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Abstrakt

Ma bakalaiské prace je komentovany pieklad. Ukolem této prace je predlozit preklad a spolu
s nim komentaf, ve kterém budou objasnény konkrétni prekladatelské problémy, jejich feseni,
typologie posunti a ptekladatelska metoda. Pro pieklad jsem si vybrala studii tykajici se déjin
vytvarného uméni, konkrétné o abstraktnim expresionismu — Abstract Expressionism od brit-
ského kritika a historika uméni Charlese Harrisona. V textu se zaobira hlavnimi rysy tohoto
vytvarného sméru, piedstavuje nejvyznamnéjsi umélce a vysvétluje, v ¢em spociva jejich vy-
jimecnost. Pfed samotnym piekladanim jsem provedla ptekladatelskou analyzu textu a na
jejim zakladé zvolila adekvatni piekladatelskou metodu. Nasledné jsem nastinila nejvétsi pro-
blémy, jez pti piekladani vznikly a zptisob, jakym jsem je feSila. Dale jsem popsala posuny,

ke kterym v ptekladu nevyhnutelné doslo.

Kli¢ova slova: pieklad, komentar, prekladatelské analyza, ptekladatelské problémy, abstraktni

eXpresionismus, d€jiny uméni.

Abstract

My thesis is a commented translation. Its aim is to produce a translation, along with a com-
mentary on the translating process, problems and their solutions, translation shifts, and trans-
lation method. | have chosen an essay on art history, on the Abstract Expressionism in par-
ticular, by a British art historian Charles Harrison. In the text, he describes the main charac-
teristics of this art movement, introduces the greatest painters and explains, what is original
and new about them. Before the translating, | have done a translation-oriented text analysis,
and then, based upon the analysis results, | specified the translation method. After that | have
commented on the most serious difficulties | had and how | dealt with them. | have also de-
scribed the inevitable shifts.

Key words: translation, commentary, translation-oriented text analysis, translation difficulties,

Abstract Expressionism, art history.
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ABSTRAKTNI EXPRESIONISMUS

,Co vime o realité¢ kazdodenniho svéta a realit¢ malovani? Hodné se od sebe lisi. Co je tim
tviréim momentem, o ktery usilujeme, a odkud se bere? K ¢emu se vztahuje a jestlipak ma i

mimo malbu né&jakou hodnotu?* Ad Reinhardt (skupinova diskuse v Ateliéru 35, rok 1950).

Pro oznaceni riznych dé€l generace ¢i spoleCenstvi umélci, ktefi se od Ctyficatych (pfi-
nejmensim) do padesatych let soustfedili v New Yorku, je pojem ,,abstraktni expresionismus®
zavadgjici, nebot’ zahrnuje celou Skalu d¢€l, od zfidkakdy abstraktni tvorby Willema de Koo-
ninga az po netypicky expresionistické obrazy Barnetta Newmana. Tento pojem je ovSem
vZity a pomérné neutralni.’

Je zapotiebi vyhnout se dogmatickému pfistupu a na abstraktni expresionismus nahli-
zet heuristicky, abychom mohli spolehlivé porozumét otdzkam techniky a formy i vztahtim,
které si malifi vytvareli k tvorbé svych predchidct, aniz bychom zaroven popieli moznost
vhledu do obecngjsiho a ,,metafyzického* pojeti smyslu, ktery malifi pfisuzovali své ¢innosti
a svym tvrzenim. Dale je tfeba se neodchylit od pravdy svéta, ktery umoznil souZziti, a
v urcitych rovinach i slucitelnost, velice rozdilnych povah a vlastnosti: jak Newmana, tak de
Kooninga; jak abstraktni, tak figuralni malby; jak hluboké vaznosti, tak rozverné neomalenos-
ti; jak suchého humoru, tak velkoleposti.

V takto struéném pojednani na tak Siroké téma je nezbytné vybrat, na co se zaméfit,
stejn¢ tak jako najit vhodna kritéria vybéru. Mij pfistup je tedy zaloZen na piesvédéeni, ze
kvalita a originalita uméni Jacksona Pollocka, Willema de Kooninga, Clyfforda Stilla, Barnet-
ta Newmana a Marka Rothka je stavi pfed dals$i umé¢lce, jakymi jsou naptiklad William Bazio-
tes, Bradley Walker Tomlin, Adolph Gottlieb, Robert Motherwell, Richard Pousette Dart,
Franz Kline a Philip Guston, na které se obvykle v piehledech uméleckych skupin nezapomi-
na.” Doufam, Ze nasledujici text poslouzi jako ospravedInéni mého presvédceni. Za vyznamné
(nikoli Ustfedni) postavy tzv. prvni generace americké abstraktni malby povazuji také Arshila
Gorkyho a Hanse Hoffmana.

Svou interpretaci abstraktniho expresionismu jako historického fenoménu dale vyvo-
zuji ze zvIlastni intenzity umeéni koncem ctyticatych let, kdy kazdy z pétice mnou vybranych
uméled dospél k vyraznému, osobitému a vyzralému stylu.® (V roce 1950 bylo Rothkovi 47
let, De Kooningovi a Stillovi 46, Newmanovi 45 a Pollockovi pouhych 38 let.) Pozornosti

vici pozdnim Ctyficatym létliim se pokusim déle obh4jit zbéznou pozornost vénovanou Rober-
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tu Motherwellovi, jehoZ série Elegies to the Spanish Republic (Elegie na Spanélskou republi-
ku) se v prub&hu padesatych let zna¢né rozrostla z drobnych dél z let 1948-49, a Franzi Kli-
nemu, jehoz prvni ¢ernobilé velkoformatové malby (Cardinal — Kardinal, Wotan, Chief —
Ndcelnik) se datuji do roku 1950. Vynechanim Ada Reinhardta jsem si jistéjsi. Piese vSechnu
kvalitu svych ranych praci vynika diky svym jedineénym ¢ernym malbam jako malif let Sede-
satych.

Nedostatek prostoru mi nedovoluje se hloubé&ji vénovat otazkam uméleckych pocatkt
a vychodisek.

Hlavnimi vyvojovymi proudy evropského uméni dvacatého stoleti byly, pfinejmensim
Vv o¢ich Ameri¢ant, kubismus a surrealismus. Tradi¢ni kritické pfistupy — kterym dominovala
formalistni tendence — je vid€ly jako protichidné, ne-li navzajem se vylucujici. Kubismus a
sméry z n¢j odvozené byly ve své podstaté vnimany jako ,,vizualni* a zabyvajici se ,,prosto-
rem obrazu® — vztahem, ktery panuje mezi skutecnym trojrozmérnym svétem a dvourozmér-
nym svétem platna (tedy tim, co byva povazovano za vlastni problém malovéani). Na surrea-
lismus pohlizeli jeho odptrci jako na umélecké hnuti zkazené literarnosti a teatralnosti (tedy
v zésad€ jako na ne-vizualni hnuti) a jeho pfivrZenci v ném vidéli prostfedek k osvobozeni
ducha a ,,revoluci védomi* — pojem, ktery mize mifit k angazovanosti v podminkach social-
niho, politického nebo kulturniho utlaku a nadéji na zménu.

Tedy alesponn Robert Motherwell chéapal svou vlastni tvorbu jako ,,dialektiku mezi vé-
domim (rovné linie, peclivé konstruované tvary, vyvazené barvy, abstraktni jazyk) a nevédo-
mim (jemné linie, piekryvajici se tvary, automatismus) slou¢enou do celku, ktery neni pou-
hym souétem svych &asti.“* Motherwellovy vyroky byvaji na abstraktniho expresionistu nety-
picky uhlazené, ale to, co se tu naznacuje — Ze piesné promyslené a spontanni postupy se pii
praci nemusi navzajem vylucovat — plati obecné pro vSechny abstraktni expresionisty. Umél-
ci se Casto snazi zmast své kritiky odvolavanim se na zdanlivé protichidné myslenky. Vy-
tvarnici tithnouci k tvorb& na ,,hlubsi* Grovni se mohou dopracovat k takovému vyjadieni,
ktery kritik neni schopen vylozit. V New Yorku ctyficatych let se toto jisté stavalo.

Koncepty kubismu a surrealismu piedstavovaly krajni polohy, mezi nimiZ se v dilech
jednotlivych obdivovanych umélct slucovaly nejriznéjsi mozné zdroje vlivu jako projevy
néjakého vsudyptitomného jevu nebo moznosti.

Urcita dila z doby, jez je v americkych mezivalecnych sbirkach hojné zastoupena, na-
piiklad od Picassa (L Atelier — Ateliér, 1927-8, Museum of Modern Art, New York), Miroa

(Interior Holandés I — Holandsky interiér I, 1928, MoMA), Légera (La Ville — Mésto, 1919,
Philadelphia Museum, ptivodné Gallatin Collection, New York), Matisse (Baigneuses dans la
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riviere — Koupajici se u reky, 1916-17, Art Institute of Chicago, pivodné Valentine Gallery,
New York) nebo geograficky bliz§iho Stuarta Davise, poslouzila americkym umélciim jako
vychodisko k rozvijeni prostoru rozlozené krabice syntetického kubismu. Hlavnimi charakte-
ristickymi rysy téchto maleb jsou zieknuti se pfirozeného osvétleni a plastického formovani
vztahli mezi jednotlivymi prvky ve prospéch ostie ohrani¢enych, plochych tvart, jejichz roz-
misténi a prostorové vztahy jsou obvykle podminény barvami, v souvislosti s kompozici, kte-
rd umoznuje vnimat ,,logicky* prostor, pouze je-li tak vymezen; prostor je bud’ cely zaplnén
tvary a plochami (jako u Légera), nebo znazorniuje skutecny krabicovy prostor (jako je tomu u
interiért Picassa a Mirda), nebo je totozny se samotnym platnem, ¢imz se umélec vyhne to-
mu, aby obraz ptsobil jako odkaz na konkrétni prostor — nanesenim jemného, avSak kryciho
podkladu na celé platno (jako u Matisse a Casto u Mirda dvacatych a tficatych let).

