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MANIFESTY A TEORETICKE
STATE O MALIARSTVE
A ARCHITEKTURE



Vyvin moderného maliarstva

Zivot je v neustdlom pohybe.

Zivot vnimame vonkajskovo a vnttorne. Umenie vyjad-
ruje naSe vhimanie zivota, a to nielen vonkajsie, ale predo-
vietkym vmitorné vnimanie. Cim viac sa toto vnimanie za-
meriava na vonkajskovost, tym je umenie povrchnejsie; ¢im
viac sa toto vnimanie zameriava na vnutro, tym bude umenie
hlbsie, duchovnejsie, abstraktnejsie.

Pocas vsetkych vekov uskutocniovalo takto umenie v roz-
licnych formach vzt'ah, v akom sa jednotlivé narody ocitali
voci Zivotu; vSetko, ¢o nachadzali v Zivote, vyjadrovali vo
svojom umeni. Preto sa umenie zaoberalo najvyssou prav-
dou vo vztahu k zivotu. KedZe je predmetom umenia vec-
ne pohyblivy zivot, neustile je nitené menit' svoj sposob
vyjadrovania. Tato neustdla zmena je pohyb alebo evolucia
umenia. Umenie je neustale v pohybe, pretoZze mu to tak pri-
kazuje zivot, a ked’ sa nam stane, ¢o sa nam stalo dnes, Ze
totiz umeniu nasich ¢ias nerozumieme, potom to nie je preto,
lebo umenie zastalo, ale kvoli tomu, Ze to my sme sa nehybali
spolu s umenim.

My sme zastali, a umenie preslo popri nas: toto sa mno-
hym z nas v dnesnej dobe stava. Mojim zamerom je pribli-
zit' vdm umenie dne$nej doby — maliarstvo — a ukazat’ vam,
akym spdsobom si vydobylo samostatnu existenciu.’

HTadanie jeho povodu by nas zaviedlo prili§ d’aleko, mu-
seli by sme sa vratit’ do doby kamennej, a to by presahovalo
ramec mojej témy.

Zacnem preto obdobim, ked uz malo maliarstvo istd
minulost’; zaénem v Taliansku trinasteho a Strnasteho sto-
ro¢ia u Cimabueho a Giotta. V tomto obdobi, ktoré nam je
vSeobecne zname pod nazvom ,,primitivne”, malo maliar-
stvo ilustrativny charakter. [lustrovalo nabozenské city svojej
doby. Tomu sa vSetko podriad’ovalo. Maliarstvo neexistovalo
samostatne, jedinou vynimkou bol portrét. Podriad’'ovalo sa

1 Ak vravim, ze dne$né doba je dobou maliarstva, znamena to, ze maliarstvo
prebralo v sticasnom estetickom vyvine vedenie.



sluzbe nabozenstvu. Sluzilo mu, a tejto sluzbe sa vsetko pod-
riad’'ovalo. Aj prapdvodné prvky maliarstva ako farba a for-
ma sa podriadili tomuto ilustrativnemu ciel'u. Otazka ,,co* sa
stala primarnou, otazka ,,ako* sekundéarnou.

Najvyznamnejsie postavenie zaujal predmet. Mimocho-
dom, ide o znak celého tohto obdobia, ktoré chcem nazvat’
prvym velkym: bola to epocha zavislého maliarstva, zavislé-
ho od nabozenstva.

Pri tejto epoche sa nebudem dlhsie pristavovat, ale mo-
jou povinnost'ou je spomenut’ ju, aby som vam v protiklade
k modernému umeniu ukazal, ako malo miesta mala mal'ba
sama pre seba.

S Masacciom usttpila byzantska tradicia viac do tzadia,
zatial’ ¢o do popredia sa dostalo vd¢Smi vedomie prirodzenej
skuto¢nosti. Uchopit’ prirodu a zaznamenat’ ju sa stalo tlo-
hou, ktora odvtedy zamestndvala maliarsku kultaru po dlhé
staroCia.

