nie je primárné reflexívní, ani expie- 
sívna... je 1 e n "posvatená". Tburzove počiny nenosí ambí- 
ciu velkých uměleckých giests akoby vznikali mimo aktualny 
čas, akoby pri ich zrode stál Alexander Kluge so avojou pri- 
pomienkou, že "velkými Krokvi sa člověk zosmiošnuje". Medzi 
živo tom a tímením Tetra Thurzu płynie velmi jemná deliaca 
čiara - tákraer nepostihnuteíná. Sto však chce byl na jeho 
umění účastný, ten musí táto dlastému vycítil, pochopit... 
dziko neue otjeria tej to neamatateíne j diferenci© je velké.
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No om ostává kíúčom te tajemstvu retrovej tvořívej. .^sLgtwgi^ 
(hovořit o * tvorbě * v zaužívanom slova mysle by bolo asi 
vpí :-;rv^ ■- . 4. . cr. rTá.«? ,>vma,^^^ r‘ ,g /; - i.,;v .«
profánnosti, virtuality» či llnearizmu je tým najvačSí® uměl­
covým rizikomj i keň skla opačný je nemenej nebezpečný« sne 
naiwnie© svodkami hromadných restituci! sakrálneho, ktoré ko­
ketuje s praktikami náboženskými , vzývania cyklického, které 
rekonstruuje úkony rituálov magických a mytologických... 
Rozměr, v ktorom dnes uměni© eäte ostává uměním sa velmi mi* 
žil. :o len v tomto priestore ono ostává hodnotou sáného so­
ba I

. otěr Thurzo dekám! v sebe ustráŽil táto vratká hranin­
ou} jeho ” um© ni o* ostává uměním. Thurzo nepokládá uměni® za 
"sálá »«tier* - ono "Špinavá řemeslo*} ale ani za extatický 
stav "fraich® et ros® eomme au jour de batalii®” (svioii a 
rumenný ako v den bitky). Pre Thurm je v tejto heminguayovskej 
terminologii jeho tvořivý čin (či ak chcete "uměni©*) oným 
*plat du jour* - špecialitou dna... niečím každodennýia, no 
zároveň sviatočným. #• *a Paques mu a la Trini té* - Mečo ako 
•niektóry den z nadele*. Frečo spcwnínam tú to hemingwayovskú 
repliku? Anda z asocidcie k jeho termínu ^^jjüiiSldJ&ä^ 
lebo tak by asi zněl ten najpriliehavejúí termín pre Thurzo— 
vu tvorlv existenci«.....

3
Henri Bergson v "Les desux sources de la morale et de la 

religion* dospieva k osobitéj Specifikácii terminus "mýtu# 
Ißfiäaß^”. V svojich úvahách o dynamicko» a statickém nábo* 
ženstve v duchu tohto mýtu dospieva k závažnému uzávěru tý* 
kajúeemu se tzv, třenézy novej a »kázy, ako opaku vodí základ­
ný;; uoduloM. nažej "civilizaci® drážděni®* (t . Bergson), kto- 
rá sa datuje od renesančněj doby. Předpokladem tóato astat— 
timsu je "potřeba rozrušil mechanizmus smerevania dynamického 
k stati cicám, který "směruj® k zhmotňovaniu dejov na věci*, 
łysienie Tetra Thurzu poznačená spomínaným "mýtem teohnosu* 
sa uberá týmto bergsonovským smeromf od statického k dyna* 
■lékárnuI od zhmotňovania k »duchovněni«, od "věcí“ k *dej«B*. 
Jeho napohled banálně zabudnuté súčiastky, mechanismy, fixo- 
vanT sltuácie * to vietko sú včel, které nie sú vyčleněné, 
i'-le je na nieb zaujímavé "či" a *ako* do nich Thurzo inter-
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venaje, ci ich pretvár^ alebo nepretvárat zaujímavé je právě 
te, ako s nimi žije. Tvořivá cesta Thurzu nespočívá v popise 
novovytvorených dlel, ale v novovytvořeno« súžití s týmito 
vecami« Thurso v bergsonovskej terminologii novytvára "věci", 
ale vytvára "deje" za účagti věcí, ho tieto věci nie sú ni­
čím osobitá - osobitá je vazba, vztah, v ktorom s nimi Thurzo 
koexistuje, A tu sme pri podiatku niečohe, čo svojou minima- 
11 tou mže působil zarážajúco, až provokativně» sne totiž 
účastní "mchampovi po Duchampovi"...

V záhlaví celého pomodorného umenia sa trvalo nesie zá­
kladný problém» problém vyrovnaní© sa s vecami. Aký je zá­
kladný charakter Thurzových věcí, týchto "litých ready-mades"? 
■ožne povedal, že ich základným atributem je "vysoká znako- 
vosl". Jqan hulziKc v "Le deci in du Moyen Age" hovoří doklad­
né o tomto elemente a rozvija skutočnosi, že v určitou aspek­
te každý predmet, oděv, farba má svoj symbolický význam. Tu 
niekde končí autoritativně védo «nie a začíná sa hra znakov. 
Tak tom bolo v is tom smysle v středověku, tak sme tejto 
"vysekej znakevostl" účastní dnes. Thurzove "věci plynúce 
Sasom* sú nositeími tejto Huizigovej vysekej znakovostif na­
přičte tomu, že sú napohled banálně a neznakové. Nesú v sobe 
totiž hlboko skrytý kod tejto nekontrolovatelnéj hry znakov 
nasej súčasnosti« Thurzova aktivita je obrazom toho "tušené­
ho® v našem svete, ako v neu» píše Schormí "Tre mna tvořil 
neznamená niečo vymýšlel|na svete sa nedá nič výmýšíal, 
všetko tu už je. Ide len o to nájsl tie věci, které člověk 
hoci nepozná, ale o kterých vie, že niekde sú. Alebc to tu­
ší, aspoň tuší...".

4
1 rancúzsky teoretik ume ni a l-jerrc >est»ny v svojom naj- 

novšom manifestačnom texte "Duchamp, le Nouveau Réalisme et 
le Naturalisme Intégral" dospieva k zásadnému zvratu v svo- 
jích postojoch, doznievajácich z heroickej éry šesldosia- 
tých rokov. Volá po "očistě percopcie" a "globálnej rekon- 
Ctrukcii senzibility". Proti konceptualizácil uměleckého la- 
ženia stavia alternativu etického systému,, Podia hestanyho 
sa "cos antropologia uměni© prinavracia do morálky"* Sveju 
koncepciu opiera o viaceré komponenty zásadných zelen v sú— 
časnom ponín&ní umenia na pozadí radikálneho obratu v přístu­
pe k chápaniu světa v jeho vorziách profanujdcich nekritické 
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entuzi ílno teorie rastu* Primárným komponentom tohto globál« 
něho zvratu sa pre Restanyho stává buchasupovo gesto z roku 
1913 súvisiace s Jeho prvými ready-mades. Kestany hovoří# 
"Priemyselný sériový objekt bol pokrstený na sochu svoji® 
"vynálezcem*, totiž umelcom, který ho deklaroval a uviodol 
ako taký. Pročo toiká moc udolaná do takejte "investici®" 
akou jo štandardný sériový objekt, anonymný element masovéJ 
produkcie? V men® čeho možno vziat na seba zodpovědnost za ta— 
kýto umělecký krst předmětu, ak nie v stene základnéj zodpověd­
nosti umelca za akékoívek gesto? V prebatí takejte zodpovědnosti 
je morálny osud umélca"• duchampovo gesto je teda predovset- 
kým gestor etickým, »sul tány sa domnieva, Že pri příležitosti 
prvých ready-madps uměni® celkove vpadlo do morálky, estetika 
do etiky a buehamp bol ten, ktorý plné převzal zodpovědnost 
svojho uměleckého puvolaniadc vlastných rák! Možno mal vý­
hrady voži takejto reinterpretacii Oucbampovho počinu. Ale 
koniecbonoov uměni® budeme vždy hodnotit nielen podia jeho 
dobových významov, ale hlavně oez silu jeho odkazu pre prí- 
tomnost. a v případe nadčasového dlela Ouehampovho to asi inak 
nie je možné (je pravdou, že Duchamp v r. 1913 nevlastnil žiad- 
nu doktrínu výkladu svojich ready-mades a ako sám tvrdil, ani 
nevede!, prečo ich robí, no to na váha jeho počinu z hiadiska 
súčaeného nič neuberá). Faktom ostává, že Puch am potu sa začí- 
najú písat dějiny "revolúcie nového pohiadu" (Sestány) nielen 
na umsnio, ale i na umelca samotného. Odkazom tejto revoluci® 
je i tes tany ho ponuka "alternativy etického systému" voči 
n konce ptualizácii uměleckého taženi®"«

Problém, ktorý Kaštany předkládá, nie je v zásad® v d®- 
Jinách usienla «lečím princlpálne novým. Anticki i stredovakí 
moralisti, po nich v renesanci! Shaftesbury (ako přívrženec 
obsahovej estetiky) - tí véetci spájajd estetiku s etikou. 
Joto kus ,in chápe uměni® ako "udávatefa mravného stavu" | pód­
ia Benedetta Croce Je umelec “morálně vždy nevinný a filozo­
ficky necenzurovateiný" a umenie se pre Croceho stává "morál­
ním katarsiou" • dakoniec Jean Maoris Guyan v "L*art au point 
d® vu® sociologique" hovoří o "hlbokej zhode modzi uměním a 
mravnou tou" a vykládá umenie ako "zhuštěný život", kde samot­
né umní® má umravňujdci vplyv na fudskú společnosti český 
romantik A. Smetana dokonca natoiko vkládá vieru v etické 
silu umonia, že projektuje víziu o tom, že "umenie v budde- 
nosti nahradí náboženstvo". Táto trasa výkladu umeleokoj tvor- 
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by ako prelínania sa estetických a etických norie® u Restany- 
ho vrcholí v zásadný obrat, Aká je však odstata to» to úniku 
od konceptualizáoie uměleckého taženia k alternative ©tichého 
systému? Problém je hlboký a složitý. Exemplárně sa asi datu­
je sporom Arthura Schopenhauera s íriedrichom Mietsachen. 
Stres "konceptualizácie" a ’’etického systému", to je v tatom 
smysle spor Schopenhauerovho "Der weit als Wille und Vorstel­
lung" a Me tichého "Der Wille zur Macht",

Arthur Schopenhauer vidí cieí umenia v kognitivněJ sfé­
ře, v poznaní ideí. Podia Schopenhauera, veda chápe kauzálně 
věci ako příčiny a následky, no umenie je chápáním věcí ne­
závisle od zákona kauzality. "Omenie možno porovnal s kolml- 
cou, pretínajácou v iubovoínom bode nekonečné líniu védy” 
(Schopenhauer). Uměni® samotné nie je ani vedou, ani filozo- 
fiou; ani v zmyslovom» ani nadsmyslovém svět®, člověk sa 
povznáša v umění k čistému subjektu poznania, poznává 
idey, ktoré sa preJávujú vo věciach ako kvality. Subjekt 
i objekt stoja mimo čas, priestor a mimo ostatné vztahyj 
Schopenhauer hovoří o "universale post rem.,,n. Umenie je te­
da nieco ako "luxus lásky" (povídané Ch. Lalom).

Friedrich Nistzsche útočí na Schopenhauera apelujúc na 
"konkrétnost” ume ni a. Uměni© Je velký stí a u 1 u s ži­
vota, veíká zvou kyna k životuI "Uměni® je organická funkeia, 
tkvie v instinkte lásky" - píše F. Nietzsche. Ak z umenia vy— 
lučíme lásku, zostanę nám len řemeslo. I ladý Metzsche ne­
guje "sckratickú kulturu* opierajúcu sa o racionalismus vé­
dy. Preferuje "tragické poznanie", ktoré stelesňuje pravdu 
v sféře dionýzskeho mýtu. Optimizmus alexandrínsko-sokratovste©j 
kultúry, "kultúry védy", považuje za nebezpečný. Umenie je 
panaceum ; umenie je " a* ta fyzická potěcha", lede tra­
gické vedomie fatalizmu fudského bytia je kompenzované "me­
tafyzickou potěchou dionýzskeho umenia”. árelý »Nietzsche se 
odvracia od metafyzického potešenia - ako trasy k pronikautiu 
k "skrytému jádru života” - a přivolává volu k močil nakoniec 
"boh umřel, vsetko je dovolené" (Nietzsche). No i tak Jeho 
idea "životnej energie" ostává věrná primárným uzáverom z ob- 
dobia "Zrodu tragédie” a umenie ostává tou vitálnou silou, 
"láskou" a nie "luxusem lásky*. Umenie tu nestojí mámo čas 
ako u Schopenhauera koncepcia umenia sa vlaže na ideu "věč­
ného návratu". Inak povedené, na p r i e n i k č a s o v ”, 
Bez mýtu každá kultura stráca svoj zdravý tvořivý charakter
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prirodzenej sily: len horizont, otečený mýta!, uzatvára kul- 
túmy pohyb v akýsi uzavřetý celok. VŠetky sily fantazie a 
apoiinských majetkov sa len cez mýty chránia před bezcieíným 
bládením" - tvrdí Nietzsche. V týchto mýtoch, ktoré zú preJa­
vora toho, So je v člověku prvotné a elementarne, musíme hla— 
dal srnysel a silu umenla.

Ak sa vrátíme k Reatanyho polemik©, vzývájúcej rekonŠtruk- 
ciu globálněJ senzibility proti konceptualizácii uměleckého ła­
żenia, tak vlastně cítíme potřebu posuvu od Schopenhauer  i samu 
k niotzscheánstvu..• Apelatívne sa preferuje etika před ideami.

Ak uvažujeme o tvorbě Petra Thurau, tak spomáhaný Resta- 
nyho problém je asi tým najhutnejčle zastupeným motívom, kte­
rý sa jeho tvorbou tiahne, a ak sme na inom mleste uvažovali 
o "buchampovi po ihiehampovi *, tak sa jednalo o tento zásadný 
zvrat v přístupe k globalnej senzibilit©, ako 1 zvrat do so- 
fistiky ideí k uměniu ako vefkej zvodkyni k životu. Mnoho vy- 
kladačov a glorifikátorov buchampovbo dlela vytvára hermetic­
ký mýtus bucharapa - na škodu omenie i buchampa samotného. Ako- 
by po nota už nič nemohlo zásadné v umění nastat I ho uměni# ne­
dbá takýchto krátkozrakých maximal!zmov. Vrství a přehodnocu­
je samé seba v nových dobových ditnenziách. Niet už géniov - 
i keä adepti sa rodia samozvané znova a znova - sú len sku­
teční, alebo menej skuteční umělci, vytvárajúci »lojové 
vrstveni© tejto rekonstrukci© globalnej senzibility. Thurzo 
nie je žiadnym fanatickým obdivovateíom buehampovho dlela a 
na prvý pohíad je jedným z množstva anonynmýoh tvořivých umel- 
cov utopených v záplav© dobového hluku, fanfár, gloriol, 
ktoré sa okolo umenia dejd - alebo naopak, zatlačený pod hla­
dinu kosmetika ti vity dobovým tlakom struktury společnosti. No 
jeho tiché a skromné dlelo je "plnostou svojho druhu* ( • Kn- 
gels)| je tým sposobom dokonalé, že "oslněný divák si ho ne­
dokáže představil iné" (R. Caillols). Je vskutku posuvem 
jednej dimenzi© duchampovho odkazu, posuvem plnohodnotným. 
(Ak som spomenul termín "Duchamp po Duchampovi■, tak som tým 
zdaleka nemal v úmysle nazval Thurza novodobou osobnoslou ty­
pu .uchampa. Ide skór o postihnuti© ideálu, ktorý dnes ne- 
stelesnuje jeden umělce, ale množstvo, pluralita autentických 
a sýtyc í postojov, ktoré dotvárajá akúsi sub-osobnost novo­
dobého "buchampa".)

F. Tonnies v práci "Gemeinschaft und Gesellschaft* uva­
žuje o dvoch následných formách spoločea&kej existenci©s o
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’‘pospolitosti** a "spoločaostl*. Historická trasa od Gemeinschaft 
k Gesellschaft Je důležitý® historickým zlomem na prelate 
středověku a renesanci«« Porenesančná křivka vývoj® sa však 
uzatvára, vrcholí v rozklade základných kategorií tohto dru­
hu. A to kompresiou Basu staronového fenoménu, který dává koe­
xistovat společnosti a v Jej hlbokom jadre rodiacej sa novej 
pospolitosti. V tomto jadro vyrostá i pomoderné uměni® a sa- 
otný spomínaný fakt sa stává doloží tým obrazom sociálního 

Města sú&asného uměnia i existenSného zaradenia umelca v tom­
to svět®. Thurzova tvorba nie Je konstituovaná spoločnosšou - 
vibruje v sféře pospolitosti a stává sa platným sklíčkem 
v ozaiko novodobých pontetzscheánsko-duchampovských sfér 
umeleckeJ praxe.

5
“Vymknutá z kíbov nesa doba běsní, prečo sem ja zrodený, 

aby som Ju napravil?” To nie sú slova afektového z umelcov 
dekády šesldesiatych a sedemdesiatych rokov náého storočia. 
To je patetická reč Shakespearovu© Hamleta. Změna chápani® 
času v renesanci! u Johna Donna a Williama Shakespeara je pred- 
zvestou oných velkolepých, met umenia, které vyžadovali v na­
šem storočí. Hesianizmus umenla však v svojej lavině zasypal 
a udusil soba a takmer i samotné omenie. Svodkami tejto trau— 
my sm podnos... No umelec dneska už nič nechce naprávatj 
netuží po funkci! rehabi litá tóra ’’vymknutých kíhov”. Ono 
£2Bí1MLJ11^^ «tratilo »voj apelatívny smysels niet 
"komu” slúžii, nie je **čo” rozdávat... i ked to znie akokoí- 
vek nelogicky a samozvané. Ümelec v dnešnej společnosti Je 
osobnost neslobodná. Ha rozdiel od tých, ktorí slobodní sú. 
V Sem tkvie táto umělcova neslobmla oproti slobodnosti "tých 
ostatných"? V jeho závislosti. Právě v onej závislosti na 
túžbe po slobodnou konaní. Milióny /udí však táto tužbu už 
nepoci iu Jú: sú slobodní, lebo slobodu nepotrebujú. Sú odbre- 
senení od tejto prílaže. Sú «lahodní, lebo sa oslobodili od 
potřeby slobody. Azda i z tohto dovedu sa v ich očiach javí 
umclec naivným Don Quichotom útočiacim na mlyny "už" neexistu- 
júeeho Času. Jeho kurióznosl je tragická, ako je tragické i 
jeho uměni®. A to práv® v svojota najglobálnějžom společensko» 
slova zmyśle. Vmelcove posolstvá o jeho "neexistujúcich" vy­
hřátých súbojooh nikoho nepřivolávajú (azda niekofko málo 
spolupútnikov podobného osudu?). Táto doba pomaly, ale 1st®
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chápe, že symbolika umělcověj výnimočnej ’"vojny s neexistuji!* 
cim časem” nie je pre nu nebezpečnou. Narastająca toleranci# 
a zhovievavost voči umělcovou "osobnému lialenstvu" len Jeho 
tragiku umocňuje, dme na konci dějin (J. Anděl) a dějiny umel* 
cov sú už "inými dějinami iných dějin”. Sd dějinami iného ci- 
vilizačného senzoru a Mda i inej civilizácie, ktorá vlastni 
pomaly všetko, čo civilizáciu civílizáclon robí, až na jedno - 
nemá svojicu občanev...

Peter Thurze "sldži i rozdává” * no nie sobe, ni® zhýra- 
lému uměleckému publiku, sformovánému na troskách společenské* 
ho snobismu do snobizmu modern® jiiaho, no o nič vulgárnějSie» 
ho - do snobizmu "gemeinschaf tového" | nesluž! a nerozdává sen* 
záciechtivesni davu. Jeho tiché počiny, zrodívile sa v hlbokow 
tichu kontempláeie sú zbožnými darmí na oltář Času. Jeho "fámu 
lari et largiri” sa týká ČASU, či lepšie "auf-2eitu", ktorý 
uzatvára kruh "vor-Zel tu"...

6
2dá sa, že sa dostávám© na práh velkej dejinno-umeleekej 

čllemys na křižovatku individual!žáci® "organickéj" a indivi- 
duálizád® "morfologickej", ako o nich hovoří G. Misch v ”1®* 
schic te der Autobiographie”. Vstupujeme do dilemy, kde do* 
stredivosl a odstfedivosl osobnosti je otáznikom nad existen- 
ciou umelea samotného. Historická snahu opata Sugera oslavil 
sáného seba, nechajúc vlastně ego "rozplynut sa* v svojom 
opátstve už nebudeme chápal pejorativně... Dilema je zloži* 
tejiia a vážnejšia. -dá sa, že napriek dobovej tendenčnosti 
spejeme k individual!žácii ’’morfologielte j". Tvrdenie na prvý 
pohíad paradoxně, aspoň voči vyžile uvedeným uzáverom. 1st©* 
že, problém ©úžasného umelou v jeho d®Jinn®j situácii hapo* 
hlad logicky vyústieva k túžobnej organickéj individual!zá* 
cii. .ogika dilemy je však zavádzajúca. umělce nemaže a ne* 
chce ostat sÁM, sám a len pre seba (pokiaf sa nečiti "svátým, 
ktorý činí svaté} svátým mimo dialog, svátým almo Čas"). Ako 
teda vyústil z tejto dilemy? Fredově®tkým budeme asi musiel 
prekótoval ono "opátstvo". Ono už totiž pre dnešněho uraelea 
dávno nie je priestorom "of a higher civilisation" (H. Flynt). 
Je ním vědomi® nového Času, ktorý nateraz asi drieme v "nul* 
tej .ravidite”j ktorý je v "potencionalite možnosti”. Ideá* 
lom inešného umelca teda nie je individual!žácie "organická", 
ale individuálizácia "morf©logická" * no jej opátstvom pre
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“rozplyíiutie aa* je Lny Cas.». A čo Je atributem tohto opátst- 
va? V klaustrofobii nášho "aktuálního času" žijeme pocitom 
globálního senzorového hladu* nasytit ho može len nieco, čo 
bude vybudované na hagiografiom® tohto iného 
vedomia. Toto "iné vědomi©", změna globálněj senzibility - 
tata Je naše tulené a tužené opátstvo...

Ak uzatvárame tento okruh pri poetienok s odvoláním sa na 
hagiograf!zmuś, tak Je nutné konstatoval, že Thurzova tvořivá 
Hnnosl je modelovaná právě v takomto "hagiografiokem žánre"| 
je rozplynutím vlastného ega v opátstvo auf-Zeitu..•• 

7
Velký prieskumník ludských introkozmov Sig&und krou# 

v "Preface to Marie Bonapart" (vid. Life and Works of L. a. 
loe) rezidované konstatuje, že "psychoanalytické skumania, 
nie sú sehoné objasnil básnického génia". A tonže búrlivý 
Creud v "Leonardo da Vinci" vyrovnané, pokorne a až hrdo uza- 
tvára, že "psychoanalýze je nedostupná podstata umeleokej 
tvorby". Podobným uzávěro v, vino Či menej přiznaných, by 
stne sa dočítali i v prácach inýoh, nemenej významných analy- 
tikov fudskej existenci©. Je naaiest© otázka, k čomu potom 
sláMa tieto všetky po usy o vykótovanie umeloovho poselstva, 
jeho existenci© - ich zmysłu. Či snáď naozaj teoretici za« 
stierajá svoju nemohúcnosl tvořit umenie tým, že si budujú 
akési "aljéter-egá"| že vytvárajá v sebe idealizovaných buchám« 
pov, Kleinov, nižákov, Thurzov a že sa alogicky verbáliami po« 
kášajú aspoň na moment iluzivně přiblížil onomu “zázračnému", 
které tkvie v akte tvorenia a stvořeni©? Sú amda tieto a iné 
riadky .naozaj iba frustrovaným verbálný® tokom slov, ktorý 
chce dobre "předal" to, o čom sám nehovoří a čo netuší? Možno, 

o o umění sa napriek tejto neistote hovoří, uvažuje a píše. 
Čoraz vino a možno viacej, ako sa ho skutečného- rodí. Naše 
uzávěry nadobúdaJá poohybnosl a sú mylné už asi v tom momen­
te, kedy sa o ne vobec pokúšame. Ak je umenie tým "zázračným" 
v našora živote, onou "miiostou” naäej existenci©, tak jeho 
príčinnosl tkvie v Absolutné. No výkladom, definováním abso­
lutna pre nás zaniká ten precenný albertiovský třetí "fudský 
majetek" 1 Sas. Vyložil umenie znamená definoval doha, Uni- 
verzum, Omegu, Lásku, Nekonečno... To, že sa o to pokdSame, 
hovoří o nasej antropocentrickéj ješitnosti, o strate pokory. 
Žeby bolo naozaj íudskou tužbou ono sadomasochistické "vy­
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vrhnuti© sa z vesmíru", "vyskočeni® z Času"*?? Kto však chce 
užíval milost, rusí oplývat pokorou...

Ak tento text má v záhlaví túŽbu pochopit niečo na tvo­
řívej existenci i Petra Ťhurzu, tak motivácia jeho vzniku tkvie 
azd.a v onej napohíad banálněj iaiciáciii Thurzo spopínanou 
"pokorou” existuje a nach je jeho umenie akékoívek, tak je 
cenné v prvotném zmyśle - že totiž "má na saba právo"... 
Aké právo? Azda to, ktoré nedovolí umělcovi zneužit milost 
(a to na atície akáhoko/vek druhu). Ktoré mu nedovolí Fri- 
mámu Lásku zvrhnut na frivolný akt.

Abélardovi priatelia vyryli na. jeho náhrobek nápis# "Lon 
on sám mohol vediet, čím bol". Táto poetická a upřímná skapsa 
je zlověstnou věštbou každého, kto sa pokáSa o umění a uměl­
covi písat, či klasifikoval ho. ho zápas o umenie, apelácia 
na pokoru, lásku a tužba po tvoření nás k našim "neftali" 
povolává, každého podía dispozici/: lebo milost nepozná vy­
volených. .......
(okt4ber 1$>80)

Jiří Valoch

K BRNĚNSKÉ VÝSTAVĚ PAVLA NEŠLEHY

Podobně jako řada jeho generačních vrstevníků byl taká 
i avel ležieha ve svých, uměleckých počátcích ovlivněn zaklada­
telskými osobnostmi moderního českého umění - v době, kdy sa 
samozřejmost a nezbytnost kontinuity moderně orientované 
tvorby teprve těžce a posilu »osazovala, patřil k těm mla­
dým, pro které byly dílo a život Bohumila Kubisty příkladem 
uměleckým i morálním. Informace, prostředkované citlivým 
profesorem vinohradské Výtvarné školy Zdeňkem BalaŽam, se re­
flektovaly nejen ve studiu, ale především v samostatných vý­
tvarných pokusech. Od roku 1956 mčžerae sledovat, jak se Ne- 
šleha vyrovnával s odkazem expresionismu, kontaminovaného vé- 
do £3 imanentního řádu obrazu, Krajinářské, figurální i port­
rétní kresby - nejčastěji tušové - jsou budovány na protikla­
du černé a bílé, kontrasty jsou rytmizovány dle vlastního, 
vznikajícího řádu. Expresívní rukopis a případně i barevnost 
jsou řízeny zjednodušující stylizací, zachovávající některé
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podstatné charakteristiky viděného, ala zbavující se veškeré 
popisnosti. Zejména v portrétech a autoportrétech, najdeme 
bezprostřední odkaz ke Kubistovým hlavám s jejich razantním 
kuboexpresionietickým juxtaponováním černých a bílých ploch. 
Uvědomíme-li si, že na počátku Nešlehovy samostatné tvorby 
najdeme příklad Kubištův, pochopíme, které aspekty byly pro 
rané Nešlehovy práce nejpodstatnější - autorská exprese je 
usměrňována imanentními zákony obrazové skladby, kořenícími 
v kubismu, polarita exprese a řádu je součástí akcentované 
výwamovosti, často existenciálně motivované, V roce 1959 po­
zorujeme, že maximálně abstrahované motivy lidských postav či 
architektury přesahují hranice stylizace výchozího motivu a 
stávají se výtvarnými samoznakyj v té době také aeěleha nahra­
zuje tradiční kresbu či malbu strukturálním zpracováním plo­
chy obrazu či kresby, netradičními zásahy, propalováním apod. 
Aplikována nejprve Ještě na figurativních motivech, podílí se 
materiálová struktura na dalším "zesvébytnění” obrazu. Obraz 
či kresba již neodkazuje k něčemu mimo sebe, jako sémantické 
kvality jsou aktualizovány vlastní procesy vzniku struktury. 
Zvláště důležité bylo pro umělce propalování, a to nejen ja­
ko zdroj nových estetických kvalit, ale především jako bez­
prostřední nositel nového významu. Narušení, destrukce původ­
ního materiálu, jeho ničení či zničení, to Jsou děje, které 
byly v jednotlivých pracích bezprostředně obsaženy - a které 
nabývají zvláštní významovou naléhavost. Již v roce I960 vzni­
ká kresba a tak výraznou stopou propalování, že se aktualizu­
je nepřítomný materiál, prázdno se stává aktivním významotvor- 
ným prostředkem, dřito .né a ne-přítomné vstupují do interakce, 
podílejí se stejnou měrou na působení kresby. Od roku I960 se 
lešleha soustavně věnuje také strukturální, grafice - »ropalo- 
vané a strhávané vrstvy pertinaxu mu dovolují objevovat nové 
podoby struktur, v nichž se stejnou měrou uplatňuje moment 
destrukce výchozího materiálu jako aspekt obnažování, "zvi­
ditelňování” strukturálních kvalit ve výchozím materiálu si­
ce přítomných, ale skrytých pod jeho povrchovou vrstvou. To­
to ’’obnažování toho, co Je uvnitř”, je jedním z aspektů, spo­
lečných tvorbě názorového okruhu pražských Konfrontací, k ně­
muž patřili jak tvůrci, kteří se účastnili společných, výstav, 
tak i někteří další autoři, kteří k nim měli blízko* Tito 
příslušníci tehdy nejmladší generace soustřeďovali svou po­
zornost do oblasti informální a strukturální (materiálové)
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malby a graft icy, při Čemž jejich individuální řešení nahrnova­
la širokou skálu od ryze estetické aktualizace materiálových 
struktur po maximální významovou naléhavost mikrogest, zá­
znamů či samoznaků, vrypů, stigmat či stop. Tito umělci, kte­
ří většinou přišli do Prahy z různých míst, kde informovanost 
o aktuálních uměleckých problémech byla minimální, našli své 
o generaci starší předchůdce, v grafice především objevitel© 
aktivní a strukturální grafiky Vladimíra Boudníka, v malbě Mi­
kuláše Medka a Roberta Piesena. Svým zájmem o kvality spalo­
vaného materiálu měl Nešleha ze svých vrstevníků asi nejblíž 

5 Janu teklíkovi, pozdější snaha o začlenění nalepených ob— 
Jektf 00 grafické matrice ho přiblížila Jaroslavou hovadíkovi, 
V první polovině Šedesátých let byla NeSlehova malířská, kres­
lířská a grafická tvorba ve znamení materiálových struktur - 
potenciální přiblížení vnější realitě dokumentují např. struk­
turální grafiky z roku 1962, které mají podobu Jakýchsi ima­
ginárních “možných” krajin. Vazba mezi smysly vnímanou reali­
tou a realitou uměleckého díla tedy nemizí, ale proměňuje se 
a nabývá v průběhu času různých podob, kok 1965 má z tohoto 
hlediska asi klíčový význam - v době, kdy a© Boudníkovy obje­
vy stávají východiskem akademického rozmělňování výtvarníky, 
kteří o pár let dřív strukturální a aktivní grafiku odmítali 
jako "negrafickou”, vrací se do Nesledových listů vnější rea­
lita. nejprve to jsou otisky struktur nalezených plechovek 
jako bezprostřední aktualizace prvků mi ownělecké reality - 
ukazuje se, že vlastní kvality nalezených materiálů jsou ob­
dobné těm, které byly složitě zpracovávány, stopy času, koro­
ze a lidských zásahů mají stejnou významovou platnost jako 
jejich, "umělá* vytváření. Jestliže toto uplatnění nalezených 
materiálů de facto uzavírá předchozí, strukturální etapu uměl­
covy práce, pak další typ netradiční grafické matrice, totiž 
přííiá citace fotografického štočku, bezprostředně předurčuje 
to, s čís se budeme v Nešlehově díle od té doby setkávat. Je 
to návrat k podobě člověka a věcí, ale především zájem o po­
vahu obrazu, zprostředkovávaného fotografickým aparátem a ma­
sovými sdělovacími prostředky. Od té doby je tento způsob vi­
dění reality a její metamorfozy, které z toho vyplývají, nej— 
vlastnějším "obsahem” Nestěhových prací.

