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ABSTRAKT (CZ)

Negace je ve svych mnohych podobach nedilnou soucasti d€jin umeéni dvacatého stoleti.
Divame-li se na svét skrze dialektickou logiku neustale se méniciho souboje tezi a antitezi, je
1 uméni vysledkem stfetu dvou neoddélitelnych protip6li, tvoreni je destrukei, a stejné tak
destrukce je tvofenim. Tato diplomova prace se snaZzi Siroké téma negace uchopit za pomoci
vymezeni si dvou hlavnich zajma, jakymi jsou destrukce a odchazeni z umélecké scény. Oba
pfipady vnima jako zplisob vymezeni se vici pozici umélce a uméni v konzumni spole¢nosti
Zapadu. Fenomén destrukce sleduje na ptikladech uméleckych hnuti a spolecenského
kontextu po druh¢ svétové valce a zejména v prubéhu 60. let, kdy se mnoho umélcti snazilo
pracovat prave s potencialem umeélecké destrukce. V zavérecné casti vénované opousténi
uméleckého prostredi je za pomoci prikladu umélce v post-praxi Radima Labudy
prozkouména moznost byti a zaroven nebyti soucasti svéta umeéni a také nejista budoucnost

umeéni v dobé klimatické krize.

Kli¢ova slova: negace uméni, uméni destrukce, anti-art, dematerializace, uméni 20. stoleti,
soucasné umeni, politické umeéni, odchazeni z uméni, DIAS, Destruction in Art Symposium,

Gustav Metzger, Alexander Brener, Lee Lozano, Radim Labuda, klimaticka krize



ABSTRACT (EN)

Negation, in its many shapes and forms, is an integral part of the history of twentieth-century
art. If we look at the world through the dialectical logic of the ever-changing struggle between
theses and antitheses, art too comes out as a result of the clash of two inseparable
counterparts. Creation is destruction, just like destruction is creation. This diploma thesis tries
to explore the broad topic of negation by defining two main interests, which are the topics of
destruction and dropping out of the art scene. It sees both cases as a way of revolting against
the position of the artist and art in the consumer society of the West. The text handles the
phenomenon of destruction in art through multiple examples of artistic movements and the
social context after the Second World War and especially during the 1960s, when many artists
tried to work with the potential of destruction in art. In the final part devoted to leaving the
artistic milieu, the possibility of simultaneously being and not being part of the world of art
and the (im)possible future of art in times of climate crisis is explored with the help of the

example of Slovak post-practice artist Radim Labuda.

Key words: negation in art, destruction art, anti-art, dematerialisation, 20th century art,
contemporary art, political art, activism, dropping out of art, DIAS, Destruction in Art

Symposium, Gustav Metzger, Alexander Brener, Lee Lozano, Radim Labuda, climate crisis
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1. Uvod

Propleteny vztah mezi nienim a tvofenim, stejné jako tvofeni ni¢enim a vytvareni uméni
nevytvarenim umeéni jsou tkazy, které je mozné vysledovat na pozadi snad Gplné celych d&jin
moderniho vytvarného umeéni. Tato hra protikladu, jez ve dvacatém stoleti bez ustani
rozSifovala hranice toho, co je a neni mozné v uméni ud€lat, je dodnes lakava nejen pro
umélce, ktefi sami ve své tvorbé nardzeji na paradoxy, ale i pro ty, kdo se o modernim uméni

snazi ptremyslet ¢i psat diplomové prace.

Téma negace umeéni je tak vSeobjimajicim a nejasnym pojmem, ze jej nikdy nelze zmapovat
jako celek. Proto bylo nutné vymezit si urCité jeho prvky, na které se tato prace bude
soustfedit. Hlavnimi dvéma tématy nésledujicich kapitol jsou destrukce (v) uméni a odchazeni
z uméleckého provozu v obdobi od druhé svétové valky. Destrukei jsem zvolila proto, Ze je na
jednu stranu fyzickou realizaci negace materiadlni podoby uméleckého dila a zaroven
logickym opakem tvofeni, piestoze ve skutecnosti mohou byt tyto protipdly jednim a tim
samym. Odchéazeni z uméni pak vnimam jako formu destrukce umélecké osobnosti a jeden

z poslednich moznych utékt ze spart komodifikace uméni. Aspekt vymezeni se vii¢i pozici
umeéni a umélce v konzumni spole¢nosti kapitalistického post-industrialniho svéta je dalsim

z kli¢ovych rozhodovacich mechanismt, na jejichz zakladé¢ byl vybran obsah nésledujiciho
textu. Z tohoto diivodu je ve stfedu mého z4jmu uméni vznikajici v zemich zdpadni Evropy a
Spojenych statd, a ne uméni ¢eskoslovenské ¢i jiné, které ve druhé poloving 20. stoleti ¢elilo
vlade totalitnich rezimti. Vyjimkou je az zdvére¢na ¢ast vénovana umélci Radimu Labudovi,
jelikoz dnes je mozné vnimat i nase prostiedi pln¢ jako soucast globalniho kapitalismu.
Vzhledem k zaméteni vétsi ¢asti této prace na zahraniéni uméni neni témet zadny z pouzitych
zdrojti napsany v &eském jazyce.' Zejména v piipadé kapitol vénovanych Sympoziu
destruktivniho uméni v Londyné roku 1966 ¢i praci umélcti Gustava Metzgera a Raphaela
Montafieze Ortize by tak tato prace mohla rozsitit povédomi o destruktivnim uméni v ramci

Cesky psanych studii

1 V3echny citace pochazejici z anglickych ¢&i francouzskych zdroji jsou vlastnim piekladem autorky této
diplomové prace.



2.  Uméni destrukce

Na uvod je tieba definovat si, co se vlastné skryva pod pojmem ,,uméni destrukce®.
Jednoznacéna odpovéd’ na tuto otdzku neexistuje, nejedna se totiz o ustaleny nazev urcitého
druhu uméni ani o jednotné umelecké hnuti v ur€ité dob¢, prestoze v Sedesatych letech
minulého stoleti se objevily tendence téma potencidlu destrukce v uméni charakterizovat.
Destrukce je proces, jenz probihd v ¢ase, destruktivni uméni tak nikdy neni statické, zména a
pohyb jsou jeho zakladni charakteristikou. Z tohoto diivodu ptirozené inklinuje k vyrazovym
prostiedkim, jakymi jsou performance a body art ¢i efemérni autodestruktivni objekty a

instalace. Destruktivni performance by se tak daly vnimat jako ,,negativni akéni uméni®.

Ptestoze se tato diplomova prace zamétuje prevazne na zdpadni umeni po druhé svétoveé
valce, je pro uchopeni problematiky destrukce dilezité ptfipomenout jeji pozici

u avantgardnich smért prvni poloviny dvacatého stoleti. Zejména idealizovana funkce
destrukce coby prostiedku pro uvolnéni mista novému umeéni a vymanéni se ze spara tradice u
futuristd a dadaistl je ideovym zakladem, na némz déle stavi i neo-avantgardni umélecké
projevy, jakymi jsou Fluxus a Nouveau Réalisme, proto bude prvni podkapitola vénovana
pravé jim. Druhd podkapitola, zaméfena jiz na uméni Sedesatych let, nahlédne proces
dematerializace jakozto jednu z moznych forem negace uméni. Poslednim exkurzem do
SirSiho pojeti negace uméni ve smyslu radikalniho odmitnuti jeho stavajici podoby — predtim,
nez se bude prace soustfedit na téma fyzického niceni v ramci umélecké tvorby — je usek
vénovany Situacionistické internacionéle a myslence slouc¢eni umélecké praxe s Zivotni
kazdodennosti. Nejobsahlejsi ¢asti textu o destrukei v uméni je pak podkapitola zkoumajici
destrukei, kterou lze pojmout jako kritiku sebedestruktivni spolecnosti ¢i ve smyslu niceni

symbolt tradi¢ni zédpadni kultury.

V ramci euroamerickych déjin uméni se tématu systematicky uz od pocatku osmdesatych let
vénuje historicka uméni a teoreticka na poli visual studies Kristine Stiles, jejiZ publikacni
¢innost je dilezitym zdrojem i pro vétSinu dalSich textd, které se destruktivnim uménim druhé
poloviny 20. stoleti zabyvaji. Stiles pouziva pro toto uméni pojem destruction art, jejz
definuje jako ,,uméni interdisciplindrni a nadnarodni, kombinujici rizna média a naméty,
které se zabyva fenomenologii a epistemologii niCeni, a spiSe nez jako historické hnuti je

tfeba jej charakterizovat jako Sirokou mezikulturni reakci [...] Postoj, proces a zpiisob



postupu, uméni destrukce je zaroven reakcionarské a vnimavé; nejedna se o estetiku, metodu
ani o techniku. Uméni destrukce je etickd pozice sestavajici z rozmanitych praxi,
zkoumajicich pohlcovani kone¢né kultury. Pojem ,uméni destrukce‘ pouzivam pouze jako
prostiedek k identifikaci mista, kde se spolecenské, estetické a politické vztahy a praktiky
stietavaji v otdzce preziti. * Vedle destruction art, které je jakymsi ,,zhusténym indexem
Sirokého antropologického terénu®, stavi Stiles dale pojmy destruction-in-art a auto-
destructive-art. Prvni z nich podle ni zdliraziiuje procesy urcujici praxi destruktivniho uméni
v ramci uméleckych instituci, a druhy pak pfimo odkazuje na myslenkovy zaklad poloZeny
v manifestech Gustava Metzgera z let 1959-1964, které budou blize rozvedeny ve vlastni

podkapitole.

Jako jedna z recentnéjSich publikaci na téma destrukce a uméni byl vydan v roce 2013 sbornik
textll Art and Destruction, jehoz editorkou je Jennifer Walden. Na prostoru osmi kapitol
pojima tato kniha téma vztaht destrukce a uméni v Sirokém spektru umeéleckych odvétvi
zahrnujicich jak umélecké instalace nebo soucasnou keramiku, tak fotografii a film. Pata
kapitola, jejiz autorkou je Helen E. Scott’, se zabyva ikonoklastickymi zasahy do sbirek
modernich muzei a galerii, coz je téma, které doposavad nejdikladnéji zpracoval Dario
Gamboni ve své knize Destruction of Art: Iconoclasm and Vandalism since the French
Revolution z roku 1997. Gamboniho kniha je nejen obsdhlym a skvéle zpracovanym
historickym vyzkumem vandalismu a ikonoklasmu moderni doby, ale ptinosna je i jeji Cast
vénovana destrukci v modernim uméni coby vyrazovému prostfedku.* Problematiky
soudobého ikonoklasmu se na piikladu ruského umélce Alexandra Brenera dotkne posledni

podkapitola této ¢asti diplomové prace.

Destrukci v povalecném umeéni se téz vénovala cela fada zahrani¢nich vystavnich projekti,
mezi nimZ 1ze jmenovat naptiklad Damage Control: Art and Destruction since 1950

v Hirshhorn Muzeu ve Washingtonu (24. 10. 2013 — 26. 5. 2014) ptedstavujici zejména uméni
reagujici na atomovou hrozbu povale¢né doby, anebo digitalni vystavu nazvanou The Gallery

of Lost Art , jez probihala od ¢ervence 2012 po dobu jednoho roku na webovych strankach

2 Kristine STILES: Essay on Destruction Art written for Book for the Unstable Media, 1992, v2_Lab for the
Unstable Media, https://v2.nl/archive/articles/selected-comments-on-destruction-art, vyhledano 31. 7. 2021.

3 Helen E. SCOTT: Iconoclasm as Art: Creative Gestures and Criminal Acts Inside Museums and Galleries. In:
WALDEN 2013, 77-94.
4 Dario GAMBONI: Mondern art and Iconoclasm. In: GAMBONI 2018, 232-254.


https://v2.nl/archive/articles/selected-comments-on-destruction-art

londynského TATE a pfipomnéla zndma dila modernich d&jin uméni, kterd se, at’ uz zamérné,

nebo vlivem nepfiznivych okolnosti, nedochovala do dnesnich dni ve své fyzické podobé.’

Zajisté neni mozné pokouset se o to, zmapovat veskeré ptipady, ve kterych umélci vyuzivali a
vyuzivaji destrukci jako soucast svého kreativniho procesu. Sochat destruuje ptivodni
material, aby dal hmot€ tvar, malif pfi hleddni novych forem nici ty staré, rozklada vidénou
realitu, aby ji znovu sestavil na platné. Stejn¢ tak diivody, pro¢ mohou mit umélci potiebu
sami znicit to, co vytvofili, jsou naprosto zavislé na osobnosti kazdého jednoho z nich a nelze
je generalizovat. V nasledujicich podkapitolach se proto zaméefim pouze na ptipady, u kterych
se da jako spojujici linka vysledovat pouziti destrukce jako zptisobu konfrontace se

spolecnosti, at’ uz za ucelem provokace, ¢i protestu.

5 Damage Control: Destruction in Art since 1950, https://hirshhorn.si.edu/exhibitions/damage-control-art-and-
destruction-since-1950/; The Gallery of Lost Art, https://galleryoflostart.com/, vyhledano 31. 7. 2021.
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2.1 Negativni avantgardy

Walter Benjamin ve svém kratkém eseji z roku 1931, nazvaném Destruktivni charakter,
popisuje takovyto charakter nasledovné: Destruktivni charakter zajima jediné — vyklidit misto.
Pottebuje Cerstvy vzduch a otevieny prostor. Destruktivni charakter je mlady a vesely, jelikoz
ni¢eni omlazuje, zameta zndmky stari a rozveseluje, protoze vsechno odklizené pomaha
niciteli zapomenout na jeho vlastni stav. Je to pfiroda, kterd diktuje jeho tempo, alesponi
nepiimo, protoze ji musi v niceni piedehnat. Destruktivni charakter vi, Ze nic neni trvalé, a

proto vidi cestu vSude, kde ostatni narazi na piekazky, i tam on vidi cestu.’

Benjamintv popis destruktivniho charakteru jako by byl napsan na miru futuristim,
opévujicim mladi, valku a niceni, které¢ jim pomuze vyklidit misto pro nové a lepsi a zbavit se
tihy historie. Je pfiznacné, ze Marinetti pojmenoval jednu ze svych sbirek lyrickych basni
jesté z doby pied vydanim manifestu Futurismu pravé Destrukce.” V plamennych versich
vyzyvajicich mocné Mofte, at’ si pospisi a zni¢i vSechno na zemi, je jasné citit provokace a
fascinace destrukci (Ci spiSe obrazem destrukce), jez se pozdéji manifestuje také ve slavnému
prohlaseni o zaméru ,,znicit muzea, knihovny, akademie vSeho druhu a bojovat proti

moralizovani, feminismu a kazdé utilitirni a oportunistické zbabélosti.**

Jako vymluvny piiklad vasné€ pro zni¢eni umélecké tradice a zaroven ukazku nového,
radikalnéjsiho pojeti performativniho uméni 1ze pouZit esej vénovany futuristickému Varieté
z roku 1913, ve kterém se Marinetti vymezuje proti klasickému divadlu a misto n¢j oslavuje
pravé ,,podfadnou‘ uméleckou formu varieté. V predstavenich odehravajicich se

v koncertnich salech a cilenych na publikum niZzsi stiedni a délnické tfidy byla tradi¢ni
kontemplace divadelnich her nahrazena multimedialni podivanou, v niZ hral ddleZitou roli
efekt piekvapeni.’ Poetickym stylem sobé vlastnim popisuje Marinetti tyto vedery jako
»predstaveni odehravajici se pod Sirym nebem na terasach kasin, nabizejici zdbavnou valku
mezi kieCovitym mésicnim svitem souzenym nekonecnym zoufalstvim a elektrickym svétlem,
co prudce jiskii nad faleSnymi Sperky, pomalovanymi tély, barevnymi spodni¢kami a krvaveé
cervenou barvou rténky. Energetické elektrické svétlo samoziejmeé vitézi a mekky a

dekadentni svit luny je porazen.“ '° Nasledujici ¢ast textu pak ilustruje futuristickou touhu po

6 Walter BEINAMIN: The Destructive Character. In: JENNINGS/EILAND/SMITH 2005, 541-542.

7 F.T. MARINETTI: Destruction. Poémes lyriques, Paris 1904.

8 F.T. MARINETTI: The Founding and Manifesto of Futurism. In: RAINEY/POGGI/WITTMAN 2009, 51.
9 Lawrence RAINEY: Introduction: F.T. Marinetti and the development of Futurism. In: Ibidem, 17.

10 F. T. MARINETTI: The Variety Theater, 1913. In: Ibidem, 162.
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provokaci a zni¢eni vylu¢nosti umeéni skrze jeho parodii: ,,Varieté je pfirozen¢ anti-
akademické, primitivni a vynalézavé a jeho sila tkvi v improvizovaném charakteru jeho
experimentl a jednoduchosti jeho prosttedki. ... Varieté nici Vazné, Posvatné, Seriozni a
VzneSené Uméni s velkym U. Pomaha s futuristickym ni¢enim nesmrtelnych mistrovskych
dél jejich plagiovanim a paradovanim®, ¢imz z nich d&la néco naprosto vSedniho." Futuristé
tyto vecerni performance vyuzivali k Sifeni vlastnich ideji a jako zaruc¢eny zplsob pobufovani

publika, které ¢asto vyustilo v chaos a potycky. '

Piestoze se dadaisté ve svych prohlaSenich vici futuristim vymezovali, 1 oni vnimali
destrukci jako prostfedek k postaveni se proti tradici a burzoaznimu uméni. Jako piiklad lze
uvést uryvek z Manifestu Dada, sepsan¢ho v roce 1918 jednim z hlavnich ptedstavitelt tohoto
sméru, avantgardnim basnikem Tristanem Tzarou: ,,Necht kazdy ¢lovek kiici: je zapotiebi
vykonat velkou destruktivni a negativni praci. Zamést, vydistit. Cistota jedince se projevi po
stavu $ilenstvi, uplného, agresivniho Silenstvi svéta ponechaného v rukou banditt, ktefi

dréasaji a ni¢i staleti. Bez cile a zdméru, bez organizace: nezdolné $ilenstvi, rozklad.«"

Pro dadaistické umélce byla destrukce projevem absolutni svobody ve svété, jenz v hrazach
prvni svétové valky pozbyl veSkerych zbytki zdravého rozumu. Dada je absurdni a raduje se
z chaosu. Dada je ni¢im a zaroven v§im, je absolutni negaci dosavadnich pravidel jak

v literatufe, tak ve vytvarném uméni. Dada je proti krase a smyslu, proti minulosti 1

budoucnosti, je to umeéni proti umeéni.

