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1. Uvod

A neprekonala ndhoda malire Protogena v dovednosti umélecké? Kdyz do vsech po-
drobnosti a ke své spokojenosti dokoncil obraz unaveného a zemdleného psa, nemohl
zobrazit pénu a slinu tak, jak by chtél: jsa rozmrzen svym dilem, vzal houbu a tak, jak byla
plna rozlicnych barev, mrstil ji na platno, aby v§echno smazal: ndhoda ridila ranu presné
na psi tlamu, a tak nahradila, nac nestacilo umeéni. * (Montaigne)'

Fenomén nahody vzdy vyvolaval a stale vyvolava reakce rizného druhu. Véda
a filozofie si nad ni stale kladou otazky tykajici se poméru mezi ni, zakonitosti vyvoje
zivota €i urCenosti univerzalniho radu a lhostejné k ni neni pfirozené ani umeéni, vzdy
néjak reflektujici mysSleni své doby stejné jako zpisob naseho nazirani na svét kolem.
Anekdotické pfibehy podobné tomu s malifem Protogenem nam vétsinou predkladaji na-
hodu jako nedostizného soupefte, vedle né¢hoz kazda (pouze) nau¢ena dovednost nemiize
obstat. Jinak je to u Matisse: dlouho aranzoval kvétiny ve vaze, pak obesel stil a nama-
loval je, jak mu je milostivd ndhoda pfipravila. Potvrzuje to i zkuSenosti Renoirovou,
ktery mu pry kdysi tekl: ,, Kdyz si srovndam kytici k malovani, laka mé zrovna ta strana,
na kterou jsem predtim nepomyslil. “* V podstaté teprve az s pocatkem dvacatého stoleti
se védomé uplatiiovani ndhody dockalo uznani jako formalni umélecka metoda, tfebaze
jeji charakter mél béhem prvni poloviny dvacatého stoleti jesté na né¢jakou dobu zlstat
v povédomi vétsiny jako pfevazné zpusob provokace a naschvalu nez jako skute¢né
nosny, vazné¢ minény a systematicky péstovany zajem odrazejici jiz v obecnéjsi mife stav
(ptipravenost) doby pro jeji vskutku bezprecedentni pfijeti.

Vychéazejme z presvédcent, ze vSudypiitomna ndhoda, s niZ se potkavame v kazdé
dobé¢, ndhoda, kterd souvisi s ¢lovékem a jeho orientaci i rozhodovanim vstoupila do zpii-
sobu mysleni v uméni teprve v Sedesatych letech dvacatého stoleti zcela organicky a za-
&alo se s ni pracovat metodicky. Casové se bude tedy nase uvazovani o nahodé pohybovat
v Sedesatych letech dvacatého stoleti, které¢ ovSem chapeme spise jako pojem nez presné
vymezené desetileti, v dob¢ jiz poucené avsak nezatizené zkuSenosti avantgardy, v dobé
povazované za pocatek etapy takzvaného ,,soucasného® uméni a dosahujici svym stale
zivym vlivem az do dnesnich dn. V souvislosti s jinym, pokrocilej$im zplisobem prace
s ndhodou jako se zalezitosti predpokladanou, pfedptipravovanou, fizenou a rozvijenou
(ktera nds mtze i prekonavat) zdiraznime také dulezitou roli pfirodnich véd a soudobé
filozofie, které ptichazely s dllezitymi poznatky a vyklady ohledné proménlivé povahy

piirozené skutecnosti, kterou mutize odkryt jediné bezprostiedni (naivni) zkuSenost

1 Michel de MONTAIGNE: Nahoda byva Casto poslusna rozumu, in: Essaye (vybor), Praha 1917, 63—64.
2 Henri MATISSE: Uméni rovnovahy, Praha 1961, 73.



¢lovéka, soustfedénd a zaroven oteviend momentu piekvapeni a zmény. Pozastavovat
se budeme také nad tématy s nahodou tésné souvisejicimi a dohromady tvoticimi jakysi
charakterotvorny portrét Sedesatych let. Jsou to predevSim autenticita, ambivalentnost,
smysl pro moznost, improvizaci a v neposledni fad¢ hravost jako schopnost byt vtazen
do situace a jejich Casoprostorovych relaci. Mozna je to dano i tim, Ze ndhoda napo-
maha davat vécem dosud netusSeny, jiny smysl, dalsi rozmér. S ndhodou budeme takto
pii naSem vykladu nakladat jako s fenoménem, ktery se stal neodmyslitelnou soucasti
mysleni a ktery bychom si snad mohli dovolit povazovat i za nositele onoho paradoxniho,
nesnadno definovatelného ,, tretiho smyslu“, kterému Roland Barthes v zamysleni nad
Ejzenstejnovou filmovou teorii a praxi ptisuzoval zodpovédnost za vyznamovy zvrat spo-
¢ivajici v naruseni bézného chodu véci. Spolu s nim jako bychom se pohybovali n¢kde
mezi subjektivitou nasi osobnosti a objektivni zakonitosti univerza.’?

Vseobecnou povahu mé kapitola Proména mysleni, ptedpoklady, souvislosti a ka-
pitola ptedchazejici, vénujici se blize podstaté pojmu ndhoda. Pro pochopeni provazanosti
fenoménu nahody s obdobim Sedesatych let se budeme alespon naznakem zabyvat v§emi
uménami, nebot’ tentyz princip se projevuje napii¢ celym kulturné uméleckym spektrem,
coz z n&j ¢ini jev s vahou tém¢et slohotvornou. Nejobsahlejsi ¢ast prace je vénovana cha-
rakterotvornosti ndhody, jak se rtizné projevovala na konkrétnim dile n¢kolika vybranych
umélcii pojednévaného obdobi. V dile MikuldaSe Medka, Jitiho Valenty a Jana Kotika se
zamétime na ndhodu uzce propojenou s fenoménem ,,udalosti®, klicovym pojmem filozo-
fie ,,nepfedmétného® mysleni (Patocka, Hejdanek), korespondujiciho v mnohém s radi-
kalnimi vytvarnymi projevy nefigurativnich tendenci u nas. U Vladimira Boudnika a Jana
Koblasy nas bude zajimat nahoda jako soucast projevu zZivelné pudového zachazeni s ma-
teridlem. Nad asambldZovanymi objekty AleSe Veselého, Bedficha Dlouhého a Vaclava
Jiry se zdrzime v souvislosti s principem montdze, kde se ndhoda uplatiiuje nejen pii
nalézani véci a fragmentd, ale také v jejich spojovani v celek s ndpadné metaforickym
presahem. Ambivalentni vztah fadu a ndhody pak pojedna ¢ast tykajici se dila Vaclava
Bostika, Radoslava Kratiny a Zdetika Sykory. V zavéru nebudou chybét jména jako Jifi
Koléf, Milan Grygar a Hugo Demartini, jejichz dilo v Sedesatych letech napadné smétuje
k mezioborovym ptesahiim, k poezii, akustice anebo architektuie (urbanismu), v nemalé
mife inspirovanych pravé ndhodou jako soucasti jejich integrativniho uvazovani.

Vpodstaté stranou naseho z4jmu zlstava Sirokd, v Sedesatych letech se vyrazné
prosazujici vétev konceptudlniho uméni (véetné umeéni akce, happeningu nebo perfor-

mance), na niZ bychom se mohli v souvislosti s ndhodou zaméfit mozna nejvice a také

3 Roland BARTHES: Tteti smysl, in: [luminace 6, 1994, 61-75. Zajimavé porovnani Bartesova ,.tietiho*
smyslu Mukarovského ,,nezdmérnosti pfinasi studie Mojmira Grygara, in: Mojmir GRYGAR: ,, Tupy
smysl“ a ,,nezdmérnost®, in: Estetika XXVII, 1991, 204-218.



nejmén¢ diskutabilné. Ptesto ji opomijime jako viceméné se nehodici do navrzené struk-
tury préce, kterd upiednostiiuje ty projevy vytvarného uméni, které zaclenénim nahody
do tviiréiho procesu se sice konceptudlniho rozméru mnohdy dotykaji, zaroven vsak ne-
rezignuji na hmotné faktory umeleckého dila jako jsou cil a cesta k nému, material a tech-
nika, jejichz zanedbavani vrhlo leckde umeéni, alespon podle soucasného francouzského
teoretika Jeana Claira, na slepou kolej a vedlo v rozplynuti dila v nic. Stejné jako k tomu,
ze mnohy dne$ni umélec, izolovany a nevybaveny, je mozna ,, prvni svédek a snad i prvni
obét rozchodu s tradici, samouk nuceny se znovu naucit remeslu bez pomoci jakéhokoli

ucednictvi a jakéhokoli mistra. “

4 Jean CLAIR: , Kunstwollen* nebo ,, Kunstkonen®, in: Uvahy o stavu vytvarného uméni. Odpovédnost
umélce, Praha 2006, 77.



2. K nahodé

Slovnikova definice pojmu ,,ndhoda* zni: sb¢h udalosti prihazejicich se bez vzajemné
zavislosti, z nepfedvidanych pficin, neo¢ekavana udalost. Do pojmového soukoli spada
také slovo ,,nahodilost®, ,,ndhodnost®, ,,ndhodny*, ,,ndhodou®, ,,ndhodné* neboli: mimo
o¢ekavani, neo¢ekavang, neimyslng, mang.’

D¢&jiny uméni znaji fadu piikladii, kdy ndhoda poslouzila umélci k oZiveni obrazo-
tvornosti a posileni schopnosti improvizace. Spoluprace s nahodou, jeji aktivizace (jedno
zda védoma ¢1 nevédoma) predstavovaly odjakziva jeden z nejdrazdivejSich momenta
mnohého tvirciho snaZzeni. Je zajimavé pozorovat, jak se role nahody a jeji plisobeni
v uméni stejné jako v lidském Zivoté stiidave ztraci a zpétné vynotuje, stale jakoby v za-
vislosti pométovani sil jednajiciho individua a stavajiciho Jsoucna. Je vzrusujici sledovat
jeji slozity pohyb v Sirokém poli moznych vyznami a pochopeni, jakoby nékde mezi
Svobodou, Nutnosti, Osudem, Stésténou, Vyssi silou, ¢i snad Prozietelnosti. Slozitost
téchto vztahu, odlisné vnimani ndhody, kauzality a dé&jin piisobivé vystihl na ptikladu
rozdilného zpiisobu mysleni ¢lovéka dvou epoch, renesance a baroka, historik Zden¢k
Kalista. JiZ postiZen ztratou zraku, vydal, dva roky pfed smrti, v roce 1980 jednu ze svych
¢tenaisky nejpoutavejSich knih Tvar baroka, sestavenou z poznamek piepsanych piateli
z magnetofonovych nahravek. V autorové podani je barokni ¢loveék predstaven jako am-
bivalentni bytost, jeZ se v touze zapojit sviij osud do kontextu s vesmirnym dénim nahodé
brani, zaroven vSak odmita princip kauzality, souvislosti jednoho fenoménu s druhym
a otevira svou existenci momentu, jenz lze nazvat Tajemstvi nebo Zazrak. Renesanc¢ni
mentalita naopak pfijima fenomén ndhody mnohem piimocarteji, vyuziva ji jako vhodnou
prilezitost, jako néco, co jednoduse visi ve vzduchu a je na ¢lovéku jakozto individuu, jak
jeji pasivitu zaktivizuje, ,, aby z ni ucinil slozku déjotvornou *.°

Jeden z nejnazornéjsich a nejcitovanéjsich piikladl vyuziti ndhody v dobé, kdy
umélec se citil byt veden téméi az védeckou ambici je lakavé doporuceni Leonarda da
Vinci v jeho Traktadtu o malifstvi, na kterém pracoval od roku 1490 a v némz nabada
ke studiu ,,opelichané a zaspinéné zdi*“, z niz se da ledacos vyc¢ist, nebo popisuje své
slavné hozeni houbou napojenou barvami na zed’ a nésledné pozorovani vzniklych skvrn,
z nichz se da vypozorovat krajina.” Na podobné piihody lze stejn¢ kdysi jako dnes pohli-
Zet jako na vystfednosti génia, a mozna 1 akt vzesly ze stavu ,,libého Silenstvi. Pfesto se

v souladu s nasim zdmérem uchylme k jinému ndhledu na podobny jev. Napiiklad jako

5 Bohuslav HAVRANEK (ed.): Slovnik spisovného jazyka &eského III, Praha 1989, 197.
6 Zdenék KALISTA: Tvar baroka, Praha 1992, 76.
7 Leonardo da VINCI: Uvahy o malifstvi, Praha 1941, 13, 15, 18.



na cilené osvobozeni se od dokonale osvojené, ale jiz nic nového nenabizejici technické
dovednosti, anebo odhodlani pfijmout nova upozornéni ptichazejici zvenci a pfinasejici
nepiedvidatelné novosti, k jejichz ptijeti ovSem dochazi jen za predpokladu, ,,Ze mozek
tvoriciho umélce bude oprosteny jako registracni pristroj a veskera malirova viile onémi,
zapomene a ztichne “. Tolik jiny velky experimentator a tvirce novych zékoni formy
Paul Cézanne.?

Réadoby zapomenuti nauc¢ené zrucnosti, povzbudit pfirozené vnimani, zavrhnout
staré a pfijmout jiné, nové myslenkové a perceptivni navyky se stalo jednim z hlavnich
predméti hledani umélecké tvorby celého dvacatého stoleti. Navic novy druh mysleni
a vnimani, tedy jina filozofie tvorby, ktera umist'uje ndhodu do piiméjsiho a organictéjsiho
vztahu s novodobym zpiisobem umélecké seberealizace. Od prekotného pocatku dvaca-
tého stoleti, dale vzpurné avantgardy az k druhé polovin€ dvacatého stoleti, kdy odboura-
vani kulturnich 1 spolecenskych tabu nabylo mnohem systemati¢téjsi, jiz ne prvoplanové
Sokujici podoby. Sedesata 1éta minulého stoleti stoji na po&atku etapy, kterou v osmdesa-
tych letech zacali historikové uméni zvat jako ,,soucasné uméni* a tim dislednéji odliSovat
od vseho, co dosud zahrnoval pojem ,,moderna“.’ Zacalo byt zdiraziovano, Ze prave ,,ted’
a tady* se uméni ocitlo na bodu nula, v misté obratu, a poucené, nikoli zatizené minulym,
se zacalo domahat pfitomnosti, jenz jedind se mu stala métitkem. Po hodné dlouhé dobé
se ,,dokonalost* uméni nepiesouva do nostalgické minulosti ani utopické budoucnosti,
ale vychazi z konkrétni zkusenosti okamziku, momentu hledani spoju a nikoli propasti
mezi uménim a spole¢nosti, kterd ve vzacné synchronizaci oteviené piijimala v§echnu
nabizenou pestrost a vyzvu k znovuoZziveni vnimaného svéta, ktery se nam jinak obvykle,
jak poznamenal Maurice Merleau-Ponty ,, ukryva pod sedlinou védeni a spolecenského
Zivota "

Umeéni Sedesatych let byva z dnesniho odstupu oznacovéno za posledni skute¢né
autenticky projev, ktery, pfirozené inspirovan originalitou avantgardy, pfes veskerou
akceleraci promén a pluralitu styld dospél k nové syntéze, kde hraje ndpadnou spolec-
nou roli bezesporu ndhoda, daleko vic organicky a metodicky pfitomna, dodnes ne zcela
dostate¢n¢ upominana a pfiznana, piestoze zpusob zachazeni s ni se generaln¢ promeénil.
Vime, Ze v Sedesatych letech byla ndhoda natolik zakddovanym tvircim prosttedkem, ze
jeji vyvolavana piitomnost jiz neméla slouzit k pordZeni konvenci a drazdit jako amy-
slny naschval, ani byt prilezitostné ,,zneuzivana“ k samoucelné sebeprezentaci. Uméni
se naopak zacalo nahody cilené¢ dovoléavat, zacalo s ni nové pocitat, nové zpracovavat,

zhodnocovat, aktualizovat a dokonce tidit. Nahodna ndhoda jako by ptestala byt zajimava

8 Miroslav LAMAC: Myslenky modernich maliiti, Praha 1968, 26.
9 Catherine MILLET: L"Art contemporain, Paris 1997.
10 Maurice MERLEAU-PONTY: Svét vnimani, Praha 2008, 57.
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a jako mnohem pfitazlivéjsi se zacinaly jevit moznosti, které se rodi ze schopnosti vé-
domé s ndhodou zachazet, cvicit s ni dle vicemén¢ danych pravidel a v rdmci podobného
procesu chténého souziti s ndhodou se ji nechat zavést (nikoli slep€) na nové, prekvapivé
uzemi. Nahoda se tak stala soucasti mysleni.

Lze namitnout, Ze jakakoli interpretace ndhody se miize vzdy tak ¢i onak jevit
jako spekulativni a tedy pomérné snadno napadnutelnd. Moznd i proto se stale trochu
nespravedlivé pozapomind na ,,jiné*, nové zachazeni s ndhodou, mozna také z diivodu
jejiho jiz samoziejmého vpluti a vstiicnosti k pozdéjsi umélecké zkuSenosti (tedy i k té
dnesni). Zabyvat se ndhodou takto (v sob&) uchopenou zahrnuje zabyvat se také promeé-
nou mysleni a snad 1 mentality. V tomto pojeti je ndhoda jakoby daleko vic v nas nebo my
umime byt daleko vic v jejim teritoriu, ¢i se pohybovat v prostoru mezi nami a ndhodou.
Proto si znovu piipomenime silu, radikalnost a odvahu k této promeéné, jiz se spolecnost
v symbioze s uménim aktivné pravé v Sedesatych letech ucastnily, aby se kone¢né poku-
sily, kdyz ne odhalit, tak alespoil nahlédnout skute¢nost, neustale proménnou a v pohybu,
jez s sebou vzdy, jak jiz ptedznamenal Henri Bergson, ,, prinasi nepredvidatelnou drob-
nost, ktera zmeni vie .

Nahoda patii odjakziva do veskeré tvorby, protoze ta je soucasti zZivého procesu
(umeéleckého nutkani, potteby vypovédi, kdy vzdy néco vime, vzdy néco nevime, hle-
dame, zkouSime, ocekdvame a kdyz se dafi, vZdy se dostavuje néco, co nas piesahuje)
a jakkoli jsme pfipraveni a smysl dila je promyslen, nelze bezezbytku predvidat, kudy
se bude v kazdém novém nastalém okamziku tvorby cesta otevirat a jaké nové moznosti
se budou nabizet. Takto se ndhoda zpfitomnovala a zptitomnuje v kazdé tvorb¢. Teprve
dvacaté stoleti vSak dalo vznik fenoménu nahody. Konkrétné¢ to byl dadaismus, ktery
ji uvedl do obecnéjsiho povédomi, byt jeji vyuziti vypadalo zpocatku viceméné jako
»pouze* naschvalistické, jevici se jako nesmysly, které v§ak nakonec davaly smysl, pro-
toze byly svdzané s dobou a postoje tviircii za tim vS§im byly ve skute¢nosti rozezlené
vazné. Presto praveé avantgarda (ktera zacala rozvijet dalsi roviny ndhody vyuzivanim
herniho principu jako vyzvy ke spontdnnimu jednéani, improvizaci, interaktivnosti, anebo
zapojenim podvédomi) pfinesla prave prostiednictvim svého zajmu o ndhodu necekanou
proménu formy. Ta jako by zacala sama o sobé mnohdy ptedbihat smysl nebo se snad
dokonce sama stala smyslem. (Tedy idea mozZn4 byla, ale forma jeji smysl piedbéhla.)

Krucidlni se stala otdzka miry vyuziti ndhody, vztahu tyché (nahody) k techné,
rozporu mezi tim, co vzejde skute¢né z ruky umélce a co ,,pouze* z jeho gesta, které jiz

nelze slucovat se skutecnym dotykem. Vypovéd se mnohem vic zacala uskuteciiovat

11 Henri BERGSON: Mysleni a pohyb, Praha 2003, 99.
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v dé&ji, v samotném procesu uskuteciovani. Umélecké dilo zacalo byt nahlizeno spi$ jako
zivy organismus, jehoz dokonale uspotfddanou vnitini slozitost nelze dosdhnout zadnym
ucelovym rozvrhem (tedy ucelové rozvrhujici mysli).

V d¢&jinach filozofie!? se pojmem ,,nahoda‘“ rozumi $iroky komplex jevi a tyto,
nazirany z hlediska jejich vztahu k ¢lovéku (tedy antropocentricky), jsou vysvétlovany
jako takové, jez nas vzdy n¢jakym zplsobem zasahuji, dotykaji se nas nebo se k ndm
alespon pfiblizuji, zvné&jsku na nas dopadaji, stavaji se udalosti, ptihodou, jez uvadi nase
zivoty v pohyb, dynamizuje klidny tok nasi existence a vytvari nepredvidatelné zakruty,
které se dale mohou jevit ptiznivé stejn¢ jako neptiznivé.

Aristoteles definoval obecné ndhodu jako viceméné netimyslny, nezdmérny Cin,
1épe tfeCeno jako néco, co neplyne z naseho jednani, ale necekané do néj ,,zvnéjsku
zasahuje. Zaroven vSak €inil rozdil mezi ndhodou (tyché) a samocinnosti (to automaton).
Zatimco prvé se vztahuje k bytostem schopnym zdmérného jednéni, druhé k pfirodnimu
déni, které, jako nejvice vzdalené nahodnym udalostem, probihd z pfi¢iny dané ,,uvniti“,
tedy samovolné¢, marné, man¢, bezdéky (matén). Aristoteles tvrdi: ,,/...] ndhoda [se]
musi nutné vztahovat k oblasti lidského jednani [...]. A tak bytosti a véci, které nemohou
Jjednat jako lidé, nemohou ani nic ucinit nahodné [...], ponévadz u nich neni zameérného
rozhodovani (proairesis) [...].“"* Kultovni viru v Tyché (Nahodu), jez byla v antickém
Recku obecné rozsifena, tak Aristoteles zatizil vahou teoretické kategorie, konkrétng
kategorie ,,praktické*, tedy takové, jenz se vztahuje k lidské praxi (konani). Teprve takto
usouvztaznénou nahodu lze nakonec chépat, vezmeme-li opét v potaz Aristotelovo pojeti
svéta a jeho vztahu ke spole¢nosti'?, jako sice necekany vysledek lidské ¢innosti, zaroven
vsak také jako soucast procesu védomého jednani, tedy takového, jenz vede k n¢jakému
cili. To ovSem vyzaduje vhodné zachazeni s nahodou. Jinak také spravnou dispozici ne-
boli ,,hexis®, stav, rozpolozeni, ¢i jednoduSe jakousi schopnost ,,byt na ¢ihané®. Nutnym
predpokladem k dosazeni zaméru se tak stava, nakolik ptesné je ¢lovék schopen vnimat
nahodilosti konkrétni situace, oddat se nalezité ,,pasivité”, umét citlivé reagovat v dané
(ptiznivé aneopakovatelné) chvili a timto zpisobem ,,testovat® spravnost nebo také mylku
svého konani. Vychodni filozofie nazyva podobnou zkusenost ,,satori. Jinak také nahlé
vnuknuti, jenz je vysledkem dvojjediného stavu soustfedénosti a uvolnénosti zarover,

stavu tygra stale pfipraveného ke skoku.

12 Zékladni etymologické vyjasnéni slozité problematiky nahody, nahodilosti a ptibuznych pojmu (ptes
nékteré dobové tendencni vyvody) poskytuje kniha Jaromira BartoSe, in: Jaromir BARTOS: Kategorie
nahodilého v dé&jinach filosofického mysleni, Praha 1965.

M

TOTELES: Kniha druha: Principy pfirodnich v&d, in: Fyzika, Praha 1996, 44—68.

14 Martha Craven NUSSBAUMOVA: O nahodg a etice (spravnost jednani), in: Kfehkost dobra, Praha
2003, 611-614.
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Vedle antropocentrického chapani ndhody (Zufall), jenz hegelovsky vyklad dale
obohatil o dialekticky rozmér nutnosti (Notwendigkeit), nas d¢jiny filozofie seznamuji
také s jejim zcela jinym, nicméné paralelné se vyskytujicim pojetim, které se odvijelo
od nejriznéjSich kauzalné mechanistickych vykladi chodu svéta. V téchto byl vyklad
nahody vpodstaté ztotoznén s pric¢inou, byla povazovana za jev odvoditelny, tfebaze pro
lidsky rozum (zatim) nevysvétlitelny. V Shopenhauerové nihilistickém zplisobu uva-
zovani pak byla v rdmci determinismu ,,ponizena® na jev ryze subjektivni, objektivné
neexistujici. Nahoda pojimana jako svobodna vile ¢lovéka byla poptena. V souvislosti
s nasim sledovanim role ndhody v umeéni a tvorb¢ nas takto pojimana ndhoda mize rov-
néz zajimat, zvIast kdyz se na jejim pozadi utvarela nova (védeckd) vysvétleni vztahu
nahoda — pfi¢ina. Z oblasti exaktnich véd umélecka teorie Sedesatych let nakonec piebira
1 nekteré konkrétni pojmy jako ,.kontingence* (nahodilost) nebo ,,koincidence* (soub&h
udalosti), nékdy oznafované za ,,pseudondhodu®. Zacina se projevovat vyrazny zajem
o teorii pravdépodobnosti a v souvislosti s ni se s oblibou pfipominéd jméno francouzského
matematika a filozofa Blaise Pascala, ktery stanul u jejiho zrodu v momentu, kdy se vazné
zamyslel nad hrou v kostky, pfesnéji nad moznosti hozeni dvou Sestek najednou. Spolu
s teorii pravdépodobnosti a s ni souvisejici hazardni hrou byl pivodni vyznam ndhody
jako neptedvidatelné udalosti (lat. accidens) rozsifen o novy smysl ,,$téstény* (fr. chance,
hasard). PtiCiny se prestavaji hledat, zdjem se soustfedi na pocet ,,ptiznivych piipadi®,
do hry vstupuje chyba.

Spolu s antropologickym pojetim nahody jako udalosti vztahujici se vzdy néjakym
zpisobem k ¢loveku, je v souvislosti s uménim prelomové doby, jez nas zajima, nutné
piipomenout také vztah mezi kategorii nahody (chaosu) a fadu, touhu zalozit vyklad svéta
na principu harmonizujicim s univerzalnim fadem, tfeba i entropickym. Problém nahody
a fadu (jiz neztotozilovaného se zastaralym determinismem) se od pocatku dvacatého
stoleti stal nejzajimavéji se vyvijejici oblasti svéta piirodnich véd, zejména biologie
a fyziky, z jejichz poznatkl zaCala vyrazn¢ Cerpat také filozofie, a potazmo i umeéni.
Za ptipomenuti zde bezesporu stoji 1 u nds ve védé 1 v uméni reflektované jméno fi-
lozofa, matematika a fyzika Alfreda Northa Whiteheada (1861-1947), ktery, ovlivnén
Einsteinovou teorii relativity a kvantovou fyzikou, se stal jednim z hlavnich pfedstavitelii
takzvané ,,procesudlni filozofie*, pracujici s pojmem ,,udélost* a kladouci dliraz na po-
hyblivou, zivou a neustdle proménlivou (proto chaoticky pusobici) povahu skute¢nosti.
Whiteheadem takto naznacena udalost zacala byt analyzovana jako univerzalni struktura,
elementarni jistota, jeZ v sob¢ zahrnuje veskerou problematiku ¢asu, zmény a déni. Pokud
bychom chtéli v naznacené linii propojenosti védeckého a svym zplisobem také estetic-
kého pohledu na svét pokracovat dale, méli bychom ptfipomenout alespoii jesté jedno

jméno: francouzského biologa Jacquese Monoda (1910-1976), stoupence sartrovského
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existencialismu, jenz svou celozivotni ,,filozofii* shrnul do slavné eseje Ndhoda a nutnost
(1970), odrazejici nemalou mérou Bergsonovu organickou koncepci redlna stejné jako
vyse zminéného Whiteheada a ve zhusténé podobé dudlniho pojeti evoluce (kazda ziva
bytost je zaroven fosilii) predstavujici zhruba vSe, co se od poloviny dvacatého stoleti
stalo hlavnimi tématy védy, filozofie a také vytvarného umeéni — Cas a prostor v souvislosti
s teorii relativity, stejné jako s teorii spontannosti nebo deterministického chaosu (spon-
tanniho radu)."

Z takového thlu pohledu zacala byt ndhoda vniména jako nezbytny podnét (ener-
gie) prichdzejici odn¢kud zvnéjsku, jako nutny predpoklad kazdého pohybu a tedy i pii-
¢ina (mozna prvotni) neustale proménlivé formy jevové reality. Rozumem piisné klasifi-
kovatelna skutecnost se stala minulosti, nikdy nekoncici kauzalni fetézce se razem staly
unavujicim ptivazkem védy stejné jako filozofie, coz mélo ptirozeny vliv také na svét
umeéni. Intelekt ruku v ruce s intuici se jakoby pojednou chopily ndhody jako lakavé
moznosti zachytit celistvéjsi podobu nasi ,,rozptylené* informace o svété, jako prilezitosti
nahlédnout jeho skrytou ,,podstatu®, jako $anci znovu a nov¢ interpretovat skutecnost.
Objevovani této stale jen tuSené skuteCnosti se pritom délo na zédkladé¢ dvou umélecky
rovnocennych, byt rozdilnych pfistupli. Prvni je obvykle charakterizovan jako subjek-
tivni introspekce, psychicky ptival, spontdnni gesto, svérazna a zivelnd transformace
predmétného svéta. Druhy lze zjednoduSené povazovat za cestu objektivni zkuSenosti,
zapojeni raciondlnich slozek, které systematicky prozkoumavaji dosud nepoznané, tedy
,hahodilé pozadi“ skutecnosti, tvofené jakoby neptehlednou tresti vztaht a sil. Uznéani
se vSak zaroven v nejriiznéjsich oborech napfic¢ celym spole¢enskovédnim spektrem do-
¢kalo propojeni obou pfistupii.

Moderni sociologie, tak jak se utvarela v dobé po druhé svétové valce a jez se
ve své ziejmé nejvlivnéjsi podobé predstavila jako frankfurtskd skola, se k tomuto pro-
pojeni intuitivnich a raciondlnich sil hlédsila. Theodor Wiesengrund Adorno, jeji hlavni
predstavitel, se se svym vykladem fungovani spolecnosti a orientace jedince v ni ocitl
na stejné pudée hledani jako tehdejsi umélecky (vytvarny) svét. Racionalita uz neni ve svété
(stejné jako v chovani lidi) zjevna sama o sob¢, ,,nybrz je do znacné miry heteronomni
a vynucend, musi se tudiz misit s prvky nevedomi, aby se stala viibec jakz takz schopnou
fungovat . Jinymi slovy ale ve shod¢ mizeme podobné vnimani skute¢nosti (a tvorby)

nalézt jiz ve vyjadreni predniho ¢eského strukturalisty Jana Mukatovského, jehoz starsi

15 PlIného ¢eského vydani se Monodova studie dockala az v roce 2008 jako soucast knihy doplnéné o fadu
doprovodnych studii ¢eskych piirodovédct a lingvistd, in: Anton MARKOS (ed.): Néhoda a nutnost.
Jacques Monod v zrcadle dnesni doby, Praha 2008. Nejnovéjsi prevratné poznatky in: Illya PRIGOGINE /
Isabelle STENGERSOVA: Réad z chaosu. Novy dialog loveka s prirodou, Praha 2001.

16 Theodor Wiesengrund ADORNO: Sociologie a empiricky vyzkum, in: Dialektika a sociologie, Praha
1967, 49. Praha 1967. Ceské pieklady textd predstavitelt frankfurtské skoly byly v edesétych letech pub-
likovany zejména na stranach casopisu Orientace.
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pfedndsky a texty z tficatych a Ctyticatych let, portiznu rozptylené, byly znovu objeveny
a v roce 1966 sebrany do svazku Studie z estetiky, v némz Cteme: ,, Nahoda a zdkon
prestavaji se navzdajem vylucovat [...] co je v [dile] pocitovano jako nezameérné, naho-
dilé, je podkladem ,,redalnosti*, jeho bezprostiednosti, pramenem vécné obnovy pocitu
skutecnosti*."’

Jako potvrzeni znovuobjevené dileZitosti nahody pro vytvarné uméni, jeji do ur-
¢ité miry teoretické a historické uchopeni pfinesla v Sedesatych letech studie americ-
kého teoretika a umélce, mluvéiho skupiny Fluxus Georga Brechta, kterou autor nazval
Néhoda a obraz a jez se kratce po napsani v roce 1966 stala soucasti ¢eského vyboru
stoleti, souhrné nazvanych Slovo, pismo, akce, hlas a vydanych v roce 1967 zasluhou
Josefa HirSala a Bohumily Grogerové. Piinos Brechtovy studie tkvél predevsim v jeji
snaze o komplexni pohled na fenomén néhody, jejiz existenci Brecht v absolutni po-
dobé¢ sice popird, uznava vsak jeji spoluptsobeni na to, jakym zpisobem ,, strukturujeme
nase univerzum. “'* Pozastavuje se nad faktem, zda jde pokazdé ruku v ruce s absenci
védomého zaméru a kontroly ze strany umélce a zda automatismus jest¢ povazovat
za nahodny proces. Nabizi rozsifeny kontext obracejici se nejen k moderni psychologii,
ale také k orientdlnimu mysleni, zejména k uceni zenu, ptedstavuje poznatky z jinych
oblasti (statistika, véda a filozofie), jez jsou problematikou ndhody rovnéz prostoupeny.
Se zdjmem se vénuje také zpisobim vyvolani ndhody. Od téch viceméné tradi¢nich, jaké
predstavuje jiz zminény automatismus nebo prace s objets trouvés, se pozastavuje také
u vylozené hernich postupti (kostky, rulety, mince, karty) nebo u kompozi¢ni metody
amerického hudebnika Johna Cage, ve kterych se rliznymi zpisoby kombinuji postupy
nahodného vybéru a zakddované chyby, jiz nelze predvidat, sama vSak miize mit deter-
minujici dopad.

Kdyz Georg Brecht zbézné nastinuje historické pozadi vyuzivani nadhody ve vy-
tvarném umeéni, pozastavuje se predevsim u dadaismu a Duchampovych ,,napadia®, jez
mély zrusSit ulohu ruky, déle se pozdrzuje u surrealismu a jeho systematického vyzkumu
nevédomi. Zvlastni pozornost vénuje také akéni malbé Jacksona Pollocka, ktery ,,reha-
bilituje* ulohu ruky, aby z ni u¢inil ,,prodlouzené védomi®, jak prokazuji zejména jeho
obrazy z let 1947 az 1951. Tyto pak Brecht hodnoti jako vysledek interakce metody
a materidlu a jeden z nejdislednéjSich ptiklad vyuziti ndhodnych procest. Vraci-li se
vSak zpatky, na pocatek pomysiné déjinné linky ndhody v modernim malifstvi klade jiz

Kandinského Improvizaci z roku 1911 (tedy stale za ptedpokladu, ze automatismus je

17 Jan MUKAROVSKY: Individuum a literarni vyvoj, in: Studie z estetiky, Praha 1966, 234.

18 George BRECHT: Néhoda a obraz, in: Josef HIRSAL / Bohumila GROGEROVA (ed.): Slovo pismo
akce hlas, Praha 1967, 208.
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nahoda), za néj stavi Picassa a jeho prvni papiers collés (1912), aby se nakonec déle
pozastavil nad Duchampovym jiz vylozené explicitnim uzitim ndhody v obraze Tti usta-
lené prototypy mér (1913-1914), nebo Arpovou podobné nazornou demonstraci vyuziti
kompozi¢niho potencidlu ndhody v Kolazi ¢tvercli uspotadanych podle zakont nahody
(1916-1917).

Brechtovo dasledné uvedeni do problematiky nahody, jeho zaujeti pro dany feno-
mén, napovidaji, Ze v dobé&, kdy se tématem zabyval, tedy v Sedesatych letech, se skute¢né
oteviraly nové cesty vnimani, uvoliiovaly kdesi zasuté bloky predsudkt a osvézoval duch
mnohem Iépe a naléhavéji pokouset, jak sam autor v zdvéru upozoriuje, o ,, eliminaci
zkreslovani, jez je hluboce zakorenéno v nasi osobnosti vlivem nasi kultury i minulé
osobni historie .

Néhoda, se kterou se bézné pocita jako s pfirozenosti, jez je Zivotu (i uméni)
vlastni, na sebe (teprve) v uméni Sedesatych let bere roli jakési metodické konstanty.
Ovétené, samoziejmé, presto (stale) bez moznosti se ji beze zbytku plné zmocnit. Je
provokovana, zprosttedkovavana, neustdle rozvijena, ba dokonce fizena. Uchopena
a ovladnuta dokonce tak, aby mohla byt opakovana. Stane se cilen¢ vyhledavanym zpro-
sttedkovatelem pro vyvolani ,,prvotniho udivu®. Ndhoda jiz nesvadi boj sama za sebe,
jeji nekonceptudlnost byla pfijata jako nova konceptudlnost oscilujici mezi pojmy uméni

ree
1

a ne-uméni. V procesu ,,délani véci® je vzata principidlné do hry jako ,,zaruka® proti
zautomatizované (nevédomé) navyklosti. V naplnéni Arpovy intence se z ndhody stava
princip, ktery mé v sob& vice nez kdy jindy zakddovanu pozitivni silu, jeZ v sobé nese

vabivy prislib otevienosti a neustalé regenerace.

19 Idem 229.
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3. Proména mysleni, souvislosti, pfedpoklady
(smysl pro moznost, pficné zkoumani,

piirozena zkuSenost, mySleni-nemysleni)

Nez vstoupime do uvah, které by se mély pokusit alesponi né¢jakym zplisobem nastinit
duchovni a intelektudlni ladéni Sedesatych let a z ného vyplyvajici vstiicnost pro nami
pojednavany fenomén ndhody, je nezbytné podtrhnout (dnes jiz napadny) fakt ,,provéaza-
nosti“ mnoha (i zcela riiznorodych) véci. Provazanost v§eho se v§im, ktera se stala novou
prirozenosti. Na prvni pohled zmét’ a chaos, s patfiénym odstupem spi§ kompaktni a sou-
tfedena sila, ,,ovladajici* spolecné klima, jehoz hlavnim urovatelem se stala ,,moznost*.
Tedy ,,moznost*, ktera, jak ve stati Uméni a ¢as poznamenal Jan Patocka, ,, neni jiz to, co
predchazi skutecnost, nybrz splyva se samotnou skutecnosti v jejim tvircéim procesu >

Zda se, ze jednotlivé druhy uméni se ovliviiovaly navzdjem. Urcité ve zplsobu
mySleni. Inspirace pfichdzela odkudkoli, rozkroc¢ena mezi obéma protilehlymi biehy.
Na jedné stran€ syrovost ulice, na stran¢ druhé pfitazlivy svét objektivni védy, jejich
vynalezl a objevil. Pfesah z jednoho svéta do druhého ptitom ponékud paradoxné umoz-
novalo také znovu zviditelnéné rebelské Ne. Opét se kona ,,ne-uméni*. Tentokrat vSak
nikoli ve smyslu negace umeéni, ale jeho povyseni. Proces, ktery se odehraval ve vSech
uméleckych oblastech. Z negace se stala obrozujici metoda, pozitivum, nazorné tieba
v piipad¢ Nedivadla Ivana Vyskocila, jehoz ,,ne* v sobé zahrnovalo néco ocist'ujiciho,
alternativniho a rizné jinak jiného. Nikoli totalni ale plodné popteni jako proces pozna-
vani.?! Neboli stanoveni otazky nad existenci konvenénich hranic, hranic mezi ,,umé-
nim* a ,,nikoli uménim*, jak ve své eseji Jedna kultura a nova senzibilita napsala Susan
Sontagova.*

Usili o prostupnost hranic jednotlivych obori bylo znamkou hledani novych spo-
le¢nych opor. Zacalo se odmitat dosavadni Skatulkovani, umélci se dovolavali nového
hodnotitelského zebricku, ktery by kone¢né vychézel z jiné (soucasné) situace. Jedna

z nejstarsich (radostné) rebelantskych aktivit, byla ta, kterou jiz od poloviny padesatych

20 Jan PATOCKA: Uméni a &as, in: Orientace 5, Praha 1966, 18.

21 K pojmenovani doslo az v roce 1963. Michal CUNDERLE, Jan ROUBAL: Hra §kolou (Dvakrat o Ivanu
Vyskocilovi), Praha 2001.

