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STUDIA MINORA FACULTATIS PHILOSOPHICAE UNIVERSITATIS BRUNENSIS
F 17, 1973

JAROSLAV SEDLAR
(Brno)

CTYRICATA LETA V DILE BOHDANA LACINY

Humanismus jako integrujici princip Lacinovy poetiky

Ctyticata 1éta patféi v Lacinové dile k nejmén& znamému obdobi, a to
jak v fadéch odborné, tak i Sir3i laické vefejnosti, stejné jako jeho podatky
ze tficdtych let, kdy Bohdan Lacina ,naSel sam sebe“.! Lacina v&tdinu
obrazi, ale i mnoho grafik a sochy z této doby nikdy nevystavil ani jinak
nezvefejnil, protoZe mnohé z nich chédpal jako ryse soukromé projevy
a také proto, Ze z vrozené ostychavosti a skepse k sobé& samému- byl stéle
prondsledovdn pochybnostmi o smyslu svého poéinani, Pfesto védal,
co chece, a védél, Ze to uZz nalezl. Toto jeho uvédoméni si sama sebe,
a to uZ na poéatku tficatych let, nemohla narusit ani surrealisticka lekce,
které se mu dostalo b&éhem poslednich tfi let jeho studii na praZské tech-
nice, tj. v letech 1934—1937. Je ovSem piiznacné, Ze se po jeho smrti
vynofily famy, které oznaéuji jeho dilo pfizviskem surrealistické a ktere,
jak ukéZe i tato studie, nejsou ni¢im jinym neZ vysledkem povaZzlivé ne-
znalosti jeho dila.

K surrealismu ho jako studenta pfivedly- dobové okolnosti, zvlasté za-
loZeni Surrealistické skupiny, vstup do studentské buiiky Kostufry,? navrh
Karla Teiga, aby se pouc¢il na dile Salvadora Daliho apod. Lacina
pak zatal malovat prvni surrealistické obrazky koncem roku 1934 a za-
¢atkem roku 1935. AvSak do jaké miry zaujimal uz tehdy kriticky postoj
k surrealismu, o tom nejlépe svédéi poznamka z jeho soukromého zapis-
niku z roku 1935: ,,Jde mi o novou realitu, pro¢ nas cpou do smrdutého
sudu mrtvého realismu, pro¢ nas nuti malovat sra¢kami Daliho... Nad-
skuteénost — jen hola skuteénost a nenamlouvej si, Ze je je§té néco vic.“3
Ulasti na vystavé v Burianové D 37 spolu se Zivrem, Zykmundem, Gros-
sem, Hudetkem a Hakem jeho pobyt v Praze v podstaté skonéil4 Teigovo

! Toto obdobi je v mnoha smérech klitem k pochopen{ Lacinova umén{ &tyFicatych
a Sedesatych let. Odtud vysla i grafika a ilustrace. RovnéZ v nékolilta sochdch ze
&tyFicatych let 1ze postfehnout navaznost na konec dvacitych a pofdtek thicéatych
let.

? Clenem buriky se stal ve studentskfch kolejich v Praze na Letné,

3 Citovano z Lacinova soukromého zapisniku, ktery malif choval ve svém ateliéru
-na Ceské ulicl v Brné.

4 Srovnej katalog z roku 1973 k vystavé na chodb& divadla D37 u E. F. Buriana.
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doporudeni F. J. Miillerovi a architektu Varkovi bylo sice jakymsi ocené-
nim Lacinovych pokusli o surrealistické malovani, bylo vSak sotva s to
uspokojit jeho ctizidost a' zejména temnou perspektivu chudého studenta.
A skuteéné, kdyz se novopedeny stiedoSkolsky profesor ocitl ve vzdileném
Jevicku na redlce, a to dokonce pouze jako suplujici profesor, vyvstalo
pred nim vedkeré surrealistické revoltovani jako nepochopitelna groteska.
Zejména kdyz se dovédél od svych neéetnych pfatel i z tisku o planych
polemikach a sporech mezi ortodoxnimi surrealisty, a to na pozadi hrozivé
se zvedajiciho nebezpeéi faSismu. Tehdy zafal vklidat do svych obrazi
subjektivni pocity, mezi nimiZz pfevldda zprvu $patné tajeny a zahofkly
vysméch sobé samému. Opravdové myslenych surrealistickych obraza totiz
Bohdan Lacina nenamaloval vice nez pul tuctu. Zavér jeho koketérie se
surrealismem je nesen zcela duchem ironizujiciho vysmeéchu. V jistém
smyslu souvisi s teorii tzv. objektivniho (derného) humoru, v ndmZ Lacina
nepochybné hledal a patrné i nasel ,Zivel obranny a uto¢ny”, ¢asto pravé
proti surrealistické doktriné, v které se v této dobé zadaly objevovat trh-
liny. UZ prvni plitno tohoto druhu — Zivajici loutna (1937) — neni niéim
jinym neZ vysméchem, groteskou. Loutna se ma obraze zménila v ro-
zevienou ,hubu“. Na hornim rtu dokonce porostlou knirem! Cni opé&t
v duchu Daliho nad nizkym horizontem a otvor v ni nam nabizi prihled
do modré dalky. V ,hubé” visi udice, coZ je§té zdiurazfiuje sexualni sym-
boliku, zdrovefi ji v8ak prividi na pokraj unosnosti. Je totiz imyslné tak
primitivni ‘a polopatistick4, Ze vyluéuje jakykoliv vainy zdmér. Jde tu
patrné ‘o grotesku na hudebn{ inspiraci, jak nazma¢uje ostatné i nazev.
Pri pohledu na obrazek se musime chté& nechté pousmat. V podobné roviné
vysméchu se pohybuje i drobny obrazek Hfi¢ka, z roku 1938, a Nad-
vlastenec (1938). Platno nazvané Groteska véci i citu (1938) nam ukazuje
umélciv zamér i nidzvem. Obrazky vznikly uz v Jevicku, kam Bohdan
Lacina ode%el po skonéeni studia v roce 1937. Mimo grotesku Nadvlastenec
dozniva v obou ostatnich jet& sexudln{ symbolika, aviak jako v piipadé
Zivajici loutny je i tu presunuta do oblasti ,komic¢na“,

Obrazek Hri¢ka predstavuje animalizovanou kuZelku oZivenou okem
a otvorem v dolni &asti, v ndmZ se ota¢i kloub fantastického kovového
mechanismu, ktery je zakonten na jedné strané otkem a na druhé strané
1zici; kuZelku zdobi po stranach dlouhé us$i a vrchol ,hlavy“ pak jakasi
vrtule. I drobny format obrazku ukazuje hravost a bezvyznamnost této
malivky. V tom lze rovnéZ spatiovat malifiv vztah k vytvorim podobného
druhu.

Drobny obridzek Nadvlastenec znazorfiuje smé&s$nou figurku tlustého,
usmévavého pana s vojenskoun ¢apkou na hlavé a se $kornémi na tenkych,
kratkych nohach, pod nimi% se vali vaji¢ko. Posetile sebejisty postoj zda-
razfiuje prava ruka, opiena v bok, deformovana hlava, velké bficho a tista,
kterd se méni v ,zobak“. Smé&3né figurka tedy li¢i politického kiiklouna,
o jaké nebyla koncem tficatych let nouze. Veselému vysméchu odpovida
i lehce improvizujici maliiské podéni, pestrd, a% poutovd barevnost a jed-
noducha skicovitd technika malby, jeZ charakterizuje také H#i¢ku. V po-
slednim, ortodoxné& surrealistickém obraze Bohdana Laciny Groteska véci
i citu, nalezneme aZ chaotickou smés surrealistické symboliky, v&ctné pta&i
Klece s n4pisem Parce que mon maitre me lave, jak ji zname z Nokturna,
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a nékteré sexualni symboly — ucho, mrtvého ptika, prodéravély ,balon*,
vztytujici se ulvary v pozadi. Tento obraz je na rozdil od predchozich
malovan se sebevédomou suverenitou. Pfedméty jsou naturalisticky vérné
reprodukoviny se viemi svétly a stiny, objemovou plasticitou, iluzivni
prostor neobyé¢ejné sugestivné budovany mizi v udésnych dilkich. To vie
jako by Lacina shrnul do jediného obrazu zamérné, aby si vybavil, ne bez
ironizujiciho poSklebku, smésnost podobnych hii¢ek. Zajimavé je, Ze Lacina
v obou poslednich pripadech pouzil drazdivé ¢ervené rumélky, ktera ovlada
kolorit a je v obou pfipadech stejné zafiva. Patrné i jeji uziti ma ironi-
zujici smysl, nebot Bohdan Lacina znal vyznam jednotlivych barev, jak
ho vysvétloval naptiklad Goethe ve své Nauce o barvach...: ,... Zluta
a Cervena, antické barvy, jsou barvami hmoty, blizkosti, Feéi, krve. Cer-
vena je vlastni barvou pohlavi. Zlut a &ervena jsou oblibené barvy davu,
déti, Zen a divochl. Jsou — jako euklidovské, apolinské, polytheistické
barvy — barvami popfedi (avant-gardy), i v socidlnim sinyslu, tedy barvami
hlu¢né druznosti, trhd, lidovych slavnosti®.

Odchod Bohdana Laciny koncem tricitych let z Prahy neznamenal pro
rozvoj jeho vytvarného nazoru zadné ochuzeni. SpiSe naopak. Znamenal
navrat k prirodé, k tradici a k zivotu. Dal mu mozZnost v osaméni proZit
mnoZstvi ziskanych, ¢asto i protichiidnych dojmi a informaci o svété ,Si-
rém“ a konfrontovat je se svym svétem ,rodinnym“, v némZ rozhodujici
byla vira v odvéké trvani pfirody.® Surrealismus v ném zanechal smi$ené
pocity. Lacina totiz véril v silu avantgardy, v moZnost jeji pfestavby svéta,
aviak touto jeho virou v pozitivni program, stejné jako v teoretickou
koncepci surrealismu, ktera stavéla na pfilisné subjektivité a z niZ nutné
vyplyvala anarchie hnuti jako celku, otFasly uddlosti z konce tficatych
let. Na pozadi teoretickych sporti a polemik totiZ vyvstalo v nebezpeé-
nych obrysech dogma, jehoz vyuZil uz v roce 1934 napiiklad Salvador Dali,
a to k revolté proti Bretonovi a jeho pfivrZencam, odmitajici a ironizujiei
levou orientaci hnuti. Tehdy se oprel o starsi definici surrealismu: ,,Sur-
realismus je mySleni bez ohledu na estetiku a moralku“, aby prohlasil:
»Prenadim své sny, a proto nemam nejmen$i pravo védomé je kontro-
lovat...“7 Tyto spory mély pak pro celé hnuti ve Francii dalekosahlé
nésledky, a to i politického dosahu;3 ty se pfenesly o néco pozdé&ji také do
Prahy. Zprvu se u nés totiZz vérilo, Ze vybuch obtanské valky ve Spanélsku
sjednoti levicovou frontu protifasistickych sil a posili tak ideje, k nimz
se spontanné hlasil i Bohdan Lacina — tehdy, jak uZ bylo vzpomenuto,
¢len studentské komunistické organizace Kostufry. Jeho pocit sounaleZi-
tosti s avantgardou upevnila vyzva E. F. Buriana k uasti na vystavé
v D 37 a zejména uéast na vystavé ¢eskoslovenské avantgardy ve stejném
roce, ktera méla byt pfimo manifestaci jednoty. Misto toho v3ak nastalo
obdobi ideovych sporii, rozhoféenych polemik a utoku proti surrealistim

5 Srov. Hans H Hofstatter, Symbolismus und die Kunst der Jahrhudnertwende
Koln 1965, 136.

6 Autenticky zdznam Lacinovy filosofie, podle které se svét dé&ll na dvé &asti, a to
na svét Siry a na svét rodinny, tj. domov. To mélo velky vyznam pro jeho dilo,
zvla§té svét rodinny — domov, kde se citil povinen navazat na lidové tradice a ctit
prirodu.

7 Viz M. J e an, Geschichte des Surrealismus. Koln 1961, 219—220.
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a vysiava se stala posledni spole¢nou akei ¢eskych surrealisti vibec. Roz-
kol se prohloubil. Jtokd proti nim ptibyvalo a zaéatkem roku 1938 Vi-
tézslav Nezval rozpustil Surrealistickou skupinu.® Podzim téhoZ roku pak
znamenal konec jakychkoliv snah piedvéaleéné avantgardy a 15. bfezen
1939 definitivné skoncoval jak s avantgardnim uménim, tak s diskusermni
a polemikami. Tedy stejné jako néastup surrealismu u nas predznamenala
netolerantni snaha po :vyluénosti nékterych pfivizencad z dob De-
veétsilu, tak také s prvni surrealistickou generaci skonéilo hnuti v hluénych
gestech a vzajemném osofovani. To Lacinu samoziejmé odrazovalo od jeho
prvotniho obdivu. Ostatné o jeho zklaméni a o skepsi nejlépe hovofi uz
vzpomenuté surrealistické grotesky, které byly nepochybné vyprovokovany
pravé licenymi udalostmi, které Lacina sledoval z vétsi vzdalenosti pfi-
rozené kriti¢téji.

Obrazy ¢tyricatych let se postupné od surrealismu odklané&ji i vnéjs-
kové. Respektuji napiiklad opét tradi¢ni déleni uméni na jednotlivé obory
a druhy. Lacina v nich omezuje mnohoznaé¢nost vytvarného projevu. Tehdy
nevytvoril ani jediné dilo jako je napfiklad Obraz-objekt z roku 1937
a mezi léty 1941—1950 ani jedinou plastiku. Vénoval se jen ryzim malifr-
skym a grafickym disciplinaim — v grafice dfevorytu a médiryting,
v malb&, coZ je p¥iznalné, prevainé tempete. Jisté, odvrat od olejomalby
surrealistického obdobi k ,vysostnym®“ technikdm ,starych mistra“ mohl
byt zpasoben i vieobecnym hmotnym nedostatkem valeénych let, mohl
tedy mit pfi¢inu zcela prozaickou. Vezmeme-li v8ak v uvahu, Ze Lacina
pomocné ,praktikv“ surrealisttl pfi fet&zeni obrazli v té dobé nahrazoval
ryze malifskymi a tradi¢nimi prostifedky. jakymi je napfiklad diptychon
a triptychon, pak je prechod k témto technikdm jen dikazem vile k ob-
ratu, To je patrné i v jeho dcté k tradiénim malifskym Zanrtm, i kdyz
nyni zcela netradiéné pojimanym, nebof ve vyznamové roviné se i zde
¢as od éasu vziajemné prolinaji. A to vZzdy tehdy, kdyz mu jde o meta-
foru — néco znamena zaroven néco jiného — jiz slouZi i zastfeni formy.
AvSak i pres ocividnou snahu zastfit formu s cilem maximalné zvyraznit
podobenstvi respektuje jeho dilo ze ¢tyricatych let zcela disledné tyto
zanry: 1. figury (portréty, hlavy a tvare); 2. krajiny; 3. zatisi; 4. ,geo-
metrické® obrazy. Figury, hlavy, tvafe, krajiny a z4ti$i jsou vesmeés ima-
gindrni. Vysly oviem z konkréthi reality pfirodni nebo psychické, ktera
byla prenesena prostfednictvim imaginace do obrazii bohatych na podo-
benstvi. Jsou to ¢asto realizace montaZnich predstav, v nichz splyvaji
figury a véci nebo véci a krajiny apod. Casto je tu Zanr ur¢ovan pouze
nazvem, nicméné privé nédzev vymezuje druh Zzénru, jak jedté uvi-
dime.

Figury — portréty, hlavy a tvarte
Na hranici osobité vytvarné metaforiky stoji Imaginarni portrét Georga
Trakla z let 1938—1939 a obraz Poznamenany z roku 1939. Portrét Georga
Trakla je malovan .olejem: rychlymi Uhozy §tétce a pastéznim zpusobem,

8 Srovnej pi{sludnou literaturu.
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Bohdan Lacina, Hustrace k Mdchovu Mdji. 1943.

I

(2% zvétieno)
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ktery vytvaii na pozadi a na tvali ponékud strupovity povrch. Tim je
oviem podporovin myé$lenkovy podtext obrazu. Stejnému uUéelu slouZi
i vervni pojednéni poprsi a hlavy. Nebyla s to ukaznit je ani vyrazna
kontura, ta naopak podtrhuje expresivnost projevu. Skicovita faktura malby
viak nesleduje preciznost formy, jeji definici. Chce spiSe vyjadfit, a to
zcela zamérné, neurditost pfedstavy. Z modrofialového pozadi se vynofuje
ruda vesta poprsi, z n&hoZ vyrusta podlouhlé hlava s vysokym poranénym
¢elem, dlouhym nosem a kraplakové temnou skvrnou misto ust, posunutou
mimo osu mirné vpadlé tvife. Na ni se rozehrava Skala riZovych aZ rtizové
bilych odstind. Tuto koloristickou syrovost podtrhuje zAmérna deformace
ramen a zejména obliteje, ktery by mohl byt dosti dobfe imaginarnim
portrétem Dona Quijota, ale vzdalené také portrétem malife samého.
Zv1asté velkyma sklopenyma o¢ima a tvarem nosu.

Portrét predchézel plastice Proroka, ktera z ného v nejobecnéjsi rovin&
také vyS$la. StrZzena usta Prorokova jsou v Imaginarnim portrétu Georga
Trakla predznamenéna poran&nim. Portrét vySel z Traklovy poezie a je
témeér ilustraci jeho kratké basné v proze Sen a zatmeéni ze sbirky Sebas-
tidn v snu? Je to reflexe na Traklovu poezii, kterd je nesena pocitem
osaméni, Lacinovi tehdy velmi blizkym, 10 pocitemn, ktery oviem vyplyval
z dobové atmosféry. Mohli bychom také fici Poranény basnik.!! Spojuje
se tu jako v dilech ostatnich malifqi té doby drastickéd konkrétnost s po-
divuhodnym smutkem. Tomu slouZi i drsnost malifského projevu a sym-
bolika barvy, ktera ovladne celé nasledujici obdobi, jeZ bychom mohli
nazvat, podle pPevlidajiciho koloritu, modrofialovym. Malif portrétem
Georga Trakla opouiti verismus a iluzionismus obdobi surrealistické lekce,
aby ho nahradil expresivnim projevem, v némZ rozhodujici dlohu dava
poviechnému naznaku tvaru, past® a barevné skvrné naniSené hrubymi
tahy stétce. Ten zazni v pon&kud klidné&jii poloze i v kompozitnim obraze
Poznamenany z roku 1939; Lacina na ném vyobrazil poprsi neuréité po-
stavy anonymn{ tvéfe, skryté za temné hnédou skvrnou na d&ele, ktera je
rozstiiknuta v rumélkovych stufkdch po celém obli¢eji. Figura s naznaée-
nymi Zenskymi prsy pfipomina hermafrodita.!? Tedy opét jde o alegorii
na bliZici se nebezpedi fagismu, podobné jak tomu bylo uZ v pfipadé Pro-

¢ Sebastian im- Traum (1915); u nés vySel v pfekladu Bohuslava Reynka,
Sebastian. v snu v edici- Obzinovych tiskdl ve VySkové roku: 1824,

10 Srovnej v plekladu do &estiny.

1t Srov. Lexikon deutschaprachiger Schriftsteller von den Anfingen bis zur Gegen-
wart. VEB Bibllographisches Institut Leipzig 1968, heslo — Trakl Georg. Zde se
dovidame, Ze Georg Trakl pod tihou valednych zaZitku na poéatku I. svétové valky
(dne 3. nebo 4, 11. 1814) spichal v Krakové sebevraZdu. Byl to rané expresionisticky
basnik, ktery ve sv§ch bésnich v préze rdd pouZival ,barev*: ,Z modrého zrcadla
vystoupl.la utld postava sestfina..."; ,brdval se...hnédymi h4ji a ludinami“.
Barvy mély slouZit k postiZen{ a ke zduraznéni jeho melancholickych pocitu.
Traklova sebevraZda byla pro Lacinu zidminkou k vyjadfen{ odporu k bliZici se
valce.

