STOLETiI MODERNIHO UMENI Il (od 2.svétové valky)

STRACH O VLASTNI EXISTENCI - VYRAZOVE EXISTENCIALNI
PROUD PO 2.SVETOVE VALCE

Désiva skutecnost 2.svétové valky vyvolala v lidech pocit marnosti, beznadgje,
uzkostnych obav ze ztraty zivotnich jistot, pocit izolace, ztraty kontaktu ¢loveéka se
svétem - tedy pocit odcizeni. Odcizeni mize mit riizné podoby. Tou nejbolestnéjsi je
odcizeni ¢loveka Cloveéku. Zni to az neuvétitelné, ale Clovek se odcizuje 1 sdm sobé -
ale i vécem, které jej obklopuji, vefejnému i soukromému prostiedi atd. Na vSechny
tyto podoby odcizeni uméni druhé poloviny 20.stoleti regovalo, a to dokonce

V riznych podobéch - od abstraktniho malifstvi pfes navrat k figurativnimu uméni az

po umeéni akce.

Na zavér tvodu k ¢asti STRACH O VLASTNI EXISTENCI - VYRAZOVE
EXISTENCIALNI PROUD je tfeba vysvétlit pojem, ktery na prvni dojem piisobi
pon¢kud zédhadng: ,,0zvlastnéni“. Nejstrucnéji a nejsrozumitelnéji vystihl podstatu
,0ZVv1astnéni* - aniZ by to bylo jeho tmyslem Z.Jirotka v nasledujici vété¢ z roménu
Saturnin: ,, Byl nendpadny jako svestkova povidla na vylesténych parketdich. “.
Podstatou ,,0zv1astnéni* je tedy vytrzeni véci nebo jevu z obvyklého prostiedi a
obvyklych souvislosti a jejich uvedeni do prostfedi a souvislosti neobvyklych,
netekanych a &asto i paradoxnich. Ci jinak Feteno: $vestkovych povidel na
vylesténych parketach si vSimneme proto, ze tam nepatii - jejich spojeni

S parketami je naprosto paradoxni.

Pozornost vénovand tomuto pojmu neni ndhodna. Jestlize pro ,,staré mistry” byla
hlavnim prostfedkem originality malifska ¢i sochatskd technika, osobity rukopis, pak
pro umélce druhé poloviny 20.stoleti to byl osobity zptisob ,,0zv1astnéni®.
,O0zvlastnéni* se stalo hlavnim principem vétSiny tendenci uméni 2.poloviny
20.stoleti - pfedevs§im vSak téch, jimz je vénovana tato ¢ast.

Ve znameni abstraktniho expresionismu - akéni a informalni
malba

Pfi pohledu na obraz JACKSONA POLLOCKA (dzeksn polok, 1912 - 1956)
Kompozice se vas patrné zmociuje pocit chaosu, zivelnosti. Tim spi§ vas asi
piekvapi jeho nadzev. Copak tuto zmét linii a barevnych skvrn 1ze povaZovat za
kompozici? Tato nediivéra by jesté vzrostla, kdybyste vidéli Pollocka pfi préci (tato
moznost existuje - na né€kolika filmech a videokazetach). Patrné v mirném Soku byste
byli svédky, jak Pollock udéla otvory do plechovek se syntetickymi barvami a pak
nepravidelnymi krouZivymi pohyby rozléva barvu pfimo z plechovky na platno nebo
ji lije pres plochy predmét (napf. zednickou 1Zici) tak, Ze se nekontrolovatelné
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maloval, cdka z né&j barvu na platno.

Ted si mozna tikate, Ze lit barvu na platno nebo cakat Stétcem byste dokazali také -
to prece neni Zadné uméni. Jenze tak jednoduché to zase neni. Liti barvy

z plechovky ¢i jeji cakani Stétcem neni cilem, ale prostfedkem. My jsme vlastné
popsali jen prvni etapu tvlrciho procesu. Tato etapa maximalné zdiraziiujici ndhodu,
automatismus gesta, je jen pocatecni fazi, novou ,,skutecnosti®, inspiraci. Teprve pak
nastupuje druha faze, pii které¢ malif ,,vchazi do svého dila“, aby védomé rozvadél
inspiraci, podnéty dané prvni etapou. Tedy ne ndhoda jako anarchie, ale nahoda jako



inspirace. Jde o princip fizené nahody, o smysluplné spojeni spontannosti a vnitiniho
fadu obrazu, ktery se formuje v procesu tvarciho aktu a je pIn€ zavisly na vytvarném
citéni umélce.

Jak jsme jiz n€kolikrat zdaraznili, Pollock vrhd barvu na platno rychlymi pohyby,
¢ili gesty - odtud nézev ,,gesticka malba*; ¢ijinak feceno, malba probiha jako
fyzickd akce - odtud druha varianta nazvu: ,,akéni malba*.

Ak¢ni malba se neprosadila jen v Americe, ale i v Evropé. Srovnejte si Pollockovu
Kompozici ¢.13 s obrazem HANSE HARTUNGA (1904-1985). Rozdil mezi nimi je
tak zfetelny, ze vam urcité¢ nemohl uniknout. je nazornym piikladem rozdilu mezi
americkou a evropskou akcéni malbou. Jediné, co Pollocka a Hartunga spojuje, jsou
neobvyklé techniky malby a prudké gesto jako prostiedek uplatnéni ndhody.
Neobvyklé techniky malby jsou u Hartunga spojeny s netradi¢nim malifskym
nacinim. Hartung pouziva bud’ hiebeny (liSici se jemnosti, ostrosti a hustotou zubii),
¢i razné sestiihand kost’ata. Jiz vlastn€ samotné maliiské nacini - pfedevSim hiebeny
- je prostiedkem fadu, protoze predem stanovi hustotu a dalsi vlastnosti mnoziny
jemnych linii. Vysledkem je pak rovnovaha nahody a fadu, zatimco u Pollocka
vyrazné prevazuje nahoda.

Akc¢ni malba nebyla jedinou podobou abstraktniho malifstvi po 2.svétové valce - to
plati o Spojenych statech i o Evropé. Obraz MARKA TOBEYE (toby, 1890-1986)
Bily pohyb vam mozna na prvni letmy pohled pfipomene Pollocka. I u Tobeye
najdeme uvolnéné gesto, kterym rovnomérné pokryva celou plochu obrazu. Ovsem
toto gesto ma zjevneé jiny charakter. Zatimco Pollock zapojuje do razantniho pohybu
celé télo, coz se projevuje rozmachlymi gesty, u Tobeye jde o rychly pohyb
uvolnéného zapésti. Rozhodujici ulohu zde sehrdlo setkdni s ¢inskou a japonskou
kaligrafii. Odtud pochazi i vyrazné posileni citové slozky obrazu, ktera je
nejvyznamnéj$im piinosem kalifornské neboli tichomorské Skoly, jejiz
zakladatelem byl pravé Mark Tobey.

Zakladem formy obrazl francouzského malite JEANA FAUTRIERA (Zéan fotryje,
1898-1964) byla barva. | reprodukce (obr....) jasné prozrazuje, ze Fautrier

hmota barvy, s kterou pracoval jako se sochaiskou hlinou. To znamena, Ze ji nanasel
ve vysokych vrstvach, takZe obraz pak pfipominal reliéf (,,sochaisky obraz*). Tato
hmotn4 struktura obrazu vSak nebyla cilem, ale prostfedkem: u¢innym prostiedkem
vytvarného vyjadieni existencialnich pocitti. Fautrier odmita formy vnasené do
obrazu zvnéjSku 1 vSechna schémata. Forma jeho obrazi ,,roste jako zivy
organismus - tak jako postupné vyrusta z klicku rostlina. A pravé odmitani pfedem
dané formy dalo 1 nazev tomuto sméru abstrakni malby: informalni malba (v Ceském
prekladu ne-formalni).