Psat o déjinach avantgardniho uméni ¢i umeéni 20. stoleti obecné beze zminky o Marcelu
Duchampovi by bylo vskutku dadaistickym porusenim pravidel, i kdyz je tato myslenka velmi
lakava, nelze jej vSak z pfibéhu negace uméni vynechat. Duchampovo uvedeni ready-made
uméleckych dél jednou provzdy vyvratilo potfebu jedinecnosti a individualni kreativity, ktera
byla do té doby neoddélitelnou soucasti rozhodovani se o tom, co je a neni uméni. Podpisem
arbitrarnich predmét bézné potieby jako je susék na lahve nebo pisoar a jejich zaslanim na
umeélecké vystavy se vysmiva nezbytnosti individualniho autorstvi a zaroven odhaluje
fungovani trhu s uménim, ve kterém signatura znamého umeélce znamena vice nez kvalita

samotného dila.'*

11 F. T. MARINETTL: The Variety Theater, 1913. In: RAINEY/POGGI/WITTMAN 2009, 162.
12 RoseLee GOLDBERG: Performance — art for all? In: Art Journal, Vol. 40, No. 1/2, 1980, 370.
13 Tristan TZARA: Manifest DADA 1918. In: HARRISON/WOOD 1993, 252.

14 BISHOP 2006, 50.
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Odkaz Marcela Duchampa je pro tendence sledované v nasledujicich kapitolach této prace
dulezity nejen diky ready-made uméni a negaci individudlniho uméleckého génia, ale také ve
spojitosti s odchazenim z uméni. Duchamp totiz mnohem vétsi ¢ast svého Zivota stravil
hranim v Sach nez malovanim obrazl ¢i vytvafenim jinych umeéleckych dé€l. [2] Duchampovu
,,odchodu® z uméni a vénovani se profesionalni draze Sachisty se dopodrobna vénuje esej The
Duchamp Defense Huberta Damische, ptelozeny pro ¢asopis October Rosalind Kraussovou.
Z Damischovy analyzy vyplyva, ze Duchamp nerezignoval na pojem ,,umélec* ani ,,uméni*,
to, co jej na Sachové hie piitahovalo, byla jeji zdanliva spoleCenska nepotiebnost, stejné tak
jako to, ze Sachova partie, ,,byt’ ,krdsna’ a ptiblizujici se uméleckému dilu, v sobé neméla nic
z muzejniho objektu a nebylo ji mozné zachovat jinak nez ve zcela teoretické podobé& paméti,
jiz nabizi specializovana literatura.“'> Pro Duchampa byla transformace vizualniho vjemu,
ktera se pii pohledu na rozestavéné figurky na Sachovnici odehrava v mozku, ptikladem toho,

co by se mélo dit s uménim.'®

Ptikladem pouziti ready-made a zaroven hry se silou predstavivosti divaka je Man Raylv
Objet a detruire (Objekt urCeny ke zniceni), jehoz prvni verzi umélec realizoval v roce 1923.
[1] Ackoliv nazev dila sestavajiciho z metronomu, oka vystiizeného z fotografie zdanlivé
vyzyva ke zni¢eni, Man Rayovym zdmérem nebylo, aby jeho dilo zni¢il ndhodny divak.
Prohlasil, ze jej pii vytvareni ,,neuZite€nych objektd s uZite€nymi nazvy* ani nenapadlo, Ze by
ostatni vzali tyto ndzvy doslovné. ,,Nastésti bylo na pozadani dost snadné vytvofit tyto
objekty znovu, i pies nesouhlas téch, ktefi si vazi pouze originald.“!” V pribéhu tyficeti let
tento objekt Man Ray reprodukoval hned nékolikrat, pficemz nazvy se postupné ménily od
Objektu urceného ke zniceni ptes Ztraceny objekt a Neznicitelny objekt az k posledni verzi

z roku 1972 pojmenované vystizné Vécny motiv."® Zdali Man Ray sam nékdy tento objekt
znic¢il v ramci performance pied publikem, jak mél v planu, nelze z jeho vypovédi jasné

uréit.”

Destrukce neni v uméni pfedvalecnych avantgard ojedinélym prvkem, avsak je tieba jejich
vyzvy k ni¢eni Cist pouze v symbolické rovin€. Do polohy faktického niceni tyto ideje

presunuli az destruktivni umélci, o kterych vice promluvi nasledujici podkapitoly.

15 Hubert DAMISCH / Rosalind KRAUSS (anglicky pieklad): The Duchamp Defense. In: October, Vol. 10,
1979, 9.

16 Ibidem, 10.

17 Adina KAMIEN-KAZHDAN: Remaking the Readymade. Duchamp, Man Ray and the Conundrum of the
Replica. London 2018 [e-kniha], nepag.

18 Janine MILEAF: You and Me: Man Ray’s Object to Be Destroyed. In: Art Journal, Vol. 63, No. 1, 2004, 4.

19 Ibidem.
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2.2 Skoro nic: dematerializace uméni

Z urcitého pohledu je mozné veskeré uméni, jez se vzdaluje myslence uméleckého dila coby
trvalého a hodnotného objektu, vnimat jako negaci uméni. Tedy alesponi jako negaci jedné

z vlastnosti tradiéniho uméni, v némz se vysledny produkt stdva nejen realizaci umélcova
zdmeru, ale téz komoditou, se kterou 1ze obchodovat. Proti tomuto smyslu se stavi
konceptudlni tendence, které popsala teoretic¢ka Lucy Lippard ve svém stéZejnim eseji pro
Casopis Art International v roce 1968 jako dematerializaci uméni. Lippard takové uméni dale
dé&li na uméni jako ideu a uméni jako akci.*® Podobné rozdéleni dobie sedi i na dvé hlavni
pojeti negace uméni sledované v této praci — destruktivni umeéni méa v sob¢ energii a akénost
pomijivého okamziku, odchod z umélecké scény a programové nedélani uméni je naopak
negaci Cisté konceptualni.

Jednim z nejznamé;jsich d¢l, kterd v sobé misi koncept s akéni slozkou destrukcee, je
Cremation Project amerického umélce Johna Baldessariho. [3] Ten v roce 1970 nechal
viechny malby z obdobi t¥inacti let své predchozi tvorby spalit v krematoriu. Cést popela
posléze uchovaval v urn¢ nadepsané ,,John Baldessari May 1953 — March 1966 na
pripominku smrti uméleckych dél i sebe samého jako tradicniho umélce, dalsi zbytky popela
pak byly na znameni novych zac¢atkli vyuzity na upeceni suSenek nebo jako material

v nasledujicich konceptualnich dilech.”

Ultrakonceptualni uméni je podle Lippard takové, ve kterém téméi zcela prevlada
myslenkovy proces nad objektem. Idedlnim ptikladem takového uméleckého dila je Le Vide
(Prazdnota) Yvese Kleina. [4] Pierre Restany oznacuje Kleinovo ,,dobyti nehmotné obrazové
citlivosti* dne 28. dubna 1958 v galerii Iris Clert v Patizi za ,,hlavni déjstvi® (acte majeur)
umélcovy tvorby.** Pro Kleina samotného byly jeho obrazy pouze ,,popelem* jeho umént,
opravdova hodnota dila, jeho ,,vlastni ja* se totiz poté, co bylo vytvotfeno, nachazi za tim, co
je viditelné.* Vystavenim prazdné galerie tak dosahl toho, Ze se divak musel zamé&fit pravé na

to, co nelze vidét.

20 Lucy LiPPARD/John CHANDLER: The Dematerialization of Art. In: LIPPARD 1971, 255.

21 Jennifer MUNDY: The Death of Painting. In: The Gallery of Lost Art, online dostupné texty k dilim, které
byly soucésti vystavy, https://galleryoflostart.com/, vyhledano 31. 7. 2021.

22 Pierre RESTANY: Yves Klein. Le feu au cceur du vide. Paris 2000, 33.

23 Ibidem.
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Nazev podkapitoly Skoro nic jsem si vypujcila z titulu stejnojmenné knihy teoreticky
moderniho a sou¢asného uméni Anny Dezeuze.** Autorka se v této knize zaméfuje na umént,
které nejisté osciluje mezi nicim a nécim, a proto jej nazyva skoro nic. Dale pak predstavuje
rozdéleni mizejicich konceptualnich dél do dvou kategorii, tak jak jej v roce 2000 nacrtl
umélec Thomas Hirshorn: nestalé umeéni je bud’to efemérni, anebo prekérni (nejisté,

v angli¢tin€ precarious). Efemérni uméni je v rukou ptirody, kdezto osud uméni prekérniho je
ovlivnény lidskymi ¢iny a rozhodnutimi.® Za efemérni dilo se d4 oznacit napiiklad Spiral
Jetty amerického landartisty Roberta Smithsona — viditelnost obii kamenné spiraly je zavisla
na hlading jezera, v némz se nachdzi, kdezto dilo Fluids Allana Kaprowa [5] Ize diky zapojeni
tymové prace pii jeho konstrukci a dilezitosti prozitki jednotlivel charakterizovat jako dilo
prekérni.*®

Dle tohoto rozdéleni je tedy mozné fici, Ze veskera dila zminéna na strankach této prace,
jejichz vysledkem je skoro nic a jsou neoddélitelna od lidské aktivity a prozitku, spadaji do

stejné kategorie.

24 Anna DEZEUZE: Almost Nothing. Observations on precarious practices in contemporary art. Manchester
2017

25 Ibidem, 1.
26 Ibidem, 6.

15



2.3 Revoluce Zivotni situace

»Kazdy rozumny ¢lovék nasi doby si je védom zjevné skutecnosti, ze uméni jiz nelze
ospravedlnovat jako nadfazenou ¢innost, nebo dokonce ani jako ¢innost kompenzacni, jiz by
se ¢lovek mohl se cti vénovat.“?” Guy Debord, Gil J. Wolman, 1957

levicovych intelektudli, ktefi ovlivnili podobu uméni této doby, je dilezité si na tomto misté
pfipomenout zptsob, jakym tradici uméni odmitali situacionisté. Spojeni zivota s uméleckou
praxi je zakladnim tématem diskurzu o avantgardé a neoavantgardé€. Pravée ¢lenové SI dodali
problému negace uméni vice politicky a revolu¢ni nddech, pfi¢emz jejich primarnim

vytvarnym prosttedkem byl vizualni jazyk propagandy a zasahy do veiejného prostoru. [6]

Situacionistickd internaciondla (SI) vznikla v roce 1957 fuzi Clenti lettristické internaciondly
(frakce, ktera se v ¢ele s Guy Debordem oddélila od piivodniho hnuti lettrismu a jeho
hlavniho piedstavitele Isidora Isou*) a skupiny International Movement for an Imaginist
Bauhaus. Od francouzského Debordova situacionismu se posléze odpojila Druha
internacionala se zdkladnou ve Skandinavii pod vedenim danského umélce Jorgena Nashe.”
Detailni analyza zmén a stietd ndzort jednotlivych ¢lenid SI neni pfedmétem této prace, pro
pochopeni myslenek, se kterymi toto revoluc¢ni levicové hnuti pracovalo, je v§ak nezbytné
zminit vliv francouzského marxistického filozofa a sociologa Henriho Lefevbra a jeho teorii
vSedniho zivota. Levfebre, jedna z hlavnich postav revize marxismu ve Francii v 50. letech,
vyucoval na univerzit¢ v Nanterre, kam na jeho ptednéasky ze sociologie v semestru 1957/58
chodili i ¢lenové SI Guy Debord a Raoul Vaneigen, coz vyznamné ovlivnilo pfesun z4jmu
situacionistt z kulturni do jesté vyraznéji politické polohy.*® Pro Lefevbra byl, stejné jako pro
mnohé neoavantgardni umélce druhé poloviny 20. stoleti, dulezity odkaz Bertolta Brechta a
jeho konceptu epického divadla. To se podle n¢j ,,nofi do kazdodenniho zivota, na urovni
kazdodenniho zivota, jinymi slovy na Grovni mas (ne jenom mas jedinct, ale i mas okamzika
a chvil, udélosti a ¢init). Jevi se tedy jako demokraticka revoluce v umeéni divadla. Rozchazi

se s divadlem iluzi, stejné tak jako s (naturalistickym) divadlem, jez imituje Zivot.“*! Pro

27 Guy DEBORD/Gil J. WOLMAN: A Users Guide to Détournement, 1956. In: KNABB 2006, 14.

28 Steward HOME, Assault on Culture. Utopian Currents form Lettrisme to Class War. Stirling 1991, 17.
29 Ibidem, 41-42.

30 Prvotni piatelstvi mezi Debordem a Lefebvrem zanedlouho skonéilo tim, Ze jej SI obvinila z ukradeni
jejich® ideji. Ibidem, 31.

31 Henri LEFEVBRE: Critique of Everyday Life, Volume 1: Introduction, Verso Books 1991.
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Lefevbrea Brecht, paradoxné i piesto, ze nebyl sdm politik ani ¢len komunistické strany a
naopak mél s rezimem ve vychodnim Némecku problémy, nabizi model pro politické uméni,
pro které je zakladem zaujeti stanoviska. Nuti své publikum zaujmout postoj, aniz by tuto

strategii vysvétloval nebo vnucoval dogmaticky.>

Pro situacionisty je cilem pifima participace na zivoté, které 1ze dosdhnout védomym
vytvaienim situaci, jejichz tspéch je dany pravé tim, Ze jsou to pomijivé momenty v ¢ase.*
Radéji nez vyrabét véci, které nds zotro€uji, navrhuji ,,vyrabét sami sebe®. Uméni v tomto
smyslu mize prestat byt pouhou ,,zpravou o vjemech* a namisto toho se stat ,,pfimou
organizaci pokro¢ilych vjemu.«**

Situacionisté navrhuji k revoluci v uméni a v zivoté pouzivat tzv. détournement, kdy jsou véci
vytrzené z piivodniho kontextu, a tim se vytvafi jejich novy vyznam. Chtéji jit ale dal, nez
kam s touto taktikou dosla ironizujici dila jako naptiklad Duchampova Mona Lisa s knirkem
(L.H.0.0.0.), ta je pro n¢ stejn¢ nezajimava jako original. Chtéji tento proces k ,,negaci

negace*. ¥

SI chcee rozlozit tradi¢ni formy kultury, které podle nich znicily samy sebe uz kolem roku
1900 a od té doby se pouze opakuji, a nahradit je novymi, nadfazenymi kulturnimi
konstrukcemi. Pro€ se tak zatim nestalo, davaji za vinu zpozdéni v revolucni likvidaci

kapitalismu.*®

32 LEFEVBRE 1991, 22.

33 Guy DEBORD: These on Cultural Revolution. In: KNABB 2006, 53.
34 Ibidem.

35 DEBORD/WOLMAN 1956. In: KNABB 2006, 15.

36 KNABB 2006, 52.
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2.4 Destrukce v uméni jako obraz spolecnosti

Do této ¢asti kapitoly o umeéni destrukce jsem se rozhodla seskupit pfiklady uméleckych dél,
ktera i ptes velkou rozli¢nost propojuje moznost vykladu skrze optiku kritického postoje ke
spolecnosti, ve které tato dila vznikala. Od dél, ktera byla zminéna v predchozich kapitolach,
se i1 zejména tim, Ze v téchto ptipadech negace neprobihd pouze na intelektudlni roving,
nybrz jejich nedilnou soucésti je ptimo fyzické niceni hmoty. Pouzitim agresivnich metod se

tak skrze uméni odhaluje vSudyptitomné nésili okolniho svéta.

2.4.1 Nouveau réalisme

PrestoZe uméni vytvorenému umeélci pfifazenymi ke sméru nového realismu vzniknuvsiho v
okruhu francouzského kritika Pierra Restanyho v roce 1960 chybi ve srovnani s politickymi
idealy Situacionistické internacionaly ¢i pozdé€jsiho Sympozia destruktivniho uméni utopicky
element, najdeme i zde dila, ktera se téz daji oznacit za kritiku konzumni spole¢nosti. Novi
realisté ve své tvorbé Casto pouZivali destruktivni techniky, at’ uZ za takové povazujeme
malby ohném Yvese Kleina, [7] ¢i komprese automobilovych soucasti, z nichz sestavaly
sochy Césara. Stejn¢ tak Arman sestavoval svoje sochy nazvané Coleres (vzteky), Coupes
(tfezy) a Combustions (spalovani) z kouskt rozbitého ¢i spaleného nabytku a hudebnich
nastroji.’” V roce 1975 v ramci performance v newyorské Gibson Gallery nazvané Conscious
Vandalism zdemoloval sekyrou typicky ,.interiér nizsi stiedni tiidy*.*® [8] Cilem novych
realistll bylo ménit v uméni véci pochazejici z okolniho svéta a zaroven jim nechat pfiznanou
jejich ptivodni realitu. Potencidlni spolecenska kritika bude dale ilustrovana ptiklady dél

Nikki de Saint Phalle a Jeana Tinguelyho..

