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KLASICISMUS A JEHO VYZNAMY

.,Bohuzel je velmi t&zké fici jasné, co klasicismus je...,” postézoval
si ve svém pojednani o Paulu Cézannovi roku 1907 Maurice Denis.'
Jeho ,.chvilkova melancholie® byla docela opravnénd, nebot’ ke | kla-
sicismu“ se navic pridruzuji terminy ,klasicistniho®,  klasi¢nosti,
Jklasiky*, _klasick€ého®, ,neoklasicismu®... Nebo také ,classique” a
,classicisme* francouzsky, ,,classicism®, ,.classic™ ¢i ,,classical”... an-
glicky a chcete-li némecky: , Klassizismus®, , klassizistisch*, , Klas-
sik®, ,klassisch®, atd. atd. atd..... Zkratka takové malé babylonské
zmateni jazykd. Prvotni chaos, ktery by bylo vhodné radéji zamasko-
vat, neZ nechat vystoupit na povrch. Zvlasté, kdyz charakteristikami
klasicismu v nejSir§im slova smyslu se mimo jiné staly fad, harmonie,
vyvazenost a jasnost.

Nepopiratelnou skutecnosti ale zlstava, Ze vySe zmitiované terminy
nabyly v pribéhu ¢asu mnoha vyznami a jejich pouziti je n€kdy ma-
touci. Maji svou historickou signifikanci vedle vyznama estetickych,
nezavislych na urCité epose. Pfiyméme tedy spiSe ono povéstné ,,volani
k fadu“ (,,rappel a ’ordre”) a vnesme do chaosu konec¢né trochu po-
fadku, jak se na klasicismus slusi. ..

Slovo ,.klasicky* pochazi z latinského ,,classicus®, resp. v plurdlu
classici®, oznatujici fimské ob&any prvni majetkové tiidy.> Estetic-
kym pojmem se stalo ve 2. stoleti n. 1., kdy jej pouzil Aulus Gellius
v dile ,,Attické noci“. Metaforicky zde pfenasi termin pro spolecen-
skou elitu do oblasti literarni a nazyva , scriptor classicus™ skvélého
spisovatele. Tak se pfedstava velké hodnoty spojuje s obrazem autora,
ktery miize slouzit jako vzor a jehoz dilo je bohatym zdrojem pouceni.
Po cely stiedovek byl pojem classicus™ asociovan s velkou tuctou
k antice a tvircim , literarniho idealu™. Do néj na prvnim misté patfili
Vergilius, Ovidius a Terentius. Seznam se neustale rozsifoval,” vytva-
fel  kanon klasickych autorg«.*

Pro humanismus a renesanci znamenalo ,klasické” pfedevsim an-
ticky Rim a ¢asto jen dobu Augustovu. Nebo Ize také fici, e antika

! M. Denis, Cézanne, 1907, in: M. Denis, Théories, 1890-1910, Bibliothéque de I'Occident, Paris, 1913, s. 238
? A i datiové tidy. Tato skupina na snému volila jako prvni.

* Retti autofi znami nebyli, nanejvys se o nich védélo prostiednictvim pozdgjsich uprav.

* Pojem , kanon® se v antice utvatel jiZ od 4. stol., tedy jest$ pfed vznikem oznaleni , classicus”, pouZivany pro
vynikajiciho autora ¢&i dilo. Casto proto ve stiedovéku a zpoCatku 1 v renesanci se o antice hovoii jest€ jako o
Hkanonu“. - viz D. Prokop, K problému klasi¢nosti v uméni, in: Studia aesthetica II, Acta Universitatis Caroli-
nae, UK Praha, 1973, s. 21



byla (dle stavu tehdejSich znalosti) pojimana nediferencované jako
protiklad stfedovéku.” Teprve dalsi vyvoj archeologie a historiografie
umoznil odlisit v antické kultufe rizné vrstvy, zejména feckou a fim-
skou, ,,vrcholny styl* od ,manyrismu®, kopii od originalu, atd. Po-
stupné se hodnoceni posunuje smérem k antickému Recku, az kone&né
v 19. stoleti pro Winckelmanna je pravé ono tim nejlep§im vzorem a z
n¢j zvlast€ doba Periklova.

V 16. stoleti piechazi termin do francouzstiny (,,classique™) a zis-
kava novy etymologicky vyznam. ProtoZe klasiCti autofi byli studova-
ni ve Skolach a pojem ,classe™ pripominal Skolni tfidu, stal se téméf
synonymem slova ,,Skolni*. Klasick4 kniha se pfedklada ke studiu za-
kam. (Ze by zde tkvély kofeny ambivalentniho vztahu ke klasikitim,
budicich vic respekt nez vyvolavajicich nadSeni? Ostatné bude asi né-
co na r¢eni, Ze klasik je ten, koho vSichni uznavaji a nikdo necte...)
Do ,,povinné Cetby“ v 17. a 18. stoleti patfili pfedevsim velci fecti a
fimsti spisovatelé. Ale postupné vyvstala otazka, zda by se k nim ne-
méli piifadit novodobi autofi. Za klasiky se odvaZzn¢ zacali povaZovat
tvirci, jegjichi dila vznikla teprve nedavno (napf. Corneille, Boileau a
Racine).

Jak konstatoval DuSan Prokop, utvafeni termind ,klasického®,
Jklasi¢nosti 1 klasik(* ve vyvoji od humanismu pies francouzsky
klasicismus az k Winckelmannovi se nam ,,jevi jako rozporny proces:
Jde o postupnou konkretizaci a krystalizaci az kone¢né o ziZeni termi-
nu na uméni doby Periklovy. Zaroven v§ak miizeme i zde pozorovat
zarodky a rozvoj procesu opaéného: pojem klasiky se rozsifuje, ze-
jména v okruhu francouzského klasicismu, resp. neoklasicismu: kla-
sicky je 1 autor ¢i dilo renesan¢ni, popfipad¢ klasicisticky, pficemz
kritériem klasi¢nosti je zde jednak tvorba v duchu antiky, jednak to,
aby Slo o vynikajiciho autora, ktery je studovan ve $kolach, obecné
uznavan a povazovan za jednoho ze vzort. Tim nastava i v okruhu
klasicismu urity posun k obecnéj$im vyznamam®.’

Mizeme tedy rozliSit n€kolik kategorii slova ,klasické”. Za prvé
antické, tj. fecké a fimské uméni v celku, v uzsim vyznamu pak pouze

°D. Prokop, K problému klasi¢nosti v uméni, in: Studia aesthetica II, Acta Universitatis Carolinae, UK Praha,
1973, s. 21

® A. Souriau, Encyklopedie estetiky, Victoria Publishing, Praha, 1994, s. 430

'D. Prokop, K problému klasi¢nosti v umeéni, in: Studia aesthetica II, Acta Universitatis Carolinae, UK Praha,
1973, 5. 21



umeni feck€ od perskych valek (492-479 pt. n. 1.) pies kulturni roz-
kvét Athén (doba Periklova — 445-430 pf. n. 1. : ,vrcholna klasika*™ —
,,Hochklassik*) k tazeni Alexandra Velikého do Orientu 334-323 pr.
n. 1, jak se terminologicky ustalilo v archeologii. K adjektivu , klasic-
ké“ pak v tomto smyslu dle K. Baucha® i D. Syndrama naleZi substan-
tivum ,klasika“. (,,Pojmem , klasika® tak miZeme oznacit pouze své-
dectvi jedné Casové kratké umelecké epochy v Recku.«”)

Siteji'’lze chapat , klasické (odpovidajici podstatné jméno: klasi¢-
nost! — ,Klassizitat“'','”) jako vrcholné (1. — dokonalé, vynikajici
umelecké dilo; 2. — nejvyssi vyvojova faze konkrétniho uméleckého
vyvoje’), vzorové (formovy a obsahovy ideal, v podstaté norma a
kritérium), typické (charakteristické pro uréity okruh, zejména
narodni, teritoridlni, kulturni) i tradi¢ni. Také majici trvalou a obecnou
kulturni hodnotu, nezavisle na stylu. Dale se n¢kdy klasi¢nost pojiméa
jako opak modernosti.

A co klasicismus, pro¢ se jeho definovani Maurice Denis obaval?
Protoze v€de€l, ze s jednoduchym vysvétlenim opravdu nevystaci.
Termin je totiZ opét nejasn€ vymezeny, jak historicky, tak systematic-
ky. Jde o smér, ktery méa své riizné proudy a faze 1 vice vyznamovych
pasem, pri¢emz nékteré z nich lze oddélit jen v abstrakci.'* Asi by-
chom si v tuto chvili vSichni ptéli to, co Konfucius, kdyZ na dotaz
svého ucednika, co by jako prvni udé€lal, kdyby ziskal moc nad lid-
stvem, odpovédél: ., Nechal bych ustanovit ptesny vyznam slov.“"

,,The Dictionary of Art* charakterizuje v ivodu klasicismus jako
,pojem odkazujici k souboru ideji, pfistupi a tradic odvozenych,

¥ K. Bauch, Klassik — Klassizitit — Klassizismus, in: Das Werk des Kiinstlers, 1. 1939/1940, s. 429-440

° D. Syndram, Die Klassik als MaB. Anmerkungen zu einer Begriffsbestimmung des Klassizismus, in: U. Weis-
ner (Hrsg.), Picassos Klassizismus, Kunsthalle Bielefeld, 1988, s. 16

19 Jak pige D. Syndram: ,Pravé adjektivum ,klasické” bylo a je inflatné uzivano.“ — D. Syndram, Die Klassik
als Maf. Anmerkungen zu einer Begriffsbestimmung des Klassizismus, in: U. Weisner (Hrsg.), Picassos
Klassizismus, Kunsthalle Bielefeld, 1988, s. 16

"' D. Syndram, Die Klassik als MaB. Anmerkungen zu einer Begriffsbestimmung des Klassizismus, in: U. Weis-
ner (Hrsg.), 1988, 5. 16

"2 Oproti D. Syndramovi D. Prokop (1973) vyrazy ,klasika“ a ,klasiénost* pfesné&ji nerozlisuje.

' Napt. modernismus doséhl dle S. Bocoly klasické faze nejjasnéji v dile P. Mondriana a W. Kandinskeho. — in:
S. Bocola, The Art of Modernism, Prestel, Munich, London, New York, 1999, 5. 272-273

'* Dva obecné predpoklady: 1. klasicismus nesporné ptispél ke konstituovani vyrazii , klasika“ a  klasi¢nost”, ale
ma sam rizné podoby a je nejednotny; 2. charakteristika znaki, vyznami klasi¢nosti je mozZn4 i mimo klasicis-
mus. — in: D. Prokop, K problému klasi¢nosti v uméni, 1973, s. 26

'3 C. J. Burkhardt, Zum Begriff des Klassischen, in: J. Gantner (Hrsg.), Concinnitas, Wolfflin — Festschrift,
Basel, 1944,s. 22



avSak ne zcela zavislych na ucté k literarnim a/nebo uméleckym dilim
starovékych Rekii a Rimanii a na jejich dikladném studiu®.'®

,,Nova encyklopedie ¢eského vytvarného umeéni® podobné¢ uvadi, ze
jde o oznaceni rtznych stylovych hnuti, ktera si za sviij vzor brala kla-
sické umeéni antiky."’

Recké uméni 5. a 4. stoleti pt. n. 1. (,klasika®) bylo uréeno jemu
imanentnim idealem. Poprvé v evropské vytvarné tvorb€ usilovalo o
nalezeni kanonické zakonitosti (trvale platné ptikladné formy — fec.:
Ltypos®), vyplyvajici z proporci lidského téla. Dokazalo vytvofit jas-
nou ponderaci postoje a docilit dosud neznamy naturalismus. Sochari
se soustfedili na klidny, harmonicky rytmus a uzavienou formu figu-
ralni sochy, kterou obdafili nadasové pojatou fyziognomii. Idealizo-
vany, na zobrazeni lidského téla zaméfeny naturalismus se stal urcuji-
cim znakem. Za nejtypiCt€jsi pfiklad takového provedeni platil jiz
v tehdejsi dob& Polykleitv ,,Doryphoros (kolem 440 pi. n. 1., Museo
Archeologico Nazionale, Neapol).

Zakladni uvadéné rysy antické klasiky (tedy rysy ,klasické®) jsou
harmonie vSech prvkd, vyvazenost ¢i rovnovaha, smysl pro méfitko
lidské postavy, ptibuznost obrazu svéta a ¢lovéka, monumentalita
v tomto duchu, usili o pfirozenost, ukaznénost a stiidmost vyrazu,
kompozi¢ni stabilita, jasnost a ptehlednost vystavby, jeji ,,pochopitel-
nost™ na zaklad¢€ ,,srozumitelnosti vSech elementli, vyrovnanost mezi
rozumem a citem, usili o typi¢nost a dosazeni idealu. Také zmifime
pozdé€jsi winckelmannovské edle Einfalt und stille Grosse® (,,uslech-
tila prostota a ticha velikost®). Ale jiZ motto pied Apollénovou vestir-
nou v Delfach hlasalo: ,Nic v piebytku.*

VSechny faze d&jin uméni, které se piimo nebo nepiimo na feckou
klasiku odvolavaji, uznéavaji ji jako normotvorny a piikladny styl, na-
zyvame ,klasicistni® (,,kl'clssizistisch“).18 Poprvé se takova tendence
projevila v Rimé& za vlady cisafe Augusta, kdy byly vytvéaieny nejen
mramorové kopie podle feckych origindld, ale zeyména dochazelo
k tvar¢imu spojeni soucasného pojimani sochy s klasickymi formami.
(Skvéle to dokumentuje naptiklad ,,Augustus z Primaporty* (20-17 pf.
n. 1.), zaloZzeny na kompozi¢nim schématu ,, Doryphora®.)

' J. Turner (ed.), The Dictionary of Art, Grove, New York, 1998, heslo ,,Classicism™, s. 380

7 A. Horova (ed.), Nova encyklopedie ¢eského vytvarného uméni, Academia, Praha, 1995, I. dil, s. 349

¥ D. Syndram, Die Klassik als MaB. Anmerkungen zu einer Begriffsbestimmung des Klassizismus, in; U. Weis-
ner (Hrsg.), 1988, s. 16



V augustinianském umeéni, pro svou védomou a cilenou navaznost
na uméni 5. stoleti pf. n. l., pozorujeme znaky , historismu®."” Histo-
rismus a klasicismus se navzajem nevylucCuji, mohou, ale také nemusi
vystupovat spolu. Ne kazda faze d€jin vytvarné kultury, ktera proka-
zuje klasicistni rysy, je tak motivovana. Pristup ,historicky jako by
touzil vyvolat antiku zpatky. (Prikladem uved’'me dilo Andrey Palla-
dia, ktery ve svych ,Ctyfech knihach o architektuie” (1570) netinavné
Ctenafi pfipomind, ze jeho vlastni stavby byly mySleny jako rekon-
strukce antické architektury, zalozené na Cetb€ Vitruvia. Nemizeme
ho sice brat uplné stoprocentné vazné, protoZe to mohla byt docela
dobra dobova ,reklama®, ale podcenit takové poznamky asi také ne-
Ize...) Naproti tomu ,formalni* klasicismus pfijima klasicky estetic-
ky ideal, neusiluje ale o restituci minulosti.

Krom¢ augustinianského klasicismu existovaly v fimském uméni
dalsi podobné zaméiené féaze, naptiklad za vlady cisafe Hadrina.
Podstatné viak je, e Rim piejal funkci reprezentanta antické kultury
vzhledem ke vSem piiStim klasicismim az do 18. stoleti. Teprve tehdy
byla objevena ptivodni fecka tvorba a starovék se piestal nazirat jako
umeélecky homogenni epocha.

Co se stava zietelnym: klasicismus si bere za vzor klasické uméni,
jen piedstava o ném se riizni, jak je v prvotni rovin€¢ dano stavem po-
znani antické kultury. Ale lze to fici jesté jinak, s poukazanim na vy-
znamny fenomén, patrny od pozdni renesance: kazdy klasicismus se
obraci k dilim minulosti, ktera jeho doba povaZuje za klasicka.” Za-
kladem tohoto jevu sice ziistavd idealni harmonie, nadosobni tad a
prosta krasa feckého a fimského umeni, ale vytvarné prostiedky jsou
stale diferencovanéj$i. Predstava o klasi¢nosti se neustale rozSifuje.
Kurt Bauch tak piSe: , Kazdy klasicismus hleda klasiku cestou pies
jemu predchazejici klasicismus.“*! Napiiklad renesance zprostiedko-
vala v§em nasledujicim klasicismim pfedstavu o antice a zaroven byla
sama zahrnuta do klasické tradice. Obrazy Raffaela ¢i pozdé&ji Poussi-
na platily za stejné ,,vzorové* jako dila Apellova ¢i Polykleitova. ,,The
Dictionary of Art* shrnuje: ,,AnizZ by byl fixovan antickym pfikladem,
a jenom antickym piikladem, klasicismus zrcadli ménici se nahledy

'®" Historismus se zakladd na historickém proZitku, ktery se prohlubuje v historické v&domi. Toto historické
védomi je proménné, v ruznych dobach rizné.“ ~ W. Gotz, cit. dle D. Syndram, Die Klassik als MaB. Anmer-
kungen zu einer Begriffsbestimmung des Klassizismus, in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, s. 21

0 Zde jiz v druhém, $ir$im vyznamu slova ,klasické“: jako vrcholné, vzorové.

! K. Bauch, 1939/40, s. 440



soucasn€ kultury na hodnoty minulosti. Klasicismus kazdé generace je
prostoupen a ménén piinosem piredchozich staleti, tak, Ze tradice je
kumulativni — databanka ideji, forem a motivQ, ktera se postupem do-
by stava bohatsi. Proto stale vyvijejici se klasicismus pozd¢jSich stale-
ti nezavisi cele na pfimém studiu klasické minulosti, pfestoze je jim
obvykle doprovazen; to proto, ze n€které vlivné reformulace klasicis-
mu se osamostatiiuji, takze tradici nejen rozSifuji, ale i pietvareji, a
samy poskytuji ohnisko dal§iho studia.«*

Klasicismus tedy nehleda své inspirace pouze v feckém a fimském
umeéni, které nicméné stale néjak setrvava ,,v pozadi“ ptitomno jako
méfitko. Zde dochazi k fazi terminl: klasicismu se stava poplatny
hodnotici termin ,klasi¢nost”, jimz se oznaCuje kvalita tvorby. Pokud
se tedy hovoti o klasickych autorech jako tieba Michelangelovi, pak je
tu ,mira antiky* ztotoZnéna ne se vzorem a normou ve smyslu klasi-
cismu, ale spiSe v rovin€ obecnéjsiho idealu dokonalosti, vSestrannos-
ti, apod. (Spojeni vyznami klasi¢nosti s pfedstavou antiky existovalo
v podstaté az do 19. stoleti, kdy moderni pojeti uméni privedlo znacny
obrat.) Ale snad pravé tato nejasnost termint a jejich splyvani dala
klasicismu jeho silu.

Stejn€ jako se postupné rozsifovala predstava klasi¢nosti, menily se
i pficiny, kter¢ klasicismy vyvolaly. Miizeme se docist, Ze az do konce
18. stoleti Slo v podstat€ o disledek racionélniho Zivotniho postoje,
zatimco spiritualni a transcendentdlni svétovy ndzor se vyjadioval spi-
Se antiklasickymi formami. O nasledujicim vyvoji, po¢inaje empiro-
vym sentimentalismem a klasicistnimi prvky u romantickych
figuralistd (napf. Ph. O. Runge), pfes dila Puvise de Chavannes,
Anselma Feuerbacha a Hanse Maréese, ke klasicismu v uméni 20.
stoleti, to uz jednozna¢ng tvrdit nelze.”

Snahu o znovuzrozeni antiky, véetn€ piymuti jejich estetickych
principl, motivovaly asto aspekty politické, jako napf. za vlady Karla
Velikého, ottonské dynastie, Friedricha II., Ludvika XIV., v britském
impériu, dobé& Napoleonova cisafstvi i francouzské revoluci. Ne Rec-
ko, ale stary Rim™* zt&lestioval piedstavy ,,idealni fiSe*, majici podpo-
fit usili k vytvoreni sve€tové velmoci. V tom, Ze klasicismus byl zneu-
Zivan jako pompézni forma statni reprezentace 1 diktatorskymi rezimy

* J. Turner (ed.), The Dictionary of Art, Grove, New York, 1998, heslo ,,Classicism*, s. 380
3 H. Rousova, Cesky neoklasicismus 20. let, GHMP, Praha, 1985, nestr.
*4 Podstatny byl v této souvislosti zejména augustiniansky vytvarny kanon.



v nové dobé¢, spociva jisté uskali. Poukazuje na nutnost rozliSeni klasi-
cismu od jeho akademické podoby, jak bude jeSté dale vysvétleno.
Striktni pfistup akademického klasicismu byl pravdépodobné€ jednim
z divodd, ktery ho ucinil tak vhodny jako uméni diktatorti dvacatého
stoleti — jako vyjadfeni sily,“ pide Gottfried Bohm.” I kdyz takovy
akademismus hovofi zdanlivé , klasickou feci“, jde o nasilnou izolaci
Zivé podstaty a individudlni identity. Lidska figura se stava pouze ,,té-
lesnym nastrojem” demonstrace ideologickych obsaht.

Za dal8i z divodl vzniku klasicismu se uvadi reakce na predchaze-
jici neklasické uméni: italsky klasicismus 17. stoleti na manyrismus a
naturalismus, francouzsky na rokoko, atd. V nejSir§im smyslu je pak
ztotoznén s vyvojovym principem (cyklicky kolobéh mezi fazemi ar-
chaismus — klasicismus — barok), poskytujicim schématicky model pro
teoril d€jin umeéni.

Trval4 ptitomnost riznych podob klasicismu v uméni az do dnesni
doby nepfrestava udivovat. Antika, ktera polozila zéklady evropské ci-
vilizace, nem¢la totiz pouze jednu ,uméleckou tvar“. Béhem jejiho
tisiciletého vyvoje nachdzime mnozstvi tendenci, z nichZz vSechny
rozhodn€ nemayji ,,apollinsky charakter”. Pravé tato mnohostrannost a
univerzalnost jisté zpiisobila, ze tvirci se k ni obraceli, obraceji a bu-
dou obracet. Ti z nich, ktefi se napfiklad inspirovali ,hellénistickym
barokem* (jako Michelangelo ¢i Bernini), mohou byt zafazeni do tra-
dice klasicismu v ptipad€, kdyz hodnoticim kritériem je ovlivnéni an-

tikou Vzgelé jeji sifi, ale ne pokud budeme soudit dle uzsich stylovych
norem.

Vymezeni klasicismu vzdy do jisté miry zaleZi na thlu pohledu.
Navic muaze jit o 1) vyvojovy princip, 2) tendenci nebo 3) styl. Ve
sttedovékém umeéni lze sledovat pfipominky antického odkazu, aniz
by vytvoftily Sir8i stylovy fenomén. Teprve vlastni italska renesance si
vzala klasiku za nejvyssi méfitko estetickych hodnot s védomim, ze na
jejim zaklad€ vytvari nové uméni. Dokladem je historie Michelange-
lova padélku ,,Spiciho Kupida®: socha byla shledana velmi krasna, i
kdyz se zjistilo, Ze je ,,moderni. Klasicismus je jednou z komponent

> G. Bohm, An alternative modern, in: Canto d’ Amore, Classicism in Modern Art and Music, 1914-1935, Me-
rell Holberton Publishers London, 1996, s. 37, pozn. 25

%% J. Turner (ed.), The Dictionary of Art, Grove, New York, 1998, heslo ,,Classicism®, s. 382



renesance.”’ Bylo jim prostoupeno i baroko (napi. N. Poussin, C. Lor-
rain, uméni doby Ludvika XIV.).

Krom¢ augustinianského klasicismu byly dosud uvadény pouze
klasicistni tendence. Vlastni klasicistni styl s teoreticky definovanym
programem se objevuje teprve v poloviné 18. stoleti. Na rozdil od
predchazejicich ,,fazi“ se lokaln€ neomezoval na jedno ¢i dvé centra,
ale ovladl témér cely evropsky kulturni prostor.”® Miuze byt proto
oznaCen ,mezindrodnim klasicismem®. Jeho podobu v$ak vZdy spolu-
urcily mistni historické ptedpoklady — vytvarné 1 funk¢né, také period-
izace a terminologie vychazeji z té€chto podminek.

Pravé z hlediska nazvoslovi nepanuje v kunsthistorii jednoznaény
Uzus. V Némecku byva umélecka epocha ptiblizné mezi lety 1750-
1825 oznaCovéana jako klasicismus — , Klassizismus* (neoklasicismem
— ,Neoklassizismus® ¢1 ,,Neuklassizismus®“ — jsou potom spiSe mysle-
ny nasledné klasicistni tendence od konce 19. stoleti,” ale i zde se na-
zory ruzni). Anglicky dé€jepis uméni hovoii o ,,Neo-classicism™ ¢i
,New Classicism®, pfiCemz piedchozi faze jsou ,,Classicism™. V Italii
se spiSe setkdme s poymem ,,Classicismo* pro cely vyvoj od pocatka
az do moderni doby. Neda se fici, ze by francouzsk4 literatura pouZi-
vala zdsadn¢ termin neoklasicismus v pfipad€ 18., 19. a 20. stoleti, jak
se n¢kdy docteme.*” | Classicisme* zahrnuje uméni staré i novodobé,
v némz se dané rysy projevily.’' Vzdy zde hraje roli nahled badatele.

Slovo ,,neoklasicismus® bylo poprvé urCeno k oznaceni vytvarné
tvorby mezi 1750-1825 v 80. letech 19. stoleti.>* Pkivlastek ,,neo™ se
nevztahoval na konkrétni stylovou kvalitu, nemél hodnotici funkci, ale
poukazoval na ,,posledni fazi klasické tradice, tedy ¢asové nejbliZsi.

Ceska odborna literatura® je v terminologické roving ve shod
s némeckou. Neoklasicismem se nazyva jeden z historizujicich prou-
da konce 19. stoleti. Retrogradnost, tvofici jeho podstatu, pak mohla
byt skoro zcela automaticky pfitknuta i1 klasicistnim tendencim, které
se projevily ve vytvarném uméni dvacétého stoleti, a jez takto byly

*7 A. Horova (ed.), Nova encyklopedie ¢eského vytv. uméni, 1995, 1. dil, s. 350

** Pronikl ale také do severni Ameriky, kde rovn&Z vyrazng ovlivnil umélecky vyvoj.

%% Lexikon der Kunst, E. A. Seemann Verlag, Leipzig, 1971, heslo ,Klassizismus®, s. 622

30 Napt. H. Rousova, éesk_x’r neoklasicismus 20. let, GHMP, Praha, 1985, nestr., pozn. 2

' K. E. Silver, Esprit de Corps, Princeton University Press, 1989, s. 98-99

32 J. Turner (ed.), The Dictionary of Art, Grove, New York, 1998, heslo ,,Neo-classicism®, s. 734

>3 Klasicismus: v ¢eském prostiedi zejm. od 80. let 18. stol. do cca pol. 19. stol. (jiZ v po&itcich ale u nas splyva

s preromantismem), necklasicismus: jako historizujici proud od konce 19. stoleti, t€Z stejné je oznatovana tato
tendence v uméni 20. stoleti.



popsany jako ,,neoklasicistni. Kdyz se oprostime od passéistické ko-
notace a budeme chéapat slovo ,,neoklasicismus® v prvotnim vyznamu
casove posledniho klasicismu, projevi se ndm nadbytec¢nost jeho pred-
pony. Hana Rousova sice pouzivala pro 20. 1éta 20. stoleti jest¢ ozna-
¢eni ,neoklasicismus®, i kdyZz si sama byla védoma, Ze ,...by bylo di-
sledné;j8i nazyvat ho tak, jako Casove predchazejici tendence tohoto
typu, tj. pouze klasicismem*.**

Gottfried Bohm spravn€ vysvétlil: ,,Pojem ,neoklasicismus®, ktery
byl také béZzn€ uzivan pro charakteristiku uméni 20. let 20. stoleti, je
Jazykové nadbytec¢ny, nebot’ klasicismus byl vZzdy a od pocatku ,,no-
vé“ vztahovani se na klasickou minulost, obnova, usilujici vyvolat
zpé&t vzdalené hodnoty.*

Zatimco do poloviny 19. stoleti mizeme vysledovat dominanci kla-
sického 1dedlu (kodifikovaného feckym a fimskym vzorem, jak bylo
Jiz diive vysvétleno) — a tim 1 vice shodnych formalnich prvka klasi-
cistnich projevlh —, moderni uméni pfinasi jeho potlaeni. Situace se
komplikuje: projevy novodobého klasicismu jsou zna¢n¢ heterogenni
a velké mnozstvi odkaz k minulosti vylu€uje jejich jednoznacéné zto-
toZznéni s antikou.

Vénuyme se tedy nejprve alespoit v zakladnich obrysech ,stavbé®
klasického ,systému®. (Poznamka pro pfili§ horlivé optimisty: zahy
ho zase zbofime.)

KLASICISMUS V UMEN{ NOVOVEKU

Klasicismus renesance je nutné povazovat za podstatny moment
vyvoje déjin umeni, nebot’ pravé tehdy doslo k formulovani postoji,
jez vytvorily zaklad vSech dalSich obdobné zaméfenych tendenci. Er-
win Panofsky zdiiraznil, Ze na rozdil od stiedovéku, ktery pouze pfijal
a rozvijel dédictvi antiky, renesance ho integrovala do néarodni tradice
a ptehodnotila z pozice antropocentrismu. Clovék se stal mirou vech
véci, vladne svym rozumem svétu. Ten napodobuje bozské ideje, pro-
jevujici se symetrii a harmonii, je dokonaly.”® Jeho podstatu tvofi
krasno (pojimané jako forma pravdy), jez je dosaZitelné prostfednic-
tvim krasy smyslové. Sv€tonazorovym postojem jsou esteticka krité-
ria.

3? H. Rousova, 1985, nestr., pozn. 2
> G. Béhm, in: Canto d”Amore, 1996, s. 22
M. Greenhalgh, The Classical Tradition in Art, New York, 1978, s. 11



Ideal krasy nalezli renesan¢ni vytvarni umélct v antickém sochat-
stvi. Co je na ném tolik zaujalo? Co se starovékym tviirciim podaiilo
skvé€le vyjadiit? Predevsim dokazali formové sjednotit zdanlivé ne-
smifitelné protiklady ,,materialniho” a ,,duchovniho®, coz umoznilo
nejen skutecnost ,,reprodukovat® (,mimesis“ — napodoba), ale 1 ,.ko-
rigovat® a ,zlepSovat® ji. ,Uspéch feckého uméni spoliva
v dokonalosti smyslového ucinku, jehoz podstatou neni skutecnost ani
rozum, ale jejich syntéza.*’ Nejplnéji byla tato jednota realizovéna ve
vlastni ,klasice®, tedy fecké tvorb€ 5. a 4. stoleti pi. n. 1. Jeji filosofic-
ky zaklad predstavovalo Aristotelovo uceni o formé a hmoté,  které
uzavielo veskery pohyb mezi pocateCny a konecCny stav, zajistujici
dovrieni statické formy*.*®

Zakladni idedal feckého uméni prikladné ztélestiuje socha, jak vy-
svétlil W. Worringer: s lidskymi pfirozenymi organickymi pocity, na
Jejichz evokaci se klasicka idea zaklada, nejlépe koresponduje pred-
stava kulatosti. Zakony organické existence dokazali Rekové vyjadrit
Cisté statickymi a konstruktivnimi prvky. V pfeneseném slova smyslu
byla jejich ptiroda spiSe ,,plasticka”, coz znamena, Ze se zamétovali na
material, kompaktni masu, pevnou, substancialni existenci, kterad
umoziiovala bezprostiedni uchopitelnost.™

Renesance nalezla ideélni formu v antickém reliéfu, jenZ vyrovnal
dvojdimenzionalni plochu s trojdimenzionalnim prostorem. Tim mohl
inspirovat i v oblasti malifstvi. Tam ,,pfi iluzi objemu hraje nejdilezi-
t€jSi roli linie, ktera, aby ho co nejlépe vyjadrila, musi byt pouze jeho
obrysem, potlacit svoji specifickou dynamicnost a pfilnout ke tvaru,
ktery uzavira. Velmi rychle splyva s geometrickymi obrazci, jez defi-
nuji tvar. Hmota, s niz ¢ara splynula, na ni pfenasi sviyy dynamicky
duktus. Objemy jako smyslov€é uchopitelné fenomény souviseji
s prostorovou piestavbou obrazu, zatimco linie, které vymezuji jejich
tvar, jsou vztaZzeny na plochu a feSeny v kompozic¢nich vztazich plos-
nych. Tento zakon ovlada klasicistni malifstvi od renesance az po Da-
vida «*

Klasicismy byly vyvolany potifebou jasnych, pfehlednych, organi-
zovanych forem a doprovazela je bohata teoreticka ¢innost, jejiz jadro

" R. Hyughe, Pocatky antické kultury, in: Uméni pravéku a starovéku, Uméni a lidstvo, Praha, 1967, s. 249

*¥ R. Hyughe, Potatky antické kultury, in: Uméni pravéku a starovéku, Uméni a lidstvo, 1967, s. 249

** 'W. Worringer, L’idée architecturale classique, in: L’art gothique, Gallimard, Paris, 1968, s. 141-153

'S, Vomotilova, Novy klasicismus v eském malifstvi druhého desetileti dvacatého stoleti, diplomové préce,
FFUK, 1974, s. 19-20
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do 19. stoleti tvofila problematika idealu, vztahujiciho se k poymu kla-
sické krasy. Idedl je to, co ma rysy ,,ideje” (podstaty vSech véci). Dle
platonské estetiky je jednou z nejvyssich v jejich hierarchii idea krasy,
jejiz formu uréuje fad, mira a proporce. Miizeme ji pochopit jen diky
svému rozumu. Osobnost Clovéka ve své oduSevnélosti spojuje krasu
s ctnosti (,kalokagathia™: fecky ,kalos”— krasny, ,agathos® — dobry),
ktera dava zazafit vnitini, duSevni tvarnosti a vné&jsi, télesné propijCu-
je pavab.*! (Prvni, komu se v Recku v ramci historie pojmu dostava
pfivlastku krasy, je Zena - jeji té€lo, proporce, roucho a ozdoby. Hésio-
dos v ,,Theogonii“ ji ale oznacuje ,krasnym zlem®... Pro nas z toho
vyplyva jen to, Ze krasa tehdy jesSté s dobrem automaticky spojovana
nebyla, jak to pozdé€jsi fecka spekulace ucCinila. Zajimavy je komentar
Julia Waltera, ktery se domniva, ze ,,zIo“ Zenské krasy zde neni min¢-
no mravng, jako protipol dobra, nybrz spiSe jako zdroj zlosti a nepo-
fadku v roding a domacnosti...*?)

Ke krase a dobru je tieba ptifadit jeSt€ moudrost. Jak piSe A. Mok-
krej§: ., Recky duchovni horizont, okruh toho, co lidé vnimaji, rozlisu-
Ji, povazuji za podstatné, dilezité, za to, co ma vyznam a hodnotu,
pfip. co je bez vyznamu a bez ceny, zaklada a organizuje piiznacna
touha, aby lidsky Zivot mél urCitou troven a styl. Nejedna se o pouhy
holy Zivot, nybrz o Zivot dobry a krasny, ktery vyZaduje nezbytné vé-
déni o svété, jemuz vladne ptirozeny fad, o svéte jako o dobfe uspora-
daném celku. Dobry a krasny Zivot je tedy zaroven moudry.“* Moud-
rost spocCiva ve zplsobilosti zahlédnout celek a vidét v jeho svétle ve-
ci jednotlivé. Celek neptedstavuje tedy jedno, ale mnohé: ,takové,
které neni chaoticky nakupeno a v neladu,“** naopak je spolu sladéno
a uspofadano. Je to rad, v némzZ v§e ma své misto, opravnénost 1 své
meze.

Diuiraz feckého mySleni na vysostné postaveni celku, jenz je vyva-
zeny a harmonicky, zaklada také priznacné chdpani krasy. Setkame se
tu se stejnymi charakteristikami: soulad, rovnovéha, symetrie, rytmus,
styl, vhodna mira, diiraz na stfed, vyrazné urcitost, pfislu$na restrikce
a omezeni. A odtud vychazi 1 zaméfeni se na typ ve smyslu vzoru,

‘1 W. Henckmann, K. Lotter, Esteticky slovnik, Svoboda, Praha, 1995, s. 109

M. Novak, Vznik pojmu krasna v fecké filozofii, in: (Kol. autoril), Studie o poCatcich uvaZovani o krase
v antickém Recku, VSUP, Praha, 1997, 5. 79

“ A. Mokrejs, Recky duchovni svét a my, in: Studie o pottcich nvazovéni o krase v antickém Recku, 1997, s.
19

* Dtto, s. 19
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ptikladu, dokonalé podoby, stejn¢ jako pozadavek stylu — | lexis™.
_Rekové jsou presvédéeni o objektivni, absolutni, v pfirozenosti véci
zaloZené povaze krasy a té se také diisledn& dovolavaji. <"

Vsechny vlastni klasicistni tendence, které se na klasiku odvolavaji,
maji proto zakladni spole¢né rysy. ZjednoduSené se da shrnout, ze
vZzdy usiluji o vytvofeni ideélu, jak z hlediska formy, tak obsahu.
Umeni je fizeno rozumem, diky némuz — uplatnénim systému miry a
proporce — ho 1ze doséhnout. Jasnost vytvarného podani musi dopro-
vazet zietelnost obsahu a ,,Citelnost™ poselstvi dila. Jiz Horatius tvrdil,
Ze basnictvi ma nejenom téSit, ale 1 poucovat, coz, v duchu jeho afo-
rismu ,,ut pictura poesis®, plati téZ pro malifstvi. Nejvyssi kategorie
vytvarné tvorby se tak blizi ,, moralni filozofii.*® Posledni podminkou
fiktivniho adepta na ,titul“ umélce — klasicisty by byla inteligence,
aby si spravn€ vybral vhodné téma a dokézal ,fici maximum co nej-
méng slovy*.

Uvedené, abstrahované resumé jsem povazovala za nutné proto, Ze
se s témito znaky v riiznych nuancich budeme stale setkavat, zptesio-
vat je a nov¢ definovat.

Vratme se k renesanci a jejimu navazani na antiku. Za skutecného
zakladatele klasicistické vytvarné teorie lze povazovat Leona Battistu
Albertiho (1404-1472), jehoz piinos spociva v tom, Ze na rozdil od
dtivéjSich ,receptaii” nejen konstatoval, jak se uméni vytvari, ale sys-
tematicky vylozil, jak se tvofit ma. Tim vyty¢il jeho idealni normu.
Vysel v podstateé z Aristotelovy , Poetiky* a vyuZil principu vybéru —
Lelectio® z nedokonalych neutralnich forem, ktery se stal jednim
z hlavnich principu klasicistické estetiky. Jak fungoval v antické pra-
xi, zaznamenal Plinius (zemf. 79 n. 1.). Zeuxis vytvoril obraz Junony
pro Agrigentské tak, ze t€lo sestavil podle péti nejkrasnéjSich divek,
aby zobrazil to, ,,co u kazdé by zaslouzilo co nejvice chvaly«.*’

Alberti na uméleckém dile dale pozadoval predevsim krasu, zajis-
tujici ,,concinnitas® (harmonii, soumérnost). Neméné dulezita byla
,veérnost pfirod¢®. Jeji napodobovani souvisi v renesanci s ,,imitaci
antiky, pfiemZ oba pfistupy jsou ,,vypovédi jednoho postoje, pravé
dogmatického uznani antiky: jeji formy jsou formy vibec a jeji pfiro-

“ Dtto, 5. 22
““ M. Greenhalgh, 1978, s. 12
7P Wittlich, Literatura k d&jinam uméni, V¥vojovy piehled, UK, Praha, 1992, s. 4
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da je ptirodou obecng.«** Teprve v dalSim vyvoji (od poloviny 17. sto-

leti) dochdzi k jejich oddéleni, klasicismus a naturalismus se stanou
logickymi protiklady.

Giorgio Vasari ve svych , L.e Vite de’piu eccelenti pittori, scultori e
architett1™ (,Zivotech nejvyznamné¢jSich maliia, sochaf a architekta®)
(1. vydani: 1550; 2. vydani — pozménéné: 1568) vyli¢il uméni na pfi-
kladu jednotlivych osobnosti jako vyvoj k stale vétsi dokonalosti.
,»Mimesis“ mu neznamenala jednoduchou naturalistickou napodobu,
ale spiSe zalezitost invence. Tteti perioda, coZ je pro n¢j 16. stoleti, si
.zaslouZi viechen nas obdiv*.*’ Zatimco v prvnim kniZnim vydani je-
din€¢ Michelangela tituluje ,,il divino®, nebot’ se mu podaftilo predstih-
nout antiku (1), o osmnact let pozdéji ho konfrontoval s Raffaelem ja-
ko vrcholnym ptedstavitelem invencnich schopnosti. ,Pfiroda jim
obdatila své&t poté, co j1 uméni prekonalo Michelangelovou rukou, ne-
bot’ zatouzila, aby ji v Raffaelovi pfekonalo nejen uméni, ale i mra-
vy... Protoze Raffael pochopil, Ze nemtze dosdhnout Michelangelovy
dokonalosti, vSechny tyto véci uvazil a rozhodl se, ze Michelangela
dostihne vsestrannou dokonalosti v rliznych slozkach: pievzal to, co
vyhovovalo jeho pottebam a zalibam a s timto zptisobem spojil dalsi,
které si vybral znejlepdich vé&ci ostatnich mistrd. Tak vytvofil
z mnoha styld jediny, ktery se potom yoklédal za jeho vlastni a které-
ho si umélci vzdy nesmirng cenili...«

Vyznam Raffaela pro klasicismus je mimofadny, stal se jeho sku-
teCnym ztélesnénim, ,,novou” klasikou pro vSechny dalsi umélecké
epochy. Michael Greenhalgh vybral ,,Stanzi della Segnatura® za pfi-
klad ,,par excellence>! a shrnul: ,,ProtoZze dokazal vstiebat pouceni ze
styld jinych, pokraCovat a fesit zcela samostatné¢ umélecké problémy,
a vzhledem k tomu, co vytvoiil v tolika technikach a Zanrech, Raffael
se zcela jednoduSe musel stat nejvlivnéjSim ze vSech evropskych
umélcti. Jeho feSeni byla z hlediska stylu, kompozice a psychologie
tak plodna, ze mohla byt nasledujicimi generacemi dale rozvijena.

* K. Bauch, Studien zur Kunstgeschichte, Berlin, 1967, cit. dle S. Vomocilova, Novy klasicismus v &eském
malifstvi druhého desetilett dvacatého stoleti, diplomova prace, FFUK, 1974, s. 14

* G. Vasari, Le vite..., cit. dle J. L. Chalumeau, Pfehled teorii d&jin uméni, Portél, Praha, 2003, s. 28

%% G. Vasari, Le vite..., cit. dle J. Kroupa, Skoly d&jin uméni — Metodologie d&jin uméni, I dil, Brno, 1996, s. 59
°1 Stanza della Segnatura, vyzdobena Raffaelem freskami mezi lety 1508/9 a 1512 ve Vatikanu, byla nasledny-
mi generacemi povaZovana za vrchol klasicismu, jak pro svou ikonografii, tak i styl... Stylisticka charakteristika
prokazuje (...) vzneSenou jednoduchost a tichou velikost, kterou v Segnatufe, stejné jako v nejlepsich dilech
starého uméni, nachazi Winckelmann.... Ikonografie: ...Raffael neusiluje (...) o nic méné, nez shrnout na sté-

nach a na stropé vSechny aspekty lidského Zivota na zemi... Stanza della Segnatura (...) pfedstavuje schéma pro
Zivot...” — M. Greenhalgh, 1978, s. 15
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Raffael rozhodné neni poutan studenou perfekci, jeho podani smyslo-
vého, nicméné idealniho lidstvi dalo klasicismu silu, ktera potrva az
do doby Ingrese.“>,”> Pfem&na Mistrova stylu v manyrismus (¢1 pri-
padné v ,akademismus™) v dile jeho Zak( osvétluje charakteristicky
existenci oné jemné hranice klasického stylu, ktery ostatné Raffael
sam svym pozdnim dilem prekrocil.

Jako umélecko-esteticky fenomén byl klasicismus formulovan
v polovin¢ 17. stoleti italskym archeologem a teoretikem Giovanni Pi-
etrem Bellorim. Programovym manifestem se stala pfednéaska ,,L.’idea
del pittore, dello scultore e dell’architetto™ (,Idea malife, sochaie a
architekta™), proslovena na Akademii sv. Lukase v Rimé roku 1664 a
pozdéji zaclenéna do knihy ,,Vite dei pittori, scultori ed architetti mo-
derni* (,Zivoty modernich maliit, sochatd a architekta®) (1672).
Uceni o ,,ideji” je sice svym obsahem identické s renesan¢nim, ale
poprvé dochazi k jeho systematizaci a pfesné formulaci. Tvirci nemu-
Ze jit o pouh€ napodobovani , hrubé” ptirody, naturalismus (viz Cara-
vaggio), ktery piedstavuje stejné¢ Spatny pfistup jako manyrismus.
Témto ,extrémim™ se lze vyhnout: pfekondnim pfirody vybérem
z jejich kras, ¢imZ umélcova idea mize piesdhnout svij ,,pivod” a
stat se vzorem. Pfiroda ,,0¢i5t€n&™ duchem se méni v krasnou pfirodu
a 1dea se tak transformuje v idedl. Tim je pojem ideje povznesen do
takové podoby, v jaké pozd¢ji vstoupil do francouzské a némecké
umélecké te:orie.54,55

Belloriho pt1 koncepci klasicistického programu vyrazné ovlivnilo
pratelstvi s Nicolasem Poussinem (1594-1665), Zijicim v Rimé. Z jeho
mySlenek o malifstvi se zachoval jen zlomek, ktery nicméng jasné€ ho-
voii o tom, Ze pfiroda musi byt , kontrolovana®™ racionalni doktrinou,
geometrickou kompozici. Hlavnim namétem malby je ¢innost ¢love-
ka, jeho pohybova gestika, zrcadlici nejriznéj$i hnuti mysli a vasné.
Poussintv klasicismus vyjadiuje nejlépe jeho vytvarné dilo, skvéla
syntéza prirody a mytu, soucasnosti a historie. Obracel se k antice, je-
Jiz svét zobrazoval jako utopickou vizi zlatého véku lidstva. Ale zako-

°2> M. Greenhalgh, 1978, s. 110

>® Jak uvidime, Raffael ma velky vyznam i pro klasicismus ve 20. stoleti.

> Napt. Winckelmannova pfedstava o , idealni krise” se kryje s Belloriho , ideou*.

> Belloriho textem se podrobné zabyval E. Panofsky, ktery podal definici klasicismu: pokud je mozno oznacit
klasicistni uméni jako klasiku, pak takovou, ktera si je védoma své vlastni podstaty po neklasické minulosti a
v prostiedi, které jiz neni vice klasické. — in: E. Panofsky, Idea, B. G. Teubner, Leipzig-Berlin, 1924, s. 61
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ny univerzalni harmonie nachazel v pravdivosti pfirodniho ramce,
v krajiné fimské Campagny.

Genealogie jeho uméleckych vzor? Bezpochyby A. Carracci, Ca-
ravaggio, ale zejména Raffael, ktery piedstavoval unikatni vzor, jak
diky podani gesta, draperie a vyrazu lze idealn€ spojit ,,vzneSenou
mysl se vzne$enym télem®. Skulpturalni zdklad Poussinovych figur je
zietelny, ¢imz dosahuje dramatiCnosti a pfesvédcivosti, podobné jako
heroismus krajinné scenérie je docilen kompozici témér architektonic-
kou. ,,Poussin je malif, jenz pracuje ,,odsud®, vyjadril se pry Bernini,
ukazujic si na ¢elo. Racionalni a moralni sloZka v jeho obrazech sku-
te¢né dominuje, chapal je nejen jako ,,potéSeni oka®, ale téz jako his-
torie, které se ,,Ctou™ a ,,instruuji®.

Druhym autorem, ktery kodifikoval podobu klasicismu v 17. stole-
ti, byl Claude Lorrain (1600-1682), zaméteny predevs§im na krajino-
malbu. Poussindv vliv v8ak jednozna¢né pievladl a jeho uceni bylo
zaclenéno do programu francouzské ,,Académie royale de Peinture et
de Sculpture”®, kde bohuzel doslo k oné neslavné pteméng v netviri
sloh. Co se mohlo zpocatku zdat ,,dobrym napadem™ — tedy vytvoieni
ur¢itého systému umeélecké vyuky, stalo se pozdéji ,,skuteCnym horo-
rem” a také ,terorem®. Na klasicismus byl vrZen stin neptivodnosti.
Klasicismus a akademismus jsou ale od poc¢atku dvé¢ rozdilné tenden-
ce. Zatimco prvni se zaklada na piesvédCeni o pravdach lidského ro-
zumu, fadu a spoleCenské harmonii, o ,,0zZivitelné” krase antického
uméni, druhy znamena pfistup kodifikujici neménna pravidla, samo-
spasitelnost antickych piedloh a domnénku, ze ,,velké umeéni se da
naucit. Gabriel Mourey to ve dvacatych letech 20. stoleti vyjadiil slo-
vy: , Klasicismus je Zivot. Akademismus smrt.*’

Nova vilna klasicismu, jez ovlivnila celou epochu a vytvofila nejen
umgélecky, ale i Zivotni sloh mezinarodniho charakteru, se formovala
po poloviné 18. stoleti a pfesahla do prvni tfetiny stoleti devatenécté-
ho (v n¢kterych oblastech az do 2. pol. 19. stol.). Ve svém zrodu byla
ur¢ena reakci na formy pozdniho baroka a rokoka, které jiz piestaly
odpovidat duchovnim potfebam spole¢nosti. Racionalistickym ten-
dencim doby jiz nevyhovovala prebujela subjektivita a fantasti¢nost
uméleckého projevu. Klasicismus se stal prosttedkem nadirazeni obec-

>6 Byla zaloZena r. 1648.

7 G. Mourey, Drawing and Design, 1927, cit. dle E. Cowling, J. Mundy, On Classic Ground, Tate Gallery, Lon-
don, 1990, s. 32
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ného nad individualni, coZz odpovidalo feudalnimu absolutismu
s ptisnou hierarchii postaveni ob¢anskych vrstev.

Cel¢ hnuti provazela snaha o bezprostfedni poznani antiky, povy-
$ené na umélecky ideal. Prvnim centrem byl Rim, kde se utvotila sku-
pina umélcu a starpzitnikd kolem papeze Benedikta XVI., ktery publi-
koval spisy o fimském starov€ku, podporoval vykopavky a restauro-
vani pamatek. Zasadni prilom piedstavovaly objevy lavou pohibe-
nych mést Herculanea a Pompeji (odkryvany od 1738 a 1748). Sbéra-
telsky zajem, vedouci k vytvoreni fady soukromych i veiejnych sbi-
rek, dosahl neobycejného rozmachu. Krom¢ grafickych alb (G. Pira-
nesi) zvlasté teorie uméni roz$ifila znalost o antice do obecného poveé-
domi a usmérnila klasicistni vytvarny nazor.

I kdyZ nelze opomenout piinos takovych osobnosti jako napf.
Comte de Caylus ¢1 G. E. Lessing, pro nas je nejdilezit€jsi dilo
némeckého badatele a antikvafe Johanna Joachima Winckelmanna
(1717-1768), pisobiciho ve funkci knihovnika hrabéte von Biinau na
zamku Nothnitz uDrazd’an (zameck4d knihovna a  sbirky
v Drazd’anech byly skvélou pfilezitosti k vzdélani), pozdéji u
kardinala Albaniho vRimé&. Jako disledny klasicista sledoval
Lupadek® tehdejSiho uméni (baroko a rokoko). Podnicen nejspiSe
ptikladem antickych literarnich moralistd, vyzdvihl jako ,vzor
napravy* fecké uméni.’® Spis ,,Gedanken iiber die Nachahmung der
griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerei” (,,MySlenky o
napodobovéni feckych dél v malifstvi a sochafstvi®) (1755) zacina
paradoxni vétou: ,Jedind cesta pro nas jak byt velci a, jestli je to
mozné, nenapodobitelni, je napodobovéani starych.“””> Napodoba
neznamend bezduché kopirovani piirody, ale poznani a pochopeni
uméleckého idealu — podstaty tviir¢i ¢innosti, jediného ,,spravného
stylu“. Jeho vlastnosti — ,.edle Einfalt und stille Grosse™ (,,vzneSena
prostota a ticha velikost*) — nejlépe splituje antické Recko. Uméni,
které je cizi této normé, je bud jejim predchidcem, nebo se od ni
vzdaluje. V dile ,lLehrgebdude der Geschichte der Kunst des
Altertums™ (,Nauka dé&jin uméni starovéku®) (1764) tak navrhl
schéma vytvarného vyvoje ve starovéku na zaklad€ biologického
modelu od vzristu po tpadek, coz dokazoval na konkrétnich dilech.

5% Paradoxné se ale ani za pobytu v Rimé s vlastnimi feckymi originaly nesetkal, pracoval s fimskymi kopiemi,
jak na to jiz v 70. letech 18. stoleti poukazal A. R. Mengs. To vSak v ni¢em nesniZuje vyznam jeho prace pro

.....

* Cit. dle P. Wittlich, Literatura k d&jinAm uméni, Vyvojovy piehled, UK, Praha, 1992, s. 43
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Stejny kolobéh, od ,,starSiho stylu®, pfes ,,vzneSeny”, ke ,.krasnému
stylu® jako absolutnimu vrcholu, a poté nevyhnuteln¢ k , smrti®, plati i
pro soucasné umeéni. Baroko a rokoko povazoval za pokleslé. Novy
cyklus by mohl zacit pouze obnovou idedlu. Je zajimavé, ze v tom té-
meér ztotoznil fecky priklad s Raffaclem. Nazyva ho , bohem umélca*
a piSe: ,,VzneSend prostota a tichd velikost feckych soch je zaroven
pravy rys feckych spist z nejlepSich dob, spisti ze Sokratovy Skoly, a
Jsou to tyto vlastnosti, které vytvateji Raffaclovu znamenitou velikost,
k niz dospél napodobenim starych. Diky své tak krasné dusi, v tak
krasném téle, pocitil a odhalil jako prvni v nov€jsi dob&é opravdovy
charakter starych, a jeho nejvétsim Stéstim bylo, Ze jiz ve véku, kdy
prosté a nedotvorené duSe zastavaji pravou velikosti citové nedotceny.
K jeho dilim musime pfistupovat se zrakem naucenym vnimat takové
krasy, s timto pravdivym vkusem starovéku. <’

Skvély tviirce ,,namaci Stétec v rozumu™ a ,,zanecha k premysleni
vice, nez ukaze oku“. (J. J. Winckelmann)®' Z modernich malita
Winckelmannovi tyto podminky splnil Némec Anton Raphael Mengs
(1728-1779). Ostatné, kdo jiny mohl byt lepsi nez ten, co Correggia a
Raffaela m¢l jiz ,,programoveé® ve jméné?

Mengs patii do prvni klasicistni faze (s jeSt€ doznivajicim senzua-
lismem), datované ptiblizné€ lety 1750-1780. Vrcholny klasicismus
(cca 1780-1800) popiel smyslovost baroka a rokoka chladnym, aske-
tickym tvaroslovim. S racionalnosti se pojila linearita (¢ara jako prvek
sam o sob¢ abstrahujici), soSnost a ustup od vyznamd, které do té do-
by méla barva a ji vyjadfované svétlo. Jasnost, prehlednost a jednodu-
chost ovladly kompozici, ktera zdiraziuje popiedi a rozviji d€j hori-
zontalné jako na reliéfu.

Druhé obdobi nejlépe reprezentuje malba J. L. Davida (1748-1825).
Da se hezky fici, Ze nebyl jen revolucionafem na poli vytvarném, ale
téZ jednim z hlavnich pfedstaviteldi francouzské Revoluce.®* Jeho ob-
raz , Ptisaha Horatid®“ (1784, Louvre, PatiZ) vyvolal nadSeni v Rimé i
v Patizi jako prvni dilo prostoupené ,.esenci antiky. Tu méStanstvo
pochopilo z hlediska vlastni historické situace a snahy stat se vudci
spoleenskou vrstvou. Rimsky hrdina zosobnil politické ctnosti ob&a-

% 7. J. Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung..., in: Winckelmanns Werke in einem Band, (ausgewahlt
von) H. Holtzhauer, Aufbau-Verlag Berlin und Weimar, 1982, s. 20

8! 7. Kroupa, Skoly d&jin uméni — Metodologie d&jin uméni, I. dil, Brno, 1996, s. 75

52D. Syndram, Die Klassik als MaB. Anmerkungen zu einer Begriffsbestimmung des Klassizismus, in: U. Weis-
ner (Hrsg.), 1988, s. 20
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na, podfizujiciho své osobni zajmy statu, tj. obecnému dobru. Doba si
Zadala ,exempla virtutis®. Jak piSe M. Greenhalgh, ,podniceni
k ctnosti, coz je cil historické malby, bylo zdiiraznéno Davidovou rezii
slavnosti po antickém zptisobu béhem obdobi Revoluce. Mély shrnout
cile a etos narodniho zaméru posvécenim jeho ideali. Prostredky, jez
se k tomu uzivaly, byly procesi, Zivé obrazy, nebo obrazy a sochy,
kterym vefejnost vzdavala poctu. Rimské slavnosti, pfizptisobené pro
potieby glorifikace moderniho rezimu, se inscenovaly samoziejmé jiz
od renesance. Ale nikdy pfedtim nehrala tak vyznaCnou roli fimska
republika (misto cisafstvi) — pies obrazy jejich nejslavnéjSich hrdini
vedla cesta az k jejich modernim potomkim, srovnavanym, z hlediska
kontinuity a ikonografie, s jejich prototypy“.”

Stejna oslavna funkce pfipadla Davidovi 1 za Napoleona, jenZ ho
roku 1804 jmenoval svym prvnim malifem. Podstatnéjsi vSak byl dfi-
v¢jsi posun v jeho dile, ktery oddélil ,,Horatie® od _Unosu Sabinek*,
platna vzniklého roku 1799. Charakterizuje ho méné realisticky, abs-
trahovany styl, zaloZzeny na jednoduché linii. Pfi praci na ném David
chtél, jak se sam vyjadiil, ,,byt Rekem®. Zatimco fada tehdejsich auto-
ra Cerpala z ,,tradovaného® fecko-fimského kanonu,® z forem ustave-
nych renesanci a klasicistnimi fazemi baroka, on se pokusil o interpre-
taci uméni feckého, o navrat k co ,,nejptivodné;Sim™ prameniim. Sna-
71l se ,rekonstruovat toto umeéni archeologicky a skrze znalost feckych
autord odhalit vé&né principy &istého uméni“.* Jeho touha znamenala
usili najit nové vytvarné prostiedky, které by odpovidaly potiebam
soucasné spolecnosti a dokazaly vyjadfit jeji moralni postoje.

Zatina se zde projevovat koncept ,,modernity”. Tim se klasicismus
konce 18. a pocatku 19. stoleti odliSuje od ptedchozich ,navrati
k antice®, s nimiZ ale zistava nadale tésné spjat. ,,.Skoro paradoxné,
hledani vé¢né vyrazové formy (nazyvané ,pravym stylem®) zahrnova-
lo velmi rozli¢né vytvarné pftistupy (...), tyto pfistupy byly viditelné
zacileny na fecko-fimsky spor. Na jedné stran¢€ nékteti vyznavali radi-

M. Greenhalgh, 1978, s. 213

% Antonio Canova (1757-1822), Davidiiv souasnik a osobnost stejného vyznamu na poli sochafstvi, si tak roku
1815 s litosti uvédomil, Ze vétSina antickych dél, na nichZ zaloZil svijj styl, byly pouze fimské kopie. ,,Charakte-
rizoval kopie jako afektované, piehnané, tvrdé, konvencni a geometrické ve srovndni s, Zivou télesnosti, krasnou
skute€nosti“ Feidiovych dél. Ale zbyvalo mu jen sedm let Zivota, a price, které pfipravoval a jejichz modely
byly jiZ hotové, spolu s jeho pokrolilym vékem, znemozZnily jakoukoli zménu sméru jeho tvorby.“ — M. Greenh-
algh, 1978, s. 219

5 P Francastel, Histoire de la peinture frangaise II, Paris, 1955, cit. dle S. Vomotilova, Novy klasicismus
v Ceském malifstvi druhého desetileti dvacatého stoleti, diplomova prace, FFUK, 1974, s. 29-30
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kalni strohost vyrazu, spojovanou s platonskym idealem, stejné jako
zdaraziovali kritéria funk¢niho a primitivniho, ztotozfiovana zeyména
s ranym feckym uménim a architekturou. Na druhé stran¢ zde existo-
valy vysoce inovativni studie v eklektismu, inspirované pozdnim ci-
safskym Rimem, stejné jako nasledovalo obdobi stylistickych experi-
mentl s manyrismem a italskym barokem. Jakkoli racionalné urCova-
ny, tyto svézi interpretace klasického vyvolaly silnou citovou odezvu
na minulost, ktera vyZaduje, aby byl neoklasicismus vniman v ramci
$irsiho hnuti romantismu, spise nez jako jeho protiklad. <

Proto uz nyni nemizeme jednoznacné fici, ze dilo J. A. D. Ingrese
(1780-1867) ve stoleti radikéalnich zmén udrzovalo klasickou tradici a
bylo zcela protikladné k tvorbé E. Delacroixe (1798-1863).*” Takové
,.Skolni Clenéni* do jisté miry podporuji vyroky umélc samotnych,
n¢kdy urcenych i taktickymi zaméry, vyplyvajicimi z jejich rivalstvi,

Ingres ma bezpochyby dv¢ tvére. Prvni je podoba tvirce — klasicis-
ty, jehoz tkolem je sveédcit o krase. Osklivo do umeni nepatii. Miluje
Recko. ,,Rekové vynikali tou mérou v sochaistvi, architektute, poesii,
ve vSem, ¢eho se dotkli, Ze slovo ,fecké® se stalo synonymem slova
-krasné“. Jen oni jsou absolutné pravdivi, absolutné krésni, protoze
vidéli, poznali a uskutecnili. V3ak znate ty mistry, na né€ si nepfijdete,
na nich nelze nic ménit, tak je to!“*® Rimané byli téZ ,,obdivuhodni*,
ale ne takovou mérou, aby se stali vzorem pro sou¢asnost. Jen snazice
se piiblizit Rekiaim, ,miZzeme ziskati j jméno umélca®. 69

Ingresova ucta k Raffaelovi? To je malo! Obdiv? Laska? Ne! SpiSe
zboznéni, jak doklada nasledujici vyznani: , Potieboval bych celé kni-
hy, svazky, k vypsani vSech vlastnosti Raffaclovych a jeho nevyrov-
natelné vynalézavosti, ale staci, feknu-li, Ze vatikanské fresky samy
maji v&tsi cenu neZ vSechny galerie obrazii dohromady. Toto krasné
museum je tak rozmanité, ten, kdo jej délal, tak dobte hrél na vSechny
struny, tak dobife napodobil ohebnost pfirody v riznosti doymi! A to
vSechno bylo vymalovano Raffaelem v kresbach. Tedy pokracujme a
hled'me ho napodobiti, uhodnouti; jsem dosti neSt’astny a budu litovati

% J. Turner (ed.), The Dictionary of Art, Grove, New York, 1998, heslo , Neo-classicism®, s. 734

67 Klasicismus“ a ,,romantismus” nemohou byt chapény jiz jako ,,nesmifitelné protiklady*, coz doklad4 i exis-
tence ,,romantického klasicismu® (termin uZivany v némecké literatufe od 20. let, v anglické od 40. let 20. stol.):
jako humanizace chladnych aspektil klasicismu se zachovanim jeho snah o dosaZeni univerzalniho idealu.

% 7. A. D. Ingres, Myslenky, in: VoIné sméry, XXIV, 1926, s. 67

& Dtto, s. 67 :
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po cely sviij Zivot, Ze jsem se nenarodil v jeho stoleti. Pomyslim-li, Ze
o tfi sta let dive jsem se mohl stati jeho zakem!”

Ingres se soustfedi na kresbu: ,to je poctivost™, fekl jednou
s vycCitkou Delacroixovi. Ten se zajimal pfedevSim o barvu. Ocetioval
také umeéni minulosti, ale pfed Raffaclem upfednostnoval Veronese,
Tiziana, Rubense, Rembrandta. PiesvédCeni, Zze velkym malifem lze
byt 1 bez znalosti antické klasiky, doloZzené nésledujicimi fadky, jako
by bylo odpovédi jeho malitskému sokovi: ,,Zaznéla otazka, jak mohli
existovat stafi mistt1, ktefi nemaji starovéké kofeny. Rembrandt, coz
byl témér steyny piiklad, protoZze nikdy neopustil holandské mokiiny,
ukazoval své roztérade barev a fikal: tohle je moje klasika.*”

Pro Ingrese predstavuje spravny tvar ,,zaklad vieho®, definuje ho
linie. . Krasné formy jsou rovné plochy s oblostmi.“’* Dalo by se Fici,
ze citi spi§ ,.sochafsky”, nez ,malitsky“,” coZ vyplyva z pouteni an-
tickou skulpturou a dodava jeho obraziim kvalitu ,,plastické hutnosti®.
Detaily se podtizuji celku: jsou to ,mali domyslivei, které je nutno
ptivést k rozumu*.”*

V tomto smyslu je pravy klasicista, jehoz dilo miize byt zafazeno
do ,.kanonu®“. Jeden dobovy kritik poukazal na rysy ,,jasnosti“ a ,,pra-
videlnosti“, které lze snadno ,kodifikovat® a piedat studentim na
Akademiich. Takovym zspﬁsobem dokazi ,,napodobovat jakékoliv dilo
jakéhokoliv profesora®.’” Od Ingrese miize vést cesta k eklektismu,
jak shrnul D. Syndram: ,Klasicistné-eklekticky historicky obraz byl
Ingresem dogmaticky ustaven pro akademickou vyuku, a tim se tvarci
vyrovnani se s klasikou a klasicismy stalo téméf nemozné.« °

A druhd cesta? Druhd Ingresova tvai? Ta je zrcadlem modernosti.
Autor sam citil, Ze neni vzdy spravné pochopen. ,Vycitaji mi zauja-
tost, obvifiuji mne z nespravedlivosti vici vSemu, co neni antika nebo
Raffael. Zatim ja miluji také malé holandské a flamské mistry, protoze
oni svym zpisobem vyjadrili pravdu a protoZe se jim stejné obdivu-

" Dtto, s. 74

"' E. Delacroix, Ecrits sur I’art, Paris, 1988, cit. dle J. L. Chalumeau, Piehled teorii uméni, Portal, Praha, 2003, s.
39

2 3. A. D. Ingres, My$lenky, in: Volné sméry, XXIV, 1926, s. 64

7 Nevytvafime ve hmoté jako sochafi, ale mame délati malifstvi skulpturdlni.“ — Dtto, s. 64
74
Dtto, s. 61

> Chesneau, 1862, cit. dle R. Shiff, Originality, in: R. Shiff, R. S. Nelson (ed.), Critical Terms for Art History,
Chicago — London, 1996, s. 108

’® D. Syndram, Die Klassik als MaB. Anmerkungen zu einer Begriffsbestimmung des Klassizismus, in: U. Weis-
ner (Hrsg.), 1988, s. 21
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hodné podaftilo vyjadiit ptirodu, kterou nazirali. Ne, nejsem zaujaty,
le¢ vii&i neprirozenosti«.”’

Za pobytu v Italii poznal uméni rané renesance. Objev ,,pittori pri-
mitivi® velmi pozitivné ovlivnil jeho tvorbu, , naitvnost” se mu stala
moznosti nepiedpojaté reflexe prirody, protikladem umélé konstrukce
akademické normy, svazujici tvlirci ruce. Poucil se na pojeti obrazo-
vého prostoru naptf. u Piera della Francesca ¢1 Sandra Botticelliho,
zdUraznujicich linearni arabesku. Uvolnil linii do té miry, Ze se stala
nezavislou na objemu, a podfidil ji divakové dojmu. Navic se nebal
,nadsazky“: ,Co se tyCe pravdy, je mi milejsi ji trochu prehnati, at’si
je v tom nebezpeci, nebot’, vim to, pravda mize byt nepravdépodob-
nou. Casto k tomu schazi jen vlasek.“”® Uvedl do malby linearni de-
formaci, stojici na pocatku individualizované transpozice formy v
moderni estetice. Tyto kvality byly zdhy rozpoznany. Jiz Charles
Baudelaire konstatoval, ze ,,Velka Odaliska™ (1814, Paris, Louvre) by
Raffaela jisté Sokovala.” Novodobi tviirci ztotoznili Ingrese se svym
pfedchiidcem a ,pravym revolucionafem™. Vidéli v ném piedevSim
,velkého kreslife, to znamena velkého deformatora, to znamena vel-
kého konstruktéra® (A. Salmon).*

Vyznam J. A. D. Ingrese pro vyvoj déjin uméni je opravdu zasadni.
Zt€lesnuje dilema doby, rozpor mezi klasicistickym nazorem a nastu-
pujicim modernismem. Podafilo se mu uskuteCnit posledni syntézu
klasické normy s ptirodou, ale za cenu ,zpronevéry* na klasickém
idealu. Prekrocil ramec sméru. Zmenil ho, transponoval, jiZ nikdy ne-
bude takovy jako pfed nim. Asi toho dosahl podvédomé, nechténé.
Teprve v poslednich letech svého Zivota citil, Ze klasicka tradice zaci-
na byt ménéna novymi inspiraénimi zdroji. Pro¢ by Raffael mél byt
jedinym a nejlepS§im vzorem? Moderni tvlirce zacina pochybovat. Jak
spravné konstatoval M. Greenhalgh, poc¢atky tohoto procesu ,,znejis-
tovani“ dosavadnich hodnot je tfeba hledat v rozSifovani intelektual-
nich horizontd racionalismem 18. stoleti. ,Klasicka tradice nemuze
pfijmout takové volnomySlenkarstvi, protoZze je pevné€ spjata
s renesané¢nimi uméleckymi formami. Pokusila se italska renesance
nékdy pochopit a vstfebat riznorodé umélecké formy ostatnich Casti

7 J. A. D. Ingres, Myslenky, in: Volné sméry, XXIV, 1926, s. 57
8 Dtto, s. 60
7 M. Greenhalgh, 1978, s. 227

¥ A. Salmon, L’exposition Ingres, in: L’Europe Nouvelle, 1921, cit. dle L. Madeline (ed.), Picasso — Ingres,
Musée Picasso, Paris, 2004, s. 175

21



Evropy, o té€ch na vychod¢ nebo na americkém kontinentu nemlu-
ve€?... Baudelaire rozpoznal, Ze sebevédomi, jak o ném svéd¢i Vasari
ve svych Zivotech, tvoti zakladni souéést jistoty a sily kazdé tradice.
V piipadé¢ klasické tradice bylo podporovano virou v hodnoty fecko-
fimské civilizace, kterd piezila posun z renesanéni Italie do Francie
v 17. stoleti a byla upevnéna autoritafskym zapalem. Jeji posledni
slavni;c’1 oziveni v evropském meétitku ptedchazelo zhrouceni v 19. sto-
leti.*

Jules Laurens jednou vypravél Ingresovi o perské hudbé: | Vysvétlil
jsem (mu), jak nejlépe jsem umél, odchylky a chyby, které pro nase
usi mé jejich hudba a tonalita. Vysvétlil jsem, Ze perskd hudba ma
svou vlastni metodu, svou vlastni estetiku, svou vlastni dovednost a
svyj vlastni klasicismus — sv€ vlastni citéni a kouzlo... Takova slova
ho ucinila vzdorovitym, znepokojenym a Zalostn¢ neklidnym. Skoro
se slzami v ocich zvolal: , A kde je naSe citéni a kde jsou nase méftitka
hodnot? Kde jsme my, sohledem na Bacha, Glucka, Mozarta a
Beethovena? Klamou oni sebe a nas, nebo se vSichni sami klame-
me?“... A zistal skligeny. <

Ptihoda krasné dokumentuje malifovu fixaci na klasickou tradici a
zarovenl jeho uréitou naivitu. Auguste Préault ho oznacil za ,Cinana
na scesti mezi ruinami Athén®, coz posiluje ironii citované historky.
Recepci uméni pred Raffaelem a ,manyristickymi aspekty™ patrnymi
zejména v portrétech, Ingres klasiku ,pfevratil“, aniz v podstaté chtél.
Asi ji uplné nepochopil, zbloudil v ni, jako Citian v Athénach... Pro
déjiny umeéni to vSak mélo obrovské dasledky.

ZHROUCENTI , KLASICKEHO IDEALU“

Krize klasického idealu, zfetelnd od poloviny 19. stoleti, souvisi
s destrukci mravnich hodnot dosavadni burZoazni kultury. ,,Moderni
doba, ktera zdédila renesancni humanismus, se stala epochou dualis-
mu, rezervovanosti a rozpolcenosti. Je to pravé méStansky humanis-
mus, ktery svym prirozenosti zbavenym individualismem prohlubuje a
stabilizuje roztrzku &lovéka a piirody. <

Modernita, ktera byva definovana jako stav kultury, v némz nutnost
inovace hraje urcujici roli, sahd svymi kofeny do 16. stoleti. Béhem

¥ M. Greenhalgh, 1978, 5. 233
8 J. Laurens, cit. dle M. Greenhalgh, 1978, s. 232
¥ A. J. Kuczynski, Humanismus, Praha, 1972, cit. dle S. Vomogilova, 1974, s. 36-37
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19. stoleti modernizacni sily zaCaly dominovat materidlnimu Zivotu:
kapitalisticka ekonomika se stala celosvétovou, priimyslovy pokrok
umoznil hromadnou mechanickou velkovyrobu zboZi, nové dopravni
prostfedky usnadnily migraci lidi do mést, komunikace mezi jednotli-
vymi narody se zrychlila. Je to obdobi ,,globalizace svéta®, ktery zis-
kéava planetarni charakter. Modernita ,,je proces, ktery zasahuje vSedni
1 nevSedni zkuSenost, kdyZ velké vrstvy spole€nosti prochazeji mo-
dernizaci. Je to rozvinuti aktivnich postupti, zmén ve vSech sférach,
ut€k od pftijatych tradic, obvyklych konvenci a béznych zvyklosti
k imaginarnim, ¢asto utopickym budoucnostem. Zazivame ji jako sta-
1¢ setkavani se s novym jako se souborem vyzev, a tim vyzaduje nasi
reorientaci. Modernita je Zivot v neustalém toku a s nim*.**

Kli¢ovy rys modernity v duchovni sféfe tvofilo védomi ztraty na-
bozensky zdlivodnéné jistoty ve spasu, coz radikalné piehodnotilo lid-
ské uvédomeni si sebe sama. Budoucnost se zacala jevit jako nahodna
a ,,oteviend™. Z toho vyplyva kriticky krizova struktura moderniho vé-
domi, jeho ,;rozpolcenost®. Na misto jednoty bozského stvoteni nastu-
puje striktni diferenciace mezi rozumovym lidskym subjektem a ,,pfi-
rodnim®, piedev§im kvantitativné urCenym objektem. Pozornost se
odvracela od objektivniho poznani k subjektivni zkuSenosti.

V eseji ,,Malif moderniho Zivota“, publikované ve ,Figaru® roku
1863, Charles Baudelaire pouzil termin ,,modernité” k vyjadieni spe-
cifického postoje k souCasnosti — jejiho prozivani, které bylo ,,nové a
Jiné* a odliSovalo se od minulych epoch. ,,Modernitou myslim pomiji-
vé, nestalé, nahodilé, tu ¢ast umeni, jejiz druhou Casti je vé¢né a ne-
ménné. <> | Pomijivost” a ,,v&&nost“ predstavovaly dualitu, vytvatejici
produktivni napéti. Aby autor vytvofil dilo stale platné, musi vychazet
z prchavé, neustale se ménici pfitomnosti. ,,Beauté universelle® byla
nahrazena smyslem pro moderni, ¢asov€ podminénou krasu (,,beau
relatif), ktera je skryta i ve scenérii kazdodenniho Zivota. A nejde je-
nom o krasu — do moderniho uméni patti i Sokujici, groteskni jevy —
oSklivost.

Klasicistni pojeti, stanovujici ,,objektivni® méfitko na zaklad€ an-
tického vzoru, zde selhava a uméni je osvobozeno od idealistického
naroku na ,,estetickou pravdu®.

¥ J. Turner (ed.), The Dictionary of Art, Grove, New York, 1998, heslo , Modernity”, s. 777
%5 Ch. Baudelaire, Malif moderniho Zivota a jiné eseje, cit. dle F. Frascina (et al.), Modernity and Modernism,
French painting in the 19th century, Yale University Press, 1993, s. 9
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Kategorie ,,idealu™ a ,krasna“ byly podrobeny kritice. Dosavadni
vyklad vztahoval jejich obsah na oblast , vysokého uméni“, které
predstavovalo luxus elitni spole¢nosti. Idealni krasa byla prostiedkem
povzneseni se nad skute¢nost. Nové demokratické tendence nivelizuji
vSechny druhy uméni a ,krasno® jako atribut vyvolenosti rusi. Nyni se
vztahuje i na vSedni skuteCnost, ¢imz ztraci esteticky charakter a na-
byva ,negativniho® vyznamu.

Dulezitym dokladem pro teorii d€jin uméni je v tomto ohledu na-
ptiklad kniha ,Spéatromische Kunstindustrie® (,,Pozdné¢ fimsky umeé-
lecky primysl®) (1901) od Aloise Riegla, ktera svym zaméfenim na
umélecké femeslo prispéla k jeho zrovnopravnéni s ostatnimi tvir¢imi
disciplinami. Zaroven poprvé kladn€ zhodnotila vytvarnou produkci,
dosud diskriminovanou a povazovanou za projev barbarské doby.
Rozborem reliéfi Konstantinova oblouku Riegl zjistil existenci ,,nej-
vys$s$i zdkonné krasy“ a ,zivotni pravdy®. Zatimco ale v klasickém
uméni byly sjednoceny v harmonickém vyrovnani (,,Schonlebendi-
gkeit®), rozchazeji se nyni do extrémt. V pozdni antice dochézi
k rozlomeni klasické formové syntézy.

Podobny proces lze sledovat i od poloviny 19. stoleti — klasicky
ideal, vyvazené sjednoceni obsahu a formy, uz neodpovida nové zi-
votni realit€¢, coz povede nakonec k dezintegraci obou slozek. Tato
,fozpolcenost™ se stane specifikem dal§iho vyvoje moderniho umé-
ni.*®

Ostatn¢, na ¢em zakladame nasi predstavu o ném? Skolska otazka,
ale pfesto, co je moderni uméni? Jist€ neni synonymni s ,uménim
moderni doby*“. VSechna vytvarna dila, ktera v této epose vznikaji,
nemohou byt pfivlastkem , moderni* oznaCena. Briony Fer definoval:
,Moderni uméni bylo vytvorem moderni kultury, ale ne vytvorem je-
dinym; byla to jedna forma produkce mezi mnoha jinymi zplsoby vi-
zualniho zobrazeni, véetné akademické malby, populéarni ilustrace, fo-
tografie atd.“*” Pro ureni a rozpoznani vlastniho moderniho uméni
vychazime ze smyslu pro diferenci. Bylo spravné feceno, ze ho vzdy
nahlizime jako opozici proti akademismu, at’ ztotoZiiujeme jeho poca-
tek s romantiky, Courbetem, Manetem nebo impresionisty: . Tito
umeélci jsou naSimi hrdiny pravé proto, Ze se odmitli podtidit pfisnym
a omezujicim standardim, ustavenym na umeéleckych akademiich.

¥ B. Fer, What is modern?, in: F. Frascina (et al.), 1993, s. 13
¥ B. Fer, What is modern?, in: F. Frascina (et al.), 1993, s. 13
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Nase piedstava o avantgard€ bojujici proti mrtvé zatézi akademického
klasicismu povrchnich, veleuspénych , pompiers” jako Gérome, Ca-
banel a Bouguereau nas ucinila hluboce podeziravymi k pozdéjSim
klasickym obrozenim: nemohou to byt také zpatednick4, akademicka
oziveni? ProtoZe v poloving 19. stoleti klasicka tradice jiz neméla va-
hu absolutni autority, jiZ se kdysi t&8ila, mame tendenci pfedpokladat,
ze inovativni umélei museli odmitnout jeji principy. ..<**

K existenci klasicismu po zhrouceni klasického idealu v poloving
19. stoleti jsme se stali vSeobecné nediverivi. A pokud pfipustime, Ze
nezanikl, tak se Casto domnivame, Ze ,ptezival“ v nové dobé jako
akademismus, proti némuz se avantgarda musela vzboutit. Nenechme
se ale o8alit. Klasicismus v modernim uméni nezanika. Navraci se.

% E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 19
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KLASICISMUS V MODERNIM UMENI JAKO PRIBEH
ODYSSEOVA NAVRATU

Jak zjistime, ze se vraci to, co jednou zmizelo? Ze se nejen
objevuje, ale znovuobjevuje? V prvnim hnuti mysli to odmitame
uznat. Co minulo, nemuize zde byt znovu, a co je zde, je pfitomné.
Vyzadujeme néjaké znameni, abychom se piesvédCili, néjaky dikaz,
ktery se nam pouze nezda. Athéna jako v néjakém snu proménila
Odyssea v potulného otrhaného starce, aby ho po navratu na Ithaku
nikdo nepoznal... Pénelopa, zaméstnana odmitanim napadniki, mu
uvetila az poté, co ji dokézal, Ze zna tajemstvi jejich manzelského
loze... Jediny Télemachos uvéril svému synu na slovo, kdyz mu
tvrdil, Ze je Odysseus. Dostate¢nym ndznakem mu byl hlas vyslovujici
jeho jméno. Syn poznava otce nikoliv podle téla, nybrz podle jména.

O par tisicileti pozdéji jsme vSichni détmi Odyssey. Musime uvéfit
na slovo. Joyce nazyva své dilo Ulysses, nachazime se na Ithace, vraci
se nam otec. Joyce nam nabizi cestopis. Divérn¢ se ndm své€iuje, Ze
v kazdé z osmnacti epizod jeho vypraveéni se ve skute¢nosti objevuje
né¢jaky naznak homérského putovani. Tak se kndm v nazvu i
v samotné cesté v dile Ulysses vraci Odyssea, ujistuje nas jeho tvirce.
Ale jak? Néjaké bozstvo ji proménilo, abychom ji nemohli poznat...
Jsme sice Homérovy déti, ale yjménu Odysseus pfili§ vérit nemiizeme.
Hrdina se fecky jmenoval Odusseus. Anglicky Ulysses je poté
odvozen zlatinského dialektu, v némz znél jako Olusseus. Nazev
knihy byl tedy deformovédn posunem pres dvé kultury, ptes dva
jazykové svéty: romansky a severoevropsky, klasicky a moderni. ..

..Odysseus neni pro n€j samotného ani pro néas nic jiného, nez
stale znovu vystavovand identita jeho role, jeho ,charakteru®.
Zejména o ném plati, Ze nestdrne. Athéna mu musi zmé&nit podobu,
aby jej po dvaceti letech nikdo nepoznal. ,,Odysseus je pfi svém
navratu,” poznamenava Auerbach, ,,v podstaté stale tyz, jako kdyz
pied dvaceti lety opustil Ithaku.“ Kdyby jej bohyn€ nepozménila, byl
by jeho navrat pfikladem dokonale identického opakovéni.

Jakozto moderni Odysseovy d€ti si nemiZzeme myslet, ze dlouhd
cesta, exil nebo zkuSenost nevyvola Zadnou zménu, zadné odcizeni. ..
Nechapeme navrat jako znovunalezenou identitu téhoz pomoci té¢hoz,
ale jako sebeidentifikaci téhoz skrze ,vyzvednuti jeho jinakosti.



Ulyssesova pravda pro nas na konci cesty neni taz jako na jejim
zacatku, spociva pravé v cesté.“ (J. F. Lyotard)'

Historie klasicismu v modernim uméni se podoba promené
Homérova Odyssea v Joyceova Ulyssese. Navraci se v jiné podob¢, na
prvni pohled ho nemusime poznat. ,,V klasické uplnosti boht, lidi a
ptirody se rozevira trhlina a skrze ni lze zahlédnout jakysi ne-svét,
poudt, v niz zni kategoricky jediny hlas, ktery fika4 pouze: Sly3.«?
Protoze v dobé€, kdy Joyce svou knihu psal, bylo jiZ nepochybné€, ze
tkolem umeéni neni ,,vytvafet krasno, ale pfinaset svédectvi o
podlehnuti ¢emusi, onomu hlasu, ktery v ¢lovéku piekracuje ¢loveka i
ptirodu i jejich klasicky soulad*.’

Moderni doba podrobila klasicismus t€zké zkouSce. Dominantni
pfedstava o fecké kultufe jako harmonické a racionalni, ktera urCovala
podobu vsech klasicismil do 19. stoleti, byla zpochybnéna. I kdyzZ se
drive vzdy védélo, ze antika méla i své , temné stranky* (jezZ poskytly
zaklad fecké tragédii), ptehlizely se. Co neodpovidalo idealu ,edle
Einfalt und stille Grosse®, nebylo brano v uvahu.

Znovuobjeveni této druhé tvare klasické minulosti predstavovalo
jeden z nejvyznamnéjSich momentd v dlouhé historii jejiho vlivu na
uméni pozd¢jSich epoch. Zasadni roli zde sehral Friedrich Nietzsche
(1844-1900) svym spisem ,Geburt der Tragodie aus dem Geiste der
Musik“ (,Zrozeni tragédie zducha hudby”), vnémz definoval
predstavu uméni jako stalé oscilace mezi ,apollinskym“ a
dionyskym® principem, z niZ se zrodilo to nejvyssi, co Rekové dali
svétu: antickd tragédie. ,Nietzsche pfirovnava apollinské uméni
k uméni sochare, ktery naléza cestu k ,,vy$si pravdé, Gplnosti téchto
snovych stavid®, pfiCemz ,,snovému stavu nemiize chyb&t ona jemna
linie / mirné ohraniCeni“. Naproti tomu klade neplastick€ umeéni
Dionysa nebo uméni hudby: onen jarni, ,celou ptfirodou radostné
prostupujici stav opojeni“. U Nietzscheho existuji tyto dva
protichidné instinkty vedle sebe, soupefi v kreativnim. Svét sochare
se zaklad4d na velmi nejistém vnimani fddu a je stale vystaven
nebezpec¢i divokych vybuchi dionyskych sil. Apollinsky Rek potom
citil, Ze ,,celé jeho byti s veSkerou krdsou a mirnosti“ (...) spocivéa ,,na
zakryté pad¢ utrpeni a poznani“, ,kterd byla opét onim dionyskym

"' J. F. Lyotard, Navrat, in: J. F. Lyotard, Navrat a jiné eseje, Hermann a synové, Praha, 2002, s. 7-32
Dtto, s. 18
’ Dtto, s. 18



odkryta.“ (...) ,,Apollon nemohl Zit bez Dionysa.“ ...“ (A. Parigoris
s citacemi F. Nietzscheho)®

Koncept ,,dionyského® umoznil novy pohled na feckou kulturu,
ktery odpovidal modernim piedstavam. Umélec jiz nebyl pouze
,Imitator* existujiciho ,,modelu”, ale tvirce v nejvyssim slova smyslu.
Uméni naSlo znovu cestu k pfimé zkuSenosti a klasické dédictvi,
skomirajici v nepfeberném mnoZzstvi sadrovych odlitki, nahle ,,0zilo”.
Vitalni energie, extaze a cela Skala dallich citovych odstini pozménila
stary staticky 1deal. Nietzsche polozil zaklad daleko komplexnéjSiho
pfistupu k antice.

Nejpodstatn€;si aspekt klasicismu v nové dob¢ spocival praveé v
roz$ifeni horizontd. V souvislosti s objevovanim jinych evropskych a
zahy téZ mimoevropskych kultur, se , klasické” prestalo vztahovat
pouze na feckou a fimskou tradici, ale zahrnulo 1 primitivni,
orientalni, exotické, atd. Neboli, jak bylo konstatovano, ,stary svét se
vraci novym zpasobem®. (G. Boehm, U. Mosch, K. Schmidt)’

Winckelmannovsky ideal ztratil svou dominantni pozici. Jeho
hodnoceni na pocatku dvacatého stoleti bylo spiSe negativni, protoze
st stdle uchovaval akademickou konotaci. G. Apollinaire psal:
,,Némeckym malifim a estetikim vdécime za akademismus, za onen
fale$ny klasicismus, proti némuZz bojuje pravé uméni od dob
Winckelmannovych. Neblahy vliv tohoto v&dce nebude nikdy
dostate¢né zdtraznén. ..«

I kdyz to zni divné: klasicismus se musel ,zbavit® jména
Winckelmann a koncepce ,napodoby”, aby vytvarné kvality jako
jasnost, jednoduchost, vaznost, harmonie mohly opét vstoupit do
uméni. RozliSeni ,pravé™ varianty od ,nepravé* pfispélo k jeho
znovuocenéni.