22 Susan SONTAG: One culture and the New Sensibility, in: The Sixties: Art, Politics and Media of Our
Most Explosive Decade, New York 1991, téz Susan SONTAGOVA: Jedna kultura a nova sensibilita, in: Jifi
VANEK (ed.): Uméni ve stoleti védy, Praha 1988, 216.
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let vyvijela umélecka skupinou Smidrové.?® Jeji &lenové (vytvarnici, hudebnici, herci
1 literati) svymi nevazanymi akcemi v mnohém predstihli samotna Sedesata 1éta, kdyz
provokativné ozivili dadaistickou a patafyzickou tradici, jiz navic obohatili o vlastni
poetiku, pojmenovanou teoretikem skupiny Janem KiiZzem jako ,,divnost™*. Ta s sebou
piinesla to, co se zakratko stalo samoziejmosti. RozméInéni norem a nutné rozsifeni
(mozna 1 zruseni) jakychkoli klasifikujicich zafazeni. Nebo hledani a nabizeni rubu véci.
Utinnou pomiickou k tomu se Smidriim mimo jiné stalo také piijmuti fenoménu ostudy
¢ili ,trapasu® jako ptirozené soucasti veskerého jejich (tvurciho) snazeni. Je zajimave,
ze v Sedesatych letech se nakonec ,,trapas* jako ozivujici, osvobozujici a demokraticky
(postihuje vSechny stejn¢) tkaz stane také predmétem teoretického zajmu. Jako nazorny
piiklad posouvani a prekonavani dosavadnich (tradi¢nich) estetickych klasifikaci. Velice
originaln€ v tomto ohledu zaptsobila studie teatrologa Zderika Hofinka z roku 1968 po-
jmenovana ,,Trapno jako esteticka kategorie®, kde dany (jiz ,,povySeny*) jev pfiblizuje
naptiklad takto: , Trapno provokuje k uprimnosti a pokore, jez jsou predpokladem vza-
jemného pochopeni a ucasti. Intenzivni proZitek trapna ma vskutku katarkticky ucinek,
ktery vsak nespociva v pouhém odtrapnéni, ale v proméné trapna v sebepozndni. “»
Pocatek fenoménu Ceskych Sedesatych let se otevira jiz na sklonku let padesatych.
V souladu s politickym uvolnénim se rozvoliiuje (zpocatku opatrné) dogmatické poji-
mani ,,realismu‘?, rysuje se postupné stale intenzivnéj$i piisobeni proudu ,,druhé avant-
gardy“?’, ktera prostfednictvim stale ¢etnéjsich skupinovych vystoupeni ptipominala nut-

nost znovuobnoveni vazeb na tradici (nejen domaciho) moderniho uméni, zptetrhanych

23 Clenové vytvarnici: Bedfich Dlouhy, Jan Koblasa, Karel Nepras, Jaroslav Vozniak, hudebnik Rudolf
Komorous. Ke Smidriim se hlasil i hudebni skladatel Jan Klusak. Skupina vznikla jako volné sdruZeni
vytvarnych umélcii, hudebnikd, herct a literatl, prevazné jesté studentd. Od roku 1958 provazela jejich
zdbavny program také hudba Smidii dechovky. Na zagatku Sedesétych let jejich spoleénd intenzivni &innost
skongila. K historii skupiny a charakteristice jejich tvorby vice in: Jan KRIZ: Smidrové, Praha 1970.

24 Teoretické uchopeni pojmu ,.divnost“ in: KRIZ (pozn. 23) 13-21.

25 Studie vysla poprvé v roce 1968 v Hostu do domu / 10. Nové Zdengk HORINEK: Trapno jako esteticka
kategorie, in: Jan SCHMID (ed.): Skripta Y, Praha 2007, 47.

26 Jako ptiklad dobové diskuze o problematice realismu v uméni jmenujme alespoil tu, jez v roce 1957
probéhla na strankach casopisu Vytvarné umeéni ve snaze o liberalizaci pojmu, jez by vedlo ke smifeni
moderniho uméni s principy socialistického realismu, in: Ludék NOVAK: Moderni realismus, Vytvarné
uméni VII / 6-7, 1957, 241-251, 306-312. Zde je na misté také pripomenout pfelomovou vystavu Za-
kladatelé moderniho ¢eskéh uméni, jez probehla v roce 1957 v Brné a posléze v roce 1958 také v Praze.
Vystava, jez podtrhla silnou vazbu na predvalecné uméni, se stala jednim z rozhodujicich krokt vedoucich
k postupné rehabilitaci moderniho vytvarného nézoru v &eském uméni po roce 1948. Uvodni text katalogu
od Miroslava Lamace a dalii zkracené verze recenzi a dobovych diskuzi k vystavé in: Jiti SEVCIK /
Pavlina MORGANOVA / Dagmar DUSKOVA (ed.): Ceské uméni 19381989 /programy, kritické texty,
dokumenty/, Praha 2001, 202-205. O nazorovém pohybu v pojeti ,,realismu‘ a ,,boji* o nedogmatickou
estetiku také Roger GARAUDY: Realismus bez bieht, Praha 1965, Ernst FISCHER: Skute¢nost a mysti-
fikace, Praha 1961.

27 Podrobné zpracovani téchto ,,0Zivujicich* snah in: Marie JUDLOVA [KLIMESOVA]: Ohniska znovu-
zrozeni. Ceské uméni 1956 — 1963 (kat. vyst.), Praha 1994.
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po roce 1948, stale vétsi pozornosti se ptes veskerou oficialni neptizent za¢ina domahat
radikalnéjsi projev domaci abstrakce, jejiz rliznorodost shrnuje Siroky, postupné ustaleny
pojem ,,Cesky informel*.?

Ptibuznost mysleni a hlavné citéni v Sedesatych letech nelze zuzit poukazem
na jednolitou generacni vypoveéd. Je nutné si uvédomit, ze jednotlivi tviirci vstupovali
do této jedine¢né dekady nasi (a svétové) kultury v odlisSnych fazich Zivotnich i tvlrcich,
nékteti jiz jako vyzralé a zkuSené osobnosti, jini sotva absolventi vysokych §kol. Doba
jako by piekypovala mladim, ptestoze mnozi (fyzicky) jiz mladi nebyli. Euforie (stav
povznesenosti) postupné pronikal celou spole¢nost. Bylo to obdobi skute¢né nazorové
a stylové plurality, obdobi intenzivnich setkavani lidi napfi¢ vSemi obory, obdobi plné
ocekavani a energie, ktera se kumulovala (nejen) na nejriiznéjSich polozakazanych akcich,
koncertech, happeninzich ¢i soukromych vystavach, konanych zpocatku undergroundovée
ve sklepich nebo na dvorech, postupné se stale vétsim uvoliiovanim také vetejné. Doba
nabirala stale ptiznivéjsi smér, aby nakonec dospéla, na konci desetileti k co nejbliz§imu
momentu naplnéni miry svobody jak v uméni tak spolecnosti. Snad jako by se pravé
tehdy znovuobnovil smysl pro hledanou syntézu, o jejiz nutnosti psal jiz v roce 1946
Jindfich Chalupecky, kdyz v Listech otiskl ivahu Konec moderni doby, kde se zaroven
pta po novém podnétu, ktery by nalezl jediny a souhrnny smysl pro vSechny.

V politické omezenosti a vymezenosti doby mélo ¢eskoslovenské soucasné mo-
derni uméni undergroundovou povahu, protoze usilovalo o svobodu a bylo tudiz v ne-
milosti. Existoval tedy spole¢ny osvobozovaci rys tohoto uméni. Méli bychom proto
chapat Sedesata 1éta celistvé. Mizeme se zabyvat jednim uméleckym oborem, ale vzdy
narazime na okolnost, ze zadny z nich neexistoval sam o sob¢, u vSech bychom nasli
(1 mimo politicky aspekt) néjakého spolecného jmenovatele. Proto bychom se méli poku-
sit nastinit Sedesata léta jako jeden prostupujici se celek.

Pokusme se po zptisobu nahody nasledné nastinit vSeobecnou mnohost a zaroven
jednotu v kreativité daného obdobi. Symbolickou branou, kterou jsme se znovu ote-
vieli svétu a probudili také jeho zajem o nés, byla bezesporu svétova vystava Expo’58
v Bruselu®. Ta se zakodovala nejen jako omamny dotyk se svobodou, jenzZ pfimou cestou
zakusila a poté zpétné zprostiedkovavala doma dal prevazné jiz zkuSenéjsi generace vy-
tvarnych umélct (naptiklad Josef Istler, Jan Kotik, Véaclav Bostik nebo Vladimir Boudnik

a mnozi jini), ale pfedevsim jako vyznamny historicky milnik, kterym se nase zemé opa-

28 Tématem informelu se v devadesatych letech diisledné zabyvala Mahulena NESLEHOVA: Poselstvi
jiného vyrazu. Pojeti ,,informelu® v ¢eském umeéni 50. a prvni poloviny 60. let, Praha 1997.

29 Pohled na vystavu jako fenomén, jenz ptekrocil rdmec kultury do SirSich spoleenskych souvislosti
pfinesla v roce 2008 vystava Bruselsky sen, in: Daniela KRAMEROVA / Vanda SKALOVA (ed.): Brusel-
sky sen: ¢eskoslovenska ucast na svétové vystavé Expo 58 v Bruselu a zivotni styl 1. poloviny 60. let (kat.
vyst.), Praha 2008.

19



kované zatadila do kontextu evropské kultury. Opét se ndm otevienéji pfipomnéla jména
klasiki moderni malby a sochafstvi jako naptiklad Picasso, Braque, Matisse, Kandinskij
nebo Malevic. (Stejn¢ tak se vSe dohanélo v hudbé, literatute i divadle.) Téméi jako
neocekavany bonus piislo seznameni se souc¢asnymi, mnohacetnymi tendencemi ve sveété
vladnouciho nefigurativniho uméni. Jména jako Jackson Pollock, Antoni Tapies, Alberto
Burri, Wols, Jean Dubuffet a fada dalSich se brzy nato stanou samoziejmou (i kdyz stale
spiSe utajovanou a neoficializovanou) znalosti i té nejmladsi vytvarné generace u nds, po-
prvé (anevetejné) spolecné vystavujici v roce 1960. Jeji vstup do svéta radikalni abstrakce
(informelu) se konal pod nazvem Konfrontace* a v ¢eskych pomérech znamenal zasadni
udalost, jez navazala a (po svém) zhodnocovala vSe, co jiz od poloviny Ctyficatych let
dvacatého stoleti pfindsely trendy, jimz se ve svété dostalo nejriiznéjSich oznaceni, jako
tteba abstraktni expresionismus, akéni malba, gestické uméni, taSismus, informel nebo art
autre (jiné uméni). Duch ,,jinakosti posléze prolnul ¢eskym uménim natolik, ze se mohlo
vzapéti nato plné oteviit také dalSim modifikacim at’ uz v duchu neodada, lettrismu, pop
a op-artu, konstruktivistickych tendenci nebo tfeba nové figurace.

Seznameni s jinou nez mocensky protézovanou doméci tvorbou, s malo pfistup-
nym svétovym umeénim a vibec kontextem tehdejsiho zapadniho mysleni zptistupniovala
fada bud’ redakéné ,,obrozenych* anebo nové vzniklych periodik. Za vSechny nutno
pfipomenout alespon Literarni noviny (oficialni a zavedeny tydenik Svazu spisovateld,
nicmén¢ v prubéhu Sedesatych let stale vice odvaznéjsi), vyznamny (brnénsky) Host
do domu (vedeny Janem Skacelem), mési¢nik pro literaturu a uméni Kvéten (kde debu-
toval Vaclav Havel), jenz v roce 1959 nahradil Plamen (zde prvni studie o Kafkovi), dale
Svétova literatura, kterd od roku 1956 na svych strankach pravidelné uvadéla ukazky z dél
soucasné svétové literarni produkce — americké romanopisce, francouzské surrealisty,
existencialisty, stoupence ,,nového romdnu®, italské neorealisty, naSe i cizi predstavitele
experimentalni poezie nebo také politicky problematickou sovétskou literaturu (otisk-
nuta zde byla naptiklad &ast Pasternakova romanu Doktor Zivago). Jak uvadi ve svych
Pamétech Vaclav Cerny,' poéet literarnich periodik (s ptesahem i do jinych uméleckych
sfér, v€etné vytvarnych) u nas vyznamné narostl po roce 1963 (mimo jiné rok mezina-
rodni konference o Franzi Kafkovi na zdmku v Liblicich). Objevila se Tvat soustfedéna
na mladé autory (své experimentalni texty zde publikovala naptiklad Véra Linhartova,

vyznavacka ,,nového romanu®), v roce 1966 zacaly vychazet Sesity pro mladou literaturu

30 Konfrontace I se konala v ateliéru Jifiho Valenty 16.3.1960 v Praze v Libni. Zucastnili se ji iniciator
Jan Koblasa, Zden&k Beran, Antonin Tomalik, Cestmir Jano$ek, Antonin Malek, Jifi Valenta, Ale§ Vesely
a prizvany Vladimir Boudnik. Konfrontace II se v témze roce uskutec¢nila 30. 10. v ateliéru Alese Veselého
na Zizkové, s vyjimkou Zdetika Berana se ji zacastnili v§ichni predchozi, navic téz Zbysek Sion, Vaclav
Kiizek a fotografové Karel Kuklik a Jiti Putta. Vice in: NESLEHOVA (pozn. 28) 47-48.

31 Vice v podrobném seznamu autort a ¢lankti u hesel Vytvarna prace a Vytvarné uméni, in: Andé€la
HOROVA (ed.): Nové encyklopedie ¢eského vytvarného umeéni II., Praha 1995, 926-927, 928.
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stejné jako ¢asopis Orientace s okruhem stalych spoluvracovniki z fad ,,novych* ¢eskych
strukturalisti jako byli naptiklad Kvétoslav Chvatik, Vladimir Karfik nebo Miroslav
Cervenka. Vedle ptvodni prozaické a basnické tvorby zde tak vychazely také kvalitni
teoretické a kritické texty, rovnéz se pravidelné objevovaly pieklady textli francouzskych
(post)strukturalisti, dale predstaviteli némecké frankfurtské Skoly a fenomenologické
filozofie, v¢etné Heideggerovy zasadni studie O plivodu uméleckého dila. Pfipomenuti si
zaslouzi také mési¢nik Knizni kultura, jehoz profil v kratké dobé& jeho existence v letech
1964-1965 utvareli zejména redaktofi Josef HirSal a Ludmila Vachtova.

Stejné jako se na sklonku padesatych let rozvifila literarni diskuse (jako ,,roz-
buska“ zaptsobilo mimo jiné vydani Skvoreckého roméanu Zbabélci v roce 1958), také
soudoby vytvarny svét zacal byt odbornou teorii pojiman vice ¢i mén¢ odideologizované
a objektivné. ,,HI&sn4 tribuna“ Svazu ¢eskoslovenskych vytvarnych umélci, ¢trnactidenik
Vytvarna prace (vychazejici od roku 1953), se ,,proptjcuje‘ fad¢é pokusiim o otevienéjsi
debatu, kdyz umozni v Sedesatych letech ptichod Jitiho Padrty, Zdenka Felixe, Jifiho
Setlika nebo Jindiicha Chalupeckého do redakce. Stejné tak Vytvarné uméni, rovnéz ¢a-
sopis Svazu, umoziuje publikovani ¢lankti o modernim umeéni, dava prostor k volnéjsSimu
tiibeni ndzora a prezentaci skutecné teoretické prace, jak dosvédcuji prispévky napiiklad
Miroslava Lamace, Frantiska Smejkala, Petra Wittlicha, Evy Petrové, Josefa Hlavacka
a fady dalsich.*? Napadnou provazanost svéta vytvarného umeéni a literatury (stejné jako
dal§ich umén, vcetné divadla a filmu) pfitom doklada také to, Ze jména mnohych vy-
tvarnych teoretikil a kritika ,,fluktuovala® mezi oborové rozriiznénymi periodiky, z nichz
nektera méla také pritazlivou kvalitni grafickou upravu stejné jako vytvarny doprovod
voleny z velké ¢asti z ukdzek soucasného domaciho i zahrani¢niho uméni. Na konci to-
hoto jisté¢ nedostatecného vyctu pfipomenme alesponi jeste¢ dva ndzvy Casopisl z oblasti
vytvarné, na jejichZ stranach se mnohdy tolerovalo to, co by jinde bylo pfili§ na ocich.
Kromé periodika Acta scaenographica, zaméteného na svét divadla, to byl naptiklad také
Casopis Tvar. Stoji za pfipomenuti upozornit na ¢innost jeho redakce ($éfredaktorem
byl Josef Raban, jednim z redaktort naptiklad Jan Kotik), jez reflektovala soucasnou
abstraktni tendenci v oblasti uzitého uméni (zejména v oblasti textilu a sklafstvi), coz
do zna¢né miry napomahalo také jeji postupné ,,oficidlni* akceptaci ve volné tvorbé.

Sedesata léta jsou obvykle vniméana jako obdobi vypovédni pestrosti a mnohosti.
Ptesto se v nich (mozné trochu paradoxn¢) jako népadné stmelujici prvek jevi Citelny
smysl pro jednotu, syntézu, jejiz podstata tkvéla v moznosti otevieného dialogu, vza-
jemné inspirace, jez se odvijela nejen v ramci jednotlivych umén, ale také v propojenosti

s védeckym (technickym) svétem (nazorné tfeba v kinetickém uméni). Vypéstoval se

32 Vice v podrobném seznamu autort a ¢lankti u hesel Vytvarna prace a Vytvarné uméni, in: Andé€la
HOROVA (ed.): Nova encyklopedie ¢eského vytvarného umeéni II., Praha 1995, 926-927, 928.
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smysl vnimat okoli a déje v ném ,,synchronné®, byt jejich soucasti a hledat souvislosti.
Oteviel se prostor ke komunikaci ,,napfi¢* svétem umeén, védy a filozofie. Na pomezi,
na hraniénich plochach jednotlivych oborti byla odhalovana pozoruhodna prostranstvi,
jejichz piekvapujici prostupnost nabizela nové nepieberné moznosti. Inspirativni ,,zne-
jisténi* hranic se piitom délo 1 v rdmci tradi¢niho rozliSovani abstraktniho a figuralniho
malifstvi,* lze jej vztahnout také na Cisté vytvarné postupy, kdyz tradi¢ni metody nejsou

Mo

naddle brany dostatecné ,,vazné* a identita tradi¢nich disciplin (stejné jako polarita realné
skuteCnosti a uméni) je zamérné narusovana. Jednim z nejtypictéjSich projevl tohoto
smiSeni disciplin se pfitom stala asambldz, jejimz novym projevem se stala kombinovana
malba Roberta Rauschenberga.

Diraz na ,,polyvalentni znalosti*, zbaveni se oborové izolovanosti, soustie-
déni se na dosud ,,eliminované znaky“ v jednotlivych védach (a potazmo v uméni)
a podnétnost ,,pricného“ zkoumani v Sedesatych letech rozvijel francouzsky estetik
(a sociolog) Roger Caillois. Vybor z autorovych stati pod ndzvem Zobecnéna estetika
vySel Cesky v roce 1968.>* Sumarné 1ze téma autorovych jednotlivych studii shrnout jako
(n€kdy mozna trochu rozporuplné) hledani podobnosti a zékonitych vztahli mezi vytvory
prirody a lidskych artefakt. Ve svém rozvijeni uvah nad skryté korespondujicimi feno-
mény, které vidi v krase (potazmo osklivosti) ptirody (obrazové kameny, malba motylich
kiidel) a lidském uméni, aktualizuje estetiku ,,nalezeného predmétu®, ndhody, tajemna
a fantaskna, k nimz nezaujimd iraciondlni postoj (jak Cinili surrealisté), ale naopak
., bdely “, jak ptikazuje jeho postoj védce, ktery nicméné uznava, ze ,, vétsinou jen nahoda
spojend s jistou davkou smélosti fantazie otevira cestu objevim |[...] .3

K podobnym formulacim o nutné provazanosti jednotlivych obort mély blizko
jiz myslenky obsaZené ve spisu piedniho ¢eského fenomenologa Jana Patocky Prirozeny
svét jako filozoficky problém, poprvé publikovany v roce 1936, podruhé az v roce 1970.
Patockovo zdaraznéni role ,, priirozené zkusenosti“, ktera na rozdil od té védecké nettisti
sveét do nescetnych dil¢ich jevi, ale vnima jej naopak jako celek se ukazalo jako velice in-
spirativni také pro nové ,,nepfedmétné* mysleni (a s nim korespondujicim uménim), které
se u nas v reakci na pozitivismus a jeho tendenci redukovat skutec¢nost na predmétna fakta
zacinalo od konce padesatych let uplatiiovat ve skupiné mladych protestanti nazvané

Nova orientace. Jeji vyraznou osobnosti se stal pfedev§im Ladislav Hejdanek, jeden

33 Prikladem muize byt jiz tvorba Jeana Dubuffeta nebo Francise Bacona. Oba, ackoli spis§ figuralisté,
vystavovali ptevazné spolu s abstraktnimi umeélci.

34 Roger CAILLOIS: Zobecnéna estetika, Praha 1968. Doslov napsal Miroslav Micko, ktery okomentoval
rovnéz ukazku ze Zobecnéné estetiky ve Svétové literature 5, 1964. Roger Caillois udrzoval s ¢eskym pro-
stitedim kontakty jiz ve tficatych letech (pii navstéve Prahy v roce 1934 bydlel u Karla Teigeho.) Zpocatku
sympatizoval se surrealismem, brzy se vsak od n¢j distancoval.

35 Idem 100.
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z iniciatort bytovych ,,jirchdiskych seminaiti* konanych v letech 1962 az 1972, jejichz
naplni se stalo jednak rozvijeni pfirodni filozofie v duchu Bergsona nebo Whiteheada,
jednak navazovani na mysleni Jana Patocky, rozvijejiciho Husserlliv objev pfirozené¢ho
svéta (Lebenswelt) a zdlraziujiciho nutnost obnoveni bezprostiedni (naivni) zkuSenosti
clovéka.

I kdyZ neni na misté zabyvat se podrobné filozofickymi problémy, jejich korespon-
dence se svétem uméni je natolik zfejmad, Ze je nelze zcela opominout. Pro obé domény
se totiz stdva primarni jednak koncepce ,,0ziveného vesmiru® a ,,sourodosti* ¢lovéka
s prirodou (ovSem bez popteni specifi¢nosti jeho existence), jednak ,,naturisticky* ptistup
ve smyslu co nejbezprostiednéjsiho uchopeni reality, nezaujaty akt vnimani. Za zminku
zde stoji metoda ruského formalisty Viktora Sklovského, nazyvana jako ,,0zv1a§tnéni“. Ta
byla autorem v dile Teorie prozy*° vysvétlena jako postup, jenz ma za ukol znejistit zau-
tomatizované nadvyky nasSich smysli. Tyto postiehy zahrnul jiz ve tficatych letech do své
systematické literarni teorie a estetiky strukturalista Jan Mukatovsky.

Podobné ,,vyrovnavani se“ se skute¢nosti mizeme ptitom sledovat také na dvou
od pocatku Sedesatych let nejvyraznéjsich (a viici sobé casto nevrazivych) proudech Ces-
kého vytvarného uméni. Prvni viceméné ,,tasisticky* (jinak také ,,Cesky informel*), druhy
konstruktivisticky. Oba pracovali s novou (kazdy jinak nastavenou) senzibilitou, oba se
odvracely od pfedmétu ,,obleCené¢ho* do tvaru, prestaly jevit zdjem o véci jako prvky jed-
noho univerzalniho fadu. Ti, kteti u nas Inuli k podobnému vidéni reality, se samoziejmée
museli vyrovnavat s nepfiznivym oficidlnim hodnocenim tohoto ,,nejednoznacného*
vztahu k ,realismu®. S omezenou normativni optikou se musel ,,vhodné*“ vyrovnavat
nejeden teoretik, aby mohl alespon né¢jakym zptisobem obhajovat veskeré tyto primarné
nezadouci (abstraktni) projevy. Dialektické uchopeni oZehavého problému se stalo te-
Senim naptiklad pro strukturalistu Kvétoslava Chvatika, v jehoz stati K otdzce realismu
se docteme: ,,/...] je treba pripustit, Ze i nerealistické umeni mize byt pravdivym, hod-
notnym uménim, autentickym vyrazem ucasti clovéka ve svéte, pripustit, Ze v soudobém
uméni [ ...] existuji a vzajemné se oviiviuji realistické i nerealistické umélecké proudy. **’

Poznani skryté podoby skutecnosti (abstrakna) se v Sedesatych letech stalo jednim
z hlavnich témat nezéavislych intelektualnich kruhi. Ty ptedstavoval pfedevsim svét feno-
menologie se svou metafyzickou orientaci (soustfedény kolem osobnosti Jana Patocky),
dale pak svét znovu aktualniho strukturalismu, navazujiciho tspé$né jednak na mezina-

rodné proslulou mezivale¢nou tradici Prazského lingvistického krouzku, jednak na nové

36 Prvni vydani v roce 1925, cesky 1933 a 1948.
37 Kvétoslav CHVATIK: K otézce realismu, in: Smysl moderniho uméni, Praha 1965, 92.
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podnéty pfichazejici pravé v Sedesatych letech z Francie, kde se z plivodné jazykoved-
ného nazoru vyvinul zivy (az mddni) interdisciplinarni diskurz®®, ktery (byt’ jen nacas)
upozadnil vlivny existencialismus sartrovského razeni.

Novou vinou strukturalismu byla v Sedesatych letech zasazena také oblast vytvar-
ného uméni. Samoziejmou soucasti nového umeleckého slovniku se stavaji pojmy jako
»Systém®, | fad®“, ,,vztahy* a ,struktura®. Zajimavy (protoze ne zcela jasny) je v tomto
kontextu posledni z pojmt, ktery problematizuje fakt, Ze samotny strukturalismus se
pojmu ,.struktura“ spiSe vyhybal, relativizoval ho a ¢asto daval pfednost mnohem kom-
plexnéjsi metafote ,,zivy organismus™’. Z francouzského prostiedi rovnéz pronikaji
myslenky ozivujici odkaz Ferdinanda de Saussura a jeho smyslu pro nahodu, jiz zaclenil
do vyvoje jazyka*, jenz vidél jako shluk nahodnych zmén, se kterymi se jazyk vyrovnava
na zakladé principu jakési samoregulujici struktury.*! V jistém (byt’ posunutém) smyslu
se podobnému vyznéni piiblizuje také Jan Mukatovsky, ktery pojima skute¢nost (a ume-
lecké dilo) stejné dynamicky. Jako ,,intenzivni déni“. Neboli jako dynamicky fungujici
celek, jehoz stav neni trvaly, ale neustale ve vyvoji. Pozoruhodné ptitom je, Ze pohyb to-
hoto vyvoje, jenz neni v Mukatfovského estetice kauzalni, ale imanentni, zarucuji zasahy
zvenéi (nahody), které pfijima individuum (tvirce).* Dilo pak neni vydano napospas
jakékoli ndhodé, ale pouze té, jeZ je fizena gestem tvlrce (individua). V gestu je nakonec
zakodovana jednota dila, pojata jako akce, jiz se umélec zmocnuje svého materialu.*

Pocinaje Jacksonem Pollockem se gesto realizované dynamicky a spontanné stalo
jednim z nejucinnéjsich prostedki, kterym soucasné uméni touzilo co nejpiesvédciveji

dosahnout ,,efektu piitomnosti. Z tviir¢iho procesu se stava stale svobodné;si akt impro-

38 Francouzsky (post)strukturalismus reprezentovali naptiklad: antropolog Claude Lévi-Strauss, literarni
teoretik Roland Barthes, filozof Michel Foucault nebo psycholog Jacques Lacan.

39 Nahrazovat pojem ,,struktura® pojmem ,,Zivy organismus* nebo ,,organicky celek* vzesel z okruhu tzv.
prazskych Rusti — Romana Jakobsona a Nikolaje Sergejevice Trubeckého, kteii se spolu s Janem Muka-
fovskym zaslouzili o mezivale¢nou proslulost Prazského lingvistického krouzku. S pojmem , struktura“
nepracovali ani francouzsti (post)strukturalisté Sedesatych let. Blize in: Patrick SERIOT: Struktura a celek,
Praha 2002.

40 Proslulé je Saussurovo srovnani jazykového vyvoje, které ve svém slavném dile z roku 1916 porovnal
s vyvojem Sachové partie, ktery se déje stejné€ nahodile. Z tohoto srovnani ptitom jazykovy vyvoj vychazi
dokonce jako d&j absolutné nahodily, protoze: ,,[...] $achovy hra¢ ,ma v umyslu‘ uréity posun provést a za-
pusobit tak na systém, zatimco jazyk pfedem nic nezamysli. Jeho ,figurky* se posouvaji ¢i spiSe pozménuji
spontanné a nahodile. [...] K tomu, aby Sachova partie vypadala ve v§ech ohledech jako fungovani jazyka,
by bylo tieba predpokladat nemysliciho nebo neinteligentniho hrace. In: Ferdinand de SAUSSURE: Kurz
obecné lingvistiky, Praha 2007, 117.

41 Prazsti Rusové (na rozdil od Jana Mukatovského) nahodu neuznavali. Pfijimali pouze jev ,,shody*,
ktery ovSem nepovazovali za nahodny stiet prvkd rizného ptivodu, ale odhaleni skrytého fadu nebo sys-
tému. In: SERIOT: (pozn. 39) 218.

42 Jan MUKAROVSKY: Individuum v uméni, in: Studie z estetiky, Praha 1966, 228-229.

43 Milan JANKOVIC: K dynamickému pojeti vyznamového sjednoceni u Jana Mukatovského, in: Ondfej
SLADEK (ed.): Cesky strukturalismus po postrukturalismu, Praha 2006, 109—117.
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vizace, ktera ovSem nema funkci zachranné sité, nybrz metody, jez pracuje s ndhodou jako
prvkem, na ktery je mozné se pfipravit, ba dokonce jej i fidit. Je odmitnut psychicky au-
tomatismus, nebot’ umélec byl ten, kdo ozivoval proces a také na n¢j ,,dohlizel*. Objevné
a v souvislosti s Pollockovym vyraznym piehodnocenim role materialu i1 nastroje, které
vedlo k oziveni procesu, hovofil na konci Sedesatych let minimalista Robert Morris, kdyz
se v Sedesatych letech vyjadioval k ,,antiformé* svych plsténych praci, u nichz akceptoval
nahodu jako pfirozenou soucast utvareni formy, determinované natolik vlastnim chova-
nim materialu, Ze nemize byt fixni.

Pro uméni Sedesatych let se ,,osvobozené* chovani materialu stalo jednim z nej-
vyhledavangjsich prostiedkl, ktery se miize mozna nepiesné vykladat jako ,,indiference
cita), tvarci usili se koncentrovalo na zachyceni skute¢né pravdy, nejen vnéj$iho obalu.
Nebrojilo se ani tak vici tradici, ale otupujicimu zvyku, ktery paralyzuje pozornost
a ,,smyva‘“ osobnost a osobitost.

Tyto rysy nalezneme také v ostatnich druzich uméni. Zkusme je alesponi pro pred-
stavu naznacit. Ve filmu se naptiklad zacalo metodicky pracovat s ,,pfirozenym* herec-
tvim nehercii, s kamerou neustale v pohybu, ktera se nechavala ,,voln€ vypravét™ a jakoby
mimod¢k zaznamendvat neptipravené okamziky zivota. Nékdy se dokonce az zdalo, jako
by se hrany film prolinal s dokumentem. To byl pfinos zejména takzvané ,,nové viny*,
jejimz hlavnim ptedstavitelem byl francouzsky rezisér Jean-Luc Godard, znamy svym
vstiicnym vztahem k ndhodé¢, s niz musel pii své improviza¢ni metod¢ nataceni pocitat,
aniz by zanedbaval ptredchozi nadro¢né piipravné obdobi: ,, Nepisu scéndre svych filmii“,
napsal v roce 1967, ,, improvizuji v pribehu nataceni. Nicméné tato improvizace neni
nicim jinym nez plodem predchdzejici vnitrni prdace a vyzaduje velkou koncentraci. “*
S obdobnou tendenci se setkdvame také v literatufe a hudbé. Francouzsky ,,novy roman*
ptedstavil novy typ ,,mobilni“ romanové struktury, kterd (zdanlive) chaoticky stavi pied
¢tenafe neustale variované vytezy skutecnosti, jakési ,,momentky* popirajici princip ¢a-
sové kontinuity a chronologického usporadani déje. Jiti Pechar v souvislosti s tvorbou
Michela Butora k tomu vystizné dodava: ,, Tusend struktura reality, k jejimuz uskutecnéni
romanopisec napomdahd, znamena vitézstvi vidy znovu a znovu dobyvané nad chaosem.
Jeji plna realizace znamenala by vylouceni v§ech rozporu, magickou jednotu skutecnosti,
nekonecnost prozivanou v kazdém jejim bode a momentu. “%

Podobné¢ jako se oteviela struktura romanu (ktera predpokladala zcela jiny druh
Cetby a aktivni Gcast piijemce), také v hudb¢ se prosazovaly postupy zalozené na impro-

vizaci, principu hry a interaktivité. Velkym inspiratorem se v tomto ohledu stal americky

44 Jean-Luc GODARD: Texty a rozhovory, Jihlava 2005, 117.
45 Jiti PECHAR: Francouzsky ,,novy roman®, Praha 1968, 97.
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skladatel a vyznava¢ experimentu a ndhody v hudbé John Cage, jehoz tvorbé se od za-
catku Sedesatych let zacalo dostavat stale vice pozornosti. Zasluhu na tom jisté¢ méla také
kniha Silence, kterou vydal v roce 1961 a ktera zahrnovala Cageovy texty z let 1937
az 1961. V tihrnu zde byla kone¢né predstavena Cageova koncepce (navod) k vytvareni
hudby (skladby), v niz §lo piedevs§im o vytvoreni ,,situace neboli ,,mnoziny moznosti*,
zarucujici naprosto svobodny, Zadnou konvenci nesvazany projev. Velkou inspiraci mu
byla pfiroda, kdyZ svymi zvlastnimi hudebnimi formami reflektoval jeji procesudlnost
a simultannost organického rastu. Hudbu takto zaroven chéapal jako urcitou objektivni
aktivitu, opro$ténou od vkusu a vzpominek.* Neni bez zajimavosti, ze v roce 1964 na-
vstivil John Cage béhem svého koncertniho turné také Prahu a Ostravu. Pozoruhodna je
jisté také skutecnost, ze v ramci ceského uméleckého prostiedi mélo Cageovo vystoupeni
ziejme nejvetsi dopad na vytvarnou scénu, coz zajisté podpofil také fakt, ze hudebnikova
turné se rovnéz ucastnil americky vytvarnik Robert Rauschenberg.?’

Pro rozmanitost a bohatstvi veskerych svych uméleckych vypovédi se Sedesatym
1étim zacalo brzy fikat ,,zlata“. Také ¢eské uméni, a to napfic¢ celym spektrem, se inten-
zivné a originalné zapojilo do procesu vpodstaté celosvétové tviirci euforie, aby prineslo
doby. Stejné jako vytvarné umeéni také divadlo, film a literatura vystupuji z duchovni izo-
lace a spole¢né spolu s védou, filozofii a publicistikou se aktivné spolupodili na vytvareni
nové, svobodné a prirozené spolecnosti. Uméni jako by se nahle stalo spole¢nym zajmem
vsech.

Nejnapadnéjsi ohlas u nas 1 ve svété piirozené vyvolaval film. Také ¢eska ,,nova
vlna“ ptichdzi s novymi jmény, novymi tématy, s inspiraci cerpanou konecné ze skutec-
ného Zivota skutecnych (obycejnych) lidi. V prib&hu Sedesatych let se postupné stihnou
piedstavit filmy napiiklad od Evalda Schorma (Kazdy den odvahu nebo Faraitv konec),
Milose Formana (Konkurs, Cerny Petr nebo Hofi, ma panenko), Ivana Passera (Intimni
osvétleni), Jittho Menzela (Ostie sledované vlaky) nebo od Véry Chytilové Sedmikrasky,
formaln¢ odvazné, vystavéné na principu montdze a destrukce. Pfipomenout je nutné také
jméno Jana Svankmajera, ktery zalina tocit své originalni animované a kombinované
filmy. Ze star§i generace pak FrantiSka Vlacila a jeho Markétu Lazarovou natoenou
podle stejnojmenné historické prozy Vladislava Vancury. Zajem filmaita zacala ovSem
ptitahovat také soucasna literarni produkce, zejména Bohumil Hrabal, ktery mohl u nas
od roku 1963 konecné zacit publikovat. Podle jeho souboru povidek Perlicky na dné

vznikd v roce 1965 stejnojmenny povidkovy film, na némz se tymove podileli reziséti Jiti

46 Arnost PASCH: Nahoda, princip, systém, fad (k soudobé hudbé), Brno, 2004, 31-32.

47 Jaroslav STASTNY: Black magic is good. Navitéva Johna Cage v Praze, 1964, in: Vit HAVRANEK
(ed.): Slovo, pohyb, prostor, Praha 1999, 270-275.
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Menzel (Smrt pana Baltazara), Jan Némec (Podvodnici), Evald Schorm (Dim radosti),
Véra Chytilova (Automat svét) a Jaromil Jire$ (Romance). Pfipomeiime, Ze na tomto filmu
se hudebné podilel Jan Klusék, jeden z prvnich, ktery se odvazné ptiklonil k technikam
,hoveé hudby*, dodekafonie a serialismu. Za zminku pak stoji u Perli¢ek také to, ze mezi
(pfevazn¢) neherci, ktefi byli pro jednotlivé epizody vybrani, se v Automatu svét objevil
také vytvarnik Vladimir Boudnik.

