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Uvod

Moje bakalaiskd prace vychdzi zteze Bergera a Luckmanna, jak ji formuluji
v pojednani Socidlni konstrukce reality. Je to nazor, ktery tvrdi, Ze neni objektivni realita,
objektivni pravda a mozna ani objektivni svét, ktery by byl jednou provzdy dany,
neménny a bylo by mozné mu jednoznaéné a konecné porozumét, zméfit jej Ci popsat.

Zéakladni charakteristikou situace lidské bytosti je otevienost ke svétu. Clovék se
clovékem teprve stava, prichdzi do svéta, ktery se mu jevi jako dand objektivni realita, a
ktery jej utvari, ale je to svét kulturnich, socidlnich, ndbozenskych systémi a stereotypt,
ktery vznikal formovan lidmi.

Jedinec je tak od narozeni v neustalé interakci s timto okolnim svétem na vsSech
urovnich, od biologické, fyzikalni az po socidlni, pfi které jej svét utvaii a zaroveil clovék
vytvaii svét, jenz ho obklopuje.

V této praci se chci zaméfit na zkoumani lidské zkuSenosti se svétem a porozuméni
svéta a na to, jak tuto zkusenost a porozuméni muze ovlivnit umeéni.

Ve shodé s ndzorem Lakoffa a Johnsona se domnivam, ze metafory hraji velmi
dilezitou roli v oblasti vyznamu, nebot na$§ pojmovy systém je do znacné miry
metaforicky. To znamend, zZe se neomezuje jen na oblasti jazyka, ale prostupuje nase
mysleni a jednani.”

Subjektivné modifikovana tvorba umélce byl novy pfistup, ktery se zacal rozvijet
v 19.stoleti a rozviji se ve stoleti 20. Vznikaji teorie a textovy doprovod dél, jejichz
charakter zkoumdm v prvni ¢asti prace. Tyto zmény jsou zivou ptidou, do které vstupuje
Marcel Duchamp.

Vjeho dile vSak nabyvd text vradmci uméleckého dila zcela novou funkci,
proménuje tak pristup k umeéni a zaroven odrazi novy obraz svéta, jak vznikal na pielomu
19. a 20.stoleti.

Hlavni ukolem mé prace je ukazat, jak Duchamp zachazi stextem a obrazem,
poukézat na to, Ze jeho cilem neni interpretace, nybrz vzéjemné podminovani tvofivého
pfistupu v obou oblastech, rozmélnovani zavedenych kulturnich vyznami a otevieni
tvurciho ptistupu k uméleckému dilu divakovi.

Jako hlavni miru srovnani pouzivam texty a obrazovd vyjadfeni Wassila
Kandiského, v mensi mife potom také myslenky, jak je svych dilech zaznamenal Paul
Klee a Frantisek Kupka.

Na zavér hodnotim, jaké misto maji tyto prostfedky a pfistupy v souasném umeéni.

" Berger, P.L., Luckmann, T., Socidlni konstrukce reality, pojedndni o sociologii védéni, Brno, Centrum pro
studium demokracie a kultury, 1999, s.9-24
2 Lakoff, G., Johnson, M., Metafory, kterymi zijeme, Brno, Host, 2002, s.15-25



Umélecka tvorba jako odhalovani subjektivity

Subjektivné modifikovand tvorba umélce, tedy to, ¢im do dila pfispél subjekt,
tvlirce, malif, to byl novy pfistup, jehoz prikopnikem se stal ke konci 19.stoleti malii Paul
Cézanne (1839 — 1906). Jiz od poloviny 19.stoleti se umélci védomé a aktivné chapou
svého uméni, jeho vykladu, zkoumani a objevovani. Vznikaji teorie, kterymi umélci své
uméni vysvétluji nejen divaktim, ale Casto i sami sobé&, teorie, jejichz prostiednictvim
provadéji reflexi své tvlurci ¢innosti, teorie, které vznikaji soub&zné s tvorbou, a nakonec i
takové teorie, jez vznik dila pfedchazeji. I kdyz impresionismus byl smérem spiSe bez
teorie, neoimpresionismus se jiz rodi zarovei jako teorie i praxe.

Paul Signac (1863-1935) vypracoval teorii o vyvoji neoimpresionismu, zatimco Paul
Seurat (1859-1891) se spiSe vénoval malovani a rozvinul tak v praxi mySlenku a uméni
pointilismu.

Pokud budeme sledovat tvirci usili Vincenta van Gogha (1853-1881), ktery malbu
prodchnul svym vlastnim expresivnim vyrazem snad jako maloktery malif v historii, a
zvlasté jeho komentare k vlastni tvorbé a malbé viibec, miizeme nahlédnout do jeho
korespondence, ve které¢ béhem svého zivota o své tvorbé vedl rozhovory s prateli, dal§imi
malifi a hlavné s bratrem, Theem. Z této korespondence miizeme zjistit, jak se vyjadfoval
o roli subjektu a jakou vahu mu ptisuzoval. Theovi piSe, ,,dejme tomu, Ze mam namalovat
podzimni krajinu, stromy se zlutymi listy. Nu ano — pokud to pojmu jako symfonii v Zluté,
nezalezi na tom, zdali je zdkladni zluta stejna jako barva onéch listll, Ze ano. ... Na ¢em
viak opravdu zélezi, je mé vnimani nekoneéné rozmanitosti tond této barvy.«*

Van Gogh povazuje pouhou vérnou imitaci skute¢nosti za méné pravdivou, jeho
pfedstava malifské vérnosti tedy nevychazi z ptirody, nybrz spocivd v tom, aby clovék
zistal vérny sam sob&, svému zpasobu vidéni.’ Van Gogh v rovinaté krajing spatfoval
nadherné nekonec¢no a pro ndmoinik byla mnohem krasnéj§i neZz mote, protoze byla
obydlena. Oba dva vid¢€li ve stejné krajin€ to ,,své™ a co se ty¢e umeni, bylo to praveé
vyjadieni subjektivniho, co hralo kli¢ovou roli v tvorbé Van Gogha.

Paul Cézanne se ke znazoriovani reality kolem nés také vyjadril. Podle jeho slov
,malovani podle ptirody neni napodobovani pfedmétu, je to zachyceni nasich dojmi*®

Snahou symbolistii bylo proniknout za skute¢nost, proniknout k podstaté, ktera
spociva kdesi v tajemstvi, ve snech, v hlubinach.

3 Lamac, M., Myslenky modernich malirii, Praha, Odeon, 1998, s.8

*Van Gogh, V., ed. Bernard, B., Vincent by himself, Londyn, Time Warner Books UK, 2004, s.73

> Van Gogh, V., ed. Bernard, B., Vincent by himself, Londyn, Time Warner Books UK, 2004. V dal$im
dopise Vincent popisuje ismévnou ptihodu o tom, jak se pfi malbé v plenéru setkal s jinym malifem, ktery
nechapal, pro¢ si vybral pravé takovou rovinu, kterd jako téma pro malife pfece musi byt velmi nudna . Po
chvili el kolem namoinik a Vincent se jej zeptal, zdali by jej prekvapilo, kdyby mu fekl, Ze je tato krajina
stejné tak krasna jako mofe. Namotnik odpovédél, ,,Ne, nepiekvapilo by mne, Ze si myslite, Ze je stejné
krasna jako mofte, ale ja sdm si myslim, Ze tato krajina je jesté krasnéjsi nez ocean; protoze je obydlena.*
s.141

6 Kendall, R., ed., Cézanne by himself, Londyn, Time Warner Books UK, 2004, ,,V malifi se snoubi dvé
véci, oko a mysl; obé by mely vzajemné podporovat. Je nezbytné pracovat na jejich vzdjemném rozvoji, oko
rozvijet sledovanim pfirody, mysl logickym organizovanim dojmu, které poskytuji prostredky vyrazu.
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Koncem 19. stoleti vrcholi krize forem a metod poznani. Na povrch vystupuje
otazka, zdali se pod povrchem, ktery je pfistupny naSim smyslim a nasemu rozumu,
neskryva rozumem nepostizitelna a nepoznatelna hlubgi pravda.’

Francouzsky filosof Henri Bergson (1859-1941) ve své knize Cas a svoboda
popisuje, jak nase ,,védomi®, které pohani touha rozliSovat vSe, s ¢im se setkava,
,.dosazuje symbol za realitu nebo vnima realitu skrze symbol.“® V této knize v Eseji o
bezprostiedné danych velicinach vedomi vysvétluje povahu poznani. Nedavéiuje v lidsky
intelekt, v jeho schopnost proniknout ke skuteCnosti. Skutecnost je skrytd a jen lidska
intuice je schopna pravou skute¢nost nahlédnout.’

Tyto myslenky soubézné s Bergsonem prozkoumadval v druhé poloviné 19.stoleti
francouzsky malif Gustave Moreau (1826-1898), jehoz dnes fadime k prvnim ze
symbolistl. Jeho pléatna zafi planoucimi barvami a ozivaji bytostmi a krajinami, které maji
symbolické vyznamy. Na barevnych platnech se setkavdme s jednorozci, draky,
mytickymi zvifaty a postavami. Nazvy obrazt Oidipus a Sfinga (1864), Sv. Jifi s drakem
(1889-90), Hesiodos a Muza (1858), Jednorozci (ned.), vypovidaji o tématech, ktera malif
zasazuje do  fantaskni, snové krajiny, jez nema nic spole¢ného se
zobrazujici krajinomalbou snazici se zachytit ¢i napodobit pfirodu. Zjevné jde o vyjadieni
vnitinich vizi, vnitfnich svétd a ne o pozorovani vnéjsi reality. Je to uméni, které nema
viru v to, co ¢loveék zaziva a pfijima svymi smysly z vn¢jSiho hmotného svéta, jenz ho
obklopuje, nybrz uméni, jez se noti do hlubin lidské duse a snazi vystihnou to, co vidét
neni, co je o¢im skryté, co lze hlavné citit ¢i prozit, o em lze snit.

Dalsi vyraznou osobnosti a zastupcem symbolistil byl malif a kreslit Odilon Redon
(1840 -1916). Redon také tvoti uméni, které jakoby vyrtstalo z jeho nitra, imaginace, sni
a vizi. Jeho tématy jsou na jedné stran€ bizardni tvorové s podivnymi tély, hmyz, kvétiny
s lidskymi hlavami, jak vypovidaji i nadzvy de¢l; Oko-balon (1878), Ducha lesa (1880),
Kaktusovy muz (1881). Na stran¢ druhé maluje tajemné postavy a portréty; Tajemstvi
(ned.), Svaty Jan (1892), Zlata cela (1892). Vedle témat je to pouziti barev, jez je
fantazijni a plisobi magicky.

Mezitim se norsky malif a tiskaf Edvard Munch vydava na cestu expresivniho a
symbolického vyjadifovani. Dle vlastnich slov nemaluje, co vidi, ale maluje ,,co vidél®,
zdznamy ,.dennich sni“ '° To ,,co vid&l“ byly vlastni psychické procesy, emocionalni
stavy, které, jak napovidaji ndzvy obrazil, tak zvolend témata a zpisob jejich vyjadieni,
jsou Casto pochmurné, vypovidaji o utrpeni, smrti, nemoci, strachu. Jeho pilisobiva tvorba
pozd¢ji velmi ovlivnila vznikajici némecky expresionismus.

Nakonec i néktefi z téch, kdo odmitali teorii, jako naptiklad Pablo Picasso (1881 —
1973) ¢i Goerge Braque (1882 — 1963), ktefi zprvu odmitali ,,teorii kubismu®, se nakonec
do debaty o uméni a jeho vyznamu také zapojili. Lamac cituje Picassa: ,,M¢ estetické
mySleni bylo v podstaté jen jednou zforem mé umclecké aktivity; zistdvalo stale
v bezprostiedni souvislosti s mou tviréi praxi.«'

Interpretace uméleckého vyjadrovani

Umeélecké vyjadrovani miZeme interpretovat dvéma riznymi zpisoby.
Prvni zptsob je dualisticky, nebot’ rozliSuje mezi duchovnem, duchovnem umélce,
duchovnem divéka, a realistickym znazornénim, jez svét kolem nds pfijima jako danou

" Lamag, M., Myslenky modernich malirii, Praha, Odeon, 1998, s.7-13

8 Bergson, H., Cas a svoboda, o bezprostiednich datech védomi, Praha, Filosofia, 1994, s.74
? Bergson, H., Cas a svoboda, o bezprostiednich datech védomi, Praha, Filosofia, 1994, s.85
10 Lamac, M., Myslenky modernich malifii, Praha, Odeon, 1998, s.7-13

" amag, M., Myslenky modernich malirii, Praha, Odeon, 1998, s.7-13



nezpochybnitelnou realitu v tom smyslu, Ze véci kolem nés existuji, Ze existuji tak, jak se
nam jevi a jsou na nas nezavislé.'

Tento zplsob interpretace nebudu v mé praci uzivat, nebot predstavu
nezpochybnitelné reality povazuji za problematickou a oznacila bych ji spiSe za faleSnou
subjektivitu. Klonim se k nazoru, Ze svét kolem nés nejen interpretujeme, dokonce jej
vytvaiime a ménime. B

Zavedenim subjektu do interpretace, jak jsme vidé€li na shora uvedenych vyjadienich
riznych maliiG, se zpochybniuje ta interpretace, kterd vnima tvlrce jako pasivné
zobrazujicitho objekty, které ho obklopuji. Subjekt, neboli tvirce, do dila vnasi néco
svého, vyjadiuje svou interpretaci, ,,vidéni® svéta. Pfindsi novy pohled na to, co je
predmétem uméleckého dila, zda bude sledovat svét vnéjsi, jako impresionisté, ¢i zda se
ponoii do svého nitra pro inspiraci, jak to ucinili symbolisté. V kazdém piipadé se na
umeélecka dila poc¢inaje impresionisty zac¢alo pohliZzet novym zptsobem.

Na pocatku 20.stoleti basnik Guillaume Apollinaire (1880-1918) ve svych esejich
Kubisticti maliri charakterizuje zcela novy a revoluéni smér a piistup k malifskému
umeéni, tedy kubismus, jako snahu odpoutat se od starého malifstvi. Mladi malifi se
zajimaji o Ctvrty rozmér, zabyvaji se tvorbou, kde ,,pfevazuje intelekt nad smysly.
Kubismus ,,neni uménim napodoby, ale uménim predstavy*. Zobrazovana skutecnost je
novy celek vznikajici z prvkad cerpanych z predstavené nebo zcela nové vytvorené
skuteCnosti. Kubisté se nestaraji o imitativni malbu, iluzivni dojem a perspektivni
zkratku.'*

Wasilly Kandinsky (1866-1944) v eseji O otazce formy dospiva k zavéru, Ze forma
sama jakozto materialni, doc¢asna a relativni je pouze prostiedkem vyrazu umélce, ktery
jejim prostiednictvim vyjadiuje duchovni vnitini znéni. Tviiréi duch v ném spolu s dusi
probudi touhu tvofit a toto naléhavé vnitini nutkani si pak vybere ptislusnou formu, ve
které se projevi. Hmota je relativni a je projevem ducha, ktery je absolutni. V uméleckém
dile tedy jde o to, aby umélec vybral pro své vnitini vyjadieni vhodnou formu, ve které se
pak mtze duch projevit. Zpétn€ umélecké dilo, které bylo vytvofeno na zaklade takového
vnitfniho duchovniho puzeni, pisobi na dusi divaka, nebot’ je schopno zprosttedkovat mu
tento duchovni rozmér."

Pro druhy zpisob interpretace uméleckého vyjadfovani mlzeme uplatnit jiny
koncept nazirani. A to takovy, ze budeme ,,realismus® povazovat za koncept, jenz vznikal
od renesance, a budeme jej povazovat za realisticky, pokud jej budeme brat historicky.
Pak mame pied sebou dva nasledujici koncepty. '

Prvni je koncept renesan¢ni, kdy prostfednictvim perspektivy umistujeme objekty
v prostoru, a ten je vystfidan druhym konceptem, konceptem relacnim, jenz tuto
univerzalitu opousti.

Jako historicky platil koncept perspektivniho zobrazeni od svého zavedeni v
renesanci jako universalismus, ktery byl pozdéji koncem 19.stoleti nahrazen konceptem
relacnim, neboli vztahovym, jenz se uzival v impresionismu, a ktery objevil element a za
univerzalni zacal povazovat celek obrazu.

12 Vangat, I., Tvorba vizudlniho zobrazeni, gnozeologicky a komunikacni aspekt vitvarného uméni ve
vytvarné vychové, Praha, Universita Karlova, Karolinum, 2000, s.116

13 Berger, P.L., Luckmann, T., Socidlni konstrukce reality, Pojednani o sociologii védeéni, Brno, Centrum
pro studium demokracie a kultury, 1999, s.5-24

14 Apollinaire, G., O novém uméni, Praha, Odeon, 1974

15 Kandinsky, W., Marc, F., The Blaue Reiter Almanac, The Documents of 20th-Century Art, uvod a editace
Lankheit, K., Londyn, Thames and Hudson, 1974, ,,Forma je vn¢jsi vyraz vnitiniho obsahu* s.147-149

' Vangat, ., Tvorba vizudlniho zobrazeni, gnozeologicky a komunikacni aspekt vytvarného umeéni ve
vytvarné vychove, Praha, Universita Karlova, Karolinum, 2000, s.118-120



Zakladnim ukolem perspektivniho universalismu je zaclenit obraz svéta ,,do krychle,
jez je z jedné strany oteviena“.'’

Takto konstruovany prostor se povazuje za neoddélitelnou soucast nasi zkuSenosti,
tedy za skutecnost vnéjSiho svéta. AvSak piijimat jej za takovy povazuji za pouhy produkt
konvence. Impresionisté se od renesanc¢ni trojrozmérné prostorovosti odtrhli. I kdyz
trojrozmérnost stale platila, nebyla zndzoriiovdna pomoci geometrickych konceptl, ale
barvou. Malifsky zajem se mohl omezit na jednotlivy pfedmét, coz umoznilo rozsiftit
vytvarny z4jem od redlného pfedmétu na pfedmét abstraktni. Soucasné s tim zanika jediné
,,stanovisté™ umelce, a umélci dostavaji prilezitost pouzivat dva ¢i vice pohledl na jeden

pfedmét, jak se toho chopil napiiklad Matisse ¢i Picasso.'®

Relacni koncept

Cezanne elementy pojmenoval jako myslenkové objekty — valec, kuZel, koule." Jiz
neexistuje vymezeny objekt, neexistuji linie, ale jsou zde relace vztahl, kontrasty
elementli. Objekt rekonstruuji z ¢asti, které jiz nejsou objekty, ale jsou o fad nize, maji se
k objektu jako slabiky ke slovu. Rela¢ni vztah obrazu uvoliluje mysleni k vyzkumu
elementl a jejich vztahd.