Vratme se jeSt€ jednou k mytu o Odysseovi. Telemachos otce
nepoznava podle téla, ale podle jména. My jsme ve stejné situaci.
Novodoby klasicismus muize mit vice podob. Neda se ztotoznit
s jednim stylem. A tak, jako déti Odyssey, jak fika Lyotard, se
musime fidit ndznaky, musime uvéfit na slovo.

* A. Parigoris, Picasso und die Antike, in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, s. 28-29
* G. Boehm, U. Mosch, K. Schmidt, Foreword, in: Canto d’Amore, 1996
® G. Apollinaire, André Derain, 1916, in: G. Apollinaire, O novém uméni, Odeon, Praha 1974, s. 218



MODERNISTICKY A TRADICNI KLASICISMUS

Klasicistni tendence dvacatého stoleti maji vice tvari, v zavislosti
na prtistupu kazdého autora, konkrétni dobé a oblasti vzniku. Presto
jsou smérovany v podstaté dvéma zpiisoby. Oznacme je zjednoduSene
,,modernistickym* a ,.tradi¢nim®.

,Modernisticky* klasicismus fes$i zdanlivé nefesitelny problém, jak
nepopiit historii, ale piesto dosahnout originality. Drama tvirce
vyjadiil skvéle G. Apollinaire, kdyz roku 1918 v dopise Pablu
Picassovi charakterizoval své usili: ,,Pokou$im se obnovit poeticky
styl, ale v klasickém rytmu... Na druhé stran¢ vSak se nechci vracet a
napodobovat.*’

Jadro rozporu spociva v odlisnosti moderniho a klasického chapani
umélecké jedineCnosti. JeSté pred tim, nez se v poloving 19. stoleti vSe
zkomplikovalo, rozliSovali teoretici dv€ moznosti vytvarné prace:
Limitaci“ a ,kopirovani“. Prvni byla ,tvir¢i“ (zahrnuje jistou miru
odliSnosti od modelu), druh4 ,mechanicka™ (replika). ,,Opakovani®
nemusi byt nepfitelem génia. Jde vSak o to, aby si uvédomil, jaké
kvality by se mély zddraznit. Podle nazori A.-C. Quatremera de
Quincy, sekretafe Académie des Beaux-Arts v Pafizi, Raffael
napodoboval pouze nejlepSi viditelné vlastnosti. Diky své invenci
vytvaiel piisobivé kombinace, vzniklé ,,vybérem z mnoha“.*

Originalita v klasickém pojeti zavisi na tom, zda se umélec podili
na pfenosu prapuvodnich kulturnich hodnot. Jeho snaha nesméiuje
k vytvaieni nového, ale k uchovani zavedenych , priorit*.

Radikalni modernisté (romantiky poc¢inaje) byli naproti tomu ,,pfilis
sebevédomi®. Casto tvrdili, Ze nemaji zadny skute&ny vzor z minulosti
a pojimali sebe jako po¢atek vSeho. Umélecka autenti¢nost zde jde
ruku v ruce s inovativnim zptisobem podani — nejdilezitéjsi otazkou
se stalo vytvofeni novych zasad v nové formé. Zatimco klasicista
,opakuje, modernista by nemél (s vyjimkou situace, kdy se bude
navracet k vlastnimu osobnimu stylu).

Pokud oba pfistupy polarizujeme, jejich nasledné spojeni se zda
nemozné. Bylo v3ak jiz vicekrat poukazano na skutecny stav véci:
,,Modernismus neusiloval jen o vyvazani se z tradice, ale také o jeji
nové objeveni.“ (G. Bohm, U. Mosch, K. Schmidt)’ , Ikonoklasmus

7 Cit. dle E. Petrova, Picasso v Ceskoslovensku, Odeon, Praha,1981, s. 108
¥ R. Shiff, Originality, in: R. Shiff, S. Nelson (ed.), 1996, s. 106-107
° G. Boehm, U. Mosch, K. Schmidt, Foreword, in: Canto d’Amore, 1996



nemohl poskytnout dlouhodobé feseni, jakkoli mohl byt kratkodobé&
uziteCny jako prostiedek dosazeni ,tabuly rasy”. Pro dlouhodobé
feSeni bylo nutno Velkou Tradici oddélit od veSkeré asociace
s akademickym konceptem ,,napodoby™, a trvat na jejim potencialu
jako zdroji pro inovaci a invenci. Pfesné to ucinil Apollinaire, (...)
kdyz rozlisil ,,falesny klasicismus™ a ,,pravou uméleckou tradici.“ (E.
Cowling, J. Mundy)"

V modernistickém klasicismu si originalita a tradice nakonec
neprotifeci. Historickd kontinuita je zde chapana jako urcita
_abstraktni esence”. Re¢eno s Paulem Valérym: ,,.Skute¢nou tradici ve
velkych vécech neni znovu délat to, co udé€lali druzi, nybrz znovu
nalézt ducha, ktery udélal tyto velké vé&ci.“!! Vazanost na ,klasickou
formu“ mizi. Proto je stylova Skala vytvarnych projevi, které se daji
za modernisticky klasicismus oznacit, velmi Sirok4 a saha napftiklad az
k purismu Ozenfanta a Jeannereta & Mondrianovu neoplasticismu.'

Druhou linii pfedstavuje ,tradi¢ni klasicismus®, jehoz vazba na
minulost se zaklada na klasickém pojeti originality. Ma ,.apollinsky
charakter”, formaln¢ navazuje na piedchozi klasicismy (pevny fad,
tendence k harmonizaci, typizaci, arkadi¢nost). Zatimco teorie déjin
uméni modernisticky klasicismus dokézala pfijmout snaze, tato druha
moznost tvirci cesty zastavala vZzdy problematicka.

Clement Greenberg dokazal pozdéji (1965) uznat nejen vyznam
individualniho pfinosu kazdého umélce v mife, v jaké posunuje vyvoj
dal, ale akceptovat 1 nenahraditelny vyznam ptikladi z minulosti pfi
vzniku ,,zivého uméni®: [ Nic by nemohlo byt pravému uméni nasi
doby vzdalené&jsi, nez myslenka pieruSeni kontinuity. Uméni je, mimo
jiné, kontinuita. Bez uméni minulosti a bez potieby udrzet jeho vysoka
meétitka kvality by néco takového jako modernistické uméni bylo
nemozné.“" Richard Shiff definuje jeho stanovisko jako ..klasicismus
v modernismu: ,,Podoba se cele modernismu a cele klasicismu.“'*

Piesto ale modernisticka teorie déjin umeéni, ztélesnéna prikladné
pravé Greenbergem, v zav€ru zOstava selektivni. D4 se tak snadno
shrnout do formy diagramu, vedeného linearné jednim smérem podle

1©E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 21

""'H. Rousova, 1985, nestr, pozn. 1

12 G. Boehm, U. Mosch, K. Schmidt, Foreword, in: Canto d’Amore, 1996

13 C. Greenberg, Modernist Painting, 1965, cit. dle R. Shiff, Cézanne and the End of Impressionism, Chicago and
London, 1984, s. 219

' R. Shiff, 1984, s. 219



ptedem definovanych hodnotovych méfitek.” Kritikiv vyrok,
ze Picassovo odvolavani se na antiku b&hem 50. let zrcadli jeho

Jvnitini - prazdnotu®,'®  je  zdne$niho  pohledu  opravdu

neospravedinitelny.

Jean Clair jasn€¢ formuloval nebezpeci, v jakém se ocitneme,
budeme-li postupovat stejnym zplsobem: .....Uzavirame historii na
jejim hornim toku (tim, ze ji strukturujeme jedinou z jejich
silokfivek) a na jejim dolnim toku (tim, Ze ji predeterminujeme, jako
to délaji technokraté). Dodejme: jestlize upiednostnovat v Zivote
forem ty, které se nam jevi jako inovace, znamena to, pro pochopeni
historicky vymezené epochy, stanout tvari v tvar neieSitelnému
rozporu, ktery musel Panofsky pifesné odhalit v ,Renaissance et
Renascences®. . ., znamend to také, zabyvame-li se tvorbou
jednotlivee v ramci tohoto obdobi, odsoudit se k vidéni jenom jednoho
z aspektid. Chtit znat pouze zacatky, to je zakazat si porozumcét
momentiim rovnovahy... ZdGraznéme jeden (...) charakteristicky
ptiklad, ne z oblasti kreace, ale kritiky, a sice Gertrudy Steinové. Z
béZzného pohledu je to ta heroicka a legendarni postava stojici pfi
zrodu avantgard. Ale kdo se kdy vazné zabyval jeji kritickou ¢innosti,
kterou o dvacet let pozdé;i vyvinula pro klasické uméni? Jaky stud nas
vede k tomu, Ze zamlCujeme tento druhy aspekt ji samé, 1 kdyz
zasadné poktivujeme jeji biografii?*’

Soucasnd, postmoderni doba pfispé€la k uvédoméni si nutnosti
revize jednostranného néhledu na dé€jiny uméni — estetiky urcujicich
Htrendt®, kterd opomiji jiné, avSak v zadném pfipadé méné dilezité,
tvarci proudy. Oteviela se tak cesta i pro znovudocenéni tradi¢niho
klasicismu. Ze ho nelze vyskrtnout z historie vytvarného uméni, je
dnes snad jiz jasn€. Tedy: mélo by byt. Problém spociva v néCem
jiném. Modernisticky postoj se vzil natolik, ze se urCité preference
stale traduji. Jen s neochotou se klade rovnitko napiiklad mezi
Deraina fauvistického a klasicistniho. A kdyz, tak ve jménu ,,rovnosti
vSeho v postmoderni pluralité. Hilton Kramer napsal svij postieh
zpusobem pro ,,silné povahy“: ,Dnes (...) neni Zddné uméni natolik

15 Modernismus vzdy vladl nad jinymi modely umélecké tvorby. To je, konec koncii, ¢dst vyznamu pojmu
hegemonie”. Dominantni paradigmata marginalizuji jiné vyvojové cesty.” — Ch. Harrison, P. Wood, Modernity
and modernism, in; P. Wood (et al.), Modernism in Dispute, Art since the Forties, Yale University Press, 1993, s.
237

¢, Greenberg, Picasso since 1945, Artforum No. 5, 1966, s. 31
17 3. Clair, Données d’un probléme, in: Les Realismes, 1919-1939, Centre Georges Pompidou, Paris, 1980, s. 9



mrtvé, aby v jeho plesnivéjicich ostatcich historici umeni nevypatrali
n¢jaké predstirani Zivota. V poslednim desetileti dokonce ve
védeckém svét€ vznikla silna podprofese, ktera se na tyto truchlivé
exhumace specializuje.“'®

Mam pocit, ze se pohybujeme v jakychsi extrémech. Skute¢nost,
Ze postmoderna pieje ,,objevovani neobjeveného®, rozhodné nebyla
podnétem mé prace. SpiSe bych chtéla poukédzat na nutnost zmény
pohledu na problematiku klasicismu, jak v jeho modernistické, tak
tradi¢ni varianté,

Tradi¢ni klasicismus byval Casto oznaCovan za zpatecnicky,
neslucitelny s moderni epochou, v jejim ramci pak za urcité
,prechodné obdobi“. Vychazejic z moderniho pojeti originality jako
adekvatniho pro novou dobu, jevi se klasické jako ,,ptezilé”. To ale
neni zcela spravné. J. F. Lyotard vystihl pravou podstatu véci:
,,Opozice moderniho a klasického neni chronologicka. Klasické neni
star$i.“"” Richard Shiff shrnul: ,Moderni pojeti originality nutnd
nevyplyva zklasického, ani klasické neni navzdy vysttidano
modernim; projevy klasického pojeti originality nachéazime
v soudasnosti.“* |

Moderni a klasické se tak nevaze na konkrétni dobu. Je ureno
postojem k Casu a déni. ,Moderna je vnimavost vic¢i udalosti jako
takové, improvizovan€, bezprostredni, nahlé, odzbrojujici poznani a 1
védomi. Udalost je absolutnim performativem: nadchazi.“*' Klasicista
naproti tomu citi ,nadCasové”, ,tady a ted” nehraje pro ngj
podstatnou roli. V d¢jinach vidi ,,vé€ny navrat stejného”.

Oldfich Stefan jednou napsal, Ze klasicismus potfebuje ke svému
vzniku urcity povahovy typ umeélce: ,,Chce jedince s vypéstovanou
slozkou rozumovou, které uziva netoliko k poznavani uméleckych
fakt minulosti a k jejich pofaddani, nybrz také k ovladani vlastniho
vyrazu. V fadu, vyvozeném z rozumové uvahy, vidi klasicisté vSech
dob krasu... O klasicistovi nelze fici, Ze nedocit'uje: citi svou formu,
protoze prave v jeji vyrovnanosti spatfuje hledanou dokonalost. V tom
smyslu je v klasicistickém umélci vzdy kus touhy po plnosti...
V nejvyssim svém typu €ini (...) pokus o jakousi synthesu vSeho toho,

¥ H. Kramer, Does Gérome belong with Goya and Monet?, 1980, cit. dle T. Pospiszyl (ed.), Pfed obrazem,
Antologie americké vytvarné teorie a kritiky, OSVU, Praha, 1998, s. 129

12 J.F. Lyotard, Hrobka intelektuala a iné ¢lanky, Archa, Bratislava, 1997, s. 54

2R Shiff, Originality, in: R. Shiff, S. Nelson (ed.), 1996, s. 104

' I F. Lyotard, 1997, s. 54



co byl poznal, vkladaje ji do svého snazeni o dokonalé¢ dilo. To je
ovSem nejvyssi typ klasicisty, pomérné vzacny, v bézné terminologii
dosud nerozliSovany od typu umélce pouze historizujiciho, jehoz
formalismus ma jen povrchni zaklad a jenz je v piejimani svych vzort
vysloveng pasivni.“**

Nase Casté zabyvani se ,,Casovosti” ¢i ,,necasovosti“, avahy nad
aktualitou ¢i passéismem, ztradci najednou svij smysl. TradiCni
klasicismus se bude vZzdy uvedenym méfitkim vymykat. Nikdy ho
takovym zpusobem nepochopime, budeme ho klast ,stranou”,
,mimo®, protoze se nadm do na$i piedstavy linearniho historického
vyvoje nebude nehodit. Je tfeba ho pojimat jako vyjadieni lidského
postoje. A o ném ma snad uméni svédc¢it, ne?

Jen samotné osvobozeni se ze ,své€raci kazajky” modernismu a
nasledovani svého vlastniho povahového zaloZeni bylo mnohdy
odvazné€jsi, nez by se dnes mohlo zdat. Dva ptiklady za vSechny:
André Derain a Otakar Kubin — Coubine. Jak napsal Elie Faure,
navazat produktivné na tradici mize byt nékdy t¢Z8i, nez se s ni
rozejit.”

KLASICISTE A CAS

Rici, e ,neoklasicistni sen evropské citlivosti, ktery zacal koncem
18. stoleti, ma ve dvacatych letech svou nov&jsi kapitolu®,”* je mozné,
pokud si budeme védomi toho, Ze takovych ,,nov€Sich® kapitol bylo
ve 20. stoleti vice. Jestlize nasi pozornost zamétime pouze na kratké
povale¢né obdobi, mizeme dospét k interpretaci novodobého ,,navratu
k fadu“ jako dusledku valky.” Tato teze je sice lakava, ale vytrhuje
klasicismus 20. let z celkového kontextu. Klasicismus ma, jak jsme
vidéli, dlouhou historii, kterd v moderni epoSe nekonci. Pti¢iny jeho
neustalého ,,obnovovani® ¢i spiSe trvani, je tfeba hledat v obecné€jsi
rovin€. Divejme se na modernisticky a tradi¢ni klasicismus jako na
dvé strany téze mince. Dva pfistupy, které spojuje divod jejich
vzniku: reakce na rozporuplnou skute¢nost.

Friedrich Nietzsche hovoii v ,Zrozeni tragédie z ducha hudby*

(1872) o klasickych Recich, kteti, védomi si ,hriz byti“, je museli

22 0. Stefan, Cechy a klasicismus, in: Zivot, XIX, &. 3, 1944, 5. 91

# E. Faure, A. Derain, Paris, 1923, s. 16-18

* H. Rousova, 1985, nestr.

% Jako K. E. Silver, Esprit de Corps, Priceton University Press, 1989



»zakryt® 1dedlnim svétem Olympskych bohti. Vytvofili si ho, aby
mohli zit. ,Rek znal a pocitoval d&sy a hrizy byti; aby viibec mohl Zit,
musel pfed n€ postavit skvouci zrozeni Olympijskych, které si
vysnil.... VesSkery bozsky tfad byti byl kazdopadné neustdle onim
apollinskym instinktem ke krase, onim uméleckym mezisvétem
Olympijskych ptekryvan a odniman pohledu.” (F. Nietzsche)*
Hezkou ilustraci tohoto pfedstavuje akvarel Pabla Picassa ,,Minotaur a
mrtva klisna pred grottou” zroku 1936 (Musée Picasso, Paris), na
némz si Zena klasickych rysi (Marie-Thérese Walter), svédkyné
dramatické udalosti, drzi pred obli¢ejem rousku, chranici jeji zrak.

Dle Panofského definice existuje klasicismus v prostiedi, které jiz
neni vice klasické a je si toho v&dom.”” V nové dob& to plati
dvojnasob. Harmonie, pGvodni jednota Clov€ka se svétem byla
poruSena. Stendhal jiz na zacatku devatenactého stoleti konstatoval, ze
idedlem uz neni fyzicka sila antického ¢lovéka, ale pruznost, rychlost,
schopnost proménlivosti — veer se jde na ples a druhy den rano do
boje. SkuteCnost se stala hroziva, d€sivéjsi nez kdy pied tim. Co
ptijde, bude dal, zstava nejisté.

Klasicky v€k vyznaval takové pojeti Casovosti, podle né€jz ,to, co
pfichazi* a ,.to, co odchazi®, jsou chapany, jako by — pojaty soucasné
— dokézaly obsahnout totalitu Zivota v jediném smyslu.”* Sled udalosti
je zasazen do konstantniho rdmce, v némz pocatek a konec prib¢hu
tvori urCity rytmus ¢i rym. ,,Myslenka osudu, ktera dlouho pfevladala
v lidskych spoleCenstvich — a ktera vladne dodnes v nevédomi, ma-li
pravdu Freud —, pfedpoklada existenci atemporalni instance, ktera
,,Zna“ posloupnost momentt, tvoficich individualni ¢i kolektivni Zivot,
jako jediny celek. Co pfijde, je pfedureno v bozské veéstbe, a jedinym
ukolem lidskych bytosti je rozvijet identity, které jsou jiz ustaveny
v synchronii ¢i achronii. Apollénova véstba, vyslovena v dobé, kdy se
narodil Oidipus, ptedem predepisuje osudy hrdiny az do jeho smirti.
Tento plvodni, sumarni nastroj neutralizace pfichodu neo¢ekavaného
byl opustén, jakmile dosahl zralosti védeckotechnicky duch a

*° F. Nietzsche, Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik, cit. dle A. Parigoris, Picasso und die Antike,
in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, s. 29-30
21 E. Panofsky, Idea, B. G. Teubner, Leipzig-Berlin, 1924, s. 61

* J.F. Lyotard, Pfepsat modernost, in: J. F. Lyotard, Névrat a jiné eseje, Hermann a synové, Praha, 2002, s. 206-
207



kapitalismus, nebot jedno 1 druhé je Gcinnéjsi, pokud jde o schopnost
kontrolovat &as.**’

Moderni projekt neopird svou legitimitu o minulost, ale o
budoucnost. Ideal je néco situované ,,na konci, co lze uchopit, tiebaze
,ve jménu svobody musi obsahovat 1 jisty druh prazdnoty ¢i ,bilé

misto*. >’

Klasicisté potiebuji Gtéchu, nebot’ soucasnost jim ji neni schopna
poskytnout. Navic v moderni dob& je budoucnost ,oteviena™ a prave
tato ,neurcitost™ dési. Proto v podstaté opakuji jednani starych Reki:
vytvori si vlastni 1dedl, ,,rousku®, pfes kterou se na svét mohou divat.
Chtéji nalézt sviiy ,,r4j“. Ti z nich, citici modernisticky, ho hledaji
v budoucnosti.  Umeéni je jim prostiedkem k dosazeni absolutna, i
kdyz sni o stavu, kdy ho jiz nebude potieba, nebot’ se rozplyne a spoji
se zivotem.”' Tehdy nastane zlaty v&k lidstva.

Klasicismus tradi¢ni pfedstavuje rub avantgardni euforické vize.
Obraci se zpét, do minulosti, touzi po ztraceném harmonickém svéte,
po davné mytické Arkadii. Arkadi¢nost se projevuje idealizaci
fenomenalni skutecnosti ziZzenim osobnich, emocionalné zabarvenych
prozitku v jedinou univerzalni zkuSenost a jejim pienesenim do sféry
niternych predstav a neuskuteCnitelnych prani. Zem¢ blazenosti a
krasy je ,utopii, od niZ nds odd¢luje propast Casu®, fisi, ,kterou
vidime zavojem do minulosti obracené melancholie®. (E. Panofsky)’*
Drama a vzdor v ni neexistuji. Chronos, méfici ¢as, ztratil hodinky.
Kromé atmosf€ry nenaruSitelné, jasné harmonie mize byt tento sen
doprovazen nostalgii, tklivym smutkem, nebot se ¢im dal tim
zietelngji jevi, Ze vé&nost se ,,asi nestihne®. ,,Cas leti na orloji, ktery
nemd smysl pro uméni. Ru€ic¢ky jsou vrtuli tohoto ptdka soucasnosti.*
(A. Hoffmeister)” Doba byla rozboufena tajemstvim sil, které se
lamou a drti.**

¥ J.F. Lyotard, Cas, dnes, in: J. F. Lyotard, Putovani a jiné escje, Hermann a synové, Praha, 2001, s. 95

* Dtto, s. 96

' Na piikladu Pieta Mondriana: ,... Vidé€l jiz na horizontu svétlo zaslibené zemé,... piedstavoval si doslova
chvili Cisté blaZenosti, kdy uméni, poté co splni svou tlohu, zrudi samo sebe tim, Ze se rozplyne do Zivota.” - Y.
A. Bois, ,,While we are still human® (Mondrian), in: Canto d’Amore, 1996, s. 374

32 E. Panofsky, Et in Arcadia ego: Poussin a elegicka tradice, in: E. Panofsky, Vyznam ve vytvarném uméni,
Praha, 1981, s. 235-236

33 A. Hoffmeister, A. Wachsman, Volné sméry, roé. XXX, 1933-34, s. 54
* Ditto, s. 54
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KLASICISMUS PRED PRVNI SVETOVOU VALKOU

Arkadsky klasicismus v jedné z nejprikladnéjSich podob piedstavu-
je malba Pierra Puvise de Chavannes (1824-1898), jez tvoii pomysI-
nou spojnici mezi tvorbou J. A. D. Ingrese a Maurice Denise.
Zt€lesnila idedlni syntézu uméni a piirody, byla zaroven ,,stylizovana i
realna”. Dominovaly ji fad a vnitini kédzen, 1 kdyZ korigované jakousi
naivni Cistotou, zabrafiujici jejimu ustrnuti v akademické formuli.
Puvistiv vyznam pro klasicistni tendence moderni doby je nesmirny,
nepravem se o ném dnes mnoho nehovofi. V prvnich desetiletich 20.
stoleti byl naopak piedmétem kritické diskuze a jeho pozice
pfipominala az Cézannovu. Pfitazlivy a vzorovy se stal zejména tim,
ze obnovil klasickou tradici zpisobem , pfijatelnym* pro soucasnost.
Slovy R. Goldwatera: ,Puvis postupné ztélesnil novou populéarni
psychologickou podobu umélce: Cloveék velkého nadani a znalosti,
ktery je jaksi zaroven velmi jednoduchy a détsky naivni, tyto dveé
protichiidné kvality se roziesily zdanim spontanniho tvoreni.*' Piesto
jeho | primitivismus® nemGzeme brat doslova, Puvis byl rozhodné vice
nsavant® nez ,naif”, jak by se francouzsky feklo. Paul Gauguin,
srovnavajic ho se sebou, spravng rozlisil , klasickou jednoduchost™ od
,JeandUChOStl pr1m1t1v1st1cke . ,,On (Puvis) je Rek, zatimco ja jsem .
dﬁ@@%ﬁf’ale nejen Gauguina. V podstaté celou postimpresionistic-
kou generaci, zeyména Seurata, Nabisty, ale 1 Matisse, katalanské
Noucentisty (napt. J. Gonzales, J. Torres-Garcia, J. Sunyer) a Pabla
Picassa. Napiiklad jeho ,Koupani“ (1918, Musée Picasso, Paris),
vzniklé za letniho pobytu v Biarritzu, pfimo vychazi z Puvisova obra-
zu , Mladé divky na pobiezi“ (1879, Musée d‘Orsay, Paris).”

V poloviné devadesatych let devatenactého stoleti se Maurice De-
nis (1870-1943) zacal vzdalovat od ,,prvotniho® symbolismu Nabis-
tické skupiny, aby nasledné€ formuloval program klasicismu, shrnuté-
ho do knihy , Théories (1890-1910): Du Symbolisme et de Gauguin
vers un nouvel ordre classique®.” Jeho vyzva k novému fadu je odpo-

' R. Goldwater, Puvis de Chavannes: Some Reasons for a Reputation, Art Bulletin 28, 1946, cit. dle R Shiff,
1984, s. 282, pozn. 20

* Cit. dle R. Shiff, 1984, s. 165

3 A. Maillol srovnal Puvise de Chavannes s E. Delacroixem: ,... Zda se, ze Delacroix nedoved! vyuCovat, Puvis
de Chavannes u ngho vydrZel sotva trndct dni. Delacroix byl prudky, zlostny, Puvis naproti tomu sméfoval ke
klidu, k vyrovnanosti. Kazdy umeélec si vytvati vlastni svét.“ — J. Cladel, Aristide Maillol — Zivot, dilo, my$lenky,
in: A. Maillol, Rozhovory o uméni, SNKLU, Praha, 1965, s. 74

*K.E. Silver, 1989, s. 241

° M. Denis, Théories (1890-1910): Du Symbolisme et de Gauguin vers un nouvel ordre classique, Paris, 1912 (1.
vydani)
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védi na hledani estetické doktriny, ktera by reflektovala sou¢asny stav
lidské senzibility. Naturalismus, dominujici vyrocnim vystavam v té
dob¢, spolu s krajn€ subjektivnim impresionismem, rozméliiovanym
nyni v rukou nasledovnik a diletanti, nemohl uspokojovat. Tyto ,,na-
podobivé™ sméry neodpovidaly pfedstavam o vyjadieni Ideje. Radi-
kalni patos a nad$eni mladych autorti (M. Denis, E. Bernard, P. Gau-
guin, P. Sérusier, Ch. Laval, L. Anquetin, P. Ranson ad.), bojujicich
vehementné proti akademismu v jakékoli podobé, se viak od pocatku
prolinaly s pozadavkem renesance tradi¢nich ctnosti tvorby. Dle Deni-
se tak mohl bystry pozorovatel ,,od roku 1890 rozeznat ve vystfednosti
d€l a paradoxech teorii predzvést klasické reakce. Stacilo by pfipome-
nout, Ze jsme jiZz v t€ davné dob¢ uplatiiovali titul neo-tradicionisté®.
(Théories, 2. vyd., 1913, s. 258).°

Tendence k reak&nosti a tradicionalismu symbolismus doprovazela
jiz od zacatku. Jestlize se tedy v jeho druhé fazi, cca od poloviny 90.
let, nékteti umélci stali konzervativngjSimi, byl to jen logicky vyvoj.
Toto obdobi mizeme dle francouzské terminologie charakterizovat
jako ,rappel / retour a ’ordre” (,,volani / navrat k fadu*), jako obno-
veny klasicismus, ktery postupné v n€kolika fazich zasahne 1 velkou
¢ast avantgardy, také tu symbolismem pfimo nedotéenou. Denis retro-
spektivné konstatoval evoluci smérem kfadu: ,,...Napftiklad,
dva nejodvaznéjsi, dva iniciatofi syntetismu — z téch, kteti ,,rozbijeli
okna za cenu, Ze si pofezaji prsty” (G. Apollinaire) — pan Anquetin a
pan E. Bernard popfeli s povykem sviij prvotni styl a svlij soucasny
vyvoj usilovali prezentovat jako navrat k tradici muzei. Jini, a ja k nim
patiim, kteti zprvu protestovali proti akademiim, nyni jednu zalozili:
vile predat uceni v sob€ zahrnuje viru ve vlastnictvi pravdy, ktera je
tak vSeobecnd, ze miZe byt s uzitkem Sifena; a tu mame to, co je vzda-
lené divokému individualismu z roku 1890. V obklopeni svych star-
Sich kolegii se mladi stali rezolutn€ klasickymi. Je nam znamo nadSent
nové generace pro 17. stoleti, pro Italii, pro Ingrese: Versailles je
v mode€, Poussin je vynaSen az do nebe; Bach napliiuje saly; roman-
tismus je zesmé&Siiovan. V literatufe, v politice, mladi lidé jsou zaujati
pro fad. Navrat k tradici a discipling€ je tak jednomyslny jako byl za
naSeho mladi kult sebe a duch revolty. Uvedu fakt, Ze ve slovniku
avantgardnich kritikQ je slovo ,klasicky™ nejvyssi chvalou, a slouZi

¢ Podrobné o symbolismu, Maurici Denisovi, ale i Emilu Bernardovi - viz R. Michalova, Apostolové a mucedni-
ci, Bernard — Denis — Kubi§ta — Marten, Praha, 2006 (tamtéz vSechny citované originalni franc. texty)



tudiz k oznaceni ,,pokrokovych® tendenci. Impresionismus je od ny-
néjSka povazovan za epochu ,,ignorance a frenesie®, proti které se sta-
vi ,uméni vzneSeng)$i, uméienéjsi, usporadangsi, kultivovanéjsi®.
(Jedna se mimochodem o uméni pana Braqua — pfedmluva katalogu
jeho vystavy od G. Apollinaira, 1908).” (Théories, s. 259) Autor zaro-
veil dodava, Ze vyvoj od symbolismu ke klasicismu nesméfuje
k omezeni umélcovy spontaneity. ,Jestlize si prejeme, aby umélcova
svoboda znala své limity a aby se jeho citovost podfizovala rozumu,
zajisté doufame, Ze tato omezeni zvysi jeho ctnost a Ze jeho génius,
zkoncentrovany ndlezitymi pravidly, ziskd na soustiedéni, sile a
hloubce. (...) Presto stale ze symbolistniho hlediska povazujeme ume-
lecké dilo za vSeobecny vyraz individualnich emoci.“ (Théories, s.
269)

Novy vytvarny jazyk neni myslitelny bez navratu k tradici. Klasic-
ka dila mayi ,,univerzalni charakter, bozsky fad, ktery lidska inteligen-
ce prozrazuje jenom v mnohosti individuélnich formuli. Ty se stanou
nejklasictéjSimi, jen kdyz tento fad vyjadiuji s co nejvetsi vymluvnosti
a jasnosti“.” K tomu dochazi prostiednictvim stylu, pojatého jako do-
konald jednota subjektu a objektu. Vécné zadkony krasy, tvorici zaklad
Denisovy teorie, musi proto odhalovat kazdy umélec sam svym in-
stinktem (,,déformation subjective) a teprve potom jim davat podobu
objektivnich zakont (,,déformation objective®) (harmonie, symetrie,
proporcnost atd.), které nalézame jiz u starych mistra.

Akademické pojeti kanonické krasy vzdalilo umélce od pfiirody,
nebylo stylem, ale pouze umeélou stylizaci. Nedovolovalo vyjadiit
tvlircovy pocity. Naopak impresionisté zase na Zadna pravidla nemys-
leli, nebot” odporovala jejich zalib¢é v improvizaci. Denis se svym pro-
gramem distancuje od obou téchto pojeti, vytvaii jakysi ,korektiv®,
aby si krasa mohla ,,ponechat® své , klasické atributy* harmonie, fadu,
jasu, ale zaroveni aby odpovidala i pozadavku na ,,individualnost®.
Stava se soucasti moderni autentické syntézy.

Jednim z hlavnich Denisovych ,hrdind“ byl Paul Cézanne, jemuz
vénoval samostatné teoretické pojednani jiz roku 1907.% , Predstavuje
dovrseni klasické tradice a souCasné vysledek velké krize svobody a
svétla, v niz se moderni uméni omladilo. Je Poussinem impresionis-
mu. M4 jemnou citlivost Pafizana a je hyfivy a marnotratny jako ital-

” M. Denis, Du Symbolisme et de Gauguin vers un nouvel ordre classique , cit. dle S. Vomo¢ilova, 1974, s. 45
® M. Denis, Cézanne, in: L’Occident, Paris, 1907
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sky dekoratér. M4 smysl pro rad jako Francouz a je va$nivy jako Spa-
nél... Oba postupy, které Poussin nazyval ,,aspect™ a ,prospect™, ne-
jsou jiz u Cézanna skoro rozliSeny. Uspotadavani pocitkt byla disci-
plina 17. stoleti, je to zamérné omezeni umélecké schopnosti vnimani.
Avsak opravdovy umélec je jako opravdovy ulenec ,,détskd a vazna
bytost“. Cini zazrak, Ze si pti veskerych snahach a pochybnostech na-
dale uchovava svou svéZest a naivitu.*” Cézannova kvalita spo¢iva dle
Denise pravé v tomto zdanlivém paradoxu, ktery nazyva ,,spontanni
klasicnosti.

Vyznam Cézanna pro celé moderni uméni je nesporny. Ale téZ
v ramci historie klasicismu se jevi jako zasadni — zejména proto, ze se
v dobové literatufe hovoftilo o jeho ,,piekonani impresionismu®. Podle
hlavniho teoretika $pan€lské skupiny , Noucentisme* Eugenia d’Orse
11Z nema nic spole¢ného s touto formou vytvarné ,.anarchie. Jeho dilo
naproti tomu charakterizuje tad, kompozice, racionalita. Posledni ka-
pitola monografie o0 ném nese néazev ,,Cézanne, classique™. Definuje
v ni klasika jako ,,muze kultury a civilizace* a uzavira tim, ze Cézan-
nova tvorba je ,,samotnou definici klasicismu*. !

Moderni klasicisté, at’ uz v dob€ pfed €1 po prvni svétové valce,
impresionismus moc radi neméli. Naptiklad Ozenfant a Jeanneret (Le
Corbusier) v prvnim Cisle ,,L.’Esprit Nouveau® (1920) publikovali Sest
fotografii s oznaCenim ,,bon‘“ nebo , mauvais®. Dobrym ptikladem by-
la socha fecké koré, Seurativ obraz ,Ramus®, africkda maska a jedno
zatidi Juana Grise. Do kolonky , §patného® zatadili typicky Monetovy
,Lekniny* a Rodinovu plastiku.

Ve dvacatych letech se vSak rozhotela diskuze, zda pfitCeni role
,otce novodobého klasicismu® Cézannovi bylo vibec opravnéné.
Emile Bernard, dfive propagujici tuto myslenku, najednou zménil na-
zor. Jeho Sampionem se stal Puvis de Chavannes: ,,Puvis de Chavan-
nes, ktery vychazel z ducha, potvrdil v 19. stoleti syntézu zékladnich
uméleckych zakoni. Cézanne nam svym retinalnim senzualismem,
jimz je fizen, ukazuje protiklad. Zatimco jeden zjednoduSuje, druhy
komplikuje. Zatimco jeden nema dostatek mista na sténach, aby roz-
vinul své rozsahlé kompozice, druhy redukuje format, vzdava se ves-
keré koncepce, omezuje se na zobrazeni nejobycejnéjSich predméta.

° M. Denis, Cézanne, in: L’Occident, Paris, 1907, cit. dle dle Ch. Harrison, P, Wood, 1998, s. 53
YR d’Ors, Cézanne, Paris, 1930, cit. dle E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 68




Pro jednoho je vSechno velké, pro druhého je vSechno slozité, malé,
obtizné.“!"!

Bernardiiv ,,utok na Cézanna“ neztstal osamoceny. V knize Gina
Severiniho ,,Du Cubisme au Classicisme™ (,,0d kubismu ke klasicis-
mu®) (1921) zazné€la podobna slova, a snad jesté ptimé&ji: ,,VEril jsem,
jako vsichni, v Cézannovu ,klasickou tendenci®, ale nyni, kdyz jsem
jasné prohlédl smyslovy ptavod jeho ,,zamérG“, nemohu uz véfit
v Clovéka, ktery chce ,dé€lat Poussina podle ptirody”, ktery se chce
,,Zznovu stat klasickym pomoci pfirody, to znamené na zaklad¢é pocit-
ku®. (...) V poslednich letech jsme se ... domnivali, Ze jsme jeden vy-
chozi bod nasli v Cézannové dile. (...) ...Myslim, Ze mohu dnes tvr-
dit, Ze cesta, kterou se musime dat, je pfesné opakem té, kterou se dal
Cézanne. Klasickym se Clov€k nestane pocitkem, ale duchem; ume-
lecké dilo se nesmi zacit analyzou Gc¢inku, ale analyzou pficiny, a ¢lo-
vek nestavi bez metody a tim, Ze se opird pouze o sviyj zrak a dobry
vkus nebo o vagni poviechné pojmy.“'* Zasadnim disledkem byla
nutnost hledani nové cesty pro aktualni uméni, nebot’ ptedvale¢ny ku-
bismus, odvolavajici se na Cézanna, jiz nemohl byt ,,ospravedingn®."

Pies riznost nazori na dilo mistra z Aix-en-Provence v prib&hu
doby se dnes zda nepochybné, ze od 80. let 19. stoleti se v ném obje-
vuji klasicistni znaky, souvisejici s obecnou krizi impresionismu. Kla-
sicismus byl ve ,,vzduchu®, coz doklada také zaloZeni literarni skupiny
_Ecole romaine* (1891), vedené basnikem Jeanem Moréasem.

Nova orientace se projevila zietelné u Augusta Renoira (1841-
1919), ktery v prabéhu 80. let, po n¢kolikamésicnim pobytu v Italii
(1881, Benatky, Rim, Neapol, Pompeje, Palermo), opustil impresio-
nisticky, dé€leny rukopis ve prospéch ,,susSiho*, pfesnéjSiho podani,
voln¢ inspirovaného Raffaclem a Ingresem. Jeho slava zacala stoupat
a dosahla vrcholu ve dvacatych letech, kdy zastinil Cézanna. Renoir se
stal skute¢nym otcem moderniho klasicismu, jehoZ povalecnou podo-
bu vyrazn¢ ovlivnil (jeho posmrtna retrospektiva se uskutecnila v

,,Podzimnim salénu® roku 1920). Byl totiz klasicistou nejen dilem, ale
1 Zivotem.

''E. Bernard, Méthode de P. Cézanne, Mercure de France, 1920, cit. dle K. E. Silver, 1989, s. 463, pozn. 52
12 G. Severini, Du Cubisme au Classicisme, 1921, cit. dle K. E. Silver, 1989, s. 464, pozn. 54 a 55
K. E. Silver, 1989, s. 331



Maurice Denis hovofil o ,klasické upfimnosti jeho nadhernych ak-
ti“ a jeho pantheismus srovnaval s antickym.'* Nejjasngjsi shrnuti
kvalit malife, jenz ,,na antiku neprestal myslet”, obsahuje text Roberta
Reye ,La Renaissance du sentiment classique®. V dilech vzniklych po
navratu z Italie shledava hlubokou touhu po uméfenosti a kompozici.
Ta ho dovedla az k sochaftstvi: ,,Chopil se ho na nejvysostn€j$im stup-
ni, kde Degas ustal. A navic ho obdafil tim citem pro boZské, kterym
byl ¢im dal tim hloubgji prostoupen.“"”

Plastickou tvorbou byl Renoir pfitahovan jiz od mladi, ale pro ne-
dostatek technickych znalosti se tato fascinace projevila zejména pii
vzniku obrazi. Inspirace sochafstvim je zde zcela zfetelna. Existuyi
dokonce platna intimnich rozmért, zachycujici dila jeho blizkého pii-
tele Maillola. Ten mél od roku 1910 asistenta Richarda Guina, ktery
se stal (1913) Renoirovym spolupracovnikem a konecné umoznil
uskutecnit jeho davny sen. Projekt ,,.Chramu lasky* do zahrady domu
v Cagnes-sur-mer (jith Francie mu ,nahradil® ztracenou mytickou
Arkadii), jehoz stted méla tvofit , Vit€zna VenuSe*“ (1914, Tate
Gallery, London), bohuZzel nebyl cele realizovan. Malifova poznamka,
vyiCend v této souvislosti, doklada jeho Zivotni piesvédceni a cil
vytvarného sméfovani: ,.Jaci podivuhodni lidé Rekové byli! Jejich
Zivot byl tak Stastny, Ze si predstavovali, Ze bohové sestoupili na zem,
aby nalezli sviij r4) a aby se milovali. Ano, zem¢ byla rajem boht. To
je to, co chci malovat.«'®

Kdyz se Fernand Léger vroce 1922 vyjadiil o svych tvarcich
,predobrazech”, uvedl Ctyf1 yjména: Ingrese, Davida, Renoira a... Seu-
rata.'’” Jeho ,pfiznani charakteristicky sv&d&i o povale¢né ,zméng
hodnot“. Zatimco dfive by vycCet autorii nikdy nebyl | kompletni® bez
Cézanna, ve dvacatych letech se, jak jiz bylo uvedeno, situace zméni-
la. Do jisté miry imérn€ se ztratou z4yjmu o Cézanna vzrustala prestiz
Georgese Seurata (1859-1891). André Salmon napsal: ,Seurat byl
prvni, kdo stavél a komponoval... Cézanne by vskutku nestacil na to,
aby m¢l autoritativni roli pfi velkém ukolu, ktery zaméstnava nejlepsi
a nejspontannéjsi sily dneSka. V Cézannove otevienosti je urcita stin-

M. Denis, Renoir, La Vie, 1920, cit. dle E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 224

SR, Rey, La Renaissance du sentiment classique, Paris, 1931, cit. dle E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 224
16 A. Renoir, cit. dle E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 227

7K. E. Silver, 1989, s. 339



na hrubost. Od Seurata ptichazi aristokraticky cit a strohost bez sterili-
ty modernich V}’/‘[Vorﬁ.“18

Seurat zt¢lesnil aktudlni idedl tvirce — konstruktéra. Impresionis-
tickou teorii barvy pifevedl na védeckou bazi a s , dikladnosti I€kare”
postupné odhaloval nejen chromatické, ale téz formalni zakony vizu-
alnich jeva, veden snahou redukovat je na ,,zdkladni komponenty®.
Strukturu obrazl proto podiidil jasn¢ definovanym pravidlim (vétSina
z nich se zaklada na ,,zlatém fezu®). , Nejen Pfiroda, ale 1 lidska posta-
va se musi podridit nové disciplin€é. Vidéna v piisném profilu nebo
frontaln€, redukovand na zakladni cylindricky tvar a zkamenéld do
skulptury nebo pfeménénd do dievéné loutky, opracovavané na sou-
struhu, stava se prvkem monumentalni architektury. Geometricka sty-
lizace a mechanickd dokonalost téchto t¢l je bezpochyby nejnapadnéj-
S$i a pravdépodobné neymoderné;jsi rys Seuratova uméni.” (S. Bocola)"”

Kromé& modernosti je vSak tteba zdGraznit vyznam klasické tradice
v jeho dile. Svou ,,Nedé¢li na ostrové La Grande Jatte™ (1884-86, Art
Institute of Chicago) chtél ,,vdechnout novy Zivot do Feidiova Par-
thenonského vlysu®“. G. Kahn zprostfedkovan€ zaznamenanal: | Feidi-
uv Panathénsky vlys je procesi. Rad bych vidél moderniho ¢lovéka
prochazejiciho jako na tomto vlysu v celé jeho zakladni charakteristice
a zobrazil ho malbami, v nichz ladi barevnost, v nichZ orientace stina
a harmonie linii jsou vSechny spolu navzajem sladény.*’

Sandro Bocola spravn€¢ shrnul, ze takovy pfistup se podoba
klasicistickému: ,,Seurat chiape své umeéni, ve shod¢ s klasicisty, jako
reakci na smyslovost a frivolitu svych pfedchidci; idea je také hlavni
slozkou jeho dila, on také nadevSe ocerniuje piesvédCeni; také se
ochotné podfizuje pozadavkim uctivaného vzoru, aZ na to, ze v jeho
pfipad€ nejde o uméleckou, ale védeckou autoritu: princip fyzikalni
analyzy a techniky mechanické produkce. Cézanne oznacil své vlastni
obrazy za , konstrukce podle Ptirody*, kdeZto konstrukce Seuratovy se
fidi védeckym principem. Impresionismus je tedy piekroCen; proces
vnimani neni pouze jednodusSe zobrazen, je analyzovan, intelektualni
prozieni, takto dosazené, se stava novou idealizovanou hodnotou. Pre-
zentace individualniho ustupuje, predstaven je ideal.*!

'® A. Salmon, Georges Seurat, Burlington, 1920, cit. dle K. E. Silver, 1989, s. 336

1% S. Bocola, The Art of Modernism, Prestel, Munich, London, New York, 1999, s. 126-127
20 Cit. dle G. B6hm, An Alternative Modern, in; Canto d’Amore, 1996, s. 36, pozn. 10

21 §. Bocola, The Art of Modernism, Prestel, Munich, London, New York, 1999, s. 128-129



Seurata spojuje s klasicismem také diiraz na teoretické zdvodnéni
vytvarné praxe. Po jeho pfed¢asné smrti pfevedl jeho myslenky do pi-
semné podoby Georges Signac v knize ,,Od Eugena Delacroixe k ne-
oimpresionismu® (1899), vénované pfiznacné piedevsim ,,t€m, kteri
nevytvateji, co bylo jiz vytvoreno pied nimi“.** Z tohoto hlediska se
Seurat stal vzorovym zejména pro vSechny modernistické klasicisty,
napfiklad jiz zminovaného Fernanda Légera (platno ,.Le Grand Déje-
uner®, 1921, MoMA, New York, reprezentuje nejzjevnéjsi aspiraci na
vytvoieni protéjSku k Seuratoveé , Ned¢li na Grande Jatte™) Ci puristy
(A. Ozenfanta a Ch.-E. Jeannereta — Le Corbusiera) , ktefi prvni Cislo
,,LEsprit nouveau® (1920) vénovali prave jemu. Na prvni strance byla
reprodukce jeho , Pudrujici se” (,,La Poudreuse®) a proti ni programo-
va slova: ,,L’Esprit nouveau. Existuje novy duch: je to duch konstruk-
ce a syntézy, fizeny jasnou koncepci.“?

Klasicismus postimpresionistii (pfedvélecny klasicismus) dosahl
vrcholu v letech 1904-1907 diky sérii vystav v ,Salon des Indépen-
dants“ a ,,Salon d’Automne®: roku 1904 se uskuteCnily retrospektivy
Cézannova, Puvisova a Renoirova dila, 1905 Seuratova, 1906 se kona-
la velka expozice Paula Gauguina a nasledné (1907) ona ,,pamatna”,
posmrtna vystava Cézanna.

Rok 1905 si zaslouzi zvlastni pozornosti nejen kvili Seuratovi.
Ano, tehdej$i Podzimni salon ,skryval piekvapeni v podobé€ ,cage
des Fauves®, ale z naseho hlediska je podstatnéjsi, Ze byl mistem re-
trospektivy J. A. D. Ingrese, jehoz ,.objevil® pro moderni uméni. Jak
pfesné vyjadiil Maurice Denis: ,....Je naS nejnoveéjSi mistr; ale je to
teprve nedavno, co jsme ho objevili... Vzdy si uchoval tu ,$t’astnou
naivitu®, kterou doporucoval svym zakdm. Pov§iml jsem si v popiedi
malého zatisi, n€kolika hrnkd, které by mohly byt namalovany dité-
tem. (...) ...Kdyby Pan Ingres il déle, maloval by jako Rousseau.***

André Gida nejprve Ingresiiv vliv na sou¢asné tvirce opravdu udi-
vil: ,,Jaké nedorozuméni nebo jaka neslu$na laska k paradoxu primély
tyto mladé nestoudné malife, aby se dovolavali pravé takového mis-
tra? Manet, ten by jeste Sel... Ale s Ingresem, co maji v amyslu?® Po

* Cit. dle S. Bocola, 1999, s. 128

23 L’Esprit nouveau, 1920, cit. dle K. E. Silver, 1989, s. 467, pozn. 69

* M. Denis, Théories (1890-1910): Du Symbolisme et de Gauguin vers un nouvel ordre classique, cit. dle E.
Cowling, J. Mundy, 1990, s. 22

» A. Gide, Promenade au Salon d’automne, Gazette des beaux-arts, 1905, cit. dle L. Madeline (ed.), Picasso -
Ingres, Musée Picasso, Paris, 2004, s. 163



této otazce nasledovala druhd, ktera se da povazovat za odpovéd:
,Nehodlaji jiz zobrazovat takovy vystiedni umélecky paradox, ale
zeela jednoduse umeni, velké Umeni?**®

Ingres zt€lesnil umeéni s velkym ,,U“, klasické umeéni, jez neni ,.za-
staralé¢” - ma aktualni kvality (konstruktivnost, deformace, ,,jednodu-
chost” -, prvotni Cistota™), ale zachovava si univerzalni platnost. Pied-
stava o klasicismu vn¢ 1 uvnitf avantgardy byla pfehodnocena. V3ichni
se najednou mohli shodnout na jeho zakladnich rysech, coz nejlépe
shrnul opét Denis: ,,V pojeti klasického uméni je koncept syntézy zce-
la zasadni. Ten, kdo nezachazi stfidmé se svymi prostiedky, ten, kdo
nepodfizuje puvab jednotlivych detaild krase celku, ten, kdo nedocili
velikosti na zéklad€ stru¢nosti, neni klasicky. Klasické uméni zname-
na viru v nutnost strukturalnich vztahid, matematickych proporci a tvar
krasy... Vyzaduje pfesné vyvazeni pfirody a stylu, vyrazu a souladu.
Klasicky umélec syntetizuje, stylizuje nebo také, chcete-li, vynaléza
krasu, nejen kdyz vytvati sochu nebo maluje, ale také kdyz se diva a
pozoruje piirodni svét.<*’

G. Apollinaire po shlédnuti Ingresovy vystavy konané v galernn Ge-
orgese Petita (1911) oznacil jeho vytvarné , stylizace™ za zdroj pro ku-
bismus.? Klasicismus mu nebyl fixovan na , realitu vize“, ale zakladal
se na ,realit¢ koncepce”. I fada ostatnich teoretikti srovnavala kubis-
mus s tvorbou minulosti. Maurice Raynal ho odlisil od ,,vychytralého*
(sic!) iluzionismu vrcholné renesance a naopak zdiraznil jeho podob-
nost s ,,plastickou logikou* Giottovou. Na zavér uvedl priklad Feidia,
ktery ,.nehledal modely mezi lidmi, ale ve své mysli“.*’

V interpretaci kubismu jako klasicismu, resp. klasického uméni na-
vazujiciho na tradici, je tfeba vidét jistou taktiku, sméfovanou k jeho
Lopravnéni®. Tim se stal pfijatelnym pro mnohé konzervativnéji smys-
lejici umélce a kritiky, coZ naptiklad dokladaji stanoviska Spanélskych
,Noucentisti“. Kubismus chtél byt teoretiky vidén jako klasicismus,
aniz by n¢kdy autofi sami duSevni ,,spfiznénost™ intenzivné pocitova-
li.

Odlisnym prikladem muze byt Zivot a dilo Henri Matisse po roce
1907. Spisek ,,Notes d’un peintre” (1908) prostupuje vskutku ,,prozi-

** Dtto

27 M. Denis, Théories (1890-1910): Du Symbolisme et de Gauguin vers un nouvel ordre classique, cit. dle E.
Cowling, J. Mundy, 1990, s. 22-23

# E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 22

¥ M. Raynal, Qu’est-ce que...le cubisme?, Comoedia illustré, 1913, cit. dle E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 24



vand“ klasicistickd estetika. Staci citovat vétu uplné nejznaméjsi:
,onim o uméni vyrovnaném, Cistém, klidném, bez znepokojujiciho
nebo pfili§ narocného namétu, aby bylo ... ulehCenim a ulevou moz-
kové Cinnosti, ¢imsi podobnym dobrému kieslu, v némz si ¢lovék od-
pocine po télesné namaze. " Matissovy obrazy po piesidleni do Nice
(1917) neztratily na sile, jak se mohlo zdat (roku 1931 byl dokonce
predmétem ankety ,.Pro a proti“ — podobné¢ jako Derain), ale naopak
dovrsily jeho pfedstavu umeéni jako zdroje krasy, harmonie a miru,
podporovanou mediterannim prostiedim.

Bez antické mySlenky, kdysi sjednocujici klasicky svét, jehoz jadro
tvorilo prav€ Stredomoti, si nelze predstavit tvorbu Aristida Maillola
(1861-1944). Nazyvali ho ,,Rekem nasich dnt* a vskutku...: fran-
couzsky kraj pod Pyrenejemi, z néhoz pochazel a kam se stale navra-
cel, kdysi Rekové kolonizovali. Omyva ho stejné mofte jako Recko a
fada mést v sob& stale skryva vzpominky na vzdalenou minulost: tteba
,Port-Vendres®, kdysi ,,Portus Veneris®, tedy ,,Pfistav VenuSin®. ..

Maillolova cesta k sochatstvi vedla pfes malbu (na Ecole des
Beaux-Arts byl Zdkem Géroma a Cabanela; 1889 poprvé vystavoval s
,Nabisty*) a tapisérii (1893 zalozil ve svém rodném mésté¢ Banyuls-
sur-Mer gobelinovou manufakturu). Z roku 1895 pochazi jeho prvni
drobné plastiky. Oc¢ni choroba, ktera se u néj projevila (kolem r.
1900), zpdsobila, Ze vyrobu néasténnych kobercili opustil a zacal se so-
chafstvi pIn€ v€novat.

Podzimni salon 1905. Fauvisté, Manet, Ingres. Nyni dodejme jeSte:
Maillol. Ten zde totiz ptedstavil svou prvni sochu velkych rozméra a
zcela zédsadniho vyznamu, nazvanou ,Méditerranée™ (,,Stfedomori®,
1900-1905; na Salonu byla vystavena sadra, provedeni ve vapenci je
ve shirce O. Reinharta ve Winterthuru).”',>* Publikum, zvyklé na ale-
goricka témata, bylo vyvedeno z miry ,,absenci namétu. André Gide
si uvédomil tuto novost a ve svém cClanku — |, Promenade au Salon
d°Automne™ — postavil proti Beethovenovi, Michelangelovi a Rodino-
vi, ,,supicimi ve snaze podrobit si vzpurnou formu® (, haletants dans

30 H. Matisse, Notes d’un peintre, 1908, cit. dle H. Matisse, Uméni rovnovahy, Ceskoslov. spisovatel, Praha,
1961, s. 26

! Kdyz se Maillol roku 1933 vydal do Winterthuru, fekl v souvislosti se sochou ,Méditerranée™: ... Ze si pral
znovu vidét nejlepsi praci, kterou dokondil, nejlepsi prici svého Zivota, v niz nabylo formy vse, co ji oZivuje.” —

op.cit. dle U. Berger, La carri¢re internationale de Maillol, in: U. Berger, J. Zutter (ed.), A. Maillol, Musée des
Beaux-Arts Lausanne, 1996, s. 153

32 Judith Cladel ji oznagila za ,jakysi ,leit-motiv* jeho dila“, ,,téma, které zamilovang opakoval®“. - Dtto, s. 153
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I’effort d’asservir une forme rebelle), umélce ,.tiché” (,,silencieux™) —
Bacha, Feidia, Raffaela a Maillola: , Krasa jejich uméni je pfedevsim a
skoro vyhradné to, co je dojima. Nechtéji nic pfesné tlumocit a nehle-
daji na svém dile jinou nutnost nez jeho krasu. Ale cit pfirozené obyd-
li tuto krasnou formu.*

Maillol zasvétil své uméni krase a harmonii.”* Namét ma vskutku
jediny: zenu. Jako by znovu dokazal vdechnout zivot nadhernym an-
tickym koré. Kdyz roku 1908 navstivil Recko, s iZasem ziistal stat
pied sochatskou vyzdobou Diova chramu v Olympii: ,,To je to nej-
krasné;jsi, co jsem kdy vidél, to je to nejkrasnéjsi, co je ve svété. Je to
umeéni synthesy, vysostné uméni v této praci s té€lem, kterou my mo-
derni hledame. Kdybych zil v 6. stoleti pfed Kristem, byval bych mél
$tésti pracovat s témito lidmi.*>> Navzdory obdivu k feckému sochai-
stvi neni jeho tvorba odvozenou formuli, ma Zivotnou konkrétnost a
smyslovost. Jak napsal Jifi MaSin, ,,nepfebiral antické kanony krasy,
sam si vytvoril své vlastni ze skute¢nosti kolem sebe... Nevytvarel
parafraze antickych Venusi, ale vytvotil Venuse nasich dnia“.’® Mode-
ly pro ,,soucasné bohyné* naSel v rodném Banyulsu: ,,V mém kraji ...
je tfi sta Venusi z Milo.«*’ (A. Maillol)

Ze sbirek Louvru si nejvice cenil ,,Venusi z Milo®. V oblasti malby
stejné miloval Raffaelovu ,,Skolu athénskou®. Tyto ,preference” po-
tvrzuji opravnénost naseho tvrzeni, ze Aristide Maillol je jeden z ,nej-
CistSich®, nejtypictéjSich klasicistti moderni doby — klasicky v idejich,
klasicky ve formach. Jeho filozofie prameni pfedev§im z piirozeného
smyslu pro miru véci, z ¢lovéka, ktery je jejich méfitkem. Obdivuje
krasu a chape Cas ne jako pouhy okamzik, ale trvani. Nezastava heslo
I art pour art™ (,,uméni pro umeéni*), vychazi z devizy: , Je tieba tvo-
fit dila, jez maji vztah k Zivotu.*>®

** A. Gide, Promenade au Salon d’Automne, Gazette des Beaux-Arts, 1905, cit. dle U. Berger, J. Zutter (ed.),
1996, s. 120

34 Maillol v rozhovoru s A. Kuhnem: ,,Ze byste rad néco védél o mém pojeti sochatfského dila? Hledim krasu. A
moje specilni esteticka teorie? Nu, dobra, cheete-li... Podivejte se...” Vzal tuzku a kus papiru a nakreslil vejce.
,,Vidite, tato strana je vyklenuta takto a druha — docela stejng. A ted’ kvétina. Jedna strana takhle a druhd - pfes-
né tak. Piiroda postupuje vZdy symetricky, v tvarech, které si odpovidaji (par harmonies). Kazdy hrnéif to vi bez
u¢eni. Tuto zdsadu pfenasim na lidskou postavu... A jesté néco: vSechny stoupajici linie, v8echny vertikaly jsou
v pfirod¢ ptimé, vechny horizontaly oblé. Vezméme tfeba kmen stromu... KdyZ pfenesete tyto zasady, které
jsem nasel v ptirod€, na lidskou postavu, méte v hlavnich rysech mou estetiku.” — in: A. Maillol, Rozhovory o
uméni, SNKLU, 1965, s. 55-56

> A. Maillol, Rozhovory o uméni, SNKLU, 1965, s. 14

36 J. Magin, Setkani s Aristidem Maillem, in: A. Maillol, Rozhovory o uméni, SNKLU, 1965, s. 14-15

*’ Dtto, 5. 15

* Ditto, s. 14
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Zékladni princip vytvarné kompozice predstavuje zasada o jasném
prostorovém vymezeni sochy a o harmonii tvarti. Kazdy detail se musi
podridit jednotici myslence, coz vede k absolutizaci velké, ,,uzaviené™
plastické formy, kterd neni svétlem rozbita, ale do né€j pfimo ponote-
na. V tomto smyslu se Maillol odliSuje od Rodina. Maurice Denis
spravné¢ zddraznil vyznam obou sochaili, stim, ze Maillol je
,....(zakladatel) jiného 1dealu, jinych kras, jejichz naivni citovost, jed-
noduchost, noblesa bez strojenosti podléhaji spiSe klasickému vku-
su.*>” Na impresivni, nervni tvorbu Augusta Rodina reagoval navra-
tem k zdkladnim plastickym hodnotam, k ,.¢isté” socharské feci.? Je-
ho pozadavek pracovat s jistou davkou ,,naivity* (,,Jako kdyby nic ne-
existovalo. Jako kdybych se nebyl nic ucil. Jsem prvni Cloveék, ktery
déla sochatstvi“*") souzni s modernim pojetim originality. Neni to
prazdna fraze, jak se stat v oCich ostatnich ,,soucasnym®. On vskutku
v sochafstvi zacinal ,,z ni¢eho*, nikdy se ho neucil, az jednou, zatimco
jeho Zena tkala tapisérii podle jeho navrhu, si vzal kus nalezeného ore-
Sakového dieva a zkusil ho vyfezat. ..

Jestlize se da tézko fici, Ze byl Maillol revolucionatfem, pak refor-
matorem urcit¢ ano. Patfi mu ptfedni misto mezi t€mi (v sochafstvi
napf. Ch. Despiau, E. A. Bourdelle, J. Bernard ad.), ktefi ucinili klasi-
cismus ,zivouci“ v moderni dobé. Oponovali akademismu stejnou
mérou jako predstavitelé avantgardy. (Maillol: ,,...(Akademismus,)...
to je ,,pompier”, to je stra$né, je to vysochané jako v marseillském
mydle... ,...Rekové byli velmi Zivouci. Ale jako viechny narody,
tim, jak starli, se otupili... Praxiteles je pro mé prvni Bouguereau so-
chaftstvi, prvni fecky ,,pompier”, prvni ¢len Institutu.“42) Nikdy nebyli
oficialnimi sochafi,” nevyhovovali vkusu publika. Paradoxné se stali
,,hesrozumitelni pro svou ,,srozumitelnost®, coz nejlépe vyjadiil Au-
guste Rodin, kdyz vzdal Maillolovi hold: ,,...Ano, Maillol je sochat-
sky génius... Jenom Clovék zI€ viile nebo ¢lovék velmi nepouceny to
neuzna... Toto umeéni neupoutd kolemjdouciho, nebot” toho, kdo jde
kolem, nikdy neupouta, co je prosté! Ten se domniva, Ze uméni musi
byt slozité a nesrozumitelné... Upoutd ho jen to, na co se nepravem

39 Cit. dle U. Berger, J. Zutter (ed.), 1996, s. 130

> To spojuje Maillola nejen napf. s Josephem Bernardem, ale i Constantinem Brancusim.

4l Cit. dle L. Gischia, N. Védres, La sculpture en France depuis Rodin, Paris, 1945, s. 80

“ Dtto, s. 80

** Naptiklad Mailloliv pomnik Cézannovi, dokonceny roku 1925, mésto Aix-en-Provence odmitlo. Teprve o
¢tyii roky pozdgji pro néj bylo nalezeno ,nahradni* misto: v Jardin des Tuileries v Pafizi.
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chytne jeho zvédavost... A pravé to obdivuhodné u Maillola, co,
smim-li tak fici, je v€Cné, je Cistota, srozumitelnost, prizratnost jeho
prace a jeho mySlenky; to obdivuhodné je, Ze zadné jeho dilo, aspori
zadn¢ z t€ch, kterd jsem poznal, nikdy neupoutd zvédavost kolem-
jdouciho. CoZ by se nad tim mohl takovy ¢lovek zamyslit a dat se
strhnout dojetim?... Ano, je opravdu $koda, Ze mu nesvétili provedeni
Zolova pomniku. Mohlo to byt velmi krasné. .. «*

Je tieba zdiiraznit, Ze pravé sochaistvi spoluuréilo jednu z podob
povaleCného klasicismu. Plo$nost, charakterizujici tvorbu Puvise de
Chavannes, Paula Cézanna, Maurice Denise a dalSich, vystiidala ob-
jemovad modelace inspirovana plastickymi prototypy. V tom se
v oblasti malifstvi projevuje nejvyrazn&jsi antiteze k vyvoji pred ro-
kem 1914, coz ale neplati pro vSechen modernisticky klasicismus.

* Cit. dle A. Maillol, 1965, s. 39
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KLASICISMUS A PRVNI SVETOVA VALKA

SlySime  z Pafize, ze dadaisté aumcélcr Podzimniho salonu
s Matissem, Frieszem, Vlaminckem vtahli do Grand Palais. Soucasné
se nam dostava zpravy, ze se Picasso nejen vratil k pfedmétnému, ale
také usiluje o styl, ktery vyZaduje srovnani s klasicismem, ze ve shod¢
s tim obdivuje Raffaela a Davida, ze Derain pfiSel na to, Ze humanis-
mus renesancnich malifti je ndm bliz§i neZ scholastika primitiva, Ze
futurista Carlo Carra zapoli s Poussinovym kompozi¢nim zptsobem
v ptisné vystavbeé svych obrazi, Ze Giorgio de Chirico hrd¢€ provolava:
Pictor classicus sum,“' napsal roku 1920 némecky kritik Leopold
Zahn v Casopise ,,.Der Arrarat”. Objasnil tim tehdejSi situaci na vy-
tvarné scéné, ktera se 1 zasvécenému pozorovateli mohla zdat matouci,
nezvykla. Maurice Vlaminck posmé$né konstatoval: ,,ViS, co kubisté
nyni objevili? Polekani (...) tim, ze vSechno zniCili..., vratilhi se do
Skoly jako d&ti! Pan Ingres jim pry dava skvélé lekce.”

V3e jako by se najednou zménilo. Pierre Reverdy shrnul (1921) za-
kladni charakteristiku nového citéni: , Esteticka idea ozivuje (epochu).
Napliiuje ji potieba jistoty. Charakterizuje ji smysl pro Cisté, jednodu-
ché, osobni prostiedky. Rozebereme-li kone¢né situaci, duch discipli-
ny vladne... Musime budovat, ne nicit...“> A kdo ni¢il? Kubisté? Ta-
kové nazory panovaly. NaStésti se ,harlekyn roziezany na kusy dal
opét scelit dohromady™ (coz byla slova R. Marxe o novych dilech
Pabla Picassa)”...

Co se opravdu nedalo ,spravit®, byly lidské zivoty. Pokud néco
opravdu destruovalo, potom prvni svétova valka. Zménila svét, stala
se traumatem pro vSechny, umélce nevyjimaje. , My vSichni, ktefi
jsme si jiz nacrtli svou cestu Zivotem, musime nyni viechno docCasné
zménit a postupovat, jak nejlépe umime. Protoze vidim, mij drahy
ptiteli, Ze ve zlém snu, jimZ prochazime, pfedchozi imluvy jiz neplati
a kazdy z nds musi sam jit kuptedu. Jak? Nevim,* vyjadiil své obavy
Juan Gris D.-H. Kahnweilerovi, ktery, jako Némec, mél velké Stésti,
ze byl tehdy v Italii. Gris, stejn¢ jako jeho krajan Picasso, setrvaval

L. Zahn, Dadaismus oder Klassizismus?, in: Der Arrarat, 1920, cit. dle W. Schmied (Hrsg.), Der kiihle Blick,
Prestel Verlag, Miinchen — London — New York, 2001, s. 54

2 M. Vlaminck, in: J. Guenne, M. Vlaminck, Les Nouvelles Littéraires, 1924, cit. dle Ch. Green, Cubism and its
Enemies, Yale University Press, New Haven and London, 1987, s. 62

*p. Reverdy, Oeuvres completes, 1975, cit. die Ch. Green, 1987, s. 210

4 C. R. Marx, Les Nouvelles Littéraires, cit. dle Ch. Green, 1987, s. 68

* Cit. die K. E. Silver, 1989, s. 4



v Pafizi. Naproti tomu tfada ostatnich umélci — napt. G. Braque, A.
Derain, R. de la Fresnaye, F. Léger, M. de Vlaminck, J. Metzinger, O.
Zadkine ad. - zazila boje pfimo na front¢.

2. srpna 1914, v den, kdy Francie vyhlasila valku Némecku, dopro-
vazel Pablo Picasso George Braqua a André Deraina na avignonské
vlakové nadrazi, odkud oba Francouzi odjeli do Patize, kde narukova-
l1. Picasso se pozdé&ji vyjadtil: ,,Nous ne nous sommes jamais revus® -
.Nikdy jsme se jiz znovu nevidéli“.° Trojice ptatel ale vzajemny kon-
takt nepreruSila. VE€tou bylo mysleno spise to, Ze od té doby nic neby-
lo takové, jako diiv.

Dopisy zvalky  podavaji  otfesna  svédectvi. Jedny
z nejdojimavéjSich jsou od Franze Marca (1880-1916), ktery bojoval
,na opacné stran€”, za Némce. Na Novy rok 1916 psal: ,Svét je bo-
hatSi o nejkrvavéjsi rok své Ctyttisicileté existence. Je désivé, na to
myslet; a to vSechno kviili ni¢emu, kvili jednomu nedorozuméni,
z neschopnosti se lidsky dorozumét s bliznim! A to v Evrop&!“’ 2.
bfezna 1916: ,Jiz dny nevidim nic nez to nejstra$néjsi, co si lidské
mozky predstavi.“® 4. bfezna, op&t své zené: ... Ano, tento rok se také
vratim do svého neporuSeného domova, k tobé a ke své praci. Mezi
nekoneCnymi, straSnymi obrazy ni¢eni, mezi nimiz nyni Ziji, ma tato
mySlenka na ndvrat domt svatozaf, kterd se vlibec neda dostate¢né li-
bezn€ popsat... Ted’ bydlime s kolonou na jednom uapin¢ zpustose-
ném hrad€, kterym prochazela byvald francouzsk4 linie fronty. Jako
postel jsem prevratil kralikarnu, dal pry¢ pletivo a vyplnil ji slamou, a
tak jsem ji postavil do mistnosti, kam je$té neprsi. Samozicjme¢ mam
dost dek a polstati, takze se v tom docela dobie spi. Ned¢lej si staros-
ti, néjak se z toho jiz dostanu, i1 zdravotné. Citim se dobfe a velmi na
sebe davam pozor. DE€kuji mnoho, mnohokrat za mily dopis
k narozeninam! Polibky, Tvtij Fz.*° Ten den, u Verdunu, Franz Marc
padl.

ValeCna léta se stala traumatickym zazitkem, skute¢nym predélem.

Angli¢an Percy Wyndham Lewis je v pojednani ,,The Children of the

® Cit. dle Ch. Green, 1987, s. 3

7 F. Marc, Briefe aus dem Feld, Piper Verlag, Miinchen — Ziirich, 1985, s. 128
* Dtto, s. 150

? F. Marc, Briefe aus dem Feld, Piper Verlag, Miinchen — Ziirich, 1985, s. 151



symbolizuje konflikty a zmény poslednich let. Do ,.zem¢ vCerejSka™
J1Z neni navratu.'’ Na tom se mohli shodnout tém&f vSichni.

Z presvédceni, ze valka byla logickym dasledkem vyvoje méstan-
ské spolecnosti, jejiz ,,barbarstvi®, maskované , civilizovanym radem®,
tak vystoupilo na svétlo, vyplyval postoj jedné Casti vytvarné avant-
gardy. Aby se katastrofa neopakovala, muselo se zabranit znovunasto-
leni burzoasniho ,,pofadku“. Hnuti DADA (vzniklé pfiznané roku
1916) proklamovalo: ,Panové, pro néz je ,,vystavba“ nezbytnou, patfi
k tém nejpodezielejsim chlapkim vnitin¢ davno zbankrotované kasty.
Ze klid, tad, budovani, ,,smysl pro organicky vyvoj“ jsou jen symboly,
popiedi, zaminky pro pozadi, sddlo a sprostotu, zakusila naSe doba
dostate¢né. Pokud je dadaistické hnuti nihilismem, tak pravé nihilis-
mus pati k zivotu...«"!

Druhéa ¢ast umélecké scény zastavala jiny, protichtidny nazor. Val-
ka vyplynula ze zhrouceni spoleCenské soudrznosti a smyslu pro spo-
leCné hodnoty. Znamenala tim ale zaroven jakysi ,,0Cistny proces®,
,velkou zkouSku®, obét, ktera musela byt u€inéna, aby mohl byt ko-
necné ustaven ,,civilizovany fad“. JiZ zminéna slova Pierra Reverdyho
~Musime budovat, ne ni€it*, vyjadiuji pfesné povalecné citéni. V jeho
centru stala idea nového klasického v€ku, jak ji definoval Paul Der-
mée v Casopise ,,Nord — Sud” (zalozeném P. Reverdym): ,,...Po obdo-
bi nadbytku a sily musi nasledovat obdobi organizace, uspofadani, ve-
dy, to znamena klasicky vek.“'* Predstavitel avantgardy pouzil stejny
,slovnik® jako konzervativni kritik Jacques Vernay, ktery o rok drive
(1916) ustavil historické paradigma: od ,,pfemiry* k , organizaci®. Je-
ho ,,ptedpovéd™ byla uplné spravna: Jestlize by ve skuteCnosti véci
pokracovaly absolutnim zplisobem akce a reakce, pfilivu a odlivu (...)
po takovych otiesech, jichz jsme byli svédky, (...) pak to, co by bylo
vytvofeno po valce roku 1914, by bylo diametraln€ odliSné od toho,
co se délo po roce 1870... Byla by to reakce nebo renesance, jak chce-
te, klasickych tendenci proti t€m uvolnénym do krajnosti. Znovu by se
zaCala hledat forma, linie tak vasnivé, jako se hledala deformace mezi
lety 1900 a 1913...«"

19p W. Lewis, The Children of the New Epoch, The Tyro, (London), 1921, in: Ch. Harrison, P. Wood (Hrsg.),
1998, s. 289-290

' R. Huelsenbeck, En avant dada: Die Geschichte des Dadaismus, 1920, cit. dle Ch. Harrison, P. Wood (Hrsg.),
1998, s. 306

2P Dermée, Quand le Symbolisme fut mort, Nord — Sud, 1917, cit. dle K. E. Silver, 1989, s. 89
13 J. Vernay, La Triennale, exposition d’art frangais, Les Arts, 1916, cit. dle K. E. Silver, 1989, s. 72



Oba teoretici vidi v pfiklonu ke klasicismu jakousi ,,nutnost®, da-
nou historickym vyvojem. Piedvale¢né vytvarné sméry jsou proto mi-
nulosti, nelze v nich dale pokraCovat. Dermée je ptirozen¢ Upln€ ne-
odsoudil. Patfily ke své dobé¢, jenze ted’ je doba jina. Nyni jsou ,pas-
sé€“. A zadny avantgardni tviirce pfece nechce byt ,.zpate¢nicky®.

Terminy ,,pfemira“ a ,,organizace, které se v textech objevuji, ne-
obsahuji hodnotici soud. Daleko ,.nebezpecnéjsi se stalo odliseni si-
tuace pied / po roce 1914 pojmy jako ,,nemoc™ ¢i ,.dekadence® versus
,Zdravi., Uméni pfedvélecné avantgardy tak mohlo byt lehce zatrace-
no. Nejvetsi kontroverze se odehraly kolem kubismu, nebot” ptedsta-
voval paradigmatické hnuti moderny, vyristajici z prostiedi bohémy.

Zatimco v dobé pied vypuknutim valky se dalo hovofit o skutec-
ném evropském uméni (,,Kdyz vypukla prvni svétova valka, byly ev-
ropské avantgardni kanaly do Siroka oteviené. Tyto kanaly vychéazely
z tak rozli¢nych mést jako Oslo, Milano, Moskva, Viden a Barcelona
a dopravovaly svij naklad vét§inou do Patize. AvSak obcas proudil
tok také opanym smérem, nebo se upln€ vyhnul Patizi: Kandinského
pobyt v Mnichové naznagil Zivost rusko-némecké osy.“'*), srpen 1914
mezinarodnim ,,vyménam*® uc¢inil konec a zasel sém¢ xenofobie, jez se
od té chvile jiz nikdy nedalo upIné vymytit.

Vlna nacionalismu zasahla 1 Francii. Soucast narodni propagandy
se stalo ztotoznéni vlastni zem¢ s klasickou antikou. Zakladni hesla:
klasické dédictvi, civilizace, humanismus. Ernest Lavisse, autor po-
jednani pfizna¢ného nazvu ,France = Humanité“, napriklad psal: , Ne-
tvrdime, Ze si sami vystaCime. Jsme ucednici antiky, odkud ptfimo po-
chazi nas jazyk. To nejlepsi ze staré ,,humanity* preslo v nas.“" Dalo
se tedy usoudit, Ze francouzska ,lidskost” pfedstavuje opak barbar-
stvi, které bylo ,,germanské”. Cetnost takovych ,,vypadi* proti Ném-
cum nardstala s postupem valky. Politicka pravice v ni totiz spatfovala
moznost, jak konecné€ ,,odplatit prohru z francouzsko-pruského kon-
fliktu. Francie musela roku 1870 postoupit Némecku velkou Cast vy-
chodniho hrani¢niho Gizemi. Podle nazoru ,revanchistti® tim g)odlehla
jeho vlivu celd zem¢: stala se germanskou , kulturni kolonii.'

Tuto ideologii doprovazela kampan, zaloZzena na opravdovém omy-
lu (!): moderni uméni, s kubismem v Cele, bylo oznaeno za némecke-

14 Ch. Harrison, P. Wood (Hrsg.), 1998, s. 261
15 E. Lavisse, France = Humanité, 1917, cit. dle K. E. Silver, 1989, s. 92
18 K. E. Silver, Der politische Bezug in Picassos Neoklassizismus, in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, s. 79



ho pivodu. To, ze kubismus ,vynalezli“ Pablo Picasso a Georges
Braque, bylo jakoby zapomenuto. Slovo ,,cubiste” se tak v nejedné ka-
rikatufe objevuje psano s , K“, ve francouzstin¢ témér neexistujicim
(napf. série kubistickych portrétit Némcia z let 1914-15 od H. Léky:
,,La Famille impériale boche kubistée™ — ,,Zkubizovand némcourska
cisarska rodina®).

Camille Mauclair sice roku 1918 ptiznal, Ze je nespravné pokladat
Jjmenovany smér za germansky, protoze ve skuteCnosti je Spané€lsky a
francouzsky, coz ale neméni nic na faktu, Ze je pro Francii ,,nezdra-
vy*“: , Kubismus mize byt povazovan za posledni a nepiekrocitelny
disledek tohoto uplného zieknuti se prirozeného sméfovani koloritu a
kresby. !

V podstaté najednou zacalo vadit vSe, co nebylo narodni, takze 1
Picasso jako Spanél patfil k ,podezielym“. G. Apollinaire proto
k ospravedinéni kubismu pouZil ,,zobecnéni® (vyznacuji podtrzenim):
Pablo Picasso a Georges Braque jsou ,.skutecni tvirci této (tj. kubis-
tické — pozn.) 8koly, a proto by mohla byt oznaCovéna jako francouz-
sko-Spanélska nebo prosté€ latinska... Je pravda, ze se od pocatku val-
ky hodné rozrostla, takze by mnoho nechybé€lo, a mohli bychom ji na-
zvat kosmopolitickou; jeji latinsky charakter byl jesté jednou vyznam-
né stvrzen tim, Ze pohltila italsky futurismus... At je tomu jakkoli,
vznikla na francouzské padé a umélci, ktefi k ni patii, jsou cinni
v Patizi, takze by pro ni nebyl neptihodny piivlastek ,:pal‘iiskél“.“l8

Zakladni tkol modernistickych kritiki spocival v obhajob¢ kubis-
mu. V prvni fad€ bylo tfeba zménit ,,slovnik®“. Jiz ne ,,cubisme anar-
chique” (,,anarchicky kubismus®), ale ,,cubisme classique® (,,klasicky
kubismus®), ,.régénérateur” (,,obrozujici®). DoSlo k jeho nové interpre-
taci. Zduraznéni tradice se z marginalni, konzervativni pozice posunu-
lo do stfedu zgymu samotné avantgardy: kubismus byl pfeformulovan,
aby odpovidal vSeobecné€ pocitovanému ,,navratu k faduc.'® Jak shrnul
G. Boehm: ,,Tato ,,zachrana* kubismu v povéle¢ném obdobi byla jed-
nim z nejvyznamng&jSich pfechodnych fenoméni klasicismu. Picasso,
Braque a piedevsim celd kubisticka $kola se na tom podilela.**’

17 C. Mauclair, L’ Avenir de France, 1918, cit. dle K. E. Silver, 1989, s. 12

'8 G. Apollinaire, Mercure de France, 1917, in: G. Apollinaire, O novém uméni, Odeon, Praha, 1974, s. 225
'Y Ch. Harrison, P. Wood (Hrsg.), 1998, s. 262

% G. Boehm, An alternative modern, in: Canto d’Amore, 1996, s. 19



Paul Léon, feditel Académie des Beaux-Arts, se roku 1921 vyjadiil
o problému inovace nasledujicim zptisobem: , Jestlize cilen4 a védoma
napodoba je nejubozejsi ¢innost lidské mysli, je jisté, Ze novatofi jsou
vzdy tak cizi k tradicim, jez zavrhuji, jako se oni domnivaji? Odvazné
revoluce nejsou Casto nic jiného nez navrat k postupim starych mis-
trd. Nové omyly a pravdy jsou ¢asto jen zapomenuté omyly a pravdy.
Jsme varovani, kdyz ve velké armad¢ na pochodu vidime dobrodruz-
stvi n€kolika avantgardnich odpadlikd. Latinsky basnik Terentius se
v jedné ze svych komedii posmivéa t€ém, kteti si délaji pravo na zobra-
zeni lidské postavy geometrickymi obrazci. Neni opravnéné uzaviit,
e kubismus sam je dédictvim starovékych tvirca?*' Do oficidlni
mluvy ,,byrokratického ochrance akademické tvorby* se dostal aktu-
alni modernisticky néazor, Ze nové uméni nevytvaii zcela nové zéakla-
dy, ale je v jistém smyslu ,,cestou do minulosti®,

Argumenty o propojenosti kubismu s tradici se objevuji ve zvySené
mife po prvni sv€tové valce. AvSak setkame se s nimi jiz pred ni, cca
od roku 1911. Napi. Albert Gleizes u pfileZitosti hodnoceni tehdejSiho
,,Podzimniho salénu® charakterizoval kubismus jako progresivni po-
kraCovani neprerusité tradice (modelem mu byla filozofie H. Bergsona
a jeho idea . trvani).” V roce 1913 vysel jeho dalsi &lanek, ,Le cu-
bisme et la tradition®, obsahujici zdkladni ,,vyvojovy fetézec®, jenz se
potom objevuje v fad€é dalSich teoretickych pojednanich nasledujici
doby. To, co dle Gleizese spojuje kubismus s tradici, je diraz na pro-
blematiku vytvarné formy a hodnoty tadu, jasnosti. Za jeho hlavni
ptedchiidce oznacil francouzské primitivy, dale Foqueta, Cloueta,
Poussina, Lorraina, Ph. de Champaigne, Le Nainy, Chardina, Davida,
Ingrese a Cézanna.”

Kdyz Léonce Rosenberg (tvotici se svou galerii L’Effort moderne*
centrum modernistického klasicismu™*) publikoval roku 1919 svij pti-
spévek o kubismu, nazval ho stejné: ,,Cubisme et tradition®. > Zatimco
vSak pfed valkou skute¢nd nazorova jednota na vytvarné scéné nepa-
novala, nyni se v teoretické rovin¢ vSichni — 1 vétSina avantgardy —
pozitivn¢ vyjadfovali o vyznamu tradice pro uméni.

! Les Idées de M. Paul Léon, Bulletin de la vie artistique, 1921, cit. dle Ch. Green, 1987, s. 187
# Ch. Green, 1987, s. 193

» A Gleizes, Le cubisme et la tradition, Montjoie!, 1913

* G. Boehm, An alternative modern, in: Canto d’Amore, 1996, s. 37, pozn. 16

2 L. Rosenberg, Cubisme et tradition, Valori Plastici, 1919



Od roku 1911, 1912 a ptedevsim ve dvacatych letech tedy uvnitt
modernismu pozorujeme nastup jakési zamérné programovosti. To, co
se dfive zdalo jako ,radikéalni® a ,,anarchické”, dostava postupné ver-
balni zdavodnéni a institucionalizované posvéceni”. Picasso a
Braque nevysvétlovali ani nevypravéli o kubismu, ale délali to za né
jini. Ti dokéazali jejich (a nejen jejich) tvorbu vylozit tak, Ze se tomu
ani sami autof1 nestaCili divit. V. Lahoda pfesn€ konstatoval: ,Mani-
festy, prohlaSeni, uvahy, vSechny (...) dobové myslenky, které spolu
s dily vytvareji kulturni obraz doby, se n¢kdy stavaji ¢imsi vné&jSim
vzhledem k uméleckému dilu, dokonce jej n€kdy predbihaji, jako by
chtély ovliviiovat védomi, jak vytvarfet obraz nebo sochu. Maji svou
vlastni silu a setrvacnost. Vytvareji program n€kdy z toho, co progra-
mem nebylo &i nechtélo byt, samy se stavaji programem.“*°

Po prvni svétové valce do hry navic vstoupil nacionalismus (ktery,
jak uvidime, vSe zkomplikoval), takze se zdlraznovala pfedevSim
francouzska kultura jako legitimni dédicka antiky, renesance a klasi-
cismu, ktery je jejim nejvlastnéjSim vyrazem.

Vztahem klasicismu a politiky v povale¢né Francii se zabyval K. E.
Silver v knize , Esprit de Corps® (1989). Poukazal na zmény, jimiz
uméni po dtrapach let 1914-1918 proslo. ,,PovSiml si zvlaste, jak sku-
piny pojmi a ideji, které nesly ideu ,volani k fadu“ a ,,obnovy*
v povale¢né Francii, byly opakovany v textech a prohlasenich umélci
a jak se staly soucasti jejich vytvarnych styld a témat... Poukézal na
podobnost rétoriky francouzskych pravicovych komentatord a rétoriky
fady umélc, kritikd a kulturnich teoretikti... Ale podobnosti mezi do-
bovym jazykem politiky a estetiky, které Silver zaznamenal, pievedli
néktefi autofi na meéné pruzné vztahy. Méli za to, a v né€kterych ptipa-
dech vyslovné argumentovali, Ze tradi¢néjsi, ,.konzervativné;Si* malif-
ské formy a techniky jsou pfimym vysledkem autoritaist€si, ,.konzer-
vativnéjSi“ politické kultury (...napt. B. Buchloh ,Figures of authori-
ty, ciphers of regression®). Tento ptfedpoklad samotny se vétSinou za-
klada na jemu predeSlém, totiZ na b&zné predstave, Ze formy umélec-
kého ,radikalismu® (pojem znamenajici obvykle technickou inovaci)
jsou samy znaky politického ,radikalismu®. Je potom pfimétené tvr-
dit, Zze cela Skala klasicky orientované tvorby je stejné tolik svédec-
tvim umeélct, ktefi pfijali reak¢ni politické nazory? Jsou to proto re-

%y Lahoda, Ke vztahu kubismu a modernismu, in: Modernismus pfed a po, Cahiers du CEFRES, 1994, s. 17
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ak¢ni obrazy? Je to tak, Ze velmi rozsiteny posun ke , konzervativngj-
§i° (...) malb¢ je ptimou analogii ,konzervativnéj$iho“ politického
klimatu v povale¢né Francii?* (D. Batchelor)®’

Myslim, Ze umélecké otazky nemohou byt politikou jednoduse
zodpovézeny. Rétorika klasicismu mohla byt , skrytym® nastrojem po-
litické ideologie. Mohla. Ale ne vzdy byla. Sméfovani ke klasicismu
st vetSina autorll ,,nezvolila® proto, zZe by zastavala nazory extrémni
pravice. A co zminény ,.konzervativni posun“? Naptiklad pojeti ,,kla-
sického véku* u Paula Derméeho rozhodné neptedstavuje ,krok zpét™.
Aby autor pfedesel moznym desinterpretacim, citil nutnost vysvétlit,
ze ,,volani k fadu* neznamena piitakani akademismu a , bezduchému*
napodobovani minulosti. Neopomenul proto poznamku: , Jist€ je nutné
prohlédnout chyby neoklasicisti, ktefi tim, Ze nam predkladaji 17. sto-
leti jako vzor, hodlaji ochudit na$i lyriku a nas jazyk.<*® Zaroven se
také obaval, aby nebyl smé3ovan s t¢mi, ktefi se domnivaji, ,,Ze ke
klasice nalezi antické metrum. Mnozi z nich dokonce povazuji klasiku
za idedl, jehoZ nelze dosghnout bez krale*.”” Myslel tim samoziejmé
predstavitele politické pravice, royalisty.”

