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Anotace

Komparativni studie ,,Frank Stella/Milan Grygar- prostor v obraze a mimo néj* se zabyva
popisem a interpretaci vybranych uméleckych fazi v tvorbé Franka Stelly a Milana Grygara.
Prace je zaméfena predev§im na analyzu obrazového prostoru. V tvodni kapitole je strucné
popsana rana tvorba obou umélct. Nasledné jsou konfrontovany obrazy ze sérii se shodnym
nazvem Cerné obrazy (Black paintings). Srovnani vyzdvihuje rozdilnost obrazového prostoru
ve Stellovych Black paintings a Grygarovych Cernych obrazech. Navazujici kapitola naopak
poukazuje na podobnost prostorového feSeni v obrazech ze Stellovy série Exotic Birds a

v Hmatovych kresbdach Milana Grygara.

Kli¢ova slova: Srovnavaci studie, Frank Stella, Milan Grygar, obrazovy prostor

Annotation

The thesis ,,Frank Stella/Milan Grygar — The Space Inside and Outside of the Picture” is
an comparative paper concerning different artistic phases in the work of Frank Stella and
Milan Grygar. The thesis focuses on the analysis of the pictorial space. The opening chapter
introduces a brief description of the early work of both artists. Then pictures from the series
with the same title Black paintings (Cerné obrazy) are confronted. The comparison stresses
out the differences between pictorial space in Stella’s Black paintings and the one in Grygar’s
Cerné obrazy. On the contrary, the following chapter points out the similarities in the spatial
solution of the paintings from the series Exotic Birds by Frank Stella and Hmatové kresby

(Tactile Drawing) by Milan Grygar.

Key words: Comparative paper, Frank Stella, Milan Grygar, pictorial space
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UvVOD

Jak piSe Tomas Pospiszyl v uvodu ke své knize Srovndvaci studie, srovnavaci metoda je
jednim z nejrozsifenéjSich zplisobl uméleckohistorické prace. Zaroven uznava, ze pokouset
se nachédzet analogie riznych uméleckych dél na zdkladé nékolika podobnosti mize byt
zavadgjici a ,,o8emetné“.* Bylo by mozna piijemné (jakkoliv mén& zajimavé), kdyby se tvorba
umgélcd, o kterych se rozhodneme psat, vzajemné prolinala a zapadala do sebe jako skladanka,
at’ uz svoji formou nebo vyznamem. Ale uméni neni nastésti takové, jak se nam pravé hodi. I
srovnavani dosavadni tvorby Milana Grygara a Franka Stelly jako celku by vyznélo pftili§
nucen¢. Tvorba obou umélct se vyvijela sice ve stejné dobé, tedy ve druhé poloviné
dvacatého stoleti, ale zato ve zcela odliSném uméleckohistorickém kontextu, ktery je pro
interpretaci jejich d€l zasadni. Nicméné tvrzeni TomaSe Pospiszyla, Ze 1 pfes mozné néstrahy
srovnavaci metody je diilezité se o ni pokouset, protoze otevira nové moznosti interpretace,
bylo inspiraci a zaroven motivaci k napsani této prace. Umeélecka tvorba Franka Stelly byla
mnohokrat interpretovana a analyzovana v cCetnych teoretickych textech a v uméleckych
monografiich (miZeme vyzdvihnout texty Michaela Frieda a Williama Rubina)? a rovn&z dilo
Milana Grygara bylo, sice v mensi mife, ale pfesto uspokojiveé, postihnuto v uméleckych
publikacich (zmihime naptiiklad nedavno publikovanou Grygarovu monografii od Hany
Larvové nebo texty Jifiho Zeménka)g. Snaha popsat tvorbu jednoho ¢i druhého umélce by
tudiz vyznéla do prazdna. Pfesto se domnivdm, Ze srovnani ,,podobnosti* (at’ zdanlivych ¢i
objektivnich) v uméni Franka Stelly a Milana Grygara muze ptispét k lepSimu porozuméni

dila obou umélcut.

K myslence konfrontovat praveé tvorbu Franka Stelly a Milana Grygara mé piivedlo zjistént,
ze oba umélce spojuje stejny zajem: obrazovy prostor, jeho rizné podoby a manipulace s nim.
Uspokojivé vysvétleni pojmu ,,obrazovy prostor,” ktery v této praci ¢asto pouZivam, by
vydalo na obsahlou fenomenologickou studii. Bylo by rovnéz velmi zajimavé sledovat vyvoj
obrazového prostoru v riznych umélecko-historickych obdobich, ale takovy pfistup by
znacn¢ presdhl rozsah této prace. Nezbyva ndm nez se spokojit s jednoduchym vysvétlenim

tohoto pojmu.

! Tomas POSPISZYL: Srovnavaci studie, Praha 2005, Agite/Fra, 9-11.
2 William RUBIN: Frank Stella, The Museum of Modern Art, New York 1970 a Michael FRIED:
Shape as a Form: Frank Stella’s New Paintings, in: Artforum (Los Angeles), Nov. 1966, 18-27.
® Hana LARVOVA: Milan Grygar, Praha 2009, Gema Art a Jiti ZEMANEK/Milan GRYGAR: Milan
Grygar. Obraz a Zvuk. Katalog vystavy Narodni Galerie v Praze, 14.9. — 28.11. 1999, Praha 1999
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Obrazovy prostor, tak jak je chapan v této praci, je prostor znazornény uméleckym dilem.
Jako takovy miize byt v uméleckém dile pfimo zobrazen: nejklasictéjSim piikladem takového
typu je iluzivni trojrozmérny prostor. Zarovenn se ale budu zabyvat i schopnosti obrazi
artikulovat prostor, ktery se nachazi mimo n¢, a ktery by sice existoval i bez ptitomnosti

uméleckého dila, nicméné bychom jej vnimali uplng jinym zptisobem.

Pro Milana Grygara 1 pro Franka Stellu je pojeti obrazového prostoru jednim
z nejdualezitéjsich témat jejich tvorby. Neékdy je pro né€ jeho feseni primarnim tkolem, jindy
jen vedlej$im, ale nikdy se nevytraci plné. Tato prace si klade za cil popsat prostorova feSeni

vybranych fazi v tvorb¢é Franka Stelly a Milana Grygara a vzdjemn¢ je porovnat.

V uvodni kapitole se zminim o uméleckych poc¢atcich obou autorti, abych tak usnadnila dalsi
chéapani jejich tvorby. Nésledné se budu zabyvat jiz mnohokrat demonstrovanym faktem, ze
formalné¢ podobna dila se mohou zasadné liSit svym vyznamem. Tuto vyznamovou rozdilnost
ilustruji na prikladé dvou obrazovych cyklu, jejichz formalni podobnost je ¢itelna jiz z jejich
shodného nazvu Cerné obrazy (Black paintings). V kapitole Expanze redlného prostoru
poukézu na moment, kdy Stella 1 Grygar dospéli k odhaleni realn¢ho fyzického prostoru, tedy
prostoru za obrazem, prestoze byl rozdilny jak jejich piivodni zamér, tak prostfedky pouzité

k jeho realizaci.

VétSina literatury tykajici se Franka Stelly nebyla nikdy publikovana v ¢eském jazyce, a
proto témét vSechny citované pasaze uvadim ve vlastnim prekladu. Originalni znéni
citovaného textu je doplnéno v poznamkovém aparatu. V prib&hu psani této prace jsem méla
moznost osobné hovofit s panem Milanem Grygarem, ktery mé upozornil na néktera fakta a
pomohl mi ke hlubSimu pochopeni jeho dila. K na$im rozhovorim odkazuji v této praci jako

Kk informa¢nimu zdroji, ktery v poznamce uvadim jako ,,Z rozhovoru s Milanem Grygarem. “



1. RANA TVORBA

1.1 Umélecké pocatky Franka Stelly

Frank Stella se narodil roku 1936 v Maldenu, na ptedmeésti Bostonu, ve staté Massachusetts.
Pocatek jeho umeélecké kariéry je spojen se studiem na Philips Academy v Andoveru, kde byli
jeho spoluzaky mimo jiné i Carl Andre a Hollis Frampton. Stella zde navstévoval ateliér
zaméfeny na studium abstraktni kompozice. Jeho obrazy z tohoto obdobi prokazuji znaény
vliv konstruktivismu a neoplasticismu. Pravouhlé, peclivé organizované kompozice ne
ndhodou pifipominaji platna Pieta Mondriana, kterd Stella peclivé studoval. Fakt, Ze se
S abstraktnim malifstvim setkavali jiz béhem svych studijnich let, bylo pro Stellu a umélce
jeho generace urcujici. Stella je jednim z prvnich vyznamnych malitt, kteti byli vySkoleni
témer vyhradné praxi abstraktniho uméni, na rozdil od jeho piedchiidcii z fad abstraktnich
expresionisti nebo evropskych prikopniki abstrakce, ktefi prosli tradicni figurativni a

. N N ¥ 4
pfedmétnou malifskou Skolou.

Vyznamnym meznikem v uméleckém, ale 1 osobnim vyvoji mladého umélce, byl Stelliv
ptichod na Princeton University. Béhem studii na Princetonu se u Stelly probudil zajem o
abstraktni expresionistickou malbu, ktera v té¢ dob¢ prozivala obrovsky boom. Obrazy umélct
jako byli Mark Rothko, Willem De Kooning, Robert Motherwell, Helen Frankenthaler nebo
Franz Kline se t&sily velké pozornosti odborné i laické veiejnosti. Casté diskuze s profesory
Williamem Seitzem a Stephenem Greenem, stejné tak jako Stellovo nadSeni z obrazii, které
mél moznost spatfit na vystavach v New Yorku, ho ptivedli k pfijeti nékterych inovativnich
formalnich prvka abstraktniho expresionismu. Jak Stella sdm tika, abstraktni expresionismus
ho fascinoval ,, svymi zjevnymi fyzickymi prvky, predevsim velikosti obrazii a celistvosti gesta.
Vzdy jsem meél rad malovani domovnich zdi a napad malovat velkym Stétcem se mi moc

libil. “®

Malba na velké formaty, zobrazovani rozsahlych barevnych ploch, pouzivani priimyslovych
barev a tlustych §tétct na malovani pokojl a predevSim snaha o celistvost a jednotu dila — to
jsou formalni prvky, které Stella pfimo pfijima z abstraktniho expresionismu. PrestoZe

pozdéji uvedl, ze zdiraziiovani souvislosti jeho malby s timto uméleckym smérem casto

*William RUBIN: Frank Stella, The Museum of Modern Art, New York 1970, 8.
® Ibidem, 9.
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prehanél, vzdy v ném citil své kotfeny. Abstraktni expresionismus vnima jako malbu, ,,s niz
vyristal, a kterou byl formovan. | proto je pfirozené, Zze se Stella chtél velmi zahy z vlivu
abstraktniho expresionismu vymanit, a ze m¢l potiebu jej piekonat. RovnéZ pocitoval potiebu
osvobodit abstraktni malbu od tradice evropské geometrické abstrakce. O této snaze se

zminime podrobnéji v kapitole Cerné obrazy.

Role hlavniho inspira¢niho zdroje béhem Stellovych uméleckych pocatka ptipadla umélci
vymykajicimu se do té¢ doby zavedenym malifskym stylim, vyrazné postavé malife Jaspera
Johnse. Tvorba Jaspera Johnse a jeji dopad na dal$i vyvoj ve vytvarném uméni by vystacily
na samostatnou praci. Pro na§ ucel nam postaci, pokud poukaZeme na vyrazné inovativni
prvky, které ovlivnily Franka Stellu a jeho pfemysleni o médiu malby. Zasadnim piinosem
Jaspera Johnse byly jeho série vlajek (Flags) a tercu (Targets). V sérii Flags dospél
k dulezitému momentu: identifikoval obrazovy namét se samotnou plochou obrazu. Jinymi
slovy, ptestoze je Americka vlajka namalovana, jeji tvar i rozméry jsou shodné s parametry
realné vlajky, takze mame pocit, ze by obraz mohl byt skuteénou vlajkou. Tento pocit
umociiuje 1 absence obrazového ramu. V ptipadé terc¢i je prvek identifikace obrazového
namétu s plochou obrazu jesté patrnéjSi: Johns Vv ptipadé svych Targets opustil tradicni
pravouhly format obrazu a vytvaroval platno do kruhu a dal tak obrazu terce realisticky tvar.
Tvarovani obrazové plochy Stellu fascinovalo a sam se jim zacal zabyvat ve svych Shaped
paintings (Tvarovanych obrazech). Jasper Johns zapocal proces vnimani obrazu jako

fyzického objektu, ktery Stella postupné rozvijel.