Vsechny uvedené sméry povalecné abstraktni malby - akéni a informalni malbu 1
kalifornskou $kolu - oznacujeme souhrné jako abstraktni expresionismus. Ten
ovladl svétové malifstvi ¢tyficatych a padesatych let. Jeho vytvarné vyjadieni
existencialnich pocitl vSak bylo pfili§ obecné, nekonkrétni.



Ve znameni hudebniho expresionismu - aleatorni a témbrova
hudba

Nahoda jako prosttedek vice ¢i méné¢ fizené spontannosti se na zacatku padesatych

let prosadila i v hudbé. Obdobou akéni malby je aleatorni hudba (alea=hraci kostka,
aleatorika=nauka o nahod¢ pti vrhani kostek, nauka o ndhod¢ obecn¢). Jde o
kompozi¢ni techniku, kterd sveétuje urcitou ¢ast procesu vytvaieni hudebniho dila ¢i
jeho provedeni (interpretace) vice ¢i méné¢ fizené nahodilosti pfi zachdzeni s riznymi
vyrazovymi prostiedky hudby. Mira fizenosti ndhody se uplatiiuje v rozpéti od
maximalni mary nahody v absolutni aleatorice, az po jeji plnou kontrolu v Fizené
aleatorice.

Maximalni spontannosti akéni malby J.Pollocka odpovida maximalni mira nahody
absolutni aleatoriky, jejimz prikopnikem je americky skladatel JOHN CAGE
(dzon kejdz, 1912-199.). Tak jako Pollock i Cage voli nové kompozi¢ni techniky,
které umoznuji co nejveétsi uplatnéni ndhody. Mezi né patii vyuziti ndhodnych operaci
odvozenych z ¢inské knihy I-Ting, urovani klic¢t (houslového nebo basového)
hazenim mince atd. Typickymi priklady absolutni aleatoriky jsou Cageovy skladby
Hudba promen ¢i slavny Koncert pro klavir a orchestr, Z n&jz si poslechneme
kratkou ukazku (hu47).

Tak jako se v evropské akéni malbé prosazuje vEtsi mira fadu nez v americké, totéz
plati i pro aleatorni hudbu. Jednim z nejvyznamnéjSich predstaviteli Fizené
aleatoriky je polsky skladatel WITOLD LUTOSLAWSKI (n.1913). Z celé fady
jeho aleatornich d¢l jsme vybrali 2.¢ast ze 771 basni Henriho Michauxe (anry miso)
pro orchestr a dvacetihlasy sbor. Hlavni duvod této volby spociva ve zvukové
zietelné odlisnosti dvou hudebnich téles - instrumentalniho (orchestr) a vokalniho
(sbor). Kazdé ma svého dirigenta. To proto, Ze Lutosiawski vynalézavé vyuziva
spojeni dvou vyrazné odlisnych technik: 1. a battuta (presné v taktu) jako
prostiedek ptisného fadu; 2. ad libitum (volng, dle libosti) jako moZnost uplatnéni
fizené ndhody. Pti jasné odliSné zvukové barvé mizete snadno rozpoznat soucasné
spojeni spontannosti aleatornich ¢asti (ad libitum) a pfisné organizace ¢asti a battuta.
Velice plisobivy je napt. pravidelny pohyb instrumentalni slozky (orchestr)
umocnéné monotdnnim rytmem bicich nastrojii soucasné s aleatorné pojatou vokalni
slozkou (sbor), kde vyuziti fizené ndhody méni text v rizné Sumy a hluky. To vSe
ma autor prostfednictvim peclivé pfipravené partitury a za pomoci dirigentl
naprosto pod kontrolou. Vysledkem je nesmirn€ dramaticka a ptisobiva hudba. To
kone¢né miZete z nasi nahravky (hu48) posoudit sami.

Po Lutosiawského skladbé si poslechneme ukézku z dila jiného polského skladatele,
KRZYSZTOFA PENDERECKEHO (kiistof, n.1933). Tentokrat vam piedem nic
neprozradime. Pravé naopak - bude nas zajimat vase reakce a postieh. 1. Zkuste
vyjadrit své pocity a predstavy, které ve vas ukazka vyvolala; 2. Poznate, pro
které nastroje byla skladba napsana? (hu49).

Vyslechli jste zavér patrné nejslavngjsi skladby K. Pendereckého Tren. Tryzna na
pameét obéti Hirosimy pro 52 smyccovych nastrojii. Malokdo z vas asi hadal prave
smy&cové néstroje. Viak také znély uplné jinak nez v Cajkovského Serenddé pro
smycce (hu..). Uslechtilému a zpévnému zvuku smyccu byla vzdy svéfena predevsim
melodie. V Pendereckého skladbé vSak zadna melodie - a dokonce ani harmonie -
nebyla. Jen zvukové barva - ale jaka! Drsnd, syrova! A protoze odborny nazev pro
zvukovou barvu je témbr, byl tento smér oznacen jako hudba témbri (témbrova



hudba). Neptipominala vam Pendereckého skladba informalni obraz Jeana
Fautriera (obr.121)? I on zdaraznoval jinou kvalitu barvy nez tradi¢ni malitstvi -
hmotu barvy. Divody byly v obou ptipadech stejné: vyjadrit vyhrocené
existencidlni pocity. A pokud jste poslouchali nezaujaté, musite uznat, ze
Pendereckého hudba byla velice sugestivni. Zajima vas, jak této ,,zvukové
alchymie* dosahl? Jednak netradi¢nim zpiisobem hrani (za kobylkou, hibetem
smycce, klepanim na télo nastroju atd.), jednak vrstenim mikrointervalovych
zvukovych plosek do Sumovych pasem (vrstev).

Odcizeni ¢lovéka ¢lovéku - nova figurace
V zévéru predchozi kapitoly jsme zdlraznili, ze abstraktni vyjadfeni existencialnich

pociti bylo ptili§ obecné. Odcizeni totiz miize mit rizné podoby. Tou nejbolestnéjsi je
odcizeni ¢loveka Cloveku. Ti z vas, kteifi bydli v panelaku, mi daji za pravdu, ze 1 po
mnoha letech neznate vétSinu svych sousedi. Nevite o nich viibec nic, protoze jsou
vam lhostejni - necitite potfebu navazat s nimi kontakt. Zni to az neuvéfitelné, ale
clovek se odcizuje i sam sobé&. Stale se zrychlujici rytmus zivota, mechanicky se
opakujici kazdodenni ¢innosti (S8kola nebo zaméstnani, ndkup, vecer u televize ap.)
vedou ke obdobnym navyktim, jednani i mysleni. Clovék piestava byt sam sebou,
ztraci svou osobitost. Vytvarné uméni reaguje na odcizeni ¢lovéka navratem k lidské
postave cili figuie. Zde je i vysvétleni ndzvu nového sméru: nova figurace. Druha
¢ast nazvu je jasna - ale pro¢ nova?

Hodné vam napovi obraz anglického malite FRANCISE BACONA (bejkn, 1910-
199.) Lezici akt. Pti pohledu na néj se asi otfesete odporem. Nemilosrdna deformace
Baconovych postav je tak agresivni, ze pisobi az odpudivé. Forma je vSak
prostfedkem sdéleni, tedy obsahu. Bacon prostfednictvim bezohledné deformace
odhaluje vnitini svét clovéka druhé poloviny 20.stoleti zmitaného ,,vaSnémi doby* a
ztratou Zivotnich jistot - tedy soucasnou spolecenskou realitu. I Bacon mél své
predchiice. Zalistujte v malych galeriich 1.poloviny 20.stoleti a_zjistéte, kteri
umélci to_byli a pro¢ pravé oni.

