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Abstrakt

Tato prace se zabyva vztahem mezi posvitnem a kubismem Pabla Picassa a Georgese
Braquea. Pomoci analyzy obrazl ukazuje, jakym zpUsobem je posvitno pfitomno v hlavnich
mspiracnich zdrojich kubismu, tedy v dile Paula Cézanna a v primitivnim uméni, a jak se
projevuje vrané 1 pozdéjsich fazich kubismu. Didle poukazuje na afinitu mezi Husserlovou
fenomenologii a kubismem, projevujici se pfedevsim od analytické fize kubismu dile.
Husserlovu fenomenologii chiape v kontextu této prace jako ,myslenku doby*®.

Prvni kapitola se zabyva inspiraénimi zdroji kubismu, jmenovité Paulem Cézannem a
primitivnim umeénim. Zkouma prvky jinakosti a osklivosti, spjaté pfevazné s pocitem tremenda.
U Cézanna s1 v§ima jeho vztahu ke krajiné, ktery zkouma v souvislosti s prostorem posvatnym.
Primitivni uméni poslouZilo Picassovi jako zavorka, diky které dokazal pohliZzet na véci nové.
Skute¢ny zlom vsak nastavd se stvofenim analytického kubismu, nebot ten je obrazem svéta
radikalné jiného a nového, svéta vychazejiciho ze subjektivity svého tvlrce. Kapitola druha
sleduje chronologicky vyvoj kubismu od analytického obdobi, pfes vynilez kolaze az po obdobi
syntetické. Vsima si pfitom predevsim afinity mezi kubistickymi obrazy a Husserlovou
fenomenologii, kterou se snaZi doklidat konkrétmimi pfiklady. Posvitno je zde zastoupeno
pfedevsim vyraznym prvkem ambivalence, ktery se prolind celym kubismem, ale také
luminiscenci analytickych obraz(l. Prostor se zde stava ocedanem potencialit, Cekajicich na své
naplnéni. Prvek koldZe pfinasi prdlom obrazové roviny s rovinou naseho Zivota. Kapitola tfeti
blize zkouma jednotlivé obrazové prvky kubismu a jejich vztah k posvatnu a fenomenologii.
Zabyva se 1konologii, texturou, ramem, svétlem, barvou a v neposledni fadé obrazovym

prostorem. Zavér shrnuje ziskané poznatky a nastifnuje dalsi mozné smeéry vyzkumu.
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Abstract

This dissertation deals with the relationship between the sacred and the cubism of Pablo Picasso and
Georges Braque. Through the analysis of images, it shows how the sacred 1s present in the main inspirational sources
of Cubism, 1.e., in the work of Paul Cézanne and in primitive art, and how it manifests itself in the early and later
stages of Cubism. It also points out the affinity between Husserl's phenomenology and Cubism, which is manifested
primarily from the analytical phase of Cubism onwards. The first chapter deals with the sources of inspiration of
cubism, namely Paul Cézanne and primitive art. It explores elements of otherness and ugliness, mainly associated
with the feeling of tremendum. In Cézanne's work it notes his relationship to the landscape, which it examines in
connection with sacred space. Primitive art served as a parenthesis for Picasso, thanks to which he was able to look
at things in a new way. The real breakthrough, however, comes with the creation of analytical cubism, for it 1s a
picture of a radically different and new world, a world based on the subjectivity of its creator. The second chapter
traces the chronological development of Cubism from the analytical period, through the invention of collage to the
synthetic period. In doing so, it pays particular attention to the affinity between Cubist paintings and Husserl's
phenomenology, which it tries to illustrate with concrete pictorial examples. The sacred is represented here primarily
by a distinctive element of ambivalence, which is present in the whole of Cubism, but also by the luminescence of
analytical images. Space here becomes an ocean of potentialities waiting to be fulfilled. The element of collage brings
a breakthrough of the image plane with the plane of our life. The third chapter examines the individual pictorial
elements of Cubism and their relationship to the sacred and phenomenology. It deals with iconology, texture, frame,
light, colour and, finally, pictorial space.

The conclusions summarize some of the findings based on previous chapters.

Keywords: sacred, cubism, phenomenology, primitive art, ultimate reality






Uvod

Cil prace

Cilem préce je postihnuti vztahu mezi po¢atky kubismu' a posvatnem. SnaZime se ukazat,
jakym zpUlsobem je posvatno pritomno v hlavnich inspira¢nich zdrojich kubismu, tedy v dile
Paula Cézanna a v primitivnim uméni, a jak se projevuje v rané fazi kubismu. Dale chceme
poukizat na afinitu mezi Husserlovou fenomenologii a kubismem, projevuici se pfedevsim od
analytické faze kubismu ddle. Husserlovu fenomenologi chipeme v kontextu této prace jako
s~mySlenku doby®“. Cézanne sam byl pfesvéd€en, Ze umélec je schopen tlumocit ve svém dile
myslenky své doby. Pfimo fika: ,Ale dobfe to namalovat znamend vyjadrit mimovolné svou dobu
v tom, v ¢em je neydil, byt na vicholu svéta, lidskych moZnosti. Slova, barvy mayi urCity vyznam.
Malit, ktery oviidi svoyi gramatiku, ktery rozvine vétu do krajnosti, aniz ji rozbye, a pfitom
napodobuje, co vidi, ten chtéj nechy thumoCi na plimé vé ci, které vymyslela nebo pravé vymysii
negpouceneysi hlava jeho doby.™

Vychazime z pfesvédleni, Ze umeéni je schopné zobrazit posviatné a také Ze uméni a
filosofie spolu koresponduji. Roku 1907 formuluje Edmund Husserl prvni myslenky své
fenomenologické metody. Ve stejné dobé vznikaji prvni obrazy uméleckého hnuti, které veslo
do dé&jin pod nizvem kubismus. Zda k tomu doslo nihodou, vlivem historickych udalosti ¢
védeckych objevli nebo urcitou shodou v nahliZeni svéta, neni jisté. My se ovSem priklanime ke
shodnému ndhledu na svét. Byl to sim Husserl, ktery véril, Ze umélec a filosof sdileji stejny
pfistup ke skute€nosti, odlisny od béZného postoje existencidlniho. Stejné tak posvatno vyzaduje
specidlni pfistup, nebot nelze uchopit Cisté racionalné. Tillich chiape umeéni i filosofii jako dvé
cesty vedouci k ,,nejzazsi skute€nostl.“ Snazime se na prikladu kubismu ukazat, kudy se tyto cesty

ubirayi.

'Nizev prace zni ,,Posvatno a poCatky kubismu”. Na uvod tedy par slov o tom, co je tim minéno. Pocatky kubismu
minime obdobi mezi lety 1907, kdy vznikly Avignonské sle¢ny, aZ po rok 1914, kdy Braque odchazi do valky.
Nejednd se tedy o poCatky ve smyslu ¢asovém, nebot prace zahrnuje celé obdobi spoluprice Pabla Picassa a
Georgese Braquea. Jedna se o po€atky ve smyslu plvodu, nebot to bylo jejich ,manzelstvi“, ze kterého se zrodil
kubismus.

* CEZANN E, Paul. Cist pfirodu. Praha: Arboe Vitae, 2000. ISBN 80-86300-08-0 str. 58.



Vyznam zvolené tematiky a dGvod volby

Téma posvatna v uméni je velmi zanedbavanym tématem. Jako by se po odluce uméni
a naboZenstvi religionistika zdrihala o tomto tématu hovofit. Zkoumani uméni se vétSinou
omezuje na kultické pfedméty, sakralni stavby apod. Radi bychom ukazali, Ze posvatmo v umeéni
neni otizkou tématu a Ze religionisttka ma co Fict 1 k obrazlm na prvni pohled zcela
neniaboZenskym. Pokud se religionistika vyjadfuje k vytvarnému umeéni, vétsinou se zaméruje na
umeélecké skupiny, které se planované hlisi k duchovnimu sméfovani, nebo se vénuji
naboZenskym tématlm. Pfitom jsou to priavé témata nendboZenskd, kterda Casto posvatno
vystihuji 1épe (jak poukizal jiz Paul Tillich). SnaZime se proto ukdzat, Ze se ve svych analyziach se
religionistika nemusi omezovat tématem a hlavné Ze religionisticky pohled na uméni muaze byt
zajimavym pohledem z netradi¢niho thlu, ktery muUZe pfispét k porozuméni vztahu mezi
uménim a posvatnem.

Tématu posvatna v kubismu se, pokud je nim znamo, dosud nikdo nevénoval. V tomto
smyslu véfime, Ze priace mulZe byt pfinosem nejen na poli religionistickém, ale 1
kunsthistorickém.

Pokud jde o vztah mezi Husserlovou fenomenologii a kubismem, omezuje se stav badani
na nékolik ¢lankd. Asi nejznamé)sim pripadem propojeni kubismu a Husserlovy fenomenologie
je prfes sedmdesat let stara teorie Guy Habasquea,” ktery byl pfesvédéen, Ze synteticka faze
kubismu natolik odpovida eidetické variaci, Ze navrhoval zménu nazvu na eideticky kubismus.

Tuto teorii se souhlasem pfebira Blecha.' Husserla dile mimo jiné zmifiuje 1 Beyerova a VIéek’

*HABASQUE, Guy. Cubisme et Phénoménologie, Revue d’Esthétique, duben-Cerven 1949, s. 151-161.
'BLECHA, Ivan. Promény fenomenologie. Uvod do Husserlovy filosofie. Praha: Triton, 2007. ISBN 978-80-
7254-938-2.

"BAYEROVA, Marie. VLEEK, Tomas. Kubismus, véda, filozofie-vztahy a inspirace. In: SVESTKA, Jifi, ed.
VLCEK, Tomas, ed. LISKA, Pavel, ed. € esky kubimus 1909-1925 /malit stvi/sochar stvi/architektura/design. Praha:
Modernista, 2006. ISBN 80-239-6658-8



ve stati zabyvajici se Ceskym kubismem. Paralelu shledavaji pfedevsim v Husserlové pojeti
prostoru, ale také zmifuji tlohu téla a télesnosti v poznani.

Také McDonald’ se zabyva vztahem mezi kubismem a Husserlovym pojetim prostoru.
Vychézi takfka vyhradné z Husserlovy pfednasky Ding und Raum.

Ani jedna z vySe jmenovanych studii se ovSem nevénuje analyze obrazl samych. Sva
tvrzeni se nesnaZi njak dokladat konkrétnimi pfiklady. Dle naseho presvédéeni je ale nutné
vychazet ze samotnych dél a z tohoto divodu jsme se rozhodli sva tvrzeni podkladat priklady
konkrétnich dél. Dila v Zadném pripadé neslouZi jako ilustrace, naopak. Spise by se cely text dal
chapat jako popiska dila.

Jak upozorfiuje Lyon,” v pfipadé kubismu se setkavime s paradoxem. Ackoliv o ném
bylo napsano vice knih nez o jinych uméleckych hnutich, vime o ném stile velmi mélo. Jednim
z dGvodl muUZe byt jak nechut hlavnich protagonistl se k tomu vyjadfovat, tak pfilisna ochota
mensSich kubistd, ktefi nejenZe si privlastnili obrazové objevy, ale jesté jim pfipsali filosoficky
vyznam, ktery jim nendleZel. Véfime proto, Ze tato prace mlzZe byt pfinosem 1 pro studium
tohoto uméleckého sméru a navazné 1 smeérl z néj vychazejicich.

V neposledni fadé spatfujeme vyznam v pohledu odjinud, tedy z perspektivy jiného
oboru, za velice pfinosny. UmoZnuje nam totiz vidét nové souvislosti, kterych bychom si jinak
nikdy nemohl vSimnout.

Tak jako kubisticky obraz se snaZzime nabidnout pohled z vice thll sou€asné. Ackoliv
tento pfistup s sebou pfinasi mnohé nesnaze, véfime, Ze vysledek je pfinosny pro vsechny

zaCastmeéné.

Struktura

Snazili jsme se o maximalni moZnou srozumitelnost a pfehlednost. Domnivame se, Ze

vetsi Cast potencidlnich ¢tenafd bude obeznamena spiSe s kubismem neZ s fenomenologii €

* MACDONALD, Paul. Husserl and the Cubist on a Thing in Space. Journal of the British Phenomenology, Vol.
36, No. 3, October, 2005.

"LYON, Christopher. ,A shared vision: An Introduction to Picasso and Braque: Pioneering Cubism.“ MoMa.,
volume 2, No. 2, autumn, 1989, str. 7-13.
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posvatnem. 7 tohoto dUvodu je priace fazena chronologicky, mspiraénimi prameny kubismu
po€inaje a jednotlivymi obrazovymi prvky konce. V tvodu nastifujeme zakladni teoreticky
ramec a vysvétluyjeme také nékteré kliCové terminy a koncepce. Vymezujeme kategorii posvatna,
to, jak se projevuje vumeéni obecné; vetsi pozornost vénujeme pojmu primitivni pro jeho
negativni konotace. Nastifujeme také pro tuto praci relevantni myslenky Husserlovy
fenomenologie a formalistickou teorit kubismu.

Prvni kapitola se zabyva mspiratnimi zdroji kubismu, jmenovité Paulem Cézannem a
primitivnim uménim. Obéma se zabyvame vjedné kapitole ztoho dlvodu, Ze mezi nimi
nachizime mnoho styénych bodu.

Kapitola druhd sleduje chronologicky vyvoj kubismu od analytického obdobi, pfes
vynalez kolaZe aZ po obdobi syntetické. Vsima si pfitom pfedevsim afinity mezi kubistickymi
obrazy a Husserlovou fenomenologii, kterou se snazi dokladat konkrétnimi priklady.

Kapitola tfeti blize zkouma jednotlivé obrazové prvky kubismu a jejich vztah k posvatnu
a fenomenologii. Zabyva se ikonologii, texturou, ramem, svétlem, barvou a v neposledni fadé
obrazovym prostorem. Obrazové prvky pojimame jednotlivé, nebot i Picasso a Braque se snaZili
jednotlivé prvky oddélit tak, aby mohli prozkoumat kazdy zvlast. SniZzeni koherentnosti ¢etby
z toho plynouci jsme se snazili omezit pomoci provazani jednotlivych prvka s kapitolami o vyvoji
kubismu €1 jeho mspiraénich zdrojich. Nékteré prvky tak mohou byt zminény v jedné kapitole a
blize prozkoumany v kapitole jiné, coz je feSeno pomoci vnitinich odkaza.

Zavére€na kapitola se pokousi shrnout implicitné vyjadfené predstavy v snad explicitné

uchopitelny celek.

Metodika

Tato prace vychazi ze tfi zdrojQ. Primarnim a nejddleZité)sim jsou obrazy samy. Stily na
pocatku vieho a od nich se odvijely prvni teorie. Na druhém misté jsme se snazili dat v co nejvetsi
mife prostor vyjadieni umélcll samych, nebot v pfipadé Cézanna a Braquea jsou to myslenky
nesmirné inspirativni, osvétlujici jejich dila lépe neZ jakakoli teorie.” Tyto dva prvky jsou

podpofeny teoretickymi vychodisky, které osvétlime v této kapitole.

"'V ptipadé Picassa je situace ponékud odlisna, nebot jeho vyjadfeni si velmi Casto protife¢i, nebo neodpovidaji
skutecnosti. Je tedy nutno brat je cum grano salis, a proto jim nevénujeme tak velky prostor. Picasso je zafnym
prikladem legendy o umélci, kterou svymi protikladnymi vyjadfenimi pomahal budovat.



Metodologicky se prace opird o zikladni dila zabyvajici se tématem posvitna v uméni,
kterymi jsou prace fenomenologl naboZenstvi Leeuwa, Otta a také teologa Tillicha. Otto vymeuzil
koncept posvatna a popsal také zikladni zplsoby, jakymi se manifestuje v umeéni. Leeuw doklada
naboZensky plvod vsech druhl uméni a popisuje jejich vyvoj ve vztahu k posvatnému. Koneéné
Tillich pFichazi se svou originalni koncepci styll, které koresponduji s niboZenskymi prozitky a
jejich odpovidajicimu vyjadfeni. Ve vztahu k posvatnu obecné stavime také na dile Eliadeho.

7. hlediska fenomenologie vychizime z nasledujicich dél Edmunda Husserla: Idea
fenomenologie, Ideje I a II a také Logickd zkoumdiani I a II. Je tomu tak proto, Ze vydani
Logickych zkoumani pfedchizelo vzniku kubismu a obdobi vydani prvniho dilu Ideji spada do
obdobi syntetického kubismu. Vychazime pfitom z Husserlovych spisll jako primarniho zdroje,
nebot nim $lo o pfimé vyjadfeni jeho myslenek.

Hojné zminky Husserlovy fenomenologie by mohly vést k domnénce, Ze se jedna
Castecné o praci filosofickou. Tak tomu v Zidném pripadé neni. A€koliv jsme se snazili zakladni
Husserlovy myslenky vysvétlit co nejednoduseji a nejasnéj, jejich vyuziti slouzi pouze jako
dlkazny materidl premisy, Ze umélecké dilo je schopno manifestovat nejzazsi skute¢nost €i
,ducha doby“. Duchem doby je v pfipadé kubismu dle naseho nazoru Husserl, nikoli Bergson,
jenZ byva €asto zmifovan. Praci povaZujeme za Cisté religionistickou, nebot je psana s ohledem
na téma posvatna, ackoliv véfime, Ze muize byt zajimavym pfispévkem 1 pro kunsthistoriky.

Zvolené téma predstavuje fadu nesnazi. Prvotni nesnaz pfedstavuje téma samo, dalsi pak
fakt, Ze se snaZzime propojit nékolik oborovych rovin. Tyto roviny by mél sjednocovat thel
pohledu, ktery povazujeme za religionisticky.

Hlavni nesnazi je skute€nost, Ze jak zazitek posvatného, tak zizitek uméni nelze plné
vystihnout racionalnimi predikaty. V pfipadé kubistickych obrazl to diky jejich ambivalentnimu
charakteru plati dvojnasob. Nuti nds zauymout neraciondlni, intuitivni pfistup a zde nachizime
pomoc ve fenomenologi, ktera taktéZ nahliZi na svét intuitivné, ale je schopna nahlizené popsat
pomoci raciondlnich koncepta.

Zvolené téma vyZaduje do jisté miry osobni pfistup. Pfitomnost uméleckého dila po nas

vyZaduje vzdat se zabydleného pohledu na svét a podivat se nové, coz zahrnuje urcitou davku

Nicméné v pripadé Cézanna a Braquea jsme presvédceni o jich upfimnosti a snaze co nejlépe formulovat své
mySlenky.



subjektivity. Je tomu tak proto, Ze zaZitek umeéni vyvstava jako vysledek mterakce mez dilem a

divikem a je tedy ze své podstaty subjektivni.

Teoreticka vychodiska

Tento oddil ma za cil osvétht zikladni teoreticka vychodiska, pfedevsim pak pojeti
posviatna a jeho zobrazeni v uméni obecné, dile pak prvky Husserlovy fenomenologie, které

povazujeme za relevantni pro tuto praci, a koneéné 1 teorii kubismu, ke které se priklanime.

Posvatno v umeéni

Predtim nez pfistoupime k tématu posviatna v umeéni, uvedeme par slov o posviatnu
obecné. V této praci vychiazime z konceptu posvitna stanoveného Rudolfem Ottem, ktery ve své
knize Das Herlige popisuje posvatno jako mysterium tremendum et fascinans, tedy désivé 1
pfitazlivé zaroven.’ Pro Otta je posvatno ,kategorii sui generis, kterou nelze definovat, lze ji jen

«10

popisovat.“" Je tomu tak proto, Ze posvatno obsahuje 1 moment iracionalni, a tudiZz nepopsatelny
racionalnimi predikaty.

Otto se proto snaZi priblizit zaZitek posvatna pomoci popsani analogickych pocitl, nebot

, . vy e s~ s . 2 v 7 el e e v

»posvatno je sdélitelné pouze zvlastnim pocitovym reflexem ve védomi.“" Rozeznava pritom
nékolik momentd posvitna a jim odpovidajicich pocitd. Jako prvotni pocit ozna¢uje mysterium
tremendum neboli tajemny adeés, jenz zaroven chape jako zikladni popud vzniku niboZenstvi.
Tento udés neni oby€ejnym strachem, ale posvatnou bazni. MUZe nabyvat nejrdznéjsich podob,
od uslechtilého rozjimani, pfes nahlé vytrZeni az po démonické formy, nikdy ale zcela nezmizi.
7. tohoto pocitu vyvozuje naprostou nemoznost pribliZit se, nutnost distance, pramenici z pocitu
stvofenosti a zavislosti. K tomuto pocitu pfistupuje moment moci, sily a vznesenosti, vyvolavajici

¢ 12

bazen a pocit Ze jsme ,,prach a popel“.” K momentu tdésu a vzneSenosti se poji jesté moment

«l3

energle posvatna, projevujici se jako ,zivy Blh, Zivost, vasen, afekt, ville, sila, hybnost.

" OTTO, Rudolf. Posvimo. Praha: Vysehrad, 1998. ISBN 80-7021-260-8, str. 20-40.
“Ibid., str. 21.

" Ibid., str. 26.

* Ibid., str. 32.

" OTTO, Rudolf. Posvitno. Praha: Vysehrad, 1998. ISBN 80-7021-260-8, str. 34.



Moment mysterium, tedy moment tajemna, vyvolava ,,silny adiv, absolutni azas.“ Nékdy
je dokonce silngjsi nez moment tremenda. Otto naboZenské tajemno charakterizuje jako néco
szcela jiného®. Tajemno je nééim divnym, podivnym, nééim, co se zcela vymyka obvyklému."
Moina trochu prekvapivé spojuje Otto ,,désivé a ndpadné zjevy“ s momentem tajemna, nikoli
tremenda.”

Dilezitym obsahem posvatna je moment oznaCovany Ottem jako fascinans, tedy ,,cosi
zvlasmé pritazlivého, co tvofi kontrastni harmonii s tremendem.“" Posvitmo nas tedy zaroven
dési 1 neodolatelné pritahuje. Ve svém zikladu obsahuje protiklad, ktery umocniuje jeho
raciondlni slozku a znemoznuje své plné uchopeni. Vyzna€uje se nutnou distanci, ale zaroven
touZzime byt neustile vjeho blizkosti. Dési nas a pfitahuje zaroven. V jeho blizkosti citime
ochromujici hrlizu, ale 1 bezbfehou radost. Je ,,zcela jinym®.

Pokud posvitno samé nelze zcela obsihnout raciondlnimi predikaty, jak pak vysvétht
zobrazeni posvatna v uméni? I zde se nachizime ve stejné slozité situaci. MUZeme jen opisovat
a popisovat formy a tvary, prostifedky, skrze které je posvatno zobrazovano, ale nic z toho neni
dostaCujici. I posvatno v uméni vymezuje pfedevsim negativnimi pojmy. MUZeme naptiklad Fici,
Ze zobrazeni posvatna neni dano tématem obrazu. Ani madona nezaru€uje kyZeny vysledek.
Neni ani formou, 1 kdyZ zde plati, Ze nékteré formy jsou pro zobrazeni posvatna vhodné;si nez
Jiné. Stejné jako u posvatna samého, tim hlavnim je pdsobeni obrazu, které v nas vyvolava urcité
pocity.

Posvitno v uméni u Otta

Otto” rozeznava dva nepfimé prostfedky vyjadfeni posvitmého vuméni. Je jimi
vznesenost a magi¢nost.” VzneSenost se projevuje pfedeviim v architektufe, a to jiz od prvnich
menhirQ, pfes obelisky, aZ po sfingy a pyramidy v Gize. Spole¢nym jmenovatelem téchto staveb
je jejich uchvacujici velkolepost, ohromujici podobné jako stity vysokych hor. A podobné jako
v horach, 1 pfed témito stavbami citi se clovék velmi malym, takika nicotnym.

Oproti tomu magi€nost, kterd je oslabenou formou posviatna, najdeme predevsim

v umeéni ovlivnéném taoismem. Otto sem ale fadi 1 gotickou katedralu, nebot uméni gotiky se

" Ibid., str. 37.

" Byly to pravé ,désivé a nidpadné® zjevy primitivniho uméni, které vzbuzovaly dés a pohorseni v faddch divakd,
ale zaroven fascinovaly a pfitahovaly umélce, ktefi v nich nachdazeli inspiraci.

“OTTO, Rudolf. Posvimo. Praha: Vysehrad, 1998. ISBN 80-7021-260-8, str. 45.

" OTTO, Rudolf. Posvitno. Praha: Vysehrad, 1998. ISBN 80-7021-260-8, str. 72-76.

" OTTO, Rudolf. Posvitno. Praha: Vysehrad, 1998. ISBN 80-7021-260-8, str. 73.



lidem Zipadu jevi jako nejposvaméjsi. Je tomu tak nejen diky jeji vznosnosti, ale 1 diky ,,podilu

prastarych magickych forem.“"

Pfimymi prostfedky jsou pak mléeni a tma vuméni Zipadu a priazdnota v uméni
Vychodu. Tvafi v tvaf posvitnému se nam nedostava slov. Pfirozenou reakci je tedy mlceni,
zmlknuti. Stejné tak Cézanne popisuje, jak umélec tvari v tvar pfirodé musi zmlknout, utisit hlasy
predsudkd.

Za pocCatky kubismu stoji zmlknuti, umléeni predsudkll, bez kterého by nemohl
vzniknout. Je zde ale 1 ml€eni jiného druhu, a to mléeni ve smyslu absence vypravéni, nebot
kubistické obrazy nevypravéji o izasnych ¢inech mytologickych hrdin(, ani o stvofeni svéta nebo
unosu Sabinek. Naopak postradaji jakoukoli narativitu. Neznamena to ov§em, Ze jsou némé,
nebo Ze nemayji co fict. Pravé naopak. Jsou fascinujicim vypravénim o vécech naseho svéta, ne
svéta, ktery byl a na ktery trpné vzpominame, ani svéta, ktery jesté nenastal a jehoZ prichod
touZzebné ofekavame. Jsou vypovédi o nasem svété, svété, ktery nam priblizuji tak blizko, jak to
jen jde, pfimo na dotek. Rusi jakoukoli distanci mezi malifem a svétem, ktery zobrazuje, stejné
jako distanci mezi obrazem a divikem. Pfenesenou formou zmlknuti je téZ mléeni Picassa a
Braquea, ktefi o kubistickych objevech odmitali mluvit nejen v dobé jejich vzniku, ale 1
v pozdéjsich letech. Picasso fekl: ,Pro¢ bych mél néco vysvétlovat, kdyz kazdy mGzZe vidét co
délame“? Pravda je ovSem takovd, Ze kazdy to vidét nedokaze, a kubismus tak 1 po sto letech od
jeho vzniku zUstava stile tajemstvim. S prvkem tajemstvi souvisi dalsi pfimy prvek zobrazeni
posvatna a to tma.

Tma ma vyznam jako protiklad ke svétlu, sama o sobé je bezobsazna a vSeobsaZzna
zaroven. Ve tmé vSechno zmizi. Bojime-li se tmy, bojime se tohoto zmizeni, tma pfedstavuje
nejistotu, zda se véci znovu vynofi spolu se svétlem. Také proto Otto zmifuje oZivujici paprskem
svétla, prosvétlujici temnotu chramu ¢i lesnich porostl. V kubismu je tma zastoupena mlhavym
pojetim prostoru, které diky fasetovani prostoru i véci umoznuje pfedmétdm mizet a znovu se
vynofrovat. Prolinani véci a prostoru zde nahrazuje nejasné rozmazané postavy v dali €1 temné
pozadi klasickych zatisi. Nejasné postavy a nejisté véci na obrazech byly ty nedulezité. Ty
vyznamné, podstatné a dllezité byly vidy peclivé namalovany a idealné umistény v obrazovém

prostoru tak, aby byly snadno rozpoznatelné. Osud téch nejasnych nas nikdy pfilis nezajimal.

“Ibid., str. 75.
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Nicméné osoba Cihajici v pfitmi pfinasi prvek znepokojeni. Podobné jako posvitno vzbuzuje
strach a zaroven probouzi nasi zvédavost. Podnécuje fantazi.

Prvek tmy je v kubismu nahrazen prvkem nejistoty. Nejistoty a nejasnosti, nebot nevime,
co se ve tmé nachdzi, stejné jako si nejsme Jisti, co se nachazi v prostoru kubistickych obraz(.
Jsou znepokojivé stené jako tma. SnaZzime se odhalit jejich tajemstvi. Tajemstvi je dalsi prvek
spojovany s tmou. Mluvime o tajemném, temném lese, ktery zUstava tajemnym 1 po desaté
navstévé. I kdyz mlZeme mit pocit, Ze jiz ddvérné zname kaZdy kofen, najednou se zatihne
obloha a znamy les se stane uplné cizim. Také kubistické obrazy si dodnes uchovavajyi své
tajemstvi, 1 kdyZ jsme si jiZ mnohokrat mysleli, Ze se nam je podarilo rozlustit.

Poslednim pfimym prostfedkem je prazdnota, ktera je vzneSenosti v horizontilnim
smyslu. Hovofi-li Otto o prazdnoté, ma na mysli priazdnotu dvorl cinskych palact ¢
nekoneénou rozlehlost stepi € pousté. Zmifiuje také ¢inskou malbu. Cinskd malba je malba bez
ramu, vyvolavajici dojem nekonciciho obrazového prostoru, ktery se rozprostira donekone¢na.
Podobnou neomezenou §ifi horizontu nabizi 1 kubistické obrazy, jejichZ prostor lze vnimat jako
pokraCujici do nekone€na. Priazdno nepfedstavuje nicotu, ale naopak obrovské mmnoZstvi
potencialit svého zaplnéni. Kubismus nejenZe zobrazuje prazdno, ale dokonce jej Cini

hmatatelnym.

Posvatmo v umeéni u Leeuwa

Tématu posvatna v umeéni se vénoval 1 Gerardus van der Leeuw, a to pfedevsim ve své
knize Sacred and profane beauty: Holy m Art. Tato kniha je mimofadna tim, Ze se zabyva
tématem posvatna v tanci, divadle, hudbé, rétorice, architektufe a vytvarném umeéni. Kazda
kapitola knihy je strukturovina steynym zpUsobem. Nejprve je popsana primitivni forma daného
uméni, kterd neni ni¢im jinym neZ naboZenskym aktem. Poté je popsan vyvoj a zpUsob, jakym
se toto umeéni osvobodilo od naboZenstvi. Po oddéleni od niaboZenstvi ovSem prichazi konflikt,
nasledovany snahou opétovné sblizeni.

Leeuw hovofi o krise a o posvatném. Zatimco posvatno charakterizuje pomoci Ottovy

definice, krasu nijak nedefinuje,” nebot ho nezajima krisa o sobé, ale pouze to, jakym zplsobem

* Podle Leeuwa otazky po definici krasy nalezi do metafyziky. LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane
beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and Winston, 1963, str. 6.

16



@2l

nas ovhiviiuje, a pfedevsim jeji vztah k posvatnému. ,Doymu a vyjadfeni krasy fikime uméni.
Dojem krisného nemusi byt vyvolan uméleckym dilem, také vidime-li pfirodni scenerii,
prozivame pocit krasného a ,kdokoliv tuto zkusenost dokdze popsat, je umélcem.“” Umeélec
svym dilem popisuje svQj zaZitek ze setkani s krasou. Leeuw se ve svém badani pfitom zaméruje
pravé na ,vztah mez krasou a svatosti, jak je €lovék proZiva, tj. na svaty akt a krasny skutek ¢i
uméni.“” Krasa je daleZita proto, Ze dle Leeuwa signalizuje pfitomnost svatosti. ,Krasa a svatost
jako zaménitelné modality signalizuji jeden druhého a néco ,zcela jinakého.“*

Hlavni myslenkou je zde neoddélitelnost uméni a naboZenstvi v primitivnim  stadiu.
,Vsechno primitivni uméni je niboZenské, ale ne v tom smyslu, Ze je zamérné vénovano
niboZenskym cildm. Je spiSe samo o sobé naboZenské, 1 kdyZ chybi specificky ndboZenské cile.*”

Leeuw vidi v zobrazovani snahu o ziskani moci nad zobrazovanym. Clovék je pfitahovan
bytostmi, které jsou nadany moci, at uz se jedna o zvifata, krale ¢i samotné bohy. jelikoZ Zivouci
tvor nemUze byt tak lehko ovlddan, je jeho pohyb fixovan pomoci zobrazeni.” At jiz jde o fecké
ornamenty nebo prehistorické jeskyni malby, oboje jsou snahou o kontrolu. ,Posvitma ¢imnost
spociva v tom, Ze Clovék premiZe bytost vytvofenim jeji druhé, maskované formy. Ta v Zidném
pfipadé nemusi byt podobna originalu. Naopak. Cim vice se odlisuje od skute€nosti, tim vice je
to posvamy akt.“” Tuto druhou formu, vytvafime imitaci nebo abstrakci. Abstrakce lépe
zmrazuje pohyb, a proto lépe vyjadfuje posvatmo.” Zobrazeni je fixovano a dojde-li k zastaveni
pohybu, dochiazi 1 k zastaveni ¢asu a obraz je polapen na vécnost, podobné jako hmyz uvizly
v jantaru. Abstrakci Leeuw popisuje jako konceptudlni pFistup, tedy zpodobeni véci, jak ji zname,
nebo si ji pfedstavuyjeme. Zmrazeni vytrhava zobrazené z toku Casu, z okolnich souvislosti.
Imitace musi imitovat 1 okolnosti, jinak by vytrhavala z kontextu a jiz by to nebyla pfesna imitace.
Imitace je tady a nyni, zmrazené je bez€asé, jako kdyz se vracime ritualem do onoho primarniho

¢asu. ,,Strnulost vyjadfuje nejhlubsi povahu véci 1épe nez pohyb.“”

* Ibid.

* Ibid.

* LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 6.

“Ibid., str. 5.

“ Ibid., str. 14.

* Ibid., str. 158.

7 LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 6.

*Ibid., str. 159.

“TIbid., str. 162.



Leeuw 1 Otto vyzdvihuji uméni byzantské, kde najdeme zmrazeni pohybu, 1 mensi miru
lidskosti a individuality. Postavy 1 pfedméty jsou zobrazovany pomoci jen mirné se obménujicich
schémat. Diky minimalni narativhosti téchto zobrazeni je €teme jako komiks, jako pfehravanim
mytu dostavame se aZ na pocatek, do onéch casQ, kdy se tyto véci odehrily. Podstatou téchto
obrazu je co, nikoli jak. Se zvySujici se narativnosti pfibyva ,jak® az do té miry, Ze je vlastni obsah
(tedy co) zahlcen pFilisnymi detaily, a postrada tak svou jednoduchou, ale i€innou vypovéd.

Dilezitost uméni pak spociva vtom, Ze nis dokaZe privést k posvatnému. ,Pokud
uspéjeme a nalezneme cestu od posvatnému ke krasnému, potom také krasné v nas musi vyvolat
toto védomi a musi nas vést k ,,zcela jinakému®.” Uméni by tak mohlo byt cestou k posvatnému

1 pro nevériciho, nebot uméni a naboZenstvi ,jsou odpovédi ¢lovéka na BoZzi volani.“”

Posvatmo v uméni u Tillicha

Paul Tillich” chape uméni jako lidskou sebeinterpretaci, ktera nutmé musi zahrnovat 1
otazky nejhlubsiho existencialniho vyznamu. Kazdé umeéni vyjadfuje vyznam urcité kultury ¢i
situace a je ukazatelem charakteru duchovni situace doby. Je proto vyjevujici v tom smyslu, Ze
nam umoziuje pochopit existencialni smysluplnost, kterou Tillich nazyva nejzazsi skuteénost.”
Nejzazsi skuteénost dle Tillicha ,lezi v zdkladu kazdé skute€nosti a charakterizuje cely svét jako
ne-ultimatni, pfedb&iny, pomijivy a koneény.“” Clovék si je védom klamavého charakteru véci
kolem nas, klamavého povrchu véci, a proto se snazi dostat pod povrch, do co nejvétsi hloubky,
kde jiz klam neni moZny. V nejzazsi skute€nosti hledame néco, ,co zUstiva v pomijivosti 1

€35

konecénosti.

“ LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 5.

" Ibid., str. 8.

“TILLICH, Paul. Art and Ultimate reality. Dimensions, No. 13, 1959.

" MANNING, Russell Re. Tillich’s theology of Art. In: MANNING, Russell Re, ed. The Cambridge Companion
to Paul Tillich. (Cambridge Companions to Religions). Cambridge: Cambridge University Press, 2009. ISBN 978
0521677356, str. 156.

"TILLICH, Paul. Art and Ultimate reality. Dimensions, No. 13, 1959, str. 2.

“Tbid., str. 5.
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Existuyi tf1 zpUsoby vyjadfeni a proZiti nejzazsi skute€nosti. Tim pfimym je naboZenstvi,
nepfimymi jsou filosofie, které se ji snazi zachytit v kognitivnich poymech, a umeéni, které ji
zobrazuje v estetickych obrazech, ¢imz ji ¢ini manifestovatelnou skrze své vytvory. Filosofické a
umeélecké vyjadfeni nejzazsi skuteénosti spolu koresponduji.” Veskeré uméni ma tuto schopnost,
nékteré ale nejzazsi skute€nost nechava ,prozafovat” 1épe nez jné. Tillich se proto snaZi urcit,
co ¢ini uméni naboZenskym. Rozhodné to neni téma, nebot vétsinu obrazl s niboZenskou
tematikou Tillich odsuzuje jako idealismus, ktery nejzazsi skute€nosti brani prozafovat.

Tillich u uméleckého dila rozhisuje formu, Inhalta Gehalt. Forma je z&asti uréena dobou,
zCasti svobodnou vali umélce a vyjadfuje estetickou stranku dila.” Inhalt zahrnuje jak materialni
slozku dila, napfiklad mramor, ze kterého je vytesana socha, tak 1 téma - naptiklad socha Davida.
Pro Tillicha je nejdalezitéjsi slozkou Gehalt, vyjadtujici vyznam dila. ,,Gehalt je to, co dilo
vyjadtuje, pravda dila.“” Propojenim formy, Inhaltua Gehaltuvznika styl. A styl je tim, co urcuje,
zda se jedna o dilo niaboZenské ¢ méné niaboZenské. Pokud prevlada v dile forma, bude
prevladat esteticka stranka dila. Pokud ovsem prevlada Gehalt, bude dilo vice vyjadfenim nejzazsi
skute€nosti nez Cisté estetickym dilem. To, zda je dilo schopno vyjadfovat nejzazsi skute€nost,
neni vypovidajici o jeho estetickych kvalitich a naopak. Tillich navrhuje rozhseni vytvarného
uméni do péti stylll, které pak odpovidaji péti niboZenskym zkusenostem.

Jako zdkladni typ naboZenské zkuSenosti ur€uje zkuSenost sakramentilni, svatostnou.
Nejzazsi skute€nost se zde projevuje jako posviatno, pri€emz nositelem posvatného se mlze stat
vSe; Je pfitomno v lidech, zvifatech 1 vécech. Tento typ zkuSenosti je nejrozsifené€)si v primitivnich
spoleCnostech. V uméni této niabozenské zkuSenosti odpovida stylisticky prostfedek, ktery
Tillich nazyvd numinéznim® realismem. Realismem proto, Ze zobrazuje oby€ejné lidi a udalosti,
numinozni proto, Ze je zobrazuje tak, Ze vypadaji ,,mysteriozné, jako nadané silou.“" Dle Tillicha
Jsme timto stylem ,fascinovani a pfitahovani, jsem jim uchopeni jako né¢im, skrze co prozaruje

nejzazsi skute€nost.“" Tento styl ,ukazuje nejzazsi skute¢nost tady a nyni, v konkrétnich

" Ibid., str. 4.

" MANNING, Russell Re. Tillich’s theology of Art. In: MANNING, Russell Re, ed. The Cambridge Comparnion
to Paul Tillich. (Cambridge Companions to Religions). Cambridge: Cambridge University Press, 2009. ISBN 978
0521677356, str. 153.

*Ibid., str. 160.

“Tillich tento styl oznaCoval také jako magicky realismus, ale pro nenabozenské konotace magie preferoval
oznaCeni numindzni realismus.

" TILLICH, Paul. Art and Ultimate reality. Dimensions, No. 13, 1959, str. 6.

" Ibid.
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predmétech.“” Diky této schopnosti zde existuje nebezpedi idolatrie, coZ je démonicky typ
sakramentalni zkusenost.

Pro nis je zajimavé, Ze dle Tillicha ma vétSina primitivniho umeéni styl numinézniho
realismu. V primitivnim umeéni jsou obsazeny vSechny prostfedky, kterymi dle Tillicha umélec
dosahuje pozadované numinosity, tedy ,podivny vyraz“, distorze téla 1 prostorové vztahy.
Neobvyklé prostorové vztahy spolu s distorzi nachazime 1 v kubismu. MoZzna z toho ddvodu
Tillich do této kategorie fadi 1 obraz Georgese Braquea Muz s kytarou (1912). A také Cézannovo
Zatis.” Oba hlavni inspira¢ni prameny kubismu se tak sesly v jedné kategorii, dokonce 1 spolu
s kubismem.

To vyvolava otazku, zda je to pravé primitivni uméni, které hraje kli€ovou roli pro
zobrazeni posvatna. Podiveyme se tedy bliZze na Tillichova tvrzeni. Za prvé tu mame samotné
primitivni umeéni, o kterém Tillich tvrdi, Ze ,vétSina spada do stylu numinézniho realismu, coz
je styl, ktery odpovidda naboZenské zkuSenosti posvatna nejlépe. Dale do této kategorie fadi
kubismus, ktery ma primitivni umeéni jako jeden ze svych inspira¢nich zdroja. V neposledni fadé
Jje tfeba pfipomenout, Ze styl niboZenského expresionismu, ktery je Tillichem hodnocen nejvyse,
zahrnuje némecky expresionismus, inspirovany taktéZ primitivnim umenim.

Jisté neni bez zajimavosti, Ze Tillich se rozhodl do této kategorie zafadit vétsinu
abstraktniho uméni s vyjimkou Jacksona Pollocka a Kandinského, kterého radi do kategorie
druhé. Néktefi malifi" se nachazeji ve vice kategoriich zaroven, coz mGze byt ponékud matouci.

Se zkuSenosti sakramentalni souvisi dalsi druh niabozZzenské zkusenosti, a to mysticky, ve
kterém je nejzazsi skute€nost dosahovina bez nutnosti zprostfedkovani. Tillich sem Fadi
hinduismus, buddhismus a taoismus, ale i pfedstavu boha jako tvofivou silu pfirody.” V uméni
této zkuSenosti odpovida nejvice geometricka abstrakce (non-objective painting), ,kde je
specifitnost véci rozpusténa do vizudlniho kontinua, ma vsobé vsechny potenciality.“"”
Geometrické prvky obraz dle Tillicha odpovidaji zikladnim prvkm reality 1 tomu, co je

presahuje.” Tillich zde jmenuje jako pfiklad Kandinského Improvizaci®, Pollocka No. 1, ale také

* Ibid.

* Tillich nespecifikuje, které zatisi ma na mysli. Vzhledem k tomu, Ze vétSina dél uvedenych jako priklady pochazi
ze sbirek Moma, kde se Tillichova pfednaska konala, nabizi se otizka, zda tento fakt neovlivnil vybér dél.

" Napfiklad Paul Klee je zastoupen v kategorii numindzniho realismu i non-objective painting.

" TILLICH, Paul. Art and Ultimate reality. Dimensions, No. 13, 1959, str. 7.

“ Ibid.

7 Ibid.

" Stejné jako u Cézanna, neni specifikovan konkrémi obraz.



¢inskou krajinomalbu a obraz Rybafskia fotila George Seurata. Svym charakterem nas tato
kategorie upomind na Ottovu prazdnotu jako prostfedek zobrazeni posvitna. Je zajimavé, Ze
kategorie, ktera vyjadfuje jednotu a harmonii kosmu, nezahrnuje napfiklad 1 Rothka, ktery se zda
byt idedlnim kandidatem. Zel Tillich pro néj nenasel misto v Zidné ze svych kategorii.

Dalsim typem ndaboZenské zkusenosti je prorocko-protestni typ. Tento typ se vymezuje
vi¢i démonickému typu sakramentilni zkusenosti a odmita posvatno bez spravedlnosti osobni 1
socialni. I pfiroda je zde podfizena Clovéku. Primyslova spole€nost vzesla pravé z této
zkusenosti. Nejzazsi skute€nost se vyjevuje skrze historn ve formé osobni vlle, poZadavk, tresta.
V uméni tomuto typu odpovida realismus, ktery Tillich dile rozdéluje na kriticky realismus,
zaloZeny na moralné-etickych zikladech, jenZ je orientovany na ¢lovéka a krittku pomérQ ve
svété. Jako priklady z této kategorie miZeme uvést dila Hieronyma Bosche, Breughela, Francisca
Govi Jakd odvaha, Reznik od Daumiera, GroszGv Metropolis. Druhy typ realismu je védecko-
popisny a zobrazuje pravdu skrytou v kazdodennosti. Sem by patfil Edward Hooper Brzké
nedeni rino, Coubert Vina, Corinth Autoportrét se smrti; Scheeler Klasickd krajina. Spoleénym
problémem této kategorie je, Ze ,nejzazsi realitu spiSe zakryva, nez zjevuje.“"

Zatimco prorocko-protestni typ mdZe snadno sklouznout do beznadéje a nihilismu, typ
prorocko-kriticky ma nadéji. Jedna se o typ nabozenského humanismu, ktery vidi v Bohu
Clovéka a zaroven Clovéka pozveda téméfr na roven Bohu. Pokud se nadéje promitne do
budoucnosti, stane se dnesek anticipaci budouci dokonalosti a pfichodu rgje. Uméleckym stylem
vyjadfujicim tento typ je idealismus. Pravé z tohoto dlvodu Tillich plvodné zavrhoval celé
obdobi renesance jako nevhodné pro vyjadreni nejzazsi skute€nosti. Ve své pfednasce v MoMa
vSak tuto pozici zrevidoval, kdyZ uvedl, Ze ,idealismus vyjadfuje bozsky charakter ¢lovéka a jeho
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svéta, vjejch zakladni, stvofené dokonalosti.*” Tillich do této kategorie fadi vétSinu
naboZenského umeéni, které vsak jednim dechem odsuzuje. Dale pak Ingres Studie zlatého tygra,
Rousseau Sen, Pissaro Zivor, Krajinomalba od Poussina, Krdlovna ze Siby a Salamoun od della
Francesca.

Poslednim typem naboZenské zkuSenosti je typ extaticko-spiritualni, ktery se stavi kriticky

jak k realismu, tak idealismu typla predeslych. Dle Tillicha existuje v ,jednoté a konfliktu®

s ostatnimi typy. V uméni mu stylisticky odpovida expresionismus, ktery jako kategorie dalece

" TILLICH, Paul. Art and Ultimate reality. Dimensions, No. 13, 1959, str. 8.
* TILLICH, Paul. Art and Ultimate reality. Dimensions, No. 13, 1959, str. 8.
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pfesahuje kategorii uméleckého expresionismu, nebot jej najdeme vuméni byzantském,
romanském, vétsiné gotického a barokniho stylu a pak ve vyvoj od ,,Cézanna dale.” Tillich do
této kategorie fadi obraz Edvarda Muncha Vykfik, Zluté koné od Marca, Kopce v San Remy od
Vincenta van Gogha, Londynsky most od Derraina a také Duch svaty, Prorok od Noldeho.
Zikladnim  charakteristickym rysem této kategorie je pro Tillicha uréitd distorze formy
umoziujici prolomeni povrchu a vyjeveni hloubky skute¢nosti. Nejzazsi skute€nost zde
sprolamuje vézeni nasi formy“ a ,,rozbiji na kousky povrch naseho byti a svéta.“” Tato citace nas
upomind na citaci jinou, ve které popisuje, jak Picasso rozbiji formu, aby se dostal k vnitfni
struktufe véci. Manning uvadi, Ze ,,¢im vice styl narusuje pfirozené dany zjev véci, tim je vice
niaboZensky.“” Pfipomenme Leeuwovo tvrzeni, Ze ¢im vice se zobrazeni odlisuje od skute¢nosti,
tim vice je to posvatny akt.

Jakkoli zasluznad je jeho snaha o vytvofeni stylistickych kategorii, neni mozné prehlédnout,
Ze vede k mnoha problémlm. Nejvice bylo Tillichovi vy€itino, Ze odmiti pausilné celé
kategorie, jako napfiklad celé obdobi italské renesance, a naopak jiné jako celek vyzdvihuje, jako
napfiklad némecky expresionismus. Ackoliv Tillich toto své stanovisko pozdéjn zrevidoval,
vadou zUstava fakt, Ze se zd4, Ze staci napodobit styl a obraz se tim automaticky stane nositelem
nejzazsi skute€nosti. A€koliv nelze klist rovnitko mezi expresionisticky styl a expresionismus
(kunsthistoricky), mezi priklady uvadénymi Tillichem expresionistickda dila jednoznaéné
prevaZuji. Z. osmi pfiklad( jen dva nespadaji do kategorie expresionismus. Jsou to Derain a van
Gogh. Zajimava je nicméné jeho tvaha o prolomeni formy, a to zvlasté v souvislosti s kubismem,
ktery ovsem Tillich nezmifue.

V kritice 1dealistického zobrazeni se Tillich shoduje s Leeuwem, obzvlast v otdzce prilis
lidského zobrazeni Krista. Zatimco Leeuw kritizuje Rubense, Tillich nesetfil krittkou nad
obrazem Salvadora Daliho. Dobfe vypadajici atlet. Témér stejna slova u Leeuwa. Fyzicka
zdatnost a atraktivita se neslucuji se zobrazenim bozského. Podle Leeuwa ,nejméné lidské a

nejméné krasné zobrazeni je povaZovano za nejposvaméjsi“.” Analogicky tedy to nejlidstéjsi a

' Ibid.

* MANNING, Russell Re. Tillich’s theology of Art. In: MANNING, Russell Re, ed. The Cambridge Comparnion
to Paul Tillich. (Cambridge Companions to Religions). Cambridge: Cambridge University Press, 2009. ISBN 978
0521677356, str. 162.

* LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 163.



nejkrasnéjsi je to, které nejvice kritizuyi. Tento rys je dlleZity z toho dUvodu, Ze primitivni uméni,

Jak uvidime dale, bylo v§eobecné vnimané jako velmi osklivé, a tedy 1 jako nejvic posvatné.

Zakladni prvky Husserlovy fenomenologie™

Husserl v Idejich k Eisté fenomenologii” popisuje nas okolni svét takto: svét je prede
mnou, vnimam jej, vidim, slySim, mohu se ho dotykat. Také véci jsou zde, ve svété, vim o nich
a neni pfitom nutné, aby se pfimo nachdzely v mém poli vnimani. Divim se z okna a vidim ddm
na druhé strané ulice, vnimam jeho tvar, osklivim si barvu jeho fasady, snazim se nahlédnout do
oken. Zaméfim-li se na pozorovani kominika na stfese, stanou se vchodové dvefe v tu chvili
nezfetelnymi, presto jsou stile spolupfitomny v mém vnimani domu. Mohu svou mysl ale nechat
preletét stfechy a ,hledét* dal. Za stfechami dom jsou dalsi ulice, v nich jsou dalsi domy, které
aktudlné nevidim a tedy nevnimam, pfesto jsou pro meé zde, protoZe ,,vim“, Ze se tam nachazeji.
Za polem je louka a za loukou les, a tento svét se rozprostira do nekonecna. Tuto zkuSenost se
svétem nazyva Husserl generdlni tezi o existenci svéta. Diky generalni tezi je redlny okolni svét
yvédomy jako zde jsouci ,skuteénost’.“”

Ve vnimini svéta se ve velké mife uplatiuje nase predchozi zkusenost. Jak Husserl
poznamenava ve své prednasce Idea fenomenologie, ,z pfimo zakouseného (z toho, co
vnimame, a z toho, co mame ve vzpomince) na to, co nezakousime; zobecfujeme a vseobecny
poznatek znovu aplikujeme na jednothivé pfipady, nebo v analytickém mysleni dedukujeme ze
vseobecnych poznatk(l nové obecniny.“”

Své minulé prozitky promitime do soucasnosti a o€ekavame steny vysledek. Mraky
pfiplouvajici od zapadu pfinaseji dést, proto si vezmeme destnik. Nase zkuSenost se svétem tak
funguje na roviné apercepci a anticipaci. Vidim-h naptiklad vyse zminény dlm z jeho predni

strany, oCekavam, Ze bude mit 1 dalsi tf1 strany. NaSe zkuSenosti jsou ale €asto zkreslené, ndhodné

" Tento tvod neni v Zadném pripadé tvodem do mysleni Edmunda Husserla, nato? fenomenologie. SnaZi se
pouze v co nejvetsi jednoduchosti vysvétlit zikladni koncepty jeho filosofie, aby usnadnil ¢teni nasledujicich
kapitol ¢tenafi, ktery neni s fenomenologii obeznamen. Z tohoto ddvodu se také omezuje pouze na ty aspekty,
které budou v praci zmifovany a veskeré ostatni opomiji. Zvlastni pozornost pak vénujeme dopisu, ktery Husserl
napsal roku 1907 svému pfiteli Hugovi von Hoffmanstal, nebot zde vyslovuje myslenku o podobnosti mezi
umeélcem a filosofem, vznikajici skrze intuitivni pfistup ke svétu.

" HUSSERL, Edmund. Ideje k Cisté fenomenologii a fenomenologické filosofir I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 61.

“HUSSERL, Edmund. Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filosofir I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 66.

7 HUSSERL, Edmund. Idea fenomenologie. Praha: Oikoymenh, 2001. ISBN 80-7298-023-8, str. 25.



a celkové chybné. Z pfedpokladld se stavaji pfedsudky. Namisto nezkresleného vnimani
skuteénosti mame jen sled zazitych predstav, které jsou ale skuteénym vécem c&asto velmi
vzdaleny. Odtud pak pochazi Husserllv poZzadavek uzavorkovani této generdlni teze. ,,Generalni
tez1, ktera patii k podstaté prirozeného postoje, vyfazujeme z pUsobnosti, naprosto vse, co
v ontickém ohledu zahrnuje, divime do zavorek: tedy cely tento pfirozeny svét, ktery je stile
,pro nas zde‘, ,zde jsoucim’, a ktery z0stava stile zde jako védoma skuteénost, 1 kdyZ se nam zlibi,
Ze ji dame do zavorek.“™

Neznamena to ovsem, Ze by nyni pro nds okolni svét pfestal byt skute¢ny. Generalni teze
zQstava stejnd, pouze ji ,vyfazujeme z plsobnosti, pozdrZujeme jeji platnost. ,Jestlize to €inim,
coZ je véci mé plné svobody, pak tedy neneguji tento ,svét’, jako kdybych byl sofista, nepochybuj
o jeho existenci, jako bych byl skeptik; ale uskute€iug ,fenomenologickou‘ epoché, kterda mi
zcela zabrafuje v jakémkoli soudu o €asoprostorové existencit.”

Pokud cely svét dame do zavorek, co nam zbyva? Po provedeni epoché nam zbyva Cisté
nebo také transcendentilni védomi. Védomi ma samo o sobé vlastni byti, které ve své absolutni
vlastni podstaté zUstiva nedotéeno fenomenologickym vytazovanim. To tedy zbyva jako
sfenomenologické reziduum®, jako principialné svérazny region byti, ktery se skute¢né muze stat
polem nové védy - fenomenologie.“”

Pravé na poli ¢istého védomi se mUZeme zaméfit na vinimani samotné a zkoumani toho,
co se nam jevi. ,Jev véci, (prozitek), neni onou jevici se véci (o niz minime, Ze ,,stoji proti nim®).
V souvislosti védomi proZivame jevy, kdeZto véci se nam jevi jakoZto jsouci ve fenomendlnim
svété. Jevy samy se nejevi, jsou prozivany.“" Véc se nam tedy jevi, a to vidy neadekvatmnim
zpUsobem. Nejevi se totiz nikdy v celé své tuplnosti, ale vZdy jen z nékteré strany. Napfriklad
divim-li se na ddm, vidim jeho pfedni a bo¢ni sténu. Zadni strana domu z0stava mimo mé zorné
pole. Pfesto je ve vnimani spolupfitomna, byt nejasnym ¢i temnym zpUsobem.

,Véc se pritom vidy dava jako néco, co je takové a takové, 1 kdyZ to nezprostfedkuji
zadné poymy, Zidné soudy v predikativnim smyslu. VZdy s1 vSimame urcitych ,znamek* a zatimco

pozorujeme véc z hlediska urcité znamky, stoji pfed nami imtencionalné zaroven jako mayici jiné

* HUSSERL, Edmund. Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filosofir I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 68.

” Ibid., str. 68.

“ HUSSERL, Edmund. Ideje k Cisté fenomenologii a fenomenologické filosofii I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 71.

* HUSSERL, Edmund. Logickd zkoumdni Il/2. Ziklady fenomenologického objasnéni poznani, Praha:
Oikoymenh, 2012. ISBN 978-80-7298-444-2, str. 345.



znamky: z€asti jsou to ur€ité znamky, jeZ jsou neuchopeny obsazené v poli vnimani: takZe staci
obratit na né uchopujici pohled, abychom vyplnili intence nebo abychom je pretvofili v intence,
jez jsou urcité €1 neurcité uchopujici, a¢ nikoli nazorné davajici, coZ zjevné plati 1 o tom, co na
véci zUstava nespatfeno. ZEast jsou neurcité. V tom pripadé reaktivujeme horizonty a pfipadné
urCité zaméfené paprsky minéni, které formou neaktivovanych ,propletencd‘ pfispivaly ke
smyslu pojeti. PFesto analyza nemusi byt reaktivaci. MlZeme vsak ficl, Ze Zidnd analyza nemuze
pfivést do popredi néco, co nebylo uréitym zplsobem skryté implikovano jiz v implicitni syntéze,
a Ze Casti mUZeme vyzvednout jen tam, kde jsme je zménou pojeti vloZili, byt 1 jen ve formé
zmatenych spoluznéni.“ *

KaZzdy novy pohled na véc modifikuje pohled prfedchozi. V tomto neustilém toku
dochdzi bud' k naplnéni mého o€ekavani a tedy potvrzeni, nebo naopak ke zklamani o¢ekavani,
a tedy ke korekci mych predstav o véci.

Fideticka variace (€1 redukce) je proces, pfi kterém pomoci variovani fenoménu v mysli
nahlizim to, co je pro néj podstatné. Nebo také pomoci redukce nahodilych vlastnosti nahlizim
ty podstatné, invariantni, bez kterych by véc nebyla tim, ¢im je. Odtud niazev eideticka redukce.
Vysledkem eidetické variace je tedy eidos neboli podstata véci samé.

Nase prozitky se nabizeji obvykle v ,jisté prazdnosti a vagni vzdalenosti a nasim tikolem
pf1 provadéni eidetické variace, je ,,pfivést k jasnosti to, co vyvstava v ulpivajici nejasnosti“ a pak
teprve mlZeme pfikro€it k nahliZzeni podstat. Podstata véci ma své stupné jasnosti.” Pfitom viak
to, co je dané je vidy obklopeno dvorcem nejasnosti a temnoty.

Véc sama zUstava stejnd, ale naSe vnimani se neustile méni. Husserl uvadi notoricky
znamy priklad s krabici. Krabici rdzné oticim, prohlizim ji ze vSech stran, moznd nahlédnu 1
dovnitf. S kazdym pooto€enim krabice se mi naskytne novy vjem, novy obsah védomi. ,,Vidim
néjakou véc (ding), napf. tuto krabici, nevidim své pocitky. Vidim neustile tuto jednu a tutéz
krabici, at se tato krabice otaéi a obraci jakkoli. Mam pfitom neustile tentyZ ,obsah védomi® -

pokud chci jako obsah védomi oznaCovat vnimany pfedmét. S kazdym pooto€enim krabice

* HUSSERL, Edmund. Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filosofir I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 35.

“ HUSSERL, Edmund. Ideje k Eisté fenomenologii a fenomenologické filosofii I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 134.



mam novy obsah védomi, - pokud tim - daleko vhodnéji, oznaduji proZivané obsahy. Jsou tedy
prozivany velmi odlisné obsahy, a pfece je vniman tentyZ predmét.“"

Zadny vjem neni identicky, ani kdyZ zaviu oi a zase je hned oteviu, neni uz mdj viem
stejny. Vjemy jsou jako snéhové vlo€ky. Na prvni pohled se mohou zdit stejné, ale ve skutenosti
je kaZdy z nich zcela jedinecny. Jednotlivé viemy se spojuji do neustilého toku, viem souasny je
napojen na pravé minuly viem ve vzpomince. ,KaZdy proZitek je sim v sobé tokem déni, je tim,
¢im je, vjisté plvodni tvorbé neménného podstatného typu: je neustidlym tokem retenci a
protenci zprostfedkovanych fazi originality, kterd je sama v toku a ve které si uvédomujeme Zivé
Lnyni“ dané¢ho proZzitku oproti jeho ,pfedtim® a ,,potom*“.” ,Kazdy prozitek ma nutné viestranné
nekoneény, vyplnény ¢asovy horizont. Tim je ziaroven fe€eno, Ze patfi k jednomu nekoneénému
sproudu prozitk(“. ,Kazdé prozitkové nyni ma nutné sv{j horizont predtim 1 sv(jj horizont
potom*“.”

Fyzicka véc je tak néco, co trva ve zmeéné, konstituuje se v rozmanitosti skuteénych a
moznych zmén.” Fyzické véci jsou nam dany, stoji pfed nami, jsou to pfedméty - to znamena,
Ze mame jisté vjemy a jim pfimérené soudy ,na tyto pfedméty zamérené®. Systému vsech
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takovych viemU a soudd odpovida jako intencionalni korelat fyzicky svét.“” Zatimco napriklad

saritmeticky svét je pro mé zde jen tehdy, dokud zauyimam aritmeticky postoj. Ale pfirozeny
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svét, svét v béZném smyslu slova, je pro mé stile zde, dokud plyne mUyj pfirozeny Zivot.

Dopis Hugovi von Hoffmanstal

Edmund Husserl pise roku 1907 svému pfiteli Hugovi von Hoffmanstal dopis, ve kterém
predestira svou fenomenologickou metodu poznani.
Pro nas je zajimava pfedevsim Husserlem proklamovana blizkost mezi postojem umeélce

a fenomenologa. Zatimco béZné se Clovék nachazi ve stavu existencidlniho pfistupu ke svétu,

“HUSSERL, Edmund. Logickd zkoumdni Il/2. Ziklady fenomenologického objasnéni poznani, Praha:
Oikoymenh, 2012. ISBN 978-80-7298-444-2, str. 378.

“ HUSSERL, Edmund. Ideje k Eisté fenomenologii a fenomenologické filosofii I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 155.