V roce 1969 vznikl první z Nešlehových kresebných Cyklů, 
které potom tvoří dominantní část jeho tvorby - kontrapunkto­
vanou někdy grafikou, jindy malbou - až do dneška. Práce ve 
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volných cyklech či sériích Je jedním z nejpodstatnšjších aspek 
tů ^ešle&ova díla, -^aždý cyklus Je nejen ’’tematicky*, ale cle 
fact© i "názorově” poněkud odlišný, akcentuje totiž vždy ji­
ný aspekt umělcova zájmu, zatímco ostatní jsou přítomny opii 
podřízeně, dějích společným jmenovatelem je Jednak východisko 
v černobílé škále fotografického obrazu, různým způsoben: re­
flektované, ale vždy identifikovatelné, jednak právě Jejich 
"seriálnost". Listy v některých cyklech na sebe bezprostřed­
ně navazují, implikují jakýsi potenciální dej apod,, jiná spo­
lu souvisejí volněji, ale ve svém úhrnu se doplňují a reinter— 
pretují - význam série tedy není pouhým součtem jednotlivých 
listů, ale sama vazba mezi nimi se stává sémantickou kvalitou. 
Celek vymezuje širší sémantické pole, jehož uzlovými body 
jsou Jednotlivé listy, deriální povaha práce a “tvoření vý­
znamu'’ subvencováním několika obrazů přibližuje Kešlehu - 
možná trochu paradoxně - jedné linii konceptualni tvorby sedm— 
desátých let. AŁ Již Je to způsobeno společným východiskem ve 
fotografickém obrazu či určitým “konceptuálním myšlením” Pavla 
kešlehy nebo obojím, Je to aspekt jeho práce, který nelze pře­
hlédnout. preference významových kvalit je u něho od přelomu 
šedesátých a sedmdesátých let tak zřejmá, že i ji musíme po­
važovat za jeden z aspektů konceptualizace výtvarného díla, 
samozřejmé při zachování celé škály souvislostí a kontextů, 
která je právě u hešlehy mimořádně rozsáhlá. Z fotografických 
i“seriálních” východisek plyne i další aspekt, totiž fakt, 
že jednotlivé kresby (i obrazy) vnímáme často Jako momentky, 
jako sekvence z děje, který předcházel a následuje.

kresby, označované autorem jako Elementy (ipó?), jsou 
jeho definitivním návratem k figurativní tvorbo - v rozměrných 
pře^zvětšelých detailech jednotlivých částí lidského obličeje 
(oko, krk, ústa atd.) je autorův dávný zájem o materiálovou 
strukturu definitivně vystřídám zájmen? o strukturu kresby, 
o strukturu kreslení jako procesu. Expresívní rukopis se zdů­
razněnou černou nám připomene Nešlehova “kubištovská“ výcho­
diska} důraz na strukturu kresby Jako takové a strukturu kres­
lení jako procesu činí z umělce Jednoho z inovátorů kresby 
sedmdesátých let. A ještě: struktura kresby se identifikuje 
se strukturou lidského těla, jeho kůže, povrchu jeho smyslů 
- t-k se okruh he&lehova prvního tvůrčího období uzavírá. Od 
strukturální interpretace reality, přes estetickou a sémantic­
kou autonomii materiálových, struktur až k novému ztotožnění
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struktury výtvarného díla a struktury lidského těla. Drastic­
ké zásahy, zobrazené na jednotlivých detailech lidské hlavy, 
jsou vlastně novou paralelou destruktivních zásahů ve struk­
turálních realizacích - ale to, co se dříve odehrávalo bez- 
prostředně v materiálu, je nyní námětem, zkoumaným prostřed­
nictvím kresby stejně důsledně jako vlastní struktura těla. 
Poprvé zde nalezneme i deformaci "úhlem pohledu", perspektivou 
foment ohrození, destrukce lidského těla, existenciální úzkost 
- to jsou konotace, které také do repertoáru významově mnoho- 
vrstavných Nesledových prací vstupují; někdy jsou aktualizo­
vány naléhavěji, jindy skoro mizí a do popředí vystupují dal­
ší aspekty, např. grotesknost, romantismus Si rozahrávaná ta­
jemno st obyčejných, situací a věcí. Mezi groteskním a existen- 
ciálním Jsou bezpochyby situovány grafické listy z počátku 
sedmdesátých let, na kterých se setkáváme s lidskými údy po­
divně prodlouženými či deformovanými v prostoru jakéhosi ano­
nymního interiéru. Může to být zrovna tak drastická deformace 
lidské postavy, její mrzačení, jako groteskní perspektiva, 
proměňující obvyklou podobu viděného těla. Nejistota, nazna­
čení obou možností (i jejich vzájemná zaměnitelnost) a Jejich 
polarita je vlastním "námětem" těchto listů. Nejistota, zda 
něco existuje doopravdy nebo nikoliv, nejistota, co je způso­
beno úhlem vidění a co je ... Významová mnohovrstevnost je 
pro Nešlehovu tvorbu typická - zdá se, že právě mnohost vý- 
znamů Jediného obrazu je tím, co umělce skutečně zajímá, že 
jeho obrazy jsou výpovědí o mnohosti konotací, o nemožnosti 
jediného určení ... Priorita groteskních významů u heSlehy 
asi vyvrcholila v roce 1975» v cyklu TV-Story (i - 7) - vý- 
chodiskem je zde obraz, zprostředkovávaný komunikačními mé­
dii, se svými specifickými estetickými charakteristikami, 
-'ejprve vznikly fotografie různých možných deformací, potom 
kresby, které de facto odkazují k Jednotlivým typům pořadů 
večerního televizního vysílání. Groteskní jsou deformace lid­
ských a zvířecích postav či tváří, i když to jsou deformace 
velice podobné těm, s nimiž se často (na obrazovce) setkává­
me - podoby zpěváka, hlasatelky či kohouta jsou posouvány, 
přerušovány, protahovány či zprohýbány - jsou křivým zrcadlem 
masové kultury, jejích vizuálních charakteristik a Jejích 
idolů. Ukazuje se» že médium samo determinuje (i deformuje) 
sdělení, že povaha média je důležitější než obsah sdělení. 
Pro Nešlehovu tvorbu je podstatná také to, že v tomto cyklu
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poprvé funguje foto.-/rafie (tedy výjimečně snímaná z televizní 
obrazovky a Ještě poté manipulovaná) a kresby Jako dvě zcela 
rovnocenné podoby uměleckého díla. Specifické rysy každého mé­
dia se stávají možnou determinantou poselství, ale mohou se 
také vzájemné zastoupit, kresby -*ůžc nabývat některých rysů 
televizního obrazu, fotografie jej může zastupovat, televizní 
obraz je (ve své fotografické podobě) dál transformován a de­
formován»

Solitérní obrazy-objekty vznikaly v druhé polovině šede­
sátých let, z reku 1970 pocházejí kresebná studie k nerealizo­
vaným objektům-oknům, které nakonec dostaly svou definitivní 
- kresebnou, nikoli objektovou - podobu v sérii kreseb Příbě­
hy 1 - 6 (1976)i v nichž je motiv okna východiskem k ředě pro­
měn, bezprostředně stojatých a lidským bytím. Také tento cyklus 
osciluje mezi groteskou a existenciální naléhavostí, mezi tra— 
glekým aabsurdnim, Okno (= čtverec, chápaný jako základní 
UKiělýťitvar) se otevírá a rozpadá, místo aby spojovalo to, 
co je uvnitř a co Je venku, je zaplněno bizarními a překvapi­
vými detaily lidského tála, které jsou zřejmě uvnitř, okno je 
otevřené a přitom zaplněné, tedy •’uzavřené” .... a ani to, co 
je venku a co je vevnitř, není úplně jisté. Lidské smysly zde 
mají zřejmě hlavní roli, všechny vidíme v okně, ale okno samo 
už není tím, co bývalo. adnu prostorových realizací - svítí­
cích, objektů z první poloviny sedmdesátých let, jejichž po­
vrch je utvářen jakýmisi vrstevnicemi, opisujícími podobu 
lidských rukou, prstů apod. - Nešlehův záje-a o konkrétní prá­
ci v prostoru prozatím (a ■■■.oš^á definitivně) skončil. Od té 
coby ho zajídá povaha iluze, to, jaký je vztah mezi konkrét­
ní realitou a realitou obrazu, mezi iluzí reality a iluzí ilu­
ze. To jsou problémy, které jsou v nějaké podobě přítomny v® 
všech, kresebných cyklech i v solitérních obrazech a, kresbách, 
které od té doby vznikly. Spojují se v nici s onou škálou 
významů, které se - a rizikem neúplnosti a nepřesnosti - po­
koušíme naznačit. Výtvarné prostředky Pavla Nešlehy Jsou 
bezpochyby prostředky fotografického realismu s Jeho verismem 
zobrazování i s neustále přítomnou "chladnou” charakteristi­
kou. fotografického obrazu. Od záměrů hyperroalistú se ale 
šeslehovy záměry podstatně lisí - nezajímá ho čistá mimesis, 
nechce vypovídat o určitém vidění reality, o její vizuální 
podobě, Někdy ?aéně nápadně, někdy nápadněji fotografický ob­
raz manipuluje, ozvlástnuje a proměňuje. Přitom je třeba ří- 
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cl, že jeho východiskem skutečné je fotografie určitého pří­
rodního či umělého detailu, situace apod.; od roku 1970 snu 
fotografie nahradila skicák, stává se Jeho pamětí i zásobní- 
kea idejí, A nejen tot řada fotografií pro něho nejcharakte­
rističtějších motivů - detaily skal, kořeny stromů, dráty a 
prkna, osamocená a izolované předměty, které sloužily Člově­
ku - má povahu svébytných uměleckých děl, je naplněna onou 
zvláštní směsí akcentované významovosti, naléhavosti posel­
ství a ozvláštněné izolovanosti, která je podstatná i pro je- 
ho kresby a malby. Tak se ze sklenku v podobě moderního mé­
dia stala součást umělcovy tvorby - jestliže Nešlehovy obra­
zy a kresby vznikají ze vztahu k fotografickému obrazu, k °fo- 
to-rafickému vidění světa“, pak naopak v jeho fotografiích 
najdeme ony ozvláětňující rysy, jimiž umělec fotografický 
obraz proměňuje v kresbách či malbách. Je to paradox a zřej­
mě novum Mešlehovy tvorby, že právě fotografie, obvykle sloup— 
žící k verifikaci určité povahy skutečnosti, je u něho pro­
středkem ozvláětnění, znejistění, manipulace či navození 
mnohoznačnosti, V motivech umělcových fotografií najdeme sto­
py jeho starých zájmů o materiálové struktury, především na 
povrchu přírodních a umělých materiálů, ale fixuje také vý­
sledky lidské práce, pozůstatky nejjednodušších činností (u- 
vázaný uzel, překřížená prkna) a stopy (chůze, gest atd.). 
Ty» vytrženy z původního kontextu, se stávají možnými nosi­
teli nových významů; jejich potenciální významovost je v Na— 
šlehových fotografiích, obrazech a kresbách konkretizována 
a zviditelňována.

Způsob, jakým Pavel feešleha s (od původu fotografickým) 
obrazem manipuluje, je ovšem v jednotlivých realizacích růz­
ný. V sérii čas otevřených dveří (197$) vytváří absurdní si­
tuace kombinací jakéhosi anonymního interiéru s předměty, 
které obvykle nalézáme v exteriéru, Mezi zdmi Jsou sevřeny 
kmeny stromů či rozvětvené kořeny, lidské stopy zůstaly 
v blátě, veliký, perspektivně deformovaný balvan se táhne 
až k otevřeným dveřím. Neadekvátnost situace je zřejmá, u- 
vnitř a venku je zřejmě zaměněno, i když otevřené dveře i na­
značený úbéžůík existenci onoho “venku" nepopírají, spíš po­
tvrzují. Ale do interiéru přece není přeneseno to, co bylo 
venku, ale jeho obraz. Je to absurdní, je to groteskní,'mů­
že to být vizuální metafora vztahu umělého a přírodního i 
člověka a přírody. Výtvarník implikuje celou škálu možných 
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s&vmtiekých interpretací, přiznává mnohoznačnost Jeví, a situa­
cí. V řadě obrazů a kreseb z druhé poloviny sedmdesátých let 
a a počátku let osmdesátými» (loku# o cestu za bariem Hynkem 
Máchou, kresba tulkou 1979, olej a akryl na sololitu 1%4, 
rozloučení a Casparem Davidem Friedrichem, 1982, Konec dívčí­
ho pokoje, Iaj) Je aktualizováno romantické vidění i chápání 
světa, což brilantně analyzovala Hana Rousová v katalogu uměl­
covy pražské výstavy (Galerie hlavního města Prahy, 1983), Ro­
mantické rysy umělcovy osobnosti Jsou nepopiratelné, ale zdá 
se - zvláStě při srovnání s posledními pracemi - že Je to 
romantismus "záměrný", "uvědomělý", zkoumaný Jako Jeden z mož­
ných postojů k realitě, Je to záměrné ternatizavání romantismu 
Jako vidění světa (což samozřejmě nevylučuje, že romantismus 
je blízký RešlehoVu naturelu, pouze to potvrzuje Jeho schop­
nost reflektovat různé přístupy). Bxistanciální aspekty vy­
stoupily v průběhu sedmdesátých let do popředí asi jen jed­
nou, totiž v solitérním cyklu grafických listů (1977), na nichž 
umělec sleduje polaritu architektury interiéru a lidského stí­
nu - Jednou determinuje stín architekturu, podruhé architektu­
ra stín| obrys hlavy Je narušen faktickým materiálovým naru­
šením matrice.•• Ve vztažení lidského stínu k interiéru naj­
deme ovšem zase bezprostřední vazbu k jiným Reělehovým reali­
zacím, k Jeho zájmu o interiér Jako determinantu bytí člověka 
i ■ řírody (viz grafiky z počátku sedmdesátých let Či cyklus 
Sas otevřených dveří). Tento aspekt umělcovy práce našel lo­
gicky své společenské uplatnění v řadě realizací pro českou 
část památníku v Osvětimi, které podstatně přesáhly charakter 
obvyklí "realizace do archi tektury" a staly se integrální 
složkou Jeho díla. Rozměrné kresby, akcentující tragický 
aspekt lidského osudu, byly přeneseny do konečného formátu 
fotograficky na plátno.'Fotografie tok Ještě Jednou vstoupila 
do procesu realizace, - i když tentokrát víc Jako technická po­
můcka (ale jistá není náhodou, že právě Rozlehá akceptoval 
fotfMnechaniclou reprodukci Jako konečnou podobu svého díla). 
Kresby z cyklu Studie předmět noc ti mají asi k fotografickému 
obrazu nejblíž - dřív než o mani paláci se záběrem můžeme uva­
žovat o metodě ozvláětnění, spočívající nejen ve vytržení 
isolovaného detailu, ale také o Jeho takřka nepatrné proměně. 
Na první pohled si snad ani neuvědomím®, zda se listy liší 
od "normálního" fotografického zobrazení - snad Je to zdůraz­
nění černobílé Skály, výrazné zvětšení, kontrastu jící s Jed—
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noduchostí wotiVu, snad vykontrastování světla a stínu, -nož­
ná nezvyklé či nepravděpodobné nasvétlení, které dodává nej* 
obyčejnějším motivů» nádech tajemství, dovoluj® jim působit 
jako magické či rituální předměty« .dvojí iluze - iluze plochy 
a iluze prostoru - se zde konfrontuje, setkává se s dvojroz­
měrnou materií papíru, vyděluje se z ní ... Někdy a* ni pří- 
mo reaguje, třeba v motivech protržení či zdvižení povrcho­
vé vrstvy (čeho?), jindy vytváří trojrozměrný prvek protipól 
k hladké ploše - iluzi plochy nakreslená na ploše. Kusy dře­
věných trámů, dráty, napůl zatlučená či zakrytá okna, to vše 
se stává nositelem řady významů, které lze jen obtížně verba- 
llzovat, tak dalece jsou tato sdělení zafixována v samotné 
struktuře kresby. Je to proměnění a ozvláštn ní, implikování 
významů a jejich maximální otevřenost, co nám nedovoluje vní­
mat tyto kresby ani jako pouhou podobu viděného, ani jako 
pouze existenciální, pouze romantické, pouze tajemné, pouze 
magické poselství ... Součástí výsledného sdělení je i pola­
rita přírodního a umělého (vnímaná ovšem již skrze artificial- 
ní iluzi kresby) nebo volba motivů, které odkazují k nějaké 
minulé lidské činnosti či aktivitě, přičemž si Nelichá volí 
taková Kstopy*, které mají povahu nejelementárnějěích vyme­
zení (uvnitř - venku, otevřené - zavřené, hladké - proražené 
atd.), ’-terč můžeme zrovna tak vztahovat k lidskému bytí Ja­
ko třeba k Obecným vlastnostem předmětů či materií. Soubor 
čtyř malířských triptychů (Elementy, 1984/1985) logicky na­
vazuje na předchozí malby a kresby - jeho námětem jsou živly 
a tuto volbu 'bychom mohli chápat zrovna tak v souvztažnosti 
s romantickým vnímáním světa jako ve vazbě s obnoveným záj­
mem o prezentaci přírodních elementů jako kvalit o sobě u 
tvůrců land artu či arte pověra. -Přes všechnu věrnost tra­
dičním malířským prostředkům (a tedy v opozici k jejich sna­
ze prezentovat živly bezprostředně) sdílí Nešleha s těmito 
umělci potřebu navrátit se *ke zdrojům", pokusit se pochopit 
vztah Člověka k nim. Uspořádání malby do kruhového prostředí 
jen zdůrazňuje Metafyzický, magický či rituální charakter dí­
la, která pří«» vybízí k zastavení, ke koncentraci, k medi­
taci. Irzy si ale uvědomíme, že Nešleha neprezentuje pouze 
"velkou Jednotu” elementůf v zemi reap, v blátě jsou - Jako 
Již v tolika jeho grafických listech, kresbách a obrazech - 
stopy lidských nohou, v plamenech ohně zpozorujeme dřevo, 
opracované lidskou rukou, do vzduchu, do oblak trčí drát ...
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Jeu vlna moře je sama, ale i ta je podřisena lidskému skladeb­
ném* záměru, křivce, která ji »poutává ... Živly tedy nejsou 
bez Slováka, tak jako člověk nemůže být bez nich, Metafyzika 
přírody, chápaná skrze člověka, to je asi další z aspektů 
4ešlehovy tvorby, který v posledních malbách nabývá na důle­
žitosti. Asi bychom ji měli přiřadit k těm charakteristikám, 
na které jsme již upozorňovali, protože je zřejmé, že v ně­
jaké míře byla přítomna i v jeho dřívějších pracích (namátkou? 
v náznacích ’’krajiny” ve strukturálních grafikách, ve stopách 
v blátě u figurálního motivu běžce z roku 1973» v exponování 
přírodního prvku v čase otevřených dveří atd.).

Tvorba ravla Wsšlehy představuje - po prvním pracovním 
období, formovaném problémy strukturální malby a grafiky - je­
den z nejspecifičtějších a nejzávažnějSich příspěvků soudobé­
mu českému umění. Je mnohovrstevná, najdeme v ní konceptualni 
racionalitu a romantické vnímání světa, tajemné a magické, 
grotesknost a existenciální naléhavost, metafyziku přírody. 
Zdá se, že uměle® zajímají právo vztahy mezi těmito póly, že 
je navozuje, zkoumá a předkládá divákovi. Smyslem jeho výpo­
vědí j® prezentace těchto vztahů, polarit a vazeb.

Jaromír Zemina

PIVOVAROV
(k otevření výstavy v ústavu makrornolekulámí chemie č^AV 
v úraze-Petřinách v dubnu 1984)

Jezdí® taiss už léta a každým rokem zvědavěji. Co u nic x 
uvidím nového, jakými úvahami mě zase překvapí, říkám si vždy­
cky a v duchu si chystám zprávu o nás tady, protože vím, ž© 
se budou vyptávat také. Kdo? Moji známí a přátelé v Moskvě, 
mlíři Stšjnberg a Kabakov, čujkov a Bulatov, JankilevsklJ, 
^roclovskij a další. Ano, jsou mezi nimi přátelé, a nejen 

mi* jo nás od Jindřicha Chalupěckého až po ty nejmladší už 
řada, kdo je navštěvujeme a koho navštěvují oni. A naše přá­
telství je tím pevnější, že je od nás nikdo nevyžadoval - 
že vzniklo spontánně, z vnitřní potřeby. Je také plodnější 
než naše svazky s umělci jiných cizích zemí, jež se většinou 
omezují jen na občasné, ne vždy nejochotnější ukázání nových 
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prací a na zdvořilostní vypití čaje. Tyhle návštěvy mají ráz, 
neváhá» říci tvůrčí, mhoho se při nich hovoří a Často o pro­
blémech nejpodstatnějších. Ale al Je hovor s®b®váánivější, 
nikdy nejde o to, aby Jedna strana druhé svůj názor vnucova­
la. Jde "Jen” o vzájemné pochopení. A právě toto uvědomová­
ní, jak Jsme Jiní a z čeho naše odlišnost vyplývá, je asi 
nejcennějším alek®» našich debat. My Češi se při to® mám® od 
moskevských přátel i čemu učit, poněvadž v rozporu s předsta­
vou, kterou v nás farmovala klasická ruská literatura, oni 
dovedou diskutovat věcněji a cílevědoměji než my. Jenom dál­
ka jejich rozprav je pro nás někdy neúnosná. Zřejmě ta schop­
nost souvisí s jejich vztahem ke slovu vůbec - znamená jim 
o mnoho ví© než nám, stojí na jejich stupnici vyjadřovacích 
prostředků na nejvy&áím místě, nebol idea se v ruské obra­
zotvornosti uplatňuje výrazněji než v české, která je vjemo- 
vější, tělesnější, příměji spojená s hmotnou skutečností. 
Zákonitě je v Hušku uměním všech umění literatura a divadlo, 
audba a tanec jdou až po nich a teprve pak přichází umění vý­
tvarné. Tím se také vysvětluje silné tíhnutí k symbolu, ke 
znalců a abstrakci v ruském malířství, a ne pouze v moder­
ním - tradiční byzantická tíhnutí k abstrakci, Jemuž se te­
prve v minulém století dostalo jakéhos takého® protikladu 
v podobě deskriptivního a narativního realismu, jak říkají 
sani Husové, který bych však nazval spíše naturalisměn. Pod­
mínkou opravdového realismu je totiž splynutí tělesnosti a 
duchovnosti a k tomu tam nedochází t kusové vždy hledí skrze 
hmotu, za ni a nad ni, všechno fyzické má pro ně svou meta- 
fyziku. I ruský “realismus** podřizuje jevy ideám, slouží mu 
Jenom k jejich ilustraci. Ruské umění je tedy nejčastěji 
idsoplastické, často je peychoplastické, ale málokdy fyzio- 
plastickét radost a štěstí z přímého styku s hmotnou reali­
tou, které jsou základe® výtvarnosti, tu typicky evropskou 
exaltaci přítomností věcí ruští malíři takřka neznají. Pro 
Kusy Je přítomnost, současnost vůbec jen přechodnou etapou 
mezi minulostí a budoucností. Nežijí plně ani přítomností 
malířského aktu, vlastně k němu přistupují konceptuálně. To 
co naši výtvarníci považují za samozřejmé, v čem se pohybu­
jí zcela volně, oni zkoumají. Jejich malba je stálou reflexí 
malby a obrazu. Jak jsem řekl, jsou to vlastnosti tradiční 
a >ro historika a kritika umění je nanejvýš lákavé sledovat 
Je právě v tvorbě nové, k jejímž nejvýznačně jším představí-
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teiůa patří tako naši moskevští přátelé, Obavlášt zajímavá 
jsou po táto stránce ^alba", která dělají už víc než deset 
let a kde tuk nenapodobitelně ruský spojují zřetel výtvarný 
s literárním, a pak obrazy, jimiž se přibližují k západnímu 
ůoneeptualismu, hyperre all amu a v poslední době i k tomu* co 
se označuje jako malba ošklivá nebo špatná. Tohle všechno, 
v čem my nacházíme další a další důkazy hluboké krize evrop­
ské výtvarnosti, a opanování lávropy Amerikou, oni totiž také 
znají, byl také povětšině Jenom z reprodukcí, a přijímají to 
jako tendence ruskému myšlení v lecčems blízké - je to tak, 
jsem přesvědčen, že na ně byli připraveni celou historií do­
mácího umění . -

Ted je však načase povědět, proč zde o těchto věcech uva­
žuji. Kůže, přivedla mě k nim snaha vysvětlit vám, jak mnoho 
ml záleží na tom, abych vám představil Vi tóra i ivovarova. 
Vždyt právě on je od našeho prvého setkání v Moskvě jedním 
z mých přátel nejmilejších, a dnes mohu říci, že nejen mo­
skevských.. A jestliže Jsem něco z ruského umění a z Ruska vů- 
bec/ pochopil, byla to předevšímaásluha tohoto tak pozorného 
průvodce, tak Jemného a hlubokého člověka s mi ořádným smyslem 
pro to, co si představujeme při slovech "duchovní podnebí". 
To on je tím nejjemněji vybroušeným zrcadlem, v němž mohu po­
zorovat rozdíly mezi námi a našimi moskevskými přáteli, a Je 
zároveň nej citlivějším spojovacím Článkem mezi "naší" Prahou 
a oskvou. Stal se jím i proto, že je trochu Jiný než ti 
v Rusku, jež Jsem jmenoval, že k nám má Ještě o něco blíže 
než oni. Ve svém posledním "albu”, nazvaném Kabakov a Pivova­
rov, naznačuje něco z této odlišnosti, když ke konci srovnává 
dojmy obou kamarádů z jejich společného výletní 
Pivovarov* Ale přeci pamatuješ, potkali Jsme po dešti žížalu. 
Kabakovs Ne, tu jsem neviděl. Viděl jsem jen Marju Nikolajovou* 
které nesla pytel brambor.
ivovarov: Ale já Jsem viděl prázdnou krabičku od sirek a 

setkání s ní bylo pro mne darem,
abah>vs Ne, tu Jsem neviděl. Viděl jsem frontu na salám u 

obchodu na dolance... A ten .Schiffers s hořícíma očima řekl, 
že jsme ontologičtí symboli sté, 
fivovarov: Ale suchý list na cestě nám nic špatného neřekl. 
Kabakov: Už ti rozumím. Ty chcdš odsud utéci, zmizet, schovat 
se ...

»’ivovarov tedy je a bude jiný a bude i Jinde, a to do-
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slows před® dvěma raky se totiž z něho stal Pražan, který tu 
má vedle veliké lásky lidské Již 1 několik lásek uměleckých - 
obrazy dana Zrzavého, Josefa Simy, Kamila Lbotáka, Jiřího 
Johna a hlavně Václava Hostíka, u nichž nachází v nejčistší 
podoba to, co pokládá za české malířské specifikum. Zda se 
stal náŠ nový spoluobčan také naším výtvarníkem? Nesnadná 
otázka, tal se jím asi tak, jako se druhdy stal Vasilij 
Kandinskij umělcem německým nebo Mark Chagall umělcem fran­
couzskými ano i ne. Svým vztahem ke slovu bude tento osobitý 
ilustrátor, ale i básník vady náležet ruské kultuře, na dru­
hé straně však je už nyní patrné, jak naše prostředí mění je­
ho poměr k vyjadřovacím prostředkům malířství a k pojetí mal­
by vůbec. Těžiště práce na obraze se mu čím dál víc přesouvá 
do vlastního malířského úkonu, představa obrazu se neustala— 
je již před ním, jak tomu bylo dřív®, ale až při něm, obraz 
vzniká dynamičtěji a je komplexnější. Äekl Jsem, že v této 
proměně lze vidět vliv Českého a evropského prostředí. Sám 
Viktor je přesvědčen o tom, že Jeho některé pražské obrazy by 
už moskevští kolegové nechápali, ba odmítali vzít na vědomí* 
-lie možná že je ani my dosud zcela nechá penes tušíte již, 
jak velké, riskantní dobrodružství Viktor prožívá? Kolik je 
v něm vedle radosti i smutku? Nebol umělec touží po pochope­
ní, ještě mnohem víc, než jiní lidé. K tomu však Je třeba do­
dat, že Viktorův rostoucí zájem o ryze malířské a výtvarné 
problémy asi nikdy nepřenoste v es teti sinus, jehož se někteří 
čeští malíři bojí asi tak, jako se někteří malíři ruští bojí 
přemíry Mucho vos ti” - oné ne výtvarné a protivýtvarné meta- 
fyziky, o níž jsem hovořil. Pivovarov bude chráněn před naší 
"nemocí” hlavně filosofickým a etickým hlediskem své tvorby 
(jemuž naštěstí všudypřítomný humor ubírá tíživosti) a pokud 
jde o nás, myslí si , že bychom se s ní měli právě pro Její 
českost konečně už smířit a snažit se z ní vytěžit co nejvíc 
tvůrčích kladů. Mnohem větší nebezpečí pro nás i pro sehe, 
pro dnešní umělce vůbec vidí v něčem Jiném! v rutinérské 
setrvačnosti a v akademismu, jehož hromadný výskyt je tím 
trapnější, že Jde o akademismus moderní. Proto se Viktor 
přestal omezovat na jediný druh obrazu a výrazivá, proto ob­
čas neváhá spojit vlastní dílo s výtvor«« cizím, .například, 
8 kresbou dětskou, proto se rád nechává při práci vést a 
třebas i zavádět nálezem od ložných věcí. A tak se v Jeho 
nuselském ateliéru ocitají obrazy nanejvýš jemné vedle hru-                                                                                          126



bych a těžkopádných, "uzavřené” vedle trvale "otevřených", 
malby a kresby vedle objektů, jimž tak pěkné říká Bezdělušky 
nebo Ba<atelly a v nichž se zvlášl zřetelně projevuje jeho 
morandiovská láska k věcem nejprostším a nejskromnějším, nám 
Čechům velmi blízká. Je to společnost rozmanitá, ale nikdy 
různorodá, je to složitě jednotný svět svého tvůrce, po lé­
ta se pohybujícího na hraně mezi oblastí abstrakt a konkrét, 
mezi plošným a prostorovým pojetím obrazu, mezi literaturou 
a výtvarnictví«, mezi myšlenkovou malbou a myšlením o malbě, 
mezi etikou a estetikou, mezi Východem, Západem a středem Evro­
py. Taliová situace přináší každému mnoho těžkostí a bolesti. 
I Viktor má k našim společným nejistotám ještě nějaké navíc, 
jeho vítězství a úspěchy však proto náleží mezi ty nejcenněj­
ší, Za pražské přátele mu je přeji tím upřímněji, čím pevněji 
jsem přesvědčen, že co na své nerovné cestě získává,získává 
i pro nás a celou českou kulturu, jíž všechno "navíc" vždycky 
prospívá.