125 Giedon; Ewige Gegenwart. Die Entstehung der Kunst. Koln 1864, 177:
.Der Miinchner Professor Hermann Baumann hat in Untersuchungen iliber ,Das
doppelte Geschlechtwesen,’ 1955, den Begriff des Androgyner erweitert... Echte
Bisexualitdt diene dazu, eine Einheit in der Zweiheit zu schaffen... Sie rilcken
damit unmittelbar aus dem -  Bereich' des rein stofflichen Lebens in den des
magischen . . .*
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II Bohdan Lacina, Jena s routkou. 1943.
(1,5 x zvétieno)
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roka.13 V té dobé to oviem nebyl nikterak esotericky postoj, nybrz naopak
-spiSe navrat k metafofe, coZ patiilo k ,pocitové a vyrazové zakladné od-
lisné od gest avantgardy“. Lacina tu chtél dokazat, Ze umélec se muze
vyjadrit jinak, neZ jak to délal ortodoxni surrealismus. Dokonce se po-
kusil napsat tvahu o tom, Ze umélec muze vyjadfit jedno a toléZ raznymi
zpusoby, Ze viak duleZitéjsi neZ otrocky zApis podvédomi je volba momentu
vyobrazeni. Obraz volbou hrani¢niho okamziku se uz zbavuje surrealis-
tického daulismu symboliky a naturalismu. Dualismus se zde totiz uz
neobjevuje sam ¢ sobé&, naopak Lacina se tu obraci k tradi¢nimu podo-
benstvi, v némz citovy princip v protikladu k biologickému vyZaduje také
expresivinéj$i vyivarmy projev. DileZitou ulohu v ném dostava plocha,
deformace tvaru a kontura, ale i barevn4 skladba. Modré, zZluté (hnédé)
barvy stojici proti sobé podtrhuji vyraz vyobrazeni; zaroveni se vSak pro-
linaji a pronikaji v neuréité harmonii. Tim jako by se obraz vracel az
nékam k podatkiim malifstvi 20. stoleti. V té dobé& se-ovSem i tvorba
jinych uméleu ,vracela k po¢atkim vyvoje moderniho uméni, ke Goghovi,
ranému Picassovi i hloubé&ji, ke Goyovi, od umélého ¢lovéka kubismu
a surrealismu k ¢lovéku obnaZenému, trpicimu, k jeho tvari, psychice,
postoji“. Rekneme-li tedy, Ze Poznamenany ptedstavuje v Lacinové né-
zoru na svét klicovy obraz zmény, pak se driime pouze asertorického c¢ili
zjiSfujiciho soudu, ktery nam v tomto piipadé& dovoluje pfipomenout po-
zoruhodnou Goethovu uvahu, v niz Goethe povaZzuje za podstatny ukol
umélee ,... nalézt nejvyznamnéj3i moment..., aby vyzdvihl predmét
z jeho omezené skutefnosti a dal mu v idedlnim svété miru, vymezenost,
realnou existenci a velebnost. Nechf je mné zde dovolena poznamka ktera
je dalezitd pro vytvarnd uméni; nejpateti¢téj$i vyraz, jakého muze toto
uméni dosdhnout, se pohybuje na pfechodu z jednoho stavu do druhého®. 1
Podobné i Lessing povaZoval takovy okamZik za nejpfiznivéjsi pro odkaz
budto k minulosti, nebo k budoucnosti. Minil, Ze umélec musi zvolit tviarci,
tranzitni motiv, nechce-li omezit celkovy uéin dila. Konzument pak musi
ovladat pravidla hry. aby za pomoci tviré¢i fantazie mohl pokracovat v li-
¢eném jednani.’® Poznamenaného tak muliZeme povaZovat témé&t za ilustraci
téchto postulati, i kdyz obraz je vytvarné jesté ponékud syrovy. Nicméné
pravé tyto ,hrani¢ni“ momenty, Lacinou i nadale casto odvozované z poe-
zie, nabudou v celém jeho dile ¢tyricatych let i v néasledujicich dobach
rozhodujici vyznam. To, co je na nich vyobrazeno, neni ,,Wahrheit“, nybrz
»Dichtung”, v némz? je ovSem ,Wahrheit* obsaZena. Ostatn& ,pravé umé-
lecké dilo, stejné jako dilo pfirody je pro naSe pochopeni vidy nekonecné;
je nazorné, pocifované; pusobi, ale nemiize byt vlastné poznano, tim méné
slovné vyjadfena jeho podstata . . .“16

Pro tyto tranzitni motivy, p]ne ,,krehkostl“, jsou typické i dalsi portréty

3 Nejde tu v zadném ptipad& jen o ,objektivaci individualniho problému“, jak je to
napsano v katalogu k Lacinové vystavé ve Spalové galerii v Praze v roce 1964,
nybrz zcela jednoznacéné opét o téméfr obecné magické zaklinani valky, a to zhruba
ve smyslu pfedchozi poznamky.

¥ Udo Kultermann, Geschichte der Kunstgeschichte. Der Weg einer Wissen-
schaft. Wien—Diisseldorf 1966, 85.

15 Ibid., 82.

16 Srov. citaci Udo Kultermann a, ibid., 85 z Goethova dila Uber Laokoon.
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a tvarel” Zatimco v nékterych z nich umélec medituje o kritickych
okamZicich ¢lovéka mezi tmou a svétlem (Slepy) nebo o podivuhodnych
proménach lidského védomi, jak je interpretuji lidové povéry (Jurodlvy,
Uhranéiva), ¢i o alegoriich (Velerni, Panenka), dospiva v jinych k vy-
raznym metafordm psychické bolesti. V nich se wvé&tiinou skryvd némy
uZas nad zbésilosti lidského polinani a z ného vyplyvajictho utrpeni.
Typickym obrazem v tomto smyslu je obraz Lidickd. Neni ani sloZitou
alegorii, ani konkrétnim portrétem. A i kdyZz jde o jedine¢né vyobrazeni
psychicky zdrcené matky, vyjadiuje mnohem vice neZ jedineénost. Velké
rozeviené ofi, ,StaZend” usta, vystouplé licni kosti a propadlé tvare, hladce
sCesané vlasy charakterizuj{ obli¢ej, z ndhoZ zmizely posledni zbytky Stésti,
klidu nebo radosti, vystiidiny beznadéjnym Zzalem. Tomu odpovida také
tradici kodifikovany vyznam a smysl jednotlivych barev. Podobné jako
uZ u Imaginarniho portrétu Georga Trakla uZiva Bohdan Lacina i zde
modrych, fialovych a hn&dych barev, mezi nimiZ dostava své misto i ¢erna.
Fialové riZové tény v oblifeji a cerné kontury o¢i a - nosu koresponduji
ve vyznamové roving s temné modrym pozadim. RovnéZz vytvarné lze
zaradit toto platno mezi zdafilé Lacin'ovy realizace. Je malovano krajné
usporné temperovou technikou, jejiz vyznam v Lacinoveé dile ¢tyficatych
let je nepopiratelny. To uv1d1me dale, zejména pri rozboru jeho ,krajino-
maleb“. Redukce vytvarnych prostiedkd ‘se; tu projevuje piedeviim vy-
louc¢enim vsech zbyteénych pridavki a-bezvyhradnou koncentraci na tvar,
v niz jsou ,kresebné“ podtirZeny hlavni rysy — usta, nos,- ofi. To v§e
malif pfevadi {émér* do plochy s nepatrné zddraznénym vyklenutim lebky,
licnich kosti a brady. Tvar se pod vlivem'této redukce stava fragmentem,
a tedy bezd&nou ndhradou za celek. Tim, Ze je jako ¢ist €lovéka zdlraz-
néna, pusobi velmi vyrazn& a bezprostfedné Jeji uéin je intenzivné&jsi
nez uc¢in mnohych sloZitych alegorii rznych romantikd .nebo surrealistti.

Od Imaginarniho portrélu Georga Trakla, Poznamenaného a pies Li-
dickou pokratuje redukce Lacinovych portrétil, hlav.a tvari jeSté dale.
Charakterizuji-li oviem jeité Lidickou, stejné jako'éetné: kresby k Zenam
v rouskdch a samy Zeny v rouskach, zretelne portréini rysy, mizi témeér
aplné z obrazi, jakymi jsou Pratvare Mleici, Tvate, Hamletovo zatisi,
Divka, Jedna, Stréi u.mrtvého, Hlava 1a.mpa aj‘[ZjednodUéené do zaklad-
nich obryst a rysa dostdvaji nyni identifikaéni moc psychickych traumat
¢lovéka. Jak naznaéuji pozdéjsi platna — Nemasky, Netvaf — mohou byt
chapany téz jako masky — ty, které pod sebou skryvap Zal, opuSténost
a hofe.l® Cesta k odhaleni lidské tvafe vede pravé pres masku Za ni se
ostatné muaze skryvat basnik sdm.. V masce se snad nejbezprostfednéji
prolina realné s imaginarnim. 19

Pratvare chtéji dospet az k podstaté lidské psychiky, k té podstata,

17 Vyjma obraz Hlava muZe z roku 1942, ktery je téméi portrétem. Termin , kiehkost*
v Lacinovych obrazech je pfevzat z dila Jifiho Kotalika, Zwei Generationen
tschechoslowakucher Kunst. Kunst unserer Zeit — Malerei und. Plastik. K&ln 1966,
217-225.

18 Odstavec citovan z autorovy monografie o Bohdanu Lacinovi napsané pro naklada-
telstvi Obelisk v roce 1970.

19 Srov. napf. Marcel Brion, Jenseits der Wirklichkeit. Phantastische Kunst.
Wien 1962, 44: ,... sich hmter dem Schein zu zelgen, der gleich einer Maske
verhiillt, einer Maske, die ihr Wesen nur um so deutlicher hervortreten 1dgt“.
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kterou uréuje ¢éas. V tomto Lacinové obratu muizeme spatfovat i vliv
vSeobecné tendence umeéri 20. stoleti, ale také naptiklad filosofie sméfujici
k pivodnimu stavu véci, snahu odstranit nanosy navrSené historii mezi
nas a skutecnost. Redukce Pratvafi, postoupivsi po obraze Lidické ve
sméru radikalniho zjednoduseni a zplosnéni, respektujic pritom jesté
vnéjsi podobnost se skuteénym vzhledem lidského ohliceje, pokraéuje ddle
v Ml¢ici, aviak tentokrit k ni pfistupuje iluze objemovosti, kterd vyvolava
pfedstavu §achové figurky. Plasticky objem je citén spile sochafsky neZ
malifsky. To vynikne je$té vice v nékterych dalsich obrazech, zejména
v Twvarich, Straze u mrtvého, Jedné a v Hamletové zatisi. Zda se, Ze tu
pusobily Lacinovy pokusy o sochafskou praci z pocatkd étyficatych let,
Vyznamna obdoba Mléici s Lidickou je napiiklad ziejma uZ z nazvu,
ale i z torzovitosti a z koloritu vyobrazeného. Pozadi tvofi tlumené &er-
vena barva prechazejici v dolni ¢asti do temné fialové a zelené, zakonéené
u spodniho okraje ¢ernym pruhem. Okrové Zluté — Zenské — barvy tvare
jsou ponékud potlaéeny bilymi a sporadicky mezi nimi rozirousenymi
éervenymi ¢arami, tihnoucimi se pres obliéej. Cerné jsou oéi.a vlasy.
Poviechny ovalny tvar hlavy, ktery se objevi také v Divce z roku 1947,
kde obli¢ej bude toliko nazna¢en nékolika nepravidelnymi body misto o¢i
a ust, je tedy kresebnd definovan. V tom lze postrehnout Lacinovu jistou
nivaznost na vlastni po¢itky. Kresba tu tedy definuje obli¢ej, i kdyz
i v ném nachazime toliko obecné rysy, blizké lidské tvari, takZe jen stézi
muiZzeme hovolit o ,portrétu”. Pfizna¢né ostatné je, Ze s principem ne-
uréitosti jsme se setkali uz v jeho sochafskych realizacich z poéatku &ty-
Ficitych let. Tyto hlavy s nimi Gzce souviseji, jak jsme uz naznadili.

Tvafe z {€hoZ roku se pak uz téméf zcela zménily v Sachové figurky,
jemné a oble soustruhované. Stoji vedle sebe na stole jako dvé lampy
matné blikajici ve fialové temnoté pozadi. Pomérné& hladkou malbu na-
rusuji a tim vlastné zduraznuji jednak svislé éary ¢lenici neurdité obli¢eje
obou hlav, jednak svétlej$i pruh na celni strané stolu se stopami ryh po
Stétinovém S3tétci. Vyjev je umistén do neuréitého prostoru, kde prosto-
rové relace malif naznadil i nakoso postavenym stolem. Také fialova barva
pozadi, nyni olejovd, podirhuje iluzi hloubky. Postaveni obou Zenskych
postav (hlav) navozuje neuréitou predstavu setkani. Je to metamorféza,
v niZ i kontrast zsinalé a ruméné tvare hraje svoji ulohu.

Vsechny tyto znaky vyniknou v obraze StriZ u mrtvého, kde na kata-
falku nachazime obdobné kuzelovité hlavy, z nichZ jedna je obracena
obliéejem k divakovi, zatimco druha do temné fialového pozadi, Jako by
tu umélec vyuzival, v urcité obméné (mezi obéma hlavami hofi svice),
tradiéniho motivu Janusovy hlavy. V Hamletové zati$i Lacina zase zkouma
malifské moznosti, a to se v§i akribii — uZivd hladké malby, pfesné a peé-
livé nanasené barvy, volné kladenych barevnych skvrn vedle téméf gra-
ficky pojaté kresby $tétcem. Kromé jiZz tradiéné pouzivané modré, fialové
a zelené klade diraz také na bilou. Obraz je zajimavy i po skladebné
strance. Jak uZ bylo fe¢eno, Bohdan Lacina respektoval b&hem étyfricatych
let hranice mezi jednotlivymi Zinry, i kdyZz se oblas nevyhnul jejich
vzajemnému prolinini, zejména pokud Slo o krajinu a zatisi, nékdy téz
o figuru a krajinu, jak to diktoval smysl vyobrazeného. V Hamletové
z4ti8i spojil figuru nebo lépe refeno hlavu a kytici se ,samoznakem® svych
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samot — s geomelricky stylizovanou horiackou chalupou — kterého uZival
vesmés jako souéasti krajinomaleb. Na podlouhlém formétu na vysku
namaloval kytici vyrustajici od spodniho okraje, zakonéenou pé&ti stonky
odkvétajicich pampelifek, z nichz dvé okvéti se zdroveii méni v okna sty-
lizovaného samoznaku chalupy. Bily ,&tverec” chalupy, diagonalné rozdé-
leny, je zakonéen stfechou, na niz v pravé poloving, z hlediska divéka,
lezi lebka stylizovani do ovélu a z ni uprostfed vyriustd opét ona ku-
#elkovita hlava, tentokrat plasti¢t&jsi a vice élen&na neZ napfiklad v obraze
Straz u mrtvého. V obraze se nepochybné spojuje vice vyznamovych
vrstev,

Z portréta, hlav a tvari, které Bohdan Lacina vytvofil ve &tyficatych
letech, je tfeba vzpomenout jeité alespoi dvou. Prvni z nich, obraz na-
zvany Jedna, predstavuje, podobné jako Mléici nebo Divka, jedinou ku-
Zelovitou hlavu, na rozdil od nich vSak daleko vice stylizovanou. Hlava
i pfi své pomérné plasti¢nosti pusobi jako silueta; to je zdlUraznéno i sty-
lizované malovanymi vlasy, které zahaluji témé&f ze t¥i étvrtin oblide;j.
Ten neni ostatné nikterak piesnéji charakterizovan. Tyéi se nad hori-
zontem seSikmenym mirné k levému okraji obrazu, pravidelné délenym
jakousi geometrlckou siti. Pod horizontem malii namaloval dva drobné
étverecky — &erny ‘a bily s ¢ernou teékou uprostfed — tedy jakysi ma-
tematicko-geometricky vzorec pro ¢islo jedna. Ridka malba. vyuziva struk-
tury platna, ktera ¢&leni- cely obraz malovany sice stiidmé, zato viak uZ
zcela suverénné bez nejmensiho technického zavahani. To vyvolava dojem
sebejistého vyjadreni, coZ podtrhuje vzacné jednotny kolorit z bohaté
obménovanych odstint fialové. Ta viaZe a ovldda ¢erné, tlumené hnédé
a studené bilé barvy, jez tu maji pfedeviim smysl vyznamového .a kolo-
ristického obohaceni. Z toho vyplyva i dojem prostorového rozriznéni —
a to pravé pomoci rizné sytosti a tim i hloubky barvy, coZ pozdéji Lacina
povysil na zdkladn{ pozadavek svého malovani. Hlava, zasazend-do stfedu
obrazu a’ ziroven oddélena dosti vyrazng od ramu pomerné velkymi plo-
chami flalove ¢ni tedy v hlubokém prostoru, ktery ji obklopuje a pro-
nika ji.-

