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Stylisticka nejednotnost a primitivistické podnéty v Avignonskych sle¢nidch Pabla Picassa

zahajuji velkolepy utok na mimetické zobrazeni

icasssovy Avignonské sle¢ny (Les Demoiselles dAvignon) [1]
se postupné staly mytem: jsou manifestem, bojistém,

P

domoval, Ze tvofi vyznamné dilo a do své prace vlozil vse:

prvnim projevem moderniho uméni. Picasso si pIné uvé-

v8echny své myslenky, vSechnu energii, vSechno své védéni.
Dne* pokladame Avignonské sle¢ny za jeden z vdbec ,,nej-
propracovanégjaich” obraz(. Patficna pozornost je vénovana
Sestnacti skicafdm a pocéetnym studiim provedenym rlznymi
technikami, které Picasso své praci vénoval - nepocitaje kresby
a obrazy, jez vytvofil vzapéti po tomto obrazu a v nichz dale
zkoumal celou 3kalu pfFistupl, které obraz oteviel v prib&hu
svého vzniku.

Ackoli Zadny moderni obraz nebyl v posledni ¢tvrtiné stoleti
tak ¢asto probiran - v esejich o rozsahu knihy, a dokonce v celé
vystavé s dvoudilnym oslavnym katalogem - néasleduje tento
pfiliv komentafd az zarazejici nedostatek diskuse. Obraz sice
dlouho zUstaval jaksi nejasny - dokonce by se dalo Fici. Ze vzdo-
roval. (Vymluvna je historka, podle niz na konci dvacatych let,
dveé desetileti po dokongeni Slegen, chtél zfejmé sbératel lacques
Doucet obraz odkazat Musée du Louvre. Muzeum vSak nabidku
odmitlo, podobné jako v roce 1894 odmitlo Cézannovy obrazy
odkazané Gustavem Caillebottem). O pozdnim uznani se vypra-
véji legendy, zvlastni v tomto pfFipadé je vSak to, Zze odlozena
recepce obrazu neni jen spojena s jeho namétem a formalni
strukturou, ale je jimi pFimo Fizena: Avignonskeé sle¢nyjsou pfede-
v8im dilem o vidéni, o traumatu zrozeném vyzvami vidéni.

Na tomto dramatickém odkladu mély podil okolnosti. Obraz, se
predevsim témér tFicet let prakticky neukazal na vefejnosti. Az do
roku 192-i, kdy jej od Picassa za babku koupil Doucet - na naléhani
André Bretona a k bezprostiedni litosti malife - sc SleCny dostaly
z malifova ateliéru jen jednou ¢i dvakrat, a to pouze za prvni
svétové valky: na dva tydny v ¢ervenci 1916 na polosoukromou
vystavu, kterou zorganizoval kritik André Salmon v Salon dAntin
(béhem ni dostal obraz sv{j dnedni néazev), a zfejmé také na
spole€nou vystavu Nlatissova a Pkassova dila v lednu a Gnoru 1918
usporaddanou obchodnikem Paulem Guillaumem a doprovazenou
katalogem s ivodem Guillauma Apollinaira. Na podzim a v zimé
190" spatfili pratelé a navstévnici obra/ v Picassové ateliéru hned
po jeho dokonéeni, ale pFistup k nému byl pak znaéné omezeny
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(kvali
prostor, ajeho pochopitelné touze pfedvést vzdy posledni vy on
svého proteovského a stale se méniciho dila byl obraz z dd

Picassovu neustalému stéhovani, ¢asto do stisné fych

k vidéni i v okruhu umeélcovych blizkych pratel, coz vysvt lue
maly pocet jejich komentaFd). V dobg, kdy byl obraz v Douci mi
vlastnictvi, bylo mozné jej shlédnout pouze pfi sjednané navs ég
.coZ trvalo aZ do roku 1937, kdy jej vdova po Doucetovi pn lda
[jobchodnikovi s obrazy. Ihned poté byl obraz dopraven do ev
IlYorku a zakoupen do Muzea moderniho tfméni, pro néz se sta
linejvzacnéjsim exponatem. Tak se uzaviel soukromy Zivot S/t "m
' Literatura o nich mé& podobny osud. V necetnych starsich ¢lan-
cich. které obrazu vénovaly pozornost (Gellet Burgess v roce 110.
André Salmon v roce 1912 a Daniel-Henry Kahnweiler v roce
1916 a 1920), nebyl dokonce ani vyslovné uveden. NeZ se dostal
do New Yorku, byl navic jen velmi vzacnFTeprodukovan po
Burgessové ¢lanku (,,Divoci muzi v Pafizi“ v kvétnovém ¢ dle
Architectural Records) byla reprodukce otisténa aZ v roce 1'%
v Casopise Révolution surréaliste (coz rozhodné nebyl bestseller),
a aby se nakonec objevila v malifové monografii, bylo tfeba
pockat aZ do roku 1938 na Picassa Gertrudy Steinové [2]. Kr< e
a nato, po vydani knihy Alfreda H. Barra Picasso: Fofty Yearsoj
Art, kterd byla také katalogem Picassovy retrospektivy v Mu. u
moderniho uméni v roce 1939, zatal proces kanonizace Avig/u n
skych sleen. Barrovo vlivné pojednani, ktere~T>ylo definitiv ié
doplnéno v roce 1951 pfi revizi textu pro publikaci Picasso: Fi ty
Years of Flis Art a které urcilo standardni pohled na obraz, spi®
upevnilo, nez zbofilo stény ,,odporu®, které dilo obklopovaly <d
doby jeho vzniku. Barr(v pohled nebyl zdsadné zpochybnén i
«do prikopnického eseje Lea Steinberga (nar. 1920) ,,Filozofu
bordel”, vydaného v roce 1972." /Jadny~dFivéjsi text nepfFispél
takovou mérou k proméné vyznamu Sleen a viechny pozdgjsi
studie jsou jen jeho doplfky.

.Pfechodny obraz“?

Pfed vydanim Steinbergovy studie panovala shoda v tom, Ze
Sle€ny jsou ,,prvnim kubistickym obrazem* (a tedy ,,pfechod-

ohladuji, nez jako samostatné dilo).

- QJC

Barr nebral v uUvahu

A



1+ Pablo Picasso. Avignonské sle¢ny, €erven-€Eervenec 1907
na ptttné. 243.8 x 233.7 cm

dlsledky tohoto pojmu v Kahnweilerové pojednani, zejména to,

léta 1906, k africkému uméni, s nimz se koneéné v pali prace na

>¢ obraz zlstal nedokonéeny; tuto myslenku nicméné nepfijal» Sle¢nach setkal v Etnografickém muzeu v Trocadéru a které pro

ani nikdo dalsi a vétSina autorl neukonéenost hodnotila jako
enedostatek jednoty“ obrazu. Stylovy nesoulad mezi levou
a pravou stranou platna byl nahlizen jako néasledek Picassova
rychlého pFesunu zajmu od iberského sochafstvi, které mu

pomohlo pfi dokonéeni portrétu Gertrudy Steinové [2] koncem

néj znamenalo novy impulz a souvislost. U toho hledani zdrojt
neskoncilo: Barr jmenoval Cézanna, Matisse a El Greca; dalsi
kritici pozdéji doplni Gauguina, Ingrese a Maneta.

Ackoli Barr publikoval tfi z Picassovych predbéznych studii
ke Sle¢nam, vénoval jim pouze zminku a zcela pominul fadu
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2+ PIIMO Ptcnto, Portrét Gnrtrudy Stanové, konec Mta 1906
odi| nai [)Mtr4, 100» 81,3 cm

dal8ich, které jiz byly pfFistupné v tehdy vznikajicim popisném
katalogu Picassova dila od Christiana Zervose. V rané fazi
sestavala kompozice ze sedmi postav v divadelnim rozestaveni
vychazejicim z barokni tradice, a byla dopIlnén& oponou otev-
Fenou ke scéné [3]. Uprostfed sedél obleCeny ndmofnik mezi
péti prostitutkami; vSech pét bylo oto¢eno k vetfelci, studentu
mediciny, ktery vchéazel zleva a v ruce drzel lebku (v nékterych
studiich ji nahrazovala kniha). Tento morbidni scéné¥, v némz
Barr vidél ,,jakési alegorické memento mon nebo frasku® bylo
podle néj mozné klidné nechat stranou, nebot i Picasso sam jej
rychle opustil. V kone¢né verzi, piSe Barr, ,,vSechny implikace
moralizujiciho protikladu ctnosti (muZz s lebkou) a nefesti
(muZz obklopeny pokrmy a Zenami) byly odstranény a jejich
misto zaujala Cisté formalni kompozice postav, postupné stale
odlidsténéjsi a abstraktnéjsi”.

Steinberg ve svém eseji odmitl vétsinu téchto nazord, které se
mezitim zménily v klisé. Obraz nelze redukovat na ,formaini
kompozici postav® tak by se stal (v ponékud jednoduchém
dobovém pohledu na kubismus) pouhou pfedzvésti véci, které
pfijdou. Picasso sice opustil ,,alegorické memento mori\ ne viak
sexualni tematiku obrazu (to je bezpochyby dlvod, pro¢ si Stein-
berg vypajéil do titulu svého textu prvni nazev, ktery- obrazu dali
Picassovi pratelé, ,,Filozoficky bordel'*Stylistickd nejednotnost
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Azice obrazu.