S tymto vedomim skutocnosti, ktoré pretrvava hlboko
do devitnasteho storocia, sa zacina druhé velké obdobie
maliarstva. Zostalo literarne, anekdotické a zmenil sa v iom
len predmet — nabozensko-mytologické predstavy nahradila
predstava prirody. ESte stale sa sice vyuzivali nabozenské
a mytologické témy, tie vSak boli len zdanlivé, pretoze za-
sadnou témou sa stala priroda. Cielom bolo priblizit’ sa k pri-
rode. Model znamenal vSetko. Strnulé formy a preludy tiel,
ktoré uplatiiovali primitivi kvoli stvarneniu nabozenskych
citov svojej doby, nahradili tazké, masivne postavy. Anato-
mia a perspektiva sa stali v§etkym. Len si spomeiime na roz-
diel, aky je medzi postavami Giotta alebo Fra Angelica a na
druhej strane postavami Raffaelovymi a Michelangelovymi.
Aj u nas sa zacalo s presnym §tudiom prirody, a to najmé
u Huberta a Jana van Eycka, ktori sa ale eSte rataju k primi-
tivom.

Postupne vsak doslo k potlaceniu ndbozenského vedo-
mia a zboznosti, ktoré vyjadrovali s tol'kou laskou svojimi
postavami primitivi. Tie uvolnili miesto krase a uvedomo-
vaniu si prirody, realizmu.



Ako prostriedok k tomu prispela aj olejova farba, kto-
ru pouzivali bratia Van Eyckovci a ako sa tvrdi, vraj ju aj
vynasli. Tento prostriedok vytlacil start fresku, enkaustiku
a iné spdsoby, ktoré boli vd’aka svojej dokladnosti a velkej
preciznosti vhodné na ndstennu mal’bu.

V druhom obdobi sa malba rnavonok vi¢Smi osamo-
statni: oslobodzuje sa uz od nabozenskej sluzby (aj vd’aka
predmetom kazdodenného zivota) a prestava byt doménou
steny. Vd’aka zdokonaleniu prostriedkov je ¢oraz oblibe-
nejSia mala mal’ba, k comu prispelo aj mal'ovanie podla pri-
rody. Do popredia sa dostava aj portrétna mal’ba.

V Casoch renesancie znamenalo verné pridrziavanie sa
prirody, potlacenie nadzmyslovych symbolov, vyber pred-
metov kazdodenného zivota v umeleckej oblasti rovnako
vel’ka revoluciu, aku dnes predstavuje futurizmus ¢i kubi-
zmus. Ale nemalo to byt’ také jednoduché. Rembrandt, fu-
turista sedemnasteho storocia, sa nepridal k primitivnemu
maliarstvu ani k bojazlivym napodobiiovatel'om prirody.

Jadrom renesancie bolo vedomie reality. Toto vedomie
so sebou prinieslo nové symboly, ktoré vsak boli zaloze-
né na prirode a na vede. Da Vinci, Tiziano a Michelangelo,
Correggio a Giorgione zvit'azili nad tradiciou.

Skoér vsak, nez maliarske umenie stratilo tento prvok,
skor neZ sa malo osamostatnit, muselo sa oslobodit’ od
predmetu.

Nijaké nové umelecké vyjadrenie nevznikne odrazu —
jedno umenie vyrasta z druhého. A vsetky spolu vytvaraja
Jjednu retaz, ktora obopina vSetky veky a narody. Umenie
predstavuje neustale ,,vznikanie a ,,zanikanie®, ale nikdy
nie ,,bytie“. To preto — a ukazuje nam to samotné umenie —,
lebo zivot je neustdle sa meniacou imaginaciou. Vytvarné
umenie je neustale meniacim sa znazorovanim tejto ima-
gindcie.

Vplyv renesancie priniesol na sever Rubens. Zo svojej
cesty po Taliansku si priniesol skice podl'a Michelangelo-
vych prac — bola to zmes vytvarného umenia a literatury —,
a on obdivoval to prvé, nie to druhé.



Rubens nesmierne obdivoval anatomicka Struktiru
a monumentalnost’ Michelangelovych postav. Lasku k to-
muto $tylu preniesol do svojej krajiny a sam tvoril s ta-
kym nadsSenim, ako azda nikto pred nim. Bol to aj tento
vynimoc¢ny maliar, kto nesmierne zdokonalil umenie por-
trétu, no zaroven zostal verny nabozenskym a mytologic-
kym predstavam. Nabozenské vedomie z tychto obrazov
zmizlo, uvolnilo v§ak miesto vasnivému citu pre prirodu.

