STOLETiI MODERNIHO UMENI | (do 2 svétové valky)

NASTUP AVANTGARDY - HLEDANIi NOVYCH CEST (1905-
1914)

Vzpominate si, jak jsme v souvislosti s Myronovym Diskobolem zduraznili, ze byste
podle n¢j mohli studovat anatomii? Tak to bychom vam v piipadé Avignonskych
slecen (1906-07) prilis nedoporucovali. Zato jsou piimo idealnim modelem pro
studium ,,anatomie moderniho uméni‘ - ptesnéji feceno: jednoho jeho proudu. To
plati pfedevSim pro pravou ¢ast obrazu. Ve srovndni se dvéma akty v této ¢asti jsou
Gauguinovi ¢erveni psi a modré stromy béznou skute¢nosti. Gauguinovy obrazy jsou
totiz jesté stale onim ,,oknem do konkrétni skutecnosti, které je podstatou
porenesanc¢ni obrazové koncepce. Gauguinovo ,,0kno* ma jenom barevna skla, ktera
navic znacné ,,zplostuji“ vyhled.

Avignonské slecny nemaji s porenesancni obrazovou koncepci uz viibec nic
spole¢ného. Naopak se snazi disledn¢ potlacit jeji podstatu: iluzi trojrozmérnosti
tvaru a prostoru na dvourozmérné plose platna. Proto se také staly nejznamé;jSim
obrazem 20.stoleti a jejich autor - PABLO PICASSO (pikaso, 1881-1973) -
nejslavnéj$im malifem moderniho uméni. Pochybujeme, Ze by se mezi vami nasel
n¢kdo, kdo by neznal alespoii jeho jméno.

Muze se zdat - a Casto se to také tvrdi - ze Picasso Avignonskymi slecnami ptedbé&hl
dobu. To je vSak prazdna fraze, protoze uméni reaguje na dobu, je jeji vypovedi -
nemuze ji tedy pfedbéhnout. A reakce Avignonskych slecen odpovida prevratnym
zméndm, které ve védeé i v celkovém vyvoji spole¢nosti probehly na ptelomu 19. a
20.stoleti. Staci uvést jen né€které z nejvyznamnéjsich védeckych objevu z let 1895-
1905 - Roentgenilv objev paprskil X, objev pfirozené radioaktivity, Planckovu teorii
atomovych kvant ¢i Einsteinovu teorii relativity - abychom si uvédomili neuvétitelny
fakt: stacilo jediné desetileti na to, aby se pracné vybudovany systém hodnot, jehoz
pocatky spadaji do obdobi renesance, zhroutil jako domecek z karet.

Po této smrsti v oblasti védy a techniky, ktera se pfehnala Evropou jako uragén a
nenechala kamen na kameni, muselo dojit k obdobné reakcii ve vyvoji umeéni. Ta
je spojena s nastupem avantgardy. Pojem ,,avantgarda“ byl pievzat z vojenského
slovniku a oznacuje piedvoj - tedy predsunutou jednotku, kterd przkoumava nezndmy
terén a zajiStuje tak podminky pro postup ostatnich jednotek. Avantgardni umélci
byli timto uméleckym ,,pfedvojem®, ktery prozkoumaval dosud neznamy ,,terén‘
nové spolecensko historické situace a hledal odpovidajici umélecké vyjadieni - tedy
novy ,,jazyk uméni®. A pravé Avignonské slecny ptispély k jeho zrodu. Byly totiz
zarode¢nou buitkou kubismu, ktery se stal vstupni branou do stoleti moderniho
umeénti.

,,Avignonskymi sle¢nami hudby* se stal balet IGORA STRAVINSKEHO (1882-
1871) - ruského skladatele zijiciho ve Francii - Svéceni jara. Ten se sice dockal pfi
své premiéie do t¢ doby nevidané¢ho skandalu, ale mladi avantgardni skladatelé jej
piivitali s nadSenim. Stravinského Svéceni jara spojuje s Picassovymi Avignonskymi
slecnami radikalni proména porenesancni koncepce uméni. V hudbé byl touto
koncepci tonalni systém, jehoz zarode¢nou fazi byla renesance, pln¢ vykrystalizoval
vV obdobi baroka a jeho vyvrcholenim byl klasicismus. V ¢em spocivala jeho zdsadni
kvalitativni proména, o niZ se zaslouzil I.Stravinskij, si vysvétlime v jiné kapitole



v souvislosti s kubismem. Uz nyni si v§ak mtzete poslechnout ukazku ze Svéceni
jara (hu41), abyste se na vlastni usi pifesvéd¢ili, jak vyrazna tato zmeéna byla.

Nazornym ptikladem druhého rozhodujiciho objevu je obraz VASILIJE
KANDINSKEHO (1866-1944). Rozdil mezi nim a Avignonskymi slecnami je tak
zfetelny, ze neni ani mozné si jej nevSimnout. Na Picassové obraze muzete snadno
rozeznat konkrétni - tedy predmétnou cili figurativni - podobu skute¢nosti: lidské
postavy, zatisi na stole v poptedi atd. Nic takového na obraze V.Kandinského
nenajdete. Linie nevymezuji konkrétni tvar, barvy jej blize neurcuji. Existuji samy o
sobé, nezavisle na predmétné podobé skutecnosti. Tomu odpovida i ndzev obrazu:
Bez ndzvu. Tou druhou branou do moderniho umeéni je tedy piechod od pfedmétného
(figurativniho) uméni k uméni nepredmétnému (nefigurativnimu) ¢ili
abstraktnimu.

O dva roky dfive - 1908 - napsal rakousky skladatel ARNOLD SCHONBERG
(Sénberg, 1874-1951) cyklus pisni Kniha visutych zahrad. Vyznam tohoto dila pro
dalsi vyvoj hudby odpovidal vyznamu Kandinského abstraktniho akvarelu pro dalsi
cesty moderniho malafstvi. To si uvédomil sam autor, kdyz napsal do programu
prvniho provedeni cyklu: ,,...jsem si védom, Ze jsem prolomil vsechny hranice minulé
estetiky. . Témi ,, hranicemi minulé estetiky “ byl tondlni systém. A jeho ,,prolomeni*
znamenalo prechod od tondlni hudby k atonalni. Vysledek je uplné stejny jako

Vv ptipad¢ piechodu od predmétného malifstvi a nepfedmétnému: osvobozeni
hudebn¢ vyrazovych prostifedkti nejen z tésnych pout tonalniho systému, ale i ze
vzajemné zavislosti. Proto tato faze atonédlni hudby dostala ndzev volna atonalita.
Jejim typickym piikladem je pisern ¢.8 z cyklu Kniha visutych zahrad (hu39).

Prvni revolta avantgardy vSak vypukla diiv nez v roce 1907, kdy Picasso dokon¢il
Avignonské slecny. Je spojena s proslulym sklandalem, ktery se rozpoutal pii
zahajeni Podzimniho salonu v Patizi roku 1905 v sdle vyhrazeném mladym umélcim
nové nastupujici generace. Ve stejné dobé provazely obdobné skandaly i premiéry
Schonbergovych skladeb. Zprava o jednom jeho koncertu se dokonce v jednéch
videniskych novinach objevila v rubrice ,,Nehody a zlo¢iny*. O tom vSak bude
pojednavat nasledujici kapitola.

Hrnec barev a emoci - fauvismus a expresionismus

Také mate pii pohledu na obr.96 dojem, Ze HENRI MATISSE (&nri matys, 1869-
1954), polil svou manzelku barvami a pak ji namaloval? Muzete se pak divit
francouzskému kritikovi, ktery roku 1905 pfi vstupu do sdlu Podzimniho salonu
S obrazy H.Matisse a jeho ptatel prohlésil: ,, Divaku tu byl vylit do tvare hrnec
barvy.“? Jiny kritik pak tyto malife stejné ironicky oznacil jako ,,divoké Selmy* -
francouzsky les fauves (1 fove). Nepiimo tak pokitil novy smér: fauvismus
(fovismus).