A

Gertruda Steinova (1874-1946)

pisovatelka Gertruda Steinov4, dcera z americkozidovskeé
S rodiny z vyssi stfedni tfidy, proZila prvni léta svého Zivota
v Evropé, mladi v Oaklandu auniverzitni studia absolvovala n
Harvardu a na John Hopkins Medical School. Pozdéji, v letech
1904-1905, se pridala ke svému starsimu bratrovi, ktery Zil
v PafiZzi. V roce 1905 sourozenci zakoupili na Podzimnim saloi i
Matissovu Zenu vklobouku a zagali horlivé sbirat avantgardni
obrazy a hostit vytvarniky a spisovatele ve svém domé
v Rue de Fleurus. Hluboce ovlivnéna citem pro modernistickoi
kompozici, ktera - podle jejiho chapéani Cézanna - spocivala ve
tvoreni stejnomérného ddrazu bez vnitini hierarchie, stfedu
nebo ,,rdmce”, se Steinova rozhodla zachytit ,,pfedmét jakoZzto
predmét” se viemi rysy stejné presvédcivymi a Zivymi: ,,Znovu
a znovu muset psat hymnus opakovani.”“ Mezi lety 1906 a 1911,
ve shodé s vyvojem kubismu, pouZzila tento princip ve svém
rozsdhlém roménu The Making of Americans. V roce 1910 se
l.eo obrétil proti Picassovi ajeho kubistickému ,,komickému
obchodu*“av roce 1913 oddélil svou polovinu spole¢né sbirky
a presidlil do Florencie. Gertruda Zila dal v Rue de Fleurus se
svou celoZivotni spole¢nici Alici B. Toklasovou. Jeji vyliceni
vyjimeénych pratelskych vztah( s Picasseni Ize najit v dilech
Matisse, Picasso and Gertrude Stein (1933), Picasso (1938)
aThe Autobiography of Alice B. Toklas (1933).

Sle€en nebyla dilem spéchu, nybrZ promyslené strategie: byle to
jisté pozdé&jsi rozhodnuti, ale souviselo s vypusténim dvou m im
skych postav avolbou témeér ¢tvercového formatu orientovani w
na vysku, méné ,,scénického* nez vSechny studie celkové koni] o
Primitivisticky odkaz k africkému uméni ne y
ni¢im nahodilym (Picassa uvedl do afrického uméni Mati *
v roce 1906 [4], FAdové meésice pfed Picassovym rozhodnut m
posunout maskovité tvare dvou sleen napravo od ,iberskél *
modelu k ,africkému* [5]): podili se na tematické organiz. ci
obrazu, i kdyz Picasso pozdé&jijeho vyznam popiral.

Steinberg zavrhl Barrovo ,,memento mori“ a obsah alegor e,
kterou Picasso nechal stranou, zménil ze ,,smrti proti hédonism

na ,chladné, nezaujaté studium proti Zadostivosti sexu®. |ak knihi,
tak lebka v Picassovych studiich naznacuji, Ze student mediciny e
tim, kdo se nedcastni; dokonce se na sle€ny ani nediva. Pokud jcie
o ostychavého namofrnika, ten tu ma byt hrlzostrasnymi Zenan i
zasvécen. Jeho androgvnie v mnoha né&értech ostfe kontrastuje
s falickym symbolem, jimZ je porron (nddoba na vino se vzty¢enou
hubici) postaveny na stole. Namornik brzy zmizel a student prosel
zménou pohlavi. V hotovém obrazu jej nahrazuje stojici akt otevira-
jici oponu nalevo. Téla nékterych sleen byla naopak na mnoha
kresbach muzska. Z toho je stale jasnéjsi, Zze p¥i praci na obrazu se
Picassliv zajem tolil kolem tématu pdvodni sexualni diference



4 « Fotografie Picassa vjeho ateliéru
v Bateau-Lavoir v Pafizi, 1908

5 « Pablo Picasso, Studie hlavy skréené

sle¢ny, €erven-Eervenec 1907
kvas$ na papiru. 63 x 48 cm

P ihio Picasso, Student mediciny, ndmornik a pét aktu v nevéstinci (kompoziéni studie pro Avignonské slec¢ny),

‘«/sn-duben 1907 kresba k¥idou. 47,6 x 76,2 cm
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astrachu ze sexu. Otazkou tak pro néj zfejmé bylo, jak udrzet toto
téma a opustit alegorii.

Pravé tady vstupuje do hry stylové rozdéleni hotového obrazu,
a nejen to, ale také naprostd vzajemna izolace péti prostitutek
a potlaceni jasnych prostorovych soufadnic. (PFi bliz§im zkou-
mani jsou nesrovnalosti je§té vyraznéjsi, nez uvedl Barr, a nejde
jen o pravou, ,africkou* stranu obrazu: ruka stojici sle¢ny vlevo
na kraji, kterd nahradila studenta, vypadajako odseknutéa od téla,
a jak uvadi Steinberg, skicaFe prozrazuiji, ze jeji sousedka, vétsi-
nou pokladana za stojici, ve skutecnosti lezi, atkoli je namalovana
vertikalné a soubézné s plochou obrazu.) Zatimco podle prvniho
scénafe postavy reaguji na prichod studenta a divak pfFihlizi
zventi, v hotovém obraze ,toto pravidlo tradi¢niho narativniho
uméni ustupuje antinarativnimu protiprincipu: sousedni postavy
nesdileji ani spolecny prostor, ani spole¢né jednani, nekomuni-
kuji a nereaguji na sebe, nybrz se jednotlivé a pfimo vztahuji
k divakovi... Udalost, zjeveni, nahly vstup z(stava tématem - vie
je viak ototeno o devadesat stupit k divakovi, chapanému
jako druhy pél obrazu”. Jinymi slovy pravé nedostatek stylové
a scénické jednoty poji obraz s divakem: jadrem obrazu je
udésny pohled sleen, obzvlasté téch se zamérné zrddnymi
tvaremi napravo. Jejich ,,afrikanismus” podle dobové ideologie,
pro niz byla Afrika ,,temnym kontinentem* je prostfedkem,
ktery méa divaka zarazit. (Velmi dobfe vystihuje zastraSujici
pohled Picassovych aktl staré slovo pochazejici 7. Fettiny, jehoz
vyznam je ,majici schopnost odvratit zlo": apotropaicky.)
Slozitd struktura obrazu, jak ukéazal William Rubin v nejdelSi
studii, ktera byla dilu vénovana (a ktera zddrazfiuje Picassovu
hluboce zakofenénou Uzkost ze smrti), souvisi se spojenim
Erota a Thanata. tedy sexu a smrti.

Trauma pohledu

a \v ni vstupujeme do oblasti Troudovéa uceni, coz je posledni krok
v literatufe vénované tomuto obrazu. Nékteré psychoanalytické
scénéare pracujici s ,,primarni scénou" a ,kastraénim komple-
xem" pozoruhodné dobfe funguji, pokud

Avignonski sle€ny. Poméahaji ndm porozumét jak potlaceni ale-

gorie, tak brutalité vysledného obrazu. Mame tu na mysli détsky

sen, ktery si vybavil Freudlv nejznaméjsi pacient, Sergej Pan-
kejev (1887 1979) - ,vI¢i muz" |6] mv némZ chlapec najednou
ztuhne, kdyz na néj otevienym oknem hledi nehybni vici (sen je
pfitom reakci na Sok primarni scény [kdy byl svédkem pohlav-
niho styku svych rodi¢l)) - anebo také FreudlOv kratky text

0 hlavé Medlzy s mnozstvim jeho vyznami. K nim patfi pred-

se aplikuji na

stava, Ze hlava Medulzy je Zenskym pohlavnim organem - a jeji
pohled vyvolava v mladém muzi kastraéni Gzkost: dale Ze tu jde
o samotny obraz kastrace (stéti hlavy); a odmitnuti kastrace na
jedné strané zmnoZenim penisu (hadi predstavujici vlasy
Medlzy) a na druhé schopnosti Medlzy proménit divaka
v kdmen, tedy jinymi slovy ve vztyceny, tfebaze mrtvy falus.

| pfed Picassovym obrazem je divak pfibit k zemi dévkami.
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které se k nému obracejf, jak zdlraziiuje Steinberg, nasilngji r
vsechny obrazy od Veldzquezovych Las Meninas. Zménou na
tivniho* (alegorického) zplsobu v ,ikonicky* abychom u
Rubinovy terminy, tj. z historického tonu pFibéhu (,,Bylje. nou
k osobni hrozbé (,,Podivej se na mé; Divam se na tebe®), licav
odhalil neménnost postaveni divéka, jak ji ustavila monok ular;
perspektiva, na niz stdlo zapadni malifstvi, a tim, Ze ji jak. ust(
nulou pfemeénil, ji zaroven démonizoval. NezmenSer-.i v
Avignonskych sleen spociva pravé v této operaci, n. aai*
»havrat vytésnéného*: Picasso tu zdUraznil protikladné ibid-
nalni sily pUsobici v samém aktu divani, svym obrazem \ori
hlavu Medlzy. Obrazy z nevéstincl jsou soudasti dlouhé t adie
zanru erotického uméni (tradice, kterou Picasso dobfe zni
dlouhou dobu obdivoval Degasovy monotypy a touZil je si ra-
coz se mu splnilo aZ mnohem pozdéji). Tyto lehké pornogr, fidd
scény mély uspokojit voyeurstvi muzskych heterosexu.: ridc
milovnikd uméni. Picasso tuto tradici vyvraci: pferusuje pi béh
pohled jeho sleden vyzyva (muzského) divaka a dava mu n. ew
7e jeho pohodlné postaveni vné narativni scény neni tak bez
pec¢né, jak by si myslil. Neni divu, Ze obraz byl tak dlo hou
dobu odmitan.