Mezi lety 1942-44 n¢kteti ameriéti malifi zasazovali své naméty, jakkoli navzajem od-
li$né, do ,,uzavien¢ho* prostoru, vytvotreného podle zasad syntetického kubismu: Motherwell
(Pancho Villa Dead and Alive — Pancho Villa zivy a mrtvy, 1943), De Kooning (Bez nazvu,
1944, Eastman Collection), Pollock (Male and Female — Muz a zZena, 1942, Guardians of the
Secret — Strdzci tajemstvi, 1943), Baziotes (The Parachutists — Parasutisté, 1944), Tomlin
(Burial — Pohreb, 1943). Podstatna je zde variace mezi usporadanim odvijejicim se od sou-
¢innosti plochych, koldzi inspirovanych tvart (jako to vidime nejjasnéji u Tomlina) a inten-
zivnim rozruSenim téchto forem ve jménu ,,postsurrealistického® automatismu (cozZ lze nej-
jasngji vidét u Pollocka). Nekteré z Gottliebovych ranych ,,piktografickych® maleb z konce
Ctyficatych let také vyvoldvaji predstavu pozdné kubistického prostoru, tiebaze zplostélého
pod vlivem rozSkatulkovanych maleb Torres-Garcii z prelomu dvacatych a tficatych let a
vlastnich piktografii Paula Kleeho. Vyjimeény Self-portrait (Autoportrét) Clyfforda Stilla
z roku 1945 vypovida, stejné jako Pollockova dila z t¢hoZ obdobi, o tom, jak predstavivost
pfisuzuje obsahu vyznamnéjsi roli neZ prostorovému uspofaddni, coZ nakonec vyusti — stejné
jako u Pollocka — ve zruseni kubistickych kompozi¢nich prostiedkd.

Uz pted n&jakymi deseti lety samoziejmé s interiérovym prostorem v duchu syntetic-
kého kubismu pracovali Hans Hofmann a Arshile Gorky, jejichZ malby z poloviny tficatych
let predstavuji klicovy prechod mezi evropskou a americkou malbou. Gorky se pristéhoval do
Statt v roce 1920 z Arménie, Hofmann v roce 1933 z Mnichova.

Zda se, ze Gorky byl pfesvédCen o vyznamnosti ¢tvetice pozoruhodnych Evropani —
Miro6a, Matisse, Picassa a Légera — dfive, nez jeho vrstevnici De Kooning, Gottlieb, Newman,
Rothko a Still (vSech Sest se narodilo mezi lety 1903 a 1905) i pied dal$imi mlad$imi umélci,

Pollockem, Motherwellem a Klinem (narozenymi mezi lety 1910-1915). Sva ucnovska léta
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ovSem stravil tvorbou v pozdné kubistickém a surrealistickém stylu, pficemz vyvoj americ-
kych umélcti, ovlivnény nejriznéjsimi zajmy Evropy dvacatého stoleti, nabral od ctyficatych
let pozoruhodné obratky. Teprve v roce 1947, v roce, kdy Pollock vytvoril své prvni lité plat-
no, rok po Stillové samostatné vystavé v galerii Art of this Century, rok pied svou sebevraz-
dou, dospél Gorky ke skute¢né nezavislému stylu, ve kterém sjednotil (jako to jeste rozhodné-
ji a radikalnéji ucinil Pollock) do té¢ doby nesjednotitelné: kresbu jako zobrazovaci ¢innost a
malbu jako ¢innost uplatiyjici plosnost platna (Agony — Agonie, The Betrothal 1l — Zasnoube-
ni II, Year after Year — Rok za rokem, The Limit — Omezeni, The Orators — Recnici, vie z roku
1947). Prosttedkem k takovému vyjadieni byl novy typ malifskosti, osvobozeny od zobrazo-
vaci funkce, ktera u kresby zlistava.

Svou praci i1 sledovanim uméleckého ristu svych obdivovanych vzort, od Cézanna
pies Picassa a Kandinského v piechodném obdobi az po Miréa a dokonce Duchampa, a
V pozd&jsim obdobi pod vedenim Roberta Matty,” byl Gorky piikladem rozvijejiciho se vzta-
hu mezi americkym a evropskym malifstvim. Dohady, zdali bychom na né&j méli pohliZet jako
na ,,posledniho surrealistu nebo na prukopnika nové americké malby*, je nejleps$i ponechat
stranou. Zda se, Ze lze souhlasit s Rubinem, ktery ho popisuje jako ,,malife pfechodného ob-
dobi®, pokud timto oznatenim neminime sniZovat hodnotu jeho poslednich maleb.

Gorky byl mladsi nez Hans Hofmann (narozen v roce 1880), ktery mél jedinecné
piedpoklady k tomu, aby mladé generaci zprostfedkoval hlavni tendence evropského uméni
zacatku dvacatého stoleti. Vyrostl v Mnichové v dobé secese. V letech 1904 az 1914 pobyval
v Patizi, kterd v té¢ dobé€ byla svédkem fauvistického a kubistického hnuti, a byl blizkym pfite-
lem Roberta Delaunaye. V roce 1915 zalozil uméleckou Skolu v Mnichové, kde o nékolik let
predtim formuloval své zasady abstraktni tvorby Kandinskij, jehoZz malby ze zasadniho pte-
chodného obdobi zde v dob¢ valky Hofmann opatroval.

Ve stejném roce, kdy zaviel svou mnichovskou $kolu, u¢il Hofmann v Art Students’

League v New Yorku, kam se zrovna zapsal také Pollock, a v roce 1934 oteviel Hans Hof-
mann School of Fine Arts v New Yorku.

Hofmann zazil rizné varianty kubistického, fauvistického a expresionistického sméru
na vlastni kiZi. Jeden z posluchacti jeho pfednaSek, Clement Greenberg, na n¢jz Hofmannova
vyuka a diskuse s nim hluboce zaptisobily, napsal: ,,O tom, jak Matisse pfistupoval k barvam,
jste se mohli dozveédét vice od Hofmanna nez od samotného Matisse* a ,,nikdo v této zemi, at’
tehdy nebo nyni, neporozumél kubismu dikladnéji nez Hofmann.*’

Hofmann dirazné a srozumiteln¢€ zasvécoval studenty do svého zaujeti pro soulad me-

zi barvou a tvarem, kde mél prostor obrazu zplasti¢nét diky tomu, Ze barvy ptfevezmou funkci
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kresby a budou podminovat rozmisténi znazoriiovaného. Timto sloudil aspekty kubistického a
fauvistického ptistupu a do zna¢né miry tak ptipravil ptidu pro povaleéné malifstvi barevnych
poli (colour field painting) a zejména pro pomalifskou abstrakei (post-painterly abstraction).?

Ve ctyficatych letech Hofmann s abstraktnimi expresionisty pfilezitostné vystavoval,
ale zcela zaclenit do jejich skupiny se neda: vyrostl v jiné generaci (byl napiiklad o 32 let
star§i nez Pollock), v jiné zemi (Staty poprvé navstivil v 52 letech) a také svou praci se odli-
Soval. Jeho vrcholnd tvorba, jakkoli hodnotna a nesmirné rtiznoroda, zlistala v urcitém smyslu
evropska. Dlikazy v podob¢ neustalého patrani po ,,podstaté¢ a vSudypiitomné tihnuti ke
kompozici jako k procesu zjevného usouvztaziiovani jednotlivych &asti® prozrazuji vérnost
n¢kterym evropskym postuptm.

Koncem tficatych let u Hofmanna studovala i Lee Krasnerova, kterd se v roce 1945
vdala za Pollocka. S Hofmannem ho seznamila o 3 roky diive. Skute¢nost, ze ,,,nova“ ame-

ricka malba se obvykle vyznacuje novou zivosti povrchu‘®

pfisuzoval Greenberg Hofmanno-
vu vlivu, ale Ize jen tézko uvétit, Ze bez néj by se této ,,zivosti“ nedosahlo. Preci jen to byla
vyslednice mnoha sil.

Fakt, Ze otazky tykajici se pozdniho kubismu si kladli nejpokrokovéjsi evropsti malifi
soucasng, pro Americany piedstavoval zasadni a vlivny kontext. Jedna z poloh evropského
surrealismu, ta, ktera v sobé slucovala ,,automatické* techniky11 se zajmem o primitivni ume-
ni a archetypalni naméty, zajist'ovala nezbytny protichidny kontext. Americké uziti predstavy
automatismu bylo pomé&rmné Siroké, tudiz v této souvislosti bylo povaZzovano za slucitelnych
tolik rtiznorodych zdrojii vlivu, kolik v kontextu pozdniho kubismu verzi obrazového prosto-
ru. (Samoziejmé, Ze v mnoha Picassovych a Miréovych dilech byly oba jevy, pfinejmensim
potencialné, pfitomné soucasné.) Protoze americké umélce ptitahovalo spiSe jungovské nez
freudovské chapani nevédomych, podvédomych a piedvédomych symboli a metafor,*? byli
S to spojit sviyj zajem o spontanni techniky se zajmem o heroické nebo epické naméty. V obou
ptipadech podle nich vznikaji archetypy. Kuptikladu u Pollocka doslo k symbidze Mirdova a
Massonova vytvarného vyjadieni zkouméni sebe sama s vyiecnou obraznosti mexickych mu-
ralistl — zejména Orozca — jejichZ prace na néj uz diive udélala dojem. Zda se, Ze Picasso
tiicatych let — v dobé vzniku Guernicy — okolo roku 1940 ztélesioval moznosti obsazené
Vv tomto spojeni, stejné jako Picasso dvacatych let — kdy vytvotil Trois Danseuses (77 tanec-
nice) — symbolizuje moznost existence nosného namétu umisténého do pozdné kubistického
prostoru. Zejména Pollock musel byt Guernicou fascinovan.** Mnoho newyorskych umélcii
Picassa povazovalo za vice ¢i mén¢ vsemohouciho. ,,Béhem prace pro Spravu pro podporu

zameéstnanosti (WPA) jsme si zkouSeli tajny zplisob automatické kresby...v t€ dobé nds hodné
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ovliviiovali Stuart Davis a Léger. Ale Picasso byl pro nas Buh. Mél na nas ohromny vliv.*
(Peter Busa)**

Ve ctyticatych letech, hlavné mezi roky 1944-46, se vzajemné misily nasledky ptetr-
vavajiciho vlivu kubismu s tim, co vyplynulo ze surrealistickych strategii usilujicich o ,,0sv0-
bozeni kompozi¢nich procesti od védomé kontroly*.