Fauvistické obrazy skute¢né ptimo hyii dravymi, zafivymi barvami. Pfi pohledu na
Matisstiv portrét se vam asi vybavi vzpominka na obraz P.Gauguina (obr.92). Nejen
proto, Ze ani na Matissov¢ obrazu barvy neodpovidaji skutecnosti, ale Ze - Stejné
jako Gauguin - hleda jejich harmonické vztahy. Zaroven vsak pfipomene i dal§iho
postimpresionistu: P.C¢ézanna. Tak jako on se Matisse snazi pomoci Cistych barev
vyjadfit trojrozmérnost tvaru. OvSem jinak nez Cézanne - nikoliv modelaci, ale
kontrastem barevnych ploch. Tento problém vyfesil Matisse pfimo Salamounsky - ve
stylu ,,chytré horakymé®. QOblicej nepiisobi jako ..placka®, a piesto je ploSny.
Prijdete na to, jak to Matisse dokadzal?




Obraz norského malife EDVARDA MUNCHA (munk, 1863-1945) vam ,,divokou
barevnosti na prvni pohled pfipomina fauvisty. Ale pocity, které vyvolava jsou uplné
jiné. Také se vas zmociuje takovy pocit strachu a uzkosti, ze mate neodolatelnou
chut’ vyktiknout? Podstatou Munchova obrazu je vyraz (exprese) jako vyjadieni kraj-
n¢ vyhroceného prozitku. Proto je Edvard Munch povazovan za prukopnika dalsiho
sméru zacatku 20.stoleti: expresionismu. Jak se mu podatilo dosahnout tak
sugestivniho vyrazu? Piedevs§im deformaci, kterd je zékladem expresivniho tvaru.
Na ni se podili predevsim linie, ktera az obludn¢ deformuje tvar a svou
dynamicnosti (pohybem) stupiiuje napéti. To je umocnéno agresivnim kontrastem
tézkych a zhavych barev, z kterych az boli o¢i. I Munch mél svého piedchudce.
Vrat'te se o nékolik stranek zpatky a urcité ho objevite.

Munch je povazovan za ,,otce (prikopnika) expresionismu. Jeho obrazy a obrazy
fauvistl inspirovaly mladé némecké malife, kteti koncem roku 1905 zalozili skupinu
s vymluvnym nazvem Die Briicke (Most). Nejznam¢jsim (i kdyz jen docasnym)
¢lenem této skupiny byl EMIL NOLDE (1867-1956). VSimnéte si (obr.98), jak ve
srovnani s Munchem dokézal vystupiiovat deformaci tvaru a tim i naléhavost vyrazu.

Edvard Munch mél roku 1905 velkou vystavu v Praze. Ta méla rozhodujici vliv na
nastup ceského expresionismu. Jeho predstavitelé se zformovali do skupiny Osma
(ndzev vzesel z poctu umélen, ktefi se zucastnili prvni vystavy skupiny roku 1907).
Silu Munchova vlivu nazorné dokazuje Ctendr Dostojevského od EMILA FILLY
(1882-1953), vidci osobnosti Osmy. Zjistéte alespon tfi dalSi predstavitele
Osmy a porovnejte jejich obrazy s Fillovyni.

Pretlak emoci - hudebni expresionismus

Az do impresionismu bylo vytvarné uméni a hudba vzdy soucésti t¢hoz slohového
obdobi ¢i sméru. Teprve na prelomu 19. a 20. stoleti se pojmenovani vytvarnych a
hudebnich sméri zacind rozchazet. Nerozchazi se vSak tendence moderniho
vytvarného uméni a hudby a to je rozhodujici - 1 kdyz je tieba zdtraznit, Ze ne vzdy
se shoduji ¢asové. Tedy i v hudbé prvniho a druhého desetileti se prosazuji
charakteristické znaky odpovidajici malifskym smériim nastupujici avantgardy:
fauvismu a expresionismu.

Prvnim nazornym piikladem bude zacatek I.komorni symfonie od Arnolda
Schonberga (hu42). Patrné vas ponckud Sokovala. Nedivte se! Pfi premiéte této
skladby doslo mezi posluchaci ke rvackdm, které mély dohru u soudu. A pfi prvnim
provedeni jiné Schonbergovy skladby z téhoz obdobi posluchaci hlasité zadali
dikladné vyvétrani salu. Obdobné reakce byly ovSem i na obrazy E.Muncha ¢i
E.Noldeho. Pfi¢inou byla nemilosrdnd, drsna deformace maliiského ¢i hudebniho
tvaru. A prostfedky byly stejné v malifstvi 1 v hudbé: energickd, dramaticky zvinéna
kresebna ¢i melodickéd linie a az nepfijemné ostré kontrasty harmonie barev ¢i tond.
V hudbé se témto ostrym kontrastim, které ,.tahaji za usi fika disonance
(nelibozvuk - opakem je konsonance = libozvuk). Ze srovnani s malif'stvim asi tusite,
ze Schonbergova skladba byla typickym ptikladem hudebniho expresionismu. Ten
se obvykle spojuje se slavnou trojici rakouskych skladatelti - ARNOLDEM
SCHONBERGEM a jeho zdky ALBANEM BERGEM (1885-1935) a ANTONEM
WEBERNEM (1883-1945) - zna- mou jako 2.videnska skola. (Ktefi umélci tvorili
1.videniskou $ko- lu a do kterého slohového obdobi ¢i sméru patrili?)

Ovsem hudebni expresionismus nelze ztotoziiovat jen s 2.videii- skou skolou. Slo o
velice silnou tendenci, které se u fady avantgardnich skladateld prosadila jako



vyrazna etapa jejich tvorby nebo alespofi poznamenala fadu jejich dél. Expresivni
jsou prvni balety a dal§i rané skladby IGORA STRAVINSKEHO, cela etapa tvorby
madarského skladatele BELY BARTOKA (1881-1945), mnohé skladby LEOSE
JANACKA (1854-1928). Protoze vychodiskem expresivniho charakteru jejich hudby
byl folklor (lidova hudba), byvaji obvykle zatazovani do neofolklérismu.

Hudebni cast kapitoly uzavieme 2.vétou Skytske suity ruského skladatele SERGEJE
PROKOFJEVA (1891-1953). Nazev napovida, ze hlavnimi prostiedky deformace
budou srSaty rytmus a drsna zvukova barva (neobvyklé kombinace néstrojii) (hu40).

Nova tvar figurativniho a tonalniho systému - kubismus a
Stravinskij

Jak jsme zduraznili jiz v ivodu, Avignonské slecny byly zarode¢nou bunikou kubismu
- tedy jen zarodkem nové obrazové koncepce. Ta postupné krystalizovala

Vv jednotlivych vyvojovych etapach kubismu, z nichz dvé nejdulezitéjsi - analyticky
a synteticky kubismus - nazorn¢ demonstrujeme na obrazovych ukazkéach malé
galerie ¢.24, konkrétn¢ na obrazech Pabla Picassa a GEORGESE BRAQUEA (Zorz

brak, 1882-1963), dvou zakladateld tohoto sméru.

Nazev obrazu G.Braquea Portugalec byva nékdy uvadén v mnozném Cisle
(Portugalci). Lamat si hlavu timto problémem vSak stejné nema smysl. Marné
byste totiz zji§tovali, kolik postav na svém platné Braque zachytil. Zadnou postavu
totiz nevidite vcelku. Teprve pii soustiedéném pozorovani postupné objevite
fragmenty (Casti) télesnych tvarti - hlavy, paze atd. - volné rozlozené po celé plose
platna. Jako by Brague - S odpusténim - ,,rozporcoval* postavy a jednotlivé ,,porce®
rozlozil na platno tak, ze souasné¢ mizeme vidét oblifej z profilu i anfasu, ¢ast hrudi
1 zad. Stejnym zpisobem zachdzel i s kytarou, sklenicemi a dalSim vybavenim bistra
jako prostiedi, v kterém je Portugalec (¢i Portugalci) zobrazen.

