B. Dvorsky: Krajina s vétrnym
miynem (detail)
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6. KRAJINOMALBA ZAKU OTAKARA NEJEDLEHO A OSOBNOSTI
CESKEHO MALIRSTVI CTYRICATYCH LET

V kontextu vyvoje moderniho uméni v éeskych zemich nelze opomenout osobity vytvarny
fenomeén krajinomalby, jenZ se odvijel zhruba od poloviny dvacatych let v okruhu obnovené
krajinafské Skoly prazské Akademie vedené prof. Nejedlym. Na vyznamu nabyval jiz od
pocatku let tricatych, kdy se tvorba absolventil této &koly po&ala konstituovat do osobité
vytvarné miuvy. Néktefi v8ak nalezli sviij vyhranény vytvarny styl az ve druhé poloving
tricatych let a dosahovali tviréiho vrcholu v dobé valky anebo v letech povaleénych.
K absolventim Skoly patfili mezi jinymi ostravsky a pozdéji olomoucky malif Bohumir
Dvorsky, prostéjovsky rodak Alois Fisarek, jihomoravsky Viadimir Hroch, predéasné zesnuly
Josef Hubacek, Jan Slavicek, syn Antonina Slavi¢ka a za valky zesnuly Bofivoj Zufan.

Josef Hubaéek (1899-1931) byl malifem zaduméivych krajin, které se opiraly o studium
Cézannovy obrazové konstrukce a dosahovaly mimofadné vytvarné presvédéivosti.

Autorem smyslové ucinnych zatisi a krajin byl Jan Slaviéek (1900-1970), obdareny
zfetelnym smyslem pro zachyceni krasy barevné hmoty i pro plosnou u&innost fauvisticky
dynamizovaného koloritu. Rodilym koloristou byl i Bofivoj Zufan (1904-1942), v jehoz
tvorbé, zejména po setkani umélce roku 1931 s Vincencem Benegem, vitézilo volné vyuziva-
ni barevné akcentované linie, tvarové ise¢nosti a smyslové vnimaného koloritu.

Alois Fisarek (1906-1980) proslul jiz svymi krajinami malovanymi za valky na Opoéen-
sku. Pozdéji se vénoval lidopisnym figuralnim kompozicim, navrhim na monumentaini
realizace zejména v textilni technice a vytvarné pedagogické &innosti v Praze. Pedagogické
praci (na stfedni umélecko pramyslové skole v Uherském Hradisti) se vénoval i Viadimir
Hroch (1907-1966). Osvojil si osobitou barevnou $kalu, ve které dominovala smaragdove
modrozelena a fialova barva.

Pro vétsinu z téchto malifi se staly vychozi uméleckou zkusenosti prazdninové plenéry na
jihu Francie a na Korzice i poznani tvorby klasik( francouzského malifstvi, Paula Cézanna,
André Deraina a Maurice Viamincka. Teprve jejich pozdéjsi tvorba nachazela samostatnou
orientaci, vétSinou vSak na zékladé smyslového prozitku reality. Prototypem takového
zameéfeni bylo dilo Bohumira Dvorského (1902-1976), které zprvu Ipélo na iluzivnim pojeti
prostoru a na odkazu Julia Maféka, pozdéji vyznavalo Bonnardovy malifské principy.

Progresivnéjsi malifsky postoj u Dvorského stimulovalo jeho élenstvi v prazském Ménesu,
kde dochazelo ke komparacim s dily jinych absolventd $koly prof. Nejedlého. Vyrazné
podnéty ziskaval malif i na ostravskych vystavnich prehlidkach, napfiklad z dila Rudolfa
Kremlicky nebo Véclava Spaly a ve vzdjemnych tviréich interakcich s malbou Viadimira
Kristina. V téchto inspiracnich souvislostech doslo ke koloristickému vzplanuti Dvorského
Ivorby v letech 1931-33, které bylo pak utiumeno prijetim Cézannovy estetiky (Most
v Bravanticich, 1934). Kone¢na umélcova orientace vyznacena jiz obrazem Moravska
brana (1935), souvisela patrné s ostravskymi prehlidkami némeckych malifi (Groger,
Kokoschka). K malbé francouzskych intimisti poukazovaly zejména Dvorského malby interi-
érovych scén a kytic. Prislovecna chromaticka bohatost malby umélce, ktery za valky Zil jiz
v Olomouci, byla zaloZena na souzvuku éistych tént rumélek, cervenych kraplaku a odstint
ZlutooranZovych barev, jeZ spolu s dalsimi barevnymi odstiny zaplriovaly do $iroka rozevre-
na panoramata zriové krajiny Hané. Malba Bohumira Dvorského, traktovana s Zivodisnou

Skenovano pro studijni ucely



vitalitou, tvarovou volnosti a muznou silou, nabyvala tak ryze subjektivni charakter (Jaro na
Kopecku, 1943, Destniky, 1944, Zahradni restaurace, 1942-4, Kolotoce a houpacky,
1945-6, Jizda krala, 1947).

V dusledku politiky nacistického Némecka, ktera moderni uméni prohlasila za ,entartete”
(=zvrhlé) a tvircim moderniho projevu hrozila likvidaci, odmi¢ela se avantgardni tvorba na
oficialni scéné béhem valky i u nas. Neutichla véak ve skrytu ateliér(. Vedle umélcd, ktefi sli
osamocené viastni tviréi cestou, sdruzovali se néktefi z pfislusniki nejmladsi generace do
ti vytvarnych skupin: Sedm v fijnu, Skupina 42 a Skupina RA. V roce 1939 se konala
vystava uméleckého kolektivu, ktery se podle terminu konani vystavy a poétu ucastniku
pojmenoval SEDM V R J N U. Jejich teoretikem byl Pavel Kropacek. Do skupiny patfili
malifi: Hejna, Jiroudek, Liesler, Seydl a sochaf Michalek i dalsi autofi. Umélce spojovala
snaha o vyjadfeni humanistickych obsahi expresivné rozvolnénymi tvary a lyricky vyzniva-
jici formou, ktera se pfili§ nevzdalovala realité. Naméty nékterych obrazi ¢lend skupiny
odrazely kriticky postoj k politické a socilni realité, obavy, chmury, uzkosti, smutek, deprese
a existencialni pocity véle&nych let. V dilech nachazime mékké barevné prechody, rozplyva-
vé kontury a tlumeny kolorit.