Obdobn¢ tendence se prosazuji i v sochatstvi. Drasticky vyzablé a protahlé postavy
italského sochaie ALBERTA GIACOMETTIHO (dzakomety, 1901-1966) jako by
ztracely hmotu svého téla 1 osobitost svého ,,ja*“. Z hmoty téla zbyva jen odpudivé
strupovité torzo, tvar ztraci podobu i vyraz (obr.124).

Pti pohledu na obrazy F. Bacona a sochy A.Giacomettiho vds mozna i napadne, Ze
tito umélci nemaji radi lidi, Ze jsou k nim bezohledné kruti - jinak feceno:
nehumanni. Nova figurace - jejimiz predchidci a prikopniky jsou vyse uvedeni
umeélci - vSak pfina$i i novy humanismus. Ten misto rizovych bryli nedostupného
idealu nastavuje zrcadlo. Ze se vam zda pokiivené? Omyl, vaZeni. To my jsme
pokiiveni.

Obzvlast’ sugestivnim zplsobem ,,0zvIastnéni* lidské postavy je snimani Zivé formy
lidského téla. S velice originalni metodou pfiSel francouzsky umélec IVES KLEIN
(iv klajn, 1928-1962), ktery natiel barvou télo modelky a ta se pak otiskla na
platno (obr.125). Americky sochat GEORGE SEGAL (dzordz, n.1924) se proslavil
svymi sadrovymi ,,manekyny* (obr.126). Tajemstvi vérnosti a zdroven provokujici
nepiesnosti téchto kopii Zivého modelu spociva v osobité technice. Segal omotava
zivy model gdzou namocenou v sadie. Volba vrstev pak ur¢uje miru nepiesnosti
kopie ve srovnani s ,,origindlem®. Praveé tento posun mezi kopii a ,,originalem* -
stupniovany jesté bilou barvou sadrovych ,,manekynti“ - je prostfedkem Segalova



svérazného ,,0zvlastnéni“. To je navic umocnéno tim, Ze své ,,manekyny* posazuje
na skutec¢nou zidli ¢i do skute¢né kabiny nédkladniho automomobilu ap. Obdobnou
metodu otiskll do sadry pouzivala i nase sochartka EVA KMENTOVA (1928-1980).

Odcizeni vécem - neodada

Neodcizujeme se jen sami sob¢ a jinym lidem, ale i vécem. Jisté jste jako malé
déti &etli kouzelnou knizku Josefa Capka O pejskovi a kodiGce. A uréité sii po
letech vzpomenete na pohadku o Panence, ktera plakala. Pak tedy vite, co je to
odcizeni v€cem, ztrata vztahu k nim. Jednu z hlavnich pfi¢in odcizeni vécem - tedy
ztraty vztahu k nim - zavinila primyslova sériova vyroba. Jejim disledkem byla -
ve srovnani s femeslnou vyrobou - ztrata originality vyrobku a jeho znacné zlevnéni.
Mira hodnoty véci tedy znacné poklesla - proto si jich také lidé prestali vazit.

Ptirozenou reakci uméni bylo upozornéni na véci prostiednictvim jejich
,,0zv1astnéni. Prvni krok ucinili v tomto sméru dadaisté. Zde je tfeba piipomenout
predev§im merz-obrazy Kurta Schwitterse (obr...). a Duchampovy ready-mades
(hotové objekty - obr...). Pravé na né navazali v druhé poloviny 20.stoleti ameri¢ti a
po nich 1 evrop$ti umélci, kteti se k odkazu dadaismu hrd¢ hlésili. Proto je také
zatazujeme do sméru, ktery dostal nazev neodada.

Uz sam nazev neodada zduraziuje spojeni navratu s posunem danym ¢asovym
odstupem. Jeho nazornym piikladem je srovnani Duchampova Susdku na lahve a
Hudebni skiine ROBERTA RAUSCHENBERGA (robrt raus$nberg, * 1925).
Spole¢nym znakem obou d¢l je, Ze se jedna o hotové objekty neboli ready-mades.
Zcela zjevny je vsak napadny rozdil. Snadno objevite, co je v Rauschenbergovu
ready-made ,,navic“ proti objektu Duchampovu. Zkuste vSak prijit na to, co se
Rauschenbergovym zisahem do ..,hotového objektu® - coZ je onen stile
zdiiraziiovany posun - na ném zménilo.

Jeste znatelnéjsi posun vykazuji Rauschenbergovy ,.kombinované obrazy“. Jak néazev
naznacuje, jde o kombinaci malby - konkrétné akéni malby nebo koldze - a bézného
pfedmétu - Zidle, zebiiku ¢i vycpané slepice (obr...) - ktery je do ni volné zaclenén.
Nad timto spojenim ziistava rozum stat. A to je dobfte, protoze tato dila nejsou
uréena rozumu, ale intuici - bezprostfedni reakci, vnuknuti. Rauschenbergovym
cilem totiz neni poucit divaka, nabidnout mu jednozna¢ny vyklad dila. Naopak:
prostiednictvim nelogickych, aZ paradoxnich spojeni provokuje jeho aktivni reakci.
Chce po ném ,,pouze* to, aby na ,,néco ““ (cokoliv) zménil svlij ndzor. Zda se vam to
malo? Ale tady jde piece o posun od uméni k zivotu. Ci jinak fe¢eno: uméni
vystupuje ze své uzaviené ulity a vstupuje do zZivota.

Ptes zfejmé vazby na dadaismus jsou dila R.Rauschenberga zatazovana spise k pop-
artu, o kterém budeme jesté hovofit. Nazev ,,neodada“ daleko vice ,,sedi*
vytvarnému projevu francouzské skupiny Novi realisté (presnéji feCemo: skupina
sice vznikla ve Francii, ale jeji sloZeni je vpravdé mezinarodni). Ta se

k dadaistickému vychodisku hlasila pfimo programové - stejné dusledné vsak
zdlraziovala 1 vyrazny posun. O tom svéd¢i 1ndzev jejich manifestu jako
programu skupiny: ,,40 stupiit nad dada®. Onéch 40 stupnii nad dada spociva

Vv diislednéj$im vyuziti principu ,,0zv1aStnéni®.

Nézornou ukazkou dél novych realist je ARMANOVA (Fernandes Arman, n. 1928)
Akumulace (obr....) a ,,objekt-past DANIELA SPOERRIHO (n.1930 - obr....). Oba
méli spole¢ny vzor: Kurta Schwitterse. Ten je vzdjemné spojoval - pfesto, Zze na



prvni pohled se jejich dila vyrazné lisi. Pokuste se sami zjistit, co maji spole¢ného
se Schwittersem (obr....) a v ¢em spociva onéch 40 stupiii posunu.

Mozna si feknete: to bychom umeéli také. Skutecné - nasypat nejriznéjsi predméty
do ,,akvaria“ jako Arman, ¢i piilepit ,,nepoiadek® na stil jako Spoerri nevyzaduje
z4dné mimotadné schopnosti. To byste vSak také mohli fict, Ze kdyby vam spadlo
jablko na hlavu diiv nez Newtonovi, vymysleli byste zdkon gravitace. Navic u
Armana a Spoerriho neslo o jednoduchost provedeni, ale o zptisob ,,0zv1astnéni®.