“ Ibid., str. 169.

" HUSSERL, Edmund. Logickd zkoumdni Il/2. Ziklady fenomenologického objasnéni poznani, Praha:
Oikoymenh, 2012. ISBN 978-80-7298-444-2, str. 349.

“ Ibid., 355.

“ HUSSERL, Edmund. Ideje k Eisté fenomenologii a fenomenologické filosofii I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 64.



kdy jsou véci pfed nami postulovany jako skuteénosti, fenomenologicky postoj vyZzaduje ,pFisné
pozastaveni viech existencidlnich postojl, v€etmé pocith pojicim se k témto vécem.“” A je to
pravé umeélecké dilo, které ,,nds stavi (pfimo nds nuti) do stavu estetické intuice, ktera tyto postoje
vylu€uje.“” Plati zde pfitom pfima tméra. Cim vice je dilo ,&isté estetické®, tim vice potlaéuje
existencialni posto] a vyZzaduje posto) estetické intuice. Podobnost mez fenomenologem a
umeélcem spoc€iva v intuitivnim nahliZeni skute€nosti. Husserl popisuje fenomenologickou
metodu nasledovné. Nejprve je nutno pohlizet na cely okolni svét a pozniani o ném jako na
pochybné, Ziddnou védu ani existenci neni mozné pfyjimat jako pfedem danou. Timto krokem
se vSe stalo pouhymi jevy, fenomény, které je nyni mozno zkoumat v ,€isté intuici (intuitivni
analyze a abstrakci).“”

Husserl déle znovu zdUraziuje podobnost fenomenologické a estetické intuice, nebot
umélec, ,ktery pozoruje svét, se k nému vztahuje podobnym zpUsobem jako fenomenolog”.”
,KdyZ umélec pozoruje svét, stiva se pro n€j fenoménem, jeho existence je mu lhostena, stejné
jako je tomu u filosofa.“”" Podle Husserla oviem rozdil spo¢iva v tom, Ze zatimco fenomenolog
se snaZi ,nalézt vyznam fenomenologického svéta a uchopit jej v poymech, umeélec si pfivlastiuje
svét intuitivné, aby shromaZzdil z jeho mnohosti materialy pro vytvafeni estetickych forem.“”

Ackoliv Husserl bliZze neobjasfiuje, jakym zpUsobem si umélec ,pfivlastiiuje svét®, je jisté,
Ze byl pfesvédéen o schopnosti umélce intuitivné nahlizet skutenosti, ke kterym fenomenolog
dochazi intuitivni analyzou.

Pravé tato myslenka byla jednim z inspira¢nich zdroju této prace, spolecné s Tillichovou
ma Cézannem. Afinita s Husserlovou fenomenologii je dUkazem, Ze umélec je schopen, jak fekl
Cézanne, zachytit na platné to, co vymyslela nejpoucenéjsi doba. A pokud spravné vystihne

dobu, vystihne 1 posvatno.

Kubismus teorie

" HUSSERL, Edmund. Letter to Hugo von Hofmannsthal. In: Site. Stockolm, 26-27.09, str. 2 ISSN 1650-7894,
str. 1

" Ibid.

” Ibid.

" Ibid.

" Ibid.

" Ibid.
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Nyni par slov k déleni kubismu. Nejcastéji se setkiame s rozdélenim na analyticky a
synteticky kubismus. Pfitom napfiklad Cooper” povazuje toto déleni za bezvyznamné, protoze
odkazuje pouze ke stylisickym prostfedkim, které lze Casto najit vjednom dile spoleéné.
Navrhuje déleni po vzoru renesanéniho uméni: rany kubismus: 1906-1908 (Picasso and Braque),
vrcholny kubismus: 1909-1913 (Picasso, Braque a Gris), pozdni kubismus: (1914-1921). Ackoliv
vétsina kunsthistorikt souhlasi s jeho tvrzenim, Ze se jednotlivé obrazové inovace objevuji ve vice
etapdch, jeho nivrh na pfejmenovani se presto neujal. Stile je tak nejéasté)si déleni kubismu na
faze analyticky a synteticky. K témto dvéma je nékdy pfipojovana fize zvania hermeticky
kubismus, ktera predstavuje obdobi analytického kubismu, kdy obrazy dosiahly vrcholu
neCitelnostt a pfibliZily se na dosah abstrakci. MOZeme se setkat také s pojmem rokoko
kubismus, oznacujici faz1 syntetického kubismu, ve které Picasso a Braque vyuZivali barevné
te€ky. PrestoZe souhlasime s Cooperovymi vyhradami, budeme v této praci pouZivat zavedené
déleni na analyticky a synteticky kubismus, pfi¢emz vyndlez koliZe spadajici na pfelom téchto
dvou fazi budeme pojednavat v samostatné kapitole.

Picasso a Braque se potkali na jafe 1907,” €astéji se zacali vidat aZ v druhé poloviné roku
1908. Trvalo jim vice neZ rok, nez se otukali a zacali spolupracovat. Nejsilnéji jejich spoluprace
probihala v letech 1910-12, v roce 1913 zaCinaji vynikat rozdily, rok 1914 pfinasi vypuknuti valky
a konec spoluprace. Po vilce Braque v kubismu pokrauje, to uz je ale jiny pribéh.

Kubismus byl jiZ interpretovan mnoha zpQsoby, od nékterych z nich se Picasso a Braque
distancovali pfimo, od jinych nepfimo. Oba byl velice nesdilni, pokud §lo u kubismus, a to jak
v dobé jeho vzniku, tak 1 v pozdéjsich letech. MoZna jim §lo o zachovani uréitého tajemstvi, nebot
Jak uvadél Braque, v uméni ma smysl jen to, co nejde vysvétlit.

PfestoZe teorii kubismu je nepfeberné mnozstvi, stile z0stava nevysvétlen. Problém teorii
je ten, Ze jsou vidy vice €1 méné vzdilené Zivotu a vécem, ke kterym se maji vztahovat. Snazili
Jsme se proto vychazet z obraz samotnych, nicméné jako podplrné teoretické vychodisko jsme
zvolill vyklad formalisticky, ktery vidi hlavni pfinos kubismu pfedevsim vjeho obrazovych

movacich. Hovofi tedy o poruseni perspektivy, vypofadani se s konvenci zobrazovani a vlivu,

" COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str. 13.

7 Vyznamny podil na vzniku kubismu mél jisté 1 Henri Kahnweliler, ktery si roku 1907 otevfel v PafiZi galerii a od
roku 1909 kupoval vse, co Picasso a Braque vytvorili, ¢imz jim umoznil pracovat bez obav o zajisténi materialnich
potfeb.



jaky mél kubismus na dalsi vyvoj uméni.” Pravé ddraz na obrazové prvky je ddvodem, pro¢ jsme
st vybrali tento pfistup. Ukazuje totiz kubismus v jeho ,,nej€istsi podobé®.

Nebot jak popsal Picasso: ,Matematika, trigonometrie, chemie, psychoanalyza, hudba a
kdo vi co jesté, to vse bylo spojovano s kubismem ve snaze ho snadnéji interpretovat. To vSe byla
pouha literatura, nefkuli nesmysl, ktery pfinesl spatné vysledky, kdyZ zaslepil lidi teoriemi.“”

Nyni je tedy Cas nasypat si popel na vlastni hlavu, nebot spojujeme kubismus s dalsim
ynesmyslem.“ V Zidném ptipadé vsak nechceme vyvolat dojem, Ze kubismus Picasslv a
Braquelv mél za cil néco vice neZ jen obrazové mnovace. Samy o sobé jsou naprosto dostacujici.
To nicméné neznamend, Ze jejich dila nelze klast do novych souvislosti, nebot jak sami vérili,
dilo Zyje svym vlastnim Zivotem.

Terminologicka odbocka

7. dGvodu snahy o maximalni korektnost ve vsech smérech jsme povaZovali za nutné
zafazeni Kkapitoly, ve které objasfiuyjeme nas posto] ohledné wuZivani termin(, jejichz
problemati¢nosti jsme si védomi, nicméné povazujeme za dlleZité je zachovat.

Dvojnasob problematicky je termin primittvni uméni. Nejprve se zaméfime na
adjektivam ,,primitivni.“™ V souvislosti s uménim se objevuje nejprve jako oznafeni italského a
vlamského umeéni ¢trnactého a patnactého stoleti, kolem poloviny devatenactého stoleti zahrne
Siroké pole uméni od Egypta pfes Javu, Persii, Aztéky, Inky a Japonsko. AZ ve dvacatém stoleti
se objevi tak, jak jej chapeme dnes, tedy zahrnujici uméni Australie, Oceanie a Inuit( a Afriky.
Ve Francu pociatku dvacatého stoleti se uZival pojem Art negre, ktery zahrnoval uméni Afriky 1
Oceanie, aniz by mezi nimi rozlisoval.

Pojmem primitivni byva oznacovano 1 dilo umélc, které se nefidi standardnimi pravidly
akademismu, napriklad nepouzivaji perspektivu, €asto jde o samouky, jakymi byl napfiklad
Henri Rousseau.” Vtomto smyslu je pojem primitivni myslen pochvalné jako vyjadfeni
predstavy, Ze nedostatek technickych dovednosti je vyvaZen upfimnosti a originalnosti osobniho

pojeti. Z. tohoto pohledu byly umélci nahlizeny 1 vytvory primitivniho umeéni.

" Mezi hlavni pfedstavitele tohoto sméru patti John Golding, Douglas Cooper, Robert Rosenblum, Alfred Barr a
dalsi.

" CHIPP, Herschel, ed. Theories of Modern Art. A source book by Artists and Critics. Berkeley: University of
California Press, 1968. ISBN 0-520-01450-2, str. 262.

* Primarni v Case, z toho odvozené jednoduchy, nerozvinuty, hruby.

"V tomto pFipadé mysleno ve smyslu naivni, nepoznamenany studiem.
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V soutasné dobé je tento termin chapan jako pejorativni. Je poukazoviano na negativni
konotace, kterymi je zatizen. Jakkoliv s timto postojem souhlasime, pravé pro tyto negativni
konotace jsme se rozhodli jej nadile pouZivat, nebot konotace, které v ném rezonuji, jsou dnes
slabou ozvénou negativnich konotaci, se kterymi byl spjat v minulosti. Dés z primitivniho byl
skute¢nym désem. Tento pocit hral dlleZitou roli v recepci primitivniho uméni, a proto je pro
ucely této price potfebné tento termin zachovat. Jako méné ofenzivni, a tudiz €astén pouZivany,
se v souCasnosti jevi termin kmenové uméni.” PfestoZe ve svété je tato debata davno uzaviena a
termin primitivni uméni definitivné odsouzen k zapomnéni, v Ceské republice jesté v roce 2017
vys§la kniha pod nazvem Primitivni umé ni v nakladatelstvi Slovart.”

Aniz bychom se chtéli poustét do diskuse o tom, co je a co neni uméni, pfipadné jak
uméni definujeme, byla cesta primitivnich vytvort do kategorie umeéni natolik komplikovana a
jejich setrvani v této kategorii je 1 nadile posuzovano jako problematické, Ze nam nezbyva nez
alespon letmo zminit hlavni sporné body. Velice ziednodusené by se dalo fici, Ze zatimco na
pocCatku nebyly tyto vytvory dostatené chdpany na to, aby byly zafazeny do kategorie uméni,
dnes jsou naopak chapany pfilis. Zatimco v minulosti nebyly Fazeny mezi uméni, protoZze byly
qJen” fetise a idoly, které navic nedosahovaly Zadoucich estetickych kvalit, dnes je kritizovano
jejich fazeni do kategorie uméni pravé proto, Ze jsou to fetise a idoly, tedy jsou nééim vice nez
jen uménim a jejich posuzovani z estetického hlediska je povazovano za redukcionisticky zlo¢in.™
Paradoxné se tak dostavame do situace, kdy 1 po sto letech je jim ubiran statut uméleckého dila,
a to na zakladé stile steyné argumentace. Posuzovany méfitky akademismu pocatku dvacatého
stoleti nespliovaly kritéria uméleckého dila. Hlavnim ddvodem Kk jejich odsouzeni vsak byla vira
vjejich spojeni s ¢ernou magii, ktera byla vyZivoviana popisy odpornych ritudld zahrnujicich
lidské obéti a kanibalismus, které se objevovaly v dobovém tisku. Informace o Africe pochazely
z tisku a zprav misionafd. Oba tyto zdroje se nevyznaCovaly pFilisSnou objektivitou a Afrika byla
brana jako temny kontinent, bez distinkce mezi jednotlivymi kmeny. Zpravy ze zapadni Afriky

li¢ily kanibalismus a lidské obét, fetiSismus, ¢ernou magii. Zaroven se zaCaly objevovat informace

* Jak upozorfiuje Wingert, je slabinou tohoto pojmu fakt, Ze ne viechny skupiny, ke kterym ma referovat, Ziji

v kmenovém uspofiadani. Naopak napfiklad v islimu existuji kmenova spolecenstvi, ktera ale neprodukuji tento
typ uméni. Jeho pouZiti tedy také neni zcela vhodné. In WINGERT, Paul. Primutive art. Its traditions nad styles.
New York: Meridian books, 1962, str. 7.

¥ Titul je o to vice zaraZejici, Ze pGvodni nazev knihy je 7rbal art, staCil by tedy jen vhodné pfelofZit.

* Mezi zastance tohoto nazoru se Fadi napfiklad McEvilley ¢i Errington.
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z Konga popisujici otfesné poméry panujici na plantaZich, kde jsou domorodci nuceni
k otrockym pracim.

Jednim z hlavnich novodobych argumentl proti zafazeni do kategorie uméni je, Ze
posuzujeme jako umeéni vytvory kultur, ve kterych sama kategorie uméni chybi. Africké jazyky
nerozlisuji mezi uménim a femeslem.” Ackoliv kmen Dan a Fon vyrabi malé mosazné figurky
zvirat nebo muzl €1 Zen s nastroji, které vystavuji vedle ohmisté, aby si jich kazdy pfichozi hned
vSiml, neni jejich funkce esteticka. Jejich vlastnictvi dodava prestiz, ta je ale odvozena z pouZitého
materialu, ne estetické formy.” At jiZz uznavaji estetické kvality svych vytvord, € ne, chovaji se
k nim zcela utilitirné, coZ je v rozporu s nasim chiapianim uméleckého dila. ,,Pokud objekty
neplni adekvameé svQj ucel, jsou povaZzovany za bezcenné, at se jedna o tekouci konev nebo fetis,
ktery nedokdzal ochranit svého majitele.“” Poskozené ¢&i jinak nepotfebné masky byly
zahazovany.” Pokud by nas toto chovani zardzelo z religionistick¢ho hlediska, je numé si
uvédomit, Ze napfiklad duch je v soSce Casto pfitomen jen béhem ritudlu, jinak je soSka prosté
kusem dfeva. Tim se dostivame k poslednimu a zfeymé nejzavaznéjsimu argumentu proti
oznaCovani téchto pfedmétd jako umeéni.

Timto argumentem je fakt, Ze v Africe chybi sim koncept uméni v zipadnim smyslu a
sami Afri€ané tyto pfedméty nechipou jako uméni, veskerd jejich produkce se zda mit kulticky
nebo prakticky ucel. ,Pokud africké pfedméty onalepkujeme jako uméni, umistime je tim do

@89

zapadni kategorie, ktera nema v Africe ekvivalent.“” 7 logického hlediska je tento argument
samoziejmé platny, problémem vsak zUstava, Ze by se dal rozsifit 1 na vétSinu ostatnich kategorii.
Errington tak tvrdi, Ze primitivni uméni je uménim jen proto, Ze jsme jej za umeéni prohlasili.”
Rozlisuyje pfitom mezi uménim vzniklym intenci a uménim vzniklym pfivlastnénim. Uméni
vzniklé mtenci vznikd v prostfedi, kde existuje koncept uméni podobny nasemu, pfi¢emz tim
mysli néco jako uméni italské renesance. Uméni vzniklé privlastnénim vznika aZ ve vitrinach

naSich muzei. Mimo né neexistuje. Tento postoj je zajimavy proto, protoZe se dotyka celé sféry

artefaktQ vytvofenych plvodné z niboZenskych ddvodd, at jiz jde o fecké sochy, stfedovéké

" EISENHOFER, Stefan, ed. African art. Kéln: Taschen, 2010. ISBN 978-3-8228-5576-8, str. 16.

“WILLETT, Frank. African Art. London: Thames & Hudson, 1971. ISBN 0-500-18109-8, str. 164.

7 EISENHOFER, Stefan, ed. Aftican art. Koln: Taschen, 2010. ISBN 978-3-8228-5576-8, str. 15.

*To se zménilo s pfichodem Evropant, ktefi Spatny technicky stav téchto pfedmétll povaZovali za znamku stafi a
autenticity. I z téchto dvodl se mnoho predmétl dostalo do Evropy jiz poskozenych.

* EISENHOFER, Stefan, ed. African art. Koln: Taschen, 2010. ISBN 978-3-8228-5576-8, str. 15.

" ERRINGTON, Shelly. ,,What became authentic primitive art?“ Cultural Anthropology, Vol. 9, No. 2 (kvéten,
1994), str. 203.
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oltafni malby, byzantské mozaiky nebo zlaté monstrance. Pro religionisty se tedy jedna o
problém zvlasté naléhavy. Osobné se domnivame, Ze oznaovanim téchto pfedmétd jako umeéni
se jejich naboZensky vyznam npak neumensuje. Oznaceni uméni chiapeme pfedevsim jako
uznani jejich estetickych kvalit, a pokud je posuzujeme z estetického hlediska, potom je zcela
namisté. Popisujeme-h naopak napfiklad ulohu masky v rituilu, potom je oznaeni masky za
umélecky pfedmét nepfihodné, nebot je nedostaujici. Podle naseho nazoru by pouZiti terminu
meélo odpovidat kontextu, v jakém o véci hovofime. Ve stati o vlastnostech jednotlivych material(i
by tak napriklad oznafeni masky jako dfeva bylo naprosto dostaujici.

Pro ucely této price pouZivime oznaCeni primitivni umeéni. Je tomu tak proto, Ze
primitivni umeéni posuzujeme jako celek, nerozhisujeme mezi jednothivymi maskami ¢i soskami,
které inspirovali kubismus. A to z toho dlvodu, Ze neni mozné identifikovat, které predméty
Picasso skute€né vidél pfed vytvofenim Avignonskych sleCen. Picasso sim slavné popfel, Ze by
vidél primitivni uméni jesté pred jejich vytvofenim, a kunsthistorikové se od té doby dohaduyi,
které pfedméty vidét mohl a které skute€né vidél ¢i nevidél. Rozhodli jsme se nepfiklinét
vtomto sporu na zZadnou konkrétni stranu, a to z nasledujiciho dbvodu. I kdybychom byli
schopni konkrétni objekt 1dentifikovat, nebyli bychom schopni urcit, k jakému ucelu ve svém
pfirozeném prostredi slouzil. Je tomu tak proto, Ze identické masky mohou slouZit pfi rlznych
ritudlech a dokonce jedna a ta sama maska mize ménit své vyuziti v pribéhu svého ,Zivota®, jak
budeme vysvétlovat v podkapitole o primitivnim uméni. Z tohoto dlvodu uvadime také oddil
africké uméni, ve kterém v zikladnich bodech osvétluyjeme zpUlsob vyuziti téchto pfedmétd
v jejich pfirozeném kontextu. Poznatky o posvatnu uvadéné v souvislosti s africkym uménim jsou
platné pro uvidéné kategorie obecné a ani z tohoto ddvodu neni nutna konkrétni identifikace.
Picasso a Braque samozifeymé neméli o skute€ném vyuziti pfedmeétd, které je okouzlily svymi
formami, ani tuSeni. Jejich predstavy se nijak nelisily od predstav a predsudkd vétsinové
spole€nosti. A nutno podotknout, Ze Picassa skute€ny vyznam ani nezajimal, sta¢il mu jeho

vlastni dojem.
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I. Prameny kubismu

Vvl na pocitek kubismu bychom mohl jmenovat vice, nicméné mezi nimi najdeme
dvé hvézdy, které zafi nejjasnéji. Jsou jimi Paul Cézanne a primitivni uméni. V fadé obrazl
nachdzime propojeni obou téchto vlivl. Dalo by se Fici, Ze zatimco Braque byl v pocatcich vice
mspirovan Cézannem, u Picassa tomu bylo naopak. Poté, co se setkali, jsou jejich prace ovlivnéné
navzijem, nékdy do té miry, Ze je téZké odhisit autorstvi. Pfesto zde najdeme jasné patrné rozdily,
ziegmé dané rozdilnou povahou obou umélcll, nebo vyplyvajici z odlisného druhu problému,
ktery se snaZili vyfesit. Braque se zajimal o prostor mez1 pfedméty, jeho obrazy jsou proto
celkové propracovanéjsi a pdsobi harmoni¢téjsim dojmem, nebot prostoru je vénovina stejna
péce jako pfedmétdm samym, diky ¢emuz se vice michaji se svym okolim. Picassa vice zajimala

forma, jeho obrazy jsou ostfejsi, méné propracované a divocejsi. Stejné jako jejich autor.

I/1 Primittvni umeéni
I/1.1 Africké uméni

wExistovalo obdobi - a pro tzv. primitivni niarody toto obdobi stile existuje - kdy niaboZenstvi a uméni
staly tak blizko u sebe, Ze by mohly byt téméf rovnocenné. KaZdy ¢in primitivniho Clovéka je ze své

. . v . v . ;s v - . - 91
podstaty magickym Cinem. Veskerd akce se odehrivi prostfednictvim moct.

Vétsina umélecké produkce Afriky ma magicko-naboZensky charakter. Oblast Afriky je
charakteristickd animismem, ktery se vyznacuje virou v duchy pfirody.” Rozsifeny je zde i kult
predk(, magie, fetisismus. Magie véfi, Ze dokaze ovladat sily ke svému prospéchu ¢i
neprospéchu druhych. ,Znaky magie tvofi ritualni jednani, kterym se €lovék pokousi ovlivnit

jevy mimo dosah své praktické Cinnosti, pfedméty nebo slovni formulace, které maji mit

1 LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 110.

” Napfiklad duch buse u kmene Dan.
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pozadované ucinky na doty¢né déje a vira v imanentni silu téchto pfedmétl, ukonl a slov.
Kult predki je charakterizovan virou v propojeni tohoto a onoho svéta, mezi nimiz se duse
predka mGZe volné pohybovat a hlavné miZe intervenovat ve prospéch svych Zyicich pfibuznych.
Za timto ucelem se vyuziva ritudld, stejné jako k zamezeni probléma v pfipadé, Ze by se duch

pfedka rozhodl skodit.

I/1.1.1 Fetise™

Pro primitivniho €lovéka jsou véci nadany moci. Jakikoliv véc mlZe byt nositelem moci.
Idedlné pokud je pfedmét maly a dd se nosit pfi sobé ve formé amuletu.

Neékteré fetise jsou velmi mocné a se vsemi je nutno zachizet nanejvys opatrné. Willett
dokumentuje pfipad, kdy Hottot” za t€elem pofizeni fotografie vynesl feti§ z chyse majitele a
navic odstranil jeho odév. KdyZ o devét dnl pozdéji propukla ve vesnici nikaza nestovicemi, o
jeho viné nikdo nepochyboval. Jenom diky faktu, Ze unikl nakaze, unikl i trestu.”

Fetise jsou aktivovany pomoci substance, kterd je do nich vloZena, a poté jsou zasvéceny.
Mohou byt také odsvéceny a prazdné uchovany pro dalsi pouziti. Pro nového klienta se pouze
naplni novou substanci. Obsah substance se hisi podle icelu, kterého je tfeba dosdhnout. Nékteré
prvky zGstavaji neménné (hlina), jiné se méni podle potfeby. Mohou to byt 1é¢ivé byliny, drapy

¢1 zuby pro ochranu, nékteré jsou samozieymé tajné.

"HORYNA, Btetislav. Ivod do religionistiky. Praha: ISE, 1994. ISBN 80-85241-64-1, str. 36.
"V sou€asné dobé je preferovano znaCeni power object pfipadné power figure.
“ Robert Hottot byl francouzsky 1ékat, ktery roku 1906 cestoval po dolnim Kongu mezi BaTeke a zajimal se

predevsim o fetise.
“WILLETT, Frank. Aftican Art. London: Thames & Hudson, 1971. ISBN 0-500-18109-8, str. 116.
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Sosky samotné funguji jen jako jakési nadoby, které bez magické substance nemaji samy
0 sobé Zadnou moc. Stejné tak je tomu u higur vyuzZivanych v kultu predka. I ty jsou plvodné
prazdné a je nutno presvédcit ducha zemrelého predka, aby se v nich usidlil. Nékdy se opravdu
usadi, jindy je nav§tévuje jen v pfipadé pottfeby, nebo je-li volan. Také masky jsou obyvané
duchem jen v pribéhu obfadu.

Nkisi” (obr.1) jsou fetie specifické pro
oblast Konga, obyvané duchy pfedkl nebo jinymi
duchy, které Ize presvédcit ke spolupraci. NejCastéji
maji ochranou funkei, od ochrany pfed skodlivou
magli, aZz k ochrané pred zranénim na lovu ¢i smrti
ditéte. PouZivaji se 1 k 1é¢eni nemoci, nebo odhaleni
vinika zlo¢inu. Jejich sila je aktivovana pomoci
magické smési, zvané bilongo, ktera je do nich
vkladana. Bilongo vétsinou obsahuje hlinu z bfehu

feky nebo hrobu, ktera zastupuje Fisi mrtvych. Dalsi

mgredienci jsou drapy mocnych Selem, Ivi ¢
leopardi zuby nebo zobaky dravych ptakd, pfi€emZz | wyig

funkce obou je ochranitelskd. Mohou tam byt vlasy nebo nehty vyznamné osoby, hadi hlavy,
chlupy z ocasu nejriznéjsich zvifat, €asti rostlin, vaje€né skofapky, naplavené dfevo, kameny
nebo dokonce stfelny prach. Nékteré primési vdéci za svou ucast svému jménu, které zni
podobné jako pozadovany efekt.” Autorem sosky je fezbaf, tvlircem bilonga je ovSem iniciovand
osoba schopna nakladat s duchy zvana Nganga. Nganga plni také funkci 1é€itele. Zvlastni skupinu
Minkisi tvofi Nkondi, obdvané fetise, znamé svou agresivitou.

Nkondi (obr.2) jsou hrubé vytesané sosky specifického vzhledu, ktery byl dlouho
povaZovan za obzvlast odpudivy. Byvaji totiz pokryty mnoZstvim hrebikd, pro které se jim fika
hrebikové fetise. JiZ jejich posto) ma odstrasovat, bud' jsou obé ruce bojovné v bok, nebo jedna
zdviZzena ruka vyhruzné tfima néjakou zbran, nejéastéji kopi. Usta jsou oteviend, aby byly vidét

zuby. V oCich byvaji vloZeny ulomky zrcatek, skel nebo jiného lesklého materialu. Dutina v jejich

” Plural minkisi.
* EISENHOFER, Stefan, ed. Aftican art. Koln: Taschen, 2010. ISBN 978-3-8228-5576-, str. 162.
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brise byva Casto uzaviena také zrcatkem.” Stejné jako jiné fetise jsou Nkondi aktivovany pomoci
substance vloZené do dutiny na bfiSe, nékdy v hlavé. Pomoci ritudlu do nich vstupuje duch
predkl, ktery je Zidin o pomoc v €asech obecné krize jako je nemoc, sucho, hlad nebo
nedostatek zvéfe. V zivainéjSich pripadech kriadeze nebo dokonce vrazidy, jsou Nkondi
pouZzivany k oznaceni vinika a ur€eni napravy. Primarni vlastnosti Nkondi je schopnost ducha,
ktery je obyva, opustit svou sosku, ulovit vinika €1 nepfitele, poskodit jej a opét se vratit.

Fetise Teke"™ (obr.3) maji podobu sosek, hrubé vyfezanych, s dutinou na bfise, do které
Jje vkladan bali¢ek s magickou substanci zvanou bonga. Obsah bonga se lisi dle zamysleného
ucelu, napfiklad v pfipadé ochrany narozeného ditéte se do bonga vklada kousek placenty.
Hlavni ingredienci je bily kaolin zvany mpieme, ktery reprezentuje kosti mrtvych predk(, dale
mUzZe obsahovat nehty ¢i vlasy cténé osoby, €4sti hadd a rostlin.” Po poufZiti se sosky nezahazuji,
ale po vyymuti substance jsou uchovany pro dalsi pouziti. PIné sosky se nazyvaji butti (obr.4),
prazdné pak tege' (obr.4). A¢ jejich vyuZziti je velmi Siroké, od ochrany, pfes 1é€bu az k uspéchu

na lovu, jejich vzhled je pro vSechny tyto pfileZitosti totoZzny, méni se pouze sloZzeni bonga.

” Podle Segy ma zrcatko odstrasit zl¢ duchy, ktefi by chtéli do sosky vstoupit, nesnesou totiZ silné svétlo odraZzené
od slunce. In SEGY, Ladislas. African sculpture speaks. New York: Hill and Wang, 1961, str. 70.

" TaktéZ pochazejici z oblasti Konga.

" SEGY, Ladislas. African sculpture speaks. New York: Hill and Wang, 1961, str. 227.

“WILLETT, Frank. African Art. London: Thames & Hudson, 1971. ISBN 0-500-18109-8, str. 169.
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2. Nkondi

3. Fetise Teke

4. Butti a tege

5. Maska kmene Dan
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I/1.1.2 Masky

L10 nis pfivadi k nové cesté kjimakému, k posvitnému: Odosobnéni, které spoCivd v hrani role,

v odvrdceni se od kaZ dodenniho Zivota, které je spojeno s nasazovinim si masky. Maska spojuje tane¢nika

- s - Y A o e 103
s bytost, kterd je reprezentovina, at’ je to zvite, buh nebo duch mrivého.

V pfipadé masek se silné projevuje problém vytrZzeni pfedmétu zjeho prFirozeného
kontextu. Masky nejsou ve svém pfirozeném prostfedi nahlizeny tak, jak je tomu v prostfedi
muzei €1 galerii, tedy statické, uloZené ve vitriné a nasvicené ze vsech stran. Masky jsou vZdy
vidény v pohybu, béhem obrad(, tance a zpévu, €asto osvicené jen svétlem ohné. Nékteré masky
pfitom nejsou vidét vliibec, nebot se nosi na vrsku hlavy a sméfuji tak vzharu. Jiné jsou noseny
sikmo pres €elo nebo jako helma na hlavé." I v pfipadé masek nosenych pfes oblicej je jejich
vzhled v pfirozeném prostiedi znacné odlisny. Mnoho masek je doplnéno vousy ¢i vlasy (obr.)),
popfipadé korunkami z pefi i listl a tyto €asti byly z masek vétsinou odstranény. Nékteré masky
byvaji 1 vyrazné pomalované, bohuzel netrvanlivou substanci, jako napfiklad kaolinem," ktery se
nedochova. Maska ale neni pouZivina samotnd, patfi k ni 1 odév, ktery v muzeich nenajdeme.
Jedna &ast odévu byva latkova, napfiklad pelerina, druha je pak vyrobena z pfirodnin, ¢asto z
lyka palem rafia. Je to podobné jako by nam z maskarniho kostymu zbyla pouha skraboska, ze
které bychom se pak snazili vy€ist celkovy vyznam. Na viné jsou ¢aste€né Evropané, ktefi sbirali
pouze masky, Ciste€né pak nedostate€na trvanlivost pouZitych pfirodnich material(. Faktem
nicméneé zUstava, Ze ,,celkovému vyznamu masky lze porozumét pouze ve spojitosti s ozdobami,
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odévem, ritudlnimi dkony a fedi téla.

" LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 19.
" MILLER, Judith. Primitivni uméni. Praha: Slovart, 2007. ISBN 978-80-7209-980-1, str. 21.

" Kaolin z bfehu feky byl pro svou bilou barvu symbolem Fise mrtvych.
" BOLZ, Franziska. Aftican art. Praha: Slovart, hh2018. ISBN 978-3-7419-2187-2, str. 34.



Maska je vidy spjata se svétem duchd a ma vzhled ducha, ktery ma nositele posednout.

108

Napfiklad u kmene Dan' tak slovo gle oznaduje jak masku samotnou,™ tak 1 ducha, ktery v ni
prebyva. NoSenim masky se ¢lovék stava tim, co maska reprezentuje."”

U kmene Dan existuje jasna dichotomie mezi svétem lidskym, reprezentovanym vesnici
s jejimi obyvatell, a svétem duch(, ktefi obyvaji bus, zvlasté pak jeji temnd a neproniknutelna
zakouti. Masky zde slouZi jako prostfednici mezi témito dvéma svéty. Duchové vstupuji do svéta
lidi, aby jim pomohli, pobavili je, nebo je néco naucili. K tomu ale potfebuji lidské télo, aby se
stali viditelnymi. Vyberou si proto vhodnou osobu'”, které ve snu vyjevi své prani."' Obsahem
snu musi byt, jak ma maska vypadat 1 jakému zaméru ma slouzit a jaky druh maskarady poZaduye.
Snici poté svlj sen predloZi radé starSich a ta rozhodne, zda bude obfad vykonian. Pokud je
rozhodnuto kladné, je fezbéfi zadano vyfezani masky podle pokyni ze snu. Na funkci snu jako
béZného komunikaéniho prostfedku, kterym sily davaji najevo svou vali, upozorfiuje Levy-
Bruhl."” ,,Sen je sdéleni pfichazejici z neviditelného svéta. Nedbat ho by bylo Silenstvim.“""

KaZzda maska mGzZe mit aZ osm jmen. KaZzdy duch vyZaduje specialni masku, specialni
tanec, pfipadné promluvu. Nositele masky provazi privodce, ktery ma za kol dohlizet na
ducha, ktery nositele masky posedne. PouZiti masek ma na starosti knéz go, v jehoz chysi jsou
také uloZeny, spolu s kostmi pfedkd a jejich maskami. Zde plati jasna iméra, ¢im mocnéjsi byl
predek za Zivota, tim mocnéjsi je 1jeho duch, a proto také maska.

Mezi maskami existuje hierarchie, v jejimz ramci stoji pravé masky predkl nejvyse. Po
nich nasleduji masky obétni, skrze které je predklim obétovano. Mstivé masky jednaji Casto o
své vUli, bez ohledu na svého pana a ten je pak nucen povolat masku vyssiho fadu, aby sjednala
poradek. Jesté niZe stoji masky inicia€ni, masky pouzivané pro zibavu, pfi tanci a zpévu atd.
Masky se ovSsem v ramci tohoto ZebfiCku mohou pohybovat, stiva se tak vétSinou po smrti

vyznamné osoby, kdy je maska, ktera ji patfila, povySena do vyssiho postaveni. Z tohoto dvodu

” Kmen Dan obyva tizemi pobieZi slonoviny a Libérie. Jedni se o jazykovou skupinu Mende. Zivi se prevazné
zemeédélstvim.

" Eberhard Fischer identifikoval 140 typG masek. In MILLER, Judith. Primitivnd umé ni. Praha: Slovart, 2007.
ISBN 978-80-7209-980-1, str. 26.

" LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 19.
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Vidy je to dospély muZ po iniciaci, nikdy Zena ani dité.

" EISENHOFER, Stefan, ed. African art. Kéln: Taschen, 2010. ISBN 978-3-8228-5576-8, str. 36.

" LEVY-BRUHL, Lucien. Mysleni ¢lové ka primitiviniho. Praha: Argo, 1999. ISBN 80-7203-243-7, str. 70.
" Ibid., str. 78.
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neni mozné urcit, jakému ucelu pfesné ktera konkrétni maska slouZila, nebot stejné vypadayici

masky mohou plnit rozdilné funkce, nebo naopak jedna maska béhem svého Zivota plni rlizné
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role." Neni zde tedy korelace mezi formou a funkci. "’ To plati nejen pro lid Dan, ale 1 dalsi
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kmeny PobfeZi slonoviny, jako Ngere nebo Wobe.

6. Maska Deangle 7. Maska Sagbwe

Nicméné mulzZeme celkem spolehlivé rozlisit typ masky zvany Deangle (obr.6). Ackoli
gendrové nerozlisena, predstavuje tato maska femininni vlastnosti jako jemnost a laskavost.
Pouzivana byva jako prostfednik mezi vesnici a micianim tiborem v busi. Jejim dkolem je
pomoci tance a zpévu vylikat na vesnickych Zenich dostatek jidla pro chlapce podstupujici
iniciaéni pobyt v busi.'"” Je povaZovana za ztélesnéni krasy. Jeji tvaf je ovalna, ma pfimhoufené

Stérbinovité oci a vypouklé Celo. O¢1 byvaji obkreslené bilym kaolinem nebo byva pfimo pruh

" EISENHOFER, Stefan, ed. African art. Koln: Taschen, 2010. ISBN 978-3-8228-5576-8, str. 36. a WILLETT,
Frank. African Art. London: Thames & Hudson, 1971. ISBN 0-500-18109-8, str. 180.

"“WILLETT, Frank. African Art. London: Thames & Hudson, 1971. ISBN 0-500-18109-8, str. 190.

"1 z tohoto d@vodu se dohady o tom, kterou konkrétmi masku Picasso vidél nebo nevidél, jevi jako irelevantni.
" EISENHOFER, Stefan, ed. African art. Koln: Taschen, 2010. ISBN 978-3-8228-5576-8, Str. 36.
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pfes o€i. Vyraznd naspulend tsta jsou pooteviend a odhaluji tak zuby."" Maska Sagbwe (obr.7)
hlidajici ohnisté ma kulaté oci. Je velmi vyznamna, nebot v busi se ohen §ifi velmi rychle.

U kmene Dan existuje 1 umeélecka tvorba ur€ena vyhradné Zenam. Jedna se o obrovské
vyfezavané lZice, které ovSem nejsou jen estetickym predmétem. Jsou to pfedevsim symboly
statutu a sidla duch@, podobné jako masky u muzd. LZice jsou urCeny jako uznani obzvlast
Stédrym a laskavym Zenam, jako symbol toho, Ze by dokazaly nakrmit jakkoli velkou skupinu.
Zaroven musi byt zdatné v praci na poli. K jejich vlastnictvi se vaZze povinnost pofadani hostin
béhem svatkd a také priprava jidla pro muZe pracujici na poli. PouZivaji se b&€hem ceremonii,
odtud pochazi 1 jejich yméno Wunkirmian ¢ Wakemia (IZice spojovana s hostinou). Jedna se
vétsinou o lZzice nadmérné velikosti, s detailné vytezavanou rukojeti. Rukojet byva zakonéena
prekrasné vyfezavanou hlavou, ktera maze byt portrétem Zeny, které 1Zice nalezi. Druhym typem

je ukonéeni drzadla ve tvaru nohou, znazornénych od pasu dold, kdy 1Zice tvofi télo (obr.8)

8. Lzice Wunkirmian

I/1.1.3 Kult predk

" Zuby mohou byt lidské, zvifeci nebo zhotovené z kovu.
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Kmen Kota uchovaval” lebky pfedkd v prouténych nadobéch vélcovitého tvaru zvanych
Mbulu, které jsou na viku opatfeny figurou znazorfujici strazce relikviate, zvaného Ngulu Mbulu
(obr 9). Tyto naddoby maji své dané misto v chysi, kde jsou uloZeny v pfitmi. Mrtvi neodchazeji,
ale v podobé sosky predka zlstavaji se svou rodinou, ktera se na né obraci v pfipadé potteby.
Ducha pfedka je mozné pfivolat tleskanim.™ Zajimava je vysokd mira abstrakce; sosky jsou
dvojrozmérné, dfevéné, jejich placaté hlavy pokryté plity mosazi €1 médi sedi na téle ve tvaru
kosoétverce, které je zcela bez objemu. BohuZel tato spodni ¢ast byva diky umisténi v kosiku
s kostmui €asto poskozena.

Zvlastni variantou jsou strazcei relikviafe Bwete (obr.10) vyrabéné kmenem Mahongwe."™
Odhsuji se jednak absenci kosoltvercové spodni €asti, ktera je nahrazena tyckou, a také
provedenim tvafe, kterd je v tomto pripadé pokryta tizkymi prouzky kovu, steyné jako utly krk,
kterym soska konéi. Existuji ve dvou formach, velké Bwete, které méfi 60-65 centimetrl a mayji
na hlavé stylizovany copanek odkazujici k u€esu, a malé Bwete, které méri 30-45 centimetrQ a
nemaji drddlek."™

V ramai kultu predkd zvaného Bieri, kmen Fang uchovava lebky predkd v nadobach
z kary, se soskou straZzce na viku, kterd, a¢ mnohem méné abstrakini nez u Bwete, vyznaCuje se
disproporcneé velkou hlavou s obli€ejem srdcovitého tvaru a spicatou bradickou, zavalitym télem
a kratkymi koncetinami. Jedna se o infantilni rysy na jinak dospélém téle (obr.11). Dle
Fernandeze™ zobrazuji tyto sosky jak dospélou osobu predka, tak ziaroven 1 dité. Obzvlasté
novorozenec ma velmi blizko ke svétu predkd a teprve pomoci ritudld je pevné zakotven
v lidském svété. Pravé tuto propojenost odrazi 1 Bieri. Jiny vyklad spatfuje v infantilnich rysech
prosté vyjadfeni touhy po détech a povzbuzeni plodnosti.” Propojeni détského a dospélého také
symbolizuje cyklus smrti a znovuzrozeni.”™ Plvodné byly nadoby zakonéeny samotnou hlavou -

Nlo Bieri nebo bustou, pozdéji se objevuji sosky - Eyema Bierl. Zatimco so$ka zajistuje

19

Po roce 1920 byl tento zvyk postupné opoustén a sosky byly zahazovany, jednak pod tlakem misionafrd, ale i
v ramci mistniho boje proti ¢arodé&jnictvi. In EISENHOFER, Stefan, ed. African art. Koln: Taschen, 2010. ISBN
978-3-8228-5576-8, str. 58.

* SEGY, Ladislas. African sculpture speaks. New York: Hill and Wang, 1961, str. 196.

* Dfive pfipisované Ossyeba nyni korektné Mahongwe. V mnoha publikacich je najdeme pod jménem Ossyeba.
* Ancestral art of Gabon. PERROIS, LUIS. Ancestral art of Gabon: from the collections of the Barbier-Mueller
museum. Geneva: Barbier-Mueller museum, 1987. ISBN 2-88104-012-8, str. 4.

* WILLETT, Frank. Afizcan Art. London: Thames & Hudson, 1971. ISBN 0-500-18109-8, str. 162

“ Ibid.

* NEWTON, Douglas. Masterpieces of primitive art: Nelson A. Rockefeller Collection. New York: Knopf,

1978. ISBN 978-03-94500-57-7, str. 124.
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pritomnost pfedka, nddoba jej zaroven chrani pfed nepovolanymi pohledy Zen a neiniciovanych
muzl. Nadoba pfitom dosahuje znaénych rozmérd, podoba se spiSe sudu nez schrance. Segy
uvadi, Ze jedna nadoba obsahuje deset aZ pétadvacet lebek pfedkd.” Nadoby jsou uchovavany
ve specidlnich chysich, kde také probihd iniciaéni ceremonie chlapct. O sosky je peovano,
pravidelné jsou sundavany, €istény a natiriny palmovym olejem. Oba priklady relikviar( ukazuyi,
jak zkreslené je naSe vnimani téchto pfedmétd, které vidime vétsinou bez jejich nadob, jen jako
samostatné skulptury, a to nejen v muzeich, ale i kniznich publikacich. Cestnou vyjimku tvofi

tento obrazek (obr.12).

9.Ngulu Mbulu straZce relikvidfe, kmen Kota 10. Bwete straZce relikviafe, kmen Mahongwe

“ SEGY, Ladislas. African scuplture speaks. New York: Hill and Wang, 1961, str. 200.
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11. Bieri straZce relikvidfe, kmen Fang 12. Strazce relikviare ve svém kosiku, kmen Kota

I/1.2 Primitivni uméni a jeho recepce

Prvni primitivni uméni bylo dovezeno do Evropy spolu s objevitelskymi cestami a bylo
brano jako zibavna kuriozita pro bohaté. VétSina sbirek se nachizela v etnografickych muzeich
a byli to také etnografové a antropologové, ktefi se o toto uméni prvné zajimali. Vefejnost méla
moZnost se s primitivim umeénim seznamit v cirkusech €1 zvlastnich zoologickych expozicich,
kde bylo ukazovano spolu s Afri€any. T1 byli do Evropy doviZeni lovel zvéfe a predvadéni
v cirkusech, kde v kategorni exoticna plnili podobnou roli jako dvouhlavé tele nebo siamska
dvojCata. Vytvofeni expozic v zoologickych zahradach tak bylo vlastné posunem vpfred.
Z.0ologicka zahrada v Drazdanech se v letech 1906-1910 pysnila expozici indické, sadanské a
africké vesnice, obyvatele nevyjimaje.”” Podobné zafizeni se nachazelo v Bolofiském lesiku

v Pafizi pod nazvem Jardin d’Acclimation. Zoologicka expozice domorodych obyvatel byla jiz

* GLUCK, Mary. ,Interpreting Primitivism, Mass Culture and Modernism: The Making of Wilhelm Worringer’s
Abstraction and Empathy.“ New German Critique, no. 80, 2000, str. 158.
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soucasti svétové vystavy v PafiZi, kterd se konala roku 1889, a bylo to pravé zde, kde Gauguin
propadl kouzlu Tahiti. Vystava Exposition universale pak predstavila celou vesnici z Dahome,
dokonce 15 ,kuly na kterych byly napichnuty hlavy otrokl popravenych pfed o¢ima posledniho
krale Dahome®,” reklamni poutaé pak lakal na ,ritudly fetiSismu provadéné tamtéz.“"

V Berliné byla sbirka primitivniho uméni od roku 1873 a slavné muzeum v paldci
Trocadéro v Pafizi se otevielo vroce 1882. Ve stejné dobé se primitivni uméni dalo koupit
v obchodech s kuriozitami, ale také napfiklad v kavarné. Ackoliv Apollinaire™ jiz roku 1909
prosazoval umisténi primitivniho uméni v Louvre, trvalo téméf sto let, nez se tak stalo.”™ Svého
prvniho specializovaného muzea se primitivni uméni do€kalo az roku 1957, kdy bylo zalozeno
Museum of Primitive art v New Yorku poté, co Nelson Rockefeller vzdal své dlouholeté snahy
dostat své sbirky primitivniho uméni pod kfidla Metropolitniho muzea."™

Na pocitku dvacatého stoleti byl cely primitivni svét chdpan jako protipol svéta
civilizovaného a 1 vytvory primitivniho uméni slouzily k zddraznéni této dichotomie. Veskeré
hodnoceni se pfitom opiralo o hodnoty ur€ované nejen evropskou estetikou, ale pfimo
francouzskym akademismem, ktery byl postaven na vid¢éi roli racionality.™ JelikoZ primitiv nebyl
domnéle schopen racionialniho uvaZovani, nebyl ani schopen vytvofit dila hodna Elenstvi v
kategorn uméni. Pfedstava o nedostatku racionality u primitivnich kment byla znané rozsifena
a souvisela s pfedstavou Zivota pod vlivem nadpfirozenych sil. Napfiklad Levy-Bruhl uvadi, Ze
,domorodci maji nepfekonatelny odpor k pfemysleni.“” Clen primitivnich spole€nosti byl

povaZzovan za ménécenného, v lepSim prfipadé za naivniho ¢ za dité. Pravé naivita détského

* LEIGHTEN, Patricia. ,, The White Peril and 1.’Art negre: Picasso, Primitivism, and Anticolonialism.” 7he Art
Bulletin, vol. 72, no. 4, 1990, str. 611.

“Ibid., str. 611.

" AppolinairQv nizor podporovali i viznamné osobnosti jako André Malraux a Claude Levi-Strauss,

"V roce 2000 byly v Louvre otevieny ¢tyfi galerie specializované na uméni Afriky, Ocednie, Ameriky a Asie.

Stalo se tak k neradosti feditele Louvre na naléhani tehdejsiho prezidenta Chiraca, ktery také prosadil vystavbu
nového muzea dedikovaného primitivnimu uméni, které se otevielo v Pafizi v roce 2006 pod nazvem Musée du
quai Branly-Jacques Chirac. Louvre odGvodnfioval odmitavy postoj pfedevsim svym zaméfenim na evropské umeéni
do roku 1840, pFestoZe vystavuje 1 uméni mezopotamské, egyptské, islimské atd.

" To se mu splnilo v roce 1982, kdy byla cela jeho sbirka, kterou muzeu daroval, umisténa do nové postaveného
kfidla pojmenovaného na pocest jeho tragicky zesnulého syna. PrestoZe jiz v sedmdesatych letech byl termin
primitivni chiapan jako hanlivy a zatiZeny negativnimi konotacemi, trvalo dalSich dvacet let, neZ byl Department of
Primitive art, jak se sbirky v Metropolitnim muzeu nazyvaly, roku 1991 pfejmenovan na Department of the Arts of
Alrica, Oceania and the Americas.

“ CONN ELLY, Frances S. The sleep of reason. Primitivisn in Modern european Art And Aesthetics, 1725-
1907. Penn State University Press, 1999. ISBN 978-0271013053, str.24.
“ LEVY-BRUHL, Lucien. Mysleni ¢lové ka primitivniho. Praha: Argo, 1999. ISBN 80-7203-243-7, str. 11.
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pohledu vsak byla hodnotou, kvl které primitivismus pfitahoval mnohé umeélce. Je nutné fici,
Ze ackoliv byla vcelku obdivnd, vychazela predstava umélct o Zivoté primitivd ze stejné sady
pfedsudkl a ze stejného rasisticky etnocentrického konceptu. To, co vétSsinova spolenost
kritizovala, bylo pro né oviem zdrojem obdivu. Nedostatek racionality vnimali pozitivné, nebot
pfilisnd racionalita ma za nasledek potlaceni intuice a citového pfistupu ke skute¢nosti. Primitiv
byl tak schopen mnohem intenzivnéjsiho vnimani a proZivani skute¢nosti.

Postoj dobovych kunsthistorik( a krittk uméni se bohuzel nevyhnul opakovani stejnych
predsudkd. Ackoliv néktefi jednim dechem vyzdvihovali umélecké kvality primitivnich dél,
druhym se podivovali nad tim, jak omezend mysl primitivd mohla vibec stvorit takové dilo.
Napfiklad de Zayas tvrdil, Ze mozek primitivd je v prvnim stadiu vyvoje™ a svllj postoj shrnoval
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slovy: ,Umeéni je skvélé, lidé mentialné zaostali.“"” Neéktefi autofi se domnivali, Ze uméni
primitivdl nema Zzadny vyvoj a je zcela bez€asé, nebo Ze se nachizi v po€ateéni etapé stejné jako
oni sami. Dle Salmona'” se dokonce jednd o praplvodni formu pfedchazejici veskeré uméni.
Tuto mysSlenku mozna prekvapivé sdili 1 Leeuw, ktery se domnivd, Ze ,nejstarSim typem
zobrazenim byl fetis, ktery popisuje jako kus dfeva nebo kamen naplnény silou.“'” Kdyby tomu
bylo skute€né tak, pak by na po€atku uméni nestila véc vytvofend lovékem, ale bohem. Anebo
evoluci, jak je komu cténd libost.

V hodnoceni primitivnich dél se objevovalo 1 srovnani s détskou kresbou, coZz mélo
nékolik ddvodd. Pomineme-li primarni snahu touto komparaci deklarovat neschopnost
rozvinutéjsiho vytvarného projevu primitivli, najdeme jako nej€astéjsi pricinu domnélou shodu
v konceptudlnim pfistupu ke skute€nosti. Jedna se o popularni tvrzeni, Ze dité (a stejné tak
primitiv) nemaluje to, co vidi, ale to, co o véci vi. Setkdvame se tak s niazorem, Ze ,africké a
i

détské umeéni jsou identické, snaZi se znazornit nikohv to, co co vidi okem, ale mysli.

Nejvyrazné)sim rysem tohoto pfistupu je zniazorfovani véci z takového thlu, z jakého je nejlépe
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de Zayas in FLAM, Jack, ed. DEUTCH, Miriam, ed. Primitivisin and twentieth-century art. A documentary
history. Berkeley: University of California Press: 2003. ISBN 0-520-21278-9, str. 98.

“Ibid. str. 25.

" André Salmon in FLLAM, Jack, ed. DEUTCH, Miriam, ed. Prmitivism and twentieth-century art. A
documentary history. Berkeley: University of California Press: 2003. ISBN 0-520-21278-9, str. 4.

*LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 164.

139 Loquet. In FLAM, Jack, ed. DEUTCH, Miriam, ed. Primitivism and twentieth-century art. A documentary
history. Berkeley: University of California Press: 2003. ISBN 0-520-21278-9, str. 99.
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rozpoznatelnd." Patfi sem napfiklad chodidlo kreslené z profilu, ale 1 tzv. rentgenové

2

zobrazovani," kdy je zobrazena napfiklad postava pod oble¢enim nebo télo pod pfikryvkou."

I/1.3.1 Osklivost a jeji role

Jednim z dlvodd negativni recepce primitivnich vytvort byla jejich vSeobecné vnimana
osklivost."  Ohledné této charakteristiky panoval skutené Siroky konsenzus napfi¢
spole€enskymi vrstvami."" Nasly se 1 hlasy, které primitivni uméni oznaCovaly za vibec
nejosklivéjsi. Némecky antropolog Friedrich Ratzel napsal ve své knize Antropologie, vydané
roku 1885, toto: ,,Nikdo nepfed¢i zapadni Afri€any ve vytvareni osklivosti. Vétsina jejich sosek
je brutdlné pfirodni nebo extrémné a pfehnané oskliva.“'” PFi¢inou odsudku byla odchylka
vytvor( primitivniho uméni od evropské normy chapani esteticky libivého a krasného. Cim vice
se od této normy odlisovaly, tim hife byly pfyjimany. Nejprve nasly uznani ploché, dvojrozmérné
predméty, které pod oznafenim ornament zahrnovaly mnoZstvi nejriznéjsich véci, jako
napfiklad vyfezavané padlo. Trojrozmérné pfedméty, jako sosky nebo masky, ozna¢ované jako
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1doly, leZely na opaéné strané spektra a byly nejvice kritizovany.
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Napfiklad jestérka vidéna shora.

" Tento zplsob zobrazovani najdeme i v uméni Ameriky a Ocednie.

" BOAS, Franz. Primitive art. New York: Dover Publication, 1955, str. 75.

" Ve svych Déjinach osklivosti uvadi Umberto Eco uctyhodny vy€et synonym ke slovu osklivy. ProtoZe se

s mnohymi z téchto synonym budeme v potkavat v celé této kapitole, dovolim si je uvést v plné mire: ,,Synonyma
pojici se ke slovu osklivy: osklivé je to, co budi odpor, co je hrlzostrasné, Seredné, nepfijemné, groteskni, ohavné,
hnusné, nenavidéné, neslusné, necisté, spinavé, obscénni, odpudivé, strasné, mrzké, monstrézni, hrézné,
odporné, straslivé, oplzlé, necudné, hrozné, udésné, spatné, tizivé, nechutné, nesnesitelné, protivné, pachnouci,
désivé, nedlstojné, nehezké, mrzuté, tisnivé, neslusné, znetvofené, nesouladné, ohyzdné. In ECO, Umberto.
Déjiny osklivosti. Praha: Argo, 2007. ISBN 978-80-7203-893-0, str. 16.

" Je nutmé si uvédomit, Ze hovofime-li zde o osklivosti, jedna se hodnoceni z pohledu zipadniho ¢ pfimo
evropského divika, jehoZz vkus vychizi z antického idedlu krasy, od kterého se ov§em primitivni dila znaéné
odchylui.

" EISENHOFER, Stefan, ed. African art. Koln: Taschen, 2010. ISBN 978-3-8228-5576-8, str. 9.

" CONNELLY, Frances S. The sleep of reason. Primitivisn in Modern european Art And Aesthetics, 1725-
1907. Penn State University Press, 1999. ISBN 978-0271013053, str. 56.
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13. Mmwo Ogbegu, maska ducha divky, kmen Igbo, 14. Maska Sloniho ducha, kmen Igbo, spole¢nost EkpeKota
spole¢nost Ekpe

K nepochopeni primitivnich dél prispél 1 fakt, Ze zcela chybéla teoreticka dila
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pojednavajici o pojeti krasy ¢i osklivosti z pohledu pfislusnikd primitivnich kultur.” Urcitou
pfedstavu mUZeme ziskat porovninim masek, o kterych vime, Ze jsou ztélesnénim krasy a
osklivosti. Jako pfiklad miZeme pouZit masky kmene Igbo, spole¢nosti Ekpe, konkrétné masku
ducha divky Mmwo Ogbegu (obr.13), kterd je povaZovana za ztélesnéni krasy, a jako jeji protipol
masku sloniho ducha, (obr.14) ktery je symbolem osklivosti."™ Osklivost sloniho ducha je tézko
uchopitelnd. Maska ducha divky byva pomalovina bilou barvou, spojovanou se zasvétim.

Znakem krasy jsou zde pfimhoufené o€i jako vyraz ctnosti, se kterou reaguje na muzské touhy,

dale pak pooteviena tsta odhalujici zuby. Tyto dva znaky najdeme 1 u masek Deangle vytvorené

" Willett popisuje studii z roku 1935, ktera byla pokusem objasnit pojeti krasy mezi Akutu. Studie oviem spoéivala
v tom, Ze ucastnici méli vybrat tfi pfedmeéty, které se jim libi nejvice. Vybirali oviem ze skupiny predmétd vybranych
tazatelem, vybér byl tedy pfedem ovlivnén evropskym vidénim krasy.

"“WILLETT, Frank. Aftican Art. London: Thames & Hudson, 1971. ISBN 0-500-18109-8, str. 182.
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kmenem Dan, které jsou ztélesnénim idealu krasy. Také jejich vyraz je klidny a laskavy. Deangle
jsou symetrické, coz je €asto zdlraznéno ryhou na Cele a nose." Symetrie je jednim ze znak(
krasy 1 v evropském méfitku.

Ackoli existuji masky, které jsou osklivé zamérné, nejsou to ty, které by jako osklivé
vybrali zipadni divaci. Nejedna se totiz o osklivost v Cisté estetickém smyslu, tedy jako nedostatek
krasy, ale o osklivost ve smyslu ,,hrtizu budici, strashvy“. Ve steyném smyslu chape osklivost Otto
1 Leeuw; nejde o to, Ze by byzantské madony byly mélo krasné, tedy nehezké, ale Ze vzbuzuji
uctu a respekt. Naopak jako velmi osklivé byvaji zapadnimi diviky oznaovany masky Kifwebe

(obr. 15) kmene Songye, které jsou provokujici hned z nékolika dvodd. Jednak je to obracenym

il

zobrazenim, kdy konvexni se stiva konkavnim,"” misto otvort o€i a tsta vystupuji do prostoru,
pfiCem?Z ani jejich tvar nedopovida konvenci zobrazovani, o€i jsou vypouklé, tsta pfipominaji
kvadr. Vrcholem vseho je zbriazdéni celého obli€eje masky, které by jinak plsobilo harmonicky

jako souast ornamentu, ovSem na tvari masky plsobi nepatfi¢né.

15. Maska Kifwebe, kmen Songye

119

Vandenhoute spatfoval v symetrii hlavni kritérium krasy u kmene Dan. In WILLETT, Frank. African Art.
London: Thames & Hudson, 1971. ISBN 0-500-18109-8, str. 211.

" Podobné masky kmene Wobe.



16. LZice vyfezana do podoby fezbifovy dcery

Zajimavym pfikladem je 1 ceremonialni lZice", kterou umélec kmene Dan vyfezal podle
své dcery (obr.16)"” Zapadnimu divakovi mdzZe pfipadat aZ karikaturni, pro Afriany je podoba
ovsem natolik dokonald, aZz je kritizovana. V tomto pfipadé byl chybou nedostatek abstrakce,
vysledkem nenti ,,fezba, ale fotografie®."” Zde je dlezité¢ podotknout, Ze pFilis dokonala nechténa
podoba je nezidouci, takové zpodobeni ma totiz moc pfivolat ducha zobrazovaného.

Casto jako bychom pfi posuzovani so$ek ¢ masek zapominali, Ze se jedna o zobrazeni
duchd, nikoliv lidskych bytosti. Pro €¢lena primitivni spole¢nosti neni samoziejmé, Ze by buh mél
byt zobrazen jako €lovék. Naopak ma pocit, Ze distanci, kterda ho oddéluyje od ,zcela jiného®,
lépe vystihuje pololidské nebo nelidské.” , TéméF vsude plati pravidlo, Ze nejméné pfitazlivé,

nejméné lidské a nejméné krasné zobrazeni bohl je povaZovano za nejposvatmeéjsi. Primitivni

" Na fotografii vidime jen drzadlo a Willett uziva vyrazu spoon - lZice, mGzZeme se setkat 1 s oznafenim ladle tedy
nabéracka.

" WILLETT, Frank. African Art. London: Thames & Hudson, 1971. ISBN 0-500-18109-8, str. 211.

“Ibid., str. 211.

" LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 163.

50



zobrazeni bohl maji zfidkakdy zcela lidské rysy.“"”” Podivame-li se na toto tvrzeni bliZe, zjistime,
e nejde ani tak o osklivost o sobé, jako spi§ o vzdaleni se lidskému. Cim vice se zobrazeni vzdali
realité, tim lépe zobrazuje posvatmé. ,Humanizace znamena pro fetiistu ateismus, protoZe
posvatné je monstrozni a straglivé. "

Prilisna hdskost je vnimana jako ateismus, jako nedostatek bazné pfed bohem mohl
bychom Fici. Z tohoto ddvodu Leeuw tvrdi o Rubensovi, Ze jeho Kristus vypada jako ,dobfe
vypadajici vlamsky délnik, ktery pravé spadl z patého patra.“” Dlvodem kritiky je pfilisné lidstvi,
ve kterém se rozpustila distance, ktera je ve vztahu k posvatnému nutnd. V raném krestanském
umeéni se pouzivala silné stylizovana a idealizovana forma zobrazeni Krista, vyznacujici se pravé
onou nehybnosti, kterou popisuje Leeuw. Zatimco tato zobrazeni méla za cil vyjadrit jeho boZstvi,
pozdé&jsi malba naopak akcentuje Kristovo lidstvi. Tim, Ze zobrazuje Krista pfedevsim jako
¢lovéka, snasi ho z vysin na zem, aZ na roven ¢lovéku, a tim opét porusuje distanci nutnou pro
pfistup k posvatnému. ,Nachizime-li se v profannim stavu, . nejsme-li rituilné pfipraveni,
nemUZeme se prhblizit k nefistému nebo posvécenému predmétu, aniz se vystavime

7 ld

nebezpedi.“"™ Primitiv si je neustale védom distance, ktera ho oddéluje od jinakého, a nejen Ze
o ni vi, ale 1j1 dodrZuje. Pro zobrazeni posvatna se zda byt idedlni strnuld zmrazena forma, prilisna
lidskost a upovidanost obrazu je neZidouci. Velké narace teprve pfidou, ale jejich plsobivost je
spornda. Mozna v tom tkvi kouzlo abstraktniho uméni, Ze umi mléet a v nastalém tichu da zaznit
posvatnému.