Jeden z prvnich oponentl obrazu jisté aspofi z ¢asti poch >dl,
o€ tu jde. PFi spatfeni obrazu se Matisse rozzufil (podle n <
rych podani se mohl potrhat smichy, coz oviem vyjde naste io]
Trochu tim pfipomina Poussina, ktery prohlasil o Caravagi iov
(jemuz vdécime za nejlepSi obraz hlavy Medlzy a ktery b I
své dobé kritizovan za neschopnost ,,vytvorit skutecny prib< H‘i
Ze se ,narodil, aby zni¢il maliFstvi“. Matissovu vnimavost ist#
pobodavala rivalita (stejné jako podnécovala Picassovu), ni bot

apravé rok a pal pfedtim dokon¢il Matisse své dilo Ra
ze Zivota, jehoz namét je po mnoha strankach blizky nan &u
Picassova obrazu (odhalime v ném stejné konfliktni pfedsi iw

6 mKresba vzpominky na sen z détstvi Sergeje K. Pankejeva (kol. 1910), otiiténo
ve Freudové .Z déjin pfipadu détské neurdzy, 1918.
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tocici se kolem kastraéniho komplexu). Matisse védél, zZe toto DALSI LITERATURA:

William Rubin. .From .Narrative' to .Iconic* in Picasso: The Buried Allegory in Breao g
. Fruitdish on a Table and the Role of Les Demoiselles d'Avignon®, The Art Bulletin, sv. 66
rudeé a Leu Slemovym) mladého malife silné zasahlo, zejména  ,oinec 1983

pro SVf.Ij synkreticky kanibalismus celé ‘r‘ady historick)’/ch William Rubin .The Genesis of Les Demoiselles d Avignon”. Studies in Modern An
{zvlastni Eislo Les Demoiselles d Avignon), Museum of Modern Art, €. 3, prosinec 19! :

(chronologii sestavily Judith Cousinové a Héléne Seckelova, kritickou antologii ranych
energi¢nost, s jakou Matisse prevzal Ingresovy Turecké 1azné,  yomentsri Hélne Seckelova)

které na oba umélce silné zaplsobily na Podzimnim salonu Héléne Seckel (ed.). Les Demoiselles dAvignon, dva svazky, Réunion des Musées
Nationaux. Paris 1988

Leo Steinberg. .The Philosophical Brothel*, (1972), druhé vydani October, €. 44. jarc ' 86

platno (které Picasso spatfil vzdy, kdyz pfFiSel na obéd ke Gert-

pramend. Pro Piccassa musela byt jednou z nejsilnéjsich vyzev

1905. Jak krotka byla ingresovska inspirace v Picassové vlastnim
riZzovém obdobi, vezmeme-li v Gvahu zejména Harém namalo-
vany v Gosolu v Iété 1906, jen par mésicl pfedtim, nez se pustil
do Avignonskych sle€en, a jen par tydnd pfedtim, nez ,,pracoval
na" tvari portrétu Gertrudy Steinové! Matisse mezitim také
pfidal daldi vyzvu: nedlouho poté, co Picassa pfivedl k afric-
i kému uméni, namaloval Modry’ akt, viibec prvni obraz, ktery
odestelizoval tradi¢ni motiv Zenského aktu otevienym ,,primiti-
vismem". A nyni Picasso spojil oba akty otcovrazdy zapadni
tradice: sloucil protikladné zdroje ve smési, jez znicila jejich
dekorum a historicky vyznam, a zaroven pfi tom pouzil
vypajeky zjinych kultur. Jak v Radosti ze tivola, tak v Avignon-
skych sle€nach sc otcovrazda rafinované pojila s oidipovskym
komplexem. Picasso ale zamé&fFil Gtok na sdm predpoklad vidéni
a dovedl boj proti mimesi mnohem dal.

Krize zobrazeni

Nyni se mUZeme vratit k uznanému, pfedsteinbergovskému
pfedpokladu, ze Sle¢ny byly .prvnim* kubistickym obrazem.
Pokud kubismus chapeme jako uritou geometrickou styli-
zaci objema, je tento predpoklad jisté nespravny, dava vsak
smysl, pokud kubismus chapeme jako radikalni zpochybnéni
pravidel zobrazovani. Kdyz Picasso"pfenesl iberskou tvar
podobnou masce na bustu Gertrudy Steinové, kdyZz si tvar
pfedstavoval jako(znak”~ktery je mozné vybrat z Sirokého"
repertoaru, vzal lim v pochybnost iluzionistické konvence
znazornéni. Ve Sle¢nach vsak mys$lenku, Ze sc znaky stéhuji
a kombinuji a Ze jejich vyznam zavisi na kontextu, dovedl
jesté dal. ackoli ji neprozkoumal docela. To bude dilem
kubismu jako celku, jehoz pocatek mizeme pak hledat ve
Ttech ienadch / roku 1908 ITL Zde se Picasso snaZil kazdy
prvelrobrazu, at mél zobrazovat cokoli, zndzornit jedinou,
znaku podobnou jednotkou (trojuhelnikem). Nékteré studie
tvaFe dfepici sle€ny vpravo dole - na misté nejpFekvapivéjsiho
utoku na samu mysSlenku krasy yc vztahu k Zené - ale ukazuji,
Ze tusil nekonetné metaforické moznosti znakového systému,"}
ktery objevil. Na téchto studiich vidime, jak se tvaf postupné
proménuje vtorzo (51. Experimenty s beztvarosti pfesto zlstaly
stranou a bylo tfeba pockat na Picassovo druhé zkoumani

*afrického uméni v kolazich zroku 1912. A2 tehdy do dUsledkd
naplnil svdj sémiologicky podnét. Avignonské sle€ny tedy byly
traumatickou udalosti; a jejich hluboky dopad byl odloZen
take pro Picassa: musel projit celym dobrodruZstvim kubismu,
aby dokéazal vysvétlit, co udélal.

A'm

1907 | Picasso maluje Avignonske sle¢ny
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Pablo Picasso vraci ,vypUjcené* iberské kamenné hlavy do pafiZzského Louvru, odkud byl/

ukradeny: proménuje svlj primitivisticky styl a spolu s Georgesem Braquem zadina rozvije:

analyticky kubismus.

ikdy v roce 1907 se mlady ni¢ema Gery Pieret, kterého

Nbésnl’k a kritik Guillaume Apollinaire zaméstnaval jako

sekretafe, pravidelné dotazoval Apollinairovych pratel

malifa a spisovatell, zda by se jim nelibilo néco z Louvru. Ti se

domnivali, Ze mysli obchodni ddm Louvre, ale Pieret mél na

mysli muzeum Louvre, odkud kradl rlizné exponaty z malo nav-
Stévovanych chodeb.

Po navratu zjedné takové loupezné vypravy nabidl Pieret dvé
archaické iberské kamenné hlavy Picassovi, ktery- tento druh
soch objevil v roce 1906 ve Spanélsku a vyuZil jej ve svém por-

Atrétu Gertrudy Steinove. Picasso nahradil tvaf modelu prizma-
tickou fyziognomii plastik - upfenyma ocima s tézkymi vicky;
souvislou plochou spojujici ¢elo s kofenem nosu; soub&znymi
vraskami formujicimi Gsta - nebot byl presvédcen, Ze tato apa-
ticka maska je ,,vérngjSi" podobizné Steinové, nez by mohla byt
veskera vérnost jejim skuteénym rystim. V té chvili byl az pf¥ili$
Stastny, Ze dostal do ruky tyto talismanové objekty; a ,,Pieretovy
hlavy” pozdgji poslouzily jako zédklad pro rysy tii aktd v levé

- i asti Avignonskych sU\cn.

Ovsem v roce 1911, kdy Pieret znovu katastrofalné vpadl do

m Apollinairova i Picassova Zivota, zUstal primitivismus nékde
daleko za umélcovym objevem kubismu a hlavy se davno vytra-
tily z oblasti jeho vytvarnych zajmu, ne-li také z hlubin jeho skfi-
né. Picasso najednou stal pfed problémem; nebot koncem srpna
1911 Pieret navstivil se svym poslednim ,,pfirlstkem” z Louvru
uradovnu Paris Journal a prodal novinam sv{j p¥ibéh o tom, jak
snadné je krast v muzeu. V Louvru pravé tyden predtim doSlo
ke kradezi nejvzacnéjsiho exponatu, Leonardovy Mony Lisy,
a parizska policie chystala zatah. Apollinaire zpanikafil, zalar-
moval Picassa a oba muzi predali Picassovy iberské hlavy novi-
nam. které zverejnily i tento vyvoj udalosti a obratily pozornost
Ufadd k basnikovi a malifi. Oba byli pfedvedeni k vyslechu,
Apollinaire byl dokonce drzen mnohem déle nez Picasso, ale
nakonec byli oba bez postihu propusténi.