Robert Motherwell se v teoretickych aspektech evropského surrealismu nalezité orien-
toval, zejména diky Seligmannovi, Mattovi a Paalenovi, a stal se tak do zna¢né miry jakymsi
mluv¢im. Sam od sebe do surrealismu zasvétil Pollocka, Gorkého a Rothka.’® M&l hodné na-
¢teno o estetice a déjinach umeéni, a uz v roce 1941 byl ptedstaven kruhu imigrantli-surrealistii
v New Yorku, mezi které patiili Tanguy, Masson, Duchamp, Ernst a Breton. Zamlada se stal
blizkym pfiitelem Roberta Matty, mladého jihoamerického malife, ktery tehdy chtél znovu
ozivit spontaneitu, od které evropsti surrealisté ve tficatych letech ve velkém upustili. V roce
1942 se seznamil s Baziotesem a Pollockem, a na sklonku téhoz roku spolu s Kamrowskim a
Peterem Busou'® pravidelng navitévovali Mattiv ateliér, kde diskutovali mimo jiné o nutnosti
nalézt ,,nova zobrazeni &lovéka“ (podle Matty'’) a moznostech vyuZiti automatickych technik.

Stejné jako Pollock, i Motherwell se propracovaval od ztvarfiovani prostoru obrazu
V duchu syntetického kubismu k vétSim malbam s ,aktivn&j$im* povrchem, na rozdil od
roku 1943 se vénoval kolazi, ktera pro néj neznamenala pouhé rozsifeni repertodru moznosti,
jak pfistupovat k povrchu malby, spiSe se zda, Ze mu umoziiovala naznacit svét hmatatelnych
vztahli, obdafenych ur¢itymi asociacemi. V takovémto svét€ bylo mozno sloucit kubistické
piistupy ke kompozici se surrealistickou juxtapozici bez hrozici ztraty kontroly. Jako by byl
automatismus pro Motherwella né¢im bytostné teoretickym, co nikdy efektivné nevyuzil
V praxi. Ze srovnani tfeba s Pollockovou tvorbou, které se pocatkem ctyficatych let musela
podobat, vychazi Motherwellova tvorba jako nesméla a nespontanni. Tam, kde Pollock piede-
finovaval tradi¢ni pusobnost, Motherwell nasledoval evropské vzory. V padesatych letech,
kdy u néj dochazi ke zjednodusovani tvarti a zvétSovani formatd, smétuje jeho tvorba spise
k vytecnosti nez k velkoleposti.

Mozna, Ze pojem automatismu — nakonec jde v zasadé¢ o literarni a strategicky pojem —
ve skutecnosti nezvladl dostat vSem poZzadavkim, kvili kterym byl pfijat. Hans Hofmann
sympatie Kk surrealismu nesdilel, pfinejmensim do poloviny étyficatych let, kdy podle vSeho
pod vlivem dél mladsich malifa sviij postoj pfehodnotil.18 Zabyval se otazkami formy, tzn.
manifestaci napéti a hloubky V ploSe obrazu a kompozici jako urcitou strukturou, piesto

v zasadnich dilech z pocatku Ctyficatych let, jakym je tieba Effervescence (Vieni) z roku
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1944, rozvoliuje cakand a kapana barva povrch natolik, Ze jiz nevyvolava asociace s kubistic-
kym ¢lenénim prostoru fyzického svéta. Tato dila o n€kolik let ptedchazeji Pollockovym li-
tym platnim a zdiraziuji, Ze navzdory nezpochybnitelné roli, kterou surrealisticky automa-
tismus hral pfi uvolnovani kubistického obrazového prostoru, to nebyla jedina mozna techni-
ka, jez toho byla schopna. Z touhy po uniku — z potfeby vyhnout se kubistickému odkazovani
ke svétu®® vyvstaly zavéry, ze kterych vyplyvaly stejné prostiedky. Automatismus (ideologie
grafismu jako sebeobjevovani) a malifskost dovedena do krajnosti (osobité prostfedky odklo-
nu od omezujici formy) znaci pro Pollocka jednu a tu samou véc.

Dukladny pohled na archetypalni, agresivni, Zivo¢iSnou, sexudlni a mytickou obrazo-
tvornost, uplatilujici se v Pollockovych dilech z po¢atku Ctyficatych let — priblizné od Male
and Female (Muz a Zena, 1942), ptes Mural (Freska, 1943) namalované pro Peggy
Guggenheimovou, Night Ceremony (Nocni obrad, 1944), a kvaSe a perokresby z roku 1946,
jez na jedné stran¢ silné ptipominaji Mirda a na druhé Massona, az po Sounds in the Grass
(Zvuky v trave, 1946) - odhaluje postupny odklon od vyuzivani jednotlivych, specifickych
(tfebaze ,,rozpadajich se*) naméta (Pasiphde — Pasifaé a She Wolf — Vicice, 1943), pies hro-
madéni riznych typt naméti (Mural — Freska, Gothic — Gotika, 1944) smérem ke stavu, ve
kterém se procesu tvorby ptisuzuje vétsi dilezitost, nez jejimu vysledku. Pravé v tomto smys-
lu se Pollock vymarnuje ze zna¢né zavislosti na cizich dilech, se kterymi souzni (napt. Guerni-
ca) a posouva se ke svébytnému zptisobu sebevyjadieni, pfi¢emz moznost, Ze by zobrazovany
namét byl nositelem vyznamu, neni nijak poptfena. Coz mizeme chéapat jako dosaZeni urcité-
ho stupné seberealizace.

V roce 1945 se Pollock ptestéhoval z New Yorku do malomésta East Hampton na
Long Islandu. Jak poznamenava Ellen Johnsonova, od této chvile ustupuji ,,bajné* nazvy dél
do pozadi a objevuji se pojmenovani evokujici svét ptirody. Miizeme se opravnéné domnivat,
ze to piinejmensim odrazi zménu Pollockova postoje ohledné mozného rozsahu zpracovatel-
nych témat. Proces spojeni s malbou, o kterém Pollock mluvi,’ podle mého nézoru tzce sou-
visi s rostoucim pocitu zaclenéni v Sir§im kontextu jeho Zivota mezi lety 1946-50. Proslulost
maleb z této doby to doklada. (Uchvatny obraz No. 31 — C. 31 z roku 1950 Pollock piejmeno-
val; pry se jmenoval Jeden, nebot’ se s nim citil byt zajedno.)

Ttebaze zobrazované piredstavy mohou byt v Pollockovych litych platnech z roku
1946 — naptiklad Sounds in the Grass, Shimmering Substance (Mihotava hmota) nebo Eyes in
the Heat (Oci v Zaru) — nerozpoznatelné, jsou vzdy piitomné. Ale to, co se déje na povrchu —
totiz ta soucast malby, ktera si narokuje realné misto na plose, kterou skutecné¢ vnimame jako

plochou — se bud’ postupné ukryva, mizi nebo ziskava nadvladu nad zobrazovanym, vzniklym
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rychlosti a Pollock se dostaval ,,do obrazu®, vzival se stale vice do nanaSeni barvy, ktera mu
neslouzila jako néstroj k zobrazovéni, ale jako prostfedek k napodobovani zivota v ramci
malby, ke ztélesnéni vyznamu zobrazovaného.?

Co se tyCe barvy i textury, vysledek je velice hutny a bohaty; malby ze série Sounds in
the Grass jsou pomérné malé, a jako by neposkytovaly dostatek prostoru pro takovy rozmach,
jaky s sebou vyse popsany vyvojovy proces nevyhnutelné prinasel. Neslo o to, ze by Ctyfi
okraje platna vymezovaly nedostacujici prostor; Slo o to, ze se nedostavalo mista mezi povr-
chem platna a zdrojem pohybu, ktery uroval stopu, po které se Stétec vyda, tzn. do této doby
ramenem malife. Tento pocit ,,prostorové nouze pti malovani‘ mohl byt ptimym duasledkem
fyzického nasili, k jakému se Pollock pfi malovani uchyloval (coz popisuje zejména Mo-
therwell, o€ity svédek Pollockovych vytvarnych technik, o jehoz vypovédi bych se jinak ne-
rad opiral).?

Ttebaze Pollock vyiesil otazku kompromisu mezi technikou a dal§imi z4jmy a potie-
bami sdm a po svém, nebyl jediny, kdo celil tomuto problému. Zda se, ze v poloving ¢tyfica-
tych let Slo o vSeobecnou vyzvu. Pfinegjmensim Mattovi se zménily priority, posunul se od
existencialnich témat a uvédomil si potfebu nového prostoru, ve kterém by se tato témata
mohla projevovat: ,,V ur¢itém momentu jsme se prestali bavit o tom, kdo jsme, co prozivame
a jak nas méni nase tvorba, a tak dale, ale zacali jsme komunikovat rukama, zkouseli jsme
vystihnout prostor tak, jako to délaji tanetnici.«?

Pfesunout se od platna na stojanu nebo na zdi k jesté vétsimu platnu polozenému na
podlaze tedy mohlo uspokojit nejenom Pollocka, ale 1 ostatni. Mohlo se mu zdat, Ze tato zm¢-
na vychazela z Cisté praktickych a specifickych divodii — z prostorovych pozadavki, atd. —
nicméné s Sebou prinesla zasadni a prekvapivé dusledky, které dalece ptresahly Pollockovu
tvorbu.

TuSim, ze za vEétSimi platny a del§imi vzdalenostmi, které musela urazit barva, mohla stat
také Pollockova touha malbu vice otevfit, chtél se vyhnout tomu, aby dlouha a uspokojivé
intenzivni prace vyustila v zahlceny povrch, kde by nerezonovaly znazornéné emoce.

Kapéni a cakani barvy a pouZzivani suchych §tétct, klackd a zednickych 1zic mize mit
z velké ¢asti praktické vysvétleni, umozinovalo totiz Pollockovi zaujimat pomérné vzpiimenou
pozici a vzdalenost od podlahy a platna. Malovat na vzdalenost paze lze, pokud je platno na
stojanu nebo na zdi, nikoli na zemi. Pollock uz neudrzuje rovnovahu pomoci ramen, ale bokii;
ptirozeny rytmus — Pollock byl uz od poc¢atku rytmickym malifem — se nevyhnutelné zvyraz-

nil, coz mélo za nasledek delsi a rozmachlej$i pohyby ruky nandSejici barvu. Mohl se nad
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platnem vice rozhoupat. Zemska pfitazlivost a tekutéjsi barva zajisStovala, Zze se na malb¢
vzniklé timto zptisobem budou vice uplatinovat ,,ndhodné* efekty, o které se Pollock pod vli-
vem automatismu zajimal minimalné od roku 1936 (kdy se zucastnil Siqueirovy experimen-
talni dilny). Vnimal je jako prvky osvobozujici tviir¢i proces i zobrazovany namét od neuvol-
néného piistupu.

