Pablo Picasso

Pablo Picasso se narodil v Malaze 25. Hjna 1881. Rodina z matéiny
strany byla kdysi v minulosti spjata s Janovem - odtud italsky tvar
pifjment, které nakonec Picasso pfevzal. Jeho otec Don José Ruiz
Blasco, baskického piivodu, byl ugitelem kreslenf a brzy jej zatal uit
zdkladdm uméni. Rodina se st¢hovala z Malagy do Pontevedry, do
Coruiiy a nakonec do Barcelony, kde Picasso vstoupil ve &trnécti letech
do Skoly krasnych uméni. Jeho talent byl v8ak jiZ Siroce rozvinut; dosud
existuji obrazy vytvofené v tomto véku, které maji viechnu piesvéd-
tivost mistrovské ruky. Po nékolikamésiinim pobytu v barcelonské
¥kole pretel Picasso do hlavnf §panglské Umelecké tkoly v Madridu.
V roce 1goo podnikl prvnf cestu do PaifZe a v piitim roce tam uspo-
t4dal svou prvaf vystavu. Uspéch byl okamzity. Roku 1904 se usadil
v Pafffi definitivné.

Picasso nenf prvnf umélec, ktery opustil prostfedi, v némjy se narodil;
umélci vesmés radi ménivali své bydligté. Ale takovi umélci se zpravidla
do jist¢ miry v novém prostfedi naturalizuji - jako El Greco ve
Spanglsku nebo Holbein v Anglii a dokonce, jak tomu bylo u El
Greca, se stivaji interprety nékterého subtilntho duchovniho aspektu
téch zemi, které piijali za vlastni, aspektu, ktery nebyl do té doby
nikdy tak pfesn& rozpoznin a vyjadfen. KdyZ Picasso opustil Spanél-
sko, aby se usadil ve Francii, nestal se Francouzem, ale plestal byt
Spandlem; stal se svétooblanem, nebo — v tomto smyslu — stal se
umélcem patficim svétu.
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Do té doby a je¥té aZ do roku 1906 je v Picassové dile jist4 jednotnost.
Rozezndvime tu obvykle ,,modré obdobf®, trvajicf a% do roku 1go4,
a ,riizové obdobf*, které trvd po rok 19o6. Toto rozdéleni vychdzi
viak pouze z pfevladajici barevnosti obrazd a neni zdivodnéno meto-
dou nebo druhem kompozice. Celé jeho rané dilo je otividné tradiZni,
to znamend, fe v ném miZeme sledovat vliv velkych 3panélskych
mistri ~ Zurbarana i Veldzqueze a oviem i Goyi (napf. ve skv&lém
portrétu sefiora Ricarda Canalse, ktery je v Muzeu katalinského
umén{ v Barcelong) -, vliv francouzskych impresionistd Maneta
a Degase a pFedeviim Toulouse-Lautreca, vliv jednou smifeny s rysy
jeho rodné zemé, jindy samostatné se projevujici, Vliv Cézanniv nenf
zprvu piili§ rozhodujicf, nebof Picasso pravdépodobné pfed svym
prvnim piHchodem do Pafife v roce 1goo nevidél Zddné Cézannovo
dilo a moZn4 Ze aZ do roku 1go4 v Cézannovi nevidél velkého umélce.
Patrné nejrozhodnéji natt po celé toto obdobf pisobil Toulouse-
Lautrec. Projevuje se to zejména v jeho z4libé pro tutéZ tematiku —
pro typy a fdnrové ndméty z music-halli, cirkd a vyeepii Barcelony
a PafZe. Jak v barv¢, tak v kompozici majf tyto obrazy jisty psycho-
logicky akcent, ktery nékteH kritikové oznalovali za sentimentalnf.
ProtoZe se zd4, Ze dalif vyvoj Picassova stylu v jistém smyslu zast{rd
tuto sentimentalitu, je tieba se ptit, co takova kritika ve skuteZnosti
Znamena.

