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Postimpresionizmus — vyjadrenie individuality umelca
¢i revolta proti oficiAlnemu maliarstvu?

Daniel Solnica

Abstrakt

Zamerom autora prispevku Postimpresionizmus — vyjadrenie individuality umelca, ¢i revolta proti oficialnemu ma-
liarstvu? je predostriet’ exkurz do obdobia postimpresionizmu. Predstavuje jednotlivé teoretické vychodiska postimpre-
sionizmu. Zameriava sa na situaciu avantgardnych maliarov tohto obdobia. Hlavny zretel je kladeny na dvoch predstavi-
tel'ov: Paula Gauguina a Paula Cézanna. Praca ma priniest’ kulturologicky pohl'ad na dielo a zivot jednotlivych umelcov.
Kapitola zameriavajuca sa na Paula Gauguina reflektuje kulturologicky pohl’ad na ostrov Tahiti v ¢ase ked’ tam pdsobil.
V casti venovanej Paulovi Cézannovi poukazuje na konfrontaciu oficialnej a nezavislej kultury. Autor ¢itatel'ovi posky-
tuje interpretacné sondy do tvorby jednotlivych umelcov, prostrednictvom detailnej analyzy vyselektovanych obrazov
oboch maliarov. V interpretaciach sa nezameriava len na umeleckt stranku, ale poktsa sa hl'adat’ aj hlbSie vyznamy
s vyuzitim interdisciplinarnych presahov. Na zaver popisuje vzt'ah postimpresionizmu a oficialneho maliarstva.
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1. TEORETICKE VYCHODISKA POSTIMPRESIONIZMU

V tejto kapitole Citatela oboznamime s teoretickymi vychodiskami umeleckého smeru
postimpresionizmu. Predlozime etymologicky vyklad tohto pojmu a zameriame sa na umelecky
prad priamo predchadzajuci postimpresionizmu.

1.1 Etymolégia slova postimpresionizmus

Ak by sme sa mali zamyslat’ nad etymologickym vykladom slova post-impresionizmus,
prirodzene by sme ho rozdelili na dve ¢asti. Post ako predpona viazica sa na kategériu ¢asu
a vyjadrujuca nieco Co sa nachadza na urcitej pomyselnej ¢asovej osi za nasledujucim slovom.
V nasom predkladanom pripade je to impresionizmus. Toto obdobie sa chronologicky nachadza
za obdobim impresionizmu. Ak by sme skimali kto prvy pouzil tento vyraz, dospeli by sme
k menu anglického kritika, ktorym bol Roger Fry (1866). Ten v rokoch 1910-1911 vystavoval
v Londyne umelecké diela na vystave s ndzvom Manet a postimpresionisti.' V tom Case Roger
Fry stal pred zlozitou tlohou. T4 spocivala v pomenovani vystavy, kde bolo mozné zhliadnut
Stylovo réznorodych autorov a ich diela. Manet bol uz v tom case etablovanym umelcom takze

'LITTLE, S.: 2012. ... izmy, ako rozumiet umeniu. Bratislava : Slovart, 2012. s. 94.
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jeho meno mohlo vystupovat’ v oficidlnom nazve vystavy.> Ta druht skupinu umelcov nazval,
podobne ako sme v predchadzajicich riadkoch uvazovali aj my, zastreSujucim nazvom postim-
presionisti a tym vlastne vytvoril nielen ndzov pre svoju vystavu za¢inajicu sa 5. novembra 1910
v londynskej Grafton Gallery, ale nevedomky tak pomenoval cely umelecky smer.

Zaujimavy postreh k etymologii slova postimpresionizmus priniesol i britsky
umelecky redaktor Will Gompertz (1965). Zamysla sa nad druhym vyznamom ang-
lického slova post a v tomto konkrétnom kontexte ho interpretuje cez ndas vyznam
,posty . A dodava, samozrejme s jemnym naznakom humoru, Ze postimpresionisti
,byli takovi ,,postaci ™, v druhém anglickem vyznamu slova: kazdy z nich ucho-
pil impresionizmus vilastnim zpiisobem a dorucil ho na nové misto urceni .3 Will
Gompertz dalej poukazuje na to, ako hlavni predstavitelia tohoto umeleckého pru-
du pretransformovali impresionizmus. Poukazuje pritom na Styroch zdkladnych
predstavitelov, ktorymi boli holandsky maliar Vincent van Gogh (1853-1890),
francuzsky vytvarnik Paul Gauguin (1848-1903), francuzsky maliar Paul Cézanne
(1839-1906) a francuzsky maliar George Seurat (1859-1891). Rozvinutim vytvar-
ného prejavu Vincenta van Gogha sa dostavame k expresionizmu, v diele Paula
Gauguina inklinujeme k primitivizmu. Paul Cézanne svojou pracou pripravil cestu
veducu ku kubizmu a George Seurat vytvoril techniku nazyvanu pointilizmus. Ob-
razy tychto umelcov figurovali na spominanej vystave Manet a postimpresionisti.

1.2 Situacia v umeni

Spolocenska situacia v sledovanom obdobi postimpresionizmu bola charakteristicka rozma-
chom na poli vedecko-technického pokroku. Ten sa prejavoval i aplikovanim v praxi. Postupna
mechanizacia vyroby, t. j. nasadenie strojov do vyrobného procesu vytlaca 'udi vyznacujucich sa
komplexnou remeselnou zru¢nost'ou. Praca robotnikov v tovarnach je charakteristicka monoton-
nostou vyrobnych operacii. Vznika tak nova trieda v spolo¢nosti. Takto opisana situacia — vplyv
priemyselné¢ho sveta a vedecko-technického pokroku, nové triedy — ma dopad aj na estetické
citenie. Tto atmosféru sa snazi zmapovat’ taliansky spisovatel a estetik Umberto Eco (1932):

Konfrontovan s naporem primyslovevého sveta, s rozristajicimi se metro-
polemi, zaplavovanymi nezmérnymi anonymnimi davy, s ndstupem novych trid,
mezi jejich potrebami rozhodne nehraje prim esteticky prozitek, s novymi stroji,
urazlive stavéjicimi na odiv ryzi funkénost novych materiali, umélec citi, ze jeho
idealy jsou ohrozeny, demokratické myslenky, které si postupne razi cestu, vnima
Jjako nepratelské a rozhoduje se, Ze bude ,,jiny *“.**

Umberto Eco konstatuje urciti zmenu zmyslania odohravajiicu sa v mysleni umelcov tych
Cias. Zmena je ovplyvnena faktormi popisanymi vyssie v texte. Za vyznamny atribut ovplyviu-
juci tento stav mozno povazovat pokrok.’ Mozeme to demonstrovat’ na jednoduchom priklade
fotografie. S jej objavenim vznikla alternativa a konkurencia k mal’be. Pri poziadavke na portrét
sa potencialna portrétovana osoba uz mohla rozhodnut’, ¢i svoju pamiatku pre neskorsie gene-

2 BEdouard Manet (1832-1883) bol franctizsky maliar. Manet namal'oval v tej dobe $kandalézne obrazy vystavené v Parizi
Ranajky v trave (1863) a Olympia (1865). Bol povazovany za vodcu impresionistov i ked’ s nimi nikdy spolo¢ne nevy-
stavoval. MRAZ, B. Dé&jiny vytvarné kultury 3, 2003, s. 17.

3 GOMPERTZ, W.: 2014. Na co se to vlastné divame? Praha : Nakladatelstvi Lidové noviny, 2014. s. 52.

4ECO, U.: 2015. D¢jiny krasy. Praha : Argo, 2015. s. 329.

> Tymto nechceme znizovat’ hodnotu vedecko-technického pokroku alebo ho negativne vykreslit'. Prave naopak, chce-
me len poukazat’ na jeho signifikantnost’.
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racie zachova v podobe mal'by alebo fotografie. Teda v praxi to znamenalo odpoved’ na otazku,
¢i zakazku dostane maliar alebo fotograf. Fotografia pritom pontikala dve prednosti. Prvou bola
kratkost’ ¢asu tvorby v porovnani s klasickym portrétovanim. Tou druhou bolo realistickejSie
zobrazenie. Maliar sa musel orientovat’ na nieco in¢ ako na presné realistické zobrazenie, teda
rozhoduje sa, ze bude iny. Vydava sa na cestu badania kde pridanou hodnotou oproti fotografii
bude jeho osobny umelecky vklad rozpoznatel'ny novatorskym prejavom.

Aj preto sa jednym z najprogresivnejSich druhov vytvarného umenia stdva maliarstvo. Pri
maliarstve navySe neevidujeme takt zavislost' na vel'kych objednavkach ako pri architektire
a socharstve. To st dovody preco v iom vznikaji nové umelecké smery. Veduicou krajinou kde
tieto smery vznikaju sa stava Franctizsko so svojou metropolou Parizom. A prave vo Franctizsku
ku koncu Sestdesiatych rokov 19. storocia vznika impresionizmus. Tento umelecky smer mal
najvacsi vplyv do polovice osemdesiatych rokov 19. storo¢ia. Pojem impresionizmus, resp. im-
presionisti bol povodne pejorativny a prvykrat ho pouzil v oznaceni tychto umelcov franctizsky
novinar a umelecky kritik Louis Leroy (1812) vo svojom ¢lanku s ndzvom Vystava impresionistov
uverejnenom dia 25.4.1874 v ¢asopise Charivari. Reagoval v iom na obraz franctizskeho malia-
ra Clauda Moneta (1840)° s nazvom Impresion, soleil levant (Impresia, vychod slnka) uvedeny na
vystave pomenovanej Société anonyme des artistes peintres, sculpteurs, graveurs etc. (Akciova
spolo¢nost’ maliarov, socharov, rytcov atd’.). Tento obraz by sme mohli zobrat’ ako reprezenta-
tivny exemplar nového ponatia malby typicky pre impresionizmus. Vyznacoval sa inovativnym
nazeranim na prirodu. Vznikol v lete 1869 kupeloch na Seine v La Grenouillére a spocival v
pozorovani odleskov a zrkadlenia svetla vo vode. Tu si Claude Monet a Auguste Renoir (1841)’
overili, ze kazdy predmet sa nam javi vo farebnom tone, ktory je zlozeny zo samotnej farby pred-
metu, z farebnosti okolia a z atmosféry. Na zaklade tychto pozorovani zacali prispésobovat’ svoju
maliarsku techniku. Nelomené farby, kratke a 'ahké t'ahy Stetcom tvoriace Ciarky alebo bodky,
dynamicky rychla mal’ba snaziaca sa postihnut’ prchavost’ okamihu sa stali su¢astou ich impresi-
onistického rukopisu. Inym neodmyslitelnym atribatom bola praca v plenéri.® Toto vsetko viedlo
k rozjasneniu koloritu, k prevahe celkového prchavého dojmu nad jednotlivostami, k zmiznutiu
obrysovych linii a s tym stvisiacu urcitii neukonéenost’ mal’by. Registrujeme zaujem o témy zao-
berajlice sa svetelnou reflexiou pozorovanou na hladine riek, mori, resp. v§eobecnejsie na vodnej
hladine. V impresionistickych obrazoch pozorujeme okrem uz spomenutych nametov aj zaujem
o mesto, pouli¢ny zivot, modernt techniku. Nie je zriedkavé studium a zachytenie toho istého
objektu za réznych okolnosti ¢i uz poveternostnych plynucich z r6znorodosti pocasia a roéného
obdobia alebo v r6znych okamihoch pocas dna. Ako priklad nasho tvrdenia by sme mohli uviest’
cyklus Katedrala v Rouene (1892-1894), ktorej autorom bol Claude Monet.