V piipadé Armana Slo o ,,0zvlatnéni* syntézy (spojeni) fadu a ndhody. Nositelem
fadu byl stereometricky tvar ,,akvaria“ (kvadr), nahodné bylo poskadani (struktura)
nasypanych predmétii. Spoerri ozvlastnil sviij ,,objekt-past™ tim, Ze ufizl nohy stolu
a desku povésil na zed’ jako obraz. Timto aktem ozvlastnéni se neporadek na stole
zménil v neodadaistické zatisi.

Prostredi velkomésta - pop art

Obyvatelé velkomést jsou bezmocnou obéti vizudlnich informaci (vizualni =
zrakovy), které na n¢ doslova ito¢i na kazdém kroku nejriznéj$imi prostiedky a
formami. Svételné reklamy, bilboardy, plakatové plochy, poutace, vyklady obchodi,
film, televize, video - to jsou jen nejznaméjsi formy vizualniho prostiedi velkomeésta.
Mnozstvi a rozmanitost prostfedkii umocnéné jejich rafinovanosti a agresivitou
formuje estetick¢é vnimani obyvatele velkomésta, at’ chce nebo nechce. Vhodnéjsi by
asi bylo oznaceni deformuje, protoZe banalita a nevkus, ktery casto sklouzne ke ky¢i
nejsou ve velkomeéstskych vizudlnich informacich vyjimkou - spis praveé naopak.
Ucel svéti prostiedky.

Rozhodné ne ndhodou je tento komer¢ni systém vizualnich informaci oznac¢ovan jako
,velkoméstsky folklor* (lidové uméni). Ten se stal natolik pfiznaénym rysem
prostiedi velkomést, ze nemohl uniknout pozornosti védcti a umélcti. Jiz pred
polovinou padesatych let se v Anglii zformovala tzv. Nezavisla skupina jako
veédecka instituce, ktera se vénovala studiu vizudlniho prostiedi velkomésta. Zde také
vznikl nazev pop art jako zkratka pojmenovani popular art (lidové uméni). Teprve
pak ptisla reakce umélci. Prvni piehlidkou pop artu byla roku 1957 vystava

s prorockym nazvem: Toto je zitiek. Zde také RICHARD HAMILTON (ri¢rd
hemiltn, n.1922) vystavil svou pamatnou kolaz s podivnym nazvem: ,, Co viastné déld
nase dnesni pribytky tak odlisnymi a sympatickymi? “. Prohlédnete- 1i si pozorné
reprodukci Hamiltonovy kolaze (obr.130), pochopite sziravou ironii nazvu. VSechno
je prave naopak. Sterotyp vizudlnich symbold, banalita a nevkus velkoméstského
folkloru se ptrestéhovaly i1 do soukromého prosttedi bytt.

Svou pravou tvar vSak nachazi pop-art az ve Spojenych statech. To je nakonec i
disledek rozdilu intenzity a rozmanitosti vizudlniho prostfedi Londyna a New
Yorku. Pfinos amerického pop artu nespoc¢iva ve zmén€ ndmeétu - ten zlstava stale
stejny: vizualni prostiedi velkomésta - ale v pfistupu k nému. Jeho predstavitelé
nevnucuji divakiim svlij ndzor. Neoslavuji ani nekritizuji vizudlni realitu velkomésta
- pouze ji ,,ozvlastiuji“. Podstatou tohoto ,,0zvIastnéni je vytrzeni vizualnich
informaci velkomésta z jejich béznych souvislosti a prostfedi a jejich uvedeni do
jinych, neobvyklych aZ paradoxnich souvislosti.

A tak ANDY WARHOL (endy, 1928-1987) ve svych obrazech zmnozuje vérné
kopie zbozi (100 Cambellovych polévek - obr.131) tak, jak je vidime ve vykladech
obchodi. CLAES OLDENBURG (kléz, n. 1929) si misto ateliéru zfizuje krdm, ve
kterém odléva a pak vystavuje ve vykladu sadrové jidlo, Saty, boty apod. (obr.132).



ROY LICHTESTEIN (roj lichtnstejn, n.1923) ve svych obrazech (obr.133)
napodobuje formu a techniku obrazkovych comics (komiks)...atd.

Tedy zdanlive jen vérné kopie forem vizualnich informaci, ,,obrazy obrazi‘“. Ale
opravdu jen zdanlivé. Warholovo zmnozen¢ ,,zbozi* nic nenabizi. Oldenburgovy
dorty ¢i saldmy s majonézou se nedaji jist. Lichtensteinovy ,,comics‘ jsou vytrzeny ze
souvislosti vypravéni, piibehu...Zkratka vSechno je ,,trochu jiné*, z obvyklého se
stdva neobvyklé. Divakovi je ponechdna naprosta svoboda. Zalezi jen na ném, na
jeho aktivité, jak bude reagovat, kam se posune. Umélec mu dava jen impuls,
»nékam™ ho postrci. To je také diivod, proc se predstavitelé pop-artu klidné ziekli
osobitosti malifského ¢i sochatského rukopisu jako prostiedku originality. Proto
kombinuji sva dila z fotografii ¢i jinych reprodukei, sestavuji je z riznych predméth
nebo je trpéliveé odlévaji z originald. Jejich cilem totiz neni okraslovat Zivot, ale
aktivné se podilet na jeho formovani.

Vyuziti nehudebnich zvukud - konkrétni a elektronicka hudba

Poslechnéte si kraticky uryvek ze skladby JOHNA CAGEA Williams mix.
V obrazové piiloze vyhledejte Armanovu Akumulaci (obr.128) a sledujte ji pii
poslechu ukazky. 1. PfemysSlejte, v ¢em se obrazova a hudebni ukdzka shoduji. 2.

Pro jaké nastroje je skladba urcéena? (hus0).

Ukazka vas asi pon¢kud Sokovala. Tim spis, ze témi zdhadnymi ,,nastroji* bylo 12
radiopfijimact. Pfi koncertu 12 ,,hudebniki* lovi mezi rozhlasovymi stanicemi a
vytvaieji tak ,,aleatorni kolaz* konkrétnich zvukt. Opét tedy o vysledku dila
rozhoduje nahoda - jako v piipadé Koncertu pro kiavir a orchestr (hud7). Ovsem

S tim zésadnim rozdilem, ze zde byly hudebni zvuky (tony presné vysky, délky a
barvy) nahrazeny zvuky nehudebnimi. Je to viibec jesté hudba? Na to odpovida sam
Cage: ,, Hudba, to neni jen zvuk. Je to pobidnuti k tomu, jak zmenit zpiisob, jakym
pojimame svet. ‘. Neslo pravé o totéZz i piedstavitelim pop artu? Cage reaguje na
zvukovou realitu velkomésta odbobné jako oni na jeho realitu vizudlni. Vysvétleni
nabizi jina Cageova Uvaha: , Kdekoliv jsme, slysime predevsim hluk. Kdyz ho
ignorujeme, rusi ndas, kdyz ho poslouchame, fascinuje nas. Zvuk nakladadku, ktery
Jjede osmdesatkou, poruchy mezi rozhlasovymi stanicemi, dést. Chceme si ty zvuky
podrobit a Fidit je; pouzivat je ne jako zvukové efekty, ale jako hudebni ndstroje.
Mohli bychom slozit a zahrat kvartet pro benzinovy motor, vitr, srdce a sesuv piidy. *

Cage tedy vyuziva konkrétni zvuky jako novy vyrazovy prostfedek hudby - tak jako
neodadaisté a pop-artisté pracovali s redlnymi predméty jako vytvarnymi prostiedky.
Odtud i ndzev tohoto sméru: konkrétni hudba. UZ jste prisli na to, co ma
Cageova skladba Williams mix spole¢ného s Armanovou 4kumulaci?

