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Abstrakt

V této bakaladiské praci se snazim podat chronologicky nastin vyvoje moderniho indického
vizualniho uméni v Case, od jeho poc€atkl az po souCasnost. Determinantem pro klicovy atribut
,moderni, je pak vyhradné indicky kulturnéhistoricky kontext ve svych specifikach. Klicovymi tématy
které se budou timto vyvojem proplétat, jsou zejména rizné formy moderniho indického uméni a
kulturni tradice, eklekticismus a univerzalnost vizualniho jazyka, otdzka autenticity, emancipace a
homogenizacni vliv kulturni globalizace. Prace je strukturovana tak, ze kazda kapitola je uvedena
nastinem obecnégjsich podminek ¢&i popisem kontextu, na néjz je ta ktera vytvarna Skola &i individualni
umeélecky pfistup reakci. Do jednotlivych kapitol zaélefuji i zminky o vzniku nékterych vyznamnych
instituci, jakymi jsou umélecké skoly a akademie, Narodni galerie, Expo, Trienndle atp. V jednotlivych
kapitolach pak predstavuji nékolik vybranych umeélcu, jejichz dilo a leckdy i osobni pfibéh, myslim
napomaha k pochopeni problematiky moderniho indického uméni v jeho uplnosti. Prace je doplnéna o
nékolik pfiloh — obrazova pfiloha s ukazkami dél, pfehled odborné terminologie v plv. jazycich,
prfedevsim v hindsting, jmenny rejstfik vlastnich jmén a lokalnich oznaceni, vysvétlivky k obsazenym

termindim z vytvarného umeéni a bibliografie.

Abstract

This bachelor thesis attempts to provide a chronological outline of the development of Indian
modern visual arts — from its beginnings to the present. A key determinant for the attribute "modern”
used in this thesis, is related to the Indian cultural and historical context in its specifics. The key topics
of this thesis are especially various forms of modern Indian art and cultural tradition, eclecticism and
universal visual language, as well as the question of effects of cultural globalization. The thesis has
been structured in a manner, that each chapter provides in its beginning a general idea and
description of the context to which a concrete style of artistic approach responses. There are also key
references to the emergence of some major institutions included (such as certain art schools and
academies, the National Gallery, Expo, Triennale etc.). The individual chapters deal with
representative artists. Their works and life stories may be helpful in approach to further understanding

modern Indian art in its complexity. The work is complemented by several short appendices.
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moderni indické uméni, vizualni tradice, autenticita uméleckého projevu a jeho emancipace, kulturni

globalizace

Key words

modern Indian art, tradition of visual display, authenticity of an art expression and its emancipation,
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1 Uvod

Cilem této prace je nastin vyvoje moderniho indického uméni v ¢ase, od jeho
pocatkl aZz po soucasnost. KliCové je zde nejen Gvodni vymezeni vagnich pojmu
Lumeéni“ a ,moderni“, ale zejména pak specifické zasazeni obou v indicky kulturné-
historicky kontext. V prvni kapitole bych se i proto rada zminila o po¢ate¢nim rozporu
ve vztahu mezi uménim funkénim (Femeslnd vyroba a uméni Ucelové, v podobé
nabozenskych artefaktd) a uménim vysokym, jehoZz hlavnim Gcelem je obvykle
podani urcitého sdéleni Ci reflexe jisté skute€nosti prostifednictvim vizualniho jazyka
a jeho pfidana esteticka hodnota. Samostatnou, ale od zbytku jen téZzce oddélitelnou
oblasti, je také uméni popularni oscilujici ¢asto na — ¢i za hranici estetického kyce.
Jen téZzko by se dalo zaradit do jedné zjmenovanych kategorii — uméleckého
femesla a krasnych umeéni. | pfesto povaZzuji za dllezité, zminit se o ném v této praci
alespon v ramci jedné tematizované kapitoly. Dlvodem je jeho komplexni charakter,
ktery do zna¢né miry vypovid4 o podobé i faktorech motivujicich dobovy vkus mas.
Takto je zaroven i ilustrativnim schématem masového vnimani a potfeb, na néz pak
nezfidkakdy vysoké uméni svymi komunikovanymi obsahy i formami reaguje. Cilem
prace je snaha postihnout proménny vyvoj obsaht a forem, kterym indické uméni
dosti zasadné proSlo mezi koncem 19. a zejména pak okolo pulky 20. stoleti, az po
soucasnost. Urcujici atribut ,moderni* budu rovnéz uzivat ve smyslu jak je chapan
v kontextu novodobych déjin Indie a nikoliv skrze paradigma zapadni kunsthistorie,
coz by zde bylo zavadéjici a ne zcela smérodatné. Ze stejného duvodu budu
v popisu vyvoje moderniho indického uméni pokraCovat az do soucasnosti, s
ohledem na specifika, jez s sebou nese postmoderna (cca od 70. let), ktera je na
Zapadé konsensualné povazovana za dobu preklenuti hodnot, norem a socialnich
regulativil typickych pro modernu. Prace se zaméfuje na umeéni vizualni — coz zde
zahrnuje primarné malifstvi (které je z hlediska sebedefinice indického umeéni
moderniho véku nejvyznamnéjsi), grafiku a ilustraci, okrajové pak na sochafstvi a
uméni multimedialni, charakteristické zejména pro ¢asové rozmezi od 80. let az po
soucasnost. Popis malifskych technik je v mé praci spiSe jen jmenovity, jelikoZ toto
neni tématem mé bakalarské prace. V SirSi socio-kulturni souvislosti je pak naopak
stavén vyznam samotného vyvoje indického uméni v modernim véku, jeho snahy o
sebedefinici a emancipaci. Osobni jména indickych malifl jsou v textu uvedena

v popularnim ¢eském pfepisu (vyjma citaci).



2 Zivna p tda strohého akademismu — vznik prvnich um  éleckych $kol

Navzdory faktu, Ze standardizovany akademicky styl konce 19.stoleti nenesl
takrka zadny odraz vilastni indické vytvarné tradice, ukazal se postupné jako velice
vyznamny pro pozdéjSi vyvoj jiz skute¢né autentického uméni moderni Indie.
Postupem cCasu se totiz pravé vramci téchto Skol udalo pro vyvoj indického
moderniho uméni zcela zdsadni rozmélnéni v jadru pavodné striktni dichotomie mezi
uménim neboli lalit kala (které v rané optice britského akademismu v Indii zcela
postradalo své zazemi) a femesinou vyrobou, potazmo lidovym uménim — Silpa,

které dle pavodniho britského metra nemélo jinou nezli ryze obchodni hodnotu.

Roku 1850 byla zfizena umélecka Skola v Madrasu, zanedlouho poté roku 1854
nasledovala Skola uméni v Kalkaté a zdhy na to roku 1857 konecné i Skola
v Bombaji. Pravé tato bombajska Skola uméni, ktera jiz brzy po svém otevieni
proslula pod jménem svého ideového tvirce i svédomitého mecenasSe DZamsétdzi
Dzidzibhoje, zaujala ustfedni roli ¢i funkci pomysiného odrazového mastku pro
nadchazejici hybny vyvoj indického uméni v pribéhu 19. az 21. stoleti. Nebylo tomu
vSak nahodou. Ke konci 50. let 19. stoleti prochazela Indie udobim citelného
vzestupu na mnoha uarovnich lidské existence. Vypraveni prvni parni lokomotivy
z Bombaje do Thany napfiklad vzbudilo nevidanou vinu zajmu o zapadni vzdélani ze
strany indického obyvatelstva baziciho po pokroku. Otevirala se tak pozvolna zcela
nova kontaktni dimenze pro kulturni vyménu mezi Zapadem a Vychodem. Oblast
umeéni pfirozené nezlstala zcela stranou tohoto procesu. Indicka umélecka tvorba i
tradi¢ni femesina produkce veSla vyraznéji v povédomi zapadniho svéta
prostfednictvim Svétové vystavy, pofadané roku 1851 v Londyné. Spole¢né s dalSimi
Indy a zvolenymi Evropany, jiz zmifiovany bombajsky vizionar, filantrop a povolanim
tovarnik Dzamsétdzi Dzidzibhdgj vyzvan, aby pro Expo 1851 sestavil reprezentativni
sbirku soudobého indického uméni, odrazejici nejen femesiny um jeho lokalnich
tvarcu, ale také po staleti se vyvijejici, mnohovrstevnatou tradici své zemé a jejiho
lidu. Na zakladé vSeobecného nadSeni pro exotické uméni Orientu, které zavladlo po
Svétové vystavé, se Dzidzibhdéj rozhodl napsat dopis Ustfedni spravé
Vychodoindické spole€nosti, ve kterém zadal o dotaci v hodnoté 100 000 rupii za
UCelem zfizeni uméleckého vzdélavaciho institutu v Bombaji. Jeho dobfe

nacasovana prosba byla Spole¢nosti vyslySena a v kvétnu roku 1857 byla tato



instituce (ktera se zprvu pySnila jen omezenymi prostorami k nimZz nadSeny

DzidZibhoj Casem pfipojil i svyj vlastni dam) zfizena.

Na konci Sedesatych let 19. stoleti byl jizZ bombajsky umélecky institut, znamy
jako J. J. School rozdélen do tfech pIné fungujicich ateliéril — dekorativni malby,
socharstvi a umélecké prace s kovem. Vedoucimi téchto ateliérd byli John Griffiths
(viktoriansky malif), Lockwood Kipling specializujici se mimo jiné na terakotové
skulptury (otec prvého britského nositele Nobelovy ceny za literaturu Rudyarda

Kiplinga) a John Higgins.

Pravé druhy z vySe jmenovanych L. Kipling zaCal zahy a zcela bez ostychu
pfipominat skute¢nost, Ze ono soudobé umeéni vychazejici z této akademie, neni
pouze uspésnym vystupem zdarné implantovaného britského akademismu v ramec
indické tvar¢i tradice, ale Ze disponuje rovnéz svébytnym a zcela autentickym
charakterem hodnym pozornosti. Nad to se zahy stal zakladatelem magazinu Journal
of Indian Art and Industry (od roku 1886), jakoz i dlouholetym spravcem Lahaurského

muzea.t

Ve stejném historickém udobi rovnéz nastava zcela klicovy objev jeskyni v
AdzZanté a nedaleké Ellofe (od 1983 zafazené mezi seznam svétovych pamatek
UNESCO), ktery znatelné pohnul doposavad dosti omezenymi pFedstavami o
indickém uméni, jez do té doby panovaly na Zapadé. KdyZ vojaci britské armady r.
1813 objevili rozsahlé jeskynni komplexy na Uzemi kniZeciho statu Haidarabad,
doslova pokryté jemnocitné provedenymi malbami, znamenalo to takika revoluéni
zvrat v dosavadnim povédomi nejen o buddhistickém uméni, ale i o zobrazivém
umeéni indického starovéku vibec. Svoji zasadni roli pro nasledny vyvoj zde sehrali
zejména James Ferguson, jehoZz nikterak nadsazeny popis spektakularnich
nasténnych maleb z AdZzanty vzbudil jadrné zaujeti mezi ¢leny Royal Asiatic Society,
ktera roku 1872 na misto vyslala Johna Griffithse (pasobiciho té doby na J. J.
School), aby zde — spolu se za timto UCelem specialné vySkolenymi studenty
z Bombaje, pofidili co mozna nejvérnéjsSi kopii rozsahlych nasténnych maleb. Jejich
precizni dilo bylo dokonéeno az o celych dvanact let pozdéji — roku 1884. Fotografie

téchto nebyvale umnych reprodukci byly nasledné vystaveny v Town Hall (Viktoriino

! Yashodhara Dalmia — The Making of Modern Indian Art, New Delhi, 2001, str. 5
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Muzeum), a posléze i vindickém Muzeu v Jiznim Kensingtonu (na zakladé
vyslovného prani samotného J. Griffithse). BohuZel takika cela fotodokumentace
podlehla zkaze v plamenech pfi pozaru muzea. Navzdory této tristni skute€¢nosti, se
zvésti o objevené nadhefe Adzantskych jeskyni nadale Sifily zemi, az na misto roku
1910 zamifila skupina vyznamnych malifa z bengalské Skoly aby zde Cerpali nosnou
inspiraci nejen pro svoji vlastni praci, ale i dale pfenosné tvar€i znoje pro dalSi

generace indickych vytvarnych umélcu.

Mezi vyznamna jména doby zdarné implantovaného soudobého britského
akademismu v indické zobrazivé uméni si dovolim jmenovat pfedevSim osobnost
Raviho Varmy, M. F. Pithavdly a Bomandziho, jejichz umélecky rukopis nesl

nesmazatelnou stopu evropské vytvarné tradice.

2.1 Ravi Varma (1848-1906)

Ravi Varma pochazel z kniZzeciho statu Travankor, v oblasti dneSni Kéraly. Je
obvykle povazovan za nejvyraznéjSiho predstavitele technické fuze zapadniho
vytvarného stylu se stylem vychodnim. Nebyl jednim z odchovancu Brity zfizenych
akademii, ale pfiklon k zapadni malifské technice (zvlasté v oblibé mél holandské
mistry — zejména Vermeera) u ného probéhl z vlastniho pfesvédceni, pfi ndvstévach

Evropy, které podnikal z dvoru svého movitého stryce — Maharadzi z Travankoru.

Byl prvnim indickym malifem, kterému se podafilo osvoijit si plné techniku malby
olejovymi barvami. Na platno pfevadél epickeé vyjevy staroindické literatury a historie,

ale vénoval se i portrétovani soudobé indické nobilty.

Castokrat vt&loval néktery z charakteristickych rysG feminnich  boZstev
hinduistického panteonu v portrét soudobé indické Zeny. Duraz kladl na jemné rysy
v ustrnulych tvéfich odrazejicich momentélni rozpoloZeni duSe malovaného. Osvojil
si charakteristicky pfidech dramati¢nosti a naléhavosti, vyjadfované priznacné
kontrastnimi barvami a praci se svétlem a stinem. | presto vSak zlstal v ocich
nejednoho kritika oznaen nalepkou plochého sentimentalismu a idealismu,

postradajiciho hlubSi obsahovy rozmér.

Jeho soucasnik Bémandzi (1851-1938), oproti tomu pivodné sméroval k cili stat

se sochafem (pod Kiplingovym vedenim), az se pod dozorem Johna Griffithse a
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vlivem adZantského objevu pretavil v malife, zaméfujiciho se na Zitou skutecnost

parské kazdodennosti, ktera jej obklopovala a kterou tak davérné znal.

2.2 M. F. Pithavala (1872-1937)

Pithavala proslul nejen coby sebevédomy sbératel ¢etnych ocenéni udélovanych
prestizni Bombay Art Society (od 1888), ale zaroven i jako prvni Ind samostatné
vystavujici v Londyné. Velikého véhlasu se dostalo jeho portrétim Zen
hinduistického, muslimského i parského vyznani napfi¢ véky, malovanych vodovymi

barvami.

Mezi predstavitele britského akademismu v ramci indické rané moderny, vSak
zdaleka nepatfi jen oni tfi vySe zminovani. Tito, v ¢ele s Ravi Varmou vSak vyznamné
zapusobili coby iniciatofi nového vytvarného stylu pfeneseného ze zapadni tradice
do vychodniho prostfedi. Uz tehdy, moZzna ne zcela védomé, podstoupili vysek
vizualni tradice svého socio-kulturniho zazemi, alespon z formalniho hlediska
zapadnimu vlivu, jelikoz jejich prace slouzila jako vzor mnoha dalSim, ktefi se je jali
nasledovat. Ne vSem vSak takovy postup vyhovoval. Takto ona tfebaze zprvu jen
latentni tenze v umélecké sféfe, poskytla plodny popud nové se rekrutujicim
bengalskym umélclim, volajicim po znovunalezeni vlastni identity a autenticity,
ztracené ve strohém formalismu, ktefi dali zahy vzniknout Bengalské Skole tzv.

Revivalistu.

11



3 Meazi tradici a modernou

Dobovy kontext ze kterého vzeSla — pro dalSi vyvoj moderniho indického uméni
sobé mnohé. Neni zde nutné zeSiroka rozebirat ono toliko plodné a pro celoindickou
dobovou situaci i urCujici pnuti mezi bengalskymi intelektualy konce 19. stoleti,

protoZe to neni hlavnim tématem mé préce.

Jelikoz si ale svétové moderni uméni obecné klade za cil symbolicky v sebe
projikovat vSechny tvare své doby — a poskytovat tim nosné podnéty ¢i vyzvu K jeji
hlubsi reflexi, je zde tfeba alespori zminit celoplosné zmény, které zacaly otfasat

indickou intelektualni, socio-kulturni a ekonomickou sférou po vzpoufe roku 1857.

Ze vSech stran se ozyvaly hlasy zdUrazrujici svébytnost a nepotlacitelnou
jedineénost indické kultury, vyvijejici se po tisicileti. Jeji predstavitelé si vSak
uvédomovali, Ze tato kultura je dé&jinné kulturou kontaktni, kterd je po tisicileti jiz
navykla pfijimat a inkorporovat v sebe vliv cizich kultur. Ani nyni tak nebylo
nezadouci, udit se od cizinc novému. Zaroven s tim zde vSak byla i potfeba, vymezit
se vuéi kulturni hegemonii a prvoplanovitym zameérim, které mnozi umélci této doby
spatfovali pravé v akademiich UCelové zfizovanych Brity. Dobova atmosféra
implikovala celoploSné zmény v mnoha oblastech lidského Zivota a zdjmu. Probihaly
reformy naboZenstvi, ve snaze oprostit je od zkostnatélych a nadale zbyte¢nych
nanosu jiz poSlé doby. V oblasti literatury také doslo po strance obsahové i formalni
k znatelnému otevieni se okolnimu svétu — a nejinak tomu mohlo byt i v oblasti
vytvarného umeéni. Navzdory proméné tradi¢nich vzorcd v nové, moderni
konfigurace, nebyla tradice zdaleka opomenuta. Naopak, mnoha umeélciim poslouzila
coby referenéni bod. Citili v ni kulturni zdzemi, k némuz se hrdé hlasili, ctili je, ale

nebali se jej novym zplsobem osobité reinterpretovat.

Mezi mnoha druhy Zzivého tradicniho uméni, které na konci 19. stoleti
nejvyraznéjSim zpusobem vneslo svij Citelny otisk v rany vyvoj toho, co obecné Ize
jiz povazovat za moderni indické umeéni, patfi uméni maleb znamych jako pafua /
pafta citra (Pat Paintings), majici své lokalni zazemi zejména v Zapadnim Bengalsku
(ale i Orisse), malby z kalkatského Kalighatu (Kalighat Paintings), kalkatské
dfevoryty (Culcatta woodcuts), Paharské Skoly malby a jejich zapadni obdoba —

miniatury z himalajského statu Kangra.
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Stylizované malby na platno pafta, vyvedené obvykle v Zivych a sytych barvach
(na bazi tamarindové pasty, drcenych skofapek z musli a rlznych rostlinnych
pfimési), slouzily jako vizualni doprovod oblibenych hinduistickych myta, skazek i
bengalské mangalové literatury. Charakterem spadaji v rozmanité okruhy lidového
uméni, péstovaného nejen v oblastech venkova. Tradicné malifi zvani paftua /
paffud, obchazeli vesnice se svymi pomalovanymi svitky rdznych rozméra. Tyto
ilustrovaly vyjevy ze zZivota bohu (v Bengalsku byly velmi oblibené ty s bohynémi
Manasou a Céandi), jejichz pfedvedeni malifi doprovazeli obvykle zp&vem, a to
zejména ku pfilezitosti poCetnych hinduistickych svatkd. Sami sebe pak tito pafuové
produkujici znacné mnozstvi formalné podobnych maleb, zhotovovanych nejen za
Gucelem nabozenskym, edukativnim, ale rovnéz i s cilem pobavit, nazyvali citrkar,

neboli prozaicky malifi.

Malby z kalkatského Kalighatu, zpracovavaly rovnéz zejména mytické motivy a
epické vyjevy z literatury (velmi oblibenym zdrojem byl napf. Tulsidas a jeho
Ramcaritmanas). Jejich pavod saha skuteéné do konce 19.stoleti, kdy se v Kalkaté
kolem slavného chramu bohyné Kali pocali houfné shromazdovat potulni pafuove,
které sem lakala nejen Kalkatska umélecka Skola zfizena Brity, ale zejména slibna
vidina toho, pfiucit se zde novym technikam a zvysit tak pravdépodobnost lepSiho
vydélku. Takto vznikl novy styl, ktery byl opét mirn&jsi fuzi tradi¢ni lidové malby se
zapadni technikou zobrazeni. NejfrekventovangjSim bozstvem byla na téchto
malbach pfirozené nevypocitatelna Kali, ale bézné se zde objevovala i mnoha dalsi
bozstva, €i zboZstélé historické osobnosti, mezi nimiz tfeba hrdinka Rani LakSmibai.
Malby z kalkatského Kalighatu vyznamnym zpusobem ovlivnily mnohé umeélce prvni
generace modernich indickych malifl, mezi nimiz i kli€¢ovou postavu DZaminiho Raje.
DalSi zcela zasadni role téchto maleb spocivala v moznosti jejich snadné
reprodukce. MoZn4 Ze uZ zde, skrze brzky rozmach litografie, zapo&ala svij lomozny
vyvoj i historie vizualné tak charakteristické a ojedinélé indické popularni kultury,
pojimajici do sebe snad celé spektrum lidského zajmu — od politickych ideologii po

nabozenstvi.