Umberto Eco vo svojom diele D¢jiny krdsy zosumarizoval nase predchadzajiice riadky
a doplnil ich o optiku estetického vnimania, ked’ napisal:

,Ani impresionisté nehodlaji uskutecnovat transcendentalni krasu: chtéji resit
problemy malirské techniky, vynalézat novy prostor a nové moznosti vnimani....
hledani krasy opousti nebesa a umélec je vyzyvan, aby se pohrouzil do zivouci
hmoty. Poté co vyrazi timto smérem, bude postupné zapominat na sam idedl krdsy,

¢ Claude Monet (1840-1926) bol jednou z najvyznamnej$ich postav impresionizmu. Ako uvadza Robert Cumming, patral
po odpovedi na otazku ,,Co vidim a ako to zachytim na obraze“? Do Monetovej tvorby zarad'ujeme diela: Leknd (1908),
Parlament, Londyn (1904), Japonska lavka v Giverny (1918-1924).

7 Auguste Renoir (1841-1919) bol majstrom v mal’be rozptyleného svetla. Tuto technicku virtuozitu je mozné obdivovat’
na jeho obrazoch ako Rariajky vesldarov (1881), Swing (1876) alebo Tanec v Moulin de la Galette (1876).

8 Ako uvadza Bohumir Mraz ide o mal'ovanie krajiny priamo v prirode.
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ktery ho dosud vedl, a zacne uméni chapat uz nikoli jako registraci a vyvolavani
estetické extaze, ale jako ndstroj poznavani.®®

Nie vSetci maliari takto uvazuju a zostavaju medzi nimi 1 taki, ktori su verni tradicii a kla-
sickej mal’be. Takyto postoj bol postojom oficidlneho maliarstva. V fiom registrujeme hl'adanie
krasy v nadvéznosti na historicka kontinuitu. Pésobilo ako protipol k impresionistickému smeru
a k avantgarde vieobecne. Cesky historik umenia Bohumir Mraz (1930-2001) poniika exaktnej-
$iu deskripciu tohto $tylu a jeho vzt'ahu k avantgardnym smerom:

~Protivniky impresionistit a postimpresionistit byli predstavitelé akademizmu,
oficialniho malirstvi, kteri produkovali mytologické, alegorické, historické a na-
bozenské obrazy, vyznacujici se vycvicenou kresbou, libivou hladkou malbou, stro-
Jjenou kompozici a obsahovou prazdnotou. Stali na nepratelské strané modernich
maliru, protoze jedine oni dostavali verejné zakazky na provedeni malirskych del,
kterda mohli vystavovat v Salonu, malovali reprezentativni podobizny a byli spolec-
nosti uzndavani a stédie honorovani.“"

Ako sa neskor poktisime uviest’, estetické hodnoty medzi predstavite'mi oficialneho maliar-
stva a postimpresionistami boli diametralne odlisné. Diferencia nespocivala len vo vybere name-
tu mal’by, ale aj v samotnom technickom prevedeni. Historizujlice témy stali v opozicii s témami
z kazdodenného zivota obycajnych l'udi." TaktieZ i strojena a uhl'adena mal’ba bola v prisnom
kontraste s niekedy az s extatickym nanasanim farieb.!> Kym postimpresionisti mohli stavat’ na
novatorskom pristupe impresionistov, akademici mali svoju oporu v Salone.

Povod slova Salén mozno najst podla Storcového salénu (Salon carré) v Louvri, kde sa
konali vystavy od roku 1737 do 1848. Boli to vystavy — prezentacie vsetkého dolezitého ¢o sa
udialo za isté obdobie vo franctizskom maliarstve. Takéto vystavy sa od roku 1863 konali kazdo-
ro¢ne. Salon sa stal reprezentantom akademického smeru. V tom ¢ase to bola vel’ka autorita roz-
hodujtca o uspechu alebo netspechu maliara. S tym izko stvisela aj otazka predajnosti diel ma-
liara, pretoze Salon mal vplyv na najdolezitej$iu spolocensku vrstvu z pohl'adu kiipyschopnosti
a tou bola burzoazia. Ona ako mecend$ umenia, mala v tomto smere vystriedat’ duchovenstvo
a aristokraciu. Zo spomenutych informacii je zrejmé, ze maliari sa snazili v Salone presadit’.
Kazdoro¢ne sa snazili predstipit’ pred porotu so svojimi obrazmi a porota pred samotnou vy-
stavou vykonavala selekciu ich diel. V pripade ak uchadzajuci sa autor dostal oznam na bielom
papieri znamenalo to nielen uvedenie na vystave, ale aj moznost’ pocitat’ s vyznamnejSou objed-
navkou. Naopak oznam na zltom papieri znamenal pre maliara odmietnutie. Nim predlozené die-
lo oznacili na chrbte pismenom ,,R* (z franctizskeho refusé = odmietnuté). Po Svetovej vystave
usporadivanej v roku 1855 sa vystavy konali v Priemyselnom paléaci.'

Kwvéli vytvoreniu celistvejSicho pohl'adu na akademick(i malbu si predstavime jedného jej
reprezentanta, na ktorom sa pokusime konkrétnejsie nacrtnut’ obraz akademického maliara tych
¢ias. William-Adolphe Bouguereau (1825-1905) so svojim vytvarnym prejavom takym bol.
V jeho tvorbe nachadzame mytologické namety, tak typické pre akademicku mal’bu. Taktiez
i jeho autorsky rukopis je poznaceny akademizmom a vyznacuje sa perfektnou technikou a reme-
selnym spracovanim hrani¢iacim s presnost'ou fotografického vyobrazenia. To mozno pozorovat’

*ECO, U.: Déjiny krasy, 2015, s. 359.

10 MRAZ, B.: Déjiny vytvarné kultury 3, 2003, s. 41.

" Ako priklad zobrazenia oby¢ajnych l'udi predkladame olejomal’bu Hrdci kariet z kapitoly venovanej francuzskemu
maliarovi Paulovi Cézannovi.

12 Priklady zoberieme od Vincenta van Gogha a st to obrazy PSenicné pole s cyprusmi, Slnecnice.

13 KOVACEVSKI, CH.: 2008. Vo svete obrazov. Bratislava : Petrus, 2008. s. 76-77.
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na hladkych a pevnych telach jeho figur mytologickych bytosti alebo Venusi. V tvorbe tohto
maliara najdeme i zobrazenia kazdodenného zivota. Tie na rozdiel od jeho ambicidznych diel po-
sobia presvedcivejsie. Z tvorby vyberame tieto diela Mladé dievca braniace sa pred Erosom (asi
1880), Kupido (1891) a Mala pastierka (1891). Aby si ¢itatel’ dokazal predstavit’ typické dielo
akademizmu, predkladdime mu reprodukciu obrazu Zrodenie Venuse (1879) na Obrazku 1.

Obrazok 1: William-Adolphe Bouguereau — reprodukcia obrazu Zrodenie Venuse.
Zdroj: http://www.musee-orsay.fr/en/home.html [cit. 14.8.2017] Dostupné na: http://www.musee-orsay.fr/en/
collections/index-of-works/notice.html?no_cache=1&nnumid=016649&cHash=7125b59831

V nasom prispevku sa teraz posunieme od akademickej malby smerom k pred-
kladanému obdobiu — postimpresionizmu. Na toto obdobie sa budeme divat opti-
kou jeho predstavitelov pricom nasu pozornost sustredime hlavne na postavenie
avantgardného umelca v spolocnosti druhej polovice 19. storocia.

2. PAUL GAUGUIN (1848-1903)
»Nekopirujte privelmi skutocnost.
Umenie je abstrakcia.
Vyvodzujte ho z prirody tym,
Ze zoCi-voci nej budete snivat,
a myslite skor na tvorbu ako na vysledok.“"

Prvym reprezentantom postimpresionizmu predstavenym v tomto prispevku je franciuzsky
umelec Paul Gauguin. Paul Gauguin prezil zivot s dobrodruznymi ¢rtami. Pocas neho Castokrat
cestoval a spoznaval rozne kultury. Vo svojom zivote vystriedal hned’ niekol'’ko povolani az
sa nakoniec preslavil ako umelec. V prvej podkapitole nazvanej Kontinentdlne pésobenie bu-
deme komparovat perspektivu pracovnika na burze verzus perspektivu avantgardného maliara
z pohladu vtedajSej spolo¢nosti. V nasledujicej sa zameriame na jeho najemblematickejsie po-

¥ CUMMING, R.: 2007. Umenie. Velky ilustrovany poradca. Bratislava : Slovart, 2007. s. 285.
'S PIJOAN, J.: Dejiny umenia /8, 1990, s. 319. (citacia Paula Gauguina)
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sobenie, ktoré bolo na ostrove Tahiti. Tu sa poktsime opisat’ kultiru na ostrove cez prizmu Pa-
ula Gauguina s vyuzitim kulturologickych poznatkov. Kulturologicky pohl'ad chceme aplikovat’
1 v interpretacii vybraného vytvarného diela.

2.1 Kontinentalne pésobenie (burzian vs. maliar)

Zivot Paula Gauguina je typickym prikladom Zivota &loveka, na ktorom mozno demonstro-
vat’ postavenie avantgardného maliara v druhej polovici 19. storo¢ia na tizemi tak vyznamného
a umelecky plodného $tatu, akym vtedajsie Franctizsko nesporne bolo. Gauguin pocas svojho
zivota vystriedal mnoZzstvo viac ¢i menej lukrativnych zamestnani az nakoniec definitivne zostal
pri umeni. Ak by sme mali za¢at’ vymenuvat jeho profesijné aktivity, zacali by sme pracou na-
mornika, potom povinnou vojenskou sluzbou na lodi. Ttto vojensku sluzbu vykonaval na pozadi
vojenského konfliktu medzi Franctizskom a Pruskom. Po tomto konflikte, ktory nedopadol dobre
pre Francuzsko, sa zamestnal ako komisionar. Prave nutnost’ budovat’ Franctzsko po netspes-
nom vojenskom strete, mala vplyv na zvySenie aktivit na burze, z ¢oho tazil i Gauguin. Pracu
komisionara vo vtedajsej dobe nam predstavuje Gauguinov zivotopisec, francuzsky spisovatel’,
vytvarny a literarny kritik Henri Perruchot (1917). ,,Komisionari chodia so zoSitom v ruke po
istych kaviarnach na okoli burzy alebo na bulvdaroch a pozbieraju od spekulantov, ktori sa tam
schadzaju, prikazy na kiupu alebo predaj burzovych papierov.©'® Ako d’alej uvadza takymto spo-
sobom sa zivili alebo si len privyrabali niclen mestania, ale aj ¢lenovia aristokracie. Podl'a infor-
macii z toho istého zdroja, bol Gauguin v tomto zamestnani vel'mi Gispesny. Dokonca podl’a spo-
mienok uvedenych v knihe Gauguinov zivot a vyrozpravanych spravcom Marcelom Mirtilom,
synom pana Mirtila, ktory bol Gauguinovym kolegom, vidia P. Gauguina prichadzat’ na burzu v
wkrytom koci, ktory naitho cakd do konca zasadania. V Satniku ma najmenej Strnast nohavic."
Ak sa pozrieme na adresu kde byval, tak zistujeme, ze sa ,,prestahoval ako podnajomnik k ma-
liarovi Jobbe-Duvalovi, ¢lenovi parizskej mestskej rady, do prepychového domu v Stvrti Vaugi-
rard, Carcelova ulica ¢. 8, pred ktorym bola vel'ka zahrada a v ktorom bol priestranny ateliér."s
V tomto obdobi nakupuje i niekol'’ko obrazov. Tieto informacie sme uviedli zamerne, aby sme sa
pokdsili opisat’ finan¢nu situaciu a spoloé¢enské postavenie akému sa tesil Paul Gauguin v Case
ked pracoval na burze. Z pohl'adu financného zabezpecenia teda mézeme konstatovat’ vynosné
zamestnanie, avSak tato finanéna bezstarostnost’ vyplyvajuca z jeho zamestnania bola krehka,
v zmysle zavislosti od spolocenskej situacie, s ktorou bola previazana situacia na burze. Preziera-
vym rieSenim by bolo vygenerovanie dostato¢nej rezervy v casoch uspechu, ale to nebol Gaugui-
nov pripad. A tak zakonite s obrovskymi problémami na burze, prisiel i Gauguinov pad. Gauguin
nakoniec ako uvadza jeho priatel’, franctzsky maliar Emile Schuffenecker (1851), je ,,unaveny
burzou.“" Dal§imi zastdvkami v zozname jeho zamestnani st praca v poistovacej kancelarii, po-
tom praca obchodného zastupcu firmy Dillies a spol. zaoberajucou sa vyrobou nepremokavych
aneprachnivejtcich platien, lepi¢ plagatov a dokonca sa zGcastnil kopacskych prac pri budovani
Panamského prieplavu. V Ziadnom z tychto zamestnani nenadobudol takd finan¢nt sebestacnost’
o akej sme sa zmienili, ked’ vykonaval pracu na burze. Paula Gauguina ale mame v povedomi

1 PERRUCHOT, H.: 1969. Gauguinov Zivot. Bratislava: Slovensky spisovatel’, 1969. s. 49.

'71bid., 1969, s. 67.