Dosavadni zplisob zobrazeni soucasné zachyceni riiznych pohledii neumoznoval.
Opravdu? A co egyptsky kanon? Mate pravdu - jen pfipominame, Ze pficiny a
zpusob zobrazeni jsou odlisné. V egyptském uméni Slo o magickou funkci dvojnika a
z hlediska vytvarného feseni o kombinaci dvou pohledi. Kombinace dvou pohledi -
zeptedu a ze strany - umoznovala zachovat celistvost postavy. Pfi¢inou kubistické
vicepohledovosti byla snaha o feSeni rozporu mezi trojrozmérnosti predmétii ¢i
objektl (a tedy 1 lidské postavy) a dvourozmérnosti platna. Tento problém vyfesili
Braque i Picasso ptfevedenim trojrozmérnych pfedméti do plochy jejich rozlozenim
na tvarové prvky, z nichZ pak vytvéafeli novy celek metodou prolinani jednotlivych
pohledt. Podstatou této etapy kubismu byla tedy analyza, ¢ili rozklad tvaru. Proto
byla pozd¢ji oznacena jako analyticky kubismus.

Stale duslednéjsi analyza tvaru dovedla Picassa i Braquea az na pokraj
,»srozumitelnosti* obrazu. Z ptedmétl uz zbyvala jen jejich vnitini struktura, jejiz
vztah ke konkrétni skutecnosti byl jiz téméf neznatelny. Proto se tato faze nazyva
hermeticky (uzavieny) kubismus. Tady si oba uvédomili nebezpeci ztraty kontaktu
S pfedmétnou podobou skutecnosti. Proto se snazili ozivit obraz prvky konkrétni
reality. Nejprve to byla slova ¢i Cislice odkazujici ke konkrétnimu predmétu ¢i
udalosti. Pozd¢ji zacali na platno vlepovat skute¢né fragmenty konkrétni skutecnosti -
napf. utrzek novin ¢i notového zdznamu, nalepku krabicky od zapalek atd. Objevili
tak novou techniku kolaze (z franc. colage = lepeni).



Kolaz vSak vnesla do kubistického obrazu celistvou plochu a vynutila si zménu.
Analyticky kubismus byl vystiidan syntetickym kubismem. Ten je v obrazovych
ukazkach zastoupen Picassovym obrazem Noty, kytara a sklenice. Mizete z n¢j jasné
,VyCist zmény ve srovnani s analytickym kubismem. Misto roztfisténi tvaru do
nescislnych plosek (fazet) shrnul synteticky kubismus nejpodstatnéjsi vlastnosti
predmétu do jakéhosi elementarniho znaku, ktery predmét charakterizoval.

Pti poslechu Svéceni jara (hu41) by vas ani na chvili nenapadla jakékoliv souvislost
s kubismem. Spise byste hudbu tohoto nejslavnéjsiho baletu IGORA
STRAVINSKEHO zatadili k expresionismu. Drsny zvuk orchestru, ostré disonance a
typicky srsaty rytmus by tomu napovidal. Jak si pak ale vysvétlit tvrzeni dirigenta
prvniho koncertniho provedeni orchestralni suity z tohoto baletu, E.Ansermeta, Ze
....partitura Svéceni jara je mozartovsky priizracnd “? Kdybyste se vyznali v partituie
- c0Z je notovy zaznam (zapis) vSech orchestralnich hlasi (néstrojovych skupin ¢i
jednotlivych néstrojit) - urcité byste dali Ansermetovi za pravdu. Zjistili byste totiz,
jak promyslené - tedy racionaln¢ - pracuje Stravinskij s hudebnim tvarem. Piesné&ji
feceno: pracuje s nim ,,kubisticky*.

Vychodiskem analytického kubismu je rozbiti celkového tvaru na dil¢i tvarové
prvky (fazety). V podstaté totéz provadi s hudebnim tvarem Igor Stravinskij. I on
vychazi z velice jednoduchych, az elementarnich hudebnich ttvard, které jsou
tvarové samostané. Maji totiz vSe, co hudebni tvar potiebuje: 1. velice jednoduchou
melodii, kterd Casto pfipomind détska fikladla; 2. tondlni harmonii, ktera je casto
jednodussi a striktnéjsi nez v klasicismu; 3. jednoduchy, ¢asto monoténni rytmus
atd. Kdybychom hodnotili jen tyto elementarni hudebni atvary jako samostatné
znamend, ze dodrzuje pravidla tondlni hudby jesté piisnéji nez jeji zatvrzeli
stoupenci. Jenze tyto samostatné hudebni komplexy (Gtvary) jsou pro Stravinského
jen stavebnim materialem. Teprve zpusob, jak s nimi pracuje, je podstatou originality
jeho hudebniho projevu a pfedevs§im podstatou uplné nové koncepce tonalni hudby.

Ani kubisté ve vrcholné fazi analytického kubismu, kdy rusi uzavienost tvaru,
nerozptyli tvar po jednotlivych fazetach, ale ,,rozporcuji* jej na dil¢i tvarové
jednotky. Ty pak skladaji do samostatnych plant, které se vzajemné prolinaji a
buduji tak celkovou kompozici obrazu. Stejné si po¢ina i Stravinskij. Jednotlivé
elementarni Utvary jako samostatné ,,hudebni plany* vrstvi nad sebe, takZe se
zvukové prolinaji - zn&ji soucasné. A protoze kazdy hudebni plan je Casto v jiné
toning, vysledkem jsou pro Stravinského typické bodave ostré disonance. Stejné tak
maji jednotlivé elementarni Gtvary (plany) i odliSnou rytmickou pulzaci, coZ vede

k efektim polyrytmiky jako stfetavani riznych rytmickych pasem. S témito
hudebnimi plany Stravinskij promyslené pracuje tak, Ze za¢ina jednim a pak postupné
piidava a ubird jednotlivé plany. Méni tak nejen hustotu zvuku, ale ,,modeluje 1
celkovy priibéh skladby. Prace s plany je tak zdkladem budovéani hudebni formy.
Poslechnéte si jesté jednou nasi ukazku ze Svéceni jara (hu4l) a zkuste sledovat
promény vrstev jednotlivych ,,hudebnich planta®.

Sami se presvédcite, jak se zmeéni vase vnimani Stravinského hudby a tim 1 vztah k ni.

»Pudovy zivot“ linii, barev a ténu - abstraktni expresionismus a
volna atonalita

Zatimco Avignonské slecny staly na zacatku cesty ke konecnému feseni problému,
Kandinského akvarel Bez ndazvu je prvnim vysledkem vyvoje od pfedmétného



(figurativniho) malif'stvi k nepFedmétnému (nefigurativnimu) ¢ili abstraktnimu
vytvarnému projevu. Kdybychom si mohli dovolit reprodukovat vice Kandinského
obrazi z let 1906-1910, urcité byste sami postiehli, ze podstatou promén malifského
projevu V.Kandinského je proces postupného osvobozovani barvy a linie ze
zavislosti na konkrétni (pfedmétné) podobé skute¢nosti. Nasim prvnim zastavenim na
této cesté je obraz Improvizace VI (Africky motiv). Tento obraz je jesté predmétny.
Linie i barva jsou jesté spoutany tvarem, jsou jeho ,,sluzebnicemi®. Linie stale jesté
vymezuje konkrétni tvar -1 kdyz by bylo asi vhodnéjsi pouzit slovo naznacuje. Tvar
je totiz maximalné styli- zovany, ale stale v ném jesté rozeznate naznak zenské
postavy. Zato barva si poc¢ina jako ,,neposlusna sluzebnice®. Sice se jesté drzi uvnitf
tvaru, ale vilbec jej blize neurcuje. Pravé naopak - dé€la si co chcee, projevuje se
velice svobodné.