Stejn€ jako idea francouzské tradice prostupovala teoretickymi po-
jednanimi  od zcela ,nepruznych®, politicky motivovanych,
k pokrokovym, tak 1 klasicismus realizovany na platn¢ ¢i v kameni
m¢l fadu podob a mohl spojit umélce nejriznéjsiho zaméfeni. Pokud
se budeme zabyvat kvalitnim um&nim, miZeme, ve shod¢ s autorkami
publikace ,,On Classic Ground® (1990) J. Mundy a E. Cowling, uza-
viit, ze klasicismus rozhodné€ neni ,,netvarci*: ,,Tento podnét k navratu
ke konstantam Velké Tradice se nahlizel jako konzervativni a reakéni,
protoze avantgardni, individualistické styly jedné ¢i druhé podoby by-
ly zavrzeny nebo modifikovany v zajmu vétsi jasnosti, fadu a univer-
zality, a protoze zmeény byly vétSinou schvalovany systémem — burzo-
aznimi patrony a jejich oblibenymi obchodniky, kritiky, neptatelskymi
k avantgardnim styliim, a pfeddky politické pravice, kteti, hlasajice

" Dtto, s. 17

* p. Dermée, Quand le Symbolisme fut mort, Nord — Sud, 1917, cit. dle K. E. Silver, Der politische Bezug in
Picassos Neoklassizismus, in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, s. 81

* Ditto, s. 81

3 Extrémni pravice propagovala jiZ téméf dvacet let francouzsky névrat ke klasicismu a také od roku 1870
varovala pfed opétovnym tazenim Némc proti Francii... Zdrojem nového klasicismu béhem valky byla nespor-
né francouzska pravice, a Dermée — mnohem bystiej§i neZ vétsina zvéstovateli nove éry ,,organizace”™ — védel,
Ze zapfisahat novy klasicky v€k znamenalo riziko ocitnout se znovu ve spoleénosti téch, ktefi zastavali velice
konzervativni politicka stanoviska.”“ ~ K. E. Silver, Der politische Bezug in Picassos Neoklassizismus, in: U.
Weisner (Hrsg.), 1988, s. 81-82



LNeémcourské spiknuti®, propagovali ,,rasovou ¢istotu” v umeéni. Sku-
teCnost, ze faSisté se chopili klasicismu pro ucely propagandy, a ze
kdykoli bylo od umélct zadano, aby oslavili snahy nebo moc sv¢ ze-
me, obratili se ke klasickym vzorim jako kdyby neexistovala jina
mozna alternativa, vedla k nedivéfe v sam klasicky projev. Podeziiva
se, 7e je autoritativni a utiskujici v nejhor$im ptipad¢, rétoricky a kla-
mavy v nejlepSim ptripad€é. Az do nedavna byla povéle¢nému klasic-
kému oziveni pro jeho Udajny zpate¢nicky charakter vénovana jen ne-
patrnd pozornost a k vytvofenym diliim se neziidka pfistupovalo
s opovrzenim. Nicmén¢ jsou to Casto dila nejvyssi kvality, a obvinéni
z konzervativismu (v pejorativnim smyslu reakce proti inovaci a in-
venci) neobstoji.«"!

Klasicismus byl v dobé po prvni svétové valce ,ve vzduchu®
Oproti pfedchozim, stejné zaméifenym tendencim se odliSoval svym
rozsahem a intenzitou, s jakou zasahl i ,,srdce” samotné avantgardy.
Oznaceni ,klasicismus® (ne jen ,klasicistni tendence) mu opravdu
prislusi. V tomto smyslu pfedstavuje moderni paralelu klasicistniho
hnuti z konce osmnactého a prvni tietiny devatenactého stoleti.

Nelze se vSak domnivat, Zze véalecny konflikt let 1914-18 byl jedi-
nou pfi¢inou ,,navratu k fadu®. SpiSe jen umocnil, potvrdil bezatéSnou
situaci, do niz se Evropa dostala. Velkou rychlosti, nevyhnuteln€ spja-
tou s pifedstavami vyvoje a pokroku, dominujicich epoSe modernity, se
viitila do propasti. Jako by najednou ztratila kontrolu sama nad sebou.
A jak by také ne, cozpak v dobé&, kdy se viechno déla ve spéchu, ma
n€kdo Cas zastavit, zamyslet se? Paul Valéry to citil spravné, kdyz na-
psal: , Evropa roku 1914 moZzn4a dospéla na hranici tohoto modernis-
mu.*?

Klasicismus poskytuje klid, odpovida potfebé ,spoCinuti®. Svou
navaznosti na tradici vytvaii pevny zaklad, na némZ je mozno zacit
znovu ,,stavét. Jean Laude proto na otazku, zda jde v uméni po roce
1914 o ,retour™ a/nebo ,rappel a I’ordre” nakonec odpovedél: ., Main-
tien de I’ordre* (zachovani, udrzeni 1‘2’1du).3 .

Vyse uvedené potvrzuje tezi, ze klasicismus je reakci na rozporupl-
nou skutec¢nost, ktera se valkou stala straslivéjsi, nez kdy piedtim. Je-

31 E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 11

32 P Valéry, ,La crise de I’esprit", cit. dle J. Laude, Retour et/ou rappel a Pordre?, in: Le Retour 4 ’ordre dans
les arts plastiques et I’architecture, Université de Saint-Etienne, 1986, s. 36

33 J Laude, Retour et/ou rappel a I’ordre?, in: Le Retour a 1’ordre dans les arts plastiques et Parchitecture, Uni-
versité de Saint-Etienne, 1986, s. 36



nom malo umelct mohlo opravdu zit s védomim absence jistot. Hro-
zivé prazdnoté, kterou kolem sebe objevili, museli Celit — zakryli ji
vlastnim tviréim svétem.

Druhou pfi¢inu zmén na vytvarné scéné je tfeba hledat mimo vnéjsi
okolnosti. Shrnuto slovy J. Lauda; ,,Valka mize v ur¢itém smyslu vy-
svétlit, Ze po utrpeni, sdileném a zazitém vSemi val¢icimi narody, pfi-
Sel opravnény navrat k tradicim, které byly dle propagand ohrozeny a
jez bylo tieba branit. Mize také vysvétlit naléhavou potfebu znovu na-
1ézt jisty duSevni klid, stabilitu, bezpeci. Ale to jsou jen zjednodusSuji-
ci, psychologické postupy. Totiz: jestliZe vezmeme v tvahu obdobi
bezprostiedné piedchazejict ,,velkému vrazdéni®, musime konstatovat,
ze sily jsou jiz rozestaveny: kdyz ve Francii zkoumame ¢innost revue
,2Montjoie,... na niz spolupracoval Gleizes... V Italii (...) se od roku
1912, jakkoli nejisté, snazi Martini, stejn¢ jako Boccioni, stanovit
mozZnosti italské kultury za cenu zpozdéni a nahlych zmén.«*

,KIi¢* k pochopeni se skryva uvnitf vyvoje uméni samého.
Ozna¢me ho pravym jménem: nadbytek experimentalismu. Nejpozdéji
kolem roku 1912 se zacalo intenzivné pocitovat ptfekonani avantgard,
kter¢, jak se zdalo, splnily svou tilohu a hrozilo, Ze ustavi novy aka-
demismus. Waldemar George vystihl retrospektivné tuto skutecnost:
,NaSe prekvapivost je vyCerpana... T¢zist€ souCasného umeéni se pie-
mistilo... Zkoumani zamé&fena na novou vytvarnou abecedu jiz niko-
ho nezajimaji. V dnesni situaci malifské estetiky byl prvek zobrazeni,
ba napodoby, vstieban do té miry, Ze jeho piitomnost piestala vyvola-
vat rozpaky. Moderni divék vidi to, co chce vidét... Rozpor mezi
vnitini vizi a vn€jSim vnimanim byl vyfeSen. Od nyn¢jSka nic nemuaze
branit bezprostiednimu védomi, umélcove intuici, jeho invenci, ima-
ginaci, nic, kromé lyrické schopnosti basnika-vytvarnika obdafeného
Bohem absolutni moci. Ale nenese v sob¢ tato svoboda zarodky nové
discipliny anebo p¥inejmensim nového omezeni?*>

* Dtto, s. 34-35

*> W. George, Picasso et la crise actuelle de la conscience artistique, 1929, cit. dle Les Realismes, 1919-1939,
Centre Georges Pompidou, Paris, 1980, s. 214

10



KLASICISMUS VE SVETLE MEZIVALECNYCH REALISMU
(anejen jich...)

Klasicismus 20. a 30. let byva casto definovan jako jeden
z mezivaleCnych realisma. Plurdl zdGraznuje rozmanitost vytvarnych
proudi (klasicismus, magicky realismus, nova vécnost, primitivismus,
proletafské uméni, civilismus, socidlni realismus), jez se ve zvySené
mife projevily po skonCeni prvni svétové valky soub&zn€ ve vetsing
evropskych zemi — ale téz 1 v Americe —, a které zachovavaji jistou
miru vérnosti zachyceni skutecnosti.

Nové realismy byly reakci na pfedchozi vytvarny vyvoj a zarovefi
disledkem ambivalentniho vztahu ke skute¢nosti. OdliSuji se ostie od
realismu 19. stoleti. Jiz E. H. Gombrich zdtraznil, Ze zakladni ukol
umélct tehdy spocival ve vymanéni se z pout akademickych schémat
— diky empirickému pozorovani okolniho svéta. Pristup Johna Con-
stabla ¢1 Clauda Moneta ad. predstavoval osvobozeni pohledu ,.Cisto-
tou” pocitku pred motivem. | Je tomu v tom okamziku tak, jako by na
degenerovanost formélnich konvenci — degenerovanost, ktera nutné
vedla k ,,akademické” malb&é — odpovidalo nacerpani novych sil zvy-
$enym pozorovanim skutednosti.“ (J. Clair)' V podstats n&co jako: pfi-
roda proti kulture.

Uplné jina je situace tviirch, ktefi p¥ijimaji realisticky zptisob zob-
razeni v dob¢€ kratce pfed a zejména po prvni svétové valce. Nemuseji
J1Z bojovat proti zastaralym formalnim modeliim, které avantgardni .-
ismy“ jednou provzdy smetly ze stolu. ,Jejich aloha je spiSe znovu
nalézt v uméni minulosti tradi¢ni formy, aby do nich odlili obsah, kte-
ry se stal prili§ zaplavujici. Tentokrat né€co jako kultura proti ptirodg;
jiz ne pfili§ mnoho forem proti pfilis mélo obsahu, ale ptili§ mnoho
obsahu proti pfili§ malo formam. Stav amnézie tvaii v tvaf motivu,
soubézné s ptiklady Constabla a Moneta, jiZ neni to, co si mohou prat
dosdhnout: pravé toho se stali ob&tmi, a tak n€kdo takovy, jako De
Chirico, jiZ nerozpoznava znamé piedméty z doméciho prostiedi. A
tak je to ovSem tentokrat navrat k minulosti, pfiklon ke kulturnimu
dé&dictvi s jeho vzory, které jediné miize vyznam a formu obdafit ,,0b-
sahem*, jenZ se stal nesrozumitelny.“*

Za spole¢ny jmenovatel realismiti 20. a 30. let oznaéme problema-
ticky, dvojznacny vztah ke skute¢nosti. Zobrazuji svét, nad kterym vi-

!'J. Clair, Metafisica et Unheimlichkeit, in: Les Realismes, 1919-1939, 1980, s. 30
2 Dtto, s. 32



si otaznik, svét, o némz se zaCalo pochybovat. ,,Odcizil se®, ¢lovek se
v ném neciti ,,doma“, ackoli by chtél. Sigmund Freud pouzil ve své
esej1 z roku 1919 termin ,,unheimlich®, definovany jako néco ,,zname-
ho* a pfesto ,,divného”. , Heimlich® se stalo pfedmétem nejistoty:
~unheimlich®. Rada mezivale¢nych obrazii zkouma pravé tuto trans-
formovanou realitu.’ Umé&lci vidi vie kolem sebe jako v rozbitém zr-
cadle. Nyni zalezelo jiz jen na jejich osobnim temperamentu, zda se
rozhodli , stiepy”, fragmenty zddraznit Ci se snazili o jejich opétovné
sjednocent.

Novy pfistup se odliSuje od vSech dosavadnich realistickych ten-
denci, nebot’ vznikl zaroven jako vyvojovy pokraCovatel a nasledov-
nik kubismu. ,,Po (...) kubistické definici obrazu jako vice ¢1 méné
autonomni skute¢nosti nemohlo ani novému realismu jit o pouhou ilu-
zivni shodu se skutenosti...“ (F. Smejkal)* Navratem ke klasickému
podani tvaru, prohloubenim jeho plasti¢nosti, bylo kompenzovano ku-
bistické rozbiti formy. Vime v3ak jiz, ze kubismus néktefi teoretici in-
terpretovali jako obnoveny klasicismus. Nejpfesnéji to vystihl napf.
,nas“ Vincenc Kramat: ,Pfed Picassem (mySleno kubistickym —
pozn.) bylo uz jedno vyvojové obdobi, a to klasicismus z konce 18. a
na pocatku 19. stoleti, ktery se pokousel o néco podobného. Také teh-
dy byl prostor omezen na maly ptfehledny rozsah a konstruuje se kla-
denim ploch smérem dopfedu, jako Cini (...) Picasso, nez poloZzenim
dirazu na krasu uzaviené formy dochazi se jen k jakémusi reliéfu.”
(V. Kramar, Kubismus, 1921, in: V. Kramat, O obrazech a galeriich,
s. 75) Jadro moderni malby shledava v ,objektivit€ kofenici
v zékonitosti duSevnich funkci®, jejiz nabéh nachazime u Cézanna, ale
jiz také v klasicismu, na ktery Mistr z Aix ,,zieym¢€ navazuje®. (Dtto, s.
76)

B. Prendeville uvadi: ,, Kubismus sam (...) pfivodil navrat, nebot
fad byl latentn& p¥itomen v jeho anarchii.*> Znam jeden ptipad, kde to
plati stoprocentné: kubismus a nasledné ,,gotické* neboli ,,byzantské*
obdobi André Deraina, které jsou ¢asové soub&zné s kubistickou for-
mou Picassa a Braqua, ale v ,,cili“ diametraln¢ odli$né. Na ptikladu
obrazu ,.Sobota™ (1913, Puskinovo muzeum, Moskva): ,,Plany jsou
vychyleny jako v kubistické malbé¢; ale na rozdil od Picassa a Braqua

?B. Prendeville, Realism in 20th Century Painting, Thames&Hudson, London, 2000, s. 55-56
‘F. Smejkal, Nové tendence v ¢eském malifstvi prvni poloviny 20. let, in: Vytvarné uméni 12, €. 7, 1962, s. 250
° B. Prendeville, 2000, s. 56



Derain ptedméty, figury a okoli nenechéava prostupovat. Kazdy prvek
je uzavieny do sebe, v posvatném soustiedéni, koncentrovaném
v sepnutych rukou Zeny napravo. Té€mito riznorodymi prostiedky nam
Derain, v monumentalnim métitku, ptiblizuje domaci prostiedi, avSak
presto ho udrzuje v distanci, odcizené, v mezich uméni. (B. Prende-
ville)®

Novy realismus je stejn¢ tak nemyslitelny bez Henri Rousseaua,
v némz Apollinaire vidél ,,Uccella naseho stoleti®, ,,naivniho®, ale za-
roven zcela moderniho umélce. Z téhoz diivodu fascinoval Wassily
Kandinského, ktery se sam povazoval za predstavitele ,,velké abstrak-
ce”, (,Grosse Abstraktion®), zatimco druhy, rovnocenny pfistup,
oznaceny jako ,,velka realistika“ (,,Grosse Realistik*), mu nejlépe zté-
lesnil pravé ,.Celnik®. ,,Uplné a vyhradné¢ jednoduSe podana vnéjsi
slupka véci je jiz odlouCeni vé€ci z prakticky-ucelového a vyznéni
vnitiku. Henri Rousseau, kterého musime oznacit za otce této realisti-
ky, nam jednoduchym a pfesvédCivym gestem ukézal cestu... Henri
Rousseau oteviel cestu novym moznostem jednoduchosti. Tato hodno-
ta jeho mnohostranného nadani je pro nds momentaln¢ nejdilezitési.
(W. Kandinsky)’

Kone¢n€ nesmime v nasi geneaologii zapomenout na Giorgia de
Chirica, ktery od pielomu let 1909/1910 usiloval (dle vlastnich slov)
dat vyraz onomu silnému a tajuplnému pocitu, s nimz se setkal
v knihach Nietzscheho: melancholii krasnych podzimnich odpoledni
v italskych méstech.® Vytvotil novou, metafyzickou psychologii véci:
Pittura Metafisica. Véci!... — Neprozrazuji nam nic o svém smyslu,
setrvavaji v absolutnim klidu, vyvolavaji pocit zastaven¢ho Casu. Ale
prave jejich izolovanost a ,mléeni” vyvolavaji asociace, vzpominky...
Giorgio de Chirico v nich ukryl hadanku reality, lidského osudu 1
malifstvi.

P. Baldacci shrnul: ,Revoluci metafyzické malby byl vytvoien
umélecky vyraz, ktery se nezakladal na jevové podobé piedmétu, ale
na jeho vyznamovych moznostech. De Chirico rozpoznal, ze kazda
viditelna forma Cerpa pro nespocetné asociace a vzpominky, jez mize
vyvolat, sviij skuteény vyznam z naSeho védomi. Nato vytvofil vlastni
symbolicky jazyk, kde se pfedméty a obrazy stavaji ,,znaky* vizudlni-

® B. Prendeville, 2000, s. 56-57
TW. Kandinsky, Uber die Formfrage, 1912, cit. dle Tendenzen der Zwanziger Jahre, Berlin, 1977, Teil 4, s. 4/5
® In: W. Schmied, Der kiihle Blick, in: W. Schmied (Hrsg.), Der kiihle Blick, 2001, s. 19



ho slovniku. Ty pfitom nemaji staly nebo pfedem definovany vyznam,
av§ak mohou si svou platnost uchovat nebo ji zménit, podle asociaci,
které vyvolaly u divaka.«

Metafyzickd malba spolu s kubismem pfispéla k vytvoreni hranice,
za niz jiz realismus nikdy nebyl takovy, jako dfiv. Nesmime zapome-
nout, Ze kromé¢ cesty, ktera vedla k jeho nové podobé, existovaly jeste
dalSi moznosti uméni po , heroické™ fazi kubismu. Ten se jednak vyvi-
jel k vétsi konkretizaci, jako v pfipadé J. Grise ¢i F. Légera, na druhé
stran¢ vedl k Cisté abstrakci, nejjasnéji reprezentované Pietem Mond-
rianem.

Mohlo by se zdat, ze ve skutecnosti dilo kazdého z t&chto autor
tvofi zcela odliSny, nesrovnatelny svét. Do jisté miry ano, stejné jako
Picassovo sméfovani v nami sledované dob& neni uplné totoZné
s Derainovym. A pfesto vSechny uvedené, nejjasnéji v obdobi po prv-
ni svétové valce a cca do poloviny 20. let, spojuje jedno: formalni
piisnost, stavebnost, tendence k fadu, snaha o dosaZeni univerzality...
Nepiipomina to néco?

Moderni podoba klasicismu neni otazkou stylu. Casto se neodvola-
va na klasickou antiku v konven¢nim slova smyslu, ale zaklada se na
,vnitinich®, daleko obecng€j$ich hodnotach (napt. v pojeti G. Apolli-
naira: klasicismus jako ,abstraktni esence™). Vystava ,,Canto
d’Amore®, realizovana v roce 1996, piesvédCivé ukazala, ze klasicis-
mus se d4 pojimat velmi Siroce: ,V uméni zahrnuje velmi rozmanité
vyrazové idiomy: zobrazujici, které prozkoumavaji formalni jazyk sta-
rovékého umeéni (napf. Picasso, Matisse, Bonnard, Brancusi, Maillol);
abstraktni, vyplyvajici ze syntetického kubismu (Juan Gris, Ozenfant,
Le Corbusier); nebo ty, ovlivnéné surrealismem ¢i jinymi druhy abs-
trakce.“'’ Cela problematika byla sledovana z jiného whlu pohledu,
nez dosud. Baselska expozice odhalila skute¢ny stav véci: klasicismus
v moderni dob€ neni nutné omezovat na zobrazivé tendence. Pozor-
nost badatell se proto obréatila k otdzce, zda a jak mlze abstrakce pro-
kazovat klasicistni orientaci.'' Estetika fady tvirci nepiedmétného

? P. Baldacci, Mythos und Realitéit in der italienischen Kunst der Zwanziger Jahre, in: W. Schmied (Hrsg.), Der
kithle Blick, 2001, s. 68

9 G. Bshm, U. Mosch, K. Schmidt, Foreword, in: Canto d’ Amore, 1996

' _Jedna z prvnich véci, ktera piekvapi objektivniho badatele, je skutetnost, Ze objev abstraktni malby a geneze
klasicismu se odehrély piiblizné ve stejné dobg. Nejranéjsi abstraktni obrazy (od Malevife, Mondriana a také
Kupky) pochézeji z roku 1913. SoubéZné s tim vytvatel Giorgio de Chirico svou ,,pittura metafisica“; a Mondri-
antv prerod od postkubistické k abstraktni malbé se dovril koncem prvni svétové valky, v téch samych letech,



uméni vskutku prokazuje jistou afinitu s platonskou a pythagorejskou
tradici — v ,.equilibre”, harmonickém vyvaZeni, spatfovali svij ideal.
U Pieta Mondriana je ale mozné ,vyrovnani“ i v ramci dissonance, jak
sam prohlasil: |, Véfim, Ze miZe existovat rovnovaha zaloZena na ne-
souladech.“!* Na obrazech jako ,, Kompozice s miizi 7¢ (1919, Offent-
liche Kunstsammlung, Basel) se proto klasicismus jevi divakovi pte-
devSim v souvztaznosti ,klidu“ a ,neklidu“. Autor fikal, Ze ,jeho
umeni je soucasti univerzalniho teozofického vyvoje, mél zcela jasng
za to, ze budoucnost abstraktniho uméni je soudrzna s dlouhou a za-
vaznou minulosti. (G. Boehm)"” Dle G. Boehma je to pravé pouze

reciprocita mezi t€mito dv€ma aspekty, kterd umoziiuje hovoiit o kla-
sicismu v jeho tvorbé.

kdy Picasso, Matisse a Braque se vydavali cestou klasicismu.” ~ G. Béhm, An Alternative Modern, in: Canto
d’Amore, 1996, s. 20
12 Cit. dle Y. A. Bois, While we are still human (Mondrian), in: Canto d’Amore, 1996, s. 378
13
Dtto, s. 22



SHRNUTI ZAKLADNICH RYSU KLASICISMU cca PO ROCE
1914

Jednoduse shrnout zakladni rysy klasicismu, cca po roce 1914 do
konce 20. let, je nesmirné obtizné, zvlasté kdyz si neulehcime praci
tim, ze védomé zapomeneme bud’ na jeho ,tradi¢ni®, ¢i ,,modernistic-
kou* verzi.'* Pesto se o piehled pokusim.

Za zcela zasadni, spole¢né konstanty povazuji vztah k tradict a zvy-
Seny zajem o problémy vytvarné formy.

Mezivale¢ny klasicismus vyhrotil problém ,.nového* versus ,,staré-
ho* uméni nejpolemictéjSim zplisobem. Aktualizoval ,,minulost™ do té
miry, Ze se stala integralni sou&asti modernismu." Gris, Ozenfant, Le
Corbusier, Derain, Severini, Picasso, Braque, Léger...— vSichni
v klasické tradict spatfovali vé¢nou pozitivni silu. Jist€¢ by potvrdili
dobov¢ priznatny epigram André Salmona z monografie Othona
Friesze: ,, Tradice znamena pro uméni to, co Adam a Eva znamenaji
pro historii lidstva“.'® I modernisticti klasicisté ji tedy zatadili do své-
ho programu, nebot’, jak napsal C. Carra, ,,originalita a tradice vlastné
nejsou protikladné pojmy...«."”

Piestalo jit o rozchod —  rupture®, nyni se diraz kladl na pokraco-
vani — ,,continuation®. Misto zapomnéni: vzpominani. Roku 1921 vy-
Slo v revue ,,Valori Plastici® pojednani Alberta Savinia (bratra G. de
Chirica) s nazvem ,,Primi saggi di filosofia delle Arti“ (,,Hlavni eseje
z filozofie Uméni*), v jehoZz Casti se autor pifiznacné zabyva fenome-
nem paméti: ,Pamét je nasSe kultura. Je to utfidény soubor naSich
vlastnich myslenek: je to také utfidény soubor myslenek téch, ktefi
nam predchazeli. A protoze pamét je uspotradany soubor mysSlenek
naSich a druhych, je nasi virou — religio. Pamét’ se zrodila ve chvili,
kdy vyhnany Adam prekrogil prah Ré4je pozemského.“'® | Tehdy se
tato schopnost spojena s myslenim zrodila, aby on spolu se vSemi jeho
potomky nezapomnél, uprostied pokuSeni, strasti, nebezpeci a hrozeb
smrti, na tento stav nevinné a nekonecné spokojenosti, k némuz byl na
pocatku povolan, a my stale doufame, Ze se k nému navratime. Struc-

' Vétsina odborné literatury se sumarnimu piehledu skuteéné vyhyba.

!> G. Bshm, U. Mosch, K. Schmidt, Foreword, in: Canto d’ Amore, 1996
18 Cit. dle E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 104

7 Cit. dle E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 52

'¥ Cit. dle Les Realismes, 1919-1939, 1980, s. 82



né feceno, Pamet se zrodila jako prostfedek, kterym by mohla byt

predavana od ¢lovéka k ¢loveku touha po ztraceném §tésti. "’
Savinidv text ukazuje, Ze ,,vzpominani, ,touhu po navratu® dopro-

vazi od pocatku nostalgie. Klasicismus je v tomto smyslu ,.exilem*™ a

. r M 20
.meditaci o exilu®.

Otazku, k jakym vytvarnym predobraziim se navratit, feSi kazdy
autor individudln€. Zasadnim inspiraCnim zdrojem pro klasicismus
pfesto zhstava trojice Raffael — Ingres — Cézanne, ptiemz posledni je
ve 20. letech n€kterymi tvilrci a teoretiky svrzen z piedestalu a nahra-
zen Seuratem. Dadle se v dobovych textech znovu a znovu objevuji
predevS§im jména N. Poussina, J. B. Corota, P. de Chavannes, ital-
skych malifd Trecenta a Quattrocenta (zejména Giotto, Uccello, P.
della Francesca), A. Renoira (k zvySeni jeho vlivu pfispé€la retrospek-
tivni vystava konana rok po umeélcoveé smrti — v , Podzimnim salonu*
1920; v rozmezi let 1918-1928 navic vyslo osm monografii,”' které
zduraznily zejména piinos jeho pozdniho dila, a nespocetné Clanky) a
dalSich.

Diskuzi o tradici nepiestaly prostupovat obavy z akademismu, sta-
rost kritikd, aby nedoslo k zaméné ,,pravého* a ,,nepravého klasicis-
mu. VSe nejjasné€ji shrnuje anonymni editorial z anglické revue
,2Drawing and Design® (1926), definujici v avodu cil moderniho, sou-
casného umeéni: ,...ustavit fad a mnohem vice zpfisnit umélecké zasa-
dy. (...) Jeho vidc¢i princip se da naznacit adjektivem , klasicky* — |
které nema nic spole¢ného s Davidovym klasicismem nebo s oZivenim
uméni a historie Rekd. Dnes bychom se neméli pokouset o heroicka
platna Thermopyl nebo tesat FeidiGv rovny nos a ohrnuty ret; nasim
cilem je byt klasickym v daleko hlub§im smyslu. Modernim idealem
je pfiyjmout obfadnou, vyte¢nou kvalitu bez jakékoli vasné€, ktera je
pravym  klasicismem®... Umé&lec minulosti, jenz byl klasickym
v tomto smyslu, je Raffael. Domnivame se, Ze¢ modernim vzorem je
Picasso.“*

' Cit. dle E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 231

*0 Klasicismus: ,,Jesté tak malo znamy ve své piesto tak mocné jednots, co? je jednota exilu a meditace o exilu.”
- Y. Bonnefroy, La seconde simplicité, Paris, 1961, cit. dle J. Laude, Retour et/ou rappel a I'ordre?, in: Le Re-
tour a I’ordre dans les arts plastiques et I’architecture, 1986, s. 26

*''0d A. Vollarda (1918), A. de Régniera (1923), F. Foscy (1924), T. Dureta (1924), G. Coquiota (1925), R.
Reye (1927), A. André (1928), A. Baslera (1928).

** The Classical Tradition in Modern Art, in: Drawing and Design, 1926, cit. dle E. Cowling, J. Mundy, 1990, s.
25



NejvlastnéjSim ptikladem vSech klasicist, i v moderni dob€, byl
Raffael.>> Roku 1920 se konaly oslavy jeho &tyfstého vyroéi narozent.
André Derain tehdy doslova zptisobil skandal, kdyz Mistra z Urbina
oznacil za ,le plus grand incompris“ (,,nejvétsiho nepochopeného®).
Ve skuteCnosti skvéle vystihl pozitiva i ,,nebezpeci®, ktera s sebou ta-
kova inspirace pfinasi: ,Raffael neni mistrem mladych: nemutze vy-
tvofit Skolu u zacatecnikd. Je vhodné pfistoupit k Raffaelovi pouze po
fad¢ zklamani! JestliZe se z n€j vychazi, je to pohroma, je to génius,
ktery miize znicit ty nejvetsi. Existuje mnoho bolestnych ptipadi...
Jinak byl jeho vliv po vice nez stoleti nulovy, stézi vychdzime z v€ku,
kdy se hledalo pouceni pouze u mistri holandské Skoly. Nedavna re-
organizace Louvru je Stastnym dikazem, Ze tato doba piesla. Raffael
je nad Vincim, jenz je obratny kalkulator a jenz, dalek od toho, aby
byl bozsky, ma uréitou zalibu v korupci. Jeding Raffael je bozsky!“**

Roger Bissiere ve stejném roce, v ,,L’Esprit nouveau®, jen o Cislo
pozdé&ji, uctil Raffaela slovy: ,....Aspirujeme k Raffaelovi nebo pfi-
neymenSim ke vSemu, co on pfedstavuje z jistoty, fadu, Cistoty, du-
chovnosti.“® Druh4 véta ale naznagila, v &em se jeho stanovisko lisilo
od Derainova: ,,Ale my nejsme Italové a vSechny nase nadéje vklada-
me do Ingrese, ktery, jak se zda, je jediny schopny nas dovést
k Raffaelovi francouzskymi cestami.“*® Do klasicismu se nendpadné
vmisil nacionalismus.”” V jeho svétle musime vidét i dali texty, které
napf. ,,spravnou® vyvojovou linii Fouquet, Ingres, Corot, Cézanne a
Seurat davaji do kontrastu se ,,Spatnymi® pfiklady jako Caravaggio,
Velazquez, Rubens, Rembrandt apod.

Jednou z nejhezéich ukazek navaznosti na tradici a jejiho soucas-
ného ,,proménéni® pro mé zstava pozdni graficky cyklus Pabla Picas-
sa ,,Raffael a La Fornarina® (1968, Biblioth¢que nationale de France,
Paris). Jako prvni si téma renesan¢niho malife a jeho lasky vybral J.

> Juan Gris si vyslouZil epitet , Raffael kubismu* (D. H. Kahnweiler).

% A. Derain, Sur Raphaél, in: L esprit nouveau, N. 3, 1920, cit. dle Les Realismes, 1919-1939, 1980, s. 208

* R. Bissiére, in: L’esprit nouveau, N. 4, 1920, cit. dle J. Laude, Retour et/ou rappel & I’ordre?, in: Le Retour a
I’ordre dans les arts plastiques et I’architecture, 1986, s. 22

** Dito, 5. 22

?7 (...) Hledani narodni identity zfistava jeden ze skladebnych prvki volani k fadu, rozjitfeného neddvnym
zazitkem prvni svétové valky. Ve Francii se obraci k Jeanu Foquetovi, v Némecku k Albrechtu Diirerovi a
v Italii k Giottovi, a dochazi ke snaze vytvofit, od téchto ptedkil, umélecka potomstva, zduraziujici narodni
genealogie, a to v pfipadé potieby na ukor cizich tvirci.“ - J.-R. Bouiller, Probité de I’art, rappel a I’ordre et
retour a Ingres au début du XXe siecle, in: L. Madeline (ed.), Picasso — Ingres, 2004, s. 57



A. D. Ingres. Staci zde fici: Picasso cituje Ingrese, ktery cituje Raffae-
la, ktery cituje veskeré malitstvi.. >

Druhou vlastnosti, spojujici vSechny klasicistni projevy, je diraz
kladeny na vytvarnou formu. ,Rappel a I’ordre* se jevi jako ,,lhostej-
nost k pfib&hu, postupné pohrdani namétem, kult formy pro ni samu*
(P. Dagen).”” Krize hodnot, kterou prvni svétové valka jen vynesla na
svétlo, zpisobila naznaceny obrat: | Kdyz se pfedmét vytraci a stava
se nepochopitelnym, posedlost zpisobem podéani maskuje jeho zanik.*
(P. Dagen)™’

Giorgio de Chirico podal v ¢asopise ,,Ronda“ definici: , Klasicis-
mus je problém vynechani a pfeneseni. Jde o to obnazit fenomén, pr-
votni jev na jeho kostru, na jeho znak, na symbol jeho nevysvétlitel-
ného byti.>! Divéjsi ,experimentalni piebytek™ musel byt vyvazen
zjednoduSenim, zklidnénim, novou askezi a fadem. Paul Valéry m¢l
pravdu, kdyz charakterizoval Evropu v roce 1914 slovy: , Byla zde di-
la ducha, tak bohatd na kontrasty a protichidné podnéty, evokujici
blaznivé svételné efekty z té doby; o¢i pali a nudi se...“** Nepieberna
mnohost moznosti, vyvolavajici zprvu okouzleni, jako by zpisobila
,t€kani®, tedy neschopnost se rozhodnout, a zaroven vedla k znudéni,
o némz Valéry piSe. Klasicisté naproti tomu usiluji vytvofit umeéni
v&iné, trvale platné, ujistujici. Ustavuji ,.klid po bouii“.” Necht&ji
rozptylovat divaka lunaparkem barev, paleta fady z nich se ztemnila.
Objevuji kouzlo sien, okrl, odstinid Sed¢, cerné. Obrazy André Derai-
na jen potvrzuji to, co fekl v rozhovoru G. Duthuitovi: ,,Ta nejinert-
n¢jsi, negmonotonngjSi barva muZe byt nabita neprekonatelnou si-
lou.*>* Zemité a jemné pastelové tony A. Ozenfanta a Ch. E. Jeannere-
ta (Le Corbusiera) sv€dc¢i stejné dobfe o zménach, které se ve vytvar-
ném uméni odehraly. V manifestu ,,L.e Purisme* pisi: ,,KdyZ se vyslo-
vi malba, nevyhnutelné€ se fekne barva. Ale barva ma uderné vlastnosti

8 L. Madeline, Picasso et Ingres: pour la vie, in: L. Madeline (ed.), Picasso - Ingres, 2004, s. 39

®p Dagen, Le Silence des peintres, Paris, 1996, cit. dle J.-R. Bouiller, Probité de 1’art, rappel 4 I’ordre et retour
a Ingres au début du XXe siecle, in: L. Madeline (ed.), Picasso — Ingres, 2004, s. 58

* Dtto, s. 58

*! G. de Chirico, Classicismo pittorico, La Ronda, 1920, cit. dle P. Vivarelli, Classicisme et arts plastiques en
Italie entre les deux guerres, in: Les Realismes, 1919-1939, 1980, s. 66

> P. Valéry, La crise de I’esprit, cit. dle J. Laude, Retour et/ou rappel a ’ordre?, in: Le Retour 4 I’ordre dans les
arts plastiques et I’architecture, 1986, s. 36

** Slova jako ,,art éternel, tranquille, rassurant™ (,,v&¢né, klidné, upokojujici uméni*), , rassurante apparence de la
stabilité” (,ukliditujici podoba stalosti) , ,,immobilité inaltérable, tel un repos profond aprés la tempéte™ (trvala
nehybnost, takovy ohromny klid po boufi®), apod. se Casto objevuji v dobovych textech.

** Cit. dle S. Pagé (ed.), A. Derain, Paris, 1994, s. 224



(...), které upoutaji diive nez forma (...)... Ve vyjadieni objemu je
barva nebezpecny Cinitel; Casto ni¢i a dezorganizuje objem.. 2 Jed-
nozna¢né preferuji formu pred barvou.

Zajem o problematiku vytvarného tvaru, jak jiz bylo feCeno, spoju-
Je modernisticky a tradi¢ni klasicismus. Manifestuje se v malifstvi na
jedné stran€ novou konstruktivnosti, vyrazovou ,,pfisnosti®, na druh¢
stran¢ zddraznénim objemovosti.

Paralelou a vzorem prvniho gfistupu se stala architektura, na niz se
odvolava fada dobovych textd.”® André Lhote napt. psal o ,architek-
tonickém vkusu®, projevujicim se v dilech N. Poussina, C. Lorraina,
Davida a Ingrese.’’ Novou metaforu pouzil 1 Jean Cocteau, aby vy-
sv€tlil, ze inovace v uméni jsou piijatelné, pokud ,klasicky zaklad*
zastava zachovan: , Clovek miZze odsuzovat barvu pokoji, na tom ma-
lo zalezi, jestlize je dim solidn€ postaven a nepostrada nic od shora
dolir*® Podobn& G. de Chirico uvetejnil ve Valori Plastici (1929)
¢lanek o architektonickém citu v malbé€ starych mistra.

Druhy moment reference, zeyména pro tradicni klasicismus, pied-
stavovalo sochafstvi. Jednak samoziejmé proto, Ze poskytovalo ,kla-
sické prototypy®, na které se mohlo malifstvi v kompoziéni otazce od-
volavat. Klasicismu v podobg, jak se definitivn€ ustavila po prvni své-
tové valce, jde nadto ptedeviim o vyjadieni objemu. Vyklenuti tvaru,
jeho objemova modelace, byla ve své podstaté reakci na kubistické
rozbiti“ jednoty formy, jejim op&tovnym uzavienim.> Nebo vyplyva-
la z ,vyCerpani® expresionismu, coZ platilo zeyména pro vyvoj uméni
v Némecku. Max Beckmann psal z Frankfurtu Reinhardu Piperovi:
,,Je pro me velmi zajimavé tu v tuto chvili byt, nebot” Frankfurt je pa-
matné misto expresionismu. Piesto se mi i zde, diky mym obrazim,
podatilo presvedcit jisty pocet lidi, Ze expresionismus je pfece jen de-
korativni, literarni zaleZitost, a Ze nema nic spole¢ného s citem pro
uméni. Mohu nyni svymi obrazy a grafikami dokézat, ze 1ze byt novy,

3% A. Ozenfant a Ch. E. Jeanneret, ,,Le Purisme, L’Esprit Nouveau, 1921, cit. dle K. E. Silver, 1989, s. 385

3¢ Konstruktivni koncept byl zvlastd ukliditujici pro ndrod (t. j. Francii — pozn.), ktery zazival tu nejni¢ivéjsi
valku, jakou kdy pamatoval.“ - K. E. Silver, 1989, s. 206

7 A. Lhote, De la composition classique, Gazette d’Hollande, 1917, in: K. E. Silver, 1989, s. 206

* J. Cocteau, Le Coq et I’ Arlequin, cit. dle K. E. Silver, 1989, s. 443, pozn. 28

** Ruku v ruce s ni se navraci v nékterych ptipadech klasicka perspektiva. ,Néavrat k perspektivé je (...) jeden
z ryst ,navratu k fadu”, ale ne otazka vyhradni.“ - J. Laude, Retour et/ou rappel a P'ordre?, in: Le Retour a
I’ordre dans les arts plastiques et 1’architecture, 1986, s. 28
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aniz by Cloveék délal expresionismus nebo impresionismus. Novy, fidic
se starym uméleckym zdkonem: oblosti v ploge.“*

Plasticitu objemové modelace ndsobi ptesné obrysova kresba, zavr-
Suje formu. Stala se znakem vytvarné poctivosti, zdiiraziiované spolu
s upfimnosti jako zékladni kvalita nového typu umélce. Nerozhoduje
tedy tvorba sama, ale i moralni hodnoty. Max Jacob napi. poradil ma-
lif1 - autodidaktovi Rimbertovi, aby si vzal k srdci pouceni: ,, Tleska se
vasi dusi a ne vasemu §tétci.“!

,Kresba je poctivost uméni. Casto jsem zarazen& staval, a je tomu
J1Z fada let, pfed timto tvrzenim, vyrytym nad Ingresovym podpisem
do mramoru malé¢ho pomniku jemu vénovanému ve vestibulu ttidy
kresleni (...) na Akademii vytvarnych uméni.“* Z citovanych slov
Henri Matisse vyplyva, jaky vyznam meélo pro novodoby klasicismus
spojeni kresby se yménem J. A. D. Ingrese. Jeho popularita vyplyvala
prav€ z upiednostnéni kresby nad barvou, coz d¢lali 1 akademici.

Komentate z 19. stoleti ustavily opozici ,Ingres — dessinateur”
(,.kreslit*) a ,,Delacroix — coloriste” (,,kolorista®). Po roce 1918 se
vSichni shodovali, Ze pfivlastek ,malifsky“ nepatii pouze
k romantismu, ale 1 impresionismu a viemu ,.fragmentarnimu®, indi-
vidualistickému. Gino Severini v knize ,,Du Cubisme au Classicisme:
Esthétique du compas et du nombre* (,,0d kubismu ke klasicismu: Es-
tetika kruzitka a pravitka®) (jejiz nazev mohl byt jakymsi mottem pro
celou povaleCnou patizskou avantgardu) charakteristicky oznacil za
nejvetsi soucasny problém individualismus. ,,Chtivé se hledala origi-
nalita, ale protoZe se vychazelo jenom z fantazie a rozmaru, dosahlo
se vieobecné pouze singularity.“* Z krize miZze uméni vyvést navrat
k Ingresovi a ,;zdkladim®, jak se vyuCovaly na Akademii: ,,Nejinteli-
gentnéj$i z umélcl si zacinaji (...) uvédomovat, ze nelze postavit co-
koliv solidniho na vrtochu, obrazotvornosti nebo na vkusu, a Ze,
struéné fedeno, nic dobrého se neda dosahnout bez Skoly.«*

Akademie se najednou nebezpecn€ vplétd do naSeho diskurzu.
Rozhodné€ vSak nemiiZeme tvrdit, Ze by se jednalo o novodoby priklon

“ M. Beckmann R. Piperovi, 1919-1923, cit. dle Les Realismes, 1919-1939, 1980, s. 132

‘I Cit. dle Ch. Derouet, Les réalismes en France, Rupture ou rature, in: Les Realismes, 1919-1939, 1980, s. 198
“2 H. Matisse, Divagations, in: Verve, 1937, cit. dle J.-R. Bouiller, Probité de 1’art, rappel a ordre et retour a
Ingres au début du XXe siécle, in: L. Madeline (ed.), Picasso — Ingres, 2004, s. 54

* G. Severini, Du Cubisme au Classicisme: Esthétique du compas et du nombre, Paris, 1921, cit. dle K. E. Sil-
ver, 1989, s. 454, pozn. 86

“ Dtto, s. 454-455, pozn. 88
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k akademismu. Pravou podstatu véci naznaCuji vtipy Vlamincka na
adresu byvalych kubistd, kteti ,.poté, co vSechno znicili, se opét vratili
do ,Skoly”, kde ,uci* ,Monsieur” Ingres®“. Jde o (nutny) ndavrat
k zdkladim, kdyZz systémy a metody, v néz se dfive véfilo, nahle se-
lhaly. Nebo o ,,0svobozeni se“, jako v ptipad¢€ Alberta Giacomettiho:
,len den, kdy jsem se opé€t ocitl na dobré cesté, rozhodnut znovu co
nejvérn€ji zachytit lidské postavy jako zacate¢nik z (Skoly — pozn.)
Grande-Chaumicre, jsem se citil $tastny, svobodny.. o

Ptiznacna jsou téz slova Giorgia Chirica: ,, T€ch n¢kolik malo mali-
fu, kteti si jeSt€ zachovali jasnou mysl a zrak, se pfipravuje navratit se
k malitské véde¢, podle principti a uceni naSich starych mistr. Nasi
misti1 nas piedevSim ucili kresbu: kresba, vzneSené uméni, zaklad
veSkeré formalni vystavby, kostra kazdého dobrého dila, vécny zakon,
kterym se kazdy femeslnik musi fidit. Kresba ignorovana, zanedbéva-
nd, pokfivena vSemi modernimi malifi (fikam vSemi, vCetné dekoraté-
ri parlamentarnich saléi a riznych fisskych profesort). Rikam, Ze
kresba se navrati, neptijde znovu do mddy, jak dnes mluvi ti, co hovo-
1 o umé€leckych udalostech: navrati se z osudové nutnosti, jako pod-
minka, bez niZ neni dobré tvorby. Dobfe nakresleny obraz je vzdy
dobie namalovany, fikal Jean-Dominique Ingres...“*

Néavrat ke kresbé a k zakladiim uméni patfi do kontextu ,rétour au
métier” (opétovny priklon k femeslu). Jak shrnul J.-R. Bouiller: Hnuti
Srappel/retour 4 1'ordre” se ,vyznaCuje ndvratem k femeslu®,
v technickém, rukod&Iném smyslu dobfe provedené prace. ,,Remeslo®
soucasn€ navadi k odmitnuti individualistickych vystielki, stesku po
odborném mistrovstvi, k touze opét dat tvorbé kolektivni smysl, nedt-
veéie k primyslovému produktu, a zada si znovunabytou znalost ele-
mentéarnich zaklada malifstvi, jimZ vévodi kresba.“*’ Giorgio de Chi-
rico proto doporucuje umélcim vénovat pozornost perfekci vytvar-
nych prostfedkil: platno, Stétce musi byt opravdu kvalitni. Poctivému
tvirci, ktery nepracuje jen pro komerci a za ucelem rychlého prodeje
dila, by navic nemélo vadit, Ze si 1 podklad a barvy pfipravi sam: , Bu-
de to dé€lat peclive a s laskou, vyjde mu to levnéji a poskytne spolehli-
v€jSi a soudrznéj$i materidl. .. Ingres, kdyz maloval, mél vzdy pfi ruce

* A. Giacometti, in: R. Hohl, A. Giacometti, 1971, cit. dle Les Realismes, 1919-1939, 1980, s. 196

“ G. de Chirico, Le rétour au métier, in: Valori Plastici, 1919, cit. dle Les Realismes, 1919-1939, 1980, s. 88
“7J.-R. Bouiller, Probit¢ de I’art, rappel 4 1’ordre et retour a Ingres au début du XXe sicle, in: L. Madeline (ed.),
Picasso ~ Ingres, 2004, s. 54
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pres sto Stétcu prvotiidni kvality, dokonale umytych a usuSenych, pfi-
pravenych k pouziti, jakmile jich potfeboval...<*®

Pozadavek navratu k femeslu a diraz na uméleckou zru¢nost byly
oznaceny za ,,b€h na dlouhou trat’, ktery se ukazuje jako vnitini krize
umélecovy profese, jako krize identity*."” Obdobné zmény se projevi-
ly 1 v sochafstvi, zeyména €asté¢j$im uzitim techniky pfimého tesani do

kamene, _taille directe*.>

Posledni konstantou klasicismu je dominance urcitych naméti a
mytd. Jde pfedevSim o tradi¢ni, klasicka témata: figuru, krajinu, zatisi.
Zastavme se nejprve u lidské postavy, kterd ma vyznam vskutku za-
sadni.

Denis Milhau podal kratky historicky piehled, v némz zdiraznil re-
lativni vzacnost figuralni tématiky cca do roku 1906-1907 a jeji na-
sledné ,,znovuobjeveni® Picassem a Matissem, ktefi ji promeénili v
material” pro své inovace. ,,...Je tieba zdiraznit, ze Cézanne a Gau-
guin, mezi lety 1885 az 1900, jsou svou pozornosti zaméienou na
vztah postav a prostoru relativn€ osamoceni vzhledem k rozsiteni kra-
jinomalby a dobové zanrové a historické malby, novatorské nebo aka-
demické. Fauvisté jsou az do let 1906-1907 hlavnég krajinéti a zda se,
ze to byla predev§im Matissova zkoumani figury v letech 1900-1905,
Picassova v modrém a rdzovém obdobi a na pfelomu let 1905-1906,
spolu s reSerSemi nékterych neoimpresionistd, jako Cross, které¢ znovu
nastolily tématiku figury v prostoru jako privilegovany namét analyzy
obrazového prostoru a, pfinejmensim pro Matisse a Picassa, obrazné
funkce malby. Od té doby, od 1905-1906, budou vsichni fauvisticti
malifi, pfedevsim Derain a Dufy, ale také Friesz a od roku 1909 také
vSichni némecti expresionisté prvni generace, studovat, a to vétSinou
na tehdy oblibeném ndmétu koupani, (...) figury v aktu, posuzované
uprostied prostoru, ureného vztahem k t€émto postavam. V tomto po-
hledu bychom neméli podcenit Matissovu pionyrskou roli a vyznam

“ G. de Chirico, Le rétour au métier, in: Valori Plastici, 1919, cit. dle Les Realismes, 1919-1939, 1980, s. 88

9 G. Briganti, Les années Valori Plastici, in; L’ Art italien 1900-1945, 1989, cit. dle S. Pagé (ed.), A. Derain,
Paris, 1994, s. 206

** Dle R. Golan, vysvétlujici , rappel & 1’ordre” z , genderového™ hlediska: ,,PHmé tesani, namahavé provedené
kladivem a dlatem, s minimalnim uZitim pfipravnych kreseb, vyZadovalo velkou Sikovnost a fyzickou silu. M¢lo
tedy moralni poctivost navratu k femeslu (,,retour au métier™). Ve shod€ s maskulinni rétorikou ,,volani k fadu”
(,rappel a Pordre®) znamenalo jeho obnoveni ,,genderizaci“ metod. Ve srovndni s femininizaci modelovani
v 19. stoleti po Rodinové zpisobu, s jeho uzitim mékkych voskovych modelii, pocitajicich s hladkymi povrchy a
mékkymi formami pii pfevedeni do bronzu, ptimé tesani bylo pfiznain&ji ,muzské™: délnicky usilovna préce,
kterou vznikala dila, jejichZ blokovitost pfedstavovala skvélou odezvu na program povaleéného stavitele.” — in:
R. Golan, Modernity and Nostalgia, Yale University Press, New Haven and London, 1995, s. 33

13



RRSSS  ________________________

jeho dél prezentovanych na salonech v letech 1904-1909, tyto mani-
festace povazuji za velmi vyznamné udalosti.* (D. Milhau)’!

Pierre Reverdy napsal roku 1917 v revue ,,Nord-Sud®: ,.Bude po-
chopitelné, Ze nepfipustime, aby kubisticky malif vytvotil portrét. <
Pablu Picassovi nemohlo byt nic vzdalenéj$iho nez tato myslenka. Je
nezpochybnitelnou skutenosti, e mu téma figury (zvlasts portrét)™
slouzilo jako ,,ovéfovaci zkouSka® pti vSech formalnich transforma-
cich: ve zvySené mife mezi lety 1906-1910, v dobé ,,propracovavani*
kubismu, a poté, coz je pro nas velmi dilezité, opét v letech 1913-
1914, kdy se v jeho tvorbé objevuje klasicismus.

Bezéasovost a sklon k typizaci, pfiznacné pro tradi¢ni podobu kla-
sicismu, zplUsobuji, Zze portréty a autoportréty prevySuje svou etnosti
namét zenského aktu, at’ uz samostatného, ¢i s mytologickou vazbou.
Ve 20. letech byla ve Francii zorganizovana fada vystav, jako napf.
,,Exposition du nu féminin de Ingres a nos jours™ (Galerie Style, kuréa-
tor L. Vauxcelles), ,,Peintres du nu“ (Galerie Devambez, kurator L.
Vauxcelles), ,,Peintres du nu“ (Galerie Cres, kurator E. Faure), ,,Le nu
féminin“ (Galerie Marcel Bernheim). Francis Carco tak ve své publi-
kaci, vydané v roce 1924, e Nu dans la peinture moderne (1863-
1920), mohl konstatovat, Ze nyni je akt ,,opst zpatky*.>*

Ur¢itou roli hréla jist€ 1 povale¢nd politika, jak se domnivda Romy
Golan. Valecné ztraty na Zivotech znamenaly t€zkou ranu: ve srovnani
s Némeckem, Citajicim 60 milion( obyvatel, méla Francie nyni pouze
40 milionh. Porodnost navic za tézké hospodarské situace klesala.
Vlada reagovala cilen€¢ zaméfenou pronatalni kampani — ustavila
,,Conseil Supérieur de la Natalité” (1919) a potadala propagacni akce
jako napf. ,Exposition nationale de la maternité¢ et de I’enfance®
(1921). ,.(...) Kdyz se Francouzi zpocatku snazili potlacit vzpominku
na valku, byl to stary tropus Zenské figury jako telurické zndzornéni
plodnosti, obraz ,terra gravis et gravida“, ktery ovladl statni politiku
volani k fadu... Domnivam se, Ze touto feminizaci Francie na zakladé
tropu plodnosti 1ze vysvétlit extrémni korporealitu zenskych akti vy-

! D. Milhau, Matisse, Picasso et Braque, 1918-1926, y a-t-il retour a I’ordre?, in: Le Retour a I’ordre dans les
arts plastiques et I’architecture, 1986, s. 140, pozn. 13

2p, Reverdy, Nord-Sud, 1917, cit. dle P. Daix, Le retour de Picasso au portrait (1914-1921), in: Le Retour a
I’ordre dans les arts plastiques et ’architecture, 1986, s. 83

>3 Na rozdil od Georgese Braqua.

4 F. Carco, Le Nu dans la peinture moderne (1863-1920), Paris, 1924
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tvofenych ve 20. letech umélci tak rozlicnymi jako Lhote, Braque a
Dunoyer de Segonzac.“ (R. Golan)”

Rada klasicistii se tématem matefstvi ve své tvorbé zabyvala, patii-
lo mezi jedno z nejoblibénéjSich. Vyrazova Skéla pfitom byla velmi
Sirokd, rozpinala se od naturalistictéjSiho podéni J. Sunyera
(oley/platno, 92/73, 1921, soukroma sbirka),5 6 pfes ,renesanéni® styl
G. Severiniho (olej/platno, 1916, Museo dell’Academia Etrusca, Cor-
tona), O. Coubina s pfimym odkazem k dilu P. della Francesca (1920,
100/81, soukroma sbirka, Praha), monumentalitu P. Picassa (napi.
olej/platno, 162/97, 1921, Collection Bernard Picasso, Paris) a ,,jinou*
monumentalitu F. Légera (napf. olej/platno, 1922, Musée National
d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris) k téméf abstraktni-
mu pojeti A. Gleizese (1920, reprodukovano v ,Der Sturm®, 1921;
dnes neznamo kde).”’

Na jedné stran€ umélci reflektovali vySe popsanou vladni propa-
gandu, na druhé strané se za jejich piiklonem k namétu matky
s ditétem Casto skryvaly divody zcela osobni, jako v ptipad¢ Gina Se-
verinitho (syn Antonio se narodil roku 1916) ¢i Pabla Picassa (syn
Paulo — narozen 1921).

Od Severiniho existuje ostatné jedna kresba (kol. 1922, sbirka Se-
verini, Rim)*® s pfesné rozvrzenou geometrickou siti, zobrazujici mat-
ku kojici dit€, na niz poukazuje vedle stojici Harlekyn. Za nimi sedi
Pulchinello, ktery hraje na kytaru (stejn¢ jako na obraze , Dva Pulchi-
nellove®, 1922, Gemeentemuseum, Den Haag). Skupina vytvaii obdo-
bu svaté Rodiny: ,,Rodinu Comedia dell’ Arte™.

Jak napsal roku 1925 Pierre Duchartre, Comedia dell’ Arte byla sa-
mostatnym své€tem, v némz kazdy mohl najit ,néco pro sebe*: Ti
nejprotichtidn€j$i basnici, hudebnici, spisovatelé, talentovani nebo
mimofadné nadani malifi se shodli ve spolecné lasce ke Comedii
dell’Arte.>” Téma, skytajici standardizované typy, se objevuje nejen u
G. Severiniho (vyvrcholilo cyklem fresek ve vile v Montegufoni u
Florencie, 1922), ale téZ napt. u J. Grise (vicekrat v letech 1917-
1925), A. Deraina (nejvyznamng&js$i z obrazd je monumentalni ,,Harle-
kyn a Pierot”, 1924, Collection J. Walter et P. Guillaume, Musée de

>>R. Golan, 1995, s. 18

% Reprodukovano in: E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 255

°7 Prefotografovano in: K. E. Silver, 1989, s. 285

*¥ Reprodukovano in: K. E. Silver, 1989, s. 284

°* P Duchartre, La Comédie italienne, Paris, 1925, cit. dle K. E. Silver, 1989, s. 432, pozn. 16

15



I’Orangerie, Paris), M. Andreu (napf. ,Postavy zCommedia
dell’arte”, 1926, Institut del Teatre, Barcelona), J. Metzingera (napf.
,Harlequinade®, 1925, dnes neznamo kde60) a samoziejm¢ P. Picassa
(tématu se vénoval jiz v , modrém* a ,razovém* obdobi) 1 dalSich.

E. Cowling a J. Mundy shrnuly divody obliby tématu: , Podnét vy-
Sel caste¢né od Diaghileva, a jeho zakazek pro pfedni avantgardni
umélce na vypravy a kostymy baletii s lidovymi ndméty. (,,Parade™
v roce 1917, scénicky navrzena Picassem, byla diilezitou udalosti, pro-
toZe opona, v ramci vefejného piedstaveni, naznacila bohaty potencial
tohoto druhu poetického zobrazeni.) Ale pravdépodobné nejdalezite)si
ze vSeho byla skute€nost, ze stard italska komedie, s typickymi posta-
vami, kostymy a situacemi, ukazala pfijatelnou alternativu — ptesto
s latinskymi kofeny — ke klasické mytologii. <"’

Comedia dell’Arte s postavami Harlekyna, Pierota, klaund, atd. se
zaroven piifazuje k SirSimu motivickému okruhu, k némuz patti i na-
meét manekyna (,,manichino® — jako u G. de Chirica, C. Carry), masi-
nistického ¢loveéka (jako u F. Légera), ,,obrazu v obraze* (jako napi. u
G. de Chirica), scény z no¢niho zivota, maskarady, karnevalu, ... Jde
o jakési ,,umélé svéty“ nebo ,mezisvéty”, které vypovidaji o dobové
problematickém vztahu k realit¢. VSechny sméfuji k témuz: jejimu
zpochybnéni. ,, Tak, jako okno, zrcadlo nebo ,,obraz v obraze* odkazu-
Ji na dv¢ rozporuplné, nespojitelné skutecnosti, vyjadiuji manekyn ne-
bo pierot nejistotu postaveni umélce ve sveété, ve svété, jemuz je ade-
kvatni pouze maska blazna, Sprymare, herce. Umélec patti do mezi-
svéta, stoji mezi rozdilnymi realitami, z nichZ si jiz Z&dna nemuze Ci-
nit narok na absolutni platnost. (W. Schmied)®

Dvojznacnost, doprovazejici Comedii dell’Arte (symbolizovanou
11z samou protikladnosti postav veselého, povrchniho Harlekyna a
premyslivého, zadumcivého Pierota), nevystupuje na povrch v dalSim
Castém klasicistnim namétu: ,,Koupani®. 63 6% Reeno Baudelairovym
verSem:

60 Reprodukovano in: K. E. Silver, 1989, s. 269

o E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 14
2 W. Schmied, Die neue Wirklichkeit — Surrealismus und Sachlichkeit, in: Tendenzen der Zwanziger Jahre,
1977, s. 4/4
6 At’ uZ se jim zabyval kdokoli, vZdy se musel ,,vyrovnat* se Cézannem, ktery vytvofil celou sérii obrazii na
dané téma, vychazeje nepochybné ze vzpominek na své détstvi v Aix. Cyklus vyvrcholil 3 monumentalnimi
kompozicemi, které jsou dnes v Barnes Foundation v USA, National Gallery v Londyn¢ a Philadelphia Museum
of Art v USA.
** Juan Gris dokonce v letech 1916-18 vytvoril nékolik kreseb ,,d’aprés Cézanne” (podle Cézanna), m . 1 ,.Kou-
pani‘.
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,,La, tout n’est qu‘ ordre et beauté,

Luxe, calme et volupté™

(,,Tam, v8e pouze krésa a fad

Klid, ptepych, rozkos

Naporad®)

Tak je tomu v Arkadii... Kde ji najdeme na map¢? Arkadie je ob-
last centralniho Pelopenésu v Recku, kamenita nahorni planina asi
osmdesat kilometrii dlouha a padesat kilometr( Siroka, ze vSech stran
obklopena pasy hor. Na jihu ji protina zelezni¢ni trat’, z ostatnich smé-
rd je pry i dnes dostupné pouze na oslu. Ve skute¢nosti krajina velmi
nehostinna (jejiz obyvatelé vsak byli od starov€ku prosluli svou dob-
rotou, privetivosti, skromnosti a laskou k umeéni) se stala pfedobrazem
pro davno ztraceny pozemsky rdj.

Ideal jednoduchého zivota pastyii vedl ke vzniku pastoralni a bu-
kolické poezie, basnické formy, konfrontujici nevinnost venkova se
zkazenym meéstskym Zivotem. Jejim tvircem byl fecky basnik Theo-
kritos, na néhoz navézal Vergilius, ktery Arkadii ,,pfemistil“ do stfed-
ni Italie. Po nékolika staletich se na oba antické autory odvolavali
Dante a Bocaccio a pozd¢€ji fada dalSich tvarct. Predstava o Arkadii
tvofi nejpodstatnéjSi mytus klasicismu.

Jeji podobu ve vytvarném uméni ustavil Nicolas Poussin: jako
trodnou krajinu fimské Campagny, kde se harmonicky prolinaji jed-
notlivé prostorové plany se zakladnimi komponenty: volnou pfirodou,
vodnimi plochami a malebnymi stavbami.

Arkadicky kraj je zemi miru a §tésti, vyjadtuje touhu po plivodnim,
Cistém stavu svéta. NaS sen by byl aplné¢ dokonaly, kdybychom nevé-
déli, Ze z n€j musime procitnout. Jedna se pouze o fikci, Gplné odlis-
nou od skute¢ného stavu véci. Proto ¢asto citime stesk.” Dle E. Cow-
ling a J. Mundy se v jadfe tohoto mytu ,,skryval zdroj hluboké melan-
cholie — védomi ztraty a poznani, Ze ideal nemuize byt nikdy dosaZen.
A prave tak, jako melancholie prostupuje pastoralni malby Clauda
Lorraina, Nicolasse Poussina a J. B. Corota, prochazi i dilem nékte-
rych novych klasicistii — Deraina, Picassa a zvlast€ De Chirica. Obcas
mél mytus starou, ovidiovskou podobu. Ale 1 kdyz prostredi bylo
zjevné soucasné, vzdy zde existovala zdmérna dvojznacnost, Cili pfi-

8 Ze samotné tradice Zanru vyplyva, Ze bezkonfliktni a harmonické prostiedi vynikne pouze ve srovnani s , anti-
tezi“: ,,Et in Arcadia ego” —,, Take ja jsem zde™ — upomina na viudypfitomnou smrt. Poussin toto téma zpracoval
dvakrat — skupina pastyii objevi lidskou lebku nebo si s idivem prohlizi nahrobek.
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tomnost byla nahliZzena z pohledu minulosti, a tim idealizovana a zvy-
Sena ve svém acinu®.*

Klasicisté 20. stoleti nalezli pozemsky raj, uchranény od moderni
civilizace, ve Stredomoti. Mytus o Arkadii ptitahoval nejvice ty, kteti
v mediteranni oblasti né¢jakou dobu Zili (napf. Renoir v Cagnes-sur-
mer, Matisse v Nice, Maillol v Banyuls, Bonnard v Le Cannet atd.)
nebo tam alespon travili letni pobyty (napi. Picasso, Derain). Ano,
okouzleni jihem...*” MiiZze 0 ném vypovidat n&co lIépe nez Maillolova
slova z Puig del Mas?:® _Je to krajina ze sna. Zapomenete tu na vSec-
ky drobné starosti vSedniho Zzivota. J4 to mam hrozn¢ rad. Ale
v slunci, kdybyste to vidé€l, je vSecko jesté krasnéjsi. Jako ze sametu —
a tajemngjSi. Tady Zijete doopravdy. Mam to hrozné rad, ty skaly, to
ticho. VSecko je tady piivabné. Nakonec jenom umélci uméji Zit, pro-
toze si dovedou najit takhle krasné chvile. A dovedou je prozivat.
Ostatni 1idé znaji jen Gtnavné hodiny Zivota. Tady jsem §tasten... Pro
takové chvile, jako je tahle, se vyplati zit.<®

Krajinomalba se stala opét velmi piitazlivou. Mimo jiné proto, ze
symbolizovala véCnost, trvalost, plodnost. Potvrzovala narodni identi-
tu. V ramci francouzské povale¢né vytvarné tvorby existuje fada tako-
vych , dikaz(“. Tteba na ,,Salénu nezavislych® v Pafizi roku 1919:
z katalogu zjistime jednozna¢nou pievahu tématu ,paysage™.”

Vezméme si 1 jiny piiklad z dtivéjsi doby, ,.Pastoralu® Spanélského
,Noucentisty* Joaquima Sunyera (olej/platno, 1910-11, sbirka Joan A.
Maragall), zobrazujici arkadickou krajinu, ,,0Zivenou® lezici nahou
Zzenou a zvifaty jak zraje. Basnik J. Maragall popsal obraz slovy:
, M€l jsem pocit, Ze stojim na prisecnici nasich hor, hor, které jsou tak
typické pro Katalansko, rozeklané a zvrasnéné zaroven, tak skrovné a
drsné jako naSe duSe... Pohled'me na Zenu na Sunyerové , Pastorale™ —
vyjadiuje krajinu; je krajinou, ktera na sebe vzala pii svém vzniku té-
lesnou podobu. Ta Zena tam neni nahodou: je osudem. Symbolizuje
celou historii kreace: tvirci sila, jez stvotila obliny hory, neustala a

% E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 12-13

57 Tyk4 se to celého klasicismu, takze se da souhlasit s J. Kroutvorem: ,,Povaletny neoklasicismus v §ir§im slova
smyslu je asi poslednim velkym kulturnim taZenim jihu smérem na sever.” — J. Kroutvor, Cesta na jih, in: J.
Kroutvor a kol., Cesta na jih, Obecni dim, Praha, 1999, s. 42

% Stara osada, z niZ se zrodil Banyuls

% H. Frére, Rozhovory s Maillolem, in: A. Maillol, Rozhovory o uméni, 1965, s. 122

"*R. Golan, 1995, s. 1
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dala vznik i kfivkam lidského t¢la. Zena a krajina jsou stadia jedné a
téze véei. !

Pro revival krajinomalby hovoftila také jeji ocistujici, dalo by se fi-
ci az terapeutické tloha. Umélci tvafi v tvar prirod€ pocitovali to, co
krasné napsal Joan Mir6 v dopise z Montroigu, kde roku 1916 pobyval
u svych rodi&t:”* ,Na n&kolik dni chci Zit s krajinou, byt s modrym a
zlatym svétlem obilnych poli a na této vizi si ocistit dusi. Kolik ¢istoty
nam krajina dava! Kdyz tu Z7iji, pocituji velkou lasku ke kazdé véci,
k zivoCichu, ke stéblu travy, a uz si lidskou nizkost nedokazi pfedtavit.
Pobytem na venkové se stavame odolnéjsi, siln€jsi a zdravéjsi pro nasi
cestu a budouci Zivot ve mésts.«”

Hlavnimi vzory pro klasicistni krajinomalbu (kratce pied- a pova-
le¢nou) byli Nicolas Poussin, Claude Lorrain, Jean Baptiste Corot’* a
Paul Cézanne, ktery objevil krasu Provence. Na rozdil od Cote d’ Azur
nepatfila k turistickym letoviskiim. Navic nepuasobila hedonisticky.
Jeji ,,vazné€js$i* charakter se zacal cenit zejména od poloviny 20. let,
nepochybné v souvislosti s vyprchanim povéle¢né euforie a nenaplné-
nim optimistickych pfedstav ,,nového zacatku®.

Klasicistni krajinomalba nemusela byt pouze ,organicka“, ale také
,mechanicka®, jako v pfipad¢ Fernanda Légera. Z roku 1921 pochazi
jeho cyklus ,,Paysages animés®, k n€émuz nalezi obraz , MuzZ se psem
v krajin€*“ (olej/platno, 65/92 cm, 1921, Collection Samir Traboulsi,
Paris). Scenérie je synteticka a idealizovana, av$ak zaroven Cisté mo-
dernisticka: neobsahuje nostalgii, Zd&dny naznak touhy po navratu do
pfedtechnologického véku. ,Vyrazné barevné, geometrické budovy
statkli se podobaji souCasnym modernim vildm a domim, takovym
jako navrhoval jeho pftitel Le Corbusier, a koexistuji s Zeleznymi mos-
ty a Sablonovitymi navéstimi. I kdyZ tu nejsou specificky zachyceny
tovarny, vS§e upomind na moderni primyslovou krajinu, muzi, majici

' ] Maragall, Impresién de la Exposicién Sunyer, cit. dle E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 252

72 Jeho obrazy z této doby jsou magicky realistické. Obdivoval tehdy m.j. dilo J. Sunyera, ktery byl pro $panél-
skou kritiku nejvlastnéj§im ztélesnénim moderniho klasicismu. Byl jim ovlivnén a usiloval o vytvofeni ,klasic-
kého uméni“, zaloZeného na bezprosttednim, dikladném studiu pfirody. Roku 1918 se pfiznaéné vyjadril: ,Kaz-
dy den citim vice nutnost velkého klasicismu..., o to bychom méli usilovat - klasicismus ve viem. Ty, kteti
nejsou dostatedné silni, aby pracovali podle pfirody, povazuji za nanicovaté povahy a odmitam v ng véfit.” — J.
Mir6 v dopise Rafolsovi, cit. dle E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 189

3 J. Mir6, in: J. Dupin, J. Mir6, Leben und Werk, 1961, cit. dle Tendenzen der Zwanziger Jahre, 1977, 5. 4/186
7 Myslenky A. Deraina z roku 1921, jak je zaznamenal A. Breton (,Idées d’un peintre®, Littérature, 1921): ,,De-
rain povazuje Corota za jednoho z nejvétSich génit zapadniho svéta. Jsme daleko od toho, abychom vyCerpali
tajemstvi jeho uméni.“ Nasleduje stanovisko téméf heretické: ,.Cézanne, naproti tomu, visi jenom na vlasku.
Jeho malba lichoti jako ryZovy pudr. Tento muz, jimZ se cely svét zabyva, se moZnd uplné mylil.“ - cit. dle S.
Pagé (ed.), 1994, s. 426
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charakter robotd, by tak stejné dobife mohli byt odpocivajici tovarni
dé€lnici jako hospodari, kteti vysli na obchizku... Léger velebil krasu
novych blyStivych zemédélskych stroji, jez tehdy za¢inaly ménit tra-
di¢ni francouzské zpiisoby hospodarstvi. Dokonala kompozi¢ni jedno-
ta znaCi harmonii, v niZ v povale¢ném svété doufal... Zda se, Ze, kro-
me Rousseaua, ktery se po valce t&Sil postaveni malite v linii velké
klasické tradice francouzského realismu, Légerova krajina pfimo pou-
kazuje na velmi usmérnéné a jasné klasické krajiny Poussina a Coro-
ta... Léger v8ak nenapodobuje ani jednoho z téchto umélci: na misto
toho stavi protiklad mezi zjevné ,,staromistrovskou* kompozici a rezo-
lutn& modernim, postkubistickym stylem.* (E. Cowling, J. Mundy)”

Na nasi cesté€ za klasicistnimi tématy se zastavme jest¢ u zatisi. By-
la to pravé Picassova kresba, zobrazujici realisticky tfi jablka (kresba
tuzkou, 29,5/42,5 cm, 1917, Collection Dina Vierny — Musée Maillol,
Paris), pro vétSinu lidi zdanlivé ,obyCejnd“, ktera svou intenzitou a
jemnosti pfed lety upoutala Ulricha Weisnera. Spolu s reprodukci
,.Mateistvi“ (kresba rudkou, 24/42.5 cm, 1923, Sammlung Rosengart,
Luzern), visici mu nad stolem, ho podnitila k zdsadnim otazkam: ,Je
dovoleno, se ji (= kresbou — pozn.) zcela bez rozpaka tésit jako kres-
bou Raffaclovou? Nebo st musime odepfit nechat se oslovit mozna
necasovou krasou?“’® Vv katalogu ,,Picassos Klassizismus®, vysledku
jeho ,tazani*, uvedl v této souvislosti slova Carla Friedricha von We-
izsdckera: ,,NaSe doba nedavétuje krasnému. Nechce se nechat jim ci-
tové zasahnout...*”’

O co jde v zatisi? Jist€ o krasu

o ticho nejtissi

A také asi o stav trvani

zatimco moment

rychlosti nudu zahani. ..

Chci tim fici jen, Ze s kazdym zati§im jako by umélci bylo dovole-
no dotknout se véCnosti (coz hraje v klasicismu velkou roli). Prava
podstata véci neulpiva ,,na povrchu®, je skryta hloub¢ji. Derain proto
fekl André Bretonovi: ,.Bylo by tieba divérné proniknout do Zivota

> E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 137-138
6 U. Weisner, Vorwort, in: U. Weisner (Hrsg.), Picassos Klassizismus, Kunsthalle Bielefeld, 1988, s. 12
77

Dtto, s. 12
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véci, které ¢loveék maluje... Nejde o to vystihnout pfedmét, ale ctnost
toho pfedmétu, v nékdejsim slova smyslu.«”*

Novy vztah k v€cem posilovalo v dob¢ po prvni svétové valce ko-
lektivistické citéni. Slo o odkryti ,vnitiniho obsahu“ reality, jenZ ne-
spociva v jeji indiferentni, objektivni existenci, ale ve smyslu, ktery
ma pro Cloveka. Klasicismus tak reflektuje morélni odpovédnost tvir-
ce, posilovanou nékdy 1 sociadlnim soucitem.

Na druhé stran€ se lze setkat s procesem opanym: sentiment je po-
tlaCen, dochazi k izolaci objektll, které malif pozoruje ,,z distance®.
Dédictvi metafyzické malby, jako v pfipadé G. Morandiho: ,,Diva se
pohledem véficiho, a skryté kostra véci, které jsou v nasich o¢ich mrt-
vé, protoZe se nehybou, se mu zjevuje pod jejim nejutésujicim zornym
uhlem: aspektem vécnosti. M4 tak v sobé néco z hlubokého lyrismu
evropského uméni: metafyziky vSednich véci. I pies to, Ze dokazeme
rozlustit tajemstvi jevd, pohlizime na tyto tak divérné znamé véci
o¢ima ¢lovéka, ktery se diva a nevi.“ (G. de Chirico)” Klasicismus se
tim blizi ,,magickému realismu® (nazev knihy F. Roha z roku 1925:
,Magischer Realismus®) a ,nové vé€cnosti“ (vystava v Mannheimu
zorganizovana roku 1925 G. F. Hartlaubem: ,Neue Sachlichkeit*)."
Stanovit hranice mezi jednotlivymi tendencemi neni ¢asto dost dobie
mozné.*! Prolinaji se.

Na zavér uvahy o klasicistnim z4ti$i poukazme jesté na dva tvirci
ptistupy: Pabla Picassa a puristi. Picassovo ,,Z4ti$i s dZbanem a jabl-
ky*“ (olej/platno, 65/43,5 cm, 1919, Musée Picasso, Paris) doklada je-
ho snahu dosahnout prosté, ale vzneSené monumentality klasického
uméni. Je stejn€ pozoruhodné jako jeho figuralni malba z téze doby,
s niz souvisi — ma zfetelny antropomorfni charakter. Slovy E. Cowling
a J. Mundy: ,,V letech 1920-22 Picasso vytvofil n€kolik rozmérnych
pastelt, zobrazujicich divky ve velkych, mékkych kloboucich, a ,.zZe-

® A. Breton, ,,Idées d’un peintre®, Littérature, 1921, cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 425

' G. de Chirico, G. Morandi, katalog vystavy, 1922, cit. dle Les Realismes, 1919-1939, 1980, s. 92

%0 7da se, Ze otdzka uZiti termintl , Neue Sachlichkeit” a ,,Magischer Realismus™ neni dosud jednozna¢né vyfese-
na — viz Tendenzen der Zwanziger Jahre, 1977, s. 4/27. Hartlaub rozliSoval ,levé“ a , pravé™ kiidlo , Neue Sach-
lichkeit”: | Shleddvam tu pravé a levé kiidlo. To prvni konzervativni aZ ke klasicismu, kofenici v bez€asovosti,
chee po tolika troufalostech a chaosu opét posvétiti zdravou, télesnou plastiCnost v Cisté kresbé podle pfirody,
mozZn4 jedté s nadsazenim zemitosti, zakulacenosti... To druhé, levé kfidlo, pronikaveé soucasné, které ma daleko
méné viry v uméni, které se spiSe zrodilo z jeho popfeni, hledd s primitivni Ziznivosti po zkoumani, nervozni
dychtivosti po sebevyjadfeni, odhaleni chaosu, pravou tvaf nasi doby.“ (dtto, s. 4/26) ,Levé” kiidlo je klasicistni
(Hartlaub uvadi jako pfiklad Picassa), ,,praveé” veristické (Beckmann, Grosz, Dix, Scholz...).

¥ Co se tyka ,,magického realismu® a ,,nové vécnosti“, vychazim z jejich charakteristiky, jak je poddna v Ten-
denzen der Zwanziger Jahre, 1977, s. 4/25.
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na“ skryta v tomto zatisi je jako jejich sestra. Obraz se svou barevnosti
a rysem absolutniho klidu a ticha podoba soufasnym metafyzickym
zatiSim, zejména t€m od Morandiho, av§ak svou smyslnosti se od nich
ostre odlisuje. <

Le Corbusierovo ,,Zati$i s misou“ z roku 1919 (olej/platno, 81/65
cm, Fondation Le Corbusier, Paris) se vybérem pfedmétii a jejich
rozmisténim, barvou 1 stylem také podoba metafyzickym malbam Mo-
randiho, de Chirica a zejména C. Carry (konkrétné napt. ,Zatisi
s trojuhelnikem®, 1917, Civica Galleria di Brera, Milano; ,,Bila mis-
ka*, 1919, Kunstmuseum, Saint Gallen).83 Zasadni rozdil spociva
v tom, Ze neni ,,psychologické”. Tento vyvoj potvrdi nasledn¢ vznikla
dila, zaloZzena na klasickych geometrickych propor¢nich systémech.
Véci ztraceji svou individualni signifikanci a stdvaji se standardizova-
nymi ,,typy — objekty“. Vyznamovost pfechézi z nich samych na vzta-
hy mezi nimi. Corbusierovy a Ozenfantovy malby z dvacatych let
(téma zatiSi prevlada nejméné do roku 1927) jsou kritikou 1 rozvinu-
tim kubismu,* hrou ,,vizualnich ryma“ (jak je vypracoval bshem val-
ky J. Gris), v nichz realita ustupuje abstrakci.

2 E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 209

%3 Naznaluje to, Ze puristé v letech 1918-1919 chapali italskou metafyzickou malbu jako avantgardni alternativu
kubismu.

¥ Kiritizovali to, co ve shodé se svou neoplaténskou, osvicenskou filozofii povaZovali za ndhodny, instinktivni
a pfilisné dekorativni rys kubismu, a misto toho pfisli s uménim zaloZenym na pfesnych a racionalnich zéko-
nech, uménim, v ném?Z kompozice a forma jsou prvotni, barva druhotnd; uménim fidu a harmonie, vieobecné
platnym.“ — E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 198
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DERAIN A PICASSO

Nic neosvétli klasicistni tendence v modernim uméni 1épe, nez vy-
tvarna tvorba dvou umélcti: André Deraina a Pabla Picassa. André
Salmon charakterizoval odliSnost obou autori: ,.Jestlize si Picasso za-
slouzi byt nazvan ,,rozné€covatelem®, André Derain musi byt povazo-
van za .vyrovnavatele“." Derainfiv vyznam, jak konstatoval J. Clair,’
zGstava ¢asto dodnes nepochopen. A piece byl stejnym , objevitelem™
jako Picasso. Myslim, ze Gertrude Steinova to vystihla nejlépe: ,,(De-
rain), to je umeélecky dobrodruh, KryStof Kolumbus moderniho umént,
ale jsou to ti druzi, ktefi t&Zi z novych kontinentd.

., Vynalezce™ Picasso mél oproti vétSin€ ostatnich vyhodu navic:
byl vnimavéjsi, rychlejsi. Piekypoval invenci, ale dokazal se 1 velmi
dobie poucit. ,,Kdyz se néco da ukradnout, tak to ukradnu,* vyjadril se
jednou. Neopovrhoval jakymkoli podnétem k tvorbé€, nestavél se proti
tradici. Obdivoval své vytvarné predchiidce. Tvorba Rekd, Egyptani
a vSech dalSich velkych autori drivéjSich dob mu pfipadala stale aktu-
alni, v sou¢asnosti dokonce ,,71v€j$i“ nez kdysi. Uméni se necleni na
minulé a budouci: ,,Casto sly$im slovo vyvoj. (...) Pro m& neexistuje
v uméni ani minulost ani budoucnost.“* Picasso do sebe vstiebal vie
z tradice, ,,privlastnil® si ji, aby ji zbavil v§eho ,ptezilého“ a ,,obno-
vil“ ji. ,Nezda se, Ze by v n€jaké dobé¢ zil stejny tvlrce forem, v nichz
se naléza to, co vsechna uméni zplodila od umeéni paleolitického ke
krétskému, ke klasickému starofeckému umeéni a k tomu Pana Ingre-
se,“ napsal o ném R. Desnos.’

Nékteré Derainovy nazory se podobaji Picassovym. Takeé si zv1aste
ceni staré mistry.” Poslechnéme si napfiklad jeho slova o Rembrand-
tovi: ,,Je velkolepy a moderni. Vic neZ modernt: Véény.“7 Co z toho
vyplyva? Deviza moderniho klasicismu: ,,Je téeba jit s duchem vSech
dob, jestlize chceme byt sou¢asni.*®

! A. Salmon, André Derain, L’ Amour de Dart, 1920, in: S. Pagé (ed.), 1994, s. 422

*J. Clair, Données d’un probléme, in: Les Realismes, 1980, s. 13

? G. Stein, cit. dle J. Leymarie, André Derain ou le retour a I’ontologie, 1949, in: S. Pagé (ed.), 1994, s. 428

* P. Picasso, cit. dle L. Madeline, Picasso et Ingres: pour la vie, in: L. Madeline (ed.), 2004, s. 23

5 R. Desnos, Peintures de Picasso, 1939-40, cit. dle L. Madeline (ed.), 2004, s. 181

® K tradici: , Tradice rozhodné neni viile mrtvych.“ — A. Derain, cit. dle G. Hilaire, Derain, Genéve, 1959, s. 95
7 A. Derain, cit. dle G. Hilaire, Derain, Genéve, 1959, s. 25

8 A. Derain, cit. dle G. Hilaire, Derain, Genéve, 1959, s. 142



Na prvni pohled se v ur¢itém smyslu Picasso s Derainem shoduji.
Druhy pohled ale odhali jejich rozdilnost.” Dokazuje, Ze opravdu exis-
tuji dva klasicismy.

D. H. Kahnweiler pojednal o charakteru Derainovy tvorby: ,,Pokud
pojem , klasicky* ma jiny vyznam neZ jednoduchého ¢asového udaje,
pokud oznacuje Cisté, silné uméni fadu a jednoduchosti, pak toto jmé-
no nenalezi zadnému uméni vice nez Derainovu. Jemu predevSim tak
ptislusi stard slova Winckelmannova: ,,VSeobecny vynikajici znak to-
hoto uméni je vzne$ena prostota a klidna velikost.«'°

Derain pocituje zklamani ze soucasného stavu svéta: , Nevime, kde
nam v tom vSem hlava stoji, a jestlize v tomhle blazinci postoupime,
jsme vyfizeni... Vé&jicka se toCi piilis moc... Svétla védy, pretvarky,
povidaCky sv&dCi o hrdinskych ¢inech celého lidstva, které se dobro-
voln¢ zabiji.“11 Sni o Stésti, které se rovna klidu, pravde, jistoté.12
Svym piateltim jiZ kdysi radil, aby se pokud mozno co nejvice vzdalili
od Pafize, jejiz vliv je ,neblahy“."> Nyni se sam , vzdaluje* umélecky
— obraci se k tradici a ke klasiktim. Jak moc si jich ceni? Napftiklad o
vlamskych malitich se vyjadfil: ,,M¢l jsem hodné¢ rad Vlamy, ba 1 pfi-
lig...“!* Nékteti modernisti&ti kritikové toho hned vyuzili pro svou ar-
sumentaci.”> MoZna, Ze by byl vhodn&jsi vyraz ,vic, jehoZ smysl se
projevi teprve ve srovnani: Derain staré mistry ,.ctil* pfece jen o néco
vic, respektive jinak, nez Pablo Picasso. Jasn€ to zrcadli komparace
jejich tvorby 20. let, jak ji provedl naptiklad Patrick Heron : ,,V Dera-
inovych aktech a Zenskych portrétech, feknéme zroku 1922 nebo
1923, byl cit pro formu silnéj8i a klasi¢t€jsi, vskutku monumentalné;-
81, nez v podobnych , klasickych® kompozicich, které v téze dob¢ délal
Picasso. U n¢j je parodi¢nost stézi skryta: duch, kterym jeho Zenské
postavy voluminOznich tvarG byly aluzi na fecké sochy nebo fimské
fresky, svym zplisobem rozrus$il obrovskou vaznost, kterd vzdy dopro-
vazi ryzi formu.“'°

° Rozdilnost Picassa a Deraina (...) je velmi pfizna¢na.” — P. Daix, Classicism Revisited in Modern Art, in:
Canto d’Amore, 1996, s. 81

op. Henry, André Derain, Leipzig, 1920, s. 16

' A Derain, cit. dle G. Diehl, André Derain, Flammarion, Paris, b.d., s. 62

12 Skute¢na podoba §tésti: to je ta klidu, pravdy a jistoty.” — A. Derain, cit. dle G. Hilaire, 1959, s. 36

'3 G. Diehl, André Derain, Flammarion, Paris, b.d., s. 62

'* A. Derain, cit. dle G. Hilaire, 1959, s. 25

> D. Sutton postiehl spravné v 50. letech: ,,Nechut' sou€asnych kritiki vzit v ivahu dilo André Deraina jasné
zrcadli dilema generace, ktera povaZuje originalitu za jediné vhodné kritérium k uréeni skutetné hodnoty umél-
ce.” —cit. dle dtto, s. 129

' P. Heron, Derain reconsidered, in: Arts Magazine, 1958, cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 430-431



Derainova ucta ke klasikiim byla , klasicka™, a proto si nedovolil to,
co Picasso. Ten zbavil staré uméni jeho ,,obsahu®. Gottfried Bohm na-
zyva takovy postup ,.emptying out” (,,vyprazdnéni®): ,Picasso vyhla-
dil pavodni vyznamy vétSiny klasickych vzorii, které vyuzil pro své
obrazy, jak pokud Slo o jejich charakteristicky styl (nahradil ho svym
vlastnim vyjadrenim), tak 1 o ptib&h spojeny s postavami, mytologicky
nebo jiny. (...) Jeho strategie odpoutani figur od jejich tradi¢nich ko-
notaci — krom¢& nemnoha zbyvajicich nardzek — mu umoznila obdafit
své kompozice novymi vyznamy. Mytologické narazky vyskytujici se
v jeho obrazech se vSak nezakladaji na prevypravéni starovékého pfi-
béhu (k jakému rozpoznatelnému mytu se vztahuje napiiklad ,,Panova
flétna“?), ale odkazuji k autorov€ vlastni ,,mythopoesis®, k tézko urci-
telnému uméleckému mytu, ktery vytlaCuje ostatni mozné priméarni
m}’/ty.“”

Zatimco Derain na moderni pochyby odpovida hledanim harmonie,
Picasso ironizuje.'”® Popira winckelmannovskou definici klasicismu
jako ,.edle Einfalt und stille Grosse®. Neznamena to ale, ze v jeho dile
nenalezneme obrazy ,,apollinské Cistoty”. Naopak. Jen jsou stile vy-
vazovany malbami dionyského charakteru.”” Nékdy se oba antitetické
poly sjednocuji: ,,(...) Dionyské malby zjemiiuje apollinsky idealis-
mus, z apollinskych obrazi zazniva dionyské opojeni...” (E. Cow-
lin g)zo !