Frans Hals sa ako portrétista, ktory nemal rovného,
uplne odvratil od ndbozenskej tradicie; nenavidel ilu-
strativnost’ a jeho zivlom bola plnost’ Zivota, svoje témy
nachadzal na ulici a v hostincoch. Vsetci pozname jeho
pijanov, opilcov, blaznov a idiotov. Tak zvit'azil nad tra-
diciou cit pre prirodzenost. Co z neho zostalo, bol len
prostriedok, téma. Ale podstata umenia sa zameriavala na
prirodu. Vo vsetkych maliarskych Skolach tej doby vidi-
me neustdle sa priblizovanie k prirodzenej skutocnosti.
V sedemnastom storo¢i dovedie v Spanielsku realistické
maliarstvo na urcitd vysku Velazquez. Ale Rembrandt
zaSiel predsa len este d’alej, pretoze nielen Ze si vystacil
s realizmom svetla a tmy, formy a farby, ale chcel dostat’
na platno aj sdm seba, svoju vnatornu skuto¢nost’, svo-
je zmyslové vnemy. To je subjektivny element, vd’aka
ktorému sa maliarstvo musi stat’ nezavislé. Najmi diela
z Rembrandtovho posledného obdobia uz predpovedaju
samostatnost’ vytvarného umenia, ako sme ju dovtedy ne-
poznali. Stvorjedinost Rembrandtovho umenia pozostava
z nasledujucich prvkov:

z prirodzenej skutocnosti,

z duchovnej skutoc¢nosti,

zo svetla,

z farby.

Vd’aka vntatornému prvku — duchovnej skuto¢nosti — sa Rem-
brandt neustale oslobodzoval od prirodzenej skutocnosti, od
predstavy. A ¢im ziskavala duchovna realita viac sil a ¢im
vacsmi sa dostavala do popredia, a to nielen u Rembrandta,



ale v celom umeni od jeho zaciatkov, tym viac musela ustipit
do uzadia prirodzend, zmyslova skuto¢nost’.

Medzi kopistami prirody, ktori zobrazovali len zmys-
lova skutoc¢nost’, stoji Rembrandt vo svojej dobe pomerne
osamotene. Kopia prirody dosiahla vrchol rovnako u Van
der Helsta, aby sme spomenulo aspor jedného z mnohych.
Nebudeme sa teda cudovat,, Ze Rembrandtove vytvory ako
Nocnd hliadka, Zidovskda nevesta, Majstri cechu siken-
nickeho, Homér a podobne, v ktorych toho tol’ko zo seba
vydal, nezodpovedaju vkusu verejnosti, vychovanej na
vernom napodobiiovani prirody a kladucej ako poziadavku
zretel'né reprodukovanie predmetu az po stupen fotogra-
fického zobrazenia. Ako priklad takejto farebnej fotografie
moze posluzit’ Vecera strelcov. Umelcov duch nezohral pri
vzniku tejto malby nijaku ulohu. Aj ked’ méze uspokojit
gastronomické povahy, ktoré maju rady pohl'ad na I'udi se-
diacich druzne okolo stola a uzivajucich si pozemské stat-
ky, ako umenie sluziace duchovnej skutocnosti je tato mal-
ba odsudena na smrt’, pretoZze neobsahuje ni¢ len prazdny
predmet. Skok vpred, ktory spravil Rembrandt, bol teda
enormny. Pre Rembrandta uz nebola cielom maliarstva
predstava, ale komponovanie svetla a tmy. Priroda s celym
svojim obsahom preiitho predstavovala prostriedok, ktorym
vyjadroval svoje vytvarné vedomie. V objektoch nacha-
dzal oporny bod pre kompoziciu svetla a tmy, inii hodnotu
nemali.

V prvej polovici osemnasteho storocia nedoslo k ni-
¢omu, ¢o by podporilo samostatnost’ maliarstva. Naopak,
maliarstvo zasiahol uder, ktory ho vratil spdt’ do minulosti.
Vratilo sa k ilustrativnosti a anekdotickosti. Prevahu ziskal
klasicizmus, predovSetkym vo Franctuzsku. Azda jediny,
v ktorého diele este zostali zvysky vytvarného vedomia,
bol Antoine Watteau. V Anglicku sa zac¢ina prebudzat’ laska
k realizmu. Gainsborough a Reynolds prejavili naklonnost’
k Ruysdaelovi a Rembrandtovi. Toto vSetko vSak nebolo
uréujice pre pokrok maliarstva ako samostatného ume-
nia. Neskor v osemnastom storoc¢i nadobudol klasicizmus
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vel'mi konkrétnu podobu u Davida a Ingresa. Ak Rembrandt
zvitazil nad objektom, u neoklasicistov sa stdva obsahom
umeleckého diela téma. Maliarstvo stratilo v dosledku tej-
to vSeobecnej dekadencie esteticki hodnotu. Opét’ nado-
budlo prakticko-ilustrativny rdz. Musime ¢akat’ do konca
devitnasteho storocia, kym opit’ nespravi urcity pokrok
ako samostatné vytvarné umenie. Muz, ktory pripravil tre-
tie a najvicsie obdobie, bol Francisco Goya. Je najvacsou
a najsilnejSou osobnost'ou zaciatku devitnasteho storodia.
V jeho poslednych dielach si dokonca pritomné prvky, kto-
ré nachadzame neskor v pracach impresionistov a expresio-
nistov, u nich su uz ale usporiadané.