Co se tyCe tzv. paharské malifské tradice (Pahari Paintings), jedna se, jak uz
samotny nazev napovida, o malifskou tradici nékolika podhimalajskych oblasti,

jejichz rozkvét nastal zejména mezi 17.-19. stoletim (i diky vstficné podpore
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mocnych RadZputd). Pro svij charakter byvaji nékdy nahlizeny coby samostatna
vétev starsi vyvojové linie indickych miniatur. Obvykle se v ramci tohoto typu umeéni
rozliSuji tfi zakladni sméry dle jejich geografického puvodu, které od sebe odliSuji
mirné formalni nuance. Prvni z nich — styl Skoly Basodli (oblast Kathua v dneSnim
staté DZammu a KasSmir) se zacal rozvijet jiz vpuali 17. stoleti. Mezi jeho
charakteristické rysy lze zapodcitat provedeni v jasnych barvach, pfi¢emZ pozadi
obvykle byva syté Cervené, Zluté, zelené nebo hnédé. Zobrazené figury nesou rysy
charakteristické pro pfedchozi tradici (nezfidkakdy i stopu mughalského vytvarného
odkazu) - lotosové oc&i €i oCi tvaru ryb, stylizovany vyraz ve tvafi, ktera je
zachycovana obvykle z profilu. Postavy zaujimaji ponékud strnulé pozice, prestoze je
zde evidentni autorova snaha o postihnuti jisté dynamiky — napf. pomoci gest.
Palacové budovy, zahradni altany ¢&i bohaté zdobené interiéry jsou zachyceny
dvoudimenzionalné. Tématicky zabér paharskych malifu postihoval zejména zbozné
vyjevy z hinduistické mythologie (frekventovanym motivem bylo milostné laskovani

KrisSny s Radhou) &i vyjevy svétské — ze zivota maharadzu.

Odnoz pahéarskych maleb z oblasti Kangra a Gulér (dnesSni Himacal Pradés), se
konsensualné datuje od druhé C&tvrtiny 18. stoleti. Formalné se ponékud odlisil od
stylu Skoly Basoli a stal se velmi zahy dosti popularnim. Malby pusobi celkové
lyri¢t&ji a paleta pouzivanych barev se rozrostla o pestiejSi Sk&lu odstind. Své misto
zde ve vétSi mirfe nalezla i technika stinovani, kterd utvofila opticky dojem o néco
vétSi hloubky a prostorovosti. MladSi styl Skoly Kangra byl o poznani preciznéjsi

v detailech a celkové tak malby pusobily jemnéji nez-li malby starSiho stylu Basoli.

Poslednim z hlavnich paharskych stylt je tzv. sikhsky styl paharskych maleb,
ktery nadale rozvijel souhrnnou techniku pahéarské malby, avSak rozSifil zabér

zobrazovanych témat.?

V 19. stoleti vétSinu paharskych Skol postihla postupna Upadkova tendence.
Mnohé tradice zdeformovala repetice, jen slepé opisujici pfedeslé motivy. Urover

jejich formalniho provedeni pak na zakladé této automatizace degradovala zrovna

2 B. N. Goswamy, E. Fischer — Pahari Masters: Court Painters of Northern India by Artibus Asiae.
Supplementum, Vol. 38, 1992, str. 3-391
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tak. Na konci 19. stoleti mezi zminénymi tradi¢nimi styly, vykazoval urcitou

Zivotaschopnost uz jen Kalighatsky styl (Kalighat Painting).

4 Bengalska skola — Revivalisté

Zfizeni Calcutta school of Art roku 1854 mélo zcela zasadni vyznam pro vyvoj
indického moderniho uméni, které Ize od této chvile jizZ povaZzovat za svebytné. Do
znacné miry na tom meéli svuj podil dvé kliCové postavy osvicenych pedagogu, ktefi
zde svym plsobenim otevreli prostor pro nové uchopeni moderniho indického uméni
v jeho pIné kulturné-historické specifité. Prvnim z nich byl E. B. Havell, ktery do Indie
prijizdi roku 1896 a ihned se ujima feditelského postu na Kalkatské Skole uméni,
kterou vede aZz do roku 1905. V téchto plodnych letech rovnéz publikuje na téma
soudobého indického uméni, mimo knizni tituly rovnéz v prestiznim britském
Casopise 0 uméni The Studio, coz na zcela nové arovni vzbudi nebyvaly zajem ze
strany zapadnich zajemcti o mimoevropské uméni.®> Spolu s Abanindranathem
Thakurem, snad nejvyznamnéjSim indickym malifem prvé generace modernist(,
usilovné pracoval na snaze redefinovat pfistupy k edukaci v uméleckych Skolach.
Zduraznoval nosny potencidl a svébytnost vlastniho uméleckého dédictvi Indie,

jemuz chtél umoznit plnohodnotny a pfirozeny rozvoj v ¢ase.

Jeho inovativni nazory a postoje sdilel a vehementné podporoval A. K.
Kumarasvami, diplomovany biolog, ktery vSak ¢asem obratil svij zajem nejen na
oblast uménovédy, ale rovnéz na filosofii a historii. Studoval a dlouhodobé pobyval
na Zapadé, coZz mu pfineslo potfebné zkuSenosti a moznost srovnani toho, jak je
soudobé umeéni vnimano lidmi na Zapadé a na Vychodé (zabyval se napf. i vyvojem
uméni Indonésie).* Prvnim krokem, ktery chvatné rozpoutal sled nadé&jnych reakcf,
bylo odmitnuti zapadniho realismu uméle Sroubovaného na tradi¢ni indické techniky
zobrazovani. Oproti tomu byla pfipomenuta opomenuta slava maleb z Adzanty a
Baghu, jako i vyzdviZzen technicky um radZputskych a mughalskych malifu, ktefi takto

poslouzili coby vzor hodny pokracovani. Obecné byly akcentovany charakteristiky

® B.J.Chandra — History of the Govt. College of Art and Craft in the Centenary, Calcutta, 1966,
str. 21-34
* M.Fowler — In Memoriam: A. K. Coomaraswamy — Artibus Asiae, Vol. 10, No. 3 1947, str. 241-244
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vychodnich tradic, mezi nimiz byly hledany sty¢né body, jeZ mély posilit sebevédomi

umélcq, jakoz i jejich viru v odkaz vlastni vytvarné tradice.

Takto napfiklad Abanindranath Thakur hledal inspiraci v ¢inské tusi, japonské
malbé vodovymi barvami (zvlasté pak po plodnych debatach s japonskym zastancem
pan-asijské estetiky K. Okakurou), ¢ v tradiCnich perskych technikach. S. K.
BhattaCarja i pro to trefné zve tyto malife prvni generace modernista ,indickymi Pre-

w S

Raffaelity“,” coz deklaruje jejich snahu o plvodni Cistotu a i z hlediska formalniho

ni¢im nezatizenou autenticitu.

4.1 Abanindranath Thakur (1871-1951)

Prestoze je osobnost dale Abanindranatha Thakura z hlediska jeho tvlréi prace
az do dnesni doby leckdy vnimana ponékud rozporuplné, je zcela nezpochybnitelné,
Ze jej lze povazovat nejen za zakladatele Bengélské Skoly revivalist jako takové, ale
zejména za prvého realného puadvodce tvarnych ideji indické vytvarné moderny,
kterym zasvétil valnou ¢ast svého Zivota. KdyZ byly jeho obrazy predstaveny zapadni
kritice na Pafizské vystavé roku 1914, zdvihly znacny ohlas a naslednou vinu
zazSiho zajmu. Thakurav styl byl tehdy nazvan formou intimniho a symbolického

idealismu a malif sdm byl z mnoha stran dale povzbuzovan k jeho dal$imu rozvoji.°

Na druhou stranu, v8ak jednak skrze své vlastni dilo i skrze pozici ideového
tvarce novych modernich uméleckych idiomu, které se chvatné jala rozSifovat New
Calcutta School (proslula uhrnné jako Bengalska Skola), Thakur Celil nezfidkakdy
nevybiravé kritice. Kritizovali jej kolegove, pfevazné malifi, svefepé inklinujici
k realismu i umélecka kritika. Ella Dutta v této souvislosti cituje mirné povySena
slova, kterd své doby vySla z ust dalSi klicové autorky nadchazejici generace Amrity
Ser-Gil, ktera Bengalskou $kolu popisuje jako “being entirely illustrative*.® Z dne$niho
hlediska se takovy vyrok jevi jako pomérné paradoxni, jelikoZ osobnosti A. Thakura a
A. Ser-Gil, jsou pro svoji relevanci ve vyvoji moderniho indického uméni (ba Ze
z jiného zorného uhlu) chdpany — nejen obé dvé jako zcela nepostradatelné, ale jsou
v odborné literatufe i galeriich Casto fazeni jeden druhému bok po boku. Obsahem

ostFejsi kritiky se revivalistim dostava z Gst M. R. Ananda, ktery i s notnym asovym

® S.K.Bhattachrya — Trends in Modern Indian Art, New Delhi, 1994, str. 8
® Yashodhara Dalmia — Contemporary Indian Art — Other realities, Bombay, 2007, str. 21
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odstupem roku 1977 prohlasuje: “ Unfortunately, however, some of us who saw the
actual works of these artists, found in them neither the substance of traditional
sculpture, nor the poetical intuitions of Rosetti and Pre-Raphaelites but mostly
imitations of Mughal miniatures and some Ajanta figures, in surface prints, liquefied,

so as to create an artificial etheral atmosphere.* °

Cesta k nalezeni presvédcivého tvirciho otisku, ve ktery by bylo mozné piné
vlozit sdélny obsah svého védomi a odraz vlastni duSe, neni zpravidla u Zadného
umélce od pocatku zcela jednoznacna a pfima. | zde se jako platné jevi ono klisé, ze
cesta sama byva cilem. Ne jinak tomu bylo i u vyjime¢né citliveho a pozorného

Abanindranatha, jehoz tvarci potencial vychézel najevo jiz od ranych let jeho mladi.

7 v s

Narodil se roku 1871 v rodiné osvicenych Thakura v severni ¢asti Kalkaty. Kresby
a malby jeho stryce Rabindranatha Thakura, kterym se ze zaliby zaCal vénovat az
v pokrocilejSim véku a které byly spiSe jeho osobni zalibou nez-li zdmérnymi pokusy
0 uméni, meély jen téZko srovnatelny vyznam oproti skute¢nosti, Zze roku 1919 pfi své
oteviené univerzité v Santinikétanu zFidil i katedru pro uméni — Kala Bhavan. Ani
Abanindranath nebyl jako jeho stryc rodinou nikterak nucen k formalnimu vzdélani,
které neslibovalo naplno rozvinout jeho talent. Namisto toho byl veden spiSe
k prohlubovani své mimofadné vnimavosti a kreativity skrze ¢etna setkani a rozpravy
s mnoha vyznamnymi intelektualy. Kdyz Abanindranath dosahl véku zhruba dvaceti
let, zaCal navstévovat kurzy zdpadni malby vedené O. Ghilardim, zastupcem feditele
Calcutta School of Art. Té doby jeho pozornosti neunikly ani kurzy olejové malby,
vSak jen do momentu, kdy vedouci téchto kurzd C. Palmer — pedagog z Jizniho
Kensingtonu, jehoz zakladnim pfistupovym imperativem bylo realistické zobrazeni
objektu, chtél po Abanindranathovi, aby namaloval lidskou lebku. Abanindranath
naziral na okolni svét spiSe pocitové — o€ima ditéte. | proto ho vpravdé frustrovalo
prednesené kritérium potfeby realistického zobrazeni, jelikoZz je neshledaval jako
zcela vlastni indické vizualni tradici. O tom, Ze tento pfistup rigidné vyZzadujici
autoruv objektivni ndhled, byl namile vzdaleny jeho pfirozené subjektivhimu a svym
charakterem spiSe meditativnimu zpUsobu vnimani, nemuze byt pochyb. Zdroj pro
vhodné vnéjSi vyrazové prostiedky, které by mu otevieli pole pro jeho svébytnou
naléhavost ,vnitini exprese”, zacal hledat jinde — vilustracich knih, stylem
nedalekych ryze evropskému art noveau, jako i vindické perokresbé. Jako umélec

prirozené hledal krasu a jako Clovék byl prfesvédceny, Ze: “The vision have to be
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personal. You can’'t see your image of Beauty in another's mirror.“ ’ Toto hledani
formy jej vedlo mnohem hloubéji — az k vlastni podstaté definice indického uméni
jako takoveho. Ztohoto u néj patrné také vyvstal pocit nutnosti jeho redefinice,
posilovany zaroven vnitini touhou po vilastni umélecké seberealizaci. Tyto okolnosti
nabyly SirSiho pfesahu jiz zahy poté, co se Abanindranath blize seznamil s tehdejSim
vedoucim Calcutta School of Art, jimZ nebyl nikdo jiny nez jiz vySe jmenovany E. B.
Havell. Zjeho strany se malifovi dostalo potfebné a mistné podpory jeho
neutuchajicich tvah o jednostrannosti, omezenosti a zejména pak odcizeni se od
dosavadniho vyvoje indického uméni. Uvahy o jeho definici, Abanindranatha
pfirozené vedly i k zastitné problematice ,vySSi* otazky indické narodni identity. Vé&fil,
Ze se slovy téZko postizitelny duch naroda projikuje cestou citu pravé v umeéni, které
by jej ve zpétné vazbé mélo pomoci definovat. | pfesto vSak pfipominal skute€nost,
Ze umeéni nelze chapat c&isté jako vhodny instrument v rukou sebeidentifikujiciho se
naroda. Sam k tomuto lehce sarkasticky fikal: “ The nation cannot be the mother of
art, nor can there be a union between nation and art. That always takes place with
the artist. During springtime, flowers bloom on the shurbs in the garden. Seeing the
blossoms, it would be a mistake to think of the owner of the garden as the creator of
the flower. You must remember elements like the spirit of spring, mother earth, the
gentle south breeze. The breath of life blown by the nation can spark national pride
but cannot blow open a bud into a flower. Even in national parks created by the state,

the flowers don’t bloom at the nation’s command.“2

Obrat k minulosti a jejimu znovuobjevovani se nahle ukazal coby nezbytny krok k
nalezeni stability potfebné pro nasledny vyvoj. PfestoZze se Abanindranathav vizualni
jazyk postupujici dobou pfirozené stale pretvarel, urdité charakteristické rysy se
v jeho malbach pocaly opakovat. Byl to zejména jakysi tézko postizitelny poeticky
nadech a lyricnost obsazena i v zcela konkrétnich vyjevech a pocit dalekosahlejSiho
vyznamu zobrazeného, nez jak se na prvni pohled mize zdat. Siré spektrum jeho
malifskeé, grafické i ilustratorské tvorby, vSak velmi sugestivnhé odrazi onen dlouhy
autorsky vyvoj s mnoha vyznamnymi zastavenimi, diky kterym Abanindranath vyrostl

v zcela jedine¢ného a neskonale zkuSeného umélce. Jeho rana tvorba zahrnuje skici

" K.G.Subramanyan — Moving Focus — Essays on Indian Art, Calcutta, 2006 str. 75

® Yashodhara Dalmia — Contemporary Indian Art — Other realities, Bombay, 2007, str. 25
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tuhou, kresbu pastelem i malbu olejem. Zasadnim zpusobem experimentuje
s technikami, coz Casem sublimuje v nadSené zaujeti pro tradi¢ni dekorativnost
mughalskych a radzputskych miniatur. V prvni dekadé 20. stoleti (po setkani
s Okakurou) hleda formalni inspiraci jeSté dale na vychod a pronika tak do kouzla
tuSové malby v jeji vyrazové prostoté. Zahy na to zacina, coby jeji protipdl odhalovat
vypovédni hodnotu expresivni dramati¢nosti formy, kter& znamena novy prostor pro
emfazi jeho emoci. Vytvafi mnoho akvareld — portrétl i pfirodnich scenérii s
typickym pfidechem melancholie. V této dobé také ilustruje strycovu Gitandzali. Za
vrchol jeho dila je kritiky uméni konvenéné povazovana seérie ,Arabian Nights*
(1930), ktera jiz skute€né prekypuje zralou imaginaci, vnéjsi vizualni poetikou i
ur€itym mystériem ¢i zastfenosti. Faktickou jedine¢nost v sobé vSak maji vSechna
Abanindranathova dila napfi¢ vSemi jeho tvaréimi obdobimi. Po formalni i obsahové
strance znamenalo Abanindranathovo uméni odvaznou a cilevédomou vyzvu,
zasadni obrat, ktery bez nadsazky zménil pohled na nestalou situaci okolo

moderniho indického umeéni, které nyni slibovalo dale se dynamicky rozvijet.

Za zminku jisté stoji i tfeti vyznamny malif z tviréi Thakurovské rodové linie —
dale Gaganéndranath Thakur (1867-1937), jiz byl Abanindranathovym starSim
bratrem. Jak bylo pro Thakury ostatné typické, i Gaganéndranath disponoval darem
jakési kreativni vSestrannosti. Pfesto v3ak vyron jeho tviréiho ducha nalezl své
nejplodnéjsi pole v oblasti malby, kde se i on zadhy nadSené poddal zna¢nému
experimentovani s vyrazovou formou. Nejvyraznéji vSak zapusobily patrné jeho
vytvarné pokusy se vzajemnym slivanim a propojovanim jinak oddélenych rovin a

ahld pohledu na zobrazovanou skute¢nost, inspirované kubismem.

4.2 Nandalal Bosé (1882—-1966)

v i

PfestoZze byl Nandaldl Bosé jednim z nejvyznamnéjSich Zaku Abanindranatha
Thakura, neda se fFici, ze by zcela sdilel ideje svého ucitele. SpiSe je dokéazal
posunout o krok dal a vystavit je tak moznosti plodného pfehodnoceni. Bosého
nahled na indickou uméleckou tradici byl jiny. Spatfoval v ni Zivelné spektrum volné
prechazejici od ryze dekorativnich forem kformam zobrazivym, od abstrakce
k figuralnimu zobrazeni, od symboli¢na k naraci. Na rdznych druzich uméni ho vSak
nezajimala zdaleka jen rozmanitost jejich formalniho vyraziva, ale spiSe jakasi vnitini

struktura — motivy a pristupy vlastni indické vizualni tradici, které je pro moderni
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uméni tfeba znovuobjevit a dale rozvijet. Bosého vytvarny projev tak postradal
Abanindranathovu nostalgii a patetické pohnutky vedouci k rozdmychavani zaslé
slavy starého uméni, v némz vSak i on nalézal studnici znoju a spravnych inspiraci.
Pod vlivem Kumarsvamiho se v indické tradici snazil dohledat principl, které by
jasnéji vydélily hranici mezi femeslnym uménim a krasnym uménim. SnaZzil se
cestou vlastnich experimentu dojit néjakého uspokojivého zavéru v tom, je-li mozné
aby oba dva tyto ,druhy* umélecké produkce se zcela odliSnou funkci, nalezly své
pokraCovani i v moderné. Bylo tfeba najit novy vizualni jazyk, jehoZ prostfednictvim
by i v modernim véku, mélo vystizné artikulované sdéleni nalézt svoji odezvu, nabyt
nového komunika¢niho potencialu a zajistit takto i kyZenou kontinuitu indické vizualni
tradice. Uméni pak Bosé ze zasady nechtél vymezovat jen pro uzkou a ,ideové
endogamni“ vrstvu soudobych intelektualt, ale chtél onu toliko dilezitou otazku
platnosti ,nadCasove” vizualni konvence, dat zodpovédét béznym lidem — pravym
dédicum a pokraCovatelim tradic. E. Bosé se tak vénoval hlubsi analyze tradi¢niho
uméni, které zkouSel nazirat skrze prizma univerzalni poplatnosti jazyka uméni jako
systému znakl a symbolickych obsah(. V pribéhu 30. let, kdy stejné jako B. B.
MukherdZi, vyugoval na Kala Bhavanu pfi Thakurové univerzité v Santinikétanu. |
proto své ideje dokazal Uspésné rozptylit mezi publikum a dokazal je vystavit
konfrontaci s nadchazejici generaci umélcu. Pole jeho tvlaréi plsobnosti se
rozpinalo skrze tradi¢ni femeslnou vyrobu, scénografii, ilustraci, typografii, design
interiérd i vefejnych prostor (studoval i estetickou stranku vefejnych udalosti typu
nabozZenskych festivalu atp.).