Nikki de Saint Phalle se sérii obrazii-performanci zvanych Tirs (Vystiely) vénovala mezi lety
1961 a 1964. Prvni z nich se odehrala v Patizi v ulicce Ronsin, kde méla spole¢né€ s Jeanem
Tinguelym v té¢ dob¢ ateliér. Obrazy-terce pro stielbu predem pftipravila tak, Ze do nich pod
vrstvy bilé sadry ukryla naloZe barev, které pti zasahu explodovaly. Casto byly na desku
kromé barev nainstalovany asamblaze z rtiznych nepouzivanych pfedmétt, kusy plastu, dratt
a jinych materidll. Nedilnou soucasti dila pak byla performance, pti které na terce sttilela

z pusky raze .22 zapijéené ze stielnice na pouti.* [9]

37 SANTARELLI 2010, 245-254.
38 GAMBONI 2018, 241.
39 Jill CARRICK: Phallic Victories? Nikki de Saint-Phalle’s Tirs. In: Art History, Vol. 26, No. 5, 2003, 705.
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Krom¢ abstraktnich obrazii slouzily de Saint Phalle za ter¢ i objekty prosdknuté kiestanskou
symbolikou, které vysvétlovala jako odkaz na jeji katolickou vyuku v klasterni Skole v New
Yorku, ze které byla nakonec vyloudena.”’ [10] Zrafiovani obrazu vystiely z pusky lze v dobé,
kdy z&padni spolecnost Zila protesty proti valce ve Vietnamu, ¢ist jako metaforu opravdového
zabijeni a utrpeni lidi. Kromé¢ toho jsou 7irs Nikki de Saint Phalle ¢asto vnimany jako Gtok na
maskulinni predstavu o sile a moci, kterou umélkyné ptebira do vlastnich rukou, a bofi tak
predsudky o slabosti zen. Jak ale ve své studii doklada Jill Carrick, zafazeni de Saint Phalle
do kategorie feministického umeéni je komplikované. De Saint Phalle si byla védoma své
atraktivity a zamérn¢ ji ve svych performancich zdiraznovala, at’ uz oble¢enim, nebo
vysokymi kozackami, a sama se tak stylizovala do fetiSistické pfedstavy femme fatale.*!
Zaroven vztah ji samotné k feminismu byl takovy, ze byla pro rovnost prav a ptilezitosti pro
zeny, avSak co se tyce tradi¢nich roli Zeny a muze, s témi problém neméla, a manipulace muZzi
byla podle ni sou¢asti dynamiky vztahu s nimi.* Pfedevsim je ale utrpeni, jez symbolizuji
krvécejici obrazy Nikki de Saint Phalle, tfeba chapat jako prosttedek vyrovnavani se

s vlastnimi vnitinimi zranénimi. Umélkyné dle svych slov ,,stfilela na své vlastni nasili a
nasili doby. Tim, Ze jsem stfilela na vlastni nasili, jsem jej uz dal nemusela nosit jako
bi{mg.«*

Hommage a New York Svycarského sochaie Jeana Tinguelyho je dilem, které v reflexi
destruktivniho uméni dvacatého stoleti bezpochyby nelze opomenout. Tinguely, téz patiici ke
skuping novych realistli, byl, za pomoci kriticky uméni Dory Aston*, v inoru 1960 pfizvan,
aby na zahradé¢ Muzea moderniho uméni v New Yorku postavil jeden ze svych kinetickych
objektt. Udélost se odehréala navecer 17. bfezna pfed zraky 250 pozvanych hostt.* Marcel
Duchamp slozil pro pozvanku na udalost basen, slovni hiicku, kterd jako takova funguje
pouze ve francouzském originalnim znéni a divtipné propojuje Tinguelyho Svycarskou
narodnost s umé¢leckou auto-destrukci coby metaforu sebevrazdy. ,,Si la scie scie la scie / Et si
la scie qui scie la scie / Est la scie que scie la scie / 11 'y a Suissscide métallique* (do ¢eStiny

doslovné ptelozeno ,,Pokud pila pilu piluje / A pokud ta pila, kterd pilu piluje / Je pila, kterou

40 CARRICK 2003, 707.

41 Tbidem, 709.

42 Tbidem, 718-719.

43 Citovano dle CARRICK 2003, 724.

44 Dora Ashton na udalost vzpomina v doprovodném videu k digitalni vystavé The Gallery of Lost Art v Tate
Modern, https:/www.youtube.com/watch?v=5DZGu6xDKbM, vyhledano 31. 7. 2021.
45 Rona ROOB: From the Archives: Ephemeral Art. In: MoMA, No. 9, 1991, 23.
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ta pila piluje / Vysledkem je kovova Svyco-sebevrazda).*

Tinguely sestavil sedm metrti dlouhou a osm metra Sirokou kolosalni instalaci z desitek
soucastek cyklistickych kol, motorti, prazdnych lahvi a mnoZzstvi dalSich nalezenych
piedmétil, mezi nimiz byly napfiklad i jedno celé piano a vana.* [11] Konstrukce méla jediny
cil, zni¢it samu sebe. Hned po zah4jeni planované velkolepé destrukce se vSak néco pokazilo
a pres umélcovy pokusy napravit Skody si stroj zacal zit vlastnim zivotem, nacez po
ptlhodinové agdnii skoncil v plamenech. Blaznivé pocta méstu, ve kterém Tinguely vidé¢l
,»velkolepou akumulaci lidské sily a vitality* a zaroven ,,neklid, jako by vSichni zili na pokraji

propasti®, byla dokonana.*

Dila Jeana Tinguelyho tak, jak jsou popsana v knize The Bride and the Bachelors umé&leckého
kritika Calvina Tomkinse, Ize vnimat jako radostnou oslavu stroji, pohybu a svobody. Na
humor a smysl pro nadsazku Tinguelymu vlastni odkazuje 1 vySe zminéna basen Marcela
Duchampa. Ne vSichni vsak dilo vnimali jako pozitivni, o ¢emz svédci nasledujici tivaha:
,»LTechnologicka spolecnost uctiva funk¢nost: tato dila promeéiuji toto uctivani ve vrcholné
rouhdni. Pravda, lidé se témto pokustim nékdy sméji, ale autodestruktivni umeéni nikdy neni,
ani ve svych nejabsurdnéjSich momentech, komické. Také neni mozné fici, jako naptiklad

v divadle nebo na koncerté, ,To bylo ale hezké predstaveni, zddné sdéleni, zadné myslenky,
prosté jen skvélé predstaveni.® Odeberte jim sdéleni, a Tinguelyho spektakly jsou podiadnéjsi

nez pozar na smetisti, nebo dokonce jen maly ohniostroj.**

To, co nam Tinguelyho autodestruktivni dila sd€luji, je alegorii konzumniho svéta
pfeplnéného vécmi a odpadky, ktery se chce hnat dal a dal kupiedu, a pfitom si nev§ima skod,
které zptsobuje. Hommage a New York je v neposledni fadé také subverzi instituce Muzea
moderniho uméni, které bylo pro Tinguleyho oficidlnim mistem pro uméni, ,,néco jako chram:
co je Vatikan pro Boha, je MoMA pro uméni®, proti ¢emuz se chtél vymezit.*

Dva roky po pfedstaveni v MoMA, vytvofil na americké ptidé Tinguely dalsi ikonické dilo,

tentokrat na pousti v Nevad¢. Jean Dry Lake, které si vybral pro realizaci akce Study for the

46 GAMBONI 20138, 243.
47 ROOB 1991, 23.
48 Calvin TOMKINS: The Bride and The Bachelors. New York 2014, nepag. [e-kniha]

49 John FISHER: Destruction as a Mode of Creation. In: The Journal of Aesthetic Education, Vol. 8, No. 2,
1974, 62.
50 Heidi E. VIOLAND-HOBI: Jean Tinguely. Life and Work. Prestel-Verlag New York & Munich 1995, 36.
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End of The World, No.2 se nachézi v tésné blizkosti Nevada Test Side (NTS) a par desitek
kilometra od Las Vegas. Tinguelyho ,,studie® byla prvni z uméleckych intervenci
odehravajicich se na této nevadské pousti, kterou v dalSich letech hojné vyuzivali americti
land artisté. NTS slouzila od roku 1951 jako hlavni testovaci plocha pro vyvoj atomovych
zbrani v USA, a v tomto ohledu byla tedy idealnim mistem pro zinscenovani konce svéta.”'
[12] Scott ve své studii poukazuje na to, Ze prestoze se poust’ zdala vzdalend, byla v tomto
historickém bod¢ ve stfedu kulturni imaginace. Ve stejnou dobu také obavy o osud planety
daly vzniknout modernimu ekologickému hnuti.”

Tinguely pro svou studii konce svéta vyuzil rozsahlého prostoru nabizeného pousti

k rozmisténi objektl sestavenych z nepotiebnych véci a vraka, které pak, pred zraky divaki a
své partnerky Nikki de Saint Phalle, postupné na dalku odpaloval od velkého fidiciho pultu.
[13] Cely projekt byl nataceny pro televizni vysilani v ramci potadu David Brinkley’s Journal
stanici NBC, ve kterém se vybuchy na pousti stfidaji se zabéry Tinguelyho a de Saint Phalle,
ktefi si uzivaji turisticky Zivot v nedalekém Las Vegas.* Hyperkonzumni Zivot v pulzujicim

mésté svétel a kasin se tak setkava s pustinou, ktera nastane, az jednoho dne skonci.

51 Emily Elisa SCOTT: Desert Ends. In: KAISER/KWON 2012, 68.
52 Ibidem, 69.

53 Kratky uryvek ze zaznamu je k vidéni na internetu, https:/www.youtube.com/watch?v=FxbC7kYJ ¢
vyhledano 31. 7. 2021.
54 SCOTT 2012, 73.

21


https://www.youtube.com/watch?v=FxbC7kYJ__c

2.4.2 Destruction in Art Symposium

W

dvou udalosti, nazvanych shodné Destruction in Art Symposium (DIAS). Akce probchly v
Londyné v zafi roku 1966 a o dva roky pozdéji v New Yorku. Organizatory prvniho sympozia
byli umélec Gustav Metzger a basnik John J. Sharkey spole¢né s ¢estnou komisi slozenou

z dalSich umélct, kritik{i a osobnosti tehdejsi britské alternativni scény.> Mé&sic trvajiciho
setkani se zucastnila zhruba stovka umeélct a basnikti z osmnacti zemi svéta, ktefi bud’to
zaslali fotografie, texty a umélecka dila k vystaveni (takto na dalku se, coby jediny
Cechoslovak, zi¢astnil i Milan Knizak*®), anebo do Londyna dorazili osobng, aby zde
prezentovali performance ¢i vystavy tematizujici destrukci. V ndzvu sympozia je dilezita
predlozka ,,in“, jelikoZ umélce nezajimala prosta destrukce ve smyslu ni¢eni uméni, nybrz
destrukce v uméni, kterou vnimali jako duleZitou soucast kreativniho procesu a vlastni tvorby.
Byt se jednotlivé akce spadajici pod hlavicku DIAS konaly v pribéhu celého mésice, hlavni
¢ast v podobé¢ tfidenniho sympozia kombinujiciho konferen¢ni pfispévky s zivymi
performancemi probé&hla 9. — 11. zati 1966 v budové Afrického centra na jeho ptivodni adrese
v Covent Garden. [14] DalsSimi lokalitami pro performance realizované mimo tyto tii dny byla
divadla Jeannetta Cochrane a Mercury, St. Brides Institute, suterén knihkupectvi Better Books
a v neposledni fad¢ také The Free School Playground, které se nachazelo v blizkosti Notthing
Hill Gate v d€lnické ¢asti mésta. Tato urbanisticka pustina, ze které v t€ dob¢ jesté nebyly
odstranény sutiny po bombardovani za druhé svétové valky, se stala idealnim mistem pro
akce pracujici s ohném a vybusninami.’’

Americka verze DIAS iniciovana na jafe roku 1968 jednou z vyraznych osobnosti prvniho
sympozia, Raphaelem Motafiezem Ortizem, se odehrdla v podzemni galerii Judson Church

v newyorské ¢tvrti West Village za Gcasti desitky performeri.” Tato udalost ov§em neziskala
tak velky ohlas, nejen kviili mens$imu formatu, ale pravdépodobné také proto, Ze byla
zastinéna zpravou mnohem vétsiho vyznamu, jakou byl atentat na Martina Luthera Kinga a

v

nasledné nepokoje vypuknuvsi ve méstech napii¢ Spojenymi staty.

55 Dalgimi ¢leny této komise byli kromé& Metzgera a Sharkeyho Ivor Davies, Dom Sylvester Houédard, Bob
Cobbing, Wolf Vostell, Mario Amaya, Frank Popper, Roy Ascott, Enrico Baj, Jim Haynes a Barry Miles.
BODOR 2017, 103.

56 Kristine STILES: The Story of the Destruction in Art Symposium and the “DIAS affect*. In: Gustav
Metzger. History History, 2005, 48.

57 Kristine STILES, Survival Ethos and Destruction Art, 1992, 84.

58 Rocio ARANDA-ALVARADO: Unmaking: the Work of Raphael Ortiz, 36.
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Organizatorim sympozia $lo o posun od ,,idey destrukce® znamé jiz od dob futurismu a
DADA k destrukei jako umélecké praxi, kterd by vytvarela uméni s bezprostiednéjSim
vyznamem pro spole¢nost.”” Gustav Metzger v ramci zahajovaciho ceremoniélu prohlasil, Ze
,,V kontextu mozného vyhlazeni civilizace je studium lidské agresivity a psychologickych,
biologickych a ekonomickych pficin valky pravdépodobné tim nejnaléhavejsim tkolem,
kterému lidstvo &eli.«

Zamérem bylo skrze destrukci v uméni hledat cesty, jakymi 1ze probudit v lidech povédomi o
destrukci v jejich kazdodennim zivoté. Tohoto cile umélci dosahovali celou fadou prostredkli
— demolici, palenim, explozemi, trhanim, fezdnim, zapojenim vétru, ohné, gravitace a skrze
obecné emocné a fyzicky vypjaté performance. Podle Stiles tito ,,umélci poddavajici se
destrukci pochopili pradavnou provazanost mezi modlaistvim, ikonoklasmem a smyslnosti.«®!
Navenek se sympozium prezentovalo neutralné a za svij cil prohlasovalo pouze prozkoumani
a shromazdéni co nejvice informaci o novych formach uméni pracujicich s destruktivnim
potencialem.®” Nicméné i piesto, Ze se londynského setkani Gi¢astnila cela fada vyznamnych
predstavitelt Happeningu a Fluxu, pro mnohé dalsi pozvané neo-avantgardni umélce byly
vize, s jakymi DIAS operovalo, az pfili§ radikalni a zaméteni se pouze na destrukei piili§

omezujici, z kteréhoZzto diivodu se jej odmitli ucastnit.”

Sympoziu bylo téz vycitano, ze
podlehlo syndromu piesné toho, co je tak znepokojuje, tedy vzristajicimu ni¢ivému
potencialu ve svété po druhé svétové valce.* Navzdory neshoddm a odlisnostem v pfistupu
jednotlivych ucinkujicich se ale podle Kristine Stiles jednalo o setkani, které poloZzilo zdklady

spole¢ensky angazovaného uméni.*”

K lepsimu pochopeni politického sméfovani DIAS dopomuze zasazeni této udalosti do SirSiho
kontextu britského levicové orientovaného undergroundu poloviny 60. let, o kterém podava

zpravu Andrew Wilson.*® Vlivnou postavou na této scéné byl skotsky basnik Alexander

59 Chon A. NORIEGA, in: Rafael Montafiez Ortiz: Early Destructions, 1957-67, kat. vystavy, Whitney
Museum of American Art, 18. 12. 1996 — 9. 3. 1997, nepag.

60 STILES 2005, 48.

61 STILES 2005, 42.

62 Beth HINDERLITHER, Citizen Brus Examines His Body, in: October 142, Winter 2014, 85.

63 Kristine Stiles uvadi mezi témi, kdo povazovali DIAS za pfili§ extrémni, Allana Kaprowa, Josepha Beuyse ¢i
Claese Oldenburga, STILES 2005, 51.

64 HINDERLITHER 2014, 85.
65 STILES 2005, 41.

66 Andrew WILSON: Everything. A view on a developing counterculture in the mid 1960s in London, in: Gijs
VAN TULJ, Henry MEYRIC-HUGHES, Blast to Freeze. British Art in the 20" Century, Kunstmuseum
Wolfsburg. Katalog vystavy, 2002.
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Trocchi, ktery se v letech 1963-1972 vénoval projektu Sigma, jehoz cilem bylo, po vzoru
situacionistil, zrozeni angazovaného participativniho aktivismu, ,,neviditelného povstani
milionu mysli, které by bylo s to ovladnout svét“.*” Pro Trocchiho je veskera umélecka
¢innost negaci uméleckeé i jiné kategorizace. Aby se umélec dvacatého stoleti osvobodil a byl
schopen prostoupit aZ za hranice kategorii, musel jednou provzdy zni¢it objekt.”® Ve stinu
hrozby nuklearni katastrofy byla i pro projekt Sigma zdsadni potteba rozbit politické, socialni
a estetické struktury, které uvrhly svét do stavu ohrozeni.” Do pfimého kontaktu se Sigmou se
DIAS dostalo skrze ¢leny komise Jima Haynese a Barryho Milese, kteti pracovali ve stejné
budové, ve které mél kancelaf i Trocchi.” Na Sigmu a Situacionistickou internacionalu bylo
téZ napojeno nizozemské anarchistické uskupeni PROVO, jehoz dva ¢lenové piijeli do
Londyna na Metzgerovo pozvani na tiskovou konferenci predchazejici DIAS na konci
Cervna.”' Tyto vazby na revoluéni levicové prostredi ukazuji, ze pozice DIAS rozhodné
nebyla neutrdlni, a i v praxi se ukazalo, ze ¢im vétSich extrémi se umélci ve svych
performancich dopoustéli a ¢im vétsi pohorSeni tim zplisobovali, o to vic je Metzger

povazoval za velky uspéch.

Naéklonnost k hrani¢nim podobam destrukce potvrzuje naptiklad i ucast skupiny Videnskych
akcionistl, pro které bylo vystoupeni v ramci DIAS jejich prvni ptileZitosti ukazat se

v zahrani¢i a pfed vétSim publikem a jejichz tvorbé byl v ramci tstfedniho tfidenniho
sympozia vénovan cely jeden blok. Hermann Nitsch zde odehral patou reprizu svého Orgien
Mpysterien Theater, za coz byli Metzger a Sharkey, coby hlavni organizatofi, posléze
predvolani pred soud a nuceni zaplatit pokutu za pobufujici prezentaci ,,nestoudnosti

v rozporu se zdkonem*.”

Dalsi dvé kontroverzni akce v mysli vetfejnosti spojované s DIAS, ptestoZe se odehraly
samostatné bez podpory sympozia, byly performance SKOOB Tower Johna Lathama [15], pti

které palil knihy ptfed Britskym muzeem, a Ortizovo ritudlni obétovani kurat. Zejména

zabijeni kufat stalo za vefejnym protesty proti konani sympozia, stejné tak jako provokativni

67 WILSON 2002, 214.
68 Ibidem.

69 Ibidem, 215.

70 STILES 2005, 43.
71 Ibidem.

72 Ibidem.
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vyroky Robina Page o planované performance, ve které by pii Spatném zodpovezeni otazek

na téma DIAS umiraly zaby.”

Z dostupnych popist jednotlivych performanci Ize usoudit, Ze se jednalo o akei velmi
nesourodou. Zatimco dilo Silent Explosion vel§ského umélce Ivora Daviese, sestavajici

z promitani tichého zab&ru vybuchujici atomové bomby’™, pracuje pfimoc¢arym zpiisobem

s nukledrni hrozbou situovanou do stfedu zajmu sympozia, dila jako performance Robina
Page nazvana KROW I (,,I work* pozpatku) piisobi jako absurdni chaos, kterému ov§em
neschéazi humor. [16] Page, obleceny do stiibrného plasté a helmice, si nejdiive do
(betonové!) podlahy vysekal diru, do niz se posléze posadil se slovy, Ze ted’ je naprosto
spokojeny, o ni¢em uz vic nepochybuje, a Ze je to opravdu krasna dira. Dodal, Ze pokud by ji
nékdo chtél zakoupit, stoji 125 liber, a jedna se sice o mistrovské dilo, ale je ochoten o cené

smlouvat.”