Vdaka tomuto Spanielovi bolo mozné napravit’ nedo-
statky z osemnasteho storo¢ia. Co viak muselo pre maliar-
stvo priniest’ vyznamny posun vpred, to bola Francizska
revolucia. T4 ovplyvnila maliarstvo nielen ako historicka
udalost’. Je, mimochodom, pozoruhodné, ze vsetky velké
hnutia v oblasti umenia kracali ruka v ruke s vel'’kymi histo-
rickymi udalost’ami.

Francuzska revolucia sposobila, ze sa maliarstvo zacalo
rozvijat’ na novych zakladoch. Novy idedl si hl'adal nové
symboly a naSiel ich v romantizme. Klasicisti, Skoly Davida
a Ingresa, bojovali proti idedlom vzmahajiceho sa roman-
tizmu. Najprominentnej$im stipencom romantizmu bol Eu-
gene Delacroix. Géricault mu v tomto smere predchadzal.
Ale ten prvy, hoci bol presiaknuty literarnymi intenciami,
prejavil velku citlivost voc¢i kompoziénému rozdeleniu
plochy. So vzrastajucou laskou k prirode stracala v maliar-
stve Coraz viac na vyzname téma. S Courbetom vznikol vo
Francuzsku naturalizmus a vel'mi rychlo sa objavuje skupi-
na maliarov, ktori sa vrhnt do plnosti Zivota: Barbizonska
skupina.

Tato skupinu, znamu pod nazvom Barbizonska $kola,
tvorili Courbet, Rousseau, Diaz, Millet, Jacques, Corot,
Dupré, Daubigny a d’alsi. Mohli by sme k nim priratat’ aj
Daumiera, urcite jedného z najvyznamnejsich predstavite-
Pov nového ducha.
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Této skupina tvori prechod od romantizmu k impresio-
nizmu: je to Skola svetla a vzduchu, ktorti ve'mi dobre po-
znate pod oznacenim umenie plenéru. Maliari Barbizonske;j
Skoly pripravovali cestu, ktorou malo neskér vykrocit’ ume-
nie budicnosti, abstraktné umenie. Ale eSte predtym musela
prejst’ velkou zmenou forma umeleckého diela.

Hoci boli vSetci maliari Barbizonskej skupiny viac ¢i
menej nakazeni romantizmom, predsa len hl'adali prirodze-
nost’ a l'udskost’, teda to, ¢o je vSeobecné. Uz nemal’ovali
podla predpisov alebo nejakej inej Skoly, ale kazdy tvoril
podl'a svojho osobného psychického vnimania.

Honoré Daumier je najprominentnej$im umelcom, ste-
lestiujiicim formu a ducha svojej doby. Je skuto¢ne spome-
dzi vsetkych tym umelcom, ktory doviedol rembrandtovsky
princip do najkrajnejsich désledkov. Ak bol pre Rembrandta
objekt podobou svetla, pre Daumiera je podobou ducha. Ho-
abstraktnej mal’by. Je bezprostrednym predchodcom Kan-
dinského.

Daumier poznal prirodné formy a preto s nimi vedel za-
obchadzat'... a negovat’ ich. ESte vSak nenastal ¢as, aby ich
celkom hodil cez palubu. Tym sa vyrazne dostala do popre-
dia subjektivita. Romanticka p6za pomaly vymizla. Maliari
Barbizonskej Skoly sa usilovali, aby vyjadrili Zivot svojej
doby. Teatralny postoj klasickych postav nahradili prirodze-
nym postojom sedliaka na vidieku a Davidove klasické nosy
tupymi sedliackymi nosmi. Sentimentalitu nahradil skutoc-
nym ludskym citom.

David bol vo fraku, Millet v drevakoch.

To pomerne jasne vyjadruje umelecké citenie osemnds-
teho storocia v protiklade k umeleckému citeniu devétnaste-
ho storocia.