JelikoZz se mu uméleckého vzdélani dostalo v pribéhu hybnych let rozpuku hnuti
Svadési, nemohl ve své tvorb& opominout ani Gvahy nad roli a vlastnim smyslem
uméni pro sebevédomi a sebeurCeni naroda. Nebyl vSak v zadném pfipadé
konzervativnim tradicionalistou skoupym kidejim pokroku. Tradice pro né&j byla
otazkou i odpovédi. Minulost s budoucnosti pak nestavél do kontradikce, ale chapal
je pouze jako dva vzdjemné provazané poly jedné vyvojové linie. Ackoliv se tento
postoj z dnesniho hlediska muze jevit jako zcela banalni, byl ve své dobé nécim
znacné ojedinélym. Perspektivu pro indické uméni moderni doby podminoval tim, Ze
se jazyku uméni podafi prekonat limity umélcovy touhy po sebevyjadreni a nalezeni
dokonalého stylu. Odkaz tradice a jeji individualni umélcova interpretace, by spolu

takto dle Bosého mély rezonovat v jemné dialektice slibujici dalSi vyvoj. Potlacena ¢i
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ztracena autenticita by neméla byt jen nostalgicky oplakavana nebo halasné re-
evokovana, ale podminky pro zivé uméni by meély byt nastaveny tak, aby mohla

v budoucnu sama pfirozené pokracovat.

4.3 DZamini Raj (Jaminy Roy) (1887-1972)

Hledani vhodné formy do které by se dal patficné vtélit i obsah napomahajici Iépe
definovat indické uméni v nové pfichozi dobé&, znamenalo i pro bengalského rodaka
DZaminiho Réaje dlouhou cestu plnou mnohacetnych uskali a krizi — a to nejen téch
tvarcich, ale i ryze existenénich. DZamini R4j pochézel z vesnické rodiny zemédélcu.
V Sestnacti letech byl s nemalym asilim vynaloZzenym nuznou rodinou poslan na
studia do vladni Calcutta School of Art, kde posléze ziskal titul magistra vytvarnych
uméni. Jeho tvurci zacatky a vlastni rukopis jsou vSak i navzdory tomu, ¢i snad pravé
proto, mnoha kritiky nazirany jako rozpacité, unylé a bez vyrazu — zkratka jako zcela
konformni. Soucasny umélec, vytvarny teoretik a esejista B. Khanna tyto Rajovi
strohé zacatky definuje dokonce jako bezutéSné a pokracuje oduvodnénim svého
asudku takto: “Coming from a typical rural family in an obscure Bengali village, Roy’s
early career was disastrous. He lived in an state of permanent penury and his work
was lacklustre, banal — his pictures were painted in a fashionable modern idiom. His
portraits and Fauvist — style landscapes in oils, though competently painted, were

typical art society pictures which could not satisfy Roy’s restless spirit.“ °

DZamini Raj se vnitfné nemohl nikterak ztotoznit s pfedstavou, Ze dobfe osvojeny
akademicky um je tim, co by mélo naplnit jeho uméleckou kariéru. Takto se skrze
riznd pochybna zaméstnani, vydal na cestu hledani svého dosud neobjeveného a
akademii nevybuzeného tvarcéiho potencialu. Véfil, ze uméni ma vyssi poslani, které
je tfeba odkryt a predstavit toliko lomozné moderni dobé. Zasadni moment obratu
v dosavadni Rajové tvorbé nastavd mezi léty 1922-1924. B. Khanna spekuluje nad
moznosti, Ze se nakonec i nemalo frustrovanému DZamini Rajovi dostalo pfileZitosti
shlédnout klicovou vystavu umélct Bauhausu v Kalkaté, kterou v zimé roku 1922
zorganizoval Rabindranath Thakur pod zastitou Indické spolecnosti pro orientalni
uméni. Tato vystava zapadnich umélcu predstavujici moznost kompromisniho feSeni

puavodniho rozporu mezi vytvarnym a uzitym uménim, nabyla v indickém kontextu

o Balraj Khanna, Aziz Kurtha — Art of Modern India, London, 1998, str. 14
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své doby pfirozené nebyvalé vypovédni hodnoty. DZamini R4j vSak ve stejné dobég,
kdy bylo na kalkatské padé predvedeno dosud nevidané hladké snoubeni
uméleckofemesiného ucelu a vytvarné samoucelnosti pochopil, Ze na rozdil od svych
uciteld (napf. A.Thakur), pro svoji inspiraci nemusi cestovat na Zapad a zase zpét,
aby takto mohl oba uhly pohledu dobfe porovnavat, ale Ze se musi jednoduSe vratit
ke svym vlastnim kofenim. Zdrojem tvar€i inspirace se pro DZaminiho Raje tedy
stalo prostfedi prostého bengalského venkova a jeho pestré umélecké tradice. Jeho
formalnimi inspiranimi zdroji se staly zejména bengélské lidové paffy, malby z
Kalighatu i uméni lidovych kmenu. Postupné si osvoijil i pfesvédcivou jednoduchost
jejich linearniho zobrazeni. Jeho nova obsahova prozaiénost, kterd nikterak
neklamala faleSnym pfislibem vysSiho uméni pak plné odpovidala vizualnimu jazyku
lokalnich tradic. Byla vSeobecné srozumitelnd a dmychala tak kone¢né i svoji ryzi
autenticitu. Zavrhl dokonce i prefabrikovana malifska platna a pro svoje obrazy si
zacal vyrabét vlastni podklady — z latek obnoSenych odévd, dieva i jakychsi rohoZi
pokrytych vrstvou vapna. Michal si své vlastni barvy na bazi pfirodnin a vyvinul takto
gasem svUj vlastni a zcela jedine¢ny vytvarny rukopis.’ DZzamini R4j se takto velmi
citivé ba odvéazné jal prepisovat pfibéh tradi¢niho lidového uméni tak, aby bylo

nadéle s to Zivotaschopné pokracovat ve svém vyvoji i za branami moderniho véku.

4.4 Vindd Bihari Mukherdzi (1904-1980)

PfestoZze je MukherdZi obvykle a zcela opravnéné zafazovan do Skoly
bengalského revivalismu, je tfeba poznamenat, Ze jeho pfistup k hledani nového
vyrazu indického umeéni, které by bylo poplatné své dobé a naplnilo i hlubSi poslani
v podobé zajisténi jeho kontinuity, byl docela odliSny od pfistupu ostatnich umélcu
Skoly. Tito oscilovali zejména na prahu tradi¢nich vychodnich a zapadnich inspiraci.
MukherdZzi pro své dilo zvolil metodu jakéhosi terminologického ¢i etymologického
pristupu, skrze ktery hodlal dojit k elementarni a tudiz nosné podstaté tradicniho
vizualniho vyrazu, jez chtél rozvinout. | on byl vyrazné ovlivnén jednak indickou
lidovou tradici, které si velmi vazil (patly, radzputské a mughalské miniatury) i
malifskou inspiraci Dalného vychodu (Cinska a japonska kaligrafie a malba
vodovkami). V Japonsku pro tento UcCel stravil také rok Zivota. Jeho inspirace v3ak
neznamenala zdaleka jen prosté prejimani vnéjSich idioml, ale naopak, spiSe
peclivé dohledavani se moznych paralel a mistnych ekvivalentl, pouZzitelnych a

hlavné srozumitelnych pro indickou uméleckou tradici. Tento analyticky peclivy ba
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uméleckym citem znacné ovlivnény pfistup se trvale otiskl napfiklad v Mukherdziho
krajinomalbéch. Jeho oblibenym motivem byla nizinna a zdanlivé stroha krajina okolo
Birohiumu v Zapadnim Bengalsku, ktera jej uchvacovala svoji potencialitou nahlého
prfechodu v kontrastni travnaté ploSiny jejiho okoli. | pfestoze Mukherdzi pouzival
velmi Uzky pas barevné tonality, nechybi v jeho obrazech aspekt dramati¢nosti a
jakéhosi vnitfniho pnuti. Tento dojem pomysiné naléhavosti nemizi (zejména
v pfipadé popsanych krajinomaleb), ani navzdory zna¢né ploché dvojrozmérnosti
jeho obrazll. Touha po zazSim experimentu s novymi moznostmi uchopeni
prostorovosti objektu, jej vSak svého ¢asu (obdobné jako G. Thakura) dovedla i ke
kubismu, coby inspirativnimu zdroji. Byl studentem N. Bosého, ktery byl rovnéz
absolventem bengalského Kala Bhavanu, na néjz se po studiich Mukherdzi sam v
roli tutora opét navratil. PfednasSel i na Zenské univerzité Vanasthali Vidjapith,
nedaleko radzasthanského hlavniho mésta DZajpuru. Po roce 1948 puasobil coby
feditel Narodniho muzea v nepélském Kéathmandu. Se svoji druzkou zaloZil také
centrum pro rozvoj vytvarnych umeéni v horském stfedisku Masuari (dnesni
Uttarkhand), kde jeho hlavnim cilem bylo — otevfit do potfebné Sife prostor pro
mozné nové nositele stale tvarnych ideji indického uméni moderniho véku. Jeho
dcera Mrinalini MukherdZi, ostatné také patfi do jedné z mladSich generaci

modernich indickych malifQ.

Mukherdzi vSak strmou cestu moderniho indického uméni zdaleka nejvyraznéji
poznamenal patrné svymi nasténnymi malbami, jimiz vyzdobil stény nékolika kateder
lidové univerzity v Santinikétanu (Vishva Bharati University), konkrétné — strop
dormitoria v Kala Bhavanu, podkrovi Cin Bhavanu & Hindi Bhavanu. Jak
s odstupem nékolika let v jednom ze svych eseju poznamenava i jeho Zak K. G.
Subramanyan, v dobé kdy tyto rozsahlé nasténné malby zhotovoval: “He had already
with him a very sophisticated arsenal of visual devices. A miraculous facility to
populate an overall time — image with appropriate visual incidents and bring it alive
with symbolic overtones makes his murals unique in the whole gamut of modern

Indian painting.“ *°

10 K.G.Subramanyan — Moving Focus — Essays on Indian Art, Calcutta, 2006 str. 96
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Mukherdziho nésténné malby v prostorach univerzity ViSva Bharati vizuélné
skvéle odrazeji snad vSechny vyrazové prostredky, které si Mukherdzi béhem svého
tvaréiho vyvoje postupné osvojoval, které technicky vylepSoval a jejichz vypovédni

hodnotu zdarné prohluboval.

Ke konci zZivota byla Mukherdziho prace jiz do znaéné miry poznamenana jeho
celozivotni a s vy$S§im vékem se stale zhorSujici myopickou vadou, ktera vyvrcholila
slepotou. Prestoze jeho vnéjSi svét zahalila neprostupna tma, dokazal si Mukherdzi
v Zivé paméti uchovat svoji vlastni podobu viditelného svéta. Vile zhmotnit podobu
této zvnéjSku uzaviené, ba porad jesté obrazové Zivé vnitfni sféry, dala jeho dilim
vytvofenym na konci Zivota zcela ojedinélou a svébytnou davku autenticity, které se

nejeden kritik nemohl dlouho dohledat v jeho pfedchozich dilech.

4.5 K. G. Subramanyan (1924)

ey

Subramanyan je dnes jedinym Zijicim nositelem otisku bengéalské Skoly

revivalismu.

Vystudoval puvodné ekonomii v Madrasu. Vzhledem k historickym okolnostem je
tfeba zminit jeho angazovanost v osvobozeneckém hnuti, pro kterou byl své doby
dokonce zat€en. KliCovym momentem pro ného byl rok 1944, kdy zahdjil studium na
bengalském Kala Bhavanu. Studium pro néj bylo jistym bodem obratu — obratu
k oddanosti uméni, jemuz se od té doby nepfestal vénovat. Coby prednasSejici
umélec, pasobil posléze na univerzité v Bar6dé, Londyné, New Yorku, Bombaji a od

70. leti v Kanadé.

Jeho tvuréi potencial se promitl hned v nékolikero sfér vytvarné puasobnosti.
Subramanyan experimentoval s terakotou, nésténnou malbou, ilustraci (napf.

détskych knih), textilnim designem, vyrobou hracek i kresbou na sklo.

Je mu pfiCitAn takika revolu¢ni pfinos pro modernistické vnimani figury
v soudobém indickém kontextu. K. G. Subramanyan dokazal volné propojit vérné
znamé tradic¢ni mythologické obrazy s dosud nepoznanym vyrazem moderni erotiky,
formalni strance vyznamné odliSoval od ostatnich predstaviteld bengalské Skoly, i on
sam se sZil se skute€nosti, Ze navzdory pomérné jasnému pfiklonu k hodnotam i

vnéjSimu tvaroslovi modernismu, neopomnél a hlavné neopovrhoval vazbami
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k svému kulturnimu zézemi a lok&lnimu prostfedi. Je mozna prvnim vytvarnym
umélcem moderniho véku, ktery se zcela bez obav jal propagovat jasné vyhody a
celkovy pfinos eklekticismu jako metody k podpofeni upadlé autenticity indickeého
uméni. VéFil v plodonosny kontakt s vizualnimi tradicemi odliSnych kultur, vSak za
predpokladu, Ze tato nova dialektickd souvztaznost bude probihat v zcela nutném
souladu s povahou lokalnich tradic. K. G. Subramanyan tudiZz naprosto upfimné
adoptoval onu novou vizi, pro niz nebylo zdaleka tak zasadni nalezeni pevné
definovaného pfemosténi mezi abstrakci a zobrazivym realismem ¢&i mezi striktni
dekorativnosti a pravidla bortici potfebou nevdzané exprese. Kérem této jeho vize
bylo &isté propojeni souvislosti mezi toliko determinativni minulosti a lakavé nejistou

budoucnosti pro indické uméni v modernim véku.

4.6 Fenomén Ser-Gil (1913-1941)

Nejen dilo, ale zejména vysostné svébytna osobnost Amrity Ser-Gil se své doby
nesmazatelné vepsala v déjiny indického uméni moderniho véku a rozsifila také do
jisté miry i moznosti jeho dalSiho vyvoje. Jejim snad nejznaméjSim a €asto citovanym
vyrokem je sebevédomé prohlaseni: ,Evropa patfi Picassovi, Matissovi a dalSim,
Indie patfi mné!“ ** Charismatickd Amrita vak nebyla nikterak sebestfedné omezena
pouze na vlastni dilo a svoji rozporuplnou a tim i atraktivni osobnost. Ztélesriovala
hlavné odvahu formulovat radikalni vyzvu ke zméné — a to zdaleka nejen v ramci
svého vlastniho vytvarného vyrazu, ale zejména svym odhodlanym a pfirozené
nekonformnim vystupovanim na vefejnosti. Takto, pFestoze byla z povahy
nespoutanou provokatérkou, zpulsobila, aniz by to mozna plvodné zamyslela,
znacny obrat v obecném potencialu pfijeti dosud nepoznanych podob moderniho
uméni. Amrita byla ditétem smiSeného manzelstvi. Jeji matka byla Madarkou
pochézejici z vysokych budapestskych kruht a jeji sikhsky otec Umréo Singh Ser-Gil
patfil k amritsarské aristokracii. Mala Amrita vyrUstala v Madarsku, jehoz krajina se ji
vyznamné vepsala do paméti. S odstupem ¢€asu se z ni rozvinul velmi specificky cit,
skrze ktery i pozdéji vnimala a nasledné pak na platno prenasela rozlicné pfirodni
scenérie, které ji po cely Zivot uchvacovaly. Od détstvi se pohybovala ve vysoce
intelektualnim prostfedi. Ona sama se pry byla schopna plynule domluvit péti

svétovymi jazyky. Byla vychovavana k tomu, aby si uméla utvofit a vzdy obhdjit svUj

11 7suzsa Arendasova — Amrita Sher Gil, Kulturni &trnactidenik A2, 2007 , &. 13, ISSN 1803-6635
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vlastni nazor. KdyZ zacala projevovat aktivni zdjem o vytvarné umeéni, pfestéhovala
se spolu s matkou do Pafize, kolbisté soudobé moderny, aby zde mohla rozvijet svij
nezpochybnitelny talent. V Sestnacti letech nastoupila na Grande Chaumiér, kde
studovala malbu pod vedenim Pierra Vaillanta, aby pozdé&ji pfesla k Ecole des

Beaux-Arts (kde presla k Lucienu Simonovi).*?

Byla fascinovana atmosférou dobové Pafize a ZivociSnosti jeho uméleckého
prostfedi. V dobé svého pafizského pobytu Zila pomérné nespoutanym Zivotem
mladé méstské bohémy. Obrazy z této doby pfirozené odrazeji naturalistické idiomy
soudobého zapadniho stylu. Amrita v této své tvaréi periodé na svych obrazech
zachycovala zejména vyjevy z méstského Zivota v jejich kfehké kazdodennosti a
pracovala také hodné na studiich akti. Namalovala rovnéz nékolikero autoportrétu,
které ji zachycovaly nejen vruznych situacich, ale zejména v rozliénych
emocionalnich rozpoloZzenich. 1 pro tuto snad lehce narcisistni zalibu
v sebeportrétovani je Amrita Casto nazyvana Fridou Kahlo Vychodu. S timto
pfimérem by se dost mozna zcela nespokaoijila, jelikoz ryzi individualismus byl jejim
tvar€im i Zivotnim krédem a imperativem. Neméla tudiZz problém v ramci uméleckého
zaméru odhalit pfed objektivem fotoaparatu své poprsi, ani se navzdory decentnimu
pohorSeni rodiny provdat za svého vlastniho bratrance Victora Egana. Poutala je
k sobé nejen vasSen, kterou Amrita povaZovala za nezbytny tvar€i princip, ale i
vyjimeéna intelektualni spfiznénost, ktera je vice nez patrna z jejich dochované
korespondence. Tyto dopisy toho o nekonvenéni prakopnici nového nahledu na
uméni prozrazuji bezesporu nejvice a caste¢né tak napomahaji bofit ¢asto az
surrealistické myty o Zzivoté této malifky. V dopisech se Amrita také vypisuje
z vnitfniho pnuti, vyZivovaného touhou po navratu k vlastnim kofenlm, pfestoze si je
— jak sama pfiznava, plné védoma toho, jak divoce se proplétaji skrze kontrastni
kulturni  milieu Zapadu a Vychodu. Roku 1934 se rodina stéhuje do
vychodohimalajské Simly, odkud tehdy dvaadvacetiletd Amrita svému muzi pise:
.Pracovala jsem na sobé ated se zacdinam konecné vyvijet. V Evropé jsem
pocitovala stisnénost z vSudypritomné Sedi a uvédomovala jsem si, Zze tomu divnému

zastfenému svétlu musim néjak uniknout, abych se dokazala nadechnout. Tady je

12 Balraj Khanna, Aziz Kurtha — Art of Modern India, London, 1998, str. 17
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v8echno tak pfirozené.“ ** | v Indii se v8ak Amrita citila ponékud polovigaté a cize.
Tato skutecnost vSak jeji stateCnhou dusi naopak vybizela k tomu, aby se o to vice
snazila proniknout v mnohovrstevnatou povahu indickeé reality. Jiz v Pafizi se Amrita
obdivovala dilu Paula Gauguina, ktery pro ni znamenal nejen pramen inspirace, ale i
bytostné empatie. Zacala se sobé vlastni zvnitfnénou melancholii portrétovat chudé
horaly, které pro ni znamenaly novy obraz cistoty a opravdovosti, kterou po Case
zaCala postradat v pafizském kavarenském Zzivoté. Ve volném Case studovala tato
doposavad akademicka malifka neznamou krasu tradicniho lidového uméni
(nasténné malby z AdZanty a Ellory, uméni miniatur atp.), aby v nich nalezla dosud
neobjeveny zdroj inspirace a snad i jakési potvrzeni vlastniho pavodu. Jeji vytvarné
pociny ztéchto let jsou proto formalné i tématicky zna¢né odliSné od jejich
predchozich praci. Indie poskytla jejim obrazim nejen novy obsah, ale — jak Amrita
sama v jednom ze svych dopisti poznamenéava — i zcela nové svétlo, do néhoz je hali
nenapodobitelny svit indického slunce. S dualni povahou svého vytvarného projevu
se Amrita szila a da se tak fici, Ze se vném dokonce i autorsky nasla. K tomuto
poznamenava: ,That was when | began to be haunted by an intense longing to return

in India, feeling in some strange way, that there lay my destiny as a painter.“ **

PfestoZze byla Amrita Ser-Gil svého ¢asu z mnoha stran zastiplné osocovana
z nedostate¢né angazovanosti v aktuélnich otazkach narodni identity, jeji pozornost
a zajem v poslednich letech jejiho pfed€asné skon&eného Zivota, sméfovaly pravé

k véci ducha indického naroda, jehoz objevovani se naplno oddala.