Igor Zhoř

VZLÉTÁM, SVOBODNÝ

(.Poznámky k interpretaci epitafu Paula Kleea)

Snad všichni životopisci Paula Kleea citují pět krátkých 
řádků, vepsaných na umělcův náhrobek v Bernu. Uvádí je také 
monografie Miroslava hadače (Paul Klee, Praha 196$), a to 
jednak v překladu, jednak jako faksimile původního znění» 
epitaf je totiž citát z malířova bohatého literárního odkazu 
a jeho znění nelze upřít emocionální působivost, jaká náhrob­
nímu nápisu příslušíš

Já takto nemohu být pochopen.
Nebol přebývám právě tak u mrtvých, 
jako u těch, kteří se ještě nenarodili. 
0 něco blíž srdci tvoření než bývá obvyklé, 
A ještě dlouho ne dost/ blízko.1'

Xleeův text zní jako subjektivní lyrika, a čtenář je tím od­
razován od pokusu o racionální výklad malířovy myšlenky* Avšak 
v okamžiku, kdy nám Kleeovi biografová prozradí, že nečteme 
báseň, nýbrž úryvek z umělcova deníku, pocítíme pojednou na- 
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lákavé plání dopátrat se bližších souvislostí a prozkoumat 
okolnosti, za nichž byl tento poetický text napsán.

Citovaná Lamačova monografie odkazuje v poznámce ke Klee— 
ovým deníkům publikovaným v knize Tagebücher von Paul Klee a 
vydanou nakladatelstvím bu kont v Kolíně roku 1957» Sem by­
lo pojato pies tisíc umělcových deníkových záznamů, struč­
ných i obsažnějších, pátrání po textu epitafu je však marné 
a zbytečné. Výbor z deníků hledaný text neobsahuje,' přesto, 
že mnozí prominentní autoři píšící o Kleeově životě (od will 
Grohmanna k G. di San Lazzarovi) připojují k textu epitafu 
vždy poznámku "z deníku”. Mýlí se i oni?

Je známo, že si Paul Klee psal deníky od devatenácti do 
devětatřicátí let, tedy do doby, kdy začal pracovat v zámeč­
ku Guresnes (1919)* Několik roků před tím, kolem 1910, pro­
vedl jejich redakci: část textů z deníku vystříhal a část 
znovu přepsal do nových sešitů. Později, zejména za první 
světové války, kdy sloužil v armádě, psal paralelně s dení­
ky i dopisy své ženě, a v nich úryvky z deníků buď přímo ci­
toval nebo je volně parafrázoval. Tak vznikal obsahově i 
stylisticky blízce podobný textový materiál, z něhož uměl­
cův syn Felix později vybral pro knižní vydání pouze to, co 
"nejlépe shrnuje nejpodstatnější a nejzávažnější obsahy". 
Při tom pominul text použitý pro Kleeův epitaf. Snad ho k to­
mu vedla i okolnost, že tento úryvek deníku byl již publiko­
ván, a to ve zvláštním vydání revue Der Araret, vycházející 
v někdejší Golzově galérii v Mnichově. Zde vyšel v květnu 
1920 sešit věnovaný Kleeovi a zde bylo reprodukováno i faksi- 
mile dvou odstavců malířova rukopisu s poznámkou "Aus dem 
Tagebuch". První odstavec faksimilováného úryvku je proslu­
lý text epitafu, začínající slovy "Diesseitig bin ich gar 
nicht fassbar". Odtud jej pak přebrali kleeovi životopisci.

Je tu ještě vsak odstavec druhý. Ten přináší na první 
pohled jen málo podstatného; jde o osa/ útržkovitých vět 
zdánlivě bez spojitosti s tím, co předchází. Právě tyto vě­
ty však mají pro další práci s textem epitafu klíčový význam, 
zejména první tři tohoto znění: "Geht wärme von mir aus? 
Kuhle?? Da ist jenseits aller Glut gar nichts zu erörtern". 
Překvapivě podobné místo nacházíme totiž ve zlíněné kolín­
ské edici Klasových leníků, kde na konci záznamu s pořado­
vým číslem 1008 čteme: "Geht härme von mir aus, Kuhle?? 
Davon ist dort, Jenseits der Weissglut, nicht die Rede".
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Zkoumáme-li zámam 1008 ještě dále, zjistíme další spo­
jitosti obou verzí; svědčí o nich nejen způsob stylizace, 
ale i užívání stejného slovního materiálu! "Glut, Schöpfung, 
jenseits, diesseitig". Zvlášt nápadná je pak v obou textech, 
použitá formulace "bei den Toten wie bei den Angeborenen", 
která rozptyluje poslední pochybnosti, Nalezli jsme rozsáhlý 
kontext epitafu, který nám. umožní jeho přesnější interpretaci.

Paul Klee psal deníkový záznam 1008 někdy na sklonku lé­
ta roku 1916, když byl povolán ke službě u domobrany. Byl 
v uniformě teprve necelý půlrok, 9 válkou měl však již osob­
ní zkušenosti: dva z jeho nejbližších přátel padli - August 
Macke ( s nímž Klee podnikl znanou cestu do Tunisu) zahynul 
na francouzské frontě v září 191^ a počátkem roku 1916 padl 
u Verdünn Franz Marc, malíř a přítel, s nímž se Klee stýkal 
nejvíce, -mrt Franze Marca se v Denících odráží několikrát. 
Zprvu jen v ryze věcných údajích kdy a jak obdržel o ní zprá­
vu i jak hned na to navštívil manželku zesnulého. Pak se zá­
pisy po řadu měsíců soustřeďují na Jiné věci, zejména na kon- 
krétní fakta z Kleeovy vojenské služby. Byl totiž odveden 
právě týden po Marcově tragické smrti a nová životní situace 
ho natolik zaměstnávala, že trvalo nějaký čas, než se mu vzpo­
mínka na přítele znovu stala námětem deníkové úvahy: "Když 
jsem jednou ve Frottmaningu opětovně hlídal muniční továrnu, 
napadlo mne několik myšlenek o Marcovi a jeho tvorbě . Obí­
hání kolem těch několika skladišl střeliva bylo jako stvoře­
no k tomu, abych se pohroužil do prázdna ..." 0 větu dál 
Klee pokračuje: "Říkám-li, kdo je Franz Marc, musím součas­
ně vyznat, kdo jsem já sám: vždyt mnohé z toho, na čem jsem 
účasten, náleží i jemu."

Myšlenky o Marcovi, zapsané snad již během oné strážní 
služby, jsou konfrontací protikladných vnitřních světů obou 
přátel: "On je lidštější, miluje vřeleji, výslovněji...
V Marcovi je myšlenka na zemi (Erdgedanke) prvotní, předchá­
zí myšlenku na svět (Weltgedanke)... To faustovské v něm, to 
nevykoupené. Věčně se tázal? Co je pravda?" - Pak následuje 
sebereflexe pisatelova: "Mému umění chybí zřejmě vášnivý vý­
raz lidskosti •.. Myšlenka na zemi ustupuje před myšlenkou 
na svět. Moje láska je vzdálená a zbožná. Všechno faustovské 
líží kdesi mimo mne. Stojím na vzdálenějším, prapůvodním 
místě tvoření, tam, kde doufáni nalézat formuli člověka, zví­
řete, rostliny, kamení a země, ohně, vody, vzduchu a všech

129



kroužících, sil současně. Tisíce otázek umlká, jako by již by­
ly vyřešeny.”

Paul iJ.ee tu navazuje na úvahy, které si o dárcovi psával 
ještě v době, kdy jeho přítel žil a kdy spolu diskutovali o 
životě a uměleckém tvoření. Když Marc odcházel na frontu, po­
znamenal si Klee; "Ten člověk musí znovu malovat, pak se zno­
vu objeví jeho tichý úsměv, úsměv, který k němu prostě patří, 
jednoduchý a zjednodušující. Je přece jen už příliš vzdálen 
žhavému kvasu...” Nyní k tomu dodává: "Často jsem se obával, 
že by se mohl z toho vření opět vrátit k pozemské prostotě. 
Ne aby se dotkl tohoto světa s úmyslem dosáhnout totality, 
ale aby se do něj zplna navrátil z lásky k lidem." Ä pak ná­
sleduje ona důležitá věta: "Můj žár je spíš© z rodu mrtvých 
či ještě nenarozených."

Zdá se, že na tomto místě byla ve druhé verzi (zachované 
patrně jen ve fragmentu známém z Araratu) širší formulace: 
"nejsem odtud (rozuměj: z uvedené Marcovské pozice) vůbec po­
chopitelný. Nebol já přebývám stejně u mrtvých jako u nenaro­
zených..." atü«, až do konce epitafu. Je velmi obtížné rozplé­
tat spojitosti obou různě formulovaných textů a zkoumat, kte­
rý byl psán dříve a který později. Pro výklad Kleeova epitafu 
to není důležité. Podstatné je pouze zjištění širšího kontex­
tu, v němž náhrobní nápis byl začleněn, abychom pak mohli do­
spět k přesnějšímu překladu i výkladu. Víme-li nyní víc o 
vnějších souvislostech, esoterický smysl epitafu se poněkud 
vyjasňuje. Klee formuloval svou myšlenku jako pomyslný dia­
log, vyslovující Maroova stanoviska a hledající na ně vlast­
ní odpovědi.

Ti, kdo se zastavují nad náhrobkem na beruškám hřbito­
vě, aby se poklonili památce velkého umělce, mohou klidně 
chápat text na desce jako odkaz k nadzemským světům a v tom 
smyslu rozumět i prvnímu slovu "diesseitig". Keni to však ne­
zbytné v odborné monografii. Nahlédneme-li do anglického vy­
dání San Lazzarovy studie o životě a díle Paula leea (Londýn, 
I?}?), najdeme tam úvodní větu epitafu v tomto jednoznačném 
překladu: "X cannot be grasped in this world", doslovně: na 
tomto světě nemohu být uchopen, a podle smyslu: unikám mimo 
svět. Podobným směrem byl sveden i Lamač, který' ve své mono­
grafii kleeovská překládá totéž místo: "Nyní nejsem vůbec po­
chopitelný". Slovem "nyní" (jež sotva může být ekvivalentem 
původního "diesseitig") jako by zdůrazňoval, že ted, to jest
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na věčnosti, vymlel se Klee s koseSnos platností všemu našem 
chápání.

Neměli bychom ovšem ulpívat na slovech. Text, vyňatý 
kdysi ž malířova deníku, dostává novým použitím i nový smysl. 
Vepsán na kámen náhrobku přestal být nápisem z konkrétního 
dne. Zesílily v něm sémantické momenty původně skryté, utra­
til se zřetel k tomu, co klečová slova obklopovalo. A tak 
lze připustit, že Maurice Merleau-Ponty tušil správně, když 
v eseji oko a duch uvedl vstupní větu Kleeovy epitafu ve zně- 
ní "V imanenci jsem nepostižitelný". To už není překlad, spí* 
äe je to interpretace, kterou můžeme přijmout nejen proto, že 
"imanentní” jistě nevyjadřuje totéž, co anglické *na tomto 
světě”, ale také i proto, že se tu implikuje Kleebvo příznač- 
né směřování k transcendenci• ' vyjadřuje to jeho snaha po 
doteku s tím, co je nezemská, co v sobě chová kantovské pře­
sahování. Zatím co dárcovi byla země čímsi víc než svět, u 
Kleea Je tomu naopak: touží po úniku “z fyzikálního prostoru”, 
nebol jen tak bude moci učinit viditelným, co uvázlo v hloub­
ce. Jako bychom náhle slyšeli toužebný hlas jeho básně Déšť: 
"Vystoupit / Vyrazit / Vzlétám, svobodný / padá však jemný

Merleau-Ponty chápe Kleeovo směřování ven s imanenc© ja­
ko metafyzický smysl malířství. Ví o čem mluví, nebot původní 
souvislost Kleaova epitafu znal. Wádí totiž, že Jde o frag­
ment deníku, který psal malíř v sedmatřiceti letech a umisťu­
je text do souvislostí roku 1ý1ó. Tím si zjednal oprávnění 
k tomu, že Kleeova slova odívá do vlastního fenomenologické­
ho slovníku, kterým vyjevuje hlubinný smysl onoho temného 
terínu ’’diesseitig”. Postupuje při tom v intencích Klečových 
slov, která tvoří závěr deníkového záznam číslo 1008: ”ládná 
Bobeušlechtilojší smyslovost nevytvoří most na druhou stranu, 
k mohyla. Člověk v mém díle není species, nýbrž kosmický bod.” 
Bylo by tedy moudré číst také epitaf s vědomím, že vyjadřuje 
touhu, směřování, proudění missy, nikoliv popření spojitosti 
• tí , co malíř nacházel ”v kořenech stromu”, k němuž se při­
rovnával .

Poznámky:
1/ epitaf faula Klecą zní v originále takto 5 Diesseitig bin 

ich gar nicht fassbar. Denn ich wohne grad so gut bei den 
Toten, wie bei den Angeborenen, rtwas näher dem Herzen der 

131



Schöpfung als |bUeh( Und noch lang« nicht nahe genug. -
Za upozornění na první zveřejnění tohoto textu v roce 1920 
vděčím Thomasů Adankovi, pracovníku Kleeovy nadace v Bernu. 

2/ Felix Klee přetiskl náhrobní nápis až v doslovu svého vy­
dání Deníků (M, buhont Schauberg, Koln 1957) na str. 427.
V předposlední větě jsou však vynechána slova "dem Herzen", 
což skutečně odpovídalo znaní vyrytému na desce« Podle sdě­
lení Felixe Kleea Šlo o chybu kameníka, která byla nyní, 
po nahrazení kamenné desky kovovým odlitkem, napravena.

3/ Citace z Merleau-Pontyho eseje L oeil et 1 esprit jsou 
převzaty z překladu 0. Kuby (Oko a duch a jiná eseje, Obe­
lisk, Praha 1971).

4/ citováno v překladu Adolfa Kroupy zveřejněném ve Sborníku 
památce Jiřího Pad.rty (Praha 198p) na str« 107*

vytváří větSinou miniaturní hliněné reliéfy, připomínající 
stavby dávných civilizací mezi Eufratem a Tigridem| nejde však 
jen o jakousi reminiscenci na archeologické rekonstrukce, svou 
tvorbu podkládá osobitými rituály (které zfilmoval) a mýty o 
trojí© lidu nebo třech národech (Three Peoples), které snad 
mají představovat základní přístupy lidstva k historii. - 
Umělec, který se narodil v New Yorku r. 19^5 (prarodiče při­
šli do Ameriky z Huška) se po úspěšných studiích brzy začle­
nil do newyorského uměleckého dění (od r. 1972 zná např. Ro­
berta mithsona a Žije s kritičkou Lucy Lippardovou). Jeho 
dílo však bylo dlouho jen legendou, protože bylo představová­
no především jeho pomíjivými byd 1ímj (dwellings) - drobnými 
strukturami z nepálených hliněných titěrných cihliček, z nichž 
v prolukách zdí, na prazích domů nebo na předprsních oken 
skládal pinzetou architektury pro své imaginární rasy migru­
jících "nárůdků" (Little People) - a Mytologiemi - což byly 
rituální akce, provedené v hliništi v Sayrevillu v New Jersey 
r, 1970 a 1971* öd poloviny sedmdesátých let vystavuje i' mezi­
národně. Výstava v useum of Contemporary Art (Chicago 1982) 
vedla k vydání katalogu, který dokumentuje celé dosavadní Si- 
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mondsovo dílo a přetiskuje jeho mýtus TM národy. - .iěYtoloaie 
vytyčují náklady Simondsova mýtní člověk se rodí ze země, tě­
lo je člověkův první domov, člověk otiskuje do země svůj tvar 
a odtud přechází k tvarování svého obydlí. V dlmondsových my­
tologiích se prolínají dvě podstatná tvořivá síly: růst a 
stavba. Ve filmu o rituálu Zrození umělec, pohřben do země, 
se z ní symbolicky znovu rodí a ustavuje talc zemi jako matku 
a vytváří sexuální vztah k hlíně a k zemi jako k materiálu. 
Ve filmu o rituálu Mlo-zem# umělec jako první člověk pohyby 
svého těla dodává zemi obrysy a vytváří miniaturní krajinu 
uvnitř té velké a vrací tak zemi svůj tvar a svá měřítko. V® 
filmu o rituálu axa jiná-tělo-obydli se Simonds hlínou promě­
ňuje v krajinu, potom staví imaginární obydlí ve svém těle, 
na zemi. Pomocí obrysů svého těla a jeho hmoty jako krajiny 
biraonds ustavuje jednotu těla/země a domu/domova. Cytologie 
nejsou jen filmy akcí, umělec je chápe jako rituály, které 
provedl pro své imaginární civilizace. - obydlí, kterých 
vzniklo od r. 1970 na 300, jsou vždycky scénou ze života Si- 
mondsových nárůdků, znamenají určité místo a určitou dobu 
v jejich historii. Při budování obydlí je Simonds v neustá­
lém kontaktu s kolemjdoucími• - rituální architektury „a kosmo­
logie jsou horologické architektury, je to řada živoucích 
struktur, které měří čas. Zčásti jsou v nich využity zkuše­
nosti z práce na Obydlích, ale tyto konceptualizované, ab­
strahované architektury existují ve svém vlastním prostoru, 
mimo každodenní realitu. Zaviněné tři národy používají tyto 
architektonické struktury a vyjadřují jimi své rozdílné vzta­
hy X budoucnosti a minulosti. ’’Lidé, kteří žijí v čáře”, sta­
vějí X nekonečný dům, který putuje po zemi a minulost necháva­
jí za sebou Jako muzeum. "Lidé, kteří žijí v kruhu”, neustá­
le překapávají svoji minulost a začleňují ji do přítomnosti! 
vzpomínky se proměňují v mýty. Jejich architektura - to Jsou 
vlastně velké hodiny - osobní i kosmologické. "Lidé, kteří 
žijí ve spirále”, pohřbívají svou minulost pod sobe a použí­
vají Ji jako stavební materiál. Matematická filosofie jim 
zjišťuj®, kdy nastane jejich smrt a kdy dojde k nevyhnutel­
nému zhroucení jejich obydlí. - Několik různých pohledů na 
různé historické okamžiky z historie nárůdků soustředil do 
jednoho díla .pro kasselská Documenta 1977 (” ”, .eacnps,
ffenérie,zrosení)} později provedl některá Obydlí a Kosmolo­
gie tak, že je zapojil do společenské situace: Jeho imaginár- 
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ní národ např. obydlel zbylý oblouk zbouraného -tostu v Niaga­
ra Gorgo a dole u reky vystavil své mohyly z kamení (197^). 
koku 1978 staví Plovoucí města jako svou představu budoucích 
komunit a alternativních způsobů života. - tostoucí kruhy a 
věže (které 'byly předmětem výstavy v Chicagu) pocházejí z r. 
1978 a představují na 12ti deskách (76,2 x 76,5 cm) vývoj 
světe nárůdků a způsob, Jak tento svět vyjadřují rituálem a 
architekturou. - Domácí rostliny (House Plants) jsou posled­
ní v katalogu uvedenou sekvencí tří pracíJ jsou to fantazie 
na formální a funkční podobnosti těla, rostlin a staveb.

Charles Simonds

TŘI NÁRODY

Jejich obydlí vytvářejí na zemi vzor jakoby padlého stro­
mu, který s® větví a odnožuje podle jejich lásek a nenávistí a 
tvoří záznam živote děděného po předcích a prožitého jako ody­
sea, kořeny v tmavé a. vzdálené minulosti.. •

ha cestách obydlími člověk příležitostně narazí na staré­
ho pěvce* Lidé říkají, že se v dětství a rodiči vydmi na dlou­
hou cestu zpět a že během nekonečných toulek sebral téměř úpl­
nou historii svého národa. Vrátil se a® zmatenými a blouznivý­
mi písněmi, které tvoří přikrývku vzpomínek z nitek rostoucích, 
neklidných a dobrodružných lidí, kteří poznali mnoho míst a. 
maoixo vykonali ....

...»stará žena, která se vrátila z cesty do minulosti 
s touto vizí5 co všichni věří, že je život, který sleduje ne­
konečnou čáru, je ve skutečnosti nepostřehnutý oblouk, který 
se případné potká. Ma tomto místě všichni společně s předky 
zatančí radostný tanec...

- úryvky z poznámek získaných od jednoho cesto­
vatele

Jejich obydlí tvořila stezku/dům putující po zemi na ce­
stě k budoucnu a pryč od minulosti. Když se stěhovali 
z jednoho obydlí do druhého, ponechali za sebou vše nedotčené 
jato muzeum osobních movitostí. Jak obydlí následovalo obydlí, 
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byly pozůstalé známky osobní historie stále méně rozlišitelné* 
Orestovat zpátky znamenalo téměř vpadnout do místnosti, jejíž 
obyvatelé prává odešli druhými dveřmi. Čím delší byl čajový 
odstup, tím více se tato bezprostřednost rozplývala? její od­
lišnost se rozpouštěla do ostatních momentů. Čas se stal ne­
přetržitým. V rozích se hromadil písek a střecha se propadala, 
až půda narušila architekturu, ťouze stopa, nepravidelnost 
připomínaly, že tudy někdo prosel na své cestě jinam, 

byli zaujati obděláváním půdy a rozhodováním o smě­
ru, kterým se může obydlí napříště dát. Manželské smlouvy, so­
ciální vazby a ekonomické zájmy, poloha půdy, spoje - to vše 
se mu-elo brát v potaz. Byrokracie se rozvíjela jen málo, ne- 
•ol rozhodnutí byla vrtošivá, cesty se mohly protínat nebo 
jít vedle sebe, ale každé obydlí si ponechávalo svou autono- 
ái. zjevily s© přediva a houštiny starých a nových sídlišti 
tvořily zvláštní města, která spájela domy a ruinami, zahra­
dy s parky, která vystavovala osobní historii pohledu kohoko­
li, ó.dyž k těmto spojení» došlo, byly vzájemné sňatky běžné? 
tradice a minulost se směnovaly a rodokmeny se mínily,

Když na tyto svazky vzpomínali, viděli v nich vrcho­
ly svých životů, Posíleni pocitem •’všichni jsme tu”, 
se stehovali dál a dál. Mohly se vyskytnout hustě zalidněné 
civilizace a pak se mohly rozpadnout, zatím co se roz­
loučili a vrátili se ke svým dobrodružstvím. .Když někde, kdo 
se sir ží vystopovat jejich minulost, přijde k těmto křížením, 
nebude asi schopen roztřídit stopy, nechá se vést náhodou a 
snlech, Že se ve zmatku minulosti ztratil. Občas se někdo, 
kdo bloudil příliš daleko v minulosti, objeví na pnahu - bez 
minulosti a bez přítomnosti. Tito lidé Jsou hodni politování, 
nebol zkusili Tíliš mnoho, aby pronikli tím, co předcházelo, 

ironizovaly se cesty do minulosti. Týmy specialistů - 
urco.eolojů, sociologů, kohokoli, Kdo mohl znát klíč k minu­
losti - se dávaly na cestu, čas od času se vraceli poslové 
8 mapami, jež dokumentovaly jakási rozlehlá místa setkání 
obydlí, Která se vyskytovala před dávnými dobami? a tento ob­
jev bude použit k vysvětlení, proč určité rodiny lnuly ke 
svýn představám, proč sdílely určité genetické znaky a kde se 
rodily sváry.

hro většinu znamenala minulost obrovskou sít, po 
které jejich životy putovaly, nebo se podobala tmavému lesu 
se spoustou cestiček. ? lnulo®t byla pokušením i hrozbou, mat- 
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kou Šílenství» původem ne konečných rozmíšek a svárů - »Shodným 
světea, který snad v přítomnosti na odpolední procházce žlast- 
ni začíná, ale který sahá zpět až ke zhoubnému záření, genea­
logický zeměpis, který zmizel za kope© a do země, za horizont.

Vypráví se varovný příběh - smutná vzpomínka, o která se 
mezi každý rok hovoří. Jo o dítěti, které se narodilo na­
točeno nežlastně k budoucnu, místo aby bylo otočeno po směru 
hodinových ručiček k minulosti. Nijakou dobu nebyla tato ne— 
srovnatelnost postřehnuta, Jenom si mysleli, že má závrati a že 
se těžko učí chodit. Když dosáhlo zletilosti, účastnilo se za- 
svěcovacích obřadů a upadlo do víru tance. Najednou bylo vy- 
tsrštěno, vyrváno a vykrouceno z kole a zahynulo v hrůzném osa­
mění. životy měly dva aspekty* prvním aspektom bylo denní 
tříd&aí a opatrování času, který umísťoval události do prosto­
ru a do historie a přitom nechal splývat minulost i přítomnost» 
aby Vytvořil Jak historii a pokračující ságy, tak i obydlí, 
která se menlla podle ročních období| druhým aspektem bylo 
každoroční soustřeďování energie rození a růstu do Jednoho ri­
tuálu při drním slunovratu. První historickogeografický aspekt 
řídil denní -kol rekonstrukce nového obydlí z pozůstatků sta­
rého. Tato snaha byla rekapitulací a přepracováním osobních 
vzpomínek v mýtus a historii, druhý rituální aspekt, Který se 
vyhýbal vsí pomíjivé aktivitě, znovuustavoval původní stvoření 
v závratné ©slavě sexuální potence.

^hroíaážďění se konalo v lůně chrámu, ve středu svita ze- 
MČ-obydlí, do kterého se dalo Vstoupit pouze po žebříku otvo­
re.- ve stropu. Sadová obydlí byla postavena dokola ve dvou 
soustředných kruzích. První, Jednopodlažní, obsahoval prostory 
pro vaření a stravování, druhý, obvyklo dvou- až třípodlažní, 
byl obytný. Vnitřní a vnější strukturu spojovala průchozí 
chodba. Konstrukce využívala kruhovitého uspořádání kolom chrá- 
ňiu. Jak byly části staveb opouštěny, byly pevně uzavírány, aby 
zpustly, a když se ukončil jeden okruh, byly vykopány a pře­
stavěny. Tak byly pozůstatky každého předčítá zejícího obydlí 
tvídy) vykopány a předělány, livot sledoval kruh.

cura narůstala alespoň o jednu jednotku ročně. Kom­
pletace nového obydlí byla načasována k zimníma slunovratu, 
tak aby mohl být obytný prostor všech posunut o Jednotku ku— 
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předu ke vzdálené minulosti a o jednotku do minulosti nedávné. 
«Mli, terč se pěstovalo vně obydlí, bylo Částí jeho kruhové­
ho vzorce a vysazovalo se střídavé kolem středu.

Obydlí zřejmě fundovalo jak© osobní i kosmologické hodi­
ny» jeno kruhová architektura sloužila jako důmyslný sluneč­
ní kalendář. Výroční póly nad vchodem do chrámu vrhaly stíny 
na okolní zdi ve složitých a měnících se vzorech a vyznačovaly 
plynutí času. V chrámu zněl neustále zpěv. Jeho nezřetelný 
rytmus slyšitelně dodržoval Čas pro ty venku. Každý přišel 
na řadu, ápěv byl meditací, způsobem vplývání do mi »řádného 
pulsu, který nemá vztah k jednotlivým životním příhodám.

Stavba nového obydlí trvala téměř rok a sledovala přesný 
program« takže postupovala podle ročních Období. Neustálé pro­
sívání a třídění štěrku bylo jako jakýsi ouroboros, ve kterém 
přítomnost hltá minulost. Některé převzaté věci se sbíraly a 
používaly znovu, nad jinými se vzpomínal© a tak se staly arte­
fakty nebo dárky na památku. Kolem těchto mement se tkaly vz­
pomínky a příběhyi minulost se v myslích ustavovala zno­
vu, tak jako se staré cihly hodily do nového obydlí.

Tohoto znovuzrození minulosti se nedosahovalo bez jisté 
námahy. Ti, kteří cítili potřebu zabývat se vzpomínkou na ur­
čitou osobu nebo událost, vystoupili dopředu a ©živili ji fer­
inou příběhu, básně nebo řeči a vedli tak rozhovor živoucí pří­
tomnosti a mrtvými* Snad celý den byl vtělen k tomu, aby se 
vsadila taková zvlážt vzrušující vzpomínka. Jakmile všichni 
opět nabyli rovnováhy, začala opět vykopávka a stavba, prová­
zené rytmickým zpěvem, prosíváním a tříděním.

Sexuální vztahy se asi omezovaly na ceremoniál znovuzro­
zení. tatnisexuální styky byly přísně zakázány a dopadnutí
provinilci byli popravováni. Tato represe měla svést veškerou 
Mxiální energii do jednoho sdíleného incestního momentu, i 
když ve skutečnosti podporovala každodenní propisku!tu. Pod 
uůmyslnýsai a často humornými záminkami se konaly tajné schůz­
ky. Mlování v tajných chodbách nebo pod jiným pláštíkem by­
lo zcela běžné. Takové chování se ignorovalo a tolerovalo, 
pokud nemělo za následek těhotenství. Tajné potraty a ochranné 
prostředky tedy byly běžné. Cílem takových schůzek byly krve- 
aailné svazky. I tak byly Jen burleskní verzí sexuálních, akti- 
vit každoročního znovuzrození, a do každodenního života, kt©- 
lý byl Jinak mírný a rutinní, zaváděly notu obscénního smíchu 
a nesouladu. Ačkoli jejich důsledkem měla být smrt, riziko
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bylo ve skutečnosti nízkéj podržovaly si fascinaci ruské se­
xuální rulety. Veřejně by každý z řekl, že sexuální akti­
vita prováděná pro jiný účel než početí je nepochopitelná, že 
soulož se může odehrát jen uvnitř posvátných hranic domu, a 
tody jen za slunovratu! že bez ochrany chrámového lůna není 
žádné početí možné.

Slunovrat byl středem života . Jak se jeho den blí­
žil, vycpávky přestávaly a obydlími se mířilo vzrušení. Pro­
bíhala sklizeň potravy a podíl z úrody se ukládal do nového 
donu. Při západu slunce se všichni dospělí shromáždili podle 
věku a sestupovali do chrámu. Každý, kdo slezl po žebříku, 
přiložil poleno na oheň ve středu chrámu, svlékl se, spálil 
svůj Oděv a přidal se ke zpěvu. Jak se kruh rozrůstal, sílil 
zpěv a oheň nabral na jasu a teple, ho příchodu posledního 
dospělého byl žebřík zdvižen vysoko nad jejich hlavy.