Skor nez prejdem k novej faze maliarstva, musim sa eSte
pristavit’ pri jave, ktory sa objavuje aj dnes. Samozrejme, Ze
v parizskom ,,Salone®, kde tak ako inde vladol diktat klasi-
cizmu, museli diela Barbizonskej skoly, preniknuté dychom
zivota, vzbudzovat' velké pobavenie. Zjavenie sa tychto
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maliarov a ich diel moZem porovnat’ viac-menej so zjavenim
sa zdravého sedliaka v drevakoch a raziaceho hnojom, senom
a slnkom, vo vyberanej spolo¢nosti panov vo frakoch a dam
s dekoltami a umelymi u¢esmi, rozvoniavajucimi parfumom
a poudpre de riz. Umelecké diela maliarov Barbizonskej $ko-
ly, ktori hl'adali inspiraciu v plnosti zivota a v dielach Ho-
land’anov prekvitajiceho sedemnasteho storocia, vyhnali zo
»Salonu* ako nejaku nakazlivi choroboplodnt latku.

A nejednému odvaznemu maliarovi ako Milletovi,
Courbetovi ¢i Rousseauovi ¢oskoro vratili jeho diela spat
do ateliéru — s tym pre umelca hroznym pismenom ,,R* (re-
fusé — odmietnuté) na obale. Vd’aka holandskému maliarovi
Ariemu Schefferovi, ktory bol sice prisluSnikom romantic-
kej skoly, vznikol ,,Salon des Refusés®, kde sa vystavova-
li diela odmietnutych maliarov. Navstevnost’ tychto vystav
bola obrovska. Po strnulom klasicizme posobili tieto vysta-
vy ako uzasny kupel’ vo volnej prirode.

Druhym velkym momentom, ku ktorému teraz prejde-
me a ktory mal velky vplyv na d’alSiu maliarsku kulturu,
je objavenie sa impresionizmu. Impresionizmus siaha ovel'a
d’alej nez naznacuje samotné slovo. Nejde tu len o repro-
dukovanie dojmov, pretoze impresionizmus znamena lasku
k svetlu a vzduchu, uvedomelu citlivost’ pre pomer linii a to-
nov a ocistenie vytvarnych prostriedkov.

Odstranilo sa vsetko, ¢o pachlo zatuchlinou. Z palety sa
odstranili vSetky mutne a podozrivé farby, vSetky odtiene
hnedej a Ciernej. Objekt sa zmenil na ton, cela priroda sa
zmenila na rad ténov. Zelené jablko na ¢ervenom obruse ne-
malo pre impresionistu iny vyznam nez zelena na ¢ervenom.
Vytvarny, resp. stvartiujuci prvok takto potlacil literarnu tra-
diciu.

Objekt o sebe, téma, pozvolna ustupuje do uzadia. Ma-
Povanie sa stava umenim ako malovanie a cela priroda sa
pre impresionistu stava informaciou o pomeroch jednotli-
vych tonov. Jeho cielom je tomuto priblizit maliarstvo.
Otazka ,,ako* sa stava vSetkym. Otazka ,,Co“ je vedl'ajsia.
Alebo skor: otazka ,,¢o* sa meni na otazku ,,ako®.
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Malba sa stala sumou vizualnych hodnét ténov a du-
cha, stala sa subjektivnostou, vyjadrovala sa tymto maliar-
stvom, zalozenym na pomeroch ténov. ,,Malovat’ podla
prirody neznamend pre impresionistu malovat’ nieco kon-
krétne, ale realizovat pocit,” hovori Cézanne.

Ani tento impresionizmus, ktory zohrava taku velka
ulohu v celom vyvine maliarskeho umenia, sa samozrejme
neobjavil len tak. D4 sa odvodit’ z vrcholného holandského
maliarstva: z Halsa, Rembrandta, Rubensa, Vermeera, Pie-
tera van Hooga a Ruysdacla, aby sa potom cez Anglicko
(Bonnington, Constable) dostal do Francuzska (Delacroix,
Courbet a d’alsi) a napokon aby dosiahol zrelost’ u fran-
cuzskeho maliara Edouarda Maneta, najprominentnejSiecho
a najsilnejSieho predstavitel'a impresionizmu.

Priamy zarodok jeho maliarskeho umenia sa nachadzal
uz v silnych farebnych kontrastoch malieb Eugéna Delacro-
ixa. Ale vsetko, ¢o bolo mutne alebo pdza, vsetko to, ¢o
zostalo u Delacroixa z klasicizmu, Edouard Manet odstra-
nil. Dielo Rariajky v trave vzbudilo pobavenie, ale vo svojej
podstate to bola rydza impresionisticka mal’ba.