Véiclav Hejna (1914-1985) maloval v uvedeném duchu napfiklad obraz V cekarné
(1938), obestfeny smutkem, pocitem ohrozeni jedince a jeho bezmocnosti. FrantiSek
Jiroudek (1914-1991) na obraze Krysaf (1943) parafrazoval dusledky fanatismu zhoubné
ideologie mas a davové psychézy. Pozdéji se vénoval pfevazné krajinomalbé a po valce
pedagogické &innosti a funkcionarské praci na Akademii. Jeho tvorba nabyvala postupné
retrogradniho charakteru. Jako malif se v povaleénych letech dirazné prosazoval téz Josef
Liesler (1912-1998). Jeho ¢asna Salome (1944) evokuje krvavé po¢inani nacistl a krutost
doby. Obdobné dramatické obsahy tusime i v asnych dilech Arnosta Paderlika (1919),
napfiklad v jeho malbé Tragédie (1943). Tvorba ¢lend skupiny se veétSinou vzahovala
k véednim vécem kolem nas.

Odlisné byla zaméfena skupina, ktera se podle roku zalozeni nazyvala SKUPINA 42.
Néktefi z élentl této skupiny vychazeli jesté ze surrealismu. V programu skupiny bylo usili
o vyjadfeni mytu moderni civilizace, nové reality ,élovéka ve mésté a mésta v Cloveku®.
Typicka dila élend tohoto uméleckého seskupeni vystihovala pocity odcizeni jedince ztrace-
jiciho viastni identitu v konglomeratu velkomésta, pietechnicizovaného Zivotniho prostredi,
i jeho radosti a poetické viemy ,svéta v némz Zijeme"“. Umélci Skupiny 42 vytvarné cerpali
z postkubistické konstruktivné zaméfené tvorby pafizské koly (Picasso, Dominguez atd.).
Vedle teoretika Jindficha Chalupeckého a Jifiho Kotalika se do skupiny zaclenili i basnici
a fotografové (1. Blatny, J. Kainar, J. Haukova, J. Hané, M. Hak, J. Kolaf). Vedle sochare
L. Zivra patfili do skupiny zejména malifi: F. Gross, F. Hudecek, J. Kotik, K. Lhotak, B. Matal,
J. Smetana a K. Soucek.

Tvorbu FrantiSka Hudeéka (1909-1990) napliiovala zpoc¢atku bohata imaginace. Ta
tkvéla v umélcové nékdejsi surrealistické predstavivosti, jez kolem roku 1940 nabyvala jiz
civilistniho charakteru (Skladka v opusténém lomu, 1940). V pozdnim Hudeckové dile ji
vystiidal smys| pro fad a podfizenost pfisné geometrickému linearismu. Stale rozvijeny
namét Chodec (kolem r. 1943) je poetickym svédectvim osamélosti jedince za konkrétni
atmosféry doby v anonymité velkoméstské ulice. Nékteré Hudeckovy malby Ize interpretovat
jako vyraz integrace lidského initele v sloZitém soukolf civilizaéni struktury moderniho véku
nebo i v kosmologickych souvislostech.
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F. Hudecek: Svédek Il, 1944
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B. Matal: Stfihali do hola malého
chlapecka, 1946
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Prostfedim technickych instrumentu, strojd, nastroju, drati, potrubf, pak a soukoli se snad
nejduslednéji v obecné pocitové roviné zabyvalo dilo Frantiska Grosse (1909-1985).
~Arzenalu techniky" malif vyuzival i v pozdnich dilech v dekorativni roviné koloristicky
svézich elementl rozprostfenych v neutralni barevné plose obrazu a v usili o dosazeni
harmonie malifsky pusobivého celku. Rovnéz Grossova malba se postupné odvijela z vychozi
surrealistické predstavivosti. Pohled malife na svét civilizaéni techniky se zbavoval udivu
nad mystériem véci prostoupenych metafyzickym podtextem (Strojky, 1936-8, Jidelna
v Elektrickych podnicich, 1937) a sméfoval k vécnému vysloveni malifského postoje
(Stroje a figury, 1942, Velky interiér, 1946, Pafiz, 1947). Tento postoj se pohyboval v &iroké
Skale od stroze racionalistické koncepce az po senzualné zainteresovany vztah ke skuteé-
nosti.

Do obecného povédomi snad nejvice pronikio dilo Kamila Lhotaka (1912-1990). Stalo
se tak prostfednictvim pocetnych ilustraci, ve kterych se objevovaly motivy balond, aut,
letiSt, nadrazi, zavodist, bycikl(, signalizacnich zafizeni, praporki, tovaren, opusténych
skladist a nejruznéjSich technickych zafizeni. Stejné predméty zaplfiovaly i scény jeho
maleb (Na zavodni draze, 1941, Na bfehu, 1946, Krajina XX. stoleti, kolem . 1940). Vzdy
se divakovi zjevovaly opusténé, jakoby na jevisti osudové hry Zivota®, bez pfitomnosti
Clovéka, v tajemném mystickém prostoru, ve kterém se zastavil éas, podobné figurinam
skrytych vyznami v obrazech Giorgia de Chirica.