Sentimentalita je pEli§ stra¥né slovo, neZ aby mohlo byt vmeteno
do tvafe kterémukoli umélci; dnes jsme na né viichni tak citlivi, Ze
takové obvinéni se snadno stdva psychickou z4téZi a vede ke zkomo-
lenym vykladdim, Proto by ndm mélo byt naprosto jasné, co tim slovem
minime. Sentimentalita znamend vidy jistou disproporci mezi emoci
a jeji pfidinou. Netfeba pfipominat, Ze napfiklad emoce ldsky sama
o sobé neni sentimentdln{; sentiment4ln{ se stiva teprve tchdy, neni-li
predmét hoden toho druhu a stupné ldsky, jim2 je zahrnovén, jak je
tomu v piipad¢ lasky Anglitand ke zvifatim. Takové zneuZiti lasky
Je vyvoldno chybnym dsudkem; obecné miiZzeme Fci, Ze sentimentalita
je projevem emoce neovlddané rozumovym tsudkem. Sentiment4lni
uméni je tedy uméni, které bud pfmo, nebo pomocf asociace vyvoldva
tyto nekontrolované emoce. Oviem nékteré z prvnich Picassovych
obrazil, napi. obrazy slepci nebo velmi zndmy obraz Stary kytarista
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(1go3) z chicagského Institutu uméni, jsou jisté blizko takovému
obvinéni. V ka¥dém podobném pipad€ musime uréit za prvé pre-
svidivost vyjadtené emoce a za druhé estetickou hodnotu projevu.
Neni-li estetickd hodnota #4dn4, netfeba o problému diskutovat. Je-li
estetick4 hodnota znatni, jako v pHpad¥ Starého kytaristy, pak zbyva
otdzka, do jaké miry narufuje sentimentilnost obrazu nél esteticky
pozitek. To je pravdépodobné individuilnf problém; myslim, Ze
primérny Elovek snese znatnou dvku irelevantniho sentimentu, ba
dokonce i bezprostfedni sentimentality, jsou-li oviem kresba a barva
obrazu dostatetn& zajimavé. Ve skuteénosti viak tento problém mizi
vétdinou sém od sebe, nebot velky umeélec chce byt tak pohlcen Cisté
estetickym vyznamem svého obrazu, Ze zalne byt ostraZity vili
vedlejimu psychologickému vlivu a postupné jej vyluduje. Snad to
neplatf pro viechna uméleck4 obdobi, platf to viak urtit& pro uméni
moderni, Picasso v tomto sméru pouze opakuje vyvoj Turneriwv,
Cézannilv & Matissiv. Pouze zména v jeho vyvoji je ponékud apo-
kalypticky nenadala.

Léta 19o6-1go7 byvajf nékdy nazjvana ,,negerskym obdobim®; tu
a tam miZeme v obrazech a kresb4ch z t& doby sledovat vice & méng
pHmY vliv negerské skulptury, jeji umélecké kvality zataly byt tehdy
uznavény. Tyto vlivy jsou viak dokonale absorbovany obecnou ten-
denci k abstrakei, tendenci, jejim? &elnym pfedstavitelem mél Picasso
byt po urtitou dobu. Na velkém plitné nazvaném Les Demoiselles
d'Avignon, ,,tableau capital de I'oeuvre de Picasso®, o kterém se vidy
hovold v knih4ch o Picassovi (nyni v Muzeu modernfho uméni v New
Yorku), na pl4tné, které bylo namalovino v letech 1906-1907, vidir}lc
velkou plognou kompozici, kterou tvoHi pt aktd ajejich vlajici drapérie.
Linie &l a z&hyby drapérif jsou ostfe lomené, pozadf astiny jsou zdi-
razn&ny, aby byl tak podtrfen geometricky 4lin; obliZeje mladych Zen
jsou pontkud nevhodnym konglomerdtem negerskych masek. Nepfi-
hlf#ime-li k témto maskim, Gplné v obraze miz{ to, co nazyvam
psychologickou ptisobivostf, a dokonce i v maskich se tato pﬁsobivo.st
rozpad4. Obraz chee spfi vyvolat 3ok neZ pfitahovat. Tento obraz je
viak jen pfechodnym dilem; pro budoucnost byla vyznamnéji fada
zati§f namalovanych v létech 1907 a 1908, v nich lze sledovat trpélivé
tvarové zjednodufovani, vedouci téméf a% k uplné geometri€nosti.
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V roce 1909 byl tento proces pfenesen ze z4ti¥i na &oveka. Logickym
vysledkem tohoto procesu byla Gpind abstrakce, a to nebyl cfl, ktery
mohl Picasso pfijmout.