Všicími stáli ruku v ruce podél zdi v obrovském kruhu. 
Tanec střídy začal. Kroužili v® vírech energie. Vznikaly dvo­
jice zobrazující sluneční soustavu a otáčely jedna druhou ko­
lem ohně. Tanec se zrychloval, byl stále divočejší a rychlej- 
■ í, dokud oheň nezačal odumírat. Každý popoháněl toho druhého. 
Jak lůno petemňovalo, začali se sunout ke středu a vrhali se 
na zem. Ztraceni v prázdnotě šátrali po jiných tělech, aby 
dosáhli orgasmu. Když se vyčerpali, přemohla je únava. Vrá­
tili ee k denními počítání a pořádání času, obohaceni mohut­
ností toho druhého.

věřili, že svět vytváří jenom jejich vlastní vůl® 
a že přírodní realita má jen nepatrný význam. Jejich obydlí 
tvořila vzestupnou spirálu - v níž byla minulost neustále po­
hřbívána a sloužila jako stavební materiál budoucnosti. Po­
sedle hazardovali se svými z reji, s počtem obyvatel, s výškou 
konstrukce. Jak obydlí rostlo výš a výš, pohřbívalo úrodnou 
půdu! na jeho tvorbu bylo třeba stále méně dělníků.

aspirovali extaticky na smrt. Jejich cílem bylo 
jak dosáhnout co možná největší výšky, tak předpovědět samot­
ný moment kolapsu, moment, kdy poslední z jejich zdrojů bude 
pohlcen a smrt bude nevyhnutelná. Pro tento moment žili, ho 
zhroucení by ti, kdo přežili, začali znovu, vytyčujíce na zem­
ském povrchu obrovskou spirálu. Na obvodu stavěli dům, Saul 
života byla postupně ukládána před něj a vytvářela tak základ 
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dalšího obydlí* Jak plynul Sas, byla navršena rampa, poměr 
sklonu byl plánován tak, aby nejvyšší ožný bod byl ve středu 
spirály« Jak se jejich předpovědní mechanismy neustále zpřes­
ňovaly a byly stále důmyslnější, docházelo k neustálým úpra­
vám; takové kalkulace determinovaly nadstavbu společenského
.y :.■ ■• ..^ . Život byl hierarchický. Použití energií určo­

vali vůdčí filosofová/matematici• dělba práce, kontrola popu­
lace, velikost přídělu, pracovní dispozice a výzkumné síly, 
to vše bylo diktováno důmyslnými vyhodnocovacími a seberenu­
lujícími mechanismy«

byli většinou optimističtí. I když stavby vyžadova 
ly těžkou práci a oběti, pracovali slastně, nebol věděli, že 
předpovědi matematiků jsou hezčí, jejich obydlí vyšší, Jejich 
životy blíže vyvrcholení. Neoblomně věřili, že staví nejambi— 
cioznějií památník, jaký kdy byl člověkem vytvořen. Jejich 
jistota byla posilována řády a medailemi, které byly různým 
pracovním silám udělovány, návštěvníci ze spirálových měst 
porovnávali pokrok se svým a jejich úspěchy je naplňovaly ne- 
změ r no u pýc1 o v..

Památník neúnavně pohlcoval veškeré materiální zdroje. 
Majetek byl důležitý pouze ve vztahu ke konstrukci. Objekty, 
které již nebyly k uži tku, byly podle zákona zabaveny do hro— 
mady trosek před konstrukcí, ládný osobní majetek: nebyl dovo­
len, umělecké předměty nebo upomínky, náboženské relikvie, 
osobní nebo obecné ozdoby byly zakázány; život byl pouze 
funkcí útočiště a výšky. Když se dosahovalo vrcholu, nebylo 
třeba tolika dělníků a tak byly velké skupiny obětovány; ská­
kali dobrovolně z předního okraje stavby do prostřední studny 
odevzdávajíce své tělo úkolu postrčit budovu výš.

Minulost v jakémkoli osobním smyslu byla pominuta a za­
pomenuta. Výjimkou byly pečlivě vedená záznamy předchozích 
rozhodnutí o stavbě - abstrahovány a převedeny do matematic­
kých rovnic, aby se daly využít při projektování stavby. Mi­
nulost obydlí byla rekonstruován© matematickým modelem, který 
wěl být použit v dynamickém vztahu k budoucnosti obydlí. Zá­
znamy byly vedeny s naprostou přesností, protože sebemenší 
omyl by znamenal zhroucení celé budovy. Zhroucení bylo ve oku 
točnosti nevyhnutelné, takže pracovní proces byl provázen mu- 
čivou nedůvěrou, která vedla k úpadku a nakonec k vymření. 
Přeložil M. X.
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Theodor W. Adorno

KOMORNÍ HUDBA 
(VI. kapitola z knihy Einleitung in die Soziologie der Musik, 
Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1971.)

Abych na komorní hudbě vyloudil její společenský aspekt, 
nevycházím ani z druhu děl, jehož hranice se rozplývají, ani 
od posluchačů nebo hrajících. Komorní hudbou přitom v podsta­
tě rozumím produkty sonátové epochy od Haydna po Schonberg 
a webera, která se vyznačuje principem pronikavé práce. Tento 
typ hudby se konstituuje vnitřní převahou přediva, rozdělen ins 
na několik muzicírujících. Jeho smysl, především a za všech 
okolností, byl přisouzen přinejmenším stejně tak hrajícím, ja­
ko posluchačstvu, na které přitom, jak se zdá, někdy sotva 
myslí, 'd církevně určeného okruhu působení sakrálního umění, 
jež má také takové malé obsazení, se komorní hudba, k níž mů­
žeme počítat také větší část písňové produkce devatenáctého 
století, liší stejně tak, jako od vágního a širokého publika 
virtuózů a orchestru. Musíme se ptát, co to společensky zna­
mená. ánalectví se jistě předpokládá. Příklon k hrajícím, jak 
ho provádí sám obsah komorní hudby, počítá s takovými, kteří, 
zatím co provádějí svůj vlastní part, Jsou si vědomi celku a 
přednes svého partu upravují podle jeho funkce v celku. .Když, 
už v pozdní době komorní hudby, Kolischovo kvarteto neužíva­
lo při zkouškách hlasů, nýbrž jen partitur a díla, i ta nej­
těžší současná, hrálo zcela nazpaměť, provádělo tím záměr, 
který v komorně hudebním vztahu notového textu a hrajících 
od počátku tkvěl. Kdo vytváří komorní hudbu správně, tvoří 
zároveň skladbu, jako kdyby vznikala ještě jednou a předsta­
vuje Její ideální publikum, které ještě provádí její nejtaj­
nější uspořádání. Potud by se dal typ autentické komorní hud­
by opřít o to, že v Jedné jakkoli omezené sociální oblasti 
spojuje věc a publikum. Od přechodu měštanské hudby k úplné 
autonomii se publikum i věc navzájem odoizovaly. Komorní 
hudba byla útočištěm rovnováhy umčnía recepce, kterou už 
společnost odepřela. Upravila to tím, že se zřekla onoho mo­
mentu veřejnosti, který příslušel k ideji měšťanské demokra­
cie právě tak, jako mu byly z hlediska této ideje protivné 
majetkové rozdíly a privilegium vzdělání. Možnost takového 
homogenního nedělového prostoru poskytuje situace relativní 
jistoty hospodářsky nezávislých jednotlivých měllanů, podni-
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katelů a zvláště příslušníků tak »váných svobodných povolání, 
existuje zřejmé relace mezi rozkvětem komorní hudby a érou, vr­
cholného liberalismu. Komorní hudba je specificky epochou, 
v níž se sféra privátního jako sféra volné chvíle energicky 
oddělila, od sféry veřejní', sféry povolání. Obě se však neroz- 
cházejí nesmířítělně, ani se, jako u moderního pojmu volného 
času, volná chvíle nekonfiskuje a nestává se parodií svobody. 
Velká komorní hudba mohla vzniknout, být hrána a chápána teh­
dy, dokud privátní sféře náležela soudržná, byt už i křehká 
sub s tanci a1i t a.

Akce těch, .kdo hrají komorní hudbu, se nikoli bezdůvodně 
stále ještě přirovnává k závodu nebo rozhovoru. Na to je pama­
továno v partiturách} motivíeko—tematická práce, přibírání 
hlasů, jejich vzájemné vystupování, celá dynamika struktury 
komorní hudby má něco ze zápasu. Proces, který v sobě obsahuje 
každá skladba, vynáší aktivně protiklady, nejdříve otevřeně a, 
u Haydna a í-iozarta, nikoli bez ironie, později pak ukryté 
v technice. Hráči se nacházejí tak evidentně v jistém druhu 
konkurence, že myšlenku na konkurenční mechanismus měšťanské 
společnosti nelze odmítnout} gesto čistě hudebního výkonu sa­
mo se rovná očividnému gestu sociálnímu. A přece se mu také 
nerovná. Nebol nikde nepostihuje kantovská definice umění 
jako účelnosti bez účelu, která byla formulována na péčátku 
měšťanského emancipačního hnuti, předmět přesněji, než u ko­
morní hudby. Zatím co právě v prvních dílech druhu, která 
ještě nechtěla to nejzazší, mnohonásobné panuje přičinlivý 
ruch, jak čtyři instrumenty smyčcového kvarteta vykonávají 
užitečnou práci, je přece to, co dělají, pouze jejím bezmoc­
ným a nevinným napodobením} výrobním procesem bez konečného 
produktu# tím je v komorní hudbě výrobní proces sám. Zákla­
dem je to, že hráči ve dvojím smyslu právě jen hrají. Vprav­
dě se onen výrobní proces zpředmětňuje ve výtvoru, který hrá­
či jen ještě opakují, ve skladbě} aktivita se stala čistým 
činem, prýštícím ze sebezáchovy. Co se zdá být primární 
funkcí hráčů, je předem vedeno věcí a jimi se zároveň jen ješ­
tě podává znovu. Společenský účelový vztah byl subllmován 
v bezúčelné estetické "o sobě". Potud také velká komorní hud­
ba odvedla primátu věci svůj tribut# hodina jejího zrodu spa­
dá v jedno se zrušením číslovaného basu a tím i skrovných 
zbytků iracionální spontánnosti hráčů, impri^dzace, Umění a 
hraní dosahují rovnosti bodů# komorní hudba je okamžik} zdá
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M skoro Jako div, že její perioda trvala tak dlouho, ono zdu- 
chovnění nicméně zřejmého sociálního procesu vsak modeluje Je­
ho vlastní Jev, zápas. komorně hudební zápas Je zejména nega­
tivní zápas a potud kritizuje zápas reálný. Prvý» krokem k to— 
. iu, naučit se správně hrát komorní hudbu, je naučit se nikoli 
vytanovat, ale ustupovat. Celek se nekonstituuj© trumfujícím 
sebepotvrzování» jednotlivých hlasů - to by vedlo k barbarské­
mu chaosu «, nýbrž omezující sebereflexí. Když velké měšíaneké 
umění transcenduje svou vlastní společnost prostřednictvím ne­
funkční vzpomínky na feudální prvky, které padly za obil cestě 
pokroku, komorní hudba Jako korekt!v nafoukaného měšíáka, kte­
rý stojí na svém, pěstuje kurtoazii. Sociální gesto dvornosti, 
až po Webemovo gesto zmlknutí, spolupůsobí při onom zduchovně- 
ní hudby, jehož jevištěm je - Jak se zdá - jen ona sama, komor­
ní hudba, velcí hráči komorní hudby, kteří ovládají tajemství 
druhu, mají sklon naslouchat ostatním tak, že vlastní part 
jen markýrují. Důsledkem jejich praxe je zmlknutí, přechod od 
hudby k bezhl&sému Čtení, únikovému bodu všech zduchovéní hud­
by. Analogií ke způsobu chování komorních hudebníků Je nejspí­
še ideál fair play ve staré® anglickém sportu: zduchovnění kon— 
urence, její přemístění do imaginace předjímá situaci, v níž 

by byli chráněni před agresivním a zlými nakonec situaci prá­
ce jak© hry.

■tlo se tímto způsobem chová, představuje se Jako ten, kdo 
je vyňat z násilí práce, jako amatéři Časné smyčcové kvartety 
vídeňského klasicismu, ještě tři poslední, které Mozart na­
psal pro pruského krále, byly určeny pro ty, kdo se hudbou 
nezabývají z povolání. Dnes už není snadné představit si ama­
térství, které mohlo takový® požadavků® stačit. Abychom po­
chopili patos oné ideje amatéra, musíme vzpomenout motivu ně­
meckého idealismu, který vystupuje u Fichta# především však u 
Holderlina a Regele, rozporu mezi určením člověka, u Hölder­
lins jeho wbožským právem’1, a heterogenní úlohou, která mu 
připadá v měšťanském vydělávání. Nemocný Holderlin ostatně hrá­
val na flétnul něco z ducha komorní hudby lze v jeho lyrice 
vcelku vysledovat. Privátní komorní hudebníci byli takoví, 
kteří, jako šlechtici, nedusili mít občanské povolání, nebo 
později tací, kteří občanské povolání neuznávali za míru .své 
existence a její lepší část hledali mimo pracovní dobu, kte­
rou nicméně přece určovali tak, že ji nemohli ignorovat ani 
tam, kde vlastnili skrovnou říši svobody. Tato konstelace by
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«johla vysvětlit specifičnost komorního hudebníka. várnu privát­
nímu životu vyhrazoval zaměstnání, které, nemělo-li zůstat 
směrným hudlař®tvím, vyžadovalo plnou kvalifikaci, to, co by­
chom dnes nazvali professional standards. Milovník komorní hud­
by, který dorostl sváli© úkolu, mohl být hudebníkem z povolání} 
až do nedávné minulosti nechybějí příklady toho, že se amatéři 
přeměnili v koncertující. Láska lékařů ke komorní hudbě, která 
stále ještě trvá, a schopnost hrát ji by se snad dala rozluštit 
jako protest proti občanskému povolání, které od intelektuála, 
jenž se ho chápe, zvlášt hodně očekává, vyžaduje oběti, jaké 
se žádají jinhkjen od tělesně pracujících: dotýkat se něčeho, 
co vzbuzuje odpor a nedisponovat svým vlastním volným časem, 
nýbrž čekat na zavolání. Hudební sublimace v komorní hudbě za 
to oděkodnuje. Je duševní činností, o niž se lékař cítí ošizen* 
1’latí se za to tím, že hudba nezasahuje do reality, nepomáhá, 
jak to Tolstoj této hudbě vytkl s plným vědomím její estetické 
hodnoty v díle, jež nese název velké komorní hudby. Vztah ko­
morní hudby k německému idealismu jako k vytvořené skořápce, 
v níž Izo dojít lidského určení, se snad ostatně ukazuje také 
na. tom, že se komorní hudba v emfatickém smyslu omezovala na 
němécko-rakouský okruh. Doufám, že nevyvolám podezření z nacio­
nalismu, budu-li tvrdit, že kvartety Debussyho a Ravelovy, svým 
způsobem mistrovské skladby, které se staly světové proslulými, 
vlastně pod důrazný pojem nespadají, nad to souvisí s tím, že 
byly napsány ve fázi, v níž byl tento pojem narušen. Jejich 
kvartety jsou v podstatě koloristicky procítěné, umělecky pa­
radoxní převody barev, aŁ už orchestrální palety, at už klaví­
ru, na čtyři solové hráče# Jejich formovým záhonem je static­
ké juxtapozioe zvukových ploch. Chybí jim právě to, v čem iá 
komorní hudba svůj živý prvek, motivičko-tematická práce ne­
bo její ohlas, to ec Schonberg nazval rozvíjející se variací* 
dialektický duch celím, kterýs© ze sebe vytváří, neguje, vet- 
Sinou ovšem zase potvrzuje. V takovém duchu Ještě nejzazší ko­
morně hudební intimita udržuje svůj vztah k sociální skuteč­
nosti, od níž se a odporem odvrací* Velká filosofie a komorní 
hudba se ve struktuře spekulativního myšlení vzájemně hluboce 
prorůstají. Schonberg, komorní hudebník par excellence, pak 
také na sehe odjakživa sváděl výtku spekulativnosti. Komorní 
hudba měla snad vždycky něco z ezoteričnosti systému identi­
ty, V ní je, jako u Hegela, všechna kvalitativní plnost světa 
založena uvnitř.
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fak je snadné určovat ji jako hudbu nitemosti. Ale je­
jí idea se s£otva stává his toricko-sociáiním jevem. Ke nadarmo 
se právě ona stala prostředkem skrytě reakční apologetiky dru­
hu pro takové, kteří se vůči technické civilizaci pevni drží 
své hudby, jako by tam byli chráněni před vnějším, komerčním 
a, jak říkají, dekadentní®, provozem. Nedostane se nad něj ten, 
kdo se jako milovník komorní hudby snaží provinciálně konzer­
vovat nebo restaurovat ekonomicky a také esteticky překonaná 
stádia. Jedna kniha po druhé světové válce se jmenovala "Tiše 
radostný sa^Scový kvartet* ("stillvergnügte Streichquartet1’). 
Takovém ideologickému nešvaru niternosti je velká komorní 
hutíha vzdálena. Ona ideologie má za substrát vpravdě nanejvýš 
abstraktní konkrétum, pro sebe samo jsoucí individuum. Ko.-mor- 
ní hudba je však svou vlastní strukturou něco objektivního. 
Výrazem od. šizeného subjektu se nijak ne vyčerpává. Tím se stává 
teprve docela nakonec, v polemicky extrémním chování, které se 
tiše radostnému líbí nejméně. Dříve vlak rozvine nevzhledný 
obraz antagonisticky se vyvíjejícího celku, pokud je tomuto 
celku ještě prožitek privátního #Hrovnatelný.

Takový návrat ztracená objektivity v subjektivně omezené 
oblasti definoval sociální i metafyzickou podstatu komorní 
hudby. Lépe než zatuchlé, byt i sebevhodnějMí slovo ni Černost, 
se k jejímu popsání hodí měšlánské obydlí, do něhož byla ko- 
uorní hudba svým zvukovým objeme«, v podstatě lokalizována. 
V něm, jako v komorní hudbě, se nepředpokládal žádný rozdíl 
mezi hrající® a naslouchajícím. Zdánlivě nedůležití', přitom 
vsak z domácké komorně hudební praxe devatenáctého a časného 
dvacátého století neodmyslitelná postavy, Jako např. postava 
toho, kdo obrací stránky klavírního partu, posluchače, který 
precizně sleduj® hudební proces, jsou sociální imagines ko­
morní 'hudby. Měšťanský interiér staršího typu chtěl být, stej­
ně jako ona, z® sebe ještě jednou svitem. Tím se ovšem od po­
čátku vytvářel rozpor. To, co bylo svým dějištěm i provádějí­
cím odkazováno na privátní sféru, transcendovalo Ji zároveň, 
•vým obsahem, zpřítemněním celta* To, že se nebral ohled na 
širší působení, což bylo v principu takové privátnosti obsa­
ženo, pobízelo k autonomnímu vývoji hudby samé podle tohoto 
obsahu. To musilo tříštit její sociální prostor a okruh hrá- 
M. Už dříve, než se druh hudební Intimity plně etabloval, 
necítil se již doma domácky. Beethoven řekl o definitivním 
tvaru šesti kvartetů op. 18, prvém díle, v n&mž suverénně na-
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kláda! 8 kompozičními prostředky, že teprve nyní se naučil 
psát správní kvartety« Tomuto výroku patří zvláštní pozor* 
nost, protože onen opus vlastně neměl žádný vzor, Jeho způsob 
nemá s velkými, Haydnovi věnovanýmikvartety ožertovými co 
dělat, eethoveu odvodil kritérium opravdového smyčcového kvar­
tetu z imanentních požadavků druhu, nikoli z tradovaných mo­
delů. Právě to však, pozvednutí komorně hudební redukce nad 
její tehdy ještě velmi rané archetypy, snad amatérům znemož­
ňovalo adekvátní interpretaci. Tím však v zásadě taká provádě­
ní v pokoji. Hudebníci z povolání byli přece ekonomicky odká-

■ ní na větší posluchaěstvo a. tím na formu koncertu. Ani u 
těch ozartových kvartetů, u nichž věnování nějakému velkému 
skladateli už dosvědčuje přednost skladby nad mužicínování®, 
se to nedalo utajit; patří k výtvorům, které jediné kozart 
zůstavil skoro v každém kompozičním druhu a které měly být 
něčím jako paradigmatem správného komponování, jak vzdorovaly 
chaosu zakázkových skladeb a omezením techniky a fantazie, 
které géniu vnucovaly, i odle toho by se mělo u komorní hudby 
brzy mluvit o antagonismu mezi výrobními silami a výrobními 
vztahy; a to nikoli jako o produkce vnějším nepoměru jejího 
tvaru a recepce, nýbrž jako o antagonismu uaiäecky imanentním. 
lento prozpor postihl a roztříštil poslední zajištěný prostor 
hudební recepce, vedl však k vývoji druhu a jeho velikosti, 
/bavena harmonicko-totálnícn fikcí, byla v sobě přiměřená an­
tagonistickému stavu společnosti, organizované principem in— 
dividuace a zároveň předešla asimilaci s touto společností 
tím, co říkala. Tím, že sledovala Sistě svůj vlastní formový 
zákon, vyostřovala se kriticky vůči tržnímu hudebnímu provozu 
a vůči společnosti, které byl po vůli. Také tento rozpor na­
lezl zřetelnou imago, imago malého sálu. Malé sály existovaly 
na zámcích už dříve;, nyní se z saěšíanské potřeby ve velkých 
domech, které byly určeny symfonické produkci, plánovaly pro­
story, které ještě akusticky a atmosférou jaksi odpovídaly ko­
morně hudební intimitě, ale které ji zveřejňovaly a přizpůso­
bovaly podmínkám trhu. Malý sál - já sám jsem se díky Kosému 
seznámil v akusticky ideálním frankfurtském sále s celou tra­
diční kvartetovou literaturou, především s Beethovenem - byl 
místem klidu zbraní mezi hudbou a společností. Není divu, že 
tultové malé sály se po katastrofálním bombardování ve druhé 
válce znovu nebudovaly, nebo jen v nepatrném rozsahu, Komorně 
hudební klid zbraní mezi uměním a společností už netrvalí spo—
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lešenská, smlouva byla vypovězena* V měšťanském světě tudíž ne­
jsou žádné malé sály možné* Zřizují-li se kvůli umění a niko­
li, jako za feudalismu, z reálných účelových požadavků zámků, 
zastiňuje je paradoxnost. V měšťanská ideji sálu, která se 
nedá oddělit od asociací na velká politická shromáždění nebo 
při nejmsnším na parlament, se vždy už myslí monumentalita* 
Komorní hue ba a kapitalistický rozmach se špatně snášejí. Ten­
dence komorní hudby, která jednou vytvořila efemérní souzvuk 
všech, kdo se na hudbě podílejí, se vzdala recepce dřív, než 
ostatní typy hudby, woluce nové hudby začala právě v oné ob­
lasti. Rozhodující inovace Schonbergovy by byly nebyly možná, 
kdyby se neodvrátil od pompy symfonických básní své doby a 
kdyby si nezvolil za vzor závaznou brahmsovskou kvartetovou 
větu.

Hudební formou, která byla cejchována na velký sál, je 
symfonie, Neměli bychom podceňovat to, co je všeobecně známo, 
že se totiž její architektonická schémata shodují se schematy 
komorní hudby a že se dále přiblížila brahrosovskému a bruekne- 
rovskému směru, když se odštěpila koncepce symfonické básně. 
Symfonie se bouřila ianohem dříve, ale také méně radikálně, 
než literatura komorně hudební a literatura pro solový klavír, 
kde se pak tehdy produktivní kritika chytila kánonizovaných 
forem v jejich předivu, až do nejmenších prvků. V prehistorii 
ví le hkého klasicismu, u mannheimských, nebyla hranice mezi 
symfonií a komorní hudbou striktně vymezena. Zůstávala pořád 
labilníj o komorně hudebním duktu prvé věty Brahmsovy Čtvrté 
symfonie je tak málo pochyb, Jako o symfonickém rysu jeho 
klavírních sonát, který zpozoroval v® své slavné recenzi už 
Schumann, nebo i o prvé větě Beethovenova kvartetu F mol op. 
95» sonátový typ musil být zvlášť vhodný pro vytváření sub­
jektivně zprostředkované dynamické totality. Její idea - jako 
idea hudby samé a nikoli jejího vztahu k vnímajícím - uhájila, 
protože byla vytvořena z nosného společenského základu, pri­
mát nać drastičtějším, ale sekundárním rozdílem mezi veřej­
ností a privátní sférou. Ten sám se nemohl domáhat plné sub- 
stanciálnosíti, pokud hudební veřejnost nebyla žádnou agorou, 
ž‘dnou opravdovou pospoli tostí ve smyslu bezprostřední demo­
kracie, nýbrž sjednocením jednotlivců, kteří mohli při slav- 
nostníc symfonických příležitostech subjektivně shodit pocit 
svého osamocení, aniž by přece byl otřesen jeho základ. Obsah 
symfonická a obsah komorní hudby mají v hloubce něco společ-
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ného* dialektiku ^vláfetního a celku, syntézu vznikající z pro­
ti kladných ójfflů. Jas od času se zdá být volba toho či onoho 
«sádla málem libovolná« strukturální podobnosti symfonická a 
komorní hudby jsou zajisté odpovědny za to, že po dlouhé hi­
storii načepované sonátové váty a k ní se družících typů zalo­
žily jistotu všeobecné důvěry a současně nabízely hudebníku 
impulzu spontánně více prostoru* byla k dispozici, blahosla­
veny a řemeslně osvědčeny. Avšak tržiště existujících forem, 
podstatný hudebně-socMogický moment i v hudbě, samo nesta­
čilo - dvěma svými prostory, v doslovném i přeneseném smyslu - 
vázat tak rozdílné typy, jako jsou symfonická a komorní hudba, 
na stejné formové předpoklady, hovořil—li Paul Bekker o síle 
vytvářející obec, která má vždy‘tolik ideologického jako lid­
stvo, které se při pohledu na symfonii formovalo, i kdyby to 
byla devátá, která zůstala estetickou a nikdy nezasáhla do 
reálné společenská existence - tak také Mikrokosmos komorní 
hudby mířil k integraci, zřekl se však zdobné a reprezentativ­
ní fasády expanzivního zvuku. Třeba měl Henker pravdu, když 
se bránil formalistické definici symfonie jako sonáty pro or­
chestr, Schönberg to v rozhovoru umíněně popřel a poukazem na 
převahu sonáty tam i zde trval na bezprostřední identitě obou 
druhu, vedla ho přitom apologetic, á vůle, která nemohla stři» 
pět zlomy a rozpory v díle svátosvitých velkých mistrů, ani 
slohové} příležitostně popíral dokonce i rozdíly v hodnotě 
díla jednotlivých skladatelů. Přesto je rozdíl mezi symfonií 
a komorní hudbou nepochybný. Právě to vrhá světlo na rozpor­
nost hudebního vědomí, že se v Schonbergově díle faktura or­
chestrálních děl od komorní hudby zcela odchyluje. On sám pro­
bral při příležitosti Orchestrálních variací op. 31 problém 
který si položil, jak přizpůsobit dvanáctitónovou techniku 
poprvé velkému orchestrálnímu aparátu a byl zvukovým materiá­
le® přinucen jít v polyfonické kombinatorice nad to, čeho se 
předtím s novou technikou odvážil. Zajisté byl dřívější roz­
díl mezi komorně hudební a symfonickou sonátou protikladný 
tomu, který- dominoval ve věku krize sonátové formy. Přes tře­
ba značně bohatší aparát Jsou beetb.ove.novské symfonie princi­
piálně jednodušší než komorní hudba a právě toho se mnozí po­
sluchači v nitru formové stavby domáhali« To vše nemělo co 
dělat s přizpůsobením trhuj nanejvýš s Beethovenovakým 'před­
sevzetím “zažehnout člověku oheň v duši”. Beethovenovy symfo­
nie byly objektivně projevy k lidstvu, které ho tím, že »tu
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předváděly zákon jeho života, chtěly přivést k nevědomému vě­
domí oné jednoty, která je individuím jinak v jejich rozptý­
lené existenci utajena. Komorní a symfonická hudba byly kom­
plementární. Komorní hudba napomohla v široké míře tím, že 
se zřekla patetického gesta a ideologie, k výrazu emancipu­
jícího se měálanského ducha, aniž by ještě mluvila ke společ­
nosti bezprostředněj symfonie dotáhla důsledek, že idea tota­
lity byla by esteticky nicotná, polnic by nekomunikovala s re­
álnou totalitou. Proto však rozvinula moment dekorativního, 
i primitivního, který subjekt pobízel k produktivní kritice. 
.: uma ni ta se do toho nevložila. To snad tušil jeden z nejge- 
niálněj íe mistrů, Haydn, když se mladému Beethovenovi po- 
S'-ivol jako Velkému Hogulovi. Nesrovnatelnost podobných dru­
hů je, v praktičnosti, kterou může teorie sotva překonat, 
sedlinou nesrovnatelnosti obecného a zvláštního v rozvinuté 
.aIStanské společnosti. V Beethovenově symfonii ustupuje de­
tailní práce, latentní bohatství vnitřních forem a tvarů, 
před rytmicko metrickou údernou silou; symfonie chtějí být 
slyšeny ve svém časovém běhu a ve své časové organizaci zcela 
Jednoduše, při dokonalé nerušanosti vertikály, současného, 
zvukové hladiny. Bohatství motivů v prvé větě Eroicy - s při­
hlédnutím ovšem k umocnění beethovenovské symfoniky vůbec - 
zůstává výjimkou* Kdybychom však Beethovenovu komorní hudbu 
nazývali polyfonní a symfonie hotnofonními, bylo by to nepřes­
né. Také v kvartetech se polyfonie zaměňuje homofonií; v po­
ślednia se homofonie blíží holému jednohlasu za cenu právě 
onoho ideálu harmonie, který vládne v symfoniích vrcholného 
klasicismu, jako v Páté nebo v Sedmá. Jak málo se však u 
Beethovena shodují komorní a symfonická hudba, o tom nás po­
učuje i nejbčžnšjší srovnání Deváté s posledními kvartety 
nebo také už a posledními klavírními sonátamit proti nim je 
nevátá zahleděna zpátky, orientuje se na klasicistní typ 
symfonie střední doby a disonančním tendencím vlastního pozd­
ního stylu neskýtá žádný přístup. Sotva to nezávisí na inten­
ci toho, který své posluchače oslovuje *Bratři” ("0 Freunde”) 
a chce společně s nimi zapět ’’příjemnější tony”.

Mezi těmi, kdo se považují za muzikální, platí za hoto- 
ví, že komorní hudba, je nejvyšSím hudebním druhem* Tento • 
convene jistě ve značné míře slouží elitářskému sebepotvr- 
zovéníjzomezeno®ti okruhu osob se odvozuje, že věc, kt- .'á 
J* pro něj rezervována, vyniká nad to, čím se těší misera
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Plebs, Blízkost takového saýUení fatálním kulturním nárokům 
na vedení Je tak zřejmá, jako nepravdivost oné ideologie hu­
debního vzdělání. Že tradiční komorní hun ba. 3 to jí výše než 
velká hudba symfonická, jen když se zřekne bubnů a trubek a 
přemlouvá méně než hudba, symfonická, to nepřesvědčují». Vý- 
známí a vzdorní skladatelé od Haydna po hebema natahují po 
symfonii a jejích odvozeninách neustále ruku. Sobol Jim všem 
utkvělo v paměti, jakou cenu komorní hudba zaplatila za útulek, 
který poskytla subjektivito, Jej........ .a»ila nahrazovat žádnou 
veřejnost a zároveň bezpečné zůstávala při sobe samés moment 
privátního v negativním smyslu, malomšáláckého štěstí v kout- 
ku, seb^odsouzení, které bylo rezignující idyličností víc než 
jen ohroženo. Přes zářivou krásu je to na komorní hudbě vrchol­
ně romantických skladatelů zjevné a ještě u Brahmse, jehož ko­
morní díla se začínají důrazně objektivovat zevnitř navenek, 
lze najít stopy toho, tu v ročarované suchopárnosti, tam v 
bervotiskovém spitzwegovském tonu, hudbě, která odpovídá roz­
polcené a nejisté situaci celku a nemůže jít nad něj, se toto 
omezení se společenskou nutností stává věcí samou také tam, 
k<?.e už není ambiciózní jako něco, co Je zdánlivě dosažitelné, 
nebol žal nad situací je založen v Jejím tvaru, fa kvalitě 
uměleckých děl se mstí falešná, společenská situace bez ohledu 
na to, Jakou k ní zaujímají pozici.