Pravym opakem malo proménlivé tvorby Kamila Lhotaka byla malba, je? provazela
uméleckou drahu Jana Kotika (1906), pinou promén a vytvarnych peripetii. Casna Kotikova
tvorba méla nékteré specifické rysy, které ji odliSovaly od praci jeho skupinovych druhi
(Uték, 1940). Postavy v jeho obrazech mély charakter podivnych monster jako na Hudecko-
vych nejstarsich malbéach. Kotik vsak kladl vétsi diraz na expresivni slozku malby a na ryzi
vytvarnou formu (Interiér s horskym sluncem, 1944). Vytvarna spontaneita jej zahy
privedla na pidu gestické malby, ze které se pak odvijely dalsi tviiréi cesty malife ve druhé
poloviné 20. stoleti, kdy umélec pobyval v emigraci.

K realité tihlo naopak dilo Jana Smetany (1918-1998). Jeho znamé malby, jako je
Dvorek s dvéma vétrniky nebo Michelsky plynojem (dila z r. 1943), zachycuji smyslové
vnimane prostiedi mésta s nezbytnymi technicistnimi atributy. Obrazova scéna jeho maleb
byla zachycovana v jemnych barevnych odstinech a v reainém atmosférickém prostiedi.
Osobitym uchopenim figuralnich motivii mékce modulovanych tvard, vidénych prismatem
odstupnéného a vseobjimajiciho svétla, pfispél do skupinového programu a do vyvoje
naSeho povale¢ného malifstvi rovnéz diouholety vysokoskolsky vytvarny pedagog Karel
Souéek (1915-1982). .

Nejmladsi z ¢lend skupiny, brnénsky malif Bohumir Matal (1922-1988) si metodu
surrealismu ovéfil vétsinou jen v kresbach zhotovovanych v dobé totalniho nasazeni® za
valky v Némecku, kde k malbé nemél pfilezitost. Jeho nejstarsi oleje z doby kolem r. 1945
byly jesté pfesyceny ovzdusim tajemstvi a zahad a odrazely inspirace metafyzickou malbou
(Vzducholod, Zahradnictvi tety Marie, Ulice v desti, Pfistav, Podveéer s Giorgiem de
Chiricem). Pozdéji se malif zfekl temné tonality a magické prozafenosti platen, ktera
doznivala jesté na obrazech cyklu Clovék ve mésté, mésto v élovéku. Pohled na realitu
zahy objektivizoval v duchu pokubistické plosné skladebnosti inspirované vystavami Spané-
It pafizské Skoly, které probihaly v Praze, Brné a Olomouci. Vyuzival Zivéjsi barevné tonality
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a pevné linearni osnovy, uréené vyraznymi konturami pfedmétl (Hokynarka, 1946, DeStni-
kafova rodina, 1947, Balkén s bycikly, Severni drahy, 1948, Valka, 1949). Matal nikdy
nepodléhal doktrinam socialistického realismu, nicmeéné i v jeho tvorbé zaznél sklon k oziveni
senzualnich vjiemu reality (motivy Zen v interiéru a zatisi z po¢. 50. let), ktery se mu stal
vychodiskem kubofuturistickych transformaci reality a dalsi tvaréi stylizace (cyklus cyklis-
tickych zavoda), v niz pred r. 1960 dospél k abstrakci.

Surrealistické malby nékterych ¢lent Skupiny 42 se setkavaly zpoéatku s obdobnymi dily
pozdéjsich ¢lent SKUPINY R A. Surrealistickou povahu méla prvni vystava poradana
v divadle D 37 v Praze, na kterou E. F. Burian pozval vedle sochare Zivra a fotografa Haka
i malife Grosse, Hudecka, Lacinu a Zykmunda. Tito umélci byli ortodoxnimi surrealisty
prehlizeni. Posledni dva zlstali svemu vytvarnému nazoru vérni i po valce, kdy se sesli
s malifi Tikalem a Istlerem ve Skupiné Ra.

Kofeny Skupiny Ra tkvély v &innosti akademického spolku zaloZeného jiz roku 1936
v Rakovniku. Jeho smyslem bylo prosazovani moderni ediéni €innosti. Takovym ediénim
poc¢inem byl sbornik Roztrhané panenky, vydany roku 1942, avSak antedatovany, aby nebyl
pfedmétem vysSetifovani nacistl. V sborniku se seSel umélecky okruh kolem Oty Mizery
(L. Kundera, Z. Lorenc, O. Mizera, M. MiSkovska a J. Istler jako ilustrator). O rok pozdéji se
k okruhu pfidruzil Vaclav Tikal z Prahy a sochaf Puchmertl. Teige je o néco pozdéji seznamil
s brnénskymi autory, V. Zykmundem a B. Lacinou. Skupina se konstituovala u prilezitosti
vydani sborniku ,A zatim co valka“ v roce 1946. O rok pozdéji ziskala jiz Siroké mezinarodni
kontakty a uméleckou prestiz.

Pro tvorbu brnénského malife Bohdana Laciny (1912-1971) byly pfiznaéné meditativni
sklony a vytézky poetickych asociaci. V ¢asnych malbach jsou zfetelné ohlasy politické
reality doby, fasistického nebezpeéi a piedzvésti hriiz svétové valky (Svicny, 1944, Hranicéni
krajina, 1945). Néktera dila odraZela i snahu o spojeni niterné imaginace se smyslem
umélce pro pevny obrazovy fad (PiStaly, 1946, Balada |, 1947, Samoty |, 1947). Po roce
1947 Bohdan Lacina hledal moznosti, jak slou¢it dogma socialistického realismu s kvalitami
malby. Dospél véak jen k feSeni, které znamenalo jeho tvaréi odmlku vyplnénou grafickou
tvorbou a €innosti pedagogickou na brnénské univerzité. V fadé humanisticky obsaznych
realizaci dospél autor opét k jistym tvaréim vysledkim na pocatku let Sedesatych (Muz
nesouci oblaka, 1961, Vesnicky pohieb, 1962 atd.).