Konkrétni hudba se prosadila i v Evropé - a ve stejné dobé¢ jako v Americe: od
pocatku padesatych let. Vy uz asi na zaklad¢ piedchozich srovnani amerického a
evropského umeéni tusite rozdil. Evropsti skladatelé nespoléhali na ndhodu, ale
komponovali konkrétni hudbu z hudebnich, elektronickych a konkrétnich zvukii na
zéklad€ hudebniho citéni. Typickym ptikladem je Uryvek ze skladby francouzského
autora PIERRA HENRYHO (pyjér anry, n.1927) Zavoj Orfeirv (hu51).

Jesté o néco diive nez hudba konkrétni se zrodila elektronicka hudba. Jak napovida
nazev, jeji zvuk je vyrabén elektronicky. Nejedna se o nehudebni zvuky, ale jiny typ
zvuku. Maji totiz také svou vysku, délku - 1 barvu, ta je vSak odlisné od zvukové

barvy tradi¢nich néstroji. A protofe chceme oblazit vase rockova srdce, vybrali jsme



elektronickou ,,0ddychovku* PIERRA HENRYHO a rockového hudebnika
MICHELA COLOMBIERA (miSel kolombjé) Psyché Rock z jejich Mse pro
soucasnou dobu (hu52). Jde o jakysi kompromis mezi tradi¢nim a elektronickym
zvukem.

V USA dostala konkrétni hudba nazev Music for Tape (muzik for tejp - hudba pro
magnetofonovy pasek). Tento nazev vychazi z techniky mixovani (michani)
riznych zvukl na magnetofonovy pasek. I zde se maximalnim vyuzitim ndhody
proslavil John Cage. Jeho originalni zplisob kompozice spocival v tom, ze libovolné
rozsttihal pasky s rtiznorodymi zvuky a tyto kousky pak nadhodn¢ vybral a slepil.
Casto pak tyto zvukové kolaze kombinoval s jinou svou skladbou pro tradiéni
nastroj. Nepfipominad vam to kombinované obrazy Roberta Rauschenberga
(obr.127b)?

Nezi divadlem, hudbou a vytvarnym uménim - uméni akce

Cesta k uméni akce vede od ,tradi¢nich® obrazli a objektl pop-artu pies jejich
otevieni do prostoru (prostorové instalace) a stupniovani ucinku dila o dal§i smyslové
vjemy (rizné zvuky, vuné ¢i pachy) az po inscenaci udalosti ¢i piib&hu v jejich
Casovém prub¢hu. Tak se zrodil happening (udalost) jako prvni forma uméni akce.
Nejvétsi zasluhy jsou pfic¢itany ALLANU KAPROWOVI (alen kaprou, *....)

Happening - jak naznacuje i ¢esky pieklad udalost - ma svij d&j-piibéh a probiha
tedy v ¢ase. Opousti galerie a muzea a st€huje se na ulici, do pfirody, ale muiize se
odehrat i ,,v obchodnim domé, za jizdy na silnici, pod kupou hadru, v pritelove
kuchyni, a to bud’ najednou, nebo postupné ... (Kaprow) - prosté kdekoliv. Patrné
nejvyznamngj$im piinosem happeningu je, Ze vtahuje do akce divéka. Ten se podle
jednoduchého scénate aktivné zapojuje do akce a stava se tak jejim spoluautorem. Jiz
tyto znaky happeningu svéd¢i o tom, ze snaha umélcti druhé poloviny 20.stoleti -
aktivné zapojit uméni do zivota tak, aby jej poméhalo formovat - zde vrcholi.

Podstatou odliSnosti ,,béZzné situace kazdodenniho Zivota*™a happeningu jako
jejiho uméleckého vyjadieni je ,,0zvlastnéni“. Po ozvlastnéni lidské postavy v nové
figuraci, véci v neodada a vizualnich informaci v pop-art vrcholi cely proces
ozvlastnénim kazdodenni existencidlni situace v uméni akce. To konkrétné znamena
vytrZeni ur¢itych momentl a okolnosti v§edni, béZné zivotni situace z obvyklych
souvislosti a jejich uvedeni do souvislosti neobvyklych, neocekavanych a ¢asto 1
Sokujicich.

Happening byl prvni formou uméni akce - proto jsme mu vénovali takovou
pozornost. Postupné se vSak uplatiiuji i dalsi formy akci: akce, které ,,pracuji jen se
samotnou situaci (event - ivn = ptihoda), nebo akce, kde se uplatiuje télo jako hlavni
umélecky prostiedek (Body art = télové uméni). Jindy se zase akce provadéji na
jevisti (performance - performens = predstaveni) a znovu dochazi k oddéleni
umgélce a divdka. Akce se spojujii s jinymi tendencemi doby - napf. se zemnim
uménim atd. Rozmanitost forem izce souvisi i s narGstajicim poctem umélct, ktefi
se ,,upsali“ tomuto novému smeéru.

Vsechny formy uméni akce maji jesté jeden dulezity spoleény znak: vysledkem neni
trvalé dilo jako odkaz budoucnosti, ale dilo spojené s konkrétnim mistem a
konkrétnim ¢asem akce. Jedinym ,,0dkazem* budoucnosti jsou fotografické zaznamy
akce nebo predméty, objekty a dalsi materialni prostfedky pouzité ¢i vytvoiené

v akci.



RUZNE PODOBY RADU - RACIONALNIi PROUD PO 2.SVETOVE
VALCE

Zrakovy klam a matematicky princip radu - op art a
neokonstruktivismus

Je zcela piirozené, Ze vyvoj obou proudi - vyrazové symbolického a racionalné
formového - pokracuje, samoziejme v jeste vyhrocenéjsi podobé¢, i ve druhé
poloving 20.stoleti. Expresivnimu proudu s vyrazn¢ existencialnim zanéfenim - proto
nazev vyrazové existencialni proud - jsme vénovali pozornost v predchozi ¢asti.
Tato ¢ast bude tedy vénovana racionalnimu proudu. Hledéani tadu neskoncilo

Vv prvni poloving 20.stoleti - naopak - ve druhé poloving prochazelo vyznamnymi
proménami. Na nich se vyraznou mérou podilelo americké uméni, které prochazelo
zcela odlisSnym vyvojem nez uméni evropské. Proto mu také vénujeme samostatnou
kapitolu.

Zrakovy klam a matematicky princip radu - racionalni proud
v Evropé

Srovnani obrazu VICTORA VASARELYHO (viktor, 1908-1985) Vega - 200 a
eského malite ZDENKA SYKORY (n.1921) Cerveno-zelend kompozice ve vas
moznd vyvola schizofrénni pocity. Na jedné strané se oba obrazy vzacné shoduji ve
vybéru elementarnich tvarovych prvka (kruh, resp. ptilkruh) a zékladni barevné
harmonii komplementarniho kontrastu cervené (zakladni barva) a zelené
(doplitkova). Na druhé strané vSak oba obrazy piisobi naprosto odli$né.

Podstatou Vasarelyho obrazu je iluze pohybu vinici a vzdouvajici se plochy. Vasarely
pouziva i ,staré zndmé triky* iluzivniho malifstvi, jak se postupné prosazovaly ve
vyvoji od renesance do vrcholného baroka - vyuziti svétla a barvy k iluzi plasti¢nosti
(trojrozmérnosti) tvaru, perspektivni efekt zmenSovéani tvaru s prostorovou
hloubkou, prostorové vlastnosti barev atd. Tedy navrat zpatky jako navrat k iluzi,
kterou odmitla jiZ prvni generace avantgardy na pocatku 20.stoleti? V Zadném
piipad€. Nejde totiz o iluzivni popis konkrétni skutecnosti, ale o zrakovy klam jako
iluzi pohybu. A protoZe jde jednozna¢né o uméni zamétené vyluéné na zrak a jeho
moznosti vnimani tvaru, dostal tento smér ndzev op art (zkratka ndzvu optical art =
zrakové uméni). Tato tendence odpovidala sou¢asnym vyzkumlm tzv. celostni
psychologie o vnimani tvaru.