Osklivost neni nutmé esteticky nepfitazliva,” nebot, jak pravi Eco, ,dokonalym
zpodobenim osklivého stvofime krasu.“" PovSimnéme si zejména adjektiva ,dokonaly®. Dalsi
z pfi¢in nepfyeti primitivnich dél byl totiz jejich nedokonaly vzhled. Mnohé sosky, jen hrubé
vytesané, byly nejprve pe€livé uhlazeny a napustény, aby odpovidaly uhlazenému (doslova) vkusu
Evropanl. A Zel je nutno si uvédomit, Ze to byly tyto prvni sosky, které formovaly zapadni

pfedstavu o tom, jak by mélo vypadat primitivni uméni.

" LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy i Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 163.

“ Ibid., str. 164.

“Ibid., str. 167.

" ELIADE, Mircea. Pojednani o déjindch niboZenstvi. Praha: Argo, 2004. ISBN 80-7203-589-4, str. 35.

159 Vzpometfime Hieronyma Bosche & Daliho.

“ECO, Umberto. Déjiny osklivosti. Praha: Argo, 2007. ISBN 978-80-7203-893-0, str. 19.



Eco li¢i trapeni svatého Bernarda nad tim, Ze gotické chrli¢e chramu vzbuzuji ptihis
velkou pozornost. ,Jednim slovem, vSude nachiazime tak ¢etné bizarni tvary, Ze se nim mnohem
spis chce zaméfit pozornost na ona zobrazeni neZ na rukopisy a cely den stravit radéj postupnym
obdivovanim jednotlivych vyobrazeni neZ rozjimanim nad BoZzim zikonem.“"" Také osklivé je
piitazlivé, zeyména pak pokud je zaroven podivné. Na této hranici se pohybuje cely surrealismus,
ktery pfitahuje pravé svou znepokojujici podivnosti. O znepokojivosti hovofi 1 Tillich, pfi popisu
své kategorie numinézni realismus, do které spada primitivni uméni.

Osklivost nékdy sama vyvolava pocit osklivosti, pocit zhnuseni. Eco tuto kategorn
charakterizuje jako osklivost o sobé a fadi sem napfiklad ,,zdechliny, exkrementy, hnyici ovoce
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€1 pachnouciho tvora posetého ranami. Spole€nym jmenovatelem vySe uvedeného je
schopnost vzbudit silné negativni emoce. Stava se tak €asto, pokud obsahuje véci, které jsou nejen
osklivé, ale zaroven jsou chapany jako ritudlné necisté. Stené tak posvatné je zaroven necisté 1
posvécené. Jedna se zeyména o vykaly €1 krev. Sosky dovezené z Afriky a ozna€ované souhrnné
jako fetise byly popisovany jako skrapéné ¢i polévané krvi. Podobné lidské nehty ¢ zvifeci
zobdky, pouzivané ve fetisich, jsou substancemi, na které se vztahuje systém tabu, pro jejich
potencialni nebezpec€nost pfi zneuZiti jejich sily. I odtud mohl pramenit silny pocit odporu, ktery
pfedmeéty vyvolavaly.

Zajimavé je, Ze primitivni vytvory spliuji 1 podminky pro vstup do druhé Ecovy kategorie,
kterou nazyva osklivost formalni, ktera spo€iva v ,nerovnovaze v jinak vyviZzeném vztahu mezi
jednotlivymi ¢astmi celku.“"” Sosky maji nadmérné velkou hlavu v poméru k trupu, pfilis kratké
koncetiny apod. Stejnou formadlni osklivost ve formé disproporce nalézame 1 v Picassové dile
mspirovaném pravé primitivnim umenim.

Osklivost primitivniho uméni byla, po estetické strance, fe€eno s Ecem, hned dvoji.
Dalezitéjsi byla viak osklivost ve smyslu plvodni etymologie ,,ugglig” tedy osklivé jako ne-lidské,
jako dés vyvolavajici a hrlzu vzbuzujici sila, ktera pfesto nepostrada pfitazlivost. Nebot daleZitou
strankou posvatna neni jen dés, tedy tremendum, ale také fascinans, tedy pfitazlivost. Tento

ambivalentni charakter zkusenosti s primitivnim umeénim dokonale popsal Picasso, pfi li¢eni své

" ECO, Umberto. Déjiny osklivosti. Praha: Argo, 2007. ISBN 978-80-7203-893-0, str. 113.
““ECO, Umberto. Déjiny osklivosti. Praha: Argo, 2007. ISBN 978-80-7203-893-0, str. 19.
“ECO, Umberto. Déjiny osklivosti. Praha: Argo, 2007. ISBN 978-80-7203-893-0, str. 19. Jako pfiklad uvadi

bezzubého €lovéka.



prvni navstévy muzea etnického uméni Trocadéro. Pocity, které zaZiva jsou pfesné: ,Bylo to

odporné. Chtél jsem utéct, zUstal jsem... pochopil jsem.“

I/1.3.2 Jinakost

Osklivost mGZe mit 1 pozitivni dlsledek tim, Ze vydéluje, a tim ziaroven 1 posvécuje. Na
poCatku dvacatého stoleti byla osklivost pouzita k zdUraznéni jinakosti primitivnich kmen(.
Pojem jinakosti byl v souvislosti s primitivnim umeénim pouZivan relativné hojné, vétsinou, aby
zdUraznil nadfazenost Zapadu. Tim, Ze byl primitiv oznacen jako zcela odlisny, implikovalo se,
Ze je naSim opakem. Je zfeimé, Ze podobné jako cely koncept primitivniho byl pojem odlisnosti
pojiman etnocentricky. Jinakost byla jak pri¢inou osklivosti, tak 1 jejim dUsledkem. Primitivni
uméni bylo natolik odlisné od nasi estetické normy, Ze se zdalo byt osklivé, a jeho osklivost zas
jesté stupnovala jeho odlisnost, cizost a jinakost. Jinakost vSak na rozdil od pouhé osklhivosti
vyvolava spiSe pocity fascinace neZ strachu, spojujeme ji s momentem tajemna. Jsme ji
pritahovani pro jeji zajimavou, zvédavost vzbuzujici, vsak presto veelku bezpenou odlisnost. Pro
Picassa byla jinakost primitivniho uméni stejné pfitazliva jako jeho forma.
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Leighten uvadi, Ze primitivni uméni bylo pro Picassa ztélesnénim ,absolutni jinakosti.
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Jinakost vSak byla pro Picassa likavym tématem pjz dfive. Reff™ upozorfiyje na Picassovu
tendenci zaobirat se postavami na okraji spole¢nosti, chudaky, cirkusdky a jinymi ,podiviny®.
Nachazi u néj sympati s blazny jako se symboly absolutniho odcizeni, jak spole€enského, tak 1
psychologického.

Byla to vsak jinakost feknéme umirnéna, ktera ve formé Zebrak( a akrobatQ
pfedstavovala odlisnost od béiného, ale stile jesté byla souCdsti nasi spoleCnosti. Byt se
pohybovali na okray, jesté stile, podobné jako Cézanne, nepfekroc€ili hranici mezi uspofidanym

svétem a chaosem. Picassovi harlekyni balancuji na hrané dvou svétd, ale aZ primitivni uméni

“ LEIGHTEN, Patricia. ,,The White Peril and 1.’Art negre: Picasso, Primitivism, and Anticolonialism.” 7he Art
Bulletin, vol. 72, no. 4, 1990, str.. 627.

" REFF, Theodore. Themes of love and death in Picasso’s early work. In: PENROSE, Roland, ed. a GOLDING,
John, ed. Prcasso m Retrospect. New York: Harper & Row Publishers, 1980. ISBN 0-06-430101-X



mu pomUZe tuto hranici strhnout. MUZeme Fici, Ze primitivni umeéni mu poskytlo vhodnou
formu vyjadfeni jinakosti, nikolv vsak, Ze v ném vyvolalo zijem o jinakost.

Sama postava umeélce je ztélesnénim jinakosti. Umeélec je chapan jako odlisny, pfedevsim
v chapani skute¢nosti. Diky tomu nabyva 1 urcitych prav porusovat dana pravidla a vychylky od
spole€enskych norem jsou mu tolerovany.

K pojeti umélce jako vyjimeéného prispiva i tzv. legenda o umeélci, kterou popisuji Kris a
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Kurz™ jako heroizaci umélce, ktera si v niem nezada s li€enim mytologii. Typickymi znaky jsou
zvlastni okolnosti narozeni, vyjime€né projeveni talentu v détstvi atd. V pFipadé Picassa se tak
dozvidame, Ze byl narozen o pulnoci a porodni baba se domnivala, Ze se narodil mrtvy. Byl proto
ponechan svému osudu a nebyt zasahu jeho stryce lékafe, pravdépodobné by opravdu zemfel."’
Po zizraéném narozeni nasledovalo 1 zizraéné détstvi, nebot jeho prvnim slovem bylo ,,piz“,
kterym se doZadoval tuzky." Takto bychom mohli pokracovat dale.

Rubin véfil, Ze jinakost primitivniho uméni, nam pom(ze lépe pochopit sebe sama.
,PUsobi na nis pravé proto, Ze v nich vidime kus sebe - tu ¢ast, kterou si zapadni kultura odmita
pfiznat, neni ochotna si ji pfiznat, natoZ zobrazit. Jinakost rozsifuje nase hdstvi, protoZe se v ni
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rozeznavame.“" Umeéni tak jiZ neni zrcadlem svéta, ale nastavuje zrcadlo nam samotnym.
Osklivost je spjata s pocitem hrizy neboli tremenda, o kterém pojedname v nasledujici

kapitole.

I/1.4 Strach a hrdza neboli tremendum

Pfedstava o barbarech Zyjicich v hrlize pfed magickymi silami byla natolik rozsifena, Ze
tézko najdeme uméleckou kritiku, kterda by nezminovala slova jako hrliza, strach, idoly, fetise,
osklivost. MGzeme se docist naptiklad, Ze primitivové ,neznaji dobro, Ziji v neustalém strachu,

snazi se odklonit zl¢ sily.“" Carl Einstein v élanku Religron and African artuvadi: ,,Africké uméni

" KRIS, Emst., KURZ, Otto. Legenda o umélei. Historicky pokus. Praha. Arbor Vitae, 2008. ISBN 978-80-
87164-06-8 Kris a Kruz samoziejmé nepopisuji Picassa, ale popisuji typické motivy opakujici se v Zivotopisech
umélcd.

" PENROSE, Roland. Picasso. His life and work. Harmondsworth: Penguin Books, 1971, str. 11.

" Spanélsky lapiz.

“ Rubin in FLAM, Jack, ed. DEUTCH, Miriam, ed. Primutivisin and twentieth-century art. A documentary
history. Berkeley: University of California Press: 2003. ISBN 0-520-21278-9, str. 330.

" Caffin, Rubin in FLAM, Jack, ed. DEUTCH, Miriam, ed. Primitivisin and twentieth-century art. A documentary
history. Berkeley: University of California Press: 2003. ISBN 0-520-21278-9, str. 74.
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je naboZenské, uctivaji své sochy. Je vytvofeno v hrlze a hrliza je 1 efekt, ktery vyvolava.“" Jeho

vytvory vychazeji z ,mentality plné strachu, neschopné analyzy a jsou Cistym vyrazem emoci
divosské rasy.“"”

K této predstavé Zel prispivaly 1 teorie nékterych religionistll, ktefi zastaval
evolucionistickou teorii naboZenstvi, a naboZenstvi Afriky podle nich pfedstavovalo nejmnizsi
vyvojovy stupef, at jiz se jednalo o magii, kult pfedk( ¢i animismus.”™

DilezZitost téchto teorii spociva v tom, Ze veskrze povaZuji strach za prvotni pocit ¢lovéka.

Otto povazuje ,pocit néceho désivého vyvolavajici ,démonickou bazen® ¢ ,,panickou
hrdzu“ za zakladni faktor v celych déjinach naboZenstvi.” Jedna se o jakysi ,naivni a hruby®
pfedstupefn vnimani posvdtna, ktery je v pozdé&sim stupni vyvoje nahrazen sofistikovanéjsi
formou. Ackoliv je ona démonicka biazeft moment apriorni, cely, plny obsah posvétna se vyjevuje
postupné, pomoci celého fetézce podnétd, jehoz zavrsenim je doplnéni racionalni stranky, ¢imz
se ,posvatno stava vyjadfitelnym v pojmech, a pfitom si zachovava 1 zminéné momenty
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raciondlni nepochopitelnosti.“”” Primitiv oné racionalizace ovSem neni schopen, a proto z0stava
v zajeti svych strasidelnych predstav, které se snazi ze vSech sil ovlivnit. Na pfikladu hrace, ktery
se pohybem svého téla snazi ovlivnit drahu kuZelnikové koule, vysvétluje s1 Otto vznik ¢arovani.
Stejné tak jako hrac, 1 ¢arodé€) provadi ,naivni analogické tikony ke splnéni jistého prani.®
V pfipadé ¢arodéje se vsak pridava jesté moment ,démonicna“, ktery je souasti plsobeni sily a
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spodle plsobeni vmysh lze oznacit jen jako hrdzu. Na podobném principu funguje
sympatetickd magie, kterd je primitivnimi narody honé vyuZivana. Rozlisujeme pfitom dva typy,
mmitativni a kontagiaéni. Imitativni magie pfedpoklada, Ze cokoli se stane obrazu, stane se 1jeho

vzoru, je tedy zaloZena na imitaci. Imitaci jako zpUsob ovladnuti bytosti popisuje jiz Leeuw, podle

kterého ,,zobrazeni representuje druhou formu, zobrazeni je svym bytim, 1 kdyZ se jedna o druhé

" Finstein in FLAM, Jack, ed. DEUTCH, Miriam, ed. Prmutivism and twentieth-century art. A documentary
history. Berkeley: University of California Press: 2003. ISBN 0-520-21278-9, str. 82.

"™ De Zayas, in FLAM, Jack, ed. DEUTCH, Miriam, ed. Prmitivism and twentieth-century art. A documentary
history. Berkeley: University of California Press: 2003. ISBN 0-520-21278-9, str. 70.

"Herbert Spencer (1820-1903) vidél plvod naboZenstvi v kultu pfedkd, tzv. manismu, v jehoZ zikladu stoji vira
v posmrtny Zivot a vliv zemfelych na tomto svété 1 po smrti.

Edward Burnett Tylor (1832-1917) animismus. Nejprve predstava samostatné duse, spojené s dechem, pozdéj
obecnéjsi princip. pozdéji odusevnéni pfirody a vieho. Pak vira v duchy. Na niZsi drovni je misto ducha neosobni
sila - mana, nebo moc.

Frazer (1854-1941) ¢lovék se snaZi ovladnout pFirodu, pomoci kouzel a magie.

" OTTO, Rudolf. Posvitno. Praha: Vysehrad, 1998. ISBN 80-7021-260-8, str. 28.

" Ibid., str. 127.

" Ibid., str. 115.
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byti.“'” Lovec v Kongu napfiklad pfed lovem nakresli do pisku antilopu, do které poté st¥eli sip.
Diky tomu je tspéch jeho lovu zarucen.” Kontagiaéni ¢i kontaktni magie stoji na principu
dotyku, ke kterému mdze dojit 1 pouZitim substance, jeZ naleZela dotyéné osobé ¢&i zvifeti.” Jak
uvadi Elhade, vira, Ze napfiklad nehty si uchovavaji 1 po ustfizeni vztah k doty¢né osobé,
spredpoklada existenci jakéhosi prostoru-sité, spojujiciho 1 ty nejvzdalenéjsi pfedméty na zikladé
urcité sympatie.“"™

Vira v plsobeni magickych sil je natolik rozsifena, Ze jakikoli neobvykla uddlost,
vyboCujici z béZného toku Zivota, at se jedna o nestésti nebo udalost Stastnou, je vysvétlovano
jako pUsobeni nadpfirozenych sil. Levy-Bruhl uvadi, Ze ,,mysl Afri¢ana ani nehleda vysvétleni v
tom, co cvilizované narody nazyvaji pfirozenymi pfi€inami, ale ithned se obraci k
nadpfirozenu.“"" Dokonce i v pfipadé, kdy je pFi€ina nestésti zcela zjevna, napfiklad nékoho
sezere krokodyl, je krokodyl oznacen za pri¢inu druhotnou, pouhy nastroj ¢arodéje, nebot
primarni pfi¢ina je nadpfirozené povahy."™

Abychom vsak vinu nenechavali jen na religionistech, k oblibé této predstavy a jejimu
rozsifeni mezi umélci prispél 1 Worringer, ktery stejné jako Otto chipe primarni pocit ¢lovéka
jako hrazu. Jeho spis Abstrakce a veiténi™ se stal jakymsi manifestem moderniho uméni.

Worringer chipal uméni jako snahu ¢lovéka vyrovnat se se svétem. ,,Umeéni je jen jinou
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vyrazovou formou onéch psychickych sil, jeZ podminuji fenomén naboZenstvi.“™ U narodd na
nejprimitivné)si urovni nachazi nutkani abstrahovat, pramenici z vnitfni azkosti, z pocitu ,horor
vacul“. Abstraktni umeéni chiape jako prvotni stidium ve vyvoji sméfujicim k naturalismu.
Abstraktni forma vznikla zcela intuitivné, bez zasahu intelektu; v tomto postoji se tedy nelisi od
v§eobecné pryimané predstavy o intuitivni tvorbé primitivl. Jednoduchd €ara pfindsi clovéku

uspokojenti, abstraktni forma je zdrojem klidu, nebot je zbavena vsi nahodilosti. Jedna se o snahu

uspofadat chaos okolniho svéta a ziskat cosi trvalého. Nejde tedy o napodobovani, ale o snahu

" LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 158.

" SEGY, Ladislas. African sculpture speaks. New York: Hill and Wang, 1961, str. 27.

" Picasso sam podl¢hal ,,vife“ v kontakini magii a z této povércivosti schovaval své ustfiZené nehty, aby nemohly
byt zneuZity.

" ELIADE, Mircea. Pojednéini o déjnich niboZenstvi. Praha: Argo, 2004. ISBN 80-7203-589-4, str. 30.

" LEVY-BRUHL, Lucien. Mysleni ¢lové ka primitivniho. Praha: Argo, 1999. ISBN 80-7203-243-7, str. 22.

" Ibid., str. 34.

™ Prvni vydani pochazi z roku 1907, tedy ze stejného obdobi, kdy vznikaji prvni kubisticka dila.

" WORRINGER, Wilhelm. Abstrakce a veiténi. Praha: Tridada, 2001. ISBN 80-86138-35-6, str. 115.
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Lvytrhnout pfedmeét z jeho souvislosti, ué¢mit ho absolutnim®. Tohoto cile lze dosahnout dvéma
zpUsoby; jednak vylou€enim prostoru a vsech subjektivnich pfimési a pak zbavenim pfedmétu
jeho relativity, ¢imz se priblizi krystalickym formam. Oba tyto zplsoby nalezneme 1 v kubismu.
Zatimco na strané vétSinové spole¢nosti prevlidal moment tremendum, zastoupeny
strachem a odporem, na strané umeélcl prevladal moment fascinans, manifestujici se pfiklonem

umeélcl k jinakosti a projevujici se ve formé nostalgie po raji.

I/ 1.5 Navraty k primitivnimu v umeéni a nostalgie po raj

Obliba primitivniho uméni mez umélci v Pafizi na po€itku dvacitého stoleti mohla
udivovat vétsinovou spole€nost, ve skute€nosti ale nebyl v déjiniach uméni navrat k pavodné;si
formé zobrazovani ni¢im novym. Vyvoj zobrazovani v uméni rozhodné neni pfimocary, spise se
podoba tanci, kdy po nékolika krocich kupfedu nasleduje par krokl zpét a obcas 1 nékolik
ukrokl stranou, jako by chvili vedl tane¢nik konceptualista a chvili zase tane€nice prosazujici
tluzionisticky styl. Anebo to mlZe byt 1 naopak, zileZi na tom, zda rozvoj iluzionistického stylu
zobrazovani chipeme jako pokrok ¢ nikoliv. Z hlediska dé&jin uméni, je vyvo] smérem
k 1luzionistickému zobrazovani chapan jako vyvoy kupfedu, z religionistického hlediska se ale
jednd o krok vzad.™ V kaZzdém pFipadé je to cesta klikatd, aCkoliv jesté anticky svét se domnival,
Ze se bude jednat o cestu pfimou, o cestu vedouci skrze technicky pokrok v malbé k dokonalosti
vmimesis. JiZ vprvnim stoleti naSeho letopoftu ovsem nastane obrat zpét, k poCateCni,
konceptudlni formé zobrazovani. S pfichodem renesance pak pfichazi velkolepy skok vpfed za
pomoci perspektivy, nasledovan pQlobratem impresionismu, nékolika ukroky rychle se
stiidajicich -ismQ az k obrovskému vyskoku moderniho uméni, ktery byl dle nékterych kritik(
nasledovan volnym padem. Pro nas jsou tyto regrese zajimavé z toho dGvodu, Ze jejich spoleénym
Jjmenovatelem je navrat k primitivné)si formé zobrazovani, vétSinou k formé umeéni, které v dobé
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svého vzniku nebylo za uméni povaZovano.
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Leeuw se domniva, Ze strnulost 1épe vyjadfuje posviatné. Z tohoto dlvodu si ceni fecké Kuroi vice nez pozdéjsi
sochy. V tomto bodé se rozchazi s déjinami uméni, které naopak vyvoj fecké sochy mezi patym a Sestym stoletim
pfed Kristem povaZzuji za vyznamny krok kupfedu. Spolu s renesan¢nim idealismem se odstranéni strnulosti stalo
pri¢inou zproblematizovani zobrazeni posvitna v umeéni.

™ Errington uvadi byzantské uméni a sttedovéké triptychy jako priklady uméni vzniklé tim, Ze jsme je za uméni
prohlasili. In ERRINGTON, Shelly. ,,What became authentic primitive art?“ Cultural Anthropology, Vol. 9, No.
2 (kvéten, 1994), str. 201-226.
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Rané krestanské a stfedovéké uméni slouZilo bohu, a pouZivalo proto ty nejdraZsi
materialy jako drahé kameni €1 zlato. Malifi museli byt pfedevsim zru¢nymi femeslniky a ve své
tvorbé neméli pfilis volnost. K zobrazeni byla pouZivina jednoduchd schémata, kterda se
odlisovala pouze v detailech. Témata obrazl neurCovali malifi, ale cirkevni otcové. Obraz se stal
literaturou pro nevzdélané.” Dal by se viak pFirovnat spiSe k povidce nez k romanu. Obraz
obsahoval vétsinou jen hlavni postavy a zcela postradal narativitu. Postoje a vyrazy postav byly
strnulé, se skrytymi emocemi a universalnim vyrazem, diky kterému byly snadno zaménitelné."™
Podobnou funkci, jakou stfedovéké uméni plnilo pro analfabety ve stfedovéku, vykondvalo
umeéni 1 v africkém prostoru, kde se diky neexistenci pisma stalo ,komunika¢nim prostfedkem
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mezl timto a onim svétem, mezi lidskym a nadpfirozenym.“”™ Béhem patnictého stoleti tyto
strnulé postavy znenadani oZivnou, jako by jim nékdo vhiv krev do Zil, télo se pohne a tvire
zrQZovi. Zachyceni emoci se stane Zadoucim a malifi se opét zaénou predhanét v mimesis.
Témata obrazl zOstavaji nidboZenskd, at uZ se jedna o postavy svétcl nebo naboZenské vyjevy.
Ale zobrazeni se proméni (nejen diky perspektivé), konceptudlni pojeti ustoupi iluzionistickému,
schéma se zméni v divadlo a obraz dostane prostor."

Presto se v déjinach uméni periodicky vyskytuji snahy tyto vydobytky opoustét a vracet
se k plvodni, méné dokonalé formé zobrazovani. Gombrich se domniva, Ze ddvody nebyly
otazkou techniky malby, ale otizku mordlky. ,,Uméni dfivéjSich dob bylo €istsi a upfimnéjsi,
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stejné jako lidé, ktefi tehdy Zili.“"" Civilizace s sebou nese ztratu nevinnosti. Umélci se domnivali,
Ze zlom nastal u Rafaela, konkrétné v jeho pozdési tvorbé. Jejich snahou tedy bylo vratit se do
doby pfed vytvofenim téchto dél. Gombrich uvadi hnuti NazarénG" jako pfiklad negativniho
primitivismu; vyzna€ovali se tim, Ze odmitali urcité prvky, ale nic nového neprinesli. Nam mohou

poslouZit za pfiklad toho, Ze pouhé nasledovani formy ¢i stylu nepfinasi kyZzené vysledky. Dalsim

pfikladem jsou samozieymé Prerafaclité, ktefi byli pfesvédéeni, Ze ,oficidlni britské uméni
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Ustanovil synod v Arrasu roku 1025.

"™ Pomineme-li oviem charakterizujici atributy.

" EISENHOFER, Stefan, ed. African art. Koln: Taschen, 2010. ISBN 978-3-8228-5576-8, str. 16.
" Viz kapitola Prostor.

" MIKS, Frantisek. Gombrich. Tajemstvi obrazu a jazyk uméni. Pozvini k déjinim a teorii uméni. Brno: Barrister
& Principal, 2010. ISBN 978-80-87029-86-2, str. 214.

™ Hnuti bylo zaloZeno roku 1809 Sesti némeckymi malifi, jako Bratrstvo sv. Lukase. O rok pozdéji odesli

z videniské akademie do Rima, kde Zili v klastefe a svymi dlouhymi vlasy a vousy si vyslouzili jméno Nazaréni.



ztélesnéné akademii se nachdzi v posledni fazi tpadku, zapocat¢ho Rafaelem.“"™ V kritice
Rafaela se prekvapivé shoduji religionisté s umélci. Leeuw" napfiklad vyzdvihuje strnulost
byzantského uméni, ve které 1épe dochizi k Zidoucimu ,zmrazeni pohybu®, Otto pak vyzdvihuje
jeho pfisnost. ,Staré byzantské madony s tvrdym, pfisnym a nékdy az hrozivym vyrazem
podnécuji mnohé katoliky ke zboZznému citu vic nez milostné madony Raffaelovy.“” Dalsi
typickou vlastnosti byzantskych madon je pfisnost. Svym pfisnym vyrazem jako by nabadaly
k zachovani odstupu. Jak jsme jiz zmifovali v avodu, kritickym a posléze kritizovanym bodem
zobrazeni boZského se stalo pfilisné lidstvi a z toho plynouci ,Zivost“™.

Pravé strnulost a pFisnost jsou kvality, které byly vyhledavany umélci touZicimi po navratu
Kk primitivnimu. Zaci Davida tak kritizovali svého mistra, Ze v jeho obraze Unos Sabinek, ,»chybi
pfisnost a strohost stylu starych Feckych vazovych maleb, které obdivovali a nazyvali je
primitivni.”” Pfedposlednim pfipadem regrese byla inspirace japonskym uménim, které dle
Gombricha vytvofilo most k uméni Asie, Oceanie a Afriky.""

,Prvotni impuls pro uméleckou regresi, at iz ke klasickému, stfedovékému, japonskému
nebo kmenovému uméni, byl vétSinou stejny a spocival v nekritické adoraci duchovni ¢i
umélecké nezkaZenosti v jakémsi idealizovaném neposkvrnéném svété, napf. byné minulosti €1
vzdilenych exotickych zemi ¢ ostrovd. ™"

Tato stara znama nostalgie po raji mize byt oznacena jako chronologicky primitivismus,
vyznaCujici se touhou po starych dobrych €asech, €asto spojenou s pfesvédéenim o negativnich
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dUsledcich progrese. Loveloy a Boas™ rozlisuji primitivismus chronologicky a primitivismus
kulturni, odmitajici mySlenku civilizace jako pokroku, odmitajici nejnovéjsi pokrok a vynilezy.
Podobny Ehadeho popis: ,,VSechny cyklické systémy rozsifené v hellenisticko-orientalnim svété

maji totiZ jeden spolecny rys - v o€ich kazdého z nich pfedstavuje sou€asny historicky okamzik

(bez ohledu na chronologické zafazeni) upadek vzhledem k pfedchozim historickym

" MIKS, Frantisek. Gombrich. Tajemstvi obrazu a jazyk uméni. Pozvini k déjinim a teorii uméni. Brno: Barrister
& Principal, 2010. ISBN 978-80-87029-86-2, str. 243.

" LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. 1 ed. New York: Holt, Rinehart and
Winston, 1963, str. 162.

" OTTO, Rudolf. Posvitno. Praha: Vysehrad, 1998. ISBN 80-7021-260-8, str. 70.

" Zde mysleno jako protipol strnulosti.

" MIKS, Frantisek. Gombrich. Tajemstvi obrazu a jazyk uméni. Pozvini k déjinim a teorii uméni. Brno: Barrister
& Principal, 2010. ISBN 978-80-87029-86-2, str. 219.

" Ibid., str. 243.

“Ibid., str. 279.

“Ibid., str. 212.
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okamzik(m. Nejen Ze soucasny eon je horsi nez predchozi véky, ale také okamzik, v némz Zije
¢lovék v ramci dominujiciho véku se zhorsuje imérné k ulpivajicimu ¢asu.“™"

Touha po raj se projevuje zromantizovanym pristupem k Zivotu primitivnich spole¢nosti,
Casto ve spojeni s obdivem Zivota blize k pfirodé. Neni pfitom adorovan jen styl Zivota, ale 1 sami
primitivové jsou povaZzovani za moralné nadfazené, nebot nebyli jesté vystaveni zhoubnému vlivu
civilizace a jsou schopni hlubokych a opravdovych cit@. Tento 1dedl uslechtilého divocha, ,noble
savage®, se rozsifil v pfedstavé prirozené uslechtilého €lovéka nezkazeného civilizaci.

Navrat do rije je také navratem k pocatku, k prvotni nezkaZenosti a Cistoté byti a jako
takovy ma hluboky vyznam. Predstavuje restart, mozZnost zaCit uplné znovu. Prinasi také
omlazeni a posileni sil. Umélct doufali v znovunalezeni své détské nevinnosti, v obnoveni
mtuitivniho pfistupu ke skute€nosti, ktery byl zastfen prilisSnym nianosem civilizace.
Akademismus povaZzoval za nutné vrozeny talent a intuici Slechtit dle pravidel. Z umélc( se stali
luzionisté, tahajici z klobouku jeden trik za druhym. Zatimco jedni tleskali jejich virtuozité, na
strané druhé se mnoZily kritické hlasy. Mezi nimi byl 1 Cézanne, ktery svlj prvotni rdj nalezl ve
splynuti s krajinou svého domova. Jako nastroj boje proti akademismu chapal primitivni umeéni
1 Georges Braque. ,Novy obzor mi otevfely také africké masky. UmoZnily mi navizat kontakt
s instinktivnimi vécmi, s bezprostfednim vzhledem, ktery jde proti falesné tradici (napfiklad proti
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konvenéni perspektivé), kterou jsem nesnase Také Picasso jiz svym priklonem k iberskému
umeéni daval najevo svou touhu po novém obrazovém vyjadfovani a primitivni uméni ho
nesmirné zaujalo.

Predstava primitivniho svéta byla spojena také s virou ve svobodu ¢lovéka nezatizeného
pfilisnym pfemyslenim ¢i zikony moderni spole€nosti. JelikoZ primitiv se nestara ani o minulost
ani o zitfek, jeho Zivot plyne poklidné, zality sluncem, den za dnem. Zivot archaického €lovéka
ma vsak ke svobodé daleko. Predevsim je veskeré jeho chovani ur€eno ritudlni pravidly, ktera
musi nasledovat. Kazda ¢mnost jeho Zivota je jen opakovanim archetypu. ,Jeho Zivot je
nepfetrzitym opakovanim gest zavedenych jinymi.“*" O svobodné vli, jak ji chapeme, nemuze

byt fe€. Pokud jedinec porusi zikony komunity, ne¢eka ho nic dobrého. ,Lidské ukony samy o

“ ELIADE, Mircea. Mytus o vé¢ném nadvratu. Praha. Oikoymenh, 1993. ISBN 80-7298-037-8, str. 111.
” DANCHEYV, Alex. Georges Braque. Zivotopis. Praha: BB Art, 2006. ISBN 80-7341-942-4, str. 78.
" ELIADE, Mircea. Mytus o vé¢ném ndvratu. Praha. Oikoymenh, 1993. ISBN 80-7298-037-8, str. 8.



sob@ nemaji Ziadnou autonomni vnitfni hodnotu... Vyznam lidskych tkond je vtom, Ze
reprodukuji prvotni tkon, opakuji myticky ptiklad.“*"

Pritazlivost primitivniho Zivota se mimo jiné zaklidala na mylné predstavé o tvUrci
svobodé primitivniho tvlirce, nesvazaného predpisy vseobecné prijimané estetiky. Stejné tak jako
predstava o svobodném jednani, tak 1 pfedstava o svobodné tvorbé, byla zaloZena na neznalosti
pomérd, které panwi u primitivnich kmen0. Cely proces tvorby je ritudlni ¢innosti, kterd ma
jJasna pravidla. KaZzda vesnice ¢1 kmen méla sv(j idedl representace, kterému se musel umélec
naucit. JiZ na prvni pohled muselo byt jasné o jakou masku se jednd, nezbyval tedy pfilisny
prostor pro vlastni invenci. Jesté pfed tim, neZ je mozné zacit vyfezavat, je nutné vybrat spravny
druh dfeva a usmifit ducha, ktery v ném prebyva. Pro tento el byva obétoviano malé zvife,
napfiklad kufe, a jeho krvi je pak dfevo zkrapéno.” Poté nasleduje samotna vyroba, ktera
vykazuje stereotypni postup. PouZiva se sekerka a poté se jen doCistuje. Nasledné je jesté
oCisténo vonnym koufem a napusténo palmovym olejem. Jednd se spiSe o femeslo, které je
Casto predavano z otce na syna. Tradice je o to vice svazujici, Ze byva spojena s celou Fadu tabu.
Rezbaf pracuje v Gstrani, pfi praci by nemél byt vidén, zvlasté ne Zenami. Poruseni spravného
postupu mlze mit nedozirné nasledky nejen pro tvlirce samotného, ale 1 pro cely kmen.
Skulptury oznaéované zipadem jako fetise byly kultické pfedméty, vytvafené za jasné danych
podminek. Vyroba sama je ritudlem. O tviréi svobodé, jak si ji pfedstavovali umélci v Patizi, se
neda hovofit.

Nicméné v pfipadé Picassa a jeho nasledovnik( se touha po svobodé diky primitivnimu
umeéni prece jen naplnila. Primitivni uméni bylo natolik jinaké, natolik odlisné, Ze umélce samé
vytrhnulo ze znamych okolnosti a konvenci zobrazovani. V tomto smyslu funguje primitivni
umeéni jako zavorka, ktera nam umozni odmyslit s1 veskery kontext déjin zipadniho uméni,

vSechny ty styly a slohy, a divat se nové. Umélcim umoznila tvofit bez uzavienosti v systému.

I/1.6.1 Vliv primitivniho umeéni na vznik kubismu

“Ibid., str. 8.
» PIJOAN, José. Déjmy uméni, svazek 11. Praha: Odeon, 2000., str. 13.
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AC se zda alespon v nékterych pfipadech zcela nezpochybnitelny, neni vliv primitivniho
umeéni na vznik kubismu pfiznavan tak ochotné, jak bychom ocekavali. Snad nejvétsi vinu na
tom nese sam Picasso, ktery jsa otraven neustadlym dotazovanim na pUvod svych inovaci, na
otazku o ¢erném umeéni nastvané prohlasil: ,Art negre? To neznam.“ Byla to samozfeymé lez,
ze které ho usvédCuje nejen jeho dilo ¢ svédectvi soucasnik(, ale 1 fotografie, na kterych je
zachycen ve spole€nosti africkych €1 oceanskych dél. Picasso nejen Ze znal primitivni uméni, ale
byl s1 navic védomy jeho sily a aéinku, ktery vyvolava.

Podobné jako v pfipadé jinakosti, 1 primitivismus byl nééim, o co se Picasso dlouhodobé
zajimal jesté pred objevenim afrického uméni. Vlastnil napfiklad Gauguinovy deniky z Noa Noa
a sbirku fotografii kolonidlniho fotografa Edmonda Fortiera. B€hem svého mladi travil ¢as s
katalanskymi modernisty, ktefi v ném probudili zijjem o 1berské uméni, které popisoval jako

206

starobylé a barbarské ziaroven.

17. Picasso Autoportrét s paletou (1906) 18. Picasso. Portrét Gertrudy Stein (1906)

ANTIFF, Marc. LEIGHTEN, Patricia. Cubism and culture. London: Thames & Hudson, 2001. ISBN 0-500-
20342-3, str. 35.

62



Roku 1906 pod vlivem vystavy iberského uméni v Louvre,” Picasso vytvati Autoportrét
s paletou (1906) (obr.17) a také konecné dokonCuje Portrét Gertrudy Stemn (1906) (obr. 18). V
obou tvafich je znaéné patrny vliv iberské sochy, zvlasté v linii oboci a prodlouzeného nosu,
zvyraznénych usi a o€i s tézkymi vicky. Nachazi se zde 1 pFisnost a strnulost, kterd by potésila
Leeuwa. Ve stejném roce Picassa nadchne velkd vystava Gauguina, ktery byl obdivovan za svij
pfiklon k primitivismu. TéhoZ roku také koupil Derain masku kmene Fang se kterou se hned
pochlubil Matissovi 1 Picassovi. Poté, co stravil cely ve€er u Gertrudy Steinové prohlizenim si
kusu, ktery patfil Matissovi, navstivil Picasso etnografické muzeum Trocadéro. Pozdéj o tomto
momentu hovofi jako o nejdileZitéjsim okamziku svého Zivota.™

Picasso zacal sbirat primitivni uméni kolem roku 1907 a sbiral je az do své smrti. Jeho
sbirka nakonec ¢inila kolem sta kust.” Stejné jako ostatni umélci, 1 on podléhal nostalgii po raji,
ktera se odrazi 1 v jeho oblibené cetbé rodokapsl. Podle Leighten ,Picasso pfijal hluboce
zromantizovany pohled na africké uméni jako vytvor lidi v pfedcivilizaénim stadiu. Spojenim
tohoto uméni s uctivinim 1dold a nasilnymi ritualy se umélcl snazili ziskat moc z kmenového

7 6210
(¢

Zivota a umeéni, které si prfedstavovali jako iraciondlni, magické a nasilné.“”" Leighten tim jen
potvrzuje, Ze Picassova pfedstava o primitivnim umeéni se nijjak nelisila od vieobecné pfyimanych
konceptl, které jsme popsali vyse. Presto zde podle naseho nizoru existuje jeden rozdil. Picasso
byl pfedevsim emocionilni, zajimalo ho vice, jak véci plsobi, nez dobové teorie. Primitivni
uméni na néj zapUsobilo, a to pro néj bylo dostate¢né, nebot véfil, Ze je schopen diky pouZiti
steynych forem dosdhnout analogického vysledku.

Golding je presvédCen, Ze Picasso se snazil najit zpUsob, jakym vyjadfit moc, kterou ma
nad nami okolni svét a kterou se snazime prekonat.” O to zajimavéjsi je, Ze Rubin razil teorii,

podle které byli umélci na prahu stejnych objevl, které prineslo objeveni primitivniho uméni,

*7 Picasso dokonce vlastnil dvé iberské hlavy ukradené z Louvre roku 1907 Appolinairovym pfitelem Honore
Pieretem. Jednalo se o hlavu Zeny s vlasy zapletenymi do copu a hlavu muZe. Picasso je ukryval v kredenci ve svém
ateliéru az do roku 1911, kdy byla ukradena Mona Lisa a Appolinaire byl zatéen jako podezrely. Picasso byl také
vyslychan, ale byl propustén.

* Vlastné o dost pozdéji, a to az roku 1930, do té doby vliv primitivniho uméni spise popira.
Sbirka zahrnovala oblasti PobfeZi slonoviny - kmeny Baulé, Grebo, Fang, Kota a dalsi.™

" ANTIFF, Marc, LEIGHTEN, Patricia. Primitive. In NELLSON, Robert. Critical terms for art history. Chicago:
University of Chicago press, 2003, str. 181.

" GOLDING, John. Picasso and Surrealism. In: PENROSE, Roland, ed. a GOLDING, John, ed. Picasso in

Retrospect. New York: Harper & Row Publishers, 1980. ISBN 0-064-30101X, str. 105.
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které se tak stava redundantnim. Rubin®* nerad hovofi o vlivu, radéji pouziva vyraz afinita, ktera
ma puvod v intuitivnosti obou pfistupl, nachazejicich stejné feseni a to konceptudlnost.” 1
Golding vidi v konceptudlnosti pojitko mezi kubismem a primitivismem.

Osklivost, strnulost, nelidskost, tremendum et fascinans a hlavné jinakost. V podstaté
vSechny tyto popsané prvky najdeme spojené v jednom jediném dile. Tim dilem je obraz Pabla

Picassa, ktery bliZze analyzujeme v nasledujici kapitole.

* RUBIN, William. Picasso and Braque. Pioneering Cubism. New York: The Museum of Modern Art, 1989.
ISBN 0-87070-676-4, str. 328.

" Posiluje kligé o intuitivni tvorbé primitivll, bez zdsahu rozumu.
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I/1.6.2 Avignonské sle¢ny

»Vse neobvyklé, nové, dokonalé nebo nestvirné v sobé hromadi magicko-niboZenské sily, stivd se

pledmétem uctivanym nebo zdrojem hrizy.“™"

MoZna krom adjektiva dokonaly, o kterém by se dalo polemizovat, napliuje toto dilo
vSechny vySe uvedené charakteristiky; pfedevsim pak napliuje predpovéd o predmétu
uctivaném, ke kterému se pres zdroj hrlizy propracovalo. Jeho postaveni v déjinach uméni a moc
mu pfipisovand je natohlk mimoradnd, Ze si je predstavujeme jako néco monstrézniho,
grandiozniho. Ve skute€nosti je to uplné oby€eny obraz. Mluvime samozfejmé o obraze Pabla
Picassa Avignonské sle¢ny (1907) (obr.19).

Obraz znizorfiuje skupiu péti nahych Zen, jejichz anatomie je vice € méné

deformovana. Zatimco figuru vlevo vidime jen z profilu, figury uprostfed vyzyvavé hledi pfimo

' ELIADE, Mircea. Pojednéini o déjinich niboZenstvi, Praha: Argo, 2004. ISBN 80-7203-589-4, str. 34.
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na divika, jako by ho vyzyvaly na souboj. Figury vpravo dokonce zcela rezignovaly na své lidstvi,
zahalily tvaf maskou a staly se kymsi jinym. O roli deformity v pojeti osklivosti jsme jiz hovorili

5

vyse. Podle Rosenbluma™ to bylo pravé primitivni uméni, které dalo Picassovi svobodu
,deformovat anatomii za G€elem rytmické struktury, ktera misi plné a prazdné a vytvafi nové
tvary.“ Picasso anatomickou formu ale deformoval jZz dfive, jmenovat mlZeme napfiklad
protahlé, podvyZivené anorektické postavy modrého obdobi.

Penrose™ vyzdvihuje osklivost”” pouZitou v Avignonskych sle¢nich jako stylistickou
movacl, kterd zpUsobila po€ate¢ni Sok, protoZe neni v souladu s nasi pfedstavou uméni. Prinasi
dosud neznidmou formu, a proto je reakci na ni ,divoky antagonismus“’”. Eliade hovofi o
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kratofaniich ,neobvyklého ¢ mimofiadného, které si vynucuji strach a nechut.“” Jsou désivé,
nebot obsahuji zatim neznamou silu, kterd mdZe mit potencidlné nicivé ucinky. Poté, co jsou
dostate¢né poznany a za€lenény do systému, pozbyvaji své désivosti. Zde vidime paralelu, nejen
v za€lenéni kubismu do proudu déjin uméni, ale pfedevsim s pfijetim primitivniho umeéni. Tim,
Ze byly pfedméty primitivniho uméni vytrzeny ze svého pfirozeného kontextu, byly jako cizi a
Jnaké, nachazejici se mimo nas systém, pfedmétem strachu a odporu. Poté, co se staly znamymi
a byly postupné zaclenény do kontextu naseho, pozbyly svou hrozivou silu a postavily se po bok
Cinské keramiky €1 japonskych kreseb na hedvabi. To, co je pro Penrose stylistickou movaci,
chape Cottington pfimo jako ,vyjadfeni rebelie proti akademické konvenci a burZzoaznimu
vkusu.“*”

Jak dale upozorfiuje Penrose, jednalo se zde o mnohem vic ne? jen zménu stylu. Slo o
»znovunastoleni schopnosti obrazu vyvolavat vedle potéSeni také hrlizu a strach.” Stejné jako
tomu bylo u romanského, sttedovékého a primitivniho uméni.” Z reakci by se dalo soudit, Ze
Picasso byl uspésny ve vyuziti primitivniho modelu a Ze diky tomu byl schopen ziskat 1 reakce
divika. Je tomu tak diky inspiraci iberskym uménim, ktera je patrna predevsim u figur stojicich

uprostred, jejichZ obli€eje pripominaji PicassGv autoportrét; zde jsou patrné hlavné protihlé,

* ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, 1976, str. 25.

* PENROSE, Roland. Beauty and the monster. In: PENROSE, Roland, ed. a GOLDING, John, ed. Prcasso in
Retrospect. New York: Harper & Row Publishers, 1980. ISBN 0-06-430101X, str. 103.

*” Penrose min{ osklivost ve smyslu odvozeném z plvodni etymologie slova.

** PENROSE, Roland. Beauty and the monster. In: PENROSE, Roland, ed. a GOLDING, John, ed. Prcasso in
Retrospect. New York: Harper & Row Publishers, 1980. ISBN 0-06-430101X, str. 104.

* ELIADE, Mircea. Pojednéini o déjinich niboZenstvi, Praha: Argo, 2004. ISBN 80-7203-589-4, str. 38.

* COTTINGTON, David. Cubism. Cambridge: Cambridge University Press, 1998. ISBN 0-521-64610-3 str.13.
“ PENROSE, Roland. Beauty and the monster. In: PENROSE, Roland, ed. a GOLDING, John, ed. Prcasso in
Retrospect. New York: Harper & Row Publishers, 1980. ISBN 0-06-430101X, str. 105.
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zvyraznéné usl. Tam kde bylo oéekavano hidské, nash nelidské. Osklivé, tedy hrlzu budici.
Rosenblum zmifuje ,barbarskou silu® Avignonskych sleCen, ale 1 ,stimulyjici pfitomnost
nadpfirozena.“™

Plvodné mély vSechny postavy stejny vyraz, na posledni verzi obrazu se Picasso rozhodl
obli¢eje Zen vpravo prekryt maskou.”™ Podle Coopera pouZitim masky Picasso rusi otazku krasy
a oSklivosti a snaZi se zobrazit skuteénou reprezentaci ¢lovéka, nejen zromantizovanou ideu.”
Kdyby tomu tak bylo, mohl pouZit jakoukoli jinou, méné kontroverzni masku, ktera je spjata
s evropskym prostfedim. On s1 zamérné vybral masku, o které védeél, jaké konotace s sebou
nese. Maska relativizuje naSe pojeti krasy, ale nerusi ho. Stile ji hodnotime z estetického
hlediska. PouZitim masky se stivaime nékym jnym, maska zpfitomAuje to, co predstavuje.
Dochézi pfitom ke podobnému paradoxu, jaky se vyskytuje u hierofanii, kdy se ,,posvatno zjevuje
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prostfednictvim nééeho jiného, nezli je ono samo.“” Podobné nasazenim masky projevuje se
skrze nas sila ducha, kterého maska zobrazuje. Duch vyuZiva nase télo, aby se mohl projevit,
nase télo se pfitom neméni. Domnivame se, Ze tato myslenka stivani se nékym jinym byla pro
Picassa dllezita. Jiz v rGZzovém obdobi maluje postavy harlekyna™ a my se mGZeme ptat, zda
mazorfuje Clovéka predstavujiciho postavu harlekyna ¢ harlekyna samého. Na obraze je
samozfejmé oboje, nebot jedno nejde od druhého oddélit, v okamziku, kdy ma herec na sobé
kostym, je zaroven sebou samym 1 postavou, kterou kostym predstavuje. Tato dvoji 1dentita a
zaroven nejasnost je vyraznym prvkem kubismu. Pozdéji se projevi 1 u znazoriovani véci, kdyz
se noviny proméni v lihev a tapeta v housle. Anebo v pouZiti stejnych obrazovych tvart pro rizné
vécl. Stené jako identickd africkda soska muizZe byt pouZita pro rlzné ucely, 1 v kubistickych
obrazech mzZe identickd kfivka pfedstavovat Zenské télo 1 kytaru. PouZiti téchto prostfedk
vyvolava otiazku, co je realita a co zdani, ziroven upozorfuje na fakt, Ze véci nejsou takovymi, jak
se nam jevi na prvni pohled.

Prohlédneme-li si obraz pozornéj, vSimneme si, Ze masky nejsou zdaleka tim
nejznepokojivéisim prvkem. Postava vpravo nahote plsobi jako torzo, jehoZ paZe konéi nad
lokty. Figura uplné vlevo vypada, Ze se vynoruje jako socha z bloku kamene, nebo hliny, ze které

J1 umeélec tesal, ale nedotesal. Znazornéni jejich tél je velmi taktilni. Vyvolavaji dojem, jako by

* ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, 1976, str. 16.
* HILTON, Timothy. Prcasso. London: Thames & Hudson, 1983. ISBN 978-05-00201-44-2, str. 85.

* COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str.31.

* ELIADE, Mircea. Pojednini o déjinich niboZenstvi. Praha: Argo, 2004. ISBN 80-7208-589-4, str. 49.

* Picasso sam se s postavou Harlekyna identifikoval.
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byly hrubé vytesané ze dfeva. Podobné hrubé plsobi 1 ovoce. Cézannovy plody jsou pfimo
hmatatelné dobré. Proto se nam hnusi nahnilé ovoce, protoZe dotek s nim je nepfijemny. Pohled
na hnilobu vyvold pfedstavu dotyku, kterd je nepfijemnd. V rukavicich pocit odporu zmizi.
Zenské télo ma plsobit mékce a jemné, vyvolavat touhu po doteku, nema byt ani vyhublé
nemoci, ani seschlé stafim, ani hrubé jako muzské.” Téla sle€en jsou silné fasetovand a také
znacné muskulaturni. Tam, kde bychom oc€ekavali oblost a mékkost, prsa, boky, nachizime
tvrdost a hranatost. Nejsou vibec lidsky erotické.

Jsou désivé svou nelidskosti, pohledem o¢i, v kterych chybi lidsky pohled, ziraji jako oci
soch. Rosenblum v jejich ,zirajicich oéich nachazi ritudlni ustdlenost.“* Zajimavé je, Ze
Avignonské sleCnyjsou posledni, kdo se diva. Vétsina postav inspirovanych primitivnim umeénim
bude mit zavfené o€i. Co znamena zavieni oCi? Kocka se zavfenyma o€ima se domniva, Ze ji
nevidime, nevidi-li ona nas. MoZna se postavy Picassovych obraz( jen stydi, jsou koneckonc(
nahé. Anebo se jedna o inspiraci cudné privienyma o€ima masky Deangle? MoZna zavienim oci
fikaji; my tady nejsme, vy tady nejste. Jsem tady jesté kdyZ se nikdo nediva? MoZzna Ze svét je jen
tluze, ktera kdyZz zavie$S o€, zmizi. Toto znejisténi existence svéta nejdeme 1 v pozdéjsich
kubistickych obrazech.

Neéktefi byli pohorsen faktem, Ze se jedna o prostitutky, ackoliv akademické malby z
prostfedi harému byly béZné. Strach z iraciondlniho jde ruku vruce se strachem z pfilisné
sexudlni neviazanosti, ktera unikne-li kontrole rozumu, utrhiva se ze fetézu. Priavé divoka
sexualita africkych Zen byla jednim zvelice pfitazlivych a zaroven désivych moment(.
Zracionalizovana sexualita pozbyva své désivosti oslabenim jejiho mana. Tak jako potlacil své
sexudlni choutky, potlacil Zapad volnou tvorbu umélce a hru fantazie. Tento moment Zeny
vyvolavajici hr@zu svou nespoutanou sexualitou, kterou dava svobodné najevo, najdeme
v Picassovych Avignonskych sle¢nach. Hrdé stojici prostitutky, které drze hledi divikovi do odi,
podle nékterych interpretaci odrazi Picassovu nenavist k Zenam spolu se strachem z pohlavnich
chorob.

Picasso kdysi fekl, Ze to byl jeho prvni exorcistni obraz, nebot se na zikladé mylného
pochopeni funkce fetis domnival, Ze maji moc ¢lovéka osvobodit a pomoci mu stit se zcela

nezavislym na vlivu duchd. ,Fetie jsou nastroje, pomahaji lidem, aby se nedostali do vlivu duchd,

* Stafi 1 nemoc jsou jednou z forem osklivost.
“ ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, 1976, str. 16.



pomihaji jim ziskat nezavislost. KdyZ dame duchovi formu, staneme se nezavislymi. Avignonské
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sle¢ny byly mQj prvni exorcistni obraz.“” Neuvédomoval si, Ze fetisismus vylu¢uje duchovni
nezavislost, nebot pouze umoziuje vyménit vliv neZadouci sily (zIy duch) za silu Zadouci
(pozitivné naladény duch). I v ptfipadé neosobni sily, napfiklad amuletu vytvofeného z kamene,
z0stava zde prFitomnd ona neosobni sila, bez které by nefungoval. Fetis, ze kterého odstranime
magickou substanci, je jen prazdnou schrankou. Picasso mél pocit, Ze jsou ,proti vSemu* stejné
jako on. Nicméné se domnivame, Ze pro Picassa mél obraz osvobozujici Géinek. Pouziti radikalni
jmnakosti ve formé africké masky mu umoZnilo osvobodit se od konvenci zobrazovani,
uzavorkovat déjny umeéni a pohlédnout na problém znizorfiovani forem nove.

Barr proto uvadi, Ze ,metoda reprezentace ¢iasti objektu tvarem, ktery je opacny, a
nahrazovani dutin plnymi ¢astmi a plné ¢asti dutinami, se stalo jednim z charakteristickych rys(
kubistické sochy. My k tomu dodavame, Ze nejen kubistické sochy, ale celého kubismu.
Nahrazeni tvaru tvarem opacnym je jednim z vyznacnych ryst kubismu, jak jesté uvidime. Tato
reverzibilita vede k otfeseni ,jistot” naseho svéta, stejné tak, jako Picassovo vyuZiti primitivnich
forem vedlo k otfeseni jistot nasi predstavy zobrazovani.

Avignonské sleCny jsou €asto oznaCovany za prvni kubisticky obraz. Rozhodné se jedna
o obraz prelomovy. Rosenblum o ném prohlasil, Ze v ném lze spatfit ,celé déjny malifstvi na
jednom platné; 1berské sochy, africké uméni, Cézanna a jeho Koupajici se, renesantni
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monumentalni akty, v kompozici pak Poussina €1 Raffaela®.”™ Také Cooper vidi vliv Cézanna, a
to pfedevsim v poCite€nim stidiu malby, béhem pul roku price na obraze probéhly velké
zmény. DuleZity je agresivni zZlom mezi Avignonskymi sle¢ nami a veskerou pfedchozi malbou.™
Tento radikalni zlom je odrazem radikalni jinakosti, jakou pfedstavovalo primitivni umeéni.
Ackoliv jsou jisté nejslavnésim, nebyly Avignonské sleCny jedingm  obrazem
mspirovanym primitivnim umeénim. Jako dalsi mlZeme jmenovat PicassGv obraz TaneCnice
(1907) (obr.20); o tomto dile Rosenblum prohlasil, Ze pfitomnost nadpfirozeného Picassa

939

inspirovala stejné jako distorze tvart,”™ mozna kvlli evidentni podobé se straZzcem relikviare
BaKota. PfestoZe je pojeti téla u 7aneCnice jesté radikalné)si nez v pripadé Avignonskych slecen,

a ,vidéna ofima zdpadni tradice je africkd skulptura, stené jako Picassova 7TaneCnice,

* Picasso in RUBIN, William. Prcasso and Braque. Pioneering Cubism. New York: The Museum of Modern
Art, 1989. ISBN 0-87070-676-4, str. 81.

* ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, 1976, str. 15.

“ COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str.31.

* ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, 1976, str. 25.
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*nevzbudil tento obraz tak silné reakce. Je tomu tak proto, Ze spojeni s

yhesnesitelné oskliva“
tradi¢ni formou zobrazovani je natolik pferuseno, Ze obraz vnimame jako zobrazeni jinakého,
ciziho, a tudiZz nas nepohorsuje tolik jako pouhé vyuziti cizorodych prvkd. Chybi zde naprosto
prvek agrese, naopak z ni vyzafuje klid a dUstojnost, kterou nachizime 1 u straZce relikviafe,
kterym se mspiroval. Stejnou pozici téla najdeme 1 u Drzady (1908) (obr.21), kde je zménéna jen
pozice pazi a sklon hlavy. Celkové ladéni je ale mnohem vice cézannovské neZz pfimo primitivni.
Neni zde jiz ryhovani, ale objem je modelovan do ostrych hran pfipominajicich dfevénou sosku.

Stejny typ modelovani formy najdeme 1 v Picassové dile 7Fi akty (obr. 22) O tomto
obraze Picasso prohlasil, Ze ,€erna socha neni vizualné, ale konceptuilné pravdiva, a nabizi tak
Jasné€jsi zobrazeni, bez prikrasleni, sklidajici se pouze z esencidlnich rysG.“"" Nejzajimavé)si
zmeéna nastala ve tvari, kde jiZ nenachizime masku, ale obliej. A o€i jsou zaviené.

Braque sam sledoval pfimoc¢arou linii inspirovanou Cézannem. Vliv primitivniho uméni
byl tak pfedevsim vlivem zprostfedkovanym skrze Picassa, jehoz Avignonské sleCny na néj
udélaly silny dojem a na néZ zareagoval obrazem Velky akt (1907-1908) (obr.28). Picasso sim
uvadél, Ze primitivni uméni na Braquea nemélo stejny vliv jako na néj. A je to znat, nebot
Braquellv obraz je naprosto klidny, zvlasté pak v obli€eji nenachiazime nic znepokojivého. Vv
Cézanna je tak zfetelnéj patrny, nejen v pouZiti barev, ale 1 v budovani tvaru pomoci paralelnich
tah( Stétcem. Obrazu predchizela studie znazorfujici tfi Zeny, zezadu, zepfedu a z profilu,
pozdéji je zkombinoval do jediného obrazu.” Braque sam o obraze fekl, Ze se snaZil zachytit
absolutni Zenu, ne napodobeni Zeny. ,Abych zachytil kazdy fyzicky aspekt Zeny, bylo nutné
namalovat tf1 figury, stejné tak jako ddm vyZaduje architektonicky vykres pldorysu, fezu a
pohledu. Nedokizal jsem ztvarnit Zenu v celé jeji pfirozené krase. Nemam takovy um, nikdo ho
nemad. Musel jsem proto vytvofit novy typ krasy, krasy, ktera se mi jevi jako objem, linie, hmota,
vaha, a skrze tuto krasu interpretovat sv(lj subjektivni dojem. Chci odhalit absolutno, ne
napodobeninu Zeny.“ **

Braque nebyl primitivnim umeénim nijak zvlast zasaZen a jeho primarnim inspiraénim zdrojem

tak zOstava Cézanne, o kterém pojednava dalsi kapitola.

* ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, 1976, str. 25.
“ Picasso in COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str. 32.

* Ibid. str. 27.

“ WILKIN, Karen. Georges Brague. New York: Abbevile Press, 1991. ISBN 0-89659-947-7, str. 32.



20. Picasso. Tanecnice. (1907)

292. Picasso. T akty. (1907)

21. Picasso. Driada. (1907)

19. Braque. Velky akt. (1907-08)
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I/2 Paul Cézanne - ,,.zdroj vseho®

237

Nad dvefe muzer touZil dit vyryvt: , MalifGm vstup zakizan. Slunce je venku.

8

Ztidka maloval kvétiny,” nebot nebylo v jejich silich vydrZet tak dlouha
sezeni. Svd nadherna zatsi s jablky maloval tak dlouho, az mu plody shnily a musel
pouiit voskové atrapy. Po lidskych subjektech vyZadoval tutéZ predmétnou
nehybnost, kdyZz jim nakazoval, aby pfi1 portrétovani sedéli jako jablko. Kdyz
Ambrois Vollard unaven dlouhym sezenim spadl ze Zidle umisténé na bedné,
Cézanne zvolal: ,Nestastni€e! Zkazil jste poézu! Rikam vam to, na mou véru, musite
se chovat jako jablko. Copak se jablko hybe?“* Vollard nakonec absolvoval sto
patnact sezeni, nez Cézanne zoufale zahodil Stétec a prohlasil, ,Ze neni zcela
nespokojeny s naprsenkou“.” Tato zaujatost, az posedlost dokonalym zachycenim
zobrazovaného, vSak nebyla vyrazem néjaké psychické uchylky. Naopak byla

vyrazem jeho snahy o pravdivé €teni pfirody, o které usiloval cely Zivot. Malba mu

* CEZANNE, Paul. Cist pfirodu. Praha: Arbor Vitae, 2000. ISBN 80-86300-08-0, str. 107.
* Cézanne pouzival kvétiny papirové, které oviem €asem ménily ton.

* CEZANNE, Paul. Cist pfirodu. Praha: Arbor Vitae, 2000. ISBN 80-86300-08-0, str. 117.
* Ibid., str.118.
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byla naprosto v§im. Maloval kaZdy den a neustidle si zoufal nad tim, jak malé
pokroky déli. Ve svém poslednim dopise Zida svého syna Paula, aby mu objednal
dva tucty kunich $tétcl a vyjadfuje nadéji, Ze pracuje sice obtizné, ale ,néco v tom
je“.™ O tyden pozdéji zemfel na zapal plic.