VyteSeni technickych a fyzickych problému, tedy téch, které se tykaly pfistupu
k tvorbé, znamenalo i zodpovézeni zasadnich otazek uméleckého vyjadieni. Toto byly
Pollockovy vlastni nejasnosti spojené se sebevyjadienim, ale diky zpusobu, jakym k nim pfi-
stupoval, slouzily jeho malby jako ptiklady moZzného uchopeni téch zalezitosti, které se tykaly
i jeho soucasnikli — dalsich abstraktnich expresionistil a vice ¢i méné vsech, kteii sdileli nebo
mohou sdilet jeho intuici. Doslo k jednomu z téch pozoruhodnych spojeni technického a ide-

ového radikalismu, ktera se do d&jin umeéni zapisuji jako opravdovy pievrat.

Hofmann od roku 1940 lije a kape barvu na platno stylem a s umyslem, ktery neni ne-
podobny Pollockové (nejranéj$im piikladem je pravdépodobné Spring (Jaro), mala olejomal-
ba na piekliZzce z roku 1940). Co tyto obrazy od tvorby mladsiho Pollocka odlisuje, je po-
drobné propracovani vztahl a souvislosti v iluzivni prostorové hloubce — ,,sou¢innost* vystu-
pujici na povrch Hofmannovych dél. V souvislosti s tim, co Pollocka pfivedlo k jeho technice,
padaji rizné Casto zminky o automatismu surrealistti (zejména Massona), Ernstovych experi-
mentech s kapanim barvy i o pokusech, které se provadély v Siqueirové diln€. Nakonec neni
dilezité, jak Pollock maloval, ale jaké to pro né&j bylo, takhle malovat, neboli jaky méla
v t&chto chvilich jeho technika smysl.?*

Pt1 préci rozhodné€ nepanovala 7adné anarchie. (Jak fekl Busa: ,,Pollock byl malif od
ptirody. Mohl se v malbé Gpln¢ utapét, a nakonec z toho vysel s témi nejuzasnéji usporada-
nymi lyrickymi efekty. Piesn& v&dél, co dokéaze... a Matta: ,,Velmi se zajimal o barvu.«)®
Jde o to, Ze zatimco Hofmann vnimal techniku kapani a liti barvy cisté teoreticky jako jeden
z moznych aspekti malby a jako kompozi¢ni Cinitel, Massonovi umoznovala objevovat formu
a pro Ernsta mohla znamenat odchyleni se od béznych postupti, Pollockovi zformovala jeho
malifské vyjadifovani. Mohl tak listovat svym efektnim slovnikem plnym archetypt, myti a
nejruznéjsich stvofeni a vybrané smésce vdechnout malbou Zivot v zrcadleni — totiZ Zivot ,,v
okamziku malovani“.”® PiestoZe pro nas Pollockovy celoploiné malby s propletenymi stopami
barev z let 1947 az 1950 mohou piedstavovat nové pojeti prostoru obrazu po analytickém
kubismu,” podvédomé v nich vnimame — pokud k nim pfistupujeme s pochopenim a bez

predsudkii (at’ uz formalistickych, literalistickych, nebo jinych) — stopy Zivota obsahu.
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V urcitych dilech (prvnich z celoplos$nych litych maleb z roku 1947, jako jsou Full Fathom
Five (Pod hladinou), Cathedral (Katedrdla), a nékterych dalSich z po¢atku padesatych let)
jsou tyto stopy viditelné ,,u povrchu“: naznaky jiného zivota zachycené v jiném okamziku,
jako exotické organismy zalité v jantaru, piinasejici s sebou silny, jedine¢ny prozitek. To, ze
nelze prevést do jinych pojmi, nez jaké urcuji nase vnimani (tzn. vysokd mira idiomati¢nosti),
mu nijak neubira na konkrétnosti.

Myslet si, Zze by Pollocktv pfistup spocival pouze v takovémto ztélestiovani, by bylo
samoziejm¢ mylné. Povrch platna bylo nutné ozivovat pomoci prostiedki, jez byly dostupné
vV malifstvi dané doby. Urcita kunsthistoricka ,,naivita® Pollockovych metod mu jist€ pomohla
se oprostit od ur€itych zazitych ptistupi k malovani (viz vyse) a umoznila mu vyloudit piejaté
aspekty ze své zasoby témat; nic ho ale nemohlo osvobodit od ,,hlubsich® gnozeologickych
pozadavkd, jez byly kladeny na uméni dvacatého stoleti. Celil zv1a3té — tak jako svym zptiso-
bem kazdy z ptednich abstraktnich expresionisti — charakteristickym problémim vyplyva;ji-
cim ze stietu mezi souhrnnym odkazem iluzionistické funkce malby (vychodisko pro vSechny
vyznamné malby vzniklé do roku 1947) a nyni nepopiratelnou skutecnosti, ze z malby se stal

objekt a jeji plocha uz nevypravéla fiktivni ptibeh.

Poznamky

1.0znaceni ,,akéni malba“, se kterym pftisel Harold Rosenberg, nebo ,,americka mal-
ba“, které prosazoval Clement Greenberg (,,American-Type Painting“, ¢imz se chtél vymezit
vuci evropské malbé), pfedstavuji v ramci americké umélecké kritiky zaujatéjsi postoje. Ro-
senbergiiv esej The American Action Painters, puvodné vydan v Casopise Art News v roce
1952, poté v Rosenbergoveé prvni esejistické sbirce The Tradition of the New, nabidl pfinej-
lep$im zahy vyjadiené hluboké sympatie k celému hnuti a presvédceni o plodnosti spoluprace
mezi basniky a malifi, za coz byli druzi jmenovani jisté¢ vdécni. OvSem kdyz popusti uzdu
svému teatralnimu stylu, stdva se, Ze vyznam za nim trochu pokulhava. Greenbergiv esej o
americké malbé vysel nejdiive v jarnim vydani Partisan Review v roce 1955 a poté v jeho
sebranych esejich Art and Culture. Pti psani pfistupuje k vnéjsi podobé obrazu vzdy s velkou
zodpovédnosti, ale jeho vzristajici oddanost modernistické logice histori¢nosti (zejména v
druhé poloviné padesatych let, zEasti moznd jako reakce proti Rosenbergové fanatickému
existencialismu) ho svadi k omezenym interpretacim. (V zafi 1965 vysel v asopise Artforum

vyborny ¢lanek tehdejsiho Séfredaktora Philipa Leidera, ve kterém nastifiuje povahu polemiky
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mezi témito dvéma postoji, a ¢astecné to vztahuje 1 k mladSim kritikim, pfedevsim Michaelu
Friedovi.)

Se slabnoucim vlivem Rosenbergovy kritiky posiloval modernisticky postoj, coz je
znat hlavné v pracich mladsich kritikii ovlivnénych Greenbergem. Formalni prvky abstraktné
expresionistickych maleb byly zpétné zduraznovany nejpilnéjsi americkou kritikou Sedesa-
tych let (tedy modernistickou kritikou, pejorativné ozna¢ovanou jako ,,formalistni) do té mi-
ry, ze doslo k potlaceni mnoha jinych prvki, jez byly potieba k sestaveni ucelen¢ho obrazu.
Stalo se tak v zajmu nasledujici generace malift, ktefi se jen malo zaobirali tim, co bychom
oznacili za obsah nebo ndmét, a jejichz malby bylo nutno vnimat v kontextu vyvojovych
proudu stojicich mimo abstraktni expresionismus.

Druhy, konkurencni kriticky pfistup byva hanlivé oznacovan jako ,literalisticky* a
myslenkové se opird o nékteré aspekty tvorby Jaspera Johnse a do zna¢né miry také o tvorbu
a spisy experimentalniho sochafe Roberta Morrise. Tento piistup mizeme vnimat jako odezvu
na ,,doslovnost” a ,,zjevnost™ povrchu malby a malifskych technik abstraktniho expresionis-
mu, piedevs§im v dile Jacksona Pollocka. (Artforum publikoval v dubnu 1970 Leideruv ¢lanek
o Franku Stellovi Literalism and Abstraction, ve kterém demonstruje vyvoj téchto protichid-
nych ideologii na Pollockové dile.) DillezZitym otdzkam vyvstavajicim z kritického uvaZzovani
0 abstraktnim expresionismu hrozilo, Ze zapadnou do baziny obvinovani, které zaznivalo jed-
nak z tabora bujné avantgardy a znehodnocujiciho a zkazeného materialismu, i z opacné stra-
ny od elitafské estetiky a posetilé ontologie.

Navzdory tomu, co vyplyva z ohromného mnoZstvi dochovanych spisti i prohlaseni
pfimo od samotnych abstraktnich expresionistl, vyznam, ktery ve ¢tyficatych letech ptisuzo-
vali problematice namétu a obsahu, zacali brat jejich obdivovatelé v potaz az pomérné nedav-
no. Soucasn¢jsi studie, patrn€ v ndvaznosti na postupné vydavani ptivodnich materialii ze cty-
ficatych a pocatku padesatych let, to trochu vyvazuji, nebo alespon poskytuji dostatek infor-
maci k utvateni jinych nazort. Katalog k zasadni vystavé ,,New York School — The First Ge-
neration Painting of the 1940s and 1950s*, uspotadané v Los Angeles County Museum v roce
1965, obsahoval uryvky z textti a prohlaseni vsech vystavovanych umélct a prvni skutec¢né
podrobnou bibliografii hnuti (sestavenou Lucy Lippardovou). Aktualizovany katalog vydalo
nakladatelstvi Thames and Hudson pod nazvem The New York School. Nedavno vydana stu-
die o abstraktnim expresionismu od Irvinga Sandlera svou historickou podloZenosti a Cerpa-
nim z ptvodnich prament vyrazné ptispéla k vytvofeni ucelené predstavy o abstraktnim ex-
presionismu. (Abstract Expressionism: The Triumph of American Painting, vydano v New

Yorku a Londyné, 1970.) Z jeho poznatki ¢erpa pousta autort, zejména ti, ktefi nemaji pravi-

16



delny pfistup k piavodnim dokumentim, autora téchto fadki nevyjimaje.