Na druhé straně Je onen soud, který komorní hudbu oslavu­
je, také pravdivý, jakmile její adepti ostatní posluchače sku­
tečně předčí v odbornosti. Jenom je tato přednost stejně mále 
předností pověstné vnitřní hodnoty Jako takové, jako předností 
Jednotlivých dli před srovnatelnými díly symfonickými. Své 
místo má opíše v hudební řeči, na vyšším stupni v ovládání 
materiálu,Redukce objemu zvuku stejně Jako zřeknutí se Šir­
šího působení dovoluje v gestu koaoraí hudby zformovat struk­
turu až do neJniternějších buněk, až do diferenciálů. Proto 
idea nové hudby dozrála v hudbě komorní. V komorní hudbo se 
tušilo to, čeho se chopila Jako úkolu, integrace horizontály 
a vertikály. Brahms dosáhl principu univerzální tematické práce 
už v klavírním kvintetu, A v posledních kvartetech Beetho­
venových. právě odmítnutí monumentality umožňuje až po každý 
jednotlivý moment přeformovanou vnitřní strukturu, jaká je 
a fraškovitou manýrou symfonie neslučitelná. Takové komponová­
ní bylo podporováno médiem komorní hudby, samostatně vystupu­
jícími a zase vz ÍJemně se předpokládajícími Jednotlivým hla- 

149



sy. V odporu proti expanzivnímu a dekorativnímu byla v podsta­
tě kritická* '’věcná", u pozdního Beethovena protiideologická. 
To teprve založilo superioritu komorní hudby. Společensky vdě­
čí omezení prostředků, pokud jí toto omezení dovoluje autono­
mii pomocí askeze vůči zdání. Sahá od. pouhého rozměru zvuku až 
po fakturu* která je organizována tak, že všechny souvislosti 
a vztahy se opravňují reálně kompozičně, jsou vykomponovány, 
nezbývají jen z hudební fasády. Tato proorganizovanost dovo­
lovala komorní hudbě už v klasicismu s© odchýlit od schemat 
hlouběji než hudbě symfonické. Nikoli teprve poslední kvarte­
ty, nýbrž, jak na to důtklivě upozornil Brvin Ratz, už kvarte­
tové věty středního Beethovena, jako velká druhá z op. 59» S. 
1 a dlouhá, z op. 95» jsou vybudovány nepravidelně. Tím a ni­
koli zvláštními troufalostmi vedení hlasů se v nich hudba po­
prvé emancipovalai skladby tohoto typu by nebyly v žádné Beet­
hovenově symfonii myslitelné. Důsledek toho všeho je paradox­
ní. ..Sátím co komorní hudba směřuje vnějškově k integraci - zej­
ména k iluzivní integraci posluchačů - méně, než hudba symfo­
nická, je zvnitřku prostřednictvím husté a jemně tkané sítě 
tematických vztahů v sobě integrálnější, jednoznačnější; přes 
přehnanou individuaci ale také svobodnější, méně autoritářská, 
rúéně násilná. To, co ztratila ústupem do privátní sféry na 
zdání přesahujícího, získala zase svou odštěpenou - jaksi bez 
oken - závazností, okoro po sto let jí to bylo dokonce i v re­
cepci. na prospěch.

Ková hudba vyšla z velké komorní hudby specifického, ví­
denský«. klasicismem raženého stylu. Nikdy se nepochybovalo o 
tu®, že Schonberg má kořeny v polyfonii smyčcového kvartetu. 
Kvalitativní skok se odehrál v obou jeho prvních kvartetech, 
V prvém, ještě tonálním, dosáhla motivicko tematické práce 
všudypřítomné stí. Z toho vyplynula rozšířená harmonie a netu­
šené hustý kontrapunkt. Druhý kvartet potom sám v sobě zře­
telně provedl celý proces od ir,nálnosti, vypja té samostatnými 
chromatickými stupni k nejzazšímu bodu, až po volnou atonál- 
nost. Sociálně tím byla vypovězena shoda s posluchačstvem. Dů­
sledek komorně hudebního principu, totální strukturální pro- 
formování, se zřeklo všeho ohledu na to* zda je vnímání při­
praveno, i když si - ve vztahu ke společnosti celý život na­
ivní - Schonberg také o tom chtěl vydat počet. Prvé skandály 
nové hudby propukly rychle po jeho D mol a Fis mol kvartetu, 
ačkoli se v nich vlastně nestalo nic jiného, než že se prol- 
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nul Brahmsův požadavek pantemtického postupu s wagnerovskými 
harmonickými novotami. Jenom se přitom obé tendence posílily 
jakoby induktoremi harmonie se stala příkřejší, když se také 
nejostřejší disonance opravňovaly vedením hlasů, autonomní 
motiviere—tematickou prací, a ty se mohly v rozšířené tonální 
oblasti pohybovat mnohem plynuleji, než Jim to dopřávala kon­
zervativní brahmsoveká harmonie. Ale v dialektické syntéze 
kompozičních prostředků, které pocházely ze dvou nepřátelských 
škol pozdního devatenáctého století, se také rozpustila so­
ciální dichotomie mezi vnitřním hudebním prostorem a veřej­
ností. Požadavky schonbergovské komorní hudby se už nedaly 
s domáckým tuzi cínováním a domáckým ambiente slučovat, yly 
explozivní obsahem i technologií. S nimi musila komorní hudba 
definitivně přesídlit do koncertního sálu. A naopak, jejich 
pouhou existencí se desavouovaly dekorativně lapidární prvky 
veřejné hudby, hudbě pronikající nad intimitu přinesly jako 
své dědictví plnost kompozičního postupu, která mohla prospí­
vat jen v ochranném obalu, 2 tohoto hlediska je objev formy 
komorní symfonie, z níž vycházejí, všechny komorně orchestrál­
ní výtvory dodnes, centrální. Schönberg byl k této ostatně 
zvukově krajně odvážné a pořád Ještě velni, těžko realizova­
telné koncepci pohnut především asi prostě tím, že v Prvém 
kvartetu se už emancipovaná polyfonie nemohla spokojit s ob­
vyklým čtyřhlasem kvartetu. Polyfonie, Jednou zcela uvolněná, 
požadovala větší rozmanitost hlasů, jakkoli potom Schönberg 
míru polyfonie dávkoval podle použitelného aparátu, stavě se 
tím do protikladu ke směřování tendence klasicistní vídeňská 
symfonické tvorby. Komomí symfonie předstihla velkým prove­
dením ze skutečného vícehlasu všechno od středověku, i Bacha, 
zatím co druhý kvartet pak polyfonii zase spíše omezil ve 
prospěch harmonických činů, ö tím se však v Prvé komorní sym­
fonii spojil tah navenek. Skladba má, podle Weberheva popi­
tu, veskrze živý, hybný charakter. Traduje se, že Schömberg 
si prává od ní, klamně, sliboval velký úspěch u publika, 2 
tajných sociálních impulzů nové hudby to zajisté nebyl ten 
nejslabší, věcně zkapalnit sraženou anti táži k nyní vpravdě 
nélké veřejné hudbě, ke straussovské programové hudbě. Ne­
spoutaný výraz, který se snažili asociovat s uměleckou ezete- 
ričností, nesl v sobě přání být slyšen. Co se v expresionismu, 
o nímž měl mladší Schönberg mnoho společného, nazývá výkři­
kem, není jen 'pokus prostřednictvím odmítnutí načepovaných
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jazykových artikulací smyslu komunikovat to, co se komunikací 
vyhýbá, nýbrž taká objektivně beznadějný pokus zasáhnout ty, 
kteří už neposlouchají» Táze, která se podnes neochvějně udr­
žuješ téže o soběstačné asociálnosti nové hudby proto také 
vyžaduje revisi. Její prvé .wojevy bychom měli raději chápat 
jako veřejné vznikání bez veřejnosti. Ne nejméně popuzuje na 
nové hudbě to, že se jednoduše nedává po komorně hudebním 
způsobu na ústup, nýbrž obrací se svou neproniknutelnou vý­
strojí k těm, o nichž zdánlivě nechce nic vědět. Od počátku 
nebyla pouhým ponorem do sebe, nýbrž právě tak útokem na sou­
hlas extrovertovaných.

Co se ohlašuje v Sehonbergově Prvá komorní symfonii, to­
ho se tím dosáhlo* konce komorní hudby Jake komponování sou­
středěného na smyčcový kvartet. Po Sehonbergově čtvrtém kvar­
tetu (19Já) už nebyly napsány žádné smyčcové kvartety vyšší 
hodnoty. Přibližně současný Webemův op* 28 (1937-38) zní 
trochu tak, Jako by druh, v němž on a jeho učitel byli d«aa, 
ztratil na živosti} ztrnulost expozice prvé věty dementuje 
všechno, eo předtím komorní hudba, Ještě ve Webernově vlast­
ním mistrovském smyčcové® triu, získala. V této souvislosti 
lze slyšet, že nejslavnější komorně hudební dílo ergovo, 
Lyrická suita, sice hospodaří s prostředky smyčcového kvarte­
tu, ale v průběhu se blíží “latentní opeře”, nebo drastičtěji, 
programové hudbě, jako je "Zjasnělá hoc”. Ve vrcholící éře 
měšťanstva byla komorní hudba protipólem opery. Ta, objektiv­
ně podkopána, nalezla a nalézá své publikum} komorní hudba, 
objektivnímu tvaru společnosti daleko adekvátnější, Je právě 
proto nalézá pořád méně} opera 1 komorní hudba se vzájemná 
doplňují. 0 Berga začínají oba druhy těkat, proměňovat se, 
jako by soběstačný komorně hudební ideál pro něho blednul 
právě tak, jak© naopak opeř® ještě věřil Jen potud, pokud Je 
opravdu prokomponovaná• V každém případě během posledních 
patnácti let smyčcový kvartet a Jemu příbuzné druhy mizí. 
Co bylo k slyšení od Boulesova Livre a Quatuor, se nevyrovná 
Marteau sana mai tra - konci povánému později -, které můžeme 
považovat za potomka Schönbergovy ideje komorního orchestru, 
zejména za potomka díla Pierrot lunaire. Důvod úpadku smyč­
cového kvartetu neb© idiosynkrazie skladatelů vůči němu jąou 
především technické. Nahrnutí barevné dimenze do konstrukce, 
které ovšem počalo přímo v obou prvých Schonbergových kvarte­
tech a jež ve třetím a také ve čtvrtém však ustupuje za stálém 
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odmítavou materiální oprávněnost čisté kvartetová váty v její 
normální formě, se vzpírá její relativní homogenitě, chudobě 
tiabru, Především však seriální luzicírování, které pohrdá mo­
tivem jako materiálem a odvolává se na jednotlivý ton a jeho 
parametry, vyvrací komorně hudební tradici jako doménu moti- 
vicko tematického postupu, áda přitom zůstane, zda se nebudou, 
čím kritičtější budou skladatelé vůči seriální metodě, potla­
čené komorně hudební prostředky znovu aktualizovat, to se dá 
sotva prorokovat, žtockhausenftv vzrůstající zájem o zvukový 
materiál solového klavíru pro to mluví.

V' krizi komorní hudby se zase shodují imanentně .kompozič­
ní dějiny druhu se směnou sociálních podmínek, determinanty 
lze uvést na zcela rozdílných abstraktních rovinách, od obec­
né společenské tendence až po nanejvýš do očí bijící okolnosti 
Krize komorní hudby připomíná primárně krizi individua, v je­
hož znamení komorní hudba stála. Předpoklady autonomie a ne­
závislosti, které zasahovaly až do žilek komorní hudby, byly 
oslabenyj pryč je pevný vlastnický řád, v němí se mohly sku­
piny těšící se výhodám cítit v bezpečí tak křehké činnosti, 
jakou je komorní hudba. K tomu si potřebujeme jenom připome­
nout roli zaměstnance jako sociálního typu, který stále více 
zaujímá místo toho, co se dříve nazývalo středním stavem. Od— 
zaměstnanců se vychází, na ně j© od doby berlínského domu 
"Vlast” střižena celá kulturní nabídka? jejich volný čas není 
volnou chvílí, ale nečitu, co je veřejně nebo tajně instituci­
onálně řízeno? a kultura zaměstnanců se bez pevných hranic 
rozšířila všemi skupinami povolání. Monotonnost mechanizova­
né práce, i v úřadě, vyžaduje pravděpodobně jiné koreláty, 
než zdlouhavou, náročnou a obtížnou práci hraní kvartetů a 
trií, a předobrazy moderního života dodávané kulturním prů­
myslem takové seriozní a nepohodlné počínání zostuzují v očích 
těch, kdo se jim naivně oddávají, oním odiem old fashioned, 
které nese nerenovovaný hostinský pokoj ve srovnání s neono­
vě osvětlenými syntetickými výčepy# To, co by se chtělo vzdá­
lit od niternosti, Jež se stala vadnou, dychtí po provozu a 
gadgetu1/, v tom se kříží progresivní i represivní. Reflexy

^get se v úzkém idiomatickém slyslu v Americe nazývají 
■alé, zejména v privátní sféře použitelná výtvory, které 
mají doaaole uspořit nebo ulehčit práci. Těmto gadgets se, 
Jak ukazuje mnohokrát pozorovaná sociální tendence, efektiv­
ně oddávají nespočetná individua, která se někdy organizač-
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ně sdružují, a hračkaření s těmito nástroji so ^ční v ira­
cionální samoúčel. Termínem pro t o je argotový výra« 
Je >, . rP\.«

toho dopadají i na komponování. Nespokojenost s ožs ai zvípc©- 
vými kombinaGemi vsí Je trochu tradiční komorní hudby se čas­
to pojí se zoufalou bázní před «duchovění®» to si dělá nárok 
na zdar kultury, v niž už nikdo nevěří. Tam, kde vysychá pro­
dukce, sotva však přežívá pěstování, která ji reprodukuje. 
I u vrstvy, v níž dříve prospívala, se toto pěstování, vždy 
zase zajištěno, stává výjimkou. Mnoho se nad tím naříká; Je 
na empirických výzkumech, aby tuto táži přezkoušely a potom 
vyšetřily a zvážily.

Táze o kvantitativním ústupu komorní hudby, kterou opaku­
je jeden po druhům, se ovšem dá těžko ověřovat. Chybějí srov­
natelná čísla pro minulost a statistickým dotazům se mohou brá 
nit právě milovníci hudby starého slohu, kteří jsou přirovná­
vání ke konzumentům masových médií. Lze si představit, Se se 
počet privátně mužicírujících snížil jen proporcionálně, ni­
koli absolutně; dá se to vyšetřit asi jenom nepřímo, dotazo­
váním soukromých učitelů hudby a pomocí srovnání Jejich počtu 
se stavem před třiceti lety podle seznamu členů Jejich orga­
nizace. Změna je pravděpodobně spíše kvalitativní než kvanti­
tativní» vážnost domáckého .uzicírování bude s vrcholným libe­
ralismem klesat. Mladé děvče, které hraje Chopina, není o nic 
charakterističtější, než amatéři, kteří se pojí ve smyčcové 
kvarteto; už to, zda se v soukromí méně zpívá, než dříve, ne­
ní tak nepochybné, Jak bychom mohli vyvozovat z toho, že 
jsme už na privátní hudební soirée sotva zváni. Mezi úkoly 
empirické sociologie hudby patří i přezkoumat pointovaným za— 
ložením problému názory, které se staly Jako výraz převláda­
jící kulturní ideologie obecným majetkem. Naproti tomu snad 
nůžeme říci, že posun k řízené organizaci, al už k neoficiál­
ní, chytil, řečeno žargonem řízeného světa, soukromou hudební 
výchovu v Německu v širokém měřítku; tato tendence hudebního 
života snad vůbec teprve institucionálně vypěstovala typ ře­
šen timentaí ho posluchače. Ctižádostivest po pohroužení i po 
specificky hudební kvalitě a rozvinutém jednotlivém výkonu 
ustupuje neprodyšnému přizpůsobení a Čilé spolupráci. Vztah 
k věci samé získává, v porovnání s potěšením toho, kdo komor­
ní hudbu hraje a kterému znenáhla vychází krása určitého dí­
la, často něco abstraktního; namísto toho, koho se zmocňuje 
Beethovenovo Geistertrio nebo pomalá věta z op, 59, 1, na-
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stupají "Přátelé staré hudby", aniž by rozlišovali! tak jako 
byly v předbachovské hudbě dokonce skutečné rozdíly v kvalitě 
aí už problematicky, at už dnes velmi těžko rozlišitelné. To, 
co by lov privátní komorná hudební výchově kdysi základem 
dobrého a adekvátního poslechu, vkus, zakrnělo a upadlo záro­
veň v nevážnost. Vkus jistě nebyl nejvyšší kategorií hudební­
ho prožitku, ale takovou, které bylo třeba, aby se nad ni po­
sluchač pozvedl.

Úpadek domácího vyučování hudbě mohl k úpadku komorní 
hudby přispět. Inflace po prvé světové válce vedla k tomu, že 
kvalifikované soukromé hodiny byly pro skromnější střední stav 
nedostupné: ani velká konjunktura padesátých let jim však ne­
přinesla, jak ukazuje nesystematické pozorování, žádný vzestup, 
ačkoli se nově kupuje přinejmenším více klavírů. Připsat vinu 
masovým médiím je snadné. Rozšiřují přece znalost literatury 
a sama umožnila domácké komorní hudbě stejně tak dobře získat 
nové přívržence, jako jiné námahy vlastní hry zbavila. Odpo­
vědná je snad přece také mentalita posluchače, která je zase 
sama zprostředkována celospolečensky. Vliv masových médií by­
chom pravděpodobně měli hledat spíše ve sféře toho, co se na­
zývá sociálně psychologickým heslem přesycení podněty. Důle­
žitější než to, že si rozhlasoví náruživci odvykli vlastní 
hudební činnosti, může být to, že jim to, co by sami mohli 
hrát, zní jednobarevně a skromně ve srovnání s levnými de-lux 
zvuky, které jim nabízí reproduktor, úpadek kulturních inte­
riérů nebo to, že v mnoha zemích chybí, se pojí s hladem po 
hlubších smyslových stimulech, jejich absenci zapomíná jen 
ten, kdo hudbu předem prožívá jako něco duchovního a tomu prá­
vě brání to, že je řipravována jako konzumní zboží. To zmen­
šuje potenciál komorně hudební činnosti. Jedná se především 
o kolektivní formy reakce) málo proto pomáhá kázat velkou 
komorní hudbu jednotlivcům. Měli bychom být spokojeni už když 
se vůbec učí znát komorně hudební literaturu, aby si všimli, 
oč usilují. Sotva jim stačí podmínky, které si osvojují. Vněj­
ší svět opět zastupuje vnitřní. V nízkých, úzkých bytech s ma­
lými pokoji, do nichž se spěchají přiženit, by už smyčcový 
kvartet byl sotva možný, zatím co blues pulzující z reprodukto­
ru se dá akusticky libovolně ztlumit a sousedé, kteří jsou na 
to zvyklí, jsou tím obtěžováni méně než Beethovenovým velkým 
Triem a dur. Tak jako tak chybí křídlo, které je dražší než 
hudební skříň a pro nějž v malém bytě není místo. Pianino se
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však mí?to něho ke komorní hudbě špatněhodí.
Ta je ještě možná nikoli jako uchování dávno proděravělá 

tradice, nýbrž jedině jako umění expertů, jako něco zcela ne­
užitečného a ztraceného, čehož si musí být vědoma, nemá-li se 
zvrhnout v něco jako "Udělej si doma sám". Vůči výtce l*art- 
pourl artisrnu by se neměla čím bránit. Avšak na samém tom 
principu se v období, v němž jsou všichni zajedno v tom, že 
mu spílají jako přežitku novoromantiky a Jugendstillu, něco 
změnilo. Ve společnosti, která všechno duchovní subsunuje pod 
konzumní statky, je to, co bylo historickou tendencí odsouze­
no, pre kární«» útočištěm onoho budoucně možného, jež je podvá­
záno univerzálním panstvím principu reality. Co má funkci, je 
nahraditelnéj nenahraditelné je jen to, co se nehodí k niče— 
mu. Společenskou funkcí komorní hudby je funkce nefunkčního. 
Dokonce ani ta už není poslušná tradiční funkce. 
(Přeložil J. H.)

Milan Kozelka

SPACE ART
Světelně skulpturálně-kinetické jevy v kosmickém  prostoru 
(informativní výběr z rozsáhlé studie)

PŘEDSTAVIVOST JE VÍC NEŽ VĚDOMOSTI. . . 
(Albert Einstein)

Tyto - zde spíše jen skicovíté - koncepty prostorových 
skulpturálně-kinetichých světelných jevů spontánně vyplynuly 
8 mých předchozích úvah o nových kvalitách a aromatieko-vi- 
zuálních principech zvuku (o jejich vzájemných logických spo­
jitostech - průběžně vzniklo na toto téma několik cyklů exakt­
ních kresebných "schémat-partitur" a sémantických notací pro 
elektronické zvukové koláže - jakési vrstevnicové pyramidál­
ní nástavby - a "stochastických půdorysů” pro libovolnou 
hlasovou a nástrojovou interpretaci, z fantasijních projektů 
asociativních - imaterlálních - zvukových zdrojů jakýchsi . 
’netaprostorových hyperintelektuálních - mlžných, oparových - 
počítačových, fluid"), z konceptů světelných (simultánně mo­
difikovaných) kreací ve vakuu, z projektů vertikálních (prů-

156



chozích) kouřových zvukově-vibracních struktur a auzáiftě zře­
tězených magicko-symbolických "skulpturálních událostí”. U 
všech těchto dříve uvažovaných alternativ hrálo také rovnocen­
nou roli jakési Monto-spirituální" rozlišení (ve smyslu vníma- 
telovy sebereflexe a psychofyzické "metamotivace").

Tyto projekty jsou zároveň přímým důsledkem mého dlouho­
letého studijního zájmu o Huszerlovu fenomenologii» o aktuální 
problémy astronomie a astrofyziky (relativistické kosmologie), 
o indické filosofické systémy a o tzv, "morfologii imaginárních 
jevů" (o jejich vzájemné působení, simultánní dějové zápletky, 
rezonanční aspekty, paradoxní momenty, atd.) a o několik dal­
ších (úzce souvisejících) oborů - biologie, psychotronika, on- 
tolode, okultismus, utopická prognostika, sci-fi, aj.

V samém počátku vzniku této studie byla společným jmeno­
vatelem (jakýmsi primárním znakem - sémantickou abstrakcí) 
těchto - v embryonální fázi "pouze" meziplanetárních - prosto­
rových světelných jevů kruhová (v některých specifických mode­
lech i elipsovitá, paraboloidní nebo hyperboloidní) světelná 
rotační spirála (soustava spirál nebo Mobiových prstenců), 
B rozfázovanými difúzními nebo konfúzními rytmickými (levo­
točivými a právotočivými) odstředivými a dostředivými - stří­
davě se zrychlujícími a zpomalujícími - pohyby. Tyto pohyby 
(případně mnohavariantní Škály různých - periodicky dupllko- 
vaných - pohybů) se dějí po nestabilní délce (délkách) kon­
stantní středoví osy (případně několika symetricky rozprostra- 
něných os). Rotující světelné útvary se mohou střídavě rozpí­
nat a smršťovat, měnit úhlové postavení v daném prostorovém 
výseku, zostřovat a rezostřovat (přechodně získávat charakter 
pouhé iluzivity), různě barevně proměňovat ("vykrystalizovat" 
x nespočetné kombinatoriky chromatických spekter), jejich 
rozměry (úhlová délka, rozpětí rotačních poloměrů, atd.) jsou 
libovolné, mění se (přetransformovávají) v průběhu jednotli­
vých - detailně propočtených a bezchybně naprogramovaných - 
časových intervalů (či mikro intervalů). Při realizaci těchto 
světelných skulpturálních jevů se pochopitelně nabízí neko­
nečná řada nevyčerpatelných možností - mohou být vytvářeny 
Kontrastní situace (formou "pozitiv-negativ"), může docházet 
k postupné "degeneraci” rotačních pohybů a protipohybů (nebo 
k jejich pozvolné autodestrukei - k sulci dální mu "sebepohlce- 
n^*)i k rytmickému vyzařování světelných - bodových, "makro- 
tonálních" - morseovek z ohnisek rotujících spirál, atd.
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Tyto prostorové skulpturálně-kinetické jevy nevyvěrají 
ze žádného (v jejich bezprostřední blízkosti instalovaného) 
materiálního zdroje - jejich jakýsi "strukturálně-dynamický 
kód” je s použitím nejmodernějších computerů (či "magických 
počítačových biofluid*) pečlivé naprogramován do svazků lase­
rových paprsků, které jej vsituují (dočasné stabilizují) do 
předem zvolených a propočtených prostorových souřadnic kdeko­
liv v kosinu (dejme tomu do Lagrangeových libračních bodů L4 
a t5). Zároveň je naprogramován i čas (variabilní časové roz­
pětí) a proměňující se intenzita trvání skulpturálnich jevů,

Tyto prostorové jevy mohou být do blízkého či vzdáleného 
kosmu projikovány Jak ze Země (při atmosféricky příznivých 
podmínkách), tak z ostatních planet nebo měsíčních satelitů 
Sluneční soustavy (nebo z orbitálních sond typu Skylab, Space­
lab, Uhuru, apod», či z utopických vesmírných kolonií).

BYTÍ JE NEZJEVNÉ, NEDOSTANE-LI SE MU ZDÁNÍ A ZDÁNÍ JE 
SLABÉ, NEDOSTANE-LI SE MU BYTÍ.

(Gorgiác)

Světelné skulpturálně-kinetické jevy se samozřejmě úzce 
neomezují pouze na nevyčerpatelné obměny světelných rotací a 
jejich vývojových potenciál!tX, jejich fomálně—obsahový (”ra- 
cio-mystický") repertoár je mnohem pestřejší. Na obdobném 
"výrobně-tvůrčím" (filosoficko-dialogickém) principu mohou 
být vytvářeny i 
- polymorfní plynné konfigurace (plynné permutace) 
- jakési membránovíté prostorové "póry", jimiž světlo (nebo 

plynná skupenství) pozvolna "prosakuje" do jiných obskur­
ních dimenzí (kde se jakoby "znovuzrozuje", reaktivuje) 

- prostupující se světelné krystalické útvary (plus registro- 
vatelné zvukové kontinuum)

- různé komprese "přesubstancializovaných" časoprostorových 
segmentů (zde může být jakýmsi orientačním a záchytným bo­
dem Hawkingova kvantová mechanika černých děr...) 

- tvarově identická "fonomolokulární fluida"
- prostorově ohraničené ("diskompaktní") - přísně izolované - 

kvazinukleární děje (do rámce těchto metaforických dějů by 
bylo možné "zakomponovat" i záření neutronových hvězd a 
pulsarů, výbuchy supernov, impulsní záření galaktických
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jadär a gravitační kolapsy hvězd, různé teplotní výchylky a 
energetické anomálie, "mikro- a makroČasové extrakty", atd.)

- expresívní bodové (barevně tónované) exploze a sebeabsorbu- 
Jící gejzíry a eruptivní záblesky

- nehybně se vznášející mlžně-světelné jehlany, z nichž ryt­
micky vyšlehávají barevně diferencované (jakoby "kouřové") 
vulkanické erupce "oďbrzděných" energií

- pozvolné "odsávání" světelných jevů extrémně silným (prosto­
rově imanentním) magnetickým polem

- kompaktní barevné světelné plochy (jakési mondrianovské 
kompozice), různě se třepící, muchlající, "korodující”, 
"vypařující se"

- paralelní výskyty prostor enormně prozařujících blesků, kři­
žující se světelné reflexy, viditelné "křeče" plynných mlho­
vin

- z miniaturních světelných bodavých spekter (jakýchsi energe­
tických center) sršící Jemný fosforeskující molekulární 
Sprach*

- zviditelněli extrakty plazmatických zhuštěnin
- symetricky strukturovaná "biomorfní" kinetika (jakési infor­

mativní "zve smí mění” sapientního genetického kodu)
- plynná tvarová (karmicky uzpůsobená) torza, jejich "zrcadlo­

vé" protějšky (jacísi dvojníci - na dálku ovládaní telepa­
tií a telekinezí, je jim sugerována jakási abstraktní "mi­
mika" - toto dálkové voládání provádí pozemský (nebo jiný 
planetární) tým zvlášť disponovaných specialistů, pro které 
je to zároveň i určitá forma tvůrčí "aktivní meditace")

- amorfní substance, oživovaná (a strukturálně podmiňovaná) 
naprogramovanými bioproudy (její časově ohraničená geneze)

- v několika prostorových bodech několik "malých třesků" 
(little bangs), po nichž následuje rovnoměrný rozptyl (zpo­
čátku velmi rychlý, postupně se plynule zpomalující) mor- 
fologicky shodných světelných entit a jejich nesčetné ("ato- 
márně-molekulární" ) metamorfozy (jakási názorná alegorie 
rozpínajícího se vesmíru)

CÍLEM ŽIVOTA JE POZOROVANÍ A Z NĚHO VZNIKAJÍCÍ SVOBODA, 
(Anaxagorás)
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ČAS JE SEMENEM VESMÍRU.
(Mahabhárata)

POHLEĎ, JAK VZDÁLENÉ VĚCI JSOU MYSLI ÚPLNÍ BLÍZKÚ, VŽDYŤ 
ONA OD JSOUCÍHO pSeC JSOUCÍ ODTRHNOUT NECHCE, ANI KDYŽ 
WZPTYLUJF SE VESKRZE PO CELÚ.M SVÍTÍ, ANI KDYŽ ZASE SE 
SPOJÍ...

(Parmenidés)

Představme si cca polovinu čtvrtého tisíciletí (r. 3500): 
k výrobě (k tvůrčí realizaci) prostorových skulpturálně-kine­
tických jevů nebude zapotřebí ani detailních kresebných před­
loh, ani mysteriózních matematicko-fyzikálních vzorců, ani 
Computern, ani supervýkonných laserů - ...autory a bezprostřed­
ními výrobci (tvůrci) těchto - a jiných - Jevů budou zvláště 
disponovaní (psychoironickými schopnostmi nadaní) jedinci, vy­
bavení nepředstavitelnou psychickou silou a potenciálně neome­
zenou vůlí (jacísi superrelativističtí jogíni), kteří zárodeč­
ným fázím těchto jevů dají vykrystalizovat v bleskově fungují­
cích myšlenkových mechanismech svých vysoce kapacitních mozků. 
Až bude strukturálně—obsahová podoba těchto jevů definitivní 
(myslím embryonálně-definitivní), pak ji magickou silou svých 
myslí (psychony, mentiony, "projektaný") vsituují do kosmické­
ho prostoru. Toto přemístění z mozku do reálného prostoru a ča­
su se uskuteční ve fantasticky (vpodstetě neměřitelně) krátkém 
čase. Tito autoři budou mít svá vesmírné výtvory pod neustálou 
kontrolou (stanou se jejich dispečery), což umožní jejich po­
stupné fázávitá zdokonalování, libovolnou změnu "strukturálně- 
orlologických dat", atd.

"Zpětně" ionizující prizmatické zvukové substance (v jakýchsi 
limitních mikročasech), obklopené rozvíjejícími se spirálovi­
tými " svatozářemi *.