'8 Ibid., 1969, s. 70.

19 Uvedené v knihe Henriho Perruchota Gauguinov Zivot, ktora ¢erpala zo Schuffeneckerovho diela Pozndmky o Gaugu-
inovi. H. Perruchot poukazuje na stvislost’ medzi Schuffeneckerovym rozhodnutim zmenit zamestnanie a stat’ sa pro-
fesorom kreslenia a Gauguinovym definitivinym rozhodnutim vzdat’ sa prace na burze a zacat’ profesionalnu umelecku
kariéru. s. 85.
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ako originalneho vytvarnika. Presnejsie formulované v Case svojej existencie sa profiloval ako
avantgardny umelec. Tato profilacia so sebou neprinasala financné zabezpecenie a uz vobec
nie spolo¢enski prestiz. Casto sa stretaval s problémami, najmi ¢o sa tyka predaja svojich diel
av ¢ase ked’ sa naplno venoval malovaniu pocit'oval existenéné problémy. Ak by sme sa mali pres-
nejsie vyjadrit' o moznostiach zarobku konkrétneho avantgardného umelca, spomenuli by sme
situaciu kedy si stanovil cenu za jedno platno 40 az 50 frankov. V tom obdobi nutne potreboval
peniaze a preto cenu svojich obrazov musel znizovat. Vynimocne predal 3 obrazy v hodnote
900 frankov.? Kazdopadne takyto sposob zarobku bez stabilného odbytu je pre ¢loveka, ktory
ma uzivit' rodinu velmi problematickym. Rovnaky nazor zastavala aj Gauguinova manzelka
Mette (1850).>' Mette si zvykla na ur¢ity manzelov prijem a z tohto vyplyvajici zivotny $tandard
v ¢ase ked’ pracoval na burze. Ked’ Gauguin iba maloval, takyto prijem nedosahoval s ¢im bolo
tazsie sa zmierit’.

Z uvedenych faktov by sme mohli vyvodit’ zaver o spolocenske;j situacii ¢loveka zaoberaji-
ceho sa avantgardnym umenim verzus ¢loveka pracujuceho na burze. Pri komparacii zistujeme,
7e praca na burze spociva v Sikovnosti, v schopnosti na¢uvat’ druhym a v schopnosti presved¢it
ich o vyhodnosti investovat. Taktiez i umelec musi prist’ s nie¢im originalnym, pretoze to je
jeden zo zakladnych principov avantgardy. Zist'ujeme, ze v oboch pripadoch je ¢lovek vo velkej
miere zavisly od okolia. V prvom pripade od situacie na burze a v druhom pripade od kupy-
schopnosti okolia — jednotlivcami, zberate'mi alebo galériami. Z hl'adiska finanéného zabezpe-
Cenia sa aj s ohl'adom na zivoty inych avantgardnych umelcov, javi vyhodnejSie zamestnanie na
burze. Minimalne v priaznivejSich ¢asoch sa mézu naakumulovat’ prostriedky, ktoré je mozné
v nepriaznivych ¢asoch postupne uvolnovat’. Avsak ak rovnaka nepriazniva spoloc¢enska situacia
postihne aj avantgardného umelca, nastava i vzhl'adom na negativny spoloc¢ensky vyvoj pokles
kapyschopnosti umeleckych diel, nakol’ko sa disponibilné prostriedky alokuju primarne na za-
bezpecenie zakladnych Zivotnych potrieb a nie na kupu umeleckych artefaktov. To do istej miery
diskvalifikuje umelca. V porovnavani vyhodnosti povolani tym ziskava vyhodu zamestnanec na
burze. Po padku sa opét raz otvori priestor na budovanie spolo¢nosti s ¢im stvisi aj investova-
nie a aj moznost’ zarobku. Paul Gauguin isiel inou cestou pretoze v jeho zivote prevazil atribut
lasky k umeniu. Po vSetkych predchadzajtcich problémoch sledujiuc svoj umelecky rast, hlada
inspirdciu v inom kultirnom prostredi. Odchadza na Tabhiti.

2.2 Tahitské posobenie

V tejto podkapitole sa budeme venovat’ tahitskému pdosobeniu Paula Gauguina. Zameriame
sa na posobenie vonkajsicho prostredia a jeho vplyv na umelca premietajuci sa do jeho tvorby.
Korene zaujmu o iné kultary mozno u Paula Gauguina vybadat’ uz v detstve. V turbulentnom
obdobi polovice devétnasteho storo¢ia musel odcestovat’ so svojou rodinou do Peru, teda do
inej krajiny a pripomenme, Ze aj do inej kultury. Tento fakt sa na nom urcite podpisal a ako-
by zakddoval do jeho podvedomia. Myslime tym predovsetkym predstavu, Ze prave v inych
krajinach najde svoje St’astie. Tato stroha skusenost’ bola latentne pritomna v jeho podvedomi
a Cakala na svoju prilezitost’ kym sa vyplavi na povrch. Opéatovny vaznejsi zaujem nastal pri
prilezitosti konania Svetovej vystavy v Parizi roku 1889. Svetova vystava sa stala miestom kde

20 Henri Perruchot v diele Gauguinov Zivot uvadza okrem ceny a po¢tu predanych obrazov aj fakt, Ze kupcom bol brat
Vincenta van Gogha — Theo van Gogh. s. 143.

2! Celym menom Mette-Sophie Gadova. P6vodom Danka sa spoznala s Paulom Gauguinom koncom roku 1872. Sobas
sa uskuto¢nil 22. novembra 1873 na radnici Deviateho obvodu. Cirkevny sobas sa vysluhoval v evanjelickom kostole
Vykupenia na Chauchatovej ulici. Predlozené v knihe Gauguinov zZivot. s. 53 — 55.
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bolo mozné stretntit’ r6znorodé kultiry (z pohl'adu vtedajsieho sicasnika) a blizSie sa zozna-
mit’ s ich charakteristickymi znakmi. Napriklad v pavilénoch francuzskych kolonii sa mohol
navstevnik oboznamit’ s takymi vzdialenymi kultirami ako Madagaskar, Senegal, francuzske
Kongo, Gabon a pod. Pre zaujimavost’ tahitské oddelenie bolo zastipené v jednej spoloénej hale
a nemalo vlastny pavilon alebo $pecialne vyseparovanu plochu ako to bolo napriklad v pripade
uz spominaného Madagaskaru. Pritomnost’ Paula Gauguina na vystave nebola vyluéne pasivna,
t. j. nebol len v pozicii navstevnika. Na vystavu sa dostal vd’aka svojmu umeleckému talentu,
ked’ bolo treba vyzdobit holé steny kaviarne Café des Arts. Kaviaren patriaca talianskemu hos-
tinskému Volpinimu, sa nachadzala pod oficidlnym umeleckym paviléonom. Podl'a Svéda Ben-
gta Danielssona, zivotopiscu Paula Gauguina, v tom ¢ase Gauguin nevzbudil vaznejsi zaujem
o tahitské oddelenie. Zaujem v fiom vzbudila az kore§pondencia s franctizskym maliarom Emile
Bernardom (1868-1941) a jeho upriamenim pozornosti na literarny bestseller tych ¢ias Lotiho
svadba. Ani to ale neprinieslo definitivu v jeho rozhodnuti za hl'adanim inSpira¢ného zdroja.
Tou definitivou mozno povazovat’ az prestudovanie oficialnej prirucky vydanej ministerstvom
kolonii pri prileZitosti konania Svetovej vystavy v roku 1889, ktord Gauguinovi zaslal Emile
Bernard. V nej sa nachadzali informéacie obsahovo roznorodé¢ a zaujimavé, z ktorych spomenme
historické prehl'ady, poveternostné pomery, trhové ceny i lodné trasy stivisiace s ostrovom. Co
pre potencialneho navstevnika takéhoto ostrova bolo vel'mi délezité bol fakt, Ze jeden z autorov
prirucky bol skuto¢ne na Tahiti a teda tato priru¢ka nebola pisana akoby od stola bez akychkol’-
vek terénnych sktsenosti autorov.?

Na zéklade danych faktov sa Gauguin rozhodol vycestovat’ na Tahiti, ku ktorému sa i priplavil
po niekol’kych prestupoch v noci z 8. na 9. jina 1891. Ocitol sa v hlavnom meste kolonie v Pape-
ete. Ked’Ze disponoval oficialnym uradnym potvrdenim svojej navstevy, prakticky mal otvorené
dvere do tamojSej spravy koldnie, ktorti v ¢ase jeho prichodu reprezentoval guvernér Etienne-
-Théodore-Mondésir Lacascade. Avsak ¢lovek hl'adajuci exotiku mohol byt z mesta Papeete
v ¢ase Gauguinovho prichodu sklamany. Nakol'ko Papeete bolo pristavom, nevyhnutne to so
sebou aj prinasalo nutnost’ kultirneho kontaktu réznych kultir zastipenych v prichadzajucich
navstevnikoch a povodného obyvatel'stva. To sa samozrejme aj odzrkadlilo na architektonickom
raze mesta, ktoré stratilo zo svojho povodného vzhl'adu charakterizovaného obydlim postave-
nym z bambusovych stien a striech z palmového listia. V tom ¢ase mesto vyzeralo europsky,
¢o sa prejavilo aj na jeho architektonickom raze a pouzitom stavebnom materiali zastipenom
tehlami, drevom a plechom. Kvoli objektivnosti ale musime dodat’, ze pouzitie tohto stavebné-
ho materialu nieslo so sebou hlavne prakticku stranku, vzhl'adom na lepsiu poziarnu odolnost’
v porovnani s pdvodnym. Nezostannme len pri tomto nahl'ade na hlavné mesto, ale zaoberajme
sanim komplexnejsie.