2. V Los Angeles County Museum vystavovali Baziotes, De Kooning, Gorky, Gottlieb,
Guston, Hofmann, Kline, Motherwell, Newman, Pollock, Poussette-Dart, Reinhardt, Rothko,
Still a Tomlin. Samostatné kapitoly Sandler vénuje Gorkému, Baziotesovi, Pollockovi, De
Kooningovi, Hofmannovi, Stillovi, Newmanovi, Gottliebovi, Motherwellovi a Reinhardtovi,
0 Jamesu Brooksovi, Bradley Walkeru Tomlinovi, Franzi Klinemu a Philipu Gustonovi po-
jednava jako o ,,pozdéjsich gestickych malifich.*

3. ,,KdyZ se z revoluce stala instituce, kdyZz se v avantgardy stalo obecné uznavané
umeéni, myslim, Ze se to datuje od roku 1950. - Ad Reinhardt (z pfednaSky na ptdé londyn-
ského Institute of Contemporary Arts, 28. kvétna 1964, in: Studio International, prosinec
1967).

4. Z prohlaseni in: Sidney Janis, Abstract and Surrealist Art in America, New York,
1944.

5. Viz Ethel Schwabacherova, Arshile Gorky, New York, 1957: ,,Gorky Casto naziral
praci jednoho umélce ofima jiného umélce...na Duchampa se mohl divat ofima Matty.*

6. William Rubin, Arshile Gorky, Surrealism, and the New American Painting, in: Art Inter-
national, unor 1963.

7. Clement Greenberg, ,,The Late Thirties in New York®, 1957, in: Art and Culture,
Boston, 1963.

8. S pojmem ,,pomalifskd abstrakce* (,,post-painterly abstraction®) ptiSel Clement
Greenberg, ktery tak nazval jim uspofadanou smisenou vystavu v Los Angeles County Muse-
um v roce 1964. Obvykle se jim oznacuje tvorba Morrise Louise, Julese Olitskiho, Kennetha
Nolanda a Helen Frankenthalerové, nékdy se jim souhrnné mini celd ,,washingtonska Skola“
Sedesatych let.

9. ,,Vyraz je tvofen vztahy mezi tvary.“- Hofmann v panelové diskuzi béhem setkéani
umélct v Ateliéru 35 v roce 1950, in: Modern Artists in America, New York, 1951.

10. Clement Greenberg, Hofmann, Patiz, 1961.

11. Za ,,automatickou‘ povazovali surrealisté jakoukoli techniku, kterd jim umoznova-
la oprostit se od védomé kontroly nad kompozici; mizeme tak vzpomenout Arpovo pohazo-
vani kouskl roztrhaného papiru nebo provazki, Picabiovy inkoustové skvrny, Ernstovy frota-
ze a dekalkomanie, nebo surrealistické hry zkoumajici slovo i obraz, napt. Le Corps Exquis,
které se ucastnil i Motherwell. Pfistupovali k témto technikam strategicky - jakmile odhalili

zajimavou myslenku ¢i neobvyklou strukturu, opét zacali tvofit védomé a kontrolované, aby
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je mohli dale rozvést. Pro Pollocka pfedstavoval automatismus spise rytmus, kterému se bé-
hem malovani poddaval.

12. ,,...Jungianem jsem uz dlouho...malovani je existencialni stav....Malovani je sebe-
objevovani.“ Pollock pii rozhovoru se Seldenem Rodmanem v ¢ervnu 1956, in: Conversati-
ons with Artists, New York, 1957. Kdyz Pollock v roce 1939 zah4jil svou psychoanalyzu, tak
pod vedenim jungovského terapeuta.

13. Viz Rosalinda Kraussova, ,,Jackson Pollocks’s Drawings®, in: Artforum, leden
1971: ,,.Béhem své osmnactimé&si¢ni psychoanalyzy mezi roky 1939-40 pokreslil Pollock na
69 stranek...které potom rozebiral se svym terapeutem... Téméf polovina téchto vytvoril pfimo
odkazuje k Picassové Guernice. Dr. Henderson poznamenal, Ze §lo o snova podobenstvi, ktera
Pollock vytvarel piimo pro tcely terapeutickych sezeni, neslo tedy o kresby vzniklé nezavisle
na terapii, jez by Pollock nésledné nosil na sezeni, aby tak usnadnil asociacni experimenty.
Mame si tedy myslet, ze mezi lety 1939-40 okupovala Pollockovy sny Guernica?* Zminéné
kresby byly vystaveny ve Whitney Museum v New Yorku v roce 1971.

14. In: ,,Concerning the Beginnings of the New York School 1939-43“, Peter Busa a
Matta poskytli rozhovor Sidneymu Simonovi, Art International, Iéto 1967.

15. Viz ,,Concerning the Beginnings of the New York School 1939-43%, rozhovor Sidneyho
Simona s Robertem Motherwellem, Art International, leden 1967.

16. Viz ,,Concerning the Beginnings of the New York School 1939-43“. Baziotes,
Mattiv ptitel z mladi, se seznamil s Pollockem, De Kooningem, Kamrowskim a Busou pfi
praci pro federalni projekt na podporu uméni (Federal Art Project) patfici pod Spravu pro
podporu zaméstnanosti (Works Progress Administration). FAP zaméstnaval umélce béhem
Velké hospodaiske krize. Malifi bud’ dostavali zakazky na vyzdobu vetejnych prostor, nebo
se vénovali malb¢ v ateliéru. Pravidelna prace pro Spravu povzbudila mnoho ,,umélcti na ¢as-
tecny Givazek®, mimo jiné i De Kooninga, aby sami sebe zacali vnimat jako profesionaly.

17. In: ,,An Interview with Matta“, Max Kozloff, Artforum, zaii 1965.

18. V roce 1947byla jeho malba Fury II. (Bésnéni II.) soucasti vystavy na téma zobra-
zeni pojmu, ,,The Ideographic Picture®, kterou Barnett Newman uspotradal pro Betty Parsons
Gallery.

19. Greenberg cituje Hofmanna, ktery se podle vlastnich slov snazil fanaticky ,,vykreslit* z
kubismu asi patnact let. Greenberg, Hofmann.

20. ,,Kdyz jsem v obraze, viibec nevnimam, co délam. Teprve kdyz se ,,otukame®,
zjistim, kam to sméfuje. Nebojim se néco zménit, klidn€ ten obraz zni¢im, a tak dale, protoze

kazda malba zije vlastnim zivotem. Snazim se, aby se dostal ke slovu. Jedin¢ kdyz s malbou
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ztratim spojeni, vysledek nestoji za nic. Jinak je to ¢ird harmonie, jednoduché kompromisy, a
obraz dopadne dobfte. Z Pollockova vyjadieni, in: Possiblities, zima 1947-8.

21. ,,Jacksonovi to bylo odjakziva jasné: pokud néco myslite vazn¢, bude to na vy-
sledku znat“- Franz Kline pfi rozhovoru s Frankem O’Harou, ,,Franz Kline Talking®, Ever-
green review, podzim 1958.

22. Viz napt. Motherwelltiv popis Pollockovy prace na koladzi pro vystavu v Art of this
Century v roce 1943, in: H.H. Arnason, ,,On Robert Motherwell and his Early Work®, Art
International, leden 1966. Motherwell zde popisuje, jak Pollock na obraz plive, pali ho a trha.

23. Matta in: ,,Concerning the Beginnings of the New York School 1939-43“.

24. , Maluju pfimo, rovnou...Malifskd metoda se mi nabidne sama na zaklad¢ toho, co
potfebuju. Své pocity chci spiSe vyjadfit, nez je objasnovat. Zvolend metoda mi jenom umoz-
fluje néco sdélit. Kdyz maluju, viceméné vim, o co mi jde. Dokézu ovladat tok barvy: neode-
hrava se nic ndhodného, stejné tak jako to nikde nezacina a nikde nekonci.* Pollock, z vlast-
niho vypravéni ve filmu Jackson Pollock od Hanse Namutha a Paula Falkenberga, 1951.

(In: Bryan Robertson, Jackson Pollock.) Srovnej s pozn. 20; Pollockovo vyssi sebevédomi je
moznd nasledkem jeho lepSich technickych dovednosti.

25. In: ,,Concerning the Beginnings of the New York School 1939-43.

26. Viz pozn. 20.

27. Jasny nazor na dané téma zastava Clement Greenberg ve svém eseji American-
Type Painting: ,,Myslim, Ze neni pfehnané tvrdit, Ze Pollock mezi lety 1946-50 navazal na
analyticky kubismus tam, kde ho Braque a Picasso opustili, kdyZz se ve svych kolazich z let

1912 a 1913 odvratili od Cisté abstrakce, kam analyticky kubismus podle v§eho smétoval.*
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1.PREKLADATELSKA ANALYZA ORIGINALU

1.1 Piedstaveni textu

Pro svou bakalafskou praci jsem si vybrala jednu ze studii ze sborniku Concepts of Modern
Art. Studie britskych a americkych kritikti a historikii uméni vybral a uspotadal pivodem fec-
ky vydavatel uméleckych text a publicista Nikos Stangos. Tato publikace chce Ctenéfi se
zdjmem o vytvarné uméni piedstavit nejdilezitéjsi smery a tendence svétového umeéni od za-
catku 20. stoleti do doby svého prvniho vydani, tedy do roku 1974. Upravené vydani, ze kte-
rého jsem si vybrala text k prekladu, vydalo v roce 1981 nakladatelstvi Thames & Hudson.

1.2 Autor
Abstract Expressionism, studii, kterou jsem si zvolila, napsal britsky historik uméni a pedagog
Charles Harrison v roce 1972 pfimo pro Stangostv sbornik.

Charles Townsend Harrison (11.1. 1942 — 6.8. 2009) se zafadil mezi nejvyznacné&jsi
britské historiky uméni. Vénoval se akademické draze, psal pro umélecky zaméfena periodi-

ka, potadal vystavy a vydal mnozstvi odbornych pojednani. Soustfedil se zejména na moderni

americké a evropské uméni, ale 1 na teorii umeéni ¢i africké sochatstvi.

Zadavatel textu je tedy 1 odesilatelem textu a neni totozny s autorem textu.

1.3 Intence odesilatele textu

Nikos Stangos v pfedmluvé ptedstavuje koncept a strukturu dila. Jeho zamérem bylo vydat
obohacujici a fundovany ptehled nejvyznamnéjSich vytvarnych hnuti a uskupeni. Pozadal o
spolupraci osmnact autort, z nichz kazdy mel pojednat o ur¢itém umeéleckém smeéru ¢i skupi-
né. Autofi si vybrali podle své specializace a vysledkem je koldZzovy piehled z osmnécti stu-
dii.