Jeho cesta k uméni nebyla ani zdaleka pfimocara. Spise naopak. Nejprve mu
stavél do cesty prekazky Zivot, pozdéji si je kladl on sam. Zpocatku se zddlo, Ze
nejveétsi pfekdzkou bude jeho vlastni otec, ktery si pral, aby Paul vystudoval prava a
pokracoval v rodinné firmé, a pro jeho touhu stit se malifem nemél zprvu velké
porozuméni. Nakonec ale podlehl a v jeho umélecké kariéfe ho podporoval.”
Ackoliv se o to nékolikrat pokusil, nebyl Paul Cézanne nikdy pfijat do Ecole des
Beaux-Arts v PafiZi. Neni ani divu. Pfedstavoval totiZz takfka protiklad toho, co tato
slavna skola hlasala. Filosofii skoly, jejimZ hlavnim hrdinou byl klasicista Ingres,™
bylo pfesvédéeni, Ze ,linie je vice nez barva“.” Cézanne na néj mél tento nelichotivy
nazor: ,Ingres je zhoubny klasicista a stejné tak vsichni ti, kdo popiraji ptirodu,
nebo ji kopiruji s pfedem pfijatym nazorem a hledaji styl v napodobovani Rekd a
Riman@.“*"

Historické a mytologické vyjevy, které byly povazoviany za Zidouci témata
velkych malifQ, byly peclivé nakresleny a propracovany do nejmensich detaill ve
stylu naturalistického 1luzionismu, jehoZ ovladnuti bylo pokladano za vrchol uméni.
Vyuka na Akademii se tedy soustfedila prfedevsim na technické zvladnuti
tluzionistickych technik, spolu s dokonalym 1dedlem krasy a spravnych proporci. 1
pfiroda musela podlehnout nadvladé rozumu a nechat se ztvarnit standardizovanym
zplsobem, dle pfedem danych schémat, jak kritizoval Cézanne. Role barvy se
omezila na vybarvovani jednotlivych obrazovych ploch. Pro Cézanna ovSem praveé
barva® hrala kli¢ovou roli, podobné jako prace v plenéru, ktera na Ecole

nepfichazela v avahu. Jak napsal v dopise Zolovi: ,Ale vi§, Zidné obrazy délané

“' Ibid., str.149.
** Bylo to dédictvi po otci, které od roku 1886 Cézannovi poskytlo naprostou finanéni bezstarostnost, o jaké se
jeho malifskym koleglm ani nesnilo.

243 Ingres byva uvadén jako protipol Eugene Delacroix, ktery upfednostfioval barvu pfed linii.

" BECKS-MALORNY, Ulrike. Cézanne. Praha: Slovart, 2004. ISBN 80-7209-612-5, str. 12.

* KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, Str. 208.

" Viz oddil Barva.



uvnitf v ateliéru se nikdy nevyrovnaji vécem délanym v plenéru. Vidam tu nadherné
véci a musim se rozhodnout, Ze budu délat véci jen v plenéru.“*”

Cézanne nesndasel akademickou vyumeélkovanost. V dopise své matce roku
1874 piSe: ,Musim jesté stile pracovat, ale nikoli snad proto, abych dosdhl
dokonalosti, které se obdivuji hlupaci. Nebot takova dokonalost, ktera se vieobecné
ocenuje, je jenom vysledkem femeslné dovednosti a kazdé dilo, které tak vznika, je
neumélecké a vsedni.“”™ Formalni dokonalost akademismu byla stile &astéji
kritizovana a pozdéji je jako ,prazdna sofistikovanost stavéna do kontrastu ke kruté
pravdé primitivhiho uméni.“”" Jak jsme uvadéli v pfedchozi kapitole, existovalo
presvédéeni, Ze primitivni umélec je v dlsledku své domnélé neschopnosti
abstrahovat a reflektovat odkiazin na pouhé pozorovani skutecnosti. Nedostatek
racionality je u néj vSak vyviZzen pfemirou hlubokych a opravdovych citl spojenych
s intuitivnim pristupem ke skute€nosti, ktery je vniman jako pravdivéjsi, upfimné;jsi
a zaroven moralné Ccistsi. Tato prfedstava o moralni nadfazenosti primitivnich
umeélcd vedla k periodickym navratim k dfivéjsim formam zobrazovani, nebo nasla
vyjadfeni v podobé ndavratu do raje, at jiz se jednalo o cestu ¢asem ¢ prostorem.
Opusténi civilizace ve snaze o nalezeni ztracené nevinnosti €1 détstvi jako prvni
fakticky zrealizoval Gauguin svym odjezdem na Tahiti, cesta do rdaje vSak nemusela
mit nutné podobu geografickou. Mohlo jit o cestu dusevni, o snahu o prostsi pFistup
ke skutecnosti €1 touhu po nalezeni ztracené nevinnosti. U Cézanna se projevuje ve
formé tzkého vztahu s pfirodou, na kterou se snazi pohliZzet nevinnym upfimnym
pohledem ditéte. ,Uvédomil jsem si, Ze musim zacit studovat svét od zalatku, stat
se znovu studentem. Prestal jsem imitovat Pissarra a Moneta stejné jako predtim
mistry v Louvru. Zkousel jsem vytvorit dilo, které by bylo mé vlastni, dilo, jeZ by

bylo upfimné, naivni a v souladu s mymi schopnostmi a vidénim.“*” Pravé tato

" KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 36.

*Ibid., str. 56.

" CONNELLY, Frances S. The sleep of reason. Primitivism in Modern european Art And Aesthetics, 1725-
1907. Penn State University Press, 1999. ISBN 978-0271013053, str. 26.

* KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str.196.



yhaivita a upfimnost® byla kritiky chipdna jako neobratnost a Cézanne byl diky
tomu oznacCovan za ,moderniho primitiva“.”

Zatimco akademie vyhlasovala mytologicka témata soutézi, Cézanne sedél ve
své krajiné v Aix a nechdaval se prostoupit jejim duchem. Ve ,,své krajiné“ je napsano
zamérné. Cézanne se narodil a vyrostl v Aix-en-Provance, méste¢ku vzdileném asi
32 kilometr od Marseille. Krom obdobi stravenych v Patizi ¢i nepfilis vzdileném
L’Estaque pobyval cely svQj Zivot v blizkosti Aix.”™ Krajina byla tedy opravdu jeho
krajinou, jeho domovem, mistem, kde znal kazdy strom, kazdy kimen. KdyZ Levy-
Bruhl Fikad o jedinci z primitivniho kmene, Ze ,tak jako urcity kraj byl soucasti jeho

99253

samc¢ho, byl 1 on soucasti kraje,”” jako by mluvil o Cézannovi.”" Byl s krajinou spjat
od narozeni az do smrti, cesty byly jim vyslapané cesty, hora Saint Victoire byla jeho
horou. Znali se podrobné, do neymensiho detailu, nebylo nic, co by mohli pfed
sebou skryvat. Cézanne nepotfeboval utikat do exotickych koncin ve snaze o
nalezeni prostSiho a pravdivéjsiho Zivota. Pfesto 1 u néj nalézime stejnou snahu o
navrat k primitivnimu. Cézanne svym pFistupem k Zivotu 1 uméni se stal inspiraci
umeélcl, ktefi hledali svobodu vyjadfeni. Na rozdil od primitivhiho uméni
nepfredstavoval Cézanne absolutni jinakost, ale jen jakousi mirnou verzi odlisnosti,
spoleCensky pfijatelnou, kterd mozna vyvoliava udiv €1 posméch, ale nikoliv strach.
Cézannovo dilo plUsobi uklidAujicim dojmem, jako navstéva mist, ktera zname od
détstvi. Je to diky jeho schopnosti pfenést na platno ten ddvérny vztah s krajinou,
ktery s1 dokazal utvofit. PfibliZzuje nas tak citéni primitivniho C¢lovéka, Ziyjiciho v
tésné koexistenci s okolim, v naprosté spjatosti s pldou, stromy, lesy, horami,
svétem viditelnym 1 neviditelnym, ktery jej obklopuje.

Cézanne s1 velmi vazil pratelstvi s Pissarrem, ktery mu byl v jeho zalatcich
pfitelem 1 malifskym radcem. Pozdéji dokonce fekl: ,Pokud jde o Pissarra byl pro

mé trochu jako otec, nékdo, k némuz se obracite o radu. Tak trochu jako sam

251 Antiff konkrémé jmenuje tyto kritiky: Maurice Denis, Gustave Geffroy a Georges Lecomte. In ANTIFF, Marc.
LEIGHTEN, Patricia. Cubism and culture. London: Thames & Hudson, 2001. ISBN 0-500-20342-3, str. 51.

* Zadivame-li se na dilo Clauda Moneta, zjistime, Ze vétSina motivl jeho dél v druhé poloviné Zivota pochdzi

z okoli tfi kilometrt od jeho domu v Giverny.

*" LEVY-BRUHL, Lucien. Mysleni &lovéka primitivniho. Praha: Argo, 1999. ISBN 80-7208-248-7, str. 160.

' Blize v oddilu Prostor.
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BGh.“”” V jednom zasadnim bodé se ale jejich postoje rozchdzely. Pissarro nabadal
Cézanna, aby v souladu s mys$lenkou impresionismu maloval pouze to, co vidi,
Cézanne byl ale s timto pojetim vice a vice nespokojen. Zatimco impresionisté byli
vedeni snahou zachytit pravé ty pomijivé, prchavé okamziky™ ménici se s kazdym
zavanem veétru, s kazdym mrakem, ktery na okamzik zakryje slunce, Cézanne se
naopak snazil postihnout a zachytit to trvalé a neménné, v disledku ¢ehoZ pomijivé
1¢inky svétla pro néj; mély jen druhotny vyznam. Proto mu vyhovoval mailo
proménlivy charakter provensalské krajiny, kterou tak mohl malovat celé mésice.
Pravé Pissarrovi napsal v dopise z L’Estaque” v ¢ervenci 1876: ,Daly by se tu viak
najit motivy, které by si vyZadaly tf1 nebo ¢tyfi mésice prace, nebot vegetace se tu
neméni. Jsou tu olivy a borovice, které nikdy neopadavaji. Slunce je tu tak hrozné,
Ze se mi zdd, Ze pfedméty vystupuji v silueté nejen bilé nebo €erné, ale 1 modré,
Cervené, hnédé¢ a fialové. Mohu se mylit, ale zda se mi, Ze je to opak modelace.“™
V roce 1883 si v L‘Estaque najal domek, za kterym zaéinaly skaly a rostly borovice.
Zolovi o tom napsal: ,Mam tu krasné vyhledy, ale ty jesté zdaleka nedélaji motiv.“*”

Cézanne nesdilel viru akademikd v nadfazenost racionality nad pfirodou.
Zaroven ale ani nevéfil v nadfazenost pfirody nad ¢lovékem, takovou myslenku
povaZzoval za hloupost. Umélec a pfiroda si byli rovni. ZdUraznoval, Ze malovani
podle pFirody neni ,kopirovanim pfedmeétu, je to realizovani vlastnich vjem@.“"
Cézanne nevidél rozpor mezi vnimdanim a myslenim. Kladl stejny ddraz na oko 1
mozek.” ,Malif ma dvé véci, oko a mozek, obé si musi vzijemné pomahat. Je tfeba

se pricinit o jejich vzijemny rozvoj, ale jako malif; oka pozorovanim pfirody, mozku

» KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 200.

* Viz oddil Prchavé okamZiky.

= [’Estaque je rybaFska vesnice v jizni Francii, pobliz Marseille. Paul Cézanne rad maloval cestu vedouci k vesnici,
vesnické domy i pohled na pfistav. Dnes je jiz L'Estaque souéasti Marseille, konkrémné jejiho Sestnactého obvodu.
» KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str.57.

» KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str.70.

* KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 203.

“* O Monetovi tvrdil, Ze ,je jen okem, ale jakym okem*! Tento vyrok dobfe ilustruje rozdil, ktery Cézanne

spatfoval mezi pFistupem impresionistQ a svym.

76



logikou Fizenych smyslovych poéitkQ, z niZz vyplyvaji vyrazové prostfedky.“* Timto
neustalym cvi€¢enim se oko stiva koncentrickym. Na kazdém jablku je kulminaéni
bod, ktery vnima a okraje pfedmétd pak ubihaji ke stfedu, leZicimu na naSem
horizontu.™

Jeho metoda spocivala v dlouhém pozorovani pfirody, kterou pozoroval tak
dlouho, aZ se stal jeji soucasti. Musel s1 motiv nejprve prelist a pochopit jeho
podstatu, nez se mohl pustit do malovani. Kazdy den tak vezme svoji skfifnku
s barvami a jde malovat do plenéru. Vyhlédne si misto, které ho oslovi, tam se usadi
a dlouze, dlouze studuje obraz, ktery ma pfed sebou. Vlastné se jen diva. Diva se
tak dlouho, aZ se Cas jakoby zastavi, on se zastavi s nim a stava se prvkem v krajiné.
Pak zvedne ruku a za¢ne malovat. Pomalu a beze spéchu™ klade na platno barvu za
barvou a z barev pomalu zadina vyvstavat obraz. ,Vyjadfenim toho, co existuje, je

« 265

nekonecnd barevna skvrna. Zatimco bézné slouZila malifdm barva k pouhému
vybarvovani pfedmétl, u Cézanna se stava absolutni vladkyni. Bere z pfirody barvy,
jednothivé odstiny a ty zachycuje na plitno. Z barev se stavaji linie, vznikaji tvary,
objemy, pomoci rytmickych tahU $tétce, modulaci barev vyvstavaji formy. ,Jakmile
barva dosahne svého nejvétsiho bohatstvi, je 1 tvar ve své plnosti.“™

Cézanne se snazi o pravdivé zobrazeni vychazejici z pfirody, ale to vSe bylo
podloZeno peclivym studiem starych mistrd a ¢astymi navstévami muzei. ,Louvre je
jako kniha, ze které se ucime ¢&ist“,” Fikaval. Ale stejné jako knihu po dikladném
prostudovani odklidame zpét do knihovny, 1 od dél starych mistrd je potfeba se
odpoutat. Cézanne se nedomnivd, Ze umélec prfistupuje ke svétu intuitivné, bez
znalosti. Naopak s1 uvédomuje ovlivnénost naseho vnimani koncepty a obrazy, které
Jjsme jiz vidéli. Proto touZi po nevinném oku ditéte, které jesté nebylo poznamenano

nauCenymi schématy a koncepty zobrazovani. ,Jak tézké je malovat dobfe! Jak to

udélat, aby se ¢lovék dostal do pfimého styku s pfirodou? Podivejte, mezi tim

* KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 203.

* CEZANNE, Paul. Cist prirodu. Praha: Arbor Vitae, 2000. ISBN 80-86300-08-0, str. 132.

* Doslova beze spéchu, nebot na svych platmech pracoval i nékolik let.

* MERLEAU-PONTY, Maurice. Cézannovo pochybovéni. In Oko a duch. A jiné escje. Praha: Obelisk, 1971,
str.42.

* CEZANNE, Paul. Cist pfirodu. Praha: Arbor Vitae, 2000. ISBN 80-86300-08-0, str. 136.
KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 136.
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stromem a nami je prostor, atmosféra, kterou pfipoustim. Je tu vsak také tento
kmen, tato entita, hmatatelnda a tvofici pfedél... Kdybychom se jen mohli divat o¢ima
novorozence! Dnes je nas pohled trochu unaveny, zatiZzeny vzpominkami na tisice
obrazli. A tahle muzea a ty obrazy v nich! ... A ty vystavy! UZ nevidime ptirodu.
Vidime znovu a znovu obrazy.” Vidét tak dila BoZi! O to usiluji.“*”

Stejné jako Husserl vyZaduje uzavorkovani nasich konceptd, abychom byl
schopni vnimat skute¢nost tak, jak se nam jevi, 1 malif musi ,umléet hlasy
prfedsudkll, zapomenout, zapomenout, ztichnout. Pak se v ném odrazi celd krajina
jako na citlivé desce.“” Cézanne je souasti krajiny, krajina v ném zanecha svij otisk
a on pak ten otisk pfenese na plitno. Je jakymsi prostfednikem mezi krajinou a
jejim obrazem. Mohli bychom fici, Ze kdyz Cézanne vyprizdni, ¢1 chceme-li,
uzavorkuje své myslenky, vjemy krajiny vstoupi do jeho védomi a on je nahliZi.
Uzavorkovava ale aZ poté, co si véc dokonale nastuduje, podobné jako hudebnik
potfebuje znat standardy, aby mohl zaéit improvizovat. Cézanne hovofi o ,lazni

ri
1

védéni“, do které je citlivi deska namdcena. Jakmile svlj motiv uchopi, potom jiz

do procesu malby nezasahuje. ,Kdybych pfi malovani uvazoval, kdybych do toho
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zasahoval, v tu ranu by bylo v§echno ztraceno.

Malovani je pro Cézanna zpUsob, jakym ,uspofadava své barevné vjemy“.”
Cézanne se malbou snazi dat fiad a formu neustilému proudu vjemu, ktery
konstituuje nase vnimani. Husserl popisuje nase neustile se ménici vjemy identické
véci, jako napfiklad stolu. ,Stdle vidim tento stal, ziroven jej obchdzim, ménim své
stanovi§té v prostoru jako obvykle, a mam prfi tom nepfetrzité védomi télesné
existence tohoto jednoho a téhoZ stolu, a to totoZného, o sobé naprosto
nezménéného. Vnimani tohoto stolu se ale stile méni, je kontinuitou stfidajicich se

viemU. Zaviu o€i. Mé ostatni smysly se k tomuto stolu nevztahuji. Nemam nyni ve

vztahu k nému Zadny vjem. Oteviu o€1 a mam opét onen vjem. Onen vjem? Budme

** Gombrich vyjadfuje stejnou myslenku ve svém konceptu schémat.

* KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
5747, str. 200.

“ CEZANNE, Paul. Cist prirodu. Praha: Arbor Vitae, 2000. ISBN 80-86300-08-0, str. 37.

7 KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 200.

7 KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-574-
7, str. 203.



presnéjsi. Viem neni za Zadnych okolnosti v opakovani individudlné tentyZ. Jen stal
je tentyZz, je védomy jako identicky v syntetickém védomi, které spojuje novy vjem
se vzpominkou.“” Cézanne jako by souhlasil, kdyZ fika: ,Prfiroda je pofad stejna,
ale nic, co z ni vnimame o€ima, neni stilé. Nase uméni musi vyjadfovat chvéni jejiho
trvani s prvky a projevy vSech jejich promén. Musi v nas vzbuzovat pocit, Ze je
vécéna.“” Cézannova snaha v sobé obsahuje paradox, nebot chce zdaroven vyjadfit
vécné trvani prirody 1 vSechny jeji promény. Toto mél na mysli, kdyz chtél ,ucinit
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z impresionismu néco trvalého, jako je uméni v muzeich. Snazil se dodat

prchavym okamZikdm moment vé¢&nosti.

I/2.1 Prchavé okamziky a velky malif

Zatimco kubisté obdivovali Paula Cézanna, on sam cely Zivot obdivoval Clauda Moneta
a nazval ho ,nejtalentovanéjsim malifem nasi epochy.“” Vétsina laik( si Clauda Moneta vybavi

Jjako otce mmpresionismu, nebo lépe feCeno jako autora obrazu, po kterém dostalo celé

7 HUSSERL, Edmund. Ideje k isté fenomenologir a fenomenologické filosofir I. Praha: Oikoymenh, 2019. ISBN
978-80-7298-364-3, str. 85.

7' Cézanne in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malifi. Praha: Odeon, 1989. ISBN 80-207-0087-0, str. 27.
7 Ibid.

7" KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 198.
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impresionistické hnuti svdj nazev.” Vychod slunce-imprese (1872) tedy povaZuji za jeho
nejdulezitéjsi dilo. Z hlediska fenomenologie je ale mnohem dlleZité)si jina €ast jeho dila, a to
série. Monet vytvofil nékolik sérii, zahrnujicich katedralu v Ruenu, stohy, lekniny, topoly atd.”
Jeho cilem bylo zachytit tolik prchavych okamZikd Zivota, kolik jen mohl. Jeho zijjmem bylo
svétlo a to, jak ovliviiuje nase vnimani véci, jak se véc méni zménou svételnych podminek, jak
se méni barvy. Z okna svého ateliéru vdomé v Giverny vidél na sousedni pole, kde se po€atkem
podzimu 1890 objevily stohy obili. Byl jimi natolik zaujat, Ze se vypravil na pole je prozkoumat a
namalovat. Dalsi den pfisel znovu, tentokrat ale nebe potihly mraky a slunce skrze né sotva
probleskovalo. KdyZ pohlédl na svoje rozpracované platno, zistil, Ze viibec neodpovida tomu,
co vidi. Zacal tedy pracovat na novém obraze. Vyznam sérii, které Monet vytvofil, spociva v tom,
Ze ukazuje, jak se dana véc jevi za rGznych atmosférickych a svételnych podminek. Podivaime-l
se na jeden obraz, mlZeme Ficl, Ze se jedna o stoh nachizejici se na poli v Giverny v 1été roku
1890, za urcitého pocasi a v ur€itou dobu dne. Obraz druhy je zase zndzornénim stohu v desti
atd. Monet vozil pokaZdé na pole tolik rozpracovanych platen, kolik jich dokdzal uvézt na ruénim
voziku. Potom si vidycky vybral to, které nejlépe vyhovovalo zrovna panujicim podminkam.
Vysledkem je série dvaceti péti platen,” kterd nam ukazuji jednotlivé fasety, a spolu dohromady,
pokud s1 je dokaZzeme poskladat v hlavé, vytvari obraz kupky sena, v jeji invariantni podobé.
Mizeme citovat Husserla: ,Nestaci vidét tento stll a soustfedit na néj vnimajici pohled, nebo 1
vzit nékolik viemu stold dohromady, k tomu jesté vjemy jinych véci. SpiSe je nutné pfi vnimani,
pfi zkuSenosti sledovat, at uz ve skute¢né zkusenosti nebo ve fantazii, to, co vnimanim minime.
Je tfeba zpfitomnovat si kontinudlné souvisejici Fady vnimani (eventuilné si je volné vymyslet),
fady, v nichZ je vnimany pfedmét jeden a tyZ, a pfitom se v postupu vjemU stile dokonaleji
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ukazuje, co v ném spociva, co patfi k jeho podstaté.“™ Tyto Fady vnimani popisované Husserlem
bychom mohli velmi volné pfirovnat k sériim obrazd, ve kterych je pfedmét taktéz jeden a tyZ a
diky rGznorodému znazornéni o ném ziskavame vice a vice informaci, a tim se nam ukazuje, co

patfi k jeho podstaté. Naptiklad jako série obrazl vytvofenych Claudem Monetem. Zajimavé je,

7 Stejné jako v pFipadé kubismu a mnoha jinych i toto bylo mysleno hanlivé.

7 Nejrozsahlejsi sérii jsou lekniny, Citajici cca 250 pliten.

7 Ve skute€nosti je obrazd s timto tématem vice, dvacet pét jich ale vzniklo v onéch sedmi mésicich od konce za¥i
1890. Zajimavé pfitom je, Ze plvodné se Monet domnival, Ze budou stacit obrazy dva; jeden namalovany za
slune¢ného pocasi a ten druhy pfi zataZzené obloze.

* HUSSERL, Edmund. Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filosofii II. Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3

80



Ze sim Monet zamyslel obrazy vystavovat viechny soucasné, v jedné fadé.™ PfestoZe se jednalo
o zachyceni ,pouhych® jednotlivych vjemu, vidény sou€asné mohou poskytovat nihled na
podstatu véci. Na prvni pohled se zde mUzZe jevit rozpor. Monet s1 uvédomoval, Ze véc se jevi
pokazdé jinym zplsobem, v zavislosti na okolnich podminkach. A pravé tyto promény se snazil
zprostfedkovat.  Ale tim, Ze zachytl vjemy ve vSech moZnych aspektech, umoznil divikovi
uzavorkovat pravé to, co mu predkliada. Monet vénuje nesmirné asili tomu, aby znazornil pfesné
to, co bychom mél redukovat, jako nahodilé. Paradoxné pravé diky tomu nam ovsem umoziuje
nahlédnout to podstatné.

Cézanne svého mistra predcil. Zatimco Monet, malujici stile jeden stoh, nam nabizi
pohledy za v§emoZnych podminek na stejnou véc, nabizi tedy jednotlivé fasety, Cézanne jde o
krok dale a snaZi se zachytit invariant véci, tedy véc takovou, jaka je ve své neménné podstaté.
Monet potieboval dvacet pét pliten, Cézanne se snaZil stejné informace vmeéstnat do jediného
obrazu. Nutno Ffici, Ze €asové jim to trvalo zhruba stené dlouho. Monet pracoval na své séri
néco pres rok a Cézanne své obrazy maloval €asto jesté déle. Série zachycuji jednotliva odstinéni
vécl, kaZdy aspekt véci na jiném platmé. Cézanne se snazil tyto aspekty jiz prohlédnout z krajiny
samé a zachytit jejich syntézu na jediném platné. Jako by své subjektivni vjemy pfenesenim na
platho objektivizoval. Sam fika: ,MoZnd, Ze feknu hloupost, ale zda se mi, jako bych ja byl
subjektivnim védomim této krajiny a mé platno jejim objektivnim védomim. Platno 1 krajina
oboji je mimo mne, ale zatimco krajina je chaotickd, prchava, neurcitd, bez logického Zivota a
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mimo vSechnu rozumovost, platno je trvalé, jasné, utfidéné.

1/2.2 Pasaz a jyné movace

Cézanne pouzival k budovani forem paralelni tahy Stétcem, jejichz Sitka se pozdén
rozsifila, pfes malé plosky po barevné skvrny jeho pozdnich dél. Diky tomu plsobi jeho pliatna

velice celistyym a harmonickym dojmem. Tento tGinek je jesté zvysen vyuzZitim svétla, které je

"'V Pafizi roku 1891 jich bylo vystaveno patndct. Dnes jich bohuzel mdZeme vidét pohromadé jen Sest a to v Art
Institute of Chicago.
* Cézanne in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich mali#. Praha: Odeon, 1989. ISBN 80-207-0087-0, str. 28.



rozprostfeno jednotné. Uvédomoval si, Ze obrys véci nendleZi véci samé, je to jen néco, co dava
véci tvar. Obrys funguje jako ram, udrzuje véc oddélenou od okoli. RozmaZzeme-li obrysy, vpii
se tvary jeden do druhého a pfedméty se smisi v jeden mihotavy zivoj barev a viemG. Obrys
dodava véci na urcitosti a na jistoté. Jako ramecek v textu nam ukazuje, kde lezi to podstatné.

Ve skute€nosti nejsou véci uzavieny ve svych konturich, ale mohou spolu volné
mteragovat. Podobné jako &ervend barva potfebuje zelenou, 1 véci maji své preference.
Zdlraznénim obrysu je vytrhavame z jejich kontextu. Cézanne buduje konturu pomoci kontrast(
a spojeni protikladd hraje ddleZitou roli 1 v kubismu. PouZivi modrosedou barvu, kterou
naznaCuje obrysd hned nékolik. ,Pfejedeme-li pohledem od jednoho obrysu k druhému,
postihneme mezi nimi rodici se obrys pravé tak, jak vznika pfi vnimani.“*

Cézanne velmi kritizoval Gauguina za jeho Cerny obrys, protoZe kontura, ve které se véci
nabizeji, nesmi nabyt vrchu, je jen hranici. Postaveni véci nema byt ur¢ovano malifem, ale véci
samou. ,Formu a konturu objektl nam poskytuji ty protiklady a kontrasty, které jsou vysledkem
jejich konkrémiho zbarveni.™ JelikoZ kontura nepatfi k véci samé a vychdzi z jejiho zabarveni, je
moZzné konturu otevirat a umoznit tak obrazovym plocham komunikovat spolu navzajem. Tento
CézannQv vynalez, zvany pasaz, definuje Rubin jako ,,prolamovani kontur obrazovych forem tak,
Ze spolu sousedici plany se vylévaji jeden do druhého®. Diky otevirani kontur muize oko divika
volné klouzat z planu do planu, ¢imZ vznika novy dojem prostoru.

Pr1 malovani s1 dava dobry pozor, aby se barvy nemichaly, klade je vedle sebe, pfes sebe,
ale pfitom tak, Ze neni mozné fici, ktera vrstva vznikla jako prvni.” Plany tvofené z barev splyvaji,
prostupuji se. Bois to nazyva vplétani. Diky tomu prostor obrazu neni jen vizudlni, ale stiva se 1
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taktilnim.™ Cézanne ,,spojil tahy stétcem do skvrn, které se svymi okraji prekryvaji tak, Ze jako
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schody ustupuji do hloubky.

* MERLEAU-PONTY, Maurice. Cézannovo pochybovani. In Oko a duch. A jiné eseje. Praha: Obelisk, 1971,
str. 42.

* KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 202.

** Bois v tomto shledava zajimavou paralelu s Jacksonem Pollockem, v jeho? dile dochdzi ke stejnému jevu. In
BOIS, Yve-Alain. KRAUSS, Rosalind. Cézanne: Words and deeds. MIT press. Vol. 84 (Spring, 1998), str. 31-43,
str. 40.

" Opét zajimavé porovnani s Mondrianem. Ibid.

" MACHOTKA, Pavel. Cézanne: Krajina jako uméni. Praha: Arbor Vitae, 2014. ISBN 978-80-7467-057-2,
str.45.
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Pravé technika pasiZe mspirovala Braquea a pomohla mu vytvofit prostor mezi pfedméty
stejné skutecny, jako jsou pfedméty samy. Neméné inspirujici bylo Cézannovo narusovani

perspektivniho zobrazovani a budovani napéti mezi povrchem a hloubkou obrazu.™

1/2.3 Cézanne a jeho obraz

Cézannova perspektiva neni tradi€ni linearni perspektivou. Kahnweiler ji popisuje tak,
jako by divak stal vyse nez to, co obraz znazorfiuje.™ Néktera platna pGsobi dojmem, jako by
znazorfiovala pfedmét nahliZzeny z vice thll zaroven. Tento dojem je obzvlast patrny na zatisich,
ve kterych mdZeme nalézt kombinaci pohledu zpfedu 1 lehce shora. Pfedstavme si nyni napfiklad
jablko. Visi-li jablko na stromé, na vétvi nachazejici se nad mou hlavou, vidim jen jeho spodni
Cast, vezmu-hi si Zebfik, vidim pak €ast se stopkou, za kterou visi na vétvi. PoloZim-li je na stdl,
vidim jednu zjeho oblych stran. Pouze pokud jej vezmu do ruky a vSemoZné jim otacim,
naskytne se mi pohled na jablko ve vSech jeho aspektech. Cely tento proces je oviem mozné
uskute¢nit 1 ve fantazii, k ziskani dplného jablka reilné jablko vlbec nepotfebuji. Nyni se
podivejme na jablka Cézannova. JiZz na prvni pohled je patrné, Ze je nikdy nemohl vidét timto
zpUsobem, pokud by se pfi malovini nehybal z mista. Kv(li tomu se néktefi domnivali, Ze pfi
praci vstaval a chodil se divat blize na sva jablka a urovnaval pfitom sva zatisi, dokud nedosahl
dokonalosti. Ve skute€nosti podkladal jablka mincemi, aby tak dosahl naklonéni prostorovych
pland pfedmétu smérem vzhlru, ¢imZ zvySoval napéti mezi hloubkou obrazu a jeho povrchem.
Machotka uvadi, Ze ednotlivé pfedméty existuji v prostoru za platnem, podobné jako je tomu
na renesan¢nich obrazech, a sou¢asné na samotném povrchu plama.“” O podobné plsobeni se

snazili 1 kubisté, pfedeviim pomoci ovliviiovani textury svych obrazd.”

288 rlw v

émto tématlm se blize vénujeme v kapitole Prostor.

* KAHNWEILER, Daniel-Henri. 7%e rise of Cubism. New York: Wittenborn and Schultz, 1949. str. 4.

" MACHOTKA, Pavel. Cézanne: Krajina jako uméni. Praha: Arbor Vitae, 2014. ISBN 978-80-7467-057-2,
str.23.

* Viz oddil Textura.
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24. Paul Cézanne. Zatsi s jablky. (1895-98)

25. Cézanne. Z:atsi s konvickou mléka a
ovocem. (1890)

Porovname nyni dvé zatisi Paula Cézanna. Zitsi s jablky (1895-98), (obr.24) a Zitsi
s konviCkou miéka a ovocem (1890) (obr. 25) Obé zachycuji stdl s jablky a pfedmét, ktery je
patrné dzbianem ¢i konvici. Na obraze Zaiausi s jablky (1895-98), je diban znazornén v dosti
netypickém uhlu, tedy tak, Ze ucho dZzbanu sméfuje smérem k divikovi. Diky tomu je pfedmét
tézko rozpoznatelny. Naopak na obraze Zitisi s konvi¢ kou mléka a ovocermn (1890) je znazornén
ze své bocni strany, a tudiZ snadno 1dentifikovatelny. Malifstvi se vZdy snaZilo vybrat s1 optimalni
uhel, ze kterého je véc nejsnadnéji rozpoznatelni. DZban bude z tohoto dUvodu na obraze
znazornén ze své bolni strany tak, aby vyniklo jeho ucho. Pokud by byl namalovan napfiklad
z pfedni strany, byl by hlife rozeznatelny od vazy, ktera ucho postrada. Ucho je tedy v ptipadé
dZbanu ddlezitym aspektem. Tvar dzbanu je ztéto pozice také dobre zachytitelny, co vsak
zachytiteIné neni, je jeho horni tvar. Ten vidime, pouze divime-l se na dZzban shora. Cézanne

nemohl vidét oba aspekty dZzbanu sou€asné, zvlasté proto, Ze pfi malovani svou pozici neménil.
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Pfesto se rozhodl znazornit oba tyto aspekty, jako by souhlasil s Husserlem, ktery ve svych
logickych zkoumanich pise: ,,Re¢eno objektivné: pfedmét se ukazuje z rdznych stran; to, co bylo
pouze obraznym niaznakem, vidéno z jedné strany, dospivd, vidéno z jiné strany, k potvrzujicimu
a plné dostaCujicimu vnimani; nebo to, co bylo z oné strany pouze nepfimo spolu minéno, pouze
pfedznamenino na zikladé soumeznosti, dospiva z této strany pFinejmensim k obraznému
naznaceni, jevi se jako perspektivné zkracené a odstinéné, aby se kone€né teprve z nové strany
ukdzalo zcela tak, jak je“.*”

Ddalezité je podotknout, Ze z hlediska tradiéni renesanéni perspektivy je ovSem obraz
Zatist s jablky (1895-98), namalovan ,,chybné®. Pravy roh stolu je naklonén dopfedu a zda se,
jako by konvice, misa s ovocem 1 sklenice byly néjakou mysteridézni silou pfitahovany na levou
stranu. 7. obrazu je patrné, Ze Cézanne podfizoval zobrazeni véci distorzi, aby lépe odpovidaly
jeho obrazovym zamérUm. Prikladem mo0Ze byt nesymetrické zobrazeni pfedmétd, jako
napfiklad misy na ovoce na obraze Zitisi s misou na ovoce (1879-1880) (obr. 26). Poviimnéme
s1 také, Ze skleniCka ma zobrazenou jen pravou spodni €ast, zatimco leva chybi. Za zminku stoji
1 stll nacpany na kraj platna, stejny jako na Zitsi s konviCkou miéka a ovocem (1890). Presné

takovy najdeme u Braquea.
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HUSSERL, Edmund. Ideje k Cisté fenomenologii a fenomenologické filosofir Il Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 48.
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26. Cézanne. Zatisi s
misou na ovoce. (1879-

1880), MoMa

Kfivolaky st ale neni tim, ¢im nds tato zatisi fascinugi. Ddvodem jsou Cézannova jablka,
o kterych Tillich prohlasil, Ze je v nich vice posvatna nez v obraze Krista od Hofmana. MoZna je
to jakdsi jimava prostota, ktera plsobi a dojima. Fry tento dojem popisuje velice vystizné, kdyz o
Cézannovych zatisich fika: ,,Clovék ma dojem, Ze kazdy z téchto pfedmétl je neomylné na svém
misté a Ze toto misto pro né bylo ur€eno od po€iatku svéta, tak majestitné a klidné tam
odpotivaji.“” Dle naSeho nazoru jsou Cézannova zatisi vyjimeéna nejen diky zplsobu
mazornéni, ale také diky jeho vztahu Kk zobrazovanym predmétim. Cézannovu velice
specifickému vztahu k pfedmétlim na jeho obrazech se budeme vénovat v kapitole ikonografie.

Nyni se bliZze podivejme na jeho krajiny.

I/2.4 Cézanne a jeho prostor

Loran pfi popisu cézannovych krajin uvadi, Ze ,,Cézanne zachizel s prostorem v rané

kubistickém smyslu. Radikdlné zplostil obrazovy prostor tim, Ze zvétsil vzdilené predméty,

* FRY, Roger. Cézanne: A study of his development. New York: Noonday Press, 1968, str. 47.
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prostorové plany naklonil nahoru a mirné zesikmené diagonaly pFiblizil horizontale.“*”" Loran
sva tvrzeni opird o fotografie, pofizené na mistech, odkud Cézanne maloval. Machotka vsak
dokazuje, Ze diky nepfesnému stanovisti doslo ke zkresleni a distorze prostoru se zda vétsi, nez
Jjakou Cézanne skute¢né vytvoril. To nicméné neméni nic na tom, Ze vysledny dojem byl
mspiraci (nejen) pro kubisty. Dalo by se Fici, Ze Machotka poukazuje na skute¢nost, Ze Cézanne
ke svému objevu distorze perspektivy a vytvafeni napéti v obraze dospél diky pozorovani
vhodnych mist v krajiné.” Zfejmé si jednoho dne vsiml, jak naptiklad hora uzavirajici horizont
€1 jakykoh predél lezZici vprostfed urcité plochy vyvolava dojem hloubky a pokud se v krajiné
pfekazka nenachédzela, mohl ji pfimalovat z obrazovych ddvodd. Takovou prekazkou mohl byt
most, viadukt, zati¢ka silnice nebo stfecha domu, tedy motivy znamé z jeho pliten. Jako dalsi
prostfedky ovlivnéni obrazového prostoru uvadi Machotka zvednuti horizontu, zpomaleni
pohybu zatacky a sklopeni prostorovych plant smérem vzh(ru.”™

Pres veskery dudraz, jaky kladl Cézanne na pozorovani pfirody, nesmime zapominat, Ze
steynou vahu prikladal 1 mysli. Machotka uvadi, Ze ,,Cézanne urcitym neuchopitelnym zplsobem
klade stejny diraz na to, co skuteéné vidi, 1 na svoji vlastni invenci.“*” Jeho dilo tedy nebylo
pouhou 1mitaci, ale bylo znovuvytvofenim, pfidanim k realité. Cézanne sam k tomu fika:
“Samozfeymé se musime omezit striktné na to, co je skutené, na pohled oka. Transpozice,
kterou udéld malif ze své vlastni perspektivy, dava novy vyznam té Casti pfirody, kterou
reprodukoval. Jako malif podava to, co jesté nikdo nenamaloval, zapracovava to do svého obrazu
v absolutnim smyslu - tedy je to néco jiného nez skute¢nost. UZ to neni naprosta imitace.“*"

7. naseho pohledu je podstatné, Ze ddvodem pro obrazové distorze bylo vyvolani dojmu
hloubky vnitfniho obrazového prostoru, stejné jako posileni vztahl mezi jednotlivymi predméty.
Takovy zplsob pojeti prostoru odpovidd nasemu vniméani. V prostoru jsme ponofeni a
nedokdZeme jej vnimat jako dvojrozmérnou plochu. Orientace v prostoru vychiazi od nas. Neslo

o to zcela zahodit perspektivni zobrazovani ani o pfesné znizornéni skutenosti. Slo o vyvolani

* Loran in MACHOTKA, Pavel. Cézanne: Krajina jako uméni. Praha: Arbor Vitae, 2014, ISBN 978-80-7467-
057-2, str. 23.

* Podobné i Cézannovo vyuZiti barev odvozuje Machotka z pozorovani pfirody.

* MACHOTKA, Pavel. Cézanne: Krajina jako uméni. Praha: Arbor Vitae, 2014. ISBN 978-80-7467-057-2,
str.48.

* MACHOTKA, Pavel. Cézanne: Krajina jako uméni. Praha: Arbor Vitae, 2014. ISBN 978-80-7467-057-2,
str.20.

* KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 196.
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dojmu, jaky mame, stojime-li sami v krajiné. Na Cézannovych obrazech tedy prostor nevidime,
nybrZ pocitujeme.

Asl nejCasté)i citovanym Cézannovym vyrokem je jeho vyrok o znizorfiovani pfirody
pomoci vilce, koule a kuZele. JelikozZ je také asi nejhrubéji zkreslenym, uvedme si ho zde v celém
jeho rozsahu: ,Pfirodu je tfeba znazornovat podle vilce, koule a kuZele, a celek perspektivné
tak, aby kazda strana pfedmétu nebo plochy sméfovala k jednomu ustfednimu bodu. Linie
rovnobézné s horizontem vyznacuji rozlohu, to znamend vysek ptirody, nebo, je-li Vim to
milejsi, té podivané, kterou nam rozprostira pfed o€ima Pater omnipotens aeterne Deus. Linie
kolmé k tomuto horizontu vyznac€uji hloubku. Jenze pfiroda je pro nas lidi vic v hloubce nez
v ploSe, a proto je tfeba vklidat mezi Cervené a Zluté, které predstavuji svételné vibrace,
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dostate€né mnozstvi namodralych, abychom vyvolali dojem vzduchu.“” Jiz plnym citovanim je
Jasné, Ze by bylo ziednodusenim a zaroven nepochopenim tvrdit, Ze Cézanne mél timto vyrokem
na mysli pouhou geometrizaci forem. SpiSe se jednalo o vyjadieni duleZitosti hloubky prostoru
oproti ploSe a nutnosti malife naucit se malovat dle zjednodusenych forem. A také o vyjadfeni
vnitfniho principu, o snahu dit tvar prchavym dojmm ttocicim na nase vnimani, uspofadat
chaos obrazl rozkladajicich se pfed nasim zrakem.

Cézanne zde hovofi o dlleZitosti hloubky oproti plose. Hloubka je odvozena od nasi
pozice v prostoru. Cézannova perspektiva je Zivouci perspektivou, perspektivou, ktera odrazi
nase postaveni ve svété. Clovék se nikdy nemdze vidét zvenku, jak je umistén v prostoru, vidy
se Jedna o umeély model. Nase vnimani prostoru se odviji od nasi pozice v ném, pfedméty jsou
od nas néjak vzdaleny, v prostoru jsme ponofeni. Také Cézanne je soucasti krajiny, do které
vstupuje, nofi se do ni, pfimo do stfedu, a ukazuje tak na pozici Elovéka ve svété. Clovék se
orientuje v prostoru diky télesovosti. Jak pise Husserl, télo se stava nulovym bodem orientace.
LS tim také zjevné souvisi ta vyznacnost, Ze se télo stiva nositelem nulového bodu orientace,
onoho tady a ted, ze kterého Cisté Ja nahliZi prostor a cely smyslovy svét. Tak ma tedy kazda véc,
Jez se jevi, eo 1pso orientacni vztah k télu, a to nejen ta véc, ktera se jevi skute€né, nybrz kazda
véc, kterda se ma moci jevit. Jestlize si vimaginaci predstavuji kentaura, pak si jej nemohu

;O

nepredstavovat v urCité orientact a v ur€itém vztahu k mym smyslovym organtm. Stoji napravo

1 €300

ode mne, priblizuje se, vzdaluje, otadi atc

™ CEZANNE, Paul. Cist pfirodu. Praha: Arboe Vitae, 2000. ISBN 80-86300-08-0, str. 128.
" HUSSERL, Edmund. Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filosofii II. Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 66.



Télo se stava bodem, odkud hledime na svét. Pokud se vibec nepohneme, je obraz
stejny, staci ale malinko pohnout hlavou a hned se zméni. MUZeme takto hybat o€ima, hlavou,
nebo jen tfeba rukou, a diky tomu ziskavat stile nové odstinéni véci, aniz bychom opustili svou
pozici. To je kinesteze. Stejnou zkusenost popisuje 1 Cézanne v dopise svému synovi, kdyz pise:
“Musim t1 Ficl, Ze jako malif ted vidim jasnéj pfed pfirodou, doma je pro mé realizace vjem
velmi namdhava. NemUzu dosihnout té intensity, ktera se rozviji pfed mymi smysly, nemam tu
baje¢nou bohatou barevnost, ktera oZzivuje prirodu. Tady na bfehu feky je bezpo€et motivi; tataz
véc nabizi pfi pohledu z jiného thlu dalsi skvély namét ke studi, a tak rlzny, Ze bych nemusel
ménit misto, jen se pootoCit jednou napravo, jednou nalevo.”™

Cézannova perspektiva je perspektivou Zivouci, nebot vychiazi z naseho Zivota, nasi
zkusenosti. ,Nebot poslouchejte, plochu lze pozménit, upravit, vystrojit, ale sihneme-li do
hloubky, musime se dotknout pravdy.“"

Dalsim ddlezitym prvkem Cézannovych obrazl je jejich znizornéni hmatové stranky
zkusenosti. Kvasz ve své analyze dochazi k zavéru, Ze ,,zikladnim prostfedkem, pomoci kterého
Cézanne navozuje hlubsi, taktilni rovinu zkuSenosti, je systematické znejistovani zrakovych
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schémat.“" Je-li oko znejisténo, zvysuje se daleZitost hmatu. Jako priklad znejistovani zrakovych
schémat pouziva Kvasz obraz Zaticka u La Roche-Guyon (1885) (obr. 27) bohuZel jedna se pravé
o obraz, u kterého Machotka dokdazal, Ze Loranova analyza, ze které vychazi Kvasz, je chybna.
Loran totiz scénu fotografoval z ponékud odlisného mista, coZz zpUsobilo popsanou distorzi.
Machotka na zikladé své analyzy dochazi k zavéru, Ze Cézanne ,ménil orientace jednotlivych
prvkd jenom do té miry, aby zUstal neporuseny povrch obrazu.“™

Nicméné Kvasz spravné uvadi, Ze prostor je konstituovan obrazem samotnym, napétim

mezi jeho jednotlivymi prvky. Tvrdi, Ze Cézanne se ,,pokousi vyymout pfedméty z jejich uvéznéni

v realném prostoru a odkryt vlastni prostorovou strukturu, konstituovanou jejich vzijjemnymi

" CEZANNE, Paul. Cist prirodu. Praha: Arboe Vitae, 2000. ISBN 80-86300-08-0, str. 142.

“ KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 208.

" KVASZ, Ladislav. Prostor mezi geometrii a malifstvim. (Vyvoy pojeti prostoru v geometrii a_ jeho zobrazovini
v malifstvi od renesance po 20. stoleti). Praha: Slovart, 2020. ISBN 978-80-7529-915-4, str. 141.

" MACHOTKA, Pavel. Cézanne: Krajina jako uméni. Praha: Arbor Vitae, 2014. ISBN 978-80-7467-057-2, str.
23.
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vztahy.“"” Takovéto pojeti prostoru odpovida pojeti prostoru posvatmého, ktery je strukturovan

306

pomoci stfedll a jejich vzigjemnych vztah.

| - :
27. Cézanne Zaticka u La Roche-Guyon (1885)

I/2.5 Prostor posvatny

Elade hovofi o svétské geogratfii, ktera je ,,objektivni, v nékterych smérech abstrakini a

nepodstatna konstrukce prostoru a svéta, jenz neobyvame, a tudiz ani nezname.“"” Oproti tomu
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KVASZ, Ladislav. Prostor mez geometrii a malitstvim. (Vyvoj pojeti prostoru v geometril a jeho zobrazovini
v malif'stvi od renesance po 20. stoleti). Praha: Slovart, 2020. ISBN 978-80-7529-915-4, str. 144.
“ Viz oddil Posvitny prostor.

“" ELIADE, Mircea. Obrazy a symboly. Esej o magicko-niaboz enskych symbolech. Praha: Computer press, 2004.
ISBN 80-722-6902-X, str. 38.
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stavi geografii posvatnou, jako jedinou vskutku realnou.™ Pravé takovou posvatnou geografii
nachdzime jiz u Cézanna. CézannQv prostor je prostor primitivniho ¢lovéka, ktery Zije v souladu
s pfirodou. Nejen v souladu, ale Zye jako jeji soulast, citi ji jako celek se sebou sama. Jeho
domovem je krajina, dGvérné znama, tisickrat proslapané cesty, kazdy strom, kazdy kamen, nic
mu tu neni cizi. Zna ji aZz na geologické podlozi. Neni to svét, ve kterém by byl cizincem, naopak,
je to domov. Krajina plna posvata. Je tu hora St. Victoire™ predstavujici stfed svéta, jsou zde
stromy, voda, kameny. Urodnd pole i lidska obydli. To vie se spojilo, aby dalo silu jeho obrazu.

CézannUv vztah ke krajiné jeho domova velmi pfipomina vztah archaického ¢lovéka
k prostoru, ktery obyva. Elade definuje ,stesk po ran® jako touhu ¢lovéka Zit v posvatném
prostoru.”” Nejen, Ze Cézanne ma silny vztah ke kazdé malé ¢asti pfirody, jeZ se tam nachazi, ale
néktera jeho vyjadfeni znéji az mysticky, jako kdyz fika: ,Ja a krajina jsme jedno.“™"

KaZzdy prostor, ktery chceme zabydlet, musi byt nejprve strukturovan, ). pfeménén
z chaosu v kosmos. Tato konstituce svym zpUsobem znamend vyjmuti ¢asti prostoru z okolniho
neforemného chaosu a dani mu tvaru, orientace a hranic. Hranice jsou dualezité, nebot nejen
oddéluji prostor obyvatelny a neobyvatelny, ale také chrani silam chaosu v proniknuti a naruseni
strukturovaného prostoru. Uspofadany prostor neni homogenni, jsou zde vyznamnd mista,
prostory posvatmého, které jsou pfirozenym silovym centrem takového prostoru. Na rozdil od
geometrického prostoru mlze byt takovych center nekone¢né mnoho, kazdé jedno znich
pfitom plni steyné dlleZitou funker stfedu svéta. A¢ mohou byt ozna¢ena a odlisena, jako
napfiklad svatyné ¢i jina kultickd mista, stfedem muZze byt 1 kazdy jednotlivy ddm, tedy prostor
s neomezenym pfistupem. I pro vstup do domu plati jistd pravidla, pfechod pres prah
upozorfiuje na zménu prostoru.

Flhiade uvadi, Ze ve stfedu se nachazeji dalsi symboly absolutni reality, jako strom Zivota
¢1 zfidla mladosti. ,Cesta je pfikrd a plnd nebezpedi, protoZe ve skute€nosti pfedstavuje obrad
pfechodu od profanniho k posvatnému, tj. od efemérniho a iluzorniho k realité a véénosti.“""”
To, co neni posviatné, tedy nase bézna realita, je vnimano jako nerealné a iluzorni. Symbolika

stfedu v sobé obsahuje paradox, kdy na jedné strané je cesta ke stfedu spojena s mnoha obtizemu,

“ Ibid., str. 38.
" Podle mistni legendy bylo jméno hory ptipominkou vitézstvi Rimand nad barbarskymi ndjezdniky.

" ELIADE, Mircea. Pojednini o déjindch nibozenstvi. Praha: Argo, 2004. ISBN 80-7208-589-4, str. 373.

311 KEN DALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 222.

o ELIADE, Mircea. Mytus o vé¢ném ndavratu. Praha. Oikoymenh, 1993. ISBN 80-7298-037-8, str. 17.
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na strané druhé je stfed pfitomen v kazdém obydli. Je tomu tak zfeymé proto, Ze archaicky ¢lovék
touZi Zit v tésné blizkosti posvdtna, tedy realité natolik, Ze nestai podnikat strastiplné cesty
jednou za €as. Symbolika stfedu svéta se poji také s pfedstavou propojeni nékolika rovin -
podsvéti, zemé a nebes, nebot zde prochazi axis mundi.”™

KaZzdé projeveni posviatna zanechava sv{j otisk v krajiné. Misto, kde doslo k hierofanii,
zUstava posvamé navzdy, nebot jednou projevend hierofanie zde neustale trva.”" Cézanne, ktery
hovofil o nutnosti znat krajinu aZ na jeji geologické podloZi, jisté vyznam takovych mist pocitoval.
Pokud jde napfiklad o horu Saint Victoire, namaloval ji asi tficetkrat a popsal ji témito slovy:
,Jaky vzmach, jakd naléhava touha po slunci a jakia melancholie vecer, kdyZ na ni znova padne
vSechna ta tize. Ty kameny byly ohném. Stile jesté je v nich ohen.“"”

Otiazka usporadaného prostoru souvisi s postavami, které tento prostor zabydluji. Jejich
misto je ur€eno pomoci systéma tabu, urujicich, kterd mista v rimei prostoru jsou zapovézena
(napriklad do chyse, kde jsou uloZeny lebky predkd, nesmi vstoupit Zeny a dét prfed iniciaci).
Posvatnd mista byvaji patfi€né ohrazena, hradba slouZi jako ochranny prostfedek pro posetilé.
Prostor je obydlen také lidmi, ktefi se ponékud vymykaji. Jsou trochu podivni, mozna aZ divni,
nécim se odlisuji, jsou zkratka jini. Jinakost se mize projevit ve vzhledu (jako napfiklad smutny
osud albin0 v Africe), nebo v chovani (v podstaté kazdy trochu nonkonformni), nebo zvlasmni
uddlosti, ktera se vim prihodi (mdte smulu a pokouse vas zvife, néco na vis spadne, nebo naopak
mate Stésti a ulovite vice ryb neZ ostatni, vyhrajete v lotern atd). U primitivnich spoleénosti je 1
Stésti nebezpecné. Jinakost, kterd neni jen podobnym vykyvem z béZzného chodu Zivota, se
zrcadli v hidech Zyicich na okraji spoleénosti. Jejich odlhisnost neni tak mocnd, aby byla
bezprostfedné ohrozujici, pfesto je nutno k mim pristupovat obezfetné. Jsou proto vystréeni az
na samy kraj, na samou hranici, za kterou se jiz nachizi chaos.

Jak jsme uvadéli jz v kapitole primitivni uméni, pravé takovi hdé Ziyici na okraj
spoleénosti zajimali Picassa, zvIasté v jeho modrém a rdZzovém obdobi. Reff" upozorfiuje na
Picassovu tendenci zaobirat se postavami na okraji spole€nosti, chuddky, cirkusaky atd. Nachazi

u né sympati s blizny, jako symboly absolutniho odcizeni, jak spoleenského, tak

" ELIADE, Mircea. Pojednini o déjindch niboZenstvi. Praha: Argo, 2004. ISBN 80-7208-589-4, str. 366.

" Ibid., str. 359.

%% Cézanne in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malitG. /od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 30.

" REFF, Theodore. Themes of love and death in Picasso’s early work. In: PENROSE, Roland, ed. a GOLDING,
John, ed. Prcasso i Retrospect. New York: Harper & Row Publishers, 1980. ISBN 0-06-430101-X, str. 5.



psychologického. SpiSe neZ téma lasky a smrti, zajima nas na téchto postavach motiv jinakost.

Odcizenost a jinakost najdeme 1 u Cézanna, ktery se pro kubisty stal ,,zdrojem vseho®.

I/2.6 Cézanne jako inspirace kubistU

Vliv Cézanna na vznik kubismu byl zna¢ny, podle Goldinga vytvofil most mezi kubisty a
uménim predchozich péti stoleti.”” Jeho vyznam prFiznavali shodné Picasso 1 Braque. Picasso
tvrdil, Ze ,,okolo roku 1906 ovladl CézannUv vliv pozvolna vse. Vsichni pfemysleli o kompozici,
vztazich forem a barevném rytmu.“"™"

Vignu 1907 probéhla v Pafizi na podzimnim Salonu Cézannova posmrtna
retrospektivni vystava, kterd zahrnovala padesat Sest dél.”™ Po zhlédnuti vystavy pendluje Braque
cely zbytek podzimu mezi L” Estaque™ a Pafizi. NejenZze maluje v L'Estaque, ale 1 témata, ktera
s1 vybird, jsou cézannovska. Jak sam fekl, ,zdrojem vseho byl kontakt se Cézannem. Bylo to vic
nez jen vliv, byla to iniciace.”™ Jednim z prvnich obraz( ovlivnénych Cézannem, je Viadukt
v L “Estaque (1907) (obr. 28), vznikly na podzim, ktery je stale vice fauvisticky nez cézannovsky.
Braque zde pouZziva klasickou obrazovou kompozici do trojuhelniku, kterou jiz brzy otoci tak,
aby sméfrovala opa¢né. Na obraze vzniklém o pUl roku pozdéy, Viadukt v L “Estaque (1908)
(obr.29) se tak budovy tla¢i smérem k divikovi, namisto aby prostor ubihal do hloubky. Na
Cézanna upomina 1 omezenéjsi paleta barev, zeleni, okrli a cerné. Ackoliv jsou kontury obcas
prolomeny a dochazi tak k otevirani tvari jednoho do druhého, Braque zde jesté hodné vyuziva
Cernou linku k vytvofeni obrysu véci, podobné jako u obrazu Terasa hotelu Mistral (1907)

(obr.30), coZ byl prvek, ktery Cézanne velmi kritizoval.
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GOLDING, John. Cubism. A History and an Analysis 1907-1914. Cambridge MA: Harvard University Press,
1988. ISBN 0-674-17930-7, str. 61.

*Picasso in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich mali#i. Praha: Odeon, 1989. ISBN 80-207-0087-0, str. 118.
" Cézanne vystavoval in a Salonu D~ Automne roku 1904, 1905 a jeho dila bylo mozné shlédnout 1 v galerii
Ambroise Vollarda (1867-1939).

78 Braque navstévoval L™ Estaque jiz dfive.

“'WILKIN, Karen. Georges Braque. New York: Abbevile Press, 1991. ISBN 0-89659-947-7, str. 26.
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28. Braque. Viadukt v I’Estaque. L'Estaque. (1907) 29. Braque. Viadukt v L’Estaque. (1908)

30. Braque. Viadukt v L’Estaque. (1908) 31. Braque. Domy L’Estaque. I’Estaque, Srpen 1908

V té dobé vznikne také obraz Domy v L’Estaque (1908) (obr.31), u kterého se na chvili

zastavime, nejen proto, Ze dal kubismu jméno,™ ale t¢Z protoze v ném najdeme pfedznamenani

™ Nejprve se Braque snaZil obraz vystavit na podzimnim salonu 1908, ale byl odmitnut. Matisse, ktery byl ¢lenem
komise, popsal obraz slovy jako ,ten s malymi kostkami“. (,avec des petits cubes®). V listopadu 1908 pak
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véci budoucich. Vliv Cézanna je jasné patrny, je zde naklonéni pland v rznych thlech smérem
k povrchu obrazu, coZ vytvafi dojem objemu, barevné ladéni zeleni a okrd je vSak jZ blizko
monochromu, ktery ma teprve prpit. Toto tlumeni barev zdlrazfiuje nové prostorové
uspofadani, také €erna linka oslabuje a téméf mizi. Dle Rosenbluma™ se zde cézanovska
rovnovaha mezi malifstvim a pfirodou pfeklapi smérem k malifstvi. Zatimco Cézanne usiloval o
rovnovihu mezi pfirodou a malifem, Braque si upravuje pfirodu pro své obrazové ucely.
Podobné vzdilené skute€nosti je 1 nahodilé pouziti svétla, pfichazejici shora, z obou stran 1
zpfedu souCasné.

Braquovo svobodné vyuZiti techniky pasaze (dle Coxe™ nepochopeni) umozfiuje
neoCekavané prostorové variace, ve kterych se konvexni stava konkavnim. At jiz se jednd o
nepochopeni €1 ne, je to dileZity moment, nebot ukazuje, Ze znizornéni tvaru tvarem opaénym,
které mélo byt inspirovano primitivnim uménim, muUZe ve skute¢nosti vychizet od Cézanna.
Antff zase vidi vyuziti techniky pasdZe, diky kterému ,,Braque popira jakékoli jasné prostorové
vztahy. Divik diky témto dvojznaénostem musi opustit racionalni pFistup (obraz se vzpira logice)
a zazije tak intuitivni stav mysli.“™ Moment dvojznac¢nosti, dle naseho nazoru v kubismu velmi
vyznamny, tak nalézame jiz zde. Velice podobnou kompozici, v€etné stromu vlevo fungujiciho
jako repusodr, najdeme 1 u Picassova obrazu Domek a stromy (1908) (obr.32) Picassv pfistup
je vice skulpturdlni, at jiz diky jeho zajmu o formu, nebo silnéjsi inspiraci primitivnim uménim.
Jeho omezeni barev na zelenou, sedou a hnédou také predznamenava pozdéjsi restrikcl.

Jejich odlisny pristup jesté vice vynikne na porovnani dvou zatisi. Picassovo dilo Misa na
ovoce s hruskami a jablky (1908) (obr.33) a BraqueOv Talif a misa s ovocem (1908) (obr.34).
Picasso zde vyuzZivai Cézannovu vyvySenou perspektivu, pfedméty pUlsobi jako povytaZzené k
povrchu platna, ale obraz si zachovava svou hloubku. Také jednotlivé formy jsou jasné oddélené
anedochazi zde k jejich miseni s prostorem. Braque naopak hloubku obrazového prostoru velmi
zplostil a pomoci drapérie v pozadi predméty natlacil na povrch obrazu. Ackoliv si vypUcil

Cézannovu misu na ovoce, hrozny na ni pusobi jako by se vznasely nad ni, ne v ni. Talif se na

Kahnweller obraz vystavi na Braqueové solo vystavé a kritik Luis Vauxcelles jej oznaci jako ,bizarreries cubiques®.
Zajimavosti je, Ze to jeden z mala kubistickych obraz{, na kterém lze spatfit alespon naznak kostky.
* ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, 1976, str. 74.

COX, Nell. Cubpism. London: Phaidon, 2000. ISBN 0-7148-4010-6, str. 103.
* ANTIFF, Marc. LEIGHTEN, Patricia. Cubism and culture. London: Thames & Hudson, 2001. ISBN 0-500-
20342-3, str. 57.
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svém levém okraji zacind rozpoustét do okolniho prostoru, coz mu dovoluje komunikovat s
misou stojici vedle. PfestoZe se jedna o zatisi, prostorové pfipomina krajinu.

Pfedméty na kubistickych obrazech nejsou vytrZeny ze svého prostfedi, ale jsou spolu ve
svém kontextu, smichiny jedna s druhou. Mohou si povidat, tak jako Cézannova jablka.
Braquelv zijem o prostor mezi vécmi a jejich vzijemné vztahy je patrny 1 z jeho pouZiti techniky
pasaze. Pomoci otevirani kontur misi pfedméty s jejich okolim.