V cCase Gauguinovho prichodu malo mesto priblizne 3000 obyvatelov s mozno trochu pre-
kvapujicim narodnostnym rozlozenim. To pozostavalo zo 100 prislusnikov veducej vrstvy tvo-
renej francuzskymi tradnikmi a dostojnikmi posadky, priblizne 200 franctizskych pristahoval-
cov alebo osadnikov, 300 anglickych a americkych obchodnikov a majitelov plantazi, asi 300
Cinanov, ktorych sem importovali kvoli zlacneniu prevadzky na bavinarskej plantazi a najvacsie
zastipenie mali povodni obyvatelia v pocte asi 2000. Z uvedeného teda mézeme usudit’ zivost’
kultarnych kontaktov. Hospodarska situacia v Papeete bola zastiipena obchodmi franctzskych
osadnikov, kde predmetom obchodovania sa stali lode, rozli¢ny tovar pripadne krémy. Ciiania
sa po zbankrotovani majitel'a bavinenych plantazi museli poobzerat’ po inych druhoch obzivy

2 DANIELSSON, B.: 1969. Gauguin v Polynézii. Bratislava : Obzor, 1969. s. 15-21.
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a uplatnovali sa ako krajéiri, mésiari alebo sa pokusali pestovat’ zeleninu na umelo zavlazova-
nych poliach. Ini si zriad’'ovali malé obchody alebo jedalne. P6vodni domorodi obyvatelia sa
uplatnili vacsinou ako sluhovia. Spolocensky zivot v meste zavisel od triedy, ku ktorej clovek
prisluchal. Kym kolonialni uradnici preferovali konvencné vecere, ostatni obyvatelia mesta sa
tesili tanecnym zabavam usporadiivanymi dvakrat do tyzdna a to v stredu i v sobotu. Pocas tych-
to tanecnych vecerov hral do tanca amatérsky orchester hornistov. Ludia si mohli zakuapit’ niec¢o
na obcerstvenie ako napriklad kokosové orechy, tahitské cigarety, pivo, limonadu alebo l'adova
Stavu. Ples sa oficialne skoncil zahranim Marseillaisy. Pre tych, ktori sa chceli eSte zabavat boli
otvorené krémy. V iné dni sa l'udia stretavali na miestnom trhovisku. Prave takéto trhovisko sa
francuzsky sviatok 14. jula, z ktorého sa vyvinula niekol'ko tyzdnova oslava presahujuca hranice
mesta. Zucastnili sa na nej domorodci z vidieka i okolitych ostrovov. Na oslave bolo mozné
vidiet’ ukazky tancov, vesliarske a plachtarske preteky a taktiez i tu bol priestor pre zabavu,
teda konstatujeme, Ze i tento sviatok vybocoval z ramca vSednosti. Pre Gauguina takyto sviatok
znamenal prilezitost stretnut’ i domorodcov mimo mesta Papeete a zaznamenat’ si ich charakte-
ristické fyziognomické Crty.

Zakladny opis mesta Papeete nebol samoucelny, ale chceli sme nim poukazat’ na to, ze
v tomto meste Gauguin nemohol najst’ to ¢o hl'adal, tzn. pdvodnu nedotknuttl kultaru s €isto
domorodym obyvatel'stvom. Sam Gauguin opisuje toto mesto vo svojich spomienkach jednodu-
cho. ,,Byla to Evropa — Evropa z niz jsem se vymanil, jak jsem se domnival — za pritézujich jesté
okolnosti osadnické nadutosti a opicent sa détinského a pitvorného az ke karikaturé. Pro tohle
jsem neprisel z takové dalky.**

Z uvedeného mdzeme vyvodit’ zaver, ze Papeete nebolo miestom kde sa Gauguin mohol
stretnat’ s autentickym tahitskym zivotom, ktory vyhladaval. Preto sa rozhodol zmenit' svoje
bydlisko. K tomu aby sme lepSie pochopili vtedajsiu situdciu, pokusime sa definovat’ kultirny
priestor (cultural area) na Tahiti. To znamena, ze geografickému priestoru Tahiti pridelime kul-
turne centrum a kultarny okraj. Z naznaceného vyplyva, zZe kultarny priestor vymedzime z po-
hl'adu povodnej tahitskej kultary. Iné kultiiry nam v tomto modeli budu pdsobit’ len v kultirnom
okraji tahitskej kultary. Pre tahitsk(l kultiru ako kultarny okraj (,,fu sa kulturne rysy stracaju
a prelinaju so susednou kultirnou oblastou*®) mozno povazovat’ fyzicky priestor, na ktorom
pravidelne jazdil papeetsky dostavnik. Ide o trasu spajajiicu hlavné mesto Papeete s Taravao-u po
zapadnom resp. juhozapadnom polobliku ostrova Tahiti Nui. Ked'Ze najintenzivnejsi kulturny
kontakt nastaval prave v Papeete, tato linka umoznovala pravidelny prenos l'udi, a teda z nasho
pohladu, nositel'ov kultirnych rysov v lokalite ostrova. Na mieste kde mala dosah, dochadzalo
prirodzene k intenzivnejSim kultirnym kontaktom r6éznych kultar, ako na miestach, kde takéto
podmienky neboli umoznené. Taktiez je dolezité si pov§imnit, Ze intenzita kulturnych kontaktov
v tomto kultirnom okraji slabne v zavislosti od vzdialenosti, resp. od diZky trate papeetského do-
stavnika. Vyjadrené inymi slovami ¢im blizSie sme k hlavnému mestu na tejto trati, tym je vplyv
inych kultar na poévodnu intenzivnejsi. Kultarne centrum (,,je v siom viac kulturnych rysov**®)
tahitskej kultury vymedzujeme smerom na vychod, resp. do stredu Casti ostrova Tahiti Nui a tak-

3 DANIELSSON, B.: Gauguin v Polynézii, 1969, s. 45-52.

2 GAUGUIN, P.: 1959. Noa — Noa, Pred a po : Dopisy. Praha : Statni nakladatelstvi krasné literatiry, hudby a uméni,
1959. s. 18.

5 GAZOVA, V.: 2009. Uvod do kulturologie. Bratislava : Filozoficka fakulta, Univerzita Komenského v Bratislave,
2009. s. 55.

2% GAZOVA, V.: Uvod do kulturolégie, 2009, s. 55.
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tiez Cast’ ostrova nazyvanu Tahiti Iti. V tychto miestach vzhl'adom na horsiu terénnu dostupnost’,
z ktorej vyplyva aj nemoznost’ dopravného spojenia, k popisovanym kultirnym kontaktom tak
intenzivne nedochadzalo. Uvedené sme sa pokusili aj graficky zobrazit’ na Obrazku 2, pri¢om
ako vychodiskovii mapku sme zobrali mapu Tahiti uvedenu v diele Bengta Danielssona.

Z uvedenych skutocnosti vyplyva, ze Paul Gauguin v snahe ziskat redlne vztahy s autentic-
kou kultirou a teda definitivne transformovat’ svoj vztah k nej na transkultrny model vztahu,
sa musel vybrat mimo hlavné mesto koldnie. Preto za svoje d’alsie posobisko voli mesto Mataiei,
kde vplyv eurdpskej kultury nebol tak zrete'ny ako v Papeete. Z tohto obdobia mame aj pohl'ad
samotného Gaguina.

,Civilisace ze mne ponendhlu vyprchava. Poc¢inam myslit prosté, nemit zasti
k bliznimu, spise jej milovat. Uzivam vSech slasti svobodného zivota, Zivocisného
i lidského. Unikam strojenosti, szivam se s prirodou: s jistotou zitika, podobného
dnesku, stejné svobodného, stejné krasného, rozhostuje se ve mné mir. Rozvijim se
prirozené a nestardm se o zbytecnosti.*”’

Kultirny kraj

[ Kultarne centrum

Obrazok 2: Kulturny priestor (cultural area) na Tahiti z pohl'adu tahitskej kultary.
Zdroj: DANIELSSON, B. Gauguin v Polynézii, 1969, s. 63

K tomu aby Gauguin mohol zit' v prostredi vyznacujucom sa dominantnymi rysmi pdvodne;j
kultary, musel ovladat’ zakladny komunikac¢ny nastroj — jazyk. Ten sa snazil obsiahnut’ od svojho
prichodu na Tahiti. V tejto jeho snahe mu spoc¢iatku pomahal Alexandre Drollet.” Istotne to bola
aj zasluha prostredia, novo-nadviazanych kontaktov a priatel’sticv, ked’ v liste francuzskemu
maliarovi a zberatel'ovi umenia, Danielovi de Monfreid (1856) z 31. marca 1893 mohol sam
skonstatovat, ze uz hovori dost’ dobre po maorsky. Ovladat’ jazyk bolo teda nesporne praktické

" GAUGUIN, P.: Noa — Noa, Pred a po : Dopisy, 1959, s. 29.

2 Podla informacii od Bengta Danielssona zaznamenanych v knihe Gauguin v Polynézii, patril dvadsatrocny Ale-
xandre Drollet k najschopnej$im vladnym tlmoc¢nikom. Sam sa ponukol, ze bude Gauguinovi davat’ zadarmo hodiny.
Alexandre bol synom Sosthéna Drolleta, ktory prisiel na Tahiti uz v roku 1857 a za ten cas sa dokazal adaptovat’ na
zivot na ostrove. s. 47-48.
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hlavne v pripade, ak chcel ist’ a zit’ v lokalitach, kde bola este stdle dominantna pévodna kultara
a nechcel byt zavisly od tlmo¢nika.

Kvoli plastickému obrazu este dodajme, ze podl'a informacii od Bengta Danielssona sa Gau-
guin oboznamoval a doplial si zakladné kultirne vedomosti z dvoch etnologickych stadii. Auto-
rom prvej Stidie Etat de la Société Tahitienne a ['arrivée des Européens bol franctizsky namorny
dostojnik Edmond de Bovis a druht1 $tidiu Voyage aux iles du Grand Océan pripravil Belgi¢an
Jacques Antoine Moerenhout.

Zaverom tejto podkapitoly sa pokusime vytvorit’ obraz kultarneho Soku aky pravdepodobne
zazil Paul Gauguin pri prichode na Tahiti. Poktisime sa popisat’ a vytvorit’ naslednost’ jednotli-
vych faz do tzv. schémy U podla amerického antropoldga Kalerva Oberga (1901). Jej jednotlivé
fazy by sme mohli charakterizovat’ tymito terminmi. Euforia — sa zacina pri prvych kontaktoch
s povodnou domorodou kultirou v Papeete. I ked’ sme naznacovali, Ze kultira v Papeete bola
silne ovplyvnena europskou kultirou, predsa len identifikujeme radost’ z prichodu po dlhej ceste
a z celkovej zmeny prostredia. K tymto faktom eSte priddme zaujem o Stidium spominanych
etnologickych §tadii a rovnako i snahu o §tidium jazyka. Nazdavame sa, ze tieto aktivity ¢i uz
priamo alebo nepriamo vyplyvaji z euforie pocitovanej pri prvych kontaktoch s inou kultarou.
K d’alsim dvom fazam je trochu komplikované sa vyjadrit, nakol’ko pri naSom vytvarani modelu
sme odkazani na Gauguinove spomienky. Pre tieto dve fazy je vo vSeobecnosti typicky pokles
kultarnych kompetencii. Ten sme v pripade Gauguina nezaznamenali. Nevylucujeme drobné
nedorozumenia, ktorych spoloénym menovatelom mohol byt nedostatok kultirneho povedo-
mia o druhej kultare, av§ak vzhl'adom na vyvoj udalosti akymi sa neskdr uberali (tu mame na
mysli prevazne snahu Gauguina dostat’ sa blizsie ku kultirnemu centru poévodnej kultiry), mo-
zeme konstatovat’, ze dve fazy ,,odcudzenie® a ,,eskalacia® neboli vyrazné a neovplyvnili priebeh
U schémy. Naopak aj z uz uvedenych poznatkov usudzujeme, ze kultiirna kompetencia u Paula
Gauguina mala stipajicemu tendenciu az k dosiahnutiu zaverenej fazy — k zhode — kde sa
odlisné kultarne vzorce chapu ako uzito¢né pre cloveka zijliceho v inokultirnom prostredi. Zo
spomenutého mdézeme vyvodit' zaver, Ze grafické zobrazenie kultirnej kompetencie malo skor
plochy, resp. linearny tvar, ale nie tvar hlbokého prepadu kultirnych kompetencii v tvare pis-
mena U. Za hlavné faktory, ktoré ovplyvnili tento priebeh mozno definovat’ dlhodobé nadsenie
Paula Gauguina touto kultarou a celkovi snahu pochopit’ i obsiahnut’ ju. Vyznamnu rolu tu
zohrali aj predchadzajuce sktsenosti nadobudnuté pri kontaktoch s inymi kultirami v detstve,
resp. v mladosti pocas jeho viacerych ciest mimo Francuzska. Istotne to suviselo aj s pozitivnym
pristupom spo¢ivajucim v hl'adani inSpira¢ného pramena pre svoju pracu.