Dalsi Kandinského obraz - Imprese V (Park) - vam na prvni pohled také ptipada
jako pfedmétny. Patrné vam piipomina sluncem zalitou horskou krajinu s klikatou
cestou sméfujici do udoli. Ale to je jen dojem! Uplné zde totiz chybi predmétny tvar
vymezeny linii a blize uréeny barvou. Barva je jesté svobodnéjsi nez v Improvizaci
VI. Nejen ze neni uvéznéna linii do konkrétniho tvaru, ale osvobozena po staletich
spoutani propuka s vitalni silou pfirodniho zivlu. Energické linie protinaji vinici se
barevné plochy jako erupce blesku. I z nich vyzafuje svoboda pohybu, ktera je
zbavila dosavadni povinnosti vymezovat konkrétni tvar. Tato spontdnnost vyrazovych
prostiedki - pfedev§im barvy a linie - se projevuje i v celkovém uspofadani obrazu,
tedy v kompozici. I ta se zbavuje vSech omezujicich pravidel a schémat -
rozhodujici je vytvarny cit autora. Roste postupné jako zivy organismus.

Jestlize kubismus byl dovrSenim a pfehodnocenim Cézannova rozumového ptistupu
ke skute¢nosti, pak abstraktni expresionismus Vasilije Kandinského dovrsil a
pfehodnotil odkaz Paula Gauguina, v€etné jeho spfiznéni s hudbou, které bylo
jednim z dtlezitych prostfedkii postupného uvoliiovani vyrazovych prostiedki ze
zavislosti na predmétné podobé skutecnosti.

Abstraktni expresionismus V.Kandinského je tedy sptiznén s hudbou v obecné
roving z hlediska své podstaty. Zaroven je vsak jesté t€sné&ji spiiznén s volnou
atonalitou a jejim priikopnikem ARNOLDEM SCHONBERGEM. Tyto piibuzenské
vztahy jsou tak tésné, ze bychom volnou atonalitu mohli klidné oznacit jako ,,atonalni
expresionismus®, a abstraktni expresionismus jako ,,volnou abstrakci“. Obdobny je
nejen vysledek - pfechod od predmétného malifstvi k nepfedmétnému v piipadé
Kandinského a od tonalni hudby k atonalni u Schonberga - ale i cesta k nému. Ta
spocivala v postupném osvobozovani malifskych prostiedkl ze zavislosti na
predmétné podobé skute¢nosti (Kandinskij) resp. v postupném uvoliiovani hudebné
vyrazovych prostfedkti z pout tonality (Schonberg).

Schonbergovu 1. komorni symfonii (hu42) mtzeme srovnat s Kandinského
Improvizaci VI (Africky motiv) (obr...) Ob¢ dila jsou jakymsi poslednim zachvévem
predmétné a tondlni faze tvorby obou umélct. 1. Komorni symfonie je jesté

V konkrétni toniné F dur. Ale tonika jako opérny bod, jako centrum skladby, stale
vice ztraci na vyznamu. Deformace toniny roste do obludnych rozméru - ta je
natazena na skfipec, az praskd ve Svech. Harmonie je sice jesté spojena s melodii, ale
projevuje se stejné svobodné jako barva v Africkéem motivu V. Kandinského.

Dalsi ukazka (hu43) - Peripetie - 4.skladba z cyklu Pét skladeb pro orchestr, uz patii
do svobodného svéta volné atonality. Harmonie, ktera byla pravidly tonalniho
systému nejvice spoutana, je stejn¢ svobodna jako barva v Kandinského Improvizaci



V (Park) - ato jak z hlediska vystavby akordd, tak i jejich vzajemnych vztaht.
Melodie, zbavena zavislosti na harmonii, se volné pohybuje v rozmachle vinovitém
pohybu velkych intervalovych skokt. Dynamika ztraci sviij pavodni charakter. Misto
postupného zesilovani a zeslabovani pouziva Schonberg nesmirné plisobivy kontrast
extrémnich poloh. Plsobi jako stfidani snového ticha s ndhlym zadunénim hromu.
Svoboda vyrazovych prosttedkii se nutné promitd i do hudebni formy. Tak jako plati,
ze nevstoupis dvakrat do stejné feky, tak plati, ze nevstoupi§ dvakrat do téze
Schonbergovy atonalni skladby. Ta totiz plyne jako feka - bez zastaveni, natoz pak
opakovani, které bylo pro hudebni formy tonalni hudby tak typické. I zde tedy - jako
u kompozice Kandinského abstraktnich obrazli - mtizeme hovofit o organické
hudebni formé&. I zde je rozhodujici hudebni cit autora, jeho ,,muzikalni ucho*.

Reakce na kubismus a jeji dasledky

Jednostrannost kubismu (vyhranéné raciondlni, az intelektudlni ptistup ke skutecnosti)
vyvolal obdobnou reakci jako jednostrannost impresionismu (omezeny na zrakovy
dojem). A tak z kubistického vychodiska a reakce na néj postupné vykrystalizovaly
nové sméry prvni etapy moderniho uméni: futurismus, orfismus, neoplasticismus a
dalsi, o kterych budeme mluvit aZz v souvislosti s vyvojem uméni mezi dvéma
svétovymi valkami.

Obraz UMBERTA BOCCIONIHO (boc¢ony, 1882-1916) Stavy duse I. - Loucent
byste na prvni pohled patrn¢ zatadili ke kubismu. I zde totiz najdete fragmenty tvari -
naraznik a kabinu lokomotivy, Zelezny stozar atd. - voln€ rozlozené na ploSe obrazu.
Dokonce objevite i ¢islo lokomotivy jako pfipominku konkrétni situace. Pfibuznost

s kubismem se projevuje i v rozlozeni tvaru a prostoru na malé plosky, tzv. fazety.
Pfinejmensim stejné¢ napadné jsou vsak i1 odlisné znaky: vyrazné barevnost a
predevsim tvar fazet. Misto hranatych tvart typickych pro kubismus se fazety
Bocconiho obrazu krouti ve spirdly jako téla malych hadki. Vsak také je obraz plny
pohybu v kontrastu k statickému fadu kubistickych platen.

Tajemstvi téchto rozdilti poodhali nazev sméru, ktery vykrystalizoval z reformy
kubismu: futurismus. Future je italsky budoucnost. V zajmu budoucnosti nové
pramyslové civilizace futuristé nekompromisné odmitali minulost. Proto také
stati¢nost analytického kubismu nahradili energickym rozvinutim pohybu, ktery
(soucasnost) pohledi byla nahrazena futuristickou simultaneitou pohybu. Jejim
nejjednodussim vyjadienim bylo rozfdzovani pohybu s tim, Ze vSechny jeho faze
byly zachyceny na jednom platné€. Vyvrcholenim pak byla simultaneita pohybu
forem, kterou se futuristé piiblizili soudobé abstraktni malb&é. Umberto Boccioni,
nejtalentovangjsi z futuristickych maliii, maloval dokonce pohyb dusevnich stavi,
jak o tom svéd¢i obraz Louceni.

Orfismus - dalsi smér, ktery vySel z reformy kubismu - spojil ve své pocateéni fazi
kubisticky rozklad tvaru s hudebnimi vlastnostmi barvy. Ta vSak nebyla tak svobodna
jako u Kandinského, ale tidila se pfisnymi pravidly vzajemnych vztahi mezi
barvami. Nejvyznamné&j$im piedstavitelem orfismu byl ROBERT DELAUNAY
(delone, 1885-1941). Po rané fazi ,,orfického kubismu® (tak jej podle hu- debnosti a
poeti¢nosti harmonie Cistych barev pojmenoval basnik Apollinaire po bajném pévci
Orfeovi) dospél Delaunay ke geometrické formé Simultannich kruhut (obr.105), které
obohatil o dal$i hudebni prvky: pravidelny pohyb (tempo) a rytmus.