Vzestup analyzy

Umeélecka vzdalenost, ktera délila Picassa koncem roku 1911 od
primitivismu, u néjz mu hlavy kdysi poslouzily, byla ohromna.

w 7 = 1903

1911 | Picasso a Braque rozvijeji analyticky kubismus

Iberské hlavy a africké masky, které Picasso pouZil jako r odki
v roce 1907 a 1908 byly prostfedky ,,pokfiveni, abychom av i
aterminu historika uméni Carla Einsteina, ktery si jim po loi,
vroce 1929, kdy se snazil pochopit vyvoj kubismu. Toto ,,z -dm
dusujici" pokFiveni, jak napsal Einstein, ukazalo cestu k ,,( id
analyzy a rozkladani a nakonec k obdobi syntézy* Analy; b..
také slovem pouzivanym pro t¥isténi povrchu objektd a ejid
slouc¢eni do prostoru kolem nich v dobé, kdy Daniel-1 enn
Kahnweiler, Picasstv galerista v kubistickém obdobi, naps. re
mu (1920). A tak se termin analyticky stal dopliikem kul sru
a ,analyticky kubismus* se stal zahlavim, pod nimz se uvaz ‘vek
o proméné, ke které dospéli Picasso a Georges Braque v roti
1911. Nebot v té dobé odhodili jednotnou perspektivu s alet
naturalistické malby a misto ni objevili vytvarny jazyk, ten
proméni Salky na kdvu a vinné lahve, obli¢eje a trupy, k tan
a podstavce v mnozstvi drobné, nepatrné naklonénych rovi
Vezmeme-li néktera dila z tohoto ,,analytického* obdobi k his
mu, napfiklad Picassova Daniela-Henry Kahnweilera z ok
191011) nebo Braquova Portugalce (Emigranta) z let 1911 —912
(2), mGzeme na nich sledovat nékolik dlsledné se opakuj: ich
znakU. Nejprve je tu napadné zGzeni malifské palety z Upli
spektra na stfidmou jednobarevnost - Braquuv obraz i of
hnédé a zluté okry jako sépiovou fotografii; Picasslv cii »c
s stfibrné odstiny s nékolika zablesky médi. Za druhé: viz 4
ni prostor je mimofadné zplodtény, jako by néjaky v.lei
vytlacil z téles veSkery objem, pficemz se jejich obrysy roz eti
kolem, takze nepatrné zbytky okolniho prostoru mohou sn id
no plout uvnitf jejich rozruSenych hranic. A za tfeti: k popsu
fyzickych zbytk( tohoto explozivniho procesu je tfeba pov Zt
vizualnislovnik. - _
lo vSe spolu se sklonem ke geometri¢nosti prispiva k oznageni
»kubismus®“. Ten spo¢iva na jedné strané v nehlubokych plo-
chach usporaddanych viceméné soubézné s povrchem obrazu,
jejichz nepatrny sklon je jen otazkou skvrn svétla a stinu, jez <
mihotaji pfes cely povrch obrazu, aby jednotlivé plochy na jed-
nom konci zastinily a na druhém osvétlily, které ale nijak neod-
povidaji jednomu svételnému zdroji. Na druhé strané utv3n
analyticky kubismus sit linii, kterd pokryva cely' povrch nesou-



m¥izkou: v nékterych bodech ji lze identifikovat jako
e zachycovaného pfedmétu - napfiklad klopy Kahnweile-
vaka nebo jeho brada nebo rukav modelu Portugalce nebo
eho kytary; v jinych bodech jako okraje ploch, které na zp(Q-
-cni zfejmé jen strukturuji prostor; a v dalSich bodech jako
e a vodorovné stopy, které nevedou vibec nikam, pouze
nUii sir této mf¥izky. Nakonec je na obrazech moZzné najit
ozdoby naturalistickych detaild - jako osamély oblouk
iweilerova kniru nebo dvojity oblouk Fetizku jeho hodinek,
/hledem k minimalnim informacim, které mizeme z obra-
i“kal o postavach nebo jejich prostredi, jsou vysvétleni,
vtéto dobé kolem Picassova a Braguova kubismu vyvstala,
e zvlastni. At uz to byl Guillaume Apollinaire ve svych ese-
m-hrnutych ve svazku Kubisti¢ti malifi (1913), nebo maliFi
Gleizes (1881-1953”~ a Jean” MetzingeF (1883-1956)
t O kubismu (1912), nebo néktery z kritikd a basnik( bliz-
kubistickému hnuti, jako André Salmon (1881-1969)
- Maurice Raynal (1884-1954) - vSichni autofi se snaZzili
«nit tento odklon od realismu tim, Ze divak ziskal VCtsi,
koli menSi poznani pfedmétu. Prohlasovali, Ze pf¥irozené
ni je ochuzené, protoze z jediného bodu nikdy nem{zZeme
m trojrozmérny pfedmét vjeho celku - z krychle napf¥iklad
vme vidét nanejvys tfi strany - a tvrdili, Ze kubismus tuto
hodu prekonava, protoze se rozchazi s jednoduchou per-
livou a zobrazuje bo¢ni a zadni strany soucasné s celni,
c divdk vnima véc ze vSech stran, uchopuje ji pojmoveé jako
i'inaci pohledl, které bychom mohli mit, kdybychom se
m dané véci skutec¢né pohybovali. Nadfazenim pojmového
ini ¢isté smyslovému realismu tihli tito autofi k jazyku
rozchod s perspektivou popisovali jako sméfovani k neeu-
lovské geometrii ¢i jako simultaneitu rznych prostorovych
‘taveni jako funkci ¢tvrtého rozmeéru.

| fské zakony jako takové

i nweiler, ktery v roce 1908 vystavoval Braquovy krajiny, diky
uz kubismus ziskal své jméno (novinaf a kritik Louis Vaux-
Hes napsal, Zze Braque vSechno ,,zredukoval na geometrické
"cma, na krychle“ {cubes]), a ktery byl od roku 1909 Picasso-
mm galeristou, priSel se zna¢né odliSnym vykladem vnitfniho
ngovani kubismu, jejZz l1ze mnohem snaze smifit s tim, jak
>razy skute€né vypadaji. Po vypuknuti prvni svétové valky
iStal Kahnweiler ve Svycarsku odFiznuty od své paFizské gale-
e i od malifského hnuti, které tak podrobné sledoval. Vyuzil
110°bdobi k tvahdm o vyznamu kubismu a v letech 1915-1916
lu sepsal svij vyklad.
kubismu tvrdi, Ze jedinym"zajmem kubismu bylo
dosdhnout jednoty vytvarného predmétu. Definuje tuto jednotu
Jko nutné slouceni dvou zdanlivé nesluéitelnych protikladd:
Ahozenych objem0 ,,skuteénych“ pfedmétd a plochosti malifova
elastniho fyzického pfedmétu (stejné ,,redlného* jako vsechno
"statni ve svété pred malifem), totiz plochého platna obrazu.

uillaume Albert Apollinaire de Kostrowitzky se narodil jako
Gnemanielsky syn prislusnika nizsi polskeé Slechty. VyruUstal
na francouzské Riviére v prostfedi kosmopolitniho polosvéta.
V sedmnacti letech pod silnym vlivem basnik( Paula Valéryho
a Stéphana Mallarméa vytvofil anarchosymbolistické ,,noviny*
a naplnil je vlastnimi basnémi a €lanky. Apollinaire se brzy stal
aktivni postavou parizské avantgardy, kam vedle néj patfili
Alfred Jarry a André Salmon, a v roce 1903 se setkal s Picassem.
Spolu se Salmonem a Maxem Jacobem vytvofil skupinu zndmou
pod nazvem bandé & Picasso (Picassova banda). V roce 1905
zacal psat vytvarnou kritiku a soustavné propagoval pokrokové
umeéni. V roce 1913 vydal vedle své hlavni basnické sbirky
Alkoholy také Kubistické malife. Po vypuknuti prvni svétové
vélky narukoval Apollinaire do francouzské arméady a zatatkem
roku 1915 byl poslan na frontu. Odsud prateldm posilal proud
pohlednic se svymi poznamkami akaligramy, typografickymi
experimentalnimi basnémi, které vydal v roce 1918.

Zacatkem roku 1916 po zasahu Srapnelem v zakopech
prodélal trepanaci a vratil se do PafiZe. V roce 1917 pronesl
prednasku ,,Novy duch abasnici“av roce 1918 uvedl hru Prsy
Tirésiovy: oba texty pfedznamendvaji surrealistickou estetiku.
Oslabeny zranénimi podlehl epidemii chFipky, které se

prehnala Pafizi v listopadu 1918.