Pro novy zplsob obrazové stavby je potfeba vydobyt nové prostiedky. Prvnim
takovym prostfedkem se stava barevna skvrna odvozena ze zéazitku pied pfirodou, barva,
kterd ma schopnost budovat objemy a vyjadfovat prostorové vztahy nezavisle na
zékonitostech, které plati v realité¢. Barva funguje jako stavivo svéta. Zobrazeni je
vysledkem elementdrnich vlastnosti barvy.

Podle Cézanna, ,,neni nic takového jako linie ¢i modelace®™, jsou jen kontrasty.
Kontrasty, to nejsou ¢ernd a bil4, ale barevné vztahy. Modelace neni nic nez spravné
vztahy mezi barevnymi tony.* ,,Malovani podle ptirody neni napodobovani predmétu, je
to zachycovani vlastnich pocitd.**’

»Pracuji zaroven na celém platn€, chapejte, na celku.

»Umélec je pouze piijemce dojmil, mozek, stroj, jenZ je zaznamenava... Pokud do
toho zasdhne, ... odvazi se schvaln¢ zasahnout do toho, co ma vyjadfit, pak do dila
pronikne jeho pramarnost.

A tak se trojrozmérny prostor stavad dvourozmérnou plochou. Na plose kazdé misto
ziskava stejnou hodnotu, kazdé je dalezité samo o sob¢ a nabyva povahu znaku. Kazdé
misto je na dvourozmérné plose zaktivovano. Pozadi je zpfedmétnéno, ,,ustiedni motiv*
obrazu ztraci sviij kliGovy vyznam a i okrajové useky ziskavaji dynamickou vahu.” Proto
muze Apollinaire napsat: ,,Mnoho novych maliii maluje vyhradné obrazy, u nichz nelze
hovofit o0 namétu v pravém slova smyslu. ... Tito malifi sice je§té pozoruji pfirodu, ale uz
ji nenapodobuji ...“**

Obraz vystavény ryze z barevnych ploch a linii byl dilem fauvistl. Henri Matisse
(1869-1954), vidéi osobnost fauvismu, jehoz vzorem byl Cézanne a ucitelem Moreau,
modeluje barevny vjem, uziva Cisté barvy a tvofi Cisty ekvivalent pocitu. Nechce
znasilnovat realitu, ale souznit s ni. Pozoruje okolni svét, inspiruje se modely, jako jsou

«21

" Dorfles, G., Promény umeni, Praha, Odeon, 1976, s.69

8 Dorfles, G., Promény umeni, Praha, Odeon, 1976, s.70

19 Cézanne, P., ed. Kendhall, R.., Cézanne by himself, Londyn, Time Warner Books UK, 2004, s.203
20 Cézanne, P., ed. Kendhall, R.., Cézanne by himself, Londyn, Time Warner Books UK, 2004, 5.203
2 Cézanne, P., ed. Kendhall, R.., Cézanne by himself, Londyn, Time Warner Books UK, 2004, s.206
2 Cézanne, P., ed. Kendhall, R.., Cézanne by himself, Londyn, Time Warner Books UK, 2004, s.206
z Dorfles, G., Promény uméni, Praha, Odeon, 1976, s.71

24 Apollinaire, G., O novém uméni, Praha, Odeon, 1974, s.11
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Clovek, tvar, pohyb, vyraz, véci, prostor. Pak vSak pretvaii. Vznika vnitini vize vyrovnana
se skuteCnosti. Prvky reality pofadéa prostfednictvim linii a barevnych ploch do novych
souvislosti. Tvofi na zakladé citu a instinktu. Usiluje o rovnovahu, &istotu a klid.”

Zatimco fauvisté provedli dekompozici v oblasti barvy a vedle barev pfirody
malovali zcela barvami fantazie, kubismus se snazil o dekompozici v oblasti formy.
Kubisté deformuji formu a vystavbu obrazu prostfednictvim uplatnéni vidéni pfedmétu
z riiznych stanovist’ zarovei.”

U zrodu kubismu stal Picasso a Georgie Braque (1882-1963). Oba maliii dospivaji
k pfevratnym, revolu¢nim vyrazovym formam.

Obraz prestava byt pruhledem do prostoru, rusi se rozdil mezi prostorem a télesem,
vznika novy relativizovany prostor. Zobrazené neni vidéno z jednoho bodu, ani z jednoho
okamziku, ale je konstruovano z ptredstav. Obraz je mySleni sdélené vytvarnou formou,
nebot’ mysleni probihd v &ase, proto se v obraze projevuje dynamika myslenek.”’

»A malifi dospéli ... ktomu, Ze zacali uvazovat o novych mirdch prostoru,
oznacovanych v modernich ateliérech jednotnym terminem ¢tvrty rozmér* pise o kubismu
a jeho pojeti Gasu Apollinaire.*®

Pravé metodou prolinani jednotlivych pohledii a snahou o nahled dovniti konstrukce
reality vznikaji nové vyrazové prvky. Takové obrazy se stile vice a vice vzdaluji
konvenénimu vnimani.*’

Avsak v kubismu maji ztvarnéné objekty a jejich vztahy jesté stile povrch, slupky
véci. Je to az Robert Delaunay (1885-1841), kdo zkouma vztahy elementt, které jsou
nezavislé na povrchu, na objektu.

Delaunay ve svych obrazech spojuje prvky kubistické analyzy se stupfiovanim
barevné zafivosti obrazu. Zprvu jsou vazany na urCité symboly poetizovaného zazitku,
Castym namétem je mu naptiklad Eiffelova véz, pozdéji vSak dospiva k vifivym barevnym
rytmlim, k nové ,,univerzalni* feci, jejiz zakladni vyrazové prvky, pohyb, rytmus, vibrace,
maji smysl obrazovych paralel kosmickych principt.

Jeho tviir¢i Usili bylo provazeno ¢etnymi Givahami, které mély povahu reflexivniho
zaznamenavani urcitych tviréich zkusenosti. Zavedl pojem ,,simultaneita“, ktery pouziva
ve smyslu osobn¢ rozvijejicim Chevreulovo pojeti simultanniho barevného kontrastu.
Avsak také jim charakterizuje celkovy dynamicky rytmus obrazu. Proto pro své uméni
uZiva novy termin simultaneismus.*’

Uméni dvacatého stoleti mohu tedy popisovat jako zkoumani a popis elementi a
jejich vztahl uvnitt obrazti. To nam muze také nabidnout interpretacni kli¢ k leckterym
zatim nesrozumitelnym pocinim vytvarného uméni 20. stoleti, nebo nabidnout zpusob,
jak k nim pfistupovat.

Marcel Duchamp (1887-1968) vyjimal takto objekty coby elementy z jejich kontextu
a umistoval je do kontextu nového. K tomu dile zkoumal, jak se ma tento element
vnovém kontextu a jak tento element ovlivni, kdyz jej néjak jinak pojmenuje. Pfi
takovém zachéazeni s objektem hraje znacnou roli zkuSenost subjektu. Proto nejprve chcei
nahlédnout az k zac¢atkim mladého umélce, a kratce nastinit, co jej mohlo formovat a
z jaké zkuSenosti mohl vychazet.

3 Lamac, M., Myslenky modernich malifii, Praha, Odeon, 1998, s.7-13
26 Dorfles, G., Promény uméni, Praha, Odeon, 1976, s.74

27 Lamac, M., Myslenky modernich malifii, Praha, Odeon, 1998, s.7-13
28 Apollinaire, G., O novém uméni, Praha, Odeon, 1974, s.13

2 Lamac, M., Myslenky modernich malifii, Praha, Odeon, 1998, s.7-13
30 Lamac, M., Myslenky modernich malirii, Praha, Odeon, 1998, s.7-13



Duchampovo rané obdobi,
Duchamp karikaturista a kreslir,
setkani s kubisty

Duchamp se pristéhoval do Pafize v roce 1904. V t¢ dobé se ani moc nezajimal o
tehdej$i avantgardu ¢i akademii, jako spiSe o humoristy, karikaturisty a vytvarniky
navrhujici plakaty. Vyhledaval spolecnost, kterd byla charakteristicka filozofickym
zdjmem o komiéno, humor a nechala se fascinovat temnou strankou Zivota.’'

Kreslil pro patizské casopisy humorné kresby a v 1été roku 1907 vystavoval na
prvnim Salonu vytvarnikd kresleného humoru. Vystavil pét kreseb, mezi nimi Femme
Cocher (Taxikarka) a Flirt (Flirt).

Z obou kreseb vyvstavaji témata svazku Zeny a stroje. Zaroven je zde sexualni slovni
hticka, kterou Duchamp pozdéji naplnil symbolickym smyslem.

Vroce 1906 se zendm v Pafizi dostalo poprvé pravo pracovat jako taxikarky a
Duchamp prostfednictvim kresby Femme Cocher tuto spolecenskou zménu komentoval.
Zatimco feministky a sufraZetky bojovaly za prdvo Zen na rovnopravné moZznosti
v zam&stnani, Duchamp tuto zménu pravdépodobné piiliS nevital, nebot’ jeho kresba
zobrazuje taxik zaparkovany pied hotelem, na kterém pravé bézi taxametr. Zena fidicka
totiz nemé&ii jen kilometry, ale zadroven vyméfuje cenu za sexudlni sluzby. Tedy za takové
sluzby ¢i zaméstnani, které byly v souladu s jejich Zenskosti. Na kresbé je néapis Tarif
horo-kilo-métrique (tarif za Cas a vzdalenost) a na hotelu vidime dal$i napis Chambers
depuis 2f par jour (pokoje za 2 franky za den).**

Duchampa od této chvile vice a vice fascinoval komer¢ni a technicky jazyk, do
kterého zavadél slovni hiicky, dvojsmysly a spojoval je s lidskymi vyznamy. MiZeme
srovnat pozd&j$i Zelenou krabici z roku 1914, podle které Nevesta ,,jezdi” na ,,benzin
lasky* s touto kresbou, kde taxik zatupuje zenu.” Zagina se zde objevovat jako téma
spojeni Zena — stroj.

Dalsi kresba Flirt se od predchozi li§i. Zobrazuje muze a Zenu, ktefi sedi u piana a
tikaji:

Ona: Chtél bys, abych zahral 'Na vinach'? Uvidis, jak pékné toto piano zachyti
dojem, jenz tento ndzev naznacuje.

On (vtipn€): Na tom neni nic zvlastniho, madam, je to vodni piano.

Slovni hticka zde ma dvé roviny. Prvni rovina je souvislost francouzského piano a
queue (‘veliké piano”’) a piano aqueux (‘vodni piano”). Druhd rovina muze spocivat
v doslovném piekladu piano a queue jako ‘piano s ocasem’ nebo ‘pérem’.**

Jiz v obdobi rané Duchampovy tvorby nachazime témata a zplsob, jakym s nimi
zachazi, jez budou pozd¢ji prostupovat celou jeho tvorbou.

Duchamp ve svych karikaturach pouzival stereotypni spoleCenské situace a
komentate, ve kterych prozkoumaval vztahy mezi pohlavimi. V tomto obdobi se nejspise
zacalo formovat jako téma pojem protikladd, ktery Duchamp pouzival v tom

nejzékladnéjsim vyznamu. Toto téma stereotypickych modeli muzského a zenského

31 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.14
32 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.14
33 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.15
34 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.16
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chovani, muzské a zenské sexualni a spole¢enské role, se objevuje v Duchampové tvorbé i
o néco pozdéji.

Dalsi kresba, ktera zobrazuje muze a zenu ve stereotypnich rolich a ma za tukol
podle Naumanna® zdaraznit jejich protikladnou identitu, a to jak sexualni tak socidlni, se
nazyva Au Palais de Glace [Na kluzisti] z roku 1908 . Tuto humornou kresbu doprovazi
rozhovor:

Ona: Vsiml sis kolik lidi nosi tento rok trirohé klobouky?
On: A! Vzdyt vis, roh nebo dva jsou vzdy v mode.

Slovni hti¢ka zde narazi na starou metaforu parohace jakozto zvitete s rohy, kterou
Duchamp spojuje s reputaci vefejného kluzisté jako misto schiizek zaletnik.*®

Zalibeni v mod¢ nosit tfirohé klobouky jde v ruku v ruce s médou mit jeden nebo
vice mileneckych poméri, coz je spoleCensky komentat, ktery Duchamp ve své kresbé
predklada tehdejSim ctenaiim.

Identita muze a Zeny prochdzela v prvnim desetileti bouflivymi proménami. Zcela
jisté to bylo velmi aktudlni téma a formovalo prostiedi, ve kterém mlady umélec zazival
své prvni roky v Pafizi.

Zeny bojovaly za volebni pravo, za pravo vykonavat zaméstnani, jez do té doby byla
jen vysadou muzil, za moznost disponovat svymi penézi. Ptistup ke stfednimu vzdélani
ziskaly az v roce 1880. V Britanii zeny ziskaly pravo volit v roce 1918, ale ve Francii az
po druhé svétové valce.’’ Konzervativng smyslejici ¢lenové spoleénosti jisté zadné
z téchto zmén nevitali a mezi n¢ bych zaradila i komentare Marcela Duchampa, ktery se
v nich ¢asto identitou pohlavi zabyval. Dillezitou otdzkou totiz bylo, jaka je ¢i bude ,,nova
zena“? Bude vypadat ¢i chovat se jako muz, kdyz bude vykonavat muzska povolani, nosit
kalhoty ¢i dokonce koufit cigarety? Takovy otfes Zenské identity mohl na mladého umélce
hluboce zapusobit.

Duchampova kresba Stojici mladik (1909 — 10) zjevné nese zdmérn€ zavadéjici
nazev. Oc¢ividné totiz nejde o chlapce, ale o mladou Zenu v panském obleku s kravatou.
Tehdejsi spolecnost jiz méla v oblibé dva stereotypy, které vyjadfovaly obavy a
znepokojeni z nové vznikajici identity Zeny. Prvnim je vyraz femme-homme neboli ‘'muz-
zena’', odkazujici k Zen€ postradajici zenské atributy a chovajici se jako muz, jiz
charakterizovaly pravé zminéné cigarety, bicykl a panské cyklistické kalhoty. Druhym je
stereotyp vykreslujici Zenu jako roztrzitou a promiskuitni, flirtujici belle époque.*®

Oba stereotypy nachdzime v Duchampové rané tvorbé, kdy se Duchamp zacina,
nejspiSe 1 mimo jiné pravé diky atmosféfe spoleenskych zmén a prostfednictvim své
zkuSenosti s nimi, zabyvat tématem sexudlni identity, které se nakonec stalo jednim
z hlavnich témat jeho celoZivotniho dila.

Na kresbach a karikaturach z obdobi od roku 1904 az do roku 1909 se nam jejich
tvlirce zacina jevit jako peclivy pozorovatel, ktery si radéji udrzuje od spolecnosti odstup,
aby ji mohl pozorovat a komentovat. Pficemz jiz tehdy jeho pfistup k tématu vztahu muze
a zeny mél spise skepticky nadech.*

Dulezitym momentem v jeho dalS$im vyvoji se stala navstéva Podzimniho Salonu
v roce 1905, kde nalezl vedle Maneta a Jean-Auguste-Dominique Ingrese (1780 — 1867),

35 Kunezli R. E., Naumann, F., (ed.), Marcel Duchamp, Artist of the Centruy, Cambridge, MIT Press , 1991,
s.23

36 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.19

37 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.19

38 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.20

39 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.21
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ta nejmodernéjsi a velmi provokativni dila, ktera dnes jiz zname pod nazvem fauvismus.
Byla to hlavné barevnost a divokost platen Henri Matisse, kterd podnitila Duchampa
k malbe.*’

O dva roky pozdéji Guillaume Apollinaire piSe o tom, jak Matisse ,,buduje obraz
pomoci barev a linii.”“ Podstatou jeho uméni neni ,,pouha reprodukce predmétu®, ale
vytvareni fddu pomoci kombinaci barev a linii v logickou a uzavienou kompozici obrazu.
Mozna to bylo pravé toto svébytné zachézeni sbarvou a linii, cesta k ,,zdkladnim
principim®, touha vyjadfit se ,,&ist&“, co Duchampa zaujaly. *!

Spatiuji zde jakousi paralelu mezi Matissovym vyrazem, kde se uplatfiuje rozumnost
a Cistota vyrazu a uméleckym sméfovanim Marcela Duchampa.

V rozhovoru pro televizi NBC s Jamesem Sweneyem v lednu roku 1956 Duchamp
ekl Ze to byl Paula Cézanne, kdo mél velky vliv na jeho ranou malbu, vliv, ktery snadno
rozpozname napiiklad na obraze Hraci Sachu (1910).*

Pro Cézannovu malbu jak ji vidél Apollinaire® byl ptiznaény promysleny vyraz
skloubeny s jednoduchosti, kdy sice maloval podle pfirody, ale stal se malifem ,,rozumu a
znalosti®. Cézanne tak piekonal impresionismus, ze kterého si osvojil uZivani barvy,
aviak pouzival barvu a jejich elementarnich vlastnosti k vystavb& obrazu.** Mozn4 to byla
pravé jeho snaha vybudovat zakonitosti obrazu nezévisle na zakonitostech, které plati
v piirod¢ a vibec v realité, co bylo blizké pojeti a hledani vlastniho vyrazu mladého
malife.

Wassily Kandinsky nazval Cézanna tviircem novych zdkont formy za pouziti ryze
malifskych prosttedkl. Dokézal vystihnout podstatu pfedméta, které maloval.¥

Béhem roku 1910 a 1911 vznikaji symbolistické obrazy Rdj, Ker, Krest.