Kdyz piiSel Frank Stella po ukonéeni studii na Princetonu v roce 1958 do New Yorku, vina
abstraktniho expresionismu jiz pomalu odeznivala. , SpiSe nez suménim piivodnich
predstavitelii nové americké malby se Stella setkaval s tvorbou slabsich umélcii — maliru
,,Desdté Ulice“ nebo ,, Druhé Generace* — kteri se svezli na viné abstraktniho expresionismu

“6" Abstraktni expresionismus jiz dosahl

do centra umélecké scény poloviny padesatych let.
svého vrcholu a zacinal se stavat manyrou. Podle Stellovych vlastnich slov byli ,, ...vSichni

unaveni. Pole bylo jaksi oteviené. Vse, co bylo nutné udélat, bylo néco udélat. “

¢ ,The art Stella saw around him was less that of the original pioneers of the new American painting
than that of a group of weaker artists — the ,,Tenth Street” or ,,Second generation* painters — who had
ridden the crest of Abstract Expressionism to the centre od the scene in the mid-fifties. Everybody was
tired, the field was sort of open. All you had to do was do it*, in: Ibidem, 7.
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1.2 Milan Grygar — cesta k abstrakci

V porovnani se studiem Franka Stelly prosel Milan Grygar vice tradi¢ni Skolou malifstvi,
nicméné i on se jiz od mladi setkdval s uménim prikopnikti abstrakce a konstruktivismu.
Narodil se roku 1926 ve Zvolenu a své vytvarné nadani zacal poprvé systematicky rozvijet na
Skole uméleckych femesel v Brné v roce 1942. Zde se diky progresivnim pedagogickym
metodam, navazujicich na tradici vymarského Bauhasu, a také diky svému profesorovi
Frantisku Kalivodovi, sezndmil s konstruktivistickym uménim, pfedev§im s tvorbou Lészlo
Moholy-Nagyho.” Sttedni $kolu nedokon¢il, protoze byl po necelém roce studia totalnd
nasazen jako délnik ve fabrice na letecké motory v Brné-LiSni. Na zacatku roku 1945 byl
povolan k zakopovym pracim a teprve po skonceni druhé svétové valky se mohl piihlasit na
Vysokou skolu umélecko-primyslovou. Prestoze nemél ukoncené stiedoskolské vzdélani, byl
ptijat na zakladé zaslanych praci do ateliéru Josefa Novaka. Ateliér Josefa Novaka, ktery byl
zaméfen predevs§im na tradi¢ni realistickou malbu, k abstrakci tthnoucimu Milanu Grygarovi
nevyhovoval, a proto po tfech letech ptestoupil do ateliéru Emila Filly. Filla na mladého
umeélce zapusobil predevS§im svym teoretickym uvazovanim a obdivuhodnym piehledem
v oblasti vytvarného uméni. V pravidelnych pfednaskach seznamoval Filla své studenty
S nejnovejSimi uméleckymi sméry a uméleckohistorickymi problémy, ale také s vlastnimi
vytvarnymi teoriemi. V textu Jifiho Zemanka se doéteme, ze: ,,vedle Fillova kubismu bylo
pro Grygara inspirativni zejména jeho zduraziovani souvislosti mezi malbou a pohybovym
uménim: divadlem a tancem.“® Tvrzeni, Ze pro Grygara byl inspirativni predevSim tento
pohled, vice nez néco jiného, je velmi zjednoduSujici. Podnétl, které si Grygar z Fillovy
vyuky odnesl, bylo rozhodn¢ vice. Sdm nejcastéji vzpomina na Fillovo pfemysleni o prostoru
ve vytvarném uméni, v divadle i v hudbé. Propojovani a vzajemné splynuti jednotlivych
uméleckych odvétvi, zejména vytvarného uméni a hudby, bude hrat v Grygarové tvorbé

zasadni roli.

Ve svych nejranéjsich obrazech se Milan Grygar zabyval pfedev§im barvou a kompozici,
stale se vSak pohyboval v roviné pfedmétného zobrazovani a figurativni malby. Za jeden
z nejdilezitéjSich obrazli z tohoto obdobi oznacuje obraz Cukrovar (obr.1), ktery je vlastné

vzpominkou na umélcovo détstvi, protoze zobrazuje budovu cukrovaru, ktera stala hned vedle

" Jiti ZEMANEK: Grygaruv ,,zvucici rukopis a ,,absolutni kresba“, in: Jifi ZEMANEK/Milan
GRYGAR (ed.): Milan Grygar. Obraz a Zvuk. Katalog vystavy Narodni Galerie v Praze, 14.9. —
28.11. 1999, Praha 1999, nepag.

® Ibidem, nepag.
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jeho zékladni $koly.® Diky tomuto obrazu si poprvé uvédomil vlastnosti barev — jejich

schopnost promény v zavislosti na intenzité denniho svétla a na umélém osvétleni.

V roce 1958 ziskal Milan Grygar vlastni ateliér a zacal soustfedéné malovat. V nasledujicich
péti letech vytvoril velké mnozstvi obrazi, ve kterych pomalu ptechazel od predmétné malby
k abstrakci.’® Znal velmi dobie principy modernistické malby a pfistupoval k obrazu jako
k plose pokryté barevnymi formami.* Svoji pozornost zaméfil predeviim na obrazovou
skladbu. Obrazy jako jsou Objekt a Kompozice zroku 1962 vypovidaji o jeho snaze o

harmonické barevné a tvarové usporadani obrazové plochy.

Milan Grygar Casto vytvarel barvené kompozice na ¢erném podkladé, ktery na mnohych
mistech skrze barevnou vrstvu prosvital a dodal tak obraztiim jistou hloubku. V roce 1963
vytvoiil Cerny obraz, ktery s odstupem nékolika desetileti ptisobi jako symbolické uzavieni
jeho rané ,neabstraktni umélecké faze. Cerny obraz je namalovan podobné jako vsechny
piedeslé barevné na ¢erném podkladé, jeho barvy jsou vSak znovu piekryty vrstvou cerné. Po
Cerném obrazu se zaal Milan Grygar pomalu od malby odklanét, prestoze jesté vytvofil
nékolik piasobivych barevnych obrazi. Ty jiz ovSem souviseji s jeho snahou o dosazeni

akustické hodnoty ve vytvarném dile.

Poté, co se Milan Grygar vyporadal s predmétnou malbou, byl definitivné pfipraven vykrogit
novym, dosud neprobadanym smérem. V letech 1963-64 dochazi k zasadni proméné stylu
v tvorbé Milana Grygara. Podobnou proménou vté dobé prosla dila nékterych jeho
soucasnikli, naptiklad Zdenka Sykory a Stanislava Kolibala. Tato stylovd proména byla
kontrastni vzhledem k tehdejSim expresivnim a velmi individualistickym projeviim
informelniho uméni, ve kterém byla postava umeélce hlavnim predmétem zkoumani. Vyse
zminéni umélci chtéli naopak subjekt ze svych dél vymytit a tak misto na sebe zaméfili svoji
pozornost na nadosobni fad geometrie a dospéli tak k vétsi objektivité obrazu, ktera je velmi

vzdalend expresivnimu zobrazovani umélcovy duse.

Radikélni zlom v Grygarové tvorbé mimo jiné zpusobila jeho navstéva Benatského Biendle
v roce 1964. Zde byla v americkém pavilonu vystavena dila Roberta Rauschenberga, Claese
Oldenburga, Jaspera Johnse a Jima Dina. Milan Grygar se tak seznamil s novymi tendencemi
v americkém uméni. Na Milana Grygara zapusobila pfedev§im odvaha a radikalita, se kterou

tito umélci pristupovali k obrazu; napiiklad Robert Rauschenberg tehdy vystavil abstraktni

% Z rozhovoru s Milanem Grygarem
*Mojmir GRYGAR, in: Hana LARVOVA: Milan Grygar, Praha 2009, Gema Art, 41.
1 ZEMANEK (pozn. 7) nepag.
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obraz Satellite z r. 1955 (obr. 2), na jehoz ramu stala vycpana slepice. Grygar si uvédomil, ze
nadale neni mozné pokracovat v modernistické tradici: ,,Nabyl jsem dojmu, ze evropska skola
abstrakce je prekondana, miizeme rici mrtvd, a ze vSechny moznosti prostorové analyzy forem,
kubistické kolaze a podobné véci byly jiz vyuZity, i kdyz vsechny postupy jeste nebyly

C 12
vycerpdny,

Milan Grygar se v té dobé ocitl v podobném bodé¢ jako jeho mladsi americky kolega o par let
diive po ptichodu do New Yorku. Oba umé¢lci si uvédomovali, Ze neni mozné pokracovat dal
s do té doby objevenymi malitskymi postupy a Ze je nutné zacit znovu a jinak. Nejveétsi
zména nastala pravé v jejich ptistupu k obrazovému prostoru. Frank Stella mél potiebu
vymezit se proti romantizujicimu abstraktnimu expresionismu a proti evropské tradici, pro
kterou byl v americkych déjinach uméni zaveden vyraz ,, relational abstraction®, coz vyustilo
ve vytvafeni maximalné plo$nych obrazi (Black paintings). Milan Grygar mél pocit, jako by
se najednou ocitl v bod¢ nula. Zacal tedy hledat zcela nové piistupy k malbé a ke kresbé, az

jej napadlo pokusit se zaclenit do obrazového prostoru zvuk.

Na zavér kapitoly Rana tvorba, jejimz cilem bylo pfiblizit umélecké pocatky obou autort,
. L 1e C e . y e « , € 4oy
je nutné zdaraznit, Ze jeji nazev je ponckud zavadéjici. Oznaceni ,rana tvorba® totiz
nevnimam jako tvur¢i fazi v Zivoté umélce, kterd je uréend jeho vékem. Podle mého nazoru
toto oznaceni odkazuje k obdobi, kdy umélec nasleduje rtizné inspiracni zdroje a hleda
autentické umeélecké vyjadieni. Ve chvili, kdy zane inven¢nim a kreativnim zpiisobem
zpracovavat prijaté vlivy, anebo je uplné€ opusti, za¢ne se rana faze jeho tvorby pomalu

uzavirat.

V piipadé Franka Stelly jsem oznacila jako ranou tu c¢ast umélecké tvorby, ktera
bezprosttedné predchazela sérii Black paintings, tedy jeho studentska 1éta a nasledny ptichod
do New Yorku. Nicmén¢ je tieba si uvédomit, ze Frank Stella, ktery dodnes aktivné tvofi,
zacal pracovat na Black paintings jiz tésné po ukonceni studii a sérii uzaviel v roce 1960, kdy
mu bylo pouhych 24 let. I ptes mladi jejich tviirce nevnimam tyto obrazy jako ,,rané*, protoze
se vyznacuji velkou mirou umélecké vyspélosti, formované radikalnim vyvojem povéle¢ného

amerického umeéni a vzdélanim vsete¢ného, intelektualné zaloZzeného umélce.

2 Jit{ ZEMANEK: Grygariv ,,zvucici rukopis® a ,,absolutni kresba®, in: listy S.V.U. Manes, 4/1999,
8-12.
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V biografickych textech o Milanu Grygarovi byva pod termin rand tvorba shrnovano celé
dlouhé obdobi az do Sedesatych let, kdy mu bylo jiz téméf Ctyficet. | vtéto studii se
Grygarovo Cist¢ malifské obdobi dostava do pozadi, aniz bych chtéla jakkoliv snizit jeho
hodnotu. Dikladnéj$i zkoumani rané tvurcéi faze Milana Grygara by bylo jisté velmi piinosné,
ale presahuje ramec této prace. Milan Grygar sam, a¢ nezamérné, symbolicky naznacil konec
své rané tvorby, kdyz piemaloval hotovy obraz vrstvou ¢erné barvy. S odstupem Casu sveédci
toto gesto o velmi vyspélém usudku jeho tvirce, ktery si piesné uvédomoval svoji situaci.

Inovativni a jedine¢né umélecké vyjadieni na sebe nenechalo dlouho ¢ekat.

13



2. CERNE OBRAZY

., The less there is to look at, the more important is to look at it closely and carefully
,,Cim méné je toho k vidéni, tim dileZit&jsi je se na to podivat zblizka a pozorngji.”

(Kirk Varnedoe)

[1] Milan Grygar: Cerna obraz, 1987, 190x 145cm, [I1] Frank Stella: Die Fahne Hoch, 1959,
Narodni Galerie v Praze 308,6x 185,4cm, emailova barva na platné,
Whitney Museum of American Art

2.1 Formalni podobnosti a odliSnosti

Tato kapitola srovnavéa obrazy ze sérii, které Stella a Grygar shodn& nazvali Cerné obrazy
(Black paintings). Pozornost je zaméfena na dila, ktera je mozné spatfit na vlastni o¢i, protoze
jsou vystavena ve vefejnych sbirkach. Jedna o dva Cerné obrazy z let 1987 a 1990, které jsou
soucasti stalé expozice Narodni Galerie v Praze a obraz Die Fahne Hoch umistény ve

Whitney Museum of American Art v New Yorku.
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Kdyz vedle sebe polozime reprodukce Grygarova Cerného obrazu z r. 1987 [1] a obrazu Die
Fahne Hoch Franka Stelly z roku 1959 [I1] a ptizpusobime jejich velikost tak, aby byly
podobné veliké, mizeme snadno vypozorovat shodné formalni znaky obou platen. Pokud
bychom provadéli struény popis obou dé€l, pravdépodobné by se v mnohém nelisil: vertikalné
orientovand platna jsou po celé plose pokryta sytou Cernou barvou, jejiz jednolitost je
narusena tenkymi liniemi. Obé dvé dila jsou symetricka, hlavni linie prochazeji stiedem
obrazu. Pfi podrobné&jsim pohledu na obé¢ dila vSak zjistime, ze mezi nimi nalezneme mnohem

vice formalnich odli§nosti nez podobnosti.

Kdybychom méli moznost vedle sebe umistit originalni verze Die Fahne Hoch a Cerného
obrazu zr. 1987, vypozorovali bychom odliSnosti prvki, které se na prvni, reprodukci
zprostiedkovany pohled, zdaly byt podobné. Nejvice zietelny rozdil mezi obéma obrazy je
jejich odlisna velikost. Die Fahne Hoch je se svymi 308,6x 185,4cm vyrazné vétSi nez
Grygariv Cerny obraz (190x 145cm) a vpiimé konfrontaci by rozhodnd pisobil

dominantnim dojmem.

Rozdilna je rovnéz Cern obrazti. Milan Grygar pouzil klasickou ¢ernou akrylovou barvu,
kterou velmi pracné a peclivé aplikoval v Cetnych vrstvach, a vytvofil tak velmi hladky,
rovnomérny povrch, na kterém nejsou patrné tahy Stétce. Frank Stella pracoval s ¢ernym
prumyslovym emailem a také s tonovaci barvou, kterou pouzivaji malifi domovnich zdi jako
podkladovou vrstvu.*® Tyto materialy dodavaji Stellové erné barvé zcela jiny charakter, nez
je tomu u Milana Grygara. Stellova ¢erna pusobi pon¢kud ,,drsné“: Kirk Varnedoe ji krasné
popsal jako ,,cernotu beatnické generace, temnou jako kdvovd sedlina.“** Stellova Gerna
barva se navic vsékla do platéné podlozky na né¢kterych mistech vice a na jinych méné¢, takze

povrch obrazu ziskal proménlivy charakter.

Dvé rtizné cerné barvy vytvaieji rizny prostorovy ucinek. Hrubd Cern Franka Stelly,
nanesena Sirokym Stétcem, jehoz stopy nebyly nijak zamaskovdny, umoziuji divakovi
uvédomit si povrch a plochu obrazu, zatimco Grygarova ¢ernd barva podle jeho vlastnich slov

,»vtahuje* do obrazového prostoru.