Vyjadtuje zde také presvédcCeni, ze texty budou ptistupné pro bézného ¢tenare bez odborného
vzd¢lani v oboru, a srozumitelnou formou mu nabidnou nové informace a souvislosti. Lze
ovSem ocekavat, Ze kazdy autor pracuje s jazykem vlastnim zplisobem a uchopi text alespon

caste¢né po svém.
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1.4 Intence autora
Autor se snazil dostat pozadavkiim zadavatele textu. Napsal Ctyficeti strdnkovou studii na
dané téma se zamérem zafazeni do sborniku, aniz by mezi ostatnimi texty stylisticky ¢i sé-

manticky vy¢nivala.

1.5 Prijemce

Zamyslenym piijemcem by mél byt bézny ctendf, u n¢hoz se nepiedpokladaji hluboké znalos-
ti dané problematiky ani odborné terminologie. Obavam se ovSem, ze studie o abstraktnim
expresionismu se od tohoto pojeti pon¢kud odchyluje. Myslim, Ze autor urcité znalosti u pii-
jemce predpoklada, nebot’ se vénuje pouze nekterym aspektim Sirokého tématu, nevysvétluje
odborné vyrazy, pouziva nejednozna¢né oznaceni nebo si vymysli vlastni, spoléha na to, ze
nckteré detaily si ¢tenatf domysli, po€itd u néj s uréitymi presupozicemi (napi. obeznamenosti
s dalSimi vytvarnymi sméry, umélci, atd.). V nékterych ptipadech jde az pfiili§ do hloubky,
jinde jenom pielétne po povrchu.

Myslim, Ze cilova skupina Ctenaiti jiz urCitou znalost tématu ma, a text si prectou k jejimu
roz$ifeni a prohloubeni.

Pi{jjemcem plivodniho textu mohl byt anglosasky ctenaf, touZici dozveédét se vice o
vyvoji moderniho evropského a amerického uméni, kupiikladu i poslucha¢i Harrisonovych
prednasek, pokud by byli zvédavi na tvorbu svého vyucujiciho.

Abstraktni expresionismus se vyvijel a prosazoval v Americe od konce druhé svétové
valky do pocatku Sedesatych let, tudiz i tehdejSiho Ctenafe by od popisovanych fenomént
délila minimalné ¢asova vzdalenost.

Potencidlni soucasny Cesky piijemce by musel piekonat jak prostorovou, tak ¢asovou
vzdalenost od vzniku textu. I tak by ale text mohl najit své ¢tenare, tfebaze dnes se na dané
téma nabizi velké mnoZstvi publikaci. Sice neobsahuje Zadné ilustrace, coZ u textu o vytvar-
ném uméni povazuji za zna¢nou nevyhodu, ale nabizi nad€asové, pravdivé informace, auten-
tické vypoveédi a citace, specificky uhel pohledu i svédectvi o stavu a pfistupu umélecké kriti-

ky dané doby.

1.6 Funkce piivodniho textu a funkce prekladu
Pivodni text byl psan v britské kultute, britskou anglictinou a popisuje jeden z projevii ame-
rické kultury. Byl napsan za ucelem informovat a vzdélat své Ctenafe, s umyslem, aby

S odstupem (Casovym, prostorovym i kulturnim) nabidl novy pohled na danou problematiku.
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Mize tedy byt Cten jako vypovéd o utvaieni vytvarnych projevi vlastni ¢i cizi kultury,
Vv z&vislosti na tom, jedna-li se o britského ¢i amerického piijemce. OvSem vzdy ve vlastnim
jazyce.

Prestoze text pojednava o jevu zakofenéném v cizi kultufe a odrazi tehdejsi kulturni,
politickou 1 socialni situaci, je jeho pteklad mozny, 1 kdyz je nutné pocitat se ztratou konotaci,
jez by vyvolaly u piivodné zamysleného Ctenare ve vychozi kultute. V ptivodnim textu jsou
implicitné 1 explicitné pfitomny prvky, které v piekladu ponesou pro piijemce piekladu nové
informace o vychozi kultufe, nejenom o vlastnim tématu studie. Pieklad se tak bude vyznaco-

vat dals$i funkci, a to umoznéni ¢asteéného vhledu a poznani popisované kultury.

1.7 Téma a obsah textu
Téma textu je vyjadieno uz v ndzvu, obsahem studie je rozbor abstraktnim expresionismem.
Na zacatku autor vymezuje pojem abstraktni expresionismus, a uvadi, na zakladé¢ jakych kri-
térii zvolil umélce, kterym se chce ve své studii vénovat, postupné pojednava o jejich pristu-
pech a vyvoji, vyznaénych dilech. Snazi se dobrat pficin, diky kterym konkrétni umélci do-
spéli ke svému vytvarnému vyjadiovani. Co se tyce dalSiho uvedeni textu, objasnéni motivl a
diivodli k napsani, vSe autor ponechava na textovém okoli, tedy pfedmluvu a doslov zadavate-
le textu na zacatku sborniku.

Tiebaze autor misty pon€kud rychle stfidd myslenky a myslenkové pochody, je text

povétsSinou koherentni.

1.8 Intertextualita

Text je uvozen citdtem, autor hodné cituje a odvolava se na konkrétni vyroky. Opiré se o sv¢-
dectvi jak samotnych umé¢lct, tak lidi, ktefi je znali a byli jim blizci. Na konci textu je pfito-
men rozsahly poznamkovy aparat.

Spliuje také predstavy, které mame o odborném funkénim stylu 1 Zanru studie.

1.9 Stylové zarazeni textu

Text vykazuje charakteristiky odborného stylu. Ocekéavala bych, Ze text bude napsan popular-
né naunym stylem, aby byl pfistupny SirSimu publiku. OvSem autor se drzi teoretického, vé-
deckého stylu, pouziva a nevysvétluje odborné terminy, pouze malokdy se uchyli k opisu n¢-
jakého jevu, ktery ptedtim popsal komplikovanym zplisobem, naronym na porozumeéni a
vyzadujicim znaénou schopnost interpretace. Casto pouziva malo frekventovana slova ciziho

ptivodu, a to 1 tehdy, nabizi-li se domaci ekvivalent.
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S distancovanym a suchym stylem textu trochu kontrastuje fakt, Ze autor neuziva au-
torského plurdlu. Jak uvadi DuSkové, v odborném stylu se nejcastéji k explicitnimu odkazo-
vani pouziva we, stejn¢ jako v cesting, kde se v podobnych typech textli ¢asto vyskytuje plural
skromnosti. Zde ovSem autor odkazuje piimo k sobé: I have also predicated my interpretati-
on of Abstract Expressionism as a historical phenomenon upon the particular intensity of the
art of the later forties, when each of the five artists | have singled out established distinct,
individual and mature styles. (str. 170)

K oznaceni obecného konatele uziva autor one: One wants to establish a view of Abstract
Expressionism which is broadly heuristic rather than dogmatic...(str. 169)

Jako jiné prostiedky skromnosti uziva autor metatextové obraty typu | offer this concentration
upon the late forties, somewhat tentatively, as further justification for the scant attention paid
to Robert Motherwell, ...I hope the text which follows will serve as some justification of that
conviction. (str.170)

Pti odkazovani ke vSeobecnému konateli je 1 v tomto textu standardn€ uzivano pasiva.

1.10 Presupozice
Autor u svého Ctenaie predpoklada urcitou informovanost, a spoléha na spole¢né sdilené zna-
losti o svété. Jedna se o presupozice vazané na popisovanou kulturu i jiné kultury. Autor ma
za to, Ze piijemce je obeznamen i s jinymi vytvarnymi sméry, ndzory a vyzkumy C. G. Junga
a S. Freuda, nejzndméj$imi svétovymi malbami a nejbéZnéjSimi terminy z oblasti vytvarného
uméni. D4 se predpokladat, ze b&zny piijemce se zdjmem o umeéni t€émito znalostmi muze
disponovat, a to bez ohledu na to, zda Zije v cilové nebo vychozi kultute.

Déle se ovSem v textu objevuji informace, které by bylo vhodné ¢eskému, a mozna i
britskému piijemci vysvétlit. Jedna se zejména fakta vyplyvajici ze sociokulturniho kontextu

piedvalecné a povalecné Ameriky.

1.11 Vystavba textu
Jak jsem jiz zminila, text je soucasti vétsiho celku, je tedy nutné ho vnimat v kontextu sborni-
ku. Samotna studie byla pro mé ucely pfili§ dlouhd, vénovala jsem se tedy pouze prvni polo-
ving.

Co se horizontalniho ¢lenéni textu tyce, neni rozdélen na kapitoly, pouze na odstavce,

oddélujici od sebe jednotlivé myslenkové celky. Text zacind nazvem, pod nim je uvedeno
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jméno autora, poté nasleduje tvodni citat, ktery ¢astecné zastupuje predmluvu. Nasledné na-
vazuje hlavni stat’.
Autor vychazi z velkého mnozstvi sekundarni literatury a podporuje své uvahy a nazory kon-
krétnimi citacemi, jen v té Casti textu, se kterou jsem pracovala, se nachazi osm citaci. Jsou do
textu v€clenény béznym zplisobem, tak, jak to u podobného typu textu ocekavame. Jedna se o
tradi¢ni projev intertextuality.

Dale je zde velké mnozstvi ¢islovanych koncovych poznamek, obsahujici delsi vyjad-
feni umélcli, vymezeni terminli a pojma s vysvétlenim jejich pavodu, bibliografické tdaje a
dalsi. V textu je na n€ upozornéno ¢islem v hornim indexu. Neustalé listovani na konec textu,
aby si ¢tenatf mohl precist poznamku, je pomérné rusivé, ale autor zjevné nabyl dojmu, ze se
jedné o optimalni feseni.

Vertikalni ¢lenéni textu plisobi obc¢as trochu zmatené a jednotlivé myslenkové celky

na sebe nékdy nenavazuji Gpln¢€ hladce.

1.12 Syntax

Syntax je zde do urcité miry ddna funkénim stylem textu. U odborného textu mizeme oceka-
vat dlouhd, komplikovand souvéti a v tomto textu jsou pocetné v drtivé pfevaze nad vétami
jednoduchymi. Zda se, ze autor nalezl v komplikované syntaxi zalibeni a nehodla se ji vzdat,
tiebaze s krat§imi vétami a prehlednéjsi syntaxi by text pisobil pfistupnéji a srozumitelné;ji.
Veéty jsou V ramci souveéti Casto spojeny paratakticky, autor vyuziva i juxtapozice. Napf na str.
180: The point is that where for Hofmann the drip-and-spatter technique was essentially an
aspect and a function of composition in the abstract, where for Masson it was a means to the
invention and “discovery” of form, where for Ernst it was perhaps significant as a “depar-
ture”, for Pollock this activity involved the very shaping of pictorial form.