Druhym mistem ddleZitym pro vznik kubismu je $panélskd Horta, kam se uchylil Pablo
Picasso. Podle mnohych kunsthistorik(l pravé tady vznikl prvni obraz analytického kubismu.
Tim obrazem je Reservodr v Horta del Ebro (1éto 1909) (obr. 35) Picasso zde zdlraznil ostrost
obrysl pomoci rychlého a nahodilého stfidani svétlych a tmavych ploch. Perspektiva je natolik
zkreslend, Ze se zda byt skoro obracend. Domy vypadaji jako sestavené ze zdi a stfech, které
pochdazejici ze dvou nesouvisejicich, nesourodych stavebnic. Také omezena paleta barev
skladajici se z umbry, Sedé, ¢erné, tupé zelené, Zlutohnédé a modré predznamenava barevné
ladéni pozdéjsich obrazu.

Jak nZ bylo feéeno, oba fesili jiny problém. Braquea zajimal prostor. Touzil po tom
namalovat prostor mezi vécmi tak skuteény, jako jsou véci samy. Vytvafi takifka hmatatelny
prostor, ktery se chvéje a vypliuje prostor mezi pfedméty. Oba chtéli zakomponovat do svych
obrazl pohledy z vice ahl{ soucasné. Picasso to délal Castéji, zavidél sochali moZnost zobrazovat
pfedmét z mnoha uhld soucasné, a tim podavat co moZna nejvice informaci, a snazil se o totéz
na dvojrozmérném plitné obrazu. Snazil se proniknout k podstaté, jeho pfistup je vice
skulpturdlni nez Braquelv. CoZ souvisi nejen s vice uhly, ale téZ s ovlivnénim primitivnim

uménim. Pfes vSechny rozdily dospéli ke stejnému Feseni. A tim byl analyticky kubismus.
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32. Picasso. Domek a stromy. (1908)

34. Braque. Talif a misa s ovocem. Pafiz, podzim 1908

33. Picasso. Misa na ovoce s hruskami a jablky. (1908)

35. Picasso. Rezorvoar v Horta de Ebro.
Horta de Ebro, 1éto 1909
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II. Kubismus - fenomenologické paralely

II/1 Analyticky kubismus

»INeni mozné dizet klobouk stile v ruce: proto se vynalezl vésiak na klobouky. Ji jsem si nasel
malifstvi, abych mohl véset své ideje na svij hiebik. “™

Analyticky kubismus, jak nizev sim napovidd, byl analyzou. Byl analyzou obrazového
prostoru 1 formy. Picasso a Braque od sebe peclivé oddélili jednotlivé obrazové elementy, aby je
mohli ddkladné prozkoumat a nové vyuZzit. Prvky vyuzivané v pfedchozim obdobi jsou pouzity
jesté radikalnéy a dovedeny dile. Po osméleni se vyuZitim Cézannovy vyvysené perspektivy
nachdzeji nyni odvahu perspektivni zobrazeni opustit docela. Tento krok s sebou nese dusledek
v podobé ztrity obrazové hloubky, coZ se zfetelnéji projevuje u Picassa, nebot Braque svym
peclivym fasetovanim vede oko divdka z povrchu platna dovnitf, do hloubky obrazu.™

Vyhodou naopak byla moZznost, pfedstavit pfedmét z vice thld ziroven. Picasso zavidél
sochaflim moZnost zobrazovat pfedmét z mnoha thl{ soucasné a podavat tak o pfedmeétu vice
informaci nez malif. Mnohé své kubistické objevy také zkousel nejprve na sochach.™ Na svych
platnech tedy za¢inaji kombinovat vice vjem( véci. Je tomu tak proto, Ze véc se nasemu vnimani
dava neadekvatmeé, nikdy tedy nestali jeden pohled. Jak explicitné uvadi Husserl; ,Kdyby vjem
byl v§ude tim, ¢im s1 narokuje byt, tj. skute€nym a pravym sebepfedvedenim predmétu, existoval
by pro kazdy pfedmét - protoZe jeho osobitd podstata se vy€erpava v tomto sebepfedvedeni -
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jen jeden jediny viem.

* Braque in LAMAC, Miroslav, ed. Myslenky modernich malitii. /od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 128.

*"Vice v kapitole Prostor.

* Dokonce vyfezaval 1 soSky po vzoru afrického uméni. Nejznaméjsi jsou hlavy jeho milenky Fernande, vytvofené
na podzim 1909, a potom samozfejmé jeho ikonické papirové sochy, jako naptiklad kytara z roku

* HUSSERL, Edmund. Logicki zkoumdni Il/2. Ziklady fenomenologického objasnéni poznéini, Praha:
Oikoymenh, 2012. ISBN 978-80-7298-444-2, str. 61.
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To, jak pfedméty vypadaji z rlznych thld nebo za rGznych svételnych podminek ¢i
v odlisné vzdilenost, jsou vse jednotlivé aspekty véci. Véc se vidy jevi nedokonale, pfi kazdém
mtendovani véci nahlizime néktery jeji aspekt ¢i odstinéni. Zadivame-li se na Braquelv obraz
Housle (1911) (obr.36), povsimneme si dvou predmétd rozpoznatelnych na prvni pohled.
Prvnim z nich je stdl, rozpoznatelny diky uchytce od Supliku, druhym jsou housle, které
identifikujeme predevsim diky hlavé se Snekovitym zakonéenim, ackoli zde, na rozdil od jinych
zausi, chybi kolicky. Déle je to pak hmatnik se strunami a otvory ve tvaru pismene f, mlZeme
pridat 1 luby. Tyto charakteristické €asti housli, ovSem ve skute¢nosti nikdy nevidime zaroven.

Hmatnik a f otvory vidime pfi pohledu zpfedu, luby a $neka zase pfi pohledu z boku.

36. Braque. Housle. Pafiz, jaro 1911

Braque ale vSechny tyto pohledy zkombinoval do jednoho obrazu, aby poskytl divikovi
kompletni informaci o véci zvané housle. Jednotlivé fragmenty housli tak mUzeme chapat jako
jednothivé aspekty €1 odstinéni véci.

Tuto vvhodu vyuzival jiz Cézanne, kdyz kombinoval ve svych zatisich pohled zpfedu a
lehce shora, jak jsme popsali v pfedchozi kapitole. Picasso a Braque ovsem zachazeji dile. Jak

popisuje Cox, predméty jsou rozbity na fragmenty, které koresponduji s tim, jak vypadaji
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z rUznych tihld, a poté jsou poskladany na dvourozmérném platmé.™ Pravé moZznost fragmentace
je jednou ze zakladnich vlastnosti materialnich véci. Kazdda matenalni véc ve svété ma své
vlastnosti, z nichZ nékteré jsou nahodilé, sekundarni kvality a jiné jsou vlastnosti primarni, nutné,
jako napftiklad télesovost. ,,Véc je tim, ¢im je, ve svych redlnych vlastnostech, které nejsou ve
steyném smyslu nutné, bereme-l je jednotlivé; kazda je jednim paprskem byti véci. Avsak télesova
extenze neni vtémZe smyslu paprskem redlného jsoucna, neni redlnou vlastnosti, nybrz je
podstatnou formou vSech redlnych vlastnosti. Je podstatnym atributem. Vyjadfuje
charakteristickou podstatnou formu existence pro materialni neboli fyzické jsoucno. Materialni
véc je res extensa.” ,Zatimco kazd4 vlastnost véci je jen jednou z jejich moznych, ne nutnych
vlastnosti, extenze je vlastnosti nutnou.“ K podstaté extenze patfi idealni moZnost fragmentace.
Je evidentni, Ze kaZzda fragmentace extenze fragmentuje véc samu, tj. rozloZi ji v dily, v nichz
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kazdy ma opét plny vécny charakter.“” KaZdy dil ma plny vécny charakter, to znamend, Ze
nahlizime-l kousek housli, nahlizime vlastné celé housle. Znamena to, Ze 1 maly fragment véci
v sobé nese jakysi otisk celé véci. Podobné jako kazdy kousi€ek téla v sobé nese informaci o
kompletni DNA.

Dalsi Braqueliv obraz Housle (1911) (obr 36.) nam muiZe poslouZit jako pfiklad jiz
znaéné pokrocilé fragmentace forem. Malba zdUrazfiuyje housle jakoZto materialni véc v
prostoru, jako hmatatelnou res extenza, a tento moment je jesté posilen praveé jejim rozloZzenim
na Casti. Pomoci rozbiti formy vyjadiuje tak Braque zakladni vlastnost véci, a to extenzi.
Jednotlivé fragmenty housli se zde vpiji do desky stolu, na kterém jsou housle poloZeny.
Vzhledem k pozici supliku vici desce stolu a také diky vertikalni kompozici mame dojem, jako
by se celda obrazova konstrukce meéla kazdou chvili sesypat jako domecek z karet. Dojem, ktery
Braque vyvolava, neni iluzorni zpodobeni housli, faleSny obraz, ktery nas osili, ale housle
samotné.™ PFi pohledu na obraz se jednotlivé fragmenty konstituuji v obraz housli. ,Mame totiz
schopnost zpfitomAovat s1 znovu jednotlivé véci, které jsme dfive vnimali, ale mame také
schopnost je v pfedstavivosti sklddat ¢i rozkladat.“™ O tom mluvil Kahnweiler, kdyZ popisoval,

Ze jednothvé kli¢e pomahaji rozpoznani a rozpomenuti se na véc.

" COX, Neil. Cubism. London: Phaidon, 2000. ISBN 0-7148-4010-6, str. 126.
HUSSERL, Edmund. Ideje k Cisté fenomenologir a fenomenologické filosofii I1. Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 42.

* K realité a iluzornosti zobrazovanych véci viz oddil Kolaz.
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HUSSERL, Edmund. Logickd zkoumdini II/2. Ziklady fenomenologického objasnéni pozn:ini, Praha:
Oikoymenh, 2012. ISBN 978-80-7298-444-2, str. 61.
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Podiveyme se nyni na dvé zatisi Georgea Braquea. Pfedméty na obraze jsou stile dobfe
Citelné, stené tak barvy, a¢ tlumené, odpovidaji realité. Pouziti barev naznacuje odklon od
nahodilosti, odpovida materiilu, ze kterého je pfedmét zhotoven. Hnéda housli tak odpovida
barvé dfeva, transparentnost dzbanu odkazuje ke sklu.”™ To se zméni jiz s nalepenymi papiry.
Jak zansi Housle a paleta (1909) (obr.37), tak Housle a dZbin (1910) (obr.38) obsahuje
tluzionisticky hfebik triumfilné pribity na vrchol platna. Dalo by se ficl, Ze se jednd o posledni

htebik do rakve akademismu. Podivejme se vSak na tyto obrazy blize.

37. Braque. Housle a paleta. Pafiz, podzim 1909 38. Braque. Housle a dzban. Pafiz, pocatek roku 1910

Housle a paleta (1909) je vertikilni kompozici obsahujici krom housli nepfekvapivé 1 stojan na

noty a pfekvapivé téz trompe 1" oeil hiebik ve vrchni €asti platna, na kterém visi malifska paleta.

“ ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams. str. 45.
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Housle a dZbdn (1910) je také vertikalni kompozici a 1 jako celek je velmi podobny svému
predchidci. Pojeti housli je v podstaté totozné v obou dilech, na misté stojanu na noty se
objevuje dzban, nicméné zde z0stava 1 jakysi stin €1 duch, pod kterym lze stojan vytusit. Hfebik
zGstava prazdny, pokud na ném nevisi celd tato kompozice, jak navrhuje Cox.™ Zajimava je
pritom Casova souslednost obou obraz(, protoZe obraz Housle a paleta vznikl dfive nez, Housle
a dZban umoznuje nam to dosadit s1 za nezfetelné tvary s nazna¢enou €ernou linkou noty na
stojanu, které jsme vidéli na velice podobném zatisi o rok dfive. Horni tfetina obrazu je skoro
nedot¢ena kubistickou stylizaci. Nalézame zde vlevo zeleny zavés, uprostfed visi paleta, pod ni
pak stoji noty na stojanu. Smérem dold se ale pfedméty na obraze za€inaji rozpadat. Obraz jako
by nastoloval otiazku, jak malo staéi k vyvolani obrazu z mysli. Staéi tvar svétlé barvy a jednou
jedinou linkou na to, aby evokoval noty na stojanu? V tomto je opét pfedznamenani toho, co
jesté pryde dale.

Nabizi se otiazka, pro€ témér stejny motiv maloval znovu. Odpovéd je dle naseho nazoru
vtom, Ze nebyl dostate€né spokojen s prvni verzi (podobné jako v pfipadé wvaduktu
v L “Estaque. Posun na prvni pohled neni tak o€ividny jako u obraz( viaduktu, a moZzna proto
mnoho kunsthistorikl obrazy posuzuje spole¢né. Nicméné se domnivame, Ze dllezité v tomto
pfipadé je prave to, co na obraze neni. Nepfitomnost je zajimavéjsi neZ pfitomnost. Jako prazdna
Zidle u kavarenského stolku s nedopitou kavou evokuje otiazku, kdo na ni sedél, kdo pravé odesel
a kam. Prazdny hfebik klade otizku po absenci né¢eho, ¢eho se nam nedostava, co nam zGstava
skryto ¢1 dokonce upfeno. Jako prazdny vyklenek kapli¢ky, vynechany ton skladby, ve kterém se
vyjevuje skryté. V prazdnu se zjevuje posvamé. Ve chvéni vzduchu. Prazdno klade otiazku svého
naplnéni. Je jako nedozpivana pisen, jejiz slova jsme zapomnél a ktera se stile otravné dere na
mysl, doZadujic se dokonceni. Absence byti tak pfimo odkazuje k existenci byti. Prazdno je zde
pouze vopozicl k naplnéni. Absence je zde prazdnou zavorkou, mysli ditéte neztizenou
nau€enymi skute¢nostmi.

Vétsina kritik( se soustfedi na hfebik. Zajimavé je, Ze na druhém obraze se spodni €ast
hfebiku zda zatfena barvou, jako by byl obraz namalovan aZ poté, co byl hfebik zatlu€en, ale stin
tomu neodpovida. Braque se vyznal v femesle malifl pokojU a pfesné takhle by hfebik vypadal,
kdyby jej malif pretfel pfi malovani zdi. Jako by se jednalo o kus plitna prosté pribitého

hfebikem ke zdi a potom pomalovaného. Tento dojem je jesté podpofen faktem, Ze hiebik

* COX, Nell. Cubism. London: Phaidon Press. ISBN 0-7148-4010-6, str. 229.
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vypada, jako by vrhal stin na povrch plita. Jedna se tak podle naseho nizoru o jasny zamér
vyvolat tuto otdzku a iluzi. Podle naseho nizoru se jedna o vésik na iluze. Citujeme Braquea:
»Neni mozné drZet klobouk stile v ruce: proto se vynalezl vésik na klobouky. J4 jsem s1 nasel
malitstvi, abych mohl véset své ideje na svlj hfebik. To mi umoZiuje ménit je a chranit se pred

€336

fixni 1deou.“™ Na prvnim obraze odkazuje k malifstvi paleta. To bylo ale pfilis doslovné, takZe
na druhém je to jen hebik, ktery se opét rovna malifstvi. Braque zde vyuZiva podobny princip
Jako u stojanu na noty a jeden obraz tak odkazuje k druhému.

Hrebik diky svému realistickému zobrazeni samozfejmé nastoluje otizku toho, co je
skute€né a co falesné. Zbaveni se iluzi a faleSného zobrazovani reality je velkym tématem
kubismu od pocitku. Nicméné zde je to poprvé, kde je tato otizka postulovina obrazem
samotnym. Braque jako by se obrazem snazil Fict, podivejte, jak je to vSe iluzorni. Zaroven tim
ale poukazuje 1 na to, jak je obraz jakoZto fyzickd véc skuteény. Mame zde tedy dvojznacnost
tluzorniho namalovaného svéta a skutenost stvofeného obrazu. Rosenblum wvidi v hfebiku
Lnejgenialné)si ¢ast obou platen a zaroven demonstraci toho, jak se pfiroda stiva uménim. Vidi
v ném ilustraci teze, Ze umélecké dilo zavisi na externi realité pfirody a mterni realité uméni.
Vyjadtuje napéti mezi dvéma svéty, skute€nosti a uménim, at je ovsem kubismus sebevic vzdilen
realité, vidy je zde odkaz na realitu, bez které by toto fundamentalni napéti nevyjadfoval.“"”
Hfebik je také jednou z prvnich &astic skute€nosti, kterou kubisté vkladali do svych maleb.

Fragmenty véci zobrazované kubisty souvisi s dalsim aspektem vnimani. Jak jsme jiz
naznacili vySe, korelace véci a vjemu je nedokonald. Véc se jevi neadekvatné, oviem tato
neadekvatnost je jiz pfedem zakotvena ve zpUsobech podavani véci, to je v odstifovani. Pravé
diky odstifovani je véc dana jednou tak, podruhé onak, pfi¢emz to dané je vidy obklopeno
horizontem nejasnosti a neurenosti. Soucasti kazdého vnimani jsou nejen aktuilné podavané
strany vécl, ale 1 strany skryté. Strana, kterou aktuilné vnimam, v sobé obsahuje odkaz na stranu,
kterou nevidim.™ Z tohoto ddvodu vnimame dim jako trojrozmérny, pfestoze vidime pouze
jeho dvourozmérnou predni Cast. Spolu se zievnym tedy vZdy spolu vnimame 1 to skryté,

nezjevné. Korelaty aktuilné vnimaného a potenciilné vnimaného jsou pak vyplnéné a

nevyplnéné intence, které se ve vnimani neustile misi. Pfichazim-li napfiklad k domu z jeho
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LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malitg. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989. ISBN 80-207-
0087-0, str. 128.
" ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str. 45.
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predni &asti, potom celd tato strana bude naplnénou intenci, pfi¢emz zadni strana budovy bude
mtenci prazdnou. Rozhodnu-li se ddm obejit, potom se jejich naplnénost prohodi, aktuilné
vnimana strana bude naplnénou mntenci a naopak. Husserl to charakterizuje takto: ,,V jednom
vjemu se pfedmét jevi z této strany, v jiném z oné strany, jednou blizko, podruhé daleko atd.
V kazdém je ,tu” ale pfi tom vSem jeden a tyZ pfedmeét, v kazdém je intendovan co do celkového
souhrnu toho, jako co je ndm znimy a v tomto vnimani pfitomny. Tomu fenomenologicky
odpovida kontinudlni tok vyplnéni ¢ identifikace, ve stilém vzijemném pfifazovani vjem0
spatticich k témuZ pfedmétu®. Kazdy jednotlivy vjem je v ném smési vyplnénych a nevyplnénych
mtenci. Prvnim odpovida na pfedmétu to, co je z néj v tomto jednotlivém vijemu dano jako vice
¢i méné uplné odstinéni, druhym pak to, co z néj jesté dino neni, tedy co by dosdhlo aktualni a
vyplAujici pfitomnost v novych vjemech. A vsechny syntézy vyplnéni tohoto druhu se vyznaluji
ur€itym spoleénym charakterem, pravé jako identifikace sebejeveni néjakého predmétu se
sebejevenim téhoZ pfedmétu.“” Naptiklad na Braqueové obraze Lihev a rvby (1910) (obr.39),
vidime rybi hlavy, které jsou aktuilné vyplnénou itenci, na rozdil od rybich tél, ktera jsou
momentalné rozpusténa v okolnim prostoru a pfedstavuji tudiZ intenci nevyplnénou. Najednou
se z prolinajicich se pland a mnoZstvi faset vynotuje ¢ast pfedmétu, aby o kousek vedle zase

zmizela.
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39. Braqvt. Lihe\;alyby. L’Estaque, podzim 1910 L1 e, . v v , v e v 1.
yplnéné a nevyplnene mience odpovidaji tomu, co je z pfedmétu vice méné jasné dano,

a také tomu, co dano bude v pfistich vjemech (nebo naopak jiz dano bylo v jevech miulych).
Zatimco se neurCité podana strana postupné vyjasiuje a nevyplnéné intence k ni smérujici se
postupné napliuji, dochazi zaroven k vyprazdiovani vyplnénych intenci tim, jak plvodné jasné
dand strana se zalinid ode mé odvracet. ,Nevlastni spoluuchopené momenty véci pfitom
postupné dochizeji skute€ného podani, tedy skutecné danosti, neurcitosti se blize uréuji, aby se
pak samy proménily v jasné danosti: v opa€ném sméru prechiazi ovSem jasné opét v nejasné,
podané v nepodané atd. K nezrusitelné podstaté korelace véci a vjemu véci patfi byt timto
zpUsobem in infinitum nedokonalou.“™

Neustile zde proudi jakysi tok pfevracejicich se viemQ, prazdné se méni v plné, plné opét
v prazdné. Stejny pohyb nachdzime 1 v obrazech, které provazi steyna dualita plného a prazdného,

najdeme zde 1 stejnou neadekvitnost. Pravé tato dualita a tento neustaly pohyb je dllezZity rys

340
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tahnouci se celym kubismem. Konvexni se stivda konkavnim, prazdné se stava plnym (kytara).
S tim se poji ambivalentnost. O dvojznaénosti, kterou povazujeme za dllezity rys kubismu, jsme
7z hovorili v souvislosti s pouzitim masek. Nyni se vynofuje znovu v podobé pfevracené¢ho
zobrazovani. Tento prvek byva pfipisovan vlivu africké masky Wobe, o nejistoté ohledné
konkavnosti ¢i konvexnost stind ale mluvil jiz Cézanne.™

Zatimco rané analytické obdobi se vyznacuje rozloZenim pfedmétd a jejich opétovnym
sloZenim pouze s lehkym posunem, pozdéj jsou jednothvé fragmenty roztrouseny po celé
obrazové plose. V raném obdobi je forma pfedméti vytvofena z plosek, které diky stfidani
svétlych a tmavych odstind pUsobi plastickym dojmem. Jednotlivé fragmenty formy jsou vsak
drZeny pfi sobé jakousi vnitfni silou. Zda se, jako by zde probihal boj mezi vnitfni integritou
pfedmétu, ktera se snaZi ze vSech sil jej udrZet pohromadé, a silou vnéjsi, kterd se jej naopak
snaZi desintegrovat, roztrhnout a vtihnout do okolniho chaosu. Nékteré ¢asti pfedmétu jiz boj
vzdaly, otevfely své kontury a smisily se s obklopujicim prostorem. Tento jev je dobfe patrny
napfiklad na Braquové obraze Housle, sklenice a niZz (1910) (obr.40). V porovnani s obrazem
Housle a paleta (1909) vidime zfetelny posun smérem k uvolfiovani jednotlivych fragment( véci.
V' Housle a paleta jsou vsechny dily housli drZeny pevné pohromadé, byt lehce posunuty.
V obraze Housle, sklenice a niZz (1910) neni viitfni sila pfedmétu jz tak silnd, jednotlivé
fragmenty jsou jiZ zna€né posunuty, pfesto vSechny dily najdeme stile na jednom misté. Velmi
posilené je ale miseni pfedmétu s prostorem, v urcité ¢asti tak dfevo housli pfechazi v dfevo
stolu. Braqueowvi se tak podafilo zachytit napéti mez véci, snaZici se zauymout nds jako
individualita, a jeji situovanosti v prostoru obklopujicich véci. Kazdy vjem véci je zaroven viemem
véci, které ji obklopuji. Véc se snazi zauymout, ziskat s1 misto na vysluni, pfesto je neodvratné
zakotvena ve svych okolnostech, je obklopena horizontem spoluminéného, které také bojuje o
nasi pozornost.”™ Diky tomu vznikd napéti, které se Braqueovi podafilo zachytit v takika

hmatatelném pocitu.

* Cézanne popisuje, Ze si dlouho myslil, Ze je stin konkavni, zatimco je konvexni. In Lamac. Myslenky modernich
malifd. Str. 30

342 Ke vztahtim mezi vécmi jako tématu obrazu viz kapitola Ikonografie.
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40. Braque. Housle, sklenice a nGz.
L’Estaque, podzim 1910

Zatimco Braque pomoci otevieni forem smisil pfedméty s prostorem, u Picassa mélo
otevirani forem jiny dvod. Malé dité ¢asto rozbije hracku, ne ze zI¢ vile, ale protoZe chce pryit
na to, jak fungue, chce se dopatrat jeji podstaty. Stejné tak Picasso jako velké dité, rozbye véc,
aby se dobral jeji esence. Béhem zimy 1909-10 Picasso vytvoril fadu platen, ve kterych se ,,plany
a formy oteviraji jedna do druhé, aby pronikl k vnitfni struktufe véci.”""

Husserl pouZziva svételnou metaforu pfi nahlizeni podstat, kdyZ hovofi o projasfiovani.
LProzitek, ktery se stal objektem jaského pohledu a ma modus pozorovaného, ma sv{j horizont
nepozorovanych prozitk(, to, co je uchopené v modu pozornosti a eventualné gradualni jasnosti,
ma horizont nepozornosti na zplsob pozadi, s relativnimi rozdily jasnosti a temnoty, stejné jako
odlisenosti a neodlisenosti. V tom tkvi eidetické moZnosti: pfivést nepozorované do Cistého
zorného pole, uinit to, co je mimochodem povsimnuté, primarné povsimnutym, ucinit
neodlisené odlisenym, temné jasnym a stile jasné&Sim!“* Picasso se tak snaZi uinit
mimochodem povsimnuté primarné povsimnutym, mohli bychom Fici. DUleZité je, Ze se tak
dostanou ke slovu 1 ty aspekty véci, které na obrazech bézné nespatfime. Jak jsme uvadéli vyse,
jedna se napfiklad o Sneka a hmatnik housli, nebo 1 desku a nohy stolu vidénych pohromadé.
Divame-li se na desku stolu shora, nevidime jeho nohy, pfesto jsou minimalné stejné dilezité

jako deska, nebot bez nich by byla deska nucena levitovat v prostoru nebo se pravdépodobnéji

" COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str. 48.
" HUSSERL, Edmund. Ideje k ¢isté fenomenologir a fenomenologické filosofir I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 171.
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zfitit k zemi. Podobné ddm bez zadni stény by zfeymé nepfedstavoval pfilis pohodlné bydleni.
Stejné tak ve vnimani je napfiklad stal dan vzdy ,ur€itym zpUsobem, napfiklad z pfedni strany.
Nasim ukolem je pfivést k danosti 1 ty strany, které dany aktudlné nejsou.“™ Picasso si toto
uvédomoval a snazil se dat stejnou dUleZitost 1 témto skrytym stranam véci. To je velice zajimavé,
nebot skryta strana véci je malokdy tématem zobrazovani. ,Picasso rozfezava pfedméty, nahlizi
do jejich nitra a rozloZené je poklada vedle sebe. Stolu ukrouti nohu, oto€i ji vzhlru a v§echny
dily - stejné vyznamné a daleZité¢ - pak nasklada vedle sebe, aby prozkoumal jejich podstatu.“™
Vedle neustilého poukazovani na arbitrarnost vlastnosti véci nam Picasso ukazuje 1 to, Ze 1
opomijené stranky skute¢nosti jsou zde, jsou pfitomny, 1 kdyZ na né zrovna nezamérujeme svou
pozornost, a staCi pouhé pfeneseni pozornosti, aby vyvstaly pfed nasim vnimanim.

Kazdy takovy zobrazeny kus pfedmétu pfitom odkazuje na pfedmét samotny ve vsech
jeho smérech ur€ovani. To, jakym zpUsobem se nam véc dava, je pfedem urceno, nas pohled
na tom nemuZze nic zménit. Jednotlivé viemy véci se méni podle toho, jak k ni pfistupujeme, ale
veskeré zpUsoby jeveni véci jsou v ni iz obsaZeny. ,,V noématu vnimani, . ve vnimaném, je
obsaZen poukaz ke vsem dalsim zkusenostem doty¢ného predmétu. To, co se jevi jako stll, se
jevi jako stll z pfedni strany s barvou a tvarem predni strany atd. Spociva ve smyslu tohoto
minéného, Ze minény tvar, minéna barva poukazuji ddle na nové a nové jevy tvaru, jevy barvy
v urcitém vyvoji, ¢imZ dochazi lepsiho jevu nejen to, co se jiz skute€né jevi, nybrz k vykazujici
danosti dochazeji strany, které se nejevi (avsak pfesto jsou vice ¢ méné neur€ité spoluminény).“"”

Léto 1910 travi Picasso v Cadaques, kde dochazi k dalsimu posunu, nebot zde vytvari
jedny z nejabstraktnéjsich kubistickych obraz(. Pro ptiklad si uvedme Zenu s mandolinou (1910)

(obr.41) nebo Kytaristku (1910) (obr.42).

41. Picasso. Zena s mandolinou. (1910) 42. Picasso. Kytaristka. (1910)

345 ~ ~ . . . > s ~ .. .. . .
HUSSERL, Edmund. Logickd zkoumdni /1. Zkoumdni k fenomenologir a teorii poznani, Praha: Oikoymenh,

2010. ISBN 978-80-7298-397-1, str. 47.
e MOHOLY-NAGY, Laszlo. Od materiilu k architektufe. Praha: Triada, 2002. ISBN 80-86138-291, str. 83.

HUSSERL, Edmund. Logickid zkoumdni Il/1. Zkoumdini k fenomenologii a teorii poznini. Praha: Oikoymenh,
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O Kytaristce (1910) Cottington uvadi, Ze ,postava je €itelna ne diky podobnosti jakékoli
Casti ke skute€né kytaristce, ale ze vztahu mezi diagonalnimi a cirkularnimi tvary postavenymi
proti pfimo€arému mfiZkovani, ze kterych vyéteme hlavu (vilec na vrchu), ruce (trojuhelnikové
tvary po stranach) a kytaru (opakované oblouky uprostfed). Stile je zde zbytkova podobnost -

[13

$piatost loktl, dira v kytafe. “* Zena s mandolinou na tom neni o mnoho lépe. Zatimco
mandolinu lokalizuyjeme pomérné snadno, se Zenou je to jiz sloZitéjsi. Oproti pfedchozimu
obrazu Divka s mandolinou (jaro 1910), ktery byl namalovin o par mésici dfive je obrazovy
prostor vyrazné zplostén, teprve po delsim zkoumani si vSimneme postav, vynofujicich se ze
stfedu obrazu v mélkém reliéfu, jen v naznacich, jako kostra ¢aste€né zasypand pise¢nou boufi.
V ptipadé obrazu ale neni mozné odsypat pisek a odhalit dalsi vrstvu. Figury samy, byt obtizné
rozpoznatelné, jsou uzavieny samy do sebe a s okolim se nemisi. Je to jejich pozadi ¢ okoli,
které vyvoliva dojem neuspofiadaného, nediferencovaného prostoru. Tato mlhava neurcitost
obklopujici figury vynofujici se z chaosu upomina na primordialni ocein, neuspofadany chaos,
ze kterého povstava fad a novy kosmos. Upomind ale také na Husserla a jeho mlhavy horizont

obklopujici byti. Nebot to, co pravé vnimame, je vZdy obklopeno prostorem temnoty, nejasnosti

" COTTINGTON, David. Cubism. Cambridge: Cambridge University Press, 1998. ISBN 0-521-64610-3, str. 43.
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a neurCenosti. ,Svét, ktery je pro mé vkazdém bdélém okamziku védomé ,zde jsouci®,
nevy€erpava ale ani tato oblast jasné ¢i temné, zfetelné ¢1 nezfetelné nazorné spolupfitomného,
ktera tvofi stalé okoli aktuidlniho pole vnimani. Svét spise sahd v jistém pevném usporadani byti
do nekonecna. Aktudlné vnimané, vice ¢1 méné jasné spolupfitomné a urcité (nebo alespon do
Jisté miry urcité), je z€asti prostoupeno a z€asti obklopeno temné védomym horizontem neurcité
skute¢nosti... neur€ité okoli zUstava nekoneéné. Mlhavy horizont, ktery neni mozné nikdy plné
urdit, je nutné zde.“"”

Obrazy vytvofené pred kubismem, byly vZdy omezeny v prostoru 1 ase. Znazorfovaly
vzdy ur€ity omezeny vysek svéta, at jiz skuteéného nebo fiktivniho. Kubisticky obraz diky svému
mlhavému horizontu pfinasi zkuSenost svéta, ktery nemd hranice, ale rozprostira se
donekoneéna. V tomto prostor kubisticky pfekracuje 1 prostor Cézanndv.” Ukazuje nam, Ze
jakkoli daleko dojdeme v naSem poznavani véci, vidy narazime na hranice neurcitého,
nepoznaného. Pfipomind nam, Ze €lovék neni panem svéta a Ze svét neni uspofadan pro jeho
potfeby, ackoli se o to snaZi.

LPrincipialné vidy zGstava horizont ur€itelné neurcitosti, jakkoli daleko ve zkuSenosti
pokracujeme a jakkoli rozsahla kontinua aktualnich viem0 téZe véci jsme prosli. Zadny bih na
tom nem0Ze nic zménit, stejné jako na tom, Ze 1+2 jsou 3, nebo na tom, Ze je libovolna jina
eideticka pravda.“”

Koncem roku 1910 se textura obrazll zméni tak, Ze pfestava vypovidat o zobrazované
vécl, ale zaCne pripominat tepany kov. Sestava se z mnoha malinkatych plosek, které vytvareji
dojem chvéni. Kompozice se zda byt poskladana z obloukt a ahld, které vzajemné vytvari jakousi
miizku. Barr uvadi, Ze Cocteau zavedl nazev leSeni; na vystavé v New Yorku byl tento prvek
nazyvan pozarnim schodistém.”™ MFizka ¢i leSeni pouZivané kubisty je vnitfnim horizontem véci
znazornénych na plitné. Diky mfiZce jednothvé dily nesklouznou z plitna na zem, zaroven diky

umisténi jednotlivych fragmentl do mfizky ziskavaime kompozici, ktera je napovédou k urceni,

co je na obraze. Mfizka by mohla byt vnitfnim horizontem obrazu. Mfizka utvari také ram anebo

" HUSSERL, Edmund. Ideje k Cisté fenomenologii a fenomenologické filosofir I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 62.

“Vice viz kapitola Prostor

“"HUSSERL, Edmund. Ideje k &isté fenomenologir a fenomenologické filosofir I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 91.

“BARR, Alfred. Cubism and abstract art. New York: The Museum of Modern Art, 1936, str. 36.

110



vnitini ramec véci. Vnitfni horizont véci je polem zplsobl zjevovani se véci. Predstavime-l si
toto pole jako skute¢nou prostorové ohrani¢enou plochu, feknéme zahrady, potom mizZeme
fict, Ze ¢im vice zakouti této zahrady jsme prozkoumali, ¢im lépe se v tomto poli orientujeme,
tim 1épe ji zname. Tento vnitfni horizont v sobé obsahuje v§echny mozné zpUsoby zjevovani se
vécl. Pravé té jedné konkrétni véci. Diky vnitfnimu horizontu se koka nemduzZe jevit jako misa
s ovocem. Obrazova mfiZka vytvofena kubisty ohrani€uje prostor naseho zkoumani, uréuje
ramec pohybu nasich myslenek. Zaroven vytvafi zavorku, kterd nam umozniuje odhlédnout od
okolniho svéta.™

Mira abstrakce obrazi ale zasla ptilis daleko, a proto Picasso v pribéhu roku 1911 za¢ne
do obraz0 vkladat ,napovédu®, sestavajici se z redalnych detaild €1 ziednodusenych obrazovych
znakd. Dle Kahnweilera™ funguji tyto realistické detaily jako pfipominka zobrazované véci.
Podobné jako ndzvy obrazu jsou to podnéty nesouci v sobé obrazovou vzpominku, diky niz
vyvstane poZadovany obraz v divikové mysli. Kahnweiler tvrdi, Ze v kubistické malbé ,existuje
schéma forem a malych realistickych detaild, které jsou jako stimuly integroviany do jednoty
umeéleckého dila. A stejné tak existuje, ale pouze v mysh divika, konecny produkt jejich
asimilace, kupfikladu lidska hlava.“” PoZadovana forma zobrazeni vznika tedy kombinaci ur€ité
formy a vzpominky na zobrazované. Podle Coopera vytvofili ,repertoar zkratkovitych znakd,
které v€lenili do svych maleb, aby urcité rysy bylo mozné identifikovat a které zaroven poskytuji
navod k postaveni celé kompozice. Cim vice element( reality se jim tam podafilo vecpat, tim vice

€356

se Cistota prostorové struktury zatemnila deskriptivnim detaillem.“™ Tyto napovédy odkryvaji
urCité tvarové analogie jako napriklad oblouk ramena a oblouk limce, boky kytary a Zenské boky.
Diky témto analogiim je ovSem jejich Cteni ambivalentni a nastoluje otizku, zda Eteni obraz(
napomdhaji nebo komplikuji. Podle Rubina ma Picasso potéseni z dvojznaénych znakUl, které
mu dovoluji vytvafet analogie mezi formami, jako Zenské télo a kytara. Braqueovy housle
mUzZeme brat jako metaforu pro télo, ale Picassovy znaky davaji dvoji éteni.””

Jak ale upozornuje Rosenblum, ,bylo by chybné domnivat se, Ze takto lze dekoédovat cely

obraz. Kubismus popira jednu definici skute¢nosti a nahrazuje ji nékolikaniasobnou interpretaci.

“ Viz kapitola Ram.

“ KAHNWEILER, Danicl-Henri. The rise of Cubism. New York: Wittenborn and Schultz, 1949, str. 12.

“ Ibid.

“ COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str. 50.

" RUBIN, William. Picasso and Braque. Pioneering Cubism. New York: The Museum of Modern Art, 1989.
ISBN 0-87070-676-4, str. 43.
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Divik rekonstruuje tento svét nekoneénym poctem zplsobl.“” Neni ale nékolikanisobna
mterpretace pravé tim, co lépe odpovida nasi zkusenosti se svétem?

Jak popisuje Husserl: ,,Stadi pfedbézné poukdzat na to, Ze jiz prostorovy tvar fyzické véci
muUZe byt dan z principu pouze v jednostrannych odstinénich: a kdyZz odhlédneme od této
neadekvatnosti, ktera setrvava stile v libovolném postupu kontinualnich nazort navzdory vsemu,
co v ném ziskavame, vtahuje nas také kazda fyzicka vlastnost do nekone€nosti zkusenosti a kazda
jakkoli rozsihla zkusenostni rozmanitost nechava stile oteviena blizsi a nova urceni véci: a tak
ad infinitivum.“*’

Obrazy vrcholného analytického kubismu je velice obtizné iterpretovat nejen proto, Ze
je obtizné urcit, co se na obraze nachazi, ale hlavné proto, Ze zkusenost se svétem, kterou nam
zprostfedkovava, je sama neuzaviena. Zprostfedkovava nam probihajici analyzu véci, pfedklada
k nahlédnuti jednothivé aspekty, ale ne€ini z nich Zadny zavér. Analyticky obraz je skute¢nosti
probihajici v ¢ase, kontinudlné se konstituujici pfed divikovym zrakem. Nebyt pohledu divika,
zGstaly by jednothvé fragmenty navidy roztfistény. Synteticky kubismus pfinasi zavéry této
analyzy a to doslova. Vychazi totiz z obrazovych forem analytického kubismu, namisto

skute€nych véci. Nez se ale dostaneme k tomuto zavéru, pfichizi mald, ale podstatna vsuvka

v podobé kolaze.

I1/2 Kolaz a Papier coll¢™

wMalit, ktery si preje namalovat kruh, nakresli jen kfivku. Jeji vzhled ho mizZe uspokojovat, ale
bude pochybovat. KruZitko mu dod( jistotu. Nalepované papiry v mych kresbach mi také daly
Jistotu. “™"

Jak jsme poukdzal dfive, béhem roku 1911 se kubistické obrazy dostavaji na samou
hranu abstraktni malby, coZ spolu s jejich zvySenou komplexitou znesnadiue jejich Cteni.
Mnoho autorQ se proto shoduje v niazoru, Ze kubisté ,potfebovali obnovit kontakt s realitou®,
coZ byl jeden z dlvodU pro zavedeni nékterych realistickych prvka, které slouzily jako ,kli¢e“ k

dekodovani obrazu. Neda se vsak Ficl, Ze by se tim problém vyfesil. Realistické detaily, jako

“ ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str. 47.

“ HUSSERL, Edmund.

" Zatimco kolaZ mlZe krom papiru obsahovat 1 jiné materialy, (jako napfiklad zde voskované platmo), u papier
collé, jak yjméno napovida, se jedna pouze o nalepené papiry.

"' WILKIN, Karen. Georges Brague. New York: Abbevile Press, 1991. ISBN 0-89659-947-7, str. 100.
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napfiklad knofliky kabatu, pomdhaji sice lokalizovat figuru, nicméné zaroven zvySuji abstraktnost
zbytku malby, s niZ jsou kladeny do kontrastu. A pravé tento motiv kontrastu dvou opacnych
polll je dllezity. Realisticky uchopeny detail zastupuje to zjevné, neproblematicky uchopené,
oproti ne zcela zjevnému, dosud nevyjevenému zbytku. Zamérime-li svou pozornost na knoflik
kabatu, celd figura se tim ocitne jakoby na pozadi naseho vnimani, pfepneme-li pozornost na
limec, dostanou se do neuchopovaného pozadi zase knofliky. Obraz tak neustile osciluje mezi
realitou a abstrakci.

Na rozdil od svych nasledovnik(, Picasso an1 Braque neuéinili rozhodujici krok k tiplné
abstrakci, ackoliv nékteré obrazy se ji velmi priblizily. Zde je zajimavé pfipomenout obraz, ktery
Picasso vytvofil jiz roku 1909. Je jim Zena sedici v kFesle (1909) (obr.48), ktery svymi
zjednodusenymi barevnymi pliany pfedjima synteticky kubismus, aniz by trpél jeho plochosti.
Picassa vsak zfeqmé neuspokojil, nebot tuto cestu jiz déle nenasledoval. Naopak se rozhodl
obnovit kontakt se svétem, a to tim nejpfiméjsim zplsobem - nalepenim kusu reality doprostied

362

obrazu.

“ Pouziti fragmentl skuteéného svéta najdeme 1 v primitivnim uméni, napfiklad vyuZiti travy ¢i vlaken palmy rafia
pro zpodobeni vlasl, nebo musli pro zpodobeni o€i. Zuby byvaji nahrazeny zuby zvifecimi nebo jsou vyrobeny
z kovu.
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48. Picasso. Zena sedici v kiesle (1909))

44. Picasso. Zatsi s vypletem Zidle. Patiz, kvéten, 1912
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V kvétnu roku 1912 Picasso maluje kavarenské zatisi, které vejde ve znamost pod

Jménem Zitisi s vypletem Zidle (1912) (obr.44) jako prvni kolaZz kubismu. Je to obraz ovalného
formatu, se stolkem, na kterém se nachazi sklenice, dymka, niZ, citréon a lastura hfebenatky, dale
také napis JOU (zkracenina z le Journal). Tim vyznamnym krokem je, Ze Picasso vezme kus
voskovaného plitna s potiskem vypletu Zidle, jaké se pouziva napfiklad na levné kavarenské
ubrusy, a nalepi jej na své zatisi. Na zavér zaramuje svlj obraz kusem lana, které svym tvarem
evokuje klasické ramy." Poggi™ uvadi, Ze tuto kolaZ neni mozné €ist jednim jasnym zpUsobem.
MuzZe se jednat o sklenény stdl, pod kterym vidime Zidli, nebo se mlZe jednat o leskly povrch

stolu, na kterém se odrazi vyplet Zidle, anebo jde o stdl opravdu pokryty plithem se vzorem
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K zaramovani obrazu bliZe viz kapitola Ram.
364

POGG]I, Christine. In defiance of painting. Cubism, Futurism and the Invention of Collage. New Haven: Yale
University Press, 1993. ISBN 978-0300051094, str. 67.
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vypletu. Nejde pfitom o to najit jasny vyklad, ale naopak ,jde o to vyzdvihnout arbitrarnost ¢teni

€365

kubistickych obraz.

45. Picasso.
Musle hiebenatky. ,Nase budoucnost je ve vzduchu.” (1912)

V kvétnu roku 1912 vytvafi Picasso jesté jedno ovalné zatsi. Je jim Musle hiebenatky.
~Nase budoucnost je ve vzduchu. “ (1912) (obr.45). Picasso zde reprodukoval letik spole¢nosti
Michelin, ktery mél za uikol ziskat podporu pro vladni letecky program. Picasso 1 Braque se velmi
zajimali o pokroky v letectvi a Picasso Braquea nazyval Wilbur, nebot byli pfesvédcenti, Ze jsou
steynymi novatory na poli uméni, jako byli bratfi Wrightové na poli letectvi. Ale zpét k obrazu.
Picasso zde upravuje postaveni pisma, aby 1épe vyhovovalo ovilnému formatu. Zajimavé je, Ze
ani jedno slovo nema stejny sklon jako slovo druhé, diky ¢emuz vznika dojem, jako by se pismena
vznaSela nad povrchem obrazu, coz dodava doslovny vyznam ndpisu, ktery zobrazuyi.
Porovname-li toto zatisi se Zitisim s vpletem Zidle, zistime, Ze se jednda o velmi podobnou
kompozict: ve stfedu obrazu je umisténa sklenicka, nalevo od ni leZi noviny, zastoupené napisem
Jou, v popfedi jsou lastury hfebenatky a napravo vedle dymky se nachazi jz zmifovany letik.

Zisadni rozdilnost obou zatisi spoliva vtom, Ze zatimco Lastura hfebenatky obsahuje

“ POGGI, Christine. In defiance of painting. Cubism, Futurism and the Invention of Collage. New Haven: Yale
University Press, 1993. ISBN 978-0300051094, str. 67.
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namalovany letik, Zitsi s vipletem Zidle obsahuje skuteéné voskované platno. Tento krok vyvola
fadu zasadnich otizek a zméni pohled na to, co povaZzujeme za umélecké dilo.

Picasso vytvofil prvni kolaz, Braque ovSem vytvofil prvni papier collé. Legenda pravi, Ze
Braque objevil tapetu se vzorem dfevéného obloZeni za vylohou obchodu v Avignonu, ale
trpélivé vyc€kal Picassova odjezdu ze Sourgues, kde pobyvali, nez ji zakoupil a vrhl se do prace.
Jak fekl Picasso: ,Cekal, aZ nasednu do vlaku.“ KdyZz se Picasso po tydnu vratl, hrdé mu

366

prezentoval sv(j novy objev v dile nazvaném Misa s ovocem (1912) (obr.46).”™ Braque vystfihl tf
pruhy tapety, nalepil je na papir tak, Ze vytvofily ziklad kompozice. Dva pruhy umisténé na
pozadi predstavuji dfevéné obloZeni stény, pruh umistény horizontilné dole tvofi suplik stolu.
Poté na né namaloval uhlem misu na ovoce, hrozny, skleni€ku a pismena BAR a ALE. Hrozny
Jsou natolik hmatatelné, Ze se zdaji vystupovat nad povrch papiru. Jejich realisti¢nost vynika v

porovnani se zbytkem koldZe. Svou prespfilisSnou redlnosti evokuji trompe l'oeil hiebik, taktéz

umistény v horni ¢asti Braqueova zatisi, které jsme rozebirali dfive.

46. Braque. Misa s ovocem. (1912)

Vyznam, jaky mély tyto nalepené kusy papiru, popisuje saim Braque takto: ,Malif, ktery
s1 preje namalovat kruh, nakresli jen kfivku. Jeji vzhled ho muZe uspokojovat, ale bude

pochybovat. KruZitko mu doda jistotu. Nalepované papiry v mych kresbach mi také daly

366

7. pohledu problematiky vztahu mezi skuteénym a falesSnym rozebirame tento obraz také v kapitole Paradoxni

vztah mezi skute¢nym a falesnym v kolazi.
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jistotu.“”” Braque touZil po jasném znazornéni véci a diky vyuZiti nalepovanych papird se mohl
opfit hned o dva smysly namisto jednoho. Podobné jako ovliviiovani textur 1 nalepované papiry
vyvolavaji hapticky dojem. DuleZitou vlastnosti jednotlivych vlepovanych €asti kolaze je jejch
hmatovost. Okraje jednotlivych pland tak nejen jasné vidime, ale diky vystfiZeni 1 jasné citime.
Podle Husserla ,vizualni stranka odkazuje na stranku dotekovou, ,asociativné‘ upomina jedno
na druhé“.”™ Dokonce bychom je mohli jako slepec ohmatat prstem a pFedstavit si tak jejich
rozloZeni. Stejnou funkci md 1 vyuZiti nejraznéjsich textur, které také slouZi k vyvolani haptického
dojmu.

Nalepeny papir také svou jednotnou strukturou sjednocuje povrch obrazu, amiz by musel
pouZit sloZit¢ho systému faset €1 tepani, jak tomu bylo v analytickém kubismu. Diky zcela
jednotné strukture, kterou nabizel papir jakoZto material, mohl si dovolit pfidat obrazové prvky,
které byl pfedtim nuceni vynechavat, jako napfiklad barvu nebo svétlo. Zatimco Braque tyto
prvky vyuZival zcela jednoznacné, Picasso vyuZivi nové nabytou svobodu k opétovnému
poukiziani na ambivalentni povahu véci. Jeho kytary jsou proto modré a nikoliv hnédé jako ty
Braqueovy.

Zatimco v analytickém obdobi se jednothivé dily obrazového prostoru misily mezi sebou
a byly kladeny jedna vrstva na druhou, takze vyvolavaly dojem hloubky, v pfipadé nalepovanych
papird tento dojem mizi. Vysledkem je tak naprosto plochy obraz. ,, Technika lepeni tak silné
zdUraziuje dvojrozmérny povrch obrazu, Ze ni€i veskeré zbytky iluze - modelace svétla a stinu,

66369

diagondly, které definuji prostor - to nemohlo prezit.“" VystfiZeni jednotlivych dild také
umozfiovalo pohodlngjsi sestaveni a preskupeni kompozice nez malovani a nasledné
pfemalovavani. Na Braqueovych papier collé najdeme znacky tuzkou, naznalujici, Ze celd
kompozice byla peClivé promyslena pfedtim, nez jednothvé kusy tapety nalepil. Pouziva zde
tapetu simulujici dfevéné obloZeni v takové funkci, jaka ji byla uréena, tedy jako dfevéné
obloZeni stény. Pouziva ji ale 1 jako dfevo Supliku. Jednothivé dily jsou vzdy peclivé vystfizeny,
zatimco u Picassa najdeme 1 otrhané okraje. Jednotlivé nalepené kousky koldze zastupuji dFivejsi
fasety a jelikoZ zde nedochazi k miseni jednotlivych dilG s okolim, vysledné prace jsou mnohem

jednodussi. Kazdy jednotlivy kousek zde stoji sam za sebe, aCkoliv jsou navzijem propojeny

""WILKIN, Karen. Georges Brague. New York: Abbevile Press, 1991. ISBN 0-89659-947-7, str. 100.

" HUSSERL, Edmund. Ideje k &isté fenomenologir a fenomenologické filosofir I Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 51.

" ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str. 70.

118



kresbou pfes sebe. Oproti analytickému kubismu a jeho vrcholné komplexité mame pred sebou
pfimo strohou jednoduchost. KoliZ mdZzeme postavit do opozice vici analytickému kubismu.
Jasnou snahu o zjednodus$eni kompozice u Braqua najdeme jiz na zacatku roku 1912,
kdy vznika jak obraz Soda (obr.47), ktery je jednim z nejkomplexnéjsich obraz(, tak 1 Housle a
klarinet, jaro 1912 (obr.48), kde jsou jednotlivé fasety znaéné zvétSené, jednotlivé dily jsou
relativné zfetelné oddélené pomoci odlisnych textur a také zde najdeme pfekvapivé mnoZstvi
barev, vedle pro pfedchozi 1éta obvyklych béZovych, ¢ernych, bilé a Sedé, je zde 1 modra, tmavé
zelend a tmavé rGZova. U Picassa mUZeme jmenovat obraz Suvenyr z Havre (1912) (obr.49), kde
najdeme mnohem jednodussi €lenéni, neZ na jaké jsme byl zvykli z pfedchoziho obdobi, a

vyrazny barevny akcent modré.

47. Picasso. Soda. (1912)

48. Braque. Housle a clarinet. (1912)

49. Picasso. Suvenyr z Havre. (1912)
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Podobné jako voskované plitno se vzorem vypletu predstavuje vyplet, u Misy s ovocem
znazoriuje dfevéna tapeta dfevo stolu 1 dfevéné obloZeni na zdi. PfestoZe tedy mize (podobné
jako jedna kfivka znamend kytaru 1 Zenské boky) znazorfiovat nékolik véci zaroven,” nachazime
zde stale korespondenci mezi materidlem a pfedmétem, ktery ztvariuje.

I zde najdeme vyrazné rozdily mezi obéma umélci. Zatimco Braque vyuZiva tapetu v
doslovném smyslu, tedy namisto dfevéného obloZeni, popfipadé k vytvofeni jinych dfevénych
pfedmétd jako desky stolu nebo housli, Picasso vyuZiva novin zcela libovolné, slouzi mu jako
material pro vytvoreni kytary €1 ldhve. Zatimco titulky novin jsou €asto namalované ve formé
samostatnych napisd poloZenych na povrchu plitna, kus novin jako takovych nepfedstavuje
noviny. Picasso k tomu fika ,,Snazili jsme se zbavit trompe l'oeil, abychom nalezli trompe 'oeil

€372

esprit. Noviny nikdy nebyly pouZity k zobrazeni novin,” byla to lahev.“” Doslovné vyuZiti by
bylo jen nahrazenim trompe l'oell vytvofenym malifem, trompe l'oeil vytvofenym v tovarné.
Picasso a Braque ale jen ddle pokracovali po cesté vyty€eném pouzitim malifského hfebenu.
Braque pouZil kusy tapety naprosto stejné, jako predtim pouzil malbu.”™ Stejné jako v pFipadé
hiebene, ktery Picasso vyuZiva nejen k vytvofeni imitace dfeva, ale 1 k vytvoreni vlast a vous,
stejnou svobodu v pouZiti materiall najdeme 1 u kolaZe. VyuZiva také mnohem vice materiald.
Braque se vétsinou drZi tapety s imitaci dfeva a uhlu. Picasso pouZival v kolazich nejen papir, ale
1 pruhy latek a kousky plechu, nej€astéj vsak vyuzival noviny. Najdeme u néj také mnohem vice
barev a ob¢as na svych kolazich ponechava $pendliky.”

Rubin™ poukazuje na dllezity fakt, Ze zatimco u Braquea je nalepend ¢ast v harmonii se

zbytkem obrazu, u Picassa je tomu naopak. Tapetu s potiskem dfeva nelze na obraze zaménit s

"Pov§imnéme si opét dvojznacnosti

" Pro tuto vétu plati nikdy nefikej nikdy, nebot i u Picassa najdeme vyuZziti novinového papiru pro zobrazeni
novin, jako napfiklad v kolazi Lihev Vieux Marc, Sklenice a noviny (1913).

*COX, Neil. Cubism. London: Phaidon, 2000. ISBN 0-7148-4010-6.

" Jako pfiklad mGZeme uvést dvé verze Misy s ovocem, které dile zmifujeme v kapitole textura.

" Naptiklad v kolazi Barovy st/ s kytarou (1913).
“ RUBIN, William. Picasso and Braque. Pioneering Cubism. New York: The Museum of Modern Art, 1989.
ISBN 0-87070-676-4, str. 38.
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ni¢im jinym, téZko ji zaménime se skuteénym dfevénym obloZenim. Svou jasnosti a pfimocarosti
tak narusuje ambivalentnost pfedchoziho obdobi. Nicméné diky Picassovu kreativnimu vyuziti
svou jasnost opét ztraci a stava se stejné nejasnou jako kli¢e prfedchoziho obdobi. A je to pravé
tato nemoznost jasného Cteni, toto vytrzeni z komfortu jistoty, ve které s1 Picasso natolik libuje.
NejenZe vyuzity materidl neodpovidda materidlu véci ve skute€nosti, ale u nékterych materiald,
jako napfiklad novin, neni nikdy sam sebou, tedy novinami. Zatimco noviny jsou zastoupeny
pomoci fragmentu namalovaného titulku ¢i napisu noviny, noviny samotné jakozto material jsou
lahvi ¢&1 houslemi, tedy v§im moZnym, jen ne novinami. Jednd se o dalsi zpUsob vyuZiti
reverzibilniho zobrazovani, kdy je pruhledna véc, jako napfiklad lihev, zobrazena jako
neprihlednd, a naopak neprdhledné housle jsou zobrazeny jako transparentni. Dle naseho
nizoru se jedna o pokraCovani Picassovy ziliby v opaéném. At jiZ je ldhev prdhledni nebo
neprihlednd, vytvofena z novin €1 jen nazna€ena pomoci kontur vytvofenych uhlem, stile je to
lahev. Podobné jako véc jevici se v mnohosti svych odstinéni je stile tiz. Pevné tvary vystfizené
z papiru vrhaji nékdy stin, ktery jim neodpovidd, coZ opét vnasi prvek ambivalence.

VyuZiti nalepenych kusl papiru ma jesté jeden dulsledek. VytrZzenim kusu tohoto
bezcenného papiru z toku €asu pozdvihuje jej umélec na zcela jinou troven a uchovava jej navéky
(tedy dokud bude existovat dilo). Podobné jako bylo africké uméni, z hlediska umélcd chapané
Jako fetis, vyzdvizeno do pozice uméleckého dila, je utilitirné vyuZivany kus tapety pozdviZzen na
roven dilu, kterého se stal sou€asti. Naopak jeho hodnota je moZnd jesté vyssi, nebot nebyt
tohoto kusu tapety, byl by obraz jen dal$im obrazem a nestal by se pfelomovym dilem v déjinach
uméni. Otizka po vhodnosti pouzitych materiald tak dostivd novy rozmér. MUZeme Fici, Ze
pravé pouZitim kusu bezcenné tapety €1 voskovaného plitna se stal obraz natolik cennym. V
dobé svého vzniku bylo pouiZiti nevhodnych matendld tim, co dodavalo obrazim na
vyjimecnosti. Bylo to nepatfiéné. Bylo to néco, co se neslusi. Bylo to pohorsujici a néktefi
odmitali takové obrazy kupovat. O to vétsi je dnes jejich cena. Rosenblum™ pouZil termin hereze,

a to byl jisté aspekt, ktery Picassa velmi pfitahoval.

I1/2.1 Kolaz jako ci1zi entita

" ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str. 68.
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Rubin tvrdi, Ze ,,esenci koldZe je vloZeni cizi entity do daného kontextu - entita je cizi -
lisi se bud’' médiem, nebo stylem, jinym kontextem ¢i jinou trovni zkusenosti.“”

Braque se snaZi vytrhnout véci z jejich souvislosti, aby je zasadil do novych souvislosti na
obraze. ,,Pokousim se dosihnout toho, aby se pfedmét vzdal své béziné funkce. Nejprve jej
uchopim, jako by se iz k ni€¢emu nehodil, jako by to v tomto okamZziku byla stard, opotfebovana
véc, jejiz pouzitelnost skoncila. Teprve pak se stava pfedmétem v souvislostech uméleckého dila,
ziskava vieobecnou platnost.“”™ Pfedmét se vzda své bézné funkce, takZe jej uzavorkuje, a poté
mu da novy Zivot, ne jiZ v realité, ale v realité stvofené, v realité umeéleckého dila. Tyto kusy
skuteénosti nachazejici se ve fiktivnim svété vytvofeném umelcem jsou zde stojici samy za sebe,
vytrZzené z kontextu svéta a predloZené nasemu zkoumani.

Dle naseho nazoru ma véc jesté jiny, zajimave)si aspekt. Dochazi zde k obraceni bézné
situace v jeji opak. Zatimco obvykle je to umélecké dilo, které vstupuje do ,naseho® svéta a svou
pfitomnosti nas vytrhuje z nasi pohodlné situace, nuti nas nahlédnout do jinych svét(, a tim otfdsa
nasSim skalopevnym pfesvédéenim o skute€nosti, tentokrat je to kus naseho svéta, kus reality,
ktera pronika na tzemi svéta fiktivniho. Je to jako propasovat Batovu lodicku do pohadky o
Popelce. Predmét se tak dostiva nékam, kde nema byt, neni na svém misté. PGsobi podivné a
vyvolava v nds znepokojeni. Pozdéjsi kolaZe jiz takovy ti€inek nemaji, nebot vétsinou jde o kusy
papird s velmi omezenou kresbou, ale pravé pouZiti voskovaného pliatna uprostfed
namalovaného obrazu je provokujici svym umisténim. Picasso sam Fika: ,,Objekt, ktery neni na
svém misté, ma svou podivnost.” To je to, o éem jsme chtéli, aby lidé pfemysleli.“ Objekt, ktery
neni na svém misté, vyvolava znepokojeni. Vymyka se totiz usporadani, unika fadu, ktery mu byl
ur€en. Podobné znepokojeni vyvolavaly 1 vytvory afrického umeéni, které se také octly mimo svQj
usporadany systém. V tomto smyslu jsou kusy tapety €1 voskovaného pliatna opravdu nécim vice
nez malba. Predstavuji prilom jednoho svéta do druhého. Obrazovy svét vytvoreny umélcem a
svét, ve kterém Zijeme, existuji paralelné vedle sebe, pfiéemz dochazi k pronikani obrazového
svéta do svéta naseho, ve chvilich, kdy divak nahlizi do svéta obrazu ¢i je jim dokonce pohlcen.

V nibozZenské roviné dochézi k prolinani svéta posvatného a profanniho, pfiemz setkani

s posvatnem vZdy zanechava urcitou stopu. Také posviatno se vlamuje do naseho kazdodenniho
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svéta, at chceme, ¢ nechceme. Primitivni ¢lovék se vZdy snaZi Zit v blizkosti posvdtna a naplnit
Jim sv{j Zivot co nejvice. nebot svét posvatného je povaZovan za skute€ny a vice naplnén bytim.
»Realitou par excellance je to, co je posvatné, protoZe urcitym zpUsobem je absolutné, plsobi
uéinné, vytvafi véci a propajcuje jim trvani.“™

Jednotlivé nalepené kusy funguji jako kotevni lana, kterd poutaji obraz k tomuto svétu.
Zaroven fiktivni svét obrazu narusuji, vlamuji se do ného, podobné jako obrazové svéty narusuji
svét kolem nias. Jsou to svéty druhého, do kterych je nam dovoleno nahlédnout, ale nikdy
nemohou byt svétem nasim. To, co je k naSemu svétu poutd, jsou pravé ty tenké kousky papiru.
Svym vstupem do tohoto ciziho svéta také narusuji jeho viitfni usporadani a strukturu véci. Diky
své plochosti udrzuji jednotu obrazového prostoru, ale narusuji jednotu obrazového svéta.
Vlepeny kus také narusuje pfirozené vztahy mezi vécmi, které jsou nyni sice poskladany vedle
sebe, ale souvztaZznost mezi nimi jako by trochu zmizela. Nalepené papiry také zcela znicily
jakoukoli hierarchii véci v obraze. Zadné misto neni d@leZit&jsi ne? jiné. Naopak kazdému dilku
se dostava stejné dlleZitosti. Zaroven poskytuji v ramei obrazového prostoru vécem jejich vlastni
osobni prostor, ktery nejsou nuceny sdilet s ni¢im jinym, a tim je vytrhuji ze souvislosti. Jako to
¢ini napfiklad Picasso na obraze Kytara, notovy papir a sklenice (1912) (obr.50) nabizi obraz
sklenice v jejim vlastnim prostoru, témér jako obraz v obraze. Sklenice je pfitom znazornéna
podobné jako v analytickém obdobi, tedy pomoci kombinace nékolika pohledd. Prava ¢ast
nabizi pohled shora, leva z boku.