Amrita Ser-Gil byla jedineénou osobnosti, umélkyni a Zenou, kterou dobové klima
uméleckého svéta rozpacité se priklanéjiciho k pozadavkiim moderni doby skuteé¢né
potfebovalo. S odvolanim na pfirozenou odvahu a nezlomnou vdli po tvarci
seberealizaci Amrity Ser-Gil se v nasledujicich letech (hlavné po zlomovém roce
1947 a pozdéji v 60. a 70. letech), zaCaly mezi umélci v hojnéjSim poctu rekrutovat
kone¢né i Zenské autorky, jejichz cilem bylo emancipovat své uméni samo o sobé
takové jaké je, zcela bez ohledu na pohlavi jeho tvarce. Amrita se stala vidc¢i ikonou

fady jiz asertivnich umélkyn budoucich generaci, mezi nimiz napfiklad Miry a

'3 Zsuzsa Arendasova — Amrita Sher Gil, Kulturni étrnactidenik A2, 2007, &. 13, ISSN 1803-6635
1 Balraj Khanna, Aziz Kurtha — Art of Modern India, London, 1998, str. 18
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Mrinalini MukherdZzi, Arpity Singh, Arpany Kaur, A. E. Menon, Nasrin Mohamedi,
Gogi Sar6dz Pal, Trupti Patel &i Rékhy Rodvittiyi.*

Za svij kratky Zivot se tak Amrita Ser-Gil svym bohatym dilem a svou
nezameénitelnou osobnosti natrvalo otiskla v déjiny indického i svétového moderniho

umeéni.

'* Yashodhara Dalmia — Contemporary Indian Art — Other realities, Bombay, 2007, str. 30-31
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5 Popularni um éni a tiSt éné reprodukce — ve sluzbach nabozensko-politické

propagandy skrze dekady

PfestoZe predmétem mé bakalarské prace jest nastin vyvoje primarné vysokéeho
vytvarného uméni moderni Indie, dovolim si alesporn na okraj zminit i rozmach velmi
obsahlého a vysostné specifického uméni popularniho, s konkrétnim zaméfenim na
tisténé reprodukce. Bavorsky vynalez grafické technologie litografického tisku z roku
1796%° predznamenal vyznamny zvrat v popularizaci uméni obecn&. Masova
reprodukce tisténych grafik na sebe nenechala dlouho ¢ekat. Laickou vefejnosti byla
s nadSenim pfijata a neskryla v sobé po Case tak ani svUj potencial, zachycovat a
vypovidat o konkrétnich problémech, které hybaly dobou a jeji spole€nosti. MozZnost
masoveho Sifeni at’ uz politické ¢i ndboZenské ideologie obrazem, prostfednictvim ne
az tak nakladné sériové vyroby, se ukazala prakticky po celém svété jako ryze
a¢inna. Indie v tomto ohledu nezlstala nikterak pozadu. Ke konci 19. stoleti vzniklo
v Indii paralelné nékolik grafickych dilen, které se po zapadnim zplsobu chopily
masove produkce tiskl, aby takto nasledné zformovaly podlazi pro novou indickou

ikonografii moderniho véku — pfistupnou a hlavné srozumitelnou takrka vSem.

KliCovou postavou v pfibéhu nové indické popularni ikonografie je opét Radza
Ravi Varma, ktery spolu se svym bratrem Radz RadZzem Varmou, roku 1894
v Bombaji zaklada Fine Arts Lithographic Press, jehoZ pfinos pro nadchazejici vyvoj
indického tiskafského priimyslu, muze byt bez nadsézky chapan jako revoluéni. Ravi
Varma od némeckych vyrobcl kupuje dvé vykonné, parou pohanéné a rychlé
litografické tiskarny, které jsou v Némecku jiz zcela b&Zné od roku 18507 a které
znamenaly zvlasté velky posun v chromolitografické technice (technika barevného
tisku na hladké povrchy na bazi olejovych barev), ktera se dobfe uchytila posléze i

v Indii

Mnohé olejografické tisky byly do Indie na konci stoleti rovnéZ importovany, a to
zejména za ucelem vyroby propagacniho materialu k dovazenému zboZi z Evropy.
V téchto tiscich se jiz vcelku Citelné odrazel obchodni zamér. Jeho hlavni strategii

bylo umné vyuZzit lokalnich - nejen tématickych, ale i zobrazivych idioma, které mély

'® Meggs, Philip B. — A History of Graphic Design, USA, 1998, str. 146

ol Neumayer E. — Bharat Mata — India’s freedom movement and popular art, UK, 2008 str. 22
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svym verfejnosti povédomym zjevem napomahat k volbé pfi koupi zbozi. Tyto
reklamni tisky tak Casto predstavovaly znamé epické vyjevy z indické literatury di
mytologie, doplnéné obvykle némeckym popiskem vybizejicim ke koupi toho kterého

produktu.

Tiskafska dilna Raviho Varmy se zprvu vénovala zejména hromadné reprodukci
Varmovych vlastnich vytvarnych dél. Jednalo se predevSim opét o ndbozZenskéa
témata obestfena pro autora typickym sentimentalismem zasazenym v realistickou
metodu zobrazeni, které své doby zdobily hlavné palace dobové indické nobilty a
pracovny vV Indii usazenych britskych hodnostari. Velice popularnimi se staly
ikonické postavy nahych Zen. Cudna eroti¢nost téchto obrazl byla ¢asto zastirana
vtélenim nékterého konkrétnéjSiho charakteru  hinduistické bohyné ¢&i apsary
v odhalenou postavu malované divky. Uz zde vcelku jasné dochazelo k zcela
zasadni hybridizaci vychodnich a zapadnich metod zobrazeni, které postupem ¢asu
zformovaly to, co Ize nahliZzet jako novou - moderni indickou ikonografii (jejiz korunou

mohou byt napfiklad soucasné filmové plakaty z bolywoodské produkce).

Naprosto charakteristickym rysem této nové ikonografie, se stalo prolinani
puvodné naboZenskych témat stématy sekularnimi, politickymi (pfestoze

nabozZenska sféra nebyla od té politické v Indii déjinné nikdy zcela oddélena).

5.1 Bhéarat matd — bozska Matka Indie

Jak i E. Neumayer ve své knize poznamenava: “It is not very clear when the
concept of presenting India as a goddes appeared for the fist time. The Concept of
God as the lord of a land is an old one. An appellation of many a god is

Chakravartin, or the Lord of Universe.“*®

Samotny motiv metaforické figury bohyné ochranitelky, byl zfejmé prevzat
z tradice evropské ikonografie. V evropské renesanci se ostatné objevuje Bohyné

vitézstvi, moudrosti, krasy atp.*

Je zde vcelku ziejmy Gcel symbolického utvrzeni se v hodnotach a idejich, které

byly povazovany té doby za zasadni. Pro ideu narUstajici viny indického

'® Neumayer E. — Bharat Mata — India’s freedom movement and popular art, UK, 2008 str. 37

19 Neumayer E. — Bharat Mata — India’s freedom movement and popular art, UK, 2008 str. 44
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nacionalistického sentimentu na prelomu 19. a 20. stoleti, a s ni souvisejici nutnost
hrdého vyzdvizeni nérodni svébytnosti, se pak (zvlasté vindickém tradicné
ikonodulnim prostfedi) vyuziti podobného metaforického symbolu pfimo nabizelo.
Konsensualné panuje nazor, Ze se jiz pevné zakofenéna vize bozské Matky Indie se
vSemi jejimi atributy, rekrutovala z obrazu, ktery roku 1905 na protest déleni
Bengélska namaloval Abanindranath Thakur. Thakurova Banga Mata — Matka
Bengalska, tfima v rukou &tyfi symboly — kus latky, snopek ryze, knihu a modlitebni
koralky, kterymi pfipomina to, co nedélitelné spojuje pfislusniky jedné kultury,
tfebaze na tisickrat administrativné rozdélené zemé. Matka jednotného Bengalska se
zevnéjSkem podstatné liSi od své pozdéjsi inkarnace Matky Indie, pfestoze vnitini
vyznamy zustavaji prakticky neménné. Thakurova Matka Bengéalska je odéna
v prosté Safranové roucho a z obrazu je patrny zamér vyrazoveé Cistoty a prostoty.
Oproti tomu pozdé&jSi Bharat Mata ve svych mnohacetnych reprodukcich, obvykle
ohromuje okazalosti svého zjevu a je ¢asto pfimo obklopena ucéelové volenymi a tak i
vice variabilnimi symboly, napf. vlajeCkou Narodniho kongresu, Savli i
gandhiovskym kolovratkem. Matka Indie byva €asto zobrazovana se svym jizdnim
zvifetem (vahana) v podobé svalnatého Ilva — symbolu state¢nosti i statniho symbolu
slavy ASokova starovékého impéria. Neni neobvyklé, Ze Matce Indii byvaji také ¢asto

pfiznavany atributy pfislusejici k bohyni hojnosti a Stésti LakSmi.

Po roce 1947 ma jeji séri zpravidla barvy indické vlajky a namisto drahych

kamenul a bohatého zdobeni je ¢asto nezfidkakdy poseto hlavami zakonodarcu.

Hojné frekventovana je v historii moderni indické ikonografie pravé ona predstava
jakési naklonnosti &i pfimého posvéceni konkrétnich politickych cild ¢i jejich
propagatori ze strany boZstva. Tato mySlenka se nezfidkakdy zhmothuje v
konkrétni obrazové kompozici, kde jsou zobrazeni soudobi politi¢ti lidfi té které
strany €i nabozZzenské organizace, po boku &i tfeba v naruci blahosklonné bohyné.
Nékteré, zvlastépak ty mladsi grafiky, na nichz bohyné sedici uprostfed pole
v obklopeni zemédélskych stroju chova v kliné napfiklad usmévavého Néhrua,
pficemZ ji nad hlavou zrovna prelétdva moderni letadlo tahnouci za sebou
transparent hlasajici heslo ,DZaj Hind!" (Slava Indii'), mohou nézfidkakdy puasobit

opravdu surrealné az komicky.
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5.2 Nové ikony indické popularni litografie

Melodramatické vyjevy reflektujici s pfehnanou az suprarealistickou vérnosti
neklidnou socio-politickou situaci moderni Indie se vSemi jejimi problémy a konflikty,
se staly zahy neodmyslitelnou soucasti nové vizualni tradice pro 20. a 21 .stoleti.
Napaditost autorli ¢asto neznala mezi a jak se zda, mnozi z nich se ¢asto pfimo
vyZivali ve hfe s vefejné znamymi symboly a odkazy mytické minulosti. Ve jménu
nezadrzitelného pokroku ba s nezlomnou hrdosti na kulturni patrimonium své rodné
tradice, je pak horlivé Sroubovali do vizualnich idiomd moderniho véku. Kdyz takto
Matka Indie obleCena v sari moderniho stfihu Zene pfed sebou svoji rozlicenou
smecku udatnych Iva proti drakovi neduzivého vzezfeni na néhoz mifi kordén

indickych vojaka se samopaly, je jasné, Ze autor onoho vyjevu takto nardzi na
valeény konflikt Indie s Cinou (1962).

Vudci osobnosti spoleCensko-politického Zivota se tak staly novymi boZstvy pro
moderni vék. Nespocet ¢asto anonymnich autorl se tak oddal praci pro verejné
zajmy nové Indie. Mnoho z nich se nechalo najmout do sluzeb politickych stran, pro
které se cestou vizualni narace jali budovat nezaménitelnd heroicka obrazova
vypravéni o pronarodnich ¢&i posléze statotvornych zasluhach jejich ¢&lend.
Opominany nebyly zdaleka ani vyznamné postavy ze starSi historie, jejichz pro-
indickd angazovanost C&i role byla Casto (celné redefinovana (napf. postava

Sivadziho ¢&i Rani Lak3mi Ba).

Zdaleka nejpopularnéjsi vSak bylo zobrazovani Zijicich ¢i nedavno zemfrelych
hrdinG (nejcastéji ¢lend Narodniho Kongresu). Existuje proto obrovské mnozstvi
polytématickych tisk( opévujicich zasluhy predevsim B.G. Tilaka, S.Ch. Bosého, S.
Sarvépalli Radhakrisnana, M. K. Gandhiho, J. Néhraa, L. B. Sastriho, I. Gandhiové,

J. Nardjana, Sandzaje a Radziva Gandhiho atp., az do sou€asnosti.

Estetika téchto masové produkovanych obrazkl (formalné ne az tak nepodobna
celosvétoveé proslulejSim &inskym tiskiim z obdobi kulturni revoluce, znamym jako
.Propaganda posters") osciluje na hrané mezi nekompromisnim vizualnim ky¢em a
originalnim uchopenim realistického obrazu, v kontextu nepotlacitelnych a dobou jen
emfatizovanych site-specific podkladu, vyvérajicich z pavodni zobrazivé tradice. Co
je vsak jisté, je skute€nost, Zze rozmach masové produkce barevnych tiskd umoznil

v Indii vybudovat pevné zazemi pro dalSi vyvoj zcela osobitého popularniho uméni,
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opirajiciho se o zcela novou, lidmi s nadSenim pfijimanou ikonografii uréenou pro
moderni vék. PloSny uUspéch jejiho pfijeti byl mozna skuteéné zpusoben tradi¢ni
inherenci oddaného nazirani na nabozZenské ikony, které vyvojem doby nebylo

obtizné pretavit v ikony pozemské, ve vlivné lidi z masa a kosti s aureolou svatosti.
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6 Rok 1974 a PAG — zasadni body obratu v modernimi  ndickém um éni

Rok 1947 se vindickych novodobych déjinach stal vychozim bodem pro
jednoznacné zasadni sled zmén v mnoha oblastech lidského byti a z4mu, uméni
nevyjimaje. Pro Indii tento zlom znamena celoploSné pritakani aspektim moderniho
véku a jeho novym fenoménum, jakymi jsou napfiklad industrializace &i urbanizace
(jako plvodné zapadni socialni jevy). Odsud je jiz zfejmy zamérny, ba postupny
priklon k westernizaci, kterd zasdhla a doposavad vehementné pretvari tradicni
aspekty v indické kultufe 20. a 21. stoleti. Tyto tendence s sebou pfinaseji rovnéz
zménu jakési obecné sociokulturni konfigurace, od niz se odviji pfeskupeni hodnot a
norem, spusténé hierarchickym pfeskupenim v ramci nékterych instituci (stat, rodina
aj.), jimiz jsou formovany. Indie po roku 1947 cilené méni svoji tvaf. Touha po
progresu se stava hybatelem politického i spoleCensko-kulturnino déni. Indicka
moderna v sebe vSak velmi charakteristickym az eklektickym zplGsobem integruje
odkazy svého neopomenutelného kulturniho zdzemi do néhoz je zpétné spisSe
narazové tlacena, nez aby zného vyrustala. Tato skute¢nost dava vzniknout
néfemu, co by se s nadsazkou dalo nazvat jako ,site-specific modernita“, jejiz
zvlastnosti se projikuji takfka ve vSechny oblasti které pokryva. Implantace

modernich aspektd a ndroku do oblasti uméni, zda se svédci pro tuto Gvahu.

Roku 1947 tehdy 23 lety F. N. Souza zaklddd v Bombaji uméleckou skupinu
Progressive Artist's Group (PGA), jez provedla symbolicky radikalni fez v to, jak byly
dosavadni moznosti a pokusy o moderni umélecky vyraz chapany. Pokrokove
uskupeni PGA sestavalo, mimo jejich nevyfec¢néjSiho zakladatele F. N. Souzy
zumeélcl: M. F. Husaina, K. H. Ary, H. A. Gadého, S. K. Bakrého a S. H. Razy.
PfestoZe jednotlivé individudlni styly umeélcl, které tato formace sdruzovala, byly
navzajem dosti odliSné, spojovala je jednotna idea potfeby explozivniho pokroku
v umeéni tak, jak si Zadala doba. Jejich manifest sepsany F. N. Souzou vypovidal o
nezbytnosti odprosténi se od opotfebované ordinérnosti, jakou pro umélce nového
véku predstavovalo 19. stoleti. Vadila jim omezenost a provincialita soudobého
indického uméni. Dila obou Thékurt i Amrity Ser-Gil nazirali jako hybridni svoji
formou. Rabindranathovo dilo povaZzovali za nebyvale sebestfedné, motivované jen
vnitfnim pnutim pocitu zadostiuginéni, vdeobecné uznavaného génia. V dile Ser-Gil
vidéli derivovany odkaz Gauguina. DZamini Raj byl v nahledu téchto z programu
pramalo shovivavych umélci z PAG malo sofistikovany a neumétely. Bengalska
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Skola pro né celkové byla neunosné zatizena prebujelym sentimentalismem a
plytkym zpate€nictvim. Umeélci z PAG vSak nebyli zdaleka jen nevybiravymi kritiky
dosavadnich snah jinych umélcu. Vyzyvali zcela jasné a s ne¢ekanou otevienosti ke
zmeéné pomeérl. Sdileli zakladni ideu dynamického rozvoje a kosmopolitismu, ktery
pro né byl jedinym jasnym vychodiskem. Kosmopolitni pfistup mél indické uméni
moderni doby posunout dale a zprostfedkovat je okolnimu svétu. Podminky moderny
si vyZadovaly nové vyrazivo, novy jazyk pro novou vizualni komunikaci, ktera byla
jasnym cilem nového uméni. Proto umélci z PAG také dosli k zavéru, Ze onen
kyZzeny posun muzZe nastat pouze tehdy, kdyZz namisto zjednoduSeného pfilnuti
k zidealizované minulosti pfipusti, aby se jejich indickd duSe zaclenila do
pokrokového modelu, ktery pfedstavoval i v uméni ,technologicky” vyspélejSi Zapad,
postupné formujici jeho globalni vliv.>° Nutno poznamenat, e v dobé& vzniku
uskupeni PAG neméla Bombaj , kter4 byla spolu s Kalkatou nejvice Zivoucim
indickym méstem své doby patficné zazemi pro nové uméni v podobé patficnych
vystavnich prostor a uz vibec ne Skol. VSe se ale mélo narazové zmeénit s jiz takika
prichozimi 50. léty. Sled téchto zmén pak do zna¢né miry iniciovala pravé skupina
Progressive Artist's Group. Zajem o nenadaly proces transformace nového uméni
tak, jak jej chapali umélci z PAG, potom ve verejné sféfe rozdmychal pfedevsim Mulk
Radz Anand, jeden z pfednich dobovych uméleckych kritik(, znamy rovnéz pro svoji
esejistickou ¢innost. R. K. Anand tehdy patfil k elité¢ bombajskych intelektuald, jejichz
slovo mélo nezfidkakdy mezinarodni dozvuk. Spolu se svymi kolegy Hermannem
Goetzem a Rudy Von Leydenem (umélecky kritik z The Times of India), jako prvni
vefejné poukazal na nesporny talent, nebyvale nosné a ambicidézni cile, které
spatfoval v jednotlivych €lenech skupiny PAG. Podle citace B. Khanny : “Anand —
India‘s foremost art crtitc and novelist, saw in them, as he had among artists he had
known in Europe, a blazing dedication to their art and a fierce determination to
succeed.“ ?! Jiz po roce od zaloZeni PGA probé&hly prvni vystavy (nejprve v Barodé,
posléze v Bombaiji), jejichz kuratorem nebyl nikdo jiny nez R. K. Anand. Ve svém
avodnim proslovu zddraznil nejen bezprecedentni kvality jednotlivych umélcl, ale
poukazal zejména na skuteCnost, Ze pravé tito vefejnosti zprvu nepochopeni a

odvrZzeni umélci tvofi kliCovou platformu pro vznik nového a ni€¢im neomezeného

%% Balraj Khanna, Aziz Kurtha — Art of Modern India , London, 1998, str. 21
2 Balraj Khanna, Aziz Kurtha — Art of Modern India , London, 1998, str. 22
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umeéni, které vychazi z obecné konfigurace moderny. A také na fakt, Ze pravé
uskupeni PAG je bunkou obsahujici pfenosny kod moderniho uméleckého vyrazu,
ktery bude determinovat nadchazejici generace umélctd. F. N. Souza v katalogu
vydaném k vystavé cile svého uméleckého seskupeni formuluje nasledovné: “ | do
not quite understand now, why we still call our Group — Progressive. Not that the
most retrogressive instituions call themselves so, but we have changed all the
chauvinist ideas and the leftists fanatism which we had incorporated in our manifesto
at the inception of the Group. Today we paint with absolute freedom for content and
techniques almost anarchic, save that we are governed by one ore two sound
elemental and eternal laws, of aesthetic order, plastic coordination and colour
composition. We have studied the various schools of painting and sculpture to arrive

at a vigorous synthesis. “ %

Rozhodné vSak nelze fici, Zze by se umélci z PAG prvoplanovité vyhybali
inspirativnim zdrojum, at uz zapadni &i vychodni tradice. V dile jednotlivych
osobnosti formujicich PAG se Ize vcelku ¢itelné dohledat vlivih pramenicich tfeba
z kubismu ¢i fauvismu, jako i z indické tradice erotického chramového uméni atp.
Umeélci z PAG vSak tyto inspirativni zdroje vystavovali spiSe pfimé a Casto velmi
provokativni konfrontaci vzdy v zajmu nalezeni a potvrzeni vlastniho jedine¢ného
stylu tvar¢i prace. Vystava z roku 1948 zvedla v indické spole¢nosti zna¢nou vinu
zajmu, v niz znechuceni a krajni nevoli stfidalo bezbfehé nadSeni. Ke skupiné se
zahy pfidalo nemalo dalSich umélcu, jejichz vyznam pro dalSi generace indickych
vytvarnik(l skrze dekady druhé poloviny 20. stoleti byl zcela zasadni a hlavné nadale
pfenosny. Prostfednictvim pokrokovych umélcd z PAG na svétle svéta
vykrystalizoval jasny a kone¢né i sebevédomy postoj - nova syntax vizualniho
sdéleni, ktera byla zaroven pfemosténim mezi tradici a modernou, mezi Zapadem a

Vychodem, ve sféfe svébytného indického uméni.