Nékdy tak vznikaji rozvlana souvéti, v nichz je obcas tézké se orientovat.

Je zde patrna snaha o dosazeni urcitého stylového efektu, bohuzel chvilemi na tikor snadného
porozumeni a vstticnosti vici piijemci.

Polovétné vazby jsou hojné zastoupeny, zejména gerundia, napt. ve funkci podmétu,
na str.206: My painting is direct... Dale participia: ...the term ‘Abstract Expressionism’ is
misleading, embracing as it does at one extreme the work of Willem de Kooning, which is
rarely abstract, and at the other the work of Barnett Newman, which is not characteristically
expressionist. (str. 169). A infinitivy, jako na str. 175: He became an early and close associa-
te of Roberto Matta, a young South American painter then concerned to revive the strategies
of spontaneity which the European Surrealists had largely abandoned in the thirties.
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Z hlediska vétné modality se autor v textu drzi vyhradn¢ oznamovacich vét. Jediné
stylové vyboceni mlzeme vidét v pfipad¢ citaci autentickych vypovédi, kde dochazi
k apoziopezi: ‘I've been a Jungian for a long time...painting is a state of being...painting is
self discovery.’

V textu je vysoka koncentrace parentezi, oddélenych pomlckou i zdvorkami. Oba pfi-
klady jsou ze str. 170: In conventional critical attitudes — largely dominated by a formalist
tendency — these developments have been seen as antitheticalif not mutually exklusive.
Surrealism has been seen by its antagonists as an art movement vitiated by literariness and
theatricality (i.e. as essentially non- or anti-visual)...

Aktuélni ¢lenéni vétné autor vétSinou bezptiznakoveé dodrzuje. Ke zdliraznéni n¢kdy
uziva vytykaci konstrukce: It was not until 1947, the year before his suicide, the year that
Pollock painted his first all-over drip paintings, and the year after Still’s one-man show at
“Art of this Century”, that Gorky achieved a truly independent style...str. 173.

1.13 Figury a tropy

Autor ozivuje svlij odborny text nékolika literarnimi figurami. Nekteré jsou velmi bézné a
pouzivaji se v nejriznéjSich typech textl, jako naptiklad metonymické pieneseni autorova
jména na dilo: ...as in the Matisse and many Miros of the twenties and thirties, str. 172.

Relativné Casto uziva syntakticky paralelismus, zde s gradaci: It was not until 1947,
the year before his suicide, the year that Pollock painted his first all-over drip paintings, and
the year after Still’s one-man show...a zde s protikladnymi dvojicemi: ...both Newman and
De Kooning; both abstract painting and figure painting; both deep seriousness and high vul-
garity, both the deadpan and the sublime. V té samé vété na str. 169 se vyskytuje i paronoma-
zie — One needs also to maintain some truth to a world which allowed the coexistence, and at
certain levels the compatibility, of very different characters and characteris-
tics...Paronomazii dale miizeme najit na strané 203: from one camp of rampant avantgardism
and debased and debasing materialism.

Autor vyuziva i stylistické sily triady: Hofmann exhibited occasionally with the Abs-
tract Expressionists during the forties, but in generation (...), in origin (...) and in his work,
he evades complete integration with them.

V textu se objevuje i litotes: ...dripped and poured paint is often deplyed in a manner and to
ends not dissimilar to Pollock’s. (str. 180)

V citaci jednoho z umélct se objevuje tato metafora: ...for fifteen years he drew ob-

sessively in order to “sweat Cubism out”, str. 205.
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1.14 Lexikum

Na urovni lexika se odrazi vnétextové i vnitrotextové faktory. Uzité lexikum je do urcité miry
podminéno typem textu a jeho funkénim stylem, nedochazi zde k zadnym vyraznym odchyl-
kam, kterymi by se autor snazil docilit n¢jakych zvlastnich efektu.

Osoba autora se zde mimo jiné projevuje uzivanim britské varianty anglictiny. Na zaklad¢
stylu textu, véetné lexika, si pfijemce utvaii predstavy a predpoklady ohledné autora, tykajici
se jeho pivodu, vzdélani, povolani, atd. Protoze v textu ani v jeho okoli se informace o auto-
rovi nenachdzeji, musi si je ¢tenaf vyhledat jinde.

Text je psan soudobym jazykem, nevyskytuji se v ném zadné prekvapivé archaismy
ani neologismy. Nachazi se v ném mnozstvi cizich slov, nejéastéji feckého puvodu (heuristic,
dogmatic, epistemological, ...)

Frekvence odbornych vyrazi je pfiméfena, ovSem ocekavala bych, ze s ohledem na
zamysleného piijemce budou alespoii nékteré vysvétleny a popsany, coz ovSem autor neudé-
lal. Jedna se o terminy z oblasti d&jin uméni, psychoanalyzy, vytvarnych technik a dalsi.

Ma-li autor na vybér mezi lexikalni jednotkou z domaci slovni zasoby a jednotkou
piejatou, ve snaze o co nejintelektualizovangj$i vyjadieni voli cizi ekvivalent.

Uz z povahy tématu vyplyva, Ze v textu se vyskytuje mnozstvi abstraktnich vyrazi.
Podle Becky miizeme v podobnych typech textli ocekavat piiblizné€ stejny pomér vyskytu
abstraktnich a konkrétnich vyrazi.

V textu se nachazi hodné proprii, jmen umélct, kritikli, sbérateli umeéni, ale i nazvy
muzei, galerii a periodik. Nazvy muzei jsou vétSinou uvadeny celé, pouze v piipadé Museum
of Modern Art v New Yorku autor pfi dal$i zmince pouziva vSeobecné uznavanou zkratku
MoMA. Zkratkou je v textu oznacen i projekt Works Progress Administration, cely nazev a
struénd vysvétlivka jsou uvedeny az v poznamkovém aparatu.

Cely text piisobi dojmem, ze autorovou snahou bylo napsat studii, ktera by se libila
primarné jemu, a na ¢tenafe piili§ ohledy nebral. Odborné lexikum, v kombinaci s kompliko-

vanou syntaxi a nékdy trochu nejasnou kohezi, text misty ¢ini pon€kud obtizné uchopitelnym.

1.15 Graficka podoba textu
Z grafického hlediska text vykazuje vSechny standardni rysy kratSiho odborného textu.
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Chce-li autor na né&jaké slovo upozornit, uéini tak pomoci kurzivy, kterou jsou vyti§tény na-
zvy d¢l, textl a odborné terminy.

Zvlastnosti je autorova tendence k naduzivani uvozovek. V mé Casti textu se objevuje
Sedesat Sest ptipadu, z toho ve Ctrnacti piipadech z diivodu citace ¢i parafraze. Dal§Simi davo-
dy jsou vysvétlovani a vymezovani ur¢itého pojmu, pfi¢emz tento je v uvozovkach, nebo fakt,
ze jde o nazvy galerii a vystav nebo autorovy vlastni terminy. Uvozovky pfitdhnou ke slovu
pozornost a Ize s nim potom zachazet mnohem volnéji. Vytvati zdani ¢asteéné pieneseného
pojmenovani, v ptipad¢€, ze autor nenasel vhodné slovo, které by obsahlo vSechnu zamyslenou

sémantiku, pouzil jiné, a uvozovky naznacuji, Ze je tteba ho interpretovat ponékud volnéji.

2. TYPOLOGIE PREKLADATELSKYCH PROBLEMU

Pti prekladani jsem se setkala s nejriznéj$imi druhy ptekladatelskych problémi, vyplyvaji-
cich ze strukturnich rozdili mezi vychozim a cilovym jazykem, z pfitomnosti kulturnich a
politickych realii popisované kultury, pfevodu terminologie i pramenici z povahy autorova

stylu. Rada bych zde ty nejzasadnéjsi stru¢né popsala.

2.1 Problémy na lexikalni roviné

Né&které lexikalni jednotky anglictiny maji ve srovnani s ¢eskymi tendenci byt sémanticky
kontextu. Pti ptekladu je nutné to reflektovat, napt. ve vété What is this creative thing that
you have struggled to get and where did it come from? (str. 179) bylo nutné mnohovyznamo-
vé thing nahradit né¢im s pon¢kud uzsim vyznamem. Rozhodla jsem se pro moment, ktery
neni tak mnohovyznamovy, ale zaroven je dostatecné neurcity.

Anglictina také stylisticky toleruje Casté opakovani slov, ¢ehoz autor textu velkou me-
rou vyuziva. Ve vétach na str. 178 a 179 bylo nutné pomoci synonym substituovat opakujici
se problem: Although Pollock’s solution to the problem of reconciling his technique with his
needs and concerns was highly individual, he was not alone in confronting the problem. It
seems to have been a general problem in the mid-forties. The solution of technical and physi-
cal problems — problems of approach — thus entailed solutions to fundamental problems of
expression. Trebaze Pollock vyresil otazku kompromisu mezi technikou a dalsimi zdajmy a

potrebami sam a po svém, nebyl jediny, kdo celil tomuto problému. Zda se, Ze v poloviné cty-
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Ficatych let slo o vSeobecnou vyzvu. VyreSeni technickych a fyzickych problémii, tedy téch (0),
které se tykaly pristupu k tvorbé, znamenalo i zodpovezeni zasadnich otazek uméleckého vy-
jadrent

Autor velice Casto opakuje slova s Sirokou sémantikou a rozsahlymi moznosti uziti,

jedna se o slova need, concern, problem, imagery, apod.

2.1.2 Propria

V textu se vyskytuje velké mnozstvi proprii, bylo tedy nutné si stanovit jednotny zptsob pie-
vodu. Ve vychozim textu odliSuje nazvy uméleckych dél kurzivou, ndzvy galerii, muzei a
uméleckych sbirek piSe zdkladnim pismem, pouze v jednom piipadé je odlisi uvozovkami
(galerie Art of This Century).

V prekladu uvddim origindlni nazvy dél na prvnim misté, poté v zavorce Cesky pie-
klad. Casto se jedna pouze o pracovni pieklad, nebot’ se mi ustilené a zavedené pieklady
v ¢estiné nepodatilo dohledat, coz se samoziejmé netykd nékterych znamych dél (napt. Picas-
sovy Tri tanecnice, Pollockovy Oc¢i v Zaru, apod.) Abych zamySlenému piijemci usnadnila
piipadné vyhledavani dél, uvedla jsem je s pivodnim nazvem i tam, kde autor voli anglicky
pteklad. Autor je ve svém pfistupu misty nekonzistentni, napt. Légerovu malbu La Ville uvadi
pod francouzskym nazvem (tfebaze se bézné uvadi i pod anglickym ekvivalentem The City), a
hned vedle pojmenovava Matissovo platno pouze anglicky, Bathers by the River.