Cerveno-zelend struktura Zdeiika Sykory upouta promyslenym fazenim konstantnich
(neménnych) tvarovych prvki a barev na zaklad¢ matematickych variaci Ci spise
permutaci. Jedna se o matematicky princip fadu, jehoz podstatou je fizend ,,zaména
poradi prvkl dané mnozZiny*“. MoZnéd vés pfi tom napadne, Ze by systém
pravidelnych obmén danych prvktit mohl zvladnout pocitac - co by vSak zbylo na
Zdenka Sykoru? Mate pravdu, ale jen ¢aste¢né. Sykora skutecné pocita¢ vyuZziva.
Svétuje mu vSak jen mechanickou praci kombinace prvkl na zakladé permutaci. To
systému jejich vztahil - je plné€ v reZii autora. Pocita¢ je pro n€j jen pracovnim
nastrojem - tak jako pro nas, kdyz na ném piSeme text, ktery prave ctete. Pocitac jej za
nas nevymysli.

Sykorova Cerveno-zelend struktura je vzorovou ukazkou neokonstruktivismu jako
nového sméru druhé poloviny 20.stoleti. Pravé matematicky princip fadu jej



odliSuje od geometrické abstrakce a konstruktivismu mezi dvéma svétovymi

valkami. Jak napovida nédzev, hledani vzajemnych vztahii geometrickych forem
typické pro geometrickou abstrakcei je nahrazeno konstrukei danych (neménnych)
geometrickych prvki. V ¢em je podstata rozdilu? Srovnejte si Sykorovu Cerveno-
zelenou strukturu s Mondrinovou Kompozici (mala galerie 25, obr.107) a bude
vam_vSe urcité jasné - uz samy nazvy obrazii hodné napovidaji.

Strukturalismus (multiserialni hudba) jako matematicky princip hudebniho
radu

Matematicky proncip fadu se neuplatnil jen ve vytvarném uméni druhé poloviny
20.stoleti - konkrétné v neokonstruktivismu - ale i v hudbé, a to v multiserialni
hudbé neboli strukturalismu. V hudb¢é dokonce o téméf celé desetileti diive. To
proto, ze multiseridlni hudba plynule navazuje na serialni hudbu neboli dodekafonii.
V seridlni dodekafonii byla prostfedkem matematického principu fadu jen jedna
série Cili fada: Fada ténovych vySek, jejiz vyuziti se tykalo jen melodie a harmonie.
Ostatni vyrazové prosttedky byly naprosto svobodné. Multiseridlni technika
podiizuje totalni (Gplné) organizaci viechny hudebni slozky. Radu tonovych vysek
jako organizaci melodické a harmonické slozky prevzala z dodekafonie. V sestaveni
fady tonovych vysek a jeji rozde€leni mezi melodii a harmonii m4 skladatel mozZznost -
v ramci fady 12 tont - uplatnit hudebni napad a invenci. Ostatni fady - tonovych délek
(rytmicka tada), stupiili intenzity zvuku (dynamické fada) a zptisobl nastrojové hry
ad. - jsou schematické.

Jako nazorny ptiklad multiseridlni hudby jsme vybrali skladbu francouzského autora
PIERRA BOULEZE (pyjér bulé, n.1925) Struktury pro dva klaviry. Na obr....a vidite
zakladni fadu (Z) tonovych vySek a jeji prevrat (P - zrcadlovy obraz Z).
Zéakladni fada je uréena klaviru I, jeji prevrat klaviru II. Rada ténovych délek -
rytmicka iada (obr....b) - je aritmetickou dvanactitonovou fadou od nejkratsi
rytmické hodnoty, jejimz stalym ptipocitdvanim se vytvaii schéma postupného
nartstani dalSich rytmickych jednotek. Na obdobném schématu postupného nartstani
dynamickych hodnot je budovana i dvanacti¢lenna Fada stupiii intenzity zvuku
pokracovat dal. TuSime vsak, ze vas z téch hudebnich pojmt a hlavné z matematiky
uz fadné boli hlava. Nasim zamérem ale rozhodné nebylo vychovat z vés zasvécené
znalce kompozic¢nich postupti multiseridlni hudby. Jen jsme se snazili, abyste si
uvédomili, v ¢em jeji matematicky princip spociva. Zaroven si pii poslechu ukazky
z Boulezovych Struktur pro dva klaviry Il (hu53) 1épe uvédomite zdanlive
neuvéfitelny fakt: vSechny ty sloZité operace matematické fadu se ve vysledné
zvukové podob¢ viibec neprojevi. To vSak ani neni nutné. Vzdyt’ pfece smyslem
fadu neni, aby ,,¢ouhal® z hudby jako slama z bot.

Nejen nazev, ale predev§im matematicky princip fadu Boulezovych Struktur, vam
mozna piipomnél Struktury ¢aského malite Zdenika Sykory. Neni divu! Vzdyt' obé
dila jsou malifskym a hudebnim projevem téze doby.

Nedélitelna jednota celku - americka radikalni abstrakce a
minimalismus

Pii pohledu na Abstraktni malbu (obr...) AD REINHARDTA (ed rajnhard, 1913-
1967) jste patrné naprosto bezradni. Co ma platno o rozmérech 274 x 108 cm pokryté
stejnomérnou vrstvou hnédé barvy predstavovat, jaké sdéleni z n¢j mame vycist?



Naprosto jasnou odpovéd’ vam poskytne slavny vyrok jiného amerického malite,
FRANKA STELLY (n. 1936): ,, To, co vidite, je to, co vidite. “. Nehledejte ve
Stelloveé vyroku zadny jinotaj, mysli to pfesné tak, jak to fikd. Reinhardtiv obraz
totiz neni zadnou vypovédi o svété, jak jsme zvykli z evropského uméni, ale vizualni
realitou (skutecnosti vnimatelnou zrakem). Nic nevypovida, prost€¢ jenom je. Jak si
tuto zménu pojeti obrazu v americkém malii'stvi druhé poloviny 20. stoleti
vysvétlit?

Americké uméni bylo az do 2.svétové valky jakousi chudou provincii umeéni
evropského. Energicky nastup akéni malby ve ¢tyficatych letech znamenal zésadni
obrat. New York vytlacil Patiz z jejiho vysadniho postaveni a stal se metropoli
(hlavnim méstem) svétového vytvarného umeéni. To pochopitelné znamenalo znacné
posileni sebevédomi amerického uméni, které zacalo usiilovné hledat svou vlastni
tvar. V jejim formovani byl rozhodujici zménény postoj k vlivu Evropy. Americké
uméni se prili§ dlouho se zhlizelo v zrcadle evropského uméni. Muselo je tedy rozbit.
To byla jedina cesta k nalezeni vlastni tvare.