Podobné je tomu také v dallim obraze Hlava lampa. Stylisticky je témér
variantou Hamletova zatiSi. Opét se zde objevuje ¢tvercova, nyni smérem
nahoru mirné& zkosena plocha zastupujici chalupu, nad niZz ¢éni kuZelkovitd
hlava. ProtoZze misto kytice tu malif vyobrazl stylizované listy s dlouhymi
stonky, posunul i samoznak chalupy aZ ke spodnimu okraji platna. Tim
cely obraz kompoziéné ,.zjednodusil“. Proto se snazil hlavu vyvazit temnou
siluetou téZe hlavy vidéné z profilu. Umistil ji na pozadi vpravo od prvni.
Presto v levé ¢éasti kompozice vznikla ,dira“. Také hlavu vice propraco-
vaval za pomoci stini kolem plaminku — oka, kresbou nosu a skvrnou
druhého oka, éimZ ji ponékud zplostil. Tematicky tu vySel z barokni
poezie, jak uZ bylo vzpomenuto. Hlava se mu méni v lampu, listy stromu
zastupuji skuleéné stromy, zkoseni étvercovd plocha chalupu. Jde tedy
opét o kompoziéni obraz nebo metamorfézu, cheete-li, k niZ Lacina dospél
na zakladé asociativniho ptrifazovani basnickych obrazt.
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Figurdlni obrazy

S portréty, hlavami a tvafemi neoddélitelné souvisi figuralni obrazy.
Nepod¢itdme k nim oviem pouze obrazy lidskych figur, nybrZ také obrazy
s ptdky, koiimi a rybami. Pro Lacinovu polohu na poé¢atku étyficatych let
je pfimo typické, Ze se zabyval vice portréty, hlavami a tvafemi jakc
fragmentem celého &lovéka neZ figurami. Ty se v jeho dile objevily teprve
v roce 1944, a to nejprve jako figury ptdkl nebo sporadicky i ryb a koni,
vétSinou oviem ve spojeni s krajinou nebo se zatisim. Tedy vedle lidské
postavy zajimaji Lacinu ptaci a hybridni utvary ptaka a lidi nebo ptaki
a krajin. Ve c¢tyficatych letech a pozdé&ji dostal ptak v Lacinové tvorbé
vyznam odusevnélosti, a to zcela v duchu egyptské tradice, ale také v du-
chu tradice indické; ovSem to vedle jinych vyznamu. Ptaci v takovych
pripadech zastupuji Casto lidi. Jejich &éinnost je analogii lidského poci-
nani, Tak je tomu uZ v prvnim obrazku Ptac I (z roku 1944), kde Zenskou
leZici postavu v podob& ptaka charakterizuji graficky podané Zenské prsy.
Ostatné& pouze ptaéi hlavy naznacuji, Ze jde o ptaky. Miseni ptakt a ryb
s lidskymi znaky také pfimo ukazuje, Ze jde o analogie, o0 antropomorfizaci,
kde konkrétni, redlna existence ¢lovéka je chapina jako danost, z niZ
vyplyva i jakasi odevzdanost. To podtrhuje skute¢nost, Ze ptaci lezi na
mise nebo na talifi. Jejich osud je tedy spojovan se zdkladnimi pudy
¢lovéka a neni vylouceno, Ze Lacina tim chtél vyjadrit plodnost a véénou
pbnovu vieho Zivého. Stejné je tomu patrné i v obrazku ZAati$i na dosah
moi‘e, kde v horizontalni poloze vedle sebe lezi stylizovana ryba a lZice.?
Realita — ryba jako lidskd potrava — je tu ziejma. JeSt& vyraznéji to
doklada obraz Rybi, kde na podlouhlé mise lezi utvar podobny rybé.
V této jednoté konkrétniho urceni véci a jejich vyznamu, z ¢ehoZz plyne
urtitd nejasnost — muiZeme vidét, Ze umélec tu vice ptitakavad konkrétni
skute¢nosti. Lacintv priklon k realité v tomto smyslu potvrzuje varianta
Ptédki I, a to Ptaci, z roku 1946. Zde zmizely hybridni utvary. Metamor-
f6za je pouze naznacena v hlavé jednoho ptdka, jinak neni pochyb, Ze
ptaci tu nic jiného neZ sebe samy nepfedstavuji. Jediné snad v jejich
nezvyklé poloze miiZzeme hledat analogie s lidskym poéindnim. Charakter
ptaku malif vystihl neobydéejné vyrazné — i kdyZ nepiesné, pokud bychom
trvali na naturalistickém vyobrazeni — a to tim, Ze jejich kiidla opé&t témér
Hkreslil® §tétcem. Vyrazné tahy Stétce evokuji predstavu ptadich ,peruti“.
Ostatné pro vSechna vzpomenuta plitna je priznaéna expresfvnost malff-
ského prednesu — vyrazné odliSovadni barevnych ploch, silné kontury
a kresebnost.

Vyrazovy charakter ma téZz obraz Kukacka, z roku 1947, ktery spojenim
motivu ptaka s pomérné vérnym zpodobenim horickych chalup stoji mezi
figurdlnimi a krajinaiskymi obrazy. Rozmachlym kreslifskym pojednanim
pefi kukacky, ale i barevnou vyrazovosti souvisi tento obraz uzce s Ptaky
z roku 1946. Vedle toho je zajimavy tim, Ze ohladuje Laciniiv budouci
zplsob malby z poéatkd $edesatych let, zejména svym pomérné realistic-

2 Srov. S. Giedion, ibid., 208: ,Die Tiere sind einerseits Gegenstand der Anbetung,
andererseits gehetztes Wild, lebensnotwendige Nahrung ... Diese Doppelbedeutung
von Kultgegenstand und Nahrungsmittel, diese Verbindung ist ein AusfluB der
gleichen Mentalitat. . .“



30 JAROSLAV SEDLAR

kym vyobrazenim chalup, stejné jako ponékud detailné vypracovanymi
jednotlivostmi, v tomto pripadé napriklad pet'i ptaka.

Podobné je tomu i v obraze Oko na kovadliné nebo ve dvou variantiach
obrazii Kohouti, kde jde o vyjadieni Zivla v prvnim pfipadé nebo o vy-
jadreni onoho faustovského pocitu, ktery nam ukazuje bojovny charakter
élovéka jako jeho typickou vlastnost, a to pravé tak nesmyslnou, jak
nesmysinym se nam jeji nepiatelské setkani dvou kohoutld. V obou va-
riantach Kohoutt je véak expresivnost poddni v protikladu k obrazim
ptaka uZ zmirnéna. Souvisi to jednak s dobou jejich vzniku (kolem polo-
viny étyricatych let, kdy Bohdan Lacina maluje uZz harmoni¢téjdi platna),
jednak také se smyslem vyobrazeni. V Kohoutech jde opét o vyjadfeni
konkrétnéjsi myslenky nez ve vzpomenutych obrazech ptdkti a ryb. A je
prizna¢né, Zze Lacina G¢elu Casto prizpusoboval své vyjadiovaci prostiedky.
Typickym piikladem pro to je obraz Ptaci II, z roku 1944. Je to opét
metamorféza. Mohli bychom také Fici zati§f. Na jakémsi pulté lezi mrtvy
ptak, obklopeny neuréitou geometrickou siti. Pired nim stoji vaza s ladnym
»ptaéim* télem a na konci pultu nepravidelny jehlan. Kolem této ,mrtvé
piirody“ jako by prochazel ,pohiddkové vzneSeny ptak“, z néhoz vidime
pouze krk s podivuhodné utvarenou hlavou zdobenou velkym okem. Tomu
odpovida primo kaligraficky popis jednotlivosti, tvarova vynalézavost a va-
riabilita, promys$leny kompoziéni rozvrh, v némz rozhodujici ulohu hraje
zlaty fez. Obraz je vytvarné zdarily. Kfivka ptaé¢iho krku, ktery se podivné
odrazi od zatis$i v pozadi, je zAmérné ,elegantni“. Z takové konfrontace
elegance a ,mrtvé prirody“ vyplyva metaforika, kterdA se pohybuje uz
v roviné vétsi odusevnélosti, nez tomu bylo v predchozich expresivnich
platnech. _

Obraz Ptaci II jesté predéi svou eleganci, barevnym a linearnim rytmem
platno nazvané Ptaéi korzo (z roku 1947). Ptaci tu dostali $tihlé postavy
»Stébetajicich“ koketek vzajemné k sobé naklonénych. Jejich ,kleeovsky“
stylizované nohy a vertikaly trav dopliuji rytmus ptadich kfivek. RovnéZ
svétlé, témér smyslové barvy, v Lacinové tvorbé té doby dosti neobvyklé,
Eﬁbliiuji obraz témeéi jeho hudebnim kompozicim, jakymi jsou Pisfaly,

almaje aj. Tornuto srovnani nebrani ani fakt, Ze obraz ve skutefnosti
predstavuje husy — Lacinovy zamilované ptaky, ktefi ho doprovazeji od
détstvi, tedy od doby, kdy je chodil past na louky nebo na strnisté v okoli
svého domova,

Sem lze zaradit i obraz Samoty IIl (z roku 1947), i kdyZ bychom jej
mohli zafadit také mezi krajiny. ProtoZze se v3ak §tity stylizovanych chalup
zrcadli v rybniku a méni se tak ve vyrazné romboidy, pfed kterymi je na-
malovana nepomérné velka ryba, bude lépe zaradit obraz do naseho Zan-
rového okruhu. Kombinace romboidu a ryby lze brat v tivahu jako meta-
foru obnovy Zivota. Tak, jak to bylo zndmo jiZ v pravéku nebo v antice.
Pro Plinia StarSiho méla ryba falicky charakter: ,Uranus stvoiil ze své
krve (krev = plynuti zivota) soudasné& Afroditu a falickou rybu.“% Spo-
jil-li Bohdan Lacina tento vyznam ryby a romboidu s hordckymi chalu-
pami, pak tim vlastné vyjadfFil vééné plynuti Zivota — tedy viru v tradice,
v jistotu domova, jak mu ji potvrdil konec valky. Zarovernl tu lze vidét

2 Ibid., 156.
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snahu resit ve vytvarné roviné dvojici do jednoty, podobné jako tomu bylo
uz v jeho plastikach. Piipocteme-li k tomuto obrazu jesté napiiklad platno
Ptadi Zena a Ptak nestésti, v némz jde opét o vyznamovost obdobného
charakteru jako v Samotach III, pak lze f¥ici, Ze v nich nachazime, podobné
jako v pravékych vyobrazenich, skryty vyraz pro opakovani zvota, ktery
je tu zaklet do analogii pta¢iho a lidského osudu. Podobné, jako je tomu
u masky, pohybuji se i tyto hybridni vytvory mezi dvéma extrémy — mezi
magii a materialismem. '

Do dvojsmyslného svéta neurditosti nads uvadéji téz obrazy raznych
poutnikli a setkani lidskych figur, v nichz nejde o hybridni utvary, vyjma
nékteré obrazy jako napfiklad Pta¢i Zena nebo autorem znicené platno
Andél smrti, kde doslo k opétnému spojeni lidské postavy s ptakem. Prv-
nim figurdlnim obrazem v tomto smyslu, ktery rozvadi hru fantazie, je
platno nazvané Nové odpluti na Cytheru (z roku 1945). Lacina v ném volné
interpretuje jeden motiv z Watteauova Odpluti na Cythéru: z barky, ktera
pravé prirazila ke biehu, vystupuji Zenské postavy, oblecené ke slavnosti,
aby v pravodu odesly do blizkého lesa. V Lacinové varianté vsak les chybi
a Zenské postavy nesou v rukou ,korouhve® zavéSené na dlouhych ty¢ich.
To v8e pripomind spiSe procesi poutnikt chystajicich se na dlouhou g)ouf.
Presto ma obraz charakter idyly naértnuté volnymi tahy Stétce. Stihlé
postavy, manyristicky protdhlé, jsou maloviny skicovité, vcetné hlav
a tvari. Dliraz je opét poloZen na eleganci ponybai a postojd, které pod-
trhuji vertikalni rytmizaci obrazu a tvoii zdklad kompozi¢niho usporadani
pastelové provedeni, je vyobrazeni neurcité a vyjadiuje chaoti¢nost lid-
iského poéinani.

Jeho vyznam pro dalsi Lacinovu tvorbu spociva pfedevsim ve vytvarné
roviné. V uvolnéném rukopisu a v kaligrafickém , krasopisu®“ ladnych Zen-
skych postav, které jsou presto zdhadné jako sen. Zvlasté se to tyka dvou
z profilu malovanych figur umisténych u pravého okraje platna. Jsou
oble¢eny v dlouhé, svétlé Fizy, na které z ramen spadaji kratké, temné
gbarvené piehozy. Siluetové temné jsou i hlavy stylizované do vejéitého
tvaru. Obrysova kresba zde téméf Uplné chybi. Rizy splyvaji s okolim,
roztfepené okraje prehozu pfes svoji barevnou sytost podtrhuji impre-
sivnost malifského piednesu. D4 se tici, Ze nékde zde stojime u pocatkl
pozdéjsich lehce naértnutych a bravurné provedenych Lacinovych pasteld,
v nichZ trudomyslnost ustoupi hravym malifskym exhibicim, vyprovoko-
vanym tvaréi radosti, kterd v mnoha ptipadech dokonce potlaé¢i vtirajici
se mys&lenkové obsahy. V tom mulZeme spatfovat uz velkou vzdalenost od
surrealistické malby a elaboraci vytvarnych prostfedki, kterd dovolila
Lacinovi nakonec nalézt svou vlastni fe¢. ,Neni to jenom unik zprostfed-
kovany uvolnénim malifského rukopisu — tato poznamka postihujici jisté
dost pfesné zmé&nu malifské faktury (kterad nastala jiZ v obraze Pozname-
nany — pozn. aut.), pfece jenom zaménuje pri¢inu s nasledkem — pfede-
v3im tematika a obsah se méni a teprve s nimi i rukopis.“22

-----

22 V tvodu ke katalogu Lacinovy vystavy ve Spalové galerii v Praze, ktera se konala
v roce 1964.
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a obménujf, a v¥znam vyobrazeného zfistiva v nejobecnéjsi roviné stale
stejny. To 1ze velmi dobie postifehnout napfiklad v obraze Siluety (z roku
1946), kde na misto idylické, i kdyZ neur¢it® podané selanky znovu na-
stoupila slozita kompozita jakychsi matematicko-geometrickych vzorcu
a grotesknich siluet lidskych postav. Figury jsou zaklety do téchto sitf
a vzorcld, v nichZ se bezmocné a loutkovité pohybuji. Hravosti vyobrazeného
odpovida i malifské provedeni. Struktura jednodu$e natfeného plitna
rozleptdva obrysy siluet, ale i vzorcd, jejichZz presnost a ohrani¢enost je
problematickd. Obraz op#&t odpovida malifské improvizaci. Oviem jako
v pfedchozim pf{padé vy3el i nyni z dokonalého technického zvladnuti
kompozi¢nich a technickych problémi malby a znamena spiSe promé&nu
a zkoumani jednotlivych metod. ,

Neuréitost Siluet zazni je§té vyraznéji v olejomalbé Setkdni (z roku
1947). Tematicky tu Lacina patrné vy3el, ve zcela obecné roving, z pribéhu
Orfeus a Eurydiké. Svétle odéna divka se setkdvid se dvéma temnymi
postavami, z nichZ s jednou se drzi jako pfi tanci, zatimeco druhd, mléici
a maskovan4, ji doprovazi. Scéna se rozviji pfed prAzdnym prostorem,
klenoucim se nad nizkym horizontem pfed figurami. Zda se tedy, Ze téma
poutniki, které se objevilo uz v Novém odpluti na Cytheéru, lika Bohdana
Lacinu se zvySenou intenzitou i v tomto obraze. S opakovidnim a propra-
covavanim jednoho tématu se ostatné v jeho dile muZeme setkat ¢astéji.
Podobné {omu bylo uz v pfipadé& hlav a tvaFi nebo ptaku a ryb, stejné jak
tomu bude v krajinidch-samotach a baladach nebo v obrazech s hudebnimi
motivy a s kyvadly. Jako by tu Lacina rozvijel cyklické sekvence, v nichz
zkoumd smysl vyobrazeného neustalou obménou metody malby, vyzkumem
vytvarnych prostiedkd. V obraze Setkani nahradil impresivnost nebo ne-
uréitost malifského podani hutnou, expresivni malbou. Na silném néatéru
pozadi ,kresli“ vyraznymi tahy Stétce obrysy figur, prekryva jednotlivé
linie pres sebe, stavi do kontrastu temneé fialové siluety s bflou a ¢ernou.
Obraz plisobi aZ hrub& a tézkopadné&, coZ je podtrZeno i anatomickou ne-
presnosti v podani jednotlivych postav.

Vytvarné daleko propracovanéjsi, jemné;j$i a malifitéjsi je platno Pout-
nice, z téhoz roku. Elegantni postavy dostaly drazdivé kouzlo neskutetné
prohnutych, téméf kaligraficky kreslenych figur, s jakymi jsme se setkali
uz v Novém odpluti na Cythéru. Rovné% barevné je obraz daleko smyslo-
v&j3i. Temné& modréd obloha koresponduje s rumélkové zelenou a hnédou
v pruhu zemé, kterou opé&t naznaduje nizky horizont. ale zejména s kolo-
ritem postav, v nich% pievladaji nafialovéle, bilé a raZové. Cerna obrysova
kresba, misty pferuovand, dava obrazu bezprostfednost a lehkost projevu.
Tu v3ak Lacina dovedl je$té dale, téméf na pokraj moZnosti, ve varianté
Poutnic, a to v pastelu navzaném Poutnici. Podlouhly format obrazu, po-
staveny na vysku, zaplnil dvéma postavami — postavou Zeny a muZe.
Zenska figura, obloukovit® prohnutd dozadu, zapliiuje téméf celou plochu.
Jejf linie vyzniva v hlavé, kterou feZe ram obrazu, a to v jakési nedokon-
¢ené diagonale. MuZskad postava, skrytd za Zenou, se uplatfiuje pouze
poprsim, krkem a kusem hlavy, kterou v misté ¢ela rovnéz pferusuje ram
obrazu. Je mirn& naklonéna dopfedu, éimZ vyrovnava, rozvadi a dopliiuje
linearni rytmus plochy obrazu. A to predevsim proto, Ze jeji sklon se blizi
protilehlé diagonale, kterou zdiraziiuji téméf paralelné béZici linie hole,
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o kterou se poutnici opiraji. Linie hole totiz bézi od §pi¢ky muZovy nohy
k hornimu okraji obrazu kolem jeho obliéeje a vyznivaji mimo ram obrazu.
Tomuto kaligrafickému ,krasopisu“ odpovidaji i manyristicky protiahlé
postavy, zvlasté télo Zeny, jehoZ horni partie se méni témér v ovalny
utvar stylizovaného ptaciho téla, jak to zname z Ptaéiho korza nebo z ob-
razu Ptaci II. Dokonce i piehoz spadajici z Zenina ramene dostava podobu
ptaéiho kridla.