2.3 Interpretacia diela
Za dielo interpretované v tejto podkapitole sme zvolili Gauguinov obraz Odkial prichadza-
me? Co sme? Kam ideme? Najprv si predstavme samotné dielo oéami autora tak, ako ho sam
opisal v liste Danielovi de Monfreid z 11. februara 1898.
,»Chtél jsem pred smrti namalovat velké platno, které jsem mél v hlave, a cely
meésic jsem pracoval dnem i noci v neslychané horecce .... Vsechno je udeldano
lehce Spickou stétce na pytlovine plné uzlikii a vrasek a taky to tim vypada strasne
seslé. Reknou, Ze je to odbyté ... nedodélané. Je pravda, Ze clovék nemiize sam sebe
dobre posuzovat, ale presto myslim, Ze toto platno nejen predci hodnotou vsechna
predesla, ale dokonce ze uz neudélam nikdy lepsi ani podobné. Dal jsem do ného
pred smrti veSkerou svoji energii, takovou bolestnou vasen za strasnych okolnosti
a tak zretelnou visi bez korektur, ze to uspéchané mizi a ze z toho vyvstal Zivot.
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1o nesmrdi modelem, remeslem a tak zvanymi pravidly — od nichz jsem se doved|
vzdycky odpoutat, trebaze nékdy s bazni. Je to platno ¢tyri metry padesat na metr
sedmdesat vysky. V obou rozich nahore je chromova zluta, s napisem vlevo a mym
podpisem vpravo v rozich jako zkazenda freska, nasazend na zlaté zdi. Vpravo dole
Je spici dité, pak tri skréené zeny. Dvé postavy oblecené v purpurovych uborech si
sveruji svoje uvahy; ohromna figura dobrovolné a navzdory perspektive skréena
zvedd paze vzhiiru do vzduchu, a hledi udivené na ty dvé postavy, které se odva-
zuji myslit na sviyj osud. Jedna postava uprostied trha ovoce. Blizko ditéte dve
kocky. Bila koza. Modla s obéma pazemi vzhiiru tajemné a rytmicky zvednutymi
se zdad ukazovat na onen svet. Sklonéna postava se zda poslouchat modlu; konéc-
ne pak jedna starena pred smrti jako by prijimala, odevzdala se tomu, nac mysli
a co zakoncuje legendu,; podivny bily ptak u jejich nohou, drzici v drapu jesterku,
predstavuje marnost zbytecnych slov. Vsechno se odehrava na brehu potoka v le-
stku. V pozadi more a pak hory sousedniho ostrova. Pres prechody v tonech dojem
z krajiny je od jednoho konce ke druhému stdale modri a veroneska zelen. Na nich
se odrazeji viechny nahé figury ve smélé oranzové.“*

Prvé o nas pri interpretacii obrazu zaujalo mozno vyjadrit’ ako obrateny zobrazovaci postup
spozorovany v prednom plane obrazu. Myslime tym skutocnost’, ze z pohl'adu europskeho recipi-
enta by bolo omnoho konvencnejsie zobrazenie malé dieta-mladenec-stara zena, t. j. systém ,,zl'ava
do prava“ ako vyobrazeny systém ,,zprava do 'ava‘“ teda stara zena-mladenec-malé dieta. Uz tato
skuto¢nost’ podvedome naburava nase zauzivané predstavy a pomaly nas pripravuje na to, Ze toto
umelecké dielo bude od nas vyzadovat’ vel'ké sustredenie. V tomto konstatovani nas potom d’alej
utvrdzuje aj zvoleny format obrazu. Pri niom sa ¢lovek zaéina pohravat’ s myslienkou o monumen-
talnosti mal'by. Ale vratme sa esSte na okamih k nacrtnutej chronologii 'udského zivota. Hlavnu
rolu v tejto predkladanej myslienke zohravaju povodni domorodi obyvatelia. Prvi skupinku z tejto
kategorie, ak zatneme interpretaciu v chronologickom poradi I'udského Zivota, tvoria tri Tahit'an-
ky zoskupené okolo malého dietata. Jedna z nich je k nam obratena chrbtom, za to zvysné dve si
nas pozorovatel'ov dokladne preskimavaju, az mame pocit, Ze pred ich pohl'adom sa nedokdzeme
skryt. Na druhej strane musime skonstatovat’, ze vyraz v ich tvari na nas neposobi negativne. Skor
naopak, mézeme v iom vybadat’ isti davku vyzyvavosti so Stipkou zmyselnosti, ktora s vyzyvavos-
tou zko stvisi. Dietatu ziadna z troch aktérok nevenuje priamy pohl'ad, snad’ len ta ¢o je otocena
chrbtom akoby automatizovane kontrolovala jeho pritomnost’ a zivotné funkcie. Diet’a je strazené
najvernej$im pomocnikom ¢loveka — psom. S dietatom mame zauzivané spojenie prichodu na
svet a tak by sme mu mohli priradit’ prva otazku z nazvu obrazu; odkial prichddzame? Presivame
sa smerom vlavo a stretdvame sa s postavou mladenca, ktorého natiahnutd postava symbolicky
spojuje vrch a spodok obrazu. Autor uvadza, ze trha ovocie poznania. V tomto bode identifikujeme
aluziu na starozakonny biblicky pribeh opisany v knihe Genezis. Av§ak po konzumacii tohto ovocia
sa zacneme zaoberat otazkami pozostavajiicimi v nazve diela. Tato postava zabera opticky najvacsi
objem zo vsetkych vyobrazenych postav a preto mame podozrenie, ze je kI'icovou postavou celého
zobrazenia. Priradime jej vlastnost’ zvedavosti a strednu otazku z nazvu obrazu. Zvedavost’, ktora
akosi patri k ¢loveku, vedie mladenca k tomu aby si odtrhol zo stromu ovocie a ochutnal ho. Je to
také jednoduché ... ale pozor, prindsa to so sebou aj obrovské riziko v podobe toho, ze ¢lovek pod-
Pahne otazkam ohl'adom svojej existencie. A toto sposobi jeho exkluziu z raja. Z tohto pohl'adu sme
mladenca pred malou chvilou spravne nazvali klI'ic¢ovou postavou, ¢i ak chceme dantl situaciu ako

2 GAUGUIN, P.: Noa — Noa, Pred a po : Dopisy, 1959, s. 29.
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klacovy bod v celom obraze. A mézeme pouzit’ aj iné prirovnanie: krizovatka. Krizovatka, ktorej
jedna cesta zostava v raji a druha cesta vedie von z raja. O tom, ktorou cestou sa pdjde, o tom rozho-
duje kazdy jeden ¢lovek osobitne sam za seba. Gauguin nam hned’ aj ukazuje dosledky rozhodnutia
v podobe dvoch diskutujucich postav v plast'och. Postavy sa zdaju byt natol’ko zaujaté rozhovorom,
Ze si ani nev§imaju okolie. Nev§imaju si ani postavu povodného domorodcu uprene hl'adiaceho na
ne a dvihajiiceho rameno. A zase tato postava nechape ich spravanie. Kazdopadne tieto dve posta-
vy by sme tematicky mohli zoskupit’ s postavou pri modle. Nabada nas k tomu hlavne to, ze tato
osamotena figira stojaca pri modle je taktiez oble¢end. Thito postavu mozno chapat’ ako symbol,
symbol ¢loveka hl'adajuceho odpovede na ontologické otazky v nabozenstve. Tieto tri posledne
opisované postavy st akoby zo sveta, ktory Gauguin doéverne poznal este pred svojim prichodom
na Tahiti (alebo sa s nim stretol eSte aj v Papeete). Tvoria oddelent rovinu od raja symbolizovaného
domorodymi Tahitanmi. Oni ako prislusnici raja, st sice vyobrazeni zvacsa v pareach, ale zdaju sa
byt zivsi, ludskejsi. Autor to dosiahol prostriedkami vytvarnej re¢i. Dopada na nich viac slne¢nych
lacov, akoby ich malo slnko kvéli ich jednoduchsSiemu postoju k zivotu omnoho radsej. Nepremr-
havaju cely svoj zivot premyslanim a trapenim sa nad asto zbyto¢nymi otazkami. Oni svoj zivot
jednoducho bezprostredne ziji. AZ ku koncu ich pozemskej pute st konfrontovani s existenénymi
otazkami, €o je zobrazené starou zenou v l'avej Casti obrazu. Prave k nej mozeme priradit’ poslednti
otazku z nazvu obrazu; kam ideme? Tymto sposobom nam Gauguin predostrel i opytovaci repertoar
v zivote ¢loveka. V detstve v nom rezonuju otazky typu ako sa dostal na svet, v obdobi dospelosti
prichadzaju otazky o hl'adani svojej identity a miesta vo svete a na zaver, v starobe sa pyta ¢o bude
dalej, ¢o bude po smrti. Bude tam raj? Autor ndm pri tejto prilezitosti predostiera svoju koncepciu
raja. Spoloéne sa dostavame k myslienke, Ze raj nie je Cisto geografické vymedzenie na nejakom
ostrove, ale hlavne zivotny stav vyplyvajuci zo zivotného postoja a zivotného $tylu. Pretoze, ako
vidime na obraze, na jednom a tom istom ostrove vidime l'udi $tastnych, ale aj utrapenych. Jediny
rozdiel ¢o medzi nimi je vo vnutornom postoji k Zivotu.

V jednoduchosti by sme mohli taktiez vyjadrit’, Ze autor chcel svojim dielom odkazat’ zrejme
tuto sumarizujucu myslienku, alebo ak chceme 6du na povodni kultaru. Tahiti, okolité ostrovy,
tato povodna panenska kultira to je raj! Zivot na tomto mieste s prijatim ich kultiry, to je raj!
Daleko od civilizacie, trapiacej sa a ubolenej roznymi astokrat prebytoénymi otdzkami a $peku-
laciami, to je raj! Eurdpania, vy co sa tryznite zbyto¢nymi starostami, pozrite ako sa zZije v raji!
Tu sa zije bez starosti o zajtrajSok, tu sa zije pre spev a lasku.