Na obraze Raj (1910), jsou dvé nahé postavy muze a Zeny, Adama a Evy, jez lze
povaZovat za ,,archetypalni modely muzské a Zenské identity*.*

Naésleduji obrazy se jmenuji Ker (1910-1911) a Krest (1911), a vidime na nich dvé
nahé zeny, kolem kterych Ize rozpoznat jakousi auru. V prvnim ptipadé aura muze
reprezentovat kef. Oba obrazy mohou znédzoriiovat jakési zasvéceni, sexudlni c¢i
nabozenské, ve kterém lze spatfovat formovani tématu pro pozd¢jsi obraz Prechod panny
v nevestu (1912).

Nazvy téchto obrazi podle vykladu Chalupeckého zde jiz ,,nejsou vykladem nebo
popisem; pfispivaji k jejich vyznamim jen tak, Ze jsou v nich navic jako "neviditelna
barva.”

,»Oproti slovu-pojmu, jehoz vyznam ma byt co nejpfesnéji vymezen a omezen,
slovo-symbol se naopak vyznacuje piebytkem vyznamu.“ Podle Chalupeckého navic
Duchamp ,,raciondlni smysl svych symbolil neznal. Jejich vyznam spocival pravé v jejich
temnosti.“*’

Jak uvidime pozdé&ji, Duchampovi neSlo o vymezeni vyznami, ale spiSe o jejich
zmnozeni, i kdyz zprvu mohlo jit o zcela nevédomé sméfovani.

O trochu pozdéji vznika obraz s nazvem Mladik a divka na jare (1911), na kterém se
proti sobé vztyCuji a natahuji dvé nahé postavy muze a zeny. Interpretacnich rovin zde

40 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.22-23

4 Apollinaire, G., O novém uméni, Praha, Odeon, 1974, s.46

2 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
University Press, 1973, s.129

+ Apollinaire, G., O novém uméni, Praha, Odeon, 1974, .84

4 Cézanne, P., ed. Kendhall, R.., Cézanne by himself, Londyn, Time Warner Books UK, 2004, s.206

4 Kandinsky, W., O duchovnosti v uméni, Praha, Tridda, 1998, s.36

4 Kunezli R. E., Naumann, F., (ed.), Marcel Duchamp, Artist of the Centruy, Cambridge, MIT Press 1991,
s.24

4 Chalupecky, J., Udél umélce : Duchampovské meditace, Praha, Torst, 1998, 5.50-51

12



muizeme najit vice, jak také ukazuje ve své eseji Naumann. Jsou to Adam a Eva snazici se
dosédhnout na zakazané ovoce? Je to tvar ditéte, co vystupuje z abstraktnich tvar obrazu
uprostfed v kruhu, mezi dvéma milenci? Nebo ma tento geometricky utvar pfipominat
srdce, symbol lasky?*®

Zpisob uchopeni témat béhem roku 1911 a prosttedi kolem Duchampa, které tvotila
skupina kubistil schazejici se v Pateaux, vypovida o po¢inajicim vlivu kubismu.

Vznikaji obrazy Sondata (1911), Yvonne a Magdeleine roztrhané (1911), U
prilezZitosti mladé sestry (1911). Na obraze Yvonne a Magdeleine roztrhané lze spatiovat
jakysi pokus o zachyceni sester zmnoha riznych whli najednou, pficemz nalezita
pozornost je veénovana rysu Duchampovského nosu, zaroven je cely obraz
monochromaticky a vyvolava snovou, tajemnou atmosféru. Lze tedy usoudit jak na vliv
kubismu, tak symbolismu.*

Monochromatické vyjadieni snoubené s tajemstvim, téma Zena, zaliba ve slovech a
v mySlenkovém uchopeni uméleckého tvirciho procesu, jsou aspekty, které budeme
pozdg¢ji sledovat v Duchampové prelomovém dile, Prechod panny v nevéstu.

Zajimavé je povSimnout si, Ze jde ryze o zeny, jakoby zeny u Duchampii obyvaly
néjaké vlastni specifické prostfedi oddelené od muzi.

Na obraze Sachova hra (1910) jsou na pozadi dva Duchampovi bratfi hrajici $achy,
popiedi tvoti jeho sestry odpocivajici pti odpoledni siesté. Zde travi volny ¢as muzi i Zeny
oddélené. Jde o socidlni rozdéleni roli? Jde o psychologické oddéleni podle toho, jaké
¢innosti vykonavaji muzi a jaké Zeny? Nebo je to pouhy vyjev siesty obvyklé
v domacnosti u Duchampti?

Na obrazech Duchampovych rodinnych pfislusniki jsou bud’ sestry samy, nebo
s matkou, vzdy obyvaji ¢isté zenskou doménu. Zenska a muzska role zde vystupuje jako
protiklady, které lze umistit vedle sebe nebo do jistého vztahu, ale zlstavaji odd¢leny.
Pozdéji dojde k radikdlnimu oddéleni téchto roli v Duchampové vrcholném dile, Velké
sklo.”

Téma protikladl vS§ak mizeme od tohoto okamziku sledovat jako jedno z kli¢ovych
témat Duchampova dila.”’

Obraz Dulcinea (ned.) zachycuje rtizné momenty pohybu Zeny, ktera je na
prochazce. Pribyva zde element Casu, avSak zachyceni objektu ne statického, jak dé¢lali
kubisté, ale v pohybu. Opét je tématem Zena v monochromatickém podani a zaroven
tajemna.

Promeéna

Ve vySe zminéném rozhovoru se Sweneyem vSak Duchamp klade rozhodujici
moment malifského vyvoje do roku 1912, kdy si uvédomil svou touhu odpoutat se od
minulosti a vlivii minulosti a soustfedit se na pfitomnost. ,,Chtél jsem zit v pfitomnosti, a
ptitomnost to byl kubismus“>* Kubismus byl v letech 1910, 1911 a 1912 n&&im zcela
novym a moznd i proto velmi pfitazlivym pro mladého, premyslivého umélce.

Podle vlastnich slov se Duchamp na chvilku stal , kubistickym malifem* v dobé&, kdy
namaloval obrazy Smutny mladik ve viaku, (1911) a Akt sestupujici se schodu, (1911,
1912), obr.l. Tyto obrazy maloval nejen pod vlivem inspirace kubismu, ale takeé

8 Kunezli R. E., Naumann, F., (ed.), Marcel Duchamp, Artist of the Century, MIT Press 1989, s.25

¥ Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.36

50 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.39

51 Kunezli R. E., Naumann, F., (ed.), Marcel Duchamp, Artist of the Century, MIT Press 1989, s.20-37

52 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
University Press, 1973, 5.130-134
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s ohledem na novy element, element pohybu. V tomto rozhovoru popira, Ze by tento novy
element pouzil pod vlivem futurismu, ktery vté dobé& slavil Uspéchy v Itdlii, ovSem
v rozhovorech s Pierrem Cabannem ptiznava, ze dalsi rozvijeni myslenky pohybu, jak jej
napiiklad mizeme vidét v dile Kral a kralovna pronikani akty v rychlosti (1912), mohlo
byt ovlivnéno vystavou futuristi v PaiiZi z roku 1912.%

Faktem je, ze vystava [talsti futuristicti maliri se konala v Pafizi hned v Ginoru roku
1912 a na zakladé¢ prohlaseni v katalogu k vystavé vime, ze Apollinaire kritizuje
futuristickou malbu za to, Ze 1 kdyZ chce byt malbou v pohybu, zarovein se snazi ,,malovat
dusevni stavy*.>*

Zajimavé je provést srovnani mezi tim, jakym smérem se vydal futurismus a jak
pojal Duchamp obraz Smutny mladik ve viaku. Mlady malif také rozkldda formu
v zavislosti na pohybu a zaroven vyjadiuje hluboky smutek, jakoby se mladik propadal
kamsi do temnoty. Postava je charakteristickd svym sestupovanim do temného pozadi a
pouzitim opakujicich se linedrnich vertikdlnich elementi. Tyto opakujici se elementy
souCasn¢ slouzi k vystavbé pohybu a k dekompozici formy a Duchamp je nazyva
‘paralelismus elementti”.>

Duchampovym cilem vSak nebylo zachytit a zakomponovat pohyb do obrazu, jeho
cilem byla ,,statickd reprezentace pohybu — statickd kompozice indikujici rizné polohy,
které forma zaujima v pohybu — ,,aniZ bych obrazem vyjadioval filmovy efekt.**°

Zhruba kolem roku 1912 Apollinaire piSe komentat, jenz nejspiSe patii k obrazu Akt
sestupujici se schodii: ,,Aby vyloucil ze své malby vSechny vjemy, z nichz by se mohly
stat pojmy, piSe Duchamp pfimo na obraz ndzev*. Popisuje, jak Duchamp pouziva tvard a
barev k tomu, aby tak pronikl k podstaté¢ predméti. AvSak tato podstata nelezi nékde
v pfedmétu samotném, nybrz v nasi paméti, kde vSichni 1idé a véci zanechavaji stopy, jez
lze pak zkoumat a na jejich zadklad¢ tvofit. Tak Apollinaire v dilech Duchampovych
spatfoval ryze intelektudlni postup a oprosténi od estetickych cili vibec.”’

Duchamp své snahy kolem tohoto obdobi popsal jako snahu ,rozbit formy -
‘rozlozit” je tak, jak to dé€lali kubisté. Ale chtél jsem jit dal - mnohem dal — vlastné zcela
jinymi smérem.“ Timto novym smérem se vydal prave, kdyz namaloval Akt sestupujici se
schodut a nakonec doSel az k Velkému sklu. Inspiraci pro Akt a posléze i pro uzivani nazva
dél jako soucasti uméleckého dila nalezl v poezii francouzského soudobého basnika
Laforguea. SpiSe neZ poezie samotna jej zaujaly ndzvy basni. Dobfe znal chronografickou
fotografii, jez byla v t¢ dob¢ tak popularni . Zajimal se vSak mnohem vice o rozkladani
formy, o ,,statickou reprezentaci pohybu®, statickou kompozici riznych thli pohledu na
formu v pohybu. Proto lidskou postavu v pohybu redukoval na linie. Pozdéji tika, ,,doSel
jsem k zavéru, ze umé&lec miize pouzit cokoli — bod, linii ... aby vyjadiil svij zamér.«>®

Akt sam oznacil za pfimy krok k Velkému sklu. Duchampovym hlavnim zdmérem
bylo uniknout fyzickém aspektu malby a v malbé vyjadifovat mySlenky. Malovani se
m¢élo stat sluzebnikem rozumu. Proto se nazev dila stal tak dulezitym. ,,Malif by m¢l byt

53 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
University Press, 1973, 5.130

54 Apollinaire, G., O novém uméni, Praha, Odeon, 1974, s.124

5 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, London, Thames and Hudson, 1999, s.44

56 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
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57 Apollinaire, G., O novém uméni, Praha, Odeon, 1974, .36, 37

58 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
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ovlivnén spise spisovatelem, nez jinym malifem. Toto je smér, kterym by se uméni mélo
vydat: k intelektualnimu vyrazu.’

Ovsem Akt sestupujici se schodi, No.2 se setkal snepochopenim v Salénu
Nezavislych v bieznu 1912. V ele komise, kterd vybirala a schvalovala jednotliva dila
pro vystavu, stanul Albert Gleizes jakozto predseda, ktery za celou komisi, jez nechtéla
obraz vystavit, pozddal Duchampovy bratry, aby se jej pokusili piesvéd¢it zmenit ndzev
dila. To Duchamp samoziejm¢e odmitl a obraz nevystavil.

I kdyz tento obraz nakonec vystaven byl a to jesté téhoZ roku na podzim na vystaveé
v Saléonu Zlatého fezu a potom v New Yorku na vystavé Armory Show (1913), kde
zpusobil senzaci, Duchamp nesl odmitnuti zfejmé velmi téZce a mezitim jeho tvirci vyvoj
zaznamenal zajimavy a rozhodny obrat.

Jesté pred svym odjezdem do Mnichova namaloval obraz Krdl a krdlovna pronikani
akty v rychlosti(1912). Prolinaji se v ném témata stroje, pohlavi, protikladii a Sachové hry.
Pohyb zde smétuje spiSe k pohybu probihajicimu v intelektudlni roviné, jakoby S§lo o
pohyb v mozku spise nez jen o pohyb ryze fyzicky. Duchamp zacina rozvijet ,kinetické
prvky v paralele ¢lovék-stroj.®

Duchamp v Mnichove

V 1ét¢ roku 1912 Duchamp odjel do Mnichova. Nevime ptesné, pro¢ Duchamp
odjel, ani proc jel pravé do Mnichova. S ohledem na fakt, Ze se nedochovaly Zadné zpravy
od svédku, ktefi by Duchampa v Mnichové potkali, to vypada, ze tam vedl velmi osamély
zivot. Také nezndme nic z Duchampovych d€l ¢i chovéni, co by nam dovolilo si jej spojit
s némeckym expresionismem, ktery byl pravé v roce 1912 v Mnichové na vrcholu.

Co vsak vime, je, Ze si tam Duchamp zakoupil Kandinského knihu O duchovosti
v umeéni, kterd vySla na jafe roku 1912, a jejiz exemplat se dochoval i s pielozenymi
pasazemi.”

Mnichov povazuji za misto, které znamenalo v Duchampové Zivoté a umélecké
draze rozhodny obrat. Tento obrat se projevil, i kdyz pro n¢j nejspiSe jesté nevédomé,
behem fyzické a intelektudlni zkuSenosti, kterou zazil pii tvorb€é obrazu Prechod pany
v nevéstu (1912). Tento pohled vychazi z hypotézy Thierry de Duve, kterou rozviji ve své
eseji ,,Resonance of Duchamp’s Visit to Munich* [Rezonance Duchampovy navstévy
Mnichova]. Na Duchampa muselo mit mésto velky vliv, a to mimo jiné i proto, Ze bylo
mistem uméni se zcela odlisnou atmosférou nez méla Paiiz. ©

Také tak muizeme usuzovat z toho, Ze jen par mésicl po navstévé Mnichova se
zrodil prvni raedymade, 1 kdyZ samotny ndzev readymade Duchamp poprvé pouzil az o
dva roky pozd¢ji . Po navstévé Mnichova Duchamp malbu zavrhl jakozto pouhé potéSeni
pro oko, zavrhl ji jako sitnicovou malbu. Readymade vznikl jako uzitkovy ¢i komeréni
pfedmét, ktery nesl neumélecky aspekt, neboli mél byt opakem umeéni jakozto femesla,
uzitkovy jakozto opak kontemplativniho.®*

Vztahy mezi avantgardou a akademismem nebyly v Mnichové tak ostie v opozici
jako v Pafizi.

59 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
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Avantgarda zde Sla cestou ,,odtrzeni* od oficialni instituce, prohlasovala dosavadni
koncept uméni za piili§ zkostnatély, pficemz to byla pravé avantgarda, kterd €ini v této
roztrzce prvni krok. Naproti tomu v Pafizi si instituce autority pfivlastiiuje pravo
rozhodovat o tom, co je a co ma byt umeéni a avantgardu obvinuje z toho, Ze toto vymezeni
porusuje. Nasledkem toho kolem nového uméni vznikd opozi¢ni instituce, ktera tlaci na
oficidlni instituci a nuti ji, aby ptfehodnotila koncept uméni viibec. Proto je tam takeé
myslenka avantgardy spojena s rozchodem s tradici, nebot’ tento rozchod s tradici ji byl
pfisouzen. AvSak v Mnichové stejné jako v oblasti stfedni Evropy avantgarda nema
zapotiebi odmitat tradici, spiSe se Cclenové avantgardy vidi jako jeji autentiéti
pokracovatelé. De Duve tedy uzavira, ze Slo o dvé rGznad paradigmata, paradigma
odmitnuti a paradigma rozchodu. Zivot umélcti v Némecku se formoval na pozadi
paradigmatu rozchodu.®’

Duchamp charakterizoval svlj pobyt v Mnichové jako misto ,,uplného
osvobozeni*.®

Od c¢eho se malit osvobodil? Unikl kubistickému krouzku a patizské avantgardé,
kterd pro né& nemeéla pochopeni. Mohl rozvijet témata smeétujici k fyzickému,
konceptudlnimu a také téma lidské sexuality. Také mohl uniknout vlivu Cézannova dila,
které nemélo v Mnichové zdaleka takovy ohlas jako v Pafizi. To znamena, Ze se viici nim
nemusel nijak vymezovat.

Mozné se svobodnym Duchamp stal také proto, ze se oprostil od ,,fyzické malby*,
ktera se snazi lahodit oku.®’

Jednou z mala véci, kterou Duchamp mél spole¢nou s Kandinskym, byla jejich
reakce na impresionismus. Oba jej odmitli, avS§ak Duchamp jej odmitl jakozto ,,sitnicové®,
zatimco Kandinsky jako ,,naturalistické. Duchamp se v t¢ dob& zacind zabyvat tématem
abstrakce, stejn¢ jako Kandinsky i kubisté. Svou uméleckou tvorbu z tohoto obdobi
pozd¢ji popsal jako abstraktni jen do té miry, Ze nic nezobrazuje. OvSem ne jako
abstraktni v izkém smyslu slova.®®

Prvni dilo, které vzniklo v Mnichové, je kresba Nevésta sviékana svymi mldadenci
(1912), obr.2. Uprostied kresby se nachazi 'mevésta’ a z obou stran ji svymi falickymi
zbranémi ohrozuji dva agresivni ‘'mlédenci’. Toto dilo plisobi velmi chladné a tak, jakoby
jeho tviirce ani nechtél namét zpracovat expresivng, jakoby nechtél, aby cokoli vypovidalo
o naznacené rozpolcenosti jeho vztahu k pohlavnimu aktu.”” V tomto obraze Duchamp
rozviji paralelu lidské télo — stroj a téma vztahu pohlavi a protiklada.

Prvni Mnichovskou malbou je Prechod pany v nevestu (1912), kterou predchézely
dve kresby Panna I a Panna Il (ob¢ 1912).

Duchamp si na nich vytvofil bytost sestavenou vyluéné ztvar vychdzejicich
z mechanistickych, technicky pojatych forem stroje. Tyto elementy pak pouzil v obraze.
Slucuje v ném elementy stroje a abstrakce. Konkrétné je t€Zké formy piesné identifikovat.
Je to stroj, ¢lovék, nebo hmyz ¢i rostlina? Vime jen, Ze tato mechanistickd forma neni
kone¢nym zamérem dila. Duchamp nemiloval ani stroje ani v&édu. SpiSe naopak, jen je
pouzival a v ptipad& védy ji chtél dokonce zdiskreditovat.”