Picasso pravdépodobné velmi brzy poznal filozofii F. Nietzscheho
(,,Zrozeni tragédie z ducha hudby* bylo pielozeno do francouzstiny a
Spanélstiny roku 1901). Jist€ ho ovlivnila, nebot’ skytala moznost, jak
vysvobodit klasicismus z akademického, jednostranného schématu.!
Slovy Elizabeth Cowling: ,.(...) Tento Nietzschem popsany, uchvacu-
jici, hrozivy klasicismus, fizeny duchem Dionysa, véénym zdrojem
tvotivosti, umoznuje pochopit Picassovy klasické malby. Krajné skep-
ticky k racionalistické, sokratické tradici, a v anticipaci Freudovy este-

7 G. Bohm, An alternative Modern, in: Canto d’Amore, 1996, s. 28, 30

18 ... Parodie, jejiz uZiti nemé&lo za utel uvést v soulad sou¢asné uméni s vrcholnymi dily minulosti - coZ byla,
kratce feleno, velkd ambice Derainova — ale naopak zapojit n¢které slavné umeélecké osobnosti minulosti do
Cisté modernistickych a hiuboce ironickych zamérd.“~ H. Kramer, En pensant a Derain, Arts Magazine, 1963,
cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 430

' Napt. série ,,grotesknich“ , Koupajicich se* (1920) vznika soubéZné se vzneSenymi, apollinsky zklidnénymi
obrazy ,Matky s ditétem®.

2 E. Cowling, Picassos Klassizismus: Jenseits der Schénheit, in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, s. 38

2 Picasso: ,,Akademické uceni o krése je 12ivé. Oklamali nas...Uméni neni aplikace néjakého kanonu krésy, ale
to, co instinkt a mozek mohou pojmout nezavisle na kanonu.“- cit. dle Ch. Zervos, Conversation avec Picasso,
Cahiers d’Art, Nr. 7-10, 1935, s. 176



tické teorie, Nietzsche piistupuje k uméni psychoanalyticky, nebot
podnéty pro umélecké vyjadieni naléza v piirozenych lidskych emo-
cich. Nietzscheovy teorie nemohly zistat bez vyznamu pro umélce
s Picassovym charakterem a vkusem: velmi pravdépodobné piisp€ly
k jeho utvafeni. Picasso byl Nietzschem ovlivnén bezpochyby dlouho
piedtim, nez se roku 1904 trvale usadil v Pafizi, a ,SleCny
z Avignonu“ byly charakterizovany jako nietzscheovsky obraz.*”
,ZAvignonské sleCny (olej/platno, 1907, MoMA, New York) piedsta-
vovaly revoluci z hlediska vytvarné formy, nicméné stejné tak pouka-
zovaly k tradi¢nimu zobrazeni aktu. Reprezentuji jednu z moZnych
tvari moderniho klasicismu, dionyskym podtdénem ozivujici a zaroven
pozméiujici jeho ,.starou”, vzitou podobu.”

Kdyz se Georges Braque vyjadril, Ze mél vzdy rad klasickou krasu,

Picasso souhlasil. Pfesto nevahal Casto jeji ramec piekraCovat, pohréa-
vat si s nim. Rekl totiZ také: ,,Krasa... To slovo je pro mé& beze smys-
lu... (...) Vite pfesné, kde se da najit jeji opak? Kdyby mi nékdo uka-
zal, Ze existuje absolutni o$klivost, bylo by to n&co jiného.“**
Cesty Pabla Picassa a André Deraina se rozbihaji i sbihaji. Picassova
tvorba vyvolava znepokojeni, v néfem se nam stale vysmiva. J. Cas-
sou na fiktivni otazku , Nemyslite si, ptaji se ddmy, Ze si z nads Picasso
de€la legraci?* odpovida: ,,Ale ja to predpokladam! Pro¢ by se, milos-
tivd, Vami Picasso zabyval? On se Vam vskutku vysmiva! A jesth
Vas to ut&si, déla si legraci i ze mne, struéng fedeno: ze viech.«>

Nedivte se, vzdyt Picasso ma Spanélsky smysl pro humor! Naopak
obrazy André Deraina jsou vazné, protoze se Francouzi vibec smat
nedovedou... Doufam, Ze mi nevétite. Abych uvedla véci na pravou
miru: Derainova ,,vaznost™ nema co do ¢inéni se smyslem pro humor,
ale jde o celkové vyznéni, zaméieni jeho tvorby. Autor si stanovil ne-
snadné cile: zachovat vnitini jednotu obrazu, obnovit princip
univerzality, nalézt op&t smysl lidské existence, rehabilitovat proces
malby jako takovy. ,,Dospét k nejvyrovnan€jSimu, nejuslechtilejSimu
uméni se zachovanim jeho lidského charakteru. (G. Hilaire)*

Skute¢né nelehky 1ikol. Cesta pro ,,osamélé b&zce* (Derain to citi,

22 E. Cowling, Picassos Klassizismus: Jenseits der Schénheit, in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, 5. 37

> Picassiiv obraz ,, Avignonské slegny®: ,,Ve skute¢nosti to byla jeho odpovéd’ na volani po obnoveném, proti-
akademickém klasicismu v uméni, pfestoZe jeho expresionisticky, ,,dionysky” charakter jasné naznacuje Picas-
sovo odmitnuti véeobecné pfijimaného ztotoznéni klasicismu s ,apollinskym® klidem.“~ E. Cowling, J. Mundy,
1990, s. 201

24 Cit. dle E. Cowling, Picassos Klassizismus: Jenseits der Schonheit, in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, s. 37

25 J. Cassou, Panorama des arts contemporains, Gallimard, Paris, 1960, s. 237

* G. Hilaire, 1959, s. 37



hH@L&k@%@e%m—e&&mekw_@ame kdyz tika: ,,Cim
jdu vic dopfedu, tim jsem osamglejSi. A mam strach, ze budu piilis
opustény...“*’). Sisyfofska préace, jak napsal D. H. Kahnweiler: | Neu-
navné tvoii na sisyfofské praci, kterou si na sebe vzal “**

Jak Derain definuje krasu? Jako ,,usili o klid“.*” Diky G. Hilairovi
pochopime nejlépe malifovy pfedstavy o uméni: ,Uméni neni picas-
sovské: chci fict prométheovské. Rozhodn€ neni subverze, destrukce,
ale, jako duch sam, je to tvorba komplementarni k pfirodnimu tvofeni:
,,Eg0 sum resurrectio et vita“ (J4 jsem vzkiiSeni a Zivot), poznamena-
va Derain. To je také umélcovo krédo.«**

Derainova a Picassova tvorba potvrzuje, ze oni dva v sob& méli (v
ramci generace) vskutku vyjimec€nou citlivost. V letech 1906-1914 byl
jejich kontakt velmi intenzivni. (Zejména mezi lety 1913-14 si Picasso
S Deramem rozumél daleko 1épe a vidal se s nim ast&ji, nez s G.
Braquem.®") Spojuje je jejich vyjimecna tloha: nejprve pti vzniku ku-
bismu, z&hy pfi konstituovani moderniho klasicismu. I v druhém pfi-
pad¢€ predesli vSeobecny vyvoj: ani jeden z nich ,na valku nefeka”,
meéni se predtim.

¥ Cit. dle G. Diehl, André Derain, Flammarion, Paris, b.d., s. 48

* D. Henry, André Derain, Leipzig, 1920, s. 16

* Tato Derainova slova pochazeji jiZ z roku 1906! — cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, 5. 437
** G. Hilaire, 1959, s. 38

31 p. Daix, Classicism Revisited in Modern Art, in: Canto d’ Amore, 1996, s. 78



KLASICISMUS ANDRE DERAINA

,, Nikdo ndm nemiize branit predstavovat si svét zpitsobem,
Jjaky nam nejvice vyhovuje.
. . . 32

A. Derain v dopise M. Viaminckovi

André Derain (1880-1954) byl vletech 1905-1906 jednim
z prednich fauvisti. Tento vyvoj krystalizoval postupné od roku 1901,
kdy spolu s Mauricem Vlaminckem shlédl v galerii Bernheim-Jeune
vystavu Vincenta van Gogha, ktery je zaujal robustnim rukopisem a
vitdlnim malifskym temperamentem: barva zde nepifepisovala pouze
vizualni vjem, ale zrcadlila 1 tviircovu senzibilitu. Stal se ukazatelem
na cesté odpoutani se od impresionistické ,,zrakovosti®, jak dokazuji
krajinomalby obou pfatel z Chatou a Le Pecq, kde malovali bok po
boku: , Byla to naSe dzungle, vyjadfil se pozdgji Derain.”® Vlaminck
se ve své dramaticnosti van Goghovi blizi vice, nanasi Cistou barvu

z tuby ptfimo na platno. Derain, charakterové vzdy rezervovanéjsi, ji

naopak tlumi“®* a »sceluje.

Obrazy Henri Matisse, namalované na francouzské Riviéfe a Korsice,
zahy zpusobily zménu skladby jeho palety. Lomené tony a temné tinty
nahradil jasavou zluti, Zhavou Cerveni, sv€zi zeleni a svitivou modfi.
Roku 1905 stravil s Matissem 1éto v Collioure a z pobytu vytézil fadu
obrazli, znichz devét vystavil na ,Salon d’Automne” (1905)
v proslulé ,.centralni kleci®, ,,Cage des Fauves®. Jejich podani je dvoji:
bud’ je barva nanaSena v §irSich plochach, nebo v drobngjsich oddéle-
nych skvrnach. V prvnim zpiisobu rozpoznavame krom¢ pouceni van
Goghem vliv Cézannlv, v druhém Seuratv a Signactiv (zprostiedko-
vany Matissem). Nejde mu o ,,couleur pour la couleur” (barvu pro
barvu), ale vytvofeni svételného a harmonického obrazu s vétsi kom-
pozi¢ni ptisnosti. Jak dokazuji dopisy, uvédomuje si od pocatku odlis-
nost svého ptistupu od Matissova.” Trochu mu zavidi, kdyZ se roku

32 A. Derain, Lettres a Vlaminck, Paris, 1955, cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 124

33 A. Derain, cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, 5. 102

* Vlaminck vypravi, co mu Derain tehdy vytykal: , Jestlize zaloZi§ své obrazy pouze na sile zdfeni barvy z tuby,
jiZ z toho nevyjdes$... Je to teorie barvifii! Nikdy nebude§ moci mit Cervenou Cervenéjsi, modron modfe;jsi, tako-
vé, jako vyrabi drogistal“~ cit. dle J. L. Andral, Derain en plein Midi, in: S. Pagé (ed.), 1994, s. 68-69

33 ptikladna je v této souvislosti figurdlni kompozice ,L’ Age d’or* (1905, Musée d’art moderne, Téhéran), pied-
stavujici ,,odpovéd™ na Matissiiv obraz ,Luxe, calme et volupté” (1904, Musée d’Orsay, Paris). Na rozdil od
jeho idyly* je Derainiiv obraz tajemnéjsi a hiife interpretovatelny. Pokud miiZeme hovofit o nietzscheovské
inspiraci, potom v celé dualité: ... spojenim znakt radosti a smrti, Derain zpochybiiuje klasickou idylickou
inspiraci. Nemohli bychom v této opozici mezi vitalni energii, velebici fyzické a estetické bohatstvi t€la na jedné



1906 setkaji v L’Estaque (,Mladne. Je vesely jako skiivanek a vypa-
da, ze o ni¢em nepochybuje.* ®), nebot’ sam se ocita v krizi, citi potie-
bu ,zmény sméru®“. PiSe Vlaminckovi do Chatou: ,,Citim, Ze sm¢fuji
k né¢emu lepSimu, kde by pitoreskni hralo mensi ulohu nez v loiiském
roce, abych fesil pouze otdzku malifstvi... KdyZ ¢loveék netvoii deko-
rativné, jediny smér, kterym se mize dat, je k vétSimu a vétSimu ocis-
téni této transpozice prirody. My jsme to az dosud cilen¢ délali jenom
v ptipad€ barvy. Zaroven existuje kresba... Budoucnost vidim zkratka
pouze v kompozici.”’ Podobna slova zaznivaji i z dopist nasledujici-
ho roku.

Vzorem se mu stal Paul Cézanne, jehoZ metodu hloubé&ji promyslel.
Jako jeden z prvnich rozpoznal konstruktivni princip jeho tvorby.
(Slovy D. H. Kahnweilera: ,,...myslim si, Ze to byl pfedev§im Derain,
kdo zprosttedkoval ostatnim, slovem a ¢inem, lekci Cézannovu. Jeho
minulost ho k tomu pfeduréila: byl dost zraly na to, aby ji pocho-
pil.**) Na rozdil od aixského mistra, staviciho barvou, za¢ina Derain
vyuzivat vice linii, schopnou ohraniCit pevné objemy a urcit pfesné
formu téles. Ve fauvistickém obdobi barvu stabilizoval, aby nepodlé-
hala zménam osvétleni (které dle n€ nema nic spoleCného
s charakterem pfedméti). Vnesl tak do obrazové kompozice klid sta-
tické rovnovahy.” Krajiny z Cassis (1907) zachovavaji jesté plosny,
fauvisticky réz, ale zéfivy kolorit se z nich jiz vytratil. Byl nahrazen
lokalnim tonem, coZ znamenalo rozchod s fauvismem, ktery sam autor
pozdé&ji nazval ,,zkouSkou ohném®,

D. H. Kahnweiler zdiiraznil zasadni roli, jakou Derain sehral v roce
1907: ,,Derain, ktery se obratil zady k fauvismu, vidi od té doby zcela
zieteln¢ problémy, vyvstavajici v malifstvi po Cézannovi (zobrazeni
téles o ttech dimenzich na platn€, jez ma dimenze dvé€). Vrha se na je-

strané, a strnulosti figur probouzejicich se z hlubokého spanku na druhé strang, vidét citovou melancholii baude-
lairovského exilu, ¢i dokonce nietzscheovskou dualitu mezi ,.estetickymi svéty snu a opojeni”, personifikovany-
mi tanenicemi a probouzejicimi se postavami?“— cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 124

Dédictvi symbolismu bylo pro Deraina dileZit€jsi, neZ by se na prvni pohled mohlo zdat. Na tuto linii, zapoCatou
L Age d’or”, navazuje obraz ,La Danse” (1906, Fridart Foundation): ,,Posledni velky obraz osliiujiciho fauvis-
mu, ktery Derain prodchne tajemstvim.” (S. Pagé (ed.), 1994, s. 136) Poznamky o uméni, sepsané Derainem
pted vélkou a redigované na poCatku 20. let, nazvané ,.De picturae rerum®, jsou také prokazatelné symbolismem
ovlivaény, coZ umoZiuje pochopit i jeho tehdej$i kontakty s André Bretonem a surrealisty. — Vice viz zavérecna
Cast tohoto textu

36 A. Derain, cit. dle J. L. Andral, Derain en plein Midi, in: S. Pagé (ed.), 1994, s. 73

37 A. Derain, cit. dle dtto, s. 72

ED. Henry, André Derain, Leipzig, 1920, s. 7

% Derain piSe Matissovi: ,,...vSe, co nyni vytvafim, mi pfipada velmi frivolni, tolik bych touzil délat stalé, trva-
16, precizni.“ — cit. dle J. L. Andral, Derain en plein Midj, in: S. Pagé (ed.), 1994, s. 76



jich feSeni ve stejnou chvili jako Picasso a Braquc:.“40 Jeho usili jde az

do roku 1910 paraleln€ s Picassovou a Braquovou snahou o novou vy-
tvarnou konstrukci. Guillaume Apollinaire nevahal napsat (1913), ze
Picasstiv kubismus vznikl ze sméru André Deraina.*' Jednoznaéné po-
tvrdit to dnes skutecn€ nelze. Kdo koho ovlivnil, uz asi zpétn¢ nikdy
neurCime. Zustava vSak pravdou, Ze Derain se jako jeden z prvnich
zajimal o africkou plastiku** (od roku 1904) a zagal ji sbirat. Koupil
od Vlamincka masku ,,fang®, kterou u n¢j uvid¢li Picasso s Matissem.
Vlaminck vypravi: ,,Bilou masku jsem si povésil nad postel. Byl jsem
souCasné nadSeny a znepokojeny: negerské uméni se mi vyjevilo
v celém svém primitivismu a své velikosti. Kdyz pfiSel Derain a bilou
masku spatiil, ohromila ho. Byl udiven a nabidl mi 20 frankd, abych
mu ji pfenechal. Odmitl jsem. Za osm dni mi nabidl 50 frankd. Ten
den jsem nemél ani halét — souhlasil jsem. Véc si odnesl a povésil na
zed svého ateliéru v ulici Tourlaque. Jakmile ji Picasso a Matisse u
Deraina uvidgli, také byli pohnuti.<*

Upouta nas soucasna ,,sbihavost™ 1 ,rozbihavost™ uméleckych pfi-
stupll Deraina a Picassa. Byli spolu v tzkém kontaktu (Derain diky
Picassovi poznal svou budouci Zenu Alice). Ve stejné dobé se vénova-
li témuZ namétu, ktery mél velky vyznam v momentu vytvarné trans-
formace formy: aktu. , Tato proména se vZdy uskuteCiiovala skrze té-
ma aktu, figury, Koupajici se, jako by se tento namét — Skolsky, aka-
demicky a také cézannovsky, k zamérnému styliza¢nimu zkoumani
ptimo naskytal.“ (M. Hoog)** Derain vytvoril sérii monumentalnich
,Koupani“ (1906-1908), zatimco Picasso pracoval na ,Sle¢nach
z Avignonu® (1907).

Pfipada mi to tak, jako kdyby oba (,,dédicové™ Cézanna a obdivo-
vatelé negerského uméni) stéli na startu jakési pomysiné soutéze s na-
pisem v cili: ,novy malifsky styl“. Krajiny, jeZ maloval Derain
v Cagnes (1910) a Picasso v Horta de Ebro,” charakterizuje geometri-
zace tvari a zemita tonalita drZici se v blizkosti lokalnich barev. Tyto

“°D. H. Kahnweiler, J. Gris, Paris, 1946, cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 77

‘1 G. Apollinaire, La peinture moderne, 1913, in: G. Apollinaire, Chroniques d’art (1902-1918), Paris, 1960

*2 Negersky styl podniceny Derainem hluboce ovlivni kubistickou estetiku.“~ G. Hilaire, 1959, s. 81

“ M. Vlaminck, cit. dle J. L. Andral, Derain en plein Midi, in: S. Pagé (ed.), 1994, s. 73

M. Hoog, ,,.Les Demoiselles d’Avignon® et {a peinture a Paris en 1907-1908, Gazette des Beaux-Arts, 1978,
cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 166

* A Braque v La Roche-Guyon a v L’Estaque.



obrazy, v podstaté uvozujici kubismus, spojuje zvlastni jednota meto-
dy 1 techniky.

Ale dila vznikla za spolecného pobytu v Cadaqués (1910) ukazuyi
jiz neklamnou divergenci pifedstav, jaké ma uméni ,,po Cézannovi®
byt. Picasso motiv ,tfisti*, rozklada na mnozstvi fazet. U Deraina se
naopak stupriuje touha po uzavienosti forem, autentickych v barve 1
tvaru, plné plastickych a odstupiiovanych v prostorovém zamisténi.*
Philippe Dagen piesn€ vystihl podstatu véci, kdyZz napsal. ,,(Derain)
rozviji cézannovskou a neobvyklou archaizujici geometrii, ktera z n¢j
Cini piedchidce kubismu a zahy jeho nejranéjSiho a nejprikaznéjsiho
kritika. "

Vytvati syntézu primitivismu s klasicismem. Tim se blizi umélec-
kym tendencim prvniho desetileti dvacatého stoleti — klasicismu Mau-
rice Denise a hnuti ,,Noucentisme™ s jeho hlavnim teoretikem Eugeni-
em d’Orsem —, které maji symbolistni kofeny a jejich klasicismus se
odvolava na Cézanna. Podobn¢ je tomu u Deraina: jeho psané po-
znamky vychazeji ze symbolismu*® a obrazy prozrazuji cézannovské
pouceni. M. Simon vysvétlila na prikladu dvou konkrétnich d¢l: ,.Kla-
sicismus Cézanna, usilujiciho ,,d&lat Poussina podle pfirody“,” je ci-
telny ve vystavbé ,Starého mostu v Cagnes® (National Gallery, Wa-
shington), symetrické kompozici, kde jadrna venkovanka ze Sttedo-
motské oblasti v intemporalni pdze antickych kanefor tvoti kontra-
punkt k zvlaStnimu motivu, zablrajlclmu levou ¢4st platna. ,,Pohled na
Saint-Paul-de-Vence® (1910 ovlada stejny zakon symetrie, tim, Ze
vesnici scénicky ohraniCuje zidkou situovanou v prvnim plénu, ne-
chavéa zaznit hlavni namét. Jasnosti zobrazeni a konstrukéni pevnosti
pifedznamenava toto platno povéle¢ny ,,navrat k fadu®. «l

V letech 1911-14 prochézeji Picasso a Braque fazemi analytického
a syntetického kubismu. Derain propracovava svou vlastni alternativu.
Jeji skryté ,jadro* tvoii klasicismus, zahaleny vnéjSkoveé archaismem.
Toto obdobi (1911-1914) byva oznaCovano jako ,,gotické ¢i ,,byzant-
ské“. K obdivu negerské plastiky a Cézannova dila ptistupuje okouz-

* Podobng jako postupuje ve své kamenné skulptute, zdiiraziiuje plany hloubkovym piisobenim, které upomina
na bas-reliéfy “~ M. Simon, Cagnes, Saint-Paul-de-Vence, Cadaques, in: S. Pagé (ed.), 1994, s. 174

“7 Ph. Dagen, 1992, cit. dle dtto, s. 174

“8 Derain a symbolismus — viz pozn. 35 a také zavéretna &ast textu

49" Cil, ktery Derain pozd&ji oznali za ,blaznovstvi“, popie tim dilo umélce, jenz ho piesto my$lenkové
pronasledoval po cely Zivot.“

°Y Ze sbirky Ludwig, Kolin n. Rynem

' M. Simon, in; S. Pagé (ed.), 1994, s. 174-175



leni starym uménim — nejen byzantskym a gotickym, ale téz tvorbou
italskych primitivli (zejména Cimabue, Giotto, A. a P. Lorenzetti) ne-
bo ,,poklady* z Kréty. Nesmime zapomenout ani na $panélsky mysti-
cismus El Greciiv’® a z modernich autorti na Henri Rousseaua. Derain
znovuproziva citovou hloubku, kterou vkladaji primitivové do sve
tvorby. Zaroveit emoce piepodstatiiuje, podfizuje je zakonné logice
obrazového prostoru, v némz tvar i barva splyvaji ve vyssi jednotu.
,,Protoze byl zaujat pfedevSim syntézou, neSlo mu o vytvoieni vymys-
lenych znaki, ale o obnoveni vyznami.“ (J. Laude)” Vydava se na
cestu hledani ztracenych tajemstvi malby, hledani absolutni formy
harmonie, schopné smifit protiklady, vyplyvajici z odli§nosti vidéné-
ho, citéného a rozumového.

V jeho dile zlet 1911-1913 dominuji zatidi,”* ktera dokazuiji, ze
klasicka perspektiva a kubistické pojeti prostoru si nemusi protifecit
(krasnym piikladem je napt. ,ZatiSi pfed oknem™, 1912, Puskinovo
muzeum, Moskva). Maluje také obrazy jako ,,Posledni vecete™ (1911,
The Art Institute, Chicago), ,Kostel ve Vers® (1912, National Muse-
um of Wales, Cardiff) nebo , Kalvarie® (1912, Kunstmuseum, Basel),
prodchnuté katolickym, mystickym symbolismem. Od roku 1913 do
1914 vznikaji ptedevsim dila s figuralni tématikou, jejichZ skryta ge-
ometricka struktura umozfiuje tvlrci pochopit podstatu veci. Jak se
sam svétil André Bretonovi: , Bylo by tfeba divérné proniknout do
zivota véci, které Glovek maluje. <> Casté uziti formy kruhu (jasné zie-
telné napf. na ,,Portrétu mlad¢ divky v ¢erném®, 1913-1914, Ermitaz,
Petrohrad; , Portrétu mladé divky®“, 1914, Musée Picasso, Paris — byla
v Picassové majetku!) 1ze vysvétlit tim, ze se jedna o stary symbol ab-
solutni harmonie, maximalni perfekce.

Z platen Sobota™ (1913, Puskinovo muzeum, Moskva), ,,Rytiif X
(1911-14, Ermitaz, Petrohrad), ,Pijaci® (1913-14, Menard Art Muse-
um, Aichi, Japonsko), ,,Dv€ sestry” (1914, Statens Museum for Kunst,
Kodait), ,,Portrét Iturrina® (1914, Musée d’art moderne, Centre G.
Pompidou, Paris) ad. s protahlymi, elementarnimi tvary, navozujicimi
dojem nehybnosti, strnulosti postav, dycha doslova stfedovéka atmo-
sféra. Temné tinty a koptové Cerni, které pievladaji v barevné skladbg,

52 Derain: ,Malba je mala svitka, kterou bloudim po vécech, abych odhalil jejich tajemstvi.“~ cit. dle G. Hilaire,
1959, s. 145

53 J. Laude, La peinture frangaise (1905-1914) et , I’Art négre”, Paris, 1968, s. 198
** Téméf vyhradnim tématem se stdva zatisi v prib&hu roku 1912 a na po&atku roku 1913.
55 A. Breton, Idées d’un peintre, 1924, cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 425
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umociiuji jejich melancholické vyznéni. Jako by se najednou zastavil
¢as. Obrazy zi1ji v atemporalit¢.

Derain se postupné€ stava zndmym umeélcem, zejména diky D. H.
Kahnweilerovi, jenZ je tehdy jeho obchodnikem. V roce 1914 vytvar-
ny kritik Gustave Coquiot konstatoval zajem sbérateld o jeho dila a
predpov€dél mu, ze dosahne veétsi proslulosti nez Matisse a Picasso.”
Jeho ,,proroctvi® se po vélce vyplnilo.

Jesté behem vélecného konfliktu, ktery Derain zazil na fronté (mo-
bilizovan v letech 1915-1919), uspotadal Paul Guillaume jeho prvni
samostatnou vystavu ve sve€ patizské galerii (16, Avenue de Villiers,
15.-21. fijna 1916). Maly katalog, prodavany tehdy za 1 frank, obsa-
huje kromé basni B. Cendrarse, M. Jacoba, P. Reverdyho piedmluvu
od Guillauma Apollinaira. Velmi dobfe se mu podafilo vystihnout
malifovu ,,proménu®: | Po mladické nespoutanosti obratil se Derain ke
sttidmosti a mife. A z tohoto nového hledani vzesla dila, jejichz veli-
kost je n€kdy az na hranici nabozenského charakteru... Derainovo
umeéni je ted prodchnuto onou vyrazovou velikosti, kterou bychom
mohli nazvat antickou. Vyt€zil ji z velkych mistri a také ze starych
francouzskych Skol, obzvlasté ze Skoly avignonské... V pracich André
Deraina, které jsou nyni vystaveny, se tedy setkavame s odvaznym i
ukaznénym temperamentem. VéEtSina jeho poslednich dél si uchovava
onu dojimavou stopu po usili, jehoZ bylo zapotiebi k vyrovnani téchto
dvou tendenci. Mnoho nechybi, aby dosahl svého cile — harmonie, ve
které se snoubi ctnost realismu se ctnosti vznesenosti.>’ Jesté predtim
vSak basnik, aby pfedeSel moznym desinterpretacim, odlisil umélciv
ptistup od ,nepravého® klasicismu: ,Némeckym malifim a estetik(im
vdécime za akademismus, za onen faleSny klasicismus, proti némuz
bojuje pravé uméni od dob Winckelmannovych. Neblahy vliv tohoto
védce nebude nikdy dostate¢n€ zdiraznén a francouzské Skole je ke
cti, Zze jej vzdy potirala; po celé XIX. stoleti jsou vyboje francouz-
skych malitii pfedev§im snahou navazat na skute¢nou uméleckou tra-
dict. Je-li nesnadné charakterizovat tvorbu mladych francouzskych
umélcd, lze nicméné€ fici, Ze neméli jiny cil neZ se s odvahou podrobit
pravidlim velkého umeéni... Pfipad André Deraina, ktery fidi na front¢
traktor t€zkého dé&lostfelectva a ktery plati za jednoho

°% G. Coquiot, Cubistes, futuristes, passéistes, Paris, 1914
7 G. Apollinaire, André Derain, in: Album - catalogue de 1‘exposition André Derain, Paris, 1916, cit. dle G.
Apollinaire, O novém umeéni, Odeon, Praha, 1974, s. 219
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z nejvyznacnéjSich predstaviteld mladého francouzského malifstvi, je
zcela v mezich predchazejicich radka.“’* Apollinaire se zapojil do na-
cionalistické iniciativy. ,,Umélecka aktivita naroda za vélky je dobrym
znamenim.*>” Kdo z francouzsko-némeckého zapasu na poli kultury
vychazi vitézné, je jasné, nebot’ ,,v Némecku nema velké umeéni uz
dlouho zadného vyznamnéjSiho adepta. A valka se tam nestala pro
uméni podnécujici stlou. Tato uméleckd nemohoucnost soucasného
Némecka je skuteCnosti, kterou nelze prejit ml¢enim. Stejn€ se neho-
voti nikde o umélecké aktivits Attilovych hord.« (G. Apollinaire)®

Derainova prestiz stoupala béhem valky a vyvrcholila ve dvacatych
letech.”’ Stal se nejvétsim francouzskym umélcem. Tviircem, ktery byl
presné takovy, jakého si doba zadala® — ,zachranil“ francouzskou
malbu. André Salmon ho oznadil za nejfrancouzitéjsiho umeélce”,”
podobné se vyjadfili 1 Elie Faure, André Lhote a dalsi.

Roku 1919 psal o svych novych, ne¢ekanych uspéSich D. H. Ka-
hnweilerovi, setrvavajicim v exilu v Bernu: ,,0d doby valky mam da-
leko vétSi uspéch, bezpochyby proto, Ze jsem velmi malo maloval, je
to nevysvétlitelné.“** Racionalni vysvétleni existuje: k dosazeni jeho
tehdejsi proslulosti pfispéla atmosféra nacionalismu.

Deraintv klasicismus nema nic spole¢ného s politikou, je o obnove.
Ne o rehabilitaci Cisté francouzskych, ptipadné latinskych tradic (kon-
cept povalecné , latinité), ale o obnoveé malby jako takové. ,,Dnes ma-
lujeme,” tika Derain, ,jenom proto, abychom znovu nalezli ztracena
tajemstvi.“ Neblahy mytus originality nerozlozil pouze Jednotu, ale az
samou Existenci uméni. ,,VSechno, co vytvofili Egyptané,” ujiStuje,
_Rekové, Italové za renesance, je. Mnozstvi modernich dél neni.” Me-
chanické rozruSeni invenci nahradilo Zivy rytmus tvofeni. PoCinaje
impresionismem, malifstvi se rozmé&lfiuje a kazi se, podléha malomées-
tacké manu piekvapeni pro piekvapeni, skandalu pro skandal, roste
k hore¢natym pridavkim, juxtapozicim rozriznénym do krajnosti, ale
ne ke shrnujici syntéze, ani ne k explozi jako u Rubense. Proti obrazu-

** Ditto, 5. 218

* Dtto, 5. 219

% Dtto, 5. 219-220

81 Mezi lety 1920 a 1931 o ném vyslo sedm monografii.

62 Urtitou roli zde sehréla jisté jeho aktivni ugast ve valce — boj za vlast (nap¥. na rozdil od Matisse &i Picassa —
ten byl kromé toho Spangl). Navic Derain nemél takovou (radikalni) kubistickou minulost jako Picasso nebo
Braque (dileZity faktor!), ktera vadila, nebot’ kubismus byl vniman jako némecky ~ ,cubisme = 1’art boche™
(,.kubismus = némcourské umeni*).

3 A. Salmon, La jeune sculpture frangaise, Paris, 1919

% A. Derain, cit. dle P. Bachelard, Derain, Un fauve pas ordinaire, Gallimard, Paris, 2000, s. 59
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dekoru impresionismu, obrazu-objektu kubismu, obrazu-basni surrea-
lismu, proti obrazu-ornamentu abstraktni malby, proti vS§em pokustim
o oklamani nebo o unik, Derain odvazné, osamocené, avsak zoufale
haji integritu zavésneho obrazu, jeho mohutny, celkovy charakter.” (J.
Leymarie)®

Derain vycitil, Ze se moderni uméni ocitlo v krizi. Jaky bude jeho
dalsi osud? Ma jest€ vibec smysl malovat? Marcel Duchamp odpovi
tim, 7e tvofit ptestane. Derain tak uplné pesimisticky neni.*® Trochu
nadéje mu zastava. Amedée Ozenfant napsal vystiznou charakteristi-
ku: ,Derain: rozCarovany optimista. Roz¢arovany, protoze zna mar-
nost vieho, optimista, protoZe presto jedna.«®’

(Témer) bezvychodnou vytvarnou situaci fesi hledanim nového za-
¢atku formou navratu. Slovy Philippa Dagena: ,,Citovat staré mistry,
inspirovat se jimi, umoZzfuje zivit uméni, které se ocitlo v upadku.
Kulturni transfiize maji zachranit nemocného, ozdravit ho, vzkfisit ho,
nebot’ je zde smrteln€ nebezpeci. Derain své dilo pojima jako nekon-
Cici zachranu. Platna od obdobi nazyvaného gotickym, k epocham co-
rotovské, renoirovské, holandské, raffaclovské nebo barokni nepopira-
Ji zamér: reaklimatizovat, op&tovné se naudit, zacit znovu. <%

Kdyz roku 1919 navstivil Louvre, nepromlouvali k nému jiz nejvi-
ce primitivové jako dfive, ale klasikové — napf. Raffael, Le Nain,
Poussin, Lorrain, Chardin, Ingres, téZ Caravaggio, z nov¢jsich Corot,
Renoir a Courbet. ,,Uplng jsem se polekal, kdyz jsem vidél v Louvru
vedle Rembrandta, Rubense, Vélazqueze, Watteaua, Poussina, Raffae-
la vystavené impresionisty. Jejich dila vypadala jako od mladych di-
vek, samoziejme trochu umélkyn, ale barva platna byla velmi studena
a barvy viibec ne syt€. Jeden apIn¢ Sedy Le Nain znicil obrazy Mone-
ta. (A. Derain)”

Diky hlubokému pochopeni starych mistrii vytvofil Derain své nej-
lepsi obrazy 20. let, jejichz sila spociva ve spojeni reality s intenzivni

% J. Leymarie, André Derain ou le retour 4 1’ontologie, 1949, cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 429

% Srovnani Duchamp a Derain je zajimavé a ptizna&né: , JestliZe je spojuje deziluze, tito dva umélci z ni Serpaji
odli$na pouceni. Duchamp je rozhodnuty vstoupit do hry, aby podvadél, aniZ by se skryval, zji§fovat pfimo
zevnitf zhrouceni pravidel a prostupnost mysli. Systematizuje nihilismus, snaZi se nesklouznout k snadnosti
jedné formule” na premilani. Je avantgardni tim, Ze péstuje radikalni zlom a mytologii smrti uméni. Derain,
naopak, nicméné stejné jasné, véfi — nebo chee véfit, to je jeho nejistota — Ze jeStd existuje moZnost, jak vytrvat,
obnovit to, co se hrouti, a navratit krdsnym uménim podstatu jejich vyvojové distojnosti. VEfi, aniZ by v to
prili§ véfil.“~ P. Dagen, Derain, doute, dépit, 1987, cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 433

" A. Ozenfant, in: Pour ou contre Derain, Chroniques du jour, 1931, cit. dle P. Bachelard, 2000, s. 112

%p. Dagen, Derain, doute, dépit, 1987, cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 431

 A. Derain, cit. dle P. Bachelard, 2000, s. 59
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plasti¢nosti. Vyjadiuje v nich skute¢nost hutnou, plynulou formou,
ktera nékdy prevladne (napt. ,,Akt pied zelenym zavésem™, 1923, Mu-
s€e National d’art moderne, Centre Georges Pompidou, Paris; ,,Akt se
dzbanem®, 1924-25, Musée de I’Orangerie, Paris; , Harlekyn a Pierot",
1924, Musée de 1’Orangerie, Paris; apod.), jindy se naopak vice roz-
pousti ve svétle. Dosahuje smyslnosti srovnatelné s Renoirovou (napf.
HKrasny model”, 1923, Musée de I’Orangerie, Paris; ,,Zada“, 1923,
Musée d’art moderne de la ville de Paris), chvéjivosti tont jako u
skvélého Corota (napi. ,Italka™, 1921-22, Trustees of the National
Museums and Galleries on Merseyside, Walker Art Gallery, Liver-
pool; a cela fada krajin).

Barevny zéklad jeho krajin, aktd, portrétd a zatisi tvoti hnéd’, okr,
zelen, Sirokd stupnice $edi, nuancovanych do barevnych piltoni a
ctvrtond. Jejich lyrickymi kombinacemi dosahuje skuteéného mistrov-
stvi. Neusiluje o to, aby se zalibil publiku. Hledd pravdu, skrytou
v télesnosti figur, ve vnitfni podstaté pfedméth a ptirody. Pravdu, kte-
ra se rovna neménné krase, harmonii a klidu. Odpovida na otazky, jez
st vzdy malifstvi kladlo: tfeba jak zobrazit prostor, jeho ohranieni,
hloubku, jak zachytit pohyb, jeho lehkost nebo tizi, jak vystihnout
svétlo.

Derain nalezl v povale¢né dob¢ velky ohlas ve Francii, inspiroval
némecké, italské a velmi vyznamné téz Ceské umélce. André Masson
pochopil pro¢: oproti kvantité vytvarné produkce, piisobici pouze jako
,nhdhoda“ — _un accident”, pfedstavoval jeho klasicismus skute¢nou
,udalost™ — ,,l‘événement“.70

Frank Elgar mél pravdu, kdyZ napsal (1954): ,,Zadny malif nepro-
kazal sou¢asné vice pochyb a vice mistrovstvi. Zadny neprojevil véti
touhu ovladnout své stoleti a zaroveii ho  popfit.””

7® A. Masson, cit. dle G. Hilaire, 1959, s. 125
U F. Elgar, cit. dle G. Hilaire, 1959, s. 12
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PABLO PICASSO (aneb ,,Perpetuum mobile®)

,, Potkdme ho na vsech kiiZovatkdch, vZdy ironického a popirajici-
ho, Ze jedna cesta je lepsi nez druhd.

- . ]

R. Bissiere o Picassovi

Je dosti pravdépodobné, Ze nebyt Pabla Picassa, povalecny klasicis-
mus by nemusel mit takové disledky a dosahnout rozsifeni, jaké m¢l.
Jako jeden z prvnich se ve své malbé nebojacné prihlasil k ,,navratu
k tradici®, coz vskutku Sokovalo. Jeho ,,obrat” se v fadach kubistd je-
vil jako zrada. Nékterym poskytl ptilezitost k nacionalistickym obvi-
fovanim: asi z4vist vedla napt. Roberta Delaunaye k nadavkam, Ze
Picasso vykofistuje francouzskou kulturu.” Jini vyuzili situaci jako
dikaz jeho tvarCi neschopnosti. Treba Roger Allard psal: ,,...Pan
Picasso (...) ,,v8echno vynalezl“, vSechno vcCetné Leonarda, Diirera,
Le Naina, Ingrese, Van Gogha, ano, vSechno..., krom¢ Picassa.”
Kapku do ohné pfilil 1 Maurice Vlaminck v nésledujicim rozhovoru:
A Picasso?, pta se reportér. Picasso, fikd Vlaminck, je pad¢€latel par
excellence, rozeny plagiator. Kdyby byl ve Spanélsku a &as od ¢asu by
do Patize zaslal kubisticky obraz, feklo by se: ,,To je izasné, jaky gé-
nius!“ Ale on si myslel: Francie je vit¢zn4a, dé€lejme Ingrese!* Proto
ho jiz nikdo nebere vazné.*

Neméng¢ kritikll se shodovalo na Picassov¢ jedine¢nosti, nezavislos-
ti: ,,Je oCividné, ze Picasso dé€la ,to, co chce™ a Ze je umélecky na vr-
cholu.“ (Pinturicchio)’

Dnes jiz vime, komu dat za pravdu. Picasso povaleCnym vyvojem
jen potvrdil svou videi, pionyrskou roli na umélecké scéné. Byl
opravdu genidlni. Vynikne to ve srovnani s jinymi autory. Jak spravné
zdtraznil K. E. Silver: ,,...VétSina parizskych umélcii neméla ani
Picasstiv hluboky vztah k minulosti (a jeho akademickou dovednost),
ani jeho sebevédomi (&i smysl pro ironii).“® Picassiv mimofadny vy-
znam pro klasicismus spociva v tom, Ze ztélesnil nejklasi¢téjsiho mali-

! R. Bissiére, L exposition Picasso, in: L’amour de I’art, 1921, cit. dle Les Realismes, 1980, s. 210

% Umélcim jako Delaunayovi byl Picasso v roli viid&iho neoklasicisty protivny, 3tvala je skute¢nost, Ze se cizi-
nec mohl stat Zivoucim vzorem francouzské tradice.” — K. E. Silver, 1989, s. 148

* R. Allard, Picasso, in: Le Nouveau Spectateur, 1919, cit. dle L. Madeline (ed.), 2004, s. 171

4 M. de Vlaminck, Paris-Journal, cit. in: Pinturrichio, Le carnet des ateliers, in: Le carnet de la Semaine, 1924,
cit. die L. Madeline (ed.), 2004, s. 180

3 Pinturicchio, Le carnet des ateliers, in: Le carnet de la Semaine, 1921, cit. dle L. Madeline (ed.), 2004, s. 173
K. E. Silver, 1989, s. 258



fe z modernich a zarovent nejmodernéjSiho z | klasika™. ,,Picasso byl
jak nejlepSi modernisticky, tak nejlepsi ,.zpate¢nicky™ malif, a kazdy
to védel.“ (K. E. Silver)’

Jeho klasicismus upoutal od roku 1915, a¢ tehdy nova dila jesté ni-
kde vefejné nepfedstavil.8 Ale zprava o tom, ze d¢la portréty v
ningresovském stylu”“ (Maxe Jacoba, Léonce Rosenberga ad.), se
rozitila velmi rychle. Revue L’Elan piispéla (1916) k ,zjeveni
pravdy* reprodukovanim Jacobova portrétu (tuzka/papir, 1915, Musée
Picasso, Paris). Reakce na sebe nenechala dlouho c¢ekat. Jedna
z nejvtipnéjSich pochéazi od Francise Picabii (byl typicky svymi
vypady proti klasicismu!). V Casopise ,,.391“ (jenz Picabia vydaval)
publikoval linearn€ kreslenou podobiznu a la Picasso, nezobrazujici
vSak jako on Maxe Jacoba, ale basnika ,,Maxe Gotha“ (pseudonym
pro Maximiliena Gauthiera). Parodii dovrSil umisténim skutecné
fotografie na misto hlavy (navic fotografického portrétu ne basnika,
ale sebe samal!) a pfipojenim komentare, ktery stoji za citaci: ,,Pablo
Picasso, kterému pravé mag Jacob odhalil germéanské kofeny kubismu,
se rozhodl vratit se do Skoly krasnych uméni. (Ateliér Luca-Oliviera
Mersona) Elan uvefejnil jeho prvni studie ,podle modelu®. Od
nynéjSka je Picasso hlavou nové Skoly, k niZ se na$ spolupracovnik
Francis Picabia, nevéhaje ani minutu, chce pfipojit. Kodak (=snimek —
pozn.) nize reprodukovany je toho okazalym znamenim.*

Picasso se dokézal s oponenty vyrovnat po svém: vtipem. Napii-
klad na otazku, pro¢ se ,,zménil“, odpoveéd¢l, ze chtél vidét, zda jeste
umi kreslit tak jako ostatni.'

Naproti tomu pokud vy byste se zeptali m¢€, pro€ pisi slovo ,,zmé-
na“ v uvozovkach, netfekla bych, Ze se cvi¢im v jejich psani... Zcela
nevtipn€ chci vyjadiit pouhou zdanlivost Picassova nahlého obratu.
Jednak kubismus po roce 1914 pro klasicismus upln€ neopustil, nebot’
az do poloviny dvacatych let vytvatel zcela paralelné dila v obou mo-
dech. Za druhé pro n¢j valecny a povale¢ny klasicismus neznamenal
Zadnou ,,novinku®. Jean Laude konstatoval: ,Neoklasicka inspirace u

K. E. Silver, 1989, s. 318

¥ Klasicistni Picassova dila byla na vystavich prezentovana az od roku 1919: Od 5. do 25. ledna 1919 trvala
vystava v galerii L’effort moderne Léonce Rosenberga, nasledovala ,Exposition de dessins et aquarelles par
Picasso® (20.10.-15.11.1919) v galerii Paula Rosenberga (bratra Léonce R.). Tam se konala i dalsi vystava na
prelomu kvétna a Cervna 1921.

° F. Picabia, in: ,,391%, 1917, cit. dle L. Madeline (ed.), 2004, s. 169

1% Canto d’amore, 1996, s. 76



n¢j nikdy nevymizi, vzplane vzdy v pravidelnych intervalech, a mohli
bychom si ptedstavit vystavu, ktera by, od roku 1900 az do konce jeho
zivota, byla uspofadana pouze z jeho , klasickych® d&l.“','* E. Cow-
ling a J. Mundy shrnuly: ,...Osobita cesta Picassova vyvoje znaci, ze
valené a povaleCné ,,volani k fadu“ nebylo novym fenoménem, vyvo-
lanym valkou, ale avantgardnim obnovenim klasicistniho hnuti, které
dominovalo na pocatku stoleti a jehoZz vlastni kofeny sahaly az
k postimpresionistickému ,,volani k fadu“ 80. let 19. stoleti.“"

Picassovo riizové obdobi let 1905-1906 mGZeme v rdmci jeho dila
nazvat ,,prvni klasickou periodou“ nebo také protoklasicismem®.
Koncem roku 1905 vstupuje do jeho obrazi nova objektivita, nahrazu-
jici diive)sSi sentimentalitu ,,modré doby®. Dillezitym ukazatelem nové
cesty se mu stal Ingres (,,Klasicismus zté€lesnény Ingresem v podstaté
dalece pfekonava ten, ktery se vyskytuje na prelomu stoleti, s idealy
zlatého ve€ku nebo névratu k pfirodé. Mimo nostalgii po odv€kém
souladu, udrzovanou Puvisem de Chavannes, Gauguinem a také Cé-
zannem Vv jeho poslednich Koupanich, Ingres predklada syntézu vSech
klasicismt.“ — L. Madeline'*), jehoZ retrospektiva se tehdy konala
v Podzimnim salénu. (Napi. Picassova ,Zena s v&jifem* (1905,
olej/platno, National Gallery of Art, Washington) piimo vychazi z In-
gresova obrazu ,,Tu Marcellus eris*.)"” Bez vyznamu jisté nebyly ani
klasicistni sochy Aristida Maillola.

NaznaCena tendence se rozvinula za Picassova pobytu
v pyrenejském Gosolu (1906) ve velmi volumindznich malbach terra-
cottové a Sed¢ tonality s nad¢asovou tématikou (jako napi. muzsky akt
s koném, Cesajici se Zena, atd.). Odkazuji k Ingresovi, Cézannovi a
zvlasté k archaickému a klasickému feckému socharstvi. Dila, vznikla
po navratu do Pafize, mezi nimiZz dominuji prekrasné ,Dva akty*
(1906, olej/platno, MoMA, New York), ukazuji, ze se zaroven
od Ingrese vzdaluje. Mistr z Montaubanu chtél vzkiisit vzneSenou kra-
su feckych chrami, kdezto Picasso pfemysli spiSe o ,,vSedni* antice,

' J. Laude, Donées d’un probléme, in: Les Realismes, 1980, s. 12

'? Picassovym klasicismem v mnoha jeho fasetach se podrobné zabyvaly zejména dvé vystavy: , Picassos Klassi-
zismus“ v Kunsthalle v Bielefeldu roku 1988 a ,,Picasso — Ingres™ roku 2004 v Musée Picasso v PafiZi.

3 E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 200

41, Madeline, Picasso et Ingres: pour la vie, in; L. Madeline (ed.), 2004, s. 13

!> Ingres se ocitd v samém jadru procesu, ktery od podzimu 1905 ptivadi Picassa k tomu, aby svou malbu smé-
foval k v&tsi sile a jistoté, k vice klasicismu. Picasso tehdy hleda vychodisko ze svych zbytetné smutnych a
sentimentalnich obrazd, Ingres ho vede.“ — L. Madeline, Picasso et Ingres: pour la vie, in; L. Madeline (ed.),
2004,s. 13



ze které dodnes né€co pfeziva u obycejnych vesni¢anl v Gosolu. Jeho
klasicismus nabyva primitivni charakter (posilen shlédnutim vystavy
iberské plastiky, konané na jafe 1906 v Louvru). Z hlediska historic-
kych souvislosti koresponduje s pfedstavami Maurice Denise, ktery
prave tehdy (u prilezitosti zhodnoceni Podzimniho salénu 1905) defi-
noval svou predstavu ,primitivniho klasicismu®.

Vie pak logicky vyusti do obrazu ,,Avignonskych sleen<'® (1907,
olej/platno, MoMA, New York) a vzniku kubismu. Ten mize byt né-
kdy chapan jako uréita piestavka“ v kontinuit® autorova klasicismu,'’
ale téZ jako jeho jina forma — revoluéni, ,,abstraktni“, o ¢emz hovotila
j1Z dobova kritika, vykladajici kubismus ve vztahu k tradici a konstan-
tam klasického umeéni.

Zustava tedy otazkou, zda se Picasso roku 1914 olejem hluboce pri-
vatniho charakteru ,Malii a model*!® (olej a uhel/platno, 1914, Musée
Picasso, Paris) ke klasicismu ,,vraci“. V kazdém ptipad€ opét uziva
realisticky zpsob podani, ktery po roce 1907 opustil. E. Cowling a J.
Mundy naznacily, Ze podnétem k pfiklonu k tomuto ,naturalismu*
mohl byt vzor André Deraina.'” Pierre Daix hovoti o ,,uméleckém dia-
logu®“ dvou pfatel. Vzgemné analogie velmi presvédcivé dolozil:
,,CoZpak nenamaloval Picasso, na jafe 1914, odpovéd na , Rytite X*
ve svém , Kufakovi®, syntetické kolazi (jeji soucasti je potist€na lat-
ka), zobrazujici sediciho muze, ktery drzi noviny? Krom¢ toho Derain
a Picasso v Avignonu spolu pomalovali ¢tyfi dlaZzdice. Na jedné z nich
Picasso ptiznalné€ zobrazil ,naturalistickym® realismem sklenici a
krabicku tabdku na stole, perspektivn€ vidéném, zatimco Derain od-
povédél talifem, namalovaném naplocho na plose plétna.“20
PokraCovéni jiZ zname: poc¢inaje rokem 1915 vytvaii Picasso sérii
kreseb v ,ingresovském stylu®, kter4 vyvola poboufeni. K utvrzeni je-
ho nového smé&fovani ptispéje cesta do Italie (1917) — do Rima
s ruskym baletem Sergeje Diaghileva, kde pro ptedstaveni ,Parade”
(Jean Cocteau, hudba Erik Satie) navrhuje scénickou dekoraci a kos-

' O jejich klasicismu — viz kapitola , Derain a Picasso® této prace.

7 E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 200

¥ Picasso v ném vytvofil dvojportrét sebe a své lasky Evy. O hluboce privatnim charakteru obrazu svédei fakt,
7e ho neprodal a navic nikdy nikomu neukdazal. Interpretace obrazu a celkové o vliva Evy na jeho malbu —
podrobné viz P. Daix, Die , Riickkehr” Picassos zum Portrait (1912-1923), in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, s. 140
54E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 205

2P Daix, Classicism Revisited in Modern Art, in: Canto d’ Amore, 1996, s. 79

Picassiiv ,,Kufdk” (,Homme a la pipe”, olej a latka/platno, 138/66,5 cm, 1914) je ve sbirkich Musée Picasso
v Pafizi.



tymy. BEhem pobytu shlédne vatikanské sbirky (Raffael!), navstivi
Neapol a Pompeje. Kromé antického a renesanéniho umeéni, jimz je
zaujat, ale nepfestava mit na mysli Ingrese. Vzdyt' ten v Rimé stravil
14 let zivota a ustavil dogmata své vytvarné estetiky. Dle Gina Seve-

rintho: ,,...Picasso si zvolil Ingrese jako filtr velkého vlivu italskych

;21
muzei.“

Nezapomenme jeSt€ na jednu udalost: ve vé&ném meésté se sblizi s
tanecnici Olgou Chochlovou, kterou si nasledujiciho roku vezme za
Zenu. Libanky stravi v Biarritzu. Potka tam obchodnika s obrazy Paula
Rosenberga a podepise s nim smlouvu.”? Kontrakt potvrdi jen defini-
tivné to, Zze se od doby, kdy ho Jean Cocteau piivedl k , Ballets rus-
ses“, pohybuje v Upln€ jiné spoleCnosti, nez dfiv. V prostiedi ,ultra
chic®. Stejné€ jako je Ingres mistr ,ultra chic”... — Tak to vidi Picasso a
zietelng se tim bavi. (V Rim& se roku 1917, oble¢en do smokingu a
s kloboukem na hlavé, pozdravi v zrcadle slovy: ,Monsieur In-
gres!“®)

Veiejnost byla Sokovana: ,,Drivéjsi revolucionat opustil kubismus!*
V3sichni si kladli otazku, ,,co se to s Picassem stalo” a ,,jaky vyznam
maji jeho ,klasické™ obrazy“. D. Milhau shrnul: , Kritika zdiraznila
koexistenci Picassova siiatku s Olgou Chochlovou, (...), narozeni Pau-
la, jeho mondénniho Zivota mezi lety 1917-1926 s posilujicim odde-
chem jeho ,klasicismu®. Majetna burZoazie nasla svého ztraceného
Picassa; dokonce ho znovuobjevila natolik, Ze bude horlivé opévovat
modré obdobi jako humanni a shovivavou figuraci, a omezi ho na to,
aby z n€ho vyvodila spojitost s timto nenadalym a divéru vzbuzujicim
novym klasicismem, a aby povaZzovala kubismus jiZ jen za nepfedvi-
danou piekazku na cesté€ k cili, ba dokonce za poklesek mladi, vysvét-
litelny problémy obdobi, na§tésti minulého.“**

Picassiv povale¢ny klasicismus rozhodné nepiedstavuje , stylistic-
ké zklidnéni“. Takovy charakter nem4 celé jeho dilo. Vzdyt tekl: ,,Li-

*! G. Severini, La vita di un pittore, Roma, 1983, cit. dle L. Madeline, Picasso et Ingres: pour la vie, in: L. Made-
line (ed.), 2004, s. 24

2 Spojencctvi téchto dvou muzi pfesné nevypovida o Picassové ryze klasickém pokuseni, ale dokldda pfi-
nejmensim jeho vali zapojit své dilo do umélecké debaty, ktera je Sir§i neZ ta vyhradné kubistickd a kostnatgjici,
kterou mu marné nabizel Léonce Rosenberg, bratr Paula, béhem valky. Nejen, Ze se Paul Rosenberg té§i nema-
lym finanénim ziskiim, které mu umoZiuji hodné nakupovat, on Picassovu tvorbu smétuje daleko od uzavienych
uméleckych kruhé do prostiedi, kde se nyni ocita vedle Courbeta, Renoira, Corota, a samoziejmé Ingrese.” — L.
Madeline, Picasso et Ingres: pour la vie, in: L. Madeline (ed.), 2004, s. 25

* Dtto, s. 23

24 D. Milhau, Matisse, Picasso et Braque, 1918-1926, y a-t-il retour a I’ordre, in: Le Retour & I’ordre, 1986, s.
113-114



di je treba vyburcovat. Pievratit jejich zpuisob identifikace véci. Clo-
ve€k musi délat nepfijatelné obrazy. Aby lidé pénili. Ve sveété, v némz
neni nic uklidiujiciho. Ve svéts, ktery je jiny, neZ se domnivaji.
Latku, kterou nasadil svym kubismem, v ni¢em nesnizil. Neucinil
zadny ustupek. Jen si v jistém smyslu velice obratn€ pohrava s dobou.
Da ji zdanlive to, co si Zada. Tvaii se vazné, ale ve skutednosti se sme-
je.

Pokud kubismus povazujeme za jeho prvni revolu¢ni krok, tim dru-
hym, stejné odvaznym, musime oznadit naslednou klasicistni fazi.*®
Slovy P. Daixe: ,Riziko, které na sebe Picasso vzal tim, Ze se roku
1914 znovu vrhl na portrét, vyzadovalo bezpochyby stejné tolik inte-
lektualni odvahy, jako kdyz v obdobi Avignonskych sleCen namaloval
prvni nosy ve tvaru ,quart de Brie® (Ctvrtky syru Brie). Nemam na
mysli pocit zrady, ktery mohli mit — a ktery ostatn¢ néasledné¢ méli —
kubisté Skoly: Picasso k nim nikdy sviij vztah nevymezil. Myslim na
skok do neznama, ktery pro Picassa piedstavovala tato potieba, jez
méla charakter navratu zpét. Ale ta potieba byla silngjsi.*” ,Zména“
v sob€ zarovefi skryvala kapku ironie. Picasso si totiZ moc dobte uvé-
domoval svou povest velkého ,,ikonoklasty®, ktery, jak se vSem zdalo,
klasickou tradici pohibil (roku 1907) jednou provzdy.

Vytvarné zkoumani fungovéni vidéni kubismem, v tichosti prova-
déné s G. Braquem, pfredstavovalo jakousi ,laboratorni préci®.
,...Jisty druh  vyzkumné malby, experimentadlniho malifstvi.
V laboratofich se pfipravuji uzite¢né a pochopitelné véci, které takové
ale viem pfi vyzkumu nejsou.“ (D. H. Kahnweiler)*® Po ,zvefejnéni
vysledkt reSerse®, jez se timto stane pfinosna pro jiné, prace na tkolu
kon¢i. U Picassa je to podobné: existence ,kubistické Skoly™ nudi.
,Myslel jsem, Ze se trochu pobavime, ale jak vidno, stava se to opét
stra$n¢ otravné,” vyjadfil se k pfislusnosti Jeana Metzingera a ,,jeho*
skupiny ke kubismu.”

Klasicismem po roce 1914 se osvobodil z kubistického diktatu.
Viem svym ,nasledovnikim®, at’ uz dobrym (ktefi kubismus dale

3 P. Picasso, cit. dle U. Weisner, Picassos klassizistische Periode, in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, s. 188

% U. Weisner, Picassos klassizistische Periode, in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, s. 177

1 P, Daix, Le retour de Picasso au portrait (1914-1921), in: Le Retour a P'ordre, 1986, s. 90

% D. H. Kahnweiler, cit. dle D. Milhau, Matisse, Picasso et Braque, 1918-1926, y a-t-il retour a Uordre, in: Le
Retour a ’ordre, 1986, s. 107-108

¥ In: D. H. Kahnweiler, Conversations avec Picasso, 1933, cit. dle L. Madeline, Picasso et Ingres: pour la vie,
in: L. Madeline (ed.), 2004, s. 21



propracovavali a dospéli k jeho originadlnimu, osobnimu pojeti — jako
J. Metzinger, A. Lhote, R. de la Fresnaye, L. Marcoussis ad.) nebo
Spatnym (napodobitel€), ukazal, Ze je zase o krok napied. ,Zménu*
v oblasti tvorby doprovéazela nova prezentace sebe sama. Jak napsal K.
E. Silver: ,,Zatimco Picasso s Braquem usilovali o vytvofeni skupino-
vého stylu revolu¢niho dopadu tim, Ze v letech 1910-12 vytvareli té-
méf 1dentické obrazy a sva dila nesignovali, v povalecné dobé& Picasso
diametraln€ zménil vymezeni své kritické recepce. Misto toho, aby se
prezentoval jako polovicka revolucniho, pritkopnického tymu, vystu-
puje nyni jako osamély umélec o mnohocetnych podobach. To je re-
nesan¢ni pojeti ojediné€lého, proteovského, naprostého génia; Picasso
se ve dvacatych letech stava modernim Michelangelem.“® MiuzZe byt
nyni ,méien® s klasiky.3 ' Tim se stejn¢ jako oni stava , nemcétitel-
nym®. ,,Vymyka se klasifikacim jako vSichni velci um¢lci — jako Raf-
fael, Poussin, Ingres a Cézanne. Otevira nové horizonty.” (W. Geor-
ge)’’ Jeho klasicistni tvorba piekvapila také jeho piiznivee, ktefi po-
tiebné argumenty ,,pro* nalezli pravé v konceptu Picassovy ,,geniali-
ty“. AvSak n¢kdy trochu pochyb piece jen zistalo, jako napf. ve slo-
vech Waldemara George: ,,Picasso ovlada a pfevySuje svou dobu. Bu-
doucnost ukaze nebo neukaze, zda se malif odchyluje od své cesty, jez
je tou pravou cestou, nebo zda pied nami ziskal takovy naskok, Ze ho
jiz nemtZeme sledovat a kontrolovat ho.«*

Za velmi podstatny povazuji poznatek Denise Milhaua, jenz
v souvislosti s Picassovym klasicismem hovofi o reperzonalizaci jeho
tvorby a zarovefi o restituci osobniho statutu umélce (nejpozdéji od
roku 1918). ,Jeho vlastni ekonomicky a spoleCensky uspéch ho
k tomu mohl vést (= k restituci osobniho statutu umélce), stejné jako
jeho vile distancovat se od jistého kulturniho nihilismu, ale zd4 se, Ze
okazalost, s jakou se vydava za autora toho, co d¢€la, s grafickymi na-
silnostmi paraf a dat, vpisovanych do obrazové plochy, karikaturné
vyuziva tohoto ritu perzonalizace, vyZadavaného ideologii individua-

K. E. Silver, 1989, s. 316

*! Coz Picasso sam rad délal: , Pfinejmensim stejné tolik — jestli jesté ne vice — neZ vijemy z piirody ho fascino-
vala dila starych mistrii a podnécovala ho, aby se na nich a s nimi méfil. ,,Rad se ztracim v Michelangelovi jako
v n¢jakém bohatém a mohutném pohoii,“ fekl... Tak se méfil s Velazquezem, Poussinem, Ingresem.“— W.
Schmied, Die neue Wirklichkeit — Surrealismus und Sachlichkeit, in: Tendenzen der Zwanziger Jahre, 1977, s.
4/16

2 W. George, Picasso, in: Valori Plastici, 1924, cit. dle L. Madeline (ed.), 2004, s. 178

* W. George, Picasso et la crise actuelle de la conscience artistique, in: Les Chroniques du jour, 1929, cit. dle
Les Realismes, 1980, 214



lizované tvorby, a, vzhledem k hojnosti d€l takto ,,0znaCenych,
v protikladu k jedine¢nosti méné pocetnych dél vytvofenych jinymi
Lumélei”, Ipicimi na jedinecnosti a individualizaci jejich dél, odhaluje
kontinualni, a mohli bychom fici sériovy charakter jeho malitské prd-
ce, konkretizované v jeho produktech. Také neni pochyby o tom, Ze
mél nesporné osobni uspokojeni, ze to mohl takhle udélat, a ze byl je-
diny, kdo to mohl udélat takovym zplisobem. Ve skute¢nosti se to fadi
k posméchu, ktery neustale vyuzival vzhledem ke svému publiku a
své vlastni klientele, aby obnovil jejich kriticky smysl.

Tim, Ze s1 v samotné terminologii ideologie, kterou piekracuje, pfi-
znavéa statut autora svych dél, poukazuje, jejich po€tem, na prazdnost
a Jiny vyznam osobitosti prace ve svych produktech, takto desakrali-
zovanych, 1 kdyz socidlni a ekonomicka struktura trhu nadale tyto
produkty sakralizuje, a ptiznava tvorbé v jejich vysledcich alohu zku-
Senosti chapani toho, co sdéluje a jejich vlastnich znaka a prostfedki,
nechape ji jako znak mimotadné osobnosti a jako tvorbu mimotad-
nych dél, mimotadné zhodnotitelnych.“ (D. Milhau)**

Picassova reakce na krizi umeélecké identity se v tom 1isi napt. od
Braquovy.” Jina je téz formalni podoba jeho klasicismu. Z hlediska
casového ho (v jeho ,,druhé fazi, souvisejici s ,rappel a 1’ordre®)
ohrani¢éme polovinou desatych a polovinou dvacatych let. Dila, ktera
béhem této doby vytvofil, nas piekvapi svou riznorodosti.’® Mohli
bychom hovofit 0 n€kolika klasicistnich ,, modech”, uréenych neusta-
lou oscilaci mezi linearnim a plastickym. Do roku 1919 prevladaji ob-
razy, kde jsou obé& sloZky vyvazeny. V letech cca 1920-1922 se nao-
pak zd4, ze linearita ustupuje volumindzni plnosti. Ta se ale sou¢asné
muze stat zdkladem nového procesu abstrahovani, jako v letech 1923-
1924. Do extrému vystuptiovana objemovost tehdy mizi, je vystiidana

** D. Milhau, Matisse, Picasso et Braque, 1918-1926, y a-t-il retour a ’ordre, in: Le Retour a Pordre, 1986, s.
121

** Rozdil Braqua oproti Picassovi: ,Zcela jinak bude Braque, od roku 1918, a v tvorbé ne tak rozshlé, a tudiz
zjevnéji individualizované jako tvorb€ vyjimecného charakteru, délat Braqua a jenom Braqua, rozpoznatelného
pokazdé jako takového; a burZoazie ,ndvratu k fadu”“ to dokaZe rozpoznat: vyzdviZeni ,francouzskych kvalit*
Braquovy malby patfi do tohoto systému, opird se o znaky technické a stylistické virtuozity emociondlné inter-
pretované mimesis a o osobitost neodlucitelnou od ¢lovéka a dila, vzajemné zaménitelnych.” — D. Milhau, Ma-
tisse, Picasso et Braque, 1918-1926, y a-t-il retour a Vordre, in: Le Retour a 1’ordre, 1986, s. 121-122

% Podivame-li se bliZe na klasicistické obdobi (...), zda se sice, Ze je sjednoceno prvkem rozpoznatelné pred-
métnosti v klasicistnim zplisobu zobrazeni, zaroven je ale také, opét na prvni pohled, zfetelné, Ze toto obdobi
neni homogenni, Ze se zejména z hlediska zobrazovacich prosttedki Clent ve viditelng riiznorodé faze. Nepohli-
Zime na stejnorodou, ale na mnohotvarnou krajinu.“ — U. Weisner, Picassos klassizistische Periode, in: U. Weis-
ner (Hrsg.), 1988, s. 173



kresebnosti a ploSnosti, které ale nove vystupuji jako dva na sob€ jiz
skoro nezavislé prvky.’’

Nastinénou posloupnost fazi Ize pozorovat téz u kreseb, 1 kdyzZ tro-
chu mén¢ zfeteln€, protoze se spiSe prosadi jim vlastni, linedrni za-
klad. V ném se autor odvolava nejvice na Ingrese. , Linearni kresba,
ohebnd, ptizplsobiva, reliéfni, vice ingresovska nez ta od Ingrese.
(Picasso je) prehnané perfektni, a tedy aplné€ 1zivy, nebot” vytvari ide-
al, v ktery ani na okamzik nev&ii.“ (L. Madeline)*®

Ano, Picasso neveéri v absolutni dominanci klasického idealu. A
piesto: rad si s nim ,,pohrava®, jako by chtél, aby se nam zdalo, ze véfi
jen a jen v n&j. Vznikaji dila veskrze klasicka.® (Jako napt. kresby
,Olga lezici na divanu®, 1920, Musée Picasso, Paris; ,,Olga
v klobouku®, 1920, Musée Picasso, Paris, ,,Matka s ditétem™, kresba
rudkou, 1923, Sammlung Rosengart, Luzern; , Tt1 akty” (Tfi Gracie),
kol. 1923, Smithsonian Institution, Washington; atd.; obrazy jako
,Olga v kiesle“,** 1917, Musée Picasso, Paris; ,,Olga ve Spanélském
kroji®, 1917, soukroma sbirka; Zena's modrym zavojem*, 1923, Los
Angeles County Museum of Art; ,Zena se zavojem®, 1924, soukroma
sbirka, USA; apod.) Ale mnohem ¢astéji se kanonicke perfekci vzda-
luje. Picassiiv klasicismus nezné pravidel. Je neustalym piecinem proti
nim. Neuklidiiuje, zneklidiuje! Hlavni iritacni® prvky piedstavuyi
zamérné asymetrie, ménici se zplisoby vytvarného pojednani identic-
kych ¢1 sob€ si odpovidajicich elementd (napf. pti zobrazeni rukou,
nohou, o¢i, atd.), stfetavani se n€kolika spolu nesouvisejicich sfér
(napt. mytické, jako by mimo dobu existujici postavy, umisténé
v domacim prostiedi spolu s béznymi, kazdodennimi predméty), di-
vergence meétitka (napf. naddimenzované velka postava v malém kies-
le a naopak).

Odilon Redon, znamy svymi , pfizraky*, jednou prohlasil: ,,C’est In-
gres qui a fait des monstres.” (,,To Ingres délal nestviry®). Picasso In-
gresovy ,monstréznosti vyhrotil do extrémii. Slo mu o deformace,

*7 U. Weisner zménu piesné postihl: ,Linie a plochy, navzajem se utvatejici, které byly diive neoddélitelné spo-
jeny, se odlucuji a vystupuji nyni vedle sebe s jistou mérou osobité hodnoty a piisobnosti, takZe se sice stale jeste
vztahuji k sobg, ale pfesto je mezi nimi zfetelny rozdil. Vedeni obrysii a vnitini kresby, stejné jako ploSnost
obrazovych Casti, hovofi nyni za sebe.” — Dtto, s. 174

3% L. Madeline, Picasso et Ingres: pour la vie, in; L. Madeline (ed.), 2004, s. 31

** Pravé takovymi dily se Picasso nejvice blizi Derainovi.

* Je mozné, e se Picasso v tomto obraze pfimo inspiroval Derainovou ,Madame Kahnweiler* z roku 1913
(olej/platno, Musée National d’ Art moderne, Centre Georges Pompidou, Paris). Ve tomu nasvédCuje: introspek-
tivni, melancholicky pohled modelu a dekorativng pojaté pozadi platna, které ale Picasso typicky ,,nedofekl”.



nebo, pfesnéji feceno, o tzv. ,rapports de grand écart™ (,,vztahy odchy-
lek®): ,,Je v tom jista obtiZnost, vytvorit pravé takové vztahy, a v této
obtiznosti spociva puivab, a v tomto ptivabu jisté napé¢ti, a toto napéti
je pro me¢ daleko zasadnéjSi nez klidna rovnovaha harmonie, ktera me
vibec nezajima. (...) Odtud mdj ddraz pfi hledani ,rapports de grand
¢cart”: mala hlava na velkém t¢le, velk4 hlava na malém téle. Chci na-
smérovat ducha do jemu neobvyklého sméru, probudit ho. Chci diva-
ku odkryt néco, co by beze mé& nebyl odhalil... (...) Mym zadmérem je
uvést véci do pohybu, tento pohyb vyvolat protichtidnymi pnutimi,
nepratelskymi silami...“ (P. Picasso)"

Nekteré obrazy maji proto groteskni, az parodicky charakter (kon-
krétn€ ve vztahu k dilu J. A. D. Ingrese). Krasnou ukazku piedstavuje
naptiklad platno ,Tti koupajici se” (1920, sbirka Stephan Hahn,
USAY) s ,vypijékami“ z Ingresova , Oidipa se Sfingou* (olej/platno,
1808, Musée du Louvre, Paris). Vici ,,pfedobrazu® phsobi skuteCné
karikaturn¢ — komicky.

Takovych pfikladid ale nenalezneme mnoho. VétSina Picassovych
klasicistnich maleb a kreseb neni ironickd. Pokud bychom je chtéli
klasifikovat, museli bychom pro n¢ vytvofit n€jakou zvlastni ,,mezika-
tegorii”. Jejich sila spocCivé pravé v , nezatfaditelnosti. Pfesné to vyja-
diil D. Batchelor: ,,Zatimco tato dila ¢aste¢né hovoii feci klasicismu,
tento jazyk je zbaven svého ptijatého moralniho obsahu. Piesto to ne-
jsou zcela parodicka nebo ironicka dila. Opakuji jisty formalni jazyk,
ale nepopiraji ho. Jejich ambivalence znamena, Ze se daji téZko zara-
dit. V tomto smyslu tyto malby sdileji s Apollinairovymi pozd&jSimi
texty schopnost vyvolat protichiidné kvality v ramci jednoho dila.“*

Paradoxné, diky nerespektovani klasickych proporci, dosahuje
Picasso formalni harmonie a klasi¢nosti obrazli, z nichZ k nejlep$im
patfi ,Tti Zeny u studny“ (olej/platno, 1921, MoMA, New York),
,,Velka koupajici se (olej/platno, 1921, Musée de I’Orangerie, Paris),
Palakt“ (olej/platno, 1921, Narodni galerie v Praze), ,,Zeny b&Zici po
plazi“ (kva$/preklizka, 1922, Musée Picasso, Paris), ,,Panova flétna“
(olej/platno, 1923, Musée Picasso, Paris). Jeho klasicismus je v tomto
smyslu neustalym prekraCovanim vymezeného ramce, jeho zpochyb-

1P Picasso, cit. dle U. Weisner, Picassos klassizistische Periode, in: U. Weisner (Hrsg.), 1988, s. 189

42 Reprodukce viz L. Madeline (ed.), 2004, s. 67

“> D Batchelor, This Liberty and this Order: Art in France after the First World War, in: B. Fer, D. Batchelor, P.
Wood, Realism, Rationalism, Surrealism: Art between the Wars, Yale University Press, 1993, s. 72
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novanim, coz se stava jesté jasnéjsi v momenté, kdy si uvédomime, Ze
zatimco naprlklad Derain se s kubismem rozlou¢il navzdy, Picasso
rozhodné ne.** V letech 1914-1925 totiz paraleln€ tvoii v obou sty-
lech. Ve sbirkach new-yorského MoMA se tak naptiklad setkaly , Tti
Zeny u studny” (olej/platno, 1921) a ,Tti hudebnici® (olej/platno,
1921). Napadlo by n€koho neznalého, Ze ob& platna vznikla ve stej-
ném roce?

Slovy Carla Einsteina: ,,Vynalézavy Picasso vyuziva meze kazdé-
ho stylu; chce ukazat, Ze nezavisi na zadném malifském slohu, ale Ze
je ovlada vSechny... Stvrzuje, Ze jedna jedind metoda by pro néj byla
ptili§ omezujici a Ze ji je tfeba doplnit o jeji antitezi.“* Mymi slovy?
Picasso = perpetuum mobile. Ale to jsem fekla jiz na zacatku.

* Jeho rozhodnuti stit se opét malitem zobrazujicich obrazii navazujicim na tradici nemélo vliv na zpiisob,

jakym pokraCoval v praci jako synteticky kubista.“ — Ch. Green, in: Ch. Green, Cubism and its Enemies, 1987, s.
16

$C. Einstein, Die Kunst des 20. Jahrhunderts, Berlin, 1926, cit. dle L. Madeline (ed.), 2004, s. 178
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KLASICISMUS 20. A 30. LET

Derainliv a Picasstv obrat ke klasicismu predesel prvni svétovou
valku. Zral béhem ni, umocnén otfesnymi udalostmi, kdy si ,,vSechny
civilizované narody wuveédomily, Ze jsou smrtelné“ (slova P.
Valéryho).! Tehdy se zaroven, ve sféte politické i kulturni, zacal
konstituovat diskurz o ,néavratu/volani k fadu“ ( retour/rappel a
I’ordre®). Roku 1919 o tom jiz neni pochyb: parizské galerie vystavuji
novou tvorbu nejen Deraina a Picassa, ale také napt. Braqua a
Matisse, svédCici stejné jasn€ o prehodnoceni jejich dosavadni
vytvarné cesty. Pravé Henri Matisse pravdiv€ napsal v ,Notes d’un
peintre™: ,,VSichni umélci v sob& nesou pecet’ své doby, jenze do
velkych umélci se doba vryla nejhloubgji.“> Co spoleéného se v dile
jmenovanych autorQt projevuje? Pro nezasvéceného pozorovatele
jednoznacné znaky konzervativniho posunu, opusténi avantgardnich
pozic. Pro nas definitivni prosazeni se avantgardy ,nov¢ definované™
(Jejim pozitivnim vztahem k tradici a klasické minulosti).

O vyznamu Guillauma Apollinaira, jednoho z hlavnich zastanci
modernistického klasicismu, jsme se jiz zminili. Dalo by se fici, Ze
JStafetu” po ném’ pievzal Jean Cocteau, jehoZ prvni text ze sbirky
nazvan€ ,,Rappel a ’ordre® (vyd. 1926, Paris), ,,Le Coq et I’ Arlequin®,
samostatn¢ vySel roku 1918. Vztahoval se k hudbé Erika Saticho,
v které Cocteau spatfoval rysy nového klasicismu (ackoli burZoasni
publikum ji povazovalo za skandalni). Jasnost melodickych linii —
v kantat¢ ,Socrate“ — srovnal s vybrouSenym kresebnym tahem
Ingresovym. Klasické kvality jednoduchosti, Cistoty, fadu oznacil za
zaklad soucasného uméni. Nevyloucil ale moZnost ironické nadsazky
a ,,prevraceni” tradice. Tento paradox vyustil v konstatovani, ze ¢im
vice se tvlrce ohlizi zpét, tim 1épe a zfejm&ji muze kracet vpred.
Neslo mu o stanoveni pravidel ani o definovani aktualnich
uméleckych prouddl a ,Skol” — ty dle jeho nézoru zroku 1921 jiz
neexistuji, nebot’ nastala doba jednotlivych silnych osobnosti (nejlepsi
ptiklad: Picasso). Posledni piekvapujici, protismysiné tvrzeni

'p, Valéry, La Crise de ’esprit, 1919, cit. dle R. Kopp, André Gide and the Question of Classicism, in: Canto
d’Amore, 1996, s. 452

2 H. Matisse, Notes d’un peintre, cit. dle eského vydani H. Matisse, Uméni rovnovahy, Ceskoslov. spisovatel,
Praha, 1961, s. 28

* G. Apollinaire zemtel 9.11. 1918 na epidemickou ch¥ipku a nasledky vale¢ného zranéni.



znamenalo  volani  po  ,vSeobecném  neporadku®, neklidu,
konstituovaného z ,,individualnich moznosti fadu®.

Cocteauova interpretace ,.€sprit nouveau™ nebyla pfirozen¢€ jedina a
nevyvolavala ani vSeobecny souhlas. Napiiklad zakladatelé
stejnojmenného casopisu Ozenfant a Le Corbusier rozhodné nesdileli
nazor spisovatele. Naopak Maurice Raynal se mu blizi vice ve
zdGraznéni nutnosti spojeni racionalnich a intuitivnich elementi ve
vytvarném dile, v jeho volné orientaci na klasickou francouzskou
tradici ,,science de la mésure® (,,uméni miry*).

Magicka slova jako ,fad“, ,harmonie®, ,idedl*, ,jednoduchost™,
atd., ptivlastky ,konstantni®, , strukturovany®,  jasny“, ,upfimny*
apod. prochazeji v dob& po prvni svétové valce esejemi mnoha kritiki,
od velmi konzervativnich, pfes ,umirnéné” (napf. v revue ,L’art
d’aujourd’hui®) az k radikalnim. ,Vzorového* umélce nové epochy
vidé€li nékteti v Derainovi, jini v Picassovi nebo 1 Juanu Grisovi. To
byl konkrétn¢ pifipad Léonce Rosenberga. Svou vystavni Cinnost
podporoval také vydavanim publikaci' a organizovanim diskuzi.
Kolem ,,Galerie de I’Effort Moderne® soustiedil sily modernistického
klasicismu. Krom¢ dila J. Grise a puristii propagoval zejména G.
Severinitho, J. Lipchitze, J. Metzingera, F. Légera, P. Mondriana.
Ovlivnily ho debaty sGinem Severinim o matematickych
zakonitostech a jejich funkci ve vytvarném umeéni. Jeho pojeti ,,rappel
a ’ordre* je proto ptisn&ji formalistické.” Spise neZ o odvolavani se na
klasiku mu §lo o zaloZeni nové klasiky, jejiz fad krystalizuje pnutim
formalnich sil podle neménného principu rovnovahy.

V tnoru 1919 probéhla v , Galerie de I’Effort Moderne® vystava
Fernanda Légera, ktery ma v povalecném ,volani k fadu”
idiosynkratickou pozici.® E. Cowling a J. Mundy shrnuly: ,,Jeho velké
figurdlni obrazy na tradi¢ni témata, jako akt, matka s ditétem,
souviseji s neoklasicistnimi malbami od Picassa nebo Braqua a
realistickymi obrazy od Deraina, tfebaze jeho scény jsou idealizované
vize moderniho svéta. Na druhé stran¢ svym vyrazné abstrahovanym
stylem stoji nejblize k Puristim a ,krystalickym® kubistim,
podporovanych Léoncem Rosenbergem, ackoli nesdilel jejich

* Roku 1919 naptf. vydal text Maurice Raynala ,Quelques Intentions du Cubisme®, nasledné vlastni text
,,Cubisme et Tradition™ (1920), pfi jehoZ psani myslel v prvni fadé na Grise a v drubé na puristy.

3 Ve srovnani napt. s J. Cocteauem, M. Raynalem ad. BliZi se vice nazoram napf. P. Derméeho.

¢ Zdfiraznil to m.j. Ch. Green v praci ,,Léger and the Avant-Garde* (New Haven and London, 1976).



filozofické a metafyzické zaymy a vice ho pfitahovala moderni
technologie nez Cirda matematika. V Légerove dile je vskutku jasnéji a
mocné&ji nez u jinych umé€lch té doby vyjadrena odhodlanost vytvorit
pojitko mezi vyslovné moderni a starou tradici, aniz by jednu z nich
kompromitoval.«’

Léger wvlastni klasicistni fazi (cca 1920-1927) nazyval
,monumentalni“. Charakterizoval ji slovy: ,, Po mechanickém obdobi
nasledovalo monumentalni obdobi, robustni faze, kompozice
s velkymi figurami, zvétSovani detailld. Umocnil jsem dojem
plosnosti, komponoval jsem postavy a piedméty stejnym formalnim
zpisobem jako béhem strojového obdobi, ale bez dynamismu. Tehdy
jsem rozlozil télo, takze jsem se pustil do jeho opétovného skladani a
zacal jsem znovu objevovat lidskou tvar. Chtél jsem odpocCinek,
oddychovy cas. Po dynamismu mechanického obdobi jsem citil
potiebu stati¢nosti velkych figur.“® Roku 1926 navic oznagil p¥i¢inu
zmény: prvni svétova valka, kterou ,poznal“ pfimo na front€. Na
svych platnech zobrazil heroismus modernitho Zivota — jeho
klasicismus je opravdu ,,moderni“, napf. ve srovnani s ,mytickym®
Picassem. Toho nezastupoval galerista Léonce Rosenberg, ale jeho
bratr Paul Rosenberg.

Vyhradni obchodnik (a blizky pfitel) André Deraina byl Paul
Guillaume, jenz shromazdil béhem dvacatych let vyznamnou sbirku,
tradi¢né-klasicistné zamétenou. Dominovaly zde Renoirovy pozdni
akty (ale pouze jedna impresionisticka zimni krajina), Picasso z prvni
(fj. rdzové) 1 druhé Kklasicistni periody (ale ani jeden kubisticky),
Matisse z obdobi pobytu v Nice (Zadny fauvisticky), Modigliani, také
Utrillo a Celnik Rousseau, a pfirozen¢: dvacet osm Derainovych
obrazli, vSechny z obdobi po roce 1913. Dilezité se stalo vetené
pfedstaveni kolekce vroce 1929 v, Galerie Bernheime-Jeune*
z iniciativy ,.Les Amis du Musée du Luxembourg®, s cilem polozit
zaklad muzea soucasného uméni. Udalost pro celou Pariz. Neexistoval
snad denik, ktery by o ni nepodal zpravu. VSichni vid¢li, jak vypada
aktualni tvorba, hodna trvalé galerijni instalace, a co se ,nosi“ ve
vy$Sich kruzich. Rok 1929 znamenal nejen konec jedné historické

"E. Cowling, J. Mundy, 1990, s. 136
¥ F. Léger, cit. dle K. Schmidt, Fernand Léger: The Monumental Figures and Mural Paintings of the 1920s, in:
Canto d’Amore, 1996, s. 324



epochy,” téz definitivni te¢ku za klasicismem jako $ir§im stylovym
fenoménem, ustavenym po prvni svétové valce.!” Nadale dochazi
k jeho rozmélnovani (proces ,zlidovéni®) nebo k jeho zneuZiti
k politickym ucelim. Zarovein se ale stavame svédky jeho opétovné
aktualizace v kvalitativn€¢ ,prvni Kkategorii“, 1 kdyz jiz nikdy
v takovém rozsahu jako ve 20. letech.

20. a 30. 1éta 20. stoleti: svét se pohnul od valky k miru, a potom
op€t na pokraj valky. Dv¢ desetileti, kterd se daji snadno vyznacit
historickymi  mezniky: 1919-1929, 1929-1939. Charakterizujme
v jejich ramci vyvoj klasicismu je§té presnéji.

Jeho  heroické®” obdobi spada do let 1919-1925. Christian Derouet
hovoii o ,classicisme des notables” (,klasicismu vyznaénych®) -
dominuje tehdy v tvorbé osobnosti jako Picasso a Derain.'' A pravée
oni dva byli opét nejpiedvidavEjsi. Jejich vztah ke klasické tradici
nadale trva 1 ptes polovinu 20. let, ale vn&j$i podoba klasicismu se
proménuje. U Picassa pod vlivem surrealismu, u Deraina
senzualisti¢téjSim realismem. Na jejich ptikladu se da nejlépe ukézat
vSeobecna tendence k zmékeni forem, k uvolnéni dfive ostie
konturovanych predméth. Kdyz klasicismus, tak rozhodn¢ ne
,,chladny®, jak ho pojimal napt. J. Gris (,,V kazdém ptipadé povazuji
sv€ obrazy za extrémné chladné. Ale Ingres je také chladny, a prece je
dobry.“'?). Spise mnohem humann&jsi, jakoby ve snaze zachranit
lidskost, nenavratn€ mizejici v dob€ technologického véku. C. G. Jung
své pesimistické nazory vyslovil: ,Vzijemna zavislost zemi,
shromazd'ovani se ve velkych centrech, hromadna mechanizace,
osobni samocinnost: znii tyto faktory lidskou osobnost? Ziejmée

® Léta relativni hospoda¥ské stability, doprovazena priimyslovym rozmachem, byla ukongena 24. 10. 1929 —
krachem na Wall Streetu (nebot’ vzhledem k hospodaiské prevaze USA Evropa pocit'ovala viechno, co se tam
stalo).

1% Kdybychom cht&li vyjmenovat viechny autory, ktefi se ve dvacatych letech néjakym zpiisobem zptisobem
dotkli klasicismu, byl by to velmi dlouhy seznam. Mnoho poudeni v tomto smyslu piinesly vystavy ,,On Classic
Ground” (Tate Gallery, London, 1990) a ,,Canto d’ Amore™ (Basel, 1996). Individudlnich vytvarnych nuanci je
navic nespocet. Modernistickych i tradi¢nich. Mohlo jit jen o ,letmé setkdni® (napt. J. Mir6, S. Dali), vyuziti
jedné z moznosti (P. Picasso), naslouchani hlasu doby (F. Léger, puristé) i hlasu svého srdce (A. Derain, H.
Matisse, J. Gris, G. Braque) - definitivni nalezeni sebe sama. Zatimco nékteré autory poviletny fenomén
,ndvratu k fadu“ zménil, jiné ne. Podivejme se pro zménu tieba na sochaistvi a jako ptiklad uved'me na jedné
strané H. Laurense, na druhé Ch. Despiaua. Slovy M. Ménier: ,,Zd4 se, Ze Despiau je po vilce, stejné jako pied
valkou, zaméstndn vytvafenim Zenské bysty, kterd jist¢ nikdy neni ,,ipIng stejna®, ale jeSt¢ mén€ ,upIng jina“...
Vsichni tito umélci nepotiebuji obnovovat Rad, pokud nikdy nepfijali jeho protiklad.” (M. Ménier, En Sculpture
Retour 4 1’Ordre ou Grand Tournant?, in: Le Retour 4 I’ordre, 1986, s. 60) Klasicismus Despiativ ¢i obdobné
Mailloliv je trvalou soucasti jejich dila. NemtiZe se nijak navracet, protoZe nikam ,,neodesel”.

