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ĐVOD 

 

T®matem t®to vĨzkumn® pr§ce jsou evropsk® nov® avantgardy vznikl® v 60. letech, tedy n§mŊt, 

kterĨ historiky umŊn² pŚitahoval vģdy a pŚitahuje je i dodnes. Konkr®tnŊ pr§ce pojedn§v§ o 

dvou umŊleckĨch seskupen²ch zrozenĨch mezi rokem 1967 a 1968 ve dvou rŢznĨch zem²ch ï 

bĨval®m Ļeskoslovensku a v It§lii. Poļ§tkem prvn²ho z nich byla skupinov§ vĨstava Nov§ 

citlivost, kter§ probŊhla v roce 1968 v BrnŊ, KarlovĨch Varech a Praze. Za novou avantgardu 

toto seskupen² mimo jin® oznaļil kur§tor Josef Hlav§ļek u pŚ²leģitosti retrospektivy Nov§ 

citlivost v LitomŊŚic²ch roku 1994. Spolu s katalogem byl vyd§n i text, ve kter®m umŊlci a 

kritici vzpom²naj² na anketu z roku 1968 zkoumaj²c² vztah mezi ļeskoslovenskĨmi a z§padn²mi 

avantgardami. Dalġ²m analyzovanĨm fenom®nem je italsk® hnut² Arte Povera vznikl® roku 

1967. V roce 2011 v Mil§nŊ, Tur²nŊ, ř²mŊ a Bologni probŊhly retrospektivn² vĨstavy, v jejichģ 

r§mci bylo i Arte Povera zaŚazeno do historick®ho kontextu a pasov§no na nejdŢleģitŊjġ² 

italskou avantgardu 60. let.  

 Prvn²m c²lem t®to vĨzkumn® pr§ce tedy bylo pokusit se srovnat umŊlce i d²la Nov® 

citlivosti a Arte Povera a postihnout jejich umŊleck® nov§torstv². Pr§ce vych§z² z obecn®ho 

historicko-umŊleck®ho kontextu, v nŊmģ umŊlci obou smŊŚov§n² vyrŢstali, coģ m§ za ¼ļel 

pochopit specifick® znaky jejich vĨvoje a umŊleck®ho z§kladu.  

Ġirġ² kontext se pozdŊji zuģuje na konkr®tn² m²sta a analĨzu umŊleck® sc®ny v Mil§nŊ, Tur²nŊ ļi 

ř²mŊ a na jejich srovn§n² zejm®na s praģskĨm prostŚed²m. Historicky-umŊleck§ 

kontextualizace byla nezbytnĨm prostŚedkem k pochopen² rozd²lnĨch podm²nŊnost² italskĨch a 

ļeskĨch umŊlcŢ.  

Z§sadn²m ļl§nkem v tomto snaģen² byla osobnost JindŚicha Chalupeck®ho. Tento kritik se 

pokusil Ăsepsatñ dŊjiny dobov®ho ļesk®ho umŊn², pŚiļemģ ļesk® a slovensk® umŊleck® smŊry 

zaŚadil do ġirġ²ho kontextu tradice evropsk® avantgardy   prvn²ch dvou desetilet² 20. stolet². 

Z§roveŔ vystupuje jako svŊdek politickĨch a kulturn²ch ud§lost², kter® poznamenaly 

ļeskoslovenskou umŊleckou sc®nu v dobŊ mezi izolovanost² Ļeskoslovenska ve 40. a 50. letech 

a procesem liberalizace zemŊ v letech ġedes§tĨch. Ļeskoslovensk§ situace se od italsk® situace 

vyznaļuj²c² se ekonomickĨm a kulturn²m rozvojem po druh® svŊtov® v§lce, kterĨ italsk® 

neoavantgardy nezbytnŊ poznamenal, liġila. Nov® avantgardy se tedy sice zrodily v odliġn®m 

kontextu, nicm®nŊ jejich spoleļnĨm podhoub²m byla v obou pŚ²padech evropsk§ avantgardn² 

tradice prvn²ch dvaceti let 20. stolet². Na t®to teorii se ChalupeckĨ shoduje s maŅarskĨm 

badatelem Lorandem Hegylem, kterĨ se t®matem zabĨv§ ve stati UmŊn² ve stŚedn² EvropŊ (Arte 

in centro Europa). Analyzuje v n² hlavn² odliġnosti Ģeleznou oponou oddŊlenĨch 
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vĨchodoevropskĨch a z§padoevropskĨch avantgard. Zaznamen§v§ odklon vĨchodn² Evropy od 

z§padoevropsk® avantgardn² tradice, zejm®na od abstrakce, a naopak podtrhuje kontinuity t®to 

tradice na Z§padŊ. V Ļeskoslovensku doġlo k rozvoji siln®ho postsurealistick®ho a 

informeln²ho proudu, coģ byl fenom®n v It§lii t®mŊŚ nepŚ²tomnĨ. Tato situace pak byla 

z§kladn²m prvkem odliġn®ho vĨvoje Nov® citlivosti a Arte Povera, pŚiļemģ je ale tŚeba vz²t v 

potaz, ģe v 60. letech doġlo mezi umŊlci obou zem² k intenzivn²m kontaktŢm. 

 Pr§ce se tedy hloubŊji zaob²r§ umŊleckĨmi proudy a skupinami spŚ²znŊnĨmi s umŊlci 

Nov® citlivosti (KŚiģovatka, UB 12, Klub konkretistŢ) a porovn§v§ je s prostŚed²m, ve kter®m 

vyrostli umŊlci Arte Povera (FontanŢv spacialismus, geometrick§ abstrakce, Arte Programmata, 

pop art, nov§ figurace). Z tohoto srovn§n² vyplynul spoleļnĨ prvek Arte Povera a Nov® 

citlivosti ï odm²tnut² pesimistick®ho individualismu informelu ve prospŊch experimentov§n² s 

objektivn²mi, studenĨmi a neosobn²mi umŊleckĨmi technikami. N§slednŊ se pr§ce zabĨv§ 

pŚ²mou analĨzou umŊleckĨch dŊl vystavenĨch na nejdŢleģitŊjġ²ch skupinovĨch vĨstav§ch obou 

uskupen². Intenzivn² vĨzkum v archivech a sb²r§n² katalogŢ a recenz² pŚinesly neļekan® 

vĨsledky, zejm®na v podobŊ objevu bohat® korespondence Chalupeck®ho, coģ umoģnilo 

rekonstrukci do t® doby nezdokumentovanĨch akc² a vĨstav. 

  OdpovŊŅ na ot§zku, zda italsko-ļesk§ vĨmŊna vskutku prob²hala, pak byla nezbytnŊ 

kladn§. Z archivn²ho vĨzkumu vyplĨv§, ģe k umŊleckĨm kontaktŢm mezi It§li² a 

Ļeskoslovenskem v letech 1964 aģ 1969 doch§zelo a ģe byly pomŊrnŊ ļetn®. Prokazuje to i 

mnoģstv² recenz² vĨstav v praģskĨch ļi mil§nskĨch o umŊn² referuj²c²ch ļasopisech. 
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I . KAPITOLA: Od abstraktn²ho umŊn² k neokonstruktivistickĨm a kinetickĨm tendenc²m 

(1947-1967) 

 

1.- SKUPINA FORMA 1 A RENATO GUTTUSO: pov§leļn® abstraktn² a figurativn² 

proudy 

 

 Abychom mohli mluvit o ġedes§tĨch letech v It§lii, je tŚeba zaļ²t dlouhĨm ¼vodem. 

Nejenģe   tato l®ta byla velmi plodn§ a bohat§ na umŊleck®, kulturn² a politick® ud§losti, ale 

tak®  pŚedstavovala vyvrcholen² ļlenit®ho obdob² umŊleck®ho vĨvoje, od nŊhoģ se odrazila 

druh§ umŊleck§ avantgarda let ġedes§tĨch. Prvn²m faktorem, kterĨ je tŚeba analyzovat, je 

kontinuita a diskontinuita evropsk® umŊleck® tradice na pozad² katastrofickĨch dŢsledkŢ druh® 

svŊtov® v§lky. I pŚes obdob² ekonomick® recese a zp§teļnictv² zapŚ²ļinŊnĨch v§leļnou a 

pov§leļnou situac² nedoġlo nikdy v z§padn² EvropŊ a obzvl§ġtŊ v It§lii k pŚeruġen² pouta a 

kontinuity s umŊleckou tradic² prvn² avantgardy, zat²mco ve vĨchodn² a stŚedn² EvropŊ byla 

tato kontinuita na dlouho pŚeŠata. Staļ² vz²t v ¼vahu, jak po druh® svŊtov® v§lce rozdŊlen² 

Evropy na z§padn² severoatlantickĨ a sovŊtskĨ blok vedlo i na poli umŊn² k hlubok®mu rozkolu 

a atmosf®Śe podezŚ²v§n², nedŢvŊry a izolace.  

Srovn§n² italsk® a ļeskoslovensk® umŊleck® sc®ny na pŚelomu 50. let svŊdļ² o dvou odliġnĨch 

situac²ch odv²jej²c²ch se od velmi navz§jem vzd§lenĨch vĨchodisek, coģ vyļerp§vaj²c²m 

zpŢsobem shrnul filozof Miroslav PetŚ²ļek: ĂJak obt²ģn® je zasazovat pades§t§ l®ta v 

Ļeskoslovensku do ġirġ²ho r§mce dŊjin z§padn² kultury, jej²ģ centrum se nadto po v§lce zaļalo 

pŚesouvat do SpojenĨch st§tŢ. StŚedn² a vĨchodn² EvropŊ vl§dla ideologie, jeģ byla vĨslovnĨm 

popŚen²m vġeho Ëz§padn²hoË (jakoģto kosmopolitn²ho, burģoazn²ho, formalistick®ho atd.), a 

kter§ ji t®mŊŚ fyzicky oddŊlila od evropsk®ho svŊta tak, ģe vĨvoj na jedn® a na druh® stranŊ se 

stal t®mŊŚ nesoumŊŚitelnĨm.ñ1  

Po roce 1945 se centrum z§padn²ho umŊn² pŚesunulo z PaŚ²ģe do New Yorku. Od t® doby italġt² 

umŊlci sledovali americkou umŊleckou sc®nu s velkou pozornost². Na jedn® stranŊ ji obdivovali 

a na druh® kritizovali kvŢli odliġnĨm ideologickĨm a kulturn²m postojŢm. Ļesk§ a 

vĨchodoevropsk§ umŊleck§ sc®na se po druh® svŊtov® v§lce zd§la bĨt americk® avantgardŊ (tak 

zvan®mu modernismu) vzd§len§ jeġtŊ v²c. Ģ§k Jana Patoļky, filozof Miroslav PetŚ²ļek k tomu 

uv§d²: ĂJe to patrn® tŚeba na vztahu k umŊleck® avantgardŊ: nŊco jin®ho jsou pochybnosti o 

pŚedv§leļnĨch avantgardn²ch smŊrech u ļeskĨch tvŢrcŢ a nŊco jin®ho newyorsk§ abstrakce, jeģ 

chce bĨt vŊdomĨm pŚekon§n²m meziv§leļn®ho modernismu, protoģe se chce vŢbec s evropskĨm 

                                                 
1 Miroslav PetŚ²ļek, Pades§t§, in: Marie Klimeġov§, Roky ve dnech. Ļesk® umŊn² 1945-1957 (kat vĨst.) Galerie hlavn²ho mŊsta 

Prahy, Arbor vitae, Praha 2010, s. 10.  
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umŊn²m rozej²t.ñ2 

Jist§ vĨmŊna trvala mezi vĨchodn²m a z§padn²m umŊn²m jeġtŊ do roku 1947, kdy pŚiġla zmŊna. 

SovŊtskĨ politickĨ vliv na ļeskoslovenskĨ kulturn² ģivot zļ§sti koresponduje s obdob²m a 

vlivem americk® politiky v It§lii. AmerickĨ kulturn² a politickĨ vliv v It§lii znaļnŊ zes²lil pot®, 

co vstoupil v platnost MarshallŢv pl§n (European recovery program, 1947), v jehoģ r§mci se 

Ameriļan® zav§zali poskytnout velkou pŢjļku. Roku 1949 byla uzavŚena Severoatlantick§ 

smlouva, kter§ stvrzovala vojensk® spojenectv² zem² z§padn²ho bloku a zŚizovala jednotn® 

velen², pŚiļemģ byly zŚ²zeny vojensk® z§kladny i na italsk®m poloostrovŊ. NapŊt² studen® v§lky 

paradoxnŊ pŚineslo It§lii velk® ekonomick® vĨhody. Americk§ pŢjļka v r§mci Marshallova 

pl§nu umoģnila It§lii, v t® dobŊ jeġtŊ zaostalou, rekonstruovat a modernizovat. Napomohla 

industrializaci a ekonomick®mu rŢstu, ale tak® masivn²mu dovozu americk®ho zboģ², mezi 

n²mģ nechybŊla umŊleck§ d²la spojen§ s abstraktn²m expresionismem, pop artem a minimal 

artem. 

Pro Ļeskoslovensko, kter® roku 1955 podepsalo Varġavskou smlouvu, mŊla studen§ v§lka 

velmi v§ģn® n§sledky. PŚed v§lkou bylo demokratickĨm a modern²m st§tem na ekonomick®m 

vzestupu, ale spojenectv² se sovŊtskĨm blokem znamenalo politick® a ekonomick® zhorġen² a v 

roce 1968 vyvrcholilo sovŊtskou invaz², jeģ ukonļila Praģsk® jaro. Jakmile se komunistick§ 

strana bĨval®ho Ļeskoslovenska (KSĻ) dostala v ¼noru 1948 k moci, umŊleck§ volba se velmi 

brzy stala st§tn² agendou a skuteļn§ konfrontace rŢznĨch umŊleckĨch proudŢ nebyla uģ 

dovolena. V prŢbŊhu deseti let mezi roky 1948 a 1958 ofici§ln² komunistick§ politika odsoudila 

kubisticko-expresionistickou tradici a lyrickou abstrakci jako umŊn² jsouc² proti umŊn² st§tn²mu 

v podobŊ socialistick®ho realismu. Tvrd§ politick§ linie zpŢsobila, ģe ļeġt² umŊlci nemohli 

zakl§dat svobodn§ umŊleck§ seskupen², ani ofici§lnŊ vystavovat, pokud se nepŚizpŢsobili 

sovŊtsk® ideologii. V souladu se sovŊtskĨm socialistickĨm realismem mŊl styl zahrnovat 

soci§ln² t®mata, bĨt realistickĨ a naturalistickĨ, a pŚipom²nat starobylĨ ide§l n§roda a tradice. 

Fenom®n socialistick®ho realismu a vliv Maxima Gork®ho a Andreje Ģdanova na 

Ļeskoslovensko lze z historick®ho pohledu hodnotit rŢznŊ a protikladnŊ. NapŚ²klad odm²tnut² 

abstrakce paradoxnŊ vytvoŚilo z§kladnu druh® umŊleck® avantgardy a umoģnilo, aby se 

ofici§ln² vĨchodoevropsk§ sc®na jasnŊ vymezila vŢļi st§tn²mu umŊn² a tak® vŢļi umŊleck® 

tradici 20. a 30. let.  

PŚ²m® svŊdectv² t®ģ syntetickou a pŚesnou analĨzu tohoto obdob² poskytl teoretik JindŚich 

ChalupeckĨ v knize Nov® umŊn² v Ļech§ch: ĂByl (socialismus) importov§n dopodrobna hotovĨ 

                                                 
2 Ibidem, s. 10. 
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ze SovŊtsk®ho svazu a vloģen do zem², kter§ byla historicky i soci§lnŊ dalekos§hle odliġn§. 

Nadto nabyl socialismus pr§vŊ tehdy v SovŊtsk®m svazu t® podoby, kterou mu vtiskl Stalin a 

kterou jeho n§sledovn²ci mŊli brzo oznaļit jako deformovanou. T²mto n§stupem socialismu 

vznikla tak® pro umŊlce docela zvl§ġtn² situace. Nebyli nikterak zaujati proti socialismu a mnoz² 

s n²m pŚesvŊdļenŊ souhlasili.ñ 3 

Podle Chalupeck®ho bylo tedy tŚeba n§sledovat socialistickĨ realismus a jeho sovŊtskĨ model, 

neboŠ ġlo o ĂvelkolepĨ projekt budoucnostiñ: ĂVe svĨch poļ§tc²ch bŊhem pades§tĨch let se 

mlad§ generace dost ostŚe diferencovala. Mnoz² v r§mci realistick®ho zpodobov§n². To je 

sbliģovalo s estetikou Ăsocialistick®ho realismuñ; byli ostatnŊ mezi nimi pŚesvŊdļen² komunist® 

a sympatizuj²c² nestran²ci a chtŊli se v§ģnŊ a odpovŊdnŊ vyrovnat s ukl§danĨmi poģadavky. 

Jenģe mluvili uģ radŊji o Ăsocialistick®m umŊn²ñ neģ o Ăsocialistick®m realismu.ñ4 

V 50. letech nebyl protiklad umŊn² rozpolcen®ho mezi realismem a abstrakc² vyŚeġen a celkov§ 

umŊleck§ situace byla jeġtŊ problematiļtŊjġ². Centralistick§ komunistick§ politika prosazovala 

ofici§ln² Ăst§tn² umŊn²ñ, jeģ mŊlo realisticky a naturalisticky pŚedstavovat skuteļnost, 

komunistickou ideologii a n§rodn² identitu. ChalupeckĨ vypr§v², jak se ļeskoslovensk§ 

umŊleck§ sc®na v t® dobŊ musela vypoŚ§d§vat s dogmatismem a naŚ²zen²mi diktovanĨmi 

vl§dou a veŚejnĨmi institucemi: ĂV letech ġedes§tĨch se to uģ mŊnilo. Ale na poļ§tku to bylo 

tak, ģe se umŊlci ocitali ve vzduchopr§zdnu. [...] Mluvili sice o potŚebŊ opatrovat Ăkulturn² 

dŊdictv²ñ, jenģe to zase byla fikce. UmŊn² doġlo prĨ v souļasnosti do t®hoģ ¼padku, v jak®m 

byla cel§ kapitalistick§ spoleļnost; bylo tedy proto tŚeba vr§tit se aģ do minul®ho stolet² a 

epochy Ărealismuñ a zde znova nav§zat. To bylo nemoģn®.ñ5 

ChalupeckĨ odkazoval tedy na vznik svobodnŊjġ²ch praģskĨch uskupen² M§j 57, Trasa 54, UB 

12 ļi Ġmidrov®: ĂV tomto prostŚed² vznikaly bŊhem druh® pŢle pades§tĨch let a na poļ§tku let 

ġedes§tĨch umŊleck® skupiny, a jak to tehdejġ² stanovy Svazu umoģŔovaly, aby si v jeho r§mci 

uchov§valy autonomii a vystupovaly i na veŚejnosti, byly to ony, kdo prvn² zaļal vyhlaġovat 

proti veden² Svazu n§rok na tvŢrļ² svobodu.ñ6 

V Ļeskoslovensku panovala atmosf®ra nedŢvŊry vŢļi z§padn² politick® a kulturn² sc®nŊ, a snad 

pocit vĨluļnosti a vĨjimeļnosti umŊlce, kterĨ se jiģ neztotoģŔoval se z§padn² umŊleckou 

komunitou, jak dokl§d§: ĂPŚitom zachov§vala se v nich znaļn§ m²ra nedŢvŊry vŢļi souļasn®mu 

                                                 
3 JindŚich ChalupeckĨ, Nov® umŊn² v Ļech§ch, H&H, Praha 1994, s. 23. 

4 Viz ChalupeckĨ (pozn. 3), s. 26; Tereza Petiġkov§, ĻeskoslovenskĨ socialistickĨ realismus 1948-1958 (kat. vĨst.), Galerie 

Rudolfinum, Praha 2002. 

5 Viz ChalupeckĨ, Nov® umŊn² v Ļech§ch (pozn. 3), s. 24. 

6Ibidem, s. 26 
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vĨvoji z§padoevropsk®ho a americk®ho umŊn². Byl to trochu vliv prostŚed², ve kter®m dosp²vali, 

ale nadto tuġen², ģe v jejich zemi chyb² kontext, uvnitŚ nŊhoģ se ono umŊn² mohlo utv§Śet.ñ7 

Po roce 1948 nastala jist§ diskontinuita mezi vĨchodn² a z§padn² Evropou. Ve stŚedn² a 

vĨchodn² EvropŊ doġlo k rozchodu s avantgardn² tradic² 20. a 30. let, zat²mco v It§lii a v dalġ²ch 

z§padn²ch zem²ch k t®to diskontinuitŊ nedoġlo. ChalupeckĨ se tedy snaģil o pŚibl²ģen² 

ļeskoslovensk® umŊleck® sf®ry sf®Śe z§padn², o znovuobnoven² pouta s tradic² prvn² 

mezin§rodn² avantgardy a o zhojen² r§ny dŊl²c² Evropu na dva bloky.  

V r§mci t®to ļinnosti napŚ²klad p²ġe o skupinŊ KŚiģovatka a jej²m teoretikovi JiŚ²m Padrtovi, 

autorovi teorie nov®ho humanismu napojen®ho na mezin§rodn² neokonstruktivismus. Navzdory 

odliġnĨm z§jmŢm ļesk® a italsk® umŊleck® sc®ny z§jem o zemŊ stŚedn² a vĨchodn² Evropy v 

It§lii po druh® svŊtov® v§lce paradoxnŊ stoupl. Nebylo tomu tak jen kvŢli antifaġistick®mu a 

levicov®mu smŊŚov§n² mnohĨch intelektu§lŢ a umŊlcŢ zaģivġ²ch v§lku, ale tak® proto, ģe o 

tŊchto ļ§stech Evropy se vŊdŊlo opravdu m§lo, coģ vzbuzovalo velkou zvŊdavost. Vzhledem k 

velmi rozd²lnĨm podm²nk§m je srovn§v§n² ļeskoslovensk®ho a italsk®ho umŊn² t®to doby 

obt²ģn®, nikoli vġak zcela nemoģn®. Jedn²m z vĨchoz²ch bodŢ mŢģe bĨt srovn§n² dialektick®ho 

vĨvoje figurativn²ho a abstraktn²ho umŊn² v obou zem²ch na konci v§lky.8  

Vyļerp§vaj²c² popis a osobn² interpretaci pŚinesl maŅarskĨ historik umŊn² L·r§nd Hegyi ve 

stati UmŊn² ve stŚedu Evropy (Arte in centro Europa). V prvn² ŚadŊ odliġuje st§tn² umŊn² od 

rozmanitosti ofici§ln² umŊleck® sc®ny. V druh® ŚadŊ popisuje dialektiku mezi figurativn²m a 

abstraktn²m umŊn²m a srovn§v§ MaŅarsko, Polsko a bĨval® Ļeskoslovensko. SocialistickĨ 

realismus se aģ do Stalinovy smrti stal ofici§ln²m umŊn²m a hlavn²m n§strojem komunistick® 

politick® propagandy, pŚiļemģ se ģ§nrovŊ op²ral o naturalistickou krajinu a idealizovanĨ portr®t. 

Abstrakci reģim odm²tl jako Ăpoklesl® umŊn²ñ a vytlaļil ji do umŊlcova osobn²ho prostoru: 

ĂPovġechn® odsouzen² abstraktn²ho umŊn² v 50. letech br§nilo st§tn²m muze²m, aby ho 

systematicky sb²rala. PŚedn² abstraktn² umŊlci nemŊli mezi lety 1948 a 1956 pŚ²leģitost 

vystavovat svou tvorbu a prod§vat ji st§tn²m instituc²m. Nebyli povaģov§ni za umŊlce a 

umŊleck§ sdruģen² vznikl§ kolem roku 1950 a ovl§dan§ shora st§tem je nepŚij²mala za ļleny.ñ9  

                                                 
7 Ibidem, s. 26. 

8 J. ChalupeckĨ v ļl§nku Co je to abstrakce p²ġe: ĂTak s pojmy ārealismusó a āabstrakceó zŚejmŊ jen zvyġujeme zmatek. NŊkdy 

se proto radŊji pouģ²v§ protikladu āfigurativn²ó, āobjektivn²ó a āneobjektivn²ó, āzobrazuj²c²ó, āpŚedmŊtnĨó a ābezpŚedmŊtnĨó. To 

vypad§ rozhodnŊ l®pe ï pŚinejmenġ²m je tu formulov§n nepochybnĨ protiklad. Figurativn² je vġechno umŊn², kter® poukazuje k 

nŊjak®mu viditeln®mu (re§ln®mu ļi fiktivn²mu) pŚedmŊtu mimo sebe; nefigurativn² je to, kter® k niļemu objektivn²mu mimo sebe 

se nevztahuje, nic nezobrazuje.ñ. Kritik cituje teorii Ranuccia Bianchiho Bandinelliho hovoŚ²c² o Ăpodl®h§n² nevŊdomĨm 

pudovĨm oblastemñ abstraktn² malby (Organiļnost a abstrakce, 1956) a dod§v§: ĂU Briona je z toho teze o Ësvat®mË v 

abstraktn²m umŊn², Bianchiho Bandinelliho o stejnŊ snadnĨ a rychlĨ z§vŊr, ģe abstrakce je obdobou faġismu a ģe Ëposledn²m 

vĨchodiskem pak zŢstane sebevraģda.ñ. - Cifr..: JindŚ²ch ChalupeckĨ, Co je to abstrakce, VĨtvarn§ pr§ce XIV, 1964, ļ. 1, s. 1, 6. 

9 L·r§nd Hegyi, Arte in centro Europa. Malinconia, Fluidit¨, Sovversivit¨, Silvana Editoriale, Mil§n 2010, s. 48; L·r§nd Hegyi 

- Thomas Messer - Bernard Ceysson - Marta Gill - Kenneth Framton, Europa nach der Flut, Kunst 1945-1965 (kat. vĨst.), 

K¿slterhaus Wien, V²deŔ 1995.  
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Kritik srovn§v§ styl socialistick®ho realismu s ikonografi² katolick®ho sakr§ln²ho umŊn² 

adoptovan®ho faġistickĨm a nacistickĨm reģimem jako st§tn² umŊn² a snaģ² se uk§zat, ģe neġlo 

o tendenci rozġ²Śenou pouze ve stŚedn² a vĨchodn² EvropŊ.  

Srovn§me-li socialistickĨ realismus s faġistickĨm umŊn²m, vid²me, jak v obou pŚ²padech doġlo 

k siln®mu ideologick®mu ovlivnŊn². VŢdce Benito Mussolini se chopil moci jiģ v roce 1933 po 

pochodu na ř²m. Mnoz² intelektu§lov® a umŊlci zpoļ§tku Mussoliniho nov® politice vŊŚili ï 

vģdyŠ tak® podporoval vĨstavn² a divadeln² aktivity futuristŢ. Roku 1923 pŚednesl tak® Śeļ na 

prvn² kolektivn² vĨstavŊ seskupen² Novecento (Dvac§t® stolet²) zorganizovan® v roce 1923 v 

mil§nsk® galerii Lino Pesaro novin§Śkou Margheritou Sarfattiovou.10 

 Italskou situaci za faġismu lze pŚirovnat k ļeskoslovensk® situaci mezi lety 1945 a 1948, kdy 

mnoz² intelektu§lov® a umŊlci vŊŚili v obnovu spoleļnosti a pov§leļnou politiku socialistickĨch 

slibŢ. Pot®, co Mussolini soustŚedil moc ve svĨch rukou, rozhodlo se mnoho figurativn²ch 

mal²ŚŢ smŊr Novecento opustit, neboŠ ten se proti jejich vŢli zaļal vtŊlovat do faġistick®ho 

Ăst§tn²ho umŊn²ñ. Faġistick® umŊn² spojilo futuristick® motivy s figurativn²mi prvky realismu. 

PŚevzalo ikonografick® motivy kŚesŠansk®ho a klasick®ho umŊn², jeģ pŚetvoŚilo do idealizace ļi 

Ăsanktifikaceñ postavy atleta, soci§ln² pracuj²c²ho, dŊln²ka, roln²ka, podobnŊ jako socialistickĨ 

realismus v Ļeskoslovensku. Mussolini nechal v ř²mŊ vystavŊt ļtvrŠ E.U.R. s Pal§cem italsk® 

spoleļnosti La Paduly, Guerriniho a Romana (Palazzo dei Congressi, 1937-40), Muzeum vŊdy 

(Museo della Scienza, 1942) ozdoben® na fas§dŊ mozaikou Povol§n² a umŊn² (Le Professioni e 

le Arti) Fortunata Depera nebo Muzeum lidov®ho umŊn² a tradic (Museo delle Tradizioni 

popolari, 1939) s mozaikou Korporace (Le Corporazioni) Enrica Prampoliniho. Mussolinim 

iniciovan§ stavba ļtvrti E.U.R. a univerzity La Sapienza, kdy oboj² zdobily monument§ln² 

mozaiky a sochy v realistick®m a klasicistn²m stylu, odstartovala vĨvoj jist® umŊleck® 

racion§ln², abstraktn² a geometrick® Ăkontratendenceñ. Ta se n§slednŊ stala symbolem jist® 

svobody projevu a umŊleck®ho experimentu napojen®ho na uģit® umŊn² na poli grafiky, designu 

a architektury a z toho titulu byla povaģov§na za Ăavantgardn²ñ. 

Kolem galerie Il Milione v Mil§nŊ (1934-1940 cca.) se napŚ²klad zformoval lombardskĨ 

abstraktn² smŊr Soldatiho, Veronesiho, Reggianiho, Rhoa a Radiceho, kteŚ² si za vzor zvolili 

Kandinsk®ho, MondrianŢv a Le CorbusierŢv modernismus.11 SmŊr geometrick® abstrakce 

                                                 
10 PŚedstavili se na n² mal²Śi Bucci, Dudreville, Funi, Malerba, Marussing, Oppi a Sironi. Hnut² Novecento (1923ïcca 1930) 

prosazovalo n§vrat k tradiļn² italsk® figuraci bl²zk® nŊmeck® nov® vŊcnosti. Byli do nŊj zapojen² figurativn² mal²Śi Giorgio De 

Chirico, Sironi, Casorati, Campigli, Morandi, De Pisis a sochaŚ Arturo Martini, kteŚ² pŚedt²m t²hli ke skupinŊ soustŚedŊn® kolem 

Ś²msk®ho ļasopisu o umŊn² ĂValori Plasticiñ Maria Broglia (1918-22). 

11 Italġt² abstraktn² umŊlci: Cesare Androni, Carla Badiali, Ettore Bogliardi, Cordelia Cattaneo, Nicolay Diulgheroff, Lucio 

Fontana, Aldo Galli, Virginio Ghiringhelli, Osvaldo Licini, Alberto Magnelli, Galliano Mazzon, Fausto Melotti, Bruno Munari, 

Carla Prina, Mario Radice, Enrico Prampolini, Mauro Reggiani, Manlio Rho, Atanasio Soldati, Luigi Veronesi.
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nebyl na rozd²l od Ļeskoslovenska reģimem zak§z§n, byŠ ofici§ln² faġistick® umŊn² 

nepodporoval. Historik umŊn² Maurizio Calvesi tvrd², ģe skuteļnĨ pocit krize a nesluļitelnosti s 

dogmaty faġistick®ho reģimu lze vysledovat zejm®na ve figurativn²m expresionismu ř²msk® 

ġkoly (la Scuola romana) mal²ŚŢ Scipiona, Mafaiho a Raphaely.  

Calvesi m§ za to, ģe lombardsk§ skupina mal²ŚŢ se nezrodila jako vĨraz skuteļn® antifaġistick® 

politiky, neboŠ byla ovlivnŊn§ racion§ln² faġistickou architekturou Giuseppe Terragniho a 

Cesare Cattanea, kteŚ² postavili faġistick® ¼stŚed² (Casa del Fascio) v Lissone (1937-40). 

Vznikla sp²ġe z potŚeby racion§ln²ho ĂŚ§duñ a form§ln² pŚ²snosti, Ăkonstruktivn²hoñ ide§lu 

odm²taj²c²ho narativ a figurativnost Novecenta a Ăinfatiln²ñ psychologismy surrealismu. Calvesi 

pŚibliģuje, jak byl Carlo Belli a Bruno Munari prvn²mi advok§ty geometrick®ho abstraktn²ho 

umŊn², ze kter®ho se vyvinulo Arte Programmata: ĂāEvangeliemó mladĨch abstraktn²ch umŊlcŢ 

je kniha āKnó Carla Belliho, kterou vydala v roce 1935 mil§nsk§ Galleria del Milione. Jej² teze 

je radik§ln² a je podpoŚen§ skvŊlou znalost² mezin§rodn²ch avantgard. Podle Belliho  āje obraz, 

kterĨ zpodobŔuje nŊjakou vŊc jiģ nesmyslemó.ò12 

Italsk§ geometrick§ abstrakce a racion§ln² architektura mohou bĨt srovn§v§ny s ļeskĨm 

konstruktivismem a funkcionalistickou architekturou Goļ§rovou, Jan§kovou a Fuchsovou. 

UmŊlec Karel Teige nebyl jen teoretikem hnut² poetismu a pojmu Ămagick®ho realismuñ 

skupiny DevŊtsil let dvac§tĨch, nĨbrģ se ve tŚic§tĨch letech snaģil nal®zt teoretickou a 

praktickou synt®zu konstruktivismu a poetismu, Bauhausu a Le Corbusierova funkcionalismu. 

Teigeho pozice si zaļala protiŚeļit, kdyģ se snaģil naj²t kompromis mezi umŊn²m a ideologi², 

mezi imaginac² francouzsk®ho surrealismu a revoluļn² ideologi² rusk®ho konstruktivismu. 

Pokud srovn§me n§vrh§Śe Bruna Munariho a Teigeho grafick® pr§ce z knih a ļasopisŢ, 

vĨsledky jsou odliġn®. Grafick§ kompozice Munariho je konstruktivistick§ a je ovlivnŊn§ 

futuristickou poezi², zat²mco u Teigeho se snoub² konstruktivistick§ form§ln² pŚ²snost s 

figurativn²mi prvky raģen² poetismu.  

Mezin§rodn² vĨstava Poesie 32 uspoŚ§dan§ v M§nesu (1932) pŚipravila cestu pro vznik 

Ăimaginativn²ho umŊn²ñ, jeģ nalezl kompromis mezi surrealistickou poetikou, Teigeho 

poetismem, artificialismem Toyen a ĠtĨrsk®ho.13 V It§lii nejsou t®mata imaginativn²ho umŊn² 

patrn§, neboŠ se zde tato tendence nerozvinula a surrealismus nebyl skoro rozġ²Śen. 

TŚic§t§ l®ta jsou tedy v It§lii obdob²m, kdy doġlo k prvn²mu rozkolu mezi realismem a 

                                                 
12 Maurizio Calvesi, Novecento (kat. vĨst.), Scuderie del Quirinale, ř²m 2000, s. 27. 

13 UmŊlci Poesie 32: Arp, Klee, Mir¸, Dal², Ernst, Masson, Giacometti, De Chirico, Savinio, Filla, Muzika, ĠtyrskĨ, Toyen, 

Ġ²ma, Hoffmeister, Janouġek a dalġ²;  Cifr.. Frantiġek Ġmejkal ï Jana Ġmejkalov§ (eds.), Ļesk® imaginativn² umŊn² (kat. vĨst.), 

Galerie Rudolfinum, Praha 1996. - Karel Teige, Arte e ideologia 1922-1933, Einaudi, Tur²n 1982;  Idem, Surrealismo Realismo 

socialista Irrealismo 1934-1951, Einaudi, Tur²n 1982. 

 



12 

 

abstrakc². Ke druh®mu doġlo roku 1947, kdy se v ř²mŊ vytvoŚila Perilliho a Doraziova skupina 

Forma 1 a v Mil§nŊ nov® seskupen² abstraktn²ch umŊlcŢ kolem Munariho, Veronesiho, 

Dorflese, Liciniho, Rhoa, Sottsasse a dalġ²ch, jimģ byly bl²zk® teorie Maxe Hubera a Maxe 

Billa. V roce 1948 se v Ļeskoslovensku chopila moci komunistick§ strana a socialistickĨ 

realismus se stal ofici§ln²m umŊn²m sovŊtsk®ho raģen² stoj²c²m v opozici k postkubistick®mu 

proudu a informelu.  

L·r§nd Hegyi uv§d², jak se situace ve vĨchodn²ch zem²ch zlepġila po StalinovŊ smrti: ĂSt§tn² 

kulturn² politika v roce 1956 pŚistoupila k rozhodn® zmŊnŊ kurzu. Povst§n² v Polsku a 

MaŅarsku ohlaġovalo konec stalinistick® diktatury v zem²ch stŚedovĨchodn² Evropy [...]. Vl§dy, 

kter® se dostaly k moci, se snaģily demokratizovat komunismus, z²skat ġirġ² souhlas veŚejnosti a 

oļistit pŢvodn² marxistick® levicov® myġlenky od mylnĨch interpretac² a stalinistick®ho 

zneuģ²v§n² moci.ñ14   

MaŅarskĨ kritik m§ za to, ģe v ġedes§tĨch letech se pŚedstava st§tn²ho umŊn² st§v§ obecnŊjġ² a 

vĨchodn² ofici§ln² kulturn² a umŊleck§ sc®na se diverzifikuje a absorbuje st§le v²ce intelektu§lŢ 

a umŊlcŢ, kteŚ² se znovu mohou sdruģovat ve spolc²ch a pŚedstavovat sv® pr§ce na veŚejnĨch 

pŚehl²dk§ch. Komunistick® politick® veden² nalezlo prvn² kompromis mezi realismem a 

abstrakc² aģ do t® m²ry, ģe abstraktn² umŊn² oportunisticky vyuģ²valo jako dekorativn²ho prvku 

aplikovan®ho na mŊstskou architekturu v podobŊ jak®si Ăpseudoabstrakceñ: ĂOfici§ln² kulturn² 

politika nad§le prosazovala socialistickĨ realismus, ale v modernizovan® a liberalizovan® verzi. 

Hranice realismu se tak staly mnohem pruģnŊjġ²mi. Doġlo k uzn§n² mnohĨch souļ§st² prvn² 

avantgardy, jako expresionismu, futurismu, kubismu a nov® vŊcnosti s jej²m spoleļensko-

kritickĨm rozmŊrem a rŢznĨch forem provokativn²ho umŊn² vzdoru let tŚic§tĨch. [...] 

Avantgardn² formalismus, odcizen² a estetick§ libovŢle abstrakce byly jeġtŊ st§le posuzov§ny 

negativnŊ.ñ15 

Liberalizovan§ kulturn² politika pŚemŊnila umŊn² socialistick®ho realismu na jistĨ druh 

Ăsocialistick®ho humanismuñ, aniģ by ale skuteļnŊ pŚijala umŊleck® novinky druh® avantgardy: 

ĂNavzdory liberalizaci ofici§ln² kulturn² politiky byl nesoulad mezi posuzov§n²m klasick® 

abstrakce a intoleranc² vŢļi novĨm form§m abstraktn²ho umŊn² (hard edge, 

monochromatismus, minimal arté) i v ġedes§tĨch i sedmdes§tĨch letech zŚetelnĨ.ñ16 

ĻeskoslovenskĨ, polskĨ a maŅarskĨ ĂdemokratickĨ socialismusñ tak nakonec pŚehodnotil a 

docenil Bauhaus, konstruktivismus, funkcionalismus ļi abstraktn² umŊn². To bylo ale stavŊno 

                                                 
14 Ibidem, s. 49. 

15 Ibidem, s. 49. 

16Ibidem,s.50.
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Ăna roveŔ uģit®ho umŊn²ñ a pouģ²v§no v architektuŚe k dozdoben² hotelŢ, ļinģ§kŢ, nemocnic a 

letiġŠ. Ġlo o abstraktn² reli®fy z betonu, abstraktn² sgrafita a ozdobn® motivy, kter® byly k vidŊn² 

jiģ v ļeskoslovensk®m pavilonu na bruselsk®m Expu ó58. L·r§nd Hegyi zaznamenal postupnou 

diversifikaci umŊleckĨch stylŢ a pŚ²klon vĨchodn² umŊleck® avantgardy k avantgardŊ z§padn². 

V ġedes§tĨch letech uģ socialistickĨ realismus nebyl vn²m§n jako jedin® st§tn² umŊn², nĨbrģ se 

stal hybridn²m proudem sest§vaj²c²m z rŢznĨch stylŢ a t®mat. Expresionismus, 

konstruktivismus a funkcionalismus byly komunistickĨm veden²m rehabilitov§ny, vstŚeb§ny 

dŊjinami umŊn² a nad§le nepŚedstavovaly tak oģehav® t®ma jako dŚ²ve. Nejradik§lnŊjġ² 

abstraktn² skupiny v Ļeskoslovensku, Polsku a MaŅarsku nicm®nŊ komunistickou 

demagogickou politiku, vypr§zdnŊn² obsahu abstraktn²ho umŊn² a jeho dekorativn² vyuģit² v 

architektuŚe, odm²taly.  

Je vhodn® zm²nit, ģe v Ļeskoslovensku hnut² informelu nebylo ve skuteļnosti nikdy zcela 

abstraktn², nĨbrģ vģdy kontaminovan® figurativnost² vych§zej²c² z kubo-expresionismu ļi 

surrealismu. Generace umŊlcŢ obdob² po druh® svŊtov® v§lce se tedy t®maty a formou 

odliġovala od souļasnĨch z§padn²ch tendenc² informelu. NapŚ²klad Arturo Schwarz v heslu 

ĂĻeskoslovenskoñ zahrnut®m do sborn²ku Almanacco Dada zmiŔuje Chalupeck®ho n§zor na 

absenci dadaismu v meziv§leļn®m ¼dob²: ĂĐnor-bŚezen (1920): Baadarovo, Hausmannovo a 

Heulsenbeckovo dadaistick® turn® po Ļeskoslovensku zorganizovan® jedn²m impres§riem z 

Dr§ģŅan [...] Dle Chalupeck®ho ohlas na tento veļer nepronikl vnŊ okruhu praģsk® nŊmeck® 

komunity, nejenom protoģe tato komunita ģila ¼plnŊ izolovanŊ, ale tak® protoģe ļesk®mu duchu 

byl duch dada jeġtŊ ¼plnŊ lhostejnĨ a nepŚibl²ģil se mu ani ģ§dnĨ z umŊlcŢ.ñ17 

V knize O dada, surrealismu a ļesk®m umŊn² pŚipomnŊl ChalupeckĨ Teigeho kritiku dadaismu,  

v souboru ļl§nkŢ O humoru, clownech a dadaistech (1928 a 1931). RakouskĨ v Berl²nŊ ļinnĨ 

dadaista Raoul Hausmann, jenģ pobĨval v letech 1937 a 1938 v Praze, potvrdil, ģe na 

ļeskoslovensk®m ¼zem² se nikdy dadaismus moc nerozġ²Śil.18  Na pŚelomu 50. a 60. let ļeġt² 

umŊlci projevili novĨ z§jem o francouzskĨ a anglickĨ neodadaismus a v menġ² m²Śe o americkĨ 

pop art. Rozmanitost neodadaistickĨch umŊleckĨch technik byla inspirac² pŚedevġ²m pro 

umŊleckĨ proud ļesk® nov® figurace. 

TeoretickĨ rozpor mezi americkĨm a evropskĨm umŊn²m, mezi abstrakc² a pop artem, lze 

spojovat s dlouhou debatou, kterou zah§jil teoretik Clement Greenberg pot®, co roku 1939 v 

                                                 
17 JindŚich ChalupeckĨ, Cecoslovacchia, in:  Arturo Schwarz (ed.), Almanacco Dada. Antologia letteraria-artistica, 

cronologia, repertorio delle riviste, Feltrinelli, Mil§n 1976, s. 602. 

18 JindŚich ChalupeckĨ, O dada, surrealismu a ļesk®m umŊn², ļ. 2, Jazzov§ sekce, Praha 1980, s. 10-11; Idem, Dobr® poselstv² 

dada / Hans Richter ï Dada,, VĨtvarn® umŊn² XVI, 1966, ļ. 3,  s. 142-145; Idem, Đzkou cestou, VĨtvarn® umŊn²  XVI, 1966, ļ. 

6-7, s. 365-370; Idem,  Nov® umŊn²,  VĨtvarn® umŊn²  XVI, 1966, ļ.  10, s. 487-501. 
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newyorsk®m marxistick®m ļasopisu ĂPartisan Reviewñ zveŚejnil ļl§nek Avant-Garde and 

Kitsch (Avantgarda a kĨļ).19 Greenberg br§nil elit§Śskou modernistickou avantgardu proti 

Ăn²zk®mu umŊn²ñ masov® kultury, jej²mģ synonymem je kĨļ a horoval za emancipaci americk® 

avantgardy ve vztahu k evropsk®mu umŊn². Po v§lce za vrchol modernistick®ho procesu 

povaģoval Jacka Pollocka a abstraktn² expresionismus autorŢ jako Gorky, Nolanda ļi Rothka. V 

It§lii nesklidila Greenbergova teorie valnĨ ¼spŊch a jeho statŊ se tiskly aģ v ġedes§tĨch letech 

d²ky ļl§nkŢm Lucy Lippardov® a potom  Rosalindy Kraussov®. Kunsthistorikov® byli zŚejmŊ 

Ăzaujat²ñ vŢļi vlivu americk®ho umŊn² na italskou kulturn² sc®nu a nevŊŚili v autonomii umŊn² 

v soci§ln² sf®Śe. Teorie art pour art, jak ji propagoval Greenberg, byla t®ģ tedy v rozporu 

napŚ²klad se soci§ln² angaģovanost² poģadovanou marxistickĨmi umŊlci a formalisty z Ś²msk® 

skupiny Forma 1.  

Je t®ģ zaj²mav® zm²nit kr§tkou staŠ Tom§ġe Pospiszyla srovn§vaj²c² Greenbergovu teorii 

modernismu s teori² Chalupeck®ho formulovanou v ļl§nku SvŊt, v nŊmģ ģijeme (1940) 

pŚedj²maj²c²m poetiku Skupiny 42 a ve stati Konec modern² doby (1946). Greenberg trval na 

odstupu umŊn² od masov® spoleļnosti, zat²mco ChalupeckĨ vŊŚil, ģe umŊlec nesm² bĨt 

izolov§n, ģe se mus² spoleļnost², ve kter® ģije, inspirovat. Greenberg rozliġoval mezi Ăvysokouñ 

kulturou avantgardy a lidovou Ăn²zkouñ kulturou, zat²mco ChalupeckĨ na problematiku nahl²ģel 

z pozic socialistick®ho ide§lu a tvrdil, ģe umŊn² slouģ² spoleļnosti. Rozd²lnost n§zorŢ vynikne 

jeġtŊ l®pe, kdyģ srovn§me kritickĨ ¼sudek na adresu Marcela Duchampa: pro Chalupeck®ho byl 

ĂumŊlcemñ modernismu Ăpar excellenceñ, pŚiļemģ Greenberg ho tvrdŊ kritizoval. ChalupeckĨ 

se nicm®nŊ s  GreenbergovĨmi texty sezn§mil aģ pozdŊji, po vyd§n² knihy Art and Culture 

(1961). PŚedstavitel® Skupiny 42 nepŚijali psychickĨ automatismus francouzsk®ho surrealismu 

a n§slednŊ ani nebyli pŚitahov§ni americkĨm abstraktn²m expresionismem.  

Skupina 42 se sp²ġe soustŚedila na motiv anonymn²ho ļlovŊka a kaģdodenn² ģivot, na kr§su 

ģivota ve mŊstŊ. Pospiszyl p²ġe: ĂNa eseje āAvantgarda a kĨļó a āSvŊt v nŊmģ ģijemeó se v 

zem²ch jejich vzniku odvol§vali mnoz² umŊlci, v Ļech§ch pŚedevġ²m skupiny Sedm v Ś²jnu a 

Skupina 42. [...] PŚedevġ²m vĨtvarn²ci a liter§ti sdruģen² ve SkupinŊ 42 se jasnŊ distancovali od 

surrealismu. Neorientovali se jako tradiļnŊ na Francii, byli zaujati angloamerickou literaturou 

a v poezii smŊŚovali k z§znamŢm reality a k textovĨm kol§ģ²m.ñ Podle autora: ĂPŚelomovĨm se 

stal pŚedevġ²m Kol§ŚŢv rukopis āProm®theova j§traó z roku 1950. Mal²Śi Skupiny 42 podobnŊ 

radik§ln² formu nenalezli. VĨchodiskem se pro nŊ stal magickĨ realismus a expresionismus, 

nikterak z§vazn§ form§ln² doktr²na toleruj²c² paraleln² existenci abstraktn²ho projevu.ñ20 

                                                 
19 Clement Greenberg, Avant-Garde and Kitsch, Partisan Review, 1939, ļ. 6, s. 34-49. 

20 Tom§ġ Pospiszyl, Srovn§vac² studie, Agite / Fra, Praha 2005, s. 34; Tom§ġ Pospiszyl, Art and Culture: Critical Essays, 

Beacon Press, Boston 1961; JindŚich ChalupeckĨ, SvŊt, v nŊmģ ģijeme, in: Obhajoba umŊn² 1934-1948, ĻeskoslovenskĨ 
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Narativn² a magickĨ charakter Skupiny 42 lze v malbŊ konfrontovat s figurativn²mi proudy 

MagickĨ realismus (Realismo Magico) a italsk® skupiny  a ļasopisy umŊn² Valori Plastici 

(Plastick® hodnoty) a Corrente (Proud).  

VĨraz ĂmagickĨ realismusñ, o nŊmģ psal Pospiszyl ve spojitosti se Skupinou 42, sd²l² nŊkolik 

t®matickĨch, ale nikoliv jiģ stylistickĨch prvkŢ s magickĨm realismem dvac§tĨch let tur²nskĨch 

Felice Casoratiho a Carla Leviho ļi s pracemi Carla Carr¨, jiģ ve tŚic§tĨch letech malovali 

postavy v dom§c²m prostŚed² a ve mŊstŊ obestŚen® kouzelnou atmosf®rou, podobnŊ jako tomu 

bylo u smŊru meziv§leļn® nov® vŊcnosti. Jin§ varianta italsk®ho Ărealismuñ se rozvinula v 

Mil§nŊ v podobŊ figurativn²ho kubisticko-expresionistick®ho seskupen² Corrente (Proud, 1937-

47) maj²c² za prvotn² vzor PicassŢv obraz Guernica a navracej²c² se k realistick®mu 

figurativn²mu stylu. Ernesto Treccani a dalġ² italġt² umŊlci okruhu Corrente Picassovo d²lo 

poprv® vidŊli v roce 1937 v PaŚ²ģi. Dalġ² formou realismu bylo hnut² soci§ln²ho realismu 

Renata Guttusa (1952).  

V ř²mŊ se zrodil jeġtŊ jeden proud, neorealismus (neorealismo) za jehoģ ofici§ln² zaļ§tek se 

povaģuje film Roberta Rosselliniho ř²m, otevŚen® mŊsto (Roma citt¨ aperta, 1945). Definici 

ĂmagickĨ realismusñ posl®ze pro sv® filmy pouģ²val Federico Fellini. Rozd²l mezi slovy 

Ărealismusñ a Ăneorealismusñ se tedy zd§ bĨti pomŊrnŊ znaļnĨm. Rosselliniho, Viscontiho, De 

SicŢv neorealismus (1945-1955) vypr§v² stejnŊ jako malba Guttusova o It§lii zniļen® v§lkou. 

Neorealistick® filmy se ovġem neŚ²dily ģ§dnou politickou ideologi² a pŚedstavovaly skuteļnost 

objektivnŊ a dokument§rnŊ, narozd²l od subjektivismu kubisticko-expresionistickĨch maleb 

GuttusovĨch. Ve vĨchodn² EvropŊ si sv® obŊti vyb²raly stalinsk® procesy, zat²mco gener§ln² 

tajemn²k italsk® komunistick® strany PCI Palmiro Togliatti nechal v ļasopise ĂRealismoñ 

otisknout ļl§nek s tvrdou kritikou abstrakce a navrhoval n§vrat k figurativn²mu realismu 

(1952). 

V It§lii zŢstala tedy urļit§ kontinuita s tradic² prvn² avantgardy metafyzika Giorgia De Chirica, 

futurismem a dadaismem. Levicov§ orientace generace italskĨch umŊlcŢ dosp²vaj²c²ch po druh® 

svŊtov® v§lce je historickĨm faktorem, kterĨ nelze podcenit. Mnoz² z nich vļetnŊ Renata 

Guttusa pŚilnuli ke komunistick® ideologii a jej² italsk® nositelce stranŊ PCI.  

Nen² tedy n§hoda, ģe k prvn²mu skuteļn®mu kontaktu mezi It§li² a bĨvalĨm Ļeskoslovenskem 

doġlo prostŚednictv²m Renata Guttusa, postkubistick®ho mal²Śe narozen®ho na chud® a 

vykoŚisŠovan® Sic²lii, kterĨ se stal otevŚenĨm stoupencem komunistick® strany PCI a v ř²mŊ 

byl zn§mou a v§ģenou osobnost² jiģ v dobŊ v§lky.  

                                                                                                                                                           
spisovatel Edice orientace, Praha 1991, s. 68-74;  Idem, Konec modern² doby, in:  Obhajoba umŊn² 1934-1948, , Ļs. spisovatel,  

Edice orientace,  s. 155-177; Idem, ĐdŊl umŊlce. Duchampovsk® meditace, Torst, Praha 1998. 
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V roce 1946 Guttuso spolu s mal²Śi Emiliem Vedovou, Renatem Birollim, Giuseppem 

Santomasem, Carlem Levim, Armandem Pizzinatem zaloģili v Ben§tk§ch uskupen² Nuova 

Secessione Artistica Italiana (Nov§ italsk§ umŊleck§ secese), pŚejmenovan® na Fronte Nuovo 

delle Arti (Nov§ fronta umŊn², 1946-50), ke kter®mu se brzy pŚidali Fazzini, Corpora, Consagra 

a dalġ². V roce 1948 byly na Bien§le v Ben§tkach skupinŊ Fronte Nuovo delle Arti vyhrazeny 

dva s§ly, kde se prezentovali mal²Śi a sochaŚi Vedova, Santomaso, Corpora, Birolli, Leoncillo, 

Franchina a Viani. Uskupen² nemŊlo dlouh®ho trv§n², neboŠ kolem roku 1950 vznikly spory a 

neshody ï Guttusova frakce tvrdila, ģe umŊn² mus² m²t pŚesnou spoleļenskou funkci a bĨt 

Ărealistick®ñ, a t²m pochopiteln® pro vġechny, zat²mco Emilio Vedova naopak prosazoval 

autonomii umŊn² a abstraktn²ho mal²Śsk®ho jazyka.  

Roku 1950 skupina Nuovo Fronte delle Arti zanikla a Guttuso se sochaŚem Pericle Fazzinim 

zaloģili hnut² soci§ln²ho realismu. Guttuso se pŚiklonil k sovŊtsk®mu dogmatick®mu modelu 

nepŚij²maj²c²m abstraktn² umŊn² s t²m, ģe jde o formu formalismu bez obsahu, a definitivnŊ se 

tak vzd§lil kubisticko-expresionistick® tradici, z n²ģ vyġel. Mezit²m Vedova, Birolli, Turcato, 

Corpora a dalġ² abstraktn² mal²Śi zaloģili v Mil§nŊ Gruppo degli Otto Pittori (Skupina osmi 

mal²ŚŢ, 1952).  

GuttusŢv soci§ln² realismus se pŚednostnŊ vŊnoval soci§ln²m t®matŢm jako v§lka ļi mŊstskĨ 

ģivot italskĨch maloobchodn²kŢ, to vġe namalov§no figurativn²m stylem, jasnĨmi barvami a 

zjednoduġenou formou. Praha na Guttusa neļekala dlouho.  

V roce 1954 Svaz ļeskoslovenskĨch vĨtvarnĨch umŊlcŢ SĻSVU uspoŚ§dal vĨstavu vŊnovanou 

sicilsk®mu mal²Śi v praģsk® vĨstavn² s²ni M§nes.21 Jeho tvorba rozhodnŊ nebyla nezn§ma 

historikovi umŊn² Miroslavu M²ļkovi, kterĨ mŊl v 50. letech na starost ļeskoslovenskĨ pavilon 

na Ben§tsk®m Biennale. V dubnu 1959 byl Miroslav M²ļko kur§torem kolektivn² figurativn² 

vĨstavy Italsk§ kresba a grafika, kter§ probŊhla v Nov® s²ni - Mal® galerii v Praze. M²ļko v 

textu katalogu o vĨstavŊ p²ġe: ĂPŚedstavuje z§sadnŊ jen figurativn² tendence a mezi nimi 

zejm®na neorealistickĨ proud. [...] Lze Ś²ci, ģe pr§vŊ It§lie je dnes jednou ze zem², kde 

realistick® snahy v mal²Śstv² i v plastice (podobnŊ jako ve filmu nebo v literatuŚe) se 

dopracov§vaj² zvl§ġŠ pozoruhodnĨch vĨsledkŢ. [...] To plat² hlavnŊ o programov®m realismu 

soci§ln² inspirace, kterĨ roste v nesnadnĨch podm²nk§ch.ñ A Podle Miļka: ĂVĨznamnĨm 

z§rodkem pozdŊjġ²ho vĨvoje se vġak stala zvl§ġtŊ skupina Corrente (Proud), zaloģen§ v Mil§nŊ 

roku 1937; jej²mi ļleny byli ï opŊt z tŊch, kteŚ² tu jsou pŚ²tomni - Manz½, Sassu, Guttuso. Tito 

                                                 
21 Antonello Trombadori, Renato Guttuso (kat. vĨst.), vĨstavn² s²Ŕ M§nes, nakl. ĐSĻVU, Praha 1954.  
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umŊlci i jejich druhov® vyjadŚovali vzdorn® stanovisko ml§deģe, utlaļen®, ale mravnŊ 

nepodroben® faġismem. ñ22   

KromŊ Guttusa byli pozv§ni mnoz² figurativn² sochaŚi jako Fazzini, Manz½, Mazzullo, a mal²Śi 

jako Levi, Mirabella, Pizzinato, Sassu, Treccani, bl²zc² stylu soci§ln²ho realismu v obr§zc²ch 

lid², mŊst a krajin. Nem§lo z nich se na stranŊ odboje ¼ļastnilo bojŢ proti faġistickĨm 

jednotk§m. Sassu a Manz½ se pŚidali k skupinŊ Nuovo Fronte delle Arti (Nov§ fronta umŊn², 

1946-50). 

ItalskĨ sochaŚ Giacomo Manz½ mŊl prvn² samostatnou vĨstavu v Galerii Vincence Kram§Śe v 

Praze (kvŊten 1966), druhou v s²ni Kabinetu grafiky v Olomouci (Ś²jen 1966) a tŚet² v 

Letohr§dku kr§lovny Anny opŊt v Praze  (1973).23 V pov§leļnĨch letech v Praze probŊhly tak® 

dvŊ vĨstavy italsk® kresby: v roce 1949 v SĻUG Hollar a v roce 1954 v M§nesu spoleļnŊ s 

vĨstavou Guttusovou. Guttuso byl do Prahy pozv§n jeġtŊ jednou v roce 1967 u pŚ²leģitosti 

mezin§rodn² umŊleck® pŚehl²dky Premio Gaetano Marzotto 1967: Figurativn² mal²Śstv² v 

EvropŊ24 v N§rodn² galerii v Praze, v prostor§ch Valdġtejnsk® j²zd§rny. Prvn² cenu Premio 

Marzotto v Praze z²skal dalġ² figurativn² mal²Ś Leonardo Cremonini. Guttuso a Manz½ nebyli 

jedin² z ItalŢ, kterĨm se podaŚilo dostat se za ģeleznou oponu a vystavovat v Praze. 

Uskupen², jeģ mŊlo podobn® ġtŊst², se jmenovalo Forma 1, a k jeho zaloģen² doġlo roku 1947 v 

ř²mŊ. PŚedstavovalo prvn² italskĨ pŚ²klad vĨvoje abstraktn²ho geometrick®ho lyrismu. V 

prvn²m manifestu Forma 1 (Tvar 1, 15. bŚezna 1947) se jeho signat§Śi Carla Accardiov§, Ugo 

Attardi, Pietro Consagra, Piero Dorazio, Mino Guerrini, Achille Perilli, Antonio Sanfilippo a 

Giulio Turcato prohl§sili za Ăformalisty a marxistyñ v pŚesvŊdļen², ģe jsou tyto dva koncepty 

sluļiteln®. Sv® Ăabstraktn² a konkr®tn² umŊn²ñ definovali prohl§ġen²m, ģe Ăn§s zaj²m§ forma 

citr·nu, nikoli citr·nñ. V manifestu tvrdili, ģe marxismus a abstraktn² umŊn² mohou nal®zt 

shodu, pŚiļemģ se postavili jak proti figurativn²mu umŊn² a soci§ln²mu realismu, tak proti 

lyrick® abstrakci, a z obou vytŊsnili jakĨkoli pokus o symbolismus ļi psychologismus. Tak® 

seskupen² Forma 1 se muselo vyrovnat s ne¼stupnĨm postojem GuttusovĨm, coģ nakonec v 

roce 1950 vy¼stilo v jej² rozpuġtŊn² pr§vŊ z dŢvodŢ politickĨch neshod. Italsk§ Komunistick§ 

                                                 
22 UmŊlci: Ugo Attardi, Giuseppe Banchieri, Luigi Bartolini, Luciano Caldari, Giovanni Cappelli, Mauro Chessa, Armando De 

Stefano, Fernando Farulli, Pericle Fazzini, Franco Francese, Renzo Grazzini, Giuseppe Guerreschi, Renato Guttuso, Carlo Levi, 

Mino Maccari, Giacomo Manz½, Piero Martina, Giuseppe Mazzullo, Saro Mirabella, Armando Pizzinato, Anna Salvatore, Aligi 

Sass½,  Alberto Sughi, Ampello Tettamanti, Ernesto Treccani, Renzo Vespignani, Tono Zancanaro, Giuseppe Zigaina, Alberto 

Ziveri. - Cifr..: Miroslav M²ļko, Italsk§ kresba a grafika (kat. vĨst.), Nov§ s²Ŕ ï Mal§ galerie, Praha 1959, nestr. 

23 Giacomo Manz½: Plastiky a kresby (kat. vĨst.), Galerie Vincence Kram§Śe, Praha 1966; Giacomo Manz½, Kabinet grafiky 

(kat. vĨst.), Olomouc 1966; Giacomo Manz½: Sochy a kresby (kat. vĨst.), Letohr§dek kr§lovny Anny, Praha 1973. 

24 SoutŊģ Premio Marzotto (Cena Marzotta) vznikla v roce 1950 jako prvn² italsk§ mezin§rodn² soutŊģ. V r. 1960 ji v ř²mŊ 

Guttuso vyhr§l a dostal se tak na mezin§rodn² umŊleckou sc®nu. Cenu zŚ²dili Marzottovi, italsk§ rodina sbŊratelŢ umŊn² a 

podnikatelŢ ve vlnaŚstv² z Valdagna.-Cifr.. Premio Gaetano Marzotto 1967: Figurativn² mal²Śstv² v EvropŊ (kat. vĨst.), N§rodn² 

galerie v Praze, Praha 1967. 
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strana PCI odm²tla autonomii umŊn² vŢļi politice, jakoģ i abstraktn² umŊleckĨ jazyk, takģe 

Sanfilippova a Turcatiho pŚ²chylnost ke KSI vedla k jejich odcizen² se abstrakci a posl®ze i 

skupinŊ Forma 1. Formalismus skupiny Forma 1 se pro Sanfilippa a Turcata stal velmi brzy 

nesluļitelnĨm s Marxismem raģenĨm PCI, a tak se velk® italsk® retrospektivy konkr®tn²ho a 

abstraktn²ho umŊn² zorganizovan® roku 1951 N§rodn² galeri² modern²ho umŊn² v ř²mŊ 

z¼ļastnili jen Accardi, Dorazio a Perilli.25  

Skupina Forma 1 nav§zala s praģskĨm prostŚed²m kontakt jiģ v roce 1947, kdy byla pozv§na na 

vĨstavy Mlad® italsk® umŊn² a VĨstava odboje, kter® probŊhly v praģsk® N§rodn² galerii v 

r§mci jeġtŊ liber§ln²ho SvŊtov®ho festivalu ml§deģe (ļervenec-srpen 1947).26   

Roku 1947 navġt²vili Prahu mal²Śi Achille Perilli a Piero Dorazio, kde se s nadġenĨm obdivem 

poprv® sezn§mili s abstraktn²mi d²ly Frantiġka Kupky. Tato d²la pot® velmi ovlivnila i jejich 

umŊleckou tvorbu a pŚispŊla ï paradoxnŊ v Praze ï k zamŊŚen² se tŊchto tvŢrcŢ na abstrakci. 

Perilli byl dŢleģitou postavou v upevnŊn² italsko-ļeskĨch umŊleckĨch vztahŢ.  

Se sochaŚem a grafikem Stanislavem Kol²balem jej dodnes poj² velk® pŚ§telstv². Perilli a 

Dorazio byli v ġedes§tĨch letech pŚijati do Klubu konkretistŢ a z¼ļastnili se nŊkolika jeho 

kolektivn²ch vĨstav. V roce 1970 probŊhla v praģsk® N§rodn² galerii samostatn§ vĨstava 

nazvan§ Achille Perilli a pŚi t® pŚ²leģitosti vyġel tak® katalog s ¼vodn²m textem samotn®ho 

italsk®ho mal²Śe ve spolupr§ci s Śeditelem galerie JiŚ²m Kotal²kem.27 V roce 1994 mŊl Perilli 

vĨstavu Pap²ry a knihy (Le Carte e I Libri) v  pal§ci KinskĨch v Praze a dŚ²ve, v roce 1987, se 

z¼ļastnil pŚehl²dky Prague Quadriennal 87. O dvacet let pozdŊji, v ļervnu 1998, historiļka 

umŊn² Simonetta Luxov§ v J²zd§rnŊ Praģsk®ho hradu zah§jila velkou retrospektivu italsk® 

abstraktivistick® skupiny nazvanou Forma 1 a jej² umŊlci (Forma 1 e i suoi artisti) .28 Po 

zhruba ļtyŚiceti letech v Praze probŊhla velk§ retrospektiva skupiny Forma 1 v Praze. Sami 

umŊlci tuto ud§lost velmi ocenili, neboŠ i kdyģ nemohli Ļeskoslovensko dlouh® roky navġt²vit, 

nad§le si k ļesk® kultuŚe udrģovali vŚelĨ vztah (zejm®na Perilli a Dorazio). V  dubnu 1955 se v 

Praze ve vĨstavn² s²ni Ļeskoslovenk®ho spisovatele pŚedstavil dalġ² Ital,  figurativn² mal²Ś 

Gabriele Mucchi, jemuģ byla bl²zsk§ realistick§ tendence. Kur§torem byl opŊt Miroslav 

M²ļko.29 

                                                 
25 Giulio Carlo Argan ï Gillo Dorfles ï Bruno Munari - Achille Perilli et al., Arte astratta e concreta in Italia 1951. Opere di 

artisti di Roma, Milano, Torino, La Spezia, Livorno, Firenze, Venezia (kat. vĨst.), Galleria Nazionale dôArte Moderna di Roma, 

ř²m 1951; Lionello Venturi, Methody souļasn® kritiky, VĨtvarn® umŊn² VII, 1957, ļ. 9, s.393-397; J.P., Italsk® modern² 

mal²Śstv² mezi dvŊma v§lkami,  VĨtvarn® umŊn² VIII, 1958, ļ. 4, s. 172-175; Lionello Venturi,  Abstraktn² a fantastick® umŊn², 

VĨtvarn® umŊn² XV, 1965,  ļ. 1, s. 1-5. 

26 http://www.achilleperilli.com/index.php/home/biography, vyhled§no 1.6.2015. 

27 Achille Perilli, Achille Perilli pr§ce z let 1961-1969 (kat. vĨst.), Narodn² galerie v Praze, Praha 1970; Achille Perilli, Le 

Carte e I Libri 1946-1992 (kat. vĨst.), Narodn² galerie v Praze, Praha 1994. 

28 Simonetta Lux - Giovanna Bonasegale, Forma 1 e i suoi artisti 1947/1997. Accardi, Consagra, Dorazio, Perilli, Sanfilippo, 

Turcato (kat. vĨst.),  J²zd§rna Praģsk®ho hradu, Praha 1998. 

29 Marie Klimeġov§ (ed.), Ļs. Spisovatel 1950-1991, Spoleļnost Topiļova salonu, Praha 2014, s. 220, 231, 326. 

http://www.achilleperilli.com/index.php/home/biography
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V Ļeskoslovensku se v 50. letech nad§le aktivnŊ projevovala lyrick§ abstrakce vych§zej²c² z 

kubismu, expresionismu ļi surrealismu, zat²mco v It§lii abstrakce dos§hla vrcholu kolem roku 

1958.  

Jako protiklad se v Neapoli se rozvinula tendence nov® figurace (Nuova Figurazione) kolem 

mal²ŚŢ jako Lucio del Pezzo, Bruno di Bello, Sergio Fergola, Luigi Castellano (LUCA), Franco 

Palumbo, Guido Biasi, kteŚ² v ļervnu 1958 vytvoŚili Gruppo 58 (Skupinu 58) a prvn² manifest. 

Zanedlouho, v lednu 1959, u pŚ²leģitosti vĨstavy Skupina 58 + Baj (Gruppo 58 + Baj) v galerii 

San Carlo v Neapoli pŚedstavili Manifeste de Naple, jenģ byl zuŚivĨm otevŚenĨm ¼tokem proti 

abstrakci a jej² nadbyteļn®, od reality odtrģen® Ămetafyziceñ, proti kter® stavŊl pr§vŊ Ănovou 

figuraciñ. V manifestu Skupiny 58 podepsan®m tak® Enricem Bajem a b§sn²ky Edoardem 

Sanguinetim a Nannim Balestrinim se proklamovala touha pŚekonat abstraktn² tendenci ve 

prospŊch nov® figurace, kter§ se soustŚeŅovala nejen na souļasn®ho ļlovŊka a jeho vztah k 

modern² civilizaci a spoleļnosti, ale t®ģ na lidsk® "prvotn² mĨty" v jejich antropologick®m a 

existenci§ln²m smyslu. To prov§zela snaha experimentovat s novĨmi umŊleckĨmi technikami a 

o propojen² slova s obrazem, malby s kresbou ļi kol§ģ². Tak® se zrodila spolupr§ce mezi 

neapolskou Gruppo 58 a mil§nskĨm Nukle§rn²m hnut²m stvrzen§ vĨstavou Skupina 58 + Baj 

konanou v Neapoli roku 1959.  

Hnut² nukle§rn²ho umŊn² (Movimento Arte Nucleare) zaloģili roku 1952 Enrico Baj a Sergio 

Dangelo u pŚ²leģitosti bruselsk® vĨstavy v galerii Apollo. Posl®ze se k nim pŚidali umŊlci 

Gianni Dova, Gianni Bertini, Mario Colucci, Guido Biasi z Gruppo 58. V manifestu Hnut² 

nukle§rn²ho umŊn² (Movimento tecnico della Pittura Nucleare, Mil§n 1951) Baj s Dangelem 

uv§dŊj², ģe se chtŊj² pokusit o nov® mal²Śstv², kter® by propojilo koncept prostorovosti Lucia 

Fontany s informelem. Nukle§rn² mal²Śstv² (1951-1957) se inspiruje fotograficky zachycenou 

atomovou katastrofou v HiroġimŊ, ze kter® tŊģ² motiv atomov®ho ļlovŊka a post-atomov®ho 

vesm²ru. V Mil§nŊ Enrico Baj spolupracoval s galeriemi Milione, Naviglio a galeri² Artura 

Schwarze. V zahraniļ² Baj a Dangelo nav§zali kontakty v PaŚ²ģi a Bruselu s Asgerem Jornem a 

Pierrem Alechinskym, se kterĨmi sd²leli averzi vŢļi geometrick® abstrakci a racionalistickĨm 

tez²m ġkoly Maxe Billa v Ulmu (1954).  

Proti radik§lnŊ racionalistick® tezi BillovŊ se postavili Baj a Dangelo spolu s umŊlci Cobra 

v PaŚ²ģi. Skupinu Cobra (1948-1951) vytvoŚil D§n Asger Jorn vz§pŊt² pot®, co s Christianem 

Dotremontem a nŊkolika mal²Śi-deleg§ty opustil Mezin§rodn² konferenci Dokument§rn²ho 

centra umŊleck® avantgardy, kde se bez nalezen² z§sadn²ch kompromisn²ch Śeġen² debatovalo o 

geometrick® abstrakci a socialistick®m realismu. UmŊlci se hl§sili k neoexpresionistick® 

tendenci a pokouġeli se naj²t kompromis mezi figurativn² a abstraktn² malbou. Spojen² mezi 
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PaŚ²ģ², Mil§nem a Prahou se vyprofilovalo v roce 1954, kdy se v Albisole (okres Savona) 

uskuteļnila Mezin§rodn² keramick§ setk§n², kterĨch se z¼ļastnili mal²Śi Appel, Baj, Corneille, 

Dangelo, Fontana, Jorn, Matta, Scanavino a nŊkolik b§sn²kŢ.  

Kdyģ v roce 1955 vznikla Experiment§ln² laboratoŚ v AlbŊ (Laboratorio sperimentale di Alba), 

znamenalo to, ģe It§lie zŢst§v§ centrem mezin§rodn² umŊleck® sc®ny.30 Jej² provoz zah§jili 

umŊlci Piero Simondo a Giuseppe Pinot Gallizio, kterĨ je zn§m jako vyn§lezce teorie 

ĂAntihmotyñ (Antimateria) a ĂPrŢmyslov®ho mal²Śstv²ñ (Pittura industriale), kterou ve sv®m 

ļl§nku Pohled zp§tky v roce 1966 zmiŔuje Jan Kot²k.31  

V AlbŊ se konala mezin§rodn² setk§n², vĨstavy a kongresy a k tamŊjġ²m aktivit§m se pŚidali 

zahraniļn² umŊlci jako Jorn, Constant, Wolman a Guy D®bord, kteŚ² zaloģili ImaginistickĨ 

Bauhaus (Bauhaus Imaginiste MIBI, 1955) a pozdŊji Situacionistickou internacion§lu (IS, 

1957). V AlbŊ Gallizio a Jorn organizovali keramick® symp·zium a I. SvŊtovĨ kongres 

svobodnĨ umŊlcŢ, kterĨ mŊl za t®ma ĂSvobodn§ umŊn² a prŢmyslov® aktivityñ (1956). 

Z¼ļastnili se ho z§stupci MIBI jako Jorn, Appel, Constant, Pinnot-Gallizio, Simondo za 

LaboratoŚ v AlbŊ, Enrico Baj za nukle§rn² hnut², letrista Joseph Wolman, n§vrh§Ś Ettore 

Sottsass, a ļeskoslovenġt² mal²Śi a keramici Pravoslav Rada a Jan Kot²k.32  

VĨsledkem kongresu byl WolmanŢv AlbskĨ program a ConstantŢv Ătot§ln² urbanismusñ 

stavŊj²c² se proti racionalistick®mu funkcionalismu Le CorbusierovŊ projektem mobiln² 

architektury pro skupinu RomŢ. Na kongres do Alby byl pozv§n tak® Josef Istler, ale nepŚijel, 

ponŊvadģ nedostal v²zum. Jak uv§d² kritik Frantiġek Ġmejkal, jiģ v roce 1948 existovaly 

kontakty mezi skupinou CoBrA a ļeskĨmi umŊlci Skupiny Ra.33   

Kritik Tom§ġ Pospiszyl zdokumentoval Kot²kovu a Radovu velmi opoģdŊnou pŚ²tomnost na 

kongresu v AlbŊ roku 1956, na keramick®m symp·ziu a na paraleln² vĨstavŊ nazvan® 

Futuristick§ keramika 1925-1933 (Ceramica futurista 1925-1933), kter® se ¼ļastnil i futurista 

Farfa: ĂJan Kot²k a Pravoslav Rada kvŢli prŢtahŢm s vĨjezdn²m povolen²m odcestovali 

z Ļeskoslovenska s takovĨm zpoģdŊn²m, ģe do Alby dorazili aģ po skonļen² kongresu. Rada 

                                                 
30 N§stin manifestu skupiny CoBrA (KodaŔ-Brusel-Amsterdam) podepsal Asger jm®nem d§nsk® skupiny Host, Noiret Joseph a 

Dotremont za belgickou skupinu Revolutionary Surrealist Group a Anton Constant, Appel Karel a Corneille za holandskĨ 

Reflex. -Cifr..: Mirella Bandini, Lôestetico il politico. Da Cobra allóInternazionale situazionista 1948-1957, Costa&Nolan, 

Mil§n 1999; http://www.pinotgallizio.org/index.php?a=artista, vyhled§no 1. 6. 2015. 

31 Jan Kot²k p²ġe: ĂTaġismus stvoŚil skuteļnost paraleln² k pŚ²rodŊ. Jako v pŚ²rodŊ, bylo akt tvorby v®st kontinuitnŊ v ļase a 

tvoŚit jeden nekoneļnĨ obraz (viz Pollock nebo Pinot-Gallizio ve sv® Ëpittura industrialeË, z nŊhoģ je moģn® vyb²rat, vyŚez§vat ļ² 

uŚez§vat ļ§sti jako samostatn® celky stejnŊ ļi podobnŊ, jako vyhled§v§me v kontextu pŚ²rody k§men ļi vŊtev.ò. In: Jan Kot²k, 

Pohled zp§tky, VĨtvarn§ pr§ce XIV, 1966, ļ. 2,  s. 4. 

32 Kongresu (2. aģ 8. z§Ś² 1956) se z¼ļastnili Simondo a mal²Śi Elena Verroneov§, Sandro Cherchi, Franco Garelli, Charles 

Estienne, Klaus Fischer. ïCifr.. Tom§ġ Pospiszyl, Srovn§vac² studie, Agite / Fra, Praha 2005, s. 97-130. 

33 Jan Kot²k - Iva Mladiļov§, Publikace vŊnovan§ ļesk®mu mal²Śi Janu Kot²kovi (1916-2002), N§rodn² galerie v Praze 2011; 

Frantiġek Ġmejkal, Ļesk® imaginativn² umŊn², Galerie Rudolfinum (kat. vĨst.), Praha 1996; Idem, ĻeskĨ informel (kat. vĨst.),  

ed. Neġlehov§, GHMP, Praha 1991; Mahulena Neġlehov§, Informeln² projevy 1958ð70,  in: Rostislav Ġv§cha ï Marie 

Platovsk§ (eds.), DŊjiny ļesk®ho vĨtvarn®ho umŊn² VI 1, 1958-2000, Academia, Praha 2000, s. 123; JiŚ² Ġevļ²k - Pavl²na 

Morganov§ - Dagmar Duġkov§ (eds), Ļesk® umŊn² 1938-1989 / programy / kritick® texty / dokumenty, Academia, Praha 2011. 

http://www.pinotgallizio.org/index.php?a=artista
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dokonce jeġtŊ nŊkolik dn² po Kot²kovi. VŊtġina deleg§tŢ jiģ byla pryļ, ļekal tu vġak na nŊ Jorn a 

Pinot-Gallizio. Ļeġi alespoŔ dodateļnŊ doplnili sv® podpisy pod z§vŊreļn® prohl§ġen².ñ  

Pospiszyl d§le detailnŊ popisuje, jak v AlbŊ Ăstr§vili Rada s Kot²kem asi ļtrn§ct dn². Pracovali 

v Experiment§ln² laboratoŚi Pinota-Gallizia, vytv§Śeli keramick® struktury i uģitou keramiku. 

VĨstava produktŢ keramick® Experiment§ln² laboratoŚe se uskuteļnila v m²stn²m kinŊ zŚejmŊ 

nŊkdy v Ś²jnu - zastoupen byl Costant, Pinot-Gallizia, Garelli, Jorn, Kot²k, Rada, Simondo a 

Wolman. [...] Kot²k se v AlbŊ pustil i do malov§n², o ļemģ svŊdļ² zachovan§ fotografie interi®ru 

albsk® laboratoŚe s rozmalovanĨm Kot²kovĨm obrazem na stojanu.ñ34 

V AlbŊ Kot²k, ļlene Skupiny 42, vytvoŚil umŊleck® d²lo podepsan® mal²Śem a grafikem 

Kot²kem, Constantem, D®bordem, Galliziem, Jornem a Simondem. Kot²kova malba byla 

ovlivnŊn§ kubismem a abstraktn²m expresionismem, vych§zela z Mathieuova taġismu a byla 

bl²zk§ stylu mal²ŚŢ CoBrA. Kot²kŢv a RadŢv pobyt je jedn²m z m§la dokladŢ pŚ²tomnosti 

ļeskoslovenskĨch umŊlcŢ v It§lii ve sloģitĨch pades§tĨch letech.  

Po rozpuġtŊn² Bajova nukle§rn²ho hnut² (1957) a rozġ²Śen² myġlenek Gruppo 58 se v cel® It§lii 

rozvinul smŊr italsk® nov® figurace osciluj²c² mezi existenci§ln²m realismem a neodadaismem 

(mezi z§stupce dadaistick® tendence patŚ² mal²Śi a sochaŚi jako napŚ²klad Mimmo Rotello, 

Mario Schifano, Ettore Colla ļi Valerio Adami a za tendenci existencialistickou jmenujme 

napŚ²klad Giuseppe Guerreschiho a Gianfranca Ferroniho).  

Aļkoli je v ļesk®m experimentov§n² s kol§ģ² a asambl§ģ² z 60. let moģn® nal®zt jist® 

podobnosti s italskou situac², napŚ²klad mezi asambl§ģemi-sochami VŊry Janouġkov® a mezi 

grafikou a postavami velkohlavĨch voj§kŢ Enrica Baje, z§sadn² rozd²l nad§le zŢst§v§ v obsahu 

a form§ln²ch vĨsledc²ch. Ļesk§ nov§ figurace se od t® italsk® liġ² silnou kontaminac² rŢznĨmi 

styly a technikami, z§hadnĨm hermetismem vypodobnŊnĨch postav a melancholickou 

atmosf®rou, kter§ postavy obest²r§, jakoģ i skrytĨmi odkazy na dobovou politickou situaci. 

Srovn§n² ļesk® nov® figurace a t® italsk®, v²ce zamŊŚen® na svŊt spotŚeby a pop art, by 

zaslouģilo novou samostatnou studii.   

  

2.- SKUPINA KřIĢOVATKA: mezi konstruktivistickou tendenc² a vizu§ln² poezi²  

 

 Jistou pŚ²buznost z§mŊrŢ a vŢli sbl²ģit italsk® a ļeskoslovensk® umŊn² pŚesahuj²c² 

n§rodn² hranice lze vypozorovat u konstruktivismu, kterĨ se od sam®ho poļ§tku vyznaļoval 

internacionalismem a racionalistickĨm pozitivismem. Na z§padŊ nikdy nedoġlo k pŚeruġen² 

kontinuity tradice Kandinsk®ho abstraktn²ho geometrismu, kinetickĨch experimentŢ Maxe Billa 

                                                 
34 Viz Pospiszyl, Srovn§vac² studie (pozn. 20), s. 113-114. 
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a Nicolase Schºffera, ġkoly Bauhaus, plasticismu Pieta Mondriana a Thea Van Doesburga s 

jejich ļasopisem ĂDe Stijlñ, konstruktivismu Rusa Ela Lisick®ho a jeho ļesk® verze v pod§n² 

Karla Teigeho. Ve stŚedn² a vĨchodn² EvropŊ se neokonstruktivismus vr§til do Ăm·dyñ aģ 

kolem roku 1963 v prostŚed² jiģ rozjet®ho procesu liberalizace.  

V jak® jin® umŊleck® tradici, kdyģ ne v pozitivn²m racionalistick®m konstruktivismu, se mohl 

odrazit rozvoj novĨch m®di² jako byla televize a s n² spojen§ euforie z pŚenosu prvn²ho ļlovŊka 

na MŊs²ci, technickĨ vĨzkum a nov® technologie zaloģen® na elektronice. V nastal®m 

ekonomick®m blahobytu a politick® situaci, kdy doch§zelo k uvolnŊn² napŊt² ve studen® v§lce 

mezi SpojenĨmi st§ty a SovŊtskĨm svazem, se v pozitivn²m neokonstruktivismu naplno 

odr§ģely ide§ly druh® evropsk® avantgardy o budouc² spoleļnosti vzd§len® pesimismu, 

typick®mu pro informel.  

O moģn® dŊjinn® kontinuitŊ mezi geometrickou abstrakc² a ļeskĨm konstruktivismem 

pojedn§vali rŢzn² ļeġt² historikov® umŊn²: Frantiġek Ġmejkal naġel prvn² pŚ²klady organick® 

abstrakce na pl§tnech Frantiġka Kupky a Frantiġka FoltĨna, a to ve spojitosti s PaŚ²ģ², a d§le pak 

v geometrickĨch obrazech Toyen, JindŚicha ĠtĨrsk®ho a Otakara Mrkviļky. Josef Hlav§ļek 

pŚisoudil prvn² abstraktn² obraz Janu Preislerovi. JiŚ² Valoch za jednoho z pŚedchŢdcŢ oznaļil 

Frantiġka Hudeļka, kterĨ se ve 30. letech vzd§lil surrealismu smŊrem ke konstruktivismu.35 V 

It§lii jiģ ve 30. letech z²skala silnou pozici geometrick§ a lyrick§ abstrakce a konkretismus. 

Konstruktivismus se zde prosadil mnohem m®nŊ a surrealismus byl t®mŊŚ nepŚ²tomnĨ.  

Na konci 50. let se ale lyrick§ i geometrick§ abstrakce v mal²Śstv² vyļerpala. Do popŚed² se 

dostal Lucio Fontana, Ital s argentinskĨmi koŚeny, kterĨ na sebe upozornil uģ prvn²m 

Manifestem prostorovosti (Manifesto dello Spazialismo, 1947).  

Tento mal²Ś a keramik vyġel z figurativn²ho realismu, ve ļtyŚic§tĨch letech se vŊnoval 

gestick®mu informelov®mu mal²Śstv² a nakonec v B²l®m manifestu (Manifesto bianco, 1946) 

dospŊl k vypracov§n² nov®ho konceptu prostoru v malbŊ. V galerii del Naviglio vyrobil 

prostorovou instalaci Ļern® prostŚed² (Ambiente nero, 1949) z ļernĨch svŊtelnĨch UV z§Śivek. 

O dva roky pozdŊji zaļal pracovat na cyklu kreseb Prostorov® koncepty (Concetti spaziali, 

1951). V galerii Libreria Salto a na schodiġti vĨstavy Triennale di Milano prezentoval 

prostorovou instalaci Arabeska (Arabesco fluorescente) podobnou abstraktn²mu obrazu (100 

metrŢ UV z§Śivek).  

Mezi t²m vydal TechnickĨ manifest, v nŊmģ tvrd²: ĂPrvn² prostorov§ forma, kterou ļlovŊk 

sestrojil, byl bal·n. Kdyģ ovl§dl prostor, buduje ļlovŊk prvn² architekturu āprostorov® ®ryó  ï 

                                                 
35 Josef Hlav§ļek, Ot§zky pro Zdenka SĨkoru, VĨtvarn® umŊn² XVIII, 1968, s. 112; JiŚ² Valoch, VĨstava Nov§ citlivost, in: 

Josef Hlav§ļek (ed.), Sborn²k pŚ²spŊvkŢ k diskusi o ġedes§tĨch letech (kat. vĨst.), Galerie vĨtvarn®ho umŊn², LitomŊŚice 1994, 

s. 3; Frantiġek Ġmejkal, ĻeskĨ konstruktivismus, UmŊn², 1982, ļ. 30, s. 214-243. 
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letadlo. [...] Formuje se nov§ estetika, svŊteln® tvary pohybuj²c² se v prostoru. Pohyb, barva, 

ļas a prostor jsou ¼helnĨmi kameny nov®ho umŊn². [...] UmŊleck® d²lo nen² vŊļn®, ļlovŊk a 

jeho vĨtvor existuj² v ļase, a tam, kde konļ² ļlovŊk, pokraļuje nekoneļno.ñ36 

Lucio Fontana v roce 1952 spolupracoval s celost§tn² televiz² Rai, kter§ v pŚ²m®m pŚenosu 

prom²tala pohybuj²c² se svŊteln® obrazy. PŚenos byl umŊlcem pojat jako pozitivn² ĂprostorovĨ 

manifestñ. Fontana se odkazoval na Marinettiho a Masnatyho futuristickĨ manifest R§dio (La 

Radia, 1933) pojedn§vaj²c² o umŊleck®m potenci§lu r§dia a byl pŚesvŊdļen, ģe tak® televize je 

ĂnovĨ prostŚedekñ, kterĨ je schopnĨ umŊlcŢv tvŢrļ² ļin z obrazovky pŚen®st do skuteļn®ho 

prostoru. 

 V Manifestu prostorov®ho hnut² pro televizi (Manifesto del Movimento spazialista 

per la televisione, 1952) autor, pro nŊhoģ se umŊn² skl§d§ ze znaku, gesta a prostoru a Ăkaģd® 

gesto mŢģe definovat a budovat prostorñ, televizi poj²m§ jako prostorovo-ļasovou jednotku, 

prostŚedek ke zkoum§n² nekoneļn® dimenze kosmu.  

Objev t®to dimenze se Fontana snaģil zn§zornit v malbŊ  dvou s®ri²: prodŊravŊlĨch a 

proŚezanĨch obrazŢ nazvanĨch D²ry (Buchi, 1951-68) a řezy (Tagli, 1958-68). V Mil§nŊ 

podepsali dalġ² Manifest prostorov®ho umŊn² (Manifesto dellôarte spaziale, Mil§n 1951) mal²Śi 

Crippa, Deluigi, Dova, Joppolo, Guidi, Milani, Peverelli a dalġ². PozdŊji se pŚidali Dangelo, 

Baj, Burri, Capogrossi, Tancredi, Sanfilippo a Perilli.  

PŚedstavitel® prostorov®ho hnut² ale ve skuteļnosti pokraļovali v mal²Śsk®m informelu, aniģ by 

byli schopni skuteļnŊ aplikovat nov§torsk® principy spacialistŢ.37 Fontanova koncepce tŚet²ho 

rozmŊru prostoru a ļtvrt®ho rozmŊru ļasu, tedy prostoru, se stala z§kladn²m vĨchodiskem 

pŚedevġ²m pro hnut² Arte Programmata, ale tak® pro seskupen² Arte Povera. Pozornost se 

pŚesunula od obrazu k soġe, od malby k plastick®mu objektu a pouģit² novĨch m®di² a 

materi§lŢ. Fontana byl mistrem druh® italsk® avantgardy, kter§ se zformovala mezi Mil§nem, 

ř²mem, Tur²nem a Janovem a otevŚela cestu experimentŢm s prostorovĨmi instalacemi.  