Tento proces byl oviem inherentn{ praxi Cézannové, ktery chépal
malifstvi jako uménf uchovévajici a upeviinjici bezprostfedni tdaje
vizudlntho proZitku. Misto zobrazeni tetelivé chv&jivého jevového po-
vrchu, pFechodnych t&inkd svétla a pohybu, sna#il se Cézanne odhalit
trvalou realitu, zkoumat pHrodu jako véénou; v tomto pokuse dospél
témét nevédomé k jakési geometri¢nosti pfedmétl; fekl, Ze piirodu je
mo%no rozloZit ve vélec, kouli a kuZel. Aviak tento vysledek byl u Cé-
zanna jen vedlejlim produktem jeho primarnftho Gmyslu, aby totiZ
jeho potitky stile vznikaly v bezprostfednfm kontaktu s pi{rodou.
Picasso, atkoli mél zprvu podobny dmysl a ackoli né&které z jeho
prvnich kubistickych obrazi navazovaly na obrazy Cézannovy, pfived]
tento proces do daliiho stadia. Zjistil, Ze vilec, koule a kuZel jsou samy
o sobé pfedméty umélecky vyhovujici a Ze milZe z téchto prvkid
vytvoiit kompozici, kterd m4 veskeru ryze estetickou pisobnost, vlastn{
kterémukoli obrazu.

I kdy? takov4d doslovni interpretace byla nezvykl4, existovala tu
vlastné teorie, kterd takovy krok ospravedliiuje. Pii této pHleZitosti mi
dovolte uvést misto cititu z Platdna® citét z eseje napsaného v Anglii
v roce 1877:

»Uméni chee byt tedy vidy stlyj co stlj nez4vislé na samotném
rozumu, chce byt zdleZitost Zistého vniméni, nechce odpovidat za
téma nebo materil; dokonal4 dfla bisnick4 a maliisk4 jsou ta, v nich2
podstatné kompoziéni{ prvky jsou spjaty v celek tak, Ze materidl &
téma neodpovidajf jiZ ani jen rozumu, ani jen formé, oku nebo uchu;
forma a obsah ve své jednoté &i identité pasobi jediné na ,imaginativni
rozum’, tuto sloZitou vlastnost, pro niZ kaZd4 my§lenka a kaidy cit
Jjsou svou senzibilni analogif nebo symbolickym vyznamem jednotkou
nedilného celku.*

Pater, z jehoZ eseje Giorgionova 3kola je uvedeny odstavec, je stdle
tak nespravné vykladdin a tak nechdpin, Ze moZni chybujeme, ofivu-
jeme-li jeho teorii se viemi jejimi smutnymi ddsledky ,,uméni pro
uméni*‘. Déldme to v z4jmu spravedlnosti viii Paterovi, a protoZe
jeho teoretickou formulaci nelze zménit. Je pravda, Ze od dob Pate-
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rovych udélosti &asto zménily vyznam teorie a Ze by jejf autor pravdé-
podobné nesouhlasil s aplikaci, kterou nynf déldme. Aviak teorie,
jsou-li logicky nevyvratitelné, maj{ sflu odcizit se svym autorfm
a vitézit nad v¥m, co jim pfijde do cesty. V thrnu staletého kritického
mydleni a na zdkladé ohromného mnoZstvi nahromadéné moudrosti
se zd4 nevyhnutelny z4vér, Ze méme-li si uchovat estetickou soudnost
af uz pro poezii, malifstvi nebo hudbu, soudnost oproiténou od viech
bezvyznamnych faktt, pak musi byt postavena jen a jen na pisobivé
senzibilitd. Z4dn4 umeleckd kritika, pokud nebyla kritikou formy
v jejim vztahu k obsahu, nikdy nepokrotila ani o krok. Utinnost
kaZdého uméni tkv{ vyhradné v tom, jak pfitahuje smysly a ,,nesoudny*
& ,,imaginativni rozum‘’; viechna ostatn{ kritéria, af mordlni nebo
sociologick4, jsou esteticky bezvyznamn4. Jind, hlub¥ kritika se pokous
hledat vztah mezi estetickymi hodnotami a jejich spolefenskym
prostiedim, vysvétlit deformace, jimiz tyto hodnoty trpi nejen v histo-
rickych okolnostech uréité doby, ale i v hodnoceni viech daliich obdobi.
Nekdy viak, 1 kdyz se zd4 takovy postoj abstrakini a teoreticky, byvé
nutné zachovat autonomnost umén{ stejné jako autonomnost fiilosofie.