V Brné Zil i Vaclav Zykmund (1914-1984). Na pocatku ctyricatych let zaujala Zykmunda
Chiricova metafyzicka malba vidéna prizmatem neoklasicistni tvarové sevienosti. Zahy vsak
malif obohatil sva dila o dynamické prvky i fikce vybasnenych biomorfnich organismd.
V jeho tvorbé se prosazoval i skion k abstrakci a prvek elementadrniho grafismu (Noéni
rozhovor, 1946). Vyznam Zykmundovy osobnosti tkvi téZ v teoretické ¢innosti, v praci
organizacni, pedagogicke a v zavéru Zivota i ve fotografické tvorbé a v obnovenem zajmu
o metodu asamblaze. Své drivejsi politicko-doktrinarske postoje doved! umélec v pozdéjsich
letech prevrstvit pozitivnim vztahem k modernimu uméni.

Cestou k veristické verzi surrealismu se vydal nejstarsi ¢len Skupiny Ra, Véclav Tikal
(1906-1965). Nicméné i on podléhal okouzleni Chiricovym dilem. Na Tikalovych ¢asnych
malbéach se ¢asto objevovala imaginarni krajina s nizkym horizontem, nad niz se vznasela
tajemna zjeveni (Nocturno, 1944, Fasismus — Pamatce Karla Teigeho, 1951). Znamy je
Tikalav obraz Lidice (1945), kde otisk rtu do pasu oblohy, na niz rozeviené mraky opisuji
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J. Sklenar: Bruggy, 1948
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siluetu nacisty oklesténé zemé, vyznaduji misto pivodni lokace faSisty znitené obce.
Komparz nékdej$iho obludného dramatu tvofi na obraze jen podivna, jakoby zkamenéla
monstra. Tikalovu veristickou vizi stfidala i ryzi imaginace a zpisob budovéni obrazu na
zakladé volnych asociaci (Rabi Loew, 1946). Ve druhé poloviné stoleti se ménily naméty
Tikalovych obrazl v technicistni Utvary, monstra strojové povahy, koloristicky Ziva seskupe-
ni, jez se volné pohybovala prostorem.

Nejreprezentativnéjsim zastupcem Skupiny Ra byl Josef Istler (1919-2000), jehoz tvor-
ba zasahuje aZ do sou¢asné doby. Istlerovo dilo se stalo spojnici mezivaleéného surrealis-
mu s proudem abstrakini imaginativni tvorby let Sedesatych. Nejstarsi Istlerovy prace
vyrustaly z obdivu malife k dilu J. Zrzavého, J. Simy, P. Kleea a M. Ernsta. Opérnym bodem
se mu stal kontakt s Karlem Teigem a star$imi ¢leny skupiny Ra. Napfiklad fantomaticky
pfizracna Postava (1943), zasazena do imaginarniho prostoru, vyjadfovala tizivou dobu
valky, pocity deprese a strachu. O rok pozdéiji vstoupil malif na pole ryzi imaginace obrazy
Fresko, Civilizace, Dan atd., ve kterych primarni vytvarnou roli sehrély kontrasty barevnych
hmot a povrchovych struktur maleb. Istlerova dila z konce étyficatych let (Objekt, Zatisi, dila
z 1. 1949) pripominaji groteskni Skleb ¢asnych Grossovych praci, deprimujici vize starsich
obrazovych kreaci Franti$ka Janouska a slozita ustrojenstvi platen Zderika Sklenare.

Istler vSak sméfoval k pregnantnimu vysloveni své ryzi fantazie v soustavé objekt &i
postav pevnych objemu z poc¢atku let padesatych (Extéze, 1951, Nafvan, 1953, Zluta
postava, 1956). Morbidni monstra jakoby komentovala umélctv proZitek praktik totalitniho
rezimu a postoje jeho politickych pfedstaviteld. Sou¢asné viak tvorba malife Zivé reagovala
na sveétové vytvarné déni a viazovala se napfiklad i do proudu gestické malby (Zluta
postava, 1959) i do kontextu ¢eského a svétového informelu. Na této cesté se Istlerovy
obrazy nejednou sblizovaly s ,vegetativné fysiologickymi* malbami jeho starsiho kolegy
Frantiska Muziky.

Malifem ryzi imaginace, ktery Zil stranou veskerych sdruZeni a tvaréich seskupeni, byl
Zdenék Sklenar (1910-1986). Tvuréi cesta malife se ubirala od barvitych a poeticky
utvarenych polopostav a krajin konce tficatych a poGatku &tyficatych let (Baletka, 1940)
k malifskemu zobrazeni provedenému na zakladé svébytnych utvar(i odpoutanych od
smyslové percepce reality a formovanych v duchu bolestného vizionafstvi surrealisticko
symbolistni povahy (LadoZské jezero, 1942, Umélé kvétiny, 1943, Dobrodruzstvi luny,
1944). Pro Sklenarovy obrazy pozdéjsich let se stala charakteristicou kultivovana barevnost
a uslechtila struktura barevnych hmot i ryzi fantastika spojena s viceznaénou fe&i znaku
(Zatisi s rukou, 1944, Uméle kvétiny Il, 1945, Cervanky, 1946). Na konci &tyficatych let
zasahly do Sklenafovy tvorby inspirace hravym humorem Kleea a Miréa, fantomatismem
casného Dubuffeta [dybyfeta] a zejména surrealismem Maxe Ernsta (Comedia dell’ Arte,
1946, Café de Flore, 1947, Machovo jezero, Kuropéni, dila z r. 1948). Nositelem duchov-
nich obsahi maleb Zderika Sklenare se stavalo pfedevsim svétlo, které ulpivalo na svrch-
nich bodech barevné struktury obrazu nebo prozafovalo z nitra malby. Osobni devizou
uméicova vrchoiného dila byl labyrint bohaté vnitini organizace tvari ornamentalizujici
plochu obrazu, Easto prokrvenou kaligrafickou siti prozafuijicich ar, které do malby vnasely
zneklidrujici obsah tajemné $ifry. Ta byla zfetelna zejména v arcimboldesknich kompozicich
sedmdesatych let.
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Vyznamnou roli sehrala Sklenafova cesta do Ciny v roce 1955, ktera byla vychozim
tviiréim meznikem jeho vrcholné tvorby, jez souvisela s éeskym informelem. Cesta pfispéla
i ke vzniku vynikajicich Sklenafovych ilustraci Mathesiova pfebasnéni Zpéva stare Ciny.