3V dobg, kdy Stella maloval Cerné obrazy, se zaroven Zivil jako malif pokojii, coz vysvétluje, jak se
seznamil s vlastnostmi tonovacich barev. K vyuzivani primyslového emailu vedly Stellu ptedev§im
ekonomické ditvody — primyslova barva byla mnohem levnéj$i nez klasicka olejova. Stejny material
ptedtim pouzil Jackson Pollock ve svych drip paintings, které Stella velmi dobie znal.
¥ dark, espresso-ground, Beat-generation blackness*, Kirk VARNEDOE: Pictures of Nothing,
Washington D.C. 2003, National Gallery of Art, 8.
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Mnozi novinaii popsali linie na Stellovych cernych obrazech jako uzké pruhy bilé¢ barvy
(,,white pin-stripes®), a to pfedevs§sim pokud vidéli obrazy pouze na reprodukcich. Stella se
kvli takovym popisim velmi rozhot¢oval. Linie ve skutecnosti nejsou namalované, naopak,
jsou to vynechand mista mezi Cernymi pruhy, tenké mezery, které odhaluji povrch
nepomalovaného platna. Casopis Newsweek otiskl Stellovu pichlavou reakci na chybny popis
jeho obrazii: ,, Nikdy jsem nevytvarel uzké pruhy bilé barvy...je rozdil mezi tim, co umeélec
DELA a mezi tim, co NEDELA; a jakkoliv se to miize novindrim zdat méné atraktivni, zde je
presné ta mezni cara, bez které umeélecké dilo nemiize existovat. S veskerym respektem ke své
prdci se mi pripad jevi velmi jednoduse: evidentnim faktem je, Ze jsem urcitd mista pokryl
barvou a jind ne.“Stella si pfi malovani Gernych pruhti nikdy nepomahal zadnymi
Sablonami ani pravitky, proto z obrazu mizeme snadno vycist jeho rukopis, jeho drobna
,,pochybeni®, kdy trochu ,,pfetahl* ¢ernou barvou do nepomalované mezery (obr. 3). Vytvotil
tak ,,ndadherny, krehky dychajici prostor linii, (...) neuchopitelny roztiepeny okraj

jednotlivych tahu v obraze... «16

Barevné linie na cernych obrazech Milana Grygara jsou velmi odlisné od Stellovych
vzdusnych ,negativnich® mist mezi temnymi pruhy. Jsou velmi precizné¢ namalované,
provedené v jasné &ervené, modré nebo zelené barvé. Zadna pochybeni nebo ,.pietahnuti®
nejsou patrna. Linie jsou dokonale rovné a ¢isté. Vychazeji z jasné daného bodu a v jasné
daném bodé také konéi. V ptipadé Cerného obrazu z r. 1987 spojuje zelenocervena linie dva
protilehlé rohy a vytvari tak v obdélnikovém formatu uhloptficku. V nékterych obrazech
Milan Grygar dokonce pouziva princip zlatého fezu, aby uréil bod, ze kterého bude linie
vychazet anebo kde zméni smér ¢i barvu. Ale at’ uz jsou obrazy a kresby sebevic geometrickeé,

piesto ma pokazdé posledni slovo umélcuv cit pro harmonickou kompozici.

Frank Stella naopak mnohdy ani nevédél, kolik pruhii na obraze vlastn¢ bude, jako pravé v
ptipadé Die Fahne Hoch, kde se pruhy ,spontanné* odvijeji od stiedu obrazu urceného
protnutim hlavni vertikdlni a horizontdlni osy. Pfedél mezi jednotlivymi barvami na

Grygarovych obrazech je az chirurgicky piesny, nedochdzi k zadnému vzajemnému vpijeni

>« have never seen a ‘white pin-stripe painting’...there is distinction between what any artist DOES,
and what he does NOT do; and however it may lack journalistic appeal, this boundary is precisely the
necessary limit without which no work of art can exist. With respect to my painting the case seems
particularly simple: it is an observable physical fact that | have laid down paint in certain spaces, and |
have not done so in others. RUBIN (pozn. 4) 18.
16 the beautiful, delicate, breathing space in these stripes, the incredible feathered edge of the touch of
the picture VARNEDOE (pozn. 14) 8.
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barev nebo k jemnym odstinovanym ptechodiim. Na rozdil od Stellovych ,,neptesnych® pruhti

tak Grygarovy linie pisobi jako pevné dany nevyvratitelny fakt.

Jak jsme ukazali, pfestoze se Cerné obrazy Franka Stelly a Milana Grygara mohou zdat na
prvni pohled velmi podobné, jednotlivé odlisnosti v detailech nam po pozorngjSim
prohlédnuti zprostiedkuji zcela jiny vizualni zazitek. Doposud jsme se Vv ramci srovnavani
pohybovali v Cisté formalni roving. Vice zajimavé je ale to, jaky zpisobem umélci dospéli
k vytvoteni sérii Cernych obrazii (Black Paintings) a jaké jim piikladali vyznamy. Stella i
Grygar dospéli v riznych stadiich své umélecké tvorby k podobnym formalnim fesenim, ktera
vSak nesou velmi rozdilny obsah. Zatimco Stella se snazil ze svého obrazu jakykoliv vyznam
vymytit, aby tak z malby vytvofil ,pouhy* fyzicky objekt, Grygarovy obrazy maji hlubsi
intelektualni mozna az metafyzicky obsah. Abychom byli schopni porozumét témto

vyznamovym protikladiim, je potteba se s jednotlivymi dily 1épe seznamit.

2.2 What you see is what you see / To, co vidite, je to, co vidite

Série tzv. Black paintings vznikla mezi léty 1958-1960. Stella ji zac¢al malovat v pouhych
dvaadvaceti letech tésn¢ po piichodu do New Yorku. Na celé sérii je patrna Stellova reakce
proti abstraktnimu expresionismu, respektive proti nekvalitnim obraziim z konce 50. let, které
v té dobé vytvarela druha generace ,,ak¢énich umélca“. Na posledn¢ zminénych obrazech se
mu nelibila pfedev§im jejich komplikovanost, ktera ni¢ila jednotny ué¢inek obrazu. Rikal, Ze
tito umeélci ,,desaté ulice” Casto zacinali se spontannim energickym gestem, které ale ve
vysledku neuméli pofaddné pirevést na platno a nutné vytvareli ne piili§ vydafené
kompromisy.’” Stella se postavil takovému romantickému pfistupu k malbd svoji

metodi¢nosti. Black paintings nevytvarel spontanné, ale mél je plné pod kontrolou.

Frank Stella v Black paintings usiloval ptedevsim 0 okamzity vizualni u¢inek obrazu. Chtél,
aby divak na prvni pohled vidél vSe, co obraz obsahuje. To je spojené s jeho snahou o
absolutni jednoduchost a up¥imnost obrazu. Nechtél vytvafet iluzivni prostor a uz vubec
nestdl 0 zobrazovéani néceho, co by mohlo divdkovi cokoli pfipominat. Stella vysvétluje, Ze

chtél divakovi zabranit ve ,Cteni jeho obrazi“. M¢él pocit, Ze by jeho obrazy nemély byt pro

Y Vypovéd Franka Stelly v dokumentarnim filmu Painters Painting, 1972, zdroj:
http://www.youtube.com/watch?v=cN_rRCfRdmQ&feature=related
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divaka ,,vyzvanim®, ale spiSe ,,prezentaci (.ot an invitation but presentation.).*® Jinymi
slovy, kdyz Stella vytvofil obraz, lidé se na n¢j mohli divat, ale neméli se snazit vycist, jak a
co presnd udélal.’® Ve slavném rozhovoru z roku 1964, znamym pod nazvem Otazky pro
Stellu a Judda (Questions to Stella and Judd), Stella jasné vysvétluje, ze ,,Kdyby bylo
malirstvi strizlivé, presné a pravé, pak by bylo mozné se na néj jen divat. Chtél bych, aby si to
vzal kazdy z mych obrazii, a ja si to znich odnesl také: ideu miizete videt celou, bez
nejasnosti, bez zmateni.*“*® Nasledn& vie shrnul vétou, kterd se zahy stala sloganem celé

umélecké generace, totiz ,, What you see is what you see” (,,To, co vidite, je to, co vidite®).

Snaha o okamzity intenzivni vizualni ucinek a celistvost obrazu, pro kterou se v Americe
zavedl vyraz ,,single-image structure“ jsou, jak jiz bylo zminéno v kapitole Rand tvorba,
prvky vychazejici z abstraktné expresionistické malby. AvSak prvni kritici Stellovy tvorby se
nechali zmast zdanlivou piisnou geometrii Black Paintings a myIné je interpretovali jako
potomky evropské geometrické abstrakce. Po ucasti na skupinové vystaveé Sixteen Americans,
ktera prob¢hla v roce 1960 v Museum of Modern Art, vysla v asopise New Yorker prvni
tiSténa kritika Stellovych obrazii. Autorem byl Robert Coates, ktery si sté€zoval, ,,jak je smutné
videét triadvacetiletého Franka Stellu presné tam, kde se nachdzel Mondrian o dvacet pét let
diive.“** S odstupem &asu Stella vzpomina, Ze by to pro n&j byla velka &est, kdyby byl ve
svych tfiadvaceti letech tam, kde byl Piet Mondrian o ¢tvrt stoleti diive, jen kdyby tomu tak
doopravdy bylo.?

Stella totiz pravé naopak pocitoval potiebu vybocit z tradice evropské geometrické
abstrakce, kterd byva v americkém prostiedi oznaCovana jako ,relational abstraction*
(,,vztahova abstrakce®). ,,Relational abstraction” je zaloZzena na principu vzajemného
vyvazovani jednotlivych obrazovych prvka. Jako piiklad mizeme uvést obraz Pieta
Mondriana Kompozice s Cervenou, Modrou a Zlutou z r. 1930 (obr.4), na kterém je velka
Cervena plocha v pravé horni ¢asti obrazu ,,vyvazena“ modrym c¢tvercem v levém spodnim
rohu. Abstraktni malba zaloZzena na kompozi¢nich vztazich mezi obrazovymi prvky nuti
divéka k tradi¢nimu ,,¢teni® obrazu po jednotlivych ¢astech (tedy zleva doprava nebo opacné).

Stella ale chtél pfinutit divdka k Gpln€ jinému zplsobu vidéni — takovému, ktery zachyti

*® ibidem
9 ibidem
* Bruce GLASER: Otazky Stellovi a Juddovi, in: Karel SRP (ed.): Minimal & Earth &Concept Art,
Jazzpetit €. 11 (2.¢ast), Praha 1982, 530-556.
2! How said it was to see 23-year-old Frank Stella, right back where Mondrian was twenty-five years
ago.”, in: Frank STELLA: Working Space, Cambridge, Massachusetts 1986, Harvard University
Press, 146.
% |bidem 146.
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jednim pohledem celé¢ dilo najednou a okamzité. Aby zabranil divakovi v postupném cteni
obrazu, a vyhnul se vztahové abstrakci, vyuzil Stella velmi jednoduchy, ale ve vysledku
radikalni prvek: symetrii. Bylo mu jasné, ze kdyZ bude obraz po celé plose stejny, nemize

dojit k zadnému vzajemnému balancovani jednotlivych prvkd.

Sérii Black paintings je mozné rozdélit do dvou skupin: na obrazy, které vznikly v roce 1958
a béhem podzimu r. 1959 a ty, které¢ byly vytvofeny v zim¢ na prelomu let 1959-1960. Lisi se
pravé riznym vyuzitim symetrie: pruhy na dfive vzniklych obrazech se formuji do
pravouhlych tvard, takze obrazy jsou symetrické podle dvou os soumérnosti (napiiklad Die
Fahne Hoch). Obrazy vytvoiené o rok pozdé€ji jsou symetrické pouze podle jedné osy, ¢imz
dochazi k zrcadlovému efektu. Je nutné zdiraznit, ze na zadném z obrazii neni symetrie
dokonald a ptesna, protoZe jak jiz bylo feceno, Stella maloval pruhy ,,0d ruky,* bez pouziti

specialnich nastrojl, pouze s prihlédnutim k pfedem vytvoienym skicam a navrhim.

Pro nas je zajimavy piedev§im dopad vyuziti symetrie na obrazovy prostor. Symetrie a
pravidelné se opakujici pruhy totiz redukuji iluzivni prostor obrazu prakticky na minimum.
Stella sam vysvétluje: ,ReSeni, ke kterému jsem dospél, (...) nepretrzité vytlacuje iluzivni
Prostor z obrazu pomoci regulovaného vzoru. “** A opravdu: divame-li se na obraz Die Fahne
Hoch, nase oci sleduji pohyb pruhti smérem ven z obrazu a ne dovniti. Dovedeme si snadno
predstavit, ze by se pruhy mohly rozvijet i dale, mimo obraz, po sténé galerie, takze
nemizeme obrazu upfit jisty expanzivni charakter. Nicméné pohyb pruhti se odehrava

Vv plose, zlistava rovnobézny S obrazovou plochou a paralelni ke galerijni zdi.

Symetrie vytla¢ila naznaky trojrozmérného prostoru a Stellovi se tak v Black paintings

podaiilo dosdhnout maximalni moZné plognosti.?* Pravideln& se opakujici symetricky vzor,

«25

jenz podle vlastnich slov namaloval ,ppres z krajiny odvozenou abstraktni malbu,””> vylu€uje

schopnost, kterou maji mnoha abstraktni platna, totiz ,,vtahovat® divaka dovniti svého

2 The solution I arrived at- and there are probably quite a few , although | know of only one other,
color density — forces illusionistic space out of the painting at a constant rate by using a regulated
pattern.“in: RUBIN (pozn.5) 22.

#Myslenku rytmického opakovani pruhti Stellovi vnukly pravé obrazy vlajek Jaspera Johnse, o
kterych se v té dob¢ horlivé mluvilo na newyorské vytvarné scéné (obr. JJ-vlajka). Johnstv vliv je
patrny i v jinych aspektech Stellovy tvorby, nejvice je zietelny v jeho tzv., shaped paintings*
(tvarovanych obrazech), ve kterych ptizplsoboval tvar podlozky vzoru, ktery je na ni namalovan,
podobné jako Johns ptimo identifikoval obrazovy nameétu s tvarem platna (viz podkapitola Umélecké
pocatky Franka Stelly).

%.,... I painted over landscape-derived abstract painting with a rigid symmetrical pattern®, in:
STELLA (pozn. 21) 158.
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obrazového prostoru. Kdyz stojime pfed monochromnimi modrymi platny Yvese Kleina nebo
pred obrazy Marka Rothka anebo, jak pozdéji ukazeme, pravé pred obrazy Milana Grygara,
mame pocit, ze se miizeme zcela ponofit do hlubokého meditativniho prostoru a pomalu a
klidn€ se jim ,,brouzdat* aniz bychom byli omezovani néjakym ramem, mistnosti, galerii, atd.
Pravidelna miiz na Stellovych obrazech nasemu vnimani takové ,brouzdani“ nedovoli,
nemuazeme ,,za“ ni opticky vstoupit do hlubsiho prostoru obrazu, protoze tam zkratka zadny

takovy prostor neni.