Co se tyce zastoupeni zen na sympoziu, byl jejich pocet v porovnani s muzskymi tcastniky
velmi nevyrovnany. Akce se Ucastnily pouze Ctyfi Zeny — tanec¢nice Barbara Gladstone,
hudebni skladatelka Anna Lockwood, zpévacka a skladatelka Susan Cahn a ptedevSim
umélkyné Yoko Ono.” Pravé jeji vystoupeni rozsitovala $kalu ptistuptt DIAS o performance,
které téma destrukce zpracovavaly na mnohem osobn¢jsi, kontemplativni rovin€. V kontrastu
s akcemi, jejichZ stfedobodem bylo ¢asto brutalni niceni ptredméti (nebo vlastniho téla), se
prace Yoko Ono vyznacuje az mrazivym klidem. V ramci své navstévy Londyna predstavila
umélkyné 1 jeden z dnes ikonickych pieces, Cut Piece, jehoz podstatou je tplné odevzdani se
do rukou publika, které¢ pomoci ntizek postupné odstfihdva kusy obleceni, zatimco
performerka jen nehybné sedi a nebréani se.”” [17] Skrze vlastni t€lo Ono ,,vztahuje kolektivni
pamét’ k té individualni.«™

Ptikladem vztahovani se ke kolektivni paméti byl Shadow Piece, ktery piimo reagoval na

lokalni historii Londyna. Na ulici, ktera byla za druhé svétové valky vybombardovana, Ono

73 Ibidem, 45. Page nikdy tento plan nezrealizoval a zaby byly zachranény., 47.
74 HINDERLITHER 2014, 111-112., Dilo Ivora Daviese v€etné zaznamu jeho performance na DIAS bylo
v ¢eském prostiedi predstaveno na sélové vystaveé v roce 2006 v Moravské galerii v Brn€. Kuratorem této

vystavy byl Marek Pokorny. http://www.moravska-galerie.cz/moravska-galerie/vystavy-a-program/aktualni-
vystavy/2006/ivor-davies.aspx, vyhledano 31. 7. 2021

75 STILES 2002, 47.

76 Metzger mél v planu do Londyna pfivézt i americkou performerku Carolee Schneemann, té se oviem pro
cestu nepodafilo ziskat financovani. Idem, 50.
77 Tbidem.

78 Whitney FRANK, Instructions for Destruction: Yoko Ono’s Performance Art. In: Intersection 10, 2009, 588.
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obkreslila na dlouhy kus platna siluety t¢él dvaceti ucastnikt akce, které tam pak zistaly jako

piipominka obéti valky.” [18]

Na tomto misté je ptihodné se kratce zaméfit na psychologicky vyklad aktivit umélct
destruktivniho uméni Sedesatych a sedmdesatych let, konkrétné ten, ktery nabizi Kristine
Stiles ve svém eseji Survival Ethos and Destruction Art.** V ném se autorka diva na
destruktivni umeéni skrze teorii o ,,genocidni mentalité (genocidal mentality), kteryzto pojem
ve svych dilech zpracovavajicich trauma holokaustu pouzivaji psycholog Robert Jay Lifton a
sociolog Eric Markusen. Jednim z velmi Castych dopadt traumatu na psychiku ¢lovéka je
distancovani se ¢i popfeni samotné piiciny traumatu. V piipadé¢ tragickych udalosti ve
spolecnosti pak tento mechanismus vyrovnavani se se stresem zabranuje adekvatni moralni
reakci. Pokud lidstvo zlistava ve stavu otupélosti a lhostejnosti ke zbranim hromadného niceni
a dal$im nastrahdm, snizuje se tim jeho Sance na pieziti.

Tento vztah mezi destrukci a ptezitim je pro Stiles obzvlasté dilezity. Vnima destruktivni
umeéni jako systém varovani, odpovidajici na stav nouze, ve kterém se lidstvo ocita. Takové
uméni ,,poukazuje na bolest tél, tzkosti mysli, epistemologii technologii, klamna ideologicka
tvrzeni, absenci ekologické zodpovédnosti, ztratu lidské integrity a soucitu a na nasili, které
vytvaii struktury jak v gendrovych, tak sexualnich vztazich*®', a tim nuti divaky

k ptehodnoceni jejich vlastniho vnimani reality.

V tomto smyslu by se podle Stiles oznadeni destruction art dalo zaménit za survival art.”’

Za ucelem zodpoveézeni otazky, jakym zplisobem je mozné si vykladat destruktivni umeéni
jako negativni umélecky projev, je nezbytné uvédomit si praveé jeho obraceni se ¢elem ke
spole¢nosti a jejim problémiim, mnohem vice nez k feSeni problémil ,,umeleckého svéta®.
Nejedna se primarné o negaci existujicich uméleckych forem za ucelem rozsifeni pole uméni,
nybrz o zniCeni letargie lidi, provokaci k pfimé akci a viru v utopickou vizi lepsiho svéta.

Destruktivni uméni neni proti uméni, ale proti svétu, ktery sam sebe Zene do zahuby.

79 Idem, 599.
80 STILES 1992
81 Ibidem, 96.
82 Ibidem, 75.
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2.4.3 Gustav Metzger: Autodestruktivni umeéni

Ve stejném roce, kdy Jean Tinguely vzdal poctu New Yorku, se v Londyn¢ uskutec¢nila prvni
Demonstrace autodestruktivniho uméni, jehoz ideovym otcem byl umélec ptivodem

z Némecka, budouci organizator DIAS, Gustav Metzger. V pfedchozi podkapitole nebylo
zminéno zadné jeho vlastni dilo, jelikoz se sympozia neucastnil jako umélec, nybrz jako
»Tajemnik®, jak svou roli sdm nazval. Metzgerovy postoje se do zna¢né miry kryji s t€mi,

které prezentovalo DIAS, pfesto mu bude vénovana nasledujici ¢ast prace. Zejména proto, ze

nekteré jeho myslenky rezonuji, 1 kdyz nepfimo, v urcité oblasti uméni dodnes.

Metzger se narodil v roce 1926 v Nurembergu do polské Zzidovské rodiny. Jeho rodi¢e byli za
valky deportovani nacisty do koncentracniho tabora, ale on byl spole¢né s dalSimi détmi
zachranén a novym domovem se mu stala Anglie. Kromé silného tématu holokaustu, ke
kterému se Casto vracel, je Metzgerova vice nez Sedesat let trvajici umélecka ¢innost
neoddélitelna od jeho politické angazovanosti zaméfené na kritiku valky, nuklearnich zbrani a
kapitalistického systému, o ¢emz svéd¢i mimo jiné i celd fada radikalnich aktivistickych
skupin, kterych byl za svého zivota ¢lenem. V padesatych letech, jesté predtim, nez se v roce
1959 prestéhoval do Londyna, zaloZil lokéalni vybor pro nuklearni odzbrojeni v Kings Lynn,
podporoval protestujici v okupovani nedalekych americkych raketovych zékladen a zaroven
organizoval mistni protesty proti developerskym projektim v historickych ¢astech mésta.”

V neposledni fad¢ byl také jednim ze zakladatelit Commitee of 100, britské protivalecné

skupiny vyzyvajici jak k poklidnym protestiim, tak aktiim ob&anské neposlusnosti.™

Pro Metzgerovu uméleckou tvorbu je charakteristické, Ze se jednd o formu deklarace, a to
pfedevsim v obdobi 60. let, kdy se vénoval autodestruktivnimu uméni. Andrew Wilson
popisuje myslenku autodestruktivniho umeéni jako protest a itok na kapitalisticky trh

s uménim a kapitalismus jako takovy, v jehoz zajmu je namisto vytvareni novych hmotnych
umeéleckych dél vysledkem samotny proces prace, je to ,,polemicky a eticky formulované
uméni bez koneéné materialni podoby.“* Jediné, co po performanci autodestruktivniho
umeéni nevytvarejici zadny umélecky objekt zbylo, bylo jeji poslani sepsané do formy

manifestl, které kolovaly mezi divaky a na umeélecké scéné. Prestoze futuristicka vasen pro

83 Andrew WILSON: Gustav Metzger’s Auto-Destructive/ Auto-Creative Art. An Art of Manifesto, 1959—
1969. In: Third Text. Vol. 22, No. 2, 2008, 177.

84 Aktivity spojené s touto skupinou Metzgerovi vyslouZily jeden mésic ve vézeni. PAULHAN 2018, 111.
85 WILSON 2008, 181
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valku a burécejici stroje nového véku se na prvni pohled mize zdat s Metzgerovym silné
protivalenym a protijadernym piesvédc¢enim neslucitelnd, autodestruktivni umeéni a
futurismus, ktery mél na Metzgera dle vlastnich slov zasadni vliv, spojuje mimo jiné zptisob,
jakym Marinetti a ostatni futuristé vyuzivali formu manifestu.® Uz v jejich piipadé poukazuje
Martin Puchner na to, Ze tato forma byla sama o sob& uménim futurismu,®” a obdobné je
mozné uvazovat 1 o0 Metzgerové autodestruktivnim uméni. Podobnosti Ize spatfit i ve strategii
propagace novych myslenek, Metzger k tomu vyuzival inzeraty v deniku Daily Express,
Marinetti zase prvni manifest publikoval na strankach francouzského deniku Le Figaro. Nejen
vzhledem k programové docasnosti autodestruktivnich uméleckych d¢l je tedy mozné se na

vvvvv

[pFiloha 1-3]

Prvni Demonstrace autodestruktivniho umeni se odehrala 22. ¢ervna 1960 v prostorach
Temple Gallery v Londyné. Metzger zde na platno z bilého nylonu natazené na sklenéné
desce nanasel Stétcem kyselinu chlorovodikovou, kterd postupné nylon sZirala, a odhalovala
tak publiku postavu umélce stojiciho za nim. Cela akce by se tak dala popsat jako action
painting, pti které misto k ndnosu barev dochéazi k opacnému efektu a cela malba nakonec

zmizi.®

Nasleduji rok, v Cervenci 1961, Metzger na tuto performance navazal dalsi vefejnou
demonstraci autodestruktivniho uméni, tentokrat se vSak z uzaviené galerie presunul do
vefejného prostoru South Bank feky Temze.* Pouzil opét stejnou techniku nanaseni kyseliny
na nylonova platna bilé, Cerné a ervené barvy (jak podotykd Wilson — anarchistickych barev)
natazena na velkych ramech, jez béhem pil hodiny zcela zmizela.”® Na fotografiich
zachycujicich tuto udéalost ma na sobé Metzger ochranny oblek, rukavice, helmu a plynovou
masku.[20, 21] Maska jednak slouzila k ochrané proti jedovatym vyparim chemikalii a

zaroven cely kostym dodaval vystoupeni az hrizn€ apokalypticky nadech ptfedtuchou mozné

86 WILSON 2008, 178.
87 Martin PUCHNER: Poetry of the revolution: Marx, manifestos, and the avant-gardes, 2006, 74-75.

88 Piestoze zdsadnim bodem manifestu autodestruktivniho uméni je podminka, Ze dilo musi byt zni¢eno a jeho
zivotnost nema prekroc€it limit dvaceti let, instalace, jeZ je rekonstrukci této akce, byla vytvofena pro vystavy

v Tate Modern v letech 2004 a 2015 a je dnes soucasti sbirky muzea. [19]

Recreation of First Demosntration of Auto-destructive Art https://www.tate.org.uk/art/artworks/metzger-
recreation-of-first-public-demonstration-of-auto-destructive-art-t12156, vyhledano 31. 7. 2021.

89 PAULHAN 2018, WILSON 2008.

90 Kristine Stiles naopak barvy ¢ervenou, ¢ernou a bilou povazuje za odkaz k tvorb& Malevie a ruskému
suprematismu.
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budoucnosti, ve které se ¢lovék bude muset podobnymi obleky chranit pfed zamofenym
zivotnim prostfedim. Soucasti akce byly také zavéSené sklenéné desky postupné padajici a
rozbijejici se o betonovou zem a distribuce tfetiho manifestu, vytisténého spolecné se dvéma

piedchozimi manifesty a popisem této demonstrace.”’ [p¥iloha 3]

Zajimavy je Metzgeriiv mySlenkovy vyvoj od destruktivniho uméni, které ma v prvnich dvou
manifestech pevné dana pravidla pro délku svoji existence, az po koncept autokreativniho
uméni, které je definovano neustalou zménou, ale tentokrat ne ve smyslu zhorSovani stavu az
k uplnému zaniku, nybrz ve smyslu rstu. Autodestruktivni i autokreativni uméni se snazi o
propojeni s védou a technologickym pokrokem a Metzgera také zajima moznost pouZiti

pocitact k naprogramovani planované autodestrukce dila.

Uvodni véta prvniho manifestu prohlasuje autodestruktivni uméni za formu vefejného uméni
pro prumyslové spole¢nosti a Metzger jej planoval realizovat hlavné ve formé vefejnych
monumentd, které by byly ,,pomnikem lidské schopnosti znicit veskery zivot“.”* Pfedstavoval
si je bud’ jako monolity z mekké oceli, kterd by casem zkorodovala a rozpadla se, anebo
konstrukce sloZzené z mnoha ¢asti a naprogramované tak, aby se jednotlivé prvky v pribéhu
let ni¢ily a nakonec zbyla jen jejich kostra.” K témto pomnikiim vytvoiil Metzger modely,

avsak k jejich realizaci nikdy nedoslo.

Existence myslenky autodestruktivniho uméni byla do jisté miry tak spjata s atmosférou
poloviny Sedesatych let, ze neméla ptili§ dlouhého trvani. Metzger sam na otazku, jak se liSilo
pojeti autodestruktivniho uméni v jinych zemich, napiiklad ve Francii nebo USA, odpoveédél
v roce 2008 jednoduse — autodestruktivni uméni se nikdy nerozsifilo, nikdy to nebylo
opravdové hnuti. Byl to fenomén v jedné zemi, Anglii, toCici se kolem jednoho ¢lovéka.
Ptiznal, Ze se nikdy nedostal dal nez za fazi manifestu, nikdy nepostavil velké vetejné
pomniky, které mél v planu, a autodestruktivni umeéni tak bylo pro néj z tohoto hlediska
neusp&sny projekt.” Ke stejnému zavéru dochazi i Stewart Home, kdyZ piSe, Ze Metzger sice

mél vliv na své okoli, ale umélci s nim sympatizujici se rad¢ji ptipojili k novym realistim ¢i

91 WILSON 2008, 187.
92 WILSON 2002, 216.
93 Ibidem, 216-217.

94 Gustav Metzger v diskuzi u kulatého stolu. Vanishing Point. Gustav Metzger & Self-Cancellation: Round
Table Discussion, Chair Brian Morton. In: Art&Research, Winter 2009/2010, Volume 3, No. 1, nepag.
http://www.artandresearch.org.uk/v3nl/metzger.html, vyhledano 31. 7. 2021.
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Fluxu, a autodestruktivni uméni je proto nutné vnimat spise jako tendenci, a ne opravdové

hnuti.”

I po tom, co téma atomové bomby piestalo zaujimat hlavni misto v diskurzu a postupné jej
nahradily jiné hrozby, Metzger ve svém aktivistickém zapojeni nikdy nepolevil. Na pocatku
nového milénia se soustfedil mimo jiné na kritiku masové letecké dopravy, ktera byla jiz
tehdy povazovana za jeden z hlavnich faktort ni¢icich zivotni prostiedi. V roce 2007 v ramci
své Ucasti na Skulptur Projekte Miinster nechal vytisknout 5000 letakii s jednoduchym
sloganem ,,Reduce Art Flights“ (Omezte lety za uménim) doplnénym némeckym ,,Miinster -
Die zweite Bombardierung* (Druhé bombardovani Miinsteru), kterym chtél poukazat na to, ze
v dnesni dobé je mésto bombardovano znecisténim z komercnich letadel, ktera nad nim

pielétaji.”® T po letech se tedy vratil k formatu tisténého manifestu.

vvvvv

umeéni, ktery byl pro néj uzavieny, se piresunul k rozmysleni nad pojmem self-cancellation

(,, sebe-zruseni®), jez je mozné spojit s celou skélou lidské ¢innosti - uménim, primyslovou
vyrobou nebo pravé odpadem.”” Vé&ci jsou vyrabény proto, aby se staly odpadem. Terorista
znici sebe, aby tim zaroven zni€il nepfitele. Tekuté krystaly se po vystaveni teplu neustale
transformuji, rusi samy sebe. Sebe-zruseni je mozné hledat v témét jakémkoliv chemickém ¢i
biologickém procesu.” Tato myS$lenka mi pfijde zajimava v souvislosti se ,,self-cancellation*

umélct odchézejicich z uméni, kterym je vénovana treti ¢ast diplomové prace.

95 HOME 1991, 61.

96 Vanishing Point. Gustav Metzger & Self-Cancellation: Round Table Discussion, Chair Brian Morton. In:
Art&Research, Winter 2009/2010, Volume 3, No. 1, nepag.

http://www.artandresearch.org.uk/v3nl/metzger.html, vyhleddno 31. 7. 2021.
97 Ibidem.

98 Ibidem.
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2.4.4 Ritualy Raphaela Montafieze Ortize

Gustav Metzger nebyl na zacatku 60. let jediny, kdo formuloval potencidl destrukce v uméni.
V roce 1962 se na druhé stran€ oceanu myslence destruktivniho uméni vénoval Raphael
Montafiez Ortiz, umélec s portorickymi koteny Zijici v New Yorku, ktery sviyj ptistup shrnul
v Manifestu Destruktivismu. V interview doprovazejicim vystavu destruktivniho umeéni,
kterou zorganizoval ve Finch College v New Yorku v kvétnu 1968, jej vysvétlil takto:
,Destruktivni umeéni (Destruction art) je symbolické umélecké uskute¢néni vSech
inherentnich, nepratelskych, destruktivnich nutkéani, ktera od pocatku uvrhaji lidstvo do krizi.
Vsichni jsme od ptirody nacisté, fasisté, vrahové, plni represi a nenavisti. Misto toho,
abychom vylévali tyto nase pfirozené agrese na lidi, méli bychom je pouZivat jako soucast

uméni na piedméty a zvitata.“”

Na prvni pohled ptsobi Ortizilv styl vyjadfovani v porovnani s prostym a stru¢nym projevem
Metzgera velmi odlisné. Ortiz se neboji pouZit provokativni a drsné prohlaSeni a ve svém
manifestu Gto¢i misto na politicky systém piimo na vrozenou zkazenost lidi, kterou je potieba
dostat pod kontrolu. Jde mu o pfesunuti destrukce ze spolecnosti do sféry uméni, kde by jeji
funkce byla symbolick4, a ne realna jako v piipadé nuklearni hrozby nebo rasového nasili.'®
Destrukce se nestava umeénim sama o sobé€, ale zato se v ramci uméni mize skrze ni a ritualni
obétovani predmétli uvolnit podvédoma lidska agresivita a tendence k nasili. Diky
destruktivnim procesiim v umeéni je mozné zbavit se na chvili morélky, kterd vladne v redlném
svéte, beze strachu a viny dat prichod touze po nifeni, a tim si zachovat vnitini integritu.'"’