Upozornit by se zajisté dalo na celou fadu dalSich pozoruhodnych pocint, a to
nejen z oblasti filmu. Nebyvalé oziveni (svym charakterem az hnuti) pfinesla Sedesata
1éta také divadlu, kde vznika mnozstvi novatorskych malych scén, rozsitujicich vyrazové
a strukturdlni moznosti jevist¢ (Reduta, Semafor, Divadlo Na zabradli, Studio Ypsilon,
Cinoherni klub a dalsi). Zejména Studio Ypsilon zacalo hned od svého vzniku v roce 1963
pracovat metodicky s improvizaci, principem stfihu a montédze, v syntéze vSech vyjad-
fovacich prostredkt, véetné hudby a vytvarna.* Rovnéz se systematicky zabyvalo naho-
dou, jak ve své eseji o nahodé¢ zdiraznil jeho zakladatel a principal Jan Schmid: ,, V nasi
divadelni praxi je nahoda korenim, které dava kazdé inscenaci chut autenticity. V nasi
divadelni praxi md ndhoda programovy charakter. “* P¥inosem Cinoherniho klubu byl
naproti tomu civilni zplisob vyjadfovani, herectvi pfenesené jakoby z bezprostiednosti
zivota. Do literatury vnesl obdobny duch Bohumil Hrabal, ktery prézu Tane¢ni hodiny
pro starsi a pokrocilé vystavél jakoby na jedné nekonecné vété. Hrani¢né mezi sférou
literatury a vytvarného uméni se nachdzi experimentalni poezie (Josef Hirsal, Bohumila
Grogerova, Jiti Kolaf, Ladislav Novak, Emil Juli§ a dalsi). V roce 1968 vydava mlady
dramatik Vaclav Havel v SeSitech pro mladou literaturu svou fe¢ z konference Svazu
ceskoslovenskych spisovateli O uhybném mysleni, ktera v roce 1965 nesméla vyjit a kde
oteviené prohlasuje: ,,/...] jakmile zacneme uhybat od svych vnitinich norem, prizpii-
sobovat se jeden druhému, [...], postavime se kazdy sam proti sobé, protoze zacneme
nutné slevovat ze své jedinecnosti a couvat tim jaksi sami od sebe [...]“.>° Ptilezitost
publikovat dostava mnoho téch, ktefi pokud nebyli pfimo zakazani, méli dosud s vyda-
vanim svych dé€l potize, ptilezitost maji také mladi, za¢inajici autofi. Krom¢é zminéného
Bohumila Hrabala to byli naptiklad také Josef Skvorecky, Arnost Lustig, Ludvik Vaculik,
Alexandr Kliment, Ivan Divi§, Milan Kundera, Ivan Klima, Ivan Wernisch, Egon Bondy,
Ivan Vyskocil, Petr Kabes, Jifi GruSa nebo Véra Linhartova, kterd svou prozou ziejmeé

nejvice odpovidala snaham a inovacim, jez do struktury textu vnesl ,,novy roman®.

48 Zdengk HORINEK: Divadlo mezi modernou a postmodernou, Praha 1998.

49 Jan SCHMID: Parergon o nahodg¢, otisténo v roce 1972 v programu k pfedstaveni Dtim z pisku, téz in:
Jan SCHMID: Myj divadelni svét, Praha 2006, 18.

50 Vaclav HAVEL: O uhybném mysleni. In: SeSity pro mladou literaturu 21, 1968, 37.
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Mysleni se vyrazné proméiuje a s ndhodou, ptedevsim zdmérnou, se setkavame
ve v§em z hlediska vyvoje progresivnim uméni. Setkdvame se s terminy neuméni, nedi-
vadlo, nemysleni, antipismo, sebehra. Mnoho umélcii s ndhodou pracuje védomé (ptes-
toze u mnoha pozorujeme, ze ndhoda jejich védomi predbeéhla): ,,Jsem [...] presvédcen,
Ze se kazda plodna nahoda musi predem radné a tvrde odpracovat, i kdyz vim, Ze ma své
podhoubi uz v nasi tvurci zanicenosti, at’' potom prijde zevniti nebo zvenci. Teprve clovek
dukladné pripraveny na své dilo by mohl byt soucasné pripraven na ndahodu. Hacek je
ovSem jednak v nasem umyslu: jak moc chceme vitbec byt nahode vystaveni, a jednak
ve zpusobu a metode: jak s ndhodou zachazet. Veskera vynalozend prace nebude zna-
menat smérem k nahodé nic, kdyz se uzavieme do ulity svého pocdatecniho vzorce, kdyz
nebudeme nové pristupni ke vSemu, co jsme pripravili, co se nové a necekanée rozviji,
kdyz se neotevieme novym moznostem, které dava realizovany zamér v kazdém okamziku
svého vyvoje. “ (Schmid)®' Nelze jisté vyjmenovat v§echny predstavitele této nove se pro-
jevujici duchovni a formotvorné sily u nés. Pfedkladany vybér neni zdaleka uplny, spis
nahodny, nicméné veden zamérem postihnout myslenku prostoupenosti a vzajemnych
souvislosti mezi jednotlivymi obory. Zda se, Ze stejné jako ve svété 1 u nas jako by teprve
v Sedesatych letech dozral ¢as pro pochopeni a uvedeni do praxe toho, co ve svém Bilém
manifestu jiz v roce 1946 proklamoval italsky vytvarny umélec Lucio Fontana, kdyZz
psal o nutnosti nového (uceleného) uméni, synestezii, propojenosti, organic¢nosti, pohybu
a syntéze: ,, Potrebujeme umeni, jehoz hodnota je v ném samém, umeéni, které ziistava
neovlivnéno predstavami, které o nem mame.|[...] Syntézu chapeme jako souhrn fyzickych
prvkit — barvy, zvuku, pohybu, casu a prostoru, integrujici ve fyzicko-psychickou jednotu.
Barva, prvek prostoru, zvuk, prvek casu, a pohyb rozvijejici se v case a prostoru jsou
zdkladni formy nového umeéni, které v sobé zahrnuje ctyri dimenze byti, cas a prostor. “**

Jak jiz bylo feCeno, charakter propojenosti uméni Sedesatych let utvarely také
jeho dotyky s védou.” V ramci védy se ¢elnim piedstavitelem ,.komplexniho® mysleni
v Sedesatych letech stal vyznamny francouzsky historik Edgar Morin.** Hlavnim pfedmé-
tem jeho mysleni se v souvislosti s uvazovanim o védé, ¢loveéku a jeho vztahu ke svétu
stala rovnéz nutnost syntézy, mezioborové prostupnosti a hlavné srozumitelnosti (nikoli
zjedoduSenosti). Objevuje se pozadavek navratit védé zakladni pojmy, jako je pojem ,,Zi-
vot*™ z biologie nebo pojem ,,clovék* ze sociologie. Zajimavy (a to i pro svét uméni) je

také Morintiv vyklad vyvoje, ktery jiz nevidi jako doptedu dany pohyb, ale roztfistény

51 SCHMID (pozn. 49) 18-19.
52 Lucio FONTANA: Bily manifest, in: Vytvarné uméni XVIII, 1968, 448-450.
53 VANEK (pozn. 22).

54 Tvana HOLZBACHOVA: Edgar Morin — komplexni mygleni, in: Tii studie o francouzské filozofii,
Brno 1996, 75-101.
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a nahodily chaos. Vztaznych bodii bychom mezi uménim a Morinovym pojetim védy
nalezli zfejmé jesSté mnoho, spokojme se vSak na zavér naseho (jist¢ nevycerpaného)
exkurzu alespon jesté s jednou souvislosti. Stejné jako uméni prichazelo v Sedesatych
letech s novym vidénim skute¢nosti a novou senzibilitou, tak Morin dosp¢l k nazoru
o nezbytnosti nového mysleni. Tedy takového, které by ptiznalo, Ze komplexnost reality
ptekracuje moznosti naseho rozumu a Ze teprve ptiznadni omezenosti naSeho poznani je
uz samo pokrokem poznani. ,, Uzavieny rozum zjednodusuje“, shrnuje Morin a k tomu
dodava: ,,Nemiize se vyrovnat se sloZitosti vztahu mezi subjektem a objektem, Fadem
a chaosem. Komplexni rozum miize uznat tyto zdakladni vztahy. Miize uznat v sobé samém
temnou, iracionalizovatelnou a nejistou oblast. Rozum neni uplné racionalizovatelny... >

Neni nédhoda, ze v nasem uvazovani o roli ndhody v umeéni lze tento citat z védy
zpétné aplikovat 1 na tendence uméni Sedesatych let dvacatého stoleti, s oblibou volici
takovy zpiisob mysleni, kde rozum sice neabsentuje, ale pfichdzi teprve az kdyz je ,,na-

Case*. Mysleni-nemysleni.

55 Edgar MORIN: Véda a svédomi, Brno1995, 122.

29



4. Princip ndhody a jeji fizené projevy v Ceském
vytvarném umeéni Sedesatych let dvacatcho

stoleti

Donedéavna jesté znacné nepiehledné domaci pole vytvarnych projevi Sedesatych let
dvacatého stoleti se v dnesni dobe¢ t¢si jiz celé fade zasadnich uméleckohitorickych praci,
které konecné (z odstupu a s objektivni snahou) néjakym zplisobem usouvztaznily a zhod-
notily jednotlivé tendence a usek pojedndvaného desetileti (i s jeho Casovymi piesahy),
aby se tak mohly dopracovat k prvnim pokustim o jeho syntetické uchopeni. Ceské d&jiny
umeéni tak dnes jiz suverénné (mozna az ptili$) ¢leni celou dekadu na dvé€ poloviny. Prvni
byva uzavirana kolektivni Vystavou D, jez probéhla v roce 1964 v prazské Nové sini.
Vystava je dodnes vnimana jako dulezity meznik, a pfestoze se vinou nepiizné politické
situace uskute¢nila opozdéné, umoznila seznadmit vefejnost s Sirokym proudem nejriiz-
néjsich informelnich projevi, které na ¢eské neoficialni scéné dominovaly jiz od sklonku
padesatych let. Druha polovina Sedesatych let pak obvykle byva charakterizovana jako
nazorove jiz vyrazné odli$nd, reagujici na v tehdejsi dobé opét lakavy (byt specificky
pojaty) navrat figurace stejné jako pomérné silné oziveni konstruktivistickych tendenci.
Pestrost veskerych téchto projevil jiz piitom na rozdil od prvé poloviny byla mnohem
intenzivnéji a otevienéji prezentovana na vystavach a doprovazena mnohem ¢ilejsi kritic-
kou a teoretickou reflexi, jak dokazuji texty v katalozich i dobovém tisku.

Vyhnéme se tomu, co jiz bylo s pfehledem feceno a uspotfadano a pokusme se
o jiny pohled na dané obdobi, které dodnes neptestava drazdit, piekvapovat a inspiro-
vat. Optikou naseho (mozna neobvyklého) ohledavani Sedesatych let se ma stat nahoda.
Tedy nahoda chapand a vyuzivana jako princip, v némz by mohla byt alespon n¢jakym
zpisobem a na néjakou chvili zachycena stale nové hledana, ,,skute¢na*™ podoba svéta,
jehoZz nestalost, permanentni pohyb a zména zpUsobuji, Ze Zadna jeho podoba nemize
trvat, protoze ,,se stdva“ (rodi se a zanikd zarovei), je doCasnd, tedy stale nové budo-
vana. Zajimat nas bude promeéna, v niZ obraz nehybného svéta platonské ideje vystiidala
dynamictéjsi interpretace skuteCnosti, kdy zdjem piirodnich i spolecenskych véd se sou-
sttedén¢ zaobirad hybnym, spise aristotelovsky orientovanym modelem svéta. Zajimat nas
bude ,,systém®, v némz nahoda, pfi¢ina, moznost, pohyb a proces tvoii ,.komponenty*
zasadniho vyznamu.’® | Systém*, ve kterém se nahle skutecnost vyjevila jako mnozina
moznosti, v kazdé nastalé chvili hotovych a neukoncéenych zaroven. ,,Systém®, v némz

moznost zacala byt vnimana jako néco piechodného a velice napinavého, jako néco, co se

56 Jan PATOCKA: Aristoteles, Praha 1964.
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odehrava v prostoru mezi samotnou zménou a jejim uskuteénénim. Svym zpisobem tedy
posunuta dialektika, kterou Sedesatd l1éta rada nahrazovala pojmem ambivalence, jejiz
podstata netkvi v zapoleni protichidnych sil, ale udrzovani vzrusivého stavu napéti, kdy
protilehlé je na sobé zaroven odvislé. A pravé v takto nastolenych podminkéach se bude
dale ubirat nase dalsi sledovani ndhody. V podminkach, kde jedno nevnucuje pochybnosti
o tom, co d¢la druhé, kde smyslové (a spontdnni) se snoubi s rozumovym (a uvazlivym),
kde mira subjektivity neubiji ,, generdlni bas racionality“ (Kandinsky)’’ a naopak. Pravé
v takovychto vodach budeme vystopovavat a sledovat ptisobeni ndhody, vnimané sice
jako fizené vedeny néstroj, piesto vSak (ve své ambivalentnosti) nikdy zcela polapitelny,
tudiz 1 nevyzpytatelny.

Pokud pfistoupime na vyse navrZzenou moznost pohledu na fenomén néhody a je-
jiho plisobeni (Zivota) v podminkéch, jez ji néjakym zplisobem vyhovuji a vedou k pro-
jevu, ptekvapi, kolik moznych ptistupii k fenoménu ndhody lze v rdmci Ceské vytvarné
scény Sedesatych let nalézt. Nase pozornost by se pfitom neméla omezit pouze na vytvarné
postupy s nadSenim opakujici a dale rozvijejici nemaliiské techniky (kolaz, frotaz, dekalk
a jiné) a tézici z ,,osvobozeného* chovani materialu (jako naptiklad u drippingu), na ,,ne-
umeéleckych® vstupech okoli v podob¢ ndhodnych nalezii, anebo na nejriiznéjsim vice ¢i
méng spontdnnim ,,narusSovani kompozic (struktur). To vSe jiz nepfedstavuje v d¢jinach
umeéni nic nového. Nasi pozornost proto posuneme trochu dal. Budeme se snazit ukézat,
jak v Sedesatych letech zacaly zminéné postupy fungovat zjevné a samoziejmé. Nejen
jako vzité mechanismy, ale jiz pln¢ vyuzivané kody, skrze néz se uméni (¢lovek) zacalo
cilen¢ dobirat nového poznédvani (nikoli hodnoceni) svéta a patrat po skrytém zdroji Ce-
hosi, co Ize snad nazvat pravdou ¢i alespon autenticitou.

Takto se ndm snad zase jinak podaii nahlédnout ,,biologicky* orientovanou tvorbu
Mikulase Medka nebo Jitiho Valenty, v Sedesatych letech se zamétujicich na mikrosko-
picky (a potazmo makroskopicky) svét udalostniho déni, budiciho svou neuchopitelnosti
n¢kdy az existencidlni uzkost; pozastavime se u Jana Kotika, jehoz gestické zachazani se
znakem, kaligrafickym nebo jinak skripturdlnim projevem nabada zase k jinému uchopeni
vztahu udalosti a ndhody, kdy obraz (znak) se stava spiSe projevem koincidence (souhry
nahod) v daném okamziku, nikoli vysledkem procesu spoluptisobicich pficin (kauzality).
Sledovat budeme pfirozené také Zivelné pudové zachazeni s materidlem u Vladimira
Boudnika nebo Jana Koblasy, zajimat nas budou také momenty nenadalych setkani
s pfedmétovou raznorodosti vnéj$i skuteCnosti, uvadénych do novych a necekanych
souvislosti tak, jak pozorujeme na ¢asti dila tieba Bediicha Dlouhého, nebo ve zvlastni
poeticko-patafyzické roviné naptiklad u Vaclava Jiry. V neposledni fad¢ to pak bude

tvorba vztahujici se k autortim obvykle zatazovanych (zna¢né nejednoznaén¢) do oblasti

57 Wassily KANDINSKY: O duchovnosti v uméni, Praha 2009, 102.
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tendenci spadajicich pod hlavicku konstruktivistické (nebo také racionalistické), v rdmci
kterych se pokusime upfit pozornost na ambivalentni vztah ndhody a nutnosti, chaosu
atadu, tak jak se jim v Sedesatych letech zaobiral naptiklad Véclav Bostik, Zdenék Sykora
nebo Radoslav Kratina. Pfesah, ktery ndhoda uz ze své podstaty nabizi, se pak stane pied-
métem uvah u autorti jako jsou Jifi Kolat, Milan Grygar nebo Hugo Demartini, jez zaujeti
pro nahodu vedlo az k origindlnimu ptekra¢ovani hranic samotného vytvarného projevu
do jinych oblasti (poezie, hudby, architektury).

Je samoziejmé, ze na zéklad¢ vyse predeslaného pojeti ndhody bychom vybér au-
tord mohli rozsifit o celou fadu dalsich, neméné dulezitych jmen. Spokojme se vSak prece
s jiz jmenovanymi, jez berme jako jakysi nezbytny reprezentativni (i kdyz subjektivné
voleny) vzorek, nutny k demonstraci ndmi sledovaného problému ndhody, ktery bychom
ného Zivota Sedesatych let a dany fenomén timto vyuZit k mozna trochu jinému a snad

také inspirativnimu pohledu na ¢eské vytvarné uméni tehdejsi (stale nedavné) doby.

4.1 Udalost — prostor pro ndhodu

Udalost (stejné jako nahoda) je pojem, se kterym se setkavame hned v nékolika dilezitych
filozofickych smérech, které sviij ptivod sice v Sedesatych letech nemaji, ale piesto se
markantné podepsaly na zptisobu dobového mysleni, jenz se vyrazné odrazil také ve svété
uméni. Pfipomeiime takto procesudlni (organickou) filozofii, fenomenologii, existencia-
lismus a samoziejmé také strukturalismus. VSechny, byt kazdy po svém, se s pojmem
udélost a ndhoda néjakym zplisobem potykaly. Neni pfedmétem této prace seznamovat
s podrobnosti, jak ptesné ktery smér danou véc chéapal. Spokojme se proto zatim s tim,
ze je budeme pojimat jako diilezitou zivnou pudu, spole¢ny kadlub, ze kterého si kazdy
bral, co mu pravé vyhovovalo a néjakym zptisobem oslovovalo k vlastni tviir¢i vypovédi.

Pro zfetelnéjsi vylozeni ptibuzenského vztahu udalost —nédhoda ndm v danou chvili
ptekvapivé poslouzi uz jen filologicky rozbor pojmu nahoda.*® Ten tvrdi, Ze slovo ndhoda
je klasifikovano jako postverbale, tedy substantivum odvozené od slovesa, konkrétné
od vyznamu ,,nahodit se®, ,,ptihodit se*, ,,udat se“. Pivodni smysl slova ndhoda je tedy
,udalost* nebo také ,,ptihoda“. Jednoduse to, ,,co se déje®, ,,co se stava®. Z jiz uveden¢ho
je ziejmé, ze vSechna slovesa, od nichz je ,,ndhoda* odvozena, maji v sob¢ zahrnuty jako
stéZejni vyznam pohyb. Zcela zfeteln¢ a konkrétné pak tuto danost v sobé zahrnuje la-

tinské slovo ,,casus® neboli ,,nahodila udalost (,,ptipad*), odvozené od slovesa ,,cadere*

58 BARTOS (pozn. 12), 12-30.
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s vyznamem ,,padat®. Ve vztahu k aktivnimu, jednajicimu ¢lovéku navic slovesa vzta-
hujici se timto zpisobem k ,,ndhodé* nabyvaji dalsi pozoruhodné konotace. Konkrétné
jde o vyznam ,,zasahovani* (ptiivodné stielou), ktery navozuje dojem konfliktni situace,
destabilizujiciho momentu, v mirnéj$i, zeslabené verzi je to vyznam ,,piiblizovani* nebo
»dotknuti* (lat. contingens).

Moderni filozofie ¢ini tento pohyb, ktery ma v sobé ndhoda (udélost) z podstaty
zakodovany, zavislym na oteviené a imaginativni schopnosti ¢lovéka. ,, Kde nic nerea-
guje, tam ani puisobeni nic nepiisobi a také tam nic neni,” ¢teme u Ladislava Hejdanka,
jednoho z téch, kteii se v navaznosti na Jana Patocku v Sedesatych letech intenzivné
zabyvali rozvijenim koncepce ,,nepfedmétného* mysleni, napadné korespondujiciho s ra-
dikalnimi vytvarnymi projevy nefigurativnich tendenci u nas. Mystifikujici ,,pfedmétné*
poznani skutecnosti, jez svét redukovalo na pouhé ,,hromady véci® (pfedmétit), nemén-
nost, trvalost a klid byly zpochybnény. Nyni jsou to naopak pohyb a zména, jeZ jako pied-
poklad k uskute¢iiovani moznosti davaji vétsi nadéji k poznani celistvosti a provazanosti
(vztahovosti) v§eho kolem. ,, Dnes uz proste nedovedeme ukdzat na nic pevného, na nic
nemenného, na nic, co by bylo nehybnym pozadim ci zakladem vsech zmén [...]. Pohyb,

proménlivost a zména jsou vSude a podrobuji si vse “°

, pise opét Hejdanek, ¢imz zaroven
naznacuje, ze ¢lovek, ktery pfistoupi na tento zplisob mysleni, se stdva bytosti mnohem
1épe ,,pfipravenou vii¢i cemukoli ne¢ekanému a novému, bytosti, kterd se snazi vidét
svét (svlj zivot) v souvislostech a vztazich, nikoli pouze jako lhostejnou entitu jednou
ur¢enych danosti.

Vyjdeme-li z podobného zptisobu uvazovani a poukdzeme-Ili na svét vytvarného
uméni, je nutné se hned zkraje a trochu déle pozastavit u Mikulase Medka®', jedné z nej-
inspirativnéjSich osobnosti ceské vytvarné scény pielomu padesatych a Sedesatych let.
V této dobé se Medkova dosavadni figurativni tvorba, ovlivnéna pievazné surrealismem
a existencidlné chapanou situaci jedince ve svété, zasadn¢ proménila. Reflektovanim
soudobych informelnich projevii svétové i domaci produkce se totiz pravé tehdy dobral
k vlastni osobité verzi ,,nezobrazujiciho* umeéni, které co do radikalniho oprosténi se od fi-
gury vypliluje v ramci celé Medkovy tvorby sice pomérné kratké, mozna vSak o to vice
pfitazlivé obdobi, vrcholici objevnou teplickou vystavou v roce 1963. Vystava v Teplicich
byla viibec prvni vétsi Medkovou vetejnou prezentaci (vystavoval zde spole¢né s Janem
Koblasou) a jeji ohlas byl mimotadny. Vetejnost se tehdy diky katalogu mohla navic
seznamit také s Medkovymi texty, které tvoftily (a stale tvofi) nepostradatelny literarni

(taktka filozoficky) prot¢jSek Nahlych piihod, Senzitivnich manifestaci, Senzitivnich

59 Ladislav HEJDANEK: Subjekt, d&ni, universum, in: Tvat IV, 1969, 31.
60 Idem 28.
61 Heslo Mikula§ Medek in: HOROVA (pozn. 32), 500-502.
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signall a Preparovanych obrazi — obrazovych cykll, které na jmenované vystavé autor
predstavil. Tyto cykly se pak (jist¢ pravem) staly pro mnohé tim nejsilnéjsim, co kdy
malif vytvofil, vzruSivym dokladem tehdy tolik hledané uvolnénosti a otevienosti malby.
Pro nés se s poukazem na vySe feCené navic stanou hlavnim diikazem, ktery bychom méli
mit stale ptfed oCima, pojednévajice o specificnosti Medkovy udalosti (a my pfipojujeme
také nadhody) a obrazu.

Medkovy texty, které se staly soucasti katalogu vystavy v Teplicich dokazuji, jak
hluboce malite oslovil problém udalosti jako zdkladu déni a jeho zachyceni obrazem.
Ptipomenime jeho zndmé vyroky: ,, Svét pred obrazem je utvoren z deni, skutecnych uda-
losti. Tyto udalosti rozptyluji véc a ukazuji proces. Anebo: ,,Obraz je jakousi citlivou
plochou, pres kterou se prehnala tato ,uddlost ‘ a pokracujic v procesu pohybu zanechala
za sebou predmétnou zprdavu o své existenci v soustavé stop a otisku [...]“.** Medek
se rozvijeni pojmu udalosti vénoval v daném obdobi systematicky a jeho (pro ¢tenare
mnohdy nelehké) uvahy k tomuto tématu je proto nutné brat jako neoddélitelny pandan
k jeho tehdej$im platnim. Teprve jejich studiem jako by se mél zajemce o Medkovu
vytvarnou tvorbu vymezeného obdobi dobrat kdyz ne uplného, tak alespoii lepSiho po-
chopeni pomérné narocného pojeti udalosti, kterou ve vztahu k malbé (i zivotu) nelze
omezit na obvykly vyklad o existencidlni tizkosti jedince, stojictho osamocené ve viru ne-
pratelského (a jesté hit lhostejného) svéta kolem. Pokud chceme chapat Medkovo pojeti
existence jedince a jeho vztah ke skutecnosti trochu jinak (komplexnéji), meli bychom
si pro¢itanim Medkovych textli a prohlizenim jeho obrazi uvédomit jedno: udalost neni
ni¢iva (samoucelnd) aktivita, stejn¢ jako clovek neni bezbranny (pasivni) tvor. Udélost je
piedevsim soucast permanentniho procesu reaktibility mezi objektem (svét) a subjektem
(individuum), pficemz oba zucastnéni si jsou rovnocennymi partnery, 1 kdyZ subjekt jen
za predpokladu své maximdlni pfitomnosti, tedy za veskerého nasazeni své psychické
1 fyzické sily. Teprve takto nastaveny vztah (chapeme-li ho spravné) muze posléze vydat
skute¢né autenticky vysledek, konkrétné obraz, charakterizovany jako stopa udalosti, ktera
»prolétla® mysli 1 t€lem, stejné jako plochou obrazu, aby vzapéti mohla takto pokracovat
dal. Zac¢ina netinavny dialog malife s aktivnim materidlem, neustavajici fetézeni reakci,
které ovSem neni v Medkové piipadé divoce rozbujelym déjem, ktery by citlivé reagujici
hmot¢ umoznil jakoukoli neomezenou volnost. Jak vystizné poznamenala k Medkovée
,hledani* obrazu Véra Linhartova, jde pfedevsim o postup nalézani podoby obrazu, ktery
je ,, postupem omezovani nekonecnych moznosti k nutnosti. “* Paralelné se pak Ize tohoto

zvlastniho bilateralniho vztahu moznosti a nutnosti, maximalni svobody a potteby vzta-

62 Mikula§ MEDEK: Texty, Praha 1995, 229, 234.

63 Véra LINHARTOVA: Hotovy obraz, in: Jan KOBLASA / Mikula§ MEDEK: Obrazy z let 1959-1963
(kat. vyst), Teplice 1963, 5-7, t¢z in: Mikula§ Medek. Obrazy (kat. vyst.), Hluboka nad Vltavou 1990, 46.
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hového uzdkonéni docist také piimo u Medka, kdyz tika: ,,Realizace obrazu je nevidoma
organizace intelektualnich a senzitivnich systéemii. Pochody a vztahy mé psychiky jsou
metodicky vsazovany do procesu zpredmétneni obrazem, a to vsazovanim techto uddlosti,
vztahii a pochodii do vztahii obrazového materidlového svéta. “*®*

Do Medkova svéta pojem ,,udalost* uvedla dle vlastnich slov Anna Farova. Tento
pojem, jak tika, ,,vrhla do stredu debat* po svém névratu z PafiZe v roce 1956, kde jej
objevila v oblasti fotografie. Ve svych vzpominkach ilustruje tento pojem bliZe na tvorbé
fotografa Cartier-Bressona, ktery pry ,, foceni rad prirovnaval ke strelbé lukem, aby cha-
rakterizoval potrebnou soustredénost“. S timto pak Farova dava do ptimych souvislosti
rovnéi tvorbu Emily a Mikulase Medkovych, kdyz dale dovysvétluje udalost jako néco,
co nevede k dramatu, ale k urcité estetické vyvazenosti. Tedy jako néco, co sice pred-
stavuje ,, vpdd néceho aktivizujiciho zvnéjsku “, nicméné zachyceny ve spravny okamzik
a dobfe vedenou akei.®

Udalost jako ,,zasah stielou® predstavuje akt stmelujici soustfedénost a rychlou
(ptesnou) pohybovou reakci v jednom. Tedy akt, jehoz potencidlni uspéSnost je odvisla
stejné na psychické tak fyzické kondici toho, jenz ,,napinad luk®, aby vzapéti ,,stielil®.
Piimér nés pfitom (snad nendsiln¢) dovadi k tomu, co k Medkové pojeti udalosti nezbytné
patii, a to je rozmér ¢asovosti a télesnosti. Obé je pfitom u Medka rozvijeno ani ne tak
v existencialni roving (jak je obvykle zvykem vykladat), jako spiSe v té fenomenologické.
Teprve z takto posunutého uhlu pohledu se Medkovo pojeti obrazu (téla) stava jakoby
plochou pro zachyceni ,,udélosti®, kterd neni pouhym ranami suzovanym povrchem, ale
nutnou perspektivou, skrze niz jedinou se odviji pfirozené (tudiz autentické) prozivani
skutecnosti. A teprve touto perspektivou ,,spravné“ zachycena udalost se v hmot¢ ob-
razu (téla) miZe uchovat jako stopa, dikaz své stalé (byt tfeba latentni) pfitomnosti.
Jak poznamenal Jiti Némec: ,, Medek proZival své tehdy tvorené obrazy jako soucdst své
viastni télesnosti, slozku jejiho pohybu [...] a casovy zdroj obrazu i svého vlastniho pro-
Zivani, popisovany jednou jako ,stdle pritomny°, podruhé jako ,nic’, na obraze ztotoznuje
s temnym otvorem, sugestivni ernou skvrnou. “*° Text nam vybavuje jeden z Medkovych
nejpisobivejSich obrazli nazvany Néahla piithoda na hranici 16 200 rGZzovych cm? [1],
obraz, kde ¢erné skvrna dominuje a kterou Medek saim okomentoval slovy: ,, 4 je to du-
tina cerné barvy, dutina plochy a plocha dutiny, ktera na svém pravém hornim okraji

zdviha pozornost a obraci ji proti sobe, aby tim vyvolala v mase hmoty okolo soustredené

64 MEDEK (pozn. 62) 236.
65 Anna FAROVA: A pasly by se tam ovce, Praha 2010, 76, 88.

66 Jiti NEMEC: Smysl obrazu a Casovost, in: Bohumil DOLEZAL (ed.): Podoby, Praha 1967, téz in:
Michael SPIRIT (ed.): Tvaf, Praha 1995, 166.
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kruhy nepokoje. " Rozlita ¢ern jako by se stala ohniskem, které podminuje reakce vseho
okolo. Je udalosti s rozmérem katastrofy, ktera vSak tvofi soucast Zivota jako procesu
a zmeény, tudiz neni fatalné nic¢iva. V Medkové verzi je prosté ,,jen” vysledkem ,, prudce
vymrsténé ruky “ na své draze ,, zrazené “, chybou, kterou ,, Spicky prstit nikdy nenasoukaji
zpet do sebe“. Je ,,debaklem“, ktery je ovSem zéaroven velkym okamzikem realizace,
., chvile, kdy se krivka pohybu uddlosti komplikuje a zamotavd, protoze nardzi na hmotu
umeéleckého dila a dostava se do dialogického konfliktu s odporem této hmoty %

Z uvedenych slov snad dostate¢né presvédcivé vyplyva, ze Medkova udalost
je mozna pon¢kud traumatizujici zalezitosti, na druhou stranu vytvari bezesporu tvirci
atmosféru jakési aktivni netrpélivosti a koncentrovanosti zaroven. VSe je v pohybu, cha-
otickém a p¥itom soustiedném. ,,Zité t&lo“ (obrazu i umélce samotného) je jakoby teprve
za takto nastalé situace schopno vstiebat neo¢ekavané, nebot’ atribut neocekavanosti ma
v sob¢ kazda udélost, jez nds nemé pouze mijet, ale n¢jakym zplisobem se nas ptimo do-
tykat. Teprve poté ma neocekavané (a tudiz i nahodilé) za nasledek bytostné existencidlni
prozitek, ktery v souladu s fenomenologickym konceptem subjektivity piedstavuje emoci
ne jako jednostranny znak jakési vnitini precitlivélosti, ale jako komplexni stav. Tedy stav,
ktery je dan jak psychickou introspekci tak také externim (objektivné analytickym) po-
zorovanim zmén (vcetné téch somatickych). Teprve takto pojaté emoce se stava Medklv
obraz nositelem, vyzdvihujicim nase vlastni télo za centrum vSeho déni a vidéni jako hrot
nasi smyslovosti ve chvili, kdy ,,ndhle ono smyslové uchopuje [ ...] ucho nebo [...] pohled
[a prenechavame] cast [...] téla, ¢i dokonce télo celé onomu zpiisobu zachvévii a obsahii,
z nichz se sestava modrd nebo cervend“ (Merleau-Ponty).* [2]

Je vSeobecné znamo, ze maliiska technika MikuldSe Medka vztahujici se k jeho
,biologickym* obrazliim z let 1959 az 1963 byla slozitd a zdlouhava. Vime, Ze tehdy zacal
nové kombinovat emailové a olejové barvy, které nanaSel v n€kolika vrstvach na vo-
dorovné polozené platno, ze kromé §tétce zasahoval do barevnych vrstev také rukama,
Spachtli, nanésel otisky, perforoval barevnou hmotu. Pracoval pomalu a soustfedéné. Jako
1ékar notici se do predmétu svého zajmu. Ovsem také jako Iékat nutné€ ptipraveny na kaz-
dou necekanost situace (ndhodu), na niz je nutné bleskurychle (ale pfesn¢) zareagovat
a leckdy (s rizikem v zadech) také zaimprovizovat. Jen zdanlivé ani stopa po rychlosti,
spontannosti a prudkosti gestickych zasahti, kterym je spoluprace s ndhodou jaksi pii-
rozen¢ vlastni. A ptesto tam jsou, majici podobu vrypa a Skrabancii, dekalkd, grafismd,

cakanct, viditelné i jen latentné ptitomné (skryté v paméti hmoty), realizované v kazdé

67 MEDEK: (pozn. 62) 237.
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69 Maurice MERLEAU-PONTY: Phinomenologie der Wahrnehmung, 1966 Berlin, 249, citace pfevzata
in: Tatana PETRICKOVA: Zitd ne-moznost subjektu, in: Karel NOVOTNY/Milena FRIDMANOVA
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nové nastalé krizi (nikoli nutné jen destruktivni) na zékladé (neuro)fyziologickych pro-
cest (impulsti), které zptsobuji, ze télo jaksi ,,samo tvoti“ (i kdyz za bedlivého dohledu
védomi): ,, 7o se prudce vymrstila prava ruka a zaujala postaveni uhlu ctyricetipeti
Stupnii ve vztahu k vertikale téla a zuzujic se az v jediny prst [mirila] s presnosti nepatrné
odchylky ve sméru malého cerného obdélniku napsaného na neporusené vertikale zdi,
vzddlené od vertikaly téla deviti metry nezavislého vzduchu. ** (Medek)™

Je samoziejmé obtizné urcit do jaké miry hrala ndhoda v Medkové nami vymeze-
ném obdobi roli. Je ov§em nepopiratelné, ze nejen v jeho tehdejsi tvorbé, ale také zptisobu
mysleni doslo k radikalni proméné€. Opousti jakoukoli ndzornost v umeéni, vzdava se jaké-
koli ptedem pojaté predstavy. Plochu obrazu (povéstnou ,,arénu‘ nebo také ,,plochu hry*)
vystavuje veskerym zménam, které zaroven sleduje 1 skrze télo, jez pojima jako ,,véc*
(Merleau-Ponty), v niz ,,bydli* a ktera se prolina s vécmi a svétem okolo. Skrze né touzi
zachytit nezachytitelné, déni ,,ted*, onen prostor ,,moznosti“, onu ,, vterinu, kdy spicka
pravé nohy opousti zem, aby pata levé nohy na ni dopadla“.” Skrze n¢ vnima veskeré
signaly nahlych udalosti, jeZ pohanéji proces uskutecnovani svéta, jehoz déni (pokud neni
zcela ndhodné), méa v sobé zahrnutou alespoinl pravdépodobnost nahody, jejiz piijeti je
zaroven svédectvim nasi otevienosti vici svetu.

Kdyz Medek pise: ,, na zacatku prdace zndam sviij cil, ale nevim, jaky bude “,”* na-
znacuje bezesporu zna¢nou miru své otevienosti nezndamému a tudiz i ndhod¢, tfebaze
jen urc¢itého druhu. O ndhod¢ jako takové se v Medkovych textech nic nedocteme a je
nesporné, zZe jeji absolutni podobu, tak jak ji vyznavali surrealisté, by odmital jako prvek
sobecky, narokujici si pravo na vznik dila. Tato podoba ndhody Medka jist¢ nemohla
pritahovat a neni pfedmétem ani naSeho zajmu. Presto se uvah o nahod¢ nad Medkovou
tvorbou nelze vyhnout, obzvlast kdyz se do¢itame zcela konkrétni slova Medkovy dcery,
jez vzpomina: ,, Kdyz se mu vysledna malba zdala prilis ,ucesanad’, vzal spachtli a né-
kde malbu ,porusil* nebo na ni ,odcdkl‘ zbytek barvy z Stétce vymytého v terpentynu *“.”
Nicméné vyvarujme se uzaviit nase uvazovani nad Medkovym vyuzitim nahody tim,
ze by byla jen jakymsi pfrilezitostnym prostiedkem k naruSeni dokonalosti, k niz jako
rodily estét a vynikajici ,,femeslnik* bytostné tihnul. Zopakujme, ze byt pifimo nevyzdvi-
hovand, piesto zieteln¢ piitomnd ndhoda se (ve své tizenosti) stdva nepostradatelnym
prostfedkem k naplnéni Medkovy ptedstavy skutecnosti jako pohybu, procesu, stejné

jako urcitou zarukou hledaného autonomniho (bezdé¢ného) vyrazu uméni, jehoz tehde;jsi
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podstatu Michel Tapié, mluv¢i svétového informelu, nalezité vystihl, kdyZ poznamenal,
ze: ,, [umeni] nesmi byt ni¢im jinym neZ nanejvys zavaznym magickym konanim [...] pri
plném védomi. “™*

Udalostni déni a potazmo také ndhodu budeme dale sledovat na konkrétnim dile
z tvorby JiFiho Valenty,” jednoho z predstaviteld mladé, na samotném pocatku Sedesa-
tych let nastupujici generace vytvarnikl soustfedénych kolem jiz zminiovanych legen-
darnich Konfrontaci. Malif Jifi Valenta, ktery po svych zac¢atcich, kdy se jiz od sklonku
padesatych let snazil o novost a neformélnost svého uméleckého vyjadfovani, vytvoril
v prvni poloving Sedesatych let nékolik pozoruhodnych malifskych cykli. Nas zajem se
s ohledem na pojednavané téma upne predev§im na Maléd pozorovani, Syntetické tkan¢,
Portréty zvolna nartstajicich procesu a Portréty situaci. Ty nas budou v souvislosti s nasi
tematikou oslovovat u Jifiho Valenty nejvice, na né se budeme soustredit pfi promysleni
jeho vlastniho pojeti procesuality (a role ndhody v ni), v néem blizké, v né¢em odlisné
od pojeti, které jsme se snazili naznacit jiz u Mikulase Medka.

Oba ptipominani autoti byli pfitahovani biologii a radi pozorovali svét zpoza mi-
kroskopu. Bunécné motivy se pro oba staly ptitazlivou doménou. Jejich mikroskopické
meéfitko jako by bylo odrazem svéta jevove stejné slozité vesmirné skute¢nosti. Odrazem
svéta, ktery je pro nasi bezprostifedni zkuSenost stejné neuchopitelny jako ten, ktery vidime
pod mikroskopickym sklickem. Valenta stejné jako Medek byl ve své tvorbé kontempla-
tivné orientovan, neustale pfipraven svou tvorbou reflektovat svét kolem, proniknout jeho
mechanismem, najit lidské existenci misto v jeho soukoli. Oba si byli samoziejmé citelné
védomi jevové slozitosti zivota, toho, jak brani nasi celkové predstaveé o svété. Myslime
vs§ak, ze presto ani u jednoho z autorii neprobouzela nikterak ochromujici izkost, alespon
ne takovou, kterou bychom snad mohli hledat u ryzich existencialistii a v jejich reakci
na podobné dezorientujici situaci, v niZz se nachazi kazdy z nds. Pokud bychom pfesto
0 pocitu tzkosti piece jen hovofit chtéli, museli bychom zdiraznit tvotivy aspekt této uz-
kosti, ktera nuti ¢lovéka neznamy prostor neinavné pozorovat, bedlivé zkoumat, tfebaze
vysledkem toho v§eho by mélo byt poznani, Ze svét a udalosti v ném se dé€ji nahodile a ze
veskera kauzalita je jen kategorii lidské mysli a nikoli pfirozenou vlastnosti svéta.