Obrazok 3: Paul Gauguin — reprodukcia obrazu Odkial prichddzame? Co sme? Kam ideme?
Zdroj: http://www.mfa.org/ [cit. 14.8.2017]
Dostupné na: http://www.mfa.org/collections/object/where-do-we-come-from-what-are-we-where-are-we-going-32558
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3. PAUL CEZANNE (1839 — 1906)
»om iba pokorny maliar
a maliarsky Stetec je vyjadrovact prostriedok,
ktorym ma obdarili nebesa.*°

Druhym umelcom predstavenym v tomto prispevku je franctizsky maliar Paul Cézanne. Jeho
obrovsky prinos pre maliarstvo vyzdvihol i1 §panielsky vytvarnik Pablo Picasso (1881-1973),
ked’ ho nazval otcom nas vSetkych.’! V tejto kapitole uprednostnime nahl'ad na Paula Cézanna
ako na &lena nezavislej kultury koexistujticej popri oficidlnej kultire. Struktirne je rozdelena
na dve podkapitoly. Prva sa poktisa zmapovat' vzt'ah medzi oficialnou a nezavislou kulturou
skrz pdsobenie Paula Cézanna. Druha interpretuje jeho obraz Hracov kariet (1890-1892). Z uz
uvedeného vyplyva, ze sa pokisime anticipovat’ odpoved’ na otazku obsiahnut v nazve tohto
¢lanku.

3.1 Nahlad na nezavislu kultiru

V tejto podkapitole chceme predostriet’ vztah medzi oficialnou kultirou reprezentovanou
Salonom a nezavislou kultarou reprezentovanou umelcami hl'adajiacimi $pecifické estetické hod-
noty. Medzi takychto umelcov analyzovaného obdobia zarad’'ujeme i Paula Cézanna. Pokusime
sa naznacit’ dva paralelne existujice pristupy k mal'be nielen z pohl'adu maliarov ale i okolité-
ho prostredia. Na problematiku sa budeme divat’ cez prizmu Paula Cézanna najméi obdobia do
roku 1874. Nadviazeme tu na informacie uvedené v podkapitole Situdcia v umeni. Ako sme na
zmienenom mieste uviedli, oficialnou autoritou akademického smeru bol Salén. Pripomenme,
ze maliari v snahe o uznanie, kazdoro¢ne predkladali svoje prace porote, ktora rozhodovala o
tom ¢i jednotlivé diela budu vystavené alebo nie. Pre maliara to znamenalo i zlepSenie vyhliadok
na predaj svojich diel. Takato lukrativna moznost’ v niektorych pripadoch so sebou prinasala aj
konfrontaciu avantgardného ponatia mal’by s oficialnym maliarstvom. Porota mala svoje vlastné
kritéria, t. j. svoje vlastné estetické normy, ktoré aplikovala na predkladané prace. Prace ne-
spifiajice tieto poziadavky boli odmietnuté a nemohli byt vystavené. Takymto spdsobom bol
regulovany a kontrolovany vkus publika. Zaroven sa pestovali estetické hodnoty zodpovedajtce
oficialnemu maliarstvu. Salon bol teda nastrojom oficialnej dominantnej kultiry. Maliari snazia-
ci sa produkovat’ umenie odklanajuce sa od oficialneho a vedeni svojim originalnym estetickym
citenim sa javili v pozicii mensinovej kultiry. Znova pripomenme, Ze tato subkultira nebola
oficialne dotovana. Zo spomenutych informacii vyplyva, ze pri takejto konfiguracii nemali rov-
nocenné moznosti tvorit’ a prezentovat’ svoje prace v porovnani s akademikmi. Takato moznost’
prezentovat’ svoje prace Sirokému publiku sa im naskytla v roku 1863.

V tom roku porota odmietla viac ako 4000 obrazov. Nastali protesty, na ktoré zareagoval
samotny francuzsky cisar Napoleon III. (1808-1873). Text svojho rozhodnutia uverejnil na stran-
kach parizskych novin Le Monitore dia 24. aprila. ,,Cisdr dostal pocetné staznosti na to, zZe po-
rota vystavy mnohé diela odmietla. Jeho velicenstvo, vedené zelanim poskytnut Sirokému publiku
moznost, aby samo rozhodlo, ¢i su tieto staznosti opodstatnené, nariadilo, aby odmietnuté diela
vystavili v druhej casti Priemyselného paldaca. Tato vystava bude dobrovolna a umelci, ktori sa
na nej nezelaji zicastnit, nech to oznamia administrdcii, ktora im diela okamzite vrati.“3*

30 Slové Paula Cézanna adresované Emilovi Bernardovi. NAUBERT-RISER, C. 1996. Cézanne. Bratislava : INA, 1996. s. 40.
3! Picasso tym myslel otcom maliarov nasledujicich generacii poukazujic na jeho velky vplyv. GOMPERTZ, W. Na co
se to vlastné divame? 2014, s. 68.

32 KOVACEVSKI, CH.: Vo svete obrazov, 2008, s. 83-84.
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Treba mat’ na zreteli, Ze na prvy pohl'ad dobra sprava pre maliara v sebe zahfiala skryté ri-
ziko. To spocivalo v tom, Ze pri odmietnuti prace zo strany poroty, mohlo dojst’ i k odmietnutiu
prace zo strany verejnosti. Nie vSetci maliari boli ochotni toto riziko podstipit’. Pre tych, ktori
boli v spore s oficialnym maliarstvom to ale nemohol byt problém. U nich zavazili fakty spome-
nuté v riadkoch vyssie.

Ako d’alej uvadza Henri Perruchot v zivotopisnom diele o Paulovi Cézannovi, vystava je
otvorena 15. maja. V rozhovoroch a v novinach rezonuju rézne posmesné nazvy ako Saléon po-
razenych, vydedenych, zatratenych, Vystava komikov, Saléon machlenic az nakoniec vstipi do
dejin umenia ako Salon odmietnutych. Vystavuje na nej nieckolko stoviek umelcov a je na nej
mozné vidiet’ do tisic platien, grafik, kresieb a sdch. Vystava pritahuje dav a stava sa atrakciou.
Dovodom je vysmech vystavovanym pracam. Najskandaléznej$im obrazom a posteriori je obraz
od Edouarda Maneta nazvany Kupel. Obraz, ktoré¢ho spdsob mal'by pohfda akademickym ka-
nonom dostane ironicky ndzov Ranajky v trdave. Ale nie vsetci prichadzaji na vystavu s cielom
pobavit sa. Prikladom mo6ze byt Paul Cézanne. Pre neho je to vitana prilezitost’ zhliadnut’ neofi-
cialne umenie, diskutovat’ o iom, pripadne nadvézovat’ nové kontakty.*

V mapovani vztahu oficidlnej a nezavislej kultlry si teraz priblizime posobenie médii. Tie
sa stali priestorom na vymenu nazorov. T4 mohla skiznut' do polohy karikatury ako to bolo
i v pripade Cézanna. Kanadska profesorka historie umenia Constance Naubert-Riser predklada
vo svojej knihe Cézanne dobovu karikatiru tohto umelca z obdobia pred otvorenim Salonu v
roku 1870. Je na nej vyobrazeny s velkou bradou. V jednej ruke drzi maliarsku paletu a v druhej
drzi obraz Portrét Achilla Emperaira. Cézanne ma na karikature nausnicu s priveskom zobra-
zujucim pravdepodobne strateny akt nahej Zeny. Uvedieme este, Ze obe prace boli odmietnuté
Salénom. Mozno i prave preto sa spolu s autorom stali ter¢om karikatary.>*

Inym prikladom komunikécie v tlaci, tentokrat v polohe obhajoby avantgardy, moze byt
defenzivny a trochu i ofenzivny tryvok franctzskeho spisovatela Emila Zolu (1840-1902). Citu-
jeme ho z Perruchotovho diela Cézanne. ,,Zijeme v case zdpasov a horiicok, mame svoje talenty
a svojich géniov, ale co na tom zalezi velknazom Salonu? Salon zostava kopou priemernosti: Je
tam dvetisic obrazov, ale ani desat’ muzov.*™

Z citovanych slov vidime otvorent averziu voci oficialnej institicii akademického smeru. Ta
je vyjadrena prislusnikom minoritnej kultary. Dalej si viimnime, Ze tla¢ sa stava sprostredko-
vatelom komunikacie medzi dvoma stranami. Istotne k moznosti vyjadrenia sa prispela i sku-
tocnost’, Ze autor tychto slov pracoval ako novinar. Na druhej strane treba uznat’ skuto¢nost’, ze
tlac popri karikature umelca vykreslenej niekol’ko riadkov vyssie, davala umelcovi priestor aby
mohol prezentovat’ svoje nazory. Ako priklad uvadzame Cézannov pohl'ad prezentovany jedné-
mu novinarovi, tak ako ho uviedol Henri Perruchot.

.Ano, mily pan Stock, malujem, ako vidim, ako citim a moje pocity sii velmi silné. Tamti tiez
citia a vidia ako ja, ale sa neodvazuju. Maluju pre Salon. Ja, pan Stock, ja sa odvazim. Mam
odvahu mat svoje ndazory ... a kto sa smeje naposledy, ten sa smeje najlepsie.«*¢ 3’

Ak sa pozrieme na Cézannovu odpoved, zistujeme v nej niekol’ko rovin. Prvu rovinu tvori
osobna vypoved maliara Cézanna tykajica sa metodiky jeho prace. Je z hl'adiska vysledkov

3 PERRUCHOT, H. 1980.: Cézanne. Bratislava : Tatran, 1980. s. 73-75.

3 NAUBERT-RISER, C.: Cézanne, 1996, s. 11-12.

33 PERRUCHOT, H.: Cézanne, 1980, s. 96.

3¢ Ibid., 1980, s. 114.

37 Constance Naubert-Riser predkladé tato Cézannovu odpoved’ v mierne pozmenenej podobe. Pointa zostava pri oboch
autoroch nezmenena. Naubert-Riser navyse dodava, ze tato odpoved’ bola uvedena na strankach Al/bum Stock. NAU-
BERT-RISER, C. Cézanne, 1996, s. 12.
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prace diametralne odlisna v komparacii s maliarmi tvoriacimi pre Salon. Narazka na Salon-
nu tvorbu tvori druht rovinu vypovede. Tou tretou je predikcia buducnosti spocivajuca najprv
v odvahe pohybovat’ sa v priestoroch mimo oficialnej kultury a potom citdciou znameho pri-
slovia. Treba eSte spomenut fakt za akych okolnosti toto vyjadrenie vzniklo. Podl'a Henriho
Perruchota vzniklo pri prilezitosti predkladania Cézannovych prac porote. Zamerne ich priniesol
v posledny mozny den za posme$nych ovacii ¢akajuceho publika. Odvolavajiic sa na Perru-
chota, Cézannovi bolo zrejmé, Ze jeho obrazy Salon odmietne. Ak na danu situaciu aplikujeme
predchadzajiice zavery o oficidlnej a nezavislej kultiire, mézeme danti situaciu interpretovat’ ako
priamu konfrontaciu medzi spomenutymi kultirami.

