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Stylistická nejednotnost a primitivistické podněty v Avignonských slečnách Pabla Picassa

zahajují velkolepý útok na mimetické zobrazení

P icasssovy Avignonské slečny (Les Demoiselles ďAvignon) [1 ] 
se postupné staly mýtem: jsou manifestem, bojištěm , 
prvním projevem moderního uméní. Picasso si plné uvě­

domoval, že tvoři významné dílo a do své práce vložil vše: 
všechny své myšlenky, všechnu energii, všechno své védéní. 
D ne* pokládáme Avignonské slečny za jeden z vůbec „nej- 
propracovanějáích" obrazů. Patřičná pozornost je věnována 
šestnácti skicářům a početným studiím provedeným různými 
technikam i, které Picasso své práci věnoval -  nepočítaje kresby 
a obrazy, jež vytvořil vzápětí po tomto obrazu a v nichž dále 
zkoumal celou škálu přístupů, které obraz otevřel v průběhu 
svého vzniku.

Ačkoli žádný moderní obraz nebyl v poslední čtvrtině století 
tak často probírán -  v esejích o rozsahu knihy, a dokonce v celé 
výstavě s dvoudílným oslavným katalogem -  následuje tento 
přiliv komentářů až zarážející nedostatek diskuse. Obraz sice 
dlouho zůstával jaksi nejasný -  dokonce by se dalo říci. že vzdo­
roval. (Výmluvná je  historka, podle niž na konci dvacátých let, 
dvě desetiletí po dokončeni Slečen, chtěl zřejmé sběratel lacques 
Doucet obraz odkázat Musée du Louvre. Muzeum však nabídku 
odmítlo, podobně jako v roce 1894 odmítlo Cézannovy obrazy 
odkázané Gustavem Caillebottem ). O  pozdním uznáni se vyprá­
vějí legendy, zvláštní v tomto případě je však to, že odložená 
recepce obrazu neni jen spojena s jeho námětem a formální 
strukturou, ale je jim i přímo řízena: Avignonské slečny jsou přede­
vším dílem o viděni, o traumatu zrozeném výzvami viděni.

Na tomto dramatickém odkladu měly podíl okolnosti. Obraz, se 
především téměř třicet let prakticky neukázal na veřejnosti. Až do 
roku 192-í, kdy jej od Picassa za babku koupil Doucet - na naléháni 
André Bretona a k bezprostřední litosti malíře -  sc Slečny dostaly 
z malířova ateliéru jen jednou či dvakrát, a to pouze za první 
světové války: na dva týdny v červenci 1916 na polosoukromou 
výstavu, kterou zorganizoval kritik André Salmon v Salon ďAntin 
(během ni dostal obraz svůj dnešní název), a zřejm ě také na 
společnou výstavu Nlatissova a Pkassova díla v lednu a únoru 1918 

uspořádanou obchodníkem Paulem Guillaumem a doprovázenou 
katalogem s úvodem Guillauma Apollinaira. Na podzim a v zimě

*  190" spatřili přátelé a návštěvníci obra/ v Picassové ateliéru hned 
po jeho dokončeni, ale přístup k němu byl pak značné omezený

A

(kvůli Picassovu neustálému stěhování, často do stísné íých 
prostor, a jeho pochopitelné touze předvést vždy poslední vý on 
svého proteovského a stále se měnícího díla byl obraz z dki 
k vidění i v okruhu umělcových blízkých přátel, což vysvt luie 
malý počet jejich komentářů). V době, kdy byl obraz v Douci mi 
vlastnictví, bylo možné jej shlédnout pouze při sjednané návš évě 

.což trvalo až do roku 1937, kdy jej vdova po Doucetovi pn lala 
[jobchodníkovi s obrazy. Ihned poté byl obraz dopraven do .'ev 
llYorku a zakoupen do Muzea moderního třměni, pro něž se sta!
I inejvzácnéjšim exponátem. Tak se uzavřel soukromý život S/t ':en 

' Literatura o nich má podobný osud. V nečetných starších člán­
cích. které obrazu věnovaly pozornost (Gellet Burgess v roce 110. 
André Salmon v roce 1912 a Daniel-Henry Kahnweiler v roce 
1916 a 1920), nebyl dokonce ani výslovně uveden. Než se dostal 
do New Yorku, byl navíc jen velmi vzácnFTeprodukován po 
Burgessové článku („Divocí muži v Paříži“ v květnovém č sle 
Architectural Records) byla reprodukce otištěna až v roce 1 ‘ 25 
v časopise Révolution surréaliste (což rozhodně nebyl bestseller), 
a aby se nakonec objevila v malířově monografii, bylo třeba 
počkat až do roku 1938 na Picassa Gertrudy Steinové [2]. Kr< e 

a nato, po vydáni knihy Alfreda H. Barra Picasso: Fořty Years oj ' 
Art, která byla také katalogem Picassovy retrospektivy v Mu. u 
moderního umění v roce 1939, začal proces kanonizace Avig/u n- 
ských slečen. Barrovo vlivné pojednání, ktere~T>yIo definitiv íé 
doplněno v roce 1951 při revizi textu pro publikaci Picasso: Fi ty 
Years o f  Flis Art a které určilo standardní pohled na obraz, spi ̂  
upevnilo, než zbořilo stěny „odporu“, které dílo obklopovaly < d 
doby jeho vzniku. Barrův pohled nebyl zásadně zpochybněn i

• do průkopnického eseje Lea Steinberga (nar. 1920) „Filozofu 
bordel“, vydaného v roce 1972.’ /Jadny~dřívější text nepřispěl 
takovou měrou k proměně významu Slečen a všechny pozdější 
studie jsou jen jeho doplňky.

.Přechodný obraz“?

Před vydáním Steinbergovy studie panovala shoda v tom, že 
Slečny jsou „prvním kubistickým obrazem“ (a tedy „přechod­
ným obrazem“, jak  se vyjadřuje Barr: důležitější možná tím, co 
ohlašuji, než jako samostatné dílo). Barr nebral v úvahu
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1 • Pablo Picasso. Avignonskó slečny, červen-červenec 1907
na ptttné. 243.8 x 233.7 cm

důsledky tohoto pojmu v Kahnweilerové pojednání, zejména to, léta 1906, k africkému uméní, s nímž se konečné v půli práce na 
>e obraz zůstal nedokončený; tuto myšlenku nicméné nepřija l» Slečnách setkal v Etnografickém muzeu v Trocadéru a které pro 
ani nikdo další a vétšina autorů neukončenost hodnotila jako néj znamenalo nový impulz a souvislost. U toho hledání zdrojů
• nedostatek jednoty“ obrazu. Stylový nesoulad mezi levou neskončilo: Barr jmenoval Cézanna, Matisse a El Greca; další 
a pravou stranou plátna byl nahlížen jako následek Picassova kritici pozdéji doplní Gauguina, Ingrese a Maneta.
rychlého přesunu zájmu od iberského sochařství, které mu Ačkoli Barr publikoval tři z Picassových předběžných studií
pomohlo při dokončení portrétu Gertrudy Steinové [2] koncem ke Slečnám, věnoval jim  pouze zmínku a zcela pominul řadu
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2 • P11M0 P tc n to , Portré t Gnrtrudy S tanové, konec Mta 1906
odi| nai |)Mtr4, 100» 81,3 cm

dalších , které již  byly přístupné v tehdy vzn ikajíc ím  popisném  

katalogu Picassova díla od C h ristian a  Z ervose. V rané fázi 

sestávala kom p ozice ze sedm i postav v d ivadelním  rozestavení 

v ycházejícím  z barokní trad ice, a byla d oplněná oponou otev­

řenou ke scén ě [3|. U prostřed sedél oblečeny n ám o řn ík  m ezi 

péti prostitu tkam i; všech pét bylo o to čen o  k vetřelci, studentu 

m edicíny, který vcházel zleva a v ruce držel lebku (v nékterých 

studiích ji nahrazovala kn ih a). Tento m orbid ní scénář, v něm ž 

B arr vidél „jakési a lego rick é memento mon  n eb o  frašku“, bylo 

podle néj m ožné klidné nechat stranou, neboť i P icasso sám je j 

rych le opustil. V  kon ečné verzi, píše Barr, „všechny im plikace 

m o ralizu jíc íh o  protikladu c tn o sti (m už s lebkou) a neřesti 

(m už obklop ený pokrm y a ženam i) byly od stranény a je jich  

m ísto  zaujala čistě  form ální kom pozice postav, postupné stále 
o d lid štěn ějši a ab straktn ě jš í”.