Vytvofeni co mozné nejvice ploSné¢ho obrazu, ktery by vylucoval jakoukoliv prostorovou
iluzi, se pro Stellu stalo vyzvou. Musel vynalozit velkou malifskou invenci, aby ploSnost
obrazu nebyla naruSena, pfestoze se mize namalovat plochy obraz na prvni pohled zdat
jednoduché. Jen nepatrny prvek, tieba mald barevna skvrnka na platné totiz mize vytvoftit
iluzi prostoru. Vystizn¢ to popisuje Clement Greenberg ve svém eseji Modernisticka malba:
., Prvni skvrna na platné znici faktickou a naprostou plosnost [obrazu] a vysledek téchto skvrn,
vytvorenych umélcem jako Mondrian, je stale iluze, kterd sugeruje jakysi treti rozmeér. Jen
nyni to je prisné obrazova, prisné opticka treti dimenze.“*® Nékteré barvy maji tendenci
z platna opticky vystupovat a jiné naopak ustupovat do pozadi a tim pravé vznika mezi
barvou a podkladem opticky prostor. Mimo jiné i z tohoto divodu Stella ve svych ranych
obrazech neexperimentuje s barvou a pracuje vyhradné s ¢ernou a bilou (respektive se svétlou
barvou platna). Tato minimalistickd barevnost rovnéz spliiuje Stellovu piedstavu o
abstraktnim obrazu, ktery by nemél vyvolavat piedstavu ni¢eho konkrétniho, jako tfeba vodni
plochy, oblohy, travy apod. Cernobild ,,barevnost™ ho oviem neuspokojila na dlouho, protoze
mél pocit, ze sveétlé pruhy na cernych obrazech pisobi jako trhliny a vyvolavaji predstavu
prostoru. V nasledujici sérii nazvané Aluminum paintings (Hlinikové obrazy) proto pouzil

hlinikovou barvu, skrze niZ je podle jeho vlastnich slov velmi t&7ké proniknout pohledem.?’

Jak jsme ukazali, symetrie (spojena s pravidelnym opakovanim pruhi), dvojdimenzionalni
Stellovych Black paintings. Za témito prostfedky stoji jeden umélciv zamér: malovat
absolutné abstraktni obrazy. Stella byl zarputilym zastdncem abstraktni malby a snazil se
udélat vSe proto, aby neztratila na své plisobivosti, jak se tomu délo praveé u nékterych maliit,
se kterymi se vté dobé setkaval. Jak piSe Philip Leider ve svém clanku ,, Literalism and

Abstraction: ,, Stella chtél ze vieho nejvice udrzet své obrazy ploché, protoze jej ze vseho

%Clement GREENBERG: Modernisticka malba, 1960, in: POSPISZYL (ed.): Pfed Obrazem.
Antologie americké vytvarné teorie a kritiky, Praha 1998, OSVU, 40.
*’Dokumentarni film Painters painting (pozn. 18)
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nejvice zajimalo vytvareni abstraktnich obrazu, které by byly schopné prezit uméni po
Pollockovi. Byl ze vseho nejvice zaujat tvorbou abstraktnich obrazii, byl zaujat vyhradné
tvorbou abstraktnich obrazii, a nikdy se aZ do dnesnich dnii nezajimal o nic jiného. “*® Stella
sam tato slova potvrzuje ve své studii Working Space, vydané dvacet pét let po vytvoreni
série Black paintings, kde vysvétluje svoji hlavni motivaci: ,,Mél jsem cil: malovat abstraktni
obrazy. Tim mam na mysli vytvaret obrazy, které by byly vérné vizualni kulture minulosti, ale

které by byly oprostény od jeji zavislosti na tradicnich zobrazovacich modelech. «“29

Tato citace nds vraci zpét na zacCatek kapitoly, kde jsme se snazili popsat umélecko-
historicky kontext, ve kterém Black paintings vznikly. Pro Stellu a jeho soucasniky, jako byl
Donald Judd nebo Carl Andre, bylo zasadni uvédomeéni si své pozice V historii uméni a jejich
reakce na modernismus, akéni uméni a abstraktni expresionismus. Minimalistické uméni, do
kterého mizeme zafadit i Stellovy Black paintings, zkouma limity modernismu a posouva
jeho moznosti az na samou hranici. Minimalisté dosp€li k maximalné¢ formalistickému
vyjadieni a oprostili sva dila od vSeho, co povazovali za zbytecné, v€etné symbolického ¢i

jiného obsahu. Jednoduse feceno: ,,What you see is what you see.

Piestoze obrazy jsou ,jen tim, co vidime®, dodnes v nas vzbuzuji silné emotivni reakce.
Sebevétsi snaha umélce o vytvoieni Cisté formalniho dila totiz nedokéze spoutat nasSi
piedstavivost a v ptipad¢ Black paintings uz viibec ne. Nejvétsi znalec Stellovy tvorby a autor
dvou jeho obsahlych monografii William Rubin sam pfiznava, Ze na koci roku 1959 o Black
paintings napsal, Ze byl ,, téméF zhypnotizovan jejich tajuplnym, magickym vzezienim. “*° Za
timto pocitem si S odstupem casu a se znalosti Stellova dals$iho uméleckého vyvoje nestoji,
piesto jej povazoval za dostateéné dulezity, aby se o ném zminil ve Stellové monografii. Pocit
tajuplnosti je podle n&j vytvaien pozoruhodnou ¢ernou barvou, ktera se nerovnomérné vpiji

do platna a vytvaii piedstavu stinovych skvrn na povrchu obrazu. ,Magické vzezieni® je

* Stella was crucially interested in keeping his pictures flat because he was crucially
interested in making abstract pictures that could survive as post-Pollock art. He was crucially
interested in making abstract pictures and only in making abstract pictures, and has never
been interested in anything else to this day.* Philip LEIDER: , Literalism and Abstraction®,
in: Jason GAIGER/Paul WOOD (ed.): Art in the Twentieth Century. A Reader, London and
New Haven 2003, Yale University Press, 171.
2% Ihad a goal: to paint abstract paintings. By that | meant to make paintings which were faithful to
the visual culture of the past, but which were still free from their dependance on conventional
representational models., in: STELLA (pozn. 21) 158.
% almost mesmerized by their eerie, magical presence. in: RUBIN (pozn. 4) 42.
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spojeno s emblematickym charakterem obrazi: ,,Zdd se, jako by v nich bylo néco podobného

. NI o L 3l
jako v prehistorickém a primitivnim umeni.

Kdyz Stella hovoti o Black paintings, zminuje pfedev§im jejich formalni stranku a
zdiiraziuje jejich literarni bezobsaznost. Pesto samotné nazvy obrazi bezobsaznost zdanlivé
popiraji. Mnozi autofi abstraktnich obrazli se vyhybaji moznym ,predmétnym* asociacim
jednoduse tim, ze své obrazy oznacuji Cisly. Stella naopak ptiklada vybéru nazvu velkou
dilezitost. Nékteré z nazvlh maji pfimy asociacni vztah k obrazu samotnému. Tak je tomu
Vv ptipad¢é obrazu Die Fahne Hoch, jehoz nazev odkazuje k pisni Horsta Wessela-Lieda, ktera
se za Treti Rie stala hymnou NSDAP, a zarovenn druhou, neoficidlni stdtni hymnou
nacistického Némecka. ,, Ten ndzev mi pripada takovy, jak obraz vypada, néco o ném
vypovida. Podle mé v sobé pocCit z obrazu nese podobnou silu jako ndazev -, Viajky vzhiru! -
nebo néco takového...V hlavé mi utkvela predstava nacistickych filmovych tydenikii — ty velké

vy ’ . roe 7y . s vy .-y «32
zaveésené svastiky — velké visici vlajky — maji témér stejné proporce.

Podobné 1 Stellovy dal$i obrazy nesou nazvy odkazujici ke konkrétnim vécem, osobam ¢i
udalostem. Pfisna a pochmurna atmosféra Black paintings jim vyslouzila nazvy asociujici
podobné pochmurna témata. Obrazy jako Die Fahne Hoch nebo Tomlinson Court, reflektuji
»depresivni politické udalosti, jiné zase odkazuji k utrobam nechvalné proslulych no¢nich
klubu (Zambezi, Club Onyx). Z této fady zdanlivé vystupuje obraz nazvany div¢im jménem
Jill, ovSem jen do té chvile, nez zjistime, Zze divka Jill byla spjata s vySe zminénymi no¢nimi
Kluby. Nicmén¢ je tieba si uvédomit, ze Stella nejdiive obrazy namaloval a teprve poté je
pojmenoval — podle toho, co mu pfipominaly. Nazvy piedstavuji umélcovy osobni asociace a
podle Rubina by se Stella ,,vydesil pri predstave, zZe by divak mohl pouZit nazev obrazu jako

kli¢ k jeho vyznamu. “*

Na zavér se vratme k obrazovému prostoru, ktery, jak jsme ukazali, je v piipadé¢ Black
paintings plochy, bez jakéhokoliv naznaku tfetiho rozméru. Clement Greenberga ve svém

slavném textu Modernisticka malba zr. 1960 zdirazioval ploSnost jako hlavni ukol

31 There seem to be something in them akin to prehistoric and primitive ritual art.”, in: ibidem, 44.

32 The title seems to me the way the painting looks, to say something about it. The feeling of the
painting seems to me to have that kind of quality to it- Flags on high!-or something like that...The
thing that stuck in my mind was the Nazi newsreels- that big draped swastika- the big hanging flag-has
pretty much those proportions® in: ibidem 44.
% Stella would be horrified at the idea that a viewer might use them (titles) as a springboard to
content in: ibidem, 45.
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modernistické malby.** Ztohoto pohledu by Black paintings predstavovaly vrchol
modernismu, protoze v nich Stella dovedl zplostovani obrazu do extrému, v némz nebylo
v podstaté mozné dale pokradovat. Greenbergova teorie oviem nenabizela feseni, co dal.®
Frank Stella toto feSeni ve svych Cernych obrazech naznacil a pozd€ji rozvinul v sériich
tvarovanych platen Aluminum paintings a Irregular Polygons, které postupné vyustily v série
trojdimenzionalnich maleb nazvanych Exotic Birds a Indian Birds, jimiz se zabyva kapitola

Expanze redlného prostoru.

2.3 Pfedchiidci Cernych obrazi
., Vyvoj umeéni osvobozuje “(Milan Grygar)

Na rozdil od Franka Stelly, ktery své ¢erné obrazy maloval v jinosskych letech, dospél Milan
Grygar k sérii Cernych obrazii jako jiz zkuSeny umélec, poté, co jeho tvorba prosla
vyznamnym uméleckym vyvojem. Série Cernych obrazii byva v monografiich popisovana
jako sumarizujici faze jeho dosavadnich tvircich postupﬁ.36 Cerné obrazy je proto tieba

interpretovat na zaklad¢ znalosti Grygarovy piedeslé tvorby.

Vroce 1963 namaloval Milan Grygar Cerny obraz, kterym zavril svou dosavadni
uméleckou tvorbu. Po Cerném obraze jiz nebylo mozné jit zpét k realistické malbé&. Jak jsme
jiz uvedli, Milan Grygar se v prvni poloviné 60. let ocitl v jakémsi nulovém bod¢. Jiti
Zemének tuto situaci popisuje jako ,,velkou vyzvu prdzdna“.*’ Na rozdil od Stelly, ktery na
zacatku své umélecké kariéry vychazel z konkrétnich inspira¢nich zdroji (pfedevsim z tvorby
Jaspera Johnse a abstraktnich expresionisti-viz vyse), hledal Grygar novou, nikym dosud

nenalezenou cestu. Odvratil svoji pozornost od malby a upnul ji na kresbu.

Milan Grygar si uvédomoval, Ze od zaCatku dvacéatého stoleti prosel obraz velmi rychlym a
radikdlnim vyvojem. Jak jiz bylo uvedeno, Grygar dospél k zavéru, Ze vSechny prostorové

analyzy forem byly objeveny a prozkoumany. Ve chvili, kdy kubisté vlepili na platno

** Clement GREENBERG: Modernisticka malba, in: POSPISZYL (ed.) (pozn. 26 ) 35-42.
* Tomas POSPISZYL: Uméni z druhé strany oceanu, in: ibidem, 22.
% ZEMANEK 1999 (pozn. 12) 8-12.
*" 1bidem, 8-12.
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novinové ustfizky, vnesli podle Grygarovych slov do obrazu kus fyzického svéta, readlného

prostoru.

Grygar povazoval za nezbytné piijit s né¢im novym. Jak sam tikd, uvédomil si, ze obraz byl
jiz obohacen o ledacos, ale doposud se nikomu nepodatilo vnést do né&j zvuk. Zacal se tedy
zabyvat uvahami o akustické hodnoté kresby: ,,Chtél jsem mit kresbu jako gramofonovou
desku — kdyz na ni postavite jehlu, zacne hrat.“*® Témék v kazdém textu o Milanu Grygarovi
se uvadi nepravdiva informace, Ze akustickou hodnotu kresby objevil ndhodné, a to tak, ze
uslysSel zvuk, ktery vydavalo diivko namocené v tusi pohybujici se po papite. Podle mnohych
historikii uméni a novinaii pak umélei k vytvoreni akustickych kreseb zbyval jen maly
krucek: zaznamenat zvuk kresby na magnetofonovy pasek. To je sice pravda, nicméné Milan
Grygar zdirazinuje, Ze tento maly kriicek rozhodné neucinil ndhodné a okamzité. Potfeboval
vice nez jeden rok intenzivniho zkoumani vlastnosti kresby, aby se mu podafilo integrovat

zvuk do vytvarného dila.*

V roce 1965 zacal Milan Grygar poprvé zaznamendvat zvuk generovany kresbou na
magnetofonovy pasek a vytvofil prvni tzv. Akustické kresby (0br. 5). Z jednoho uméleckého
poc¢inu mu tak vlastn¢ vznikly dva ,,produkty*: kresba a jeji zvukovy zaznam. Jeho objev byl
vskutku revolué¢ni: jako jednomu z prvnich umélcti se mu podatilo dostat do vytvarného dila

zvuk. Zvuk byl v kresbé odjakziva, vSichni jej slySeli, ale Grygar jej jako jediny zaznamenal.