Malifskym prostfedkem zobrazeni objemu bylo vzdy stinovani,
které tvarim dava iluzivni obrys, uvazoval Kahnweiler, a z toho, Ze
stinovani bylo vzdy otazkou pouze $edé ¢i ténové Skaly, pochopil
logiku vykéazani barvy z kubistické ,,analyzy* a ¢astecného feseni
problému pouzitim prostfedku stinovani proti jeho smyslu: tedy
vytvoreni co nejmél¢iho reliéfu, aby zobrazeny objem bylo mozné
mnohem snadnéji sladit s plochym povrchem. Dale se snazil
vysvétlit logiku prorazeni povrchu uzavienych objem@ tim, Ze tak
jsou potlageny mezery rozevirajici se mezi okraji predmétt a pro-
sazuje se tak neporusena souvislost plochy platna. Nakonec pro-
Ze malifstvi nebyvalou

hlaSuje, ~tento novy jazyk poskytl

svobodu®, ¢imz ale nemél na mysli pojmové ovladnuti empirie-
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z ktii svéta - jako Apollinairovo pojeti kubismu sblizujici jej

rm védou - nybrz zabezpeceni autonomie a vnitini logiky
.u-predmeétu.

nweileriv vyklad nepf¥ihlizel k nemalifskym motivim

% mu a shodoval se s pochopenim téch, kdo novy styl pouzili

Ukladu pro vytvoreni Cisté abstraktniho umeéni, coz bude

Pieta Mondriana. To neznamena, Ze by se Mondrian stahl

berniho svéta a vyvoje ve védé a pramyslu, véfil vsak, ze

. aby byl moderni, musi pfedevs§im a v prvni fadé pochopit
H . .1 svého oboru a toto pochopeni zviditelnit ve svém dile.

tliyj teorie se pozdéji objevi jako doktrina ,,modernismu*
: kladu k modernosti). Pocatkem Sedesatych let ji vyslovi
Av kritik Clement Greenberg, ktery bude tvrdit, Ze
misticka malba prevzala pfistup védeckého racionalismu
.enské logiky a svou ¢innost omezila na oblast ,,své kompe-

1tedy
i/dém zvlastnim uméni“ - demonstrovala spiSe malifské

tim, Ze vyjevila, ,,co je jedine¢né a neredukovatel-

«irodni zakony,
k néas tedy nepfekvapi, ze Greenberglv vyklad vyvoje
:nu podpofi Kahnweilerdv. Greenberg vyznacil nepferu-

[ ] ; t.stup smeéfujici ke kompresi vytvarného prostoru, poci-
n i v Avignonskych sle¢nach a kon¢ici v roce 1912 objevem
[ ] Analyticky kubismus chépal jako stale vétsi splyvani

I m druhl plosnosti: ,,znazorfiované plo$nosti® v niz naklo-
plochy postrkuji rozlozené pfedmeéty stale blize k povr-
-, a ,,doslovné ploSnosti“ samotného povrchu. Kolem roku
i. tfeba v Braquové Portugalci (21, podle Greenberga oba
plosnosti t¢émeér nebylo mozné odlisit, takze m¥izka vyjad-
«h zdanlivé jen jeden povrch ajednu ploSnost. Kubisté na
tendenci reagovali pfidanim iluzivnich prvkd, tentokrat
<ovych, které ,,nebudou klamat zrak*, misto aby jej jako v tra-
tim pristupu stale podvadély. Mezi takové prvky patfi
priklad nakresleny ,h¥ebik“ jakoby zatluéeny na hornim
ajt platna a vrhajici fiktivni stin na povrch ,,pod* sebou;
< Sablonovité pismo Portugalce, které je demonstrativné
kzeno ,,navrch“ platna (coz je dano polomechanickym
-esenim pisma) a stladuje malé skvrnky stind a nepatrné
klonéné geometrické tvary zpét do roviny zobrazenych

I ’lrvst ,,pod* timto povrchem.

' 3ra, kterou je tfeba zlézt

‘reenberg poukazal na to, Ze Braque tyto postupy pouzil dfive
>ez Picasso - nejen Sablonové pismo a hfebiky, na nichz je platno
uzivné pfipevnéno na sténu ateliéru, ale také Sablony se struk-

I urou dieva, jaké pouzivali malifi pokojl - a na tomto zakladé
‘esoudil, Ze oba malifi spolu soupefi, ¢imZz tak trochu pfetrhl

c>ich ,cordée” neboli prohlaSovani, ze pfi ohledavani nové.

"Slasti maliFstvi byli spojeni lanem jako dva horolezci (svou
Praci sdileli jako spole¢nou a €asto své obrazy ani nesignovali).
redstavu zavodu o dosazeni ploSnosti dale posiluje otazka,
tery z obou malifd si prvni pFisvojil lekce pozdniho Cézanna

2+ Georges Braque, Portugalec (Emigrant), podzim 1911-zac¢atek 1912
olej na platné. 114,6 x 81.6 cm

a zacal pouZzivat vizudalni prechody mezi sousednimi prvky
(ve francouzstiné passage), coz byla rana varianta kubistického
prorazeni prostorovych povrchl predmeétd.

Kdyz si nas zrak postupné uvykne na tento typ obrazl, pfece
jen si uvédomime, Ze se dila obou muzd dUsledné lisi vétsim
zdjmem o transparentnost u Braquovych obraz a hutnégjsi,
hmatovéjsi povahou Picassovych - coZ jeSté podtrhuje pozdé&;si
zdjem druhého z nich o moznosti kubismu v sochafstvi. Kvili
tomuto vyraznéjSimu citu pro hutnost, zajmu o hmatovou /. kuse-

Anost odmitl historik uméni Leo Steinberg spojovat sméfovani
obou umélcl a zastirat tak pohled najejich obrazy.

Vzhledem k Picassovu nepfekonatelnému zajmu o jakousi
néach, jez v roce 1909 namaloval v Horta de Ebro ve Spanélsku [3]
- seov8em celé schéma vyvoje kubismu jako postupného zplosto-
vani prostoru obrazu jevi podivné netplné. Nebot v téchto obra-
zech, kde jako bychom se divali nahoru - domy napfiklad
stoupaji vzhiru na vrchol hory, do stran zkosené stiechy a plochy

zdmojuji s ¢elnim povrchem obrazu - a pfece v naprostém
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rozporu s tim jako bychom prudce spadali dol( rozevien,
trhlinami prostoru, otevirajicimi se mezi domy - neni ota\*
plodnost, ale néco docelajiného. Mohli bychom tu hovo it0e
trzce mezi vizualni a hmatovou zkuSenosti; o ¢emsi, ¢
sledovalo psychologii 19. stoleti jako otdzka, jak mc fout |
oddélené utrzky smyslové informace sjednoceny v d.
vijemovém agregétu.rj r m
Problém vstupuje i do psani o kubismu. Napfiklad Ge
a Metzinger v textu O kubismu ¥ikaji, ze , konvergence kterj
nas uéi perspektiva, nemize evokovat pfedstavu hloubk t..
»abychom vytvofili obrazovy prostor, musime vyuzit 1 nati
a motorické pocitky* Pfedstava simattdnnfprostorové n mtj
coz. podle nich bylo FeSeni, k némuz kubismus dospél, n \ele
daleko k Picassovym vysledklim z Horty - kde, jak zddra rowli
kGertruda Steinovd, se zrodil styl. Nebot obrazy z Hort trLi
monté&z na kusy. Délaji z hloubky cosi hmatového, latku i lesrx
ho pocitku, zavratny skok stfedem dila doll. A z vidén o&li
cosi jako zavoj (tedy cosi podivné zhusténého do plochos dra
zovky): spoustu obrazd soubéznych s rovinou naseho p hled

3« Pablo Picasso, Domy na kopci, Horla del Ebro, l1éto 1909
dat na pUtnA. OS>BI i cm

tvoficich ono mihotani, zavoj podobajici se zavésu, kter\ lam
Joyce nazyval ,,diafan*.

Pokud se Picasso také zajimal o pozdniho Cézanna, § om.
0 néco jiného nez o smiflivy Gginek pfechodu jako Bra uov
Picassa zajimal dojem (rozvratnosti v pozdnich Cézanr >»Av
obrazech, kdyZ napfiklad v Fadé zatis§i prfedméty na stok
korektné visi ve vizualnim poli, ale podlaha, na niz stoji s Ul«
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pFiblizuje postaveni malife/divéka a prkna jako by ustuj meh
pod nae nohy. Timto zplsobem dila dramatizuji od< éen
smyslovych kanald zku3enosti - vizualni proti hmat< ¢

a vedou tedy umélce proti problému vizuélniho skepticisr u, u
totiz jediny nastroj, ktery ma k dispozici, je vidéni, &k .
hloubka je néco, co vidéni nemUze nikdy p¥imo vidét. B smi
a kritik Maurice Raynal se tohoto problému dotkl v roce 912
kdyz odkazoval k ,,Berkeleyovu skepticismu" a hovofil o re
adekvatnosti“ a ,,omylu“ malby, zavislé na vidéni. Jak jsme idce
li, ddslednym postojem takového kritika bylo nahradit v &én
.koncepci”, a tak ,,vyplnit mezeru v naSem vidéni*“ Picassa ret
mé vlibec nezajimalo, jak takovou mezeru vyplnit, ale naop k
ji snazil rozjitfit jako nehojici se ranu.