6.1 Francis Newton Souza (1924-2002)

F. N. Souza zakladajici ¢len spolku PGA byl nesporné jednou z nejvyznamnéjSich

a nejkliCovéjSich osobnosti v déjinach moderniho indického uméni vibec. Souza byl
bofitelem mytl a zarputilym nepfitelem omezenosti kteréhokoliv druhu. Jeho

?2 Yashodhara Dalmia — The Making of Modern Indian Art, New Delhi, 2001, str. 43

36



nezaménitelny vytvarny projev ve své formé i obsahu integroval vSe, co odrazelo
nové pristupové schéma k moderné, jejim hodnotdm a poZadavkim, které kladla

mimojiné na umeéni.

Pochazel zvsi Saliago Bardez v jihoindickém staté Goéa. Jeho rodina byla
katolickeho vyznani (i jméno Francis je podle goanského patrona Sv. Francise
Xaviera), coz mélo pro Souzovu pozdéjsi tvorbu zasadni vliv. Vzpominky na détstvi
ve své autobiografii Souza predstavuje s upfimnou surovosti a bez prebyte¢ného
patosu. Své prarodiCe popisuje jako nenapravitelné alkoholiky, otce jako
patologického abstinenta. Vzpomina takto na smrt své malé sestfiCky i na to, jak by
jeho pred¢asné ovdovéla matka spolu s tetami, do jejiho neStastného osudu radéji
obsadili jeho. Vzpomina na to, jak nemyslitelna byla v dobé jeho mladi uz sama
predstava, Zze by se nékdo mohl Zivit jako umélec. Souza vSak tyto pochybnosti
nesdilel. O svém pfistupu k vlastnimu uméni pozdéji fika: “As for my art, | can
confidently say that I am not influenced by anyone and that | am not experimenting. A
work of art cannot be an experiment and it must be unique. It is an act of humility,
but the artist feels proud when it is appreciated. But | have been experimental in the
past.“ 2 CeloZivotni prace F. N. Souzy zahrnuijici pfevazné olejomalbu a akvarel, ale
tfeba i kresbu tuzkou, inkoustovym perem, uhlem ¢i kolaze, je vpravdé zcela
unikatni, a co vic — nema v dé&jinach indického vytvarného umeéni skute¢né zadny
precedens, na ktery by navazovala nebo jej rozvijela. V rangjSich stadiich svého
tvaréiho vyvoje se Souza vSak o poznani skromnéji pfiznava k tomu, Ze hledal
inspiracni znoje v impresionismu, fauvismu a kubismu, stejné jako v africkém,

perském a samoziejmé i indickém uméni.

Ve svych memoarech vzpomina také na své mladi stravené na Jezuitské koleji,
jejiz predstaveni v ném sice zav€as dokazali identifikovat nezastiratelny vytvarny
talent, avSak ten mél v jejich nahledu vyznam pouze tehdy, pokud by mél byt
pretaven v ikonodulisticky idealismus typicky pro katolické uméni. Pfiznava se zde
také k velmi zvlastni fascinaci posvatnym svétem katolického prostfedi, které si

v sobé zakonzervoval jiz v raném détstvi. PiSe: “ As a child | was fascinated by the

2 Kurtha, A. — Francis Newton Souza - Bridging Western and Eastern Modern Art, India, 2006,
str. 201
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grandeur of the Church and by the stories of tortured saints my grandmother used to

tell me. As far as | can recollet, strange fancies always occupied my mind.“ 2*

V jiné Casti pokracuje: “ | seldom had companions. My mind was rept in fantasy.
On retrospection, today, it seems funny, almost ludicrous. But it created the artist in
me. | did not care for football and hockey and cricket, although | didn’'t mind playing
with girls, skipping and other games, secret or sportive but the dreamworld: the
phantasmagorias, the hallucinations, angels in paradise, the sun, moon and stars
were lovingly personified, vividly imagined. | would converse for hours with ghosts,
and apparitions, saints, fairies and goblins. The Roman Catholic Church had a
tremendous influence over me, not its dogmas but its grand architecture ant the

splendour of its services.“?*

Souzovy divoké oleje s kfestanskou tématikou jsou svoji podobou zcela
nezaménitelné. Souza, své doby aktivni ¢len komunistické strany a horlivy malif
proletariatu, se velmi specifickym zpusobem vyporadava se svou Kkatolickou
vychovou a skli¢ujicim kouzlem prostfedi, které jej odmala obklopovalo, jako i s
aZz militantné ateistickym krédem, které mu vstépovaly marxistické idealy k nimz se
nové upinal. Tyto obrazy na biblické motivy doslova salaji pocit znepokojeni a jakési
podtextové dramatické naléhavosti. Svétové proslulosti se dostalo napf. jeho Pieté,
mnoha variacim na ukfizovani, a vinu zajmu vzbudily rovnéz Souzovy reinterpretace
slavnych obrazu jimZ dal takto docela jiny vyraz i sdéleni (napf. Posledni vecefe od
Leonarda, €i Caravaggiova VecCefe v Emauzich). VSechny obrazy z tohoto tvar€iho
obdobi, jakoby v sobé zhmotnovaly malifova vnitfni muka a rozpory, ve kterych se té

doby ocital a jimz byl duSevné zcela podroben.

F. N. Souza také vytvofil ohromné mnozstvi portrétl které obvykle s urcitym
doplfkem nazyval prosté jako ,Heads" (opét skrze rlzna vytvarnA média od
olejomalby po vcelku prosté grafiky). Portrétovani lidé, at' uz konkrétni osobnosti Ci
anonymni postavy, byvaji deformovani jakousi zhoubnosti, kterd jakoby sublimovala
pfimo z jejich duSe. Humanni rysy jejich tvafe takto eroduji pod naplavou vyvrelé

osobnostni dezintegrace a vnitfniho utrpeni ¢i svaru.

% Kurtha, A. — Francis Newton Souza — Bridging Western and Eastern Modern Art, India, 2006,
str.202—-204
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Souza ve svych obrazech reflektuje nejen své vlastni obavy a bolesti, ale i bolesti
které podle néj suzuji dobu. Jeho olejomalba z roku 1958 nazvana vizionarsky ,Miss
Universe 1999“ predstavuje Sedou, Uzkostnou a nezdravé vzhliZzejici figuru Zeny.
Tisen a cilenou osklivost v tomto obraze s odstupem let vysvétluje tim, Zze v dobé
jeho vzniku (a v dobé pravdépodobného narozeni Miss Universe pro rok 1999), svét
zaplavil strach z mozné nuklearni valky. Valky, ktera by svymi dasledky patrné zcela
zpustosSila celou zemi a ironicky tak zpecetila i osud ¢lovéka, jehoz kulturni vydobytky
mu nakonec podfezaly vétev pod nohama. “It is all wrong and so it will end in ashes.

That is why my painting is in gray“, poznamenava k obrazu roku 1984 Souza.?

To, co vS8ak na dobové scéné zpulsobilo patrné nejvétSi poprask a vinu
negativnich reakci, nebyla ani tak vindickém kontextu uz tak dosti revoluéni
kubistick&d perspektiva (navic v Souzové originalni interpretaci), ale zejména jeho
obrazy a kresby s velmi otevienou erotickou az pornografickou tématikou. At uz se
jednalo o zenské akty svyrazné exponovanym pohlavim &i vyjevy nevazanych
sexualnich orgii, pusobila tato ¢ast Souzovy tvorby (v téchto vécech v jesté ne zcela

uvolnéném spoleCenském klimatu dobové Indie) vice nez jiskrné.

Je velice téZké omezit rozsahem i obsahem velkolepé dilo F. N. Souzy na ramec
zevrubného nastinu. | pfesto vSak neni ani ztohoto nastinu nikterak obtizné
pochopit, pro¢, ¢im a jak osobnost tohoto toliko rozporuplného malife,

pfedznamenala budouci vyvoj indického uméni v 20. a 21. stoleti.

6.2 Magbul Fida Husain (1915)

Moderni symbolika a fe¢ vizuélnich metafor tak, jak se ji ve svém dile chopil M.
F. Husain, k sobé pfitahla nejen pozornost F. N. Souzy, ktery jej zahy po jejim
zaloZeni pfizval ke skupiné PAG, ale zaujala v nasledujicich letech bez vyjimky cely
svét. M. F. Husain, pfezdivany nékdy jako ,Picasso vychodu“ v nasledujicich
dekadach druhé poloviny 20. stoleti, tak vystavuje v mnoha svétovych metropolich
(Prahu v roce 1956 nevyjimaje). V roce 1958 byl ocenén mezinarodnim uznanim na
Benatském bienale, o pét let pozdéji se mu stejného ocenéni dostane i na

Mezinarodnim bienale v Tokiu.

% Kurtha, A. — Francis Newton Souza — Bridging Western and Eastern Modern Art, India, 2006,  str.
143
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Husainovo dilo napfi¢ celé d¢asové rozhrani jeho vyvoje, lze obecné
charakterizovat jako velmi reflektivni. Husain ve svych obrazech skrze jiz plné
moderni vytvarné idiomy kontempluje nad odkazem svého kulturniho zazemi a nad
zménami které se v ném odehravaji. Jeho figuralni malba, je rovnéZz obestfena
symboli¢nosti. Zobrazovanou realitu nazira skrze prizma modernistického
zjednoduSeni objektu a kompozice jeho obrazd c&asto pusobi fraktalnim az
mozaikovym dojmem. Nekompaktnost celku vSak neni jeho prvoplanem.
Charakteristicka je i jeho promysSlena prace s obvykle sytymi barvami, kterym pficita
opét nezanedbatelnou symboliku. Zejména v pocatcich své tvaréi prace se, se¢ coby
-plnokrevny modernista“, nevyhyba reminiscenci na tradi¢ni techniky zobrazeni u

starSiho indického uméni (napf. nezakryta inspirace stylem Basoli).

Podstatny vliv na Husainovu tvorbu mél rovnéz styk s nékolika némeckymi
umélci, pobyvajicimi té doby v Bombaji. Takto se mu pfiblizil svét expresionismu

Oskara Kokoshky €i sdélna nevazanost Egona Shieleho.

S ohledem na Husainovu mimofadnou citlivost vi¢i vnéjSimu prostfedi, neni
nikterak prekvapivé, Ze urCitou ¢ast svého dila vénoval i vizualnim Gvahdm na téma
ideje nacionalismu, téma jednotné a rozdélené Indie. Tyto Gvahy shrnuje nasledovné:
“India was never a nation...This is the first time it is struggling to become a nation. It
might collapse...the very fact that it is struggling in dangerous and exciting...this is
perhaps the most exciting period in history. | don’t think it is just going to drop into
sea. It has an inner sense of centuries, it would take centuries to destroy it...for me

India’s humanity is what is important, not its borders.“ 2°

Lidska rovina indické reality, bez vyhrad vSemi tvofena a sdilena, byla tim, co
Husain nazyval pospolitou a nedélitelnou Indii. Tato realita byla z povahy
mnohovrstevnata, a proto ji také nebylo mozZzné nazirat z hlediska linearni
perspektivy. Skute€nost v Huseinové nahledu neni tak vzadném pfipadé
jednorozmérna, jako ani lidé tuto realitu formujici (viz napfiklad rozpolceny portrét
DZavaharlala Néhrta). Za vzpominku jisté stoji i Husainova obrazova interpretace
Raméjany a Mahabharaty z Sedesatych let. Epickou naraci vystfidal bezprecedentni

.-naznak" ve formé Cistoty prosté linie, ktera vSak nikterak nedegradovala a uchovala

?® Yashodhara Dalmia — The Making of Modern Indian Art, New Delhi, 2001, str. 105
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si svlj symbolicky obsah. Jak se Husainuv tvur¢i duch volné vyvijel, nevyhybal se
ani experimentim s novymi formami i médii uméleckého vyjadreni. Jiz pfi Husainové
retrospektivni vystave, kterd se odehrala roku 1969 v Bombaji, byly tak vefejnosti
predstaveny Husainovy nové prostorové instalace. O dva roky dfive natocCil rovnéz
svUj prvni film ,Through the Eyes of Painter”, kterému se na Berlinském festivalu
filmu dostalo nejvysSiho ocenéni — Berlinského medvéda. V pribéhu dalSich let
Husain nikterak neustaval ve své tvur€i ¢inorodosti, kterd byla nejednou ocenéna
mnoha dalSimi prestiznimi cenami (napf. na dalsim Bienale v Sao Paulu 1971,

indickym statnim ocené&nim Padma Bhisan — 1971 & Padma Vibhisan —1991).%

Osoba M. F. Husaina je spojena nejen s enormnim véhlasem a uznanim na
mezinarodnim poli, ale rovnéz i s fadou kontroverzi a oteviené proklamovanou
nenavisti na poli domacim. Medializaci nabobtnalé komunalistické spory, vedené
zejména hinduistickymi radikaly z Visva Hindu Parisad, ohledné Udajné cileného
zneucténi nékterych hinduistickych boZstev jejich zobrazenim v nahoté, vedly az ke
smutnému zavéru, kdy roku 2006 Husain pfijima nabidku katarského ob&anstvi a

trvale odchazi z Indie do exilu.

6.3 KriSnadzi Hovladzi Ara (1914-89)

K. H. Ara byl jednim z Sestice zakladajicich ¢lenua PAG (diky pfizni F. N. Souzy).
Cesta objevovani jeho vlastniho uméleckého vyrazu byla provazana z nosnou
surovosti, a jeho individualismus byl tudiz ryze autentické povahy — nikoliv jen p6zou.
K. H. Arovi se nedostalo zZadného vytvarného vzdélani. Jako dité velmi zahy pfisel o
svoji matku. Otec se znovu oZenil a sedmilety KriSnadzi byl poslan do domaci sluzby
k jedné evropské damé v Bombaji. Tato Zena staila zav€as postiehnout Ardv
nerozvijeny umeélecky talent a nakoupila svému sluhovi pro zacatek sadu vodovych
barev. V mistnosti o rozmérech 10 x 10 metrd se tak po celodennich sluzbéach
odehravaly Arovy prvotni experimenty s fe€i obrazu a moznostmi vtéleni vnitfnich
nalad do jeho dil€ich ¢asti. Surové expresivni vyraz Arovych dél ostatné zlstal skrze
léta jeho autorského vyvoje takika neménny. K. H. Ara, syn FidiCe autobusu,
setrvaval ve sluzbach riznych bohatych lidi az do 40. let, pfiemZ se paralelné s tim
pro vlastni potéchu po vecerech vénoval malifstvi. V dobé kdy pracoval pro britského

" M. F. Husain: M. F. Husain paintings, art work at Palette Art Gallery, India
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hodnostare Gullielana, ucastnil se aktivné Gandhiho satjagrahy, pro ¢ez byl na pét
mésicl nasledné uvéznén a ze sluzby propustén. Po propusténi mu pomohl jeho
pritel, Sofér jedné japonské firmy nabidkou prace umyvace aut. Po bombovém utoku
na Pearl Harbor, majitel japonské firmy takfka ze dne na den zmizel a K. H. Ara, vzdy
oddany svym chlebodarcim, spravoval jeho didm po dlouh& léta panovy absence.
Neopustil v8ak pfitom svuj tésny kamrlik v chudinské c&tvrti, ktery zastal jeho
atelierem az do jeho smrti. KliCovym bylo pro Aru nahodilé setkani s véhlasnym
uméleckym kritikem Rudi von Laydenem. Layden byl némecky Zid, ktery emigroval
do Bombaje, kde si v povaleénych letech vydobyl misto pfedniho uméleckého kritika,
prispivajiciho pravidelné a s nemalym ohlasem vefejnosti do dobovych periodik.
Layden se stal mentorem nadéjnych neznamych umélcd z prvni generace
bombajskych modernistu. Jeho osobni zajem byl obvykle ¢asem pretaven v nadSeny
zajem ze strany verejnosti. Byl to pravé Layden, kdo tehdy lichotnicky nazval M. F.
Husaina ,divokou $elmou“.?® A byl to Layden, kdo se prostfednictvim F. N. Souzy
seznamil s pfirozené imaginativni vyrazovou presveédcivosti K. H. Ary, aby nasledné
svou pochvalnou kritikou a upfimnym zajmem doslova zdvihl vinu nadSeni a zajmu o
Arovu svébytnou tvaréi praci. Arovi se takto dostalo i tolik potfebné materialni
podpory, ktera jej zbavila nejen tize z beznadéjné zacyklené dluznosti, ale zejména

mu poskytla kyZzeny ¢as a svobodu pro to, aby se mohl naplno oddat své tviréi praci.

UZ Arova rana dila nikterak nezapfou svuj specificky pfistup ke kompozici, ktera
je pro ného zpovahy Zivouci az organicka. Stejné jako ostatni hledadi
modernistického idiomu, zkouma K. H. Ara bedlivé impakt vnéjSi formy, avSak na
rozdil napf. od Souzy nebo Razy, tento zajem nepovySuje nad zdjem o obsahovou
substanci. Ara proslul svymi expresionistickymi zatiSimi. Kompozice téchto obrazl na
zdanlivé nekomplikované a jasné urené téma (zatiSi s vazou, jablky atp.), vSak
svym vyrazem dmychaji jasny pocit vnitfniho konfliktu. Mize za to zejména jiz
zminéna kompozice — jeho pfenesené vnimani svéta, jako pospolitého sledu
navzajem oddélenych ba soucinné Zivoucich realit. Pravé ona zamérna hrubost
téchto zatiSi, dokonale pfedstavuje moderni idiom, pfirozené vlastni Arové tvorbé.

Pocitové rozeklané zobrazeni jednotlivych objektd jakoby se prelévalo celkovou

8 Anubha Sawhney Joshi — 'l hope my final resting place is in India’, an interview with M. F.Husain,
Times Of India — 31 October 2009, e-paper
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kompozici a obsazené predméty tak uvadélo do hlubSich souvislosti. Zasadni bylo i
Arovo samovolné uchopeni fenoménu bilé barvy (bila barva je povazovana za
L=umeélou®, jelikoz se v pfirodé nevyskytuje v zcela Cisté podobé). Ara prostfednictvim
bilé dokazal jednotlivym objektdm v kompozici svych zatisi, dat potfebné
dramatickou ostrost vyzdviZzenych linii, upravit chténou hloubku nebo objem, &i
naopak dosahnout kontrastniho dojmu plochosti. *° DimysIiné barevné reflexy, tak
zamérné odkazovaly na umélou povahu a nepfirozenost celého obsahu toho kterého
.vykonstruovaneho" zatiSi. PrestoZze se tedy jednalo o pojednani z povahy
nekonfliktniho a nehybného zatisi, dokazal Ara do svych vytvarnych kompozic jednak
praci s barvami a prostorovosti, jednak do urcité miry znepokojivymi detaily (vazy
s kvétinami veétSi nez stll, vazy zborcené &i nachylené k padu) vnést dojem jisté

neustalenosti.

Pro své, dobou zna¢né podnicené viastenecké pohnutky, se Ara nemohl vyhnout
ani snaham zachytit ve svych obrazech lidsky rozmér boje za svobodu. Jeho
olejomalba ,Independence Day Parade" méla zachytit opét v hybné kompozici
radostnou mozaiku individualniho Gsili touhy po svobodé. Méla skrze detaily (napf.
muze padajiciho z kola, vravorajici lidi opilé Stastnym vitézstvim atp.), pfedstavit ono
toliko vyznamné prolnuti, velké historie vSech, s drobnymi individualnimi pfibéhy

t&ch, ktefi ji utvareji.

DalSim tématickym okruhem, kterému K. H. Ara zasvétil notnou ¢ast své prace
(zejména v 60. letech), byly akty a studie lidské figury. Jeho charakteristickym
idiomem se staly obvykle kypré zeny, otoCené zady k pozorovateli. Jejich objemna
télesnost pusobi davérné. Prestoze leckteré figury plsobi vyzyvavym az drazdivym
dojmem, jsou z povahy nevinné pfirozené. Nahota je vyrazem plvodnosti, na kterou

zde Ara, zda se zaujetim také odkazuije.

K. H. Arovi se béhem jeho Zivota rovnéz dostalo nemalého poctu rdznorodych
ocenéni za pfinos modernimu indickému uméni (napf. v roce 1952 i nejvysSi ocenéni
ze strany Bombay Art Society, udilené kazdoro¢né od r. 1888). To, €im se vSak
nejvyraznéji vepsal v déjinny vyvoj moderniho indického uméni, je jednak jeho

jedine¢ny autorsky rukopis, ale i pomérné dojemny Zivotni pfibéh, ktery pro mnohé

?% Yashodhara Dalmia — The Making of Modern Indian Art, New Delhi, 2001, str. 133
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dalSi chudé umélce bez patficného akademického vzdélani, potvrzoval alespon
existujici moznost docilit svych uméleckych cild, bez ohledu na své socialni

podminky.