Světelné ("hrubo- a jemnozrnné”) - tyrkysové zbarvené - "koe­
ficienty", srocené v jakýchsi turbulentních a virtuálních po­
hybových systémech - po dosažení jakési "kulminační meze" 
("středové hodnoty") se vytrácející v prostorově imanentních 
singularitá ch.
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Monadické světelné body, rozpínající a smrátující se po pro­
storových sinusoidách - polohové změny.

Po pomyslných rovnoběžných (horizontálních, ’’vektorově" roz­
členěných) trasách - jakoby "navlečeny" na jejich vnitřních 
osách - v pravidelných intervalech plynoucí paprskovité impul­
sy.

Jakési mechanicky fundující prostorové "mlýny" (setrvačně gra­
vi tující - centricky vířivé - magnetické body), vstřebávající 
a pohřbívající ve svých "útrobách" degenerující světelné útva­
ry (analogické modely SchwarzschiIdových, Kerrových Si Reissne- 
rových černých děr)•

Tlaková (vzdouvající se) světelná jádra "uznávající" v časo­
prostorové plody, přetlakem explodující, rozptylující se do 
prostoru, opět se (dostředivou vazbou) po částech zcelující, 
"odzrávající" zpět k původním jádrům - mizící...

Obrovská světelná plocha, na níž se v rytmických (na sobě ne­
závislých) intervalech objevují (prosakují z rubové strany, 
explodují, rozpíjejí se, smrstují do "mikrostacionárních" bo­
dů, zvukově "vykvaáují" (miniaturní, rychle se rozrůstající 
innohabarevné skvrny / jakási opakující se "kvartová polychro— 
mie”) - celý tento panoramatický výjev vzdáleně připomíná 
gestické kreace padesátých let (synchronně s tím může vznikat 
neobyčejně bohatý zvukový podtext - něco na způsob gradačních 
zvukových architektur frippa, Reicha či Glass®), ryto orgias- 
tické světelné symfonie nepodléhají ani formálně—kompoziční­
mu, ani časovému omezení.

I onou vznikat tav. "neviditelné" (zrakově nereflektovatelné) 
kosmo-prostořové jevy, vnímátelné ("pocitované") emocionálně, 
chatově, aromaticky, "paychorezonančně* (budou, náladově to­
tožné), "fonosomaticky" (projevující se jakýmsi fyziologickým 
- velmi jemným a "barevně* odstíněným - ozvučením CNS), atd.

Po kosmu jsou vysílány krátké (fázovítě duplikované - jakoby 
"atomizované") zvukové impulsy, jakési "fonoenergetické vpi- 
chy”, které v jednotlivých galaktických lokalitách zapříčiňu­
jí rytmický rozptyl (přetlakovou tříšt) světelných kvant.
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Jakési světelné (ale i plynné, zvákově—vibrační, aj.) “sépio­
ví té H útvary, vybavené extrémně silnými a citlivými mikrore- 
ceptory a "vnitřním" (bleskové fungujícím) transformačním sy­
stémem, Jímž přeměňují pohyblivou intenzitu kosmického záření 
(či neutrinové roje) na jakousi časoprostorově "infinitní" po- 
lyfónní hudbu (ne nepodobnou varhanním fugám nebo oltářovým 
rágám) - tato hudba může tvořit jakési (stálé nebo časově ome­
zené) "audi«reflexivní* ochranná vrstvy (klimaticky samoregu- 
levatelné obaly) okolo obydlených a civilizačně vyspělých 
planet v mnoha hvězdných soustavách (obyvatelé těchto planet 
si ovšem nohou sami regulovat "hlasitost* a "tlouštku" "audio- 
reťlexívních" klimatických obalů).

Jakési rtutovitá amébovité útvary (transcendentně strukturova- 
náfkrystalicko-kvazidigitělní* jsoucna), systematicky propit- 
vávané ("disproporciální intuicí" podmíněnými) světelnými ana­
lyzátory - výsledkem této improvizované analýzy je jakási "bio- 
gravitační" hudba, rovnoměrně prostupující (a spiritualizující) 
kosmický prostor.

Na ^HG a ŁKG napojení pštrosi, žáby, klokani, paviáni, želvy, 
šimpanzi, tuleni, veverky, velryby, lidé (slepci,od reality 
"osvobození" psychotic!, intoxikovaní vizionáři, aj.) - zvlášt­
ní elektronické aparatury snímají a autenticky modulují ("mor- 
fo-sémanticky" syntetizují) jejich mozkovou, emocionální a 
srdeční činnost, jiné (computerové) mechanismy ji převádějí 
do jakýchsi 'zoollngvistických" a "antropofyzikálních* kódů, 
které jsou projikovány do kosmu, kde se viznalizují v pestré 
podobě prolínájících se světelných křivek a kmitů a rytmicky 
pulzujících světelných abstraktních (v různých •mikroSasových* 
limitech, vartu jících) kontur - tento utopický proces lze rea­
lizovat i s rozličnými druhy rostlin (snímací a modelovací 
aparatury jsou napojeny na jejich fyziologické pochody), tak 
Je možné, aby se v kosmickém prostoru světelně (případně i 
zvukově) rojevily vnitřní děje kopřiv, ětovíků, kopretin, 
hub, jahod, kapradin, atd.

V daleké budoucnosti stejnými (dnes nepředstavitelnými) apa- 
raturami snímaný ("telepatický" nebo jiný - prozatím neznámo 
jaký) dialog mezi člověkem, robotem, zvířetem, rostlinou, 
stromem, čirou energií a jakýmsi lidským (rezervním, mimo- 
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smyslovým) "alter-ego" - tento vzrušující a unikátní dialog 
bude opět zpracováván, supervýkonnými modulátory a převáděn 
do jakýchsi "racio-okultních" kódů, proJikovaných do kosmic­
kého prostoru, v němž vizuálně "vyzní* prostřednictvím obskur- \ 
ní směsice světelných (pohyblivých) znaku a biorytmu, 

telepatické, telekinetické a jiné (dálkové) vytváření gigan­
tických umělých ("evětelně-obalových* - dutých.) planet v kos- 
mickám prostoru, na povrchu těchto planet vznikají a zanikají 
(jakési barevni-skvrnité, "vykvétající*) kontinenty a prakonti- 
nenty - tyto velkolepé jevy mohou však být pouze iluzorní — 
jako důsledek hromadné davové sugesce.

VIDĚNÍ NEZJEVNÉHO JE ZJEVNÉ.
(Anaxagorás)

bodně dlouho jsem se intenzívně zaobíral touto (zřejmě 
sílenou a neakceptovatelnou) myšlenkou: od světelně-kinetic­
kých prostorových rojů se v jednom okamžiku - mikrookaražiku - 
násile oddělí (vyčlení se z jejich reálně postřehnutelných 
skupenství) několik hypertachyonických "kvaziavětelných" ("on— 
toenergetických") impulsů, které proniknou do nebytí, do ne­
existence - do smrti (lze-li to tak vyjádřit - do nicoty) - 
do Jakési "rubové” sféry bytí, života, preexistence. Tyto 
kvazisvětelné impulsy budou plnit roli jakýchsi "testovacích 
sond", jejich krátkodobý (postupně stále déle prodlužovaný a 
zintenzivňovaný) průnik do této "kvaziohlasti" ("kvazisféry"), 
k samé prapodstatě smrti bude mít za úkol (nesnadný a nepřed­
stavitelný) *zrentgenovat* její všepohlcující (a zároveň vše- 
zrozující?) vnitřní "ústrojí”, podrobně analyzovat veškeré 
"nicotvorné" faktory a podmiňující procesy, detailně ”zmapo­
vat" ty nejtemnější temnoty smrti, vstřebat do sehe její 
"strukturální data" ("negativní otisky") a opět se vrátit do 
bytí, do života, do obecně vnímatelného stavu, v němž bude 
(odpovídajícím - prozatím netušeným, způsobem) podáno názorné 
svědectví o "nesubstanciální singularitě" (?...) smrti. Toto 
svědectví může být (bude—li to možné) přetransformováno do 
prostorově—kinetických (mikrokódových) jevů a vsltuováno do 
kosmického prostoru, stabilizováno a postupně doplňováno 
(komplet!zováno) novými exaktními poznatky.
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Krátké (několikrát po sobě opakované) impulsní "sondy* 
do netělesného (imateriálního) ’’vědomí" mrtvých (tato velmi 
krátká spojení, skontaktování -transcendující "splynutí” - 
aktivního vědomí živého člověka s pasivním (?) *kvazivědomím* 
mrtvého se odehrají v mikrointervalech miliardtin vteřin - 
impulsy mají vlastnosti médií) - přetransformování Mzpětných” 
- obsahově vyplněných - vazeb těchto sondážních impulsů (ob­
sahů ’’vědomí" zemřelých či ještě nezrozených) do pojmových 
znaků - vnějšího - reálného svéta - do jakýchsi ”telepaticko- 
kine tichých. vzorců” (dejme tomu nelineárních kmitočtových sché­
mat) - jejich okamžité (jakýmkoli možným způsobem realizova­
telné) projikování do kosmického, prostoru, kde mohou být po­
stupně "kříženy" (prolínány) s neméně zajímavými kinetickými 
abstrakcemi vědomí člověka živého (v neporušeném bdělém sta- 
vu, ve spánku, v halucinogenní intoxikaci, v hypnóze, při se­
xuálním orgasmu, v »editačním transu, v úzkosti, aj.). Expe­
rimentální metodou může být docíleno i krátké sugestivní Si 
drogové ovlivnění "kvazivědomí" mrtvého (či skupiny mrtvých) 
a jeho zpětné přetransformování do jevově—vizuálních souřadnic 
a vnímáteIných schémat tohoto světa,

Pod mořskou hladinu Jsou do dostatečné hloubky spuštěny 
supercitlivé snímací a záznamové (získané informace okamžitě 
zpracovávající) elektronické detektory, jejichž druhá - pro­
jekční - polovina ční nad hladinu, kolmo k obloze. Tyto slo­
žité aparatury zachycují pohyby rybích hejn a všechny registro- 
vatelné formy rybích vědomí (reakcí na vzruchy podmiňující 
signály, zvukově-vibrační impulsy, atd.) - po dokonalém zpra­
cování a "př©modulování" jsou získané "ichtyo-kreativní" jevy 
vysílány - nad hladinou čnícími projektory - do kosmu, kde 
se projevují obdobným "světelnč-kinetickým" způsobem. Tyto 
experimenty (stále více zdokonalované a novými možnostmi obo­
hacované) lze praktikovat i na ptačích hejnech, na myriádách 
much, na koloniích mravenců, na plísnových kulturách, na 
baktériích, na virech, na medotvorné aktivitě uvnitř včelích 
úlů, atd,

164



JE-LI PROSTOR, BUDÍ V MÍČEM» VŽWÍ VŠE, CO JE, JE V NĚ­

ČEM A CO JE V NĚČEM, J Tlil V . • T W. ’ »< MM <JW

V PROSTORU A TO JDE DO NEKONEČNA. NENÍ TE-DY MeSfWf,

(Zenón)

Na mírná se svalujících horských (skalních) srázech jsou 
vybudovány jakési velké (odspodu klimatizované) “meditační 
plosiny“ (terasy), v mnoha úrovních nad sebou a pod sebou, na 
nichž sedí v základních jógových pozicích abnormálně »koncen­
trovaní hyperkreacionioté (vzhledová připomínající buddhistic­
ké mnichy), zpracovávající ve svých myslích ustrnulé zákoni­
tosti ("strukturální koeficienty“ “Zastaveného času?) tok ča­
su byl na určitou-libovolně dlouhou - dobu zastaven mecha­
nickou činností jejich maximálně vyžadovaných vůlí. Okolo je­
jich nadnášejících se (levitujících) - jakoby průsvitnějících, 
odhmotňujících se - těl se vytváří jemný aromatický (světelně— 
vibrační) opar - zastavený čas v jejich hyperfrekvenčních 
myslích je “zmírňován", tlumen (rušen), až přestane existovat 
docela - tento výjimečný stav trvá pouze několik sekund « 
potom následuje prudká "exploze“ nahromaděné a stlačené (mi­
niaturizované, do neexistence zredukované) “časové energie“, 
která je z myslí kreaci oni stů katapultována do “zmrazeného’’ 
kosmického prostoru, kde se velmi rychle reaktivuje (nejprve 
světelně "hypertrofuje", potom postupné plynule zklidňuje) - 
časové kontinuum (n-rozměrné kontinuum) je opět celistvé - 
průtočně kompaktní - nepřetržitá, kreaci oni«té se pocitově 
zklidňují, navracejí do reality, odcházejí do svých útulků, 
Pouze vysoko v kosmu se ještě objevují jakási matné (narvní) 
světelné záchvěvy (dějové dozvuky) - ozvěnovité "křeče” - 
po odeznělém “Časamorfním" psycho-kinetickém ději. Celý ten­
to fautomatický výjev paralelně probíhal (díky hromadná "te- 
lesugesci”) ve snovém vědomí bezprostředně nezúčastněných li- 
dl.

Abnormálními (vzdáleně utopickými, ale jistě reálnými) 
psychickými schopnostmi nadaný hyperkreacionista (po předcho­
zí silné koncentraci) oddělí - rámcově vyčlení - libovolně 
velký trojrozměrný (či vícerozměrný) prostorový výsek od vní- 
matelné celistvosti (po vyčlenění tohoto prostorového segmen­
tu zbyde něco jako okolním prostorem obklopené "vakuum"), 
silou vůle jej zredukuje (směstná) do jakéhosi mikroatomární-
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ho bodu, ustálí, "zneviditělní* - po několika vteřinách mu 
intenzivním psychickým impulsem udělí obrovskou rozptylovou 
sílu (restrukturální dynamiku), která ho opět (s patřičnými 
světelně-zvukovými efekty) vrátí na místo nehybně ’’zejícího** 
vakua. Tento akt může opakovat několikrát, vždy s jiným pro­
storovým fragmentem*

i omočí emocionálně zabarevných světelných kvant anorga­
nickou hmotu euforizující (sebeuvědomující, sebereflektující) 
bezčasé, nesubstaneiálni prostory - v nepravidelných interva­
lech navozovat jejich jakési "ontologické opaky" - pokračovat 
až do nejnepochopitělnějších absurdit (bortit a "prouzlovat” 
extenzívní časové úseky, vzájemná izolovat detailní anomálie, 
"rozmazávat" souvislosti, "dezorientovat" kinetická vazby, 
nechat “odrůstat" roikrosituační d©je,atd.).

Velmi specifickým tvůrčím ("magicko—okultní«*) procesem 
bude možné aktivovat a neaktivovat rozličné (i dosud neznámé) 
fyzikální zákony a psychické (parapsychické)jevy, zviditelňo­
vat - harmonicky syntetizovat - jejich infrastruktury, vytvá­
řet obskurní prostorové optické klamy a smyslové iluze, ira­
cionálně konstruovat fantastické (di»proporční) n—rozměrné 
metaprostory s různě modifikovanými (i protisměrně plynoucí­
mi) časy, vjemově nzobývátelnit tyto prostory, evokovat množst 
ví neznámých energií a intuitivně modelovat jejich časoprosto­
rově ohraničené frekvence, psychosenzitivními impulsy podmi­
novat jakousi variabilní "plasticitu času", do kosmického 
prostoru "naprogramovat" jakási "kapalná" skupenství, pozvol­
na vstřebávaná "mikrobodovými magnetickými (světelně—akustic­
kými) kvanty", prosytit prostor ".kauzálním instinktem" a Čas 
naočkovat "stacionární vůlí", světelné—kinetickým jevům im­
plantovat "genetickou (prohlubující se) parné!", vykřesat 
"chrono-chroBjatioké substance" z plynných mlhovin, do center 
špitálních galaxií, hvězdokup a kvasarů dlouhodobě naprogra­
movat jakousi "makroemoclonální dřeň", do vakua "přimixovat* 
•bio-strukturální" kod, plynulý pohyb rozfázovat pomocí - sta­
tických - "fono—eruptivních* (mrazivě strnulých) pauz, pře— 
podstatnit tvarovou (a strukturální) symetrii "prostorových 
dat”, vzkřísit v "amorfních centrech* esotemí vzněty, roz­
ptýlit neexistenci, atd.
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Do žhavých niter utvářejících se hvězd (protohvězd) •’za­
kódovat" bio-energotickou "paměť" - naprogramovat její odstře­
divý esenciální tlak (mající dominantní vliv na vyzařovací 
intenzitu hvězdy), rovnoměrně se šířící - "ontogeneticky aro- 
mátizeváná" - zvukové vlny (stelární "metahudba")•

V určitých prostorových sférách (v jakýchsi "promotových 
oblastech*) dojde k náhlému světelnému "saaovznícení" (bez 
vnější příčiny, bez přímého podnětu) - světelná (pozvolna, 
’’houstnoucí”, zintenzivnující se) "matérie" se bud© sama 
vědpmě organizovat (improvizovaně strukturovat) do harmonie— 
kých - "sámantomorfná" kompaktních - celků - dojde k jakémusi 
mysticko—raci análnímu "aMozvýslednění" (k sebeidentifikaci 
světelných jevů), ke kvantitativnímu "samoplození" (seberoz- 
možování) - uvnitř světelných substancí bude působit "kvazi— 
crotický” instinkt (velmi jemný a nochaotický)•

...«Ď VYROJTE Z MNOHÉHO JEDNO, ABY SAMOTNÁ BYLO A HNED
SE ZAS ROZPADNE V MNOHf.

(Empodoklés)
SPOJENUÍYl CELÍŠ A NECELÁ, SHODNÍ A NESHODNÁ, ŠOíJZVUČNÍ A 

N&SOtJZVVW, A ZE VŠEHO JE JEDNO A Z JEDNOHO VŠE.
(Hérakloitos)

Velký dojem na mne udělala Zeldovičova koncepce buněčné 
stru.tury vesmíru (teorie tzv. "lívanců" a "nudlí" - zárodeč­
né "blínová" útvary galaktických nadkup)» Přemýšlel jsem o 
nožné existenci ekvivalentních zárodečných světelných pro­
storových buněk (jakýchsi ohniskových center), z nichž by 
vyvstávaly - v podobě' odstředivých, rozptylových "trsů” - ma­
sy prostorových avStelné-kinetichých "vědomí", schopných dal­
ii (takřka nekonečná) sebereprodukce a sebeprojekce do jiných 
(dnes ještě noznámých( prostoročasových sfér. Tyto zárodečné 
buňky by po svém funkčním limitu "odumíraly" (nebo by se mohly 
restrukturovat) a vytvářely by se nové - probíhala by velko­
lepá evoluce svétolně-klnetichých vědomí (sebereprodukujících 
a sebcprojikujících "racio«emoctonálních" světelných energií), 
kosmický prostor by byl skrznaskrz oživen, měl by stále výraz­
nější "íkvá" (kontemploval by sám nad oobou - •kosmognose"). 
Tyto živé (maxiorganické) struktury světelně-kinetických ©nor-
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gií by měly svůj jakýsi ’’komunikační kod* (kodevý systém) - 
hypermediální dorozumívací spoj - propojený s komunikačními 
systémy živých bytostí, “oparových superinteligencí" a samo­
činných (magicky strukturovaných) *počítačových fluid*. Mnoha- 
variantní (skulpturálně-kineticks) seskupení těchto "racio- 
genních* světelných vědomí by své vnitřní obsahy projevovala 
prostřednictvím polychromní škály zvukových konsonancí, jež 
by se zároveň stávaly jakýmisi "růstovými hormony" rostlinných 
plodin na umělých. - agrokreativních - planetách (zvukové sek­
vence by stimulovaly růst, měly by vliv na konečnou chul pě­
stovaných plodin a regulovaly by "atmosférický obal* okolo 
těchto planet).

2 planety X (dejme tomu z Marsu) je v kosmickém prostoru 
pomocí laserů vytvořena jakási velká "souřadnicová sil* (může 
být čtvercová, kruhová, trojúhelníková, jakákoliv) sestávají­
cí z různě silných a různě hustých horizontálních, vertikál­
ních, diagonálních a kruhových světelných liníí (všelijak de­
tailně pulzujících, měnících barevné škály, atd.), "souřadni­
cový" prostorový útvar však nemusí být pouze plošný, ale může 
být i trojrozměrný (plastický - krychle, jehlan, komolý kužel, 
diskový elipsoid, atd. - jakýsi spletitý liniový labyrint). 
Psychoironičtí mágové z planety Y (Země) vysílají do těchto 
pulzujících struktur "radony" (logicky disponované psychické 
částice), "emociony* (citově nabité psychické Částic®), "one- 
irony" (ze snových spekter vykrystalizované psychické Částice) 
a "erotrony* (eroticky nabité, sbližující, sjednocující při­
tažlivé částice). Tyto částice se ve světelných prostorových 
souřadnicových strukturách prostupují, spojují a rozpojují, 
shlukují do barevných bodových (zábleskovítě echovitých) kon­
stelací, mění se v orgiastická preludia permutujících křivek 
a "sebezrcadlících* substancí (mikrosubstanci), každý tako­
výto světelně-fcinetický děj (mikroděj) má svůj specifický zvu­
kový "obal” (akordický nimbus), jenž se po odeznění "vypařuje* 
do jakéhosi předzárodečného"Protostavu*, aby mohl opět / "za­
znít" v jiné (částicově determinované) dějové podobě. Tento 
prostorový světelně—kinetický (a "psychočásticově* - zvukový) 
výjev je zakončen postupným boreením liniových souřadnic a 
zpomalujícími se (řídnoucími) bodovými psychočásticovými zá­
blesky, jež se "propadají" do houstnoucí tmy.
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Široké okolí obřího radioteleskopu Very Large Array v 
Socorro (New Mexico, USA) Je upraveno tak, aby kromě náklad­
ních údajů vysílaných do vesmíru bylo Ještě možné působit emo­
cionálně a esteticky. Okolí radioteleskopu má své vlastní 
’’estetici o-projekční” vlastnosti a schopnosti, úměrné jeho 
vzlúedu a emočnímu náboji v něm obsaženém. Okolní písečné 
plochy se mohou stměni t v ka.leid o skopi cké pulzace květinových 
’’myšlenek”, do mikrovln trans formovátelných vůní, počítače 
mohou vykouzlit koberce modrých, fialových, růžových či žlu- 
tooranžových trav, nad nimiž se třepotají roje pestrobarev­
ných motýlů, ve stvolech trav se zetéričlují Jakési "mikro- 
atomární” (v kosmu se významově sřetězující) emoce, travnaté 
plochy mohou být časem nahrazeny rozčeřenými vodními hladina­
mi, z nichž rytmicky vytryskávají strmé ”plamenno-plynné" fos- 
foreskující gejzíry, v horkém letním počasí mohou být plochy 
pokryty aromtizoranými krystaly trvanlivého (žárem nerozpust­
ného) ledu, opalizujícího stříbrozrnnými lesky, atd.

Na mnoha umělých planetách z jakýchsi zvukově-bioenerge­
tických půdorysů vyrůstající (barevně pulzující) světelně-vib- 
rační architektury, obývané barevně kontrastními světelnými 
inteligencemi (morfologicky a ^"psycho-fantazijně" proměnlivý­
mi bioenergiom!), způsobujícími (variabilní intenzitou svých 
"multidimenzionálních* vědomí) jakási "gravitační deliria* 
kosmického prostoru. Tyto dějové variace jsou prosyceny aro­
matizovanými melodickými zvuky - vnitřky umělých planet jsou 
vyplněny jakýmisi pro topí akciovými racio-molekulárními kody, 
stejnoměrně prosakujícími povrchem planet a vytvářejícími spe­
cifickou "atmosféru*.

Permutace vědomí v n-rozniěrných prostorech- Průsvitné 
substance mimoempiriekých světů. Proměnlivé symetrie samo— 
zplozených mikro©nergií. Chemické složení ticha. Psycho-kor- 
puskulární časové diference. Kontinuální počet bezpříčinných 
jsoucen, mysl a podstata vesmírných cyklů. Snově konturované 
světelná protoplazmatické mikrojevy. Organické uzpůsobení 
světelných kvant - jejich vjemové receptory. Světlo - "tnikro- 
spermická" příčina zvuku, zvuk - "mikrostetický” zdroj svět­
la. N-rozměrné kvazisvětelné melodie. Buněčné struktury svě­
telných vůní, vyvěrajících z kvaziorganických prostorových 
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pórů. Časoprostorová konfigurace světelných "biofluid*. Svě­
telné paměti. Sebesploaijící a sebepohlcující světlo, střída­
vě fialově houstnoucí a modrostříbřitě řídnoucí světelná li­
nie - jakési periodické (akupunkturální) "vpichy" do vnějších 
"mlžných" vrstev rotujících "fonoplazmatických" koulí, Světlo, 
’Tonomolekulárně" se *odpařující” z jezerních hladin. Mimoča» 
savá světelná opojení.

(1983-5)

Pavel Petřík

O JÁ
Manifest

Před několika lety» jednoho chladného podzimního dne při­
vezla ur. XY z Holandska zprávu, která mnou doslova otřásla. 
Jistý příslušný ústav v Amsterodamu došel dlouhodobými výzku­
my ke zjištění, že východní, tj. i naše české umění se za zá­
padním zpožďuje o pět letí Byl jsem zdrcen. Představa, že bych 
žil a tvořil celý život o pět let opožděn, se pro mně stala 
nesnesitelnou. Bylo mi totiž hned jasné, že tuto ztrátu nelze 
ohnat, že to není v našich silách. A o tom, že by na nás snad 

západní, francouzské (myslím, že ho tak zjednodušeně mohu na­
zývat) umění bylo ochotno počkat, až je doběhneme, o tom ta­
ké nemohlo být řeči. Samozřejmě sně (jsem přece Čech) také 
napadlo, že bych se poohlédl po nějaké zkratce, že bych si 
Je nadběhl, či počkal při cestě, až se budou voje západních 
umělců po spirále vývoje vracet s nooneoromantismem, neoneo- 
impresionismem a neobad paintingem či good paintingem. Navíc 
nemohlo být pochyb o tom, že bych už nedoháněl jen francouzské 
umění, Ae i manžela Dr.XY, táž malíře, který uvedenou zpráv« 
obdržel nejdříve a měl tak již - byl několikatýdenní - před­
stih. A tak jsem začal přemýšlet o nějaké obezličce.

Uplynul rok, dva a já stále nemohl na nic přijít. Ale 
Jak už to v životě bývá, ty nejsložitčjsi problémy, otázky, 
o nichž si myslíme, že jejich řešení je za hranicemi možného, 
nají řešení prosté, podivuhodně jednoduché# Jejich řešení ne­
ní jen na dosah, ale daleko blíže. Je v nás..

A tak, až když jsem se začal učit francouzský, při první
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lekci jsem na prvním a nejdňleíitšjším slovíčku všech jazyků 
onu obezličku objevil. Na slovíčku, kterým vše začíná, celý 
svět.

Ano, oním magickým slůvkem je - Já.
Pro ty z Vás, kteří se nikdy francouzský neučili, na vy— 

světlenou i francouzský Já se píše Je. Pro nás je však důležité, 
jak se ono Je čteš čte se ž, přátelé, Ž!

Chápete ten rozdíl?
Reknu-li Jáá...vyjadřuji prostor pro otázku, váhání, smě­

řuji dovnitř do sebe, je znělé, dlouhá, je to prodleva.
Leknu-li Ž - Je to bod bez prostoru, startovní blok, vý­

střel. Jáá mohu modulovat, je to prostor k pochybnostem, který 
čeká naplnění. Äekneme-li Já, sestupujeme do rozeklaného údolí 
s nejistým podložím, obsah já jako by byl dosud neznám, či ne­
jasný. Ž, to znamená, že obsah e je již znám a e je vyřešeno, 
není třeba ho již vyslovovat. To známé, jisté, ta hluboká a 
přebohatá francouzská kulturní tradice, umělecká runway. Pak 
už stačí snad jen nasednou do Mirage a vzlétnout. Stíhačky 
jsou stále připraveny. A Já?

To znamená, že my si musíme letadlo nejdříve znovu vymy­
slet, pak vyprojektovat, shánět po železářstvích materiál, lé­
ta ho smolit na koleně po suterénech, být pronásledován ukli­
zečkami a orgány. A když je pak nakrásně hotovo (elegantní Mi­
rage to samozřejmě být nemůže) za pomoci kamarádů si musíme
postavit ne runway, ale něco, z čeho by se prostě dalo vzlét­
nout. A když to máme hotovo a chceme vzlétnout, s hrůzou «Jistí— 
me, že existuje v našem prostoru dočasný úplný zákaz létání 
(odůvodněný prý jakýmsi ne zcela vhodným počasím, tedy je to 
vlastně v našem vlastním zájmu)1

O nás na Vinohradech léta potkávám hezkého mladíka, kte­
rý vsak žije nepochopen a nedoceněn. Lidé jsou přesvědčeni, 
że se prostě nemožně obléká.

Já osobně, když mám čas, modu také sleduji a dovedu se 
těšit z jejích přeměn, ze schopnosti člověka nazřít určitý 
střih, siluetu, barevnou kombinaci jako nové, vidět je, jak 
je dosud neviděl, z uspokojení oddání se stávající módě, Jako 
svému svým způsobem vyjevenému životnímu stylu (tuto mou leh­
kovážnost laskavě utajte před Jiřím Sozanským). Je to snad i 
výrazem společenského podvědomí či nevědomí, touhy prožívat
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svou dobu, spojit se s druhými.
Řádně ocenit rafinovanost a jemnost našeho mladíka jsem 

však dokázal až po návštěvě Paříže, kde jsem viděl spoustu 
módních prvků, mezistupňů, které Praha Siřeji nepoznala a na 
které mladík s nedbalou elegancí a espritem reagoval. A tehdy 
jsem hluboce zalitovat při zjištění, o co všechno náš český 
člověk přichází a zamrazilo mě při pomyšlení, jak to všechno 
nepochopeno planě, bez užitku mizí v tmách nicoty. Jak nespra­
vedlivě hodnotí neinformovaný č. č. (český člověk) punkové či 
badartové kalhoty, považuje je mylně za staré otahané tepláky, 
otáčí se a dělá za zády zesměšňující posunkyi

Ale zamysleme se z druhé strany. Co se to tady snaží Zá- 
pad brát za hru s č. č.? Co mu to chce nakukat? Ruku na srdce: 
nejsou to konec konců přece jenom ty naše české tepláky, kte­
ré naši prostí venkované nosí už celé generace! Tedy dávno 
před tím, než je "objevili* punkoví výrostci v Londýně a Pa­
říži. Keni konečně kolébkou badartu a punku naše Seská vesni­
ce? A opět} jako vždy nám historie tento primát nepřizná! 
Ale jděme dále! A já se Vás nyní ptám: potřebujeme nutně le­
toun značky Mirage? Není to až moc rychlé letadlo? Nestačil 
by nám prostě balon? Je důležité, jak se vzlétne? Chybí nám 
v našem slovníku slovo 1 esprit? Nechybí naopak francouzům 
ono e, které se samolibou suverenitou v ž přestali vyslovo­
vat? Mají ho opravdu jednou pro vždy vyřešené? Je opravdu na­
še a v já zbytečné?