Na rozdil od pozornosti, jakou Braque vénoval z4tisi, se p olo
Picasso stale znovu vracel k tématu portrétu. V ném sled >a
logiku toho, jak se jeho modely - milenky a blizci pratelé - <su-
dové vytracely z hmatového spojeni s nim za vizualnim zavolem
»~diatanu” s jeho ¢elnimi tvary; soucasné vSak vyjadfoval s'ou

hrlizu z této skute¢nosti zobrazovanim nahodile ,,bezmocnydi
4 « Pablo Picasso, Divka s mandolinou IFanny T&llierova), jaro 1910

kapes stinovani, sametové smyslinosti stale vice oddélené ed
Ota) na ptéIné. 100.3 x 73.6 cm

objem, které plvodné mély zachycovat. To mUzeme vidét U
pravou pazi a hrudi Fanny Tellierové (modelu Divky s mandoli-
nou (4 ) nebo v prostoru kolem Kahnweilerovy brady a ucha.
Nikde neni toto oddéleni vizualniho a hmatového tak absolut-
ni a tak Gsporné vyjadiené jako v ZatiSis vypletem Zidle (51, ktefi
Picasso namaloval v roce 1912, nedlouho pfed koncem analytic-
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'<casso, Zatisis vypletem zidle, 1912
(i voskované platno na platné, ramované lanem, 27 x 34.9 cm

subismu. Picasso nalepil kolem okraje obrazu lano, diky
> | je zatisi jakoby zardmovano v normalnim vyfezavaném
a naaranzovano vzhledem k vertikadInimu poli nasi roviny
cdu a zaroven je jakoby rozlozeno na povrchu ovalného
i. lehoz vyfezavany okraj predstavuje totéZ lano ajehoz potah
X" né vytvari nalepend ¢ast potisténého platna. Podobné jako
‘du dolli v obrazu z Horty je tu pohled na povrch stolu p¥edlo-
7ko jedna alternativa, jako horizontala pfimo protikladna
mkale ,,diafanu“, télesna perspektiva, ktera vyhlasuje hmatatel-
iko oddélené od vizualniho.
‘riquovo zaujeti transparentnosti prozrazuje jeho vérnost
Mivosti vizualniho uméni, jeho podfizenost tradici malby
ko diafanu. V Pocté 7/ S. Bachovi (1911-1912) umistuje housle
‘znatené vymluvnym ,,f“- otvory a hlavice jejich krku) na stdl
« notovy stojan s partiturou nadepsanou ,J. S. Bach* (souzvuk
iiraguovym jménem). Diky zaplatovitému stinovani se pred-
<tyukazuji jasné jeden pfed druhym a zatisi padé pred naSe oCi
Jko krajkovy zaveés.
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Kubistick& kolaz je objevena v dobé konfliktnich udalosti: pokracujici inspirace

symbolistické poezie, vzestupu lidové kultury a socialistickych protestl proti

balkanské valce.

estliZze modernismus sdm sebe spojoval s ,Sokem

z nového", pak basnicky vyraz tomuto vyroku propaj-

Cil Guillaume Apollinaire v 1été 1912, kdyZ najednou
zmeénil ndzev chystané knihy béasni ze symbolisticky zné&jici-
ho Voda Zivota na lidovéjsi dzezové Alkoholy a spésné
dopsal novou bésen, kterou ke sbirce pFipojil. Tato béasen,
»,Pasmo*“ zaznamenala otfes, ktery pro Apollinaira zname-
nala modernita, oslavou jazykového potéseni z plakatd
a pouli¢nich znacek.

Apollinairovo vyjadfeni prFiSlo ve stejnou chvili, kdy se dfi-
véjsi literarni avantgarda proménovala v establishment pro-
stfednictvim nové zalozeného ¢asopisu La Nouvelle Revue
Franfaise (N. R F.) a prosazovanim spisovateld jako André
Gide. Paul Valéry a predevs§im - diky védecké studii, kterou
mu v té dobé vénoval Albert Thibaudet Stéphane Mallarmé.
Apollinaire vSak naznacoval, zZe barikadda, kterou se symbolis-
mus - a zvIasté Mallarmé - snazil vztycit mezi Zurnalismem
a poezii, byla nyni zbofena. To ¢tena¥ na prvni pohled nasel
v ,,Pasmu*. ,Napisy prospekty a katalogy volaji /To ranni poe-
zie je zatimco prézu dodaji /Noviny s vrazdami za par krejca-
rG/s portréty proslulych s tisicem tituld.”

Noviny oslavované v ,,Pasmu” jako pramen pro literaturu
se staly bodem obratu také pro kubismus, zejména pro Picas-
sGv. len na podzim 1912 proménil analyticky kubismus
v nove médium koldze. Vczmeme-li v Gvahu, ze koldz doslo-

va znamena ,lepeni”, pak ovsem Picasso tento proces zapo-

«gal ii/ dFive \ tomto roce Zatisim s vypletem -A//= obrazem

jesté ve stylu analytického kubismu, do néjz vlepil pas stro-
jové potisténého platna. Pouhé pfipojeni cizorodého mate-

ridlu k nezménénému vytvarnému pojeti - jako v pfipadé

mfuturistického malife Gina Severiniho, kterv v roce 1912

nalepil skute¢né zechiny.do frenctického zobrazeni tanec¢ni-
kl - vsak bylo nég¢im zcela odliSnym od cesty, jiz se vydal
kubismus, jakmile Braque lil, néasledovan Picassem, zacal
zapojovat relativné
kubistickych kreseb.

rozmeérné papirové tvary do plochy

Timto postupem - nazyvanym papier collé - se najednou
zménil cely kubisticky slovnik. Zmizely mirné naklonéné plo-

chy s rozlamanymi skvrnami modelace. nékdy pFipojenymi

*19:- -
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kjejich rohlm, jindy se volné vznasejicimi nebo pfital .var

mi k ¢asti mfizovaného povrchu obrazu. Misto nich en

objevily papiry r@izného tvaru a rlizné popsané: tapet no.

ny, etikety lahvi, hudebni partitury i kusy umélcovych llo,.
nych kreseb. Tyto listy se vzajemné prekryvaly jako pa iry-
pultu nebo na pracovnim stole a za¢lefiovaly se do fron ilni

ti podkladu; signalizovaly nejen frontalnost povrchu, k/
valy kromé toho, Zze méa tloustku papiru, Ze neni hlu & re
vzdalenost od vrchniho listu k listdm pod nim.

Po vizualni strance oviem technika papier collé j acuit)
proti jednoduché doslovnosti, kdyz napfiklad zkombii ijem
nékolik papirQ, aby posilily list v zadnim planu, takZze s> stan;
pfednim prvkem a - navzdory svému fyzickému umi ém
je urcen jako povrch hlavniho pfedmétu na stole z iSi
napfiklad vinné lahve nebo hudebniho néastroje [2]. Vi .uln;
hra ,,zdmény figury a pozadi“ byla klicovym prvkem Casti
i vanalytickém kubismu. Kolaz je ale nyni pfesahuje a' Ha
suje rozchod s tim, co by se vsémiologické terminologi di
nazvat ,,ikoni¢nost“

Vizudlni zobrazeni vZzdy pfedpokladalo, Ze jeho hlavni ( dest
je ,,ikonické“ - vtom smyslu, Ze obraz vzdy méa néjakou G >ver
podobnosti svyobrazovanou véci. Podobnost, to, Ze néco, v
da jako* muUze pretrvat nékolik stupiil stylizace a zQstat n dot
¢end jako dUsledny systém zobrazeni: tento &tverec pfip i«
k tomuto obracenému trojuhelniku a spojeny s klikatymi >&<
Ize identifikovat, Feknéme, s hlavou, trupem a nohama. S ik nic-
kym nemd zdanlivé nic do ¢inéni oblast, kterou sémiok ;owe
nazvali ,,symbolické*“ a mysleli tim zcela arbitrarni znaky "W
toZe se nijak nepodobaji referentu), jaké tvofi napfiklad j.
slova pes a kotka nemaji zadné viditelné nebo slySitelné spi icli
s vyznamem, ktery reprezentuji, nebo s pfedmétem, k nému:
tento vyznam odkazuje.

Vymeteno

Pravé tim, Ze prevzala arbitrarni formy ,symbolického
vyhlasila Picassova kolaz svlj rozchod s celym systémeni
zobrazeni zalozeném na tom, Ze néco ,,vypada jako*. zceu
zfejmym dokladem je umisténi dvou novinovych tvarl



,vbylo patrné, Ze byly na zpUsob skladacky vystfizeny
»ho plvodniho listu [2]. Jeden z téchto fragmentd je
n do ¢asti uhlové kresby a vytvari pevny vzhled housli,
i Fadky pisma funguji jako ndhrada dfevnich vldken
e Druhy atrzek, pfitahovany k pravému hornimu
ulaze, se stavi nikoli jako pokracovani svého ,,dvojce-
naopakjako rozporny protiklad, protoze fadky toho-
ku nyni jako by zastupovaly nesouvislou barvu nebo
.nz malifi tradi¢né naznacovali svételnou atmosféru.
.ivy tisk je tedy zapojen jako znak pro ,,pozadi“ve vzta-
tigufe" housli.
\uZiva to, co by sémiologové nazvali ,,paradigma“ -
>rotiklad, v némz jeden €len ziskava vyznam tiinTze
nend druhy - a zachazeni s timto parem v kolazi ukazu-
i. co bude prvek v dile znamenat, bude vyhradné funk-
H>ru negativnich rysd spiSe neZz pozitivni identifikaci
, €0 ,,vypada jako* 1kdyZ jsou oba prvky doslova stfi-
stejné latky, systém opozic, do néjz jsou nyni zapoje-
mitrastuje vyznam jednoho - neprlsvitného, &elniho,
vniho - svyznamem druhého - prlsvitného, svételné-
lorfniho. V Picassové kolazi tedy prvky dila funguji
‘trukturalni definice znaku jako ,relativni, opozi¢ni
itivni“. Tim. koldZ nejen pfebird vizualné arbitrarni

Xofge* Braque, Miska s ovocem a sklenice, 1912
e anateDOvany pao«r. 62 x 44,5 cm

2 « Pablo Picasso, Housle, 1912
nalepovany papir a uhel, 62 x 47 cm

povahu jazykového znaku, ale také se podili na revoluci

*

zapadniho zplsobu zobrazeni (podle lingvisty ruského ptvo-
du Romana Jakobsona ji dokonce zahajuje), ktera prfekracuje
oblast vizualniho, Sifi se v literarni oblasti a pfechazi do poli-
tické ekonomie.