DŢleģitost Fontany je moģn® pŚirovnat k osobnosti JiŚ²ho Kol§Śe ļinn®ho ve stejnĨch letech. 

Pot®, co byl u zaloģen² Skupiny 42, uļinil JiŚ² Kol§Ś krok vpŚed a kolem roku 1946 se zaļal 

vŊnovat novĨm projektŢm.  

Zrodila se tak sb²rka pr·zy a poezie Dny v roce (1946-47) a roku 1950 vyġla Prom®theova j§tra. 

V nich pouģil ciz² texty, kter® poskl§dal do nov® kompozice, jej²ģ podstatou byly metody kol§ģe 

a konfront§ģe. Historiļka umŊn² Marie Klimeġov§, kter§ provedla podrobnou analĨzu 

Prom®theovĨch jater a DnŢ v roce, zdŢrazŔuje, jak Kol§Ś : Ăkol§ģe [...]  posunul do nov®ho 

                                                 
36 Lucio Fontana, TechnickĨ manifest, VĨtvarn® umŊn² XVIII, 1968, ļ. 9-10, s. 452. 

 

37Enrico Crispolti, Lucio Fontana ĂBeyond spaceñ, Skira, Mil§n 2008. 
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modu vĨtvarn®ho uvaģov§n², v nŊmģ hraje z§kladn² roli seri§ln² struktura āvzorn²kuó, kaģd® jeho 

ļ§sti je pŚidŊlen stejnĨ prostor. Na rozd²l od klasick®ho obchodn²ho vzorn²ku ale 

v konfront§ģ²ch jde o dvouf§zovĨ proces vn²m§n² ï nejprve o poģitek ze ļten² jednotlivĨch 

stavebn²ch prvkŢ, a potom o hled§n² zaġifrovan®ho smyslu celku, pro kterĨ je dŢleģitĨ autorskĨ 

n§zev.ñ38 

Podle Marie Klimeġov® se Kol§Śova kompoziļn² metoda op²r§ o dekonstrukci a rekonstrukci 

poetick®ho textu metodou konfront§ģe. Mezi l®ty 1951-1952 ze sb²rky Prom®theova j§tra 

vznikla prvn² s®rie Kol§ŚovĨch ġesti kol§ģ². Autor rozdrobil texty a fotografick® obrazy 

pŚevzat® z reality, a znovu je sloģil a sjednotil v nov® kompozici bohat® na asociace a vĨznamy. 

Kol§Ś jednoduġe nezkombinoval poezii a konstrukci, na rozd²l od Teigeho, ale nalezl novou 

form§ln² synt®zu, kter§ mohla interpretovat skuteļnost na z§kladŊ rŢznĨch hledisek a nov® 

citlivosti nov®ho obdob².  

Kol§Ś tak uļinil generaļn² skok a prosadil se jako zast§nce novĨch lidskĨch a mor§ln²ch 

hodnot. Kol§Śova dŢleģitost nespoļ²vala pouze v nov§torstv² jeho umŊleck® pr§ce, ale tak® v 

jeho charismatick® osobnosti, kter§ pŚitahovala mnoho umŊlcŢ jeho epochy. VŊŚil, ģe je moģn® 

vytv§Śet sdruģen² umŊlcŢ, kteŚ² se sice vŊkem a umŊleckou prŢpravou liġ², ale maj² spoleļn® 

z§jmy a c²le. Na rozd²l od generace mal²ŚŢ, grafikŢ a fotografŢ jako Medek, Medkov§, F§ra, 

Istler, Sekal, Boudn²k ļi Heisler, kteŚ² pŚistupovali k t®matŢm v§lky, smrti, ¼zkosti, 

existenci§ln² samoty a absurdity ģivota existenci§lnŊ a s pesimismem skrze imaginativn² umŊn² 

surrealistick®ho raģen², d§val Kol§Ś pŚednost pŚi pr§ci s podobnĨmi motivy objektivnŊjġ²mu 

stanovisku. Kol§ŚŢv inovativn² skok spoļ²val v pŚechodu od verb§ln²ho vypr§vŊn² k vizu§ln²mu 

vjemu, od mont§ģe narativn²ch textŢ ke kol§ģi fotografi² a ļasopisŢ a ve fin§le k vizu§ln²mu 

b§snictv², kter® autor nazĨval Ăevidentn² poezi²ñ.  

Volba techniky kol§ģe ukazuje na to, ģe autor upŚednostŔoval racion§ln² pŚ²stup ke skuteļnosti a 

jak zdŢraznili historici umŊn² Klimeġov§ a Pospiszyl, pracoval umŊleckou metodou dadaistick® 

ļi neodadaistick® provenience sp²ġe neģ surrealistick®. Pozitivn² a konstruktivn² postoj JiŚ²ho 

Kol§Śe k umŊn² a ģivotu je podobnĨ pŚ²stupu Lucia Fontany.  

V t®matu mŊstsk®ho folkl·ru Kol§Ś nalezl zpŢsob, jak zapojit nov® hodnoty modern² 

spoleļnosti po druh® svŊtov® v§lce, tak jako Fontana v nov®m pojet² prostoru naġel cestu k 

pŚekon§n² pesimismu hnut² informelu a vymanŊn² se z dvojrozmŊrn®ho prostoru obrazu. Kol§Ś 

svĨm archivem fotografickĨch obr§zkŢ v§lky a mŊstsk®ho folkloru m²Śil na pŚ²tomnost a 

minulost, zat²mco Fontana smŊŚoval do budoucnosti za dobyt²m ®terick®ho prostoru televize a 

                                                 
38 Marie Klimeġov§, Roky ve dnech, Ļesk® umŊn² 1945-1957, Arbor vitae, Praha 2010, s. 306. 
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vesm²rn®ho prostoru, kterĨ n§s obklopuje.  

Z form§ln²ho a mal²Śsk®ho hlediska lze Fontanovu prostorovost pŚirovnat k explosionalismu 

Vladim²ra Boudn²ka (1956). Pod rukama obou mal²ŚŢ d²lo na pl§tnŊ a pak i mimo nŊj 

Ăexplodovaloñ, v pŚ²padŊ jednoho v galerii, v pŚ²padŊ druh®ho na zdech mŊsta. VĨjimeļnou 

hodnotou umŊleck®ho gesta lze Fontanovo a Boudn²kovo nov§torstv² srovn§vat s action 

painting a dripping Jacksona Pollocka v New Yorku.  PŚekroļili hranice mal²Śstv² a hluboce 

ovlivnili celou tehdejġ² evropskou i americkou umŊleckou sc®nu.  

V pades§tĨch letech doġlo k dalġ² z§sadn² zmŊnŊ, byŠ v politick®m, nikoli umŊleck®m prostoru, 

kter§ vedla k uvolnŊn² napŊt² v politickĨch vztaz²ch mezi vĨchodn²m a z§padn²m blokem. 

Jednalo se o rozhodnut² uļinŊn§ politickĨmi ġpiļkami roku 1956 bŊhem 20. sjezdu 

Komunistick® strany SovŊtsk®ho svazu, kde bylo vyhl§ġeno zruġen² Stalinova kultu osobnosti a 

zah§jen² Chruġļovovy politiky diplomatick®ho uvolŔov§n². Ve stejn®m roce se na celost§tn² 

konferenci ĐstŚedn²ho svazu ļeskoslovenskĨch vĨtvarnĨch umŊlcŢ (USĻSVU) diskutovalo o 

moģnosti znovu povolit umŊleck® spolky a umoģnit tvŢrcŢm vystavovat v r§mci umŊleckĨch 

skupin. V prŢbŊhu kongresu se USĻSVU rozdŊlil na dvŊ samostatn® instituce: Svaz 

ļeskoslovenskĨch architektŢ a Svaz ļeskoslovenskĨch vĨtvarnĨch umŊlcŢ. Na konci roku 1956 

bylo umŊlcŢm ofici§lnŊ povoleno se sdruģovat, coģ byl poļin, kterĨ se ihned prom²tl do 

horeļn® vĨstavn² a kulturn² aktivity.  

V Praze byla legalizov§na skupina Trasa 54 a vytvoŚily se umŊleck® skupiny M§j 57, UB 12, 

Etapa ļi Ġmidrov®. Miroslav Lamaļ a JiŚ² Padrta pod n§zvem Zakladatel® modern²ho ļesk®ho 

umŊn² zorganizovali retrospektivu ļesk®ho kubistickoexpresionistick®ho smŊŚov§n².  

Jedinou velkou zmŊnou v It§lii v pades§tĨch letech byl masivn² rozvoj automobilky FIAT a 

vĨrobce elektroniky Olivetti a co se tĨļe umŊleck®ho prostŚed², doġlo v roce 1959 k rozpuġtŊn² 

Movimento Arte Concreta (Hnut² konkretn²ho umŊn²) a vytvoŚen² Gruppo T a N (skupin T a N).  

Za ¼ļelem z²sk§n² vŊtġ²ch pravomoc² a rozhodovac² svobody roku 1960 v Praze jedna ļ§st 

ļlenŢ SĻVU ustavila Blok vĨtvarnĨch skupin a jedn²m z pozitivn²ch dopadŢ jeho vzniku bylo 

uspoŚ§d§n² praģsk® vĨstavy Jaro 62.  

V roce 1960 se tak® v ateli®ru mal²Śe JiŚ²ho Valenty konala prvn² kolektivn² vĨstava 

Konfrontace, n§sledovan§ druhou spoleļnou vĨstavou v ateli®ru sochaŚe Aleġe Vesel®ho. Ġlo o  

dŢleģit® ud§losti, neboŠ poprv® se pomŊŚili nejlepġ² z§stupci ļesk® lyrick® a struktur§ln² 

abstrakce. Evropou se tou dobou ġ²Śil neodadaismus londĨnsk®ho seskupen² Indipendent Group 

a francouzskĨ novĨ realismus, zat²mco v PadovŊ a Mil§nŊ se poŚ§daly prvn² kinetick® vĨstavy a 

v roce 1962 i prvn² vĨstava Arte Programmata. JiŚ² Kol§Ś roku 1963 v Praze zaloģil skupinu 

KŚiģovatka, pŚiļemģ ve stejn®m roce se na Biennale di San Marino pod n§zvem Oltre 
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lôInformale (Za informelem) a Arganovou kur§torskou taktovkou dospŊlo k z§vŊru, ģe etapa 

informelu je u konce a zaļ²n§ ®ra kinetick®ho umŊn², nov® figurace a pop artu 

reprezentovanĨch v San Marinu umŊlci jako Dorazio, Rotella, Schifano, Turcato a dalġ²mi 

neodadaistickĨmi umŊlci.39  

Rok 1964 pro Ļeskoslovensko pŚedstavoval definitivn² zlom, po kter®m se rozjel proces 

liberalizace a demokratizace zemŊ. V prosinci 1964 se uskuteļnil 2. sjezd SĻSVU, kde doġlo k 

pŚekvapiv®mu zvolen² nov®ho pŚedsedy Adolfa Hoffmeistera a do svazu umŊlcŢ byli zvoleni 

nov² z§stupci jako Miroslav Chlup§ļ, Ļestm²r Kafka, Jan Kot²k a LudŊk Nov§k. NŊkteŚ² z nich 

se ihned nato stali ļleny nov®ho vĨboru praģsk® Galerie V§clava Ġp§ly.  

Roku 1965 byl ChalupeckĨ jmenov§n hlavn²m komisaŚem Ġp§lovky, kter§ se stala jedn²m z 

nejdŢleģitŊjġ²ch praģskĨch m²st. SĻVU v roce 1964 rozhodl, ģe nekomerļn² umŊleck® galerie 

mohou do jist® m²ry nez§visle pŚipravovat vĨstavn² program na celĨ rok. Znamenalo to poļ§tek 

n§ruģiv® ļinnosti mladĨch kur§torŢ jako JiŚ²ho Padrty, Evy Petrov® a Chalupeck®ho, kteŚ² 

bŊhem p§r let poskytli prostor nejmladġ²m ļeskĨm a slovenskĨm umŊlcŢm a zaļali poŚ§dat 

takzvan® Ăt®matick® vĨstavyñ.  V Praze byla v bŚeznu 1964 v Nov® s²ni zah§jena vĨstava D, 

jej²mģ kur§torem byl Frantiġek Smejkal a j²ģ se z¼ļastnili nefigurativn² mal²Śi a umŊlci jako 

Koblasa, Sekal, Piesen ļi VeselĨ.  

T®ģ v bŚeznu 1964 JiŚ² Padrta pŚipravil spoleļnou vĨstavu, kter§ se vymezovala proti informelu. 

Jednalo se o prvn² vĨstavu skupiny KŚiģovatka b§sn²kŢ a mal²ŚŢ Kol§Śe, Burdy, Kol§Śov®, 

SĨkory, Malicha, Mirvalda, Fremunda a Mautnerov®. V katalogu t®to vĨstavy Padrta 

zformuloval volnĨ program skupiny a poprv® zm²nil z§jem o techniku a takzvan® ļesk® 

objektivn² tendence, kter® se stavŊly proti Ăsubjektivn²m tendenc²mñ lyrick® abstrakce a 

ļesk®ho informelu. Term²n Ăobjektivn² tendenceñ tak® figuroval v kritick® diskusi na Bien§le 

v San Marinu v roce 1963, kde opozice proti Ăsubjektivn²m tendenc²mñ informelu zahrnovala 

geometrickou abstrakci, kinetick® a programov® umŊn², jakoģ i pop art. Roku 1964 cenu zlat®ho 

lva na Bien§le v Ben§tk§ch z²skal Robert Rauchenberg a americkĨ pop art se uchytil v cel® 

It§lii.  

V praģsk®m katalogu KŚiģovatka Padrta skupinu Śad² mezi Ăobjektivn² tendenceñ, neboŠ i ļeġt² 

umŊlci se chtŊli rozej²t s existenci§ln²m pesimismem informelu. Skupina byla velmi 

heterogenn² co do umŊleck® prŢpravy i umŊleckĨch technik sahaj²c²ch od mal²Śstv² k poezii a 

typografii. Padrta v katalogu ļten§Śe seznamuje se skuteļnost², ģe jedinĨm spoleļnĨm bodem 

skupiny bylo odm²tnut² romantick®ho sentimentu st§le jeġtŊ pln®ho symbolŢ a psychologismŢ, a 

                                                 
39 Giulio Carlo Argan et al., Biennale di San Marino. Oltre lôInformale  (kat. vĨst.), Biennale di San Marino, San Marino 1963.
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touha po zmŊnŊ a vzd§len² se umŊn² doby po druh® svŊtov® v§lce: ĂNŊkter® z nich se pŚihl§sily 

k takovĨm myġlenk§m, jeģ byly dosud v ļesk®m modern²m umŊn² bez pŚ²mĨch pŚedchŢdcŢ a 

tradic. To plat² pŚedevġ²m o tŊch tendenc²ch v dneġn²m mal²Śstv², kter® chtŊj² ļelit pŚevaze 

romantick®ho sentimentu. [...] Tak zvan® āobjektivn² tendenceó jsou opaļnĨm p·lem pŚem²Śe 

subjektivity, obsazen® v tomto umŊn² romantick®ho pŢvodu poŚ§dku, proporce a ļ²sla, zakotven® 

hluboko v z§konech matematicko-geometrickĨch Śad a struktur.ò40 

Touha umŊlcŢ po numerick® proporci a Ś§du, po malbŊ nikoli narativn² a subjektivn², nĨbrģ 

Ăkonstruktivistick® a geometrick®ñ odkazuje na tehdy jiģ pozapomenutou evropskou 

konstruktivistickou tradici 20. a 30. let. Stejnou umŊleckou cestou se daly italsk® skupiny 

Forma 1 a MAC ve 40. a 50. letech. V Ļeskoslovensku kromŊ vz§cnĨch pŚ²padŢ, napŚ²klad 

Frantiġka Kupky, ģ§dn§ skuteļn§ mal²Śsk§ tradice sv§zan§ s geometrickou abstrakc² t®mŊŚ 

neexistovala, zat²mco konstruktivismus mŊl ve 30. letech svou ļeskou hybridn² verzi 

pŚedstavovanou grafikou a fotomont§ģemi Karla Teigeho.  

V katalogu KŚiģovatka (1964) se za vzor nepovaģuje Teigeho d²lo, nĨbrģ abstraktn² mal²Śstv² 

Victora Vasarelyho ļinn®ho v okruhu ļasopisu ĂStijlñ v roce 1930 a paŚ²ģsk® galerie Denise 

Ren®ov®, kterou zaj²malo kinetick® umŊn². Padrta srovn§v§ ĂnovĨ intelektu§ln² Ś§dñ ZdeŔka 

SĨkory s Vasarelyho geometrickou a kinetickou malbou a MondrianovĨm neoplasticismem. 

SĨkora byl ve skuteļnosti jedinĨ mal²Ś skupiny KŚiģovatka, kterĨ snese srovn§n² s Vasarelym, 

ponŊvadģ se form§lnŊ drģel Vasarelyho principŢ opakov§n² a variace geometrick®ho znaku, 

principŢ Ăkonstruktivn²ho poŚ§dku, proporce a ļ²slañ . V souvislosti se SĨkorovĨm obrazem 

Struktury (1964) vĨġe zm²nŊnĨ historik umŊn² v katalogu p²ġe: ĂRadik§lnost a dŢslednost, s n²ģ 

SĨkora provedl odvrat od sv® vlastn² mal²Śsk® minulosti, nesen® v poļ§tc²ch duchem 

fauvistick®ho kolorismu, pozdŊji taġismu a posl®ze koncentrace ke st§le konceptu§lnŊjġ²mu 

pojet² prostorovŊ-dynamick® struktury obrazu, m§ sama o sobŊ hodnotu osobn²ho stanoviska. 

SĨkora se j²m ztotoģŔuje s vĨzvou k nov®mu intelektu§ln²mu poŚ§dku, jakĨ ve spŚ²znŊn® poloze 

vyzn§v§ Victor Vasarely.ñ 41 

Padrta ve spojen² se SĨkorovĨmi pracemi hovoŚ² o ļasoprostorovĨch zkoum§n²ch italskĨch 

spazialistŢ Fontanova okruhu: ĂVyuģ²vaje nŊkterĨch zkuġenost² s novĨmi ļasoprostorovĨmi 

koncepty, s nimiģ pŚiġli italġt² āspazialist®ó, a souļasnŊ urļitĨch zpŢsobŢ kondensace a fixace 

pohybovĨch vers² chladn® abstrakce na element§rnŊ pŚ²sn® geometrick® znaky, usiluje SĨkora o 

nejvŊtġ² moģnou m²ru objektivace rytmickĨch plasticko-kinetickĨch pocitŢ.ñ 42 

                                                 
40 JiŚ² Padrta, KŚiģovatka (kat. vĨst.), Galerie V§clava Ġp§ly, Praha 1964, nestr. 

41 Ibidem, nestr. 

42 Ibidem, nestr. 
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 Nyn² je tŚeba si ujasnit, ģe ļasoprostorov§ zkoum§n² Fontanova a italskĨch spazialistickĨch 

mal²ŚŢ nemaj² mnoho spoleļn®ho s konstruktivistickou malbou SĨkorovou.  

V cyklech maleb a kreseb řezy a D²ry Fontana ch§pal koncept ļasu synteticky, ġlo o gesto 

umŊlce, kterĨ Śeģe ļi bod§ do pl§tna a do keramiky. Fontana vyjadŚoval spazialistick® pojet² 

gestem umŊlce, kter® nemuselo nezbytnŊ odpov²dat vĨsledn®mu obrazu, stejnŊ jako v pŚ²padŊ 

dadaistick®ho gesta Yvese Kleina ļi Piera Manzoniho. ItalskĨ umŊlec identifikoval prostor se 

svŊtlem stejnŊ jako Kazimir Maleviļ v pŚ²padŊ suprematistick®ho prostoru a absolutn²ho svŊtla. 

FontanŢv prostor byl vytvoŚen UV z§Śivkami a obsahoval neviditelnou ļ§st prostŚed², kde se 

mohly ġ²Śit napŚ²klad elektromagnetick® a r§diov® vlny televize.  

Jeho imaginativn² ļasoprostor mŊl konceptu§ln² povahu a s pragmatickĨm racionalismem 

SĨkorova mal²Śstv² toho moc nesd²lel. SĨkorovo pojet² ļasu bylo analytick®, nikoli syntetick®, 

stejnŊ jako u futuristick®ho mal²Śe Giacoma Bally, kterĨ popsal pohyb psa tak, ģe na obraze 

opakovanŊ namaloval jeho nohy. Ļesk®ho mal²Śe zaj²mala konstrukce obrazu. Aby 

zprostŚedkoval pohybuj²c² se objekt v prostoru a plynut² ļasu, opakoval donekoneļna stejnĨ 

znak ve vġech jeho variant§ch. SĨkorovo mal²Śstv² lze pŚirovnat k mal²Śstv² Itala Giuseppeho 

Capogrossiho, kterĨ tak® opakoval stejnĨ znak v rŢznĨch variant§ch a naļas se hl§sil i ke 

spazialistick®mu hnut². 

 K dalġ²m spazialistŢm, jako Dova, Crippa a Perilli, m§ vġak ve vĨsledku daleko. Moģn§ ho ale 

Padrta zamĨġlel pŚirovnat k italskĨm spazialistŢm spojenĨch s okruhem kolem mil§nsk® galerie 

Azimuth. JmenovitŊ ġlo o  Gianniho Colomba, Enrica Castellaniho, Agostina Bonalumiho, 

Paola Scheggiho a Piera Manzoniho, kteŚ² Fontanu obdivovali, aniģ by se kdy otevŚenŊ hl§sili 

ke spazialistick®mu hnut² a kteŚ² sp²ġe spolupracovali s nŊmeckou skupinou Zero. Poļ²naje 

rokem 1959 se italġt² umŊlci zaļali vŊnovat monochromn² malbŊ ļasto se vyznaļuj²c² b²lĨmi 

povrchy, kter® se ohĨbaly dovnitŚ i ven a vytv§Śely optick® a svŊteln® efekty vzbuzuj²c² dojem 

pohybu.  

OptickĨmi a dynamickĨmi efekty, kter® italsk§ monochromn² malba vytv§Śela, mohla sp²ġe neģ 

SĨkorovy kompozice  pŚipom²nat objekty-reli®fy Karla Malicha. 

Jestli Padrta v katalogu SĨkorovy obrazy definoval jako konstruktivistick§ d²la, v pŚ²padŊ s®rie 

MalichovĨch ObjektŢ (1963-1964) nejde pŚ²mo o konstruktivismus, ale sp²ġe o rytmick® a 

geometrick® kompozice, ve kterĨch je moģn§ jeġtŊ c²tit dŊdictv² postinformeln² lyriky. Mohou 

vġak t®ģ pŚipom²nat nŊkter® monochromn² pr§ce Enrica Castellaniho B²lĨ povrch (Superficie 

bianca, 1959) a Paola Scheggiho B²lĨ zvlnŊnĨ mezipovrch āZrcadl²c² se z·nyË (Intersuperficie 

curava bianca óZone riflesseô, 1963). Padrta v katalogu zdŢrazŔuje rozd²ly mezi SĨkorou a 

Malichem: ĂJe-li vŢbec na m²stŊ podobn® srovn§n², tedy smŊŚuje SĨkora od stanoven® 



29 

 

geometrick® jednotky k architektuŚe a Malich naopak od obecnĨch z§konŢ struktury a stavby k 

jak®si monoformŊ.ñ43  

Malichovy reli®fy-objekty jsou optickĨmi svŊtelnĨmi efekty a pohybovĨm rozmŊrem podobn® 

monochromn²m vypouklĨm povchŢm Castellaniho a Scheggiho. Malich ale neeliminuje 

hloubkovĨ rozmŊr obrazu a pŚid§v§ prvky jako napŚ²klad kruh. Pro Malicha prostor zŢst§v§ 

ment§ln²m konceptem, zat²mco pro Castellaniho a Scheggiho je prostor fyzickĨ a obraz se st§v§ 

z§minkou ke zkoum§n² vn²matelnosti svŊtla a pohybu podle psychologickĨch studi² Gestaltu. 

Malich, stejnŊ jako Fontana, ch§pal obraz jako kompozici, kter§ se mŢģe otevŚ²t vnitŚn²mu, 

imagin§rn²mu prostoru. SĨkora naopak eliminoval hloubku obrazu a vytv§Śel konstruktivistick® 

struktury, v r§mci kterĨch se jeden geometrickĨ znak opakuje v rŢznĨch variac²ch. 

Ot§zkou zŢst§v§, zda Padrta v dan® dobŊ vĨġe zm²nŊn® italsk® umŊlce znal. Zd§n² pohybu a 

pŚ²sluġn® opticko-kinetick® efekty zase zaj²maly BŊlu Kol§Śovou, kter§ nam²sto malby 

pracovala s fotografi². V katalogu KŚiģovatka jsou zastoupeny jej² pr§ce P²smo ļasu-objektivn² 

fotogram (1962), Vlasy (1963) a Rentgenogramy kruhu (1963). TŚet² uveden§ pr§ce se zŚejmŊ 

nejv²ce bl²ģ² prvn²m kinetickĨm experimentŢm Marcela Duchampa a tak® objektŢm 

d¿sseldorfsk® skupiny Zero (Nula), i kdyģ umŊlkyn² pouģitĨ materi§l je mnohem prostġ², t®mŊŚ 

dom§ckĨ a nevyznaļuje se pouģit²m sloģitŊjġ²ch technologi² jako nŊmeck® ļi italsk® kinetick® 

objekty, kter® ļasto pouģ²vaj² elektrick® motory a mechanismy.  

Spazialistick§ a kinetick§ cesta je jeġtŊ vzd§lenŊjġ² dalġ²m exponentŢm KŚiģovatky, jakĨmi byli 

Richard Fremund, kterĨ pŚedstavil s®rii maleb Krajiny (1963-64), Pavla Mautnerov§ s pl§tny 

Rouġky (1962), Triptychy (1962-63) a Sakr§ln² objekty (1962-63) a Vladislav Mirvald 

zastoupenĨ obrazem Tuġe (1963). Fremundovy krajiny a Mautnerov® abstraktn² obrazy jsou 

klopĨtav® a nepŚ²liġ vydaŚen® pokusy vymanit se z form§ln²ch sch®mat struktur§ln²ho informelu 

smŊrem ke konstruktivismu a vŢbec nesledovaly principy FontanovĨch obrazŢ ļi skupiny 

Azimuth. Jinou cestu zvolil JiŚ² Kol§Ś prezentuj²c² se Evidentn²mi b§snŊmi (1962-63) a 

Mechanismy (1964) a Vladim²r Burda s typografickĨmi pracemi Typogramy (1963), kdy 

doch§z² k pŚekon§n² Teigeho modelu poezie ï od konstruktivismu smŊrem ke konkr®tn² b§sni. 

VĨstavu KŚiģovatka je moģn® povaģovat za prvn² ļeskĨ pokus vytvoŚit Ănov®ñ umŊleck® 

smŊŚov§n², kter® by se znovu pŚipoutalo k tradici mezin§rodn²ho konstruktivismu a geometrick® 

abstrakci. Padrtova t®matick§ vĨstava sdruģuj²c² velmi rozliļn® umŊleck® osobnosti, jeģ 

nicm®nŊ spojovala jist§ spoleļn§ citlivost a z§mŊr, se setkala s urļitĨm ¼spŊchem.  

Ve Ġp§lov® galerii se zaļali zabĨvat t®matickĨmi vĨstavami. Jedna z nejdŢleģitŊjġ²ch byla 

skupinov§ vĨstava Obraz a p²smo.44 Kur§torem byl opŊt Padrta a vernis§ģ byla v lednu 1966.  

                                                 
43 Ibidem, nestr. 
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JiŚ² Padrta v katalogu vysvŊtluje, ģe n§zev Obraz a p²smo je odvozen od stejnojmenn® vĨstavy 

uspoŚ§dan® roku 1963 v  amsterodamsk®m Museo Sdedelijk a v Kunsthalle v Baden-Badenu, 

kde byly pŚi pokusu zachytit novou estetiku modern² spoleļnosti spolu s obrazy vystaveny i 

b§snŊ. Za vzor Padrta povaģuje vizu§ln² poezii Helmuta Heissenbuttela ļi Mallarm®ho, ale tak® 

Rauschenbergovo combine-painting, spolu s vizu§ln²m a estetickĨm zkoum§n² vjemu obrazu, 

kdy doch§z² ke kombinaci slova a obrazu.  

Na vĨstavŊ Obraz a p²smo se tedy prezentovaly rŢzn® tendence: Kol§Śovy (Objekty, 1963-64) a 

Kot²kovy (Objekt, 1964) kol§ģe-objekty, neodadaistick® kol§ģe Adolfa Hoffmeistera 

(Eiffelovka, 1964) a JiŚ²ho Balcara (Dekret, 1962) ļi poetick® kompozice slov, typografickĨch a 

obrazovĨch znakŢ Edvarda Ovļ§ļka (Stereogram, 1965) a Jana Kub²ļka (P²smov® obrazy, 

1965). Na vĨstavŊ byly k vidŊn² rŢzn® pr§ce: Kol§Śovy a Kot²kovy b§snŊ-objekty, ģiletkov® 

asambl§ģe BŊly Kol§Śov®, typografick®, grafick® a kaligrafick® kompozice, r®busy a abecedy 

autorŢ jako Burdy, Ovļ§ļka, Urb§ska, Sklen§Śe a Hejny, jakoģ i neodadaistick® kol§ģe-dekol§ģe 

Balcara, Hoffmeistera a Nov§ka. VĨstava se nach§zela na pŢl cesty mezi vizu§ln² poezi² a 

neodadaistickĨm novĨm realismem propagovanĨm  ï i na str§nk§ch VĨtvarn®ho umŊn² a 

VĨtvarn® pr§ce ï kritikem Pierrem Restanym. UmŊlci Burda, Ovļ§ļek, Urb§sek a Sklen§Ś 

zvŊtġovali, zmenġovali a opakovali p²smena a znaky vytv§Śej²ce kompozice se zŚetelem ke 

konstruktivistick® metodŊ. 

 Balcar, Hoffmeister, Nov§k a Trinkiewitz kombinovali texty s dekol§ģemi plak§tŢ a ļasopisŢ 

stejnŊ jako italskĨ umŊlec Mimmo Rotella. Novost vĨstavy spoļ²vala v z§jmu o re§lnĨ prostor, 

coģ vedlo ke vzniku prvn²ch b§sn²-objektŢ a kol§ģ²-objektŢ pŚekraļuj²c²ch dvourozmŊrnost 

obrazu. T®ģ bylo pŚizv§no nŊkolik z§stupcŢ vizu§ln² poezie ze zahraniļ², jako Italov® Olga 

Casaov§, Luigi Tola, Quido Ziveri (Gruppo Studio) a Nanni Balestrini (Gruppo 63). Tito host® 

byli dalġ²mi dŢleģitĨmi spojn²ky mezi Prahou a It§li².  

Expozici Obraz a p²smo se dostalo pozitivn² recenze v ĂLiter§rn²ch novin§chñ (leden 1966) z 

pera kritika Miroslava Lamaļe45. Ocenil zejm®na Kol§Śovu evidentn² poezii, Kot²kovy desky se 

slovy a p²smeny a Sklen§Śovy pr§ce s kaligrafickĨmi znaky. Rozpoznal nŊkolik spoleļnĨch 

t®mat: Ăabecedyñ vytvoŚen® kombinac² obrazu, slova a tŚ²rozmŊrn®ho objektu u Kot²ka, Kol§Śe 

a Sklen§Śe, geometrick® kompozice s fragmenty slov u Kratiny, Urb§ska a Kub²ļka, 

                                                                                                                                                           
44 Z¼ļastnili se: JiŚ² Balcar, Vladim²r Burda, V§clav Hejna, Adolf Hoffmeister, Eva Janouġkov§, JiŚ² Kol§Ś, BŊla Kol§Śov§, Jan 

Kot²k, Jan Kub²ļek, Karel Malich, Ladislav Nov§k, Eduard Ovļ§ļek, ZdenŊk Sklen§Ś, Karel Trinkiewitz, Miloġ Urb§sek, Olga 

Casaov§, Luigi Tola, Quido Ziveri, Nanni Baletrini. Cifr.. - JiŚ² Padrta, Obraz a p²smo (kat. vĨst.), Galerie V§clava Ġp§ly, Praha 

1966. 

45 Redakce VĨtvarn® pr§ce otiskla ļl§nek nazvanĨ ĂObraz a p²smoñ vŊnovanĨ rozboru mezin§rodn² ģiv® poezii, b§sn²m-

objektŢm Georgese Hughueta, konkr®tn² poezii Eug¯na Kuttera ovlivnŊn® konstruktivistickĨm sochaŚstv²m  Maxe Billa a 

dekompozici slov Christiana Chuxina a ġv®dsk® skupiny kolem ļasopisu ĂSpir¨lñ, nicm®nŊ ļesk® konkr®tn² poezii nebyl 

poskytnut ģ§dnĨ prostor. - Cifr..: Miroslav Lamaļ, Obraz a p²smo, Liter§rn² noviny XV, 22. 1.1966, ļ. 4, s. 10; Red., Obraz a 

p²smo, VĨtvarn® pr§ce XIV, 1966, ļ. 1, s. 8. 
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ornament§ln² pouģit² slova v prac²ch Janouġka, Janouġkov® a Malicha, a humor v 

HoffmeisterovĨch kol§ģ²ch. Nakonec vĨġe zm²nŊnĨ kritik podtrhuje ¼ļast zahraniļn²ch umŊlcŢ, 

kteŚ² se objevili v Praze poprv®, a zaŚazuje je do proudu vizu§ln² poezie po bok Burdy. 

V ļasopise VĨtvarn§ pr§ce vyġel v srpnu 1964 dalġ² ļl§nek o vizu§ln² poezii pŚipravenĨ 

ļeskĨmi konkretistickĨmi b§sn²ky Vladim²rem Burdou a Bohumilou Grºgerovou. Ġlo o 

rozhovor s brazilskĨm b§sn²kem Haroldem de Campos, zakladatelem skupiny Noiganderos a 

pŚedstavitelem mezin§rodn²ho hnut² konkr®tn² poezie, kterĨ Prahu navġt²vil se skladatelem 

Juliem Megagliou.46 V rozhovoru doġlo i na vztah ļesk® konkr®tn² poezie s konkr®tn² poezi² 

italskou a brazilskou. De Campos pŚi t® pŚ²leģitosti k brazilsk®mu hnut² konkr®tn² poezie 

pŚiŚadil i b§sn²ky Nanniho Balestriniho a Maria Diacona, zakladatele liter§rn² antologie 

Nuovissimi (Zbrusu nov²). De Campos v interview uv§d²: ĂSamozŚejmŊ, ģe existuj² vztahy mezi 

poezi² konkr®tn² a ostatn²mi tendencemi aktu§ln² poezie. [...] Existuje dnes dokonce hnut² 

mezin§rodn² konkr®tn² poezie ve ĠvĨcarsku, NŊmecku, Japonsku, Francii a tak® ï s vynikaj²c²mi 

pŚ²klady ï v Ļeskoslovensku. Podle m®ho n§zoru z onŊch italskĨch ānuovissimió, kteŚ² se pŚidali 

aģ po debutu konkr®tn² poezie, jsou naġemu hnut² nejbl²ģe Nanni Balestrini a Mario 

Diacono.ñ.47 

De Camposovi je vzorem Majakovsk®ho formalismus, estetika informace Maxe Bense, 

kybernetika Norberta Wienera a Sartrova kritick§ filozofie. Co se tĨļe konstruktivn² tendence, 

uv§d²: ĂSamozŚejmŊ, ģe m§me ģivĨ kontakt i s konkretn², elektronickou a instrument§ln² 

avantgardn² hudbou a s mal²Śstv²m, hlavnŊ konstruktivistickĨm. DŢleģitou roli ve vĨzkumech 

konkr®tn² poezie hraj² t®ģ takov® probl®my, jako je napŚ²klad integrace formelu  a informelu i 

geometrick® prvky, n§hodnost, permutace ļi neuzavŚen® d²lo, vzbuzuj²c² ģivĨ ohlas jak v hudbŊ, 

tak ve vĨtvarn®m umŊn² naġich dnŢ.ñ 48 

Haroldo De Campos vystvŊtlil, jak se brazilsk® konktretistick® hnut² zrodilo po n§vġtŊvŊ Maxe 

Billa v Braz²lii roku 1951, kde zaloģil brazilsk® plastick® hnut². Ve stejn®m roce bylo v Sao 

Paulu zah§jeno prvn² tamŊjġ² bien§le umŊn², kter® pŚil§kalo mnoho evropskĨch umŊlcŢ. Roku 

1952 Haroldo a Augusto De Campos s Deciem Pignatarim zaloģili konkretistickou skupinu 

Noigrandes a v roce 1953 fotograf Ivan Ferreira Serpa vytvoŚil skupinu konkr®tn²ho umŊn² 

Frente. Po zvolen² nov®ho brazilsk®ho prezidenta, j²mģ se stal Juscelin Kubitschek de Oliveira 

                                                 
46 Na ¼vod ļl§nku byly vysvŊtleny okolnosti n§vġtŊvy Harolda de Camposy v Praze:  ĂHaroldo de Campos [...] navġt²vil v 

minulĨch dnech s brazilskĨm komponistou Juliem Medagliou, rovnŊģ ļlenem skupiny,  Ļeskoslovensko. KromŊ interview, kter® 

poskytli liter§rn²m ļasopisŢm, uspoŚ§dali v Klubu vĨtvarnĨch umŊlcŢ M§nes pŚedn§ġku o konkretn² poezii a hudbŊ v Braz²lii, 

kter§ byla pŚ²mĨm nav§z§n²m na dvŊ naġe vlastn² pŚedn§ġky, kter® jsme mŊli v KLVU v prosinci 1962 a 1963 na t®ma filosofie 

jazyka, umŊl§ poesie a jej² teoretick® z§klady.ñ ï Cifr..: Vladim²r Burda ï Bohumila Grºgerov§, O vizu§ln² poezii. Rozhovor s 

brazilskĨm b§sn²kem Haroldem de Camposem, VĨtvarn§ pr§ce XIV, 1964, ļ. 8, s. 4; Vladim²r Burda, Panor§ma souļasn® 

experiment§ln² poezie, VĨtvarn§ pr§ce XVI I, 1969, ļ. 1-2, s. 3-5. 

47 Vladim²r Burda, Panor§ma souļasn® experiment§ln² poezie, VĨtvarn§ pr§ce XVI I, 1969, ļ. 1-2, s. 4. 

48 Ibidem, s. 4. 
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(1956-1961), pos²lily vztahy s Ļeskoslovenskem. Kubitschek se mimo jin® rozhodl pŚem²stit 

hlavn² mŊsto Braz²lie z Ria do nov®ho mŊsta Brasilia.  

V roce 1963 byla v Praze vyhl§ġena veŚejn§ soutŊģ na n§vrh nov®ho ļeskoslovensk®ho 

velvyslanectv² v Brasilii a jeho sochaŚskou vĨzdobu. Zv²tŊzil kolektiv architektŢ ve sloģen² 

Karel Filsak, Karel Buben²ļek a Jan Ġr§mek.  

Projekt na vnitŚn² vĨzdobu velvyslanectv² a v²tŊznĨ n§vrh a Śeġen² tandemu Stanislav Kol²bal - 

JiŚ² John byly posl®ze vystaveny ve Ġp§lovŊ galerii (1964).49 Tato spolupr§ce mezi ļeskĨmi 

mal²Śi a sochaŚi byla skvŊlou uk§zkou synt®zy umŊn², architektury a urbanismu v duchu 

tot§ln²ho umŊn² Bauhausu. Ļeskoslovensk§ ambas§da pŚedstavovala spojnici mezi 

konstruktivistickĨm stylem 30. let, Le CorbusierovĨm funkcionalismem a stylem bruselsk®ho 

Expa 1958.  

Nab²z² se tedy hypot®za, ģe ļeġt² umŊlci v 60. letech nav§zali skuteļnĨ kontakt se 

zaoce§nskĨmi zemŊmi v Jiģn² Americe sp²ġe neģ v Severn², a to d²ky progresivistick® a 

socialistick® brazilsk® politice, kter§ mŊla mnoho spoleļnĨch bodŢ s tou ļeskoslovenskou.  

Nen² tedy divu, ģe ve vĨġe zm²nŊn®m rozhovoru z roku 1964 De Campos s Burdou a 

Grºgerovou naġli v mnoh®m spoleļnou Śeļ, napŚ²klad ve zkoum§n² synt®zy mezi rŢznĨmi 

discipl²nami jako mal²Śstv², poezie, design ļi typografie, v protiromantick®m smĨġlen², ve 

zkoum§n² racion§ln² a konstruktivistick® metody a modern²ho vizu§ln²ho jazyka bl²zk®ho 

masm®di²m. To bylo tak® dŢvodem, proļ se mezin§rodn²ho hnut² konkr®tn² poezie ¼ļastnili 

Haroldo a Augusto de Camposovi, Burda a Grºgerov§ a tak® Italov® Balestrini a Sanguineti. 

Zd§ se, ģe de CamposŢv koncept nov®ho vizu§ln²ho jazyka mezi obrazem a slovem rezonuje v 

myġlen² ItalŢ Balestriniho, Sanguinetiho a s vizu§ln² poezi² Gruppo 63 a 70 (Skupiny 63 a 70), 

jakoģ i v t®matu ļesk® vĨstavy Obraz a p²smo pŚipraven® Padrtou a dalġ² vĨstavou Objekt 

(1965), kterou ve Ġp§lovŊ galerii v z§Ś² 1965 pŚipravila kur§torka Eva Petrov§.50   

Skupinov§ vĨstava Objekt rozv²jela t®ma poetick®ho vidŊn² mŊsta skrze poezii, obraz a 

umŊleckĨ objekt, ale t®ģ se odvol§vala na novou figuraci ovlivnŊnou novĨm realismem a 

ļ§steļnŊ snad i pop artem. Konkr®tn² poezie se v Praze rozvinula v prostŚed² konstruktivistick® 

a poetick® skupiny KŚiģovatka Kol§Śe a Burdy, ale jist® principy pŚevzala tak® z ļesk® nov® 

figurace. V It§lii se rozġ²Śila pouze v okruhu vizu§ln² poezie skupin Gruppo 63 a Gruppo 70 a 

                                                 
49 Stavbou nov®ho administrativn²ho centra Bras²lie povŊŚil architekty Lucia Costu a Oscara Niemeyera (ģ§ka Le Corbusiera) a 

vzniklo nŊco, co De Campos popisuje jako symbol Ăhumanistick®ho a konstruktivn²ho umŊn²ñ. Kubitschek vyzn§val 

socialistick® a pokrokov® n§zory a Braz²lie mŊla s Ļeskoslovenskem v t® dobŊ dobr® diplomatick® vztahy. Z n§vrhŢ na vnitŚn² 

vĨzdobu budovy byl vybr§n projekt mal²ŚŢ a sochaŚŢ Ļestm²ra Kafky, Evy Kmentov® a Olbrama Zoubka. Konkurenty mu v 

soutŊģi byl projekt autorŢ Stanislava Kol²bala a JiŚ²ho Johna a projekt Jana Koblasy, Mikul§ġe Medka a Josefa Istlera. ïCifr..: 

JiŚ² Setl²k, Snaha o synt®zu, VĨtvarn§ pr§ce XIV, 1964, ļ. 6, s. 6. 

 

50 Eva Petrov§, Objekt (kat. vĨst.), Ġp§lova galerie, Praha 1965;47), s. 3-5. 
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zļ§sti v prostŚed² Arte Programmata d²ky jeho zakladateli Munarimu, nicm®nŊ nikoli v 

prostŚed² pop artu. Nen² zŚejmŊ n§hoda, ģe jm®no Bruna Munariho se v Ļech§ch asi poprv® 

objevilo v ļasopiseck® recenzi Jana Kot²ka51 roku 1964. Munariho n§zory se zde v pŚekladu 

objevily v podobŊ kr§tkĨch b§sn²-postul§tŢ zabĨvaj²c²ch se estetikou umŊn². 

Kol§Śovu a Burdovu konkr®tn² a vizu§ln² poezii lze tedy srovn§vat s italskou konkr®tn² poezi² 

zastoupenou skupinami 70 a 63 a b§snickou tvorbou Luigiho Toly.  

Gruppo 70 zaloģil ve Florencii roku 1962 b§sn²k a kritik Lamberto Pignotti, kterĨ s Eugeniem 

Miccinim, Luciou Marcuccim a Lucianem Orbim zveŚejnil text-manifest v ļasopise Questo e 

altro (Tohle a dalġ², ļ. 2, Mil§n, 1962). Pignotti otiskl program v ļasopise Poesia Tecnologica 

(Technologick§ poezie, 1962), pŚiļemģ si pohr§val s reklamn²mi obrazy a slogany. Ļasem se 

pŚidali kritici, b§sn²ci, hudebn²ci a dalġ² umŊlci, jako Carlo Belloli, Giuseppe Chiari, Antonio 

Bueno, Arrigo Lora Totino, Ugo Carrega ļi Mario Diacono. Pignotti se zabĨval t®matem 

angaģovanosti italsk®ho levicovŊ zamŊŚen®ho intelektu§la a propagoval takzvanou 

Ătechnologickou poeziiñ ļerpaj²c² z jazyka reklamn²ch plak§tŢ, sloganŢ a komixŢ a pouģ²val ji 

jako formu odporu proti manipulaci masm®di².  

Ve Florencii basn²k uspoŚ§dal nŊkolik akc² vizu§ln² poezie, napŚ. kolektivn² vĨstavu Gruppo 70 

v galerii Quadrante (1964) nazvanou Technologie (Tecnologia) a ve spolupr§ci s ļasopisem Il 

Portico (Podloub²) vĨstavu Slovo a obraz (Parola e immagine), kter§ se uskuteļnila v Galleria 

Soffitta a z¼ļastnili se j² umŊlci z cel® It§lie.52 

Roku 1967 v ļesk®m ļasopise VĨtvarn® umŊn² vyġel zaj²mavĨ ļl§nek Gilla Dorflese tĨkaj²c² se 

italsk® vizu§ln² poezie definovan® jako Ăliter§rn² malbañ. Autor reaguje kriticky na italskĨ 

¼spŊch Ătechnologick® poezieñ Gruppo 70 b§sn²kŢ Pignottiho, Micciniho ļi Marcucciho a 

mal²ŚŢ Buena, Morettiho, Oriho a Malquoriho. Do proudu vizu§ln² poezie zaŚadil i janovskou 

skupinu Ziveriho a Toly a neapolskou skupinu zastoupenou jm®ny jako Luca, Paladino, Biasi, 

Bugli, Persico, jakoģ i samot§Śsk® b§sn²ky Isgr¸a a Rosu.  

Kritik Dorfles nach§z² nŊkter® styļn® body vizu§ln² poezie Gruppo 70 a italsk® nov® figurace: 

sd²lenĨ narativn² a liter§rn² charakter, pouģit² vizu§ln²ch metafor a mnohoznaļnĨch vĨznamŢ 

prezentovanĨch ļasto ve formŊ kol§ģ². K t®to tendenci byli jeġtŊ zaŚazeni mal²Śi jako Perilli, 

Gastone, Baruchello, Simonetti a nŊkteŚ² exponenti pop artu, napŚ²klad sochaŚi Ceroli, Marotta, 

ale t®ģ Pascali a Pistoletto. Ve skuteļnosti ģ§dn® tak ¼zk® kontakty a vazby mezi vizu§ln² 

                                                 
51 Jan Kot²k, Bruno Munari: Teoremi sullËarte, VĨtvarn® pr§ce XII, 1964, ļ. 21, s. 5. 

52 Lamberto Pignotti, Fra parola e immagine, Padova, Marsilio 1972; Lamberto Pignotti et al., Gruppo 70. Arte e Tecnologia, 

Leader, 1964, ļ.  10-11;  Antonio Bueno -  Giuseppe Chiari -  Lamberto Pignotti, Tecnologia (kat. vĨst.), Galerie Quadrante, 

Florence 1964;  Gruppo 70 (ed.), Parola e immagine, mostra nazionale di Poesia Visiva (kat. vĨst.), Galerie La Soffitta, 

Colonnata (Florence) 1967. 

http://it.wikipedia.org/wiki/Giuseppe_Chiari
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poezi², novou figurac² a pop artem v It§lii neexistovaly ï takov® vazby ļasto dokonce ani 

neodpov²daly c²lŢm jednotlivĨch umŊlcŢ a skupin. 53 

V ř²mŊ se interakc² mezi italskou vizu§ln² poezi² a vĨtvarnĨm umŊn²m samot§Śsky zabĨval 

mal²Ś Achille Perilli, jehoģ zaujala antologie Nuovissimi Skupiny 63. Roku 1961 v Ś²msk®m 

Teatro Eliseo uvedl divadeln² a hudebn² jednoaktovku (balet) Collage zaloģenou na prolnut² 

dvou jazykovĨch k·dŢ ï hudebn²ho a vĨtvarn®ho.54 

V Palermu, Mil§nŊ, Tur²nŊ a JanovŊ byla ļinn§ Gruppo 63 (Skupina 63), jeģ se vŊnovala hlavnŊ 

zkoum§n²m na poli nov®ho experiment§ln²ho rom§nu (1963-69). Sest§vala ze spisovatelŢ 

Nanni Balestriniho a Edoardo Sanguinetiho, Alfreda Giulianiho, Elia Pagliaraniho a dalġ²ch, ke 

kterĨm se pŚidali kritici Renato Barilli a Umberto Eco, jenģ zavedl koncepci ĂotevŚen®ho d²lañ 

a poprv® docenil nŊkter® jazyky mas, napŚ²klad ģ§nr komixu. Gruppo 63 (skupina 63) byla 

zaloģena v roce 1963 a jej² pŚedstavitel® se sezn§mili roku 1961 kolem palermsk® liter§rn² 

antologie Nuovissimi. Zaujal je strukturalismus a v literatuŚe odm²tli pŚedevġ²m postupy 

neorealistick®ho rom§nu.55 

UmŊlci Gruppo 63 a Gruppo 70 tedy zkoumali rŢzn® teorie umŊn² na poli strategie komunikace 

masm®di², od teorie textu a informace Maxe Bense, pŚes psychologii formy Gestaltu aģ po 

lettrismus Isidora Isou a mezin§rodn² situacionismus Guye Deborda.56 St§le byly jeġtŊ v ģiv® 

pamŊti symp·zia a konference poŚ§dan® Pinot-Galliziem a Asperem Jornem v albsk® 

LaboratoŚi,  kde se roku 1956 setkali lettrist® Debord, Wolmen a Jan Kot²k, kteŚ² spolu prob²rali 

lettristick® a situacionistick® myġlenky a projekty. 

Mezi b§sn²ky a umŊlci se zrodila jist§ interdisciplin§rn² spolupr§ce uvnitŚ liter§rn²ch ļasopisŢ, 

kter® se zabĨvaly estetickĨm a vŊdeckĨm studiem tĨkaj²c²m se novĨch m®di². Roku 1962 

pomohl Eco Munarimu, zakladateli Arte Programmata, zveŚejnit Naprogramovan® grafiky 

(Grafiche programmate) ve sborn²ku Almanacco Bompiani. Munari pro tento ļasopis dodal 

ob§lku a Gruppo T (Skupina T) ilustrace.  

                                                 
53 I. J., Nov§ Ëvizu§ln² poezieËa Ëliter§rn² malbaË v It§lii, VĨtvarn® umŊn², 1967, ļ. 7, s. 356-357. 

54 PŚedstaven² sest§valo z Perilliho kostĨmŢ a projekc² jeho obrazŢ, Balestriniho baletn²ho libreta a experiment§ln² hudby Alda 

Clementiho. Konkr®tn² poezie ovlivnila malbu Perilliho, kterĨ pŚeġel od kaligrafick®ho znaku k Ăabstraktn²m narativn²m 

struktur§mñ podobnĨm zvukovĨm ideogramŢm Alda Clementiho a skladb§m vizu§ln² poezie. ïCifr..  Elisabetta Cristallini, 

Distruzione delle regole attorno al ô60, Luxflux, duben 2005, s. 111-125.- Cifr..: Simonetta Lux- Daniela Tortora ï Domenico 

Scudero, Collage 1961. Unôazione dellôarte di Achille Perilli e Aldo Clementi, Gangemi, ř²m 2005. 

55 Gruppo 63: Alberto Arbasino, Luciano Anceschi, Nanni Balestrini, Renato Barilli, Achille Bonito Oliva, Giorgio Celli, Furio 

Colombo, Corrado Costa, Umberto Eco, Enrico Filippini, Alfredo Giuliani, Alberto Gozzi, Giorgio Manganelli, Giulia Niccolai, 

Elio Pagliarani, Michele Perriera, Lamberto Pignotti, Antonio Porta, Edoardo Sanguineti et al.  Skupina byla ļinn§ v okruhu 

ļasopisu Marcatr®, Malebolge, Quindici a Grammatica. ï Cifr..: Nanni Balestrini - Alfredo Giuliani (eds.), Gruppo 63. La 

nuova letteratura. Palermo 1963, Feltrinelli, Mil§n 1964; Giovanni Lista, Poesia Visiva, Notiziario dóArte Contemporanea 

NAC, listopad 1972, ļ. 11, s. 25-26. 

56 Wolfgang Kohler, La psicologia della Gestalt (1929), Feltrinelli, Mil§n 1961.  

http://it.wikipedia.org/wiki/Alfredo_Giuliani
http://it.wikipedia.org/wiki/Elio_Pagliarani
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N§vrh§Ś Enzo Mari v mil§nsk® ļasopise Il Verri  (1963) otiskl tak® nŊkolik prohl§ġen² na adresu 

politick® angaģovanosti umŊn².57 Avantgardn² Gruppo 63 a 70 prosazovaly interdisciplinaritu 

mezi umŊn²m a literaturou, v ļemģ byly zajedno s n§zory evropsk®ho a brazilsk®ho hnut² 

konkr®tn² poezie. SouznŊl s nimi i b§sn²k Luigi Tola a jeho Gruppo Studio v JanovŊ. Spolu s 

Ugo Carregou a Corradem DôOttavim pŢsobili kolem ļasopisu ĂAna ecceterañ a zamŊŚovali se 

na ĂslovnŊ-obrazov§ñ zkoum§n².  

Pod n§zvem Vizu§ln² a konkr®tn² poezie vyġel roku 1973 v ļasopise NAC ļl§nek Ley 

Vergineov®, kter§ Pignottiho a Micciniho vizu§ln² poezii d²ky pouģit² jazyka reklamn²ch 

sloganŢ, popul§rn²ch periodik a televizn²ch spotŢ definuje jako Ătechnologickou poeziiñ. 

Đļelem je Ăkriticky se postavit obsesivn²mu panoramatu znakŢ, symbolŢ a figur, kter® lidem 

reklama serv²rujeñ.58  

Lea Vergineov§ analyzuje vizu§ln² poezii Emilia Isgr¸, kterĨ rozv²j² vztah mezi slovem, 

ikonickĨm materi§lem a metaforou, a tak® konkr®tn² poezii Arriga Lory Totina. Konkr®tn² 

poezie se podle t®to kritiļky vyznaļuje ideogramickou, na stroji psanou formou, kter§ je pod§na 

Ăgeometricko-symetrickĨm zpŢsobemñ. Na z§kladŊ studia techniky reklamy a masm®di² se 

zrodila teorie Maxe Bense, j²ģ se inspirovala konkr®tn² poezie sleduj²c² stejn® estetick® sch®ma 

komunikace jako reklamn² texty ï slovo disponuje funkc² jako slogan se silnou komunikaļn² 

potenc². Slovo se st§v§ znakem pokaģd®, kdyģ je vyjmuto z jazykov®ho k·du a izolov§no, 

naļeģ je obklopeno dalġ²mi slovy a obrazy, pŚiļemģ vznikaj² nov® vĨznamy, kontexty a 

metafory, jako v pŚ²padŊ Isgr¸ovy vizu§ln² poezie.  

Gruppo 70 a Gruppo 63 sehr§ly dŢleģitou roli v definici nov®ho vizu§ln²ho a medi§ln²ho jazyka 

a Ăvizu§ln² kulturyñ spojen® s televiz², kinematografi² a komixem, ļ²mģ nav§zaly na tradici 

italsk®ho futurismu a tak® mezin§rodn²ho lettrismu. IdeovŊ se op²raly o filozofick® a soci§ln² 

myġlen² Frankfurtsk® ġkoly. KromŊ Gruppo 70 nemŊli italġt² b§sn²ci a pŚedstavitel® vizu§ln² 

poezie ve zvyku skoro vŢbec vystavovat v galeri²ch. Sp²ġe sv® vĨtvory tiskli v liter§rn²ch a 

kulturn²ch ļasopisech a spolupr§ce mezi b§sn²ky a vĨtvarn²ky zŢst§vala sp²ġe na teoretick® a 

kritick® ¼rovni.  

Oproti tomu vĨtvarn²ci a b§sn²ci Burda, Grºgerov§, Hirġal a Kol§Ś vystavovali v galeri²ch, 

neboŠ sv® artefakty povaģovali za d²la vizu§ln², nejenom b§snick§. Nikdy otevŚenŊ 

nezpracov§vali politick§ t®mata, a pŚestoģe stejnŊ jako italġt² b§sn²ci ļasto vyuģ²vali reklamn²ho 

                                                 
57 Umberto Eco - Bruno Munari (eds.), Grafiche programmate, Almanacco Letterario Bompiani, Bompiani, Mil§n 1962; Enzo 

Mari - Gruppo T - Gruppo N - Enzo Mari, Arte e libert¨. Impegno ideologico nelle correnti artistiche contemporanee, Il Verri, 

1963, ļ. 12, nestr. 

58 Lea Vergine, Inserto. Gli anni 60/70. Poesia visiva e concreta, Notiziario dóArte Contemporanea NAC, kvŊten 1973, ļ. 5, s. 

23-25.
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a novin§Śsk®ho jazyka, nezauj²mali vŢļi vizu§ln² kultuŚe masov® komunikace vyhranŊn§ 

stanoviska. Italsk§ konkr®tn² poezie je s  ļeskou poezi² pŚ²buzn§ sp²ġe formou neģ obsahem. 

Jedn²m z nejvŊtġ²ch propag§torŢ konkr®tn² poezie v It§lii byl Arrigo Lora Torino, kterĨ velmi 

brzy nav§zal kontakt s Kol§Śem a Burdou. Lora Totino otevŚel galerie spolu s Enorem Zaffirem 

a Sandrem De Alexandrisem v roce 1964. Roku 1966 uspoŚ§dal v tur²nsk® LaboratoŚi estetick® 

informace (Laboratorio - Studio di Informazione Estetica) vĨstavu evidentn² poezie JiŚ²ho 

Kol§Śe. Pot® se vĨstava tak® uskuteļnila v Centro Proposte ve Florencii, kterou vedla historiļka 

umŊn² Lara Vinca Masiniov§.59 Roku 1966 byl jedn²m z tŊch, kdo st§li u zrodu janovsk®ho 

ļasopisu o souļasn® kultuŚe Modulo a pro prvn² ļ²slo pŚipravilo se mezin§rodn² antologii 

konkr®tn² poezie. N§pln² bylo zkoum§n² vztahŢ mezi vizu§ln² a zvukovou poezi², mezi 

fonetickou poezi² a elektronickou hudbou. 

 Zvl§ġtnost² italsk® vizu§ln² poezie byla jej² kontaminace hudbou a ¼ļast skupiny Fluxus. V 

roce 1959 v Mil§nŊ vystoupil John Cage, jehoģ koncertu se z¼ļastnili i Marcel Duchamp, Juan 

Hidalgo a Walter Marchetti. Pianistovi a ļlenu Gruppo 70 Giuseppe Chiarimu skupina Fluxus 

ihned uļarovala. Spolu  s vĨtvarn²kem-situacionistou Giannim Emiliem Simonettim, s Namem 

Junem Paikem, Wolfem Vostellem, Georgem Brechtem, Danielem Spoerrim a Dickem 

Higginsem byl roku 1962 ¼ļasten prvn²ho Fluxus Internazionale Festspiele Neuester Musik di 

Wiesbaden v NŊmecku.60 

 Kur§torka Daniela Palazzoliov§ s Giannim Sassim a Simonettim byli v kontaktu s Maciunasem 

a propagovali skupinu Fluxus v Mil§nŊ ï tiskli jejich pr§ce v ļasopisech BÁt a v Centro ED-

912, a organizovali jejich koncerty. Kolem roku 1967 zaļal sbŊratel umŊn² Vincenzo Ferrari 

sb²rat d²la Fluxus Boxy, kter® byly ned§vno spolu s plak§ty Fluxusu a cyklem Simonettiho 

Sedmi kvartety vystaveny na retrospektivŊ v Museo della Carala Accattino v Ivrea (2010).61 

Chiariho a Simonettiho neovlivnila pouze Cageova hudba, ale tak® postprodukļn² pr§ce 

zaloģen® na akc²ch Fluxusu, jako napŚ²klad texty a pozn§mky umŊlcŢ, partitury, mapy, plak§ty 

ļi knihy Fluxus.  

                                                 
59 Arrigo Lora Totino, JiŚ² Kol§Ś. La poesia evidente di JiŚ² Kol§Ś (kat. vĨst.), Laboratorio di informazione estetica, Tur²n ï 

Centro Proposte, Libreria Feltrinelli, Florence 1966. 

60 Hudebn²ci Chiari a Silvano Bussotti byli n§slednŊ roku 1963 Maciunasem pozv§ni na festival Fluxorum Fluxus na 

d¿sseldorfsk® Kunstakadenie. Chiari se v roce 1964 spolu se Simonettim z¼ļastnili vĨstavy Gesto e Segno (Gesto a znak) v 

Galleria Blu v Mil§nŊ, jej²ģ kur§torkou byla Daniela Palazzoliov§ zaj²maj²c² se o skupinu Fluxus. Byl to jeden z m§la pŚ²padŢ, 

kdy doġlo k prolnut² vĨtvarnĨch a b§snickĨch ģ§nrŢ na pŢdŊ vĨstavn² galerie. ï Cfr.: Valerio Deh¸, Fluxus ¯, Flash Art, listopad 

2012; ļ. 306, nestr.; http://www.flashartonline.it/interno.php?pagina=articolo_det&id_art=1126&det=ok,  vyhled§no 10. 6. 

2015. 

61 FLUXUS-BOX, vĨstava jej²mģ kur§torem byli Adriano Accattino, Lorena Giuranna, Gianni Emilio Simonetti (20.2. ï 

14.3.2010). Museo Della Carale Accattino, Ivrea (Milano). Na vĨstavŊ byly vystaveny pr§ce Fluxusu (Fluxus Box, Flux film, 

plak§ty) a Sedm kvartetŢ Gianni-Emilia Simonettiho. Simonettiho hudebn² partitury vytiġtŊn® na drah® l§tce byly ch§p§ny jako 

d²la vizu§ln²ho umŊn² a pŚipom²naj² kresby s partiturami Dalibora Chatrn®ho. ï Cfr.: 

http://www.fondazionebonotto.org/it/events/20.html, vyhled§no 10.6.2015. 

http://www.flashartonline.it/interno.php?pagina=articolo_det&id_art=1126&det=ok
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V Praze je hnut² Fluxus pŚ²tomno pŚedevġ²m osobnost² sv®ho jedin®ho skuteļn®ho ļesk®ho 

pŚedstavitele Milana Kn²ģ§ka, kterĨ v dubnu 1966 v Praze uspoŚ§dal festival Fluxfest.62 I kdyģ z 

korespondence mezi ChalupeckĨm, Kn²ģ§kem, Maciunasem a Higginsem vyplĨv§ jistĨ 

MaciunasŢv obdiv pro Kol§Śovu pr§ci, nezd§ se, ģe mezi pŚedstaviteli ļesk® vizu§ln² poezie a 

skupinou Fluxus existovaly nŊjak® ļil® kontakty. Ļesk® konkr®tn² a vizu§ln² b§sn²ky sp²ġe v²ce 

zaj²malo konstruktivistick® a lettristick® smŊŚov§n² spojen® s grafikou a typografi². Dokl§d§ to i 

vĨstava Plak§ty-manifesty zorganizovan§ ļasopisem Seġit pro mladou literaturu v praģsk® Mal® 

galerii Ļeskoslovensk®ho spisovatele v ļervnu 1968. Đvodn² Śeļ pronesli Milan Grygar, Josef 

Hirġal a Petr Kabeġ. Na vĨstavŊ Plak§ty-manifesty byly zastoupeny plak§ty-manifesty b§sn²kŢ a 

vĨtvarn²kŢ ļinnĨch kolem mil§nsk®ho ļasopisu ĂED-912ñ, kteŚ² udrģovali kontakt i se 

skupinou Fluxus: ĂJednalo se o plak§tov® b§snŊ autorŢ z mnoha zem², vydanĨch mil§nskĨm 

avantgardn²m nakladatelstv²m ED-912. Projevy abstraktn²ho i figurativn²ho lettrismu ļi 

kinetismu s dominuj²c²mi konstruktivn²mi tendencemi zastupovala takov§ jm®na jako Hermann 

Nitsch, JiŚ² Kol§Ś, Bruno Munari, Pierre Jean Garnier, George Brecht, Dick Higgins a nŊkolik 

dalġ²ch ļlenŢ skupiny Fluxus.ò63 

Centrem kontaktŢ mezi rozliļnĨmi umŊleckĨmi tendencemi v tŊchto letech tedy zŢst§v§ Mil§n. 

Z obdob² pŚed n§stupem normalizaļn² cenzury jsou jeġtŊ zmiŔov§ny dalġ² dvŊ praģsk® vĨstavy 

vizu§ln² poezie: ĂRovnŊģ druh§ vĨstava konan§ o necelĨ rok pozdŊji se soustŚedila na soudob® 

tendence vizu§ln² poezie, tentokr§t v ļesk®m prostŚed²: vĨstavu āĻesk§ vizu§ln² poezieó 

pŚipravili JiŚ² Padrta a JiŚ² Gruġa. ï Posledn²m z§chvŊvem tohoto moģn®ho budouc²ho 

smŊŚov§n² galerie na mapov§n² soudobĨch tendenc² visu§ln² poezie byla vĨstavka āB§snŊ tichaó 

JiŚ²ho Kol§Śe v nastupuj²c² normalizaci v bŚeznu 1970.ñ64 

Ļesk§ vizu§ln² poezie a evropskĨ Fluxus nepojilo mnoho spoleļnĨch z§jmŢ. Naopak ļesk§ 

vizu§ln² poezie s tou italskou na sebe ļile reagovaly plak§tovou produkc² a b§snickĨmi texty. 

Za komunikaļn² kan§ly vġak slouģily osobn² vztahy mezi Padrtou, Burdou, Kol§Śem a  

italskĨmi b§sn²ky Lorou Totinem, Balestrinim, Sanguinetim. Tradice ļesk® vizu§ln² poezie byla 

kvalitou prac² a mezin§rodn²mi vztahy s dalġ²mi zemŊmi jedn²m z nejdŢleģitŊjġ²ch ļinitelŢ 

umŊleck® sc®ny 60. let. 

                                                 
62 Tom§ġ Pospiszyl, Asiociativn² dŊjepis umŊn², Tranzit, Praha 2014, s. 63-66; Milan Kn²ģ§k, Konec pilota Jonese, in: Fluxus je 

st§le luxus (kat. vĨst.), Ļesk® muzeum vĨtvarn®ho umŊn², Praha 1995;  JindŚich ChalupeckĨ, Experiment§ln² umŊn². 

Happeningy, events, dekol§ģe, VĨtvarn§ pr§ce XIV, 1966, ļ. 9, s. 1, 7. 

63 Irena Lehkoģivov§ ï Barbora Ġpiļ§kov§, Mal§ galerie Ļeskoslovensk®ho spisovatele, in: Marie Klimeġov§ (ed.), ĻS. Spi-

sovatel 50-91, Spoleļnost Topiļova salonu, Praha 2014, s. 163. 

 

64Ibidem, s. 163, 164. 
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3.- ITALSK£ HNUTĉ ARTE PROGRAMMATA: mezi konstruktivn² a konkretn² tendenc² 

 

 Na zaļ§tku 60. let italġt² historici umŊn² Gillo Dorfles, Giulio Carlo Argan, Enrico 

Crispolti ļasto pouģ²vali definici Ăsubjektivn² tendenceñ, ļ²mģ mysleli abstraktn² 

expresionismus a informel, kter® st§ly v protikladu k ĂchladnĨmñ a Ăobjektivn²m tendenc²mñ, 

tedy ke geometrick® abstrakci, neokonstruktivismu a neokonkretismu.  

K ĂchladnĨm tendenc²mñ se pŚidruģil tak® americkĨ minimalismus a konceptualismus jako 

protŊjġek pop artu. V It§lii se po roce 1945 opakovanŊ v prac²ch mal²ŚŢ Alberta Burriho, Emilia 

Vedovy, Giuseppe Capogrossiho rozv²jel struktur§ln², gestickĨ a znakovĨ informel. Nov§ 

generace umŊlcŢ v 60. letech opouġtŊla star® tradiļn² mal²Śsk® a sochaŚsk® techniky a hledala 

nov® vizu§ln² prostŚedky vyj§dŚen², pŚiļemģ se pŚibl²ģila konstruktivistick® a konkretistick® 

tradici. A zde se zrodil italskĨ kinetickĨ trend zvanĨ Arte Programmata (Programovan® umŊn²) 

jako protiklad americk®ho pop artu, jehoģ nejzn§mŊjġ² italskou, nebo l®pe Śeļeno Ś²mskou verzi, 

pŚedstavovala Scuola di piazza del Popolo (Ġkola na piazza del Popolo) v ř²mŊ zastoupen§ 

jm®ny jako Mario Schifano, Franco Angeli, Tano Festa, Sergio Tacchi.65  

DŢleģitou osobou, kter§ prov§zala It§lii s bĨvalĨm Ļeskoslovenskem a Franci², byl v nastal® 

situaci francouzskĨ kritik Pierre Restany, jenģ do Evropy prostŚednictv²m novin§Śsk®ho 

kritick®ho pŢsoben² na str§nk§ch mil§nsk®ho ļasopisu pro umŊn² a architekturu Domus a tak® 

praģsk®ho periodika VĨtvarn® umŊn² ġ²Śil myġlenky francouzsk®ho nov®ho realismu. Tak® se 

zd§lo, ģe z§jem o tradiļn² mal²Śstv² a sochaŚstv² nahradila touha Ăvystoupit z obrazuñ a 

experimentovat s novĨmi materi§ly.  

V It§lii ekonomickĨ rozmach 60. let podstatnŊ promŊnil tamŊjġ² spoleļnost, kter§ nyn² zaģ²vala 

podnŊtn® obdob² ve znamen² rozvoje ï pŚedevġ²m v severn² It§lii ï novĨch m®di² (n§rodn² r§dio 

a potom televize RAI) prŢmyslov®ho a n§bytk§Śsk®ho designu, elektronickĨch a dom§c²ch 

zaŚ²zen², aut a motorek v Tur²nŊ (FIAT, Piaggio, Vespa),  Mil§nŊ a v JanovŊ (firma Olivetti). 

Nov§ generace umŊlcŢ z 60. let se o vŊdeck® novinky a technologie nemohla nezaj²mat, 

pŚiļemģ je pŚij²mala s urļitĨm nadġen²m.   

Mezi lety 1947 a 1948 se v mil§nsk® galerii Libreria Salto konala prvn² vĨstava dalġ² skupiny 

abstraktn²ch umŊlcŢ: Movimento Arte Concreta MAC (Hnut² konkr®tn²ho umŊn² MAC), jej²miģ 

ļleny byl Munari, Dorfles, Anastasi, Soldati, Dorazia, Perilli a Fontana (1948-1958).66  

                                                 
65 V n§zvech hnut² Arte Povera a Arte Programmata se autorka pŚiklonila k italsk®mu ¼zu, tedy pouģ²v§n² velkĨch p²smen. ï

Cifr..:  Enrico Crispolti, LôInformale storia e poetica, Carucci, Assisi-ř²m 1971; Luca Massimo Barbero - Lauretta Colonnelli ï 

Emanuele Stolfi et al., Gli irripetibili anni ô60 a Roma (kat. vĨst.), Fondazione Roma Museo, ř²m 2011. 

66 Hnut² konkr®tn²ho umŊn² (Arte Concreta) bylo zaloģeno roku 1948 Anastasiem Soldatim, Giannim Monnetem, Franceschem 

Guerrinim, Brunem Munarim, Ettorem Sottsassem, Gillem Dorflesem, Pierem Doraziem, Achillem Perillim a Luciem 
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Prvn² manifest konkr®tn²ho a abstraktn²ho umŊn² byl pŚedstaven Munarim, Sottnassem a 

Maxem Huberem v bĨval®m Kr§lovsk®m pal§ci v Mil§nŊ roku 1947. Roku 1953 uskupen² 

pŚes§hlo hranice a spojen²m s paŚ²ģskou Groupe ESPACE vzniklo sdruģen² MAC/ESPACE, 

jehoģ centry byla Galerie MAC v Mil§nŊ a Galerie Denise Ren® v PaŚ²ģi.  

Roku 1958 se italskĨ MAC rozpadl. Z§roveŔ doġlo k vyļerp§n² zkouman® lyrick® abstrakce a 

ļ§steļnŊ tak® figurativn² guttusovsk® malby. Jedn²m ze z§sadn²ch ļinitelŢ objektivn²ch tendenc² 

a pro pŚechod od geometrick®ho a konkretistick®ho mal²Śsk®ho smŊru ke smŊru kinetick®mu 

byl Bruno Munari. Tento n§vrh§Ś a grafik byl jedn²m ze zakladatelŢ hnut² MAC z roku 1948 a 

pozdŊji tahounem italsk®ho umŊleck®ho optick®ho smŊru Arte Programmata (1959-1964). Uģ v 

30. letech zaļal tvoŚit nŊkolik ĂzbyteļnĨch zaŚ²zen²ò a neuģiteļnĨch strojŢ (1935-54) 

inspirovanĨch kinetickĨmi plastikami Mobiles Ameriļana Alexandra Caldera.  

Munari vzpom²n§ na sv® prvn² pr§ce, kterĨmi se chtŊl osvobodit od malby. UmŊlec srovn§v§ 

svŢj prvn² cyklus zavŊġenĨch pohybuj²c²ch se geometrickĨch objektŢ nazvanĨch Ăneuģiteļn® 

strojeñ a Caderovy Mobiles. SpoleļnĨm jmenovatelem je zkoum§n² pohybu a ļtvrt®ho rozmŊru, 

ļasu: ĂOsobnŊ jsem si myslel, ģe nam²sto malov§n² ļtvercŢ a troj¼heln²kŢ a dalġ²ch 

geometrickĨch tvarŢ st§le jeġtŊ pod veristickĨm vlivem (vzpomeŔme na Kandinsk®ho) by bylo 

moģn§ zaj²mav® osvobodit abstraktn² tvary od nehybnosti malby. [...]  Nev²m, zda Calder 

vych§zel se stejn®ho principu, ale je skuteļnost², ģe jsme se oba ocitli v momentu, kdy doch§z² k 

posunu dvou nebo tŚ²rozmŊrn®ho figurativn²ho umŊn² na ļtvrtĨ rozmŊr: ļas.ñ67 

V roce 1952 Bruno Munari zveŚejnil Manifest strojovosti (Manifesto del Macchinismo), v nŊmģ 

zcela  dadaisticky pŚedstavil mechanickĨ objekt jakoģto ģij²c² bytost v pohybu, vych§zeje z 

pŚ²kladu  samokresl²c²ho stroje na ģetony Jeana Tinguelyho Meta-matic (1959). Munari jiģ od 

50. let s dadaistickĨm a ironickĨm pŚ²stupem n§sledoval mil§nsk®ho Piera Manzoniho a 

francouzsk®ho umŊlce Yvese Kleina, jenģ roku 1957 v galerii Apolinaire vystavil sv® modr® 

monochromn² obrazy.68 Od myġlenky neuģiteļn®ho stroje potom Munari pŚesedlal na 

projektov§n². ProstŚednictv²m myġlenky projektu umŊleck®ho pŚedmŊtu promŊnil roli umŊlce. 

Definoval ho jako Ăkulturn²ho pracovn²kañ, kterĨ mŊl spolupracovat v tĨmu s techniky a 

architekty a realizovat projekty maj²c² slouģit spoleļnosti podle ide§lŢ Bauhausu. Munariho 

myġlenku kulturn² obsluhy brzy pŚijali umŊlci mil§nsk® Gruppo T (Skupiny T) a padovsk® 

Gruppo N (Skupiny N), kter® vznikly t®mŊŚ souļasnŊ kolem roku 1959 jako tendence Arte 

                                                                                                                                                           
Fontanou.- Cifr..: Paolo Fossati, Il movimento arte concreta 1948-1958. Materiali e documenti, Martano, Tur²n 1980.  

67 Bruno Munari, UmŊn² jako Śemeslo (Arte come mestiere, 1966), Seps, Bologna 2014, s. 14. 

68 Yves Klein mŊl prvn² samostatnou vĨstavu modrĨch monochromn²ch prac² v mil§nsk® galerii Apollinaire. Jmenovala se 

Monochromn² n§vrhy. Modr§ epocha (Proposte monocrome. Epoca blu) a vystoupil na n²  Pierre Restany (leden 1957). - Cifr..: 

Silvia Bignami - Giorgio Zanchetti (eds.), Yves Klein e Lucio Fontana : Milano-Parigi 1957-1962 (kat. vĨst.), Museo del 

Novecento, Mil§n 2014. 
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Programmata, jeģ ļasto spolupracovaly a realizovan§ d²la podepisovaly jen jako kolektivn² 

vĨtvory. P²smeno ĂTñ v n§zvu Gruppo T odkazuje na ļas, coģ je italsky Ătempoñ (Giovanni 

Anceschi, Davide Boriani, Gianni Colombo, Gabriele De Vecchi, Grazia Varisco). Gruppo T se 

uvedla roku 1960 prvn²m manifestem Miriorama 1 a prvn² vĨstavou v mil§nsk® galerii Pater. V 

prohl§ġen² se uv§dŊlo, ģe jej² pr§ce odr§ģej² bŊh re§ln®ho ļasu.  

Zato Gruppo ENNE (N), jej²ģ ļlenov® byli Alberto Biasi, Ennio Chiggio, Toni Costa, Edoardo 

Landi a Manfredo Massironi, se definovala v manifestu (1961) jako skupina experiment§ln²ch 

grafikŢ konstruktivistickĨch a kinetickĨch tendenc². Jejich d²lo pŚedstavila pŚedevġ²m galerie 

Enne v PadovŊ.69  

Mil§n se stal tak® centrem m·dy a komerļn²ch veletrhŢ a d²ky firmŊ Olivetti tak® 

pŚedstavitelem prŢmyslov®ho designu nov® generace Ăobjektivn²ñ tendence. Gianni Colombo, 

Enrico Castellani a Piero Manzoni zaloģili ļasopis Azimuth (1959-1960) a hned nato i 

stejnojmenou galerii. Galerie Azimuth hostila v ġedes§tĨch letech kolektivn² vĨstavy Skupiny 

Zero (Nula) z D¿sseldorfu, Gruppo T, Gruppo N a MID a samostatn® vĨstavy umŊlcŢ: Getulia 

Alvianiho, Bridget Rileyovou, Enzo Mariho, Munariho, Sota a Fontany. Kruh umŊlcŢ 

soustŚedŊnĨch kolem galerie Colomba pŚedstavoval druhou italskou a mezin§rodn² avantgardu 

60. let sv§zanou s takzvanĨmi ĂchladnĨmi tendencemiñ, kter® novĨmi technikami a materi§ly 

pokraļovaly v tradici konstruktivismu z 20. a 30. let.  

Ekonomika rostla a auta z tov§rny FIAT, jakoģ i elektronick® vĨrobky firmy Olivetti proudily 

na mezin§rodn² trh. Spoleļnost Olivetti roku 1959 v Ivree vyrobila prototyp modern²ho 

poļ²taļe zvanĨ ELEA. Teprve kr§tkou chv²li u firmy zamŊstanĨ Ettore Sottsass nakreslil extern² 

strukturu a design prvn²ho poļ²taļe Elea 9003 zab²raj²c²ho celou jednu m²stnost (1959).  

Podle Pospyszyla se Sottsass nechal inspirovat nŊkolika rozhovory s Jornem, Costantem a 

Pinnotem-Galliziem v albsk®m Laboratoriu a situacionistickĨch myġlenek vyuģil k produkci 

¼spŊġnĨch komerļn²ch vĨrobkŢ. Pro Olivettiho konkr®tnŊ inovativnŊ navrhl design psac²ch a 

vĨpoļetn²ch strojŢ a kalkulaļek. Majitel spoleļnosti Andrea Olivetti spolupracoval tak® s 

Munarim, Enzem Marim, Giorgiem Soavem. TvŢrci mŊli z§roveŔ z§jem vytv§Śet umŊleck§ d²la 

za pouģit² technickĨch a prŢmyslovĨch materi§lŢ. VĨsledkem byly rŢzn® kinetick® vĨtvory, 

prototypy, kter® n§slednŊ mohly bĨt v s®ri²ch vyr§bŊny firmou Olivetti.70  

Nadġen² umŊlcŢ pro nov® technologie doprov§zel Olivettiho optimistickĨ n§hled modern² 

                                                 
69 Gruppo T Miriorama 1 (manifesto a kat. vĨst.), Galleria Pater, Mil§n 1960; Bruno Munari, Multipli Danese. Miriorama 8 

(kat. vĨst.), Galerie Danese, Mil§n 1960; Lucio Fontana, Miriorama 10 (kat. vĨst.), Galleria La Salita, ř²m 1961; Italo Mussa, 

Il Gruppo Enne, La situazione dei gruppi in Europa negli anni '60, Bulzoni Editore, ř²m 1976; Guido Ballo, La linea dellôarte 

italiana dal Simbolismo alle opere moltiplicate, Mediterranee, ř²m 1964. 

70 Viz Pospiszyl, Srovn§vac² studie (pozn. 20), s. 127;  Ettore Sottsass, Disegno dei calcolatori elettronici, Stile Industria, 1959, 

ļ. 22, in: Marco Meneguzzi - Enrico Morteo ï Alberto Saibene, Programmare lôarte. Olivetti e le neoavanguardie cinetiche, 

Johan & Levi, Mil§n 2012, s. 115-116. 
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spoleļnosti, d²ky ļemuģ se tak® stal hlavn²m mecen§ġem rod²c²ho se Arte Programmata. Tento 

podnikatel nab²dl prostŚed² svĨch obchodŢ s elektronikou k uspoŚ§d§n² prvn² vĨstavy tohoto 

smŊru. UmŊlci nab²dku tŊchto nekonvenļn²ch prostor r§di pŚijali, neboŠ zprostŚedkov§valy 

komunikaci mezi umŊlci n§vrh§Śi a ġiŚġ² veŚejnost².  

V kvŊtnu 1962 byla v mil§nsk®m obchodŊ Olivetti zah§jena kolektivn² vĨstava nazvan§ 

Programovan® umŊn² Kinetick® umŊn² Zn§soben® umŊn² OtevŚen® d²lo (Arte Programmata Arte 

cinetica Opere moltiplicate Opera aperta).71  

Expozice se konala v obchodŊ Olivetti v mil§nsk® Galleria Vittorio Emanuele v kvŊtnu 1962, na 

piazza San Marco v Ben§tk§ch (ļervenec ï srpen 1962), na piazza Barberini v ř²mŊ (listopad 

1962) a v Terstu. Mezi z¼ļastnŊnĨmi byli Bruno Munari, Enzo Mari, Giorgio Soavi, Gruppo N, 

Gruppo T a francouzsk® uskupen² Groupe de recherche dôart visuel GRAV (Julio Le Parc, 

Francois Morellet, Francisco Sobrino, Jean Pierre Vasarely).  

Bruno Munari byl organiz§tor kolektivn² expozice v Mil§nŊ. S§m se na vĨstavŊ pŚedstavil prac² 

Sloup s dev²ti koulemi (Nove sfere in colonna, 1962), jenģ zn§zorŔoval sloupec ot§ļej²c²ch se 

sklenŊnĨch koul² potaģenĨ stuhou vzbuzuj²c² dojem dynamiļnosti. Giovanni Anceschi vystavil 

Tekut® cesty (Percorsi fluidi orizzontali, 1961) v podobŊ mŚ²ģov² ze sklenŊnĨch trubic, kterĨmi 

proch§zela ļerven§ tekutina, Davide Boriani prezentoval MagnetickĨ povrch (Superficie 

magnetica, 1961), kde skrytĨ motor v kruhov® n§dobŊ nadzved§val kovovĨ prach. Gianni 

Colombovy Tekut® struktury (Strutturazione fluida, 1960) spoļ²valy v ġirok® stuze pohybuj²c² 

se uvnitŚ sklenŊn® vitr²ny. Gabriele De Vecchi pŚedstavil u.r.m.n.t. (1961), dŊrovanĨ povrch, na 

kter®m se pŢsoben²m vrtule poh§nŊn® elektrickĨm motorem vlnila umŊlohmotn§ f·lie; Enzo 

Mariho D²lo ļ. 649 (Opera n. 649) tvoŚilo ļtvercov® mŚ²ģov® pl§tno, na kter® se prom²talo 

mnoģstv² barevnĨch svŊtel a Grazia Variscov§  vystavovala d²lo 9x9xX, krabici z rĨhovan®ho 

skla osvŊtlenou vespod st§lĨm modrĨm svŊtlem s rotuj²c²mi  horizont§ln²mi a vertik§ln²mi 

strukturami, kter® vytv§Śely efekty na principu svŊtla a st²nu. Gruppo N spoleļnŊ podepsala a 

vystavila rŢzn§ d²la, jako napŚ. Opticko-dynamickĨ reli®f (Rilievo ottico-dinamico), strukturu 

plotov®ho typu sest§vaj²c² z dlouhĨch ļernĨch ģeleznĨch tyļ² rozm²stŊnĨch na b²l®m 

ļtvercov®m podstavci. Tyļe se hĨbaly a pŚipom²naly hŚeb²kov® povrchy G¿nthera Ueckera z 

D¿sseldorfu. Gruppo N tak® pŚedstavila Dynamickou vizi (Visione dinamica), kdy se tenk® b²l® 

prouģky z umŊl® hmoty uvnitŚ ļern®ho r§mu sb²haj² do stŚedu a v z§vislosti na ¼hlu pohledu 

vytv§Śej² mŊŔav® b²lo-ļern® efekty. Dalġ² prac² byl Nestabiln² dvojprostor (Bispazio instabile) 

sest§vaj²c² ze dvou krabic naplnŊnĨch b²lĨmi a ļervenĨmi kuliļkami. Mezi krabicemi jsou tŚi 

                                                 
71Umberto Eco, Arte programmata Arte cinetica Opere moltiplicate Opera aperta (kat. vĨst.), obchod Olivetti, Mil§n 1962.
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sklenŊn® tabulky. Ta prostŚedn² m§ d²ru a tou se mohou kuliļky jedna po druh® dostat do 

sousedn² krabice. Nestabiln² dvojprostor a Opticko-dynamickĨ reli®f pŚipom²naj² Śadu asambl§ģ² 

s barevnĨmi dŚevŊnĨmi ļi kovovĨmi tyļemi Radka Kratiny, napŚ. V§leļn®ho s ĂVñ z§Śezem 

(1966) ļi HŚivn§ļe (1967) vystaven® na vĨstavŊ Nov§ citlivost (1968). Pohybliv® Kratinovy 

objekty a objekty Gruppo N podnŊcuj² pŚ²mou reakci publika, neboŠ div§k m§ moģnost dotĨkat 

se umŊleck®ho d²la a hĨbat s n²m mŊnŊ polohu kuliļek ļi tyļ². Nakonec Gruppo N pŚedstavila 

pr§ci Geometrick§ interference (Interferenza geometrica) tvoŚenou geometrickĨmi znaky 

vyrytĨmi do zasunovac²ch desek, kter® dynamizuj² a mŊn² celkovĨ obraz. D²lo velmi pŚipom²n§ 

reli®fy nebo l®pe Śeļeno asambl§ģe rŢznĨch sponek, knofl²kŢ a z§tek BŊly Kol§Śov®, zejm®na 

Abecedu a Rebus (1964) sest§vaj²c² z vertik§ln²ch a horizont§ln²ch otiskŢ ģiletek uspoŚ§danĨch 

na listu pap²ru do jak®si ġachovnice. Abeceda a Rebus byly k vidŊn² v Praze na vĨstavŊ Obraz a 

p²smo (1966) a Rebus tak® na spoleļn® vĨstavŊ Nov§ citlivost (1968).72 I pŚes podobnost mezi 

d²ly je tŚeba pŚipomenout, ģe kolektivn² pr§ce Gruppo N vznikly o nŊkolik let dŚ²ve neģ pr§ce 

Kratinovy a Kol§Śov® a drģ² tedy ve vztahu k ļesk®mu kinetick®mu zkoum§n² jistĨ prim§t, 

neboŠ to zaļalo aģ v roce 1964, tedy v roce kulminuj²c²ho rozġ²Śen² se Arte Programmata a 

italsk®ho i evropsk®ho kinetick®ho umŊn² po cel® EvropŊ vļetnŊ Prahy. V ¼vodu k mil§nsk® 

vĨstavŊ definoval Eco Arte Programmata jako ĂumŊn² budoucnostiñ: ĂA tak, zat²mco 

pŚedstavitel® informelu pracovali na ārozpohybov§n²ó obrazu na dvojrozmŊrn® ploġe obrazu a 

nakonfigurovali prostor a dialektiku znakŢ schopnĨch v®st oko na neust§le se mŊn²c² prohl²dku, 

vyn§lezci matematickĨch forem zkouġeli kr§ļet cestou trojrozmŊrn®ho ārozpohybov§n²ó 

vytv§Śej²ce nehybn® struktury, kter® jakoby se pŚi pohledu z rŢznĨch perspektiv mŊnily a zd§ly 

se bĨt aģ pohybliv® ākinetick®ó.ñ.73  

Lingvista a spisovatel Umberto Eco v katalogu upŚesŔuje, jak si kinetick® pr§ce hraj² s pŚedem 

nastavenou naprogramovanost² struktury obrazu a jeho pohybu a z§roveŔ s n§hodou a 

improvizac² vzeġlĨch z kombinace rŢznĨch prvkŢ vytv§Śej²c²ch Ăpole ud§lost²ñ ve kterĨch se 

dŊj² Ănahodil® procesyñ. Vytv§Ś² se tak Ădialektika mezi n§hodou a programemñ, mezi 

Ămatematikou a nahodilost²ñ. Text katalogu je zakonļen ot§zkou, zda je kinetick® umŊn² 

skuteļnŊ umŊn²m a odpovŊd² Ăbudouc²mu kritikoviñ, kterĨ docen² novou estetiku zaloģenou na 

zkoum§n² spolupŚ²tomnĨch a simult§nn²ch forem, zda  se toto zkoum§n² pŚizpŢsob² vjemov® 

dynamice, kter§ se zakl§d§ na novĨch technologickĨch a soci§ln²ch podm²nk§ch. Eco ke 

                                                 
72 JiŚ² Padrta, Obraz a p²smo (kat. vĨst.), Galerie V§clava Ġp§ly, Praha 1966, nestr.; Josef Hlav§ļek et al., Nov§ Citlivost (kat. 

vĨst.), Galerie vĨtvarn®ho umŊn², LitomŊŚice 1994, nestr.; Marie Klimeġov§ ï Alice Motard et al., BŊla Kol§Śov§, Raven Row, 

LondĨn 2003. 