Zvuk se ukazal byt prvkem, ktery je schopen vyjadrit zakladni abstraktni hodnoty: prostor a
Cas. Jeden z Grygarovych aforismi zni: ,,Zvuk je prostorem ¢asu.“ V Akustickych kresbach
jsou vSechny tyto tfi hodnoty (zvuk, prostor a ¢as) obsazeny a vzajemné se ovliviiuji a
podminuji. Abychom byli schopni Grygarovu aforismu (a jeho kresbam) lépe porozumét,

rozebereme jej postupne:

% Z rozhovoru s Milanem Grygarem

** Pro ilustraci myInych informaci, které se objevuji v odborné literatui'e v souvislosti s Grygarovym
objevenim akustické udalosti v kresbé, zde uvadim Gryvek z kniny Uméni je abstrakce od Zdenka
Prima: ,,Jeden a piil desetileti pracoval Milan Grygar v tichu svého ateliéru. V roce 1965, kdyz
experimentalné zaménil Stétec za drivko, si najednou uvédomil, zZe jeho prace byla doprovazena sice
tichym, ale presto jasné slysSitelnym zvukem. Teprve pouziti ostré hrany drivka, kterym roztiral tuz na
papire, zesililo zvuk natolik, zZe si ho Grygar vSimnul. Jakmile si kresebny proces vydavajici zvuky
nahral na magnetofon, bylo mu jasné, Ze jeho prace maji utajenou dimenzi, které je nutno vénovat
vétsi pozornost. in: Zdenek PRIMUS: Uméni je abstrakce. Ceska vizualni kultura 60. let, Praha 2003,
Kant, 253.
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Zvuk a prostor: Grygar casto zduraznoval schopnost zvuku vyjadfovat prostor: ,,...néjakou
véc nevidite, ale o jeji existenci jste pFesvédcen, protoze ji slysite.“*® Zwuk je vytvoren
Vurcitém misté, totozném s mistem, ve kterém vznikd kresba. Takze zvuk ,,vyjadiuje*

prostor, ve kterém je kresba uskute¢néna.

Zvuk a ¢as: Zvuk je ,svédectvim™ procesu vzniku kresby. Vypovida o proméné kresby
V &ase pii jejim pribshu kresebnou plochou.** Anebo nam také jen jednoduse Fik4, jak dlouho

byla kresba vytvarena. Zvuk dodava kresbé ¢asovy rozmér.

Aforismus ,,Zvuk je prostorem ¢asu® miuzeme tedy vykladat takto: pustime-li si zdznam
akustické kresby, vybavime si prubéh a délku jejiho vzniku. Zvuk se stal nositelem casu, a

zaroven mistem, kde se Cas odehrava; je tedy jeho prostorem.

[III] Milan Grygar: Kresba mechanickymi piedméty,
1969

Stale intenzivnéjsi zdlraznovani priabéhu kresby se postupné vyvinulo az ve formu ak¢niho
uméni a performance. Nejdiive Milan Grygar z performance sam sebe zcela vynechal; kresbu
nyni neprovadél on sam, nybrz rizné pifedméty schopné setrvaéného pohybu (ozubena

kolecka, Srouby) a také mechanické hracky [I11]. Mechanické predméty namocené v tusi

“* Jean-Yves BOSSEUR: Milan Grygar, Obraz a zvuk, in: Jiti ZEMANEK/Milan GRYGAR (ed.)
(pozn. 7) nepag.
* ZEMANEK (pozn. 7) nepag.
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rozehraly na kresebné plose pohybové divadlo, které bylo zdrojem zvuku a zaroven kreshy.
Tim, e pouzil vice pfedmdti najednou, vytvofil polyfonii (,,zvukovy prostor*),*’a zaroveii
vrstvenou kresbu. Milan Grygar piedméty ob¢as znovu uvadél do pohybu a sam se postavil
do role divaka-loutkovodiCe. V pozdéjsich Hmatovych kresbach Milan Grygar naopak sam
fyzicky vstoupil do kresby - prestal byt divakem a stal se hlavnim aktérem. Kresby vytvarel
pomoci rukou a nohou, které prostréil skrze pruh papiru visici ze stropu. Po dokoncéeni kresby
zbyl po Grygarovi protrzeny papir, jehoz otvory poodhalovaly prostor za kresbou. Grygar tak
oteviel své dilo redlnému prostoru, coz je téma, kterym se budeme podrobné€ji zabyvat

v kapitole Expanze redlného prostoru.

Soucasné s Hmatovymi kresbami vznikly i dalsi série kreseb, tzv. Kresby-partitury. Milan
Grygar se Vv nich nezabyva procesem vzniku kresby, jako tomu bylo v piedeslych sériich, ale
spiSe znovu rozpracovava téma vztahu mezi zvukem a kresbou. Vytvaii tzv. Pudorysné a
Architektonické partitury, Kde se kresba stava zadanim (partiturou), podle kterého ji je mozné

instrumentaln¢ interpretovat.

Z hlediska obrazového prostoru jsou nejzajimavej$i zminované Architektonické partitury.
V nich je vysvétleno a graficky zachyceno Grygarovo prostorové vidéni zvuku (obr. 6).
Zvukové clanky, protéjsky klasickych not, jsou zndzornény pravidelnym osmithelnikem.
Ptivlastek ,architektonicka® ma své opodstatnéni: partitura je doslova ,,vystavéna® pomoci
promyslené konstrukce. Se zvukovymi ¢lanky-osmitthelniky se zde pracuje podobné jako
s architektonickymi prvky; jsou na sebe vrstveny do sloupci, které se vzajemné prolinaji.
Zaroven se pocet (hustota) ¢lanka v jednotlivych sloupcich méni. Partitura urcuje vysku tonu,
pocet simultainné hrajicich nastroji a rytmus. K interpretaci takového grafického zvukového

zédznamu je nezbytna znalost klice, podle néhoz byl zpracovan.

Kromé ,,zvukového prostoru se v architektonickych kresbach setkavame i s Cisté vizualnim
(optickym) prostorem: Kkresba, casto provedena formou litografie, ma mnoho vrstev;
jednotlivé ¢lanky se prekryvaji a vznika tak iluze, Ze jeden ¢Elanek je zasazen hloubé&ji do
obrazového prostoru nez druhy. Kresebny prostor neni hluboky tak, jako tomu bude naptiklad

v Cernych obrazech. Jedna se prozatim o jakysi ndznak tietiho rozméru.

V nasledujici fazi zac¢ina Milan Grygar ¢aste¢né zhodnocovat vysledky své diivejsi prace.

Zvukoplastické kresby a Linedrni partitury, které ptimo navazuji na partitury pidorysné a

“ LARVOVA (pozn. 10)19.
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architektonické, shrnuji Grygariiv zajem o ¢asovy rozmér kresby a také o grafické znazornéni

Zvuku.

Zvukoplastické kresby a linearni partitury vznikaly od pocatku sedmdesatych let. Grygar
v nich rozpracovava téma struktury, v niz dochazi k dil¢im, ¢asto jen zcela minimalnim
zménam. Kresby jsou uzavieny v pravidelném miizkovitém anebo horizontalné linearnim
rastru, ve kterém dochazi v jednom misté k ,,vizudlnimu déji“, nebo jednoduseji feeno
jakoby k ,,zavadé®, kterd naruSuje plynuly tok linii. Tato ,,zavada“ se projevuje mirnym
posunutim nebo nato¢enim rastru anebo také jeho prerusenim — vytvofenim mezery, jakési
trhliny v pravidelném toku ¢ar. Toto naruseni muze byt vnimano jako grafické znazornéni
akustické udalosti. Muze o v§em také asociovat trhlinu v pravidelném tadu, skrze niz prosvita
hlubsi prostor. O pfitomnosti hlub§iho prostoru v téchto kresbach byl pifesvédCen i1 Jifi
Zemanek, ktery pisSe: ,Dulezitym aspektem téchto vizualnich déjii je to, Ze porusuji
homogenitu struktury, narusuji a oteviraji ji, pohybuji se v ni a nakonec ji preskupuji. Maji
tedy analogicky jako zvuk prostorotvorny charakter. ““3 \/ Linedrnich partiturach a
Zvukoplastickych kresbdach se poprvé objevuje linie jako symbol jakési prabéhovosti, jako

,.draha v ¢ase, kterou bude Milan Grygar dal rozvijet v Cernych obrazech.

Sumarizaci svych poznatku jiz Milan Grygar zapocal ve vySe popsanych partiturach a
kresbach. Jednalo se ale stale o vyuzivani prvki, které objevil az po piekroCeni ,,nultého

bodu“. Procesu ,,shrnovani* chybélo jediné - obohaceni tvorby o rané maliiské zkuSenosti.

2.4 Cerny casoprostor
., Cim vice si preji, aby mé obrazy byly jen tim, ¢im jsou, tim vice jsou vsim. “ (Zdenék Sykora)

V Cernych obrazech se Grygar po vice nez dvacetileté pauze navraci k malbé. Jako kdyby
potieboval tak dlouhy ¢as na zkoumani riznych vlastnosti uméleckého dila, které pak
zhodnotil a vyuzil v médiu, s nimz zaéinal. Cas a prostor byly od zagatku hodnoty, které mély
své dulezité misto v dilech Milana Grygara. Jsou to témata, ktera se vynofuji a zase zanofuji,
avSak stale v tvorbé pretrvavaji. Pravé v Cernych obrazech se mu podafilo vytvofit splynuti

Casu a prostoru v jeden celek - Vv ¢asoprostor.

“ ZEMANEK (pozn. 7) nepag.
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Piedstavme si znovu situaci, kdy stojime pied Grygarovym Cernym obrazem z r. 1987 a Die
Fahne Hoch. Divame-li se na Stelliiv obraz, nas zrak je rozptylen, oci tékaji po ploSe obrazu,
sleduji linie jednu po druhé, ale ne a ne se dostat za n¢. Pravidelné se opakujici pruhy, které
sméfuji smérem ke krajim obrazu, pfeci jen maji schopnost odvést divakliv zrak mimo
samotny obraz. Tato expanzivni tendence se v§ak odehrava v plose, pohyb pruhti je naznacen
paralelné¢ ke zdi, aniz by bylo poruSeno pravidlo dvojdimenzionalniho prostoru. Grygartuv
Cerny obraz nis naopak zcela vtahuje do svého nitra. , Vtahujici® &ern vytvafi iluzi
nekonecné hloubky. Neni jasné, zda se jedna o vSeobjimajici nekone¢nou hloubku vesmiru
anebo o absolutni prazdno. Nicméné¢ je to prostor, kterym mizeme byt pohlceni, onen prostor
vyzyvajici k ,brouzdani,“o kterém jsme se zminili v souvislosti S obrazy abstraktnich
expresionisti. Barevna linie hloubku jesté zdiraziuje: optické schopnosti barev (naptiklad

cervené) vystupovat Z obrazu vytvareji plasticky a prostorovy Uc¢in, optickou iluzi prostoru.

Prvek zvuku z Cerného obrazu zmizel. Obrazy jsou tiché. Zvuk byl nahrazen barvou.
Respektive svétlem, protoze podle Grygara jedno vyjadfuje druhé: ,Barva je svétlo.**
ZelenoCervena linie prostupujici obrazem piedstavuje pohyb svétla v ¢ase a vytvaii tak
,opticky ¢as kresby.“* Znovu se zde setkdvame s &asovym zdznamem, podobné jako tomu
bylo v akustickych kresbach. Tentokrat vSak neni zaznamenavan pohyb kreslici ruky, ale
pohyb svétla proudiciho ¢ernym prostorem. Z obrazu lze vytusit smér pohybu barevné linie;
cervena barva je na Cerném pozadi vyraznéj$i nez zelend, ma vétsi vahu, pusobi ,,t€zSim*
dojmem. Cervend je gravitaci pritahovana dolti (slabsi zelena nemé dost sily, aby tézkou
cervenou vynesla opaénym smérem), proto vznikd dojem, Ze se linie tdhne od pravého

horniho do levého dolniho rohu obrazu. I na Cerném obraze z r. 1990 s modrou a &ervenou

linii je Cervend dominantni — modra polovina trojahelniku by mohla byt stinem cervené...

Jednoducha definice ¢asoprostoru fika, ze je to trojrozmérny prostor rozsireny o prvek casu.
Pokud pfipustime, ze Cerny obraz vytvati dojem hlubokého, tedy trojrozmérného prostoru, a
7e barevnd linie naznacuje prubéh svétla v ase a obohacuje tak obraz o ¢asovy rozmér, mohli

bychom obraz vykladat jako abstraktni zobrazeni ¢tyfrozmérného ¢asoprostoru.

Cerné obrazy Milana Grygara vypovidaji o jeho mnohaletém zkoumdani vlastnosti

uméleckého dila. Jejich obrazovy prostor je hluboky a vyznam se pohybuje v roviné

* Milan GRYGAR: Aforismy, in: LARVOVA (pozn. 10) 10.
* ZEMANEK (pozn. 7) nepag.
28



metafyzi¢na. Neni mozné Cerné obrazy spravné a Uplné vystihnout, ponechavaji si velkou
davku tajemstvi. Black paintings Franka Stelly jsou naopak charakteristické svoji literarni
bezobsaznosti. Jejich plochy obrazovy prostor je vlastné protikladem nekone¢né hlubokého

prostoru v Cernych obrazech Milana Grygara.

Dospéli jsme tedy k zavéru, ze Cerné obrazy a Black paintings se diametralng lisi svym
vyznamem, prestoze je spojuje formalni podobnost anebo alespoi jejich shodny nazev. Nyni
bych rada porovnala dvé¢ dalsi fiaze Vv tvorbé obou umélcli, ve kterych naopak dospéli
k podobnému vyznamu, respektive k podobnému vyjadieni prostoru, pfestoZe jejich cesta

k tomuto vysledku byla velmi odlisna.
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3. EXPANZE REALNEHO PROSTORU

Vroce 1969 Milan Grygar poprvé fyzicky vstoupil do svého obrazu. Do role papiru
zavéSené u stropu protrhl Ctyfi otvory, kterymi prostr¢il koncetiny, a holymi prsty
namocenymi v tusi zacal vytvaret Hmatovou kresbu [IV]. O Sest let pozdé&ji, v roce 1975,
zacal Frank Stella pracovat na jednom ze svych prvnich obrazii ze série Exotic Birds
snazvem Steller’s Albatros [V], jehoZ zakfivené tvary nechal vy¢nivat z obrazové plochy
smérem k divakovi. Obrazovou plochu navic Stella ¢astecné natizl a vytocil ji tak, ze mezi
vyfiznutou ¢asti a ramem obrazu vznikla uzka mezera, skrze niz bylo mozné nahlédnout za

obraz.