Steinberg ve svém eseji odm ítl většinu těchto názorů, které se 

m ezitím  zm ěnily v klišé. O braz nelze redukovat na „form ální 

kom pozici postav“, tak by se stal (v poněkud jednoduchém  

dobovém  pohledu na kubism us) pouhou předzvěstí věcí, které 

přijdou. P icasso sice opustil „alegorické memento morí\ ne však 

sexuální tem atiku obrazu (to  je  bezpochyby důvod, proč si S tein­

berg vypůjčil do titulu svého textu první název, který- obrazu dali 

Picassovi přátelé, „Filozofický b o rd el'^ S ty listick á  nejednotnost

G ertruda S te in o v á  (1 8 7 4 -1 9 4 6 )

Spisovatelka Gertruda Steinová, dcera z americkožidovské 
rodiny z vyšší střední třídy, prožila první léta svého života 

v Evropě, mládí v Oaklandu a univerzitní studia absolvovala n 
Harvardu a na )ohn Hopkins Medical School. Později, v letech 
1904-1905, se přidala ke svému staršímu bratrovi, který žil 
v Paříži. V roce 1905 sourozenci zakoupili na Podzimním saloi i 
Matissovu Zenu v klobouku  a začali horlivě sbírat avantgardní 
obrazy a hostit výtvarníky a spisovatele ve svém domě 
v Rue de Fleurus. Hluboce ovlivněna citem pro modernistickoi 
kompozici, která -  podle jejího chápání Cézanna -  spočívala ve 
tvoření stejnoměrného důrazu bez vnitřní hierarchie, středu 
nebo „rámce“, se Steinová rozhodla zachytit „předmět jakožto 
předmět" se všemi rysy stejné přesvědčivými a živými: „Znovu 
a znovu muset psát hymnus opakování.“ Mezi lety 1906 a 1911, 
ve shodě s vývojem kubismu, použila tento princip ve svém 
rozsáhlém románu The Making o f Americans. V roce 1910 se 
I.eo obrátil proti Picassovi a jeho kubistickému „komickému 
obchodu“ a v roce 1913 oddělil svou polovinu společné sbírky 
a přesídlil do Florencie. Gertruda žila dál v Rue de Fleurus se 
svou celoživotní společnicí Alicí B. Toklasovou. Její vylíčení 
výjimečných přátelských vztahů s Picasseni lze najít v dílech 
Matisse, Picasso and Gertrude Stein (1933), Picasso (1938) 
a The Autobiography of Alice B. Toklas (1933).

Slečen nebyla dílem spěchu, nýbrž prom yšlené strategie: byle to 

jisté  pozdější rozhodnuti, ale souviselo s vypuštěním  dvou m i■ 
ských postav a volbou tém ěř čtvercového form átu orientovaní w 

na výšku, méně „scénického“ než všechny studie celkové koni| o-

Azice obrazu. Prim itivistický odkaz k africkém u um ění ne yl 

ničím  nahodilým  (Picassa uvedl do afrického um ění Mati *  

v roce 1906 [4], řádově m ěsíce před Picassovým  rozhodnut m 

posunout maskovité tváře dvou slečen napravo od „iberskél >" 

modelu k „africkém u“ [5]): podílí se na tem atické organiz. ci 

obrazu, i když Picasso později jeh o  význam popíral.

Steinberg zavrhl Barrovo „memento moři“ a obsah alegor e, 

kterou Picasso nechal stranou, změnil ze „smrti proti hédonism 

na „chladné, nezaujaté studium proti žádostivosti sexu“. |ak knihi, 

tak lebka v Picassových studiích naznačují, že student medicíny e 

tím, kdo se neúčastní; dokonce se na slečny ani nedívá. Pokud jcie

o ostýchavého nám ořníka, ten tu má být hrůzostrašnými ženan i 

zasvěcen. Jeho androgvnie v m noha náčrtech ostře kontrastuje 

s falickým symbolem, jím ž je  porron (nádoba na víno se vztyčenou 

hubicí) postavený na stole. N ám ořník brzy zmizel a student prošel 

změnou pohlaví. V  hotov ém  obrazu je j nahrazuje stojící akt otevíra­

jíc í oponu nalevo. Těla nékterých slečen byla naopak na mnoha 

kresbách mužská. Z toho je  stále jasnější, že při práci na obrazu se 

Picassův zájem točil kolem tématu původní sexuální diference

A  ■
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4 • Fotografie Picassa v jeho ateliéru 
v Bateau-Lavoir v Paříži, 1908

5 • Pablo Picasso, Studie hlavy skrčené  
slečny, červen-červenec 1907
kvaš na papíru. 63 x 48 cm

P ihio Picasso, Student medicíny, nám ořník a p ě t ak tu  v nevěstinci (kompoziční studie pro Avignonskó slečny),

'«/•n-duben 1907 kresba křídou. 47,6 x 76,2 cm
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a strachu ze sexu. Otázkou tak pro něj zřejmě bylo, jak udržet toto 

téma a opustit alegorii.
Právě tady vstupuje do hry stylové rozdělení hotového obrazu, 

a nejen to, ale také naprostá vzájemná izolace pěti prostitutek 
a potlačení jasných prostorových souřadnic. (Při bližším zkou­
mání jsou nesrovnalosti ještě výraznější, než uvedl Barr, a nejde 
jen o pravou, „africkou“ stranu obrazu: ruka stojící slečny vlevo 
na kraji, která nahradila studenta, vypadá jako odseknutá od těla, 
a jak uvádí Steinberg, skicáře prozrazují, že je jí sousedka, větši­
nou pokládaná za stojící, ve skutečnosti leží, ačkoli je  namalována 
vertikálně a souběžně s plochou obrazu.) Zatímco podle prvního 
scénáře postavy reagují na příchod studenta a divák přihlíží 
zvenčí, v hotovém obraze „toto pravidlo tradičního narativního 
umění ustupuje antinaratívnímu protiprincipu: sousední postavy 
nesdílejí ani společný prostor, ani společné jednání, nekomuni­
kují a nereagují na sebe, nýbrž se jednotlivé a přímo vztahují 
k divákovi... Událost, zjevení, náhlý vstup zůstává tématem -  vše 
je  však otočeno o devadesát stupňů k divákovi, chápanému 
jako druhý pól obrazu”. Jinými slovy právě nedostatek stylové 
a scénické jednoty pojí obraz s divákem: jádrem obrazu je  
úděsný pohled slečen, obzvláště těch se záměrné zrůdnými 
tvářemi napravo. Jejich „afrikanismus” podle dobové ideologie, 
pro niž byla Afrika „temným kontinentem“, je  prostředkem, 
který má diváka zarazit. (Velmi dobře vystihuje zastrašující 
pohled Picassových aktů staré slovo pocházející 7. řečtiny, jehož 
význam je  „m ající schopnost odvrátit zlo": apotropaický.) 
Složitá struktura obrazu, jak ukázal William Rubin v nejdelši 
studii, která byla dílu věnována (a která zdůrazňuje Picassovu 
hluboce zakořeněnou úzkost ze sm rti), souvisí se spojením 
Éróta a Thanata. tedy sexu a smrti.

Trauma pohledu

a \v ni vstupujeme do oblasti Troudová učení, což je poslední krok 
v literatuře věnované tomuto obrazu. Některé psychoanalytické 
scénáře pracující s „primární scénou" a „kastračnim komple­
xem" pozoruhodně dobře funguji, pokud se aplikuji na 
Avignonski slečny. Pomáhají nám porozumět jak potlačení ale­
gorie, tak brutalitě výsledného obrazu. Máme tu na mysli dětský 
sen, který si vybavil Freudův nejznám éjší pacient, Sergej Pan- 
kejev (1887 1979) -  „vlčí muž" |6| ■ v němž chlapec najednou 
ztuhne, když na něj otevřeným oknem hledí nehybní vlci (sen je 
přitom reakci na šok primární scény [kdy byl svědkem pohlav­
ního styku svých rodičů)) -  anebo také Freudův krátký text
o  hlavě Medúzy s množstvím jeho významů. K nim patři před­
stava, že hlava Medúzy je  ženským pohlavním orgánem -  a její 
pohled vyvolává v mladém muži kastrační úzkost: dále že tu jde
o samotný obraz kastrace (stětí hlavy); a odmítnuti kastrace na 
jed n é  straně zm nožením  penisu (hadi představující vlasy 
Medúzy) a na druhé schopnosti Medúzy prom ěnit diváka 
v kámen, tedy jiným i slovy ve vztyčený, třebaže mrtvý falus.

I před Picassovým obrazem je  divák přibit k zemi děvkami.

A

které se k němu obracejí, jak zdůrazňuje Steinberg, násilněji r 
všechny obrazy od Velázquezových Las Meninas. Změnou ,na: 
tivního“ (alegorického) způsobu v „ikonický“, abychom u; 
Rubinovy termíny, tj. z historického tónu příběhu („Byl je. nou 
k osobní hrozbě („Podívej se na mě; Dívám se na tebe“), 1 icav 
odhalil neměnnost postavení diváka, jak ji ustavila monok ular; 
perspektiva, na níž stálo západní malířství, a tím , že ji jak. ust( 
nulou přeměnil, ji zároveň démonizoval. Nezmenšer-.i v 
Avignonských slečen spočívá právě v této operaci, n. aai* 
„návrat vytěsněného“: Picasso tu zdůraznil protikladné ibidi- 
nální síly působící v samém aktu dívání, svým obrazem vori 
hlavu Medúzy. Obrazy z nevěstinců jsou součástí dlouhé t adie 
žánru erotického umění (tradice, kterou Picasso dobře zni 
dlouhou dobu obdivoval Degasovy monotypy a toužil je  si rat - 
což se mu splnilo až mnohem později). Tyto lehké pornogr, fickť 
scény měly uspokojit voyeurství mužských heterosexu.: nícfc 
milovníků umění. Picasso tuto tradici vyvrací: přerušuje pi běh 
pohled jeho slečen vyzývá (mužského) diváka a dává mu n. evu 
že jeho pohodlné postavení vně narativní scény není tak bez 
pečné, jak by si myslil. Není divu, že obraz byl tak dlo hou 
dobu odmítán.