To neplati jen pro kratké obdobf{ modernfho uméni. Ka2d4 souvisld
koncepce uméni, rozvijejfci se po evropské renesanci a piistupna
vlivu uméni byzantského, orientdlniho, afrického, paleolitického, tedy
takovd uméleckd koncepce, kterd kdekoli a kdykoli vychazi z jasnych
vjemi a instinktivnich projevii &loveéka, je zaloZena na estetické senzi-
bilit¢, a nikoli na historické objektivité. V této souvislosti, podle
obecného nézoru, obsahuje slovo senzibilita takové ,,intelektudlni*
reakce, jaké jsou zahrnuty v pojmu formélni vztahy. Umeéni je dialek-
ticky proces, ktery udriuje v napét takové ,,identické protiklady*,
jako jsou idealismus a materialismus, individudlnost a univerzilnost,
rozum 2z iracionalita, romantismus a klasicismus — cel4 logi¢nost jeho
intenzity zdleZi na pevnosti protikladnych prvki.

Picassovym cilem bylo vidy rozmnoZit materidl, se kterym umélec
pracuje, pfekonat hranice béiného malifského vybaveni. Od roku
1913 do roku 1915 experimentoval s papiers cellés, tj. s kompozicemi
vytvofenymi z barevnych a potiténych papird, pfilepenych na platno
nebo na desku, nékdy doplnénych detaily nakreslenymi olejovymi
barvami nebo tuzkou. Vysledkem téchto pokusi je Fada obrazi, které
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jsou kompozicemi mnohem sloZit&¥ struktury a pestfejii textury.
Soubé&ing s t&mito obrazy maloval Picasso tzv. obrazy neoklasicistni,
v nichZ se vracel k figurativnimu, popisnému zpisobu malovan;
tématem mu byly klasické ndméty. Zv1a3té v kresbach a leptech tato
tvorba nipadné ptipomind malby na ¥eckych v4zich nebo ryté kresby
na zadnich stranich feckych a etruskych zrcadel, PHle¥itostng se tu
vyskytuji i témata soutasna, napf. portréty jeho Zeny a ditéte, jeho
pfatel a soulasnikii, portréty Stravinského a Ansermata.

Kolem roku 1925 zatal Picasso tvofit novy druh abstrakce, ktery
vyZaduje zcela novou teorii vykladu. Tato teorie je pro ty, kdoZ
potfebuji rozumové zdivodnit své estetické viemy. Sdm Picasso fekl,
Ze po strance estetické neni rozdilu mezi kteroukoli formoun, jit se
uméni vyjadfuje. Jediny podstatny rozdil existuje mezi p¥rodou
a uménim, a jakmile byl jednou tento rozdil na zakladé svidectvi
viech uméni uzndn, pak dvé umélecké formy se li¥ jeding stupném
piesvédlivosti, ktery ta nebo ona forma m4. ,)V uméni neexistuji
konkrétn{ nebo abstrakinf formy, ale jen formy, které jsou vice & méné
presvédtivymi lZemi. Neni pochyb o tom, Ze tyto 13 jsou pro nas
dulevnf #ivot nutné, protoZe pomoci nich si vytviHme nali estetickou
pfedstavu svéta.*

Tento vyrok je z Picassova rozhovoru s némeckym kritikem uméni
Paulem Westheimem. Dilo, v ném# byl vyrok uvefejnén (Kinstler-
bekenninisse; Berlin, Propylien-Verlag), je bez data, ale podle vnitfnich
souvislosti byla my¥lenka asi vyslovena pted rokem 1925, to znamena
pfed zminénou rozhodnou zménou v Picassové stylu.? V tomto inter-
viewu je viak jeité jiny, psychologicky velmi zajimavy vyrok, v néms je
takrka pfedviddn novy styl. Picasso k4, ¥e nechépe, prot je v modernfm
malifstvi piikldddna takova déleditost slovu ,hledat®, Malifstvi nem4
nic spoletného s hleddnim, jde tu pouze o nalézanf. ,,Mezi mnoha
prestupky, z nich# jsem obviftovan, nenf 24dny tak bezdivodny jako ten,
podle néhoz je hleddni nejdtlezitéjiim prvkem mé préce. Maluyji-li,
usiluji o to, abych ukézal, co jsem na¥el, a ne, co se sna%m najit.
V uméni nestalf jen imysl. Ve Spanélsku fikime: l4ska se projevuje
¢iny, ne Fedmi. DdleZité je, co &lovek uddla, a nikoli, co zamysl,*

» VSichni vime, %e uméni neni pravda. Umén{ je fikce, kterd nim
umoitiuje rozpoznat pravdu - pfinejmendim tu pravdu, jef je nim
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pfedkldddna k chapani. Umélec mus{ znit jejf cesty i prosttedky, jak
presvddlit ostatni o pravdivosti svych smydlenek. Ukazuje-li pouze
jeho uméni, Ze se sna#il najit nebo Zc patral po nejlepdich prosttedcich,
jak pfesvddiit ostatni lidi, aby jeho smyglenky pfijali, pak nifeho
nedos4hl.*

s PresvédZen, Ze je tfeba hledat, zavidé&lo mali¥stvi ¢asto do omylu
a nutilo umélce k neplodnym pojednédnim. Je to snad nejvéidi omyl
moderniho uméni. Hledéni otravuje viechny, kdoZ nechdpou do
hloubky pozitivnd a zdkladn{ prvky modernfho uméni, nebot je zavadi{
k tomu, Ze cht&j{ malovat neviditelné, a tudiZ to, co se ned4d malovat.