Toto bol zrod impresionizmu. Ovela neskor si tento spo-
sob malovania najde stupencov aj v Holandsku. St to bratia
Marisovci, Israél, Mauve a dalsi, ktori ho priniesli do Ho-
landska. Tato impresionisticka Skola slavila triumf, a okam-
zite podl'a nej zacali usilovne malovat’ aj jej vol'akedajsi pro-
tivnici, a to tak v Holandsku ako aj v Nemecku a inde.

Nezostalo v8ak pri impresionizme. Impresionizmus
predstavoval len uvodnu bitku samotného maliarstva. Vel-
ky utok, ktorého ciel'om by bolo oslobodenie celého maliar-
stva od prirody a jeho ukotvenie ako samostatného vytvar-
ného umenia, mal este len prist’.

Tento utok sa zacal s neoimpresionizmom, ktory mo-
zeme menovat’ jednym dychom s /uminizmom. Tento neo-
impresionizmus ¢i luminizmus sa zrodil na pahorkoch Pro-
vensalska tvarou v tvar slnku. Maliari stipali Coraz vyssie...
a museli dospiet’ k abstrakcii. Neoimpresionizmus bol este
stale viazany na prirodu a predovsetkym na svetlo. Datuje sa

14



poslednou stvrtinou devétnasteho storocia, vznika vo Fran-
cuzsku a tam nachadza svojich najsilnejsich predstavitel'ov
v Seuratovi, Signacovi a Claudovi Monetovi. Ako postavy,
ktoré reprezentuju prechod od impresionizmu k neoimpre-
sionizmu, tu spomeniem Pissarra a Sisleya.

Neoimpresionizmus zaroven prinasa fyziologicko-che-
mické o€istenie vytvarnych prostriedkov. Posolstvom bolo
svetlo, ktorému sa prisposobovala paleta. Od neoimpresio-
nistov pochadza spektralna analyza. Na palete sa objavuju
len farby, ktoré su stucast’ou farebného spektra. Beznou sa
stava praca zaloZend na dopliani. Aby neoimpresionisticki
maliari dodali malbe silny prirodny vyraz, ukladaju vedl'a
seba farby bez toho, aby ich vzdjomne premiesavali. Od-
tial'to pochadza metoda bodiek: pointilizmus.

Priroda sa ako téma stava silou, ktorou sa umelec usilu-
je vytvorit’ prostrednictvom malby sulad. Hodnota predsta-
vy sa stava eSte podruznejSou nez u impresionistov.

Tento luminizmus dosahuje vrchol u dvoch umelcov,
jedného Holand’ana a jedného Francuza: u Vincenta van
Gogha a Paula Cézanna.

Prvy postavil neoimpresionizmus do sluzieb emocii.
Malovanie preitho znamenalo zaznamendvanie emocio-
nalnej informacie prostrednictvom farby a formy. V tomto
spocivala budicnost’ expresionistického maliarstva, ako ho
zazivame do dnesnych dni. Objekt mu fakticky stal v ces-
te, bol nie¢im, ¢o do maliarstva nepatri, ale zostal v iom
v dosledku starocnej tradicie. Vidime to zrete'ne na jeho
mal’bach. Bez tejto prekazky dosiahol Van Gogh vyraz, kto-
ry hl'adal. Avsak nepodarilo sa mu znicit’ formy — naopak,
formy zabili jeho.

O Van Goghovi mozeme povedat, Ze umrel na ,,maliar-
stvo®.

Vytvarné vedomie dosiahlo u Cézanna taky vrchol, aky
nenajdeme v dejinach umenia nikde inde. Van Gogh mal
v sebe este prili§ vela , literatury®, aby si uvedomil maliar-
sku hodnotu plochy. A dobytie plochy predstavovalo jednu
z prvych poziadaviek ¢istého maliarstva. Boli to kubisti
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vychadzajuci zo Cézanna, ktori dobyli plochu. K tomu sa
o chvilu vratim.

Samozrejme, Ze tento vyvin nenapredoval krok za
krokom tak ako to tu opisujem. Objavovali sa aj reakcie.
Niektori si kladli otazku, ¢i sa umenie prili§ nepriblizuje
k vede. Ini tvrdili, Ze umenie a veda musia vytvorit’ jed-
notu. Dalii sa zas spytovali, kde zostal cit alebo emdcia.

Z tychto protipohybov, ktoré sa usilovali narusit’ im-
presionizmus, spomeniem symbolizmus, ktorého predsta-
vitel'om je vo Francuzsku Odilion Redon a v Holandsku
Toorop a Thorn Prikker.