Podstatu evropského uméni vid€li americti umélci v jeho ,,jazykovém charakteru®.
To - zjednodusené feceno - znamena, Ze vypovida o skutecnosti prosttednictvim
domluvenych znakt a jejich vzajemnych vztaht. Je tedy zcela ptirozené, Ze ve své
snaze o vymanéni amerického umeéni ze zévislosti na Evropé odmitali umélecké dilo
jako zprosttedkovanou vypovéd o svété. Jejich cilem tedy bylo zbavit obraz ¢i objekt
jakychkoliv odkazli na vnéjsi svét (obsah) a vnitini vztahy jednotlivych forem
obrazu, které tvofi celek slozeny z Casti, nahradit ned¢€litelnou jednotou celku
(forma). V evropském malifstvi obsah a forma spolu izce souvisi. Forma je
nositelem vyznamu - vztahy forem tedy vyjadiuji vyznamové vztahy - ¢ili obsah.
Chtéli-li americti malifi z obrazu odstranit jakékoliv vazby na vngjsi svét, museli
postupné zlikvidovat i1 vnitini vztahy forem, které by na skute¢nost odkazovaly.
Reseni tohoto problému se odehralo v rAmci sméru s pfiznaénym nazvem: radikalni
abstrakce, jehoz vyznamnym piedstavitelem byl pravé Ad Reinhardt..

Sochatskou obdobou radikalni abstrakce byl minimalismus. I minimalisticti
sochati chapali celek jako nedélitelnou jednotu a nikoli jako vztahy jeho ¢asti.
Obr.137 je nazornym piikladem, jak tento problém minimalisticti sochafi vyftesili.
Kontrast jako podstatu vnitinich vztahii ¢asti, z nichz se sklada celek, nahradili
shodou. Ta se uplatiiuje jako opakovani téze jednoznaéné neutralni formy fazené
Vv pravidelnych intervalech za sebou nebo nad sebou.

Staticky zabér fotografie nabizi jen jeden pohled na sestavu opakujiciho se
minimalistického objektu. Pokud mate pocit nudy, viibec se vam nedivime. Citelné
totiz chybi promény vztahu mezi objekty a prostorem. Ty jsou podminény pohybem
divéka kolem sestavy objektti - tedy v pfimém kontaktu s nimi. Dilezitost téchto
promén si nejlépe uvédomime na prostorovych skeletech SOL LEWITTA (* 1928).
Skelet je vlastné ,kostra bez masa“ - napt. krychle z dratu. To znamena, ze zde
chybi hmota, zlistavaji jen jeji obrysy. Samoziejmé, ze Sol LeWitt nefadi skeletové
krychle za sebou nebo nad sebou, ale sestavuje je do prostorovych konstruket,
jakychsi ,,prostorovych siti*. Kdyz se na tuto sestavu skeletovych krychli divate

z ¢elniho pohledu (obr.138), jste svédky dokonalého, témét absolutniho fadu. Kdyz
zanete tuto prostorovou sit’ obchdzet, tak jen uzasle zjist'ujete, jak se fad postupné
proménuje ve svilj opak: ne-fad. MiiZete si najit misto, z jehoz zorného tihlu se vam
sestava jevi jako chaos, nepiehledny zmatek.



Nedélitelna jednota celku - hudebni minimalismus

Jestlize evropské sméry neokonstruktivismus a multiserialni hudba jsou spoutany
ptibuzenskym vztahem, pak o néco mladsi americké sméry - vytvarny a hudebni
minimalismus (minimal-art a mi- nimal-music) - jsou ,,um¢lecka dvojcata“. A to
nejen pro spoleéné piijmeni - minimalismus - ale i stejné ,,povahové rysy“. Ty
nejdualezitéjsi jsou: 1. jednoduchy, ptimo elementarni a neproménlivy vytvarny ¢i
hudebni tvar; 2. mechanické opakovani tohoto elementarniho tvaru.

Podivejme se na tyto znaky dukladnéji. Z vytvarné ¢asti této kapitoly vime, ze
nejcastéj$im elementdrnim neproménlivym tvarem vytvarného minimalismu je
krychle. V hudebnim minimalismu je to elementarni rytmicko melodicky vzorec -
vétSinou rozlozené akordy ap. Druhy znak - mechanické opakovéani téhoZ
elementarniho vytvarného ¢i hudebniho tvaru - je natolik srozumitelny, ze
zdanlive neni co dodat. Piejdeme tedy k ndzornému ptikladu. Jako konkrétni
,minimalistickd dvojcata® jsme vybrali vytvarnika SOL LEWITTA a skladatele
STEVA REICHA (styf rajch, n.1936). Dvojici dél, na nichz budeme srovnavat
spole¢né rysy, tvoii prostorovy skelet Sol LeWitta (obr.138) a skladba Piano Phase
(pyjano fejs) Steva Reicha (hu54, obr.139).

Elementarni tvar Sol LeWittova prostorového skeletu je krychle, elementérni ryticko
melodicky vzorec Reichovy skladby je rozlozeny akord (na obr.139 je vyznacen
rameckem, jeho zvukova podoba = hu53). Jejich tvar (podoba) se Vv prostorovém
usporadani skeletu a v ¢asovém priubéhu skladby neméni. Zdanliveé podstatny rozdil
je ve zpusobu opakovani. Zatimco u Sol LeWitta jde o fazeni téZe jednotky
(skeletové krychle) vedle sebe, za sebou a nad sebou do vysledného prostorového
skeletu, Reich pracuje s fazovymi posuny. Jejich podstatu nazorné demonstruje
notovy zaznam zacatku skladby (obr.139). Po ptedvedeni elementarniho rytmicko
melodického vzorce (v rdmecku) prvnim klaviristou se ptidd druhy hra¢ nejprve

Vv unisonu (soubé&zné - jako ,,pies kopirak®) a postupné a velmi nenapadné zvysuje
tempo. Disledkem té€chto fazovych posuntl jsou neustalé promény rytmické a
melodické struktury skladby. Ty jsou tak bohaté, ze zadny posluchac je nestihne
vSechny - kazdy tedy slysi skladbu trochu jinak. Nakonec si to miiZzete vyzkouset. Ale
pozor, piinesoustfedéném poslechu se vam skladba bude zdat monotonni (jako
kafemlejnek). Teprve kdyz se bez predsudki a soustiedéné zaposlouchate, zméni
se vam skladba v bohatou ,,mozaiku‘ neustalych promén (hu54).

Struktura Sol LeWittova prostorového skeletu je zdanlivé neménna. My jsme si v§ak
ve vytvarné ¢asti kapitoly zdaraznili, Ze to plati jen pfi Celnim pohledu. Jakmile
zacnete sestavu krychli obchazet, provadite v podstate ,,fazové posuny* a struktura
LeWittovy ,,prostorové sité krychli se proménuje stejn€ jako Reichova skladba. Tak
co, jsou to ,,uméleckd dvojcata* nebo ne?

MEZI PROUDY - ZEMNIi A KONCEPTUALNI UMENIi, PROSTOROVE
INSTALACE

Mezi proudy patii tendence a sméry, které se pohybuji mezi vyrazoveé expresivnim a
raciondlnim proudem. Tento pohyb miiZze oplyvat mimotadnou §iii a rozmanitosti
projevu, ktery zasahuje do obou zminénych proudu. To plati napt. pro zemni uméni,
které unika z galerie do volné pfirody tak, jako uméni akce. Proto se s nim Casto
spojuje ve spolecném usili. Zaroven vSak muze pracovat s elementarnimi
stereometrickymi tvary a prostorem jako minimalismus, ovSem v naprosto odliSném
métitku. Krajinomalbu tedy vysttidalo zemni uméni (land art - lend art). Zobrazeni



ptirody bylo nahrazeno jejim ,,0zv1a§tnénim* prostfednictvim pfimych zasahii do jeji

podoby.