Ve Hmatovych kresbdch stejné jako v sérii Exotic Birds se setkavame s artikulaci realného,
fyzického prostoru. Oba umélci k nému dospéli riznymi cestami; Milan Grygar tim dovrsil
svij dlouhodoby zajem o Casové a prostorové vlastnosti akustické kresby, zatimco Frank
Stella se k realnému prostoru dopracoval diky své neochvéjné viie v abstraktni malifstvi a
snaze upevnit jeho pozici v historii uméni. Cilem této kapitoly je, podobn¢ jako tomu bylo u

Cernych obrazii, popsat postupy, které oba umélce dovedly k podobnému prostorovému

vyjadfeni.

[IV] Milan Grygar: Zaznam realizace [V] Frank Stella: Steller's Albatros, 1977, barevna litografie,
Hmatové kresby,1969, tus, papir, a serigrafie na papire, 83,6x 104,1cm
280x 150cm
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3.1 2,7D prostor

Kdybychom neznali dilo Franka Stelly a vidéli vedle sebe jeden z jeho ranych Black
paintings a néktery z obrazi se série Exotic Birds, asi by nas jen stézi napadlo, Ze oba obrazy
vytvoftil stejny autor. Exotic Birds nejsou totiz jen jiné nez Black paintings, jsou piimo
protikladem kostry celé Stellovy piedchozi prace. Tuto radikalni stylovou proménu lze
vysvétlit na zakladé znalosti jednotlivych fazi umélcova formalniho vyvoje. I piesto ale skok

od prisnych Black paintings az k energické smrsti Exotic Birds nepfestava udivovat.

Frank Stella vytvaii své obrazy, az na nekolik malo solitérd, v ucelenych obrazovych
cyklech - sériich. Jednotlivé série na sebe vétSinou piimo navazuji a jedna vychazi z druhé, i
kdyz bychom samoziejmé nasli nékolik vyjimek. Jisté ale je, ze v kazdé sérii fesi Stella jiny
formalni problém anebo alesponi pfinasi nové feseni problému, kterym se zabyval jiz diive.
S podrobnou analyzou jednotlivych sérii se setkdme ve Stellovych monografiich a dalsi
obsahly popis by byl tudiz zbyte¢ny. Z tohoto ditvodu se tato kapitola zaméti pouze na série,

které jsou Vv dile Franka Stelly podstatné z hlediska obrazového prostoru .

Na zakladé ruznych pojeti obrazového prostoru mizeme Stelliv vyvoj od Black paintings
k Exotic a Indian Birds rozdélit do tii fazi: 1. Vrchol ploSnosti, 2. Ptiznani iluzivnosti, 3.
Prechod ke tfetimu rozméru. Kvili vétsi prehlednosti a usnadnéni interpretace promény

obrazového prostoru popisuji tyto tii faze v jednotlivych oddilech.

3.1.1 Vrchol ploSnosti

Jak jsme ukdzali v Kkapitole Cerné obrazy, Stella vyiesil problém ,vztahové abstrakce
vyuzitim symetrie, kterd méla za ndsledek maximalni zplos§téni obrazového prostoru. Tato

symetrie ovSem v sérii Black paintings zatim nedosahla upIné dokonalosti.

V malbéch se sttedovym vzorem ve tvaru jednoduchého kosoctverce, ve kterych jsou pruhy
fazeny paralelné s diagonalami pravouhlé obrazové plochy, se objevuje ,,problém™ v rozich
obrazu. Zatimco v ptipadé Die Fahne Hoch ptisobi okraje obrazové plochy jako pokracovani
motivu pruht, u mladsich obrazi, jako je naptiklad Jill (obr.7), vytvafi pravouhly format
Vv rozich obrazu ,pfebytecny* trojihelnik, ktery narusuje symetrickou sit. Kdyz si Stella
Jednoho dne postézoval svému priteli Darbymu Bannardovi na piebytecné plochy Vv rozich
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obrazu, Bannard mu navrhl, aby tato mista jednoduse vyfizl. Stellovi se tento napad zalibil a
tak zacal upravovat sva dalsi platna tak, ze z nich odstranil mista, ktera se mu nehodila. Tak
vznikla série s nazvem Aluminum paintings (Hlinikové obrazy), ve které si Stella poprvé

uveédomil nesmirné moznosti tvarovani obrazové plochy.

Tvarované obrazy (shaped paintings) piedstavuji velmi vyznamnou kapitolu v kontextu
Stellovy umélecké tvorby. Vyvojem tvaru Stellovych obrazti se zabyval jeho blizky pritel
Michael Fried v textu z r. 1966 nazvaném Shape as a Form: Frank Stella’s New Paintings*®
(Tvar jako Forma: Nové Obrazy Franka Stelly) a také ve své dnes jiz slavné knize Art and
Objecthood (Uméni a Objektovost).*” Fried dochazi k zavéru, Ze v obrazech vznikajicich od
zacatku Sedesatych let je namalovany vzor pfimo odvozen od tvaru obrazové podlozky a tudiz
je mu podfizen. William Rubin se proti tomu ohrazuje argumentem, ze kdyby byla malba
opravdu odvozena od okraje platna, Cetli bychom obraz smérem od kraje k jeho stfedu,
zatimco ve skutecnosti je opticky ufinek opacny: pruhy a linie se rozbihaji od stfedu obrazu
smérem ven a tim nadfazenost tvaru popiraji. Podle Rubina se tvar podlozky a malba
ovliviiuji reciprocné, a tvrzeni, ze by jedno vychazelo z druhého, je podle néj tim padem

nespravne.

Z hlediska obrazového prostoru nepiichazeji prvni série tvarovanych obrazi (Aluminum
paintings, Copper paintings) s ni¢im novym - spiSe zdokonaluji principy, které byly vyuzity
v Black paintings. Pohyb pruhi se stale odviji v ploSe a vyuzivani hlinikové barvy zarucuje
neproniknutelnost pohledu divaka skrze povrch obrazu a vznik iluze trojrozmérného prostoru.
Zajimavou vyjimku piedstavuje obraz Avicenna (obr. 8), ktery ma jako jediny vyfiznuty
otvor pfimo ve stfedu obrazu. Toto prazdné misto V podstaté umoziuje nahlédnout skrze
obraz na zed’, na nizZ je zavéSen. A tak zatimco vynechand mista v rozich ostatnich obrazii ze
série Aluminum paintings zduraziuji pohyb pruhi v plose, vyfiznuty stied Avicenny vytvaii,

prozatim nezdmérné, treti rozmeér.

Navic stény vyfiznutého stiedového obdélniku vrhaji na prosvitajici zed stin, ktery
trojrozmérnost jesté umocnuje. Stella ale v té dob¢ zatim o trojrozmérnost neusiloval a vznik
stinu se mu jevil jako problém, ktery ,,napravil® v nasledujici sérii nazvané Benjamin Moore

(obr. 9), kde radikalné zvétsil velikost vyfiznuté plochy: v téchto polygonalnich obrazech se

** Michael FRIED, Shape as a Form: Frank Stella’s New Paintings, in: Artforum (Los Angeles), Nov.
1966, 18-27.
“"Michael FRIED: Uméni a Objektovost, 1967, in: POSPISZYL (ed.) (pozn. 26) 43-71.
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prostor odstranény zevnitf pole rovna jedné poloviné pomalované plochy, ktera jej obklopuje,

Nro v v ’ ’ oo . r v 1z v ¥ ’ 48
¢imz je vrzeny stin minimalizovan a ploSnost obrazu vyniké vice nez kdy predtim.

V sérii Benjamin Moore byla plos$nost obrazu dovedena do naprosté dokonalosti a nebylo jiz

co na ni vylepsovat. Stella se mohl zacit soustiedit na nové cile: jednim z nich byla barevnost.

3.1.2 Priznani iluzivnosti

V letech 1960-1961 vytvoftil Stella sérii obrazii nazvanou Copper paintings (Médéné
obrazy). K jejich realizaci pouzil primyslové metalické barvy, které jsou typické tim, ze na
platné vytvareji leskly povrch, jenz odrazi svétlo. Na obraze Pagosa Springs z Hirshorn
Museum ve Washingtonu D.C. (obr. 10a) vidime, Ze ve stiedové ¢asti vznika Sestithelnik,
ktery opticky vystupuje z obrazu, zatimco zbylé Casti obrazu ustupuji do pozadi. Tuto
optickou iluzi vytvari nahla zména dopadu svétla zptisobena zménou sméru pruhd: tam, kde
vertikalni pruh pfechazi v horizontalni, dochazi k viditelnému barevnému zlomu. Ten je ve
skutecnosti pouhym optickym klamem, protoze jak se muzeme presvédCit na detailnim

pohledu (obr. 10b), barva je nanesena rovnomérné po celé délce pruhu.

Stella si zacal ptfipoustét, ze malba je pieci jen do ur¢ité miry uménim iluze a uvédomil si, ze
je mozné vyuzivat jeji nejednoznac¢nosti ku prospéchu obrazu. ,, Ne Ze by se ze Stelly kdy stal
abstrakini iluzionista. Nikdy se neuchylil k modelaci nebo K perspektivnim vydobytkiim —
linedarnim nebo atmosférickym. Ale zdd se, Ze Stella v jistych aspektech, a v Irregular
Polygons z r. 1966 predevsim, odhalil své povédomi o moznostech - a také o problémech-

ro. ’ vroor o . v 49
prostorové iluze, které vyuziva ve svij prospéch. “

S ndznakem iluzivniho prostoru se setkdme v sérii obrazi z roku 1966 nazvané Irregular
Polygons (Nepravidelné Polygony), ktera piedstavuje vyznamny obrat v dile Franka Stelly:

v Irregular Polygons opousti formalni prvky, které pro néj byly do té doby zasadni.

“® RUBIN (pozn. 4) 82.
9 Not that Stella would ever become an Abstract Illusionnist. He has never restored to modeling or

perspective devices-linear or atmospheric. But in certain aspects of the Irregular Polygon sof 1966 in
particular, Stella seems to have shown an awareness of the possibilities- as well as the problems- of
spatial suggestion and has made them work for him* in: RUBIN (pozn. 4) 107.
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Jak je patrné jiz z jejich nazvu, obrazy ze série Irregular Polygons jiz nejsou symetrické —
jsou tvofeny riznymi geometrickymi tvary, které se vzajemné prolinaji. Kromé& symetrie
slozené z n€kolika geometrickych tvari jsou nyni vniméany jako plochy pokryté barevnymi
poli, jejichz odstin je zvolen spontanng. Jak poznamenal Fried, nejvétsi rozdil mezi Irregular
Polygons a piedchozimi tvarovanymi obrazy je ten, Ze jejich vzor na povrchu jiz neni totozny

S tvarem platna.

Dalsim novym vyznamnym aspektem, objevujicim se v Irregular Polygons, je pravé vznik
iluzivniho prostoru, ktery umoznuje divakovi ¢ist jednotlivé prvky obrazu, jako by se
vznasely v prostoru, Sikmo k obrazové ploSe. Iluze prostoru je odliSna od té, se kterou jsme se
setkali v prvnich barevnych Copper paintings (viz vyse). Irregular Polygons jsou totiz
malovany klasickymi akrylovymi barvami, které zmatnuji povrch obrazu, takze dopad svétla
na jeho plochu nevytvatri zadny prostorovy ucinek. Iluze prostoru vznika diky ambivalenci
zobrazenych tvart. Naptiklad v obraze Wolfeboro I (obr. 11) je mozné tvar ve spodni ¢asti
obrazu ¢ist dvojim zpusobem: jako rovnoramenny lichobéznik, ale také jako obdélnik
zobrazeny v perspektivni zkratce. Podobné perspektivni ¢teni je spolecné vSem obrazl série.
Robert Rosenblum zdiraziiuje moznost iluzivniho ¢teni Irregular Polygons ve svém textu
Stella’sThird Dimension: ,stFidani ostrych a tupych uhli vyvoldiva v plochych barvenych
polich zvidstni perspektivni efekty, jako zkosené zkracovani tvarii a konkdavné-konvexni
ambivalenci, které izce souviseji Snovym objevovanim fiktivni hloubky na rovném

povrchu. <

Piestoze si Stella iluzivnost Irregular Polygons uvédomoval, jeho zamér v této sérii byl jiny.
Primarné se Vv nich zabyval barevnosti obrazové plochy a juxtapozici riznych geometrickych
prvki, kterda méla za nasledek neobvykly tvar platna. Iluzivni prostor predstavoval krok zpét a
Stella se snazi tuto iluzi z obrazii vypudit ve prospéch realného prostoru. Irregular Polygons i
pravidelnd struktura starSich obrazl jiz vyCerpaly své moznosti a nestacily k udrzeni pozice
vV ramci post-Pollockovské abstraktni malby. V obdobi na konci 60. a na zacatku 70. let

prochazelo americké malifstvi krizi. Tuto krizi signalizovaly jak tendence minimalistickych

*°, the variety of acute and obtuse angels wrenches out of the flat color planes strange
perspective effects of oblique foreshortenings, of concave-convex ambiguities, all closely

related to that new investigation of fictive depth on a plane surface* in: Robert ROSENBLUM:
Stella’s Third Dimension, in: Vanity Fair (New York), Nov.1983, 80-92
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umélctt nadfazovat sochafstvi nad malifstvi, tak i velky rozkvét konceptudlniho uméni.
Michael Fried komentuje situaci malby v roce 1967: ,,Malba je povazovina za uméni na
pokraji vycerpani, za uméni, ve kterém je pocet moznych reseni zdakladniho problému — jak
zorganizovat povrch obrazu — vazne omezen. Pouziti ploch podkladu tvarovanych jinak nez
jako pravouhelnik miize z hlediska literalistického uméni agonii pouze prodlouzit. Logickou
odpovédi je vzdat se prace na jedné plose ve prospéch trojrozmeérnosti. To nds kromé toho
automaticky ,zbavuje problému iluzionismu a konvencniho obrazového prostoru, prostoru
okolo znakii a barev — <c¢imz se zbavujeme jednoho z nejcharakteristictéjsich a
nejproblematictejsich preZitkii evropského umeéni. Jednotliva omezeni malby jiz neexistuji.