% Kunezli R. E., Naumann, F., (ed.), Marcel Duchamp, Artist of the Century, MIT Press 1989, Thierrry de
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Casto se v rozhovorech zmifioval o tom, Ze ho matematické mysleni pfitahuje, ale
zéroveti se z n&j snazi védoms vymanit.”’

René Descartes (1596 — 1650), s jehoz filosofickym dilem byl malif nejspiSe dobie
obezndmen, si oblibil matematiku pravé pro jeji jistotu a jasnost. Prostfednictvim
metodické skepse, kdy je potieba nejprve zcela pochybovat o existenci vseho kolem nas,
dochézi nakonec k jistoté, ze clovék ma schopnost myslet a poznéavat, na kterou se mize
spolehnout.”

Descartes chtél dojit k jistoté, vefil ve védu, v jasné a zfetelné pozndni, v jednotu
védy, kterd se definuje matematickou metodou. Jestlize spravné povedeme sviij zdravy
rozum, dojdeme k poznani pravdy. Skutecné a existujici jsou koncepce naSi mysli,
zékladem jistoty je nad$ zdravy rozum, dobrd mysl, pficemz smysly jsou jen nastrojem
ucelné orientace ve svéte. Tu pravou evidenci ndm poskytuje rozum, nikoli smysly ¢i
obrazotvornost.”

Descartes také zavadi ptfirovnani lidského téla a stroje, zvifeciho téla a stroje.
Dokonce tvrdi, Ze zvife stroj by bylo od zvifete narozeného v piirodé k nerozeznani.”

Tam, kde Descartes skepsi a pochybovani uziva jako metodu, kterou miize nakonec
dojit k jistoté a pravdé, tam Duchamp hledd metodu, kterou lze oteviit nekone¢né pole
hleddni a interpretaci. Proto se 1 pozd¢ji za¢ne zabyvat tématem ndhody. ,,Neveéfim ve
slovo 'byti’. Myslenka byti je lidsky vymysl... Bez tohoto pojmu se sice neobejdeme, ale
ve skutecnosti neexistuje, a j4 v n¢j neveétim.*

Zatimco Descartes popisuje lidské télo jako stroj a vyjadiuje svou viru ve védu,
Duchamp pouziva technickych forem stroje, ne proto, ze by je obdivoval ¢i si je oblibil
z estetickych ¢i jinych divodi, nybrz proto, ze se mu lépe hodi pro jeho ucel daleko 1épe
nez lidé. A ucelem k tomu, aby mohl neotiesitelnou virou otiast, aby mohl zpochybnit
jistotu v neochvé&jné poznani védy a jeji zaklady zpochybnit.”®

Podobné¢ se Duchamp vrozhovoru se Sweeneym vyjadiil o malbé, kterou
,povazoval za prostfedek vyrazu, ne za cil sdm o sobé¢. Jeden z vice prostiedkil vyrazu...;
podobné i barvu povaZuji za pouhy prosttedek vyrazu v malbé a ne jeji cil«.”’

V obraze Krdl a krdlovna ,nejsou zadné lidské formy ani (formy) naznacujici
anatomii.” Duchamp tedy redukuje a pouzivéa k tomu formy mechanistické, strojové, coz
pozdg&ji védomé zhodnoti jako unik pied ,,fyzickym aspektem malby*.”

»Mnohem vice jsem se zajimal o znovuvytvofeni myslenek v malbé. Nazev byl pro
mne velmi dilezity. Chtél jsem, aby malba slouzila mému zdméru a dostat se co nejdale
od fyzické malby. ... Zajimal jsem se o myslenky, ne o pouhé vizualni produkty. Chtél
jsem vlozit malbu jesté jednou do sluzeb rozumu. ... Snazil jsem se dostat co nejdale od
»piijemné* a ,,pritazlivé fyzické malby.“79
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Duchamp tedy hledal svobodu pro své myslenky a jejich vyjadieni. Malba, jejiz
ukolem je byt krasna ¢i jakkoli vizudln€ zajimava, tedy fyzickd malba, tuto svobodu
nepiinasi, naopak je prekazkou.

Prechod panny v nevéstu

Kdyz vime, jak peclivé byly nazvy zvoleny a jak dilezitou roli v Duchampové
tvorbé hraji, musime se podivat, jaké roviny vyznamii mohou nést v obraze Prechod
panny v nevestu (1912) obr.3.

Tato proména neboli piechod se miize odehravat v rovin€ socialni, kde Zena ziskava
béhem obiadu novou roli. Také ji 1ze vnimat v roviné psychologické promény, sexudlni
promény a nakonec v rovin€ nabozenské. Jak pozdéji uvidime, ndboZenskou rovinu
interpretace Duchamp sam zavadi ve svych poznamkach k dilu Nevesta sviékana svymi
mlddenci, dokonce (1934) obr.4, které vznikaly béhem let 1911-15 pod ndzvem Zelend
krabice, kde je motor nevésty popsan jako ,,zboznéni panenstvi*®

V nabozenské roviné lze spatfovat proménu panny v nevéstu Kristovu, coz by
znacilo jeptisku vstupujici do sluzeb bozich. Ob¢ dvé, panna a nevésta, se mohou snoubit
v jediné Pann& Marii."'

Pro divéka diky kombinaci formy, ktera je skloubenim technické kresby stroje,
jakéhosi mechanismu a abstraktnich pland, jez s monochromatickym barevnym vyznénim
pusobi skutku tajemné, a nazvu dila, vyplyva dal§i Siroké pole interpretaci. Tyto
interpretace jsou potom dal$im zivotem umeéleckého dila, které dale rozviji sam divak.

,»Ve své snaze o tvirc¢im procesu piisuzuje Duchamp velkou diilezitost divakovi, tak
casto odkazovanému do ulohy trpného konzumenta. Divak podle néj kiisi mrtvy artefakt,
ktery v jeho tviir¢i interpretaci vlastné oziva a preziva.” Podnétem k premysleni tedy neni
dilo jen pro umélce, ale i pro divaka.®

Proto zde budu zkoumat, jaké asociace maji riizni divéci, tedy laici, kdyz se setkaji
s dilem nejprve vizualné a posléze, jak ndzev muize promenit jejich asociace a celkové
vyznéni dila.

Ve vizudlni roviné¢ obrazu Prechod panny v nevestu dotazovani divaci vidéli:
orchestralni skladu, chemickou laboratof, vynalezce v diln¢ alchymisti, chaos, zmatek,
bojovnika ¢i rytife, utroby téla, rentgen, kichkou dutinu, slozity systém, velikou stavbu,
chrdm. Spolu snazvem se posunuli k takovymto interpretacim: zkuSenost, poznani,
svatebni obfad, vzpominky na mladi, radost, nadéje, okamzik nadé&je, moje zndmost,
rozchod s divkou, tlusta Zena.

Duchamp zacal jako prostfedek vyznamu pouzivat obrazovou paralelu ¢loveék-stroj,
do jisté miry abstraktni plany a rozvijet svébytna témata, jez se zrcadli v nazvu dila.

V této dob¢ se také setkava s dilem Kandinského, ¢te jeho pojednani O duchovnosti
v uméni a mozna i esej O otdzce formy, kterd svou prvni tisSténou podobu ziskala v ramci
almanachu Der Blaue Reiter [Modry jezdec] a je zminéna v predmluvé k druhému vydani
knihy O duchovnosti v uméni.*

Kandinsky povazuje za nejdulezitéjsi v otdzce formy to, zdali forma “vyrostla ¢i
nevyrostla z vnitini nutnosti.“ Podle néj je pro uméleckou tvorbu potieba velkd svoboda,
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kterou spatiuje v osvobozeni od starych forem, jez byly vyCerpany, a v tvofeni novych
nekoneéné rozmanitych forem.* Podobné i Duchampovo hledani souvisi se vznikem
novych forem vyrazu, i kdyz bude sméfovat zcela jinymi smérem.

Kandinsky ve vSech vécech citi ducha, vnitini znéni. Byt svobodny pro n¢j i pro
divdka mize znamenat slySet toto vnitini znéni ducha. Proto mé byt v kazdém tviréim
poli ,,vSe dovoleno®, aby se duch mohl projevit a pak mohl byt pocitén.®

Kandinsky v této eseji uziva pro tviirce vlastni termin ,,odesilatel a pro divaka
»piijemce*. Zabyva se mySlenkou a problémem divéka a tim, jakou roli mé v uméni.
Podle Kandinského ma divak umélce nasledovat, umélec je veden ,,pocitem* a divak
taktéz. Je potfeba oprostit se od strachu, ktery ¢lovéku veli drzet se jedné formy. Kazdy
material se ma pouzivat jako element formy. Jedind spravnd omezeni v tviiréi ¢innosti
prameni z vnitini nutnosti, um&lecka tvorba se nesmi nikterak omezovat zvn&jsku.*®

V uméni Kandinsky rozeznava dva elementy. Prvnim je totalni abstrakce a druhym
je totalni realismus. ,,Jsou to dva poély, které oteviraji cestu nakonec vedouci k jednomu
cily. Mezi nimi lezi mnoho kombinaci riiznych harmonii abstrakce a realismu®.

Kdyz se realismus snaZzi zobrazit vngj$i slupku pfedmétu a potlacit konvecni krésu,
pak nejlépe odhali vnitini znéni pfedmétu. Potlaceni ,,umélecké stranky na minimum
vede k odhaleni ,,duse pfedmétu®, nebot’ vné&jsi krésa jiz neni ptekazkou. Lidsky duch je
totiz krasou pfesycen a pot&Seni z ni ma jen ,,liné fyzické oko*.*’

Abstrakce, jako antiteze realismu, chce znicit objektivni realitu a obsah dila ztélesnit
v ,,nechmotnych formach* (164). Kdyz zredukujeme abstraktni zivot zobrazujicich forem
na minimum, nejlépe odhalime vnitini znéni obrazu. Kdyz se nam podaii potlacit,
vymazat realitu, pak jako Kandinsky mozna budeme ,,slySet cely svét takovy, jaky je, bez
zobrazujici interpretace. Co je opravdu dileZité, nejsou samotné abstraktni formy, linie,
plocha, bod, ale jen ,.jejich vnitini znéni, jejich Zivot.«*®

Ta pravé realita se v abstrakci odhali, kdyz se ,,zobrazujici* zredukuje na minimum.

Duchamp v této brilantni eseji nejspiSe nalezl velmi podnétné myslenky, kterymi se
inspiroval, 1 kdyz je rozvijel v odlisném sméru nez Kandinsky.

Avsak je velmi zajimavé sledovat, jak Kandinsky zdlraznuje svobodu umélce,
kterou nakonec Duchamp pravé v Mnichové nasel. Dale oslovuje problém a vztah divéka
a umélce, ktery Duchamp také pozdéji rozvadél. Kandinsky se zajima o divaka, o jeho
hladovou dusi, chce, aby byla nasycena. ,,Porozumét uméni znamena pozdvihnout divéka
na trovei umélce.“*’

Kandinsky konvec¢ni krdsu odmita, nebot” jen tak miize dilo vnitiné duchovné znit,
zatimco Duchamp ji odmita, nebot’ mu zabrainuje svobodné premyslet.

Lenost ,,fyzického oka* ndm podle Kandinského nedovoluje dostat se k duchovnimu
znéni, zatimco podle Duchampa v konceptu uméni, které nejde za ,fyzickou stranku
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Ve srovnani s Kandinskym a Duchampem, se i Klee snazil osvobodit. Sice se
v letech 1907-1908 obratil pro inspiraci k ptirodé€, ale ptfiroda jej zacala nudit, vlastné si
uvédomil, ze mu je prekazkou. ,,Existuje jiny zpusob, jak svobodné vystaveét most z nitra
ven? O tichvatna linie oblouku tohoto mostu — nékdy v budoucnu!“’!

»Emancipaci znemoznovaly zejména pfirodni studie, nekdy védomé, nékdy
nedobrovolné. Kdyz jsem si uvédomil tuto rozdvojenost, alesponi jsem dokézal udélat
n¢kolik celkem dobrych praci bez pfimého napodobovani ptirody.*

Klee citil, ze néco neni v potadku, kdyz se snazi skloubit napodobu pftirody a vlastni
vyjadteni. Takovy pokus ,,mé&l okamzit& za nasledek stylisticky slabsi prace.”

»Umélecké dilo prekracuje naturalismus tam, kde jako samostatny prvek obrazu
nastupuje linie, jako je tomu u van Goghovych kreseb.*

Jeho hledani §lo cestou linie, hledal, jak by mohl uplatnit ,,své linie*. Chce vstoupit
na ,,prapuvodni pole psychické improvizace. Tam jsem jen nepiimo vazan na piirodni
dojmy a mohu se novu odvazit ztvarnit to, co prave tizi mou dusi; zaznamenavat zazitky,
které by se mohly ménit v linii...” ,,Zde se skryva nova tvar¢i moznost...” ,, Tak se
dostane ke slovu moje &ista osobnost, aby se uvolnila k nejvétsi svobods.«”

Duchampovo osvobozeni se ubiralo cestou osvobozeni od fyzické malby, a aby jej
doséhl a osvobodil se od konveéniho vyrazu vibec, obratil se pravé k technické kresbé.
,,Chtél jsem se vratit ke zcela suché kresbé, suché koncepci uméni. Zacinal jsem ocenovat
hodnotu ptesnosti, dokonalého provedeni a diilezitost ndhody. ... Technickd kresba se pro
mne stala tou nejlepsi formou pro onu suchou koncepci uméni.***

Kandinsky ve svém eseji O otdzce formy popisuje svou metodu, kterou uziva
k dosaZeni osvobozeni od zobrazujiciho, od fyzického, osvobozeni k duchovnimu a
vnitfnimu znéni.

Jako piiklad pouziva ¢arku v knize. Carka v knize, kdyZ je na svém mist&, kde plni
ukol ,,carky*, ma praktické uplatnéni, prakticky vyznam. Kdyz ji zménime, zesilime ji ¢i
protdhneme, bude se Ctendf ptat, pro¢ vypada jinak. Poté tuto ¢arku protdhneme az z ni
bude ¢ara a vyjmeme ji z jejiho kontextu ,,Carky™ a umistime do textu néjak nesmyslné
(jako — tteba zde), pak se jeji prakticka funkce vytrati, jeji prakticky vyznam pozbude
smyslu.

Déle nakreslime podobou ¢aru na misté, kde jeji praktickd funkce zmizi docela,
napfiklad na platno. Pokud tato ¢ara nebude mit zobrazujici roli a bude na platné umisténa
zcela ndhodné, pak divdkova duse, pokud je dostatecné zrald, mize vnimat ,,jisté vnitini
znéni této linie.“ Toto znéni mize vnimat jen proto, ze Cara ztratila zobrazujici Ci
praktickou funkei.”

Céra, linie se tak stava véci, predmétem. ,,Na obraze, kde je linie osvobozena od
zobrazovaci funkce né&jakého predmétu a funguje jako véc sama, jeji vnitini znéni neni
oslabeno vedlej$imi funkcemi, a ptijima svou plnou vnitini silu.*

Cista abstrakce uziva véci, které vedou materialni existenci stejné jako to déla &isty
realismus. V obou pfipadech se dostaneme ke stejnému vysledku: k zosobnéni stejného
vnitiniho znéni. ,,...nezalezi na tom, zdali umélec uzivd skuteCnych nebo abstraktnich
forem. Obé formy jsou v podstaté vnitiné stejné.” Proto, dochdzi Kandinsky k zavéru,
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musime nechat na umélci, jakym prostredkem muize nejlépe materialné vyjadtit obsah
svého uméni.* Neni tedy ,,74dna otazka formy.**®

Zde nachéazim dalsi paralely mezi Kandinského mysSlenkami a Duchampovym dilem.
Kandinsky vyjimé carku z kontextu, umistuje do nesmysIné polohy tak, aby se vytratil
prakticky vyznam, umist'uje ji zcela ndhodné, ¢imz umozni této carce vydavat své vnitini
znéni. Duchamp se brzy po ndvratu z Mnichova za¢ne zabyvat mySlenkami vyjmuti
predmétu z kontextu, umisténi do nového ¢i nesmysiného kontextu, ma zajem a zkoumani
nahody, a zanedlouho je tak na svété prvni readymade.

Ovsem Kandinsky takto zachazi s abstraktnimi formami, zatimco Duchamp
s konkrétnimi pfedméty.

O cesté do rodinného domu pani Picabiové vznikd v roce 1912, kratce po navstéve
Mnichova, text, jenz se pozd¢ji stdva soucasti Zelené krabice.

»3troj co ma 5 srdei, Cisté dité, nikl a platina musi vladnout na silnici z Jury do
Patize. .... Dité reflektor by mohl, graficky, byt kometou, jeZ m4 ocas v ptedu, tento ocas
je soucasti konstrukce ditéte reflektoru, kterou drti (zlaty prach, graficky) tuto silnici
z Jury do Paiize.«”

Stroj, konstrukce, mechanismus, technicky vynalez jako paralely lidskych forem.

Jednomu takovému pfedmétu, ktery Duchampa zaujal, kdyZ se prochazel ulickami
starého Rouenu, se dostalo obrazového zpracovani. ,,JJednoho dne jsem uvidél skutecny
roztira¢ ¢okolady ve vyloze obchodu a zaujal mne natolik, Ze jsem to pochopil jako
podndt k odchodu.“”® Byl to koneny a totalni rozchod s tradiénimi formami vyrazu,
s tvorbou, ktera se musi zalibit divakovi.

Roztira¢ cokolady 1 (1913) a planovani Velkého skla byly piisti véci, na které se
Duchamp soustfedil. Technicka kresba mechanismu ¢i strojku totiz definitivné lezela
mimo méfitka vkusu. Pravé prostiednictvim technické kresby Duchamp mohl uniknout
jak dobrému, tak Spatnému vkusu. Vkus vnimal Duchamp jako zvyk, jenZ se dostate¢né
dlouho opakuje, az se nakonec stane vkusem. Odtud také pochdzela jeho celozivotni
védoma snaha neopakovat se.”

Duchamp jako novy element pouziva zobrazeni mechanického strojku ryze
technickym, inzenyrskym provedenim a unika tak jakymkoli estetickym soudim.