Zaroven nesmime zapominat na fakt, Ze tyto nevinné se tvafici kusy tapety byly ve
skute€nosti trojskym koném, ktery uvolnil cestu nejen dalsim dosud nevyuZivanym material(im,
ale 1 béZnym predmétlim, které se coby ready-mades staly soucasti uméni. Kus voskovaného
platna tak otevfel kandl, ktery se jiz nikdy neuzavfel a jenZ propojoval svét kazdodennosti se
svétem umeéni. Obraz jiZ nebyl oknem, kterym bylo dovoleno pouze nahliZet, nyni obsahoval
kus skute€ného svéta, ktery nam oteviel moZznost participace. Vstup kusu svéta do obrazu
znamena otfeseni naSeho predpokladu o existenci dvou separatnich neproniknutelnych svétd,
podobné jako reverzibilni zpodobeni véci md za kol otfast nasimi predpoklady o existenci a
chodu svéta. Obraz neni jen oknem, kterym hledime do jiného svéta, je také fyzickou materialni

véci, je souhrnem materiald a substanci. Dle nékterych teorii se kubisté snazili zd{raznit
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myslenku dila jako svébytné véci, ale obraz byl vidy materialni véci; kdyby mél byt pouhym
oknem, musel by zUstat myslenkou.

Bez ohledu na to, jak zajimava je tato otizka a jak hluboké neshody mezi kunsthistoriky
okolo ni panuji, hlavni pfinos kolize byl pfedevsim obrazovy. Rosenblum uvadi, Ze kolaz
zménila strukturu kubistického obrazu. Velikost vystfizk( je vétsi nez malé fasety minulého
obdobi, umoZiuje tedy vytvofit jednoduchy a 1épe pochopitelny vzor z méné tvart. KoliZe jsou
diky tomu kompozi¢né jasné a extrémné omezené co do poctu prvkl. Je zde nové a radikalni
odlou€eni obrysd definujicich objekt a textur, nebo barevnych oblasti (reprezentovanych
nalepenym papirem), které vypliuji tyto obrysy. Nyni kontury objektivné slouZi jako protipol své
substance (nalepeného papiru), takZze plvodné neoddélitelné entity linie, textury a barvy mayji
najednou nezavislou existenct.™

Golding™ widi koldZz jako logicky dasledek kubistické koncepce jejich dél jako
konstruovanych sobéstaénych objektd. Jak velky vyznam mély tyto kusy nalepeného papiru a
Golding na prikladu Braquova obrazu Zitisi s kytarou (1912-13) kdyZ popisuje: ,Mame zde dva
ploché, barevné tvary, dva pruhy papiru, s jejichZz pomoci Braque vytvari kompozici. Tyto tvary
také reprezentuji urcité objekty diky analogi barvy a textury. Nakonec pak pruhy papiru existuji

samy o sobé.“™

I1/2.2 Paradoxni vztah mez skuteénym a faleSnym v kolazi

Vynilez kolize s sebou prindsi jesté jeden aspekt. Narusuje tradi€ni pojeti uméni jako
mimésis (tak jako jiz pfedtim analyticky kubismus narusil pojeti obrazu jako okna) a vznasi otazku
po vztahu mezi skuteCnym a falesnym vuméleckém dile. Otizku falesného jZ ve faz
analytického kubismu lehce natukl Braque, a to svym dalo by se Ficl vysmésnym vyuZitim trompe
'oeil hiebiku na zatisi Housle a dZbin (1910).™ Jak jsme rozebirali vyse, technika trompe 'oell

byla pfimo stvofena k tomu, aby vyvolavala dojem 3D. Braquovo €asté zpodobeni hroznového

381 ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str. 69.
* GOLDING, John. Cubism. A History and an Analysis 1907-1914. Cambridge MA: Harvard University Press,
1988. ISBN 0-674-17930-7, str. 110.

™ Ibid., str. 107.
*" Hfebiku se detailné vénujeme v kapitole analyticky kubismus.
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vina,™ jak upozortiuje Cox™, se zda odkazovat ke slavnému duelu mezi Zeuxem a Parrhasiem.™
Zeuxis namaloval hrozny tak dokonale, Ze priletéli ptaci a snazili se je klovat. Druhy den prisel
do ateliéru Parrhasia a uvidél obraz zakryty zavésem. Nedockavé pfistoupil, aby jej odhrnul, a
zjistil, Ze je pouze namalovany.

Cim dokonalejsi byla iluze, tim dokonalejii bylo mistrovstvi. Pravé tento obdiv k uméni
vytvarejicimu 1luzi kritizuji Braque 1 Picasso. A€koli se toto uméni tvari jako dokonalé zpodobeni
reality, nejde o pravdivé zpodobeni skute€nosti, nebot vidy zobrazuje jen urcity vysek, navic
zkresleny pouZitim perspektivy. V tomto smyslu je vyuZiti ¢asti tapety na obraze kritikou uctivani
falesného mistrovstvi. A pravé tato krittka mifena k histornn malifstvi zpUsobila velky otfes.
Rosenblum to popisuje takto: “Nejvétsi herezi je zde zni€eni predstavy, Ze umélec dosahuje 1luze
reality jen malbou €1 kresbou. Ted' Picasso pouziva neumélecké fragmenty skuteéného svéta, aby
hraly nerealné role. Tato destrukce tradiéniho mimetického vztahu mezi svétem a uménim je
zdUraznéna vybérem materidlu, ktery niam nabizi klam. Picasso si utahuje ziluze pracné
vytvofené umélcem tim, Ze ji stavi vedle mozna jesté dokonalejsi iluze vytisténé strojem.”™
Jednim z aspekt kubismu byla jiz zmifnovana kritika vyumélkovanosti akademismu, se kterou
souvisela 1 volba materidlu. Pouziti malifského hfebenu pro vytvofeni struktury dfeva, které
zavedl Braque, patfilo ke schopnostem malifl pokojll, ne malifG obraz(. PouZitim této pomUcky
snasi malifstvi z vysin vysokého uméni zpét k femeslu. Vznika tak paradoxni situace, nebot
vzrUstajici kritika techniky trompe 'oeil byla zaloZena na myslence, Ze ,,uméni ma odraZet génia,
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ne schopnosti femeslnika.“™ Na strané druhé kubistické vyuZiti této pomUcky Ize jisté oznacit za

genialni. Také Golding chape koliz jako krok proti ,vysokému uméni“, protoZze Kk jejimu
vytvofeni pouZivaji v podstaté odpadky.™

Vyuziti tapet tak bylo jen dalsim krokem, stejné jako Picassovo pouZiti Ripolinu, které
tak nelibé nesli nékteri galeristé. Néktefi kritici se snaZzi vy€ist v pouZiti téchto material( Picassovy

sympatie k avantgardé, skuteCnost vsak mulze byt mnohem jednodussi. Golding napfiklad

zaznamenava rozhovor mezi Picassem a Braquem o tom, zda malovat noviny, €1 pouZit noviny

" Viz oddil Ikonografie.
38 COX, Neil. Cubism. London: Phaidon, 2000. ISBN 0-7148-4010-6, str. 249.

" Plinius starsi.
* ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str. 68.
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skute€né, z Cisté obrazového hlediska. A hlavné, Picassdv otec maloval holuby na papir,
vystfihaval je a poté je pfeskupoval za t€elem dosazeni co nejlepsi kompozice.™

Pokud je mimetické uméni falesné, mlze byt jeden typ falesnéjsi nez druhy? MZe byt
opravdu kubisticka kolaz jesté méné pravdiva nez kubisticky obraz? Jak upozornuje Rosenblum,
vysledkem Zitsi s vipletem Zidle (1912) je jesté vétsi paradox mezi skute€nym a falesnym.
,»Voskované platno je prokazatelné skute¢néjsi nez iluzorni objekty zatisi, protoZe to neni fikce
stvofenda umélcem, ale skute€ny, strojové vyrobeny fragment skute¢ného svéta. Pfitom je oviem

€392

stejné falesné, nebot znamena vyplet, ale je to jen voskované platno.“™” Naprosto totoZné
argumentuje 1 Cooper, kdyZz o Braqueové zatisi Misa s ovocem Fika, Ze ,nékteré druhy papiru
byly skute¢néjsi nez namalované pfedmeéty, protoZe to byly fragmenty skuteéného svéta. Zaroven
byly stejné falesné jako namalované predmeéty, protoZe o sobé tvrdily, Ze jsou dfevo housli, ale
ve skute€nosti to byly jen kusy papiru. Skuteéné fragmenty neobrazového svéta hraly 1luzorni roli

€393

v obrazovém svété, ktery samy tvofi. Dle Rosenbluma je kus tapety se vzorem dfevéného
obloZeni, predstirajici, Ze je dub, falesnéjsi nez namalovana fikce obrazu. Tapeta zde hraje roh
jesté nerealnéjsi, nez jakou by implikovalo jeji pouZiti na zdi.”* Kubismus viak zachazi jesté ddle.
V Picassové zatsi Housle (1912) je imitace dfeva nikoliv nalepend, nybrz namalovana. Dochazi
tak k dalsi proméné reality, imituje imitaci. Rosenblum se domniva, Ze namalovana imitace plni
steynou funkei jako nalepeny kus tapety, zastupuje vnéjsi realitu, tedy dfevéné obloZeni. Podle
naseho nazoru imitovani imitace nebylo ddvodem vzniku tohoto dila. Picasso b&hem tohoto
obdobi stfidal vyuZiti nalepovanych papirll s malbou, pfiemZz malba kopirovala vyuZiti
nalepovanych papird.” Braque vyuZil tapetu stejnym zpUsobem, jako pfedtim vyuzival malifsky
hfeben. Spise neZ o imitovani imitace se jednalo o hru se zobrazovanym, kdy je jedna véc
zobrazovana pomoci rozliénych materiald a technik. Kazdé takové zobrazeni je pfidanim k byti
vécl. Tento nazor potvrzuje Rubin, ktery fikd, Ze pro Picassa nebyla u koldZe realita tématem o
nic vic neZ v pfedchozim obdobi. ,,Pro Picassa nebyly koliZe, konstrukce ani papier collé o nic
vice ani méné o realité neZ jeho price z predchoziho roku. Byly o alternativnich zplsobech
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predstavovani si reality.

“ PENROSE, Roland. Picasso. His life and work. Harmondsworth: Penguin Books, 1971, str. 13.

“ ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str. 68.

* COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str. 58.

" ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str. 89.

* Jeden takovy pfiklad popisujeme v kapitole Textura.

“ RUBIN, William. Picasso and Braque. Pioneering Cubism. New York: The Museum of Modern Art, 1989.
ISBN 0-87070-676-4, str. 37.
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Na zavér pfipomenme jednu ddleZitou véc. Pro Husserla neni podstatné, zda pfedmét
skuteéné existuje, €1 zda je pouze vyplodem nasi fantazie. Pro fenomenologické zkoumani
vlastné ani skute¢né predméty nepotfebujeme, nebot je mlZeme nahliZet 1 ve fantazii. Husserl
dokonce zachazi tak daleko, Ze nemame jistotu o existenci svéta.

LK podstaté svéta véci oproti tomu patfi, jak vime, Ze Zadny jakkoli dokonaly viem nedava
v této oblasti absolutno, a s tim podstatné souvisi, Ze kaZzda jakkoli rozsahla zkuSenost nechava
otevienu moznost, Ze to dané, pres stilé védomi jeho télesné spolupfitomnosti, neexistuje. Jako
podstatny zakon plati: existence véci neni nikdy nutné vyZzadovana danosti, nybrz je vZdy jistym

L6397
a

zpUsobem nahodild.“” To znamend, Ze dalsi zkuSenost mlze ukazat, Ze slo o pouhy sen ¢i
halucinaci.

Vse, co existuje ve svété véci, je pro nds jen presumptivni skuteénost.”™ Jakkoli rozsahla
zkuSenost tak nechava otevienou moznost, Ze dana véc neexistuje. Pokud dalsi zkuSenost maze
ukazat, Ze predchozi zkuSenost byla jen snem, dostava otizka po skute€ném a falesném
v umeéleckém dile novy rozmeér. ,,Nelze myslet Zadné, ze zkusenosti svéta Cerpané dikazy, které
by nds s absolutni nepochybnosti ujistily o existenci svéta.“™ Svét je pfitom pochybny ne proto,
Ze bychom méli malo ddkazu, ale proto, Ze 1ze pochybovat. Vidy se dikazy mohou pfevratit na
druhou stranu.

7da se, Ze pravé takovou pochybnost vyvolavaji 1 kubistické koldZe. Na jednu stranu nam
dodavaji jistotu a potvrzeni své materidlni existence zdlraznénim své haptické stranky. Klame-h
nas zrak, mdZeme se spolehnout na dalsi smysl. Na strané druhé nas svym arbitrarnim vyuZzitim
materiald a forem z této jistoty opét vytrhavaji a nuti nas znovu premyslet nad tim, co je a neni
skute¢né. Odpovédét jednoznané na otiazku, zda je kus tapety imitujici dfevo falesnéjsi nez
namalovana imitace dfeva, neni mozné. Neni to mozné proto, Ze kus tapety hraje ambivalentni
roli, je skutenéjsi, je hmatatelnym (opét) kusem skute€nosti, ale zaroven je falesnéjsi, nebot
predstira, Ze je nécim, ¢im neni. Tato nemoZnost jasného Cteni se tihne jako ¢ervena nit celym

kubismem. Vidy, kdyZ mame dojem, Ze uZ jsme nékterou véc uchopili, obriti se ve svlj opak.
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Neustiale nds nuti pochybovat, pfehodnocovat. Dlkazy se vidy mohou prevratit na druhou

stranu.

11/2.3 Dilo jako vytvofeni nové reality

LKubisté vidéli své obrazy jako konstruované objekty, které mayi svou viastni neziavislou existenci,
Jako malé, sobéstaCné svety, které nereflektuyi okolni svét, ale znovu jej vyvtvareji v naprosto nové

formé.“ "

Vytvofeni koliZe nds stavi jesté naléhavén prfed otizku o statutu umeéleckého dila.
Jednotlivé nalepené kusy stoji v obraze samy za sebe, pfedklidaji nam samy sebe jako realitu, a
posiluji tak pojeti obrazu jako véci o sobé. Kubisticky obraz zdUraziuje myslenku, Ze dilo neni
jen napodobenim reality, ale je samo realitou. DUraz na texturu, poruseni obrazu jako okna, to
vSe sméruje k tomuto vyjadfeni. Namisto napodobeni skute¢ného svéta nam kubisté predkladayi
kus svéta samotného. Braque fikal, Ze nesmime napodobit, to, co chceme vytvofit. Pfimo tak
kritizuje pojeti umeéni jako pouhé niapodoby. Jejich uméni bylo znovuvytvofenim nové reality.
Ve svété, ktery opustil mimesis jako hlavni cil uméni, stava se umélec bohem, ktery sam vytvari
svlj svét. A tento svét je svétem svébytnym, neni falesnou iluzi ani $patnou kopii skuteénosti.
,Cilem neni opakovani anekdotické skuteénosti, ale vytvofeni malifské skute¢nosti.“"
K malifské skute¢nosti patfi zdUraznéni dila jako materidlni véci. Dilo je nejen obrazem,
vyvstavajicim pred pohledem divika, ale také platnem nataZzenym na ramu a pomalovanym
barvami. V tomto smyslu je stejnou véci jako pfedméty okolo. Ziroven je vsak nécim vice, nebot
je schopno privést zobrazované pred divika. Podle Machotky se jiz Cézanne snazil ,dokazat, Ze
obraz je pravé tak fyzickym objektem, jako oknem do prostoru.“"

V pfipadé Cézanna je obraz vice neZ jen oknem, také vtomto momentu jako by
pfedjimal kubismus. Cézanne nevytvarel imitaci pfirody, na svych platnech tvofil pfirodu samu.
Snazil se ve svych obrazech zopakovat moment stvofeni, od pocatku svéta aZz po jeho sou€asnost,

a zachytit tak pfirodu vjednom okamziku vécnosti. Popis jeho tvofivého postupu pfipomina

" GOLDING, John. Cubism. A History and an Analysis 1907-1914. Cambridge MA: Harvard University Press,
1988. ISBN 0-674-17930-7, str. 94.

“ Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malit. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 124.

" MACHOTKA, Pavel. Cézanne: Krajina jako umé ni. Praha: Arbor Vitae, 2014. ISBN 978-80-7467-057-2,
str.48.

128



zkusSenosti mystik( a zaroven upamatovava na starovéké mytologie o stvoreni svéta, ve kterych
se kosmos vynofuje z chaosu. Zatimco mystikové popisuji splynuti s bohem ¢ nekone¢nem,
Cézanne hovofi o ,splynuti se svym obrazem.“ ,Zbarven v§emi odstiny nekonena® tvofi spolu
s obrazem jeden ,duhové zbarveny chaos.” Poté, za pomoci Zivotodarné sily slunce, v ném ,klici
motv.“ 7 tohoto prvotniho beztvarého chaosu vyvstivi po noci, kterd pfinasi uklhidnéni,
geologicka kostra zemé. Vyvstava z vod jako v pfipadé mnohych mytologii, a z vod také vyvstava
Clovék Cézanne, ktery se prvni skicou oddéluje od krajiny, které byl souéasti az do tohoto
okamziku. Toto prvotni stvofeni, tato prvni skica pfinasi ,osvobozeni, zifeni dusSe, pohled,
odhalené tajemstvi, spojeni mezi zemi a sluncem, 1dedlem a skute¢nosti, barvy!* Pomoci barev
vSechno dostava rad. Z chaosu se stal kosmos.

Kubisté chtéli dosahnout nééeho vic nez jen znovuvytvoreni reality, chtéli, aby jejich dila
byla pfidavkem Kk realité. Z osobniho pohledu jsou pfidanim k nasi realité vZdy, nebot ukazuji
svét tak, jak jej vinima druhy. JelikoZ jinak nejsme schopni vnimat svét stejné jako druhy, je kazdy
takovy obraz obohacenim naseho pohledu; stejné jako naruseni konvenéniho zobrazovani nam
ukazuje relativnost naseho pohledu. Je pfidanim k realité také v religionistickém smyslu, nebot
Jsou vécnym opakovanim a kaZzdé opakovani je znovuvytvofenim. Vidy znovu a znovu se
analyticky obraz konstituuje pfed nasim pohledem. Vice nez jakykoli jiny obraz vyZzaduje nasi
aktivni spolupraci, poZaduje aktivni pfistup. Ne vSak aktivni ve smyslu horlivého hledani
mterpretaci, ale aktivni v nasem pozdrZeni se pfedpokladd a soudd. Podobné jako posvitno
vyZzaduje kubismus zdrZeni se racionalniho pfistupu.

Picasso 1 Braque véfili, Ze dilo, jakmile je dokon€eno, Zyje svllj autonomni Zivot. Braque
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popisoval, Ze ,dilo se odpoutd od malife jako jablko od stromu.“™ V okamZziku zralosti, kdy je
dilo dokonéeno, ztrici nad nim autor svou moc. Dilo je uskute¢nénim predstavy, kterd
v okamziku svého pFeneseni na plitno postupné bledne, aZ ve chvili dokonéeni dila najednou
vyprchd. Jako by malif vidél prchavy obraz, ktery svym zmaterializovinim ztraci Zivot. Oba
nemohou existovat soucasné. ,,Obraz je hotov, kdyZ smazal pfedstavu.“"" Malifova plvodni vize

je nahrazena materidlnim zpodobenim, obrazem, ktery vyvolava vize nové. Picasso tvrdi, Ze

»obraz Zije sv(j vlastni Zivot jako Ziva bytost a podléha stejnym zménam, jakym podléhame ve

“ Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich mali#. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 130.
“ Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich maliti. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 132.
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svém Zivoté 1 my. To je zcela pfirozené, nebot obraz oZiva pouze v ¢lovéku, jenz jej pozoruje.“”
MuUzZeme se tak ptat, zda obraz existuje, kdyZ se pravé nikdo nediva? Ve smyslu fyzické materialni
véci jisté existuje. Ve smyslu reality obrazové pak existuje jen jako dosud nenaplnéna intence,
jako potencialita, stejné jako zadni strana domu, Cekajici aZ ddm obejdeme a potvrdime tak jeji
existencl.

Nastava tak ponékud paradoxni situace. Clovék vytvafi obraz, aby nad zobrazovanym
ziskal moc. Obraz sim ale v okamZiku svého vytvofeni ziskava svljj vlastni Zivot, stava se entitou
nezavislou na svém tvlrci, ktery nad ni ztraci moc navéky. Moc nad véci trva pouze v pribéhu
tvofeni, kam zahrnujeme 1 myslenkové stavy; poté, co se stane materialni véci, je jedinou moci
zachovanou tvlrct moc destruktivni. Primitivni ¢lovék se dommnival, Ze vytvofenim zobrazeni
ziskava nad zobrazovanym moc, moderni umélec s1 uvédomuje, Ze tim naopak moc ztraci.
Moizna pravé zde lezi hledand distinkce mezi niboZenskym pfedmétem a uménim. Zatimco
naboZensky pfedmét slouzi k ziskani moci a je za tim u€elem vytvoren, vytvofenim umeéleckého
dila naopak autor svou moc ztraci. A ziskani moci ani nebylo jeho cilem. Proto jsou nepottebné
masky po skon€eni ritudlu klidné zahazovany do kfovi, nebot jejich ucel byl naplnén a jejich
moc je opustila. Umélecké dilo si naopak svou moc uchovava. Moc tvlrce prechazi do jeho dila
a v ném také tvlirce Zije navidy. Zatimco naboZenské pfedméty svou moc museji nejprve ziskat
(posvécenim, vloZzenim magické substance atd.), umélecka dila maji svou moc ukrytou v sobé. A
proto ji nemohou ztratit, tak jako odsvéceny kostel nebo vyprazdnény fetis.

Specifickym prikladem je vztah mezi zobrazovanym a jeho obrazem. Zobrazeni ma moc
zpfitomnit to, co znazorfuje, proto je nebezpetné zpodobnovat napfiklad zI¢é duchy apod.
S touto moci souvisi 1 pfedstava duse €1 Zivota ukrytého v obraze. Zatimco Zivot je ukryt v
zobrazeni, osoba sama je nesmrtelna ¢ nestirnouci. Esenci, €1 chceme-h vyjadrit poetiétéy dusi

véci, uchovava navéky také synteticky kubismus.

I1/3 Synteticky kubismus

Analyticky kubismus rozkladal predméty na jednotlivé kusy, mlZeme fici, Ze na

jednotliva odstinéni, a poté tyto dily, vidéné z rlznych hld, uspofadal v prostoru obrazu tak,

* Picasso in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malifd. /od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 122.
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aby vyjadfil komplexitu vztahQ nejen mez jednothvymi kusy jedné véci, ale 1 mezi vécmi
navzgjem a také mezi vécmi a jejich vnéjsim horizontem. Kazdy kus je peclivé umistén do
celkové kompozice, jejiz harmonie je zvyraznéna pomoci sjednoceni povrchu obrazu za pomoci
vytvofeni jednotné textury. V rané fazi obsahoval obraz vsechny fragmenty véci sledované
z jednoho thlu a nékteré navic. Pozdéj doslo k tomu, Ze se jednotlivé dily vice smisily s okolim,
a rozpoznatelné tak zlstaly jen ty €asti, které byly povazovany za klicové v identifikaci véci.
Zajimava je otazka, zda jsou tam 1 ty fragmenty véci, které nedokidzeme rozpoznat, protoze jsou
tak dokonale smiSeny s okolnim prostorem. At jiZ na obraze opravdu jsou, pomoci malby
dokonale vpleteny do prostoru, nebo ne, jsou pfitomny v nasem vnimani véci. Kazdé jeveni véci
v sobé odkazuje poukaz na v§echny dalsi mozné zpUsoby zjevovani véci.

Zatimco analyticky kubismus vychazel z véci, které peclivé sklidal do kompozice,
synteticky kubismus poc¢ind vystavenim scény, do které aZ posléze privadi véci jako hvézdné
ucinkujici na pripravené jevisté. Co vice, stejné jako v pfipadé koldZe 1 zde jsou jednotlivé véci
stojici samy za sebe oddéleny jedna od druhé 1 okolniho prostoru pomoci odlisné barvy 1 textury.
Prostor obrazu je oproti analytickému obdobi zna¢né zplostély. Je tomu tak predevsim diky
vyuziti jednoduchych barevnych plan nebo pruhl papiru k vystaveni kompozice. Tento dojem
plochosti se Picasso a Braque snaZi zmirnit vyuzitim hrubych textur, za pomoci pfimichani pisku
do olejovych barev. Oko divika se zastavi na hrubé struktufe podobné jako na pastéznim nanosu
barvy.

Hovofi-li se o paralelich mezi fenomenologii a kubismem, je nej€asté ymenovan prave
synteticky kubismus.” Pro svou jednoduchou €itelnost umoziujici ,nazirani esenci® se stala
syntetickd fize kubismu oblibenou a byla vyzdvihovana na tikor faze analytické, kterd pro mnohé
z0stava necitelnou dodnes. Blecha napfiklad kritizuje analyticky kubismus, ve kterém se ,,véci se
ztracely v nepfehlednych a  svévolné kombinovanych fragmentech.“"” Pro svou
nepochopitelnost je pozdni faze analytického kubismu ozna€oviana jako hermeticky kubismus a
neni to mysleno jako kompliment. Dle naseho niazoru je to dosti nespravedlivé. Problém
necitelnosti vznika diky propojeni pfedmétu s okolnim prostorem, které je natolik dokonalé, Ze

se pfedmét prfimo rozplyva pfed o¢ima. Habasque vidi problém analytického kubismu v tom, Ze

“Jiz roku 1949 Guy Habasque proklamuje jasné paralely mezi syntetickou fizi kubismu a Husserlovou
fenomenologii ve statt HABASQUE, GUY. Cubisme et Phénoménologie, Revue d’Esthétique, duben-Cerven
1949, s. 151-161.

“ BLECHA, Ivan. Promény fenomenologie. Uvod do Husserlovy filosofie. Praha: Triton, 2007. ISBN 978-80-
7254-938-2, str. 169.
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bylo téZké rozpoznat, kterému pfedmétu nalezi ktera plocha." Pfitom pravé takovym zptsobem
véci nahlizime, vZdy zasazené ve spletitosti okolnich véci a jevl. Na strané druhé sam uvadi, Ze

€409

se ,acastnime gnoselologické tivahy o povaze vnimani.“"” Habasque byl pfesvédéen, Ze cilem
umélcl nebylo zobrazovat vSechny stranky objektu, ale jen ty nejpodstatnéjsi z nich.

Postup, ktery Habasque umélclm pripisuje, je skuteéné témér shodny s fenomenologii.
,Picasso intuitivné pronika k samé podstaté pfedmétu, aby stanovil jeho nezbytné vlastnost, ty,
které pfimo podminuji jeho existenci a bez nichz by vibec nebyl tim, ¢im je, ty spoji v obraz,
ktery je vytvarnou esenci daného pfedmétu: takto ziskany obraz v sobé zahrnuje vsechny mozné

€410

jednothivé vyskyty predmétu-typu.“”” Podobnost je natolik vyraznd, Ze Habasque navrhuje
pfeymenovat synteticky kubismus na kubismus eideticky.

Také Blecha pfejima Habasqueovu teorn a uvadi, Ze ,podobnost s eidetickou variaci - je
t¢méf dokonala“."" Na obraze tak namisto jednotlivych aspektd sklenice vidime pfimo esenci
sklenice, sklenici-typ." Zadivime-li se pozorné na Picassovy obrazy, nemUzeme Fici, Ze by jeho
sklenice nevykazovaly podobnost, jsou tu ale 1 znaéné rozdily. Napfiklad na Picassové obraze
Picasso Kytara a notovy papir a sklenice (1912) (obr. 50) je sklenice zniazornéna pomoci kresby
poskytujici objem; mGZeme tedy nahlédnout dovnitf sklenice, naskytaji se nam pohledy shora,
zpfedu. Na obraze Lihev, kytara a dymka (1912) (obr. 51) je ovsem jiZ ztvarnéni kalisku sklenice
zcela ploché a pohled shora je tak zastoupen koleCkem umisténym nad horni okraj sklenice.
Toto ztvarnéni Picasso poté Casto vyuZiva.

Je tu ovsem jeden podstatny rozdil, ktery vySe zminéna teorie nezohledfuje, a tim je fakt,
Ze analyticka faze kubismu méla na svém pocatku skute€né véci. Synteticka faze podle naseho
nazoru vychazela ztvarl vytvofenych v analytické fazi. Picasso, ktery hledal novy zpusob
vyjadfeni forem, v analytické fazi rozbil véc na jednotlivé fragmenty, které potom nové poskladal
na plitné. UZ tehdy se tam objevila jistdi nejasnost ohledné ¢teni, ktera moZnda anmi nebyla

zamérna, nicméné se mu zalibila. V syntetické fazi totiz pouZiva stejné fragmenty k vytvofeni

408 HABASQUEL, GUY. Kubimus. In: PIJOAN, José. Déjiny uméni, svazek 9. Praha: Odeon, 1991. ISBN 80-
207-0098-6, str. 129.

409 HABASQUE, GUY. Kubimus. In: PIJOAN, José. Déjiny uméni, svazek 9. Praha: Odeon, 1991. ISBN 80-
207-0098-6, str. 134.

A0 HABASQUE, GUY. Kubimus. In: PIJOAN, José. Déjiny uméni, svazek 9. Praha: Odeon, 1991. ISBN 80-
207-0098-6, str. 134.

41 BLECHA, Ivan. Promény fenomenologie. Uvod do Husserlovy filosofie. Praha: Triton, 2007. ISBN 978-80-
7254-938-2, str. 170.

412 HABASQUE, GUY. Kubimus. In: PIJOAN, José. Déjiny uméni, svazek 9. Praha: Odeon, 1991. ISBN 80-
207-0098-6, str. 134.
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nékolika odlisnych véci. Podle Goldinga™ si Picasso vytvofil jakysi obrazovy znakovy jazyk,
zkratku, ktery representoval opakujici se témata a ktery pak s malymi modifikacemi pouZzival.
Napfiklad stejna dvojita kfivka slouzila pro hlavu a obrys kytary. Pak stacilo pomoci kresby ur€it
co to bude: o€1 a usta - hlava, dira a krk - kytara. Podle Goldinga ,,vychazi z abstraktnich tvara,
kterym se snaZzi dat raz reprezentace, snaZi se je vztahnout k tvarm skuteénych pfedmétd.“"
Picasso €asto vyuZiva velmi podobny motiv, ktery vytvofi nejprve jako koldz, a poté jej
opakuje v oleji, jako v ptipadé dila Kytara notovy papir a sklenice (1912) (obr.50), kde najdeme
v levém dolnim rohu vystfizeny nadpis Le Jou(rnal), uprostfed kytaru, v pravém dolnim rohu
pak skleni¢ku a nad ni vystfizeny kus notového papiru. U Malych housli (1912) (obr.52) najdeme
totoZznou kompozici, pouze kytaru nahradily housle. Podivame-li se pozornéji, zjistime, Ze housle
Jjsou trochu podivné, jsou totiZ vystavené ze stejnych komponent( jako kytara, dokonce 1 pro oba
nastroje netypicka modra barva se shoduje. Housle maji dokonce 1 kulatou ozvu¢nou diru, jaka
patfi kytafe. Je evidentni, Ze Picasso vzal €asti, ze kterych pfedtim vystavél kytaru, . ¢erny
plUlkruh v dolni €asti, bilou ozvuénou diru a modré télo s hmatnikem. V pfipadé housli pak
doplnil na vrchol modré ¢asti Snekovitou hlavicl s vyraznymi koli€ky a struny a na levou Cast
ozvucnou diru ve tvaru £." Na tomto pfikladu je patrné, Ze v syntetické fazi kubismu pracovali

JZ s formami vytvofenymi béhem analytické fize a nyni je rekombinovali do novych kompozic.

" GOLDING, John. Picasso and Surrealism. In: PENROSE, Roland, ed. a GOLDING, John, ed. Picasso in
Retrospect. New York: Harper & Row Publishers, 1980. ISBN 0-06-430101X, str. 56.

" GOLDING, John. Picasso and Surrealism. In: PENROSE, Roland, ed. a GOLDING, John, ed. Picasso in
Retrospect. New York: Harper & Row Publishers, 1980. ISBN 0-06-430101X, str. 56.

415 Tim mimochodem dokazuje, Ze k identifikaci housli sta&i par strun a efka, jak je tomu u Braqueovych Housli

(1912).
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50. Picasso. Kytara notovy papir a sklenice (1912)

52. Picasso. Malé housle. (1912)
.é?: . . 3 . {.r K
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51. Picasso. Lihev, kytara a dymka. (1912)

53. Picasso. Lihev na stole. (1912) 54. Picasso. Lihev na stole. (1912)
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V prosinci 1912 vytvafi Picasso Liahev na stole (1912) (obr.53) a (obr.54), a to hned ve
dvojim provedeni. Zajimavé pfitom je, Ze obé dila jsou 1dentickd, aZ na to, Ze jsou znazornéna
reverzibilné. V jednom pfipadé je lihev vystfiZend z novin a nalepena na bilém papife, v druhém
ptipadeé je lihev z bilého a ¢erného papiru nalepend na novinovém podkladé. Kresba uhlem je
v obou pfipadech témérF naprosto shodna. Picasso mél evidentné zalibu v binarnich opozicich,
dle Poggi" vyuZiva binarni opozice: ustupujici - vystupujici, transparentni - netransparentni,
rovné - kiivé atd., aby ukdazal jejich relaéni hodnotu.

Zadivame-l se napfiklad na Picassovo zatsi Misa s ovocemn, houslemi a sklenici na vino
(1912) (obr.55), povsimneme si Picassovy tendence kombinovat protikladné zobrazeni jedné a
téZe véci. Napfriklad zatimco jedna strana skleni€ky je rovna, druha je obla. Podobné jednu stranu
housli tvofi klasicky zakfivené luby, druha je rovna. Nejde tedy o naprostou arbitrarnost, jako
spi§ 0 moZnost véci obratit se ve sv(j opak. Stejné jako v analytickém obdobi se konvexni stava
konkavnim, zaoblené rovnym atd. Inspiraci mélo byt pravé primitivni umeéni, které vyuZiva
reverzibilniho zobrazovani. Jako naptiklad maska Wobe, kterd je zmifoviana v souvislosti
s papirovou sochou kytary: €ast masky pfedstavujici o€l 1 Gsta vystupuje namisto toho, aby
ustupovala. Pfed vice jak sto lety, kdy ji Picasso poprvé spatfil, muselo tak netradini zpodobeni

zanechat hluboky dojem."” Picasso jisté touzil dosahnout podobného uéinku.

" POGGI, Christine. In defiance of painting. Cubism, Futurism and the Invention of Collage. New Haven: Yale
University Press, 1993. ISBN 978-0300051094, str. 47.

17

Viz kapitola Primitivni uméni.
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55. Picasso. Misa s ovocem,
houslemi a sklenici na vino (1912)

Poggi™ spatfuje v opozicich hlavni princip Picassovych kolazi, opozice pfitom maji
poukazovat na svou vlastni arbitrarnost. Spise nez o arbitrarnost se mlZe jednat o ambivalentni
vyuziti nékterych tvarQ, jako napfiklad v pfipadé stejné kfivky vyuZivané pro housle a Zenské
télo, nebot zde nejde o opozicl, ale naopak o podobnost tvaru. V pfipadé bindarnich opozic,
jejichZ vyuziti chape Poggi jako vyraz arbitrarnosti, se dle naseho nazoru o arbitrarnost nejedna.
Jedna se naopak o zcela jasny fad, ve kterém se véc proménuje ve svlj opak. Mezi binarni opozici
lezi cely horizont vyznamda, od A aZ po Z. Jsou to dva hrani¢ni body, které vymezuji véci cely
horizont vyznamU. Dokonce 1 v pfipadé ambivalentniho vyuZiti tvaru, zde panuje urcita
zakonitost, nebot tvar neni vyuzit nahodile, ale na zikladé analogie. V této souvislosti je zajimava
kolaz Housle (1912), ktera obsahuje dva kusy novin, které vypadaji jako dva dily puzzle, které by
do sebe zapadly, kdyby se jeden obratil vzhdru nohama.

V analytickém kubismu bylo postaveni véci a jejich vzijemné vztahy ¢asto matouci a

nejasné, a to diky vpijeni se jednotlivych fragmentd do okolniho prostoru. Jejich vnitfni horizont

418

POGGI, Christine. In defiance of painting. Cubism, Futurism and the Invention of Collage. New Haven: Yale
University Press, 1993. ISBN 978-0300051094, str. 47.
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byl narusen a pevna kostra, ktera je méla udrZovat pohromadé, podlehla tlaku okoli, jako by se
jednotlivé atomy rozvolnily do obklopujiciho prostoru. Nicméné byla zde velmi mocna vnitfni
sila obrazu, ktera vytvafela silné napéti, které udrZovalo vsechny fragmenty pohromadé pomoci
neviditelnych nitek. Toto vnitfni napéti vypliovalo cely obrazovy prostor a udrzovalo pfi sobé
nejen fragmenty jedné véci, ale 1 fragmenty vsech véci dohromady. Nebylo pochyb o tom, Ze
patfi k sobé, do jednoho spole€ného osvéti a jen presouvani pozornosti zpUsobuje jejich
roztfisténost. V pozdéjsim obdobi tato silna vazba mezi jednotlivymi vécmi mizi a obraz ztraci
napéti. Jednothvé €asti véci jsou komfortné rozloZeny vedle sebe, nabizeji se naSemu zkoumani
Jako zboZzi na pulté, kde kazdy kus sam za sebe se snaZi upoutat nasi pozornost. Veskeré napéti
pfedchoziho obdobi zmizelo a v obrazech se rozhostil klid a harmonie. Zatimco v obrazech
analytického obdobi je patrné neustilé chvéni, v téchto dilech panuje naprosté bezvétti.

Jednothivé fragmenty véci roztfisténych po celém obrazovém prostoru se nyni znovu vraci
k sobé. V analytickém kubismu byl pfedmét rozkliadin, nyni je opét sklidan. Podle
Rosenbluma"™ ,analyticky kubismus referuje explicitné k analyze svétla, linie a plind, nicméné
vychazi z vnéjsiho svéta. Synteticky kubismus je méné objektivni, je subjektivnéjsi a symbolictéjsi.
Nyni jde o konstrukci objektd z nalepeného papiru, barvy a kresby. Redukuje skute¢né objekty
na jejich abstraktni komponenty. Od této chvile se obrazova iluze odehrava na neprdhledném
povrchu obrazu, spise nez v ném.“

Koncem roku 1913 Picasso a Braque zacali vyuZivat techniky pointilismu k dekorativnim
uceldm a pokryli velké plochy obrazu jasné barevnymi te¢kami. Tecky funguji stejnym zplsobem
Jako paralelni tahy stétcem raného obdobi, sjednocuji povrch obrazu a vytvafeji jednotnou
strukturu. Kromé barevného akcentu vnaseji do obrazu také prvek svétla. Tento rozverny prvek,
ktery dle Rabinow™ mohl byt inspirovan vyuZivanim barevnych konfet v Pafizi béhem karnevalu,
pfinesl do kubistickych pliten zcela novou naladu. Tecky se za€inaji objevovat postupné, nejprve
jako jedna z mnoha variant textur, jako napfiklad na Braqueové obraze Housle (1914) (obr.56)
pozdén mohou pokryvat vétsinu obrazové plochy, a pfispivat tak k sjednoceni povrchu obrazu.

Po vyrazném napéti analytického obdobi a témérf zenovém klidu kolazi vnaseji barevné
teCky prvek lehkosti, radosti az bezstarostnosti. Tento dojem je natolik silny, Ze je toto kubistické

obdobi ozna€ovano jako rokoko kubismus. O to smutnéjsi se jevi fakt, Ze tyto obrazy byly jedny

419 ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str, 71.

420 RABINOW , Rebecca. Confetti Cubism. In Cubism: the Leonard A. Lauder collection. New York: The
Metropolitan Museum of Art, 2014. ISBN 9781588395429
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z poslednich, které Picasso a Braque spole¢né vytvofili. Nebot Braque odchdzi do vélky na tfi

roky, a ackoliv jeden druhého neztrati z o¢i,” jejich ,manZzelstvi“ tim definitivné kon¢i.

56. Braque. Housle (1912)

4217 de je opét nutné opravit Picassovo tvizeni, Ze Braquea jiz nikdy nevidél. Ve skute&nosti se o jeho tvorbu

nikdy nepfestal zajimat.
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III. Obrazové prvky kubismu a jejich viznam
III/1 Ikonograhe

,Namét je jako milha, kdyZ se zvedne, objevi se objekty.* ™

Ikonografie kubismu neni pfilis probiranym tématem. Rané obdobi inspirované
primitivismem vykazuje zaujeti jinakosti az osklivosti. Dila inspirovana Cézannem jsou tématy
cézannovskymi, nejprve je to prfimo krajina v L'Estaque, pozdéj predevsim zausi. Volba
klasickych témat, jakymi je zatisi nebo krajinomalba ¢i portrét, je dle Alfreda Barra™ vyjadfenim
nezajmu kubistll o témata obrazl. Braque sam fika: , Téma neni pfedmét, ale nova jednota,
lyrismus, ktery vychazi plné zvyrazovych prostfedkl. Smysly deformuji, duch deformuje.
Urcitost je pouze v tom, co ztvarnil duch.“” Tim jako by nepfimo potvrzoval Barrova slova, Ze
dlleZité&)si nez téma byla obrazova jednota, ztvarnéni obrazu, kterému obétovali nejen téma, ale
1 tradiéni zobrazovaci prostfedky.

Shapiro kubisty obvifiuje z ,,pfilisné zaujatosti bohémskym a uméleckym stylem Zivota.“*’
To je snad stézi pfekvapivé. Umélecky Zivot, prostfedi kavarny, to je Zivot, ktery Zili. Jisté by bylo
prekvapivéjsi, kdyby vykazovali zvyseny zijem o tkani kobercl nebo péstovini orchidei.
Kazdého ¢lovéka ovliviiuyi véci, které proziva, véci, které jej obklopuji. Jak Husserl dile vystizné
poznamenava, ,,Ciflana neuréuje Beethovenova symfonie, pokud ji nezna.“"

Picasso proto fikd: , Témata naSich obrazld se mohou zdat jind, protoZe jsme pfinesh do
malby pfedméty a formy, které byly dfive ignorovany. Na to, co nds obklopuje, hledéli jsme
s otevienyma o€ima 1 hlavou.“*

Zijeme obklopeni vécmi, sotva se narodime, jiZz nam strkaji do ruky chrastitko a do pusy

dudlik, a 1 do rakve jsou mrtvému vkladiny nejrlznéjsi predméty. Husserl popisuje tuto

* Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malit. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 127.

“BARR, Alfred. Cubism and abstract art. New York: The Museum of Modern Art, 1936, str. 14.

“ Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich mali#. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 124.

“BARR, Alfred. Cubism and abstract art. New York: The Museum of Modern Art, 1936, str. 14.

“ HUSSERL, Edmund. Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filosofii I1. Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 325.

* Picasso in CHIPP, Herschel, ed. Theories of Modern Art. A source book by Artists and Critics. Berkeley:

University of California Press, 1968. ISBN 0-520-01450-2, str. 226.
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skute¢nost jako ,horizont véci®, které nejsou pouhymi pfedméty, ale stavaji se objekty naseho
mysleni, hodnoceni, ¢innosti. Z tohoto stavu je velmi obtizné se vymanit, nebot 1 kdybychom se
zbavili veskerych svych materidlnich statk(, obklopuje nas svét, ktery je vécmi naplnén aZ po
okraj. Véci jsou nasim protéjskem, jsou to také objekty naSich tuZeb, jsou to nasi vérni sluhové 1
nepratelé. Kazda takova kolekce véci nachizejici se pravé v naSem osvéti je také umkatni
vypovédi o individualité ¢lovéka. ,Kazdy pfedmét osvéti, napf. rudy mak, existuje pro toho, kdo
jej diky vidéni ,ma“, a tato existence je ,relativni (osobita relativita).“"

Proto je kubistickda ikonografie unikitni vypovédi o svété Picassa a Braquea. Diky jejich
s,manzelstvi“ se v pfipadé ikonografie individudlni rozdily neprojevuyi tak jasné. Jejich spoluprace
byla natolik provizana, Ze maloval €asto stejné téma, jen aby si vyzkouseli vlastni pFistup. Jejich
ikonografii tedy povazuji za sdilenou, aCkoliv jsou zde rozdily, vyplyvajici z jejich velmi rozdilnych
povah. Braque napfiklad opravdu nerad maloval portréty, zatimco Picasso ochotné znizorfioval
své galeristy, pfatele 1 milenky. Jako pfiklad sdilené ikonografie mtZzeme uvést hrozny vina, které
maloval Braque,™ a Picasso toto téma pfevzal. Braque pouzil hrozny t¢émé¥ pokazdé, kdyZz pouzil
misu na ovoce. Jako priklad uvedme: Misa s ovocem a sklenice (1912) (obr.57), Misa s ovocern,
lihev a sklenice (1912), Misa s ovocem “Quotidien di midr’ (1912) (obr.58), Misa s ovocem a
kFZové eso (1913). Picasso nezUstal pozadu, hrozny najdeme na obraze Housle a hrozny (1912)
a dokonce 1 v neobvyklém Klobouku zdobeném hrozny (1913).

58. Braque. Misa s ovocem “Quotidien di midi” (1912)

“ HUSSERL, Edmund. Ideje k éisté fenomenologii a fenomenologické filosofii 1. Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 325.
¥ Viz také kapitola Kolaz a Textura.
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57. Braque. Misa s ovocem a sklenice. (1912)

i

57. Picasso. Klobouk zdobeny hrozny. (1918)

MoZna se v 1été 1912 urodilo hodné vina, anebo jsou hrozny v jejich obrazech narizkou

mifenou proti akademiktim. Picasso 1 Braque nesnaseli fotograficky realismus a hrozny umisténé
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na jejich zatisi jsou upominkou jiz zmifiovaného pfibéhu o hroznech.”™ Pozdéji Picasso zajde ve
svém vysméchu vU¢i vysokému uméni jesté ddle, kdyZz pro své zatisi Misa s ovocem, housle a
sklenice na vino (1912) (obr. 55), jednoduse vyuZiye vystfihané obrazky ovoce, které vlepi pfimo
na misu. Ani se pfitom nepokousi zachovat iluzi tim, Ze ovoce vystfihl podle jeho tvaru, jedno
jablko je dokonce prestfizené v pUl.

Stejné jako Husserl popisuje véci, které jsou zde, bezprostfedné pred nami, tak
nachiazime véci 1 na obrazech. ,Bez dalsiho nachizim pfed sebou véci jak s vécnymi vlastnostmi,
tak s hodnotovymi charaktery jako krasné a osklivé, libé a nelibé, pfijemné a nepfijemné atp.
Véci jsou zde bezprostfedné jako uzitkové objekty, ,stal“ s jeho ,knihami“, ,sklenka na piti“,
yvaza“,  klavir atd.“"" Sklenka na piti, noviny, kytara, to jsou véci, které se nachazely
bezprostfedné zde, po ruce. Navic to byly véci zcela osobni. Je to vétsi krok nez se zdd,
z vefejného prostoru velkych témat mytologickych a historickych pfes vefejny prostor malych
témat, vyjadfenych v doymu z pfirody aZ po zcela osobni prostor. , Kubistickd malba je ziznamem
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jejich Zivota“™”, jak pfimo poznamenava Cooper.

Zadivame-li se na pfedméty na kubistickych zatisich, zjistime, Ze se jedna o velmi osobni
predméty. Samoziejmé, malif maluje na zatisi dzban, ktery vlastni, pfece si ho nepQjde pjcovat.
Casto se ale jedna o pfedméty, které umélec ma pouze pro potfebu pouZiti na platné. V piipadé
Picassa a Braquea jsou to vSak pfimo pfedméty osobni potfeby. To plati napfiklad pro vyuziti
dymky, kterou koufil Braque, nebo vyuZiti hudebnich nastrojl, na které hrali. Picasso byl
pfesvédcCen, Ze vécl na obrazech maji byt pouZivany a ,,povazoval za monstrozni, Ze Zeny maluji
dymky, kdyZ je nekoufi.“"”

Vyuziti hudebnich nastrojd™ ma hned troji divod. Prvni z nich je prozaicky, méli je
pfimo po ruce. Braque hral na akordeon, flétnu a housle, hudebni nastroje sbiral. Picassovym

nastrojem pak byla kytara. Druhym dlvodem byl jejich tvar. Nastroje jako housle nebo kytara

predstavuji tvarové propojeni obloukll a pfimek, které tvofi zikladni stavebni prvek obraz

" Viz kapitola Kolaz.

" HUSSERL, Edmund. Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filosofir I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 63.

* COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str. 64.

* RUBIN, William. Prcasso and Braque. Pioneering Cubism. New York: The Museum of Modern Art, 1989.
ISBN 0-87070-676-4, str. 16.

" Na Braqueovych obrazech se housle objevuji Sestatticetkrat, kytara devatenictkrat, klarinet, tenora desetkrat,
mandolina osmkrit, mandola pétkrait. GODDARD, Linda. Cubism and Silence. In COOPER, Harry, ed. The
Cubism Seminars. New Haven: Yale University Press, 2017. ISBN 978-03-00226-18-8, str. 1.
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analytického kubismu. Dale u nich nalezneme protiklad plného a prazdného, konkavniho a
konvexniho, ktery je také dlleZitou soucasti slovniku tohoto obdobi. Nesmime zapominat ani na
tvarovou analogii mezi kytarou a Zenskym télem, kterou zdUraziuje Fry,"” nebot v ni odhaluje
Picassovu posedlost Zenami. Zatimco housle a kytary na Picassovych obrazech jsou pro néj
Zenskd alter ega, u Braquea zOstavaji hudebnimi nastroji. Jiné hudebni ndstroje, napfiklad
akordeon, piano €1 klarinet, maji zase tu vyhodu, Ze jsou snadno rozpoznatelné 1 pfi pouZiti
malého dilku, jako tfeba klavesy akordeonu ¢i natrubku. Pouziti hudebnich nastroja vsak mélo
u Braquea jesté jeden specidlni divod. Braque sam fika: ,Hodné jsem v té dobé maloval
hudebni nastroje, pfedné proto, Ze jsem jimi byl obklopen, a pak proto, Ze jejich plasti€nost,
jejich objem, zapadaly do mé predstavy zatisi. To uZ jsem dospival k hmatovému prostoru,
k prostoru pro dotek, jak ho radéj definuj, a hudebni nastroj jako predmeét mél tu zvlastnost, Ze
bylo mozno ho dotekem oZivit.“""

Oziveni dotykem je vskutku zajimavy ddvod. Skute¢né, nastroj Ize dotekem oZivit, ale
pro€ by to mélo byt viznamné ve vizualnim uméni? Roli zde hraje skute¢nost, Ze jedna pfedstava
vyvolava predstavu dalsi, kterd je s ni néjakym zpUlsobem spojena. Obraz housli tak mGze vyvolat
v mysh tén housli, ne zcela bezprostfedné, ale soustfedime-li svou pozornost, potom zjistime, Ze
jaksi spolupfitomny v obrazovém vnimani ndstroje mUze byt 1 jeho ton. Pokud jsme tedy jz
nastroj nékdy slyseli, uchovavame si zvuk nastroje ve vzpomince, ktera je reaktivovina nasim
pohledem, a ton znovu slysime. Naopak podle jiného nazoru, jsou kubistické ndstroje tiché,
nebot na né nelze hrit zddvodu jejich fragmentace ¢ chybného poétu  strun.”
7. fenomenologického hlediska vsak celé housle nejsou potfeba.

Braque, ktery hral na nékolik hudebnich nastrojd a mél velmi rad hudbu, pfindsi ve svych
obrazech mnohem vice nez jen tradi¢ni téma. Pfi pohledu na jeho Poctu Bachovi (1911) jako
bychom pfimo slySeli Goldbergovské variace. Nebyt jeho lasky k Bachovi nemohl by obraz byt
tak pUsobivy. Jako by pfimo vyjadfoval Husserlovu myslenku, Ze subjekt miZe byt motivovan
pouze tim, co proZiva, ¢eho si je ve svém Zivoté védom, co se mu subjektivné dava jako skuteéné,
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Jisté, domnélé, hodnotné, krasné, dobré.

“ FRY, Edward. Picasso, cubism and reflexivity, str. 297

*“ BRAQUE, George. Zipisky. Praha: Arbor Vitae, Str. 67.

 GODDARD, Linda. Cubism and Silence. In COOPER, Harry, ed. The Cubisimn Seminars. New Haven: Yale
University Press, 2017. ISBN 978 0300226188, str. 82.

" HUSSERL, Edmund. Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filosofir I1. Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 354.
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Vztah Picassa k objektlm jeho obrazl byl stejné pfimocary. Maloval to, co mél rad, nebo
dokonce to, co miloval. KdyZ ne doslova, tak alespofl niznakem, proto mame z kubistického
obdobi tolik obrazd s napisem Ma Jolie. ,,Do svych obrazd davam véci, které mam rad. A véci,
tim haF pro né, se s tim museji vyrovnat.“"”

Véc1 naseho Zivota jsou nejen prosté ,,po ruce®, jsou také brany do rukou. A pravé to
nam opét pfipomind ddleZitost hmatového prostoru.”™ Pfipomefime Cézanna, ktery k vécem
choval velice davérny vztah. Zatimco lidsky dotek nesnasel, svych pfedmétl se dotykal ¢asto a
rad, neustile je prferovnaval a pfedméty na jeho plitnech jako by stile na sobé nesly stopu jeho
dotekd. Jeho vztah k vécem je aZ intimni. SlySime zde ozvénu primitivniho pfistupu, kde kazda
véc mlZe byt nadidna moci. Kazdy kaminek, ktery nam ndhodou cvrnkne o botu, se mQZe stat
amuletem. Domnivame se, Ze se jedna o jakysi pozlstatek prvotniho pocitu viry v moc véci,
stejné jako v jejich schopnost uchovavat v sobé néco po predchozim majiteli. Stejné jako
predmét vlastnény vyznamnou osobou si uchovava svou moc 1 po jeji smrti a mize dodat na
vaznosti Clovéku, ktery se jej zmocni. Neni tomu tak jen u primitivnich kmendG. Snad kazdy
Clovék uchovava néjaky pfedmét po zemrelém pribuzném ¢i pfiteli. Nemusi se jednat jen o
osoby nam blizké, ¢asto se jedna o osoby z riznych divodd znamé.""

Cézannlv pristup k vécem je, stené jako jeho vztah k pfirodé, jakymsi odleskem
primitivniho mysleni. Kdo z vas nikdy nemluvil s véci, at hodi kamenem. Jeho pfistup je aZ
magicky, pfisuzuje vécem vlastnosti antropomorfni. O pfedmétech svych obrazd tak fika:
LKvétiny, téch jsem se vzdal. Okamzité vadnou. Ovoce je vérnéjsi. Nechad se rddo malovat.
Ptipada vam, jako by vas Zadalo za odpusténi, Ze bledne. Svou ideu vydechuje se svou vuni.
Prichazi k vam ve vSech svych vlnich, vypravi vim o polich, které opustilo, o desti, ktery je Zivil,
o Cervancich, které vyhlizelo.“" Domnivame se, Ze diky tomuto mmtimnimu vztahu, ktery
Cézanne choval ke svym predmétlim, nis dokaZou jeho jablka dohnat k slzam, na rozdil od

vyprazdnénych obsahl akademickych pliten. MOzZeme fici, Ze pokud nékdo namaloval

esencialni jablko, byl to pravé Cézanne.

* Picasso in CHIPP, Herschel, ed. Theories of Modern Art. A source book by Artists and Critics. Berkeley:
University of California Press, 1968. ISBN 0-520-01450-2, str. 267.

" BliZe viz kapitola Prostor.

" Hedvabny stfevic Marie Antoinetty byl v roce 2020 vydraZen za vic jak padest tisic dolart, pfestoze ma diru a
postrada druhy do paru. Nejsme tak vzdaleni primitivnimu pfistupu, jak si myslime.

" KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-

574-7, str. 214.
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Zatimco po lidech vyZadoval, aby se chovali jako jablka, k jablkdm a jinym vécem se
choval, jako by byly Zivé. Sam k tomu Fiki: ,,Clovék si mysli, Ze tahle cukfenka nema fyziognomii,
dusi. Ale ta se také pofad méni. Je tfeba védét, jak na né, vlichotit se tomu panstvu tady. ... Ty
sklenice, ty talife, ty mezi sebou hovofi. Jsou to nekone¢né davérné hovory.“*”

NejenZze pfedméty na jeho obrazech k nému hovofi, ony hovofi také mez sebou
navzigjem. Fry k tomu Fikd: ,,Clovék mezi témito pFfedméty tusi podivnou spolutéast, jako by
naznaCovaly mysteriézni vyznam.“" V tomto smyslu Cézanne predjima Merleau-Pontyho.
Cézanne se s nami déli o svlj vztah s vécmi, které pozoruje a maluje celé mésice.” KdyZz Picasso
zvolal: ,Jak strasné pro malife, jenZ nema rad jablka a musi je neustile pouZivat, nebot tak dobfe
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harmonuji s ubrusem“”, jisté nemluvil o Cézannovi, a¢ jeho jablka harmonuji s ubrusem
naprosto dokonale.

Stejné jako u Cézanna, 1 u Braquea osobni vztah k vécem, ale také vztahy mezi vécmi
navzajem, z obrazu pfimo vyzafuji. ,Zivot, kterym obdatil svou konvici, hrnek & mlynek na kavu,
stQl, Zidli u okna, je pfesné takovy, Ze citime, Ze tyto véci opravdu Zyji! Osobnost, kterou Braque
vklada do dzbanu, je cosi, co ten dZzbin ma uZ sam o sobé. Jinak feéeno, Braque prorokuje
esencialniho ducha - ¢lovék by skoro mohl fici ,,dusi“ - kazdého pfedmétu, ktery maluje.“"”

Je to trochu paradoxni, nebot Braque mluvil o tom, jak jej véci obtéZuji, zato byl zcela
zaujat prostorem mezi nimi. Postupem Casu se pro néj stal dokonce dllezZitéjsim neZ véci
samotné. Prazdno se jevi zajimavéjsi nez prfedméty samé. Co prazdno vlastné predstavuje?
Priazdno predstavuje nenaplnénou moznost, potencialitu, znamend také klid. Bah stvoril svét
z niCeho. Prazdny prostor se objevuje 1 u Moneta, ale ne ve stejném smyslu. U Moneta slouzi
k postihnuti $ife more, pocitu z pfirody. U Braquea prazdno jako by nebylo doopravdy prazdné.
Jeho prazdno je hmatatelné. Jako by vyzarovalo klid zenového buddhismu, o ktery se Braque
zajimal. VyuZiti osobnich predmétd vsak mélo jesté dalsi dGvody. Jednim z nich mohla byt snaha

zUstat co nejbliZe realité. Pres vzrUstajici abstrakci ¢erpaji kubistické obrazy své motivy z tohoto

svéta. Je to svét jejich Zivota, osvét.

" Ibid., str. 214.

" FRY, Roger. Cézanne: A study of his development. New York: Noonday Press, 1968, str. 48.

"V primeéru sto sezeni pro jedno zatisi.

" Picasso in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malifd. /od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 122.

v DANCHEV, Alex. Georges Braque. Zivotopis. Praha: BB Art, 2006. ISBN 80-7341-942-4, str. 104.
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Braque pfitom od pfedmétu nevychazi, ale naopak k nému sméfuje. Pomoci
jednotlivych faset, jednotlivych aspektl véci, pomoci jednotlivych pohledl buduje pomalu véc.
Diky svému ziymu o prostor vSak véc brzy zase ztraci, jako by se vynofila z mlhy a opét zmizela.
V Braqueovych obrazech tak najdeme neustily dvoji pohyb, sméfovani k pfedmétu a opétné
vzdalovani se, jako pfiliv a odliv. Tento pohyb odpovida konstituci pfedmétu ve vnimani, kdy se
stfidaji naplnéné a nenaplnéné mtence a do mlhy neurcitosti upada to, co jiz bylo jasné.

Cim déle Matisse pracoval na obraze, tim méné si pamatoval, co za€al malovat, obraz ho
unesl od pfedmétu. Braque se také €asto nechal unést, nicméné nachizel motiv v realité. Pro
Picassa je dllezitéjsi véc, proto si tak hraje sjeji formou a vytvari nejriznéjsi ambivalentni
zpUsoby zobrazeni. NejdUleZitéjsi roli vSak hral prozitek. Picasso touZil po tom, aby obraz
pfedevsim vyvolaval emoce a abstrakci vinill z nedostatku dramatu. Vyjadfoval to takto:
»Neexistuje abstraktni uméni. Vidy je tfeba nééim zacit. Pak je moZno odstranit vSechny stopy
skute€nosti. Potom jiZ neni nebezpeli, nebot ideje véci mezitim v obraze zanechaly sva
nezni€itelna znameni. A to je pravé to, co plvodné vyprovokovalo umélce a uvedlo v pohyb jeho
pocity. Ideje a pocity se kone¢né staly zajatci jeho obraz(. At se s nimi stane cokoli, nemohou
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uz z obrazu uniknout.

I1I/1.1 Vztahy mez1 vécmi jako téma

Podobné jako Cézanne vyjadfoval vztahy mezi vécmi €1 jednothivymi prvky v krajiné, také
Braqueovy obrazy vypovidaji o vécich mnohem vice, nez bychom pfedpokladali.