V doterajsom popise kulturneho kontaktu medzi oficidlnou a nezavislou kultirou sme sa
zamerali na deskripciu kontaktu iniciovant jednotlivcom. V nasledujicom texte predstavime
komunikéciu vykonanii skupinou umelcov. Clenovia analyzovanej nezavislej kultiry vytvorili
zoskupenie Société. O hodnotach, ktoré toto zoskupenie zastavalo nas informuje Constance Na-
ubert-Riser. ,,Vo vSeobecnosti sa sudi, ze Société sa usilovala presadzovat Specificky esteticky
nazor svojich ¢lenov, ktory nezohladnoval oficidalne kritéria, ani kritéria kladené na umenie na
Académie des Beaux-Arts.*® Z uvedeného citatu okrem iné¢ho vyplyvaju $pecifické estetické
hodnoty zoskupenia nezavislej kultiry v porovnani s kritériami prezentovanymi oficialnou kul-
tarou. Konstatujeme, Ze rozdielne estetické hodnoty sa stavaju rozliSovacim znakom medzi jed-
notlivymi kultrami. To ¢i je umelec ¢lenom jednej alebo druhej skupiny zavisi od hodnét, ku
ktorym inklinuje. A taktiez su to prave estetické hodnoty kreujuce nezavislé kultiry na zaklade
negacie alebo transformacie oficialne presadzovanych hodnét. Na margo Société este spomenie-
me, ze nesluzila len na determinovanie skupiny, ale so Société nadobudala skupina institucio-
nalnu formu. Z pohl'adu oficialnej kultary tak vznikla alternativna forma podiel’ajuca sa na or-
ganizacii nezavislych kultirnych podujati. Jednym z nich bola i pamétna vystava organizovana
v roku 1874. Ona bola zamienkou k napisaniu kritického ¢lanku Louisa Leroya predstaveného
v podkapitole Situdcia v umeni. Zacala sa 15. aprila dva tyzdne pred Salonom. Otvaracie hodiny
su uréené od desiatej do osemnastej a potom od dvadsiatej do dvadsiatej druhej hodiny. Cena
vstupného je stanovena na jeden frank. Miestom konania vystavy je Bulvar des Capucines 35.
Na tejto prvej vystave sa zacastni i Paul Cézanne so svojimi troma dielami. St nimi Dom obe-
senca (1872-1873), krajina z Auvers a Modernd Olympia (1872-1873).3° Je to prva prilezitost’
parizskeho publika vidiet Cézannovu tvorbu. Pozoruhodné je, Ze sa mu podari predat’ jedno
platno — Dom obesenca. Kupcom je podl'a Henriho Perruchota gréf Armand Doria. Tak sa tato
vystava stava nielen miestom predostretia tvorby umelca publiku, ale i miestom kde si mozno
umenie zaobstarat'. Odozvy verejnosti st tak ako v ¢ase konania Salonu odmietnutych, vysmech,
urazky a vSeobecna nespokojnost’. To sa prejavi priamo v reakcii publika pocéas vystavy ale
i v tla¢i. Z tychto reakcii vyberame. ,,Toto maliarstvo nemd zdravy rozum.“* Taktiez spomenie-
me vyjadrenie uz citovaného Louisa Leroya. ,,Clovek tam neopatrne vosiel bez toho, aby pomys-
lel na nieco zlé: domnieval sa, zZe uvidi obrazy, aké vidiet viade, dobré i zlé, skor zlé ako dobré,
ale vonkoncom necakal atentat na dobré umelecké mravy, na kult formy a uctu k majstrom.“*

¥ NAUBERT-RISER, C.: Cézanne, 1996, s. 20.

39 Constance Naubert-Riser uvadza nazov diela Stiidia krajiny pri Auvers na strane 20. Henri Perruchot, ktorého v tomto
odseku parafrazujeme, neuvadza takyto exaktny nazov diela.

4 PERRUCHOT, H.: Cézanne, 1980, s. 139 Henri Perruchot uvadza, Ze ide o vyrok O’Squara zo 6. aprila 1877 publi-
kovany v Courrier de France.

4 PERRUCHOT, H.: Cézanne, 1980, s. 138.
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Evidujeme v nom ostré vyhradenie sa oficialneho maliarstva voci nezavislému, apelaciou na uz
zmienené charakteristiky akademickej mal’by.*

V tejto suvislosti, i napriek negativnej reakcii okolia, si nakoniec pripomenme slova o délezi-
tosti prezentovat’ vytvorené umelecké diela pred verejnostou vyjadrené slovenskou univerzitnou
profesorkou Janou Soskovou (1950).

»Z hladiska estetickej teorie plati, Zze umenie ako vec velmi intimna, sukromnd, vytvorend
individualitou umelca (alebo aj timom) zostdava puthou moznostou dovtedy, kym nie je ponuknuta
verejnosti na komunikdciu. Aktom zverejnenia (prostrednictvom ,, kulturnej* institucie) sa moze
umenie bytostne naplnit, lebo méze prebiehat’ komunikacny proces.“®

3.2 Interpretacia diela

V tejto podkapitole interpretujeme obraz od Paula Cézanna s nazvom Hrdci kariet. Najprv sa
vyjadrime k zakladnym tidajom o obraze. Vznikol v obdobi od roku 1890-1892. Rozmery tohto
obrazu st 65,4 x 81,9 cm. Na malbu pouzil autor olej ako spojivo farebnych pigmentov. Ako
uvadza Henri Perruchot, Cézanne vytvoril pat’ verzii s tymto nametom.* Preto kvoli jasnému
vymedzeniu, nami interpretovanu verziu predkladame na Obrazku 4. V interpretacii sa poktsime
o kulturologicky nahl'ad, ale aj o komparaciu interpretovaného diela s akademickym umenim.

Obrazok 4: Paul Cézanne — reprodukcia obrazu Hraci kariet.
Zdroj: http://www.metmuseum.org/ [cit. 14.8.2017]
Dostupné na: http://www.metmuseum.org/art/collection/search/435868

4 Ibid., 1980, s. 136-140.

4 SOSKOVA, J.: 2005. Estetické a umelecké hodnoty v dialogu estetiky a kulturologie. In Kulturoldgia ako akademickd
disciplina. Bratislava : Univerzita Komenského, 2005. s. 285.

“PERRUCHOT, H.: Cézanne, 1980, s. 217.
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Na obraze moze recipient pozorovat’ celkovo Styri muzské postavy. Traja muzi sedia za sto-
lom a hraju karty, $tvrty sa na nich s odstupom postojacky pozera. Ma prekrizené ruky a v tstach
ma fajku. I napriek polohe tela odkazujucej skor na indiferentny az benevolentny postoj k prave
prebichajticej hre, vyraz jeho tvare naopak naznacuje zaujem o fiu. Z uhlu naklonenia jeho hla-
vy nadobudame dojem, Ze sa pozera do kariet muza sediaceho v strede. Mozno premysla nad
vyvinom hry a nad svojou reakciou keby bol jej ucastnikom. Muz sediaci v strede premysla nad
svojimi kartami. Rozmysl'a aku spravnu stratégiu ma zvolit. Rovnaku zaujatost’ hrou mozno vy-
Citat’ 1 v tvari ostatnych prisediacich aktérov. Z tvare hraca vl'avo vidno urcity naznak rezignacie
a zda sa akoby mu neprialo $tastie. To sa neda povedat’ o muzovi sediacom oproti nemu. Z jeho
tvare naopak vycitame spokojnost’ s priebehom hry.

Z opisu prostredia nasej pozornosti istotne neunikne nadherna drapéria tiahntca sa od pravého
horného rohu smerom nadol. Ta farebne kontrastuje nielen s drapériou v podobe plasta vyobraze-
nou na muzovi sediacom na pravej strane, ale aj so susediacou stenou. Na tomto mieste mézeme
pozorovat’ vzajomné pdsobenie farieb, ktorého dosledkom je, Ze modrastu plochu rozoznavame
ako stenu a drapériu vnimame akoby bola na stene. Inymi slovami pocit hibky je dosiahnuty tym,
ze svetlo modré tony vnimame ako vzdialenejsie a naopak svetlejsiu farbu drapérie vnimame op-
ticky blizsie. Takto konstruovant iltiziu verne podporuje i silueta drapérie v podobe tiefia. Stena
sa javi neuveritel'ne presvedcivo - realisticky i1 kvoli existencii roznych farebnych Skvin na jej
povrchu. Takymto spésobom je navodena autentickd atmosféra obrazu. Na stene okrem uz spo-
menutych farebnych skvin pozorujeme aj drziak na fajky. Celkovo je na obraze Sest’ fajok ¢o nas
vedie k uvazovaniu o popularnosti tabaku vo vyobrazenej spolo¢nosti. V deskripcii prostredia sa
posunme d’alej a zamerajme sa na nabytok. Ten je reprezentovany viditelnymi prvkami: stolikom
a stolickou. Stolik je farebne prepojeny so stenou. Z funkéného hladiska mu nechyba vysuvna
zasuvka, do ktorej si mozno muzi po hre odkladaju karty. Nabytok je zaujimavy aj z iného hla-
diska. Pozorujeme na nom porusenie linearnej perspektivy. Ak by sme stolik povazovali za refe-
renéné perspektivne zobrazenie, stolicka s tymto vyobrazenim nekoresponduje. Jej operadlo sa
javi mierne deformované tak aby nai recipient mohol lepsie vidiet. Takymto vytvarnym jazykom
autor ponukol recipientovi pohlad, ktory by pri dodrzani perspektivneho poriadku nebol mozny.
Benefitom je podpora recipientovej imaginacie zo strany autora.

Nevieme posudit’ ¢i zobrazené postavy muzov su znami alebo nie. Na margo videného vie-
me skonstatovat’ len jedno. Na tento kratky ¢as sa ich zivotné cesty spojili v hre. Hra so svojimi
respektovanymi pravidlami tvori spojovaci ¢lanok. Je integracnym prvkom. Akoby sa tu priamo
pred nasimi o¢ami rodila koncepcia cloveka — homo ludens. Vytvara spolocenstvo l'udi zdielaju-
cich spolo¢ny zaujem, ktorym je v tomto pripade hra. Pocas nej sa nadvizuje komunikacia medzi
jej aktérmi, ¢im sa blizSie spoznavaji. M6zu si takouto neoficialnou cestou dohodnit’ vzajomnu
vypomoc. A to je jednym z pozitivaych prvkov.

Pripojme este k tejto interpretacii niekol’ko poznamok komparujucich tito olejomalbu s kri-
tériami oficialnej akademickej mal'by. Hned prvu diskrepanciu pozorujeme vo vybere zobrazenej
témy. Nejde tu o ziadne mytologické vyrozpravanie, ziadne ozivenie historickej udalosti alebo
vyobrazenie biblického pribehu. Do centra sa dostavaju l'udia, ktorych identitu ani nepozname.
Nevieme povedat’ kto su. Nevieme ich identifikovat’ z ich atributov. Napriklad Amora vieme
identifikovat’ na zaklade luku a Sipu. Tato rovnica tu ale neplati. Jedinym atributom su karty
a podla nich vieme povedat’, ze si to muzi hrajuci karty. Nevieme ale konkrétne mena tychto
hracov. Hrdinami st teda uplne jednoduchi ,,bezmenni® l'udia. Dalsi bod, v ktorom sa obraz
rozchadza s akademickou malbou, by sme mohli pomenovat’ technicko-remeselné spracovanie.
Interpretovana mal’ba na nas posobi hrubsim dojmom. Nie je uhladenou az takmer fotograficky
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presnou. Jej kvality spoc¢ivaju niekde inde. Spocivaji na miestach z predchadzajtcich riadkov.
Vo farebnych relaciach medzi jednotlivymi susediacimi plochami, vo farebnej symfonii zobra-
zenej scény, v binokularnom videni autora.* Kompozicia nie je strojena. Nie su v nej zachytené
teld postav v statickom patose ani v polohach podobajucich sa antickym socham. Muzi su sice
napiti, ale to napétie vyplyva z hry. Ich nentitené postoje postav st poznacené hrou az natol’ko,
ze recipient nadobtida presvedcenie diskrétneho pozorovatela.