Jeden z prvních oponentů obrazu jistě aspoň z části poch >pil, 
oč tu jde. Při spatření obrazu se Matisse rozzuřil (podle n <te 
rých podání se mohl potrhat smíchy, což ovšem vyjde naste io] 
Trochu tím připomíná Poussina, který prohlásil o Caravagi iovi 
(jemuž vděčíme za nejlepší obraz hlavy Medúzy a který b I ve 
své době kritizován za neschopnost „vytvořit skutečný příb< h“i 
že se „narodil, aby zničil malířství“. Matissovu vnímavost istě 
pobodávala rivalita (stejně jako podněcovala Picassovu), ni bot 

a právě rok a půl předtím  dokončil M atisse své dílo Ra 
ze života, jehož námět je  po mnoha stránkách blízký nán čtu 
Picassova obrazu (odhalíme v něm stejné konfliktní předsi ivv

6 ■ Kresba vzpomínky na sen z dětství Sergeje K. Pankejeva (kol. 1910), otiiténo  
ve Freudové .Z  dějin případu dětské neurózy, 1918.
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to číc í se kolem  kastračn íh o  kom plexu). M atisse védél, že toto  

plátno (které P icasso spatřil vždy, když přišel na obéd ke G ert- 

rudé a Leu Šlem ovým ) m ladého m aliře silně zasáhlo, zejm éna 

pro svůj synkretický kanibalism us celé řady h istorických 

pram enů. Pro P iccassa m usela být jed nou  z n e jsilné jších  výzev 

energ ičnost, s jak ou  M atisse převzal Ingresovy Turecké lázně, 
které na oba um ělce silné zapůsobily na Podzim ním  salonu 

1905. Jak krotká byla ingresovská inspirace v Picassově vlastním  

růžovém  období, vezm em e-li v úvahu zejm éna Harém nam alo­

vaný v G osolu  v létě 1906, je n  pár m ěsíců předtím , než se pustil 

do Avignonských slečen, a jen  pár týdnů předtím , než „pracoval 

na" tváři portrétu  G ertrudy Steinové! M atisse m ezitím  také 

přidal d alší výzvu: n ed lou ho  poté, co  P icassa přivedl k a fric - 

i kém u um ění, nam aloval Modrý’ akt, vůbec první obraz, který 

odestelizoval trad iční m otiv ženského aktu otevřeným  „prim iti­

vismem". A nyní P icasso spojil oba akty otcovraždy západní 

tradice: sloučil protikladné zdroje ve sm ěsi, je ž  zničila je jich  

dekorum  a historický význam , a zároveň při tom  použil 

výpůjčky z jin ých  kultur. Jak v Radosti ze tivola, tak v Avignon­
ských slečnách sc otcovražda rafinované pojila  s oidipovským  

kom plexem . P icasso ale zam ěřil útok na sám předpoklad vidění 

a dovedl boj proti m im esi m nohem  dál.
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Krize zobrazení

N yní se m ůžem e vrátit k uznaném u, p řed steinbergovském u 

p řed p oklad u , že Slečny byly .p rv n ím “ kubistickým  obrazem . 

Pokud kubism us cháp em e ja k o  určitou  geo m etricko u  s ty li­

zaci o b jem ů , je  ten to  před poklad  jis tě  nesprávný, dává však 

sm ysl, pokud kubism us cháp em e ja k o  rad ikáln í zp o chy bnění 

pravidel zob razov án í. Když P ica sso "p řen esl iberskou tvář 

p od o b n o u  m asce  na bustu  G ertru d y  S teinové, když si tvář 

představoval ja k o (z n a k ^ k te rý  je  m ožné vybrat z š ir o k é h o "  

rep erto áru , vzal l im  v  p o ch yb n o st ilu zio n istické konvence 

z n ázo rn ěn í. Ve Slečnách však m yšlenku, že sc znaky stěh u jí 

a k o m b in u ji a že je jic h  význam  závisí na kon textu , dovedl 

je š tě  dál. ačko li j i  n eprozkoum al docela . To bude d ílem  

kubism u ja k o  celk u , jeh o ž  p o čátek  m ůžem e pak hledat ve 

Třech ienách / roku 1908 IT 1. Zde se P icasso  snažil každý 

p rv e lro b ra z u , ať m ěl zobrazovat co k o li, zn ázo rn it je d in o u , 

znaku p od o b n o u  je d n o tk o u  (tro jú h e ln ík e m ). N ěkteré studie 

tváře d řep ici slečny vpravo d ole -  na m ístě nejp řekv ap iv ějših o  

útoku na sam u m yšlenku krásy yc vztahu k  ženě -  ale ukazuji, 

že tušil n ek on ečn é  m etafo rick é  m o ž n o sti znakovéh o s y s té m u ,"}  

který  o b jev il. Na těch to  stu d iích  v id ím e, ja k  se tvář postupné 

p rom ěňu je  v torzo  (51. E xp erim en ty  s beztvarosti přesto zůstaly 

s tra n o u  a bylo třeba počkat na P icassovo d ru h é zkoum áni

* afrického u m ěn í v ko lážich  z roku 1912 . A2 tehd y d o  d ůsled ků 

nap lnil svů j sém io lo g ický  pod nět. Avignonské slečny tedy byly 

trau m atick o u  u d álosti; a je jic h  h luboký dopad byl od ložen  

take pro Picassa: m usel p ro jít celým  d obrodružstv ím  kubism u, 
aby  d okázal vysvětlit, co  udělal.

A  ' ■
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1910-1919

1911
Pablo Picasso vrací „vypůjčené“ iberské kamenné hlavy do pařížského Louvru, odkud byl/ 

ukradeny: proměňuje svůj primitivistický styl a spolu s Georgesem Braquem začíná rozvije: 

analytický kubismus.

Nikdy v roce 1907 se mladý ničema Gery Pieret, kterého 
básník a kritik Guillaume Apollinaire zaměstnával jako 
sekretáře, pravidelné dotazoval Apollinairových přátel 

malířů a spisovatelů, zda by se jim  nelíbilo néco z Louvru. Ti se 
domnívali, že mysli obchodní dům Louvre, ale Pieret měl na 
mysli muzeum Louvre, odkud kradl různé exponáty z málo nav­
štěvovaných chodeb.

Po návratu z jedné takové loupežné výpravy nabídl Pieret dvě 
archaické iberské kamenné hlavy Picassovi, který- tento druh 
soch objevil v roce 1906 ve Španělsku a využil je j ve svém por- 

Atrétu Gertrudy Steinove. Picasso nahradil tvář modelu prizma- 
tickou fyziognomií plastik -  upřenýma očima s těžkými vičky; 
souvislou plochou spojující čelo s kořenem nosu; souběžnými 
vráskami formujícími ústa -  neboť byl přesvědčen, že tato apa­
tická maska je „věrnější" podobizně Steinové, než by mohla být 
veškerá věrnost je jím  skutečným rysům. V té chvíli byl až příliš 
šťastný, že dostal do ruky tyto talismanové objekty; a „Pieretovy 
hlavy” později posloužily jako základ pro rysy tří aktů v levé

• i ásti Avignonských sU\ cn.
Ovšem v roce 1911, kdy Pieret znovu katastrofálné vpadl do

■ Apollinairova i Picassova života, zůstal primitivismus někde 
daleko za umělcovým objevem kubismu a hlavy se dávno vytra­
tily z. oblasti jeho výtvarných zájmů, ne-li také z hlubin jeho skří­
ně. Picasso najednou stál před problémem; neboť koncem srpna
1911 Pieret navštívil se svým posledním „přírůstkem" z Louvru 
úřadovnu Paris Journal a prodal novinám svůj příběh o tom, jak 
snadné je  krást v muzeu. V Louvru právě týden předtím došlo 
ke krádeži nejvzácnéjšiho exponátu, Leonardovy Mony Lisy, 
a pařížská policie chystala zátah. Apollinaire zpanikařil, zalar- 
moval Picassa a oba muži předali Picassovy iberské hlavy novi­
nám. které zveřejnily i tento vývoj událostí a obrátily pozornost 
úřadů k básníkovi a malíři. Oba byli předvedeni k výslechu, 
Apollinaire byl dokonce držen mnohem déle než Picasso, ale 
nakonec byli oba bez postihu propuštěni.

Vzestup analýzy

Umělecká vzdálenost, která dělila Picassa koncem roku 1911 od 
primitivismu, u nějž mu hlavy kdysi posloužily, byla ohromná.