Technicky tu dospél Bohdan Lacina do stadia, které, zda se, neprekrodil
podstatnéj§im zplsobem ani v pozdéjsich pastelech; v nich nanejvys vyuzil
moznosti této techniky elaborovanych uZ zde. Obohatil je teckovanim
a Srafovanim. To odvodil, jak uvidime dile, z temperové techniky.
V Poutnicich totiZ pouzil roztiraného pastelu pro naznak pozadi, a to tak
jemnym zpusobem, Ze na povrchu papiru zistal zachycen pigment jako
pyl. V protikladu k tomu kreslil obrysy figur tenkou a ostrou linii, ktera
je definuje. Pouzil ji ovSem téZz k zachyceni vlast Zenina obli¢eje a mu-
zZovych voust, ale i sukné, do niz je Zenska postava oblec¢ena. Vysledkem
tfohoto zdanlivého protikladu je vyvaZenost a harmonie, které odpovida
i kolorit. Pozadi je svétle fialové, harmonicky doplnéné rumélkovou zeleni
a tlumenou Sedi ve spodnim pruhu znazorfiujicim zemi. Od tohoto pozadi
se odrazi ¢ernou kiidou provedena obrysova linie obou postav, citénych
spide sochafsky neZ malifsky. Linie tu uréuje obrys, vymezujici figuralni
tvar, Bil4 plocha papiru v ném vynechand, misty je§té zdlraznéna hustym
nanosem pastelové béloby, blize urcuje plastickou objemovost. Doslo tu
tedy mezi pozadim a figurou k urditému napéti; to je na druhé strané
tlumeno napfiklad svétle rGZovymi odstiny modelujicimi Zenskou postavu.
Tim Bohdan Lacina jednak udrZuje obraz v roviné pastelové ,sameto-
vosti“, jednak tim dosahuje opét zamérné neuréitosti vyobrazeného. Z toho
vieho je ziejmé, Ze vytvarnym zidmeérem tu byl prevySen zamér obsahovy.
K tomu dojde i pozdéji, napiiklad v hudebnich obrazech, které bude Lacina
malovat po skonceni II. svétové valky.

Mezi figurou a krajinou

Drive nez pristoupime ke sledovani Lacinovych krajinafskych obrazi,
které znamenaji v jeho dile étyficatych let vyznamnou polozku, bude
tieba kratce se zastavit u nékolika dél, v nichz je obsah opét dulezit&jsi
nez problémy vystavby obrazu.

Té&ch nékolik obrazkd, o nichz chceme na tomto misté hovofit, predsta-
vuje patrné krajni polohu Lacinova umeéleckého vyjadreni svéta. Zaroven
oviem znamenaji jakési mezistadium mezi jeho Pratvaremi a Prakraji-
nami. V nich malit proSel katarzi, vnitfni ki‘e¢i nad hrizou lidské zbési-
losti. Do jeho zorného pole se proto v téchto obrazech vraceji apokalyptické
predstavy, jak je zndme uZ z Imagindrniho portrétu Georga Trakla, Po-
znamenaného a z Krkavéi krajiny. Poznamenaji jeho umeéni i do budoucna.
Jak uZ bylo vzpomenuto, souvisi to s atmosférou vilky, kdy se také basnici,
jako napriklad Halas nebo Nezval, ale i divadlo a literatura obraceji k ji-
notaji a vraceji se k povédomi narodniho spoleéenstvi. ,Divadlo mélo
vubec ve ¢tyiicatych letech mimofadné poslani, bylo rezervoarem skrytych
sdéleni, jinotaji a naradzek, stdvalo se soucasti Zivota, podobné jako poezie,
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tehdy viele pfijimani. Je piizna¢né, Ze i malifstvi reflektuje tento vztah
k divadlu a literatufe.

Tak se i Bohdan Lacina pod vlivem doby, ale i poezie vraci k metafofe,
symbolu, jinotaji, nebo dokonce k lidovym povéram ve snaze byt obecné
srozumiteln&jiim. Nejvyraznéji to zaznélo ve dvou obrazech nazvanych
Cesky podzim, malovanych temperou, a v obraze Bily kufl. V prvnim
z nich, asi z let 1942—1943, nachazime pro Lacinovo budouci dilo typické
trojuhelniky $tith horackych chalup, nad které vyristaji pfedimenzované
bodldky, vystiZné& charakterizujici tento chudy kraj. PrestoZe obraz je
malovan ploSn&, dlouhymi tahy Stdtce, které protinaji vertikaly bodlakd,
diagonaly &titd chalup, &erné stiny ptdkd a figuru vzpinajiciho se koné
v pozadi, vznikd iluze hlubokého prostoru. Vyvolava ji zejména posunuti
stfech chalup k dolnimu okraji obrazu; plochy trojuhelnik Stitu v levé
poloving kompozice klesd pod vyraznou linii horizontu. Nad ni se objevuje
doslovné nehmotna vidina vzpinajiciho se koné, jehoZ figura zapliiuje celou
polovinu oblohy. Fantasti¢nost vyobrazeni podtrhuje poloipresivni technika
malby, ktera plsobi dojmem, jako by obraz nebyl dokonéen. Také smysl
vyobrazeni osciluje mezi dvéma moZnymi vyklady. Kan v lidovych po-
vérach ztélesiiuje démonické sily. V symbolickém svété plati pfedeviim
za démonickou inkarnaci eré6tu. Pro Franze Marca je symbolem Zivota
vubec. Objevuje-li se u Laciny vedle jeho samoznak( samoty, pak bychom
se mohli piiklonit k vykladu, Ze ki je zde erotickou komponentou mu-
¢ivych snu, ale i symbolem Zivota ¢eského venkova vibec, jak to ostatné
zname i z pfedchozich obraza (viz napiiklad Samoty III).

Ponékud jinak je tomu v obou dalSich platnech. Obraz Bily kif nazna-
tuje smér vykladu jiZ svym nazvem. Vznikl v roce 1944, v dobé vystup-
fovaného valeéného bésnéni, a je také malovan krajné expresivnim
zplisobem této -atmosféfe odpovidajicim. Malif ho téméfr kreslil hrubymi
tahy Stétce, sytymi barvami. To podstatné pfispélo k dramatizaci vyobra-
zeného, kterd je blizka aZ stiedovékym vyjevim s apokalyptickymi jezdci.
Bily kun, $§iml, brina, bélous se na obraze Zene pustou krajinou raSelinist,
s jakou se setkdvime pozd&ji v Lacinovych krajindch. ZjeZenia hfiva
a velka kopyta znédzornujici divoky cval dodavaji postavé charakter zlého
znameni — posla smrti2 K tomu pfistupuje obdobny vyznam bilé barvy.
Podobnou ulohu bilé barvé piisuzovali také Stéphan Mallarmé, R. M. Rilke,
Stefan Georg, Emil Verhaeren a William Butler Yeats, jehoz baseri Ta-
jemna riZe Bohdan Lacina o néco pozdéji ilustroval. Dila t&chto bésnika
znal uz dfive,

V druhém obraze Cesky podzim (1945), ktery pozdéji znidil a ktery
zname pouze z fotografie, se Bohdan Lacina snad nejvice priblizil fan-
tastickému malifstvi, které byva v Sir3ich souvislostech zahrnovéano téz
pod pojmem uméni imaginativniho. Zatimco v obou pfedchozich obrazech
dotirajici nebezpedi spiSe zaklinal, a to s jistym moralizujicim pridechem,
tentokrat pasivné zaznamendava jeho plizivé pronikani, vraceje se aZ ke
Goyovym pieludim a ke stfedovékym fantaziim. OZivil tu famézni pfed-
stavu apokalyptického jezdce spéchajiciho podivuhodné pustou krajinou.2+

B U. Kultermann, Reé mifeni (O symbolickém prostfedi bilé barvy). Vytvarné
uméni 2 (70), 81—83.
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Nedockave, jakoby puzen nadpfirozenymi silami, cvala také kin s malou
hlavou na piili§ dlouhém krku, s rozsifenymi nozdrami a zjeZenou hiivou.
Malifova zretelna nejistota v anatomické vystavbé kofiské figury prispéla
k jeho nadpfirozenému vzhledu. Je to onen myticky of, bozské jizdni
zvite — wotans sleipnir — zvife némeckych legend doprovazejici duSe.
Podivna je i postava jezdce, ktera se méni piimo ve fantém, v jakousi
straSidelné proménénou lidskou bytost. Ostatné vime, Ze ¢lovék citi za
kazdou neurditosti strach. Neurditost tohoto vyobrazeni je zdirazn&na, po-
dobné jako u Goyi, plastém zahalujicim imaginarni postavu jezdce.

Do této polohy bychom mohli zafadit nékteré dal§i obrazy, jako na-
piiklad Svicny, Morovy kvét, Natura mortua, autorem zni¢ené platno
Andél smrti aj. Z nich Plesypaci vaji¢ka z roku 1943 patii k nejzajimavéj-
Sim a vytvarné nejkvalitnéjsim.2> Ve vyznamové roviné obraz obméfiuje
tradiéni atribut ¢asu — presypaci hodiny. Doslo tu v3ak k paradoxu. Vy-
obrazend vaji¢ka totiz nemohou projit uzkym hrdlem pfesypacich hodin.
Nemohou-li tedy odmé&fovat ¢as, pak by méla symbolizovat nesmrtelnost.
Proé viak ptesypaci? A pro¢ vazani atributem smrti? Vidyf vSechny
kultury znaji vaji¢ko jako symbol nesmrtelnosti! Uz v Egypté, kde se
tento symbol objevuje nejéast&ji, pfirozeny zdjem o v3echny projevy Zi-
vota se je§té vystupiioval tajemstvim vzniku a rlistu zvifat uvnitt uzavirené
skofapky. Z toho vyplynula predstava, Ze v3echno, co je skryto odim
a zdanlivé neexistuje, ve skuteénosti muZe existovat a projevovat se.®
Proto ze spojeni vajicek s presypacimi hodinami, jak je vyobrazil v tomto
pripadé Bohdan Lacina, vyplyva nutné disparita a z ni neurcitost, nejistota,
prekvapeni a udiv, jemuz v patach nésleduje zase strach. Kdybychom
chtéli chapat Poznamenaného, Samoty III a Cesky podzim (prvni variantu
z let 1942—1943) v duchu pozdné antického memento vivere, pak Presy-
paci vajitka uz pfevazuji misku vah ve prospéch stfedovékého memento
mori, které, jak uZ bylo pfipomenuto, se v Lacinové tvorbé objevuji zhruba
od roku 1944. Kone¢né byla to vdleénad hysterie, kterd plodila ty nej-
fantasti¢téj$i pledstavy o zaniku a o ztraté jakékoliv nadéje do budoucna.
Ta poznamenala Lacinu na dlouhou dobu.

Krajiny

Bylo-li feéeno, Ze Bohdan Lacina je bliZencem poezie, pak na tom neni
tfeba nic ménit, protoZe v metaforu nebo v podobenstvi zménil i krajinu,
Vysofinu nevyjimaje. Ta se Lacinovi stala pouze vychodiskem, nikoliv ci-
lem jeho umeéni. Jist& vzpominka, ale i pfiroda vibec, détstvi a tradice tu
sehraly svoji ulohu. Oviem nézornost vzpominky se na zékladé minulost-
nich vizuilnich vjemu transformovala do neuré¢ité, témé neuchopitelné
predmétnosti, kterou ¢asto modifikovala pravé poezie. Mohli bychom fidi,
Ze krajinu tu Bohdan Lacina chépe jako kosmos — nekoneény mléenlivy
prostor, v némz se vSe rodi a zanika.

% Vyznam apokalyptické predstavy podtrhuje i dfevoryt novoro¥enky 1945, na kterém
jsou vyobrazeni apokaliptiéti jezdci s bodiaky., Koné&, na kterych jezdei jedou, jsou
ozdobeni hdkovymi kiiZi.

% Jean Eduardo Cirlot, Re# symboli. Interpress Magazin 2 (1970), 117.

% Téma se objevi je§té v kresb& kfidou Ptak ohnivadek z roku 1944.
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Pro osvicence neznamenalo krajinafstvi nic vic neZ popis zemé. Lessing
tvrdil, Ze krajina nem4d ,dusi“, a proto také nemuZe byt pfedmétem ma-
lifstvi. Také Mengs povazoval krajinafstvi za vedlejsi produkt malovani
a rozvoj krajinomalby za podédtek upadku uméni. AvSak romantikim kra-
jina zastupuje lidské pocity, ladéni duse. Krajina pro né neni krajinou
v pravém slova smyslu. Vedle vzpominky z détstvi éasto reprodukuje
autorovu psychickou situaci. Stava se reprezentantem lidského citu, lidské
souméritelnosti.?’ Jak fika Schelling: , Pfiroda se poznava v lidech, ¢lovék
v prirodé.“

Vznik, byti, zanik — pfirodu, Zivot, smrt vyjadfuje prostor krajiny,
dynamika tvari a svétlo. Lacintiv ,Zernov® Zivota se tu spojuje s kolo-
béhem piirody, podobné jako i jeho.akty v podobé karyatid, jak uvidime
pozdé&ji, splyvaji s v&nym pohybem svétového prostoru, vzestupem
a upadkem, klesanim a s rustem, zrozenim a smrti. Pravé v tomto prostoru
dochazi ke stfetani zivla. Objevi se proto kosmogonické, ale i kosmologické
obrazy, zachycujici po¢atek svéta nebo déni ve svété — cykly roénich dob,
kterym byl tradiéné piiklddan vzlastn{ vyznam, jak jsme vid&li v obrazech
Cesky podzim a jak se to objevi v Jarni krajing, pozd&ji pak naptiklad
v Krajiné jarni rovnodennosti a v Krajiné podzimni rovnodennosti. ,,Aviak
nejen prostor krajiny, nybrZz i jednotlivosti — byliny, travy, kvétiny,
kameny a voda jsou podobenstvim na velikost pfirody.“%® Objevi se také
obrazy o vice polich — diptychy a triptychy — které bude Lacina pozdé&ji
modifikovat v tzv. ,monodiptysich“ — v obrazech krajin dvojitych, samo-
druhych a beztiZnych. To zazni i v platnech s hudebnimi motivy, kde akord
svym metaforickym vyznamem odpovidd triptychu,. jak na to upozornil
uz W. Pinder. Pfesto redlnd krajina, zrcadleni ve vodach rybnikl je La-
cinovi zfetelnym vychodiskem veSkeré jeho krajinomalby.

V névaznosti na romantiku vznikne také série podobenstvi na osamé-
lost. Jeho Samoty, malované od poc¢atku étyfricatych let, znamenaji pod-
fizenost ¢lovéka elementirnim silam prirody. Stity osamélych horiackych
chalup se v nich staly samoznaky, které zastupuji realitu, ¢asto jedinou jis-
totu — domov. Lacina v nich vyuZiva tradic pfesné vymezenych vyznami
zelené, modré a bilé barvy.

Pro Bohdana Lacinu je pfizna¢né, Ze se zaéina zabyvat krajinou uz brzy
po svém odchodu z Prahy. ,A je to nejprve neofekavany navrat, ktery
vede Lacinu tam, kam bychom byli sotva ocekavali, Ze pujde. Je to poprvé,
co se vraci domu, k obzorim, travdm a kameniim svého kraje, Ceskomo-
ravské vysofiny. Zde, nechdvaje razem za sebou znaky ortodoxni sur-
realistické malby, dal piednost pozvolnému hleddni vlastni fed¢i a sebe
sama v nékolika krajinach a tvarich, jejichz vyvoj se udal v dosti dlouhém
procesu let 1938—1944 .42

Chceme-li sledovat postupny vyvoj Lacinovych krajin a v souvislosti
s nim i rozvoj vytvarné stranky jeho umeéni, pak se musime vratit na po-
datek ¢tyficatych let. J. Tomes povaZuje za prvni obrazy Lacinova nového
vztahu k svétu, v protikladu k surrealistickému obdobi, jiZz ,lehce meta-

27 Jak tvrdil Bohdan Lacina, ktery v krajiné hledal vidy lidskou ,soumdfitelnost“.
B H H Hofstdtter, L c, 164.
2 Citovano z uvodu katalogu k Lacinové v¥stavé ve Spalové galerii v Praze roku 1964,
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forizovanou Krajinu (1938), s niZ souvisi cela skupina obrazi, a Krkavéi
krajinu (1939), které znamenaly prvni piredpoklady pro Prakrajinu (1943),
procifujici a vynoiujici se z hlubin geologie a z chaosu prvniho bujeni do
svétla“® Nicméné i kdyZz prizname témto krajindm misto jakési pre-
historie k Lacinovym obrazim étyficatych let, neznamenaji v jeho dile
jeSté novotu podstatné odliSnou od surrealismu. Tou se staly teprve dva
drobné obrazky Samot, olejomalba a tempera, z let 1941—1942. V nich doslo
k nadhlému zvratu; zmizela z nich expresivni kfefovitost ptedchozich ob-
razu a nastoupila stylizace a klidné vyvazovani ploch a tvari, barev a linii.
Jimi za¢ind Lacinlv zcela osobity malifsky projev étyricatych let, vycha-
zejici z reality lidské a prirodni. Malif se tu totiZ obraci zady k ,auto-
matismu“ nebo lépe fe¢eno k ,mechanickym* metoddm ortodoxniho sur-
realismu, aby je nahradil sloZitou a technicky mimofadné propracova-
vanou malbou, oponuje tak namitkdm o tzv. ,bezrukych Rafaelech*.