73  Umberto Eco, Arte programmata arte cinetica opere moltiplicate opera aperta (kat. vĨst.), obchod Olivetti, Mil§n 1962, in: 

Viz Meneguzzi, Programmare lôarte (pozn. 70), s. 76-77. 
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kinetick®mu d²lu prav²: ĂA tak zat²mco ti prvn² vytv§Śeli āotevŚen§ó d²le ve smyslu, ģe 

disponovali konstelacemi prvkŢ s mnohoļetnĨmi vztahy, ti druz² vytv§Śeli d²la, kter§ nebyla jen 

āotevŚen§ó, ale rovnou āv pohybu. [é] A tehdy budeme moci hovoŚit o naprogramovan®m 

umŊn². A obdivovat kinetick® sochy, kter® bude m²t budouc² ļlovŊk doma nam²sto starĨch tiskŢ 

ļi souļasnĨch mistrovskĨch dŊl reprodukovanĨch na pl§tnŊ. A jestli nŊkdo Śekne, ģe to nen² 

mal²Śstv², a ani sochaŚstv², nebudeme si s t²m l§mat hlavu.ñ74 

Bruno Munari vyzval Eca ke spolupr§ci na vĨstavŊ pot®, co opatŚil ilustracemi Almanacco 

letterario Bompiani (Liter§rn² almanach Bompiani, 1962), kter® bylo vŊnov§no aplikaci 

elektroniky na estetiku a lingvistiku. V tomto ļ²sle ļasopisu se objevily prvn² reprodukce prac² 

Arte Programmata nazvan® Programovan® grafiky.  

VĨstava Arte Programmata mŊla takovĨ ¼spŊch, ģe byla repr²zov§na na IV. Biennale di San 

Marino Oltre LóInformale (Za informelem), kde Alberto Biasi z Gruppo N z²skal prvn² cenu. 

Celou kolektivn² vĨstavu jeġtŊ firma Olivetti v letech 1963 a 1965 vystavila v Americe.75 

Vrcholem ¼spŊchu bylo roku 1965 jej² zaŚazen² do velk® retrospektivn² vĨstavy The Responsive 

Eye (Vn²mav® oko) v Muzeu modern²ho umŊn² v New Yorku.  

Programovan® umŊn² tehdy z²skalo novĨ n§zev Optical art (Op art) a bylo zaŚazeno do proudu 

zahrnuj²c²m Kandinsk®ho a Van Doesburgovu prvn² avantgardu pŚes konkr®tn² umŊn² Maxe 

Billa aģ po skupinu Nove Tendencije a stejnojmenn® z§hŚebsk® bien§le organizovan® zļ§sti 

kritikem Matkem Meġtroviĺem.  

Od roku 1961 se jich opakovanŊ ¼ļastnily Gruppo N a T, Munari, Mari a v roce 1969 se pŚidal i 

Klub konkretistŢ (KK1).76 Z§hŚebsk§ a ben§tsk§ Bien§le byla hlavn²mi stŚedisky setk§v§n² 

nov® tvorby Constructive art, Concrete art a Arte Programmata. S term²nem Ăprogramovat 

umŊn²ñ pŚiġli v roce 1962 Munari a Carlo Belloli. Svou teori² ĂotevŚen®ho umŊn²ñ pŚispŊl ve 

stati OtevŚen® d²lo (Opera aperta) Umberto Eco.77 V textu katalogu vĨstavy Arte Programmata 

vysvŊtlil, jak je programovan® d²lo tak® d²lem otevŚenĨm ï v okamģiku, kdy div§k vn²m§ 

vizu§ln² jev kinetick®ho d²la, mus² rozpoznat jeho lingvistickĨ k·d a posl®ze mu pŚiŚadit 

specifickĨ smysl a vĨznam. Pro Eca je kaģd® d²lo svou podstatou otevŚen® rŢznĨm 

interpretac²m, ale ke sv® aktivaci vyģaduje vizu§ln² interakci mezi sebou a div§kem. Teorii 

otevŚen®ho d²la pŚijali kinetist® v podobŊ teze o komplementaritŊ umŊn² a techniky Maxe 

                                                 
74 Ibidem, s. 77. 

75 Giulio C. Argan - Umbro Apollonio ï Giuseppe Gatt ï Pierre Restany et al, IV. Biennale internazionale dôArte di San 

Marino. Oltre Lô Informale, Biennale dôarte di San Marino, San Marino 1963. 
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Bensea. Touha kinetickĨch umŊlcŢ bĨt Ăavantgardn²ñ co se tĨļe technologickĨch inovac² doby 

a vytv§Śet pro veŚejnost interaktivn² objekty dle Ecovy teorie OtevŚen®ho d²la zaujala i Josefa 

Hlav§ļka, kterĨ v roce 1969 uveŚejnil ļl§nek O interpretaci programovan®ho umŊn². Tento 

teoretik podtrhl vztah mezi otevŚenĨm d²lem EcovĨm a Benseovou estetikou informace a 

spojoval tvorbu Arte Programmata s hnut²m Computer art sp²ġe neģ s Optical art. PŚedstavil 

ZdeŔka SĨkoru jako hlavn²ho ļesk®ho umŊlce konstruktivistick®ho smŊru sv§zan®ho s 

Computer art a nositele ide§lu nov®ho naturelu modern² techniky.78 Bruno Munari spolu s 

italskĨmi kinetistickĨmi skupinami, mezi nŊģ se Śadila i Ś²msk§ Gruppo 1, sd²lel Benseovu 

teorii informace nasmŊŚovanou k vŊdeck®mu a interdisciplin§rn²mu b§d§n². Ide§l Ătot§ln²ho 

umŊn²ñ tyto umŊlce pŚivedl k zamŊŚen² se na prŢmyslov®, a tedy netradiļn², materi§ly. Pr§ce 

sest§valy z vypouklĨch a magnetickĨch povrchŢ, napŚ²klad plechŢ a dr§tŊn®ho mŚ²ģov², kter® 

uv§dŊly do pohybu technologie ŚeknŊme dom§cnostn²ho typu. UvnitŚ kinetickĨch objektŢ se 

skrĨvaly elektrick® motory ze starĨch praļek a hĨbaly povrchy umŊleck®ho pŚedmŊtu 

vytv§Śej²ce optick® a svŊteln® efekty. ItalskĨ kritik a umŊlec Gillo Dorfles ve stati Ultime 

tendenze dellôarte dôoggi (NejnovŊjġ² tendence v dneġn²m umŊn²)79 Arte Programmata pro 

zmŊnu zaŚadil ï s odkazem na tradici italsk®ho futurismu, konkr®tn²ho umŊn² Maxe Billa a 

skupiny MAC zaj²maj²c² se o typografick®, grafick® a n§vrh§Śsk® experimenty ï do prostŚed² 

neokonkretistick®ho mal²Śsk®ho proudu. Historik umŊn² Mario De Micheli upŚesnil, jak byl 

term²n Ăabstrakceñ od tŚic§tĨch let  nahrazov§n term²nem Ăkonkretismusñ: ĂNŊkteŚ² z§stupci 

abstraktn²ho smŊru kolem roku 1930 pŚiġli s myġlenkou nahradit term²n āabstrakceó term²nem  

ākonkretismusó, neboŠ si uvŊdomili, ģe hovoŚit o abstraktn²m umŊn² je nepŚesn® ï vģdyŠ obraz 

vyvedenĨ na pl§tno a zhotovenĨ z plastick®ho materi§lu je i pŚes jakoukoli abstrakci svou 

povahou konkr®tn².ñ80 

Bruno Munari naopak kinetick® hnut² vŢbec nepovaģoval za pŚ²mou odnoģ konkr®tn²ho umŊn², 

nĨbrģ za autonomn² umŊleckĨ smŊr, neboŠ se umŊlci odpoutali od tradiļn²ho mal²Śstv² a 

sochaŚstv² a vydali se smŊrem k experimentu s novĨmi technologiemi a myġlence prostorov® 

instalace. V roce 2012 se uskuteļnily dvŊ retrospektivn² vĨstavy vŊnovan® Arte Programmata ï 

jedna v ben§tsk®m obchodŊ Olivetti a druh§ v Muzeu 20. stolet² v Ben§tk§ch.  

N§sledovala staŠ Arte Programmata cinquantôanni dopo (Programovan® umŊn² po pades§ti 

letech) ve kter® Marco Meneguzzo p²ġe, ģe z§kladem hnut² bylo intenzivn² vn²m§n² 

budoucnosti jako ĂpŚedem napl§novan®ho projektuñ, kterĨ je tŚeba d§le rozv²jet a 

                                                 
78 Julie Ġtep§nkov§ (rec.), OtevŚen® d²lo, Orientace, 1968, ļ.5, Praha, in: Josef Hlav§ļek, O Interpretaci programovan®ho 

umŊn², VĨtvarn® umŊn XIX, 1969, ļ. 6, s. 295-297;  Max Bense, Teorie textŢ, Odeon, Praha 1967. 

79 Gillo Dorfles,  Ultime tendenze dellôarte dôoggi (1961), Feltrinelli, Mil§n 1998. 

80 Mario De Micheli, Le avanguardie artistiche del Novecento (1959), Feltrinelli, Mil§n 1990, s. 264. 
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konkretizovat. UmŊlci se v r§mci programovan®ho umŊn² snaģili ve vn²m§n² vizu§ln²ho jevu 

naj²t vnitŚn² strukturu svŊta a jeho pravidel.81 Tyto hodnoty si ale ġirok® masy nez²skaly a brzy 

mŊl navrch proud Pop artu.  

Na 32. Bien§le v Ben§tk§ch roku 1964 z²skal prvn² cenu jeden z hlavn²ch protagonistŢ tohoto 

trendu Robert Rauchenberg, zat²mco vĨstavn² prostory skupin Gruppo N, T a GRAVu 

zaslouģenĨ ohlas nesklidily. JeġtŊ v roce 1964 se Gruppo N a T rozpadly. I kdyģ se Gruppo T 

dala opŊt roku 1965 dohromady a zŢstala aktivn² aģ do roku 1968, kulturn² klima se zmŊnilo a 

nadġen² pro kinetick® umŊn² bylo na ¼stupu.  

V It§lii druh® poloviny 60. let zr§l v mlad® generaci umŊlcŢ a kritikŢ negativn² pohled na prodej 

umŊleckĨch dŊl na mezin§rodn²m trhu a na spolupr§ci mezi umŊlci a podnikateli jako Olivetti 

nebo Agnelli. Na popularitŊ naopak z²sk§valo Computer art a umŊleck® experimentov§n² 

nez§visl® na trhu s umŊn²m. Italġt² historici umŊn² zaļali na Arte Programmata ¼toļit s t²m, ģe je 

to umŊn² zaprodan® prŢmyslu a kapitalistick®mu syst®mu. Historiļka umŊn² Lea Vergineov§ m§ 

za to, ģe kinetick® a optick® pr§ce nikdy skuteļnŊ nedobyly italskĨ trh s umŊn²m, protoģe je 

sbŊratel® a galerist® povaģovali za pŚ²liġ drah® a nepŚitaģliv®, chladn®, opakuj²c² se a m§lo 

pŚizpŢsoben® dobov®mu vkusu.82  

JindŚich ChalupeckĨ se k mezin§rodn² kinetick® tendenci vyj§dŚil roku 1964 v Praze ve 

ļasopise VĨtvarn® pr§ce  ļl§nkem nazvanĨm PaŚ²ģ 1964. III. 4. Kinetick® umŊn². Jednalo se o 

velmi fundovanou recenzi mezin§rodn² kolektivn² vĨstavy NovĨ smŊr, kter§ se konala v Muzeu 

dekorativn²ho umŊn² v PaŚ²ģi. Autor velmi podrobnŊ popsal vĨvoj kinetick®ho smŊru, od 

pŚedchŢdce Marcela Duchampa aģ po takzvan® Ăstuden®ñ ļi neogestaltistick® tendence: Ăř²k§ 

se tomu āstuden® umŊn²ó ï vzhledem k velmi intelektu§ln²mu zpŢsobu jeho vytv§Śen² ï nebo 

āneogestaltismusó ï na pŚipom²nku psychologick® ġkoly, kter§ dŊlala mnoho pokusŢ s 

nezvyklĨmi obrazci schopnĨmi  provokovat naġe vn²m§n² a sledovat t²m zpŢsob, jak funguje.ñ 83 

ChalupeckĨ pouģ²v§ definice jako Ăspaciodynamismusñ, programov® umŊn², Ăelektro-

mal²Śstv²ñ a vġeobecnŊji kinetick® umŊn².  

Na paŚ²ģsk® vĨstavŊ NovĨ smŊr byly k vidŊn² pr§ce mnohĨch umŊlcŢ, kteŚ² vystavovali v roce 

1961 v Muzeu souļasn®ho umŊn² v Z§hŚebu a posl®ze tamt®ģ v roce 1963, z ļehoģ vzeġlo 

z§hŚebsk® bien§le, d§le v It§lii a nakonec v paŚ²ģsk®m Muzeu dekorativn²ho umŊn². Konkr®tnŊ 

pŚipomeŔme kinetisty jako Nikolas Schoffera, Franka Malinu, Marthu Botoovou, Vasarelyho, 

jugosl§vskou Novou tendenci, skupiny Equipo 57, Zero a GRAV, Italy Gregoria Vardanega a 
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Davideho Borianiho z Gruppo T, Gruppo N a Gruppo 1, k nimģ byl v ļl§nku pŚiŚazen i ZdenŊk 

SĨkora. Zm²nŊnĨ kritik neopom²j² citovat text Sergia Bettiniho o Ădialogu mezi umŊlcem a 

realitouñ uveŚejnŊnĨ v katalogu ben§tsk®ho Bien§le (1964) v odd²le vŊnovan®m kinetick®mu a 

programov®mu umŊn².  

D§le se zabĨv§ teori² italsk®ho historika umŊn² Giulia Carla Argana pojedn§vaj²c² o 

architektonick®m pojet² umŊn², kde Ăneogestaltist® a kinetikov® vŊdomŊ odm²taj² pojet² 

umŊleck®ho d²la jako rukodŊln®ho unik§tuñ a tvoŚ² prŢmyslovŊ Ărozmnoģovan§ d²lañ (opere 

moltiplicate) ch§pan§ nebo interpretovan§ nŊkterĨmi kritiky  sp²ġe ĂsocialistickĨmñ neģ 

soci§ln²m hlediskem. Pop art je tak® napohled antipodem kinetismu. T®ģ cituje z knihy Karla 

Gestnera nazvan® Studen® umŊn², kde se autor zabĨv§ racion§ln² estetikou aplikovanou jak na 

umŊn², tak na architekturu. ChalupeckĨ mezi studen® tendence zaŚazuje tak® zkoum§n² 

Ăneogestaltistick®ho pouģ²v§n² poznatkŢ z psychologie vn²m§n²ò jako ĂzvukovĨch strukturñ a 

ĂplastickĨch prostorovĨch konstrukc²ñ Francoise Baschata, Schofferovy aplikace kinetismu na 

matematiku, elektroniku a kybernetiku, jakoģ i racionalistickou architekturu Le Corbusierova 

pavilonu na svŊtov®m Expu v Bruselu v roce 1958 a Ăelektronick® b§snŊñ z d²lny Le Corbusiera 

a  Var¯sea. PŚi generalizov§n² nicm®nŊ zach§z² pŚ²liġ daleko, kdyģ na stejnou ¼roveŔ klade 

antiromantismus studenĨch tendenc² a pop artu, kterĨ t®ģ povaģuje za studenou tendenci.  

Na z§vŊr dlouh®ho ļl§nku se ChalupeckĨ vyjadŚuje k myġlenk§m propag§tora 

konstruktivistick®ho umŊn² a teoretika skupiny KŚiģovatka JiŚ²ho Padrty. Z textu je jasn§ urļit§ 

rozd²lnost n§zorŢ obou kritikŢ na hodnotu kinetick®ho a konstruktivistick®ho umŊn². 

ChalupeckĨ zpochybŔuje Ăsrozumitelnostñ kinetick®ho umŊn² pro ġirokou veŚejnost. Definuje 

fenom®n kinetismu jako novou formu ĂmanĨrismuñ nebo Ăformalismuñ tehdejġ²ho umŊn², a 

jako pŚ²liġnou propagandu technick®ho pokroku, kter§ plnŊ neodr§ģ² probl®my modern² 

spoleļnosti: ĂI neogestaltistick® experimenty s procesem vidŊn² a poļ§tky kinetismu nalezneme 

v manĨrismu nebo v jeho pozdn²m vyzn²v§n² .ñ84 

Nakonec si ChalupeckĨ klade ot§zku, co znamen§ koncept Ănov®hoñ u  Nov®ho smŊru a co se 

ch§pe term²nem Ăavantgardañ, kdyģ se ve skuteļnosti v umŊn² vġechno opakuje a to, co je star® 

mŢģe obsahovat jeġtŊ st§le platnĨ obsah a bĨt tedy Ăsouļasn®ñ. Chalupeck®ho recenze ukazuje, 

jak rŢzn® teorie mezin§rodn²ho proudu kinetick®ho a programov®ho umŊn² dospŊly do Prahy jiģ 

v roce 1964 a prostŚednictv²m ļl§nkŢ v hlavn²ch ļeskĨch umŊleckĨch ļasopisech musely bĨt 

zn§my i SĨkorovi, Demartinimu a dalġ²m.  

Historik umŊn² Enrico Crispolti napsal ļl§nek nazvanĨ Programovan® umŊn², ve kter®m 
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pasoval na vzory Vasarelyho a Schofferovy kinetick® pr§ce sp²ġe neģ konkretistick§ d²la italsk® 

skupiny MAC. Arte programmata tento kritik povaģuje za omezen® a mluv² o nŊm jako o 

Ăjist®m druhu hrav® vizu§ln² projekceñ, kter§ ovġem ĂzŢst§v§ nedostaļuj²c² pŚi pokusu o 

celkovĨ obraz svŊtañ.85  

Konkr®tn² pŚibl²ģen² se ļeskĨch umŊlcŢ k evropsk® tendenci Nov®ho smŊru pŚedstavovala 

skupinov§ vĨstava pŚipraven§ JiŚ²m Padrtou a prob²haj²c² od jara do podzimu 1966 v Galerii 

Benedikta Rejta v Lounech, v Galerii vĨtvarn®ho umŊn² v Roudnici nad Labem a v Oblastn² 

galerii Vysoļiny v JihlavŊ. VĨstava se jmenovala Konstruktivn² tendence a z¼ļastnili se j² Hugo 

Demartini, JiŚ² Kol§Ś, Karel Malich a ZdenŊk SĨkora.  

Hugo Demartini vystavil s®rii Reli®f z roku 1965 sest§vaj²c² z mnoģstv² pochromovanĨch 

polokoul² zaplŔuj²c²ch pravidelnŊ plochu jako na ġachovnici a kaģd§ z nich pŚestavovala 

variantu jednoho jedin®ho prototypu. Kol§Ś se pŚedstavil Śadou Chiasm§ģe z let 1964-65 

spoļ²vaj²c² ve variuj²c²m rozloģen² opakuj²c²ch se tvarŢ a typografickĨch znakŢ. 

 Malich dodal kolekci B²lĨ reli®f, Mosaz, ĢlutĨ reli®f a ĠedĨ reli®f, kde se na jednobarevn®m 

dŚevŊn®m reli®fu rĨsovaly geometrick® tvary, kter® jakoby proŚez§valy ļi dŊrovaly prostor 

dvojrozmŊrn® sochy zpŢsobem podobnĨm experimentŢm Lucia Fontany.  

SĨkora se na vĨstavŊ prezentoval oleji nazvanĨmi Struktura a Ġed§ struktura a dŚevŊnĨmi 

sochami Struktura ļern§-ļerven§ a Sinusov§ struktura, kter® si hr§ly s nekoneļnĨmi variacemi 

jednoho b²loļern®ho polokruhu nach§zej²c²ho se v rŢznĨch pozic²ch. CelkovŊ byly na vĨstavŊ 

umŊleck® pr§ce jeġtŊ sv§zan® s tradiļn²mi technikami malby a sochy.  

Ļesk® konstruktivistick® motivy sp²ġe pŚipom²naly Vasarelyho a Albertsovy starġ² obrazy, neģ 

kinetick® objekty rozpohybovan® elektrickĨmi motory z produkce ItalŢ Grazie Variscov® ļi 

Davideho Borianiho v 60. letech. 

 Na pŚedchŢdce konstruktivismu Padrta pasuje umŊlce jako Maleviļe, Mondrianiho, Vasarelyho 

a abstraktn² paŚ²ģskou skupinu ĂCercle e Carr®ñ, pŚiļemģ mezi nŊ poļ²t§ i nŊkolik ĻechŢ, jako 

by chtŊl zdŢraznit, ģe existovala, byŠ m§lo zn§m§, ļesk§ umŊleck§ tradice tohoto raģen². Pod 

titulem Pocta pŚedchŢdcŢm v katalogu figuruje vĨļet obrazŢ Frantiġka Kupky, Frantiġka 

FoltĨna a VojtŊcha Preissiga, jeģ Padrta povaģoval za praotce ļesk®ho neokonstruktivismu. 

VĨġe zm²nŊn§ jm®na tŚech ļeskĨch mal²ŚŢ k podloģen² t®to teze vġak nepostaļuj², takģe 

umŊleck§ kontinuita mezi geometrickou abstrakc² poļ§tku 20. stolet² a neokonstruktivismem 

60. let se jev² jako nucen§.  

V Ļeskoslovensku se na poli mal²Śstv² a sochaŚstv² vyjma sporadickĨch pŚ²padŢ nikdy 
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nerozvinula siln§ abstraktn² a konstruktivistick§ tradice. V souvislosti s umŊleckou sc®nou 60. 

let Padrta popisuje, jak ļesk§ umŊleck§ obec nav§zala kontakt s rŢznĨmi umŊleckĨmi smŊry, od 

narativn²ho mal²Śstv² zvan®ho Nov§ figurace  pŚes skupinu Fluxus a happeningy Allana 

Kaprowa aģ po ĂNov® tendenceñ optical artu. Orientovat se mezi rozmanitost² umŊleckĨch 

tendenc² a jejich programy bylo obt²ģn®. Padrtovy fundovan® a aktu§ln² koment§Śe nicm®nŊ 

mohou svŊdļit o tom, ģe mnoho myġlenek mohlo bĨt do Prahy Ădovezenoñ a kvŢli pŚ²liġn®mu 

mnoģstv² umŊleckĨch novinek se hovoŚ² dokonce o Ăchaosuñ v umŊn². NemŊnnĨ zŢst§v§ 

protiklad mezi Ăstudenouñ tendenc² konstruktivismu a subjektivnost² a existenci§ln²m 

pesimismem informeln²ho proudu z obdob² po druh® svŊtov® v§lce. Kol§Ś, Malich, SĨkora a 

Demartini c²tili takovou averzi vŢļi pesimistick®mu subjektivismu, ģe se chtŊli od stagnuj²c² 

postsurrealistick® a informeln² tradice oļistit.  

Padrta to vidŊl n§sledovnŊ: ĂJde o jeho sm²Śen² cestou oļisty a zjasnŊn² vġech subjektivn²ch 

pravd, kter® zbaveny existenci§ln²ho rmutu a b²dy usiluj² o integraci do nov®ho pozitivn²ho 

pl§nu ide§ln²ch lidskĨch hodnot. [...] Dneġn² podoby konstruktivnŊ orientovan®ho umŊn², 

bezprostŚednŊ vyburcovan® k nov®mu ģivotu celou s®ri² pŚ²ļin, mezi nimi zejm®na vnitŚn² 

potŚebu reakce proti dŊdictv² taġismu a inform§ln²ho umŊn².ñ.86 

VĨġe zm²nŊnĨ kritik proti sobŊ stav² organickou formu informelu a racion§ln² formu 

geometrick® abstrakce: ĂV pojet² Victora Vasarelyho souļasnĨch neokonkretistŢ a stoupencŢ 

hnut² tvz. Nov® tendence [...] VĨslednic² je pak obraz, objekt, architektura, jeģ uģ nejsou 

uzavŚenĨm formovanĨm organismem a statickou konstrukc² z pŚedem danĨch elementŢ, s jakĨmi 

pŚiġla pŢvodnŊ meziv§leļn§ geometrick§ abstrakce, ale otevŚenou variabiln² a kinetickou 

strukturou ļi dynamickou prostorovou stavbou. Tradiļn² pojmy prostoru a ļasu, vyjadŚovan® 

pomoc² geometrie, ztr§cej² v tomto pojet² pŢvodn² smysl a nabĨvaj² kvalitativnŊ novĨch 

vĨznamŢ, namnoze souhlasnĨch s vŊdecko-technickou orientac² souļasn® myġlenky.ñ87 

Padrta dod§v§, jak byl geometrismus pŚekon§n ļaso-prostorovĨm dynamismem kinetickĨch a 

konstruktivistickĨch zkoum§n², a pŚipom²n§ nefalġovanĨ manifest nov® ļesk® 

konstruktivistick® tendence. Na teoretick® ¼rovni se zdaj²  bĨt c²le ļesk® konstruktivistick® 

skupiny velmi podobn® italsk®mu a jugosl§vsk®mu programov®mu a kinetick®mu umŊn², ale 

pokud se vezmou v potaz pr§ce pŚedstaven® na vĨstavŊ Konstruktivn² tendence, vĨsledky 

vypadaj² docela odliġnŊ. Opticko-kinetick® elektrickĨmi motory poh§nŊn® objekty Gruppo T a 

N jeġtŊ nemohou bĨt srovn§v§ny se SĨkorovĨmi pl§tny ļi MalichovĨmi dŚevŊnĨmi reli®fy ï 
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uģit²m prŢmyslovĨch materi§lŢ maj² nejbl²ģe k Demartiniho chromovanĨm reli®fŢm. UmŊlci 

ļesk® konstruktivistick® tendence byli v roce 1966 zastoupeni na velk® pŚehl²dce Aktu§ln² 

tendence uspoŚ§dan® v Praze u pŚ²leģitosti kongresu historikŢ umŊn² AICA, coģ jim umoģnilo 

pŚedstavit se ġirġ² veŚejnosti a setkat se s mezin§rodnŊ uzn§vanĨmi kritiky umŊn², jakĨm byl 

napŚ. Giulio Carlo Argan.  

Kolem roku 1966 sehr§la v Praze z§sadn² roli umŊleck§ kritika JiŚ²ho Padrty, jenģ byl velkĨm 

zast§ncem fascinace druh® avantgardy technikou a vŊdou a propag§torem umŊn² ve sluģbŊ 

spoleļnosti. StejnŊ jako Argan vŊŚil ve vzdŊl§vac² a mor§ln² hodnotu gestaltskĨch zkoum§n² 

konstruktivismu.88 Padrta pro VĨtvarn® umŊn² a UmŊn² a Śemeslo napsal mnoho ļl§nkŢ o 

mezin§rodn²m optical artu. Recenzoval vĨstavy a pr§ce Victora Vasarelyho, Pola Buryho, 

Jesuse Raphaela Sota, Julia Le Parca a skupiny Zero.89  

Fascinace technikou roku 1941 postihla i umŊlce ZdeŔka Peġ§nka, kterĨ tehdy podle vzoru 

prŢkopn²kŢ Moholy-Nagye, Schlemmera a tak® Schºffera, Kociseho a Maliny vytvoŚil rŢzn® 

svŊteln® pŚ²stroje pouģit® n§slednŊ pŚi divadeln²ch a baletn²ch pŚedstaven²ch.90  

Estetiku technologick®ho umŊn² propagoval t®ģ v MoskvŊ umŊlec Lev Nusberg v manifestu 

skupiny Dviģenije (1967) s motem ĂCin®tistes de la plan¯te terre!ñ. Toto spojen² poslouģilo 

jako n§zev eseje Marion Guibertov® v katalogu Modernit®s plurielles 1905-1970 pro paŚ²ģsk® 

Centre Pompidou. Kritiļka Guibertov§ mapuje rozġ²Śen² se proudu op artu z PaŚ²ģe do New 

Yorku a pak i do perifernŊjġ²ch oblast²: v PaŚ²ģi je to skupina GRAV, v Curychu konkr®tn² 

umŊn² Maxe Billa, v D¿sseldorfu Skupina Zero, v PadovŊ Gruppo N, v Mil§nŊ Gruppo T a 

Fontana, Munari, Mari, pak pŚich§z² Moskva se skupinou Dviģenije, Z§hŚeb s chorvatskou 

skupinou EXAT 51 a NovĨmi tendencemi Ivana Picelje, a nakonec Praha s Peġ§nkem, SĨkorou, 

Demartinim a kritikem Padrtou, kterĨ je citov§n d²ky ļl§nku o Levu Nusbergovi. Guibertov§ 

neopomnŊla zm²nit nŊkolik konkretistickĨch stŚedisem v latinsk® Americe: Caracas a S«o Paulo 

s Almirem Mavignierem,  Buenos Aires s Gregoriem Vardanegou a skupinou Mad³ Gyuly 

Kosiceho. Vġechny tyto konkretistick® a kinetick® skupiny pŚispŊly k vytvoŚen² druh® 

avantgardy konkretistick®ho, konstruktivistick®ho a kinetick®ho smŊŚov§n² charakterizovan® 

kosmopolitismem a otevŚen²m se umŊleckĨm kontaktŢm mezi vĨchodn² a z§padn² Evropou a 

t®ģ Jiģn² Amerikou.91 

                                                 
88 JiŚ² Padrta, Konstruktivn² tendence, VĨtvarn® umŊn² XVI, 1966, ļ. 6-7, s. 331.  

89 JiŚ² Padrta, SvŊtlo a pohyb, VĨtvarn® umŊn² XVI, 1966, ļ. 6-7,  s. 414- 417;  Idem, Vasarelyho nov§ synt®za, VĨtvarn® umŊn² 

XVI, 1966, ļ. 6-7, s. 409-412;  Idem, Souļasn® umŊn² a technologie, UmŊn² a Śemeslo, 1967, ļ. 6, s. 209-215; Idem, K situaci, 

VĨtvarn® umŊn² XVII, 1968, ļ. 1-2, s. 69-81. 

90 Dietrich Helms, Zero. Mack Piene Uecker, VĨtvarn® umŊn² XVII, 1967, ļ. 7, s. 325-333;  I. J. (Ivan Jirous), UmŊn² svŊtla, 

VĨtvarn® umŊn² XVII, 1967, ļ. 7, s. 353-356. 

91Marion Guibert, Cin®tistes de la plan¯te terre!, in: Catherine Grenier (ed.), Modernit®s plurielles 1905-1970 des les 

collections du Mus®e national dôart moderne (kat. vĨst.), Centre Pompidou, PaŚ²ģ  2013, s. 202-205; JiŚ² Padrta, Nusberg 

Lumi®re et mouvement, Opus international, prosinec 1967, ļ. 4,  s. 30. 
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4.- PRAHA 1966: PřEHLĉDKA AKTUĆLNĉ TENDENCE  

 

 Roku 1966 se v Ļeskoslovensku konal dŢleģitĨ mezin§rodn² kongres, kterĨ byl z§roveŔ 

pŚ²leģitost² k uspoŚ§d§n² Śady kulturn²ch podnikŢ a zapojen² mnoģstv² galeri² a instituc². Jednalo 

se o 18. sjezd Mezin§rodn²ho sdruģen² kritikŢ umŊn² AICA konanĨ v Praze a pot® v BratislavŊ 

(25.9. ï 3.10. 1966).  

V BratislavŊ pŚi t®to pŚ²leģitosti probŊhly pŚehl²dky 1. Trien§le primitivn²ho umŊn² a Kreativita 

dvou generac², zat²mco Praha hostila vĨstavu Aktu§ln² tendence ļesk®ho umŊn².92 

Byla to v t® dobŊ pro Prahu jedineļn§ pŚ²leģitost. Historici umŊn² z cel® Evropy mŊli moģnost 

se setkat a diskutovat spolu o situaci tehdejġ²ho umŊn² a roli historika a kritika umŊn². Kongresu 

pŚedsedal prezident sdruģen² Giulio Carlo Argan. Byla to tak® pŚ²leģitost pro JindŚicha 

Chalupeck®ho, kterĨ se jako ļlen ļeskoslovensk® delegace veden® Miroslavem M²ļkem a JiŚ²m 

Kotal²kem mohl osobnŊ setkat s italskĨm historikem umŊn² Arganem.  

PraģskĨ ļasopis VĨtvarn® umŊn² pŚinesl report§ģ z Arganovy z§vŊreļn® Śeļi, kterou na kongresu 

pronesl 2. Ś²jna 1966 v BratislavŊ. Argan ve sv®m vystoupen² ozn§mil, ģe jako prezident 

sdruģen² AICA konļ² a ģe veden² po nŊm se ujme Francouz Jacques Lassaigne. D§le prezident 

podtrhl vĨznam mezin§rodn²ch kontaktŢ historikŢ umŊn² a odborn²kŢ: ĂTato diskuse je v prvn² 

ŚadŊ uģiteļn§ k dosaģen² dohody mezi rŢznĨmi existuj²c²mi silami, na nichģ je zaloģeno naġe 

sdruģen², aby se mohla zrodit metoda spoleļn® pr§ce ï mezi profesory, Śediteli a spr§vci muze², 

mezi militantn²mi kritiky, mezi rŢznĨmi zemŊmi, mezi starġ²mi odborn²ky a novĨmi generacemi. 

[é] BŊhem kongresŢ, jakĨm byl ten ve VarġavŊ v roce 1960 ļi tento zat²m posledn², doġlo k 

nav§z§n² velmi konstruktivn²ho dialogu mezi vĨchodo- a z§padoevropskĨmi kritiky. Letoġek je 

bohatġ² d²ky pŚ²tomnosti ļlenŢ novĨch n§rodn²ch sekc² ï z VĨchodn²ho NŊmecka a Rumunska ï 

a jednoho extern²ho deleg§ta ze SovŊtsk®ho svazu.ñ93 

ZveŚejnŊnĨm vĨstupŢm z jedn§n² 18. kongresu AICA se v recenz²ch vŊnoval kritik JiŚ² Ġetl²k na 

str§nk§ch VĨtvarn® pr§ce, tehdejġ²ho hlavn²ho org§nu SĻVU. V ļl§nku  AICA to vydrģela 

Ġetl²k p²ġe, jak® myġlenky na kongresu zaznŊly: ĂTĨkaly se pŚedevġ²m dneġn² role kritika, 

soci§ln², organizaļn² i vŊdeck®, tĨkaly se podm²nek i hranic svobody kritika, koneļnŊ nŊkterĨch 

aspektŢ metodologickĨch. Hled§n² analogi² s metodami pŚ²buznĨch vŊd, aplikac² vĨzkumŢ 

strukturalismu v Praze to znŊlo pikantnŊ!ñ 94 

                                                                                                                                                           
 

92 Arsen PohribnĨ, Cronologia sommaria, NAC. Notiziario Arte Contemporanea, Ś²jen 1972, ļ.10, s. 27-28. 

93 Giulio Carlo Argan, V§ģenĨ pane pŚedsedo, v§ģen² kolegov®, kongres AICA..., VĨtvarn® umŊn² XVII, 1967-1968, ļ. 2, s. 

101.  

94 JiŚ² Setl²k, AICA to vydrģela, VĨtvarn§ pr§ce XIV, 1966, ļ. 23, s. 7. 
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U pŚ²leģitosti kongresu probŊhla v Praze velk§ pŚehl²dka nazvan§ Aktu§ln² tendence ļesk®ho 

umŊn², uspoŚ§dan§ ļeskoslovenskou sekc² AICA a Svazem ļeskoslovenskĨch vĨtvarnĨch 

umŊlcŢ. Skupinovou vĨstavu mezi z§Ś²m a Ś²jnem 1966 hostily nejdŢleģitŊjġ² praģsk® galerie: 

N§rodn² galerie, M§nes, Galerie V§clava Ġp§ly, Galerie ļeskoslovensk®ho spisovatele na 

KarlovŊ n§mŊst² a Nov§ s²Ŕ. Miroslav M²ļko byl hlavn²m komisaŚem vĨstavy a tak® sepsal 

¼vodn² text katalogu. SdŊluje v nŊm, ģe na pŚehl²dce jsou zastoupeny mal²Śsk®, sochaŚsk® a 

grafick® pr§ce nejzn§mŊjġ²ch a ļeskou kritikou nejoceŔovanŊjġ²ch autorŢ. M²ļko zdŢrazŔuje, ģe 

nejde o retrospektivu a ģe z§mŊrem sp²ġe neģ pŚedstavit jednotliv® umŊleck® osobnosti je 

uk§zat hlavn² ļesk® umŊleck® tendence t® doby. Uzn§v§, ģe vĨstava je jaksi zlomkovit§ a 

zahrnuje celou ġk§lu smŊŚov§n². Kaģd§ ze ļtyŚ praģskĨch galeri² pŚedstavila jednu tendenci. 

Sb²rka modern²ho umŊn² N§rodn² galerie pŚehl²dku doplŔovala propojen²m s ļeskou 

fauvistickou, kubistickou a surrealistickou tradic². M²ļko uv§d²:  ĂV katalogu najdete [...] 

z§kladn² informaci o souļasn®m stavu ļesk®ho umŊn², jehoģ vĨbojov§ kontinuita, na ļas 

poruġen§ v dogmatick®m obdob² pades§tĨch let, se obnovila v posledn²ch letech; z§roveŔ s 

touto vnitŚn² regenerac², aļ ponŊkud obt²ģnŊji a pomaleji,  postupovala i restituce jeho 

mezin§rodn²ch vztahŢ a kontaktŢ.ñ95 

C²lem pŚehl²dky bylo pŚedstavit mezin§rodn²m hostŢm z Śad historikŢ umŊn² v co nejġirġ²m 

z§bŊru tehdejġ² ļeskou umŊleckou sc®nu. Z¼ļastnili se j² umŊlci pŊti generac², od nejstarġ²ho 

Pravoslava Kot²ka (1889) a Jana Zrzav®ho (1890) aģ po nejmladġ²ho JiŚ²ho Anderleho (1936).96 

Ġ®fredaktor ļasopisu VĨtvarn® umŊn² Miroslav Lamaļ vĨstavŊ vŊnoval dlouhou recenzi. Ve 

VĨtvarn® pr§ci zazn²v§ velk§ kritika absence konkr®tn²ho kur§torsk®ho programu pŚehl²dky, s 

vĨjimkou Galerie V§clava Ġp§ly s kvalitn²mi pŚedchoz²mi vĨstavn²mi poļiny jako Objekt 

(1965) a Obraz a p²smo (1966).97  

Ve vŊtġinŊ praģskĨch galeri² byly skuteļnŊ i nad§le k vidŊn² tradiļn² skupinov® vĨstavy bez 

pŚesn®ho kur§torsk®ho konceptu a jasnĨch krit®ri² vĨbŊru,  nepoļ²t§me-li ¼mysl pŚedstavit 

pospolu jednu ļi v²ce generac². Lamaļ si vġ²m§ vĨstavn²ho chaosu v s§lech M§nesu, kde byly 

                                                 
95 Miroslav M²ļko (ed.), Aktu§ln² tendence ļesk®ho umŊn²: Obrazy, sochy, grafika / Tendances actuelles de l' art tch¯que: 

Peintures, sculptures, gravures (kat. vĨst.), M§nes - Nov§ s²n -Galerie V§clava Ġp§ly -Galerie ĻeskoslovenskĨch SpisovatelŢ, 

Praha 1966, nestr. 

96 Z¼ļastnili se: nejstarġ² mal²Ś Jan ZrzavĨ a mladġ² Frantiġek Gross, Frantiġek Hudeļek, Adolf Hoffmeister, Frantiġek Muzika, 

stŚedn² generace JiŚ²ho Kol§Śe a Jana Kot²ka, jakoģ i generace narozen§ ve dvac§tĨch letech zastoupen§ jm®ny jako Libor F§ra, 

Josef Istler, JiŚ² John, Ļestm²r Kafka, Karek Malich, ZbynŊk Sekal, ZdenŊk Sklen§Ś, Alena Kuļerov§, Miroslav Chlup§ļ, VŊra a 

Vladim²r Janouġkovi, Eva Kmentov§, Stanislav Kol²bal, Karel Nepraġ a ZdenŊk SĨkora, a tak® ti nejmladġ², narozen² ve 

tŚic§tĨch letech, jako mal²Ś BedŚich DlouhĨ, grafik JiŚ² Anderle a sochaŚ Hugo Demartini. V SĨkorovŊ biografii se vyskytuje 

cit§t z katalogu vĨstavy KŚiģovatka z roku 1964 a z katalogu vĨstavy konan® roku 1965 v galerii La Carabaga nedaleko Janova. 

Katalog Aktu§ln² tendence byl poŚ§danĨ Ļekoslovenskou sekc² Mezin§rodn²ho sdruģen² vĨtvarnĨch kritikŢ (AICA) a Svazem 

ļeskoslovenskĨch vĨtvarnĨch umŊlcŢ u pŚ²leģitosti IX. Mezin§rodn²ho kongresu vĨtvarnĨch kritikŢ v Praze.- Cifr..: Ibidem, 

nestr.  

97 Miroslav Lamaļ, Aktu§ln² tendence, VĨtvarn§ pr§ce XIV, 1966, ļ. 22, s. 1, 3. 
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vystaveny pr§ce od poetickĨch a surrealistickĨch vĨchodisek aģ ke groteskn²mu mal²Śstv², od 

Skupiny 42 a skupiny Sedm v Ś²jnu, pŚes mal²Śe Muziku a Istlera, aģ ke Sklen§Śovi, Medkovi, 

Voģniakovi, Sekalovi, Vesel®mu, Nepraġovi a Boudn²kovi, do ļehoģ byly pŚim²ch§ni jeġtŊ 

Ġmidrov® a samot§Śġt² umŊlci jako Hoffmeister, Janouġek a Chlup§ļ. M§lo chv§ly se tak® 

dostalo skupinov® vĨstavŊ v Nov® s²ni, kde byli zastoupeni mal²Śi post-impresionistick®, post-

kubistick® a figurativn² tendence, jako RonovskĨ, LidickĨ a MakovskĨ.  

PŚehl²dka se zkr§tka zd§la bĨt vġehochut² stylŢ a Lamaļ soud², ģe Ăpro zahraniļn² kritiky je jistŊ 

zcela nesrozumiteln§ñ.98 NejoceŔovanŊjġ² souļ§st² byla vĨstava konstruktivistick® tendence v 

prvn²m patŚe Ġp§lovy galerie zastoupen® pracemi Malicha, SĨkory, Demartiniho, Kuļerov® a 

Fuky. V pŚ²zem² vystavovali umŊlci rŢznĨch smŊrŢ, jako Kafka, Kmentov§, Kol²bal, Boġt²k a 

Balcar. Volba Ġp§lovy galerie jistŊ nebyla n§hodn§, vģdyŠ se v n² tentokr§t pŚestavili mnoz², 

kteŚ² se mŊli v budoucnu z¼ļastnit skupinov® vĨstavy Nov§ citlivost (1968).  

Lamaļ se na z§vŊr sv®ho ļl§nku vyjadŚuje pochvalnŊ o konstruktivistick® tendenci s prvn²mi 

SĨkorovĨmi instalacemi a Kol§ŚovĨmi kol§ģemi, kter® definuje jako konstruktivistick® 

myġlenky, kter® jsou situovan® mezi b§sn² a obrazem. Kritik vyzdvihuje ģivost ļesk® umŊleck® 

sc®ny a skuteļnost, ģe mlad² ļeġt² umŊlci v sobŊ maj² nŊco odliġn®ho, co chtŊj² sdŊlit svŊtu, 

neboŠ nejsou jeġtŊ kontaminov§ni trhem s umŊn²m, a protoģe ĂŚ²kaj² pŚece jen cosi jinak a 

hlavnŊ cosi jin®ho, neģ je ve svŊtŊ slyġetñ. 99 Nezd§ se tedy, ģe by pŚehl²dka respektovala 

pŢvodn² myġlenku obsaģenou v n§zvu Aktu§ln² tendence ļesk®ho umŊn², neboŠ pŚedstavila 

pŚ²liġ mnoho umŊleckĨch proudŢ, z nichģ nŊkter® nebyly ¼plnŊ aktu§ln², a podlehla nutk§n² 

uk§zat z ļesk®ho umŊn² prostŊ vġechno.  

Definice Ăaktu§ln² tendenceñ se stala synonymem novĨch avantgard v cel® EvropŊ a u 

pŚehl²dek nejnovŊjġ²ch umŊleckĨch proudŢ se pouģ²vala i v It§lii.  

Na stejn® str§nce VĨtvarn® pr§ce, kde byla Lamaļova recenze, vyġel tak® ļl§nek sira Herberta 

Reada nazvanĨ ĂVġe je dovolenoñ pojedn§vaj²c² o evropsk®m informelu, pop artu a op artu. 

Read si klade ot§zku, co je dnes skuteļnŊ umŊlecky ĂdobrĨ tvarñ (Gestalt) podle Gestalt 

psychologie a star®ho hesla ĂumŊn² pro umŊn²ñ. Jak® principy by umoģnovaly vytvoŚit dobr§ 

umŊleck§ d²la, jakĨmi jsou napŚ. pr§ce Matissovy, kdyģ dnes je v evropsk®m umŊn² jiģ 

dovoleno vġe a umŊn² se ned§ klasifikovat jen podle stylistickĨch kategori².100 ReadŢv ļl§nek 

byl jedn²m z mnoha zahraniļn²ch pŚ²spŊvkŢ vŊnovanĨch umŊn² a estetice, kter® tehdy bŊģnŊ 

vych§zely v praģskĨch ļasopisech VĨtvarn® umŊn² a VĨtvarn§ pr§ce. Italġt² historici umŊn² 

                                                 
98 Ibidem, s. 3. 

99 Ibidem, s. 3. 

100 Herbert Read, Vġe je dovoleno, VĨtvarn§ pr§ce XIV, 1966, ļ. 22, s. 1, 3. 
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Giulio Carlo Argan, Paolo Fossati, Umbro Apollonio, Pierre Restany a Francouz Andr® Chastel 

psali rŢzn® recenze tĨkaj²c² se paŚ²ģsk®ho a ben§tsk®ho bien§le ļi kasselsk® pŚehl²dky 

Documenta a pŚin§ġeli nov® interpretace estetiky a tehdejġ²ch tendenc². Andr® Chastel napsal 

ļl§nek o retrospektivŊ Paris ï Prague (1966), pŚipraven® Miroslavem Lamaļem a Jarom²rem 

Zeminou pod dohledem komisaŚe Adolfa Hoffmeistera pro Muzeum modern²ho umŊn² v PaŚ²ģi 

(bŚezen-duben 1966).101 Ļesko-francouzsk§ retrospektiva byla uspoŚ§d§na ve spolupr§ci s 

N§rodn² galeri² v Praze a zah§jila sez·nu bohatou na mezin§rodn² vĨmŊny s rŢznĨmi 

evropskĨmi muzei a galeriemi.102 

VĨstava Aktu§ln² tendence ļesk®ho umŊn² tedy pŚedstavovala dŢleģitĨ krok smŊrem k obecn® 

aktualizaci povŊdom² o vĨvoji ļesk® umŊleck® sc®ny v obdob² od konce druh® svŊtov® v§lky do 

ġedes§tĨch let, kdy se objevily Kol§Śovy, Malichovy, SĨkorovy a Demartiniho novinky 

konstruktivn² tendence. Jej² vĨvoj je r§mov§n skupinovou vĨstavou KŚiģovatka a t®matickou 

vĨstavou Obraz a p²smo ve Ġp§lovŊ galerii.103 KoneļnĨm vĨsledkem byla prvn² vĨstava 

ļesk®ho konstruktivismu. 

 Teoretik skupiny Padrta pŚin§ġ² manifest ļesk® verze konstruktivismu v textu katalogu 

Konstruktivn² tendence v Galerii Benedikta Rejta v Lounech (jaro-podzim 1966). Ve spojitosti 

s Demartiniho pracemi ļeskĨ kritik poukazuje na jinĨ pohled na modern² technickou 

spoleļnost, v n²ģ se m§ tak® umŊn² inspirovat; cituje pŚitom nŊkter® myġlenky Umbra 

Apollonia: ĂDemartini tŊmito vĨtvory souvis² s onou ļ§st² svŊtov®ho pohybov®ho umŊn², jej²ģ 

rozumov§ a technick§ orientace je ļasto podez²r§na ze hry na vŊdu. Pro jej² experimentaci je 

vġak ve skuteļnosti daleko m®nŊ podstatn® - jak mysl²m pr§vem tvrd² Umbro Apollonio ï 

praktick® uģ²v§n² technickĨch danost², neģ samo pŚesvŊdļen², ģe mŢģe bĨt pŚemŊnŊna 

z praktick®ho v estetick® [...].ñ104 

Technika se mŢģe pŚetvoŚit v novou estetickou hodnotu pr§vŊ d²ky umŊlcovŊ pr§ci, pokud ten 

ovġem rezignuje na metaforickĨ a symbolickĨ vĨznam umŊleck®ho d²la ve jm®nu umŊleck® 

estetiky sv§zan® s vn²m§n²m prim§rn²ch a geometrickĨch prvkŢ a s racion§lnŊjġ² pracovn² 

metodou. Padrta definoval ļeskou konstruktivn² tendenci jako Ăneokonkretismusñ, stoj²c² v 

opozici k iracion§ln² emotivnosti taġismu a informelu. DospŊl nakonec ke koncepci Ănov®ho 

humanismuñ modern² civilizace napojen®ho nejen na vŊdecko-technick® myġlenky, ale tak® na 

                                                 
101 Andr® Chastel, Paris-Prague, 1906-1930. Picasso ï Braque de Prague et leurs contemporains tch¯ques / Picasso a Braque z 

Prahy a jejich ļeġt² souļasn²ci, VĨtvarn® umŊn² XVI, 1966,  ļ. 9, s. 459. 

102 V roce 1966 byla v Berl²nŊ zah§jena vĨstava Ļeskoslovensk® umŊn² v pŚ²tomnosti; v Mexico City pŚehl²dka Arte actual 

cecoslovacco; v PaŚ²ģi vĨstava PaŚ²ģ-Praha, na kter® vystavovali Picasso a Braque a ļeġt² kubist®. D§le je tŚeba pŚipomenout IV. 

PaŚ²ģsk® Bien§le v roce 1965, kdy mezi ocenŊnĨmi figurovali VeselĨ, Kuļerov§ a DlouhĨ. 

103 JiŚ² Padrta, KŚiģovatka (kat. vĨst.), Galerie V§clava Ġp§ly, Praha 1964;  Idem, Obraz a p²smo (kat. vĨst.), Galerie V§clava 

Ġp§ly, Praha 1966. 

104 JiŚ² Padrta, Konstruktivn² tendence (kat. vĨst.), Galerie Benedikta Rejta v Lounech - Galerie vĨtvarn®ho umŊn² v Roudnici 

n.l. - Oblastn² galerie VĨsoļiny v JihlavŊ, Louny 1966, s. 10.  
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instinkt umŊlce: ĂM§-li pŚesto zjevnou konvergenci s urļitou ļ§st² dneġn²ch svŊtovĨch snah, 

tedy ve smyslu spolu¼ļasti na tvorbŊ novĨch ide§ln²ch hodnot, orientovanĨch nikoliv 

romanticky ļi metafyzicky, ale v duchu pozitivn²ho humanismu, kterĨ chce Śeġit sv§r ļlovŊka a 

svŊta na b§zi nov®ho sm²Śen² a jednoty.ñ105 

Po roce 1966 Padrta publikoval jeġtŊ mnoho ļl§nkŢ zabĨvaj²c²ch se konstruktivistickĨm 

zkoum§n²m ļeskĨch a evropskĨch skupin jako GRAV a Zero (Nula).106 

 

JANOV 1965: NOV£ SKUTEĻNOSTI V SOUĻASN£M ĻESKOSLOVENCK£M UMŉNĉ 

(Nuove realt¨ nellôarte della Cecoslovacchia contemporanea) 

 

 Nebyl to nikdo jinĨ neģ teoretik skupiny KŚiģovatka JiŚ² Padrta, kdo se dok§zal 

dohodnout na zaj²mav® ļesk® vĨstavŊ v It§lii s Luigim Tolou, jedn²m z italskĨch umŊlcŢ a 

b§sn²kŢ zastoupenĨch roku 1965 na praģsk® vĨstavŊ Obraz a p²smo. Po praģsk® akci na opl§tku 

b§sn²k Luigi Tola uspoŚ§dal ļeskou vĨstavu pod n§zvem Nov® skuteļnosti v souļasn®m 

ļeskoslovensk®m umŊn²: Gross John Janouġkov§ Fremund Kuļerov§ SĨkora, ve spolupr§ci s 

Padrtou a se Sdruģen²m ļeskoslovenskĨch umŊlcŢ SĻVU.  

Na rozd²l od ben§tsk®ho Bien§le konan®ho a financovan®ho italskou vl§dou ve spolupr§ci s 

ciz²mi st§ty, jimģ byly umŊleck® pavilony svŊŚeny, byly Nov® skuteļnosti jednou z prvn²ch 

soukromĨch ļeskoslovenskĨch vĨstav v It§lii. Expozice (od 5. ļervna 1965) se uskuteļnila v 

klubu umŊn² La Carabaga Club dóarte provozovan®m  m²stn²mi umŊlci a b§sn²ky v 

SampierdarenŊ pobl²ģ Janova.  

Kur§tor vĨstavy Padrta se rozhodl vyuģ²t pŚ²leģitosti k pŚedstaven² mal®ho panoramatu ļesk®ho 

umŊn² od konce druh® svŊtov® v§lky aģ po ġedes§t§ l®ta s aktu§ln²mi tendencemi. Vybral 

z§stupce dvou generac²: t® vyrostl® mezi v§lkami a jeġtŊ napojen® na pozdn² surrealismus 

(Gross, Fremund) a mladġ² generace ġedes§tĨch let (Janouġkov§, Kuļerov§ a SĨkora).  

VĨstava, jeģ mŊla nab²dnout synt®zu ĂnovĨch ļeskoslovenskĨch umŊleckĨch skuteļnost²ñ a 

vġobecnĨch informac² tĨkaj²c²ch se ļeskoslovensk® umŊleck® sc®ny, pŢsobila ponŊkud chudŊ. 

Katalog k vĨstavŊ opatŚil Tola kr§tkĨm ¼vodem pŚedstavuj²c²m novost ġestice 

ļeskoslovenskĨch umŊlcŢ: ĂNe n§hodou jsme to pr§vŊ my, v naġ² Carabaze, kdo mimo r§mec 

ofici§lnosti ben§tsk® pŚehl²dky po prv® v It§lii host² tŊchto ġest ļeskoslovenskĨch umŊlcŢ, kteŚ² 

                                                 
105 V sekci ñPocta pŚedchŢdcŢmò se z¼ļastnili: Frantiġek Kupka (Plochy pŚ²ļn®), Frantiġek FoltĨn (Komposice), VojtŊch 

Preissig (Komposice s kruhy a ļtverci). V souļas®m sekci vĨstavy: Hugo Demartini (Reli®fy), JiŚ² Kol§Ś (Chiasm§ģe), Karel 

Malich (Reli®fy, Plastiky, Mosaze), ZdŊnek SĨkora (Struktury). - Cifr..: Ibidem, s. 11. 

106 JiŚ² Padrta, Konstruktivn² tendence, VĨtvarn® umŊn² XVI, 1966, ļ. 6-7, s. 327-339; Idem, SvŊtlo a pohyb, VĨtvarn® umŊn² 

XVI, 1966, ļ. 6-7,  s. 414- 417;  Idem, Souļasn® umŊn² a technologie, UmŊn² a Śemeslo, 1967, ļ. 6, s. 209-215; Idem, K situaci, 

VĨtvarn® umŊn² XVII, 1968, ļ. 1-2, s. 69-81. 
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[...] pŚedstavuj² naġi moģnou orientaci smŊrem k tak bohatĨm a komplexn²m kulturn²m oblastem 

jakĨmi jsou ty z podunajsk®ho prostoru.ñ 107 

Padrta napsal delġ² kritickĨ text, kde vysvŊtluje, jak chce bĨt vĨstava ĂstruļnĨm panoramatem 

souļasn®ho ļeskoslovensk®ho umŊn²ñ a m§ bĨt interpretov§na jako, byŠ velmi omezen§, 

Ăinformace o aktu§ln² figurativn² produkci v Ļeskoslovenskuñ. Kritik dod§v§, ģe praģsk§ 

figurativn² kultura se nŊjak zvl§ġŠ neliġ² od figurativn² kultury jinĨch evropskĨch zem², i kdyģ 

proģ²v§ sv® Ăokamģiky pokroku a zpoģdŊn²ñ. Specifikuje, jak vĨstava pŚedstavuje Ăprvn² kroky 

tŊchto umŊlcŢ na italsk® pŢdŊ kromŊ ofici§ln² a tradiļn² ¼ļasti na ben§tsk®m bien§leñ. JedinĨm 

kontaktn²m bodem mezi italskĨmi a ļeskĨmi umŊlci po druh® svŊtov® v§lce byla skuteļnŊ jen 

ben§tsk§ akce.  

Na kolektivn² vĨstavŊ v klubu umŊn² Club dËarte La Carabaga vystavil tvorbu z§stupcŢ 

Skupiny 42: mŊstsk® krajiny bohat® na poetick® a surrealistick® reminiscence Frantiġka Grosse, 

Richard Fremund byl prezentov§n krajinami s odkazy na pozdn² kubismus, JiŚ² John 

abstraktn²mi krajinami, ZdenŊk SĨkora geometrickĨmi strukturami, Alena Kuļerov§  grafickou 

prac² a Eva Janouġkov§ sochami.  

S ohledem na dalġ² pozvan® umŊlce se Padrta snaģil ponŊkud ospravedlnit jist® zpoģdŊn² a 

zakotven² v expresionistick® a kubistick® tradici: ĂJejich (Johna, Fremundy, Janouġkov®) vĨvoj 

odpoļ§tku znaļnŊ nar§ģel na jistĨ omezenĨ sociologickĨ vĨklad lidsk® ļinnosti. Musel  tedy 

pŚedt²m, neģ dos§hl nez§visl®ho a jinam smŊŚuj²c²ho vyj§dŚen² absolvovat cestu pŚekon§n² 

starĨch konceptŢ, jeģ na nŊjakou dobu zkamenŊly ve znovu obnoven® expresionistick® a 

kubistick® tradici.ñ108 

Kritik ve sv®m textu obdivuje a zaj²mavŊ spojuje SĨkorovo d²lo s kinetickĨm umŊn²m: ĂZdenŊk 

SĨkora, z§stupce prostŚedn² generace a moment§lnŊ nejvĨraznŊjġ² osobnost programov®ho 

geometrick®ho umŊn² v Ļeskoslovensku, [...] byl prvn², jemuģ se podaŚilo pŚekonat subjektivn² 

hlediska tvorby a identifikovat se s neosobn²mi postupy aktu§ln²ho kinetick®ho umŊn². V druh® 

polovinŊ pades§tĨch let pŚedevġ²m odm²tl smŊr, kterĨm se ub²ral v minulosti, jehoģ inspirac² byl 

abstraktn² expresionismus a taġismus, a zapoļal experimentovat s geometrickĨmi tvary.ñ 109 

D§le Padrta podtrhuje dŢleģitou SĨkorovu etapu, kdy se autor zaj²mal o Vasarelyho abstraktn² 

geometrismus a variabiln² struktury Ś²d²c² se konstruktivistickĨmi principy. SĨkora vytvoŚil 

                                                 
107 D²la v katalogu: Obrazy Frantiġka Grosse PŚeruġen§ konverzace, LaboratoŚ, LetiġtŊ; Johnova s®rie olejŢ Krystaly 

aDekompozice, Miner§l, PobŚeģ² (1963-64); Śada s§drovĨch a smaltovanĨch soch Figura I a Sloup, SmaltŢ Janouġkov® (1964-

65); oleje na pl§tnŊ Krajiny Fremunda (1963-64); kolekce grafickĨch listŢ Kuļerov® a SĨkorovy oleje Ġed§ struktura a Ļerven§ 

a modr§ struktura a cyklus Variace (1964-65). ï Cifr..: JiŚ² Padrta - Luigi Tola, Nuove realt¨ nellôarte della Cecoslovacchia 

contemporanea: Gross, John, Janouskova, Fremund, Kucerova, Sykora (kat. vĨst.), La Carabaga Club d'arte, Sampierdarena 

(Janov) 1965, nestr. 

108 Ibidem, nestr. 

109 Ibidem, nestr. 
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prvn² struktury na poļ²taļi, kter® byly n§slednŊ vystaveny na skupinov® vĨstavŊ v JanovŊ, a 

kter® ho velmi pŚibl²ģily zkuġenosti italsk®ho a evropsk®ho programov®ho a kinetick®ho umŊn². 

Padrta o SĨkorovi nadġenŊ p²ġe: ĂV jist®m obdob² ho zaujalo Śeġen² probl®mŢ variabiln²ch 

malovanĨch a animovanĨch struktur poskytnutĨch Vasarelym, ale ļasem nalezl vlastn² osobn² a 

origin§ln² interpretaci. [Jeho d²la] se inspiruj² myġlenkou rytmick®ho vĨvoje geometrickĨch 

segmentŢ, kterĨ vn§ġ² jistĨ konstantn² prvek do variabiln²ho prostŚed² povrchovĨch struktur. 

Jednotliv® syst®my ļ²selnĨch kombinac² jsou elektronicky naprogramov§ny. SĨkorovy realizace 

ale d²ky kvalit§m barevnosti a pastiġovosti, poŚ§d setrv§vaj² v prostŚed² malovan®ho 

obrazu.ñ110 

 

MILĆN 1967: 4. CENA CINISELLA BALSAMA  (4. Premio Cinisello Balsamo) 

 

 Nedaleko Mil§na pŚipravil historik umŊn² Mario De Micheli roku 1967 dalġ² skupinovou 

vĨstavu, mimo r§mec ben§tsk®ho bien§le, nazvanou Osm ļeskoslovenskĨch umŊlcŢ u 

pŚ²leģitosti 4. Ceny Cinisella Balsama (4. Premio Cinisello Balsamo). Na vĨstavu v Cinisellu 

Balsamu bylo nicm®nŊ vybr§no i nŊkolik z§stupcŢ ļesk®ho informelu, kteŚ² novinky praģsk® 

umŊleck® sc®ny poloviny ġedes§tĨch let aģ tak nereprezentovali. CelkovŊ vĨstava oscilovala 

mezi dŊdictv²m postkubistick® a informeln² figurativn² malby Bedn§Śov®, Kimla, Menļ²ka ļi 

Ġevļ²ka a t® geometriļtŊjġ² v pod§n² Chatrn®ho, Slav²ka, Kratiny a Kuļerov®. Mario De Micheli 

si ale uvŊdomil, jak se praģsk§ umŊleck§ sc®na v pŚedchoz²ch dvou letech velmi zmŊnila a jak 

sleduje Ăaktu§ln² jazykyñ.  

V textu katalogu se kritik pokouġ² podtrhnout kulturn² dŢleģitost Prahy a rozmanitost 

umŊleckĨch tendenc² pŚ²tomnĨch na vĨstavŊ: ĂNen² zde bezpŚedmŊtn® pŚipomenout, ģe Praha 

vģdy byla nejen velmi ģivĨm umŊleckĨm stŚediskem, ale v EvropŊ jedn²m z nejģivŊjġ²ch. Praģġt² a 

ļeskoslovenġt² umŊlci obecnŊ neproģ²vali aktu§ln² umŊn² jako pasivn² div§ci ļi provinci§ln² 

imit§toŚi, nĨbrģ jako protagonist®, poļ²naje KupkovĨm kubismem, pŚes postkubismus FillŢv, aģ 

k aktivismu a origin§ln² skupinŊ hl§s²c² se k surrealistick®mu hnut². Nen² se ļemu divit, ģe osm 

praģskĨch mal²ŚŢ pŚ²tomnĨch v Cinisellu jsou experiment§toŚi zabĨvaj²c² se zkoum§n²m 

aktu§ln²ho jazyka, jimģ nejsou ciz² hypot®zy informelu a vyj§dŚen², kter® jsou spojen® s arte 

programmata, op artem a pop artem.ñ111 

Mario De Micheli svŢj pŚ²spŊvek do katalogu shrnuje zdŢraznŊn²m, ģe ļeskoslovenġt² umŊlci 

                                                 
110 Ibidem, nestr. 

111 Z vystavenĨch dŊl (1966-67) se v katalogu objevuj²: lept InkvizitoŚi Evy Bedn§Śov®; tisk s reli®femVst§vat svobodnŊ 

Dalibora Chatrn®ho; enkaustika Rann² Vaclava Kimla; smalt na dŚevŊ Horizont§ln² ļ§stice Radka Kratiny; perforovan§ pr§ce 

KvŊtnovĨ list Aleny Kuļerov®; olej na pl§tnŊ Tv§Ś Vaclava Menļ²ka; olej Hlava Otakara Slav²ka; lept VŊģ Miloġe Ġevļ²ka.  -

Cifr..: Mario De Micheli, Otto pittori cecoslovacchi in mostra. 4. Premio Cinisello Balsamo. Mostra nazionale di pittura 

contemporanea (kat. vĨst.), Premio Cinisello Balsamo, Cinisello Balsamo (Mil§n) 1967, s. 3. 
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dohonili  Ăļasovou ztr§tuñ v porovn§n² se z§padn² Evropou. Pozitivn²m znakem ļeskoslovensk® 

vĨstavy v Cinisellu Balsamu byla rozmanitost pouģitĨch umŊleckĨch technik, od leptŢ 

Bedn§Śov® pŚes Chatrn®ho reli®fn² tisk, Kimlovu enkaustiku, Kratinovy smalty na dŚevŊ, 

Kuļerov® dŊrovan® povrchy aģ k Menļ²kovĨm olejŢm. T®mata dŊl nicm®nŊ zŢstala tradiļnŊ 

sv§zan§ s motivem krajiny a lidsk® postavy a co se tĨļe realizace ġlo o abstraktnŊ-lyrickĨ styl 

melancholick®ho ļi pochmurn®ho vyznŊn² nebo o abstraktnŊ-geometickou formu. De Micheli 

zakonļuje v katalogu: ĂNezbĨv§ neģ nabĨt dojmu, ģe v etapŊ, kter§ se Ļeskoslovensku nyn² 

otevŚela, budou, spolu s dalġ²mi umŊlci sv® zemŊ,  pracovat na ābudov§n²ó obrazŢ pro svŊt, ve 

kter®m ļlovŊk koneļnŊ nalezne spr§vnou m²ru sebe sam®ho.ñ112 

 

 

5.- POVĆLEĻN£ AVANTGARDY  

 

 Prvn² kapitolu tvoŚil dlouhĨ ¼vod, jehoģ ¼ļelem bylo pŚibl²ģit historickĨ umŊleckĨ 

kontext pŚedch§zej²c² 60. letŢm v Ļeskoslovensku a It§lii. ZamŊŚila jsem se na tradici evropsk® 

avantgardy mezi roky 1945 a 1963 a na zpŢsob, jakĨm se umŊlci v obdob² po obou svŊtovĨch 

v§lk§ch vyrovn§vali s takzvanou Ăhistorickou avantgardouñ, kter§ se zformovala na poļ§tku 20. 

stolet². Uk§zalo se, ģe po prvn² svŊtov® v§lce v It§lii i Ļeskoslovensku pokraļoval dialog mezi 

novĨmi generacemi a historickou avantgardou.  

Ļeskoslovensk® umŊleck® tendence se nicm®nŊ v porovn§n² s tŊmi italskĨmi ub²raly jinou 

cestou. Uģ i samotn® politick® klima bylo velmi odliġn® ï staļ² zm²nit Mussoliniho pochod na 

ř²m v roce 1922 a n§stup faġistick®ho reģimu.Situace po druh® svŊtov® v§lce vypad§ jeġtŊ 

odliġnŊji.  

V Ļeskoslovensku se po skonļen² nacistick®ho protektor§tu a pŚevzet² moci Komunistickou 

stranou roku 1948 mlad§ umŊleck§ generace energicky odklonila od zkoum§n² evropsk® 

avantgardy. Politick® a dŊjinn® ud§losti zanechaly nesmazatelnou stopu v d²le umŊlcŢ, kteŚ² se 

uģ nemohli ztotoģnit s ide§ly a vĨrazovĨmi formami modernismu a historick® avantgardy. It§lie 

se naproti tomu po druh® svŊtov® v§lce vr§tila k demokracii a pomal§ rekonstrukce zemŊ vedla 

k velk®mu ekonomick®mu a kulturn²mu rozvoji.  

Mezin§rodn² avantgardn² tradice zŢstala ģiv§ jak mezi umŊlci zaģivġ²mi faġistickĨ reģim, jenģ 

vŢļi umŊn² zauj²mal pomŊrnŊ liber§ln² postoj, tak, i kdyģ jinĨm zpŢsobem, v nov® generaci 40. 

let a na pŚelomu 50. a 60. let vyvrcholila radik§ln²mi obmŊnami v podobŊ inovac² druh® (ļi 

tŚet²) avantgardy.  

                                                 
112 Ibidem, s. 3. 
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V 60. letech doġlo k pozitivn² kulturn² a umŊleck® zmŊnŊ tak® v Ļeskoslovensku a s n² i 

k intenzivnŊjġ² vĨmŊnŊ mezi ļeskoslovenskĨmi a italskĨmi umŊlci. Kontakty mezi obŊma 

zemŊmi se nicm®nŊ omezily na pomŊrnŊ ¼zkĨ okruh umŊlcŢ, kteŚ² v 60. letech z²skali uzn§n² 

nejen na m²stn², ale t®ģ na mezin§rodn² sc®nŊ. Tyto umŊlce oslovovaly ide§ly internacionalismu 

a modernismu poļ§tku stolet² a daŚilo se jim vystavovat za hranicemi.  

Prvn² kapitola se tedy vŊnuje umŊleckĨm skupin§m, kter® zaj²mala mezin§rodn² 

z§padoevropsk§ avantgardn² tradice po obou v§lk§ch, s n²ģ se n§slednŊ vyrovn§vali.113 Pro 

pŚibl²ģen² situace je tŚeba pŚedevġ²m pŚipomenout, jakou v§hu mŊla v It§lii futuristick§ 

avantgarda Marinettiho, Boccioniho, Bally ļi Depera. Futurismus italsk® sc®nŊ dominoval 

t®mŊŚ suver®nnŊ po tŚicet let aģ do vypuknut² druh® svŊtov® v§lky.114 Jeho s²la spoļ²vala 

v odm²tnut² italsk® akademick® tradice a vŢli inovovat umŊleck® techniky a metody, i kdyģ ty 

nakonec nŊkdy poslouģily jako kliġ® faġistick® ideologie. 

Futuristickou lekci ve 30. letech vstŚebala mladġ² generace vyznaļuj²c² se pŚ²snŊjġ²m 

geometricko-abstraktn²m zkoum§n²m a racion§lnŊjġ²mi kompoziļn²mi metodami, kter® 

aplikovala na vĨtvarn® umŊn², design a architekturu dle pŚ²kladu Bauhausu a konkretismu Maxe 

Billa. Zde m§ z§klady d²lo Bruna Munariho a mnohĨch mal²ŚŢ, kteŚ² v roce 1948 v Mil§nŊ 

zaloģili konkretistickou skupinu MAC (Movimento Arte Concreta). V ř²mŊ se pro zmŊnu roku 

1947 zformovala Perilliho a Doraziova abstraktn² skupina Forma 1.115 

Italsk® umŊlce surrealismus nijak zvl§ġŠ neoslovil, pouze nŊkter® aspekty jako automatick® 

psan² a kaligrafickĨ znak pŚijala za sv® velk§ vlna informelu, kter§ do It§lie dorazila podn²cen§ 

                                                 
113 Podle Josefa Alana: ñAvantgarda, kter§ byla sp²ġ ideologickĨm hnut²m neģ umŊleckĨm smŊrem (Paggioli 1968), mohla 

z²skat sv® vĨznamn® postaven² pŚedevġ²m proto, ģe se kostituovala ve spoleļnosti liber§lnŊ demokratick®ho typu, kter§ 

tolerovala projevy excentricity a nonkonformity jedincŢ i skupin. [é] Avantgarda pŚedstavovala podivnou smŊs tŚ² rozpornĨch 

tendenc² [é] Za prv® zdŢrazŔov§n²m sv®z§konnosti umŊn², kter® ¼stilo do n§roku na nez§vislost a svobodu tvorby (a tvŢrce), 

posvŊcovala avantgarda hodnoty vzdoru, nonkonformity, inovac² a experimentu. [é] Za druh® ji radik§ln² kritick§ distance od 

spoleļenskĨch pomŊrŢ zbavovala z§vaznosti vŢļi obecnŊ uzv§nĨm norm§m. [é] Za tŚet² ji program propojen² umŊn² s ģivotn² 

prax² a viz² lepġ², soci§lnŊ spravedlivŊjġ² budoucnosti, ¼st²c² do pŚedstavy, ģe pr§vŊ umŊn²m lze dos§hnout tot§ln² promŊny 

ļlovŊka, d§val etickĨ rozmŊr.ò.- Cifr..: Josef Alan, Alternativn² kultura jako sociologick® t®ma, in: Idem (ed.), Alternativn² 

kultura. PŚ²bŊh ļesk® spoleļnosti 1945-1989, nakl. Lidov® noviny, Praha 2001,  s. 9-10. 

114 ItalskĨ futurismus asimiloval mnoh® principy evropsk® avantgardy a pokouġel se o form§ln² synt®zu expresionismu, 

symbolismu, divizionismu a kubismu importovanĨch z Francie. Marinetti byl jednu dobu ve spojen² i s ruskĨmi konstruktivisty. 

Futuristick® divadeln² veļery se od poļ§tku stavŊly proti nebo na roveŔ dadaistickĨm akc²m Tristana Tzary a voln® b§snŊ 

Marinettiho automatick®mu psan² Andr® Bretona. Dadaismus se surrealismem ve 20. letech nezapustily v It§lii koŚeny. Ve 

stejn®m obdob² se v Ļeskoslovensku neuchytil ani futurismus, ani dadaismus. Kombinov§n²m rŢznĨch discipl²n (malby, sochy, 

hudby, divadla, architektury) proġlapali italġt² futurist® cestu abstraktn²mu ¼stupu od forem a barev, pocitu pohybu a tot§ln²mu 

d²lu. 

115 Tradici evropsk® avantgardy vŊnoval pozornost ve 30. letech Karel Teige, kterĨ se pokusil zkombinovat poetismus 

DevŊtsilu s konstruktivismem, ale vĨsledky se velmi liġily od tŊch italskĨch. Pokud ļeskĨ poetismus jeġtŊ sd²l² nŊjakĨ ten 

poetickĨ a figurativn² prvek s italskĨm magickĨm realismem 20. let, zat²mco konstruktivistick® tendence se znaļnŊ 

diverzifikovaly od ItalŢ ï Teige a dalġ² ļeġt² umŊlci aplikovali konstruktivistick® principy pŚedevġ²m na grafiku, p²smo a kol§ģ, 

zat²mco Italov® na malbu a sochu. Mal²Śi Toyen a ĠtĨrskĨ se mezit²m napojili na PaŚ²ģ a pŚiġli s vlastn² imaginativn² a magickou 

verz² francouzsk®ho surrealismu, kter§ ve 30. letech n§sledovala surrealismus Andr® Bretona. Rozd²lnost smŊŚov§n², preferenc², 

z§jmŢ a citlivosti je t®ģ vidŊt na pŚ²kladu izolace abstraktn²ho mal²Śe Kupky a sochaŚe Peġ§nka, pro kter® Praha nemŊla mnoho 

pochopen², zat²mco Ballovi s Boccionim a o dvacet let mladġ² skupnŊ MAC se v Mil§nŊ a cel® It§lii dostalo pozitivn²ho pŚijet².
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ani ne tolik evropskou tradic² post-surrealistick®ho expresionismu, jako americkĨm akļn²m 

mal²Śstv²m Jacksona Pollocka a znakov® malby CyTwomblyho (pobĨval v ř²mŊ).  

Informel v Ļeskoslovensku byl naproti tomu spojov§n s Ăpost-surrealistickou malbouñ a 

Ăimaginativn² malbouñ a odkazoval na ļeskou figurativn² tradici kubo-expresionismu a 

magick®ho surrealismu. Historici umŊn² JiŚ² Padrta, JiŚ² Valoch, Josef Hlav§ļek a dalġ² popsali, 

jak v Ļeskoslovensku doġlo k pŚeruġen² ļesk® tradice abstraktn²ho geometrismu a 

konstruktivismu, kter® trvalo aģ do 60. let, kdy SĨkora, Demartini a Dobeġ docenili 

konstruktivistickou tradici vzeġlou z prvn² avantgardy.116  

Po roce 1945 ke sporadickĨm setk§n²m ļeskĨch a italskĨch umŊlcŢ nicm®nŊ doch§zelo, a to 

pŚedevġ²m v oblasti figurativn²ho a expresionistick®ho mal²Śstv² a sochaŚstv², jeģ byla v It§lii 

velmi rozġ²Śen§ i d²ky nukle§rn²mu hnut² Enrica Baje. Obzvl§ġŠ dŢleģit® bylo setk§n² v albsk®m 

Laboratoriu roku 1956  mal²Śe Pinota Gallizia s Janem Kot²kem, kterĨ byl v kontaktu se 

skupinou Cobra.  

V roce 1947 se v Praze zastavili i abstraktn² mal²Śi Perilli a Dorazio a v 50. letech mal²Śi Renato 

Guttuso a sochaŚ Manz½ s dalġ²mi umŊlci spojenĨmi s figurativn²m realismem, kterĨ byl v It§lii 

pomŊrnŊ rozġ²Śen a v Ļeskoslovensku ofici§lnŊ podporov§n. Pojedn§n² o umŊleck® situaci 

v It§lii a Ļeskoslovensku prok§zalo pokraļuj²c² se vyrovn§v§n² italskĨch umŊlcŢ s evropskou 

tradic² z§padn² avantgardy a rozchod s touto tradic² v pov§leļn®m Ļeskoslovensku, kde byla 

blokov§na komunistickou cenzurou a prosazov§n²m socialistick®ho realismu na ofici§ln² sc®nŊ. 

D§le pouk§zalo na roli 60. let, kter® bylo obdob²m kulturn² zmŊny, jeģ podn²tila umŊleck® 

kontakty mezi Ļeskoslovenskem a It§li².  

Katalyz§tory nov® mezin§rodn² umŊleck® vĨmŊny byly z§hŚebsk® nov® tendence a evropskĨ 

¼spŊch avantgardn²ch proudŢ neokonstruktivismu a vizu§ln² poezie, jejichģ protagonisty byli 

Munari, Gruppo T a N, Lora Totino, Luigi Tola, v Praze pak SĨkora, Malich a Kol§Ś, jakoģ i 

dalġ² umŊlci vystavuj²c² v r§mci nov® citlivosti a Klubu konkretistŢ. 

                                                 
116 Na adresu ļesk®ho konstruktivismu J. Hlav§ļek uv§d²: ĂV ļesk® malbŊ a plastice pŚelomu pades§tĨch a ġedes§tĨch let 

nebyly tradice pŚedchŢdcŢ geometrick® malby (sporadick®, ale pŚece pŚ²tomn®) pociŠov§ny jako aktu§ln². D²lo Frantiġka Kupky 

bylo zn§mo jen ¼trģkovitŊ a nemohlo tak sehr§t [...] ¼lohu inici§tora; k ortodoxn² pozici zakladatelŢ jako byli Mondrian ļi 

Maleviļ mŊl Kupka ostatnŊ daleko. ĻeskĨ kubismus podobnŊ jako jeho francouzskĨ vzor nedomyslil svoje vlastn² objevyËË, jak 

to vyj§dŚil Mondrian. JindŚich ĠtĨrskĨ, Toyen a Otakar Mrkviļka sice v polovinŊ dvac§tĨch let, jak p²ġe Frantiġek Ġmejkal v 

katalogu vĨstavy ËËDevŊtsilËË, namalovali ËËŚadu geometricky strohĨch abstraktn²ch kompozic [é]. Brzy se vġak uk§zalo, ģe to 

bylo jen pŚechodn® obdob²Ë. Artificialismus ĠtĨrsk®ho a Toyen i lyrickĨ kubismus Frantiġka Muziky, Aloise Wachsmana, Emila 

Filly a dalġ²ch se nepŚedmŊtn®mu umŊn² velmi vzdalovaly, TeigŢv ide§l dvou poloh programu DevŊtsilu, danĨch p·ly poetismu 

a konstruktivismu, byl tak na onom druh®m p·lu reprezentov§n sp²ġe fotografi², architekturou, typografi² a sc®nografi², voln® 

umŊn² ġlo jinudy (Z Peġ§nkova d²la se dochovaly jen zlomky..).ñ- Cifr..: Josef Hlav§ļek, ĻeskĨ konstruktivismus 60 let a jeho 

vyznŊn², in: Idem, Poesie racionality, Ļesk® muzeum vĨtvarnĨch umŊn² v Praze ï Galerie Benedikta Rejna v Lounech, Praha 

1994, s. 54. 
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II. KAPITOLA: Italsk® a mezin§rodn² tendence a pŚehl²dky  (1962-1968) 

 

2.1.- ITALSK£ PřEHLĉDKY V FOLIGNU, SAN MARINU A   AQUILE  

 

 

 Italsk® umŊleck® sc®nŊ kolem roku 1963 dominovaly takzvan® Ăobjektivn² tendenceñ 

rozdŊlen® na kinetickĨ a konkretistickĨ smŊr a pop art. Na jedn® stranŊ skupina 

programovan®ho umŊn² a mil§nsk§ Gruppo T, padovsk§ Gruppo N a Gruppo Uno, a na druh® 

stranŊ pop art a Ś²msk§ skupina Scuola di Piazza del Popolo.117  

Na poli vizu§ln² a konkr®tn² poezie zvan® v It§lii Poesia visiva e concreta se formovala 

florentsk§ Gruppo 70, palermsko-mil§nsk§ Gruppo 63, plasticko-vizu§ln² zkoum§n² Gruppo 

Studio Lugiho Toly v JanovŊ a audio-vizu§ln² experimenty Arriga Lory Totina v Tur²nŊ. 

Navzdory t®matickĨm a stylistickĨm rozd²lŢm tyto umŊleck® skupiny spojoval z§jem o mŊsto, 

jeho architekturu a dŊlnickĨ folklor.  

Ve stŚedu z§jmu byl vztah mezi umŊn²m a vizu§ln²m jazykem masm®di², o kterĨ se zaj²mali jak 

umŊlci programovan®ho umŊn², tak z§stupci vizu§ln²ho b§snictv², ale t®ģ umŊlci z prostŚed² pop 

artu a dokonce italsk® nov® figurace. Z§mŊrn§ interdisciplin§rnost tvŢrcŢ kombinuj²c²ch 

mal²Śstv² s kol§ģ², reklamn² grafiku s poezi² ļi architekturu s designem, byla zpŢsobem, kterĨm 

bylo moģno experimentovat s novĨmi technikami propojenĨmi s masovou komunikac² a pŚij²t 

tak s avantgardn²m jazykem jasn®ho a ¼dern®ho poselstv².  

Nov® technologick® prostŚedky a materi§ly umoģnŊn® pokrokem modern² civilizace ģivily 

mĨtus nov® Ătechnokratick®ñ spoleļnosti. Ani smŊr italsk® nov® figurace nebyl vŢļi tomuto 

mĨtu imunn² ï malba se ļasto m²chala s grafikou ļi kol§ģe reklamn²ch sloganŢ se znaky mŊsta, 

i kdyģ spojovala modern² techniky s existencialistickĨmi t®maty pojedn§vaj²c²mi postaven² 

ļlovŊka v modern² spoleļnosti.  

K podstatn® zmŊnŊ v umŊleck®m prostŚed² doġlo roku 1967, kdy se vyļerpala umŊleck§ 

zkoum§n² Arte Programmata, kinetick® skupiny se rozpadly a na jejich m²sto nastoupili mlad² 

umŊlci chud®ho umŊn² v It§lii zvan®ho Arte Povera.  

V roce 1968 italsk§ sc®na ģila novinkami minimal art importovanĨmi z USA, zat²mco pop art 

dos§hl vrcholu a zaļal pomalu stagnovat. V roce 1968 se americk® umŊn² stalo nejvŊtġ²m 

tah§kem ben§tsk®ho Bien§le a tak® kasselsk® pŚehl²dky Documenta. V t® dobŊ utrpŊla prvn² 

                                                 
117 Ļleny Gruppo Uno (ř²m, 1962-1967) byli: Gastone Biggi, Nicola Carrino, Nato Frasc¨, Achille Pace, Pasquale Santoro, 

Giuseppe Uncini. Scuola di Piazza del Popolo (ř²m, 1958-68 ca.): Mario Schifano, Tano Festa, Franco Angeli, Renato Mambor, 

Cesare Tacchi, Fabio Mauri, Giosetta Fioroniov§. Dalġ² pop artov² umŊlci: Enrico Baj, Mimmo Rotella, Lucio Del Pezzo, 

Valerio Adami, Mario Ceroli, Gianni Ruffi, Roberto Barni, Emilio Tadini.  - Cifr..: Giulio C. Argan, Gruppo 1: Biggi, Carrino, 

Frasc¨, Uncini (kat. vĨst.), Galerie del Cavallino, Ben§tky 1964; Luca Massimo Barbero -  Walter Guadagnini, Pop Art Italia 

1958-1968 (kat. vĨst.), Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo 2005.  
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ġr§my pozitivistick§ ideologie sv§zan§ s mĨtem vŊdy a techniky. V cel® EvropŊ se objevila 

studentsk§ a dŊlnick§ ohniska odporu a tato situace se odrazila i na prŢbŊhu ben§tsk® pŚehl²dky. 

Studenti, umŊlci a architekti se kriticky zamŊŚili na ĂimperialistickĨñ syst®m spoleļnosti, 

pozitivistickĨ racionalismus kinetick®ho umŊn² a pop artu, mĨtus pokroku a samotn® 

avantgardy, kter§ chtŊla zmŊnit svŊt a uļinit ho demokratiļtŊjġ²m a spravedlivŊjġ²m. Postoj k 

technice se stal skeptiļtŊjġ²m, jehoģ vĨsledkem v It§lii byl zrod hnut² Arte Povera (1967-1971). 

Politick§ situace a historicko-kulturn² kontext, ve kterĨch Ăpoverist®ñ ģili, velmi ovlivnily jejich 

tvorbu. Politick® zmŊny zpŢsobily zmŊnu umŊleck®ho smŊŚov§n² a zapŚ²ļinily odklon tŊchto 

umŊlcŢ od mezin§rodn²ho smŊru neokonstruktivismu a kinetismu reprezentovan®ho napŚ²klad 

vizu§ln² a konkr®tn² poezi².  

Poveristick® rozļarov§n² z technologick®ho pokroku pŚedstavuje prvn² z§sadn² rozd²l ve 

srovn§n² s postojem umŊlcŢ ¼ļastn²c²ch se ļeskoslovensk® vĨstavy Nov§ citlivost (1968). 

Navzdory rozd²ln®mu umŊleck®mu vzdŊl§n² a z§jmŢm tito umŊlci sd²leli znaļnou dŢvŊru v 

technologickĨ pokrok, coģ se projevovalo pouģ²v§n²m prŢmyslovĨch materi§lŢ a technik. 

PŚehl²dka Nov§ citlivost byla zah§jena v BrnŊ, KarlovĨch Varech a Praze v pln®m rozpuku 

Praģsk®ho jara. N§hlĨ vp§d sovŊtskĨch tankŢ v srpnu 1968 vġe zmŊnil a praģsk§ vĨstava byla 

uzavŚena. Kdyby vĨstava probŊhla po invazi v dobŊ Hus§kovy normalizace, postoj ļeskĨch a 

slovenskĨch umŊlcŢ k modern² spoleļnosti a skuteļnĨm moģnostem umŊn² pŚispŊt k lidsk®mu 

pokroku by zajist® byl m®nŊ optimistickĨ. Jde nicm®nŊ pouze o hypot®zy a domnŊnky, kter® 

nelze ovŊŚit v praxi. Je tŚeba ale uv®st, ģe hnut² Arte Povera bylo silnŊ podm²nŊno studentskĨmi 

bouŚemi t® doby stejnŊ, jako byl umŊleckĨ fenom®n Nov® citlivosti ovlivnŊn PraģskĨm jarem. 

Fenom®n Nov® citlivosti sd²lel a odr§ģel ide§ly italsk®ho hnut² Arte Programmata a zd§ se bĨti 

opakem skepse vyj§dŚen® hnut²m Arte Poverana na adresu techniky a modern² spoleļnosti.118 

Tezi o siln®m vlivu dobov® politiky a kultury na zrod Arte Povera potvrzuj² diskuze, ke kterĨm 

doch§zelo bŊhem 60. let u pŚ²leģitosti Bien§le v Ben§tk§ch, pŚi vĨstavŊ malby v San Marinu 

nebo ve Folignu. 