Na prvnd pohled se zd4, Ze tento vyrok je Uplnym popfenim
Picassovy malffské praxe z poslednich let. Zile?i viak na tom, co
Picasso mini aktem vidénf. Vidime vnéjiné a litime jevovou povahu
véci; vidime vnitiné a lidime svét imaginace. Je chybné myslit si po
zplsobu impresionistd, Ze existuje exaktné)$i nebo védeltéj¥ zpisob
vidén{ a Ze je v&ci umélce, aby ho pouZil. Smysl, ktery tomuto aktu
vidéni dal Picasso, naprosto jasné vyplyvé4 z jeho pozdgjitho vyroku,
ktery uvefejnil Ch. Zervos v Cakiers d’art (1932). ,,Je vois pour les
autres,” tj, umélec vidi véci, které ostatn{ lidé nemohou vidét — mé
vidén, jak Hkdme - ,,apparitions soudaines qui s'imposent @ moi.* Umélec
pfedem nevi, co na pldtno namaluje, a nen{ ani rozhodnut, jakych
barev poutije. Nic nechce vymyilet a pfedem nic nehledd. Povoluje
uzdu své senzibilit¢, maluje v transu — v transu, ktery mé viechnu
ostrost, vizudlnf uritost snii, Jedinou jeho starost{ je véfit tomu, co je
dané, co je nalezené, malovat to, co proZfva.

Ti, kdoZ jsou obeznameni s obrazy, které Picasso vytvofil v poslednf
fAzi svého vzestupného vyvoje, zjistl, Ze jakykoli verbalni popis téchto
obrazii je nevyhovujici. Protofe viak nemédme po ruce obrazovy
materidl, pokusim se tyto obrazy odli¥it od b&ného druhu abstraktn{
malby. BéZn4 koncepce abstraktniho obrazu je pomémé jednoduchd:
je to uspofadan{ lini{ a barev na plofe obrazu do esteticky lfbivého
systému. Logicky nenf tfeba dal¥f definice. Systém mé moZnd vice &
mén¢ vzddleny vztah k pfedméttim, ale tento vztah nenf nutny. Malba
podobnd orientdlnimu koberci je dekorativni kompozici v pravotihlém
rAmu. Sama o sob& je naprosto oprdvnénd jako dekorativif uméni,
aviak uméni sfli, vyjadiuje-li subjektivni reakei na pfedméty vnfméni —
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mé-li umélec k predmétu své tvorby takika laskyplny, intelektu4lnf
posto). Pfechod od dekorativnfho uméni k ,,volnému* je t&2ko vysvétli-
telny obecnymi pojmy: v pfipad& Picassa znamen4d to zfeknout se
vile a cele se oddat ndpovédim podvédom, které jsou pravdépodobné
symbolické a vzdalené dekorativnosti.

Nové&jsi Picassovy obrazy se il od abstrakce, nebot maji sviyj piivod
v pozorovani pifrody - cosi ,,zobrazuji”*. Toto zobrazen{ je Zasto
nezvykle deformovany Zensky tvar, byvajf to také hlavy nepochopi-
teln do sebe zaklinéné nebo rozloené, zdufelé tvary, v nich¥ je
moZno je§té rozeznat roziklebend dsta, zaviené oko, nejasné rytmické
tvary, které je3t¢ mohou byt identifikoviny jako nestviirnd poprsf,
listnatd vétev, misa ovoce, kytara, gigantické skulpturdlni figury
s kostmi s jakymisi slofitymi funkcemi, s kostmi, které se podobaj
uinfm kistkdm, embryondlni ¢i tisniveé désivé tvary, skuteiné a Zivé.
V téchto komporzicich jsou jasné a ostré barvy; kompozice je obvykle
Jjednoduchd a pfisné stavebn4. Picasso, jakoby nespokojen s omezenymi
moZnostmi barvy a plétna, zatal neddvno modelovat v tomto pojeti
v sddfe, odlévat plastiky do bronzu, konstruovat je z kovu a z jakého-
koli materilu, ktery je zrovna po ruce.