Jakoby tuSeni, Ze ,,vSe je jinak*, vedlo Jifiho Valentu od samotného pocatku jeho
umélecké drahy k nedivétivému postoji ke vSemu, co mu nabizelo jak akademické vzdé-
lani, tak vSe, ¢emu se doposud naucil a ¢emu néjakym zpusobem jiz uvykl. Na rozdil
od Medka se uz jako predstavitel radikalné orientované generace umélcti obratil doslova
zady ke vSi femesIné zru¢nosti a naucenym pravidliim, ve snaze zbavit se dosavadni

zkuSenosti a se zcela odliSnou vybavou si vybudovat jinak postaveny kéd vnimani. Uz
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od pocatku své tvorby si tak s oblibou ovéroval plisobnost novych materidlli, vyuzival
neobvyklé enkaustiky a vysokych piskovych struktur, zajimal se o koldz, v niz rad uplat-
noval kromé papiru také nejriznéjsi textilie, prkna a jiny vyfazeny material. Védom si
rozmanitosti forem a chovani svéta (ptirody), jeho az tviir¢iho hyteni, brzy poznava, ze
jedinou moznou reakci na vS§echny neptehledné vyzvy okoli je oddat se pouhému pozoro-
vani a vzdat se jakékoli kiecovité snahy o kontrolu, kterd je beztak iluzi. Klicovym jako
by se stal stav jakéhosi ,,aktivniho smifeni®, pfijeti neuchopitelnosti fadu, ktery se ovsem
nesmi prestat hledat, v tvorbé zptitomnovat, byt se v kazd¢ nastalé situaci stdle znovu
vzdaluje a jevi jako nahodily, tedy i nepostizitelny.

Historikové uméni pfipominaji v souvislosti s touto vyrazné duchovni orientaci
tvorby a znatelnym tithnutim k fadu vliv, ktery na Valentu mélo setkani s abstraktnimi me-
ditacemi FrantiSka Kupky, stejné jako Cetba francouzského filozofa Jacquese Maritaina,
jimz se kromé& Valenty a okruhu jeho pratel zabyval i Mikulas§ Medek.”® V tomto ohledu
méla v sobé zajisté urcitou pfitazlivost moznost zjisténi, Ze rddoby vSepohlcujici zmét
hmot je mozno za urc¢itych podminek vidét (odkryt) také jako v jistém smyslu organizo-
vany fad majici podobu jednoduchych geometrickych forem. U Medka takto mizeme
zachytit nenapadné ale vytrvale se prosazujici motiv soustfednych kruznic, u Valenty je to
kromé kruhu také tfeba motiv trojuhelniku a jinych vicethelniki, pojednanych obvykle
v jemnych (rozmyvanych) liniich. [3]

Zminéné obrazové cykly Malych pozorovani, Syntetickych tkani, Portréti zvolna
nartistajicich procesii a Portrétl situaci z prvni poloviny Sedesatych let v sobé nesou
vSe, co jiz bylo pojednano také u Medka. Tedy otazku temporality, té€lovosti, procesu-
ality a v neposledni fad¢ také nahody jako faktoru, ptisobiciho na bezprostfedni okoli
jako svym zpilisobem jediné organizujici sila, jiz se ovSem ¢lovék nedokdze bezezbytku
zmocnit. Na rozdil od Medka, na jehoZ pfipomenutych obrazech se udélosti rozhodné
nezjevuji v idedlni kontinuité, ale mnohem spise jako dramatické vpady, jakoby nahodile
uskute¢néné zapasy, tu vice, jinde méné urcujici reakci mista a podobu situace, Valentovo
udalostni déni a zakomponovani prvku ndhody do né&j nema (zda se) tolik destabilizujici
ucinky. Vse jako by bylo nastaveno (naprogramovano) v jakési pomysiné laboratofi,
vcetné odchylek a vyvoje s otevienym koncem, kdyz v mnohondsobném zvétSeni po-
zorujeme jakoby riznd, neustdle se opakujici (nekoncici) vyvojova stadia bunék, jejich
rust 1 znamky degenerace. Otevienost (nekonecnost), s niz tyto bunééné pochody operuji,

se pak podle Mahuleny Neslehové staly hlavnim tématem zejména Portréti zvolna na-

76 NESLEHOVA (pozn. 74), 146.

39



rustajicich procest [4], které navic oznacuje také za ,, portréty stavii i udalosti tohoto
otevieného sveta“, béhem jejichz ustalovani a déni se princip otevienosti neprojevuje
jako ,,jen riiznost moznych cest, ale také neocekdavanost, nahoda a nepredvidatelnost“.””

Procesualnost déni je predevsim v Malych pozorovanich ale také v Portrétech
zvolna narustajicich procesi zvyraznéna diiraznou rytou linii, jiz ¢asto dopliiuje pero-
kresbou rozhozend sit’ rychlych ¢ar [5], které spolu s ovalnymi a kruhovymi formami
jako by kopiruji rytmus vpodstaté jakéhokoli zivého (tudiZz neptedvidatelného) dgje,
spontanniho (az chaotického) stejné jako organizovaného, protoze nutného. Pro podobné
déje odehravajici se (jiz v rozvinutéjsi podob¢) rovnéz na obrazech z cyklid Syntetické
tkané nebo Portréty situaci [3], pfinesl Frantisek Smejkal, jenZ tato platna vidél jako
,, biologicko-kosmogonické struktury “, ptiléhavé oznaceni ,, bujeni “.”® Je ptitom otazkou,
zda takto definovany proces je slucitelny s dal§im pfiznivym vyvojem Zzivého orga-
nismu (tvarné matérie obrazu), anebo vede k jeho nevyhnutelné degradaci. Zda se, ze
na Valentovych obrazech se navrzeny proces pomyslného mnozeni bunék nejevi takto
vyhrocené. Neustéle na cesté hledani fadu se Valentou rozvijena ,,metabolicka schémata*
a ,,chemické pochody* odehravaji mnohdy sice jako nebezpecné vyhlizejici mutace,
nicmén¢ tyto, piestoze se jevi jako zdroj veskerych nahodnych odchylek a neptedvida-
telnych udalosti, nevedou k rozpadu struktury. Naopak (a to uz jako bychom vplouvali
do tajuplnych vod genetiky) mutace se coby ndhodnd zména stavé zdrojem dulezitych
novinek a tvofivosti, jez ma byt podstatou vseho zivého. Nahodnost procesem mutace
takto zachycena proménuje se tedy v fad, pravidlo a nutnost, vzdy ovSem s rozmérem
jakési volné (stale oteviené) hry ptirodnich sil, které mohou byt nakonec stejn¢ objektivni
jako projektivni (zamyslené).

Svét nahlizeny jako konkrétni déni, jako dynamicky tok udalosti se od konce
padesatych let stal ustfednim zajmem také Jana Kotika,” tehdy jiz vyzralého umélce,
ktery, vyjma ne€kolikaletého obdobi pomérné uzké soundlezitosti s poetikou Skupiny 42,
se pohyboval v prostranstvi ¢eského vytvarného svéta padesatych a Sedesatych let jako
vyrazny solitér stojici mimo generacni proudy a vyhybajici se nadale vSem kolektivnim
programim. Za vychozi bod naSeho sledovani Kotikovy tvorby, od n€jz by se mohl
odvijet dalsi pohled na vztah udalosti a ndhody berme malifovu vystavu, jeZ probéhla
v roce 1957 ve vystavni sini u Topict v Praze. Jak vzpomind Kvétoslav Chvatik ve své
piredmluvé ke Kotikové ,.filozofickému traktatu® Netplny kompas,* vystava se stala pro

vSechny (v€etné téch nejmladsich), kteti se zajimali o nejnovéjsi podoby uméleckého vy-
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razu nezapomenutelnym zéazitkem, pro nékteré dokonce Sokem, ktery zptsobil Kotikem
otevien¢ prezentovany radikalni rozchod s tradi¢nimi zdkony malby. Ten spocival pte-
devsim v neiluzivnim zpracovani obrazové plochy, kterd byla zbavena podmanivosti
centralni perspektivy, aby se proménila v rejdisté barev. Tématem takto pojatého obrazu
piestala byt napodoba, ale naopak tvoteni analogické tomu, jez probiha v piirod¢. Malba
Kotikem takto nov¢ pfedstavena stala se jednim z nejrané¢jSich vzora piebirajici koncept
piirodnich procest, koncept ndhodnosti a determinismu, tudiz i sluc¢itelnosti spontaneity
s raciondlnim pfistupem, kterd méla umélecké tvorbé oteviit nevycerpatelnou studnici
novych formalnich i vyrazovych moznosti. Sdm ke svému procesualnimu chapani tvorby
(a tudiz neustalé proméné tvaru) rozvijenému dale v Sedesatych letech poznamenal:
,,Rozpaddnim se vytvari nové. Novy tvar je prirazen k jinemu tvaru. Rovnobézné, kolmo,
vedle néj, nad néj a pod néj. Tedy promény: zména tvaru, zmena povrchu, zména mista,
meénici se vztahy. Transformace. *®!

Jan Kotik se v rdmci ¢eské vytvarné scény jevil od pocatku svého uméleckého
vystupovani jako kosmopolita, tviirce — intelektudl se zna¢nou §ifi uméleckych aktivit,
ktery se dobie orientoval v aktudlnim déni svétové scény, s niz zéroven udrzoval cilé
kontakty. Za ty nejzasadnéjsi jsou ve spojitosti s jeho jménem piipominany vztahy, které
péstoval se ¢leny mezinarodni skupiny Cobra (zejména s Asgerem Jornem). S prislusniky
Cobry spojovalo Kotika na sklonku padesatych let predevsim pojeti malby pohybujici se
na pomezi abstrakce a figurace, energi¢nost barevnych taht a celkova dynami¢nost vy-
razu pohlcujici postupné stale vétsi plochu obrazu. Aby dosahl cilené exprese méni tehdy
Kotik také sviij dosavadni technicky postup. Zacina pracovat s horizontalné polozenym
platnem, misto Stétce pouziva Spachtli, barvu nanasi pfimo z tuby a nechava ji volné
rozlévat. Sleduje momenty fizené ndhody a prekvapeni, které mu tento zplisob prace
s materidlem piinasi. Pozastavime-li se v tuto chvili nad jeho na prvni pfecteni ne zcela
jasnym axiomem pronesenym v ramci poznamek o barvé jiz v roce 1956: ,, Nenahodné
Jje vlastné jen to, co jsme zrusili, a neni nahoda to, co jsme v obraze zanechali, “** snad
spravné chapeme hold, jenz tim nahod¢ vzdal, aniz by se ptitom zbavil kouzla rozumu,
byt by mél ,,jen* kleeovskou podobu ,,mysleni rukama*.

Z hlediska naseho tématu vztahu udélosti a ndhody nés ovSem u Kotika zaujme dalsi pro-
ména, kterd v jeho tvorbé nastala né¢kdy na pocatku Sedesatych let a kterou Josef Hlavacek
(s odkazem na Foucaultovo pojeti d&jin jako ndhodnych ,,skokii*) oznacil za vysledek

nahody, nec¢ekaného okamziku, ktery ptisel ve chvili, kdy Jan Kotik hledal nové moznosti
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usporadani obrazu, ktery se osvobozen od centralni perpektivy stal plochou.® Tuto situaci
posléze Josef Hlavacek zajimavé doklada citovanim samotného Jana Kotika, vysvétluji-
ciho v odpovédi Jindfichu Chalupeckému historii zasadniho a pfitom nahodilého podnétu
vedouciho ke vzniku fady novych obrazli nejnazornéji zastoupenych konkrétnim dilem
Pocitadlo-zpévnik z roku 1961. [6] Podnét pry tehdy pfisel neCekané na posté mildnského
nadrazi, kde Kotik pozoroval muze zkousejiciho na blanketech erarni pera a v§iml si ,,jak
lineatura blanketu davala pojednou rad akcim pera a inkoustu. Vznikly postupy pro cteni,
organizace neformalniho zde byla témer hotova.[...] Odnesl jsem si pocmarané blankety,
shanél nejriznéjsi nepopsané a zkousel, co to ,déla‘ a kam se s tim dojde. “** Nahodilost
této udalosti se jisté jevi jako ismévna, presto ji berme jako jeden z nejnazornéjSich pii-
kladt toho, co Josef Hlavacek nazyva v umélecké tvorbé jako ,, spontdanni zména slovni-
ku “,*® ktera, ackoli pfedem nezamyslena, je nahle integrovana do urcité struktury mysleni
a estetického zplisou vnimani.

Jan Kotik patfil k onomu typu tviirce — hledace, ktery (jak bylo ostatn¢ pro Se-
desata 1éta typické) oteviené a ptirozené vstiebaval nejriznéjsi podnéty, odlisné tradice,
bez obtizi spojoval umé¢lé s prirozenym, minulé s aktualnim. Jeho tvorba svéd¢i o divere
v nevycerpatelnost moznosti, kterymi se jiz od sklonku padesatych let snazil ,,fesit* vza-
jemnosti fadu a ndhody, a to s poukazem na promeénlivou skute¢nost hemzici se uda-
lostmi, které pii urcité souhie okolnosti mohou piekvapit, nicméné by nemély zaskocit.
A jak dokazuje vySe citovana historka, Kotik nenechaval potencial podobnych (nahodi-
lych) situaci nevyuzit, kdyz jej okamzité¢ dokéazal zahrnout do procesu tvorby jako nutny
empiricky materidl, ktery se dokonce muze stat vyraznym aktivatorem nové formalni
1 obsahové promény.

Od zacatku Sedesatych let zac¢inaji postupné vznikat Kotikovy volné cykly Maleb,
Ploch, Pocitadel, Zpévnikt, Tabuli, Rastri a Formulati, jejichz ,, nova formdlnost a ob-
sahovost“ byla Jitim Padrtou vidéna jako osobity projev umélcovy redakce ve svété
vrcholici viny taSismu a gestualni malby, v Kotikove ptipad¢ ovSsem zbavené extatického
projevu ve prospéch vyvazené prace intuice a rozumové konstrukce.

Pismo, jeho kaligraficka a jinak skripturalni podoba, kterou ve jmenovanych cyk-
lech uplatiioval, se nejen pro Kotika stala v Sedesatych let jednou z nejpfitazlivéjSich
moznosti, jak se pokusit (nejen v malb€) o podani co nejcelistvéjsi vypoveédi o svete,

fungovani vztahii v ném, jejich vyjevovani z chaosu a rozptyleného déni kolem. V pismu
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a kaligrafickém znaku zvlast jako by se méla realizovat konkrétni stopa tohoto déni,
stopa, ktera sice neprozrazuje své zaSifrované tajemstvi, nicméné se alespon takto zvidi-
telituje. [7] Pismo se v Sedesatych letech stalo vyhledavanym prostiedkem uplatiiujicim
se u riznych autord v rizné pojednanych technikach a vykladech.’” Zda se, Ze Kotikovo
pojeti a uplatnéni pisma v obraze bylo tizce propojeno s jeho celozivotnim zaujetim pro
vychodni filozofii, konkrétné taoismus, z né¢hoz Cerpal své presvéd€eni o nutnosti plura-
liy pohledi (tedy 1 ndzor() na svét, ve kterém Zijeme, nutnosti nalézat souvislosti, které
spojuji jevy do jednoty (nikoli stejnosti). Jak uptestiuje Kotik sdm ve svém pievodu knihy
Tao-te-t'ing od Lao-c*: ,,neni mozné onu jednotu ,roziezavat* na ohranicené jednotli-
viny, na jednotlivé ,aktéry* celku. Je jiste mozné, a obcas prospésné, pokouset se videt
,véci samy o sobé* [...], ale nelze zapomenout na souvislosti, v nichz se nachdzeji. “*®
Vypomtizeme-li si Jungovou piedmluvou k ¢inské Knize promén,* nabizi se snad pro
podobny zptisob poznani skutecnosti také primér véstecky vrzeného ,,hexagramu®, ktery
rovnéz nepredstavuje udalosti oddélené jednu od druhé, ale ptijimaje jejich nahodilostni
aspekt, nechava vyvstat skute¢né pozorovany okamzik, takzvanou koincidenci (neboli
souhru nahod) v konkrétnim obrazci (konfiguraci), ktery razem v danou chvili obsdhne
vSechno az po nejmensi detail.

Priizkum konfiguraci, vztahii a souvislosti se v fadé Formulait, Tabuli a dalSich
cykl z prvni poloviny Sedesatych let stal jednim z nejintenzivngjSich Kotikovych za-
jmi. Podobné zkoumani provadi nejriznéj$im ohledavanim rytmickych stop v rdmci
kompozice obrazu, kdyz sleduje jejich pravidelnost, plynulost, vazby i vyboceni,
nebo pronikanim malby do prostoru, kdyz umoznuje naptiklad svym ,,tabulim* otacet
se a tim permutovat jejich pomalovanou plochu, to vSe s pfiznanym vstupem ndhody
a vyzvou ke hte, do niz ma byt zapojen také divak. V neposledni fad¢ se prizkumem
vztahtll a v jejich ramci 1 pojednanim udélosti (a nahodilosti) Kotik se zaujetim zaobira
ve svych skripturdlnich projevech, rozvijenych na plochich obrazi nejen jako ,,pied-
vadéni®“ bohatych moznosti rukopisu jako takového [8], ale (obdobné jako je tomu
u kaligrafickych znaki) rafinované demonstruje soupeieni nahody, studia a dovednosti,
aby dosahl dojmu bezprostiednosti, aniz by piekrocil jista, tfeba jen virtualni omezeni.
I proto se mu v né€kterych momentech technika pisma stava tim, za¢ byla podle Cailloise
povazovana také n€kterymi ¢inskymi kaligrafy: véci nebezpecnou a riskantni, protoze

odkazanou na nahlost a inspiraci.”

87 Jiti PADRTA: Obraz a pismo (kat. vyst.), Praha 1966.

88 LAO-C*: Tao-te t'ing (v pfevodu a s poznamkami Jana Kotika), Praha 2000, 153.
89 Hugo SIROKY: Analyticka psychologie C. G. Junga, Brno 1990, 57.

90 Roger CAILLOIS: Zobecnéna estetika, Praha 1968, 230.
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Za pozoruhodné ptedvedeni Kotikova skripturdlniho projevu, v némz se (pro n¢-
koho mozna odleh¢eng) jakoby v uhrnu odrazi jeho dosavadni promysleni déni jako prin-
cipu svéta, miizeme povazovat jeho obraz Pravdivé vyznaceni cesty na Kytheru z roku
1965 [9], jehoz konceptualni presah potvrzuje autoriv textovy doprovod (navod), jimz
vyzyva divaka ke hie — cesté podle vyznacenych tras a znacek vyvedenych nepiehlednymi
»Klikyhdky*, misty vyraznymi, misty se ztracejicimi, misty se zamotavajicimi do svébyt-
nych ,,chuchvalcovitych® obrazct, jakychsi ,, uzli “, k jejichz tematizaci se Kotik 1 poz-
déji Casto navracel a nakonec i bajné€ sumarizoval ve svém kratkém textu ArdeSirdnova
zprava.’' V rozhovoru s Ladislavem Novakem jej pak také okomentoval s vysvétlenim, Ze
,uzel je vZdy jakymsi topologickym modelem a vidkna v nem predstavuji drahy pohybu,
drdhy deni. “**

Pravdivé vyznacenim cesty na Kytheru pted nés tak trochu s ironickou nazornosti
Skolni tabule anebo mapy klade vesmés vSe, co jsme se na piedchéazejicich strankach
snazili k procesudlnosti, udalosti a jejimu nahodilostnimu aspektu néjakym zptisobem
ukazat. Berme toto konkrétni dilo jako pokus o svédectvi nejen Kotikem hledaného ,,7dadu
ve spleti déni”,”* z hlediska nasi omezené perspektivy mozna marny, piesto umanuté
opakovany, se snahou o alespon né¢jakou orientaci v neustale relativizovaném spletenci
pomyslnych uddlostnich drah, jejichZz nepfedvidatelné¢ ndhodné stiety je nutno pfijimat,
aby se mohla volit dal8i nezbytna rozhodnuti, byt’ by tato nakonec vedla jinam, nez kam

bylo na pocitku pomyslné cesty zamysleno.

4.2 Nahoda je tanec pro dva

Poetické prirovnani ndhody k tanci, jehoz se nutné¢ musi ucastnit dva, ¢lovék a material,
pochézi z pera Jeana Dubuffeta. ,,/...] umélec je sprazen s ndhodou, ten tanec neni pro
jednoho, ale pro dva, ndhoda je pri tom [...], poznamenava ve svém Prospektu (1946)
a na jiném misté uptesiiuje: ,,/...] Nahoda je to vSak ve skutecnosti Fizenad, nebo pro-
vokovand [ ...] je jako zveér, kterou umelec lovi, kterou neustdle vabi, sleduje ji a chyta
do pasti.**

Dobfte vime, ze tvorba Jeana Dubuffeta byla v naSem prostfedi znama uz ve ¢éty-
ficatych letech v okruhu Skupiny Ra a nasledujici vyvoj naseho uméni konce padesatych

a prvni poloviny Sedesatych let tento zajem potvrdil zejména v dile umélcii inklinujicich

91 KOTIK (pozn. 81) 9-11.

92 Idem 73.

93 Idem 10.

94 Jean DUBUFFET: L " homme du commun a ["ouvrage, 1973 Paris, 26, 30 (pfelozila E. K.)
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k riznorodym informelnim projeviim. Pravé v jejich uvazovani o tvorbé se Dubuffetiv
otevieny pfistup k ndhod¢, k moznosti partnerského souziti tviirce (,, lovce prileZitosti*)
a ndhody, jiz je mozné dokonce ,, domestikovat“, napadné odrazil a jak dokazuji vzpo-
minky Josefa Kausitze, stal se 1 pfedmétem spolecnych diskuzi, pfipomemeneme-li si
slova Antonina Tomalika, jenz k tvorb¢ vlastni a svych soukmenovcii pry jednoho vecera
pronesl: ,, Nahodu prijimame jen jako tvirci faktor. Takovou, ktera neni zcela libovolna
a vzchazi témér z nasi viile. Pripravujeme ji piidu, je nahodou nami chténou, privabenou,
vyvolanou, smime ji tedy vyuZit. Mnohdy ji zavrhujeme a provokujeme jinou. I v jejim
zavrZeni je tviirci akt. **>

Princip tizené ndhody se pro fadu umélcii Sedesatych let stal jednim z nejvyhle-
davangjSich piistupti, jak dosahnout co nejvetsi bezprostiednosti v praci s materidlem,
na ktery bylo nahlizeno radoby partnersky, a to po vSech strankach, které takovyto vztah
s sebou obvykle pfinasi, od souznéni a spoluprace az po neshody a tvrdy boj. Také
Dubuffetova vzruSiva metafora tance v sobé obndsi veskerou vrstevnatost obdobného
vztahu. V ném prozivana télesnost, zivelnost a tudiz i omamnost se pro nékteré stanou
hlavnim z ptfedpokladi, jak dosdhnout co nejpiiméjSiho zachyceni zivotni pravdy, za-
znamu reality, kterou mlize umoZznit pouze primarni zkusenost ¢lovéka jako je napiiklad
prave dotek téla s materidlem, tedy prozitek zprosttedkovany gestem v Cistém stavu (pfi-
mym kontaktem).

Rovnéz takto miizeme vnimat onen obraz ,tance* v tvorb¢, ktera, a pfipomeiime
krom¢ Dubuffeta také Jacksona Pollocka nebo Yvese Kleina (umélci i teorii také u nas re-
flektovanymi), nevedla pies veskerou svou spontannost k ,,sebezapomnéni®, jenZ mohou
vyvolavat tfeba nekteré ritudlni tance, ale mnohem spis se jako by méla stat prosttedkem
k obrodnému oziveni takovych ,,divosskych* hodnot, jaké predstavuji instinkt nebo intu-
ice, jez se na rozdil od intelektu rodi z pohybu. Zdrojem poznani v uméni se pfitom mél
stat ,,uvédomély* instinkt. Jako zaruka autentické zkuSenosti, ktera, vznikajic z pohybu,
proménuje takto uméni téméer v magii, praxi vybavenou sugesci a silou svodu, kterou
Dubuffet vidél naptiklad v delirantnich stavech, Pollock v rytmech ptirody, jejiz stopy
impulsivné zaznamenaval a Klein zase v ur¢itych momentech ezoterismu a alchymie.

Metou skutecné tvlir¢iho a pravdu hledajiciho ducha se mélo stat dosazeni stavu
,rozsiteného védomi®, které jiz nebylo spojovdno s Freudovym ,,podvédomim®, ale
zacalo nové¢é poukazovat na koncept ,,nadvédomi®, ktery psychologie od Sedesatych let
zaCala oznaCovat jako ,transpersonalni zkusenost.”® Byt vrzen za hranice obvyklého
vnimani pfitom neznamenalo pouze stav narkotického opojeni, ktery byl a stale je jisté

Casto vyhledavanym zdrojem nekonvencnich zazitkd, ale predev§im znovuobjevovani

95 Josef KAUSITZ: Ze vzpominek, in: NESLEHOVA (pozn. 74) 222.
96 Jiti HOSKOVEC: Milan NAKONECNY, Miluse SEDLAKOVA: Psychologie XX. stoleti, Praha 2002.
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skrytych dimenzi lidského védomi, diky nimzZ je odhalovéna iluze reality, jevici se nasim
,stiizlivym* smyslim mylné jako skute¢na. V této snaze o nefalSované, ptimé zachyceni
zivotni pravdy v konkrétnim dile (materialu) se pro mnohé pravé nahoda stane ptizva-
nym partnerem, sice bedlivé sledovanym, piesto relativné neomezovanym. Nahoda se
takto stane urCitou zarukou vitalismu, ¢istého spontanniho jednani, zprostfedkovatelem
prozitku a necekanych efekti. Stane se soucasti dramatického procesu, jehoZz cilem jako
by mélo byt dosazeni oné ¢lovékem neustdle hledané, jednou objevené a v mziku opét
mizejici heideggerovské ,,svétliny byti®, onoho vzdcného mista ,,odkrytosti* a ,,nezahale-
nosti“, mista pravdy intuitivni, tedy také objektivni a bezprostiedni, kterd jedina dokaze
vyjevit ,.totalitu* kazdodenniho Zivota, ktera je ov§em nevypocitatelna.”’

Budeme-li v ¢eském vytvarném umeéni hledat osobnost, ktera obdobné riziko ab-
solutni otevienosti se svétu svou tvorbou (a také Zivotem) podstupovala, volba by méla
bezesporu padnout na nepiehlédnutelny zjev Vladimira Boudnika.” Je znamo, Ze jeho
zaujeti skutecnosti, kterou svym tviir¢im zépalem touzil zachytit v co nejbezprostiedné;si
anejCistsi podobé, nemélo daleko do stavu (a mnohdy jim i pfimo bylo) pojmenovavaného
jako ,,extasis, ktery by fenomenolog (a vzhledem k Boudnikov¢ napadné fyziognomii by
to byl vyklad o to padnéjsi) vylozil jako stav ,.,tr¢eni*, maje pfi tom na mysli existenci téla
jako centra naseho vnimani okolniho svéta.

Na prazské vytvarné scéné se Vladimir Boudnik pohyboval jako podivinsky solitér
jiz od sklonku ctyficatych let. Seriéznéjsi zdjem o jeho tvorbu nicméné projevila az 1éta
Sedesata, kterd, v souladu s jistou spolecenskou proménou mysleni a tedy i vétsi vstiic-
nosti, ptiznala Boudnikovi nepochybné objevitelské zasluhy, stejné jako iniciacni roli,
kterou sehral ve vztahu k radikélné se predstavujicim mladSim umélciim, inklinujicim
k informelnim projeviim, s nimiz zacal dokonce i1 vystavovat. Vime, ze vstupem do Sede-
satych let mél jiz Boudnik davno za sebou své ,,apostolské* obdobi, v némz v ramci svého
explosionalismu kézal dubuftetovskou devizu: ,,Kazdy z vas bude umélcem, zbavi-li se
predsudkit a netecnosti*.*® Jeho tvorba i nazorovy index se postupem doby zajisté obo-
hatil o fadu dalSich, neméné¢ podstatnych polozek, berme vSak tento pro nékteré mozna
naivni, pro jiné mozna kacitsky ,,vykiik* jako zakladni modus vpodstaté¢ celé Boudnikovy
tvorby, spocivajici na samém pocatku ve vife v osvobodivou moc imaginace vyvolanou
nahodné objevenou skvrnou nebo prasklinou na zdi, postupem let a proménou zkusenosti
nicmén¢ dale obohacovany, rozSifovany a posunovany, avsak vzdy poukazujici na svou

univerzalitu (jejiz podstatou méla byt snadnd dostupnost, nepiedpokladajici prakticky

97 K Heideggerové pojeti ,,pravdy™ a ,,otevienosti“ jako védomosti o skute¢ném stavu véci in: Ivan BLE-
CHA: Promény fenomenologie, Praha 2007, 216-238.

98 Heslo Vladimir Boudnik in: HOROVA: (pozn. 32) 82-83.
99 Vladimir BOUDNIK: II. manifest explozionalismu z 15. dubna 1949, in: Tvar 9, 1965, 40.
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zadnou technickou vybavenost) stejné jako na individualni charakter podobného zpisobu
tvoteni, jehoz cilem nemusi byt pfimo néjaky hmotny nebo trvaly vysledek, ale prosté
jen probuzena ,,¢istota” naseho vnimani, jiz dokéze dle Boudnika aktivizovat kazdy.

Dilezitou roli pro aktivizaci a podporu Boudnikova ,Cistého* zazitku ze svéta hrala
od pocatku ndhoda, ktera byla zdmérné provokovana uz jen samotnou realitou nekon-
venénich mist (omsSelé prazské ulice, tovarni prostiedi), kde Boudnik své dila vytvarel,
nahoda, kterd byla vyrazné¢ motivovand zdjmem o mimoumélecké materidly (tovarni
odpad) a jejich samovolné procesy (napiiklad koroze), ndhoda vyvolavana netradi¢nimi
technikami a po svém osvojovanymi pfirodnimi zédkony (napiiklad vyuziti magnetické
sily pfi praci s Zeleznymi pilinami) a i€¢inn€ podporovana vyvinutym smyslem pro impro-
vizaci, hru a také experimentaci. Sam to ostatné nejednou potvrdil, v roce 1967 napiiklad
v rozhovoru publikovaném ve Vytvarné praci, kde oteviené popsal vlastni neekany
objev aktivni grafiky (prvni vytvofil jiZ v roce 1954), k némuz ho, jak ptiznava, ptivedlo
specifické prostiedi tovarny, v niz byl zaméstnan a kde byl jednou néhle zaujat neobvyk-
losti ,, starych zeleznych desek pomlacenych vselijak kladivem *, u kterych si vS§iml, ,,Ze
to dela neobvyklé tvary, které se vymykaji z manyry“, coz ho také ptimélo k tomu, aby
posléze ,,zamerné zacal pouzivat riiznych odrezkii nebo vypdlenych zZelez a tim ,,zacal

¢

desku rozrusovat“, nejdtiv ,, pasivné“, ze ,,sledoval, co ty stopy udeélaji*, a teprve pak
je ,,zacal Fadit do riznych kompozic“.'™ [10] Z vysloveného a s poukazem na cely ob-
jevny a vyrazn¢ nonkoformni pfistup k tvorbé vyplyva, nakolik aktivni bylo Boudnikovo
pfijimani ndhody a zacletiovani jejich formotvornych ucinka do procesu tvorby. Nahoda
jako by se v Boudnikem takto stanoveném procesu tvlur¢iho hledani stala téméf nutnosti,
kterou cilen¢ narusoval sebekontrolu, dle n¢j zhoubné ptisobici na svobodu tvotenti, a pfi-
tom dospival ve svém uméni k projeviim, jejichz v podstaté ndhodny charakter vzniku
dokézal témét vzdy proméiovat v nova tviréi paradigmata, kterd v ramci jakéhosi
»uvolnéného pole* vztahu mezi jednanim a cilem mohla byt dale svobodné rozvijena
a obménovana. Takto vznikaji, navzajem se inspiruji a kombinuji Boudnikova ,,malifska“
a graficka dila jako jsou s novou invenci pojimané dekalky, gestické monotypy, prace
na fotografickém papite (fotogramy), sazové kresby na skle a také originalni aktivni nebo
strukturélni grafiky, v jejichz ,,magnetické podob¢ z doby kolem poloviny Sedesatych let
se ziejmé nejblize ptiblizil principu vzyvaného nadosobniho fadu, vyuzivaje magnetické
sily jako v podstaté jediny nastroj ndhodné kompozice, vznikajici pisobenim zakonitého
pfirodniho procesu, na néjz vytvarnik zodpovédné dohlizi a naslednym tiskem védomé

kreativné uchopuje. [11]

100 Alexej KUSAK: Hovory 22 — hovoti Vladimir Boudnik, grafik, 43 let, in: Vytvarna prace XV, 1967,
6-7.
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V podstaté kazda vicemén¢ ndhodné vyjevena skutecnost, ptedméty (nebo jejich
fragmenty) a efekty jimi vyvolavané stavaly se pfedmétem tvir¢iho zaujeti (vzruseni),
jez bez prestani zivil Boudnikiv paticky, emocemi podlozeny piistup ke svétu, ktery vni-
mal v jeho maximaln¢ vitalni a zcela konkrétni podob¢. Jeho mysl byla jakoby pfirozené
détska Ci spiSe barbarska, nenapojend na zadny koherentni systém, ktery by realitu doka-
zal zasadit do rddoby uklidniujicich, ,,vSevysvétlujicich® pti¢innych vztahii. Boudnikiv
svét byl naopak plny tajl, v principu nepiistupny. K jeho touzebnému poznéni jako by
dochazelo leda prostfednictvim zazitku razu ,,kosmického, ktery mél, jak zdtraznil
Jindfich Chalupecky zcela konkrétni podobu télesné zkuSenosti, jez se v Boudnikovée
piipad¢ rovnala piimo zkuSenosti umélecké: ,, Zazitek kosmického byl pro Boudnika
krajné konkrétni. [...] jeho umélecka zkusenost byla zkusenosti télesnou; tvorivost téla,
Jjeho pohlavnost, byla pro ného v podstaté totozna s tvorivosti ducha, s umenim, *“ cteme
v Chalupeckého portrétu Boudnika, ktery nasledné zivé dokresluje tiryvkem z Hrabalova
literarniho pfevodu Boudnikovy osobnosti v proze Nézny barbar: ,, Viadimir kdyz tvoril,
pracoval zpravidla vysvleceny donaha [ ...] Jednak miloval nahotu a hlavné pristupoval
k satynyrce nebo médené desce zrovna tak jako k milostnému aktu. “'°!

Témér autodidakt nebyl Boudnik svazan konvencemi zadného ,,Skoleni, byl
jako ,,tabula rasa“, ktera dle slov FrantiSka Smejkala napomohla spolu s ,, dramatic-
kym temperamentem a touhou po bezprostiednim vyrazu“ k vytvoreni stylu, ktery se
,.zcela vymykal nasi vytvarné tradici a zaroven byl v plném souladu s prvnimi projevy
evropského tasismu a americké akéni malby. “'* Je podivuhodné, v jaké vzacné souhie
se zminénymi svétovymi projevy se Boudnik intuitivné, bez ptimé inspirace dobral vy-
sledkt, které se nasledn¢ také na nasi vytvarné scéné zacaly od sklonku padesatych let
s invazivitou prosazovat, a vytvofit z ,,jiného* pfistupu k materidlu novy esteticky (nebo
spiSe antiesteticky) kodex, jenz se utvarel procesem pozndvani ptivodniho piirodniho
stavu vnimaného jako hlavni latka pro uméni. Piivodnost nikoli jako projev primitivni
(nevédomé) senzibility, ale senzibility védomé a kritické, prestoze do jisté miry také una-
Sené intenzitou nezbytného (protoZe piirodniho) télesného rytmu, ktery jako by mél jiz
sam v sob¢ uzakonénu nutnou schopnost ,, spravné rozlisovat, nejvhodnéjsim zpiisobem
na vjemy reagovat a snazit se je ovlivnit*, stejné jako schopnost ,, akumulovat rozpty-
lené vlivy prostredi a minimdlni podnét [povySovat] na maximalni ucinek. " (Vladimir
Boudnik)'®

101 Jindfich CHALUPECKY: Na hranicich uméni, Praha 1990, 25.
102 Frantisek SMEJKAL: Kdo je Vladimir Boudnik?, in: NESLEHOVA (pozn. 74), 230-231.
103 Vladimir MERHAUT: Zapisky o Vladimiru Boudnikovi, Praha 1997, 188.
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Intenzita télesného rytmu a jeho prozitku stavaji se takto jakoby samy o sob¢ tviir-
¢im zamérem, intenci, v niZ je nutno pocitat s nepiedvidatelnosti a ndhodami plynoucimi
uz jen z zivelnosti anebo prosté mechani¢nosti pohybu samého a jeho ptimého piisobeni
na material, v némz je psychosomatickou ak¢ni cestou dobyvana urcita, ne snadno zjevna
pravda, snad ,,pra-sila“, kterou je material jakoby ovladan. Usp&snost jejiho dobyti pfi-
tom pies zjevnou spontaneitu a celkové oddédni se ,,zmoctiovani* ptirodnich energii jako
by predpokladalo také urcitou strategii, nékdy ne nepodobnou ,,boji“, kterou bychom
po vzoru Rogera Cailloise mohli povazovat za jakousi intenzivni energickou formu hry,
a snad i zkombinovani hernich typi ,,illinx* (zavrat’ z pohybu) a ,,agon‘ (soupeteni
a zavod). Tedy zkombinovani instinktivnich, zmatek vjemu vyvolavajicich a destabilizu-
jicich momentd s vili respektovat dana pravidla.!® A v takto definovaném poli jako by se
pohybovala také v Boudnikové tvorbé bezesporu pfitomna ndhoda, jez v sob¢ sice pfiro-
zen€ nese veskerou miru suverenity, nicméné je zarovei nucena reagovat na prosazujici
se subjektivitu autora, ktera, aby byla nadale schopna rovnocenné soutéze (v niz je teprve
zajisténa skute¢na svoboda tvorby), musi byt pfesto prese vSecko nakonec ,, subjektivi-
tou védomou*‘(Georges Bataille),'® jeZ se nevzdava zodpoveédnosti a stava se nositelkou
nové, ve spolecnosti chybéjici moralky. Teprve takto ,,vypestovanou® subjektivitou,
kterou bychom snad mohli uvést v soulad s Chalupeckého interpretaci Boudnikovych
programovych tezi o uméni, ma totiz lidska spole¢nost snad moZnost zbavit se konecné
své ,, individudlni omezenosti“ a plné€ si uvédomit ,, velké souvislosti, do kterych patii<.'*

Jeden z nejnazornéjSich prikladli kompozice vytvorené na principu jakéhosi
nahodného souladu energickych linii a skvrn, na ktery se Ize napojit jediné¢ naturalni
feci umélcova téla, predstavuje bezesporu jeden z Boudnikovych plisobivych fotogrami,
na némZ vytvarnik uvolnénou rukou improvizuje na ,,pollockovsky motiv*. [12] V plné
mife se zde prosazuje pro Boudnika typicka télesna intenzita tvofeni, vdzana na potiebu
dosazeni zivotni pravdy, k niz dospiva (anebo se k ni s rizikem ptiblizuje) vybuchem psy-
chické sily povahou az katarzni, ktera urcuje druh, silu a smér linii, kterymi se Boudnik
do obrazu jako by v nepiehlednych a chaotickych, ptesto plynulych rytmech pteléva, coz
1ze chapat i doslovné, vime-li, Ze Boudnik nevahal v predkladané kresbé pouzit jako vy-
tvarny material vlastni sperma, stejné€ jako v jinych tieba krev. Zminény projev je Citelné
formovan dynamickou télovou akei, kterou charakterizuje rychlost a maximalni zaujatost,
zde dokonce télesné vzruSeni, které je nicméné uvédoméle zapracovano a vneseno do dila

jako stopa vzacné zachycujici prchavost kazdého ¢isté pritomného, aktudlniho vnimani.