Druhym ¢elnym piedstavitelem orfismu byl &esky malif Zijici v Pafizi, FRANTISEK
KUPKA (1871-1957). Jeho obraz Jezero - kiavesy pidna vas urcité zaujme dvéma
vyrazné odlisnymi zptisoby zobrazeni. Prvni rovinu - figurativni - zastupuje
fauvisticky pojaty pohled na jezero v oslnivé harmonii ¢istych barev. Vychodiskem
druhé roviny - nefigurativni ¢ili abstraktni - je klaviatura, na které tfi prsty drzi akord
jako souzvuk tfi tont. Tony akordu pak Kupka vyjadiuje ¢ernobilymi ,,vertikalnimi
plany*, které pronikaji do prostoru jezera. V dalsim vyvoji pak vertikalni plany stale
daslednéji oslabuji figurativni rovinu obrazu, az ji nakonec vytlaci uplné.

Z hermetického kubismu vysel holandsky umélec PIET MONDRIAN (pit, 1872-
1944). Na rozdil od Picassa a Braquea se vSak nezdrahal piekrocit hranice
predmétného zobrazeni a dospél k objektivnimu fadu, ktery demonstruje obraz
Kompozice. Ten vsak ¢asové nalezi do mezivale¢ného obdobi, které je namétem dalsi
kapitoly.

Dulezitym dusledkem reakce na kubismus byl pfechod k abstraktnimu malifstvi i

Vv racionalné¢ formovém proudu. A tak se téméf soubézné se spontannosti
abstraktniho expresionismu prosazuje i piisny fad geometrické abstrakce. V obou
vyvojovych proudech prvni etapy moderniho uméni se tedy uplatiiuje predmétny i
nepiedmétny (abstraktni) vytvarny projev.

Od ,,bifteki* k novému pojeti tvaru a prostoru - nastup avantgardniho
socharstvi

Jestlize Rodin vyrovnal krok sochaistvi s malifstvim pfechodného obdobi, pak - a¢ to
zni paradoxné¢ - velikost jeho génia zpomalila vyvoj sochaistvi na pocatku
20.stoleti. Nejvyznamnéjsi sochafi nasledujici generace - ARSTIDE MAILLOL
(arstyd majo, 1861-1944) a ANTOIN BOURDELLE (antuan burdel, 1861-1929) -
dokazali prekrocit Rodintiv stin az ve druhé polovin€ prvniho desetileti 20.stoleti.
Stali se zakladateli nového sochatského sméru, ktery byl pojmenovan jako novy
klasicismus.

Pti zamysSleni nad Maillolovymi 77emi grdciemi sami snadno pochopite, jak se
Maillolovi podafilo pfekonat Rodintiv vliv. Hlavnim prostfedkem bylo zjednoduseni
tvaru na jeho podstatu potlacenim vSech deatilli a zdlraznénim hladkého povrchu
tvaru jako kompaktniho celku. Takovy tvar se oznacuje jako synteticky.  Portrét
knézny X od rumunského sochafte Zijiciho ve Francii, CONSTANTINA
BRANCUSIHO (konstantyn brankusi, 1876-1957) putisobi jako dovrSeni
maillolovského syntetického tvaru. Jenze Brancusi Maillola a jeho genera¢ni
vrstevniky nekompromisné odmital jako konzervativni sochatfe. Dokonce jejich
sochy posmé$né oznacoval jako ,bifteky“. To proto Ze jejich sochatsky tvar jesté
stale respektoval ,,maso* lidského téla. Brancusi se této zavislosti dokazal zbavit a
dospél tak k maximalni oproSténosti tvaru az k jeho prapodstaté. Vyrazné tak ovlivnil
vyvoj sochatstvi prvni poloviny 20.stoleti.

Jinou cestou Sel rusky sochar (také Zijici ve Francii) ALEXANDER ARCHIPENKO
(1884-1964). Ten nejprve ,,skladal® sochu ze dvou tvarovych element: objemu
(vypoukly tvar) a ,,antiobjemu“ (vyduty tvar). K témto dvéma zékladnim
elementim pak ptipojil tieti: ,,antitvar® ¢ili otvor jako ,,aktivni prazdno*. Vytvofil
tak vnitini prostor sochy, ktery radikaln€ promeénil vztah hmoty a prostoru

vV modernim sochatstvi.

Brancusi a Archipenko jsou pradvem uznavani jako prikopnici sochai'ské
avantgardy. Svym nekompromisnim pifehodnocenim sochaiského tvaru a prostoru



se na pocatku 20.stoleti stali iniciatory sochaiského kubismu. Jednim z jeho
nejvyznamnéjSich predstavitelil se stal nas sochat OTTO GUTFREUND (gutfrojnd,
1889-1927).

DESILUZE A HLEDANi NOVEHO RADU - UMENI MEZI DVEMA
SVETOVYMI VALKAMI (1914-1945)

Destrukce jako vyraz zklamani - dadaismus Dilo KURTA SCHWITTERSE
(Svitrs, 1887-1948) Konstrukce pro urozené damy ve vas asi vyvola pocit nejistoty.
Sotva jste se vyrovnali s naporem kubismu, abstraktniho expresionismu ¢i
geometrické abstrakce, jste vystaveni Soku, na ktery jste nebyli ptipraveni. Copak
muze byt umélecké dilo sestaveno z rozbitych a Spinavych véci ze smétiste? Jde
vibec jesté¢ o uméni nebo o provokaci? Nejlepsi vysvétleni nabizi sdm Schwitters:
., 1 odpadky mohou kricet... byla to ma modlitba nad vitéznym koncem valky, nebot
jesté jednou zvitézil mir ... Slo o to, vybudovat ze stiepii néco nového.

Destrukce jako typicky znak Schwittersova vytvarného projevu byla piirozenou
reakci na nesmyslnost 1.svétové valky, nemilosrdnym utokem na zprofanované idealy
a faleSné jistoty, které valka tak nemilosrdné odhalila. Tato Schwittersova reakce byla
soucasti hnuti za novy svét a nové uméni, jehoz centrem se koncem r.1915 stal
curyssky kabaret Voltaire (voltér). Nahoda, ktera se stala jednim z hlavnich
principt nového umeéni, rozhodla i o ndzvu tohoto hnuti: dada (dadaismus). Jeho
program vysvétlil jeden ze zakladatelt curySského dada HANS ARP (1887-1966):

., V Curychu roku 1915, nezajimajice se o jatka svétové valky, oddali jsme se umeni,
které melo, mysleli jsme si, zachranit lidi ze zurivého Silenstvi té doby. Touzili jsme
po novém radu, ktery by znovu mohl privést do rovnovahy nebe a peklo.

Arpovo svédectvi piesvédCiveé dokazuje, Ze cilem dadaistli nebyla jen destrukce. Ta
byla jen prostfedkem nemilosrdného boje vyhlaSeného konvencim v zivoté i uméni.
Piivodni vyznam slova konvence je kladny: dohoda, domluva nezbytna pro vzajemné
dorozuméni. Jakmila se vSak tato dohoda stane neménnou normou, stava se
prekazkou dalSiho vyvoje. Dadaisté sice nekompromisné likvidovali konvence, na
jejich troskach vsak formovali,,novy fad“ uméni: svobodny, nespoutany
konvencemi - starymi ani novymi. A tak Schwitters klidné rusi dosud tak pfisné
stfezené hranice mezi malifstvim a sochafstvim. Dukazem je pravé Konstrukce pro
urozené damy, kde kombinuje malifskou techniku koldze (plosné materialy) s jeji
sochafskou obdobou: asamblazi (trojrozmérné materialy: kolo a jeho fragmenty,
konvice ap.). Pfesto, Ze Schwitters porusuje vSechna pravidla, Ze pouziva ,,odpadovy*
materidl - v surovém stavu Casto odpudivy - vysledkem je fascinujici dilo svédcici o
autorové neomylném vytvarném citéni.