6.4 Sajid Haider Raza (1922)

S. H. Raza na rozdil od K. H. Ary ziskal dokonce nékolikanasobné vytvarné
vzdélani (studoval nejprve na Nagpur School of Art vrodné Maharastre, po
pfest&éhovani se do Bombaje na J. J. School of Art a pozd&ji i na pafizské Ecole de
Beaux Arts). Jeho autorsky vyvoj prochazi mnoha etapami proménnych inspiraci, od
kubismu, pres expresionismus az po abstrakci. V kazdém Razové tvar¢im obdobi je
vSak nezpochybnitelna prezence osobniho vytvarného vpisu, ktery jeho dilo napfic
dekadami ¢ini jedineénym. V pocatcich je Raza fascinovan strohymi panoramaty
méstské urbanizace, kterou pro néj predstavuje Bombaj. Snima celkovy dojem
z méstské krajiny vjeho vSednodenni proménlivosti (variace barevnych tén(
s postupujicim dnem, stiny na budovach atp.), kterou sklada do jednoho obrazu.
Razova méstska scenérie je obvykle liduprostd, stojici jakoby mimo ¢as a prostorové
ur€eni. Ani obrazy tohoto malife nezlstanou pfirozené stranou Leydnovy pozornosti.
Po lidské strance se S. H. Razy, ktery se v Bombaji zprvu Zivi jako ilustrator knih,
hluboce dotkne rozdéleni Indie a Pakistanu. Raza je muslim — hluboce a upfimné
zakorfenény v panindickém kulturnim zadzemi. Rana politicky roztaté zemé mu tak
zpusobi jizvu na duSi. Na podzim roku 1950 se vydava do Pafize. Zde se Zeni
s francouzkou socharkou, s niz se seznamil béhem studia. Spole¢né Ziji v pomérné
nuznych podminkach, ba ve vzajemné se podporujici vyrazné tvarci ¢inorodosti. Do
jejich malého bytu Raza €asto zve své pocetné pratele z fad indickych umélcl (napf.
F. N. Souzu, KriSna Khannu, Akbara Padamsiho). Méni si navzajem knihy a plodné
diskutuji o potfebach a moznostech moderniho vyrazu pro indické uméni. | ve Francii
Raza zpocatku pokracuje v malbé (obvykle akrylovymi barvami i temperou) onéch
mést ,nikoho* — definovatelnych jako soustava neobydlenych budov jakoby mimo
¢as, snimanych prevazné kubistickou perspektivou. Jako opakujici se motiv téchto
obrazu, figuruje Cerné slunce, které jakoby jen uzfejmovalo onen apokalypticky
dojem (viz Haut de Cagnes z 1951 &i Black Sun z 1953).*° Roku 1963 Raza pfijima

pozvani Kalifornské univerzity v Berkeley. Zde se dostava do blizSiho styku s dily

% Yashodhara Dalmia — The Making of Modern Indian Art, New Delhi, 2001, str. 149
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umélct newyorské Skoly (napf. Rothkovymi abstrakcemi &i vybusnymi experimenty
Jacksona Polocka). Naléza v jejich tvaréim vyrazu, i navzdory formalni odliSnosti,
jakousi spiSe ideovou spfiznénost. Razova paleta pfechazi do expresivnéjSich a
sytéjSich odstind barev postupné stim, jak se malif pousti do hlubsi analyzy
emociondalniho naboje jednotlivych barev. V navaznosti na to, v prabéhu 70. let Raza
Cerpa z nostalgického pfilnuti k pocitu nezaménitelnosti vlastniho puvodu. Béhem
svého pobytu v Bhopalu sméfuje svoji pozornost k indické poezii a jeji symbolice.
Setkava se v promluvach s mnoha svatymi muzi, vzdy s cilem uchopit indickou
spiritualitu a filosofii, k niz pocituje blizkou vazbu. Jeho zamérem je obratit obsahy
kulturniho ducha Indie v obraz skrze moderni idiom tak, aby jeho symbolické sdéleni
bylo pfenesitelné i interkulturné. Jeho zasadnim inspiracnim zdrojem pro budouci
léta prace se i proto stava neotantrickd symbolika. Razovy moderni ,mandaly”
sestavené z geometricky uspofadanych tvaru, proto odkazuji tfeba k enigmatickému
vyznamu kruhu nebo trojuhelniku v tantrické tradici. Razovy geometrické abstraktni
kompozice nesou proto tézko Citelny, zvnitinény a symbolicky obsah (vyjadreny
volenymi barvami, zpusobem skladby & zamérné juxtapozice dvou a vice
geometrickych téles). V tomto neo-tantrickém uchopeni spiritualni symboliky naSel
Raza v prubéhu 60. a 70. let dokonce své pokracovatele (jakymi jsou napf. Biren De,
G. R. Sant@s, P. Méhanti atp.). V celozivotnim dile S. H. Razy ma své nezastupitelné
misto také koncept bindu, ktery se pozdéji stal jeho takika nezastupitelnym
leitmotivem. Bindu (tecka) je v Razové uchopeni imanentni jednotkou. Raza jej
vysvétluje vzpominkou na détstvi, kdy mu coby nesoustfedénému Zakovi jeho
milovany ucitel mél na bilou zed namalovat dokonalou tuénou €ernou tecku, aby jej
slovy : ,Is bindu par dhyaan do* (soustfed se na tuto te¢ku) vybidl k pozornosti. Raza
vzpomind jak se mu vupfeném a plné soustfedéném pohledu doprostied
vSeobsahujici ¢erné postupné podivnym zplsobem odhalovaly jednotlivé dili barvy
spektra, jak v ni rozeznaval obsazenou strukturu tvofenou barvami, liniemi, tony,

texturou i prostorovosti.>*

V 90. letech pak Raza rozvinul svoji vizualni meditaci jeSté jejim obohacenim o
akusticky doplnék, ktery mél umocriovat jeji celkovy dojem a ucinek. | zde se opiral o

indickou teorii uméni rasa. V Razové pojeti mél kazdy obrazec a kazdy barevny

% Tuli Neville — Indian Contemporary Painting, UK, 1998, str. 205
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odstin svoji rdgu a tudiz i svij nezaménitelny dopad na pozorovatele, ve kterém

vyvolaval zcela specifické emoce.

PfestoZze S. H. Raza valnou vétSinu svého Zivota pobyval mimo indickou padu,
nezlstal od ni nikdy duSevné odtrZzen, ba naopak. Jeho inovativni pfistup k tradi¢nim
symbolickym obsahim indické mySlenkové tradice byl tim, co z S. H. Razy ucinilo
véhlasného moderniho umélce, jehoz sdéleni bylo svoji formou pfistupné k Uvaze

vSem, bez ohledu na kulturni pavod.

6.5 Sadanand K. Bakré (1920)

Sadanand K. Bakré je ¢tvrtym z péti zakladajich ¢lend PAG. Prestoze valna
vétSina jeho dila spada do oboru sochafstvi, vénoval se i malbé. Bakré se jako
umélec nezastavil pfed Zadnou z technik ve které vidél mozny pfislib pojmout nosné
ideje modernismu knimz se hlasil. Bakré tak experimentuje s dfevorezbou,
uméleckym kovarstvim, dekorativnim Stukem, Sperkaistvim a nevyhyba se dokonce
ani vyrazové hrubSim materialim jako je beton. Neodklani se nikterak ani od
bohatého odkazu tradice indické skulptury. Kulminaci osobitého pfistupu k soSe a
obrazu vSak zaziva jeho dilo zejména v 60. letech, kdy vystavuje na expozici uméni
ze zemi Commonwealthu v South Kensingtonu. Bakrého tvar€i zébér je enormni,
pricemz kazdé jeho dilo v sobé jedine¢nym zplsobem spdji pravé onu historickou

referenci s aspiraci na plnohodnotnou poplatnost moderni dobé.

6.6 H.A. Gadé (1917-2001)

Gadé proslul jednak svym expresivnim uchopenim abstrakce, jednak svoji zalibou
v krajinomalbé. Tyto dvé na prvni pohled protikladné oblasti Gadého vytvarného
vyrazu jakoby dobfe ilustrovaly jeho podstatnéjSi vnitfni rozpor v pfistupu k realité,
jelikoz H. A. Gadé byl védcem i intuitivnim umélcem v jedné osobé. Tento vnitfni
konflikt vS8ak z dlouhodobého hlediska jeho autorského vyvoje plsobil spiSe plodné,
jelikoz nepostradal onu vznétlivou  podnétnost, kter4 jej posouvala k stale
.SebeuvédomélejSim*“ vyrazim. Sam k povaze svého uméni ostatné konstatuje: “The
painting was so different, so unrelated to the feelings inspired by the atmosphere, so
detached from the image at the back of my mind, from my vision...For the first time |
realised a disparity between what | felt and what | saw. It was the beginning of the

creative experience.“ %
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Tato drobna schizofrenie v Gadého vnimani mu vSak zaroven umozfovala blize
porozumét a pfekonat onu nepfirozené vytyéenou bariéru mezi minulym a budoucim

v oblasti moderniho indického uméni.
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7 50. a 60. léta — znovunalezena kontinuita, indiv idualismus a vznik instituci

umeéni

Padesata a Sedeséaté léta do oblasti indického moderniho uméni vnesla zejména
oteviené proklamovany ddraz na tvaréi svobodu autorl a pruznost forem, jako
moznosti pfimého sdéleni. Vztah mezi odkazem lokalni vizualni tradice a
inspirativnimi vytvarnymi idiomy zapadnich Skol pfeSel do dialektické roviny. Zvlasté
zdurazfiovana pak byla nutnost pfirozené kontinuity v oblasti uméni. Difuznimu Sifeni
vytvarnych vlivih nebyl kladen odpor, ba naopak. Dekada let padesatych dala
vzniknout i nemalému poctu instituci péstujicich, podporujicich a prezentujicich
dobové indické uméni, které stdlo pravé na téchto zakladech. V roce 1950 byla
indickou vladou ustanovena Indicka rada pro kulturni vztahy a vyménu se zbytkem
svéta (the Indian Council for Cultural Relations). Roku 1954 byla v dillijském palaci
Maharadzi z DZajpuru zaloZzena Narodni galerie moderniho uméni (The National
Gallery of Modern Art) a téhoz roku pod dohledem deviti véhlasnych umélct oné
doby (mezi nimiz napf. Bosé, Chaudry & Bendre),** byla v hlavnim mésté zaloZena i
Narodni akademie uméni (Lalit Kala Academy). S akademii byl spjat i nasledny vznik
odbornych periodik na téma umeéni. Tim prvym byl ¢asopis Maarg, vychéazejici jiz od
r. 1946. Od roku 1959 v Indii kazdoro&né probiha prestizni Narodni vystava (National
Exhibition), ktera pfedstavuje panoramaticky vhled do recentni tvorby vSeindickych
umélclt v oblasti malby, grafického uméni, fotografie, sochy, keramiky (pocinaje 80.
lety 20. stoleti i designu a uméni multimedialniho). Prvni ro€nik indického Triennale
(Triennale India) probéhl opét v Dilli roku 1968. V Bombaji pak roku 1959 vznika
prvni prodejni galerie soudobého uméni, ktera nese pfiznatné jméno Galerie 59
(The Gallery 59), ktera jen pfedznamenava nasledné fetézové zakladani mnoha
dalSich galerii a vystavnich prostor tohoto typu po celé Indii. V 60. letech jsou
talentovani studenti umeéleckych akademii (Dilli, Bombaj, Kalkata, Bar6da, Laknau)
jiz bézné posilani na staze do zahranici financované vladou, kde v té dobé jiz panuje
0 poznani hlubsi povédomi i zajem o moderni indické uméni, nez jak tomu bylo

v predeslych desetiletich.

s Balraj Khanna, Aziz Kurtha — Art of Modern India , London, 1998, str. 24
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7.1 Znovunalezend kontinuita

Novou svobodou a nadSenim prostoupené klima téchto dvou desetileti, se v dile
kazdého umeélce odrazelo zcela specifickym zplsobem. Jednim skute¢né nosnym
oznacenim charakterizujicim indickou vytvarnou scénu 50. a 60. let, by tak byl

nejspise individualismus.

Nelze zde tedy dost dobfe, po zplUsobu zapadniho kunsthistorického
paradigmatu, definovat tuto dobu cestou klasifikace jednotlivych Skol a Fazeni
jednotlivych autord  k tomu kterému vytvarnému stylu. Zrovnatak neni zcela idedlni
pfirovnavat vznikla dila soudobych indickych umélcu k stylim dél umélct zapadnich,
tfebaze je mozné, dohledat se mezi nimi mnoha formalnich paralel. Hlavnim
ddvodem stojicim proti takovémuto pfistupu je pravé zminény koncept
znovunalezené a nové podpofené kontinuity indického uméni, které vychazi ze zcela

jedine¢né tradice a vizualniho jazyka.

Kontroverze v otazce miry prejimani zdpadnich vzorcd a puvodniho vkladu
umélcova autentického zdzemi se takto muze jevit jako pomérné relativni. Protoze
jaké uméni stfedoveéké Indie je ,indi¢téjSi* — to které vznikalo na dvorech islamskych
vladcu a které by dale na zapad od indickych hranic jen stézi povazovali za islamské,
¢i to ze dvoru bojovnych réddzputd, které tématicky i formalné nezfidkakdy reagovalo
na mocenskou ale i kulturni opresi islamu? Jak by vypadalo ,Cisté indické“ uméni oné
doby, kdyby zde nebylo onéch kulturnich stfetd a podnétd z nich vyplyvajicich? Indie
byla odpradavna kontaktni zemi, na niz se tak logicky akulturacni procesy nikdy
zcela nepozastavily, a co vic — trvaji dodnes. | proto Ize onu toliko omilanou
konsolidaci zapadnich vlivli, zasahujici samozifejmé i oblast uméni, povaZzovat za

prirozené pokracovani jiz znamé situace, jen v jiné ¢asové konfiguraci.

7.2 Individualismus

Generace vytvarnikl 50. a 60. let ¢itd nejenom pocetnéjSi mnozstvi jmen, nez
generace ji pfedchéazejici, ale pfedevsim i kvantum nezaménitelnych autorskych
individualit, které dohromady pravé touto svoji rozmanitosti tvofi jiz pevné tvarci
modelové zdzemi pro generace budouci. S nadsazkou by se dalo fici, Ze indicka
vytvarna scéna po roce 1947 (a zejména pak diky zasadnimu pfinosu umélct z
PAG), funguje coby obrovska a pestra organicka mozaika. Jeji dil¢i ¢asti se od sebe

znacné lisi, ale jejich podil na celkové podobé této mozaiky je zcela zasadni. Jejich
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pojitkem je ona jen téZce definovatelna ,indickost“, doba a cile pro moderni uméni.
Dovolila jsem si z této rozsahlé mozaiky vybrat nékolik méalo jmen, jejichz dozvuk se

z oblasti moderniho indického uméni dodnes nevytratil.

7.3 Taib Mehta (1925-2009)

Mehta pusobil nejprve jako filmovy stfiha¢ v rodném GudZzaratu. Tato zkuSenost
filmového snimku Koodal, za ktery se mu roku 1970 dostalo ocenéni na kazdoroc¢ni
Filmfare Awards (od 1954). Zajem o bliZzsi vztah s vytvarnym uménim jej vSak pfived|
do Bombaje, kde na J. J. School of Art vystudoval obor malby. Svym originalnim
vytvarnym projevem brzy vzbudil zdjem mezi ¢leny PAG, k nimz mél pozdé&ji nejen
v tvarci ale i v lidské oblasti velice blizko. Na prelomu 50. a 60. let stravil Mehta pét
let v Londyné&, v 80. letech pusobil v Santinikétanu a v letech 90. se opét vratil do

Bombaje, kde pracoval az do své smirti.

Taib Mehta nalezl sv(j nezaménitelny vyrazovy styl jiz v ranych pocatcich své
malifské tvorby, prestoze je v dile Citelny urcity ¢asovy vyvoj. Jeho nejobvyklejSim

médiem byl ole;.

Mehtova vizualni syntax v plénu odpovida moderni dobé, pfestoZe jsou jejim
prostfednictvim vyjadifovany obsahy mytologického charakteru. Jako leitmotiv se zde
objevuji stylizované mytické figury - obvykle désiva bohyné Kali a asura (démon)
MahiSasura (syn krale asurG a vodni buvolice). Mehtova specifickd kompozice byva
orientovana na ,stfed“, sfigurou zobrazenou jakoby z kubistické perspektivy.
Pocitova dynamika kompozice kontrastuje s prostorovou mélkosti obrazu. Mize za to
Céastecné ostrost linii a sytost barev ve vyrazné a cilené juxtapozici, ktera do obrazu
vklada nebyvalé drama. Mehtova kompozice byva také zpravidla fizena diagonalou,
ktera jakoby rozdélovala kompozi¢ni celek namisto toho, aby jeho ¢asti davala do
vzajemnych souvislosti. Mehtova dila evokuji jakési vnitini pnuti plodivé a zaroven i
zniCujici energie, ktera se zda prostupovat vSim. Je Mehtovym zamérem i prvotni
motivaci. Definuje tak i svoji konverzi k uméni, kdyZz vzpomina na traumaticky
zazitek, kdy se stal svédkem udalosti, pfi niz jeho znami a sousedé
v osvobozeneckém Silenstvi k smrti ubili cizince. D. Palazzoli v této souvislosti cituje
Mehtova slova: “Quella violenza mi forni un perno intorno a qui organizzare il mio

desiderio di dipingere. Il torro divenne il testimone favorito. lo cercavo un‘ immagine
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che non raccontasse ma che piutosto suggerisse I'emozione profonda che e dentro
di me a causa della violenza di cui ero stato testimone durante na divisione del
paese. Hai mai visto un torro correre nell’arena? Questa terribile energia di venire

masacrati per niente! >

Mehtova jedine¢na a plné moderni vizualni interpretace tradi¢nich mytologickych
ale i filosofickych témat, odkazovala k neustale probihajicimu boji. At uz se
odehraval mezi smrtelniky, bohy ¢i démony, muzskym a Zenskym prvkem, lidskym a

zvitecim anebo tim vSim kdesi hluboko v ¢lovéku.

7.4 Akbar Padamsi (1928)

Padamsi je rovnéz absolventem bombajské J. J. School of Art. Po dokonc&eni
studii v 50. Iétech pobyval Sestnact let v Pafizi. Po navratu do Indie, vystavoval své
obrazy takika po celém svété. Prestoze byl Padamsi predevSim malifem, nevyhnul
se ani experimentu s filmovym médiem a svého Casu se pokouSel i o umélecky
preklad (napf. upaniSadovych textd ze sanskrtu do francouzstiny). Padamsi je
rozenym modernistou, pfirozené otevienym experimentu, ktery vnima jako zpusob
Ziti a neustalému hledani novych tvircich stimull. Stejné jako dalSi modernisté, neni
zdaleka posedly vytvarnou vérnosti zobrazovaného. Vénuje se tak zprvu spiSe
krajinomalbé nez malbé figury. Neusiluje zde o deskripci, ale spiSe o jakési
abstraktni vnuknuti energie mista, na Urovni pocitu. Inspiraci v jeho sérii Metascape,
jsou mu Ctyfi elementy pfedstavujici silu pfirody, jejichz vzajemna alternace utvari
nespocet podob krajin vnéjSich i vnitfnich, jichZz jsme soucasti. Kazdy ze svych
obraz(l vnimé& coby idealni misto setkani i stfetu mezi onim latentnim duchem mista
¢i okamziku a hmatatelnou matérii, skrze kterou je obvykle manifestovan. Malovani
obrazu je pro Padamsiho formaci nedélitelného celku, nedalekého baletnimu umeéni,
které se zaklada na tenzi pramenici z prolinani prvkd formalnich, obsahovych a
z gest, coby analogie tonality barev.** Za zminku stoji bezpochyby i Padamsiho série
portrétd uhlem i Cernobilé fotografie Zenskych i muzskych aktl, které byly plvodné

zhotoveny jako figuralni studie pro malbu. Jedine¢na je zde Padamsiho uvazliva

¥ palazzoli, D. , India-arte-oggi — I'arte contemporanea indiana fra la continuita e trasformazione,
Milano, 2004, str. 97

% Ppalazzoli, D. , India-arte-oggi — I'arte contemporanea indiana fra la continuita e trasformazione,
Milano, 2004, str. 97
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prace se svétlem a stinem, moci odrazu i dojmem kiehkosti &i tihy hmoty z nich
vychazejici. Fotografovani skryvaji tvar. Jsou odhalenymi tély bez duSe a jsou tak
opét ztélesnénim Padamsiho celozivotniho zajmu o vztah prosté matérie a jejiho

niterného obsahu, jenz je pravou zahadou.