Ruku v ruce s timto zadzitkem ptichdzi Duchampovo zlomové rozhodnuti najit si
praci. ,,Hledal jsem préci, abych mohl mit dost ¢asu na malovani pro sebe.“ Nechtél mit
ke spolecnosti zadné zavazky a povinnosti. Chtél byt umélcem na volné noze v tom
smyslu, Ze nezavisel na svém malovani jako na zdroji pfijmi. Ve snaze zalibit se spatfoval
nebezpe¢i kompromist, ke kterym by se musel uchylovat, kdyby se malovanim zivil.
Proto podle Duchampa neni soucasny divék ten pravy, nybrz spravny umélec by mél cekat
padesat i sto let na divaka budoucnosti.'®

Paul Klee také hledad svou cestu tviir¢itho umélce. Sdm sob& dodavéa odvahy moZna
v podobném smyslu, jako se Duchamp snazil osvobodit od soudu divdka, kdyz pise:
,Disciplinovany malif s pevnymi nervy neda na kritiku stry¢ka typu ‘vzdyt se mu to
vibec nepodoba’™. Klee taktéz neusiluje o uméni napodoby a chce se od néj osvobodit.
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Zamysli se nad vystavbou obrazu, kam umistit jaky element, aby byl celek vyvazeny,
v rovnovaze sdm o sob&, vhledem k obrazu jako k celku. Nejde mu tolik o otazku
predmétu, ale o vhled ¢i spiSe povahu predmétu. O divakovi fika, Ze laik snazici se najit
v obrazech oblibené pfedméty, ,,nastésti postupné Vymirél“.101

Umeélec se méa nakonec obratit do sebe sama. ,,Svlij styl nalezne ten, kdo nemutze
jinak, to znamend nemuiZze délat nic jin¢ho. Cesta ke stylu: GNOTHI SEAUTON (poznej
sebe sama).'”” T Klee nema pocit pochopeni a pfijeti vefejnosti.

»Na tomto svété mne vibec nelze pochopit. Nebot’ prebyvam praveé tak u mrtvych,
jako u nenarozenych. Pongkud blize k srdci vieho stvofeného, nez je obvyklé.«'??

Avsak zatimco Klee citi spojeni s kosmem a mnoho z jeho tvorby se obraci k dusi a
kosmu, Duchamp ¢eka na svého intelektualniho a citlivého divéka, ktery bude dosti chytry
na to, aby mu porozumél, nebo mozna, aby unesl tihu ,,nepochopitelného* dila.

Ovsem jsou jesté dalsi diivody, pro¢ si Duchamp vybird mechanistické predméty,
stroje a strojky, a také pro¢ ho ve vyloze zaujal roztira¢ cokolady. Otaeni a roztirani si
Duchamp symbolicky spojoval s asociaci masturbace. ,,V mém zivoté vzdy mély své
nezbytné misto kola co se, jak se fika, otaceji. Je to druh onanie. Strojek se otaci a
n&jakym zazraénym procesem, ktery mne vzdy fascinoval, produkuje okoladu.«'*

Dalsi interpretace muze opét vnést sam divak. Jestli ,,vidi“ opravdu roztirac
cokolady, kdyz se na kresbu podiva nejprve bez nazvu, to je zajimava otazka. Asociace
dotdzanych divakil, kterym jsem fotografii Roztirace ptedlozila jsou nasledujici: pouzité
role toaletniho papiru, néjaky nastroj, koloto¢, zvedaci zidle, stroj, hlavolam, lampiony,
suvenyr s ciziny, tfi bubny a cinely, hudebni hostina, rej valci, stojanek na korkové
Spunty od vina. Obrazek spole¢né s ndzvem pak vyvolal tyto asociace: mést'acka rodinka
vnedéli po obédé, pfijemna chvilka, pfijemna sladkd chut, cukrarna, ofechovy dort
s polevou, vanocni ozdoby.

Jak jsem jiz zminila vySe, Duchamp svym zajmem o techniku a riizné mechanismy
védu neoslavoval.

Mozna nejlepsim dokladem jeho pfistupu k véde je jeho dalsi dilo 77 ustalené
prototypy mer (1913-1914). Jde o asamblaz: 3 nité metr dlouhé, fixované na tfech pruzich
platna o rozmérech 120x13,3 cm nalepenych na tfi tabulky skla o rozmérech
125,5x18,4cm, déle 3 pravitka (119,8x6,1; 109,1x206; 109,8x6,3cm), s jednou hranou
zaktivenou podle tvaru nité, jak spadla na zem z vysky Imetru, vSe vlozeno do dievéné
krabice od kroketu.'®

Duchamp jednoduse vzal tii provazky, vSechny o stejné délce 1metru, a upustil je ze
stejné vySky Imetru na platno. Tak jak provazky spadly, v té poloze je upevnil. Jejich
»délka“ byla pak vysledkem gravitace, ndhody a povahy kazdého individualniho
provazku, tedy kazda byla jina. Duchamp se timto vysmival lidské snaze méfit ptirodu
zptsobem, ktery je zaloZeny na ndhodg, a &init takové miry vieobecnym pravidlem.'*

Provazek se totiZ ,,zkrouti, jak se mu zlibi a vytvori novy tvar pro méfeni délky*.'"’

Duchamp vtipné upozoriiuje na to, ze lidskd pravidla jsou zavedena lidmi a
vSeobecné platnd jen potud, pokud se na nich lidé dohodnout a shodnou. Odhaluje
nahodilost konve¢ni jednotky miry. Dulezité také bylo, ze Duchamp provedl onu operaci
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s provazkem prave trikrat. Kdyby pouzil pouze jeden provazek, byl by vznikl novy systém
meéteni a tim 1 autorita, kterou mé i konvecné zavedeny systém méfeni. Dva provazky by
zavedly polaritu protikladl, avSak tfi razné vysledky zavadéji novy systém, kde neni
jednoznaéné autority.'® Pravé o tomto dile Duchamp prohlasil, Ze mu umoznilo uniknout
tradi¢nim metodam vyrazu.'” Vedle tohoto tniku se zde za&ina rysovat téma autority a
Duchamptiv postoj k ni.

Vedle tématu ndhody a autority zde vSak objevime jesté jednu novou metodu, kterou
bude Duchamp dale vice a vice prozkoumévat a pouzivat. V nazvu pouzil ptvodné
francouzské slovo ,,stoppages* — znamenajici neviditelny steh, 1atani, scelovani latky, coz
se zda pro nit ¢i provazek ptipadnym nazvem. Kdyz pielozil tento ndzev do anglického
jazyka, nepftelozil vyznam slova, nybrz pouzil stejné slovo, a nazev tak ziskal novy
vyznam.

V ceském jazyce by anglické ,,stoppage nejlépe bylo ,,zastaveni, preruseni. Tedy
by mohlo odkazovat k ndhlému zastaveni ¢i pferuSeni padu onoho provéazku ¢i nitky, a
potom zakonzervovani tohoto okamziku.

V jediném dile tedy nachdzime vice rovin vyznamu a zaroven nékolik témat; téma
nahody, autority, konvence a slovni hficky.

Diulezit¢ je podotknout, Ze rozbitim zavedeného vyznamu ¢i zavedenim vice
vyznami Duchamp nechce dojit k vyznamu novému, pravé naopak tomu se usilovné
brani. Pro n¢j je to strategie, jak rozbit esencialismus. Touto strategii je humor a hra se
slovy. ,,Vite, slovni hticky se vzdy pokladaly za nizké formy vtipu, ale ja v nich nalézam
podnétny pramen, a to jak v jejich skute¢ném znéni, tak v necekanych vyznamech, které
se pfipinaji k vzdjemnym vztahim disparatnich slov. Je to pro mne nekonecné pole
potéSeni — a je potfdd po ruce. Nékdy se objevi ¢tvero ¢i patero riznych vyznamovych
rovin,“'!!

Duchampova hra se slovy, kterd pfinasi vicero vyznamovych rovin, ,,rozpousti
jakykoli pevny, kulturné pridéleny vyznam a znemoziuje veSkeré pokusy o zavedeni
kone&ného chapani«.''?

Kandinsky také povazuje slovo za vyrazovy prostiedek. AvsSak v jeho dile hraje
zcela jinou roli. Slovo se vyznacuje vnitinim znénim, jehoz zdrojem je ¢aste¢né piedmét,
k némuz se poji. Abstraktni predstava, ktera vznikd v mysli, kdyz slovo slySime avsak
oznacovany predmét nevidime, vyvola v srdci vibraci. Tak slovo promlouvé k dusi, a to
jak bezprostiedné, tak vnitrné. Hledd a vyjadiuje vnitini hodnoty, ukryté pod vnéjsi
slupkou. Hodnoty, které tvoii podstatu predmétl. Pro néj predméty maji a skryvaji
podstatu. Podstata je duchovni a absolutni.' "

Kandinsky ke svétu a k vécem v ném pfistupuje tak, ze pfedpokladd néjakou vnitini
podstatu véci. Materialisticky pfistup, ktery lidem pfinesl mimo jiné i presvédceni, Ze
,vesmirné déni je pouhou zlou a nesmyslnou hrou* odmita.'"*

Naproti tomu Duchamp jakoby tuto ,,nesmyslnou* hru prostiednictvim svého dila
rozehraval a hral s kazdym, kdo na ni pfistoupi.
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Podle Kandinského je ukolem umélce snazit se v divakovi probudit uslechtilé a silné
pocity, které jsou ,,béZnymi slovy nepopsatelné®. Slovo pro néj neni dilleZité¢ pro sviij
vyznam, ale pro své vnitini znéni.

Kandinsky vyjimé z kontextu a umistuje nesmyslné abstraktni formy, z kterych se
tak stdva predmét a diky tomuto osvobozeni od zobrazujiciho ¢i praktického vyznamu
muze tento pfedmét vyzarovat své duchovné vnitini znéni. Citi, Ze n€kde v hlubinach
panuje poznatelny skryty vnitini princip, ze na svété vladnou obecné zakony vyvoje
lidstva. Sam cht&l zaloZit novou védu o uméni.'"

Naproti tomu kladenim pfedmétu do polohy, kterd z konvecniho hlediska ztraci
smysl, Duchamp poukazuje na to, Ze zdkony neprameni ze skrytych vnitinich principa,
nybrz jsou vytvareny do jisté miry libovolné, ¢i dokonce ndhodné.

Ve svych poznamkach v Zelené krabici si piSe: ,,Zalozit spolecnost, ve které musi
jednotlivec platit za vzduch, jez dychd (méfi¢ vzduchu; vézeni a ziedény vzduch,
v pfipad¢ neplatict jednoduse uduseni, pokud bude tieba (zamezit ptivod vzduchu)“''¢

Duchamp zde mluvi o méfeni a cely text se nachazi pod nazvem ,,Zakony, pravidla,
fenomény*. Vidim zde souvislost mezi Duchampovym pfistupem ke spolecnosti, které
nechtél byt ni¢im zavdzan a povinovan, jak je zminéno vySe, a mezi jeho bojem proti
jejim zakonlm, pravidlim. MiiZeme tomu rozumét tak, ze nebudeme-li se fidit zakony
spole¢nosti, tedy nebudeme-li platit, nebudeme pak moci dychat, nebot’ ona nam piesné
vyméti, kolik vzduchu mizeme dychat, ptipadné kohoutek mlize zcela uzavfit.

Tuto otazku Kandinsky nefeSil. Jeho zamySleni nad zakonitostmi se obracelo
smérem k zékonitostem ptirody. Podle n¢j nejsou kompozicni zdkonitosti ptirody zdrojem
napodobovani, ale zdrojem inspirace k tvorbé zakonli pro uméni. ,,Pfiroda je omezena
zékony. Avsak uméni je oteviena cesta k vystiednosti!“''’ Jeho uméni je zaloZeno na
citech, pocatecni faze tvorby je cit, az tviir¢i ¢innost rozhoduje o teorii, ne naopak. Dusi
tvirciho Cinu nelze teoreticky vymyslet ¢i zkonstruovat. Je potfeba fidit se citlivym
instinkterrhgne intelektudlnim kalkulem. Nésledovat zdkony vnitini nutnosti, zakony
duchovni.

Neveésta svlékand svymi mlddenci, dokonce

Duchamp stopy, které zanechaly jeho provazky, tfikrat namnozil a pouzil v dal§im
dile nazvaném Sit’ ustalenych prototypii mer (1914) a vzor planu mu posléze poslouzil
jako schéma rozmisténi Mlddencu ¢ili Deviti samcich odlitkii, které jsou soucasti jeho
stézejniho dila, Nevésta sviékand mldadenci, dokonce, zkracené znamé jako Velké sklo
(1915-1923), obr.4.

V dile Velké sklo ma vyznamné misto nahoda. Do tohoto dila Duchamp ptenesl
Ustalené prototypy mér do dolni Casti Skla, do ¢asti obrazu, kterou nazval Hrbitov
uniforem a livreji. Nahodné zasahy urcuji rozmisténi deviti Strel a tvar téi Pistu priivanu
v Mlécné draze je také dan nahodné&. Svitiplyn se na cestu vydava ndhodné a ndhodné je
premé&nén na svétlo, které miize dosahnout svého cile v Mlécné drize Nevésty.'"”

Velké sklo je stézejnim dilem v tom smyslu, ze se v ném setkévaji myslenky a dila,
ktera vznikala jiz urCitou dobu. Centradlnim tématem jsou erotika, touha a mysSlenka

prodlent, neboli jakysi odklad uspokojeni.'*

"5 Kandinsky, W., Bod, linie, plocha, Praha, Triada, 2000, s.14,15

16 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
University Press, 1973, s.31

17 Kandinsky, W., Bod, linie, plocha, Praha, Triada, 2000, s.97-102

18 Kandinsky, W., O duchovnosti v uméni, Praha, Triada, 1998, s.66

1o Chalupecky, J., Udeél uméice : Duchampovské meditace, Praha, Torst, 1998, s.?

120 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, Londyn, Thames and Hudson, 1999, s.84
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Elementy, jez tvoii Velké sklo, jiz mély svou vlastni existenci bud’ jako obrazy
Nevesta a Roztirac cokolady 11, obr.5, nebo jako studie na skle jako Deveét samcich odlitkii
(1914-1915) ¢i Kluzdk s vodnim mlynem v sousedicich kovech (1913-1915). Zpisob,
jakym Duchamp vytvotil Velké sklo, ptfipomina velmi dobfe promySleny postup, ve
kterém dusledné uplatiiuje myslenku nahody.

Podobné Kandinsky promyslel a snazil se vyvinout postup, jakym by doséhl svého
cile, kterym mu bylo duchovni znéni. Chtél pracovat na védé o umeéni, kterd by
prostfednictvim ptesné analyzy dosahla takové syntézy, ve které se dotkne ,lidské* a
. bozské!?!

Jeho elementy vSak jsou barva, forma, geometricky tvar a jejich ukolem je plsobit
na dusi. Duse umélce vladne témto elementim. Volba elementu rezonujiciho s harmonii
forem se muze zakladat jen na ucelovém doteku lidské duse.

Barvy u¢inkuji ve dvou rovinéch; v roving fyzické a v roving€ psychické. Co piisobi
jen na fyzické Urovni, jako jsou krasa, rozkos, uspokojeni, nema delSiho trvéni, piisobi
povrchné. Avsak barva, ktera se vyznacuje psychickou silou zptisobi psychickou vibraci a
muze vyvolat hnuti duse. Barva je jako kldvesa piana a duSe je pianem, barva
bezprostiedné pisobi na dusi. Podle principu vnitini nutnosti je harmonie barev zalozena
na principu uéelové zaméfeného doteku lidské duse.'?

Kompozice je tvofena ze samostatnych elementii barev a tvar. Podstatné jsou jen

tyto elementy a vztahy mezi nimi.'>

Duchampovymi elementy ve Velkém skle jsou jeho vlastni dila. Nedilnou soucdasti
Skla je soubor poznamek, ktery dnes zndme pod nazvem Zelena krabice 1914. ,,Chtél
jsem, aby toto album doprovazelo (Velké) Sklo a aby se Cetlo zaroven s prohlizenim Skla,
protoze podle mne se na n¢j nesmi ,,pohlizet” v estetickém slova smyslu. Musite Cist
knizku a divat se zaroven. Spojeni téchto dvou véci zcela odnima sitnicovy aspekt, ktery
neméam rad. Bylo to velmi logické.«'**

Duchamp ve svych zapiscich déli Velké sklo na dva zakladni elementy; element
nevésty a element mladenct. ,,Nevésta nahote - mladenci dole. Nevésta a mladenci jsou
oddéleni 1 vizualné, a to tak, Ze se nikde nedotykaji. Celé Velké sklo se sklada ze dvou
sklenénych dild, které jsou viditelng spojené.'*

Nevésta je stroj, apotedza panenstvi, mladdenci slouzi jako architektonicky zdklad pro
nevéstu. Mladenci jsou solidnim, pevnym zdkladem, jsou parnim strojem. ,,Zakladni
formy stroje mladencti jsou nedokonalé: obdélnik, kruh, hranol, ... = jsou méfitelné. ...
V nevésté jsou zakladni formy vice ¢i méné vétsi ¢i menSi, nemaji jiz zadnou ...
méfitelnost*'*

Na strance, kterou lze povazovat za plan a podle Duchampovych slov za ,kli¢
k Velkému sklu“ je pak popsan kazdy jednotlivy element Skla. V levé dolni casti
mladenct se nachdzi Hrbitov uniforem a livreji, zivnad pada erotické lasky, pozdéji
znamych pod ndzvem Devet samcich odlitkii. Nalézame tam postavy, jejichz tvary se zdaji
byt inspirovany kresbami podle $evcovskych panen a sklendnych dekorativnich svitilen.'*’

121 Kandinsky, W., Bod, linie, plocha, Praha, Triada, 2000, s.17

122 Kandinsky, W., O duchovnosti v umeni, Praha, Triada, 1998, s.45-49

123 Kandinsky, W., O duchovnosti v uméni, Praha, Triada, 1998, s.51-53, 68-87

124 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, Londyn, Thames and Hudson, 1999, s.88

125 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
University Press, 1973, 5.39

126 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
University Press, 1973, 5.39-45
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Duchamp jim davé jména: knéz, poslic¢ek z obchodniho domu, ¢len francouzské
policie, kyrysnik, funebrak, lokaj, pomocny ¢i$nik, vypravci. VSichni oznacuji role muzi
v uniformé, muzt v né¢jaké formée slouzicich, a v kombinaci s vizualnim provedenim, které
vyvoléava asociaci figurin, neosobnich a uniformnich napodob lidského téla mizeme dojit
k predstavé prazdné formy, ktera teprve ¢eka na své naplnéni.'*®,'*

Dalsi elementy, které se nachdzeji blizko mladdenct a jsou soucasti Kluzaku
Duchamp nazyva — viiz, san¢, Soupatko, kluzak a sousedi s nimi vodni mlyn. Tato slova
maji spole¢nou piedstavu pohybu. Déle téméet ve stiedu dolni ¢asti Skla se nachézi
Roztirac cokolady, ke kterému ptibyly — bajonet, kravata, valecky a podvozek. Zcela
vpravo jsou Okultisticti svédci.”