Dilo miize byt tak ucinné, jak si jen lze pomyslet. Realny prostor je vnitiné ucinnéjsi a
vevr ‘ 4551

Fried timto textem piesné vystihl Stellovu hlavni motivaci, ktera jej pfiméla opustit

dvojdimenzionalni obrazy a ptejit k reli¢fnim malbam.

3.1.3 Prechod ke tietimu rozméru

Zmény, které mizeme pozorovat ve vyvoji Stellova formalniho projevu od Aluminum
paintings Kk Irregular Polygons, jsou nepatrné v porovnani se zlomem, ktery vedl pies série

Polish Village (Polosh Village paintings) az k metalickym relié¢fiim Exotic Birds.

Obrazy ze série Polish Village (Polské vesnice), které jsou pojmenovany podle polskych
synagog zni¢enych nacisty béhem valky, vznikaly mezi lety 1971-1973 a ptedstavuji jakysi
piechod mezi prvni plosnou a druhou reliéfni fazi Stellovy umélecké tvorby. V roce 1970
uspofadala MoMA tehdy pouze ctytiatiicetiletému Stellovi velkou retrospektivu, kterda mu
umoznila podivat se na jeho dosavadni dilo s odstupem a potvrdila mu jiz delSi dobu se
formujici pochybnosti o jeho dosavadnim vytvarném projevu. Stella vzpomina: “Citil jsem, zZe
Jjsem dosel k jakémusi konci ve své tvorbé. Opravdu jsem chtél zménu, chtél jsem délat véci,
které by prekonaly metody a systém, které jsem vyuzival ve své malbé az doposud.”“ Déle az

téméi nostalgicky dodava: ,,Kdyz jste s nécim hotovi, nemiizete se uz dal klamat...“>

*! FRIED 1967 (pozn. 47) 48-49.
*2 T felt it was coming to the end of something in my work. I really did want a change, and
wanted to do things that went beyond the methods and system that underlay my painting until
then.” “When you are done with something, you can’t fool yourself” in: William RUBIN:
Frank Stella 1970-1987, New York 1987, The Museum of Modern Art, 14.
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Stella mél pocit, ze jiz splatil svlij dluh historii uméni a byl ptipraven vykrocit do nové éry
umélecké tvorby. Az doposud vytvarel vSechny obrazy jako celistvou plochu pokrytou
malbou. V Irregular Polygons sice dochazi k prolinani riznych geometrickych tvart, ale tyto
tvary jsou ,,pouze* namalované na souvisle tvarovaném platné. Polish Village paintings jsou
slozeny z velmi podobnych tvarG jako Irregular Polygons, ale na rozdil od nich jsou
konstruovany jako kolaz jednotlivych forem =z pevnych materidli. Kazd4d forma je

pomalovana zvlast a teprve pak je zaclen¢na do kolaze.

Nez se Stella pustil do realizace finalni verze obrazt ze série Polish Village, vypracoval si
nékolik ptipravnych skic a modeld, na kterych je zfetelny postupny piechod od plosnosti az
K trojrozmérnému prostoru. Prvni piipravné skicy byly vytvofeny jako papirové kolaze na
plochém podklad¢ a jako takové si stale udrzovaly svoji dvojrozmérnost. Dalsi verze jiz byla
vytvoifena ze siln€jSich materiald, jako je preklizka a lepenka. Sila téchto materialit dodavala
kompozici reliéfni charakter, stdle se ovSem jednalo jen o jakysi naznak tfetiho rozméru,
protoze kompozice zlstala paralelni k obrazové ploSe. Tyto naznaky ptechdzeji v tplnou
artikulaci trojrozmérného prostoru ve tfetim piipravném modelu, kde je kompozice z pevnych
materiali pfipevnéna nikoliv na rovné podloZce, ale na trojsténné konkavni desce (obr. 12).
Konkdvni podlozka znemoznuje kolazi ,ptilnout k povrchu, ¢imz vznikd mezi kolazi a
podlozkou prazdny prostor. Kompozice je, prozatim jen nepatrné, oprosténa od obrazové
plochy a za¢ind predstupovat smérem ven z obrazu a vytvaii dojem, jako by se vznasela v

prostoru.

Princip mirné vystupujicich geometrickych tvart odklan¢jicich se od podlozky, ktery byl
zapocat v Polish Village paintings je posunut mnohem dale v sérii Exotic Birds, ktera jiz
reprezentuje ,,druhou éru® Stellovy tvorby. V Exotic Birds Stella opousti ptisné geometrické
tvary ve prospéch volnych kiivek a linii. Obrazy jsou doslova ,,poskladany* ze zakiivenych
forem (Rubin je oznacuje jako ,,Nepravidelné¢ kiivky*), které jsou ptipevnény k rovné
podlozce. ,Nepravidelné kiivky* nevytvaiel Stella sdm: pracoval se Sablonami, které
vyuzivaji projektanti lodnich konstrukci v technickych vykresech. V roce 1975 narazil
v Kalifornii na velmi rozsahlou a propracovanou sadu obsahujici asi sto takovych Sablon,
kterou si okamzité zakoupil (obr. 13), ptestoze v ni bylo mnohem vice $ablon, nez kolik jich
kdy mohl pottebovat. Velmi se mu zalibily ,,opakujici se vlastnosti a nekone¢né variace*

jednoho tvaru.>®

> RUBIN 1987 (pozn. 52) 64.
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Vyslednym obraziim Exotic Birds rovnéz ptedchazely ptipravné nakresy a modely, podobné
jako tomu bylo u Polish Village paintings. Stella nejdfive pracoval s originalnimi Sablonami,
které libovoln¢ kladl vedle sebe a ptes sebe, az vytvoril kompozici, se kterou byl spokojen. Tu
pak jednoduse prekreslil na graficky papir. Poté si vytvotil maketu z pevného materialu, kde
jiz zacal zakfivené tvary natacet pod riznymi uhly Sikmo k podlozce. V zavérené fazi si
nechal podle makety odborniky na zpracovani kovl vyfezat (nejcastéji z hliniku) zvétSené

verze zaktivenych tvart, které nasledné v ateliéru pomaloval pestrymi expresivnimi barvami.

Pestrobarevné kiivky Exotic Birds vystupuji z obrazové plochy do prostoru mnohem
vyraznéji nez v Polish Village paintings. Ale pifesto jsou v jednom aspektu tradi¢néjsi:
nepravidelné kiivky jsou totiz ptipevnény k rovné pravouhlé podloZce (na rozdil od trojsténné
konkavni plochy Polish Village paintings). Tato rovna pravothla plocha ma v obraze funkci
hlavniho kompozi¢niho elementu, ktery drzi cely obraz pohromadé. Vztah nepravidelnych
kiivek a rovné podlozky v Exotic Birds mizeme ptirovnat ke vztahu figurativniho vyjevu a

pozadi v realistickém figurativnim obraze.

Ptestoze se Stella prozatim nedokdzal zcela oprostit od potfeby pravouhlého plochého
»pozadi,* snazi se alespoil zpochybnit jeho roli. Na obraze Steller’s Albatros [V] je mozné tuto
snahu vypozorovat: ¢ast pravouhlé obrazové podlozky je vyfiznuta a vytoéena tak, Ze leva
strana této plochy ustupuje do prostoru za obrazem a poodhaluje galerijni zed’, zatimco prava
vystupuje ven smérem k divakovi. Timto naklonénim ptichazi obrazova plocha o svoje
tradicni, ke zdi paralelni umisténi. K definitivnimu rozchodu s pravouhlou obrazovou plochou
dojde v nasledujici sérii Indian Birds, ve které je podlozka nahrazena draténou miizi. Skrze
miiz zietelné prosvita zed’, na niZ jsou obrazy zavéSeny (obr. 17). Tim je ,,pozadi* potlaceno

a predstava ,,vznasejicich se* tvarii je intenzivnéjsi nez kdy predtim.

Obrazy Exotic Birds vytvareji zcela novy druh prostoru, ktery je velmi tézko definovatelny.
»V obrazovém prostoru jsou dvojrozmérné formy upraveny tak, aby vypadaly jako
trojrozmérné, takze prostor, ktery ve skutecnosti vidite, vychdzi jako ,néco mezi‘. A ,néco
mezi * neni Spatna analogie pro moji praci. Pracuji smérem ven z plochého povrchu, ale stdle
se nechci pohybovat v trojrozmérnosti: nechci byt absolutné doslovny (literal)...vice nez dvé

«54

dimenze, ale méné nez tri...JjakK se zdd, 2,7 je pro mé tak akorat,*”" vysvétluje Stella.

> Pictorial space is one in which you have two-dimensional forms tricked out to give the appearance

of three-dimensional ones, so that the space you actually perceive comes down somewhere in-

between. And somewhere in-between isn’t a bad analogy for my work. I work away from the flat
37



Kromé této prostorové nejednoznacnosti obrazli, které balancuji na hranici mezi malbou a
reliéfem, je v Exotic a Indian Birds poprvé artikulovan prostor, ktery Stella nazyva ,,real
space* (realny prostor). Abychom Iépe porozuméli tomuto Stellovu vyrazu, je nutné udélat

mensi odbocku a zminit jeho teoretické tivahy o prostoru v obrazech starych mistra.

Stelliiv dlouhodoby zajem o prostor v obrazech z riznych historickych obdobi, vyvrcholil
cyklem pfednaSek na Harvardu v roce 1986, které byly publikovany pod nazvem Working
Space. V téchto prednaskach se zabyval prevazné uménim starych mistri a prednich
modernistickych malifd prvni poloviny 20. Stoleti. Ve Stellovych prostorovych analyzach ale
také nalezneme mnohé analogie s jeho vlastni uméleckou tvorbou. Velkou ¢ast piednasek
vénoval Caravaggiovi, kterého velmi obdivoval. Stella vyzdvihoval Caravaggia pro jeho
schopnost vytvaret ,,sféricky prostor, ktery zprostiedkovava ,takovou prostorovou zkusenost
malby, ktera zdanliveé nekonci obrazovym ramem a ani neni sevicend v Krabicovém uspordadani
obrazové plochy.>® Podle Stelly dokéazal Caravaggio vytvofit iluzi .realného prostoru,
kterou ilustruje na obraze Riizencova madona z r. 1607 (obr. 14). Caravaggio zde do prvniho
planu umistil postavy otocené zady k divdkovi, které pomoci perspektivy a modelace
namaloval tak, Ze vypadaji, jako by vystupovali smérem ven z obrazu. Rubin popisuje, ze tyto
postavy vypadaji .jako by vytvdrely iluzivni reliéf v predni cdsti obrazu.“® Postavy tak
sugeruji zdani, ze obyvaji stejny ,,fyzicky* prostor jako divak, ktery vyjev pozoruje. Takovym
prostorovym pojetim podle Stelly piekonal Caravaggio tradicni renesancni zplisob organizace

obrazové¢ho prostoru jako ,,perspektivni krabice®.

SpiSe nez jako nezpochybnitelnou umélecko-historickou analyzu Caravaggiova dila je tfeba
chapat Stellovy prednasky jako tvahy malife snaziciho se 0 maximalni porozuméni média, se
kterym pracuje. V dilech svych predchiidcii narazi na podobnd vytvarna feSeni, ke kterym se
uchyluje ve své vlastni tvorbé. KdyzZ se s timto védomim podivame na obrazy Exotic Birds,
uvédomime si, Ze Stella v podstaté ,,zhmotnuje* to, co Caravaggio vytvofil pomoci malifské

iluze. Stellovy zakiivené tvary skute¢né fyzicky ,,vyskakuji ven z obrazové plochy a

surface but I still don’t want to be three-dimensional; that is, totally literal...more than two dimensions
but short of three so, for me, 2,7 is probably a very good place to be.” in: RUBIN 1987 (pozn. 52) 77.

> ,..spherical space which provides a spatial experience of a painting that does not seem to end at the

framing edges or seem to be boxed in by the picture plane®, in: STELLA (pozn. 21) 82.
%« almost as if they constituted a kind of illusioned relief added on to the front of the picture”, in:
RUBIN 1987 (pozn. 52) 73.
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dobyvaji redlny prostor mistnosti. Predstupuji blize k divakovi a vytvareji ,prostor, ktery

oy ;. 57
muzeme CIIIL.

Jak jsme ukazali, Frank Stella dospél postupnymi kroky od plosnych platen az k reliéfnim
obraziim, které ovSem nikdy nepfestavd oznacovat jako malby. Pfechod ke tfetimu rozméru
pro n¢j byl logickym a ptfirozenym krokem posouvajici dal moznosti malifstvi. Netnavné
snazeni posouvat hranice obrazu stale dél je typické také pro Milana Grygara. Ten ve svych
Hmatovych kresbach dosahl odlisnymi prostfedky podobné invaze do realného prostoru, jako

Stella v Exotic Birds.

3.2 Papirova opona

Milan Grygar poprvé realizoval Hmatové kresby vr. 1969 a poté je v pribéhu let jesté
nékolikrat opakoval, naposledy v roce 2001 v Drawing Center v New Yorku. Hmatové kresby
jsou vlastné¢ pfimymi potomky akustickych kreseb, které Grygar podroboval neustdlému
zkoumani a vytvofil je v mnoha riznych variantach. V ramci svych pokusu si chtél vyzkouset
vytvofit akustickou kresbu bez pomoci zraku. Proto si pfed sebe umistil roli papiru, ktera byla
zachycena pouze u stropu, takze jeji spodni ¢ast byla mirn¢ pohybliva. Papir nejdiive ¢astecné
natizl, aby jim pak mohl sndze prostrcit ruce a nohy. Usadil se za neprtthlednou papirovou
oponu, aby nevidé€l ani nastroje, se kterymi kreslil ani samotnou kresbu: byl odkézan pouze na
svij hmat a sluch. Nejdiive takto ,,naslepo* vytvotil kresbu mechanickymi predméty. Pozdéji
se rozhodl pfedmeéty odstranit, stejné¢ tak jako stil, na kterém lezely, a zacal malovat jen
svymi prsty. Bubnujici prsty rozechvély papirovou plochu a toto chvéni vydavalo velmi

jemny, rytmicky zvuk — vznikla hudba o jednom tonu.