V roviné vyznamové zahajuji oba obrazky, jak jsme ostatné mohli vidét
fuz v piredchozich vykladech, novou etapu, v niZ Lacina proti surrealismu
vyuziva nejen tzv. snovych pfedstav, ale i pfedstav tradi¢nich, lidovych
povér, mytl, podcbenstvi, basnickych obrazl, utvart a vztahl, z nichz
za nejdulezitéjsi povaZuje vztah muZského a Zenského principu, v némz
odedavna specificky lidskym projevem lisky je ,hledani druhého ¢lovéka“
(laska je nedokonceny ¢lovék — P. Eluard). Vedle toho v3ak pouZiva i sym-
bola odvozenych z exaktnich véd, jichZz lze pouZit v polemice s tendencemi
po dokonalosti. To vie vyplynulo z Lacinova Sirokého vzdélani jak v oblasti
literatury, tak v oblasti matematiky, fyziky a geometrie. K tomu pak
pristoupila ,zakotvenost v tradicich, v kterych idea ,domova‘ pfedstavo-
vala, zvla§té v dobé valeéného bésnéni, jedinou jistotu®. Ostatné ,touha
po kontinuité patii k patefi lidské duastojnosti. Kontinuitou tu oviem
nemyslime pouhé pokracovani, nybrz také vlastnost lidského ducha pro-
bouzet nahle k zivotu véci, které byly dlouhymi véky jiz zavaty nebo
zatladeny do ,podvédomi’. Podstatu Zivota — pohyb — plodi napéti nebo
boj mezi efemérnim a véénym.3! To vyplyva z touhy po absolutnu a z va-
zanosti na misto, jimz je clovék urcen. Jde tedy o problém konstanty
a zmény. Ostatné i ,,dne$ni biologie radi zivé systémy k tzv. otevienym
bystémum, které jsou schopny autoreprodukce a adaptace k zevnim pod-
minkdm a stiddaji informace ze zevniho prostfedi, aby mohly vytvaret
jeho model nebo odraz. Pritom maji urditou stabilitu, aby mohly tyto
informace podrzet a piedat dalsim generacim. Maji vSak i uréity stupei
lability, ktera dovoluje mutace a tim viastné zménu nastfddanych infor-
maci“32 To zhruba odpovidd duchovédnému presvédfeni o historické
determinovanosti ¢lovéka. Na zlomu 19. a 20. stoleti byl clovék povazo-
van za syntézu déjin a mytu. Dnes jsme presvédéeni, Ze je prisecikem
historickych vztahl a Ze strukturu jeho Zivota neurcuje pouze pritomnost,
ale také minulost a o¢ekavani budoucnosti.

V Samot&, malované temperou, ktera je pro pochopeni jeho dila ve éty-
Ficatych letech dulezitéj$i, Bohdan Lacina redlnou skute¢nost stylizuje,

3 Ibid.

1S5 Giedion,l. e, 18. )

32 J Charvat v knize Zivot, adaptace a stress. Praha 1969, 20, cituje podle K. L o-
r en z e, Naturwissenschaften.
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pfitemZ jednozna¢n& odmitd nidhodnou volbu vytvarnych prostfedkid, vy-
chazeje z konkrétni, realné krajiny. Piizna¢ény pro viahavost téchto prvnich
kroki je i drobny format. Malif ho zapliiuje maxim4iné stfidmym utvarem
chalupy nebo seniku zastfeSeného stanovou stfechou, kterd se opakuje
v zreadlovém obriceni v mensi horni étvrting. Zde se uZ méni v plochy
trojihelnik postaveny obracenym vrcholem na &pici stitechy. Vedle ni stoji
Zerd se dvéma praporky. Samota stoji- pfed krajinou s vysokym horizon-
tem naértnutou ploSné a pouze naznakové Reilny tvar je tedy zjedno-
duden a vymezen idealnimi vztahy vyplyvajicimi ze zdkonitosti vystavby
obrazu. Poprvé v Lacinové tvorbé tak dochaz{ ke zcela zdmérné organi-
zovanému ztvarnéni obrazu. Je sice znimo, zejména z predchozich roz-
bort, %e tu jde malifi o feleni problému dvojice do jednoty, podobné&
jako to provadélo napiiklad gotické malifstvi v diptySich a tripty3ich.
Diptych, ktery Lacina také od stfedov&kého malifstvi piebird nebo od-
vozuje, ho laka predeviim moInosti zdvojovani véci. Nicméné lze uvést
také to, Ze se na takové feeni dival pod zornym thlem svého 3koleni
z deskriptivni geometrie jako na problém sudé konfigurace, é¢imZ tedy
surrealismu zdsadné oponoval. Pfesto vysledny Gé¢in obrazu uréuje auto-
rova pfredstava. Umélcova fantazie tak nachazi okamzik styku objektivni
reality s predstavou a se zamérnou organizaci dfla, okamzik, ktery byva
oznatovéan za vychozi bod imaginace.33 Tvarova redukce se projevuje téZ
v koloritu, ktery se méni téméf v homeochromii. Pfevlidd modri barva,
jiz nesméle sekunduji okry, ¢ernd a tlumené odstiny céervenych. Vedle
modré, jak uz vime, se objevily také fialové, hnédé a jim podobné barvy,
coz bude pfizna¢né pro celé obdobi ¢tyFicAtych let. Objevi se sice také
pestré tony, malif jich viak vyuZije spiSe k mutacim fialovych, modrych
a hnédych. Homeochromni kolorit tak bude pfimo harmonovat s vyznam-
nosti, kter4 jej vlastné podminila,

K obéma Samotidm muZeme pfifadit je$t& drobny obrazek z téze doby,
nazvany prost® Krajina, ktery je malovan kombinovanou technikou —
olejem a pastelem. I zde Bohdan Lacina dospé k maximilni tvarové
stfizlivosti, kter4 bude charakterizovat vétsinu jeho vyznamné&jsich kraji-
nomaleb ze étyricdtych let, a ke vzdcné vytvarné transpozici piedstav
evokovanych vzpominkou na &etné toulky Ceskomoravskou vysodinow

Z hlediska promény vytvarnych prostiredkti je duleZity Lacinav obrat
k tempefe, ktera stoji v protikladu k olejomalbé predchoziho obdobi a zna-
mena jednak elaborovéni vyrazovych moZnosti této techniky, jednak také
odklon od surrealismu a jeho revoltujicich gest. Zaroven v tomto obratu
muZeme spatfovat pfiklon k tradiénim metodam, coZ je zfejmé v grafice,
kde na misto tuzky a suché jehly nastoupil dfevoryt a médirytina. Ostatné
i né&kolik soch, které vznikly kolem zlomu desetileti, Lacina modeluje vy-
hradné v sidfe nebo ve vosku. Surrealistické praktiky zmnoZovani véci
na principu objektivni nidhody odsunul diptychem a triptychem. Tempe-
rova technika patfi k sloZit&j8im zplsoblun malby a temperova barva je
ve véts{ mife nez barva olejova barvou ,,0 sobé&“, Proto klade vétsi naroky
na zpracovani a jako barva spife kryci neumoZiuje plynulé pfechody,
polostiny, reflexy; téch lze dosahnout spiSe pomocnymi metodami — $ra-

B M. Brion, lLc, 44.
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fovinim nebo tupovanim, jak to ukazuje napiiklad pravé vzpomenuta
Samota, temperami rozpustymi nebo ,vysvétlovinim® na lokadlnim ténu
nebo na barevné imprimitufe temperami nerozpustnymi.3* Temperova
barva zaroven ddva men$i moZnost vytvaret iluzivni prostor a téméf ne-
pripousti verismus. DuleZitou ulohu tu hraje zejména opticky rozdil mezi
vysledky obou technik: tempera ma vétsi schopnost zareni, zato je vSak
plo3di a nelze s ni dosahnout takové hloubky jako s olejovou barvou.
ZuZuje tedy prostor, ktery lze budovat vétsinou jen kladenim barevnych
ploch vedle sebe nebo za sebe — tedy kontrastem plana. To nejlépe ukazuji
Lacinovy obrazy Samot nebo Hraniénich krajin. Z kontrastu ostatné plyne
urc¢ité napéti, kterého Lacina dosahuje rovné&z stiidanim past a fidkych
barev, hladkych nebo strukturovanych ploch, ale i stiiddnim suché nebo
lakové tempery. V tom muZeme vidét podstatné zvytvarnéni malby. Po-
tvrzuje to vyhradni uZivani techniky odvozené z tempery v Lacinové
olejomalbé, kterd opét prevliadne kolern poloviny a po poloviné é&tyfica-
tych let. DA se Fici, Ze teprve zde se Lacinovo dilo stalo plné autentickym,
pomineme-li oviem nesmélé naznaky v jeho tuzkovych ilustracich z konce
dvacéatych a ze zac¢atku tficatych let.

Nechdme-li stranou olejomalbu Mlynek z roku 1942, v niZ Lacina uZiva
smyslové drézdivych tént a kubizujiciho tvaroslovi v ponékud chaotické
a prebujelé kompozici, pak dalsim stupném ve vyvoji jeho krajinomalby
je Krajina (z roku 1943). V ni se objevuje onen trojuhelnitek s teékou
uprostied, onen samoznak pro §tit hordcké chalupy, ktery se stane cha-
rakteristickym pro vétS§inu Lacinovych Samot. V protikladu k Samoté
z let 1941—1942 se zde Lacina pokousi pievést do plochy véti krajinny z4-
bér se §tity, sttechami a kominy. NaraZi vSak na cetné potiZe a pFili§
vazdn trojrozmérnou skuteénosti nevyhne se ani téméf impresivnimu
zdznamu vidéného — jak ukazuje komin se stoupajicim koufem, strom nebo
okvéti velké pampelisky v poptedi, zafici sluneéni kotou¢ na obloze a stife-
cha chalupy v horni poloviné obrazu. Zato $tity domu v levém dolnim rohu
se zménily v ploché rovnostranné a pravothlé trojuhelniky. Malii* rozdélil
celou kompozici do tii vodorovnych past, z nichz dva spodni zaplnil $tity
a stfechami a tfeti vyclenil vyraznou ¢arou horizontu, aby tak naznaéil
oblohu. Proti Samoté, jeji tvarové a barevné vyvaZenosti, jednoduchosti
a klidu ovlada Krajinu shluk rizné se kfiZicich linii a ¢ar, ploch a iluziv-
nich objemu. Kresebnost, vyvoldvajici dojem dynamiky a dramati¢nosti,
jako by pfedznamenavala dalsi obraz, a to Vétrnou krajinu.

Vétrné krajiné prredchazi kresba kiidou. Charakterizuje ji zcela uvolnény
rukopis. Ze zméti vodorovnych ¢ar se zvedaji oblé linie dynamizujici kom-
pozici. RUzné se prekryvaji a pronikaji, aby vytvartely iluzi vird zvedaji-
cich se vzhiru. Z ni pak vznikid dojem pohybu, ktery miZe evokovat
predstavu vétrného Zivlu. Tato skicovitost pfesla pak do olejomalby, aviak
uz v ponékud ukdznénéjii podobé.?3 Nosnym pilifem kompozice olejo-
malby se stal nevysoky pahorek obklopeny travinami, které jsou jakoby
rozkmitany népory vétru témér do podoby plaminkd. Traviny se tu plazi
po stranich vyvySeniny a svételné tremoluji na povrchu malby. Z oblych

% B.S1ansky, Technika malby 1. Praha 1953, 190.
3 Obraz je malovan pastéznim zpusobem.
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a ovalné se kiiZicich linii pfedchozi kresby ztlistal v olejomalbé pouze
utvar nékolika ovalné piekiiZenych ¢ar, vznaSejicich se nad pahorkem.
Znéazoriiuje vir vzduchu sradZeného vystupkem zemé. Pozadi mu tvofi
svétlej§i barevna plocha zmenahla se zvedajici k pravému hornimu rohu.
Na jejim pocatku svétélkuje silna vrstva barvy. To vie ptipomina krajinu
pozdniho léta prosvétlenou stfibfitym svétlem a bicovanou vysusujicim,
horkym vétrem. Tedy krajinu nikoliv v jejim rozkvétu, nybrZz krajinu
opusténou ¢lovékem a Zivoucimi tvory. V ni podivuhodnym zptisobem Ziji
toliko Zivly — vitr svistici mezi vysychajicimi stébly trav a zdanlivé vrzené
svétlo, kitiZici se v riznych smérech nad povrchem zemé; avsSak ne jako
osvétleni, nybrz jako osobity umélecky zaZitek. Podobné zasifruje fan-
tastické pavuéi obraz Zahrady, ktery Bohdan Lacina dokonéil mnohem
pozdéji, a to v roce 1945.

Na Krajinu navazala Prakrajina, z téhoZ roku, tentokrat malovana ole-
jem. V ni se v8ak ozvalo i mléeni prostoru Vétrné krajiny a metafyzické
v Krajin& nebo ve Vétrné krajiné nachazime i zde jakysi pahorek v po-
dobg piseéné duny, z niz vyristd jednak kvét podobny pampelice, jednak
suchd lodyha. Na obloze Zhne slune¢ni kotoué¢, dunu obklopuji stonky
travin a horizont vymezuji dvé linie v pozadi. Malifsky projev je zcela
uvolnény. Plynulejsi tah Stétcem se objevi pouze v utvarech pahorku
a duny, sporadicky téZ v podani travin, kde Lacina pouZil také syt&jsi
zelené barvy. V pozadi, traktovaném roztiranou barvou, tupovanim
a nervnimi doteky Stétcem, se malba rozkladd do nehmotne neuréitosti.
Dokonce ani linie trav, lodyh a horizontu nedefinuji znazornéné zcela
presné. Vynofuji se a zanikaji ve vagni mase barvy, ktera ve svétlej§ich
a temnéjsich vlnach vyvolava pfedstavu imaginarniho prostoru. Ji slouZi,
doposud v Lacinové dile snad nejddslednéji — svétlo. Kromé zelenych
tént pahorkdl ovlida cely obraz monochromie v hnédé, z niz vyzafuje
Zlutd, ktera je povaZovana za barvu nejblizii svétly, jak ji v tomto smyslu
uZivali napfiklad W. Turner, O. Runge, Segantini, Vincent van Gogh
a jini. Svétlo tu vSak opét neodpovida pfirozenému osvétleni, norméalnimu
dennimu svétlu — ostatné vyzafuje z okvéti imaginirni pampelisky.
Spise jako by iridovalo, jako by vychdzelo zevnitf obrazu. Zlutd vyzatuje
z hnédych jako reflex drahého kovu (proto ddva Bohdan Lacina i nadale
prednost tempete).- Pusobi zcela anaturalisticky jako uméld substance,
stejné jako cely obraz. Z ni jako by tu vznikl novy umély svét nebo jako
by tu byla zafixovina predstava o ném. MuZe se kryt s mytickym védo-
mim a s nim spojenym magickym vztahem ke svétu, jakoZ i s novodobymi
predstavami o Cistoté a neviné, jaké nachazime naptiklad v Krajiné d&iré
Gustava Caruse, kterd naSla patrné odezvu napt#iklad v Lacinové Krajiné
§iré, vzniklé v roce 1967, nebo o jaké mluvil Paul Gauguin, kdyz pro-
hldsil — v protikladu k Puvisovi de Chavannes — Ze pojem nevina by se
,mél malovat ne jako bile od&na divka s lilii v ruce, nybrz jako prvotni
nekultivovana krajina, na kterou je$t& nevkrodila nikdy lidska noha“.3
Nesmime ostatn® zapominat, Ze i tento obraz vznikl na pozadi valec¢né
hysterie.

¥ H H Hofstdtter, L c., cituje na str. 165 vyrok Paula Gauguina.
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Temperova malba Krajina, z roku 1944, redukuje vidénou skutecnost
na elementarni krajinatrské samoznaky, a to zcela v duchu Lacinova dosa-
vadniho vyvoje. Stylizované §tity domd, strom v pozadi v podobé palmy
a zebfik vybihajici nad horizontem mimo plochu platna. Dale pak bilé
oblouc¢ky v pozadi a tlumené, Sedomodré a hnédofialové barvy — to vse
evokuje umélcovo okouzleni pnrodou prozéifenou sluncem a dodava obrazu
charakter pohiadkové nalady. Bohdan Lacina v této Krajiné zachovava
jesté jakvsi naznak iluzivniho prostoru, jak jsme ho mohli pozororovat uz
ve Vétrné krajiné a v Prakrajiné, byt i krajné redukovany. Naproti tomu
viak obraz nazvany Hrani¢ni krajina I je uZ zcela ploiny a prostorové
relace v ném jsou nastoiovany pomoci ryze vytvarnych prostiedkt. Malif
zde pracuje toliko s plochou plitna a s bilou barvou nanasenou Sirokym
§tétcem. Horizont rozdéluje plochu obrazu do dvou vodorovnych pasa zcela
naznakové pomoci tenké linie a pruhem hustsi barvy. Pres cely obraz malir
»hakreslil“ jednoduchou tmavsi linif ptdka klesajiciho k zemi. To pocho-
pitelné evokuje opét predstavu valky. Ptak zde opét, jako uz diive, zastu-
puje ¢lovéka. Hrani¢ni krajinu tak miZeme chapat jako hranici mezi Zivo-
tem a smrti, k ¢emuz prispivd nemalou mérou pravé bila barva, na jejimz
pozadi se cela scéna odehrava.3? Avsak bild barva tu nezastupuje pouze
absolutni mléeni — nicotu. Je také prostorem, neur¢itym, hustym a ,ne-
proniknutelnym, avSak také novou prostorovou moZnosti nebo prostorem
prazdnym. ,.Bild neni bile natifena zed, konec nebo uzavieni. Je to vy-
chodisko maliiské prostorové kontinuity... Bild barva bez materidlni
tize '— a zdanlivé bez smyslnosti — je silou. Neni to rezignace, nybrz
prostor jako dimenze mozného.“3® Odtud lze vykroc¢it vSemi sméry, zde
lze prekrodit vSechny hranice — i hranici Zivota a smrti, i jakykoliv
prostor. Tak Bohdan Lacina dospél od pestrobarevnych surrealistickych
obrazkl pies homeochromni malbu zcela jednoznaéné az k monochromii.
Nebyla to zfejmé cesta marnd a nepochybné pravé ona piivedla Bohdana
Lacinu k tomu, k ¢emu sméfoval od pocdtku — k usili pochopit ¢lovéka
v jeho obnoveném styku s piirodou, v jeho potrebé derpat opét pouceni
z prapﬁvodmch hodnot ptirody. Proto chtél do uméni opét uvést pri-
maérni lidské hodnoty, pods’catu nikoliv nahodilosti. ProtoZe tehdy, v dobé
valky, Slo také o primarni hodnoty, o podstatu. Ze tu Slo Lacinovi sku-
tetné o vytvarné parafrazovani vale¢nych hriz, o tom zvlasté vyrazné
svéd¢éi pastelem malovand varianta Hraniéni krajiny z roku 1944, Na ni
nachazime typické atributy — strom vyvraceny z kofenu, kvétiny podobné
pampeliskim, ovSem obrovskych rozmérd, z jejichz okvéti odnasi vanek
seminka. V pozadi vidime plot z ostnatého dratu. Avsak v tom, jak Zije
pfiroda v popredi kompozice — napfiklad i z vyvraceného stromu vyrostly
omlady — citime piesvédéeni a neznicitelnosti vécné se obnovujici pfirody.
Tedy i tato Hrani¢ni krajina reprezentuje krajinu mezi Zivotem a smrti.
To zduraznuJe i barva. Proti Sedohnédym, cervenohnédym Sedozelenym,
¢erné a Sedivé v dolni polovmé obrazu stoji jemné fialovid barva oblohy
promichana éernou. Cerna je i linie plotu na horizontu. Obé& poloviny pak

37 Srov, katalog k vystavé Bohdana Laciny v Topic¢ové salénu v Praze z roku 1948,
kde je obraz reprodukovan.
3 Udo Kultermann, Reé mléeni, 83.