Dolni panel Skla s aparatem mladenct se jevi jako slozity stroj, ktery, jak se zda, se
vyznacuje opakovanym pohybem, jenz nevede k zadnému cili ¢i uspokojeni. Mladenci
jsou zde ponechdni sami sobé, oddé¢leni od nevésty, nenaplnéni, jakoby by si svou
c¢okoladu museli neustale dokola pfipravovat sami.

Dolni apardt mladencti odhaluje erotismus, ,ktery by mél byt jednim

»lento tryznény pohon piivadi na svét organ touhy stroje. Tento organ touhy
proménuje svilj mechanicky stav — ktery z pary ptechédzi do stavu vnitiniho spalovaciho
motoru. ... Tento organ touhy je posledni soucasti stroje mladenct. Daleko od piimého
kontaktu s Nevéstou. motor touhy je oddélen chladicem vzduchu. (nebo vody).*

»lento chladi¢. (graficky) ma vyjadrovat fakt, ze nevésta, misto aby byla pouze
studend jako rampouch, je viele odmita.

»Navzdory tomuto chladi¢i. Mezi strojem mladencti a Nevéstou existuje urcité
spojeni. Ale spojeni. bude. elektrické. a bude tak vyjadfovat svlékani: proces promény.
Pokud to bude nutné zkrat*'**

Horni dil Skla tvoti Nevésta. Jeji tvar vychazi z plivodniho obrazu nazvaného
Nevesta, ktery jiz vykazuje prvky stroje, jakéhosi mechanismu. Tato ¢ast je umisténa
vlevo a sklada se z ¢asti, jezZ Duchamp opét ve svych poznamkach detailn€ pojmenovava a
nasledné popisuje. Vlevo dole je umisténa ,,nddrz na benzin lasky*, dale pokracuje vzhiiru
»motor s docela kirehkymi valecky*, pak nasleduje vycet nazvl: nevésta, parni stroj,
kostra, pendu femelle (zavésena samicka), panna. Soucasti této nevésty je vosa, pohlavni
vdlec, ktery ,.kontroluje atmosféricky tlak, vylucuje benzin ladsky z rosy (prostfednictvim
osmozy) a kontroluje jiskry vychézejici z induktoru touhy.«'*?

Horni ¢ast Skla prostupuje a zavrSuje jakysi neurcity, mrakovity uvar, ktery je
popsan jako — ,kinematograficky rozkvét, svatozai nevésty, mlécnd draha“. Soucasti
tohoto Utvaru jsou ,,abecedni jednotky, pisty, trojmistna Cislice a sité*“. Tito ,,fidi abecedu
a pojmy piikazd Zavéiené samicky.!

Benzin lasky se dostava k ,,docela kiehkym valeckim, kde je v dosahu jisker jejiho
nepretrzitého zivota, pouziva se pro rozkvét této panny, ktera dosahla cile své touhy -*.

128 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
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roec

»Kinematograficky rozkvét ... vyjadiuje moment vysvlékani.“ , Kinematicky
svatozar nevésty, soucet jejich nadhernych vibraci .... V celém tomto rozkvétu bude obraz
vynalezem elementli tohoto rozkvétu, elementii sexudlniho Zivota, jak si jej sama,
roztouzend nevésta, predstavuje.«'*>

Podle zapiskii Zelené krabice ziskavame piedstavu o komplexnim zdroji energie,
ktera je utvafena z emocni, fyzické, mechanické a sexudlni formy energie. Panna, nevésta,
zavéSend samicka dosahuje uspokojeni své touhy, zatimco mladenci maji své vlastni
stimulace. Svitiplyn vystupuje z kazdého ze Samcich odlitkti a proménuje se v ,,cetky®,
jez se posléze stavaji rozptylenou tekutou suspenzi.'*®

Skutecné setkani nevésty a mladencti se nikdy neuskutecni. Vzajemné se stimuluji,
ale zéroven jsou na sob& nezavisli. Nevésta dosahuje orgasmu bez styku s mladenci.
Naproti tomu mladenci ,,jsou smutnou skupinkou, roztirajici si svou c¢okolddu a
naslouchajici litanii onanie.“"*’

Co tedy vznika po té, co si precteme Zelenou krabici a vizualné prozkoumame Velké
sklo?

Vitézslav Nezval rozebral ucinky a motivy vzniku basnického pfirovnani v knize
Moderni basnické smery.

,Basnické pfirovnani vznika sblizenim dvou predstav na zaklad¢ spolecného znaku a
jeho ucelem je zesilit ... pfirovndvanou piedstavu. Neni-li tento spolecny znak dosti
ziejmé patrny, vznikd ze srovnani dvou piedstav basnicky obraz.“ Onen spole¢ny znak
totiz ,,neni postichnutelny logicky myslicim rozumem®, nybrz je ptistupny skrze lidskou
obrazotvornost. ,,Nejvice se projevuje ¢lovéku jeho obrazotvornost, kdyz se ... oslabi jeho
logicky mysliva ¢innost“. Vyvéraji pak na povrch pohnutky, které prameni v pudovém
zivoté Cloveka a bézné jsou v rozporu ,,s moralnim a spolecenskym védomim c¢lovéka a
které toto kritické moralni a spoledenské védomi odsuzuje.«'*

Podobné mohou ptisobit obraz a text, mohou otevirat moznost a vypovidat o téch
oblastech, které jsou bézné pod nasi kontrolou. Mizeme skrze jejich vztah ziskat nové
asociace s pojmem nevesty.

Vzniklé metafory, naptiklad nevésta — stroj, zvyrazni jiné aspekty pojmu, které az
dosud v nasem pojmovém systému byly zakryty. Tim oteviraji cestu k novému aspektu
zkuSenosti, kterou mizeme mit s ,,nevéstou ¢i ,,strojern“.13 ?

Vizualné horizontdlné¢ rozdélend plocha Skla déli dilo na dolni ¢ast, ktera tihne
k zemi, je méfitelnd, uniformni, je to fungujici stroj, prazdny a zaroven napliujici se, je to
technicky, mechanisticky svét. V této ¢asti je pouzita perspektiva, coz mize znamenat
racionalitu, také ovladatelnost a pochopitelnost, uchopitelnost lidskym intelektem. Také je
to ¢ast tézka, pevné sedici na zemi, ktera se nemtize dostat za zdkony gravitace.

Horni ¢ast naopak perspektivu postradd, mozné je to tedy svét iracionalni. Je zde
mlécnd draha, tvaroveé neurdity tvar, snad nepoznatelny svét, nedosazitelny, bez tize, kde
sviti svatozat, aureola, kde kvetou hvézdy a vladne lehkost byti.

Diky zapiskim ziskavime mnohem Sir$i pole vyznamu. Stroje jsou pohanéni
riznymi zpiisoby; parnim motorem, spalovacim motorem, elektricky.

135 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
University Press, 1973, s.42

136 Duchamp, M., editace Sanouillet, M. a Peterson, M., Writings of Marcel Duchamp, New York, Oxford
University Press, 1973, 5.24-25

137 Ades, D., Cox N., Hopkins D., Marcel Duchamp, Londyn, Thames and Hudson, 1999, s.107

138 Nezval, V., Moderni basnické sméry, Praha, Ceskoslovensky spisovatel, 1984, s.15-17

139 Lakoff, G., Johnson, M., Metafory, kterymi zijeme, Brno, Host, 2002, s.22-25

27



Celé dilo je svétem abstraktnich mechanistickych forem, svétem neustalého pohybu,
pohontl a energii, lidské sexuality, télesnosti, smyslnosti, racionality a iracionality.

Zajimavou paralelu nachazim v tvorbé a zapiscich, které zanechal Klee ve svém
Pedagogickem nacrtniku, kde shrnuje své prednaSky na Bauhausu.

Klee pouziva symbol Sipu:

,»Otcem S§ipu je myslenka: jak se tam dostanu? .... V protikladu k fyzické bezmoci je
schopnost ¢lovéka v duchu se svobodné vznaset v pozemském i nadzemském svéte
prapficinou veskeré lidské tragiky. Tento rozpor mezi schopnostmi a bezmoci je zdrojem
rozpolcenosti lidského byti. Clovék je bytosti naptl okiidlenou a naptl spoutanou.
Myslenka jako prostfednik mezi Zemi a svétem.*

Draha leticiho $ipu vyjadiuje nutnost stat se pohybem, fesi otdzku ,,Jak ptekonat
odpor, ktery mu brani v letu? Nikdy mu neumozni dosdhnout oblasti, kde je pohyb
nekonecny!* Kéz by alespoit mohl dolétnout o kousek dal. Kdyz si $ip necha nartist kidla,
aby cestu dokonal, sdm skona.

»Symbolicky $ip je draha, hrot a kormidlo splyvajici ve smérové kormidlo.

Klee srovnadva pozemské souvislosti se souvislostmi kosmickymi. Zatimco
v pozemskych souvislostech nasleduje vzdy pad, kosmickd kiivka by se ,,od Zemé¢
neustale vzdalovala a nakonec piesla v kruh nebo elipsu.'*' Jeho zékladnim elementem
zde byla Céra, linie.

Ve Velkem skle jako elementy Duchamp pouziva svoje obrazy, predchozi dila, které
umist'uje do nového kontextu Velkého skla, kde tim ziskavaji nové vztahy a vyznamy.

Dals$im elementem je samotna plocha Velkého skla, které je sklenénd, takze jakmile
je Sklo umisténo do konkrétniho prostoru, vizualné se propoji se stavajicimi objekty
v novém prostiedi. Plocha jako element dale hraje roli ve svém horizontalnim rozdé€leni na
horni a dolni ¢ast a tim elementy umisténé do jedné ¢i druhé Casti nabyvaji dalSiho
vyznamu, které by samy o sobé nem¢ly.

Tfetim druhem elementi jsou slova, ndzvy, jména a vubec cely Duchamptv
poznamkovy aparat v Zelené krabici.

Elementy jako nazvy jednotlivych obrazovych prvkl obrazu zavadéji dalsi vyznamy.
Samotna slova mnohdy maji vice vyznamii, ¢imZ se vyznamové roviny zmnoZuji.

Naptiklad ,,blossoming®, ktery piekladam jako rozkvét, doslovné nese vyznam
kvetouci rostliny ¢i stromu, znamena ale také vrchol dila ¢i vrcholné obdobi. Proto jsem
zamérné volila pro pieklad slovo rozkvét, nebot’ to si oba vyznamy v sobé podrzuje.
Rozkvét nevésty je jednak jeji sexudlni vyvrcholeni, a zaroven stézejni ¢ast dila, jak je
vyse citovano.

Dal$im stejn¢ zajimavym vyrazem je ,halo” nevésty. Anglické ,halo*“ je bud
svatozar, gloriola kolem hlavy svatych, nebo aureola, svételny kruh kolem slunce jakozto
atmosféricky fenomén. V kazdém ptipad¢ se jednd o svétlo pochazejici ,,shora®, bud’
z vesmiru, ¢i ze svéta duchovniho. K vesmiru pak odkazuje nazev mlécnéa draha, avSak
k duchovni dimenzi odkazuje popis motoru nevésty, jakozto apotedzy panenstvi.

Kdyz shrneme tyto vyznamy, lze zacit fyzickou, télesnou strankou lidské sexuality,
pak jit ptes naboZzensky rozmér a nakonec dojit az k vesmiru, celému universu. Tyto tii
roviny vyznamu zabraiiuji, abychom mohli dilo vylozit kone¢nou a jednoznacnou
interpretaci. SpiSe je jeho tkolem zavadét rizné roviny vyznamu prostifednictvim pouZiti
elementti obrazovych, tedy konkrétnich Duchampovych obrazti a dél, dale jejich
umisténim na obrazové plose a nasledné vzniklymi vztahy mezi nimi, dale také umisténim
na obrazové plose samé, tedy ve vztahu téchto elementii a plochy a jejim rozdélenim na
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horni a dolni ¢ast, pak také pouzitim elementu skla, a nakonec pouzitim nézvi a zapiskd,
které jsou dnes dochované jako Zelend krabice, jako ,kli¢ k Velkému sklu“.'**

Jindfich Chalupecky oznac¢il vyznamy samotné v Duchampové tvorbé az za
druhotné, vymezené z vyznamnosti, kterou skute¢nost pro nas nabyva.*

Jakmile se totiz snazime ptevést nasi zkuSenost se skute¢nosti do fe€i pojmi, ztraceji
a nakonec ztrati souvislost se skute¢nosti docela.'*’

»Archaické védomi je trvalou podstatou naseho védomi svéta, stale je celé pronikd a
zivi. Pouhy rozum nam neposkytne divod k zivotu, a zivot redukovany uméle na sviij
raciondlni model ztraci svlj vlastni divod, stava se absurdnim. V uméni vSak jsme u
puvodu naseho védomi svéta, védomi zZivé bytosti v zivém sveéte.

Podle Chalupeckého Duchamp ,raciondlni smysl svych symbolii neznal. Jejich
vyznam spoéival pravé v jejich temnosti.«'**

Ve Velkém sklu je to obzvlasté ona horni Cast, ktera se dotykd ndbozenského a
vesmirného rozméru, kterd je zaroven hlubinou, tajemstvim, tim, co nelze zméfit,
iracionalnem, které je stejné tak soucasti lidského Zivota jako ona druhd racionalni,
m¢éfitelnd ¢ast, kterou reprezentuje spodni ¢ast Skla.

Tam, kde Duchamp vytvafi vlastni elementy pro Velké sklo, Kandinsky se zajima o
elementy barvy, abstraktnich forem a plochy, do které se elementy umistuji. Stavebnim
materidlem uméleckého dila jsou elementy, které Kandinsky zkoumd v rovin¢ abstraktni
(tj. bez souvislosti s realnymi predméty) a na materialni plose.'*’

Zkoumd jak puasobi zékladni elementy barvy. Popisuje, jak se napiiklad vnitini
charakter Cervené zméni, kdyz ptestane byt izolovanym tonem nebo abstraktni hodnotou a
ve spojeni s formou z piirody se stane elementem urcitého celku.

Kdyz vidim c¢ervené nebe samotné, mohu mit asociaci zépadu slunce ¢i pozaru.
Kdyz je umistim mezi dal§i pfedméty do obrazu, dostane se do kauzdlniho vztahu,
vzajemné potvrzujici nebo oslabujici ,,pfirozené®, zavedené asociace, toto zavedeni miize
vyvolat asociace nové. Zalezi tedy na tom, v jakém kontextu se barva nachéazi.'*°

Pti zkoumani vystavby obrazu mu jde o vnitini plochu, konstrukéni elementy obrazu
se nemaji vztahovat k formam vné&jSim, ale maji byt vysledkem vnitini nutnosti. Nejde o
,vngj$i smysl“ — popis reality, nalady, perspektivy, citd. Jde o autonomni vnitini zivot
obrazu, jehoz ucinkliim se ma divdk poddat. Kandinsky chce nalézt formu, kterd by
vylouéila z obrazu piibsh a nechala vyznit ryzi G&inek barev. '’

Na ptikladu Roztirace cokolady se podivame, jak s nim jako s elementem zachazel
Duchamp.

Pivodné je roztira¢ ¢okolady pouhym strojkem, jenz Duchamp vidi ve vykladu
cukrarny. Kdyz se divak podiva na Duchamptv Roztirac cokolddy II aniz by znal nazev
obrazu, mize vidét celou skalu véci v zavislosti na vlastni zkusSenosti. Jak jsme vidéeli
vyse, byly to od pouzitych roli toaletniho papiru, ptes bubny a ¢inely az po Spunty od
vina. Po precetni nazvu se asociace posunuly a divaci ,,vidéli* mést’ackou rodinku
v nedéli po ob&d¢, cukrarnu ¢i vdno¢ni ozdoby.
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Pak jej Duchamp umisti do Velkého skla, do jeho dolni ¢asti, kde se tak vizualné
stava soucasti jakéhosi velkého stroje. Po prostudovani Duchampova pozndmkového
aparatu ,,vidime* stroj, ktery je jakymsi samo-uspokojovacim mechanismem mladenct.

Nejkrasn&jsi je dle mého nazoru Velké sklo na fotografii z roku 1958 '*¥ kde je
soucasti skutecného okna. Skrze Sklo je vyhled do zahrady, kde stoji diim a stromy.

V tomto kontextu mohu ,,vidét* Roztirac jako koloto¢ a dalsi ¢asti mechanismu mléddencl
jako dimyslné prolézacky pro déti, zatimco Nevéesta nahote se vznasi na pozadi skute¢né
oblohy a dotyké se vrcholku stromt jako andélské stvoteni, které k détem sice nemiize,
nicméné drzi nad nimi ochrannou ruku.

»INekonecné pole potéSeni®, tak nazval Duchamp slovni hiicky, ve kterych nalézal
,»podnétny pramen, a to jak v jejich skute¢ném znéni, tak v neCekanych vyznamnostech,
které se pfipinaji k vzdjemnym vztahim disparatnich slov.* ,,Nékdy se objevi ¢tvero ¢i
patero riznych vyznamovych rovin.«'*’

Tak se divam na Velké sklo. Jako na hru a to nejen se slovy, ale i s obrazovymi

elementy, s vyznamy a s hloubkou skutecnosti, kterd se za nimi skryva, hru, ktera nekon¢i.