Umeleckd dfla tohote druhu nemiifeme rozumové vylofit bez
urtité teorie o podvédomém vzniku piedstavy. Stav, ve kterém Picasso
tyto obrazy podle vieobecného nizoru tvoH, je stavem bd&lého snéni,
mo¥nd, Ze je to sebehypnoticky stav. Nepiihlfffme-li k estetickym
zietelim, bude hodnota tohoto uménf zéviset na vyznamu piedstavy,
kterou vyté#{ z podvédom{ a kterou pienese pfimo na plitno. Podle
svédectvi mnoha lid{, ktefi takov4 dila vidéli, mo#no tvrdit, %e jejich
plsobenf je velmi désivé. Necht je povaha vitality vyjdd¥end Picassem
jakakoli, m4 nepochybnou fascinujicf sfiu, Myslim, e v celkovém ti&in-
ku nelze pominout jako nepodstatné &isté estetické kvality di&l -
jejich barevné harmonie a formaln{ uspofad4ni. Picasso je svou pod-
statou pfili§ umélcem, ne% aby kdy zradil sviyj vrozeny talent pro tvar
a barvu, fekl bych dokonce, Ze tento talent je tim jist&j#, ¢m vic se
rozviji v Zist¢ instinktivnich podminkach.

Odpovédné hodnotit takové uméni znamené konstatovat, Ze je
bezprostfedni (nezapominejme, %e Picassiv piiklad byl v mnoha
smérech rychle sledovin velkym poftem imitatori). Vile nestad,
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Védomé hledédni je fatdlnf, Umélec must malovat to, co nachézi,
nesmi chtit malovat néco, co nenafel. Neni mnoho umélcd, kteft by
zachovadvali tyto podminky, nebotf to jsou podminky nejvzicnéjsi
formy inspirace. ,,Génius poezie,'* napsal Keats,,,musi se v &lovéku
zachranit. K tomu nelze dospét pomoci zdkona nebo poutky, ale samo-
¢inné citem a zbystfenim smysli. Co je tvardf, musi se samo tvofit.**
"Plati to pro viechna uménf a Picasso je ve své tvorb& bohat¥i ne% kdo-
koli z jeho soudasnikii, dokonce a% do té §ifky, Ze vytvofil to, co vytvofil.

Atkoli Picasso rozdifil moZnosti uméni a vnesl do ného materiél,
o kterém se pfed tim neuvaZovalo, ptece je dileZité si uvédomit, Ze
nezradil 24dné své diivéj¥i vyboje. My3lenka vyvoje v Picassové dile —jak
s4m prohlésil — je naprosto cizf povaze jeho uméni. Rozhojnéni projevii
znamend vic neZ vyvoj. Cokoli Picasso tvofi, vychazi z tého? centra,
z #ivelného nad4ni pro viechny druhy vytvarného projevu, a to dokonce
1 tehdy, kdy se uprostfed malovani odvraci od pfeludid své podvédo-
mé intuice a vytvaH kresbu, nad kterou by nemohl vyniknout ani
Ingres, ani Raffael pivabem, senzibilitou nebo objektivni pravdou.
Ka%dy druh projevu je u ného prdvoplatny a kaZdy charakterizuje
¢lovéka, ktery musf byt pfijiman ve v¥ plnosti a sloZitosti svého génia.

Picassova préteovskd rozmanitost je pro kritiky jednim z jeho nej-
nevyzpytatelngjiich charakteristickych znakd. Kdo neni pfedpojaty,
nemiZe popfit, Ze v urtitych fazich je Picasstiv kreslifsky, malitsky
a koloristicky talent nezranitelny. Od svého d&tstvi projevoval zizral-
nou neomylnost génia. Jeho pomlouvadi fkajf, Ze viak génius miZe
byt perverzni, a doZaduji se prdva mluvit o tom, kdy, kde a pro¢ je
pravé tento génius perverzni.