MARCEL DUCHAMP (marsel dySam, 1887-1968) byl jesté nekompromisnéjsi nez
Schwitters. Povysil na umeéni jakykoliv nalezeny €ili jiz hotovy pfedmét (objekt) -
anglicky ready-made (rédy mejd). Duchamp sam nabizi recept: ,, Cokoliv se cirou
nahodou zvoli a urci se za umélecké dilo.* Slovo ,,zvoli* nezdaraznil Duchamp
nahodou. Vytvarn¢ dokonaly a prostorové zajimavy Stojan na suSeni lahvi (obr.113)
rozhodné nebyl nahodné nalezenym objektem, ale objektem rafinované zvolenym.
Ptesto Duchampovym cilem nebylo upozornit na krasu béznych véci kolem nés, ale
zmeénit zplsob jejich vnimani tim, Ze je vytrhl z jejich béZného prostiedi a souvislosti
a uvedl je do souvislosti neobvyklych, az paradoxnich. Jisté si dokazete predstavit,
ze upln¢ jinak pusobil stojan na suseni lahvi v restauraci ¢i v obchodé - tedy ve
svém bézném prostiedi jako uzitkovy piedmét - a jinak v prostiedi galerie mezi
obrazy a sochami.



Schwitterse a Duchampa spojuje nejen nové vytvarné mysleni a maximalni svoboda
uméleckého projevu, ale i novy typ sochy: objekt. Dosavadni sochaiska technika
vyuzivala dvé moznosti: 1. pfidavani hmoty jako techniku modelovani (plastika);
2. ubirani hmoty jako techniku tesani (skulptura). Tyto techniky byly velice naro¢né
a vyzadovaly dlouhodobé specialni Skoleni. Objekt je sestaven z jednotlivych prvkd,
je jim 1 hotovy pfedmét (Duchampovy ready-mades). Jeho nespornou vyhodou je, ze
je technicky nendro¢ny - vyzaduje jen vytvarné citéni a invenci.

Konstrukce a geometrie jako prostredky nového radu -
konstruktivismus a geometricka abstrakce

Objektem je i Rohovy protireliéf VLADIMIRA TATLINA (1885 -1953). Se
Schwittersem jej jesté spojuje i vyuziti netradi¢nich sochatskych materialt: plechu,
plexiskla, umélych hmot atd. Tyto materidly vSak nejsou ,,odpadové®, ale
technologické. To proto, ze podstata Tatlinova objektu je uplné jina nez podstata
Schwittersova dadaistického dila. Misto destrukce jako prostfedku vytvarného
vyjadieni desiluze (zklamani, ztrata iluzi) se uplatiuje konstrukce jako prostfedek
hledani nového fadu. Proto tento novy smér ruské vytvarné avantgardy dostal nazev
konstruktivismus. Jeho cilem bylo feseni konkrétniho vztahu tvaru a prostoru.
Vysledkem byly ryze abstraktni konstrukcee ,,z red/nych materialii v realném
prostoru“. Cil, ktery si Vladimir Tatlin stanovil - proniknout konkrétnim
materidlem do konkrétniho prostoru - bylo mozné uskutecnit jen v jasné¢ vymezeném
prostoru. Z praktickych diivodi zvolil tthel vymezeni 90 stupni. Své objekty mohl
umistit v rohu vystavniho sélu (odtud ¢ast ndzvu Rohovy) a mél tak ,,vystarano®. |
druhé cast nazvu - protireliéf - vychazi z tohoto vymezeni. Rohovy objekt totiz neni
volnou sochou, kterou je mozné obchazet ze vSech stran, ale ani reliéfem, ktery je -
stejn¢ jako obraz -jednopohledovy.

S dadaismem a konstruktivismem je spojena i vyrazna promeéna sochaistvi a jeho
postaveni ve vytvarném umeéni. Poprvé se sochaistvi rovnou mérou s malifstvim
podili na vyvoji avantgardniho vy- tvarného uméni. Pfechod od plastiky ¢i skulptury
k objektu umoziuje piekroceni ¢i dokonce zruseni hranic mezi sochafstvim a
malifstvim.

Hledéani nového tadu se stejné diisledné prosazuje 1 v malifstvi - konkrétné

Vv jednotlivych smérech geometrické abstrakce. Jako prvni piiklad vdm nabizime
obraz Tatlinova soudasnika KAZIMIRA MALEVICE (1878-1935) Modry
trojuhelnik a cerny obdélnik. Ten je typickym piikladem sméru, jehoZ prikopnikem
je pravé Malevié, ktery mu dal i nazev - suprematismus - a podal i jeho vysvétleni:
., Suprematismem rozumim nadvladu cisté senzibility ve vytvarném umeéni.

Z hlediska suprematistii objektivni prirodni jevy nemaji vyznam: podstatna je
senzibilita sama o sobé, nezavisld na okoli. “. Cista senzibilita (citovost) je vyjadiena
,»Cistou® (tj. naprosto nezavislou na pfedmétné podobé reality) formou zékladnich
geometrickych tvari.  Obdobnou redukci (omezenim) vyrazovych prostiedkl se
vyznacuje i dal$i smér geometrické abstrakce, neoplasticismus. Ten reprezentuje
obraz jeho zakladatele, PIETA MONDRIANA, Kompozice (mala galerie 25,
obr.107). Na ném se muzete piresveédcCit, ze své puvodni vychodisko z hermetického
kubismu dovedl Mondrian k nejasketictéjsimu a nejobjektivnéjsimu projevu
geometrické abstrakce. ,, Cistota, geometrickd jednoduchost, zdkonitost,
konstruktivnost a funkcnost* - to jsou Mondrianovy zasady, které uskutecnil
maximalnim oprosténim malifskych prostiedkl: pfisnymi vertikdlami a horizontalami
linii, ttemi zakladnimi barvami (Cervena, zluta, modra) a tiemi ,,nebarvami‘ (bila,



cerna, Sedd). S pomoci téchto elementdrnich prostiedki hledd Mondrian piisné
objektivni vytvarny tad jako ztélesnéni harmonie svéta, jako ,, velke skryté zakony
prirody .

Od ,,hudby hluku“ k bicim a sirénam - bruitismus a Varése

Stejné dramaticky jako ve vytvarném umeéni se vyhrotil 1 kontrast mezi objektivnim
fadem raciondlniho proudu a zvukovou spontannosti expresivniho (vyrazového)
proudu vV mezivale¢né hudbé. A stejné jako v pfedchozi vyvojové etapé moderniho
uméni dochazi k nesouladu v nazvech sméra vytvarného umeéni a hudby. Vy uz ale
dobfte vite, ze nazvy jsou vedlejsi - rozhodujici jsou tendence jako reakce na
podnéty doby. Takze vas ani nevzrusuje, ze byste v odborné literatufe marn¢ hledali
hudebni dadaismus. Tusite totiz, ze jako tendence urcité existuje. To si uvédomili i
nekteti hudebni védci a zacali hledat dadaistické projevy v hudbé. Spokojili se vSak
s jedinym znakem: absurdnim humorem. Uvadéji napft. pisiové cykly francouzského
skladatele DARIUSE MILHAUDA (dariu$ milo, ....-....) Hospodarské stroje na
slova katalogu zeméd¢lskych strojii a Katalog kvetin. Vy vSak uz z vytvarného umeéni
vite, ze podstatu dadismu je tfeba hledat jinde. NejbliZze k ni m4 jiny francouzsky
skladatel, ERIC SATIE (eryk saty, .... - 19..), ktery ve svém avantgardnim baletu
Pardda zaclenil mezi nastroje tradi¢niho orchestru i dvé sirény, psaci stroj a revolver.