Když jsem poprvé vyslovil ono francouzské Ž, cítil jsem, 
že to nejsem já. Že já je někdo jiný! Že patřím jiné kultuře, 
kultuře soustavného znovuobjevování, té, která se musí stále 
znovu a každým jednotlivcem znovu zakládat. Vše si musíš z 
díry minulosti vylovit sám. Není žádné konkrétní místo, ne- 
bol bylo rozryto prasaty. Nesamozřejmost, vratkost smyslu-. 
Co jiného jsou ty změny názvů ulic, jevů, vedoucí až k tomu, 
že jednou snad budeme i kladivu a hřebíku říkat jinak, vhod­
něji? Začínáme stále z nulového bodu, a přesto opravdoví tvůr­
ci (tj. ti, kteří se nedívají napravo ani nalevo, ale nahoru 
a dolů) vykřešou vždy podobnou jiskru. Pracují na jediné 
stavbě a tu my musíme stále vyjevovat. Nezáviděníhodný je 
osud všech těch, kteří sice poctivě a intenzivně pracují, 
ale na okraji duchovního světla této idee (nebudu jmenovat). 
Stojí skoro jednou nohou v jiné kultuře, jsou tragicky roz­
polcení, osamoceni. Nejsou spojeni a obcí v hloubkách, orga-
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nizují na povrchu malé družiny, shánějí netrpělivě diváky, po­
bíhají neklidně po krajině a vyjí na měsíc.

Už je oas abychom si konečně začali rozumět, abychom se 
brali vážni a pochopili, v čem spočívá náš vklad, naše speci- 
álnost, naše skutečná síla, abychom se naučili ji vidět a na­
plňovat novým životem, Buďme věrni sami sobě.

Nebol největší silou a zbraní českého umění je paradoxně, 
jak tomu ostatně v životě bývá, jeho slabost. Nemáme velká ře­
ky kultury, která nehrozí vyschnutí, protože do ní ústí menší 
řeky, které nikdy nevysychají a do nich potoky a potůčky, kte­
ré nikdy nevysychají.To mají Francouzi. My za to nemusíme 
nostalgicky vzpomínat na studánky a’prameny na elegantním par­
níku plujícím rozkošnicky po Seině Paříží jako Francouzi, pro­
tože k nim máme stálou základní relaci, jsme nuceni k nim denně 
chodit pro vodu. Je to skoro to jediné, co máme, řeky nám to­
tiž pravidelně vysychají, nebo lépe řečeno jsou vysychány, ba 
vysunovány. Raději než riskovat nesnadno regulovatelný tok, 
raději vysušit. Sucho je bezpečnější. Že nevyroste nic? Neva­
dí, to se nedá nic dělat. Jinak by totiž hrozilo velké nebezpe­
čí, že nám vyroste plevel! Nic se nebojte, před tím Vás ochrá­
níme !

Unes, když chybí již jen dny do slavnostního otevření 
Národního divadla, jsme všichni plni svátečních pocitů. Naše 
duše jsou plny víry a naděje v budoucnost českého národa. To, 
o čem mohly generace šedesátých, sedmdesátých a konečně i osm­
desátých let minulého století jen snít, je zde. Právě opět 
znovu začínáme! A jak jinak: otevřením Národního divadla. 
Cesta našich národních ideálů je opět otevřena-.

Opona jde vzhůru a na scéně tančí v kole Kašpárek se Švej­
kem, i českého Honzu tam vidím a mnoho dalších.

A pohleďte, kdo sedí v hledišti: Zrzavý vedle Theodorika, 
neznámý středověký mistr vedle populárního Tady, Salda s Ku­
bistou, ňtursa s Gutfreundem, Jeníček s Mařenkou, babička 
s dědečkem, pejsek s kočičkou, Čuk a Gek j. h.

Tak co říkáte, přátelé, nestojí to všechno za to, zku­
sit to znova ještě jednou?

Třeba to tentokrát konečně vyjde!
13. W. 1983
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Václav Stratil

TEXTY

2 fantastické bílé udělám fantastickou černou
Skrze vrstvu
Skrze čas
Skrze energii
Konkrétní a tajemné, reálné a mýtické, minimum a maximum, 
viditelné, neviditelné, vznikající, zanikající, doteky, 
rozptýlení, prolínání, splynutí, popření, nalezení.
.novu jsem si uvědomil vztah mezi první a poslední čárou. 

Je to bez konce. Blízkosti. Ambivalentní nalézá svůj řád, 
své proporce. Něco, co žijeme přirozeně. Nová není hledáno, 
nové se děje 
Vrstvení vědomí, 
Vrstvení hmoty
Kresba se stává časem, čas mezi první a poslední čárou 
se stává světlem. Stále reálněji v přítomnosti, v minulosti, 
v budoucnosti. Práce na jedné kresbě, ne pro výsledek, ale 
pro magii. Mýtus
Minimální a maximální Jsou ekvivalenty. Zraňování 
Intenzivní potřeba dotýkání
Stupňování dotyku
Aktivní askeze

udělej tu svoji věc
uvidíš, že budeme vyslyšeni 
černá střídá bílou
a prostor mezi první a poslední čárou je nekonečno 
je to prosté a naprosté

nakupila se ve mně krvavá naděje 
časem potřeba oběti

bolest se ztišila
vrstvy ukryly živé dotyky
prolnutí rozsvítilo černý plamen
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hraniční energie začaly svá pole škrtit 
tu byla nucena vystoupit ze své plošnosti 
vyboulila se do hmotných reliefů 
napětí vydalo magické světlo, 
krajinu pohltil klid

uvědomil jsem si, že jsem se ocitl v druhé polovině 
vědomí postupného odevzdávání 
pokora
abych to poznal
abych to prožil
abych se úplné otevřel 
nezneužití

tělo procházelo širokým korytem 
asketicky zbělelo
provedlo sugestivní gesto
přijalo nesnesitelnou radost
směřovalo k místům, na kterých hořely ohně

černá tvář
noční úzkosti
červené zvuky
tajemství sedmi svícnů
viděl jsem vodu přicházející z pravé strany 
slévání temné tekutiny 
uviděl jsem páté okno

řekl mi, abych zavřel oči, natáhl ruku a udělal krok 
bezdomoví
šel doprostřed hluboce skloněn 
zůstal jsem tam 
potom se narovnal
pochopil jsem, že ten pohyb může pokračovat
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všechno se odehrávalo v kruhu 
povážili Jsme roztržený obal těla 
schody vyryté do vzduchu 
mluvil o vídání bílého světla 
spíše o tom» co nevidí 
všechno bylo .okapáno Černou barvou 

všechno bylo zalito vodou 
kalná, šedivá energie byla nejsilnější 
nutnost přibývala 
hlubinné víření se propadlo do ticha 
ozval se tichý šepot 
připravovala se doba černého slévání

několik kradených hltů vína 
rozpadající se Theodorik 
zcelování 
apokalyptický jezdec 
místnost lean: nechodím 
rentgen 
fosilní .Kristus 
ticho a jasné světlo 
tíseň 
vůně

přítomnost

doteky

konkrétní neviditelné

konkrétní nehmatatelné
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probuzená pocity
řez svědomím

černé světlo
bílé ticho

skrze vrstvu

skrze čas

skrze energii

vznik nového fenoménu
stav duchovní samoty
aktivní askeze

skok do prostoru
slib samotě
slib času
vrstvení do zničení

země vydala kouře, světlo, vůně,
jmenoval se had, nazýval se dobrodincem, 
opatroval barvy, aby je někdo ne vy pil 
jednal v souladu s pěknými myšlenkami, 
v blouznění,
ve svém duchu nebyl mrtev 
prosil o milostivou samotu 
škrábal a začerňoval prostor, 
aby lépe přeléval vlny napětí.
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Zdeněk Beran

ZAS JEDEN DEN

Je ráno. Mdlý přísvit nového, neurčitého dne se snaží pro­
razit šedivou clonu městské atmosféry.

Jsme někde vysoko. Betonový rám obrovského okna vymezuje 
kulisu popředí, za ní se v hloubce nezřetelně rýsují střechy 
a věže města. Odkudsi z dálky slyšíme slabý hluk tramvají, 
kanni větřík rozechvívá trsy spore trávy, která se uchytila 
v úžlabině betonové traverzy. Vidím© dlouhou chodbu, vidíme 
řady betonových pilířů, vlevo i vpravo lze vytušit volný pro­
stor. Gigantický rozměr Jakési dvorany je v hloubce pod námi 
vyměřen horizontálami betonových překladů. Někde vzlétne ho­
lub. Trvá chvíli, než letem vyznačí prostorovou dráhu.

Ve světle nemilosrdného rána, v chodbě u paty betonových 
sloupů, v jejich Chladných stínech se bělají neforemné, pod­
louhlé balíky. Rozestavení těchto zvláštních objektů v dlouhém 
prostoru nemá žádný řád. Vypadají mrtvě a nehybně.

Znevu se díváme dolů, do hloubky, která přitahuje, nad 
právě tak lépe pochopíme, proč pobyt zde, ve výšce za ranního 
úsvitu je jenom dočasným stavem, pouze určitou fází strnulého 
pohybu. Ve skutečnosti Již nyní je vše připraveno k sestupu, 

Prohlížíme důkladněji balíky. Jsou většinou převázány 
prádelní šňůrou, X u těch, které zde vyprázdněné a opuštěné 
bezmocně leží, zachovávají zbytky tenkých sádrových vrstev 
dosud neodpadlých z papírových, jutových a igelitových podkla­
dů náznak své původní obalové funkce. Jakoby zde byla odhale­
na struktura objektu.

Cas však pokročil. Sílící vítr pohybuje trávou na beto­
novém překladu. To vítr způsobuje neustávající třepotavý po­
hyb volně napnutých igelitových folií ve velikých okenních 
rámech. Jakoby to byl vnější signál, signál přicházející 
z prostoru. Může se Jemně dotknout mrtvých obalů, může způso­
bit další odloupnutí sádrové vrstvy»

Ale chvění živých balíků Je Jiného druhu. Vychází ze­
vnitř. Je plné neklidu. Nepravidelný rytmus záchvěvů přechá­
zí v pozvolné, zdlouhavé převalování. Provazy se napínají, 
Kusy sádry opadávají, vnitřní části obalů praskají, aby se 
nakonec v© škvírách překrývajících se struktur objevily ně­
které části lidského těla. Můžeme zblízka sledovat ty neo­
bratné pokusy o vyproštění, to bezmocné trčení ve změti struk— 
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tur na tmí zdě obalů. Jsme svědky bezděčné grotesky vstávání, 
nejistých postojů, váhavých ohybů v předělu scény. Všichni 
se postupně vydají na cestu. Na svoji povinnou cestu, se svý­
mi obaly, od nichž se de facto nemohou a ani nechtějí úplně 
odtrhnout* Připoutáni k nim prádelní šňůrou, většinou za krky, 
táhnou je za šedou, ta svoje zhmotnělá svědomí, ty svoje věč­
né trosky. Mohou se pokusit obaly místy ponášet ve směru cesty 
anebo kamkoliv, bez vztahu k okolí, bez vztahu k ostatním.

Může se přihodit, zvláší v tomto stadiu, Že dojde náho­
dou u dvou či tří figur Částečně jakoby k závodu. Obvykle o 
místo k sestupu anebo úplně o hovno.

Vidíme postupně jedince v nesnázích. Táhne svůj balík a 
narazí do sloupu, v nejhorším případě spadne i s obalem do 
pasti prostoru. Jiný jak naráží do dvojité zdi. Ukončí před­
časně svou cestu kamkoliv. Nějak se sesuje, s chuchvalcem 
obalů, do nichž se zavrtá, s nimiž se zamítá* vytvoří hroma­
du. Nad tímto objektem, mezi drátěnou zdí se zbytky omítky 
a další zdí z betonu, ve vzniklé štěrbině úzkého prostoru, 
zůstává dost místa pro naše přeludy. Vidíme holuby 
tlouci se v uzoučkém prostoru, vi­
díme gumové nafouklé objekty chy­
cené do sítí drátěných ok.

Jediná cesta je cesta dolů. Pozvolna chápeme, znovu se 
můžeme pohledem přesvědčit. Širokým schodištěm, pod vlivem 
nutnosti hlavního poznání, sunou se v sestupu nohy a obaly 
do nižších pater s novými prostory, novými možnostmi stejné­
ho důsledku. Obaly sáňkují, pletou se do cesty našemu belhá­
ní. .ohou se tu a tam vyskytnout pokusy o výstup. Jsou příliš 
naivní, neslané, nemastné, chtějí jen zbytečně vyvolat skan­
dál, Vidíme takové uvízlé jedince končit na původních sme­
tištích obalů. Někteří ze slabších, znaveni únavou, mohou se 
rozložit na různých úsecích celého schodiště. Mohou tam tá­
bořit, mohou se ukládat v lákavých prohlubních, třeba jak do 
hrobu s veškerou pompou, zasypat pískem, pokrýt se kachlíky.

Je to jen vějička, že je vše skončeno.
> omalý, stereotypní proud sestupu po dlouhých schodištích 

vebui o prostoru jakoby strhával veškeré překážky, jakoby 
srovnával nemístné výčnělky. Bez zvláštních úkazů předběžných 
znamení, jakoby v záblescích náhlého vědomí, vpadají do ryt­
ou stálého sestupu barevné přeludy podivných výjevů. Vi­
díme obludné nafouklé balíky visí- 
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ci od stropu v kachlovém prostoru, 
jak na ně padají spršky ran pěstí. 
Mláceny do břicha, někdy i tyčemi, 
brzy se nalijí prudkými výbuchy 
barevných tekutin, barvy se r o z - 
stříknou do dutin objektu, na duše 
z pneumatik, které pak vyhřeznou 
na pytle s dřevitou vatou. Pytle 
se rozsypou, záblesky pohasnou, 
vše se pak zalévá ojetým olejem. 
Průhledem otvoru ve stropě mizí i 
kulisa, která se objeví v obdobné 
podobě zas v jiné rovině.

Při našem sestupu do nižných úrovní můžeme se ocitnout 
v prostoru, který je omezen dalšími prostory. Jedná se o symptom, 
který Je znamením důsledné obsese. Může být začátkem našeho 
chápání anebo příznakem zdlouhavé choroby. Průchozí 
prostor je omezen klecemi. V nich 
tápou figury, chycené do síta že­
lezných tyčí. Balíky šatstva se 
kývají vysoko nad ni mi, aby k nim 
ne bylo možno už dosáhnout. Vidíme 
scénu, kde zápasí figury. Pod vrst­
vou reklamních barevných papírů 
tvoří tak bezděčné divadlo pro 
hosty, šplhají po kleci, věsí se 
na tyče, mění svá těla v prchavé 
objekty.

Znalcům pak postačí uvázlé ú- 
1 o m k y reálných předmětů, roury a 
kachlíky, kus slámy na zemi.

Vítr zas zesílil, znovu to vidíme. Les nohou v nákroku 
ze schodů dolů. Fázují rytmus. Šoupají obaly, aby už dospěly 
úo sptyiuíc^ «uter. Jsou někde v sestupu konečně u země. Ve 
škvírách, trhavých pohybů odchlíplých velikých fólií vidíme 
v průhledech tiše se sunoucí kolonu aut. Je to jak za scénou 
jiného divadla.

V té chvíli dědek v® vedlejším lokálu nalévá z láhve 
do sklenic® pivo. Bere sklenici, dívá se proti světlu, za­
mumlá pro sehe ’•moucha’’. Bere lžíci z vedlejšího talíře se 
zbytkem omáčky, loví mouchu. Bere sklenici, dívá se proti 
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světlu, mumlá "kde se ty mouchy berou”. Loví prstem ve skle­
nici s pivem. Zvedá ji a dívá se proti světlu. Kroutí hlavou, 
nalévá pivo ze sklenice zpátky do láhve a opět z druhé láhve 
do sklenice. Zvedá proti světlu, kroutí hlavou, bere brýle, 
nedůvěřivě kroutí hlavou a brýle zlomí v pantu. .Zlomené brý­
le s němou výčitkou ukazuje servírce.

V té chvíli, v poledne, projdeme pod křížem prkenné zá­
vory přízračnou hranici světla a tmy.

Bloudíme podzemím za svitu baterky. Za sebou taháme ja­
kýsi kabel. Zápach chloru a výkalů se stává trvalým průvodcem 
v těchto místech, kde se jen obtížně můžeme vyhnout některé 
z figur tápajících se svým břemenem stísněným prostorem ne­
sčetných chodeb. Míjíme skladiště přirozených asambláží, jež 
konzervoval čas, skladiště plynových masek, bot a pohovek, 
letitých zátiší na stole, skladiště nosítek s mapami plísní, 
knih zpuchřelých v kašovitou konzistenci a barevných světél­
kujících krystalů na ztrouchnivělých tabulích.

V tunelu tmy se kužele baterek na chvíli setkají, na 
chvíli opíšou abstraktní arabesku světla, stále tápeme, šla­
peme v čemsi mazlavém, stojíme v kaluži špinavé vody, světla 
baterek dál krouží prostorem, náhle největším prostorem ce­
lého podzemí. Nemohou dosvítit. Kdysi tu bývalo kino. Zborce­
né ostání, zkroucené zábradlí, vyhřezlé kouřící dýhy, stupně 
bez sedadel se změnily v široké schodiště. Zase to schodiště. 
Někde uprostřed se bělají náznaky 
čtverců. A jenom asi tří židlí, 
spíš trosek židlí. Jediná figura, 
v Šeru bílá, se podobá ptáku, Jenž 
letem měřil hloubku, fázovaným 
rytmem svých pohybů marně měří 
temný prostor, končící v kaluži 
Špinavé v o d y . Z kaluže po stupních 
k židlím a zase zpátky, jako by 
chtěla k figurám na plátně, které 
se nejasně rýsují z šerého jeviště.

Prošli jsme cestou shora dolů, z vysokých pater po mno­
hých schodištích, z prostorů základních konstrukcí, clonami 
sahoustlých zápachů, stísněnými chodbami mokvavých skladišf 
k podivným prostorám magických čtverců. Těžko lze spočítat 
všechny ty možnosti nemožných posunů. Těžko lze uvěřit, že 
nítóe zde v podzemních prostorách ještě dnes může na nás če-
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kat bíle vymezený čtverec. Zde, kdesi za kinem nebo před ním 
anebo kdekoliv, může se setkat na .jisté základně Časových 
vrstev, s otiskem základny železné klece našeho vědomí, Počty 
však nezníme. obou být pro všechny i v jiných podzemích, 

Nejasně vidíme dost velkou místnost, Odloupané 'kusy omít­
ky a tapet visí se stropu. Nezřetelně vnímáme řadu bíle vytě­
žených čtverců v prašné šedi podlahy. Zbytky toho, co bývaly 
užitné předměty, jsou na nich šedě a mrtvě porůznu shromáždě­
ny. Jsou němou výčitkou. Jsou naším svědomím, které je zbarvu- 
je. Vidíme naskočit barevné skvrny, 
rychle se rozrůstat v barevné po­
toky, barevné kaluže na skvrnách 
z oleje, Ž 1 u t s těžkou 1 a z u r o a mě­
ní detaily předmětů v magickou 
strukturu barokních obrazů. Je 
nutné všechnu tu nádheru ukončit. 
Nejlépe zaházet pískem. Produkce 
končí, vše se zas vrací. Byla to 
zastávka, výstražné znamení v lá­
kavé podobě, Možná, že ukázka dob­
rého umění.

Pod schody dole, pod clonou zápachu, v stísněném prosto­
ru nalezneme židli. Se zbytky okázale visících hadrů na tom, 
co kdysi bývalo opěradlo, se podobá trůnu. Dáme ji do rohu 
k černému nátěru mokvavé zdi. Upadne noha. Pořád jen čekám® 
a nevíme na co. Snad na vlastní zážitky. Vidíme bez­
barvou scénu už barevně. Vidíme 
hustou bílou tekutinu jak stéká 
po stěně, po židli, po schodech, 
jak bíle zaplavuje Černý prostor, 
jak se zbarvuje malinko růžově, 
Může tu upadnout některá z figur. 
Může se konečně pořádně zabílit, 

Spějeme ke konci. Pořád jen hledáme a víme, že čtverce. 
Za svitu baterek zahlédneš figury. Táhnou své obaly už někde 
na druhé straně, světla se potkají, vykreslí ornament v pří­
zračném prostoru bývalé kuchyně. Nehybné figury 
sedí zde u stolů, pózují ve známé, 
scéně, Nahlédneš do boxů se zbytky 
kachlíků, V jednom z nich visí f i - 
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gara na šňůře z obalů. Snad je to 
poslední večeře v podzemí. Možná, 
že ukázka špatného umění.

Po schůdkách z kuchyně a jsme na místě. Určitě na místě. 
V prostorném protáhlém prostoru s pilíři je řada oken, spíš 
světlíků, neklamné znamení, že Jsme pod úrovní vnějšího te­
rénu. Větry zde nevánou, pachy zde nepáchnou, světlo je strnu­
lé v podivné příšeří. Okna jsou důsledně rozbitá, jsou to 
jen bizarní průhledy do další zdi. Hromady odpadků uvázlých 
za nimi je mění v objekty posmrtných vitrín. Nárysy čtverců 
se bělají v šedivém prachu po celém prostoru podélné místnosti.

Než přijdou figury, můžeme si vybírat. Nejvíc by mohly 
jít na odbyt ty u těch oken. Ulehne® pod okny v nejvyšší čas. 
Než přijdou ostatní a budou s šustěním skládat své obaly, 
vrtat se v papírech, vázat se špagáty, můžeme přemítat, mů­
žeme mít nějaké původní vidění. Vidět tak ze spo­
du plán nové budovy nebo si na ch vi­
li konečně zdřímnout,

říjen 1984 
Pozn.s .Proložená místa jsou již zfilmována.

Rudolf Němec

DVA TEXTY

O grafice
Ve vzduchu poletují návnady ztracených chvil, občas se 

rozblosknou průzory zahalené pomyslnou draper!í, svěží závan 
reality. Tvary se vytočí a stékají dolů do zámotků. Jako kou­
zelník vybavuji znovu tyto tvary na grafický list. Přiložím 
látku na kovovou desku, natřenou irisovou barvou, přejíždím 
hrotem tužky, otiskuji předměty přes látku a vybavuji iluze 
řinoucí se z hlavy. Otiskem na navlhčený papír lisuji v lisu 
a řady grafických listů - monotypů se srovnávají na zemi, 
každá v Jiné barvě. Barvy jsou temné, vysípují z hlubin zře­
ní, matné, utápí se ve stínech podvědomí. Hlavy, které cfcisku- 
ji, přímo si lehám obličejem do látky, vystupují jako démoni 
s velikými oky, zanechávám otisky prstů. Vše se sjednotí do 
vystupující bílé negativní čáry, která dává plasticitu ob- 
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jektu.
Někdy se vnořím do rostlinné říše, bují neznámé vegetace, 

vyhřezlé z odpadáště mozkových závitů, vlní se v tříštích o- 
tištěných předmětů. Otištěná draperie dodává pozadí pohyb, 
je nositelem reálného označení, vyjadřuje stočené a zamotané 
cupaniny. Magický šerosvit připomíná redonovské vize, z tem­
noty šlehají záblesky neznáma. Neznámé záchvěvy jsou uloženy 
v hlubinách cítění, uvolňují se vyhřezlosti na povrch, směrem 
dopředu•

Někdy Je na listu přítomen akt ženy, vytažený a vystřiže­
ný z foto 'rafií, nebo iluzivně načrtnutý. Figury jsou v pozi­
cích z ilustrovaných časopisů nebo z módních obrázků. Okraje 
vycházejí měkce, ztlumené o podložený hadr, vysvětlovaný ze 
stínů do světel. Je důležité soustředění na kresbu aktu a 
přednes v grafice, podle skutečnosti i dle fotografie. Dávám 
důraz na vitalitu přednesu, kreslím akty v prostorách inti­
mity bytů nebo v ateliéru. Mému oku neuniknou detaily, je po­
třeba se dostat pod povrch věci a uvidět celek. Mám nejraději 
schoulené figury vstřebávající do sebe vidění světla.

Monotypy nejsou ještě skončenou záležitostí, ale rozši­
řují prostor chápání, umožňují hru náhody a nápadů, vibraci 
hlubin a dálek.

O potřebě figury
Jako Jeden z mála figuralistů v roce 1964 jsem po návra­

tu z Vídně začal otiskovat na plátno sám sehe a jiné, své 
prvé obrazy, jako reakci na Medkovy abstraktní série. To už 
po abstrakci přicházel POP-ART s Recalkatim, Y. Kleinem, Se- 
ealem, Warholem, Rauschenbergem a J.

To byl návrat lidské postavy, vjemů a znaků "městské 
kultury”, snaha zachytit dění kolem člověka, který se odpou­
tal od země ke kosmu, a mohl také objevit život kolem nás. 
Á právě to mohlo urychlit i novou figuraci u nás.

Současnost mne však zajímá nejvíce, to Je moje snaha, 
i snaha některých mladších malířů a sochařů znázornit lidské 
Ulo, snaha zapojit lidské prvky do soch a obrazů.

S prvním momentem je vsak nutno kolem figury vybudovat 
laaginární iluzivní prostor, který by postavu zapojil do no­
vé koncepce současnosti.

Náš strach z "velkého světla” mne nutí zintenzívnět Jas- 
nost a barevnou ostrost technikou stříkání s občasnou štět—
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covou domalbou. Vpád techniky přístrojů je v této době důleži­
tým zdrojem poznání, Na výstavě v Paříži v r. 1980 jsem viděl 
barevné rentgeny prosvěcující sochy a obrazy pro účely restau­
rátorské« Toho již jsem náhodně využil v mých, dřívějších ob- 
razech-deiklcích, kde figura byla obtištěna a prosvícena« 
V konstruktivních rastrových obrazech jsem použil techniku 
sítnicového rastrování v inspiraci tím, jak pracují elektro­
encefalografy nebo scintigrafy, která mohou odhalit ložisko 
one očnění. Mne to již záhy ovlivnilo, když jsem si uvědomil, 
jaké nové výtvarné možnosti by to mohlo přinést. Mohl bych te­
dy netradičně budovat ’’seuratovsky" stavbu figury i prostoru, 
pracovat jako pozorovatel k objektivizaci celkového účinku 
skládání a rozkládání barevného pořadí, Za pomoci vědecké fo­
to rafie a barevných rentgenů a pod. konstruktivních principů 
se v řešení výtvarných struktur dostat dovnitř této doby, V do­
bě, kdy technika hrozí přerůst člověka, nezbývá než věřit, že 
by technika také ukázala, kam spěje svět, Zdroj vyzařování 
neznámých paprsků na obraze je mým hledačským motivem na kon-- 
atraktivním poli.

Jiří Sozanský

NĚKOLIK POZNÁMEK K MÝTŮM A DEMÝTIZACI VE VÝTVARNÉM UMĚNÍ  
(poznámky byly inspirovány rozhovorem se Z. Beranem, B, Dlou­
hým, arch. Koubou a P. Nešlehou v březnu 85)

S ohledem na vnější tlaky a postavení naší kulturní sfé­
ry, kde se spojuje velká invence s projevy živnostenství a 
malosti, kde s© pojí příklady osobní statečnosti a vytrva­
losti s nedostatkem velkorysosti. Je již tradičně přijímána 
určitou částí výtvarných umělců téže, že umění není Jen sa- 
motaným artefakte®, ale jsou v něm zakódovány hluboce morální 
aspekty. Toto vymezení nepřináší vždy jen pozitivní výsledky, 
je z velké části důsledkem pokusů, které překračují rá#ec 
možností výtvarného umění, a důsledkem tlaků na prostor, kte­
rý je nám vymezen k existování. Zašifrované složité výpovědi 
se pak musí příkře oddělovat od výsledků produkce západní 
Evropy, díky soustavnému trauma ti sování celé kulturní sféry 
nejistotou o smysluplnosti snažení, nedostatkem možností
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ventilování ‘závěrů a výsledků často nadějných a pozoruhodných 
se »©zřídka stává, že jedním ze sebezáchovných manévrů jed­
notlivců je dlouhé setrvávání v jednom problému a touha pro­
kázat dokonalost provedení, a to jak těm, kteří na umění ci- 
zopasí, tak sobě samým« Připusťme k tomu, že opět důsledkem 
vnějších vlivů dochází k nepodloženým mýtům o kvalitě jedno­
tlivých autorů a podvědomé obrozenéctví, opět jako důsledek 
opakovaného traumatisování, jen znejasnuje skutečný stav ve 
výtvarné kultuře» V takové situaci je zcela pochopitelná opa­
trnost a laxnost teoretiků, kteří se neodvažují, a když, tak 
výjimečné, pokusit se o formulování současné reality. Tato 
neochota sahat si na city sice dál nerozvrací to, co často 
drží už jen silou vůle, ale zároveň obchází velkým obloukem 
celý časový úsek ve vývoji českého umění, o němž tvrdíme, že 
naše produkce je souměřitelná s produkcí západní -vropy a rá­
di bychom to prokázali s ohledem na vklad někdy velké a pří­
kladné osobní statečnosti jednotlivců. Je však otázkou, jest­
li osobní vlastnosti umělců musí být vždy určujícím faktorem 
výsledků jejich snažení. Nejrůznější vědní obory, psychiatrie, 
psychologie a konečně praktická politika soustavně demýtizují 
to, co člověku škodí, ale zároveň to, co člověka činí víc 
nežli dobře a prospěšně fungujícím organismem. Popravdě ře­
čeno, nikdo z nás zatím neodhadne škody napáchané pokusy o 
devastování člověka a jeho existence a těžko říci, jestli 
dílčí úspěchy ve zdravotnické sféře jsou adekvátní zneužívá­
ní v politické praxi. Jisté je, že je pozdě se zastavit a lze 
jen čekat a činit pokusy o výpověď. Fmozí z nás se přiklánějí 
na stranu výpovědi mýtetvorné snad z pudu sebezáchovy, Někte­
ří se pokouší o demaskování, tak jak nás učí životní praxe, 
čas rozřeší, která z eventualit nám víc podřezává větev, 
na které sedíme.
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Ivona Raimanová

VÝBĚR VÝSTAV ČESKÉHO MODERNÍHO VÝTVARNÉHO UMĚNÍ V ROCE 1985

Následující přehled není koncipován jako vyčerpávající 
výčet výstav, ale soustřeďuje se především na ty výstavy, kte­
ré určitou měrou přispěly k tříbení současných názorových ten­
dencí, vyvolaly širší odezvu či diskusi nebo přínosně doplnily 
obraz o vývoji českého umění. Situaci v současném výtvarném 
dění se přehled snaží postihnout (v rámci možností co se týče 
dostupnosti informací a materiálů) a pokud možno objektivním 
přístupem. Výběr se zaměřuje zejména na volnou výtvarnou tvor­
bu - výstavy z jednotlivých oborů uměleckého řemesla jsou uvá­
děny jen tehdy, Jestliže výtvarné pojetí vystavovaných, děl 
přesahuje do oblasti volného umění anebo se jedná o výstavy 
závažně jšího charak t eru.

Výstavy umění v zahraničí
Samostatné výstavy Českých umělců v zahraničí 
účast českých umělců na mezinárodních výstavách v zahraničí

First Tokyo Exhibition 85.
Japan International Artists Society (J I A S) Tokyo 15.1,-23.2. 
389 autorů ze 30 států. J. Boska, J. Hampl, O. Michálek.

Česká fotografie 1918-38 ze sbírek MG Brno.
Muzeum Narodowe, Lodž. 31.1.-28.2. Katalog. Text A. Dufek a 
U. Czartoryska, ukázky z dobových meziválečných textů.

Konstruktive Tendenzen XI.
Galerie Dialog. Berlin. 17.2.-17.3. Zastoupeni: F. Badur, M. 
Grygar, R. Kratina, K. kalich, R. Valenta.

Kunstmit  Eigen-Sinn.
Mezinárodní, výstava aktuálního umění žen.
muzeum 20. století, Vídeň. 28,3.-12.5. Katalog. Účasti £. Kmen­
tová, M. Jetelová, A. Šimotová.