Mimo zlaty standard

Je-li totiz vyznam arbitrarniho znaku ustaven konvenci,
a nikoli jakousi pfirozenou pravdou toho, Ze néco ,vypada
jako*, mUzeme jej také srovnavat s penézi v modernim ban-
kovnim systému, jejichz hodnota je funkci zakona, nikoli
»~realnou“ hodnotou mince danou mirou zlata nebo stfibra
nebo krytim bankovek vzacnym kovem. Literarni védci timto
zplUsobem vytygili analogii mezi naturalismem jakoZto este-
tickou situaci a zlatym standardem jakoZzto ekonomickym
systémem, vnémz jsou monetarni znaky - stejné jako literar-
ni - chapany jako transparentni v(¢&i skute¢nosti, kterd jim
déava zaruku.

Je-li smyslem této analogie pfipravit literarniho kritika na
modernisticky rozchod se zlatym standardem a pfijeti ,,zastup-
nych* znakd - o sobé arbitrarnich atedy konvertibilnich s libo-
volnou hodnotou uréenou vyznamovou matrici nebo souborem

i Uvod3. 1915
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zakon( - pak nikdo neuskuteénil rozchod s lingvistickym natu-
ralismem tak radikalné a tak brzo jako Stéphane Mallarmé. Ve
své poezii a proze zachazel se znakem, jako by byl ,,polysémic-
ky* ¢i tvofil mnozstvi - Casto protikladnych - vyznamu.

ZGstafime jen u slova zlato. Mallarmé je nepouzival jen
v souvislosti s fenoménem kovu a s nim spojenych pojmi
bohatstvi ¢i zaFivosti, ale také téZil z toho, Ze ve francouzstiné
je slovo pro zlato (or) shodné se spojkou, jejiz vyznam je
nute; slovo tedy tvofi urcitou ¢asovou nebo logickou odchyl-
ku jazykového proudu, ktery basnik stale pouziva, nejen
v roviné vyznamu (tj. oznaovaného), nybrz také v roviné
latky znaku (oznacujiciho). V basni ,,Or“ se tento prvek obje-
vuje vsude - jak oddélené, tak v ramci vétdich znak0 jako
oznadtujici, které se ob&as pfehne ve své oznatované - trésOR
- ale castéji nikoli - dehOR, fantasmagORique, hORizon,
majOR, hORs. Jako by baseii demonstrovala, ze pravé diky
nekontrolovatelnosti fyzického rozsifeni or je toto oznacujici
zcela odFiznuté od zlatého standardu i toho nejpohyblivéjsi-
ho oznacovaného.

le trochu paradoxni uzivat zrovna tento pf¥iklad pfirovna-
ni v rozsdhlejSim pojednani o modernité - vcetné Picasso-
vych kolazi - jako o nécem, co je ustaveno arbitrarnosti
penézni ekonomie. Mallarmé totiz rozviji samu znacku toho,
co penézni ekonomie chce nahradit, totiz (zastaralé) zlato,
a oslavuje jim volné obihajici vyznam nového systému.
Ovsem hodnota, kterou zlatu pfiklada, neni hodnotou staré-
ho naturalismu, ale hodnotou smyslového materialu basnic-
kého jazyka, v némZ neni prdzraéné pro vyznam nic, co
neprojde télesnosti tkdné oznacujiciho, jeho vizualniho
obrysu, jeho hudby: /zlato/ = zvuk; or = sonore. Mallarmé
toto basnické zlato vyslovné kladl do kontrastu s tim, co
nazyval numértiire ¢ili prazdna ucetni hodnota zurnalismu,
v némz podle néj dosahl jazyk nulového bodu a stal se pou-
hym nastrojem zpravodajstvi.

Hledani na okrajich

Interpretace Picassovy koldze pfedstavuje v oblasti déjin uméni
bitevni pole, kde rlizné ¢asti zminénych diskusi stoji proti sobé.
Nebot na jednu stranu existuje pouto mezi Picassem a Apolli-
naircm. malifovym nezlepsim pfFitelem a nejaktivnéjsim obhaj-
cem, které by podporovalo model Picassova ,,novatorského*
(nebo Apollinairovymi slovy esprit nouveau) postoje vaci zur-
nalistice a novinam - skoro jako by ,,poezii rana“vmetl Mallar-
méovi do tvare. Tento postoj, zdUraziujici Apollinairtv jasot
nad v§im modernim ve smyslu toho nejefemérnéjsiho i toho, co
bylo nevice ve sporu s tradi¢énimi formami zkusenosti, se pfrida
k Picassovu pouzivani novinového tisku i dalSich levnych papi-
rd v tvrdohlavém Gtoku na olejomalbu jako médium vytvarné-
ho uméni a najeji Gsili o trvalost a kompozi¢nijednotu. Znaéné
nestala povaha novinového tisku od zacatku odsuzuje kolaz
k pomijivosti; a postupy rozvrhovani, uchycovani a lepeni
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3« Pablo Picasso, Stdl s lahvi, vinnou sklenkou a novinami, podzim-zim;i 912
nalepovany papir, uhel a kvas. 62 x 48 cm

pupiers collés pFfipominaji spise komeréni design nez pr< okol
vytvarného uméni.

Tento postoj také ukazuje Picassa i Apollinaira ve naK
najit estetickou zkusenost na okrajich toho, co bylo spole sk
usmérfiovano, protoze jen z takového mista mohl mi Jer:
umélec vytvorit obraz svobody. Podle historika uméni Th> max
Crowa toto Usili avantgardu soustavné vedlo k ,,nizkyn fw
mam zébavy a ,,nese$nérovanym® prostorim (pro Hi irih
de Toulouse-Lautreca [1864-1901] to byly pochybné ioir.
kluby, pro Picassa délnické kavarny), ackoli hledani vét iiwt
ponékud ironicky kon¢ilo tim, Ze se tyto prostory oteviel) dai'
socializaci a komercializaci pravé témi silami, pred kterymi hu*
moderni umélci uniknout.

Jestlize tyto vyklady pfedpokladaji Picassovo nadSen prf
»Nizké* a ,,moderni" hodnoty novin, jsou také komentatofi-
ktefi jeho dOvody pro vyuZivani tohoto materialu popisui
jako priméarné politické. Upozornuji na to, ze Picasso vystfi-
hoval sloupce novinového tisku tak, abychom mohli precisl
¢lanky, které vybral a z nichZ na podzim 1912 mnohé informo-
valy o valce, kterd tehdy zufila na Balkanu. To samozfejntf
plati na arovni titulkd - rana kolaz [3] nam predklada (bil
de Thé[atre], Lu Bulgaria, La Serbie, Le Monténegro sign/enl
(,Obrat udalosti, Bulharsko, Srbsko, Cerna Hora podepisuji")'
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S+ Pablo Picu»»o. Lahav Viao* Marc, iklenica a noviny, 1913

lim a luMpovny a pitdpondkimy Dop». 63 * 49 cm

ale kolem kavarniho stolu jsou poskladany i texty drobnym
pismem, v nichZ proti sobé stoji reportaze z bojiSté a zpravy
o oficidlnich protivaleCnych manifestacich v PafFizi (4;. Umé-
lecka histori¢ka Patricia Leightenova pfedklada rizné Picasso-
vy ddvody a tvrdi, Ze malif uvadi ¢tenafe/divaka do kontaktu
s politicky napjatou situaci lla Balkdnu nebo Ze ¢tenafi/divako-
vi pfedklddé prudkou debatu, kter4d se mohla odehrat v néjaké
pafizské kavarné, kam si délnici, ktefi si nemohli pfedplatit
noviny, chodili pro denni informace; nebo také Ze Picasso
rozebird Fizenou kakofonii novin a jejich zajem predkladat
zpravy jako mnoZstvi nesouvisejicich zabav - a vyuziva kolaz
jako prostfedek , protifeci”, ktera méa schopnost pfeuspofradat
izolované pribéhy do souvislé zpravy o tom, jak kapitdl mani-
puluje spole¢enskym polem.

S takovymi tvrzenimi se stale vice vzdalujeme myslence kolaze,
ktera uskute€iuje zasadni rozchod se star§im naturalistickym,
»ikonickym® systémem zobrazeni.MAt uz si totiz predstavujeme
Picassa, jak rozklada novinové zpravy, aby vyobrazil vzdalenou
skute¢nost, nebo je pouziva k vyli¢eni konverzace v kavarng,
anebo je pofadéa do souvislého ideologického obrazu tam, kde
pfedtim byl pouze zmatek - stale uvazujeme o vizualnich zna-
cich, jako by se pfimo pojily s vécmi ve svété, které by mélv zna-

zorfiiovat. Picassovou jedinou novinkou by pak bylo to, zZe
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diskutéry nahradil bublinami sjejich fe¢i a usadilje vdi'konaj

reprezentacnim dekoru kolem viceméné konvenéné nakresli

ho kavarniho stolku. Méli bychom tedy politicky anga ova™H
umélce (atkoli Picassovy politické nadzory z této dobyjs 'udw |
tabilnfi), ale ztratili bychom Picassa jako uméleckého iovaij

dllezitého pro celé déjiny zobrazeni, jimz jsme se zabwj
na zacatku.