Atak - actozni paradoxné - nejdadaisti¢téjsim hudebnikem byl futuristicky malif a
skladatel-amatér LUIGI RUSSOLO (lujdzi, 1....- 19..), autor manifestu futuristické
,,hudby hlukt‘ zvané bruitismus. Jeho originalni hudebni pojeti je blizké
dadaistickym diliim Kurta Schwitterse. NejzietelnéjS$im a také nejradikalnéjSim
spole¢nym znakem Schwittersovych ,,merz-obrazi“ a Russolovy ,,hudby hlukti* je
vyuziti ,,nevytvarnych® materiall a ,,nehudebnich* zvuk jako vyrazovych
prostfedkti. Obdobné jako Schwitters vyuziva fragmenty nejriznéj$ich predméti
nalezenych na ulici ¢i na smetisti 1 Luigi Russolo odmita striktni rozliSovani
hudebnich a nehudebnich zvuki. Veskery zvuk je pro n€j hudebnim materialem - i
zvuky vSedniho Zivota. Aby mohl pracovat s nejriznéjsimi typy hluka jako

S hudebnim materidlem, zkonstruoval Russolo nové nastroje hudby hluku.
Pojmenoval je intonarimori - ,intonatory hluku®. Slo o étyfhranné bedny

s akustickymi tlampaci s riznymi motory a mechanismy, z nichz kazdy produkoval
urc¢ity druh zvuku patiiciho do jedné ze Sesti ,,hlukovych rodin“ futuristického
,,orchestru®.

Russolovu ,,hudbu hluku* ¢ili bruitismus nebere dnes témef nikdo vazné. Obvykle
je zafazovana mezi kuriozity a jeji autor je pfijiman se shovivavym usmévem.
Odbdobné¢ vsak vefejnost i kritici pfijimali ,,merz-obrazy*“ a ,,merz-sochy*
K.Schwitterse. Dnes se vSak pohled na né¢ radikalné zménil. Kde bereme jistotu, Ze
podobné kvality postradala Russolova ,,hudba hluku*?

Russolo byl zapaleny amatér a bojovny futurista, odhodlany v zajmu technického
pokroku zlikvidovat minulost - tedy i minulost hudby. Daleko stfizlivéji pristupoval
k potiebé nového zvuku a novych kompozi¢nich technik americky skladatel
francouzského ptivodu, EDGAR VARESE (varéz, 1885-1965). 1 on citil
opotfebovanost zvuku tradi¢niho symfonického orchestru a zacal nejdiive ignorovat
smyccové ndstroje jako ,.nejzprofanéjsi* zvuk tradi¢ni hudby. Misto nich
uptednostnoval Zest'ové (plechové) dechové nastroje a predevsim dosud opomijené
nastroje bici. Na za¢atku tficatych let napsal jednu ze svych nejslavnéjsich skladeb,
lonisation pro 36 bicich ndastrojii a 2 sirény (jonyzej$n). Ta je originalni nejen



nezvyklym vybérem néstroju a vyuzitim nehudebniho zvuku sirén, ale i kompozi¢ni
technikou. I Var¢se odmital - tak jako Schonberg a jeho zéci - jakakoliv omezujici
pravidla hudby. Jeho hudebni mysleni vSak bylo jiné nez Schonbergovo. To vysvétli

nejlépe sam Varése: ,, Moje hudba je zaloZena na pohybu zvukovych mas, nezavislych
V tom smyslu, ze se soucasné pohybuji v riiznych rychlostech. ** (hu46).

Hledani nového radu v hudbé - dodekafonie a neoklasicismus

Prikopnik volné atonality Arnold Schonberg se od zacatku 1.svétové valky
odmlcel na dlouhych osm let. Dlivod této zdhadné odmlky vysvétlil v 1ét€ roku
1922, kdy triumfalné prohlasil: ,, Ucinil jsem objev, kterym je zajisténo prvenstvi
nemecké hudby na pristich sto let. “. Tim objevem byla metoda komponovani

s dvanacti tony neboli dodekafonie. MuzZete pravem namitnout, Ze dvanactitonova
chromaticka stupnice byla i vychodiskem volné atonality. VSak je zde také velice
tésna souvislost. Dodekafonie dava bezbiehé svobod¢ volné atonality pfisny fad. O
tom, jak silnd byla tato potfeba fadu na zacatku dvacétych let, svédci fakt, ze

k obdobnym systémim dosli nezavisle na Schonbergovi i dalsi skladatelé - mimo jiné
1ndm jiz dobfe znamy Edgar Varése. Schonbergova metoda vSak byla
nejpropracovanéjsi a nejzivotnéjsi. Proto se také prosadila.

Zakladnim pravidlem dodekafonie je zdsada, ze Zadny ton se nesmi opakovat,
dokud - v libovolném potadi - nezazni vSech dvanact tond chromatické stupnice.
Toto pravidlo je zarukou jejich naprosté rovnopravnosti. Tuto zasadu zajistuje
zakladni Fada (v partiturach se oznacuje pismenem Z) jako vychodisko skladby.
Zakladni fada (pouzivéd se i pojem série) je sestavena libovolnym uspotadanim 12
tonti chromatické stupnice. Dal se s ni pracuje jako s celkem, a to dvojim zptisobem.
1. Vyuzitim tradi¢nich obmén, které se pouzivaly jiz v renesancni ¢i barokni polyfonii
a které umoznuji zachovat fadu jako celek. 2. Prostfednictvim obmén zakladni fady
na principu matematickych variaci a permutaci. Rada (a jeji obmény) neni vyuzZita
jen v melodii, ale i v harmonii. A to dvojim zptisobem: 1. polyfonné - soucasnym
pouzitim dvou ¢i vice fad; 2. homofonné - rozdélenim jedné fady do melodické a
harmonické slozky.

Na prvni pohled se mize zdat, Ze dodekafonie je naprostym opakem volné atonality
- misto osvobozujici spontannosti nuda matematicky spoutaného univerzalniho fadu.
To je vS8ak omyl. Zasadni rozdil je pfedev§im v nahrazeni nejistoty svobody jistotou
radu. Vétsina charakteristickych znakl volné atonality vSak zlstala zachovana.
Vychodiskem volné atonality i dodekafonie je chromaticka stupnice zajist'ujici
rovnopravnost vSech tonti. Univerzalni ad se tyka jen dvou vyrazovych prostiedki:
melodie a harmonie - ostatni vyrazové prostiedky (dynamika, rytmus, tempo ad.) si
udZely svobodu volné atonality.

Objektivni fad dodekafonie vdm moZzna pfipomnél obrazy Pieta Mondriana. Pokud
ano, tak se vam podafilo postihnout obdobné tendence ve vytvarném uméni a hudbé
mezi dvéma svétovymi valkami. I Mondrian podfizuje univerzalnimu fadu je dva
malifské prostfedky: linii a barvy. Vztahy mezi nimi a mezi barvami a ,,nebarvami‘
zavisi na vytvarném citéni autora. To muzZete posoudit srovndnim Mondrianova
obrazu (obr....) s ukazkou ze Smyccového kvartetu ANTONA WEBERNA (hu44).
Pro¢ jsme vybrali pravé Weberna? Jeho hudba se shoduje s Mondrianovymi obrazy
jesté ve dvou typickych znacich: 1. v maximalni uspornosti vyrazovych prostiedk
2. Webern - na rozdil od Schonberga - podiidil striktnimu fadu i rytmus. A stejné



ptisny rytmicky fad najdeme i v propor¢nich vztazich barevnych a ,,nebarevnych*
ploch Mondrianova obrazu.

Priblizné ve stejné dobé - na sklonku druhého desetileti - udivili Picasso a
Stravinskij své stoupence piekvapivym zvratem. Touto Sokujici proménou byl jejich
nahly a necekany prechod od kubismu u Picassa a ,,ruského obdobi* (Svéceni jara) u
Stravinského k neoklasicismu. Navrat k tradicim, které oba umélci v pfedchozim
obdobi zdanlivé vyvratili ze zékladii, povazovali mnozi jejich stoupenci za zradu
idealti avantgardniho umeéni. Tito zaryti stoupenci moderniho uméni vsak nepochopili
podstatu neoklasicismu. Pro Stravinského - stejné jako pro Picassa - neznamena
neoklasicismus pasivni navrat k vyrazovym prostfedkiim 18. stoleti, ale aktivni navrat
k zakladnim principtim klasicismu: jasnosti, fadu, kazni. Ve vztahu K tradici se
zduraziuje univerzalnost - to je neomezenost ve vybéru umeéleckych vzoru - a aktivni
vztah minulosti a pfitomnosti.