A  ' * »  •  W 7  ■  1903

Iberské hlavy a africké masky, které Picasso použil jako r odei 
v roce 1907 a 1908 byly prostředky „pokřivení“, abychom ou/ i 

a termínu historika umění Carla Einsteina, který si jím  po loi, 
v roce 1929, kdy se snažil pochopit vývoj kubismu. Toto „z -dm 
dušující" pokřivení, jak napsal Einstein, ukázalo cestu k „( id 
analýzy a rozkládání a nakonec k období syntézy“. Analý;  b . . 
také slovem používaným pro tříštění povrchu objektů a ejid 
sloučení do prostoru kolem nich v době, kdy Daniel-1 enn 
Kahnweiler, Picassův galerista v kubistickém období, naps. nei 
závažnější rané pojednání o celém hnutí nazvané Vzestup uta 
mu (1920). A tak se termín analytický stal doplňkem kul srnu 
a „analytický kubismus“ se stal záhlavím, pod nímž se uvaž 'vak
o proměně, ke které dospěli Picasso a Georges Braque v rotí 
1911. Neboť v té době odhodili jednotnou perspektivu s alet 
naturalistické malby a místo ní objevili výtvarný jazyk, ten 
promění šálky na kávu a vinné lahve, obličeje a trupy, k tan 
a podstavce v množství drobně, nepatrně nakloněných rovi 

Vezmeme-li některá díla z tohoto „analytického“ období k bis 
mu, například Picassova Daniela-Henry Kahnweilera z oku I 
191011) nebo Braquova Portugalce (Emigranta) z let 1911 — ' 912 
(2), můžeme na nich sledovat několik důsledné se opakuj: ich 
znaků. Nejprve je  tu nápadné zúžení malířské palety z úpli 
spektra na střídmou jednobarevnost -  Braquúv obraz i of- 
hnědé a žluté okry jako sépiovou fotografii; Picassův cíi >vc 
s stříbrné odstíny s několika záblesky médi. Za druhé: viz ál | 
ní prostor je  m im ořádně zploštěný, jako  by nějaký v.lei 
vytlačil z těles veškerý objem , přičemž se je jich  obrysy roz eti 
kolem, takže nepatrné zbytky okolního prostoru m ohou sn id- 
no plout uvnitř jejich rozrušených hranic. A za třetí: k popsu 
fyzických zbytků tohoto explozivního procesu je  třeba pov žít 
vizuální slovník. -' _

Io vše spolu se sklonem ke geometričnosti přispívá k označeni 

„kubismus“. Ten spočívá na jedné straně v nehlubokých plo­
chách uspořádaných víceméně souběžně s povrchem obrazu, 
jejichž nepatrný sklon je  jen otázkou skvrn světla a stínu, jež s< 
mihotají přes celý povrch obrazu, aby jednotlivé plochy na jed­
nom konci zastínily a na druhém osvětlily, které ale nijak neod­
povídají jednomu světelnému zdroji. Na druhé straně utv3n 
analytický kubismus síť linií, která pokrývá celý' povrch nesou-
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mřížkou: v některých bodech ji lze identifikovat jako 
e zachycovaného předmětu -  například klopy Kahnweile- 
vaka nebo jeho brada nebo rukáv modelu Portugalce nebo 
eho kytary; v jiných bodech jako okraje ploch, které na způ- 

-cni zřejmě jen  strukturují prostor; a v dalších bodech jako 
e a vodorovné stopy, které nevedou vůbec nikam, pouze 
nUií s i ť  této mřížky. Nakonec je  na obrazech možné najít 

ozdoby naturalistických detailů -  jako osamělý oblouk 
íweilerova kníru nebo dvojitý oblouk řetízku jeho hodinek, 
/hledem k minimálním inform acím , které můžeme z obra- 
i^kal o postavách nebo je jich  prostředí, jsou vysvětlení, 
v této době kolem Picassova a Braquova kubismu vyvstala, 

e zvláštní. Ať už to byl Guillaume Apollinaire ve svých ese- 
■-hrnutých ve svazku Kubističtí malíři (1913), nebo malíři 

Gleizes (1881-1953^  a Jean” M etzingeF (1883-1956) 
ť O kubismu (1912), nebo některý z kritiků a básníků blíz- 
kubistickému hnutí, jako André Salmon (1881-1969)

- Maurice Raynal (1 8 8 4 -1 9 5 4 ) -  všichni autoři se snažili
• nit tento odklon od realismu tím, že divák získal včtší, 

koli menši poznání předmětu. Prohlašovali, že přirozené 
ni je ochuzené, protože z jediného bodu nikdy nemůžeme
■ trojrozměrný předmět v jeho celku -  z krychle například 
vme vidět nanejvýš tři strany -  a tvrdili, že kubismus tuto 
hodu překonává, protože se rozchází s jednoduchou per­

livou a zobrazuje boční a zadní strany současně s čelní, 
c divák vnímá věc ze všech stran, uchopuje ji pojmově jako 
i'inaci pohledů, které bychom mohli mít, kdybychom se
■ dané věci skutečně pohybovali. Nadřazením pojmového 
iní čisté smyslovému realismu tíhli tito autoři k jazyku 
rozchod s perspektivou popisovali jako směřování k neeu- 

lovské geometrii či jako sim ultaneitu různých prostorových 
'tavení jako funkci čtvrtého rozměru.

! řské zákony jako takové

í nweiler, který v roce 1908 vystavoval Braquovy krajiny, díky 
už kubismus získal své jm éno (novinář a kritik Louis Vaux- 
Hes napsal, že Braque všechno „zredukoval na geometrické 
"'cma, na krychle“ {cubes]), a který byl od roku 1909 Picasso-

■ m galeristou, přišel se značné odlišným výkladem vnitřního 
ngováni kubismu, je jž  lze mnohem snáze smířit s tím, jak 

”>razy skutečně vypadají. Po vypuknutí první světové války 

iStal Kahnweiler ve Švýcarsku odříznutý od své pařížské gale- 
e i od malířského hnutí, které tak podrobně sledoval. Využil

1 10 °bdobi k úvahám o významu kubismu a v letech 1915-1916
!u sepsal svůj výklad.

kubismu tvrdí, že jediným "zájm em  kubismu bylo 
dosáhnout jednoty výtvarného předmětu. Definuje tuto jednotu 
J ko nutné sloučení dvou zdánlivé neslučitelných protikladů: 

/l hozených objemů „skutečných“ předmětů a plochosti malířova 
•lastního fyzického předmětu (stejné „reálného“ jako všechno 
" statní ve světě před malířem), totiž plochého plátna obrazu.

Guillaume Albert Apollinaire de Kostrowitzky se narodil jako 
nemanželský syn příslušníka nižší polské šlechty. Vyrůstal 

na francouzské Riviéře v prostředí kosmopolitního polosvěta.
V sedmnácti letech pod silným vlivem básníků Paula Valéryho 
a Stéphana Mallarméa vytvořil anarchosymbolistické „noviny“ 
a naplnil je vlastními básněmi a články. Apollinaire se brzy stal 
aktivní postavou pařížské avantgardy, kam vedle něj patřili 
Alfred Jarry a André Salmon, a v roce 1903 se setkal s Picassem. 
Spolu se Salmonem a Maxem Jacobem vytvořil skupinu známou 
pod názvem bandě á Picasso (Picassova banda). V roce 1905 
začal psát výtvarnou kritiku a soustavné propagoval pokrokové 
uměni. V roce 1913 vydal vedle své hlavni básnické sbírky 
Alkoholy také Kubistické malíře. Po vypuknutí první svétové 
války narukoval Apollinaire do francouzské armády a začátkem 
roku 1915 byl poslán na frontu. Odsud přátelům posílal proud 
pohlednic se svými poznámkami a kaligramy, typografickými 
experimentálními básněmi, které vydal v roce 1918.

Začátkem roku 1916 po zásahu šrapnelem v zákopech 
prodělal trepanaci a vrátil se do Pařiže. V roce 1917 pronesl 
přednášku „Nový duch a básníci“ a v roce 1918 uvedl hru Prsy 
Tirésiovy: oba texty předznamenávají surrealistickou estetiku. 
Oslabený zranéními podlehl epidemii chřipky, která se 
přehnala Paříží v listopadu 1918.

Malířským prostředkem zobrazení objemu bylo vždy stínování, 
které tvarům dává iluzivní obrys, uvažoval Kahnweiler, a z toho, že 
stínování bylo vždy otázkou pouze šedé či tónové škály, pochopil 
logiku vykázání barvy z kubistické „analýzy“ a částečného řešení 

problému použitím prostředku stínování proti jeho smyslu: tedy 
vytvoření co nejmělčího reliéfu, aby zobrazený objem bylo možné 
mnohem snadněji sladit s plochým povrchem. Dále se snažil 
vysvětlit logiku prorážení povrchu uzavřených objemů tím, že tak 
jsou potlačeny mezery rozevírající se mezi okraji předmětů a pro­
sazuje se tak neporušená souvislost plochy plátna. Nakonec pro­
hlašuje, že „tento nový jazyk poskytl malířství nebývalou 
svobodu“, čímž ale neměl na mysli pojmové ovládnutí empirie-

Picasso a Braque rozvíjejí analytický kubismus I 1911





M
M

i

,ktií světa -  jako Apollinairovo pojeti kubismu sbližující jej 
rm vědou -  nýbrž zabezpečení autonomie a vnitřní logiky

.u-předmětu.
nweilerúv výklad nepřihlížel k nemalířským motivům 

B  mu a shodoval se s pochopením těch, kdo nový styl použili
A

úkladu pro vytvoření čistě abstraktního umění, což bude 
Pieta Mondriana. To neznamená, že by se Mondrian stáhl 

berního světa a vývoje ve vědě a průmyslu, věřil však, že
I  : aby byl moderní, musí především a v první řadě pochopit 
H  . .1 svého oboru a toto pochopení zviditelnit ve svém díle.
■  t1iuj teorie se později objeví jako doktrína „modernismu“
. : kladu k m odernosti). Počátkem šedesátých let ji  vysloví

( Av kritik Clem ent Greenberg, který bude tvrdit, že 
mistička malba převzala přístup vědeckého racionalismu 
. enské logiky a svou činnost omezila na oblast „své kompe- 