                                                 
118 D§le je tŚeba zm²nit odm²tnut² poveristickĨch umŊlcŢ pokraļovat v dlouh® italsk® mal²Śsk® tradici abstraktn²ho a 

konkr®tn²ho geometrismu, kterĨ Arte Programmata d§le rozv²jelo, a to i ve svĨch kinetickĨch variant§ch. Tradice geometrick® 

abstrakce mŊla uģ koŚeny ve futurismu. Od roku 1934 ji v prostŚed² galerie Milione v Mil§nŊ pŊstovali Maurizio Reggiani a 

Mario Radice a potom i druh§, pov§leļn§ generace zastoupen§ Brunem Munarim a Gillem Dorflesem. V Ļeskoslovensku se ale 

tato dlouh§ abstraktn² tradice nerozvinula, neboŠ zde nebylo osobnost² jako Reggiani ļi Munari, kterĨ mezi l®ty 1947-1948 

zaloģil skupinu MAC, hnut² konkr®tn²ho italsk®ho umŊn² (Arte Concreta MAC) a ud§val t·n mil§nsk® sc®nŊ aģ do doby Arte 

Programmata. UmŊlci se tedy ocitli v situaci, kdy se museli vypoŚ§dat se tŚiceti lety mal²Śsk® tradice geometrismu a abstrakce a 

oprostit se od samotn®ho mal²Śstv², aŠ figurativn²ho ļi nikoli, aŠ geometrick®ho, lyrick®ho ļi informeln²ho. 
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1963: IV. BIENĆLE V SAN MARINU A SJEZD VE VERUCCHIU  

 

 Debata zapoļala v roce 1963 pŚi  zah§jen² XII. Mezin§rodn²ho sjezdu umŊlcŢ, kritikŢ a 

historikŢ umŊn² (Congresso internazionale di artisti, critici e storici dËarte), kterĨ se uskuteļnil 

ve Verucchiu nedaleko Rimini (28-30.9.1963).119  

Z§kladn²mi t®maty sjezdu byly: ĂUmŊn² a svobodañ, ĂSmŊŚov§n² a estetika souļasn®ho 

myġlen²ñ, jakoģ i zpŢsoby umŊleckĨch z§sahŢ do prŢmyslovĨch procesŢ. Jedn²m z dŢleģitĨch 

¼ļastn²kŢ byl  ļeskĨ kritik Miroslav M²ļko. PŚednesl pŚ²spŊvek nazvanĨ SvŊt, ve kter®m ģijeme, 

ve kter®m kladl dŢraz na jednotu lidstva navzdory politickĨm rozd²lŢm mezi socialismem a 

kapitalismem. Modern² svŊt se stal sloģitĨm, rozdŊlenĨm na vŊdu s technikou a na starĨ svŊt 

pŚ²rody.120 M²ļko dle sch®matu pŚipom²naj²c²ho Chalupeck®ho tezi o rozd²lu mezi abstraktn²m a 

organickĨm umŊn²m  nach§zel paralelu mezi pŚ²rodn²m svŊtem a organickĨm umŊn²m a mezi 

svŊtem strojŢ a abstraktn²m umŊn²m.121 

V ļele sjezdu st§l Carlo Giulio Argan, komise byla tvoŚen§ Pierrem Restanym, Umbrem 

Apolloniem, Giuseppem Gattem a Palmou Bucarelliovou. Sjezd pŚedstavil vĨsledky 

sanmarinsk® pŚehl²dky Za informelem (Oltre l'Informale). U kulat®ho stolu se pak podaŚilo 

definovat tŚi nastupuj²c² smŊry: novou figuraci zastoupenou Eduardem Arroyem, jenģ v San 

Marinu z²skal zlatou medaili, novĨ realismus Mimma Rotelly, drģitele druh® medaile a 

Restanyho favorita, a neokonstruktivistickou tendenci, jejichģ prŢkopn²ky byly skupiny Gruppo 

N a Zero, kter® z²skaly na zm²nŊn® pŚehl²dce prvn² cenu.  

Na sjezdu doġlo k rozrŢznŊn² n§zorovĨch stanovisek: Argan br§nil Ăgestaltistick§ zkoum§n²ñ,  

zat²mco teoretik nov®ho realismu Pierre Restany pŚikl§dal vŊtġ² dŢleģitost zpŢsobu, kterĨm 

mohl umŊlec ļasto kriticky mŊnit vĨznam a hodnotu pŚedmŊtu denn² spotŚeby v konzumn² 

spoleļnosti. Umberto Eco, Filippo Menna a Frank Popper se zabĨvali t®matem vztahu umŊn² a 

novĨch m®di². V prŢbŊhu debaty se, i pŚes v t® dobŊ protiklady panuj²c²mi ve spoleļnosti, 

                                                 
119 Carlo Argan ï Umbro Apollonio ï Pierre Restany  al., XII Convegno internazionale artisti, critici e studiosi dôarte, Rimini-

Verucchio-Riccione, ed. Gattei, Rimini 1963. 

120 M. M²ļko p²ġe ve sv®m pŚ²spŊvku: ĂJe bezpochyby nepŚ²jemnou, ale neoddiskutovatelnou skuteļnost², ģe ģijeme ve svŊtŊ 

rozdŊlen®m podle ekonomick®ho a soci§ln²ho, ideologick®ho a politick®ho hlediska. A je zŚejm®, ģe umŊn², kter® reaguje na 

konkr®tn² dŊjinn® podm²nky, je t²mto rozdŊlen²m poznamen§no a ģe ho urļitĨm zpŢsobem reflektuje [...] Je nicm®nŊ jasn®, ģe 

tento rozdŊlenĨ svŊt je propojen mnoģstv²m vztahŢ, kter® pŚesahuj² syst®my, a ģe nelze ignorovat jeho z§kladn² jednotu, jinĨmi 

slovy jednotu lidstv².ñ A pokraļuje: Ăé svŊt, ve kter®m ģijeme, je velmi odliġnĨ od svŊta naġich pŚedkŢ. Je to svŊt vytvoŚenĨ, 

vyrobenĨ, vyvinutĨ ļlovŊkem, svŊt zformovanĨ z§zraļnĨm skokem modern² vŊdy a techniky, svŊt st§le komplikovanŊjġ², st§le 

umŊlejġ², novĨ svŊt vybudovanĨ jako pevnost proti svŊtu pŚ²rody.ñ Miļko zkoum§ vztah mezi t²mto svŊtem a umŊn²m: ĂVŊŚ²m, 

ģe umŊn² je povol§no, aby vyplnilo prostor mezi biologi² a kulturou, mezi organiļnost² a abstrakc², mezi ģivotem a tvoŚen²m. 

TvoŚen² lidskĨch hodnot je bezpochyby c²lem a smyslem ģivota.ñ - Cifr..: Miroslav Miļko, Lôarte e il mondo dove viviamo, in: : 

Viz Argan, XII Convegno (poz. 119),  s. 202-203, 204, 205. 

121 JindŚich ChalupeckĨ, PaŚ²ģ 1964. III. 4. Kinetick® umŊn², VĨtvarn§ pr§ce XII, 1964, ļ. 14-15, s. 4-5; Idem, PaŚ²ģ 1964, in: 

UmŊn² dnes, nakl. ĻSVU, Praha 1966, s. 109-139. 
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mluvilo tak® o Ănov®m humanismuñ, neboli o rozv²jen² harmoniļtŊjġ²ho vztahu mezi umŊn²m a 

spoleļnost², ļlovŊkem a pŚ²rodou. To bylo t®ma ļi hypot®za, kter® se d²ky ļinnosti JiŚ²ho Padrty 

rozv²jelo i v Praze.  

Aguilera Cerniov§ otevŚela t®ma Ămilitantn² kritikyñ v umŊn², neboli ideologickou 

angaģovanost historika v umŊn² a debatŊ o modern² spoleļnosti.122  

Umbro Apollonio spatŚoval s Arganem pŚekon§n² informeln² malby v Arte Programmata a v 

Nov® tendenci. Trvali na vzdŊl§vac² roli a ideologick® angaģovanosti umŊn² v Ătechnokratick®ñ 

spoleļnosti. Historici umŊn² ¼ļastn²c² se sjezdu ve Verucchiu ļasto nahrazovali vĨraz 

ĂumŊleckĨ stylñ obraty Ăestetick® vidŊn²ñ, ĂumŊlcova estetikañ nebo ĂumŊlcovo chov§n²ñ. 

Zejm®na Argan interpretoval Arte Programmata jako gestaltisktick® zkoum§n² psychologie 

vidŊn² a umŊlcovy kineticko-vizu§ln² zkuġenosti, a spatŚoval v nŊm vzdŊl§vac² funkci. Na 

sanmarinsk®m Bien§le Argan chv§lil jejich Ăskupinovouñ pr§ci, kter§ reagovala na umŊleckĨ 

individualismus propagovanĨ informelem. VŊdeckĨ vĨzkum kinetistick® skupiny pŚisp²val k 

vytv§Śen² nov® Ăestetiky umŊn²ñ, zat²mco matematickĨ Ś§d zakl§daj²c² programovan§ d²la mohl 

bĨt vyuģit t®ģ na poli architektury a urbanismu. Tato tendence se stavŊla jak proti informeln²mu 

individualismu, tak proti nov® figuraci a pop artu sv§zanĨm s Ăobjektemñ a budovala na 

ĂumŊlcovŊ chov§n²ñ.123  

Na kongresu ve Verucchiu se rozhoŚela velk§ polemika: mal²Ś Piero Dorazio se prezentoval 

veŚejnĨm dopisem odsuzuj²c²m Argana za nespravedliv® udŊlen² prvn² ceny kinetistŢm a 

prohl§sil, ģe nepŚij²m§ definici Ănov® tendenceñ v souvislosti s Arte Programmata.  

Za Argana se postavili kritici Cesare Brandi, Pierre Francastel, Corrado Maltese a Umberto 

Eco. Enzo Mari a Manfredo Massironi z Gruppo N zat²m jako reakci sepsali manifest UmŊn² a 

svoboda. Ideologick§ angaģovanost v souļasnĨch umŊleckĨch smŊrech (Arte e libert¨), kterĨm 

odm²tali Doraziova obvinŊn². Kinetistiļt² umŊlci prohl§sili, ģe Ătechnick® principy umŊleck® 

ļinnostiñ mohou znovu nastolit rovnov§hu ve vztahu mezi umŊn²m a trhem, a pomoci 

                                                 
122 Paula Barreir-L·pez, La Biennale de San Marino et le Congr¯s de Rimini de 1963: Argan, Restay et Aguilera Cerni vers un 

art engag®, in: Richard Leeman (ed.), Le demi-si®cle de Pierre Restany, INHA ï Les £ditions de Cendres, PaŚ²ģ 2009, s. 375-

379.  (Actes Du Colloque, 30.11. -1.12.2006, INHA, PaŚ²ģ). 

123 Arganova gestaltistick§ teorie se zakl§dala na nŊmeck® filozofii ĂNeue Gestaltñ, coģ byl term²n pouģitĨ roku 1920 Pietem 

Mondrianem ve vztahu k neoplastick®mu hnut². Konstruktivistiļt² umŊlci dŊlali prostŚedn²ka mezi kreativn²m impulzem a 

racion§ln²m zkoum§n²m a interpretovali realitu jako zrakem vn²manĨ vnŊjġ² fenom®n, pŚiļemģ se snaģili objevit vnitŚn² a 

z§kladn² strukturu vŊc². Jako n§zornĨ pŚ²klad Argan zvolil umŊlce z Gruppo N, kteŚ² sv® kinetick® pr§ce podepisovali spoleļnŊ 

a studovali opticko-kinetick® a iluzionistick® efekty obrazu v pohybu skrze kulovit® ļi ploch® struktury, reli®fn² ļi ploch® 

geometrick® rastry a blikaj²c² svŊteln® impulzy. Arganovo gestaltistick® zkoum§n² ale nekorespondovalo s teori² informace 

Maxe Bensea, ani s myġlenkami skupiny Nove Tendencije Chorvata Matka Meġtroviĺe, sp²ġe se klonilo k utopii kolektivn² 

pr§ce a zļ§sti k HegelovŊ filozofii myġlenek Ăa prioriñ. Z tohoto dŢvodu gestaltistickou teorii nepŚijali a neschvalovali vġichni 

kinetistiļt² umŊlci. Kritik umŊn² a b§sn²k Carlo Belloli roku 1962 tvrdil, ģe kinetick® umŊn² usiluje o pŚekon§n² tradiļn²ho 

vĨtvarn®ho umŊn² t²m, aby umoģnilo spatŚit: Ăoptickou fyziku promŊŔovat se v plastick® pŚedstaven². Styl zaļ²n§ tehdy, kdyģ se 

zŚen² dost§v§ koncepce.ñ. - Cifr..: Viz Argan, XII Convegno (pozn. 3); Carlo Belloli, Nuove direzioni della cinevisualit¨ plastica 

totale, Metro, prosinec 1962,  ļ. 7,  s. 98-113. 
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Ăodcizen®mu dŊln²koviñ.  

Informeln² mal²Ś Emilio Vedova na text reagoval kritikou, kter§ nem²Śila ani tak na ArganŢv 

postoj, jako na postoj Mariho a Massironiho. Kinetistiļt² mal²Śi si dle Vedovy pletli ĂOlivettiho 

s Karlem Marxemñ. Vedova mŊl zato, ģe multiplikovan® a s®riovŊ reprodukovateln® objekty 

nevytvoŚ² umŊleck® objekty pŚ²stupn® vġem, nĨbrģ ģe z nich budou objekty sehnateln® v 

luxusn²ch butic²ch.124 Mal²Ś moģn§ vŊdŊl, ģe vĨstavy Arte Programmata financovala spoleļnost 

Olivetti, kter§ t®ģ poskytla technickou podporu sjezdu.  

Po Verucchiu pŚiġly dalġ² sjezdy kritikŢ mezi Rimini a San Marinem, kterĨm nad§le pŚedsedal 

Argan. Jeho stanoviska podporovali Ś²mġt² kritici jako Renato Barilli a Cesare Brandi, ale mŊl i 

sv® odpŢrce v podobŊ kritikŢ Gilla Dorflese, Enrica Crispoltiho a Carly Lonziov®, kterĨm se 

nel²bil jeho pŚ²liġnĨ vliv na italskou kritiku.  

Prvn² nesouhlasn® hlasy se ozvaly pr§vŊ bŊhem Sanmarinsk®ho bien§le v roce 1963, kdy se v 

italsk®m tisku rozpoutala ostr§ polemika ohlednŊ rozhodnut² poroty udŊlit prvn² cenu 

uskupen²m Gruppo Zero a Gruppo N. Tato volba mnoha abstraktn²m mal²ŚŢm, jako Perillimu, 

Doraziovi, Afrovi, Basaldellovi ļi Accardimu, pŚiġla ¼ļelov§. Prvn² polemiky proti kinetistŢm 

se v§ģou k veŚejn® debatŊ o Arte Programmata, kter§ se rozpoutala u pŚ²leģitosti vĨstavy Arte 

Programmata v galerii La Cavana v Terstu (prosinec 1962), kdy se Apolloniovo myġlen² stŚetlo 

s myġlen²m Dorflese. Apollonio tvrdil, ģe anonymn² a programov§ d²la obrod² tradiļn² 

sochaŚstv² a mal²Śstv², zat²mco Dorfles mŊl za to, ģe mal²Śstv² nelze pŚekonat programovĨmi 

pracemi, naopak se mŊlo aplikovat na prŢmyslovĨ design.125 

Po Sanmarinsk®m bien§le n§sledoval dalġ² pozoruhodnĨ vĨstavn² poļin v podobŊ druh® 

mezin§rodn² umŊleck® pŚehl²dky Nove Tendencije II (Nouvelles Tendances, 1.8.-15.9.1963), na 

kter® byl kur§torem Ivan Picelj v Z§hŚebu a v italsk® ļ§sti Matko Meġtroviĺ.  

PŚehl²dka byla souļ§st² Z§hŚebsk®ho hudebn²ho bien§le a hostila ji Galerija Boģa Beka. Mezi 

pozvanĨmi byli Picelj, Knifer, Ġutej, Kristl, Mavignier, Mack, Le Parc, Yvaral a Dorazio, 

Alviani, Biasi, Mari. Podle hypot®zy kritika Giovanniho Rubina, zapracovali Argana a 

Apollonio na udŊlen² prvn² ceny v San Marinu uskupen² Gruppo N, aby ji ihned pot® mohli 

pŚedstavit na pŚehl²dce Nove Tendencije II. Ze Z§hŚebu se vĨstava po sv®m ukonļen² 

pŚestŊhovala do Fondazione Querini Stampalia v Ben§tk§ch.126 Dalġ² rekonstrukc² ud§lost² na 

                                                 
124 Enzo Mari, Gruppo N Gruppo T. Arte e libert¨. Impegno ideologico nelle correnti artistiche contemporanee, Il Verri , 1963, 

ļ.  12, s. 133-136. 

125 Terstsk® vĨstavy se z¼ļastnili: Gruppo N, T, Alviani, Mari, Munari, Dada Maino, Manzoni, Enrico Castellani e Agostino 

Bonalumi. VĨstavu zaġt²til Soroptimist International Association Club. - Cifr..: Red., LôArte Programmata a Trieste. Piccola 

anatomia delle ómacchine inutiliô, Il Piccolo, 1962, s. 6.   

126 Kritika v Z§hŚebu ocenila n§pady Enza Mariho, kter® napojovaly pr§ce kinetistŢ na prŢmyslovĨ design a na rozvoj 

umŊleckoprŢmyslov®ho n§vrh§Śstv². Intenzivn² diskuzn² a korespondenļn² stŚet mezi Vedovou a Doraziem na jedn® stranŊ a 

Gruppo N na t® druh®, pŚedstavoval stŚet dvou umŊleckĨch generac² ï jedna vyrostla po druh® svŊtov® v§lce a vyzn§vala 

informel a abstraktn² geometrismus, zat²mco druh§ byla mladġ² generac² Mariho, Massironiho ļi Biasiho, kterou zaj²mala 
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verucchijsk®m sjezdu byl text Luky Cesariho v katalogu vĨstavy Ġedes§t§ a kolem (Sessanta e 

dintorni) konan® v Galerii modern²ho a souļasn®ho umŊn² v Riccione (27.6.-12.9. 2010).127 

Kritik Cesari ohlednŊ Arte Programmata a Sanmirensk®ho bien§le zast§v§ podobnĨ n§zor jako 

Rubino. O informelu vyġla monografie v ļasopise Il Verri  (ļ. 3, 1961) a dalġ² studie vyġly o 

setk§n²ch v Rimini, Verucchiu a San Marinu.128  

Ve Verucchiu se tak® roku 2008 konala retrospektiva Od Fontany k Yvaralovi (Da Fontana a 

Yvaral).129 V roce 1964 se uskuteļnilo Bien§le v Ben§tk§ch, kde prvn² cenu za sv® pop artov® 

obrazy a asambl§ģe z²skal Ameriļan Robert Rauschenberg, zat²mco pavil·n s expozic² Arte 

Programmata nijak znaļnĨ z§jem kritiky nevzbudil. Tato pŚehl²dka znamenala ofici§ln² n§stup a 

z§roveŔ upevnŊn² pozic americk®ho pop artu v It§lii. 

 

1965: V. SAN MARINSK£ BIENĆLE (V. BIENNALE DI SAN MARINO) 

 

 V. Sanmarinsk® mezin§rodn² bien§le (V. Biennale internazionale dËarte di San Marino) 

nazvan® ĂSetk§n² mlad®ho evropsk®ho mal²Śstv²: Belgie, Jugosl§vie, Ļeskoslovenskoñ 

(Incontro della giovane pittura europea: Belgio, Jugoslavia, Cecoslovacchia) se konala v pal§ci 

de Kursal (30.7.- 30.8. 1965) a n§slednŊ u Rimini probŊhl XIV. Mezin§rodn² sjezd umŊlcŢ, 

kritikŢ a historikŢ umŊn² (XIV. Congresso internazionale di artisti, critici e storici dôarte, 18.-

20.9. 1965), jemuģ pŚesedal Carlo Argan a mezi pozvanĨmi byli historici umŊn² Bruno Zevi a 

Umbro Apollonio. Sanmarinsk® bien§le bylo vŊnov§no mlad® malbŊ a rozdŊleno na n§rodn² 

pavilony jako v pŚ²padŊ bien§le ben§tsk®ho. Katalog pŚehl²dky obsahoval sekci vŊnovanou 

Ļeskoslovensku, v r§mci jehoģ pavilonu sv® pr§ce vystavili ļeġt² a slovenġt² mal²Śi a grafici 

jeġtŊ informeln²ch, lyrickĨch a postsurrealistickĨch tendenc². JiŚ² Padrta kritickĨm textem 

                                                                                                                                                           
gestaltistick§ zkoum§n². Bylo to svŊdectv² o tom, jak hlubok§ byla vzd§lenost proģ²van² mezi informeln²mi smŊry a Arte 

Programmata, kter® se chtŊlo emancipovat ve vztahu k tradiļn² malbŊ a nal®zt ide§ly Ătot§ln²ho umŊn² ve sluģbŊ spoleļnostiñ 

dle pŚ²kladu Bauhausu. ïCifr..: Ivan Piceij, Nove tendencije 2 (kat. vĨst.), Galerija suvremene umjetnosti, Z§hŚeb 1963;  Umbro 

Apollonio - Sergio Bettini - Mirko Meġtroviĺ et al., Nuova Tendenza 2 (kat. vĨst.), Fondazione Querini-Stampalia, Ben§tky 

1963. 

127 Kritik Cesari se pozastavuje nad italskou kritickou debatou o informelu a Ăza informelemñ prob²haj²c² v obdob² 1961 aģ 

1963. - Cifr..: Luca Cesari, Arganville 1963, in: Sessanta e dintorni. Nuovi miti e nuove figure dellôarte (kat. vĨst.), Galleria 

dôArte Moderna e Contemporanea, Riccione 2010, s. 81-89.      

128 Giulio Carlo Argan - Renato Barilli - Nello Ponente et al., Atti del Convegno Internazionale Artisti, Critici, Studiosi dôArte, 

Verucchio, ed. Grafiche Gattei, Rimini 1963; Enrico Crispolti, Neoconcretismo, arte programmata, lavoro di gruppo, Dopo 

lôInformale, ļ. 12, 1963, nestr. 

129 V textu katalogu tehdy Dorfles pŚipomnŊl, jak se italsk® sjezdy podobaj² francouzskĨm sjezdŢm DessoirovĨm, na kterĨch 

se studium estetiky a dŊjin umŊn² prol²nalo s takzvanou ĂumŊleckou vŊdouñ. Francouzsk§ setk§n² kritikŢ slouģila za vzor tŊm 

ve Verucchiu a San Marinu (1963-70), kter® byly pozdŊji pŚekŚtŊny na ĂArganvilleñ (Arganovo mŊsto). Arganovo rozhodnut² 

pŚemŊnit sjezdy na kulat® stoly, kde se setk§valy kunsthistorick® studie se sociologi² a estetikou mŊlo na italskou kritiku znaļnĨ 

dopad s tu pozitivn²m a tu ï jako v pŚ²padŊ Enrica Crispoltiho, zast§nce informelu ï mŊlo negativn²m ohlasem.- Cifr.: Luca 

Cesari (ed.), Da Fontana a Yvaral. Arte ges taltica nella Collezione della Pinacoteca Civica di Verucchio (kat. vĨst.), Palazzo 

Pazzini, Verucchio (Rimini) 2008. 
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pŚedstavil mal²Śe ZdeŔka SĨkoru, zat²mco Pierre Restany se rozepsal o JiŚ²m Balcarovi, jehoģ 

grafiky na bien§le vyhr§ly cenu. 

Restany se o BalcarovĨch grafik§ch, vyj§dŚil n§sledovnŊ: ĂBalcarovi, jenģ se jiģ dlouho zabĨv§ 

zkoum§n²m kaligrafie (vytvoŚil Śadu z§sadn²ch ilustrac² nazvanĨch āDekretyó), se podaŚilo 

definovat origin§ln² rukopis, kterĨ zakomponov§v§ do svĨch velmi stŚ²zlivŊ pojatĨch pl§ten, 

pŚiļemģ dosahuje rovnov§hy integrace, jeģ ho jistĨm zpŢsobem duchovnŊ pŚibliģuje s 

Ameriļanem Twomblym ļi Italem Novellim. OsobnŊ si mysl²m, ģe je to pr§vŊ JiŚ² Balcar, od 

koho lze v budoucnu oļek§vat nejkonkr®tnŊjġ² vĨsledky.ñ130 

Restany pohotovŊ zmiŔuje BalcarŢv Ăorigin§ln² rukopisñ. Tento styl ho spojoval kaligrafickĨm 

znakem a introspektivn²m a narativn²m charakterem prac² dosaģenĨm kombinac² slov a postav s 

malbou a kresbou Cy Twomblyho a Gastone Novelliho. AmerickĨ mal²Ś Cy  Twombly (Edwin 

Parker Jr.) byl v New Yorku ģ§kem Franze Klinea a Roberta Motherwella a v 50. letech se 

odstŊhoval do ř²ma, kde dos§hl jist®ho ¼spŊchu. Novelli byl mal²Ś, ilustr§tor a grafik, autor 

komiksŢ, kterĨ vŊnoval velkou pozornost propojen² vĨtvarn®ho umŊn² a literatury. Roku 1962 s 

Vanni Schiwillerem vydal svazek Antologie moģn®ho obsahuj²c² texty b§sn²kŢ Sanguinetiho, 

Giulianiho, Pagliariniho (Gruppo 63), vĨtvarn® pr§ce Twomblyho, Perilliho, Dorazia, Consagry, 

Vedovy  a sochaŚe Arnalda Pomodora. 

Na Sanmarinsk®m bien§le pro zmŊnu Padrta chv§lil vĨjimeļnou kvalitu pl§ten JiŚ²ho ZdeŔka 

SĨkory, kter® srovn§val s malbou Vasarelyho: ĂD²lo ZdeŔka SĨkory t²hnouc² ke Ăstuden®ñ 

geometrick® abstrakci prozat²m zauj²m§ v ļeskoslovensk®m nefigur§ln²m umŊn² vĨluļn® 

postaven². [...] tento umŊlec nyn² se drģ² pŚ²sn® koncepce prostorovŊ-dynamick® struktury 

obrazu. Ļin² tak s pozoruhodnou dŢslednost², coģ m§ samo o sobŊ hodnotu odv§ģn®ho postoje, 

osobn² angaģovanosti. PŚihl§ġen²m se k Victoru Vasarelymu t®ģ SĨkora reaguje na vĨzvu nov®ho 

intelektu§ln²m Ś§du.ñ.131 

Historik umŊn² JiŚ² Ġetl²k se koment§Śem vŊnuje JiŚ²mu Johnovi a jeho mal²Śsk®mu stylu: ĂJohn 

je sv§z§n s lyrickĨm proudem ļeskoslovensk®ho umŊn², ale nalezl vlastn² ģivot, styl a atmosf®ru 

stav²c² se z§dy k pŚ²liġn® ok§zalosti. Jeho d²lo je plnŊ aktu§ln², aniģ by bylo m·dn², je siln® jak 

lidskĨm obsahem, tak pevnost² formy.ñ. 

                                                 
130 V Sanmarinsk® bien§le: Andrej Barļ²k (La figure, Le verticales, Le mer, 1963-64) kriticky zpracovanĨ textem Lubora K§ry, 

BedŚich DlouhĨ (Les mur de romantiques, Lóimagine N. 1, Le commencement, 1960-62) s textem Miroslava Miļka, Libor F§ra 

(Composition I, II, IV, 1962-64) s textem Jana Grossmana, Rudolf Fila (Peinture, Accent en blanc, Suite, 1964), JiŚ² John 

(LôHeuze matinale, Min®raux, Germination, 1963) a Adriena Ġimotov§ (Mur, Moulin, Paysage cartographique, 1963-64) s 

textem JiŚ²ho Ġetl²ka, Mikul§ġ Medek s textem italsk®ho teoretika Angela Mariy Ripellina, V§clav Menļ²k s textem Evy 

Petrov®, a d§le Milan Lahuna a praģġt² umŊlci Josef Lehouļka,  Stanislav Podhr§zskĨ, Frantiġek RonovskĨ, JiŚ² Balcar a ZdenŊk 

SĨkora. - Cifr..: Eliana Guidi - Efreni Tavoni (eds.), V. Biennale internazionale dôarte contemporanea della Repubblica di San 

Marino. Incontri della giovane pittura europea: Belgio, Jugoslavia, Cecoslovacchia (kat. vĨst.), Biennale di San Marino, San 

Marino 1965, s. 80-81.  

131 Ibidem, s. 108-109. 
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Malbu Adrieny Ġimotov® podle Ġetl²ka charakterizuje ĂcitovĨ rukopisñ: ĂMalba Adriany 

Ġimotov® se zakl§d§ na realitŊ, kterou interpretuje emoļnŊ. Spojen² s objektivn²m svŊtem se 

prom²t§ i do n§zvŢ obrazŢ. Ale odrazy vidŊnĨch a ģitĨch vŊc² jsou pŚeneseny do Ś§du plastick® 

reality. [...] ĻlovŊk nen² nucen rozeznat, zda se jedn§ o figurativn², ļi nefigurativn² malbu, je 

pozv§n, aby tento citovĨ rukopis ļetl bezprostŚednŊ.ñ.132 

V textech katalogu Sanmarinsk®ho bien§le se opakuj² oxym·rony tĨkaj²c² se mal²Śstv² a p²sma, 

jako napŚ²klad, ģe malba Ăse ļteñ a p²smo Ăse malujeñ, aģ se d§ Ś²ci, ģe kaligrafickĨ aspekt 

informeln²ho umŊn² a jej² poetickĨ a lyrickĨ obsah dominuj² cel® mezin§rodn² expozici a 

zejm®na ļ§sti vŊnovan® Ļeskoslovensku. Bien§le z roku 1965 pŚedstavovalo protichŢdnou 

tendenci k pŚedchoz² pŚehl²dce Za informelem a jeho podstatnĨm specifikem byl i velkĨ z§jem 

o zemŊ vĨchodn² Evropy. Sanmarinsk® bien§le pro ļeskou kritiku znamenalo uvŊdomŊn² si 

umŊleckĨch kvalit z¼ļastnŊnĨch ĻechŢ a umoģnilo v It§lii prohloubit znalost ļeskoslovenskĨch 

novĨch avantgard.  

 

AQUILA 1962-1968: AKTUĆLNĉ ALTERNATIVY (Alternative Attuali) 

 

 V roce 1966 Jan KŚ²ģ v ļl§nku Aquilsk® Alternativy 2 v ļasopise VĨtvarn§ pr§ce 

recenzoval dŢleģitou mezin§rodn² pŚehl²dku avantgardn² malby, sochy, grafiky a architektury 

pŚipravenou hlavn²m kur§torem Enricem Crispoltim.133 Kritik KŚ²ģ popsal pŚedevġ²m prvn² 

pŚehl²dku Aktu§ln² alternativy 1 (Alternative attuali, ļervenec-srpen 1962) konanou v Castello 

Cinquecentesco a vŊnovanou informeln² malbŊ zastoupen® Albertem Burrim (retrospektiva 

Omaggio a Burri, 1948-61), figurativn² malbŊ v pod§n² mal²ŚŢ Adamiho, Baje, Del Pezza, 

Guerreschiho, Vacchiho a Recalcatiho ovlivnŊn® psychologickĨm existencialismem nov® 

objektivity.  

DruhĨm podnikem zorganizovanĨm Crispoltim byla pŚehl²dka Aspekty souļasn®ho umŊn² 

(Aspetti dellôarte contemporanea, 28.7.-6.10.1963), kterou hostil t®ģ Castello Cinquecentesco a 

kter§ byla zamŊŚen§ na italskou, americkou, francouzskou, a tak® ļeskou grafiku. Mezi Italy byl 

pozv§n mal²Ś Michelangelo Pistoletto. Souļ§st² byly vĨstavy Baumeistera, Bellmera, Goetzeho, 

Sonnensterna, a retrospektivy italskĨch mal²ŚŢ Corrada Cagliho, Lucia Fontany a Ludovica 

Quaroniho.  

                                                 
132Ibidem, s. 90-91, 106-107. 

133 Jan KŚ²ģ, Aquilsk® Alternativy, VĨtvarn§ pr§ce XIV, 1966, ļ. 8, s. 10; Enrico Crispolti, Alternative attuali 2. rassegna 

internazionale di pittura, scultura, grafica: Omaggio a Magritte, opere 1920-1963.  Omaggio a Mirko, opere 1932-1964. 

Omaggio a Baj, opere 1950-1965 (kat. vĨst.), Castello Cinquecentesco de Ló Aquila, ed. Lerici, Mil§n 1965. 
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Poprv® byly prezentov§ny pr§ce ļeskĨch umŊlcŢ ĠtĨrsk®ho a Toyen, o kter® se Crispolti 

zaj²mal i nad§le. Bylo to snad poprv®, co byli ļeġt² surrealistiļt² mal²Śi a grafici ĠtĨrskĨ a Toyen 

pŚedstaveni v It§lii. Pro ļeskou kritiku a Jana KŚ²ģe to bylo ofici§ln² uzn§n² a krok kupŚedu ke 

skuteļn®mu porovn§n² ļesk® a italsk® umŊleck® tradice.134 

V ļl§nku KŚ²ģ tak® popsal mezin§rodn² pŚehl²dku Aktu§ln² alternativy 2 zah§jenou v Castello 

Cinquecentesco (7.8.-30.9.1965). Enrico Crispolti tam uspoŚ§dal retrospektivu Enrica Baje, 

jehoģ malba dle kritika KŚ²ģe Ăosciluje mezi groteskou stavebnicovĨch Mechanoskulptur a 

ļ§steļnŊ jiģ hladce malovanĨmi obrazovĨmi objektyñ.135  

Souļ§st² pŚehl²dky byly i retrospektivy sochaŚe Mirka Basaldelly, mal²Śe Ren® Magritta a 

sochaŚe Artura Martiniho. Ostatn² pr§ce byly rozdŊleny do t®matickĨch sekc²: Ădynamika 

realityñ, Ăvzpom²nka a realitañ, Ăt²ha dŊjinñ, ĂpŚ²bŊh a ironieñ, ĂpŚ²zvuk groteskyñ, Ămagick§ 

symbolikañ a dalġ², kter® koresponduj² s mnoha motivy pŚ²tomnĨmi v ļesk®m 

postsurrealistick®m a informeln²m mal²Śstv² a grafice. Nen² n§hodou, ģe Crispolti do Aquily 

pozval ļesk® mal²Śe a sochaŚe Jana Koblasu, Jaroslava Voģniaka (sekce T²ha dŊjin), Mikul§ġe 

Medka, Ladislava Nov§ka, Aleġe Vesel®ho (sekce Magick§ symbolika) a Karla Nepraġe (v ļ§sti 

Perspektiva vize). Ļesk§ d²la se objevila vedle velkĨch mal²ŚŢ, jako Arroyo, Berni, Biasi, 

Czernus, Geisler, Saul, Schultze ļi Cy Twombly, a Rauschenberg, Rosenquist, Rotella.  

KŚ²ģŢv ļl§nek konļ² zm²nkou o velk®m ¼spŊchu, kterĨ v It§lii sklidily pr§ce Jaroslav Voģniaka, 

kter® mohly bĨt vystaveny d²ky finanļn² podpoŚe praģsk®ho Art Centra. Jist® pozornosti se 

dostalo italsk®mu narativn²mu mal²Śstv² Romagnoniho, Vacchiho, Vespignaniho, Fieschiho a 

sochaŚstv² Pereze, Ghinzaniho a Rambelliho. Posledn², v poŚad² tŚet²,  Aktu§ln² alternativy se v 

Castello Spagnolo konaly v ļervenci 1968. 

Enrico Crispolti, velkĨ odborn²k na futurismus a italskou novou figuraci, se mezi roky 1962 a 

1968 snaģil porovn§vat italsk® mal²Śstv² s ġirġ²m evropskĨm kontextem a d²ky nŊmu byli do 

pŚehl²dek zaļlenŊni i v It§lii tehdy t®mŊŚ nezn§m² ļeġt² umŊlci. DŊlil pŚehl²dky na t®matick® 

sekce, kter® velmi trefnŊ odr§ģely nŊkter® aspekty ļesk®ho pov§leļn®ho postsurrealismu. 

Vypadalo to, ģe n§zvy sekc² Aktu§ln²ch alternativ 2 byly uġity na m²ru pozvanĨm ļeskĨm 

umŊlcŢm a lze je d²ky tomu srovn§vat s nŊkolika velkĨmi praģskĨmi vĨstavami vŊnovanĨmi 

informeln² malbŊ Mikul§ġe Medka a Jana Koblasy ļi groteskn²mu sochaŚstv² Karla Nepraġe. 

                                                 
134 Enrico Crispolti - Antonio Bandera, Alternative attuali. Rassegna internazionale: architettura, pittura, scultura 

d'avanguardia. Omaggio a Burri retrospettiva antologica 1948-1961 (kat. vĨst.), Castello Cinquecentesco de lóAquila, Edizioni 

dell'Ateneo, ř²m 1962; Antonio Bandera - Sandro Benedetti - Enrico Crispolti - Paolo Portoghesi, Aspetti dellôarte 

contemporanea. Rassegna internazionale architettura, pittura, scultura, grafica. Omaggio a Cagli: Retrospettiva antologica 

1944-1963. Omaggio a Fontana: Retrospettiva antologica 1930-1963. Omaggio a Quaroni: Retrospettiva antologica 1947-

1962 (kat. vĨst.), Castello Cinquecentesco de LôAquila., Edizioni dellôAteneo, ř²m 1963. 

135 V prohl²dce v Aquile (1965), v ļ§sti vŊnovan® mladĨm RusŢm, byli zastoupeni Infante, Arana, Brusilovskij, Kabakov, 

Nusberg.
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N§zev sekce ĂMagick§ symbolikañ v Aquile pŚipom²n§ n§zev katalogu Frantiġka Ġmejkala   

Imaginativn² mal²Śstv² 1930-1950  (Alġova jihoļesk§ galerie, bŚezen-duben 1964) a jeho dalġ² 

texty o surrealismu a informelu vyd§n® k retrospektivŊ Ļesk® imaginativn² umŊn² (19.6.-

31.8.1997).136  

Lze t®ģ vypozorovat analogie mezi Crispoltiho dŊlen²m na poetick§ t®mata a motivy, jako 

ĂVzpom²nka a realitañ, ĂT²ha dŊjinñ, ĂPŚ²bŊh a ironieñ, ĂPŚ²zvuk groteskyñ, a rozdŊlen²m na 

t®matick® sekce v pŚ²padŊ praģsk® retrospektivy Roky ve dnech. Ļesk® umŊn² 1945-1957 

(GHMP, 28.5.-19.9.2010).137  

Kur§torka praģsk® vĨstavy Marie Klimeġov§ napŚ²klad zaŚadila Koblasu, Nepraġe, Voģniaka a 

Vesel®ho, tedy umŊlce vystavuj²c² roku 1965 v Aquile, do sekce Primitivismus. Jejich pr§ce 

jsou charakterizov§ny pŚekon§n²m jak realismu, tak surrealismu za pouģit² dadaistickĨch 

strategi², tŚeba hry duġevn²ch asociac² a zpracov§n² obrazŢ rŢznĨmi technikami, ļ²mģ doch§z² 

ke zjednoduġen² znaku a zintenzivnŊn² poselstv². Mikul§ġ Medek se naproti tomu ocitl v 

sekc²ch ĂImaginace strachuñ, ĂZastavenĨ ļasñ a ĂTot§ln² a jin® realismyñ, kde zŢst§v§ 

konstantou zkoum§n² aŠ uģ skuteļnĨch ļi smyġlenĨch ĂodliġnĨch realitñ, realit fragment§rn²ch 

a vyskytuj²c²ch se mezi pŚ²tomnost²  a pamŊt², mezi figurac² a abstrakc².  

V katalogu ĻeskĨ informel vŊnuje Frantiġek Ġmejkal znaļnou pozornost VĨstavŊ D (Nov§ s²Ŕ, 

Praha 1964) a nŊkolik monografickĨch kapitol pŚedstavitelŢm nefigurativn²ho umŊn² 

Koblasovi, Vesel®mu a Boudn²kovi. Tito umŊlci sd²lej² spolu s Balcarem, Istlerem, Piesenem a 

Sekalem postupnĨ pŚechod k obrazu-objektu a soġe-objektu odv²jej²c² se od ¼myslu umŊlcŢ 

zachytit nov® autonomn² skuteļnosti a vyj§dŚit skuteļnost dneġn²ho svŊta.138 

Crispoltimu se tedy v Aquile podaŚilo v pojmenov§n² vĨstavn²ch sekc² zachytit nŊkter® 

chararakteristick® aspekty ļesk®ho postsurrealistick®ho smŊŚov§n², pŚestoģe It§lie 

surrealistickou tradici nemŊla. OcenŊn² se dostalo prac²m Voģniaka zastupuj²c²ho spolek 

Ġmidrov® (1955-69) a ty mohly bĨt n§slednŊ srovn§v§ny s italskĨm neofigurativn²m 

                                                 
136 Frantiġek Ġmejkal - VŊra Linhartov§, Imaginativn² mal²Śstv² 1930 ï 1950 (kat. vĨst.), Alġova jihoļesk§ galerie, Hlubok§ 

nad Vltavou 1964; Frantiġek Ġmejkal et al.,  Ļesk® imaginativn² umŊn² (kat. vĨst.), Galerie Rudolfinum, Praha 1996. 

(Ġmejkalovy (1937-1988) kritick® texty vĨdan® post mortem). 

137 M. Klimeġov§ v ¼vodu katalogu p²ġe: ĂPo roce 1948 se pŚidal a brzy pŚekryl reflex² ned§vn® historie staronovĨ a vġudy 

pŚ²tomnĨ ģivotn² pocit, kterĨ je na vĨstavŊ t®matizov§n jako āimaginace strachuô. [é] Jin² zase dobu vn²mali jako nehybnost, 

āzastavenĨ ļasó, o jehoģ vyj§dŚen² se pokouġeli prostŚednictv²m civiln² metafory. Tradiļn² t®mata āmemento morió, teskn® a 

temn® poetiky lidov® ābaladyó anebo kŚesŠansk® āspiritualityó. Nez§visl² intelektu§lov®, liter§ti i vĨtvarn²ci hledali z§roveŔ 

aktivnŊjġ² postupy k vyj§dŚen² provokativn² alternativy vŢļi ofici§ln² doktr²nŊ socialistick®ho realismu. VĨznamnou roli tedy 

sehr§la Bretonova teorie āļern®ho humoruó, zvl§ġŠ zaj²mav® vĨsledky pŚinesly programy ārevitalizovan®ho realismuô, inspirace 

āpopul§rn² kulturou a experimenty, akce, aranģovan® fotografie a manipulace s vlastn²m tŊlemó. Generace tŊchto tendenc² sice 

zaļ²n§ u surrealismu, ale po v§lce se umŊlci museli vymezit vŢļi nov® ģivotn² realitŊ [é].ñ- Cfr.: Marie Klimeġov§: RokŢ ve 

dnech. Ļesk® umŊn² 1945- 1957, Marie Klimeġov§: RokŢ ve dnech. Ļesk® umŊn² 1945- 1957 (kat. vĨst.), Galerie hlavn²ho 

mŊsta Prahy, Arbor vitae, Praha 2010, s. 22. 

138 Frantisek Ġmejkal, Aleġ VeselĨ, in: Mahulena Neġlehov§ ï Anton²n Dufek ï JiŚ² Valoch (ed.):  ĻeskĨ Inform®l. PrŢkopnici 

abstrakce z let 1957-1964 (kat. vĨst.), Galerie hlavn²ho mŊsta Prahy, Praha 1991, s. 299. 
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mal²Śstv²m. V It§lii n§stup americk®ho pop artu v 60. letech a rozġ²Śen² dadaistickĨch technik 

asambl§ģe, kol§ģe, dekol§ģe a fotografie inspirovalo nejinovativnŊjġ² neofigurativn² mal²Śe Bepi 

Romagnoniho, Giuseppe Guerreschiho a Renza Vespignaniho. Mnoz² neofigurativn² mal²Śi 

nicm®nŊ neopustili tradici portr®tu a krajiny romantick®ho a kubisticko-expresionistick®ho 

raģen², aŠ uģ se jedn§ o realistickou verzi Guttusovu ļi tu abstraktn² Vedovovu. Crispolti napŚ. 

mal²Śe Giannetta Fieschiho, Mattiu Moreniho a Sergia Vacchiho oznaļil za Ăzpropaden® a 

romantick®ñ. Italsk§ nov§ figurace tedy nemŊla onen podvratnĨ n§boj, ono hrŢzypln® vyznŊn² 

obrazŢ Jaroslava Voģniaka a ĠmidrŢ. Ani ironicky pomalovanĨm figur²n§m Enrica Baje nen² 

vlastn² ļernĨ humor NepraġovĨch vĨtvorŢ. Organick§ socha Alberta Ghinzaniho snad mŢģe 

pŚipom²nat sochy Aleġe Vesel®ho.  

Aktu§ln² alternativy  ve vĨsledku pŚiġly s novou cestou, jak rozv²jet t®ma Za informelem.  Byly 

dŢleģitĨm znakem uzn§n² ļeskĨch umŊlcŢ, kteŚ² byli zaŚazeni, napŚ²klad ¼ļast² na Ben§tsk®m 

bien§le, do ġirok®ho evropsk®ho kontextu. Crispoltimu se podaŚilo vytvoŚit rozumnĨ vĨstavn² 

itiner§Ś, d²ky kter®mu bylo moģn® docenit dvŊ tv§Śe ļesk® postsurrealistick® tradice ï t® 

poetick® a imaginativn², jakoģ i t® groteskn² a dadaistick®. 

Na pŚehl²dce v Aqule v roce 1963 byl pŚ²tomen i mal²Ś, sochaŚ a dramatik Michelangelo 

Pistoletto. V t® dobŊ jiģ zah§jil pr§ce na cyklu Zrcadlov® obrazy (Quadri Specchianti, 1962-

1964), jeģ jsou d²ky nov§torsk®mu spojen² fotografie a leskl®ho povrchu vġem pozvanĨm 

ĻechŢm vzd§len® a jsou i mnohem inovativnŊjġ² neģ vŊtġina dalġ² italsk® neofigurativn² malby. 

Neģ se ale Pistoletto stal poveristickĨm umŊlcem, Crispolti ho v Aquile zaŚadil do proudu 

italsk® figurativnosti, zat²mco Maurizio Calvesi do proudu Ś²msk®ho pop artu. V Praze se o nŊm 

v jedn® z recenz² vĨstav zhl®dnutĨch mezi roky 1964 a 1965 v PaŚ²ģi zmiŔuje i JindŚich 

ChalupeckĨ. Pistoletto se objevuje t®ģ v katalogu retrospektivy Nov§ figurace, kterou roku 

1993 pŚipravila Eva Petrov§. I dalġ² poveristiļt² umŊlci mŊli popartov§ obdob². Pina Pascaliho 

Calvesi Śad² po bok dalġ²ch Ś²mskĨch popartovĨch umŊlcŢ, z nichģ lze jmenovat napŚ²klad 

sochaŚe Maria Ceroliho, kterĨ ļasto vystavoval s poveristy. Tur²Ŕan Alighiero Boetti mal²Śskou 

kari®ru zah§jil ve stylu nov® figurace, zat²mco mal²Ś Jannis Kounellis byl na Ś²msk® Akademii 

ģ§kem protagonisty gestick®ho informelu Scialojy. JanovskĨ mal²Ś a sochaŚ Giulio Paolini se 

stal zn§mĨm propojen²m motivu postavy, konceptu§ln²ch pŚ²stupŢ a citac² dŊjin italsk®ho 

umŊn². Navzdory sbl²ģen² tŊchto umŊlcŢ s proudem pop artu lze tvrdit, ģe se Arte Povera 

zrodilo s jasnĨm  ¼myslem vzd§lit se jak od pop artu, tak od nov® figurace. V okamģiku 

zaloģen² skupiny v roce 1967 vġichni ļlenov® upustili od techniky malby pr§vŊ v reakci na pop 

artov®, jakoģ i neofigurativn², mal²Śstv² a sochaŚstv², jejichģ zkoum§n² se pomalu vyļerp§vala a 

zŢst§vala ukotvena v postinformeln² tradici. 
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Poļ²naje mezin§rodn² vĨstavou Nov§ figurace uspoŚ§dan® roku 1963 v pal§ci La Strozzina ve 

Florencii se nov® figurativn² mal²Śstv² v It§lii velmi rozġ²Śilo. Kritiļka Lara Vinca Masiniov§ v 

katalogu k florentsk® vĨstavŊ zmiŔuje, jak® dalġ² vĨstavy j² pŚedch§zely: Nov§ figurace ï Nov® 

perspektivy italsk®ho mal²Śstv² (Bologna, 1962), Aktu§ln² alternativy (Aquila, 1962) a 

sanmarinsk® bien§le Za informelem. VĨstava ve Florencii nebyla ani tak italskĨ, jako sp²ġe 

francouzskĨ n§pad. V katalogu se objevuje text  Lôide® de nouvelle figuration, jehoģ autorem je 

Jean-Louis Ferrier, kterĨ p²ġe, ģe italsk§ pŚehl²dka vych§z² z ĂvĨstavy āPour une nouvelle 

figurationó uspoŚ§dan® Jeanem-Louisem Ferrierem v galerii Mathias Fels v PaŚ²ģiñ.139 

Nov§ figurace m§ dle Ferriera z§klad v informeln² tradici Jeana Dubuffeta, ale napŚ²klad i ve 

vŢļi spoleļnosti Ăkritick®m realismuñ Edouarda Pignona. Z tohoto dŢvodu do n² Śad² rŢzn® 

tendence: Karla Appela a Adgera Jorna ze skupiny Cobra, figurativn² mal²Śe Arroya a Baje, 

stoupence abstrakce Buena, Sauru, Perilliho a Novelliho, jakoģ i pŚedstavitele pop artu Rotellu, 

del Pezza a Scifana. SvŢj pŚ²spŊvek na vĨstavŊ pŚedstavil i Enrico Crispolti, kterĨ zdŢraznil, ģe 

cel§ pŚehl²dky chce uk§zat, ģe nejortodoxnŊjġ² informeln² f§ze vyklidila pole Ăneorealismuñ, 

jenģ nevych§z² z neorealismu Guttusova, nĨbrģ z Ătouhy vloģit señ do skuteļnosti. 

 PŚipomnŊl, ģe tento jev jiģ byl viditelnĨ na vĨstavŊ Aktu§ln² alternativy I a ve  Florencii ho 

dokumentovaly obrazy Bernardina Marinucciho a Antonia Recalcatiho charakterizovan® 

Ăfigurativn²mi prvkyñ a Ăpostavou z plak§tuñ. Maurizio Calvesi pro zmŊnu v katalogu p²ġe o 

Ăobrazech-objektechñ Mimma Rotelly a Lucia del Pezza, kter® maj² pŚesnŊ danĨ form§t a 

velikost a povaģuj² se za souļ§st nov® figurace.  

ObecnŊ lze Ś²ci, ģe v porovn§n² s jasnŊ danĨm respektem k mŊstsk®mu folkloru a pŚedmŊtŢm 

kaģdodenn² potŚeby v pop artu je situace u nov® figurace komplikovanŊjġ² a ¼trģkovitŊjġ², 

prom²taj² se do n² i dalġ² osobn² vĨpovŊdi. Ļasov§ vĨstavba pŚ²bŊhu hraje dŢleģitou roli ï 

obrazy lze kl§st vedle sebe jako ve filmu, anebo izolovat a zachytit v jedin®m pohledu. Popud k 

uspoŚ§d§n² florentsk® Nov® figurace kaģdop§dnŊ pŚiġel z Francie.  

Spojnice PaŚ²ģ-Aquila-San Marino-Florencie vede jeġtŊ d§l. V Praze byla roku 1964 zah§jena 

mal²Śsk§ vĨstava La Figuration narrative, kde znovu figuruj² jm®na ItalŢ Berniho, Recalcatiho, 

Barbieriho ļi Bertiniho spolu s Francouzi Arnalem, Rancillacem a Macr®auem, ĠpanŊlem 

Arroyem a dalġ²mi umŊlci z NŊmecka a Rumunska.  

VĨstavu La Figuration narrative v Galerii V§clava Ġp§ly (ļerven 1966) pro zmŊnu spolu s 

Evou Petrovou pŚipravil dalġ² Francouz, Gerard Gassiot-Tabalot. Uv§d², ģe: ĂVĨstava vŊnovan§ 

narativn² figuraci, kterou m§m ļest uv®sti v Praze, nen² zveŚejnŊna poprv®. Od 1. Ś²jna do 6. 

                                                 
139 Jean-Louis Ferrer, LËide® de nouvelle figuration, in: Enrico Crispolti ï Maurizio Calvesi ï Lara Vinca Masini et al., La 

Nuova Figurazione (kat. vyst.), Centro di Cultura Contemporanea La Strozzina, Florencie 1963, nestr.  
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listopadu 1965 byla v PaŚ²ģi uspoŚ§d§na mezin§rodn² vĨstava pod z§ġtitou galeri² Europe a 

Creuze a v r§mci PaŚ²ģsk®ho bien§le. Shrom§ģdila t®mŊŚ 140 dŊl signovanĨch ġedes§ti pŊti 

umŊlci. MŊla ponŊkud odliġnĨ n§zev od toho, kterĨ jsme zvolili nyn². Oznaļoval opravdu 

narativn² figuraci v souļasn®m umŊn².ñ140 

SmŊr Ănarativn² figuraciñ podle vĨġe zm²nŊn®ho kritika charakterizuj² n§sleduj²c² body: 

Ăkontinu§ln² stylñ, Ăļasov® juxtapoziceñ, Ăcloisonn®s a polyptychyñ, Ămetamorf·zy a itiner§Śeñ. 

Eva Petrov§ v katalogu pŚipom²n§ nepŚ²tomnost nŊkterĨch italskĨch mal²ŚŢ: ĂM§me tu tak 

pŚ²leģitost poznat obrazy vĨznamnĨch osobnost² svŊtovŊ uznanĨch (Berni je nositelem velk® 

ceny Ben§tsk®ho bien§le) vedle prac² nŊkolika z nejvĨbornŊjġ²ch mladĨch mal²ŚŢ (litujeme, ģe 

nejsou zastoupeni Baj, Perilli, Saura, s jejichģ ¼ļast² se pŢvodnŊ poļ²talo.ñ141 

O tŚi roky pozdŊji byla Eva Petrov§ kur§torkou kolektivn² vĨstavy Nov§ figurace (M§nes, 

ļervenec-srpen 1969) vŊnovan® pouze ļeskoslovenskĨm umŊlcŢm a reaguj²c² na vĨstavu Nov§ 

citlivost. O V²ce neģ dvacet let pozdŊji zahajovala velkou putovn² retrospektivu Nov§ figurace 

(1993-94).142  

Za kl²ļovĨ okamģik tato kritiļka povaģuje rok 1964, kdy v PaŚ²ģi probŊhly vĨstavy Nov® 

tendence a Kaģdodenn² mytologie. Na posledn² se uk§zala odliġnost nov® figurace a pop artu i 

d²ky ¼ļasti Pistoletta: ĂNa rozd²l od statick®ho pop-artu zachycuj² pohyb, dŊn², promŊnlivost, 

prom²taj²c² se do obrazu sukcesivn²mi sc®nami nebo rŢznĨmi ļasovĨmi rovinami, pŚ²padnŊ 

odrazy pohybuj²c²ch se div§kŢ (u Michelangela Pistoletta).ñ143 

Novinky neofigurativn² malby byly Gassiotem-Tabalotem pŚedstaveny na paŚ²ģsk® vĨstavŊ 

Narativn² figurace v souļasn®m umŊn² (1965), jakoģ i v Praze roku 1966. Srovn§n²m 

francouzsk® narativn² malby s ļeskĨm protŊjġkem kritiļka Petrov§ nalezla dŊjinn® vĨchodisko 

ve SkupinŊ 42 a  v origin§ln²m pojet² ļeskĨch umŊlcŢ, kteŚ² se z¼ļastnili vĨstav Objekt (Galerie 

V§clava Ġp§ly, 1965) a VĨstava mladĨch (DŢm p§nŢ z Kunġt§tu, Brno 1966) uspoŚ§dan® u 

pŚ²leģitosti IX. Sjezdu kritikŢ umŊn² (AICA). Ļesk§ nov§ figurace se prosadila vĨstavou Nov§ 

figurace, kde vystavovali VŊra a Vladim²r Janouġkovi, Karel Nepraġ, Eva Kmentov§, Adriena 

Ġimotov§, Alena Kuļerov§, JiŚ² Balcar a tak® JiŚ² Kol§Ś. 

                                                 
140 Eva Petrov§ v katalogu k vĨstavŊ popsala vznik evropsk® nov® figurace. Zaļala u konceptŢ a popisu Ănov®hoñ avantgard a 

Ăfiguraceñ v umŊn², dle PicassovĨch kubistickĨch principŢ, aby se pŚes skupinu Cobra, DubuffetŢv informel a figurativn² 

zkoum§n² Bacona a Giacomettiho dostala aģ ke srovn§n² Kleinova nov®ho realismu a Rauschenbergova pop artu pŚedstavenĨch 

na skupinov® vĨstavŊ UmŊn² asambl§ģe (Muzeum modern²ho umŊn², New York, 1961). - Cifr..: Eva Petrov§ - Gerard Gassiot-

Tabalot, La figuration narrative (kat.vĨst.), Galerie V§clava Ġp§ly, Praha 1966, nestr. 

141 Ibidem, nestr. 

142 Eva Petrov§, Nov§ figurace (kat. vĨst.), PraģskĨ sal·n, vĨstavn² s²Ŕ U HybernŢ, M§nes, Praha 1969. 

143 Eva Petrov§, Nov§ Figurace (kat. vĨst.), Galerie vĨtvarn®ho umŊn² v LitomŊŚic²ch ï VĨchodoļesk§ galerie v Pardubic²ch ï 

Moravsk§ galerie Brna ï DŢm umŊn² v OpavŊ ï Oblastn² galerie VysoļinĨ v JihlavŊ, LitomŊŚice 1993-1994, s. 8; Idem, VĨstavy 

v ļase promŊn, ed. gallery, Ļesk®  BudŊjovice 2009. 
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Pr§vŊ od roku 1964 zintenzivnŊly vztahy mezi novĨmi ļeskĨmi, slovenskĨmi, italskĨmi a 

francouzskĨmi avantgardami. Jedn²m ze spojovac²ch ļl§nkŢ byl jistŊ i Pistoletto, kterĨ byl roku 

1964 v PaŚ²ģi, kde ģil a pracoval i JiŚ² Kol§Ś. Pistoletto si proġel rŢznĨmi umŊleckĨmi obdob²mi 

a z¼ļastnil se mnoha skupinovĨch vĨstav nov® figurace a pop artu, pŚiļemģ budil rozporupln® 

reakce. Jeden z prvn²ch ļeskĨch kritikŢ, kterĨ si Pistoletta pr§vŊ v roce 1964 v PaŚ²ģi vġiml, byl 

JindŚich ChalupeckĨ. Pistoletto se tam roku 1963 v galerii Ileany Sonnabendov® z¼ļastnil 

vĨstavy Pop kresba  (Dessin Pop) a n§slednŊ pŚehl²dky Kaģdodenn² mytologie v Muzeu 

modern²ho umŊn² (ļervenec-Ś²jen 1964).  

ChalupeckĨ o ĂpaŚ²ģsk® sez·nŊ 1963-1964ñ pŚinesl svŊdectv² v nŊkolika recenz²ch vĨstav: 

skupinov® vĨstavy na t®ma pop artu a nov®ho realismu v Salon de Mai, a na  NovĨch tendenc² v 

Muzeu dekorativn²ch umŊn², a na surrealistick® retrospektivŊ v CharpentierovŊ galerii a na 

PaŚ²ģsk®m bien§le. V jedn® z kritik ChalupeckĨ p²ġe o nov® figuraci a stav² Pistoletta po bok 

mal²Śe Recalcatiho: ĂAle co jeġtŊ u tŊchto takzvanĨch popartistŢ je skryto v jejich zvl§ġtn²ch  

hoŚkĨch a ¼toļnĨch postupech, vystupuje uģ docela zŚetelnŊ pod nepŚesnĨ pojem ānov® 

figurace', novĨch obrazŢ ļlovŊka; v d²lech Bacona, Giacomettiho, Dubuffetta, Cremoniniho, 

Berniho, Maryana ze starġ²ch a Śady mladġ²ch, jako je zm²nŊnĨ uģ Arroyo nebo Recalcati, 

S®gui, Gironella, Pistoletto a jin². Lidsk§ postava a vġedn² protŚed² jsou tu interpretov§ny 

zpŢsobem naprosto bez¼tŊġnĨm.ñ144 

Soudy Chalupeck®ho, Calvesiho a Celanta ohlednŊ Pistoletta jsou zd§nlivŊ v rozporu, ale 

nejsou nepodloģen® ï Kol§Ś si tak® pŚeļetl sv®, kdyģ pŚeġel od uskupen² Padrtovy Nov® 

citlivosti k Petrov® Nov® figuraci.  

Pistoletto se zkr§tka dovedl lehce zabydlet v rŢznĨch umŊleckĨch smŊrech, aniģ by ovġem 

skuteļnŊ k nŊkter®mu z nich patŚil. I kdyģ pouģ²val dadaistick® techniky nahrazen²m malby 

fotografi² a zakomponov§n²m duchampsk®ho ready-made, pop²ral, ģe je popartovĨ umŊlec. Pro 

mnoh® byl d²ky ZrcadlovĨm obrazŢm umŊlcem nov® figurace, d²ky M®nŊ objektŢm (Oggetti in 

meno, 1964-1966) pŚedstavitelem pop artu a d²ky Hadrov® Venuġi (1967) poveristou. Neģ 

dospŊli k Arte Povera, byli nicm®nŊ mnoz² pozdŊjġ² poverist® ovlivnŊni pop artem, napŚ²klad 

ġlo o Boettiho, Pascaliho, Gilardiho ļi Piacentiniho.  

K velk® zmŊnŊ u vġech doġlo mezi lety 1966 a 1967, kdy se definitivnŊ vzd§lili pop artu a 

stanovili si nov® c²le: ideologickou angaģovanost umŊn², odm²tnut² komerļn²ho umŊn² ve 

prospŊch umŊn² chud®ho, kritiku konzumn² spoleļnosti pŚedstavovan® pop artem a odm²tnut² 

jak®koli formy romantismu a v nov® figuraci jeġtŊ obsaģen® subjektivity stejnĨm zpŢsobem, 

jako to uļinili umŊlci Nov® citlivosti. Z tŊchto pohnutek se zrodilo M®nŊ objektŢ (Oggetti in 

                                                 
144 JindŚich ChalupeckĨ, Moskva 1965, in: Idem, UmŊn² dnes, nakl. ĻSVU, Praha 1966, s. 159. 
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meno) ï Pistoletto uģ nechtŊl zaplŔovat svŊt dalġ²mi objekty, nĨbrģ je naopak ub²rat. Zrod hnut² 

Arte Povera pŚedstavoval definitivn² pŚekon§n² umŊleck®ho obdob² informelu. Pupeļn² ġŔŢra 

informeln² tradice byla pŚeŚ²znuta a radik§lnost dospŊla aģ k odm²tnut² malby jako 

vyjadŚovac²ho prostŚedku. Poveristiļt² umŊlci tak odm²taj² jak figurativn², tak geometrickou 

malbu a d§vaj² pŚednost pŚechodu k neosobnŊjġ²m umŊleckĨch a technickĨm strategi²m 

zapojuj²c²m okoln² prostor a div§ka. 

 

1967: VI. BIENĆLE V SAN MARINU (VI. BIENNALE DI SAN MARINO) 

 

 

 VI. Mezin§rodn² bien§le umŊn² v San Marinu (VI. Biennale internazionale dôarte di San 

Marino) nazvan® Nov® techniky obrazu (Nuove tecniche d'immagine) se zamŊŚilo na nov® 

technologie. Konal se v Palazzo dei Congressi (15.7.-30.9. 1967) a v jeho ļele st§l opŊt Argan. 

V porotŊ zasedli Apollonio, Bucarelliov§, Aguilera Cerni a Harold Rosenberg. Bien§le se dŊlilo 

na pop art a Arte Programmata. KromŊ nich na nŊm figurovaly i nov®, velmi avantgardn² sekce 

vŊnovan® fotografii, filmu, videu a environmentu. Maurizio Calvesi se v ¼vodn²m textu 

katalogu Hmatateln§ a zvukov§ optika vŊnuje znovu pop artu, kterĨ v It§lii zdom§cŔoval, a 

zkoum§n²m novĨch obrazovĨch technik sv§zanĨch s reklamou a masm®dii. 

 Tato zkoum§n² byla schopna vytv§Śet synestezii zrakovĨch, hmatovĨch a zvukovĨch vjemŢ a 

novou abstrakci pŚedmŊtu spotŚeby. TakovĨ pŚedmŊt nebylo moģn® identifikovat na obraze, 

nĨbrģ on byl diverzifikov§n skrze rŢzn§ Ătechnick§ zobrazen²ñ neboli fotografii, video, film a 

environment.145  

V katalogu Calvesi pouģ²v§ vĨrazy jako Ăprim§rn² strukturyò, zobrazen² jako forma interpretace 

a pozn§n² skuteļnosti, umŊn² pouģ²vateln® dle estetick®ho kl²ļe, umŊleckĨ fenom®n, reforma 

umŊn² pŢsob²c² z vnitŚku reality ļi estetickĨ postoj umŊlce bez ideologick®ho a priori. 

ĐstŚedn²m t®matem zŢstal vĨznam umŊleck® techniky, kter§ se jiģ nemohla omezovat jen na 

ġtŊtec, ale rozġ²Śila se na jakoukoli Ătechniku tvorby zobrazen²ñ. Calvesi cituje teorii vizu§ln² 

komunikace Marshalla McLuhana, kter§ byla v It§lii pomŊrnŊ novinkou, ale uģ se proti n² ozval 

Mario Schifano. Podle McLuhanovy teorie se technika a technickĨ prostŚedek v umŊn² 

nest§vaj² pouhĨm ĂprostŚedkemñ, ale t®matem a moģn§ i c²lem umŊn². Calvesi dokonce 

                                                 
145 V ř²mŊ se Maurizio Calvesi soustŚedil na studium pop artu a Ġkoly piazza del Popolo. VŊnoval znaļnou pozornost novĨm 

umŊleckĨm strategi²m pouģ²vaj²c²m Ăpsychologii pŚesvŊdļov§n²ñ a Ăzobrazen²m urļenĨm k spotŚebŊñ dle nov® ikonografie 

kapitalistick® spoleļnosti. ř²mskĨ kritik pasoval smŊr pop artu na dialektick®, jiģ ne protichŢdn® Ăalter egoñ smŊru Arte 

Programmata. Odkazoval se na italsk® z§stupce pop artu a na pozvan® Ameriļany, jako napŚ. Claese Oldenburga, Roye 

Lichtensteina ļi Andyho Warhola. - Cifr..: Maurizio Calvesi - Maurizio Fagiolo dellôArco ï Otto Hahn et al., VI. Biennale 

internazionale dôarte. Repubblica di San Marino: Nuove tecniche dôimmagine (kat. vĨst.), Biennale di San Marino, San Marino 

1967.
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pŚich§z² s vlastn² teori² o rozd²lu mezi umŊleckĨm d²lem vn²manĨm ĂhmatatelnŊñ a ĂzvukovŊñ. 

Op²r§ se o teorii Ătopologick®ho poleñ nŊmeck®ho psychologa Kurta Lewina a za pŚ²klad si bere 

Vasarelyho obrazy. Vasarelyho opticky dynamick® plochy nezab²raj² skuteļnĨ fyzickĨ prostor, 

sp²ġe vytv§Śej² Ăvizu§ln² poleñ ļi ĂtopologickĨ prostorñ, uvnitŚ kter®ho na obraze prob²h§ pohyb 

Ăbeze smŊruñ z§vis²c² na tŊlesn® poloze pŚihl²ģej²c²ho. IluzionistickĨ pohyb obrazu se mŊn² se 

vzd§lenost² dŊl²c² pozorovatele od kinetick®ho pŚedmŊtu.146 

Kritici Calvesi, Fagiolo a Argan vzali na bien§le v potaz revoluļn² promŊnu figurativn²ho 

umŊn² ve vizu§ln² umŊn², kter§ vedla k Ăvizu§ln² kultuŚeñ. UmŊleckĨ pŚedmŊt se mŊn² v cosi 

Ăabstraktn²hoñ, konceptu§ln²ho a synestetick®ho, i kdyģ ne ļistŊ virtu§ln²ho. Film umŊlce Maria 

Schifana napŚ²klad d²ky osamocenosti jednotlivĨch anti-naturalistickĨch pocitovĨch vĨjevŢ 

ztr§cel narativn² povahu. Vyzdviģen byl ļistŊ vizu§ln² aspekt. Bien§le v San Marinu chtŊlo bĨt 

odpovŊd² na ot§zky tĨkaj²c² se dŢsledkŢ invaze prŢmyslov® technologie a masmedi§ln² 

komunikace do modern² spoleļnosti. 

V ļ§sti Struktury v prostoru byli k vidŊn² pop artov² umŊlci jako Mario Ceroli, Lucio Del Pezzo 

a Icaro, ale t®ģ z§stupci minimal art, jako Donald Judd, Robert Morris ļi Tony Smith. V sekci 

FotografickĨ obraz a v sekci Film byl zastoupen Andy Warhol spolu s italskĨmi pŚedstaviteli 

pop art, jako Franco Angeli, Mario Schifano a Luca Patella. Do fotografick® ļ§sti byl pozv§n i 

Pistoletto.   

Do sekce nazvan® Technologie: svŊtlo, pohyb, programov§n² (Tecnologia: luce, movimento, 

programmazione) byli kromŊ skupin T, N, 1 a GRAV pozv§ni i ļeġt² kinetist® Hugo Demartini a 

Milan Dobeġ.147  

SochaŚ Hugo Demartini vystavil pr§ci Prostorov§ variace konvexn²ch zrcadel (chromovanĨ 

plech, 1967) v podobŊ sloupce z hlin²kovĨch polokoul². Toto d²lo v mysli evokuje Munariho 

V§lec s dev²ti koulemi (Colonna con nove sfere, 1962), kterĨ si hraje s vertikalitou a odrazy 

svŊtla a s konceptem Śady opakov§n² stejn®ho pŚedmŊtu um²stŊn®ho do rŢznĨch pozic. V 

                                                 
146 Podle Lewinovy dynamick® teorie se vizu§ln² pole kinetick®ho d²la pohybuje mezi fyzickĨm prostorem a prostorem, kterĨ 

je ļistŊ vizu§ln² a vjemovĨ. HmatovĨ a zvukovĨ prvek ļasto v d²le pŚesahuj² do Ăkonstrukc² svŊtlo-pohybñ.  Proģitek z d²la tedy 

koresponduje s interakc² mezi d²lem a pozorovatelem a ustanovuje novĨ Ăprincip spoleļenskosti umŊn²ñ. Calvesi o tom p²ġe: 

ĂVasarelyho pozoruhodnĨ povrch sp²ġe neģ na zaplnŊn² prostoru odkazuje na vytvoŚen² jist®ho pole. Toto rozliġen² mezi 

hmatovou tendenc² a zvukovou tendenc² vizu§lnŊ-optickou se mŢģe v r§mci jistĨch hranic spojovat s rozliġen²m mezi prostorem 

jako topologickou relativnost², ve kter® se realizuje ï objekt, kterĨ takovĨ prostor modeluje  sobŊ na m²ru a projekci a pole jako 

paprsek interakce d²la-subjektu. Posledn² dobou jsme na toto rozliġen² poukazovali, abychom t®ģ odhadli moģnosti integrace, 

jeģ jsou na teoretick® a psychologick® ¼rovni jiģ v LewinovŊ konceptu ātopologick®ho poleó obsaģeny.ñ - Cifr..: Maurizio 

Calvesi, Ottico tattile e ottico sonoro, in: Viz Calvesi, VI. Biennale internazionale dôarte (pozn. 146), s. 20.  

147Na bien§le v sekci PŚedmŊtov§ abstrakce a konstrukce objektu byli mezi jinĨmi: Aric¸, Castellani, Indiana, Oldenburg, 

Scheggi, Stella; sekci ProstŚed²: Marchegiani, Pascali; Film: Baruchello, Patella, Schifano, Warhol; Fotografick® zobrazen²: 

Angeli, Patella, Pistoletto, Rauschenberg, Raysse, Richter, Rosenquist, Rotella, Warhol; Plexisklo: Arman, Kosice, Raysse, 

Schifano; Stuktury v prostoru: Ceroli, Del Pezzo, Icaro, Judd, King, Marotta, Morris, Smith, Tucker; Technologie: svŊtlo, pohyb, 

programov§n²: Alviani, Betti, Boto, Chryssa, Demarco, Demartini, Dobeġ, Flavin, GRAV, Gruppo N, Gruppo T, Gruppo Uno, 

Mari, Picelj, Uecker. 
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katalogu o t®to Demartiniho soġe p²ġe JiŚ² Padrta a oznaļuje ji za skvŊlĨ pŚ²klad konkretismu: 

ĂK vytv§Śen² svĨch novĨch reli®fŢ Hugo Demartini pouģ²v§ kovov® souļ§sti vyroben® v s®rii. 

[...] Vstupuje tak do hry i kombinatorn² faktor a vĨsledkem pŚirozenŊ nen² rigidn² geometrie, 

nĨbrģ struktura tvoŚen§ rovnĨmi a plastickĨmi prvky, kter® mezi sebou kontrastuj². Demartini k 

t®to struktuŚe dospŊl po dlouh®m obdob² experimentŢ a pot®, co aģ do krajnosti dovedl 

pŚedchoz² zkuġenosti na poli sochy, kde zkoumal hodnotu rŢznĨch forem a materi§lŢ. 

Problematika citov®ho vztahu k technickĨch datŢm civilizovan®ho svŊta ho ostatnŊ vģdy 

zaj²mala. Jej² Śeġen² zprvu hledal na ¼rovni symbolu a osobn² metafory. Posl®ze postupnŊ 

objevil technikalizaci nejen jako umŊlĨ vnŊjġ² faktor, ale jako faktor, kterĨ bezprostŚednŊ 

pŚedstavuje vĨsledek metodick®ho a vŊdeck®ho ducha naġ² epochy.ñ148 

Milan Dobeġ se pŚedstavil pohyblivĨm reli®fem Pulsuj²c² rytmus I (Ritmo e pulsazione II,  

1967). N§zev d²la pŚipom²n§ koncept re§ln®ho ļasu, kterĨ se t®ģ prom²t§ do jm®na Gruppo T, 

coģ je v italġtinŊ prvn² p²smeno slova Ăļasñ (tempo).  

Zkoum§n² pohybu je t®ģ patrn® v ColombovĨch TekutĨch struktur§ch (Stutture liquide, 1960). 

SvŊteln® pulzov§n² DobeġovĨch svŊtlĨch a tmavĨch koul² vytv§Ś² Ădynamick® vizeñ stejnĨm 

zpŢsobem, jako koule, trubkov§ mŚ²ģov² ļi stuhy Anceschiho, Massironiho a Landiho z Gruppo 

N. V katalogu bien§le srovn§v§ kritik Tom§ġ Ġtrauss Dobeġovu pr§ci s CalderovĨmi Mobiles a 

s kinetickĨm umŊn²m.149 

Kritik Fagiolo dellôArco ve sv®m pŚ²spŊvku (bez n§zvu) analyzuje principy Arte Programmata, 

pŚiļemģ varuje pŚed riziky Ăzoufal®ho technicismuñ. ZabĨv§ se umŊlci od Majakovsk®ho aģ po 

Vasarelyho, Dorazia a Lichtensteina - jejich novĨmi technikami zobrazen². VysvŊtluje, ģe v 

pŚ²padŊ Arte Programmata Ăpravidlo koriguje emociñ a ģe fenom®n ĂsvŊtlo-pohyb-

programov§n²ñ objektu vyģaduje div§kovu spolupr§ci a vytv§Ś² ĂpŚedmŊtovou abstrakciñ, kter§ 

se Śad² mezi prim§rn² struktury a struktury v prostoru, zobrazen²-pl§tna vytvoŚen® novĨm 

materi§lem prŢhledn®ho plexiskla. Fagiolo dellôArco tak® definic² obdaŚ² environment 

zastoupenĨ na bien§le budouc²m exponentem Arte Povera Pinem Pascalim a Eliem 

Marchegianim ze skupiny Gruppo 70. Environment je Fagiolem definov§n jako Ăprostor 

prostŚed²ñ a jako struktury v prostoru mezi umŊn²m a ģivotem, kde se div§k st§v§ hercem jako 

na jeviġti.150  

Gestaltistick§ zkoum§n² Arte Programmata v oblasti vjemov®ho a fyzick®ho prostoru se tedy 

vyv²jely v prvn² formy environmentu. Ne n§hodou se v sekci Technologie (Tecnologie) nal®zaly 

                                                 
148 JiŚ² Padrta, Hugo Demartini, in: Calvesi, VI. Biennale internazionale dôarte (pozn. 146), s. 59. 

149 Tom§ġ Ġtrauss, Milan Dobeġ, in: Ibidem, s. 60. 

150 Maurizio Fagiolo dellôArco, Nuova frontiera dellôimmagine, in: Ibidem, s. 21-23. 
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ļetn® prostorov® instalace kinetikŢ: Programovan® kinetick® prostŚed² (Ambiente cinetico 

programmato, 1966) Manfreda Massironiho z Gruppo N, jak§si chodba z nabarven®ho dŚeva s 

kruhovĨmi otvory a elektromotory uvnitŚ, ļi Obyvateln§ kinevizu§ln² strukturace 

(Strutturazione cinevisuale abitabile, 1967) Gianniho Colomba z Gruppo T, temnĨ prŢchoz² 

prostor dynamizovanĨ svŊtelnĨmi projekcemi, kterĨ se tak® roku 1967 objevil na vĨstavŊ 

Prostor zobrazen² (Lo Spazio dellôImmagine) ve Folignu.151  

V sekci FotografickĨ obraz (Immagine fotografica) se pŚedstavil Pistoletto s Autoportr®tem se 

Soutzkou (Autoritratto con Soutzka, 1967), coģ byla zvŊtġen§ fotografie jist® ģeny, Soutzk®, 

stoj²c² z§dy vedle otoļen®ho muģe. Materi§lem byla fotografie a hedv§bnĨ pap²r na vyleġtŊn®m 

povrchu z nerezov® oceli. Galerista Raphael Sonnabend d²lo popsal jako Ărozhovor ļlovŊka se 

sebou samĨmñ, ļ²mģ odkazoval na t®ma identity a protr®tu-autoportr®tu, kter®mu se Pistoletto 

vŊnoval od roku 1962. N§vġtŊvn²k se odr§ģel v PistolettovŊ zrcadle a vedle sebe mŊl fotografii 

Soutzk®. 

V sekci Environment figurovala instalace Soutoky (Confluenze, 1967) Pina Pascaliho. Jednalo 

se o jednu z verz² d²la MoŚe (Mare) v podobŊ divadeln²ho zobrazen² moŚe na podlahu galerie. 

Kritik Alberto Boatto vyhodnotil Pascaliho vĨtvor jako reprodukci jedn® ļ§sti moŚe, jako 

zlomek skuteļnosti a umŊl®, kter® se integruje do re§ln®ho prostoru, a t²m navozuje pocit 

pŚedstaven² a divadla.152  

Bien§le bylo jednou z prvn²ch akc², v r§mci kterĨch Pistoletto a Pascali vystavovali spolu s 

kinetiky z Gruppo T a N a Enzem Marim. Tento navrh§Ś pod n§zvem Modulo 856 vystavil 

lamin§tovĨ objekt ve tvaru otoļen®ho ĂLñ, do nŊhoģ mohl ļlovŊk strļit hlavu. Umberto Eco ho 

popsal jako trojrozmŊrnĨ objekt s dutinou, kter§ n§vġtŊvn²ka ponouk§ k Ăjist®mu motorick®mu 

chov§n²ñ neboli, aby se pod²val dovnitŚ a absolvoval urļitĨ vizu§ln² proģitek. 

Ludmila Vachtov§ do periodika VĨtvarn® umŊn² na t®ma VI. Sanmarinsk®ho bien§le pŚispŊla 

pozitivn² recenz², pŚiļemģ pouk§zala na ¼ļast Ļecha s italskĨm pŚ²jmen²m Demartiniho a 

Slov§ka Dobeġe, ļesk® delegace zastoupen® M²ļkem a Straussem, jakoģ i mnohĨch ļeskĨch a 

zahraniļn²ch ļlenŢ AICA, ļ²mģ vznikla jist§ kontinuita mezi praģskĨm kongresem AICA s 

vĨstavou Aktu§ln² tendence (1966) a sanmarinskĨm bien§le. Kritiļka Vachtov§ spojovala pop 

                                                 
151 Ve sekci Technologie byla Gruppo 1, jeģ z²skala cenu za pr§ce, kter® nebyly prostorov®, nĨbrģ pouze plastick®. Nicola 

Carrino vystavil Prostor Struktura (Spazio struttura, 1966) a Giuseppe Uncini Struktura prostor (Struttura spazio, 1966) sochy 

tvoŚen® mŚ²ģovĨmi reli®fy ze dŚeva a hlin²ku, kter® vytv§Śely optick® dynamick® efekty? mal²Ś Nato Frasc¨ pŚedstavil reli®fy, 

jako Stuktur§ln² varianta II (Strutturale variante II, 1966) a tak® film Kappa (1965-67) popsanĨ Nellem Ponentem jako 

Ăsekvence zobrazen²-svŊtlañ tv§Śe jist®ho chlapce. PŚizv§n byl tak® z§stupce Jugosl§vie Ivan Picelj, kterĨ dodal d²lo ĻtyŚi body 

na ploġe teleskopu (Quatre points su un support telescopiques, 1966) uveden® Abrahamem A. Molesem. Do sekce Zobrazov§n² 

pl§tno - Plexisklo (Superficie riflettente ï plexiglass) byl zaŚazen sochaŚ Gyula Kosice (Fernando Fallik), kterĨ se narodil do 

koġick® maŅarsk® rodiny a pozdŊji odeġel do Argentiny. Vystavil vĨtvor Mobiles Hydromural (1967) sest§vaj²c² z plexiskla, 

vody, svŊtla a jejich hrav® interakce, kterĨ dle Otty Hahna pŚipom²n§ architektonick® Ăvodn² d²lo budoucnostiñ. 

152 Viz VI. Biennale internazionale dôarte (pozn. 146),  s. 73-74, 88, 101, 106.  
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art s novou figurac², pŚestoģe si v It§lii uchov§valy jistou autonomii. V ļl§nku se vŊnovala 

Demartiniho a DobeġovĨm kinetickĨch reli®fŢm, ĂnovĨm technik§mñ Alberta Biasiho, 

environmentu Castellaniho, poveristŢm Pascalimu a Pistolettovi, Marimu a Kosicovi.153 

Bien§le v San Marinu bylo rozhodnŊ jednou z prvn²ch akc², na kter® doġlo k diverzifikaci ģ§nrŢ 

na video, fotografii a environment. Ġlo pŚedevġ²m o jednu z velmi m§la pŚ²leģitost², kdy 

z§stupci Arte Povera, Pistoletto a Pascali vystavovali na stejn® pŚehl²dce vedle 

ļeskoslovenskĨch umŊlcŢ jako Demartini ļi Dobeġ. Kdyģ se ale porovnaj² samotn® pr§ce, 

vych§z² ihned najevo, ģe Pascaliho a Pistolettovy prostorov® instalace pŚipom²naj²c² moŚe a 

m²stnost plnou odr§ģej²c²ch se postav nemaj² moc spoleļnĨch aspektŢ s reli®fy tvoŚenĨmi 

lesklĨmi polokoulemi z d²lny Demartiniho a Dobeġe, kter® se  vyznaļuj² opticko-kinetickĨmi 

efekty a spolu s Arte Programmata tak plnŊ zapadaj² do mezin§rodn² kinetick® tendence. Kdyģ 

srovn§me PistolettŢv zrcadlovĨ povrch s chromovanĨmi polokoulemi Dobeġe a Demartiniho, 

ukazuje se, ģe pouģit² a funkce jsou odliġn®, i kdyģ oboj² pŚipom²n§ zrcadlo.  

Pistoletto je mal²Ś, kterĨ opustil malbu, aby nalezl skuteļnosti vŊrnŊjġ² m®dium jako fotografie 

a vyleġtŊn§ ocel, ale nikdy se nevzdal motivu lidsk® postavy. Z tohoto dŢvodu byl kritikou 

dlouhou dobu povaģov§n za pŚedstavitele pop artu. Pistoletto ale v²cekr§t prohl§sil, ģe k pop 

artu nepatŚ². Pouģit² zrcadlov®ho povrchu byl pro nŊj prostŚedek, jak konfrontovat vyfocenou 

postavu se skuteļnĨm div§kem.  

istoletto jiģ nezkoumal vlastn² identitu v namalovan®m autoportr®tu, nĨbrģ v odrazu v zrcadle, 

aby, slovy Merleau-Pontyho, hledal vlastn² ĂJ§ñ zŚen²m Ăjin®ho neģ j§ñ neboli vlastn² identitu 

skrze odraz v div§kovŊ zobrazen². ZrcadlovĨ povrch v pŚ²padŊ Dobeġe a Demartiniho 

neobsahoval lidskou postavu, nĨbrģ sp²ġe zahrnoval okoln² prostor vļetnŊ div§ka.  

Filozofie Dobeġova a Demartiniho souznŊla s principy neokonstruktivismu a kinetismu. Tito 

ļeġt² umŊlci odm²tali umŊleckĨ individualismus ve prospŊch co nejobjektivnŊjġ²ho umŊleck®ho 

d²la, kter® mŊl vn²mat a interpretovat div§k. D²lo mŊlo odr§ģet ļasoprostorov® z§konitosti Ś²d²c² 

vesm²r od geneze formy po vnitŚn² strukturu. 

 Lze tvrdit, ģe nŊkter® vnitŚn² principy kineticko-konstruktivistickĨch prac² Dobeġe a 

Demartiniho maj² oporu v dekonstruktivistick® a poststrukturalistick® filozofii ġedes§tĨch let, 

ale t®ģ v zrakem se zabĨvaj²c²ch psychologickĨch studi²ch Gestaltu, v nichģ jsou jeġtŊ zŚeteln® 

ozvŊny jist®ho vŊdeck®ho pozitivismu zaļ§tku 20. stolet². Pistolettiho myġlen² naproti tomu 

                                                 
153 Ve sv®m ļl§nku Vachtov§ uv§d², ģe zlatou medaili z²skala Ś²msk§ Gruppo 1 a ġpanŊlskĨ mal²Ś Genovese. Zm²nila 

pŚ²tomnost programistŢ z Gruppo T, N a 1, jakoģ i FrancouzŢ Morelleta a Sombrina, a naopak ne¼ļast NŊmce Le Parca, v²tŊze 

ceny na Ben§tsk®m bien§le z roku 1966. T®ma vĨstavy bylo ihned jasn® ï aktu§ln² tendence se dŊlily na konstruktivistickĨ 

proud zastoupenĨ Demartinim, Dobeġem, Alvianim, Ueckerem, Doraziem a mistrem Vasarelym, a na pop art LichtensteinŢv, 

Ceroliho, Indiany a PistolettŢv. - Cifr..: Ludmila Vachtov§, Tis²c mil. Bien§le v San Marinu, VĨtvarn® umŊn², 1968, ļ. 1, s. 12.
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vych§z² z existencionalistick®ho pesimismu Paula Sartra, kterĨ ale pŚekon§v§ pŚilnut²m k 

filozofii Merleu-Pontyho a jeho teorii fenomenologie vn²m§n², kter§ zase vych§z² z Husserla. 

Pistolettovo zkoum§n² ale nekonļ² studiem ļist®ho vn²man®ho fenom®nu jako u kinetistŢ, nĨbrģ 

zabĨv§ se identitou ļlovŊka a vztahem mezi ĂJ§ñ a Ădruh®ñ ani ne tak po psychologick® a 

psychoanalytick® str§nce, jako po t® vztahov®, takģe lze prostŚednictv²m jedn® definice 

vytvoŚen® v 90. letech Nicolasem Bourriaudem hovoŚit o prvn² formŊ Ăvztahov®ho 

umŊn²ñ.ĂVztahov® umŊn²ñ ļi Ăvztahov§ estetikañ se snaģ² o nav§z§n² komunikace mezi 

umŊleckĨm pŚedmŊtem, vnŊjġ²m kulturn²m prostŚed²m a div§kem, coģ byla umŊleck§ praxe 

zapoļat§ Pistolettem a ostatn²mi pr§vŊ v 60. letech. 

 Pino Pascali naproti tomu nepracuje jako Pistoletto s podobnĨm motivem, s lidskou postavou a 

autoportr®tem, ale sp²ġe se sochami vypreparovanĨch zv²Śat, pŚedmŊty denn² spotŚeby a 

pŚ²rodn²mi prvky jako je tŚeba voda. I kdyģ ho nŊkteŚ² italġt² kritici oznaļili za pop artov®ho 

umŊlce, Pascaliho nezaj²mal mŊstskĨ folklor, ani pŚedmŊty denn² spotŚeby. Tak® mu byly ciz² 

experimenty s novĨmi technologiemi tak drahĨmi Dobeġovi a Demartinimu.  

Pascali ġel d§l. Uģit²m chudĨch a pŚ²rodn²ch materi§lŢ, divadeln²ch prostŚedkŢ a hodnŊ fantazie 

chtŊl znovu nal®zt podstatu vŊc² ztracenĨch v konzumn² spoleļnosti. D²ky tomu je moģn® 

povaģovat ho za jednoho ze zakladatelŢ Arte Povera, kter® ztŊlesŔovalo esenci§ln², nikoli 

existenci§ln² ģivotn² filozofii. Pistoletto a Pascali reagovali v roce 1967 na Arte Programmata 

vyn§lezem netechnologick®ho Ăchud®ho umŊn²ñ.  Poveristiļt² umŊlci v tomto smyslu zaujali 

t®mŊŚ opaļn® pozice oproti Dobeġovi a Demartinimu ï alespoŔ tedy v t®to f§zi, kdy jeġtŊ 

Demartini nezaļal pracovat mimo mŊsto v kontaktu s pŚ²rodou. 

Na IV. Sanmarinsk®m bien§le roku 1967 k sekc²m pŚedstavuj²c²m mal²Śstv², sochaŚstv², 

fotografii a umŊleckĨ film pŚibyla sekce vŊnovan§ prŢmyslov®mu designu a italskĨm 

automobilŢm. V jedn® z recenz² (ĂSvobodnĨ horizontñ, 1967)  Argan poukazuje na dva opaļn® 

p·ly pŚehl²dky ï na jedn® stranŊ gestaltistickĨ a konstruktivistickĨ smŊr a na druh® Restanyho 

dadaistick® hnut² nazvan® Ăsoci§ln² report§ģñ. Argan si klade ot§zku, zda existuje moģnost 

pozitivn²ho vĨvoje umŊn², kter® by slouģilo prŢmyslov® spoleļnosti. V podstatŊ ale pŚedstavuje 

sv® n§zory, kter® zaznŊly uģ na Sjezdu ve Verucchiu v roce 1963.154 

Stoj² zato porovnat Arganovy n§zory s t²m, co o neokonstruktivistick®m smŊru soud² Josef 

Hlav§ļek. ĻeskĨ kritik v San Marinu nebyl, ale dobovou umŊleckou sc®nu znal dobŚe. 