42 JAROSLAV SEDLAR

rozd8luje zAtrivé bila vodorovna ¢ara b&Zici pod kresbou plotu. Tak bilé
barvy z Hrani¢ni krajiny I pouZil malif pouze k rozdéleni obrazu. Céaru
tedy mutZeme pochopit jako ,hraniéni“ &aru mezi Zivotem — stromem
a kvétinami v popfedi — a smrti — plotem stojicim v pustin& a fialovou
prazdnotou oblohy,

V tom smyslu je tfeba rozumét i obrazu Hraniénf krajina II, ktery stejné
jako pastel zapadd do homeochromni malby, jak ji reprezentuje Prakra-
jina nebo Vétrna krajina. Lacina se tu opét vratil k zemitym hnédim,
z nichZ vyzafuje zelenoZluta a Zlutd se svymi odlesky. Ty dodavaji krajiné
ponékud zsinaly pFisvit rozbiesku. Teprve v ném se nadim oéim zjevuji
hrizy noci — valky — spletence lidskych Gdu, vyristajicich ze zemé&. Ozafuje
je pouze onen naZloutly pfisvit, jinak témé&r splyvajici s temnou hnédi
zemé&. Malit jako by tu uZ hodnotil zAZitky sotva odeznélé. V tichu a pus-
toté krajiny znovu zaznélo mytické védomi — navrat k prakrajinég, k zemi,
k podstatd.d? Stejné vyrazn& zazni i v Ikarové krajiné, kterd ostatné
Hraniéni krajiné II pfedchdzela jako prvni varianta. Obecné jako v Hra-
niéni krajiné nachézime i zde shluk jakychsi udd, které v3ak v protikladu
k Hraniéni krajiné II rozpoznivame jako neurcité tvary mrtvého ptéka.
To spojuje Ikarovu krajinu s Hraniéni krajinou I, i kdyZ bila barva v Ika-
rové krajiné definuje pouze ptdka a zazni v nariZovélych odstinech v ob-
loze. Télo ptdka jako by hofelo. Plameny se objevuji téZ na horizontu,
ktery je znazornén ostrou linii. ITkarova krajina nam jen potvrzuje, Ze
ptdk byl pro Bohdana Lacinu analogii lidského osudu. Lze tedy ftici, Ze
viechny srovnavané obrazy dostaly baladicky prizvuk, podtrZeny bilou
barvou v Hrani¢ni krajiné I, fialovymi a modrymi barvami v Ikarov&
krajiné. Pady, ztroskotdni, tu miZeme chipat obecné jako vyraz smutku
nad proZitymi hrizami valky, aviak téZ individudlné jako malifovo osobni
vyznini — vyjadieni pocitu osamélosti, jimz Bohdan Lacina v dobé valky
tolik stradal.

Projevem tohoto osobniho vyznani jsou nepochybné i jeho obrazy Sa-
moty II, Jezerni krajina (pozdé&ji zni¢ena), Kukafka, Balada, Krajina se
Sibenicemi, Prazdny lom. V Samotich II Bohdan Lacina v podstaté na-
vazal na své prvni obrazky z pocéatku &tyticitych let, a to jak sledovAnim
a TfeSenim otazky sudé konfigurace, tak tvarovou redukci, kterd se jesté
ve zvySené mile projevila v koloritu. Av3ak v protikladu k Samoté z let
1941—-1942, kde jsou tyto problémy feSeny striktné nyni Bohdan Lacina
respektuje daleko vice vidénou skuteénost. UZiva sice opét plochych troj-
uthelnikd a romboidnich utvart ,s tetkou uprostfed”, avSak daleko vice
kupi stfechy a Stity domu, které zaéinaji na obraze vytvaret pestry ka-
leidoskop podle toho, jak se fadi minulostni vizudlni vjemy jednotlivych
véci vedle sebe. Pestrost je vSak spiSe tvarovd neZz barevnd, nicméné
obraz saim nidm nemuZe napovédét nic jiného neZ postupujici Lacintv pfi-
klon k realit&, ktery vyvrcholi na zaéitku $edesatych let v jeho realisticky
vé&rnych krajinach z Ceskomoravské vysoéiny. Bylo to dano jeho zakotve-
nim v Brné a z toho vyplyvajici snahou odtrhnout od sebe depresivni na-
lady, nebo snahou zkonkrétnit svj kraj ve vlastni predstavé&? Stiecha
seniku je na obraze nazirana témér iluzivné, stejné jako stromy v okoli.

3 Ne nahodou byla tato Hraniéni krajina ¢asto zaméfiovana -za Prakrajinu.
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Podobné i louka, na které stoji senik a na které kmeny stromi dokonce
navozuji iluzi prostoru. Piesto bild, zelend a modrd — barvy vyvolavajici
pfedstavy samoty — zustdvaji v duchu homeochromni malby hlavnimi
nositeli vyznamu.

Podobné je tomu i v Kukaéce a v Baladé — v dilech rozvijejicich cykly
s ptdky, zobrazujicich ptaéi osudy. Malif v nich spojil ptiky s domy
pomérné realisticky vidénymi. Jejich tvary a deformace ovlivnila umél-
cova precitlivéli fantazie, opomijejici geometrii a racionalni stylizaci, jakou
zname z nékterych pPedchozich dél. V obraze Kukadka podobné jako
v obrazech ptakd nachazime sice ptika stylizovaného, aviak ztvirnéného
tak, Ze tuto piedstavu evokuje pfimo hmatatelné. Podobné jako obraz
Samota II predstavuje i Kukaéka jakysi pfedstupenn k obrazu Balada II
z roku 1952, a to jak stylizaci stfech domi, tak vyraznym akcentem po-
lozenym na ,podstatu“ ptika. Relace jsou tak bezprostfedni, Ze oba
obrazy vzbuzuji dojem, jako by vznikly soucasné. Jejich vychodiskem byla
nepochybné Balada I z roku 1947. Piedstavuje pohled na kostelni véz
a stfechy venkovskych domt. Na jedné z nich se usadil ¢erny ptak. Kolem
ni ,zafi“ zlatad barva. Ptik jako by vyrostl z lidovych povér a povésti.
Mohl by to byt plivnik nebo kohout. Z obrazu pravé pro tento prvek
neurcditosti vyzafuje nedefinovatelna tiseri, Zaroven vsak esteticky zadZitek,
zejména z malifsky skvéle zvladnutého dila. Tisefi vyvolava nepochybné
také zarici hluboka fialova barva, kterd ovlada cely obraz. Je to barva,
ktera uz podle Goethovy nauky o barvach neofivuje, nybrz spise zneklid-
fiuje. Jeji vliv na divika podtrhuje také tvarovad deformace ptdka, stiech
a kostelni véze zZivotnélou oknem — okem. Zamé&na oka za okno neni
oviem zdaleka tak jednoznaéna, jak tomu bylo napfiklad v obrazech ptika
nebo hlavonoZci. Hybridni utvary zde vystfidala bujnid fantazie, aby
obraz malovany pomérné realisticky ,zlyrizovala® a zahalila rougkou ta-
juplnosti.

Zatimco viechny vzpomenuté obrazy ovlada jeSté poetickd neuréitost,
lyri¢nost a fantasti¢nost, ktera je ve vétsiné pfipadu povysila do oblasti
citové odezvy na krutost doby, objevily se v Krajiné se §ibenicemi témér
naturalisticky vidéné prvky. Pustou krajinu, osvétlenou jakoby umélym
svétlem, jez osvétluje pruh jeviité mezi travinatym popfedim a temné
modrou aZ fialovou oblohou v pozadi, ktera jen zduraziiuje prazdnotu
osvétlené plochy, ¢&leni vertikily Sibenic. Jsou nastavény vedle sebe, za
sebe a pfes sebe — siluety nebo i téméf objemové podané dievéné kon-
strukce. VSe je zde strohé a jednoduché. Plochu platna natfenou fidkou
barvou jen nepatrné ¢leni hust$i nanosy pigmentu, zejména v popiedi —
v travinidch a na nékterych brevnech nebo na osvétlené plose. Touto jed-
noduchosti, ba az strohosti Bohdan Lacina navodil atmosféru drsné prazd-
noty a opuslténosti. Mohli bychom fici, Ze timto obrazem uzaviel meta-
forickou krajinomalbu étyficatych let, nebof v dalsi tviiréi etapé se obratil
k realisti¢téjsi tvorbé, jak to ostatné nasvédéuji uz vzpomenuté Samoty II,
Kukacka, ale i napfiklad obraz Prazdny lom, ktery svou koloristickou
pestrosti napovidd Lacinovu novou tviréi fazi v hledani zitivé a poly-
valentni barevnosti.
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Zatisi

Jak uZ bylo vzpomenuto, nelze v Lacinové dile zcela jednoznaéné od-
liit zatisi, krajinu nebo figuraini obraz, i kdyZ malif ve ¢tyFicatych letech
v podstaté cti tradiéni nebo klasické déleni uméni podle zanrta. V jeho dile
viechno existuje v sob& a vedle sebe, jak to naznacuji dokonce i nazvy
obrazii — Ulity, Hlava lampa, Samoty, Krajina dvojitd, Dvojina,
Protiklady, atd., abychom jmenovali i nékteré piiklady z pozdéjsi doby.
Obraz se tak éasto méni v ,,psychogram®. Spojuji se v ném ruznorodé prvky
ve zvlastni vizi, ktera vznika v malifové pfedstavivosti (mnohdy v okamZi-
cich priniku svétla a tmy v ateliéru), kdy jako by dochazelo k obapolnému
ovlivnéni, k nahlé inspiraci a k nalezeni vnitfni melodie.?? Jednoticim prv-
kem v takovych pFipadech je transparence a simultaneita, na nichZ obvykle
stoji i barva, kterou Lacina zkouma téméf s védeckou akribii. Ostatné
transparence a simultaneita, stejné jako abstrakce a symbol jsou konstant-
nimi veli¢inami uméni od pravéku. Lacinovo dilo vyuZiva vesmés druhého
principu transparence — prisvitnosti téles. V tomto piipadé transparence
jednak smé&fuje k projekci vnitfnich prozitkl, jednak se stiva vyrazovym
prostfedkem prostorovych pfedstav. Podobné jako v krajinach jedinym
zdrojem inspirace také v cyklech obrazili a zati$i se Lacinovi stala pfiroda.
Vynechiame-li dila rozebirana uz drive — zatis$i s ptaky a rybami — obje-
vime uZ na pod¢atku étyricatych let éetné kytice, travy, byliny, pozdéji ko-
§iéky nebo ulity apod. Jen ziidka se objevi motiv svicnu, koloto¢ nebo sku-
teéna natura mortua. Pronika do nich éasto zvlastni filosofie blizka pfirodni
estetice renesanénich umélcl. Je to filosofie, jakou péstoval Paracelsus,
kterého Bohdan Lacina obdivoval a ktery rad srovnaval pfirodu s Zivymi
bytostmi; ostatné podobny vztah méli i romanti¢ti maliii, basnici a filoso-
fové. Bohdan Lacina v8ak namaloval i mnoho kytic pojatych realisticky.
Nenajdeme v nich Zadny skryty vyznam ani metaforu. Malif jich nanejvys
uzil ke kompoziénimu uspofadani obrazu, stylizoval je do plochy nebo tva-
rové a barevné je prehodnotil. K takovym realistickym zati$im muZeme
prifadit nékolik kreseb uhlem, rudkou a sepii uz z konce roku 1941. Na
jedné z nich vyobrazil zcela prostorové kalich s bochnikem chleba. Zachytil
je na stole, jehoz pespektivu vyjadfuji linje sbihajici se do ubéZniku lezi-
ciho v horni ¢tvrtiné kompozice. Obrysy presné vymezuji tvary i jejich
plasticitu. Podobné je tomu take v dalsim dile — v kresbé zatisi, ktera za-
chycuje kytici ve vaze. VI¢i maky jsou zde stylizovany do plochy nejjed-
nodussi- obrysovou kresbou s nepatrnym stinovanim na okrajich listki.
Stejné i vazu malirl stylizoval a deformoval: jeji objemovost zduraznil jed-
nak Srafovanim rudkou, jednak stinovanim sepii. Srafura kolem vazy pak
vytvofila pro kytici prostorovou kulisu a tim je§té zdaraznila jeji plasticitu.

Tato plastick4d objemovost a prostorova rozprostranénost vynikla jeité
vyraznéji v olejomalbé Kytice z rozhrani let 1943—1944. Umeélec umistil
vazu s polnimi kvétinami, peélivé, az naturalisticky malovanou, pied hlu-
bokou krajinu rozvrstvenou do nékolika plant. Pomoci jasnych, aZ pest-
rych barev vyvolal iluzi prostorové hloubky a vérnosti reprodukce. Proto
ji pro iluzivnost podani, zejména kvétin a vazy, lze zatfadit do linie na-

40 Citovano z autorovy monografie psané pro Obelisk.
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turalisticky malovanych zatisi. Tuto linii muZeme sledovat i dale. Tak
v obraze Kytice ve vaze, z roku 1944, ktery je malovan kvasi, najdeme
presné a realné malovanou vazu, z niZ vyrustaji pfirozené vypadajici
kvétiny. Jejich pfirozeny vzhled je ponékud rusen pouze jakousi geo-
metrickou siti, kterd se proplétd mezi nimi. Také stfecha domu v pozadi
je vidéna zcela realisticky a v perspektivni zkratce. Pripo¢teme-li k tomu
bohaté diferencovanou Skalu nafialovélych, bilych a zelenych, pak miZeme
konstatovat, Ze obraz vyvolava naladu poklidného letniho odpoledne, s ja-
kou se setkdvame v padesatych letech u obrazd Kytic vrabéich, brezno-
vych, na humnach atd. Na dalSim obraze, v Kytici z let 1944—1945, malo-
vaném kvasi na papifre, nerusi podobu kvétinace s rostlinou duznatych lista
a pestrych kvéta stylizovanych do plochy ani geometricka sif, ani ony Sla-
hounovité utvary. Podobné je tomu v Zatisi s plody (1945), kde rozkrojené
melouny a ryby malif namaloval témé&f vérné podle skute¢nosti. Rovnéz
v olejomalbé& nazvané Kytice, z rozmezi let 1945—1946, jde o stylizaci reél-
nych predmétll. Vaza se tu sice zménila v plochy kosodélnik, do kterého
jsou zasazeny i kvétiny, to v8ak nemuze potlaéit dojem obrazu odpozoro-
vaného ze skutec¢nosti. Fialové, zelenomodré a rumélkové barvy odpovidaji
zcela Lacinové homeochromni malbé étyricatych let.

Tuto linii Lacinovych obrazi pak uzavird nékolik zcela jednoduchych,
Casto az impresivné pojatych kytic. Nejlépe to dokazuje Kytice z roku
1946, malovana na skle. Malif vyuZil moZnosti, které dava sklo, aby barvu
roztiral do plynulych pfechodd, jaké zndme z akvarelu, aby $tétcem kreslil
a konturoval tvary, prerusoval linie a nanasel neur¢ité skvrny. Da se do-
konce Fici, Ze barevnd imprese svedla Bohdana Lacinu k naladovému
obrazku pestrého koloritu. Podobné impresivné pojal téZ pastel nazvany
Rostliny, z roku 1947. Lehké, roztirané svislé tahy kfidou navozuji dojem
vzrostlych travin vidénych z Zabi perspektivy, kterd zplsobuje, Ze lodyhy
odkvetlych pampelisek ¢ni do zavratné vyse. Tu se uZ ocitime v oblasti
zvlastni Lacinovy prirodni filosofie, ktera mu umozZnila nazirat prirodu
jako celek. Proto je tfeba chapat éasto i zatisi jako metaforu, tedy basnicky.
Tak uz Primaveiin kofi¢ek (1944), malovany skicovité a ponékud uspé-
chané, evokuje malifovu predstavu o pfichodu jara, pfedstavu vyslou z li-
dovych tradic, jak ukazuji ¢etné kraslice zapliujici kosik. Ostatné kosic¢ek
i s patfiénymi atributy je uzavien do vaji¢ka, z néhoZ transparentné pro-
svitd. Vzpomeneme-li si, jaky byl vyznam vaji¢ka, jimZ se napiiklad obda-
rovavali Rimané pravé v dobé velikonoc, a uvédomime-li si dale, Ze trans-
parence sméfuje k projekei umélcovych vnitinich prozitkd, pak je smysl to-
hoto obrazku jisté jasny. I dalsi obraz, malovany voskovou temperou, nazv.
Kosicek, ziejma varianta predchoziho, vyuZiva metaforického vyznamu va-
jicka a transparence, Zde se na lodyhach misto kvétin objevily dokonce o¢i.
Tedy jde tu o srovnani rostlinné pfirody s Zivymi bytostmi v duchu Para-
celsovy filosofie. Tomu odpovid4 i naturalisticky vytvarny projev, s jakym
se setkame je§té napriklad v obraze Morovy kvét nebo Kytice kohoutek.