.1 tedy tím, že vyjevila, „co je  jedinečné a neredukovatel- 
,.i/dém zvláštním umění“ -  demonstrovala spíše malířské 
•irodní zákony, 

k nás tedy nepřekvapí, že Greenbergův výklad vývoje 
:nu podpoří Kahnweilerův. Greenberg vyznačil nepřeru-

■  ; t .stup sm ěřující ke kompresi výtvarného prostoru, počí-
■  i v Avignonských slečnách a končící v roce 1912 objevem
■ Analytický kubismus chápal jako stále větší splývání

I  m  druhů plošnosti: „znázorňované plošnosti“, v níž naklo-
plochy postrkují rozložené předměty stále blíže k povr- 

-i, a „doslovné plošnosti“ sam otného povrchu. Kolem roku 
i. třeba v Braquové P ortu g a lc i  (21, podle Greenberga oba 
plošnosti tém ěř nebylo možné odlišit, takže mřížka vyjad- 

•■la zdánlivé jen jeden povrch a jednu plošnost. Kubisté na 
tendenci reagovali přidáním iluzivních prvků, tentokrát 

•ových, které „nebudou klamat zrak“, místo aby je j jako v tra­
tím přístupu stále podváděly. Mezi takové prvky patří 

přiklad nakreslený „hřebík“ jakoby zatlučený na horním 
ajt plátna a vrhající fiktivní stín na povrch „pod“ sebou;
<’ šablonovité písmo P ortu g a lce ,  které je  demonstrativné 
kzeno „navrch“ plátna (což je  dáno polomechanickým 

-esenim písma) a stlačuje malé skvrnky stínů a nepatrné 
klonéné geom etrické tvary zpét do roviny zobrazených

I ’lrvsů „pod“ tím to povrchem.

' 3ra, kterou je třeba zlézt

'reenberg poukázal na to, že Braque tyto postupy použil dříve 
>ež Picasso -  nejen šablonové písmo a hřebíky, na nichž je  plátno 
uzivné připevněno na stěnu ateliéru, ale také šablony se struk-

I urou dřeva, jaké používali malíři pokojů -  a na tomto základě 
‘•soudil, že oba malíři spolu soupeří, čím ž tak trochu přetrhl 
c>ich „c o rd ée“ neboli prohlašování, že při ohledávání nové. 

"Slasti malířství byli spojeni lanem jako dva horolezci (svou 
Praci sdíleli jako společnou a často své obrazy ani nesignovali). 

redstavu závodu o dosažení plošnosti dále posiluje otázka, 
terý z obou malířů si první přisvojil lekce pozdního Cézanna

2 • Georges Braque, Portugalec (Em igrant), podzim 1911-začátek 1912
olej na plátné. 114,6 x 81.6 cm

a začal používat vizuální přechody mezi sousedními prvky 
(ve francouzštině p a ssa g e), což byla raná varianta kubistického 
prorážení prostorových povrchů předmětů.

Když si náš zrak postupné uvykne na tento typ obrazů, přece 
jen si uvědomíme, že se díla obou mužů důsledné liší větším 
zájmem o transparentnost u Braquových obrazů a hutnější, 
hmatovéjší povahou Picassových -  což ještě podtrhuje pozdější 
zájem druhého z nich o možnosti kubismu v sochařství. Kvůli 
tomuto výraznějšímu citu pro hutnost, zájmu o hmatovou /.kuše- 

Anost odmítl historik umění Leo Steinberg spojovat směřování 
obou umělců a zastírat tak pohled na je jich  obrazy.

Vzhledem k Picassovu nepřekonatelnému zájmu o jakousi 
„zbytkovou“ hloubku -  který se nejdram atičtéji projevil v kraji­
nách, jež v roce 1909 namaloval v Horta de Ebro ve Španělsku [3]
-  se ovšem celé schéma vývoje kubismu jako postupného zplošťo­
vání prostoru obrazu jeví podivné neúplné. Neboť v těchto obra­
zech, kde jako bychom se dívali nahoru -  domy například 
stoupají vzhůru na vrchol hory, do stran zkosené střechy a plochy 
zdí je  spojují s čelním povrchem obrazu -  a přece v naprostém

*  7 1960D
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3 • Pablo Picasso, Domy na kopci, H orla del Ebro, léto 1909
dat na pUtnA. OS > Bl ü  cm

4 • Pablo Picasso, Divka  s m andolínou IFanny T&llierova), jaro 1910
0ta| na ptólné. 100.3 x 73.6 cm

rozporu s tím jako bychom prudce spadali dolů rozevřen, 
trhlinami prostoru, otevírajícími se mezi domy -  není ota,\.* 
plošnost, ale něco docela jiného. Mohli bychom tu hovo it 0 • 
tržce mezi vizuální a hmatovou zkušeností; o čemsi, c 
sledovalo psychologii 19. století jako  otázka, ja k  mc íout I 
oddělené útržky smyslové inform ace sjed noceny v d.

vjem ovém  agregátu. | m____ r  r
Problém vstupuje i do psaní o kubismu. Například Gle

a Metzinger v textu O kubismu říkají, že „konvergence kterj
nás učí perspektiva, nemůže evokovat představu hloubk t..
„abychom vytvořili obrazový prostor, musíme využít 1 nati
a motorické počitky“. Představa sim attánnfprostorové n mtj
což. podle nich bylo řešení, k němuž kubismus dospěl, n vele

1
daleko k Picassovým výsledkům z Horty -  kde, jak zdůra ňovali 

kGertruda Steinová, se zrodil styl. Neboť obrazy z Hort trLi 
montáž na kusy. Dělají z hloubky cosi hmatového, látku i lesrx 
ho počitku, závratný skok středem díla dolů. A z viděn děli 
cosi jako závoj (tedy cosi podivně zhuštěného do plochos obra 
zovky): spoustu obrazů souběžných s rovinou našeho p hled. 
tvořících ono mihotání, závoj podobající se závěsu, kter\ lamí 
Joyce nazýval „diafán“.

Pokud se Picasso také zajímal o pozdního Cézanna, š om.
o něco jiného než o smířlivý účinek přechodu  jako Bra uov 
Picassa zajímal dojem (rozvratnosti v pozdních Cézanr >v\v 
obrazech, když například v řadě zátiší předměty na stok 
korektně visí ve vizuálním poli, ale podlaha, na níž stojí s úl,« 
přibližuje postavení malíře/diváka a prkna jako by ustuj .»vah 
pod naše nohy. Tím to způsobem díla dramatizují od< élen: 
smyslových kanálů zkušenosti -  vizuální proti hmat< č 
a vedou tedy umělce proti problému vizuálního skepticisr u, u 
totiž jediný nástroj, který má k dispozici, je  vidění, však . 
hloubka je  něco, co vidění nemůže nikdy přím o vidět. B smí I 
a kritik Maurice Raynal se tohoto problému dotkl v roce 912 | 
když odkazoval k „Berkeleyovu skepticismu" a hovořil o ne 
adekvátnosti“ a „omylu“ malby, závislé na vidění. Jak jsm e ide 
li, důsledným postojem takového kritika bylo nahradit v lén 

„koncepcí”, a tak „vyplnit mezeru v našem vidění“. Picassa ret 
mé vůbec nezajímalo, jak takovou mezeru vyplnit, ale naop k 
ji snažil rozjitřit jako nehojící se ránu.

Na rozdíl od pozornosti, jakou Braque věnoval zátiší, se p olo 
Picasso stále znovu vracel k tématu portrétu. V  něm sled >vai 
logiku toho, jak se jeho modely -  milenky a blízcí přátelé -  < su­
dově vytrácely z hmatového spojení s ním za vizuálním závo lem 
„diatanu" s jeho čelními tvary; současně však vyjadřoval s '0u 
hrůzu z této skutečnosti zobrazováním nahodile „bezmocnydí 
kapes stínování, sametové smyslnosti stále více oddělené exi 
objemů, které původně měly zachycovat. To můžeme vidět U 
pravou paží a hrudi Fanny Tellierové (modelu Dívky s mandolí­
nou (4 ) nebo v prostoru kolem Kahnweilerovy brady a ucha.

Nikde není toto odděleni vizuálního a hmatového tak absolut­
ní a tak úsporně vyjádřené jako v Zátišís výpletem židle (51, kteří 
Picasso namaloval v roce 1912, nedlouho před koncem analytic-
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subismu. Picasso nalepil kolem okraje obrazu lano, díky
> i  je zátiší jakoby zarámováno v normálním vyřezávaném 
a naaranžováno vzhledem k vertikálnímu poli naší roviny 

cdu a zároveň je  jakoby rozloženo na povrchu oválného 
i. lehož vyřezávaný okraj představuje totéž lano a jehož potah 

1« "  né vytváří nalepená část potištěného plátna. Podobné jako 
‘du dolů v obrazu z Horty je  tu pohled na povrch stolu předlo­

žko jedna alternativa, jako horizontála přímo protikladná
■ ikále „diafánu“, tělesná perspektiva, která vyhlašuje hmatatel- 

iko oddělené od vizuálního.
'rjquovo zaujetí transparentností prozrazuje jeho věrnost 
Mívosti vizuálního um ění, jeho podřízenost tradici malby 

ko diafánu. V Poctě /. S. Bachovi (1911 -1912 ) umisťuje housle 
‘značené výmluvným „ f“-  otvory a hlavice jejich krku) na stůl

• notový stojan s partiturou nadepsanou „J. S. Bach“ (souzvuk 
iiraquovým jm énem ). Díky záplatovitému stínování se před- 
<-ty ukazují jasné jeden před druhým a zátiší padá před naše oči 

Jko krajkový závěs.
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Kubistická koláž je objevena v době konfliktních událostí: pokračující inspirace 

symbolistické poezie, vzestupu lidové kultury a socialistických protestů proti

balkánské válce.