                                                 
154 Argan o tom p²ġe: ĂV²me tak®, ģe tento starobylĨ vztah mezi spoleļenskou a umŊleckou produkc² byl pŚerv§n transformac² 

zemŊdŊlsk®ho syst®mu na syst®m prŢmyslovĨ. Je tedy spr§vn® t§zat se: 1) zda mŢģe bĨt tento vztah obnoven na z§kladŊ nŊjak® 

techniky ļi sp²ġe prŢmyslov® metodologie; 2) zda se ono naruġen² nemŢģe jeġtŊ prohloubit aģ k ¼pln®mu oddŊlen² umŊn² od 

spoleļensk® produkce; 3) zda [é] se ve vĨsledku nejedn§ o umŊlcŢv kritickĨ postoj ke zpŢsobŢm prŢmyslov® produkce ļi k 

modern² technologii, kter§ se dnes zd§ bĨt odchĨlen§ od pŢvodn²ch etickĨch a spoleļenskĨch c²lŢ.ñ Cifr..: Giulio Carlo Argan 

La IV Bienale di pittura di San Marino, Libero orizzonte V, 31.3.1964, ļ. 5, Repubblica di San Marino, s. 17-18.  
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Hlav§ļek se oproti ArganovŊ n§zoru na vztah umŊn²-spoleļnost jev² ve skeptiļtŊjġ²m svŊtle, 

dokonce o avantgard§ch 60. let mluv² jako o jist®m rozchodu s minulost², kterĨ zah§jil Ă®ru 

postmodernyñ.  

Hlav§ļek klade rovn²tko mezi fenom®n neokonstruktivismu a Nov® tendence, a zaŚazuje do nŊj 

ļesk® umŊlce ZdeŔka SĨkoru, Huga Demartiniho a Milana Dobeġe, kteŚ² hledali novĨ vztah 

mezi umŊn²m a technikou a obraceli se ke svŊtu budoucnosti sp²ġe neģ k tomu pŚ²tomn®mu. 

Charakterizovalo je pouģ²v§n² znaku jako umŊleck®, nikoli symbolick® formy.  

Ve zkoum§n² autonomie a diverzity abstraktn²ho jazyka vidŊl kontinuitu mezi vĨvojem 

evropsk®ho informelu a NovĨmi tendencemi, jako by ġlo o dvŊ strany t®ģe mince ï jedna 

subjektivn² a intuitivn², druh§ objektivn² a racion§ln². Oba smŊry se stavŊly proti realistick®mu 

a napodobuj²c²mu ztv§rŔov§n² skuteļnosti. Opakov§n², dvojrozmŊrnost a pŚekrĨv§n² se 

geometrickĨch znakŢ rozm²stŊnĨch v mŚ²ģi pŚedstavovaly jinĨ zpŢsob nahl²ģen² pokroku 

modern² civilizace. 

 Hlav§ļek na rozd²l od Argana nevŊŚil, ģe umŊn² mŢģe slouģit spoleļnosti, aŠ uģ kapitalistick® 

ļi socialistick®. UmŊn² dle nŊho mŢģe ovlivŔovat svŊt pouze skrze specifiļnost umŊleck®ho 

jazyka, daleko od ekonomick®ho a politick®ho procesu. UmŊlec se tedy m§ tedy stranit 

spoleļnosti a o samotŊ se soustŚedit na pr§ci. Tento n§zor sd²lel i kritik ChalupeckĨ, mnoz² dalġ² 

a jistĨm zpŢsobem i Celant.155 

 

FOLIGNO 1967: PROSTOR ZOBRAZENĉ (Lo Spazio dellËImmagine) 

 

 V ļervenci 1967 byla na n§dvoŚ² a uvnitŚ Palazzo Trinci ve Folignu zah§jena pŚehl²dka 

Prostor zobrazen² (Lo Spazio dellËImmagine). Tato kolektivn² vĨstava nebyla mezin§rodn², ale 

zahraniļ² bylo zastoupeno kritiky jako napŚ²klad Udo Kultermannem.156 ĐstŚedn²m t®matem 

byl novĨ koncept ĂprostŚed²ñ, kterĨ pŚekon§val zkoum§n² Arte Programmata a urļoval smŊr 

prvn²ch environmentŢ zastoupenĨch pracemi Castellaniho a Borianiho a budouc²ch 

poveristickĨch umŊlcŢ Fabra, Pascaliho ļi Pistoletta.  

Jednalo se o prostŚed², do kterĨch mohl n§vġtŊvn²k ļasto vstoupit, proch§zet jimi ļi odr§ģet se v 

nich. D²ky tomu pŚehl²dka z²skala n§zev Ăplasticko-prostorov§ prostŚed²ñ, nikoli sochy a 

obrazy. V katalogu se ozŚejmovalo, ģe kaģdĨ z¼ļastnŊnĨ umŊlec byl vyzv§n, aby zrealizoval 

nŊjak® Ăplasticko-prostorov® prostŚed²ñ.  

Hlavn²mi novinkami vĨstavy Prostor zobrazen² byl tedy posun z§jmu od Arte Programmata k 

                                                 
155 Josef Hlav§ļek, Poesie racionality. Konstruktivn² tendence v ļesk®m umŊn² ġedes§tĨch let (kat. vĨst.), Ļesk® muzeum 

vĨtvarnĨch umŊn²-Valdġtejnsk§ j²zd§rna, N§rodn² galerie v Praze, Praha 1993. 

156 Umbro Apollonio - Germano Celant - Udo Kultermann et al., Lo Spazio dellËImmagine, Palazzo Trinci, Foligno 1967. 
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environmentn²mu umŊn² a poŚ§d§n² prvn²ch happeningŢ. V r§mci pŚehl²dky probŊhl kulatĨ stŢl, 

kter®ho se z¼ļastnili Argan, Bucarelli, Calvesi, Dorfles, Kultermann a Celant a kterĨ 

pokraļoval v debatŊ zapoļat® na Ś²msk®m Quadriennale a sanmarinsk®m Biennale v roce 1965 

a 1967. 

VĨsledkem diskuze, jak ji zaznamenal folignskĨ katalog, bylo vġeobecn® konstatov§n² ztr§ty 

nadġen² pokrokem a modern²mi technologiemi, kterou reprezentovali umŊlci jako Pascali ļi 

Pistoletto, kteŚ² nesd²leli optimismus Umbra Apollonia a kinetistŢ.  

Pascali vystavil Zhruba 32 metrŢ ļtvereļn²ch moŚe (32 metri quadri di mare circa, 1967), 

environment na podlahu v podobŊ 32 metrŢ italsk®ho moŚe. Instalace pŚipom²nala podlahu 

s dlaģdiļkami plnĨmi vody, kolem kter® se dalo chodit.  

Barvy budouc²ch poveristŢ h§jil Pistoletto instalac² ProstŚed² (Ambiente, 1967) tvoŚenou Śadou 

ZrcadlovĨch obrazŢ (Quadri specchianti) s fotografiemi slavnĨch osobnost² povŊġenĨmi na zdi 

a s®ri² uprostŚed s§lu um²stŊnĨch b²lĨch dutĨch v§lcŢ, ve kterĨch mohlo publikum Ărozeznat 

vlastn² obraz v zrcadleñ.  

Luciano Fabro vystavil V krychli (In Cubo, 1966), coģ byla kostka ze dŚeva a kovu potaģen§ 

bavlnŊnĨm pl§tnem a postaven§ ĂļlovŊku na m²ruñ podle tŊlesnĨch rozmŊrŢ umŊlce 

um²stŊn®ho dovnitŚ. Prostor uvnitŚ krychle s§m sochaŚ definoval jako ĂucpanĨ prostorñ. P 

ietro Gilardi, umŊlec, kterĨ zpoļ§tku pŚilnul jako Fabro k Arte Povera, ale posl®ze ho opustil, 

aby se vŊnoval novin§Śsk® pr§ci, vystavil DŢkaz a demonstrace pŚ²rodn²ch kobercŢ (Prova e 

dimostrazione dei Tappeti Natura, 1967) v podobŊ Śady kobercŢ zavŊġenĨch na zdech. Na 

koberc²ch bylo uchyceno umŊl® ovoce a listy navozuj²c² dojem pŚ²rody.  

Vedle poveristickĨch instalac² se objevily tak® spazialistick® a programovan® p§ce jako 

Spazi§ln² prostŚed² (Ambiente spaziale, 1949) Lucia Fontany: temn§ komora s neonovĨmi 

svŊtly ve tvaru arabesky, Prostor-Objekt (Spazio-Oggetto, 1967)  

Alberta Biasiho: dŚevŊn§ m²stnost, jej²ģ stŊny byly pomalovan® barevnĨmi geometrickĨmi 

liniemi, to vġe osvŊtleno UV lampou, takģe div§kovi se dost§valo ĂpocitŢ nestabiln²ch pozic a 

smŊrŢñ, PlastickĨ mezipokoj s meziprostorovĨmi modalitami (Intercamera plastica modalit¨ 

interspaziali, 1966-67) Paola Scheggiho: prostŚed² tvoŚen® na b²lo namalovanĨmi dŚevŊnĨmi 

stŊnami s proraģenĨmi d²rami, j²mģ bylo moģn® proch§zet, jeģ umŊlec definoval jako Ăafunkļn² 

architekturuñ, Zrcadlov§ interpretace (Interpretazione speculare, 1965) Getulia Alvianiho: b²lĨ 

prostor, v jehoģ vnitŚku se nach§zelo sedm hlin²kovĨch pŢlv§lcŢ se zrcadlovĨm povrchem 

ot§ļej²c²ch se jako pohybliv® sloupy kolem sv® osy, pŚiļemģ pohyb v§lcŢ zpŢsoboval stŚ²d§n² 

odraģenĨch obrazŢ s opticko-kinetickĨmi efekty, Obyvateln§ modr§ (Blu abitabile, 1967) 

Agostina Bonalumiho: dlouh® panely z pl§tna a dŚeva pomalovan® akrylovou barvou 
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uspoŚ§danĨch nikoli vedle sebe, aby tvoŚily Śadu, nĨbrģ do nepravideln® struktury pŚipom²naj²c² 

varhany.157 

Umbro Apollonio v textu Plasticko-vizu§ln² objekty a jejich predestinace uv§dŊj²c²m katalog 

tvrd², ģe pozice umŊlce ve vztahu ke spoleļnosti mus² bĨti pozitivn² a konstruktivn². DotyļnĨ 

mus² bĨt pŚipraven Ănav§zat pŚ²mĨ vztah s ģivotem spoleļensk® skupiny, kter§ je jeġtŊ v 

menġinŊñ a pŚipraven projektovat formy pŚimŊŚenŊjġ² civilizovan® obci. Za vzory si bere 

umŊlce jako je Maleviļ, Mondrian a Moholy-Nagy, jejichģ pr§ce se zakl§daj² na Ămodelu 

organizaļn²ho sch®matu a jazykov® struktury identifikuj²c²ch se se svŊtem zajiġtŊn® 

budoucnostiñ.  

Na tomto z§kladŊ se znovu obrod² zkuġenost Ăvizu§ln²ch pŢsobitelŢ nov® tendenceñ, kteŚ² svou 

umŊleckou tvorbu pŚekl§daj² do behavioristickĨch term²nŢ a do umŊleckĨch objektŢ prostĨch 

postrann²ch smyslŢ a Ănejistot vĨkladuñ a ta je tedy Ăexaktn²ñ a ĂvŊdecky dokazateln§ñ.158 

ApolloniŢv text pŚipom²n§ text JiŚ²ho Padrty z katalogu Konstruktivn²ch tendenc², kde k 

technice a modern² spoleļnosti autor zast§v§ stejn® teorie a pozitivn² kritick® pozice. 

V textu Struktury prim§rn²ho (Strutture primarie) se Maurizio Calvesi vrac² ke konceptu 

prim§rn² struktury a teorie topologick®ho pole a cituje americkou vĨstavu Prim§rn² struktury 

(Primary Structures) v newyorsk®m The Jewish Museum.159 Podle tohoto Ś²msk®ho kritika po 

krizi informeln²ho racionalismu pŚiġlo zotaven² se Ăprim§rn²ch strukturñ, techniky a vŢle po 

ĂvlastnŊn² prostoruñ odr§ģej²c²ch se v racionalismu Arte Programmata, pop artu a 

exhibicionismu environmentu a happeningŢ.  

Calvesi aplikuje teorii topologie na poli umŊn² podle studi² Guida Pettera a Jeana Piageta 

pojedn§vaj²c²ch o duġevn²m vĨvoji d²tŊte ve vn²m§n² prostorovĨch vztahŢ. ĂTopologick® vidŊn² 

objektuñ (topos) a prostoru Ăeliminuje prostor jako zpodobnŊn²ñ, aby ho Ăvyj§dŚil jako 

skuteļnost, pronikl do nŊj, ģil hoñ. T®matem programovan®ho umŊn² je pr§vŊ Ăprostor jako pole 

vztahuñ mezi d²lem a div§kem.160 

                                                 
157 Ve Folignu bylo tak® B²l® prostŚed² (Ambiente bianco) Enrica Castellaniho: s®rie velkĨch b²lĨch pl§ten vytvarovanĨch 

vydutĨm a vypouklĨm zpŢsobem, um²stŊnĨch naproti sobŊ, takģe vypadaly jako rub a l²c jednoho povrchu, kter® se ĂstŚ²davŊ 

dotĨkaly a odpuzovalyñ, Po struktuŚe (After Structure, 1967) Gianniho Colomba: prostor vyprojektovanĨ ve spolupr§ci s 

Gabrielem De Vecchim a definovanĨ jako Ăprogramovan§ obyvateln§ situaceñ sest§val ze dvou stŊn a stropu pokrytĨch 

pravidelnĨm vzorem ļervenĨch, zelenĨch a modrĨch linek, pŚiļemģ blesk um²stŊnĨ na stropŊ a stŚ²daj²c² ļervenou, zelenou a 

modrou barvu pŢsobil na opticko-vjemov® zŚen² n§vġtŊvn²ka a MnohorozmŊrov§ stroboskopick§ m²stnost (Camera 

stroboscopica multidimensionale), 1965-67) Davide Borianiho: ļtyŚmi zrcadly pokryt® krychlov® prostŚed² pŚepaģen® na dvŊ, 

pŚiļemģ jeden troj¼heln²kovĨ podstavec byl ļervenĨ a druhĨ zelenĨ a devŊt stroboskopickĨch projektorŢ od stropu vypouġtŊlo 

pulzuj²c² ļerven® ļi zelen® svŊteln® paprsky vytv§Śej²c tak dojem Ăneomezen®ho prostoruñ a Ărytmick®ho pohybu v rŢznĨch 

z·n§chñ. Ġlo o jedny z nejsloģitŊjġ²ch environmentn²ch instalac² folignsk® pŚehl²dky a pŚedstavovala definitivn² pŚechod od 

kinetick®ho objektu-sochy k interaktivn²mu prostoru-prostŚed², jehoģ c²lem byla stimulace tŊlesn®ho vn²m§n² div§ka kmitavĨmi 

svŊtly. 

158 Umbro Apollonio, Oggetti plastici-visuali e loro predestinazione, in: Viz Apollonio et al., Lo Spazio dellËImmagine 

(pozn.157), s. 7-8. 

159  Kynaston McShine, Antologia critica, in: Viz Apollonio, Lo Spazio dellËImmagine (pozn.157); Kynaston McShine, 

Primary Structures: Younger American and British Sculptors, Jewish Museum, New York 1966. 

160 Maurizio Calvesi interpretuje Fontanova Ăprostorov§ prostŚed²ñ jako pl§tno-objekt, kterĨ pŢsob² na extern² a re§lnĨ prostor, 
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V kritick®m textu Prostor zobrazen² (Lo Spazio dellôImmagine), jak se t®ģ jmenuje cel§ 

pŚehl²dka, se kritik Giorgio De Marchis soustŚeŅuje na vĨznam prostoru v umŊleck®m 

zobrazen². Konstatuje, ģe zobrazen² jako by vyplŔovalo skuteļnĨ prostor, stejnŊ jako ho 

vyplŔuje div§k. K tomuto ĂvyplnŊn² prostoruñ nedoch§z²  jen v pŚ²padŊ sochy, ale tak® pŚi 

malbŊ, kter§ m§ vlastn² Ăprostorovostñ, a tak® vytv§Śen²m Ăplasticko-prostorovĨch prostŚed²ñ z 

d²len umŊlcŢ zabĨvaj²c²ch se pop artem a opticko-kinetickĨmi vizu§ln²mi zkoum§n²mi. Pop-

artov² umŊlci vytvoŚili prvn² environmenty, zat²mco kinetist® prostŚed², kter§ dotyļnĨ kritik 

definuje jako Ăprim§rn² strukturyñ. Vizu§ln²m zkoum§n²m jsou oproti tomu ciz² neofigurativn² 

smŊry, od Ănarativn² figuraceñ aģ po pop art, kter® po krizi informelu odm²tly abstraktn² malbu, 

pŚiļemģ se ale ¼plnŊ nevzdaly nŊkterĨch motivŢ ĂvŊļn® lidsk® skuteļnostiñ informelu, ale 

z§roveŔ i Ăanti-dŊjinnĨchñ pozic Ăfigurativn²ho realismuñ. Novost pop artu spoļ²v§ v 

kombinaci d²la s ĂhmatovĨmiñ objekty a znaky, kter® anuluj² vzd§lenost mezi Ăprostorem 

div§ka a prostorem zobrazen²ñ.  

Gillo Dorfles vŊnuje v textu katalogu pozornost nahrazen² Ăobrazu ze stojanuñ d²ly nazvanĨmi 

ĂprostorovĨmi n§dobamiñ neboli d²ly, kter® kolem sebe vytv§Śej² jist® Ăprostorov® prostŚed²ñ. 

Mil§nskĨ kritik se zabĨv§ tradic² futurismu a posl®ze spacialismu, hovoŚ² o RothkovĨch 

malb§ch a pohybuj²c²ch se CalderovĨch soch§ch, naļeģ se dost§v§ aģ ke ĂdŚevŊnĨm galaxi²mñ 

a dutĨm a prŢchoz²m ĂnekoneļnĨm domŢmñ Fredericka Kieslera.161 

Kritik Christopher Finch se v katalogov®m textu zamŊŚuje na americkĨ a anglickĨ pop art. 

Analyzuje vztah mezi popul§rn² kulturou vyj§dŚenou pop artem a prŢmyslovĨm designem, 

kterĨ zŢst§v§ tv§Ś² v tv§Ś modern² spoleļnosti kritiļtŊjġ² a objektivnŊjġ². PŚipom²n§, ģe roku 

1940 projektanti automobilovĨch karos®ri² objevili fenom®n Ăpsychologick® aerodynamikyñ 

zaloģen® na Ăaerodynamick®m designuñ. Detroitsk® automobilky produkuj²c² obl® linie 

fungovaly jako dodavatel® prototypŢ-vzorŢ aut stejnŊ jako neo-dadaistiļt² umŊlci pŚedstaven² 

Lawrencem Allowayem na vĨstavŊ Toto je z²tŚek (This is Tomorrow, 1956), kde Richard 

Hamilton vytvoŚil prototypy Ăpopul§rn²ch zobrazen²ñ a Ăprototypov§ prostŚed²ñ. 

Pozornou analĨzu environment artu vypracoval Udo Kultermann. Environment vyģaduje 

aktivn² zapojen² se publika a Ăsyst®m prostorovĨch vztahŢ, do kterĨch se pozorovatel mŢģe 

                                                                                                                                                           
a happeningy a film 12 hodin Andyho Warhola jako svŊdectv² nikoli fiktivn²ch, nĨbrģ ĂskuteļnĨch situac²ñ, ke kterĨm doch§z² 

uvnitŚ Ăglob§ln²ch struktur vztahuñ prostŚed² ģivota.  

161 Folignsk§ vĨstava podle Dorflese dovolila vytvoŚen² jist®ho Ătot§ln²ho prostoruñ, prostŚed², Ăkter® je z§roveŔ n§dobou a 

obsahemñ, a to d²ky Fontanovu Ăļern®mu prostorov®mu prostŚed²ñ a vĨstavn²m s§lŢm vŊnovanĨm Castellanimu, Bonalumimu, 

Scheggimu, programovanĨm pracem skupin T, N a MID, k nimģ pŚid§v§ d²la Getulia Alvianiho a tak® Luciana Fabra. Jejich 

pr§ce osvobozen® od mal²Śsk® figurace se st§le v²ce v§zaly na masmedi§ln² komunikaci. TvŢrci do svĨch dŊl integrovali vnitŚn² 

i vnŊjġ² architektonick® prostory. UmŊlcova potŚeba Ăikonizovatñ vlastn² prostŚed² ģivota, vytv§Śet obraz umŊlcova Ăhabitatuñ se 

st§v§ souļ§st² Ăfiguraceñ Marotty, Ceroliho, Festy, ale i Gilardiho, Pascaliho ļi Pistoletta. Jejich mal²Śsk® a sochaŚsk® pr§ce ale 

podstupuj² urļitĨ vĨvoj k Ăobjektivizaciñ, nab²raj² znakov® prvky, znaky, kter® je pŚibliģuj² vĨrobkŢm prŢmyslov®ho designu. 

Ļasto se st§vaj² Ăstrukturac² autonomn²ch prostorovĨch instalac²ñ. 
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zaļlenitñ. Ukazuje, jak se v n§vaznosti na prvn² Ăcesty vesm²rnĨm prostoremñ k MŊs²ci zrodil 

novĨ Ăvztah k prostoruñ. Aktu§lnosti nabyla vize ĂpŚekon§n² hranic mezi umŊn²m a ģivotem, 

mezi d²lem a pozorovatelemñ. Jako pŚ²klad konfrontuje Ăopen formñ filmŢ Nuriakiho Kurosawy 

a Oskara Hansena s ĂuzavŚenou formouñ (closed form) a Ăskupinovou formouñ (group form) 

reģis®rŢ Masata Otaky a Fumihika Makiho. Kritik Kultermann m§ zato, ģe otevŚen® formy 

umŊn² maj² bĨt sv§z§ny s mŊstskou zkuġenost² a ģe pozorovatel m§ fungovat jako 

ĂspolutvŢrceñ umŊleck®ho d²la. 162 

Florentsk§ kritiļka Lara Vinca Masiniov§ se pro zmŊnu vŊnuje konzumn² spoleļnosti a 

zobrazen² mŊsta v umŊn². Obzvl§ġtŊ ji zaujal vztah mezi environment artem a umŊlcovĨm 

protestn²m gestem a vztah mezi umŊn²m, architekturou a urbanismem na glob§ln² ¼rovni. Do 

textu zapracovala nov® term²ny vztahuj²c² se k mŊstsk® krajinŊ (landscape, townscape, inscape). 

Tyto term²ny funguj² jako moģn® varianty definuj²c² Ăzobrazen² mŊstañ, kter® je Ăch§p§no jako 

nakupen² technologickĨch objektŢñ a jako ĂotevŚen® d²loñ mŊstsk®ho pŚediva. ZdŢraznila, jak 

avantgardn² estetick® zkoum§n² vyuģ²v§ technickĨch n§strojŢ k lepġ²mu Ăestetick®mu a 

kulturn²mu vyuģit²ñ kaģdodenn²ho ģivota. Environment art je jedna z nejlepġ²ch forem 

vyj§dŚen² tohoto zkoum§n². Carlo Giulio Argan se vŊnoval interpretaci pr§ce Lucia Fontany, 

kterou srovnal s Hartungovou informeln² malbou. PŚestoģe pŚekonal informel, jeho Ăestetick§ 

zkuġenost nemŢģe bĨt vyjmuta z kulturn²ho syst®mu takzvan® technologick® ļi konzumn² 

spoleļnostiñ, neboŠ Fontana je ĂumŊlcem gestañ ¼mysln®ho a intelektu§ln²ho.163 

Germano Celant napsal text nazvanĨ Arte Povera (Chud® umŊn²) ï IM Prostor (IM Spazio), kde 

se vŊnuje t®matu vizu§ln²ho prostoru otevŚen®mu re§ln®mu ļasu a div§kovi. Tento text je ve 

skuteļnosti stejnĨm textem, kterĨ Celant pouģil jako ¼vod v katalogu prvn² vĨstavy skupiny 

Arte Povera uspoŚ§dan® v janovsk® galerii  La Bertesca (27.9.-20.10.1967). VĨstava v JanovŊ 

se jmenovala pr§vŊ IM-Spazio, coģ je zkr§cenĨ n§zev Zobrazen² - Prostor (Immagine - Spazio), 

a byla rozdŊlena do dvou sekc². Jedna se vŊnovala z§stupcŢm hnut² Arte Povera, jmenovitŊ 

                                                 
162 Udo Kultermann se odvol§v§ na estetickou zkuġenost jak pop artu, tak op artu, ABC artu, Kunk artu a nov®ho realismu, 

kter® spojuje z§jem o masovou spoleļnost, a tvrd², ģe Ăt®mata masov® civilizaceñ jsou Ăzd§nlivŊ vzd§len§ t®matŢm vizu§ln² 

komunikace technick®ho typuñ. Ztv§rnŊn² vnitŚn²ch prostorŢ umŊlcŢ Tany Festa a Maria Ceroliho anebo Casallaniho, Cheggiho, 

Gruppo T a N a Pascaliho vytv§Śej² Ăre§lnĨ efekt bez metaforñ, ve kter®m se Ăefekt rovn§ myġlenceñ a Ăc²lem je autentiļnostñ. 

Kultermannova interpretace se velmi bl²ģ² o p§r mŊs²cŢ mladġ²mu popisu poveristickĨch prac² z pera Germana Celanta. 

Kultermann o umŊn² mluv² jako o Ăjazykuñ, kterĨ chce obļas ohromit a kterĨ od publika vyģaduje urļitou Ăimaginativn² 

kapacituñ, coģ tvrd² tak® Joseph Beuys. UmŊlec se st§v§ ĂprostŚedn²kem zkuġenosti a akceñ, kter® vznikaj² mezi umŊleckĨm 

d²lem a pozorovatelem. NŊmeckĨ kritik cituje koncept ĂotevŚen®ho syst®muñ Marshalla McLuhana, dle kter®ho chce souļasnĨ 

umŊlec pŚekonat hranice mezi umŊleckĨmi discipl²nami, jakoģ i mezi umŊn²m a ģivotem, takģe umŊn² se ģivotem splĨv§. 

KultermannŢv text naplno odr§ģ² utopiļnost druh® avantgardy 60. let, kter§ znovu touģila po prostoupen² umŊleck® zkuġenosti a 

skuteļn®ho ģivota. 

163 Zat²mco Palma Bucarelliov§, Śeditelka N§rodn² galerie modern²ho umŊn² v ř²mŊ, do katalogu pŚispŊla textem vŊnovanĨm 

soġe Ettoreho Colly. Tento ģeleznĨ vĨtvor m²ch§ znaky pŚin§leģej²c² mŊstsk® signalizaci s kompozic² mechanickĨch osob, kter® 

pronikaj² do skuteļn®ho prostoru, takģe mezi nimi a prostorem doch§z² k interakci. Jeho sochy sest§vaj² z jednoduchĨch 

uģitkovĨch vŊc² jako kladkostroje, kola, volanty ļi potrub² a podle Bucarelliov® jsou to osoby-stroje jist® Ăarchaick® 

prŢmyslov® f§zeñ. 
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Boettimu, Pascalimu, Fabrovi ļi Gilardimu, zat²mco druh§ nŊkolika italskĨm pop-artovĨm 

umŊlcŢm, jako Cerolimu, Icarovi a Bignardimu. V textu k folignsk® pŚehl²dce tedy Celant 

poprv® zveŚejŔuje principy, na nichģ st§lo hnut² Arte Povera, kter® se zformovalo na podzim 

roku 1967. Zkuġenost z Foligna hr§la urļuj²c² roli pro budouc² poveristy Fabra, Pascaliho, 

Pistoletta a Gilardiho, kteŚ² dostali moģnost konfrontace s hlavn²mi pŚedstaviteli jak pop artu, 

tak Arte Programmata. ObŊ tendence nyn² smŊŚovaly ke zkoum§n² konceptu prostoru a 

prostŚed². NejdŢleģitŊjġ² novinkou folignsk® vĨstavy byl novĨ ģ§nr environment artu, jehoģ 

prvn² pŚ²klady z New Yorku pŚivezl Allan Kaprow. Newyorsk® umŊleck® novoty byly pro 

zkoum§n² Arte Povera mnohem z§sadnŊjġ² neģ vĨvoj v Sao Paulu a Jiģn² Americe vŢbec. 

Pistoletto se napŚ²klad v cyklu Zrcadlov® obrazy (Quadri specchianti, 1963-66) odr§ģel od 

zkoum§n², kter® bylo pro mnoh® kritiky ukotven® v italsk®m pop artu, ale kolem roku 1967 jiģ 

vytvoŚil sv® prvn² ĂprostŚed²ñ, stejnŊ jako uļinil Pascali instalac² MoŚe (Mare). VĨstava ve 

Folignu byla tedy rozhoduj²c²m faktorem pro zrod Arte Povera a prvn² vĨstavu v JanovŊ.164 

 

 

2.2.- 34. BIENĆLE VE BENĆTKĆCH (34. Esposizione Biennale Internazionale dôArte di 

Venezia) 

 

 

34. Bien§le umŊn² v Ben§tk§ch (34. Esposizione Biennale Internazionale dôArte di Venezia) 

zŢst§v§ v italskĨch dŊjin§ch vĨjimeļnou epizodou, kter§ d²ky bouŚliv® atmosf®Śe, jeģ do sv®ho 

v²ru vt§hla kritiky, umŊlce a studenty a jeģ se vryla do smĨġlen² a pr§ce poveristŢ, zasluhuje 

pozornost. Kur§torem 34. Ben§tsk®ho bien§le (22.6.-20.10.1968) byl Gian Luigi DallôAcqua.165 

Ļlenov® komise pro ĐstŚedn² italskĨ pavilon (Padiglione centrale Italia) pŚipravili velkou 

vĨstavu nazvanou ĂNov® dimenze prostoru: malba-objekt, d²lo-prostŚed², prim§rn² strukturyñ 

(Le nuove dimensioni dello spazio: pittura-oggetto, opera-ambiente, strutture primarie) a 

zahrnuj²c² umŊn² z let 1950 aģ 1965. 

 Vystavovali zde minimalistiļt² umŊlci jako Frank Stella a s nimi 23 dalġ²ch italskĨch umŊlcŢ, z 

nichģ jmenujme napŚ²klad Livia Marzota, Francesca Lo Savia ļi Lorenza Guerriniho. KaģdĨ 

umŊlec mŊl k dispozici vlastn² vĨstavn² s§l. KromŊ toho probŊhla v ĐstŚedn²m pavil·nu 

retrospektiva vŊnovan§ futurismu a sekce zabĨvaj²c² se n§vrhy a hotovĨmi pracemi architektŢ 

                                                 
164 Red, Lo spazio dellôimmagine, Flash, ļervenec 1967, ļ. 2, s. 2-4; Red., Lo Spazio dellôimmagine, una mostra originale, La 

Nazione ï Cronaca di Foligno, 20.6.1967, s. 6; Red., Una mostra singolare nelle sale di Palazzo Trinci, La Nazione ï Cronaca 

di Foligno, 2.7.1967, s. 6; Red., La mostra di Palazzo Trinci. Accostamento tra antico e moderno, La Nazione ï Cronaca di 

Foligno,  4.7.1967, s. 6; Red., Inaugurata la mostra ñLo Spazio dellôImmagineò, La Gazzetta di Foligno,  9.7.1967, ļ. 28, s. 1. 

165 Gian Luigi DallôAcqua s komis² sloģenou z Valentina Martinelliho, Giuseppeho Maziarola, Maria De Biasiho a 

abstraktn²ch mal²ŚŢ Maria Radiceho, Giuseppeho Santomasa a Arnalda Pomodora. Ġlo o ud§lost zavrġuj²c² tŚicet let ļinnosti, 

poļ²naje informelem a konļe minimal artem neboli minimalismem. - Cifr..: Gian Luigi DallôAcqua et al., XXXIV. Esposizione 

Biennale Internazionale dôArte Venezia (kat. vĨst.), Biennale di Venezia, Ben§tky 1968. 
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Carla Scarpy, Franca Albiniho, Louise Kahna a Paula Rudolpha. V zahraniļn²ch sekc²ch se 

pŚedstavilo 34 zem², vedle nich i takzvan§ Ļern§ Afrika, z nichģ 27 mŊlo vlastn² pavilon. 

NepŚehl®dnutelnou se   na Bien§le stala masivn² americk§ ¼ļast (Claes Oldenburg a Robert 

Rauschenberg). Pozv§ni byli t®ģ Fontana, Colombo a Pascali.  

Michelangelo Pistoletto byl do italsk®ho pavilonu tak® pozv§n, dostal vlastn² s§l, ale na protest 

proti Bien§le povaģovan®mu za ĂvĨraz konsolidovan® burģoazn² mociñ se rozhodl sv® 

zrcadlov® pr§ce nevystavit. Carlo Mattioli a Gastone Novelli pro zmŊnu sv§ d²la st§hli bŊhem 

studentskĨch bouŚ².166 Znaļnou chv§lu od Restanyho, Calvesiho a Bucarelliov® sklidila 

pozitivnŊ tvorba Itala Pina Pascaliho za Ăimaginaciñ d²la. PoveristickĨ sochaŚ dostal vlastn² s§l 

na bien§le a vystavil d²la: Srst, protisrst (Pelo, Contropelo), Koġ (Cesto), Rohoģ (Stuoia), 

Esopova pera (Le penne d'Esopo), Archetyp (Archetipo), OsamŊlec (Solitario), Li§ny (Liane). 

D²la Srst, protisrst vypadala jako chlupat® houby, zat²mco Koġ a Rohoģ odkazovaly do sf®ry 

pŚedmŊtŢ v dom§cnosti a Li§ny zavŊġen® pod®l stŊn pŚipom²naly rostlinn® prvky.  

Syntetick® objekty dohromady vytv§Śely z§roveŔ umŊl® prostŚed² d²ky li§n§m a z§roveŔ 

dom§c² prostŚed² d²ky koġi a rohoģi. A pr§vŊ tato duchampovsk§ hra zaloģen§ tak® na kontrastu 

n§zvŢ dŊl, jako Srst, protisrst odliġovala Pascaliho pr§ci od americk®ho pop artu, neboŠ nechtŊl 

pŚedstavit hedonistick® zobrazen² spoleļnosti, nĨbrģ naopak skrze hravou ĂpŚedstavivostñ 

umŊlce vytv§Śet nov® skuteļnosti i v dom§cnosti. 

V roce 1968 Pascali z²skal v r§mci pŚehl²dky dŢleģitou cenu a dos§hl velk®ho ¼spŊchu mezi 

kritiky cel®ho svŊta. Po n§hl®m ¼mrt² byla tomuto umŊlci v Ś²jnu udŊlena n§rodn² italsk§ cena 

za sochaŚstv².167 

Na zah§jen² 34. Ben§tsk®ho bien§le (22.6.1968) se dostavilo asi 400 novin§ŚŢ a stovka 

protestuj²c²ch z Śad studentŢ a umŊlcŢ ben§tsk® Akademie vĨtvarnĨch umŊn².  

Mnoz² z umŊlcŢ pozvanĨch na bien§le ihned vyj§dŚili solidaritu proti syst®mu a v§lce ve 

Vietnamu s protestuj²c²mi, kteŚ² se mezit²m nashrom§ģdili pŚed branami Giardini (Zahrad), kde 

st§ly zahraniļn² pavilony, mezi nimiģ i ten americkĨ. Zat²mco se studenti prezentovali 

transparenty jako ĂBien§le je mrtv®!ñ, dorazili policist®, kteŚ² veġli do prostorŢ pŚehl²dky, aby 

zachovali veŚejnĨ klid. UmŊlci pŚij²mali masivn² pŚ²tomnost policistŢ s nechut², Achille Perilli a 

Gastone Novelli vytv§Śeli transparenty s n§pisy jako ĂBien§le-Kas§rnañ.168  Mezi 20. a 22. 

                                                 
166 ItalskĨ pavilon, pozvan² umŊlci: Valerio Adami, Rodolfo Aric¸, Gianni Bestini, Arturo Bonfanti, Gianni Colombo, Mario 

Deluigi, Gianfranco Ferroni, Luciano Gaspari, Lorenzo Guerrini, Giovanni Korompay, Leoncillo, Livio Marzot, Carlo Mattioli, 

Mirko, Marcello Morandini, Gino Morandis, Mario Nigro, Gastone Novelli, Pino Pascali, Achille Perilli, Michelangelo 

Pistoletto, Giacomo Porzano, Guido Strazza, Tancredi. 

167 Bucarelliov§ p²ġe:ĂPascali pŚich§z² s prehistorickĨmi zv²Śaty, vodn²mi tŢnŊmi, hromadami hl²ny, pastmi. NepŚedstavuje 

zobrazen², nĨbrģ rovnou vŊci. A to s ¼ģasem z objeven², mezi fantazi² a realitou, mostu techniky.ñ.- Cifr..: Palma Bucarelli, 

Pascali, in: Viz XXXIV. Esposizione Biennale Internazionale dôArte Venezia,  Biennale di Venezia, Ben§tky,, s. 34-35. 

 

168 Na n§mŊst²ch ve mŊstŊ zat²m prob²hala velk§ studentsk§ manifestace a sama Akademie byla obsazena. K uklidnŊn² protestŢ 
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ļervnem 1968 studentsk® manifestace zes²lily. V jejich ļele st§l mal²Ś Emilio Vedova a 

hudebn²k Luigi Nono, kteŚ² v bl²zkosti americk®ho pavilonu demonstrovali s transparenty 

ĂSvobodnĨ Vietnam!ñ.  

Na n§mŊst²ch doch§zelo ke st§le n§silnŊjġ²m stŚetŢm mezi polici² a studenty. Kdyģ se situace 

uklidnila, pavilony se znovu otevŚely a byly udŊleny finanļn² prvn² ceny. Mezi prvn²mi 

ocenŊnĨmi (Leone dËoro) byl paradoxnŊ Nicolas Schºffer (Francie), n§sledovanĨ Bridget 

Rileyovou (Velk§ Brit§nie), Vladim²rem Precl²kem (Ļeskoslovensko) a dalġ²mi. Z ItalŢ se 

ocenŊn² dostalo Gianni Colombovi a Pino Pascalimu.169 

PŚed zah§jen²m bien§le v Ben§tk§ch Argan, Boatto, Calvesi a dalġ² kritici nechali otisknout v 

novin§ch  Avanti (19.6.1968) telegram prezidentovi pŚehl²dky, v nŊmģ prohl§sili, ģe se bien§le 

nez¼ļastn² na protest proti vyŚazen² umŊlce Julia Le Parca z francouzsk® sestavy, ke kter®mu 

dal popud francouzskĨ prezident Charles De Gaulle. Tvrdili, ģe ne¼ļast na bien§le je zpŢsobem 

protestu proti Ăimperialistick® hegemonii kapitalismuñ a Ăpolitick® a policejn² represiñ a ģe 

usiluj² o Ăz§chranu svŊta dŊln²kŢ a studentŢñ.170   

PŚ²m§ ¼ļast kritikŢ umŊn² na ļervnov®m vŚen² mŊla precedent v roce 1963 na Bien§le umŊn² v 

San Marinu a Kongresu kritikŢ a umŊlcŢ ve Verucchiu, kde zapoļala debata o spoleļensk® roli 

historika umŊn². Ve Verucchiu se poprv® hovoŚilo o Ămilitantn² kriticeñ. Od t® doby za 

militantn² kritiky zaļali bĨt povaģov§ni historici umŊn² Argan, Dorfles, Vergineov§, Lonziov§, 

Celant. V kongresu ve Verucchiu se z¼ļastnil tak® Miroslav M²ļko. Italġt² kritici vŊŚili v 

nezbytnost pŚ²m®ho z§sahu kritika do kultury a syst®mu tehdejġ²ho umŊn².171  

V roce 1968, bŊhem italskĨch studentskĨch bouŚ² v cel® It§lii a na zah§jen² 34. Ben§tsk® 

bien§le, se uk§zalo, ģe umŊlci nereaguj² jednotnŊ. Pistoletto se pŚehl²dky odm²tl z¼ļastnit, 

                                                                                                                                                           
na n§mŊst²ch byl pŚivol§n znaļnĨ poļet policistŢ. V den zah§jen² se sochaŚ Nicolas Schºffer rozhodl svoji vĨstavu ve 

francouzsk®m pavilonu uzavŚ²t, coģ dal najevo tabul² s n§pisem ĂZavŚenoñ. K opŊtovn®mu otevŚen² doġlo aģ po nŊkolika 

dnech. ZavŚenĨ byl i ġv®dskĨ a sovŊtskĨ pavilon, u jehoģ vchodu n§pis informoval, ģe Ăprob²haj² stavebn² pr§ceñ.  - Cifr..: 

Simona Sereni, Quasi uno stato dôassedio alla Biennale, LôAvanti LXXII, 19.6.1968, s.1; Vicente Aguilera Cerni, Un tema 

tumultuoso, DôARS, 1968, ļ. 41-42, nestr.; Mario Passi, La Biennale ridotta a caserma, L'Unit¨ XLV, 19.6.1968, ļ. 165, s. 2. 

169 Red. (Giancarlo Politi), La  giuria internazionale per lôassegnazione dei premi alla XXXIV Biennale di Venezia, Flash art 

II,  listopad-prosinec 1968, ļ. 9,  s. 1. 

170 N§sledovala petice podepsan§ mnoha kritiky umŊn² a galeristy, jako Mariem De Michelim, Leou Vergineovou, Giancarlem 

Politim ļi Arturem Schwarzem, vyzĨvaj²c² k okamģit®mu odchodu policejn²ch sil z bien§le. - Cifr..: Giulio Carlo Argan - 

Alberto Boatto ï Maurizio Calvesi et al., Sentendo il dovere di prendere una posizione precisaé, LôAvanti LXXII, 19.6.1968, ļ. 

143, s. 5; Tavola rotonda, Metro, 1968, ļ. 17, z§Ś²-Ś²jen, s. 38-54; Chiara Di Stefano, Una pagina dimenticata. Analisi delle 

tensioni artistiche e sociali alla Biennale veneziana del 1968, ř²m 2015. (bakalarġk§ pr§ce, Universit¨ degli Studi ROMA TRE, 

ř²m) 

171 V rozhovorech uskuteļnŊnĨch mezi Carlou Lonziovou a Fontanou, Castellanim, Fabrem, Kounellisem, Pascalim, Paolinim 

(1968) ztŊlesŔoval stereotyp militantn²ho kritika pr§vŊ Argan. Tito umŊlci se v rozhovorech vyjadŚovali nŊkdy negativnŊ o 

pŚ²liġn®m vmŊġov§n² se militantn²ho kritika, pŚiļemģ podtrhovali pŚedevġ²m dŢleģitost role umŊlce pŚi vyn§ġen² soudŢ o 

tehdejġ² spoleļnosti. Dle svŊdectv² Enrica Castellaniho a Giulia Turcata nebyli protestuj²c² bŊhem 34. Ben§tsk®ho bien§le 

postaven² umŊlcŢ a problematiky, kterĨmi se zabĨvali, schopni pochopit. Pro studenty pŚehl²dka pŚedstavovala skvostnĨ pŚ²klad 

vĨstavy zapojen® do kapitalistick®ho kontextu, a tedy i symbol komercionalizace umŊn² a orientaci na zisk. UmŊlci, kteŚ² se 

rozhodli bien§le neopustit a nepŚidat se k protestŢm, byli oznaļeni za sluģebn²ky dominantn² moci a museli se br§nit 

obvinŊn²m, ģe Ăpodlehli zisku trhu s umŊn²mñ. - Cifr..: Carla Lonzi, Autoritratto (1969), Et. al edizioni, Mil§n 2010. 
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Novelli st§hl sv® pr§ce po zah§jen², a umŊlci jako Pascalli a Perilli sympatizovali se 

studentskĨmi protesty, ale sv§ d²la v ĐstŚedn²m pavilonu ponechali.  

N§sledkem bylo nedorozumŊn² mezi demonstranty a umŊlci  (Perilli), kteŚ² byli dokonce 

osoļov§ni z podpory burģoazn² moci. Protesty byly tedy tvrdou ranou pro ideologick® ambice 

militantn² kritiky, jako Argana, De Micheliho, Dorflese, Lonziho, Politiho, Schwarze, i Celanta 

a Pistolettiho, neboŠ se prok§zalo z§sadn² nepochopen² mezi protestuj²c²mi a umŊlci.  

VĨsledky nepokojŢ byly nakonec zklam§n²m pro vġechny, protoģe politick§ a kulturn² situace 

se v It§lii nezmŊnila. Po skonļen² pŚehl²dky doġlo k pokusu reformovat postaven² bien§le 

smŊrem k vŊtġ² demokratiļnosti a autonomii na vl§dŊ a italsk® politice. Historici umŊn² 

pŚich§zeli s mnoģstv²m n§vrhŢ, byl zorganizov§n kulatĨ stŢl. Bohuģel to ale k niļemu nevedlo a 

zmŊnu statutu bien§le odhlasoval italskĨ parlament aģ  23. ļervence 1973. Tehdy bylo pro 

ben§tskou pŚehl²dku ustaveno demokratiļtŊjġ² ĂŚ²d²c² konsiliumñ. Bohuģel bylo sloģeno ze 

z§stupcŢ vl§dy a k ¼pln® odluce politiky od z§leģitost² pŚehl²dky tedy nedoġlo.  

Protesty roku 1968 mŊly pro hnut² Arte Povera, zrodivġ² se pr§vŊ jako druh protestu proti 

kapitalistick®mu syst®mu a trhu s umŊn²m, v§ģn® dŢsledky. PŚestoģe Celant o militantn² kritice 

hovoŚil i po roce 1968, postupnŊ zauj²mal ļ²m d§l neutr§lnŊjġ² pozici odv²jej²c² se od faktu, ģe 

realita je prostŊ jin§. V knize Arte Povera z roku 1969 se zdrģuje kritickĨch soudŢ o hodnotŊ 

umŊleck®ho d²la a omezuje se na fotodokumentaci dŊl.172 

OhlednŊ 34. Ben§tsk®ho bien§le Gerard Gassiot-Talabot hovoŚil jako o Ăamerick® diktatuŚeñ 

bien§le v Nouvelles Litteraire, ale chv§lil francouzskĨ pavilon, kde vystavoval Arman (Armand  

Fernandez) a nov² realist®.173 Mezit²m v Ļeskoslovensku v ļasopise VĨtvarn® umŊn² byly 

zveŚejnŊny vĨsledky ankety na t®ma 34. Bien§le v Ben§tk§ch a Documenta 4 v Kasselu (27.6.-

6.10.1968). V Kasselu byl kur§torem Arnold Bode; vystavovali zde Andy Warhol, Robert 

Morris, Piero Manzoni, Michelangelo Pistoletto, Milan Dobeġ, JiŚ² Kol§Ś a mnoho dalġ²ch 

umŊlcŢ pop artu, op artu a minimal artu.174 V rozs§hl® anketŊ ve VĨtvarn®m umŊn² byly rŢznĨm 

                                                 
172 Kniha Arte Povera byla koncipov§na sp²ġe jako autorsk® d²lo pŚipom²naj²c² konceptu§ln² Ăphotobooksñ a ĂFluxusós bookñ 

ļi Ăartistôs bookñ, jako Xerox Book (Carl Andre, Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth, Sol LeWitt, Robert Morris, 

Lawrence Weiner).- Cifr..: Germano Celant, Arte Povera, Mazzotta Editore, Milano 1969; Seth Siegelaub - Jack Wender (eds.), 

Xerox Book (kat. vĨst.), Gallery Seth Siegelaub, New York 1968;  Giuliano Sergio, Arte Povera, A Question of Image.Germano 

Celant and the Critical Representation of the Neo-Avant-Garde, £tudes photographiques, listopad 2011, ļ. 28, in: 

https://etudesphotographiques.revues.org/3471 

173 PochvalnŊ se o pavilonu vyj§dŚil v mil§nsk®m ļasopise ĂD'ARSñ i kritik Tony Spiteris, kter®ho z§roveŔ v porovn§n² s 

minulost² zarazila ¼ļast jen nemnoha umŊlcŢ v zahraniļn²ch sekc²ch. Nello Ponente oznaļil italskĨ pavilon v porovn§n² s 

americkĨm za ĂoġuntŊlĨñ. Giancarlo Politi mŊl v jeho ļasopise ĂFlash artñ kritick§ slova pro vĨbŊr italskĨch umŊlcŢ a 

pozastavil se nad nepŚ²tomnost² Maria Schifana.  -Cifr.: Gaston Gassiot Talabot, Venise la rouge, Nouvelles Litteraire, 4.7.1968, 

s. 8;  Pierre Restany, Venezia 34esima Biennale, Domus, 1968, ļ. 6, nestr.; Tony Spiteris, Requiem per unô epoca, D'ARS, 1968, 

ļ. 41-42, s. 33; Nello Ponente, Il padiglione allô italiana, DôARS , 1968, ļ. 41 -42, s. 51-53;  Giancarlo Politi, Morte a Venezia, 

Flash art II, 1968, ļ. 8,  z§Ś² ïŚ²jen, s. 1;  Maurizio Calvesi, Le Biennali dellôavanguardia, in: Venezia e la Biennale - I percorsi 

del gusto, Fabbri Editori, Mil§n 1995, s. 101-102. 

 

174 Arnold Bode (ed.), Documenta 4 (kat. vĨst.), Kassel 1968. 
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ļeskĨm umŊlcŢm a kritikŢm poloģeny ot§zky: co se jim na tŊchto pŚehl²dk§ch l²bilo a zda 

vĨstavy povaģuj² opravdu za dŢleģit®. Ļl§nek zaļ²n§ anketou: Ă Naġim i zahraniļn²m umŊlcŢm 

a vĨtvarnĨm kritikŢm jsme poloģili tyto ot§zky: 1) Jak se d²v§te na vztah umŊn² a spoleļnosti 

v souvislosti s ud§lostmi kolem letoġn²ho bien§le v Ben§tk§ch? 2) Povaģujete za uģiteļn® 

pŚehl²dky, jako jsou bien§le, Documenta aj.? Jakou koncepci povaģujete za nejlepġ²? 3) Co v§s 

zaujalo na letoġn²m bien§le v Ben§tk§ch a Documentech v Kasselu? Kter® tendence, pavilony 

nebo jednotlivci?ñ.175  

ZdenŊk SĨkora se zamŊŚil na kasselskou akci a na minimalistick® pr§ce Kennetha Nolanda a 

Franka Stelly a pozitivnŊ hodnot² ĂMorrisovy monument§ln² hranoly ve formŊ L s rŢznĨmi 

moģnostmi seskupen².ñ Zato bien§le v Ben§tk§ch nijak zvl§ġŠ necenil: ĂLetoġn² ud§losti byly 

jistŊ v²tanĨm oģiven²m pro tuto st§le m®nŊ vĨznamnou z§leģitost.ñ176  

SochaŚ SĨkora zachytil dva probl®my MorrisovĨch prim§rn²ch strukturu L-Shapes vytv§Śen² 

nov®ho vztahu mezi sochou a lidskĨm tŊlem a mezi d²lem a prostorem. D²lo mus²: ĂdospŊt 

k tŊlesu, kter® je jen samo sebouñ a nal®zt snahu Ăpo vytvoŚen² vztahŢ mezi hmotou objektŢ a 

prostoremñ. VŊnuje se procesu Ăod obrazu do objektuñ dŊl Jaspera Johnse, Nolanda a Franka 

Stelly povaģovanĨch za pr§ce Ăavantgardn²ñ otevŚen® formy, znakov® syst®my. V r§mci  

Documenta ocenil tak® Warhola. 

LudŊk Nov§k si povġiml polarity mezi novou figurac², pop artem a op artem na bien§le, kter® je 

pro nŊj Ăestetickou mapou svŊtañ. Za avantgardn² oznaļil popartov® obrazy Martiala Raysse, 

Marisoliny sochy a opartov® obrazy Bridget Rileyov®. Neocenil vġak Colomba, Mirka a 

Perilliho. PŊl chv§lu na pr§ce Alb²na Brunovsk®ho, Frantiġka Ronovsk®ho, Vladim²ra Precl²ka, 

vystaven® v ļeskoslovensk®m pavilonu. RonovoskĨ byl oznaļen za jednoho z nejlepġ²ch 

pŚedstavitelŢ ļesk® nov® figurace. LudŊk Nov§k srovnal ben§tsk® politick® vŚen² s 

ļeskoslovenskou situac²: ĂOstatnŊ situace v Ben§tk§ch se uk§zala pouhou operetou proti tomu, 

co jsme zaģili u n§s. [é] SvŊt se dnes dostal do podivn® oscilace: na jedn® stranŊ industri§ln² 

konzumn² spoleļnost s pŚem²rou bohatstv², na druh® stranŊ svŊt egalit§Śsk®ho rovnost§Śstv²ā 

ļ²nsk®ho modelu komunismu.ñ177 

Vladim²r Precl²k svou zkuġenost z ļeskoslovensk®ho pavilonu popsal n§sledovnŊ: ĂNa 34. 

Ben§tsk®m bien§le naopak a poprv® v ģivotŊ n§m naġe pr§ce policie hl²dala. Nebyli jsme j² za 

to vdŊļn², ani jsme ji nekomentovali. PŚijeli jsme vystavovat sochy, obrazy a grafiky, kterĨmi 

                                                 
175 JindŚich ChalupeckĨ - Eva Petrov§ ï Giulio C. Argan et al., Ben§tky 68 a Kassel 68, VĨtvarn® umŊn² XVIII, 1968, ļ. 9-10, 

s. 455-495. 

176 Ibidem,  s. 455. 

177 LudŊk Nov§k p²ġe: ĂMl§denci z SPD, kteŚ² manifestovali proti imperialismu, za zavŚen² pavil·nŢ atd., n§m pŚipomnŊli 

svaz§ky let pades§tĨch. OzĨvala se t®ģ p²seŔ Bandiera Rossa. My z Ļeskoslovenska, kteŚ² jsme pr§vŊ proġli dvacetilet²m 

promŊn, jsme to mohli pozorovat s jistĨmi sympatiemi, ale i s jistĨmi znepokojen²m. Bude svŊtov§ historie reprodukovat t®ģ 

vġechny naġe omyly?ñ. - Cifr..: Viz ChalupeckĨ et al., Ben§tky 68 a Kassel 68 (pozn. 175),  s. 457, 459. 
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jsme reprezentovali souļasnĨ stav v naġ² zemi, jsouce v It§lii hosty. OstatnŊ si mysl²m, ģe 

tolikr§t popisovan§ pŚ²tomnost policie (jinak pochopitelnŊ t®ma vdŊļn®) byla situac² vnŊjġ².ñ.178 

ĻeskĨ sochaŚ a mal²Ś pŚinesl svŊdectv² o z§sahu policie proti studentŢm (oznaļenĨm za 

Ăprostalinsk®ñ) okupuj²c²m, na protest proti komercionalizaci umŊn², ben§tskou Akademii. Ten 

byl podobnĨ jako v pŚ²padŊ paŚ²ģsk® Sorbonny a Triennale v Mil§nŊ. Levicov® n§zory nesd²lel. 

Ben§tsk® bien§le a Documenta povaģoval za uģiteļn®, i kdyģ v pŚem²Śe exhibicionistick®.  

Frantiġek RonovskĨ byl jednoduġe r§d, ģe se Ben§tsk®ho bien§le z¼ļastnil a ani protesty mu 

tuto radost nezkazily. Mezi pracemi vystavenĨmi v ļeskoslovensk®m pavilonu bylo 

Ronovsk®ho d²lo Smrt prof. R.P. (voskov§ technika), a Brunovsk®ho Z§tiġ² s balalajkou 

(litografie, 1968). 

Kritici ChalupeckĨ a Hlav§ļek pŚiznali, ģe Bien§le v Ben§tk§ch nevidŊli. Josef Hlav§ļek 

napsal: ĂAnarchist® ochromili tzv. norm§ln² prŢbŊh bien§le a udŊlali dobŚe. [é] vĨstavy jsou 

posledn²m zoufalĨm pokusem umŊn² nav§zat styk s obecenstvem a z§roveŔ dokladem 

nemoģnosti takovĨ styk nav§zat. Spoleļnost [é] nepotŚebuje umŊn² jako umŊn², ale umŊn² jako 

luxus. [é] A tak mysl²m, ģe extremist® nevystoupili proti umŊn², kter® v mnoha svĨch proudech 

uģ pomalu ġedes§t let usiluje o spoleļensk® zaŚazen², ale proti spoleļnosti, kter§ umŊn² vyŚazuje 

ze sv®ho stŚedu nŊkam na perif®rii, j²ģ jsou vĨstavy, muzea a galerie.ñ.179 

JindŚich ChalupeckĨ komentoval Documenta 4 v Kasselu, pŚiļemģ si povġiml prvn² ¼ļasti 

Dobeġe a ocenil Kol§Śe. Tento kritik pŚipustil, ģe Ben§tsk® bien§le nevidŊl a pot®, co zhl®dl 

roļn²k 1966, nemŊl ani z§jem. Tak® neschvaloval rozdŊlen² pŚehl²dky na n§rodn² pavil·ny. D§le 

uvedl: ĂAle pŚizn§m se, ģe jsem jel i na Documenta do Kasselu s obavami. Proģil jsem tŊsnŊ 

pŚed t²m ļeskoslovenskĨ 21. srpen a n§sleduj²c² dny a kladl jsem si ot§zku, jak se srovn§ 

modern² umŊn² s onou velkou manifestac² lidsk® svobody. Nebude pŚipadat malichern®? 

NepŚipadalo, vŢbec ne.ñ180  

ChalupeckĨ na Documenta zaznamenal polaritu mezi pop artem a LeWittovĨm i MorrisovĨm 

minimal artem. Srovn§val sochy George Segala, ĂpŚedmŊty-ud§lostiñ Waltera de Mariy, 

ĂotevŚenou situaciñ PistolettovĨch ZrcadlovĨch obrazŢ (Quadri Specchianti) a Ăprostorov® 

plastikyñ Josepha Beuyse.  

Ludmila Vachtov§ mŊla slova uzn§n² pro italskou galerii a umŊleck® instituce, kterĨch bylo v 

Ļeskoslovensku bohuģel tak m§lo. Zaznamenala tak® stylistick® podobnosti mezi Rusy a 

Ameriļany a tak® to ĂjakĨm stŚedoevropskĨm komplexem opatrnosti trp² ï zat²m tradiļnŊ ï 

                                                 
178 Ibidem, s. 460. 

179 Ibidem, s. 456. 

180 Ibidem, s. 462. 
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expozice maŅarsk§, rumunsk§, polsk§, jugosl§vsk§, rakousk§. A naġe.ñ181 

Eva Petrov§ zdŢraznila, ģe ben§tsk® bien§le vypad§ jako velk§ maġin®rie t²kaj²c² mezi 

autonomn²m zŚizovatelem, prŢmyslem a institucemi. L²bili se j² stejnŊ bien§le, pŚedevġ²m 

ĂstaŚ²ñ Marisol a Delvaux, ¼spŊch ļeskoslovensk®ho pavil·nu ji dokonce ohromil. VĨtvarn²k 

Ļestm²r Kafka solidarizoval s umŊlci, kteŚ² se postavili proti komercionalizaci umŊn² na 

ben§tsk®m bien§le. Neodm²tal ale umŊleck® instituce pom§haj²c² rozvoji Ăautentick®ho umŊn²ñ, 

jako tomu bylo v pŚ²padŊ vĨstavy Z§vŊsnĨ obraz, SvŊtlo a pochyb, Okol² v dortmundsk®m 

Ostwall Museum, kter§ byla vŊnovan§ prvn²m environmentŢm. Ocenil americkĨ a japonskĨ 

pavil·n a umŊlce jako  Kinga, Caroa, Mikiho ļi Sugaiho a zaznamenal jist® podobnosti s 

ruskĨmi avantgardami. Milan Grygar ocenil anglickĨ a japonskĨ pavilon v Ben§tk§ch, i kdyģ 

americkĨ pavilon uģ nebyl prĨ tak Ăprovokativn²ñ jako kdysi pop art. Stanislav Kol²bal 

pochv§lil Documenta za organizaci, ¼stŚedn² t®ma a vĨbŊr umŊlcŢ peļlivŊjġ² neģ na 34. Bien§le 

v Ben§tk§ch. JiŚ² Kol§Ś h§jil akci mŊsta na lagunŊ i pŚes pŚ²tomnost policie a nepokoje. BŊla 

Kol§Śov§ upozornila na to, ģe studentsk® protesty jsou protesty ĂdŊt² burģoazieñ, kter® si za 

vzor berou prolet§Śsk® myġlenky (napŚ. Pier Paolo Pasoliniho), aniģ by je byli ve skuteļnosti 

schopni ģ²t nebo pochopit. Nalezla spojen² mezi sekc² op artu Na Documenta s MondrianovĨmi 

a MaleviļovĨmi obrazy. Z umŊlcŢ ocenila popartov® umŊlce Warhola a Hamiltona.  Ladislav 

Nov§k v anketŊ pŚirovnal ben§tsk® bien§le k mezin§rodn² pŚehl²dce Aktu§ln² alternativy 

(Alternative Attuali) v Aquile, kam byl pŚizv§n v roce 1965, zat²mco kritik Jan KŚ²ģ se zmiŔuje, 

kromŊ Aquily, tak® o pŚehl²dce v Lignanu. 

ObecnŊ z ankety vyplynulo, ģe ļeġt² umŊlci se zd§li bĨti obezn§meni s evropskou a tak® 

americkou umŊleckou situac², a pŚestoģe na 34. Bien§le v Ben§tk§ch oceŔovali nejv²ce 

francouzskĨ, japonskĨ a anglickĨ pavilon (Phillip King, Bridget Rileyov§), v pŚ²padŊ obou 

pŚehl²dek se vŊnovali nov®mu minimal artu, jakoģ i upevnŊn² pozic pop artu. Argan na 

str§nk§ch VĨtvarn®ho umŊn² nevynesl o bien§le, s vĨjimkou anglick®ho a francouzsk®ho 

pavilonu, pozitivn² soud, k ļemuģ svou mŊrou pŚispŊly i studentsk® protesty. ObecnŊ i novin§Śi 

se o pŚehl²dce nevyjadŚovali pozitivnŊ. 

Velk® zastoupen² osobnost² a demokratiļnost ankety vedla k jej²mu vyuģit² i pro katalog Nov® 

citlivosti. Anketn² diskuse v ļl§nku Ben§tky 68 a Kassel 68 se z¼ļastnilo opravdu hodnŊ 

ļeskĨch kritikŢ a umŊlcŢ. Cel§ paleta n§zorŢ a ģivĨ z§jem o mezin§rodn² umŊleckou sc®nu se 

st§le v²ce zaob²raly z§padem neģ vĨchodem Evropy. Anketa otiġtŊn§ ve VĨtvarn®m umŊn² 

uk§zala, ģe umŊlci jsou o evropskĨch umŊleckĨch novink§ch dobŚe informovan² a ģe jeġtŊ 
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nezas§hla sovŊtsk§ cenzura. S²Š kontaktŢ vytvoŚen§ v 60. letech pŚes umŊlce, kritiky a galeristy 

z cel® Evropy zat²m fungovala. Bohuģel, kdyģ spadla ģelezn§ opona, doġlo k nov®mu kolapsu. 

Ļeġt² a slovenġt² umŊlci nemohli kontaminaci umŊn² a politiky, tak zŚejmou v Ben§tk§ch, 

pozorovat nestrannŊ. Nikomu neunikla vzrŢstaj²c² ideologizace umŊn² a imperativy italsk® 

militantn² kritiky. I kdyģ nŊkdo mohl sympatizovat se studenty protestuj²c²mi proti 

komercionalizaci umŊn², nikdo nemohl zpochybnit jeho politickou manipulaci. Nikdo avġak 

nemohl zapomenout stalinskou zkuġennost, kter§ se zd§la znovu pŚich§zet se sovŊtskou okupac² 

Ļeskoslovenska 21. srpna 1968. ĂSocialismus s lidskou tv§Ś²ñ Alexandra Dubļeka zkrachoval, 

zat²mco levicov² studenti protestovali v PaŚ²ģi, Mil§nŊ a Ben§tk§ch, pŚiļemģ se obr§tili i proti 

umŊlcŢm. Anketa na konci l®ta 1968 jasnŊ svŊdļ² o obecn®m krajn²m znepokojen², jakoģ i o  

umŊleck® nadprodukci. Zd§lo se, ģe vġe je naopak, jako v AlenļinŊ Ś²ġi divŢ. PŚestoģe italsk§ 

militantn² kritika mohla vŊdŊt o sovŊtsk® invazi do Prahy, nad§le brojila proti instituc²m a 

burģoazii. Mnoz² umŊlci, jako Pistoletto, protestovali proti syst®mu instituc², galeri² a muze², 

ale pŚitom byli prvn²mi, kdo z prodejŢ svĨch dŊl v galeri²ch tŊģili. Takov® nepŚ§telstv² vŢļi 

instituc²m tŚeba Pascalimu pŚiġlo jako pokryteck® a upŚ²mnŊ pŚiznal, ģe kdyģ chce ļlovŊk dŊlat 

umŊn², potŚebuje sv§ d²la prod§vat v galeri²ch. Na 34. Bien§le v Ben§tk§ch Pascali nepodpoŚil 

ani studenty, ani policejn² dohled, a neztotoģnil se ani s reakcemi Perilliho a Novelliho pŚi 

zah§jen² pŚehl²dky.182 Đsil² evropskĨch avantgard, kter® byly st§le v²ce pod vlivem americk®ho 

umŊn² a stylu ģivota, dostalo v t® dobŊ skuteļnĨ ġachmat a ke sv®mu z§vŊru spŊla i Ăkulturn² 

revoluceñ. 

 

DOPAD AMERICK£HO MINIMAL ARTU NA ITALSKOU UMŉLECKOU SC£NU 

 

 Co se tĨļe vztahu mezi italskou umŊleckou sc®nou a americkĨm minimalismem nebo 

minimal artem, je tŚeba ocitovat kr§tkou staŠ Luisy Giacobbeov® zabĨvaj²c² se pod n§zvem 

AmerickĨ minimalismus a italsk® umŊn² āNovĨch strukturó na XXXIV. Ben§tsk®m bien§le 

(Minimalismo americano e arte italiana delle óNuove Struttureô alla XXXIV. Biennale dôarte di 

Venezia) pŚ²tomnost² minimalismu na pŚehl²dce.183 Tato historiļka umŊn² tvrd², ģe pŚed rokem 

1968 nebyl minimalismus v It§lii zn§m s vĨjimkou sporadickĨch pŚ²padŢ, z nichģ uveŅme 

                                                 
182 V textu J§ ty rozpory vid²m takhle Pascali p²ġe: ĂJe to por§ģka, protoģe jsme t²mto zpŢsobem ztratili svobodu vystavovat, 

kdy a kde se n§m zachce [...]. Je nepochybn®, ģe struktura Bien§le nefunguje, ale to nen² probl®m, kterĨ by mŊli Śeġit studenti 

na jedn® stranŊ ļi policie na druh®. Musej² ho vyŚeġit umŊlci. UmŊlec mus² bĨt velmi izolovanĨ, neboŠ jen tak mŢģe vlastn² gesto 

nab²t maxim§ln² zodpovŊdnost², aniģ by ġel hledat kolektivn² podporu. Jedna skupina na Bien§le podepsala ģ§dost o mŊs²ļn² 

odklad ï je to krok Novelliho a Perilliho [...] ļekali, ģe bien§le ustoup².ò - Cifr..: Germano Celant, Arte Povera: Storie e 

protagonisti, Electa, Mil§n 1985, s. 72. 

183 Luisa Giacobbe, Minimalismo americano e arte italiana delle ËNuove StruttureË alla XXXIV Biennale dô arte di Venezia, 

Ricerche di storia dellËarte, kvŊten- srpen 2009, ļ. 2 , s. 23-36.  
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n§sleduj²c²: samostatn§ vĨstava Richarda Serry v Ś²msk® galerii La Salita, samostatn§ vĨstava 

Dana Flavina v galerii Sperone v Mil§nŊ v roce 1966 a ve stejnojmenn® tur²nsk® galerii v roce 

1967 a skupinov§ vĨstava minimalistickĨch sochaŚŢ Donalda Judda, Roberta Morrise, Johna 

McCrackena a Dana Flavinana Sanmarinsk®m bien§le Nov® techniky zobrazen² (Nuove tecniche 

dËimmagine) roku 1967.  

34. Ben§tsk® bien§le se tedy jevilo jako vĨchodisko komparativn²ho studia vztahu americk®ho 

minimal artu a italsk®ho umŊleck®ho zkoum§n² nazvan®ho Nov® struktury (Nuove Strutture), 

jako Primary Structures, uspoŚ§dan® newyorskĨm The Jewish Museum a pŚipraven® kur§torem 

Kynastonem McShinem (27.4.- 12.6.1966).184 

 Definice nov® struktury byla pŚevzata z n§zvu vĨstavy v italsk®m pavilonu, jeģ se jmenovala 

Linie souļasn®ho zkoum§n² od informelu po nov® struktury (Linee della ricerca contemporanea 

dallôInformale alle Nuove Strutture) a mŊla z§bŊr od DuchampovĨch a MaleviļovĨch auto-

referenļn²ch dŊl-objektŢ aģ po americkĨ minimal art.  

Italsk§ umŊleck§ sc®na americk® umŊleck® novinky pŚijala a asimilovala se zpoģdŊn²m a 

vytvoŚila jistou italskou variantu, kterou lze struļnŊ nazvat novĨmi strukturami. Ġlo t®ģ o pŚ²mĨ 

dŢsledek siln® kritiky Lucy Lippardov®, kter§ se zklamanŊ pozastavila nad t²m, ģe minimal art 

chybŊl na Ben§tsk®m bien§le v roce 1966. Term²nem Ăstrukturyñ se pŚech§z² od konceptu 

klasick® sochy k soġe-reli®fu ļi soġe-geometrick®mu objektu, skrze koncept spazialismu Lucia 

Fontany se pŚech§z² od objektu k prostŚed². Zde se t®ģ rod² nov® pojet² struktury-prostŚed² a 

spazialistick® instalace. Nejlepġ² pr§ce se nach§zej² v samostatnĨch s§lech Livia Marzotta, 

Francesca Lo Savia a Lorenza Guerriniho, architektŢ Carla Scarpy a Franca Albiniho, ale tak® 

americkĨch architektŢ Paula Rudolpha a Louise Kahna, kteŚ² ve svĨch kresb§ch a objektech 

chtŊli uk§zat ĂspecifickĨ zpŢsob pŚedstavy a konfigurace prostoruñ.  

D²lŢm tŊchto umŊlcŢ a architektŢ se dostalo definice Ăprim§rn² strukturyñ. Carlo Scarpa 

vystavil ProstŚed² (Ambiente) v podobŊ tŚech z rŢznĨch mramorŢ vyvedenĨch struktur ve tvaru 

obr§cen®ho ĂLñ dotĨkaj²c²ch se stŊn tvoŚenĨch prŢhlednĨmi l§tkovĨmi panely a vytv§Śej²c²ch 

tak jak§si futra ļi prŢchody. Takov® prim§rn² struktury pŚipom²naj²c² site-specific instalace 

Carla Scarpa jako fragmenty ļi architektonick® prvky do svĨch projektŢ zakomponoval uģ 

dŚ²ve. Mezi ř²mem a Mil§nem pŢsob²c² sochaŚ Francesco LoSavio na Bien§le vymazal ģ§nrovĨ 

rozd²l mezi malbou a sochou. StejnŊ jako to uļinil Frank Stella v mal²Śsk® s®rii Ļern® malby 

(Black Paintings), i on dovedl do nulov® polohy estetickou Śeļ abstraktn²ho expresionismu a 

informelu t²m, ģe upŚel pozornost na pŚ²rodn² svŊtlo odraģen® na povrch sp²ġe neģ na vnitŚn² 

                                                 
184 Kynaston McShine, Antologia critica, in: Viz Giacobbe, Minimalismo (pozn. 183),  s. 24-26; McShine, Primary Structures: 

Younger American and British Sculptors (pozn. 159). 
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objemovou strukturu d²la.  

Lo Savio vystavil MatnŊ ļernĨ uniformn² kov ï artikulace horizont§ln²ho povrchu (Metallo 

nero opaco uniforme ï articolazione di superficie orizzontale, 1960), coģ byl plech vis²c² na 

stŊnŊ, z nŊhoģ se do prostoru odchlipuje ļi jako str§nka knihy poloģen® hŚbetem vzhŢru otv²r§ 

dalġ² plech. StejnŊ jako SĨkorou velmi cenŊn® minimalistick® mal²Śstv² Franka Stelly, ani 

LoSaviova pr§ce nem§ ģ§dn® Ăreziduum zn§zornŊn²ñ a vyznaļuje se hodnotou Ălingvistick® 

jednoty maj²c² vĨznam sama o sobŊñ. Tato hodnota spoļ²v§ na vztaz²ch mezi dvojrozmŊrnost² a 

barvou obrazu, a mezi trojrozmŊrnost² sochy a vnŊjġ²ho prostoru. LoSaviovo d²lo pŚipom²n§ 

geometrick® sochy Nicoly Carrina.  

V pr§ci mil§nsk®ho sochaŚe Livia Marzotta se zŚetelnŊ projevila ĂpŚ²chylnost k minimalistick® 

estetice a posun od prvn² informeln² f§ze k redukci vĨtvarn®ho jazyka na esenci§ln² 

objemovost.ñ.185 Marzotova ģelezn§ socha Lesbia (Lesbia, 1968) ve tvaru ĂLñ je zahnut§ na 

konc²ch a uprostŚed a pŚipom²n§ dŚevŊnĨ objekt Beze jm®na (L-nosn²k. Untitled L-Beam) 

Roberta Morrise (1965), kterĨ byl t®ģ ve tvaru ĂLñ. Vertik§ln² a horizont§ln² opakov§n² 

geometrickĨch struktur v obou pŚ²padech rytmicky ļlen² prostor a vytv§Ś² proporļn² vztah mezi 

zaplnŊnĨm a pr§zdnĨm, kterĨ pro pŚihl²ģej²c²ho funguje jako Ăprostorov® mŊŚidloñ.  

ĂProstor zaplnŊnĨ minimalistickĨmi strukturamiñ Marzotta, Guerriniho a Scarpy stejnŊ jako 

strukturami z d²lny Judda, Morrise ļi McCrackena se pŚetv§Ś² z pasivn² n§doby v Ăaktivn²ñ ļi 

t®ģ Ăvztahov® prostŚed²ñ. Minimalistick® sochaŚstv² ztr§c² jakĨkoli symbolickĨ vĨznam a st§v§ 

se Ăfyzickou entitouñ z²sk§vaj²c² vĨznam ve vztahu s okoln²m prostŚed²m a pŢsoben²m publika. 

Velk® rozmŊry minimalistickĨch, ļasto lesklĨch a zrcadlovĨch soch-struktur maj² za ¼ļel mŊnit 

vn²m§n² div§ka a jeho tŊla vzhledem k vnŊjġ²mu prostoru. A pŚihl²ģej²c², jenģ nenach§z² v 

minimalistick®m sochaŚstv² ģ§dnĨ symbolickĨ ļi ikonografickĨ vĨznam, m§ skuteļnŊ moģnost 

se soustŚedit na jednoduch® vnŊjġkov® vn²m§n² objektu. Tato naprost§ Ăexteriorizaceñ 

minimalistick®ho sochaŚstv² se odv²j² od ztr§ty vnitŚn² struktury sochy. Kdyģ srovn§me 

percepļnŊ-senzorick§ zkoum§n² minimalistickĨch umŊlcŢ s poveristickĨmi experimenty, 

nalezen® podobnosti jsou jen zd§nliv®.  

Na prvn² vĨstavŊ Arte Povera (1967) v janovsk® galerii La Bertesca Pino Pascali vystavil 1 mį 

zemŊ (mį  di terra) a 2 mį zemŊ (2 mį di terra) v podobŊ krychle a kv§dru naplnŊn®ho zeminou. 

Hl²na uļinila prim§rn² strukturu krychle m®nŊ pravidelnou a rigidn², pŚiļemģ vytvoŚila vnitŚn² 

kontrast mezi pŚesnost² geometrick®ho objektu a hmatatelnĨm dojmem nerovnosti zeminy 

maj²c² nepravidelnĨ tvar. Pascali chtŊl ironicky citovat kovov® krychle minimalisty Donalda 

                                                 
185 Viz Giacobbe, Minimalismo (pozn. 183), s. 25, 27. 
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Judda. V postaven² a opakov§n² se JuddovĨch hlin²kovĨch krychl² se zakl§daj² jist® 

pravidelnosti um²stŊn² na zemi, stejnŊ jako u MorrisovĨch objektŢ ve tvaru ĂLñ a objektŢ 

italsk®ho umŊlce. Pascali zauj²m§ stanovisko ve chv²li, kdy na rozd²l od Judda, jehoģ ocelov® 

krychle jsou pravideln®, svou Ănepravidelnouñ krychli a kv§dr zavŊġuje na stŊnu. T²mto 

zpŢsobem se projevila nepravidelnost a artifici§lnost poveristick®ho sochaŚstv², kter® v tomto 

pŚ²padŊ pŚedstavovalo vnitŚn² paradox krychle hl²ny zavŊġen® ve vzduchu.  

V roce 1968 se Pascali minimalismu definitivnŊ vzd§lil, kdyģ ve Wiesbadenu (kvŊten 1968) 

pŚedstavil d²la evokuj²c² zv²Śata, jako Bource ġtŊtinov® (Baco da Setola), Most (Ponte), Modrou 

vdovu (Vedova Blu), Stojan (Cavalletto) ļili objekty bl²zk® antiformŊ process artu. Znaļnou 

fantazii projevil Pascali v s®rii objektŢ vytvoŚenĨch z kuchyŔskĨch ġtŊtek a pŚedmŊtŢ 

uģ²vanĨch v dom§cnosti. O mŊs²c pozdŊji, v ļervnu 1968, je vystavil na 34. Ben§tsk®m bien§le. 

Kritiļka Lea Vergineov§ napsala v ļasopise NAC ļl§nek Prim§rn² struktury (Strutture 

primarie), v nŊmģ srovnala sp²ġe minimalistick® pr§ce LeWittovy, Morrisovy a Juddovy s 

vĨtvory ItalŢ Rodolfa Arric¸, Nicoly Carrina, Gianniho Piacentina a Renata Barisaniho. 

Vergineov§ pŚitom pŚipomnŊla, ģe danĨ term²n je odvozen od n§zvu vĨstavy Primary Structures 

uspoŚ§dan® newyorskĨm The Jewish Museum. Zm²nŊn§ kritiļka mezi italskĨmi a americkĨmi 

minimalistickĨmi d²ly vypozorovala jistou podobnost, konkr®tnŊ napŚ. v pŚ²padŊ Piacentiniho 

ohebnĨch struktur a MarzotovĨch vypouklĨch povrchŢ.186 

Rok 1968 znamenal tedy pro celou Evropu vļetnŊ velkĨch n§rodn²ch a mezin§rodn²ch vĨstav 

kulturn² a umŊleckou zmŊnu. PŚehl²dky umŊn² se tŊġily velk®mu z§jmu a ¼ļasti kritikŢ, umŊlcŢ 

i ġirok® veŚejnosti. 

 

2.3. - PřEKONĆNĉ INFORMELU  

 

 Druh§ kapitola se vŊnuje pŚekon§n² informeln²ho smŊru v 60. letech, a to zejm®na v 

It§lii a Ļeskoslovensku. DŢvody byly rŢzn®. V Praze se nezbytnost tohoto kroku zrodila z 

potŚeby pŚekonat dlouhou surrealistickou a kubisticko-expresionistickou tradici, v It§lii ġlo o 

tradici kubo-expresionismu, futurismu a tak® abstraktn²ho geometrismu. Nejednalo se pouze o 

obr§cen² str§nky, ale t®ģ o touhu vidŊt ĂnovŊñ, n§sledovat pŚ²kladu avantgard 20. a 30. let. 

Vlivem technologick®ho pokroku a masm®di² doch§zelo k rŢznĨm propojov§n²m malby, sochy, 

poezie a ĂobrazovĨch technikñ fotografie, videa a reklamn² grafiky. Nov® avantgardn² tendence 

pŚitahovala kombinace umŊn²-vŊda a technologie, jakoģ i mŊstskĨ folkl·r, coģ je pŚ²pad pop 

                                                 
186 Lea Vergine, Inserto: Gli anni 60 / 70. Strutture primarie, Notiziario dóArte Contemporanea NAC, ļerven-ļervenec 1973, ļ. 

6-7,  s. 23 in: Viz Giacobbe, Minimalismo (pozn. 183), s. 24-26. 
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artu a nov® figurace. Rokem, kdy nov® avantgardy definitivnŊ prorazily, byl rok 1964, ve 

kter®m se v PaŚ²ģi konaly pŚehl²dky Nov® tendence a Kaģdodenn² mytologie, jichģ se ¼ļastnil i 

Michelangelo Pistoletto. V roce 1964 JindŚich ChalupeckĨ obs§hlĨmi ļl§nky pŚibl²ģil vĨstavu 

Nov® tendence a dalġ² paŚ²ģsk® skupinov® vĨstavy a zaregistroval Pistoletta.187 V roce 1966 Eva 

Petrov§ pozvala Francouze Gerarda Gassiot-Tabalota, aby v praģsk® Ġp§lovŊ galerii pŚedstavil 

mezin§rodn² skupinovou vĨstavu Narativn² figurace (La Figuration narrative), kter§ se 

uskuteļnila o rok dŚ²ve v PaŚ²ģi a vystavovali na n² italġt² mal²Śi Berni, Recalcati a Bertini. 

O tŚi roky pozdŊji Petrov§ pŚipravila, t®mŊŚ jako protip·l vĨstavy Nov§ citlivost, ļeskou 

skupinovou vĨstavu Nov§ figurace, na n²ģ pozvala Kol§Śe, Kmentovou, Kuļerovou, 

Janouġkovi, Nepraġe a mnoho dalġ²ch ļeskĨch figurativn²ch umŊlcŢ. 

V It§lii st§l za propagac² nov® figurace Enrico Crispolti, kterĨ od roku 1962 uspoŚ§dal Aktu§ln² 

alternativy (Alternative attuali), za ¼ļasti Berniho, Biasiho, Baje ļi Recalcatiho. Tento kritik se 

t®ģ zaslouģil o to, ģe na tŊchto vĨstav§ch konanĨch v Aquile byly poprv® k vidŊn² pr§ce  

ĠtĨrsk®ho a Toyen (1963), jakoģ i Medka, Nepraġe, Voģniaka a Koblasy (1965), coģ umoģnilo 

prvn² pŚ²mĨ kontakt s tehdejġ²mi zkoum§n²mi italsk® nov® figurace.  

Mezi lety 1964 a 1966 se vytvoŚila s²Š kontaktŢ na ose PaŚ²ģ-Praha-Aquila-Florencie. S²Š 

kontaktŢ vznikla v Praze d²ky spolupr§ci Gassiota Tabalota s Evou Petrovou, a ve Florencii 

d²ky spolupr§ci Calvesiho a Crispoltiho s Jean-Louis Ferrierem, kteŚ² pŚipravili mezin§rodn² 

mal²Śskou vĨstavu Nov§ figurace (La Nuova Figurazione, 1963), coģ byl projekt importovanĨ z 

Francie. V roce 1964 v It§lii skl²z² ¼spŊchy americkĨ pop art, kdyģ je prvn² cena na Ben§tsk®m 

bien§le udŊlena Rauschenbergovi.  

V ř²mŊ se rozvinula italsk§ popartov§ varianta spojovan§ se Ġkolou piazza del Popolo a jm®ny 

jako Schifano a Ceroli, k nimģ Calvesi pŚiŚadil i budouc² poveristy Pistoletta a Pascaliho. 

Kdeģto ChalupeckĨ a Petrov§ Pistolettovy Zrcadlov® obrazy (Quadri Specchianti) povaģovali 

za origin§ln² variantu nov® figurace. Pistoletto se nec²til jako popartovĨ umŊlec, i kdyģ se 

z¼ļastnil mnohĨch skupinovĨch vĨstav vŊnovanĨch pop artu a nov® figuraci. 

O vztaz²ch mezi tŊmito dvŊma proudy se v tŊchto letech vzruġenŊ debatovalo v Aquile, San 

Marinu a Rimini. Na kongresu umŊlcŢ a kritikŢ ve Verucchiu roku 1963 hovoŚili Carlo Giulio 

Argan a Miroslav M²ļko a vztahu mezi umŊn²m a technikou ļi umŊn²m a svobodou. Arganova 

gestaltistick§ teorie podporovala Arte Programmata, v konfrontaci s teori² Pierre Restanyho o 

nov®m realismu. Na Sanmarinsk®m bien§le Za informelem (Oltre lËInformale) v roce 1963 

z²skaly prvn² cenu Gruppo N a d¿sseldorfsk§ skupina Zero a mnoz² z jej²ch ļlenŢ byli n§slednŊ 

                                                 
187 JindŚich ChalupeckĨ, Moska 1965, in: Idem, UmŊn² dnes, nal. ĻSVU, Praha 1966, s. 159. 
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pŚizv§ni na z§hŚebskou pŚehl²dku Nov® tendence (Nove tendencije, 1963), kde slavili velikĨ 

¼spŊch. PodobnŊ z§sadn² byla ¼ļast Huga Demartiniho a Milana Dobeġe na Sanmarinsk®m 

bien§le Nov® techniky zobrazen² (Nuove tecniche dellËimmagine) v roce 1967, kde vystavovali 

po boku ItalŢ Castellaniho a Colomba, ale tak® Pistolettiho a Pascaliho.  Calvesi a Fagiolo 

dellôArco podrobili analĨze t®mata jako vztah mezi op artem a op artem, techniky zobrazen², 

objekt-malba, autorskĨ film, design a odraz nov®ho Ătechnicismu spoleļnostiñ. Osa 

nejavantgardnŊjġ²ch italskĨch vĨstavn²ch poļinŢ se posouvala neust§le vĨchodnŊji smŊrem k 

Jadranu ï z ř²ma do Foligna, San Marina, Rimini, Ben§tek a posl®ze do Chorvatska, Slovinska 

a tak® do Ļeskoslovenska. Do Prahy pronikla d²ky internacionalismu NovĨch tendenc², ke 

kterĨm se hl§sili SĨkora, Demartini a Dobeġ.  

DŢleģit§ byla italsk§ pŚehl²dka Prostor zobrazen² (Lo Spazio dellËImmagine) ve Folignu (1967), 

na kter® vystoupili Celant, Calvesi, De Marchis a Kultermann s pŚ²spŊvky vŊnovanĨmi 

environmentu a vztahu mezi umŊn²m a okoln²m prostŚed²m. Pistoletto, Pascali, Fabro a Gilardi 

pŚedstavili sv§ prvn² d²la environmentartu spolu s pracemi Scheggiho, Alvianiho, Colomba a 

Castellaniho.  

Folignsk® pŚehl²dce pŚedch§zela prvn² vĨstava skupiny Arte Povera, jej²mģ kur§torem byl v 

galerii Bertesca v JanovŊ (1967) Celant a jej²mģ tŊģiġtŊm byla konfrontace poveristickĨch a 

popartovĨch umŊlcŢ. Poverist® se sice chtŊli zabĨvat kaģdodenn² poetikou ģivota, jako v pop 

artu, americkĨmi prim§rn²mi strukturami, odm²tali vġak figurativn² mal²Śstv² a technicismus 

Arte Programmata. Rok 1968 se stal neoddiskutovatelnĨm miln²kem v evropsk® historii. 

Protesty se zamŊŚily proti velkĨm instituc²m, studenti oblehli ĂGiardiniñ na 34. 

bien§le v Ben§tk§ch a na evropsk® ¼rovni se rozhoŚela debata o roli umŊn² a umŊlcŢ, kteŚ² byli 

protestuj²c²mi tak® napad§ni. Tato diskuse se pŚenesla i do Prahy, kde mezi umŊlci a kritiky 

probŊhla anketa zveŚejnŊn§ ve ļasopise VĨtvarn® umŊn², d²ky n²ģ se uk§zalo, ģe existuje 

pluralita n§zorŢ a ģe  doġlo k zintenzivnŊn² kontaktŢ, ale tak® to, ģe si dotazovan² uvŊdomuj² 

nerealizovatelnost avantgardn²ch utopi² 60. let. 
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III. KAPITOLA : Srovn§n² hnut² Arte Povera, Nov® citlivosti a z§padn²ch avantgard 

(1967-1968) 

 

3.1.- METAFORA DVEřĉ PISTOLETTA  

 

 Na poļ§tku roku 1967 jsme svŊdky pln®ho rozkvŊtu posledn²ch avantgard. 

Nejzaj²mavŊjġ² vĨsledky se v It§lii objevily na pŚehl²dce Prostor zobrazen² (Lo Spazio 

dellôImmagine) ve Folignu, na VI. Mezin§rodn²m bien§le umŊn² v San Marinu (1967) a na 

Ben§tsk®m bien§le (1968). Experimenty pop artu a op artu uģ nebyly povaģov§ny za novinku a 

slova se uj²malo rozġiŚov§n² umŊn² do dalġ²ch discipl²n a novĨch technik zobrazen²: fotografie, 

komiksu, prŢmyslov®ho designu, autorsk®ho filmu a environment artu ļi happeningŢ 

dovezenĨch z Ameriky. V Ļeskoslovensku se mezit²m rozv²jel neokonstruktivismus, protŊjġek 

NovĨch tendenc² a op artu, a nov§ figurace maj²c² bl²ģ sp²ġe k Restanyho nov®mu realismu neģ 

pop artu. Rozhoduj²c²m byl rok 1966, kdy byly zah§jeny skupinov® vĨstavy Konstruktivn² 

tendence a Narativn² figurace (La figuration narrative) spolu s festivalem Fluxfest 

uspoŚ§danĨm v Praze Milanem Kn²ģ§kem. Ģiveln® praģsk® umŊleck® klima dozr§valo a 

pŚipravovalo ter®n pro velk® vĨstavy Nov§ citlivost (1968) a Nov§ figurace (1968), kter® 

pŚedstavovaly dvŊ opaļn® tendence, jejichģ spoleļnĨm jmenovatelem byla touha pŚekonat 

postsurrealistickĨ informeln² proud.  

Experimentov§n² s rŢznĨmi technikami zobrazen² vedlo na jedn® stranŊ k redukci 

trojrozmŊrn®ho zobrazen² na dvojrozmŊrnost geometrick®ho znaku a na druh® k 

destrukturalizaci objektu-sochy a k fragmentaci lidsk® postavy. Italsk® a ļesk® avantgardy mŊly 

tehdy jeden spoleļnĨ c²l ï pŚekonat novĨmi technikami materi§lovĨ, znakovĨ a gestickĨ 

informel obdob² po druh® svŊtov® v§lce spolu s traumatem, kterĨ tato v§lka zpŢsobila. JeġtŊ 

dnes je obt²ģn® stanovit, kdy se opravdu zrodila druh§ evropsk§ avantgarda, ale zajist® se 

rozvinula v protikladu k informeln²m pov§leļnĨm proudŢm a inspirovala se avantgardami 20. a 

30. let.  