Ve stejném roce jako Sklenaf se narodil jeho pfitel, malif Karel Cerny (1910-1960). | on
zaujal v Geské malbé solitérni misto. Projevilo se snahou malife 0 monumentalizaci tvard,
ktera ustila az v geometrizujici stylizaci namétl, ponejvice krajin, zatisi a vyjevi z prostredi
bartl, a letnich restauraci. S tim bylo spojeno pfevazné plosné uplatnéni barev a zvyraznéni
dekorativni G&innosti obrazového celku. Pro &asné prace Karla Cerného je pfiznatna
zaduméivost a melancholicky podtext odvozovany z munchovské atmosféry (Zahrada v noci,
1936, Zahrada s lampiony, 1937, Kavarna v zahradé, 1940). Pozdéji malife inspirovaly
tvafe Derainovych postav (Hnédy bar, 1941, Kufdk, 1942) a dila klasiki ¢eské malby,
zejména Bohumila Kubisty a Jana Zrzavého. (Koupani, 1941, Zahradni restaurace, 1943).
Ve stejné dobé se Vaclav Cerny dopracoval ke krajni sumarizaci tvari za spolutucasti
duraznych konturovych linii (Krajina s rybnikem, 1941, Krajina s parnikem, 1943).
Monumentalni pusobivosti a krajni jednoduchosti dosahla i néktera zatisi, napfiklad Zatisi
palety a k dal3i stylizaci tvarl az na pomezi znakovosti (Mofe v Nice, 1949).V nékterych, az
Légerovsky dekorativnich kompozicich postradame jiz silu umélcova osobniho tvaréiho
zapalu a nezbytné autenticity (Prodavaé ovoce, 1949, Bar, 1954).

Podobné jako Cerny hledal vytvarné vzdélani v prazské Ukrajinské akademii téz morav-
sky malif Vladislav Vaculka (1914-1977). Na tvuréi drahu Vaculka vstoupil az koncem
tficatych let, kdy se opozdéné vyrovnaval s pokubistickou skladebnosti a lyrickym koloris-
mem pfedchozi vyvojové etapy. Za valky podléhala jeho tvorba horeénaté imaginaci a vlivim
metafyzické malby (Figuralni kompozice, Méstské zakouti, dila zr. 1941).V jeho tvorbé se
objevily i podnéty Marca Chagalla a sklony k baladické alegorizaci, snad paralelni s biblickymi
motivy Aloise Wachsmanna (Jezdec na koni, VzkfiSeni Lazara, 1942). K niterné znepoko-
jivé syntéze vychozich podnétl dospél malif jiz v roce 1942 na obraze Jizda krald a o rok
pozdéji v Alegorickém motivu z véalky. Vaculkova povdle¢na tvorba se zprvu obracela
k intimnim zékoutim mésta, na nichz se malif vytvarné zmocnoval namétu s koloristickym
zaujetim a s plnou smyslovou Gcasti v duchu francouzského postimpresionistickeho sen-
zualismu. Pozdéji se jeho tvorba oprostovala od realného motivu a inspirovala se dekorati-
vismem lidového uméni. K radikalni stylizaci dospél malif v letech 1947—8 (Déti na lavicce,
Orag). Tento vytvarny proces ustil v gobelinové skladebnych a tvarové bohatych kompozi-
cich folkloristického obsahu, jez byly formotvorné blizké dilu Braquea (Rekruti, Z jizdy
kralu, dila z r. 1950). Vyznamnou vytvarnou kapitolu tvofi i graficka, keramicka, textilni,
sochafska a Sperkarska tvorba Vladislava Vaculky.

Podobné jako Vaculka se plné umélecky vyslovil az po poloviné naseho stoleti Vaclav
Bostik (1913). Jeho dilo docenila mladsi, nekonformni a duchovné zaloZzena generace,
ktera umélce vnimala jako pokracovatele Simova odkazu. Bostikovu uméleckou tvorbu Ize
viadit do Sirokého proudu lyrické abstrakce okruhu Marka Rothka.