J estliž e  m o d ern ism u s sám  seb e sp o jo v a l s „šokem  

z nového", pak b á sn ick ý  výraz to m u to  výroku p ro p ů j­

č il G u illa u m e  A p o llin a ire  v lété  1912 , když n a jed n o u  

zm ěn il název ch y sta n é  kn ih y  b á sn i ze sy m b o listick y  z n ě jíc í­

ho Voda života na lid o v ějš í d žezové Alkoholy a sp ěšné 

dop sal novou b á seň , k terou  ke sb írce  p řip o jil. T ato  b áseň , 

„P ásm o “, zazn am en ala  o tře s , k terý  pro A p o llin a ira  z n a m e ­

nala m o d e rn ita , o slav o u  jazy k o v éh o  p o těšen í z p lakátů  

a p o u ličn ích  zn aček .

A p ollinairovo vy jád řen i přišlo  ve stejn ou  chvíli, kdy se d ř í­

vější lite rá rn í avantgarda p rom ěňovala  v estab lish m ent p ro ­

s třed n ictv ím  nové založen ého  časop isu  La Nouvelle Revue 
Franfaise (N. R. F.) a prosazováním  spisovatelů  ja k o  A ndré 

G id e. Paul V aléry a p řed evším  -  díky vědecké studii, kterou 

mu v té d obě věnoval A lbert T h ibau d et Stéphane M allarm é. 

A p ollinaire  však nazn ačoval, že barikád a, k terou  se sy m b o lis­

mus -  a zvláště M allarm é -  snažil vztyčit m ezi žurnalism em  

a p o ez ii, byla nyní zb o řen a. T o  č ten ář na p rvní pohled našel 

v „Pásm u“. „N ápisy prospekty a katalogy volají / To ranní p o e ­

zie je  z a tím co  prózu d o d a jí / N oviny s vraždam i za pár k re jc a ­

rů / s  p o rtré ty  proslu lých  s tisícem  titu lů ."

N oviny oslav ovan é v „Pásm u" ja k o  pram en pro literatu ru  

se staly b o d em  o b ratu  tak é  pro ku bism us, ze jm én a p ro  P icas- 

sův. len  na p o d zim  1912 p ro m ěn il an aly tický  kubism us 

v nove m éd ium  koláže. V cz m em e-li v úvahu, že koláž d o s lo ­

va zn am en á  „ lep en i”, pak ovšem  P icasso  te n to  p ro ces zapo- 

« č a l  ii/ d řív e  \ to m to  roce Zátiším  s výpletem  -/«//<•. o b razem  

je š tě  ve stylu  a n a ly tick é h o  k u b ism u , do nějž  vlepil pás s tro ­

jo v ě  p o tiš tě n é h o  p lá tn a . Pou hé p ř ip o je n i c iz o ro d é h o  m a te ­

riá lu  k n ez m ěn ěn ém u  v ýtv arn ém u  p o je tí -  ja k o  v příp adě

■ fu tu ris tick é h o  m a líře  G in a  S e v e rin ih o , kterv  v ro ce  1912 

nalep il sk u tečn é  z ech in y .d o  fre n c tick é h o  z o b razen i ta n e č n í­

ků -  však bylo  n ěčím  zcela  o d lišn ý m  od cesty , již  se vydal 

ku bism us, ja k m ile  B raq u e l i l ,  n ásled o v án  P icassem , začal 

zap o jovat re lativ n é ro z m ěrn é  p ap írové tv ary  do p lo ch y  

ku b istick ý ch  kreseb.

T ím to  postup em  -  nazývaným  papier collé -  se na jed n ou  

zm ěnil celý  ku bistický  slovn ík . Z m izely  m írn ě  n ak lo n ěn é  p lo ­

chy s rozlám an ým i skvrnam i m o d elace . někdy p řip o jen ý m i

* 1 9 : -  •

k je jich  rohům, jindy se volně vznášejícím i nebo přital .var 
mi k části mřížovaného povrchu obrazu. M ísto nich e n. 
objevily papíry různého tvaru a různé popsané: tapet no. 
ny, etikety lahví, hudební partitury i kusy umělcových llo,. 
ných kreseb. Tyto listy se vzájem né překrývaly jako  pa íry - 
pultu nebo na pracovním  stole a začleňovaly se do fron ílni 
ti podkladu; signalizovaly nejen frontálnost povrchu, ka/ 
valy kromě toho, že má tloušťku papíru, že není hlu ši ne; 
vzdálenost od vrchního listu k listům  pod ním.

Po vizuální stránce ovšem technika papier collé j acuit J  
proti jednoduché doslovnosti, když například zkom bii ijemi 
několik papírů, aby posílily list v zadním plánu, takže s> stan; 
předním  prvkem a -  navzdory svému fyzickém u umí ěm 
je  určen jako povrch hlavního předm ětu na stole z. iši 
například vinné lahve nebo hudebního nástro je [2]. Vi .uln; 
hra „záměny figury a pozadí“ byla klíčovým  prvkem časti
i v analytickém  kubism u. Koláž je  ale nyní přesahuje a '  hla 
suje rozchod s tím , co by se v sém iologické term inologi dal 
nazvat „ikoničnost“.

Vizuální zobrazení vždy předpokládalo, že jeho hlavní ( dast 
je  „ikonické“ -  v tom smyslu, že obraz vždy má nějakou ú >ver 

podobnosti s vyobrazovanou věcí. Podobnost, to, že n ě co ,. vpa 
dá jako“, může přetrvat několik stupňů stylizace a zůstat n dot 
čená jako důsledný systém zobrazení: tento čtverec přip i« ' 
k tomuto obrácenému trojúhelníku a spojený s klikatými >a< 
lze identifikovat, řekněme, s hlavou, trupem a nohama. S ik nic- 
kým nemá zdánlivě nic do činění oblast, kterou sémiok ;ove 
nazvali „symbolické“ a mysleli tím zcela arbitrární znaky ’W- 
tože se nijak nepodobají referentu), jaké tvoří například j. 
slova pes a k o č k a  nemají žádné viditelné nebo slyšitelné spi ic11, 
s významem, který reprezentují, nebo s předm ětem , k němu: 
tento význam odkazuje.

Vymeteno

Právě tím , že převzala arb itrárn í form y „ s y m b o l i c k é h o  

vyhlásila P icassova koláž svůj rozchod  s celým  systémeni 
zobrazení založeném  na tom , že něco  „vypadá ja k o “. Z c e U  

zřejm ým  dokladem  je  um ístěn í dvou novinových tvarů
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Jť?ofge* Braque, Miska s ovocem a sklen ice , 1912
e  a nateDOvaný pao«r. 62 x 44,5 cm

Mimo zlatý standard

Je-li totiž význam arbitrárního znaku ustaven konvencí, 
a nikoli jakousi přirozenou pravdou toho, že něco „vypadá 
jako“, můžeme je j také srovnávat s penézi v m oderním  ban­
kovním systému, je jichž hodnota je  funkcí zákona, nikoli 
„reálnou“ hodnotou m ince danou mírou zlata nebo stříbra 
nebo krytím bankovek vzácným kovem. Literární vědci tím to 
způsobem vytyčili analogii mezi naturalism em  jakožto este­
tickou situací a zlatým standardem jakožto  ekonom ickým  
systémem, v něm ž jsou m onetární znaky -  stejné jako  literár­
ní -  chápány jako  transparentní vůči skutečnosti, která jim  

dává záruku.
Je-li smyslem této analogie připravit literárního kritika na 

modernistický rozchod se zlatým standardem a přijetí „zástup­
ných“ znaků -  o sobě arbitrárních a tedy konvertibilních s libo­
volnou hodnotou určenou významovou matricí nebo souborem

i Uvod3. 1915

,v bylo patrné, že byly na způsob skládačky vystřiženy 
»ho původního listu [2]. Jeden z těch to  fragm entů je  

n do části uhlové kresby a vytváří pevný vzhled houslí,
i řádky písm a fungují ja k o  náhrada dřevních vláken 
e Druhý útržek, přitahovaný k pravém u horním u 

u laže , se staví nikoli ja k o  pokračování svého „dvojče- 
naop akjako rozporný protiklad, protože řádky toho- 
k u  nyní jak o  by zastupovaly nesouvislou barvu nebo 
. nž malíři tradičně naznačovali světelnou atm osféru.