V zavéru svého manifestu Ortiz popisuje vztah umélce a objektil, které niéi. Clovék sam je
podle ngj, stejn€ jako véci lidmi vyrobené, vysledkem neustale se ménicich procesi. A proto

se skrze ritudl destrukce, pfi které je véc vysvobozena ze své utilitarni formy a pfesahuje ji,

obdobné 1 umélec sdm oprost'uje od svého destruktivniho ja a ptesahuje ho.

Na Ortizové chapani destruktivniho uméni méa nezanedbatelny podil jeho zajem o
psychoanalyzu a iracionalno. V padesatych letech se intenzivné vénoval studiu Freudova

konceptu podvédomi a jeho vlivu na chovani a zaroveii se zajimal o metafyzicky

99 Citovano dle ARANDA-ALVARADO 2007, 9.
100 NORIGEA 1996, nepag.

101 Destructivism: A Manifesto by Rafael Montafiez Ortiz, 1962, Documents of 20th-century Latin American
and Latino Art, ICAA MFA Houston, nepag.
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existencialismus Nietzscheho, Kierkegaarda, Heideggera a Sartra.'®” Tyto psycholgické a
filosofické zajmy jsou navic v jeho tvorbé propojené s prvky Samanskych praktik ptivodnich

obyvatel Karibiku, ktefi byli Orzizovymi piedky z mat¢iny strany.'®

Ve svych vystoupenich Ortiz vétSinou nic¢il vSedni prvky interiéru, zidle a dalsi nabytek nebo
matrace. V pocatcich destruktivnich performanci téz n€kdy ob¢toval Ziva kurata, s tim ale
prestal poté, co si uvédomil, ze pfestoze ob&tovani zvifat ma spojitost s pradavnymi ritudly, je
ve vysledku kontraproduktivni jeho hlavnimu cili, jimZ bylo pfivedeni pozornosti k nésili
lidstva proti sob& samému a Zivotu na zemi.'™

Ze vSeho nejcastéji si ale vybiral za obét’ piana, skrze néz se piiblizoval domorodym ritudlim,
ve kterych hraje dalezitou roli zvuk. Kakofonie, které hudebnim nastrojem rezonovaly, kdyz
jej rozsekaval na kousky, pro n&j na chvili ziskaly cosi pravé z tradic ptivodni kultury.'®

Na fotografiich potizenych v pribéhu DIAS, kde také pfedvedl nékolik destrukci klavird, je
vidét, Ze tak Cinil oble¢eny do spole¢enského obleku [22], v pozdéjsich akcich pak sako
vyménil za Samansky kostym zdobeny folklornimi symboly. [23] Tyto kostymy pro néj byly

dtilezité pii hledani autenticity a spojeni s kulturou, ktera vinou kolonialniho nasili zanikla.'*

Jako ptiklad toho, jak tyto ritudly probihaly, poslouzi akce Piano Sacrifice Concert z roku
1986, pti které Ortiz vynesl piano ke keltskému oltafi na horu v italskych Alpach, aby jej zde
rozsekal sekyrou. Z jeho vlastniho popisu této performance je citit, do jaké miry se snazil
udé¢lat z ni ritudlni spektakl inspirovany nabozenskymi praktikami pradavnych pohanskych
kultur. Procesi deseti lidi nesoucich piano se na cesté jedenactkrat zastavilo na znameni
dvanacti lunarnich cykli, pficemz poslednim, dvanactym zastavenim byl oltar. Pii kazdé
zastavce byl néstroj polity krvi. Samotnému ritualu rozsekani piana predchazelo roztrhani
zavoje, ktery kazdy z ucastnikli opét pocékal krvi, a z prazdnych kelimkii pak sestavil symbol
kiize (nebo Thorova kladiva). V popisu akce nechybi ani nepfili§ pravdépodobny detail
tykajici se poCasi — hned jak se piano na zacatku putovani zvedlo od zemé&, zahimélo a zacalo
prSet a neptestalo az do té doby, nez mu Ortiz zasadil posledni ranu sekerou, v kteryzto

moment opét vysvitlo slunce.'”’

102 STILES 1992, 86.

103 ARANDA-ALVARADO 2007, 9.
104 Ibidem.

105 Ibidem, 8.

106 Ibidem, 12.

107 Ibidem, 11.
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Dadaisticky basnik a umélec Richard Huelsenbeck, kterého Ortiz znal osobné a choval

k nému velky obdiv, o jeho destruktivnim uméni napsal: ,,Nicit véci ve skuteCnosti znamena
vytvaret je znovu ve smyslu prostoru. Ralph Ortiz se tak stdvd umélcem nového prostorového
konceptu tim, Ze svym objektim n&co odebird.“'” Pfes vSechnu snahu, jiz Oritz vkladal do
vysvétleni svého destruktivismu jako reakce na nasili ve svété, se zda, Ze tim, co jej opravdu
zajima, je spise zkoumani vlastni moci coby umelce, jenz destrukei vytvari nové objekty a
prostorové koncepty. Stavénim sebe samého do pozice uméleckého Samana, ktery je ve
spojeni s né¢im vys$im mimo nase normalni vnimani, navic tuto svou do urcité¢ miry

egoistickou pozici dale utvrzuje.

108 Citovano dle: ARANDA-ALVARADO 2007, 11.
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2.4.5 Fenomén ni¢eni hudebnich néastroju

Pokud bychom se snazili najit sty¢né body v praci riznych umélcti pracujicich ve svych
performancich s destrukci ve smyslu ni¢eni ptedmétt, az s prekvapivou frekvenci bychom
narazili na ptipady, kdy se vé&ci ur€enou ke zni€eni stava klavir ¢i jiny klasicky hudebni

nastroj. V ¢em tkvi pfitazlivost pravé tohoto vybéru?

Jednoduse se da odpovédeét tak, ze hudebni néstroje jsou krdsnymi predméty. Premyslime o
nich podobné jako o uméleckych dilech, se kterymi se nema Spatné zachazet nebo je dokonce
ni¢it.'"” Hudba je natolik ukotvenou soucasti nasi kultury, Ze vidét nékoho bezcitné nidit
hudebni néstroj je pro ndas stejné neptijatelné, jako kdyby to byla véc, ke které madme osobni
vazbu. Nic¢eni hudebnich néstrojli, podobn¢ jako paleni knih, je tak druhem nasili na vécech,
které ma na divaka témet zaruceny negativni efekt.

Slovy francouzského umélce Armana: ,,Krjeni housli na tenké platky je nehordzny Cin.
Pouziti techniky nebo metody, kterou miizeme aplikovat na klobasu, ale kterd neni urcena pro
housle, zptisobuje piekrouceni myslenek, coz ma samoziejmé psychologicky u¢inek.«''’ [24]
V Armanove¢ tvorbé lze zniceni piana — pfedmétu, jenz je archetypem ,,nevtiravého Sarmu

burzoazie*, povazovat za absolutni formu provokace.'"!

Armanova kritika konzumni a tfidn¢ rozdélené spolecnosti je u Raphaela Ortize nahrazena
kritikou kolonialismu. Vysvétlil, Ze ni¢i piana proto, Ze jsou symbolem eurocentrického
utlaku a kultury, ktera se snazila zbavit svét vieho, co bylo v jejich o¢ich barbarské.'* Ortiz
chce skrze své uméni odstrafiovat nanosy evropskych forem, dekonstruovat zdpadni kulturu, a
dostat se tak ke kultuie ptivodni, kterou ovS§em nevnima oddélené podle jednotlivych etnik,

ale jako sit’ spojujici cely svét.'"

S podobnou ideou piana jako symbolu zapadni civilizace pracuje i mnohem soucasnéjsi dilo

skotského umélce Douglase Gordana, video instalace nesouci ndzev The End of Civilization

109 Matteo RAVASIO: On the destruction of musical instruments, Journal of Aesthetics & Culture, Vol. 8,

2016, https://www.tandfonline.com/doi/full/10.3402/jac.v8.32222  vyhledano 31. 7. 2021.
110 Jérome NEUTRES: Arman. Nouvel état de choses, Musée de Vence, 26. 6. — 15. 9. 2019, Information

presse, 3. http://www.armanstudio.com/attachment/en/55880ca407a72cfa67d04ebd/Press/
5d0cf62da0c138566c6fc8f3, vyhledano 31. 7. 2021.

111 Idem, 4.

112 Yasmin RAMIREZ: An Interview with the destructive artist Raphael Montasiez Ortiz. In: ARANDA-
ALVARADO 2007, 21.

113 Ibidem.
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z roku 2012. Video spociva v zabéru na hofici klavir stojici uprostted liduprazdné krajiny na
hranicich mezi Anglii a Skotskem. Nazev Konec civilizace si tak vyznamove pohrava nejen s
jeho moznym ¢tenim jako narazky na konec lidské civilizace v dobé¢, kdy se piesouvame do
obdobi antropocénu, ale Gordon sdm také odkazuje na vyznamové ptirovnani k Hadrianovu
valu, jenz byl v minulosti doslovnym geografickym koncem fimské civilizace.''* Zapéalenim
klaviru Gordon v neposledni fadé evokuje 1 skotskou tradi¢ni kulturni praktiku zapalovani

systému pochodni na hranicich pro vystrahu pied hrozici invazi Angli¢ant.'"”

Mnohym vyznamtiim pouziti ohné jako vyrazového prostiedku v modernim a soucasném
uméni se neni mozné v rozsahu této prace podrobné vénovat'®, pokud se ale vratime k tématu
ni¢eni hudebnich nastroji v uméni Sedesatych let, nelze vynechat pfipominku toho, jakym
zplisobem s nim pracovali v ramci svych koncertii umélci fadici se k uméleckému sméru
Fluxus. Rozbijeni pian bylo pravidelnou souc¢asti predstaveni na festivalech Fluxu a jiz na
prvnim z nich v roce 1962 ve Wiesbadenu interpretovali George Maciunas, Dick Higgins,
Benjamin Patterson, Nam June Paik, Wolf Vostell a Emmet Williams ,,partituru® nazvanou
Piano Activities slozenou Philipem Cornerem, ktera pocitala s rozbitim piana za pomoci
soupravy tesaiskych nastroji.''” Ve stejném roce téz Nam June Paik pfedvedl svou legendarni
performance, pii které nékolik minut v tichosti drzel nad hlavou housle, aby je pak za
doprovodu posledniho nemilosrdného zvuku, ktery kdy housle vydaly, roztfistil o hranu stolu
pted sebou. [25] V ptipadé Fluxu je diilezité divat se na jejich akce destruujici hudebni
nastroje ne jako na negaci hudby, ale jako na akce, jejichz cilem bylo hudbu osvobodit

,,Z vézeni vSech jejich vazeb, aby tim komponovani, psani, improvizaci a interpretaci nabidly

co nejvetsi moznou svobodu.“!*®

Destrukce hudebnich nastrojli na konci €1 v pribéhu koncertu je dnes jiz neodd€litelnou
tradici v rockovém hudebnim Zanru. Je zajimavé, ze pravé v této podobé¢ se v jistém smyslu
nejvyrazngji dochoval odkaz destruktivniho uméni 60. let. Toto spojeni navic neni Cisté

asociativni, kytarista skupiny The Who Pete Townshend, ktery se zaslouzil o rozsiteni trendu

114 DRAKE 2018, 6-7
115 Ibidem, 7.

116 Téma ohné v ramci Ceského akéniho uméni, jiz napiiklad zpracoval ve své magisterské praci Marek
Hlava¢. Marek HLAVAC: Oheti v ¢eském akénim uméni. 2010. Diplomova prace. Univerzita Karlova,
Filozoficka fakulta, Ustav pro d¢jiny uméni. Vedouci prace Marie KlimeSova.

117 PIERINI 2012, 72.
118 Ibidem.
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rozbijeni kytar, totiz tvrdi, Ze tento népad ziskal poté, co se zucastnil ptednasky Gustava

Metzgera o autodestruktivnim a autokreativnim uméni.'"’

119 STILES 2005, 58.
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2.5 Vandalismus, nebo uméni? Kauza Alexander Brener

Definice pojmu destruktivniho uméni tak, jak se bézné v kontextu historie moderniho a
soucasného uméni pouziva, v sobé nezahrnuje Ciny, jejichz vysledkem je poniceni dila jiného
autora, a tedy ciziho majetku. Pro ty je, v oCich vefejnosti 1 pravniho systému, vyhrazena
kategorie vandalismu. Pfipady vandalskych ttokd na umélecka dila v muzeich a galeriich
nebo na vetejnych prostranstvich nejsou viibec ojedinélé a ziskavaji si pravidelné pozornost
médii, pfestoze se instituce Casto snazi zpravy o utocich ututlat z obavy, aby se jimi
neinspiroval nikdo dal$i. Divody vedouci k zdmérnému zniceni vystavenych dél mohou byt
rizné, mnohdy se vSak to¢nici po zatéeni hdji tim, Ze dilo nechtéli znicit, nybrz Ze jsou sami
umélci a akt byl soucasti jejich vlastniho dila mySleného jako dialog s originalem.'* Podobna
prohléseni nemaji na udé€leni trestu zadny vliv a vinik je odsouzen za zni¢eni soukromého
majetku a/nebo kulturni pamatky. Na trovni uméleckého diskurzu ale k upfeni legitimity
zakroku nedochazi vzdy tak snadno. Pfesné tak tomu bylo v ptipadé ruského umélce

Alexandra Brenera.

V unoru roku 1997 stanul Alexander Brener pfed soudem v Amsterdamu, aby zde vyslechl
rozsudek o trestném Cinu, ktery spachal v lednu téhoZ roku v expozici Stedelijk Museum.
Béhem své navstévy muzea nasprejoval tmave zelenou barvou znak dolaru na slavny obraz
Kazimira Malevice Suprematismus (1926-1927). [27] Za to mu byl soudem vyméien trest
odnéti svobody na deset mésicti a pokuta za zptsobenou §kodu.'?! Padlo usneseni, Ze obraz je
nenavratné znicen, jelikoz ani po restauratorském zdsahu nebude mozné vratit jej do
ptvodniho stavu, a navic od této chvile bude vystavovano pouze za ochrannym sklem, coz
divéka ochudi o zazitek ptimé kontemplace dila. Brener souhlasil, ze ptfimy kontakt s dilem je
nadfazeny tomu nepiimému a dodal, Ze jeho cilem byla pravé opravdova komunikace

s Malevi¢em.'” Podle jeho obhdjce se Breneriiv zasah do suprematistického obrazu,
vnimaného jako konceptudlni dilo, d4 povazovat za jeho vylepSeni, které mu pfidava na

hodnoté, a pozdé&ji dodal, Ze umélec protestuje proti moci penéz v uméni, a déla tak dobie!'”

120 Podrobnou studii novodobého vandalismu Ize najit v knize Gamboniiho (prvni vydani 1997), zmitiované jiz

v uvodu prace. Rozsifenim této tématiky je také novéjsi Gamboniho text Image to Destroy, Indestructible Image
z roku 2005.

https://www.unige.ch/lettres/armus/files/2514/2960/5118/Gamboni_Image to_Destroy Iconoclash 2002.pdf
121 Grayson EARLE: A Moment Outside: A Study of Alexander Brener’s Daring Escape from the Dictates of
the Western Market. In: Journal of Arts and Humanities, Volume 3, No. 1, January 2014, 26.

122 Alexander SOKOLOV: Alexander Brener. Chronicle of a Trial. In: Flash Art, May/June 1997, 86.

123 Ibidem.
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Krom¢ jeho obhéjce se za Brenera veiejné postavil i redaktor ¢asopisu Flash Art Giancarlo
Politi. Véfil, ze Brener vdechl novy zivot a energii dilu, které bylo mrtvé ,,stejné tak jako je
mrtvé kazdé jiné dilo pohibené v nasi paméti, védomi a nasich knihach.* '** Pro Politiho je
To jsou velmi odvazna prohlaseni a zdaleka ne vSichni zuCastnéni s timto postojem souhlasili,
1 kdyz nékteti uznavali dvojzna¢nost Brenerova Cinu. Geurt Imanse, hlavni kurétor sbirky
Staadeljik muzea uznal, ze utok povazuje za umélecky akt, nicméné ,,uméni by nemélo
piekracovat ur¢ité limity.«'>

Co jsou ale tyto limity? Na to se pokusim odpovedét za pomoci textl, jez byly napsany na

Brenerovu obhajobu a jeho vlastni ptistup k uméni.

Vedle Politiho provokativniho piispévku byl v inoru 1997 sepsan také dopis na Berenrovu
podporu umélci, ktefi se s nim znali osobné. Podepsani pod nim byli umélkyné Eda Cufer

z Neue Slowenische Kunst, Goran Dordevi¢ a ¢lenové skupiny IRWIN. '

V dopise
vysvétluji, Ze Alexander Brener pro né predstavuje postavu avantgardniho umeélce,
vkladajiciho veskerou svou silu do boje proti zapadni civilizaci, té, které je ndsilnou
apropriaci vSech ostatnich svétil. Jedinou zbrani mu je te¢ afektu, kterou artikuluje skrze tti
zékladni pocity a principy: sexualitu, agresivitu a bezmoc.'”” Umélci véii, Ze ,,Alexander
Brener neznicil nic z toho, co Kazimir Malevi¢ ptinesl lidstvu. Naopak, uméleckym
zptiisobem osvétlil, ¢im Malevi¢ doopravdy ptispé€l lidstvu, tak, Ze reflektoval akt reifikace,
kdy takzvany kulturni svét projevuje tictu jeho mrtvému predmétu a zaroven nerespektuje
skutecnou, zivou kulturu, ze které pochazi. Sila, ktera stoji za timto nedorozuménim, je
symbolizované znakem, jejz na dilo nasprejoval.*'*®

Grayson Earle vidi paralelu mezi Brenerovym pokusem vratit auru pfedmétu vysoce
metafyzické kvality vyprazdnénému kapitalismem a suprematismem, ktery vznikl jako
odpovéd’ na objektivizaci Malevicovych uméleckych idoll a na doktrinu socialistického
realismu.'” Brener nema nic proti Malevi¢ovi ani jeho obraziim, ale proti podminkéam,

v jakych se dilo ocitlo.

124 Giancarlo POLITI, Freedom To Breathe. In: Flash Art, May/June 1997, 88.

125 SOKOLOV 1997, 86.

126 Eda CUFER, The Letter of Support, http://www.ljudmila.org/nettime/zkp4/69.htm vyhledano 31. 7. 2021.
127 Idem, nepag.