' Ch. Derouet, Les Réalismes en France: Rupture ou Rature, in: Les Realismes, 1980, s. 202

127, Gris, 1915, cit. dle L. Madeline, Picasso et Ingres: pour la vie, in: L. Madeline (ed.), 2004, s. 22



ano.“" Usili o obnoveni senziblity se ve vytvarném uméni projevuje
ptiklonem k organicismu. ,,Organicka transformace hluboce zasihla
vSechny vad¢i modernisty tvotici ve Francii. Do pozdnich 20. let také
zastanci tvrdé linie jako Fernand Léger, Le Corbusier a Amedée
Ozenfant prodélali posun k organicismu, distancovali se od strohych
geometrii strojoveé estetiky, ktera predtim urCovala jejich dilo. Totéz
platilo i pro ostatni pfedni modernisty jako Henri Matisse, Pabla
Picassa, George Braqua a fadu surrealistid. AvSak nejcharaktistictéji o
této proméné ve francouzském uméni sveédcili byvali modernisté, ktefi
se stali naturalisty nebo tzv. terriens® (syny narodni pudy): malifi
jako André Derain, Maurice de VIaminck, André Dunoyer de
Segonzac a Auguste Herbin.“ (R. Golan)"

Nejpozdéji roku 1929 jiz skute¢né nikdo nehovofi o ,retour a I’ordre.
Nahradi ho koncept ,navratu k Cloveéku® (,retour a l’homme“).15
Otevira se epocha, charakteristicka svym postavantgardnim védomim
a touhou po ,,syntéze“.'® Vzhledem k neuspokojivé socio-ekonomické
situaci, tvlrci prehodnocuji své idedly. Zakladem, cilem 1 samotnou
definici uméni se stdva realita, v podstaté¢ posledni mezivalecna
utopie. ,,Ve 30. letech se teoretické mySleni a uméni zkomplikuje
starosti piibliZit co nejvice realitu. (G. Fabre)'” Jde o , retour au réel®,
projevujici  se realismem v nejriiznéjSich  podobach: neo-
humanistickym (,,Les Néo-humanistes®: Bérard, Tchetchilev, Tonny,
Berman, Leonid...), poetistickym (skupina ,Forces Nouvelles®:
Courmes, Marchand, Rohner, Gruber...), socidlnim (Fougeron,
Pignon, Gromaire...)... Radi se sem ale téZ ,,neoplasticismus®, jenz
Mondrian roku 1930 definoval jako ,,superrealismus“,lg ,IOVY
realismus F. Légera, R. Delaunaye, a konec konct 1 surrealismus.
,NezamySelny”“ vyznam posledné¢ jmenovaného smeéru postichl E.
Bréon: ,,Aniz by to v&€d¢l nebo aniz by to chtél, surrealismus obnovuje
hodnoty potlaené modernim uménim, jako realismus. Surrealismus

3 C. G. Jung, cit. dle S. Fauchereau, ,,1930-1931-1932%, in: Annés 30 en Europe, Le temps menagant, 1929-
1939, Musée d’Art moderne de 1a Ville de Paris, Flammarion, Paris, 1997, s. 185

" R. Golan, 1995, Preface, s. x

15 Dtto, s. ix, X

16 Syntéza je kliCovy pojem pro novou postavantgardni etapu modernity. Termin se dokonce objevuje ve
slovniku, ktery uziva fada umélch, od Kandinského k Juliu Gonzalesovi, kdyZ hovoii o svych dilech. Ale
,syntéza“ je piedev§im kliCovym pojmem novych wuméleckych sdruZeni, stejné jako rodiciho sc
historiografického védomi, které se projevuje ve vystavni Einnosti, v muzeich a v nejvlivnéjsich Casopisech.” —
T. L. Serra, Le mouvement moderne au moment de la syntheése, in: Annés 30 en Europe, 1997, s. 27

7 G. Fabre, La derniére utopie: le réel, in: Annés 30 en Europe, 1997, s. 35

18 Superréalisme™: v ¢lanku napsaném pro revue ,,Cercle et Carré”,



od dvacatych let vyznacil névrat k pfesnému prepisu vzhledu
pfedmétl — je pravda, Ze k cilim realismu uplné cizim <"

Je zietelné, Ze ,,navrat ke skuteCnosti® se neprojevuje bez vnittnich
protikladu. Gladys Fabre se spravné pta: ,,Ale jaké realno: dané, skryté
nebo vytvoiené?*’ Tii zplsoby pojimani reality, které diferencuji
tradi¢né-zobrazivé tendence, surrealismus a abstrakci. ,Protivnici™
jsou na svete.

O ostré kritice klasického realismu (a tim zaroveri i tradi¢ni formy
klasicismu) sveédci jiz v prab&hu 20. let stanoviska André Bretona, jak
zaznivaji napf. v ,.Les pas perdus“.*! Krizi uméni dle n&j zapficinila
op&tovna aktualizace realistického zplisobu zobrazeni krajiny, zatisi ¢i
aktu. Paul Cézanne, Auguste Renoir, Pierre Bonnard, Henri Matisse,
povalecny Braque atd. nepatii mezi jeho ,.favority”. Zminuje jména G.
Moreaua, P. Gauguina, G. Seurata, O. Redona a P. Picassa
s poznamkou jasné vypovédi: ,, Kdyby byl jejich vliv prevladal, mozna
bychom jedli méné jablek a nemuseli bychom snéaSet blizkost té zeny,
kterou jsme nepozvali a kterd se nam protivi, kdyz j1 nachazime
rozvalenou ve vice & mén& drazdivych pozach na nagich divanech.“*

Jakmile se Alberto Giacometti roku 1934 navrati ke klasicke
figuralni tématice, jeho vylouceni ze surrealistické skupiny na sebe
nenecha dlouho Cekat. Breton mu vy¢te, ze nyni d€la studie podle
modelu a ,,vyrabi“ akademické hlavy. Basnikova chyba, jak upozornil
Emanuel Bréon: ,,To je zneuznani talentu clove€ka, ktery, jako
Germaine Richier, opét odusevni figuralnost.“>

Ptfesto neni vSechno tak negativni, jak by se mohlo zdat.
Surrealismus totiz paradoxné v néfem svému ,soupeii ,nahral®.
Snad naposledy rozvifil ,spor starych a modernich® (,,querelle des
anciens et des modernes), v némz vyzdvizenim svych piedchidca
(zejména romantik(l a symbolisti) popftel strategii ,,creatio ex nihilo™.
Hledani kontinuity vzhledem k minulosti pojimal za zcela ptirozené.
Toto presvédCeni vyznamné piisp€lo k rozptyleni modernistickych
pochyb o klasicismu, které trapily kritiky od Maurice Denise az
k Jeanu Cocteauovi.

9 E. Bréon, L’art des années 30, Editions d’art Somogy, Paris, 1996, s. 66
(. Fabre, La derniére utopie: le réel, in: Annés 30 en Europe, 1997, s. 35
! A. Breton, Les pas perdus, cit. dle Le Retour 4 I’ordre, 1986, s. 291

* Dito, s. 292

2 E. Bréon, L’art des années 30, Editions d’art Somogy, Paris, 1996, s. 87



Klasicismus prestava byt problematicky.”* Hlavni davod vystihl T. L.
Serra; ,Kli¢ovy pojem modernity, i kdyz je ziidkakdy explicitné
vyjadfen, je od konce dvacatych let pojem stylu, pojem, ktery
nepochazi z , kritiky jazyka®, ale z d€jin uméni. Musime vzit v Givahu,
ze prave ty jsou mladou disciplinou, kterd vstupuje na univerzitu
teprve na konci 19. stoleti a do vyuky druhého stupné se dostava az po
prvni svétové valce. Tento rozptyl d€jin uméni pomiize rozsifit
ptesvédCeni, ze klasicismus skute¢n€ neni nepfitel, jenz by se mél
pokofit, protoZe se konec koncl v ramci déjin jedna pouze o jeden styl
mezi jinymi: vyraz ducha doby (,,Zeitgeist), majici pravoplatnost,
pokud odpovida na zakladni parametry lidské pfirozenosti, a ktery ji
nemd, jakmile pfestane byt Ziven touto Stastnou syntézou d¢jin a
ptirody, jeZ tvoii jeho specifi¢nost.*“”

Pozorovali jsme, Ze vSeobecny vyvoj od konce 20. let vedl ke ztraté
zaymu o klasicismus, Kkonstituovany po prvni svétové valce.
Teoreticky jiz nikoho netrapi, a proto vytvarné také nezajima? To se
fici neda. Jako $ir$i dobovéa tendence (,,rappel a I’ordre™) se piirozené
vycCerpal, coz vedlo fadu autorti k hledani odliSnych, ¢asto i reak¢nich
cest. N&kteti umélci se naopak nezménili a zistali klasicismu ,,vérni®.
A jini ho objevili — naptiklad André Masson, jehoz vytvarné zacatky
vychézely z pouceni Derainovou tvorbou. Po cely Zivot obdivoval dilo
Nicolase Poussina, ale ne jako ,fdd a harmonie“. Spatfoval v ném
projevy dionyske ,.zavrat&€®, ktera se stala od 20. let zdsadni spojnici
(byt’ nekonven¢ni) mezi klasicismem a jeho novou praci (ovlivnénou
kubismem a dospivajici k originalni podob¢ surrealismu).

Klasicismus se ve 30. letech stava zalezitosti individualit. Jednou
znich®® byl Balthus (Balthasar Klossowski de Rola, 1908-2001),
pravy pokracovatel Derainilv. V jeho obrazech stale alternuji dva
hlasy, promlouvajici k nam odnékud z dali: ,tak to bylo” a ,tak to
vzdy bude®. ..

Slovy Antonina Artauda: ,Balthus znovu dobyva svét od jevi:
piijima fakta dan4 smysly, dand rozumem, g)ﬁjimé je, ale reformuje je;
fekl bych jesté 1épe, Ze je pretavuje.”’ Vychazi z dané, znamé
skute¢nosti, jen ji vZdy nepatrné pozméniuje. Pod vlivem surrealismu

* Samotné slovo , klasicismus™ se od konce 20. let v dobovych textech objevuje stile méné &asto.

3 T. L. Serra, Le mouvement moderne au moment de la synthése, in: Annés 30 en Europe, 1997, s. 28

Y oblasti sochafstvi napf. Marino Marini (1901-1980).

7 A. Artaud, La jeune peinture frangaise et la tradition, El Nacional, 1936, cit. dle Les Realismes, 1980, s. 227



(od n€hoz se nicméné distancuje) obohacuje realismus o atmosféru
zvlastni cizosti. Uzavird obraz sam do sebe, jako by ho zaklel a
zhybnotizoval. My mizeme odehravajicim se udalostem jen ptihlizet,
nikoli do nich ,vstupovat®. Jsme tymiz svédky, ktefi v onémeéni stoji
tvari v tvar biblickym zazrakiim, namalovanym mezi lety 1453-1466
Pierem della Francesca v choru kostela S. Francesco v Arezzu. ..

,Balthusova malba je revoluce nesporné vedena proti surrealismu,
ale také proti akademismu ve vSech jeho formach. Za surrealistickou
revoluci, za formami klasického akademismu, Balthusova malba se
piipojuje k jakési mystické tradici.“ (A. Artaud)*®

Za podstatné povazuji zjisténi, ze klasicismus ve 30. letech netrva
pouze diky samostatnym velkym osobnostem. Na §ir$i, skupinové bazi
ho reprezentuje:..... (hadejte)....: abstraktni malba ¢lenti ,,Cercle et
Carré*.

Michel Seuphor v prvni revue sdruzeni (1930) udal ton: ,,Uménti jiz

nebude vyplod nevédomi, dobrodruzstvi — at’ by bylo jakkoli moderni
— naSich zvitecich reflexd za pomoci naSich nefesti..., obscénnich
smyslnosti a spazmadlnich delirii.“* Definici ,a contrario“ vytkl
ptesny zamér: vytvotit opozi¢ni hnuti proti surrealismu, ktery chapal
negativn€ pouze jako ,,chaos“. Slova druhého zakladatele skupiny,
Joaquina Torreése-Garcia to potvrzuji: , Jestlize jsme usoudili, Ze se
musime spojit, je to proto, Ze jinde vladne bezradnost a zmatek. Je to
proto, abychom nalezli zdkladnu, abychom m¢li jistoty. A nas rozum
nam ukazal, Ze tato baze je konstrukce...<*’
Ze zpétného pohledu maji samoziejmé ob¢ tendence, surrealismus i
abstrakce, stejnou hodnotu. Historik uméni Herbert Read se citil
povinen je hajit (proti uUtokim ze strany zastanci sovétského
socialistického realismu). Pti této prilezitosti je od sebe odlisil, jak
shrnul T. L. Serra: ,Surrealismus, obracejici se ke své dobé a
zam&feny na obsahy, podkopéava hodnoty burzoasni kultury; abstraktni
umeéni klade zaklady uméni revolucni budoucnosti v t¢ samé mife, v
jaké se soustiedi na formalni veli¢iny vizudlni zkuSenosti a zZivi se,
jako klasicismus, antropologickymi atemporalnimi hodnotami,
podléha fadu materialna a ne histori¢nosti.*"

* Dtto, 5. 228

M. Seuphor, Pour la défense d’une architecture, in: Cercle et Carré, Paris, 1930, cit. dle A. Mercier, André
Breton et 1’ordre figuratif dans les années 20, in: Le Retour a ’ordre, 1986, s. 305

303, Torrés-Garcia, Vouloir construire, in: Cercle et Carré, Paris, 1930, cit. dle E. Bréon, 1996, s. 68

31T L. Serra, Le mouvement moderne au moment de la synthése, in: Annés 30 en Europe, 1997, s. 27



Skupina ,.Cercle et Carré” existovala necely rok.”> Myslim, Ze
k pri¢inam jejiho zaniku patfila velka selektivnost ve vybéru ¢lend a
ptiliSna ideologicka rigor6znost. Seuphor prosazoval skuteény , navrat
k fadu®: . Uméni bude podfizeno nasi vili k jistot& a presnosti, naSemu
asili k védomi tadu.«” Takovy pozadavek miize byt smrtici ranou.
Nejen pro ,,Cercle et Carré™. Pro klasicismus a uméni obecné.

32 Roku 1931 se utvotila nova skupina sdruZujici tviirce tihnouci k abstrakci: ,, Abstraction — Création, kterd byla
mén¢ rigordzni a vice ,,oteviena”.

P M. Seuphor, Pour la défense d’une architecture, in: Cercle et Carré, Paris, 1930, cit. dle A. Mercier, André
Breton et I’ordre figuratif dans les années 20, in: Le Retour a I’ordre, 1986, s. 305



KLASICISMUS = VOLANI /NAVRAT K RADU*?

,, Zndame vécné represivni obsah slova rad.
1
(R. Barthes)

Od 5. do 31. bfezna 1919 se konala v ,,Galerie de I’Effort moderne*
vystava George Braqua, kterou bychom mohli oznacit za
zakladatelskou. Zahajila skute¢ny diskurz o ,rappel a I’ordre®.* Autor
piedstavil nové obrazy, vytvotené od své demobilizace (1917). Pro
neznalého pozorovatele, posuzujiciho jen dle technické stranky malby,
nedoslo v jeho vyvoji k Zadné zasadni zmén€. Mohl si myslet: , Kolaz,
uziti pisku, imitace struktury dfeva atd., vSechno je zde jako pred
valkou... Shrnuti vysledkl vyzkumu.“ Ale zatimco formalni vytvarné
prosttedky nemusely hovofit Upln¢ jasnou feci, jeho estetika (slavné
,Cahiers” - ,Poznamky“, z nichz prvni uryvky vysly v revue ,,Nord-
Sud” roku 1917 pod nazvem ,,Pensées et réflexions sur la peinture™ —
,Myslenky a Givahy o malifstvi®) prozrazuje jednozna¢ny posun.’

V recenzich na vystavu se objevil termin ,rappel a I’ordre®. Poprvé
ho wuzil Roger Bissiere, kdyz v souvislosti s Braquovym dilem
pojednal o kubismu: ,Je nepopiratelné, ze kubismus znovu piivedl
malifstvi k jeho tradi¢nim prostiedktim, od nichZ jsme padesat let byli
odvraceni. Opétovné nds naucil ucté k materidlu a malifskému
femeslu... Kubismus..., volani kiadu, ...pfispél k zachrané
moderniho uméni.“* André Lhote byl aZ druhy. Napsal: , Braquovo
dilo tvori, spolu s Picassovym, jisty druh ,volani k fadu“ a kazdy
umélec (...) musi alesponi (...) do ur€ité miry vzit v Gvahu zkoumani,
o nichZ sv&d¢i a jichz je vysledkem.*

Slovo ,fad“ se vztahovalo ke kubismu, ktery, dle obou teoretikii,
ptfedstavoval jeho znovuobnoveni, navazani na dlouho opomijenou
tradici. Specifi¢nost francouzské malby spociva pravé v kontinuit€,
neménnosti. UrCité konstantni znaky, napf. smysl pro ,,ukdznéné”

' R. Barthes, Le degré zéro de 1écriture, cit. dle M. Ménier, En Sculpture: Retour 4 I'Ordre ou Grand Tournant?,
in: Le Retour a U'ordre, 1986, s. 55

% Znaky této debaty se projevovaly jiz b&hem vélky, ale teprve od této chvile se konstituuje v celé své §ifi,
koherenci a , jistot€”. Teoretikové si za svymi ndzory jiz pevné stoji.

3 Zda se mi (...), Ze tyto ,Poznamky“ (,Cahiers“), daleko od toho, aby nds informovaly o problematice let
1909-1914, znali naopak znaky distance, zaujaté z jeho strany. A svéd¢i o zméné€ Braquovy estetiky.“— J. Laude,
Retour et ou Rappel a I’ordre?, in: Le Retour a I’ordre, 1986, s. 38, pozn. 8

“* R. Bissi¢re, in: L’Opinion, 29 mars-26 avril 1919, cit. dle dtto, s. 15

5 A. Lhote, in: Nouvelle Revue Frangaise, ler juin 1919, cit. dle N. Reymond, Le Rappel a I'ordre d’André
Lhote, in: Le Retour a4 I’ordre, 1986, s. 222, pozn. 9



emoce, diiraz na formu a na kresbu, umoznuji vést linii od Fouqueta
az k Braquovi. André Lhote svij zdm¢r jiz dfive precizoval: ,,Budeme
dbat o to, abychom do klasické tradice znovu zaclenili to, co ve
snahach dne$ni malifské generace je slucitelné s véCnou pravdou
malifstvi.«

Braquova vystava oZivila po vélce problém kubismu, jenz byl stale
daleko od vieobecného uznani.” Na druhé strané se ale zacal jevit jako
piekonany. Nezapomefime na proslulou ,l’affaire de 1919% (W.
George), kdy se po Patizi rozktiklo, ze Picasso jiz neni kubistou! A
Braque jim ve stejné dobé stale byl. Jeho obrazy maji , kubisticky
aspekt™, ptfevedeny ale nove na jiny ,,k6d“, ktery tradici piekracuje a
zaroven k ni odkazuje: uctou k femeslu a zdiraznénim ,,ukaznénych
emoci“. Tyto kvality Lhota pifesvéd¢ily. Jeho pojeti ,klasické
renesance” shrnula N. Reymond: , Renesance vede pres kubismus, ale
nezastavuje se tam, bere v Givahu jeho vyzkumy, ale pouze do urcité
miry. ...André Lhote se stal v NRF® obrancem-pomlouvaem
kubismu. Obrance tim, Ze schvaluje cit pro obrazovou plochu a
precizitu kubistickych konstrukci. Pomlouva¢ vtom smyslu, Ze
upozorfiuje na tvrdy a pfili§ intelektudlni charakter kubistickych
dél.*’ , Volanim k fadu“ mysli Lhote vyzvu ke konstruovani obrazu
(vyjit z reality, ,,oCistit ji geometrii a podfidit ji fyzickym zakoniim
rovnovahy) a respektovani specifickych tvarnych danosti (jde o 4
zasadni body: 1. uvédoméni si vyznamu plastickych forem; 2.
,Citelnost* forem = ,navrat k objektu®; 3. dominance formy nad
barvou; 4. harmonické vyvazeni forem). ,Proti zmatenostem
eklektického ducha chtél postavit pfisnou a jasnou konstrukci. Proti
platnim vytvofenym instinktem upfednostiioval objekty sjednocené
v neodd¢litelny celek, kde rozum a cit se vyvazuji, kde pozorovani a
mysleni se spojuji, kde pfiroda a geometrie splyvaji.“ (N. Reymond)'’

Cht¢l zaradit aktudlni malbu do francouzské klasické tradice.
Oproti prvotnimu, anarchickému kubismu — (cubisme ,,a-priori“'')
preferoval jeho emotivni, ,,a-posteriori verzi (reprezentovanou jim

® A. Lhote, De la composition classique, Gazette de Hollande, 1917, cit. dle N. Reymond, Le Rappel a 'ordre
d’André Lhote, in: Le Retour a U'ordre, 1986, s. 210

7 Situace byla dokonce v néem horsi — viz vale&né ztotoZnéni kubismu s ,,némeckym stylem.

¥ Nouvelle Revue Francaise

’N. Reymond, Le Rappel a 1’ordre d’André Lhote, in: Le Retour a 1’ordre, 1986, s. 217-218

' Dtto, s. 222

"' A. Lhote, Le cubisme au grand Palais, N. R. F., 1920



samym, déale La Fresnayem, Gleizesem, Delaunayem, Légerem ad.).
To, co mu néktefi souCasni badatelé nemohli prominout, formuloval
snad nejjasnéji J. Laude v komentafi k jeho textu o G. Braquovi.
Laudovi vadi, ze v ném spojuje pouhy popis s hodnoticin soudem,
aniZ by malifovu tvorbu jakkoli historicky situoval. Védcova vytka
zni: ,Lhote mohl skoro totéZ tim samym zplsobem napsat o
Veronesovi. Jestlize pfiyima (...) specifiCnost vytvarné skutecnosti, je
to proto, aby ji pfitkl esencialisticky, atemporalni statut. Formalni
analyza tu zakryva skuteCnou funkci kritiky, ktera by spocivala ve
stanoveni problematiky Braquova dila, jeho zmé&n, ve srovnani s tim,
co uréovalo jeho produkci pted rokem 1914«

Lhotdv priklad je jeden z mnoha. PovaleCny ,rappel a I’ordre”
ziskava sviij vyznam jedin€ vzhledem k jednotlivym osobnostem a ke
skupinam. Piedstavy o ,,fadu®“ podle Lhota, Deraina, podle Matisse,
skupiny ,,Valori Plastici®, ,Novecenta®, podle Mondriana, Jeannereta
a Ozenfanta” ad. se nerovnaji. Situuji se v rtiznych rovinach, které
mohou existovat samostatné nebo se prostupovat.

Za podstatné povazuji rozliSeni n€kolika typa ,,rappel a I’ordre™: 1.
vytvarného, 2. moralniho a 3. politického. Posledni dva mohou
zpusobit, Ze slovo ,.fad* ziska represivni obsah.

Treti Cast Gleizesova a Metzingerova pojednani ,,.Du Cubisme® (,,O
kubismu®) (1912) s ndzvem ,.De I’anarchie a la discipline collective™
(,,Od anarchie ke kolektivni disciplin€*) uvozuje jejich chapani fadu
z moralniho hlediska. Obdobné pro Rogera Bissiéra ma vytvarny styl
mravni hodnotu. Také ¢lanky ve ,,Valori Plastici“, od C. Carry, G. de
Chirica, A. Savinia ad., vtomto ohledu o mnohém vypovidaji.
Morélni fad se vrevue natrvalo ,,zabydli*: Margherita Sarfatti,
budouci ,muza“ ,Novecenta® a Mussoliniho pfitelkyné, bude
exemplarné“ vy€lenovat zitalského uméni ,momenty mensi
morality”, které dle ni koresponduji s ipadkovym stylem (napf.
caravaggismus).'* Obratny zpisob, jak se ,.zbavit“ vieho, co nezapada
do jeji piedstavy o nove tvorbg.

12 J. Laude, Retour et ou Rappel a I’ordre?, in: Le Retour a ’ordre, 1986, s. 40, pozn. 29

13 Akoliv by se to nemuselo zdat, teorie puristi proklamovana v L‘Esprit Nouveau je také ,,dvojznaéna®: |Rici,
Ze malba ma specifické zdkony, znamena vytvoiit z ni idedlni organizani model, vzhledem k némuZ budou
voleny prostfedky. Pfedstava specifiCnosti malby se ve svétle textl z Esprit Nouveau jevi nadmiru dvojznacna.
JestliZe na jedné strané pomahd vyzdvihnout formdlni vyzkumy (a i metodiku), které se tykaji jak umélecké
praxe, tak teorie, na druhé stran€ schvaluje uzavieni, malby pfedevsim, v normativni formalismus.“~ F. Will-
Levaillant, Norme et forme a travers L Esprit Nouveau, in: Le Retour a Pordre, 1986, s. 264-265

1 M. Sarfatti, I1 Seicento, Valori Plastici, a. III.



Uvedenym taktickym manévrem se dala zatratit cela piedvalecna
avantgarda. Dv¢ ideje — Ze uméni je normativni a muze byt
potencidlné nebezpecné (a tedy musi byt kontrolovano) — staly na
pocatku transformace, pfi niz ,kritickad™ uloha avantgardy byla
postupné a efektivné diskreditovana. Pravé v tom spociva negativum
jedné z podob povalecného ,,rappel a 1’ordre®.

Kdyz se objevi koncept morélniho fadu, rad politicky neni nikdy
daleko. Ve ,,Valori Plastici® se oba pod hlavickou ,,vytvarna™ spojuji.
Takova angazovanost pfipravila ptdu faSismu. Nacionalisticky
motiv, ktery po prvni sv€tové valce prostupuje mnoho teoretickych
pojednani, nemusi byt Spatny, pokud znaci Gsili o nalezeni kulturni
identity. Ale stava se velmi nebezpecny jako soucast ideologického
diskurzu. Slovy G. C. Argana: ,Vinikem nebyl (pfinegjmenSim jeSte
nebyl) zatvrzely nacionalismus, ale idealistickd koncepce jako
vieobecna a vééna klasicnost, <! 1

Italo Tavolato, propagator klasicismu, hledal argumenty k zavrzeni
evropskych avantgardnich hnuti (zejména némeckych). Jeden z nich
znél: . To, co neni krasné, je patologické.“!” Znepokojiva propozice. ..
Za tf1 az Ctyf1 roky pozdéji pouzije Adolf Hitler v ,Mein Kampf*
podobnd slova proti ,rasové degeneraci, ,pomatenosti uméni
avantgardy*. ..

V pribéhu tiicatych let dochazi ke krizi demokracii, které do té
doby o sobé& nikdy nepochybovaly. Klasicismus a totalitni rezimy, i to
je realita. FaSismus, nacismus, stalinismus zapoji vytvarné uméni do
své propagandy, jak spravné citil Walter Benjamin, kdyZz hovofil o
,.estetizaci politiky*. 18

,,... Upevnit nové rezimy a jejich budoucnost vyzadovalo obratit se
k utopii, k iracionalnu, k temnym a nefizenym hnutim. Z Rima ptisla
myslenka, Ze Italie, kone¢né€ procitajici z kolonialniho podruci, obnovi
Risi a ptinese svétu heroickou podivanou. Z Berlina ptisla my3lenka,
Ze az bude jednou judaismus vyhlazen, Cistd a slavnd rasa zjedna

SN ¢) Argan, L’ Arte moderna 1770-1970, 1970, cit. dle J. Laude, Retour et ou Rappel a I’ordre?, in: Le Retour
alordre, 1986, s. 21

15 A. Lhote: (aryvek z jeho ,, Traité de la figure” — , Pojednani o figute®): , Kubismus (...) byl jenom oziejméni
metod starych jako lidstvo: rozlozeni objektii, vyjadfeni véci rozli€nymi ideogramy, nahrazeni modelace ploSnou
barevnou tintou.” - cit. dle J. Laude, Retour et ou Rappel a V'ordre?, in: Le Retour a ’ordre, 1986, s. 40, pozn. 34
17 1. Tavolato, La maschera della meccanica, Valori Plastici, a. II, cit. dle F. Roche-Pézard, Valori Plastici 1918-
1921: Ordre plastique, ordre moral, ordre politique, in: Le Retour & I’ordre, 1986, s. 234

'¥ Benito Mussolini povazoval fafismus za ,,novy vyraz Uméni“. — O. Revault d’ Allones, L’assasinat des beaux-
arts, in: Années 30 en Europe, 1997, s. 44




vladu miru a svétla. A z Moskvy mySlenka, Ze generace zasvécena
budovani komunismu pfipravi pro své potomky slavné ,zitiky, které
zpivaji. Ze to vie je jasné klam, na tom tu nezaleZi: jedna se o velmi
ucinné zéklady a emocionalni potravu propagandy. A je znamo, Ze
tato propaganda nasledn€ na sebe vezme pozlatko jakési racionality.
Italsky faSisticky tisk prokazuje, ze Ethiopijci jsou nizSi rasa.
Nacistickd véda dokazuje, 7e Zid je toxicky parazit. Stalinismus,
vyzbrojeny védénim, vi, Ze Stastna spoleCnost se pravé utvaii.
Politicka sféra je prezentovana jako rozumem poznatelny a sdélitelny
rozvoj kolektivnich podnétl a touh, které jsou dané a o nichz se tedy
nediskutuje.« (O. Revault d’Allones)"” Uméni ma obdobns jiz pfedem
dany smysl. Jeho funkce je ,sluzebna“. Zadna estetika, ale jen
politika. Obsah vytvarného dila urCuje formu. Klasicka symbolika,
jednoduchost, homogennost, monumentalita — znaky tradi¢niho
klasicismu se totalitnim reZimim vyborné hodily. Takova tvorba se
ale od umeni definitivn€ vzdalila. Nespliiuje zakladni podminku jeho
existence: svobodu. Pravé uméni bojuje vzdy za volnost, proti tyranii.

Polozme si uvodni otazku: klasicismus = ,rappel a I’ordre“? Ne,
pokud ,volanim kfadu“ myslime podfizeni se fadu zvné&jSku
vnucenému, podrobeni se pravidlim, kter4 byla pfedem urcena. Jejich
stanoveni mize vést k teroru, aby se dodrZzovala. Jean Cocteau proto
ve svém pojeti ,rappel a I’ordre™ zadné pevné zasady tykajici se tvarci
¢innosti nechce uznat.

Kazdy program klasicismu je 1zi, pokud odkazuje k hodnotam,
rozhodnutym jako spravné a pravdivé, a priori.?' Teorie nesmi
determinovat praxi. André Derain mél pravdu, kdyz tekl: ,.Chyba
kazdé teorie je to, Ze vZzdy chce dospét k definitivnimu stavu. Vile
k definitivé je smrt.“** Definitivy vyluduji dal3i alternativy. Zpusobuji
pferuSeni pohybu. Coz znamend, jinymi slovy, smrt. Klasicismus
neziskava svij vyznam zddraznénim rychlosti, ale pomalym rytmem
trvani, v némz se zmény neprojevuji jako podminky, nybrz oteviené
moznosti. I pomaly pohyb je Zivy. Jeho konstantnost mu navic
propuijcuje rysy zvlastni naléhavosti.

% 0. Revault d’ Allones, L’assasinat des beaux-arts, in: Années 30 en Europe, 1997, s. 43-44

2% J. Cocteau, Rappel a I’ordre, Paris, 1926

1Y, Bonnefoy: Art between the Wars and the Problem of Classicism, in: Canto d’ Amore, 1996, s. 92
22 A. Derain, Entretien avec R. Crevel, 1935, cit. dle S. Pagé (ed.), 1994, s. 400



Na otazku, zda v ptipad€ tvorby Henri Matisse po roce 1917 se da
hovofit o ,volani/navratu k fadu“, odpovédél D. Fourcade: ,,Ani
ndvrat, ani Fad. <> Stejné dobfe bychom vSak mohli fici nasledujici:
,Matisse je (...) ptiznakem (,navratu k fadu®), ale je také jeho
odmitnutim.“ (D. Milhau)** Matissova estetika je klasicisticka.”> Ale
ne normativni, vychéazi zpraxe, utvafi se dynamicky. Zuastava
,oteviend®, angazuje problematiku. Neposkytuje ,systém recepti® a
zavaznych doporugeni.*

Zalezi tedy na tom, jak ,volani/ndvrat k fadu“ chapeme. Pokud
v obecnéjsi rovingé, jako synonymni s pojmem moderniho klasicismu,
muizeme Matisse do této linie zatadit. Jestlize ale piekro¢ime Cisté
vytvarnou sféru a oznacime za ,rappel/retour a I’ordre™ kolektivni
etos, jehoz politicka a kulturni agenda cilila na potlaceni traumatu
valky a uvedeni sv€ta do stavu jako pted ni, ovSem nyni bez
,avantgardnich vystfelkd“, proti nimz se ostfe stavi, situace se
samoziejm€ zmeéni. O Picassovi bude platit: ,,Je to zdsadni odmitnuti
navratu k fadu. (P. Daix)”’

Protoze u Picassa, Matisse, Deraina ad. , ,revize™ klasicismu nebyla
vnucena vn&jSimi divody, ale vyplyvala zvyvoje uvnitf uménti
samého. Je vSak =zaroven pravda, ze vSichni umélci v sobé
nesmazateln€ nesou pecet’ své doby. Henri Matisse krasné€ napsal: ,,Se
smyslovou vnimavosti kulturni epochy se rodime. A to plati vic nez
vSe, Cemu se o t€to epoSe miZzeme naucit. VSecka uméni maji sviyj
vyvoj, jenZ nevychazi jen zjedince, ale také z ville generace, jejiz
dédictvi jedinec nastoupil. Nemizeme prost€ néco ud€lat. Nadany
umélec nemize udé€lat cosi libovolného. Kdyby uzival jen svych
vlastnich z'\gloh, nemohl by existovat. Nejsme pany své tvorby. Je nam
uloZena.*

# D. Fourcade, An Uninterrupted Story, in: J. Cowart, D. Fourcade (ed.), Henri Matisse, The Early Years in
Nice 1916-1930, National Gallery of Art, Washington, 1986, s. 47

24 D. Milhau, Matisse, Picasso et Braque: 1918-1926, y a-t-il retour a Pordre?, in: Le Retour a 'ordre, 1986, s.
129

** Viz tesky preklad Matissovych texthi: Henri Matisse, Uméni rovnovéhy, Ceskoslov. spisovatel, Praha, 1961

%6 Pfipoudtim, Ze (pravidla) existuji, ale kdyby se jim bylo moZné naucit, co skvélych umélcii bychom méli.
Pravidla neexistuji bez osobnosti, jinak by si Zadny profesor nezadal v genidlnosti s Racinem. Kdokoli z nés je
schopen opakovat krdsné sentence, ale méiloktefi z téch, kdo je vyslovi, pochopi jejich smysl.“ - H. Matisse, in:
H. Matisse, Uméni rovnovahy, Ceskoslov. spisovatel, Praha, 1961, s. 28

7 p. Daix, Le retour de Picasso au portrait (1914-1921), Une problématique de généralisation du cubisme, in: Le
Retour a I’ordre, 1986, s. 94

28 . Matisse, Uméni rovnovahy, 1961, s. 42



Tedy na zavér: Kklasicismus = _rappel (retour) a Pordre“? Ano...
S tim, Ze je to vytvarna tvorba, ktera ,vola k fadu“. Malba ¢&i socha
»porouci“. A umélec nasloucha jejimu hlasu.”

Klasicismus hovoifi velmi tichou fe¢i. MiZe byt snadno
»prekiiCen”. Nejen velkymi modernistickymi gesty. Téz ideologickou
rétorikou povalecného politicko-kulturniho hnuti _navratu k fadu®.
Nejvyrazn€jSim uméleckym osobnostem skutecné fikal ,rappel a
ordre” vice ml¢enim, neZ svymi proklamacemi.”’ Umoznil jim
vytvarné vyjadfit touhu po wvnitini vyrovnanosti: koncentrovanim
mySlenek a jejich zjednoduSenim. Diky klasicismu tak vime, Ze ,tad
v sob€ nevytvofime tim, Ze od sebe odstrkujeme, co v sob& nemame,
protoZe takto vytvofime jen prazdnotu — prazdnotu misto istoty* (H.
Matisse).”!

* O tom nas poucuje Picasso: ,,KdyZ predméty, které jsem chtdl zobrazit, vyZadovaly jiny zplsob vyjadient,
nikdy jsem mevéhal pfisvojit si ho.” — cit. dle U. Weisner, Picassos klassizistische Periode, in: U. Weisner
(Hrsg.), 1988, s. 185

** Upozornil na to D. Milhau ve stati , Matisse, Picasso et Braque: 1918-1926, y a-t-il retour & I’ordre?”, in: Le
Retour a ’ordre, 1986, s.137

' H. Matisse, Uméni rovnovahy, 1961, s. 39



OPET DOMA: o
KLASICISMUS A CESKE MODERN{ UMENI —
— ZAKLADNI PREDPOKLADY

,,KdyZ Clovek ptijde z Prahy do Pafize, tak nejdfiv musi pozorovat,
ze se Pafiz s nim nesrovnava ve dvou tisici v€cech a ze on sam je ve
dvou tisici v€cech jiny nez Patiz a francouzska kultura. Tedy potom
takovy Cesky parvenu st mysli, Ze honem musi ty rozdily néjak urov-
nat a zahladit, misto aby zrovna na téch dvou tisici rozdilech zjistil,
jaky vlastné on sam je a co tedy ma chtit. To je nejvetsi prospéch
z ciziny, Ze Clovék v ni timto zplisobem objevi nejuplnéji sebe sa-
ma...,” psal roku 1911 z francouzské metropole Karel Capek. A za-
timco jeho zahrani¢ni pobyt byl tehdy v ,,pIném proudu®, nase ,,puto-
vani® po svété skonc¢ilo. Jsme opét doma, abychom se — o to lépe a ve
srovnani — mohli zamé&fit na problematiku ¢eského moderniho uméni a
klasicismu. Je to otazka, o niZ nebylo dosud souhrnné pojedna’mo.2

Zatnéme proto radsi aplng od zadatku: ,.Cechy a klasicismus™;
,Francie a klasicismus®. Dv€ spojeni, kterda rozhodn€ nezni stejné.
Klasicismus patii ve Francii do narodni tradice, je soucasti jejich , la-
tinité*. Pravé proto, ze klasicismus soucast domaci tradice netvofil,
byla jeho situace u nas daleko komplikovan¢j$i nez ve Francii. Zpo-
catku se totiz nejednalo jen o klasicismus samotny, ale ve velké mife
se debatovalo o vazbach Ceského uméni k cizimu, kdy muselo byt
pfekonavano zcela jednostranné pojeti narodniho charakteru v uméni,
v jehoz jménu se odmitalo vSe, co pfichazelo z ciziny, s cilem zacho-
vat udajnou ,,Ceskost™, ktera viak byla pouhou idealistickou fikci.

Shrnuté feceno, jednim z ustfednich problémd, jez Ceské moderni
umeni na pocatku dvacatého stoleti fesilo, byl vztah k minulosti. Nej-
dfive jako zaleZitost tradice néarodni, roz§itil se postupné na dédictvi
klasické, analogicky jako ve Francii. A 1 zde bylo tfeba se v prvni fad¢
zbavit jakéhosi ,,znechuceni® klasicismem. V 19. stoleti mél totiz u

! K. Capek V. Hofmanovi (do Prahy), cit. dle V. Lahoda, Kubismus jako politikum: K d&jinim skupiny vytvar-
nych umélct, in: Uméni XL, 1992, C. 1, 5. 48

? Dosavadni literatura se zabyvala zejména klasicismem po 1. svétové valce — viz napf. H. Rousova, Cesk}’lv neo-
klasicismus 20. let, I, GHMP, Praha, 1985; II. Mezi klasickym fadem a selankou, GHMP, Praha, 1989; F. Smej-
kal, Nové tendence v eském malifstvi prvni poloviny 20. let, in: Vytvarné umeéni, ro€. 12, 1962, ¢.7, s. 250-264
a 289-305. Pokud jde o situaci pfedvalenou, za velmi podnétné povazuji mySlenky v knihach P. Wittlich, Ceska
secese, Odeon, Praha, 1982; P. Wittlich, Ceské sochatstvi ve XX. stoleti, SPN, Praha, 1978; M. Lama¢, Osma a
Skupina vytvarnych umélca, Odeon, Praha, 1988, J. Padrta, Osma a Skupina vytvarnych umélcii — Teorie, kriti-
ka, polemika, Odeon, Praha, 1992. Nesmim zapomenout také na mezioborovou publikaci Antika a Ceskd kultura,
Academia, Praha, 1978.



nas v kulturni oblasti dominantni postaveni. Nejprve v podob¢ klasi-
cistniho a empirového stylu a pozdéji v jeho neorenesan¢ni proméne v
ramci historickych slohl. Zeyména ty se spolu s akademickym syste-
mem vyuky staly pfedmétem odporu ,.generace 90. let™, nebot’, jak se
zdalo, ,,vyprazdnily* obsah poymu ,klasického* do té miry, Ze jina re-
akce nez jejich odmitnuti se ani nezdala byt mozna. Po staleti nezpo-
chybnitelné kanony a vzory byly opuSt€ny a umeéni se obratilo
k ptirod€ a do sféry vnitini subjektivity — svobody. O tom, jak zakofe-
nénd tu byla mentalita respektu pied dokonalym vzorem, ktery mize
byt jen napodobovan, dosvédcuje napiiklad vytvarna kritika K. B.
Madla, napsana u pfilezitosti Jubilejni zemské vystavy roku 1891.
Plastiky J. V. Myslbeka zhodnotil jako dila takové dokonalosti, kla-
sické hodnoty, Ze ani nic lepSiho jiz piijit nemize. Ocenil téz pfinos
Ludvika Wurzela (reprezentovaného sochou ,Obét  viry®),
charakteristické vSak je, jakymi slovy: ,,Vystava nemohla nam ptinést
nic vitang€jSiho, nez ze arcimistr Myslbek nalezl epigona talentu tak
znamenitého, ze mistr maize byt na svého zaka hrd.

Pravé na Ceském sochafstvi lze snad nejlépe pozorovat proces od-
vratu od klasického ideéalu. Nebyl to Myslbek, ktery by mladym tvir-
cim zt€lesnoval , Spatny priklad®, ale Bohuslav Schnirch. Jeho nekro-
log* uvetejnény v VI. roéniku Volnych smérii (1901-1902), podepsany
Sifrou M., coz pravd€épodobné¢ znamend Madnes, Spolek vytvarnych
umélcd (Volné sméry byly jeho literarni tribunou),” nechava progra-
movym zpUsobem zaznit radikalni, nesmifliva stanoviska. Schnirch je
pfedstaven jako protivnik a uhlavni nepiitel mladého uméni
(,,...nyn€&j81 chladny, ano neptatelsky pomér ostatnich k nému... %),
S B. Schnirchem zachazi cela faze, dnes uz piekonand, nam cizi a
nami st€zi chapana. Faze formdlniho idealismu, odvozeného z cizich
vzord, opfeného o cizi svéty. B. Schnirch nebyl ani zvl4ste silnym, tim
ani originalnim, tim méné€ genidlnim umélcem. Co v dobach ucenti pfi-
jal, to podrzel pro vzdy, aniZ by kdy projevil snahu ucCiniti samostatny
krok vpfed a jinam. (...) VSady ulpél na samém povrchu zevnéjSku.
(...) Pred pé&tadvaceti lety se obdivovali jeho trigam, Muzam, Bac-

3 Jubilejni vystava zemska kralovstvi Ceského v Praze 1891, Praha, 1894, op. cit. dle P. Wittlich, Ceska secese,
Odeon, Praha, 1982, s. 27

*B. Schnirch zemfel 30. 9. 1901.

> P. Wittlich vyjad¥il domnénku (in: P. Wigtlich, Ceské sochafstvi ve XX. stoleti, SPN, Praha, 1978, s. 235, pozn.
11), Ze autorem ¢lanku by mohl byt F. X. Salda, k jeho ndzoru se pfiklanim.

6 Zpravy a poznamky, in: Volné sméry, VI roC., 1901-02, s. 44



chantim, Ledam, Hektorim a Nymfam. Podle tehdejSich nazorh byly
to 1dealni plastiky a k nim ovSem potom patii vSechny personifikace
geniové a alegorie Schnirchovy i jinych. Ve sbirkach vatikanskych a
lateranskych jsou jejich rodiCe. Umélec je nevytvoril. Jeho starosti by-
lo jen, aby je co mozno ve vSem zevn€jSim ucinil jim podobné. Pro
vSechny hlavy a ucesy, pro vSechny tuniky a tégy, pro vSechny fasy a
linie m¢l on své doklady ve sbirkach antik. Jejich idealismus byl hned
predmétem vycerpan az do dna. (...) Byly to postavy a predstavy vy-
tvotfené jednou vie zuSlechtujicim uménim fabulistickym a vytvar-
nym, uznanym nami za nejdokonalejsi na svété a v d€jinach, tfeba vic
nikdo nevéril v jejich byti... Jsou také uménim z druhé ruky a jejich
thledné tvary nedovedou vice rozehiati. Zijou jen cizim vypujéenym
zivotem a jeho lampi¢ka brzy dohoti...«’

Z citovaného jasné vyplyva, Ze mladd generace vidéla klasickou
tradici v prvni fadé jako néco ptekonaného, vyCpélého, cizorodého.
Proklamovala svobodny tvirci ¢in, zaloZeny na pfitakani Zivotu a vy-
uziti tusivé, instinktivni vnimavosti. Proto zavrhla Schnirchovo umeéni
a oznacila ho za nesamostatné, napodobivé a ve Spatném slova smyslu
.. kosmopolitni®.

Pokoleni 90. let velmi leZel na srdci narodni charakter uméni a tuto
ozehavou otéazku feSila Ceskd vytvarna teorie a kritika v podstaté ne-
pretrzit€ az do dvacatych let, kdy debata po vzniku republiky op&tov-
n¢ ziskala na intenzit€. Vincenc Kramat mél na mysli vyvoj béhem
valky a v dob& bezprostfedné nasledujici, kdyZ napsal: ,Neni vadou,
Ze se znova uvazovalo o podstaté narodniho umeni, ale je neodpusti-
telné, ze se to namnoze délo zplisobem nanejvyse povrchnim a neod-
povédnym.“® Jeho slova viak plati vieobecng. Jiz z fady projevi ob-
dobi posledniho desetileti 19. stoleti zazniva stejny nesouhlas s ,,po-
vrchnim uvazovanim™ o narodni tradici. Co pfesné vyjadiovaly ty
.lehkovazné* nazory? Jednalo se o pfesvédCeni, Ze Cesky charakter se
musi ve vytvarném dile skute¢né zietelné projevit: tématikou (etno-
graficka zobrazeni ,lidu®, postava sedléka jako idealni Cesky typ, na-
méty z Ceskych déjin a povésti) ¢i formou (,,typicky Cesky™ sklon
k ornamentalizaci, dédictvi Josefa Méanesa a MikulaSe AlSe jako jedi-
né mozné). Proti tomu lze postavit pojeti, které nezabratiovalo progre-
sivnimu uméleckému vyvoji. Vlastenectvi nema znamenat, jak napsal

" Dtto, 5. 44-46
¥ V. Kramat, Kubismus (1921), in: V. Kramaf, O obrazech a galeriich, Odeon, Praha, 1983, s. 93



J. K. Huysmans, Ze n€kdo bude ,,v n¢kterém koncertu ivat ,,Odvetu™
nebo , Francie ma lasko®, ale ,,vlastenecké je postavit pofadnou pra-
ci.” Neslo tedy o momenty vngjsi, ale vnitini; vyraz narodniho cha-
rakteru spatfovali autofi jako F. X. Salda, S. K. Neumann & M. Jira-
nek (a z dal3ich generaci B. Kubista, E. Filla, J. Capek, V. Kraméf, V.
Nebesky'" atd.) v pozadavku umélecké poctivosti, ve vaznosti a mo-
ralni zodpovédnosti, s jakou tvirce pfistupuje ke svému tkolu. Svou
narodnost nezradi, kdyz ,,pfedmé&tem jeho studia®“ nebudou ,,spodnicky
s narodnim vysivanim a folkloristicky zajimavé chalupy” (S. K. Neu-
mann)'', ani kdyZ jeho obrazy neponesou ,,Manesa nebo Alie ptimo
na &ele* (V. Kramaf)."” Vaclav Nebesky precizng formuloval (1920),
ze by se mély ,,vytvareti takové kulturni statky, jaké svét potiebuje,
ale sam nevyrabi, tak, jak odpovida nasi povaze. Tot prvy piedpoklad
dne$niho narodniho uméni...“."> Druhy, vnitini, jenZ se musi v prvni
organicky v¢lenit, zni: ,,Vytvateti takové kulturni statky, jaké pottebu-
jeme my, zpasobem, jakého zada od nés svét, s nimz jest ndm pocita-
ti.«!* Zduraznil tim daleZitost jak uméni narodniho, tak zahraniéniho
pro nasi kulturu. ,,Cerpame pravdu také vice zven&i, abychom si vy-
budovali sviij domov. (...) Nemazeme cititi se doma docela ,,jako
doma*, nezdomacnéli-li jsme také trochu ve sv&ts.«" ., Nejvetsi neopa-
trnost® by znamenalo uzavirat se svétu, o coz v podstaté §lo zmin€né-
mu , faleSnému* nacionalismu ve snaze zachovani ,,¢eskosti®.

O posunu ve vyvoji ¢eského umeéni na pielomu 19. a 20. stoleti
svédei zejména mésiénik Volné smery.'® Listujeme-li jednotlivymi
Cisly, rozpoznavame jejich zékladni zaméfeni: proti historismu, ,,kos-
mopolitnimu* klasicismu a akademismu, nepravému, ,,vn€jSimu vlas-
tenectvi, a naopak na individualné pojimanou domaci tvorbu vidénou
ve svétovém kontextu. Pro devadesata 1éta byl typicky odvrat pozor-
nosti od ,klasické™ Italie, Mnichova a Vidn€. Pohledy a cesty vSech
nyni sméfovaly do Francie. V PatizZi se koncentrovaly pokrokové, nej-

? Z uméleckych kritik J. K. Huysmanse, in: Volné sméry, ro&. IV, 1900, s. 138
Vyiatky z Huysmansovych kritik pfelozil do Volnych sméra Milo§ Jirdnek.
19V nasledujicim textu jsou pfednostng citovany myslenky V. Kramafe a V. Nebeského, které dle mého nazoru,
aC jsou z dvacatych let, nejlépe postihuji ,,progreswm ¢ pojeti narodnosti. Svou vysokou tirovni navazuji na kri-
tlcke projevy, jez této tématice vénoval F. X. Salda, piedstavuji zaroven jakési definitivni vyhranéni debaty.

!'S. K. Neumann, Malif chud’asa, 1897, in: S. K. Neumann, Rozuméti uméni, Cs. spisovatel, Praha, 1976, s. 48
12y, Kraméf, Kubismus (1921), in: V. Kramaf, O obrazech a galeriich, Odeon, Praha, 1983, s. 106
13 V. Nebesky, Vngjsi podminky ndrodniho uméni, 1920, in: V. M. Nebesky, Acta UPM XXII, Praha, 1989, s. 41
" Dito, s. 43
5 Dtto, s. 43
1% Prvni roénik je z let 1896-1897.



rozmanitéjSi umélecké sily a tehdejsi ¢esky kult svobodomyslné re-
publikanské Francie u nas tuto novou orientaci jen ,,posvétil™.

Z tohoto divodu se stala mimotadné dulezitou vystava Augusta
Rodina, usporadana SVU Manes roku 1902 v pavilonu v Kinského
zahradg, ktery Jan Kot€ra navrhl specialné pro tuto udalost. Byla nej-
navstivenési kulturni akci Spolku pfed prvni svétovou valkou a méla
mezinarodni ohlas. Zajem Ceskych umélci o Rodinovo dilo se navic
spojil se zajmy prazské politické reprezentace, ktera nasla kontakty u
francouzskych nacionalistll a manifestovala tak ¢esko-francouzskou
vzajemnost. Expozice, jez vyvrcholila Rodinovym pfijezdem do Pra-
hy, velkorysym zpiisobem oslavila styky dvou zemi, timto zplisobem
dala najevo Cesky postoj proti oficialni Vidni. Pro naSe tvlirce zname-
nala jakési obnoveni toho, co jim bylo dlouhou dobu ,,odpirano®: Ro-
din dokazal socham, ,zmrtvenym* pozdnim klasicismem a akade-
mismem, vdechnout Zivot,"” ktery si jediny — dle samotného autora —
zaslouzi jméno krasa.'® Jeho dila nevznikala pod diktatem konceptu
napodoby, netizila je ani pfemira ideové napln€. Plsobila jako zcela
pravdiva®, jako dasledky umélcova ,,smyslu pro lidskou vasen, pro ty
obrazy lasky a bolesti, zoufalstvi a nad€je, odfikani a pohrdani, které
télem &lovéka zmitaji.“ (S. Sucharda)’” A pravé proto byla nadiend
pfijata, nebot promlouvala , barokni®, dynamickou feci, které bylo
v Seském prostiedi tak dobfe rozuméno.”

Mylili bychom se vSak, kdybychom Rodinovu tvorbu oznacili za
,protiantickou® nebo ,,protitradi¢ni®. Svédcila pouze o zménénych na-
zorech na antické dédictvi, jehoZ ,,neklasické” faze byly tehdy nové
ocenény. Rodin obdivoval a sbiral helénistické sochaistvi. V tvorbé
chtél nové spojit pouceni z Feidia a Michelangela. U nas zaptsobil
predeviim dionyskym polem své citovosti, tedy spiSe ,,michelangelov-
skou® strankou. K tomu, aby ¢eské uméni dospélo k novému pohledu
na apollinsky element, v jehoZ zddraznéni se spatfoval klasicismus
pfedevs§im, bylo tfeba oddélit ho od akademismu a pojmu imitace a
uvédomit si skutecnost, Ze samotny Nietzsche, autor naznaceného Cle-
néni, pozadoval souCasnou existenci obou slozek, které teprve spolec-
n¢ vytvaieji vrcholnou syntézu. A ta se projevila jako to, o co bude

17 V tomto smyslu sugestivng charakterizoval vyznam Rodinova ,.¢inu“ F. X. Salda v pfedmluvé katalogu, na-
zvané ,,Géniova matefStina®.

18 Op. cit. dle P. Wittlich, Ceské sochatstvi ve XX. stoleti, 1978, s. 18

19 S Sucharda, Rodin, in: Volné sméry, ro¢. V., 1901, s. 145

20 7 téhoz diivodu piisobila na &eské umélce stejné mocné vystava Edvarda Muncha roku 1905.



Ceské vytvarné uméni v dobé€ pied prvni svétovou valkou zejména usi-
lovat.

I kdyz tedy, jak jsme vid¢li, u nas zpocatku situace nevypadala ni-
kterak ,ruzove”, zaCalo se postupné ukazovat, ze klasicismus nejen
v minulosti mél, ale stdle ma urcita ,plus®. Byly s nim spjaty pocatky
evropské kultury a také autorita velkych uméleckych center, ptede-
vSim italskych a francouzskych. Touha podilet se vlastnim zplsobem
(1) na podstatnych hodnotéch evropského lidstvi, zapojit narodni sna-
hy do vyssiho celku ptfedstavovaly zakladni diivody, pro¢ se klasicis-
mus, po nutné kritické ,revizi“, mohl opétovné stat pritazlivym, re-
spektive mohla byt o ném aktualizovana diskuze.

Za zaklad moderniho pfistupu pfijala generace 90. let zasadu indi-
vidualismu, zfeteln€ zaznivajici napf. z Manifestu Ceské moderny
(1895). Jestlize tento pozadavek nemél klesnout v pouhy egoismus,
musela byt osobni tvofivost nadale kultivovana.®' V prvni roviné k
tomu dochézelo vztazenim se k pfirodé€, v druhé k ramci kulturnimu.
Zde se pak mohly utvéfet nové vztahy ke klasické tradici.

Pro Ceské uméni v€domi takové navaznosti znamenalo pomérné
mnoho. Predstavovalo ur¢itou formu moralni posily, obranu proti ,,z1-
vému* pocitu ménécennosti, ktery snad nejsilnéji zazniva ze slov Mi-
loSe Jiranka: ,,NaSe uméni charakterizuje pravé neuplnost, umélecka
neodpovédnost, nedomysleni a nedopovidani. Méli jsme fadu talento-
vanych lidi, ale malo umélcu, tj. lidi odpovédnych, kteti by realizovali
dilo chténé a Gimyslné. Kazdy z téch, o nichz budu mluvit,”* udélal
krasné véci, kter¢ zastanou, ale zkoumate-li je blize, uvidite, Ze jsou to
vice mén¢ Stastné nahody, kde se shodl motiv i pozitivni stranky
umélcova talentu, takZe jeho nedostatky nepiisly najevo a ziistaly uta-
jeny. (...) Tém n€kolika um¢lcim, které jsme dosud méli, priCitame
k dobru nejen vysledky, jichZ se dopracovali, ale 1 umysly, jichz u
nich miZeme zjistiti. Nelze prehlizeti poméry a okolnosti, v nichz pra-
covali; v zemi odstrCené, zcela bez tradice, — v narod¢€, ktery si teprve
pomalu uvédomoval svou existenci, ktery byl kulturné odkazan na
souseda, jenZ sam umeélecky nestal na zvIast pevnych nohou® — méli
pozici tak ztizenu, Ze kazdy jejich nab&h byl zasluhou, tfeba nam zi-

! Vychazim zde z poznatki P. Wittlicha, Cesk4 dalka, in: Davémy prostor/Nova dalka, Obecni diim Praha,
1997, s. 44

%2 Jiranek pi¥e naslednd o Josefu a Quido Manesovi, J. Cermakovi, A. Chittussim, H. Schwaigerovi, V. Hynaiso-
vi ad.

2 Mysli tim Némecko, pfedeviim vlivy pfichazejici z Mnichova.



stali vlastni Giny ¢asto dluzni.“** To, &eho se nam nedostava, charakte-
rizuje dle Jirdnka uméni ve Francii: ,,pevné seclenény, logicky vy-
voj“® Rika doslova se zavisti, ze tam §lo o ,skute¢né, velmi ryzi
uméni“,*® kdezto tady se Zilo pouze z ohlasi, navic jesté z druhé ruky
(mysli tim vlivy, které se k nam dostaly pfes Mnichov). ,,Po fadu let
jsme byli takto uvadéni v omyl.“*’ Proto pozaduje sepéti ¢eského
uméni s evropskym, pfedevsim s francouzskym, a ostfe kritizuje naci-
onalistické snahy chranit svéraznost domaci tvorby ,nevédomosti*.
Retrospektivné vysvétlil usili celé skupiny kolem SVU Manes: ,Ne-
chtéli jsme prebirati ideje, obsah ciziho uméni, nybrz metodu, ktera
jest spoleénou vymozenosti celé generace a na kterou mame pravo. To
jest obsah naseho internacionalismu.“*®

Komplex, vyplyvajici z piesvédCeni o nedostate¢nosti domaci tra-
dice a naSi tvorby vibec, vyustil v ,zfetelny historizujici reflex” (J.
Padrta)®’, jenz predstavuje jedno z hlavnich specifik ¢eské moderni
tvorby. Projevil se touhou vytvofit nebo obnovit vazby soucasnosti
s minulosti, byt aktualnim, ale zarovei nikdy apln€ nepopfit prede-
51¢.% Poté, po nalezeni ,,opravnéni® nového uméni v mistnim prostie-
di, mohly byt ¢in€ny ambice na jeho zapojeni do svétového kontextu.

Zcela vyjimecna je angazovanost samotnych vytvarniki a jejich
podil na teoretické diskuzi, predev§im v obdobi do prvni svétové val-
ky. Piekvapivé rychle a s maximalnim entuziasmem ,.zpracovavaji
vSechny podnéty, ptichéazejici ze zahraniCi. Sotva se setkdvaji
s urCitym smérem, jiZ ho systematizuji, podepiraji ho argumentaci ne-
bo na jeho zakladé formuluji estetiku, ktera Casto nese doslova znaky
,viry“. Dva piiklady za vSechny: Bohumil Kubista a Emil Filla. Ti se,
spolu s ostatnimi, pfes zfetelné nazorové odliSnosti, , pokouseji ve
svych tivahach vicemén€ spoleén¢ o cosi velmi kuriézniho (...): na
pielomu prvniho desetileti dvacatého stoleti, jehoz mySlenkova orien-
tace je pfevazné analytickd, a ve chvili slozité strukturalni ndzorové
diferenciace, probihajici na scéné€ evropského moderniho uméni, usi-
luji 0 nové komplexni v€domi a synteticky pohled. Hledaji a pozaduyi

! Milos Jirdnek, O ¢eském mali¥stvi modernim (1909), in: Milo$ Jiranek, O eském malifstvi modernim a jiné
prace, SNKLU, Praha, 1962, s. 4

* Dtto, s. 4

* Dito, s. 21

" Dtto, s. 22

* Dtto, s. 22

% ] Padrta, Osma a Skupina vytvarnych umélcii — Teorie, kritika, polemika, Odeon, Praha, 1992, s. 247

30 Radikdlni antitradicionalismus se u nas v podstaté nikdy neprojevil.



nejenom logické rozumové uzakonéni iraciondlnich, symbolickych
motivlii tvorby, ale i jeji vyvojové zakonité historické opravnéni
v ramci celé kultury, zkoumajice dokonce jeji slohotvorné moznosti®
(J. Padrta).”’ Své povolani chapou jako poslani a boj o nové uméni ja-
ko boj na zivot a na smrt. TéméF religiozni vaznost, s jakou usiluji o
upevnéni modernich ideji, podepfenda hlubokymi filozoficko-
historickymi znalostmi, zpisobila, e se v Cechach vedly teoretické
spory s mimofadnou diraznosti a upornosti.”* Nejznamé;jii je ptiroze-
né roztrzka o ,pravy“ a ,nepravy” kubismus, koncentovand do let
1913-1914, kde proti sob€ staly Skupina vytvarnych umélci a SVU
Manes. Stejn€ zavazna, nechceme-li pfimo fici zavaznéjsi, byla otazka
klasicismu, nebot’ se rozpinala po mnohem delsi dobu (podobn¢ jako
problém narodniho uméni). Resit ji znamenalo ptat se na podstatu
moderni tvorby viibec, na to, co se rozumi pod pojmy originalita, tra-
dice, akademismus, také na to, co ma byt pfedmétem zobrazeni dnes-
niho malife, jaky je vztah mezi obsahem a formou, linii a barvou, sub-
jektivnim a objektivnim atd.

Kdyz Adolf Hoffmeister hovofil o uméleckych vazbach mezi Paftizi
a Prahou v prvnich tfech desetiletich dvacatého stoleti, oznacil tato
dvé mésta za ,,spojité nadoby“.> Cesi z generace 90. let 19. stoleti to
tak nevnimali. Tizivy pocit retardace podlamoval sebediivéru MiloSe
Jiranka a jeho soucasnikti. Nasledujicimu pokoleni Osmy, Skupiny a
Manesa se podarilo z tohoto komplexu vymanit. Diky mimotadné ak-
tivit€ v oblasti praxe i teorie nabyli sebevédomi a poznali, Ze jsou
schopni podilet se na dobovém evropském vytvarném déni na urovni,
kterda je dle nich téméf rovnocenna francouzské. Posun citéni
od pesimismu k optimismu se projevil 1 pfi srovnavani s jinymi ze-
mémi, zejména s Némeckem a Italii, kdy ¢eské umeéni bylo hodnoceno
jako kvalitativné vys§i. Bohumil Kubista tak naptiklad roku 1912 ne-
vahal napsat: _Ceskému malifstvi musi kazdy, kdo se vyzna ve vyvo-
jové vin€ dneska, pfiznat, Ze je po francouzském malifstvi nejvyspe-
lejSi v celé stfedni Evrop€. Nejen, Ze buduje na pozitivngji postave-

*' J. Padrta, 1992, s. 246

32 J. Padrta pise, Ze to nemélo ,,snad ani v PafiZi obdobu® (J. Padrta, 1992, s. 247). Zaroveii je viak pravda, Ze
tam existovalo hlasit daleko vice, pfichazejicich jakoby ze ,vSech stran®, zatimco u nds se vie soustfedilo na
mens$im prostoru a tykalo se daleko mensi skupiny lidi, ktefi se navic velice dobfe znali, takZe se debaty mohly
jevit jako intenzivngj§i. Na druhé strané tu vskutku byla ,religiozni vaZnost™: 8lo o to, ,,probojovat™ se konelné
(1) k uméni souCasnému, svétovému a pfitom Seskému, nékolik problémi, jejichZ feSeni se jevilo vskutku akutni.
Odtud ona vehemence.

33 A. Hoffmeister, in; Paris — Prague, 1906-1930, Musée national d’Art moderne, Paris, 1966, nestr.



nych zakladech nez napt. mladé némecké hnuti. Ceské malifstvi do-
honilo Francouze co se tyka kultury formy; je ovSem jinou otazkou,
zagina-li jiz tvofit z vlastniho duchového fondu.“** Posledni vétou vy-
jadiil své piesvédcCeni, Ze je tieba francouzské uméni sledovat, inspi-
rovat se jim, ale ne ho napodobovat. Pouceni z n¢j se ukaze jako pfi-
nosné pouze tehdy, pokud necha vystoupit duchovni osobitost autora a
také narodnostn€ odliSny psychologicky charakter. Proto se Kubista
nemohl ztotoznit s tvorbou Henri Matisse. Dle n¢j sice ,,Matissovo di-
lo vyhovuje Upln€ pozadavkim, které je nutno bezpodminetné klast
na umeélecké dilo se stanoviska formové tvarného, zakoniim, plynou-
cich z architektonickych vlastnosti tvarného elementu, a ma proto své
misto ve vyvoji moderni malby; z psychického stanoviska se jim vSak
projevil 1’1pad€:k“.35 Nejvice odsoudil monumentalni kompozici ,Le
bonheur de vivre* (,,Stésti Zit*), v niz vidi pouhou ,,dekoraci® (oviem
dobrou ,,dekoraci®), protoZe ,,vnitini souvislost neni vyslednici Zivot-
niho dramatu“.*® Zde promlouva typicky Kubista. Piili3 &asto zazival
onu tryzenl pekelnou®, boj o holé Zivobyti, a z n¢ho vyplyvajici utr-
peni, Ze nemizZe realizovat tak, jak by chtél.’” Matissova tehdejsi situ-
ace byla diametralné odlisna. Usp&ch v uméni i §tésti v osobnim Zivo-
t&.** Klasicismus Kubidtav (jak bude v dalim textu vysvétlen) a Ma-
tisstiv se zieteln€ odliSuji. Zcela jist€ 1 proto, Ze Zivot prvniho autora
nikdy nepfestal pfipominat antickou tragédii, kdy kazdy Clovék ma
svij osud ur¢en a jakékoli vzepfeni se proti nému vyzni jako bezna-
déjné zoufalstvi.

Co se francouzskému uméni vytykalo pfedev§im, vyplyva také
z dopisu bratti Capku, ktery poslali Vlastislavu Hofmanovi na jafe ro-
ku 1911 z Patize. Informuji ho o v8ech ,novinkach* a vzdy vyjadri
vlastni, neziidka kriticky nazor: ,,Ted je tu vystava Neodvislych; nej-
l1épe vypadal Matisse, ale ten se néjak dopalil a odnesl z vystavy 2 ob-
razy a nechal tam jen jeden interieur ne nijak dobry, tuze arabeskni.
Mgl tam hlavu Spanélky a Spanélku v kroji, dvé velice maliiské véci,

3% B. Kubista, Druha vystava Skupiny vytvarnych umélct v Obecnim domé, 1912, in: B. Kubista, Pfedpoklady
slohu, O. Girgal, Praha, 1947, s. 94

Kubistiv dopis z roku 1914 J. Zrzavému svédci o tom, Ze byl pfesvédéen o zméné kulturnich poméri po valce a
piesunu kulturniho | t87i§t€*:  Ja Cekam, Ze se stfedisko kultury pfenese ze Zapadu k ndm do stfedni Evropy..."
Z¥etelnd mél na mysli Prahu. In: B. Kubista, Korespondence a ivahy, SNKLU, Praha, 1960, s. 150

35 B. Kubista, Henri Matisse, 1910, in: B. Kubista, Pfedpoklady slohu, O. Girgal, Praha, 1947, s. 44

* Dtto, s. 41

* Dtto, s. 128

3%V roce 1910, kdy Kubista psal o Matissovi &ldnek, bylo francouzskému malifi 41 let.



a temperamentni Derain nevystavoval, Dongen tam m¢l libivé kyce a
Friesz Indolenci, Sladké nicnedélani, jako je ted” vétSinou obsah jeho
obrazi. Ma to malo barvy, je to krasné¢ komponované, asi vysié
z Poussina, ale ma to tak malo obsahu, nic to nefik4 a je to jen hezké.
Uzitek z toho neni zadny. Vidél jsem™ tuhle od n&ho u Drueta krasny
obraz, lod’ zajizd€jici do skalni 0iZiny. Jako obraz je to pfekrasne, vy-
borné komponované a urovnané, ale ta zakladni vada tu stile trva.
(...) Takové uméni uvazne potom snadno v bezobsaznosti a mrtvosti a
bude na konci skoro jakési estetické. Od Deraina jsem vidél pekné za-
tiSf u Kahnweilera, p€kné sestavené, vyvozené celkem z Cézanna, ale
ma to také to jisté vé&né minus. V pochopeni malifskych prostredki je
dokonalé; ale je pochopeni maliiskych prosttedkt viechno?*"

Na jedné stran€ Ceskym malifdm imponovali Francouzi Cistotou a
mistrnosti vytvarného vyrazu, na druhé stran¢ u nich postradali hlubsi
,,obsahovost“. Je v8ak tifeba spravné rozumét tomu, co je tim mysleno.
Francouzsky fauvismus, kubismus, klasicismus ve vSech svych
podobach, nebyly bez obsahu. M¢ly sobé vlastni tématickou néapln,
ktera ale vprvni fadé vyplyvala zpovahy uzZitych formalnich
prostiedki a svym zplisobem jim podléhala.*' Nagemu uméni naproti
tomu vtisklo nesmazatelny rys mimoradné usili obdaftit dilo vdznym
lidskym poselstvim.** Zaroveii se k nému pojil diraz na moralni
kvality tvlrce, na etickou stranku dila. Predstavuji Ceska specifika,
zcela logicka pro néarod, kde uméni vzdy v zesilené mife bylo
prostfedkem nalezeni a uchovani zékladnich jistot ¢lovéka. A k tomu
Casto dochazelo prostiednictvim klasicismu. Skryva v sobé totiz odkaz
k Cemusi objektivnimu a trvalému, co vyhovuje lidské psychice i
samotné podstaté¢ umeéleckého dila. Pfekonava pomijivou a k zaniku
odsouzenou povahu byti.

Budeme-li nyni klasicismus v Ceském vytvarném umeéni prvnich
ttech desetileti dvacatého stoleti podrobné zkoumat, presvédcime se,
Zze neni néjakym ,,vysychajicim potickem®, ale mocnym proudem,

3% Citovanou &ast dopisu psal Karel Capek, k niZ je pfipojen ,pozdrav* mensiho rozsahu od Josefa Capka. Je
vSak zcela jisté, Ze s fadky svého bratra Karla zcela souhlasit. y

“° Bratfi Capkové V. Hofmanovi (do Prahy), 1911, cit. iryvek od Karla Capka,; cit. dle V. Lahoda, Kubismus
jako politikum: K déjindm skupiny vytvarnych umélct, in: Uméni XL, 1992, €. 1, 5. 52

! Vaclav Nebesky v této souvislosti hovofil o typicky francouzském vyhranéném ikonografickém okruhu, jehoZ
jadro tvofi krajiny, zati$i a kompozice ,zbavené specifického vyznamu jako koupani (...) nebo urcité alegorie
jako Raj, Hudba nebo Tanec od Matisse...“. — V. Nebesky, L’art moderne tchécoslovaque, Alcan, Paris, 1937, s.
17

“> Tento zajem o ,,obsahovost se projevuje jak v dob& pfed prvni svétovou valkou, tak po ni, kdy tedy neni je-
nom pfechodnym faktem, ale dilkazem kontinuity a ndvaznosti na pfedvalecna stanoviska.
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prichazejicim v nékolika vinach, u nichZ si musime skute¢n& davat
velky pozor na to, aby nas nepftelily.

11



GENERACE DEVADESATYCH LET
A PRVNI VLNA MODERNIHO KLASICISMU

V Ceském vytvarném umeéni lze poCatky moderniho klasicismu
klast jiz do devadesatych let 19. stoleti a nasledné do obdobi prvniho
desetileti stoleti dvacatého. V této ,prvni vIn¢“ mizeme spatfovat
reakci na romanticky symbolismus,' naturalismus a impresionismus.
VSeobecné se totiz pocitovalo, ze zde hrozi nebezpeCi pfiliSné
literarnosti, biologizujici popisnosti, plastické beztvarnosti, krajniho
subjektivismu. Toto védomi vedlo ke snaze o abstraktn€j$i uméleckou
objektivizaci a novou monumentalitu. Zakladnim vychodiskem pfitom
byla ,prava™“ secese, ktera sméfovala k pramentim, k vytvarné
podstats.” Jeji . synteticky pol“ jasné ukazoval ke klasicismu a také se
tak nakonec projevil.

Petr Wittlich popsal syntetismus jako tendenci, ktera usilovala o
nalezeni rovnovahy mezi subjektivnim proZivanim a objektivni
zakonitosti. Vidéla rovnovahu nikoli jen jako ,,opatrné vyvazovani, ale
jako Zivy proces, v némz s intenzitou obrazu stoupé i intenzita Zivota,
ktery vyjadiuje“.’ Ve Francii jsou nam pozadavky ,.subjektivni a
objektivni deformace” (,,déformation subjective et objective®), k
jejichz ,smifeni” dochazelo pojmutim, ¢ili jakymsi ,uzavienim®
citového obsahu do pregnantni vytvarné formy, znamy z teorie
Maurice Denise. Jeho ptiklad mél v Ceském prostiedi dalekosahly
dopad a mimotfadny vyznam. Pfipomenme si, jak on sam definoval
klasicismus: ,,UrCity styl, urcity fad docileny syntézou.” (,,Un certain
style, un certain ordre obtenu par de la synthése.)* Druhym velkym
vzorem se v této fazi stal Paul Gauguin — jako ,,velky syntetik. [ u n¢j
se dalo poukazat na jeho Zivé citéni skute¢nosti spolu s usilim o
zakonnost formy a také na to, Ze autorovo skuteCné revolucionarstvi
se pojilo se smyslem pro tradici.

Ruku vruce spojmem syntézy, velmi frekventovanym v Ceské
teorii umeni zeyména v prvnim desetileti 20. stoleti, Sel termin ,,stylu™.
Novy styl rovnal se v podstaté novému, integralnimu uméni. Nejlépe
to vyjadiil F. X. Salda: ,,Styl jako nejvy3si kulturni hodnota, jednota

! Symbolismus v definici Maurice Denise & Emila Bernarda, kofenici v romantismu, avak jednoznaéné
sméfujici ke klasicistni syntéze, byl naopak velkym prikladem.

2 p. Wittlich, Ceska secese, s. 276

’ Dtto, s. 270

* Cit. dle J.-P. Bouillon, Maurice Denis, Skira, Genéve, 1993, s. 100



uméni a Zivota...*> Takova koncepce je monistickd a celé Seské
moderni hnuti se sni vyrovnavalo: zajem o vytvarnou stavebnost
nebyl pouze racionalni.

Dle Saldy nelze styl vyvolat pouhym rozumovym tsilim a vylougit
z tvar¢itho procesu intuici a ,hlubsi podvédomé slozky“. Uméni
produkuje formu a vyzaduje styl jako konstitutivni element
skutetného vidéni Zivota a svéta. Forma znamena ,,zdkonny zorny
thel”, ktery Zivot a hmotu pfettid'uje. Totéz plati o stylu, v némzZ se
zvlasté nazorné zraci bytostnd povaha umélecké tvofivosti a jim se
také kazdy platny tvirci vykon prezentuje. ,,Nebot styl neni nic jiného
nez védomi a sve€domi celku, védomi vzijemné souvislosti a
sepjatosti, védomi Zzivotniho rytmu... Styl je vSecko, co zrcadli a
stuptiuje souvislost Zivota, jeho tok a vyvojovy zakon: proti stylu jde
vSecko, co tuto jednotu ruSi, co vyjima z celku jednotlivosti... a
isoluje je. Styl vzdy €leni a stavi, ...nikdy nenapodobi, nybrz zkracuje,
interpretuje, zhust'uje, synthetisuje — je soudcem a hodnocenim zivota:
vypousti malé, akcentuje velké, vyzdvihuje zaklad, zékon, smysl
hmoty.“ (F. X. Salda)® Salda zjidtuje, Ze zatimco empirie skyta jen
nejasné napoveézené tvary, umgéleckou tvorbu vede touha po
jednotném stylu a organické jednoté predstavovaného svéta. Do hry
vstupuji rysy stylotvorného usili: ,,Zaklad stylu jest vzdycky nejprve
v Cemsi zaporném: nevidét urcitych stranek skutecnosti, nechtiti jich
vidéti; teprve pak jest mozny kladny ukol stylu: vt€snati, znasilniti
viecko vidéné v uréitou jednotu.*’

Pfes pozadavek nového, celostniho uméni tak mohl nejen F. X.
Salda, nejvyznamngjsi kritik této doby, dospét ke klasicismu. Jeho
pfinos a pisobeni na jeho 1 naslednou generaci je v tomto ohledu zcela
zasadni, proto se k nému za chvili vratime.

Miroslav Lama¢ napsal, Ze zéklad Ceského stanoviska spociva
v kritickém vztahu k impresionismu.® V nasi malb&’ a v &etnosti
prezentaci cizich autort na strankdch Volnych smérti vrcholila

5 F. X. Salda, Etika dne$ni obrody aplikovaného uméni, Volné sméry, ro&. VIL., 1903, s. 137

8 F. X. Salda, in: Boje o zitfek, Praha, 1948, cit. dle A. Mokrej§, Duchovni svét F. X. Saldy, Torst, Praha, 1997,
s. 143

7F. X. Salda, in: Kritické projevy VIII, Praha 1956, cit. dle dtto, s. 142

¥ M. Lamag, Osma a Skupina vytv. umélcd, s. 18

? Cesky Jimpresionismus™ (A. Slavicek, A. Hudecek, M. Jirdnek jako jeho nejvyznamnéjsi pfedstavitelé) se
zietelné odliSoval od pivodniho francouzského impresionismu 70. let 19. stoleti, ktery mél analyticky charakter
jak z hlediska formalniho, tak i ve vztahu k namétu. Jeho pozdni recepce u nds zpiisobila, Ze smér nabyl
expresivngjsich ryst a cilil mnohem vice na ,,obsah®. Jeho nastup pfitom od poCatku doprovézela tendence
k jeho prekonani.



»zrakova® malba v letech 1905-1907, avsak ne zcela souhlasné nazory
se objevovaly jiZ mnohem dfive, od roku 1902, kdy se v Pavilonu
Maénesa pod Kinskou zahradou konala vystava Moderniho
francouzského uméni. K definitivnimu ,,zaétovani doSlo o pét let
pozdéji u pfilezitosti expozice Francouzsti impresionisté (XXIII.
vystava SVU Manes). Byla ocenéna historicka role sméru, ale zaroven
poukazovano na to, Ze budoucnost je jinde. Uv€domoval si to 1 Milo$§
Jirdnek: ,,Mn¢ déje se s nimi (= s impresionisty — pozn.) jako s knihou,
kterou jsem mnoho cital a v niz stale nachazim néco nového, ba vic,
rozumim sam sobé€ lip, kdyZ konstatuji, jak zménil se m{j pomér k ni
a viechno moje nazirani. (...) Rekl bych skoro: co mi kdysi na
impresionismu jako sméru nejvice imponovalo, dnes mi téméf piekazi
a jeho mistry mam rad jiZ ne proto, Ze byli impresionisty, nybrz ackoli
jimi byli. NaSe ctizddost je dnes jina, bohat$i smysl barevny,
schopnost jemnéjSich postiehi, které ndm oni vydobyli, je nam pitilis
kratkodechd, chce se nam vétSiho soustfedéni, delSiho napéti energie,
nez jakym se spokojovala vétSina z nich. Ale oni byli nastésti bohatsi
nez jejich jednostranné intence a my rozeznavame a milujeme v jejich
dile pravé to, co saha za formuli impresionistickou, uctivame
osobnosti, které j1 pteristaji. Pravé Manet, Degas 1 Cézanne dokonce
nejsou pravovérnymi impresionisty...“'° A Stanislav K. Neumann
tehdy napsal: ,,V uméni je impresionism podstatou modernosti, jez jest
pomalu jiz piekondvana. Pfinesl neolekdvana bohatstvi, ukazal
nesmirnou hodnotu individua. Ale znamenal zaroven nejvyssi rozklad,
a tak zfeteln€é, ze za jediné vychodisko zn€ho uznava se dnes
vieobecné jen cesta, jez povede k nové umélecké syntezi.“'' Tato
cesta vedla k obnovenému klasicismu. F. X. Salda se ostatné ptal
daleko dfive (1898): ,Tedy renesance klasicismu?... A dnes
novoklasicismus? Zda se, Ze jiZ je tomu tak.<"?

Klasicismus v teorii F. X. Saldy
Problematika klasicismu v ¢eském modernim uméni prvnich tfech
desetileti 20. stoleti se stava o to zavaznéjsi, Ze jednim z jeho hlavnich
propagéatord je pravé zminéna nejveétsi dobova autorita: FrantiSek

' M. Jirdnek, Francouzti impresionisté (1908), in: M. Jiranek, O &eském malifstvi modernim a jiné prace, s.
147-148

'S K. Neumann, Reakéni kniha (1907), in: S. K. Neumann, Rozuméti umeni, s. 81

12 X Salda, Renaissance — &eho?, 1898, in: F. X. Salda, Juvenilie, Aventinum, Praha, 1925, s. 281



Xaver Salda (1867-1937). Jeho studie, publikované od pocatku 90. let
19. stoleti, diky autorovu mimotfadnému vzdélani a rozhledu, dosahly
urovné vskutku evropské.

Od syntetismu, jak ho formuloval ve stati ,,Synthetism v novém
uméni“  (1892),"” dospél k Zivotnému“ klasicismu, Ciniteli
formujicimu, jenz prekonava chaos, amorfnost, nedostatek formy."*
Zamysli se nad nim poprvé podrobné v Clancich ,,Renaissancni sen™
(1897) a . Renaissance — &eho 2 (1897)." Vzpomina na Goetha,
,posledniho renesan¢niho ¢lovéka,“ ktery dovedl ozdravét
zromantickych ~ chorob  hypersensitivismu 1 z barbarskych
nehordznosti a nevkusnosti titanismu, ktery doSel k fadu a harmonit,
fecké eurythmii ne pedantickym schematem, ale vyzitim Zzivota, a
jemuz nebylo nakonec rozporu mezi subjektem a objektem, vlastni
dusi a vesmirovou, jenZ dovedl odlisit, odstuptiovat, odstinit a sepnout
ten sporny chaos jako nikdo druhy po ném, pietvofit se do kazdého
osudu a kazdého charakteru, hovofit, hledat a radovat se v druhych a
cizich“.!® Salda sni o uméni ,lid§t&jsim, $ir§im, obecngj¥im,
objektivnéj§im*, pozaduje ideovou syntézu, ktera v uméni znamena
Ltiidéni a ,aktivnost vybéru®“. Takova byla 1 metoda ,starého*
klasicismu. Méla vSak jednu velkou nevyhodu: byla jednostranné uzka
a scholasticka. Stihl ji proto neblahy osud: ,,typy zvrhly se v §ablony,
dokonalost v primérnost a plochost, harmonie v stfedocestnost a
normalnost, rozumovost v sttizlivost, zdravi v poCestnou omezenost a
prostiednost“.!” Piesto se viak nemusime lekat ,starych slov.
,Znamenaji-li starym lidem v€c Spatnou, mohou novym znamenat véc
novou a dobrou. (...) Stara slova, ale uZita v novém, ryzim, duchovém
smyslu.“"* Uméni, po némz Salda vola, . souvisi podstatng a pojmové
samymi principy, jakymi zira na kol uméni, a metodou, jakou je
tvofi, se starym, davno zapomenutym a mnoho posmivanym smérem
— klasicismem. Je to vlastné, at’ se komu libi nebo ne, renaissance —
klasicismu.“"” Moderni klasicismus viak nepljde za ideovou statikou,
ale dynamikou, za napétim odkryvani a hodnoceni Zivota, za jeho

BF XS, Synthetism v novém uméni, 1892, in: dtto, s. 17-35

' Nedostatek formy Salda vZdy Ceskym umélciim vytykal jako ,,dédiény h¥ich Sesky*.
!> Obé stati jsou publikovany v Juveniliich, s. 274-278 a 279-293

!¢ Renaissance — &eho?, in: dttto, s. 280

" Dtto, s. 289

¥ Dtto, s. 291-292

' Dtto, s. 292



povznaSenim. Co se tykad aristokratismu, tentokrat to nebude
opovrhovani lidem, ale ,socialni ideal a eticky postulat®. Bude
vychovavat k ,,vy$§imu a lep§imu Zivotu.*’

Kdyz se takto Saldovi ,objevil na obzoru® klasicismus, musel se
pfirozené po svém vyrovnat s impresionismem. Prvni pfileZitost se
naskytla roku 1902 v Gvodnim slovu k vystavé Moderni francouzské
uméni (V. vystava SVU Manes). Expozice ho vSak podnitila spiSe
k tomu, aby poukézal na odvahu Francouzi k experimentu, na to, Ze
dokazali porazit akademickou Sablonu a konvenci. ,,Uméni je tam fisi,
zdkonem, pravidlem,” jinde, naptiklad u nas, bohuzel , vétsi mensi
mérou jen vyjimkou“.?' Salda ptece jen jakysi ,,impresionismus® zagal
(spolu s MiloSem Jirankem na strankach Volnych smért) propagovat.
V textu pfednéasky ,,Nova krasa, jeji genese a charakter (1903) ¢teme,
ze nové pojeti krasy vedlo k pozadavku, ,jenZ prvni formuloval
impresionism, aby obraz, tfeba se obmezuje na maly kout zemsky,
nepodaval jej uzavieny a sevieny, hmotné a plasticky ukonceny, nybrz
zality nesmirnosti vzduchu a atmosféry, prozehnuty kosmickou
lyrikou svételnou, tetelici se vybraci nekonecnosti a otevieny vSem
afinitdm vesmiru, - aby pevny tvar byl jen vychodistém a nositelem
nekonecnosti, ne tupou a mrtvou, podrobné vypreparovanou hmotou,
nybrz zdminkou pro zachyceni Zivota celé atmosféry, podkladem pro
nejjemn&j$i a nejprchavejsi kosmicky zivot** Salda zde piedev§im
mluvi o pfekonéani naturalismu, ale pfes Citelné vztahy k pozdnimu
impresionismu zdaraziuje hlavné expresivni (aktivni), ne impresivni
(pasivni) stranky uméleckého projevu.”’ Novou krasu konkretizuje
jako krasu ucelu, vnitiniho zakona, logiky a struktury“,24 krasu
bytostnou, krasu kotfeni véci, ,kterd podava v rytmické zkratce
zhuiténu jejich podstatu a esenci“.” Tyto axiomy jiz zcela presahuji
impresionismus.

Na vystavé Moderniho francouzského uméni mohli navstévnici
shlédnout mimo jiné dila A. Renoira, C. Moneta, A. Sisleye, C.