Daleko poeti¢téj§i a malifsky kultivovanéjsi i vyznamové propracova-
né&jsi a mnohostrannéjsi jsou monumentalné pojaté obrazy nékolika kytic
a travin, i kdyz jejich format nepfekroédil v Zddném pripadé stfedni rozmér.
Jsou to zejména tyto obrazy: Mezi stébly travy, Kytice bobule, Kytice
zemni a Kytice stavba. I v téchto platnech, malovanych v detailu vZdy rea-
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listicky, se spojuje realita s imaginaci, a to zcela v duchu uZ vzpominanych
filosofickych analogii. Je nepochybné, 2e v nich Lacina oslavuje pfedevSim
velikost pfirody. Je v nich obsaZen prvotni obdiv, ktery stoji vidy na po-
éatku jekéhokoliv uvaZovani, jakychkoliv meditaci. Prvni misto zaujim4
platno Mezi stébly travy. Vzrostlé lodyhy travin, které vyruastaji od spod-
niho okraje plitna pi‘es cely obraz aZ k hornimu okraji, ve skute¢nosti opét
transparentné prosvitaji z vej¢itého ovalu, ktery vodorovné éleni plochu
obrazu. Mezi nimi snadno rozpoznidme plvodni pfirodni vzor, od kterého
Bohdan Lacina odvodil svoje travy. Jsou to op&t tolikrat vzpominané pam-
pelidky, které ostatné prolinaji celym jeho dilem, pfedstava o nich utkvéla
mu z détstvi, kdy je prozZival jako velké rostliny. Obrazu Mezi stébly travy
oviem predchdazela kresba. Rada podobnych kreseb travin, lodyh nebo %ita
jdouctho do kvéta, které Lacinu rovné&z fascinovalo, vznikala uZ poc¢atkem
étyficatych let. Jsou to realistické kresby, v nichz vZdy velkou ulohu hraje
jejich zvlastni, neobvyklé uspoifddani a sestava. Jako v ostatnich eyklech,
tak i zde jde o spojeni reality s imaginaci. Uz potatkem &tyficatych let
chté]l Bohdan Lacina vytvofit dokonce herbar pomyslnych kvitek, a to
v grafice — v dfevorytu, v suché jehle a v médirytindch. Pro pozdé&jsi ne-
dostatek éasu k tomu nedoSlo. Tempera Mezi stébly travy odpovidid plné
této mySlence. Lodyhy a listky rostlin jsou nazirany z Zabi perspektivy.
Jejich pPedimenzovany vzrist chce divaka skryt, ohromit a piekvapit.
Pnou se vzhtru, jako by vyjadfovaly néjakou touhu. Toto ladéni pod-
poruji i barvy — &ervené, fialové a zejména modré. Jesté zfeteln&ji tato
touha vynikne v nésledu]mm obraze malovaném rovnéz temperou, ktery
nese nazev Byhny Zde ji vyjadfuje i tvar rostlin. Jsou to tfi byliny pfi-
pominajici octn; jejich stvoly, zhruba uprostied rozsitené do ovalného
tvaru, se naklénéji do stran, coZ pripomina pohyb. Dvé z bylin dosahuji
svymi hlavi¢kami aZ k slunci, tfeti se k nému pne. V3e to se odehriva na
modrém aZ modrozeleném pozadi, lodyhy jsou temné zelené, na kolinkéch
stejné jako na hlavi¢kach se objevuje kraplak. Okrovy kotoué slunce tuto
syrovou barevnost je§té podtrhuje. Tomu odpovida i malifské provedeni.
Zatimco obraz Mezi stébly travy je malovan S§tétcem peélivé vedenym
a fidkou barvou, objevuji se na Bylindch hrubé ninosy pasty a obraz je
charakterizovian vervnim rukopisem aZ expresivni povahy.

Zvlastni melancholicka nota Byl'm se objevuje i v obraze Kytice bobule,
z roku 1947. Je malovan na ¢erném pod.kladé pozadi je v horni &asti zafive
tmavomodré, spodni tfetina fialovi; je osvéZena svislymi a o poznani svét-
lejSimi ¢mouhami. Sama kytice je vlastné svazek travin a Zita. Malif ji na-
maloval v kulovité vaze s podstaveem, ktery pfipominé kosik. Stvoly vazou
prosvitaji a vytvareji v ni kiiZici se Zilkovani, tak?e v diviku. vyvolavaji
pocit, jako by vyristaly z jakési cibule. Je nepochybné, Ze malifi o vyvo-
lani takoveho pocitu pravé Slo. VSe se zde prolind navzajem a splyva do-
hromady. Pfiroda Zije a svym Zivotem proménuje i zdanlivé nezivé. Vege-
tativni vlastnosti jsou pfisuzovany i neZivym vécem. Avsak vlastni velikost
ptirody je v jejim vé¢ném obnovovéni, ve spojeni Zivotodirné zemé s ris-
tem travin, kvétin, rostlin; to jeit® daleko vyraznéji reprezentuje Kytice
zemn{ z téhoZ roku. Aviak zatimco na Kytici bobuli ptedstavovala bobule
zaroveh kodfk, ktery byl vlastné vysledkem postupné promény ko&fla z La-
cinovych dfivéjich obrazi, zménil se ko§ na obraze Kytice zemn{ ve sku-



CTYRICATA LETA V DILE B, LACINY 47

teénou cibuli. Zatimco fialovd barva na Kytici bobuli tvofila pozadi pro
koSik v dolni étvrtiné obrazu, vytvofila zde temné fialové hnéda barva
v dolni tfetiné obrazu sytou plochu, ktera intenzivné pfipomind fez vyso-
kou vrstvou zeminy, v niz se nam odkryva kofen rostliny nebo byliny. To
vie vypada velmi realisticky. Z cibule vyrlstd nad zemi trs neuréitych
travin, které mohou b¥t chapany téz jako obili. Je tu tedy vyjadrena i ja-
kisi proména jedineéného v mnoiZstvi, coZ vynikne neobyéejné intenzivné
a presvédéivé v obraze Kytice stavba, Tu z vazy vyrustaji trojthelnikovité
atvary s okny a ,lomenicemi“ a okna sama transparentné prosvitaji také
z vazy. Vyznam promény jedineéného v mnozné zde dosahl snad nejifast-
né&jsiho vyjadreni, k jakému kdy Lacina dospél. Ani v pozdé&jsi Samoté
mnozstvi se mu nepodarilo tuto ideu dvojice nebo mnoZstvi feSenych do
jednoty vyjadrit lépe. Smysl obrazu jeité vice pfibliZovalo puvodni pojme-
novani Kytice mésto, které Lacina zménil teprve mnohem pozdéji. Je to
tedy v podstaté téma imaginarniho mésta, které zname také z dél francouz-
skych a némeckych romantikl a které vidy akcentuje osamélost. V naSem
pripadé ostatné jsou jednotlivé ,kvéty“ kytice vytvoreny pravé Lacino-
vymi ,samoznaky“ samot — tj. onémi trojihelniky s teékou uprostied,
které zastupuji obraz chalupy — samoty. Inspiraci romantikou lze snad do-
loZit i jakousi pfibuznosti s Baudelairovymi Kvéty zla, které jsou také ky-
tici, aviak kytici ,hlouposti, omyla, hiicha a Spinavé lakoty“, kdezto u La-
ciny {omu tak neni. Nicméné stejné tam jako zde jde o jakousi symboliku
kvétin. Také zplsob malby je zvlastni; je bizarni a neobvykly. Malif pouzil
pro pozadl temné fialové barvy, jejiz prostorovou hloubku jesté& umocnil
tim, Ze celou plochu obrazu oramoval pasem ze svétle éervenych a temné
flalovych aZz purpurovych ¢tvereckd. Z tmavé vrstvy pozadi pak znenihla
vyzvedl vazu. Z ni vyrustd daleko svétlejsi a vyraznéji malovani kytice
staveb, v niz prevladaji rumélkové Cervené, purpurové a drazdivé fialové
tony. Prechody svétla a stinu jsou malovany s rafinovanou subtilitou.
Z konfrontace realistickych prvku a z jejich imaginarni skladby pak vyza-
fuje zvlastni mlcenlivost prostoru. Piizna¢né je, Ze obraz vznikl az po
valce, a to v dobé, kdy se i ve skupiné Ra vyhrotily rozpory do té miry,
ze muselo dojit k jejimu rozpadu.

sGeometrické“ obrazy

Vynechame-li jesté nékteré nedulezité obrazy kytic, jako napfiklad Ky-
tici z roku 1948, malovanou pastelem, ktera je v podstaté obmenou Kytice
zemni, pak ndm zbyva vzpomenout nékolika obrazd zatisi, kde nehi téma-
tem svét rostlin, nybrz svét predmétt. Mezi nimi a rosthnnynn zati§imi
stoji néktera dﬂa, o nichz uZ byla re¢ v souvislosti s figuralnimi obrazy —
jako napriklad Hamletovo zatisi, Zatisi na dosah more apod. Olejomalbu
Svicny z roku 1944 1ze zaiadit k obraziim, jako je napiiklad Hlava z téhoz
roku. Inspira¢nim zdrojem tu byly vyfezivané barokni svicny ze dfeva.
Malirovi §lo o vyjadieni jakési zddumcivosti, ktera je na obraze ovSem ne-
jasna a nepresvéddéiva. Stejné nepf'esvédéivé je i malifské provedeni, Jde
o platno na lepence; malif na ném vymaloval svicny stfidmymi barvami —
tlumenymi zelendmi, hnédémi a okry. Tim se obraz ponékud vymyké z ty-
pické homeoc.hromm malby, kterd pravé v té dobé byla velmi vyrazma.
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Lacina tehdy vytvoril jen malo obrazii podobného charakteru. Mezi nimi se
viak objevi v nasledujicim roce jeité dva, které predznamenévaji Lacinovu
tvorbu 3edesatych let. Nebo 1épe feéeno, které kladou zaklady k jeho poz-
déjsim Kyvadlum, Pronikim prostorti apod. Na prvnim misté bychom zde
mohli jmenovat obraz Kolotoé. V detailu jde opét o realistickou malbu.
Malif jako by zachytil koloto¢ na venkovské pouti. I pestré, jasné barvy
za¥i na platné jako barvy poufovych atrakci. K vyvolani poufového veseli
chybi uz jen veselé tvafe déti a komediantd. Misto toho z obrazu vane ja-
kési ticho; jako by se tu zastavil ¢as. A skute¢né, na vrcholu kolotole —
obehnany jakymsi letmo naértnutym zabradlim — stoji pfesypaci hodiny.
Vpravo od nich na obloze blika sluneéni kotoué. Ernstovska inspirace?
I malba je totiz perfektni, piesna. Retizky, na nichZ byvaji zavéSena se-
dadla, se zde nahle zménily ve vlajici cary, které se proménuji v kradejici
ptaky. A tak tu méme opét obraz, ktery chce znazornit ¢as. AvSak nikoliv
abstraktni malbou, nybrZ tradi¢nimi prostfedky, jichz uZivali uZz romantici,
a také prostiednictvim zcela konkrétnich atributi. MiZeme v tom ovSem
zaroven vidét i vpad technicistni civilizace do Lacinovych pfedstav pohy-
bujicich se pirevainé v biologickém a botanickém svété. V té dobé ostatné
i u jinych malifd, ktefi s nim spoleéné tvofili skupinu Ra, jako naptiklad
u Vaclava Tikala a Josefa Istlera, mizeme objevit silny vliv techniky. Tikal
napfiklad maluje uZ v roce 1944 své létajici lodé — fantastické konstrukce,
prlsné a jasné propracované. Jisté ovSem i pod vlivem Maxe Ernsta, ze-
jména jeho ,,verneovskych“ kolazi. Tak i Lacina v obraze Spektralni ZAtis
z roku 1945 konstruuje jakysi fantasticky pfistroj sloZzeny z tubusi, kte-
rymi pronik4 barevné svétlo. To poskytlo umélci zaminku k rozehrani bo-
haté $kaly barev. Konstrukce je oviem zcela neurcitd a nepfesng, a i malba
sama je skicovitd — impresivni. Daleko pfesnéji je konstruovina Sluneéni
lampa z roku 1947. Zde se uZ setkdvame s perfektné iluzivné provedenym
fantastickym pristrojem, ktery pfipomina jakoby radar, uprostied jehoz
teleskopu mali# vyobrazil oko. K t{eleskopu se naklanéji dva utvary evo-
kujici pfedstavu hodinovych kyvadel. Duhové rozehrana skila pestrych
barev i tvar kyvadel, to vée se v dile Bohdana Laciny objevi jesté pozdéji.
Jakousi variantou Sluneéni lampy v daleko abstraktnéjsi podob& je obraz
Lunarni oko. Teleskopické oko se tu rozvinulo témér do kruhu, ktery se
v podobé ovalu zrcadli i v dolni poloviné obrazu, a to na desce stolu. Pres
oval klesa roz3ifujici se utvar, ktery opét pripoming kyvadlo. ,Svétlo“ te-
leskopického oka dopada tedy na plochu, na které se opakuje jesté jednou,
jakoby v dalsi fazi, a jako by se tedy posunovalo po plode stolu. Mame
opét co &init s ¢asovym prvkem, ale i se snahou vyjadtit malifskymi pro-
stfedky pohyb. Pozoruhodné oviem je, Ze Lunarni oko reprezentuje v pod-
staté redeni dvojice do jednoty, s nimZ jsme se u Laciny setkali uZz né&koli-
krat. V tomto pripadé je to v roviné jakési ,,abstraktni“ konstrukce. Z toho
nepochybné plyne, Ze Bohdana Lacinu opé&t po¢ala inspirovat a pfitaho-
vat geometrie a ruku v ruce s ni i vytvarnost, a to vedle uz vzpomina-
nych principu biologickych a botanickych, které se ozvou napfiklad v Uli-
tach z roku 1947, o nichZ jsme se uZz zminili v souvislosti s Machovym Ma-
jem. Snad bychom zde mohli podotknout jen tolik, Ze v ném opét ozil prin-
cip kompozitniho symbolu.

Jak je vidét, muzeme posledni rozebirani dila nazvat abstraktnimi jen
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v krajnim pripadé. SpiSe tu Slo o vymyslené fantastické konstrukce, které
by konec koncli mohly existovat, podobné jako napkiklad Verneovy létajici
lodé. Vlastni doménou ,abstraktniho“ Lacinova projevu z druhé poloviny
EtyFicatych let jsou snad teprve obrazy s hudebnimi motivy.4!

Brno, fijen—listopad 1970

LES ANNEES QUARANTE DANS L'EUVRE
DE BOHDAN LACINA

L’auteur de l'étude ,Les années quarante dans 'ceuvre de Bohdan Leacing“ passe
en revue 'ceuvre artistique de Lacina réalisée au .cours des années quarante en l'ana-
lysant, I'évaluant et expliquant son sens, Comme il s'agit d’une ceuvre pleine de po€sie
et d'une rare homogénéité en ce qui concerne son contenu et sa forme, I'auteur élargit
le résumé d'une esquisse des péripéties précédentes et ultérieures. Le résultat en est
l'essai ou les années quarante s’'intégrent organiquement dans la totalilé de la création
de l'artiste.

La biologie classe les systémes vivanls parmi les systémes ouverts, susceptibles
d’autoreproduction et d’adaption aux conditions extérieures; ils rev.uelllem: les ren-
sexgnements du milieu extérieur pour pouvoir.créer son modéle ou reflet, Ils disposent
d’une certaine stabilité qui leur permet de conserver et de iransmettre les renseigne-
ments aux générations suivantes. Cependant, ils se caractérisent par un certain degré
d’instabilité qui les rend susceptibles de mutations et, par conséquent, de change-
ments des renseignements acquis. Cette conception correspond & la notion qui suppose
la détermination historique de I’homme, celui-ci, étant le point d'intersection des
relations historiques. Ce n’est pas seulement le present qui détermine la structure de
sa vie, mais aussi le passé et l'atiente de l'avenir. L’aspiration & une continuité con-
stitue un élément de dignité humaine. Evidernment, la continuité ne représente pas
pour nous une simple succession, mais aussi une qualité de I'esprit humain d’évoquer
a la vie les choses qui avaient été oubliées au cours des siécles ou repoussées au
»Subconscient“, C’est la lutte entre ,l'ephémére et I'éternel* qui donne naissance
a I'évolution — substance de la vie. 1l s'agit alors du probléme de la constante et du
changement. Dans I'art du XX¢ siécle, la question du rapport entre les données con-
stantes et variables revét une importance primordiale. Au lieu d'un style, il surgit le
tourbillon des tendances et d’-ismes, apparemment contradictoires, dans lequel gou-
verne le principe de changement. Cela correspond aux {ransformations de civilisations
qui créent de nouveaux stéréotypes intellectuels et visuels. Dans une telle situation,
une branche de l'art se tourne vers la nature, vers l'individu et ses sentiments, vers
le monde utopique des désirs et aspirations. Il cherche son appui dans le passé pour
faire entrevoir 'avenir tout en considérant la continuité comme l'une des certitudes;
il devient correctif du monde technique d’ou il adopte des données variables dictées
par le principe d’expérimentation. L’importance de cette orientation se base sur l'ef-
fort de trouver un équilibre entre des données constantes et variables représentant la
richesse de la vie. Cet effort constitue la base de l'art dés ses débuts.

Les données constantes. La donnée constante de l'ceuvre de Lacina est tout ce qu1
peut étre englobé dans le concept de continuité, c’est-a-dire la signification méta-
phorique de 'ceuvre, La métaphore était une locution figurée ou une parabole qui au
sens figuré prenait la signification d'une autre chose, Dans I'euvre de Lacina, cette
»autre chose“ acquit le caractére d’'une validité générale par le fait qu’elle renvoie
en dehors de l'objet figuré, Cela exprime en méme temps une conception de vie qui
dépend de tradition et qui nait des moments vécus et des sensations personnelles, des

4 O obrazech s hudebnimi motivy autor pojednal v &lanku Hudebnf motivy v dile
Bohdana Laciny, ktery vysel v &asopise Opus musicum, ¢ 5—-6 (71) a v SPFFBU,
F 16, 1973 pod nazvem Les motifs musicaux dans l'ceuvre de Bohdan Lacina.
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sentiments et des réves, Le monde de la fantaisie s’y unit au monde sensible, voire
matériel, dans une symbiose particulicre ol le peinire donna la priorité 4 la forme
ouverte, au fragment, a ’aphorisme, au torse.

Ses tableaux Mmaintiennent, au niveau significatif, une centinuité avec l'expérience
humaine passée et correspondent grosso modo aux genres traditionnels, bien que
transmutés d’une fagon non traditionnelle, Ce sont: 1° les figures (portraits, tétes,
visages), 2° les paysages, 3° les natures mortes, 4° les images abstraites, Dans les trois
premiers, la figure humaine se confond avec des oiseaux ou bien les figures et les
objets se confondent avec les paysages. Ils ne déefinissent rien avec précision, L’'indi-
viduel qui y est représenté n’est pas un but, mais un moyen, Leur sens est essentiel-
lement humain. La quatriéme catégorie englobe les images d'origine non sensuelle,
les images des représentations spatiales, les toiles aux themes musicaux et les ouvra-
ges inspirés par la géométrie. Cependant, méme dans ce cas, les images servent la
métaphore figurée, trés souvent seulement par l'intermédiaire de ligne et de forme,
mais surtout moyennant la couleur et sa variation.

Parmi les figures c’est la figure humaine qui occupe la premiére place ou bien un
substitut de celle-ci — les mains, les tétes, les visages et surtout le torse, la caryatide
et les structures hybrides. Ces derniéres nous introduisent dans un monde équivoque
des imprécisions de méme que la musique.