Vaclav Bostik studoval na prazské Akademii dva roky pfed jejim uzavfenim nacisty.
V prvnich letech samostatné tvlréi prace si véimal predevsim elementarnich tvara reality,
které integroval jemnym svételnym médiem svych obrazu (Mlynsky nahon, 1939). Oblibe-
nym tématem jeho obrazu se stala jednoducha kubicka télesa, hranoly, krychle &i ryzi lyricky
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substrat krajiny nebo zatiSi (Zatisi s ¢ervenou Zidli, Troja u Prahy, Zatisi s dymkou, dila
z vystavy r. 1943). Pozdéji plochu Bostikovych obraz(i rovnomérné rytmizovaly mékce a2
rozplyvavé konturované linearni sité & dostfedné vrstvené obrysy étverci (Cervena a zelena,
1943). Umélec se vSak vyhybal geometrické strohosti a linearné pevné konstrukci obrazu.
Hlavnim vyrazovym prostfedkem mu bylo jemné, imanentni, zduchovnélé, vSeobjimajici
svétlo, které do obraz(i vnaselo jemnou vibraci a kfehkou lyriku. Bostikova, bezmala
monochromni tvorba se | v pozdéjSich letech tykala elementarnich tvart v podobé dostied-
nych kruhd, teréd, rastril, horizontalnich pasu a jinych zékladnich obrazci, a jen vyjimeéné
jednoduchych znak( a skvrn, jeZ vyvolavaly figuralni a kosmologické asociace. Smyslem
tvorby Vaclava Bostika bylo vZdy usili o dosaZeni fikce jednoty se sebou samym, s lidskou
spole€nosti a celym vesmirem, to jest sladéni rozumu a citu, zakon( a vile. Jeho koneénym

| cilem se ma stat dosaZeni svobody jednotlivce v pochopeni vesmirnych sil a sama sebe jako

nezbytné soucasti kosmického absolutna. V roviné tohoto idealistického monismu byla
Bosikova tvorba blizka dilu Josefa Simy.

Do prvni poloviny 20. stoleti zasahla rovnéZ tvorba pfedéasné zesnulého zlinského malife
Vdclava Chada (1923-1945). Jeho prvni malby, jeZ nejednou parafrézovaly dila velkych
evropskych mistra, pfijimaly expresivni podnéty a existencidlni podtexty. Od symbolistné
bolestného vyznéni téchto praci nebylo daleko k surrealistickému principu ovéiovanému
Chadem v pocetnych kresbdch a malbéch, jeZ mnohdy vytvarely sémanticky sloZity celek,
ve kterém Ize spatfovat anticipaci nékterych cest povaleéné nové figurace. Umélec byl
zastielen némeckym gestapem v dobé zatykani odbojovych aktivistu na zlinské Skole
uméni, kde Chad absolvoval své vytvarné vzdélani.

Z textu je zfejmé, Ze lidé v rGznych dobach pfikladali uméleckym vytvorim rozdilnou roli
a nejraznéjsi smysl. Vytvarna dila se v pribéhu ¢asu ménila. Pfemény ve svété uméni
nebyly nahodné. Uméni se vyvijelo a v jeho formalnich i obsahovych zménéach spoéivala
vnitini logika. Tu uréovaly pfedchozi vytvarné tradice i to, co bylo duchovnim obsahem
a zajmem doby. To ovéem plati o skuteénych uméleckych dilech, ktera v pfebujelé vytvarné
produkci pfedstavuji jen mizivy zlomek toho, co byva na ,trhu“ vyddavano za umélecké dilo.

Neslo o vyvoj od prostého k pokrocilej§imu jako v oblasti rozvoje védy a techniky. Vyvoj ve
védeckotechnické sféfe uréuji pfedevSim poznatky, kdezto zdroje a vysledky umélecké
tvorby tkvi v proZitcich. Poznatky se kupi, navrstvuji a upfesnuji. Vytvarné prozitky nikoliv.
Jsou unikatni, vzdy noveé, autentické, slovy nesdéliteiné. V intenzité a kvalité proZitku lze
hledat kritérium hodnoty dila.

Kritériem védeckého poznatku je to, co nazyvame pravdou, shodou se skuteénosti
a zakonitostmi prirody (i kdyz i tyto parametry z(stavaji nadale v poloze stale otevieného
systému). Bylo by vSak omylem, kdybychom vizualni shodu uméleckého dila se skuteénosti
povazovali za méfitko jeho kvality. Skuteénost nepochybné hréla i ve vytvarném umeéni svoji
roli. Vyvojovy mechanismus ve vytvarném umeéni si Ize pfedstavit tak, jakoby spoleénost
v prvni fazi slohu, po jistych zménach ve své sociaini a ekonomické struktufe, konstituovala
novy duchovni program, na ktery reagovalo i vytvarné uméni. To usilovalo (byt jen tvorbou
osamocenych jedinci) o pfetiumoceni kolektivnich obsahi, viile a snah, formou co nejzie-
teinéjdi a nejobjektivnéjsi, za pouZiti adekvatné artikulovanych vyrazovych prostiedkd.
V pozdéjsi fazi, kdy se myslenkovy program a duchovni obsah doby jiZ naplinil, nebo i preZil,
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dominovaly subjektivni postoje tvirce, ktery realizoval viastni nahledy a osobni postoje.
Probouzela se tak i neomezena imaginace, ve které dochazelo k transformacim skutecnosti
a k vyhroceni ryze estetickych postoju. Tento vyvojovy pohyb prochazel tak od stylizace
a abstrakce k rovnovazné poloze a koneéné k naturalismu a senzualismu, v némz se kladl
duraz na estetickou slozku.

V&imli jsme si, Ze celé déjiny uméni jsou periodizovany na jednotlivé slohy, slohova stadia,
v novéjsi dobé na umélecké sméry. K jejich uréeni nam slouzi pravé porovnani dila s realitou
a analyza metod vyuZiti vyrazovych prostiedki. Tradiéni ¢lenéni déjin umeéni je vsak pouze
konvenci, ktera ne vzdy odpovida podstaté vyvoje, z néhoz mizeme vycist jesté daleko vice.
V podstaté vie, co se tyka lidské spoleénosti a déni v nitru jedince i Sirokého kolektivu.
Dé&jiny uméni jsou tak studnici i k poznani kulturni minulosti zemé a soucasné se zmocnuji
i vrzeného stinu dosud neznamé budoucnosti.