Predtim, nez se Grygar pustil do realizace Hmatové kresby, pozval si do svého ateliéru
fotografa Jaroslava Proska, aby mu celou akci zdokumentoval. Hmatovd kresba byla od

zacatku zamyslend jako performance, nejdiive pouze pro jednoho divaka a objektiv, a pozdé&ji

> Ibidem, 65.
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pro $irs$i publikum. Vyslednym dilem neni jen samotna kresba, ale také fotograficka a pozdéji
i filmova dokumentace jejiho vzniku. Hmatové kresby je mozné odstupniovat podle faze
vzniku a pojeti obrazového prostoru do tii ¢asti: 1. Performativni faze kresby (obr. 15), 2.

Stav kresby po dokonéeni [V1] a 3. Vytvoteni dila Otevreni prostoru (obr. 16).

3.2.1 Performativni faze kresby

Za performativni ¢ast Hmatové kresby povazuji dobu od prvniho natiznuti papirové plochy,
az do té chvile, kdy z ni umélec vystoupi. Pfestoze se jedna o vytvarnou performanci,
Hmatova kresba ma velmi divadelni charakter. Souvislost Grygarovy performance s divadlem
vystihuje jeho vlastni aforismus: ,,Hmatova kresba je divadlem kresleni v ploSe papiru,
koordinovana hmatem a sluchem. Papirova opona kresby spojuje hru kresby s divakem.
Je pohybovym Kkreslenim téla v oponé divadla Kkresleni. ““8 Pprabsh Hmatové kresby
piipomina pantomimu, piedstaveni némého herce, ktery vytvaii hudbu pouzivaje jen vlastni

télo a kus papiru.

Podle umélcova bratra Mojmira Grygara je mozné Hmatové kresby vnimat jako novy typ
akéni malby: ,,Malba poslepu, smérem k télu, k sobé, manifestuje zlom v dosavadnim zpusobu
malby, kdy akce vidy smérovala od téla k podkladu na dosah ruky trimajici Stetec.

V hmatovych kresbdach je malir uvniti malby, stava se jeji nedilnou soucdsti. >

3.2.2 Stav kresby po dokonceni

Umélec ziistava soucasti malby/kresby 1 po jejim dokonceni, piestoze ji fyzicky opustil.
Vysledna kresba se stavd svédectvim o nékdejsi ptitomnosti ¢loveéka. Jak popisuje Mojmir
Grygar, Vv kresbé je zachycena ,presnd stopa toho, co autor udélal od okamzZiku instalace
papiru az po hluk vyvolany zachdzenim s nadobou s barvou. Kresba je pojata jako
pripomenuti piivodnich gest ¢loveka, ktery néco tvori. Také miiZe byt minéna jako zakladni

. ’ . ;v . 60
artikulace prazdnoty, jako vymezeni pritomnosti a absence.*

** GRYGAR (pozn. 43) 10.
* Mojmir GRYGAR, in: LARVOVA (pozn. 10) 53.
* Jean-Yves BOSSEUR (Pozn. 40) nepag.

40



T, v B mom g
ety %

i pacrtors

o

[VI] Milan Grygar: Zaznam realizace Hmatové
kresby, 1969, tus, papir, 280x 150cm

[VI1] Leonardo da Vinci: Vitruviansky ¢lovék, c.1487, inkoust na papife, 34,4x 25,5 cm

Kromé¢ pomalované plochy po umélci zlstavaji Ctyfi otvory v papiru, skrze néz je mozné
vidét ,realny* trojrozmérny prostor za kresbou. Vysledny kresebny prostor ale neni
jednoznacny: ptestoze otvory umoziuji prithled do trojrozmérného prostoru, samotné kresba

naopak zvyraznuje dvojrozmérnost papirového podkladu.

Kresba je totiz limitovana fyzickymi moZnostmi lidského téla a jeho pohybu v plose. Vznika
pouze tam, kam umélec dosahne ze své pozice vsedé [VI]. Toto fyzické omezeni zplsobuje,
7e je kresba soustfedéna do neptfesnych kruhovych forem. Kruhova kresba opsana kolem
otvorll protrZzenych paZemi asociovala Grygarovi slavnou studii lidskych proporci Leonarda
da Vinci, znamou jako Vitruviansky clovek [V11]. S Leonardovymi kresebnymi studiemi se
Grygar seznadmil prostfednictvim knihy Erwina Panofského Vyznam ve vytvarném uméni,
kterou vydalo v roce 1981 nakladatelstvi ODEON, kde se jedna kapitola vénuje vztahu teorie

lidskych proporci a d&jin uméleckych sloha.®*

*' Erwin PANOFSKY: Vyznam ve vytvarném Uméni, Praha 1981, ODEON, 55-92.
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3.2.3 Vytvoreni dila Otevieni prostoru

Dilo Otevreni prostoru bylo vytvoieno vice méné spontdnné, jako presah hmatové kresby,
jako posledni zasah umélce do téméf dokonfeného obrazu. Grygar protrhl kresbou
naznacenou nepiesnou kruznici v papiru a tim jesté¢ vice zdiraznil mozné fyzické rozpéti
svého téla v ploSe obrazu. Dosahl tak ambivalence prazdna a plnosti. To, co bylo diive plné
(pomalovana cast papiru), bylo odstranéno a stalo se prazdnym. Protoze k odstranéni nedoslo
kvtli prebytecnosti kresby, ale kviili akcentovani fyzické pritomnosti ¢lovéka, jedna se spise

0 jakysi druh ,,plného prézdna.*

Z ptivodni papirové plochy zbyly jen uzké okraje rdmujici velky otvor. Divak hledici skrze
n¢j, si zieteln¢ uvédomuje, Ze je soucasti stejného fyzického (,,realného*) prostoru jako dilo
samotné - muze se o tom jednoduse presveédcit, staci, kdyz prostréi otvorem ruku. Ziistaneme-
li u divadelni metafory, pak miizeme fict, Ze ndm otvor v papirové opon¢ dovoluje nahlédnout
do zakulisi. Zékulisi je odjakziva mistem, které se zda byt tajuplné pro n¢koho, kdo do né&j
nemuize nahlédnout. Ale ve chvili, kdy tak u€ini, dojde k poznani, Ze zékulisi je pouze dalsi
mistnosti, podobnou vSem ostatnim. Stejné tak obraz, do kterého otvorem pronikl realny,
fyzicky prostor ptestava byt ,,oknem, skrze né¢z hledime do jiného svéta.“®? Prestava byt

uzavienou entitou s vlastnim prostorem, ktery je odliSny od toho naseho.

S divadelni metaforou pracuje i Michael Fried ve svém slavném eseji Uméni a objektovost
(Art and Objecthood), kdyz popisuje hlavni pifinos minimalistického uméni: ,.Senzibilita
literalistického uméni® je divadelni, protoZe se primdrné zabyvd aktudlnimi okolnostmi, ve
kterych se pozorovatel setkava s timto doslovnym, literalistickym dilem. Morris to rika zcela
jasné. Zatimco v drivejsim umeni ,to, co mélo dilo prinaset, bylo obsazeno vyhradné v ném,
zkuSenost literalistického umeni je zkusenosti objektu v jisté situaci — V situaci, ktera fakticky
zahrnuje i pozorovatele dila’“®* Schopnost vytvofit takovou situaci je spole¢na Grygarovym

Hmatovych kresbam a Stellovym obrazovym relié¢fim.

®2 Rosalind KRAUSS: Stella’s New Work and the Problem of Series, Artforum (New York), prosinec
1971, 40-44

% Vyraz , literalisticky* nema Gesky ekvivalent a v prekladu Tomase Pospiszyla je ponechan v jeho
anglickém tvaru. Mzeme si pod nim predstavit dila, ktera se obecné povazuji za minimalisticka.
* FRIED (pozn. 47) 52.
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3.3 Stelliv a Grygariv realny prostor

V dilech Steller’s Albatros a Hmatova Kresba, respektive v jeji prvni performativni fazi,
dosahli oba umélci velmi podobného prostorového vyjadieni: Frank Stella i Milan Grygar
vychazeji z plochy obrazu, ktera i pies jeji zpochybnéni zlstava hlavni komponentou dila.

Umélci postupuji z plochy smérem ven, do realného prostoru, ve kterém se nachazi divak.

| v bezprostfedné¢ navazujicich dilech, tedy v Grygarové Otevieni prostoru a Stellovych
obrazech ze série Indian Birds, dochazi k podobnému prostorotvornému ucinku. Protrzeny
otvor Vv papirové oponé¢ umoznuje pohled do mistnosti za ni a podobné otvory v miiZce,
slouzici jako podklad obrazu Jungli Kowwa, odhaluji zed’, na které je obraz zavésen. Prostor

za obrazem pronik4 do uméleckého dila a stdva se jeho neoddélitelnou soucasti.

Je tfeba zdlraznit, Ze zatimco Stella dosahuje této ,.expanze® redlného prostoru cisté
formalnim zplsobem, tedy prostfednictvim zakfivenych tvart, déla Grygar totéz pomoci
vlastnich koncetin. Piestoze se tedy obé dila shoduji v artikulaci realného prostoru, jejich
vyznam je presto odlisny, podobné jako tomu je v Cernych obrazech. Na rozdil od Stelly,
ktery usiluje pfedev§im o dokonalost formy, Grygarovy kresby nikdy nepostradaji osobni
vypoved. V Hmatovych kresbdch je existencialni vypovéd obsazena ve stopach, které po
sob¢ umélec pii tvorbé dila zanechal. Jeho piitomnost v dile jsme schopni vnimat, i kdyz uz ji

davno nevidime.
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ZAVER

Ve své praci Frank Stella/Milan Grygar — Prostor v obraze a mimo néj jsem nastinila rizna
pojeti obrazového prostoru v jednotlivych tvirc¢ich fizich obou umélci. Konfrontaci
vybranych dél jsem ukazala, ze i1 v odlisném kontextu je mozné dojit K podobnému

vytvarnému vyjadfeni, at’ uz se jedna Cist¢ o formu nebo pravé o zobrazeni obrazového

prostoru.

V prvni kapitole jsem porovnavala série obrazl, které autofi pojmenovali shodnym nazvem
Cerné obrazy (Black paintings). Dospéla jsem k zavéru, ze na prvni pohled ziejmé formalni
podobnosti se pi1 bliz§im pohledu mohou jevit jako zcela odlisné. Na zaklad¢ zjisténi, ze
Stellovy Black paintings jsou dovedeny do maximalni plognosti a Grygarovy Cerné obrazy
naopak zobrazuji hluboky prostor, balancujici na hranici ¢tvrtého rozméru, jsem ukazala, ze

na prvni pohled podobna dila mohou znazornovat zcela protikladny obrazovy prostor.

Nasledujici kapitola Expanze redlného prostoru se zabyva popisem obrazi ze série Exotic
Birds Franka Stelly a Hmatovych kreseb Milana Grygara, které na prvni pohled nespojuje
zadna formalni podobnost. Piesto jsem pomoci popisu a interpretace jednotlivych dél nalezla
v obou piipadech shodna prostorotvorna teSeni. Exotic Birds i Hmatové kresby akcentuji
pritomnost redlné¢ho prostoru v uméleckém dile. Jejich soucasti jsou jak mista, kde jsou

vystavena, tak i divak, ktery je pozoruje.

Na zavér bych rada uvedla, ze krom¢ popsanych podobnosti a odlisnosti v dile Franka Stelly
a Milana Grygara jim je spole¢ny piistup k umélecké tvorbé jako takové. Oba umélci vnimayji
umélecké dilo jako Zivouci organismus, ktery se neustale vyviji a kvili kterému je tfeba
vynalozit velké usili, aby se stale posouval nékam dal. Grygar i Stella pracuji systematicky:
fesi umélecké problémy a ve chvili, kdy dojdou k uspokojivému vysledku, zaénou pracovat
na né¢em zcela jiném. Jsou to predevsim malifi, kteti na malbé neustale Ipi, pfestoze se mize
n¢kdy zdat, Ze ji opoustéji. Malifi, ktefi pfes svoji systemati¢nost nakonec vzdy nechaji

posledni slovo uméleckému citu a instinktu.
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OBRAZOVA PRILOHA

1. Milan Grygar: Cukrovar, 1946, olej, platno, lepenka, 34,5x 49,5 cm

2. Robert Rauschenberg: Sattelite,
1955, kombinovana technika, 201.6
x 109.9 x 14.3 cm
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3. Frank Stella: Die Fahne Hoch, detail, 1959, 308, 6x 185,4 cm, emailova barva na
platn¢, Whitney Museum of American Art

4. Piet Mondrian, Kompozice s Cervenou,
Modrou a Zlutou, 1930, olej na platn¢,
50,8x 50,8cm, soukroma sbirka

5. Milan Grygar: Akusticka kresba, 1965,
tus, sklenicka, papir, 88x 62,5 cm
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6. Milan Grygar: Architektonicka partitura, 1970, litografie, 63x 45 cm

7. Frank Stella: Jill, 1959, emailova barva na platné, 230,5x 198, 8 cm, Albright-Knox
Gallery, Buffalo
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8. Frank Stella: Avicenna, 1960, hlinikova barva na platné¢, 40,64x 55,88 cm

9. Frank Stella: Carl Andre (ze série Benjamin Moore), 1963, metalicka barva na platné,
203,2x 284,5 cm
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10.a Frank Stella: Pagosa Springs, 1960, médéna
barva na platng¢, 252,3 x 252,1 cm,
Hirshorn Museum, Washington DC
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10.b Frank Stella: Pagosa Springs,detail

11. Frank Stella: Wolfeboro I, 1966,
alkydova a epoxidova barva na platné,
407,99x 253,37 cm, San Francisco
Museum of Modern Art



12. Frank Stella: Maketa pro Mogielnica, 1972, lepenka

TOOLS AND MATERIALS 17

Ship curves.

13. Tlustracni obrazek: Ship curves (Sablony pro nékres lodnich konstrukci)
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14. Caravaggio: RiZzencova Madona, 1607, olej na platn¢, 364.5 cm x 249.5 cm,
Kunsthistorisches Museum, Vidén

15. Milan Grygar: Zaznam realizace Hmatové kresby, 1969, tus, papir, 280x 150cm
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16. Milan Grygar, Otevieni prostoru, 1985, tus, papir, 280x 150 cm

17. Frank Stella: Jungli Kowwa, 1978, kombinovana technika, hlinik, kovové trubice, draty,
210,5x 180,4 cm
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