.ivý tisk je tedy zapojen ja k o  znak pro „pozadí“ ve vzta- 

ťiguře" houslí.
\ užívá to, co by sém iologové nazvali „paradigma“ -  

>rotiklad, v němž jeden člen získává význam tíinTže 
nená druhý -  a zacházení s tím to párem v koláži ukazu- 
i. co bude prvek v díle znam enat, bude výhradně funk- 
H>ru negativních rysů spíše než pozitivní identifikací 
, co „vypadá jako“. 1 když jsou oba prvky doslova stři- 
stejné látky, systém opozic, do nějž jsou  nyní zapoje- 

■itrastuje význam jed noho -  neprůsvitného, čelního, 
vniho -  s významem druhého -  průsvitného, světelné- 
lorfního. V Picassové koláži tedy prvky díla fungují 
'trukturální definice znaku jako  „relativní, opoziční 
itivní“. T ím . koláž nejen přebírá vizuálně arbitrární

2 • Pablo Picasso, Housle, 1912
nalepovaný papír a uhel, 62 x 47 cm

povahu jazykového znaku, ale také se podílí na revoluci 
*  západního způsobu zobrazení (podle lingvisty ruského půvo­

du Romana Jakobsona ji  dokonce zahaju je), která překračuje 
oblast vizuálního, šíří se v literární oblasti a přechází do poli­

tické ekonom ie.
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zákonů -  pak nikdo neuskutečnil rozchod s lingvistickým natu­
ralismem tak radikálné a tak brzo jako Stéphane Mallarmé. Ve 
své poezii a próze zacházel se znakem , jako by byl „polysém ic- 
ký“ či tvořil m nožství -  často protikladných -  významů.

Zůstaňm e jen  u slova zlato. M allarm é je  nepoužíval jen 
v souvislosti s fenom énem  kovu a s ním spojených pojm ů 
bohatství či zářivosti, ale také téžil z toho, že ve francouzštině 
je  slovo pro zlato (or) shodné se spojkou, je jíž  význam je  
nute; slovo tedy tvoři určitou časovou nebo logickou odchyl­
ku jazykového proudu, který básník stále používá, nejen 
v rovině významu (tj. označovaného), nýbrž také v rovině 
látky znaku (označu jícího). V básni „Or“ se tento prvek o b je ­
vuje všude -  jak  oddělené, tak v rámci větších znaků jako 
označu jící, které se občas přehne ve své označované -  trésOR
-  ale častěji nikoli -  dehOR, fantasmagORique, hORizon, 
majOR, hORs. Jako by báseň dem onstrovala, že právě díky 
nekontrolovatelnosti fyzického rozšíření or je  toto označující 
zcela odříznuté od zlatého standardu i toho nejpohyblivéjší- 

ho označovaného.
|e trochu paradoxní užívat zrovna tento příklad přirovná­

ní v rozsáhlejším  pojednání o m odernitě -  včetné Picasso- 
vých koláži -  jako  o něčem , co  je  ustaveno arbitrárností 
peněžní ekonom ie. M allarm é totiž rozviji samu značku toho, 
co peněžní ekonom ie chce nahradit, totiž (zastaralé) zlato, 
a oslavuje jím  volně obíhající význam nového systému. 
O všem  hodnota, kterou zlatu přikládá, není hodnotou staré­
ho naturalism u, ale hodnotou smyslového m ateriálu básn ic­
kého jazyka, v němž není průzračné pro význam nic, co 
neprojde tělesnosti tkáně označujícího, jeh o  vizuálního 
obrysu, jeho hudby: /zlato/ = zvuk; or  = sonore. M allarm é 
toto básnické zlato výslovně kladl do kontrastu s tím , co 
nazýval numértiire čili prázdná účetní hodnota žurnalismu,
v něm ž podle něj dosáhl jazyk nulového bodu a stal se pou­
hým nástrojem  zpravodajství.

Hledáni na okrajích

Interpretace Picassovy koláže představuje v oblasti dějin umění 
bitevní pole, kde různé části zmíněných diskusi stojí proti sobě. 
Neboť na jednu stranu existuje pouto mezi Picassem a Apolli- 
naírcm. malířovým nezlepším přítelem a nejaktivnéjším  obháj­
cem , které by podporovalo model Picassova „novátorského“ 
(nebo Apollinaírovýmí slovy esprit nouveau) postoje vůči žur­
nalistice a novinám -  skoro jako by „poezii rána“ vmetl Mallar- 
méovi do tváře. Tento postoj, zdůrazňující Apollinairův jásot 
nad vším moderním ve smyslu toho nejefem érnéjšiho i toho, co 
bylo nevíce ve sporu s tradičním i formami zkušenosti, se přidá 
k Picassovu používání novinového tisku i dalších levných papí­
rů v tvrdohlavém útoku na olejom albu jako médium výtvarné­
ho uměni a na je jí  úsilí o trvalost a kom poziční jednotu. Značné 
nestálá povaha novinového tisku od začátku odsuzuje koláž 
k pom íjivosti; a postupy rozvrhování, uchycování a lepení

3 • Pablo Picasso, Stů l s lahvi, vinnou sklenkou a novinam i, podzim-zim;i 912
nalepovaný papír, uhel a kvaš. 62 x 48 cm

pupiers collés připom ínají spíše kom erční design než pr< okol 

výtvarného umění.
Tento postoj také ukazuje Picassa i Apollinaira ve naK 

najit estetickou zkušenost na okrajích toho, co  bylo spole nsk 
usměrňováno, protože jen z takového místa mohl mi Jer: 
umělec vytvořit obraz svobody. Podle historika umění Th> max 
Crowa toto úsilí avantgardu soustavné vedlo k „nízkýn fw 
mám zábavy a „nesešněrovaným“ prostorům (pro Hi irih 
de Toulouse-Lautreca [1864-1901] to byly pochybné ioir. 
kluby, pro Picassa dělnické kavárny), ačkoli hledání vět íiwti 
poněkud ironicky končilo tím, že se tyto prostory otevřel) dai' 
socializaci a komercializaci právě těmi silami, před kterými hU“ 
moderní umělci uniknout.

Jestliže tyto výklady předpokládají Picassovo nadšen prf 
„nízké“ a „m oderní" hodnoty novin, jsou také kom entátoři- 

kteří jeho důvody pro využívání tohoto m ateriálu popisui 
jako prim árně politické. U pozorňují na to, ž e  Picasso vystři­

hoval sloupce novinového tisku tak, abychom mohli přečísl 

články, které vybral a z nichž na podzim 1912 m nohé informo­
valy o  válce, která tehdy zuřila na Balkánu. To sam ozře jn tf 

platí na úrovni titulků -  raná koláž [3] nám  předkládá ( b i1 

de Thé[átre], Lu Bulgaria, La Serbie, Le Monténegro sign/enl 
(„Obrat událostí, Bulharsko, Srbsko, Černá Hora podepisují")'
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~ »bio Picasso, Sklenka a láhev Suze, 1912
‘̂ ccvariřy P0Př. kvaš a uhel, 65.4 x 50.2 cm
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S • Pablo Picu»»o. Lahav Viao* Marc, ik le n ica  a noviny, 1913
lim a luMpovnny a pftäpondkmy Dop». 63 * 49 cm

ale kolem  kavárn ího stolu  jso u  poskládány i texty drobným  

p ísm em , v n ichž proti sobě sto ji reportáže z bojiSté a zprávy

o  o fic iá ln ích  protiváleCných m an ifestacích  v Paříži [ 4 ] .  U m ě­

lecká h isto ričk a  P atricia  L eightenová předkládá různé Picasso- 

vy důvody a tvrdí, že m alíř uvádí čtenáře/diváka do kontaktu 

s p o liticky  nap jatou s itu aci 11a Balkánu nebo že čtenáři/diváko­

vi před klád á p ru d kou  d ebatu , která se m ohla odehrát v nějaké 

pařížské kavárně, kam  si d ěln ic i, kteři si nem ohli předplatit 

noviny, ch o d ili pro  d enní in fo rm ace ; n eb o  také že P icasso 

rozebírá  řízenou k ak o fo n ii novin a je jich  zájem  předkládat 

zprávy jak o  m n ožstv í n eso u v ise jíc ích  zábav -  a využívá koláž 

jako  prostřed ek  „p rotiřečí", která m á  sch o p n o st přeuspořádat 

izolované příběhy do souvislé zprávy o tom , jak  kapitál m an i­

pulu je sp olečenským  polem .

S takovým i tvrzením i se stále více vzdalujem e m yšlence koláže, 

která uskutečňuje zásadní rozchod se starším  naturalistickým , 

„ikonickým “ systém em  zob razen i. ̂ Ať už si totiž představujem e 

Picassa, jak  rozkládá novinové zprávy, aby vyobrazil vzdálenou 

skutečnost, nebo je  používá k  vylíčeni konverzace v kavárně, 

anebo je  pořádá do souvislého ideologického obrazu tam , kde 

předtím  byl pouze zm atek -  stále uvažujem e o  v izuálních zna­

c ích , jako by se přím o pojily s věcm i ve světě, které by mélv zná­

zorňovat. Picassovou jed in ou  novinkou by pak bylo to, že

diskutéry nahradil bublinam i s je jich  řečí a usadil je  v di ‘k o n a j  

reprezentačním  dekoru kolem  v ícem éně konvenčně n a k r e s li 

ho kavárního stolku. M ěli bychom  tedy politicky anga o v a ^ H  

um ělce (ačkoli Picassovy politické názory z této d oby js 'udw I  

tab iln í), ale ztratili bychom  Picassa ja k o  um ěleckého íovaij 

důležitého pro celé dějiny zobrazení, jím ž  jsm e  se z a b w j 

na začátku.
To je  důvod, proč M allarm éovy nároky začína jí zp< chybttl 

vat A pollinairovy -  i nároky toho  A pollinaira, který byl dani-1 
blízký Picassově koláži svým  objevem  slou čení ve bálnihl 

a vizuálního v kaligramech, které začal tvořit v roce 191 . Né, I  

kaligram y jak o  psané zňáký nakupené do grafických o >razi.,B 

stávají dvojnásobně „ ikonickým i“: například  písmei t, kit-,1 
graficky tvoří tvar kapesních hod inek, ve vizuální rovii :  pouil 

posilu jí to, co vyjadřu jí v rovině textu : „Zbývá pět ninuťl

I když tím  kaligramy p řijím ají něco  z dráždivosti řekla: ynesl 

loga, přece jen  zrazují to n e jrad ikáln ě jší v P icassově pro' lemjt: I  

zaci zobrazení: je h o  o d m ítnu tí ned vojzn ačn ého „ikonu veprt-l 

spěch nekonečné prom ěnlivé hry  „sym bolu“.