XIX Premio Nationale di Pittura e XIII Premio Internationale 
di Graflea.
Amici Del ; omoro - La Galleria d*Arte La Viscontea, 3.5»-19.5, 
Kiláno - J. boska, J. Hampl, K. Novák, E. Konopiská.
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Mostra della Seultura all Aperto.
Museo dell*arte moderna* Fondazione Pagani. Castellanaa. Kvě­
ten, červen. Katalog. Účasts A. Veselý*
široce koncipovaná akce, na níž se sešlo 186 účastníků z 60 
zemí celého sváta.

Contemporary and Czech Photography, 
Jaromír Funke + Jaroslav .Rossler.
The Bill Brandt Room, The Hopkinson Room, The Photographers* 
Gallery, Londýn. Od 23. května. Koncepce a katalog výstav A. 
Dufek.
Současnou českou fotografii představilo 27 autorů.

The Book as a Container of Ideas. Künstlerbücher - Buchobjekte, 
Universitätsbibliothek Oldenburg. Květen. Koncepce výstavy 
K. Groh. Katalog.
Na výstavě vystavilo kolem 200 umělců z 28 zemí.
Účastí Z. Čechová, J. K. Čeliš, D. Chatrný, M. Klivar, M. Kní- 
žák, J. H. Kocman, J. Kolář, K. W. Mejstříková, J. Nepasický, 
P. Rudolf, M. Šejn, P. Ševčík, K. Ševčík, J. Steklík, J. Va­
lech, J. Vojnar.

Aleš Veselý. Bildern aus den letzten Jahren.
Galerie Christoph Dürr. Mnichov. 27.6,-19,9.

XXIX Premi Internacionál de Dibuix Joan Miró.
Centre d kstudis d*Art Contemporani, Barcelona. T.7.-3O.9.
Účastí A. Lamr (3. cena za kresbu), J* í^oska, X. Broz, ^ • 
borfl, J. Hampl, J. lindovský, J. beránek, 0. Michálek, K* 
Novák, J. Římská.'

Recent acquisitions.
Solomon R. Guggenheim Museum, New York. Srpen, září, 
účasti A. Veselý.
Výstava předvedla výběr z přírůstků muzea poslední doby 
(S. Chia, E* Cuchi, J. Dibberts, A. Kiefer, G. Richter;
A. Aycock, I* Bontecou, T. Delop, H. Ferber, J. Gonzáles, 
M, Murray, J. Pinto, A. Rainer, I. Scagna, B, Schwartz, 
Ch. von Wiegand).
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Expanded Theatre.
^oznan-MędzyzdroJe-Warszava. 1 5.8.-7.9.
Ako© s© účastnili umělci z Dánska, Finska, Holandska, Itálie, 
Maďarska» NSR, Polska, Švýcarska, Tunisu, USA.
ža Československo: T. Ruller ("Padání” - samostatná performan­
ce, "Dialog* - 8 B. Nieslonym, "Aufmertsamkeitschule" se Z. 
Piotrowskim) a K. Srp.
Setkání se zaměřilo na prezentaci divadelní aktivity v širším 
pojetí. "Umění divadla" zahrnulo divadelní představení, disku­
se, performance, výtvarná instalace, videoprojekce.

A Természet - The Nature
řécsi «aléria, Pécs. 31.8.-29.9. Koncepce výstavy a katalog 
a. Finczehelyi• Mezinárodní výstava kresby, zastoupeno 26 ze­
mí. Po Maďarsku byla nejsilnčjší účast z Francie a Českoslo­
venska. Účastníci: J. sartusz, J. Dorica, M. Halas, J. Janko­
vić, M. Kern, J. Koller, M, Maur, V. Sedláková, R. Sikora, 
M. Čejn, D. Toth.

Magda Jetelová.
River-Side Studio, Londýn. 4.9.-6.10. Katalog M. Kalinovská.

České fotografie.
Tokyo. Září. Koncepce výstavy V. Čiháková-NosMro. Účastníci« 
P. Janka, J. Beneš, M. Machotka, J. Poláček, J. Reich, J.
Ságl, P. Štecha.

international "experimental Art" Exhibition, Budapest 1985. 
The Young Artists Club, Budapest. 2l.10.-25.il. 366 autorů 
z 41 států. V. Ambrož, T. hales, J. Hampl, I. Hoffman, J. Ju— 
ránek, V. Merta, L. Ovčáček, J. Sedlák, R. Sikora, M. Titlová.

Josef Mžyk. Beintures, dessins, gravures.
Association France-Tchécoslovaquie, Paříž. 5. i 1.-26. U. Kata­
log. Text M, Judlová.

Art-Cologne.
Veletržní areál, Kolín n. R. 14.-20.11. Výstavy se účastnilo 
150 galerií (většina z NSR, dále např. z francie, Švýcarska, 
Holandska, USA).
Galerie Ch. Durr z Mnichova předvedla tvorbu A. Veselého.

190



The 11th International Independent Inhibition of Prints in 
Kanagawa 65.
Kanagawa Prefectural Gallery, Yokohama - Japan. 29,11,-11.12. 
506 autorů - J. JankoviS, J. Kůžička, E. Sendlerová, L, Cepe- 
lák, J* Hampl, J. Lindovský, C. Lesniak, A. Dutka, J, Neděla, 
0. Michálek.

Kolektivní výstavy domácí

Ivan Kafka - fotografie
Vladimír Merta - objekty
Tomáš Kuller - fotografie
Klub Na chmelnici, Praha 3. 15»4.-28.4. Významná konfrontace 
tří výtvarníků, patřících dnes k důležitým osobnostem mladé 
umělecké generace.

Velikonoční vajíčko.
Galerie H, Kostelec n. Č. lesy. Zahájení 6.4. Úkolem účastní­
ků této výstavy bylo využít tvar vajíčka a výtvarně jej podle 
vlastní invence pojednat.

Konfrontace III. Výstava studentů AVU a VŠ UMPRUM, 
Kladno. J1.5»-7»6. Účastníci: J. Sačkovský, E. Bornová, T. Cí- 
sařovský, J. David, S. Diviš, M. Gabriel, R. Hulín, M. Kotrba, 

. Lysáček, M, Machat, M. Mainer, M. Němcová, P. Nikl, 0.
Płacht, M. Flesch, J. Lieštik, Z. Prokop, M. Rajnišová, 
P, Sládek, A. Střížek, P. Vaněček} J. Kačeradský, R, Kovák, 
Akce byla již třetím setkáním výtvarníků nejmladší generace. 
Umělecky* znamenala rozvíjení výtvarného názoru prezentovaného 
zejména díly druhé konfrontace. A podobně jako předešlé setká­
ní ani toto se nesoustředilo na kvalitativní výběr prací, ale 
především na manifestaci určitých uměleckých námorů.

11 / Vitraj 84/85
XIII. výtvarné léto Malosk£alska. Výsledky pracovního setkání 
Vitraj 84/85. Výstavní síň na Malé Skále, červen, červenec. 
Výběr a katalog K. Suda. Účastníci: B. Eliáš, J, Exnar, M.
Mandl, V. Kopecký, A. Kučerová, J. Rona, E. Rožátková, J. Ky- 
bák, G. Šabéková, K. Vaňura, D. Zámečníkové. Výstava zveřej­
nila výsledky pracovního setkání, jehož cílem byla renesance 
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techniky vitraj® (účastníci měli za úkol vytvořit malovaný 
vítraj zakládaný do olova o max. rozměru 180 x 180 cm).

Vladimír Merta
Václav Stratil
Martita Titlová
KS Opatov, Praha 4. 8.8.—JO.8. Katalog. Výstava se stala ži­
vou akcí, která představila tvorbu tří mladších autorů a ma­
nifestovala mnohé z výtvarného cítění táto generace.

IV. sochařské sympózium.
Opukový lom. Přední Kopanina. Srpen, září. Účastníci: K. Ge­
bauer, J. M, Gebauer, haštal, J. Hylas, M. Janíček, J. Kačer, 
M. Kačerové, M. Kotrba, P. Mika, M, Němcová, Páč, T. Kuller, 
č, Suška, Trčkovi, J. Turský, J. Vašica, R« Wenzel. Volné set­
kání zejména nejmladších umělců (hlavně absolventů a studentů 
AVU).

Výstava prací absolventů vysokých uměleckých škol.
vlil, výtvarné léto Maloskalska, Výstavní sin na Malé Skále.
17.8. -8.9. Katalog. Na výstavě se sešli nedávní absolventi a 
posluchači různých uměleckých škol a oborů (AVU, DÁMU, AMU, 
UMFKWj malba, sochařství, sklářství, scenografie, loutkohe- 
reetví). J. Bclda, A. BdBová, P. Beneš, K, Czerpaková, M, Čer­
ná, J. Kranik, A. Hnízdil, X. Houserové, X. Jírová, L. Karouä- 
ková, ť. Kavan, R. Konvička, J. Krejčí, Z. Lhotský, P, Malo­
vaný', J. Mayer, 3. Milkov, K, Mitášová, M. Němec, 8, Novák, 
A. Ogoun, J, Rona, Z. Roztočilová, P. Soukupová, M. Šílená, 
J. Žomličková, Z. Laštovlčková, Z. Svoboda.

Pamiatky a súčasnosť.
Výstavní prostor nakladatelství Tatran, Bratislava, 1J.-31.8. 
Výstavu připravila a katalog vydala Městská správa pamiatkovej 
starostlivosti a ochrany přírody v Bratislavě, Námět výstavy 
a katalog L. Snopko, V. Perus. Výstava navázala na akce, orga­
nizované týmž pořadatelem v Bratislavě už od r, 1982, Účastní­
kům letošního setkání byl zadán úkol: řešit ve svém díle pro­
blém vztahu dítěte k historickému jádru města a vytvořit pro­
středí přesahující svým významem rámec běžného dětského hřiště, 
Akce se účastnilo 66 umělců z dech, Moravy a Slovenska.

192



Z olomouckých ateliérů,
Divadlo hudby, Olomouc, 11.9.-14.10. Text v katalogu P. Za- 
tloukal, Účastníci 8 J. Hastik, P, Herynek, J. Lindovský, O, 
Michálek, O. Kembera, O, tlebek,

V  trienále umělecké knižní vazby. 
Památník národního písemnictví, Praha, září 8>—leden 86, 
Pečlivě připravená, ale ve svém výsledku velmi různorodá akce, 
na níž však byly prezentovány nová knižní formy a experimen­
tální přístupy, Z oblasti tzv. autorské knihy a knihy objektu 
byli zastoupeni# J. Činčera, J, Hadlač, D. Chatrný, L, a M, 
Krupkoví, J. H. Koeman, M, Hejn.

Barevná socha.
alórie H, Aostelec n, C, lesy, Zahájení 22,9, Zahajovací 

slovo J. letlík. Výstava konfrontovala tvorbu mnohých význam­
ných českých, moravských a slovenských výtvarníků a dotkla se 
nejen otázky zvýšeného zájmu o "barvu* ve výtvarném umění po­
slední doby, ale upozornila též na problematiku hranice mezi 
sochou, plastikou, objektem, instalací ap. Účastníci: J. Bar- 
tusz, J. Beránek, Ł, Bohm, J. Čech, J, David, Z, Fibichové, 
K. ebauer, V, Gebauer, M. Gabriel, J, Kampl, F, Hodonský, 
J, hoffstadter, J, Hrubý, J. Kůla, Z, Hůla, O. Chatrný, 
J, Krupka, V, Janoušek, V, Janoušková, P. Jasanský, V, Ko- 
kolia, ú. Kratina, A, i-aar, J. Meliš, K. Nepra#, k. Novák, 
K, Pauser, J. Pávek, V, Preclík, I» Seiner, F. Skála, J. Svo­
bodová, ^* dembera, A* šimotová, J. Valech, Z* Václavíková, 
J. Vovovič, O* Zoubek, J. Žlebek.

České umění papíru.
Institut průmyslového designu, Praha 1« 15.1O.-15.11. Přípra­
va výstavy M. Klivar. Účastníci: J. Hampl, Č, Kafka, S. Kli­
meš, M. livar, A* Matasová, M. Polcar, J* Strnad, J* Svo­
boda, A, Šimotová* Zajímavá akce, i když výběr účastníků byl 
jen skromnou ukázkou umělecká tvorby takto zaměřené (tj. 
tvorby, jež "používá média papíru k tvorbě děl volného umě­
ní”).

Mezinárodní sklářské sympózium 1985.
Nový Bor, budovy o. p. Crystalex. 21.10,-27.10. Akce naváza­
la na 1. mezinárodní sklářské sympózium konané v Novém Boru
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v x”. 1982. Sympózia se »účastnilo celkem 37 zahraničních sklá­
řů. z BLR, Dánska, Finska, Francie, Islandu, Japonska, Jugoslá­
vie, MLR, Nizozemí, NSR, PŁR, Rumunska, SSSR, £védská, 
USA, Velké Británie. Československo zastupovali: 1. v katego­
rii broušení, lití, malování, vitraje: B, Eliáš, J, Fišar, 
I. houserové, V. Jelínek, V. Klein, V. Kopecký, M. König, I.
.areś, J. Mareš, L. Oliva, J. Rejnart, I. Rozsypal, J. Rybák, 
J. Soukup, J. Svoboda, G. Šabóková, h. Sílená, V. Šotola, J, 
3torsa, 3. Švestková, J. TomeČko, J. Zámečníkové. 2. v katego­
rii hutního tvarování? I. Bílek, P. Klava, P. Ježek, S. Li­
beňský, 0# Lipský, M. Houbičková, J. Šuhájek, D. Vachtová, 
V, Beselý, P. Lerner, J. Žerotínová.

Výstava studentů AVU. 
Kresby, grafika.
žižkovské divadlo. 14.1O.-5.11. Účastníci? T. Císařovský, J. 
David, P. Nikl, 0. Płacht.

Grafika 1+20
Žáci profesora Sklenáře.
Dům umění města Dma, 15.10. -17.10. Katalog.

Fotografie absolventů FAMU.
Dům pánů z Kunštátu, Brno, 22.10.-24,11. Katalog, Test A. Du­
fek a J. šmok.

Český neoklasicismus 20. let. 
(i. část - malba).
GIMP, Praha 1. 3.12.85-5.1,86, Koncepce výstavy a text katalo­
gu R. Rousová, Závažná výstava věnovaná jedné z méně probáda­
ných oblastí českého moderního umění. Svým nekonvenčním pří­
stupem ke zpracování daného tématu - otevírajícím nové pohledy 
na české umění a svou pečlivou a uvážlivou přípravou materiá­
lu se tato výstava zásadně liší od některých jiných výstav 
podobného charakteru, jejichž koncepce a výběr materiálu bý­
vají víceméně neujasněné.

V čase - Fotografia a čas 
společenský do® Trnávka, Bratislava. 5.12.-30.12. Koncepce vý­
stavy a katalog A. Dufek. Účastníci: J. Anděl, Štefan Gdber, 
P. dečko, T. Huszár, J. Saudek, D. livka, 1. Stacho, M. šejn, 
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P. Štecha, M. Švolík, J. Tichý, D. Tóth, J. Valoch, L. Ďur- 

ček.

Samostatné výstavy českých umělců u nás

irantiaek Vobecký* kaná tvorba 1926-1958,

GUMP* Praha 1. 17*1«“17.2. Příprava výstavy a katalog F, Smej­

kal«

Karel Venca. Obrazy 1974-1984.

Galerie Fronta, Praha 1. 3.1.-3.2. Text v katalogu E. Petrová.

Milan Grygar
Výstavní síň Umění knihy, Praha 1. 29.1.-15.2. Text v katalo­

gu 0» Rous,

Jindřich ’Wielgus. Plastiky a kresby.
ú’G>I, .raba •. Leden« Text v katalog B. Pánkové.

Richard Konvička

Martin Němec

Junior klub Na chmelnici, Praha 3. Leden.

Michal Resi. Fotografie.
Ústav mkromolekulární chemie, Praha 6. 21 «1.»31.1« Zahajova­

cí slovo A. Férová,

Bohuslav Reynek, Grafika. Kresby.

Dům pánů z Kunštátu, Brno. 22.1.-24,2«- Text v katalogu Jí, 

Dvořáková,

Únor

Aleš Lamr« Kresby a grafiky.

Výstavní sílí prodejny Čs. spisovatele, Praha 1. Únor. Bez ka­

talogu.

Jiří Lindovský - kresby.

V. . Novák - objekty.

OKD Atrium, Praha 3« 4,2,-3.3. Texty v katalozích J, Kříž.
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Vladimír Preclík. dvě plus deset.
Galerie 55. Kladno, #nor. Text v katalogu J. a J. Ševčíkovi.

Richard Konvička. Kresby.
české Budějovice, Dům kultury Rdi. únor, březen. Text v kata­
logu V. Tětiva.

Jaroslav Róna. Obrazy a kresby.
Galerie vysokoškolských kolejí *Na kotli*, Hradec Králové.
Od 0.2.

Bohdan Kopecký, česká krajina.
Malá galerie A* Trýba, Brno. 6.2.—2.3. Katalog. Text X.. um. c 
ra.

Milan Maur. Obrazy a kresby.
Galerie mladých, Brno. 15,2,—12.3, Text v katalogu J. valech.

Inge Košková. Kresby.
divadlo hudby mKS Olomouc. 6.2.—J.3. Text v katalogu P. Za­
tloukal.

Březen
Emila Medková. Výběr z fotografického díla.
Výstavní síň iotochema, .Praha 1. 13,—31 »3* Texty v katalogu
▼t Bffenberger a A, Nádvomíková.

Vladimír Komárek. Obrazy.
UM) Atrium, Praha 3. 12.-31.3.

Joska Komárek. Sny - situace - hry.
Klub »a chmelnici, Praha J. 3.—27.3.

Eva Švankmajerová. Kresby, obrazy.
Junior klub Na chmelnici, Praha 3. 25.3,-4.4,

Václav Bláha. Kresby.
OKS upatov, Praha 4. 4,-30.3, Text v katalogu I. Reumann, ,

Karel Nepraš - Jan Steklík. Sena v usnění.
íotov aalcromolekulární chemie, Praha 6. 4«3.-15.3. Zahajovací
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slovo I. Zhoř.

Aleš Veselý. Kresby malbou.
Ústav »akmelekuláraí chemie, Praha 6. 18.3.-29.3.

Josef Žáček. Obrazy.
Výstavní síň Kniha, Ketro Leninova, Praha 6. 5.3.-22.J.

Eva Kmentová.
Galerie 55. Kladno. Březen. Text v katalogu 0. Čechová.

Václav Bartovský.  Výběr z díla.
SGVU Litoměřice. 14,3.-21.4. a GBR Louny, září, říjen. Text 
v katalog I. Raimanová.

Václav Malina. Obrazy, grafika.
Galerie mladých Brno. 15.3.-9.4. Zahajovací slovo J. Valech# 
Text v katalogu V. Malina.

Květa Pacovská. 
Galerie v předsálí KS blansko. 18.3.-19.4, Text v katalogu 
J. Rajlich.

Miroslav Pacner. Události přírody.
Opava, )ům umění. Březen, duben. Text v katalogu J. Stanisla­
vovi .

Duben
Vladimír Nagaj - grafika.
René Roubíček - sklo.
Miluše Houbičková - sklo.
OKO Atrium, Praha 3. 9.4.-28.4.

Tomáš Kuller. S kůží na trh.
Junior klub Na chmelnici, Praha 3. 20.4. Performance při pří­
ležitosti výstavy s I. Kafkou a V. Mertou.

Eva Kmentová. Kresby.
KS Opatov, Praha 4. Text v katalogu J. šetlík.
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Bedrich Dlouhý. Práce z roku 1984.
ústav mokromolekulární chemie, Praha ó. 15.4.-26.4. Zahajova­
cí slovo J. Kříž,

Martin John.
Vladimír Skre.pl
Klub VŠZ, Praha 6. 21.-22.4.

Václav Chad. Kresby a obrazy.
Dům pánů z Runštátu, Brno. 16.4,-19.5. Grafický kabinet - zá- 
mek Gottwaldov. 4.6.—28.7» Text v katalogu J. Valoch.

Janiel Fischer. Altamira.
Galerie i od podloubím, Olomouc. Duben. Text v katalogu R. Jer- 
ger.

Stanislav Judl.
Galerie i od podloubím, Olomouc. 27.4.-17.5. Text v katalogu 
P. Pecíuková.

Květen
Olga Čechová. Kresby.
GHMP, Praha 1, 28.5.-30.6. Koncepce výstavy a text v katalogu 
H. Rousová.

Jiří David
Torná! Císařovský
Klub VŠE, Praha 1. Květen, červen. Text v katalogu J. Davida 
J. ŠevČíková,

Svatopluk Klimeš . Průhledy.
Ú D$, Praha 2. Květen, červen. Příprava výstavy a text v ka­
talogu M. Pánková.

Bohdan Kopecký. Obrazy, kresby, rafika z let 1945-1985.
Dům V Rytířů, Litomyšl, 15.5.-23,6. Katalog. Text L. Kundera.

Michal Rittstein. Kresby, grafika.
Junior klub Na chmelnici, Praha 3. 6«5.-26.5.
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Anežka Kovalová
Miroslav Koval kresby

KS Opatov, Praha h. Květen. Texty v katalogu M. Pánkové, J.
Malina.

Jiří Beránek
Vladimír Novák
Kostelec n. Č. Lesy. 3.5.-10.6, Text v katalog A. Berková.

J. Sozanský. Kresby.
OG Liberec. 7*5»“^3»6. Text v katalogu N. Řeháková.

Jan Zrzavý. Obrazy, kresby.
orlická galerie, Rychnov n. Kněžnou. 15.5.- J.6. OG Jičín,
5.7.-11.B. Text v katalogu I. Neumann.

František Janoušek. Obrazy a kresby. 1929-42.
Dóm umění města urna. 1.5.-JO.6. Text v katalogu F. Smejkal.

Dalibor Chatrný.
Malá galerie Vysoké školy veterinární, Brno. Květen, červen. 
Bratislava, červenec. Text v katalogu J. Valech.

Dalibor Chatrný. Kresby,  projekty.
nádvoří MKS, Brno. 29.5.-14.6. Text v katalogu J. Valoch.

Bohuslava Olešová. Kresby, reliéfy.
Calorie Pod podloubím, Olomouc. 17.5.-7.6.

Josef Hampl. Obrazy - kresby s perforáží - Šité kresby a gra­
fika (s  J. Urbánkem, grafika).
Kulturní dům Julia Fučíka, Adamov. 15.5.-29.5. Text v kátalogu 
J. Valoch.

Vincenc Makovský. Výběr z kreseb.
sbírka modemí^ho sochařství NG, Praha Zbraslav. 6.6.-1 .9.

Jiří Beránek. Kresby.
KB Opatov, Praha 4. 3.6.-28.6. Text v katalogu R. Prahl.
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Vladimír a Kurt Gebauer - Zahrada rozkvetlá trpaslíky a Sně­
hurkou a jiná překvapení.
Galerie H, Kostelec n. C. lesy, červen.

Jitka Válová. Kresby.
Dům kultury KOH» České Budějovice, červen, červenec, Text 
v katalogu V. Tětiva.

Rudolf Fila. Kresby.
Hub školství a vědy a. Václavka, rno. Červen.

NaděMa <Lišková, Jan Steklík - Něha.
Vysokoškolský klub. Srno. Červen, červenec.

Jasan Zoubek. Kresby, objekty.
Galerie Pod podloubími, Olomouc, červen. Text v katalogu P. Za­
tloukal.

Červenec
Pavla Michálková
Bohdan Holomíček
Fotografie, projekty, realizace.
Galerie Ba dvorku, OKS, české Budějovice. 17.7.-3.8.

Jan Souček. Kresby a grafiky.
OG Liberec. Srpen. Text v katalogu A. Langhamer.

Olbram Zoubek. Sochy.
Zbrašovské aragonitové jeskyně, Teplice n. Bečvou. 6.7.-15.9. 
Zahajovací slovo S. Machonin. Katalog.

Dalibor Chatrný. 
MKS český Těšín. 6.-26.7. Text v katalogu A. Konečná.

Josef Váchal. Výběr z grafického díla. Ze sbírek OG Jičín a 
MG Brno.
SNG Bratislava. 27.7.-30.8. Koncepce výstavy M. Sejn.

Hladí bratislavští výtvarníci III. 
taco Samý
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Daniel irischer
Výstavní sin MV SSM, Praha 1» 22,8.-3.9. Text v katalogu J* 
Valoeh.

Jan Ságl. barevná fotografie* 
ÚWŽ, Praha 2. 23.8.-9.9.

Jan Vančura. Obraly a scenografie.
Muzeum Podkrkonoší, Trutnov. Srpen.

Vladimíra Sedláková.
Galerie mladých, Brno. 1.8.-28.8. Text v katalogu 2. Čubrda.

Jasan Zoubek. Kresby, objekty.
Galerie mladých, Brno. 29.8,-24,9. Text v katalogu K. Srp.

Září
Vladimír Kokolia - obrazy a kresby.
Vladimíra Sedláková - obrazy.
Výstavní sin MV SSM, Praha 1. 5.9.-17.9. Text v katalogu V.
Sedláková J. Valech, katalog V, Kokolii bez textu.

Miloš Šejn.
S Matyášem Bernardem Braunem.
Palác U zlatého melounu, Praha 1. 24.-26.9. Při příležitosti 
konference Kultura šporkovského prostředí.

Václav Vokolek
Junior klub Na chmelnici, Praha 3. 23.9.-13.1O*

Jiří Načeradský. Kresby.
KS Opatov, Praha 4, 9,9.-4,10. Text v katalogu VI, Skrápí.

Ivan Kafka, dokumentace 76-85.
tis tav makr ©molekulární chemie, Praha 6. 30,9.-11.10. Zahajo­
vací slovo J. Hlaváček. Texty v katalogu J. Hlaváček, F. Smej­
kal a I* Kafka.

Karel Malich. Kresby.
Dům kultury ROH, České Budějovice. Září. Text v katalogu V, 
Tětiva.
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Stanislav Kolíbal Kresby, ilustrace.
Galerie umění Karlovy Vary, Ostrov n. Ohří. Září, říjen. Text 
v .katalogu li. Rousová.

Ivan Ouhel. Obrazy, objekty, kresby.
LVU Cheb. Od 19.9. Katalog I. Neumann.

František Ronovský. Obrazy a kresby.
GVU Litoměřice. 5.9.-27.10. Text v katalogu J. Mašin.

Vojtěch Tittelbach
OG Liberec. 5.9.-20.10. GVü Karlovy Vary. JU.W.-1.12. Koncep­
ce výstavy a text v katalogu N. Řeháková.

Adriena Šimotová. Objekty.
Galerie antického umění, hostinné. Září.

Václav Spála. Výběr z díla k 100. výročí narození.
OG Jičín, srpen, září. KG Hradec Králové, září, říjen. Text 
v katalogi M. Pánkova.

Jiří Valoch. Vizuální poezie.
Galerie v předsálí OKS Blansko. 30.9.-1.11. Katalog.

Dana Chatrná. Grafika.
Kabinet umění n. p. Kniha, Brno, 12.9.-28.9, Katalog.

Říjen
Vlasta Prachatícká. Portréty.
GHMP, Praha 1. Říjen, listopad. Text v katalogu M. Halířová.

Josef Liesler. Imaginární portréty a jiné.
Galerie Fronta, Praha 1. 3,-jO.W.

Milan Grygar. Akustické kreslení 19'65-85.
KS Opatov, Praha 4. 14.1O.-2.11. Text v katalogu J. Valoch.

Alena Kučerová. Nové listy.
ústav makromolekulární chemie, Praha 6. 1.10.-31.10. Zahajova* 
cí slovo J. Zemina.
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Jiří Nepasický, Kresby a obrazy.
Naivní divadlo Y, Liberec, Říjen.

Miroslav Racner. Události přírody.
Museum Podkrkonoší, Trutnov. 8.10.-JI.12. Text v katalogu M.
Klivar.

Michal Real. Fotografie.
Bibi pánů z Kunštátu, Brno. 15.10.-17.11. Zahajovací slovo J. 
Valech.

Jan Svoboda. Kresby, akvarely.
Galerie mladých, Brno. Říjen, listopad. Text v katalogu J. 
Svobodová.

Olbram Zoubek. Reliéfy a grafiky.
Mladá galerie Ant. Trýba, Orno. 9.10.-2.11. Zahajovací slovo
J. Setlík. Katalog.

Rudolf Fila. Obrazy a kresby.
Malá galerie Stavoprojektu, Brno. Říjen. Zahajovací slovo J.
Valech.

Oldřich, šembera. Nová krajina (obrazy, kresby).
Výstavní síň, muzeum Krnov. Říjen, Text v katalogu M. Togner.

Eduard Ovčáček. Malba, grafika, plastika.
GVU hodonín. JO.10.-31.12.

Rudolf Sikora, Fotomédia.
Městský klub mládeže, výstaviště Černá louka, Ostrava. 2U.10.-
*0.11.

Jiří Nepasický. Kresby.
Divadlo hudby OKB, Olomouc. 1Ó.10.-10.11. Text v katalogu J.
Nízký.

Listopad
Ivan Ouhel. Obrazy.
GMhP, Praha 1. Listopad, prosinec. Zahajovací slovo J. Kota- 
lík. Text v katalogu X. Neumann.
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Květa Pacovská. Malovaný svět.
Galerie Na újezdě, Praha 1. 28.11.-22.12.

Aleš Lamr a Jan Steklík. Potštejn 1974-80 (dokumentace).
ústav teorie informace a automatizace, Praha 8. Listopad. Text 
v katalogu J. Valech.

Václav Stratil. Kresby.
ústav makromolekulám! chemie, Praha 6. 18.11 .-29.11 • Text
v katalogu A. srp.

Oldřich Smutný
Josef Jíra
Dům umění města Brna a Dům pánů z Kunětátu, Brno. 26.11.-5.1, 
86. Zahajovací text J. Vránová.

Andrej Běloovětov, Obrazy z let 1942-85,
KS Nový Bydžov. Listopad. Text v katalogu I. Kořán.

Prosinec
Jaroslava Pešicová - obrazy
František 'torek - plastiky
Galerie Fronta, Praha 1. 5.-29,12, Text v katalogu V. Procház­
ka a J. Kříž.

Rudolf Volráb - obrazy.
ÚkoŽ, Praha 2. 13.12.-5.1,86. Text v katalogu m. Pánkova.

Martin Stejskal.
Junior klub Na chmelnici, Praha 3, Prosinec.

František Dvořák, Hra s papírem, 
KS Opatov, Praha 4. 2.-28.12. Zahajovací slovo J, Prokop.

Zuzana Nováčkové - grafika.
liří Sozanský - kresby, 
ralerie D, Praha 5, Prosinec 85-leden 86. Text v katalogu 
I, Kotalík a J, Brabcová. 

Jiří Anderte, Grafika.
GW Litoměřice. Prosinec. Příprava výstavy M. Hlaváčková,
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text v katalogu J. Kotalík.

Juraj Bartusz.
Malá galerie Vysoké školy veterinární, -Brno. Prosinec. Text 
v katalogu J. Valoch.

Jiří Sobotka. Kresby.
i lub mládeže Křenová, Brno. Prosinec.

Tomáš Roller
Jan Zavarský
Zkáza hlavního města.
Divadlo Na provázku, Srno. 17.12. Divadelní happening. Režie 
’. cherhauCer, dramaturgie P. Oslzlý.

Vladimíra Sedláková
Valerie v předsálí KS Blansko. 9.12.85-10.1.86. Text v kata­
logu Z. Čubrda.

Michal Ranný. Obrazy, akvarely, kresby.
OGVU Gottwaldov. Prosinec 85-leden 86.
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