104 Roger CAILLOIS: Hry a lidé, Praha 1998.
105 Georges BATAILLE: Svrchovanost, Praha 2000.
106 CHALUPECKY: (pozn. 101) 15.
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Pro cely Boudniktv piistup k tvorb& je charakteristicky zvlastnim zplsobem
ovladany psychicky stav afekce. Citovy zachvat ¢i prudké hnuti mysli, které je ovsem vy-
uzito jako dulezity rytmicky Cinitel, jemuz je autor oddan a zaroveit mu vladne. Vyuziva
jeho eruptivni dynamiky, kterd jej nuti az k transovému poddani se fyzické akci, kdyz
riznymi nastroji (a vyuzival k tomu casto ty, které byly zrovna v danou chvili po ruce)
,»poznamenava“ povrch ndhodné nalezenych kust plecht vyuzivanych poté jako matrice
budoucich aktivnich grafik, anebo jej naopak ztiSuje do neméné intenzivni, presto medita-
tivnéj$i polohy, kdyZ pracuje s nejriznéjSimi materialy a strukturami, ndhodné sebranymi
a zakomponovavanymi jako ,,civilizacné-prirodni ready-mades “'°" v matricich svych
strukturdlnich grafik, jejichz kazdy tisk nasledné¢ proziva jako jedine¢nou a neopakova-
telnou udalost s rozmérem ritudlu.

Rytmus a tempo celého tvirciho aktu, které obdobné jako pii tanci umoziiuji
maximalni prozitek téla, ovliviiovaly v Boudnikové ptipadé v podstaté veskery proces
tvoteni, ktery 1ze povazovat za koncep¢ni, vytvarejici ptiznivé podminky pro iniciovani
ani ne tak stavu nevédomi jako spiSe bergsonovsky vnimané psychické situace diskonti-
nualni ,, paramnézie (Deleuze).!® Tedy stavu, ve kterém pro Boudnika pfili§ svazujici
pamét’ (a tou je kazda minuld zkuSenost) jako by mizi nebo se alesponi zvlastné rozhodi
do jakychsi ,,bludnych® vzpominek. Tyto se posléze uplatiiuji jako nahodilé, neuspota-
dané, z vazeb uvolnéné, absolutni asociace, které se rovnez jako jiz soucast specificky
péesténého psychofyzického stavu stavaly v propojenosti s primarnim dotykem materialu
a bezprosttedni télesnou reakci Boudnikovi cestou, jak v explozivnim, okamzitém, to-
talnim a opojném vzplanuti odhalovat skutecnost, tudiz zmociiovat se realna diive, nez
dojde k jeho intelektudlni a do ptic¢innych vazeb schematizované korekci.

Proces tvoteni jako ¢innosti probihajici ve zvlas§tnim stavu tenze az manie, smysl
pro neocekavanost pohledu a volnou reakcei ruky jako urcité zaruky preferované ,,neu-
mélosti“ (nahodilosti) se staly hlavnimi charakteristickymi rysy také Jana Koblasy,'®”
malife, grafika a sochare, kterého miizeme povazovat za neoficialniho mluvéiho mladé,
na samém pocatku Sedesatych let nastupujici generace vytvarnika tihnoucich k rizno-
rodym texturalnim projevim. Koblasa, osloveny na doméci pad¢ predevsim expresivni
silou Boudnikovy ale také Medkovy umélecké vypovédi, se velmi brzy stal jednim
z nejvyraznéjSich predstavitelii specificky pojimané abstrakce, ktera vychdzela témér
vyluéné z ojedinélosti situace materidlu. Jiz za studii ,,jinak* vidény materidl zacal budit

jeho pozornost neobvyklymi moznostmi svého uchopeni, pficemz uchvacovat ho zacala

107 Vit HAVRANEK: Boudnikova $edesita léta, in: Zdenek PRIMUS (ed.): Vladimir Boudnik. Mezi
avantgardou a undergroundem, Praha 2004, 140.

108 Gilles DELEUZE: Bergsonismus, Praha 2006, 84.
109 Heslo Jan Koblasa, in: HOROVA: (pozn. 32) 364-365.
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pfedevs§im moznost jeho zmocnéni se (a zde je Boudnikiv vliv asi nejzjevnéjsi) nahlym,
brutdlnam aktem destrukce, vnimané ovsem nikoli (alespon ne vylu¢n¢) jako projev nega-
tivity, ale mnohem spis jako afirmativni potvrzeni existence, verifikované v exteriorizaci
pohybt ted’ a zde, probihajicich v permanentni (az obsesivni) interakci s hmotou, ktera
Jiz neni ,, indiferentni nositelkou formového systéemu, ale velmi Zivou oponentkou tvirci
akce* (Wittlich).!°

V pifimém kontaktu s materidlem, jehoZ pfirozenymi ucinky se zdmérné daval
vyvadét z kontextu rutiny dané discipliny a jenz fascinované prozkoumaval cestou veske-
rych moznych, povétSinou rudimentarné atavistickych prostredki (ryti, Skrabani, bodani,
otisky, perforace, propalovani a jiné), vyhledaval Koblasa predevSim takové okamziky,
. [...] kdy se seskupi nahodilosti. Zdkonitosti. Tak prihodné aby se nam mohlo ozndamit. “'"!
Rozpoznat okamzik, v némz jsou znenahla seskupeny nahodilosti (zdkonitosti), povazo-
val Koblasa ptedev§im za moznost, jak ,,odhalit* totalitu utajenych vztahti, souvislosti
a jevl, které nevidime a tudiz vnimame jako akcidentalni nikoli fizené. Zamérn¢ zacal
vyuzivat takovych vytvarnych technik, které umoziovaly Gzas z nahlosti zmény a jaksi
samy sebou prindSely mnohem vétsi predpoklad svobody a moznosti, jez pfinalezi jen
skutecné zitému ,,nynéjSimu‘ okamziku. Koblasa tak piistoupil k takovym postupim, aby
se mu tento proces sice exaltovaného, zaroven vsak disciplinované pozorné¢ho odhalovani
stézi polapitelnych zakonitosti, paradoxné¢ podminénych neptedvidatelné skutecnosti
a nédhodg¢, odvijel pted ofima ¢i pod rukama jaksi samovolng, av§ak nikoli snadno. Kdyz
podstupoval komplikovany proces ,, sebezmdahdni — sebemrskani — sebetryznéni “, béhem
kterého musel ,,vymldtit to ze sebe — vymldtit to z toho “,''? svedl jej prozivat se soustie-
dédosti a jakoby bez hnévu (vzteku), jehoz se ovS§em domahal 1 zbavoval zaroven, nebot”:
,,Je treba zndt vsechny stavy“ [ ...] ,, pracovat vSak musime ve chvilich klidu, soustredeni.
Ten klid si musime vynutit za kazdou cenu. “'

Slozité se rodici proménliva forma (ne-forma), zbavena pravidelnosti a ,,poniZzena*
na uroven matérie, byva v ptipad¢ nékterych Koblasovych soch z prvni poloviny Sedesa-
tych let oznaCovana jako barokné rozeviena, v jejiz prostorové vybojnych tvarech, utva-
fenych nasilné divokou zméti konkavnich priifeza a prohlubni, Ize spatiovat nezkrotnou
touhu po bezprostiednim kontaktu se svétem dosud nepoznanym, jehoz podobu umélec
pfedem nezna, a ktera je teprve béhem procesu tvoieni a za cenu nesmirného psychického
1 fyzického usili vydobyvana ze syrové amorfni hmoty, nad jejiz zpracovanou podobou

se snad nakonec mame ptat, zda se jedna o dilo lidské ruky nebo pfirody. Takto je nam

110 Petr WITTLICH: Elementarismus v soucasném ¢eském sochafstvi, in: Vytvarné uméni, 1966, 343.
111 Jan KOBLASA: O dilezitych vécech, in: Vytvarné uméni XVI, 1966, 192.

112 KOBLASA / MEDEK: (pozn. 63) 10.

113 Jan KOBLASA: Zaznamy z let padesatych a Sedesatych, Praha 2002, 291-292.
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pfedstavovan mnohdy jakoby ndhodny shluk, vznikly takovymi prostiedky, které uvadi
v zivot pfedem jen ztézi ptredstavitelnou podobu hmoty, podléhajici jakoby nekontrolova-
nému traktovani. Tomu pak, mnohem spi§ nez s podobnymi informelnimi projevy nékdy
spojovany bataillovsky koncept ,,beztvarosti* jako animaln¢ a fobicky utvarené hmoty,
vyhovuje vyklad komplikovaného (strukturalniho) procesu transgrese, pieskupovani
hmot, jez vznikaji a zanikaji, propadaji se a vystupuji takovym zptsobem, aby piedstavily
tvar v jeho sloZitosti — typické vlastnosti organické hmoty, ktera je Koblasou zdmérné vi-
zualné reprezentovana tak, aby byla vidéna jako nahodilostni a neuspotrddana. Tudiz aby
takto z hmoty jaksi vyrustajici dilo nebylo provadéno, ale s dimenzi takika nadptirozené
zkugenosti objevovano. Jako néco ,, co nachdzi sviij pendant v éemsi hotovém. Ceho jsme
si teprve nyni vsimli. Co se nam zjevilo. “ (Koblasa)''*

Jesté pied rokem 1962, kdy piestavd na ¢as malovat a upind se plné¢ k médiu
sochy, vytvofil Koblasa fadu zajimavych malifskych, grafickych a kresebnych cykli,
v nichz se obdobné¢ jako u rangjsi plastiky Obétiny [13] také soustiedil na akt uchopovani
chaoticky a nahodile se jeviciho procesu vyvoje prapocatku, jakéhosi zarodecného stavu
hmoty, podrobené zaujatému zkoumani, které nebylo v Koblasové ptipad¢ prosto zna-
mek posedlosti, ovSem vyrostlé na podklad¢ ,, intelektudini pripravenosti“, ktera teprve
., umoznuje vypnout racio “.""> Pomineme-li hluboké, zajisté tizivé existencialni vyznamy,
které v sobé nesou naptiklad soubory znamych monotypt Labyrint svéta (1958) nebo
obrazli Finis terrae (1961), pozastavme se s ohledem na nami sledovanou (fizenou) na-
hodu nad neméné zajimavym, v nazvu taktéz symbolicky zatizenym, kresebnym cyklem
Cerna schranka (1961), na némz mtZzeme s nazornosti sledovat Koblastv utkély zajem
0 ,,zapis“ pohybu hmoty, jeji ustavovani i rozpad, kterou v tomto konkrétnim ptipadée
zprostiedkovava nevyzpytatelna, entropicky se rozpinajici tuSova skvrna. [14] Skvrna
nesouci znamky autonomniho chovani, ne nepodobna mraku kosmického prachu s jeho
nartistajici tendenci k desorganizaci a rozkladu, jiz Koblasa ovSem nesleduje s pasivnosti,
nybrz, podnicen viceméné nahodilymi impulsy vychéazejicimi z interakce s hmotou, snazi
se ji v dynamicky vedenych kresebnych stopach zachytit v alespoii minimalni podobé né-
jaké informace nebo fadu. To vSe pfitom bez jakékoli vysvétlovaci aspirace, nebot” dobie
tusi, ze puvodni sila vesmirného déni zlistane vzdy svym zplsobem tajnd, nepodléhajici
jiné nez ndhodnou okolnosti odkryté explikaci, kterou miiZze vyvolat v podstaté kazdé
nami vedené intuitivni gesto.

Obdobné¢ jako tieba Yves Klein, také Jan Koblasa si osvojil v pfistupu k materialu
vztah, ktery by mohl byt oznacen za alchymisticky. Tiebaze jejich umélecka vychodiska

1 vysledky byly v konkrétnich vyznénich odlisné, Kleinova posedlost hledanim jakéhosi

114 Idem 290.
115 Idem 194.
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,, kamene moudrosti “,""® k némuz se lze dopracovat leda cestou viry v pravdivost materi-
alu a schopnost jeho ryzi (totalni) promény, v niz by se kone¢n¢ obnazila nasemu zraku
i citéni skryvana ,,duse svéeta“,'"" stala se i pro Koblasu jakoby jedinou nutnou cestou
jak v uméni (i zivoté) docilit nebo se alesponi co nejtésnéji piiblizit k harmonické rovno-
vaze vztahll mezi Zivym a nezivym, mezi veskerenstvem, ptirodou a lidskym jedincem.

3

K dosazeni takovéto ,, uiplnosti*“, jejiz ,, povinnosti je vypovédet vsechno “,'"® se piisobeni
nahody, spjaté s vyrazovou silou rychlého gesta jako nositele urcité prelogické mentality,
stalo pro Koblasu cilené¢ vyuzivanym uméleckym prostiedkem, intuitivnim, nicméné
neustale podporovanym intelektudlni ptipravenosti, v niZ spatfoval nutnou zabranu, jak
nepodlehnout lakadlu snadnosti, kterou ,, jen nemnohym bylo dano premoci““.'"
Hovotime-li v souvislosti s Koblasovou tvorbou o ndhodé, nelze opominout mo-
ment, kdy do svého tvlir¢iho procesu zahrnul vedle pfipominanych gestickych zasahd,
prudkych utokti, kterymi hmotu narusoval a oteviral, také zivelnou moc ohné¢, do néjz
zacal pokladat své sochy ze dieva, které se mu v roce 1962 ,,zjevilo po mnoha pokusech
na riznych materidlech [...] jako nosny a dobry druh a pomocnik, jehoz prostrednictvim
[...] nékolik let vytvarel své predstavy o sveteé“.'° Ohen Koblasu fascinoval (obdobné
jako Kleina) nejen svou ocistnou a tedy nezbytné stravujici (dematerializujici) funkci.
Jeho pfitazlivost tkvéla také v rychlosti, kterou byl tento Zivel schopen vyvinout. Oheil

3

se stal ptikladem ,, rychlého déni* 1 ,,zevrubné promény “ (Bachelard),'*! nové objevenou
elementarni silou, kterou ovSem umélec objektivuje, a to se zamérem ucinit si z n¢j nastroj,
jimz by mohl docilit toho, aby vysledek, ktery nemtize ptedem urcit, ale jen predpokladat,
nabyl vzhledu jakoby organické ¢i pfirodni struktury. [15] Stopy ohné muzeme vidét
na celé radé Koblasovych totemickych ¢i jinak kultovné idolicky vyhlizejich soch Kralt,
Falesnych prorokii, Andélt, Madon, Trpaslikii nebo Zlych znameni z rozmezi let 1962 az
1966. Ptizvani zivlu do tviiré¢iho procesu znamenalo v Koblasové piipade€ zpusob, jak zto-
toznit tviréi akt s prirodnimi silami, s jejich zdhadnymi a jakoby neimyslnymi postupy.
Zaroven se mu vSak ohen, tento hlavni spojenec alchymisti, stal ndstrojem zazra¢nych
promeén a extaze, zdrojem posedlosti ale 1 zklidnéni.

V alianci s Zivelnou silou ohn¢ bral na sebe Koblasa ambivalentni roli u¢né i mi-
stra v jednom, aby v jakémsi pohanském dialogu s ptirodou doséhl vytouZené totality

vztahu zivého a nezivého, pfirody a uméni. Pro nds je pak tato zvlastn¢ koordinovana

116 Pierre RESTANY: Yves Klein. Le feu au ceeur du vide, Paris 2000, 52.

117 Idem 52.

118 KOBLASA: (pozn. 113), 237.

119 Idem 287.

120 Ales SEIFERT (ed.): Dialogy s hmotou. Jan Koblasa (kat. vyst.), Jihlava 2006, 13.
121 Gaston BACHELARD: Psychoanalyza ohné, Praha 1994, 19.
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spoluprace také ukazkou, kdy se ndhoda, vymykajici se (obdobné jako kazdy ptirodni
fenomén) obvyklému lidskému méfitku obraznosti a dovednosti, stava plnohodnotnou
soucasti tvurciho procesu, zalozeného na vztahu s umélcem cilené¢ povzbuzovanou pu-
vodni (pfirodni) silou, dodéavajici dilu jednak kouzlo neopakovatelné vitality, na strané
druhé tak trochu paradoxné zabranujici tvirci podlehnout lakavému ,,mohu délat, co
chei®. (Néhoda tak jako by méla zarovei ulohu néceho limitujiciho, co nedovoluje zanést
do dila néco, co mu neni vlastni.)

Dubuffetova ndhoda vidéna jako piimy ucastnik parového tance mezi tviircem
a materidlem se v Koblasové uméni Sedesatych let stala integralni souc¢asti jeho tviiréiho
postupu. Jdouci ruku v ruce s ohledavanim pudovych ¢i elementarnich sil, stala se jeho
neodmyslitelnou instanci, jejiz usouvztaznénou moc potvrdme myslenkou, kterou nad
hodnocenim (nejen) Koblasova uméni Sedesatych let nalézdme u Petra Wittlicha, kdyz
v ¢eském uméni té doby (konkétné v sochatstvi) naznacuje piitomnost dynamického ob-
louku spojujiciho dva body: ,, intenzivni pocit integrace clovéka do prirodné kosmického
celku a nové uvédomeni moci lidské intence. Teprve v jejich vzajemném napéti*, jak dale
receptivné doklada, ,, zrejmé vznika priznivé klima pro elementarni zazZitek tviircéi svobody,

ktery musi tkvet v zdakladech kazdé produktivni kulturni situace. “'*

4.3 Nekauzalni spojitosti (podivné objekty)

Heterogenni spojovani nesourodych forem, materiald a technik se ve vytvarném uméni
Sedesatych let stalo jednou z nejpfitazlivéjSich cest, jak vystihnout jiny, neselektivni
piistup k realité, jejiz obraz zacal byt mnohymi skladdn jako mozaika na principu re-
lativnosti, rozmanitosti a univerzalnosti zajmu pro vSechny projevy nepiehledného,
s obtizemi klasifikovatelného svéta, v némz preferovani té ¢i oné klasifika¢ni roviny jiz
neni vylu¢éné a kde nastoleny rozvolnény vztah uvniti schématu naopak dovoluje pojimat
pfirodni a spolecensky svét jako organizovanou totalitu, pfipominajici fungovani ,, kalei-
doskopu, nastroje, ktery rovnéz obsahuje ulomky a stripky, s jejichz pomoci se realizuji
riizna strukturdlni usporadani. ** (Lévi-Strauss)'?

Nejnapadnéji se nove nastoleny problém klasifikace neboli hranic a jejich prekra-
covani zacal projevovat v takovém vyseku vytvarného tvofeni, jehoz cilem se mélo stat
objevovani novych vyznamu a souvislosti, vyvstalych pfedev§im na zaklad¢ zkoumani

vztahu ¢ésti a celku, které 1ze mnohdy chépat také jako hledani hlubsich analogii mezi

122 Petr WITTLICH: Elementarismus v souc¢asném ¢eském sochafstvi, in: Vytvarné uméni XVI, 1966,
344, t¢z in: Petr WITTLICH: Horizonty uméni, Praha 2010, 535.

123 Claude LEVI-STRAUSS: Mysleni piirodnich narodi, Praha 1996, 168.
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pfirozenym (pfirodnim) a umélym (umeéleckym). Ambivalentni potencial, diky némuz
bylo mozné v§e kombinovat a nechat prolinat, nabizely predev§im nejriiznéj$i montazni
principy tvorby (materialova montaz jako tieba kolaz nebo asamblaz, kombinovana malba
a jiné),'** a to konfrontaci nejriaznéjsich, povétsinou nahodné nalezenych predméti nebo
jejich fragmentd, coz s sebou navic piinaselo také jisty metaforicky presah. Tedy vztah
vyvazany z obvyklé predikace, vztah stojici jaksi mimo jinak ustidlené vazby, aby takto
bylo na skute¢nost poukdzano novym a necekanym zplisobem. Do zajimavé shody se
takto Sedesata léta dostavaji s Rortyho pozd¢€jsim, jiz postmodernim vykladem metafor,
které si podle né¢j nevymyslime, ale ,, nds napadaji “, a jakozto svévolné, nahodilé a ni¢im
vazané vytvory vyjevuji skuteCnost nové a neottele, ¢imz se stavaji nepostradatelnym
prostiedkem k zakladani novych slovniki ¢ili novych moznosti popisu svéta.'? Viditelny
svét jako by tak nebyl nic vic a nic mifi nez to, co jiz Baudelaire nazyval ,, skladem “, ,, vel-
kym slovnikem prirody “, jehoZ rozptylené prvky musi nase obraznost néjakym zptisobem
poziit, aby je posléze mohla transformovat, rekonstruovat a nové komponovat.'?

Osvobozena fikce jako metodicky prostfedek poznani skutecnosti stejné jako lu-
dické skryvani nebo naopak odhalovani kompozic nahodné shromazd’ovanych detaili se
v Sedesatych letech prosadily do té miry, Ze se opé€t zacalo intenzivné pracovat s tématem
skrytych korespondenci, nyni soustiedénych piedev§im na paradoxni podobnosti a za-
konité vztahy mezi umélymi (lidskymi) a pfirozenymi (pfirodnimi) vytvory.'*” Obdobné
jako se ve vytvarném umeéni za¢inaji vyskytovat zvlastni hybridni utvary popirajici nos-
nou a vypoveédni silu jednoho zvoleného média, ve svété prirodnich véd se zase hovori
0 ,,podivnych objektech* (Monod),'?® na néZ lze jen stézi aplikovat rozliSovaci atributy
n¢jaké presné stanovené tfidy a s jistotou urcit, zda se jedna o objekt umély nebo pftiro-
jiz byt zarukou spravnosti.

Fenomén medialné jen obtizné¢ zafaditelného uméni objektu'?® piedstavoval
v Sedesatych letech zcela novou vytvarnou formu, ktera zajisté byla v mnohém inspi-
rovana starSim postupem vyuzivajicim poetiky ndhodné ,,nalezenych predméti* (objets
trouvés) anebo ojedinélosti ready-made, které ovSem oproti své dadaistické minulosti jiz

,,neni vyvrcholenim negativity nebo polemiky, ale zakladnim stavebnim prvkem nového

124 Milos STOFKO: Od abstrakce po Zivé uméni. Slovnik pojmov moderného a postmoderného umenia,
Bratislava 2007, 171.

125 Richard RORTY: Nahodilost, ironie, solidarita, Praha 1996, 3—48.

126 Otakar LEVY: Baudelairova estetika a technika, Praha 1998, 65.

127 CAILLOIS (pozn. 90) 191-194.

128 Jacques MONOD: Néhoda a nutnost, Praha 2008, 35-36.

129 Ludék NOVAK: K fenomenologii objektu, in: Vytvarna prace XIII, 1965, 7.
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vyjadrovaciho repertodru. “ (Restany)"*° Plivodné antistrukturalni ready-made za¢ina byt
vkomponovavané do nové nastavenych vztaht, nejcastéji v oblibené, metaforické forme
asamblaZe, sloZené na svébytném principu jakéhosi Casového (synchronicita) stejné jako
lokalniho (syntopicita) nahromadéni véci nebo jejich zbytki, pti¢emz tyto, obdobné jako
nekteré zivé organismy v prirode jako by mnohdy podléhaly zvlastnimu, kauzalné nevy-
svétlitelnému jevu, ktery dnesni biologie nazyva ,,synmorficitou®, jiz vysvétluje jako ne-
kauzalni, tudiz nahodile shodné mimetické projevy u neptibuznych druhti organismu.'!
7da se, ze timto zpisobem se i v uméni dostala ndhoda zcela organicky do hry — tvorby.

Tradi¢n¢ lakava montazni metoda se v Sedesatych letech stala vyhleddvanou snad
témet ve vSech umeéleckych oblastech. Na jeji posun a jiné, zcela originalni uchopeni
s konkrétnim poukazem na autorska divadla Sedesatych let upozornil jako jeden z prvnich
teoretik Zden¢k Hofinek, kdyZz principu montaZze odepiel obvykle piisuzovanou skladeb-
nou mechani¢nost, aby nabidl nové oznaceni: ,, organicka montaz “. Tuto pak vysvétluje
jako systém nekauzalnich spojitosti, které umoznuji ,, transcendovat [...] vécnou, prag-
matickou rovinu a odhalovat hlubsi, emociondlni a iraciondlni souvislosti. “'3* Vytvarné
umeéni, zda se, pracovalo s obdobné pojatou formou montaze, pricemz asamblaz jako
by snad nejlépe vyhovovala jistému pozadavku exhibice vlastni (herni) struktury, fixace
kazdé (nahodile) vyvstalé situace (setkani), které teprve v souhrnu ptedvadi ,, skutecnou
historii “ vztahQ, jiz utvati ,, nahoda, diskontinuita a materidlno. “ (Foucault).'** Zakotveni
uméleckého dila takto miizeme spattovat jiz v samotném okamziku ne¢ekaného setkani
s véci, ktera svou intencionalitou ¢i ,, vyjevovdnim “ (Fink)'** na ur¢itém misté a v urcitém
casovém rozpéti jako by méla potvrzovat také urcity (piitomny) stav nasi existence, a to
s veskerou spleti jejich nahodilych vztahi, rozprostirajicich se jako rozhozena sit’ veske-
rym ¢asoprostorem jsoucna.

Skladani a spojovani nejriznéjsich pfedméti a materialti se od samého pocatku
stalo zakladem tvorby sochate AleSe Veselého,'* ticastnika obou ateliérovych Konfrontaci
v roce 1960,"¢ ktery se od konce padesatych let kromé zhotovovani asamblazi a objektt
vénoval také malbé¢, kresbé a grafice. Veselého asambldze a objekty ze Sedesatych let,
sestavované z valné ¢asti z nalezenych fragmenti stroji nebo jinych predmétii, z portiznu

objevovaného primyslového ale také ptirodniho materidlu (plechy, Zelezné tyce, pruziny,

130 Pierre RESTANY: Troisieme manifeste du Nouveau Réalisme, in: Cécile DEBRAY: Le Nouveau
Réalisme, Paris 2007, 31 (ptelozila E. K.).

131 Stanislav KOMAREK: Mimikry, aposematismus a piibuzné jevy, Praha 2004.

132 Zdengk HORINEK: Nekauzalni spojitosti, in: HORINEK (pozn. 48) 157, 159.

133 Michel FOUCAULT: Diskurs, autor, genealogie, Praha 1994, 29.

134 Eugen FINK: Byti, pravda, svét, Praha 1996, 141.

135 Heslo Ales Vesely in: HOROVA: (pozn. 32) 902-903.

136 Konfrontace II se konala v ateliéru Alese Veselého v Praze na Zizkové 30. 10. 1960, (pozn. 28).
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textilie, hlina, dfevo, asfalt, laky a jiné) se staly snad jednim z nejreprezentativnéjsich
vzorki principu tvofeni brutalng ,, konstruované destrukce *,"*’ vyznacujiciho se otevie-
nosti a neukoncéenosti procesu, velkou davkou exprese a sklonem k tvarové metamorfdze
a drastické symbolizaci.

»Bojim se jistoty Zivotnich determinaci, nebot nikdy neodstranuji, ale naopak
Jjesté prohlubuji moji nejistotu a zvysuji mij zmatek a pochybnosti o jejich opravnéni, “'*®
docitdme se v esejisticky ladéném textu AleSe Veselého z roku 1966, vztahujicimu se
ke genezi jeho slavnych, rozbijenych, zpétné montovanych a portiznu ledas¢im dopliio-
vanych Zidli (Uzurpatort) a Enigmat (Hnizd pro ptaky). Usili vyvazat se z tviiréiho a Zi-
votniho pocitu determinace, svazujici svou pfedem danou urcitosti, pfesnym vymezenim
prislusnosti a vztahu, podnécovalo u Veselého odjakziva zvlastni smysl pro stmelovani
nesourodosti, vyvazovani jednotlivosti z jejich kontextl (funkci) a zasazovéani do novych,
neobvykle, a pfitom organicky srostlych celki, téméf se nabizi fict druhl, ovSem bez
jasn¢ definovanych znakd, které by je uzaviraly do néjakych pomyslné¢ oddélenych tiid
nebo 1is8i. Predkladaji se pted nés obvykle jako vysledky, na jejichz poc¢atku si snad mi-
Zeme predstavovat n¢jaké improvizované sbirani materiadlu poznamenaného ¢asem nebo
dlouhym ptisobenim ptirodnich procest, stejn¢ jako moment piekvapeni z necekané¢ho
nalezu. OvSem nepopiratelny stupefi nahodilosti, ktery je zde mozné zaregistrovat, neni
v tomto piipadé zndmkou néjakého iraciondlniho jednani ¢i snad romanticky ladéného
flanerstvi, ale mnohem spiSe védomou cestou, jak dospét k relativni motivovanosti nalé-
zanych véci, ptivodné vedle sebe jen lhostejné ¢asove a prostorove lezicich.

., ZFeni v prdzdné mistnosti [...]. Néco mne mijelo v nerozeznatelnu, tam, kam
jsem nevidel, tam, kam jsem nedosdahl. ““ (Vesely)'** Udalost prvniho ne¢ekaného setkani
s fenoménem objektu zidle se dle autorovych vzpominek odehrala v jeho nové vybileném
a vyklizeném sklepnim ateliéru na Zizkové v roce 1960.'% Dvé zapomenuté, staré idle,
o kterych se nevédeélo, jak se na zminéné misto dostaly, staly se ndhle, jak pozdéji jejich
tehdy prekvapeny majitel vystizn€ popsal, ¢asti ,,systému, kdy urcita véc, bud jenom
zménou mista nebo zménou kontextu, se stava bud sama o sobé dilem samotnym anebo
zdkladem néjakého dila. “**' V jednou takto nab&hlém systému pak objeveny piedmét,
v nasem piipadé¢ zidle, jejiz diive nepovSimnuty vzhled se teprve intenzitou piekvapeni

(ndhody) jako by ,,vyloupnul* a dal sob¢ i svému objeviteli zakusit pravdu tkvici jediné

137 NESLEHOVA (pozn. 28), 150.

138 Ales VESELY: Uzurpator. Pomocny text k uréeni vymezeného prostoru, in: Vytvarné uméni XVI,
1966, 226-227.

139 Idem 226.
140 Michal SCHONBERG: Projdi tou branou! Rozhovory s Alesem Veselym, Praha 2006, 87-91.
141 Idem 87.
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v pfedem neocekdvaném setkdni, pfestdva hrat v nastalém fungujicim tvircim procesu
(dialogu) roli n¢jaké nadale snadno manipulovatelné véci. Posilena svym dlouhym vnit#-
nim zivotem, v okamziku ¢i situaci podobné setkani, které, pokud ma byt skute¢né auten-
tické, neni naplanovatelné, za¢ne takto nalezena (probuzenad) véc (zidle) prosazovat svou
vuli, uzurpovat okoli (a tedy i tvlirce) a domahat se tak své promény, vlastni metamorfozy
z véci nezivé v ,,bytost™ tajemnou a emocionaln¢ nabitou.

Nicmén¢ podobny typ setkani s celym jeho charakterem jinakosti a nepfedvida-
telnosti by ziejmé nebyl mozny, pokud by se u hledajiciho tviirce nedostavovalo takové
osobni naladéni, jemuz bychom po Foucaultové vzoru snad mohli pfisoudit oznaceni
,Jantasmatické “.'** Naladéni, kdy subjekt (autor) ne Ze by upIné absentoval, ale piece jen
neni zcela definovan (feknéme, Ze se tak trochu zapira), a tudiz je mnohem spise otevien
ptekvapeni (a ndhod¢), jez pfindsi setkdni s pravdou, ptesnéji s jejimi fragmenty, které
lze potkévat leda jako neutiidéné, portiznu rozptylené, popiipad€ v absurdnich vztazich
koexistujici pfedméty, mozna rozméru jakychsi zahadnych ,, fosilii“ (Bachelard)'* skry-
vajicich v sob¢ kusy zivota ¢i snad piimo bytosti jakoby uspané ve své forme.

Geneze b&hem 3edesatych let vznikajici série Zidli zacala v roce 1960 v podobé
jednoduché, nijak dale upravované, na neveiejné Konfrontaci II ,,Vystavené* zidle, jez se

v roce 1964 procesem ,, vrseni, skladani, snaseni a spojovani “'**

dockala své slavné pro-
mény v Zidli Uzurpétor a takto byla v témzZe roce také piedstavena vefejnosti na Vystavé
D v Nové sini v Praze. [17] Metoda kombinované asamblédze, kterou zde Ales Vesely
vyuzil, se stala prostfedkem, jak nejlépe vyuzit permanentniho vyvazovani stfetu dvou
autonomnich sil, sily autorské intence a sily pfedmétu, jeho samodanosti. Kdyz po letech
popisuje Vesely prvni fazi procesu vzniku Zidle Uzurpator (vze$lé pivodng z komparace
dvou zidli), tak o vySe nazna¢eném pométovani nékolika autorit — autora, méniciho se
pfedmétu, ale také pfedmétu druhého, jakoby pouze lhostejné ucastného, tika: ,, Tak ta
Zidle postavala a ja jsem s ni postupné tak trochu pripocvicil. Jako prvni vikon se pama-
tuji, Ze jsem utrhl jednu nohu a misto ni jsem tam dal néjakou jinou, kratsi. Takze zacala
stat na trech nohach. Pak jsem do ni zatloukl kovové hieby, a takhle jsem postupné zacal.
Postupne jsem zacal pridavat néjaké Zelezo a pomalu se mi zacala pod rukama meénit.

Jenomze ta druha, ktera stala vedle ni a ziistavala porad v té poloze toho, co byla sama

o sobé, byla stdle stejné silna a vypovidajici.Bylo Stésti, Ze to byla dvojice. “!*%

142 Josef FULKA: Dv& pojeti pravdy u Michela Foucaulta, in: NOVOTNY / FRIDMANOVA (pozn. 69)
250-252.

143 Gaston BACHELARD: Poetika prostoru, Praha 2009, 125.
144 VESELY (pozn. 138) 226.
145 SCHONBERG (pozn. 140) 89.
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Francouzsky kritik Pierre Restany povazoval Alese Veselého za typického pred-
stavitele uméni, které v Sedesatych letech neslo oznaceni ,,junk art (uméni vetese). Jeho
zpusob prace s odpadovym primyslovym materidlem (Casto se starym Zelezem) déaval
takto do souvislosti nikoli s projevy ¢eského informelu, ale spatfoval v ném mnohem vic
znaky blizké naptiklad tvorbé nového realisty Jeana Tinguelyho nebo neodadaistického
asamblazisty Richarda Stankiewicze, ptedstavitelil ,, moderni vize industridlni a urbanis-
tické prirody “.'** Na Veselého piistupu k tvorbé ovSem Restany ocenoval piedevsim silu
jeho umeéleckého gesta, jehoz hodnotu vid€l v jeho nejasném pocatku, v jakémsi upo-
zadnéni autorstvi, coz potvrzuje i sam Vesely, kdyz hovoii o realizaci prvotniho ukonu,
ktera se odehrava ,,jakoby mimo “,'*" s vylou¢enim o$idnosti vile a rozumu, tfebaze ani
tyto z tvirciho procesu striktné neeliminoval. Naopak rozhodujici byla pro n¢j vzdy am-
bivalence, neboli vyvazovani toho, co nazval jako ,,rovnovdha“ a ,,vyvazovani extrémaii
neboli poméru ,, mezi extdzi a mezi tim, co s témi prostiedky deélam a jak s nimi vedomé
zachdzim *“.'*®

V souvislosti s Veselého tvorbou ptitom nelze nepfipomenout také dalsi dilezity
fakt, a tim je v Sedesatych letech uz zcela jinak hodnocené duchampovské anti-gesto
a jeho z vazeb vyvlastnéné ready-made, které se, pristoupime-li na Restanyho vniméani
Veselého asamblazi, v podobné orientované tvorbé Novych realistli a neodadaistii jevilo
sice stale jako pfitazlivé, ptece vSak jiz plné neuspokojujici, touzici po zpétné kontextu-
alizaci a vztahovosti. To, co Duchamp v roce 1962 u neodadaistii a jejich prace s ready-
mades ponékud ironicky okomentoval jako opétné nalézani estetické krasy, kterou on
ze své tvorby davno diskvalifikoval,'* stalo se v Sedesatych letech novou potiebou, jak
objevovat dalsi skryté korespondence, a to nikoli logicko-vytazovaci metodou, nybrz
zpusobem spontdnné péstované nahodilosti a improvizace. Pfedmétem zdjmu ptitom
nebyly spoje takovych nesourodosti, které spadaly bud’ do sféry nevédomi (snu) anebo
naopak do sféry ¢iré smyslové reality, nybrz ty, které jako by mély naznacovat exis-
tenci prekryvajicich se zakonitosti, vladnoucich paradoxné stejné svétu prirodnimu jako
umélému.

Proces metaforizace (recyklace) tvaru vedouciho k sémantické rozvolnénosti
aznejasnujici zataditelnosti Ize sledovat také na dal$Sim souboru pozoruhodnych asamblazi
Alese Veselého, pojmenovanych jako Enigmata (1963—1966). Obdobné¢ jako tieba rangjsi

Stigmatizaéni predméty nebo jiz pojednavané Zidle predstavuji také Enigmata neboli

146 Pierre RESTANY: Ales Vesely — Vizionaf pramyslové modernity, Paiiz 1994, in: Ivona RAIMANOVA
(ed.): Ales Vesely. Obsese, realita, utopie (kat. vyst.), Hradec Kralové 1998, nepag.

147 SCHONBERG (pozn. 140) 214.
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149 Marcel DUCHAMP: Marcel Duchamp a Hans Richter, 19 novembre 1962, in: Hans RICHTER: Dada:
Art and Anti-art, New York 1962, 207, téz in: Cécile DEBRAY: Le Nouveau Réalisme, Paris 2007, 100.
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Hnizda pro ptaky [16, 18] podivné objekty, konstruované na zéklad¢ spise instinktivniho
nez logicky inzenyrského stavéni. Jejich slozité (vrstvené) budovani z odpadu nalézaného
na ulici, skladkach a smetistich, dale rizné deformované, svarené, sbijené jako by se mélo
piiblizovat nebo snad ztotoznovat se vznikanim néjaké ptirozené (piirodni) skutecnosti,
takové, kterou mohou predstavovat tfeba praveé ptaci hnizda, tradi¢né vnimana jako de-
monstrace ,, velmi jistého instinktu “ a ,,zdzrak zvireci rise “ (Bachelard).'>* Takto I1ze snad
1 vznikéni Enigmat vylozit jako pfani jejich lidského stavitele pfiblizit se realité a nebyt
jen tviircem uméleckych (umélych) dél. Tedy jak fekl sam Vesely, vychazet z ,, potenci-
dlu véci samé "' nezbavovat ji momentu piekvapeni a tak z ni ucinit nevyzpytatelnou
soucast reality. Jinymi slovy dokazat véc zachytit v situaci a okamziku jejiho ,, zrodu nebo
vstupu do reality “.'>* Otazka jak a kdy ve vlastnim dile takto nastalé situace a chvile zafi-
xovat a pfitom jim neubirat na sile a schopnosti dal§i promény bylo pfitom pro Veselého
jednim z nejzasadnéjsich dilemat: ,, I kdyz se mi zda, Ze véc v té urcité velikosti je hotova,
stale mne to nuti pridavat okolo, rozriistat ji, spojovat s dalsimi a zaclefiovat do vétsiho

’

celku, jehoz se stava casti“.'> Takto jako by se rozrostle ¢lenity, na nejriiznéj$ich mistech
komplikovang, prostorem propletené pospojovany a takika labiln¢, na izké zkorodované
ty¢i uchyceny, definitivné neuzavieny celek kazdého z Enigmat mél s kazdou néhlosti
svych dalsich nepfedvidatelnych zmén stat ¢imsi skuteénym, co by jiz neodpovidalo pou-
hym eventualitdm pramenicim z limitujici projekce tviir¢iho subjektu. Ndhoda obsazena
v takto nastaveném tvircim procesu stava se timto jakoby zdrukou skutecnosti, jevem
zcela organickym a samoziejmym, a timto jiz paradoxné vlastné také sebepopirajicim.