To je divod, pro¢ Mallarméovy naroky zaéinaji zp< chybttl
vat Apollinairovy - i naroky toho Apollinaira, ktery byl dani-1
blizky Picassové kolazi svym objevem slouceni ve balnihl
a vizualniho v kaligramech, které zagal tvofit v roce 191 .Ng |
kaligramy jako psané zndky nakupené do grafickych o >razi.,B
stavaji dvojnasobné ,ikonickymi“: napfiklad pismei t, kit-1
graficky tvofi tvar kapesnich hodinek, ve vizudalni rovii : pouil
posiluji to, co vyjadfuji v roviné textu: ,,Zbyva pét ninutl
| kdyz tim kaligramy pf¥ijimaji néco z drazdivosti fekla: ynesl
loga, pfece jen zrazuji to nejradikalnéjsi v Picassové pro' lemit: |
zaci zobrazeni: jeho odmitnuti nedvojznacného ,,ikonu veprt-|
spéch nekone¢né promeénlivé hry ,,symbolu*

Tak jako v Mallarméové hife promén, kde nic neni v dyjel
jednou véci - kdyz se napfiklad oznacujici déli, zdvoji e ,v |
or“ (jeho ¢&i jeji zlato) o ,sem or" (zvuk ,,or“ a tim také >'«oral
poezie) - Picassovy znaky se méni vizualné, kdyz jeden Tekn |
va druhy a vytvareji dvojici protikladl v paradigmatu Ste |
jako ve starsich Houslich je to patrné v Lahvi Vieux Marc Ken |
ci a novinach [5L Tvar podobajici se kuchafské cepici, w- 1/ |
z kusu tapety, tu ma vyznam prlhlednosti, protoZe art <un |
okraj lahve vina ijeji tekuty obsah, zatimco dole obracen sl \
ta po vystfizeni ,,Cepice” z tapety zaznamenava neprdhl do>
stopky sklenice a spodni ¢asti pfedmétu a prohladuje se z figt
ru (jakkoli pfizratnou) na pozadi ubrusu-tapety. Paradi max
vyjadieno dokonale: oznadujici - shodna co do tvard tvor
jedno druhému vyznam a jejich protiklad v prostoru (1 awot |
vzhlru/hlavou dold) odrazi jejich sémantické pFevraceni

Je-li hra vizualnich vyznam@ v kolazich takto pronn ilivi
pak je také textova hra, kterou Picasso uvadi do chodu p>
novinovych vystfizk(, oddélena od pevnosti jakéhosi ,,m rva
ho* jehoZ hlasu, minéni nebo ideologickému postoji bycl >m
mohli pfisuzovat. Nebot sotva usoudime, Ze Picasso vy tir
zpravu z finanénich stranek, aby odsoudil vykoFistovani p acu
jicich, a tedy ,,hovofil* prostfednictvim téchto vystfizkd,
si musime vzpomenout, ze Apollinaire byl jako novinafr v olo-
podvodném finanénim magazinu prosluly vypousténim de*
nych informaci o akciovém trhu a Ze hlas zasazeny v kola i1
docela dobfe mohl byt ,,jeho*.

Picasso nechal i Mallarméa promluvit z plochy rliznych kola
Zi. V kolazi Au Bon Marché zdvojuje hlas jakoby Fernandy Oli-
vierové (Picassovy byvalé milenky) - hovofici o bilém tydnu
avybavé - o rlizné hlasy, které Mallarmé pouzival jako pseudo
nymy v elegantnim modnim ¢asopise La Derniére Mode, nebo
kdyz se v titulku Un coup de thé ozyva nazev Mallarméovy ne;
prevratnéjsi basné ,,Un coup de dfs*



napsano mnohé o Picassové inspiraci v deformacich
iduScnich, jaké najdeme v africkém domorodém umeéni,
v iler nicméné zdlraznoval, Ze ,tyto malifské oCi“ otevie-
konkrétni maska v Picassové shirce. Tato maska kmene
Pobfezi slonoviny je sama o sobé shirkou ,,paradigmat®,
eto masky ukazuje Picasstiv odvazny pokus o konstruo-
ulpturu z roku 1912. V Kytafe [6], vytvofené z plechu,
a dratu, pfedstavuje tvar nastroje jediny kus plechu,
ejeozvucny otvor velmi podobny o¢im masky. VSechny
e vznaseji proti ploSe-reliéfu jako figura proti pozadi -
edoba paradigmatu, kterou tak Uzasné ukazaly starSi
NejstarSi kolazi, ve které je patrna lekce této masky, je
vnotami a sklenice [7], kde se kazdy kus kolaze jakoby
oti listu pozadi, spodni ¢ast kytary ve tvaru €¢erného
zdvojuje, jako by jeji stin dopadal na stll; ozvuény otvor
ipohled vyc¢niva jako pevna trubka z ¢ela nastroje.
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1900-1909

1900a Sigmund Freud vydava Vyklad sni:
rostouci vliv expresivniho uméni Gustava
Klimta, Egona Schieleho a Oskara Kokoschky
ve Vidni spada do stejné doby s pocinajici
psychoanalyzou.

1900b Henri Matisse navitdvuje Augusta
Rodina v jeho pafizském ateliéru, odmita vSak
socharsky styl star§iho umélce.

& 1903 Paul Gauguin umira na Markézach

70

v jiznim Pacifiku: Gauguinovo vychodisko
v domorodém uméni a primitivistickych
fantaziich ovliviiuje rané dilo André Deraina,
Henriho Matisse, Pabla Picassa a Ernsta
Ludwiga Kirchnera.

« Exotické a naivni

1906 Paul Cézanne umira

v Aix-en-Provence v jizni Francii:

po retrospektivach Vincenta van Gogha

a Georgese Seurata v pfedchozim roce
ukazuje Cézannova smrt postimpresionismus
jako historickou minulost a fauvismus jako
jeho dédice.

* Roger Fry a Bloomsbury Group

78 1907 stylisticka nejednotnost

a primitivistické podnéty v Avignonskych
sleénach Pabla Picassa zahajuji velkolepy
Gtok na mimetické zobrazeni.

« Gertruda Steinova

& 1908 wilhelm Worringer vydava
Abstrakci a vciténi, v niz proti sobé stavi
abstraktni a zobrazujici uméni jako Ustup
ze svéta a zapojeni se v ném: némecky
expresionismus a anglicky vorticismus
rozpracovavaji tento rozdil svym
osobitym zplsobem.

90 1909 F. T. Marinetti vydava prvni
futuristicky manifest na titulni strance
pafizského listu Le Figaro-. avantgarda
se poprvé spojuje s mediélni kulturou
a stavi se proti déjinam a tradici.

« Eadweard Muybridge

a Etienne-Jules Marey

1910-1919

100 1910 Tanec Il aHudba Henriho Matisse

jsou odmitnuty na Podzimnim salonu

v Pafizi: v téchto obrazech dovedl Matisse
do krajnosti své pojeti ,dekorativnosti*

a vytvofril obtizné zachytitelné expandujici
barevné vizualni pole.

106 1911 Pablo Picasso vraci ,vypdjéené”

iberské kamenné hlavy do pafizského
Louvru, odkud byly ukradeny: proménuje
svlj primitivisticky styl a spolu

s Georgesem Braquem zacina

rozvijet analyticky kubismus.

* Guillaume Appolinaire

112 1912 Kubisticka kolaZ je objevena v dob&

konfliktnich udalosti: pokracujici inspirace
symbolistické poezie, vzestupu lidové
kultury a socialistickych protestd proti
balkanské valce.

118 1913 Robert Delaunay vystavuje

v Berliné své malby ,oken": po celé
Evropé jsou rozpracovavany vychozi
problémy a paradigmata abstrakce.

125

130

135

142

1914 vViadimir Tatlin vyviji své konstrukce
a Marcel Duchamp pfedstavuje ready made,
prvni jako proménu kubismu, druhy jako
rozchod s nim; oba umélci tak pfedkladaji
komplementarni kritiky tradi¢nich

médii uméni.

¢ ,Peau de IOurs*

1915 Kazimir Malevi¢ predstavuje sva
suprematisticka platna na vystaveé ,0.10“
v Petrohradé a spojuje tak ruské
formalistické koncepce vytvarného
umeéni a literatury.

1916a V Curychu zahajuje &innost
mezinarodni dadaistické hnutijako dvojita
reakce na pohromu prvni svétové valky

a futuristické a expresionistické provokace.

« Dadaistické Casopisy

1916b Paul Strand pronika na stranky
Casopisu Alfreda Stieglitze Camera Work:
kolem slozitych vztah( mezi fotografii

a ostatnim umeénim se formuje americka
avantgarda.

* Armory Show

MB 1917 Po dvou letech intenzivniho badani

154

160

se Piet Mondrian prosazuje v abstrakci; tuto
udélost ihned nésleduje zaloZeni Casopisu
De Stljl, prvniho avantgardniho €asopisu
vénovaného otazkam abstrakce v uméni

a architekture.

1918 Marcel Duchamp maluje Ty mé:

jeho viibec posledni malba shrnuje odchylky,
které uskutecnil ve svém dile - vyuZiti ndhody,
uvedeni ready made a status fotografie

jako ,indexu*.

* Rrose Sélavy

1919 Pablo Picasso méa v PafiZi po tfinacti
letech prvni samostatnou vystavu: prvni
pastiSe v jeho dile se objevuji ve stejné dobé
jako vSeobecn& antimodernisticka reakce.

« Sergej Dagilev a Rusky balet

*« Rappelatordre