,KoliZi a malbou jsem chtél vytvofit izké vztahy mezi vécmi tak, aby Zadny pfedmét
nebyl 1zolovan; obraz, to je spojeni vSech prvk(. Nikdy nejde o véc samu. Zajimaji mne jen
vztahy. To je ta kralovska cesta malby, ponévadzZ vztahy se od dila k dilu méni. Revoluce probiha
ustaviéné; nikdy nespatfime tutéz véc dvakrat.“"”

7. hlediska fenomenologického jde o provazanost véci, které nevnimame 1zolované, ale
v urcitém vnéjsim horizontu. Dalo by se Fici, Ze zatimco Clovék ma osvéti, véc ma svlj vnéjsi

horizont. Do vnéjsiho horizontu spadaji véci, se kterymi véc néjak mteraguje. Véc neni jen

* Picasso in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malitG. /od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 123.
" Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich maliti. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 123.
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pasivni materialni pfedmét. Maze vyvstavat diky své zafivé barvé, jako muchomuUrka v mechu.
Nebo naopak se mlze ztracet diky splynuti s okolim, jako tfeba mra sedici na kmeni stromu.
Véc mlze nékam spadnout, mUZe se ztratit, nebo rozbit, tim nias m0Ze roz¢ilit, nebo naopak
potésit, kdyZ se znovu najde. Véci nachéazejici se v jejim bezprostfednim okoli maji vliv na to, jak
se vécjevi.” TakZe vécijsou ovliviiovany vécmi ve svém okoli. Husserl uvadi jednoduchy priklad
useCky. ,Mysleme si urc¢itou use€ku izolované, tfeba na prazdném bilém pozadi, a nasledné tutéz
usecku jako soulast obrazce. V druhém pfipad se styka s dalSimi tseCkami, které se ji dotykaji,
prolinaji j1 atd. To jsou, odhlédneme-li od matematickych 1deal(l a pfidrZzime-li se tse€ek danych
v empirickém nazoru, fenomenologické charaktery, které spoluuréuji impresi jevu use€ky. Taz
use€ka (totiz taz co do svého vnitfniho obsahu) se nam jevi vZdy jinak, podle toho, zda vstupuje
do té ¢1 oné fenomenalni souvislosti; a zapojime-li ji do néjaké s ni kvalitativné identické primky
¢i plochy, pak vtomto pozadi ,nerozlisitelné“ zanikne, ztrati fenomenalni odlisnost a
svébytnost.” Braque se proto snaZzi vytrhnout véc ze souvislosti, uchopit ji samostatné, bez
kontextu, a tim pro ni vytvofit prostor v obraze.

Véc se nejevi sama o sobé, zcela vytrZzena z kontextu, feknéme jako vystrazny vykfiénik
na prazdné strance. Véc, kterou mtenduji, se mi nejevi sama, ale obklopena fadou dalsich véci,
které mé mohou nebo nemusi aktuilné zajimat. Pokud mé zajimaji, obratim k nim svou
pozornost, aZz dostate€né prozkoumam onu plvodni véc. Pokud mé nezajimaji, zanecham je bez
povsimnuti. OvSem ne zcela bez povsimnuti, nebot je pfeci jen vnimam. Véc, kterou pravé
mundujeme, je vZdy obklopena takovym horizontem dalSich véci, které aktuilné neintendujeme.
,Ve vlastnim vnimani, jakoZto postfehovani, jsem privracen k pfedmétu, napfiklad k papiru,
uchopuj jej jako toto zde a nyni jsouci. Uchopeni je vyymutim, v§echno vnimané ma zkusenostni
pozadi. Okolo papiru lezi knihy, tuzky, kalamar atd. které jsou také jistym zpUsobem vnimany,
perceptivné pfitomny v ,nazorném poli“, ale béhem pfivraceni k papiru postradaly veskeré, byt
1jen sekundarni pfivraceni a uchopeni. Kazdé vnimani véci ma takovy dvorec nazort pozadi...“"”
Predstavme s1 nasleduyici situaci: Pfichiazime napfiklad do kavarny a chceme najit volné

misto. Prochdzime mistnosti a pfitom sledujeme, kde je prazdny stdl ¢i alespon Zidle. Periferné

* Jednim z pFiklad( ovlivnénosti véci jsou barvy.
"' HUSSERL, Edmund. Logicki zkouméni II/2. Ziklady fenomenologického objasnéni poznini. Praha:
Oikoymenh, 2012. ISBN 978-80-7298-444-2, str. 46.
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ISBN 978-80-7298-364-3, str. 74.
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zahlédneme tfeba barovy pult a mnoZstvi ldhvi, které se za nim nachazeji, pfi chlz ke stolu pak
mineme veésik, na kterém visi noviny, ale vénujeme jim taktéZ jen letmou pozornost, stézi
zahlédneme jméno deniku, mozna titulek hlavni udilosti dne. KdyZz se kone€né usadime,
pfesune se nase pozornost na jidelni listek leZici na stole. Jakmile s1 vybereme kavu nebo Caj,
budeme se snaZit zahlédnout ¢iSnika, abychom si objednali. A tak ddle, vsichm vime, jak to
v kavarné chodi. Dulezité je, Ze noviny, menu 1 ¢isnik jsou celou dobu pfitomny v nasem zorném
poli, jsou néjak okrajové spoluuchopovany ve vniméani pfi hledani volného stolu. Vsechny
souCasti kavarny jsou zde, jnZ v prvnim pohledu. Neni mozné, aby se pozdéj objevilo néco, co
pfitomné nebylo od poc&itku, tfeba dinosaurus. Je mozné néco prehlédnout, to ale neznamena,
Ze to nebylo od pocatku pfitomné. Jak zaméfime pozornost na ¢isnika, upada vse ostatni do
jakési rozmazané neur€itosti a nejasnosti, aby to znovu vyvstalo ve vétsi jasnosti, zménou mé

mntence.

I11/1.2 Vytvofeni obrazu jako téma

153

Rubin se domniva, Ze poslednim tématem kubismu byl ,,saim proces utvareni obrazu®.
Umeélecké dilo jiz neni zobrazenim reality, ale je realitou samo o sobé. Navic realitou, ktera
odhaluje proces, kterym je realita transformovina v uméni.

Zatimco Husserl obraci svou pozornost na akty vnimani a jejich analyzu, kubisté obraci
svou pozornost na akty malifstvi a analyzu vzniku obrazu. Pokud tedy Husserl zavrhl béznou
zkusenost pfirozeného svéta, zavrhli kubisté bézné prostfedky svéta uméni. Jejich opusténi
tradi¢niho, perspektivniho zplsobu zobrazovani prostoru a fragmentovani zobrazované véci
meélo za nasledek rozbiti okna do iluzorniho svéta, kterym jsme byli zvykli hledét na divadlo
odehravajici se v kulisach postavenych malifem. Nase misto v hledisti bylo pevné ur€eno. Mozna
Jsme mohli mit dojem, Ze z prvni fady bychom wvidéli 1épe nez z druhého balkonu, ale 1 kdyby
nam vlidna uvadécka dovolila vyménu mista, zjistili bychom, Ze obraz na jevisti najednou nedava
smysl. 7. jiného mista jej neslo vidét spravné. Kubisté namisto mscenace nabizeji performance,

namisto vynucené distance vyZaduji aktivni ucast divika. Obraz se konstituuje pred jeho

" RUBIN, William. Prcasso and Braque. Pioneering Cubism. New York: The Museum of Modern Art, 1989.
ISBN 0-87070-676-4, str. 16.
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pohledem. Podle Lyona kubistické obrazy nehledaji esenci, ale spiSe podstatu pozorovani a

porozumeéni véci."”"

K tématu ikonografie se tak trochu poji 1 problematika nazvu obrazu. Pro€ problematika?
Obraz znazoriujici zatisi s misou jablek je prosté nazvan zatisi s jablky. Na prvni pohled tu neni
nic problematického. Nicméné Braque byl jiného nazoru. Byl pfesvéd¢eny, Ze lidé chté&)i nazvy
obrazl, aby nemuseli pfemyslet. Rika: ,Bylo by absurdni fici publiku: obraz, ktery mate pred
sebou, znazorfiuje ten a ten pfedmét: kdyZ to feknu, opfedu obraz urcitou konvenci, ktera ho
utlumi a zabrani mu vyzafovat.“"” Nazvy obraz( tak vétsinou az zpémé dodaval Kahnweiler. Ten
byl naopak pfesvéd€eny, Ze nazev obrazu je v kubismu nutny, napomaha totiz jeho pochopeni.
Proces pochopeni sestival z asimilace obrazovych forem spolu se vzpominkou, vyvolanou
konkrétnimi prvky, nebo pravé nazvem. Proto fika: ,MUZeme si byt jisti, Ze asimilace se nakonec
vidy odehraje, ale za ufelem jejiho usnadnéni, a také abychom vtiskli divikovi pocit jeji
naléhavosti, by mél byt kubisticky obraz vidycky opatfen popisnym nizvem, jako naptiklad
Lahev a sklenice atd.“"”

Absence nazvu je taky zavorka. Nuti nas hledét na obraz sami za sebe, ne v pfedepsané
linii. Samozfeymeé, Ze v pfipadé zatisi s jablky asi z obrazu nevy€teme pomerance, v pfipadé
kubistickych obrazl je to ale pfimo naopak. U nékterych obrazl tak celé roky panoval pfijaty
nazor, ze znazornui néco uplné jiného, nez co se pozdéj ukiazalo. Napriklad obraz v MoMa
oznaCovany jako Klarmet (1911) byl po skoro osmdesati letech pfeymenovan na Zaiusi
s tenorou."” 7da se, Ze minimalné u Braqua na tom nezaleZi. Dilezitéjsi, nez véci samotné, je

pfece prostor mezi nimi.

I11/2 Textura

" LYON, Christopher. , A shared vision: An Introduction to Picasso and Braque: Pioneering Cubism.“ MoMa.,
volume 2, No. 2, autumn, 1989, str. 7-13. Str. 11.

" BRAQUE, Georges. Zipisky a rozhovory. Praha: Arbor Vitae, 1998. ISBN 80-901964-6-2, str. 94.
“KAHNWEILER, Daniel-Henri. 7%e rise of Cubism. New York: Wittenborn and Schultz, 1949, str. 13.

7 DANCHEYV, Alex. Georges Braque. Zivotopis. Praha: BB Art, 2006. ISBN 80-7341-9492-4, str. 98.
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LHloubku, hebkost, tvrdost predmétu vidime. Zrak a hmat jsou v prvomim vnimdni

& 458

nerozlisené.

Textura obrazu je jednim z dlleZitych obrazovych aspektl, ktery si dnesni navstévnici

muzei jiz pfilis neuZiji.”” Moholy-Nagy rozlisuje mezi texturou, fakturou a strukturou.:
Lotrukturou nazyvame nezaménitelnou vnitfni vystavbu hmoty. Kazdy materidl se vyznacue
specifickou vlastni strukturou: napfiklad kovy krystalickou, papir vlaknitou atd. Textura je
pfirozenym zpUsobem vznikld povrchova vrstva (organicka epidermis) kazdé struktury. Jako
fakturu ozna€ujeme smyslové vnimatelné stopy tvaréi ¢innosti zanechané na materidlu, tedy
zmény, které jsou patrné na vné&jsim povrchu materiilu (uméla epidermis). Tyto zmény mohou
nastat bud’ spontidnné (pfirodnimi vlivy), anebo mechanicky, napriklad pomoci stroje. MUZe se
jednat o tepani, vzorovani, hladky povrch, svételné efekty (lom barev, odraz atd.)“"" Textura je
jako otisk boZzi ruky, faktura lidské.

Proc¢ je povrch obrazu dilezity? ProtoZe zdlrazfuje, nebo naopak potla¢uje vnimani
obrazu jako okna €1 vnimani obrazu jako pfedmeétu. Pastézni nanos barev pfitahuje pozornost
k povrchu pliatna spiSe nez k tomu, co je na plitné znazornéno. Divame-h se skrz okno,
nevnimame pritom sklo, pfes které hledime. V pfipadé obrazu jako okna do iluzorniho prostoru
stejnym zpUsobem nevnimame povrch obrazu. Divame se ,skrz“, pfimo do obrazu, na scénu,
ktera se nam nabizi. Perspektivni uspofadani obrazu tento dojem jesté zvySuje tim, Ze vyvolava
pocit hloubky a vzdalenosti. Poruseni hladkosti okenni tabulky, tfeba posSkrabanim, narusi 1
hladkost prlniku naseho pohledu. Oko najednou jakoby nevi, zda setrvat u Skribance na
povrchu skla, nebo postoupit dile. At se rozhodne jakkoli, musi mezi obéma mody neustile
ptepinat. Cim vic bude povrch okna poruseny, tim spise se nase pozornost zastavi u n&j. Povrch
obrazu funguje stejnym zpGsobem. Cim hrubsi textura, &im past6znéjsi malba, tim spise budeme
hledét na obraz jako na véc o sobé neZ jako na okno do iluze. Hrubost textury také slouzi
k vyvolani doymu hloubky; zastavi-li se oko na hrubém povrchu platna, okolni ¢asti ustoupi do

pozadi.

"MERLEAU-PONTY, Maurice. Cézannovo pochybovani. In Oko a duch. A jiné eseje. Praha: Obelisk, 1971,
Str. 42.

" Diky faktu, Ze muzea davaji malby pod sklo.

“"MOHOLY-NAGY, Laszlo. Od materidlu k architekture. Praha: Triada, 2002. ISBN 80-86138-291, str. 34.
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V percepci obrazl existuje dualni aspekt - bud vnimame obraz jako véc, ktera je soucasti
skuteéného prostotu, nebo vnimame prostor obrazu. Oboji neni mozné ziroven. Rovinny aspekt
oznacuje vnimani obrazu jako objektu v prostoru a prostorovy aspekt naopak oznacuje vnimani
obrazového prostoru obrazu samotného. Textura posiluje vidéni obrazu jako véci o sobé.

Texturu tradiéné ur€ovalo chovani svétla pfi dopadu na povrch véci. JelikoZz kubisté
odstranili ze svych obrazi jasny zdroj svétla, museli najit jiny zpUsob vyjadfeni povrchu. Vyuzivali
proto nejrlznéjsi prostfedky ovlivnéni textury svych obrazl. Pfevzali Cézannovu techniku
pasaZe, kterd napomaha sjednoceni povrchu platna. Paralelni tahy Stétcem sjednocuji povrch
Cézannovych obrazu takrka k dokonalosti. Tento dojem je jesté umocnén pouzitim jednotného
svétla po celé plose obrazu, takZe cely vyjev je ozifen stenomérné jakoby zevnitf. Cézanne
obdivoval jednotu starych mistr(i, docilenou diky podmalbé, a kritizoval jeji nedostatené vyuZiti
sou€asnymi malifi."

Presto prvni Braquelv kubisticky obraz Domy v L’Estaque (1908) pouZiva texturu zcela

9

nahodile, aniz by odpovidala realité. Rosenblum™ upozorfiuje na skuteCnost, Ze textura
predmétl je natolik vzdilena skute¢nosti, Ze na nékterych mistech je téméf nemozné rozlisit
strukturu zdi domu a listovi rostouciho opodal. Sjednoceni povrchu obrazu se vsak stane brzy
dlleZitym tématem 1 pro kubisty. Rané kubistické malby pomoci stfidani tmavych a svétlych
ploch vyvolavaji dojem reliéfu, coZ posiluje hmatovy dojem.

Béhem analytického obdobi se Picasso a Braque snaZi sjednocovat povrch svych obraz(,
ale zaroven jej ufinit taktilnéjsim. Dle Coopera™ vyuZivaji kolem roku 1911 ,k vytvofeni
luminézni palpitace a odliseni jednotlivych plan( pferusovany tah stétcem, ktery déla povrch
obrazu, jasné&jsi, pulsujici a taktilni.®

Ve stejné dobé, kdy Picasso lepi na své zatisi kus voskovaného plitna, experimentuje
Braque s pfimichavianim pisku do olejovych barev a Picasso jej brzy nasleduje. Obdobi roku
1912 se tak vyzna€uje mnohosti a bohatosti textur. BEhem pobytu v Sorgues v 1été 1912 vytvari
Braque hned nékolik variant zatisi s misou na ovoce, sklenici a hrozny. Nejprve, b€hem srpna,
experimentuje s hrubou texturou pomoci pfimichini pisku do olejovych barev, jako je tomu

napfiklad u Misy s ovocem a sklenici (1912) (obr.57) nebo Misy s ovocem, lLihvi a sklenici

161

CEZANNE, Paul. Cist prirodu. Praha: Arboe Vitae, 2000. ISBN 80-86300-08-0, str. 68.
" ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str. 32.
“ COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str. 53.
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LSorgues” (1912). U téchto zatisi pouziva jesté prerusované tahy Stétcem, typické pro predchozi
obdobi. Na konci srpna pfida k pisku texturu vytvofenou malifskym hfebenem, kterou simuluje
dfevéné obloZeni na obraze Misa s ovocem, ,,Quotidien du Midl“ (1912) (obr.58), aby konecné
na pocatku zafi vytvofil prvni papier collé - Misa s ovocem a sklenice (1912) (obr.57). Tt z

464

téchto ¢ty dél obsahuji napisy, vSechny obsahuji hrozen vina™, sklenici a misu na ovoce.

PrestoZe byly vytvofeny s malym €asovym odstupem, lze mezi nimi vidét znaény posun.

59. Picasso. Kytara a notovy papir. (1912))

Zatimco Braque byl ve vyuZiti kolaZe stfidméjsi, at jiz slo o material nebo o provedeni,
Picasso situaci ithned vyuZil a posunul ddle. TémeéF okamzité zacal vyuZzivat mnohost barev 1
textur, jako napfiklad u dila Kytara a notovy papir (1912) (obr.59), kde jsou jednotlivé fragmenty
od sebe jasné odliseny pomoci zmény barev a textury. Picassovy koliZze obsahuji velmi mailo
kresby, zatimco Braque vyuziva stfidmé mmitace dfeva, pres kterou kresli uhlem. Z hlediska
rUznorodosti materiald a textur je velmi zajimava Picassova kolaz Misa s ovocem, housle a
sklenice na vino (1912) (obr.55). Cela koldz je nalepena na kusu kartonu a obsahuje nalepené
papiry, noviny, vodové barvy, kfidu, olej a uhel. Najdeme zde 1 1imitaci dfeva. Zatimco skleni¢ka

je Cisté nakreslena na kusu novin, housle jsou ¢asteéné nakresleny, ¢iste€né sloZeny a €aste€né

“ K vyznamu hrozn viz kapitola Ikonografie.
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vymodelovany. Vrcholem je ov§em misa na ovoce, obsahujici vystfizené obrazky jablek a hrusky.
Kazda jednotliva véc je tak ztvarnéna jinym zpUsobem, coZ narusuje harmonii jejich vzajemnych
vztahQ.

Posileni haptického dojmu bylo také jednim z pfinost papier collé a kolaZe. Vysttizené
Casti vyvolavajyi dojem, jako bychom se jejich okraji dotykali prstem. Tento pocit je jesté
umocnén u Picassa, jehoZ okraje jsou €asto nerovné utrZzené. Divame-li se na tyto roztrhané
okraje, citime je zaroven v koneccich prstQ. DUleZitost hmatu u kolazi a papier collé potvrzuje
také experimentovani s hrubosti textur a pouZivani nejréznéjsich pfimeési do olejovych barev.
Michali barvu s piskem, sadrou, pouzivali dfevéné 1 kovové piliny. Braque vyuziva své zkuSenosti
dekoratéra a v jeho dile se objevuje imitace dfeva a mramoru. Ve fizi papier collé namaceh pruhy
papiru do barev. Braque k tomu Fika: ,,Vidél jsem, jak barvy velice zavisi na hmoté. A mne pravé
velmi zaujala tato hmotnost dosahovana uzitim rdznych materiald v mych obrazech... pro mne
to byl prostfedek, jak se pfibliZit zpodobeni véci, které jsem hledal.“"” Se simulaci textur tak jako
prvni pfisel Braque, kdyZz pouzil hfeben vyuZivany malifi pokojl k vytvofeni imitace dfeva.
Picasso jej brzy nasledoval a vyuzil hfeben velice kreativnim zpUsobem k vytvoreni vlast a kniru
na obraze Bisnik (1912).

Moholy-Nagy nachazi vyuZiti hmatovych hodnot material(i 1 u Picassa. ,,Picassovo dilo -
zeyména v raném kubistickém obdobi - se vyznaCuje takika ,hmatatelnym® elementirnim
proZivanim materidlu, jeho hmatovych hodnot a faktury. PicassUv ituitivni - 1 kdyZ také jz
pfekonany - pfistup k této problematice je z optického hlediska natolik pfekvapivy, svézi a plny
Zivota, Ze se reflexe jeho dila mohla stat zikladem nové estetické vychovy.“"

VyuZivani tapet a imitovani textur dfeva ¢i jinych materiald za tcelem ovlivnéni faktury
bylo nejen vyznamnou inovaci, ale hlavné zplsobem, jak vypovidat o vécech kolem nas. Jejich
pouZiti souvisi s myslenkou, Ze nékteré vlastnosti véci vnimame nejen dotykem, ale 1 zrakem,
steynd vlastnost véci je tak uchopena dvéma rozliénymi smysly. Husserl hovofi o hmatové a
vidéné télesovostl, kdy jedno a totéz téleso se podava dvojim zpUsobem. Zatimco napfiklad
barevnost télesa je pouze vidéna, hladkost je diana dotekové. ,Hrubost mUZe byt nahmatina 1

yvidéna,“ stejné jako zvrasnéni povrchu.“"” Jako potvrzeni tohoto vyroku si mlZeme uvést

“ Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malit. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 129.

“ MOHOLY-NAGY, Liszl6. Od materidlu k architekaufe. Praha: Triada, 2002. ISBN 80-86138-291, str. 74.
HUSSERL, Edmund. Ideje k Cisté fenomenologii a fenomenologické filosofir Il Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 50.
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napfiklad Picassovo dilo Housle a kytara (1912) (obr.60), které vyuZiva nalepenou litku, olej,
uhel a sadru k vytvofeni silného haptického doymu; hrubost textury nékterych €asti pfipomina
omitku a vytvafi kontrast k hladkosti zbytku obrazu. Zvrasnéni klry strom0 vidime stejné tak,
Jako vidime hrubost barvy smichané s piskem €1 pilinami. Pravé tento hapticky dojem byl pro
Braqua velmi ddlezity. Tvrdil, Ze ,to co malujeme, musi vyvolavat nejen zrakové, ale 1 hmatové
pocity.“""

Pomoci analogické textury a barvy mohou abstraktni tvary reprezentovat urcity pfedmét.
Proto tapeta s texturou dfeva muzZe reprezentovat vse dfevéné. Prikladem muZe byt papir, ktery
se diky nakreslenim kruhového otvoru stane télem kytary.

Velice kreativnim zplsobem vyuZil Braque kusu vinité lepenky Kk vytvofeni strun
mandoliny na svém zatisi Mandolina (1914) (obr.61). Vznikl tak dojem plasticity, ktery Picasso
zopakoval v olejové malbé na strunich kytary na svém zatisi Dymka, sklenice, kfZové eso , lihev
piva Bass, kytara a kostky: Ma Jolie. (1914) (obr.62).

Braque nam tim pfipomina sva slova o tom, Ze hudebni nastroje lze rozeznit dotykem.
Hmatovy prostor souvisi s myslenkou véci, které jsou pfed nami, po ruce, tak blizko, Ze se jich
mUZeme dotknout. VyuZiti hmatu nam také dodava jistotu. V nejasné osvétlené neznamé
mistnosti tipeme rukama kolem sebe. Hmat nam dodava ujisténi, 1 nevérici Tomas si potfeboval
sahnout. Dotek jako by posiloval ur€ité vlastnosti véci. Clovék rad prosiva mezi prsty pisek,
dotyka se vodni hladiny, kvét( rGZi nebo hebkého sametu, chladného mramoru ¢i zvrasnéné
kary strom0. Dotek ma kouzelnou moc. Kmotficka vila jednim dotekem proméni dyni v kocar.
Archa umluvy po dotknuti plsobi smrt. Dotek také uzdravue, viz JeZzis. Nékteré kasty jsou

nedotknutelné. Braque naopak své pfedméty ¢ini dotknutelnymi. Dotek nam dodava jistotu.

* Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malii. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 129.
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60. Picasso. Housle a kytara (1912) 61. Braque. Mandolina (1914)

62. Picasso. Dymka, sklenice, kfiZzové eso , ldhev piva Bass, kytara a kostky: Ma Jolie. (1914)
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Nalepeni tapety dodalo jistotu Braqueovi, mohl se opfit o dalsi smysl. ,,Hmatovym
vnimanim jsem vZdy vnimaje ve svété, umim se v ném vyznat a mohu uchopit a poznat, co chci.
Hmat hraje vZdy svou ulohu tak, Ze je zjevné upfednostmén v pfinosech ke konstituci véci.“" Za
tmy barva mizi, ale textura zGstava. Hmat nahrazuje potmé zrak.

Roku 1913 zanou Picasso s Braquem pouZzivat pointilistické barevné te€ky, které krom
dekorativnich a svételnych aceld, slouZi také dalsim ze zpUsobl ovlivnéni textury obrazu.

V souvislosti s dotykem pFipomenme také hrubost povrchu sosek dovezenych z Afriky.
NejenZe byl jejich povrch €asto neuhlazeny, byl navic 1 mastny a Spinavy od namadeni v olej,
vejcich a krvi. Evropsti obchodnici je €asto nejprve ocistili a obrousili, nez je nabidli k prodej.

Hrubost jejich povrchu byla spojovana s hrubosti ve smyslu nevzdélanosti a primitivnosti.

I11/2.1 Tisténa pismena

Béhem roku 1911 se na obrazech kubistd zadina objevovat novy obrazovy prvek - tisténd
pismena. Na obrazech kavarenskych zatisi se objevuji znacky alkoholu, vice ¢i méné zkraceny
napis Journal zastupujici noviny. Na Braqueovych zatisich s hudebnimi néstroji se objevuji jména
skladateld klasické hudby, u Picassa zase nazvy popularnich pisni."”

Braque vysvétloval pouzZiti pismen takto: ,Byly to formy, které nebylo mozno
deformovat. ProtoZe pismena jakoZto plosné ttvary byla mimo prostor, jejich kontrastni
pfitomnost v obraze dovolovala rozliseni objektl, které byly v prostoru, od pismen, ktera byla
mimo prostor.“”" Podobné uvazuje Cooper,” podle kterého pismo zdUrazfiuje dvojrozmérmny
povrch pliatna a zaroven slouZi jako repusoar. Pismena zde funguji jako Skrabance na skle,
upozorfiuji nas na to, kde je povrch obrazu. Jejich druhym ukolem bylo zvyseni realistiénosti

obrazu: dle Coopera byla vybirana takova, kterd maji asociativni relevanci k obsahu obrazu. Jejich
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HUSSERL, Edmund. Ideje k Cisté fenomenologir a fenomenologické filosofii I1. Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 76.

470 T vie lze néjak interpretovat, ale my to délat nebudeme zvl4sté proto, Ze Braque v podstaté Fekl, Ze viznam
byl ¢isté obrazovy. Tomu odpovidaji i zvolené ndpisy, nebot nijak nevyboCuji z prostfedi, ve kterém jsou pouZity.
ot Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malita. jod Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 81.

2 COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str. 56.
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funkce je tedy podobna jako v pfipadé ,napovédy“. Nejde ale jen o rozeznani obsahu, ale 1 0
asoclace s timto obsahem spojené, jako v pfipadé kolaze Nase budoucnost je ve vzduchu, kdy
nam napis Jou pfipomene napis Journal, ktery s sebou nese pfedstavu novin a ranni kavy
v oblibené kavarné. Husserl tento jev popisuje takto: ,Vedle mtenciondlniho vztahu, ktery ma
kazda ztéchto predstav ke svému pfedmétu, tu lze fenomenologicky nalézt 1 urity vztah
souvislosti; jedna predstava, feknéme predstava Neapol, ,,s sebou pfinasi“ predstava Vesuvu, je
sni svébytnym zplsobem spojend, a to tak, Ze vzhledem k predstavovanym predmétim -
pficem? je podstatny (jak, to bude tfeba blize popsat) onen zpUsob, jakym jsou pfedstavovany -
také mluvime o tom, Ze jedna nas upomind na druhou.“"

Stejné tak, jako stai fragment véci k tomu, abychom si pfedstavili véc celou, staci
fragment napisu k tomu, abychom si1 pfedstavili celé slovo. Stejné jako v pfipadé zobrazovani
vécl, 1 u pismen se objevuje ambivalentnost. Dle Rosenbluma pismena podstupuji metamorféozu,
¢asto jsou jednoduse rozdélena - LE JOURNAL - LE JOUR, ziskavaji tak novy kontext.” Diky
ambivalentnimu vyuZiti pismen vsak stejné jako v pfipadé napovédy je ¢teni obrazu Casto spise
zkomplikovano. Napfiklad napis Journal se neobjevuje jen na kavarenskych zatisich, ale 1 vedle
hudebnich nastrojQ.

Na pismenech v obraze je zajimavy jesté jeden moment. Cteme-li pismena v obraze,
nejsme schopni zaroven Cist zbytek obrazu. Zamérime-li svou pozornost na napis, ustoupi zbytek
obrazu do mlhavé neurCitosti. Zaroven je nemozné vnimat pismena jen jako obrazové prvky a
necist je. Kdyby pouzili pismo napfiklad ¢inské nebo hebrejské abecedy, které divak neovlada,
potom by bylo mozné vnimat je ziroven se zbytkem obrazu.” Pismena tak nejenZe neni mozné
deformovat, ale neni je ani mozné plné integrovat do obrazového celku. Z tohoto dlvodu pUsobi
Jako cizi prvek, akoliv v mensi mife neZ napfiklad voskované platno vyuzité v kolazi. Flam
upozorfiuje na to, Ze pismena vytvafeji paradoxni situaci; zatimco obraz je na prvni pohled
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nesrozumitelny a vyZzaduje €teni, pismena jsou uchopitelnd jedinym pohledem.

" HUSSERL, Edmund. Logickd zkoum:ini Il/1. Zkoumdini k fenomenologii a teorii poznani, Praha: Oikoymenh,
2010. ISBN 978-80-7298-397-1, str. 385.

" ROSENBLUM, Robert. Picasso and the Typography of Cubism. In: PENROSE, Roland, ed. a GOLDING,
John, ed. Prcasso i Retrospect. New York: Harper & Row Publishers, 1980. ISBN 0-06-430101-X,, str.35.

" Picasso pouzil azbuku.

" FLAM, Jack. Menu du Jour: word and image in cubist painting. In: Cubism: the Leonard A. Lauder collection.
New York: The Metropolitan Museum of Art, 2014. ISBN 9781588395429, str. 139.
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7d4 se jako by kubismus kladl dliraz na realitu povrchu obrazu. Zatimco na nékterych

obrazech se skute€né zda, jako by pismena byla na povrchu platna, napfiklad Braqueova Pocta
Bachovi (1911) (obr.63).

63. Braque. Pocta Bachovi. (1911)

U jinych jsou pismena natolik zapojena do sytému faset, Ze se zdaji byt za povrchem, jako
na obraze Picassa MuzZ s dymkou (1911).
Flam upozoriuje na blizky vztah, ktery Picasso 1 Braque mél s fadou basnikd, a byl to

podle néj Mallarmé, kdo vytvofil paradigma pro vyuZiti pismen na kubistickych obrazech. Jedna
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se o jeho basen ,,Un coup de dés jamais n’abolira le hasard ,, kde jsou jednotliva slova vytisténa
rUznymi fonty a v rozliéné velikosti.”

Kvali rozpoznani pouzivaji kubisté notoricky znamé napis jako naptiklad nazvy novin,
alkoholu, €asti reklamy, €1 inzerce. Pismena mohou zastupovat jak napis, tak ideu 11deu, jako v
pfipadé Ma jolie. Flam"™ zde hezky upozorfiuje, ,Ze v tomto pfipadé se obraci pofekadlo, Ze
obraz vyda za tisic slov, nebot zde dvé slova vydaji za tisic obraz(.”

Pismena na obrazech hraji podobné mnohotvarnou roli jako tfeba kus tapety. Na strané
jedné zde stoji samy za sebe jako pismena, na strané druhé na obraze reprezentuji Casto
nepfitomnou €ast reality. V neposledni fadé pak plni funkei €isté kompozi€ni a zaroven funguyi
jako prvek poskytujici obrazu dojem hloubky.

V souvislosti se zobrazenim posviatného se nezda, Ze by pismena meéla néjaky vétsi

vyznam, pouze jako jeden z dalSich prvk{ posilujicich ambivalentni povahu kubistickych obraza.

I1I/3 Barva a svétlo

¢ 479

,Barva je misto, kde se setkava nas mozek s vesmirem.

Pojedniani o barvé musime opét zacit u Cézanna, nebot jeho pfistup k barvé byl aZ
mysticky. Jak jsme popisovali v kapitole o kolazi, sim se staval souasti barev, v nerozliseném
chaosu prvotniho stvofeni. Celou pfirodu vnimal pomoci barev a pomoci barev ji také
znazornoval. Svét byl stvofen z barev, barvy vdechly stvofeni Zivot. ,Je pouze jedinad cesta, jak
vSechno vyjadrit, zpodobnit: barva. Barva je biologickd, mohu-li to tak Fict. Barva je Zivouci, sama

v v oo v+ 480 , SN _ , v ., v, v o,
zZzvotiuje vécl.“" Cézanne vytvari Srafovani z barevnych skvrn, jeZ maji spfiznéné téony, studenou
zelenou vedle Zlutozelené, Sedomodrou k ultramarinové a fialové, jako kdyby chtél kazdému

centimetru platna vdechnout energii.™

" FLLAM, Jack. Menu du Jour: word and image in cubist painting. In: Cubism: the Leonard A. Lauder collection.
New York: The Metropolitan Museum of Art, 2014. ISBN 9781588395429, str.136.

" Ibid.

" CEZANNE, Paul. Cist prirodu. Praha: Arboe Vitae, 2000. ISBN 80-86300-08-0, str. 37.

KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7

str. 209.

“Ibid., str. 18.
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Cézannova barevna paleta nendsleduje zcela paletu 1mpresionistickou. Zatimco
impresionismus se vzdal ¢erné, hnédi i okru a vyuZival jen sedm barev,”™ Cézanne pouzival barev
vice, a to Sest Cerveni, pét Zluti, tfi zelené, tfi modfe a zcela neimpresionistickou ¢ernou.™

Pokud by tedy Cézanne s kubisty v nééem nesouhlasil, bylo by to jisté v jejich opusténi
barvy. Braqueova plitna namalovana v L'Estaque vykazuyi znaény barevny ttlum v porovnani
s jeho predchozim fauvistickym obdobim. Tlumené zelené, hnédé a okry se objevuji 1 na jeho
zatisich z roku 1910. Nicméné jiz brzy dojde k uplnému vitézstvi monochromu.

Picasso tihnul k omezeni barevné Skdly pZ v pfedchozich obdobich své tvorby. Jak
v modrém, tak v riiZovém obdobi obétoval pestrost barev postihnuti objemu. Kahnweiler uvadi,
Ze s pfichodem kubismu roku 1910 se snaZzil vyuZit barvu jako néco vice neZ jen nastroj
k tvarovani formy, vétsinu pokust ale zase pfemaloval.™

Braque obétoval barvu, protoZze mél dojem, Ze vytvafi dojem interferujici s jeho pojetim
prostoru. ,,Citil jsem, Ze barva mUZe probouzet pocity, které ponékud znejasniuji prostor, a proto
jsem se ji vzdal.”™ Bylo by viak nespravedlivé toto ,,obétovani“ barvy vztahovat na celé Kubistické
obdobi. Rané obdobi se vyznacuje hlavné vyuzitim cézannovskych barev, tmavé zelené, hnédi a

okrd, Sedé, bilé a Cerné, ale najdeme zde 1 platna, ktera barevné zcela vybocuji, jako napfiklad

Picassovu Kompozici s lebkou (1908), se silné expresivni kombinaci €ervené a rlzové.

™ Ackoliv se pod vlivem Pissarra vzdal nékterych tmavych odstind, jeho radu, aby pouZzival pouze zakladni barvy,
nenasledoval.

* Konkrétné se jednalo o tyto barvy: Cervené - rumélka, éerveny okr, siena palend, kraplak, svétly karminovy lak,
lak paleny. Zluté - 3lut skvéld, Zlut neapolska, #lut chromova, #luty okr, siena pfirodni. ModFe - kobalt,
ultramarin, berlinska modF. Zelené - Veronesova zelen, smaragdova zelen, zem zelena. Plus broskvova Cerfi. Na
Cézannovych obrazech mlZeme objevit 1 bélobu a to na nedokonéenych mistech.

" KAHNWEILER, Daniel-Henri. The rise of Cubism. New York: Wittenborn and Schultz, 1949, str. 10.

" Braque in LAMAC, Miroslav, ed. Myslenky modernich malitG. /od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon,
1989. ISBN 80-207-0087-0, str. 159.
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64. Picasso Kompozici s lebkou (1908)

Hovofime-li 0 monochromu, mame vétSinou na mysh pliatna z let 1910-1911, ktera se
vyznaCuji jednotnym ladénim hnédi a okrQ, Sedé a Cerné. Tmava zelena se stala vzicnou a
objevuje se zcela vyjimeéné na pocatku roku 1910, poté 1 ona mizi. Nasledujici dva roky si
Braque 1 Picasso vysta€i s velmi omezenou paletou stile steynych barev. Prvni barevné akcenty
se poCinaji nesméle objevovat na jafe roku 1912, napfiklad ¢ervena u Braqueovy Ldhve rumu
(1912) ¢ modra na Picassové Suvenyru » Havre (1912). S tim, jak se zalina zjednoduSovat
kompozice obrazu, po€inaji se barevné plochy zvétsovat a objevuji se dalsi barvy, jako zelena,
zluta, riZova. Objev papier collé a koliZe pak umoznil plné znovuuvedeni barvy do kubistickych
obrazl. Tentokrit jiZ barva mohla plsobit jako nezavisly obrazovy prvek.

Zamysleme se nyni nad problémem barvy a tvaru. Vztah mez vizudlni kvalitou a
rozlohou je pro Husserla pfikladem neoddélitelného obsahu. MUZeme sice ménit barvu pfi
zachovani tvaru, ¢1 ménit tvar a ponechat barvu, ¢ je jednothvé libovolné variovat. Momenty
kvalita a rozlehlost ale nemohou byt samostatnymi obsahy, nemohou ze své povahy existovat

486

v predstavé oddélené a nezavisle na sobé.”™ Naopak véc mUze existovat, 1 kdyby vSe ostatni bylo

znicotnéno. V malifstvi je tato zavislost jesté vyraznéjsi. Picassovi a Braqueowi se tak podafilo

4s HUSSERL, Edmund. Logickd zkoum:ni Il/1. Zkoumdini k fenomenologii a teorii poznani, Praha: Oikoymenh,
2010. ISBN 978-80-7298-397-1
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alespon osvobodit barvu od konkrétni formy. Braque k tomu Fikd: ,,PIné uplatnéni barvy pfislo
s nalepovanymi papiry. Tento fakt kritika nikdy nepochopila. Podafilo se nam tim zfetelné odlisit
barvu od formy a poznat jeji nezavislost ve vztahu k formé: to byla skvéla véc: barva reagovala
sou€asné s formou, a pfitom s ni neméla nic spoleéného.“"”

Nicméné byl to Picasso, kdo barvu vyuZival pfedevsim. Braqueovy koliZze z roku 1912
Jsou z pfevazné vétsiny kombinaci dfevéného obloZeni a kresby uhlem na papiru a také jeho
obrazy vtomto obdobi zlstavaji monochromni. Picasso naopak s chuti vyuZiva jak barevné
papiry™, tak velké plochy barev.

Barvy vyuZivané v analytickém kubismu, byt utlumené, ¢i pfimo monochromni odkazuji
k realité, tedy ke skute€né barvé véci. Housle jsou hnédé, dfevény stll taktéz, notovy papir je
bily atd.

Zabarveni pfedmétu je zavislé na svételnych podminkich. Pfi znidzornéni na obraze
dochazi k distorzi zbarveni, a to diky perspektivé, kdy vzdilené&jsi pfedméty jsou malovany
svétlejsi a matnéjsi barvou, dale diky vyuZiti svétla a stinu k vytvofeni objemu a v neposledni fadé
také pUsobenim okolnich barev. Pravé potla¢eni barvy a vyuZiti monochromu bylo prvnim
pokusem o osvobozeni barvy od téchto zkreslujicich okolnosti. Vznika tak paradox; tim, Ze
kubisté potlacili konkrétni barvu pfedmeétu, fekli o ném méné jako o konkrétni véci, ale zaroven
tim, Ze pouzZill neurcitou barvu, fekli o ném vice jako o véci obecné. VyuZiti monochromu
umoziuje uzivorkovani konkrétniho odstinu véci a jeji nahlédnuti ne jako uréity, feknéme
modry svicen, ale jako svicen obecné. Monochrom tedy krom toho, Ze obrazové zjednodusuje
kompozici, fenomenologicky vzato fungue jako barva ,nyaka®, kterou si pfimo s ni¢im
nespojujeme, lze tedy pripsat vSemu. Vzpomeneme-li si na Moneta a jeho série stohu, z nichz
jeden kazdy predstavuje jedno odstinéni, pravé 1 diky barvam, potom pouzyi-li kubisté
monochromni zabarveni pro vSechny pfedméty pfitomné na plitné, a dokonce 1 pro prostor
mez1 nimi, vylu€uji tim ze hry pravé vsechny nihodné aspekty, které pfi vnimani barev hraji roli.

Husserl popisuje, jak se taZ barva jevi v ,kontinualnich rozmanitostech odstinéni barvy.“
Pravé tato rozmaniti odstinéni analyticky kubismus svych monochromem uzavorkovava.

,Barva vidéné véci neni z principu Zadnym realnym momentem védomi vztahujiciho se

k barvé, zjevuje se, ale zatimco se zjevuje, mlZe a musi se tento jev pii vykazujici zkuSenosti

" BRAQUE, Georges. Zipisky a rozhovory. Praha: Arbor Vitae, 1998. ISBN 80-901964-6-2, str. 68.
" Problém nalepovanych papirl spociva v tom, Ze zatimco papir Zloutne, barvy blednou. Sou€asna barevnost tedy

JiZ neodpovidd barevnosti plvodni, a proto je velmi obtizné z ni néco smyslupIné vyvozovat.
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kontinudlné ménit. T4z barva se zevuje ,v¢ kontinuilnich rozmanitostech odstinéni barvy.
Podobné plati pro smyslovou kvalitu a kazdy prostorovy tvar. Jeden a tyZ tvar (dan télesné jako
totozny), se nepretrzité zjevuje stale jinym zpUsobem’, ve stile jinych odstinénich tvaru.“"

»TakZe v naSem prikladu zakousime tutéZ véc s ohledem na jeji optické vlastnosti, které
ve stfidani osvétleni odpovidajicimi zdroji svétla udrZuji svou jednotu a urcenost. Jednota
prochdzi napfi¢ schématy, pokud jsou barevné naplnéna. To, co se pfi tom konstituuje, je
,objektivni‘, barva, ta, kterou véc ma, at visi v sluneénim jasu nebo za temného denniho svétla
nebo v Seru skfiné, a tak za kazdych pomérud osvétleni, k nimzZ pfitom patfi funkéné zcela uréita
schémata, véetné uplného vyplnéni vizualniho schématu.“""

Pfesné tohle délalo malifstvi doposud, malovalo kabat v Seru skfiné, nebo naopak za
denniho jasu. Zbavit barvu vSech ovliviujicich faktori na obraze nejde. I kdyby byl pouZit jen
Cisty pigment vZdy toho daného tonu, musela by kazda barva mit sv(j samostatny obraz. Barvy
vedle sebe se téZ ovliviuji. Nesmime také zapomenout na texturu platna, ktera ovliviuge, jak se
barva jevi. A vneposledni fadé hraji velkou roli podminky, za kterych je obraz vystaven. O
reprodukcich v knihich ani nemluvé, ¢lovék je vidy prekvapen, kdyz widi origindl. Fotky
z Internetu maji zafivost obrazovky, diky které vypada vse lépe. Barevna Cistota tak zUstane
vyhrazena jen vzorniku Pantone. Zajimavé je, Ze Husserl se domnival, Ze kazda barva se mulze
za 1dedlnich podminek vyjevit jako ,barva sama®. ,Sledujeme realné vlastnosti, jevové barvy
(vyplA tvaru), podle svého postaveni ve vztahu k osvétlujicimu télesu a opét jiné barvy u rdznych
osvétlovacich téles, avsak v pravidelném uspofadani, jeZ 1ze blize urcit na zakladé jevd. Pfitom
Jisté podminky vyvstanou jako ,normalni: vidéni ve slune€nim svétle a za jasného nebe, bez
pUsobeni dalsich téles, jeZ by ur€ovala jevovou barvu. Optimum, jehoZ se tim dosihne, plati za
barvu samu, v protikladu tfeba k €ervankdm za soumraku, které vSechnu vlastni barvu ,pfezari®.
Vsechny ostatni barevné vlastnosti jsou ,vzezieni’, jevy* této vyznaéné jevové barvy. Tato barva
se opét proméfiuje dle svitu slunce, ale za optimalnich podminek se opét navrat.“""

Vyuziti monochromu umoziovalo vytvafet dojem jednoty a harmonie, jaky jsme zvykli

nachizet napfiklad v ¢inskych malbich ¢ nékterych abstrakcich. Omezeni barev dovoluje
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HUSSERL, Edmund. Ideje k Cisté fenomenologii a fenomenologické filosofir I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 84.

" HUSSERL, Edmund. Ideje k éisté fenomenologii a fenomenologické filosofir I Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 63.

" HUSSERL, Edmund. Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filosofir I1. Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str . 68.
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divikovi nerusené sledovani obrazového rytmu, bez vyruSovani. Vyuziti barevnych akcentl
naopak prerusuje plynulost naseho pohledu, zastavuje pohled a pfitahuje pozornost ke konkrétni
¢asti obrazu. Monochrom tak predstavuje posvatno nahlizené jako harmonii svéta a kosmu.
Absence konkrétni barvy nahrazuje prazdny prostor a stava se zdrojem nekone¢ného mnozstvi
potencialit.” Diky tomu, Ze pfedmét je zbaven konkrétmi barvy, je ziroven osvobozen od viech
konvenénich vyznama, které s sebou dand barva nese. A muZe se tak stat nositelem vyznamu
novych, které do ni lze libovolné vkladat.

Nejen Ze Braque a Picasso osvobodili véc od jeji uréenosti barvou, ale osvobodili 1 barva
samu.

Braque to vysvétloval takto: ,Jakmile byl vytvofen prostor, bylo potfeba ho zaplnit. To
byl dalsi zakladni moment kubismu, ). reakce na lokalni ton, z nichZ vyplynula jak nase barevna
skdla, tak vlastni prace s barvou a pozdéj nalepované papiry. Pokud jde o lokdlni ton, dfive se
maloval pfedmét a ten mél samo sebou urcitou barvu, Ze? Nu a my jsme si v§imli, Ze tato barva
pUsobi nezavisle na formé.“"” Poprvé mohla barva pUsobit jako nezavisly obrazovy prvek. Mohla
stat sama za sebe a nabizet se tak nasemu zkoumani. Oddéleni barvy a tvaru mélo jesté jeden

dlsledek, a tim bylo osvobozeni svétla, které nyni mohlo byt smérovano libovolnym smérem.

III/3.1 Svétlo

Cézanne tvrdil, Ze svétlo pro malife neexistuje. ,,Stin je barva stejné jako svétlo, ale méné
jasnd. Svétlo a stin jsou pouze vztahem dvou tond."" Touzil po tom zachytit barvy stejné jasné,
jako jsou venku v pfirodé, a zavrhl proto budovani objemd pomoci svétla a stinu, nebot to obrazy
yzatemnuje“. Namisto toho prichizi Cézanne s modulaci, kdy je tvar budovan pomoci velice
jemné gradace barev. Klade barvy vedle sebe a pfes sebe ,aZ vSechny tinty, vytvafejice véjir,
souCasné vybarvi a vymodeluji pfedmét.“ Diky tomu pfedmeét tolik nesplyva s okolim a také neni
€195

pokryt svételnymi odlesky, ale ,,je tlumené ozifen z vnitfku, jako by z ného emanovalo svétlo.

Svétlo na jeho obrazech nema jasny zdroj, jeho vyskyt je steynomeérny témeér po celé plose obrazu,

" Ze stejného davodu je €ernobild fotografie pUsobivéjsi nez barevnd.

493 BRAQUE, Georges. Zipisky a rozhovory. Praha: Arbor Vitae, 1998. ISBN 80-901964-6-2, str. 68.

" KENDALL, Richard, ed. Cézanne viastni rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574-7, str. 203.

“ MERLEAU-PONTY, Maurice. Cézannovo pochybovéni. In Oko a duch. A jiné eseje. Praha: Obelisk, 1971.
str. 39.
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spise jako by vychiazelo ze samotnych barev. ,Svétlo neni véc, kterou by bylo moZzno
reprodukovat, nybrz néco, co musi byt zobrazeno pomoci barev.”

Pripomenme, Ze Otto povaZuje temnotu za jeden ze zpUsobl vyjadfeni posvatmého
v obrazech, Casto temnotu, kterou prozafi bozsky paprsek. MiZe se jednat o pfirodni scenéri,
louku ¢i les, kde mald osvétlend mytina indikuje pfitomnost posvatného. Posvatné si libuje v Seru
chram( ¢i lesnich porostQ, na strané druhé svétlo asociuje pritomnost boZzského. Chiaroscuro
vyzadovalo jeden jasny svételny zdroj. Tim, Ze Cézanne buduje objem pomoci barev, miZe tento
vnéjsi zdroj svétla opustit. Kontrasty vytvofené pomoci svétla a stinu nahrazuje kontrasty danymi
vnimanim barvy. ,,Objem je vysledek presného vztahu ton(, kdyz jsou vSechny a harmonicky
usporadany, obraz si vytvofi svdj vlastni objem.“""

Cézanne propojuje svétlo s prostorem, diky tomu, Ze na jeho obrazech chybi jasné
urcitelny svételny zdroj, pdsobi dojmem, jakoby svétlo vyzafovalo pfimo z plitna. Tato emanace
svétla z obrazu je pfimym prostfedkem vyjadfeni posvitna a je také jednim z dGvoda, proc€ jsou
Cézannovy obrazy tak pUsobivé. A bylo to v L'Estaque, kde se Braque nauclil pracovat se svétlem
novym zpUsobem. Na obraze Domy v L’Estaque vytvari dojem osvétleni pochazejiciho z vice
svételnych zdrojl soucasné, Picassovo vyuZiti svétla je v té dobé takrka arbitrarni.

Nicméné obrazy analytického obdobi jiz vykazuji stejny i€inek jako obrazy Cézannovy,
a to diky dokonalému propojeni svétla a prostoru. Braque to charakterizoval takto: ,,Svétlo a
prostor jsou dvé véci, které se dotykaji, neni-liz pravda? A tak jsme je spojili.“"”

Svétlo je propojeno s okolnim vzduchem tak dokonale, Ze vytvafi dojem poletujicich

CasteCek prachu nebo slunce na roz€efené vodni hladiné. Svym vyuzitim vyzdvihuje jednotu
povrchu obrazu, které bylo pfedtim docilovano cézannovskymi tahy.
V nékterych pfipadech je vsak svétlo koncentrovino kolem konkrétni postavy €1 véci, jako by
vytvafelo auru. Pokud bychom dokézali odhlédnout od vSech ostatnich aspektt, byl by ucinek
svétla porovnatelny se zjevenim. Napfiklad BraqueUv obraz MuZ s houslemi str. 223 by mohl
byt zobrazenim boZstva, nebot pozici postavy lokalizujeme jen diky svétlu, které z ni emanuje.

Husserl vyuZivi metaforu svétla pfi popisu zfeni podstat: ,Dile je tfeba zminit, Ze to,

které dané je vétsinou obklopeno dvorcem neur€ité ur€itelnosti, ktery ma svllj zpUsob

» KENDALL, Richard, ed. Cézanne viasti rukou. Kresby, obrazy, spisy. Praha: BB Art, 2005. ISBN 80-7341-
574, str. 203

497 LAMAC, Miroslav, ed. Myslenky modernich maliti. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989. ISBN 80-
207-0087-0, str. 127.
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rozvijejiciho priblizovani v rozkladu do fad pfedstav, zprvu tfeba opét v temnoté, pak zase ve
sféFe danosti, aZ intendované nakonec vkroéi do ostfe osvétleného okruhu dokonalé danosti.“*"

V kapitole o Cézannovi jsme uvadéli jeho slavny vyrok: ,Slunce je venku!” Cézanne se za
svétlem musel kazdy den vydavat do plenéru, ale podarilo se mu jej uvéznit na svych obrazech.
Braque byl schopen svétlo nalézt v sobé, nebyl tak odkizin na praci v plenéru. Braque fekl o
L’Estaque: ,Jednoho dne jsem si v§iml, Ze se mohu vratit ke stejnému tématu bez ohledu na

€499

pocasi. Slunce jsem jiz nepotfeboval, své svétlo jsem si nesl s sebou.“”” Jeho slova dokladaji, Ze
byl schopen si variovat svételné podminky zobrazovanych predmétd, tak aby dosdhl aéinku,
ktery jej zajimal.

Diky upraveni svételnych podminek podafilo se Picassovi a Braqueovi osvobodit véc
zmocli plUsobeni svétla, nebot véc se diky svételnym podminkam jevi pokazdé jinak. ,Véc
vypada za stfidavého osvétleni, tedy se vztahem k né€emu dalsimu, co ji osvétluje, vZdy znovu
jinak, a to nikoli libovolné, nybrz uréitym zpUsobem.“™
Luminiscence obrazd analytického obdobi je srovnatelnd s u€inkem Cézannovych

pliaten. Ve spojeni s ambivalentnosti nahrazujici temnotu je jednim z nejsilnéji pasobicich prvk(

zobrazeni posvatného.

ITI/4 Ram

,Obraz, ktery zUstane ve svém ramu, je véci, kterd tu byla vZdycky. Ale dnes obrazy za€aly chtit opoustét své ramy, coz

@ 501

také vytvari potfebu kubismu.

Potfeba ramovat obrazy vznikla s vynalezem platen natazenych na dfevéné ramy, jelikoz
vnéjsi ram zlepSoval stabilitu obrazu a také jeho prenositelnost. V nékterych obdobich nadhera
a vypracovanost ramu predcila dilo, které objimaly. Jejich vyznam vSak neni jen Cisté utilitarni.

Podle Poggi ram ,odliSuje obraz od reality a tim také definuje obrazovy svét jako autonomni

498 HUSSERL, Edmund. Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filosofir I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 136.

499 WILKIN, Karen. Georges Braque. New York: Abbevile Press, 1991. ISBN 0-89659-947-7, 126.

500 HUSSERL, Edmund. Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filosofir II. Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 52.

“ STEIN in DANCHEYV, Alex. Georges Braque. Zivotopis. Praha: BB Art, 2006. ISBN 80-7341-942-4, str. 92.
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realitu.“” Errington uvadi, Ze funkci ramu je vytvofit distanci mezi dilem a divakem. Ram
ukazuje, Ze to neni Zivot, ale reprezentace reality, stejné jako sokl sochy nebo jevisté. Tou distanci
je zrusena participace divaka, ktery se jen diva.™

Ram, obzvlasté je-li opatfen muzejni cedulkou, také fika: toto je umélecké dilo. Kubisté
vSak otfasaji 1 timto konceptem. A to, kdyZz Picasso vytvafi koldZz oramovanou vystfiZenym
papirovym ramem™" a celé dilo doplni taktéZ vystfiZenou muzejni cedulkou. Aby nebylo pochyb
o jeho tmyslech, vykukuji z pod ramu kusy oskubaného papiru kolize. Jedna se o dilo Picassa,
Dymka a notovy papir. (1914) (obr.65). Braque nezlstava pozadu a vytvafi Braquelv Housle
(1914) (obr.66), kolaz taktéZz opatfenou muzejni jmenovkou. Sami tak prohlasili své dilo
muzejnim exponatem.

Na tomto dile je zajimavé feSeni obrazového prostoru, nebot Braque vytvafi ovalné dilo
na obdélnikovém platmé a cely vyjev jednoduse ,zaramuje® pomoci nékolika ¢ar. Jednd se o
zvlastni pfipad, kdy Braque omezuje obrazovy prostor dany formatem obrazu. Neni to ale
priklad jediny, ze stené doby pochazi 1 Braqueovo Zitisi s lahvi (1914) (obr.67), kde je také
obrazovy prostor omezen pomoci tuzkou vytvofeného ovalného ramu. Kusy ramu se objevuyi 1
v obrazech, a to bud' vystfizené z papiru, jako napfiklad u Picassovy Lihve Vieux marc, sklenice
a novin (1913) (obr.68), nebo namalované jako u Braqueova Zitisi s dymkou.

Picasso pouzil u Zatsi s vypletem Zidle (1912) namisto ramu kus provazu, kterym jako
by podtrhl naprostou svébytnost svého dila. Suvenyr z Le Havre je naopak zasazen do pomérné

masivniho ramu, ktery vyvolava dojem dfevéného boku lodi, z jejihoz okénka vidime pfistav.

502

POGGI, Christine. In defiance of painting. Cubism, Futurism and the Invention of Collage. New Haven: Yale
University Press, 1993. ISBN 978-0300051094, str. 61.

“ ERRINGTON, Shelly. ,What became authentic primitive art?* Cultural Anthropology, Vol. 9, No. 2 (kvéten,
1994), str. 201-226. str.206.

" Podle Poggi vytvofil Picasso v roce 1914 €étyfi kusy kolaZe obrazu zaramovaného v obraze a opatfeného muzejni
cedulkou. POGGI, Christine. In defiance of painting. Cubism, Futurism and the Invention of Collage. New

Haven: Yale University Press, 1993. ISBN 978-0300051094, str. 105.
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65. Picasso. Dymka a notovy papir. (1914 66. Braque. Housle. (1914)

67. Braque. Zatisi s lahvi (1914) 68. Picasso. Lihve Vieux marc, sklenice a noviny (1913)

Kubisté radi sva dila nechavali volné stat v ateliéru, opfend o zed, na stojanu & povésena
na zdi, vétSinou bez ramu. KdyZ uz byla jejich dila raimovana, preferovali ramy, které zpUsobi, Ze
dilo vystupuje ven, ne ty, které dilo uzaviraji, jako klasické ramy.” MoMa pouziva podobny typ

ramu. Obraz je v ném uloZen, ale neni jim zatla¢en do pozadi. Braque vysvétluje: ,KdyZ jsem se

" GOLDING. Str. 93
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nejdfiv pustil do popfedi, potfeboval jsem ramy do hloubky, aby mi pomohly s pohybem zpatky.
Pak jsem zacal s pozadim, dostaval jsem se bliz. Tradini ramy vedly dovnitf jako tunel.”

Klasicky ram tvofi také pfekazku mezi divikem a obrazem, tento typ ramu naopak stavi
obraz pfimo pred divika, postrkuje jej kupfedu jako nesmélé décko. Obraz tak mame ,,po ruce®,
a jeho blizkost je tim posilena. JelikoZ tento ram neuzavird obraz do sebe, nevytrhava jej ani
z okolnich okolnosti, spise jen akcentuje jeho pritomnost. Zaroven Zadna ¢ast obrazu nezlstane
skryta a obrazovy prostor je tak zcela neporusen. Diky absenci ramu se prostor obrazu
rozprostira donekone€na, aniZz by narazil na okolni hradbu. Tento typ ramu funguje podobné
Jako obracena perspektiva, tedy namisto aby obraz oddaloval do hloubky, naopak jej vytlaéuje
smérem ven do prostoru. Hranice mezi svétem obrazu a svétem nasim je tak pobofena a svét
obrazu vstupuje do prostoru svéta naseho Zivota. Jako pouZiti kusu skute¢né véci v kolazi
pfedstavuje vstup naSeho svéta do svéta obrazu, vyuZiti obriceného ramu znamena vstup
obrazového svéta do svéta naseho.

Obriceny ram také potlauje predstavu obrazu jako okna a zdUrazfiuje jeho materialni
existenci a svébytnost. Pfestane-li obraz byt oknem, stivi se opét obrazem, plitnem
pomalovanym barvami. Také absence ramu rusi pfedstavu obrazu jako okna. Okno ma vzdycky
ram, jinak by nebylo oknem, ale pouhym kusem skla. Divame-li se pfes kus skla bez ramu, stane
se sklo jen pfekdZkou, pfes kterou hledime na tento svét. VloZime-h ten kus skla do ramu a
podivame se skrz, divime se najednou na svét tam. Ram jako by pfedstavoval hranici mezi tady
a tam, jako by byl prahem, pfes ktery vstupujeme do jiného svéta. Ram tvofi ramec scény, ktera
se odehrava na obraze. Ram vytrhuje obraz ze skute¢nosti, ram ho uzavorkovava. Ram jako
zavorka v tomto pfipadé ale nedava do zavorky obraz, ale naopak okolni svét. Raim poukazuje
na skute€nost, Ze obrazem je mozno vstoupit do jiného svéta. Obraz bez ramu je naopak soucasti
tohoto svéta, stejnou soucasti jako sténa, na které visi. Pfesto je zarovefi nééim vic, nebot v sobé
obsahuje odkaz ke skute¢nostem, které bychom jinak nevidél.

Nezaramovany obraz nam ukazuje, Ze ani nas svét nema pevné hranice, stejné tak jako
nemame jiZ pevné danou svou pozici ve svété. Absence ramu tedy odrazi absenci hranic, absenci
jednoho universalniho ramce, v némz se pohybujeme a ktery ur€uje nase Zivotni podminky. Nas
svét jiZ neni svétem bezpe€né zastfesenym baldachynem jedné universalni pravdy, jedné viry,
jednoho spole€enského systému. Jistota uspofadaného vesmiru zmizela a misto ni stojime
v prostoru, ktery vychizi od nas samych. Véci uz nejsou jistou danosti, nedavaji nim uz jistotu a

zakotveni, ale jsou to jen vifici fragmenty fenomén( véci, které se snazime zachytit.
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Za uspofadanym prostorem je chaos, nebezpeény svét, nebo také konec svéta. Po
rozpusténi hranic tento chaos prichizi k nam. V obrazech tak najdeme protiklad domaciho
prostfedi atelieru a kavarny a venkovnim prostorem, ktery je nekone€ny a neohraniceny. Je
snadné si pfedstavit, Ze se ten prostor prostira do nekonecna. Prostor cizi a nekone¢ny, ve kterém
1étaji ulomky familiarnich véci. Ulomky nasi skuteénosti.