S otazkou fenomenologie kompozice neboli toho zda umélecké dilo vznika anebo
se déla souvisela v Sedesatych letech také problematika jeho ,,oteviené konstrukce, ¢ili
moznosti vytvaret nejriznéjsi konstelace z rozmanitych prvki, vytvaret tvary proménlivé
a tudiZ neukoncené. Na tuto linii tvorby navazuje také Veselého plastika ze svarfované
oceli Kaddish (1967-1968), v zasad¢ predstavujici jakési monumentélni vyusténi jeho
predchozi prace zalozené na principu asamblaze. Jmenovany objekt, pfestoze materia-
lové jiz viceméne¢ sjednoceny a tvofeny pievazné z novych ¢asti, tvaroveé vsak podobnych
prvkiim uzivanych u diive sestavovanych dél, ma v sobé zakomponovany také starsi, ne-
dokoncené plastiky.'>* Staré s novym se timto propojilo a stalo soucasti procesu vpodstate
nikdy neustavajici metamorfozy, rozkladné transformace, dodavajici navic plastice také

napinavy rozmér potencialné kinetické skulptury, skryty v moznosti jejiho nenadalého

150 BACHELARD (pozn. 143) 106.
151 SCHONBERG (pozn. 140) 235.
152 Idem 235.

153 VESELY (pozn. 138) 227.

154 SCHONBERG (pozn. 140) 81.

60



zhrouceni, k némuz, v podminkéch jejiho permanentniho vystaveni slunci, desti a vétru,
jako by nevyhnutelné v naSem pocitu smétovala. [19] Upfeme-li nasi pozornost na kon-
strukci Kaddishe, skladanou z ptivodné nesourodych jednotlivosti a proménujicich se
teprve na volném prostranstvi v jakousi pozoruhodnou srostlici, snad si miizeme na zaveér
naSeho uvazovani dovolit vylozit tento ,,pfizrak* jako pozoruhodnou (mystifikujici) ma-
nifestaci mozné promény (zdmeény) nezivého objektu v rddoby zivy organismus, jehoz
nahodile (snad osudem) utvafenou existenci navic nelze s jistotou predvidat, zvlast kdyz
jeho matouci mimikry (nehybny postoj a vyhruzné najezeni) Ize vykladat stejné jako
hrozbu toho, kdo lovi, tak i strach toho, jenz je loven.

Podobné klamavé zachdzeni s objektem, existencidlné ladénou hru na sku-
te¢né a neskutecné, zivé a nezivé, piirozené a umelé nalézame také v tvorbé Bedricha
Dlouhého,'s* zakladajiciho ¢lena Eeského ,jarryovského spolku Smidri,'* tviirce obra-
zl-objektil, mistra kombinované techniky, o niz sam prohlasil: ,,/...] zachazim se vsemi
klasickymi formami, které navzdajem propojuji, s maximalni svobodou bez ohledu na tak
zvany ,styl’, takze se kresba ocita vedle olejomalby ci kolaze. [...] Samotny artefakt je
vysledkem metody, kdy razenim fragmenti bez prvoplanové souvislosti vznika bizarni,
neobvykla a nezazita vazba. <>’

Zachyceni slozitosti a zdhadnosti redlného svéta skrze akcentovany konkrétni
detail se jiz v Sedesatych letech stalo jednou z nejvlastnéjSich umanutosti Bedficha
Dlouhého, od poloviny padesatych let trvale poznamenavaného Smidrovskou poetikou
»divnosti“, kterou teoretik Jan Kiiz pojmenoval a charakterizoval jako specifické vidéni,
schopné ,,rozleptavat empiricko-pragmaticky model reality, na jehoz , misto vsak jiz
nenastupuje Zdadnd nova kompakini dogmatika *“.'*® Perspektivou jinak vidéné skute¢nosti
se mél stat skrze konkrétni pfedmét uchopeny detail, pfehodnoceny ve svych radoby pie-
hlednych vazbach na okoli. Detail, jenz (podle Bachelarda) ,, predci panordma “'>° a po-
jednéavany tak, aby jako element prolamujici uzavienost obrazu ztratil svou doslovnost,
stal se nositelem nové sité¢ vztaht, prostfednikem jakoby hned nékolika svéti najednou.
Klasicka predstava reality, v niz historie a stavy predmét maji byt jednoznacéné, se timto
ztracela a béznému pohledu se nabizejici popis skutecnosti staval se iluzi, chronickym

optickym klamem nebo mystifikaci.

155 Heslo Bedfich Dlouhy in: HOROVA: (pozn. 32) 141-142.
156 KRiZ (pozn. 23).
157 Bedfich DLOUHY: Neaktudlni uméni, Praha 1998, nepag.

158 Jan KRIZ: Nékteré zakladni prvky ptivodniho $midrovstvi, in: Jan KOBLASA / Véra JIROUSOVA
(ed.): Smidrové. Jednou Smidrou, Smidrou navéky, Olomouc 2005, 116.

159 BACHELARD, (pozn. 143) 143.
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Nové uzdkonéna vztahovost detailu (pfedmétu) byla v obrazech-objektech
Bedticha Dlouhého dosahovana slozitou ,, panoptikalni technikou “,'*® neboli spojovanim
puvodné nespojitelného. Vétsinou se jednalo o spojovani riznych drobnych predmét-
nych prvki, které byly dale spojovany s obrazem, jenz takto vstupoval do paradoxniho
stavu smiSené kategorie. Ke zpfedmétnéni obrazu dochéazelo ptitom povétsinou prostied-
nictvim bezvyznamné a nendpadné se vyskytujicich konkrétnosti vSude kolem, jejichz
zapojovani do dosud jasn¢ definovaného obrazu mélo oziejmit v uméni zintenzivnénou
potiebu nalézat kédy k velkorysejsimu, byt mozna divergentimu vykladu svéta a jeho
chodu, jehoz cizost jiz neslo usouvztaznit a zpracovat jinak nez nahodilou komparaci
veci, jejichz kontext (pivod a funkce) byl sice dilezity, nicméné jiz piestal hrat svou
roli sémantického ,,filtru*“ (Ricoeur),'®! jehoZ prostfednictvim by bylo mozné skute¢nost
po smyslu a s ptehledem roztiidit, prosit a procistit.

Tento v podstaté metaforicky ptistup pozndvani skutecnosti, nabizejici nové, im-
provizovanou cestou nalézané spoje mezi jednotlivostmi redlného svéta mizeme snad
posléze chapat také jako jeden z nové nalezenych (pokusnych) klict k jinému uchopeni
jsoucna, neomezovaného tésnou mirou obvykle nabizenych kategorii. Zda se, Ze nazna-
¢eny pristup zacal byt vyuzivan jako zptsob, ktery nabizel moznost, jak se vyhnout obvyk-
1ému predpokladu kauzalni provézanosti véci a jevil, jeZ 1ze mozna vysvétlit jednotlive,
nikoli v8ak v jejich soundlezitosti. Podobnou optikou se timto pak také mizeme divat
na mnohdy radoby samovolna rozprostteni predméti majici podobu jakychsi autonomné
vzniklych, v podstaté¢ neodiivodnénych formaci, tvoifenych konkrétnimi jednotlivostmi
(tfeba 1 fragmenty), jejichz historie nebo ucel ndm mozna muize byt zndma, nicméné svym
novym, nahodilym sousedstvim vyvoléavajicich jiné kontexty.

Podobné péstovand polysémie nove vznikajicich nejednoznaénych celkli vnesla
v Sedesatych letech do vytvarného uméni rysy, které bychom s ptedstihem mohli ozna-
Cit jiz za postmoderni. Soustfedime-li se na roli v Sedesatych letech zdmérné péstované
nahody v tvorbé Bedticha Dlouhého, zd4 se, ze jeji hlavni roli bylo pravé skrze pied-
mét — tento ,, intakini autonomni prvek, jehoz postaveni,* jak poznamenala Mahulena
Neslehova, ,,je viici ostatnim malirskym prostredkiim zamérné konflikini “,'*> soustavné
naruSovat veskeré jistoty, obvykle vyvozované z hodnot, jez si madme vétSinou ve zvyku
predkladat v podobé néjaké ukliditujici hierarchie. Zaroven vypozorujeme, Zze zamérné
pestovany prvek ndhody vnasi do jeho dila pfedevSim znejasnéni vSeho, co je jinak po-
mérné snadno rozlisitelné, jako naptiklad vysoké od nizkého, anebo fantaskni od real-

ného. Nahoda jako prvek védomé, takika intelektualné rozvijené gratuity se u néj stava

160 Jan KRIZ: Bedtich Dlouhy — Hrst veselych vzpominek (kat. vyst.), Praha 2002, nepag.
161 Paul RICOEUR: Zivot, pravda, symbol, Praha 1993, 196.
162 NESLEHOVA: (pozn. 28) 204.
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spolupodilnici na novém (nejednozna¢ném) rozprosteni vztaht, nese s sebou provoka-
tivni rozmér hry s nejasné definovanou viceznaénosti vysledku, jez jako by mél za ukol
taktka systematicky nabouravat v§e, co mohlo pfipominat neustale se vnucujici schémata
a vnést naopak to, co u Smidrovské poetiky oznacil Martin Arnold jako pocit tvoiivého
|, estetického zmateni “.'%

Tvorba Bedficha Dlouhého byva v kontextu jeho $midiiho ptisobeni charakterizo-
vana obvykle jako romanticko-fantazijni, s podtextem surrealistické orientace, absurdity
a ironie, s projevy ,, artificidalni dokonalosti, rafinovanosti, hermeticnosti a bizarnosti '
pfi¢emz v této souvislosti pfipominanou fantazii ¢i fantaskno si dovolme posunout spise
k tomu, co jiz Baudelaire oznacoval zcela prosté jako ,, citlivost obraznosti “,'*> umoziu-
jici tviir¢imu duchu byt schopen vybéru, soudu a srovnavani bez emoc¢ni piecitlivélosti,
rozhodovat se spontdnné a bez véhani a nezaobirat se hierarchii tvard a vécnych vy-
znamu. Jinak také piistupovat k vidéné skutecnosti na podobném principu, ktery dnesni
filozofie nazyva jako ,, arbitrarni fragmentace (Ajvaz),'*® v niz se véci dusledkem pre-
kryvani predstavuji v podivnych, arbitrarnich profilech a fragmentech, ¢imz ,, se dostava
do novych souvislosti a vztahii to, co spolu nevytvari redlny kontext, zajisteny ucelovou
souvislosti a souvislosti redlného mista. “'¢’

Jako jeden z rangjSich piikladi rafinované poetiky arbitrarné budovanych vztahi
obrazu-objektu mizeme u Bedficha Dlouhého povazovat jeho Studii ¢. 2 (Masozrava
rostlina) [20] z roku 1963. Dilo bylo spolu s ostatnimi obrazy-objekty poprvé vetejné vy-
staveno na vystavé Umélecké besedy v roce 1964, na niz Dlouhy ptedstavil novou fazi
svého tviirciho hledani, jenz nasledovala po predchozim kratkém informelnim obdobi
a kterou Jan Ktiz oznacil za udobi ,, predmétné konkretizace struktury zaloZené na tech-
nice asambldze “.'® Necekané vznikla struktura pfipominané Studie €. 2 je dana zapoje-
nim konkrétni véci — fragmentu pletiva, dale ukrytého pod nanosem bilé barvy a iluzivné
dotvateného kresbou. Rozehrava se rafinovanad a ironicka hra, kdy véc je transformovana
do stavu, v némz ztraci sviij navykly vécny vyznam a stava se jakymsi tajemnym atribu-
tem nejednoznacnosti vidéného, kvazivéci, o jejiz formé navic nelze s urcitosti fict, zda
je uméla (vyrobena) anebo piirodni (pfirozend). Neni bez zajimavosti, ze sugerovana

otazka neni daleko od problému, ktery (pfiblizn€ v téze dob¢) zivé teSila také exaktni

163 Martin ARNOLD: Naslouchani na hrang, in: KOBLASA / IROUSOVA (pozn. 158) 135.
164 Frantisek SMEJKAL: Krize a vychodiska, in: Vytvarna prace XIII/10-11, 1965, 5.
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véda, za pfipomenuti zde rozhodné stoji zndmy francouzsky biolog Jacques Monod, jenz
se nad formou vceliho hnizda (jehoz strukturu pouzité pletivo na zmiflovaném obraze
pripomind) zacal vazné ptat, zda se jedna o véc jednoznacné organickou (piirodni), kdyz
nese o¢ividné znamky umélosti, za jaké jsou vSeobecné povazovany symetrie nebo pravi-
delnost opakovani.!”

Pro Evu Petrovou byla Situace €. 2 ptikladem ,, okamziku situace “, v niz dochazi k
,, otevieni obrazu, kterého malir velmi brzy vyuzil v rafinovaném zndasobeni prostredkii. “'"!
Otevieni obrazu takto mélo, jak se zda, pfedevsim zachovat prostor nejednoznacnosti,
v némz nelze uplatiiovat métitka, podle kterych by se dalo urcit, Ze véc, kterou vidim,
je skute¢né predpokladanou véci, jeji napodobeninou, anebo snad nécim zcela jinym.
Jedinym méfitkem pravdivosti je zfejmé proces vizualni metaforiky neboli uplatiiovani
nahodilosti naSeho pohledu v okamziku situace, momentu necekaného setkani, v némz
, véc neni [...] jen sama sebou, je vSemi svymi obrazy a metaforami — a je obrazem svych
obrazii a metaforou svych metafor. “ (Ajvaz)'’

Zapojovani nalézanych véci do obrazil a tim na principu asamblaze vytvareni jen
nejasné definovatelného utvaru obrazu-objektu ptiblizovalo, jak jiz upozornila Marie
Klimesova, urcitou ¢ast tvorby Bedficha Dlouhého k dilu rumunsko-francouzského neo-
dadaisty Daniela Spoerriho, autora znamych obrazti-pasti,'” v nichz na zakladé principu
akumulace fixoval rizné (banalni) stopy zivota, ndhodné konstelace zachycené v urcitém
okamziku nebo stietu nékolika okamziki. Ptiklad akumulace nejriznéjsich do obrazu za-
fixovanych predmétt predstavuje v nami sledovaném obdobi tvorby Bedficha Dlouhého
naptiklad asamblaz Zed romantiki z let 1963—1966 [21], pozoruhodny ,,palimpsest pa-
méti, utvareny skrumézi nejraznéjSich predméti, jez svou ojedinélou, nahle vyvstalou
sestavou poukazuji na pluralitu védomi, v némz se libovolnég protinaji a kombinuji svéty
vSech umysIné nahodile posbiranych véci, které se nechtéji zpétné propojovat v homo-
genizovany utvar jednoho fadu. Véci jsou ve zminéné asambldzi zachyceny ve stavu,
k némuz maji pfirozenou tendenci se navracet, to znamena ve stavu nepoiadku, kterym
se vyvlékaji nasi bytostné pottebe vytvaret si z nich nehybné seznamy nebo inventafe.
Presto i v jejich neuspotadaném rozhozeni na ploSe obrazu spatiujme pokus o popis sku-

teCnosti, kterd se vSak pred nés nestavi jako kauzalné odvijeny piibéh, ale ndhoda nebo

jesté 1épe nepieberné mnozstvi ndhod. Skutecnost jako ,, pohybliva armdada metafor*

170 MONOD (pozn. 128) 37.
171 Eva PETROVA: Uméni situace, in: Vytvarné uméni XVII, 1968, 63.
172 AJVAZ (pozn. 166) 59.

173 Marie KLIMESOVA: Ceska nové figurace Sedesatych let, reflexe pop-artu, groteska, asamblaz, in:
Rostislav SVACHA / Marie PLATOVSKA (ed.): Dé&jiny &eského vytvarného uméni [VI/1] 1958/2000,
Praha 2007, 155.

64



(Nietzsche).'™ Skute¢nost, kterou se snazime neustale néjakym zpisobem popisovat,
nicméné s védomim, ze platnost naSich (ndhodnych) popist je pouze relativni, v Case
proménliva, nikdy trvala.

K rodu neodadaistickych objekti vznikajicich asamblazovou metodou spojovani
nejruznéjsich kovovych predmétii (pfevazné strojovych soucastek) nalézanych na sklad-
kach mizeme také ptifadit dodnes teorii stale nedostatecné reflektované pohyblivé strojky
Vaclava Jiry,'” pro néjz se spontanni, improvizaci a nahodou fizeny postup tvorby stal
v Sedesatych letech ldkavou moznosti, jak zapojit do umélecké tvorivosti vice osvobo-
zujici hravosti a naivity, ovSem nikoli ve smyslu détinskosti, ale probuzené Cisté radosti
a zaujatosti.

Vyucen kovarem, v krocich smérem dale k ,,vysokému‘ uméni byl nasmérovavan
rodnych Lounech — Zdetikem Sykorou, Vladislavem Mirvaldem a Kamilem Linhartem.
Vlivem jejich piisobeni se zacal intenzivné vénovat malbé¢ a vedle ni od pocatku Sedesa-
tych let spiSe mimochodem nez s vazné minénym nazorem také konstruovani podivnych
motorizovanych skulptur, vybavenych kromé pohybu i zvukem a béhem akce schopnych
také kreslit a malovat. [22] Sviij prvni malujici Antistrojek Vaclav Jira vyrobil jiz v roce
1961 a jejich postupné nartstajici kolekce se stala jednou z nejzajimavéjSich oblasti jeho
tvorby, jez pronikla také do hraného filmu, kdyZ pro snimek Ptipad pro zacinajiciho kata
(1969) od Pavla Juracka vytvotil (ve spolupraci s Hugo Demartinim) mobil Myslici stroj.

Teprve s ¢asovym odstupem zacaly byt Jirovy strojky docetiovany a davany az
od druhé poloviny Sedesatych let do souvislosti zejména s tvorbou Svycarského sochate

Jeana Tinguelyho,'”®

patiiciho do okruhu Novych realistl a proslaveného stroji, jez pres-
toZze obdafené redlnym pohybem, byly obvykle vyjimany z pfili§ technicky a védecky
orientovaného kinetického uméni a nahliZzeny jako navazovani na nesmyslné, zadnou
uzite¢nou funkci vybavené hybajici se objekty dadaistii.'”” Podobné Ize zajisté nahlizet
také na nevyzpytatelné strojky Jirovy, tfebaze ve vysledku jinak urcujici a rozhodné ne

sebedestruujici jako je tomu v piipadé nekterych Tinguelyho mechanickych monster.
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., Neodvolavaji se na Zadna znama pravidla vytvarného projevu “, pise o Jirovych
strojcich Josef Hlavacek v roce 1968, o jejichz kompozici tamtéz tvrdi, Ze ,, piisobi casto
Jjako nahodné shluky navzajem nesouvisejicich predmeéti “, coz také zptisobuje, Ze jaka-
koli vzita klasifikace umeéni je podobné vyhlizejicim objektim, jez ,, svévolné prekracuji
vSechny hranice zZanrii a snad i uméleckych druhii”, lThostejnd.'” Vystupuji (predvadi
se) jako ,,nesrozumitelné skloubené aparatury, jejichZz podivnost je navic v nejednom
piipadé podtrzena znepokojivym detailem organického prvku (peti), obohacujiciho svym
chvénim vyrazové moznosti rozpohybovaného (ale 1 zastaveného) strojku o dal§i miru
neptfedvidatelnosti a otevienosti. [23]

Jedna z prvnich vystav, na které byly Jirovy strojky vystaveny ve vétSim poctu se
odehrala v roce 1967 v Galerii na Karlové namésti v Praze. Dochované fotografie z ver-
nisaze'” nam dodnes zprostifedkovavaji veselou atmosféru tehdejsi akce, jiz se zucastnéni
aktivng podileli tim, Ze sami uvadéli zmacknutim piislusného tlacitka strojky do Zivota
a nechavali se prekvapit jejich nahle probuzenou, nesmyslnou ¢innosti. Je zajisté mozné
pravé pro podobné momenty v ¢asti Jirovy tvorby pfipomenout do jaké blizkosti se jiz
hodné brzy v Sedesatych letech dostal k aktivitam, jeZ pod oznacenim actions-specta-
cles provozovali Novi realisté, tito vSak v piece jen provokativnéjSim tonu, jak uz bylo
témto novodobym ,,dandyiim* pracujicim ve fraku a rukavickach vlastni. Proto se zda,
7e spise komorni a v intimité okolostojicich divaki takika potmésile vystupujici Jirovy
interaktivni masinky se svou existenci snad mnohem vice pfiblizuji zranitelnému svétu
ozivlych véci a nastroju, které zndme z prostiedi romand kultovniho autora Sedesatych
let, patafyzika Borise Viana. Pfipominaji svét techniky jiz ne v jeji suverénni sile, kterou
proklamovalo uméni prvni poloviny dvacatého stoleti, ale mnohem spise v jeho existen-
cidlnich souvislostech, kdy technické stava se takika solidarni s na§im bytim a prestava
byt zdokonalovano do stale chladnéjsi a odcizujici podoby, aby naopak nabyvalo podoby
existence se stale vyraznéj$imi rysy autenti¢nosti.

Obvykle se ma za to, ze stroj predstavuje né¢jaky dobte fungujici, racionalné uspo-
radany celek, v jehoz pfesn¢ nastaveném organismu se nahoda miize projevit leda jako
porucha, tedy negativné. Spravné sestaveny stroj by nemél takto prekvapovat. Jirovy bi-
zarn¢ vyhliZejici strojky ovSem maji v sob€ potencidlni chybu zakomponovanu zamérné,
danou uz prosté jen faktem, ze bezdé¢né¢ nashromazdény technicky materidl je opotie-
bovany a nesourody, tfebaze usporadany v néjakym zplisobem fungujici mechanismus.
S néhodou jako chybou ¢i zavadou je zde tudiz nutno pocitat a tato stale ptitomna v ¢ase
a pohybu pfijit miize anebo nemusi. Pocita se s ni jako s neodmyslitelnou komponentou

hry, jejiz soucasti je autor, divak a témét ,,lidskou* podstatou vybaveny stroj, ovliviiovany
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situaci a prostfedim a ktery se miize kdykoli zaseknout podobné jako mize ¢lovék kdykoli
behem chiize necekané upadnout. Konstrukce uvedend jednou do procesu je stejné jako
hra proménliva v Case a jeji vysledek (v pfipad¢ nasich strojkt tfeba pravé vyhotovena
malba) neni az tak podstatny. Dtlezity je proces a pravé v ném se projevujici drazdiva
ambivalentnost Jirovych hravych strojkii, nezivych, a pfece obdaienych vlastnostmi né-
¢eho zivého, stale nehotového, neurcitého, a tudiz také neuzavieného. Na zaveér si takto
jesté ptipomenime, Ze v piiklonu k nahodilosti jejich vzniku a v podtrZeni procesu, v némz
se jako dila d&ji, stmelily v sobé mozna Jirovy strojky zdsadni tvir¢i principy Sedesatych
let, kterymi jsou podle Josefa Hlavacka: otevienost dila, jeho procesualnost, participace
divéka a v neposledni fad¢ princip hravosti jako neodmyslitena cesta ke svobod¢ tviirci

i lidské zaroven.'®°

4.4 Nahoda jako sekundarni projev fadu

., Predpokladame-li, Ze v néjakém uzavieném systému jest dejstvi dokonale
usporadano, jako napriklad v hodinkach pravidelny chod, jest ndhoda to, co z vnéjsku
do systému zasdhne “,'®! piSe se v Masarykové slovniku nau¢ném pod heslem ,,nahoda‘,
pricemz domyslime-li nazna¢enou udalost dale, lze ptedpokladat, ze podobny zasah
v hodinkach zpiisobi bud’ mensi anebo vétsi poruchu, je nevitany a pro dosud skvéle
fungujici pristroj mozna i zkdzonosny. Také pro mechanistické pojeti svéta pracujiciho
s obrazem dokonalého stroje neboli uzavieného systému ovladaného nezménitelnymi
zakonitostmi byla podobnéd piedstava ndhody atakujici na pevnost modelu nezadouci.
Predmétem pozitivniho poznani se fenomén nahody stava teprve v momentu zhrouceni
klasického determinismu, ve chvili uznani nemoznosti naprosto piesného popisu a me-
feni univerza, odhalovaného v jeho slozZitosti a rozmanitosti a objevovaného jako systém
otevieny zménam. Dramaticky vyvoj védy dvacatého stoleti a rezonance jejich objevu
ve zplisobu mysleni se pfirozené projevily také v uméni, usilujiciho o adekvatni postizeni
nove interpretovaného fadu svéta a vesmiru, v némz nahoda piestala hrat roli rusivého
elementu, ale naopak byla integrovana jako jeho samoziejma soucast. Zména zpliisobu
hledéani fadu zputsobila, ze v prvku ndhody byla objevovana organiza¢ni potence, schop-
nost spontdnniho ustaveni pravidel. Misto pevné hierarchizovaného fadu se nabizela jeho
nova podoba piipodobniujici se k pomysiné tkani anebo siti, vybavené vétsi pruznosti
a propustnosti. Predstava fadu ptestala vyluovat jeho moznou identifikaci s chaosem,

vnimané¢ho jiZ nikoli jako beztvary zmatek, ale fad a ne-fad v jednom, kde se kombinuji
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stabilita s dynamicnosti a pfedvidatelnost s necekanosti. Jak jednoduse podotkl v roce
1965 Umberto Eco k celkové situaci uméni své doby, maje pfi tom na mysli jak infor-
melni tak takzvané objektivnéjsi tendence konstruktivniho sméru véetné nejcerstvéjsiho
programového umeéni: ,,Je tu [ ... ] snaha dat novou formu tomu, co je ze zvyku povazovano
za ne-rad nejryzejsiho zrna. [...] vSichni, na obou stranach, hledaji oprosteni cloveka
od jeho nabytych formalnich zvyklosti. Schémata vnimani musila byt rozbita. Vedlo-1i nds
nase obvyklée vnimani k tomu, Ze jsme hodnotili néjakou formu vzdycky jen tehdy, pokud
se nam prezentovala jako néco dokonalého a uzavieného, musily byt vynalezeny formy,
které v protikladu k tomu nikdy nedovoli, aby si nase pozornost odpocinula, nybrz se jevi
pokazdé jinak. 1%

Zejména od druhé poloviny dvacatého stoleti se také ve vytvarném umeéni per-
cepce nadhody a jeji zviditeliiovani stdvaly stale pfirozenéjsi cestou, jak vyjadiit zmény
ve vnimani struktury lidského (i vesmirného) svéta, jak postihnout jeho proménu a ne-
zbavovat jej pfitom jeho zvlastnosti. Prostfednictvim ,, nové senzibility* (Sontagova)'®?
a tim i nového zplisobu poznani se zacala ménit také koncepce vytvarného dila, jehoz
konstrukce se otevira, je v pohybu a citliva k toku ¢asu. Geometricky konstruktivni fad
byl sice nadale ctén a také z n¢j mnozi vychazeli, jeho prisnd objektivita vSak zacala
byt védomé rozSifovana o novy rozmeér pocitovosti. Zamérné vpravovand ,,moznost*
s parametry nahodilé udalosti, chyby nebo vypadku z pfedem nastaveného rytmu stane
se nezbytnym naruSovatelem kazdého potenciadlné idedlniho (rovnovéazného) a tudiz
nehybného tadu. Jak poznamenal Jifi Padrta, kdyz se vyjadfoval ve své dob¢ k Siroce
definovanému proudu (neo)konstruktivnich tendenci Sedesatych let: ,,/...] svét [se uz]
nejevi pod tradicnim mondrianovskym zornym uhlem jako idealizované jsoucno, ale jako
dynamicky rytmovany konflikt a souhra sil. Vyslednici je pak obraz, objekt, architektura,
jez uz nejsou uzavrenym formovym organismem a statickou konstrukci z predem danych
elementii, s jakymi prisla piivodné mezivalecna geometricka abstrakce, ale otevifenou
variabilni a kinetickou strukturou ¢i dynamickou prostorovou stavbou. “'%

Nutno dodat, Ze nepiehlédnutelny prvek nahody uplatiiovany v podobné zivych
schématech, jez k fadu spiSe permanentn¢ sméfovala, nez aby jej bezezbytku naplio-
vala, nelze pfece jen vnimat jako zhola stochastickou zélezitost, ale mnohem spi§ jako
element, jehoZ nepravidelny a tedy necekany vyskyt vyplyvéd z n¢kdy pfedem jindy az
v prubéhu d¢je se dostavujicich pravidel, vymétovanych za ucelem zdynamicténi systému
a prekonani jeho konecnosti. Vstfebani nahody takto otevienym systémem se ptitom

ma stat dilezitym predpokladem realizace pouze nékterych z nepifebernych moznosti,

182 Umberto ECO: Programované uméni, in: HIRSAL / GROGEROVA (pozn. 18) 14-15.
183 SONTAGOVA (pozn. 22) 213-222.
184 Jiii PADRTA: Konstruktivni tendence, in: Vytvarné uméni XVI, 1966, 327.
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uskutec¢iiovanych vzdy v ur¢itém ,,momentu svéta®, jenz nepiestava byt v pohybu. V po-
hybu, ktery ,,jest to, ¢im se ukazuje, Ze svét ma na urcity cas jisté misto pro urcitou
Jednotlivou skutecnost mezi jinymi jednotlivymi skutecnostmi. “ (Patocka)'®3

Kazdé uvazovani o fadu nutné vyvolava také otazku po ndhodé, zviditelnované
mechanismem chaosu, ktery 1ze ovSem chapat také jako mnohost navzajem se (pro nas
nepiehledn¢) prekryvajicich pravidel. Jak se dobrat skrze takto mlhavé se jevici sloZitost
ke skryté jednoduchosti univerza stalo se pro mnohé vytvarniky dvacétého stoleti hlavnim
pfedmétem zajmu. Jednim z nich byl také Vaclav Bostik,'s® malit, ktery az v Sedesatych
letech piedstavil v celistvosti a se zaslouzenou odezvou sviyj jiz od druhé poloviny tficatych
let peclive tiibeny nazor na skladebné moznosti a principy obrazu. Formovani tohoto jeho
nazoru se pritom vyvijelo postupné, a to od corotovsky ladéného realismu pies pouceni
archaickym uménim nebo kaligrafii, kterymi intenzivné fesil pfedevsim problém znaku
a ornamentu, az nakonec k osobité pojatému geometrickému obrazu, v jehoz vyrazové
elementarité se méla kone¢né plné odrazit Bostikova nesmlouvava tendence k fadu, jeho
harmonizujici pfedstava svéta jako jednoty. Nebo také mnohosti, kterd je konecné (opét)
uvadénd v jednotu. V katalogu své vystavy v Praze v Nové sini v roce 1968 se k tomu
vyjadfil takto: ,, Ke svému Zivotu a prdci potrebuji predstavu jednoty a celku. Usiluji proto
o takovy obraz a vyklad svéta, v nemz by jednotlivosti z celku a jeho zdkladnich vztahii
prirozené vyplyvaly, a obraz svéta, z kterého bych nemusel ani casti vytrhovat a zameérné
nevideét, ani si vymyslet néco, co by skutecnosti neodpovidalo. Vesmir je jednota. [...]
Obraz je pro mne [...] obdobou vesmiru [...]."8

Komplexni zptisob mysleni vedl Vaclava Bostika béhem celé doby jeho tvlrc¢i ak-
tivity k hledani jednoduchého principu, kterym by dokazal vyjadfit (mozna jen zdanlive)
sloZité vyhliZejici chaos jsoucna. Snaha porozumét ne vZdy zcela jasnym a jednoznacnym
zakonlim univerza jej pfitom v jeho vlastni tvorbé vedla k jejich opakovanému provéio-
vani, které na svych obrazech uskutec¢tioval postupy korespondujicimi s jeho specifickym
pfistupem k poznéni, s pfistupem, jenz stal velkou mérou na zékladech, vychazejicich
zjevné z filozofické pozice redukcionismu. Z nazoru, ktery z Bostika ucinil ve druhé po-
loving Sedesatych let jednoho z hlavnich reprezentanti ,,nové citlivosti a ktery spocival
ptedevsim v hledani jednodussi, v Bostikove piipadé prvotni formy, u né€j hledané a zpro-
sttedkovavané témi nejzakladnéjSimi vytvarnymi prostiedky jako jsou plocha platna,
barva, bod a linie. ,, Neignoruji chaos “, prohlasuje Vaclav Bostik v rozhovoru vedeném

Jitim Padrtou v roce 1968 na strankach ¢asopisu Vytvarné umeéni, ,, ale snazim se naopak

185 Jan PATOCKA: Pfirozeny svét jako filosoficky problém, Praha 1992, 228.
186 Slovnikové heslo Vaclav Bostik, in: HOROVA: (pozn. 32) 80-82.

187 Vaclav BOSTIK: Vaclav Bostik (kat. vyst.), Praha 1968, nepag., téz: Véaclav BOSTIK / Jaromir ZE-
MINA / Jiti PADRTA: Viclav Bostik, vybér z dila 1936-1997 (kat. vyst.), Brno 1998, nepag.
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o0 jeho prekonani tim, co povazuji za nejucinnéjsi, usilim o dosazeni radu. [...] Chapu svét
Jjako projev jediného principu. [...] Nechdpu tedy chaos jako principidlni opak radu, ale
Jen jako prilis maly rad. © "*¥Teprve v takto viceméné kladné vymezeném prostoru svéta,
zbaveného negace (ta je jen nedostatkem nikoli neptfitomnosti plusové hodnoty), se pak
1ze v souvislosti s Bostikovym uménim ptat také na roli ndhody, kterou sice jako urcujici
prvek chodu svéta nevidél, pfesto se mizeme domnivat, Ze ji obdobné& jako chaos vnimal
stejné komplementarné, jako ptirozené splyvajici soucéast pofadku jsoucna. Jak jiz bylo
feceno, kazdé uvazovani o fadu vyvoléava také otazku po ndhod¢. Na Bostikovych malbach
Sedesatych let, viditelné akcentujicich fad, ¢i snad piesnéji pottebu fadu, se nahoda coby
nutna dopliujici reflexe pohybuje v prevazné nejistych podminkach tadu teprve vznika-
jiciho, poptipad¢ se ocitnuvsiho na samé hrané svého vzniku (anebo zaniku). Bostikiv
fad neni fixni, je hledany ,,nejistou* rukou malife a pies veSkerou snahu po presnosti se
nakonec stejné ukazuje jako nepfesny a rozostieny. Prostor takto zobrazovaného fadu
je Bostikem tematizovan jako ,,apeiron®, neohrani¢eny pocatek a konec v jednom, stav
bez vnéjsi limitace, a pfece s jiz nastavenou orientaci. Prostor, ktery ndhoda jako zdroj
nerovnovahy nuti k pohybu vedenému mezi striktnosti (idealniho) faddu a moznostmi jeho
interpretace.

Jednim z nejrangjSich d¢l, které zahajilo Bostikova Sedesaté 1éta a tim i novou etapu
jeho hledani, jak zachytit prostfednictvim obrazové plochy své osobni porozuméni svétu,
je malba Rytmické &lenéni (Cerna a bila) z roku 1962 [24]. Skripturalng organizovany
obraz, vyznacujici se vitdlnim malifskym rukopisem a ptfedznamenévajici mnohé z toho,
co se v prub¢hu dalsich let stalo hlavnim symptomem Bostikova ontologického tazani,
do né&jz ptirozené (nikoli exponovan¢) spadala také ndhoda jako soucast vzajemné souhry
sil a vztaht univerzalniho fadu. Jeho postupné utvareni je v Rytmickém ¢lenéni vizuali-
zovano (pre)serialnim fazenim dvou i do budoucna v Bostikové malbé klicovych motivii
— linie (¢ary) a kruhu (tec¢ky, bodu), zaznamenévajicich nejen osobni rytmus momentalni
malifovy energie, ale také nadindividudlni rytmus celého kosmu, rytmus prosazujici se
efekty, které bychom mohli nazvat jako relativistické a za které jsou fyzikou (o niz se
Bostik jak zndmo ziveé zajimal) obecné povazovany dilatace ¢asu, kontrakce délek a rist
masy. A prave tyto efekty jako by predvadél na zmitlovaném obraze predklddany skla-
debny vzorec. Schéma v detailu plné nahodilosti, vytvafené z nestejné dlouhych, rizné
naklonénych ¢ar a z transformujicich se kruhd, jez se rodi z bodi, jakoby nekontrolo-
vateln¢ narustajicich a zase se smrstujicich. Schéma jiz zdaleka ne pouze staticky orna-

mentalni, ale dynamicky proménné, nutné nestabilni, nicméné k fadu pevné inklinujici.

188 Jiii PADRTA: Tak je psano (Nékolik otazek Vaclavu Bostikovi), in: Vytvarné uméni XVIII, 1968,
220-222.
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Spontanni obrazce Rytmického €lenéni ziskaly ,, procesudlni charakter “ a timto byly, jak
dale potvrzuje Karel Srp ,, nadany vnitrnim déjem, vyjadrujicim prvotni utvareni se pevné
a neménné formy. “ 1%

Na proces podobné sebeorganizace kosmu, ktery na zdkladé ménicich se podminek
charakterizuje stdvani a déni, nikoli stalost a neménnost poukazuje dalsi Bostikovo po-
zoruhodné dilo z roku 1964 pojmenované Shluky [25] a povaZované spolu s Rytmickym
¢lenénim za dalsi ptedstupeii jeho dlouhé obrazové fady na téma kosmickych (silovych)
,»poli, pomalu krystalizujicich od ,, nekonecného vibrujiciho prazdna “ k ,, predtuse pristi
organizace ', nad niz ,, jakykoli pokus o egocentricky tviirci diktat ztratil [...] svou platnost
a lidsky duch se rozpousti v nesmirnosti univerzalniho radu . (Padrta)'° Jako klimaticky
chaos se predstavuji BoStikovy Shluky, tato mlZzna skupenstvi s proménlivou hustotou
a dynamickym pohybem po celé, nicim omezené plosSe platna, na kterém malif jako by
testuje reakce mezi urCitosti a neurcitosti, kdyz sleduje stopy Stétce zanechavajiciho
v entropickém mrac¢nu konkrétni drobné zdznamy budouciho uspotfadani. Zname-li dalsi
Bostiktv vyvoj, vime, Ze entropie, ve Shlucich jednozna¢né pritomnd, nema byt ovSem
cestou zmatku ani rozkladu, ale (stejn¢ jako nédhoda, jez se v ni zakonité prosazuje) pu-
vodcem tadu, zatim pouze rozptyleného (nikoli neptitomného) ve skrytych souvislostech
a vztazich.