7.5 Bhuapen Khakhar (1934-2003)

Bhupen Khakhar ktery se plvodné Zivil jako uc€etni, vyuziva své jen relativni
indispozice ,formalni nevzdélanosti“ ktomu, aby svobodné nalezl svij zcela
jedine¢ny a nenapodobitelny umélecky styl. Tento postup mu vzapéti pfindsi véhlas
ze strany verejnosti i umeélecké kritiky. Khakhariv nezmérny pfinos modernimu
indickému uméni spociva nejen v nesporné estetické validité jeho tvorby, ale
zejména ve skutecnosti, Ze zcela pfirozenym zpusobem zprostiedkoval svétu
.vysokého uméni“ i realitu stfedostavovského Zivota v jeho mnohovrstevnatosti.
Khakharova malba je tedy do zna¢né miry prodchnuta prvkem autobiografie. Maluje
osoby snimiz se stfetava i situace vnichz tato setkani probihaji. Khakhar
symbolickou zkratkou naznaduje psychologii stfedostavovské migici vétsiny,*®
utvarejici pravou podobu reality na kterou by mélo vysoké uméni vpravdé reagovat.
Dilo B. Khakhara proto postrada afekt a nabubfelou manyru. Naopak, v sobé
koncentruje primarni potfebu ,sdélit* a az nasledné dat onomu sdéleni patfi¢nou
formu. Upfimna cistota ¢i mozné surovost Khakharova autobiografického vkladu ve
své dilo kulminuje v 80. letech, kdy se prostfednictvim svych homoerotickych obrazl
(napf. obrazu You Can’t Please All, 1981) nezakryté pfiznava ke své vlastni
homosexualité. Khakhar je upfimnym modernistou, ktery se ve své tvorbé nevyhyba
satife ani ironii, skrze kterou se chape zavaznosti vSednodennich ,banalit* Zivota.
Prekracuje takto ¢etnd doposavad panujici tabu — at' uz v oblasti vizualniho jazyka ¢i
tfeba pravé sexualni orientace (homosexualni styk byl v Indii dle zakona povazovan

za ilegalni az do roku 2009).

7.6 Satis$ Gudzral (1925)

Sati$ Gudzral je umélcem oscilujicim dodnes mezi rozli€nymi médii — od grafiky

az po architektonické rysovani, pfestoze nejvice proslul coby sochaf. Pochazi

% palazzoli, D. , India-arte-oggi — I'arte contemporanea indiana fra la continuita e trasformazione,
Milano, 2004, str. 79
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z Pandzabu. Jeho détstvi bylo provazeno pomérné dramatickymi udalostmi, které
nalezly svij pozdéjSi odraz vjeho umélecké tvorbé — v osmi letech SatiS zpola
ohluchl a oba jeho rodi¢e byli véznéni z divodu sympatie s osvobozeneckymi idealy
pred rokem 1947. V hluchém svété ticha hledal své vlastni ozvény v urdské poezii a
kresbach , které spontanné vytvarel na okraji stranek. Vzdélani v oblasti uméni se
mu dostalo zprvu na Mayo School of Art v Lahore, pozdéji jeSté na bombajskeé J. J.
School. V Zivouci Bombaji se brzy dostava do kontaktu s ¢leny PAG. Sdili jejich
odhodlani a cil — dat dobovému uméni novou tvar. Na rozdil od nich se vSak uchyluje
k snaze vydedukovat moderni vytvarné idiomy pfimo z indické tradice misto toho,
aby se formalné pfichylil k zapadnimu kubismu, expresionismu ¢&i op artu. Pro
vSechny oblasti Gudzralovy tvar€i prace je charakteristicky zejména prvek
experimentu s hmotou. Ten je patrny napfiklad i z jeho sérii grafik z let 1967-68,
které jakoby odrazely agresivni povahu nové pfichoziho technického véku, a mozna
gaste¢né odlid$téné technokratické éry.*® Gudzralovy sochy — at* uz ze dreva & kovu,
také C¢asto napovidaji jakousi skrytou zvnitfnénou a koncentrovanou silu ¢i tajemstvi.
Zdaji se jakoby odkazovaly k primitivnimu (kmenovému) umeéni a pasobi tak dojmem
zemitosti a jadrné praptivodnosti.*” V 50. létech se GudZral dostava do Mexika. Zde
se setkdvd s Diego Riverou, malifem mexické renesance, ktery proslul svymi
nasténnymi malbami, partnerem Fridy Kahlo. Je fascinovan nejen divokou mexickou
freskou a tradi¢ni keramikou, ale objevuje v mexickém modernim uméni jisté paralely
s uménim moderni Indie. Pocinaje 50. léty Gudzral vystavuje takika na vSech
kontinentech. Nepfestava experimentovat s tématy, formou i médii — a to jak v malbé,
tak v soe. Jeho fresky zdobi napfiklad stény Pandzabské univerzity v Candigarhu,
dillijsky Hotel Oberoi, Severni nadrazi jakoz i padlé WTC v New Yorku. Nespocet
skulptur je rozeset takika po celé Indii. V sedmdesatych letech se Gudzral aktivhé
zajim& o vyrazové prostiedky moderni architektury a posléze své poznatky uvadi
vpraxi vnemalém poctu konstrukénich projektd. Mezi jeho nejproslulejSi
architektonicka dila se pocitaji zejména Belgicka ambasada v Novém Dilli (1980-83),
Gandhiho Institut (1978-9) ¢&i Univerzita v GOy (1986). Gudzralovy architektonické
realizace maji vSak své misto i mimo Indii — napf. v Dubaji nebo indonéské Jakarté.

Sati§ GudZral byl ocenén nékolika vyznamnymi indickymi narodnimi cenami: 1956,

% Tuli Neville — Indian Contemporary Painting, UK, 1998, str. 232
s Balraj Khanna, Aziz Kurtha — Art of Modern India , London, 1998, str. 31
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1957 za malbu a 1976 za sochu. Roku 1983 dostal od belgického kréle i nejvyssi

ocenéni za pocin v architektufe. Gudzral dnes Zije a pracuje v Bombaiji.
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8 Feminni um éni — Zensky obraz sv éta, télesnost a koncept Zenstvi jako

takového

V pribéhu 70. let se prostorem jiz plné Zivotaschopného indického moderniho
uméni rozeznélo echo takika celosvétové viny feminismu, coby socialni kritiky i
politické agitace. Z pole soudobych vizualnich umélci se zacaly v pomérné
vyrazném poctu rekrutovat i svérazné umélkyné. Jejich spole€nym hlavnim
zameérem, interpretovanym u kazdé vSak zcela subjektivné, nebyl ani tak onen
prvoplanovity a tvrdoSijny feministicky boj za emancipaci. NeSlo vSak ani o pouhy
»vstup® Zenskych autorek v €¢innou oblast uméni — kterému do té doby vpravdé
s drtivou pfevahou viladli muzi. To co na indické umélecké scéné v 70. letech nastava
a ostatné i trva do soucasnosti, je zejména simultanni pretlumoceni aktualni zenské
vize svéta. Umélkyné jako napi. Siba Cachi & Nalini Malani tak prevadé&ji do
nesmlouvavého vizualniho jazyka zcela pfirozené aspekty Zenského Zzivota, které
jsou spolecensky dost mozna pfiliSné tabuizovany a navozuji tak faleSné zdani, jako
by patfily jen do jakéhosi uzavieného svéta Zen, prestoze se bezprostfedné tykaji
vSech bez ohledu na pohlavi. Umélkyné této doby konceptualizuji problém Zzité
Zenské erotiky a sexuality, témata menstruace &i porodu. Do vefejného diskurzu
uvadéji estetické argumenty kolem lidského téla. Takto, jakoby potvrzovaly potfebné
védomi funkéni plnohodnotnosti kazdé jeho dil&i sou¢asti — bez ohledu na to, jedna-li
se o oc€i, ruce Ci genitalie. DuSi a télo chapou jako dva zasadni lidské atributy — a
rozpor mezi obéma pak jako umély kulturni konstrukt, vyplyvajici z déjinné
podminéné socialni frustrace. Skrze umeéni poskytuji vhled ve svij Zensky vnitini
obraz svéta, zasazeny historicky v rdmu vnéjSiho svéta utvareného zejména muzi. |
presto Ize neorganizované ,hnuti* téchto indickych umélkyn ahrnné chapat spise
jako feminni nez-li jako feministické. Z nemalého poctu vyznamnych umélkyn a jejich
dél (nejen) této doby — napf. Arpita Singh a jeji novodoba Durga, rozkro¢ené sedici
na svych biologickych hodinach namisto lotosu (,Feminine Fable, 1996"), €i napfiklad
Anita Dubé a jeji morbidni spekulace o skute¢né vaze Zenské krasy (viz prostorova
instalace ,Silence/Blood Wedding, 1997, kterd ukazuje jednotlivé kosterni soucastky
jako draze nazdobené honosné Sperky), si dovoluji vybrat jen tfi osobnosti,
reprezentujici svou praci jasné onu ideu prevedeni ,Zzenské vize svéta“ do vizualni

syntaktiky moderni doby, kterou od 70. let sdilely ¢i sdileji s mnoha dalSimi
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vytvarnicemi neméné zvuénych jmen jako N. Mohamedi, A. Kaur, N. Seikh, A.
Dodiya aj.

8.1 Navdzot Altaf (1949)

Navdzoét Altaf je absolventkou J. J. School of Art. Je nesmirné plodnou umélkyni
nejednoho vytvarného média, od malby pfes site-specific prostorové instalace, az po
film. | pfesto je nejvyraznéjSi soucasti jejiho komplexniho dila patrné socha ,
materialem je zde obvykle lakované drfevo. Ve své tvurCi praci se Navdzét Altaf
dlouhodobé zabyva vtélenymi archetypy Zenskosti v lidské psychice. V konfrontaci
uvadi stereotypni vnimani Zzeny z povrchu a zevnitf (napf. série maleb ,Me Myself*
zroku 1978 ¢i trojdilnd série ,Confrontations, Process of Self-Analysis a Actress"”
z let 1986-87)*® Navdzot Altaf si piné uvédomuje své kulturni zazemi, ze kterého
vychazi a odrazi tak ve sveé tvar€i praci kriticky nékteré jeho stinné strdnky - mezi
které patfi samoziejmé spoleCenské postaveni a vibec kulturné dané vnimani
indické Zeny. V sousoSi nazvaném ,Palani’'s Daughters” tak zdaleka nereflektuje
pouze jednu konkrétni tragickou udélost, kdy jakasi vesniCanka jménem Pélani
zavrazdila sedmou ze svych dcer, jelikoZ uz nebyla s to uZivit narustajici pocCet déti,
které vSak stale oddané a jakoby z pocitem zavaznosti viu¢i manZelovu
spoleCenskému postaveni nadale pfivadéla na svét. Symbolicky zde sdéluje i své
hluboké znepokojeni — z tohoto v indickém kontextu nikterak vyjime&ného motivu.
Stejné tématické zafazeni ma napf. i socha ,Yes, | want to read” z roku 1995. Tato
zobrazuje sedici ponékud dehumanizovanou modrou a zavalitou postavu divky, ktera
soustiedéné zira na kamennou desku pokrytou abstraktnimi ryhami a znaky. Je
usazena na syté Cervené zvinéné latce, kterd jakoby symbolizovala divéi periodu,
kterd v indické tradici znamenala projeveny moment pfechodu z détstvi do role Zeny
se vSim, co k tomu nalezi (svatba, porod atp.). Obdobné sdéleni méa i socha ,| have
No Fate Lines — Thank God", ktera jakoby kriticky vyzdvihovala absurditu vychazejici
z konceptu zrozeni se do kasty, a tim i jasné danou predestinaci pro svlj budouci
Zivot, kterd se tyk&d kazdého hinduistického ditéte. Navdzot Altaf se (castnila
nékolika mezinarodnich vystav v Indii i jinde ve svété. Roku 1990 se podilela na

festivalu Zenského uméni v Bombaji — Expression’'s Women's Cultural Festival.

% Dalmia Yashodhara - Indian Art — Other realities, UK, 2006, str. 63—64
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8.2 Nalini Malani (1946)

N. Malani je ze stejné generace jako Navdzot Atlaf a i ona ziskala odborné
vzdélani na bombajské J. J. School. Po ukon&eni studia v Indii navizala dvouletym
pobytem v Pafizi. | pozdéji, prostfednictvim mnoha residen¢nich pobytl a stazi,
cestuje prakticky po celém svété — od Spojenych Statl po Japonsko. Nalini Malani

sama sebe povaZuje za ,umélkyni tretiho svéta“*

, ¢imZ potvrzuje svoji angaZzovanost
ve vécech spjatych s otdzkou rasové segregace, socialnich nerovnosti nebo tfeba
faktorl neblahych kulturné-spole¢enskych zmén, které dopadaji na jedince (napf.
podtextovy socialné ekologicky apel v sérii maleb ,Mutants” z roku 1998). N. Malani
se vuméni vymezuje i v0O¢i politickému populismu a zejména pak VUCi
manipulativnimu nacionalismu, ktery zneuziva zoufalé viry svych mas. Nevénuje se
pouze malbé, ale i ilustraci (Medea Books, 1998) prostoroveé instalaci a postupem
Casu se ¢im dal vice zamérfuje i na umeéni multimedialni ¢i na divadelni scénografii
(napf. Medeaprojekt z roku 1993 ¢i ,,The Job* na motivy hry B. Brechta z roku 1997).
Problematika ,Zenské vize a spoleCenské vize Zenskosti“, vSak prostupuje celym
jejim dilem, a to bez ohledu na zvolené vytvarné médium. Lidska osobnost obrazem
Nalini Malani se pfirozené zmita v inherentnim pnuti, pramenicim z védomi vlastni
télesnosti, sexuality a psychické matrice uchopovani svéta, kterd je z podstaty
podminéna kulturou. Jeji bohaté dilo tak predstavuje pomysinou genealogii
Zenskosti, kterou N. Malani uchopuje prostfednictvim mytickych literarnich i
historickych postav. Takto de facto reprodukuje onu alegorickou pfedstavu Zenstvi a
poklada tim zaroven i otazku tykajici se vzorcl patriarchality zakofenénych hluboko

ve spolec¢nosti, jako i v jejich soudobych mytech kterymi Zije.

8.3 Rummana Hussain (1953-1999)

Rummana Hussein pochazela z vyznamné bombajské muslimské rodiny. Pro jeji
nebyvale sugestivni tvorbu bylo charakteristické zejména velmi pfirozené prolnuti
osobniho osudu poznamenaného rakovinou, na kterou také pred€asné umira,
s obrazy venkovniho svéta. Zasadni pro ni byla udalost roku 1992 — demolice Babri
Masdzid v Ajodhji hinduistickymi fanatiky. Byla pro ni znasilnénim lidské

sounalezitosti, ¢i manifestovanym rozkladem kulturnich hodnot. Jako leitmotiv jeji

% Dalmia Yashodhara — Indian Art — Other realities, UK, 2006, str. 63—64
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tvorbou, zahrnujici zejména konceptualni uméni v médiu malby ¢i fotografie, tak
prostupuje znepokojujici idea latentniho rozpadu zevnitf, ktery postupné eskaluje az
v tisnivy vnéjSi projev. Pro Rummanu Hussain je pfiznacna zejména promyslena
juxtapozice fotografii konceptualizujicich napfiklad architektonické ruiny, krajinu a
Zenskeé télo, které spojuje pointa, jiz je pravé ona mySlenka zazité formy a jejiho
bofeni. V multimedialnich instalacich ,Fragments/Multiples z roku 1994 (fotografie /
text), takto pfivadi do vzajemné souvislosti napfiklad rozbofenou kopuli meSity a
zhoubnou chorobou zmrzacena nadra, €i jejich protetickou nahradu. Vizualni jazyk
Rummany Hussain je symbolicky, avSak jasné Citelny. Instalace ,Home / Nation”
(fotografie / text) z roku 1996 v dvojsmysinych obrazech vykazuje kiehkou intimitu i
inherentni eroti¢no. Tato série obsahuje promyslené fazené fotografie, jako je tfeba
detail rozkrojeného plodu vydlabané papdji s nékolika malo utkvélymi zrnicky, ktera
pfipomind Zenskou délohu s oocyty, detail otevienych Zenskych (st v némém
vykfiku, klenuté okno jako charakteristicky prvek Cerstvé znasilnéného muslimského
stavitelstvi a anonymni Zenu pfi jejich vSednodennich €innostech jako je tfeba tkani.
Téma zranitelnosti je vpravdé tim, co pfedurcilo dilo a bohuzel i Zivot této vyjimecné

umélkyné.
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9 Tvarnost paradigmatu — na vin & indické postmoderny k sou €asnosti

Sociokulturni symptomy postmoderniho véku se v Indii zacaly citeln&ji projevovat
0 poznani pozdéji nez-li v oblasti euroamerické (cca od 70. let 20. stoleti), ktera je
jejich vychozim bodem. Jestlize jako spole¢ny jmenovatel zarodkl moderny
figuroval kolonizujici ¢lovék euroamerického pavodu — muz, kapitalista a progresivni
technokrat, pak stejnou roli v dobé jejiho ¢asového i obsahového prekonani (tj.
postmoderny), zastupuji zejména hybné faktory moderni kolonizace - na urovni
ekonomicke, spolecenské i kulturni ( jakou hromadné predstavuje trzni ekonomika a
S ni souvisejici globalni imperialismus). Postmoderni paradigma se z podstaty opira
o nové fenomény, jakymi jsou napfiklad celoplosné globaliza¢ni tendence, snahy o
udrZeni rovnostarskeé validity pluralismu a hledani profitd v hybném multikulturalismu.
Postmoderna také nadale feSi disledky ji pfedchazejiciho véku. Potykd se s mnoha
krizemi zasahujicimi klicové napf. oblast ekologickou, geopolitickou ale i kulturni. Boj
nejen o narodni ale jaksi i 0 zcela osobni identitu na Udrovni jedince, tak
v postmoderné nabirda zcela novych dimenzi. Z&sadni roli hraje oprese
~-demokratizujicich* masmédii, které ¢ini ,vSe zdanlivé dostupnym vSem* a uvadi
veSkera sdéleni (Casto cestou zkratky) do vzajemnych souvislosti. Vrha &lovéka
v jistém slova smyslu do sartrovské tize svobody volby, s niz si nahle nevi rady.
Postmoderna ¢asto zpochybriuje pilife, na nichz dramaticky vzrostl a rostl moderni
vék a vola tak po pfehodnoceni jeho (dis)funkénich schémat. Nicméné postmoderna
sama z téchto struktur ¢i moderniho obrazu svéta vychazi, pfestoze je svou povahou
jiz dalece prekonala a relativizuje je. Nelze tak prehlizet syntetizujici tendenci oné
podivné globalni kultury, ktera se zdarné rozpina na uUkor kultur lokalnich, které
homogenizuje. Stejné tak se nelze vyhnout ani zménam, které stouto obecnou
tendenci souviseji. Lze je vSak reflektovat a vystavit vefejné konfrontaci — a pravé
toto je bezméla jiz Ctyfi desetileti jednim z hlavnich cild uméni, které byva obvykle

oznacovano jako uméni postmoderni.

Ozvény postmoderny v oblasti indického uméni citelngji zaznivaji az v 90. letech
minulého stoleti. Obecné se da fici, Ze uméni této doby jiz zcela sebevédomé a
sebe-uvédomeéle prekonava hranice konvenci — a to jak téch formalnich, tak i
obsahovych — sdélnych. Je uménim reakce na povahu Zzité reality, zkoncentrované
Casto v poli vS8ednodennosti. Vyjadfuje se ¢im dal Castéji skrze soudinnou formu

nékolika vytvarnych médii jako malba, socha, film a text. S rostouci komplikovanosti
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okolniho svéta, ktery si klade ¢im dél tim vySSi ndroky na bézné smyslové vnimani,
dostava svoji roli pravé uméni multimediélni, které své sdéleni obvykle prevadi
cestou hned nékolika smyslovych mediator, protoZze se pro nas takto stava
srozumitelnéjSim. Uméni postmoderny bézné pronikad do vefejného prostoru, pokud
z néj dokonce pfimo nevychazi — viz ,site-specific* instalace ¢ fenomén anonymniho
pouli¢niho uméni ,street art*. Postmoderni uméni se také cilené snazi vyporadat
s ky¢em a komerci, se vSeobecnou pfemrsténosti a formalni nabubfelosti forem, jaka

je typicka pro az hyper-realny svét a jeho vizualni jazyk, kterym hovofi dnesni doba.

SoucCasna Indie Zije vSemi vySe popsanymi trendy, které s sebou pfinasi
postmoderna. Proto se domnivam, Ze nafceni z globalniho charakteru soucasného
indického uméni nemulze byt zcela pravoplatnou vytkou do momentu, kdy si
pripustime, Ze syntetizujicim tendencim globalni kultury €eli dnes bezmala cely svét.
Jména indickych umélct spadajicich Casové svoji tvorbou i jejim tématickym
zaméfenim do tohoto obdobi, pak maji zvuk po celém svété (pfikladem toho je i
architekt a konceptualni umélec Ani§ Kapdar, ktery svého Casu spolupracoval i
s Kaplického londynskym studiem Future Systems).