Brno, 1997
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CITACE

Obraz patfi k nejdllezitéjsim v KubiStové tvorbé vibec. Hlava muéednika ve formé navazuje na Picassovu plastiku Hlava
Fernandy (1908), kterou zakoupil roku 1910 Vincenc Kramar pro svoji sbirku kubismu. Obraz je chapan jako vyraz osudu
umélce v roli novodobého muéednika moderniho uméni v boji proti nepochopeni a posméchu vefejnosti a kritiky. Neni
nahodneé, Ze stejny motiv pfitahoval Kubistovy vrstevniky takika v téZe dobé. Oskara Kokoschku, Egona Schieleho & Maxe
Oppenheimera (Moppa). Monochromni barevnost, hnédéfialova zakladni tonalita, akcentovana tu a tam zelenymi listy,
zvyrazfiuje symboliku smrti (Caput Mortuum). Tajna a tvrdohlava vazba Sebestidana na kfestanskou viru je analogickou
paralelou fanatické viry Kubisty v moderni vytvarny vyraz. Podle legendy byl sv. Sebestian distojnikem pretorianské gardy,
ktery se postavil na stranu kolegl ve véci kiestanské viry. Legendamni dvoji muéeni Sebestiana bylo vhodnym etickym
apelem mucednictvi nového uméice. Obraz byl v éeskych déjinach uméni chapan jako pfiklad kuboexpresionismu, jinymi
slovy jako .Cesky prekubismus®, a byl vykladan jako .nepochopeni kubismu* francouzského raZeni (M. Lamag). Takové
-nepochopeni* mélo za nasledek zduraznéni expresivnich a symbolickych hodnot v obraze, sméfujicich k problému etiky
moderniho umélice. ,Pfi svém poznavani a pfi své praci bud veden virou, aby ti jini uvéfili, laskou, abys u jinych vzbudil
lasku, nadSenim, abys i jiné pfesvédcil®, napsal Kubista v roce 1914. Nebot zakladem nového poznani, ,rozsifovani
lidského ducha ve vSech smérech*, je ,mysticky Ukol“. Jeho zdrojem je etika s ,neviditelnou znamkou* mravniho poméru
k uméni a svétu.

Vojtéch Lahoda: Bohumil Kubista: Sv. Sebestian. In: Ceské moderni uméni 1900 — 1960, katalog sbirky Moderniho uméni ve Veletrznim
paldci, Narodni galerie v Praze, Praha 1995

Kubi$tovo zdUraznéni trpnosti Zivota bylo obecnéjsim symbolem umélcova stavu, ktery béhem svého druhého pafizské-
ho pobytu pomyslel i na sebevrazdu. Obsahova tézkomysinost, truchleni* je zakladnim prvkem Kubistova kubismu. [...]
Lom v Braniku [...] materializoval Kubi$tovu myslenku ,penetrismu® kterou malif povysil kubismem do roviny mysticko-
spiritualni. ,Penetrismus” byl zaloZen na vife, ze vée je mozné proniknout duchovni energii, a souéasné Ze vée takovou
energii vyzafuje. Vyrazem ,penetrismu” v modernim uméni byl dle Kubiéty kubismus a expresionismus.

Vojtéch Lahoda: Kubismus. In: Ceské moderni uméni 1900-1960, katalog sbirky moderniho uméni ve Veletrznim paldci, Ndrodni galerie
v Praze, Praha 1995
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B. Kubita: Sv. Sebestian, 1912, Nérodni galerie v Praze
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Toyeninych prvnich €isté surrealistickych obrazii z roku 1934 viastni Narodni galerie dvé pozoruhodné prace: Hlas lesa
a Stisk ruky. Obé souviseji s Toyeninym hlavnim tématem roku 1934, jimz byl neurgity, tajemny pfizrak, nabyvajici riznych
podob a pfeludné vyvstavajici z amorfniho, informelniho pozadi, pfipominajiciho klry stromi{ nebo povrchové struktury zdi.
Pfi objevovani novych zdrojl inspirace se Toyen spolehla na své zkusenosti z artificialismu, zejména z let 1928-1929, kdy
diky odvaznym postupUm pfi praci s barvami vyvolavala pocity zalozené nejen na dojmech vizualnich, ale i taktilarnich.
Hlavni posun mezi artificialismem a Toyeninou prvni fazi surrealismu tkvél podle Vitézslava Nezvala v usili restituovat pocit
v objekt”, a to ,bez ilustrativnich tendenci a beze smyku do zpodobovaciho malifstvi®.

Lenka BydZovskad: Surrealismus jako program. In: Ceské moderni uméni 1900-1960, katalog sbirky moderniho uméni ve Veletrznim
palaci, Narodni galerie v Praze, Praha 1995

Podobné jako dalsi obrazy, které Toyen namalovala v roce 1937 a zvefejnila nasledujiciho roku na 2. vystavé Skupiny
surrealisti v CSR, ma Udés &etné vnitini vazby k dilim z roku 1934, zejména ke Zlutému spektru, Stisku ruky a Hlasu lesa,
a zaroven posouva autor€in pavodni intuitivni surrealismus smérem ke konkrétni iracionalité. Jak napsal Karel Teige, obraz
se stal ,zrcadlem fantastického objektu” a ,vérnym snimkem imaginace®. Hlavni motiv spontanné napliiuje Bretonovo pojeti
fantomu jako ,umélého vytvoru, ktery za spoluprace cenzury védomi vyjadfuje sublimovany strach libidinézniho plvodu®.
VoIné navazuje na Toyeninu kresbu Fantomy z roku 1935, zobrazuijici duté tvary nabodené na kuly. Jeté dfive se ve snu
Jindficha Styrského objevila jak pfedstava bytosti v podobé polnich stradaki, tak i obraz Zenského torsa neseného na tyéi
¢i poutnické holi, a oba tyto motivy pfesly v riznych, mnohdy drastickych variacich do jeho vytvarnych praci. Zatimco
v Toyeninych obrazech z roku 1934 pieviadalo jednotné pozadi bez horizontu, v Udésu se informelni malifska struktura,
znama napf. ze Stisku ruky, proménila ve strukturu dfeva vysoké prkenné ohrady, které se zachytily ruce a nad niZ se objevil
uzky pruh modré oblohy. Diléi motiv rukou v Toyeniné tvorbé ¢asto podiéhal vice & méné zjevnym destruktivnim zasahm,
pocinaje Stiskem ruky s asociaci dlouhych, deformovanych a krvacejicich prstl, nebo Zlutym spektrem s uschlou rukou,
srostiou s provazem. V Udésu se objevuiji ,voyérské*, nejspis détské ruce v poétu dvaapul paru a podtrhuji napéti celého
vyjevu, v némz se znepokojivé prolinaji pocity krutosti a slasti.