Shluky pfedstavuji v ramci Bostikovy malby snad jeden z nejdramatictéjSich ob-
razi, na kterém se stavame svédky intenzivniho ,,pfechodu‘ tvart, jejich slozité ,,smény*,
ktera ma zahy od druhé poloviny Sedesatych let dospét v jeho tvorbé do zietelngjsi, 1 kdyz
nikdy zcela uzaviené (nevratné) podoby. Nahodné kolisani vice ¢i méné rozptylenych
formy ,,poli®, ryhovanych a ¢lenénych, Casto prechédzejicich v kruhovité tvary nebo
rotujici spiraly. Predstavuje se hra barev a tvarti (nebo jejich ptedpokladl), vnimanych
autorem jako autonomni skute¢nost, kterou je tieba ctit a ktera by se bez pfijeti principu
nahody nemohla v podobném procesu viibec uskute¢nit. Sam k tomu dodava: ,, Plochu
obrazu chdpu jako silové pole, které nuti hmotu barvy, aby se shlukovala v jeho uzlovych
bodech a vytvarela novou skutecnost. Hmota barvy ovliviuje zase zpétné tvar a zakvi-
veni pole. Plocha pldtna neni mistem zobrazeni. Je to prostor, ve které probiha skutecné
deni, kde nekolik prvkii vstupuje v reakci. Jeji vysledek mi neni predem zndm a velmi mé

zajima. 1!

189 Karel SRP: Vaclav Bostik (kat. vyst.), Praha 1989, nepag.
190 Jifi Padrta: Vaclav Bostik, in: Vytvarné uméni XVIII, 1968, 217.

191 Vaclav BOSTIK: Text v katalogu vystavy v Nové sini, Praha 1968, nepag, téZ in: Jan KAPUSTA ml.:
Vaclav Bostik. O sobé a o uméni (kat. vyst.), Nachod 1993, nepag.
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Chromatickéd vibrace Bostikovych ,,poli* prozrazuje existenci vnitinitho Zivota
téchto dynamickych skupenstvi, kterd, pres veskerou svou harmonizujici potenci sméfu-
jici k tadu, jsou zaroven latentné nestabilni, setrvavajici v zdhadné fungujici nerovnovazné
rovnovaze, vybaveny moznosti svého okamzitého piechyleni anebo rozvolnéni své sotva
dosazené pevnéjsi struktury do zpétného mezistavu bez centra a periferie, s mizejicimi
konturami a rozosttfujicimi se tvary. V monotematickych fadach ,,poli sleduje Bostik tyto
jemné promény barev a tvart, jeZ podrobuje intuitivnimu soudu i logické uvaze a zkouma
je se zaujetim védce ¢i spise alchymisty, aby, jak piSe v jednom ze svych text ,,jako on
opakoval desetkrat, stokrat, tisickrat destilaci néjakého roztoku v nadéji, ze jednoho dne
Jedinecnost, situace a okolnosti ho dovedou k tomu, co oc¢ekava [...] “.'**

V zé&véru poukazme na jedno z téchto ,,poli“, konkrétné na obraz Pole ¢ervené [26],
spadajici do etapy umélcovy tvorby, béhem niz se zhruba v rozmezi let 1964 az 1967 usta-
luje Bostikovo témét monochromni pojeti obrazu, ,, ocitajici se na pomezi totdlni redukce
a minimalizace* a stavajici se ,, vyrazem nejjednodussiho radu*. (Srp)'”* Ve smyslové
pristupné formé jednoduché barevné skvrny malba zachycuje pomaly pohyb rozpinajici
se hmoty (energie), dynamicky pojednaného prostoru ,,v zarodecném stavu pred orga-
nizaci, to znamend pred intervenci ideje geometrie*. (Padrta)'** Zprostfedkovava stav
utvareni fadu, fluktuaci tvaru smétujiciho nicméné ke své elementarni podob¢ kruhu jako
jedné z mnoha moZnych podob hledaného idedlniho jsoucna, jehoz soucésti je ovSem jiz
také praveé vznikajici nepfesny tvar.

Ukazuje se, ze Bostikovo idedlni jsoucno neni prostorem, jenz by se docista zba-
voval prachaosu a ndhody v ném obsazené. Vi, Ze potadek v prostoru uskutecnuji vztahy,
a ty ze jsou realizovany otevienym lidskym subjektem. Neni to tedy potradek fixni ani
presné vykonatelny ani zcela poznatelny. Je mozné mu vSak porozumét nebo se o to
alesponi snazit a pfistoupit tak na vysledek, ktery, citujeme-li presné¢ samotného autora
»wvychazi asi tak, jako ve spravné daném geometrickém nebo matematickém priklade.
Nikdy ho nezndam presné predem, praveé tak jako predem nezndam presny postup, kterym
k vysledku dojdu [...]. “'%

Vyuziti uspotradavaci role ndhody pii hledani fadu, béhem n¢hoz muze nastoupit
1 princip hry, se stalo neoddélitelnou soucasti umélecké vypovédi dalsiho z pozoruhod-

nych autort, Radoslava Kratiny,'”° jehoz volna tvorba, ovlivnéna v mnohém piedchozi

192 Véclav BOSTIK: K vlastni vystavé v Besangonu, in: Sbornik pamatce Alberta Kutala, Praha 1984,
100-102.

193 SRP (pozn. 189) nepag.

194 PADRTA (pozn. 186) 217.

195 SRP (pozn. 189) nepag.

196 Heslo Radoslav Kratina in: HOROVA: (pozn. 32) 401-402.
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praxi navrhovani détskych hracek (stavebnic), se hned svymi pocatky v prvni poloving
Sedesatych let priblizovala svym charakterem ptedevs§im k racionalné orientovanému
programu tehdejsi doby. V souladu s uvolnénéjSim ptistupem konstruktivnich tendenci
Sedesatych let k drive piisnému geometrickému systému nevahal pfitom Kratina jiz velmi
brzy zaclenit kromé nahody do své tvorby také dalsi, miru improvizace zvysSujici prvek,
kterym bylo aktivni zapojeni divéka, s nimz bylo najednou pocitadno jako se spolutviircem
a spoluhracem v jednom, majiciho nezanedbatelny vliv na kazdou potencidlni proménu
autorova dila, jez se mé¢la uskutecniovat jako pohyb v neopakovatelném Case pritomnosti.
Néhoda a proména jako zaklad kazdého skute¢ného pohybu stanou se zékladnim rysem
celé Kratinovy tvorby Sedesatych i ptistich let, tvorby uskuteciiové sice objektivnimi po-
stupy serialniho fazeni, variability a kombinatoriky, zaroven vSak nevylucujici uplatnéni
také subjektivnich moznosti, jejichz vpuSténi do kazdého objektivné konstruovaného
fadu piinasi nutné oziveni a vitalitu.

V systematickém vyuzivani ndhody a také v objektivnim pfistupu k materialu,
jehoz vlastnosti a vztahové moznosti sledoval védecky nezaujatym pohledem, ohledaval
Kratina pfedevsim ptirozenou schopnost sebeorganizace, kterou by se dle né¢j mélo vyzna-
covat kazdé dilo vnimané jako oteviend struktura, jiz integrace nahody nemtize ohrozit,
ale naopak zdynamictit a dokonce do ni vnést systém. Do hybné pojaté struktury svého
uméleckého dila vpustil Kratina prvek ndhody zahy po opusténi uzité tvorby v roce 1963.
Zacal ji vyuzivat ve své experimentalné pojaté grafice, stejné jako v fadé svych koléazi,
asamblazi a nizkych reliéft, kterym se v rozmezi let 1963 az 1965 intenzivné vénoval
a na nichz provefoval nespocet moznosti, jez mu poskytoval samotny, povétSinou zcela
prosty materidl: ,, Shiral jsem vypdlené zdapalky, Ziletky, krabicky, tuby od barev a zubni
pasty, dyhy, kousky Samotu, provazky, knofliky, upotrebené zatky, rozbité gramofonové
desky, kousky hadrikit a papiru, abych jejich otiskovanim ziskal cisté struktury [...]. "7
Upoutan raznorodosti materialu, sledoval otisky jeho struktur a bohaté moznosti jejich
relacniho uspotadavani [27], pozoroval ndhodné materidlové procesy jako tieba liti nebo
kapani sadry ¢i nitroemailu, vyuzival kazdého momentu piekvapeni, které se mu nabizelo
tteba jen aktem rozhozeni drobnych téstovinovych pismenek anebo zapalek, jejichz na-
hodile vzniklé skladebné vzorce posléze peclivé fixoval lepenim na podklad.

Je zfejmé, Ze moment nahody provazel Kratinovu praci od samého pocatku. Stala
se, jak podtrhl Josef Hlavacek, ,, konstitutivnim prvkem jeho dila*.'*® Od roku 1964 pak
0 to vice, Ze opticky pohyb dosud pevné fixovanych struktur (slouzicich nejdiive k otis-

kovéni, brzy vSak ptedstavovanych jiz jako samostatné zavésné objekty) byl doplnén

197 Josef HLAVACEK: Cesky konstruktivismus 60. let a jeho vyznéni, in: Jan SEKERA (ed.): Poezie
racionality. Konstruktivni tendence v ¢eském vytvarném uméni Sedesatych let, Praha 1994, 65.

198 Idem 76.
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o pohyb redlny, ktery Kratina objevil mimod¢€k, kdyz vykladal rdm budouciho objektu
hustym blokem zépalek, u nichz zjistil, Ze je neni tieba fixovat a Ze mu ,, nezafixovani
dovolovalo tlakem prstii, zatlacenim nebo vytlacenim viditelne pretvaret reliéf celého
povrchu struktury “.'*° Jak sam ptiznal: ,, Toto bezdécné nalezeni nové kvality skutecného
pohybu hmoty s vytvarnym vyznamem, bylo udalosti, v nizZ je ukryt klic k celé mé dalsi
tvorbe. ¥

Mobilni zapalkova struktura stanula na poc¢atku Kratinovy objevné a dale po cely
zivot inven¢né obohacované pohyblivé formy takzvanych variabill, v Sedesatych letech
skladanych z jednoduchych, vétSinou vlastnoru¢né barvenych dievénych odiezkl (¢asto
ve tvaru Spalicki ¢i valeckt), v dalSich desetiletich pak z jiz na zakazku a strojové produ-
kovanych stejnorodych, pfevazné kovovych prvki. [28] Prvotni népad dosahovat variabi-
lity svych objektii skutecnym pohybem, a to energii vzeslou z lidské ruky, kterd by mohla
sestavami snadno manipulovat v kazd¢ situaci, pfivedl Kratinu k dal§imu pfevratnému
kroku: galerijni prostor proménil v pomyslnou herni plochu a své vystavené dilo nabidl
divakovi ke hie. Pokud se divak zapojit chtél, mohl valecky a Spalic¢ky, z nichz se pred-
mét skladal, v libovolném rytmu (samoziejmé v ramci danych konstruk¢énich zakonitosti,
fungujicich jako fad implantovany dopfedu autorem) povytahovat nebo zasunovat, riz-
nymi sméry posunovat, otacet jimi ¢i jinak ménit jejich pravé danou vztahovou situaci,
kterd se kazdym, tfeba sebemens$im zasahem (pohybem) mohla proménovat stale dal.
Momentalni, v podstaté z ndhodného pohybu ndhodného divdka vznikla sestava stavala
se kazdym svym okamzikem soucasti v podstat¢ nikdy nekonciciho fetézce dalSich poten-
cidlnich obmén (variaci). Pravé dana, konkrétni podoba dila jako by ztrdcela na vyznamu.
Podstatny se stal proces, v Case neuzaviena, stale nové obnovovana dotykova akce, ktera
stala (a stoji) prakticky za kazdym z Kratinovych vystavovanych variabild, téchto neu-
navnych ,, skytacii moznosti (Pohribny).?*' Zadny z nich, pfes zjevny stavebni zaklad,
jiz neni (pouhou) konstrukci, pevnou a neménnou, nybrz se naopak jevi jako neurcita
a neptedpovéditelna (teprve divakem zajisténd) konstelace, ktera je podle Gomringerova
definovani fadem a zaroven polem ptisobnosti s pevnymi veli¢inami, jeZ dovoluji hru.?*

Herni princip jako zéklad nového pojeti uméleckého radu se spolu s ndhodou, ktera
je soucdsti kazd¢ oteviené a svobodné hry, staly neodmyslitelnou soucésti celé Kratinovy
tvorby a tedy 1 zptisobu jeho mysleni a vidéni svéta. Podle Johana Huizingy je hra ,,dob-

rovolna c¢innost, ktera je vykondavana uvniti- pevné stanovenych casovych a prostorovych

199 Radek KRATINA: nedatovany text, in: Jiti MACHALICKY / Jan SEKERA: Radek Kratina 1928—
1999. Idea con variazioni (kat. vyst), Praha 2000, nepag.

200 Idem.
201 Arsen POHRIBNY [A. P.]: Kratinovy variabily, in: Vytvarné uméni XVI, 1968, 128.
202 Eugen GOMRINGER: Od verse ke konstelaci, in: HIRSAL / GROGEROVA: (pozn. 18) 48.
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hranic podle dobrovolné prijatych, ale bezpodminecné zavaznych pravidel, ktera ma cil
v sobé samé a je doprovazena pocitem napéti a radosti a védomim ,jiného byti‘ nez je
,vSedni Zivot . “*® Z7da se, Ze podobnou definici by bylo mozné uplatnit také pii vykladu
Kratinovych variabila, poskytujicich divdkovi jednak interaktivni ,,zdbavu®, ale také
(stale v ramci pravidel zajist'ujicich objektivitu hry) prostor k improvizaci, motivované
valnou mérou divakovym fiktivnim spoluhra¢em — ndhodou, vnésejici do hry riziko,
dobrodruzstvi a pocit stuptiujiciho se napéti a vysvobozujici hru (stejné jako nas zivot)
z hroziciho stereotypu pravidelnosti. [29]

Predsokratovsky vyklad ptipodobiioval svét a jeho béh k obrazu hrajiciho si
chlapce, jenz postrkuje kaménky. Vniméame-1i i my hru jako podobenstvi svéta, jako jeho
principialni fungovani, nelze si autonomii hry vykladat jako nezdvaznost a nezavaznost.
Stejné tak ani pojimani uméleckého dila jako hry nesnizuje jeho vyznam, uvédomime-li
si jeho podobnost s herni dimenzi lidského zivota, jenz stejné€ jako hra prochazi neustalym
vyvojem a proménuje se v Case. Z takto nastaveného thlu pohledu jsou také Kratinovy
objekty-variabily podobenstvim. Nebo spi§ prilezitosti a vyzvou k vazné minénému,
a pritom veselému poznavani svéta a jeho skrytého radu, stejné jako nasi (existencialni)
situace v ném. Situace utvaiené okamziky nutnych (a proto nahodilych) rozhodovani
mezi nepfebernymi moznostmi, jeZ se nam béhem zivota predkladaji bez ustani na vybeér.

Jako piekvapivy zlom zapisobila na pocatku Sedesatych let ndhla proména malby
Zdeiika Sykory,> kdyz v roce 1963 na vystavé skupiny Kiizovatka ve Spalové galerii
v Praze poprvé vystavil sviij obraz Seda struktura. [30] Malba se podle Josefa Hlavacka
stala ,, manifestacnim gestem rozchodu se smyslovou malbou a obratem ke zcela raci-
onadlni konstrukci obrazové plochy. “** Odstartovala sérii obrazd-struktur, jez zpocatku
vznikaly jako produkty ndhodného vrhu kostek, od roku 1964 pak také jako vytvory zro-
zené z procesu, do n€hoz zacal byt systematicky zapojovan elektronovy pocitac. Takto
po ptedchozim ovéfovani si formalni problematiky mezivalecné geometrické abstrakce
zacaly vznikat Sykorovy prvni obrazy struktur, na jejichz samotném pocatku stal podle
umélcovych slov Kleetiv Pedagogicky skicai a v ném obsazena definice struktury jako
délitelného, dividualniho systému.?*® Teprve poté zacal Zdenék Sykora rozvijet nepie-
berné kombinatorické moznosti struktury zminénou metodou kostkou vrhanych anebo
pocitacem generovanych ¢isel. Metodou, v niz musela byt jiz nutné brana v potaz také na-

hoda. Nahoda ¢i snad matematicky ptesnéjsi nahodnost nebo nahodilost, ktera (jak tvrdi

203 Johan HUIZINGA: Homo ludens, Praha 1971, 33.
204 Heslo Zdengk Sykora in: HOROVA: (pozn. 32) 811-812.
205 HLAVACEK (pozn. 197) 55.

206 Vit CAPEK: Rozhovor se Zdeiikem Sykorou, in: Karel SRP (ed.): Zden&k Sykora. Retrospektiva
1945-95 (kat. vyst.), Praha 1995, 54.
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teorie pravdépodobnosti a kazdy hazardni hrac¢) se chova pravidelné a je vypocitatelna.
Otazka jak pochopit jemnou nuanci mezi pravidelnosti ndhody a nepravidelnosti fadu
skrytého v chaosu veskerenstva stane se pro Sykoru klicovou nejen v letech Sedesatych,
ale viibec v cel€ jeho dalsi tvorbe.

Jméno Zdenka Sykory nas dnes v kontextu ¢eského vytvarného uméni napadne
ziejme jako prvni, hovoii-li se o ndhod¢ a jeji roli v procesu tvorby. Pfesto pravé jeho
vztah k ndhod¢ krystalizoval pomérné slozité. Jesté v Sedesatych letech byl jeho pomér
k ni nejednoznacny, poznamenany usilim vyrovnat se néjakym zplisobem s pro n¢j stale
spiSe vyhrocenou protikladnosti racionalné objektivniho a intuitivné subjektivniho pii-
stupu k tvorbé, které zaroven vnimal jako rozpor fadu a nahody. Rozpor, kviili némuz tou-
zil ndhodu ze své tvorby presnou kalkulaci pokud mozno eliminovat, pon¢kud paradoxné
k ni vSak byl o to vice pfipoutdvan, a to natolik, aby jiz v sedmdesatych letech dospél
ve ,,svobodné Fisi liniovych obrazui* k jeji vizualizaci prostfednictvim volného pohybu
¢ar jako vysledku opétovného nalezeni souhry racionality (pocitacového programu) a in-
tuice (podminky stanovené autorem). ,, Zvratnost a soupatiicnost nahody a rddu‘*" se
stala dtlezitym poznénim, jez mélo sméfovat k dalsimu objevovani objektivnich zako-
nitosti a postupného napliiovani hledaného pocitu vnitini svobody. Sam tento svlij vyvoj
potvrzuje Zdendk Sykora zpétné v rozhovoru vedeném na pokratovani Vitem Capkem
v osmdesatych letech: ,, Od roku 1960 zacina moje usili o stale vetsi objektivitu. Tehdy
vyhovovalo prisné programovani, kde ndahodnost byla témer eliminovana. Nyni vidim
v nahodnosti vyssi stupern objektivity. Mam pocit, jako by nahodnost byla jednou kvalitou
moznosti primého kontaktu s univerzem [...] . Pojem nahodnost [ ...] neposkytuje Zadné
Jjistoty, ale i v té nejproblematictéjsi podobé je bohatym zdrojem svobody. “**

V kontextu Sykorovy tvorby Sedesatych (i dalSich let) je nutno ndhodu chéapat
mnohem vice jako kategorii spiSe matematickou nez organicky pfirozen¢ tvarnou. Stala
se soucasti jeho mimoestetickych postuptli, programi, vypocta a instrukei, kterymi méla
byt pojata a logicky zpracovana. Matematicky vzorec jako zdklad pocitacového pro-
gramu nahodu nevyloucil, jen ji redefinoval jako neurcitost ¢i pole moznych ptipada,
¢imz se nepopira spontaneita ryZzovani fadu z pisku pravdépodobnostnich dat. Takto byl
1 na Sykorovych strukturach fad formovan donekonecna se opakujicimi elementarnimi
prvky, jejichZ vztahové uspotradani a promény byly vysledkem pocitacového generovant,
jez v rdmci svych autorem striktné stanovenych pravidel nabizelo mnohacetnou moznou
podobu budouci organizace obrazové plochy. Intuice jako prostor k volbé byla omezena

na minimum. Sam Sykora dodava: ,, Clovek ma tendenci porusovat pravidla, ktera si

207 Josef HLAVACEK: Sykorovo malovani jako natura naturans, in: SRP (pozn. 205) 15.
208 CAPEK: (pozn. 205) 76.
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stanovil. Pri instinktivnim sestavovani struktury bych napriklad nenechal Zadny prvek
opakovat desetkrat vedle sebe, branily by tomu moje malirské konvence. Stroj Zadné ta-
kové konvence nemad, dodrzuje duisledné stanoveny program nebo pravidla. “*® [31]
Napadnou kvalitou, kterou do Sykorovych struktur vnasela ndhoda (nepravidel-
nost) propojend pevné se systémem jednou nastaveného kombinatorického procesu byl
pohyb a s nim spjatd otevienost a nekone¢nost, hlavni povahové rysy kazdé organické
struktury, s jejimz principem byl odstranén problém formy i kompozice. ,, Obraz prestal
byt od této chvile do sebe uzavienym formalné vyznamnym jedinecnym celkem, a stal se
Jjednou z mnoha realizovatelnych moznosti, vycislenych numerickou operaci na zdakladé
programu, zadaného stroji.“ (Padrta)?'® Ve vzniklé opticky pohyblivé ploSe, zbavené
autorského rukopisu a prezentované jako libovolny vytez kontinua hraje pak ndhoda
pozoruhodnou hru, u niz se zda, jako bychom se v naSem uvazovani o ni presouvali jiz
do jiné kategorie jakési ndhody na druhou, jejiz tvar je podle Josefa Hlavacka obojace
., janusovska ' a dle umélcovych slov snad nakonec mozna ani neexistuje: ,, Neni [...]
nahody ,0 sobé’, jsou jen velice slozité vztahy. Je asi néjaky ,vyssi rad’, ktery nemiizeme
pochopit, ale o to silnéji jej miizeme citit, myslim, Ze vztah chapani — citéni je rozhodujici

€212

pro pocit svobodly.

209 Idem 60.

210 Jiti PADRTA: Struktury Zdenika Sykory, in: Vytvarna prace 6, 1970, 4.
211 HLAVACEK (pozn. 197) 101.

212 Idem 101.
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4.5 Dalsi hledacstvi a piesahy

V souvislosti s ndhodou by se hodilo bezpochyby hovofit o experimentovani, to by
vSak bylo pfilis jednostranné. Nabizi se tedy rozsiteny pojem hledacstvi a presahy, které
jsou jim pfirozené iniciovany. Pohybovat se budeme v prostoru, kde termin experiment
muizeme povazovat jen za pomocny a kde se vytvarné uméni bude dotykat i jinych umén,
aby za hranici svého oboru, naptiklad v poezii, akustice nebo architekture nalézalo nové
zpusoby umélecké komunikace, dalsi pole védéni, svou rozlehlosti mozna nejisté, o to
vice vSak vzruSujici. Zajimat nas budou otdzky, kdy se vizualni vjem obohacuje o dalsi
momenty a otevird se jinym, konceptualnéjSim pozicim, jez vyrtstaji z kladeni dirazu
na aleatorickou povahu tvir¢iho ptistupu. Tedy pfistupu, ktery stejné jako ve hie v karty
nebo kostky ma v sobé ndhodu od pocatku ptitomnou, nesnazi se ji tudiZ obchazet, nybrz
s ni pocita jako s nepiizni 1 pfizni v jednom, podstupuje dobrovolné riziko netspéchu,
které se vSak vzdy jesté na posledni chvili miize zvratit v zazrak.

Koncept hry ma v mnohém spolecné rysy s experimentem, presnéji hravost je
predpokladem kazdého experimentu a Sedesata 1éta méla pro experimentovani, jez cha-
pala jako zptsob objevovani svéta nekonecnych moznosti, obzvlastni smysl. Objevovani
nového volného prostoru pro kreativitu, zobecnéné zkusenosti vystavovat neobvyklym
podminkdm a tim odkryvat zkuSenosti specifické, studovat zmény, ale zroven v nich hle-
dat urcité zakladni rysy, to vse lze povazovat za podstatu, kterou se vyznacovalo takzvané
experimentatorské umeéni, které ovSem v Sedesatych letech jiz davno pozbylo svého né-
kdejsiho alternativniho charakteru a soustiedilo se predev§im na nové provérovani moz-
nosti vSech uméleckych druht a jejich netradi¢nich kombinaci. Prosazuje se (védecké)
kritérium racionality, to je vS§ak béhem tviir¢iho procesu permanentné uvadéno v nejistotu
z vysledku, jez plyne z mnohosti moznych realizaci: ,, /... ] nepredvidatelnost, ba dokonce
nepredstavitelnost podstatné nalezi do umeéni. Prekvapujici, necekané, nepravdépodobné
rysy uméleckého dila urcuji zirejme jeho esteticky charakter. Vyusteni estetického procesu
Jje vZdy nejisté. © (Max Bense)?!

Ptenaseni tradi¢nich schémat, uplatiiovani mechanismu jejich ptfesunu do jinych
modelovych situaci bylo odjakziva podstatou experimentu, ktery nelze nikdy pfesné zo-
pakovat a u néjz je proto vzdy nutno pocitat se zménou. Cilem uméleckého ,,experimentu*
(vyzkumu) bylo a je dosdhnout podobnym jednanim ptedevsim rozsifeni dosavadnich
hranic vidéni, poznani dalSiho prostoru, o kterém plati: ¢im méné je ocekavany, tim sil-

n¢j$i mé pusobnost. Ve vytvarném uméni Sedesatych let se takika v souladu s piistupem,

213 Citace prevzata z textu Josefa Hirsala a Bohumily Grogerové z let 1962—1963, in: Josef HIRSAL /
Bohumila GROGEROVA: Piednaska o filozofii jazyka, statistické estetice a sou¢asném literarnim experi-
mentu, in: HAVRANEK (pozn. 47) 232.
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ktery se objevoval také v ptirodnich védach a filozofii*!* oteviené zdtraziovalo prede-
v§im pfirozené (smyslové) objevovani ptirozeného (nikoli geometrického) prostoru,
ktery jiz neni vniman jako hotova, plosn¢ se rozpinajici a méfitelna skutecnost nékde
venku. Prostor je nové vniman jako misto, které nabizi moznosti, jejichZ realizaci se
oteviraji moznosti dalsi. Je prozkoumavan jak intelektem (vnasejicim potfebny ironicky
odstup), tak také procesem vznikani télesné obraznosti, podporované navic péstovanym
prolindnim riiznych typti smyslového vnimani. Na ném ponejvic ma stat vaha objeveni
tohoto nového (prirozeného) prostoru, vnimaného piedevsim jako ,, konkretizace vzta-
hové struktury “, kterou neni mozno pochopit bez ,, realizatora vztahii “, tedy bez nékoho,
., kdo vztah vykonadva “. (Patocka)?'®

Objevitelska vasen pramenici z touhy hledat neustale nové cesty umélecké komu-
nikace a prozkoumdvat nové prostory, jez se timto oteviraly, provézela coby mocné hnaci
sila celozivotni tviiréi usili jedné z nejpodnétnéjsich osobnosti ¢eského umeéni od Etytica-
tych let, kterou je bezesporu Jifi Kolar*'® — , experimentdtor a empirik*, ktery, jak dale
presné vystihl teoretik Jifi Padrta, nevahal operovat jako kazdy velky vyzkumnik ,, pFimo
v terénu, to znamend v nalezistich poezie. “*’

Pokud jsou naSim zdjmem Sedesata 1éta a pfijeti principu ndhody jako ptiroze-
ného zdroje kazdého tvirciho hledacstvi, jméno Jiftho Kolafe si zaslouzi nasi velkou
pozornost. Do nami sledovaného obdobi vstupoval Kolét jako jiz zkuSena zrald osob-
nost, okolim ctény literat a intelektual, ktery opustil svét tradi¢ni poezie, aby se zhruba
od konce padesatych let zacal se stale vétsi intenzitou zabyvat nové polozenou otazkou:
jak pfimét umeéni k jesté siln€jsi vypoveédni hodnoté, neboli jak zformovat material, aby
riznorodost a proménlivost, jez pied nas svét a jeho kazdodennost bez ustani predkla-
daji, v ném zilstaly zachovany. NejvlastnéjS$im a nejpropracovanéj§im zpiisobem tohoto
tazani se Kolafovi nakonec méla stat kolaz. Technika, jiz se po ptfedchozim kratkodobém
experimentovani s riznymi druhy vizualni poezie nakonec v Sedesatych letech a vlastné
po cely sviij zivot vénoval nejvice. Technika pfistupnd nesc¢etnym proménam a variacim
a tim také nejlépe vyhovujici jeho neklidnému naturelu vyzkumnika. A vécného basnika,
ktery se sice vzdal slova, nikoli vSak principu poezie jako jedine¢né moznosti zachyceni
bezprostfedniho vztahu s kontextem okolniho svéta, s mnozstvim jeho prolinajicich se

sémantickych poli, povétSinou nezmapovanych, protoze konvenénimu zpiisobu vnimani

214 V soucasnosti je zajimavym a inspirativnim piikladem rozvijeni podobného pfistupu k poznavani
svéta jako prirozeného negeometrického prostoru kniha, kterou napsali Toma§ DANEK / Anton MARKOS:
Zivot ¢melaktv — kolaz o pobyvani v riznych svétech, Praha 2005.

215 Jan PATOCKA: Prostor a jeho problematika, in: Estetika XXVII, 1991, 1, 15. Studie byla napsana
pravdépodobné jiz v roce 1961.

216 Heslo Jiti Kolaf in: HOROVA (pozn. 32), 371-372.
217 Jifi PADRTA: Basnik nového védomi, in: Milada MOTLOVA (ed.): Jiti Kolat, Praha 1993, 79.
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prosté neptistupnych. Otevieni novych ptistupovych cest, zbavenych ,, Fetezii reci a pis-
ma‘*"* a dostupnych (zjevnych) pro kazdého se timto stalo hlavni naplni celého dalsiho
Kolarova tvtir¢iho hledani. Pismo a slovo zmizely, myslenka nikoliv.

,,Slo mi od pocdtku o nalezeni teci plochy mezi vytvarnictvim a literaturou*,
piSe basnik a vytvarnik v jedné osobé ve svych Odpovédich z roku 1984 a na jiném misté
pokracuje ,,/...] uz jsem nemohl nadale hledat poezii v psaném slovée, ale mimo psané
slovo. To znamenalo hledat jiny, Zivy jazyk. “*'"° Prvni zietelné vysledky tohoto svého hle-
dani jiného nez verbalniho jazyka ptedstavil Jiti Kolar v roce 1962 v Klubu vytvarnych
umélcti Manes v Praze. Byla to prvni autorova povale¢na samostatna vystava,’” nesla
nazev Depatesie a nevzbudila valny ohlas. Bezprosttedné ji nedokazal ocenit ani Jindfich
Chalupecky, Kolaiiv generacni vrstevnik a souputnik jesté z dob jejich spolecného pu-
sobeni ve Skuping 42. Jak sdm pfiznal ve své pozd¢jsi studii Piib&h Jiriho Kolate z roku
1972: ,,To uz tedy nebyla literatura, ale nebylo to ani to, co rozumime vytvarnictvim.
Podivoval jsem se Kolarové vynalézavosti a dovednosti, ale smysl jeho usilovani mi uni-
kal. “**' O dulezitosti tehdejsiho Kolafova vystavniho pocinu zacala hovofit v podstaté az
soucasna historie uméni. Ta v ném spatfuje meznik, a to nejen v ramci Kolafova osobniho
uméleckého vyvoje, v némz vystava symbolicky potvrzuje definitivni vyvazani autorovy
poezie z vazby slov a jeji do budoucna jiz zcela jinak organizovanou, vizualni podobu.
Vystave byl pfiznan vyznam manifestacniho projevu a vliv, ktery svym syntetickym ra-
zem, kdyz ne hned, tak brzy nato, mohla mit na celou fadu mladych, v Sedesatych letech
teprve nastupujicich autord.??

Na vystavé Depatesie predvedl Jiti Kolar piiklady vesmées vSeho svého dosavadniho
experimentalniho (hledajiciho) uméni. Byly zde ukézky rtznych druht vizuélni poezie,
napiiklad svébytné kresby z volnych pismen tvofené spontdnnimi udery do psaciho
stroje [32], anebo chaotické rukopisné analfabetogramy a cvokogramy [33], neidenti-
fikovatelné, expresivni zdznamy, na jejichz zacatku podle autora ,,stdla otdzka, jak by
napsal bdsen clovek neznaly pisma*.** Vystaveny byly takzvané uzlové basné, inspi-
rované neverbalnim komunika¢nim systémem vzdalené kultury jihoamerickych indiana
[35], predmétové basné, kde slova byla nahrazena drobnymi predméty (nalezy) fazenymi

na zpusob verst do fadki [34], a konecné 1 rané piiklady roldzi nebo chiasmézi, metod

218 Vladimir BURDA: S Jifim Kolafem o evidentni poezii, in: Vytvarné uméni X VIII, 1968, 436.
219 Jiti KOLAR: Odpovédi, Stockholm 1984, 8, 36.

jesté surrealistickou poetikou ovlivnéné kolaze.

221 Jindfich CHALUPECKY: Pfib&h Jiiiho Kolafe, in: Na hranicich uméni, Praha 1990, 63.
222 Karel SRP: Néavody Jifiho Kolafe, in: HAVRANEK (pozn. 47) 206.

223 KOLAR (pozn. 218) 49.
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spjatych s principem koldze, kterou umelec zahy rozvinul do vice nez stovky riiznych
podob, z nichz kazdou vybavil vlastnim ndzvem a definici, aby je pozdéji vSechny shrnul
do svého propracovaného Slovniku metod (1979).

U vsech vyse jmenovanych piikladli bychom zajisté mohli hovofit o zapojeni
nahody do hry, a to doslova, nebot’ hra (spolu s napadem) tvoii zéklad Kolarovy estetiky,
v jejimz rdmci se pak ndhoda chova jako ustdlend zélezitost, jako soucést pravidel, kterad
stanovena byt mohou ale také nemusi. Ustdlen4d ndhoda jiz nepotiebuje byt demonstro-
vana. Stava se piirozenou soucasti autorova estetického programu podobné jako byla
soucasti Kolarova zpiisobu mysleni, anebo je soucasti zivota viibec. Takto byla ndhoda
piitomna pii shromazd’ovani materialu, na ktery narazel ,, kdekoliv a kdykoliv “,** svij po-
dil méla i na jeho pfipadném dal$Sim zpracovani, které mohlo byt rychlé, snadné, gesticky
akéni (muchlaZ) [36] ¢i zase naopak pomalé, pracné, vyZadujici trpélivost a zodpoveédnost
hodnou laboratorniho pracovnika ¢i védce. [37] Vysledkem vSak mélo byt nakonec vzdy
Mallarméovo: ,,snad nic, snad néco skoro jako umeni“, které ve svém textu (manifestu)
z roku 1965 nechava Kolar vzejit z toho, ,, co prinese nepredvidatelnost “.**

Nebyt zaskocen skutecnosti znamenalo v Kolatfoveé piipadé poskytnout naleze-
nému materialu ptilezitost k rozvinuti vSech jeho moznosti, a tedy 1 zmén. Jako vyznavac
trvalé metamorfozy coby principu Zivota, sledoval a podporoval proménlivost véci, nic
pfedem nezavrhoval, v§e podroboval praktickému vyzkumu. Ve stavu soustiedéného ne-
klidu, s ,, trpélivou zurivosti“ (Chalupecky),??® se oddaval praci, kterou sam nazyval ana-
tomickou a béhem niz nedestruoval ani nerozbijel, nybrz nahlizel dovnitt. Hledal vztahy
a souvislosti, a to ve v§em, na¢ bylo mozno narazit ve vSudypiitomné mase vaznych i ba-
nalnich svédectvi, jez za sebou zanechava moderni civilizace. Staré noviny a ¢asopisy,
knihy, slovniky, vystiizky, véci spotiebni, staré i nové, zachované v celku nebo jen jako
fragmenty staly se bohatou a nevycerpatelnou zasobarnou Kolafova prizkumu ,hloubky
svéta®, staly se zakladnimi stavebnimi jednotkami jeho ,,jiného* jazyka, soucasti jeho
»evidentni poezie“, v niz se podle n¢j neoddéluje ,, soukromé a verejné, politické a poe-
tické, krdasné a osklivé, vsedni a absurdni, nahé a symbolické. “**

Nutno zdlraznit, ze originalita vytvarného dila Jitfiho Kolafe méla vzdy svij za-
klad v tom, ze ziistala propojena s poezii,”*® ktera svou ,,evidentnost™ (zfejmost) nakonec
nenasla ve slové, ale v neverbalnim (chceme-li vytvarném) zachyceni skutecnosti, jez

umélec zacal pocitovat jako piilezitost k rozsiteni svého pole vnimani, a to cestou jeste

224 Idem 34.
225 Jiti KOLAR: Snad nic, snad n&co, in: HIRSAL / GROGEROVA (pozn. 18) 183.
226 CHALUPECKY (pozn.220) 69.

227 KOLAR (pozn. 224) 183.

228 Kolatovy metody povazoval za metody poezie jiz Miroslav Lamac.
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vétsi soustiedénosti, zhuSténosti a intenzity. A pfece zistal Kolaf hlavné basnikem. Chtél
jim byt i nadéle. Pouze se rozhodl, jak popsal ve svych Odpovédich, celé své basnic-
tvi prebudovat a znovuvystavét.??* Dopustit se pievratu a pocitit ztotoznéni. Ztotoznéni
jako princip,?? jako zaklad naseho vztahu ke sv€tu. Jinak také: nepiestavat prozkouma-
vat vztahy a navazovat nové, jez predhodi zivot a ndhoda, sledovat procesy a vSechny
zmény svéta, véetné sebe sama. ,, Kdyz vykrocim rano z domu, nikdy nevim, jak zménén

3

se do ného vratim“, cituje basnika Miroslav Lamac.”! Z nepfedvidatelnosti kazdého dne
si vytvorit nejzajimavéjsi inspiracni zdroj. Slova jako takova se prestala hodit, nezmizela
vSak uplné, jen ziskala jinou podobu a dostala se do jiné dimenze. Takto po experimen-
tovani s optickou strankou pisma, jeho osvobozenou (libovolnou) organizaci na plose
oblasti (uzlové basné, pfedmétové basné, koldze), prohlubujicich predev§im smyslovy
kontakt se svétem predmétu, jehoz se bylo mozno dotykat rukama, manipulovat s nim
a fyzicky prozivat délani véci. Proces vytvaieni uméleckého dila se mél stat zdrojem
vyjadieni novych podnéti a dojmii. M€l se stat moznosti, jak nalézt v kazdém materidlu
(pti spravném zpracovani) jeho poeticky naboj.

Vedle roldze, zalozené na praci s obrazovymi reprodukcemi rozstiihanymi na pra-
videlné prouzky, jejichZ naslednd sestava plivodni vzhled obrazu protahovala, nasobila
a jinak deformovala [38], byla jednou z nejcastéjSich a nejvariabilnéjSich koldzovych
metod Jifitho Kolafe chiasmaz, o niz tekl: ,,Chiasmaz mé naucila hledét na sebe a na svét
z tisice a jednoho uhlu, prinutila pocitat s tisicem a jednou zkusenosti, s tisicem a jednim
osudem [...]. “**? Zachyceni reality v jeji mnohosti, pohybu a nekone¢nosti se v chiasma-
zovém provedeni dockala u Jiftho Kolafe nesCetnych variant. Tou mohla byt naptiklad
plocha spontanné pokryta hustym barevnym ,,destém* papirovych konfet, kde za tiplnou
ztracenosti formy lze spatfovat nedefinitivnost skute¢nosti ztotoznéné s informelnim cha-
osem. [39] Jindy jsou to pro Kolafe jiz tolik typickd homogenni pole tvotend nalepovanim
ohromného mnozstvi drobnych textovych utrzki nebo ustfizki, ¢asto komponovanych
do vice ¢i méné zietelnych obrazct [37]. Anebo pfimo trojrozmérné objekty (oblibenym
tvarem bylo naptiklad jablko), celé pokryté nesrozumitelnymi fragmenty textli, nabi-
zejicimi ve své nahodilé propojenosti a vazebnosti novy kontext jinak uspotféddaného,

do prostoru rozvinutého textu.