EmblematickĨm pŚ²padem tohoto jevu je, mezi umŊlci Arte Povera, Michelangelo Pistoletto 

(Biella, 1933). Jeho kari®ra zapoļala v 50. letech v opozici k informelu. Byl nejstarġ²m 

poveristou po Mario Merzovi (Mil§n, 1925). V roce 1958 uzavŚel smlouvu s tur²nskou galeri² 

Galatea, kde poprv® spatŚil obrazy ļlovŊka v kleci Francise Bacona. PŚ²chylnost k nov® figuraci 

u nŊj trvala aģ do roku 1961, kdy dospŊl k z§vŊru, ģe vypodobnŊn² lidsk®ho dramatu Ănen² jeho 

rozluġtŊn²mñ a vytvoŚil svŢj prvn² Ăobraz-zrcadloñ nazvanĨ Souļasnost (Il Presente), 
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autoportr®t vyvedenĨ na podkladu zrcadlovŊ leskl® ļern® barvy. N§sleduj²c²ho roku se zrodil 

cyklus ZrcadlovĨch obrazŢ (Quadri Specchianti) tvoŚenĨch lidskĨmi postavami, kter® nejdŚ²ve 

namaloval, vyfotografoval, pŚenesl na jemnĨ pap²r a posl®ze na lesknouc² se ocelovĨ povrch. 

Pouģit² fotografie slouģilo k dosaģen² objektivnŊjġ²ho vyj§dŚen² skuteļnosti. Zobrazen² v 

zrcadle bylo z§roveŔ pŚ²tomn® i nepŚ²tomn®, skuteļn® jako fotografie a virtu§ln² jako malba na 

pl§tnŊ. Znak, slovo, umŊn² jsou pro autora pŚirozenŊ virtu§ln²mi prvky, jsou vyj§dŚen²m lidsk® 

bytosti touģ²c² komunikovat se svŊtem. Nejsou lidskou bytost² jako takovou, jsou jen jej²m 

odrazem. V n§sleduj²c²m cyklu M®nŊ objektŢ (Oggetti in meno, 1965-1966) anticipoval nŊkter® 

myġlenky rozvinut® skupinou Arte Povera, napŚ²klad neosobnost, pŚ²tomnost d²la-obrazu-sochy, 

prioritu tvoŚiv®ho procesu, a pouģit² odpadn²ch materi§lŢ jako odm²tnut² trhu s umŊn²m. Tato 

f§ze je z§sadn² k pochopen² Pistolettova vztahu k americk®mu pop artu. Do kontaktu s n²m se 

dostal v letech 1963-64, tedy v dobŊ, kdy uģ vytvoŚil Zrcadlov® obrazy.  

Kdyģ tento cyklus vystavil v roce 1964 v paŚ²ģsk® galerii Sonnabend, sezn§mil se s galeristou 

Leem Castellim, kterĨ zaļal jeho zrcadlov® pr§ce kupovat. Od t® doby se z¼ļastnil mnoha 

vĨstav pop artu a nov®ho realismu. ProstŚednictv²m Castelliho galerie v New Yorku se sezn§mil 

s Lichtensteinem, Rosenquistem, Oldenburgem ļi Jasperem Johnsem, ale v jejich pop artu se 

nikdy nenaġel a to vedlo k rozchodu s Castellim. Jak s§m Pistoletto uvedl, nepouģ²val fotografii 

v obraze-zrcadle, aby ji konfrontoval s americkou kaģdodennost² ani s pŚedmŊty masov® 

spotŚeby. V centru jeho pozornosti zŢst§vala Ălidsk§ bytost jako takov§, absolutn² a 

univerz§ln²ñ, nikoli americk§ vlajka ļi Coca Cola. Zkoumal ĂnovĨ humanismusñ a vŢļi 

americk® aroganci, kter§ chtŊla svŢj Ăstyle of lifeñ od konce druh® svŊtov® v§lky prosadit i 

v It§lii, pociŠoval silnou averzi. Z tohoto dŢvodu si vģdy uchov§val jistou Ăitalskou kulturn² 

specifiļnostñ. Snaģil se tehdejġ² italsk® umŊn² obdaŚit novou identitou a r§zem, coģ byla potŚeba 

sd²len§ vġemi poveristickĨmi umŊlci. KvŢli tomu Pistoletto nikdy nepŚipustil, ģe n§leģ² k pop 

artu, a dal pŚednost tomu st§t se poveristou. Je fakt, ģe se ke skupinŊ Arte Povera pŚidal aģ 

pozdŊji neģ ostatn².  

Prvn² vĨstavy Arte Povera zorganizovan® v galerii Bertesca v roce 1967 Franceskem Masnatou, 

Trentalancem a Celantem se z¼ļastnit nechtŊl. Aģ kdyģ si pŚeļetl CelantŢv katalogovĨ text o 

Arte Povera, rozhodl se do hnut² vstoupit a uznat Celanta jako teoretika skupiny. Ihned nato 

Celant Pistoletta a jeho cyklus M®nŊ objektŢ (Oggetti in meno) zaŚadil do manifestu Arte 

Povera jako pŚ²klady prvn²ch poveristickĨch prac². Celantovi bylo hned od zaļ§tku jasn®, ģe 

Pistoletto je jejich umŊleckou m¼zou, ale ten se nikdy nezhostil role duġevn²ho vŢdce skupiny, 

jak tomu bylo u JiŚ²ho Kol§Śe ve skupinŊ KŚiģovatka. Pistolettova pr§ce byla solit®rn² a 

vych§zela z n§vratu k italsk® umŊleck® tradici.  
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Hlavn²m probl®mem bylo, jak pŚekonat evropskĨ racionalismus zrozenĨ spolu s renesanļn²m 

humanismem. Nebyl jiģ schopen nach§zet se v italsk®m renesanļn²m modu pensandi, v ļlovŊku 

jako stŚedobodu svŊta a v postavŊ um²stŊn® do centr§ln² perspektivy.  

Ve 20. stolet² se proti renesanļn²mu mal²Śsk®mu vypodobŔov§n² postavily abstraktn² a 

inform§ln² proudy, ale probl®m nevyŚeġily. Informel byl formou odm²tnut² perspektivn²ho 

prostoru, kterĨ reprezentoval realitu jako Ăokno do svŊtañ otv²raj²c² se ĂpŚed naġima oļimañ. 

V Praze Josef Hlav§ļek identifikoval analogickĨ jev podobn®ho odm²tnut² renesanļn² 

perspektivy jak u postsurrealistickĨch a informeln²ch umŊlcŢ (Medek), tak u neokonstruktivistŢ 

(SĨkora). Toto odm²tnut² vedlo k rozvoji dvojrozmŊrn® znakov® informeln² malby bez 

perspektivy.  

V textu katalogu Nov§ citlivost hovoŚ² JiŚ² Padrta, Vlasta Ļih§kov§, ZdenŊk Felix a Miroslav 

Lamaļ o umŊleck® tendenci, kter§ se inspiruje ĂnovĨm humanismemñ protikladnĨm hluch®mu 

pesimismu informelu. Celant v textech o Arte Povera pro zmŊnu mluv² o Ănov®m humanismuñ 

v opozici ke spoleļnosti masov® spotŚeby. Pistolettovy teze sd²lej² mnoz² dalġ² umŊlci a kritici, 

on ale odm²t§ jak renesanļn² obraz-okno, tak informeln² malbu, kterou pŚirovn§v§ ke zdi,  do 

kter® nabour§v§ umŊlcova individualita.  

PŚ²kladem jsou monochromn² malby Yvese Kleina a materi§lov® mal²Śstv² Alberta Burriho, 

kter® pŚedstavuj² zeŅ bez vĨchodu. Jackson Pollock se snaģil ĂzeŅ informeluñ strhnout, kdyģ 

nechal barvu st®kat z pl§tna nataģen®ho na zemi (jako Vladim²r Boudn²k v r§mci sv®ho 

explosionalismu). Lucio Fontana se snaģil tuto zeŅ rozboŚit prodŊravŊn²m pl§tna noģem pŚi 

tvorbŊ dŊrovanĨch obrazŢ nazvanĨch Prostorov® koncepty (Concetti spaziali), ale Pistoletto 

nalezl Śeġen² vyn§lezem obrazu-zrcadla. Chladnost zrcadla neutralizovala dramatiļnost postav 

BaconovĨch a nov® figurace. S Marcelem Duchampem se Pistoletto vypoŚ§dal aģ v roce 1964. 

Duchamp podle nŊho probl®m Ăinformeln² zdiñ nevyŚeġil, protoģe v jeho stŊģejn²m d²le, Velk®m 

skle, se neobjevuje ani odraz umŊlce, ani div§ka. Zrcadlov® obrazy naproti tomu komunikuj² 

s publikem, kter® se odr§ģ² v zrcadle buŅ pŚed ļi za d²lem, a to pŚedstavuje naprostou novinku: 

ĂTo, co vid²ġ pŚed sebou, je ve skuteļnosti to, co je za tvĨm tŊlem. Jedn§ se o naprost® 

pŚevr§cen² perspektivy, vġe se mŊn². Obraz se st§v§ prŢchodem ï dovoluje vej²t a odej²t, 

nech§v§ vstoupit svŊt. Obraz-zrcadlo jsou dveŚe, kter® se toļ², kter® ob²haj² kolem lidsk® 

postavy.ñ.188  

Zrcadlov® obrazy (Quadri Specchianti) nahrazuj² myġlenku renesanļn²ho Ăokna do svŊtañ 

Ămetaforou dveŚ²ñ. Pistoletto nerezignuje na lidskou postavu, nĨbrģ vn§ġ² novĨ prvek ï 

                                                 
188 Giovanni Lista, Arte Povera. Interviste curate e raccolte da Giovanni Lista, Ascondita, Mil§n 2011, s. 61.
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fyziļnost lidsk®ho tŊla a virtualitu postavy odraģenou v zrcadle. Obrazy-zrcadla jsou velik® 

jako dveŚe a dotĨkaj² se zemŊ, takģe div§k sleduj²c² d²lo nem§ pocit, ģe vid² obraz-okno, kterĨm 

se d²v§ na svŊt, nĨbrģ otevŚen® dveŚe, kterĨmi lze proj²t, vstoupit a odej²t z obrazu do reality. 

Myġlenku d²la-dveŚ² otevŚenĨch do svŊta a komunikuj²c²ch s umŊlcem a div§kem doprov§z² 

myġlenka, ģe zrcadlo m§ potenci§l jak re§ln®ho, tak virtu§ln²ho zobrazen². Pistoletto zrcadlo 

pouģ²v§ odliġnĨm zpŢsobem, neģ ho pouģila Gruppo T a N ļi SĨkora, Demartini nebo Dobeġ. 

LesklĨ povrch kinetickĨch dŊl se obrac² ke zraku, optickĨm efektŢm vytv§ŚenĨch zrcadlem, 

zat²mco Pistolettovy obrazy-zrcadla se obracej² k cel®mu lidsk®mu tŊlu, ke zraku a hmatu, 

k naġemu orientaļn²mu smyslu v prostoru. TŊlesn® vn²m§n² pojat® jako n§stroj pozn§n² a 

komunikace studoval filozof Edmund Husserl i Maurice Merleau-Ponty, kterĨ t®ģ napsal esej o 

C®zanovŊ mal²Śstv² a Giacomettiho sochaŚstv².  

Pistoletto ale pŚiġel s konceptem d²la jako Ăvirtu§ln²mi dveŚmi do svŊtañ. Tato jeho myġlenka je 

j§drem vĨvoje environment artu a prostorov®ho umŊn², jichģ byli poverist® v It§lii prŢkopn²ky. 

Stoj² za to srovnat Pistolettovy Zrcadlov® obrazy (Quadri specchianti) s instalac² nazvanou 

DveŚe v 11 rue Larrey, PaŚ²ģ (Porte, 11, rue Larrey, Paris), podle fotografie opravdovĨch dveŚ² 

v PaŚ²ģi, 1927) vystavenou v r§mci retrospektivy Marcela Duchampa (1887-1968) na 

Ben§tsk®m bien§le (2.7.- 15.10.1978). Duchamp vytvoŚil ve skuteļn® velikosti kopii vstupn²ch 

dveŚ² sv®ho bytu v PaŚ²ģi (2,2 x 0,62 m), kterou vyfotil a vystavil. Ġlo o dvojit® dŚevŊn® dveŚe 

vedouc² do tŚech pokojŢ, z nichģ jeden je v prostoru div§ka a dva za dveŚmi.189 Dvojit® dveŚe 

byly otevŚen®, ale vnitŚek nebyl vidŊt, protoģe tam byla tma, jako v pŚ²padŊ Ăzdi informeluñ. 

Div§k nemohl vej²t, ani se zobrazit v zrcadle. V PistolettovĨch obrazech-zrcadlech naproti tomu 

div§k vidŊl vlastn² odraz stejnŊ jako prostor pŚed sebou a za sebou, ļ²mģ vznikal vztah mezi 

n²m a okoln²m prostŚed²m. 

 

3.2.- 1967: MANIFEST HNUTĉ ARTE POVERA (Chud® umŊn²) 

 

 V listopadu 1967 Germano Celant v mil§nsk®m ļasopise Flash Art uveŚejnil ļl§nek Arte 

povera. Pozn§mky ke gerile (Arte Povera. Appunti per una guerriglia)190 a pŚedstavil nov® 

italsk® uskupen² Arte Povera, jehoģ j§dro tvoŚili: Giovanni Anselmo (Borgofranco d'Ivrea, 

1934), Alighiero Boetti (Tur²n, 1940 ï ř²m, 1994), Luciano Fabro (Tur²n, 1936 ï Mil§n, 2007), 

Jannis Kounellis (Pireus, 1936), Mario Merz (Mil§n, 1925 ï Mil§n, 2003), Giulio Paolini 

                                                 
189 Ziva Kraus (ed.), La Biennale di Venezia 1978. Dalla natura all'arte, dall'arte alla natura (kat. vĨst.), 38. Biennale di 

Venezia, La Biennale di Venezia, Ben§tky 1978. 

190 Germano Celant, Arte povera. Appunti per una guerriglia /Notes for a guerrilla war, Flash Art, listopad-prosinec 1967, ļ. 

5,  Mil§n, s. 3.  
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(Janov, 1940), Pino Pascali (Bari, 1935 ï ř²m, 1968), Gianni Piacentino (Tur²n, 1945), 

Michealngelo Pistoletto (Biella, 1933), Emilio Prini (Stresa 1943), Gilberto Zorio (Andorno 

Micca, 1944), mezi nepŚ²tomnĨmi jeġtŊ figurovali Marisa Merzov§ (Tur²n, 1931) a Giuseppe 

Penone (Garessio, 1947). Text byl nefalġovanĨm manifestem skupiny a obsahoval, podobnŊ 

jako futuristick® manifesty, jasnŊ deklarovan® ¼mysly. I kdyģ mŊlo toto uskupen² kr§tkĨ ģivot, 

neboŠ se rozpadlo uģ v roce 1971, jeho vĨznam byl znaļnĨ. O nŊkolik desetilet² pozdŊji italsk§ 

kritika uznala Arte Povera za Ăhnut²ñ umŊleck® avantgardy a pŚipsala mu stejnou dŢleģitost jako 

italsk®mu futurismu. Toto uzn§n² kritiky bylo podn²ceno okamģitĨmi ¼spŊchy, kterĨch se na 

mezin§rodn² ¼rovni dostalo skupinŊ Arte Povera v letech 1967 a 1971 a n§slednŊ i jednotlivĨm 

protagonistŢm uskupen². JeġtŊ v roce 1966 se mnoz² ze ļlenŢ neznali, liġili se umŊleckou 

prŢpravou i pŢsobiġtŊm, j²mģ byl Tur²n, Janov, Mil§n ļi tŚeba ř²m. Aģ teoretik Celant 

vypozoroval jist® spoleļn® vlastnosti a radik§lnost jejich umŊleckĨch prac². A byl to t®ģ on, kdo 

pŚiġel s pojmenov§n²m skupiny Arte Povera.  VĨraz je odvozen od n§zvu Chud® divadlo (Teatro 

Povero) v It§lii aktivn²ho polsk®ho reģis®ra Jerzy Grotowskeho. Z§kladem Arte Povera i smŊru 

Teatro Povero bylo Ăochuzen²ñ umŊleck®ho jazyka podobnŊ, jako doġlo k redukci mal²Śsk®ho 

ztv§rnŊn² na geometrickĨ znak abstraktn²mi, konkretistickĨmi a konstruktivistickĨmi smŊry. 

Divadlo Jerzy Grotowskeho spoļ²valo Ăv omezen² na minim§ln² vĨrazy, v ochuzen² znakŢ, aby 

doġlo k redukci na jejich archetypyñ.191  

Teoretik Celant nahrazoval konstruktivistickĨ jazyk jazykem ĂpoveristickĨmñ, kterĨ ļerpal z 

Grotowskeho experiment§ln²ho divadla a z n§vratu k pŚ²rodŊ. Term²n Ăchud® umŊn²ñ se 

vztahoval k pouģit² ĂchudĨchñ (poveri) materi§lŢ, jako pŢda, dŚevo, voda, k§men ļi 

prŢmyslovĨch materi§lŢ a kaģdodenn²ch pŚedmŊtŢ, jako hadry, umŊl§ hmota, neon, trubky nebo 

pruty. Pouģit² chudĨch materi§lŢ ideologicky kontrastovalo s ĂbohatĨmiñ umŊleckĨmi d²ly 

prod§vanĨmi na trhu, ale tak® s pŚedmŊty konzumu. Chud® materi§ly nebyly pŚetv§Śeny ï byly 

pouze pŚedstavov§ny v prim§rn² formŊ a s bezprostŚedn² expresivitou v ¼zk®m vztahu ke 

kontextu dle umŊleck®ho postupu inspirovan®ho americkĨm minimal a process artem, pŚiļemģ 

se ke slovu dost§valo nŊkolik konceptu§ln²ch metod kombinuj²c²ch obrazy a znaky ve stylu 

italsk® ikonografick® tradice.  

V manifestu Arte povera datuje Celant vznik skupiny do roku 1966, kdy Pistoletto zapoļal svou 

Śadu M®nŊ objektŢ (Oggetti in meno), kter® dle samotn®ho umŊlce dokumentovaly 

Ăneodļinitelnost kaģd®ho okamģikuñ. 

Arte Povera v It§lii pŚedstavovalo skuteļnou novinku, ale byl t®ģ umŊleckĨm jevem 

                                                 
191 Jerzy Grotowski, Per un teatro povero (1968), Bulzoni, ř²m 1970. 
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determinovanĨm jasnŊ danĨmi dŊjinnĨmi a kulturn²mi fakty. Mlad² italġt² umŊlci st§le rychleji 

asimilovali nov® mezin§rodn² umŊleck® postupy, pŚedevġ²m ty americk®, podobnŊ jako ļeġt² a 

slovenġt² umŊlci si pŚizpŢsobovali postupy z§padoevropsk®. Byl to ŚetŊz spojuj²c² umŊlce cel®  

Evropy, kterĨ vedl st§le z§padnŊji. Ale existoval i protiproud, jenģ tento ŚetŊz lidskĨch a 

umŊleckĨch vztahŢ naruġoval. Tento protiproud byl ģiven politickĨmi tlaky a studentskĨmi 

nepokoji v podobŊ obsazov§n² akademi² umŊn² ļi protestŢ na Ben§tsk®m bien§le v roce 1968. 

Stimulem k tolik vyhrocen® CelantovŊ militantn² kritice obsaģen® v manifestu z roku 1967 bylo 

pr§vŊ toto vĨbuġn® politick® klima. 

 Jasnou inspirac² k n§zvu manifestu byla Celantovi v§lka ve Vietnamu a vzpoury revoluļn²ch 

geril v Jiģn² Americe. DotyļnĨ kritik pŚirovn§val ļlena gerily k umŊlci, kterĨ mus² m²t 

revoluļn² Ăchov§n²ñ a odol§vat spoleļensk®mu syst®mu zaloģen®mu na kapit§lu a na 

massmedi§ln² manipulaci, a nejenom to ï mus² tomu uniknout a zachovat si vlastn² svobodu.192 

V manifestu byly zŚejm® odkazy na sociologick® n§zory Frankfurtsk® ġkoly a Huberta Marcuse. 

Term²nu Ăgerilañ bylo pouģito v d²le Giapovo igl¼ ï Pokud se nepŚ²tel soustŚed², ztr§c² pŢdu, 

pokud se rozptĨl², ztr§c² s²lu (Giap Igloo - If the enemy concentrates, he loses ground, if he 

scatters, he loses force) Maria Merze vystaven®m roku 1968 v Ś²msk® Arco d'Alibert Gallery, a 

pak v tur²nsk®m Deposito d'Arte. 

MerzŢv slogan odkazoval na gerilov® akce Vietkongu ve Vietnamu a akce geril v Jiģn² Americe 

nam²Śen® proti autoritativn²mu reģimu. Celant si s term²nem Ăgerilañ pohr§v§ a odkazuje na 

studentsk® protesty na mil§nsk® ġkole Triennale. UmŊn² se tedy pro Celanta uj²malo 

osvoboditelsk®, katarzn², pozitivn² a subverzivn² role.  

Akļn² strategie navrģen® Celantem spoļ²vala v neļekan® Ăgerilov® akciñ, v Ăpostojiñ umŊlce 

vŢļi bezohledn®mu ģivotu. Ale proti ļemu konkr®tnŊ protestovali poveristiļt² umŊlci v samotn® 

It§lii? Neexistuje jedna odpovŊŅ, sp²ġe lze hovoŚit o italsk®m spoleļensk®m kontextu, kterĨ 

poverist® odm²tali. Tento kontext byl determinov§n pov§leļnĨm masovĨm pŚ²livem lid² do mŊst 

a prŢmyslovĨm rozvojem, v jejichģ dŢsledku doġlo k z§niku zemŊdŊlsk® spoleļnosti a 

obrovskĨm ekologickĨm ġkod§m.  

PoveristickĨ umŊlec na to reagoval n§vratem ke koŚenŢm italsk® kultury, aniģ by se ale uchĨlil 

                                                 
192 G. Celant p²ġe: ĂDnes nicm®nŊ spoleļnost vyģaduje vĨrobu balenĨch lidskĨch bytost² pŚipravenĨch k pouģit². Kdokoli mŢģe 

navrhnout reformu, kritizovat ļi demystifikovat, ale povinnost² je vģdy zŢstat v r§mci syst®mu. [...]  Existovat vnŊ syst®mu se 

rovn§ revoluci. [...]  UmŊlec, novĨ  baviļ, uļeŔ je tak povol§n, aby produkoval komerļn² zboģ² a nab²zel uspokojen² 

sofistikovanĨm chut²m. [...]  UmŊlec jiģ nen² v Śad§ch vykoŚisŠovanĨch, st§v§ se gerilovĨm bojovn²kem schopnĨm volit m²sta 

bitev a maj²c²m vĨhody vyplĨvaj²c² z jeho pohyblivosti, moģnosti pŚekvapit a za¼toļit. [...]   Na druh® stranŊ tedy m§me tendenci 

bĨt definov§n jako ābohatĨó, jelikoģ je osmoticky napojen§ na obrovsk® instrument§ln² a informaļn² moģnosti, kter® syst®m 

nab²z². [...]  A na druh® stranŊ m§me āchudĨó vĨzkum zamŊŚenĨ na identifikaci jedince v jeho ļinech, jedince v jeho chov§n², 

ļ²mģ doch§z² k eliminaci veġker®ho oddŊlen² tŊchto dvou ¼rovn² existence.ñ ï Cifr..: Viz Celant, Arte povera. Appunti per una 

guerriglia (pozn. 190), s. 3. 
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k tradiļn²mu umŊleck®mu jazyku ļi nov®mu akademismu. Znamenalo to pŚemĨġlet jinĨm 

pŚ²stupem o postoji umŊlce, o It§lii, jak§ se jevila v sedmdes§tĨch letech, o moģnosti definovat 

italskou identitu. 

 V ideologick®m smyslu Ăchud® umŊn²ñ obn§ġelo diskuzi o spoleļnosti a vnitŚn²ch rozporech 

It§lie, a to zejm®na ve dvou ohledech: na jedn® stranŊ probŊhlo z§vratn® hospod§Śsk® oģiven², 

na druh® existovala z§vislost na politick®m a kulturn²m smŊŚov§n² USA, kter§ prov§zela pŢjļky 

poskytovan® od roku 1947 v r§mci Marshallova pl§nu.  

Teoretik Celant navrhl Śeġen² italskĨch rozporŢ ĂgerilovĨm postojemñ umŊlce a provokativn²m 

n§zvem Chud® umŊn² (Arte Povera), kterĨ odkazoval na n§vrat jiģ t®mŊŚ zmizel® italsk® 

zemŊdŊlsk® spoleļnosti. It§lie sice od roku 1947 ekonomicky tŊģila z Marshallova pl§nu, nyn² 

ale Celant a poveristiļt² umŊlci hodlali odhalit negativn² dŢsledky a dopady viditeln® v 

dŊlnickĨch st§vk§ch v tov§rn§ch FIAT, Piaggio ļi Olivetti a v ekologickĨch ġkod§ch 

zpŢsobenĨch nadmŊrnĨm stŊhov§n²m populace do mŊst a n§stupem techniky, kter® 

zlikvidovaly starĨ rolnickĨ a maloburģoazn² svŊt italsk® pŚedindustri§ln² spoleļnosti a 

definitivnŊ zmŊnily obraz It§lie.  

Pino Pascali napŚ²klad vytvoŚil ZemŊdŊlsk® n§stroje (Attrezzi agricoli, 1968), coģ byla sestava 

jednoduchĨch zemŊdŊlskĨch n§Śad², kterou se autor tematicky zamŊŚil na mĨty starovŊku. 

PŚedmŊty byly vystaveny u pŚ²leģitosti Pascaliho retrospektivy pŚipraven® Palmou 

Bucarelliovou pro N§rodn² galerii modern²ho umŊn² (GNAM) v ř²mŊ v roce 1969.  

Celant a protagonist® Arte Povera se vyhraŔovali vŢļi Ăimportovan® demokraciiñ spojen® s 

n§stupem americk®ho vlivu. Nebyl to vĨhradnŊ poveristickĨ postoj ï mezi italskĨmi 

levicovĨmi intelektu§ly a spisovateli byl velmi rozġ²ŚenĨ. PatrnĨ byl zejm®na v esej²ch a 

novinovĨch ļl§nc²ch Piera Paola Pasoliniho, Umberta Eca, Itala Calvina, Cesare Paveseho ļi 

Alberta Moravii a tyto texty poveristy n§zorovŊ znaļnŊ ovlivnily.  

Toto c²tŊn² bylo pŚ²tomn® i v italsk® filmov® produkci a italskĨ neorealismus byl prvn² l²hn² 

myġlenkov®ho smŊru orientovan®ho na n§vrat k italsk® tradici. Nefalġovanou autoritou a v 

intelektu§ln²ch kruz²ch velmi prob²ranou osobnost² byl italskĨ spisovatel, reģis®r a novin§Ś Pier 

Paolo Pasolini.193 

Celantova vĨzva ke gerile byla tedy myġlenkou, v n²ģ rezonovala slova Pasoliniho, jenģ byl 

poveristickĨmi umŊlci obdivov§n. Vġak byl tak® v letech 1967 a 1968 pozĨv§n, aby se ¼ļastnil 

                                                 
193 P. Pasolini, jeden z nejkritiļtŊjġ²ch intelektu§lŢ vŢļi italsk® spoleļnosti, p²ġe v novin§ch Corriere della Sera: ĂDrobn§ 

burģoazie a poboģnĨ rolnickĨ svŊt byly aģ do vļerejġka jedn²m svŊtem. [...] Mor§lka byla jedna a stejnŊ tak i r®torika. I pŚes 

velkou rozmanitost āitalskĨch kulturó [...]  se hodnoty svŊta maloburģoazie a venkova shodovaly. Ambivalence takovĨch āhodnotó 

dala vzniknout svŊtu dobr®mu a z§roveŔ zl®mu. [...] Byl na nŊm zaloģen faġistickĨ policejn² st§t a posl®ze bez Śeġen² spoļ²vaj²c² 

v kontinuitŊ i policejn² st§t kŚesŠansk® demokracie. I kdyģ se oba āvyjadŚovalió skrze drobnou burģoazii a venkovskĨ svŊt, ve 

skuteļnosti slouģili āp§nŢmó neboli kapit§lu.ñ Cifr..: Pier Paolo Pasolini, Scritti Corsari, Garzanti, Mil§n 2008, s. 94.
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veļerŢ v tur²nsk®m Deposito d'Arte Presente DDP. Pistoletto spolu s Gilardim a galeristou 

Enzem Speronem v tamŊjġ²m vĨstavn²m prostoru uspoŚ§dali Śadu antikomernļn²ch a 

ĂantidesignovĨchñ vĨstav, pŚedstaven² Pistolettovy divadeln² skupiny Zoo a cyklus liter§rn²ch 

setk§n², na kterĨch byl i Pasolini. Zde se zrodilo mnoho poveristickĨch n§padŢ. Zrozen² Arte 

Povera lze kaģdop§dnŊ povaģovat za komplexn² jev a reakci na dlouhĨ umŊleckĨ proces, kterĨ 

byl n§mŊtem mnoha debat tehdejġ²ch kritikŢ i umŊlcŢ. 

Fenom®n Arte Povera vyzr§l v kontextu mezin§rodn²ch pŚehl²dek umŊn², debat a setk§v§n² se 

kritikŢ a umŊlcŢ a Germano Celant svĨmi skvŊlĨmi texty vystihl ten pravĨ okamģik k 

pŚesvŊdļen² umŊlcŢ a kritikŢ o nezbytnosti chud®ho umŊn². Perem vl§dl skvŊle a sv® n§zory 

dok§zal zprostŚedkovat. Z§jem, kterĨ o Celantovy myġlenky projevila ļ§st italsk® kritiky, 

n§zornŊ svŊdļil o horkĨch t®matech, jeģ se prob²rala uģ nŊjakĨ ļas. Jeho text-manifest tedy 

nelze povaģovat za skuteļnou umŊleckou a kulturn² inovaci ļi Ărevoluciñ, sp²ġe ġlo o Ăakļn² 

strategiiñ, ke kter® se d²ky schopnosti umŊlecky se postavit potŚeb§m a vĨvoji doby pŚihl§sili 

protagonist® Arte Povera a znaļn§ ļ§st tehdejġ² kritick® obce. 

Germano Celant studoval dŊjiny umŊn² na Filozofick® fakultŊ v JanovŊ u profesora Eugenia 

Battistiho, kterĨ napsal protiakademickou staŠ Antirenesance (Antirinascimento) a zaloģil 

ļasopis Marcatr® specializovanĨ na ġ²Śen² vizu§ln²ho vĨtvarn®ho umŊn² a poezie. Battistiho 

kritickĨ postoj pŚipom²nal Pistolettovy ¼vahy o renesanci.  

Celant se roku 1962 stal ļlenem redakce Marcatr® a spolu s Battistim se v JanovŊ zasazoval o 

vznik experiment§ln²ho muzea modern²ho umŊn², kter® bylo ovġem n§slednŊ zŚ²zeno v Tur²nŊ 

(1966). V nov®m tur²nsk®m MŊstsk®m muzeu (Museo Civico di Torino) Celant zorganizoval 

vĨstavu Experiment§ln² muzeum. Souļasn§ role (Museo sperimentale. Parte 

contemporanea).194  

Tur²n a Janov se staly dvŊma novĨmi katalyzaļn²mi p·ly umŊn² a pŚit§hly mnoho mladĨch 

umŊlcŢ a intelektu§lŢ. V janovsk® galerii La Polena v roce 1964 vidŊl Fontanovy a Castellaniho 

obrazy a v roce 1965 abstraktn² pl§tna Carly Accardiov®. Nen² n§hodou, ģe v propagaci Arte 

Programmata a vizu§ln² poezie sehr§ly dŢleģitou roli pr§vŊ janovsk® galerie La Polena a 

Galleria del Deposito, kdyģ ve svĨch prostor§ch pŚiv²taly kinetistick® umŊlce Maxe Billa, 

Victora Vasarelyho, Macka Heinze, Agostina Bonalumiho ļi Paola Scheggiho aktivn²ho t®ģ v 

redakci Marcatr®.  

Celant v galerii La Polena roku 1965 ve spolupr§ci s kritikem Apolloniem a kinetistickĨmi 

umŊlci Alvianim, Castellanim, Colombem, De Vecchim, Marim, Scheggim, Variscem a 

                                                 
194 Germano Celant, Museo sperimentale. Parte contemporanea (kat. vĨst.), Galleria Civica dôArte Moderna di Torino, Tur²n 

1967; Germano Celant, Arte Povera, Art e Dossier, leden 2012, ļ. 284, s. 22. 
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Skupinou N pŚipravil vĨstavu vŊnovanou Arte Programmata nazvanou VĨtvarn® a zvukov® 

struktur§ln² n§vrhy (Proposte strutturali plastiche e sonore). Celant se z§jmem sledoval vĨvoj 

Arte Programmata a teorie Normana Browna.  

Roku 1965 v mil§nsk® galerii Vismara poznal Fabra a pot® Pistoletta v  tur²nsk® galerii Giana 

Enza Speroneho,  kde vystavovali i popartov² umŊci jako Rotella a Lichtenstein. Nen² tedy 

n§hoda, ģe na konci textu-manifestu Arte Povera zveŚejnŊn®m v ļasopise Flash art Celant 

navzdory rozliļnosti jejich tvorby na seznam Ărevoluļn²ch umŊlcŢñ pŚid§v§ i jm®na 

Castellaniho, Alvianiho a Bonalumiho. Ve Speroneho galerii Celant zŚejmŊ poprv® spatŚil 

Pascaliho cyklus ZbranŊ (Armi) sest§vaj²c² z Śady nepravĨch zbran² (leden 1966). 

Prvn² vĨstavu Arte Povera nazvanou Arte Povera ïIM Prostor (Arte Povera - IM Spazio) 

nicm®nŊ Celant uspoŚ§dal v JanovŊ. Z§sadnŊ se na n² pod²leli Śeditel® tamŊjġ² galerie La 

Bertesca  Francesco Masnata a Trentalance, kteŚ² mŊli dobr® vztahy s nejdŢleģitŊjġ²mi italskĨmi 

galeristy.  

VĨbŊr vystavenĨch prac² se zakl§dal na pŚedchoz²ch dohod§ch nebo, l®pe Śeļeno, na CelantovŊ 

schopnosti vypŢjļit si d²la z galeri², se kterĨmi mŊli v t® dobŊ rŢzn² umŊlci smlouvu. 

Poveristick® pr§ce Boettiho, Fabra, Kounellise, Paoliniho, Pascaliho ļi Priniho jiģ mŊly za 

sebou ¼ļinkov§n² v rŢznĨch soukromĨch galeri²ch v ř²mŊ, Tur²nŊ ļi JanovŊ. Pascaliho 

instalace byly ze Speroneho galerie a ze sb²rky Ileany Sonnabendov®, prvn² ģeny Lea 

Castelliho, kter§ si otevŚela galerii nejdŚ²ve v PaŚ²ģi a potom v New Yorku.  

Popartov® kousky se na vĨstavu Arte Povera ïIM Prostor dostaly z pŚedchoz² vĨstavy tomuto 

smŊru vŊnovan®, pŚipraven® tak® pro galerii La Bertesca Masnatem a Sonnabendovou a 

uveden® Calvesim. Celant tedy v JanovŊ sdruģil pŢvodem velmi rozd²ln® umŊlce, nicm®nŊ 

uskupen² Arte Povera jeġtŊ nebylo kompletn². Prvn² vĨstava nebyla jen prostou skupinovou 

vĨstavou, nĨbrģ ġlo o otevŚenĨ projekt, v r§mci kter®ho umŊlci do galerie takŚka 

performativn²m zpŢsobem um²stili sv® t®mŊŚ efem®rn² pr§ce, naļeģ vġe bylo bohatŊ 

zdokumentov§no.195  

Lze Ś²ci, ģe ke zrodu skupiny Arte Povera doġlo v okamģiku, kdy Celant do katalogu k t®to 

vĨstavŊ napsal svŢj text-manifest. C²le Arte Povera vyj§dŚen® Celantem byly v t® chv²li 

dŢleģitŊjġ² neģ samotn§ d²la na vĨstavŊ vystaven§. Celantova kleptomanick§ schopnost ļerpat 

myġlenky z rŢznĨch mezin§rodn²ch vĨtvarnĨch, divadeln²ch a filmovĨch zkuġenost² pŚesvŊdļila 

ke vstupu i dosud v§haj²c² umŊlce, napŚ²klad Pistoletta. Zrod Arte Povera m§ sv® pŚedchŢdce - 

                                                 
195 Anna Costantini: La vita ¯ una serie di azioni. ËArte PoveraË a Genova e a Bologna, in: Germano Celant (ed.): Arte Povera 

2011 (kat. vĨst.), Castello di Rivoli Museo dôArte Contemporanea, Rivoli -  GNAM, ř²m - MADRE, Neapol - MAMbo, 

Bologna - MAXXI, ř²m, ed. Electa, Mil§n 2011, s. 192-203.  
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vĨstavy, kter® Arte Povera pŚedch§zely.  

Prvn² co do dŢleģitosti byla skupinov§ vĨstava Obyvateln® umŊn² (Arte abitabile), kter§ se 

uskuteļnila ve Speroneho galerii v Tur²nŊ (ļerven-ļervenec 1966). Byl to totiģ prvn² pŚ²klad 

pojet² Urban environment, kdy se umŊleckĨmi d²ly dalo proch§zet. Vystavovali na n² Castellani, 

Alviani, Bonalumi anebo tŚeba Piero Giraldi, kterĨ se pŚedstavil Koberci pŚ²roda (Tappeti 

natura) v podobŊ syntetickĨch kobercŢ s nepravĨm ovocem a kvŊty, ļi Pistoletto s M®nŊ 

pŚedmŊty (Oggetti in meno). Gian Enzo Sperone si pozdŊji otevŚel t®ģ galerii v Mil§nŊ, kde 

jeġtŊ pŚed zformov§n²m Arte Povera skupinovŊ vystavovali Gilardi, Pistoletto, Piacentino a 

Fabro (prosinec 1966).196  

V ļervnu 1967 byla zah§jena vĨstava na t®ma Prostor ģivlŢ: OheŔ, Zobrazen², Voda, ZemŊ (Lo 

spazio degli elementi: Fuoco, Immagine, Acqua, Terra), kterou pro Ś²mskou galerii Attico 

pŚipravil Calvesi a Boatto.  Pistoletto se na n² pŚedstavil kouskem filmovĨch studi² Cinecitt¨, 

zat²mco Kounellis vystavil instalaci Ohniv® kopretiny (Margherite di fuoco) a Pascali 32 mį 

moŚe (32 mį  di mare).197  

V Tur²nŊ se pro zmŊnu konala Kon tem plakce (Con temp lôazione) pŚipraven§ Danielou 

Palazzoliovou a galeri² Stein, galeri² Sperone a galeri² Il Punto (prosinec 1968). Putovn² vĨstavu 

doprov§zely performance, tŚeba Pistolettova Novinov§ koule (La Sfera di giornale), pŚi n²ģ se 

pod®l cesty koulela velk§ koule z novinov®ho pap²ru.198 Fotografick§ dokumentace byla 

vystavena v tur²nskĨch galeri²ch. 

CelantŢv manifest tedy obsahuje prvn² programov® prohl§ġen² poveristickĨch umŊlcŢ. 

Duchovn²m otcem fenom®nu Arte Povera byl Celant, kterĨ dok§zal syntetizovat a pohotovŊ 

vyc²tit schopnost a novost mladĨch umŊlcŢ sb²raj²c²ch prvn² ¼spŊchy. 

                                                 
196 Carolyn Christov-Bakargiev (ed.), Arte Povera, Phaidon Press, LondĨn-New York 1999. 

197 Giancarlo Politi - Giuseppe Marchiori - Gillo Dorfles et al.: Da Foligno una proposta per Venezia. Lo Spazio 

dellôImmagine, Flash. Mensile dËarte, ļervenec 1967, ļ. 2, s. 1-2. 

198 Maurizio Calvesi - Alberto Boatto, Fuoco, immagine, acqua, terra (kat. vĨst.), Galerie LôAttico, ř²m 1967;   

Palazzoli, Daniela: Con temp lËazione (kat. vĨst.), Galerie Il Punto ï Galerie Sperone - Galerie Stein, Tur²n 1967. 
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3.3.- BRNO-PRAHA 1968: FENOM£N NOV£ CITLIVOSTI  

 

 Po ŚadŊ vĨstav, jako KŚiģovatka (1964), Konstruktivn² tendence (1966), a Aktu§ln² 

tendence ļesk®ho umŊn², u pŚ²leģitosti sjezdu AICA (1966),199 koneļnŊ v DomŊ umŊn² Brna 

doġlo k zah§jen² vĨstavy Nov§ Citlivost (10. bŚezen 1968).200 Pot® se expozice pŚedstavila 

v KarlovĨch Varech (kvŊten ï ļerven 1968) a nakonec v praģsk®m M§nesu (ļervenec ï srpen 

1968). 

 K t®to skupinov® vĨstavŊ vyġly dva katalogy. Prvn² se jmenoval Nov§ citlivost a byl vyd§n 

v BrnŊ v bŚeznu 1968. U pŚ²leģitosti praģsk®ho zastaven² vyġel jeġtŊ jeden s titulem Nov§ 

citlivost. KŚiģovatka a host®, kde kromŊ jmen umŊlcŢ prezentovanĨch v BrnŊ (bŚezen-duben) 

figurovala i jm®na JiŚ²ho Bieleck®ho, Frantiġka PavlŢ, ZdeŔka SĨkory a JiŚ²ho Valocha. Text 

brnŊnsk®ho katalogu byl aģ na ¼plnŊ ¼vodn² ļ§st stejnĨ jako text praģsk®ho, pŚiļemģ ho napsal 

kritik JiŚ² Padrta ve spolupr§ci s dalġ²mi tŚemi kur§tory vĨstavy, jmenovitŊ Miroslavem 

Lamaļem, ZdeŔkem Felixem a Vlastou Ļih§kovou. Ob§lka nesla jm®na 19 umŊlcŢ, mezi nimiģ 

se v prvn² ŚadŊ objevovala ta spjat§ se skupinou KŚiģovatka: JiŚ² Kol§Ś, Karel Malich a ZdenŊk 

SĨkora. V katalogu byli t®ģ konkretist®, napŚ²klad Josef Hirġal.201  

Praģsk® rozġ²Śen² n§zvu na Nov§ citlivost. KŚiģovatka a host®, dost moģn§ zpŢsobila ¼ļast 

mal²Śe SĨkory. Vġem se to ale nel²bilo a hlasitŊ protestoval zejm®na sochaŚ, mal²Ś a grafik 

Stanislav Kol²bal, kterĨ se nechtŊl praģsk® vĨstavy z¼ļastnit, pŚestoģe jeho pr§ce byly zahrnuty 

i do druh®ho katalogu.  

Vzhledem k tomu, ģe na vĨstavŊ byli zastoupeni umŊlci z mnoha dalġ²ch umŊleckĨch skupin, 

nebylo podle nŊj spravedliv® tolik akcentovat pr§vŊ KŚiģovatku. V BrnŊ vystavovali: Karel 

Malich, JiŚ² Kol§Ś, BŊla Kol§Śov§, Vladislav Mirvald, Jan Kot²k a Vladim²r Burda ze skupiny 

KŚiģovatka,202 a tak® Stanislav Kol²bal, Alena Kuļerov§ a V§clav Boġt²k ze skupiny UB 12 

(1959-1968).203 Zastoupeni byli zakladatel® Klubu konkretistŢ 1 (1967-1971) JiŚ² Hilmar a 

Radoslav Kratina.204  

                                                 
199 Josef  Hlav§ļek, ĻeskĨ konstruktivismus ġedes§tĨch let a jeho vyznŊn², in: Idem, Poezie racionality (kat. vĨst.),  Ļesk® 

 muzeum vĨtvarnĨch umŊn²-Valdġtejnsk§ j²zd§rna,  Praha 1993. 

200 JiŚ² Padrta - Vlasta Ļih§kova ï ZdenŊk Felix - Miroslav Lamaļ, Nov§ citlivost (kat. vĨst.), DŢm umŊn² mŊsta Brna ï 

Oblastn² galerie Karlovy Vary,  Brno 1968, nestr. 

201 Na ob§lce brnŊnsk®ho katalogu figurovali:V§clav Boġt²k, Hugo Demartini, Milan Dobeġ, Stano Filko, Milan Grygar, JiŚ² 

Hilmar, JiŚ² Kol§Ś, BŊla Kol§Śov§, Stanislav Kol²bal, Jan Kot²k, Radoslav Kratina, Jan Kub²ļek, Alena Kuļerov§, Kamil 

Linhart, Karel Malich, Vladislav Mirvald, Zorka S§glov§, Otakar Slav²k a Miloġ Urb§sek. Dentro il catalogo comparivano gli 

esponenti del Lettrismo e della Poesia concreta e visiva: ZdenŊk Barborka, Vladim²r Burda, Josef Hirġal, Bohumila Grºgerov§, 

Josef Hvonys, Ladislav NebeskĨ, JindŚich Proch§zka.  

202 JiŚ²  Padrta, KŚiģovatka (kat. vĨst.), Galerie V§clava Ġp§ly, Praha 1964. 

203 N§zev UB 12 odkazoval k tradici UmŊleck® besedy, ļ²slovka 12 k poļtu ļlenŢ skupiny. UmŊlci UB 12 byli: V§clav 

BartovskĨ, V§clav Boġt²k, VŊra a Vladim²r Janouġkovi, JiŚ² a Daisy Mr§zkovi, JiŚ² John, Stanislav Kol²bal, Alena Kuļerov§, 

Vlasta Prachatick§, Adriena Ġimotov§, ļ§steļnŊ Alois Vit²k a OldŚich SmutnĨ. Teoreticky se pod²leli JiŚ² Ġetl²k a Jarom²r 
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D§le mezi vystavuj²c²mi figuroval autor konkretistickĨch b§sn² a kritickĨch textŢ vŊnovanĨch 

experiment§ln² poezii Vladim²r Burda ļi Josef Hirġal a Bohumila Grºgerov§,205 hlavn² teoretici 

ļesk® vizu§ln² poezie a Ăkultury technikyñ 60. let, jakoģ i autoŚi nŊkolika svazkŢ vizu§ln² 

poezie.206 Rozmanitost umŊleckĨch proudŢ figuruj²c²ch na vĨstavŊ kur§tory pŚivedla na 

myġlenku celĨ poļin nazvat obecnĨm vĨrazem Nov§ citlivost.  

Dle dochovanĨch svŊdectv² s myġlenkou na vĨstavu Nov§ citlivost pŚiġel JiŚ² Kol§Ś bŊhem 

jednoho ze setk§n² s pŚ§teli v praģsk® kav§rnŊ Slavia. V kav§rnŊ se tak® zrodil prvn² vĨbŊr 

umŊlcŢ, kteŚ² mŊli bĨt pŚizv§ni. Ne n§hodou byli vġichni Kol§ŚovĨmi pŚ§teli ï nŊkteŚ² ze 

skupiny KŚiģovatka ļi okruhu vizu§ln² poezie a nŊkteŚ² z Klubu konkretistŢ KK1. 

 JiŚ² Padrta v katalogu upozorŔuje, ģe n§zev neodkazuje k nŊjak®mu skuteļn®mu umŊleck®mu 

smŊru ļi jedn® umŊleck® skupinŊ, nĨbrģ sp²ġe k nepŚekonateln® touze umŊlcŢ vzd§lit se 

pov§leļn®mu postsurrealistick®mu informelu. ZdŢrazŔuje z§mŊr pŚedstavit nam²sto jednolit® 

skupiny sdruģen² umŊlcŢ bez dan®ho programu:ĂTato vĨstava nemanifestuje vyhranŊnĨ 

program ani tendence. [...] Vyvolala ji v ģivot prost§ potŚeba nŊkolika lid² ï umŊlcŢ i teoretikŢ ï 

vyslovit se k nŊkterĨm ot§zk§m souļasn® orientace." 207 

DotyļnĨ kritik v textu katalogu ospravedlŔuje heterogenn² vĨbŊr umŊlcŢ na z§kladŊ 

kategorizace uvnitŚ ĂchladnŊjġ²chñ a objektivn²ch avantgardn²ch smŊrŢ vļetnŊ pop a op artu. 

Inspirac² Padrtovi byla d¿sseldorfsk§ skupina Zero a Groupe de Recherche d'Art Visuel 

(GRAV) z PaŚ²ģe.  

Đļastn²ci Nov® citlivosti sd²leli jistou Ăcitlivostñ k umŊn² nav§zan® na nov® technologie. 

ObecnĨm znakem umŊlcŢ Nov® citlivosti bylo tedy jejich postupn® sbl²ģen² 

s neokonstruktivistickĨm a konkretistickĨm smŊŚov§n²m a Ădruhou pŚ²rodouñ modern² techniky 

a vŊdy: ĂRozchod s organickou pŚ²rodou, kter§ byla pro rozmanit® verze pov§leļn®ho lyrick®ho 

abstraktn²ho umŊn² hlavn²m centrem tvŢrļ²ch z§jmŢ a objev pŚ²rody nov®, vytvoŚen® modern²m 

ļlovŊkem a jeho civilizac², charakterizuje tuto zmŊnu planety.ñ 208 

PadrtŢv text byl urļitŊ ovlivnŊn vĨjimeļnou atmosf®rou a eufori², kterou umŊlci 

v Ļeskoslovensku zaģ²vali bŊhem ģiveln®ho kulturn²ho a umŊleck®ho rozkvŊtu v obdob² 

                                                                                                                                                           
Zemina od roku 1964.- Cifr..: Jarom²r Zemina, UB 12 (kat. vĨst.), Nov§ s²Ŕ, Praha 1964; JiŚ² Ġevļ²k - Pavl²na Morganov§ -  

Dagmar Duġkov§, Ļesk® umŊn² 1938 ï 1989, programy, kritick® texty, dokumenty, Academia, Praha  2001,  s. 227; Milena 

Slavick§, UB 12. Studie, rozhovory, dokumenty, nakl. Gallery, Praha 2006. 

204 Ars®n PohribnĨ (ed.), Klub KonkretistŢ a host®, Galerie Vysoļiny v JihlavŊ - VĨstavn² s²Œ DomŢ kultury v  Đst² nad 

Labem, ve spolupr§ci Galerie Ariete v Mil§nŊ - Galerie Denise Ren® v PaŚ²ģi,  Jihlava 1968. 

205 Vladim²r Burda, Panor§ma souļasn® experiment§ln² poezie, VĨtvarn§ pr§ce  XVI I, 1969, ļ. 1-2, s. 1-5. 

206 Josef Hirġal - Bohumila Grºgerov§, Experiment§ln² poezie, Praha 1967; Josef Hirġal - Bohumila Grºgerov§, Slovo, p²smo, 

akce, hlas: k estetice kultury technick®ho vŊku, Praha 1967; Eva Kr§tk§ (ed.), Ļesk§ vizu§ln² poezie. Teoretick® texty, Host, 

Praha 2013.   

207 JiŚ² Padrta - Vlasta Ļih§kov§ - ZdŊnek  Felix - Miroslav Lamaļ, Nov§ Citlivost. KŚiģovatka a host® (kat. vĨst.), vĨstavn² s²Ŕ 

M§nes, Praha 1968. 

208 Ibidem, nestr. 
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Praģsk®ho jara. Tento novĨ entuziasmus st§l za Padrtovou teori² o Ănov®m humanismuñ 

sv§zan®m s Ătechnickou civilizac²ñ, kter® nahrazovala ĂpŚ²rodouñ a jeģ ġ²Śil novin§Śskou 

ļinnost².209 V ļasopise VĨtvarn® umŊn² uveŚejŔoval ļl§nky o neokonstruktivismu, konkr®tnŊ 

napŚ²klad o skupinŊ Zero.210 D§le se zaj²mal o umŊlce jako JiŚ²ho Nov§ka, Stanislava Kol²bala 

ļi Vladim²ra Fuku. Z§sadn²m krokem byla vĨstava Konstruktivn² tendence, kterou Padrta 

pŚipravil pro galerii v Lounech (19.5.-30.6.1966).211 

V dlouh®m ļl§nku uveŚejnŊn®m v UmŊn² a Śemesle se tak® zabĨv§ ĂmŊstskĨm folkloremñ 

nov®ho realismu,212 zat²mco v ļl§nku K situaci Padrta klade do souvislost² ļeskou umŊleckou 

sc®nu 60. let s  nekonstruktivistickĨmi a popartovĨmi tendencemi.213  

PozitivnŊ se o ļesk®m neokonstruktivismu v recenzi napsan® na skupinovou vĨstavu Aktu§ln² 

tendence zorganizovanou u pŚ²leģitosti sjezdu AICA v Praze v roce 1966 vyj§dŚil uģ Miroslav 

Lamaļ.214 

Đvodn² text katalogu Nov® citlivosti nicm®nŊ vypad§ jako skuteļnĨ manifest a kromŊ 

PadrtovĨch n§zorŢ se prezentuj² i myġlenky kritikŢ Ļih§kov®, Felixe a Lamaļe. Tito ļtyŚi 

kur§toŚi vĨstavy, mlad² kritikov®, byli velmi otevŚen² avantgardn²m novink§m nov®ho realismu 

a neokonstruktivismu.  

Navzdory diverzitŊ umŊleckĨch z§jmŢ a osobnost², se vġichni ve vztahu ke svŊtu, ve kter®m 

ģili, vyznaļovali jistou spoleļnou citlivost². A pr§vŊ to dalo vĨstavŊ jej² n§zev. SpoleļnĨ postoj 

spoļ²val hlavnŊ v kritikovŊ i umŊlcovŊ odhodl§n² neoddŊlovat pŚesnĨm Śezem umŊn² od ģivota, 

umŊleck® d²lo od jeho obsahu. Odtud pramenila militantn² kritika onŊch ļtyŚ kur§torŢ, kter§ se 

vyznaļovala odpovŊdnĨm a kritickĨm postojem vŢļi spoleļnosti. Coģ ovġem neznamenalo, ģe 

se ļeskĨ kritik umŊn² nezbytnŊ musel polemicky vymezovat proti dobov®mu politick®mu 

reģimu. Znamenalo to, ģe mŊl svŊdomitŊ hodnotit aktu§ln² spoleļnost ve vġech kladnĨch i 

z§pornĨch ohledech a jako metr mŊl umŊn² vn²mat v prvn² ŚadŊ jako intelektu§ln² ļinnost, 

teprve potom jako ļinnost umŊleckou. Tento rozġ²ŚenĨ koncept umŊn² bezpochyby zast§val 

JindŚich ChalupeckĨ v 60. letech, kterĨ definoval roli umŊn² ve spoleļnosti v n§vaznosti na roli 

                                                 
209J. Padrta p²ġe: ĂSpoleļnŊ svŊdļ² o zcela nov® situaci: dvacet let po druh® svŊtov® v§lce, po vyvrcholen² a odeznŊn² stolet® 

krize osamocen®ho tvŢrce, rozpolcen®ho mezi tradiļn²m romantickĨm protikladem ļlovŊka a svŊta, zd§ se, ģe souļasn® umŊn² 

nabĨv§ opŊt vŊdom² jednoty a spojenectv² se souļasnou civilizac², hodnot²c pozitivnŊ jej² projevy a tendence. T²m se tak® hl§s² 

k myġlence nov®ho humanismu, zrozen®ho z dŢvŊry v z§kladn² smysl lidsk®ho osudu na t®to planetŊ, ohroģen® entropi².ò. - Cfr.: 

JiŚ² Padrta, Souļasn® umŊn² a technologie, UmŊn² a řemeslo, 1967, ļ. 6, s. 358. 

210 JiŚ² Padrta, Konstruktivn² tendence, VĨtvarn® umŊn²  XVI, 1966, ļ. 6-7, s. 327; Idem, Vasarelyho nov§ synt®za, VĨtvarn® 

umŊn² XVI,  1966, ļ. 6-7, s. 409-412; Idem, SvŊtlo a pohyb, VĨtvarn® umŊn² XVI,  1966, ļ. 8, s. 414-417;  Dietrich Helms, Zero:  

Mack Piene Uecker, VĨtvarn® umŊn² XVII, 1967, ļ. 7, s. 325-333. 

211 JiŚ² Padrta, Konstruktivn² tendence (kat. vĨst.), Galerie Benedikta Rejta v Lounech 1966. 

212JiŚ² Padrta, MŊstskĨ folkl·r a souļasn® umŊn², UmŊn² a řemeslo, 1967, ļ. 3, s. 89-95; Idem, Souļasn® umŊn² a technologie, 

UmŊn² a řemeslo, 1967, ļ. 6, s. 349-358. 

213 JiŚ² Padrta, K situaci, VĨtvarn® umŊn² XVIII, 1968, ļ. 1 - 2, s. 75. 

214 Miroslav Lamaļ, Aktu§ln² tendence, VĨtvarn§ pr§ce XIV, 1966, ļ. 22, s. 1, 3. 
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Ăvelk®ho umŊlceñ, pŚiļemģ mu za vzor poslouģil Marcel Duchamp.215  

Byl to Padrta spolu s Lamaļem, Felixem, Ļih§kovou a dalġ²mi, kdo definoval roli Ăkur§tora 

vĨstav umŊn²ñ, coģ v t® dobŊ byla rod²c² se profese, kter§ se v Praze prosadila pr§vŊ v 60. 

letech, a to pŚedevġ²m v prostŚed² Galerie V§clava Ġp§ly a Galerie na KarlovŊ n§mŊst².  

Oproti skupinovĨm vĨstav§m Konfrontace, kde byla jedinĨm spoleļnĨm jmenovatelem 

konfrontace dvou umŊleckĨch generac², ale i oproti Ăt®matickĨm vĨstav§mñ typu Obraz a 

p²smo ve Ġp§lovŊ galerii kur§toŚi Nov® citlivosti zdokonalili pŚ²stup k organizaci umŊleckĨch 

akc².216 

Je tŚeba zdŢraznit, ģe postava vĨstavn²ho kur§tora se v EvropŊ zrodila souļasnŊ se vznikem 

druh® avantgardy 60. let, kter§ usilovala o nav§z§n² mezin§rodn²ch kontaktŢ a za t²mto ¼ļelem 

potŚebovala pŚ²sluġn®ho propag§tora umŊn².  

Kur§tor nav²c hr§l z§sadn² roli v konceptu§lnŊjġ²ch umŊleckĨch proudech, jakĨmi byly Arte 

Povera a Process art. V okamģiku, kdy se umŊleckĨ objekt dematerializoval, organiz§tor 

vĨstavy musel dok§zat vysvŊtlit a vybrat umŊleck§ d²la, zabĨvat se komunikac² s tiskem, 

um²stŊn²m vĨstavy v galerii ļi muzeu, a nav²c musel vĨstavu t®ģ Ănaprojektovatñ. O vĨstavŊ 

musel m²t velmi pŚesnou pŚedstavu, kter§ ospravedlŔovala volbu dŊl a kter§  pr§ce umŊlcŢ 

prezentovala jasnĨm zpŢsobem. Ļ²m se umŊleckĨ pŚedmŊt st§val efem®rnŊjġ²m, t²m bylo 

nezbytnŊjġ², aby kur§tor vysvŊtlil, jako Ăkritik umŊn²ñ, umŊlcŢv projekt a jeho pr§ci, kter§ se 

pro ġirokou veŚejnost st§vala ļ²m d§l m®nŊ ļiteln§. Ne n§hodou mnoz² vĨstavn² kur§toŚi, 

napŚ²klad Germano Celant ļi Pierre Restany, pracovali pro umŊleck® ļasopisy, do kterĨch 

pŚisp²vali ļl§nky a recenzemi.  

Dalġ² kur§toŚi, jako Harold Szeemann, pro zmŊnu Ś²dili dŢleģit§ - k avantgardŊ vstŚ²cn§ - 

muzea, jeģ byla schopna zorganizovat a finanļnŊ zajistit ambici·zn² umŊleck® projekty za 

¼ļasti umŊlcŢ rozliļnĨch n§rodnost². SkvŊlĨm pŚ²kladem t®to praxe byla konceptu§lnŊ 

zamŊŚen§ vĨstava nazvan§ Kdyģ se postoje st§vaj² formou (When Attitudes Become Form), 

kterou v bernsk® Kunsthalle roku 1969 zorganizoval pr§vŊ Szeemann. 

V Praze uspoŚ§dan§ vĨstava Nov§ citlivost se tak® nezakl§dala na konkr®tn²m t®matu, nĨbrģ na 

obecnŊjġ²m vĨstavn²m projektu postaven®m na myġlence Ănov® citlivostiñ, coģ byl vĨraz 

odkazuj²c² na urļitou zvl§ġtn² Ăatmosf®ruñ doby sp²ġe neģ na konkr®tn² prvky vystavenĨch dŊl. 

Pr§ce zm²nŊn® ļtveŚice je neoddiskutovatelnŊ kvalitativn²m skokem vpŚed v pŚ²stupu k vĨstavn² 

ļinnosti. PŚesto se nejednalo v prav®m smyslu slova o jejich origin§ln² n§pad ï to byla v prvn² 

ŚadŊ myġlenka Kol§Śova. A tak® existovaly precedenty.  

                                                 
215 JindŚich ChalupeckĨ, UmŊn² dnes, nakladatelstv² ĻeskoslovenskĨch vĨtvarnĨch umŊlcŢ SĻVU, Praha 1966;  Idem, ĐdŊl 

umŊlce. Duchampovsk® meditace, Torst, Praha 1998. 

216 JiŚ² Padrta - ZdenŊk Felix, Obraz a p²smo (kat. vĨst.), MŊstsk® muzeum, Kol²n 1966. 



112 

 

VĨraz Ănov§ citlivostñ byl jiģ pŚedt²m nŊkolikr§t pouģit v rŢznĨch evropskĨch zem²ch, v It§lii 

napŚ²klad Celantem v jeho textech-manifestech hnut² Arte Povera, kter® ovġem moģn§ v Praze 

nebyly zn§m®.  

RozhodnŊ byly v Praze zn§my Restanyho francouzsk® texty tĨkaj²c² se nov®ho realismu. Bylo 

tedy zŚejm®, ģe uspoŚ§d§n²m vĨstavy Nov§ citlivost dali kur§toŚi Ļih§kov§, Felix, Lamaļ, 

Padrta najevo, ģe vstŚebali novinky z§padn²ch avantgard a z§roveŔ je rozhodli vŊnovat pouze 

tŊm ļeskĨm a slovenskĨm umŊlcŢm, kteŚ² se pokusili o skuteļnou obnovu m²stn² umŊleck® 

sc®ny a o pŚekon§n² pov§leļn®ho existencionalistick®ho postsurrealistick®ho smŊŚov§n² ve 

prospŊch pozitivnŊjġ²ho a racion§ln²ho vidŊn² svŊta nasmŊrovan®ho do budoucnosti a pokroku 

lidstva.217 

D²ky sloģit®mu pŚedivu dŢvodŢ, kter® vedly k zah§jen² Nov® citlivosti, nelze hovoŚit pouze o 

jedn® skupinov® vĨstavŊ, nĨbrģ o skuteļn®m umŊleck®m fenom®nu reprezentuj²c²m v pln® ġ²Śi 

okamģik, kdy ļeskoslovensk® neoavantgardy pŚedevġ²m d²ky ¼zk®mu kontaktu s umŊleckĨm 

avantgardn²m zkoum§n²m v z§padn² EvropŊ radik§lnŊ obrodily m²stn² umŊleckou sc®nu. D§ se 

Ś²ci, ģe vĨstava Nov§ citlivost pŚedstavila nejlepġ² a nejtendenļnŊjġ² vĨsledky, kterĨch bylo 

z§vratnou rychlost² dosaģeno v prŢbŊhu nŊjakĨch ļtyŚ let. Datace dŊl vystavenĨch v BrnŊ a 

Praze skuteļnŊ odpov²d§ ļasov®mu obdob² ļtyŚ let.  

PŚi pohledu na n§zvy dŊl obsaģenĨch v kataloz²ch Nov® citlivosti je moģn® zaznamenat zvĨġenĨ 

vĨskyt jistĨch term²nŢ, jako tŚeba Ăpole silñ, Ăstrukturañ, ĂprostorovĨ reli®fñ, ĂprostorovĨ 

objektñ ļi Ăkrychleñ, coģ je technickĨ jazyk, v nŊmģ nepochybnŊ rezonuje italsk® Arte 

Programmata a racion§ln² smŊr z§hŚebskĨch NovĨch tendenc².  

Mezi reprodukce z praģsk®ho katalogu, kter® nejv²ce vjemovou hravost² svŊtla a pohybu 

odkazuj² k italsk®mu Arte Programmata a skupinŊ Zero z D¿sseldorfu, se Śad² napŚ²klad 

opticko-kinetick§ Śada dŊl Objekty, kresba svŊtlem, fotografie (1968) BŊly Kol§Śov®.  

D§le jsou to v katalogu kinetick® struktury ļlenŢ a hostŢ Klubu konkretistŢ KK1, mezi kterĨmi 

figuruje i sochaŚ a grafik Frantiġek PavlŢ pŚedstavivġ² se v M§nesu pracemi Forma, Hranol a 

VŊģ. Vratislav Hilmar vĨstavu obeslal opticko-kinetickĨmi reli®fy na pap²Śe OptickĨ reli®f.  JiŚ² 

Mirvald byl zastoupen Śadou olejŢ nazvanou Undulaļn² v§lce (1967-68), zat²mco ļlen KK1 

Radoslav Kratina dodal asambl§ģ 280 b²lĨch krychl² v podobŊ dŚevŊn® struktury sest§vaj²c² 

                                                 
217 Mezi pracemi obsaģenĨmi v katalogu Nov® citlivosti v BrnŊ figurovaly: Ġtr§fka Aleny Kuļerov®, Objekty BŊly Kol§Śov®, 

Objekt (1967) Jana Kot²ka, Sochy ï odraz z zrkadlovej ploche (1966-67) Stana Filka, Struktura I (1967) Zorky S§glov®, 

Prostorov§ plastika Karla Malicha, TŚicicerov® oblouky (1967) Vladislava Mirvalda, Struktura ZdeŔka SĨkory, Portr®t (1967)  

Otakara Slav²ka, Serie O.I.I. (1967) Miloġe Urb§ska, Krychle a P§d (1967) Stanislava Kol²bala, Akustick§ kresba (1967) Milana 

Grygara, Hlava JiŚ²ho Kol§Śe (1966), OptickĨ reli®f (1967) JiŚ²ho Hilmara, Struktura Pole (1967) Vaclava Boġt²ka, ProstorovĨ 

projekt (1966-67) Huga Demartiniho, SklenŊnĨ rytmus III (1965) Milana Dobeġe.  
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z barevnĨch tyļek, kterĨmi mohli n§vġtŊvn²ci pohybovat. Miloġ Urb§sek pŚedstavil tisky se 

zvŊtġenĨmi ļ²sly T®ma 0 ï 1 / 2- VIII /  2. Prac², kter§ pŚipom²nala Mobiles Alexandera Caldera, 

byla pohybliv§ asambl§ģ Gravitabil 1-5 JiŚ²ho Bieleck®ho.  

Ke konstruktivistick®mu a kinetick®mu smŊru patŚily i zrcadlov® reli®fy Reversn² pohyb (1968) 

Milana Dobeġe a Śada Prostorov§ variace konvexn²ch zrcadel I. a II . (1967-68) Huga 

Demartiniho, jenģ jako materi§l pouģil chromovanĨ plech. Demartiniho sada konvexn²ch 

zrcadel byla spolu s DobeġovĨm reli®fem s polokoulemi vystavena roku 1967 na Bien§le v San 

Marinu.  

Velmi zaj²mav® jsou perforovan® grafick® pr§ce Aleny Kuļerov® jako DruhĨ list (perforace a 

such§ jehla, 1965), kter® ¼plnŊ nepostr§daj² ani ztv§rnŊn² lidsk® postavy, ani krajiny. 

KonstruktivistickĨ mal²Ś ZdenŊk SĨkora se vŊnoval studiu vnitŚn² struktury geometrickĨch 

tvarŢ, coģ se kupŚ²kladu odrazilo ve slavn®m oleji Struktura ļernob²l§ (1967) pŚedstavuj²c² 

mŚ²ģovitou strukturu rozdŊlenou na ļerven® a b²l® teļky.  

Otakar Slav²k se prezentoval olejem Helena (1968) pŚedstavuj²c²m ģenskou postavu vytvoŚenou 

z barevnĨch teļek, takģe pŚipom²nala rozostŚenĨ obraz jako pixely na televizn² obrazovce. 

PodobnĨm dojmem pŢsobily i olejem vyveden® krajiny V§clava Boġt²ka Pole ļerven®, Pole 

modr®, Pole oranģov® (1968), a to d²ky mŚ²ģovit® struktuŚe modulovan® barevnĨmi kruhy. 

Autor do nich ale zakomponoval i atmosf®ru typickou pro sv® pŚedchoz² krajiny, kter® postupnŊ 

nab²raly na abstraktnosti, ale pŚitom se vyznaļovaly citlivost² vŢļi chromatickĨm vlastnostem 

svŊtla.  

Boġt²kovy obrazy jeġtŊ prostupuje lyrick§ atmosf®ra, jeģ je vzd§len§ umŊn² konkretistŢ. MŚ²ģ 

byla t®ģ z§kladn² strukturou figurativn²ch maleb Studie ļi Tabule (1968) Jana Kot²ka, kter® byly 

jeġtŊ sv§z§ny s lidskĨm portr®tem.  

Kot²k sv® akrylov® a kombinovan® obrazy realizoval t®mŊŚ aģ technikou pointilismu, kterou 

postavu fragmentuje, takģe trochu pŚipom²naly postimpresionistickou dvojrozmŊrnost Pierra 

Bonnarda, jehoģ postava pŚech§z² do tapety. Akrylem malovan® ļtvercov® formy Jana Kub²ļka 

nazvan® ĻtyŚi variamobiln² ļtverce (1967) se pro zmŊnu bl²ģ² preciznosti znaku hard-edge 

painting mal²ŚŢ Kennetha Nolanda a Ada Reinhardta.  

PlastiļtŊjġ²m dojmem pŢsob² geometrick® reli®fy Karla Malicha Prostorov§ plastika (mosaz, 

1968) a ĢlutĨ koridor (1968) vytvoŚen® za pouģit² dŚeva a syntetickĨch materi§lŢ. Jde o reli®fy 

dokl§daj²c² pŚechod od dvojrozmŊrnosti ļtverce a v§lce k trojrozmŊrnosti v§lcov®ho koridoru 

prostupuj²c² skuteļnĨ prostor.  

PŚechod od kresby k reli®fu je vidŊt i na pŚ²padu Reli®fn² komposice (1967) Kamila Linharta. 

Kratinovy objekty, Linhartovy reli®fy a pŚedevġ²m Mirvaldovy abstraktn² obrazy se bl²ģ² 
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geometrismu abstraktn² malby Perilliho, Dorazia ļi Accardiho a geometrickĨm soch§m 

CarrinovĨm a Unciniho.  

Zat²mco Mirvaldovy a Hilmarovy nerovn® - dojem pohybu navozuj²c² - povrchy maj² bl²ģe 

Ăprogramovan®muñ zkoum§n² italskĨch kinetickĨch skupin, Gruppo T a N.  

Konceptu§lnŊjġ²m a jen minim§lnŊ procesu§ln²m pojet²m se vyznaļuj² t®ģ s§drov® sochy 

Stanislava Kol²bala BĨvalĨ kruh a Mizej²c² tvar, Krychle a P§d (1967-1968), v jejichģ pŚ²padŊ 

autor pojal ļas jako nestabilitu a pŚemŊnu formy prostŚednictv²m postupn® a ļ§steļn® rezignace 

na geometrick§ tŊlesa, coģ se ned§ Ś²ci o AkustickĨch kresb§ch (1968) Milana Grygara, kter® 

jsou jin®ho raģen². Tyto kresby dokumentuj² performativn² ļinnost pohybuj²c²ch se 

mechanickĨch objektŢ zanech§vaj²c²ch na pap²Śe otisky jako od poġtovn²ho raz²tka. 

DadaistiļtŊjġ² a humornŊjġ² vyznŊn² pak maj² Evidentn² b§snŊ JiŚ²ho Kol§Śe zaloģen® na hŚe 

s dvojsmysly a na nahodil® kombinaci vŊt a obrazŢ. Kol§Ś se spolu s V.  

Hejnou pŚedstavil s®ri² Ļek§n² na Rousseaua, jakoģ i ĂprostorovĨmi kol§ģemiñ neboli  velkĨmi 

pap²rovĨmi kol§ģemi zohĨbanĨmi tak, ģe vytv§Śely obrovsk® objekty, jako tomu bylo v pŚ²padŊ 

LoŅky ļi Kon²ka (1964).  

Vedle Kol§Śe byli zastoupeni dalġ² hlavn² protagonist® ļesk® vizu§ln² poezie: ZdenŊk Barborka 

(Procesu§ln² text), Valdim²r Burda (Ready made a minib§snŊ), Josef Hirġal a Bohumila 

Grogerov§ (Gramatik§ln² text), Josef Honys (Nekomutativn² texty), Ladislav NebeskĨ (Bin§rn² 

poesie), JindŚich Proch§zka (Narativn² b§snŊ a internacionalismy) a JiŚ² Valoch (Visu§ln² texty 

I.-VIII .).  

VĨstava nejenom origin§lnŊ propojila vizu§ln² poezii, neokonstruktivismus a konkretismus, ale 

tak® pŚedj²mala jist® prvky environmentu, nov®ho umŊleck®ho smŊru, kterĨ lze spojovat 

s prostorovĨmi instalacemi Arte Povera nach§zej²c²ho se na pŢl cesty mezi minimalistickĨm 

sochaŚstv²m a procesu§ln²m d²lem a vyznaļuj²c²ho se pŚid§n²m performativn² a divadeln² 

sloģky.  

Na vĨstavŊ Nov§ citlivost byla pŚ²tomna konstruktivismu bl²zk§ d²la navozuj²c² svĨmi 

spir§lovitĨmi odstŚedivĨmi a dostŚedivĨmi tvary pocit pohybu a z§roveŔ znovu strukturuj²c² 

geometrick® tvary jako krychle ļi v§lce. Byly tam t®ģ umŊleck® objekty pŚipom²naj²c² 

dadaistickĨ ready made, jakoģ i nŊkolik krychlovĨch objektŢ bl²ģ²c²ch se svou statiļnost² a 

t²hou ï komponenty byly ļasto prefabrikovan®, takģe postr§daly vnitŚn² pohyb typickĨ pro 

konstruktivistickou strukturu ï minimalistick®mu sochaŚstv², konkr®tnŊ to lze Ś²ci tŚeba o d²lech 

Kol²bala, S§glov® a Kol§Śe.  

NŊkolik umŊlcŢ Nov® citlivosti se v jistĨch ohledech bl²ģilo smŊru Arte Povera. Lze vystopovat 

nŊkolik spoleļnĨch t®mat: jiģ probranĨ motiv krychle, motiv ģivotn²ch energi² a motiv prostoru-
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prostŚed².  

Pascaliho krychle s hl²nou 1 mį zemŊ, 2 mį zemŊ (1 mį di terra, 2 mį di terra, 1967) mohou na 

prvn² pohled pŚipom²nat krychli v kinetickĨch reli®fech Reversn² pohyb Milana Dobeġe, krychli 

s pingpongovĨmi m²ļky z Prostorov®ho objektu Zorky S§glov®, nepravidelnou krychli 

Stanislava Kol²bala nazvanou Krychle a p§d, ļi krychlovou strukturu ProstorovĨ projekt Huga 

Demartiniho. 

Veġker® tyto pr§ce se pŚedstavily v r§mci praģsk® vĨstavy Nov§ citlivost v roce 1968. PŚi 

pozorn®m pohledu na d²la a jejich n§zvy jsou vġak zŚeteln® znaļn® rozd²ly, neboŠ u Pascaliho se 

jedn§ o ironickou reflexi ocelovĨch minimalistickĨch krychl² Sola Le Witta a Donalda Judda. 

Pascali na nŊ reaguje krychlemi se zeminou, pŚed technickou spoleļnost² d§v§ pŚednost n§vratu 

k pŚ²rodŊ.  

Demartini a Dobeġ pro praģskou vĨstavu naopak pouģili konstruktivistick® leskl® polokoule. 

SoustŚedili se na zkoum§n² vizu§ln²ho vn²m§n² objektu v pohybu a na geometrickou strukturu 

multiplikovanou do nekoneļna, zat²mco Juddova minimalistick§ a Pascaliho poveristick§ socha 

nebyla niļ²m jinĨm neģ venkovn² schr§nou, kter§ ztratila vnitŚn² strukturu a stŚed a fungovala 

ve vztahu k okoln²mu prostoru a k hledisku pozorovatele.  

Mezi Pascaliho a Kol²balovou krychl² snad existoval jistĨ vztah, neboŠ u obou jde o kontrast 

mezi organickĨm a neorganickĨm, mezi pŚ²rodn² formou t²hnouc² k nepravidelnosti, nestabilitŊ 

a promŊnŊ v ļase a dokonale geometrickou a definitivn² formou krychle. 

 I pŚes tuto podobnost a skuteļnost, ģe oba umŊlci mŊli u umŊleck®ho d²la po vzoru Duchampa 

r§di dvojsmysly, Kol²balova Krychle nikdy ¼plnŊ nerezignovala na racionalismus 

konstruktivistick® struktury, zat²mco Pascaliho 1  mį zemŊ t²hnul k teatralizaci sochy v ¼zk®m 

vztahu k okol², coģ z nŊho dŊlalo d²lo z kategorie site specific.  

Krychle ale byla obecnŊ embl®mem 60. let. Z poveristŢ se Pistoletto prezentoval prac² 1 mį 

nekoneļna (1 mį d'infinito, 1966) v podobŊ tmav® ocelov® krychle, jej²ģ vnitŚn² stŊny tvoŚila 

zrcadla. D²lo bylo vystaveno na vĨstavŊ Arte Povera v Monaku (1971) a bylo souļ§st² Śady 

M®nŊ objektŢ (Oggetti in meno). Zrcadla byla uvnitŚ krychle a myġlenka prostoru donekoneļna 

se odr§ģej²c²ho v zrcadle byla ļistŊ z§leģitost² pŚedstavivosti.  

V roce 2010 Pistoletto pro florentsk® Centrum souļasn® kultury Strozzina (Palazzo Strozzina) 

pŚipravil instalaci 1 mį nekoneļna v zrcadlov® krychli (1 mį d'infinito in un Cubo specchiante), 

kdy zm²nŊnou ocelovou krychli um²stil doprostŚed krychlov® m²stnosti, jej²ģ stŊny byly pokryty 

zrcadly a jeģ byla prŢchoz² pro publikum.  

S Pistolettovou krychl² by snad bylo moģn® srovn§vat Demartiniho pr§ci Modr§ krychle 

(chromovanĨ plech, organick® sklo, 1968-69), kter§ ovġem nebyla souļ§st² putovn² Nov® 
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citlivosti. Dermartiniho pr§ce odr§ģela okoln² prostor, zat²mco tmav§ krychle Pistolettova nikoli 

ï hra zrcadel byla uzavŚen§ uvnitŚ.  

Do jedn® stŊny Demartiniho krychle byla zapuġtŊn§ koule deformuj²c² jako sklo lupy ļi 

objektiv fotografick®ho apar§tu okoln² krajinu.  

VnŊjġ² stŊny Pistolettovy krychle pŚeġkrt§valo ĂXñ, jako by ġlo o obrovskĨ hermeticky 

uzavŚenĨ poġtovn² bal²k. Znak ĂXñ pŚipom²nal ĂXñ na b²l®m ļtverci vyfotografovan®m na jist® 

louce podle jist® perspektivy Janem Dibbetsem. Titul d²la znŊl Ļtverec se dvŊma ¼hlopŚ²ļkami. 

Korekce perspektivy (Square with Two Diagonals. Perspective Corrections, 1968). Ne n§hodou 

ho tento holandskĨ konceptualista vystavil v Amalfi, kde byl zastoupen i Pistoletto. 

Na Nov® citlivosti v Praze a BrnŊ se objevily rŢzn® krychle ï Dobeġova ocelov§ a sklenŊn§ 

nazvan§ Rytmus svŊtla a Reversn² pohyb, Mobil (1968), opatŚen§ elektrickĨm motorem 

pohybuj²c²m blikaj²c²mi svŊtly; S§glov® krychle Bez n§zvu; Kratinovy krabice pln® dŚevŊnĨch 

tyļinek, jako 280 b²lĨch krychl² na ose a Bily hŚivn§ļ (1967), vych§zely z konstruktivistickĨch 

vĨchodisek, kter® se liġily od tŊch poveristickĨch.  

Pokud tyto pr§ce porovn§me s AnselmovĨm d²lem Bez n§zvu - Krychle (Senza Titolo - Cubo, 

1967) vystavenĨm na pŚehl²dce v  Amalfi, mŢģeme i zde konstatovat odliġn® vĨsledky. 

Anselmova krychle byla potaģena umakartem a uprostŚed horizont§lnŊ rozdŊlena na dvŊ stejn® 

ļ§sti. Mezerou proch§zely ocelov® tyļe a v horn² stŊnŊ se nach§zela vodov§ha 

. Anselmo o sv®m vĨtvoru hovoŚ² jako o n§stroji k mŊŚen² v§hy a gravitaļn²ch sil: ĂKrychle 

ztr§c² jakoukoli form§ln² hodnotu, vyjadŚuje pouze nŊjakou situaci energieñ.218 Anselmo t®ģ 

vytvoŚil Kroucen² (Torsione, 1968) v podobŊ betonov® krychle, do jej²ģ vrchn² stŊny byla 

zapuġtŊn§ dŚevŊn§ tyļ, okolo kter® byla obtoļen§ zv²Śec² kŢģe. Uv²zl§ obtoļen§ tyļ vytv§Śela 

napŊt² protichŢdnĨch sil, jeģ zablokoval venkovn² prvek. Anselmovo d²lo se op²r§ o fyzickou 

energii, a nikoli o ment§ln² ļi duchovn², a m§ m§lo co do ļinŊn² s Boġt²kovĨm ļi MalichovĨm 

zkoum§n²m duchovn²ch energi². 

 Krychl² se zabĨval i Alighiero Boetti, kterĨ svŢj vĨtvor nazval Zig Zag (ocel, dŚevo, malba, 

1966). Ocelov§ krychlov§ kostra a barevn® p§sky t§hnouc² se rŢznĨmi smŊry pŚipom²naj² 

tkalcovskĨ stav. V pŚ²padŊ krychle Zig Zagu se jedn§ o ironickĨ cit§t abstraktn²ho mal²Śstv² 

s barevnĨmi prouģky typu Hard edge painting (zvan®ho Colour field painting) Franka Stelly, 

Kennetha Nolanda a Evropanek Bridget Rileyov® a Agnes Martinov®. Boettiho d²lo vystaven® 

roku 1967 v tur²nsk® galerii Stein lze srovn§vat s abstraktn² malbou Jana Kub²ļka, a zejm®na 

s jeho akrylovĨmi barvami namalovanĨm obrazem ĻtyŚi variamobiln² ļtverce (akryl, 1967) 

                                                 
218 Giovanni Anselmo, Senza titolo, in: Viz Celant, Arte Povera. Storia e storie (pozn. 182), s. 43. 
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vystavenĨm na pŚehl²dce Nov§ citlivost. DotyļnĨ mal²Ś v katalogu povrzuje z§jem o Hard edge: 

ĂZaj²m§ mne ¼sil² nŊkolika skupin americkĨch, anglickĨch a evropskĨch mal²ŚŢ a sochaŚŢ, 

jejich snaha o hled§n² novĨch forem vĨtvarn®ho vyj§dŚen². (Z Śady jmen napŚ. Vasarely, Kelly, 

Caro, Nolland, Vaux, skup. Zero, Lenk a jin²).ò219 

Kub²ļek nejenom prokazuje znalost americk®ho mal²Śstv², ale tak® podtrhuje, ģe tato forma 

umŊn² pŚedstavuje modern² spoleļnost a reflektuje utopie novĨch avantgard: ĂV oblastech 

mimo vrchol kulminaļn²ch bodŢ velkĨch kultur vznikaj² nov® formy, cel® nov® struktury 

vĨtvarn®ho myġlen². Formuje a hled§ se novĨ Ś§d a nov§ Śeļ. V budoucnu se stane slovo 

UMŉNĉ pouze dorozum²vac²m znakem. Bude se j²m rozumŊt forma, odpov²daj²c² estetickĨm 

potŚeb§m ļlovŊka. Nez§visle na tom, bude-li to obraz, b§seŔ, architektonickĨ tvar nebo nŊco 

¼plnŊ jin®ho. Tento lidskĨ autoportr®t (autoprojekt ļlovŊka?) vyj§dŚen² touhy po Ś§du, se pokus² 

o pŚeklenut² probl®mŢ souļasn® civilizace.ñ220 

I v tomto pŚ²padŊ je ale rozd²l ve formŊ a obsahu mezi Boettiho krychl² Zig Zag a Kub²ļkovou 

malbou z§sadn² ï poveristickĨ umŊlec americk® prouģkovan® mal²Śstv² cituje t®mŊŚ parodicky a 

manifestuje svŢj odstup od racionalistick® utopie smŊru Hard edge painting, zat²mco ļeskĨ 

mal²Ś ho bere v potaz s velkou v§ģnost²; kompozic²m opakovanĨch a ļasto se navz§jem 

odr§ģej²c²ch a mŚ²ģovitŊ uspoŚ§danĨch geometrickĨch forem,  jakoģ i vztahu mezi plochou 

malby a r§mem obrazu se vŊnuje dlouhou dobu.  

Pokud budeme pokraļovat ve srovn§v§n² poveristickĨch umŊlcŢ s umŊlci Nov® citlivosti, 

nepodaŚ² se n§m mnoho spoleļn®ho s ļeskĨmi pracemi naj²t ani v pŚ²padŊ Fabrovy krychle 

vystaven® pod n§zvem V krychli (In Cubo, 1966) na vĨstavŊ ve Folignu. Jde o krychlovou 

konstrukci vysokou jako jej² autor a potaģenou t®mŊŚ prŢhlednou b²lou bavlnou. N§vġtŊvn²k ji 

mŢģe nadzvednout a ocitnout se uvnitŚ jako v nŊjak®m stanu.  

MŊŚ²tkem d²la je opŊt lidsk® tŊlo stejnŊ jako na kresbŊ VitruviovskĨ ļlovŊk (LËUomo vitruviano) 

Leonarda da Vinciho (1490), na kter® je lidsk® tŊlo um²stŊno do dokonal®ho kruhu a ļtverce. 

Fabrovo V krychli  se neŚ²d² programovĨmi z§sadami kinetismu, kterĨ pŚedpokl§d§ pohybuj²c² 

se objekt, jehoģ forma je pŚedem d§na. Obrovsk§ nepravideln§ krychle je pr§zdnou strukturou, 

kter§ stejnŊ jako minimalistick® sochaŚstv² z²sk§v§ smysl pouze ve vztahu k vĨstavn²mu 

prostŚed², kde se pohybuje div§k.  

StejnŊ jako u americk®ho minimalistick®ho sochaŚstv² se jedna forma d²la zd§ odliġn§ a mŊn² se 

podle pozice, kterou k umŊleck®mu objektu zauj²m§ pozorovatel ï nejdŚ²ve jste vnŊ krychle, 

potom ji nadzvednete a ocitnete se uvnitŚ. Krychli lze postavit ļi sloģit jako stan, a to j² oproti 

                                                 
219 Viz Padrta, Nov§ citlivost. KŚiģovatka a host® (pozn. 207), nestr. 

220 Ibidem, nestr. 
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uzavŚen® minimalistick® krychli obdaŚuje prvkem nav²c. PoveristickĨ objekt vch§z² do kontaktu 

nejenom se zrakem div§ka, jako tomu je u konstruktivistick® kinetick® sochy, ale i s jeho tŊlem. 

CelkovŊ lze konstatovat, ģe krychle z d²lny Dobeġe, Demartiniho, Kratiny, Kol²bala a S§glov® 

pŚedstaven® na pŚehl²dce Nov§ citlivost opouġtŊj² tradicion§ln² k§nony plastick® sochy a 

reflektuj² kontrast mezi koneļnĨm a nekoneļnĨm dle tradice zapoļat® futuristy a rozv²jen® 

konstruktivisty.  

V pŚ²padŊ S§glov® krychle s m²ļky na ping pong se ke slovu dost§v§ i gravitaļn² z§kon a 

nestabilita. Krychle od Anselma, Fabra ļi Pistoletta jsou ch§p§ny jako n§doby obsahuj²c² hmotu 

a energii. Jsou to sofistikovan® n§stroje k pŚedstaven² abstraktn²ch konceptŢ jako gravitaļn²ch 

sil, a jsou to objekty zaplŔuj²c² konkr®tn² prostor, chtŊj² pŚedstavovat obytn§ ļi prŢchoz² 

ĂprostŚed²ñ. Obļas pracuj² s abstraktn²mi a ment§ln²mi prostory, jako napŚ²klad s myġlenkou 

nekoneļna.  

Fabro reflektuje avantgardn² mĨtus nov®ho humanismu umŊn², kterĨ jiģ neodr§ģ² z§kony 

perspektivy, nĨbrģ trojrozmŊrnost skuteļn®ho prostoru. Uģ samotnĨ n§zev V krychli poukazuje 

na moģnost vstoupit do objektu ch§pan®ho jako Ăobyvateln® prostŚed²ñ. Luciano Fabro studoval 

moģnost ĂobĨvatñ vnitŚek sv®ho krychlo-stano-domu a vlastn² pr§ci popsal n§sledovnŊ: 

ĂKompoziļn² struktura je v§z§na pouze vztahem k re§ln® situaci, kter§ jako v pŚ²padŊ krystalŢ 

vyzĨv§ uģivatele k uspoŚ§d§n² prvkŢ d²la, ale tak® k uspoŚ§d§n² novĨch environment§ln²ch 

situac², kter® se zmaterializuj² skrze pŚ²tomnost d²la; [é] Prostorovost je pŚij²m§na jako 

objektivn² dŢkaz, neboŠ je tvoŚena prostŚed²m strukturace, prostorov§ objektivizace se oddŊluje 

od komponentu masa-hmota.ñ221 

Lze tedy konstatovat, ģe sd²lenĨ motiv krychle v prac²ch poveristŢ a umŊlcŢ Nov® citlivosti 

vy¼stil ve znaļnŊ odliġn® vĨsledky. Dalġ² srovn§n² lze uļinit v pŚ²padŊ d²la ProstorovĨ objekt 

Zorky S§glov®  (dŚevo, guma, lak, 1968), kter§ v Praze vystavila objekt ze dŚeva a gumy v 

podobŊ krychle, z n²ģ na zem jako by padaly pingpongov® m²ļky. Tato instalace si pohr§v§ s 

kontrastem mezi statiļnost² krychle a dynamiļnost² b²lĨch m²ļkŢ vypad§vaj²c²ch z n².  