Na bojisku umenia zaznievali jeden cez druhé rozlic-
né pokriky: naspdt k obrazu; spdt k prirode; spdt k citu
a podobne.

Van Gogh a Cézanne boli pre d’al$i vyvin maliarstva
najvyznamnej$i. Udrzali pohromade prvky, ktoré su pre sa-
mostatny umelecky vyraz nepostradatel'né: cit a techniku.

U Van Gogha bol pritomny zarodok vedtci k proti-
pohybu voci impresionizmu, ktory sa neskor ustalil ako
expresionizmus. ,,Vyraz* sa stal zakladnym téonom jeho
diela. Expresia sa mu stala vSetkym.

Protipohyb voc¢i impresionizmu, ktory je u Van Gogha
v pricinnom vztahu, je expresionizmus. U Cézanna bol
pritomny zarodok uplnej dezorganizacie rozdelenia plo-
chy az po znicenie perspektivistickej mal'by, po Cisty pri-
stup k vytvarnym prostriedkom a napokon k znehybneniu
foriem, slovom: k matematickému maliarstvu. Cézan-
ne zaviedol do maliarskeho umenia matematicky tempera-
ment. Teda globalne povedané, obnovil mal’bu. Van Gogh
a Cézanne tvoria spolo¢ne prechod od prirodzenej k ab-
straktnej mal'be a to vd’aka tomu, ze dosiahli maximdlnu
moznost vyjadrenia duchovnosti vizudalnostou.

Ak by sme i8li este o krok d’alej, znamenalo to znicenie
vsetkych prvkov, ktoré po starocia drzali pohromade per-
spektivistickti mal'bu.

Maliarstvo hl'adalo svoj ciel’ v rozlicnych oblastiach.
V casoch silného nabozenského vedomia znazoriiovalo toto
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vedomie. V Casoch socidlnej zmeny stelesiiovalo nové idea-
ly. Po cely ¢as takto viedlo existenciu parazita.

Maliarstvo novych ¢ias je vSak odkazané samo na seba,
musi sa uistovat’ o vlastnom jestvovani nie prostrednictvom
literatary, prirody alebo alegorie, ale prostrednictvom stvdr-
niujiiceho prostriedku, pretoze pokial umenie vo svojich vy-
razovych prostriedkoch neviastni schopnost’ premeny vnu-
tornej skutocnosti, napriklad pohnutia, na realitu, ktord je
vnimatelna navonok, potom to znamend, Ze nie je samostat-
né a nie je umenim, pretoze umenie musi byt samostatné.

Hudba, ktora sa povazuje za najvyssie vyjadrenie emo-
cii, mala pred vytvarnym umenim v otazkach spdsobu vy-
jadrenia velky naskok. V hudbe ide o to, aby sa zivotom
vzbudena emdcia zmenila priamo na tény. Hudba sa neu-
siluje o napodobiiovanie prirodnych obrazov, zvukov ale-
bo ¢ohokol'vek podobného. Ak takéto nieco robi — viem,
ze taka hudba jestvuje —, potom je vzdy necistd, to zname-
nd, ze nie je cisto duchovnad. Nuz, treba sa cudovat, Ze aj
maliarstvo chce kone¢ne zhodit’ toto jarmo prirody, alebo
ako som kedysi napisal, ,,kone¢ne chce odhodit barly a tazi
kracat’ samo*?

Viem, takato samostatna chddza je nebezpecna, prirodu
treba nie¢im nahradit’ a my ¢oskoro uvidime, ¢im.

Predbezne chceme zistit', ako sa to maliarstvu podarilo.
Prostriedok mu k tomu poskytla samotna priroda. Je to fakt,
ja sam som vd’aka dlhoroénej praci zakusil, ze ten, kto dlho
a pozorne sleduje prirodu a pristihuje ju v jej premenlivosti,
nakoniec dospeje k stylu.

Priroda sa nakoniec stane pojmom a pojem je Styl.

Vysvetlim vam to. Ked’ nakreslim srdce,

vtedy kazdy vie, Ze tato kresba predstavuje srdce; podla
prirody to vSak srdce nie je, nikto by totiz nepripustil, Ze
tato symetrickd forma je naozaj srdce, alebo asponi jeho
zobrazenie. Napriek tomu ju kazdy, dokonca aj dieta, ako
srdce pochopi.
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Nie je to srdce podla prirody, je to srdce podl'a pojmu.

Je to pojem srdca. Je to Styl srdca. Mohol by som pove-
dat’, ze je to umenie skuto¢ného srdca. Takychto foriem je
viac. Cela priroda je taka.