Tak jako v Mallarméové hře proměn, kde nic není v dy j e l  
jednou věcí -  když se například označující dělí, zdvojí e „.v I  
or“ (jeho či je jí zlato) o „sem or" (zvuk „or“ a tím  také > ’«oral 
poezie) -  Picassovy znaky se mění vizuálně, když jeden řekn I  
vá druhý a vytvářejí dvojici protikladů v paradigmatu Ste I  
jako ve starších Houslích je  to patrné v Lahvi Vieux Marc klen I  
ci a novinách [51. Tvar podobající se kuchařské čepici, vy-- 1/ I  
z kusu tapety, tu má význam průhlednosti, protože art <u 1l |  

okraj lahve vína i je jí tekutý obsah, zatímco dole obrácen silu< \ 
ta po vystřižení „čepice“ z tapety zaznamenává neprůhl dno> 
stopky sklenice a spodní části předmětu a prohlašuje se z figti 
ru (jakkoli přízračnou) na pozadí ubrusu-tapety. Paradí max 
vyjádřeno dokonale: označující -  shodná co do tvarů tvor 
jedno druhému význam a je jich  protiklad v prostoru (1 avot I 
vzhůru/hlavou dolů) odráží je jich  sém antické převrácení

Je-li hra vizuálních významů v kolážích takto pronn ilivi 
pak je  také textová hra, kterou Picasso uvádí do chodu p> 
novinových výstřižků, oddělená od pevnosti jakéhosi „m rva 
ho“, jehož hlasu, míněni nebo ideologickému postoji bycl >m 
mohli přisuzovat. Neboť sotva usoudíme, že Picasso vy tňr 
zprávu z finančních stránek, aby odsoudil vykořisťování p acu 
jících, a tedy „hovořil“ prostřednictvím těchto výstřižků, 
si musíme vzpomenout, že Apollinaire byl jako novinář v olo- 
podvodném finančním  magazínu proslulý vypouštěním de* 
ných informací o akciovém trhu a že hlas zasazený v kolá i 1" 
docela dobře mohl být „jeho“.

Picasso nechal i Mallarméa promluvit z plochy různých kola 
ží. V koláži Au Bon Marché zdvojuje hlas jakoby Fernandy Oli- 
vierové (Picassovy bývalé milenky) -  hovořící o bílém týdnu 
a výbavě -  o různé hlasy, které Mallarmé používal jako pseudo 

nymy v elegantním módním časopise La Derniěre Mode, nebo 
když se v titulku Un coup de thé ozývá název Mallarméovy ne; 
převratnější básně „Un coup de d£s“.

1912 I Kubisté objevuji koláž



napsáno m nohé o Picassově inspiraci v deformacích 
ídušcních, jaké najdem e v africkém  dom orodém  um ění, 

.v iler nicm éně zdůrazňoval, že „tyto m alířské oči“ otevře- 
konkrétní maska v Picassově sbírce. Tato maska km ene 
Pobřeží slonoviny je sam a o sobě sbírkou „paradigm at“, 

eto masky ukazuje Picassův odvážný pokus o konstruo- 
ulpturu z roku 1912. V Kytaře [6], vytvořené z plechu, 
a drátu, představuje tvar nástroje jed iný  kus plechu, 
eje ozvučný otvor velmi podobný očím  masky. Všechny 
e vznášejí proti ploše-reliéfu jako figura proti pozadí -  
•doba paradigm atu, kterou tak úžasně ukázaly starší 

Nejstarší koláží, ve které je patrná lekce této masky, je 
v notami a sklenice [7], kde se každý kus koláže jakoby 

. oti listu pozadí, spodní část kytary ve tvaru černého 
zdvojuje, jako by její stín dopadal na stůl; ozvučný otvor
i pohled vyčnívá jako pevná trubka z čela nástroje.
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1900-1909
52 1900a Sigmund Freud vydává Výklad snů: 

rostoucí vliv expresivního umění Gustava 
Klimta, Egona Schieleho a Oskara Kokoschky 
ve Vídni spadá do stejné doby s počínající 
psychoanalýzou.

57 1900b Henri Matisse navštěvuje Augusta 
Rodina v jeho pařížském ateliéru, odmítá však 
sochařský styl staršího umělce.

64 1903 Paul Gauguin umírá na Markézách 
v jižním Pacifiku: Gauguinovo východisko 
v domorodém umění a primitivistických 
fantaziích ovlivňuje rané dílo André Deraina, 
Henriho Matisse, Pabla Picassa a Ernsta 
Ludwiga Kirchnera.
•  Exotické a  naivní

70 1906 Paul Cézanne umírá 
v Aix-en-Provence v jižní Francii: 
po retrospektivách Vincenta van Gogha 
a Georgese Seurata v předchozím roce 
ukazuje Cézannova smrt postimpresionismus 
jako historickou minulost a fauvismus jako 
jeho dědice.
• Roger Fry a  Bloomsbury Group

78 1 907 Stylistická nejednotnost 
a primitivistické podněty v Avignonských 
slečnách Pabla Picassa zahajují velkolepý 
útok na mimetické zobrazení.
• Gertruda Steinová

85 1908 Wilhelm Worringer vydává 
Abstrakci a vcítění, v níž proti sobě staví 
abstraktní a zobrazující umění jako ústup 
ze světa a zapojení se v něm: německý 
expresionismus a anglický vorticismus 
rozpracovávají tento rozdíl svým 
osobitým způsobem.

90 1 909 F. T. Marinetti vydává první 
futuristický manifest na titulní stránce 
pařížského listu Le Figaro-. avantgarda 
se poprvé spojuje s mediální kulturou 
a staví se proti dějinám a tradici.
• Eadweard Muybridge 

a Étienne-Jules Marey

1910-1919
100 1910 Tanec II a Hudba Henriho Matisse 

jsou odmítnuty na Podzimním salonu 
v Paříži: v těchto obrazech dovedl Matisse 
do krajnosti své pojetí „dekorativnosti“ 
a vytvořil obtížně zachytitelné expandující 
barevné vizuální pole.

106 1911 Pablo Picasso vrací „vypůjčené“ 
iberské kamenné hlavy do pařížského 
Louvru, odkud byly ukradeny: proměňuje 
svůj primitivistický styl a spolu 
s Georgesem Braquem začíná 
rozvíjet analytický kubismus.
• Guillaume Appolinaire

112 1912 Kubistická koláž je objevena v době 
konfliktních událostí: pokračující inspirace 
symbolistické poezie, vzestupu lidové 
kultury a socialistických protestů proti 
balkánské válce.

118 1913 Robert Delaunay vystavuje 
v Berlíně své malby „oken": po celé 
Evropě jsou rozpracovávány výchozí 
problémy a paradigmata abstrakce.

125 1914 Vladimír Tatlin vyvíjí své konstrukce 
a Marcel Duchamp představuje ready made, 
první jako proměnu kubismu, druhý jako 
rozchod s ním; oba umělci tak předkládají 
komplementární kritiky tradičních 
médií umění.
• „Peau de 1’Ours“

130 1915 Kazimír Malevič představuje svá 
suprematistická plátna na výstavě „0.10“ 
v Petrohradě a spojuje tak ruské 
formalistické koncepce výtvarného 
umění a literatury.

135 1916a V Curychu zahajuje činnost 
mezinárodní dadaistické hnutí jako dvojitá 
reakce na pohromu první světové války 
a futuristické a expresionistické provokace.
• Dadaistické časopisy

142 1916b Paul Strand proniká na stránky 
časopisu Alfreda Stieglitze Camera Work: 
kolem složitých vztahů mezi fotografií 
a ostatním uměním se formuje americká 
avantgarda.
•  Armory Show

148 1917 Po dvou letech intenzivního bádání 
se Piet Mondrian prosazuje v abstrakci; tuto 
událost ihned následuje založení časopisu 
De Stljl, prvního avantgardního časopisu 
věnovaného otázkám abstrakce v umění 
a architektuře.

154 1918 Marcel Duchamp maluje Ty mě: 
jeho vůbec poslední malba shrnuje odchylky, 
které uskutečnil ve svém díle -  využití náhody, 
uvedení ready made a status fotografie 
jako „indexu“ .
•  Rrose Sélavy

160 1919 Pablo Picasso má v Paříži po třinácti 
letech první samostatnou výstavu: první 
pastiše v jeho díle se objevují ve stejné době 
jako všeobecná antimodernistická reakce.
• Sergej Ďagilev a Ruský balet

• R appel á ťo rd re