Pr§ce Arte Povera nepŚipom²n§ pouze tvar krychle, ale tak® princip Ăprocesu§lnostiñ, na 

teoretick® ¼rovni, vlastn² p§du m²ļkŢ, kter® mohou vyvolat zmŊnu v rozm²stŊn² pŚedmŊtŢ v 

prostoru, a tud²ģ v jeho uspoŚ§d§n² v nŊm.  

S§glov® artefakt odporuje statiļnosti krychle, neboŠ je v nŊm zapracov§n prvek m²ļkŢ zd§nlivŊ 

z n² padaj²c²ch. Tento optickĨ efekt se bl²ģ² strategi²m procesu§ln²ho umŊn², neboŠ v 

jednoduchosti m²ļkŢ pŚipevnŊnĨch ke krychli se skrĨv§ Ăperformaļn² aktñ, kterĨ se mŊn² v 
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ļase.  

Nen² n§hodou, ģe se S§glov§ kr§tce nato proslavila jedn²m z prvn²ch happeningŢ uspoŚ§danĨch 

uvnitŚ galerie. Jednalo se o vĨstavu/happening Seno a sl§ma zorganizovanou v r§mci expozice 

NŊkde nŊco BŊly a JiŚ²ho Kol§ŚovĨch ve Ġp§lovŊ galerii v srpnu 1969.222  

S§glov§ do jedn® m²stnosti galerie na zem um²stila velik® voŔav® bal²ky sena a do druh® bal²ky 

sl§my. V prŢbŊhu akce z reproduktorŢ hr§la rockov§ hudba a sama autorka svŢj poļin shrnuje 

takto: ĂV jedn® m²stnosti jsem vystavila ģlut® bal²ky sl§my a zelen® bal²ky suġen® vojtŊġky, v 

druh® m²stnosti seno, kter® jsme s pŚ§teli dosouġeli, kopili a rozhazovali. N§vġtŊvn²ci dennŊ ze 

sena a sl§my vytv§Śeli spont§nnŊ nov® sestavy. K tomu na stŊn§ch cvrkalo mnoģstv² kobylek a 

hr§la reprodukovan§ rockov§ hudba.ñ 223 

Ġp§lovu galerii provonŊlo seno a cvrkaly v n² kobylky, ļ²mģ se do mŊsta dostala venkovsk§ 

pŚ²roda a pocit l®ta a slunce. UmŊlkyni ġlo o vytvoŚen² synestetick®ho d²la schopn®ho aktivovat 

vġechny smysly n§vġtŊvn²kŢ: zrak, ļich, sluch, hmat.  

Pokud srovn§me prostorovou instalaci Seno a sl§ma Zorky S§glov® s pracemi Arte Povera, je 

moģn® nal®zt jist® podobnosti. PŚedevġ²m se jedn§ o jeden z m§la pŚ²padŢ, kdy nŊjak§ ļesk§ 

umŊlkynŊ v 60. letech pouģila pŚ²rodn² a Ăchud®ñ materi§ly jako seno a vytvoŚila site specific 

d²lo, pŚiļemģ pŚi rozmisŠov§n² expon§tŢ si poļ²nala nahodile stejnŊ jako poveristiļt² umŊlci. 

KromŊ toho pouģila materi§ly rychle podl®haj²c² ļasu, a vytvoŚila tak efem®rn² d²lo, coģ je rys 

shodnĨ s d²ly poveristŢ. Ģivotnost tohoto artefaktu se kryla s dobou trv§n² vĨstavy. UmŊlkynŊ 

nemŊla v ¼myslu svŢj vĨtvor zachovat, maxim§lnŊ ho, ve shodŊ s poveristy, reprodukovat 

jinde. S§glov§ tedy ve chv²li, kdy uspoŚ§dala svŢj galerijn² happening, vytvoŚila d²lo, jehoģ 

zbytky nebyly jen materi§ln²m svŊdectv²m performanļn²ho aktu, nĨbrģ i promyġlenĨm 

umŊleckĨm d²lem, kter® se dalo vystavit. D²lo-instalace Seno a sl§ma obsahuje celou Śadu 

odkazŢ spojenĨch s konceptem Ăpospolitostiñ, coģ je term²n sv§zanĨ s koncepc² solid§rnosti, 

pŚ²buzenstv², sousedstv² a spolupr§ce mezi ļleny mal® m²stn² komunity, kter® dŚ²ve fungovaly v 

malĨch venkovskĨch spoleļenstv²ch.  

S§glov® pr§ce pŚipom²naj² jutov® pytle naplnŊn® obil²m, k§vovĨmi zrny ļi uhl²m Jannise 

Kounellise. Neobvykl® materi§ly pouģit® Kounellisem a Pascalim odkazuj² na zemŊdŊlsk® 

produkty italsk® rolnick® spoleļnosti, kter§ v 60. letech v dŢsledku z§vratn®ho ekonomick®ho a 

prŢmyslov®ho rozvoje mizela. V tomto smyslu pr§ce Zorky S§glov®, stejnŊ jako pr§ce 

poveristickĨch umŊlcŢ d§vaj² v mysli vytanout smyslu Ăpospolitostiñ venkovsk®ho svŊta. 

StejnŊ jako u Arte Povera i zde se umŊleckĨ objekt skrze pŚibl²ģen² se umŊn² skuteļn®mu 

                                                 
222 JiŚ² Padrta, NŊkde nŊco (kat. vĨst.), Galerie V§clava Ġp§ly, Praha 1969.  

223 http://www.artlist.cz/dila/seno-slama-500/, vyhled§no 30.4.2016. 
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ģivotu, neopakovateln® zkuġenosti ud§losti a kaģdodenn²ho ģivota dematerializuje.  

Lze Ś²ci, ģe poļin-d²lo Seno a sl§ma koresponduje s umŊleckĨmi strategiemi poveristickĨch 

tvŢrcŢ a s uskuteļŔov§n²m Celantovy Ăvizualizovan® a materializovan® myġlenkyñ, coģ o v²ce 

neģ deset let pozdŊji ve svĨch prac²ch se senem, jako napŚ. Sl§ma (1980), ZaplnŊn² (1982), 

PŚesloģen² (1982) zrealizuje i praģskĨ Ivan Kafka.224  

RŢznĨmi performancemi a prac² s ĂchudĨmiñ materi§ly jako voda, oheŔ a ideou energie se v 

80. letech vyznaļovala dalġ² praģsk§ umŊlkynŊ Margita Titlov§ ï Ylovsky participuj²c² 

napŚ²klad na vĨstavŊ-symposiu Chmelnice-MutŊjovice (1. 10. 1983), kde byl Ivan Kafka 

zastoupen ZavŊġen²m.225  

Jedn§ se ale o tvŢrce o generaci mladġ² neģ Nov§ citlivost a Arte Povera, kteŚ² by nicm®nŊ 

zaslouģili samostatn® pojedn§n². V kaģd®m pŚ²padŊ jsou Titlov® i Kafkovy pr§ce z 80. let velmi 

zaj²mav® a kvalitn² a lze konstatovat, ģe pŚi jejich tvorbŊ byly pouģity podobn® metody a 

materi§ly jako u v²ce neģ o desetilet² starġ² produkce z d²lny Arte Povera. Vzhledem k izolaci 

umŊlcŢ v dobŊ Normalizace a nedostatku informac² o dobov® umŊleck® sc®nŊ ovġem nelze 

mluvit o osvojen² nebo citov§n² poveristickĨch ļi landartovĨch prvkŢ.  

Bude tedy vhodnŊjġ² vŊnovat se nad§le mezin§rodn²mu srovn§v§n² generace 60. let, coģ ļinil 

kupŚ²kladu Josef Hlav§ļek ve svĨch kr§tkĨch textech zabĨvaj²c²ch se Demartinim, Kol§Śem, 

SĨkorou a Ļestm²rem Kafkou, otcem Ivana Kafky. Ve sb²rce stat² UmŊn² je to, co dŊl§ ģivot 

zaj²mavŊjġ² neģ umŊn², Hlav§ļek z§sluģnŊ umŊlce jako SĨkoru, Kol§Śe a dalġ² z Nov® citlivosti 

klade do souvislosti se zkoum§n²mi na poli konstruktivismu a vizu§ln² poezie.226 

D²ky pouģit² neumŊleckĨch materi§lŢ a povaze umŊleckĨch objektŢ um²stŊnĨch na z§kladŊ 

jist®ho krit®ria do vĨstavn²ho prostoru, se kterĨm jsou v ¼zk®m vztahu, stoj² za to nad§le 

srovn§vat Seno a sl§mu Zorky S§glov® s pracemi Jannise Kounellise, Maria Merze, Giuseppeho 

Pennoneho ļi Waltera De Marii.  

Tuto pŚ²buznost zaregistrovala Mahulena Neġlehov§: ĂPokud m§me na mysli vztah ļesk®ho 

umŊn² k hnut² arte povera, pak nelze nepŚipomenout instalaci Seno a sl§ma, kterou Zorka 

S§glov§ realizovala v srpnu 1969 ve Ġp§lovŊ galerii v Praze. Jej² akce [...] se tak pŚipojila 

k ļinu Waltera De Marii, kterĨ o rok dŚ²ve um²stil pades§t krychlovĨch metrŢ bl§ta do prostor 

                                                 
224 http://www.artlist.cz/ivan-kafka-946/, vyhled§no 30.4.2016; ; Karel Srp, Ivan Kafka (kat. vĨst.), Galerie hlavn²ho mŊsta 

Prahy, StaromŊstsk§ radnice, 1992; Lenka Buļilov§, Zorka S§glov§, Kant, Praha 2009. 

225 Marie Judlov§ p²ġe: ĂBylo tu vġak tak® nŊkolik center zvl§ġŠ koncentrovan® energie ï m²sta ġamanskĨch ohniġŠ a vodn²ch 

n§drģ² Margity Titlov® [é]. Sympozium vyvrcholilo v den zah§jen², o v²kendu 1. a 2. Ś²jna. [é].  hned po nedŊli naġi pr§ci 

srovnali se zem². ĂPokyn pŚiġel z ministerstva vnitra, likvidovali stejn² traktorist®, kteŚ² pŚedt²m pom§hali. Zap§lili i centr§ln² 

KavkŢv kubus ZavŊġen², a naruġili t²m tektoniku cel® chmelnice.ò. - Cifr..: Marie Judlov§, Sympozium v MutŊjovic²ch. Pokus o 

pŚekon§n² moģn®ho, in: Milena Slavick§ - Marcela P§nkov§ (eds.), T®matick® ļtvrtletn²ky: Zak§zan® umŊn² II. VĨtvarn® umŊn², 

1996,  ļ. 1-2, s. 58-59. 

226 Josef Hlav§ļek, UmŊn² je to, co dŊl§ ģivot zaj²mavŊjġ² neģ umŊn² (jak prav² r.f.), Artefact, Praha 1999. 
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mnichovsk® Heiner Friedrich Galerie, a svĨm zpŢsobem tak® ke Kounellisovu pŚedveden² kon² 

v Gallerii LËAttico v ř²mŊ v roce 1969.  Nutno ale poznamenat, ģe seskupen² bal²kŢ sl§my a 

bal²kŢ suġen® vojtŊġky Zorky S§glov® v prestiģn² praģsk® galerii, s nimiģ mohl n§vġtŊvn²k 

spont§nnŊ zach§zet, mŊlo v souvislosti se sovŊtskou okupac² a pŚ²tomnĨch vojsky specifick® 

vyznŊn². PŚ²most² gesta se tato instalace tak® nejv²ce pŚibl²ģila syrovosti z§mŊrŢ italsk®ho 

hnut².ñ227 

VĨstavou Seno a sl§ma ļesk§ umŊlkynŊ v galerii divadelnŊ navodila dojem vĨletu na venkov 

v dobŊ srpnov® senoseļe. Odkaz na pŚ²rodu a divadelnost t®to site specific pr§ce se velmi 

podobaly Ădivadelnostiñ tehdejġ²ch poveristickĨch dŊl Kounellise, Merze, Pascaliho ļi 

Pennoneho. S§glov® vĨtvor obzvl§ġtŊ pŚipom²n§ instalaci Pina Pascaliho, zrealizovanou roku 

1967 a nazvanou Bal²k sena (Balla di fieno).  

Pascali tvoŚil ji bal²k sena um²stŊnĨ na dŚevŊn®m stole a pŚichycenĨ dr§ty. Instalace se 

pŚ²rodn²m venkovskĨm motivem jasnŊ hl§sila k Ăchud®mu umŊn²ñ.  

StejnŊ jako tomu bylo u asambl§ģe pracovn²ch n§ļin² jako hr§bŊ ļi vidle nazvan® ZemŊdŊlsk§ 

n§Śad² (Attrezzi agricoli, 1968) Pascaliho (pŚ²pom²n§j²c² instalace zemŊdŊlsk®ho n§ļin² 

Kryġtofa Kintery  v 90. letech).  

ItalskĨ sochaŚ tyto objekty pouģ²val pŚi rŢznĨch performanc²ch, z nichģ jednou bylo napŚ²klad 

zor§n² pole na pl§ģi a n§sledn® vystaven² zemŊdŊlsk®ho n§ļin² pod®l zd² galerie.  

Dnes jsou um²stŊny v Ś²msk® N§rodn² galerii GNAM, pro nŊģ je zakoupila Śeditelka Palma 

Bucarelliov® kr§tce po velk® Pascaliho retrospektivŊ (31. 5.ï 27. 7. 1969)228 uspoŚ§dan® po jeho 

¼mrt² pŚi dopravn² nehodŊ.  

PŚi srovn§n² vĨġe zm²nŊnĨch dvou prac² vych§zej² najevo rozd²ln® c²le a obsahy.  

Pascaliho bal²ky sena pŚedstavuj² nostalgickou vizi ztracen®ho svŊta italsk® zemŊdŊlsk® 

spoleļnosti po n§stupu industrializace, zat²mco v pŚ²padŊ S§glov® ġlo zŚejmŊ o zpŢsob protestu 

proti sovŊtsk® okupaci Prahy v roce 1968.  

VĨstava ve Ġp§lovŊ galerii se doļkala divok® reakce ¼ŚadŢ. ZpŢsobila skand§l a komunistickĨ 

establishment jej² autorku na dlouho vylouļil z ofici§ln² umŊleck® sc®ny. S§glov§ byla posl®ze 

nucena sv® happeningy uskuteļŔovat mimo mŊsta a v dobŊ normalizace se velmi rychle stala 

undergroundovou umŊlkyn².  

Zorka S§glov® v krajinŊ uspoŚ§dala napŚ. happening H§zen² m²ļŢ do prŢhonick®ho rybn²ka 

BoŚ²n (duben 1969) spoļ²vaj²c² v nah§zen² 37 barevnĨch m²ļŢ do vody.229 PŚestoģe poselstv² je 

                                                 
227 Mahulena Neġlehov§, Mezi meditac² a expres². PodnŊty arte povera, redukce vĨtvarnĨch prostŚedkŢ a dynamika vĨrazu, in: 

Rostislav Ġv§cha ï Marie Platovsk§, DŊjiny ļesk®ho vĨtvarn®ho umŊn² VI / 2, 1958 / 2000, Academia, Praha, 2007, s. 629-630. 

228 Palma Bucarelli, Mostra di Pino Pascali (kat. vĨst.), Galleria Nazionale dôArte Moderna di Roma, ed. De Luca, ř²m 1969;  

http://www.gnam.beniculturali.it/index.php?it/23/gli-artisti-e-le-opere/784/attrezzi-agricoli, vyhled§no 30.4.2016. 

229 Zorka S§glov§: ĂV dubnu po rozt§n² ledu jsme hodili do rybn²ka 37 m²ļŢ tŚ² barev (modr§, zelen§, oranģov§), vznikla 

http://www.gnam.beniculturali.it/index.php?it/23/gli-artisti-e-le-opere/784/attrezzi-agricoli
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odliġn®, jsou S§glov® happeningy jedn²m z m§la pŚ²padŢ, kdy je moģn® tvorbu srovn§vat 

s tehdejġ²mi poļiny poveristŢ. Happeningy Zorky S§glov® pŚedstavuj² jeden ze vz§cnĨch 

pŚ²padŢ, kdy je moģn® uļinit srovn§n² s poveristickĨmi poļiny stejn® doby, pŚestoģe poselstv² 

se liġilo, neboŠ hlavn²m motivem byly v jednom pŚ²padŊ venkovsk® ritu§ly a ve druh®m 

myġlenka Ăpospolitostiñ.230 

Co se tĨļe Nov® citlivosti, lze jeġtŊ tvorbu Arte Povera srovn§vat i s environment§ln²m poļinem 

Loģnice (1967) slovensk®ho umŊlce Stana Filka. Bylo by moģn§ aģ pŚ²liġ odv§ģn® srovn§vat 

Filkovu instalaci s loģnicemi Ameriļana Edwarda Ralpha Kienholze, ale mŢģeme se pokusit 

uļinit to v pŚ²padŊ nŊkterĨch zaŚ²zen² bytu pŚipom²naj²c²ch objekty-n§bytek Gianniho 

Piacentina uvedenĨch na vĨstavŊ Obyvateln® umŊn² (Arte abitabile) v tur²nsk® galerii Sperone 

(1966), kde Pistoletto vystavil prvn² Śadu M®nŊ objektŢ (Oggetti in meno) sest§vaj²c² z n§bytku 

jeho atelieru (ļerven-ļervenec 1966).231  

Stano Filko se svĨmi instalacemi plnĨmi dom§c²ch pŚedmŊtŢ v Praze zapoļal roku 1965 a do 

roku 1966-67 se datuje realizace Environmentu Univerz§lu vystaven®ho v roce 1969 v Galerie 

Ursula Wendtorf-Kunstverein, Oldenburg-D¿sseldorf. Jednalo se o prŢchoz² instalaci velmi 

modern²ho, t®mŊŚ futuristick®ho designu a zrcadlovĨch povrchŢ trochu pŚipom²naj²c²ch 

kinetick® pr§ce Castellaniho a Bonalumiho.232  

Kritik ZdenŊk Felix v roce 1966 napsal katalogovĨ text k FilkovŊ vĨstavŊ nazvan® Obydl² 

1966. Skuteļnosti souļasnosti, kterou hostila galerie na KarlovŊ n§mŊst² (3. 2. - 5. 3. 1967).233 

Stano Filko v r§mci site specific d²la Obydl² 1966 do galerie nastŊhoval vlastn² n§bytek, obrazy, 

sochy, zkr§tka vġe, co mu doma pŚiġlo pod ruku, ļ²mģ chtŊl ve veŚejn®m prostoru 

reprezentovan®m galeri² umŊn² pŚedstavit dom§c² ģivotn² prostor. Nedlouho pot® se zrodilo d²lo 

La chambre d'amour (1966) uveden® v r§mci Nov® citlivosti ve verzi instalace Loģnice. 

Instalace La chambre d'amour sest§vala z manģelsk® postele, do kter® nam²sto osob-soch 

um²stil lidsk® siluety rozpohybovan® mechanismy a p§kami. Zd§ se, ģe Filko ve svĨch prac²ch 

pŚedstavuje rezidua jist®ho duġevn²ho procesu ï vystaven® objekty jsou svŊdectv²m o umŊlcovŊ 

                                                                                                                                                           
plovouc² plastika un§ġen§ vŊtrem a vlnami. Nechali jsme ji na hladinŊ. (m²sto: rybn²k BoŚ²n v z§meck®m parku v PrŢhonic²ch u 

Prahy, ¼ļastn²ci: autorka, Ivan Jirous, VŊra Jirousov§, Jan S§gl, ļlenov® hudebn²ch skupin The Primitives Group, The Plastic 

People of the Universe a jejich pŚ§tel®).ñ. - Cifr..: http://www.artlist.cz/en/works/hazeni-micu-do-pruhonickeho-rybnika-borin-

100501/, vyhled§no 30.4.2016. 

230 S§glov§ o Happeningu Pocta Gustavu Obermanovi: ĂBŚezen 1970, Bransoudov u Humpolce, m²sto, kter® jeġtŊ ve 13. stolet² 

pŚipom²n§ papeģ Honorius III. jako m²sto pohanskĨch myst®ri². Đļastn²ci: autorka, Milan Hlavsa, Ivan Jirous, VŊra Jirousov§, 

Jan S§gl. Ve snŊhov® v§nici jsme naplnili 31 igelitovĨch pytlŢ jutou a benzinem. Rozloģila jsem je v hlubok®m snŊhu do kruhu a 

za soumraku jsme je zap§lili. OhnŊ vytvoŚily ve snŊhu hlubok® kr§tery. Gustav Oberman byl m²stn² ġvec, kterĨ na poļ§tku 

nŊmeck® okupace chodil po kopc²ch a plival oheŔ, dokud ho nŊmeļt² ļetn²ci neztloukli.ñ. - Cfr.: 

http://www.artlist.cz/en/works/pocta-gustavu-obermanovi-100502/, vyhled§no 30.4.2016. 

231 Viz Christov-Bakargiev, Arte Povera, (pozn. 196), s. 49. 

232 Duġan Brozman,  Stano Filko,  Arbor vitae, Praha 2005. 

233ZdenŊk Felix, Stano Filko. Obydl² souļasnosti a skuteļnosti, Galerie na Karlove n§mŊst², Praha 1967. 

 

http://www.artlist.cz/en/works/hazeni-micu-do-pruhonickeho-rybnika-borin-100501/
http://www.artlist.cz/en/works/hazeni-micu-do-pruhonickeho-rybnika-borin-100501/
http://www.artlist.cz/en/works/pocta-gustavu-obermanovi-100502/
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kaģdodenn²m ritu§lu ļi gestu. A snad je to tento duġevn² proces, kterĨ Filka v Loģnici (1968), j²ģ 

se pŚibliģuje umŊleckĨm strategi²m Arte Povera, ģene vpŚed.  

Pohled do zrcadla je pro tohoto slovensk®ho umŊlce stejnŊ jako pro Pistoletta akt nabitĨ 

vĨznamy, doch§z² pŚi nŊm ke konfrontaci s div§kem a zd§ se bĨt ritu§ln²m gestem rozpozn§n² 

sama sebe a komunikace s vnŊjġ²m svŊtem. Jakoby veŚejnost zval, aby ono pr§zdno zaplnila a 

odr§ģela se v podlaze, pŚiļemģ doch§zelo ke dvojit®mu efektu ï div§k byl nucen pŚibl²ģit se k 

posteli a shl®dnout svŢj odraz v podlaze, ļ²mģ se st§val protagonistou umŊleck®ho d²la. 

Z§roveŔ fyzicky jistĨm zpŢsobem prostor instalace Ăobydlilñ.  

Funkce zrcadla byla urļuj²c² jak v PistolettovĨch ZrcadlovĨch obrazech (Quadri Specchianti), 

tak v Loģnici, kde se ļlovŊk odr§ģel v zrcadlov® podlaze a vstupoval do d²la. StejnĨm zpŢsobem 

se n§vġtŊvn²ci mohli shl²ģet i v Pascaliho instalaci MoŚe (Mare).  

Filkova instalace se st§vala site specific a interaktivn²m d²lem, neboŠ jako pr§ce poveristŢ i ona 

vytv§Śela ¼zkĨ vztah mezi div§kem a vĨstavn²m prostŚed²m. MŊla tedy soci§ln² a 

komunikativn² funkci, kter§ div§kŢm umoģŔovala nav§zat mezi sebou vztah a jinĨm zpŢsobem 

vn²mat ģivotn² prostor.  

Tom§ġ Pospiszyl napsal zaj²mavou staŠ o FilkovŊ vztahu ke slovensk®mu konceptu§ln²mu 

proudu nazvanou N§rodn² konceptualismus.234 Kritik v n² srovn§v§ z§padn² konceptualismus s 

konceptualismem vĨchodoevropskĨm. Analyzuje pr§ci Rusa Ilji Kabakova, MaŅara Tam§se 

Szenti·byta, Pol§ka Tadeusze Kantora, slovinsk® skupiny OHO a chorvatsk® skupiny Gorgon, 

kteŚ² vġichni pouģ²vali texty, asambl§ģe, mapy ļi obrazy stejnĨm zpŢsobem jako Stano Filko. 

Ten mezi 70. a 80. lety rozvinul formu konceptualismu sv§zanou s n§rodn²mi a veskrze 

utopistickĨmi projekty o komunikaci mezi lidskĨm druhem a civilizacemi jinĨch galaxi² i s 

mimozemskĨmi t®maty.  

Proslavil se hlavnŊ manifestem Happsoc I-III vŊnovanĨm mŊstsk®mu folkloru a viz²m 

budoucnosti lidstva. A to je tak® dŢvodem, proļ nen² Filkovo d²lo po roce 1968 jiģ srovnateln® s 

vĨtvory Arte Povera. 

Skupinov§ vĨstava Nov§ citlivost se stala setk§n²m a platformou k vĨmŊnŊ n§padŢ a prezentac² 

nejlepġ²ch vĨsledkŢ umŊleck®ho snaģen² toho ļi onoho autora. Anketa, kterou katalog Nov§ 

citlivost obsahoval, pŚipom²nala debatu ļeskĨch umŊlcŢ a kritikŢ reaguj²c² na Ben§tsk® bien§le 

z roku 1968 otiġtŊnou ļasopisem VĨtvarn® umŊn².  

                                                 
234 VytvoŚil archiv novinovĨch fotografi² zobrazuj²c²ch n§rodn² ļeskĨ a slovenskĨ folklor, jejichģ konkr®tn²m pŚ²kladem je 

napŚ²klad pr§ce Katedr§ly humanismu z roku 1968 zaloģen§ na fotografii Alexandera Dubļeka. N§slednŊ Filko pracoval se 

symboly, zobrazen²mi, kolektivn² pamŊt² ļi nacionalismem mlad®ho Slovenska a kladl je do vztahu k evropsk® civilizaci. Ġlo o 

umŊleck® zkoum§n², kter® bylo prac²m Arte Povera vzd§leno. - Cifr.: Tom§ġ Pospiszyl, N§rodn² konceptualismus. Obrozeneck® 

motivy v d²le Stana Filka a J¼liuse Kollera, in: Idem, Asociativn² dŊjepis umŊn², Tranzit, Praha 2013, s. 81-121; ZdenŊk Felix, 

Z ateli®ru Stanislava Filka, VĨtvarn® umŊn² XVII, 1967, ļ. 7,  s. 350-351. 
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V katalogu vĨstavy jak v BrnŊ, tak i v Praze figurovala anketa zkoumaj²c² pohled umŊlcŢ na 

pozitivn² a negativn² str§nky technick® civilizace a postoje ļeskĨch umŊlcŢ k z§padoevropskĨm 

neoavantgard§m: ĂĻ² ¼sil² povaģujete v souļasn®m svŊtov®m umŊn² za bl²zk® Vaġ² pr§ci ï a 

kter® myġlenky jeġtŊ kromŊ toho oceŔujete? JakĨ je V§ġ vztah k souļasn® civilizaci a co soud²te 

o jej² orientaci z hlediska dneġn²ho umŊn²?ñ235 

OdpovŊdi na poloģen® ot§zky se rŢznily. NapŚ²klad v praģsk®m katalogu umŊlkynŊ BŊla 

Kol§Śov§ Ăpovaģuje za bl²zkou vlastn² pr§ci snahu skupiny Zeroñ a na t®ma Ătechnick® 

civilizaceñ tvrd², ģe bude: ĂsvŊt novĨ, aseptickĨ, ļistĨ a na ¼rovni uģ²vanĨch technik rovnocennĨ 

s technologickĨmi objevy modern²ho svŊta.ñ236 

Tak® Zorka S§glov§ se hl§s² k Ă¼sil² Zera, zvl§ġŠ G. ţeckera. Z ostatn²ho svŊtov®ho umŊn² 

oceŔuji nejv²ce tvorbu Kennetha Snelsona a nŊkterĨch dalġ²ch autorŢ, zabĨvaj²c²ch se 

prim§rn²mi strukturami.ñ. A pot®, co zm²nila prim§rn² struktury minimalistick®ho proudu, 

dod§v§: ĂMŢj vztah k souļasn® civilizaci je pozitivn².ñ237 

Miloġ Urb§sek v Kasselu oceŔuje: ĂKotlera, Gaula, Indianu ï Minimal Art, Burckhardta, 

Lichtensteina ad.ñ. A pokraļuje: ĂTento vztah se pokouġ²m vyj§dŚit svĨmi obrazy.ñ  

Milan Grygar uv§d² popartov® umŊlce Lichstensteina a Armana, jakoģ i vizu§ln² spisovatele 

typu Itala Simonettiho, zat²mco Hugo Demartini jmenuje americk® minimalisty Donalda Judda, 

Johna Mc Crackena a Roberta Morrise, jakoģ i skupinu Zero.  

Hugo Demartini se uk§zal bĨt nejpŚesvŊdļenŊjġ²m ze vġech o civilizaļn²m pokroku a o 

budoucnosti hovoŚil velmi nadġenĨm a utopickĨm zpŢsobem: ĂJsem pro industri§ln² civilizaci 

jako re§ln® prostŚed² modern²ho ļlovŊka. VŊŚ²m, ģe inģenĨŚi a konstrukt®Śi meziplanet§rn²ch 

raket a meziplanet§rn²ch mŊst napom§haj² bourat strop dneġn²ho myġlen² i ve vĨtvarn®m umŊn². 

Jsem pŚesvŊdļen, ģe bez jejich spolupr§ce je budouc² umŊn² nemysliteln®.ñ238 

Karel Malich vŢļi civilizaci zauj²m§ pozitivn², nicm®nŊ ne tolik utopickĨ postoj, kdyģ tvrd²: 

ĂObdivuji explozi myġlen² souļasn®ho svŊta, vġechnu ļinnost smŊŚuj²c² k architektuŚe a 

urbanismu, vŊdeckou pr§ci kterĨchkoliv oborŢ.ñ. A dod§v§: ĂM§m r§d tento umŊlĨ svŊt, 

protoģe mu pŚedch§zelo velk® pozn§n² pŚ²rody-ģivota, a jeho geni§ln²ho TvŢrce ï 

odborn²ka.ñ239 

ZdenŊk SĨkora je jeġtŊ nadġenŊjġ²: ĂJe mi bl²zk® vġe, co je jasn®, co usiluje o Ś§d. Metodicky 

jsou mi nejbliģġ² vĨzkumy Maxe Benseho. Jinak oceŔuji Śadu projevŢ preferujic²ch inteligenci a 

                                                 
235 Viz Padrta, Nov§ Citlivost. KŚ²ģovatka a host® (pozn. 207), nestr. 

236 Ibidem, nestr. 

237 Ibidem, nestr. 

238 Ibidem, nestr. 

239 Ibidem, nestr. 
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rozumovĨ poŚ§dek.ñ Pokraļuje kategoricky: ĂCivilizaci si nelze vyb²rat? Civilizace m§ jednu 

orientaci: civilizovanost. Z hlediska umŊn² se na ni nelze d²vat jako na odliġnĨ fenomen, umŊn² 

se stalo jej² souļ§sti a jde s n² nebo proti n².ñ 240 

JiŚ² Kol§Ś zmiŔuje Leviho-Strausse a  hovoŚ² o Ăfilosofii asfaltuñ: ĂKdyģ mluv²me o civilizaci, 

nesm²me zapomenout, ģe mluv²me o pŚ²rodŊ stvoŚen® lidmi. Filosofie asfaltu a skla je mi st§le 

bliģġ² neģ filosofie oranice a brambor.ñ241 

Ne vġichni dot§zan² ale sd²leli PadrtŢv pozitivn² pohled na technologickou civilizaci a budouc² 

spoleļnost; m§lo umŊlcŢ odpovŊdŊlo, ģe je do znaļn® m²ry skuteļnŊ ovlivŔuje z§padn² 

umŊleck§ sc®na.  

NapŚ²klad Stanislav Kol²bal jmenoval Japonce Noguļiho spolu s Italem Fontanou a Angliļanem 

Anthonym Carem a ohlednŊ modern² civilizace nevyk§zal takov® nadġen². V§clav Boġt²k se 

vyj§dŚil pochybovaļnŊ o moģnosti zlepġit spoleļnost a varoval pŚed jej²mi nebezpeļ²mi: 

ĂObdivuji ji, ale souļasnŊ si uvŊdomuji i obrovsk® nebezpeļ², kter® civilizace pŚedstavuje, je-li 

ponech§na sama sobŊ. DŢleģit® je to, co ji bude Ś²dit. A to by mŊl bĨt filosofickĨ vĨklad svŊta a 

ģiveln§ potŚeba estetick®ho Ś§du.ñ242 

Debata otisknut§ v katalogu k Nov® citlivosti se drģela stejn®ho sch®matu jako plodn§ diskuse 

mezi ļeskĨmi umŊlci a kritiky u pŚ²leģitosti Ben§tsk®ho bien§le v roce 1968, kter§ vyġla 

stejn®ho roku na str§nk§ch ļasopisu VĨtvarn® umŊn². Rozliļn® n§zory a postoje ļeskĨch umŊlcŢ 

doplŔovaly n§zory kritikŢ umŊn² a kur§torŢ zabĨvaj²c²ch se jak tuzemskou, tak mezin§rodn² 

umŊleckou sc®nou, jejichģ nejmladġ² z§stupkyn² byla Vlasta Ļih§kov§ (1944). 

 V roce 1968 teprve dokonļovala studium na praģsk® KarlovŊ univerzitŊ, bŊhem kter®ho se 

specializovala na japonġtinu a japonsk® umŊn².  

Roku 1970 se provdala za japonsk®ho obļana st§vaj²c se tedy Vlastou Ļih§kovou Noshirovou a 

pŚestŊhovala se do Tokia, kde se zabĨvala performancemi a akļn²m umŊn²m. V roce 1989 se 

vr§tila do Prahy, kde m§ dodnes na starost Galerii kritikŢ v pal§ci Adria.  

ZdenŊk Felix (1938) se naproti tomu v 60. letech stal redaktorem VĨtvarn® pr§ce, ale v roce 

1969 emigroval do ĠvĨcarska. Tam pracoval jako osobn² asistent Haralda Szeemanna v bernsk® 

Kunsthalle a posl®ze ve stejnojmenn® instituci v Basileji. Od roku 1976 pŢsobil jako kur§tor 

muzea Folkwang v Essenu a monack®ho Kunstverein, kde v roce 1991 uspoŚ§dal retrospektivu 

Arte Povera 1971 a 20 let pot® (Arte Povera 1971 und 20 jahre danach).243 Podivn§ souhra 

                                                 
240 Ibidem, nestr. 

241 Ibidem, nestr. 

242 Ibidem, nestr. 

243 ZdenŊk Felix, Arte Povera 1971 und 20 jahre danach (kat. vĨst.), Kunstverein, M¿nchen  - DuMont Buchverlag, Kºln, 

M¿nchen 1991. 
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osudu tomu chtŊla, ģe to byl pr§vŊ Felix, kdo v Monaku pŚipomnŊl konec hnut² Arte Povera, a 

to dvacet let pot®, co poveristiļt² umŊlci roku 1971 spoleļnŊ vystavovali naposledy, neģ Celant 

ve stejn®m roce skupinu ofici§lnŊ rozpustil. Felix moment§lnŊ ģije v Berl²nŊ a spolupracuje z 

praģskĨmi galeriemi Langhans a Svit. 

Miroslav Lamaļ naproti tomu Prahu neopustil. V Praze se narodil i zemŚel (1928-1992), psal 

tam texty o ļesk®m umŊn² a byl redaktorem ļasopisu VĨtvarn® pr§ce i odpovŊdnĨm redaktorem 

VĨtvarn®ho umŊn² (1965-70). Vyd§v§n² VĨtvarn® pr§ce bylo bohuģel v roce 1970 zastaveno a 

stejnĨ osud potkal i VĨtvarn® umŊn² o rok pozdŊji (znovu vych§zelo mezi lety 1990-1996), a 

jeho redakļn² kari®ra tak skonļila pŚedļasnŊ. 

 JiŚ² Padrta (1929-1978) se stal ļlenem redakce VĨtvarn® pr§ce jiģ v roce 1953. Roku 1956 

podnikl cestu do Francie a od t® doby se zaj²mal o evropskĨ abstraktn² proud. N§sleduj²c² rok 

spolu s Janem Tomeġem a Miroslavem Lamaļem uspoŚ§dal retrospektivu Zakladatel® 

modern²ho ļesk®ho umŊn², ļ²mģ po dlouh® dobŊ komunistick® cenzury jm®nem ļesk® kritiky 

zah§jil proces rehabilitace prvn² avantgardy.244 Padrta se zamŊŚil pŚedevġ²m na francouzskĨ a 

ļeskĨ kubismus a kolem roku 1963 se zaļal vŊnovat konstruktivistick® tendenci a stal se 

teoretikem skupiny KŚiģovatka stoj²c² v opozici k informelu Mikul§ġe Medka a umŊlcŢ 

¼ļastn²c²ch se skupinov® VĨstavy D (1964).  

Situaci lze shrnout struļnĨm konstatov§n²m, ģe ļtyŚi dotyļn² kur§toŚi Nov® citlivosti si vzali za 

sv® zaktualizovat praģskou umŊleckou sc®nu.  

Frantiġek Ġmejkal vzpom²n§, jak Padrta zaujal Ămilitantn² postojñ vŢļi tehdejġ²mu umŊn²: 

ĂAļkoliv zauj²m§ pŚi obhajobŊ t®to linie militantn² postoj, polemicky zamŊŚenĨ proti introvertnŊ 

informeln²mu a imaginativn²mu proudu, neuzav²r§ se do steriln²ho dogmatismu, jak o tom 

svŊdļ² jeho studie o ļelnĨch reprezentantech pr§vŊ tohoto antagonistick®ho okruhu, o Medikovi, 

Boudn²kovi a Piesenovi.ñ245 

Đsil² kur§torsk® ļtveŚice se n§slednŊ odrazilo v recenz²ch zm²nŊn® skupinov® vĨstavy, kterĨch 

nebylo mnoho, nicm®nŊ byly pozitivn². Igoru ZhoŚovi napŚ²klad ve VĨtvarn® pr§ci  vyġla 

recenze Nov§ citlivost zabĨvaj²c² se brnŊnskou variantou zm²nŊn® vĨstavy. Definoval ji jako 

antiromantickou a evropskou: ĂAni vŊtġ² poļet autorŢ, kteŚ² nejsou pŚ²sluġn²ky jedin® tvŢrļ² 

skupiny, nevytv§Ś² z vĨstavy chaotickĨ konglomer§t, ale zŚejmou, celistvou jednotu. Za mnoh® 

patŚ² d²k i vynikaj²c² instalaci, vytv§Śej²c² jakĨsi kruhovĨ ŚetŊzec, jehoģ stŚedn² ļl§nek tvoŚ² s§l 

                                                 
244 Miroslav Lamaļ - JiŚ² Padrta - Jan Tomeġ, Zakladatel® modern²ho ļesk®ho umŊn² (kat. vĨst.), DŢm umŊn² mŊsta Brna, graf. 

¼stŚed² nakl. ĻeskoslovenskĨch vĨtvarnĨch umŊlcŢ SĻSVU, 1957; Miroslav Lamaļ, Myġlenky modern²ch mal²ŚŢ, nakl. 

ĻeskoslovenskĨch vĨtvarnĨch umŊlcŢ, 1968; Miroslav Lamaļ - JiŚ² Padrta, Osma a Skupina vĨtvarnĨch umŊlcŢ: Teorie, kritika, 

polemika. 1907-1917, Odeon, edice Ļesk® dŊjiny, sv. 69, Praha 1992.  

245 Frantiġek Ġmejkal (ed.), in: Sborn²k pam§tce JiŚ²ho Padrty (1929-1978), Praha 1985, s. 5. (rukopis, opisov§no a v§z§no)
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āpŚ²snĨchó a kterĨ se rozev²r§ na obŊ strany, aby v kabinetech ï prostŚedc²ch Stano Filka a 

JiŚ²ho Kol§Śe naznaļil i cestu ven, do jinĨch sf®r nov® sensibility.ñ A pokraļuje: ĂReprezentuje 

antiromantickĨ proud ļesk® a slovensk® vĨtvarn® produkce ve velmi citliv®m vĨbŊru, kterĨ m§ 

charakter vpravdŊ evropskĨ.ñ246 

Miroslav Lamaļ napsal recenzi nazvanou Nov§ citlivost Nov§ angaģovanost: ĂChci se vġak 

v t®to souvislosti dotknout probl®mŢ, kter® nesouvis² jen s vĨvojem naġeho souļasn®ho umŊn², 

ale i s ¼lohou umŊn² ve spoleļnosti. [...] Jde o nov® pojet² angaģovanosti umŊn². Nikoliv uģ 

angaģovanosti, trapnŊ pŚisluhuj²c² a posluhuj²c², ale angaģovanosti citliv® k vnitŚn²m zmŊn§m 

ve struktuŚe dneġn²ho lidsk®ho ģivota a orientuj²c² ļlovŊka k budoucnosti a revoluļn² 

angaģovanosti vĨtvarn®ho umŊn² z historie sovŊtsk® avantgardy.ñ247 

Dalġ² pozitivn² ļl§nek pod n§zvem Nov§ citlivost napsal kritik Jan KŚ²ģ, kterĨ vĨstavu oznaļil 

za cosi ¼chvatn®ho a za jej² skuteļn® protagonisty oznaļil skupinu KŚiģovatka. Vystavuj²c² 

umŊlci mŊli razit utopii Ănov®ho humanismuñ: ĂUmŊn² hled§ ġance, jak se st§t jednou ze z§ruk, 

ģe modern² civilizace skuteļnŊ pŚinese naplnŊn² vġech tuģeb ļlovŊka, ģe se skuteļnŊ podaŚ² 

vytvoŚit harmonii mezi fungov§n²m elektronickĨch mechnismŢ a vġestrannĨmi potŚebami 

ļlovŊka ï novĨ humanismus vŊku technologick®ho myġlen². Nov§ citlivost ï jak tomu lze 

rozumŊt z katalogu ï m§ bĨt pŚedznamen§n²m a z§roveŔ krokem k realizaci Nov®ho svŊta. Tato 

utopie ovġem je zļ§sti nov§, je jistŊ velice kr§sn§ a sotva j² lze upŚ²t pŢsobivost.ñ 248 

V roce 1994 se po mnoha letech uskuteļnila Nov® citlivosti vŊnovan§ velk§ retrospektiva a 

symp·zium, v jejichģ r§mci se podaŚilo nashrom§ģdit svŊdectv² a koment§Śe mnoha umŊlcŢ, 

kteŚ² se praģsk® a brnŊnsk® vĨstavy roku 1968 osobnŊ z¼ļastnili.249  

Sborn²k nazvanĨ Nov§ citlivost. Sborn²k pŚ²spŊvkŢ i samotnou retrospektivu v Galerii umŊn² v 

LitomŊŚic²ch pŚipravil Josef Hlav§ļek.250 V katalogu Nov® citlivosti mnoz² umŊlci za kl²ļov® 

¼ļastn²ky oznaļili konstruktivistick® umŊlce skupiny KŚiģovatka, Stanislav Kol²bal nicm®nŊ 

ud§lost definoval jako ġirġ² a komplexnŊjġ² fenom®n: ĂTak se v Nov® citlivosti seġly geometrick® 

tendence, pop-art, akustick® kresby, ļist§ abstrakce, stejnŊ jako n§znaky konceptu a umŊn² 

environmentu nebo projevy vŢbec nezaŚaditeln®.ñ 251 

Stejn®ho m²nŊn² byl i umŊlec a kritik JiŚ² Valoch, kterĨ ve sborn²ku doplnil, jak ļesk® 

                                                 
246 Igor ZhoŚ, Nov§ citlivost, VĨtvarn§ pr§ce XVI, 1968, ļ. 7, s. 5. 

247 Miroslav Lamaļ: Nov§ citlivost nov§ angaģovanost, Liter§rn² listy, 14. 3. 1968, ļ. 3, s. 10. 

248 Jan KŚ²ģ, Nov§ citlivost, VĨtvarn§ pr§ce XVI, 1968, ļ. 16-17, s. 6. 

249 Josef Hlav§ļek (ed.), Nov§ citlivost (kat. vĨst.), Galerie vĨtvarn®ho umŊn², LitomŊŚice 1994 - VĨchodoļesk§ galerie, 

Pardubice 1994 -- Oblastn² galerie vysoļiny, Jihlava 1994-95 - DŢm umŊn², Opava 1995 -  Moravsk§ galerie, Brno 1995. 

250 JiŚ² Valoch, Konceptu§ln² projevy, in: Rostislav Ġv§cha ï Marie Platovsk§, DŊjiny ļesk®ho vĨtvarn®ho umŊn² VI / 2, 1958 / 

2000, Praha 2007, s. 555. 

251 Josef Hlav§ļek (ed.), Nov§ citlivost. Sborn²k pŚ²spŊvkŢ k diskusi o ġedes§tĨch letech, Galerie vĨtvarn®ho umŊn² 

v LitomŊŚic²ch, LitomŊrice 1994. 

 



128 

 

neoavantgardy 60. let se z§jmem sledovaly mezin§rodn² umŊleckĨ kontext: ĂV ġedes§tĨch 

letech, kdy se [é] ļesk§ vĨtvarn§ a publikaļn² sc®na otevŚela pro vġechny typy tvorby, byly i 

tyto ran® pŚ²klady konceptu§ln²ho myġlen² publikovateln®, tŚeba pod egidou ānov® citlivostió. Po 

roce 1970 se situace postupnŊ, ale rychle promŊŔovala.ñ252 

Josef Hlav§ļek zdŢraznil kvalitu tehdejġ²ch prac² ļeskĨch umŊlcŢ: ĂĠedes§t§ l®ta znamenala v 

ļesk®m vĨtvarn®m umŊn² nejen obyļejnĨ vzrŢst kvantitativn², ale pŚedevġ²m promŊnu 

kvalitativn²: najednou jako by bylo nad slunce jasn®, ģe umŊn² nen² ideologickĨm n§strojem 

moci, ale ani interesantn²m, avġak zbytnĨm doplŔkem spoleļensk®ho dŊn².ñ253 

Hlav§ļek byl odborn²kem na konstruktivistickou tendenci a autorem rŢznĨch stat² vŊnovanĨch 

Kol§Śovi, SĨkorovi a Demartinimu.254 Analyzoval Kol§Śovu vizu§ln² poezii a byl jedn²m z 

prvn²ch, kdo pouk§zal na vliv Marinettiho futuristick®ho b§snictv² zn§m®ho d²ky v Praze 

odehranĨm futuristickĨm divadeln²m pŚedstaven²m na Kol§Śovy ran® vizu§ln² b§snŊ.255 

DŢleģitost skupinov® vĨstavy Nov§ citlivost, kter§ pŚedstavovala vrchol praģsk® umŊleck® 

aktivity 60. let, podtrhl tak® kritik JiŚ² MachalickĨ.256 

Osud cel® jedn® generace umŊlcŢ byl nicm®nŊ nezvratnŊ poznamen§n koncem Praģsk®ho jara. 

N§hl® ukonļen² vĨstavy v prostor§ch M§nesu zaskoļilo vġechny zainteresovan®. Kari®ra ļtyŚ 

kur§torŢ od t® doby nen§vratnŊ utrpŊla. Padrtovo a Lamaļovo novin§Śsk® pŢsoben² vzalo za sv® 

zruġen²m umŊleckĨch periodik.  

Padrtu postihly dva srdeļn² infarkty. Kdyģ se zotavil, odeġel do penze a vŊnoval se 

monografi²m o suprematismu Kazimira Maleviļe a pr§ci JiŚ²ho Kol§Śe (1975).  

Felixe a Ļih§kovou politickĨ tlak donutil k radik§ln²mu rozhodnut² odej²t do emigrace a moci 

tak pŢsobit v profesn²m a umŊleck®m prostŚed² odliġn®m od toho, kter® nab²zela normalizaļn² 

Praha.  

VĨstava Nov§ citlivost byla zavrġen²m dlouh®ho procesu obnovy ļesk®ho a slovensk®ho umŊn² 

v 60. letech. V jej²m r§mci byli k vidŊn² nejavantgardnŊjġ² ļeġt² a slovenġt² umŊlci.  

O mnoho let pozdŊji se ļeġt² historici umŊn² V²t Havr§nek a Karel Srp pokusili ļesk® a 

slovensk® experimenty 60. let zasadit do evropsk®ho kontextu a rozdŊlili je do t®matickĨch 

                                                 
252 Stanislav Kol²bal, K probl®mŢm Nov® citlivosti, in: Viz Nov§ citlivost. Sborn²k pŚ²spŊvkŢ (pozn. 251), s. 11. 

253 Josef Hlav§ļek, Bez n§zvu, in: UmŊn² zrychlen®ho ļasu. Ļesk§ vĨtvarn§ sc®na 1958 ï 1968 (kat. vĨst.), Ļesk® muzeum 

vĨtvarnĨch umŊn², Praha 1999, s. 61. 

254 Josef Hlav§ļek, Hugo Demartini, Odeon, Praha 1991;  Josef Hlav§ļek, Vizu§ln² a konkr®tn² poezie, lettrismus, in: 

Rostislav Ġv§cha ï Marie Platovsk§, DŊjiny ļesk®ho vĨtvarn®ho umŊn² VI/1, 1958/2000 Academia, Praha, 2007. str. 233 -239;  

Josef Hlav§ļek, Neokonstruktivismus a kinetismus, in: Ibidem, s. 216. 

255 Filippo T. Marinetti, Teatro Sintetico futurista, Svandovo divadlo, Praha 1921;  Idem, Tamburo di Fuoco, N§rodn² divadlo, 

Praha 1923, in:  

http://catalogo.archividelnovecento.it/scripts/GeaCGI.exe?REQSRV=REQPROFILE&REQCARDTYPE=21&ID=194289, 

vyhled§no 30.4.2016. 

256 JiŚ² MachalickĨ, KŚiģovatka a Nov§ citlivost, Revue art: ļtvrtletn²k o souļasn®m umŊn², 2008, ļ. 3, s. 22-29. 
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sekc², jako kupŚ²kladu Experiment§ln² poezie a hudba, vizion§Śsk§ architektura, kinetick® a 

konstruktivistick® umŊn² ļi akļn² umŊn² Milana Kn²ģ§ka.  

Tento poļin dokumentuje katalog dŢleģit® retrospektivy Akce Slovo Pohyb Prostor uspoŚ§dan® 

v Galerii hlavn²ho mŊsta Prahy (24.11.1999- 26.3.2000).257 Katalog se mimo jin® zabĨv§ 

ļeskou umŊleckou sc®nou 60. let v porovn§n² se z§padn²mi avantgardami, jakoģ i 

vĨchodoevropskĨmi, napŚ²klad ruskĨmi avantgardami. Kritika fantastickĨm 60. letŢm vŊnovala 

hodnŊ pozornosti i d²ky kr§tkosti umŊleck®ho obdob² Ănov® citlivostiñ, kter® uŠal ¼tlak 

ļeskoslovensk® normalizace. 

CelkovŊ lze konstatovat, ģe naj²t podobnosti mezi umŊlci Nov® citlivosti a pŚedstaviteli Arte 

Povera nen² nekomplikovan® a d²ky mnohĨm hlediskŢm je i nemoģn®. Naproti tomu existuje ï 

a zasluhuje si samostatnou kapitolu ï  mnoho podobnost² mezi ļeskou konstruktivistickou 

tendenc² zastoupenou Novou citlivost² a pŚedevġ²m Klubem konkretistŢ KK1 a italskĨm 

konstruktivistickĨm proudem zformovanĨm v 60. letech kolem skupin T, N a Uno. Co se tĨļe 

Arte Povera a Nov® citlivosti, lze nicm®nŊ vystopovat nŊkolik spoleļnĨch t®mat: jiģ probranĨ 

motiv krychle, motiv ģivotn²ch energi² a motiv prostoru-prostŚed².  

D§le lze zm²nit pouģit² ļasto pŚ²rodn²ch ĂchudĨch materi§lŢñ, jako sena u Zorky S§glov® a Pina 

Pascaliho, ļi ŚemeslnĨch technik, tŚeba u obrazŢ-kobercŢ Maria Merze a grafik Aleny 

Kuļerov®. Motivem ģivotn²ch energi² se v 60. letech zabĨval poveristickĨ umŊlec Mario Merz, 

jakoģ i Karel Malich. 

 Zd§nlivŊ nemaj² mnoho spoleļn®ho ï kromŊ toho, ģe jsou oba sochaŚi i mal²Śi ï, ale ve 

skuteļnosti je spojuje pr§vŊ prohlubov§n² motivu neviditelnĨch energi² prostupuj²c²ch vesm²r. 

Takov§ energie je kosmickĨm prvkem, kterĨ se Ś²d² pŚ²rodn²mi, ļlovŊku ne vģdy 

srozumitelnĨmi nicm®nŊ univerz§lnŊ platnĨmi, z§kony.  

Mario Merz tyto univerz§ln² z§kony interpretuje sp²ġe matematicky, jak je zŚejm® z cyklu prac² 

nazvanĨch Fibonacci,258 zat²mco Malichova vize vesm²ru je mystiļtŊjġ² a vizon§ŚġtŊjġ². Motiv 

ģivotn²ch energi² se jaksi nesluļuje s t®matem Ădruh® pŚ²rodyñ, pŚ²rody ļlovŊka a technick® 

spoleļnosti, hl§san® kritikem Padrtou a je pravdou, ģe Ăprvn² pŚ²rodañ vl§dnouc² pŚ²rodn²m 

z§konŢm vesm²ru pŚedstavuje motiv, kterĨ se objevuje i v r§mci Nov® citlivosti vystavenĨch 

konstruktivistickĨch prac² Malicha, Demartiniho, Dobeġe, SĨkory ļi Urb§ska a v soch§ch, 

reli®fech a obrazech Kol²bala, Kot²ka, Slav²ka a S§glov®.  

                                                 
257 Vit Havr§nek et al., Akce Slovo Pohyb Prostor experimenty v umŊn² ġedes§tĨch let / Action word movement space 

experimental art of the sixties, Galerie hlavn²ho mŊsta Prahy, Praha 1999.  

258 Marlis GrŤterich: ĂKolem roku 1968 se Merz dozvŊdŊl o Leonardu Fibonaccim, stŚedovŊk®m uļenci zabĨvaj²c²m se na 

z§kladŊ pozorov§n² pŚ²rodn²mi vŊdami [é]. Roku 1200 Fibonacci do Evropy pŚenesl arabskĨ a indickĨ syst®m ļ²sel. Jeho Śada 

rostouc²ch ļ²sel je velmi vizu§ln², neboŠ smŊŚuje ke zlat®mu Śezu.ñ - Cfr.:  Marlis GrŤterich, Mario Merz, DATA, kvŊten-ļerven 

1976, ļ. 21, s. 45. 
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V d²lech tŊchto umŊlcŢ je pŚ²tomn§ jak Ăprvn² pŚ²rodañ, tak i Ădruh§ pŚ²rodañ a vz§jemnŊ se 

doplŔuj². Autor na jedn® stranŊ vypoļ²t§ a naprogramuje geometrick® struktury a rastry typick® 

pro konstruktivismus, na druh® ovġem do d²la zakomponuje prvek n§hody odvozenĨ z 

nepŚedv²dateln® a ļlovŊkem neovladateln® Ăprvn² pŚ²rodyñ. PŚi srovn§n² Malicha a Merze se 

kromŊ motivu pŚ²rody objevuje i motiv energie ve vġech svĨch podob§ch. Mario Merz se 

vŊnoval figurativn² malbŊ a v dobŊ vzniku Arte Povera pŚeġel ke konceptu§lnŊjġ² tvorbŊ, 

zat²mco Karel Malich zaļal u figurativn²ch a posl®ze abstraktn²ch krajin a skonļil u obrazŢ 

t®mŊŚ jednobarevnĨch.  

Pot® co se pŚidal ke skupinŊ KŚiģovatka (1963), vŊnoval se st§le geometriļtŊjġ²m a 

konstruktivistiļtŊjġ²m reli®fŢm a soch§m. Merz se proslavil jiģ v 60. letech d²ly jako Igl¼ Gi§pa 

(Igloo Giap, 1968), jeģ inspirovalo CelantŢv manifest Arte Povera (1967), a pr§ce jako 

Fibonacci 1202 (1969).  

Pokud tato d²la srovn§me s Malichovou Prostorovou plastikou a Koridory (1967-1968) 

vystavenĨmi na Nov® citlivosti, objevuje se motiv neviditelnĨch energi². Koridory byl reli®f s 

trubicovitĨmi tvary, kter® pŚedstavovaly proud vzduchu ģenouc² se chodbou. Motiv energie je 

zdŢraznŊn v n§zvu n§sleduj²c² pr§ce, kterĨ zn² V²r energi² (hlin²k, mosaz, mŊŅ, 1970) a jde o 

geometrickĨ reli®f s pŚipevnŊnĨmi objekty ve tvaru kruhŢ a koul².  

O viditeln® ztv§rnŊn² vzduchu se pokusil i poverista Emilio Prini instalac² VzduġnĨ obvod 

(Perimetro dôaria) vystavenou na vĨstavŊ v janovsk® galerii La Bertesca (1967).  

Malichova pr§ce je nicm®nŊ na rozd²l od Priniho konceptu§lu ļistŊ konstruktivistick§ ï rozv²j² 

motiv chodeb slouģ²c² ke studiu vnitŚn² struktury geometrick®ho ¼tvaru, k ļemuģ autor vyuģil 

kompozici trubicovitĨch struktur, kter® se navz§jem v horizont§ln²m smŊru asymetricky 

obt§ļej². MalichŢv reli®f se nav²c pokouġel zobrazit objekt v pohybu re§lnĨm prostorem vļetnŊ 

neviditelnĨch sil jako vzduch-v²tr-atmosf®ra, kter® deformuj² jeho tvar.  

V tomto smyslu Malichovo zkoum§n² navazuje, napŚ²klad sochou Jedineļn® tvary v kontinuitŊ 

prostoru (Forme uniche nella continuit¨ dello spazio, 1912), sp²ġe na futuristickĨ vĨzkum 

Umberta Boccioniho, kterĨ byl z§kladem pro pozdŊjġ² evropsk® konstruktivistick® hnut². 

Malich chtŊl ztv§rnit neviditelnou energii, jeģ n§s obklopuje, a Merz v ŚadŊ Fibonacci stejnĨm 

zpŢsobem hodlal fyzicky pŚedstavit neviditeln® s²ly rozp²naj²c² se kolem n§s. Jednalo se o 

stoupaj²c² ļ²selnou Śadu vyvedenou pomoc² neonovĨch svŊtel, pŚiļemģ kaģd® ļ²slo odpov²d§ 

souļtu dvou pŚedch§zej²c²ch ļ²sel. Ļ²seln§ Śada se rozp²nala vĨstavn²m prostorem jako energie 

ġ²Ś²c² se vesm²rem.  

Jak Malich tak Merz se tedy ve svĨch d²lech snaģili vypodobnit pole energetickĨch a 

magnetickĨch sil navz§jem soupeŚ²c²ch a ġ²Ś²c²ch se skuteļnĨm prostorem. Oba dva se Ś²dili 
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racion§ln²m pŚ²stupem a nastudovali matematick® a fyzick® z§kony Ś²d²c² harmonii pŚ²rody a 

vesm²ru.  

řada Fibonacci ztv§rŔovala rŢst pŚ²rody, coģ bylo t®ma, kter® rozv²jel tak® poverista Giuseppe 

Penone, kterĨ vytvoŚil cyklus instalac² vŊnovanĨch rŢstu a vŊtven² stromŢ.  

Motivu ģivotn² energie se vŊnovali tak® poverist® Giovanni Anselmo a Gilberto Zorio, kteŚ² se 

soustŚedili sp²ġe na svŊt chemie a pŚ²rodn² fyziky.259 Pracovali s t®maty zemsk® gravitace, 

kroucen² ohebnĨch materi§lŢ ļi procesu pŚemŊny jednoho chemick®ho prvku na jinĨ. Tito 

poveristiļt² umŊlci pŚijali za sv® metody Ăprocess artuñ a v r§mci jejich dŊl doch§zelo k 

chemickĨm a alchymickĨm reakc²m, kdy materi§ly a chemick® l§tky reagovaly na vnŊjġ² 

podnŊt. UmŊlcova myġlenka se prom²tala do umŊleck®ho objektu jako Ăvizualizovan§ 

myġlenkañ, coģ byl pŚ²pad Anselmovy krychle Kroucen² (Torsione, 1968) nebo ZoriovĨch 

Koģeġin s odporem (Pelli con resistenza, 1968), kdy autor na stŊnu pŚipevnil ļerven® zv²Śec² 

koģeġiny.260  

ĂProcesualitañ Anselmovy a Zoriovy instalace m§ hodnŊ daleko ke konstruktivistick®mu raģen² 

soch Karla Malicha. Motiv energie je pojat odliġnĨm zpŢsobem ï poveristiļt² umŊlci nemŊli v 

¼myslu prezentovat nŊjak® harmonick® vidŊn² svŊta, jak ļinil Malich, nĨbrģ pouze uk§zat 

z§kony fyziky a chemie v praxi. Dalġ²m prvkem, kterĨ lze vystopovat u Nov® citlivosti a kterĨ 

lze vztahovat k poveristick® tvorbŊ, je pouģit² rastrov® geometrick® struktury aplikovan® na 

neobvykl®, tradiļn²mu mal²Śstv² a sochaŚstv² ciz², Śemesln® materi§ly.  

Z dŊl vystavenĨch v r§mci Nov® citlivosti spojuje motiv mŚ²ģov² obrazy SĨkory, Kub²ļka, 

Mirvalda ļi Hilmara, dŚevŊn® sochy-asambl§ģe Radoslava Kratiny, tisky na PVC Miloġe 

Urb§ska, asambl§ģe BŊly Kol§Śov®, rastrov® obrazy s lidskou postavou Jana Kot²ka a Otakara 

Slav²ka. KromŊ jedin®ho pŚ²padu kombinace a variace dadaistickĨch a minimalistickĨch prvkŢ 

u italskĨch umŊlcŢ nedovoluje opravdov® srovn§n² s ļeskĨmi konstruktivistickĨmi pracemi 

Nov® citlivosti.  

r§vŊ d²ky neobyļejn® kombinaci ŚemeslnĨch technik s mŚ²ģovitĨmi geometrickĨmi 

kompozicemi stoj² zato porovnat tvorbu Aleny Kuļerov® a Alighiera Boettiho. Kdyģ se 

pod²v§me na Boettiho ran® obdob² datuj²c² se do roku 1964, lze konstatovat, ģe tento 

poveristickĨ umŊlec zaļ²nal jako kresl²Ś a grafik ztv§rŔuj²c² pŚedmŊty jako mikrof·ny, kamery 

ļi fotografick® apar§ty nakombinovan® se slogany a reklamami tur²nsk® automobilky FIAT. Hra 

kombinac² a asociac² mezi slovy a obrazy pŚipom²nala pr§ce ļesk® skupiny KŚiģovatka. Od 

                                                 
259 Tommaso Trini, Anselmo Penone Zorio e le nuove fonti dôenergia per il deserto dellôarte, DATA, podzim 1973, ļ. 9, s. 62-

67.  

260 Giovanni Anselmo, Giovanni Anselmo, DATA, ¼nor 1972, ļ. 2, s. 54-61. 
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roku 1966 se Boetti vŊnuje asambl§ģ²m kaģdodenn²ch pŚedmŊtŢ, kupŚ²kladu v podobŊ d²la 

Hromada (Catasta) pŚedstavuj²c² 34 eternitovĨch tyļ² naskl§danĨch na sebe dle postupu 

odvozen®ho z americk®ho minimalismu.  

VĨtvor byl vystaven na vĨstavŊ Arte Povera v galerii La Bertesca v JanovŊ v roce 1967 a Boetti 

ho popsal jako Ăindividu§ln² vjemovou zkuġenost, jej²mģ c²lem je ona samañ, neboŠ se 

zakl§dala na vztaz²ch Ămodularityñ a opakov§n² geometrick®ho prvku, jako v pŚ²padŊ 

modern²ho prŢmyslov®ho designu, kterĨ v 60. letech skl²zel velk® ¼spŊchy v mil§nsk® firmŊ 

Olivetti a tur²nsk®m FIATu.  

V poveristick®m obdob² Boetti upouġt² od malby a grafiky a nam²sto produkce kompozic, 

s®riovŊ se opakuj²c²ch geometrickĨch prvkŢ um²stŊnĨch do mŚ²ģovitĨch struktur, se pouġt² do 

asambl§ģ² ironick®ho duchampsk®ho raģen². Boettiho krajkov® d²lo s vyġitĨmi p²smeny 

abecedy nazvan® T£ I ES ĉ C£ (EMME I ELLE ELLE E, 1970) lze na prvn² pohled srovn§vat s 

malbami se slovy a ļ²sly Jana Kub²ļka, kupŚ²kladu s RozdŊlen²m plochy s ļ²sly a p²smeny 

(1965). Oba si hraj² s technikou kombinace a asociace p²smen z²sk§vaj²c² ve vztahu k 

namalovan®mu povrchu estetickou hodnotu. Boetti dal nicm®nŊ pŚed malov§n²m obrazŢ 

pŚednost Śemesln® technice vĨġivky uchycen® do r§mu z pl§tna. Pr§ci na T£ I ES ĉ C£ zadal 

profesion§ln²m vĨġivk§Śk§m, ļ²mģ ġel proti m·dn²mu trendu 60. let pouģ²vat pŚi tvorbŊ umŊn² 

modern² technologie.  

Kdyģ Boettiho vyġ²van® pl§tno srovn§me s Śemeslnou prac² Kuļerov® ĢlutĨ obd®ln²k (barevnĨ 

tisk, 1966-70), sezn§me, ģe motiv mŚ²ģe je pojat odliġnŊ. V barevn®m tisku konstruktivistick®ho 

smŊŚov§n² figuruje motiv obd®ln²ku, kterĨ se opakovanŊ, vģdy o trochu menġ², objev² uvnitŚ 

obd®ln²ku o jednotku vŊtġ²ho. D²lo bylo vystaveno v r§mci praģsk® Nov® citlivosti spolu s 

pracemi ZemŊdŊlskĨ stroj (such§ jehla, 1960), StŊna (perforace a lept, 1964), D²rkovan§ 

zahrada (trhanĨ plech, 1965) a Klid (perforace, 1967). Ļesk§ umŊlkynŊ origin§lnŊ 

zkombinovala techniku reli®fu, perforace kovov® desky a such® jehly. K dŊrov§n² desek 

urļenĨch k tisku pouģila n§Śad² sv®ho otce, kterĨ byl ġevcem.  

Boettiho a Kuļerovou spojuje vŢle experimentovat s m§lo pouģ²vanĨmi ŚemeslnĨmi 

technikami, a vzd§vat se tak vĨrazov®ho form§ln²ho dŊdictv² informelu. Tvorbu obou tŊchto 

umŊlcŢ spojuje ļistota geometrick® kompozice a neosobnost d²la, zat²mco k podstatnŊjġ²mu 

sd²len² obsahŢ nedoch§z².  

Boettiho d²lo je v prvn² ŚadŊ ļistŊ konceptu§ln² povahy ï dal pŚednost samotn®mu projektu a 

nam²sto aby vĨslednĨ artefakt vytvoŚil s§m, zadal jeho vĨrobu jinĨm. Ļesk§ umŊlkynŊ naproti 

tomu skrze vĨzkum cel® Śady technik trv§ na manu§ln²m a Śemesln®m vzezŚen² sv®ho d²la. 

PŚ²znaļn® jsou v tomto smŊru jej² grafick® pr§ce s lidskou postavou a krajinou zkombinovan® s 
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perforovanĨm rastrem, napŚ²klad barevnĨ tisk ĻtyŚi figury (1965-66), kterĨ vystavila v r§mci 

Nov® citlivosti jak v BrnŊ, tak v Praze.  

ĻtyŚi postavy ve dvojic²ch nemaj² obliļej a jsou sehnut® v posteli. Ve st²snŊnĨch perforovanĨch 

r§mech vypadaj² velmi izolovanŊ a uzavŚenŊ ï vych§z² z nich jist§ poetika, obzvl§ġtn² 

atmosf®ra spojen§ s ļeskoslovenskĨm politickĨm klimatem, jistĨ druh psychologick® 

introspekce, kterĨ v Boettiho pr§ci chyb².  

Tento poveristickĨ umŊlec nechal vyrobit odlitek sv®ho tŊla do rychle tvrdnouc²ho cementu. 

Instalaci posl®ze nazval J§, kterĨ se opaluji 19. ledna 1969 (Io che prendo il sole il 19 gennaio 

1969). Otisk umŊlce byl um²stŊn spolu s motĨlem na podlahu vĨstavn²ho s§lu galerie Stein v 

Tur²nŊ (1969) a pŚedstavoval autora slun²c²ho se v Tur²nŊ a s datac² v n§zvu. Gesto a prezentace 

jednoho ban§ln²ho proģitku se staly d²lem stejnŊ jako UmŊlcovo hovno (Merda dôartista) Piera 

Manzoniho.  

UmŊlcovo gesto se v Boettiho pr§ci st§valo vizualizovanou myġlenkou hraj²c² si s kontrastem 

mezi efem®rn²m proģitkem a trvalost² cementovĨch blokŢ ve tvaru tŊla umŊlce. PŚ²pom²nalo to 

efem®rn² instalaci ļlovŊka chod²c²ho po galerii, jako v pŚ²padŊ d²la Stopy v podobŊ s§drovĨch 

otiskŢ nohy umŊlkynŊ Evy Kmentov® (Galerie V§clava Ġp§ly, 17. 3. 1970).  

Od roku 1970 nechal Boetti profesion§ln²mi vĨġivk§Śkami vyġ²t cyklus geopolitickĨch map s 

vyznaļenĨmi okupovanĨmi oblastmi a na rub dal vytisknout rŢzn® mapy, kter® si vymyslel. Na 

r§my dal vyġ²t sv® pozn§mky, vŊty, data, vlastn² podpis, vlajky, ļ²sla a pŚesn§ data realizace. 

Moģnost pŚidat sem tam nŊjakĨ detail mŊly i najat® vĨġivk§Śky. Vyġit² roku a konkr®tn²ho m²sta 

znamenalo zasazen² vĨtvoru do rozmŊru soci§lnŊ aktu§ln² situace a politick®ho odm²tnut² ¼tisku 

a nez§konnĨch obsazov§n² zem² jako Afgh§nist§nu, kde se Boettiho mapy vyġ²valy od roku 

1972. Afgh§nsk® vĨġivk§Śky zrealizovaly s®rii map nazvanĨch Planigloby (Planisferi) 261 a 

mŊly moģnost je obohatit nŊjakĨm vlastn²m detailem. 

 VĨsledky byly zaj²mav®, neboŠ dotyļn® ģeny nikdy nemŊly zemŊpis a hranice vlastn² zemŊ, 

jakoģ i ostatn²ch zem² na Zemi, jim do t® doby byly nezn§m®. Boettiho Planigloby maj² ke 

grafice a krajin§m grafiļky Kuļerov® hodnŊ daleko. 

Z hlediska obsahu dŊl se vzd§lenost mezi Kuļerovou a Boettim rovn§ vzd§lenosti mezi 

myġlen²m umŊlcŢ Nov® citlivosti a Arte Povera.  

Ļeġt² umŊlci v umŊn² hledali jistou formu katarze a osvobozen² od st§vaj²c²ho ¼tlaku ze strany 

ļeskoslovensk®ho komunistick®ho reģimu, zat²mco italġt² umŊlci se z¼ļastnili studentsk®ho 

vŚen² roku 1968 a zcela svobodnŊ mohli vyj§dŚit kritiku kapitalistick®ho syst®mu a odm²tnut² 

                                                 
261 Luca Cerizza, Le mappe di Alighiero e Boetti, Electa, Mil§n 2009. 

 



134 

 

dŢsledkŢ svŊtovĨch v§lek (Vietnam...). 

AnalĨzu si zaslouģ² jeġtŊ srovn§n² lingvistickĨch term²nŢ a obsahovĨch odkazŢ mezi ļeskĨmi a 

italskĨmi umŊlci, kterĨmi se zaob²r§ tato pr§ce. Jedn§ se o myġlenku Ăpospolitostiñ, o koncept 

sv§zanĨ se sd²len²m a spoluprac² jist® komunity lid² op²raj²c² se o m²stn² ļi n§rodn² identitu.  

Ve svĨch instalac²ch a happeninz²ch se j² zabĨvala Zorka S§glov§, kterou lze spojovat s 

vĨvojem environment artu, jenģ byl v It§lii ¼zce sv§z§n se Ăspacialismemñ: poļ²naje prvn²mi 

FontanovĨmi neonovĨmi instalacemi, pŚes kinetick§ prostŚed² Castellaniho a Colomba, aģ po 

poveristick® site specific instalace uzr§vala myġlenka Ăprostoru ï prostŚed²ñ, kterĨ se ļasto dle 

pŚ²kladu pŚehl²dky Arte Povera + Azioni Povere v Amalfi (1968) mŊnil v Ăkulturn² prostorñ. 

Spacialismus je  abstraktn² koncept zahrnuj²c² jak umŊn² pracuj²c² s prostŚed²m, tak s 

performanc², jak vystaven² umŊleck®ho objektu v galerii, tak samotnĨ umŊlcŢv projekt.  

StejnŊ jako v pŚ²padŊ myġlenky pospolitosti, i v prostŚed² kulturn²ho prostoru umŊlec nepracuje 

osamocen, nĨbrģ k realizaci umŊleck®ho projektu potŚebuje malou Ăkomunitu lid²ñ, aŠ umŊlcŢ 

ļi publika. V okamģiku subjektivn² ¼ļasti, sd²len² a zapojen² se v²ce osob do umŊleck®ho 

projektu se rod² myġlenka Ăkulturn²ho prostoruñ.  

UmŊleckĨ objekt se dematerializuje a je nahrazen umŊleckĨmi projekty realizovanĨmi mimo 

galerii v pŚ²m®m kontaktu s rozliļnĨm prostŚed²m a veŚejnost². V 60. letech doch§z² pr§vŊ k t®to 

expanzi environment artu z galerie na ulici, Ăin situñ, vstŚ²c bezprostŚedn²mu kontaktu s 

m²stn²mi komunitami a konkr®tn²mi socio-politickĨmi probl®my, kter® se st§vaj² zdrojem 

umŊleck® inspirace.  

Tato umŊlcova nov§ citlivost vŢļi kaģdodenn²mu ģivotu je doloģiteln§ na konkr®tn²ch 

pŚ²padech: happening Milana Kn²ģ§ka v ulic²ch Prahy 60. let ļi pouliļn² vystoupen² 

Pistolettovy divadeln² skupiny Zoo v JanovŊ, Tur²nŊ a Amalfi ze stejn® doby. Nelze t®ģ 

opomenout happeningy S§glov® a poļiny Ivana Martina Jirouse s rockovou hudebn² skupinou 

The Plastic People of the Universe v letech sedmdes§tĨch.  

Ars®nu Pohribn®mu roku 1973 v italsk®m ļasopise NAC vyġla recenze dvou svazkŢ nazvanĨch 

Kdybych mŊl mysl (If I had a mind, 1971) a Aktu§ln² umŊn² ve vĨchodn² EvropŊ (Aktuerlle 

Kunst in Osteueropa, 1972) z pera NŊmce Klause Groha.  

Ve sv®m ļl§nku popisuje nŊkolik happeningŢ Ladislava Nov§ka, kterĨ do snŊhu v otevŚen® 

krajinŊ nakreslil velik® kruhy, a akce Mlyn§rļika, Stekl²ka, Brikcia, Grygara, Valocha a 

S§glov®, pŚiļemģ jejich performativn² projekty zaŚadil do mezin§rodn²ho smŊru akļn²ho a 

konceptu§ln²ho umŊn² a land artu.262 Happeningy 70. let v Ļeskoslovensku se pŚirozenŊ 

                                                 
262 Ars®n PohribnĨ: ĂGrohova kniha je sb²rkou nedŊlaj²c² si n§rok na zaŚazen² do historickĨch souvislost².  O ¼vod se svĨmi 

texty postarali Kroutvor, Attalai a Filko.[...] RŢzn® tendence zachycen® v knize maj² spoleļn® n§sleduj²c²: 1- Opr§vnŊnost vġech 

m®di². [...]  2- T²mto zpŢsobem se vġichni mohou st§t umŊlci. [...]  3- Tento proces se neodehr§v§ v galerii ļi muzeu, nĨbrģ ļasto 
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vyznaļuj² postupnou izolac² zpŢsobenou normalizaļn² represivn² komunistickou politikou, 

kter§ ļinnost ļeskĨch a slovenskĨch umŊlcŢ a jejich kulturn² prostor podstatnŊ zredukovala. 

Naopak 60. l®ta se vyznaļovala pŚ²znivou situac², kter§ dovolovala umŊlcŢm cel® Evropy 

vytvoŚit mezin§rodn² Ăpospolitostñ vyznaļuj²c² se spoleļnou citlivost² a vŢl² onen kulturn² 

prostor, ve kter®m by se dalo pracovat, rozġ²Śit.  

EmblematickĨm v tomto ohledu zŢst§v§ pŚ²klad pŚehl²dky Arte Povera v Amalfi. Kulturn² 

prostor pŚedstavoval jak fyzick®, tak duġevn² m²sto, jak prostor-prostŚed², tak umŊleckĨ projekt, 

kterĨ vyģadoval zkuġenost sd²len² mezi umŊlcem a publikem v doļasn®m ļasoprostoru. 

NejvĨraznŊjġ²mi pŚ²klady tohoto typu jsou dosud S§glov® environment-happening Seno a sl§ma 

a vĨstava Jannise Kounellise obn§ġej²c² 12 ģivĨch kon² obĨvaj²c²ch Ś²mskou galerii LóAttico 

(1969) nam²sto neģivĨch umŊleckĨch objektŢ.263 

T®ģ je tŚeba pŚipomenout, ģe praģsk§ N§rodn² galerie pod veden²m Milana Kn²ģ§ka uspoŚ§dala 

v Ļ²nsk®m n§rodn²m umŊleck®m muzeu (NAMOC) v Pekingu vĨstavu New Sensitivity / Nov§ 

citlivost (11.5.-30.6.2010).264 Byla zasazena do m²stn²ho ġirok®ho umŊleck®ho kontextu 

vyznaļuj²c²ho se obecnou obnovou a Ătouhou po oļistŊñ a nechybŊly na n² praģsk® skupiny 

Aktual, UB 12, KŚ²ģovnick§ ġkola a Klub konkretistŢ. Katalog se vŊnoval obdob² od Expa ô58 v 

Bruselu aģ po normalizaci (1968-1989). V roce 1968 zrozenĨ fenom®n Nov® citlivosti byl t®ģ 

pŚedstaven v r§mci mezin§rodn²ho umŊleck®ho kontextu na retrospektivn² vĨstavŊ v Ļ²nŊ. 

 

3.4.- KLUB KONKRETISTš  

 

 

Putovn² vĨstava Nov§ citlivost nebyla jedinĨm dŢleģitĨm poļinem v Ļeskoslovensku. Po jej²m 

boku se zrodily dalġ² dva, z nichģ prvn²m byl vznik Klubu konkretistŢ v Praze. UmŊlec a kritik 

Ars®n PohribnĨ ho spolu s Tom§ġem Rajlichem, JiŚ²m Hilmarem a Radoslavem Kratinou 

zaloģili roku 1967 bŊhem setk§n² v ateli®ru Miroslava Vystrļila na KampŊ. Klub  byl otevŚenĨ 

umŊlcŢm rŢznĨch ļeskĨch, moravskĨch i slovenskĨch mŊst, a dokonce hostŢm z ciziny, napŚ. 

Brunu Munarimu a Achille Perillimu. Jedn²m z kontaktn²ch kan§lŢ byl pravdŊpodobnŊ JiŚ² 

Padrta, kterĨ spolu s Luigim Tolou pro janovskĨ klub umŊn² La Carabaga pŚipravil skupinovou 

vĨstavu Nov® skuteļnosti v souļasn®m ļeskoslovensk®m umŊn²: Gross John Janouġkov§ 

Fremund Kuļerov§ SĨkora (1965).265 

                                                                                                                                                           
na ulici a v pŚ²rodŊ.ñ ïCifr..: Ars®n PohribnĨ, NellôEuropa Orientale. Nuovi concetti, Notiziario dóArte Contemporanea NAC, 

kvŊten 1973, ļ. 5, s. 18-19. 

263 Mahulena Neġlehov§, Mezi meditac² a expres². PodnŊty arte povera, redukce vĨtvarnĨch prostŚedkŢ, a dynamika vĨrokŢñ, 

in: Rostislav Ġv§cha ï Marie Platovsk§, DŊjiny ļesk®ho vĨtvarn®ho umŊn² VI / 2, 1958 / 2000, Praha 2007, s. 627-629. 

264 Milan Kn²ģ§k - Lenka PastĨŚ²kov§ - Tom§ġ Vlļek, New Sensitivity / Nov§ citlivost: Czech Sculpture of the 1060s-1980s / 

Ļesk® sochaŚstv² 60.-80. let 20. stolet², N§rodn² galerie v Praze, Praha 2010. 

265 Luigi Tola - JiŚ² Padrta, Nuove realt¨ nellôarte della Cecoslovacchia contemporanea: Gross, John, Janouskova, Fremund, 
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Ars®n PohribnĨ roku 1967 v ļasopise ĂRevue KK 1ñ Klubu konkretistŢ zveŚejnil Manifest 

ARCI 3, 14, 1967 (30. 9. 1967).266  

ZaŚadil v nŊm Klub KK1 po bok skupinŊ kinetistŢ a KŚiģovatce a zdŢraznil integraci 

konstruktivismu a neokonstruktivismu skrze abstraktn² umŊn², kter® je z§roveŔ ĂumŊn²m 

konkr®tn²mñ spŊj²c²m k redukci na geometrickĨ Ś§d znaku a k interdisciplinaritŊ. KK1 se chtŊl 

pŚidruģit k mezin§rodn²m konkretistick®mu proudu pŚedstavovan®mu skupinou GRAV, Zero, 

Stuttgarter Gruppe a italskĨmi kineticko-konkretistickĨmi skupinami Forma 1, T a N. Jiģ roku 

1967 Klub sest§val z 25 ļlenŢ, jejichģ poļet do roku 1971, kdy byl rozpuġtŊn, stoupl na 37.267 

Prvn² skupinov§ vĨstava se uskuteļnila v zahraniļ² na akci Forum v Alpbachu (1967), druh§ v 

Oblastn² galerii Vysoļiny v JihlavŊ (1968) a n§sleduj²c² v Galerii V§clava Ġp§lyv Praze (1968) 

a dalġ²ch prostorech. 

NejvĨznamnŊjġ² iniciativou byla expozice Klub konkretistŢ a host® v Oblastn² galerii v JihlavŊ, 

kter§ se posl®ze pŚesunula do VĨstavn² s²nŊ Domu kultury v Đst² nad Labem (14. 1.-2. 1968).268 

Tato vĨstava pŚedstavovala okamģik nejvŊtġ² otevŚenosti vŢļi mezin§rodn²mu proudu a obs§hla 

neokonstruktivistick§, kinetick§ i konkretistick§ zkoum§n².  

Vystavovalo na n² 25 ļlenŢ KK1 a 59 zahraniļn²ch hostŢ, z nichģ mnoz² byli z It§lie. K vidŊn² 

byly reli®fy V§clava Chatrn®ho, optick® povrchy JiŚ²ho Hilmara, typografick§ zobrazen² Miloġe 

Urb§ska ļi pohybliv® dŚevŊn® sochy Radislava Kratiny.269  

Cizozemci byli zastoupeni abstraktnŊ-konkr®tn²mi obrazy Piera Dorazia a Achille Perilliho 

(Ś²msk§ Forma 1), kinetickĨmi objekty Gianniho Colomba (mil§nsk§ Gruppo T), opticko-

kinetickĨmi povrchy Giovanni Anceschiho a Alberta Biasiho (padovsk§ Gruppo N), jakoģ i 

konstruktivistickĨmi sochami Nicoly Carrina a Giuseppe Unciniho (Ś²msk§ Gruppo Uno)270. 

Ļlenov® KK1 bezesporu kineticko-konkretistick® experimenty hostuj²c²ch italskĨch umŊlcŢ 

                                                                                                                                                           
Kucerova, Sykora (kat. vĨst.), La Carabaga club dËarte, Sampierdarena (Janov) 1965, nestr. 

266 Ars®n PohribnĨ - Dagmar Jelinkov§ - JiŚ² Valoch et al. (ed.), Klub KonkretistŢ a host®, Galerie Vysoļiny v JihlavŊ - 

VĨstavn² s²Œ DomŢ kultury v  Đst² nad Labem, ve spolupr§ci Galerie Ariete v Mil§nŊ - Galerie Denise Ren® v PaŚ²ģi,  Jihlava 

1968, s. 140-143. 

267 Ļlenov® KK1:Drahoslav Beran, Jan Duġek, JiŚ² Hampl, JiŚ² Hilmar, Radoslav Kratina, Jarmila Kurandov§, Frantiġek Kyncl, 

Tom§ġ Rajlich, ZdenŊk Rybka, Rudolf Valenta, Miroslav Vystrļil, Karel Trinkewitz (Praha); Dalibor a Ivan ChatrnĨ, Josef 

HrdĨ, JiŚ² Valoch (Brno); JiŚ² Bielecki, ZdenŊk Kuļera, Eduard Ovļ§ļek, Jaroslav Rusek (Ostrava); Svatoslav Bºhm, JindŚich 

Gola (Krnov); Eduard Antal, Juraj Bartusz, M§ria Bartuszov§, Ġtefan BelohradskĨ, Anton Cepka, Jarmila Ļih§nkov§, Marian 

Ļunderl²k, Alois Klimo, Tamara Klimov§, Pavel MaŔka, Anast§zia Miertuġov§ (Bratislava); Miroslav Cicv§rek (Ļesk® 

BudŊjovice); Jaroslav Malina (PlzeŔ), Frantiġek PavlŢ (Liberec). 

268 Italġt² host® KK1 (1968-1971): Alviani, Baldi, Bassi, Battaglia, Berti, Biasi, Calderara, Carlucci, Carrino, Chiggio, Cioni, 

Colombo, Cogno, DôAngelo, Drei, Frasc¨, Grignani, Guarneri, Guerrieri, Guasti, Landi, Labertucci, Lora Totino, Mari, Masi, 

Massironi, Munari, Nannucci, Nativi, Perilli, Perugini, Santoro, Sirello, Tamaro, Tolu, Uncini, Zappettini, Zen. - Cfr.: Viz 

Jelinkov§, Klub KonkretistŢ a host® (pozn. 266), s. 161. 

269 V JihlavŊ (1968) se z¼ļastnili Italov®: Alberto Biasi, Ennio Chiggio, Edoardo Landi, Manfredo Massironi (Gruppo N), 

Gianni Colombo (Gruppo T), Piero Dorazio e Achille Perilli (Forma 1), Nicola Carrino, Giuseppe Uncini, Pasquale Santoro, 

Nato Frasc¨ (Gruppo Uno), Bruno Munari, Antonio Calderara. - Cifr..: Ibidem, s. 139. 

270 Ibidem, s. 136-139. 
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znali a sd²leli stejnĨ pohled na vŊc. ObŊ strany mŊly pozitivn² vztah ke Ăspoleļnosti strojeñ a 

vŊŚili v Ălepġ² budoucnostñ a v umŊn² slouģ²c² spoleļnosti.  

V jejich konkretistickĨch a kinetickĨch d²lech se poļ²talo i s n§hodou, ale jinak se vnitŚn² 

fungov§n² vĨtvorŢ Ś²dilo racion§ln² metodologi² umoģŔuj²c² kontrolu a pŚedv²davost. ĻlovŊk 

mŊl napŚ. moģnost tyļkami, kter® tvoŚily Kratinovy pohybliv® sochy, ale pouze pŚedem danĨm 

a vypoļ²tan§m zpŢsobem. V jejich prac²ch se odr§ģelo racion§ln² vidŊn² autorŢ svŊta Ś²zen®ho 

objektivn²mu a logickĨmi strukturami.  

KK1 rozġ²Śil okruh pŢsobnosti i na umŊlce a b§sn²ky vizu§ln² a konkr®tn² poezie, kupŚ. 

Ladislava Nov§ka, Eduarda Ovļ§ļka, Karla Karel Trinkewitze ļi Miloġe Urb§ska. Na 

konkretistick® vĨstavy byl ale zv§n i b§sn²k Arrigo Lora Totino, kterĨ se jiģ pŚedt²m ¼ļastnil 

vĨstavy Obraz a p²smo ve Ġp§lovŊ galerii (1966).271  

Kol§Ś a Burda s Lora Totinem, kterĨ v Tur²nŊ zaloģil Studio estetick® informace (Studio di 

Informazione estetica) maj²c² za ¼kol zkoumat vztahy mezi vizu§ln² poezi², umŊn²m a 

elektronickou hudbou272, posl®ze zŢstali v kontaktu. Nen² tedy n§hoda, ģe ļeskoslovenġt² 

umŊlci z KK1 v roce 1969 skupinovŊ vystavovali pr§vŊ v Tur²nŊ, a to v galerii Fiamma Vigo, 

pŚiļemģ vĨstava mŊla n§zev Klub konkretistŢ. Cekoslovacchia.273  

Ļesko-italsk® kontakty potvrzuje i PohribnĨ, jenģ v ļl§nku KK po dvaceti letech otisknut®m v 

paŚ²ģsk®m ļasopise Revue K (1988) pŚipom²n§ dalġ² konkretistickou vĨstavu nazvanou Klub 

konkretistŢ, kter§ se v roce uskuteļnila v rŢznĨch prostorech galerie Numero v Ben§tk§ch, 

Florencii a ř²mŊ.274  

PohribnĨ v textu uv§d², ģe putovn² vĨstava byla obesl§na pouze malĨmi konkretistickĨmi 

grafickĨmi pracemi, kter® se daly pŚev§ģet jedn²m Volkswagenem: ĂDaleko skromnŊji dopadly 

vĨstavy KK v Galerii Numero (Florencie, ř²m, Ben§tky), kter® nemohly potvrdit f§mu, jeģ Klub 

pŚedch§zela. Bylo na pov§ģenou ukazovat grafiku a nŊkolik drobnĨch objektŢ, kter® se daly 

prov®zt ve Volkswagenu v zemi, kter§ byla velmoc² konkretistŢ. Avġak ani v It§lii ani v 

Holandsku nechybŊly projevy zdvoŚilosti a ¼ļasti s ļs. trag®di². ZpŊtnĨ ¼ļinek doma, kde iluze 

svŊtovosti mŊly vģdy vysokĨ kurs, byl ovġem povzbudivĨ.ñ275 

                                                 
271 Ļesk® vĨstavy se z¼ļastnili konkretistiļt² b§sn²ci Luigi Tola, Nanni Balestrini, Quido Ziveri, Olga Casaov§. - Cfr.:  Viz 

Padrta, Obraz a p²smo (pozn. 44.), nestr.  