Vyjadrime sa eSte k vyrazovej kvalite interpretované¢ho diela. Ako prva kategériu identi-
fikujeme sériovost’ vyrazu. Sériovost’ vyrazu definuje Tezaurus estetickych vyrazovych kvalit
ako: ,,vytvaranie umeleckych diel na zdklade opakovania rovnakého alebo podobného prvku‘.*®
V uvode interpretacie sme sa zmienili o piatich obrazoch namalovanych Paulom Cézannom s té-
mou muzov hrajucich karty. Prave tato téma tvori spolo¢ny prvok, na zaklade ktorého konstatu-
jeme sériovost’ vyrazu. K d’alSej vyrazovej kvalite patri autentickost’. ,,dutentické dielo vyjadruje
predstavy, pocity a idey svojho tvorcu. Neposobi kliséovito a nevyuziva len tradicné vyjadrovacie
postupy vyjadrenia dominantnej kultiry.**’ Pozorujeme tu odputanie sa od konvencii. ,,V mene
autentickosti odmietaju prislusnici subkultir zauzivané vyjadrovacie prostriedky, pretoze auten-
ticky vyraz ma byt zbaveny falosnosti, konvencnosti a formalnosti.“*® Tieto naértnuté vyrazové
kvality stivisia s predchadzajiicim textom. V iom sme sa zmienovali o vzajomnom vztahu medzi
nezavislou a oficialnou kultirou. Nezavisla kultira sa profilovala smerom od zauZzivanej kon-
vencnosti, ktorej nositel’kou bola oficialna dominantna kultura.

4. REVOLTA PROTI OFICIALNEMU MALIARSTVU?

V tejto kapitole najprv predlozime sumarizujiucu charakteristiku post-impresionizmu v kon-
texte doby. Tato sumarizacia spolu s predchadzajicimi kapitolami bude elementarnym vycho-
diskom pri formulovani konkrétnej odpovede na otazku obsiahnutil v nazve tohto prispevku.
Odpoved bude zostavena v druhej casti kapitoly.

Po informaciach tykajucich sa situacie v umeni v prvej kapitole a po predstaveni jednotlivych
osobnosti postimpresionizmu, teraz zosumarizujeme uvedené poznatky. I napriek urcitej pozoro-
vatel'nej Stylovej rozmanitosti Bohumir Mraz identifikoval spolo¢né rysy postimpresionizmu.

»Pres vSechny rozdily mezi jednotlivymi postimpresionistickymi smery, dané
Jejich specifickymi nazory, zaméry a metodami, Ize vysledovat nékteré spolecné
obecné rysy postimpresionismu:
Vsechny postimpresionistické smery .... vznikly jako reakce na impresionismus.
2. Jejich snahou bylo najit pro uméleckou tvorbu pevnéjsi a trvalejsi zakladnu nez zrakovy do-

Jjem (vnitrni umélecka predstava, idea, symbol).

3. Umeéni ma odpovidat modernimu psychickému a spolecenskému ustrojeni cloveka a jeho po-
staveni ve spolecnosti a v prirode.

4. Misto na instinkt a intuici se klade diiraz na metodu, intelekt a umélecky program; umélecka
tvorba je provazena teoriemi a manifesty uzce spjatymi s tviircim procesem.

5. Umeni se stavi do opozice proti spolecnosti a jeji vladnouct vrstvé; nékteri umelci prijali osud

., prokletych umélci ™ (Gogh, Gauguin, Lautrec) jako Zivotni nutnost, nikoli jako exhibicionismus.

~

4 Binokularne videnie spoc¢iva vo vnimani reality dvoma oami. To z maliarskeho hl'adiska vedie k dualnej perspektive
aplikovanej na Cézannovych obrazoch. Napriklad na Zatisi s jablkami a broskynami (1905). Pre dopliujuce informacie
odkazujeme na literatiru GOMPERTZ, W. Na co se to viastné divame? 2014, s. 71-72.

4 PLESNIK, L.: a kol. 2008. Tezaurus estetickych vyrazovych kvalit. Nitra : Univerzita Kontantina Filozofa, 2008. s. 118.
471bid., 2008, s. 54.

*Tbid., 2008, s. 54.
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6. Pres vzdjemné rozpory a neshody ... byli postimpresionisté spjati vlivem ... a dokonce spo-
lecnymi motivy ... Protikladné postimpresionistické tendence vytvareji doplnujici se celek,

v némsz jsou obsazeny senzualizmus i spiritualizmus, racionalizmus i iracionalizmus.**

Z kulturologického pohl'adu nas zaujima vztah spolo¢nosti k postimpresionizmu vyjadreny
v bodoch 3 a 5 predchadzajticeho citatu. Spolo¢nost’ tohto obdobia je tvorena triedami. Ich vkus
sa odlisuje. V tomto kontexte predklada Umberto Eco zaujimavé konstatovanie.

»Vzdy tomu bylo tak, ze prislusnici ,,vyssich* trid povazovali vkus ,, nizsich*
trid za nevhodny nebo smésny. Dalo by se sice Fici, ze v této diskriminaci vzdy hra-
ly roli ekonomické faktory v tom smyslu, ze elegance se vzdy spojovala s pouzitim
drahocennych latek, barev a klenotii. Ale casto nebyl rozlisujici prvek ekonomicke,
nybrz kulturni povahy; je béznym zvykem poukazovat na nekultivovanost zbohat-
lika, ktery se snazi stavét na odiv bohatstvi a prekracuje hranice, jez previadajici
estetické citéni prisuzuje ,, dobrému vikusu *.**°

Spolo¢nost’ v tomto pripade nemozno brat” ako jeden kompaktny celok. Je vnutorne rozde-
lena do spolocenskych tried. Ich vkus sa 1isi. Je dany ich spolo¢enskym postavenim. Treba ale
pripomenut’, Ze na pozadi tohto konstatovania sa odohravala konfrontacia oficialnej a nezavislej
kultary. V nasledujucich riadkoch uz ale predkladame odpoved’ na otazku: Postimpresionizmus
— vyjadrenie individuality umelca ¢i revolta proti oficialnemu maliarstvu?

Hladanie odpovede na nastolenu otazku rozdelime do dvoch rovin. Prvi rovinu by sme ozna-
¢ili za individualnu. V nej berieme do Gvahy indivitualitu umelca ako vychodiskovy bod. Je to
akoby mikrotroven problému tvorena umelcom ako nickym, kto dokaze ovplyvnit’ vyvoj mal’by.
Vyjadrené inym spdsobom, umelec so svojimi individualnymi kvalitami sa aktivne podiela na
tvorbe veducej v koneénom ddsledku ku generovaniu novych stylovych prejavov. Na jeho aktiv-
ny prinos nesmieme zabudnut’. Tato mikrouroven nepotlaca umelca, ale prave naopak akcentuje
ho. Umelcova tvorba spociva v transmisii, transformacii existujucich foriem a ku kreacii jedi-
neéného autorského rukopisu. Ten je ovplyviiovany nielen edukativnym bohatstvom nadobud-
nutym pocas Zivota umelca, ale je formovany transkultirnymi procesmi. V neposlednom rade
je ovplyvneny talentom a disponibilnymi schopnost'ami samotného umelca. Na tejto rovine je
postimpresionizmus vyjadrenim individuality umelca.

V druhej rovine - makrourovni, nazerame na problematiku ako na konfrontaciu akademického
smeru a postimpresionizmu nielen z pohl'adu $tylovej genézy mal'by ale i z pohl'adu oficidlnej
a nezavislej kultury. Akademicka mal'ba sa v priebehu ¢asu vyvinula k remeselnej dokonalosti.
V tomto stadiu jej ale chybal viditel'ny individualny prinos autora. Akademicky kanon prili§ zvé-
zoval malbu. V postimpresionizme evidujeme posun vo vytvarnom jazyku. Ten sa uskutoc¢ioval
cez konfrontaciu oficialnej a nezavislej kultary. Oficialna kultura mala monopolné postavenie a cez
svoju institiciu reprezentovantl Salonom, selektovala aktualnu tvorbu na zaklade akademickych
kritérii. Nezavisla kultira disponovala odlisSnymi estetickymi hodnotami. Tie sa snazila prezento-
vat’. Pocas tohto procesu dochadzalo ku konfrontacii, ktori by sme mohli pomenovat’ revoltou.

Postimpresionizmus je vyjadrenim individuality umelca pretoze sa umelec uz neriadi akade-
mickym kanonom, jeho ikonografiou a vyberom témy. Citi a vydobyja si slobodu seba-vyjad-
renia aj za cenu marginalizovaného spolo¢enského postavenia. Slobodu sebavyjadrenia mozno
pozorovat’ na jedineénych a charakteristickych rukopisoch jeho hlavnych predstavitel'ov. Také-

¥ MRAZ, B.: Déjiny vytvarné kultury 3, 2003, s. 25.
S ECO, U.: 2015. Déjiny osklivosti. Praha : Argo, 2015. s. 394.
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to vyjadrenie bolo v rozpore s tvorbou epigonov akademickej mal'by. Ti v snahe produkovat’
v oficialnej linii museli svoj vytvarny prejav podriadit’ akademickému kanonu. Na druhej stra-
ne, postimpresionizmus je taktiez i revoltou proti oficialnemu maliarstvu na urovni vytvarnych
Stylov ako ich v stc¢asnosti chapeme. Je to revolta proti monopolnej oficialnej kultare potla-
cajucej nezavislu kultaru. Identifikujeme i revoltu proti systému aky nastavila oficialna ume-
lecka kulttira so vSetkymi jej inStitucionalizovanymi formami a Struktdrami. Proti nemu stali
v opozicii maliari, ale i skupina maliarov tak ako sme to uviedli. Aj oni sa so svojimi osobitymi
vytvarnymi prejavmi cheeli prezentovat’, avsak im to oficidlnou cestou nebolo dovolené kvo-
li nesplitajucim estetickym kritériam vtedajsej spoloénosti. Preto sa rozhodli vystavovat’ bez
oficialnej podpory a trvali na svojich estetickych normach, i ked’ sa tym dostali do konfliktu
s oficialnou kultarou.

Ak si na samotny zaver polozime otazku v ¢om vidime nezavislost’ takéhoto druhu ume-
nia, tak by sme nasu odpoved’ koncipovali nasledovne. Nezavislost’ takéhoto druhu umenia vi-
dime v tom, Ze sa dokazalo odputat’ od materialneho zabezpeéenia a posunulo sa do pozicie
na okraj spolo¢nosti. Bola to cena za originalitu umeleckého vyjadrenia. Toto vyjadrenie bolo
v diskrepancii s oficialnymi estetickymi hodnotami. Keby umelecké vyjadrenie bolo konformné
k oficialnej kultire, bolo by od nej zavislé z uz spomenutych materialnych déovodov a sucasne
by sa nemohlo slobodne produkovat’ pretoze by podlichalo nastavenym kritéridm. Prave tento
bod identifikujeme ako kardinalny bod nezavislosti takéhoto druhu umenia. Ako taky protipol
takéhoto pristupu, preto moézeme povazovat protézovani oficialnu kultiru reprezentovant aka-
demickym establishmentom.
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Post-impresionism — expression of individuality of Artist
or Revolt against official Painting?

This paper shows the postimpresionism from cultural point of view. It is focused on two painters — Paul Gauguin
and Paul Cézanne. It presents Tahiti island while Paul Gauguin was there and this way offers the exploring to the Tahiti’s
culture. The chapter dedicated to Paul Cézanne reflects the confrontation of official and independent culture. From both
painters are taken example of painting that are interpreted. The interpretations of paintings are not strictly focused on art
but also cultural interpretation is available.

Prispevok predstavuje vybranu cast’ z Bakalarskej prace s nazvom Postimpresionizmus — vyjadrenie individuality
umelca ¢i revolta proti oficialnemu maliarstvu?, ktora bola Gspesne obhajend na Katedre kulturologie, FF UKF v Nitre
v akademickom roku 2016/2017. Skolitel’kou zavere¢nej prace bola Mgr. Marcela Kralikova, PhD.
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