Toto obvinéni z perverzity maZe byt bud morilni, nebo umélecké.
VétSinou jde pravdépodobné o mylné zamétiovini obojtho, to znamens,
Ze je to reakce mordlni, pro ni% ti, kdoZ jsou pohor¥eni (a ktefi se
vyznajf jen ve svém uméleckém stylu), hledaji rychle i estetické zdd-
vodnéni. Je viak velmi nesnadné najit v této reakci jakoukoli estetickou
kritiku konkrétni strénky vyjadiovacich prostfedkd. Kompozice obra-
zit nenf analyzovdna ani se nezji¥fuji jeji nedostatky: neni to kritika
Picassovych barevnych harmonif, jeho téni, jeho malifské techniky.
Cel4 kritika zist4va tak na pochybné arovni naddvek - ,,vystfednost®,
y»,monstréznost, ,,podvod®, ,,urdZka®, ,,nonsens, ,hnus*, ,,drzost”,
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hriizy®, ,,vrtochy” nebo ,,utrdpeny®, ,, mrzoutsky*, ,,bidny*, ,,zka-
Feny**: to jsou utrhalng epiteta, skute¢né pouZitd lidmi, kteff se
lopotili s psanim o Picassovi v listu The Times a pouzfvali jeding tohoto
druhu epitet. Takové vyrazy nepatii do slovniku umélecké kritiky, jsou
projevem jen morélniho rozhorleni.

Jesté jedné véci je tfeba si v tomto sporu poviimnout. Lidé oby¢ejne
projevujf svij nesouhlas s mor4lni strinkou tim, Ze ,,feZou‘ delikventa:
vyobcujf vinika, Picassa viak ,,nefefou‘: viibec se nevyhybaii jeho poko-
tujici spolednosti. Naopak se zd4, Ze jeho ,,zkaZenost* ma pro n¢ neodo-
latelnou ptitaZlivost a oni se hrnou v tisicovych stddech na jeho vystavy.

To by nés mélo pFivést k fefenf. M4-li pro nés nezndmé a tajemné
skryty vyznam, 14k4 nés. At jde o ,,zdhadu’ niboZenskou nebo o ,,ta-
jemstvi® kultu (uctivanf zlatého ducha & svobodné zedndistvi),
vidycky je tu jakasi pfitaZlivost, kterd ovlad4 raciondlni schopnosti
a navazuje spojeni s onémi dufevnimi vrstvami, které psychologové
oznatujf jake ,,podvédomi*.

Neni pochyb o tom, ¥e zvl43t& v jednom svém malifském obdobi &%l
Picasso obrazy ze svého podvédomi. Bylo jiZ feteno, %e sim popsal
sviij postup pii malovéani téch dél, kterd jasné prozrazujf, Ze maluje
v transu a ¥e piejim4 pFedstavy, kterése objevuji, je-li jeho mysl v tomto
stavu. Jeho kritikové tu nalézaji legitimni podklad, na kterém mohou
libovolng zaujimat sv4 stanoviska. Rikajf, Ze se umélec nem4 odd4vat
takovym extraraciondlnim &i superrealistickym &innostem. Nechf si
viak tito kritikové ujasni, co ¥kajf a d&laji. D4vaji tak umélci morélni
rozkaz. Rikaji, ¥e jedna &4st reality je dobra a vhodnd pro umélcovu
tvorbu a druh4 Ze je tabu. Ve skuteZnosti celd jejich reakce je masovym
protestem proti delikventovi, ktery se prohfesil viti tabu.

Podle mého minéni by ka?dy malif mé&l svobodné malovat to, co se
mu libi: nelibi-li se jeho malovani vefejnosti, nemusi se vefejnost
obt#¥ovat divanim na né&. Ti, kdo nesouhlasf, mohou umélce vefejné
vyobcovat a nechat se t&¥it v klidu ty, kdoZ jeho dflo schvaluji. My
ale, ktef tato umélecka dila schvalujeme, jsme ochotni vysvétlit svou
zvldktni zAlibu. V¥ichni se neshodneme na tém# vysvétleni — prot
také? J4 sdm celkem vzato nesouhlasim s t&mi kritiky, ktef tvrdi, Zc
Picasso vyjadfuje v dflech vytvotenych ,,mezi dvéma hibitovy® hlu-
boce humanistickou reakci na hrizy a krutosti, které zaaly v Guernice
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a pokratujf v Koreji. Picasso samoziejmé reaguje na tyto uddlosti
silng, ale ne tak pfimo, jak si n&ktetf jeho vyklada&i mysl{, V téchto
obrazech nenf pouze satirikem.® Satira je zbrait intelektualni a Picasso
neni intelektudlnim umélcem, sdm to fekl v fetnych svych vyrocich.
Je viak umélcem, ktery se dostal intenzfvmim sousttedénim svych
intuitivnich schopnostf hluboko pod povrch védomého vnimani, aby
zkoumal terén kolektivnitho podvédomi. A prévé v tomto terénu
nachdzime, podle nejvétdich psychologii na¥i doby, specifické sympto-
my psychického rozvratu spole¢nosti. Jsou to tfsné a konflikty oncho
neutéfeného chaosu, ktery se projevuje ve fyzickych hrizich valky
a v prondsledovani. A privé z tohoto chaosu vyrval Picasso své znepoko-
jivé obrazy — archetypélnf obrazy, pfeludy ,,z no&niho lesa®, v némi
viichni bloudime, v n€m# jsme viichni ztraceni, ledaZe bychom se za-
chrénili svymi vlastnimi silami sebeintegrace. S4m Jung fik4: ,,Musime
ptipustit, Ze archetypdlnf néplit kolektivniho podvédomi Zasto nabyva
zvl4¥f groteskni hriizné formy ve snech a fantaziich. Ani nejracionilnéj¥
védomi neni chridnéno proti ni¢ivym a t{Zivym pfznakim a nembZe se
jim vyhnout, nebot je ovlddano hriznymi my¥lenkami. ¢