229 KOLAR (pozn. 218) 14.

230 Idem 40.

231 Miroslav LAMAC: Kolafovy nové metamorfozy, in: MOTLOVA (pozn. 216) 126.
232 KOLAR (pozn. 224) 182.
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Zakladem chiasmaze je myslenka struktury. Respektive ptestrukturovani a vzni-
kani nového tadu. Takova se zda byt vize Jitiho Kolare, jehoz Josef Hlavacek vidél v sou-
vislosti s chiasmazi jako ,, raciondlniho organizdtora iraciondlnich explozi. “*** Dulezity
je tad, ktery se mozna jevi jako chaos, ale mozna jde téZ o jiny potradek, jiné vztahy a jiné
souvislosti. Nové vnimani reality, v niz (podle Finka) ,, vysvitnuti svétla sveta na vécech
uvniti- svéta prichdzi nevoldano — je jako prepadeni. ** K tomu vSak dochazi obvykle
jen tehdy, vzdame-li se urputného drzeni se schémat racionalniho rozvrhu a ptistoupime
na odli$ny, herni (aleatorni) vyklad svéta. Hrat a vidét vSe jako poprvé, pravidla pfijmout
ale nenechat se jimi svazat. Vyuzit umélého jednani hry, které nakonec muiize pisobit
pravdivéji nez skutecnost sama. Jak podtrhl Jindfich Chalupecky nad Kolafovou chias-
mazi: ,, Neni to plastické vyjadrent, je to hra, nekdy komorni lyricka skladba, nekdy monu-
mentalni dilo. Je to vlastné naporad znesmysliovani smysluplného, jakdsi antisémantika:
texty ¢i reprodukce, jichz uziva, zbavuje Kolar systematicky vseho smyslu. Presto to neni
pouhy kult absurdnosti. Za zmizelym smyslem a mozna nad nim. “*%

Ackoli Koléatova ,,evidentni poezie* nakonec zakotvila v rovin¢ vytvarna, vpod-
staté¢ neustale pracoval s materialem, ktery uz saim o sobé¢ nesl n¢jaky vyznam. S nim pak
pracoval piedev§im sémanticky ,,nadvytvarné“, aby se v neustadlém vynalézani novych
forem pokousel o dosaZeni jednoty basnického 1 vytvarného. Jednoty vzrostlé z mnohosti,
v niz vidél zaklad nové sensibility, pfijimajici takto 1 ndhodu jako souc¢ast komplexnéj-
Stho procesu vnimani svéta skutecnosti, tedy také umélecké tvorby, ktera se v Kolarove
pripad¢ jevi jako priklad toho, ze kdyz vime, co chceme a jsme ndhod¢€ otevieni, tak aniz
bychom o ni néjak usilovali, sama se nakonec vzdy dostavi. Nebo také, jak podotkl Jiti
Koléat, kdyz hovotil o povaze svého tvirciho procesu: ,, Cloveék si mysli, Ze néco udela, ale
teprve, kdyz je hotov, musi premyslet, co to vilastné udélal. “*¢

,,Nahoda je byti mozného. Prusecik daného a moziného. Chténi v nechténosti,
zameérné v nezdmérnosti, urcité v neurcitosti.*’ Autorem tohoto aforismu o nahodé
je Milan Grygar,”® malif, grafik a tvirce zvukovych realizaci, otevieny vyznava¢ na-
hody, ktery od poloviny Sedesatych let zacal cilené¢ a systematicky prozkoumadvat jev
provéazanosti zvuku a kresby. Jev, na ktery narazil ndhodou, pti svych experimentech

s kresbou, u niz obvyklé prosttedky (Stétec, pero, tuzka), nahradil netradicnim kreslicim

nastrojem, ,,dfivkem®. Tak autor nazyval tlomek dyhy, jenz namacel do barvy nebo tuse

233 Josef HLAVACEK: Poavantgardni umélec Jifi Kola, in: Uméni je to, co dél4 Zivot zajimavéjsi nez
umeéni, Praha 1999, 25.

234 FEugen FINK: Hra jako symbol svéta, Praha 1993, 138.

235 Jindfich CHALUPECKY: Nové uméni v Cechach, Jinogany 1994, 101.

236 KOLAR (pozn. 218) 20.

237 Jiti ZEMANEK / Milan GRYGAR (ed.): Milan Grygar. Obraz a zvuk (kat. vyst.), Praha 1999, 168.
238 Heslo Milan Grygar in: HOROVA (pozn. 32) 233.
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a jimz v rychlém tempu zaznamenaval rytmizované reakce své ruky. Zpoc¢atku prevazné
ve vodorovnych, barvou nestejné nasycenych tadcich, jindy zase krouzivymi nebo punk-
tudlné vedenymi pohyby své ruky jako nositelky fyziologickych schémat a psychickych
impulst. Zprvu jen druhotny akusticky efekt, ktery provazel dotyky diivka, jeho tahnuti
nim zdjmem Milana Grygara, pozoruhodného experimentatora, na jehoz dile Sedesatych
let poukazeme na dalsi z presahii, k némuz ndhoda a ptirozeny pud hledacstvi dopomohly.
[40, 41]

Mimo obrazovou plochu vykroc¢il Milan Grygar v okamziku, kdyz ucinil objev
mozZnosti nahrat na magnetofonovy pasek prostrednictvim mikrofonu polozeného na pa-
pir zvuk provazejici kresleni anebo malbu. Vytvarnik objevuje zvukovou podobu kresby,
moznost organického spojeni zvuku a kresby v pohybu, v jednoté€ ¢asu. Je zaujat proce-
sualnosti vytvarného dila, které miize byt (stejné jako hudebni dilo) méfeno od zacatku
do konce a vybaveno piesnym ¢asovym udajem. Zvuk nabyva na stale vétsi dilezitosti,
postupné je obohacovan o projevy neobvyklych kreslicich a otiskovanych predmétt —
nastrojl, kterymi byly naptiklad plechové krabicky, sklenky, sklenéné trubice, zvonecky,
kovovy hieben na boriivky nebo tfeba jen prsty namocené do barvy. [42] Zacaly vznikat
svébytné vizudlné-akustické celky, které Milan Grygar poprvé pod ndzvem Nova kresba
vystavil v roce 1966 v Galerii bratii Capki v Praze, kde byly nékteré exponaty doprovo-
zeny také piislusnou magnetofonovou nahravkou.

K zesileni aleatorické povahy Grygarovy tvorby doslo, kdyz do procesu vznikani
svych akustickych kreseb autor zapojil mechanické predméty, které namacel do barvy
a nechaval voln¢ se pohybovat na plose listu, na niz zaznamenavaly svou stopu. Pouzival
k tomu naptiklad roztocené Sroubky a ozubend kolecka anebo mechanické hracky jako
tteba kovové zobajici ptacky, skakaci zabicky, hraci vicky nebo vlacky. Do jednou zapo-
¢atého procesu mechanické kresby zasahuje autor vlastnima rukama jiz jen minimalné.
Zajima jej neosobni kresba, vnimana jako akce, jejimz organizatorem (rezisérem) se
stava, kdyz urcuje nastupy kreslicich a specifické zvuky vydavajicich nastroji. Ty se
po pocatecni aktivaci pomoci lidské ruky (natazeni klicku mechanické hracky, rozkmitani
a jiné nutné tkony) pohybuji samostatné, v rytmu predurceném jejich funkci, aby svym
zpisobem dale jiz nezéavisle na autorové viili, prostfednictvim nahody svého pohybu,
organizovaly vizualni podobu plochy. Stale vSak v ramci autorem ptfedem danych pra-
videl, v¢etné stanoveni ¢asového limitu nahravky vSech zvuk (i téch ndhodnych z ulice
a okoli) provazejicich pribéh kresby: ,, Kolecka krouzi sama, jedno po druhém je po-
slusno popudit mé ruky, podobné je tomu u pohybujiciho se vicku, [jehoZ] otaceni ustane

ve chvili, kdy se [dostane] do nerovnovahy. Vsechno probiha rychle, kolecka se toci, je-
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84



pak nastavda ticho a kresba je dokoncena. “**° [43a,b] Akustické a mechanicko akustické
kresby, autorem oznacované za ,,zivé", protoze vyvojem svého procesu nepiedvidatelné,
se ve své dob¢ predstavily jako novy typ synteticky pojatého dila, pomysiny dikaz toho,
ze ve svete, jak tvrdi autor sam, ,, panuji souvztaznosti, zvuk je spojen s vizualnosti a ani
vizualnost neexistuje bez akustického. Vsechno, co clovek déla, je spojeno: vizudlni
a zvukové jevy se dopliuji. “**° Oteviraji pole nahod¢, kterd ovSem ,, neni neomezend, ma
své zakonitosti, sva ohraniceni. [... | je organizovanda nutnost v dané podobé grafického
a zvukového zdpisu, v trvani a pritbéhu nechténosti. Je metodou, jak provést kresbu. “**!
Paralelné s akustickymi a zivymi kresbami (provadénymi Casto jako akce pied
publikem) vznikaly od roku 1967 takzvané partitury, které byly zamysleny jako navody
ke zvukové realizaci. Grygarovy partitury vyhlizeji jako nestandardni, pouze naznakové
zaznamy pomyslnych skladeb (variaci), u nichz jsou pokyny k jejich ptipadné realizaci
(konkretizaci) zachyceny na ploSe vyhliZejici jako zvlaStni geometricky plan s Cisly
a popisy. Na ném je zachyceno umisténi mikrofonu stejn¢ jako vychozi postaveni jed-
notlivych zdroji zvuku (mechanickych predméti), usecky pak urcuji smér jejich premis-
tovani. [44] Partitury, které se mohly tykat zvuku ale i pohybu (jejich provedeni mohlo
byt koncertni nebo tfeba tane¢né divadelni) jsou obvykle povazovany v ramci Grygarovy
tvorby za nejvice konceptudlni dila. Vznikaji fady pidorysnych partitur, partitur-vzorcd,
architektonickych partitur nebo barevnych partitur a svou aleatorickou povahou maji
velice blizko k predstavé partitury konkrétni hudby,**? zejména k nahodnym projekcim
Johna Cage, jehoz hudebni (i vytvarné) projevy Grygara v mnohém oslovovaly. V jed-
nom z pozdéjsich rozhovort se o tvliréim pristupu amerického skladatele vyjadril: ,, Cage
se vyslovené vzpira vSemu uzavienému, predem usporadanému, logicky zamernému.
Proti aranzovani, usporadavani, podrizovani pravidliim, proti ,,umélosti* tradicniho
uméni klade ndahodu jako zdroj opravdovosti.*** Otevienosti a smyslem pro moznost
se vyznacovaly také Grygarovy partitury, z nichz mnohé zistaly samoziejmé hudebné
nerealizova(tel)né a faze projektu (konceptu) pro né¢ tak zlstala (zatim) jejich konec-
nou podobou. Nékteré vSak interpretovany byly, pficemz nahodilostni charakter jejich
provedeni se odvijel od miry neurcitosti a tudiz i otevienosti pravidel netypicky zazna-

menanych a davajicich (na rozdil od tfeba linedrniho notového zdznamu) interpretovi

239 Jean-Yves BOSSEUR: Milan Grygar a zvuk, in: ZEMANEK / GRYGAR (pozn. 236) 15.

240 Z rozhovoru Milana Grygara s Lenkou Rizickovou a Jean-Yves Bosseurem v kvétnu 1997, in: BOS-
SEUR: (pozn. 238) 18.

241 Idem 168.

242 Jan SEKERA: O partiturach, zvuku a tichu, in: Jitf VALOCH / Jan SEKERA: Milan Grygar (kat.
vyst.), Praha 1991, nepag.

243 Milan GRYGAR / Mojmir GRYGAR: Oteviena forma. Rozhovor Milana a Mojmira Grygara o Johnu
Cageovi a vztazich mezi vytvarnym uménim a hudbou, in: Ateliér 7, 1994, 9.
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takika neomezenou svobodu k provedeni. MozZnosti, jak partituru zahrat je spousta. Rad
je navrzen, s ndhodou jako pevnou soucasti jeho kompozice, jako zarukou, aby i opako-
vané ,,precteni struktury fadu bylo vzdy jiné a oteviené novosti.

Hovotfime-li o ndhod¢ a jejim zdsadnim vlivu na komplexnost vysledkl
Grygarovych vyzkumi, pozastavme se na zavér nad performativnim rysem umélcovy
tvorby, ktery vyrazné zesilil na pfelomu Sedesatych a sedmdesatych let, kdy vznikaji
Grygarovy hmatové kresby, které sdm oznacil za ,, divadlo kresleni v plose papiru, koor-
dinované hmatem a sluchem “.*** V hmatovych kresbach se podatilo propojit neopakova-
telnost pohybové udalosti se zvukovym elementem, majicich za kone¢ny vysledek pro-
storovou kresbu, jejimuz vzniku ovSem neasistoval zrak. Vizudlni vjem byl eliminovan,
vyuzita byla ndhoda v podob¢ ,,slepé orientace* aktéra, skrytého za pruhem zavéseného
papiru. Do néj vytvarnik, performer a mag v jednom, rukama a nohama prordzi otvory
a skrze né na plochu nastavenou smérem k divakovi nanasi stopy barvy, které zanechavaji
jeho poklepavajici (bubnujici) prsty. [45a,b] Dokladem celé neobvyklé, optickoakustické
kreace, zaznamenavané na magnetofon a ve svém prubéhu determinované nakonec pouze
hmatem, se stala prostorova kresba. Kresba, kterd se v pfimé propojenosti s umélcovym
télem pokousi o artikulaci prazdnoty, vymezené jako pfitomnost a absence zaroven, jako
bez¢asova ,,prvotni mysl“, jez pojima zivot v jeho totalité a je schopna vnimat vice véci
najednou.

Teprve s odstupem zacala byt docetiovana komplexnost, jiz do vytvarného uméni
vnesly vysledky Grygarovych vyzkumd, spojujicich vytvarné a zvukové aspekty s télo-
vou akci. Milan Grygar vzdy pfistupoval (a stale ptistupuje) k tvorbé jako k piilezitosti
nalézat stale nové a nové moznosti svého porozumeéni svétu a jeho skrytych souvislosti.
Odjakziva vystupoval spiSe jako solitér, nezapojeny do Zadnych skupinovych programi
a smeéfujici k vytvateni vlastni, osobité podoby geometrického uméni, kterou se mno-
hem vice nez k neokonstruktivistickym tendencim Sedesatych let pfiblizoval k volné&ji
pojimané nové citlivosti. Stoji za to si zde pripomenout, ze pravé Grygarova nova (jind)
citlivost umoznila to, co se méa obvykle za nemozné: pielozit specifické vlastnosti naSich
smyslt, zvratit fakt, Ze zvuk nemtizeme vidét a obraz nemtzeme slySet. Experimenty
Milana Grygara se staly moZnosti, jak se o vzdjemnost a prostoupenost obou zminénych
smysli tspésné pokouset, a to za systematického vyuzivani ndhody jako nezbytné kom-
pozi¢ni a estetické sily.

Jeden z prvnich vytvarnych umélci, ktery, fascinovan ndhodou, vstoupil spolu
s ni do otevieného prostoru krajiny (na rozlehlou zahradu nebo dvir, na polni oranici
nebo na stran se Sirokym rozhledem) a své doposud viceméné¢ statické dilo zdynamictil

jeho aktivnim zapojenim do spontanniho procesu ,,urbanizovani ptirodniho terénu byl

244 Milan GRYGAR: Texty Milana Grygara, in: Ateliér 4, 1991, 8.
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Hugo Demartini.”*> Sochat, jehoz radikalni vytvarny projev se zacal brzy formovat v po-
lohach volné geometrické abstrakce a ktery v Sedesatych letech své hleda¢stvi nasmeéro-
val k opakovanému nalézani stale proménlivého fadu struktury. Ten byl zviditeliiovan
skladebnym jazykem téch nejjednodussich geometrickych tvarti, pficemz dominantnim
prvkem (jimz Demartini také vstoupil do vetejného povédomi) se od roku 1964 stava
koule (nebo polokoule) a jeji kinetickd schopnost.

Prostiednictvim jednoduchého geometrického tvaru koule zacal Hugo Demartini
zkoumat moznosti promeény struktury, kterou opakovanim jediného elementu (pozméné-
ného tfeba sefiznutim, barvou nebo mirnym pootoc¢enim) dokazal variovat do nes¢etnych
podob. Sériové zmnozeny prvek prefabrikované, barvené nebo technicistné chromované
koule (bud’ nedotcené ¢i n¢jak proméneéné) se timto zacal v jeho tvorbe uplatiiovat na fa-
dach reliéft a stal se soucasti mnoha objektli. Vznikaly struktury, kde hrala ndhoda (se
svymi matematickymi koteny) dlileZitou roli jako soucast kombinatorického principu,
ktery umélec v konstruovani svych sestav prirozené vyuzival.

Zcela jinak, a to na zptisob spontanni télové akce se nahoda v Demartiniho tvorbé
objevila v roce 1968. Tehdy zacina sochat své dilo-véc vynaset z izolace ateliéru ven
a pousti se s nim do experimentovani ve volném prostoru. Od této chvile snad mizeme
také hovofit o ptfesahu Demartiniho sochatstvi k architekture, pokud tim nemyslime
projevy ve smyslu praktického stavitelstvi, nybrz (podle Padrty) ,, tvorbu novych expe-
rimentalnich prostorovych konceptii“.*** Své technicky dokonalé, v interiéru zabydlené,
interaktivni reliéfy a objekty s chromovanym, zrcadlovym povrchem podrobuje sochaf
novému vyzkumu, aby jimi na zplsob vizionatskych projektantti zacal ,,vymérovat* pro-
stor v jeho pfirozené dynamicnosti a proménlivosti piimo v exteriéru. Na samém konci
Sedesatych let se tak zacinaji odehravat Demartiniho akce (demonstrace) v krajin€ a pro-
storu, z hlediska casového rozpéti epizodické, s poukazem na dalsi autorv vyvoj zlomové.
Diky nim je princip ndhody vstfeban jako samoziejmé kompozi¢ni pravidlo, na jehoz
zékladé se pak dale v sedmdesatych a osmdesatych letech miize rozvijet Demartiniho
»architektonicka® predstava svéta vtélena do cykla Projekt, Modeld a Mist, vybavenych
symbolickymi vyznamy pocatku, rozestavénosti nebo rozkladu. Variabilitou vybaveny,
ptesto v dynamice (a také emocionalité) projevu omezeny fad piedchoziho, racionalné
»konstruktivisticky* orientovaného obdobi je timto prehodnocen. [49, 50, 51]

L,V r 1968 jsem citil nutnost opustit méstsky atelier a vstoupit do krajiny. Kdyz
Jjsem rozmistil velké chromované koule na rozmoklou cestu a rozorané pole, tak se na po-

vrchu koule objevila oblaka, krajina, stromy, horizont — to vse bylo poctem kouli ndso-

245 Heslo Hugo Demartini in: HOROVA (pozn. 32) 132-133.
246 Jiti PADRTA: Hugo Demartini, in: Vytvarné uméni XIX, 1969, 375.
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beno. Bylo to uzasné. Byla to nova zkusenost.“**" [46] Takovy je vlastni Demartiniho
popis jeho prvni Akce (Demonstrace) v prirodé€, prvniho ze skutecné radikalnich kroki
provétujicich ideu otevieného (ptirozeného) prostoru, ohledavani jeho ,tvaru®, ktery jiz
neni statickou strukturou, ale moznosti objevovanou nasi existencialni zkusenosti, ktera
je vzdy momentalni, nikdy pfedem dana. Ptirozeny prostor jako zéklad vSech moZznosti.

Na pocatku Demartiniho zndmych akci-demonstraci stdla momentalni zkuSenost,
ktera se dostavila jako nec¢ekana inspirace piirodou. Zazitek se dostavil na italském po-
brezi Marina di Pisa v roce 1967, kde umélce zaujaly ndhodné pohyby barevnych ku-
lovitych utvara fas v moiské vod¢. Tak byly naptiklad vyprovokovany nerealizované
projekty se vznasejicimi se télesy ve vode nebo vypousténi barevnych balonki. Nakonec
se vSak nahodné vypozorovany ptirodni d¢j stal natolik podnétnym, Ze jim inspirované
nové moznosti kompozi¢niho uspofadani Demartini uplatnil na model spravovany dosud
spiSe fadové, v systému pevné struktury. Zrcadlové koule vynesl do volné krajiny, ,,jen
tak* polozil a ,,nestacil se divit krase®.

Stejny udiv nasledoval, kdyz experiment pozménil, z ateliéru vzal v§emozné
drobné geometrické utvary a vyhodil je voln¢ do prostoru. K tomu sam tekl: ,,Zvykli
Jjsme si na statické umeni, umeni trvalych materialit a ja zde nabizim strukturu ze Spejli
a papiru. Nejde o podivanou, ani o symbolizovani pohybu. Jde o rozbiti statického utvaru,
uvolnéni predmeétu v prostoru. O strukturu v prostoru a ¢ase. Demonstrace. Ma sviij vznik
a zanik, jeji existence v prostoru je nékolik setin vteriny. “**® [47, 48] ZkuSenost, kte-
rou pln¢€ zhodnotil v blizkych sedmdesatych letech, kdy se vratil zpét k ateliérové praci.
Konkrétn¢ hned v cyklu ,,projekta Mimo vymezené misto (1974), ktery ptedstavovaly
reliéfy, vzniklé fixovanim padu geometrickych elementli zndmych jiz z Demonstraci
v prostoru. [49]

Demartiniho demonstrace ukazujici vznik a zanik je Josefem Kroutvorem charak-
terizovana jako ,,udalost zameérné pripravena“, jejiz ,, vysledek — plasticky vyraz — lezi
mimo dosah intence “.** Konkrétni stopou piedpfipravené a nasledné i demonstrované
nahody stal se pad. [48, 49] Nahodile vznikla konstelace, kterd ovSem neméla byt ukaz-
kou neosobnosti tvorby, ale spise snahou proniknout systémem konvenc¢nich (védeckych)
pravidel k perspektivé jiného poznani, utvafeného stavem ,,ocekavani nikoli ,,jistoty*.
Stavem, v némZz néhoda (stejn¢ jako v Demartiniho vidéni svéta) zakoteni natolik, Ze

tendence ji tam hledat nas nakonec vlastné opousti.

247 Josef HLAVACEK: Hugo DEMARTINI (kat. vyst.), 1991, 48.
248 Hugo DEMARTINI: Poznamky, in: Vytvarné uméni XIX, 1969, 381.

249 Josef KROUTVOR: Demartiniho prostorové demonstrace, in: SeSity pro literaturu a diskusi 4, 1969,
20.
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Na zavér jesté jednou pifipomenime Demartiniho vztah (pfesah) k architektufe,
probleskujici ke konci Sedesatych letech skrze ptipomenuté akce v krajiné, které se staly
prilezitosti k hledani novych prostorovych vztaht, a to nejen uvnitt objektu (plastiky)
ale také ve vztahu k okoli, a které se podle Petra Wittlicha staly prfedzvésti mozné ,, nové
integrace “. Integrace nového sochatstvi a nové architektury, spojenych spole¢nou mys-
lenkou prostorové expanze, ,, ideou nového prostorového celku*.*" Celku, v némz pii

spravné nastavenych (a pochopenych) vztazich je misto pro ndhodu i fad.

250 Petr WITTLICH: Z druhé strany sochafstvi, in: Horizonty umeéni, Praha 2010, 562.

89



5. Zaver

Nase pojeti nahody vychazelo piedevsim z jejiho antropocentrického chapani, tedy z toho,
jakym zpusobem se dotyka ¢lovéka, jak ovliviiuje a utvari jeho vztah ke svétu i k sobé
samému, jak inspiruje a pfispiva ke komplexité lidského vnimani, nové orientovaného
nikoli k hodnoceni a kategorizovani, ale k poznavani jinych nez nutné kauzalnich sou-
vislosti. Vychozim bodem prace se stal ptfedpoklad ptijeti ndhody jako pfirozené soucasti
reality svéta, jeho otevienosti a proméenlivosti. Pfedlozena prace méla poukézat, jak se
takto pojimana nahoda odrazila ve zptisobu mysleni a ptistupu k tvorbé v oblasti Ces-
kého vytvarného umeéni Sedesatych let dvacatého stoleti, v dob¢€ intenzivné zhodnocujici
a nov¢ formulujici vSe, co pfinesl predchéazejici vyvoj nejen ve svété umeleckém ale také
védeckém. Ustiednim zajmem se stalo sledovani nové nastaveného dialogu uméni se
svétem, ptirodou a ¢lovékem samotnym. Dialogu, ktery néjakym zptisobem revidoval
chapani vseho, co bychom mohli shrnout do pojmi stabilita, fad, stejnorodost, uzavieny
systém nebo linearni vztahy.

Pokud si shrneme to, ¢im jsme prosli béhem celého predchazejiciho sledovani
vlivu ndhody na dilo n¢kolika vybranych vytvarnych umeélct reprezentujicich sledované
obdobi Sedesatych let, dochazime nakonec k tomu, Ze ndhoda (n¢kdy jinak pojmenova-
vand) se mozna stala novou kategorii: ontologickou a také estetickou. V uméni se stala
kategorii, ktera se v drazdivé ambivalentnim vztahu s tvlrci intenci stala prostiedkem
,kultivujicim®, nikoli degradujicim. Redeno s uréitou nadsazkou: stala se prostfedkem
takika slohotvornym.

Vyrazné stopy tohoto jejiho piisobeni jsme nejdiive nalezli na konkrétnim dile
MikulaSe Medka, Jifiho Valenty a Jana Kotika, které jsme nazirali optikou ,,nepfedmét-
ného* mysleni a jeho klicového pojmu ,,udalost”. U nasledujiciho Vladimira Boudnika
a Jana Koblasy jsme se cilen¢ji zaméfili na spontaneitu a pudovost, provazejicich jejich
»Zapas® s materidlem a timto vyzyvajicich ndhodu k jejimu ptiznanému zaclenéni do tvir-
¢iho aktu. Otazku obtizné definovatelného svéta, ktery 1ze popsat a ,,srovnat™ do n¢jakého
uchopitelného ,,obrazu* pouze ndhodou jsme vyslovili nad asambldzovanymi objekty
AleSe Veselého, Bedficha Dlouhého a Viclava Jiry. Nebylo moZzné opominout ambiva-
lentnost vztahu mezi fddem a ndhodou, kterého se tykala ¢ast zabyvajici se dilem Vaclava
Bostika, Radoslava Kratiny a Zderika Sykory. V zavéru nechybi jména jako Jifi Kolaf,
Milan Grygar a Hugo Demartini, u jejichz dila jsme se pozastavili s ohledem na integra-
tivni zpusob jejich uvazovani, rozsitujici prostor jejich umélecké vypovédi o necekané
a neutuchajici moznosti. Je nutné zdiraznit, Ze nabidnutd fada jmen neni samoziejmeé

ukoncend a mohla by pokra¢ovat jmény dalSich osobnosti jako tfeba Jifi Balcar, Véra
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Janouskova, Karel Malich, Béla Kolatova, Zbynék Sekal, Ladislav Novéak, Vladislav
Mirvald, Stanislav Kolibal, Jan Kubic¢ek, Libor Fara, Karel Nepras, Alena Kucerova,
Rudolf Némec, Cestmir Janosek, Dalibor Chatrny a mnozi jini.

Hlavnim umyslem préace bylo dostatecné presvédcive poukazat piedevsim na to,
ze nahoda, kterd byla vzdy n¢jakym zptisobem piitomna v nasi reflexi svéta, se vpod-
staté teprve az v Sedesatych letech dvacétého stoleti stala v mysleni a pfistupu k uméni
zalezitosti natolik organickou, ze uz nebyla nécim, k ¢emu by bylo tfeba hledat pticinu.
Sama se stala rovnou pti¢inou spoluprostifedkujici nase nazirani na svét. A podivame-li se
na umeéni sledovaného obdobi v celku, tak 1 mozna zjistime, Ze ndhoda v ném byla zaké-
dovana tak dokonale, Ze nds nakonec uZz ani nenapada ji tam hledat. Tak neodmyslitelné

je zde pritomna.
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The principle of chance and its influence on changes in
thinking and on methods in the Czech plastic arts during
the 1960’s

(Summary)

The phenomenon of chance has always given rise to a variety of reactions. Science and
philosophy continuously pose questions concerning its relationship to patterns in life
and to the determinacy of a universal order. Naturally, neither is art indifferent to these
questions, always somehow reflecting the thinking of its time as well as methods through
which we observe the world around us. Anecdotes routinely present chance as an un-
conquerable opponent against which every (merely) learned skill is insufficient. It was
not until the beginning of the twentieth century that the conscious invocation of chance
received recognition as a formal artistic method, although throughout much of the first
half of the twentieth century its character was perceived by most as largely a means of
provocation or even spite rather than as a genuinely portative, seriously considered and
systematically cultivated interest reflecting the era’s more universal preparedness for its
truly unprecedented acceptance.

This study stems from the conviction that omnipresent chance, which we con-
stantly encounter and which bears relation to the individual and his orientations and
decisions, entered artistic thought organically only in the 1960’s, after which art began
to approach it more methodically. In terms of time, our consideration of chance thus
concerns the 1960°s, which we understand conceptually rather than as a precisely defined
decade, the era informed (but as yet unencumbered) by the experience of the avant-garde,
the era considered the beginning of the period of so-called “contemporary” art and exten-
ding its still living influence to this day. In conjunction with another, more progressive
method of working with chance as an assumed proposition, one prearranged, directed and
evolved (one that can overwhelm us) we emphasize also the important role of the natural
sciences (A. N. Whitehead, J. Monod) and contemporary philosophy (process philoso-
phy, existentialism, phenomenology, structuralism), which introduced important concepts
and interpretations with respect to the dynamic character of natural reality, which can
be revealed only by direct (naive) human experience, concentrated and at the same time
open to moments of surprise and change. We will also pause over themes closely related
to chance and forming with it a kind of character-creating portrait of the 1960°s. Above all

these are authenticity, ambivalence, a sense of possibility, improvisation, and, last but not
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least, playfulness as an ability to be drawn into a situation and its time/space relations. We
ask about a different, hitherto unthought-of sense, which chance helps impart to things
and which art seeks to show anew by employing (among other things) chance itself.

The chapter “Transformation of thought, of assumption and of contingency” and
the chapter which follows it have a general character, the latter being devoted to the
essence of the notion of chance. For a better understanding of how the phenomenon of
chance is bound to the 1960’s we take at least a brief glance at all the arts, since this same
principle appears across the whole artistic spectrum, giving it an almost style-genera-
ting significance. The work’s lengthiest section is dedicated to the character-generating
quality of chance, as it variously appeared in concrete creative works of several selected
artists of the period in question. In the works of M. Medek, J. Valenta and J. Kotik we
focus on chance as closely associated with the phenomenon of the event, a key concept
in the philosophy of “non-objective” thinking (J. Patocka, L. Hejdanek), which corre-
sponds in many respects with radical creative manifestations of nonfigurative tendencies
in Czech art. In the cases of V. Boudnik and J. Koblasa we’re interested in the role of
chance in manifestations of elementally instinctive handling of material. We linger over
the assemblages of A. Vesely, B. Dlouhy and V. Jira and we consider the principle of
montage, in which chance is invoked not only in the discovery of objects and fragments,
but also in their forming a whole with conspicuously metaphorical overlap. A section
dealing with the works of V. Bostik, R. Kratina and Z. Sykora concerns the ambivalent
relationship between order and chance. The conclusion does not fail to mention names
such as J. Kolaf, M. Grygar and H. Demartini, whose works in the 1960’s conspicuously
point toward interdisciplinary overlap, toward poetry, acoustics and architecture (urba-
nism) and are in no small measure inspired by chance as a component of their integrative
deliberations.

Remaining beyond the scope of our interest is the considerable topic of concep-
tual art (including art of “the action,” happenings and performance art), which distinctly
established itself during the 1960’s and on which (within the context of chance) we might
have focused most — and perhaps least — contentiously. Nevertheless we choose to omit
it, as it does not adhere to the projected structure of this study, which prioritizes those
manifestations of the plastic arts which, while often conceptual in nature, don’t resign
themselves to the tangible aspects of an artistic work such as goal and means, as well as

material and technique.
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1. Mikulas Medek: Nahla ptihoda na hranici 16 200 cm?, 1962 — 1963, email, olej,
platno, 162 x 125 cm, soukromy majetek




2. Mikulés Medek: Utrpeni 16 000 Cervenych cm?, 1962, email, olej,
platno, 260 x 130 cm, soukromy majetek.



3. Jiti Valenta: Portrét situace 111, 1965, syntetické laky, sadra, platno, 130 x 89,5 cm,
Oblastni galerie v Liberci.



4. Jiri Valenta: Portrét zvolna nariistajiciho procesu II, 1962 — 1963, kombinovana
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5. Jifi Valenta: Mald pozorovani, 1962, kombinovana technika, akronex, papir,
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9. Jan Kotik: Cesta na Kytheru, 1965, olej, platno.
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10. Vladimir Boudnik: Stopy nastroji, 1965, aktivni grafika, 154 x 252 mm,
soukromy majetek.
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11. Vladimir Boudnik: bez ndzvu, 1965, mag-  12.VladimirBoudnik:beznazvu,

netickd grafika, 187 x 189 mm, Galerie Ztichld ~ kol. 1958, kresba tekutinami,
klika. 144 x 165mm, soukromy

majetek.



15. Jan Koblasa: Falesny prorok, 1966, motfené drevo, v. 93 cm, soukromy majetek.

13. Jan Koblasa: Obétina, 1961, beton, v. 38 cm, Muzeum umeéni v Olomouci.




soukroma sbirka.



16. Ales Vesely: Enigma III, 1965, 18. Ales Vesely: Enigma IV, 1965 —
kov, drevo akronex, v. 242cm, 1966, kov, dievo, akronex, v. 237 cm,
Nérodni galerie v Praze. Narodni galerie v Praze.

17. Ale§ Vesely: Zidle Uzurpator,
1964, kov, dfevo, v. 224 cm, Narodni
galerie v Praze.
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19. Ales§ Vesely: Kaddish, 1967 — 1968, svatfovand nerezova ocel, v. 710 cm,
soukromy majetek.
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20. Bedrich Dlouhy: Situace ¢. 2 — Masozrava rostlina, 1963, perokresba na plas-

ticky sadrovy podklad, sololit, 57 x 81,5 cm, AlSova jihoceska galerie v Hluboké
nad Vltavou.
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21. Bedftich Dlouhy, Zed romantiki, 1963 — 1966, asamblaz, platno, 90 x 118 cm,
AlSova jihoceska galerie v Hluboké nad Vltavou. Foto archiv AJG.



22. Vaclav Jira: Antistrojek, 1967, 23. Vaclav Jira: Datel, 1964, hodinové
15 x 90 x 40 cm, nalezené predméty, strojky, brko, v. 180cm, soukromy
elektromotor, soukromy majetek. majetek.
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24. Vaclav Bostik: Rytmické &lenéni (Cerna
a bild), 1962, olej, platno, 112 x 90 cm,
Nérodni galerie v Praze.
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25. Vaclav Bostik: Shluky, 1964, olej, platno, 90 x 112 cm, Narodni
galerie v Praze.



26. Vaclav Bostik: Pole ¢ervené, 1967, olej, platno, 100 x 120 cm, Galerie uméni
v Karlovych Varech.




27. Radoslav Kratina: Otisk trhané lepici pasky, 1963 — 1964, lept, 39,8 x 26,8 cm.
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29. Radoslav Kratina: Sest os, 1966 —

28.Radoslav Kratina: Pocta Stazevskému,

email, 75 x 20 x 20cm,

majetek.

1967, dievo,
soukromy

dievo, nitroemail,

Galerie Benedikta Rejta v Lounech.

>

1967

1966 —

kol.



31. Zden¢k Sykora: Variace, 1964, olej, platno, 100 x
100cm, AlSova jihoceska galerie v Hluboké nad Vlitavou.

*

+
* A% 4 ¥ 0

NP i TR 4N LD

&4 4% 8 & * ¥

4 4 ¥ 9 ¥ 4
¥ 8 ¥ e Y b
& 40 &
L S R

&

$
AP N iR A F B Y .

V4l 49 % 4 Y H
$ Ve A ¢ 4 e

TETETE W I T N LR

-3
L
-
+*
L
*
-
&
&

A% 9 % A 804 8 ¥ e
A T M 44 A 4l ¢ A ¥ 4 4 ¥V W
e e & % 48 Y 4 N

4 E P A + 4 A ¢+

L ]

¥ ¥ 8 A A b

®
®
2
*
*
&
*
*
-
-
-
*

L8 & 4 48 Y

L
¢
L
L

30. Zdengk Sykora: Seda struktura, 1962 — 1963, olej,
platno, 150 x 120 cm, Galerie Benedikta Rejta v Lounech.



32. Jiti Kolaf: Nékolik okamzika 33. Jiti Kolar: Analfabetogram,
pfed napsanim basn¢, Z Basni 1962, kresba (vizudlni basen),
ticha, 1959-1961, typoskript, 29,5 x 21,5cm.

29,5 x 21,5 cm.

i = — _a i

34. Jifi Kolai: Cerny cukr, 1963, kolaz 35. Jiti Kolai: Uzlova base, 1962—
(pfedmétna basett), 77 x 58 cm. 1963, asamblaz-kolaz (uzlova baset),

45 x 31 cm.



36. Jifi Kolat: Opily chram, 60. [éta,
muchlaz.

(reliéfni chiasmaz), 100 x 70 cm.
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38. Jifi Kolaf: Léda, 1964, kolaz (rolaz), 13,5 x 45,5cm.
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39. Jiti Kolai: Barevny dést’ (Seuraticka kolaz), 1962, koldz (chiasmaz), 45 x 33 cm.



41. Milan Grygar: Kresba diivkem, 1966,
tus, papir, 160 x 140cm, Muzeum uméni
v Olomouci.
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40. Milan Grygar: Malba diivkem, 1965,
kombinovand technika, platno, 70 x 65cm,

soukromy majetek.



42. Milan Grygar: Akusticka kresba, 1965, tus,
plechova krabicka, sklenicka, zvonek, papir,

88 x 62,5cm.
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43. Milan Grygar: [a] Akustickd kresba
s mechanickymi predméty, 1966, tus,
ozuben¢ kolecko, vicek, kovova slepicka,
papir, 88 x 62,5cm.

[b] pfedni strana obalu gramofonové
desky s nahravkami akustickych
kreseb z roku 1976.



45. Milan Grygar: [a, b] Otevieni prostoru,
1969-1976, hmatova kresba.

44. Milan Grygar: Cerna partitura, 1968, partitura pro tfi aristony, 1 maly ariston,
taktomér, hodinky, vi¢ek, plech, tempera, voskové kiidy, papir, 50 x 73 cm.



46. Hugo Demartini: Akce v krajing, 1968,
chromovany plech (fotograficky zaznam akce).

47. Hugo Demartini: Demonstrace 48. Hugo Demartini: Demonstrace v pro-
v prostoru, 1968, dievéné Spejle, storu (pad), 1968, dievéné Spejle, papir (fo-
papir (fotograficky zaznam akce). tograficky zaznam akce).



49. Hugo Demartini: Projekt (Mimo vymezené misto),
1974, dievo, latex, tuzka, 12 x 70 x 100 cm.

50. Hugo Demartini: Model, 1978, 51. Hugo Demartini: Misto, 1985, dievo,
dievo, sadra, 19 x 90 x 90 cm. sadra, 24 X 164 x 164 cm.
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