Aby som vam to dokazal, vratim sa, ako som sltbil,
k franctizskemu maliarovi Paulovi Cézannovi. Tento ma-
liar dokladne Studoval prirodu. Nakoniec vo svojej starobe
dospel k objavu, Ze vSetky prirodné formy mozno odvodit
z piatich zakladnych geometrickych foriem:

z kocky,

z gule,

z rovnobeznostenu,

z kuzel'n,

z pyramidy.

Moézeme si vSimnut zvlastnu vec: na plotoch a muroch deti
niekedy inStinktivne reprodukuju spravne chapanie foriem,
abstraktnu formu toho, ¢o vnimaju. To preto, lebo ich cit pre
formu je este neskazeny, je Cisty a jednoduchy, este nie je na-
kazeny skolami a akadémiami, kde sa im nanucuje forma, o
nema nic¢ spolo¢né s instinktivnou abstraktnou formou, ktort
vnimaju. Pre moderné¢ho umelca plati to, ¢o povedal Kristus:
bud'te ako dietky a dostanete sa do kralovstva nebeského.

Z tohto odvodzovania od geometrickych foriem sa zro-
dil kubizmus.

Nazov kubizmus pouzili po prvy raz posmesne jeho
protivnici. Mimochodom, takmer vSetky pomenovania vel-
kych maliarskych hnuti vznikli tymto spdsobom. Konzer-
vativei posmesne pomenovali aj modernych impresionis-
tov, neoimpresionistov a pointilistov.

Nejde ani o to, kto bol historicky prvym kubistom. Pod-
l'a Guillauma Apollinaira je to francuzsky maliar Dérain,
podl'a inych $panielsky maliar Picasso. O fiom sa rozpra-
va, ze svoje modely zacal stereometricky stvarnovat’ pod
vplyvom polynézskych plastik. Tymto spdsobom oddelil
umelecku formu od prirodzenej a obraz zbavil prirodnej ila-
zie. Perspektivu, ten ,,mizerny trik o¢ného klamu®, ako ju
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nazyvaju moderni Franctzi, zni€il uz davno; pred nim to
mimochodom spravil uz francuzsky maliar Henri Matisse.
(V Japonsku sa uz v Strnastom storo¢i vyhybal perspektive
Korehisa, predstavitel’ narodnej skoly Tosa.)

Literatara o kubizme rozliSuje tri rozli¢né druhy kubi-
Zmov:

1. fyzicky alebo prirodzeny kubizmus,

2. orficky kubizmus,

3. intiutivny kubizmus.

Prirodzeny alebo fyzicky kubizmus reprezentuji Déraine,
Braque, Delaunay a d’alsi; obsahuje vizualne prvky vnima-
nia, je viazany na objekt. Toto umenie mozno nazvat’ ryt-
mickym maliarstvom.

Orficky kubizmus prijima objekty len pocitovo a kon-
Struuje objektivne formy podla nadprirodzenej predstavi-
vosti, to znamena, ze ich prebasnuje, zduchovrnuje ich.

Intuitivny kubizmus reprodukuje objekty len ako ab-
straktné vztahy. Kubizmus znamena: vyjadrit’ v maliarstve
matematicky poriadok a vztahy miery, vahy a obsahu. Plati
to predovsetkym pre fyzicky kubizmus.

Kubizmus chce zaroven nahradit’ prirodu pochopenim,
pojmom veci; usiluje sa o zni¢enie predmetov, pokial’ st
opticky vnimatel'né naturalistickym spdsobom.

Chce vytazit z veci rytmus, ktory sa v nich skryva. To
chce predovsetkym orficky kubizmus.

Prostrednictvom kubizmu sa mal'ba stdva podoben-
stvom vztahov a pomerov. Kolorit sa dostava do tizadia.
V kubizme iSlo vd¢Smi o nové nazeranie na formy alebo
presnejsie, iSlo o radikalne znicenie prirodnej iluzie. Z ku-
bizmu sa vyvinulo d’al§ie hnutie, futurizmus. Tato skupi-
na talianskych maliarov sa usiluje reagovat’ na kubizmus,
hoci sama v fiom uviazla. Takisto sa futuristi usiluju stvar-
nit mnohorakost a mnohostrannost’ objektu v priestore
a v ¢ase. A rovnako predmet v pohybe. Chceli to dosiahnut’
nielen na zéklade vizudlneho, ale predovsetkym zmyslové-
ho vnemu.
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