Abyste si mohli vytvofit predstavu o rozmeérech téchto tctyhodnych dél, staci
nasledujici Gdaj: autor Dvojitého negativu, MICHAEL HEIZER (majk haicr, n.....)
musel vyhloubit a premistit 240 OOO tun kameni a pisku. Ze mu na to nestadila
lopata a krumpac, asi nemusime pfipominat. Obdobné naklady si asi vyzadalo i
jedno z nejslavnéjsich a nejkrasnéjsim zemnich dél: Spirdlovité molo (obr....)
ROBERTA SMITHSONA (robrt smitsn,....-....) . Kolik aut asi muselo navozit
neuvéfitelné tuny kament navrSenych ve vodach zalivu v Utahu, kdyz délka spirdly
meii témet pul kilometru? Monumentéalni rozméry obou dél nebyly vysledkem
rozmaru jejich tviirct, ale odpovidajicim méfitkem k nekoneénym prostoram
nevadské roviny ¢i mofe v utahském zalivu.

Myslenky ¢i pfedstavy vyjadiovalo uméni odjakziva - ale prostfednictvim obrazd,
soch, objektli atd. Konceptualni uméni vsak odmitd prevedeni myslenky do
podoby obrazu ¢i sochy. Pro n¢ je samotna myslenka - ¢i spise mySlenkovy plan
(koncept) - uméleckym dilem.

Konceptudlni umeéni se jako smér prosadilo v Sedesatych letech 20.stoleti. Jednim

Z jeho prikopniki a nejvyznamnéjSich piedstaviteld je americky umélec JOSEPH
KOSUTH (jozef kosut, * 1935). Ten se proslavil pfedevsim svymi variacemi
(obménami) na téma ,,jeden a tfi objekty®. Na obrazku ... vidite jednu z nich: Jedna
a tri Zidle. Nézev vychazi z tfi riznych podob jednoho objektu: 1. redlné¢ (materidlné
prostorové - skutecnéd zidle), 2. obrazové (plosné - fotografie zidle), 3. pojmové
(jazykové - definice zidle z nau¢ného slovniku). Tyto tfi podoby mtizeme chapat i

Vv jinych souvislostech: 1. Zidle - oblast konkrétni skutecnosti, 2. fotografie zidle -
oblast uméleckého zobrazeni, 3. definice zidle - oblast védy. V kazdém ptipadé¢ zde
Kosuth nazorné predvadi jednotu a zaroven rozdilnost troji existence zidle. Vice
pohledti soucasné¢ se v8ak uplatnilo jiz v kubismu. V kubismu vs$ak §lo o formu.
Jeding soucasné zachyceni riznych pohledi na pfedmét umoznovalo prevést
trojrozmérny pfedméet do plochy obrazu. V konceptu J.Koshuta vSak jde o vyznam, o
tfi rizné vyznamové kvality tfi riznych podob téhoZ predmétu. Ve svych dalSich
konceptualnich dilech nahradil Kosuth konkrétni pfedmét ¢1 jeho reprodukei jen
slovnim vyjadfenim - nejCastéji dvéma citaty z filosofie, védy a dalSich obori lidské
¢innosti. Pro¢ dvéma? Aby divak mél vétsi prostor pro predstavivost - jeden citat je
prili§ vymezujici, a tedy 1 omezujici.

Mohli bychom uvést dals§i sméry ¢i tendence pohybujici se mezi obéma vyvojovymi
proudy: uméni instalace, po¢itatové uméni atd., atd. Totéz plati i pro hudbu.
Existuje napt. 1 konceptualni hudba - napt. skladby pro dirigenta bez orchestru,
graficka hudba, kde je rozhodujci graficka kvalita partitury, stochasticko -
algoritmicka hudba jako aleatorika fizena zdkonem pravdépodobnosti, po¢itatova
hudba atd, atd. Domnivame se vSak, Ze jiz dosavadni piehled sméru a tendenci byl
dostatecné vycCerpavajicim naporem na vaSe mozkové zavity a neradi bychom je
zavafili.

ZAVERY A SHRNUTI

Pro vétsi prehledost jsme vyvoj moderniho uméni druhé poloviny rozdélili do tii
vyvojovych proudd. Presto asi mate pocit, Ze vase hlava je vcelin. Patrné jste dospéli
k zavéru, ze umeéni po 2.svétové valce se vyznacuje nepichlednosti a roztfisténosti.



Hned prvni vyvojovy proud - vyrazové existencialni - by tomu skutecné
nasvédcoval.

Vyvoj od abstraktni akéni malby a informelu pies novou figuraci, neodada a pop art
az k uméni akce se muze jevit jako zivelny sled Sokujicich zvratt. Jako by nova
tendence vzdy dusledné popirala ptedchazejici. Pravy opak je vSak pravdou. Zatimco
ak¢ni a informalni malba reaguje v obecné roviné, nova figurace voli
bezprostiednéjsi a konkrétnéjsi piistup. Neodada a pop art zacleiuji do vytvarného
dila konkrétni véci ¢i jejich kopie. DovrSenim této cesty bezprostfedniho
uméleckého vyjadreni existencidlnich pociti moderniho ¢lovéka je uméni akce, které
zapojuje divaka jako aktivniho ucastnika. Divak tak ,,na vlastni kGizi* proziva
existencialni situaci prostfednictvim happeningu ¢i jiné formy uméni akce.... Tedy ne
chaos a anarchie, ale cilevédomé smétfovani k co nejpiiméjSimu a nejkratSimu
spojeni mezi uméleckym dilem a jeho pfijemcem (divakem).

Obdobné cilevédomé sméfovani mizeme pozorovat i v racionalnim proudu. Ubira
se vSak jinou cestou. Ta vede od matematického principu vnitinich vztahti obrazu
(neokonceptualismus) az k jejich postupnému oslabovani. Vyvrcholenim je
,Vyprazdnéni“ obrazu (radikalni abstrakce) ¢i opakovani téZze jednoduché
stereometrické formy fazené v pravidelnych intervalech za sebou nebo nad sebou
(minimalismus). Itento proces postupného oslabovani vnitinich vztaht
uméleckého dila az po jejich ,,vyprazdnéni vede k stale dislednéjsi aktivizaci
divaka.

Stejny proces hledani co nejpiiméjsiho a nejbezprostfednéjsiho kontaktu uméleckého
dila s divakem mtzeme sledovat i u tenden- cfi, které jsme zaradili do ¢asti MEZI
PROUDY. Zemni uméni vymanuje umélecké dilo z umélého prostiedi galerie a
presunuje jej do prirozeného prostiedi piirody jejim piimym ,,0zvIastnénim®.
Konceptudlni uméni zdlraziuje myslenku jako ozvlastnéni obsahové vypoveédi
uméleckého dila.

Jak jste se mohli sami pfesvédcit, obdobnym vyvojem prochédzi i hudba druhé
poloviny 20.stoleti - a to v obou hlavnich vyvojovych proudech i v ,,mezete mezi
proudy*, kterou jsme ovSem jen naznacili. V expresivnim proudu hudba smétuje od
spontannosti tradi¢nich vyrazovych prostiedkli (aleatorni hudba) pfes jejich
netradi¢ni vyuziti (hudba témbril) az k nahrazeni hudebniho zvuku zvukem
nehudebnim (elektronicka a konkrétni hudba). Racionalni proud se vyznacuje
vyhranéné odliSnym piistupem k podstaté fadu u evropské a americké hudby.
Evropska hudba zduraziuje vzajemné vztahy hudebné vyrazovych prostredka
slozitym systémem fadu zaloZeném na matematickém principu (multiserialni
hudba). Americka hudba naopak dospéla k jednoté nedélitelného celku
prostfednictvim opakovani neménného elementdrniho hudebniho tvaru (hudebni
minimalismus).