Roku 1920 se Picasso a Stravinskij témét symbolicky sesli pfi spolupraci na prvnim
Stravinského neoklasicistickém baletu Pulcinella. Zatimco Picasso pak zahy
neoklasicismus opustil, Stravinskij mu zlistal vérny vice jak tficet let. Toto ¢asové
nejrozsahlejsi obdobi jeho tvorby vsak zdaleka neni - jak by nazev mohl mylné
napovidat - jednotvarné. Pro Stravinského byl neoklasicismus genidlnim tviréim
zamérem pevné zakotvit novou hudbu v tradici pfedchoziho vyvoje, najit v celé
minulosti evropské hudby jeji stéZejni principy jako pevnou zdkladnu moderni
hudby. Proto ten obrovsky rozptyl ,,ndvrati“ do evropské tradice: od byzantského
choralu k Cajkovskému s konkrétnimi zastdvkami u velkych mistrii jednotlivych
vyvojovych etap. Jejich hudba vsak byla pro Stravinského jen modelem - vysledkem
byla vzdy naprosto originalni, nezaménitelné osobitd hudba - vzdy Stravinskij! To
nazorn¢ dokazuje ¢ast 2.véty jednoho z jeho nejslavnéjSich neoklasicistnich d¢l,
Zalmové symfonie z roku 1930 (hu45). Zrcadlo podvédomi - surrealismus

Podivejte se pozorné na obraz SALVADORA DALIHO (1904-1988) Horici Zirafa.
Tomu - kromé hoftici Zirafy - vévodi podivna postava Zeny se zasuvkami. Urcité ji
nepotkate na ulici, klidn€ by se vam vSak mohla zjevit ve snu ¢i v halucina¢ni
predstavé. Takovéto snové ¢i halucinaéni predstavy jsou skryty v hlubinach
podvédomi. V podvédomi jsou vsak ,,zasuty” i jiné informace, které neprojdou do
naseho védomi diky ,,peclivosti* tfidictho mechanismu rozumového pfistupu ke
skutec¢nosti. Zde c¢ekaji na své probuzeni. Pravé v hlubinach podvédomi je skryt svét
fantazie, imaginace - a to je ta prava zivna pida pro uméni. Zasluhu na jejim objeveni
ma smér, ktery se zrodil pted polovinou dvacatych let: surrealismus.

Cilem surrealismu - jak jej definoval v prvnim manifestu hnuti basnik ANDRE
BRETON (1896-1966), zakladatel a viid¢i osobnost surrealismu - byla absolutni
skute¢nost jako vzajemné prolnuti védomi a podvédomi. Ov§em dosahnout tohoto
idealniho stavu (ktery Edgar Poe vystizné formuloval jako ,,subtilni casovy bod,

V némz se bdeni a spanek stavaji navzajem nerozeznatelnymi) nebylo snadné.
Vedly k nému dvé cesty - a obé€ vytvarny surrealismus vyuzil. Vysledkem obou cest
bylo nahrazeni vnéjSiho modelu (konkrétni skutecnost) tzv. vnitfnim modelem
(vnitini pfedstavy). Volba zplisobu zobrazeni ,,vnitiniho modelu* je také kritériem
rozdéleni malifského surrealismu na dva odli$§né proudy: na veristicky
(naturalisticky) a absolutni surrealismus.

Veristicky (naturalisticky) surrealismus se snazi s iluzivni pfesnosti zachytit
vnitini vize a fantaskni pfedstavy no¢niho ¢i ,,denniho* snu nebo halucinaci. Toho
vétSinou dosahuje prostiednictvim popisného, Casto az fotografického realismu.



Typickym ptikladem je jiz zminény obraz Horici Zirafa od Salvadora Daliho,
nejvlivnéjsiho a nejproslulejsiho predstavitele tohoto proudu.

Metodou absolutniho surrealismu je psychicky automatismus. Jeho
vychodiskem je spontannost psychické uvolnénosti zbavené kontroly rozumem.
Nezbytnym ptedpokladem je maximdlni mira fantazie a obrazotvornosti (obrazovych
piedstav). Témito schopnostmi byl v mimotfadné mitfe obdaren Spanélsky malif
JOAN MIRO (choan, 1893-1983). Pfesvéd¢ivym diikazem je jeho obraz Harlekyniiv
karneval. K rozehrani tohoto fascinujiciho koncertu fantazie mu stacil darek, ktery
dostal k svatku: krabicka, z niz po jejim otevieni vyskodil Certik (na obraze je
piiblizn€ uprostied). Spontannost psychického automatismu se projevujei ve
vytvarném vyjadieni ,,vnitintho modelu®“. Ten je v absolutnim surrealismu
obrazov¢ zaznamenan s osvobozujici volnosti vSech vyrazovych prostiedki,
predevsim pak barvy a linie.

Skute¢nym magem surrealistického malifstvi byl MAX ERNST (1891-1976).
Ptic¢inou jeho vyjime¢ného postaveni nebyla jen jeho bezbfehd fantazie, ale i
obdivuhodna vynalézavost vytvarnych technik vhodnych k vyjadieni téchto predstav.

Je samoziejmé, ze kromée jiz uvedenych smérii se mezi dvéma svétovymi valkami
prosadily 1 jiné tendence. VZdyt pravé toto obdobi bylo priisecikem generaci
moderniho uméni. Vyznamnymi proménami proslo napt. dilo P.Picassa,

V .Kandinského a dalSich prikopnikl avantgardy. Zaroven nastupovala nova
generace, kterd se plné prosadila po 2.svétové valce. Rozhodujici roli vSak pii
formovani uméni mezivaleéného obdobi sehraly pravé ty sméry, jimz jsme vénovali
pozornost.

Velice dramaticky se vyhrotil kontrast mezi objektivnim fadem racionalné
formového proudu (konstruktivismus, geometricka abstrakce) a spontannosti a
vyrazovou naléhavosti vyrazové symbolického proudu (dadaismus, surrealismus).

ZAVERY A SHRNUT/

Moderni uméni zac¢ind nastupem nové obrazové a hudebni koncepce, ktera vystiidala
porenesancni koncepci, jejiZ podstatu zna¢né narusilo jiz prechodné obdobi (od
impresionismu do secese). Nova obrazova a hudebni koncepce ma dvé€ podoby: 1.
figurativni (pFedmétnou) ve vytvarném umeéni (kubismus) a tonalni v hudbé
(Stravinskij); 2. abstraktni (nefigurativni, nepiedmétnou) v malifstvi (abstraktni
expresionismus a geometricka abstrakce) a atonalni (volnd atonalita a dodekafonie)
V hudbé. Praveé tato dvoji radikdlni proména obrazové a hudebni koncepce byla

wevr

Obdobi mezi dvéma svétovymi valkami (1914-1945) zadina stejné energickou
zménou jako pfedchozi vyvojova etapa: destrukci dadaismu a obdobnymi
tendencemi v hudbé (od bruitismus k Varésemu). Disledkem byla kvalitativni
proména vyrazovych prostiedkt a technik - ,,nevytvarné materialy a ,,nehudebni
zvuky a oslabeni hranic mezi uméleckymi druhy. Dovr§enim tohoto vyrazové
symbolického (expresivniho) proudu byl sestup do podvédomi jako zdroj
maximalniho uvolnéni fantazie (surrealismus). Racionalni proud se vyznacuje
snahou o maximalni objektivitu univerzalniho fadu zjednoduSenim vyrazovych
prostfedki a jejich vztahti - at’ jiz v abstraktni (geometrickd abstrakce a
konstruktivismus) resp. atonalni (dodekafonie) ¢i piredmétné resp. tonalni
(neoklasicimus) podobé.