O Nevéste Duchamp tekl, Ze to je ,,nova lidska bytost, naptl robot, napil ze ¢tvrté
dimenze®. ,,Prost¢ jsem mél ndpad promitnout neviditelnou ¢tvrtou dimenzi. ... néco, co
nemizete spatfit o¢ima“'*’

,» VTl v neviditelné a zkoumal, jak toto neviditelné ucinit viditelnym.* To byl podle
n&ho ukol malifav, napsal o ném Chalupecky.""

Neviditelné se snazilo u€init viditelnym vice Duchampovych soucasnikd.

»Za jevy viditelnymi a pochopitelnymi se nachazeji jevy neviditeln¢ a
nepochopitelné*, napsal Kandinsky. Podstata, takto skryta, je duchovni a absolutni.'*

Klee chtél svym pohledem proniknout do hloubky az za viditelné. Nahlizet hloubéji
a citit siln¢ji. Momentalni stav svéta, jak se ndm ,,jevi®, je pouze nahodily, ¢asovy a
omezeny mistem. Umélec tedy netvoii, aby byl vérny ptirodé, nybrz ve smyslu
pohyblivosti a svobodného tviirciho vyvoje. Je schopen uvazovat i o forméch, které
presahuji hranice tohoto svéta, které mohou byt na jinych hvézdach.'>
puzeni, at uz je jakéhokoli charakteru, se posléze spoji s vhodnymi vyrazovymi
prostfedky v tvar. Tim vznika nova skutecnost, skutecnost uméni, jez ¢ini viditelnym to,
co bylo piivodn& o¢ima neviditelné, co bylo spatieno kdesi v hlubinach.'**

Rozdil mezi ndzorem Duchampa na neviditelné a skryté a tim, jak je vnima
Kandinsky ¢i Klee, tkvi vtom, ze Duchampovo dilo nesméfuje k odhaleni néjaké
prapficiny, ¢i absolutni esence, podstaty, at’ uz vice ¢i méné skryté.

Kuenzli navrhuje, Ze ,,jeho dilo a texty mizeme vnimat jako stroje, které vezmou
esencialistické mySlenky uméni, sexudlni identity, ja, jazykovy vyznam a ikonografii a
zbavi je esence. Jeho hlavni strategie tkvi ve zndsobeni identit za ucelem zniceni
jakéhokoliv pevného vyznamu.«'>

Duchamp dokonce ftekl, ze ,kdyz lidé fikaji ‘Ja vim’, nevédi, ale domnivaji se.
Domnivam se, ze uméni je jedinou Cinnosti, ve které se ¢loveék ukazuje jako opravdova
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osobnost. Pouze uméni je schopno jit az za zivoci$ny stav, protoze uméni jediné vede do
oblasti, kde nevladne ani ¢as ani prostor.*'>°

To, ze vcelku vlastné ¢loveék ,,nevi®, jen si mysli, ze vi, je dilezitym myslenkovym
aspektem, ktery stoji v pozadi Duchampovy tvorby, kterd je nastrojem, jak rozbijet a
uvoliiovat rigidni zavedené nabozenské, filosofické, kulturni systémy a moralni
pravidla.'’

V Zelené krabici je také kresba Mit ucednika ve slunci (1914). Pozadi tvofi notova
osnova, pies osnovy je vedena Cara smétujici vzhliru a po ni nakreslen cyklista, ktery
Slape do kopce a evidentné musi vyvijet velké usili. Pod kresbou je vepsan rukou nazev
dila a dole podepsan Duchamp.

Asociace dotazanych divéaki byly: Sisyfos, neboli muj zivot, (radost); posledni
zavodnik v zdvodu, uz toho mé dost; velkd namaha; mtij kamarad Tonda; na konci sil; "Co
je asi na konci cesty?’; "Kdy uz tam budu?’; ryzost, pravdivost. Jejich asociace po
vzajemném pusobeni nazvu a vizudlniho zobrazeni: slunce nemize byt mym ucednikem,
rouhani; slunce je jeden z mych bohi, ja jsem uc¢ednik; nadzemskost; jizda po vrtkave,
tenké care zivota, n€kdy namahava, trochu do kopce, ¢ara ke svétlu je tenkd a neni snadné
se ji drzet.

Duchampovou inspiraci mohl byt vesely komentéat Alfreda Jarryho "Vdser jako
cyklisticky zavod do kopce’ (1903). Je to povidka o preziti clovéka ve svété stroji. Hrdina,
jenz byl naruzivy milovnik, se miluje po celé dva dny s Ameri¢ankou. Protoze funguje
spiSe jako stroj na sex, védci zkonstruuji stroj, ktery umi vyvolavat lasku. Ale po té, co se
spoji hrdina se strojem, sexudlni naboj proudi z hrdiny do stroje, stroj se do hrdiny
zamiluje, piehfeje se a hrdinu zabije.'®

Readymady

»V roce 1913 jsem dostal Stastny napad piipevnit kolo bicyklu ke kuchynské
stoli¢ce a pozorovat, jak se toci.

O par mé&sichi pozdé¢ji jsem koupil levnou reprodukei krajiny v zimné, kterou jsem
poté, co jsem na horizont ptfimaloval dvé malé tecky, jednu Cervenou a jednu Zzlutou,
nazval "Lékarna’.

V New Yorku roku 1915 jsem v zelezaistvi koupil lopatu na snih, na kterou jsem
napsal ,,dfive nez zlomena ruka.*

Bylo to zhruba v t¢ dobé, kdy mne napadlo oznadit tuto formu vyrazu slovem
‘readymade’.

Hlavni myslenkou, kterou chci zduraznit, je, ze volba téchto 'readymadi’ nikdy
nebyla fizena estetickym potéSenim.

Tato volba byla zalozena na reakci vizualni lhostejnosti a zaroven na absolutni
absenci dobrého ¢i Spatného vkusu... Vlasté uplna anestézie.

Jednim dilezitym rysem byla kratka véta, kterou jsem prilezitostné na ‘readymade’
napsal.

Misto aby tato véta predmét popsala jako nazev, méla za kol nasmérovat mysl
divaka smérem k oblastem spise slovnim. '’
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Toto je te¢, jez Duchamp pronesl v Muzeu moderniho uméni v New Yorku, na
podzim roku 1961. Readymade je tedy ndzev, ktery Duchamp ,.,dal t€ém dilim, které jsou
prakticky jiz zcela hotova.«'®

Prvnim readymadem tedy bylo Kolo bicyklu (1913) a tematicky souvisel s dal§imi
dily, vznikajicimi v této dobé, jako je Roztirac cokolady I, Roztirac cokolady II, Vodni
mlyn ve Velkém skle a také s kresbou Mit ucednika na slunci. V posledné zminéné kresbé
Duchamp pouzil obrazovy element, cyklistu jedouciho kopce, ktery vynal z bézného
kontextu, naptiklad silnice ¢i krajiny, umistil jej na jednoduchou linii, smérujici nahoru,
na pozadi stranky zaplnéné notovymi osnovami. Obrazovy element v novém obrazovém
kontextu posléze doplnil o slovni, jazykovy element, kdyZ do obrazku vepsal jeho nazev.

Mysl divaka je tedy unaSena vicero vyznamovymi rovinami, od asociaci jizdy na
kole do kopce, az po asociace souvisenimi se sluncem.

S prvnim readymadem Duchamp ucinil néco podobného. Vzal ¢ast jizdniho kola,
jedno jeho kolo, vymontoval jej a umistil na stolicku tak, ze ztratilo své pivodni
praktické vyuziti. Nazev sice neodvadi mysl divaka pftili§ daleko, spise vypada, ze ma
popisnou funkei — ,,Kolo bicyklu‘, snad ma pomoci divakovi uhodnout, o co se jedna.

Kolo také souvisi s mySlenkou ndhody. Podle Duchampovych slov jej uklidiiovalo
divat se na to, jak se kolo otaci, utéSovalo ho to, ,,jaksi to oteviralo pfistup k jinym vécem,
nez jsou kazdodenni materialni starosti..'®!

Na tomto readymadu je zvlastni, ze ptesto, ze kolo ztratilo svou ptivodni funkci,
udrzelo si v o¢ich mnohych divak funkci praktickou. Reakce dotdzanych divakl na
otazku, co obrdzku vidi, byly nasledujici: nutnd tdrzba kola, ale udrzbat to nebyl, chybi
zde distan¢ni Sroubky; stojan na centrovani kola, svépomocna oprava; Tonda opravuje
kolo, bude to jezdit?; lehkost, ladnost; vynalezce kola pySné zobrazil svlij prvni pocin.
Sleduji tedy povétsinou praktické vyuziti celého stojanku na kolo.

Za prvni vpravdé ‘Cisty” readymade mlizeme oznacit readymady 'Drive nez zlomend
ruka’ (1915) a "Susak na lahve’ (1914).

Na readymade Drive nez zlomena ruka Duchamp napsal poprvé nazev, ¢imz mu
dodal "barvu’. Navic jej podepsal '[od] Marcela Duchampa’, coz naznacuje, zZe predmét
Duchamp nevyrobil, nybrz ‘od” n& pochazi. V anglickém jazyce tedy nahradil 'by’, jez
odkazuje k autorovi dila, slovem ’from’, které miize odkazovat napiiklad k darci
predmétu.'®?

Asociace mych divakl, kdyz se podivali na obrazovou ¢ést tohoto readymadu, se
nesly timto smérem: moje névstéva ve Strasnicich, hodné snéhu, Silvestr; lopata na snih,
prival sné¢hu, kalamita; snih, bézna prace; lopata na zhavé uhliky. Asociace vychazejici ze
spojeni ndpisu a obrazového elementu pak vznikaly nésledujici: asi byl led; snih napadal
na ledovici, to bylo jesté fajn, kdyz jsem mohl hazet lopatou; vesela zabava.

Prolinaji se tady dvé asociacni roviny, jedna vychazi z obrazového elementu, kdy
divak vidi rozmanité véci, které cerpa ze zkuSenosti s podobné vyhlizejici lopatou, a druha
rovina se vztahuje k jeho zkuSenostem se "zlomenou rukou’a co bylo pied tim.

Kandinsky také vyjimd elementy, v jeho pfipadé abstraktni formy z jejich
praktického uZivani, pry¢ od jejich funkce, a snazi se umistit je ‘nesmyslné’. OvSem tyto
elementy, elementy barev a abstraktnich forem, osvobozuje z praktického vyznamu proto,
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aby prostfednictvim duchovniho vnitiniho znéni ¢lovék mohl pocitit spojeni se skrytym
vnitinim principem svéta.'®

Tyto elementy, osvobozené z obvyklych, konvenénich souvislosti posuzuje jen
z hlediska znéni obrazu samotného, bez jakékoli souvislosti s redlnymi predméty, jen na
materialni ploge obrazu dle vnitini ucelovosti, tedy dle dotyku lidské duse.'®*

AvSak Duchamplv readymade byl umistén do neobvyklé, nekonvecni, zcela nové
situace. Tyto dva readymady a par dalSich Duchamp spustil se stropu, kde pak visely ve
vzduchu, jak je vidét na fotografii jeho ateliéru z této doby. Jeho umélecky predmét tak
ziskal zcela novy zplsob umisténi, v dokonalém protikladu k tradicnimu mistu pro
obrazy, které visely na stén& nebo staly na malifském stojanu. '

Jeho readymady tak ziskavaji jeste¢ dal§i vyznamové roviny, nebot’ pii rdzném
umisténi mizeme vnimat jejich podminky, prostfedi, ve kterém jsou umistény jako dalsi
vytvarny element. Pfedmét, ktery se stdva readymadem, je tedy stejn¢ jako abstraktni
elementy Kandinského, vyiat z konvecniho kontextu uzivéni, avSak ne proto, aby mohl
byt prostfedkem ¢i cestou k vnitinimu, absolutnimu principu svéta, ale spise je cestou
k individudlni interpretaci kazdého divaka, ktery jeho prostfednictvim mulze pracovat
s vlastni zkusenosti, vidét ji v novém kontextu.

,»V celku to neni umélec sam, kdo uskuteciiuje umélecké dilo; divak ptivadi dilo do
spojeni s vnéjSim svétem tim, Zze desifruje a interpretuje jeho vnitini moznosti a tak
ptispivé k tviré¢imu dilu.“ Takto Duchamp do tviir¢iho procesu zahrnuje divaka.'®

V poznamce ke vznikajici myslence readymadu v Zelené krabici stoji psano:
,Presny popis ‘Readymadi’. Planovanim chvile, kterd pfijde (v takovy den, takové datum
takovou minutu), ,,readymade opatrit napisem* — Na readymade se pozd¢ji lze divat. —(s
riznym zpozdénim)

Dulezita je prdave tato otazka nacCasovani, tento ucinek momentky, jako fte¢
pronesend bez ohledu na to, u jaké pfilezitosti, avSak v takovou a takovou hodinu. Je to
jako schiizka.“'®’

Tvorba readymadu je jakdsi udalost, néco intimniho, soukromého, co je spojeno
s Casovym okamzikem a osobnim pfistupem. Intimni zkuSenost umélce tvoticiho
readymade a pak osobni, intimni zkuSenost divéka, ktery k dilu pfistupuje ve svém
soukromém momentu, ve svou konkrétni hodinu, mozna je to jeho soukroma "schiizka” s
readymadem.'®®

Fontana

Readymade Fontana (1917) se Duchamp pokusil vystavit na vystavé Nezavislych
v New Yorku. Byla to vystava, na které ,,kazdy umélec, jenz zaplatil Sest dolari“ a véas
svou praci zaslal, mohl vystavovat, nebot’ odraZela program Spolecnosti nezavislych
umélct. Spolecnost nechtéla dila cenzurovat, nechtéla zddnou odbornou jury, jez by dila
posuzovala a vybirala. AvSak tento readymade odmitnut byl, pfi¢emz zptsobil rozruch a
rozdg¢lil ¢leny Spolecnosti na dva tabory.
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Duchamp zakoupil pansky pisoar, podepsal jej pseudonymem Mutt, a odevzdal
anonymné jako Richard Mutt.

Odpurci Fontany argumentovaly dvéma divody, pro€ ji nelze vystavit. Jednak proto,
7ze je nemravnd, neslusi se takovy predmét vystavovat, a potom proto, ze jde o
plagiatorstvi, ne o umélecké dilo, vytvorené umélcem.

Zastanci naopak tvrdili, Ze nerozhoduje, ,,zdali pan Mutt vlastnima rukama Fontanu
vyrobil nebo ne, to viibec nerozhoduje. On si ji VYBRAL. Vzal bézny predmét denni
potfeby, umistil jej tak, Ze jeho uzitkova hodnota zmizela pod novym ndzvem a novym
pohledem — nad timto predmétem ted’ mizeme diky nému jinak premyslet.” Tak to stalo
v anonymnim tvodniku Casopisu Slepec, ¢.2 (kvéten, 1917), na jehoz vzniku se Duchamp
podilel, takze je dokonce mozné, e je autorem &i spoluautorem téchto slov.'®

Duchamp tedy vzal pfedmét denni potieby, pisoar, umistil jej do nové souvislosti,
coz zprvu byl jeho byt, kde pisoar visel se stropu spolu s dal§imi readymady, avSak nyni
to méla byt vystavni sin, kde mél byt vystaven, poloZzeny na podlozce na zadni strané, s
nazvem Fontana, a také autorovym podpisem Mutt.

Divak muze pfemyslet, jaké nové vyznamové roviny tento pisoar ziskdva, kdyz je
pojmenovan Fontana. Dale pseudonym Mutt byl vybran zadmérné a sbihaly se v ném
soudobé asociace jména J.L.Mott Iron Works, kde takovy pisoar mohl Duchamp zakoupit,
a jména jedné z postavicek kresleného seridlu "Mutt a Jeft”. Tento element zavadi do dila
rovinu humoru, kdy si divak miiZe fikat, zda si autor z n&j ned&la legraci.'”

V kazdém piipadé vSak snim vyvstava otazka, co je uméni. Dobova svédectvi
poukazuji také na esteticky element Fontany, i pies to, ze jej Duchamp pozd¢ji velmi silné
odmital.

Camfield ukazuje, Ze se o ni psalo jako o "‘Buddhovi koupelen’, krasné "Madoné’, o
tom, ze je ‘elegantni jako nohy Zen od Cézanna” a obdivovaly se jeji krasné a radikalni
tvary.172

Dnes méame k dispozici pouze jeji fotografii, kterou potidil Duchamptiv pfitel a
fotograf Alfred Stieglitz pro Casopis Slepec, ¢.2 (1917), ale protoze sama Fontana krétce
po vystavé zmizela, divak ji mél k dispozici jen jako tuto fotografii, takze k ni byl pfidan
novy element, ne kterém spolupracoval sdm fotograf, vybérem pozadi, thlem pohledu. Na
této fotografii plsobi opét tajemné. Ztélesiiuje kombinaci muzského prvku skrze funkci
pisoaru a zenské prvku pravé prostiednictvim estetického plisobeni, prostiednictvim
hladkého, oblého organického tvaru s plynulymi k¥ivkami.'”

Jakoby se zde spojovalo estetické a ne-estetické zaroven, znovu se zde snoubi
muzsky a zensky prvek, a nakonec pratelé¢ a kritici kolem Duchampa, kteti v ni vidéli a
obdivovali Buddhu ¢i Madonu, sami vnesli do interpretace nabozenskou rovinu vyznamu.
Zdtraznovany okamzik vybéru pfedmétu mize odkazovat na motiv ndhody.

A to vSe slehkou ironii a vtipem predlozené piekvapenému C¢i pohorSenému
divakovi.

V roce 1919 Duchamp vytvéii takzvany asistovany readymade, coz je jiz existujici
ptfedmét, ke kterému bylo néco ptidano ¢i byl zménén, nazvany L.H.O.0.Q. (1919). Jako

19 Kuenzli, R.E., Naumann, F., (editace), Marcel Duchamp, Artist of the Century, Massachusetts Institute of

Technology, MIT Press, 1991, 5.78
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zakladni obrazovy element vzal reprodukci slavného obrazu Mony Lisy a piikreslil ji
bradku a knirek a pod ni napsal zkratku L.H.O.0.Q. coZ mizeme volnég pielozit jako 'ta
ma sexy zadek”.'*

Tento asistovany readymade podéji Duchamp oznacil za ,,ikonoklastické gesto®, za
,,svatokradezné, rouhavé, bezbozné* gesto.175 Gesto namifené proti zavedenému fadu,
gesto proti uméni, nebo spiSe gesto posouvajici hranice uméni.