128 Ibidem.
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To, ze akce zapada do Brenerova uméleckého pocinani jako celku a nebyla nédhlou
nepromyslenou pohnutkou autora, 1ze dokdzat celou fadou jeho performanci z poloviny
devadesatych let. Udalosti, ktera jej nechvalné proslavila jesté pred skandalem

s Malevi¢ovym obrazem, byla jeho ti¢ast na mezinarodnim projektu Interpol ve Stockholmu v
roce 1996, kde znicil dilo ¢inské umélkyné Wendy Gu — tunel vyrobeny ze spletenych
Svédskych a ruskych vlast. Brener ho povazoval za nespravedlivé poruseni pravidel
nastavenych projektem, ktera urcila, ze vysledkem nema byt klasické dilo jednotlivce, nybrz
spoluprace mezi umélci ze Zapadu a Vychodu, kteti se maji pokusit hledat spole¢na
vychodiska."*® [28] Gu za to Brenera oznacila za barbara a ,,obraz ruské reality dneska:
zdegenerovany, chaoticky, frustrovany.«"!

Presné tento pohled Zapadu si Brener osvojuje, kdyz sdm sebe oznacuje za ,,umélce tetiho
svéta“."”* Nesnazi se dokazat, Ze ve skute¢nosti viibec neni ,,hloupy barbar®, ale zato svym
vystupovanim natvrdo konfrontuje umélecky svét s tim, co si 0 ném a ostatnich performerech
z byvalého Sovétského svazu uz dopiedu mysli.

Brener se ve svém textu vysmiva zapadnim déjindm umeéni a poukazuje na jejich pokrytectvi
ve vztahu k radikalité uméni: ,,Jsou to oni, kdo ubohému ditéti tietiho svéta vysvétlili, ze
kultura mé velkou moc a silu, Ze uméni nejen odrazi realitu, ale také ji transformuje, Ze uméni
je brutalni valka, na jejich transparentech stoji: ,Negace! Svoboda! Analyza! Revoluce!
Odpor!‘. A hloupé dit¢ zacalo machat kiivou Savli a poskakovat na dievéném konikovi. Ten
bastard to v§echno vzal doslovné, chudacek. Ale to je zkratka ten druh védomi, jaky my ve
tietim svété mame, mentalita nasich mysli — diivétiva a nepremysliva, naivni a ne moc chytra,

piinejlep$im mazand. Jak od nas mizete ¢ekat, Ze budeme né&co analyzovat?!“'**

Jak moc se 1i§i akce na Alexandra Brenera v porovnani naptiklad s radikélnimi americkymi
body artisty Chrisem Burdenem nebo Vitem Acconcim? Lisa Nerserova naznacuje, ze
piestoze to, co déla Brener, ve skute¢nosti neni v tomto srovnani az tak Sokujici, kritici maji
tendenci byt mnohem vice pohorSeni praveé jeho akcemi. Dilo Alexandra Brenera je
nepiijatelné, jelikoz ,,jeho destrukce a manipulace s praci jinych umélct vzdoruje zapadnimu

chéapani funkce uméni v soucasné spole€nosti, ve kterém je uméni jedinecnym vyrazem

130 CUFER 1997, nepag.

131 Lisa NERSESOVA: “Third World Artist”: The Performance Art of Alexander Brener, research paper 2005,
https://digital.library.unt.edu/ark:/6753 1/metadc84348/m2/1/high_res_d/Nersesova.pdf, 9.

132 Alexander BRENER: Third World Artist, in: Communication Front Book 2000. Crossing Points East-West,
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jedine¢ného umélce, a jako takové si zaslouzi byti zachovano, obdivovano a piredavano dal

historii. '3

Za pravdépodobné nejslavnéjsi piiklad ,,uméleckého vandalismu* by se dalo povazovat
Rauschenbergovo dilo Erased de Kooning z roku 1953. Je to vlastné jedno z prvnich
konceptualnich d€l, protoze bez toho, abychom znali jeho ptibéh, by nedavalo smysl.
Rauschenberg se chtél pokusit vytvofit obraz gumovanim, ale fekl si, ze pro tento ucel nestaci
pouze jeho vlastni kresba, nybrz mnohem vétsi efekt bude mit, pokud vymaze dilo v t¢ dobé
slavného a uznavaného umélce. Pozadal tedy de Kooniga, at’ mu pro tento ucel jednu svou
kresbu daruje, a on souhlasil. Pfestoze motivace obou umélct nebyly stejné, to, co udélal
Rauschenberg, je totéz, co udélal Brener — znicil dilo jiného umélce. Zasadnim bodem vSak
je, Ze se jednalo o dilo, které bylo v jeho vlastnictvi, a ne ve vlastnictvi muzea moderniho

umeni.

Jednim z témat prosakujicich napfti¢ kapitolami této diplomové prace je neschopnost
radikalnich uméleckych projevii ziistat opravdu radikalnimi ve chvili, kdy se z nich stane
obecné uzndvana soucast historie uméni. Pokud autofi ziskaji uznani svéta, proti kterému se
stavéli, neguji tim sami sebe. Je mozné, ze by Alexander Brener nasel recept na to, jak byt
umélcem, a zaroven nevytvaret umeni tim, ze jeho uméni Gtoc¢i nejen metaforicky, ale pfimo
na zékladni hodnoty kapitalismu, kterymi jsou majetek a penize? V prvé fad¢ je tato otdzka
chybna, jelikoz Brener sam nechtél nedélat uméni, ba naopak, byl piesvédceny o tom, Ze to,
co déla, uméni je, ale ne vSichni mu status umélce byli ochotni pfiznat. Uznani se mu vSak
nakonec dostalo. Dnes, vice nez dvacet let poté, v dobé¢, kdy uz se Brener performancim
aktivné nevénuje, je z n¢j do jisté miry Zivouci legenda. Dikazem toho jsou napiiklad dvé
vystavy, ve kterych hraje odkaz na Brenerovu modifikaci Malevi¢ova Suprematismu

dtlezitou roli.

Prvni z nich, The New International uspotfddand v roce 2014 v moskevské galerii Garage,
predstavila instalaci fabulujici Brenertiv proces v Amsterdamu, v rdmci niz bylo k vidéni
video Olgy Stolpovskayi a Dimitriho Troitskiyho Bruner ‘8 Trial. [29] V textu katalogu se
docitame, ze Kazimir Malevi¢ namaloval obrazy vyjadfujici se k incidentu a napsal dopis

fediteli Stedelijk muzea.'’

134 NERSESOVA 2005, 9.
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Druhou vystavou je pak instalace mladého ruského umélce Arsenyho Zhilyaeva, kterou
predstavil v MMOMA v Moskvé v roce 2016. Moscow Etude je imaginarni vystavou

z budoucnosti, ve které Zhilyaev parafrazuje Brenera tim, Ze na obrazy provedené ve stylu
suprematismu (a jednoho ,,autoportrétu* Kazimira Malevice) nastiikal zelenym sprejem
namisto dolaru symboly riznych kryptomén. Soucasti vystavy je i urna naplnénd ,,popelem
dél Velkého a Mocného Umélce* Malevice, ktera ,,emanuji pedagogické viny*,"* a kopie
Brenerova Malevice se zelenym dolarem ma Cestné misto uprostied instalace. [30, 31] Jako

jediné z expozice je toho dilo za ochrannym sklem, Brener tedy zaujima misto Malevice na

pozici hodnotného dila, které je chranéno proti vandalim. Kruh se uzavira.

135 Kate FOWLE: Alexander Brener. In: The New International, Garage gallery, kat. vystavy, nepag. Kazimir

Malevi¢ ovSem ve skute¢nosti zemiel uz v roce 1935.

136 Arsenyi ZHILYAEV: Moscow Etude, 2016, https://www.arsenyzhilyaev.art/en/moscow-etude, vyhledano
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3. Jak (ne)odejit ze svéta uméni

Fenoménu odchazeni z umélecké scény se od poc¢atku nového tisicileti vénuje némecky
teoretik a kurator Alexander Koch, ktery na toho téma uspotadal v Lipsku jiz v roce 2002
prvni vystavu nazvanou Gestures of Disappearance, jez predstavila piibéhy tii umelct a jedné
umélkyné — Arthura Cravana, Base Jan Adera, Chrise Burdena a Lee Lozano. Od té doby
Koch vydaval teoretické texty v bulletinu General Strike a o 13 let pozdé&ji vystavu zopakoval

simultanné v Bergenu a Krakovég."’

Koch pouziva pojem odchazeni z uméni (dropping out of art) ,,obecné k popisu
spolecenského premisténi, konkrétnéji spolecenské praxe aktéra, jehoz je mozné lokalizovat
na poli uméni v ur€itém ¢asovém bod¢ X, ale jiz ne pozdéji v bodé Y, a to z jeho vlastni
vile.“"*® Rozhodnutim nepouzit v této definici oznadeni ,,umélec*, ale nahradit jej po vzoru
socialni teorie Pierra Bourdieu konceptem ,,aktéra na poli uméni®, se Koch vyhyba uréovani
toho, kdo je a kdo neni umélec, a zarovei rozsifuje toto pole o kuratory, kritiky, galeristy,
sbératele uméni nebo univerzitni profesory, tedy na kazdého, kdo byl soucasti svéta umeéni a
rozhodl se ji dal nebyt. Velmi diilezité je praveé rozhodnuti odejit dobrovolné, ze kterého Ize
vyloucit piipady, kdy je konec umélecké kariéry motivovany finanénim netispéchem a
neprosazenim se v institucich, nebo kdy za zmizeni umélce mize cenzura. Z tohoto ditvodu je
téz nutna distinkce uméleckych odchodti odehravajicich se v ramci autoritativnich rezimu
byvalého vychodniho bloku, ve kterych velkd ¢ast umélcli neméla moznost odchéazet ze scény,
pokud do ni v prvé fadé¢ ani oficiadlné nepatiila. Poslednim piipadem, ktery se Koch rozhodl
nezahrnout mezi ostatni podoby uméleckého odchazeni, je sebevrazda, ktera je, prestoze se

v nekterych ptipadech hranice miize zdat rozostfend, v prvé fadé rozlouc¢enim se zZivotem, a ne

s uménim.'®

Umeélecké akce, které spliuji charakteristiky zdmérného vystoupeni z uméni, dale rozdeluje
na ,,komunikativni ne¢innost* (communicative inaction) a radikalni ne¢innost (radical

inaction), piricemz do prvni kategorie spadaji umeélecké strategie, které¢ vyuzivaji negaci pro

137 Alexander KOCH: Gestures of Disappearance, Katalog vystavy, Bergen Kunsthall, 2015 https://issuu.com/
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to, aby ve vysledku utvrdily autonomni pozici uméni a déle se podilely na vytvareni diskurzu,
kdezto v druhém piipadé se jedna o absolutni pieruseni aktivity a vystoupeni z pole uméni.
Prestoze Koch na své vystavé odeslé umélce vystavil, je si védom toho, Ze se kuratofi a
historici uméni snazici se o uchopeni tohoto fenoménu nachazeji v pasti, jelikoz ,,jediny
zpusob, jak piipad odchdzeni zdokumentovat, spociva ve vystopovani jeho dialektického
vztahu k pfedchozi praxi, ktera jiz neexistuje a netvoti skute¢né jadro problému. Ze stejného

dtivodu odchod samotny nelze vystavit.“'*

Nejen vystavovani, ale i psani o odchazeni neni jednoduchych tkolem, nebot’ i kdyz pro lepsi
orientaci miizeme pouzit teoreticky aparat, ktery autor piredklada, vSe, co nam nakonec zbyva,
je spekulace, jelikoz hlavnim faktorem, jenz d€li radikéalni necinnost od té¢ komunikativni, je
prave to, ze své imysly nekomunikuje a otaci se zady k systému umeéni jako takovému.

Prave nejistota a tajemstvi obklopujici zivoty umélct je samoziejmé dé€laji o to vice
pritazlivymi. Jednim z poslednich ptispévki na toto téma je sbirka eseji Tell Them I Said No,
ve které Martin Herbert popisuje historii deseti umélcti a umélkyn, kteti se z nejriiznéjSich
diivodii rozhodli vystoupit z umélecké scény, 1 kdyZ ne vzdy nutné€ skoncit s umeénim,

v mnohych ptipadech se zda byt spojujici linkou odmitnuti sebeprezentace nutné pro to, aby
umélec zistal relevantni.'"!

Vedle danského konceptualniho umeélce Stanelyho Brouwna, jenz odmital jakoukoliv
dokumentaci svych performance, ¢i kultovni americké umélkyné Lutz Bacher vénuje Herbert
jednu kapitolu také némecké minimalistické sochatce Charlotte Posenenske, jez je

v poslednich letech spolu s Lee Lozano nejspiS nejznaméjsi odchazejici umélkyni 20. stoleti.
V textu zvefejnéném v magazinu Art International v kvétnu 1968 vyjadiila Posenenske
zklamani z toho, Ze ptestoze formalné se uméni vyviji velmi rychlym tempem, jeho schopnost
piispivat k feSeni socidlnich problémti upada.'* O rok pozdgji se rozhodla skoncit se svou
uspésné zacatou umeleckou kariérou nadobro a vénovat se namisto toho studiu sociologie,
skrze kterou vidé€la vétsi potencidl ke zméné a eliminaci spolecenskych nerovnosti. Az do své
smrti v roce 1985 tato umélkyné své predchozi dila nikde nevystavovala ani nenavstévovala
vystavy jinych autort. Posenenske je prikladem jedné z moznych reakei na problém, ktery

v prubéhu tvorby vyvstane pred nejednim umélcem ¢i umélkyni. Tedy na otdzku po

140 KOCH 2011, 9.
141 Martin HERBERT: Tell Them I Said No, Sternberg Press 2016.
142 KOCH 2011, 4.
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,uzite¢nosti*“ a prinosu uméni pro spole¢nost. Jak uvidime dale, ne vSichni pak ze svéta umeéni

nadobro odchézeji, nekteti ze soucasnych umelct radi zistavaji nékde na pomezi.

3.1 Lee Lozano

Ptestoze se pro rizné formy odchodu z umélecké scény na protest proti priliSné
komercializaci uméni ¢i jeho neschopnosti efektivné zasahovat do spole¢nosti rozhodla v 60.
a 70. letech minulého stoleti celd fada ume¢lct, jeden ptibéh svou pfitazlivosti presahuje
ostatni. Je to ptibeh, ktery perfektné ilustruje paradoxni situaci, ve které se umelkyné
rozhodnuté netcastnit se déni na umélecké scéné zpétné zapisuje do déjin umeéni praveé svou
nepfitomnosti v nich vice nezli pfitomnosti. Pfib¢h umélkyné, jez se nerozhodla skoncit

s uménim za ucelem presmérovat sviij zajem k jinému oboru, nybrz se odhodlala zménit sviij
vlastni Zivot v uméni, a tim nikdy nepfestat dé€lat uméni, navzdory absenci publika ¢i
jakychkoliv hmotnych uméleckych dé€l. Piibéh, ktery Martin Herbert nezatadil do své knihy
odchodd, jelikoz uz o ném bylo napsdno mnoho, ale v textu zabyvajicim se radikalnimi
formami odmitnuti statutu quo umeéni jej nelze opomenout. Tim ptib&hem je ,,zivot a dilo®,

nebo piesnéji ,,zivot-dilo* (Life-art), americké umélkyné Lee Lozano (1930 — 1999).

Ben Vautier ve svém prohlaSeni nazvaném Ben abandonne [’art (Ben konc¢i s uménim)

z roku 1968 satiricky komentuje snahy soucasnikli o prolnuti zivota s uménim, Marcela
Duchampa a v§echny mozné podoby anti-uméni.'** Uméni je pravda, uméni je pretvaika,
cokoliv miize byt uménim, samotna smrt je taky uméni. Podle néj je uméni k nicemu a
samotnd manifestace této neuzitecnosti se stdva Benovym uméleckym dilem. Dochazi pak

k jednoduchému zavéru: ,,Kdyz Cage tvrdi, ze ,ZIVOT JE UMENT*, Duchamp tika
,UMELECKA SOUTEZIVOST UZ ME NEZAJIMA®, Flynt #ik4 ,JE TREBA BOJOVAT
PROTI UMENI, a kdyZ ja ¥ikam, ¢ ,UMENI{ JE PRAVDA®, viechna tato prohlaseni a
realizace existuji pouze proto, ze jejich tvirci (egoisté jako vSichni ostatni umélci) se snazi
najit néco nového, aby mohli dal hrat hru uméni (byt jiny nez ostatni)... Je to jako kdyby hra
uméni piijimala v8echny tahy, vCetné toho, ktery umoziiuje hra¢tim pokusit se prestat hrat.«'*
Na otdzku, zdali je ,, sebevrazda umeni“ vilbec mozna, odpovida s humorem typickym pro

Fluxus, ze jsou tu také taci, co nedélaji zadné uméni, naptiklad vinaf, co prodava susaky na

143 Ben Abandonne Art. In: Henry Flynt, Down with Art, Fluxpress 1968,
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lahve, prodavac, co si vzal za zenu vlastni dceru, nebo realitni maklér ze tetiho patizského

obvodu, ktery umiel.'

Lee Lozano patii do své doby a v jistém smyslu by nebylo té¢Zké zatadit jeji ptistup a
konceptualni odchod z uméni do vy¢tu uméled, ktefi timto zpiisobem dal rozsituji pravidla
hry, kterou ve skutenosti nechtéji ptestat hrat, ale jen se egoisticky vymezit proti ostatnim.
To by ovSem bylo pfili§ zjednodusujici a nedostatecné pochopeni toho, co déla ptipad Lozano
tak fascinujicim - podafilo se ji ptestat hrat hru uméni, a zaroven nikdy nepfestat byt

umélkyni.

Dilo Lee Lozano je ptedevsim plné protikladi. Ambivalentni je uz jen samotny fakt, ze velka
¢ast informaci, na nichz jsou postaveny studie o jejim dile, pochazi z osobnich zapisniki z let
1967 az 1970, které Lozano nikdy vefejné neprezentovala, ale jak poznamenava Lehrer-
Graiwer, prestoZe na jejich deskach stoji velkymi pismeny napsano ,,PRIVATE®, byly tyto

poznamky editované, jako kdyby umélkyné ocekavala, Ze je nékdy nékdo bude &ist.'