Neni tedy divu, e se tyto fantazie velmi hnusi anglické vefejnosti,
kterd je do jisté miry je¥t€ na staré trovni mordlnf konvence, nebot
postihuji jeji racionalistické védomi. Toto védom{ je nyni nepevné.
Jeho zdklady jsou rozrufeny a zdplava tdzkosti stoupd. JiZ zaznfvd
heslo: kaZdy sdm pro sebe. Zachranit se miZeme jen tt&kem pfed
kolektivni kapitulaci: integrac{ osobnosti. Jasny pohled do propasti,
kterd se otevird pted rozpadlymi osobnostmi, je ¢4sti procesu zdchrany,
a prave pfesné takovy pohled nim Picasso poskytuje svymi dily
»stradlivé symetrie®,

POZNAMKY

1 Srovn. Art Now, str. g1-3.

% Tento ,,interview* je zalofen na vyroku proneseném ¥panélsky k Mariusovi de
Zayasovi a uvefejnéném v pfekladu v The dris (New York, kvéten 1923) pod ndzvem
»»Picasso miuvi'. Srovn. Alfred Barr, Picasse, padesdt let jeho uméni (New York,
Muzeum moderntho uméni, 1946, str, 270-1),

3 Nedévny obraz (1951) zvérstev v Koreji je vijimkow.

4 Psychologie a alchymis, Uvod,
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Paul Klee

Paul Klee se narodil 18. prosince 1879 v n&émecky mluvici Z4sti
Svycarska (v Miinchenbuchsee, blizko Bernu). Jeho otec pochézel
z N&mecka, matka z Besangonu ve Francii: v rodiné se mluvilo dvéma
jazyky; matka se hldsila ke svym pfedkdm ze Stfedomof, na coz byl
Klee, jak se zd4, py$ny. Bern, kam chodil do 3koly, je svou atmosférou
germénsky (atkoli by mohl byt pokldddn za specificky ¥vycarsky),
a to byl prav& ddvod, pro¢ Klee odefel v devatenécti letech studovat
malifistvi do Mnichova. Potom, s dvéma pfestdvkami péti a Sesti let -
prvn{ strévil na cestach, druhou zpiisobila prvni svétovd vélka -,
pro#il cely sviij tviiréi Zivot v Némecku. Zemiel za druhé svétové
valky v rodném Svycarsku, aviak je ziejmé, nepfihlizime-li uZ k ,,raso-
vému** piivodu, Ze prostfedi a Zivot udélaly z Kleea umélce némeckého.
Atkoli neni nutné ptehdnét vyznam této skutenosti, je to prvni ze tfi
okolnostf, které urgily smér jeho vyvoje.

Druh4 okolnost, kterou musime zv4Zit, je urdity zdéd&ny talent: jeho
otec, Johann Wilhelm Klee, byl hudebnik a potomek hudebniki — byl vy-
zna¢nym varhanikem, dirigentem a uitelem zp&vu. Rovné? jeho matka
byla muzik4lni a muzik4lni bylo i celé spoletenské prostfedi, v némz
Klee travil sv4 détsk4 l1éta. Klee sdm zdédil po svych rodidich hudebni
citénf a mé&l pro toto uméni takové nadéni, Ze aZ po odchod do Mni-
chova v roce 1898 nebylo jisté, zda se stane malifem nebo houslistou.
Po cely sviij Zivot si uchovaval neobylejny talent pro hruna housle; byl
to &ovek, pro nthoZ byla hudba nutnym vyjadfovacim prostfedkem.
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