Le torse représente la création de I'imparfait, I1 tend a la dématérialisation consti-
tuant ainsi une abstraction de l'intégrité naturelle. C'est pourquoi il est un moyen
typique de camouflage de la forme. Il représente le scepticisme face a la possibilité
de perfection et exprime la conviction que tout ce qui est créé par ’homme est une
ceuvre fragmentaire, de méme qu'une notion scientifique n’est qu’'une partie de la
connaissance totale. L’art devient ainsi l'objet du désir et, par conséquent, l'objet
digne de 'activité créatrice, comme l'exprima par exemple Achim von Arnin: ,Ce qui
est parfait est mort et n’assouvira plus le désir.“ Au contraire, ce qui est imparfait
et suggéré stimule la réflexion et la découverte de I'objectivité du fait suggéré incitant
ainsi 4 la sensation subjective, L’imprécision poétique s’infiltre & travers les images
de Lacina depuis son dessin Une nuit d’avril (1929), passant ensuite par les Silhouet-
tes et la Rencontre (les années quarante), les Pelerines, les Macles, les Caryatides, les
Torses, Niobé, jusqu’aux toiles de la fin des années soixante, comme par exemple les
Hybrides, Anadyomené, les Couples desordonnés et le Carré indéfini,

Au torse se rattache le fragment qui retrouva son importance dans l'art de notre
siecle comme le remplacement involontaire d’un tout. Son accentuation significative
produit un effet plus intense qu’'une description prolixe d'un ensemble, Le fragment
dans I'ceuvre de Lacina est présenté par la plastique le Couple (1941) ou par les toiles,
comme par exemple le Paysage pour deux mains mortes, la Maison fermée & clef et
les Solitudes, L’inachévement du Couple est caractérisé par sa réalisation en platre
et I'idée de fragment est représentée par une main modelant une structure indéfinie
4 moitié cachée dans la matiere. Nous y trouvons le symbole de Vunité primitive de
la matiére amorphe de laquelle surgit ’homme, C'est la ,materia prima*, source de
la vie. Méme le symbole de la main est trés ancien remontant a ’origine de l'art.

Les tétes et les visages fonctionnent aussi en remplacement d'un tout dans un sens
pareil, Simplifiés aux grandes lignes et traits, ils revétent le pouvoir identifiant des
traumatismes psychiques de 'hommme surtout pendant la guerre. Le portrait imagi-
naire du poéte Trakl, le Marqué, 1'Aveugle, le Farouche, Celle de Lidice, les Femmes
aux voiles, le Silencieux (années quarante), les Non masques Non visage, etc., peuvent
étre concus aussi comme des masques sous lesquels se cachent le chagrin, 'abandon,
l'affliction. Cependant, méme les masques antiques ne furent pas de simples masques
mais un fragment de 'homme entier. Jusqu'aujourd'’hui, le masque reste polyvalent
puisqu'il signifie la perte de l'individualité, son porteur ne pouvant étre identifié.
Néanmoins, la voie de la découverte du visage humain méne & iravers le masque.
Derriére celui-ci, c'est le ,poete“ lui-méme qui peut s'y cacher. C’est peut-étre dans
le masque oUu se mélent le plus directement le réel et I'imaginaire.

Outre les tétes et les visages citons aussi des structures de composition inspirées
par la poésie. En 1935 déja, Lacina nota le distique de I'Eté de Pasternak: ,Leurs bois
de cerf relevaient les fulgurations, se levant du foin et recevant la nourriture des
mains “ Les tableaux la Téte lampe, la Fenétre cercueil, le Paysage mare de sang, etc.,
exploltent aussi la syntaxe métaphorique de la poésie baroque qui souleva l'intérét
dans les années trente. A ce moment-la, Lacina esquissait les tableaux la Femme
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lampe ou la Femme violon. En rangeant les images poétiques, l'artiste trouva des
possibilités inépuisables, L’'impulsion primilive fut émotive s’inspirant toujours de la
réalité, Selon les principes d’'associations, les chaines d’auires images, parfois tout
a fait imaginaires, s’y ajoutérent. Leur signilication est donc souvent subjective ayant
en méme temps une portée beaucoup plus grande. Ainsi, par exemple, les tableaux
Femme berceau, Jeune fille avec l'enfant, peuvent étre congus comme une femme
meére qui revét a la fois la signification du temps et du destin. Le souci est un
sentiment primitif concernant I’avenir et un souci quelconque est maternel.

Outre la figure humaine, Lacina se passionnait pour les oiseaux et les structures
hybrides d’oiseaux et d’hommes ou celles d'oiseaux et de paysages. Ils apparaissent
déja dans le Pendule blessé (1936) ou dans la Jeune fille en deuil (1937—1938) pour
exprimer la spiritualisation — symbole de la douleur psychique. Dans la grotesque le
Superpatriote, Lacina partit de la tradition populaire en dotant un gueulard politique
d’un ,bec* d'oiseau, La signification du Paysage des corbeaux; réalisé au début de la
guerre, dérive de 'Apocalypse qui désigne Babel comme une voliére avec des oiseaux
repoussants. Dans les années qQuarante et plus tard, l'oiseau dans l'ccuvre de Lacina
reprit la signification de spiritualité tout en esprit de la tradition égyptienne et hin-
doue, Un groupe d'oiseaux a la signification de menace. Le fait est évident dans les
tableaux les Oiseaux I, les Oiseaux II, le Paysage limitrophe II, le Paysage d'Icare,
les Coucous, les Balades I et II, etc. Plusieurs variantes du tableau 1'Oiseau de mal-
heur (Ni homme ni oiseau), la Femme oiseau, etc.,, montrent une expression de l’ana-
logie du destin d’homme et de celui d’oiseau. Ces créations hybrides, de méme que
dans le cas du masque, oscillent entre deux extrémes — la magie et le matérialisme,

Si 'on a constaté que Bohdan Lacina est un jumeau de la poésie, c’est pleinement
valable, parce qu'il convertit méme le paysage en métaphore, y compris le Plateau
tchéco-morave, Le paysage servit & Lacina purement de point de départ et non de
but de l'art. Le souvenir, la nature, I’enfance et la tradition y jouérent un role preé-
pondérant., Certainement, la suggestivité du souvenir se transforma sur la base des
sensations visuelles passées en objectivité indetérminée modifiée souvent par la
poésie. On pourrait constater que Lacina congoit le paysage comme l'univers, 'espace
infini et silencieux dans lequel tout nait et meurt (Paysage primitif, Paysage émergé
de la mer, Conception du paysage). C'est dans 'univers ol se produit la lutte des élé-
ments, p. ex. le Paysage venteux, le Paysage gros, le Paysage sinistre ou le Jeu du
tympanon, Jeu de la harpe; ces derniers se placent entre les tableaux congus senso-
riellement et les cosmogonies imaginées abstraitement, comme p. ex. le Début de
I’espace, la Terre, la Pénétration des espaces, etc. Outre cela, les tableaux cosmologi-
ques saisissent le cours. du monde, la marche naturelle des saisons auxquelles la tra-
dition attribuait toujours une importance particuliére, Citons parmi eux I’Automne
tchéque, le Paysage de printemps, le Paysage de 1'équinoxe d’automne, le Temps au-
dessus du chaume. Dans ceux-ci et dans les cosmogonies et solitudes on trouve une
contemplation du cours continu des choses exprimé par l'espace du paysage, le dy-
namisme de formes et lumiere, Egalement les nus, sous forme de caryatides, se con-
fondent avec le mouvement éternel de l'espace universel, avec la croissance et la
diminution, avec la naissance et la mort (Caryatide Niké, Caryalide douloureuse, Ca-
ryatide de balise, Caryatide nekroféros). Méme les plantes, herbes et bouquets sont
des symboles de grandeur de la nature. I1 y a aussi des tableaux de plusieurs pan-
neaux — diptyque et triptyque — modifiés par Lacina en ,monodiptyques“, en tab-
leaux des paysages doubles, enceints et sans gravitation. La méme vision apparait
dans les tableaux aux motifs musicaux ou l’accord correspond par sa signification
métaphorique au triptyque, comme l'avait déja constaté Pinder. Néanmoins, c’est le
paysage réel, le miroitement des eaux d'étangs, qui est le point de départ indiscutable
de la peinture de Lacina.

Une série des paraboles représentant l'isolement doit son origine au renouement
au romantisme. Ce sont les Solitudes ou les pignons des maisons de Horacko devin-
rent signes remplacant la réalité — la maison paternelle. Lacina s'y sert d'une signi-
fication exactement délimitée des couleurs verte, bleue et blanche. A part le souvenir,
d’enfance, le paysage reproduit souvent 1'état psychique de l'artiste et représente le
sentiment humain, Cela rappelle 1'idée de Schelling: ,La nature se reconnait dans
les hommes, ’homme, a son tour, dans la nature.“

Le point de jonction de tout cela est la transparence et la simultanéité. Dans beau-
coup de cas méme la couleur en dépend. La transparence et la simultanéité, également
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que l'abstraction et le symbole, voila des valeurs constantes de l'art depuis les temps
primitifs. L’ceuvre de Lacina utilise en général le deuxiéme principe de transparence —
la translucidité des corps. En ce cas, la transparence représente d’'un coté le temps,
de l'autre elle devient le moyen expressif des concepts de I’espace. L’homme subsiste
dans cet espace secondairement comme percepteur, moyennant qQuoi on accentue qu’il
appartient 4 l'espace délimité par la coquille qu’il habite et qu’il embrasse par sa vue.
Derriere celle-ci, il s’ouvre un espace infini accessible seulement au désir. Tout cela
dérive du caractére immédiat des contrastes, de l'attachement au lieu, du désir des
pays lointains et, enfin, de la sensation romantique ,a l'extérieur et & l'intérieur*.
»A lintérieur* il se passe des scénes de la vie humaine représentées, dans l'esprit
traditionnel, par I'enfant: le Sein, la Solitude (1965), Le cceur dans le Squelette ticta-
quant signifie la vie. ,La ligne de vie“ passe aussi par le Paysage vaste et termine
dans l'attribut indispensable — dans le cercle irrégulier, Les événements des tableaux,
Au milieu des brins d’herbe, le Scherzo, la Terre; etc., transparaissent par les struc-
tures circulaires et ovales qui les enferment par leurs contours. Tout cela existe
en soi-méme et juxtaposé. Le tableau se transforma en psychogramme. Les éléments
hétérogénes s'y unissent.en une vision particuliére qui prenait naissance (trés souvent
dans l'atelier, devant les tableaux) aux moments de pénétration de la lumiére et de
I'obscurité, comme produit d’une brusque inspiration et d’'une redécouverte de la mé-
lodie intérieure.

Les constantes variables. Dans la signification métaphorique des tableaux de Lacina
il s’agit d’'une accumulation des renseignements qui, malgré leur caractére constant,
sont soumis & certaines mutations. L.es changements des méthodes de travail contri-
buérent d'une fagon décisive & ces mutations. La méthode de la'technique picturale
dans la création de Lacina se développait en trois sphéres suivantes: 1° la recherche
et la lutte pour trouver propre expression, 2° la tendance a la peinture homéochrome,
3° 1a polyvalence de couleur et 'expérimentation avec celle-ci.

La premiére période est caractérisée par l'effort pour reproduire la réalité i la-
quelle l'artiste fut attaché par les sens, 11 cherchait 'adéquation des techniques plasti-
ques chez Antonin Slavi¢ek, Otakar Coubine, dans le cubisme, chez Raoul Dufy, etc.
Son Paysage (1932) est discipliné en formes et en composition, Le coloris tamisé, les
variations insensibles des lumiéres et des ombres rappellent la variante du clas-
sicisme d’inspiration & la Coubine, Dans la Vue de KfiZanky (1932) se montrérent les
formules inspirées par le cubisme qui enserrérent la nature dans les polygones irrégu-
liers qui se superposent et s’emboitent de facons diverses. La froideur des formes est
soulignée par le bleu et le vert vifs, Deux variantes des vues de Sn&Zzné (1934) utilisent
les expériences plastiques de la peinture frangaise & la Raoul Dufy, Le peintre les
»~dessinait* avec le pinceau; ce qui est remarquable, ce sont les tons d’une sensualité
excitante et le dynamisme des matiéres.

Les tableaux de cette période trahissent un talent qui peut étre défini comme une
aptitude & l'imitation. Il ne s’agit pas encore d’'une grande activité créatrice. Lacina
¥ réglait ses comptes avec ,l'art“, de méme que dans la période de la lecon surréaliste
(1935—1938) ou il fut obligé de coqueter avec le vérisme de S. Dali. Cependant, dans
les grotesques de la fin des années trente, 'artiste se moque de la doctrine surréaliste.
Evidemment, dans son stade initial déja, on peut identifier 'artiste avec le type d’'un
,botte sentimental“ dont la réalité sont des idées, Cela se manifesta, & cette épo-
que-la, dans les illustrations privées de la poésie de O. Bfezina, Ch, Baudelaire,
K. Hlavadek, F, Halas, F. Sramek, J. A, Rimbaud, etc, La technique d'illustration,
ne comportant souvent qu'une seule ligure, fut le crayon mou combiné avec la craie
noire, rarement la plume complétée par pastel. L’accent est mis sur la ligne qui
caractérise le rapport du peintre avec I'objet. Le crayon sert & exprimer l'imprécision
du torse esquissé, .

Ce caractere métaphorique des illustrations pénétra au cours de la guerre dans
toute I'ceuvre de Lacina, Dans le Portrait imaginaire du poéte Trakl (1938—1939), le
peintre abandonna le vérisme et lillusionnisme remplacés par l'art expressif dans
lequel le role décisif .joue le croquis schématique d'une forme, le pastel et la tache
de couleur appliquée au pinceau, D'un c6té Lacina déforma ainsi la forme, mais de
Vautre cbté il I'accentua par le contour. Peu apres, en 1941—1942, il créa deux petits
tableaux des Solitudes, I'un & l'huile, 'autre en détrempe, L’effort convulsif y disparut
et fut remplacé par un équilibre serein des surfaces et formes, des couleurs et lignes.
Le coloris se transforma presque en homéochromie, Le violet, le bleu, le brun et
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d’autres couleurs semblables prédominérent. L’homéochromie s’harmonise directement
avec la signification qui, & vrai dire, la conditionna.

Du point de vue du changement des moyens plastiques, constatons le retour a la
peinture en détrempe qui est en opposition avec la peinture & l'huile de la période
précédente, Nous pouvons y voir en méme temps l'adoption des méthodes tradition-
nelles ce qui se produit aussi dans la graphique ol le crayon iut remplacé par les
gravures sur bois et sur cuivre, Au reste, les quelques statues de la méme période
furent modelées exclusivement en plitre ou en cire. La peinture en détrempe con-
stitue une technique de peinture assez compliquée; telle couleur est plus ,une couleur
en soi-méme*“ que la couleur & l’huile, C'est pourquoi, elle pose au peintre certains
problémes en la manipulant. Son pouvoir couvrant étant grand, elle ne permet pas
de transitions continues, de pénombres, de reflets; ceux-ci peuvent étre obtenus uni-
quement par les méthodes auxiliaires (la hachure, etc.). C'est la différence optique
entre les résultats des deux techniques qui joue un réle important; la peinture en
détrempe n’est pas tellement susceptible d’évoquer l'impression de profondeur. Elle
est plus lumineuse, bien slire, mais plus plate. C’est par cette qualité qu'elle rétrécit
I'espace qui ne peut étre créé qu’'en juxtaposant ou superposant des surfaces en cou-
leurs, c’est-a-dire, mettant en contraste les plans. Les Solitudes et les Paysages
limitrophes sont l'illustration de ce rait. Du reste, le contraste provoque une certaine
tension & laquelle Lacina parvenait également par une variation des pétes et des
couleurs délayées, des surfaces lisses ou structurées et aussi par l'alternance de la
détrempe séche et laquée (Paysage limitrophe II, Fifres I). L’artiste aboutit ainsi & une
plasticité considérable de la peinture.

Dans la derniére période, les problémes de la technique picturale s’approfondirent
et s’élargirent. La technique orientée vers la polyvalence de couleurs fut influencée
par l',intervalle” de la fin des années cinquante dominé par la technique semiimpres-
sionniste des Bouquets de moineaux, de mai, de prunellier, des Amants ou des Paysages
d’hirondelles, ete. Cette technique rendit plus claire et plus chaude sa palette, ou
apparurent les ocres et les différentes nuances du rouge.

Méme plus tard, Lacina créa des tableaux par le contraste des plans, des couleurs
chaudes et froides, des pates grosses et des surfaces lisses. Ces contrastes devenus
aigus, se heurtent rudement, rendent dynamiques les matiéres et augmentent
la tension. Des tableaux émane une intensité distincte du ,repos* mélancolique des
images des années quarante. Dans les années soixante, il apparait souvent une
tendance vers un traitement purement plastique du sujet. Cependant, méme dans ce
cas, la couleur n’est point abstraite, cela veut dire que dans un certain endroit elle
est toujours définie par la forme ou bien elle constitue l'opposition a la couleur locale,
La couleur reste toujours aux services de la métaphore C’est pourquoi elle brille
quelque part et n’occupe qu'une place secondaire ou accessoire ailleurs. Le peintre
parvenait & cela utilisant diverses techniques — teinture, stratification des couches,
pite, glacis appliqués sur la couche blanche de peinture. Le but fut d’obtenir la
luminosité maximale de couleur, quelquefois par combinaisons avec le noir (p.ex.
dans le Carré polyphonique). Lacina se basait sur les principes de simultanéités
selon lesquels la méme couleur produit un effet différent dans une configuration de
couleurs différente. En changeant ces principes, l'artiste modifia non seulement les
couleurs, mais aussi les tons.

Outre la polychromie, Lacina s’occupait aussi de monochromie en blanc, surtout
de la capacité des relations spatiales du blanc qui peut produire 'impression optique
de distance. Le blanc contient un espace matériel compacte. Les autres couleurs
finissent en blanc ou fusionnent avec celui-ci. C'est pourquoi le peintre étudia in-
tentionnellement la fusion de l'espace en blanc, Au centre de l'image il parvint
d’un c6té au blanc ,absolu”, dans lequel toutes les couleurs fusionnent comme dans
la lumiére blanche; de l'dutre coté il arriva au noyau matériel qui se dissout en
immatérialité (le contraste du noir et du jaune dans le champ blanc; citons a ce
propos Le peoint de fuite de I'homme). Il réfléchissait aussi sur les mémes possibilités
d’autres couleurs, par exemple du bleu, dont la qualité d’absorption vers les lointains
fut constatée déja par Goethe.

L’ceuvre de Lacina peut étre répartie en tableaux d'une composition fermée (qui
délimitent la forme) et en tableaux d’une composition ouverte (au centre-noyau
élaboré qui se perd dans l'espace); aux derniers nous pouvons ranger aussi les
tableaux: qui forment des séries sans commencement et sans fin (les tableaux
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musicaux). Les deux maniéres de composition dans ce schéma correspondent & la
double orientation de l'art moderne: Expressive et formelle (rationnelle). Lacina
cherchait la possibilité de synthése entre celles-si. L’ceuvre devint pour lui le moyen
d’une vision complexe du monde.

Traduit per Lubomir Bartos