Vsechny poznamky k jednotlivym akcim a experimentim byly mifeny pouze na ni samotnou
a promeénily se v ,,pieces® poté, co jim Lozano piidé€lila podtrzeny nazev. Tykaly se v principu
banalnich a zaroven osobnich véci, jako naptiklad The-Get-Fat-and-Lazy Piece, nebo Stop
smoking cigarettes Piece. Sarah Lehrer-Graiwer ve své knize piSe, Ze ,,pfevraceni vSeho do
podoby konceptudlniho dila byl u¢inny zptsob vykoupeni ¢i zuzitkovani zachvatii deprese,

zklamani, frustrace, osaméni, tizkosti, vzteku a (sebe)destrukce*'*’

, pficemz na nékolika
dalSich mistech naznacuje souvislost mezi extrémy naplnénym dilem Lozano a psychickymi
problémy, se kterymi se potykala cely Zivot.'** Extrémy a subjektivita bezpochyby jsou
zakladnimi prvky jejiho umeéni, avSak skrze soustfedéni se na psychicky stav umélkyné hrozi

opomenuti toho, jak radikalni a politicky jeji projev byl v SirSim méfitku.

Popisy a instrukce k jednotlivym pieces zaznamenané v denicich byly svou formou tradicné

konceptudlni, ale na rozdil od svych koleg, ktefi se také snazili vytvofit tézko

145 Ibidem, nepag.

146 Sarah LEHRER-GRAIWER: Lee Lozano: Dropout Piece, London 2014, 12.; Zapisniky Lee Lozano vySly
v roce 2010 knizné v nakladatelstvi Primary Information s titulem Lee Lozano Notebooks 1967-70. a v roce 2018
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147 1dem, 13.

148 Lehrer-Gravier naznacuje, Ze byla Lozano maniodepresivni a také trp&la mentalni anorexii. LEHRER-
GRAIWER 2014, 21 a 31.
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komodifikovatelnd dila, §la Lozano smérem proti samotné existenci systému uméleckého
svéta jako takového. Ve chvilich, kdy ostatni umélci vyzyvali k akci a reformée instituci,
Lozano stavkovala sama a nikoho dal$iho k tomu nevyzyvala.'* Jednim z takovych momentti
bylo setkani AWC (Artist Workers Coalition), skupiny usilujici o lepsi pracovni podminky
umélct v Museum of Modern Art v New Yorku, kam ji v inoru roku 1969 pozvala
feministicka kriticka a kuratorka Lucy Lippard. Lozano zde nechala nahlas ptecist sviij
strucny prispévek, ve kterém odmitla reformu svéta uméni a prohlésila, ze se bude ucastnit
pouze revoluce, ktera je zdroven osobni a vetejna, jelikoz ,,revoluci v uméni nelze oddélit od
veédecké revoluce, politické revoluce, revoluce ve Skolstvi, drogové revoluce, sexualni
revoluce nebo osobni revoluce.“*® Toto prohlaseni bylo zaroven pocatkem General Strike
Piece, jehoz cilem bylo postupné se piestat ucastnit akci spojenych s uméleckou scénou a
nevystavovat nic jiného nez pieces, které dale pfedavaji myslenku totalni revoluce, a to
alesponl v prubéhu 1éta 1969. [32] Ve stejné dobé, kdy vétsina jejiho okoli protestovala proti
valce ve Vietnamu nebo za rovnopravnost Zen, se Lozano vymezovala proti nim a jejich

aktivismu.

Paraleln¢ s General Strike Piece zacala Lozano s dalsi soucasti jejiho life-art projektu, dilem
nesoucim ndzev Dialogue Piece, jehoZ princip sestaval ve zvani ostatnich umélcii a ptatel do
jejiho newyorského loftu za Giéelem vedeni dialogu. Casové ohraniéeni: ,,do konce ,Zivota*".
Zasadni je poznamka, ve které Lozano pise ,,Uéelem tohoto dila je vést dialog s lidmi, ne
vytvoftit dilo. Jakakoliv osobni informace vyménéna v ramci dialogu bude chranéna
tajemstvim.* [33] Podle Molesworth je Dialogue Piece idealistickou utopii a v pfimé opozici
k produktu, jelikoz skrze dialog odehravajici se ve studiu, se umélecka produkce a zivot
stavaji jednim."' Pfestoze se dobrovolné vzdala pfitomnosti na akcich, m&la Lozano diky
Dialogue Piece stale moznost vyuzivat jeho otevienost ve smyslu byti v a zaroven vné svéta

uméni.'?

K findlnimu odchodu z umélecké scény, jehoz ,,prototypem* byla jiz stavka z ptedchoziho
roku, zacala Lozano smétovat v dubnu roku 1970. Tehdy se o Dropout piece poprvé zmiiuje

v zapisniku spolecné s poznamkou ,, Dropout Piece je nejtézsi prace, kterou jsem kdy

149 Jo APPLIN: Hard Work: Lee Lozano Dropouts*, in: October, No. 156, 2016, 86.
150 APPLIN 2016, 86.

151 Helen MOLESWORTH, Tune in, Turn On, Drop Out: The Rejection of Lee Lozano, in: Art Journal, Vol.
61, No. 4, Winter 2002, 66.
152 APPLIN 2016, 92.
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udélala.” Testovani limitl a vytvafeni piekazek bylo soucasti tvorby Lee Lozano i predtim,
neZ se piiklonila ke konceptuadlnimu uméni - naptiklad kdyZ na svych abstraktnich malbach ze
série Waves pracovala bez prestavky tolik hodin, kolik bylo na obraze vin, a nejdelsi takova
akce trvala 52 hodin'>, na po¢atku Dropout Piece v$ak ve svych pravidlech dosla jesté dal a
rozhodla se prerusit jakoukoliv komunikaci s dal§imi Zenami. Tento radikalni krok na prvni
pohled nedava smysl. Pro¢ by se Lozano, umélkyné, kterd by se svym dilem nabitym sexem a
drogami a netradi¢nim stylem zivota dala oznacit za exempléarni ptiklad ,,emancipované
zeny*“, rozhodla udélat néco tak antifeministického, jako je obratit se proti ¢asti spole¢nosti
pouze na zaklad€ pohlavi? Helen Molesworth vysvétluje politicky rozmér tohoto rozhodnuti
tak, Ze odmitnutim ucasti v uméleckém svété a komunikace se Zenami odmitala Lozano dva
navzajem propojené systémy, kapitalismus a patriarchat. Tim, Ze nemluvila se zenami, o to
vic poukazovala na svét rozdéleny na muze a Zeny a slozitost (aZ nemoznost) Ziti mimo
genderové kategorie. Spolu s bojkotem zen ,, zdrovern odmitala pozadavek kapitalismu
neustdle produkovat soukromé viastnictvi. To, ze odmitala fetiSizovany umélecky objekt a
Zeny, pravdépodobné& nebylo nahodou, jelikoz sdileji podobny osud.*“'>* Jednim z mnoha
paradoxi ziistdva, Ze v poznamce k Boycott Women Lozano doufd, Ze po n&jaké dobé
abstinence navaze vztahy se zenami znovu a budou ,,lepsi nez kdy diiv®, coz se ji ovSem uz
nepovedlo, jelikoz se cel4 jeji spoleGenska sit’ rozpadla.'>

Na akce Lee Lozano se d4 divat z mnoha uhla, zdiraznovat v ném rizné, Casto protichiidné,
prvky a polemizovat nad tim, zda byl jeji Dropout piece ,,0spésny* €1 ,,netSpeSny* a co délala
Lee Lozano potom, co odesla z New Yorku. Je to uméni? Neni to uméni? Odpovédi na tyto
otazky vSak vzdy budou pouhou snahou zatadit tuto umelkyni do kategorii a smért, které
zname, a v jejichz intencich jsme schopni pfemyslet. Bruce Hainley piSe: ,,Dropout Piece,
ktery je z ptiliSné pohodlnosti povazovan za jeji ,zavrzeni® ¢i ,odmitnuti‘ uméleckého svéta,
byl pro ,E* zacatkem nejvétsiho experimentu - rozpusténi se v tom, co je mozné oznacit za
,obycejné‘. Témét bez komentare a daleko od takzvaného svéta uméni, ,,obycejny*
kazdodenni zivot jako umélecké dilo znamé pouze umélkyni, mozna jejim rodic¢iim a par
dalsim lidem, o kterych se jesté dozvime.“'*® Lozano uspéla v tom, ze nikdo nevi, co piesné
poslednich dvacet let svého zivota, kdy se z New Yorku odsté¢hovala do Dallasu, délala. D4 se

proto fici, Ze jeji Dropout Piece byl opravdovym odchodem, ze kterého nebylo navratu.

153 LEHRER-GRAVIER 2014, 52.

154 MOLESWORTH 2002, 71.

155 APPLIN 2016, 95.

156 Bruce HAINLEY, On E. n: Frieze, October 2006, 247.
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Lee Lozano, stejné jako Marcel Duchamp, ke kterému je v tomto ohledu Casto pfirovnavana,
ne-délanim umeéni bezpochyby testovala samotné hranice oznaceni ,,uméni® a ,,umélec®.
Dropout piece neexistuje jinak nez ve slovech a kazdy, kdo o ném pise, ho tak dal udrzuje pii
Zivotd."” Tereza Stejskalova pFirovnava nasi fascinaci radikalnimi umélci, ktefi se rozhodli
odmitnout uméni, k Freudovu konceptu fetiSismu. Soucasni umélci a teoretici se nechtéji
vzdat touhy po spolecenské zméné skrze uméni, 1 kdyZ védi, Ze neni mozZna. ,,Postava
byvalého umélce jako fetis je zptisobem, jakym tato touha pieziva v akceptovatelné forme, a
zaroven zajistuje urcity ulevny odstup od traumatického selhani radikalnich umélcti a ¢asto
zcela komer¢ni povahy uméleckého provozu, do kterého jsou tito kuratoti a umélci
zapojeni.«'*®

Tato, 1 vSechny piedchozi kapitoly jsou toho dikazem.

157 LEHRER-GRAVIER 2014, 8.

158 Tereza STEISKALOVA: O odchazeni v sou¢asném uméni. Pokus o analyzu jednoho fenoménu. In: Sesit
pro umeni, teorii a ptibuzné zény 8, 2010, 54.
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3.2 Umélec v post-praxi Radim Labuda

Otazkou toho, jak byt vn¢ a zaroven uvnitt uméleckého svéta, se v poslednich par letech
zaobira slovensky umélec zijici v Praze Radim Labuda. Pro to, co v soucasnosti déla, si
vymyslel zprvu sarkastické oznaceni ,,umelec v post-praxi. Aby mohl byt umélcem v post-
praxi, musel ale nejdifive za sebou né¢jakou uméleckou praxi mit, a ta byla v jeho ptipadé
velmi Gspésna. Labuda studoval nejprve na Fakulté architektury v Bratislavé a poté se
pfesunul do Prahy na Akademii vytvarnych uméni do ateliéru intermédii Miloge Sejna.
Absolvoval téz hned nékolik studijnich pobytl v zahrani¢i, mezi nimi i rocni stdz v San
Franciscu na Art Institute v ateliéru Tonyho Labata.'”® Hlavnim uméleckym prostiedkem mu
od té¢ doby bylo médium pohyblivého obrazu. Ve svych video instalacich zkoumal nejen praci
s obrazem, ale i moznosti a umélecké kvality zvuku. Jeho dila jsou ¢asto zalozena na reflexi
filozofie a politického diskurzu a zaroven na osobnich zkuSenostech. V roce 2008 ziskal
Radim Labuda za sviij finalni projekt Cenu Jindficha Chalupeckého, ¢imz se stvrdila jeho

pozice na ¢eské umélecké scéng.'®

Umélec v post-praxi se zrodil z roz€arovani nad realitou uméleckého svéta a rezignace na
ambice se na jeho chodu dale Gcastnit. Je také tak trochu zkouSka toho, co vSe je mozné d¢lat,

161

a stale si pfitom udrzet vysady umélecké identity. © Radim Labuda si byl dobfe védom svého
symbolického kapitalu a védél, ze at’ udéla cokoliv, najdou se taci, kteti budou ochotni si jeho
paradoxni pozici vykladat jako umélecky projev. Védél také, Ze umélci odchézejici ze svéta
uméni maji v jeho piibéhu zvlastni misto. Skrze jejich vykro€eni ven ze svéta uméni a
nutkavou potiebu tohoto svéta vratit je zpatky, se uméni obohacuje o nové pohledy a pfistupy.

Potiebé odmitnuti uméni dal umélec v post-praxi nazev Duchampiiv syndrom.

Radim Labuda dobie zna své predchidce, ktefi jsou soucasti mytu o odchazejicim umélci.
Mezi nimi je i loni zesnuly konceptualni umélec lan Wilson, ktery se na konci Sedesatych let
rozhodl, Ze uz nebude vytvaiet Zadné objekty, ale Ze o uméni uz bude pouze vypravét. Jeho
poslednimi hmotnymi dily byly v roce 1968 Circle on the Floor [34] a Circle on the Wall. Z

Discussions, které od t€ doby potadal, bylo zakdzané potizovat jakoukoliv obrazovou i jinou

159 Radim Labuda na Artlist, https://www.artlist.cz/radim-labuda-3507/, vyhledano 31. 7. 2021.
160 Profil finalisty Ceny Jindticha Chalupeckého, https://www.sjch.cz/radim-labuda/, vyhledano 31. 7. 2021.

161 Za informace o umélci v post-praxi vd&¢im Radimu Labudovi, ktery se mnou sdilel zatim nepublikovanou
kapitolu ze své pfipravované disertacni prace Ostrov metafory, metafora ostrova, kterou v souc¢asné dob¢ pise
pod vedenim Davida Kofinka a Mileny Bartlové na prazské Vysoké skole uméleckoprimyslové. Kapitola nese
nazev Subjektivita umélce v post-praxi.
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dokumentaci, jediné, co po nich zistalo, byly pozvanky a podepsané certifikaty, které

rozdaval tém, kteii si dilo zakoupili.'®

Po vzoru Iana Wilsona za¢al umélec v post-praxi také vypravét (nejen) o uméni. Cini tak
prostfednictvim performativnich prednasek, které spojuje se spole¢nou konzumaci veganské
polévky, kterou predtim sam uvafil (na zacatku zkousSel vatit a vypravét najednou, to se mu
ale neosvédcilo jako dobry napad). [35]

,Umelec v post-praxi chce byt hlavne lokélny, chce byt aktérom vo svojom najblizSom kruhu
najblizsie a fyzicky pripojenych bytosti.”'®* Zaznamy svych pfednasek nastésti oproti
Wilsonovi vyslovené nezakazuje, a tak je tu moZznost jejich zhlédnuti 1 pro ty, co nebyli
pritomni osobné. Um¢élec v post-paxi nevypravi jen o uméni, ale v posledni dobé také tieba o
ekologii a soucasnych teoriich, které se zabyvaji svétem v klimatické krizi a novymi zptisoby
pfemysleni o ném. Divék se tak skrze jeho pfednasky dozvida naptiklad o tom, co znamena
pojem symbioticka realita ve filozofii Timotyho Mortona, o solidarité s jinymi nez lidskymi
aktéry (zviraty, rostlinami, bakteriemi) nebo o knize Staying with the Trouble Donny
Haraway.'* Zaroven se také mize u umélce v post-praxi inspirovat a sam se pokusit o
mysleni umeéni (art thinking), o kterém mluvi umélec a teoretik Luis Camnizer jako o mysleni

napii¢ diskurzy, védomém uzivani magického mysleni a spojovani nespojitelného.'®’

Hlavni ¢innosti umélce v post-praxi vSak nejsou performativni pfednasky, je ji Punctum —
kulturni prostor na prazském Zizkové, ktery letos oslavil paté narozeniny a jehoZ je Radim
Labuda jednim ze zakladateld.'® V Punctu se pofadaji koncerty, ¢teni poezie a knih,
workshopy, cvieni jogy a mnoho dalSiho. Je to spole¢ny prostor vytvareny kolektivem lidi,
kolem kterého se za dobu jeho existence vytvofila komunita. Punctum je téZ ostrovem
metafory a metaforou ostrova, o které je umélcova disertaéni prace.'”’

Stejné jako rozdavani polévky pii prednaskach, je i mnohostranna prace, kterou v Punctu

odvadi, pro Radima Labudu formou péce. To, co piinasi Punctum do zivot konkrétnich lidi,

162 Tan Wilson (1940 — 2020), https://www.artforum.com/news/ian-wilson-1940-2020-82798, vyhledano 31. 7.
2021.

163 Radim LABUDA, text piipravované disertacni prace Ostrov metafory, metafora ostrova, 2021, nepag.
164 Performativni pfednaska v ramci festivalu Nasuti, 21. 9. 2019, https://www.youtube.com/watch?
v=9xPwxB9y6IE, vyhledano 31. 7. 2021.

165 LABUDA 2021, nepag.

166 Punctum, https://www.punctum.cz/, vyhledano 31. 7. 2021.

167 Piedcitani kapitoly z disertaéni prace bylo soucasti online streamu k narozenam Puncta dne 30. 4. 2021,
https://www.youtube.com/watch?v=KfDIL.rBOTZA4, vyhledano 31. 7. 2021.
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uméni.'®®

Umélce v post-praxi vytvofil Radim Labuda jako svoje alter ego. ,,Solve at coagula, rozdelit
a zase spojit, alchymistické krédo demontaze starého za ucelom vytvorenia priestoru pre
nove, je jeho refrénom. Svoju podvratnt ¢innost’ povazuje za formu terapie. Napriek zdaniu je

jeho loajalita neochvejne na strane umenia, ale v opozicii k umeleckému svetu.*“'®

168 LABUDA 2021, nepag.
169 Ibidem.
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4. Zavér: Horici uméni z pohledu horici planety

Néco nového vznika bud’to nandSenim novych vrstev na jiz existujici zéklad, ¢i naopak jejich
odebiranim, v obou piipadech je plivodni vyznam negovén, a na jeho misté se tak mize
objevit novy. Divame-li se na svét skrze dialektickou logiku neustale se méniciho souboje tezi
a antitezi, je 1 uméni vysledkem stietu dvou neoddélitelnych protipolt, tvoteni je destrukei, a
stejné tak destrukce je tvofenim. Cilem diplomové prace nebyla snaha uchopit a popsat
vSechny zptisoby, jakymi se moderni uméni za pomoci destrukce transformuje a rozsifuje tak
Skalu svych formalnich aspektd, pozornost byla zamétena spise na destrukci jako subverzivni

prostiedek jak ve svété umeéni, tak jako komentar svéta okolniho.

Ve snaze syntetizovat rozmanité piiklady prace s destrukci pfedstavené v jednotlivych
kapitolach tohoto textu je mozné rozdélit je do né¢kolika skupin, podle toho, kterd vyznamova
linie u nich prevlada. Tyto body jsou vSak pouze pomiickou pro piehlednéjsi uttidéni
myslenek o roli destrukce v uméni a zcela jiste je nelze povazovat za absolutni ani vzdalené
objektivni kategorizaci. Stejn¢ tak ani zadné z uméleckych dél doposavad zminénych nespada

pouze do jedné kategorie, ale je do urCité miry smésici vicera z nich.