2 Dito, s. 291

2! Uvodni slovo (v katalogu vystavy Moderni francouzské uméni), 1902, in: F. X. 8., Kritické projevy 5., 1901-
1904, Melantrich, Praha, 1951, s. 70

2 Nova krasa: jeji genese a charakter, 1903, in: F. X S., O uméni, Ceskoslov. spisovatel, Praha, 1955, s. 23

= P. Wittlich, Ceské sochafstvi ve XX. stoleti, . 43

2 Nova krésa: jeji genese a charakter, 1903, in: F. X. 8., O uméni, Ceskoslov. spisovatel, Praha, 1955, s. 20

» Dito, s. 21



Pissarra, A. Jeana, J. E. Blanche, Ch. Cotteta, M. Denise,26 A.
Besnarda, G. la Touche, Saldu v3ak ptizna¢né nejvice zaujalo jiné
jméno: Pierre Puvis de Chavannes, jak o tom napsal Milo§i Martenovi
(1903): ,,Vystava impresionistické evoluce jest neobyCejné krasna a
poucCna. Odnesl jsem si z ni n€které nezapomenutelné dojmy. Jest tu
Puvise de Chavannes skizza (olejova) k jeho fresce ,.Zimé™: davno
nezachvél jsem se né¢im tak plnym néhy a velikosti, jakou dySe tato
véc. Zde malba bliZi se hudb¢ a epice — vyslovuje, na¢ by snad ani ony
nestadily.“”” Mezi Martenem a Saldou se rozvinula bohata
korespondence. Roku 1905 si mu Salda st&Zoval na stav nasi kultury.
Z jeho tadek zcela jednoznacn€ zazniva obdiv k francouzské tradici a
ke klasicismu: ,,Dilo naSich lidi jest zlomek, utrzek, cosi pieruseného
a nastavovaného — dilo i lidi nejlepSich. A jsou hrdi na néco, co jest
nedostatkem, hrubosti, omezenim. Jsou hrdi na to, Ze si ku ptikladu
nalezli hrubou rudimentarni latku — kde jini tuto latku v tomto
embryonalnim stavu maji jiz od tisicileti a dnes zpracovavaji ji,
vytézuji do poslednich vysledkd, artikuluji a stylisuji ji, pfenaseji ji do
posledniho ideového a kulturniho jazyka, do posledni nejvyssi sféry!
U nas stale v poesii ceni se neartikulovany fev, vyktik pfirozené
bolesti, empiricka nalada — kazdy zviteci skiek: vau, vau, vau — nad
stylovou architekturu, nad symfonické piehodnoceni a piepsani
Zivota. Jsme nepolepsitelni naturalisté: rebelles a toute culture. Cetl
jsem nedavno za sebou né€kolik velikych Francouzii Sestnactého,
sedmnéctého a osmnéctého ve€ku a podivil jsem se, jak cyklicky se tu
myslilo a citilo, jak jeden vychazi od druhého a pfedpoklada jej, jak
vSichni tkaji na jediném ohromném koberci. Pascal ku piikladu bere
celého Montaignea — vSecek jeho resultat — za svoje vychodisko, za
svoji latku, z niZ basni, jiZ pfepracovava, stravuje, pietvotuje: zacina
tam, kde Montaigne kon¢i, a domysli jej paradoxni, obréacenou
logikou.“*®

Dilezitym momentem v Saldové vyvoji se stala cesta do Pafize
roku 1906, kdy se podrobné¢ seznamil se situaci francouzského
moderniho uméni. Pochopil, Ze ,po velkém uderu slunce
impresionistického (...) cela francouzska Skola (...) jako by si dala

26 K olekce d&l M. Denise na této vystavé byla rozsahld, mél tam snad nejvice dél ze viech autori — celkem 9
obrazil.

27 k. X. Salda — M. Marten, Vzajemna korespondence, Melantrich, Praha, 1941, s. 35
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ruku na o¢i, a po velkém vybuchu svobody, (...) zda se, ze zadaji si
zase oprati* (C. Mauclair).”” Seznamil se s Novoteky*, jak oznacuje
ty, kteti jako Maurice Denis nebo Aristide Maillol touzi po synteze a
zakonnosti klasika“*® Vystihl, Ze Degas, Cézanne, Gauguin®' maji
klasickou genezi a jejich nepfimym uditelem je Ingres. Nova generace,
jez piiSla, dokazala ve svém obdivu spojit tyto osobnosti zdanlive si
Cizi.

Definitivni vyrovnani se s impresionismem a jasné naznacenf
novych cest pfedstavuji autorovy texty z roku 1907: prvni se jmenuje
JProklety malif* a uvadi k nam dilo Paula Cézanna,’* druhy
Lmpresionismus: jeho rozvoj, resultaty 1 dédicové™, napsany u
ptilezitosti jiz zmifované vystavy Francouzskych impresionistl
vpavilonu SVU Manes.” Naturalistické uméni vyvrcholilo
v impresionismu, vyzna¢ujicim se zeslabenim s yslu pro formu a
kompozici. Pfinesl s sebou pi#ili§ mnoho svobody.> Proto je tieba ho
prekonat, vysledky, ke kterym dospél, se vS§ak mohou stat pomocniky
v boji 0 ,,vys8i uméni®. Proti subjektivnimu individualismu, anarchii a
atomismu zdiraziiuje Salda nutnost objektivni metody, nového
duSevniho tadu a kazn€. Racionalisticky zamér musi byt ale
doprovazen ,,hlub§im podvédomym Zivotnim procesem®.

Salda znovu dospiva ke klasicismu. Poznal ho dobfe ve Francii a
zasvécené o ném referuje (1907): ,Toto hnuti neni zde ode dneska.
Hlasi se o slovo Iéta a 1éta. (...) Toto hnuti mé svoji krasnou zdravou
logiku; vi, Ze jednotlivec sam je cosi pfili§ efemerniho a pfili§ malého,
aby mohl obeymouti pravdu a zmocniti se umélecké metody; vi, Ze
tradice neni nic ndhodného ani chorobného, nybrz organické poznani
potieb narodnich a rasovych, metoda vyzkouSena generacemi a
generacemi: metoda neymenSich ztrat a nejplnéjSich G¢ind; soudi, Ze
volnost v uméni jest cosi pouze negativniho, pouhy piedpoklad

¥ C. Mauclair, Trois crises de I’art actuel, in: F. X. S., C. Mauclair, Trois crises de I’art actuel, Kronika Volnych
sméri, rol. X., 1906, s. 367

WE X, dtto, s. 368

*! Pozdgji (1933) napsal F. X. Salda J. B. Svr&kovi o vlivu, jaky na n&j mélo dilo Cézanna a Gaugnina: ,Ti se
mne mocné dotkli a vdétim jim za pofadek, ale 1épe: za 1ad, ktery uvedli do mého nitra.“ - cit. dle F. X. Salda a
vytvarné uméni, katalog Narodni galerie v Praze a Oblastni galerie v Liberci, 1967, s. 7

2 In: F. X. S., Kritické projevy 6., 1905-1907, Melantrich, Praha, 1951, s. 157-162

*mFXS, Hajemstvi zraku, Melantrich, Praha, 1940, s. 20-36
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rozvoje, ale ne plodna direktiva jeho; touzi po fadu a harmonii, po
hlubsi zakonn€é krase a objektivnéjsi a trvalejsi pravde, nez jest kiec
chvilkové revolty. Ve vytvarném uméni odpovidaji mu napf. snahy
malife Denise nebo sochafe Maillola... A kdybychom §li dal proti
proudu Casovému, shledali bychom, Ze na prahu tohoto hnuti stoji
Gauguin, ten obdivuhodny mistr, ktery pochopil, ze uméni jest
naplnény zakon a ne nap€tim vSech sil a na chvilku prosazena
schvélnost; ze malifstvi jest uménim hlubokého a $tastného klidu,
smyslové radosti a plnosti, a ktery, jeden z prvnich, mél pravy, dobie
pochopeny kult nedocenéného klasika Ingresa... (...) Dnes jest
nejlep$im jiz jasno, Ze svoboda zabila daleko vic lidi nez Skola a ze
ptiroda jest néma ktomu, kdo neumi se ji tazati, tj. tomu, kdo
nepfistupuje k ni s hotovou uméleckou metodou. Dnes vime, ze i
studium pfirody muize byt vrazedné a de facto znicilo také vice lidi
nez akademism. Pfiroda jest vpravdé jen echem, které jen zesilnéné
vraci, co jsme do nc¢ho volali: slabochovi vlastni jeho slabost,
hlupdkovi vlastni jeho omezenost, bezradnému vlastni jeho
bezradnost.“””

Roku 1911 podnikl Salda cestu do Italie, ktera na n&j udélala
hluboky dojem. Pfedeviim byl okouzlen Rimem. Ten ,zada od
kazdého, kdo se mu chce ptiblizit (...) kus mySlenkové prace usilné a
opravdove. Rim nechce byt prozivan, Rim chce a musi byti feden*.®
Salda tu pro sebe objevil néco velmi vzadcného, ne na ulicich, ale
v muzeich (ktera oznaluje spiSe za ,skladisté“ nez za sbirky’):
poklady tecké krasy. Z;ist'uje, jak Spatn€ byla antika interpretovana. V
fecké skulptufe nelze vidét chladny akademismus, rozumovou
Sablonu. Neni to uméni harmonické a klidné, ale vasnivé a
rozboufené. Stejn€ oceiiuje tvorbu obdobi piedklasického, pisobici
navenek klidné a ovladnuté, a piece zaroven zanechéavajici dojem
bohaté, tryskajici sily. Proti tomu kultura cisafského Rima, jeji do
extrému dovedeny egoisticky ideal sebezdokonalovani, dospéla
k formalismu, ktery je smrti uméni. Vyvolal nutnou formovou reakci:
primitivismus uméni kiestanského.

3 F X.§.,(...) Protiromantism a neoklasicism v mladé generaci francouzské (...), in: F. X. 8., Kritické projevy
6., 1905-1907, Melantrich, Praha, 1951, s. 249-250

3 F. X. §., Nékolik dojmii a reflexi italskych (1911), in: F. X. S., Casové i nad¢asové, Melantrich, Praha, 1936,
s. 125
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Salda vidi skuteéné synteticky. Diky poznani antiky v jeji
mnohostrannosti a se znalosti historického vyvoje si uvédomil, Ze ,.z
téhoz poharu, z n€hoz silni piji zdravi a silu, dopijeji se mali a slabi
diimoty a smrti*.>®

Klasicismus pfinési jistd askali. Spisovatel proto citil nutnost
vytknout jasné grogram nového uméni. Ucinil tak ve stati
.Novoklasicism“.>” Zde shrnul myslenky, které se ozyvaly jiz v jeho
pfedchozich Clancich a recenzich. Umélecké dilo ma byt pfedevsim
vysledkem vytrvalé a intenzivni mySlenkové prace. Originalita,
autorovymi slovy ,kladna plvodnost®, existuje pouze tehdy, kdyz
tviirce zna své piedchidce a jeho revoluéni smysl se dopliluje
s tradinim. Novy klasicismus neni moda. Je to ,hnuti uméleckého
dneska, které chce vrétiti racionalismu ten podil, ktery mu v basnické
nebo umélecké tvorb€ nalezi — tomu racionalismu, ktery bezesporné
podcefiovala naSe bezprostfedni naturalistickd nebo novoromanticka
minulost*.*’ Hrozi tu viak i jista nebezpe&i, coZ si nyni Salda jasné
uvédomuje. Podstatné je, aby se ,,z formy nestala formule a aby
metodi¢nost, jiného ovSem razu a zplGsobu neZ metodi¢nost
naturalisticka, nebyla na 0ymu tvofivosti a nepoSkozovala ji, a aby
védecky duch, jiného oviem zptsobu nez byl v naturalismu®,*
nedostal se znova do uméni. ,,Dnes jiz zda se mn¢, Ze novoklasikové
byvaji n€kdy povazlivé naklonéni pieceniovat formu a nedocenovat
osobnost, a pfece neni mn€ pochyby o tom, ze forma jest konec konci
vzdycky jen vyrazem osobnosti a mravnim prostiedkem jejiho ristu —
v tom je mné€ jeji vlastni cil a raison d’€tre. (...) Novoklasicism jest
hnuti puristické a jako takové ma sviij vyznam a mtze nasi dob¢, ktera
jest opravdu v uméleckych vécech velmi malo Cistotna, prokézati
nejednou dobrou sluzbu. Ale v tom jsou i jeho meze, a kdyby se cht¢l
stavat dogmatem, poSkodil by snad vic, nez by prospél. (...) ...Musi
zustat korektivem, nesmi stati se scholastikou — v tom jest uskali, o
néz by se roztfistil“* Saldovu koncepci klasicismu dotvaii zavér
Clanku, znéhoZz opét zcela jasné vyplyva, Ze jakéakoli prfedem
stanovena esteticka norma je pro néj nepiijatelnd, ze nové umeni, pres

*% Dtto, s. 139

¥ F. X. §., Novoklasicism, 1912, in: F. X. S., Kritické projevy 9., 1912-1915, Ceskoslov. spisovatel, Praha,
1954, s. 15-28

““ Dtto, 5. 17

“! Dtto, 5. 26-27
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veSkeré vazby Kk tradici, nemlze byt tvorbou z ,druhé ruky”.
,Novoklasicism (...) musi se varovati, aby nam nedoporucoval za
jedin€ samospasitelny néapoj destilovanou vodu vlastni vyroby. Neni
pochyby, ze destilovana voda jest po vSech chemickych zarukach
upln€ Cista, ale piesto se k piti nehodi — jest sice zcela dokonald a
korektni, ale pfesto — zvlastni ironii ndhody — bez chuti. Tim nepravim
ovSem, Ze mame piti kalnou vodu fi€nou nebo S$patnou vodu
studni¢nou, jakoz Cinili nasi otcové. Ne: rozumny &lovék bude piti
dobrou vodu pramenitou. Ale ta neni destilat.*

“ Dtto, s. 28
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Klasicismus na strankach Volnych sméra

Prvnim modernim klasicistou, o némz Volné sméry referovaly, byl
Puvis de Chavannes:' tieti ro¢nik (1899) ptinesl ¢lanek J. Metlice, kte-
ry v zakladech charakterizoval tvorbu francouzského malife. Poukazal
na jeho ,Selestivé melancholické™ vize, v nichz je cosi ,,Sumné znave-
ného®, jez vSak piedstavuji ,,0¢ist€ny, mocné vysnény a jasné vyjad-
fovany” svét.” Zdtraznil Puvisovu tictu ke starym mistrim, ale se za-
sadni distanci: .,...Nenapodobi je, nejméné pak v kompozici, kterd se
proto akademickym o¢im zda byti nesrovnal4, vadn4, a ne v atributech
a vyzadované filosofii pfedmétu.’ Jiz od podatku tak ve Volnych
smérech zaznivd odpor proti akademismu a oficialni malbg.’
Z uméleckych kritik J. K. Huysmanse vybral Milo§ Jiranek ty stat¢,
kde je ostfe odsouzena malba A. Bougueraua, L. Géroma a A. Caba-
nela. O poslednim z jmenovanych se tu do¢teme: ,.Clovék by ival
vzteky, kdyz si1 pomysli, Ze tento malif, opravdovy mistr v hierarchii
prostfednosti, je zaroven hlavou Skoly, a Ze tato Skola, nedame-li si
dobry pozor, zvrthne se v nejliplngj$i negaci vSeho uméni! Ale dosti
toho: tyto mizerné plachty nezaslouzi ani, abychom se s nimi zabyva-
li; pojd’me si obderstviti zrak trochu Serstvym masem.*> M4 na mysli
zejména Paula Gauguina, vystavujiciho na Salénu Nezavislych roku
1881 poprvé. Dokéazal najit krasu v soucasném zivot€, a ne v ,,hroma-
dé mramoru®, jak to dé€lali ,,ti Winckelmannové a Saint-Victorové«.’

NejpodstatnéjSi klasicista se ,spravnym pfistupem® byl piesto
v této prvni fazi pro naSe uméni Puvis de Chavannes. Cetnost ¢lanki
to dokazuje. Roku 1900 ptispévek G. Rodenbacha: Puvis jako inZenyr,
ktery méfi zrakem, jeho kresba ma geometrickou piesnost. Dokézal
sloucit piistup realistd (prohlaSujicich: ,, Tfeba jen pfirodu napodobi-
ti!“) a symbolistil (,,Neni ptirody), aniZ by k nim nalezel. Puvis jako
klasicista, jehoz ,skuteCné krajiny jsou obklopeny jakymsi nezna-
mym, neskuteCnym ovzdusim. Zda se, Ze v n€ pada svétlo nadpozem-
ské. Jest to ideal ve skute¢nosti a Vé&nost v &ase”.” O dva roky pozdé-

! Puvis de Chavannes zemfel 25. 10. 1898.

2 J. Metlice, Pierre Puvis de Chavannes, VS, ro¢. 111, 1899, s. 98
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* V VIL roéniku VS (1903, Zpravy a poznamky, s. 83) je , programové prohlaseni“: , Skute¢né uméni je nam
piili§ vzacné a sloZité, pfili§ néZné a kiehké, neZ abychom je chtéli (...) ohavit dle pravidel, programd, pfedpisi,
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J1 jesté€ rozsahlejsi stat’ G. Moureye seznamila Ctenafe s mySlenkami
malite samotného, které si CeSti umélci jisté piecetli: ,,Dilo se rodi
z jakési zmaten€ emoce jako zivoCich ve vejci. Myslenku, ktera lezi
v srdci této emoce, tu valim a valim tak dlouho, az mi vyjde vyjasnéna
pred oCi a az se objevi tak piesné, jak jen mozno. Tu hledam divadlo,
které by ji pfesn€ vyjadrilo, ale které by soucasné bylo, anebo alespon
mohlo byt, divadlem skuteCnym. To je symbolismus, chcete-li, ale tak
malo libovolny, jak jen mozno. (...) Ano, snazim se malovati skute¢na
divadla, ale majici vSeobecny smysl. (...) Hleddm synthesy, ale sna-
zim se ze vSech sil vyhnouti tomu, aby moje uméni bylo abstraktni.
(...) Uméni neni imitace skute¢nosti, je to parallelism pfirody. (...) Je
to osudny predsudek, radit nékomu, aby studoval mistry a naudil se od
nich métier, tajemstvi uméni. Vzdyt v uméni neni métier, jakasi spo-
le€na doména, ptistupna vSem. (...) Jediné, co je mozno vzit od mis-
trd, je jejich naivnost, jejich pokora pfed pfirodou. Mimo tuto prvni
ctnost, kterd je matkou vSech, co je mozno zadati od mistri? Mohou
pfedati jen své chyby. Kromé& antiky neznam studia, jez by bylo bez
nebezpeli. Nebot' antika, to je pfiroda sama. (...) Pokud se tycCe hle-
dani originality, vim dobfe: to je moderni nemoc. Ale originalita se
najde, hlavng, kdyz ji ¢lovék nehleda...«®

Roku 1905 publikovaly Volné sméry dilezity C¢lanek Camilla
Mauclaira s nazvem ,,Klassicism a akademism®. Autor hned v uvodu
vysvétlil, ze jeho zdmérem je ukéazat velkou diferenci mezi témito
dvémi fenomény — ,.Snad se to bude zdati uziteCnym, protoze jsme
dosli v b&zné potiebé k lhostejnému uzivani dvou slov, které zname-
naji dvoji fadu pojma hluboce rozdilnych.«” Dalo by se mluvit také o
dvou klasicismech, o ,,pravém* a ,faleSném®. Tim druhym je akade-
mismus, to, co pfinesla Skola, pouhda parodie skutecného klasicismu,
ktery Mauclair definuje jako ,.soubor vztaht k charakteru rasy*, ,po-
sloupnost francouzské pady“. Navzdory nacionalistickému zaméieni
textu doslo k jasnému formulovani piesvédCeni, Ze jedno znamé slovo
nemusi mit vzdy stejny vyznam. Pro ¢eské umélce to znamenalo, Ze
neni diivod klasicismus a priori zavrhovat. Nasledny ro¢nik Casopisu
je toho dokladem. Vime navic, Ze tehdy se F. X. Salda, pisobici
v redakci revue, v Pafizi dikladné seznamil s klasicistnim a modernim
syntetickym hnutim. Od Puvise de Chavannes vede cesta k Paulu

In: G. Mourey, Pierre Cecile Puvis de Chavannes, VS, ro¢. VII., 1903, s. 9
® C. Mauclair, Klassicism a akademism, VS, ro¢. IX., 1905, s. 23



Gauguinovi a Maurici Denisovi. Gauguinovo platno ,,Zatisi* (1901),
reprodukované na str. 51, obdiv k Puvisovi piimo manifestuje:
v levém hornim rohu poznavame jeho obraz ,Nadéje® (1872, Musee
d’Orsay, Patiz). Salda pteloZil Gauguinovy , Listy a poznamky*, U kde
Francouz mimo jiné hovoii o Ingresovi, majicim sty¢né body

s Cimabuem, a ,,stale mladém®, tedy stale aktualnim Degasovi, a ¢la-
nek Maurice Denise ,,Vliv Paula Gauguina“.''

Tteti Cislo XI. ro¢niku (1907) je pfiznatné vénovano Paulu Cézan-
novi, jako ,korektivu® impresionismu.”’ Nebot Salda byl spolu s
vétSinou ostatnich pfesv€dcen, Ze ,,za impresionism se nejen mize jiti,
nybrz piimo jiti musi®. 14

Milo§ Jirdnek vybral zcela jist€¢ Clanky o Edgaru Degasovi.
Z Meier-Graefovy ,.Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst® za-
znivaji slova: ,,Degas jest moderni a pfitom jednim ze zcela starych.
V hloubi duse pohrdd myslim modernim malifstvim. Pfinesou-li mu
mladi malifi svoje obrazy, picjede je nejprve rukou a teprve kdyz se
presvédCi, ze je plocha hladké, podiva se na autora. Tu$i cosi o krat-
kém zivoté reliéfniho malovani a nespustil by se do tohoto zplisobu
prace. Ingres mél to pravé, a jeden Ingresiv Zak (=Lamothe — pozn.)
predal to Degasovi.“"> O Ingresovi napsal do XII. roéniku Camille
Mauclair, jeho stat’ dokumentovala nejenom obnoveny zajem o Mis-
trovo dilo ve Francii, ale i u nas. (,,Jest tedy velmi zajimavé konstato-
vati (...) opudténi Delacroixe, ktery tak dlouho symbolizoval boj protl
klasicismu, a tento navrat k Ingresovi, kterého Skola &itala mezi
své.“!%) Pritom se tady hledal jakysi Sesky .,pendant“, postavitelny
proti nému, a zaroveni schopny se vedle n¢j kvalitativné udrzet. Byl
nalezen v Josefu Manesovi. Vedle reprodukci Ingresovych obrazi se
proto objevila dila Manesova, jako ,,Pani Vaclavikova, ,,Pani Schwar-
zova“ nebo ,,Hrabénka Stolbergova®.

10 Z listh a poznamek Paula Gauguina, VS, ro¢. X., 1906, s. 31-36, 89-93

" Maurice Denis, Vliv Paula Gauguina, VS, ro&. X., 1906, s. 47-51

'? Paul Cézanne zemiel roku 1906.

13 Ve VS, ro¢. XI1., 1908-1909 na str. 85 je reprodukovan zasadni obraz Maurice Denise ,,Hold (i Pocta) Cé-
Zannovi®.

! Kronika VS — Zpravy a poznamky, VS, ro€. XI., 1907, s. 109

13 J. Meier-Graefe, Degas, VS, ro¢. XL, 1907, s. 298

16 C. Mauclair, Ingres, jeho dilo a jeho vliv, VS, rof. XII,, 1908, s. 57



Jan Preisler (1872-1918)

Byl jeden z nejvétSich umélch nas predchazejici generace. Vedle
zemielého Slavicka nejvétsi mistr ¢eského malifstvi. (...) On byl prv-
ni, ktery poznal opravnénost uméleckych snah na$i generace, a velice
nam vychazel vsttic. (...) M€l jiz mnoho podobného naSim snaham,
predbéhl svou generaci o fadu let... (Bohumil Kubista)"’

»Preislerovo postaveni v ¢eském malifstvi bylo hned od pocatku
vylucné, zvlastni a jedine¢né. Tento miCenlivy a zarazeny lovek pfi-
nesl s sebou jiz v prvnich letech jakoby neuvédoméle témer vsecky
ptedpoklady moderniho obrazu. V dobé, kdy nastupoval vladu a roz-
mahal se vit€ézn€ vSude teprv plenairismus a naturalismus a hledany
byly cesty k dobrému impresionismu, vyty€il on uz tehdy pozadavek
nového obrazu jako uzavieného kompozi¢niho celku, a co hlavniho
pti tom — abstraktniho charakteru. (Vincenc Benes)'®

Tvorba Jana Preislera je jedineénym ptikladem moderniho klasi-
cismu generace devadesatych let. Reagovala na Puvise de Chavannes,
Maurice Denise, Gauguina a Cézanna, najdeme v ni také ozvuky anti-
ky. Symbolistni podstata malifova dila, intimni fe¢ citovych vzruSeni
se tu vyrovnava s prvky harmonie a fadu.

Skute¢ného uspéchu dosahl Preisler teprve roku 1900. Tehdy na
tieti vystavé Manesa predstavil svlj rozmérny triptych Jaro™
(1900). VSechny dosavadni vlivy pfetavil v osobitou vytvarnou fec,
propojujici neoromanticky idealismus, impresivni chvéjivou barev-
nost, symbolismus 1 dobovy pozadavek originalniho stylu.
V postrannich ktidlech celku piekrocil hynaisovskou techniku ,,barev-
nych reflext® a dospél od analyzy k syntéze. Byla to pravé jeho pod-
védoma skladebna vile, kterd ho nutila pfekrocit impresionisticky
pfepis a zdznam.

Roku 1902 podnikl spolu s Antoninem HudeCkem cestu do Italie.
Navitivili Veronu, pak Rim, nasledng se usadili na Capri a zajeli na
Sicilii. Po navratu domi se Preisler vratil k pferuSené praci — na ,,Ob-
razu z vét§iho cyklu® (1902). Neutralni pojmenovani naznaduje, Ze
nyni chce malif pisobit jiZ jen malifskymi prostfedky. Kompozice je
jednoduchda a ptehlednd, nechavajici uplatnit Cisté barevné tony
v komplementarnich kontrastech. Snad jde 1 o reflexi shlédnuti obrazii

17 B. Kubiita o J. Preislerovi, 1918, in: B. Kubista, Korespondence a tivahy, s. 178-179
** V. Bene§, . Preisler, VS, ro¢. XX, 1919-1920,s.1
Y111, denskd vystava SVU Manes, Novoméstské saly ,, U Stajgrii, 1900



a fresek ran€ renesance. Tak dilo, ,,v inspiraci vzesSlé z kofent a pové-
domi domova, bylo (...) harmonizovano poznanim a prozitkem Italie*
(J. Kotalik).” Podobng i v cyklu obrazi ,,Cerného jezera (1903-1904)
se s hmotami konépruskych skal prolinaji scenérie z Capri. Mladik —
koné€vod s melancholickym vyrazem se zrodil z Preislerova vnitiniho
svéta, zarovenl vSak se do néj promitly i ozvuky feckého uméni, jak ho
malif poznal ve sbirkach Rimskych muzeich a chramech jizni Italie
(Paestum, Agrigento, Selinunte, Segesta). Postava jinocha s koném ma
neklamné klasicizujici rysy. Autor sam postihl po letech, Ze se tu pod-
védom¢ piiblizil monumentélnosti a ,,vytvarné logice®, o néz usiloval
v dobé pozdé€jsi. Stanislavu Suchardovi psal, Ze ,,obraz musi byt pies-
ny, organicky vybudovany celek, jako architektura, hudebni skladba
atd. Ze v obraze musi byt vie zdtivodn&no. Af uZ silou instinktu nebo
logikou. Jsou to docela jasné, prosté pravdy, a ja si je uvédomuji tepr-
ve dnes. A je mi podivné, kdyZ vidim dnes svoje véci a kdyz na nich
vidim, Ze jsem 1nstinktivn€ se blizil tomu, co je podstatnym v kazdém
vytvarném dile, to jest jednotnost... A pravé ve vécech, nad nimiz se
lidem nejvice vlasy jezily (...), jsem byl oné vytvarné logice nejblize.
To jest pii obrazech, kde dilezitou ulohu hrala ¢erna barva... Tak
napf. onen obraz, na kterém je mladik s bilym kon€m pied ¢ernym je-
zerem, a ktery by mohl byt nazvan melancholie, nebo tak néjak. Tu
téma samo nese jiZ v sob€ Cerné tony, které dostaly nejintenzivnéjsiho
vyrazu jako Cerna barva draperie mladika, tedy jaksi centra obrazu.
Tato barva pak v riznych nuancich od nejtemné&jSich tont, pies lome-
né Sedé€ a zelenavé tony prostupuje cely obraz, az vyzniva na konec ve
svétlych Sedych a docela bilych ténech kong, o né€jz mladik opten. Je
to tedy ne Cerny nebo Sedy, ale naprosto barevny obraz. Dnes bych to
logictéji nesvedl. I v liniové kompozici jsem byl pfi tomto obraze in-
stinktivn€¢ blizko pifesnosti. Touto piesnosti neni ovSem mySlena
spravna kresba, to jest korektni kresba, ale zdivodnéni kazdého pied-
métu a kazdé formy v obraze pouzité, zdivodnéni jeji jako soucasti
celkového organismu a jeji ulohy v ném. Nebot’ v obraze nema byt nic
nahoda. A jen na této cesté da se také dojit k monumentalnosti.*!
Preislerova tvorba z let 1905-1908 méni smér ve vIné vEétsi malit-
ské volnosti a smyslového zaujeti. Prvnim impulsem byla prazska vy-
stava Edvarda Muncha (1905), druhym pobyt v Patizi (1906, s Janem

2 J. Kotalik, Jan Preisler, katalog Narodni galerie v Praze, Praha, 1964, s. 17
1 Cit. dle dtto, s. 20-21



Stencem). V Pantheonu a v , Hotel de ville™ spatfil na vlastni o¢i mal-
by Puvise de Chavannes. Ale jeho novou ,hv€zdou® se stal Paul Gau-
guin. Spolu se Stencem védéli, ze velka kolekce jeho dila se nachazi
v dom¢ H. Rouarta, ktery pfipoustél ohlaSené navstévy. , Ale kdyz
ddm nasli, byl majitel mimo PafiZ a sluzebnictvo jim odpiralo vstup.
Dostali se tam pfece a tu stanul Preisler v némém udivu pied dilem,
v némz bylo dosazeno mistrovskym zpdsobem, po ¢em sam touZzil.*
(A. Matgjéek)™ S ur¢itym povzdechnutim fekl po navratu Z. Krato-
chvilovi: ,,Ja se tady po léta bezvysledn¢ morduji s né¢im, co tam jiny
udélal tak dokonale — a tak zlehka, jako by si hral.“*

Treti obdobi umélcova vyvoje zahrnuje poslednich deset let jeho
zivota. Pod vlivem prazskych vystav Emila Bernarda a Emila Antoina
Bourdella** (obé 1909) smé&foval k jesté v&tsi klasinosti, v&tsi obje-
movosti a jakési nadCasovosti formy. Otakar Nejedly vzpominal na
Bernardovu expozici: ,,Jedenkrate byl jsem pfitomen (v paviloné pod
Kinského zahradou) pfi instalaci vystavy francouzského malife Emila
Bernarda. Na st€énach rozvéSovala se dila, kterd podle mého nahledu
byla jen hor§im opakovanim toho, co dokonale povédéli stafi mistii.
Nem¢l jsem proto mnoho zajmu o tuto dovednost. Také jsem se tim
Preislerovi netajil. Ale on, jakoby mi chtél nepfimo fici, Ze ta doved-
nost neni jen tak, chodil od obrazu k obrazu s metrem v ruce, nemluvil
a jen stale méfil rMzné dimenze v obraze, od bodu k bodu, na vysku,
na Sifku 1 §ikmo. Nebo polozil v né¢jakém smeéru na obraz metr a na-
znaCoval prstem, Ze urCit€¢ body nalézaji se naobraze v jedné linii.
Dokonce mél 1 papir, na kterém podle néjakého poctarského vzoru né-
cO pfepoéitéval.“25 V té dobé Preisler maloval ,,L.édu” a zacal pracovat
na ,,Adamovi a Ev€®, jejichZz malou skizzu vénoval Bourdellovi. Teh-
dy se také sblizil s Bohumilem KubiStou, jenZ mu ,,sdéloval (...) obje-

vy, které uéinil hlavng v Pafizi* >

22 A Matgjéek, Jan Preisler, Melantrich, Praha, 1950, s. 73

 Cit. dle dtto, 5. 73-74

2 Bourdelle dokonce Preislera navitivil v jeho ateliéru. Preisler si 10. bfezna 1909 zaznamenal do deniku: ,,Na-
v§téva sochaie Bourdella. Mé véci se mu libily. Shledal v nich pfibuzenstvi se selskymi obrazky na skle malova-
nymi, které u mne vidél. (...) Upozornil mne na nékteré nedostatky moje (o nichZ ostatné vim). Na kazdy pad
potfebuji vice energie a vice sily. Co viechno mam ja dohanét! Zejména ted’ kdyZ vidim, Ze instinktem pouhym
nevystadim a kdyZ poznal jsem, Ze celd tradice francouzského uméni ma bazi v pevnych, pozitivnich vécech,
které pravé ti nejlepsi jich lidé vyborn€ znali, jeden od druhého pfejimal, studoval, doplfioval a novymi hodno-
tami obohacoval.“ — cit. dle J. Kotalik, Jan Preisler, katalog Narodni galeric v Praze, Praha, 1964, s. 27-28

5 0. Nejedly, Vzpominky na J. Preislera, VS, roé. XX., 1919-20, s. 42

* Dtto, s. 43



Zatimco dfive se vyrovnaval s melancholickym Zzivotnim pocitem
svého mladi, nyni sméfoval k ztvariovani ,,pozemskych raji”. Téma
ustupuje do pozadi. Nékdy jsou to ozvuky na klasické ptedstavy an-
tickych bozstev a typd. Obrazy ,,Adama a Evy“ moznd predstavuji
ohlas Gauguinova programu navratu k po¢atkam lidského rodu, nové-
ho primitivismu, tak jak byl aktualizovan dobovou vytvarnou kriti-
kou.”” V cyklu , Koupani* (v&tsina d&l spada do let 1911-1914) nava-
zuje na klasicky namét francouského malifstvi — ndmét predevsim Cé-
zanniv! Konkrétnim impulsem ptitom mohlo byt , Koupani® Deraino-
vo, tvorici stfed prazské vystavy ,Les Indépendants“ (Nezavislych)™ a
neklamn¢ vychazejici z tvorby Mistra z Aix.

Vincenc Bene§ o Preislerovi zavére¢ného obdobi napsal: , Kralov-
stvi jeho bylo kralovstvim snii, harmonie a kréasy. V posledni své dobé
ma mén¢ ,,obsahu® a tendence, nez kdy pred tim. Je to vlastng stale
jen motiv koupani a pokuSeni, ale cela ta citova naplii obdobi piede-
Slych, pteSla stejn€ v posledni dila, je tam utajena, preSla v obsah
vnitini a projevuje se jen a jen formou. Chtél obrazovou a malifskou
svépravnost bez anekdoty. Tyz na¢rt opakoval ¢asto mnohokrat jen
s obménami barev latek a pfemisténim barevnych skvrn a kontrasta.
Micha svymi akty v obraze, jako Cézanne to délal se svymi jablky a
ubrousky.“*” Celkovou Preislerovou snahou bylo dodat své malb& na
,,Zakonitosti®, posunout vytvarnou intuici do sféry védomého, zamér-
ného planu. Zatimco v nast€énné malbé, kterd jeho volnou malitfskou
tvorbu doprovazi, naplnil tento zamé&r v ploSnosti a majestatnim klidu,
a ptitadil se tak po bok Puvise de Chavannes a Maurice Denise jako
jim rovocenny, Vv nékterych obrazech ,Koupani“ dospél az
k monumentalité vskutku sochatské.® Usili o fad viak paralelné vy-
vazovala dal3i dila z tohoto cyklu i mimo né&j (obrazy ,,Jezdct®, ,, Mi-
losrdného Samaritana®), kde cit a pfiroda ve vystupfiované expresiv-
nosti a fauvistickém rozehrani barvy prevladly nad formalni kazni. Ja-
ko by tim potvrzoval sva slova, Ze diiraz na metodi¢nost je tfeba kori-
govat, Ze u¢enim o mirach, stejn¢ jako pouhym napodobenim, ume-
lecké dilo nepovstane. ,,Uméni nepiijde vam tim, co se naucite zevng,
ale musi pfijiti zevnitf, z hloubky duse a citéni. Mate celou fadu tzv.

%7 p. Wittlich, Jan Preisler, Putovani krajinami duge, vystav. katalog ZCG v Plzni ad., 1994, nestr.

2 XXXI. vystava SVU Ménes, Les Indépendants, 1910

V. Benes, J. Preisler, VS, ro¢. XX., 1919-1920, s. 18 5

** V tom sméru zfejmé dochazelo, jak fika P. Wittlich, k Preislerovu porozuméni s Janem Stursou. — In: P. Witt-
lich, Ceska secese, s. 362



modernistl 1 kdyz jejich obrazy sebe modernéji vypadaji, ktefi nejsou
vic nez akademiky, pravé proto, ze to celé jejich uméni nevyrista ze-
vnitt, ale bylo jen zevné piejato.“ (J. Preisler)’!

31 Cit. dle dle J. Kotalik, Jan Preisler, katalog Narodni galerie v Praze, Praha, 1964, s. 39



GENERACE OSMY A SKUPINY VYTVARNYCH UMELCU
A DRUHA VLNA MODERNIHO KLASICISMU

,.JiZ se hlasi za nami skupina nova, které nestaci disciplina, jiz jsme
se my sami podrobovali, ktera touzi po t€sn€j$im splynuti se snahami
uméni evropského, kterd hleda kompozici zdkonnéjsi, pravidla véde-
t&j3i, nezli jakymi jsme se spokojovali my.“' Milo§ Jiranek tu hovoti
o nastupu nové umeélecké generace, kterou mizeme oznacit jako gene-
raci Osmy a Skupiny vytvarnych umélct. Obdobi, jimZ se nyni bude-
me zabyvat, ohrani¢ime lety 1905-1914. Rok 1905 proto, ze tehdy na
prazské Akademii nebo na Uméleckopriimyslové Skole studovali napf.
B. Kubista, E. Filla, O. Kubin — Coubine, W. Nowak, V. Benes, A.
Prochazka, V. Spala, J. Capek ad., pozdgji O. Gutfreund,” tedy budou-
ci Clenové Osmy nebo Skupiny, a jejich vrstevnici (A. Justitz, J. Kral,
ad.). ,,V té dobé€ byla na Akademii ve dvou tfidach, které byly od sebe
oddéleny jen dfevénou piepazkou do poloviny vySky, smé€stnana té-

nez celd $kola“ (Vincenc Benes).> A jesté jedna véc mohla byt dilezi-
t¢jSi: vystavy zahrani¢nich autord. Rok 1905 lze povaZovat za skutec-
ny meznik také proto, Ze se v Praze konala expozice Edvarda Mun-
cha,® ktera v srdcich mladych tvarcti ,,vybuchla jako petarda®, jak na-
psal Emil Filla. O dva roky pozd¢ji zuctoval s impresionismem u pfi-
lezitosti XXIII. vystavni akce SVU Madnes (,,Francouzsti impressionis-
t¢*), jak vime, F. X. Salda. A néktefi z nastupujici generace se
s ,prvnim smé€rem novodobého vyvoje™ vyrovnali na vystavé Osmy
(1907) v Kralovodvorské ulici za Prasnou branou.

Kdyz Franz Kafka hovoiil o studii portrétu Maxe Broda, ktery
shlédl v ateliéru Willy Nowaka, pouzil terminu ,.integralni forma“.’
Vystihl jim syntetismus Osmy: ,.8lo o vnitfni prom&nu tvaru ¢1 barvy,
jejimz vysledkem by byla ,integralni forma* jako projev takika nevi-
ditelné sily, ktera strukturu obrazu drzi v zékonitosti a fadu.“ (V. La-
hoda)® Bratii Capkové sice Osmu pii jejich druhé vystavé (1908) zkri-

! M. Jiranek, O &eském malifstvi modernim, 1909, in: M. Jiranek, O &eském malifstvi modernim a jiné prace, s.
23

2 0. Gutfreund studoval na UMPRUM v letech 1906-1909.

3 Cit. dle V.V. Stech, L. Hlavagek, Vincenc Bene§, Praha, 1967, s. 20

* XV. vystava SVU Manes, Edvard Munch, Pavilon pod zahradou Kinského

5 Cit. dle V. Lahoda, Malifstvi v Cechéch 1907-1917 / Osma, Skupina vytv. umélcd a jejich genera¢ni druhové,
in: DCVU, 4/1, 5. 239

® V. Lahoda, dtto, s. 239



tizovali, ale nazvali je syntetiky.” Jakasi amorfnost hmoty, ktera se jim
nelibila, vyplyvala z expresivnich ¢i fauvistickych rysi maleb, majici
ovSem raz vnitini vyrovnanosti v postimpresionistickém smyslu, v du-
chu Gauguinove. Léta 1907-1908 tak byla ur€ovana prolinanim expre-
sionismu s barevnou gradaci hmot, ve vyvazovani elementl vyrazo-
vych a skladebnych. Obdobi 1909-1910 znamen4 vyhranovani a utvr-
zovani konstruktivnich zamér, vedenych zejména prikladem Paula
Cézanna. Kubismus pfijali ¢eSti umelci jako dlsledné naplnéni vy-
tvarného zakona, jako podfizeni nezformovanych sil ptfirody obrazo-
vému fadu.

Jestlize diive se z melancholie a deziluze ze skute¢ného Zivota uni-
kalo k pfedstavam utopické ideality, nyni se tyto rozpory teSily ,,zapa-
sem* s vytvarnou formou. ,,Uplyvani ¢asu“ mélo byt zastaveno ,,zvec-
nénim®, které znamenalo nahrazeni naturalistické ¢1 impresionistické
nahodilosti geometrickym pratvarem.® Nova generace jasné nastolila
problém malifského vyrazu a obrazové vystavby, nikoli jako vysledek
intuice, ale jako projev racionalné zdivodnéného konstruktivniho pfi-
stupu. Kolem roku 1910 ,rozumova™ stranka vitézi nad ,,spontanni™.
Sveédéi o tom napf. Saldova kritika Antonina Slavicka: .,...Nebyl dost
intelektualni, ...nem¢l objektivni umélecké metody, ...pfistupoval
k dilu bez kazdé jiné vyzbroje metodické vyjma ditvéru ve svou silu a
v poZehnani §tastné chvile.«

Kdyz Bohumil Kubista shlédl v Patizi soubor poslednich obrazii
Clauda Moneta, uvédomil si, Ze ,,impresionismu se za¢in4 nerozumét,
jako se mu nerozumélo z poCatku. Vy¢ita-li se mu nedostatek ideje,
prchavost momentu, slabost ve vyjadieni, individualni osobitost por-
trétu, poukazuje se tu pfitom vlastn€ na jeho spravnost, ponévadz tuto
generaci nese s sebou tvarny princip denniho svétla. Vymytit impresi-
onismus z malifstvi znamena totéz, jako vyloucit lyrickou béasen
z literatury, protoZze nema ideu dramatu.“'’ Monetovy obrazy nejsou
pii veskeré lyrinosti ,,ndhodnou smésici skvrn®, ale ,,disciplinovanym
celkem®. Umélec skoncil ,upIn¢ Cistym stylem®, pokracovani v jeho
tradici je ,,nemozZné a zbyte¢né*: ,.Dnes by se mé&l viechen z4jem ob-
racet k dilu Cézannovu, Gauguinovu a Goghovu, maliit, ktefi vySh

? Bratii Capkové, Syntéza a vystava Osmi, 1908, in: K. Capek, O um&ni a kultufe 1., Praha, 1984, s. 42-46
¥ p. Wittlich, Ceska secese, s. 364

°F. X_ Salda, Clenska vystava Manesa, 1911, in: F. X. S., Hajemstvi zraku, s. 59

1B Kubidta, Claude Monet a impresionismus, 1909, in: B. Kubista, Pfedpoklady slohu, s. 16



z impresionismu a zanechali jiz definitivni dila. Na nich by se méli
orientovat ti, kdoZ chtgji tvofit pro budoucnost.“!" Posledni véty naba-
daly k zamysleni: ,, Tito umélci jsou nechapani prave tak témi, kdoz je
odmitaji, jako témi, kdoz je velebi. Kdo a kdy pochopi jejich pravy
vyznam?“'? Vystaveni nékolika d&l Gauguinovych, Goghovych a Cé-
zannovych v pavilonu Pod Kinskou zahradou (1907) vzbudilo totiz ze
strany publika spiSe nepochopeni, a jak se KubiSta domnival,
v nejlepdim piipad® spise ,,vytudeni® (Jiranek, Salda, Preisler...) nez
jasné védomi jimi oteviené vytvarné problematiky. Jist€¢ by proto uvi-
tal, kdyby SVU Manes uspotadal v Praze retrospektivu tfi zminénych
francouzskych umélcih (putujici v té€ dob¢ jiz béZné po velkych metro-
polich stiedni Evropy). Ale spolek se rozhodl pro vystavu Emila Ber-
narda (1868-1941), zorganizovanou roku 1909 Milosem Martenem
(1883-1917), ktery se s umélcem osobné& seznamil za svého druhého
pafizského pobytu (1908) a od té¢ doby si s nim vyménoval dopisy.
Pod jeho vlivem zacal propagovat nutnost ,,umélecké renesance™ a né-
vratu k tradici. V Martenové , Knize silnych® (1909) zazniva nazor, ze
,heni agonie Krasy“, Ze je moznost obrozeni. Po , kacifich™ v Casti
,Revolta“ nésleduje oddil nazvany , Renaissance® a s nim ptichazeji
,.knézi obrody* — spisovatelé E. Bourges, P. Claudel, A. Suares, malifi
L. Anquetin, A. Point a pfirozené E. Bernard.

Bernardova prazska expozice rozpoutala skute¢ny spor o klasicis-
mus, ¢i lépe feceno, o jeho podobu. I kdyz v n€j vétilo mnoho lidi —
coz uvidime — ne vZdy §lo o ptedstavy totozné. Nejveétsi propast zela
piirozen€ mezi ndzory Bernarda (s Martenem) a Kubisty (s Fillou). K
,,b0oji“ o charakter moderniho uméni by byvalo nemuselo dojit, kdyby
Bernard vystavil dila ze svého bretagnského obdobi (posledni synte-
tické obrazy pfed Bernardovou ,,prom&nou” tam vznikaji roku 1893,
poté se vydava pies Italii, Istanbul, ostrov Samos a Jeruzalém do
Egypta, kde se v Kahife ozeni s kiestanskou Syfankou Hanénah Saati
a stravi tam deset let svého zivota). Ale on zaslal nova dila z roku
1903 (inspirované pobytem v Benatkach), 1904 (Neapol), cyklus po-
dobizen z let 1905-1907, figurdlni kompozice z let 1905-1908 a dre-
voryty ke knize Ch. Baudelaira ,, Kvéty zla“. V nich se zteteln¢ vzdalil
,.stylu svého mladi“, 1 kdyZ symbolismus zlstal vnitinim zéakladem

' Dtto, s. 17
"2 Dtto, s. 17
13 XXVIL vystava SVU Manes, Emile Bernard, Pavilon pod zahradou Kinského, leden-tinor 1909



jeho tvorby az do konce Zivota. Odvratil se vSak od ,.cloisonnismu® a
formalniho ,,primitivismu® k tradi¢ni technice po vzoru starych mis-
trh, k 1dealizaci a plastické modelaci. Jeho krédem ztistala tvorba kra-
sy, .krasy, ktera je tvati Boha,“'* nyni ale krasy podle klasické tradice.
Uméni mélo byt zt€lesnénim Idealu, nejlépe vyjadieného v klasickych
dilech minulosti. VSe by se dalo shrmout do slova ,renovace™ (roku
1905 zalozil Bernard revue ,,.La Rénovation esthétique®, v niZ netinav-
né propagoval sv€é myslenky a program ,,zachrany uméni®), znamena-
jici ,navrat k vé&ené Tradici Uméni“."> To ma pfitom svij ucel jen
v sobé samém, Zije zvlastnich zdkoni a umird zjejich negace,
k ¢emuz dle Bernarda doSlo od doby Maneta (Manet jako prvni umé-
lec ,,soumraku malifstvi“, jak ho oznalil jiz Ch. Baudelaire).
V soucasné dob€ anarchie dosahla vrcholu, takze by se malba mohla
uplné vySkrtnout z umeni... Ale tu se vyskytla tradice jako ,.zivy pla-
men“, kde maze kazdy nalézt ,svétlo, aby mohl kracet ve tméach,
ovladajici lidské mysli“.'® Je tieba hledat, aviak ,cestami, které jsou
Jisté”.

Emile Bernard se v Praze setkal s velkou kritikou ze strany moder-
nisti. Ostry odsudek byl vSak pon€kud nadsazen, protoZe , mezi fad-
ky*“ §lo o vic nez kritiku jednoho autora a jedné vystavy: $lo o nepfi-
my manifest mladé generace. Nejjasnéji jejich program zaznél
z ¢lanku Bohumila Kubisty, publikovaném ve spolupraci s Emilem
Fillou ve XIII. ro¢niku Volnych sméra.'” Kubiita ostatng sd&loval
svému stryci v anoru 1909: _Clanek do Volnych smért (vlastné kriti-
ka Bernardovy vystavy) jest pfijat. To je konec jisté akce, kterou jsme
podnikli a jejiz vysledek se ukaze pon€kud pozdéji, tieba vse, co se
ted vykonalo, bude miti vysledek jiz pti pfisti vystavé.«'® V piispévku
je Kubista opravdu nekompromisni, mozna az trochu pfili§ (srovnejme
obdobna, krajné€ subjektivni stanoviska, tykajici se napf. J. Manesa, F.
Vallottona, H. Matisse ad.). PiSe: , Letos mame pfilezitost poznat jed-
noho z nejhlavnéjSich ucastnikh tohoto hnuti (postimpresionistického
— pozn.), E. Bernarda v souboru obrazi z nejposlednéjSich let, kdy
Bernard sam je presvédCen, Ze piekonal vSechny teorie Gauguinovy a
kdy se stava reakcionarem proti svému uciteli. Kdo se jen ponékud

" E. Bernard, in: A. Riviére (ed.), E. Bernard - Propos sur I’art, Vol. 1, Paris, Séguier, 1994, s. 290
5 E. Bernard, in: A. Riviére (ed.), E. Bernard — Propos sur 1’art, Vol. IL, Paris, Séguier, 1994, s. 92
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'8 B. Kubista, Korespondence a tivahy, s. 76



zajima o osudy panevropského malifstvi nebo uméni vibec, jist€ uvi-
tal tuto prilezitost k doplnéni svych pfedstav a nazorti s povdékem. Jak
maluje umélec, ktery se stykal s nejvétSimi tviiréimi duchy stoleti,
¢lovek, kterého Van Gogh zadal o radu a ktery tvrdil, Ze mu Gauguin
vdéci za vSecko? Jako BenatCané, jako néjaky Zak Tiziantv! (...) Za
jeho materialismem, jenz byva od laikii ¢asto vykladan za lyrismus,
nevézi nic nez pouhy eklektismus. Je-li jiz reakce proti impresionismu
z jakychkoli pfi¢in nutnd, tu smérem k linii zlstane jejim piednim
ptedstavitelem Gauguin sdm, smérem k barvé Cézanne. Bernardova
vystava bude vZdy mementem, jak daleko se miiZe malif bez zjevného
vytvarnického talentu svou pili a pracovitosti dopracovat, avak zaro-
veni dikazem, Ze jeho tvorba zlstane vzdy pod €arou, kde pocina pra-
vé uméni. <"

Bernardtv klasicismus pfiSel do Prahy v nevhodnou chvili. V dobg,
kdy nastupujici generaci Slo o vytvofeni nového vytvarného jazyka. A
1 kdyz se pro n€j hledaly pfedobrazy v uméni minulosti, neslo o klasi-
cismus v podobé, jak ho ptedstavil Bernard. Ten byl z ne moc vlidné-
ho ptijeti svého dila pifirozené zklaman, Sel sem s nadé€ji, Zze najde
,panenskou zemi, padu, kde esteticka hniloba, ktera fadi ve Francii,

nenakazila dusi, nezmafila duchiiv a neucinila z oka okna, jez vede

¥~ rce 20
pouze na pohorSeni®.

Jinak tomu bylo s naslednou vystavou, kterd se u nas konala a ktera
~kompenzovala“ netuspéch expozice ptedchozi. Jednalo se o piehlidku
dila umé€lce, jehoz ptijmeni shodou okolnosti také za¢inalo pismenem
,B“ a prvni kiestni jméno bylo t¢Z Emile: Emila Antoina Bourdella
(1861-1929).*! Diky ni se aktualizoval klasicismus, takovy, jaky Seska
avantgarda mohla pochopit. Sochat Prahu osobné¢ navstivil (Ch. Vild-
rac: ,.Bourdelle hovoti o své cesté do Prahy vzdy dojat.“**), podobné,
jako pfed sedmi lety Rodin. Byl pfijat za jeho nastupce a tim se jeho
nazory, které tu proslovil,” staly zavazn¢j$i. Bourdellova citovost mé-
la analogicky patetické rysy, ale spajela se s poZzadavky stavebnosti,
fadu a vymezenosti formy. Socha se ma budovat jako architektura.

19 B, Kubista, E. Bernard, VS, ro&. XII1., 1909, s. 80-81

2 E_Bernard, Objasnéni, Moderni Revue, ro&. XXI., 1909, s. 270

Vice o Emilu Bernardovi a jeho praZské vystavé — in: R. Michalova, Apogtolové a mugednici, Bernard — Denis —
Kubista — Marten, Praha, 2006

2L XXVIIL vystava SVU Manes, E. A. Bourdelle, Pavilon pod zahradou Kinského

2 In: VS, ro&. XXI., 1921-22, s. 181

2 Piednaska z 1. bfezna 1909: , Rodin a sochaistvi® (publikovano in: VS, rog. XIIIL., 1909, s. 85-95).



Stanislav Sucharda konstatoval, Ze u Rodina se pti vSech jeho kvali-
tach ,neubranite (...) dojmu, Ze vlastni sochaisky styl byl tu misty po-
lozapomenut nebo schvaln€ pominut, a Ze tato dila, a¢ zabila nadobro
vSechnu snahu o krasu linie a formy, jak ji rozumélo akademické so-
chafstvi ve svych v&€&nych nahotach, coz bude jejich nesmrtelnou za-
sluhou, - pfece nevyvrcholila v sobé¢ ideal plastiky, jak mu rozumime
méfice vrcholky starého stylismu feckého. Zde nastupuje Bourdelle se
svym monumentalnim chténim, s formou do posledniho detailu proci-
ténou a zjednoduSenou v poméru a odvislosti k celku, jak to jiz Rodin
citil a naznacil. Ale kdeZto Rodin zjednoduSuje celkem tim zptisobem,
7e vypousti detaily k zamySlenému G¢inu nepotiebné a tim vice pro-
pracovava detaily nutné, blizi se Bourdellovo zjednoduSovani
v zasad¢ vice metod€ socharstvi feckého. (...) Bourdelle jest prvni
velky pokus o sochatsky styl. ...Je to nova zhusténgjsi plastika, so-
chafstvi par excellence, vyjadfujici se piisné po sochaisku, jen for-
mou*.**

,Bourdellova lekce ptisobila pfimo uhrancive.” (P. Wittlich)” Za-
Cala se opétovné ocenlovat sochaiska hmota, monumentalita a uzavie-
nost tvaru. Aktualizovala se také nova technicka zasada ,.taille direc-
te“, vlastnorudni ptimé tesani sochy do kamene.** Doslo k zasadnimu
obratu od rodinovského romantismu k modernimu klasicismu. Bour-
delle ovlivnil mnoho Ceskych umélcti. Samoziejmé celou fadu socha-
fi: J. Matatku, S. Suchardu, O. Spaniela, O. Gutfreunda, ktery roku
1909 nastoupil do Mistrova patiZského ateliéru, atd. NejorganictéjSiho
ptijeti nalezlo Bourdellovo poudeni u Jana Stursy (1880-1925),>’ jehoz
préace Francouz za své prazské navstévy pfijal zcela bez vyhrad a ktery
mu byl také zieymée z Ceského sochatstvi nejbliz§i uméleckym 1 osob-
nim zaloZzenim. Sv€d¢i o tom jejich trvaly pratelsky vztah a také ho-
rouci nekrolog pro Stursu, Bourdellem napsany do Volnych smérii
(1925). Jak zcela spravné rozpoznal P. Wittlich, ,,podstatou tohoto
vztahu byla nepochybné skutednost, ze Stursa vlastné zaujimal
v celkovém vyvoji naSeho sochatstvi obdobné misto, jako mél Bour-
delle v sochatstvi francouzském, a ze Bourdellovo pouceni jen pfi-
stoupilo k pvodni Stursové tvorbé. Stursa dokéazal vyvojové negovat

24§ Sucharda, O dobrém sochati, Uvod do studia dila Bourdellova, VS, roé. XIIL, 1909, s. 59-61
2 p. Wittlich, Ceské sochaistvi ve XX. stoleti, s. 71

% Viz &lanek Adolfa Hildebrandta, Tesani do kamene, VS, rog. XIIL., 1909, s. 371-377

¥ p. Wittlich, E. A. Bourdelle a jeho vystava v Praze, Uméni, rog. IX., 1961, s. 482



Rodina jiz v roce 1906 Melancholickym dévéetem a pak uz zcela jas-
né r. 1908 Evou™.*® Krom& Bourdella, do jehoZ ateliéru cht&l Stursa
Vstoup1t (zabranila mu v tom vélka), obdivoval také Aristida Maillo-
la.” M&l velké fotografie jeho Blanquiho pomniku. Nepochybng ho
okouzlovala harmoni¢nost Maillolova dila, ale i ztlumen4 dynamic-
nost, kterou se projevovala ,,Spoutana akce®, tvofici souc¢ast uvedené-
ho monumentu.

Jan Stursa je velkou postavou &eského moderniho klasicismu, nosi-
telem anticko-renesan¢niho snu o krase. Uvazoval o feckych sochach,
v nichZ je skryto ,,vypéti k slunci, piseii radosti ze Zivota“.® Roku
1911 se dokonce vydal do Rima, aby tam .pomefoval“ antické sochy.
Na druhé strané je Stursovo dilo zakofen&no v domaci tradici. Souzni
s barokem a jeho citovym vzruSenim, jde za silnym smyslovym zazit-
kem, vyvé€rajicim ze skuteCnosti. V tomto smyslu je ,,zemitéj$i“, nez
vice abstrahujici Maillol nebo vice stylizujici Bourdelle.

Bourdelldv vliv se projevil také u malifh. Zminili jsme jiz Jana
Preislera, u n€jz sochafova osobni navstéva zanechala hluboky dojem.
Zpisobila, ze dopliioval své studium formy a uplatiioval ho ve svych
obrazech. (Napf. 1 skulpturalni pevnost navrhii mozaik pro Zemskou
banku, na nichz pracoval béhem roku 1909, byla nepochybné Bour-
dellem ovlivnéna.) To, Ze k Francouzovi bylo vzhliZzeno jako k ,,veli-
kému magovi, ktery se dobral tajemstvi vytvarného tvofeni® (A. Ma-
téjc“:ek),31 vtipné doklada historka o Kubistovi, snaziciho se pfimo na
vystavé vyzveédet, jaké zasady a zakony tidi jeho dilo. ,,...KdyZ otaz-
kami ptekvapeny Bourdelle popfel, Ze by se dal vésti pii své préaci ja-
koukoli soustavou, nybrz jen kompozi¢nimi zkuSenostmi a uvahami
obecné zndmymi, neuvéril Kubista a usoudil, Ze Bourdelle své tajem-
stvi nechce prozradit. Byl z toho v Praze poplach a $kodolibi neptatelé
mladych roznaSeli posmé&sn€ zkreslené vyroky Bourdellovy.“ (A. Ma-
t&jcek)>

Toho roku se &ast Osmy (Benes, Filla a Spéla) dostala do SVU
Manes.” A nasledng (1910) byli za &leny pijati i Kubista a Prochaz-

* Ditio, s. 482
# V XIIL roéniku VS (1909, s. 335-344) byl publikovan zasadni ¢lanek Maurice Denise o Aristidu Maillolovi,
doplneny reprodukcemi jeho dé€l.
3% Jan Stursa, Z poznamek ke §kolnim korekturam, in: Jan Stursa, Svédectvi soucasnikii a dopisy, SNKLU, Pra-
ha, 1962, s. 211
' A. Matgjeek, Jan Preisler, s. 84
2 Dtto, s. 84
3 0. Kubin ~ Coubine byl pfijat za ¢lena SVU jiZ roku 1908.



ka. Roku 1910 uspotadal spolek vystavu ,,Les Indépendants™ (,Neza-
visli“),** kterou vybrali v Pafizi Antonin Matéjcek a Rudolf Kepl, za
spoluprace Bohumila Kubisty. Zastoupeni autofi: Bonnard, Braque,
Camoin, Derain, Van Donghen, Friesz, Girieud, Maillol, Manguin,
Marquet, Matisse, Puy, Redon, Vlaminck, Vallotton, Verhoeven. Byli
to tedy predevsim fauvisté, na jejichz podklad¢ Maté€jcek v ivodu vy-
stavniho katalogu proklamoval expresionismus, jako vyraz nové syn-
tetické vile,” projevujici se zejména osamostatnénim vytvarné formy,
jejim osvobozenim ze zavislosti na prirod¢. ,Nové vytvarné citéni
neslo s sebou 1 zmé&nu prostredki, vyjadiujicich toto citéni, zadalo no-
vy vytvarny prvek. Cézanne uzil barvy jako prostiedku k vytvoieni
nové synthesy. (...) Expresionista neguje svétlo a atmosféru jako me-
dium prostorové, konstruuje pfimo barvou prostor a formu samu. (...)
Trojici ymen Cézanne, Gauguin, van Gogh vyslovena jest prvni gene-
race expresionismu. (...) Cézanne a jeho pokraovatelé jsou vSichni
primitivni. Naivni pomér k svétu, prostota a prizracnost formy, neli-
bivé krasa jsou disledkem novosti sméru, vyvijejiciho prvni moznosti
svych principi. Expresionista dneSka musi oZelet shodu vytvarné for-
my sformou pfirozenou, kterou piinasi klasik, vychazejici
z ptipravného dila primitiva. Piichod klasika nebofil, nybrz vzdy jen
potvrdil a oziejmil krasu primitivi. (...) VSechny ty, ktefi chtéli uspi-
Sit1 pfirozeny vyvoj umélou akceleraci a chtéli byti kniZaty uméni, ne-
stavSe se diive jeho sluzebniky, zahubil pfedstirany klasicism: osud
Bernardiiv, Anquetintiv, Pointav.

Antonin Mat&jCek zastava podobny nazor jako Emil Filla. Ten spo-
lu s kunsthistorikem vybral k otisténi do XV. ro¢niku Volnych smeért
¢lanek Maurice Denise ,,0 neobratnosti primitivi.>” Resumé jeho sta-
t€ ,,0d Gauguina a van Gogha ke klasicismu® pfitom pfinesl jiz rocnik
predchozi.”® Zatimco Denisovo klasicistni sm&fovani je tu zcela jed-
noznacné, pro Maté€jcka a Fillu mél vétsi vyznam jeho prvné zminény
text. Jasné€ to dokazuje Fillovo pojednani ,,O ctnosti novoprimitivis-
mu“.* Proklamuje v ném primitivismus jako silné sou&asné hnuti, kte-

> XXXI. vystava SVU Manes, Les Indépendants, anor-bfezen 1910, Pavilon pod zahradou Kinského

3% Matgjeek si ale zaroveti uvédomoval, Ze slovo ,syntéza“ se v této dobé zadalo pouZivat snad aZ moc &asto:
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ré je vedeno snahami jinymi nez ve stiedoveéku. , Lpi na jednostran-
néjSich predpokladech, vede k naprostému obrozeni formy a jejich za-
kont. Tato jednostrannost plyne nutné z jeho reakéniho poslani na
pfedchazejici hnuti impresionistické. Moderni primitivism je témeft
bez tradice, buduje od podatku.“** Aktualni formu je tfeba vytezit
z nového pojimani ptirody: pfevedenim slozitosti na velmi omezeny
pocet plvodnich tvard, zjednoduSenim, redukujicim mnohost
v jednotu. Je to ,,usili po dosazeni nejvétsi mozné abstrakce a odhmot-
néni.*' Jednd se o pritpravnou vyvojovou etapu (pouze ta je viak nyni

moznd), ,.cilici ke koneCnému idealu v§eho umeéni, k stylovému klasi-

cismu®.*?

Praktickym piikladem moderniho primitivismu, po jakém volali
Filla, Mat&jcek, Kubista a jejich druhové, se stal obraz ,, Koupani“ od
André Deraina (1908, olej/platno, 180/230 cm, Narodni galerie, Pra-
ha).* Spojil v sobé poudeni ze Cézanna s vlivy negerského uméni,
piedstavoval jakési prvni vykro¢eni ke kubismu. Na druhé stran€ se tu
zaroven jiZz neklamné projevilo Derainovo klasicistni sméfovani.

Pro deské umélce reprezentoval v této dobé nejpozoruhodnéjsi
osobnost francouzské malby ne Picasso, ne Braque, ale pravé Derain.
Pro Bohumila Kubi$tu znamenala iniciativa jim dana poc¢atek nového
stylu, poloZeni novych cilii v dob¢, kdy hrozilo nebezpec¢i Sablony a
apadku.** Vincenci Beneovi psal roku 1910 z Pafize své postichy:
,, Vic nez ton je valér tvar¢i mocnost dle Deraina. Jeho véci jsou proto
vic Sedé nez barevné (...) Nutno je definitivné se rozloucit s barvou,
Zije se z ni jeste, ale je to jiz odkvét. (...) Vyvoj jde smérem linie na
zakladé€ gotické tradice a primitivniho uméni viibec. (...) Maté€jéek na-
Sel v univerzitni knithovné kénon gotickych sochafti, rukopis gotické-
ho architekta, komponuji vSe do trojuhelnika, ale udrzuji tfi body, tedy
jdou z vnitiku. Je to sic znamé, ale takovy dokument je cenny, hlavy
jsou opsany v Sestihroté hvézdici. Osvétli to slozky stylu, coz jest pro
nas dulezité. (...) Ted vidim, ze pfichazeji k uplatnéni vSechny sloz-
ky linearni, které jsme jaksi podcenovali, a odhaduji jejich cenu.“"

“OE. Filla, O ctnosti novoprimitivismu, cit. dle E. Filla, O vytvarném uméni, K. Broz, Praha, 1948, s. 319

‘1 Dtto, s. 322

* Dtto, s. 322

“ Cesti umélci uspotadali finanéni sbirku na Derainovo dilo. Zbyvajici &astku doplatil SVU Ménes, ktery obraz
roku 1934 prodal Moderni galerii.

“ B. Kubista, Henri Matisse (1910), in: Bohumil Kubista, P¥edpoklady slohu, s. 44

* Cit. dle B. Kubista, Korespondence a uvahy, s. 126, 127, 129



Inspirace Derainovymi ,,Baigneuses* je ¢itelna napt. z obrazu Emi-
la Filly ,,Podzim* (1910, Narodni galerie, Praha), figury tu jsou vSak
na rozdil od linearn€jSiho Francouze expresivngji bosovany. Bohumil
Kubista reagoval platny ,.Jaro — Koupani Zen“ (1911, Narodni galerie,
Praha) a ,, Koupéani muzi“ (1911, AJG Hluboka n. Vitavou). Tato jeho
dila pfedstavovala jasny doklad viile ke klasi¢nosti. Signalizovala, ze
ho aktualni novoprimitivismus, jak o ném jest¢ psal z PafiZe, neuspo-
kojil. Svou namitku formuloval nakonec i slovné: ., Vyvoj uméni ke
klasicismu a jeho tpadek se da (...) mé&fit podle stupné harmonicke
dokonalosti, s jakou se doplfiuji vytvarny rozum, cit a vile. Primitivni
uméni vSech starSich epoch spociva v tom, Ze sila citu ptesahuje silu
intelektu a vile, kdezto charakter moderniho primitivismu spociva
v tom, Ze logicky a intelektualn€ chapand forma neni dostate¢né napl-
néna ideovym obsahem, kteryZzto proces napliiovani se musi dostavit
vyvojem.“** Aby tomuto procesu napomohl, hledal Kubi$ta poudeni u
mistrd minulosti: u Nicolase Poussina, Tiziana, El Greca, Rubense, ale
také v antice,*’ k niz tedy dochazi d¥ive, nez Derain.

Po obdobi zvaném kuboexpresionistické se v Cechach roku 1912
objevuji prvni obrazy a sochy v duchu kubismu. Smér je spojen pfe-
devSim se vznikem Skupiny vytvarnych umélct (1911), sdruzenim
autord, ktefi vystoupili z SVU Manes (V. Benes, E. Filla, B. Kubista,
A. Prochazka, V. Spala, J. Gog&ar, V. Hofman ad.), a nékolika dalsimi,
ktefi se ptidali (O. Gutfreund, J. Capek, K. Capek, V. V. Stech ad.).
Ve stati Rogera Allarda, oti$téné ve Volnych smérech (1912), se Cte-
naf1 mohli docist, ze kubismus je ,,v prvni fad¢ védoma vile obnoviti
v malifstvi znalost miry, objemu a vahy. ...Neni novou fantasmagorii
,divokych®, neni tancem o skalp kolem oltaft ,oficielnich®, nybrz
Sestny vykiik po nové discipling“.*® Skupina si viak zaloZila vlastni
publika¢ni tribunu, Umélecky mési¢nik (1911). F. X. Salda ho ocenil
slovy: ,,...Co opravdu t&€Si na tomto organé¢ naSich stylisti, jest jeho
metodicka piisnost, opravdovy intelektualismus v jeho kritické ¢asti,
Ze ptichazi kone¢né mladez, kterd se chce vzdat honosnych a pohodl-
nych klami a cti uméni jako ptisny fad a opravdovou feholi, jest moz-

6 B. Kubista, Nicolas Poussin (1912), in: Bohumil Kubista, Pfedpoklady slohu, s. 81

“7 Postoje figur na , Koupani muZi“ ptimo vychazeji z antickych soch, coZ je doloZeno studijnimi kresbami.
Krajni muZ vlevo je namalovin podle jedné z figur Parthenonského vlysu, muZz v pravém hornim rohu podle
Atleta zavazujiciho si stievic z londynského Landsdownehouse.

% R. Allard, Znamky obnovy v malifstvi, VS, ro¢. XVI, 1912, s. 227-228
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no jen vitat.“*’ To, Ze mlada generace nechapala svou &innost jako ne-
gaci tradice, dosvédCuje zarazeni starSitho uméni na stranky ¢asopisu.
Misty tato strategie plsobila ,jako kolaz fragmentl riznych epoch a
styld, vytrzenych z d€jin a pfimo voluntaristicky zatazenych do kubis-
tické tvorby*. (V. Lahoda)’® Skryvala se za tim jist4 strategie obhajo-
by moderniho uméni, ptedev§im kubismu. Nejpreciznéji ji vypracoval
Vincenc Kramaéf v linii gotika — manyrismus (EI Greco) — baroko (Ca-
ravaggio) — klasicismus — kubismus. Pro nas je zasadni jeho vytyCenti
podobnosti dvou poslednich ¢lenid fady. Kubismus se dle néj priblizil
klasicismu v omezeni hloubky prostoru, kladeni ploch smérem do-
pedu a objektivnim vztahu k vécem.”

Z uméni minulych dob preferovali predstavitelé mladé generace go-
tiku a klasicismus.”® Snad nejvice styénych bodi mezi stiedovékym
slohem a kubistickou teorii obsahovaly texty Otty Gutfreunda, formu-
lujiciho jiz ve svém prvnim c¢lanku ,,Gotické kachle v Muzeu mésta
Prahy* paralelu se sou¢asnym citénim.” Inspirujicim materialem i pro
ostatni byla kniha W. Worringera ,,Formprobleme der Gotik* (1911).
Recepce renesance nebo baroka zélezela vice na individualnim pfistu-
pu, ale jejich hodnoceni se vzdy za pozitivni oznacit nedalo. V obdobi,
kdy se cenilo usili o fad a pevny, abstrahovany tvar, ziskal na aktualité
klasicismus. Piesto se v ném cCasto vidél jisty ,,hacek”. Varovalo se
pred tim, Ze je mozna az pftili§ nedramaticky, a v tomto smyslu neod-
povidajici soucasné epose, Ze ho doprovazel akademismus, atd. Zvy-
Senou pozornost mu veénoval prvni palro¢nik Uméleckého mésicniku,
jehoz redakce se dokonce ptihlasila k Saldovym tivaham na toto téma.
Bratii Capkové spolu s O. Fischerem a F. Langerem v jeho ramci pro-
bojovavali klasicismus v literatuie. Na druhé strané se odmitli ztotoz-
nit s nazvem hnuti: , Nejnovéjsi literatufe, ktera nyni pomalu zacina
vystiidavati realismus a basnictvi subjektivni, se Casto tika novoklasi-
cismus; tento nazev je vSak faleSny, nebot nevim a nevéiim, Ze by
smysl této literatury byl obsaZen jen ve formalistnich snahach; kdyby
tomu tak bylo, pak by tato literatura nebyla vaznou snahou, nybrz jen

¥ F X Salda, in: Casové a nadéasové, Praha, 1936, s. 79

50 V. Lahoda, Malifstvi v Cechach 1907-1917 / Osma, Skupina vytv. umélcti a jejich genera¢ni druhové, in:
DCVU, 4/1, s. 254

'V, Kramat, Kubismus (1921), in: V. Kramat, O obrazech a galeriich, Odeon, Praha, 1983, s. 75-76

Kramat na druhé strané vytkl i rozdily: klasicismus, ktery zachoval jednotné osvétleni a centralni prespektivu,
podaval spiSe plasti¢nost nez prostorovost véci.

>? Jejich spojnici byl jisté fakt, Ze z historického hlediska tyto slohy potlagily individualismus.

%3 0. Gutfreund, Gotické kachle v Muzeu mésta Prahy, Umélecky mési¢nik, ro¢. 1., 1911-12, s. 140-141
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kulturni reakci a ¢lankem v dlouhé fad& ptredeslych a prechodnych re-
akci jinych.“ (K. Capek)™

Pojednani o klasicismu pfinesly i Volné sméry, reprodukovaly
(1913) obrazy Ingresovy, Cézannovy (v&etn€ jeho maleb zJas de
Bouffan, signovanych ,Ingres“), Degasovy, Denisovy, Metzingerovy,
Le Fauconnierovy, sochy Josepha Bernarda atd. Antonin Matgjcek
napsal stat’ o J. L. Davidovi, v niZ pfipomenul, Ze autor ,,celym svym
vyvojem jakoby mél dvoji uméleckou tvainost. Prvni, ktera mu byla
vlastni, jiz daval vyraz klasicistickym tendencim, jak si je vytkl
v Rimg, druha, ktera byla promeénlivou maskou, kterou si nasadil po-

prvé jako republikan, podruhé gako imperialista. Kdykoli mohl ji od-
hoditi, odhaloval vlastni tvar .’

MK Capek, Literarni poznamky o lidskosti, UM, ro¢. I., 1911-12, 5. 139
> A. Mat&j¢ek, Uméleckd theorie a praxe, David a jeho 8kola, VS, ro&. XVIL, 1913, s. 109
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Bohumil Kubista (1884-1918)

Bohumil Kubista od samého pocatku tihl jednou strankou své
osobnosti k vyrovnani vlastniho 1 generacniho dramatického pocitu
svéta klasicizujicim reflexem. ,Ma povaha m¢ nuti milovat dobie
uspotfadané véci, Stiti se chaosu, ktery je mi tak protivny jako tma
svétlu.“; ,,Malif ma pracovat jen pod kontrolou jiného j4, které je vzdy
chladné povahy a které ho nikdy nenecha v nejasnosti.' Témito cita-
cemi Nicolase Poussina jako by charakterizoval 1 sam sebe. ,,Prici se
mu nadvlada analytickych tendenci® (V. Nebesky), hled4 syntézu, slu-
Cujici empirické 1 duchovni, raciondlni i iraciondlni sloZky. ,....Vyvoj
metodické stranky neni to podstatné, co zadame od nového uméni,
nybrz jen pievrat vnitini duchové podstaty mize nam piinést koneéné
uspokojeni.“* Pozd&ji tak mohl dospét ke kritice kubismu: ,,Kubismus
je (...) povrchovy, zabyva se vice t€lem objektl, a proto je analyticky
1 sam Picasso. Syntéza vznikne tenkrate, aZ se pozornost piesune vice
na ducha.*

Myslenka syntézy piedstavuje dstfedni motiv KubiStova tvorivého
usili. Duchovnim a mravnim pfedpokladem moderniho stylu, ktery
vyplyne z vnitiniho stavu spole¢nosti, ne z technickych vynalezd, je
dle jeho nazoru rovnovéaha rozumu, citu a vile, tedy vyslovené klasic-
ky idedl. Ve vytvarném dile usiluje o fad, harmonii, logiku a jejich
tradici. Snaha o obrazovou zakonitost zplisobuje, Ze se odvolava na
tradi¢ni kompozi¢ni normy a dale v tomto sméru bada. V hledani ob-
jektivni zédkonitosti nebyl osamocen, podobnymi otazkami se zabyvala
cela generace Osmy a Skupiny. Salda ostatng napsal, Ze ,,dilny téchto
malii, kteti tehdy pracovali v té€sné blizkosti a sou€innosti, se podo-
baly n¢jaké alchymistické laboratofi, v niz experimentem a spekulaci
bylo pospolité a metodicky patrano po tajemstvi obrazové kompozice
a hledan kamen malifské moudrosti“.* Kubista se viak vénoval tomuto
zkoumani nejsoustavnéji. A tam, kde jeho druhové (napt. Filla) smé-
fuji spiSe k filozofii uméni, on chce pevny systém, nauku, kterd by
vedla jeho &innost.” Rozebira proto kompozice starych i novych mis-
tri (je jich zachovéano asi padesat — Greco, Hals, Rembrandt, Vé-

! Cit. N. Poussina, B. Kubista, Nicolas Poussin, in: Pfedpoklady slohu, s. 81

2B. K., O duchovém podkladu moderni doby (1912), in: B. K., Korespondence a ivahy, s. 206

3 Dtto, s. 148

* Cit. dle F. Kubista, K. Teige, Estetické tvahy Bohumila Kubisty, in: Pfedpoklady slohu, s. 148

> Ptesto neni doktrinaf ani dogmatik — viz jeho pojeti moderniho uméni, uznavajici, Ze modernost nemusi nutng
znamenat jeden zdvazny styl.



lazquez, Poussin, Renoir, Degas, Cézanne, ad.).® Zjiiténé poméry na-
sledné aplikuje pf1 tvorb€ svych obrazi, pfedevs§im princip zlatého fe-
zu. Dokonce podle n&j rozc¢leni osnovu svého pojednani o Paulu Cé-
zannovl, aby odpovidala zakontim pozornosti pti ¢etbé a zaroveii od-
strafiovala monoténnost vykladu. Dodejme, Zze zdjem o vystihnuti
kompozi¢nich zasad matematickymi formulemi a geometrickymi
schematy, ktery zamé&stnaval mnohé renesan¢ni umeélce, napiiklad Al-
bertiho, Piero della Francesca, Leonarda, Diirera ad., se aktualizoval
v nové dobé u autorit’ a skupin klasicistniho zam&feni, napf. v Pont-
Avenské ¢1 Beuronské Skole. KubiSta povaZzoval dokonalé zvladnuti
téchto zakonitosti za zasadni pfedpoklad, schopny pfibliZit tviirce ke
kone¢nému bodu ve vyvoji uméni. Je , duch klasického rodu, jenz si
klade za cil poznat a naplnit ,,vény vytvarny zakon, od n¢hoZz neni
odchylky“.“ (F. Kubista — K. Teige s citaci B. Kubisty).*

Své pojeti d&jin uméni prozradil jiz roku 1909 ve statich o Emilu
Bernardovi a Claudu Monetovi. Aktualnim tkolem malifstvi je na
jedné strané bojovat proti akademismu a eklektismu, na druhé strané
pfekonat impresionismus jinou ,,disciplinou®. Jeden z prvnich, kdo to
pochopil, je Paul Cézanne. V pojednani o ném (1910) ho povazuje za
autora piechodu od imprese k expresi, od anarchického a ndhodného
smérem k vazanosti, ucelenosti a jednot€. Moderni uméni tu nese
oznaceni expresionismus, chipaném protikladné k béZnému vymeze-
ni. Pozdéji hovofil Kubista o ,,penetrismu®, jako o vnitfnim zmocné-
nim se zivé moderni mySlenky, proniknuti do v§ech forem moderniho
zivota cestou téméf empirickou.” Dokazuje to, Ze mu neslo o jeden
z dobovych —ismu, ale o $irSi chapani modernosti, tvotivé dynamické
a vSe prostupujici koncepce.

Cézanne ,,v umeéni (...) zavedl pofadek a jasnost v mife témé&f ne-
byvalé“,'” mé&l velkou odpovédnost pted ,,soudem budoucnosti® a byl
velmi vzdalen ,,bezhlavé individudlni hlouposti vSech, ,kdoz maji
Gsta plna frazi o umeéni, ale jimz schazi jediné didlezité: pochopit a na-
plnit zakon“."" Jeho dila se ,,pti veskerém formovém primitivismu*

® Hlavnim metodickym podnétem mu byla zfejmé kniha K. Wynekena ,,Aufbau der Form*.

7 Viz napf. pojednani P. Sérusiera, ABC de la peinture (1921), G. Severiniho Du cubisme au classicisme, esthé-
tique du compas et du nombre (1921) atd.

¥ F. Kubista, K. Teige, Estetické uvahy Bohumila Kubisty, in: P¥edpoklady slohu, s. 155-156

? B. K., O duchovni podstaté moderni doby (1914), in: B. K., Korespondence a avahy, s. 217

19B. K., Paul Cézanne (1910), in: Pfedpoklady slohu, s. 24

" Dtto, s. 24



daji oznacit za ,.dila klasické krasy“. ., Zavrhnout vSechen literarni ob-
sah, spokojit se prostou figurou, zati§im, krajinou — to ovSem nemo-
hou pochopit ti, kdoZ chtéji mit v obraze pfedevsim né€jaké predmetne
symbolizovani. Toto sebeomezeni bylo vSak nutné, ponévadz malii-
stvi bojujici o novy formalni vyraz nemohlo razem piistoupit k feSeni
aloh ptislugejicimu klasickému uméni. Ze je Cézanne primitivem, je
jeho prednosti a ctnosti; pokus Bernardiv, Anquetintiv, Pointdv, jenz
st kladl za cil priblizit se klasickému umeéni, bud’ italskému nebo
vlamskému, musil ztroskotat pro svou piedCasnost. Tento primitivis-
mus vynesl Cézannovi nazev umélce neuplného, nikomu vsak nebylo
pfano piisobit takovou silou na své umélecké okoli, jako jemu.«'*

Prvni stopy ovlivnéni Cézannem nalezneme u Kubisty jiz v letech
1907-1908, nejjasnéji se s nim viak vyrovnéava v sérii obrazii, prede-
v8im zatisi, z let 1909-1910. Na rozdil od Francouze ma nas malif
sklon k prolinani plo$nosti a prostorovosti, k ostré definici hranic ob-
jemu na jedné stran€, na stran¢€ druhé ke gauguinovské arabesce a uci-
nu sugestivné pasobici barevné plochy. O tom, jak se ke vSemu piida-
vala vile ke klasi¢nosti, svéd¢i nejlépe obrazy ,.Koncert” (1909) a
»-Kavarna“ (1910), kde v nehlubokém prostoru jsou valérem (!— ktery
Cézanne nemd) vystavény mohutné objemy. Jiz Miroslav Lamac si
povsiml, Ze to jsou v podstaté klasicistni dila."

Kdyz roku 1912 Kubista napsal tvahu o Poussinovi, jednu
z nejvyznamnéjSich stati, charakterizujici jeho umeélecké mysleni,
spojil ji dokonce s jistou kritikou Cézanna. Prohlasil, Ze ,,mlada gene-
race poslednich let, které ptipadl ukol vytézit formové bohatstvi na-
stfadané Cézannem, snazila se o definitivnéj$i vyjadfovaci zplisob a o
jeho 1idstéj8i obsah, a musela proto narazit a zastavit se u mistra, jez
témto pozadavkiim v nejvyssi mite vyhovoval“.!* Mistrem myslel sa-
moziejm¢ Nicolase Poussina. Opravnénost takového ,navratu® ko-
mentoval slovy: ,,V dobach velikych uméleckych ptevrati se Casto
vzpomina na davno mrtvé tvirce, jejichZ dilo je prikopnikim pfimo
paladiem, které osvézuje, dodava sily a odvahy k boji.«"

.,V gestikulaci rukou a v dramatickém zvInéni bohat€ rozvinutych
t¢l ma Poussin svého bezprostiedniho pfedchiidce v Raffaelovi. Pro-

12
Dtto, s. 25
13 M. Lamag, Usili o syntézu v dile Bohumila Kubisty, in: Uméni, ro€. 10., 1962, s. 39
1 B. K., Nicolas Poussin (1912), in: Pfedpoklady slohu, s. 77
Y Dtto, s. 77



meénéni Krista na hote Téabor (...) sleduje stejné cile ve vyjadieni dra-
matického gesta, vystupniovaného az k Silenstvi. Stavba tél je vyvino-
vana na zaklad€ vnitini proporcionality, podobn€ jako v antickych so-
chach je jejich méfitko vzato z kraje ramu, a ponévadz vyvinuti plo§né
arabesky je geometrického pivodu, maji vSecka téla jakysi umély raz.
Poussin se podrobné zabyval studiem antickych soch a kopirovanim
mistrovskych dél svych ptredchidcd, takze si osvojil ony soustavy
vnitini, tvarové a pohybové rytmiky, kterym my fikame ,.kanony* Cili
zakoniky formy a bez nichz se Zadny mistr starovéku a stfedoveéku ne-
obeSel. Poussinova téla se vyznamenavaji touz tvarovou a objemovou
plnosti jako Polykleitliv Doryforos. Tento princip vnitini stavby tél na
zdklad¢ rytmickych jednotek je v moderni dob€ znovu oZiven a apli-
kovan v Maillolovych sochéach a Derainovych Baignadach (...). Pous-
sinem se dostava do francouzského uméni duch antické krasy a fecké
formové plnosti, aby se pozdéji jako staly fetézec obnovoval. (...)
V Poussinové dob€ byl uz vyvoj renesance v barok tplné skoncen a
barokni rys se u ného projevuje charakterem empirickych tvarf, mo-
hutnymi koSatymi stromy, vzru§enim lidského t€la, bohatym ¢lenénim
krajiny v skdly, rokle v adoli, kdezto vSechny ,.kanonické* slozky se
vyznacuji klidem, umirnénosti, plnosti a systematickou vyrovnanosti
renesance a antiky.*!

Vsechny poussinovské, ale téz antické, japonské, grecovské, ruben-
sovské inspirace nejplnéji zaznivaji ve velkych figuralnich kompozi-
cich zroku 1911 (,,Paridiv soud®, , Koupani muzi“, ,, Koupani Zen®,
,,VzktiSeni Lazara™ - 1911-12), v nichz se diivéjSi rovnovaha objemo-
vosti a ploSnosti vyhranila v co nejplasti¢téji vypjaty tvar. Kubista
spojuje  moderni vytvarny vyraz s bezprosttednim poucenim
z minulosti. Je nutno zdaraznit, Ze vSechny uvedené reminiscence ne-
zabranuji originalité, pravé naopak: tyto zdroje tvoti soucast umélcovy
jedine¢nosti. Proto mohlo mit jeho dilo takovy vliv na autory nastupu-
jici po roce 1918 (A. Wachsman, F. Muzika, B. Piskac¢, Z. Rykr ad.),
jak na ptikladu ,,Paridova soudu® vysvétlil Karel Teige: obraz ,,svédCi
0 tom, Ze pro ono pfechodné obdobi, kdy bylo z kubismu hledano vy-
chodisko klasicismem, mohl byti vliv a vyznam Kubistav pro hledani
mladych &eskych umélct pfimo rozhodujici«."”

1 B. K., Nicolas Poussin (1912), in: Pfedpoklady slohu, s. 80-81
" K. Teige, Obrazy a pfedobrazy, in: Musaion, ro&. 11, 1921, 5. 57



Jest€ vroce 1911 a dale dobé nasledujici dochazi u Kubisty
k prolinani prvkd kubistickych, pozdé€ji i futuristickych, s expresivné-
symbolistnimi. Podobné jako Juan Gris se v§ak analyze nikdy zcela
neodda a jeho vytvarné zkoumani vyusti v ,,syntetizujici totalni pred-
stavu“.'® Tato paralela tvoti jeden ze zajimavych piikladi nazorové
soub&znosti autortl jinych narodnosti, ale typové sptiznénych.' Ilu-
struje ji velmi podivuhodnd, imaginarni anekdota z Apollinairova re-
feratu o Salonu Nezavislych roku 1912: | Juan Gris vystavuje Poctu
Picassovi, u niz je tieba pochvalit pfedevSim velkou snahu a velkou
nezaujatost. Prace Juana Grise by se mohla jmenovat integralni ku-
bismus. V¢era prochazel Salénem Nezavislych jeden Cesky malit, je-
muz pfitkla ndhoda, kterd vladne nad rozdilem pfijmeni, jméno Kubis-
ta, a hledal své francouzské skorojmenovce kubisty. KdyZz vystavu
obesel, zastavil se pfed Grisovymi obrazy, a stal by tam dosud, kdyby
ho nebylo vyrusilo z jeho uvah mrzuté . Zavirame!*““*’

Josef Capek (1887-1945)

Karel Srp napsal, zZe ,jednim z dosud neujasnénych bodi je promé-
fiujici se stanovisko Josefa Capka k neoklasicismu“.*’ Pokusme se
proto nyni tuto problematiku trochu objasnit. A zatnéme u malifova
nékolikamési¢niho pobytu v Pafizi od podzimu 1910 do 1éta 1911,
ktery nastoupil po ukonCeni studia na UMPRUM, Cerstvé zamilovany
do Jarmily PospiSilové, své budouci Zeny... Na jafe roku 1911 za
nim pfijel jeho bratr Karel. Dalo by se fici, Ze ve francouzské metro-
poli spolu dohonili své ¢asové zpozdéni v evropské orientaci, dané je-
jich vékem: Josef Capek byl napiiklad o p&t let mladsi nez Emil Filla
a o tf1 nez Bohumil Kubiéta,22 rozdil, ktery v té€ dob¢ hral nemalou ro-
li. Uz pted Patizi vSak oba vypozorovali, Ze sou€asné umeéni ,,tihne
k jakési klasi¢nosti, k velikému zakonnému stylu“,” a v &lanku o
prazské expozici ,,Nezavislych® konstatovali, Ze se na vystavujici au-
tory hodi vedle oznaceni expresionismus a syntetismus 1 pojmenovani
,,neoklasicismus, nebot’ jim vstupuje do umén opét dogma zakonitosti

'® J. Golding, Cubism, 1959, cit. dle M. Lama&, Osma a Skupina vytv. umélcti, s. 225

¥ Lze poukazat je$té na dalsi paralelu: Kubistovi se podafilo realizovat syntézu symbolistni expresivity
s klasickym vyrazem, to, o co jinym zplisobem usiloval a co téZ jinym zptisobem dosahl Maurice Denis.