Z nespoctu soucasnych umélcu, ktefi z této proménné povahy své kulturni ,site-
specific* situace vychazeji (napf. TedZal Sah, N. Mohamedi, R. Komu, B.
KriSnamacari, S. Gupta, T. V. SantésS aj.), vybiram jen dva, ktefi vSak na odraz

postmoderny v indickém uméni jasné poukazuiji.

9.1 Atul Dédija (1959)

Je dnes jednim z nejvlivnéjSich indickych umélcu, jejichZz jmén maji silny dozvuk
v Siroké oblasti souasného asijského uméni (Urovni vefejného povédomi vSak
realné redukovaného na trio: Indie / Cina / Japonsko). Ddédija vystudoval na
bombajské J. J. School a v ranych letech jeho tvorby, se tato skutecnost Citelné
odrazila na jeho zprvu realistickém pfistupu k malbé. PoCatkem 90. let se v3ak jeho
pristup k vlastni tvorbé i k vnimani okolniho svéta, ktery se snazi dekodifikovat
pomoci malby a nasledné tuto svoji interpretaci zpétné odrazit, znacné méni.
Podstata této zmeény spociva v plném ,otevieni se” okolnimu svétu, jehoz dilCi
vyseky Dddija uvadi ve své vytvarné kompozici v dialektickou souvislost. Jejim
vychodiskem by méla byti uvéfitelnost téchto zdanlivé nepavodnich vazeb &i zkouska

jejich vzadjemné funkcni autenticity. Sam umélec k tomuto Fika:
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“Tutto mi interessa: dal periodo prerinascimentale al post-moderno, dalla raffinata
arte classica al kitch, dalla new wave francese a Bollywood, dalla calligrafia cinese al
totem messicano. Divoro tutto cido che vedo — soprattutto perché mi piace. Percio
percepisco vivamente molte cose allo stesso tempo. Ecco perché creo lavori molto
diversi tra loro, non seguo mai una singola strada o un singolo percoso quando

guardo la vita e l'arte.“*

Dédijovo dilo predstavuje pozitivni plod hybridizace vychodniho a zapadniho
vizualniho jazyka, zejména protoze umeélec nepostupuje nejsnazsi a také nejméné
nosnou cestou formalnich pFejimek. Nerozméliuje svoji vyrazovou syntax cizimi
implantaty, ale onim systematickym miSenim obsaht a forem hleda nové mozZnosti
srozumitelné exprese — novy univerzalni jazyk pro umeéni vychazejici z klimatu
postmoderny. Jeho ¢astym motivem je pravé jakasi na prvni pohled nesmysina, ale
realné promySlena hra zdanlivé nesourodych vyjevl uvedenych ve vzajemnou
souvislost — viz olejomalba ,B for Bapu, 2001“. Jde o obraz umistény za mfizi
pfipominajici vézenskou celu, ale zaroven i strukturu véelich plastvi, v€ely (anglicky
bee) a Gandhiho pojidajiciho zivotadarnou medovou kaSi po jednom z krutych postu

ve vézeni. Dodija Zije se svoji manzelkou, téZ uznavanou malifkou Addzu v Bombaiji.

9.2 Diti& Kallat (1974)

Dzitis Kallat, téZ absolovent J. J. School je pfikladnym umélcem postmoderny.
Jeho tvorba je zaloZena zejména na multimedialni komunikaci s divakem (malba,
fotografie, video, instalace, grafitty, fax, xerox atp.). Kallat se ve svém dile ¢asto
tématicky opira o problematiku masmeédii coby kapilarniho systému tohoto svéta.
Nezabyva se ani tak dotérnosti masmeédii, jako spiSe upozoriuje na snadnou
moznost hromadného Sifeni dezinformace a dezinterpretace — at uz cilené
manipulativniho charakteru ¢i daného nechténou nevédomosti na strané recipienta
nebo exponovanou jednorozmérnosti nahledu. Zkouma nevycCerpatelné a mocné
zdroje frekventovanych témat, znakl a symbold, jako i prostfedkl jejich vefejné
explikace. Snazi se uchopit a svym zameérim pfizpusobit mechanismy, skrze které

sdélovaci prostfedky funguji a jejichZz prostfednictvim pro masy de facto utvareji

0 palazzoli, D., India-arte-oggi — I'arte contemporanea indiana fra la continuita e trasformazione,
Milano, 2004, str. 36
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velmi snadno dostupny obraz &i vizi svéta. Kallat ve své tvorbé nezfidka kdy cynicky
odkazuje k svétu masmédii jako k chaotickému zrcadlu déni, které divakovi Ci
prijemci vnimané informace neodkouzluje, ale naopak je nové pretvafi. Pfinasi obraz
odtazitosti vnéjSiho — frenetického svéta velké manéze, od svéta malého — osobniho.
Kallatovym velkym tématem je pfirozené organismus velkomésta a dusledky
fenoménu urbanizace v socialné-psychologické roviné. Kallat se naznakové vénuije i
podéani viastni vize osudu své vlasti. V konceptualnim dile Autosaurus,2001 napf.
smiSenou technikou zhotovil model typické rikSi zkonstruované z kosti, ktera jakoby
sarkasticky poukazovala na moZzna CasteCné zkostnatélé pozustatky téch
vSednodennich narodnich symbolu, které navzdory vSem novym okolnostem piezily
dobu. V konceptudlni fotografické sérii sedmi snimkd Conditions Apply, 2004
predstavuje zase pohled na postupné ubyvajici lunu, ktera je ve skutecnosti jen po
kouskach ujidanou plackou ¢apati. Chlebova placka vSak na rozdil od mésice sama
od sebe ,v dalSim cyklu“ nepfibude, coz je Kallatlv apel na uvédoméni si zavaznosti
problému vyzivy, ktery se ani postmoderni Indii zdaleka nepodafilo vyfeSit. Kallatovo
dilo je tak zaroven i kritikou bezbfehého konzumerismu, povrchnosti a otupélosti,

které jako obecné rozSifené symptomy viadnou postmoderniho véku.

9.3 Siv Kumér Gandhi (1973)

Zavérem si dovoluji pfipojit i par slov o malifi Siv Kumarovi Gandhim, ktery se
stal laskavym konzultantem této bakalarské prace. V prubéhu poslednich let se mu
dostalo nékolika statnich ocenéni v oblasti malby a kresby (State Art Award — 1999;
Art Fair Award — 1998, 2003; Student Art Award — 1995; Student Art Appreciation
Award — 1994). Siv Kumar Gandhi se v&nuje pfevazné grafice, naivni mlabg, ale i
filmu (Between a few miles — 2003, 31 min.) a literarni tvorbé (umélecka kritika a
poezie). Pravidelné spolupracuje s kulturnim magazinem Pratilipi. Mezi léty 1993 -
2009 mél nékolikero samostatnych vystav v Jawahar Kala Kendra, Samvanai Art
Gallery, stArt Gallery a Sudarshan Kumari Art Gallery, ale vystavoval rovnéz na
mnoha dalSich vystavach, spolu s jinymi sou¢asnymi umélci. Intenzivhé se také
vénuje pedagogice a vzdélavacim programim zamérenym na rozvoj détské kreativity
a vyuku uméni na Skolach. Je autorem nékolika vytvarné edukativnich publikaci pro

déti, napF. kniha Meri Kitab & magazint Mera Hathi a Batuni. Zije a tvoFi v DZajpuru.
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10 Zaver

V této préaci jsem se pokusila v dilich asovych etapach naznacit zejména cile a
motivy nové vznikajiciho vizualniho umeéni v éfe moderni Indie. SnaZila jsem se
postihnout proménlivost forem jeho sdélného jazyka i obsahové roviny tohoto
sdéleni, mimo jiné skrze pfedstaveni nékterych kli¢ovych osobnosti, které svymi dily
i Zivotnimi postoji tyto promény jeho podob i obecného vnimani ze strany vefejnosti

trvale pozmeénily.

Z tohoto vyvoje jsem nabyla zdani, Ze ,moderni indické uméni“ tak, jak jsem je
vymezila v ivodu této prace, je skutecné ¢lenitym pfibéhem o dskalich pfechodu od
puvodniho k novému, je pfibéhem sublimujici tradice pfenosné mezi véky, jenz takto
nabyva novych podob, odpovidajicich novému zpusobu vnimani promén okolniho

svéta.

| proto je pfibéhem misty ztracené ¢i opomenuté kontinuity, vile po emancipaci a
autenticité, které se jako leitmotiv prolinaji jednotlivymi dekadami tohoto vyvoje — od

jeho pocatku az po soucasnost.

Moderni uméni se jako slozité ale oteviené komunikaéni médium stava
prostfedkem jiného nahledu na klima doby, spole¢nost a jejich vzajemnou
provazanost. Domnivam se, Ze tolik polemizovana svébytnost indického moderniho
uméni nemuze i proto byti jednoduSe zpochybnovana. Zcela autenticky v sobé totiz
koncentruje vesSkerou rozpornost a plodnou tenzi mezi byvalym a nadchazejicim,
s niz se kazda kultura musi vyporfadavat béhem svého Casového vyvoje, skrze

kterou se stava koherentnéjsi ¢i Zel — zcela naopak.

Indické moderni uméni se béhem svého pres sto let trvajiciho vyvoje pokusilo
nabyt nového vizualniho vyraziva tak, aby se nemuselo zfici historickych odkazu
vlastni tradice, ale aby bylo zaroven schopno reflexe a vyzvy které zprostifedkovava
ucinit plné poplatnymi své dobé. Myslim, Ze o jeho Uspéchu alespor v tomto ohledu

nelze pochybovat. Pokus naznacit tuto skutec¢nost bylo cilem mé bakalafské prace.

Velmi aktualni otadzka dichotomie, nefrkuli pfimého boje mezi ,globalnim a
lokalnim®, je tématem, které zcela markantné postihuje oblast indické kultury (z
hlediska antropologické definice pojmu), a vstupuje tak pfirozené i do oblasti uméni.

63



HlubSi studium pficin a reflexi této postmoderni tendence, pravé v oblasti indického

uméni, by mohlo byti zajimavym tématem mé budouci diplomni préace.
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11 Prehled pouzivanych pojm 0

e abstraktni um éni — skuteCnost reprodukuje bez naroku na naturalni /

realistickou podobu zobrazovaného objektu.

» akvarel — obecné barva ktera je diky svému chemickému slozeni rozpustna ve

vodé.

 Basoli — wvytvarny styl pochazejici z regionu DZzammu a Kasmir. Je jednou
Z nejvéhlasnéjSich odnozi vytvarnych Skol ahrnné nazyvanych jako Paharsky styl
(Pahari Paintings). Jde o formalné ne zcela uceleny styl malby typicky pro
horskou oblast severozapadni Indie z obdobi 17. - 19. stoleti.

e Bauhaus - zprvu statni uméleckoprimyslova Skola stavebni ve Vymaru
(architekti H. Van de Velde, 1906 a W. Gropius 1919), ktera programoveé
usilovala o formalisticko-funkéni spfiznéni uméni a femesiné vyroby. Pozdéji

avantgardni styl v uzitém designu, architektufe a vytvarném umeéni.

» crafts — femesIiné uméni jehoz hlavnim cilem je funkce; esteticka hodnota je pak

pfidanou hodnotou odrazejici tradici specifickych postup.

» eklekticismus — postup, pro ktery je charakteristicka selekce a néasledné
vzajemné propojeni prvka z historickych vzoru &i odliSnych tvar€ich postupd, pro

vytvoreni vlastni vytvarné koncepce.

e expresionismus — vytvarny styl prvé poloviny 20. stoleti, ktery klade ddraz na
akcentaci subjektivniho, emocné podloZeného viemu a jeho vytvarného vyjadieni.
Mezi jeho formalni charakteristiky patfi vyrazné barvy a tvaroslovi.

o fauvismus - seskupeni umélct na pocatku 20. stoleti sdruzenych okolo Henri
Matisse, ktefi sami sebe nazyvali ,divoké Selmy“. Je pro né charakteristicky
nekompromisni vytvarny projev, prace se sytou barvou, €istd kompozice a urcita

vyrazova surovost.

e feminni um éni — pfistup ktery se cilené snazi umélecky projev podrobit

specificky Zenskeé vizi svéta a inkorporovat v néj typicky Zzenska témata.
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figuralni malba - objektem vytvarného projevu je lidska postava €i jeji obrys.
Vytvarny projev usiluje primarné o realistické zobrazeni modelu, pfipadné i o

zazsi informace s nim spojené (emoce atp.).

fine arts — krasna umeéni. Jejich hlavnim cilem je dosazZeni patficné estetické Ci
konceptualni hodnoty. Idea uméni a jeji nasledné vtéleni v konkrétni umélecky

artefakt je rovnocenny.

formalismus — pfistup k uméni, ktery kli€¢ovym zplsobem tkvi na formélni, tedy
zjevné strance zobrazované reality a postuluje tak tudiz i moznost ustoupit jejimu

obsahu pravé na ukor formy.

grafika — pavodné uméni kresby, pozdéji oznaceni pro dila vznikla technikou

tisku (napf. litografie, dfevoryt aj.).

idealismus — pfistup k zobrazeni dané reality nikoliv na zakladé jeji objektivni

podoby, ale pfedpojaté ideje o ni.
ikonodulie — uctivani obraza neboli zbozsténi symbolickych forem.

ilustrace — vytvarny doplnék nebo alternace myslenkového ¢&i textového sdéleni
kresbou/obrazem/grafikou atp.

impresionismus — vytvarny styl konce 19.stoleti (obvykle povaZzovany za prvy
styl moderniho umeéni), jehoZ predstavitelé usilovali o zaneseni klicového dojmu

ze zachycované reality, zna¢né determinovaného svételnymi podminkami.

individualismus — pfistup ktvorbé, jehoZz prioritou je smérodatnost a vaha

malifova osobitého nahledu na skute¢nost.
instalace - realizace uméleckych objektu v ramci SirSiho prostorového aranzma.

juxtapozice — v umeéni znamen& obvykle postaveni dvou nesourodych prvku
v kompozici tak, aby skrze kontrast mezi obéma mohlo dojit k jejich srovnani a

pochopeni jejich vyznamové kombinace.

kaligrafie — uméni krasopisu, jehoz dalSim rozmérem je nejen sama formalni

dokonalost provedeni, ale potazmo i mystick&d zkuSenost pfi jeho realizaci. Jako
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druh uméleckého projevu je typicky zejména pro vychodni Asii a zemé

s islamskou tradici.
Kaltkatska d Fevorezba — kalkatska technika tisku skrze dievoryty z 19.stoleti.

kitsch — do zna¢né miry individuélni hodnotici kategorie, jenz shrnuje nevalnou,

degradovanou ¢&i bezcennou hodnotu pseudouméleckého dila.

koldz — ve vytvarném uméni technika propojeni a vzajemného provazani
souvislosti puavodné nesourodych vyrazovych prostfedkd v celek s koherentni

vypovédni hodnotou.

kubistickd perspektiva — zobrazované predméty rozklada do geometrickych

forem a umoznuje tak urcitou simultdnnost ndhledu na objekt.

linearni perspektiva — zobrazeni objektu na obrazové ploSe, ktera zvolenymi

vytvarnymi prostfedky akcentuje sbihavost linii do jednoho UbéZzniku a evokuje
tak zdani prostorové hloubky obrazu.

litografie — tiskafska technika pfi niz tradi€éné dochazi k pfenosu mastné tuse

z hladkého povrchu kamene (obvykle vapenec) na zvoleny povrch.

Mughalské miniatury — drobné obrazky — Casto portréty Ci vyjevy z dvorského
Zivota z obdobi Muhgalského impéria.

mughalské um éni — souhrnné oznaceni pro vytvarny styl typicky pro oblast

severni Indie v obdobi islamské nadvlady .

multimediéalni um éni — typicky postmoderni druh uméni ocitajici se bud na

pomezi €i cilené propojujici nékolik raznych vyrazovych prostiredku.

neotantrické um éni — vychodni i zapadni reinterpretace tradi¢nich tantrickych

nauk a s nimi souvisejici nova vytvarna koncepce obvyklych tantrickych témat.

olejomalba - technika malby barvami, jejiz zakladnim pojivem je olej — na rozdil
od tempery jejimz zakladnim pojivem byva emulze vody a oleje, i akrylovych

barev u nichz jako pojivo figuruji umeélé pryskyfice).
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op-art — je anglickou zkratkou pro optické uméni. Jde o uméleckou formu
typickou pro 60. léta 20.stoleti. Op-artovi umélci studovali zejména dynamiku
propojeni barvy a pohybu, kterd soucinné utvafi obraz, jaky obvykle zachycuje
lidské oko.

Patty (patta citra) — druh malovanych obrazki z Bengalska, obvykle
vyvedenych v typicky sytych barvach, jez ilustruji ¢etné hinduistické myty &i lidové
zkazky.

Pahari Paintings — formalné a technicky ne zcela jednotny styl malby
charakteristicky pro nékteré horské oblasti severni Indie. Tématicky malby
obvykle ilustruji vSedni Zivot vesni¢anl ¢&i rozlicné pribéhy z hinduistické

mythologie.
plastika — socha utvofena plastickou modelaci pfidavaného materialu.

popart — umeélecky smér pochéazejici z USA, Casové zasazeny zejména v 60.
létech minulého stoleti. Nalézal inspirativni zdroj zejména v masovém vkusu a

kultufe konzumerizmu.

postmoderni um éni — Siroce koncipované tvar¢i paradigma vyvijejici se cca od
70. az 80. let minulého stoleti, pro néz je typicka dekonstrukce a relativizace

institucionalizovanych norem a vkusu v uméni.

Pre-Raffaelité — spolek britskych umélct sdruzenych okolo D. G. Rosettiho, ktefi
se stavéli do opozice vuc¢i soudobému akademismu a proklamovali obecnou

upadkovou tendenci v uméni po Raffaelovi (Raffaello Sanzio).

progresivismus — vuméni vyjadfuje tendenci cileného odprosténi se od
zpate€nického idealismu a vdli pfizpGsobit tvar€i prFistupy potfebam doby a

dynamice pokroku.

Propaganda Posters — prostfedek vizualni komunikace skrze vyvésné plakaty,
jehoz metou je masové Sifeni populistickych obsahu konkrétni, zpravidla politické

¢i nabozenskeé ideologie.

Revivalisté — skupina umélct usilujicich o re-evokaci ¢asto zidealizované

minulosti a navazani na ni v jejich sou¢asné tvorbé.
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site-specific — umeéni vytvofené pro konkrétni misto, které je jeho umisténim

vtazeno ,do déje” , nabyva vypovédni hodnoty a stava se tak jeho dil¢i soucasti.
skulptura — socha vytvorena odstrafiovanim kust materialu z celku.

surrealismus — umélecky smér typicky pro prvni dekady 20. stoleti. Pfistup
k realité se zaklada na nevédomych mechanismech které by také mély nevazané
vladnout tvorbé a umoznovat tak Cisty prichod a uméleckou realizaci umeélcovych

mysSlenek. Nezfidkakdy jej proto charakterizuje jista formalni surovost.

symbolismus — umélecky smér typicky pro druhou polovinu 19. stoleti, jehoz
tvaréim paradigmatem je zejména pocitovost a vaha vnitfni vize. Od ni odvisi také
implicitni  mechanismy zobrazeni dané reality, zejména prostfednictvim

symbolickych zkratek.

typografie — umélecko-technicky obor zabyvajici se varietou provedeni ur€itého

pisma.
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12 Tématicky slovni €ek pojm G z oblasti um éni v hindstin é

« atiyatharthvad — surrealismus

» abhivyarjana kala — expresionismus

e amart kala — abstraktni uméni

» akrfimdlak citra / amartkala — figuralni malba
* akrfivad — formalismus

» adar$vad — idealismus

» adhunikvad / adhunik kala — moderni uméni
» uttar adhunik kala — postmoderni uméni

o ekrilik — akryl

* op kala —op art

* kalamkar — malif

» kala alocna — umélecka kritika

» kalakar — umélec

» kala taknik / kala tarika — umélecka technika
» ghanvad — kubismus

* citra — obraz

e citrkar — malif

» citrakala — vytvarné umeéni

e citravidya — malifstvi

« citrasala — galerie
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teilacitra — olejomalba

pahart citrakala — lidové uméni z horskych oblasti
pétar — malif

pop kala — pop art

pragativad — progresivismus
pratikvad — symbolismus

pradarsant — vystava

prabhavavad — impresionismus

tasvir — obraz

navatantrik kala — neotantrické uméni
bahumadhyam kala — multimedialni uméni
basolt galam — malifsky styl basoli
bhitti citra — freska

mudran kala — typografie

murtikala — socharstvi

lalit kala — krasna uméni

rangmahal — obrazarna

rangsaz — malif

vyaktivad — individualismus

Silpa — femesIné uméni

sulekh kala — kaligrafie

hastkausal — umélecké remeslo
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