Umeéni totiz ,,mUze byt Spatné, dobré nebo neutrdlni, ale ... musime ho nazyvat
uménim, §patné uméni uménim zistava stejng, jako $patny pocit je stale pocitem.«'’®

Jako rouhavé gesto namifené proti zavedené predstavé o uméni skutecné tento
readymade zafungoval u dotazovanych divaki, ktefi se k obrazovému ptisobeni dila
vyjadiili nasledovné: hloupy népad; pro¢ ji pfimaloval vousy?; nemam rad tento styl
uméni; karta se slavnou Monou Lisou. Spole¢né s napisem o udajném sexy pozadi vznikly
takovéto asociace: je to vtip?; tézko soudit; neveéiim; jsem fakt slepa?

V dile se snoubi muzsky prvek vousl s obrazem zeny a celek je podtrzen zkratkou,
jez pusobni jako vystiznd poznamka na adresu doty¢né/ho. To jsou elementy, které
dohromady kloubi a zaroven matou piedstavu o Zenské a muzské identite.

Readymade S tajnym zvukem (1916) je klubko upevnéné mezi dv€ mosazné
desticky, v némz je ulozen neznamy piedmét. ,,Nez jsem jej dokoncil, Arensberg do
klubka vlozil néjaky pfedmét a nikdy mi nefekl, co to je a ani to nechci védét. Proto mu
fikdme Readymade s tajnym zvukem. ... ; nikdy se nedozvim, zdali je to diamant nebo
mince.“'"’

V tomto readymadu je zkombinovan element jiz vyrobeného predmétu a predmétu
nalezené¢ho. Lze v ném spattovat pfedobraz pozd¢jsiho surrealistického predmétu.'”

Prostiednictvim manipulace s predmétem se divak muaze podle sluchu pokusit
uhodnou, co se v ném skryva a zacastnit se oné spoluprdce na vytvareni dila. Opét zde
nachdzime zjevné téma tajemstvi, jez nemuize byt nikdy, alespoin dokud zlstane tento
objekt tim ¢im je, odhaleno. Jakoby odkaz k tomu, co je v lidském zivoté nepoznatelné, co
zustane navzdy schované pod ,,zavojem Nevésty.*

Dalsi readymade Fresh Widow (1920) si nechal Duchamp zhotovit na zakazku. Je to
model okna, jehoz sklo je potazeno Cernou kizi. Kombinace okna, skrze které neni vidét,
¢i za kterym se mize skryvat vtemnu cokoli, s ndzvem zavadi velmi Siroké pole
vyznami.. Nazev Fresh Widow v piekladu znamend cerstvd vdova. Zaroven je to
homonymum pro french window, coz je v piekladu francouzské okno. Touto hrou
s podobné znéjicimi vyrazy ptivadi Duchamp divéka na §ir$i pole interpretaci.

Asociace mych divakl k obrazovému vyznéni dila byly: moment pted odhalenim
tajemstvi; okno skryva tajemstvi, které je jako prudké osliujici svétlo, prilom, radost,
svoboda pro toho, kdo okno otevie; zatemnéni za valky, vale¢na viava; bourka, noc. Ve
spojeni s ndzvem Cerstva vdova: puvabny smutek; svoboda; manzel uz mé klid; konec
trapeni, jeden Stastlivec ptibyl.
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Etant donnés

Etant donnés, neboli Je-li dano (1946-66), je asambldz zriznych materiald,
ttirozmérné dilo, které vSak nikdy nelze vizudlné pojmout jako jeden celek. Divak
pfistupuje k dfevénym dvefim, které jsou zaviené, nemaji kliku ani nic, ¢im by se daly
otevfit. Jsou v nich jen dvé dirky v Girovni o¢i.

Co divak dirkami uvidi, je vskutku neocekavané, ba Sokujici. Rozprostira se pred
nim osvétlend krajina s figurou Zeny v poptedi, kterd vypada jako ziva. Figura lezi na
zemi nahd, nohy roztazené smérem k divakovi. V pozvednuté levé ruce drzi svitici
plynovou lampu.'”

Je to akt, ktery prekracuje tradi¢ni zpisob, jakym byl akt zobrazovan. Tvar Zeny
neni vidét, misto ni na divaka hledi obnazené genitalie.

Zaroven stouto asambldzi vznikaly poznamky, které jsou v podstaté jakymsi
praktickym privodcem, jehoz soucasti jsou fotografie, nakresy a poznamky k celé
instalaci, které¢ vSak neposkytuji zadné vysvétleni, jen odhaluji v detailech uspotadani,
planovani a tvirci postup této instalace. V nich se divak mtze dozveédét i ¢astech dila,
které ve findlnim podobé¢ dila nejsou vidét. Napiiklad se tak dozvi o podlaze se Sachovym
vzorem a jeho myslenky mohou putovat zpét k Duchampovym ranym dilim na téma krale
a kralovny ze $achovnice.'™

V kontextu celého Duchampova dila lze tuto asamblaz povazovat jako protipol
Velkého skla. Zde se setkdvame s nevéstou, zcela vysvle€enou, drzici lampu jako falicky
symbol, coz mize symbolizovat, Zze nevésta ‘dosahla cile své touhy’. Nejsou vSak zadna
vysvétleni, tato nevésta mohla bat uspokojena, ale také znasilnéna, nebo muze byt
dokonce mrtva.'®'

Zde snad jesté vice nez u Fontany by lecktery divak mohl fici, ze je to obscénni,
pohorsujici, urazlivé, odporné. Duchamp by s tim byl nejspise spokojen, nebot’ uméni ma
mit v sobé ,,ducha vzpoury*, stimulovat nové myslenky, vyburcovat.

Za jevy viditelnymi a pochopitelnymi se nachdzeji jevy neviditelné a
nepochopitelné.'*

To si zapsal Kandinsky béhem své vyuky na Bauhausu. Duchamp také odkazoval
k neviditelnému a nepochopitelnému, ale takovému, které zistava tajemstvim.

»Skute¢na pravda, zpocatku neviditelnd, lezi na dné.” Proto je potteba proniknout do
duse, za onen prchavy okamzik, splynout se svétovym nazorem, psal si do svych denniki
Klee. Pfredmétem umeéni je pro néj svét neviditelny. Stal se ,,ilustratorem ideji* po té, co
zvladl formu.'**

Duchamp ale nehleda onen svétovy nazor, nehleda podstatu. Svou hrou ve svém dile
,rozpousti jakykoli pevny, kulturné pfidéleny vyznam a znemoziuje veskeré pokusy o
zavedeni konec¢ného chépani.“ K tomu pouzival slovnich hficek, ndhody, erotismus,
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tajemstvi.

., ‘ AP .. 186
Kandinského umélec ma vnitini ,,zrak®, intuici.
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Jeho ukolem je snazit se v divakovi probudit uslechtilé a silné pocity, které jsou
,béznymi slovy nepopsatelné”. Jeho zdjmem je, aby divdk od obrazu neodchézel
nedotCen, aby neodeSel stejné bohaty ¢i chudy jak pfisel, ale bohat$i o duchovni
zézitek."”

Kandinsky hleda potravu pro hladovou dusi divaka. Duchamp vytvari potravu pro
divakiv intelekt. Tam, kde se u Kandinského umélec snazi o ptesnou analyzu, tam je u
Duchampa analyza ponechana az na divakovi samotném.

Oba chtéji, aby se divak pfi kontaktu s uméleckym dilem néjak ,,proménil®, av§ak
kazdy od této promény ocekava néco zcela jiného; Kandinsky hluboky duchovni zazitek,
Duchamp intelektualni zazitek, touhu porozumét, zpochybnit zavedené vyznamy.'**

Klee vidi umélce jako kmen stromu, jeho orientace v zivoté a v pfirod¢ jsou kofeny.
Sila proudéni $tav, které ziskavaji kofeny, jej pohani k tomu, aby ptevedl vidéné do svého
dila. Dilo je pak koruna stromu, kterd se koSati a roste do prostoru a v ¢ase. Koruna
stromu je zcela jina nez kofeny, tyto dvé Casti maji také jinou funkci a proto umélci maji
pravo na odchylky od vidéného, od piedobrazli, od ptedlohy. Umélec je pouhym
prostiednikem, jen ,,shromazd’uje mizu z hlubin a posilé ji dale.«'*

Duchamptiv umélec je také prostfednikem. Jestlize mu pfitkneme roli prostfednika,
~musime mu upfit védomy podil v estetické roviné v tom, co d€ld, nebo proc to déla.
Vsechna jeho rozhodnuti tykajici se umélecké tvorby spocivaji v Cisté intuici a nemiize
byt preloZzeno do jakékoli sebeanalyzy* Umélec neni schopen zcela zrealizovat svij
zamér, a tento rozdil mezi zdmérem a co nakonec neuskute¢nil Duchamp nazyva
"koeficient uméni’. Nakonec viak pfistupuje divak a tvaréi &n se déle rozviji.'”

Umeélec FrantiSka Kupky nema déavat ,,podnét k mysleni — divak mé& mit jenom
zazitek a nic vic.” Kupka chce pfijit na to, jak pfesné vypocitat ucinky vyrazovych forem
— kazdé linie, kazdé barvy, ,,a podle toho je vyuzit<.'"’

AvSak také ma mit ,,vzdy zfeni k divdku.” Vysledné dilo se shoduje ,,piesné
s umélcovym subjektivnim svétem, s jeho duchem nebo s jeho dusi’, a Ze se proto ma
setkat s duchem nebo dusi bytosti sptiznénych, lidi téze tirovné.

Divak ma pted dilem citit, ,,Ze se tu néco stalo, ze se tu néco déje”. Je to pocit,
zazitek. Umélec do dila vklada to, ,,co se hyba v jeho nejhlub$im nitru®. ,,Sestavy tvard a
barev, ... se neobraceji jen k divakove sitnici, nybrz téz k jeho vnitinimu svétu.” Je to jako
kouzlo.'”?

Kupktiv vnitini svét umélce, to je svét pretvoiené skutecnosti a vidin, ktera ztstava
zéhadnou.

Duchampovo dilo inspiraci nove generace

Utinek Duchampova dila na dal3i generace umélcti Kuenzli vystizné charakterizuje
jako ,,0svobozujici«.'”
,Prostfednikem mezi Duchampem a mladymi Ameri¢any byl bezpochyby John

Cage (1912-1992), jenz zacal vést dialog s Duchampem a jeho dilem vroce 1942.
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Ptitelem Johna Cage byl Jasper Johns (1930- ), dale u n¢j studovali mnozi ¢lenové Fluxu,
jako napftiklad Allan Kaprow (1927-2006), teoretik happeningu.

Historie Fluxu saha do 50.let, kdy vedl John Cage (1912-1992) na Nové Skole
socialnich vyzkumi v New Yorku kurzy experimentalni skladby.'**

Podle slov Milana Knizdka pocatky hnuti Fluxu vyvolavaji ,,asociace cehosi
drazdivého, nekonformniho, provokativniho, humorného a inspirativniho.“195 Nelze
v tomto hodnoceni nevidét paralely s uménim Marcela Duchampa. Olof Hanel spojuje
pocatky hnuti se snahou odpoutat se od umeéni, které je ,,ptili§ zavislé na zrakovém vjemu,
na pozorovani reality.” Umeélcim v ném Slo o uméleckou svobodu ,bez jakychkoli
omezeni“, o posunuti hranic uméni ,tak, aby se setfely rozdily vymezené konturami
bézného chapani umelecké tvorby a jejiho vyznamu a urceni v Zivoté™, a to vSe spojené
s touhou po ,,extdzi vzdjemné komunikace®, kterou doufali, ze pfinese budoucnost.'”®

Duchamp inspiroval celou generaci mladych umélcti v 60. letech k odchodu od
tradiéniho pojeti uméni. Umélci zacali ve své tvorbé pouzivat hotovych, konfekénich
predméta a vyuzivat nahody. ,,Pfedméty kazdodenni potfeby umisténé v ndhodné poloze a
misté se pro Fluxus a umélce pop-artu staly uméleckym dilem, uzavird tuto myslenku
Kuenzli."”

Uvahy Petra Rezka nad timto uménim se zaobiraji tématem predmétu kazdodenni
potieby, jak s nim v 60.letech umélci zachazeli. Zamysli se nad u¢inky vyjmuti takového
pfedmétu z kontextu, nad tim, Ze jakmile je pieruSeno pouzivani takového predmétu,
,.Stava se estetickym objektem.'”®

To nas mize dovést zpét do roku 1917, kdy Duchamp chtél vystavit svou Fontdanu,
jez, 1 kdyz sam pozd¢ji estetické motivy vybéru Fontany popird, vzbuzovala podle
tehdejsich svédectvi, jak je shromazdil ve svém eseji William Camfield'”’, hlavng
estetické ohlasy. A byli to zastanci Fontany, kdo si libovali v jejich krasnych tvarech.

Roy Liechtenstein (1923-1997) se v uméni pop-artu zajima o komiks, vybira si
ur¢ité obrazky, prevadi je do nadmérnych rozméri a vystavuje. Jeho pfedmétem je Cast
narativniho komiksového ptibéhu, ktery se skldda ze zastavenych momentl pfitomnosti.
Zastavit se a podivat se na takovou kresbu je jako zastaveni v momenté naseho zivota,
které takto mizeme Cinit skrze uméni. Rezek nachazi v takovém momentu silu fascinace
takovéto piitomnosti vici, které se ,,najednou stavaji neuchopitelnymi, tajemnymi.«**’

A byl to pravé zazitek fascinace, ktery zazil Duchamp pfi sledovani svého prvniho
readymadu.*”’
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Kdyz Andy Warhol (1928-1987) sestavil portréty podle fotografii z automatu, ziskal
tak opakované portréty vriznych fazich, zachytil tak pohyb zivota v kabiné
prostiednictvim zachyceni jednotlivych momenti.>*

Zde je paralela spopisem vzniku prvniho readymadu, kdy §lo o momentku,
nacasovani, jak stoji popsano v Zelené krabici a zaroven o myslenku statické reprezentace
pohybu, jak ji Duchamp rozvinul v obraze Akt sestupujici se schodii.**

Allan Kaprow a Wolf Vostell (1932-1998) stali u zrodu happeningu, jehoz kli¢ovym
rysem byla prace s publikem. Cht&li nechat publikum vykonavat , n&jaké akce*.?**

Zcela v souladu s vyznamem anglického slova happen, stat se, popisuje Rezek
podstatu happeningu tak, Ze v ném jde ,,jen o to, aby se néco stalo*. Jde o to, zajimat se o
vie, ,,co se mize stat“’" Zde se setkdvame s tématem nahody, jez je nedilnou soucasti
happeningu. Umélci happeningu pracuji s publikem, které chtéji zbavit postoje, pii kterém
zcela pasivné pfijima hotové véci. Takové publikum by mélo dospét k nahlédnuti, ze

. 1 206
,,Ssvou zkuSenost déla samo*.

Zaver
v rov v , . . v ;ovor ’ ’ 207
., Zadné FeSeni neexistuje, protoze neni zadny problém

Duchampovo dilo je jednou velkou strategii, jak zpochybnovat, rozpoustét, nicit
absolutni pravdy, jistoty, stereotypy. Pouzivd elementy obrazové, slovni 1 pfidava
riznorodé materidly. Zbrani je mu humor, slovni hiicky, nesmysiné kombinace slov,
ironie. Cilem je mu svoboda mysleni, svoboda od pevné zavedenych vyznami, od
konvence.

Zavadi rozpory do tématu identity. Nejprve to jsou jeho bratfi a setry, muz a Zena na
kluzisti, Sachovi kral a kralovna, Adam a Eva, nevésta a mladenci. Protikladné identity
nakonec ,,smifuje” doslova sam v sob€, kdyz se nechavd vyfotit Manem Rayem jako
Rrose Sélavy (1921), pfevleCen za Zenu, jejimz jménem se pak podepisoval na mnoha ze
svych pozdégjsich dél, casto vedle vlastniho jména.

Slovni hticka vyzaduje, abychom si podrzeli v mysli jeji vyznam doslovny i
naznaceny. Podobné¢ Duchampovy ruzné roviny vyznami nemaji vést k né¢jakému
jednomu novému vyznamu, ale zadaji si, aby si je divak podrzel vSechny zaroven. Na
pocatku rozchod s konvencemi umélecké tvorby se stal rozchodem s konvencemi jako
takovymi, kulturnimi, socidlnimi, ndbozenskymi. Pro Duchampa bylo potieba zpochybnit
tyto konvence, ale ne poskytnout feSeni. S potéSenim opakoval ,,neni feSeni, nebot’ neni
zadny problém*.

Moznd by se mu libila ,,chemickd metafora®, kterou si jeden irdnsky student
z neznalosti anglického jazyka vylozil po svém. Kdyz totiz slySel, Ze se Casto zminuje ,,the
solution of my problems* (v ptekladu bud’ ,.,feSeni probléml‘ nebo ,,roztok s problémy*),
predstavil si nadobku s roztokem, ve kterém plavou, rozpoustéji se, srazeji a jinak
chemicky reaguji jeho problémy. Tato nddobka bubla, kouii se z ni, ale problémy jsou v ni
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stale. Myslet a jednat podle této metafory pak sebou nese chapani problému jako jevu,
ktery je soudasti pfirozeného fadu véci.*”®

Podobné Duchampovo dilo nechce témata, témata sexuality, techniky, ndbozenstvi,
socialnich roli, néjak vyfesit v naSem zdpadnim slovy smyslu, tedy uzavfit je, zbavit se
jich, najit kone¢nou odpovéd’. Chce je oteviit a nabidnout.

Otevira dvete divakovi, aby se tvlrci ¢innosti Gcastnil, aby do né&j zavadél vlastni
zkuSenosti a vyznamy. Neocekavand, nova situace, ve které¢ se divak ocitd, kdyz stane
pfed uméleckym dilem, je intimni moment, soukromé chvilka v ¢ase i v prostoru, ve které
muze prostfednictvim vyvolanych asociaci zaktivovat vlastni zkuSenosti, myslenky,

pocity a prozitky a setkat se s nimi v novém kontextu, dat jim novy vyznam.
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