% G. Apollinaire, Le Salon des Indépendants 1912, cit. dle M. Lamag, Osma a Skupina vytv. umélct, s. 225

2L K. Stp, Tvrdosijni, vystavni katalog, GHMP, Praha, 1986, nestr.

22 Karel Capek se narodil roku 1890.

2 Cit. dle Josef Capek, Obrazy a kresby, katalog Narodni galerie, Praha, 1979, s. 43



a tvarnych zakont“.** Po navratu z francouzského pobytu zagali kla-

sicismus sami prosazovat piedevSim v literatufe. V jeho duchu napsali
nékolik povidek, zatazenych pak do knihy ,,Zativé hlubiny a jin€ pro-
zy“ (1. vyd. 1916). Z hlediska literarni védy se tu usiluje o novy typ
epiky, prekonavajici impresionistickou naladovost a nastolujici pevny
kompozi¢ni tad seviené¢ho déje. Ten je zhustén tak, ze se v ném jen
zfidka najde misto pro dialog a pfimou fe¢, je vypravén bez jakychkoli
lyrickych ¢i reflexivnich odboCeni co nejstrozej$imi jazykovymi pro-
sttedky. Soustfedéni se na vnitini vystavbu textu pfitom ve své silné
programovosti piekryva i1 d€¢jovy obsah, ktery na rozdil od prizrac¢nos-
ti slohu prekypuje romantikou.” Capci tedy klasicismus ,,kontamino-
vali“ romantismem, chépali ho daleko $ifeji a méné spekulativné, nez
jeho ,apostol“, némecky dramatik a prozaik Paul Ernst, o némz Um¢-
lecky mési¢nik diky Josefu Capkovi referoval.

Vratme se nyni k vytvarnému uméni. Kdyz Josef Capek prechazi
ve své malb€ od secesni stylizace a poté expresivniho vyrazu ke ku-
bismu (1912), zakladem jeho pojeti je klasicky ideal ,zakonné for-
my“. Kubistické pfevadéni pifedmétové mnohosti na elementarni,
summarni tvary pfijima jako disledné napliiovani vytvarnych zakond.
Tém, a nikoli realit&, se dle Capka dilo podizuje. Zavisi ale je3té na
jedné véci: na svobod¢€ vyrazu. Svoboda je v uméni nejcennéjsi. Videél
to na piikladu Pabla Picassa: ,,Picassovy obrazy nejsou opakovanim
stejné formule; kazdy téméf je novym pokusem, kazdy témef ma sviyj
novy vlastni vytvarny napad, svou vlastni ideu, a tak by skoro kazdy
z téchto obrazii zadal zvlastniho vyliGeni a rozboru.“* Proto také ob-
hajuje Siroké chapani moderniho uméni jako proudu rtznych osobi-
tych tendenci. Takova tvorba, kterd smétuje k jedné formuli, uzavie-
nému systému, napodob€ minulosti, neni ,,Ziva™. Zaroven se stavi pro-
ti spekulativnim filozofickym koncepcim. Svou metodu uvedl
v recenzi vystavy Skupiny vytvarnych umélci v Lumiru roku 1913:
,,Obratit se k samé zivé skute¢nosti a zpisobem skoro basnickym vy-
volati z ni jako bezprostfednim pfirozenym naporem své teorie, své

2 Cit. dle dtto, s. 44

* Poukazuje k tomu volba exotického prostfedi a neobvyklych situaci, zdjem o ,,skrytd zdkouti nitra Clovéka"™,

atd. — viz Z. Pegat, Doslov ke knize K. Capek, J. Capek, Ze spoletné tvorby, Ceskoslov. spisovatel, Praha, 1982
s. 422

2. Capek, 1922, cit. dle P. Pelinkova, J. Capek, Svoboda, Praha, 1995, s. 49



hypotézy a svoje tuseni*’ — postup, ktery mu vynesl od Emila Filly a

jeho okruhu (neopravnénou) vytku diletantismu.

Souhrnné by se dalo fici, Ze Josef Capek zdlirazfiuje nutnost sou-
Casného a ptitom vlastniho vytvarného vyrazu. ,Modernimu vytvar-
nému citu je rozkosi vyjadfovati se co nejobsaznéji pfi maximu eko-
nomie.“** Formova vile se viak nesmi prepnout, stru¢nost a summar-
nost nesmi narazit na nebezpe¢i schematické abstraktnosti a suché¢ho
akademismu. Klasicismus v tradi¢ni podob¢ je pfili§ omezujici, ptili§
staticky, nemiiZze uspokojit dnesni senzibilitu. ,,Charakternim znakem
moderniho vytvarného projevu jest (...) obnazenost malby a s ni sdru-
Zena dynamicnost a konstruktivni aktivnost vyrazovych tvarnych slo-
zek <

Jiz v raném Clanku ,,Postaveni futuristli v dneSnim uméni“ (1911-
12) napsal: ,Pojmy harmonie a dobrého vkusu jsou tyranii.

..Zakladnim pfedpokladem obecného dynamismu, ktery ma byt od-
povidajici formou vyjadien také v obraze, rozchézeji se futuristé pod-
statné od mladych patizskych umélcd, skterymi se ostatné
v n€kterych bodech stykaji. Tento odklon vyslovné akcentuji tim, ze
na rozdil od nového francouzského tradicionalismu ptinaSeji pozada-
vek co nejvetSi modernosti a neodvislosti od uméni starého; parizsti
maluji nehybné, statické stavy ptirody, coz je vede ke kultu minulosti
a knasledovani Poussina, Ingrese a Corota aj. a posléze
k maskovanému akademismu; tam, kde zistavaji nejvice neosobnimi
a kde pro né¢ namét obrazu nic neznamen4, pro futuristy malba a pocit
jsou dv€ nerozluCitelna slova a obraz je ovladan ptikazy vySlymi
z individualni intuice. Nazoru futuristli na klasicky tradicionalismus je
dluzno ptiznati plnou pravdivost, nebot’ skute¢né viile dati obrazu so-
lidni konstrukci nemusi je§td ptimo vésti k tradicionalismu.“*" Proto
ztvariuje-1i sam klasicistni téma, pojednd ho modernistickym zptso-
bem (napft. ,, Koupani“ — kresba tusi, 1912; , Hlava divky* — kresba uh-
lem, 1916-17; ,,Toaleta® — kresba uhlem, 1917, dale n&které litografie
Alba deseti grafickych listd, 1918; atd.; oleje ,,Toaleta I a ,,Toaleta
I, 1916; ,Kosile*, 1916; ,Koupel nohou®, 1921; atd.; také obraz
Zebracka s ditétem®, 1918, tkvi navzdory socialnimu akcentu

77, Capek Vystava Skupiny umélch vytvarnych, 1913, cit. dle J. Padrta, Osma a Skupina vytv. umélci, s. 142

®7 Capek O moderni vytvarny vyraz, 1924, in: J. €., Moderni vytvarny vyraz, Ceskoslov. spisovatel, Praha,
1958, s. 106
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v klasicistni vrstv&), podobng, jako napiiklad Véclav Spala (viz napi.
jeho modernisticky klasicismus obrazii: , Eva s jablkem®, 1911-12;
LHKoupani®, 1912; | Velké koupani“, 1914; , Tt1 Gracie™, 1914; ,Hu-
sopaska™, 1918 - jako variace na téma Lédy s labuti; ,,Pradleny*, 1918
— jako variace na téma Tii Gracii; ad.).

Staré styly znamenaly pro Capka ,,vzory, jeZ nemaji byti kopirova-
ny a opakovany®, ,formova podobenstvi, ne viak , hudebni partitury
nebo knihy stfihi“’' V &lanku , Tvofiva povaha moderni doby“
(1913)  znovu  hovofil o  tradicionalismu: , Nachylnost
k tradicionalismu Casto zasahla do uméni zpisobem umrtvujicim a na
ukor Zivotnych $tav dobové energie, protoze velice lakaveé ukazovala
moznosti docilit formalni realizace klamaveé podobné tak zvanym véc-
nym hodnotam minulych epoch; tradicionalistni dila vzdy se vyhodné
prezentovala zaCasto velice zdafilou imitaci zevni krasy minulych
uméni a proto svadéla slabé duchy k obdivu a nasledovani. (...)
Upfimny a pfirozeny projev nepta se predem po krasné a vé¢né formé,
jez by byla zevné shodna s tim, co kdysi v uméni pfedchazelo, a vy-
slovi se bezohledn€ dle vlastniho vzruSeni bezprostiedni aktivitou.
Tvotiva aktivita obsahuje v sob€ vZdy podminky krasy a trvalé formu-
lace, k jejich kone¢né realizaci nelze viak nikdy dospéti ani sentimen-
talitou, ani spekulativni vili.“>> Citujme také jeho nazor na n&kolik
francouzskych autort, jejichz klasicistni sméfovani rozpoznal: I
v symbolistické Skole Pont-Avenské zistava mnoho z kazné klasicist-
ni, jeZ je nejvice zapiena v dile Gauguinove, tvrda a pfisna u Girieuda,
nejzieteln€j$i u Denise, jenz svij idylicky a florentinsky zabarveny
akademismus manifestoval nejen p€kné malovanymi obrazy, nybrz i
pismem. Klasicismus Friesziiv poukazuje na vliv Raffaeldv, klasicis-
mus Anquetinitv, Bernardiv a Pointdv je tradicionalistnim eklektis-
mem. Metzinger mize byt uveden jako piiklad tradice pfenesené do
tvarnych formuli stylu naprosto nového, ale nezapiené: jeho obrazy
jsou naplnény naladou sklonku stoleti osmnactého a pfimo pfipomina-
ji na dila pani Vigée-Lebrun.«*

Pozdéji se vyjadiuje k problému ,,-isma“, které pro laika pfispivaji
k dojmu anarchie umélecké scény. Nelze je chapat jako pouhé reakce
na to, co jim bezprostiedné pfedchazelo. Obraz anarchie je ,jen zdan-

315 €., Nové uméni, 1912, in: J. C., Moderni vytvarny vyraz, Ceskoslov. spisovatel, Praha, 1958, s. 72-73
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livy, nebot’ pii1 oteviengj$im pohledu neni tu pfed nami disparatni
sklad Skatulek pevné€ zavickovanych nalepenymi etiketami, nybrz jed-
na jedina velika a Ziva plocha“** Lidé navic ,,prehliZeji, Ze cht&j ne-
chtéj pfece jen ty —ismy navzdjem néjak souviseji a Ze si podavaji ru-
ku. Tak generalni zdala se neddvno byt na ptiklad reakce novoklasi-
cismu proti kubismu, nebot’ se tu zcela pfehlizelo, Ze onen novoklasi-
cismus byl v kubismu cele obsazen ve stavu latentnim, aby pak byl
odtud jednostranné rozvinut*.*

Vime, ze Capek ocetioval predeviim modernisticky klasicismus.
Nestavi se vSak nakonec ani proti jeho tradi¢ni podobé¢, pokud takové
obrazy nemaji ,,napomadovanou vymydlenost a vypulérovanost®, coz
¢ita za ,plus® napt. u C. Carry.>® O dilech O. Kubina — Coubine se to
ovSem fici nedd, jsou pro né¢j piili§ ,,uhlednd™ a ,,ukaznénad™, a proto
napiSe, ze ,,vSechna (...) vedle jimavého dojmu harmoni¢nosti vyvo-
lavaji dojem jisté bezkrevnosti. Vznasi se nad nimi cosi ovadlého.”’
Nejvice ze vieho mu ale vadi ,,popularni novoklasicismus®, jako umé-
ni pro nejsirsi vefejnost, které nahradi do té doby preferovany impre-
sionismus. Nebot’ ,,novoklasicismus poskytuje primémé tvorb& opét
tytéz vyhody. Dovoluje opfiti se o $kolu 1 o optiku, a krom toho je na-
dan moZnosti pojmouti do sebe rliznou napln, jaka vytvarn€ zhotovené
véct nejucinnéji otevird pochopeni publika: akademismus i kouzla
smyslna, spanilomyslnost, sentimentalitu, sladkost, (...), efekty détin-
ské roztomilosti i mistrnosti. Velkorysa a idealni ptikrost a skoro in-
zenyrské ocelovost skute€ného klasicismu stane se tu prazdnou koz-
kou, do niZ bude cpan prejt popularngjsic.>®

Josef Capek byl presvédgen, Ze ke klasické formé se nelze priblizit
vnéjskove, ale vnitin€, Ze moderni vytvarny vyraz se na ni nemé uza-
virat, co do vytvarné hodnoty se ji viak ma vyrovnat.”

3 7. C., O tradici a tvofeni kolektivnim, 1924, in: dtto, s. 97
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PRVNI SVETOVA VALKA, OBDOBI POVALECNE
A TRETI VLNA MODERN{HO KLASICISMU

,,...Podivné se vSe ve svét€ otoCilo. Co se pred nedavnem zdalo
nemoznosti, svétova valka, stalo se skuteCnosti. (...) Pokrok,
internacionalnost, socialismus, radikalismus, vSe je smeteno straSnou
skute¢nosti valky. Ze mir dlouho trval, zvykli jsme si na to, Ze musi
byt stale. To vSak je klam. Mir neexistuje vibec, nybrz valka. Valka je
stale a mir je jejim pouhym viditelnym pierugenim.” (B. Kubista)'

Prvni svétova valka hluboce poznamenala ¢eskou vytvarnou scénu,
zpusobila rozpad néazorovych skupin a naruSila kontinuitu prace
umélcd. Mnoho znich muselo narukovat, ucCastnilo se boje proti
Rakousku v nejriiznéjSich formach od SpiondZe po legie. VyhlaSeni
valky zastihlo Bohumila KubiStu ve vojenské uniformé€ (slouzil
v utvaru pobiezniho d€lostielectva v Pule), v niZ byl uz ptedtim nucen
hledat nouzové vychodisko z neustalych existen¢nich potizi. A kdyz
se mu na prahu ndrodni samostatnosti oteviely pfiznivéjSi Zivotni
prespektivy, piedCasné umird. Otto Gutfreund se jako prisludnik
dobrovolnické setniny Nazdar Gcastnil od listopadu 1914 do prosince
1915 té€zkych boji v Alsasku, u Arrasu a Remese. Poté viak byl jako
domnély  plvodce  vzpoury za  utvofeni  samostatného
Ceskoslovenského vojska zajat a internovan do tdbora Saint Michel de
Frigolet. Teprve roku 1918 se mu podatilo dostat se do tabora civilni
internace s mirn€j$im rezimem v Blanzy, odkud byl pak az 29. ledna
1919 definitivné propustén...Vincenc Benes, Vaclav Spala se také
trméceli po frontovych zdkopech, Emil Filla emigroval do Holandska
a spolupracoval s ¢eskym odbojem, Otakar Kubin — Coubine Zivofil
v Pafizi, Antonin Prochézka se po vojenské sluzb€ za valky vratil na
své misto ucitele kresleni na reélce v Ostravé, misto, které pfijal roku
1910 z divodu finanéni tisné. ..

Léta bezmala obecného ochromeni ¢eského kulturniho Zivota viak
také piinaseji svédectvi o vytrvalosti ideald moderniho uméni a o jeho
regeneraéni sile. Na druhé stran€¢ se tvafi v tvar nelitostné realité
stanoviska nékterych autorii zménila. Josefa Capka to viditelng
znepokojilo. Roku 1915 si sté¢Zzoval S. K. Neumannovi: ,,...Skupina se
méni, Nejedly sesel z Picassa az skoro k zanru Wilhelma Schulze ze

' B. Kubista v dopise stryci 14. 12. 1914 z Puly, in: B. K., Korespondence a ivahy, s. 102-103



Simplicissima nebo malitt z Jugend, Bene$ k né€femu, co je mezi
Rousseauem a Derainem, avSak velice blondové, krajinky, tak svaté a
idylické jako z jesliCek; malovat v takovéhle primitivni nalad¢ je délat
se hloupéjSimi, nez jsme; proti takovému betlémovému malovani je
Monet nebo Sisley hotovy futurista. Je to tak krotké a takovy krok
zase dozadu, jak byste si nikdy nepredstavil u lidi, ktefi si tak vyborné
vedli; kdyby valka trvala jeS$t€ dva roky, skonCi BeneS a Nejedly
n&kde u Brozika, Schwaigera a Panusky.«*

Bohumil Kubista prorokoval, Ze ,,po valce budou kulturni poméry
upln¢ zménény. (...) ...DuSevni Zivot narodii nezlistane po onéch
hroznych otfesech beze zmény. Nastanou asi nové duchové proudy“.3
A Vaclav Spala psal z vojny Vlastislavu Hofmanovi: ,,Vojna je vojna.
Je to ale také k nécemu dobré, jsou to vibec pocity, které jinak clovek
malo ma. Intenzivné&;8i pocity rychlého vnimani a hodnoceni, asi jako
Clovek, ktery mé opratku na krku a rychle hodnoti vSe, cely Zivot,
vyhrocuje intenzitu radosti Zivota, jako ten si nejvice vazi toho, co
ztraci. Na umeéni to ma velky vliv. Tak zostfena Civnost hodnoti
pudové primarni v ¢lovéku a tim také vyhrocuje idedlné asketickeé.
Umeéni bude prost§i a hutngsi, radostnéjsi, jako ten rekonvalescent,
ktery jest¢ za chladného jara vyjde ven a necha se hiat sluncem a je
rad, ze jeSt€¢ dycha a zije. Proto ten pozorovatelny sklon
k Rousseauovi apod. spiSe neZli k Picassovu odbornictvi. Bude vice
srdeCnosti, vibec rozpéti, které jde zuvolnéni po nedobrovolném
sdruZeni a pasivité. Skupifidkim se to musi fici, Ze vlastné mysleli, ze
kvalita je vtom, co je ,nejbohatsi“, nebo nejdéle, jinymi slovy
nejvystiednéj$i. Ze provozovali zavod v rychlosti na Gjmu tvardi
¢innosti. Tak pospichat mize ovSem snobismus. Dnes vraceji se tam,
kde se nam smali, Ze nestaCime a Ze pracujeme vV star§im datu.
...Pravé neni na mist€ dychavi¢nost a trhani stale a dale. To si mohla
dovolit doba pifedvale¢nd, piekvapeni, viibec nezdravotna. Proto po
valce tvofeni bude rajskd hudba a nenechame se tak terorizovat,
protoZe nale zdravi je vét§i a kiehdi kvétina...“* Spala se
s Hofmanem, a dale s Josefem Capkem, Rudolfem Kremli¢kou, Janem
Zrzavym a Otakarem Marvankem, sedel ve skupin€ Tvrdosijni, ktera

2 J. Capek v dopise S. K. Neumannovi, 1915, in: M. Lamag, Osma a Skupina..., s. 194
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se konstituovala v prib&hu piedposledniho valecného roku a ktera se
poprvé verejné piedstavila na jafe 1918 expozici ve Weinertove
umélecké a aukcni sini v Praze. Stala se prvnim Ceskym genera¢nim
sdruzenim, jez cilen€ pfispélo k zaCatku procesu chapani plurality
hodnot ve snahach moderniho uméni dvacatého stoleti. Pfiznacny byl
zcela jist€ 1 fakt, Ze do skupiny, ztélesiiujici nejpokrokovejsi kiidlo
domaciho vyvoje, dle toho, jak se jednotlivi autofi profilovali pted
valkou, se dostali 1 umélci, ktefi se za nejradikaln&j$i rozhodné oznacit
nedali. Piedevsim Rudolf KremliCka a Otakar Marvanek.

Za jednu z hlavnich deviz ptijali TvrdoS$ijni nazor, Ze kazdy prvek
obrazu musi odpovidat vnitini zkuSenosti. Teprve intenzivni, vyrazné
subjektivni prociténi zivotni skute¢nosti zaruCovalo zvyznamnéni
vysledného a z prirodniho svéta jen neopisovaného dila. VSichni se
jednoznaén¢ postavili proti preferenci formy na dkor namétu. Chtéli
védét, co chtéji malovat, a teprve potom, jak to chtéji malovat.” Toto
zdlOraznéni vyznamové stranky dila znamenalo zesileni vztahu
k realit€¢ Zivota, pfiznacné pravé pro povaletné umeéni. Dle Rudolfa
Kremli¢ky je ,,forma (...) nasledna — forma a priori nemiize koncit nez
formalismem. Forma je peCeti nesmlouvavého pohledu na véci,
pohledu vyvérajiciho z hlubin“.°

Z naSeho pohledu piedstavuje mimofadné¢ dilezity okamzik
symbolické pfipomenuti Bohumila KubiSty jednim obrazem na
vystav€ TvrdoSijni a hosté (1921). Nejen, Ze se tim uctila paméatka
zemfelého ,,spolubojovnika®,” ale hlavng proto, Ze byla zamérné
vybrdna jeho kopie Poussinova dila ,,Orfeus a Euridyka“ (1910),
svédcici o aktualnosti (nejen KubiStova) klasicismu v této dobé!

Vlastislav. Hofman (1884-1964) uveiejnil rok ptredtim (1920)
v Musaionu programovou stat’ s nazvem ,,O novy klasicismus®, kde
zcela v KubiStov€ duchu hléaséa prekonani staré naboZenské svatosti a
moderni vSednosti ,civilni svatosti“, kdy si umélec prozati véci
vnitinim pohledem a zachyti jejich ,,duchovni podobu®. ,,...Pfiinou
uméni byly ve starych dobéach pocity svatosti proti vSednosti, a byl to
zase Clovék, ktery uméni to tvofil, nikoliv Bih. Jen bylo tu snad vice
prilezitosti k inspiraci nez je tomu dnes, a proto také dnes uméni ma
ulohu t&z8i, aby se stalo slohovym, nebot’ sloh sdm o sobé€, to jest

> J. Zrzavy vzpomina na domov, détstvi a mlad4 léta, Praha, 1971, s. 71
® R. Kremli¢ka, Malifské konfese, Praha, 1959, s. 46
7 Je velmi pravdépodobné, Ze kdyby Kubista v letech 1917-18 Zil v Praze, stal by se ¢lenem Tvrdogijnych.



jakyst velky ptikaz, tajny tad, cirkev néceho, ¢eho nikdy nelze
rozlustiti zaplna. Proto také jest nutna snaha po zklasicténi hokus-
pokustt modernich objevi 1 vystiednosti a také snaha po nécem, co by
nahradilo svatost ,svatosti“ novou v novém duchu. (...) ...Uméni
dneSni musi hledati nahrady za starou svatost nabozenskou, ve
_svatosti“ nové. Rikam tomu civilni svatost na rozdil od nabozenské
svatosti. (...) Moderni uméni miluje realni v&ci, neni naboZenské ve
starém smyslu, ale obklopuje se podobnymi city, jichz bude ¢im dale
vice a vice, takZze mozno fici, Ze novy klasicismus, o¢ekavany nékdy
az v budoucim v€ku, bude ekvivalentni fondu nabozenskému. Tak
jedin€ vybiedne se z naturalismu a ptijde se vstfic slohu. (...) Metou je
osvobozeni v klid zneklidu modernich experimenti, a tot novy,
zadouci klasicismus.*®

Ve srovnani s Fillou nebo Capkem nebyl Vaclav Spala zadny
,psavec” — teoretik, o to vice nds proto zaujmou jeho ,,Poznamky o
umeéni a ptirod€”, publikované ve Volnych smérech (1921-22). Hovori
v nich mimo jiné o Ingresovi, ktery se ,nespokojil (...) s pfedpisy
$koly, nybrz ozivil mrtvy eklektismus Zivelnou dobovou chuti®’
Aristide Maillol se ,,pfi svém klasicismu nechal (...) vésti zcela
realismem Zivenou fantasii. Byl by akademicky studeny, kdyby laska
k realité z ného nevyzafovala. Ma dar svéZzesti pfi tvrdé form¢ velkych
rysti.'® Spala viak zaroveii musi ,uvazit véc také z druhé stranky*, a
tu dospiva k zaveéru, Ze stiedovéci primitivové mu jsou piece jen
blizsi. Opira se o citit Maurice Denise, kdyZ odmita naturalismus."’
Ptiroda je dle n& vzdy silnéj3i, mohutnéj$i, nez jeji pouhy opis.
V moderni dob€ doSlo k ,velikému rozkyvu®, jimz vysvétluje
nasledujici ,,z&hadny zjev™: ....Posledni 1éta vedou nas opét urcitéji
do pfristavu tuzsi formové kazné, slohovost usili projevuje se silnéji.
Obracime se k dilim starych dob, jejich vyrazové hodnoty a stavba
celku, jejich Cisté vlastnosti vytvarné a obrazové, zaujimaji nas ve
vetsi mife, nez predchazejici generace. Nezni nam uz tak akademicky
tvrzeni klasické Skoly, ze ,nejkrasnéjsi linie krasy lze odkryti daleko
snadn&ji v feckych sochach nez v pfirod€”“. ZaCindme chapati, Ze
v uméni mozno byti po ptf. vice zavdzan umeéni neZ prirodé. Nalézame
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poklid a libost ve velkych plochach, které se diive zdaly mrtvymi;
uchvacuje nas jakoby ztrnuld, pfisna krasa velkych klasickych forem a
jejich Sirokych proporci. Unavuji nas rizné zavadivé drobnosti; duch
na$ nema klidu stopovati tit€rnosti, ale spiSe touzi k dalkam po velkém
a v plném prostoru...“'* Tolik Vaclav Spala a jeho uvaha, dokazujici,
Ze ani on nemohl klasicismus mi¢ky ptejit.

Jan Zrzavy (1890-1977) pozorn€ sledoval vSechny radikalni
inovace avantgardy, nachazel v nich inspiraci, ale nikdy je zcela
nepiijal za sv€. Moderni uméni ho zajimalo, proto se také spolupodilel
na zaloZzeni Tvrdo$ijnych, avSak malbu starych mistri skute¢né
miloval. ItalSti gotiCti a renesan¢ni mistii (Giotto, Fra Angelico,
Leonardo) dosahli podle n€j dokonalé harmonie, o kterou sam cely
Zivot ve své tvorbé usiloval. Proto ho zaujal klasicismus. Piivedl ho
knému Milos Marten, ktery citil, Ze je tfeba zklidnit malifGv
expresivni projev, onen dionysky pol, dokladajici ambivalenci jeho
osobniho zalozeni. A pak pfiSli TvrdoSijni, v jejichz prostredi Zrzavy
jesté vice slevil ze své extati¢nosti. Vzpominal, jak ho Josef Capek
Lovlivnil svym civilismem, pokud to $lo, poob&anitil“.’> Z plné
klasicistnich d€él jmenujme napt. obrazy ,,Melancholie I“ (1912),
,opici hoch® (1912), ,,.Luna s konvalinkami* (1913), , Diana [ (1913),
,Posledni vecete I“ (1913), Jitro“ (1913-1919), Zena po koupeli®
(1920), ,,Melancholie 1I* (1920), , Pritelkyn&“ (1923), ,,Jaro* (1924-
29), ,Kristus a Jan“ (1928), ,Hlava Zeny* (1933), ,Hlava podle
Greca™ (1933) atd., kresby ,,Snoubenci“ (pastel, 1911), ,,Podobizna
Lely Saengrové®, ,,Sle¢na Tydlitatova“ (1928) atd. FrantiSek Kovara
zcela spravné napsal, Ze ,hloub&ji zasahla vlna neoklasicismu
mystického malife J. Zrzavého a dala mu jakysi opérny bod, k némuz
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se ¢as od Casu vraci®.

Rudolf Kremli¢ka (1886-1932)

,1feba byl zrodu bezprosttednich malif, jeho cesta ukazuje
nazorn¢, ze jen vSedni talent se obejde bez kultury. Obdaien tak
mimofddnym nadanim, Kremlicka potieboval kultury jako prosty
¢lovék potiebuje vzduchu, aby mohl dychat. Kremlicka byl ovSem

" Dtto, 5. 138-140
13 Jan Zrzavy vzpomina na domov, détstvi a mlada léta, 1971, s. 85
1 F Kovarna, Soutasné malifstvi, Orbis, Praha, 1932, s. 168



kulturni az fyziologicky, nervy, pleti, pohledem, hmatem.” (J.
Bartog)"

Kremlickovo dilo vzniklo ze spleti instinktu a vysoké inteligence,
ze spojeni nékolika vlastnosti, kolem nichZz se ostatni seskupovaly:
malifského nadani, citu pro sou€asnost a hlubokého vztahu k tradici.
Prvni dvé by se daly oznacCit za hybnou silu, tfeti za regulativ. Jeho
nastup byl pozvolny, v podstaté¢ az téméf do veku tficeti let stal
stranou od tvorby svych vrstevnikd. Revolucionafi na Skole ho
neznepokojovali, nebot’ vidé€l ,,na vlastni o¢i, Ze nakreslit nos bylo pro
n¢ velkym problémem®.'®  Nev&fil jsem jim. Vice mne znepokojovali
skvéli rutinéfi, ktefi malovali s obdivuhodnou lehkosti... <!’ Proto si
také na AVU vybral ateliér HanuSe Schwaigera, jehoz malifska
virtuozita a dokonalé€ ovladani femesla mu imponovaly. Kromé toho
obdivoval star¢ Holand’any, Wilhelma Leibla a Antonina Slavicka.
V Parizi'® uvidél roku 1910 obrazy Maneta, Renoira, Corota: ,,drtiva
sila,“ s kterou se v Louvru v séle 19. stoleti setkal tvari v tvaf, znicCila
vSechny jeho dosavadni jistoty. Ale 1 kdyz ho nova forma zaujala,
nemohl ji tehdy pfijmout. Nasleduji 1éta cest (Holandsko, Francie,
Petrohrad) a uv€domovéani si svého malifského zalozeni. Jeho
dokladem jsou denikové zapisy a dopisy bratru Ludvikovi. Napf. roku
1912 si zaznamenal: ,Je tieba, aby pii malbé nebylo opomenuto
vyznacené kresby, napt. zdhyby kabatu, které musi byt uplatnény, celé
obrysova linie figury apd. Manetlv ,Hra¢ na kytaru® nebo jeho
,Dama s tfe$némi“ ukazuje, jak mozno dokonale slouciti zjevnou
kresbu s barvou. (...) Vziemnou mckkost a splyvavost obrysi
nedocilime meékkou a neurCitou linii, nybrz spravnymi barevnymi
vztahy. Zapamatovat si fresky Puvis de Chavanna v Pantheonu — nebo
,,Chudého rybaie”“ v Luxembourgu. (...) ,Ingres fekl: ,Modelujme
kulat¢ bez wvnitfnich detaild“ — vskutku jediné tak mozZno dosici
spravné kresby.«”” Z Petrohradu (1913) sd&loval bratrovi, e listoval
¢asopisem Apollon, ktery ,,je n€co jako Volné sméry, kde dobré véci
pomichany s Ullmannem, neboli zde se Senhoffem®, ale v novém cisle

vidél véci nadherné, které viechny podepsat mohl Stursa®’*’

15 Proslov J. Barto$e nad hrobem R. Kremlicky, in: V. Nezval, Rudolf Kremlitka, SNKLU, Praha, 1955, s. 23
16 Rudolf Kremlika, Maliiské konfese, Ceskoslov. spisovatel, Praha, 1959, s. 7

" Dtto, s. 7

' P¥i cesté z Holandska

' R, K., Maliiské konfese, s. 9-10

“ Dtto, s. 61



Kremlicka jisté nezminil Stursovo jméno nahodou. Tvorba sochate,
ktery pravé v letech 1910-13 vytvotil fadu svych vrcholnych praci,
jako napt. Sulamit Rahu, Zenu s delfinem & Messalinu, mohla
spoluurcit 1 zménu orientace, k niz dochazi v této dob¢& v Kremlickové
dile.

Na podzim 1915 se zacal stykat s umélci z budoucich Tvrdosijnych
a naSel vnich moralni podporu (ptedev§im ho pojilo pratelstvi
k Vlastislavu Hofmanovi). TéhoZz roku a v téze dobé&, ,za jednoho
z onéch jasnych dnd, jaké byvaji na podzim,“ namaloval podobiznu
LDévCete v bilém  Zivitku“ podle modelu, vesnické divky
z Ceskomoravské Vysodiny. Sam se vyjafil: ,,Timto obrazem octl
jsem se na nové€ zakladn€ — barva se oprostila od t€zkych tonua (...),
kresba se uvolnila a stala se plynulej§i — a pro mne se oteviel novy
svét. M{j sen, opustiti svét starych lidi, ke kterému tak dlouho byl
jsem ptivazan tradici Schwaigerovy Skoly a Holand’ant, se zacal
spliiovat. Najednou pocitil jsem vice odvahy — nebot’ svét, ktery mi
tanul na mysli, a moje malba se stykaly. (...) — A od té chvile byl jsem
zajatcem jediné myslenky — krasnych forem Zenského t&la.«*!

Denik op&€t zajimav€ hovofi, takZze by byla Skoda necitovat
nasledujici fadky: ,,...Neexistuje v uméni absolutni pravidlo. A jestli
pfipoustim pln€ néco, tedy jen proto, Ze se to pln¢€ shoduje i s mym
mySlenkovym chodem — s mym vnitinim pravidlem, které jsem si
vytvotil sam a kterému se podrobuji sam. Jsem si jist, Ze nikdy nebudu
malovat Cistymi barvami — neni to v povaze mého nadani — Cisté a
velice vyrazn€ tony, vedle sebe kladené — to je jiny p6l malifstvi —
ktery mne neptitahuje.“** Co Kremlicku pfitahovalo, bylo spojeni
barvy s kresbou. Doklad4 to ,,Odpocivajici tane¢nice™ (1916), kde na
rozdil od ,Dé&vcete v ziviatku“ je vztah téchto dvou vytvarnych
prostfedkd jeSt€ uzSi. Se vzrustajici malifskosti stoupa viak zaroven
snaha po zvySeni plastického GCinu obrazu. Na naslednych dilech se
vyrazn€ji projevuje reliéf a objem, ¢im dal vice zjednoduSovany. Silna
modelace se stava stfedem umeélcova zajmu. Figury ptsobi dojmem
soch uhnétenych z palené hliny a kolorovanych barvou, ktera vsékla
dovnitt.” Takova jsou naptiklad platna , My¢cky* (1919), ,,Po koupeli*

2 Dtto, s. 15

%2 Denikovy zapis z 28. 2. 1915, in: dtto, s. 11

3 V. Volavka, Rudolf Kremligka, in: V. Volavka, O modernim uméni, Nakladatelstvi &eskoslov. vytv. umélci,
Praha, 1961, s. 108



(1919), ,Cesajici se ddvie” (1922), , Pradlena™ (1923), ,.Schylené

,,Pied zrcadlem® (1920; replika z Narodni galerie v Praze je pozd€jsi -
1926), zcela mimotadné bohaty pfi maximalni ml¢enlivosti. Splyvava
linte ramuje ingresovsky vyklenuty objem, pocitfujeme tu néco
nostalgicky staromistrovského a zaroveri néco uplné soucasného,
dychajiciho, zivouciho.

Piimo osvétleny volumen se postupné hali do barevného zéavoije,
obtékajictho formy (,,Tti Zeny v koupeli* (1925), ,.Pradleny” (1926),
_Zena s nohou na kiesle“ (1931), ,,Toaleta” (1931) ad.), coz plati také
pro krajinomalbu, kde kontury pfirodnich tvard svétlo doslova
rozosttuje. V fad€ portrétd je nositelem vyrazu harmonické vyrovnani
barvy s kresebnymi akcenty.

Rudolf Kremli¢ka patti mezi nejvyznamnéjsi ¢eské moderni malife
klasicistniho zalozeni. Sam vSak .,k onomu francouzskému
klasicismu, ktery se po otevieni hranic s uméleckymi ¢asopisy dostal 1
k nam“** ptifazovan byt nechtdl. Upozortioval tim na to, Ze jeho
zajem o klasickou formu nesouvisel s dobovou tendenci, jez se stala
modni, ale m€l hlubsi kofeny. NeSlo mu o néjaky programovy .-
ismus®: pouze o upifimnost. Vzorem mu byl jist¢ Henri Matisse,
z jehoz ,Notices™ si vypsal vétu: , Lidé, kteti délaji styl zaujaté a
vzdaluji se ptirody, mijeji se s pravdou.**

Josef Capek Kremli¢kovo dilo ocenil a zdiraznil jeho vyznam:
,,...Intenzivn€ smyslova inspirace prochazi tu kazni obrazové
techniky, v niZ pfi naprostém uplatnéni akademicky pojaté malebnosti
a formalnosti zstava téméf vse, co v inspiraci bylo pfirodou. Odtud
zvlastni Zivost téchto obrazli; co v ostatnim novoklasicismu tkvi
mnoho primitivizujiciho, hieratického nebo staticky selankovitého,
jsou Kremlickovy Zenské figury nabity silnou animalnosti. Vedle toho
pfispivd 1 sama technika této malby k jistému drazdivému dojmu,
nebot jest pikantnim sloucenim dvou styll, totiZ malby podle starych
mistrovskych metod valérd, lazury, celkové tonality a zase metod
modernich. .. *?° ,Byla to pravé dneSni umélecka mladez, ktera,
zaujav$i zcela zaporné stanovisko k intelektualn€é geometrické a
matematické piikrosti kubismu, vztycCila po vélce KremliCku vedle

*R. K., Maliské konfese, s. 20
® In: Dito, s. 14 )
? Josef Capek, Rudolf Kremlicka, 1925, in: Josef Capek, O moderni vytvarny vyraz, s. 148



Zrzavého na svij §tit. (...) To, co Kremlicka tvarn¢ pfinasel v dobach
této krize, bylo vskutku nejblize spfiznéno idedlim nejmladsi
generace, ktera horecné€ reagovala proti krystalicky tvrdé a strojové, az
inzenyrské kéznt a dynamiCnosti kubismu, nebot” zadala si
konstruktivnosti jiné, oddan€ vyvozené z oblé plasti¢nosti téles a t€l,
vyrazu mékciho a intimnéjSiho, protepleného vroucnéjSi prostotou
citu. Malba vracela se tehdy opét blize kidealim umeéni spiSe
kompozi¢niho nez konstruktivniho a tvarna konstruktivnost byla
pfekonavana konstruktivnosti plastického smyslu, jimZz vedena
vystavba obrazu za pomoci objemui a valéri. Kremli¢ka stal se této
mladezi ptikladem, nebot vedle Zrzavého, s kterym tvofi urCitou
paralelu, pfindSel do této vyvojové orientace dila nejhotovéisi a
vtomto sméru nejvyhran€néjsi. Bylo by ovSem jistym omylem
domnivati se, Ze tento styl je pfekonanim kubismu, nebot’ zde byly by
Kremlickovi pfisuzovany vlivy, jimiz ve skute¢nosti neprosel. Jeho
vyvoj neudadl se skrz kubismus a jeho piekonani, nybrz vedle
kubismu; Sel pozvolnymi etapami od leiblovsky zaloZzeného Zanru
k tvarovému syntetismu nové Skoly orientované na klasicismu, ktery
tu ozivd vpojeti prostSim a intimn&jSim, ZanrovéjSim a mirné
primitivizujicim zcela podle sklonu a vkusu doby.« (J. Capek)*’

Otakar Kubin — Coubine (1883-1969)

Spolu s Rudolfem Kremlickou vtiskl nejvyraznéj$i podobu
Ceskému povalenému klasicismu Otakar Kubin — Coubine. Jeho
postaveni bylo v3ak specifické v tom, Ze od roku 1912 Zil ve Francii*®
a dosahl svétové proslulosti. Psali o ném piedni francouzsti, ale i
némecti a italsti kritici — A. Salmon, M. Raynal, A. Basler, J. Giono,
G. Biermann, Ch. Kunstler, O. Grautoff, A. Aniante, z nasSich autort
snad nejprociténgji V. Nebesky.” Ceské publikum mohlo jeho dila ve
20. a 30. letech poznat z reprodukci ve Volnych smérech &i v Zivoté a
na dvou prazskych vystavach. Prvni se konala roku 1923 (uspotédal ji
SVU Mianes jako svou LXV. expozici), pfiCemz je zajimavé, Ze o jeji
uskute¢néni se zaslouzil pfedev§im Otto Gutfreund, ktery
s Coubinovym obchodnikem Adolfem Baslerem vyjednal zaptjceni

*" Dtto, 5. 147-148 )
* Roku 1952 se vratil zpét do Cech, za dvanact let ale opét odjel do Francie.
¥ V. M. Nebesky, stat’ o Coubinovi v L art moderne tchécoslovaque, 1937, s. 99-107



obrazi. Druhou vystavu realizovala Umélecka beseda v Obecnim
dom¢ roku 1934,

Kubin studoval v letech 1900-1904 na Akademii vytvarnych uménti
v Praze, roku 1907 spolu se svymi spoluzaky zalozil skupinu Osma.
Jeho malbu neovlivnil tehdy ani tak Edvard Munch jako Vincent van
Gogh a Paul Gauguin, spél jiZ od pocatku spise ke zklidnéni a lyrismu,
jakési umirnéné expresi. Pred odjezdem do Pafize se stal Clenem
Skupiny vytvarnych umélci (1911) a zacal se orientovat na kubismus.
Usiloval o pfisné€j$i konstrukci a geometrickou zéakonitost tvard.
Smysl pro umétenost a vyrovnani vSak urcil, Ze jeho kubismus nikdy
nerozbije formu, je spiSe expresionistickym zjednoduSenim ve
sluzbach duchovniho sdé€leni. Spontannost koriguje intelekt, a tak
tomu bude 1 nadale.

Karel Teige napsal, Ze Kubin po ,,van goghovském a fauvistickém®™
obdobi ,,studoval matematiku a pronikl hluboko do hermetickych
tradic, Ze se mohl pokusit o feSeni problému takzvaného mystického
hexagonu, jenz plati za nefesitelny...“ >’ Jeho cesta ke klasicismu
vedla timto smérem, ne pfes zjitfenou smyslovost, jako u Kremlicky,
ale pres zaujeti pro védu a velkou citovost. Maurice Raynal to pfesné
vystihl: ,Hodnota umélce méfitelna je jemnosti jeho senzibility.
Citovost Coubinova je velmi Ziva i velmi vybé&rava, takze souditi
mozno o ni, Ze proSla dobrou Skolou. Vskutku také je znamo o
Coubinovi, jenz nikdy nemohl se odhodlati zfici se spekulaci,
zpusobilych podpofiti jeho uméni, ze obiral se studiem matematiky.
Misto vSak, aby mu dal vladnouti nad svym nejmilej§im uménim,
proménil je spiSe v jisty druh Ingrovych housli, t. j. povazoval je za
Jisty druh zaméstnéani, jez piindlezi jen jeho smyslu pro jasnost,
sm¢lost a presnost myslenky. Proto také dovedl ve svém malifském
dile umistit na jeji pravé misto vé€du, které néktefi malifi v poslednich
letech naduzili, a kterou n€ha a pruznost malby Coubinovy dava sotva
tuSiti. (...) ...Dila Coubinova jsou zfejm¢ hypotézami, ale
hypotézami, jez néco plati a jeZ maji aspéch. Kresba Coubinova neni
tugovou kresbou, nybrz druhem stroje, jenz funguje.«"

Vale¢na internace v cizineckém taboie v Bordeaux a po propusténi
hmotna bida zbavily Kubina moznosti vytvarné prace s olejem, a tak

K. Teige, B. Kubita, 1949, in: K. Teige, Osvobozovéni Zivota a poezie, Aurora, Praha, 1994, s. 365
' M. Raynal, O. Coubine, Ed. Valori Plastici, Rim, 1922, s. 8, 13; &esky preklad nékterych &asti knihy in: VS,
ro¢. XXIL., 1923-24, s. 33-34
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se zahloubava do studia teoretickych a filozofickych spisi v parizské
Bibliothéque Nationale. V pojednani Blaise Pascala ,L’Esprit du
géometrie” (,,Duch geometrie®) objevi ospravedInéni své tviir¢i cesty i
moralni podporu v t¢zké dob&. Chodi do Louvru, kde se piedevSim
zajima o italské mistry Quattrocenta. Kresli, a pravé v kresb¢ se
poprvé zrcadli jeho pfechod ke klasicismu.

Po skonCeni valky zafina opé&t malovat. Jeho obraz , Krajkaiky z
Loiry* (1919) vzbudi pozornost na Salénu Nezavislych, vystava
kreseb v knihkupectvi Bernouard v Pafizi vyvola velky zajem a
umélecky obchodnik Adolf Basler s nim uzavie smlouvu, kterda mu
poskytne finan¢ni zajiSténi. Pfinese mu také slavu, nebot jeho
prostfednictvim se dila dostanou k pfednim sbératelim a do mnoha
svétovych muzei a galerii. Stava se doslova Picassovym rivalem.
Klasicismus, jako u figuralnich obrazli ,,Akt se zrcadlem* (1919),
,Hlava chlapce* (1919), , Hlava divky* (1920), ,,Akt* (1920), ,,Sedici
akt* (1926), v fad¢ zatisi a krajin z Provence (roku 1919 se Coubine
usadi v Aptu, roku 1925 pak natrvalo v Simiane-la-Rotonde), se Casto
prolind s jakousi ,gaucherie“ (neobratnosti) — feCeno s Mauricem
Denisem —, kterd vyznaCuje primitivy: viz napf. ,Dité¢ v kiesle
(1918), ,Matka s dit€tem* (1920), ,,Portrét Madame H. s dcerkou*
(1920), ,, Tt1 Gracie” (1922), ,, Arlesanka“ (1922), , Babicka s ditétem*
(1921), ,.Si¢ky* (1925) atd. Coubine primitivni malife, predeviim
italské pozdni gotiky a rané renesance, obdivoval. Ostfe je vSak
odliSoval od soucasnych ,faleSnych primitivi“. Jednou hovofil pro
ilustraci o uméleckém vecirku, jehoz se zacastnil: ,,...Seznamil (jsem)
se s kterymsi umélcem, jenz mé¢ pozval na velirek do znamého
ateliéru. Pozvani bylo mné€ vitano: skytalo mi poznati malife, jichz
obrazy jsem vidal v reprodukcich a literaty, jichz ¢lanky jsem cital
v riznych listech. Byl jsem z prvnich hosti a pfijat velmi pratelsky.
Ateliér zaplnil se zahy lidmi v8eho druhu. Debatovalo se velmi Zivé o
uméni, o Kkriticich, o obchodnicich s obrazy. Kdosi zahral na klavir
rukou malo dovednou. Pak houslové ¢islo. Podivno, umélec, ktery
pfedtim ukéazal celkem sluSné znalosti, hral pfi produkci pfimo jako
zatateCnik, nemotorné kladl prsty na struny a pfitlatoval smycec, az
skiipal k zblaznéni. A pfece bylo toto ¢islo odménéno bouilivou
pochvalou. Poté se tancilo; pil se rum ptimo z lahve. Pti té ptilezitosti
naskytla se mi podivana, kterda mné utkvéla hluboko v mysli. VSiml
jsem si, Ze jedni pili rum opravdu, jini (a téch byla vétSina) ptidrzovali
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lahev jen u ust a nepozieli ani kapky.”* Podobn& neupfimna hra
s malifskym materidlem bez urcitého vybéru mize zaujmout pouze
snoba, ktery vidi jen povrch a podstata véci mu unika. Pro Coubina je
pravy obraz, dfive, nez je plochou pokrytou barvami, piedevsim
myslenkou. ,Primitiv jest krasny svoji upfimnosti, nikoli
nemohoucnosti.*>> Zaroveti ma byt umélecké dilo pravdivo, nema se
stat vyumélkovanou akrobacii. A tak stejné ,jako hlasati navrat
k primitivim, jest pochybno hlasati klasicism. Toliko v upfimnosti
jest obou zaruka. A umélci, ktery tvoti podle faleSnych stavd, unika
netoliko smysl uméni, ale i smysl Zivota“.**

Véclav Nebesky odhalil zasadni rysy Coubinovy vytvarné
jedinecnosti: ,,Otakar Kubin je mistr harmonického splyvani tvari.
Vytvarné prvky, které u druhych neni t€Zko rozpoznati, prolinaji se u
n¢ho zplsobem neproniknutelnym. Neni lepSiho prostfedku, jak
unikati analyze. (...) Neni dnes, pokud vim, malife objektivnéjSiho,
nestrann€jSiho, spravedliv€jSiho vii¢i namétu, ktery zpracovava. La
Haute Provence, jejiz klid je mu milejsi nez pafiZzsky ruch, nebyla by
si mohla pfati portrétisty oddangjSiho, svédomitéjsiho a
odhodlangjsiho, podati ji tak podobnou, jak jen moZno. Zadny ze
souCasnych malifG neni méné stizen manii exhibicionismu, touto
specifickou nemoci moderniho uméni. Podle toho jsou také jeho
malifské prostfedky. Svého autora spiSe skryvaji, nez by ho
odhalovaly. (...) ...At je Kubinovo malifstvi sebeobjektivnéjsi, nema
v sobé nic naturalistického. A vic je$té. At zda se sebevice
prostoduchym, je hned na prvni pohled ziejmé, Ze jest vysledkem
velmi subtilni a dimysIné uvahy. Zdanliva prostota jest jen poslednim
slovem veliké slozitosti. (...) Kubin sam odhaluje duchovni ptivod
svého malifstvi, kdyz pravi: ,,Chci malovat jen krajiny, které zpivaji.”
Pielozeno do feCi malifské, ,zpivati® znamena zafiti. (...) (Svétlo),
jsouc rozlito a priori rozptylen€ po celém platn€ ve stejném mnoZstvi,
ptedstavuje stav, nikoli pohyb. Odtud dojem tak charakteristicky pro
Kubinovo malifstvi, dojem neochvéjného klidu, do n€¢hoz se véci maji

ukladati zvolna a tiSe, aby neru$ily ani jeho tajemstvi ani jeho
kouzla.*>

32 0. Kubin, List ze Saint Véranu, in: Zivot, ro&. X1., 1931-32, s. 71
* Dtto, 5. 71
* Dtto, s. 72

33 V. Nebesky, Otakar Kubin (Coubine), Eesky pteklad ze stati v L’ Art moderne tchécoslovaque, in: Zivot, rot.
X111, 1934-35, s. 21
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Je nepopiratelné, ze prvni svétova valka zpusobila zmény v Ceském
vytvarném uméni. Jednou z nejpodstatnéjSich bylo nastoleni nového
humanismu. Svou roli hraly u nés i1 udalosti narodniho osvobozeni a
vzniku republiky, které zamezily pronikani nihilistickych nalad, jez se
projevily napt. v dadaismu, a které zvySily moralni odpovédnost
umélce, posilily kolektivni a socialni citéni. UrCily sméfovani
povale¢ného uméni ke skutenosti. Novému realismu neslo o podani
povrchu, ale ptfedevSim o vnitini pravdivost véci a d&j, o vyjadieni
jejich vyznamu pro Clovéka. V teorii se znovu zacaly feSit vztahy
umeéni a tradice, uméni a naroda, uméni a spole¢nosti. V. V. Stech mél
naptiklad stale pocit, ze tvorba, byt jiZ svobodna a volna, je jakoby
zakletd na liduprazdny ostrov, zn€hoZz neni spojeni k ostatnimu
lidstvu. , K tomu vrati se umélci jenom oklikou pies femeslo...
Umélci dobyli si naprosté svobody za cenu upIné socialni
neuziteCnosti. Je nutno pracovati na tom, aby vychova umélecka
zménila naSe umélce tak, aby opét se stali prostymi, tfekl bych
neindividualnimi Cleny lidské spole€nosti, takovymi jakymi jsou
meésStané, sedlaci, ufednici, d€lnici. (...) Uméni musi piestati
vychovavati individuality a vratiti se k priméru, kiemeslu a
objednévce. (...) Jednd se pfedevSim o cely novy program pomeéru
uméni a Zivota.”' Ptizna&né pro povaledné citéni jsou i fadky, v nichz
se stavi proti ,.horeCce osobitosti“ a navrhuje feSeni: ,,Podle mého
skromného soudu bylo by mozno odpomoci této faleSné
individualnosti asponi z Casti navratem ke kopirovani starych 1
modernich umeéleckych dé€l. Soustavnym kopirovanim hotovych
obrazi, soch a analytickymi studiemi starych budov a nafadi naucil by
se zak chéapati celek, poznéavati rytmus uméleckého dila jako skladby
mySlenkové, citové a formalni. Dostaval by tak jako mimochodem
néco z hotovych poznatki pfedchozich generaci a tim péstoval by
v sobé& smysl pro tradici.*?

Po valce doslo k vyraznému ocenéni kresby, s postupem dvacatych
let koloristické stranky malby. Roku 1918 vysly ve Volnych smérech
,Vyroky umélcd o kresbé a modelu”, mimo jiné od Delacroixe,
Ingrese a dokonce Thomase Coutura (,,Kresba je zékladem
malifstvi.“).” Vincenc Bene$ v témze &isle manifestaén& proklamoval:

''V. V. Stech, Vychova umélcd, in; VS, ro€. XX1., 1921-22, s. 55
* Dtto, s. 50-51
* Vyroky umélci o kresbé a modelu, in: Kronika VS, ro¢. XIX., 1918, s. 111



,Tedy uzka, vzajemna souvislost uméni malifského a kresebného, a
Ize téméf sumarn€ fici, ze neni dobrého malife, ktery by neumél dobie
kreslit, coz plati téZ naopak a snad dalezitji, Ze neni umélce kreslire,
ktery by se nedovedl vyjadfovat zaroven malifsky. (...) Kresba je
zkuebnim kamenem malite.“* Pojmem kresby se souhrnné teoreticky
zabyval Antonin Mat&jéek.’

Podobn€ nebylo ndhodné, ze Jaromir PeCirka napsal studii o
Corotovi, tomto ,Raffaclovi devatenactého stoleti,® do XXIIL
ro¢niku revue (1924-25), v némz jsou zéaroven také otistény umélcovy
,Poznamky o malb&“.” Soucasni tvirci jisté Cerpali pouceni z jeho
slov: ,Snazim se vybaviti si, co jsem vidél venku, ale pridavam
k tomu kousek sebe sama. Tlumo¢im pfirodu stejn¢ svym okem, jako
svym srdcem. (...) VSe budiz podtizeno citu, ktery jste pocitili. Nebot
pravou skute¢nosti je to, co jsme pocitili. (...) Kdybych ztratil své
zdravi a kdybych byl pfipoutdn na loze a nemohl vladnouti $tétcem,
bylo by mi utéchou dobfe Ciniti svym bliznim. Dobroc¢innost jest jesté
krasn€jsi talentu. Ostatn€ jedno ziskava druhym. Mate-li dobré srdce,
bude se to jevit vzdy ve vafem dile.“® Za Corotova legitimniho
dédice’ se povazoval André Derain. Pravé on mél v Geském prostiedi
velky vliv, nebot reprezentoval klasicismus, Zivouci pro svij
smyslovy vztah ke skute¢nosti a neobyc¢ejnou barevnou kultivovanost.
Dal§im velkym aktuadlnim vzorem se stal Henri Rousseau.
Z teoretickych projevii starsi (J. Capek) i mladé generace (Devétsil)
vyplyva jejich obdiv k , Celnikovi®, ktery dokazal proniknout vnitini
spiritualni obsah véci. "

Po prvni sv€tove valce se tak objevilo v ¢eském vytvarném uméni
nékolik tendenci, jez jsou vSechny modifikacemi nového realismu a
jez spojuji spolecné , predobrazy“ a stejné duchovni klima. Jedna se
m. j. o magicky realismus, primitivismus, novou v&cnost, proletarské
umeni, socialni civilismus a také o klasicismus. K jeho aktualizaci
pfispéla jist€¢ vystavni Cinnost SVU Manes: roku 1922 byla
usporadana expozice Pabla Picassa, roku 1923 zasadni , Vystava

4 V. Bene§, Povaha a cena kresby, VS, roé. XIX, 1918, s. 95

> A. Matgjeek, Pojem kresby, VS, ro¢. XIX., 1918, s. 109-110

6 J. Petirka, Jean-Baptiste Camille Corot, VS, ro¢. XXIIL., 1924-25, s. 86

7 J.-B. C. Corot, Poznamky o malbg, VS, ro¢. XXIII., 1924-25, s. 61-66; J. Petirka, Jean-Baptiste Camille Corot,
tamtéz, s. 71-87

¥ Cit. in: J. Petirka, Jean-Baptiste Camille Corot, VS, roé. XXIIL, 1924-25, s. 77, 87

° Nejen tedy za pokraCovatele Cézannova

1% Viz napt. Z. Kalista v &lanku o Z. Rykrovi, in: Veraikon, roé. VIL, 1921, s. 86



francouzského uméni XIX. a XX. stoleti“ a roku 1924 piehlidka
.kubistického klasicisty” Juana Grise. Prvni udalosti, ktera
klasicismus posilila, byla vSak tfidilnd vystava Josefa Manesa
(v Obecnim domé€, Dom¢€ umélct a TopiCové salonu), konana roku
1920 u ptilezitosti oslav stého vyro&i malifova narozeni."' Manes
zaujal jak formalnimi kvalitami dila, tak svou mravnosti a uméleckou
svédomitosti."?

Pozadavek upfimnosti se u mladSich autori projevoval tim, Ze se
klasicismus spajel s ostatnimi zminénymi dobovymi sméry, piedev§im
primitivismem. Upozornéme tu na dila z dvacatych let od Frantiska
Muziky, Aloise Wachsmana, Bedficha Piskale, Ladislava Siisse,
Karla Varnka, Pravoslava Kotika ad. Kromé posledniho jsme
jmenovali Cleny Devétsilu, nasledné¢ Nové skupiny. Hlavni pfi¢inou
jejtho zalozeni (1922) byl novy program, formulovany teoretickym
mluvéim Devétsilu Karlem Teige zcela jasn¢ ve stati ,Obrazy”
(Veratkkon X)roku 1923, ale wuzravajici jiz koncem roku
ptedchoziho.” Teige tehdy pod dojmem Erenburgova hesla ,,Uméni
pfestane byt uménim® vyhldasil Gplny zanik tradiéniho malifstvi. Tato
zména ndazorové orientace se stala pro fadu ucastnikt 1. jarni
devétsilské vystavy'* nepfijatelna. Byli to proto oni, kdo doftesil cestu
diive Teigem navrZzenou, sméfovani k novému realismu, v jehoZ ramci
mél své misto 1 klasicismus.

Karel Teige (1900-1951)

Karel Teige napsal vzafi 1920, kratce pifed ustavujici schizi
Devétsilu, prvni ¢lanek hnuti ,Obrazy a piedobrazy“.” Je jasnym
vysledkem povalecné atmosféry, kdy mlada generace chtéla v prvni
fad¢ ptichazeti ,,s plany nového Zivota, nové organizace svéta a jeho
posvé&ceni®.'® Vytvarnik, basnik, myslitel, védec, rolnik i déInik maji
nyni tyz tkol: nerealizovat teorii, ale tvofit novy svét. Vybuch valky

v sob¢ pohibil civilizaci tovaren, transatlantikii a aeroplani, stejné

! Ve Francii se toho roku pofadaly oslavy &tyfstého vyro¢i umrti Raffaela.

'2 Zdiiraznil to napf. A. Maté&jcek v &lanku , Etika Manesova dila®, 1920, in: A. Matgjéek, Cesty uméni, Odeon,
Praha, 1984, s. 114-117

3 F. Smejkal, V¥tvarna avantgarda dvacatych let, Devétsil, in: DCVU, 4/2, s. 156, pozn. 25

1. jarni vystava Devétsilu se konala v sini Krasoumné jednoty v Domé umélcii v Praze roku 1922. Vystavovali
Wachsman, Hoffmeister, Siiss, Vanék, Muzika, Piska¢ a Jitikovsky, Teige, Sima, Havlitek, Feuerstein. Prvnich
sedm se stane ¢leny Nové skupiny. (Pfistoupi k nim jesté sochati J. Lauda a B. Stefan.)

> K. Teige, Obrazy a piedobrazy, Musaion 2, 1921, s. 52-58

'S Dtto, in: Karel Teige, Vybor z dila I, Svét stavby a basné, Ceskoslov. spisovatel, Praha, 1966, s. 25



jako estétské, formalistni, I”art-pour-1‘artistické moderni uméni. Teige
ve stati kritizuje ,hranatiny depravovaného kubismu a strakatost
vysileného expresionismu®, stejné¢ banalniho, jako ,minuld omacka
secesni“.’’ Chce proletaiské uméni, které se odvolava k emocionalni
autenticité¢, humanismu a moralnimu obsahu. V tomto smyslu dosp€je
ke klasicismu, jenz ve své primitivistické redakci (v duchu ptiklonu
k nejprost§$im vécem a elemetnarnim hodnotam zivota, k ,,evangeliu
prostoty”) sjednoti jadro nové umélecké generace. Casopis Kmen
zroku 1922, s Wachsmanovymi, Muzikovymi, Siissovymi linoryty,
byl uveden reprodukci Kubistova ,,Paridova soudu®. Zajem mladych o
malifovo obdobi velkych figurdlnich kompozic aktualizoval
francouzsky klasicismus, dospivajici k nam. Ale mnohem vice nez
tato vina bylo pro né ptitazlivejs$i KubiStovo rustikalnéjsi a vécnéjsi
feSeni.

Teige vSak nevidél véci tak idylicky a bezkonfliktn€. Citil od
poc¢atku nutnost zdlraznit, Ze klasicismus ,,1 infantilismus jsou
dilezit¢ jenom jako raZeni cesty zinterregna pozdn€ kubistické
dezorientovanosti, formové bezradnosti a holého stylismu a obé je
svédectvim (svédectvim ve smyslu pozitivnim, ponévadz jsou tu
zastoupeny nové€ cesty) rozvratu kubismu a expresionismu“.18 Pojima
klasicismus a ,,8kolu muzealnosti“ jako ,,nutnou obranu proti priliSné
rozbiedlosti“.” Presto byl dle ngj ptichod této tendence neocekavany,
nebot’ se spiSe myslelo, Ze se od kubismu dospé&je ke gotice, tehdy
umélci nové objevené. V dilezitém pojednéani ,,Umeéni pfitomnosti®
(1922)* si proto klade otazku, pro¢ se doslo ke klasicismu. Odpovida
na ni v n€kolika bodech, z nichZ nejdialezitéjsi jsou prvni tii: ,I. Fakt,
Ze nositelem vyvoje bylo predev§im uméni francouzské, jehoz tradici
je klasicismus. II. Pfibuznost kubismu zejména po strance formove je
veétsi s klasicismem nez s gotikou. III. Klasicismus, renesance, antika,
zda se, byly piece jen pfili§ hluboko zakotvenou normou a piili§
vzitym idealem burZoazni kultury, neZ aby Casové nalady a sympatie
pro gotiku v dekadenci, u Rodina, u tzv. novoprimitivistd,
expresionistll etc. mohly jej tak snadno Vyhladiti.“21 Uvédomuje si, Ze

" Dtto, s. 28

" K. T., S novou generaci (Polemické poznamky), 1921, in: étépén Vlasin (ed.), Avantgarda znima a neznama
I, Svoboda, Praha, 1971, s. 137-138

¥ Dtto, s. 142

2K, T., Uméni pfitomnosti, Zivot IT, 1922, s. 119-142

* Dtto, 5. 131-132



klasicismu hrozi zaroven ,,skutecné povazlivé nebezpecenstvi: tradice
milze byt jak posilou, tak 1 bfemenem. Nektefi podlehnou ,,dutym a
pustym formulim novorenesan&niho akademismu“** Proto ti, ktefi
tomuto nebezpeci odolavaji, jsou spise realisty nez klasicisty. V tom je
zasadnim ptikladem André Derain.”

Klasicismus spolu s kubismem ptedstavuji posledni kapitoly umeni
mé&3tanské, burzoazni epochy. A ztohoto starého svéta vyrista jiz
cosi nového: nova spoleCnost a nové umeéni, které ,nebude ani
kubistické, ani klasicistické, ale jeZ bude sociologicky: proletatské a
lidové, coz znamena esteticky: realistické a primitivni, nové a
nebyvalé a piece jen kratce a dobie: vééné lidské* >

Nyni k Teigeovu ptehodnoceni nazoru, vedoucimu nakonec
k rozchodu stadou ¢lent Devétsilu” Ve stati ,Nové uméni
proletaiské” (1922) prohlaSuje, Ze nova tvorba se ,nezrodi (...)
z primitivismu a plodi primarni tvofivosti, které (jako napf. negerska
plastika a vesSkeré exotické uméni, uméni lidu, ditéte a obrazy ditéte
z lidu H. Rousseaua) budou mu tim, ¢im byla antika empiru; totiz
vzorem, oporou, vychodiskem, zdrojem pouceni a obrody. Nezrodi se
z nich, nybrz vyroste zumeéni burZoazniho, z kubismu a futurismu,
jenz je jeho posledni kapitolou a jemuZz bude jadrnym protikladem.
Jeho primitivismus nebude archaicky, ale soudoby; nebude unylou
vzpominkou na za$lé &asy, ale zpracuje krasy dneska“.”® Odtud vede
pfim4 cesta k ,,poezii pro pét smysli“, poetismu, a konstruktivismu.
Uméni soucasnosti nevznikne ,ani v galeriich, ani v salonech: zato
v dilnach s okny do svéta Siroce rozevienymi®, bude se precizovat
jeho vztah k produkci mechanické, k fotografii, filmu, atd. Tak napf.
kino oznacuje za ,,.Betlém*, ,,z néhoZ vzchazi spasa modernimu uméni.
Z kina, které je dnes jedinym lidovym uménim (...), vzejde umeéni
budoucnosti, uméni proletaiské. Umeéni!l! Uménil! (...) ...Pfimy
realismus kina je bliz§i uméni budoucnosti nez dila dne3nich

“ Dtto, 5. 131

* Teige poukazuje na samostatnost a asovost Derainovy cesty: , Derain jako pokradovatel Cézanniiv byl
aktualnim a v popfedi vyvojového zdjmu stojicim umélcem v dobg, kdy spél vyvoj ke kubismu: ale nestal se
kubistou. Byl aktudlni v dobé, kdy se Slo od kubismu ke klasicismu: ale nestal se ingristou, ba snad ani
ortodoxnim klasicistou. Mohl by byti i pouCenim pro moderni primitivsmus, ale jeho rousseauovské obdobi jest
jen prechodné. To proto, Ze jest a byl vZdy realistou.” — in: dtto, s. 131

*Dito, 5. 132

* Ptedevéim po Teigeové letni cestd do PatiZe (1922) se u n&j zatinaji projevovat prvni znamky nové orientace
v pfitakdni soucasné civilizaci a v navratu k principiim moderniho uméni.

%K. T., Nové uméni proletaiské, 1922, in: Stépan Vlasin (ed.), Avantgarda znam4 a neznamd [, s. 257
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klasicistti, futurista....”" | Zatimco figurdln¢ alegorické malovani

chfadne zaroven s klasicismem, zatimco koupajici se Zeny, akty
v piirod¢, mytologie 1 historické motivy, i modern¢ malované, stavaji
se modernimu duchu (...) nesnesitelnou banalitou — vidame piecasto
na narozi ulic, na nahych sténach domii, uprostied viele pulzujiciho
velkoméstského Zzivota plakaty, které jsou zhusta nejkrasnéjSimi
manifestacemi vytvarné sily dnegka.«*®

Roku 1925 tak Karel Teige Ingresovym citatem ,,Les belles formes
sont les plans droits avec les rondeurs” (,,Krasné formy jsou rovné
plochy s oblostmi®) miZe ové&fovat krasu mechanického vyrobku:
cozpak nejsou jiz jen kulickova loziska dokonalym plastickym
pot&senim zraku?®’

Klasicismus 20. a 30. let — autofi, vystavy, ¢asopisy

Kdybychom méli uvést a charakterizovat tvorbu vSech umélca,
kteti se ve dvacatych a tficatych letech dotkli klasicismu, byl by to
velmi dlouhy seznam. K t€ém, o nichZ jsme jiZz hovofili (R. Kremlicka,
O. Coubine, J. Zrzavy, F. Muzika, A. Wachsman, B. Piskac, P. Kotik
ad.) pfipojme, bez naroku na plnost, ktera je t¢éméf nemoznd, néktera
dalsi yména.

Alfred Justitz (1879-1934) obdivoval jiz od mladi Ingrese, stejné
jako posléze antické uméni. (Naproti tomu moderni uméni
podeziival“.) Ke klasicismu dospél zcela logicky pies Cézanna,
Picassa a ptedevSim Deraina, jehoz vliv se projevuje jak
v krajinomalb€ a zatiSich, tak zejména v nadhernych zemitych,
monumentalnich aktech (,Sedici naha Zena“, kol. 1925, Narodni
galerie v Praze; ,Batseba™, 1927, Narodni galerie v Praze; atd.) a
portrétech (,,Divka s rozpuSténymi vlasy*“, 1924;  Hlava divky®, 1925;
,Podobizna ditste”; 1925; atd.).”” Mnohem vice neZ Justitz, p¥imy
kontakt s antikou navéazal ve svém dile Antonin Prochazka (1882-
1945). Recka archaicka plastika, ale téZ etruské a orientalni uméni
ozivaji vjeho figuralnich obrazech, zasazenych do ideélniho,
bezCasového, nepopisného nebo jindy zcela soucasného prostiedi

2K T., Uméni dnes a zitra, 1922, in: dtto, s. 370

% Dtto, 5. 374

# K. T., Konstruktivismus a likvidace ,,uméni®, 1925, in: Karel Teige, Vybor z dila I, Svét stavby a bisn&, s. 139
3% Na Deraina zareagoval zajimavé ve 20. letech také Vincenc Benes: novinkou nebude, fekneme-li, Ze
v krajinomalbé. O to vice nds piekvapi jeho n€kolik figuralnich obrazn — napt. ,,Dévee Cesajici si vlasy™, 1922 Ci
,,Podobizna Olgy Schulhofové® z téhoz roku.



(,,DévCe s véneCkem®, 1925; _Milenci”, 1926, MG, Brno; 1929;
,,Zeny v koupeli®, 1929, Muzeum mésta Brna; ,,Divka s kvéty*, 1931;
_St&sti«, 1932; SKon€vod®, 1935; atd.). Tvorba Jifiho (Georga) Karse
(1880-1945) se rozvijela v navaznosti na podnéty , Pafizské Skoly®.
Vyuzil je ve dvacéatych a tficatych letech v sérii podobizen a zenskych
aktd, v nichZ je derainovsky, chvéjivé-smyslovy kolorismus potlacen
uhrancivou, ptisnou ,,suchosti* (,Sedici Zena“, kol. 1922; ,,Dva akty",
1925, Galerie Zlata husa, Praha; ,Zena s papouskem®, 1926, Narodni
galerie v Praze; ,,Akt zeny”, 1927; atd.). U Jaroslava Krale (1883-
1942) se setkame se dvémi zajimavymi polohami klasicismu. V prvni
zazniva jeho touha po estetické Cistot€, graciézni linii, po dokonalé
modelaci tvaru (,,Rano“, 1925; ,Podzim®, 1926), sméfujici az
k picassovské nadsazce (,,Odpocivajici®, 1927). Druha linie nese vice
&i méné vyrazné stopy kubismu (,Po koupeli“, 1925; ,Zeny
v koupeli; 1927, ,Dv€ Zeny“, 1935) a ptedstavuje osobitou
reminiscenci na klasicismus André Lhota. Jim — av8ak zase trochu
v jiné poloze — bylo ovlivnéno dilo Véry Jiinské (1898-1961) a
brnénského FrantiSka Suissera (1890-1956). FrantiSka Janouska (1890-
1943) ptivedl k nami sledované tendenci ptiklad Picasstv (,,Toileta®,
1924-25; , Ctenaika®, 1924-25; , Svlékajici se“, kol. 1925; , Matka®,
1925; ,,Zneé a 7ZzneCka®”, 1925). Emanuel Frinta (1896-1970) byl
vyjime¢ny kreslit a opévovatel Zenského téla. Adolf Gartner (1889-
1937) mél stejné vytvarné ,lasky“ (italskou renesanci, piedevSim
Leonarda, prerafaelity, atd.) jako Jan Zrzavy, s nimz se pfatelil, v jeho
dile se v3ak projevuje piece jen vétSi zaujeti pro zpodobeni Zeny.
K tradi¢ni, ale velmi zajimavé verzi klasicismu dospél ve dvacatych
letech také Oldfich Konicek (1886-1932) (,,Koupani®, 1923; , Palakt,
1924;  Lezici akt™, 1925). Z dalSich autorti uved'me jes$té napi. Linku
Prochazkovou (1884-1960), Bohumila Ulrycha (1893-1948), Oldficha
Kerharta (1895-1947), Otakara Nejedlého (1883-1957), Karla Holana
(1893-1953), Jaroslava Verise (1900-1983), Vaclava Rabase (1885-
1954) (,,Podzbansko®, kol. 1922), Vlastimila Radu (1895-1962), ale 1
mén¢ zndmé umélce, jako napt. Ivo Rezka, Vaclava Polivku atd.
Velky ohlas nalezl klasicismus ve dvacéatych a tficatych letech
v sochaistvi. Jak napsal Petr Wittlich, ,autoritu, kterou pozivala
novoklasicistickd formule v ¢eském sochafstvi v dobé mezi obéma
svétovymi valkami, lze vysvétlit jednak jeji prestizi ,Cisté
vytvarnosti®, zvlast€ vsak tim, Ze byla oteviena Zivotu. Jeji Stastné
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zalozeni Stursou, vedené celkovou snahou vymanit se z hermetickych
kruhti akademicke 1 jiné mytologie, vedlo jak k senzualistickému kultu
téla, tak 1 k pokusu roz§ifit sochaisky projev mimo klasicky akt,
k pokusu vyjadfit zivot i v jeho civilni, empirické tvafic.”!

Vlna naSeho klasicismu v plastice a skulptute souvisela od desatych
let mimo jiné s ,néavratem* k Myslbekovi, kritizovaného ptedtim
mladou symbolistni generaci. Josef Maratka a Quido Kocian vyjadtili
svou zmeénu nazoru tim, Ze ve dvacatych letech skizzovali byvalému
profesorovi pomnik. Dal$im z dtivodi Myslbekovy ,rehabilitace™ byla
forma jeho vytvarného projevu — jeho monumentalni realismus,
vyristajici  z domacich kotfenli, poskytoval ucinné prostfedky
k zvladnuti problematiky pomnikové reprezentace, velmi aktualni po
vzniku Ceskoslovenské republiky. Podstatnou se ve 20. a 30. letech
stala otazka organické jednoty sochy, kterou Myslbek tak skvéle
ztvarnil. Klasicismus vSak nebyl jedinym stylem, schopnym na ni
adekvatné odpoveédét. Na kratkou dobu nad nim zvité€zil“ socialni
civilismus, tematicky pro mladé autory pfitazlivéjsi. V ném role
,vudce® a iniciatora pfisluSela jednoznaéné Ottu Gutfreundovi (1889-
1927). Na druhé stran€ spojoval civilismus s klasicismem stejny
tvarny tad, takZe n€ktefi autofi se k nému mohli pozd¢ji zase vratit (B.
Stefan, B. Benda,”‘ K. Dvofak, J. Lauda ad.).33 Sam Gutfreund k nému
touto cestou v polovin€ dvacatych let dospél, jak svéd¢i kresby a
sumarn€ vyvinuté plastiky ,.Divka s fasami“ (1924), ,,Dévce s ruzi
(1924), ,Vzhlizejici® (1924), ,Div¢i hlava srozevlatymi vlasy™
(1925), ,,Milenci“ (1925), ,,Rodina“ (1925) a dalsi. V tomto smyslu se
mu podafilo ztvarnit téZ fadu podobizen, vcetné portrétu T. G.
Masaryka (1925-27), realizovaného v pomnicich (Hradec Krélove,
Nitra, Krométiz, Pod€brady), stejné jako bohuzel neprovedeny
monument Bedfichu Smetanovi (1926).

Rekli jsme jiz, Ze se klasicismus svou schopnosti vytvofit ,,hodnoty
trvalého charakteru™ stal obzvlast¢ aktudlnim po vzniku republiky.
Platilo to pro v8echny umélecké obory, v¢etné architektury, sméfujici
k reprezentativnimu vyrazu, harmonii a monumentalité. Velmi vlivny

3 p. Wittlich, Ceské sochafstvi ve XX. stoleti, s. 127

32 Kromé B. Bendy §la ve stopach Jana Stursy snad nejvice Mary Durasova, obdafena neobycejnym smyslem pro
monumentalitu télesnosti.

% Nebo uplng nové k nému dospét — to bylo ve tficatych letech dano piilivem , gerstvych sil* (P. Wittlich, Ceské
sochafstvi ve XX. stoleti, s. 191), schopnych Zivé reprodukovat étos klasi¢nosti — viz napf. K. Kotrba, K.
Lidicky, J. Kubicek ad.



byl napf. klasicismus Jana Kotéry (Pravnickd fakulta v Praze,
Vitkovické Zelezarny atd.), Antonina Engela a dalich zakd Otto
Wagnera. Osobité pojal navrat ke klasickym hodnotam Josip Plecnik,
povéfeny v roce 1920 upravami na Prazském hrad¢.

Vystav zahrani¢éniho uméni, na nichz se ve dvacatych a tficatych
letech &esti tvarcei 1 8irSi publikum mohlo seznamit s klasicistnimi dily,
bylo n¢kolik. Hned roku 1922 na piehlidce d¢l Pabla Picassa,
zaptjcené do Prahy Paulem Rosenbergem.’* Kolekci tvofilo 23
obrazl, 5 pastel, 3 kvaSe a 5 kreseb. VétSina dél pfitom pochazela
zlet 1916-1921. S problémem Picassova klasicismu se tehdy
vyrovnaval Vincenc Kramai. Pfirozené, Ze nemohl souhlasit
s francouzskymi konzervativnimi a reak¢énimi kruhy, hl4sajicimi
konec kubismu. Naopak jeho trvani a kvalitu u Picassa zddraznil
(,....Kubistické malby neprozrazuji (...) zadného ﬁStU?ku, nybrz
naopak sméfuji k vét§imu zjednoduseni a zduchovnéni.*“>). Nebyl si
vSak zcela jist, co zpusobilo, Ze ,,tu souCasné trvaji dvé nazorove a
vyrazové formy pIné rozvité, aniZz by se navzijem ruSive
ovlivitovaly®“. Picasso ,,uCinil nepravdépodobné moznym®. Kramaf
pochopil, Ze jeho Kklasicistni dila nelze stavét do protikladu ke
kubistické tvorbé. Nakonec uzaviel svilij uvod do katalogu slovy: ,,Ve
skute¢nosti nalezeji ob€ skupiny témuz vyvojovému proudu, jenze
kubisticka dila predstavuji jeho moderni formu, kdezto ony akty jsou
klasicistické v konzervativnim smyslu, blizice se svou podstatou
starému klasicismu.**®

Podobn¢ jako Kramat pfijal dualitu kubismu a klasicismu Josef
Capek, ktery Picassovu vystavu také komentoval &lankem.?” Diiraz
polozil na kubistické obrazy, v nichz dle néj lezi malitdv nejhlubsi
vyznam. Odlisny nazor méla roku 1924 redakce &asopisu Zivot (M.
Hégr, K. Holan, P. Kotik ad.), kdyZ otiskla a srovnala dva Picassovy
obrazy Harlekynia“.*® Prvni, kubisticky, byl doprovazen poznamkou:
,Liboville osobni zakonitosti = vzdaluje v&c lidem.”“ Druhy,
klasicistni, pfedstavoval ,,spravny piiklad®: ,,Objektivni pohled na svét
= pfiblizuje véc lidem.*

31X vystava SVU Manes, Siti Manesa, Pablo Picasso, Vybor praci z let 1906-1921, z4fi 1922
35 V. Kramat, Uvodni slovo ke katalogu vystavy, dtto, nestr.

% Dtto, nestr.

7. Capek, Picasso, Lidové noviny, 15. 9. 1922

* Zivot, rog. IV., 1924, s. 42



Roku 1923 usporadal SVU Manes zasadni vystavu francouzského
umeéni 19. a 20. stoleti, ktera poskytla pfilezitost ziskat do Ceskych
sbirek vynikajici dila, vetn& klasicistniho Picassa, Deraina, Despiaua
ad.” Stat tehdy néktera zakoupil ptimo z expozice, kromé toho dvacet
sedm dé€l piimo v PatiZi vybrala komise odbornikl, vedena
Vincencem Kramarem.

Dalsi, v naSem kontextu stézejni vystavy se pak konaly koncem 20.
a zaCitkem 30. let. Pfipomenime piehlidky italského uméni,
nasledujici po sob€ v pomérn¢ kratké dobé&: Carlo Carry a A. R.
Giorgiho (AlSova siit UB, 1931), Giorgia de Chirica (AlSova sifi UB,
1931), Osmi modernich italskych malifa (Alfova siii UB, 1932)* a
opétovné Giorgia de Chirica (AlSova sin UB, 1935). K jeho prvni
prazské samostatn€ vystave, kterou jsme zminili, napsal ptedmluvu do
katalogu Carlo Carra. Zdlraznil, ze expozice jeho kolegy ,.pfichazi ve
vhodnou dobu“, nebot soufasnd umélecka epocha | sméfuje
k urovnani starych protikladi mezi antickym a modernim — protiklada
utvotenych 19. stoletim a dodnes Zzivych v niz8ich vrstvach soucasné
umélecké kultury“.*! Na tyz rok 1931 ptipravily Um¢élecka beseda a
jeji L rival® Manes dvé velké vystavy francouzského uméni. Prvni se
jmenovala L’Ecole de Paris“,*” druha, ,manesacka®, _Uméni
sougasné Francie®.*’ Byli tu mimo jiné skvé&le zastoupeni viichni nam
znami klasicky orientovani autoti — E. A. Bourdelle, G. Braque, O.
Coubine, M. Denis, A. Derain, G. Kars, A. Lhote, H. Matisse, P.

“Picasso, A. Maillol ad.** Miroslav Hégr si pouze trochu post&zoval:
,,Bylo mnoho téch, kteti, bud’ vedeni sympatiemi ¢i antipatiemi, nebo
sportovnim duchem dneska, zabyvali se hlavné otazkou, ktera z obou

¥ LXVIL vystava SVU Manes, Vystava francouzského uméni XIX. a XX. stoleti, kvéten-Cerven 1923, Obecni
dam, Praha

Generalnim komisafem vystavy byl Vaclav Nebesky. Soulasti sbirek Moderni galerie v Praze se staly obrazy
Delacroixe, Corota, Courbeta, Puvise de Chavannes, Pissarra, Renoira, Moneta, Seurata, Cézanna, Renoira, van
Gogha, Gauguina, Celnika Rousseaua, Toulouse-Lautreca, Picassa, Deraina ad., sochy od Rodina, Barye,
Bourdella, Despiaua...

* Vystavovali: C. Carra, A. Funi, A. Lega, P. Marussig, A. Salieti, M. Sironi, A. Soffici, A. Tosi. Pfedmluvu do
katalogu napsal Carlo Carra. V ni zdliraznil, 7e umélci na vystavé ,spojeni jsou druzi v pochodu za touhou po
umélecké rekonstrukci, kterd je sbratiuje i pfi rdznosti jejich temperamenti”, Ze kazdy z nich jde svymi
prosttedky a podle svych schopnosti ,,za novou stabilizaci onoho vztahu historické kontinuity v malifském
uméni, ktery v pocatcich jejich umélecké prace byl aplné roztfi§tén”. PonévadZ nevéfi v ,pseudoutvareni
abstraktniho stilismu, pfevladajiciho v dneSnich vystavach®, prohlasuji sva dila za vysledky ,konkrétniho
tvarného asili, v némz forma je povazovana za vyraz variaci ducha“. (Katalog vystavy Osmi modernich italskych
malifa, UB, 1932, s. 3-4)

“ Vystava obrazi a kreseb Giorgia de Chirica, UB, 1931, vystavni katalog s pfedmluvou C. Carry, nestr.

2 Francouzské moderni uméni, L’Ecole de Paris, Um&lecka beseda, Obecni diim a Alsova sifi, 1931

“ Uméni sou¢asné Francie, Spolek vytv. umélci Ménes, Budova Manesa, 1931

* Kromg toho Ernst, Sima, Kupka, Miré, Soutine, Tanguy, Masson. .. atd.
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velkych vystav je lepsi; ztraceli tak hlavni smysl obou vystav, které,
jak spravné konstatuje referent , Volnych smérd™, se navzijem
dopliiovaly.“* Expozici ,L’Ecole de Paris* doprovodil katalogovym
uvodem davny pfitel Pabla Picassa, André Salmon. Ten pfijal pozvani
Umeélecké besedy, piijel do Prahy a prednesl tfi pfednasky. Miroslav
Hégr se zprvu domival, Ze ,muz ktery je vedle Apollinaira
nejvyznacn€ji zapsan v literarnim boji o uméni Picassa, Braque aj.,
bude vystupovati asponi trochu dogmaticky”, byl vSak velmi
piekvapen, kdyz poznal ,,umélce a kritika tak lidsky prostého,
pfirozeného, doktrinafsky zcela nezaujatého, pii tom tak
kultivovaného, hluboce a jemné pronikavého, rozhodnég, ale vysoce
taktn¢ vyjadiujiciho své odchylné minéni, Ze nebylo mozZno z ného
odvoditi jiny pozadavek, jiné dogma, nez jeho ,,I’art vivant™, t. j. aby
moderni uméni bylo opravdu Zivé a k zivym mluvilo“.** Salmonovo
(mimochodem stejné jako Corbusierovo) motto znélo: ,,Dnes
rozhoduje jediné kvalita. <’ Vyikl to doslova, kdyz napsal: , Nékteti
snad pociti 1 trochu litosti, kdyZ si feknou, co Ze zbyva po tolika
bohatych objevech? Nic, nez slaskou a usilim hledati kvalitu.*
Urovnavaji se tu vSechny dosavadni protiklady (o nichZ téZ hovotil
Carlo Carra). Dle spisovatele je tieba sméfovat k jednoté. |, JiZ nesmi
byti vuméni, s ¢im se spokoji politika: pravice a levice. Musi se
rozeznavati uZ jen dobra a $patna malba, a dobra bude klasicka.«*
Kolem poloviny tficatych let dochazi k zasadnim zménam
v politické situaci ve svété, charakterizované nardstajici agresivitou
faSismu. Proména genera¢niho Zivotniho ndzoru se bezprostfedné
odrazi ve zmén€ klimatu 1 celkového charakteru moderni malby.
Obtizny bod rovnovahy, ktery je podstatou klasi¢nosti, se mohl
vychylit pod otiesy a tlaky doby. Na druh¢ stran€ vztah ke klasickému
umeéni nepiestal byt feSen ani nadale. Kdyz Vaclav Nebesky psal o
,Modernim uméni v dneSni dob&*“ (1945), hovoftil o neoklasicismu a
dalSich ,,neo* -ismech (neoprimitivismu, neoromantismu atd.) jako o
smé&rech piedstavujicich individudlni (nikoli hromadné) znovuvtéleni
tendence, jez ,.kdysi byla obecn¢ platna, kterd viak dnes setké se jen

M. Hégr, Ecole de Paris, André Salmon v Praze a Jes Zivot, 1930-31, s. 25

“ Dtto, s. 25

7 Cit. dle dtto, s. 27

“ A. Salmon, Pfedmluva katalogu Francouzské moderni uméni, L’Ecole de Paris, Umélecka beseda, Obecni
dum a AlSova sin, 1931, s. 17

* Dtto, s. 19
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s nepatrnym poctem té€ch, ktefi ji pfijmou za svou*? ,Jde o to,

vyvolati prosttedky, jez moderni uméni dava dne$nimu umélci
k dispozici, ptelud svétl a zivoth, které pro nékoho ani dnes nemusi
byt mrtvy, jezto tendence, jeZ hnala jiz jednou Glovéka k tomu, aby si
je vykouzlil, maze velmi dobfe odpovidati jednomu zonéch
zakladnich sklont lidské ptirozenosti, jez protivna orientace doby
muze sice na Cas umlceti, ktery viak je z Ghrnu ¢lovékovy bytosti
nevykofenitelny. <!