V souvislosti s ramem pfipomefme 1 konturu. Podobné jako ram uzavird obraz, 1
kontura uzavira véc v sobé. Cézanne kritizoval Gauguina pro jeho ¢ernou konturu véci, nebot
byl presvédéen, Ze kontura vécem nendle?i. Cerna kontura funguje jako ram udrZujici véc
pohromadé a na misté, zabrafuje jednothivym vécem obrazu, aby se misily s okolim ¢i samy se
sebou navzajem. Odstranénim kontury byly véci osvobozeny a mohly interagovat. Diky technice
pasaze jim bylo umoZnéno pfiznat se ke svym vztahUm. Zatimco kontura vy€lefiovala pfedméty
z jejich vazeb, pasiZ je naopak nemilosrdné vrha do stfedu okolnosti, s nasilné prolomenou
formou. Na prvnich Braqueovych obrazech inspirovanych Cézannem z roku 1911, jako
naptiklad Pohled na hotel Mistral, maji zobrazené véci silnou ¢ernou konturu, pozdéj jiz tato
kontura mizi a stromy jsou vrZzeny do prostoru.

Apollinaire mluvi o vnitfnim ramu obrazu, kterym je pfedmét, skute¢ny nebo
namalovany, a ktery ur€uje hloubku obrazu, podobné jako ram ur€uje hranice venkovni.™

Také kubistickd mrizka mlZe fungovat jako vnitfni ram udrZujici véci na svych pozicich,
jako zachranna sit, podobné jako HusserlGv vnitini horizont véci urcuje, jakym zpUsobem se véc
jevi. Zjevovani véci je omezeno ramcem, ktery je ur€en véci samou.

Zaruben dvefi spolu s prahem tvofi ram, skrze ktery pfechazime do jmné roviny
skute¢nosti. Tyto roviny existuji paralelné, podobné jako svét obrazovy a svét naseho Zivota,
které jsou také oddélené ramem. Posvatny prostor je také centralizovan. Smérem ke krajim
vzrista chaos. Ram funguje jako hradba udrzujici vnitfni fad obrazu uvnitf hranic. Stejné tak
posvatny prostor od okolniho prostoru oddéluje hradba z kameni, zed nebo kruh. Nejenze
upozorfuje na pritomnost posvatna, ale také chrani pfed nebezpeCim ty, ktefi vstupuji
nevédomky.”” Za hranici organizovaného a obydleného prostoru zaéina vlada neznamého,

508

neforemného, zkritka chaos.

* POGGI, Christine. In defiance of painting. Cubism, Futurism and the Invention of Collage. New Haven: Yale
University Press, 1993. ISBN 978-0300051094, str. 61.

" ELIADE, Mircea. Pojednéini o déjinich niboZenstvi, Praha: Argo, 2004. ISBN 80-7203-589-4, str. 162.

" ELIADE, Mircea. Obrazy a symboly. Esej o magicko-niboZenskych symbolech. Praha: Computer press, 2004.
ISBN 80-722-6902-X, str. 36.
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Absence ramu rozsifuje horizont obrazu do nekonecna, umozniuje nam dopredstavit si
zobrazované dle nasi libosti. Nase mysl maze putovat od nami vidéného obrazu do nekoneénych
dalek. Japonské uméni je bez ramu. ,Neni ale nutné, aby se tyto bytosti, a stejné tak 1 ostatni
pfedméty nachazely pfimo v mém poli vnimani. Skute€né pfedméty jsou pro meé zde, jako
ur€ité, vice ¢1 méné znamé, zaroven s objekty aktualné vnimanymi, aniz by byly samy vnimany,
ba dokonce ani nazorné pritomny. Mohu nechat svou pozornost putovat od pravé vidéného a
pozorovaného psaciho stolu pfes nevidéné ¢asti pokoje za mymi zady aZ k verandé, do zahrady,
k détem v altinku atd., ke vSem objektlim, o nichZ prosté ,vim“, Ze se nachizeji zde €1 onde
v mém bezprostfedné spoluvédomém okoli...“™

Krom takto bezprostfednich véci patfi k vnéjsimu horizontu cely svét, 1 ten vedouci za
hranice mé zahrady, za hranice mésta, za hranice zemé, a dal aZ do nekone€na. A je to 1 prostor

kubistickych obrazu, ve kterém je prostor nekone€ny, bez hranic.

I11/5 Prostor

V souvislosti s kubismem se €asto zmifuje ,rozbiti“ tradiéniho obrazového prostoru,
jehoZz nasledkem je zpochybnéna predstava obrazu jako okna. Namisto tradi¢ni linearni
perspektivy se mluvi o perspektivé vice pohledové, popfipadé o pohledu ,odevsad®, ¢i
obchdzeni pfedmétu malifem. Opusténi tradi¢niho perspektivniho zobrazovani je davano do
souvislosti s pfekonanim teorii eukleidovské geometrie, jejiz paty postulat pojima prostor jako
plochu, ve které se dvé rovnobézky nemohou nikdy protnout. Roku 1820 vsak Georg Friedrich
Riemann svym pojetim zakfiveného prostoru tuto tezi vyvratil. Pravé objevy neeukleidovské
geometrie jsou daviny do souvislosti se zavrZzenim perspektivniho zobrazovani. Dle naseho
nazoru je tomu predevsim proto, Ze toto spojeni zdlraziuji sami ,mensi“ kubisté, predevsim pak
Metzinger a Gleizes, a to jak ve svém spise Du Cubisme, tak 1 v jinych textech. V- Du Cubisme
se pfimo distancuji od eukleidovské geometrie a zd{razfiuji nutnost ¢ist Riemannovy spisy.™

Dalsim v souvislosti s kubistickym prostorem €asto zmifovanym jménem je Henrl
Poincaré, ktery oproti Kantovu pojeti prostoru jako apriori, stavi koncepci prostoru vychazejici

z nasi zkusenosti. Dale pak prichdzi s mySlenkou, Ze vSechny geometrické modely jsou pouhé

" HUSSERL, Edmund. Ideje k &isté fenomenologir a fenomenologické filosofii I. Praha: Oikoymenh, 2019.
ISBN 978-80-7298-364-3, str. 61-62.

" ANTIFF, Marc. LEIGHTEN, Patricia. Cubism and culture. London: Thames & Hudson, 2001. ISBN 0-500-
20342-8, str. 75.
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konvence, tudiZ Zadny nemuze byt pravdivéjsi nez jny. Henderson vidi ndazorovou podobnost
mezi Poincarého konvencionalismem a kubismem.™ Opaény nazor v zajimavé studii nabizi
Kvasz, podle kterého je ,pfesvédéeni o vztahu neeukleidovské geometrie a kubismu, a to 1
navzdory tomu, Ze umeélci sami tvrdili opak, zaloZeno na nihodé a chybi mu jakykol vécny
zaklad.“™ Vécny ziklad naopak shledava ve spojeni kubismu s jinou Poincarého teorii, a to
kombinatorickou topologii, ktera pracuje srozkladem pfedmétl na elementiarni prvky a
posuzuje je nezavisle na prostoru. ,V kombinatorické topologi rozdil mez objektem a
prostorem zanika.“" Jako pfiklad uvadi PicassGv obraz Sedicr akt (1909-1910), kde ,,zanika ostra
hranice oddélujici postavu od okolniho prostoru a vse je rozbito na elementarni prvky.“™

V nékterych pripadech je zmifovan také ¢tvrty rozmeér. Podle nékterych badateld spojeni
mezi kubismem a ¢tvrtou dimenzi neexistuje, podle jinych naopak ano. Kdyz Henderson hovofi
o tom, Ze ¢tvrta dimenze zajimala umélce skoro vech vyznamnych uméleckych hnuti v prvnich
tfech dekadach dvacatého stoleti, jmenuje kubisty na prvnim misté.™ Henderson vidi ve ¢tvrté
dimenzi pfedevsim symbol osvobozeni od tradiéni perspektivy, ktera svét zobrazuje jako 3D.
Vira ve Ctvrtou dimenzi dala umélclm kuraz ji opustit. U kubistd ji vidi pfedevsim ve fasetovani
a v pohledech z mnoha uhld.” Cooper naopak spojeni se ¢tvrtou dimenzi povazuje za ,jisté
chybnou, jelikoz ani Picasso an1 Braque s1 nepfedstavovali ani sebe, ani divaka obchazejici kolem,
nebo mezi zobrazovanymi predméty. Jednothvé fasety formy meély existovat a byt vnimany
simultinné, jako ¢&astice odloZzené na plochém povrchu, kde existuji jako autonomni
reprezentace prostoru.’”’

Moment simultinniho vnimani nds pfivadi k dalsimu €asto citovanému jménu, a to
Henriho Bergsona. Podobné jako v pfipadé neeukleidovské geometrie 1 toto spojeni bylo dilem
mensich kubistll, ktefi se k Bergsonové filosofii pfihlasili. Jednobodova perspektiva byla
spojovana s jednim momentem v Case, ktery byl taktéZ zavrZen a nahrazen simultaneitou.™ Ve

spisu Du Cubisme se hlasi k filosofui Bergsona, popisujiciho nasSe vnimani ¢asu jako trvani, kdy

" HENDERSON, Linda Dalrymple. , The fourth dimension and non-eucleidean geometry in modern art: a

conclusion.” In: Leonardo, Vol. 17, NO. 3, 1984, str. 205-210. Str. 99.
" KVASZ, Ladislav. Prostor mez geometrii a malitstvim. (Vyvoj pojeti prostoru v geometrii a jeho zobrazoviani
v malifstvi od renesance po 20. stoleti). Praha: Slovart, 2020. ISBN 978-80-7529-915-4, str. 147.
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jednothvé vzpominkové obrazy lze vyvolat skrze mtuici. Také divak ma za kol slozit kubisticky
obraz pomoci intuice.

Jakkoliv takové spojeni mlzZe byt platné v pfipadé mensich kubist(l, ktefi vytvareh
zamérné distorze predmétd, aby vyhovovaly pojeti zakfiveného prostoru, v pfipadé Picassa a
Braqua souhlasime s nazorem Coopera, Ze takové spojeni neméli na mysli. Podivame-li se blize
na prostorové 1inovace, se kterymi prish, napfiklad nahrazeni renesan¢ni perspektivy
perspektivou vicepohledovou ¢i stejny dlraz na taktilni jako na vizudlni stranku predmétd,
zistime, Ze jsou odvoditelné zkombinace vlivl Cézanna a primitivniho umeéni, spolu
s Braqueovym specifickym pojetim prostoru. Shodné pokud jde o koncept trvani, domnivame
se, Ze v pfipadé Picassa a Braqua lze najit blizsi afinitu s Husserlovym pojetim vnimani.

Jakkoli zajimavé jsou matematické vyklady obrazového prostoru, nds zajima obrazovy
prostor kubismu z hlediska religionistického, nebot se domnivame, Ze zde lze nalézt zajimavé
paralely. Posvitny prostor a jeho spojeni s Cézannem jsme probirali iz v kapitole vénované

Cézannovi, nyni se tedy zaméfime na Picassa a Braquea.

I11/5.1 Perspektiva

Mondrian Fekl: , Kubismus pochopil, Ze perspektivii zobrazeni mate a oslabuje vzhled véci. 'V
nékolika projekcich ziroven je zaCal zobrazovat pravé proto, Ze se je snaZil zobrazit co moznd
nejuplné. “ ™

Jak 5z bylo fe€eno, v souvislosti s kubismem se mluvi hlavné o poruseni renesan¢ni
perspektivy. Francastel perspektivu definuje takto: ,,Perspektiva oznacovala systém usporadani
rovinné plochy na vytvarném poli, ve kterém vSechny zobrazené prvky - nebe, zemé, véci,
postavy - jsou nahliZzeny z jediného zorného uhlu, a pomérné rozméry rlznych ¢asti jsou
odvozeny z matematického vypoctu relativni vzdilenosti objektu od nehybného oka
pozorovatele.“™ Jednoduseji fe€eno vzdalenéjsi pfedméty se zobrazuji mensi, €asto za pouZiti

matnéjsich barev. Problémem vsak je ona nehybnost pozorovatele, respektive jeho oka. Jedna

" GOLDING, John. Cesty k abstrakmimu uméni. Brno: Barrister & Principal, 2003. ISBN 80-86598-48-9, str.
19.

" FRANCASTEL, Pierre. Malitstvi a spolenost. Vytvarny prostor ode renesance ke kubismu. Praha: Barrister &
Principal, 2003. ISBN 80-865598-49-7, str. 153.
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se totiz o jedno oko, které navic hledi skrze stérbinu. Podminky pozorovatele rozhodné
neodpovidaji kazdodenni zkusenosti.

Ve své dobé se jednalo o uZasny objev a dlouho panovalo pfesvédéeni, Ze perspektivni
zobrazovani je vyraznym krokem kupfedu. Zatimco néktefi autofi povazuji perspektivu za
objektivni, dle jinych pfedstavuje pouze konvenci. Mezi autory upozorfiujici na problemati¢nost
perspektivniho zobrazovani patfi Panofsky a Goodman. Panofsky chape perspektivu jako jednu
ze symbolickych forem, kterd je ovSem chybnd, nebot znizorfiuje predméty v plose, coZ
neodpovida zakFiveni oka.

Goodman analyzuje tvrzeni zastincO perspektivniho zobrazovani o tom, Ze predmét
namalovany dle perspektivy bude k oku vysilat stejny svazek svételnych paprskl jako pfedmét
sam, a dochdazi k zavéru, Ze podminky pro pozorovani jsou abnormalni, na obraz je nutné hledét
skrze $térbinu, jen jednim okem a nehybné. Dile tvrdi, Ze obrazy namalované perspektivou musi
byt pfe€teny, oko, které neni navyklé, perspektivu nechape.

Herbert Read proto fikd, Ze ,teorie perspektivy je védeckou konvenci, je to pouze jeden
zpUsob, jak popsat prostor, a nema zZiadnou absolutni platnost.”™

Braque neskromné podotyka: ,,Celd renesancni perspektiva mi byla nesympaticka.
Striktni pravidla perspektivy, ktera se s uspéchem zavedla do uméni, byla strashivou chybou, jez
byla od¢inéna aZ po Ctyfech stoletich: zasluhu za to si z velké ¢asti mUZe privlastnit Cézanne a po
ném Picasso a ja. Védecka perspektiva neni nic jiného nez ilusionismus, klamajici oko, je to
prosté trik - Spatny trik - kvlli némuz umélec nemuze vyjadfit plny proZitek prostoru, protoze
nuti pfedméty na obraze, aby mizely divikovi z dohledu, misto aby mu byly pfedloZzeny na dosah,
jak by to mélo malifstvi délat.“ ™

BraquelQv ddvod pro opusténi perspektivy lze tedy nalézt vjeho teornn hmatového
prostoru, ve snaze o pfivedeni pfedmétl na dotek a zobrazeni prostoru mezi nimi. Picasso

sleduje rozpad formy a jeji analyzu v plochém prostoru platna.

I11/5.2 Perspektiva jako hledisko

“GOMBRICH, Ernst. Uméni a iluze. Praha: Odeon, 1985. str. 288.
DANCHEYV, Alex. Georges Braque. Zivotopis. Praha: BB Art, 2006. ISBN 80-7841-942-4, str. 81.
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Braque dile vysvétlyje: ,Tradiéni perspektiva mne neuspokojovala. Tato
zmechanizovana perspektiva malifi nikdy neumozni plné se zmocnit véci. Vychazi z jednoho
hlediska a od toho se neodchyluje. JenomZe hledisko je bezvyznamné. Je to, jako kdyby nékdo
cely Zivot kreslil profily, a chtél nam namluvit, Ze ¢lovék ma jen jedno oko...“™

Hledisko je bezvyznamné. Pokud neexistuje to spravné misto, odkud mame na véci
hledét, znamena to nejen, Ze véc nelze plné obsihnout jedinym pohledem, ale také, Ze dva hdé
nemohou véci vnimat steyné. Jejich hlediska se totiz vZdy lisi. Braque tak odhalil skute¢nost, Ze
hledisko jedné osoby nemuUZe byt pravdivéjsi nez jiné. Pokud neexistuje jedno pravdivé hledisko,
ze kterého mame na véci hledét, neexistuje ani dlivod, drZet se jednoho hlediska pfi jejich
zobrazovani. Objev kubismu tedy nespocival jen v odhaleni perspektivy jako ,$patného triku®,
ktery neukazuje pravdivy pohled. Objev spocival v tom, Ze Zadny takovy pohled neexistuje. Neslo
jen o to, znazornit véc v jeji plnosti, jako se o to snazil Cézanne za pomoci vicepohledové
perspektivy. Cilem bylo ukazat, Ze kaZzdy pohled na véc je steyné platny jako pohled jiny. Z tohoto
dlvodu znazorfovali lihev nejen z pohledu shora a zpfedu, ale nabidli nam také pohled na jeji
dno.

Obraz tak jiz nepfinasi zobrazeni véénych idedll, ale naopak Cisté osobity pohled.
Podobné jako véc ma svlj vnéjsi horizont, ma Clovék své osvéti. Kazdé osvéti se konstituuje ve
vjemech vnimajiciho €lovéka, které jsou vZdy jiné neZ vjemy druhého. Husserl popisuje takto:
,» Vyznaénost materiilniho osvéti spo€iva v tom, Ze v prvotni konstituci je osvétim jednothvého
subjektu, totiz, Ze se konstituuje v jeho vjemech, tedy v jeho jevech vizudlnich véci (a v jinych
jevech smyslovych véci) a kone€né v jeho plnych jevech véci. Kazda osoba ma tedy diky svym
viemUm a souvislostem vjemO své materidlni véci osvéti (tytéZ, které poté z hlediska
naturalistického pojeti musi mit platnost ,jevd® fyzikalnich véci) a ty dospivaji k intersubjektivni
identifikaci teprve v komprehensi. A to znamena: ,vidime® tytéZ véci, aZ na to, Ze kazdy je vidi
ze svého stanoviska, v ur€ité orientaci a viibec v ur¢itém zpUsobu jeveni, ktery nikdy nemuze byt
zaroven zpUsobem jeveni, jenZ naleZi druhému. Pfesnéj fe€eno: ve vztahu k tymZ vécem
mtersubjektivniho materialniho okoli jsou vjemy jednoho kazdého vnimajiciho z podstatnych
dlvodl obsahové odlisné od soucasnych viemd kohokoliv druhého: v témz okamziku ma kazdy

7 6524

zakousSejici principialné osobité jevici se véci v jejich zplsobu jeveni.

* BRAQUE, Georges. Zipisky a rozhovory. Praha: Arbor Vitae, 1998. ISBN 80-901964-6-2, str. 66.
' HUSSERL, Edmund. Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filosofii II. Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 295.
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7. hlediska perspektivy to znamend, Ze kaZzdy mame své misto, odkud vidime zde jsouci
véci, a podle toho mame kazdy odlisné jevy véci.“™ Toto misto ale neni pevné uréené, naopak,
ykaZdé jsoucno ma své misto v prostoru svéta, které je relativni a promeénlivé, nebot se jsoucno
muZe pohybovat.“ Nejen, Ze naSe misto ve svété neni pevné dano, ale pohyb je také zpUsob,
kterym se orlientujeme ve svété a poznavame vztahy mezi pfedméty. Pohyb je néco, co divikovi
renesancni perspektiva neumoZiovala. Naopak, fixovala ho na jedno misto, navic mu
pfedur€ovala nejen odkud, ale 1 jak se ma divat. Perspektivni zobrazeni ur¢uje misto ve svété
nejen divakovi, ale 1 vécem, které zobrazuje. Jejich pozice v prostoru neni dana jejich vzajemnymi
vztahy, ale pevné stanovenymi pravidly linedrni perspektivy. NaruSeni perspektivniho
zobrazovani tak osvobozuje nejen divika, ale 1 véci obrazu. Zaroven nuti k vyzrani a prevzeti
odpovédnosti. Ve svété, kde nase misto neni jiZ pevné ur€eno systémem, je nutno si své misto
vydobyt. Sou€asné nas to vede k zamysleni nad tim, kde vlibec nase misto je, existuje-li v@ibec, a
chceme-li se nachazet tam, kde se pravé nachazime.

Rosenblum nazyva svét kubistickych obrazl svétem rozkouskovani a diskontinuity, kde
pozice v prostoru jiZ neni pevné urcena, tak jako tomu bylo v renesanci, nybrz plany méni pozici
dle méniciho se kontextu. Namisto fixniho uspofadani je zde preskupovani planG. Casové
neprozivame trvani, nybrz fragmentarni momenty. Objekt se sklada z fragmentC pohledd.™

Kazdy fragment véci odpovidd jednomu fragmentu ¢asu, momentu, kdy byl onen
fragment nahliZzen. PfestoZe lze tedy v pfipadé obrazu hovofit o tom, Ze znazorfiuje Casové

fragmenty, pfi jejich nahliZzeni dochazi k opétovnému propojeni v jeden €asovy tok.

I11/5.3 Obrazovy prostor

Podobné jako primitivni c¢lovék usporfadava svlj Zivotni prostor, uspofadavaji sv(y
obrazovy prostor 1 umélci. Nejzakladnéjsi obrazova kompozice vyuZiva principu symetrie, kdy je
nejduleZité)si postava umisténa doprostfed obrazové plochy a ostatni jsou €asto zrcadlové fazeny
vpravo a vlevo od ni. U vertikalnich format se kompozice fesila vétSinou pomoci pyramidalniho
usporadani. Tato kompozi€ni feSeni pretrvavala az do renesance, ktera pfichazi s budovanim

prostoru  pomoci perspektivniho zobrazovani. Ackoliv existovaly individudlni pfistupy

* Ibid., str. 64.
" ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str, 43.
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k obrazovému feseni prostoru, ,byl kubismus prvnim spoleénym pokusem 20. stoleti o renovaci
zobrazeni v prostoru.“”

Lyon popisuje rozdil mezi kubisty a starymi mistry na pfikladu domu. Zatimco stafi mistfi
se snazili dosahnout iluze tfidimenziondlni formy, volné stojici v prostoru, kubisté nestoji o iluzi
hloubky, pouze o projekci formy smérem k divikovi. Tim vznika dojem basreliéfu.™ Koncem
roku 1912 mizi i tento prvek a obraz je naprosto plochy.™

Vyvoj obrazového prostoru kubismu si s trochou nadsizky mazeme pfibliZit na pfipadu
rozbité konvicky. Pfedstavme si, Ze rozbyjeme tfeba porcelanovou konvi¢ku po babi€cee. Jelikoz
Jje to rodinna pamatka, nechceme stfepy vyhodit, ale uloZime je do krabice, pfi€em?z se je snaZzime
poskladat vice méné do tvaru, jaky méla konvice pred tou nestastnou udalosti. Ackoliv mozna
néjaky ulomek chybi, konvice stile vice méné vypada stejné, nebyt mezer mezi jednotlivymi
kusy. Nyni se rozhodneme krabici opatrné prenést, nasledkem ¢ehoZ se mezery mezi
jednothivymi dily zvétsi a nékteré €asti se sesunou na misto, které jm nepfislusi. P dalsim
pfesunu jiZz nejsme tak opatrni, Casem se ztrati 1 néktery ten dilek a vysledkem je hromada stfept
porcelanu, u které neni na prvni pohled jasné, ¢im byl. Za¢neme tedy jednotlivé kusy rozkladat
na stole a skladat je dohromady alespon plosné.

Rané kubistické obrazy se vyzna€uji narusenim perspektivniho zobrazovani a souasné
skulpturdalnim pojetim formy. Dalsi analyza forem vedla Kk jejich rozloZeni na jednothvé
fragmenty, které ale stile vykazovaly urcitou soudrZznost. Tato soudrZnost posléze mizi a
pfedméty se nezadrzitelné propadaji do okolniho prostoru. Za ucelem jejich zachyceni je
vytvofena volnd mfizka vertikal a horizontal, kterd udrzuje kompozici na svém misté a zaroven
vytvafi dojem obrazového prostoru, pomoci vytvofeni napéti mezi povrchem, na kterém leZi, a
hloubkou obrazu.™ V poslednim stidiu je kompozice tvofena kusy papiru, ¢ z papirQ
odvozenych obrazovych ploch, které zcela rezignuji na iluzi obrazové hloubky a pracuji pouze
s mnohosti textur.

V rané fazi kubismu je v budoviani obrazového prostoru patrny vliv Cézanna, zvlasté pak

ve vyuziti vicepohledové perspektivy. Kahnweiler™ jeho vliv spatfuje po roce 1910 v limitovani

527

FRANCASTEL, Pierre. Malifstvi a spolenost. Vyitvarny prostor ode renesance ke kubismu. Praha: Barrister &
Principal, 2003. ISBN 80-865598-49-7, str. 116.

" LYON. A shared vision. Str. 9

* Lyon. Str. 10

" Funguje tedy na stejném principu jako narysovana pismena ¢i textura obrazu. BliZe viz kapitola textura a kapitola
narysovana pismena.
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prostoru v pozadi obrazu. U krajiny je prostor uzavien horou, u zatisi zdi, tedy stejnymi
prostfedky, jaké pouZival Cézanne. Pfevedeme-li Cézannovy obrazy do €ernobilého formatu, je
mspirace najednou zfetelnéjsi. Jednotlivé plochy byly kubisty pfevedeny ve fasety, a zatimco u
Cézanna se diky technice pasizZe vpijely jedna do druhé, ale zlstavaly na svém misté, v kubismu
jm bylo dovoleno klouzat volné po povrchu obrazu. U Cézanna je to oko divika, které svym
pohybem vytvafi pohyb a hloubku, v kubismu jsou to jednotlivé fasety, které se samy pohybuji a
vytvare)i dojem prostoru. Specifikou Cézannovych a také Braqueovych a Picassovych obraz( je
jejich pribézna konstituce za pomoci vnimani divaka. Na Cézannovych pliatnech se konstituuje
prostor pomoci napéti, které vytvareji jednotlivé prvky obrazu. Proto obrazy plsobi jako Zivé;
zda se Ze dychaji. Na Picassovych a Braqueovych plitnech pak vyvstavaji jednotlivé pfedmeéty.
V Braqueovych obrazech se vzduch neustile chvéje a teteli, jako by pochazel z horkych krajn.
Tento neustaly jemny pohyb zdlraziuje taktilni strainku obrazu. Zatimco u Cézanna slouzila
pasaz k zakryti nejasnosti a dvojzna¢nosti, u kubistt naopak slouzila k zvyraznéni dvojznaénosti.™
Rubin uvadi, Ze Braque nasleduje Cézanna, tim Ze je prostor pro né€j dilezit€jsi nez véci samy.™

Fry chape kubistické pojeti prostoru jako popfeni a potvrzeni klasického prostoru
zaroven. Potvrzeni nachdzi v ustupovani z plinu do planu, popfeni pak v naruseni tohoto
ustupovani. TakZe nejen v pfipadé znizornéni formy, ale 1 v pfipadé znizornéni prostoru je zde
ambivalence.

»onaha co nejvérnéy vyjadrit vlastni prozitek vyustila do analyzy prostoru. Vypreparované
formy byly nasklidiany do nekone¢né hlubokého obrazového prostoru, vzijemné se
prostupovaly nebo splyvaly, pokazdé v souladu s mnohotvarnym optickym fadem.“”

Téma prostoru je pfedevsim tématem George Braquea. Dle Coopera se Braque chova

stejné k pfedmétu jako k prostoru.”™

" ANTIFF, Marc. LEIGHTEN, Patricia. Cubism and culture. London: Thames & Hudson, 2001. ISBN 0-500-
20342-3, str. 57.

" RUBIN, William. Picasso and Braque. Pioneering Cubism. New York: The Museum of Modern Art, 1989.
ISBN 0-87070-676-4, str. 26.

" MOHOLY-NAGY, Laszl6. Od materiilu k architektue. Praha: Triada, 2002. ISBN 80-86138-291, str. 83.

COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str. 42.
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I11/5.4 Braquelv obrazovy prostor

»Materializace tohoto nového prostoru, ktery jsem citil, ta mne zajimala pfedevsim, a ta se stala
1 urCujici direktivou kubismu. A tak jsem zaCal délat zitisi, protoZe v ném je hmatovy prostor,
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rekl bych, Ze se ho skoro miZeme dotknout rukou.

Jak pz bylo zminéno, jednim z dGvodl k zavrZeni perspektivy byla Braquova snaha
pfivést véci na dosah. Zatimco perspektiva vytvafi distanci mezi divikem a obrazem, Braque
touzi po tom tuto distanci zrusit a ,vyvolat dojem dotyku“. ,Realita: nestaci, abychom
namalované pouze vidéli. Je tfeba vyvolat dojem dotyku. Prostor poznavany zrakem - prostor
poznavany dotykem. Prostor poznavany zrakem oddéluje pfedméty jeden od druhého. Prostor

poznavany dotykem nas oddéluje od predmétd. .. jestlize zatisi neni na dosah ruky, pfestava byt

Také to pravé vnimané ma charakter véci po ruce. Vsechny véci svéta jsou tu prede
mnou. Pfipomefme Husserla a jeho popis svéta a véci v ném. ,Jsem si védom svéta, nekoneéné
rozprostfeného v prostoru, nekoneéné se déjiciho a nestilého v €ase. Jsem si jej védom, to
pfedné znamena: nalézim jej bezprostfedné nizorné pred sebou, zakousim jej. Vidénim,
dotykanim, slySenim atd., v rlznych zpUsobech smyslového vnimani jsou pro mne jednoduse
zde télesné véci v jisté prostorové organizaci, jsou v doslovném ¢i obrazovém smyslu ,po ruce’,
at uZ sijich zvlasté v§simam a zabyvam se jimi pfi uvaZovani, myslenti, citéni, chténi, nebo nikoli.“™

Zatimco perspektiva nebyla schopna poskymout dokonalé hledisko, pro Braqueovo
uspofadani obrazového prostoru je podstatné, Ze odraZi pozici €lovéka v prostoru. Clovék se
orientuje podle své pozice v prostoru, véci jsou dile nebo blize, vZdy vzhledem k nasi pozici.

»Kazdé Ja ma svou oblast vinimani véci a nutné vnima véci v urcité orientaci. Véci se jevi,

a to z té €1 oné strany, a v tomto zpUsobu jeveni je neodlucitelné zahrnut vztah k ur¢itému zde a

™ Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malitd. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 127.
” Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malitd. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 126.
"HUSSERL, Edmund. Ideje k ¢isté fenomenologii a fenomenologické filosofir I, Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, Str. 61.
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jeho zakladnim smértdm. Tak maji vSechny véci v osvéti svou orientaci k télu. Daleko je daleko
ode mne. Nahofe je nahofe nade mnou atd.“™

Braque 1 Husserl véfili, Ze prostor mezi vécmi je jevi stejné promeénlivé jako véci samy.
,» I'aké meziprostor mezi vécmi a forma tohoto prostoru se jevi v rozli€nych aspektech vidy podle
subjektivnich okolnosti. Kazdy subjekt ma svij ,prostor orientace”, své ,,zde“ a své mozné ,tam®,
ono tam se pfitom ur€uje podle systému smérd napravo-nalevo, nahote dole, vpfedu vzadu.“™

Prostor obrazu je tak namisto pravidel perspektivy budovin pomoci napéti mezi
povrchem platna a zbytkem obrazu jako u Cézanna, nebo pomoci prekryvajicich se fragment(
vécl. Fragmentace pfedmétu u Braquea neslouZi k jeho analyze véci €1 zobrazeni jeji esence, ale
slouzi k vystaveni obrazového prostoru. ,KdyZz se kolem roku 1909 v mych obrazech objevily
fragmenty predmétd, byl to zpUsob, jak se pfedmétu co nejvic priblizit, pokud to malba dovolila.
Fragmentace mi slouzila k budovani prostoru a pohybu v prostoru, a teprve kdyz jsem vytvoril
prostor, mohl jsem uvést do obrazu pfedmét.“™

Podobné jako posvitny prostor, je 1 prostor Braqueova obrazu nejdfive konstituovan,
teprve poté muUZe byt obydlen. Tato tendence nejprve vybudovat prostor a aZ poté do néj privést
predmét, je vice patrna v kolaZich a syntetickém kubismu, nicméné Braque takto postupoval jiz
v analytickém kubismu. Posvatny prostor je vymezen vybudovanim stfedu, také Braque zaCina
svlj obrazovy prostor budovat od stfedu a postupuje smérem ke krajiim. Koncentrace na stfed
je natolik silnd, Ze rohy pliaten zGstavajyi ¢asto nedokonéené. Vyznamné uloze stfedu také
odpovida kulaty nebo ovalny format obrazu. Braque dile vysvétluje: ,Dal jsem vale abéZznému
bodu. A abych se vyhnul promitnuti do nekone¢na, vsunul jsem do obrazl pevné prostorové
vymezené prekryvajici se plochy, aby bylo zfeymé, Ze jedna véc je pfed druhou, misto toho, aby
byly rozmistény v prostotu. NezaCinal jsem tim, co je v popfedi, ale soustfedil jsem se na stfed

€€o42

obrazu.

7

LStfed je spojen s pfedstavou prostoru, kde jediné mze zadit stvofeni.“”* Dam je mozné

postavit jediné tak, Ze nejprve ustavime posvatny prostor, teprve pak mlZeme postavit dfm.

3% HUSSERL, Edmund. Ideje & &isté fenomenologii a fenomenologické filosofii I1 Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 151.

" HUSSERL, Edmund. Ideje k &isté fenomenologii a fenomenologické filosofir I Praha: Oikoymenh, 2006.
ISBN 80-7298-129-3, str. 87.

" BRAQUE, Georges. Zipisky a rozhovory. Praha: Arbor Vitae, 1998. ISBN 80-901964-6-2, str. 66.

¥ DAN CHEV, Alex. Georges Braque. Zivotopis. Praha: BB Art, 2006. ISBN 80-7841-942-4, str. 85.

" ELIADE, Mircea. Pojednini o déjinich niboZenstvi. Praha: Argo, 2004. ISBN 80-7203-589-4, str. 368.
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Podobné Braque zacinal vystavenim pozadi svych platen, nebot ,tvofi ziklad, ktery podporuje
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zbytek obrazu, jako ziklady domu, vidy se vracim ke stfedu®.

I11/5.5 Ovalny format

Ovélny format byl logickym duasledkem vyuZiti obrazového prostoru. Obrazy jsou
centralizovany, soustfedi se na stfed, odkud se postupné rozplyvaji ke krajim, a jejich rohy
zQstavaji vétsinou nevyuZité. Toto uspofadani odpovidd naSemu vnimani, nebot ve stfedu
zorného pole vidime véci nepasnéji. Rozmazani do stran nahrazuje ram, soustfedi pozornost,
jako vinétace. To, Ze ovalny format nema rohy, ve kterych byl prostor definovan dvojznaéné, jim
umoznilo soustfedit se na pfedmét.”

Braque fekl: ,ovalnym formatem jsem znovu objevil smysl vertikaly a horizontaly, ale to
vie ma cenu, jen kdyZ to zlstane tajemstvi.“™ Oval je zplostély kruh a jeho preference pfed
kruhem ma malifské davody. Kompozice stavénd vertikilné ¢i horizontalné najde v ovalu lepsi
postaveni nez v kruhu. Braque vyuZiva kruhovy format pro obraz Soda (1912), ktery vyzniva
velmi abstraktné a sklada se z nékolikandsobné repetice nékolika forem. V. momentu opakovani
nalézame ozvénu opakovani jako mytického tkonu ¢lovéka. Profanni ikony nabyvaji smyslu
tim, Ze opakuji nebesky archetyp.” Z tohoto ddvodu opakovani poskytuje vécem realitu. Nebot
skuteéné a redlné je to, co se podili na posvatném.

Braque dokonce 1 nartava oval, kdyZ maluje na tradi€ni format, jako napfiklad Zinusi
s lahvi (1914) (obr.67) nebo Housle (1914). Také Kytara a program (1913) vyuZiva ovalu
umisténého do klasického obdélnikového formatu. Naopak jindy je ovalny format zaramovan
jako obdélnik.

Podle Rosenbluma’™ byl ovalny format nejprve vyuZivan jen z obrazovych ddvodd, nebot
predstavoval spravny kontrast ke geometrickym tvardm kubismu a podtrhoval lehkost

kubistickych forem.

" Braque in CHIPP, Herschel, ed. Theories of Modern Art. A source book by Artists and Critics. Berkeley:
University of California Press, 1968. ISBN 0-520-01450-2, str. 262.

" COOPER, Douglas. The Cubist epoch. Los Angeles: Phaidon, 1970, str.53.

* Braque in LAMAC, Miroslav. Myslenky modernich malitd. | od Cézanna po Daliho/. Praha: Odeon, 1989.
ISBN 80-207-0087-0, str. 129.

" ELIADE, Mircea. Mytus o vé¢ném ndvratu. Praha. Oikoymenh, 1993. ISBN 80-7298-037-8, str. 11.

" ROSENBLUM, Robert. Cubism and Twentieth-century Art. New York: Harry N. Abrams, str, 89.
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V souvislosti s ovalnou formou nemGzZeme opomenout dvé Picassova zatisi.”” Jedna se
obrazy Zaitisi s vipletem Zidle (1912) a Musle hiebenatky (1912). Ovéalny format zde hraje
ambivalentni roli, vystupuje jednak jako obrazovy format, ale také predstavuje desku stolu, na
které je zati$i poskladano, cozZ je v pfipadé Zatisi s vypletem jesté posileno provazem pouzitym
jako ram. Provaz zde mlZe odkazovat k $Alram, které lemovaly ubrusy a byly jako obrazovy
prvek kubisty €asto vyuZivany.

Zajimavé jsou také Braqueovy koldZe z jara 1914, ve kterych zobrazené véci prekracuji
Jim vymezené hranice a rozpinaji se do okolniho prostoru. Okolnim prostorem je v tomto
pfipadé opét dalsi obrazovy prostor, vnitfni ovalny format neni schopen udrZet véci uvnitf
vymezeného ramce a ty se osvobozuji a osidluji 1 prostor, ktery jim nebyl ur€en. Sk/lenice a balic ek
cigaret (1914) (obr.69) nechava pfe€nivat jen malinky kousek, Ldhev, sklenice a dymka (1914)
(obr.70) ukazuje jesté vétsi svobodu véci. Nejen, Ze véci jiz nemusi trpné stat na misté, které jim
urCila perspektiva, nyni mohou dokonce zcela opustit svllj obrazovy prostor. Tuto myslenku
zmaterializoval Picasso ve své konstrukel Sklenice, kostky a noviny (1914) (obr.71), kde dovolil
své sklenici a novinam prerQst svllj obrazovy prostor, a zda se, Ze jsou drZeny na misté jen za
pomoci ramu. Picasso jim ale dovoli opustit 1 toto posledni omezeni, kdyZ vytvofi samostatné,
konstruované objekty, zcela nezavislé na obrazovém prostoru, jako napfiklad Sklenice Absintu
(1914) (obr.72). Dusledkem naprostého osvobozeni se véci od obrazového prostoru je oviem
Jeji presidleni do prostoru skute€ného. Cena za svobodu je ovsem vysokd, a to ztrita obrazu
samého. Véc, ktera opusti svllj obrazovy prostor, je jako emigrant nucena navéky Zit ve svété
pfeplnéném dalsimi vécmi. PrestoZe zUstivd uméleckym dilem (napfiklad jako socha), ztraci
navzdy sv{j statut obrazu.

Nejen, Ze kubistické obrazy ,zacaly chtit opoustét své ramy,“ ale dokonce zobrazované
vécl zaCaly chtit opoustét své obrazy. Kubistim se tak podafilo nejen osvobodit od tradic

zobrazovani, ale také osvobodit pfimo zobrazované.

™ Jiz jsme probirali v kapitole Koldz.
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69. Braque. Sklenice a bali¢ek cigaret. (1914) 70. Braque. Lihev, sklenice a dymka. (1914)

72. Picasso. Sklenice Absintu. (1914) 71. Picasso. Sklenice, kostky a noviny. (1914)
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Zaver

Cilem nasi prace bylo objasnit vztah mezi posvitnem a po€atky kubismu. Vychazeli jsme
z pfedpokladu, Ze jakékoli zobrazeni je schopno manifestovat posviatno skrze sebe sama a to bez
ohledu na své téma. Naopak niabozZenské téma nékdy plsobeni posvdtna spiSe zastird.

Umeéni chapeme jako jednu z cest k posvatmému. Jedna se pritom o cestu tradi€ni, nebot
v minulosti bylo uméni a naboZenstvi natolik propojeno, Ze mezi nimi nikdo nerozlisoval. Nyni
by se uméni mohlo stit cestou k posvatnému 1 pro nevéfici, nebot, fe€eno s Husserlem, nas
Lnuti opustit nasi existencidlni pozici a zayymout ntuitivni pFistup. A je to pravé intuitivni
pfistup, ktery propojuje posvatné, ke kterému se vztahujeme, s filosofii, a snazi se ho uchopit
v konceptudlnich pojmech, a uméni, jenz mu skrze své vytvory umoziuje prozafovat. V pfipadé
kubismu je to filosofie Husserlova. Myslenka neviditelného propojeni zakladatele
fenomenologie se zakladateli kubismu je Cisté spekulativni. Tato prace nema za cil vkladat do
obrazli vyznamy, které jejich tvlrci nezamysleli. Kubistické obrazy to nepotfebuji, jsou plné
dostaujici samy o sobé. To ale nic neméni na faktu, Ze se staly dlkazem Husserlova
pfesvédCeni, Ze umeélec a filosof sdilejyi posto) ke svétu, ktery umozfiuje mtuitivni nahlizeni
skute€nosti.

Mluvit 0 uméni a posvatném je dvojniasob obtizné, nebot ani jedno neni plné
postihnutelné slovy. Popisujeme-li posvitno, je to jako bychom se snazili popsat pestrobarevného
motyla, ktery se pravé mihnul kolem. Zahlédh jsme jen duhové mavnuti kfidly, pfilis rychlé na
to, aby zanechalo pfesny mentilni obraz, ale presto natolik plsobivé, Ze je nelze jen tak pfejit.
Umeéni je schopno zmrazit mavani pestrobarevnych kfidel a uchovat je tak navéky. Obrazy jsou
cestou, kterou mlZeme vykrocit z kontextu kazdodennosti, ze svych malych, peclivé budovanych
svétl, které povaZzujeme za jasné dané a jejichZ existenci nds uz ani nenapadne zpochybnovat.
Zijeme uzavfeni ve své malé, byt relativné pohodIné a zdanlivé bezpeéné ohradce, ktera je tim
mensi, ¢im méné otazek se odvazime klast, ¢im méné pochybnosti si pfipustime. Uméni,

podobné jako posvatno, nas nuti vystoupit z tohoto stavu a angaZovat se, stat se aktivnim
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ucastnikem Zivota. Nebot bez divakovy participace existuje dilo jen jako potencialita ¢ekajici na
své naplnéni. Podobné pfisné naroky na nas klade 1 Husserlova fenomenologie, nutic nas
vystoupit z pohodlnosti nasich konceptd, ve svém dlsledku jsou vsak tyto naroky osvobozujici.
V tomto smyslu bylo primitivni uméni osvobozujici pro Picassa, nebot mu umoZznilo vymanit se
z kontextu dé&jin umeéni a pohlédnout na obrazové problémy nové. Navrat ,k pocatku® tak
predstavoval znovuobnoveni sil a umoZznil vybudovani nového svéta. Zatimco Braque se zabyval
prostorem, Picasso se zabyval vécmi. Tim, Ze spojili své sily dohromady, podafilo se jim ziskat
feSeni nebyvalé komplexity.

Snazit se uchopit kubisticky obraz je jako uchopit fata morganu. Zda se, Ze je tam nékde
pfed nami, obraz vznasejici se v mihotavém prostoru, ale kdyZz po ném vztdhneme ruku, zmizi.
O kubismu bylo napsiano mnoho knih, posuzujicich ho z mnoha nejriznéjsich uhld. Presto
z0Qstava enigmou. MoZzna ¢aste€né proto, Ze jeho stvofitelé ho odmitli vysvétlit a vysvétleni jejich
nasledovnikd byla uméle naroubovanou smyslenkou. Nebo spiSe proto, Ze zobrazuje skute¢nosti
tézko popsatelné slovy. A jako by tomu nebylo mdlo, zobrazuje je zplsobem, ktery je velmi
mysteriézni. Nejprve prichdzi s obrazovymi prvky inspirovanymi primitivnim umeénim, které
plsobi natolik jinace, Ze naprosto otfesou veSkerymi predstavami o tom, jak vypadd obraz.
S analytickym kubismem se nejistota jesté zvétSuje, nyni uz si ani nemUZeme byt jisti tim, co
obraz predstavuje. Paradoxné 1 pozdé&jsi vkladani ,klich“, které mélo slouZzit k vyjasnéni obsahu
obrazi, pouze zvysuje jejich dvoj aZ viceznaCnost. Zcela stejné ,klice“ totiz odkazuji k nékolika
vécem naraz, podobné jako kdyZ jedna identicka africkd soSka plni vice funkci. Od uréitého
obdobi ani matenial neodpovida skute€nosti, lahev vytvofena z novin je neprihledna, naopak
housle jsou témér transparentni. Vyraznym prvkem kubismu je totiz jeho ambivalentnost, ktera
nahrazuje temnotu, chapanou Ottem jako zpUsob zobrazeni posvatného. VyuZiti rdznych forem
a materiald pro zobrazeni jedné véci je oznaovano jako arbitrarni, my zde naopak nachizime
jasny fad, projevujici se v bmarnich opozicich, které jasné vyjevuyi paradoxni charakter
posvatného.

Nesmime se v§ak nechat zahltit nevysvétlitelnymi detaily, ¢i se nechat vtahnout do hledani
Casti pfedmétu jako pri skladani puzzle. Kubisticky obraz neni skladacka, nejsou zde vsechny
dilky, a naopak jsou zde nékteré, které k pfedmétu vibec nepatfi, nebot jsou jen odvozenym
tvarem, jakymsi stinem predmeétu. Tyto nejasné a tak matouci tvary jsou vyjadfenim potenciality
bez zatim jasné dané formy. Jsou potencialitou, kterd teprve ¢ekd na své naplnéni, podobné jako

prazdna intence ¢eka na své vyplnéni. Na nékterych obrazech se zda, Ze se tyto tvary opakuji do
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nekonecna, znovu a znovu je na nich cyklicky tvofen novy pocitek. Je zde zachycen moment
zrodu, forma teprve vyvstavajici v neurcitosti tvaru. Jako napfiklad na Braquové obraze Soda,
ktery tuto skute€nost jesté podtrhuje svym kruhovym formatem.

V dile mspirovaném primitivnim uménim nachizime Picasstv oblibeny prvek jinakosti,
kterym se zaobiral jiZz v pfedchozich obdobich své tvorby. Charakteristickym rysem
Avignonskych sleCen, je jejch podhidské, az nehdské vzezfeni. To odpovidia zpodobeni
posvatného, jak je identifikuje Leeuw 1 Otto. Jsou ztélesnénim jinakosti v jeji nejsilnéjsi formé a
cely obraz se tak stava kratofanii. Také dalsi zobrazeni raného kubismu jsou polohdska. V tomto
pfipadé napomiha zobrazeni posviatného sama forma, byt nedilnou sou¢asti pdsobeni obrazu je
prozitek. Posviatné je vidy straslivé a monstrozni a stenym dojmem pUsobil 1 tento obraz. Zda
se, Ze strnuld, nelidska forma vzbuzujici strach je 1dealni formou zobrazeni posvatného. Snad je
tomu tak proto, Ze strach dokaZe zcela spolehlivé utlumit nasi racionalni strainku, a tim nas u¢init
vnimavéjsimi viél posvatnému. Zatimco na libeznou madonu tak dokiZeme hledét s Cisté
estetickym zalibenim, primitivni maska nds pfinejmensim znepokojuje.

Bylo by ov§em chybou domnivat se, Ze pouhé opakovani formy muze prinést kyZeny
vysledek. DileZitou roli hraje vnitfni prozitek. Picasso chtél, aby obraz predevsim vzbuzoval
emoce, a toho se mu podafilo dosihnout za pomoci vyuZiti formy primitivniho uméni.

CézannQv pristup ke krajiné je pfistupem ¢lovéka Zyjiciho v souladu s posvatnem. Prostor
jeho krajiny je prostorem posvatnym, kde ma kazdy strom 1 kimen svou dlleZitost a vyznam.
Jeho pfistup k malbé je aZ mysticky. Spolu s barvou méni se vjeden duhovy chaos, zatimco
prihliZzi primordidlnimu stvofeni krajiny.

Cézanne krajinu nemaluje, ale znovu ji na svych obrazech tvofi, kazdé jeho platno je
ritudlnim opakovanim stvofeni svéta od prvopocatku a stava se tak hierofanii, ktera neustile trva.
Pral s1, aby jeho obrazy byly stvofenim, otiskem pfirody pfenesenym na platno. Méla z nich byt
citit vliné borovic, tak moc mély byt Zivouci.

Analyticky kubismus se vyznaCoval nejen analyzou véci, ale predevsim analyzou
obrazovych prvkU. Jeden po druhém byly silné omezeny, tak aby jejich vliv v obraze byl takrka
neznatelny. Barva byla omezena na monochrom, prostor se smrskl na dojem reliéfu, kompozice
obrazu se rozpadla na stovky malych plosek. I to ma vliv na vnimani posvatného, nebot jej
charakterizuje podobna neurcitost. Nejasna barva, nejisty tvar. Stejné jako posvatmé lze popsat
pouze skrze pocity, které vyvolava, tak se 1 analyticky obraz zpécuje svému popisu. MUZeme

popsat jeho formalni prvky, ale Zadna slova nepostihnou zpUsob, jakym se jeho vnitfni prostor
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chvéje a ziaroven vyzafuje jemné svétlo. Posvitno nelze plné vystthnout slovy, namisto
nedostateénych slov prfichdzi obraz, ktery lze stejné jako posvatné uchopit mntuitivné.
V analytickém kubismu je to pfedevsim prvek ambivalence, ktery nahrazuje temnotu v roli
zobrazeni posvatného. Vyznamnou roli hraje 1 svétlo, které je zde tak dokonale smiSené
s prostorem, aZ cely obraz vyvolava dojem luminiscence.

Vynilez koliZe s sebou pfinasi prolomeni obrazové reality €asti skute€nosti, podobné
jako dochizi k vlamovani posvatna do svéta profanniho. Kolaz zdUraziuje pojeti uméleckého
dila jako véci o sobé. V této souvislosti mUZeme zminit moZnou zajimavou distinkcl mezi
umeéleckym a niboZenskym predmétem. Zatimco naboZensky pfedmét slouzi k ziskiani moci a
je za tim Géelem vytvoren, vytvofenim uméleckého dila naopak autor svou moc nad dilem ztraci.
Dilo zije dal svym vlastnim Zivotem a to navzdy, stava se nesmrtelnym na tkor tvlrce, ktery mu
dal Zivot. Pfipomina tak zihadné vejce, v némsz je ukryta €arodéjnikova duse a s ni 1 jeho moc.

Zatimco v analytickém kubismu byly véci propojeny neviditelnou silou, ktera dodavala
celému obrazu silnou energii, v kubismu syntetickém je jejich vzajemny vztah oslaben, stoji zde
samy za sebe, najednou opusténé a zranitelné, vyloZzené na povrchu obrazu jako houska na
kramé. Jsou zcela oteviené, neskryvaji nic a my tak mlZeme nahliZet do jejich nitra a nazirat
jejiich podstatu. Jejich otevienost a zranitelnost nas dojimd. Jsou zobrazeny v jisté vytrZenosti
z okolnosti, ktera je vbéZném Zivoté neobvykld, odpovidi ale Husserlovu poZadavku
uzavorkovani.

Ikonografie kubismu niam odhalila intimni Zivot véci kubistickych obrazd. Cézannova
vazba k zobrazovanym vécem byla velice osobni az animistickd, snazil se ziskat s1 jejich pfizen a
naslouchal vypravéni ovoce o slunci, jenz mu dalo uzrat. Ackoliv lidsky dotek nesnasel,
pfedmétl na svych obrazech se dotykal tak €asto, Ze jesté dnes nesou stopy jeho dotekd. Jeho
jablko je esencidlnim jablkem, je jablkem poznani, jablkem pfekypujicim posvitnem jako
zralosti.

Textura obraz( je pro kubisty zpUsobem, jak divikovi pfiblizit véci aZ na dotek. DUleZitou
roli zde hraje hmatova zkusenost, obraz tak vnimame zrakem 1 hmatem.

Vyznamnou tdlohu plni také ram, ¢ presnéj feceno pozadavek kubistd ponechavat
obrazy bez ramu. Ram je ramcem, ve kterém se pohybujeme, je ohrani¢enym bezpecnym
prostorem, za jehoZ hranici ¢iha chaos.

Snad ve vSech studiich popisujicich vyznam kubismu se mluvi o znazorfiovani predmét(

z vice uhll soucasné. DileZitost kubismu nespo€iva v tom, Ze nam umoziuje nahlédnout véci
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zvice ahll souasné, ale vtom, Ze nam umoZfiuje nahlédnout véci tak, jak je mikdy vidét
nemUzeme. Nabizi totiz kombinaci takovych pohledl, které je vylouceno vidét soucasné.
Ptikladem je tfeba zobrazeni lihve zpfedu, svrchu ale 1 zdola zaroven. Diky tomu se obraz vzpira
jednoduchému uchopeni a nuti nas, jak by fekl Husserl, vykroit ze svého existenciilniho
postoje. Vice nez jakékoli jiné vytvarné uméni nas nuti opustit ¢isté racionalni pohled na véc a
nahliZet obraz intuitivné. A diky tomu nas pfiblizuje k uchopeni posvatného, nebot 1 to se vzpira
Cisté racionalnimu uchopeni.

Prostor kubistickych obraz( neni prostorem obrazl minulosti, prostorem prazdnym,
uvolAujicim misto hlavnim aktérdm dramatu, které se na platné odehrava. Naopak je prostorem
pfimo preplnénym potencialitou, je to prostor obsahujici vSechny zarodky skute€nosti, ktera ma
teprve nastat. Jeho prostor je tak prostorem primordidlnich vod, ze kterych vyvstavaji prvni véci.
7. obraz( analytického kubismu je proto citit silné napéti, tajemna gravitace udrZujici tento
zvIastni kubisticky vesmir pohromadé. Stejné jako buh tvofil z niceho, tvofi Picasso a Braque
sv(y svét z jednotlivych stfepl skute€nosti, které se teprve v celku obrazu konstituuji v pfedmeét.
Ustavi nejprve prostor obrazu, jako €lovék ustavuje prostor posvatny neobydleného tzemi, a
teprve pak, kdyZ je takto chaos pfeménén v kosmos, mlZe pryjit na fadu prvni stvofeni. Prostor
jeho obraz( je tak antitezi nicoty, je naopak vrcholnym naplnénim.

Tillichovo pfesvédéeni, Ze ur€ity umélecky styl vyjadfuje ducha doby, bylo podle naseho
nazoru potvrzeno kubismem vice nez jakymkoli jinym uméleckym smérem. Pfesto se
domnivame, Ze na sou€asnou dobu jiZ tuto myslenku nelze aplikovat. Pokud Avignonské sle¢ny
znamenaly zlom v déjinach umeéni, obrazy analytického kubismu znamenaly zlom ve vnimani
svéta. Svét ranych kubistickych obraz(, inspirovanych Cézannem a primitivnim uménim, byl
svétem jasného usporadani, ve kterém je nase misto jasné dané. Jakkoli tyto obrazy byly sokujici
svou formou a désily svou jinakosti, svét, ktery nam predkladaly, byl stile dGvérné znamy svét,
a€ znazornén jinak. Svét analytického kubismu je vSak radikdlné novy. Je to svét, ktery nejlépe
postihuje Husserlova fenomenologie, je to svét, ktery vznika pod nasim subjektivnim pohledem,
neklade s1 naroky na universilnost ¢i absolutni pravdu. Vtom je radikidlné odhisny od
predchozich svétd, které byly divikovi pfedkliadany jako universalni méfitko vsech véci. Nejprve
to predepisovalo niboZenstvi, po naboZenstvi ve Franci tuto roli pfevzal stat s akademii a statem
pofadanymi Salony. 7 inspirace svétem primitivniho €lovéka, pevné ukotveného v systému,
vznikd kubisticky obraz, ktery jiz neni kolektivné schvalenym vytvorem, tedy vytvorem sledujicim

dobové konvence a manyru, ale je vytvorem existujicim pouze diky subjektivité svého tvirce.
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Domnivame se, Ze vtomto bodé je vyznam analytického kubismu nedocenén. V padesatych
letech minulého stoleti mluvil Tillich o tom, Ze Zijjeme ve svété, ze kterého se blUh stihl.
Nedomnivame se, Ze by se jednalo o svét bez boha, spiSe Ze blh jZ neni dostupny skrze
kolektivni zkuSenost, ale pouze skrze zkusenost Cisté subjektivni. Vztah k bohu se stal stejné
individualizovanym jako vztah k posvatnu, nebot kubismus pfedstavuje zlom mezi svétem
primitivniho €lovéka a svétem modernim. PfestoZe 1 dnesni €lovék ma blize k pojeti posvatného
prostoru neZ k prostoru geometrickému, ktery neprozivame. Nas Zivotni prostor neni jednoduse
rozvrzena plocha, byt zakfivend. Pravé naopak. Prostor vnimame jako nerozliseny, z néhoz
vystupuji pro nas vyznamné body, které dohromady utvareji jakousi sit, kterd nas chrani pred
propadnutim se do chaosu. Vyznamny rozdil mezi svétem primitivnim a svétem modernim
oviem spoCiva v tom, Ze nyni tato sit neni projektem spoleénym, ale ¢isté subjektivnim. Je stale
obtiznési sdilet ji s vétsi skupinou lidi, nirodem, lidmi stejné viry, stejnych zayma. Mozna proto
tak ochotné travime Cas v sitich virtualnich, které tuto potfebu napliuji alespon zdanhvé.

Zitrata jistot je tak cenou, kterou platime za svobodu. Nebot prolomenim konvenci
zobrazovani osvobodil kubismus nejen obrazové prvky, ale pfedevsim nds samotné. Tak jako
vécem na obraze, ani nam jiz nikdo nemUze pfikazovat, kde mame stit a odkud hledét na svét.
Ztrata perspektivy, jasné daného thlu pohledu, je cenou, kterou platime za to, Ze miZeme na
véci nahliZet nové, z neofekavanych thld a ¢asto z mnoha hll soucasné. Picasso a Braque nam
tak otevreli novy svét, ve kterém ma kazdy hlas steyjnou platnost. Nase pozice v ném je oviem
znacné nejista a jistotu mdzZeme hledat jen sami v sobé.

Domnivame se, Ze skute€nost je mnohem vice kubistickd, neZ jsme si ochotni pfiznat.
Skute¢nost neni jednoduchd plocha, na které si okolikujeme jednotliva policka, z nichz kazdé
predstavuje nékterou kategorii. Skute¢nost je steyné mnohovrstevnata jako prostor kubistickych
obrazll a 1 zde se jednotlivé plany prolinaji, misi a vpijeji do sebe, takZe je nemozné urcit jejich
hranice. Hledani pfesnych hranic je stejné marné v obraze jako v nasem svété. Také hranice
nasich oboru ¢i témat naseho zkoumani jsou stejné nejasné, a proto jsme se snazili je touto praci
trochu pobofit. Napfiklad téma africké masky mlZe byt tématem kulturni antropologie,
etnografie, religionistiky, kunsthistorie, afrikanistiky a mnoha dalsich obord. Domnivame se, Ze
porozumeéni naseho svéta by prospélo vice mezioborové spolupriace a méné ,separatismu®.

Vyznam, o kterém se domnivame, Ze jsme jej vyCetli ze zkuSenosti, je ve skuteCnosti
vyznamem, ktery jsme do svéta sami vloZili. Zvlasté v umeéni neni objektivita mozna. Objektivita

je také to posledni, o co umélec usiluje. Naopak kazdy umélec touzi, aby jeho uméni bylo
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osobitym vyjadfenim, odrazem jeho ducha, nebo jak fika Picasso, ,organizovanym osobnim
pohledem®. Také divak@v pfistup k uméni nutné vyZzaduje osobni pfistup, nebot uméni po nas
vyZaduje citové zapojeni znemozZiujici objektivitu. Obraz je samozieymé mozné analyzovat Cisté
na zakladé jeho formadlnich prvkd, ale pak nam unika to podstatné. Jakkol je potfebné snazit se
o objektivitu, pfesto jednothvé interpretace zUstavaji jen subjektivnim vyjadfenim, pohledem
z ur€itého mista na ur€ity aspekt.

Tato prace je jen jednim z takovych pohledd. Ackoliv se to zda byt hendikepem, mlze
to byt vlastné vyvhodou. Domnivime se totiZ, Ze pravé snaha nalézt jednu vse vysvétlujici teoril
kubismu zpUsobuje, Ze je dosud plné nevysvétlen. Nebot jedna teorie vidy opomiji néktery
aspekt, nebo do ni néco nesedi. Teprve kombinaci vsech moZnych aspektd mizZeme nahlédnout
kubismus.

Jakkoli jsou teorie zajimavé, nesmime zapominat, Ze jsou to jen teorie. Nyni je Cas je
v§echny uzavorkovat, feceno s Cézannem ,,zmlknout, zmlknout“ a jen se divat.
Dalsi moZnost vyzkumu

Jako dalsi moznost vyzkumu se nabizi téma Ceského kubismu, které obsahuje velice

550

zajimavé odlisné aspekty.”™ Na rozdil od Picassa a Braquea, jejichZ cile byly Cisté obrazové,
podléhali ¢esti umeélci touze po naplnéni uméni duchovnim obsahem, vedle zatisi sahali také
Casto po mytologickych ¢ pfimo ndboZenskych tématech, ve kterych se kubismus misi
s expresionismem. Pfipomenme nizor Tillicha, ktery povazoval expresionismus za styl nejlépe
vyjadtfujici nejzazsi skute€nost. Nyni, kdyZ jsme rozebrali prvky posvatna v pocatcich kubismu,
bylo by zajimavé podivat se, zda se spojenim s expresionismem tyto prvky zméni ¢i nikoliv a
jakym zpUsobem to ovlivni zobrazeni posvatného. Zajimavym ozvlastiujicim prvkem Ceského
kubismu je integrace prvkd lidové tvorby, ktera se zda reprezentovat prvek jmakosti, ve Franci
zastoupeny primitivnim uménim. Vyuziti lidové tvorby je tak ¢eskou variantou ,,nostalgie po ran®.

Dalsi vyzkum se ovSem nemusi omezovat na témata kubisticka. JelikoZ prace rozebira
samy Inspiracni zdroje, ze kterych kubismus povstal, a sleduje jeho vyvoj, mize se stat zakladem
pro hlubsi pochopeni dalsich smérdi moderniho uméni, které se z kubismu vyvinuly ¢i se jim

mspirovaly. Jako nesmirné zajimava se jevi napfiklad abstraktni malba barevnych poli. Vyzkum

350 Oazkou zlistava, nakolik je jejich styl nepochopenim a nakolik pretvofenim kubismu francouzského.

191



muZe vést 1 po lini sledujici umélecké sméry inspirované primitivnim umeénim a nahliZzet

pfipadné odlisnosti ¢1 afinity s aspekty posvatna popsanymi v této praci.
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