Lenka BydZovské: Toyen: Udés. In: Ceské moderni uméni, katalog sbirky moderniho uméni ve Veletrznim paldci, Nérodni galerie
v Praze, Praha 1995.
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Toyen: Udés, 1937, Nérodni galerie v Praze
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Vaclav Bostik, ktery v letech 1937-39 studoval na prazské Akademii vytvarnych uméni u Willy Nowaka, se sice tehdy
soustavné vénoval krajinomalbé, zatisi a figuralnim kompozicim, nicméné hlavni proud jeho tvorby probihal mimo né,
v drobnych, emotivné silné plsobivych obrazech, které se nedaji jednoznaéné kategorizovat. Pohyb, otevieny Architektu-
rou (1938) pfedznamenanou nékterymi autorovymi obrazy z predchazejiciho roku, a uzavieny Clenénim (1941), po némz
nasledovala série inkoustovych kreseb, predstavuje celistvy tok. Je zahajen jesté naznakem iluzivniho, prazdného
prostoru, vymezeného Cistymi sténami, a konéi tvarem-znakem, umisténym ve stiedu bilé plochy. Zatimco vétsina
Bostikovych vrstevnik( se od abstrakce vyrazné odklanéla, on k ni intuitivné tihl, ackoli miru abstrakce vyjadfoval pouze
stereometricnosti tvaru nebo uréitym kompoziénim pravidlem, promitnutym do figury. BoSika pfitahovaly v roce 1941
jednoduché stereometrické formy a prosté architektonické sestavy (krychle, vertikalni sloup, preklad). Pojimal je jako Ziva
télesa, tvarovana dopadajicim svétlem. Témito silné namétové oprosténymi obrazy, volné souvisejicimi s italskou metafyzic-
kou malbou, jeZ jej po druhé poloviné tficatych let zaujala, anticipoval mnoho dulezitych tendenci, které se v uméni objevily
az v Sedesatych letech.

Vojtéch Lahoda: Reflexe osaméni. In: Ceské moderni uméni 1900-1960, katalog sbirky moderniho uméni ve Veletrznim palace,
Narodnf galerie v Praze, Praha 1995

Clenéni uzavira sérii obrazii Vaclava Bostika z roku 1941, které vznikly tésné po sobé: Krychle, Kvadr, Objemy, Torzo
a Panna Maria s Jeziskem. Nékteré jesté byly figuralni, ale pfesto nezapfely silné se prosazujici geometrické tvaroslovi. Na
nejvyraznéjsich, vymykajicich se do znaéné miry véemu, co se v éeském malifstvi béhem druhé svétové valky délo, se
nachazeji osamocené stereometrické formy, prozrazujici autoriiv soustfedény zajem o sepjeti tvaru a plochy. Clenénim se
tehdy devétadvacetilety Bostik ocitl pfed svym hlavnim uméleckym principem. Potlacenim objemu dospél k rovnomérnému
déleni plochy prostfednictvim stfidajicich se svétlych a tmavych pasu, tzn. jak k dzkému prolnuti tvaru a pozadi, tak
k pravidelnému opakovani, vnasejicimu do nezformované hmoty prvé stopy intelektualniho fadu. Mirné zkoseny obdélnik
Clenéni neni pojat anonymnim, odosobnénym zpisobem chladné geometrické abstrakce, nybrz je docilen volnym az
exprsivnim rukopisem. Clen&nim se autor intuitivné dotkl pfistupu, jenz zacal védomé rozvijet teprve béhem Sedesatych let,
kdy na jedné strané maloval obrazy vrasnicich & tvarujicich se poli, na druhé rysoval pfesné geometrické sité. Na prelomu
tficatych a Etyficatych let si svij malifsky postoj teoreticky zdivodAoval studiem patého dilu Dé&jin uméni Elie Faura,
nazvaného Duch tvar(, ktery ovlivnil jeho zajem o archaické kultury a o elementarni geometrickou skladbu, vyznaéujici se
stejnomérnym délenim plochy a univerzalnimi ideogramy (napf. etiopské rukopisy). Navrat k archaickym formam, zastoupe-
nym nejriznéjsimi kulturnimi ohnisky, v nichz bylo mozné najit pouZiti ozdobnych formainich principt (véetné élenéni), mél
kromé formalinich, pfedevsim své obsahové divody, spogivajici v o&isténi vyrazovych prostiedk( vytvarného uméni a ve
snaze vyslovit obrazem obecné kosmologické predstavy.

Karel Srp: Véaclav Bostik: Clenéni: In Ceské moderni uméni 1900-1960, katalog sbirky moderniho uméni ve VeletrZnim paldci, Narodni
galerie v Praze, Praha 1995
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V. Bostik: Clenéni, 1941, Nérodni galerie v Praze
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