272 Viz Burda, Panor§ma souļasn® experiment§ln² poezie (pozn. 205), s. 1-5; Luigi Tola - Rodolfo Vitone, Una stagione 

dissipata: Poesia visiva a Genova tra gli anni Sessanta e Settanta, ed. Segap, Janov 1995. 

273 Klub konkretistu Cekoslovacchia (kat. vĨst.), Galerie Fiamma Vigo, Tur²n 1969. 

274 Klub konkretistŢ (kat. vĨst.), Galerie Numero, Florencie- ř²m ï Ben§tky 1969. 

275 Ars®n PohribnĨ, KK po dvaceti letech, Revue K, 1988-1989,  ļ. 32-33, nestr. 
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Rok 1969 pro KK1 d²ky vĨstav§m uspoŚ§danĨm v It§lii byl rokem nejvŊtġ²ho mezin§rodn²ho 

¼spŊchu,  zat²mco pro Arte Programmata znamenalo rozpuġtŊn² skupin Gruppo T a N zaļ§tek 

konce.  

DŢleģitĨm mezn²kem byla pŚehl²dka Prostor zobrazen² (Lo Spazio dellôImmagine) ve Folignu a 

zrod Arte Povera (1967) oznamuj²c² posun od kinetick®ho umŊn² k environmentu. Je tedy 

moģn® konstatovat, ģe ļeskoslovensk® konkretistick® smŊŚov§n², se v porovn§n² s italskĨmi, 

francouzskĨmi a nŊmeckĨmi protŊjġky rozvinulo s urļitĨm zpoģdŊn²m.  

Klub KK1 se nav²c hned od poļ§tku vyznaļoval interdisciplinaritou a v ļlenstvu byli mal²Śi, 

sochaŚi i b§sn²ci, zat²mco na vĨstav§ch skupin - Gruppo T a N z§stupci italsk® vizu§ln² poezie 

nefigurovali. Takt®ģ se liġil politicko-kulturn² kontext ï zat²mco u konkretistŢ a vĨstavy Nov® 

citlivosti (leden-srpen 1968) se v pozitivn²m vidŊn² svŊta jasnŊ odr§ģela euforie Praģsk®ho jara, 

v It§lii na kaģd®m kroku nab²raly na s²le studentsk® protesty a postupn® odm²t§n² Ătechnick® 

spoleļnostiñ.  

Teoretik Celant v manifestu Arte Povera. Pozn§mky k jedn® gerile (Appunti per una guerriglia 

1967) prohl§sil, ģe umŊn² jiģ nemŢģe slouģit prŢmyslu a moci, jako tomu bylo v pŚ²padŊ 

kinetistŢ Munariho, Mariho a Soaveho, kteŚ² spolupracovali s mil§nskou spoleļnost² Olivetti. K 

podstatn® promŊnŊ ale doġlo roku 1968 i v Ļeskoslovensku a pŚivezly ji obrnŊn® vozy 

sovŊtskĨch spojencŢ. Nov§ citlivost byla v Praze pŚedļasnŊ ukonļena a odstartovala 

normalizace vedouc² v roce 1971 k nucen®mu pŚeruġen² ļinnosti KK1. 

V 70. letech se v It§lii relativnŊ daŚilo ļeskĨm umŊlcŢm Daliboru Chatrn®mu a Miloġi 

Urb§skovi, kteŚ² se z¼ļastnili rŢznĨch mezin§rodn²ch pŚehl²dek vŊnovanĨch ļeskoslovensk®mu 

grafick®mu umŊn²: 22 grafikŢ Ļeskoslovenska; Festival ļeskoslovensk®ho umŊn². 77 grafikŢ; 50 

a jeden ļeskoslovenskĨch grafikŢ; 35 souļasnĨch ļeskoslovenskĨch grafikŢ. Grafika a 

objekty.276  

Grafika byla zŚejmŊ v porovn§n² s malbou pod menġ²m dohledem ļeskoslovenskĨch 

komunistickĨch ¼ŚadŢ a celn²kŢ a dala se snadnŊji pŚev§ģet do ciziny. Ļesk§ a slovensk§ 

generace vyrostl§ v 70. letech byla na italsk® umŊleck® sc®nŊ aģ do sametov® revoluce v roce 

1989 t®mŊŚ nepŚ²tomn§.   

Ars®n PohribnĨ roku 1968 emigroval pr§vŊ do It§lie, kde pŢsobil jako kur§tor a kritik a 

spolupracoval s ļasopisem Notiziario dóArte Contemporanea NAC (VŊstn²k souļasn®ho umŊn² 

NAC). Roku 1972 do nŊj pŚispŊl texty, kter® kromŊ srovn§n² pr§ce Julia Le Parca a skupin: 

                                                 
276 Ars®n PohribnĨ, 22 Grafici della Cecoslovacchia (kat. vĨst.), Libreria Feltrinelli, Florencie 1969; Festival dôArte 

Cecoslovacca. 77 grafici (kat. vĨst.), Galleria del Palazzo dei Principi, ed. Societ¨ cromotipografica, Correggio 1970; 35 

Cecoslovacchi grafici contemporanei. Grafica e oggetti (kat. vĨst.), Galleria dôArte Contemporanea Umimedie, Janov 1972.  
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Gruppo T a N a GRAV obsahovaly kr§tkou chronologii ļeskĨch a slovenskĨch vĨstav v dobŊ 

mezi lety 1958 a 1971.277 Roku 1973 mu tamt®ģ vyġel ļl§nek Nov® koncepty 278. 

Po z§niku KK1 roku 1971 se ļeskoslovenġt² konkretist® jali pracovat v soukrom² a v roce byla 

skupina v Hradci Kr§lov®, v BrnŊ a dalġ²ch mŊstech obnovena pod n§zvem Klub konkretistŢ 

KK2. Dnes jiģ funguje Klub konkretistŢ KK3 sdruģuj²c² mladġ² umŊlce.279 

Je tŚeba t®ģ pŚipomenout, ģe mnoz² mal²Śi a sochaŚi ¼ļastn²c² se vĨstavy Klub konkretistŢ v 

JihlavŊ v roce 1968 byli pŚizv§n² na skupinovou vĨstavu Nov§ citlivost (Hilmar a Kratina, 

Bielecki, PavlŢ, Urb§sek a Demartini).  

Kdyģ srovn§me pr§ce umŊlcŢ KK1 s pracemi vystavenĨmi na Nov® citlivosti, lze konstatovat 

opravdov® podobnosti co do stylu, formy a obsahu. Srovn§n² konkretistickĨch prac² KK1 a 

italskĨch dŊl skupin Formy 1, Gruppo T, N a Uno prokazuje mnohem v²c podobnost² a 

spŚ²znŊnosti neģ srovn§n² prac², kter® byli k vidŊn² v r§mci Nov® citlivosti, a prac² Arte Povera.  

V dŢsledku toho nelze neģ uv®st, ģe spacialistick® instalace Arte Povera nemohou bĨti 

srovn§v§ny s konkretistickou malbou a sochou KK1.  

Jeden z m§la spoleļnĨch bodŢ Arte Povera, Arte Programmata a Klubu konkretistŢ lze 

vypozorovat v konceptu otevŚen®ho d²la, jak jej definuje Umberto Eco v katalogu k mil§nsk® 

vĨstavŊ Arte Programmata (1962).280  

Dalġ²m je interdisciplin§rnost a ļ§steļnŊ i vztahy mezi vĨtvarnĨm umŊn²m a mŊstskou 

architekturou a designem, kter§ upoutala pozornost konkretistŢ, italskĨch i ļeskoslovenskĨch 

konstruktivistŢ a v menġ² m²Śe poveristŢ. Staļ² vzpomenout projekty Stanislava Kol²bala a 

ZdeŔka SĨkory, jejichģ hlavn²m prvkem byly monument§ln² sochy pro letiġtŊ a ļeskoslovensk§ 

velvyslanectv², napŚ. to v Braz²lii.  

Na projektech a soch§ch pro veŚejn§ prostranstv² ř²ma pracovali t®ģ italġt² sochaŚi Nicola 

Carrino a Giuseppe Uncini. V Praze zase JiŚ² Bielecki pŚeġel od pohyblivĨch soch zvanĨch 

Gravitabili sest§vaj²c²ch ze lehkĨch vyŚez§vanĨch struktur z umŊl® hmoty vis²c²ch ze stropu k 

produkci sloģitĨch do mŊst urļenĨch dŊl environment artu.  

Zvl§ġtn²m pŚ²padem umŊlce realizuj²c²ho projekty sv§zan® s mŊstskĨch kontextem je pak 

Ś²mskĨ mal²Ś Achille Perilli ï v Praze poprv® vystavoval v roce 1947, a prostŚednictv²m uļence 

Angela Marii Ripellina v roce 1970 poznal Kol§Śe.281   

                                                 
277 Viz PohribnĨ, Estero: D¿sseldorf. Julio Le Parc (pozn. 262), Notiziario Arte Contemporanea NAC, Śijen 1972, ļ. 10, s. 39-

40. 

278 Ars®n PohribnĨ, Cronologia sommaria, Notiziario dóArte Contemporanea NAC. Inserto Cecoslovacchia ô72. Appunti su 

una prospettiva, Śijen 1972, ļ. 10,  s. 27-28; Ars®n PohribnĨ, NellôEuropa Orientale. Nuovi concetti (pozn. 262),  s. 18. 

279 Susanna Horvatoviļov§, Vztahy klubu konkretistŢ s It§li²: Arte Programmata a hnut² Arte Povera, in: ĠtŊpan M§lek - 

Martina V²tkov§ ï ZbynŊk Sedl§ļek, KK3: 45 let pot® (kat. vĨst.), Oblastn² galerie Vysoļiny v JihlavŊ 2013, s. 85-88. 

280 Umberto Eco, Arte Programmata Opere moltiplicate Opere aperte (kat. vĨst.), obchod Olivetti, Mil§n 1962. 

281 Achille Perilli setk§n² s Kol§Śem vŊnuje kapitolu v knize: Lôage dôOr di Forma 1ò , ř²m 2000, s. 55-63. 
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BŊhem jist®ho sympozia zorganizovan®ho Jeanem-Clarencem Lambertem roku 1968 v 

jugosl§vsk® Vele Luce se tak® sezn§mil s kritikem Miroslavem M²ļkem a umŊlci Boġt²kem, 

Kol²balem, Slav²kem a Kot²kem. Ihned pot® byl pozv§n na skupinovou vĨstavu KK do Jihlavy. 

Roku 1970 byla Perillimu vŊnov§na velk§ individu§ln² vĨstava v praģsk® N§rodn² galerii.282 

DotyļnĨ umŊlec v tŊchto letech nav§zal pŚ§telstv² s Kol²balem a v obt²ģnĨch 70. letech, kdy byl 

shora omezen pŚevoz umŊleckĨch dŊl do zahraniļ², mu pomohl zrealizovat vĨstavu v galerii 

Marlborough v ř²mŊ (¼nor-bŚezen 1976).283  

Perilliho pŢsoben² bylo z§sadn² a pŚedstavuje nejlepġ² pŚ²klad vĨmŊny mezi konkretistickĨmi 

italskĨmi a ļeskoslovenskĨmi umŊlci, kter® nadto spojovaly tak® z§hŚebsk® Nov® tendence a 

nepŚ²mo i sanmarinsk§ bien§le 70. let. Kontakty mezi protagonisty se z vĨchodn² do z§padn² 

Evropy ġ²Śily po ose PrahaïZ§hŚeb-Ben§tky-San Marino-Mil§no-ř²m.  

NeokonstruktivistickĨ a konkretistickĨ proud pŚekonal AtlantickĨ oce§n a dos§hl aģ do Jiģn² 

Ameriky. Toto smŊŚov§n² se ovġem netĨkalo umŊlcŢ Arte Povera, jejichģ smŊŚov§n² se ub²ralo 

po ose Curych-Bern-Amsterodam a posl®ze do New Yorku.  

Tato skuteļnost vysvŊtluje sporost kontaktŢ mezi ļeskoslovenskĨmi konstruktivisty a 

konkretisty a italskĨmi poveristy bŊhem 70. let s vĨjimkou nemnoha vz§cnĨch pŚ²padŢ, kdy 

Demartini a Dobeġ vystavovali na nŊkolika mezin§rodn²ch umŊleckĨch pŚehl²dk§ch spoleļnŊ s 

poveristy, aniģ by ale nalezli mnoģstv² spoleļnĨch bodŢ. Nicm®nŊ stoj² za to porovnat umŊleck§ 

zkoum§n² Arte Povera se zkoum§n²mi podniknutĨmi protagonisty Nov® citlivosti.  

                                                 
282 Achille Perilli, Per Kol§Ś, un amico, Metek, 2003, ļ. 4, s. 22; Achille Perilli - Jarom²r Zemina, Achille Perilli. Prace z let 

1961-1969 (kat. vĨst.), N§rodn² galerie v Praze, 1970. 

283Achille Perilli, Kolibal (kat. vĨst.), Marlborough Galleria d'arte, ř²m 1977. 
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3.5.- KOLEKTIVNĉ VħSTAVY HNUTĉ ARTE POVERA  

 

 

JANOV 1967: ARTE POVERA ï IM SPAZIO (Chud® umŊn² ï IM  Prostor) 

 

Prvn²m vĨstavn²m  poļinem  zorganizovanĨm Germanem Celantem byla vĨstava Arte Povera ï 

IM Prostor, zkr§cen² dvou slov Ăprostor - zobrazen²ñ (Immagine Spazio); italskĨ n§zev vĨstavy 

znŊl Arte Povera ï IM Spazio, kterou hostila galerie La Bertesca v JanovŊ (27.9.-20.10.1967) a 

jej²m ¼myslem bylo nahradit Ăobraz z mal²Śsk®ho stojanuñ environmentem. Byla rozdŊlen§ na 

dvŊ ļ§sti. Jedna se jmenovala ĂArte Poverañ (Chud® umŊn²) a figurovali v n² poverist® 

Alighiero Boetti, Luciano Fabro, Jannis Kounellis, Giulio Paolini, Pino Pascali a Emilio 

Prini.284 Druh§ ļ§st se vŊnovala pop artu v pod§n² umŊlecŢ Ś²msk® Ġkoly na Piazza del Popolo 

(Scuola d Piazza del Popolo): Umberta Bignardiho, Maria Ceroliho, Paola Icara, Renata 

Mambora, Elisea Mattiacciho a Cesare Tacchiho.  

Na skupinov® vĨstavŊ Arte Povera ï IM Prostor jeġtŊ absentovali Pistoletto, Anselmo, 

Calzolari, Mario Merz, Marisa Merzov§, Penone, Zorio, kteŚ² se k poveristick®mu hnut² pŚidali 

aģ pozdŊji. Zad§n²m bylo dodat jednu pr§ci, kter§ musela bĨt realizov§na ve vztahu ke 

specifick®mu prostoru galerie, neboli pr§ci site specific. RozhodnŊ paraleln²mi ļi precedentn²mi 

poļiny byly t®matick® skupinov® vĨstavy OheŔ Obraz Voda ZemŊ (Fuoco Immagine Acqua 

Terra) pŚipravenou Calvesim a Boattem pro Ś²mskou galerii LôAttico di Roma v roce 1967,285 

pŚehl²dky ve Folignu a VI. Bien§le v San Marinu (1967).286  

U vĨstavy Arte Povera ï IM Prostor za vzor si bere banalitu kaģdodenn²ho, pŚiļemģ cituje 

pŚ²klady v podobŊ experiment§ln²ch filmŢ Andyho Warhola a Chud®ho divadla (Teatro Povero) 

Jerzy Grotowskeho. V JanovŊ ihned ozŚejmuje novost poveristick® vĨstavy oproti pŚedchoz²m 

poļinŢm: ĂNa filmov®m pl§tnŊ se nic nedŊje, nŊjakĨ ļlovŊk tam prosp² 12 hodin, na mal²Śsk®m 

pl§tnŊ se nic nedŊje, nen² pl§tno, nen² r§m. MoŚe sest§v§ z modr® vody [é]. To jsou popisy 

Warholova filmu, Paoliniho pl§tna ļi obrazu, Andersenova filmu, Kounellisovy ohniv® kvŊtiny, 

Grotowskeho ļi Ricciho divadeln²ho textu, Fabrova spaci§ln²ho environmentu, Boettiho sochy, 

Priniho āvzduġn®ho obvoduó. Co se dŊje? Do koļ§ru umŊn² nastupuje banalita. Nepodstatn® 

zaļ²n§ existovat, dokonce se prosazuje. Fyzick§ pŚ²tomnost, chov§n² jsou samotnĨm byt²m a 

existenc² umŊn².ñ 287 

                                                 
284 Germano Celant, Arte Povera ï IM Spazio (kat. vĨst.), Galerie La Bertesca, Edizioni Masnata ï Trentalance, Janov 1967, 

nestr. 

285 Alberto Boatto ï Maurizio Calvesi, Fuoco Immagine Acqua Terra (kat. vĨst.), Galleria LôAttico, ř²m 1967. 

286 Renato Barilli, Le mostre dellôestate, Quindici, z§Ś² ï Ś²jen 1967, ļ. 4, nestr. 

287 Viz Celant, Arte Povera - IM Spazio (pozn. 284), nestr. 
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V katalogu pouģ²v§ vĨrazy Ăspaci§ln² environmentñ a ĂumŊn² chov§n²ñ. Zavedlo jej dŚ²ve Arte 

Programmata pŚi odkazov§n² na: v prvn²m pŚ²padŊ vztah d²la a prostŚed² a ve druh®m na 

zodpovŊdn® chov§n² umŊlce vŢļi spoleļnosti. Pohyb u kinetistickĨch dŊl vytv§Śely vnitŚn² 

mechanismy, kter® tak d§valy vzniknout performativn²m vĨtvorŢm. Objekt v pohybu oģ²val 

jako baletka na p·diu. VĨrazem Ăakļn² umŊn²ñ se ļasto oznaļovaly performance, happeningy, 

body art a konceptualismus 60. a 70. let. Poveristick® pr§ce se nal®zaly na pŢl cesty mezi 

akļn²m umŊn²m a environmentem. Celant kromŊ toho mluv² o nov®m humanismu, stejnŊ jako 

Padrta v katalogu k Nov® citlivosti. ItalskĨ kritik tvrd²: ĂZdrojov® invent§Śe jazykŢ jsou 

podrobov§ny nov® filologick® analĨze. Obrozuj² se a s nimi  oģ²v§ novĨ humanismus. Kino, 

divadlo a vĨtvarn§ umŊn² zast§vaj² antifiktivn² pozice, chtŊj² jednoznaļnŊ zachycovat skuteļnost 

a pŚ²tomnost.ñ288 

Eduardo Cicelyn napsal staŠ Arte Povera je humanismus kde cituje kritika Arthura C. Danta a 

jeho teorii Ăkonce umŊn²ñ ve spojen² s fenom®nem americk®ho pop artu. Kritik Cicelyn uļinil 

srovn§n² mezi nahotou popartov®ho objektu a Ălingvistickou nahotouñ poveristick® instalace, 

kde Ăse realita a fikce od sebe neust§le opakovanŊ oddŊluj² a opŊt se spojuj²ñ, kupŚ²kladu v 

pŚ²padŊ Pascaliho moŚe ļi Kounellisovy hromady uhl².  

CelantŢv humanismus se nemŢģe odkazovat na lingvistick® zdroje pop artu, kter® determinuj² 

Dantovu teorii Ăkonce umŊn²ñ, takģe cestou je znovu z²sk§n² umŊleck® zkuġenosti humanistick® 

inspirace, ve kter® se jeġtŊ odr§ģela italsk§ umŊleck§ tradice schopn§ pŚibl²ģit umŊn² co nejv²c 

skuteļnosti a ģivotu.289 NovĨ humanismus podle Celanta mus² existovat soubŊģnŊ s inovac² 

umŊleck®ho jazyka, poļ²naje umŊleckĨm gestem Piera Manzoniho a konļe akļn²m umŊn² a 

experiment§ln²m divadlem,  v nichģ mŊly koŚeny chud® poļiny pŚedstaven® roku 1968 na 

pŚehl²dce v Amalfi. 

 Term²n Ăchov§n²ñ se objevuje uģ na  Bien§le v Ben§tk§ch roku 1972 v sekci D²lo a chov§n² 

(Opera e comportamento) vŊnovan® vztahŢm mezi umŊleckĨm d²lem, veŚejnost², prostŚed²m a 

masm®dii.290 S vĨrazem Ăenvironmentñ, ze kter®ho jsou odvozeny term²ny Ăenvironmental artñ 

a Ăenvironmental spaceñ pŚiġel roku 1962 umŊlec Allan Kaprow, kdyģ definoval ĂumŊn², do 

kter®ho se vstupuje, kter® n§s zkouġ² a na kter® z§roveŔ pŢsob² n§ġ vlivñ.291  

Slovo Ăenvironmentñ bylo n§slednŊ uģito roku 1966 v katalogu newyorsk® vĨstavy Asambl§ģ, 

Environment a Happeningy (Assemblage, Environment, Happenings), kter® se ¼ļastnil i ļeskĨ 

umŊlec Milan Kn²ģ§k. UmŊleck® postupy environment artu a happeningu se na t®to vĨstavŊ 

                                                 
288 Ibidem, nestr. 

289 Eduardo Cicelyn, LôArte Povera ¯ un umanismo, in: Viz Celant, Arte Povera 2011 (pozn. 195), s. 76-83. 

290 Comportamentale, arte, in: Enciclopedia dellôArte, Le Garzantine, Garzanti, Varese 2002,  s. 264.  

291 Environmental art, in: Enciclopedia dellôArte (pozn. 291), s. 371.   
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doļkaly prvn²ho kritick®ho zpracov§n² a stanoven² spoleļn®ho jmenovatele v podobŊ aktivn²ho 

zapojen² veŚejnosti a vztahu k m²stu. 

 V It§lii se term²n environment objevuje na Bien§le v Ben§tk§ch v roce 1976 t®maticky se 

vŊnuj²c²m dŊjin§m a vĨvoji prostorovĨch instalac² od futurismu po pop art.292 Katalog nesl 

n§zev Ben§tsk® bien§le 1976, Environment, Participace, Kulturn² struktury (La Biennale di 

Venezia 1976, Environment, Particiption, Cultural Structures) a Celant, kterĨ mŊl jako kur§tor 

na starosti sekci UmŊn² - ProstŚed² (Arte-Ambiente), term²n ĂEnvironmentñ v r§mci t®to 

instalace ļasto pouģil.293  

Jiģ roku 1966 se na toto slovo mohlo narazit u pŚ²leģitosti skupinov® vĨstavy Obyvateln® umŊn² 

(Arte abitabile), kter§ se konala v Galerii Giana Enza Speroneho v Tur²nŊ a na n²ģ se pracemi 

pŚipom²naj²c²mi n§bytek prŢmyslov®ho designu pŚedstavili budouc² poverist® Gilardi, 

Piacentino a Pistoletto.  

Mnoh® prostorov® instalace posl®ze mezi rokem 1968 a 1969 probŊhly v Deposito dôArte 

Presente DDP (SkladiġtŊ souļasn®ho umŊn²) v Tur²nŊ. Ġlo o alternativn² vĨstavn² prostor 

provozovanĨ Marcellem Levim a Luigim Carluccim ve spolupr§ci s galeristou Speronem a 

umŊlci Gilardim a Pistolettem, kteŚ² v nŊm vystavovali sv® pr§ce a organizovali rŢzn® kulturn² 

akce, mezi nimiģ nechybŊlo nŊkolik pŚedstaven² Pistolettovy pouliļn² divadeln² skupiny Zoo a 

pŚedstaven² reģis®ra a spisovatele Piera Paola Pasoliniho (1969). Tento prostor se vzd§val 

myġlenky galerie typu b²l® krychle (White Cube) ve prospŊch skladiġtŊ, kde se hromad² 

umŊleck® vĨtvory a kde se vĨstavy stŚ²daj² s performancemi, divadeln²mi pŚedstaven²mi a 

liter§rn²mi akcemi. Do projektu se zapojili Anselmo, Boetti, Calzolari, Gilardi, Mario a Marisa 

Merzovi, Paolini, Penone a Zorio.294  

N§pad zŚ²dit v Tur²nŊ alternativn² vĨstavn² prostor byl inspirov§n asi prvn²mi akcemi 

environment artu Allana Kaprowa, jenģ po realizaci akce 18 happeningŢ v 6 ļ§stech (18 

Happenings in 6 Parts, 1959) tak® zavedl term²n Ăenvironmental artñ.  

V It§lii rozġ²Śil Lucio Fontana svŢj manifest spacialismu, kterĨ se stal z§kladem 

                                                 
292 Germano Celant, Ambiente / Arte dal futurismo alla Body art, in: La Biennale di Venezia 1976, Environment, 

Partecipation, Cultural Structures I, La Biennale di Venezia, Alfieri Edizioni, Ben§tky 1977, s. 188-192; Germano Celant, Art 

Spaces, Studio International, 1976, vol. 190, ļ. 977, s. 114-123. 

293 V Encyklopedii umŊn² se v heslu ĂInstalaceñ prav²: ĂTerm²n oznaļuj²c² trojrozmŊrn® umŊleck® d²lo z rŢznĨch materi§lŢ  

pojat® tak, ģe doļasnŊ ļi permanentnŊ zab²r§ ļ§st prostoru, a umoģŔuj²c² interakci s publikem. Jak pŚ²m® zapojen² se div§ka 

(rŢznĨm zpŢsobem a na rŢzn® ¼rovni), tak povaha zvolen®ho m²sta jsou integr§ln²mi souļ§stmi d²la samotn®ho a zvan®ho site 

specific. Potomek environmentu 70. let, instalace se v umŊleck®m slovn²ku objevila na poļ§tku tohoto desetilet² ve spojitosti s 

d²ly zrealizovanĨmi pouze pro trv§n² jedn® vĨstavy. Po znaļn®m rozġ²Śen² v 70. letech (analĨze se vŊnoval G. Celant u 

pŚ²leģitosti Bien§le v Ben§tk§ch 1976 ĂProstŚed² UmŊn²ñ) a obdob² skromnŊjġ²ho ¼spŊchu v n§sleduj²c²m desetilet² se instalace 

vr§tila jako jedno z nejobl²benŊjġ²ch umŊleckĨch m®di².ñ.-Cifr.: Installazione, in: Viz Enciclopedia dellôArte (pozn. 291), s. 593. 

294 Marcello Levi, il sessantotto del DDP, in: Germano Celant - Paolo Fossati - Ida Giannelli, Unôavventura internazionale. 

Torino e le arti 1950-1970 (kat. vĨst.), Castello di Rivoli Museo dôArte Contemporanea, Tur²n, ed. Charta, Mil§n 1993, s. 178-

179.
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programovanĨch zkoum§n² skupin Gruppo T a N spojenĨch s mil§nskou galeri² Azimuth Enrica 

Castellaniho a Piera Manzoniho. KromŊ Fontany v Deposito dôArte Presente vystavovali 

Bonalumi ļi Dorfles a zahraniļn² umŊlci jako Klein, Tinguely a Rauschenberg.  

Pr§vŊ zde sv® vizu§ln² b§snŊ pŚedstavili Sanguineti, Balestrini a Pagliarani. V tomto bohat®m 

umŊleck®m prostŚed² se zrodila prvn² italsk§ verze environmentu. HistorickĨm okamģikem pak 

byla prezentace prvn²ch prostorovĨch instalac² Castellaniho, Colomba a Bonalumiho na 

pŚehl²dce Prostor zobrazen² (Lo Spazio dellôImmagine, 1967) ve Folignu.  

Nen² tedy n§hoda, ģe v manifestu Arte Povera (1968) Celant po bok poveristŢ zaŚadil i nŊkolik 

kinetistickĨch umŊlcŢ. I kdyģ Arte Povera nesd²lelo nadġen² Arte Programmata z technick® 

spoleļnosti, v z§vŊreļn® ļ§sti poveristick®ho manifestu Celant p²ġe: ĂJist§ zneklidŔuj²c² 

nepŚedv²dateln§ koherence mezi existenci§ln² silou a nejistotou kaģd® tvrzen² podrobuje 

nel²tostn® zkouġce, aby n§m pŚipomnŊla, ģe kaģd§ āvŊcó je nejist§ ï staļ² naruġit zlomovĨ bod a 

je to venku. Proļ to nezkusit se svŊtem? 23. listopadu potk§v§m Icara a Ceroliho a potvrzuj² mi, 

ģe tento postoj jiģ sd²l² mnoho umŊlcŢ. Alviani, Scheggi, Bonalumi, Colombo, Simonetti, 

Castellani, Bignardi, Marotta, De Vecchi, Tacchi, Boriani, Mondino, Nespolo. SamotnĨ vznik 

tohoto textu jiģ obsahuje jeho fragment§rnost. Uģ nyn² bojujeme partyz§nskou v§lku.ñ295 

Celant v manifestu tyto umŊlce Ăverbujeñ do vojska bojuj²c²ho proti st§vaj²c²mu soci§ln²mu 

syst®mu, neboŠ v nich nach§z² postoj, kterĨ je ve vztahu ke spoleļnosti rebeluj²c² a inovativn². 

V CelantovŊ myġlence gerily se odr§ģela v tŊch letech prob²haj²c² Ăkulturn² revoluceñ. N§zev 

manifestu Arte Povera poch§zel z pr§ce Maria Merze nazvan® Igl¼ Gi§p (Igloo Giap) 

sest§vaj²c² z voskovĨch kv§drŢ nad nimiģ sv²til n§pis: Igl¼ Gi§p ï Pokud se nepŚ²tel soustŚed², 

ztr§c² pŢdu, pokud se rozptĨl², ztr§c² s²lu (Giap Igloo - If the enemy concentrates, he loses 

ground, if he scatters, he loses force, 1968).  

Jednalo se o politick® vyj§dŚen² odkazuj²c² na gerilovou v§lku partyz§nŢ schov§vaj²c²ch se roku 

1968 pod velen²m V» Nguy°n Gi§pa ve vietnamskĨch hor§ch. KruhovĨ tvar igl¼ je ide§ln²m 

zobrazen²m domova a nom§dismu. Igl¼ m§ tvar eskym§ck®ho stanu, pŚenosn®ho domova-stanu, 

je symbolem voln®ho pohybu. Jde o dokonalĨ prototyp starobyl®ho a provizorn²ho obydl² 

odkazuj²c²ho na ģivot koļovnĨch n§rodŢ.296  

Igl¼ Giap mŊlo velkĨ ¼spŊch. NejdŚ²ve bylo vystaveno v galerii Arco dôAlibert v ř²mŊ (1968), 

pot® v tur²nsk®m Deposito dôArte Presente, na vĨstavŊ - veletrhu umŊn² Prospect ô68 

v D¿sseldorfu, a na skupinov® vĨstavŊ Kdyģ se postoje st§vaj² formou (When Attitudes Become 

Form) v bernsk® Kunsthalle (1969).297  

                                                 
295 Viz Celant, Arte Povera. Appunti per una guerriglia (pozn. 190), s. 3. 

296 Viz GrŤterich, Mario Merz (pozn. 258), s. 45-46. 

297 Viz Christov-Bakargiev, Arte Povera (pozn. 196). 
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Revoluļn² postoj poveristŢ formulovanĨ Celantem usiloval o pŚekon§n² duchampovsk® a 

dadaistick® ready-made tvorby ļi nalezen² form§ln² alternativy k n², ale hlavnŊ o to sam® ve 

vztahu k pohybuj²c²m se optickĨm struktur§m Arte Programmata.  

StruļnŊ Śeļeno, poveristiļt² umŊlci byli souļ§st² rebeluj²c² generace odm²taj²c² pravidla otcŢ a 

m²chaj²c² rŢzn® ģ§nry, od popartovĨch objektŢ k environmentu. Bylo to typick® avantgardn² 

chov§n², bylo tŚeba hledŊt vpŚed a inovovat, a odliġit se tak od pŚedchŢdcŢ.  

Ot§zka skuteļn®ho vztahu mezi Arte Programmata a Arte Povera ale nad§le zŢst§v§ aktu§ln². 

VŊnoval se j² ve sv®m vĨzkumu Ś²mskĨ univerzitn² profesor Claudio Zambianchi a sv® 

poznatky uveŚejnil v ļl§nku vŊnovan®m Arte Povera a nazvan®m Za objektem (Oltre lôoggetto). 

S odkazem na Phelanov® staŠ NeoznaļenĨ (Unmarked),298 se Zambianchi zamĨġl² nad t²m, co 

umŊlecky pŚedj²malo smŊr Arte Povera: ĂVych§zeje z myġlenky Peggy Phelanov®, ģe ājedinĨ 

ģivot performance je v souļasnostió, si ve sv®m textu v podstatŊ kladu jednu ot§zku: Ś²k§m si, 

zda prvky sv§zan® s doļasnost² tŊlesn®ho ģivota, a tedy neopakovateln®, bytostnŊ vrozen® 

performanci nejsou u Arte Povera [é] sv§zan® pouze s d²ly v ¼zk®m smyslu performativn²mi 

[é], ale t®ģ s prac² v prostoru s objekty.ñ Zambianchi pokraļuje: ĂMoje staŠ se tedy snaģ² 

zkoumat podm²nky moģnosti performance u Arte Povera; pt§ se, zda poveristickĨ n§zor, ģe 

umŊleck® d²lo nen² nikdy stabiln² a pro jednou navģdy dan®, nem§ potenci§ln² performativn² 

hodnotu; navrhuje zamyslet se nad t²m, zda jako pŚedchŢdce prac² Arte Povera sv§zanĨch s 

fyzickĨm proģitkem objektu a prostoru nestanovit pr§ce z prostŚed² arte programmata, a 

zejm®na ty z d²lny skupiny T; dotazuje se na vztahy mezi objekty a prostorem u Arte Povera a 

uv§d² nŊkolik pŚ²kladŢ.ñ 299 

Zambianchiho dotaz na vztah Arte Programmata a Arte Povera jde k j§dru vŊci. Zd§ se, ģe 

fenom®n Arte Povera se v It§lii zrodil jako pŚ²m§ negativn² reakce na Arte Programmata. 

Poveristick§ inovace ļerpala z americkĨch neoavantgard minimal a process artu. Jestliģe se 

tedy italsk® Arte Programmata obracelo k vĨchodn² EvropŊ a z§hŚebskĨm NovĨm tendenc²m 

maj²c²m bl²zko skupinŊ KŚiģovatka a Klubu konkretistŢ, Arte Povera svŢj pohled upŚelo pŚes 

Atlantik na New York.  

DŢleģit® svŊdectv² pŚin§ġ² poveristickĨ umŊlec Piero Gilardi, kterĨ kolem roku 1967 zanechal 

umŊn², aby se vŊnoval novin§Śsk® profesi v newyorsk®m ļasopise Flash Art. Byl to pr§vŊ on, 

kdo nadġenŊ referoval o nov®m americk®m fenom®nu Ăsocha v prostŚed²ñ (Sculpture in 

Environment), coģ byla prvn² vĨstava veŚejn®ho a site specific umŊn² instalovan®ho v ulic²ch 

                                                 
298 Peggy Phelan, Unmarked. The Politics of Performance, Routledge, LondĨn ï New York 1993, s. 146. 

299 Claudio Zambianchi, Oltre lôoggetto: qualche considerazione su Arte Povera e performance, Ricerche di storia dellôarte, 

z§Ś²-Ś²jen 2014,  ļ. 3, s. 35. 
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New Yorku.300 

Uv®st americk® umŊn² 60. let v Ļeskoslovensku bylo naopak kvŢli tehdejġ² politick® situaci 

velmi obt²ģn®. PozdŊji se mu vŊnoval Petr Rezek ve sb²rce TŊlo, vŊc a skuteļnost v souļasn®m 

umŊn² (1982), coģ byla Śada pŚekladŢ stat² a estetickĨch studi² zamŊŚenĨch na pop art, land art a 

happeningy. Rezek v eseji Fenomenologie Pop Artu uv§d², jak se zrodil jeho z§jem o americk® 

umŊn² pot®, co v Praze v 60. letech shl®dl vĨstavu americk®ho mal²Śstv² .301  

V praģsk® N§rodn² galerii se roku 1969 pod n§zvem Americk® mal²Śstv² po roce 1945 konala 

velk§ retrospektiva vŊnovan§ malbŊ Pollocka, De Konninga, Klinea, Rothka, Johnse, 

Rauchenberga a Warhola.302  

Po dlouhĨch letech nedostatku informac² o americk®m umŊn² v Praze mezi roky 1969 a 1970 

vyġlo tedy nŊkolik ļl§nkŢ na toto t®ma, konkr®tnŊ o minimalismu a o umŊlc²ch Andrem, 

Morrisovi a Serrovi.303  

Josefu Kroutvorovi kromŊ toho roku 1970 ve VĨtvarn®m umŊn² vyġel ļl§nek Mezn² skupenstv² a 

novĨ vĨznam, kde v souvislosti se skupinovou vĨstavou Kdyģ se postoje st§vaj² formou (When 

Attitudes become form, 1969) psal o poveristech Anselmovi, Zoriovi a Mariu Merzovi. VŊnoval 

se tak® CelantovŊ knize Arte Povera (1969), pŚiļemģ spatŚoval spojen² mezi italskou skupinou a 

smŊry pojmenovanĨmi jako Ăconceptual art, micro emotiv a earth, a nemoģn® umŊn²ñ. Skupinu 

Arte Povera kvŢli obt²ģ²m s popisem a klasifikac² definoval jako Ăimpossible artñ a popsal jako 

Ăradik§ln² negaciñ umŊn². Kroutvor t®ģ shledal spoleļn® rysy mezi hnut²m Arte Povera a 

ļeskĨm umŊleckĨm prostŚed²m, napŚ. s kontradikc²formy a antiformy Stanislava Kol²bala.304  

Roku 1982 vydal Karel Srp sb²rku stat², z nichģ jedna se vŊnovala  vĨstavŊ v bernsk® 

Kunsthalle (1969) a kasselskĨm Documenta z roku 1972.305 A Ġtep§n Grygar roku 2004 

pouk§zal na rozd²lnosti a podobnosti mezi Arte Povera a konceptu§ln²m umŊn²m.306  

Je tedy moģn® konstatovat, ģe ļeskoslovenġt² umŊlci informace, byŠ skrovn®, o Arte Povera 

dost§vali. Italskou neoavantgardu v 60. letech kaģdop§dnŊ spojovaly mnohem uģġ² vztahy s 

                                                 
300 P. Gilardi: ĂNejsympatiļtŊjġ² mezi ud§lostmi, kter® hĨbaly newyorskĨm umŊleckĨch ģivotem v Ś²jnu, byla vĨstava 

āSCULPTURE IN ENVIRONMENTó. Z iniciativy newyorsk® radnice byla v ulic²ch, na n§mŊst²ch a v parc²ch vystavena d²la 22 

sochaŚŢ [é] ï obrovsk® sochy t®mŊŚ vġechny um²stŊn® v bodech, kterĨmi proch§z² hodnŊ lid². Od obelisku Barnetta Newmanna 

na ġpiļce South Ferry jsme pod®l z§Śiv®ho miner§ln²ho odlitku Manhattanu doġli k ChryssovŊ ne·nu a pokraļovali d§l k 

hranic²m Harlemu, kde Oldenburg neuļinil nic jin®ho, neģ ģe vykopal divnou d²ru na louce ï ġlo o obŚ² golfovou jamku. V 

galeri²ch je protagonistou dvou nejznamenitŊjġ²ch vĨstav svŊtlo. Dan Flavin do Kornblee um²stil instalaci ze z§Śivek, kter§ 

pŚedstavuje jeġtŊ dalġ² esencializaci jeho āminim§ln²hoó diskurzu.ñ - Cifr.: Piero Gilardi, Diario da New York di Piero Gilardi, 

Flash Art, listopad-prosinec 1967, ļ. 5, s.1. 

301 Petr Rezek, TŊlo, vŊc a skuteļnost v souļasn®m umŊn², Jazzpetit, Jazzov§ sekce, Praha 1982, s. 11. 

302 John W. McCoubrey ï Ruth Kaufmannov¨, The Disappearance and Reappearance of the image: Americk® mal²Śstv² po 

roce 1945 (kat. vĨst.), N§rodn² galerie v Praze - Smithsonian Institution, Praha 1969. 

303 ZdenŊk Felix, Minimal-art v EvropŊ, VĨtvarn§ pr§ce XVI I, 1969, ļ. 3-4, s. 7;  J.H., Carl Andr® o sv®m d²le. VĨtvarn® 

umŊn² XX, 1970, ļ. 10, s. 480-481; J.H., HovoŚ² Robert Morris, VĨtvarn® umŊn² XX, 1970, ļ. 10, s. 481-484; Kub., 

Experiment§ln² tvorba Richarda Serry, VĨtvarn§ pr§ce XVIII, 1970, ļ. 22, s. 7. 

304 Josef Kroutvor,  Mezn² skupenstv² a novĨ vĨznam (Kronika), VĨtvarn® umŊn² XX, 1970, ļ. 6, s. 291-296. 

305 Karel Srp (ed.), Minimal & Earth & Concept Art, Jazzov§ sekce, Praha 1982. 

306 Ġtep§n Grygar, Konceptu§ln² umŊn² a fotografie, AMU, Praha 2004, s. 31 



147 

 

neoavantgardou americkou307 neģ ļeskoslovenskou..308 

V JanovŊ byla umŊleck§ situace velmi odliġn§ od situace panuj²c² v Praze. V sekci Arte Povera 

vĨstavy nazvan® Arte Povera ïIM Prostor (IM Spazio) bylo zŚeteln®, ģe poveristiļt² umŊlci 

sledovali americk® umŊn² a vypŢjļili si nŊkter® postupy typick® pro minimal art, napŚ²klad 

redukci d²la na jednoduchĨ ¼kon nahromadŊn², nashrom§ģdŊn², odeļten² ļi vylouļen² hromad 

objektŢ a materi§lŢ.  

Tyto postupy pouģil zejm®na Alighiero Boetti v pr§ci Hromada (Catasta, 1967), coģ byla 

konstrukce sloģen§ z eternitovĨch trubek, zakoupenĨch ve stavebnin§ch, naskl§danĨch pŚes 

sebe. Tato instalace byla poprv® vystavena v galerii Stein v Tur²nŊ (1967). Repetitivn² ¼kon 

spoļ²vaj²c² v nahromadŊn² eternitovĨch trubek mŊl za ¼ļel vytvoŚit geometrickou konstrukci a 

z§roveŔ uk§zat osobn² proģitek ze Ăstavbyñ umŊleck® struktury ļi objektu v obrovsk®m 

mŊŚ²tku. Hromada pŚipom²nala d²lo Pyramida. Troj¼heln²kov§ z§kladna  (Pyramid. Triangular 

Base) Carla Andreho, hromadu dŚeva, kter§ dnes jiģ neexistuje (1959).  

Historik umŊn² Francesco Poli pouk§zal na skuteļnost, ģe myġlenka konstrukce se v 

minimalistick®m sochaŚstv² op²rala o konstruktivistickou tradici.309 Kritik Poli, ve stati 

Minimalismus Arte Povera Konceptu§ln² umŊn² (Minimalismo Arte Povera Arte Concettuale, 

1995), pouk§zal na podobnost mezi Arte Povera a minimal artem spoļ²vaj²c² v opakov§n² se 

prvkŢ: ĂMinimalismus je charakterizov§n estetikou s®riov®ho opakov§n² a monumentalizac² 

z§kladn²ch a prim§rn²ch forem. Jde o odraz architektonickĨch blokŢ a uliļn²ch s²t² typick®ho 

americk®ho Edge art city.ñ310 

Pino Pascali v JanovŊ vystavil dvŊ krychle hl²ny nazvan® 1 mį zemŊ a 2 mį  zemŊ (1 mį di terra, 

2 mį  di terra, 1967) a v minulosti jiģ pŚedstaven® v Ś²msk® galerii LôAttico. UmŊlec zŚejmŊ 

ironicky reagoval na minimalismus ï nam²sto ocele dal pŚednost zeminŊ a nam²sto dvou 

stejnĨch krychl² jako v pŚ²padŊ Sola Le Witta vystavil dvŊ krychle rŢznĨch rozmŊrŢ. 

Minimalistick®mu sochaŚstv² se jiģ v roce 1965 v ļl§nku Minimal Art otisknut®m v ļasopise 

Arts Magazine vŊnoval kritik Richard Wollheim a novinky o tomto proudu rychle dospŊly i do 

                                                 
307 M. Volpi tvrd²: ĂZ§jem umŊlcŢ jako Bob Morris, Tony Smith, Bladen, Judd ļi Smithson je bezesporu pozoruhodnĨ, ale 

mysl²m si, ģe Evropa uģ disponovala nŊļ²m podobnĨm, konkr®tnŊ Lo Saviem ļi jistĨmi epizodami umŊn² kinetismu a gestaltu .ñ 

Cifr.:  Marisa Volpi, Arte americana e arte italiana: nuove tendenze, Flash Art, 1968, ļ. 7, s. 6. 

308 J. Padrta p²ġe: ñTo vġe jsou jen nŊkter® rysy dneġn² situace, kter§ se vytv§Ś² po ned§vn®m opadnut² pŚ²livu pop-kultury  a 

minim§ln²ho umŊn², a o n²ģ se dnes ļasto trvd², ģe postr§d§ zat²m jakĨkoliv leitmotiv. [...] kupŚ²kladu ned§vno pod pŚ²znaļnĨm 

n§zvem ËKdyģ se z§mŊry st§vaj² formouË. StejnŊ rozmanit® a pomocn®, ne-li nŊkdy efem®rn² jsou jejich n§zvy: ËUmŊn² 

antiformyË, ËMikroemotivn² umŊn²Ë, ËMoģn® a Nemoģn® umŊn²Ë, ËKoncept-artË, ËArte PoveraË, ËRaw-materialismË, ËFunk-artË, 

ËLand-artË, ËLËArt sauvageË ad. O jakĨkoliv spoleļnĨch rysech, ļi dokonce c²lech lze zat²m jen tŊģko hovoŚit.ñ. A pokraļuje: 

ĂM§-li tato vĨstava, na n²ģ se pod²l² JiŚ² Kol§Ś, BŊla Kol§Śov§, Jan S§gl a Zorka S§glov§, na prvn² pohled leccos spoleļn®ho a 

nŊkterĨmi ze zm²nŊnĨch aktu§ln²ch propozic, nen² z§roveŔ v ģ§dn®m pŚ²padŊ pouhou jejich m²stn² ilustrac², ale pokusem o 

vlastn² Śeġen².ñ. - Cifr.: Viz Padrta, NŊkde nŊco (pozn. 222), s. 4-5, 6.  

309 Francesco Poli, La scultura del Novecento, Laterza, Bari-ř²m 2006, s. 121-140. 

310 Francesco Poli, Minimalismo, Arte Povera, Arte Concettuale (1995), Editori Laterza, Bari-ř²m 2001, s. 88. 
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It§lie.311 PŚ²znaļn® pro nŊj bylo pouģit²  prŢmyslovĨch materi§lŢ a geometrickĨch tvarŢ 

zvŊtġenĨch do monument§ln²ch rozmŊrŢ a opakuj²c²ch se v Śad§ch.312  

Rosalind Kraussov§ za pŚedchŢdce minimalismu oznaļila konstruktivistick® sochaŚstv² Nauma 

Gaba, pŚiļemģ ovġem pouk§zala i na podstatn® odliġnosti.313 Pokud americkĨ minimalismus 

vyġel z americk® konstruktivistick® tradice, je t®ģ pravdou, ģe ho ve vĨsledku popŚel ï 

minimalistick§ socha nam²sto ztv§rnŊn² vnitŚn² struktury geometrick® konstrukce divadelnŊ 

ukazovala vnŊjġ² povrch geometrickĨch tŊles, napŚ²klad krychle.314 T²m tedy pŚekonala a 

podkopala racion§ln² metody konstruktivistick® tradice stejnŊ jako Arte Povera pŚekonala 

zkuġenost Arte Programmata.315 

VĨstava v JanovŊ byla ve skuteļnosti rozkroļen§ mezi pop artem a process artem Roberta 

Morrise, Alana Sareta, Billa Bollingera ļi Richarda Serry.  

Poveristick§ socha-instalace se Ś²dila konstruktivistickĨmi, ale i dekonstruktivistickĨmi 

metodami. Proch§zela procesem fragmentarizace a multiplikace sochy. Minimalistick® objekty 

byly Śazeny, hromadŊny a skl§d§ny jako konstruktivistick§ konstrukce a posl®ze 

dekonstruov§ny v r§mci prostorov® instalace hraj²c² si s nepravidelnĨm rozm²stŊn²m objektŢ ve 

vĨstavn²m prostoru.  

ĻistĨm pŚ²kladem je pr§ce Jannise Kounellise Bez n§zvu (Senza titolo, 1967) vystaven§ 

v galerii La Bertesca. Jednalo se o jist® mnoģstv² uhl² um²stŊn® na ģelezn® struktuŚe, o 

fragment§rn² uhelnou asambl§ģ podl®haj²c² pŚ²rodn²m z§konŢm pŚemŊny dŚeva v uhl².  

D²lo pŚipom²nalo Skalnatou hromadu (Rock Pile, 1968) Carla Andreho, coģ byla vyfocen§ 

neorganick§ hromada kamen² uprostŚed vegetace na jednom n§vrġ² coloradsk®ho Aspenu. Je 

tŚeba ale dodat, ģe Andreho kamenn® uskupen² vzniklo rok po uheln® pr§ci KounellisovŊ, kterĨ 

tak zŚejmŊ o rok pŚedbŊhl landartov® shluky sutŊ, zeminy ļi kamenŢ Andreho, De Marii, 

                                                 
311 Richard Wollheim, Minimal Art, Arts Magazine, leden 1965, s. 26-32; Gregory Battcock (ed.), Minimal Art: A Critical 

Anthology, E. P. Dutton, New York 1968. 

312 Dle definice kritikŢ Osbornea, Sturgise a Turnerov®: ĂMinimalismus ve vizu§ln²m umŊn² znamen§ jednoduch® a stroh® 

plastiky neboli Ëspecifick® objektyË [...]. Vytv§Śeli opakuj²c² se a ļetn® tvary, ļasto vznikaj²c² z prŢmyslovĨch materi§lŢ, jako 

jsou cihly pŚekliģka nebo plech.ñ - Cifr.: Richard Osborne - Dan Sturgis - Natalie Turner, Teorie umŊn² (Art Theory for 

Beginners, 2006), Port§l, Praha 2008, s. 136. 

313 Rosalind E. Krauss: Passages in Modern Sculpture, MIT Press, Cambridge Massachusetts 1977; Idem, Passaggi. Storia 

della scultura da Rodin alla Land Art (1977), Mondadori, Mil§n 1998. 

314 Francesco Poli tvrd²: ĂI pŚes podstatn® odliġnosti mŢģe bĨt americk® minimalistick® sochaŚstv² ġedes§tĨch a sedmdes§tĨch 

let spojov§no s modernistickou sochaŚskou tradic² jako konstrukc², pŚiļemģ zvl§ġtn² pozornost zaslouģ² konstruktivistick§ a 

suprematistick§ zkoum§n² Tatlina, Rodļenka, Maleviļe, El Lissitzkyho a tak® Mondrianova, Van Doesburgova a Vantogerloova, 

zejm®na pokud jde jak o pŚ²snŊ neexpresivn², formalistickou, neobjektivn² povahu geometrick® strukturality (se silnĨm 

architektonickĨm podtextem), tak o pouģit² materi§lŢ prŢmyslov®ho typu.ò. - Cifr.: Viz Poli, La scultura del Novecento (pozn. 

309), s. 121. 

315  R. Krauss Rosalind E. Krauss, Sculpture in the Expanded Field. The Originality of the Avantgarde and Other Modern 

Myth, Cambridge 1985; Michael Fried, Art and Objecthood (1967), in: Idem, Esseys and Reviews, Chicago 1998; Michael 

Fried, UmŊn² a objektovost, in: Tom§ġ Pospiszyl (ed.), PŚed obrazem. Antologie americk® vĨtvarn® teorie a kritiky, ed. OSVU, 

Praha 1998,  s. 47-71; Rosalinda E. Krauss, Optick® nevŊdom² (1993), in: Tom§ġ Pospiszyl (ed.), PŚed obrazem. Antologie 

americk® vĨtvarn® teorie a kritiky, ed. OSVU, Praha 1998,  s. 145-173. 
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Oppenheima, Heizera ļi Smithsona.  

Nikdo z poveristŢ se nicm®nŊ k land artu nehl§sil, neboŠ jen ve vĨjimeļnĨch pŚ²padech 

opouġtŊli galerijn² prostory a vystavovali v pŚ²rodŊ, alespoŔ v 60. letech. KounellisŢv vĨtvor 

up²n§ pozornost k chaotick® neurļitosti pŚ²rodn²ho prvku typic® pro process art, kter® se zrodilo 

v New Yorku v opozici k minimal artu. Pouģit² prostĨch a odpadn²ch materi§lŢ z Kounellisovy 

hromady ļin² d²lo odsouzen® k postupn®mu z§niku pom²jivĨm.  

Principy procesu§ln²ho proudu byly ostatnŊ v ř²mŊ, kde Kounellis ģil, pŚedstaveny jiģ v roce 

1966 u pŚ²leģitosti zah§jen² samostatn® vĨstavy Richarda Serry nazvan® Zv²Śec² domovina: 

Naģivo a po vycp§n² (Animal habitats: Live and Stuffed) uspoŚ§dan® v galerii La Salita Gina 

Tomasa Liveraniho (24. 5. 1966). 316  AmerickĨ sochaŚ vystavil vycpan§ zv²Śata a zv²Śata v 

klec²ch, kupŚ²kladu cvrļky, slepice, holuby a ģiv® prase. Tato pr§ce se jmenovala Ģiv® prase v 

kleci I (Live Pig Cage I). Serra chodil kaģdĨ den vepŚe do galerie krmit. VĨstava zpŢsobila 

znaļnĨ skand§l a galerii hrozila pokuta od Ś²mskĨch ¼ŚadŢ. Vycpan§ zv²Śata o trochu pŚedbŊhla 

Pascaliho zv²Śata-sochy vystaven® v De MartiisovŊ galerii La Tartaruga a v galerii LôAttico 

Fabia Sargentiniho v ř²mŊ.  

To sam® se d§ moģn§ o Serrovi Ś²ci i v pŚ²padŊ KounellisovĨch papouġkŢ a 12 ģivĨch kon²ch 

obĨvaj²c²ch LôAttico v roce 1969. Vedlo to ke kontroverzi, zda s n§padem vystavovat ģiv§ 

zv²Śata v galerii pŚiġel Serra, ļi Kounellis, zda dotyļnĨ umŊlec s ŚeckĨmi koŚeny vidŊl Serrovu 

Ś²mskou vĨstavu a byl j² ovlivnŊn. Zpr§vy z New Yorku o process artu pŚich§zely hlavnŊ d²ky 

Pietru Gilardimu. Tento umŊlec se v roce 1968 z¼ļastnil vĨstavy Arte Povera v Terstu, ale pot® 

zanechal umŊn² a vŊnoval se novin§Śsk®mu Śemeslu.  

Novinky o minimalismu pŚin§ġ² tak® text Struktury prim§rn²ho (Strutture del Primario) 

Maurizia Calvesiho napsanĨ pro folignskĨ katalog317 a parafr§zuj²c² n§zev vĨstavy Prim§rn² 

struktury (Primary Structures), kter§ se konala v newyorsk®m Ģidovsk®m muzeu (27.4.-

12.6.1966). ĻistŊ ģenskou reakci na minimalistick® sochaŚstv² pŚinesla vĨstava VĨstŚedn² 

abstrakce (Eccentric Abstraction) uspoŚ§dan§ ve Fischbach Gallery tak® v New Yorku.318 

Kur§torka Lucy Lippardov§ tehdy poprv® pouģila vĨraz Ăprocess artñ, kterĨm oznaļila 

antiformalistickĨ a postminimalistickĨ proud Ăsoftñ soch stoj²c²ch v protikladu k Le WittovĨm a 

JuddovĨm rigidn²m geometrickĨm struktur§m.  

Piero Gilardi smŊr process artu pŚekŚtil na Ămicro emotive artñ. Robert Morris pro zmŊnu roku 

                                                 
316 Richard Serra. Animal Habitats Live and Stuffed (kat. vĨst.), Galleria La Salita, ř²m 1966.  

317 Maurizio Calvesi, Strutture del primario, in: Lo Spazio dellôImmagine (kat. vĨst.), Palazzo Trinci, Foligno 1967, s. 12-15. 

318 Na vĨstavŊ Primary Structuresv New Yorku figurovali Robert Morris, Donald Judd, Sol  LeWitt, Carl Andre. Na vĨstavŊ 

Eccentric Abstraction: Louise Bourgeoisov§, Eva Hesseov§, Keith Sonnierov§ a dalġ² umŊlkynŊ, kter® proti zcela muģsk®mu 

racionalistick®mu minimalismu reaguj² mŊkkĨmi, negeometrickĨmi pracemi sest§vaj²c²mi ze s²t², dr§tŢ, latexu a mŊkkĨch 

vl§ken ļi triļek ponoŚenĨch do pryskyŚice. - Cifr.: Viz McShine, Primary Structures: Younger American and British Sculptors 

(pozn. 159);  Lucy Lippard, Eccentric Abstraction, Fischbach Gallery (kat. vĨst.), New York 1966. 



150 

 

1968 napsal ļl§nek Proti Forma (Antiform), ve kter®m vysvŊtluje, jak se nov§ umŊleck§ 

tendence soustŚeŅuje na vyuģit² mŊkkĨch materi§lŢ, kupŚ²kladu plsti a l§tky, podl®haj²c²ch 

z§konŢm gravitace a maj²c²ch nest§lĨ tvar.319  

Protiforma (Antiform) byl t®ģ n§zev skupinov® vĨstavy, kterou hostila newyorsk§ John Gibson 

Gallery (5.10.-7.11.1968)320 a na kter® Morris pŚedstavil sv® prvn² PlstŊn® kousky (Felt Pieces, 

1967-68) v podobŊ prouģkŢ mŊkk® plsti zavŊġenĨch na stŊnŊ a hromad stejn®ho materi§lu 

rozm²stŊn®ho na zemi.  

Jak Morris v New Yorku, tak i poveristiļt² umŊlci v It§lii tedy paralelnŊ experimentovali s 

mŊkkĨmi materi§ly, napŚ²klad l§tkami, pytli ļi zeminou. Poveristiļt² umŊlci s jistĨm pŚedstihem 

pouģili principy procesu§ln²ho proudu odm²taj²ce tak geometrickou strukturu krychle a 

rovnobŊģnostŊnu a pŚikl§nŊj²ce se k materi§lŢm flexibilnŊjġ²m a bliģġ²m chaotickĨm tvarŢm 

pŚ²rody. VĨraz process art je odvozen od otevŚen® procesu§lnosti d²la. Zvl§ġtn² pozornosti se 

dost§valo chov§n² pŚ²rodn²ch a prŢmyslovĨch materi§lŢ vystavenĨch tlaku, tahu ļi ohĨb§n² a 

vlastnostem jako hmotnost, gravitace, kŚehkost, tv§rnost, tekutost a lehkost tŚeba plsti, provazu, 

dr§tu, olova, skla, zeminy nebo asfaltu. Ne n§hodou mŊl Celant na starosti katalog vĨstavy Arte 

Povera, Protiforma: Sochy 1966-1969 (Arte Povera, Antiform: Sculptures 1966-1969), pŚiļemģ 

zdŢraznil pr§vŊ vztah poveristŢ a procesu§ln²ho umŊn² (12. 3.ï30. 4. 1982).321  

Nejv²ce procesu§ln² aspekty rozvinuli poverist® Giovanni Anselmo a Giuseppe Zorio, kteŚ² se 

ne¼ļastnili vĨstavy v JanovŊ, ale na n§sleduj²c²ch poveristickĨch vĨstav§ch jiģ nechybŊli. Spolu 

s Bollingerem, Hessem, Kaltenbachem, Naumanem, Saretem, Serrou a Sonnierem byli pozv§ni 

na prestiģn² vĨstavu DevŊt u Lea Castelliho (Nine at Leo Castelli) do soukrom® galerie Castelli 

Warehouse v New Yorku (4.-28. 12. 1968).322 Italsk§ poveristick§ dvojice se zamŊŚila na ģivotn² 

energii a na fyzick® z§kony gravitace a tlaku.  

Anselmo napŚ²klad na zeŅ zavŊsil velk® kameny a mezi nŊ vloģil listy ļerstv®ho sal§tu, ļ²mģ 

odm²tl jak®koli symbolick® ļi iluzionistick® ztv§rnŊn² skuteļnosti a upŚednostnil pŚedstaven² 

objektu poznamen§van®ho v re§ln®m prostoru a ļase zmŊnami.  

Morris se v ļl§nku Protiforma (Antiform) pŚi obhajobŊ sv® teorie o neiluzionistick®m a 

antirenesaļn²m process artu od vĨvoje renesanļn² figurace dostal aģ k abstraktn²mu 

expresionismu a OldenburgovĨm soch§m.323 Nedlouho pot® pŚedstavil sv® procesu§ln² pr§ce v 

                                                 
319 Robert Morris, Anti Form, Artforum, duben 1968, vol. 6, ļ. 8, s. 33-35. 

320 John Gibson  Robert Morris (eds.), Anti-Form (kat. vĨst.), John Gibson Gallery, New York 1968. 

321  Germano Celant (ed.), Arte Povera, Antiform: Sculptures 1966-1969, Centre d'Arts Plastiques Contemporains,  ed. CAPC, 

Bordeaux, 1982. 

322 Nine at Castelli, Castelli Warehouse (kat. vĨst.),  New York, 1968. 

323 R. Morris p²ġe: ĂJak Pollock, tak Louis si byli vŊdomi oboj²ho. Oba pŚ²mo vyuģ²vali fyzickĨch, tekutĨch vlastnost² barvy. 

[...] Viditelnost procesu v umŊn² se vyskytla v dobŊ vrchol²c² renesance. V 19. stolet² jak Rodin, tak Rosso zanech§vali v 

dokonļen® pr§ci stopy dotyku. StejnŊ jako abstraktn² expresionist® po nich, i oni vn²mali plastiļnost materi§lu autobiograficky. 

[...] Oldenburg byl jedn²m z prvn²ch, kdo takov® materi§ly pouģil. Doch§z² k pŚ²m®mu zkoum§n² vlastnost² tŊchto materi§lŢ. 
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galerii Lea Costelliho v New Yorku v r§mci skupinov® vĨstavy Kontinu§ln² dennŊ mŊnŊnĨ 

proces (Continuous Project Altered Daily, 1969). Trvala mŊs²c a expon§ty z olova, ģeleza, 

asfaltu, skla ļi plsti se kaģdĨ den n§hodnŊ neuspoŚ§danĨm zpŢsobem mŊnily, takģe se vytr§cel 

jakĨkoli zbytek formalizace a vnitŚn²ho Ś§du d²la. 

VĨstava Arte Povera ï IM Prostor tedy pŚedj²mala pouģit² materi§lŢ s omezenou ģivotnost² a 

zd§nlivŊ chaotick® uspoŚ§d§n² poveristickĨch dŊl, v jehoģ r§mci kaģdĨ artefakt zauj²mal 

Ăvlastn² prostorñ. Konceptu§lnŊjġ² povaha je t®ģ zŚejm§ v ¼vodn²m CelantovŊ textu, kde se 

hovoŚ² o akumulaci a mŊŚen² prostoru pomoc² z§kladn²ch forem a prim§rn²ch struktur dle 

metody popsan® Mauriziem Calvesim ve folignsk®m katalogu.  

Jedn²m z nejkonceptu§lnŊjġ²ch poveristickĨch autorŢ byl Emilio Prini, kterĨ v galerii La 

Bertesca vystavil instalaci ze z§Śivek nazvanou Obvod vzduchu (Perimetro dôaria). Pro Priniho 

se jednalo o dŢleģitĨ projekt, neboŠ j²m d²ky Celantovi, kterĨ t®ģ do tur²nsk® a janovsk® 

umŊleck® spoleļnosti uvedl Boettiho, debutoval ve svŊtŊ umŊn². Priniho vĨtvor sest§val ze ļtyŚ 

v roz²ch m²stnosti um²stŊnĨch z§Śivek, kter® virtu§lnŊ zobrazovaly jej² obvod a t²m vymŊŚovaly 

malĨ jako vzduch neviditelnĨ prostor galerie. PŚipom²nal Protireli®f v rohu (1914) Rusa 

Vladim²ra Tatlina, jenģ do rohu galerie um²stil shluk dŚeva a ģeleznĨch dr§tŢ. D²lo Priniho ļinil 

viditelnĨm neviditelnĨ prostor galerie a akcentoval prvek vzduchu a energie, kter§ n§s, aļ 

neviditeln§, obklopuje.  

Tato hra mezi viditelnĨm a neviditelnĨm je umŊleckĨ motiv, kterĨ je pŚ²tomnĨ v sochaŚstv² a 

grafice ļesk®ho umŊlce Karla Malicha, i kdyģ form§ln² vĨsledky jsou velmi odliġn® a 

nesoumŊŚiteln® s Priniho prac². Duġevn² a kreativn² proces z²sk§vaj²c² tvar v umŊleck®m d²le je 

ve stŚedu z§jmu Giulia Paoliniho, kterĨ v JanovŊ zrealizoval instalaci Prostor (Lo Spazio, 

1967). Jedn§ se o dŚevŊn§ p²smena um²stŊn§ na galerijn² zeŅ a tvoŚ²c² n§pis Ăprostorñ, ļ²mģ 

vznik§ dojem jist®ho prostoru vykutan®ho do galerie.  

Tuto pr§ci jiģ pŚedstavil Celant v janovsk® galerii Leone. Paoliniho kombinace vĨjevŢ a slov 

nemŊla z§klad ve vizu§ln² poezii, nĨbrģ se podle vġeho op²rala o Jednu a tŚi ģidle (One and 

Three Chairs, 1965) Josepha Kosutha, coģ bylo konceptu§ln² d²lo zaloģen® na procesu 

dematerializace umŊleck®ho vĨtvoru.324  

Kosuth svou teorii konceptualismu zformuloval ve stati UmŊn² po filozofii (Art after 

                                                                                                                                                           
[...] Koncentrace na hmotu a gravitaci jako prostŚedkŢ m§ za vĨsledek formy, kter® nebyly pŚedem pl§nov§ny. ZamĨġlen® 

uspoŚ§d§n² je nezbytnŊ n§hodn®, nepŚesn®, nen² na nŊj kladen dŢraz. N§hodn® hromadŊn², voln® kladen² na sebe ļi zavŊġov§n² 

d§vaj² materi§lu pom²jej²c² formu.ñ - Cifr.: Viz Morris, Antiform (pozn. 319), s. 35. 

324 Co se tĨk§ Jedn® a tŚ² ģidl², Kosuth p²ġe: ĂUģ dŚ²ve, na konci roku 1965, jsem pouģil slovn²kovou definici v d²le 

sest§vaj²c²m ze ģidle, fotografick®ho zobrazen² on® ģidle v trochu menġ² velikosti a definice slova ģidle, pŚiļemģ posledn² dva 

prvky visely na zdi hned vedle dan® ģidle. Ve stejn® dobŊ jsem zrealizoval Śadu prac² zamŊŚenĨch na vztah slov a objektŢ 

(koncepty a k ļemu odkazuj²).ñ.- Cifr.: Joseph Kosuth, Lôarte dopo la filosofia (Art after Philosophy,1969), Costa & Nolan, 

Mil§n 2000, s. 45; Red., Kronika: Konceptu§ln² umŊn² - umŊn² po filozofii, VĨtvarn® umŊn² XXX, 1970, ļ. 3, s. 141. 
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Philosophy) aģ roku 1969, kdy se stal redaktorem ļasopisu Art and Language. 

Konceptualistick® myġlenky se rozġ²Śily mnohem dŚ²ve, kdyģ Sol Le Witt v ļasopise Artforum 

roku 1967 uveŚejnil ļl§nek Odstavce o konceptu§ln²m umŊn² (Paragraphs on Conceptual Art). 

Le Witt tvrdil, ģe myġlenka umŊleck®ho d²la je dŢleģitŊjġ² neģ umŊleckĨ objekt.325  

Z toho vyplĨvalo, ģe myġlenka umŊleck®ho d²la a umŊleckĨ projekt pŚedch§zej² samotn® 

produkci. S t²m byla spojen§ reflexe tvŢrļ²ho a kognitivn²ho procesu tĨkaj²c²ho se 

lingvistickĨch definic a z nich plynouc²ch odkazŢ. 

 Kosuth mŊl za to, ģe umŊn² je schopn® zkoumat samotnou filozofii. Odbornice umŊn² Daniela 

Del Pescov§ a Mariantonietta Piconeov§ pŚiġly s vĨrazem Ăz§sadovĨ konceptualismusñ 

(concettualismo comportamentistico), j²mģ pojmenovaly st§le radik§lnŊjġ² umŊn² 70. let 

Heizerovo ļi Smithsonovo, landartov®, poveristick® a samot§ŚŢ jako Gino De Dominicis a 

Vettor Pisani.326 Kritici Lucy Lippardov§ a John Chandler roku 1968 zveŚejnili staŠ 

Dematerializace umŊn² (The Dematerialization of Art), ve kter® pŚedstavili myġlenku 

dematerializovan®ho d²la konceptualistickĨch umŊlcŢ.327  

V Praze zat²m Josef Hlav§ļek pouk§zal na vztah uģit² svŊtla Stanislava Zippeho, napŚ²klad v 

d²le UmŊlĨ vesm²r (1968-72), a procesu dematerializace objektu u   Arte Povera, kupŚ²kladu v 

prac²ch Priniho ļi Paoliniho.328 

V JanovŊ emblematickĨm pŚ²padem je instalace Podlaha tautologie (Pavimento tautologia, 

1967) Luciana Fabra sest§vaj²c² z hromady starĨch novin rozprostŚenĨch do ļtverce a 

um²stŊnĨch na kachl²kovou dlaģbu galerie La Bertesca. Tato pr§ce pŚipom²n§ P§ku (Lever) 

Carla Andreho v podobŊ p§su 137 cihel poloģenĨch na podlahu na vĨstavŊ Prim§rn² struktury 

(Primary Structures, 1966). Spoleļn® rysy m§ tak® s Andreho d²lem Ekvivalent VIII (Equivalent 

VIII, 1966), coģ byla cihlov§ dlaģba autorem definovan§ jako Ăsouhrn formy, struktury a 

m²stañ.  

Prvn²m rozd²lem mezi Fabrovou Podlahou a Andreho horizont§ln²mi instalacemi spoļ²v§ v 

italsk® ironii. Zd§ se, ģe Fabro dod§v§ i Ăinstrukce k pouģit²ñ dan®ho d²la: ĂPodlaha sest§v§ z 

jednoho ļi v²ce panelŢ pokrytĨch obyļejnĨmi dlaģdiļkami. Povrch je tŚeba uchov§vat ļistĨ a 

naleġtŊnĨ a neust§le pokrytĨ pap²ry ļi novinami. VeġkerĨ proģitek tĨkaj²c² se tohoto artefaktu se 

                                                 
325 Sol Le Witt, Paragraphs on Conceptual Art, Artforum 5, ļerven 1967, s. 79-83. 

326 Daniela Del Pesco - Mariantonietta Picone, Note sullôarte concettuale, OP. CIT. Rivista quadrimestrale di selezione della 

critica dôarte contemporanea, 1973,  s. 8-9. 

327   John Chandler - Lucy R. Lippard, The Dematerialization of Art, Art International 12, ¼nor 1968, ļ. 2, s. 32;  Lucy R. 

Lippard, Six Years: The Dematerialization of Art Object from 1966 to 1972, Studio Vista, LondĨn 1973. 

328  J.Hlav§ļek p²ġe: ĂI v tomto d²le mŢģete nas§t to, co bylo tehdy ve vzduchu: konceptualizace smŊŚuj²c² k dematerializaci 

umŊn² a moģn§ i tendenci spoleļnou s arte povera, kter® aģ alchymisticky pouģ²valo materi§ly dosud v umŊn² neobvykle.ñ - 

Cifr.: Josef Hlav§ļek, SvŊtlo a pohyb (1996), in: Viz Hlav§ļek, UmŊn² je to, co dŊl§ ģivot zaj²mavŊjġ² neģ umŊn² (pozn. 226), s. 

140. 
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ostatnŊ omezuje na ¼drģbu.ñ329 

UmŊlec nav²c poukazuje na ĂumŊlcŢv proģitekñ a na umŊn² st§vaj²c² se duġevn²m, na tvoŚivĨ 

proces. S term²nem Ătautologieñ pŚiġel Ludwig Wittgenstein ve spisu Tractatus logico-

philosophicus (1922). Tento v²deŔskĨ filozof a ģ§k Bertranda Russella na univerzitŊ v 

Cambridge se vŊnoval Ăzkoum§n² povahy [verb§ln²ho] jazykañ a schopnosti ļlovŊka 

vypodobnit skrze nŊj realitu svŊta.  

Verb§ln² jazyk popisuje svŊt a m§ tendenci identifikovat se s myġlen²m vytv§Śeje Ătautologieñ 

neboli ĂlingvistickĨ paradoxñ ï ģ§dnou vŊc ļi pravdu nen² moģn® popsat jinak neģ slovy. 

Tautologie je ale ĂvŊļnŊ pravdivĨm tvrzen²mñ, aŠ uģ je podm²nka pravdy vyj§dŚen§ verb§ln²m 

ļi matematickĨm jazykem jak§koli. Pokaģd® kdyģ Ănazvemeñ vŊc vlastn²m jm®nem, je t®ģ tŚeba 

vizu§lnŊ si tuto vŊc ĂpŚedstavitñ, d²ky ļemuģ je kaģd® tvrzen² zobrazen²m skuteļnosti. 

Wittgenstein analyzuje jazykov® vztahy (jm®no-pŚedmŊt) a n§slednŊ vyvozuje, ģe vŊci Ănelze 

vyj§dŚit, nĨbrģ pouze uk§zatñ. TakovĨ soud vytv§Ś² nepŚekonatelnĨ filozofickĨ paradox. V 

z§vŊreļn® ļ§sti trakt§tu pouģ²v§ metaforu Ăodhozen®ho ģebŚ²kuñ ï ļ²m vĨġe se stoup§ ke svŊtu 

idej², t²m v²ce jsou lingvistick§ tvrzen² odk§z§na do Ś²ġe ticha ï a zakonļuje: ĂO ļem nen² 

moģn® mluvit, o tom je tŚeba mlļetñ.330  

TautologickĨ paradox je pŚekon§n jazykovĨmi hrami mezi slovem, obrazem a objektem ve 

FilozofickĨch zkoum§n²ch (1953).331  

S pomoc² Wittgensteinovy filozofie t®ģ Celant vysvŊtluje ¼ļel d²la Fabra a ļlenŢ Arte Povera 

ve sv®m manifestu: ĂTautologie je prvn²m n§strojem uchopen² skuteļnosti. Eliminac² nadstavby 

zaļ²n§me pozn§vat souļasnost nebo svŊt. [é] Omezen² n§m nedovoluj² vidŊt podlahu, roh, 

kaģdodenn² prostor a Fabro navrhuje objevit podlahu, osu, kter§ spojuje strop s podlahou 

pokoje, nezabĨv§ se uspokojen²m syst®mu, chce ho vypr§zdnit.ñ332 

Podlahu-tautologii tedy nen² snadn® interpretovat uģ pr§vŊ proto, ģe se potĨk§ s 

ĂtautologickĨm paradoxemñ neboli s t²m, jak zobrazit vŊc autorem definovanou jako ĂļiġtŊn² 

podlahyñ.  

Luciano Fabro chtŊl ve sv®m d²le materializovat svou myġlenku a v umŊleck®m objektu uk§zat 

Ăz§sadn² strukturu realityñ. Byl nicm®nŊ pŚesvŊdļen, ģe osobn² proģitek nelze sd²let s ostatn²mi: 

ĂNakonec mŢģe ļlovŊk k fin§ln²mu aktu dospŊt ï d§t ļasopisy na zem ve sv®m domovŊ, jako by 

skuteļnŊ vyļistil svou āpodlahuó, jako by ji chtŊl ochr§nit, ï ale v t® chv²li se mĨl² v ot§zce 

                                                 
329 Viz Celant, Arte Povera IM Spazio (pozn. 284), nestr. 

330 Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicuse Quaderni 1914-1916, Einaudi, Tur²n 1990, s. 188; Idem,Tractatus 

logico-philosophicus (Logisch-philosophische Abhandlung),ed. Kegan Paul, LondĨn 1922.  

331  Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations (1953), Basil Blackwell, Oxford 1958; Idem, Ricerche filosofiche 

(1964), Einaudi, Tur²n 2009. 

332  Viz Celant, Arte povera. Appunti per una guerriglia (pozn. 190), s. 3. 
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povahy dan®ho proģitku.ñ333 

FabrŢv tautologickĨ paradox spoļ²val v demonstraci toho, ģe umŊlcŢv proģitek mohou ostatn² 

sd²let pouze ve chv²li, kdy se div§k umŊlcova proģitku ï ļiġtŊn² podlahy ï pŚ²mo ¼ļastn². 

Poveristick§ d²la pŚedstaven§ v JanovŊ nejsou artefakty v prav®m slova smyslu, nĨbrģ fyzick® a 

pom²jiv® Ăpoļinyñ typu site specific. TvoŚivĨ proces poveristickĨch umŊlcŢ usiloval o uk§z§n² 

ģivotn² energie m²sta, sd²len®ho Ăkulturn²ho prostoruñ. UmŊlci chtŊli vytvoŚit novĨ vztah s 

galerijn²m m²stem a m²t uģġ² vztah mezi d²lem-prostŚed²m-div§kem.  

V tomto smyslu se vĨstava Arte Povera ïIM Prostor pŚemŊnila na neopakovatelnĨ a jedineļnĨ 

Ăpoļin-akciñ. Sv® vĨtvory autoŚi v galerii La Bertesca instalovali sami. Tuto umŊleckou 

zkuġenost lze jistĨm zpŢsobem srovn§vat se ģivelnou a otevŚenou atmosf®rou, kterou dĨchala 

vĨstava-happening Seno a Sl§ma Zorky S§glov® ļi instalace s§drovĨch otiskŢ Stopy Evy 

Kmentov® v praģsk® Ġp§lovŊ galerii.334  

Janovsk§ vĨstava tedy zŢst§v§ emblematickou, neboŠ galerista se spolu s umŊlci ocitl pŚed 

probl®mem pŚedstavit veŚejnosti d²la ļasto t®mŊŚ neviditeln§ a nemateri§ln², v§zan§ na 

doļasnost Ătady a teŅñ, na site specific instalaci, na dematerializovan® artefakty, pro jejichģ 

dokumentaci a uchov§n² bylo tŚeba pouģ²t nov® strategie.  

VĨstava byla tedy pojata jako efem®rn² Ăpoļinñ a jako okamģik obrozen² umŊleck® pr§ce, kter§ 

se mŊnila v z§vislosti na vĨstavn²m prostoru. Arte Povera ï IM Prostor se vyznaļuje podobnĨm 

kur§torskĨm pojet²m jako folignsk§ vĨstava Prostor zobrazen² (Lo Spazio dellôImmagine), 

neboŠ v obou pŚ²padech se d²la musela pŚizpŢsobit vĨstavn²mu prostoru a reagovat na nŊj. O 

Folignu vyġlo roku 1967 v²cero ļl§nkŢ, pŚiļemģ obzvl§ġtŊ zaj²mav® byly ty zveŚejnŊn® v 

ļasopise Flash, posl®ze Flash Art, propag§tora poveristickĨch vĨstav Giancarla Politiho.335 

Roku 2004 probŊhla konference na t®ma folignsk® pŚehl²dky a roku 2009 se v CIAC ve Folignu 

uskuteļnila velk§ retrospektivn² vĨstava Prostor zobrazen² (Lo Spazio dellËimmagine).336  

V roce 2011 se pro zmŊnu ve vġech nejdŢleģitŊjġ²ch italskĨch muze²ch konala velk§ 

retrospektiva Arte Povera.337 Roku 2013 Fondazione Prada v Ben§tk§ch ve spolupr§ci s 

tamŊjġ²m Bien§le hostila velkou retrospektivu zasvŊcenou vĨstavŊ Kdyģ se postoje st§vaj² 

                                                 
333 Luciano Fabro, La forma ¯ sempre il risultato dellôatto, in: Giovanni Lista, Arte Povera, sv. 132, Carte dôArtisti, Mil§n 

2011, s. 29-30. 

334  Simona Mayerov§, Praģsk§ Ġp§lova Galerie v letech 1965-1970, Praha 1997. (diplomov§ pr§ce ĐDU FFUK) 

335 Red., Lo Spazio dellôImmagine, Flash, ļervenec 1967, ļ. 2,  s. 2-4; Red., Lo Spazio dellôimmagine, una mostra originale, 

La Nazione ï Cronaca di Foligno, 20.6.1967, s. 6; Red., Una mostra singolare nelle sale di Palazzo Trinci, La Nazione ï 

Cronaca di Foligno, 2.7.1967, s.6; Red.,  La mostra di Palazzo Trinci. Accostamento tra antico e moderno, La Nazione ï 

Cronaca di Foligno, 4.7.1967, s. 6; Red.,  Inaugurata la mostra ñLo Spazio dellôImmagineò, La Gazzetta di Foligno, ļ. 28,  

9.7.1967, s. 1; Gillo Dorfles, Lo Spazio dellôImmagine a Foligno, Art International, 1967, ļ. 11, nestr.; Lea Vergine, Lôarte in 

gioco. La funzione del critico e il ruolo dellôartista. Dal ô68 a oggi ventôanni di critica militante, Garzanti, Mil§n 1988, s. 370. 

336 Gino Marotta ï Lanfranco Radi et al., Lo spazio dellôimmagine e il suo tempo (kat. vĨst.), Centro Italiano di Arte 

Contemporanea CIAC, Foligno, Skira, Mil§n 2009. 

337 Viz Celant, Arte Povera 2011 (pozn. 195). 
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formou (When Attitudes Become Form), kterou kur§torsky pŚipravil Szeemann pro bernskou 

Kunsthalle (1969) a jej²ģ katalog mŊl na starosti opŊt Celant.338 V ŚadŊ kritickĨch debat se 

¼ļastn²ci na z§kladŊ srovn§n² s tehdejġ²mi evropskĨmi umŊleckĨmi proudy vr§tili k italskĨm 

vĨstav§m 60. a 70. let. Pouk§zali na to, jak proces dematerializace umŊleck®ho objektu v 70. 

letech zt²ģil problematiku uchov§n² umŊleckĨch dŊl a na to, ģe stoupla dŢleģitost dokumentace 

skrze fotografii a film. 

Ve vĨsledku lze Ś²ci, ģe poveristick® pr§ce vystaven® v JanovŊ roku 1967 obsahuj² rozvratnou a 

anarchistickou energii typickou pro 60. l®ta. Objekty se st§vaj² znaļen²m umŊlcovy cesty 

skuteļnost², znaļen²m zanechanĨm umŊlcovĨm poļinem, kter® poukazuje k jeho Ăbyt² na 

svŊtŊñ, Śeļeno s Martinem Heideggerem. Celant toto umŊlcovo Ăbyt² na svŊtŊñ ch§pe 

antropologickĨm zpŢsobem a skuteļn® poselstv² umŊn² vid² v umŊleck®m poļinu. SamotnĨ 

artefakt tak Śad² aģ na druh® m²sto za umŊleckĨ projekt. Celantovo Ăantropologick® vidŊn²ñ 

umŊn² pŚipom²n§ vidŊn² Chalupeck®ho, kterĨ t®ģ upŚednostŔuje umŊlcŢv poļin a poselstv² pŚed 

vĨslednĨm vĨtvorem. PadrtŢv, ApolloniŢv a ArganŢv ĂnovĨ humanismusñ nicm®nŊ 

neodpov²d§ humanismu CelantovŊ, kterĨ nevŊŚ² v pokrok vŊdy a technick® spoleļnosti, nĨbrģ v 

souļasnost a kaģdodennost umŊlce vyd§vaj²c²ho se zkoumat t®mŊŚ ztracenou podstatu a identitu 

modern² civilizace.339 

 

 BOLOGNA 1968: VħSTAVA ARTE POVERA 

 

 Druh§ vĨstava skupiny Arte povera se stejnojmennĨm n§zvem, pod kur§torskĨm 

dohledem Germana Celanta ve spolupr§ci s Renatem Barillim a Pietrem Bonfigliolim, probŊhla 

v boloŔsk® Galleria De' Foscherari (24.2.-15.3.1968).  

Zformov§n² poveristick®ho hnut² bylo jiģ t®mŊŚ ¼plnŊ zavrġen®. VĨstavy se z¼ļastnili Giovanni 

Anselmo, Alighiero Boetti, Luciano Fabro, Jannis Kounellis, Mario Merz, Giulio Paolini, Pino 

Pascali, Gianni Piacentino, Michealngelo Pistoletto,  Emilio Prini, Gilberto Zorio, mezi 

nepŚ²tomnĨmi jeġtŊ figurovali Marisa Merzov§ a Giuseppe Penone. Na vĨstavu byl pozv§n tak® 

Ś²mskĨ sochaŚ Mario Ceroli, kterĨ ofici§lnŊ k poveristick®mu hnut² nen§leģel.  

V ¼vodu boloŔsk®ho katalogu Celant provokativnŊ p²ġe, co je programem, hlavn² myġlenkou: 

ĂMyslet a sledovat, vn²mat a pŚedstavovat, c²tit a vyļerpat pocit v zobrazen², v poļinu, v 

objektu, umŊn² a ģivot, posun po paraleln²ch kolej²ch touģ²c² po m²stŊ v nekoneļnu.ñ340 

                                                 
338 Germano Celant, When Attitudes Become Form: Bern 1969 / Venice 2013 (kat. vĨst.), Fondazione Prada, Ben§tky 2013. 

339 Umbro Apollonio, VĨzkumy vizu§ln²ho umŊn² ve vĨchodn² EvropŊ, VĨtvarn® umŊn²  XVIII, 1968, ļ. 1-2, s. 93 -94. 

340 Germano Celant, Arte povera (kat. vĨst.), in: Germano Celant ï Pietro Bonfiglioli ï Renato Barilli, Arte Povera, Galleria 

Deô Foscherari, Bologna 1968, s.1. 
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Pro Celanta se, v souladu s antropologickou koncepc² humanismu a s uvŊdomŊlejġ²m a 

konceptu§lnŊjġ²m pŚ²stupem k umŊn², skuteļnĨm poselstv²m umŊleck®ho d²la st§v§ ļlovŊk. V 

textu katalogu rozv²j² koncept Ăvizualizovan® myġlenkyñ neboli pŚedstaven² myġlenky a c²tŊn² 

umŊlce, kdy je z d²la eliminov§n ilustrativn² jazyk a renesanļn² vypodobnŊn² ve prospŊch prost® 

tautologick® prezentace objektu.  

Đļelem bylo pŚedstavit ĂfaktickĨ vĨznam zobrazen²ñ, v nŊmģ je myġlenka ihned jasn§ vġem. V 

poveristick®m manifestu z roku 1967 Celant jako vzor uv§d² Pistolettovo d²lo M®nŊ objektŢ 

(Oggetti in meno), kter® povaģuje za Ăuchopen² skuteļnostiñ a z§roveŔ za ĂpoetickĨ ļinñ, kterĨ 

n§s na svŊtŊ uspokojuje. Pistoletto svŊtu odeb²r§ pŚedmŊty, aniģ mu pŚid§v§ jin®.  

VĨraz Ăvizualizovan§ myġlenkañ, kterĨ Celant prosadil, vyjadŚuje pr§vŊ poveristickou 

prezentaci prostĨch, ban§ln²ch a inertn²ch objektŢ, jeģ se z vlastn² podstaty hl§s² k 

filozofick®mu konceptu tautologie a motivu pŚ²rody.  

Kounellis napŚ²klad pŚedstavuje ideu ģivlu ohnŊ instalac² sloģenou z ohnivĨch kopretin, Pascali 

se pro zmŊnu zabĨv§ vodou skrze sv® fiktivn² moŚe z prŢhlednĨch n§dob s obarvenou vodou a 

Prini pŚich§z² s Ăobvodem vzduchuñ, kdyģ do rohŢ m²stnosti instaluje z§Śivky. Poveristick® 

pr§ce tak vytv§Śej² prostory-prostŚed², kter® maj² fyzickĨ objem a st§vaj² se sc®nou a hlediġtŊm 

z§roveŔ. Arte Povera podle Celanta: Ăuv§d² na pravou m²ru naġe myln® vŊdom² skuteļn®hoñ. 

UmŊlcŢv tvoŚivĨ proces t²m vytv§Ś² ĂvizualizovanĨ poļinñ: ĂVizualizovan§ a materializovan§ 

myġlenka, akce, ļin a poļin jsou ohniskem simult§nn²ho vztahu mezi myġlenkou a zobrazen²m, 

vedou pouze k rozġ²Śen² proģitku spojen®ho s danou myġlenkou, akc², ļinem ļi poļinem, 

neodchyluj² se skrze dvojznaļn® a mnohoznaļn® prvky, jsou vizu§ln² konkretizac² pŚ²rodn²ho a 

lidsk®ho faktu ļi z§kona. [é] Vizualizovan§ a materializovan§ myġlenka neobsahuje program, 

nesleduje individu§ln² ļi spoleļenskĨ pŚ²bŊh, je vĨluļnŊ prezentac² jist®ho term²nu, nepŚij²m§ 

vztahy, nezpodobŔuje, nĨbrģ pŚedstavuje.ñ 341 

BoloŔskou vĨstavu charakterizoval n§vrat k reflexi dadaistick® techniky ready made a proģitku 

kaģdodenn²ho ģivota a v porovn§n² s janovskou poveristickou vĨstavou i fyziļtŊjġ² a m®nŊ 

konceptu§ln² pŚ²stup.  

VĨstava Arte Povera se jeġtŊ t®hoģ roku pŚesunula do Feltrinelliho centra ģiv®ho umŊn² (Centro 

Arte Viva Feltrinelli) v Terstu (23. 3.-11. 4. 1968), kter® se z¼ļastnil i Gilardi. Boetti v galerii 

Deô Foscherari vystavil d²lo-manifest nazvan® Tur²n (Citt¨ di Torino, 1966-67), a v podobŊ 

objektŢ v nadģivotn² velikosti, mezi nimiģ kupŚ²kladu figurovala v§ha, koġe, igl¼ z kamenŢ a 

                                                 
341 Germano Celant, Arte Povera, in: Germano Celant - Harald Szeemann - Jean-Christophe Ammann et al., Arte Povera in 

collezione / Arte Povera in Collection (kat. vĨst.), Castello di Rivoli Museo dôArte Contemporanea, Rivoli, Charta, Mil§n 2000, 

s. 19. 

 