1. Negace uméni jako dekonstrukce zavedenych spolecenskych a instituciondlnich
predstav o tom, co je umeni. Uméni v tomto piipad¢ opousti formu uméleckého
objektu, jehoz hodnota je ur€ena pravé materidlni podobou, nadstandartni kvalitou,
mistrovstvim provedeni a originalitou dila. Vysledkem je rozsifeni pole uméni nejen o
samotny produkt, ale v piipad€ performanci a happeningti také o umeéni zaloZené na

Casovosti a pomijivosti, v némz je umélecky objekt nahrazen zdzitkem z pfimé akce.

2. Destrukce jako provokace. Absurdita a humor jsou nedilnou sou¢asti uméni staviciho
se proti burzoaznimu vkusu, moralce a hodnotam ,,slusné* spole¢nosti. Provokaci
destrukei Ize vysledovat nejen ve skutecném niceni jejich symbolti, jakymi jsou
napfiiklad klasické hudebni nastroje, ale 1 v popirani samotného zdravého rozumu a

smyslu véci, na kterych si racionalni spolecnost zaklada.

3. Destrukce jako protest a varovny systém. Spoleénost, ktera si o sobé mysli, Ze je
,»dobra® a moralni, 1 kdyz pted jejima o¢ima kazdy den vinou nasili a bezpravi umiraji

lidé, zvitata i1 planeta, kterou obyva, se nutné musi nachédzet ve stavu popirani této
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skutec¢nosti. Pouziti média destrukce v uméni miZe slouzit i jako zptsob odhaleni
ni¢ivych procesii probihajicich ve svété a vytrZzeni spole€nosti z ne¢innosti v boji proti
hrozbam, které na sebe uvaluje. Symbolické ni¢eni v rdmci uméni se tak stava

protestem proti ni¢eni realnému.

4. Destrukce jako vyrovndni se s traumatem. Vedle pojeti destrukce v uméni jako
prostiedku komentare spolecenské situace nelze opomenout jeji diillezitou roli ve
vyrovnavani se s negativnimi aspekty na osobni tirovni. Fyzické ni¢eni dokdZze mit na
¢loveéka az terapeuticky ucinek, skrze Gtok na hmotu a jeji destrukci ze sebe mize
vybit frustraci a vztek ¢i se symbolicky postavit celem svym démontim a starym
zranénim, kterd jej tizi. Diky destrukci tak mize dojit k uvédomeéni si své sily, nejen
fyzické, ale 1 duSevni, a pfevzeti kontroly nad vlastnim zivotem, potazmo uménim.

5. Negace umélecké persony. Posledni kategorii 1ze v uréitém smyslu vnimat jako
prodlouZeni kategorie prvni. Pokud v té §lo o znejisténi role dila jako hodnotného a
trvalého objektu, je vystoupeni ze svéta uméni, tedy vymazani vlastni umeélecké
osobnosti, ktera se aktivné podili na jeho chodu, znejisténim kamene jeste
zakladnéjsiho — vlastniho konceptu osoby tvlirce uméni. Stejné tak jako neni mozné
piremyslet a mluvit o nicem, jelikoz nic se automaticky v nasi feci stava necim, neni
mozné mluvit o umélcich odchazejicich z uméni a nevracet je tim zpatky do diskurzu,

ze kterého odesli.

Podle Petera Biirgera pracoval modernismus, jenz ,,radostné dehonestoval minulost ve jménu
budoucnosti, na principu zvratl a stfetll, nase (jeho) soucasnost vsak jiZ nestoji na
roztrzkach, nybrz jejim cilem je vyjednavat, propojovat a koexistovat. ,,UZ se nesnazime
dosahnout pokroku diky konfliktim a stfetim, ale objevovanim novych asamblazi, moZznych
vztahli mezi jednotkami a budovanim spojenectvi mezi riznymi partnery.“'”® Biirger ve své
slavné stati o negaci autonomie uméni u avantgardy 20. stoleti dale poznamenava, Ze stejné
jako dohody spolecenské, jsou i ty estetické dnes (v roce 1974) vidény takové, jaké jsou.
,,Nikdo neocekava, Ze by na zemi nastal Zlaty vék, a jsme docela radi, ze vytvarime modus
vivendi, ktery umoziuje spravedlivéjsi spoleCenské vztahy, hutngjsi zplisoby Zivota a mnohé
plodné kombinace existence. Podle stejného kritéria se jiz uméni nepokousi predstavovat

utopie; snazi se budovat konkrétni mista...«'”!

170 Peter BURGER: The Negation of the Autonomy of Art by the Avant-garde, 1974. In: BISHOP 2006, 166.
171 Ibidem, 167.
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I bez znalosti Biirgerovy teorie (neo)avantgardy je pti pohledu na mnou vyse naértnuté
kategorie z dneSniho pohledu jasné, Ze ptestoze se stale daji najit ptiklady d€l, kterd by

s negaci a destrukci zachézela podobnym zptisobem, jaky tyto kategorie naznacuji, nema dnes
pro umeéni a umélce téma negace zdaleka tak velky vyznam jako v poloving 20. stoleti. Kromé
destrukce jako prosttedku osobni terapie ¢i odchazeni z umélecké scény v disledku
rozCarovani, jez jsou stale aktudlni témata, se zda byt destrukce jako strategie pro posouvani

hranic ¢i provokaci nepfili§ atraktivni a efektivni formou.

Je mozné se domnivat, ze potencial sou¢asného uméni spociva v jeho schopnosti existovat
mimo kapital, ale pokud se uméni stane komodifikovatelnym, ztraci potencial pro hodnoceni
kultury a kapitalismu zvenéi.'” Takovy pohled nutné vede k roz&arovani a pocitu, ze
jakykoliv projev radikalniho odmitnuti pravidel uméleckého svéta nutné ztrati svlij vyznam,
jakmile je jakkoliv zahrnuty v instituci uméni. Pokud se ale na problém institucionalni kritiky
podivame tak, jak jej pfedklada Andrea Fraser ve svém eseji From the Critique of Institutions
to an Institution of Critique, zjistime, ze samotny piedpoklad toho, Zze uméni a instituce umeéni

173 Uméni je uméni, pokud existuje pro

jsou dva oddé€lené a proti sobé stojici svéty, je mylny.
diskurzy a praxe, které jej uznavaji jako umeéni, ocenuji a hodnoti jej jako uméni a konzumuji
jej jako uméni, at’ uz jako objekt, gesto, reprezentaci ¢i pouze myslenku. Instituce uméni neni
nécim vnéj$im kterémukoliv uméleckému dilu, ale nesnizitelnou podminkou jeho existence
jako uméni.*“'” Jinak fe¢eno vsichni, kdo uméni tvofi, pisi o ném nebo o ném vypravi, jsou

sami instituci uméni. Neexistuje zadné ,,vné®, jelikoz instituce umeéni je nasi soucasti a

nemiizeme se dostat ven sami ze sebe.!”

Zaveéru své prace jsem se rozhodla dat podtitul Horici umeéni z pohledu horici planety z toho
dtivodu, Ze pro mne na zacatku zajmu o téma destrukce v umeéni stala prave myslenka, zdali je
mozné skrze destrukci v uméni reagovat na destrukci ve svéte. Prestoze toto srovnani mize
plsobit nemistné, rezonuji pro mne obavy a tizkosti z mozného zniceni svéta, se kterymi se
potykali umélci v Sedesatych letech minulého stoleti, i dnes, na zac¢atku dvacatych let stoleti
jednadvacatého, prave proto, Ze se svet v globalnim métitku opét nachazi pred stejnou

hrozbou. Tentokrat se ovSem nejedné o hrozbu vyhlazeni lidstva atomovymi zbranémi

172 EARLE 2014, 36.

173 Andrea FRASER: From the Critique of Institutions to an Institution of Critique. In: Artforum, Vol. 44,
No.1, 2005, 102.

174 Tbidem, 103.
175 Ibidem, 104.
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(prestoze tato moznost také neni vyloucena), ale hrozba budoucnosti, ve které mize dojit ke
zniceni ekosystémil a zivotn¢ dualezitych funkci planety, na které vSichni spolecné Zijeme.
Tuto hrozbu nelze odvratit tim, ze bude uméni poukazovat na destrukci dalsi destrukei, jako
tomu bylo v pfipadé¢ umélct destruktivniho uméni. Klimaticka krize je celospolecenskym
problémem, jemuz se nelze vyhnout, a otazka ,,Jak dal?* tak stoji i pfed uménim a uméleckou

instituci dneska.

Stejné jako tomu bylo v piipad¢ destruktivnich umélci, je 1 dnes jednou z funkci uméni
zabyvajiciho se klimatickou krizi jeji potencial probudit vefejnost ze stavu necinnosti ¢i
dokonce popirani faktu, ze se svét v takové krizi pravé nachdzi. Mnohem dulezitéjsi je vSak
vymyslet nové strategie preziti nasi kultury, pro jejichZ existenci bude tfeba nepokracovat dal
stejné jako doposud. Kreativita a art thinking, o kterém byla zminka v kapitole vénované
Radimu Labudovi, jsou potfebnymi dovednostmi, diky nimz bude mozné se k novym feSenim
dostat. Naptiklad diky spolupraci védy a uméni Ize ,,polidstit™ védecké objevy a zavéry pro
Sirsi vefejnost, a zaroven opacné mohou védci pomoci realizovat dila vyuZzivajici nové
technologie. S citditem Petera Biirgera o tom, ze uméni dnes jiz nedosahuje pokroku konflikty,
ale snaZzi se vytvaret nova konkrétni mista pro koexistenci, nelze nez souhlasit. Avsak je to
prave vytvareni novych utopii, které Biirger vnima jako piezitek, jez je pro uméni doby
klimatické krize nezbytné. Jak jinak neZ skrze uméleckou imaginaci si mizeme pifedstavit

svet, ve kterém jesté je Sance na preziti?
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6. Prilohy

AUTODESTRUKTIVNI UMENI

Autodestruktivni uméni
je predevsim formou
vefejného uméni pro
industridlni
spolecénosti.

Sebedestruktivni malba,
socha a konstrukce jsou
absolutni jednotou

my3Slenky,

mista, formy,

barvy, metody a
nac¢asovani procesu

rozpadu.

Autodestruktivni uméni

miZe byt vytvoreno silou
prirody,
uméleckymi technikami ¢&i
technologickymi postupy.

tradicénimi

Zesileny zvuk
autodestruktivniho
procesu muze byt
soucasti celkové
koncepce.

Umélec muze
spolupracovat s védci a
inZenvyry.

Piiloha 1
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Sebedestruktivni uméni mizZe byt vyradbéno strojové a sestaveno v

tovarné.

Autodestruktivni malba,

rozpadu dokoncen,

Londyn, 4. listopadu 1959

socha a konstrukce maji Zivotnost
v tadu nékolika sekund az dvaceti let.

Poté, co je proces

je dilo odstranéno z mista a vyhozeno.

G. Metzger
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Piiloha 2

MANIFEST AUTODESTRUKTIVNIHO UMENI

Clov&k na Regent Street je autodestruktivni.

Rakety, nuklearni zbrané, jsou autodestruktivni.
Autodestruktivni uméni.

Padédni atomovych bomb.

Autodestruktivni uméni predvadi posedlost nicenim, Udery pésti,
jimZ jsou vystavovany jedinci i masy.

Autodestruktivni uméni demonstruje lidskou moc uspiSit prirodni
procesy rozkladu a poroucet jim.

Autodestruktivni uméni zrcadli chorobny perfekcionismus vyroby
zbrani - vylesténi az do bodu zniceni.

Autodestruktivni uméni je transformaci technologie ve vetrejné
uméni. Obrovskd vyrobni kapacita, chaos kapitalismu a
soveétského komunismu, koexistence nadbytku a hladovéni;
zvysujici se zasobovani nuklearnimi zbranémi - vice nez dost
pro zniceni technologickych spolec¢nosti. Rozkladny efekt strojua
a zastavénych oblasti na c¢lovéka, ..

Autodestruktivni uméni je uméni, jez v sobeé€ obsahuje
prostredek, ktery automaticky vede k jeho destrukci v cCasovém
Uuseku neptresahujicim dvacet let. Ostatni formy
autodestruktivniho uméni vyzaduji manudlni zachézeni. U
neékterych forem autodestruktivniho uméni mad umeélec pevnou
kontrolu nad povahou a nacasovanim procesu zaniku, a u Jjinych
je umélcova nadvlada jen nepatrna.

Mezi materialy a techniky pouZzivané k vytvoreni
autodestruktivniho uméni pat¥i: balistika, barva, beton, drat,
dfevo, elasticita, elektrolyza, elektronika, elekttina, film,
fotografie, hlina, koroze, kov, kybernetika, kyselina, led,
lepidla, lidsk& energie, masova vyroba, naklad, nukledrni
energie, papir, pad, para, pisek, plasty, platno, prirodni
sily, radiace, sadra, sklo, solarni energie, spalovani,
stlageni, stres, svarovéani, svétlo, teplo, terakota, tlak,
tryskac¢, vibrace, voda, vybudniny, zpé&tna vazba, zvuk.'’®

Londyn, 10. bfezna 1960
G. Metzger

176 Posloupnost slov ve vy¢tu byla zmé&néna tak, aby bylo stejng jako v anglickém originéle zachovano jejich
abecedni pofadi. Gustav METZGER: Manifesto Auto-destructive art, 1960, vlastni preklad.
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AUTODESTRUKTIVNI UMENI

STROJOVE UMENI

Piiloha 3

AUTOKREATIVNI UMENI

Kazdy viditelny fakt zcela vyjadfuje svoji realitu.

Urc¢ité strojove vyradbéné formy jsou témi nejdokonalejsimi

formami nas$i doby.

Nékterd z nejlepSich dnes vyprodukovanych umeéleckych dél Jjsou

po vecerech vyhazovana na ulici v Soho.

Autokreativni uméni Jje
uménim zmény, pohybem
rastu.

Autodestruktivni a
autokreativni uméni se
snazi o propojeni uméni
s védeckym a
technologickym pokrokem.
Bezprostfednim cilem je
tvorba umeéleckych del,
jejichZz pohyby Jjsou
naprogramovany za pomoci
poc¢itacl a zahrnuji
,Sebe-regulaci“. Divak
miZze mit skrze
elektronickd zatrizeni
pfimy v1iv na poc¢inéani
téchto dél.

Autodestruktivni uméni Jje
utok na kapitalistické
hodnoty a smérovani k
atomové zkaze.

23. Cervna 1961
G. Metzger

AUTO - DESTRUCTIVE ART

Demonstration by G. Metzger
R R L A DTS S A TR

SOUTH BANK LONDON 3 JULY 1961 11.45 am.—12.15 p.

Acid action painting. Height 7 ft. Length 12} ft.
Depth 6 ft. Materials: nylon, hydrochloric acid, metal.
Technique. 3 nylon canvases coloured white black red
are arranged behind each other, in this order. Acid
is painted, flung and sprayed on to the nylon which
corrodes at point of contact within 15 seconds.
Construction with glass. Height 13 ft. Width 9% ft.
Materials. Glass, metal, adhesive tape. Technique. The
glass sheets suspended by adhesive tape fall on to the
concrete ground in a pre-arranged sequence.

AUTO-DESTRUCTIVE ART
Auto-destructive art is primarily a form of public art
for industrial societies.

Self-destructive painting, sculpture and construction is
a total unity of idea, site, form, colour, method and
timing of the disintegrative process.

Auto-destructive art can be created with natural forces,
traditional art techniques and technological techniques.
The amplified sound of the auto-destructive process
can be an element of the total conception.

The artist may collat

with scientists,

Self-destructive art can be machine produced and
factory assembled.

Auto-destructive paintings, sculptures and construct-
ions have a life time varying from a few moments to
twenty years. When the disintegrative process is
complete the work is to be removed from the site and
serapped.

London, 4th November, 1959 G. METZGER

MANIFESTO AUTO-DESTRUCTIVE ART

Man in Regent Street is auto-destructive,

into public art. The immense productive capacity, the
chaos of capitalism and of Soviet communism, the
co-existence of surplus and starvation; the increasing
stock-piling of nuclear weapons—more than enough
to_destroy technological societies; the disintegrative
effect of machinery and of life in vast built-up areas
on the person....

Auto-destructive art is art which contains within itself
an agent which automatically leads to its destruction
within a period of time not to exceed twenty years.
Other forms of auto-destructive art involve manual
manipulation. There are forms of auto-destructive art
where the artist has a tight control over the nature and
timing of the disintegrative process, and there are
other forms where the artist’s control is slight.
Materials and techniques used in creating auto-
destructive art include: Acid, Adhesives, Ballistics,
Canvas, Clay, Combustion, Compression, Concrete,
Corrosion, Cybernetics, Drop, Elasticity, Electricity,
Electrolysis, Electronics, Explosives, Feed-back, Glass,
Heat, Human Energy, Tce, Jet, Light, Load, Mass-
production, Metal. Motion Picture, Natural Forces.
Nuclear energy, Paint, Paper, Photography, Plaster,
Plastics, Pressure, Radiation, Sand. Solar enersy,
Sound, Steam, Stress, Terra-cotta, Vibration, Water,
Welding, Wire, Wood.
London, 10 March, 1960 G. METZGER

AUTO-DESTRUCTIVE ART MACHINE ART
AUTO CREATIVE ART

Each visible fact absolutely expresses its reality.

Certain machine produced forms are the most perfect
forms of our period.

In the evenings some of the finest works of art
produced now are dumped on the streets of Soho.

Auto creative art is art of change, growth movement,

il

Rockets, nuclear weapons, are auto-destruetive.
Auto-destructive art.
The drop drop dropping of HH bombs,

uctive art and auto creative art aim at the
integration of art with the advances of science and
technology. The immidiate objective is the creation,
with the aid of computers, of works of art whose

Not in ruins, (the
Auto-destructive art re-enacts the obsessi with
destruction, the p to which indivi and

are [ and include “‘self-

masses are subjected

Autodestructive art demonstrates man’s power to
accelerate disintegrative processes of nature and to
order them.

Auto-destructive art mirrors the compulsive perfect-
ionism of arms manufacture—polishing to destruction
point.

Auto-destructive art is the transformation of technology

ion”. The spectator, by means of electronic.
devices can have a direct bearing on the action of
these works.

Auto-destructive art is an attack on capitalist values
and the drive to nuclear annihilation.

23 June 1961 G. METZGER
B.CM. ZZZ0 London W.C.1.

Printed by St. Martins' Printers (TU) 86d, Lillie Road, London, S-W-6
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7.

Obrazova priloha
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