*%'V. Nebesky, Moderni umé&ni v dne$ni dobg, in: Manes 1907-1938, vystavni katalog, SVU Manes, 1945, nestr.
51
Dtto, nestr.
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ORIGINALNI ZNENI CIZOJAZYCNYCH TEXTU



KLASICISMUS A JEHO VYZNAMY

1)

,,Le malheur est qu’il est difficile de dire sans trop d’obscurité ce qu’est le classicisme...”

9
»,50 darf man mit dem Begriff  Klassik“ nur die Zeugnisse einer zeitlich kurzen
Kunstepoche in Griechenland bezeichnen

10)
»,Gerade das Adjektiv , klassisch® wurde und wird inflationir gebraucht

16)
,Term referring to a web of ideas, attitudes and traditions derived from but not wholly

dependent on a respect for and a close study of the literary and/or artistic activities of ancient
Greeks and Romans.“

19)
,Historismus beruht auf einem  Geschichtserlebnis, das sich zu einem

Geschichtsbewusstsein  verdichtet. Dieses Geschichtsbewusstsein ist wandelbar, in
verschiedenen Zeiten verschieden.“

21)

yJeder Klassizismus sucht die Klassik auf dem Wege tber den ihm voraufgehenden
Klassizismus.*

22)

,Far from being fixed in concrete by antique example and only by antique example,
classicism reflects changing perceptions of the value of the past from contemporary culture.
Each generation’s classicism is informed and altered by the sum of attractive contributions
made by previous centuries, so that tradition is cumulative — a data bank of ideas, forms and
motifs that grows richer as the time passes. Hence the constantly developing classicism of
later centuries is not necessarily wholly dependent on direct study of the Classical past,
although it is usually accompanied by it; this is because certain powerful restatements of
classicism become almost ,,self-standing”, so that they not only add to the tradition but in a
sense remodel it, and themselves provide focus for later study.“

25)
,The rigid attitude of accademic classicism was probably one of the reasons which made
it so suitable as the art of the twentieth-century dictators — as the language of power

35)

,The term , neo-classicism®, which was also commonly used to describe the art of the
1920s, is linguistically redundant, for classicism was always and from the beginning a ,new*
reaching out to the classical past, a renewal which tried to recall distant values.*

KLASICISMUS V UMENI NOVOVEKU

51)



»The Stanza della Segnatura, frescoed by Raphael between 1508/9 and 1512 in the
Vatican, has been considered by succesive generations as the acme of classicism, as much for
its iconography as for its style.... The stylistic characteristics (...) display that noble
simplicity and calm grandeur which Winckelmann finds in the Segnatura as in the best works
of the ancients... The iconography:... Raphael attempts (...) no less than an encapsulation on

vault and walls of all aspects of Man’s life on earth... The Stanza della Segnatura (...)
displays a scheme for living. ..«

52)

,Because of his ability to assimilate lessons from the styles of others, and to continue and
develop solutions to artistic problems on his own account, and because of his achievement in
so many media and genres, Raphael was to be quite simply the most influential of all
European artists. The solutions which he propounded were, in terms of style, composition and
psychology so fruitful that they could be developed even further by succeeding generations.
Far from being frozen in the ice of passionless perfection (...), Raphael’s treatment of a

sensuous yet ideal humanity gave to the classical tradition a vigour which would last to the
age of Ingres.

60)

,Die edle Einfalt und stille Grosse der griechischen Statuen ist zugleich das wahre
Kennzeichen der griechischen Schriften aus den besten Zeiten, der Schriften aus Sokrates’
Schule, und diese Eigenschaften sind es, welche die vorziigliche Grosse eines Raffaels
machen, zu welcher er durch die Nachahmung der Alten gelangt ist. Eine so schone Seele,
wie die seinige war, in einem so schonen Korper wurde erfordert, den wahren Charakter der
Alten in neueren Zeiten zuerst zu empfinden und zu entdecken, und was sein grosstes Glick
war, schon in einem Alter, in welchem gemeine und halbgeformte Seelen tber die wahre
Grosse ohne Empfindung bleiben. Mit einem Auge, welches diese Schonheiten empfinden

gelernt, mit diesem wahren Geschmacke des Altertums muss man sich seinen Werken
nahern.

63)

, The incitement to virtue which is the aim of history painting, (...) , was emphasized by
David’s stage-management of festivals in the antique manner during the Revolutionary
period. These were intended to epitomize the aims and ethos of the national purpose through
sanctification of its ideals. The means used were processions, tableaux vivants, or paintings
and statues to which the public did honour. The enactment of Roman festival structures
adapted to the glorification of a modern régime was, of course, a procedure much used since
the Renaissance. But never before had prominence been given to the Roman Republic
(instead of the Empire) via the images of its most famous heroes, and to their modern
descendants, who, by continuity and by iconography, were compared with their prototypes.*

64)

,He characterized the copies as affected, exaggerated, hard, conventional and geometrical
in comparison with the ,real flesh, the beautiful nature of Phidias® creations. But he had only
seven years left to live, and the work he had in hand for which models had already been made,
together with his advanced age, prevented any change in the direction of his work.*

66)
,Almost paradoxically, the quest for a timeless mode of expression (the ,true style®, as it
was called) involved strongly divergent approaches (...) that were strikingly focused on the



Greco-Roman debate. On the one hand, there was a commitment to a radical severity of
expression, associated with the Platonic Ideal, as well as to such criteria as the functional and
the primitive, which were particularly identified with early Greek art and architecture. On the
other hand, there were highly innovative exercises in eclecticism, inspired by late Imperial
Rome, as well as subsequent periods of stylistic experiment with Mannerism and the Italian
Baroque. However rationally dictated, these fresh interpretations of the Classical evoked
powerful emotional responses to the past that require Neo-classicism to be understood within
the broader movement of Romanticism, rather than as its opposite.

76)
,Durch Ingres wurde das klassizistisch-eklektizistische Historienbild fiir die akademische

Lehre dogmatisch festgeschrieben und damit eine schopferische Auseinandersetzung mit der
Klassik und den Klassizismen ... fast unméglich gemacht .

80)

,»...un grand dessinateur, c’est-a-dire un grand déformateur, c’est-a-dire un grand
constructeur.*

81)

,,The classical tradition cannot assimilate such free thought, because it is firmly wedded to
Renaissance forms of art. Did the Renaissance in Italy ever make an effort to understand and
assimilate those very different forms of art in the rest of Europe, let alone in the east or the
Americas? ... Self-confidence such as that evidenced by Vasari in his Lives is an essential
element in the security and vigour of any tradition, as Baudelaire recognized. In the case of
the classical tradition, it was sustained by the belief in the values of Graeco-Roman
civilization which survived the translation from Renaissance Italy to France in the seventeenth
century and was indeed strengthened by an authoritarian ardour. A last glorious revival on a
European scale preceded collapse in the ninetteenth century.

82)

,,...1 explained as best I could the irregularities and mistakes which, to our Western ears,
its rhytms and tonality possessed. I explained that Persian music had its own method, its own
aesthetic, its own virtuosity and its own classicism — its own emotion and charm... Such
words made Ingres stiffen into recalcitrance, then become troubled and piteously uneasy.
Almost in tears he exclaimed: , Then where does that leave our sensations and our scale of
values? Where are we in relation to Bach, Gluck, Mozart and Beethoven? Are they deceiving
themselves and us, or are we all deceiving ourselves?*... And he remained dispirited. ..

84)

,(Modernity) is what happens to both everyday and exceptional experience when large
sections of society are undergoing modernization. It is an unfolding of active processes, of
changes in all spheres, away from accepted traditions, customary conventions and current
practices towards imaginary, often utopian, futures. It is experienced as a constant encounter
with the new as a set of challenges and thus demands a reorientation of our selves...
Modernity is living in, and with, perpetual flux.“

85)
By modernity 1 mean the ephemeral, the fugitive, the contingent, the half of art whose
other half is the eternal and the immutable*.



87)
»---Modern painting was a product of a modern culture, but not the only product; it was

one form of production among many other forms of visual representation, including
Academic painting, popular illustration, photography and so on.“

88) i

» These artists are our heroes precisely because they refused to conform to the rigid and
stifling standards set in the art academies. Our notion of an avant-garde battling against the
dead weight of the academic classicism of meretricious, supersuccessful , pompiers” like
Gérome, Cabanel and Bouguereau, has made us deeply suspicious of later classical revivals:
might they not also be rearguard academic revivals? Because by the middle of the nineteenth

century the classical tradition no longer had the weight of absolute authority it once enjoyed,
we tend to assume that innovative artists were bound to reject its principles.. .



KLASICISMUS V MODERNIM UMENI JAKO PRIBEH ODYSSEOVA NAVRATU

4)

,Nietzsche vergleicht die , Apollinische Kunst“ der Kunst des Bildhauers, der zur
,hoheren Wahrheit, der Vollkommenheit dieser Traumzustinde” Zugang findet, wobei ,jene
zarte Linie / mafivolle Begrenzung dem Traumbilde nicht fehlen dirfe“. Dagegen setzt er die
nicht-plastische Kunst des Dionysos oder die Kunst der Musik: jener im Fruhling
hervorgebrachte, ,die ganze Natur lustvoll durdringende” Zustand der Trunkenheit. Bei
Nietzsche bestehen diese zwei gegensitzlichen Instinkte nebeneinander, Konkurrenten im
Kreativen. Die Welt des Bildhauers ruht auf einem hochst unsicheren Ordnungsempfinden
und 1st stindig der Gefahr der wilden Ausbriiche der dionysischen Kréfte ausgesetzt. Der
apollinische Grieche empfand dann, dass ,sein ganzes Dasein mit aller Schonheit und
MaiBigung” (...) ,auf einem verhiillten Untergrunde des Leidens und der Erkenntnis“ ruhe,
»der wieder durch jenes Dionysische aufgedeckt wurde“... | Apollo konnte nicht ohne
Dionysus leben.

5)

,»-..the old world returns in a new way .
MODERNISTICKY A TRADICNI KLASICISMUS

9)
,Modernism strove not only to shake off tradition but also to discover it anew.*

10)

,,--.lconoclasm could not offer a long-term solution, however useful it might be in the
short term as a means of achieving a ,tabula rasa“. The long-term solution involved detaching
the Great Tradition from all association with the academic concept of ,imitation, and in -
insisting on its potential as a source for innovation and invention. This is precisely what
Apollinaire had done, (...) when he differentiated between  fake classicism“ and ,the

(T aN49

authentic tradition of art®.

13)
,Nothing could be further from the authentic art of our time than the idea of rupture of
continuity. Art is among other things, continuity. Without the past of art, and without the need

and compulsion to maintain past standards of excellence, such a thing as Modernist art would
be impossible.“

14)
It resembles all modernism and all classicism.*

15)

,Modernism always exercised its hegemony over other models of art practice. This is,
after all, part of what the term ,hegemony* means. Dominant paradigms marginalize other
ways of carrying on.

17)

,,...Nous cloturons I’'Histoire & son amont (en la structurant par une seule de ses lignes de
force) et a son aval (en la pré-determinant, ainsi que le font les technocrates). Ajoutons: si
privilégier dans la vie des formes ce qui nous apparalt comme innovation, c’est s exposer,



pour comprendere une époque historique determinée, a 1° aporie que Panofsky devait
justement dénoncer dans , Renaissance et Renascences”..., c’est aussi se condamner, si I’on
considére la production d’un individu & I'intérieur de cette periode, & n’en voir qu’un seul des
aspects. Ne vouloir connaitre que de ses débuts, c¢’est s’interdire de comprendre les moments
d’équilibre... Un (... ) exemple significatif, a ne pas relever de la création mais de la critique,
est celui de Gertrude Stein. Au regard commun, elle est cette figure heroique et légendaire de
grande accoucheuse des avant-gardes... Mais qui a jamais sérieusement consideré I’activité
critique que, vingt ans plus tard, elle développera en faveur d’un art classique? Quelle pudeur
nous fait taire cet autre aspect d’elle-méme, quitte & fausser gravement sa biographie?

KLASICISTE A CAS

26)

,Der Grieche kannte und empfand die Schrecken und Entsetzlichkeiten des Daseins, um
uberhaupt leben zu konnen, musste er vor sie hin die glinzende Traumgeburt der
Olympischen stellen.“...  Jene ganze Gotterordnung des Schreckens wurde durch jenen

apollinischen Schonheitstrieb, jene kiinstlerische Mittelwelt der Olympier fortwéahrend
jedenfalls verhiillt und dem Anblick entzogen.*

31)
,,...He was already seeing the light of the Promised Land on the horizon,...he was literally

imagining the moment of pure bliss when art, after its job was done, would be able to abolish
itself in dissolving into life



KLASICISMUS PRED PRVNI SVETOVOU VALKOU

1)

»Puvis gradually came to embody (...) the new popular psychological image of the artist:
the man of great skill and knowledge who is somehow at the same time of the utmost

simplicity and childlike naivité, these two conflicting qualities resolved by the suggestion of
spontaneous creation...

9)

LEr ist zugleich die Vollendung der klassischen Tradition und das Resultat der groflen
Krise der Freiheit und des Lichtes, in der die moderne Kunst sich verjingt hat. Er ist der
Poussin des Impressionismus. Er besitzt die feine Empfindsamkeit des Parisers und ist ippig
und verschwenderisch wie ein italienischer Dekorateur. Er ist ordentlich wie ein Franzose und
hitzig wie ein Spanier... Die beiden Verfahren, die Poussin ,,aspect” und ,prospect” nannte,
sind bei Cézanne kaum mehr unterschieden. Die Wahrnehmungen zu organisieren war eine
Disziplin des 17. Jahrhunderts, es ist die absichtliche Einschrankung des kiinstlerischen
Aufnahmevermogens. Doch der wahre Kunstler ist wie der wahre Gelehrte | ein kindliches
und ernsthaftes Wesen®. Er vollbringt das Wunder, sich bei allen Bestrebungen und Skrupeln
weiterhin seine Frische und Naivitdt zu bewahren. “

11)

»Puvis de Chavannes, qui partait de I’esprit, a été au XIXe siécle, un affirmateur de la
synthése des lois essentielles de I'art. Cézanne nous offre le spectacle contraire par le
sensualisme rétinien qui le dirige. Alors que 'un simplifie, 1‘autre complique. Alors que I'un
n’a pas assez de murailles pour étaler ses vastes compositions, ’autre réduit son format,
rénonce a toute conception, se confine dans la répresentation des objets les plus vulgaires.
Pour I'un tout est grand, pour I"autre tout est complexe, petit, difficile.

12)

,’al cru comme tout le monde a la ,tendence classique” de Cézanne; mais maintenant
que je vois clair dans I'origine sensorielle de ses ,intentions“, je ne puis plus croire a un
homme qui veut faire ,,du Poussin sur nature“, qui veut ,redevenir classique par la nature”,
c’est-a-dire par la sensation. (...) Ces derniéres années, (...), nous avons cru trouver un point
de départ dans 'oeuvre de Cézanne. (...) ...Je crois pouvoir affirmer aujourd’hui que le
chemin a suivre est précisement I’opposé de celui suivi de Cézanne. On ne devient pas
classique par la sensation mais par I’esprit; 'oeuvre d’art ne doit pas commencer par une
analyse de I’effet, mais par une analyse de la cause, et on ne construit pas sans méthode et en
se basant uniquement sur les yeux et le bon goit, ou sur de vagues notions générales.*

15)

,He tackled it at the highest point where Degas had left off. And he added that sense of
divine with which he was more and more deeply imbued.*

16)
,What admirable people the Greeks were. Their existence was so happy that they

imagined that the gods came down to earth to find their paradise and to make love. Yes, earth
was the paradise of gods. That is what I want to paint.“

18)
,Seurat was the first to construct and to compose... In truth, Cézanne would not have
sufficed to preside at the great task which engages the strongest and most spontaneous



energies of today. There is a certain sylvan vulgarity in the candor of Cézanne. From Seurat
comes the aristocratic feeling and the austerity without sterility of modern creations.“

19)

»Not only Nature but also human figure must bow to the new discipline. In strict profile or
seen head on, reduced to its basic cylindrical shape and stiffened into sculpture or into a
wooden doll turned on a lathe, it becomes an element of a monumental architecture. The
geometrical stylization and mechanical perfection of these bodies is doubtless the most
conspicious and perhaps the most modern feature of Seurat’s art.

20)
,Phidias® s Panathenaean frieze is a procession. I should like to see modern man passing
by, as on this frieze, in all his essential characteristics, and portray him by means of paintings

in which the colour harmonies, the orientation of the shades and the harmonies of the lines are
all attuned to each other.«

21)

,Like the Classicists, Seurat understands his art as a reaction to the sensuality and frivolity
of his predecessors; the idea also dominates his oeuvre, he also values persuasion above all;
he also willingly conforms to the requirements of an admired model, except that, in his case, it
1 not an artistic but a scientific authority: the principle of physical analysis and the technique
of mechanical production. Cézanne described his own pictures as ,constructions after
Nature”, while Seurat’s constructions draw their guidance from a scientific principle.
Impressionism is thus transcended; the process of perception is not simply represented, it is
analyzed, the intellectual insight thus acquired becomes the new idealized value. Individual
exhibition withdraws, the ideal is exhibited.*

23)
,L’Esprit nouveau. Il y a un esprit nouveau: c’est un esprit de construction et de synthése
guidé par une conception claire.“

24)

... He is our newest master; but it is only recently that we have discovered him... He
always retained that ,happy naivité“ which he recommended to his pupils. I noticed in the
foreground a little still life, a few cups that might have been painted by a child. (...) ...If
Monsieur Ingres had lived longer, he would have painted like Rousseau.

25)
uelle erreur ou quel indécent amour de paradoxe poussait ces jeunes peintres
”
dévergondés a se reclamer précisement a un tel maitre? Manet, passait encore... Mais avec
Ingres, que prétendaient-ils donc?*

26)
,(Prétendaient-ils) répresenter non plus tel excessif paradoxe de l’art, mais ’art tout
simplement, le grand Art?

27)

,In the notion of classical art the concept of synthesis is all-important. He who is not
economical in his means, who does not subordinate the charm of individual details to the
beauty of the whole, who does not attain grandeur through conciseness, is not classical.



Classical art implies belief in the necessity of structural relationsships, mathematical
proportions and a form of beauty... It involves a just balance between nature and style,
between expression and harmony. The classical artist synthetizes, stylises, or, if you prefer,

invents beauty, not only when he sculpts or paints, but also when he uses his eyes, and
contemplates the natural world “

31)

»-.-qu’il souhaitait revoir le meilleur travail qu’il ait accompli, le meilleur travail de sa
vie, dans lequel a pris forme tout ce qui I’anime.*

32)
,,-..une sorte de leit-motif de son oeuvre”, | un théme amouresement repris.*

33)
,,La beauté de leur art est ce qui, d’abord et presque uniquement, les émeut. Ils ne veulent

rien précisement traduire at ne cherchent point a leur oeuvre d’autre nécessité que sa beauté.
Mais I’émotion vient, naturellement, habiter cette forme belle.

39)

,,...(Fondateur) d’un autre idéal, d’autres beautés dont la sensualité naive, la simplicité, la
noblesse sans apprét relevent plutot du gott classique. ..

41)

,»-...comme si rien n’existait. Comme si je n’avais rien appris. Je suis le premier homme
qui fait de la sculpture.

42)
,,...(L‘academisme)... c’est pompier, c’est affreux, c’est sculpté comme dans du savon de
Marseille...“ ,...Les Grecs étaient puissament vivants. Mais comme tous les peuples, ils se

sont affadis en viellissant... Pour moi, Praxitéle est le Bouguereau de la sculpture, le premier
pompier de la Gréce, le premier membre de I’Institut.“



KLASICISMUS A PRVNI SVETOVA VALKA

1)

,Wir horen aus Paris, dass die Dadaisten zusammen mit den Kiinstlern des Herbstsalons
mit Matisse, Friesz, Vlaminck ihren Einzug in das Grandpalais gehalten haben. Gleichzeitig
wird uns die Nachricht (zuteil), dass Picasso nicht nur zum Gegenstandlichen zuriickgekehrt
isst, sondern auch einen Stil anstrebt, der einen Vergleich mit dem Klassizismus
herausfordert, dass er in Ubereinstimmung damit Raphael und David bewundert, dass Derain
entdeckt hat, der Humanismus der Renaissancemaler stiinde uns néher als die Scholastik der
Primitiven, dass der Futurist Carlo Carra in dem strengen Aufbau seiner Bilder mit der

Kompositionsweise Poussins wetteifert, dass Giorgio de Chirico mit Stolz ausruft: Pictor
classicus sum.*

2)
, D0 you know what the Cubists have discovered now? Alarmed (...) at having destroyed

everything ... they have gone back to school like kids! I am told M. Ingres gives them
excellent lessons.*

3)

,»An aesthetic idea enlivens (the epoch). A need for certainty preoccupies it. A taste for
pure, simple, personal means characterizes it. In the last analysis, a spirit of discipline
reigns... We must build not destroy...“

5)
,»--All those of us who had sketched out our way through life must now change everything
temporarily and get along as best we can. For, my dear friend, I can see that in the nightmare

through which we are passing, previous engagements are no longer valid and each of us must
make his own way. How? I don’t know.“

7)

,Die Welt ist um das blutigste Jahr ihres vieltausendjahrigen Bestehens reicher. Es ist
furchterlich daran zu denken; und das alles um nichts, eines Missverstindnisses willen, aus
Mangel, sich dem Néchsten menschlich verstandlich machen zu kénnen! Und das in Europal®

8)

,,Seit Tagen seh’ ich nichts als das Entsetzlichste, was sich Menschengehirne ausmalen.

9)

,,...Ja, dieses Jahr werde ich auch zuriickkommen in mein unversehrtes liebes Heim, zu
Dir und zu meiner Arbeit. Zwischen den grenzenlosen schaudervollen Bildern der Zerstorung,
zwischen denen ich jetzt lebe, hat dieser Heimkehrgedanke einen Glorienschein, der gar nicht
lieblich genug zu beschreiben ist... Momentan hausen wir mit der Kolonne auf einem
ginzlich verwiisteten Schlossbesitz, tiber den die ehemalige franzos. Frontlinie ging. Als Bett
hab ich einen Hasenstall auf den Riicken gelegt, das Gitter weg und mit Heu ausgefiillt u. so
in ein noch regensichers Zimmer gestellt! Natiirlich hab ich genug Dekken und Kissen dabet,
sodass sich ganz gut drin schlaft. Sorg dich nicht, ich komm schon durch, auch
gesundheitlich. Ich fiihl mich gut u. geb sehr acht auf mich. Dank viel, vielmal fur den lieben
Geburtstagsbrief! Kiisse Dein Fz.“

1)



,Die Herren, die den ,Aufbau” notwendig haben, gehoren zu den verdichtigsten Typen
einer innerlich langst bankrottierten Kaste. Dass Ruhe, Ordnung und Aufbau, das
., Verstandnis fur eine organische Entwicklung“ nur Symbole, Vordergriinde und Vorwinde
fur Hintern, Fett und Gemeinheit sind, hat unsere Zeit zur Geniige erfahren. Wenn die
dadaistische Bewegung Nihilismus ist, so gehort eben Nihilismus zum Leben.. .«

12)

,-.-A une période d’exubérance et de force doit succéder une période d’organisation, de
classement, de science, c’est-a-dire un age classique.”

13)

,En réalité, si les choses procédaient de fagon absolue par actions et réactions, flux et
reflux (...) aprés ces sortes de grandes secousses on voyait (...) ce qui se produirait apres la
guerre de 1914 serait diamétricalement différent de ce qui se passé apres celle de 1870... Ce
serait une réaction ou une renaissance, comme on voudra, de tendances classiques contre

celles de liberté a outrance. On se remettrait a chercher la forme, la ligne, aussi passionnément
qu’on cherchait la déformation entre 1900 et 1913...“

14)

,Bei Ausbruch des Ersten Weltkrieges waren die europaischen Kanile der Avantgarde
weit geoffnet. Diese Kanidle gingen von so unterschiedlichen Stidten wie Oslo, Mailand,
Moskau, Wien und Barcelona aus und beforderten ihre Fracht meistens nach Paris. Bisweilen
jedoch floss die Stromung auch in die andere Richtung oder tberhaupt an Paris vorber:

Kandinskys Aufenthalt in Miinchen etwa belegte die Lebendigkeit einer russisch-deutschen
Achse.

15)
,Nous ne prétendons pas suffire a nous-mémes. Nous sommes les disciples de I’antiquité,
d’ou vient notre langue directement. Le meilleur de ,,I’humanité” ancienne a passé en nous.”

17)

,Le cubisme peut étre considéré comme la dernieére et indépassable conséquence de ce
dévoiement total des directions naturelles du coloris et du dessin.“

20)
,This | saving“ of Cubism in the post-War period was one of the most important

transitional phenomena of classicism. Picasso, Braque and above all the Cubist ,,school* were
involved in this.“

21)

LIf willed and conscious imitation is the poorest employment for human thought, is it
certain that the innovators are always as foreign to the traditions they repudiate as they
believe? Audacious revolutions are often nothing but a return to the procedures of the old
masters. New errors and truths are often but forgotten errors and truths. In the great army on
the march, we are alarmed to see the adventures of some avant-garde detachments. The Latin
poet Terence in one of his comedies jeers at those who claim to reproduce the human form by
geometric figures. Is it not right to conclude that Cubism itself is a legacy of the Ancients?”

27)



,In particular he has noted how the clusters of terms and ideas that sustained the idea of
the ,.call to order” and ,reconstruction” in post-war France were echoed in the writing and
statements of artists, and incorporated in the styles and themes of their art... He has pointed
out the similarity between the rhetoric of right-wing political commentators in France and the
rhetoric of many artists, critics and cultural theorists... But the similarities that Silver noted
between the political and the aesthetic rhetoric of the period have become converted by some
authors into less flexible kinds of relation. It has been assumed, and in some cases explicitly
argued, that the more traditional, more ,conservative forms and techniques of painting are
the direct effects of a more authoritarian, more ,conservative“ political culture (... for
example B. Buchloh, , Figures of authority, ciphers of regression®). This assumption is itself
usually based on a prior one, namely the commonplace idea that forms of artistic ,,radicalism®
(a term usually standing for technical innovation) are themselves ciphers of political
yfadicalism®. Is it then reasonable to assert that the entire range of Classically oriented work
1s just so much evidence of artists* having internalized reactionary political ideas? Are these
therefore reactionary paintings? Is it the case that the widespread move towards more

,conservative (...) painting is a direct analogue of the more ,,conservative” political climate
in post-war France?"

28)
Sicher ist es notwendig, die Fehler der Neoklassizisten zu durchschauen, die dadurch,

dass sie uns das 17. Jahrhundert als Modell vorstellen, eine Verarmung unserer Lyrik und
unserer Sprache beabsichtigen.®

29)
,,dass zur Klassik ein antikes Versmaf} gehore. Manche von ihnen halten die Klassik sogar
fur ein Ideal, welches nicht ohne einen Konig zu erreichen sei.*

30)

,Die extreme Rechte hatte seit fast zwanzig Jahren eine franzdsische Riickkehr zum
Klassizismus propagiert und auch seit 1870 davor gewarnt, dass die Deutschen wieder gegen
Frankreich marschieren wiirden... Die Quelle des neuen Klassizismus wihrend des Krieges
(war) unbestreitbar die franzosische Rechte, und Dermée — ein gut Teil scharfsinniger als die
meisten Verkiinder der neuen Ara der ,Organisation — wusste, dass ein neues klassisches

Zeitalter zu beschworen das Risiko bedeutete, sich in der Gesellschaft jener wiederzufinden,
die sehr konservative politische Ansichten vertraten.“

31)

,This impulse to return to the constants of the Great Tradition has been seen as
conservative and reactionary, because avant-garde, individualistic styles of one kind or
another were rejected or modified in the interests of greater clarity, order and universality, and
because the changes usually met with the approval of the Establishment — bourgeois patrons
and their favourite dealers, critics who had been hostile to avant-garde styles, and political
leaders on the right, who, alleging a Boche conspiracy, vaunted ,racial purity® in the arts. The
fact that the Fascists embraced classicism for propagandist purposes, and that whenever artists
were required to celebrate the aspirations or the power of their country they turned to classical
models as if there were no possible alternative, has led to mistrust of the language of
classicism itself. There is a suspicion that it is at worst authoritarian and oppresive, at best
rhetorical and sham. Indeed because of its presumed arriere-garde nature, the post-war
classical revival has received scant attention until quite recently, and the work produced has
often been treated with contempt. Yet that work is often of the highest quality, and the



accusation of conservativism (in the pejorative sense of reaction against innovation and
invention) does not stand up.“

32)
,L’Europe de 1914 était peut-étre arrivée a la limite de ce modernisme.“

34)

»La guerre peut, en un sens, expliquer qu’apres les souffrances partagées et vécues par
toutes les nations belligérantes, il se fasse un retour légitime aux traditions qui, selon les
propagandes, avaient été menacées et qu’il avait fallu défendre. Elle peut aussi expliquer
I'impérieux besoin de retrouver une certaine quiétude intellectuelle, une stabilité, une securité.
Mais cela, ce sont des opérations réductrices, psychologiques. En effet: si nous considérons la
période qui précede immédiatement le grand massacre, force nous est encore de constater que
le dispositif est déja mis en place: que 'on considére, en France, I'activité de la revue
,2Montjoie!“... a laquelle collaborait Gleizes... En Italie, (...) Martini, comme Boccioni,

cherche a determiner quoique de fagon incertaine, les possibilités d’une culture italienne, au
prix de retards et de revirements.*

35)

Notre faculté de surprise est épuisée... Le centre de gravité de I’art contemporain a été
deplacé... Les recherches orientées dans le sens d’un nouvel alphabet n’intéressent plus
personne. Dans I’état actuel de I’esthétique picturale, 1’élement de la représentation, voire
d’imitation, a été résorbé au point que sa présence a cessé de constituer une géne. Le
spectateur moderne voit ce qu’il veut voir... Le conflit entre la vision interne et la perception
extérieure a été résolu... Désormais rien ne peut entraver la conscience immédiate, I’intuition
de lartiste, son invention, son imagination, rien, sauf la capacité lyrique du poéte-plasticien
doté par Dieu d’un pouvoir absolu. Mais cette liberté ne porte-t-elle pas les germes d’une
nouvelle discipline ou, du moins, d’une nouvelle restriction?*



KLASICISMUS VE SVETLE MEZIVALECNYCH REALISMU (a nejen jich.. )

1)
,lout se passe alors comme si, & une dégénérescence des conventions formelles —
degenérescence qui devait conduire a la peinture ,academique* — avait répondu le

ressourcement dans une observation accrue du réel

2)

,Leur probleme est (...) plutdt de retrouver dans I’art du passé des formes traditionnelles,
pour y couler un contenu devenu trop envahissant. Quelque chose cette fois comme la culture
contre la nature; non plus le trop de formes contre le trop peu de contenu, mais le trop de
contenu contre le trop peu de formes. L’état de amnésie face au motif, dans un parfait
parallélisme avec les examples de Constable et Monet, ce n’est plus ce qu’ils peuvent
souhaiter atteindre: c’est cela méme dont ils sont devenus les victimes et tel, en effet, que De
Chirico ne reconnait plus les objets familiers d’un environnement domestique. Et c¢’est bien
cette fois le retour invers au passé, le recours a 1’héritage culturel et & ses models, qui, seul,
peut donner signification et forme a un ,,contenu devenu incompréhensible

5)
,It was Cubism itself ... that prompted the return, for order was latent in its anarchy*.

6)

»Planes are tilted upwards, as in a Cubist painting; but unlike Braque or Picasso, Derain
does not cause objects, figures and ambient space to interpenetrate. Each element is self-
containted, in a solemn composure epitomized by the arched hands of the woman on the right.
By these various means, Derain brings a familiar habitation close to us, at monumental scale,
while yet holding it back, estranged, within the confines of art.“

7)

,Die vollkommene und ausschlieBlich einfach gegebene #duBlere Hiilse des Dinges ist
schon eine Absonderung des Dinges vom Praktisch-ZweckmaBigen und das Herausklingen
des Innern. Henri Rousseau, der als Vater dieser Realistik zu bezeichnen ist, hat mit einer
einfachen und tberzeugenden Geste den Weg gezeigt... Henri Rousseau hat den neuen
Moglichkeiten der Einfachheit den Weg eroffnet. Dieser Wert seiner vielseitigen Begabung
ist uns augenblicklich der wichtigste.

9

,Die Revolution der metaphysischen Malerei schuf (...) einen kiinstlerischen Ausdruck,
der nicht auf dem Erscheinungsbild des Gegenstandes, sondern auf dessen
Bedeutungsmoglichkeiten griindete. De Chirico erkannte, dass jede sichtbare Form ihre
wirkliche Bedeutung aus unserem Bewusstsein fiir die unzihligen Assoziationen und
Erinnerungen, die sie hervorrufen kann, zieht. Daraufhin schuf er seine eigene symbolische
Sprache, in der die Gegenstiande und Bilder zu ,,Zeichen“ eines visuellen Vokabulars werden.
Dabei sind sie frei von einer festen oder vordefinierten Bedeutung, jedoch fihig, ihre
Wertigkeit entsprechend den beim Betrachter hervorgerufenen Assoziationen zu erhalten und
zu verandern.”

10)



,ln art it encompasses a wide variety of expressive idioms: figurative, exploring the
formal language of ancient art (e.g. Picasso, Matisse, Bonnard, Brancusi, Maillol); abstract,
following on from synthetic Cubism (Juan Gris, Ozenfant, Le Corbusier); or those influenced
by Surrealism or by other forms of abstraction.”

11)

,One of the first things that strikes the objective investigator is the fact that the invention
of abstract painting and the genesis of classicism took place at around the same time. The
earliest abstract paintings (by Malevich, Mondrian and also Kupka) date from 1913. Parallel
to this, Giorgio de Chirico was developing his , pittura metafisica; and Mondrian completed
his change-over from post-cubist to abstract painting at the end of World War One, in the very
years in which Picasso, Matisse and Braque were setting forth along the path of classicism.*

12)
.1 believe that an equilibrum based on dissonants can exist.

13)
,,...his art was part of a universal theosophical evolution, evidently considering the future
of abstract art to be consistent with a long and binding past.“

18)

,La mémoire est notre culture. C’est la collection ordonnée de nos propres pensées: c’est
aussi la collection ordonnée des pensées des autres hommes, de tous les autres hommes qui
nous ont précédés. Et puisque la mémoire est la collection ordonnée de nos pensées et de
celles des autres, elle est notre religion — religio. La mémoire naquit au moment ou Adam,
exilé, franchit le seuil du Paradis terrestre.

19)

It was then that this thought-related faculty was born, so that he and all his descendants
would never forget, amid the trials, tribulations, dangers and threats of death, that state of
innocent and endless delight to which in the beginning he had been called, and to which we

always hope to return. In short, Memory was born as an instrument whereby desire for the lost
happiness might be passed on from man to man.*

20)

Le classicisme: ,,Encore si peu connu dans son unité pourtant forte, qui est d’exil et de
meéditation sur I’exil.“

22)

,,...to establish order and to make the canons of art much more severe. (...) Its guiding
principle may be suggested by the adjective ,,classical“ — which has nothing to do with the
classicism of David or with the resuscitation of the art and history of the Greeks. We should
not nowadays attempt heroic canvases of Thermopylae or carve the straight nose and curling
lip of Phidias; we aim at being classical in the far deeper sense. The modern ideal (...) is
assuming the formal, the exquisite, and passionless quality, which is the true ,classicism®...
An artist of the past who was classical in this definition is Raphael. The modern exemplar, we
suppose, is Picasso.*

24)



,Raphaél n‘ est pas un maitre des jeunes: il ne peut pas faire école chez les débutants. Il
convient de n’aborder Raphaél qu’aprés beaucoup de déceptions! Si on part de lui, c’est un
désastre; c’est un génie capable de géter les plus grands. Il y a de douloureux exemples.
D’ailleurs son influence fut nulle pendant plus d’un siécle; nous sortons a peine d’un age ou
I'on ne demandait de direction qu’aux maitres de I’école hollandaise. Le récent remaniement
du Louvre est la preuve heureuse que ce temps est passé. Rapha¢l] est au-dessus de Vinci,
lequel est un habile calculateur et qui, loin d’étre divin, a un certain goGt de corruption.
Raphaél seul est divin!“

25)

,,...nous aspirons a Raphaél ou, du moins, a tout ce qu’il répresente de certitude, d’ordre,
de pureté, de spiritualité.”

26)
,Mais nous ne sommes pas des Italiens et nous mettons tous nos espoirs dans Ingres, le
seul, semble-t-il, capable de nous mener vers Raphaél par des voies frangaises.*

27)

,Mais la quéte d’une identité nationale demeure 'un des élements structurants du rappel a
I'ordre, exacerbé par l‘expérience récente de la Premieére Guerre mondiale. On se
raccroche a Jean Foquet en France, a Albrecht Diirer en Allemagne et a Giotto en Italie, et
on cherche a créer, a partir de ces ancétres, des lignées d’artistes dessinant des généalogies
nationales, le cas échéant au détriment d’artistes étrangers.

29)
Hhégligence du récit, mépris progressif du sujet, culte de la forme pour elle-méme*

30)

,,Quand le sujet se dérobe et devient inaccessible, 1’obsession de la maniére masque sa
disparition.®

31)
,Le classicisme est un probleme d’élagage et de greffe. 1l s’agit de réduire le phénomene,

la premiére apparition a son squelette, a son signe, au symbole de son inexplicable
existence’.

32)

Ly avait des oeuvres de lesprit dont la richesse en contrastes et en impulsions
contradictoires faisait penser aux effets d’éclairage insensé de ce temps-1a; les yeux
briilent et s’ennuient...

34)
,La couleur la plus inerte, la plus monotone peut avoir une puissance de décharge
indépassable.

35)

,When one says painting, inevitably one says color. But color has properties of shock (...)
that strike the eye before form (...)... In the expression of volume, color is a perilous
agent; often it destroys and disorganizes volume. ..



36)
, The constructive conceit was especially reassuring to a nation that was experiencing the
most destructive war in memory.*

38)
,On peut blamer la couleur des chambres, peu importe si la maison est solidement
construite, sans rien qui manque du haut en bas.

39)
,Le retour a la perspective est (...) I'un des traits du ,retour a I’ordre”, mais non point
exclusif

40)

,,C’est trés intéressant pour moi d’étre ici en ce moment, car Francfort est le haut lieu de
'expressionisme. J’ai pourtant réussi & convaincre méme ici un certain nombre des gens,
grice a mes tableaux, que I’expressionisme est tout de méme affaire de décoration, de
littérature plutot, et qu’il n’a rien a voir avec un sentiment pour I’art. Il m’est possible
maintenant de prouver avec mes tableaux et mes gravures qu’on peut étre nouveau sans
faire de I’expressionisme ou de I'impressionisme. Nouveau suivant la loi ancienne de
I’art: la rondeur dans la surface.”

41)
,,On applaudit & votre ame et non & votre pinceau”.

42)

,Le dessin est la probité de I’art. Je me suis trouvé souvent, et il y a bien des années,
I'esprit arrété devant cette affirmation, gravée au-dessus de la signature d’Ingres, dans le
marbre du petit monument qui lui a été dedié dans le vestibule du cours du dessin (...) a
I’Ecole nationale des beaux-arts.*

43)
,On a cherché aprement 1‘originalité, mais n’ayant que la fantasie et le caprice comme
base, on n’a atteint en général que la singularité.«

44)
,Les plus intelligents parmi les artistes commencent (...) a se rendre compte qu’il n’est

pas possible d’édifier quelque chose de solide sur le caprice, la fantasie, ou le bon goiit, et
qu’en somme, rien de bon n’est possible sans 1‘Ecole.

45)
,...Le jour ou je me suis retrouvé sur le trottoir, décidé de nouveau de reproduire aussi

fidélement que possible des figures humaines comme un débutant de la Grande-
Chaumiére, je me suis senti heureux, libre...“

46)

,Les quelques rares peintres qui ont encore la téte sur les épaules et les yeux en face des
trous se préparent a faire retour a la science picturale, selon les principes et les
enseignements de nos maitres anciens. Nos maitres, avant toute autre chose, nous
enseignaient le dessin: le dessin, I’art divin, base de toute construction plastique, squelette



de toute oeuvre bonne, loi éternelle que chaque artisan doit suivre. Le dessin ignoré,
negligé, déformé par tous les peintre modernes (je dis tous, y compris les décorateurs des
salles parlamentaires et les différents proffeseurs du royaume). Le dessin, dis-je,
reviendra, il ne reviendra pas a la mode, comme disent aujourd’hui ceux qui parlent
d’évenéments artistiques: il reviendra par une fatale nécessité, comme une condition sine

qua non de bonne création. Un tableau bien dessiné est toujours assez bien peint, disait
Jean-Dominique Ingres. ..

47)

,...marqué par un retour au ,métier, au sens technique, manuel, de travail bien fait. Le
,métier” suggére tout a la fois un refus de I’excés individualiste, une nostalgie de
I’artisanat, le désir de redonner un sens collectif a la création, une méfiance envers le
produit industriel, et exige une pratique retrouvée des rudiments élémentaires de la
peinture, parmi lesquels se trouve, au centre, le dessin.

48)

.1 le fera avec soin et amour, cela lui reviendra moins cher et lui fournira un matériel plus
sir et plus consistant... Ingres, quand il peignait, avait toujours a portée de la main plus
des cent pinceaux de la premiére qualité, parfaitement lavés et séchés, préts a étre
employés dés que l‘artiste en aurait besoin.“

49)
,cheminements de longue haleine qui apparait comme une crise interne du métier
d’artiste, une crise d’identité.”

50)

,Painstakingly executed with hammer and chisel, direct carving implied a minimal use of
preliminary drawings and demanded great dexterity and physical force. It thus had the
moral probity of the ,retour au métier”. In line with the masculine rhetoric of the , rappel a
Pordre®, its revival implied a gendering of practices. In comparison to the femininization
of nineteenth-century modeling & la Rodin, with its use of soft wax models allowing for
smooth surfaces and mellow forms in its transfer to bronze, direct carving was more
typically ,male”: a labor-intensive practice producing works whose blockish quality stood
as the perfect response to the agenda of the postwar builder.“

51)

,,...11 faut souligner que Cézanne et Gauguin, entre 1885 et 1900, par leur attention
appliquée au rapport des figures et de 'espace, sont relativement isolés face a la diffusion
du paysage et de la peinture du genre et d’histoire de leur temps, novatrice ou académique.
Jusqu’en 1906-1907, les Fauves sont essentiellement des paysagistes et il semble que ce
soient les recherches sur la figure de Matisse, entre 1900 et 1905, et du Picasso des
époques bleues et roses et du tournant de 1905-1906, associées a celles de certains néo-
impressionistes comme Cross, qui aient réintroduit la thématique de la figure dans
’espace comme repaire privilégié de I’analyse de I’espace pictural et, du moins pour
Matisse et Picasso, de la fonction figurative de la peinture. Dés lors, a partir de 1906-
1907, on va voir tous les peintres fauves, surtout Derain et Dufy, mais aussi Friesz et, a
partir de 1909, tous les expressionistes allemands de la premiére génération, étudier, (...),
le motif de figures en ,,académies™ critiquées au coeur d’un espace qualifi¢ par son rapport
a ces figures et ce, la plupart du temps, sur le théme en vogue des baignades. On ne
saurait, a cet égard, sous-estimer le role de pionnier de Matisse et 'importance de ses



différentes prestations dans les salons entre 1904 et 1909, manifestations qui me
paraissent avoir été des événements considérables.

52)
,,On comprendra que nous n’admettions pas qu’un peintre cubiste exécute un portrait.”

55)

,»(...) As the French initially tried to repress the memory of war, it was the age-old trope
of the female figure as a telluric image of fertility, of ,terra gravis et gravida“, that came
to dominate the body politics of the rappel a I'ordre... I would like to suggest that this
feminization of France along the trope of fertility lay at the core of the extreme

corporeality of the female nudes painted in the 1920s by artists diverse as Lhote, Braque,
and Dunoyer de Segonzac.

59)
,Les poétes, les musiciens, les écrivains, les peintres du talent ou de génie les plus
opposés se sont rencontrés dans un commun amour de la Comedia dell’ Arte®.

61)

,In part the stimulus came from Diaghilev, and his commisions to leading avant-garde
artists for sets and costumes for ballets with folk themes. (,,Parade” in 1917, designed by
Picasso, was an important event because the drop-curtain, suggested, in the context of
public spectacle, the rich potential of this kind of poetic imagery.) But most important of
all perhaps was the fact that the old Italian Comedy, with its stock characters, costumes
and situations, suggested a viable alternative — still Latin in roots — to classical
mythology.“

62)

,Wie das Fenster, der Spiegel oder das ,Bild im Bild“ auf zwei widerspriichliche,
unvereinbare Wirklichkeiten verweisen, so driicken der Manichino wie der Pierrot die
Unsicherheit der Positionen des Kiinstlers in der Welt aus, in einer Welt, der nur noch die
Maske des Narren, des SpafBmachers, des Schauspielers addquat ist. Der Platz des
Kiinstlers ist eine Zwischenwelt, er steht zwischen den verschiedenen Realititen, von
denen keine mehr absolute Giiltigkeit beanspruchen darf.. .«

66)

,,...lurked the potential for profound melancholy — the sense of loss and the knowledge
that the ideal can never be attained. And just as melancholy pervades the pastoral
paintings of Claude and Poussin and Corot, so it pervades the work of some of the new
classicists — Derain, Picasso and de Chirico especially. Occasionally the myth assumed the
old Ovidian guise. But even when the setting was apparently contemporary there was
always intentional ambiguity, so that the present was seen through the perspective of the
past, and thus idealized and made more resonant. “

71)

,,...1 seemed to stand at an intersection in our mountains, those mountains that are so
typical of Catalonia, at once rugged and undulating, as lean and harsh as our souls...
Consider the woman in Sunyer’s ,,Pastoral — she is the embodiment of the landscape; she

is the landscape which, in coming to life, has assumed flesh. That woman is not there by
chance: she is destiny. She represents the whole history of creation: the creative force



which produced the curves of the mountain went on inexorably to produce the curves of
the human body. The woman and the landscape are stages of one and the same thing “

72)
.1 feel the need for great classicism more every day... that is what we should strive for —

classicism in everything. 1 consider those who are not strong enough to work from nature
to be sick spirits and I refuse to believe in them.“

73)

,Ich will fir einige Tage mit der Landschaft leben, mit dem blauen und goldenen Licht
der Kornfelder kommunizieren und mir an dieser Vision die Seele reinigen. Wieviel
Reinheit gibt uns die Landschaft! Wenn ich hier lebe, fithle ich eine grofle Liebe fur jedes
Ding, fir ein Tier, ein Gras und kann mir die Niedrigkeit der Menschen nicht mehr
vorstellen. Fur unseren Weg und unser kiinftiges Leben in der Stadt werden wir durch
einen Aufenthalt auf dem Lande widerstandsfahiger, stiarker und gesiinder.

74)
,Derain fait de Corot un des plus grands génies du monde occidental. On n’est pas pres
d’épuiser le mystere de son art.“ , Cézanne, par contre, ne tient qu’a un fil. Sa peinture

flatte comme la poudre de riz. Cet homme, de qui tout le monde s’occupe, s’est peut-étre
complétement trompé.“

75)

,,... The boldly coloured, geometric farm buildings resemble advanced contemporary villas
and apartments, such as those designed by his friend Le Corbusier, and they coexist with
iron bridges and stencilled billboards. Although no factories are specified, there is a strong
suggestion of the modern industrial landscape, and the robotic men could just as easily be
factory workers on a break as farm workers out for a stroll... Léger extolled the beauty of
the gleaming new agricultural machines which were beginning to transform traditional
French farming methods at this period. The perfect integration of the composition is a
symbol of the harmony he hoped for in the post-war world.... Beyond Rousseau, who
after the war enjoyed the status of a painter in the great classical tradition of French
realism, Léger’s landscape seems to allude directly to the eminently ordered and lucid
classical landscapes of Poussin and Corot... Léger does not, however, imitate any of these

artists: instead he sets up an opposition between a recognisable ,,0ld master composition
and a resolutely modern, post-Cubist style

76)
,Ist es erlaubt, sich an ihr (=an der Zeichnung) so unbedenklich zu freuen wie an einer

Raffael Zeichnung? Oder muss man es sich versagen, sich von moglicherweise
unzeitgemifBer Schonheit ansprechen zu lassen?”

77)
, Unsere Zeit misstraut dem Schonen. Nicht von ihm will sie sich erschiittern lassen...*

78)
Il faudrait avoir intimement pénétré la vie de choses qu’on peint.... Il ne s’agit pas de
reproduire un objet, mais la vertu de cet objet, au sens ancien du mot.“

79)



.1l regarde avec un oeil d’un croyant, et le squelette caché de ces choses qui a nos yeux
sont mortes, parce qu’immobiles, lui apparait sous son aspect le plus consolant: I’aspect
d’éternité. 11 participe ainsi de ce lyrisme profond de ’art européen: la métaphysique des
objets courants. Ces objets rendus tellement familiers par 1‘habitude que, malgré notre
habilité a déchiffrer le mystére des phénomeénes, nous les regardons souvent avec les yeux
de ’homme qui regarde et ne sait pas.*

80)

,Ich sehe einen rechten, einen linken Fliigel. Der eine konservativ bis zum Klassizismus,
im Zeitlosen Wurzel fassend, will nach so viel Verstiegenheit und Chaos das gesunde,
Korperlich-Plastische in reiner Zeichnung nach der Natur, vielleicht noch mit
Ubertreibung des Erdhaften, Rundgewachsenen wieder heiligen... Der andere, linke
Fliugel, grell zeitgenossisch, weit weniger kunstglaubig, eher aus Verneinung der Kunst

geboren, sucht mit primitiver Feststellungs-, nerviser SelbstdauBerungssucht Aufdeckung
des Chaos, wahres Gesicht unserer Zeit.“

82)

,In 1920-22 Picasso made several large pastels of girls in big, soft hats, and the  woman*
hidden in this still life is like a sister to them. Although in colour and imagery, and in its
quality of absolute stillness and silence, the painting is very like contemporary

metaphysical still lifes, especially those of Morandi, its sensuality makes it ultimately very
different from them.*

84)

»In line with their Neoplatonic, Enlightenment philosophy, they critisized what they
regarded as the free-wheeling, instinctive and over-decorative character of Cubism, and
proposed instead an art constructed on strict and rational laws, an art in which

composition and form would be primary, colour secondary; an ordered and harmonious art
of universal validity.*



DERAIN A PICASSO

1)
,»o1 Picasso mérita d’étre nommé I’ Animateur, André Derain, (...), vaut d’étre consideré ainsi
que le Régulateur.”

3)
»(Derain), c’est un aventurier de I’art, le Christophe Colombe de I’art moderne, mais ce sont
les autres qui profitent des nouveaux continents.*

4)
,,J’entends souvent le mot évolution. (...) Pour moi, il n’y a pas de passé ni d’avenir en art.

5)

11 ne semble pas qu’en aucun temps ait vécu un pareil créateur de formes ou se retrouve ce
que tous les arts ont enfanté depuis I’art paléolithique jusqu’a ’art crétois, a I’art classique
héllenique et a celui de Monsieur Ingres.“

6)
,,La tradition n’est point le voeu des morts.“

7)
.11 est collosal et moderne. Plus que moderne: éternel

8)

,11 faut étre de tous le temps, si I’on veut étre d’aujourd’hui‘.

9
,The divergence between Picasso and Derain (...) is very significant.“

10)

~Wenn dem Begriffe  klassisch“ ein anderer Sinn innewohnt als der einfachen Zeitangabe,
wenn er eine reine, starke Kunst der Ordnung und Schlichtheit bezeichnet, so gebiihrt dieser
Name keiner Kunst mehr als der André Derains. Keiner kommt eher das alte Wort Winckel-

manns zu: ,,Das allgemeine vorzigliche Kennzeichen dieser Kunst ist eine edle Einfalt und
eine stille GroBe.*

11)
,,Nous ne savons ou donner de la téte dans tout cela et, si on céde dans ce gichis, on est foutu.

Le miroir a alouettes tourne beaucoup trop... Les lumiéres, les fards, les bruits, crient les ges-
tes de toute une humanité qui se suicide volontairement.*

12)
,Une forme concréte du bonheur: c’est celle du calme, de la raison et de la certitude.

14)
,,Jai beaucoup aimé, et méme trop aim¢ les Flamands. .

15)



,(...) La répugnance des critiques contemporains a prendre en considération I’oeuvre d’André
Derain, refléte bien les dilemmes d’une géneration qui tient I’originalité pour le seul critere
propre a definir la valeur réelle d’un artiste.*

16)

,(...) dans le nus et les portraits de femmes de Derain, disons de 1922 ou 1923, le sens de la
forme était plus fort et plus classique, plus vraiment monumental que dans des compositions
»classiques® semblables que Picasso faisait a la méme époque. Dans les Picasso, I'impression
de parodie est a peine masquée: ’esprit par quoi ses femmes aux membres volumineux faisai-
ent allusion a la sculpture grecque ou aux fresques romaines, dissolvait en quelque sorte la
force imménsement sérieuse qui accompagne toujours la véritable plastique.”

17)

,Picasso eradicated the original meanings of most of the classical examples which he borro-
wed for his paintings, both in terms of their individual style (replaced with his own formulati-
ons) and the narrative associated with the figures, mythological or otherwise. (...) His strategy
of detaching his figures from their traditional connotations — with the exception of few remai-
ning hints — permitted him to endow his compositions with new meanings. Nevertheless, my-
thological allusions which emerge in his paintings are not based on the retelling of an ancient
story (to which identifiable myth does the , Pipes of Pan” refer, for example?), but refer to the

artist’s own mythopoeisis, to an ambiguous artistic myth which displaces other possible pri-
mary myths.“

18)
,...La parodie dont I'utilisation eut pour effet non pas d’harmoniser I’art du moment avec les
accomplissements les plus fiables du passé — ce qui était en somme, la grande ambition de

Derain —, mais au contraire d’annexer certaines gloires du passé dans des buts purement mo-
dernistes et profondément ironiques.”

20)

,(...) Die dionysischen Gemilde werden durch apollinischen Idealismus abgemildert, die
apollinischen Bilder haben Ankldnge an dionysische Trunkenheit..

21)
,L’enseignement académique de beauté est faux. On nous a trompés... Lart n’est pas

I’application d’un canon de beauté, mais ce que I’instinct et le cerveau peuvent concevoir in-
dépendamment du canon.

22)

,(...) Dieser von Nietzsche beschriebene iiberwiltigende, geféhrliche Klassizismus, gelenkt
vom Geiste des Dionysos, der ewigen Quelle der Kreativitit, bietet den Zusammenhang fir
ein echtes Verstindnis von Picassos klassischen Gemilden. AuBerst skeptisch gegentiber der
rationalistichen sokratischen Tradition und im Vorgriff auf die asthetischen Theorien Freuds,
ist Nietzsches Anniherung an die Kunst psychoanalytisch, denn er meint die Anst6Be fur kiin-
stlerischen Ausdruck in den urspriinglichen Emotionen des Menschen zu finden. Nietzsches
Theorien konnten fiir einen Kinstler mit dem Temperament und dem Geschmack Picassos
nicht ohne Bedeutung bleiben: sehr wahrscheinlich halfen sie, ihn zu formen. Picasso ist ver-
mutlich von Nietzsche beeinflusst worden lange bevor er 1904 Paris zum standigen Wohnsitz

machte, und | Les Demoiselles d’Avignon“ (...) ist als Nietzschesches Gemalde beschrieben
worden.*



23)

»In a real sense it was his answer to the call for a renewed, antiacademic classicism in art,
although its expressionistic, ,Dionysiac* character indicates clearly Picassos rejection of the
generally accepted equation of classicism with ,, Apollonian® serenity.

24)
»Schonheit... Fur mich ist das Wort ohne Sinn. (...) Wissen Sie genau, wo man ihr Gegenteil

finden kann? Wenn jemand mir zeigen wiirde, dass es eine absolute HaBlichkeit gibt, wire
das etwas anderes.”

25)

,Ne croyez-vous pas, demandent les dames, que Picasso se moque de nous?‘  Mais je
I’espere bien! Pourquoi, madame, Picasso s’occuperait-il de vous? Il se moque bien de vous!
Et si cela peut vous consoler, de moi aussi, bref de tout le monde. .

26)

,,-..Aboutir a 'art le plus serein et le plus élevé sans cesser de lui conserver un caractére hu-
main.“

27)
,Plus je vais, plus je suis seul. Et j‘ai peur d’étre par trop abandonné .

28)
,,Unermidlich schafft er an der Sisyphusarbeit, die er ... auf sich genommen (hat).“

29)
,,aspiration au calme*

30)
,L’art n‘est pas picassien: je veux dire prométhéen. Il n’est point subversion, déstruction,

mais, comme I’esprit lui-méme, création complémentaire de la creation naturelle: | Ego sum
resurrectio et vita“, note Derain. C’est aussi le credo de I’artiste.

KLASICISMUS ANDRE DERAINA

32)
,Personne ne peut nous empécher d’imaginer le monde de la fagon qui nous convient le
mieux.*

33)
,,C’était bien notre jungle.*

34)

,,Si tu te bases sur la seule puissance de rayonnement de la couleur sortant du tube, tu n’en
sortiras pas... C’est une théorie de teinturiers! Tu ne pourras jamais avoir un rouge plus rou-
ge, un bleu plus bleu, que ceux que fabrique le marchand de couleurs!“

35)
,(...) en rassemblant ainsi des emblémes de plaisir et de mort, Derain tourne en dérision
I‘inspiration idyllique classique. Ne peut-on lire dans cette opposition entre I’énergie vitale



exaltant les ressources physiques et esthetiques du corps d’une part, la torpeur des figures
s’éveillant d’un sommeil lourd d’autre part, la mélancolie du sentiment d’exil baudelairien,
voire la dualit¢ nietzschéenne entre les , mondes ésthetiques du réve et de I’ivresse” personifi-
ées par les danseuses et les figures s’éveillant?

,,-..le dernier grand tableau, d’un fauvisme éblouissant, que Derain colore de mystére

36)
,,11 rajeunit. Il est gai comme un pinson et a I’air de ne douter de rien.“

37)

,Je me sens m’orienter vers quelque chose de meilleur, ou le pittoresque compterait moins
que I’année dernieére pour ne soigner que la question peinture... Si ’on ne fait des applicati-
ons décoratives, la tendance que 1‘on peut, seule, avoir est de purifier de plus en plus cette
transposition de la nature. Or, nous ne ’avons fait intentionnellement, jusqu’ici, que pour la
couleur. II est un dessin parellele. (...) En somme, je ne vois d’avenir que dans la compositi-

(3

on...

38)
,,-..doch glaube ich, dass es vorziiglich Derain war, der den Andern durch Wort und Tat Cé-

zannes Lehre vermittelte. Seine Vergangenheit bestimmte ihn dazu: er war reif zu ihrer Erfas-
sung.“

39)

,,...tout ce que je fais me semble tres frivole tant je désirerais faire du stable, du fixe, du pré-
cis.“

40)

,,Tournant le dos au fauvisme, Derain voit désormais trés clairement les problemes qui se po-
sent a la peinture apreés Cézanne (la répresentation sur la toile a deux dimensions de solides
qui en ont trois). Il s’y attaque au méme temps que Picasso et Braque.

42)

,Le maniérisme ,négre” déclenché par Derain imprégnera profondément I’ésthetique cubis-
te_“

43)

,,JJe accrochai le masque blanc au dessus de mon lit. J’étais a la fois ravis et troublé: 1°Art
négre m’apparissait dans tout son primitivisme et toute sa grandeur. Quand Derain vint, a la
vue du masque blanc il resta interdit. Il était suffoqué et me proposa vingt francs pour que je
le lui céde. Je refusai. Huit jours apres, il m’en offrit cinquante. Ce jour-la, j’étais sans le sou:
j’acceptai. Il emporta I’objet et le suspendit au mur dans son atelier de la rue Tourlaque.
Quand Picasso et Matisse le virent chez Derain, ils furent, eux aussi, retournés.”

44)

,,Cette mutation s’est toujours accomplie a travers le théme du nu, de la figure, de la Baigneu-
se, comme si ce théme — scolaire, académique, et cézannien aussi — se prétait volontairement
bien a une recherche de stylisation volontaire



46)

,....1l accuse les plans, selon une démarche proche de celle de sa sculpture en pierre, avec des
effets de profondeur faisant songer a des bas-reliefs.

47)

»(Derain) développe une géometrie cézannienne et archaisante singuliére, qui tantdt fait de lui
le précurseur du cubisme, tantdt son critique le plus précoce et le plus pertinent.

49)-51)

,Le classicisme d’un Cézanne (...) voulant , faire du Poussin sur nature” (Objectif que Derain
qualifiera plus tard de , folie”, reniant I’oeuvre d’un artiste qui I’obséda pourtant toute sa vie.)
est sensible dans la construction du ,Vieux Pont a Cagnes” (National Gallery of Art, Wa-
shington), composition symetrique ou la solide paysanne meditéranéenne dans la pose intem-
porelle des canéphores antiques apporte un contrepoint a 1‘étrange motif occupant la gauche
de la toile. La ,,Vue de Saint-Paul-de-Vence (1910) obéit a la méme régle de symétrie, cad-
rant le village dans un arrangement scénique par le muret situé au premier plan, faire-valoir
du motif principal. La netteté de la répresentation, la solidité de la construction de cette toile
en font une prélude au ,retour a I’ordre” de I’aprés-guerre

52)
,La peinture est une petite bougie que je promene sur les choses pour en déceler le mystere.*

53)

»(Pour lui), avant tout €pris de synthése, il ne s’agissait pas de créer des signes inventés mais
de renouveler les sens.*

55)
,,1l faudrait avoir intimement penétré la vie de choses qu’on peint.

64)

,Depuis la guerre, j’ai beaucoup plus de succes, c’est sans doute parce que j’ai tres peu peint,
le monde est inexplicable.*

65)

,Nous ne peignons aujourd’hui,” dit-il (= Derain), ,,que pour retrouver les secrets perdus.” Le
mythe funeste de I’originalité a dissocié non seulement I’Unité, mais jusqu’a I’Existence mé-
me de I’art. ,Tout ce qu’ont fait les Egyptiens,“ affirme-t-il, ,les Grecs, les Italiens de la Re-
naissance est. Quantit¢ d’oeuvres modernes ne sont pas.“ L’excitation mécanique de
I'invention a remplacé le rythme vivant de la création. Depuis I'impressionisme, la peinture se
pulvérise et se dénature, sacrifiant a la manie petite-bourgeoise de 1’étonnement pour
I’étonnement, du scandale pour le scandale, poussant par additions fiévreuses, par juxtapositi-
ons diversifiées a I’extréme, mais non par sommation totalisante ni comme chez Rubens par
explosion. Contre le tableau-décor de I'impressionnisme, contre le tableau-objet du cubisme,
contre le tableau-poéme du surréalisme, contre le tableau-ornement de la peinture abstraite,
contre toutes les tentatives d’escamotage ou de fuite, Derain courageusement, solitairement,

mais désespérément sauvegarde l'integrité du tableau de chevalet, son caractére massif,
global

66)



»(...) s’ils ont en commun une désillusion, les deux artistes en tirent les morales opposées.
Duchamp est décidé d’entrer dans le jeu pour y tricher sans se cacher, de mesurer de
Pintérieur I’effondrement des régles et la perméabilité des esprits. Il systematise le nihilisme,
tout en essayant de ne pas tomber a son tour dans la facilité d’une , formule” a ressasser. Il est
d’avantgarde en cultivant la rupture radicale et la mythologie de la mort de I’art. Derain, a
I'inverse, quoique non moins lucide, croit — ou veut croire, c’est son équivoque — qu’il y a
encore moyen de résister, de restaurer ce qui s’effondre et de restituer aux beaux-arts
I’essentiel de leur dignité en allée. 1l le croit sans trop y croire.“

67)

,Derain: Désenchanté optimiste. Désenchanté puisqu’il sait la vanité de tout, optimiste car il
agit quand méme.*

68)

,Citer, s’inspirer des maitres d’autrefois permet ... de nourrir un art tombé en déliquescence.
Des perfusions de culture doivent sauver le malade..., le regaillardir, le resusciter méme puis-
qu’il y a péril mortel. L’oeuvre de Derain, son auteur le congoit comme un sauvetage qui n’en
finit pas. Des toiles de la période dite gothique aux époques Corot, Renoir, hollandaise, ra-
phaélesque ou baroque, le dessein ne se dément pas: réacclimater, réapprendre, recommen-
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69)

,Mes idées ont été completement effarées quand j’ai vu au Louvre les impressionnistes expo-
sés a coté de Rembrandt, de Rubens, de Vélasques, de Watteau, de Poussin, de Raphaél. Ca
avait I’air de peintures de jeunes filles, un peu artistes bien siir, mais la couleur de la toile était
tres froide et les couleurs pas du tout soutenues. Un Le Nain tout gris démolissait les Monet.

71)

,Nul peintre n’a montré a la fois plus de doute et de maitrise. Nul n‘a donné davantage le sen-
timent de vouloir dominer son siecle et, en méme temps, de le récuser.



PABLO PICASSO (aneb ,,Perpetuum mobile*)

1)
,Au carrefour de toutes les routes on le rencontrera toujours ironique et niant qu’un chemin
soit préférable a I’autre.

2)
... Artists like Delaunay deeply resented Picasso in the role of leading neo-classicist, resented
the fact that a foreigner could become the living exemplar of the French tradition.

3)
,»..-M. Picasso (...) ,,a tout inventé“, tout y compris Léonard, Durer, Le Nain, Ingres, Van
Gogh, oui, tout... excepté Picasso.“

4)

,Et Picasso? lance le reporter. Picasso, dit Vlaminck, c’est le truqueur par excellence, le
plagiare-né. S’il était en Espagne et qu’il elit continué a envoyer de temps en temps une toile
cubiste a Paris, on dirait: ,,C’est merveilleux, quel génie!“ Mais il a pensé: ,,La France est
victorieuse, faisons de I’Ingres!* C’est pourquoi on ne le prend plus au sérieux.*

5)

Il est de toute évidence que Picasso fait ,,ce qu’il veut” et qu’il est a ’apogée de son talent.”

6)
,»..Most of the Parisian artists had neither Picasso’s deep commitment to the past (and his
accademic skills) nor his self-consciousness (or sense of irony)...*

7)
,Picasso was both the best modernist and the best ,retardataire” painter, and everyone knew
it

9

»Pablo Picasso a qui le mage Jacob vient de révéler les origines germaniques du cubisme a
décidé de retourner a I’Ecole des Beaux-Arts. (Atelier Luc-Olivier Merson.) L’Elan a publi¢
ses premieres études ,,d’aprés modele“. Picasso est désormais le chef d’une nouvelle école a

laquelle notre collaborateur Francis Picabia, n’hésitant pas une minute, tient a donner son
adhésion. Le Kodak publi€ ci-dessus en est le signe solennel.“

11)
,L’inspiration néo-classique ne disparait jamais chez lui, elle explose a intervals réguliers, et
I’on pourrait imaginer une exposition qui, de 1900 & sa mort, ne serait faite que de ses oeuvres

[T 44

,,classiques®.

13)

,.... The peculiar course of Picasso’s evolution serves as a reminder that the wartime and post-
war ,call to order was not a new phenomenon, produced by the war, but a resurfacing within
the avant-garde of a classicist movement which had been dominant at the beginning of the

century, and whose own origins went back as far as the post-Impressionist ,,call to order of
the 1880s.“



14)

,Le classicisme qu’incarne Ingres dépasse en effet largement celui qui a cours au tournant du
siecle avec des idéaux d’age d’or et de retour a la nature. Ingres propose, au-dela de la
nostalgie pour les harmonies immémoriales entretenues par Puvis de Chavannes, Gauguin et
méme Cézanne dans ses dernieres baigneuses, une synthése de tous les classicismes.

15)
,Ingres se trouve au coeur du processus qui conduit Picasso, dés I’automne 1905, a orienter sa

peinture vers plus de puissance et de fermeté, vers plus de classicisme. Picasso recherche
alors une issue a ses tableaux vainement tristes et sentimentaux, Ingres le guide.“

20)

,,Had not Picasso, in the spring of 1914, painted a reply to ,,Chevalier X“ in , The smoker®, a
synthetic portrait in a collage (including printed canvas) of a seated man holding a
newspaper? Furthermore, at Avignon, Derain and Picasso, would paint together four
floortiles. On one of these Picasso, significantly, painted with , naturalistic realism a glass
and a packet of tobacco on a table, shown in perspective, while Derain replied with a plate
painted flat on the plane of the canvas.”

21)
,.-..(Picasso) avait choisi Ingres comme filtre de la forte influence des musées italiens.

22)

L’alliance de ces deux hommes témoigne justement, non pas de la tentation purement
classique de Picasso, mais du moins de sa volonté d’inscrire son oeuvre dans un débat plus
large sur la peinture que celui, exclusivement cubiste, confiné et sclérosant que lui avait
vainement proposé Léonce Rosenberg, le frere de Paul, pendant la guerre. Qutre que Paul
Rosenberg jouit de solides apports financiers qui lui permettent d’acheter beaucoup, il

propulse la production de Picasso loin de petites chapelles artistiques, dans un milieu ou il
cotoie désormais Courbet, Renoir, Corot et bien siir Ingres.“

24)

,La critique a (...) souligné la concomitance de Iinstallation conjugale de Picasso avec Olga
Kokhlova, (...), de la naissance de Paulo, de son existence mondaine, entre 1917 et 1926,
avec I’accalmie réconfortante de son ,classicisme”. La bourgeoise nantie a trouvé son Picasso
introuvable; elle 1'a méme retrouvé tant on va s’appliquer a exalter la période bleue comme
figuration humanitaire et charitable et la réduire a cela, pour en déduire la filiation avec ce
nouveau classicisme inespéré et rassurant, et pour ne plus considérer le cubisme que comme

un accident de parcours, voire une erreur de jeunesse explicable par les troubles d’un temps
heuresement révolu.*

25)

,Man muss die Leute aufwecken. lhre Art und Weise, die Dinge zu identifizieren,
umkrempeln. Man miisste unannehmbare Bilder schaffen. Damit die Leute schiaumen. Sie
zwingen, zu verstehen, dass sie in einer verriickten Welt leben. In einer Welt, die nichts
Beruhigendes hat. Einer Welt, die anders ist, als sie meinen.

27)



,Le risque pris par Picasso en s’attaquant & nouveau au portrait demandait sans doute autant
de courage intellectuel, en 1914, que lorsqu’il avait peint les premiers nez en ,,quart de Brie
au temps des Demoiselles d’Avignon. Je pense pas au sentiment de trahison que pouvaient
éprouver — et qu’ont d’ailleurs éprouvé par la suite — les cubistes de I’Ecole: Picasso ne s’est
jamais déterminé par rapport a eux. Je pense au saut dans I’inconnu que répresentait pour
Picasso ce besoin qui prenait valeur d’un retour a ’arriére. Le besoin a été plus fort

28)
,...Une sorte de peinture de recherche, de peinture expérimentale. Dans les laboratoires, on

prépare des choses utiles et compréhensibles, mais qui ne le sont pas a tout le monde, dans la
recherche.

29)
,,J al cru qu’on allait s’amuser un peu, mais voila que ¢a redevient terriblement emmerdant.*

30)

,,Where Picasso and Braque had attempted to create a group style of revolutionary impact by
making almost identical paintings c. 1910-12 and agreeing not to sign their works, in the post-
war years Picasso diametrically shifted the terms of his critical reception. Instead of
presenting himself as one half of a revolutionary, pioneering team, he now appears as a lone
artist with multiple personae. This is the Renaissance conception of a solitary, protean,
overwhelming genius; Picasso in the 1920s becomes a modern Michelangelo

31

,Mindestens ebenso sehr — wenn nicht noch stiarker — als Natureindriicke faszinierten ihn die
Werke der Meister und erfillten ihn mit der Lust, sich an ihnen und mit ihnen zu messen. Ich
liebe es, mich in Michelangelo zu verlieren wie in einem reichen und gewaltigen Gebirge,*
sagte er... So hat er sich mit Velazquez, Poussin, Ingres gemessen.“

32)
,Comme tous les grands artistes, comme Raphaél, comme Poussin, comme Ingres et comme
Cézanne il échappe aux classifications. Il ouvre des horizons nouveaux.*

33)
,,Picasso domine et dépasse son époque. L avenir dira ou ne dira point si le peintre s’écarte de

sa voie qui est la vraie voie ou s’il a pris sur nous une telle avance qu’il nous est impossible
de le suivre et de le contréler.

34)

,Son propre succes économique et social a pu I'y conduire (=a la restitution du statut
personnel de ’artiste — pozn.), de méme que sa volonté de se démarquer par rapport a un
nihilisme culturel, mais son ostentation dans sa propre fagon de se dire I'auteur de ce qu’il
fait, avec les violences graphiques de paraphes et de dates qui s’inscrivent dans le tissu
pictural, semble jouer caricaturalement de ce rite de personnalisation exigé par 1’idéologie de
la creation individualisée et, du fait de la profusion d‘oeuvres ainsi ,marquées”, dévoile, par
opposition a l'unicité des oeuvres moins nombreuses produits par les autres ,artistes
attachées a 'unicité et le personnalisation de leurs oeuvres, le caractére continu, et on pourrait
dire sériel, de son travail de peintre concretisé en ses produits. Qu’il ait eu une indéniable
satisfaction personnelle & pouvoir ainsi le faire, et a étre le seul a le pouvoir de la sorte, n’est
pas douteux non plus et s’inscrit pratiquement aussi dans la dérision dont il a sans cesse joué



par rapport a son public et a sa propre pratique pour leur donner un sens critique renouvelé.
Tout en se reconnaissant et s’attribuant, dans les termes mémes de I'idéologie qu’il
transgresse, le statut d’auteur de ses oeuvres, il indique, par le nombre, la vacuité et la valeur
autre de la personnalisation du travail en ses produits, ainsi désacralisés, méme si la structure
sociale et économique du marché continue a sacraliser ces produits, et il atribue a la création
de fonctionner, en ses résultats, comme pratique d’intelligibilité¢ de ce qu’elle signifie et de ses
propres signes et signifiants, non comme indice d’une personnalité exceptionnelle et comme
production d’objects exceptionnels et exceptionnellement valorisables.*

35)

,Tout différement, a partir de 1918, et dans une production plus limité et, partant, plus
apparamment individualisée comme production de caractére exceptionnel, Braque va faire du
Braque et ne va faire que du Braque, reconnaissable a tout coup comme tel; et la bourgeoisie
du retour a I’ordre saura le reconnaitre: I’exaltation des ,,qualités frangaises“ de la peinture de
Braque par la critique s’inscrit dans ce systéme, s’appuie sur les caractéristiques de la
virtuosité technique et stylistique d’une mimesis émotionnellement interpretée et sur une
personnalisation irréductible de I’homme et de I’oeuvre interchangeables.

36)

»Blickt man ndher auf die klassizistische Periode (...), erscheint sie zwar durch das
einheitstifftende Merkmal einer wiedererkennbaren Gegenstandlichkeit in klassizistischer
Darstellungsweise in sich gebunden, zugleich aber ist auch, wiederum auf den ersten Blick, zu
erkennen, dass diese Periode nicht homogen ist, sich vielmehr, sieht man vor allem auf die
bildnerischen Mittel, in merklich verschiedenartige Phasen auffachert. Wir blicken nicht auf
eine gleichférmige, sondern wie auf eine vielgestaltige Landschaft.*

37)

»Linien und Flidchen, die friher, sich gegenseitig konstruierend, untrennbar verbunden waren,
treten nun mit einem gewissen Grad an Eigenwertigkeit und Eigenwirksamkeit auseinander
und nebeneinander, so dass sie nun zwar immer noch aufeinander bezogen bleiben, aber doch
eine Differenz zwischen ihnen sichtbar ist. Sowohl das Lineament der Umrisse und der
Binnenzeichnung als auch die Flachigkeit der Bildpartien sprechen nun fiir sich.“

38)
,Un dessin linéaire, souple, modelé, plus ingresque que celui d’Ingres. Exagérément parfait et
donc absolument menteur parce qu’il construit un idéal auquel il ne croit pas un seul instant.“

41)

,Es liegt eine gewisse Schwierigkeit darin, gerade solche Beziehungen herzustellen, und in
dieser Schwierigkeit liegt ein Anreiz, und in diesem Anreiz eine gewisse Spannung, und diese
Spannung ist fiir mich viel entscheidender als das stabile Gleichgewicht der Harmonie, das
mich iberhaupt nicht interessiert. (...) Daher mein Nachdruck auf der Suche nach den
wrapports de grand écart”: ein kleiner Kopf auf einem groBen Korper, ein grofier Kopf auf
einem kleinen Korper. Ich mochte den Geist in eine ihm ungewohnte Richtung lenken, ihn
aufwecken. Ich mochte dem Betrachter etwas enthiillen, was er ohne mich nicht entdeckt
hatte. (...) Meine Absicht ist, die Dinge in Bewegung zu bringen, diese Bewegung durch
widerspriichliche Spannungen, durch gegnerische Krifte zu provozieren. ..

43)



,»While these works use some of the language of Classicism, that language is emptied of its
assumed moral content. However, these are not exactly parodic or ironic works. They
rehearse a certain ,language” of representation, but they do not rubbish it. Their ambivalence
means that they remain hard to place. In this sense these paintings share with Apollinaire’s

later writing the capacity simultaneously to evoke contradictory qualities within a single
work

44)

»His decision once again to become the painter of representational pictures suggestive of
tradition had no effect on the way he continued to work as a synthetic Cubist.“

45)

»L‘astucieux Picasso saisit les limites de chaque style; il entend montrer qu’il ne dépend
d’aucun genre pictural, mais qu’il les maitrise tous... Il confirme qu’une méthode unique
serait trop restrictive pour lui et qu’il faut la compléter de son antithése.



KLASICISMUS 20. A30. LET

7)

,His grand figurative paintings on traditional themes, such as the nude or the mother and
child, are related to neoclassical paintings of Picasso and Braque and to the realist paintings of
Derain, although his scenes are idealised visions of the modern world. On the other hand, in
its boldly abstracted style his work is closest to the Purists and the , crystal“ Cubists supported
by Léonce Rosenberg, even though he did not share their philosophical and metaphysical
concerns, and was more attracted to modern technology than pure mathematics. Indeed in
Leger’s work the determination to forge a link between the specifically modern and the great
traditions of the past, without compromising either, is expressed more distinctly and more
forcefully than it is by any other artist of the period.“

8)

,After the mechanical period, came the monumental period, the massive phase, the
compositions with large figures, the enlargement of the details. I heightened the impression of
flatness while arranging my figures and objects in the same formal manner as during the
machine period, minus the dynamism. I had broken down the body, so I set about putting it
together again and rediscovering the human face. I wanted a rest, a breathing space. After the
dynamism of the mechanical period, I felt a need for the staticity of large figures.“

10)
,»-..Despiau, semble aprés comme avant la guerre toujours occupé a sculpter le buste d’une
femme qui n’est, certes, jamais ,tout a fait la méme*, mais moins encore ,tout a fait une

autre”... Pour tous ces artistes il n’est pas besoin de restaurer I’Ordre tant ils n’ont jamais
accueilli le moindre désordre.

12)

»En tout cas, je trouve mes tableaux extrémement froids. Mais Ingres aussi il est froid, et
pourtant il est bon.

13)
,L‘interdépendance des pays, la condensation dans les grands centres, le machinisme

collectif, l'automatisme individuel, tendent-ils a anéantir la personnalité humaine?
Décidément, oui.“

14)

,...Organic retrenchment deeply affected all of the major modernists working in France. By
the late 1920s, even hardliners like Fernand Léger, Le Corbusier, and Amedée Ozenfant
would shift towards organicism, distancing themselves from the unconditional embrace of the
stark geometries of the machine aesthetic that had previously informed their work. The same
is true of other major modernists like Henri Matisse, Pablo Picasso, Georges Braque, and a
number of surrealists. Ultimately, however, the examplars of this retrenchement in French art
were former modernists-turned-naturalists or ,terriens” (sons of the national soil): painters
like André Derain, Maurice de Vlaminck, André Dunoyer de Segonzac, and Auguste Herbin.“

16)

,Synthése est un concept clé pour la nouvelle étape post-avant-gardiste de la modernité. Le
terme apparait méme dans le vocabulaire qu’utilisent de nombreux artistes, de Kandinsky a
Julio Gonzales, pour parler de leurs oeuvres. Mais ,,synthése” est surtout le concept clé des



nouveaux modeéles d’association artistique, ainsi que de la conscience historiographique

naissante qui se manifeste dans I’activité liée aux expositions, dans les musées et dans les
revues les plus influentes.

17)

,On assiste dans les années trente a une complexification de la pensée théorique et de I’art par
souci d‘approcher au plus prés le réel

19)

,Sans le savoir ni le vouloir, le surréalisme régénére des valeurs abolies par I’art moderne, tel
le réalisme. Le surréalisme a, dés les années vingt, marqué le retour a la reproduction exacte
de I'apparence des objets — a des fins, il est vrai, totalement étrangéres au réalisme.

20)
,Mais quel réel: donn€, caché ou construit?*

22)

(St leur influence avait prévalu), peut-étre mangerions-nous moins de pommes et ne serions-
nous pas obligés de supporter le voisinage de cette femme que, ne I’ayant pas invitée, nous
avons assez de trouver, en des poses plus ou moins suggestives, affalée sur nos divans

23)
,C’est méconnaitre le talent d’un homme qui, comme Germaine Richier, va redonner une ame
au figuré

25)

,Des la fin des années vingt, le concept clé de la modernité, méme s’il est rarement formulé
explicitement, est celui du style, concept qui ne provient pas de la ,critique du langage” mais
de I'histoire de I’art. 1l faut tenir compte du fait que cette derniére est encore une discipline
jeune, qui n’entre a luniversit¢ qu’a la fin du XIXéme siécle et dans I’enseignement
secondaire qu’aprés la Premieére Guerre mondiale. Cette diffusion de I’histoire de Iart
contribue & répandre la conviction, y compris chez les défenseurs de la modernité, que le
classicisme n’est pas réellement 'ennemi a abattre, parce que, finalement, il ne s’agit dans
Phistoire que d’un style parmi d’autres: expression du , Zeitgeist” (esprit de 1’époque) qui
possede une validité tant qu’il répond aux paramétres essentiels de la nature humaine, et qui

n'en possede plus des qu’il cesse d’étre nourri de cette heureuse synthése entre histoire et
nature qui fait sa spécificité.

27)
,»(...) Balthus reprend le monde a partir des apparences: il accepte les données des sens, il

accepte celles de la raison; il les accepte, mais il les réforme; je dirai encore mieux qu’il les
refond. ..

28)
,La peinture de Balthus est une révolution incontestablement dirigée contre le surréalisme,
mais aussi contre ’académisme sous toutes ses formes. Par dela la révolution surréaliste, par

dela les formes d’académisme classique, la peinture de Balthus rejoint une sorte de
mystérieuse tradition.



29)
,L’art ne sera plus une production de I’inconscient, une aventure — si moderne soit-elle — de

nos réflexes animaux avec le concours de nos vices. .., des sensualités obscénes et des délires
du spasme.”

30)
,,S1 nous avons pensé devoir nous réunir, ¢’est parce qu’ailleurs régnent la désorientation et le

désordre. C’est pour trouver une base, pour avoir des certitudes. Et notre raison nous a montré
que cette base c’est la construction. ..

31)

»---(Le surréalisme), s’adressant a son temps et centré sur les contenus, (...) sape les valeurs
? p ? . .

de la culture bourgeoise; (I’art abstrait)... jette les bases de I’art d’un avenir révolutionnaire

dans la mesure méme ou il se concentre sur les paramétres formels de I’expérience visuelle et

se nourrit, comme le classicisme, de valeurs antropologiques atemporelles, relevant de I’ordre
de la materialité et non de I’historicité.

33)

,L’art sera soumis a notre volonté de certitude et de précision, a nos efforts vers la conscience
d’un ordre




KLASICISMUS =, VOLANI / NAVRAT K RADU*“?

D)

,,On sait le contenu éternellement répressif du mot ordre.“

3)

1l me semble (...) que, (...), ces Cahiers, loin de nous renseigner sur la problématique
des années 1909-1914, marquent au contraire les signes d’une distance prise a son égard. Et
témoignent d’une conversion de I’ésthétique de Braque.

4)
»,l1 demeure indéniable que (le Cubisme) aura ramené la peinture a ses moyens
traditionnels, dont nous étions écartés depuis cinquante ans. Il nous aura réappris le respect de

la matiére, et du métier de peintre... Le Cubisme..., un  rappel a ordre”,... a contribué a
sauver I’art moderne.*

5)
»(L oeuvre de G. Braque) constitue, avec celle de Picasso, une sorte de , rappel a ’ordre

et tout peintre ... doit ... tenir compte tout au moins dans une certaine mesure, des recherches
dont elle témoigne et dont elle est le résultat.“

6)
,Notre soin sera de réintégrer dans la tradition classique ce qui dans I’effort de la derniére
geénération des peintres est compatible avec la vérité éternelle de la peinture

9

,La renaissance passe par le cubisme mais elle ne s’y arréte pas, elle tient compte de ses
recherches mais dans une certaine mesure seulement. ... André Lhote s’est institué, dans la
NRF, le défenseur-détracteur du cubisme. Défenseur, en tant qu’il approuve le sens de la
surface picturale et la précision des constructions cubistes. Détracteur, en ce sens qu’il
souligne I’aspect désseché et trop intellectuel des réalisations cubistes. ..

10)

»Aux désordres de I’esprit éclectique il a voulu opposer une structure rigide et claire. Aux
toiles composées d’instinct, il a préferé des objets réunis en un tout indéfaisable ou raison et
sentiment s’équilibrent, ou 1’observation et la réflexion se conjugent, ou la nature et la
géometrie se confondent.*

12)

»(Lhote)... aurait pu, a peu des choses preés, écrire de la méme fagon d’un Veronese. S’il
épouse (...) la spécificité du fait pictural, c’est pour lui conférer un statut essentialiste,
atemporel. L’analyse formelle, ici, occulte la véritable fonction critique qui aurait consisté a
déterminer la problématique de Braque, ses changements par rapport a celle qui in-formait sa
production d’avant 1914

13)

,Dire ... que (la peinture)... possede des lois spécifiques, c’est la constituer en un modéle
idéal d’organisation, en fonction duquel seront sélectionnés les moyens. La notion d’une
spécificité de la peinture apparait a la lumiére des textes de 'EN extrémement ambigué. Si



d’un coté elle contribue a promouvoir des recherches formelles (et méme une pédagogie) qui
concernent aussi bien la pratique que la théorie de Part, d’un autre cOté elle autorise
P’enfermement, de la peinture en particulier, dans un formalisme normatif

15)

,La cause de 'erreur n’était pas (du moins, n’était pas encore) un nationalisme obstingé,
mais la conception idéaliste comme classicité universelle et éternelle.

16)
,Le cubisme... n’était qu'une mise en évidence de procédés vieux comme le monde:

dislocation des objets, expression des choses par idéogrammes divers, remplacement du
modelé par la tinte plate colorée.*

17)
,,Ce qui n’est pas beau est pathologique.

19)

... Asseoir les nouveaux régimes et leur avenir exigeait le recours massif a I'utopie, a
I'irrationnel, & des pulsions obscures et incontrdlées. De Rome vint I'idéé que Italie, se
réveillant enfin de son sommeil de colonisée, allait reconstruire ’Empire et donner au monde
un héroique spectacle. De Berlin est venu I’idée qu’une fois le judaisme anéanti la race saine
et glorieuse ferait régner la paix et la lumiére. De Moscou, I’idée qu’une génération sacrifiée a
batir le communisme préparait pour ses enfants les fameux ,lendemains qui chantent”. Que
tout cela soit évidemment mensonge importe peu ici: il s’agit des soubassements et des
aliments émotionnels, largement efficaces, de la propagande. Et I’on sait que cette propagande
se reveét ensuite des oripeaux de quelque rationalité. La presse fasciste italienne démontre que
les Ethiopiens sont des sous-hommes. La ,science nazie prouve que le juif est un parasite
toxique. Le stalinisme, armé du savoir, sait que la societé heureuse est en train de se faire. La
sphere du politique est présentée comme le développement intelligible et communicable de
pulsions et de réves collectifs donnés, et qui donc ne se discutent pas.

22)

,Le tort de toute théorie, c’est de vouloir toujours aboutir a une situation définitive... La
volonté du définitif, ¢’est la mort.“

23)
,.Neither retour nor ordre.“

24)

»Matisse (...) est (...) le symptdme (du ,rappel/retour a I’ordre™) mais il en est aussi le
refus...“

27)
,,C’est le refus fondamental du retour a I’ordre .

29)
,Wenn die Gegenstande, die ich darstellen wollte, eine andere Ausdrucksweise
verlangten, so habe ich nie gezaudert, sie mir zu eigen zu machen.“
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