Co se nazvl muzei, galerii a uméleckych sbirek tyce, pouzivam jejich oficidlni nazvy.
Jedna se vesmés o americké instituce a v jednom piipadé¢ o britskou. U téch nejproslulejsich
sice existuji oficialni ¢eské nazvy, ale vzhledem k tomu, Ze v textu se vyskytuji i méné znamé
instituce, musela bych u nich vytvofit pracovni pieklad, ktery by mohl ztizit jejich dohledani.
V z4jmu konzistentniho postupu jsem se tedy rozhodla zachovat jejich piivodni ndzev.

Jména umélcti nepiedstavovala problém, pouze piijmeni Zen jsem piechylila.

2.1.3 Terminologie
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Vzhledem k odborné povaze textu se zde vyskytuji odborné vyrazy. Spadaji zejména do ob-
lasti vytvarného uméni, déjin a kritiky uméni, psychoanalyzy a filosofie.

Nekteré vytvarné terminy z textu jsou v Cestiné zcela bézné a nepiedstavovaly zadny
problém, napt. kubismus, surrealismus, apod. Dale se zde vyskytuji nazvy vytvarnych sméra
spjatych s americkou kulturou, jejichz pfevod do ¢esStiny nema konzistentni charakter. Jedna
se zejména o colour painting a post-painterly abstraction, které jsou obvykle charakterizova-
ny jako sméry abstraktnimu expresionismu piibuzné ¢i z néj odvozené. Pii bliz§im zkoumani
problému jsem zjistila, ze termin colour painting neni pfili§ rozsifeny a k oznaceni daného
sméru se pouziva spiSe colour field painting. Konzultaci s pani docentkou Marii KlimeSovou
z Ustavu pro d&jiny uméni FF UK jsem zjistila, Ze oznageni se do ¢estiny bud’ piejima ve své
puvodni podobé¢, nebo se picklada jako maliFstvi ¢i malba barevnych poli, a post-painterly
abstraction se bézné pieklada jako pomaliiskd abstrakce. Rozhodla jsem se terminy pielozit
do CeStiny a v z&vorce uvést plivodni, celosvétové pouzivany termin. Stejné jako v piipadé
uméleckych instituci, mym hlavnim rozhodovacim kritériem snaha umoznit ptijemci snadné
dohledani terminu.

Komplikovany byl i ptevod oznaéni enlarged box (...their usage of the “enlarged
box” space of Synthetic Cubism). Radila jsem se s panem profesorem Petrem Wittlichem
z Ustavu pro d&jiny uméni FF UK a ten byl toho nazoru, Ze v ¢eském kontextu se pouziva
prostor rozloZené krabice. Termin picture space podle néj odpovida prostoru obrazu nebo
obrazovému prostoru. Mezi témito synonymickymi vyjadfeni v ptekladu variuji.

Na dvou mistech textu je pouZzito oznaéeni push-and-pull: The significant variation is
between a method of ordering dependent upon the push-and-pull of flat “post-collage”
forms...a The particularization of relationships in illusioned depth — the “push-and-pull” of
Hofmann surfacesy...), str. 180. Push a pull jsou ekonomické terminy, oznacujici mozné ob-
chodni strategie. Mohou vyjadfovat urcitou koordinaci, vztah akce a reakce. Je to ale také
vlastni pojmenovani specifického pfistupu Hanse Hofmanna, ktery se ve svych abstraktnich
a barev vytvaii iluzi prostoru a pohybu.

Jako cesky ekvivalent jsem zvolila slovo soucinnost, postrada sice ekonomické kono-
tace, ale vyjadfuje jistou interakci, koexistenci, pfi které se jednotlivé prvky navzajem ovliv-
fyji a vyvolavaji urcity efekt.

V textu se vyskytuje také francouzsky nazev hry, Le Corps Exquis, ktery jsem se roz-

hodla zachovat, nebot’ odkazuje k francouzskému puvodu surrealisti. Co se tyce francouzsti-
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Ny, autor na stran¢ 180 zfejmé ze stylistickych divoda uplatnil francouzskou vypujcku: It was

certainly no anachronism in the métier.

2.2 Uvozovky

Jak jsem jiz zmifiovala, autor velmi naduZiva uvozovek. Cini tak z riiznych divodd, které
jsem nastinila vySe. V Ceském piekladu by takové mnozstvi uvozovek bylo neunosné, musela
jsem tedy jejich mnozstvi zredukovat. V kazdém ptipad€ jsem provedla kratkou analyzu, na
zéklad¢ které jsem se rozhodla pro dalsi postup. Nekteré uvozovky bylo nutné nebo vhodné
ponechat.

Nékolik ptikladt, kdy jsem uvozovky neponechala: the notion of “First Generation”
American painting jsem po porad¢ s prof. Wittlichem zménila na tzv. prvni generace americ-
ké abstraktni malby. Pomoci uvozovek se autor muze distancovat od daného nazoru, nebo tak
dat najevo, ze myslenka neni jeho vlastni, the “proper "concern of painting — tedy to, co byva
povazovano za viastni problem malovani. Nékdy autor uzije uvozovek, aby zeslabil sémantiku
slova, pokud by v daném kontextu mohla mit neZzadouci ucinek: ...each of the five artists |
have singled out established distinct, individual and “mature” styles — kazdy z pétice mnou
vybranych umélcii dospél k vyraznému, osobitému a vyzralému stylu. Autor stavi do kontrastu
mladost umélct a vyspélost jejich styld, ale nechtél, aby se kviili slovu mature objevilo ptili§
konotaci se stafim. Jinde tak dava najevo, Ze uréitou osobu a jeji ¢innost shledava neob-
vyklou: ...writings of the “sculptor” Robert Morris — spisy experimentdlniho sochare Roberta
Morrise, a n¢kde jde o pfipodobnéni, for Masson it was a means to the invention and “dis-
covery” of form, where for Ernst it was perhaps significant as a “departure”... Tot0 jsou

pouze nékteré z mnoha ptipadu.

2.3 Problémy na pragmatické roviné

Text byl napsan v urcité kultute a pojednava o dalsi kulture, je tedy zfejmé, ze v sob& ponese
nekteré jejich rysy, které nemuseji byt pfijemci piekladu jasné. Jedné se o n€kolik drobnych
informaci, které bylo vhodné do piekladu doplnit. Ve véte ...Still’s one-man show at “Art of
this Century” jsem doplnila, Ze se jedna o galerii Art of this Century. Na str. 177: through the
Guggenheim Mural of 1943 jsem text pro Ctenafe zlogictila pfidanim informace — Freska,
1943, namalovand pro Peggy Guggenheimovou, a na téze strané: In 1945 Pollock moved from
New York to East Hampton, Long Island. V roce 1945 se Pollock prestéhoval z New Yorku do
malomeésta East Hampton na Long Islandu. Ptidala jsem vysvétlivku ohledné East Hamptonu,

aby pro pfijemce vynikl kontrast mezi multikulturnim, zZivoucim méstem, které nikdy nespi, a

30



klidn€j$im mistem v mén¢ zalidnéné oblasti. Oziejmi to 1 disledky, jezZ mohlo pfestéhovani
mit na Pollockovu tvorbu.

Dalsi vysvétlivka se tyka kulturné-politické redlie predvalecné Ameriky. Sprava pro
podporu zameéstnanosti, ptisobici béhem Velké hospodarské krize, méla i zvlastni sekci na
podporu umélct, Federal Art Project. RozliSovalo se mezi figurativnim a abstraktnim ume-
nim, a mezi malovanim v ateliéru a praci pro vyzdobu mést, jako byla vyroba plastik pro na-
mésti, fresek a reliéfi na stény budov, apod. I autor tento koncept Castecné vysvétluje

V koncovych poznamkach, ja jsem vysvétleni pouze mirné rozsitila.

Jiné problémy pfi piekladu pramenily z komplikovanosti autorova stylu, musela jsem
je tesit individudln€ a nedaji se zde prilis klasifikovat. Vétsinou Slo o fakt, Ze se autor snazil
vmeéstnat slozité¢ myslenkové pochody, vyjadiené pomoci slov se Sirokou sémantikou ¢i vlast-

nich termint, do dlouhych souvéti.

3. TYPOLOGIE POSUNU

Posuny jsou pii pfekladani nevyhnutelné. Popovi€ rozliSuje Ctyfi typy posunii: konstitutivni,
kterému se nelze vyhnout, nebot’ je podminén rozdily mezi vychozim a cilovym jazykem.
Druhy typ, individualni, vznika na zaklad¢é ptrekladatelova idiolektu, tfeti nazyva tematicky a
oznacuje jim prevod kulturné a jazykové vazanych prvki do cilového jazyka. Ctvrty posun,
negativni, je neZadouci a vzniké nasledkem nepochopeni originalu.

Levy pojednava o chybach nasledkem posuni, uvazuje o nich jako o odehravajicich se
na téchto rovinach: na jedné stran¢€ obecné vyjadieni, na stran¢ druhé specificky pojem; stylo-

va neutralita vs. stylova expresivita; opakovani vyrazu vs. jeho obménovani.

3.1 Sémantické posuny
Na sémantické rovin¢ jsem védomé ucinila n€kolik posund. V piipadé metaforického vyjad-
feni na strané 205, ...he “drew obsessively” in order to “sweat Cubism out”, jsem mohla po-
uzit Ceské vyjadieni vypotit se z néceho, ale v daném kontextu mi nepfislo piili§ vhodné, roz-
hodla jsem se tedy pro snazil se fanaticky ,, vykreslit* z kubismu.

Nezachovala jsem také jeden piipad paronomazie: ...very different characters and
characteristics — velice rozdilné povahy a vlastnosti. Pokud bych ji chtéla zachovat, vypadalo
by to jako zbytecny kalk.
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K posuntiim doglo i v ramci odkazovani na vieobecného konatele. Casto zistal nevy-
jadreny: One wants to establish a view...One needs also to maintain... — Je zapotiebi...Ddle
je treba...(str.169). From 1943 on he was for instance devoted to collage, not merely, one
suspects, as an extension of his range of approaches... — Kuprikladu od roku 1943 se vénoval
kolazi, ktera pro néj neznamenala pouhé rozsireni repertodaru moznosti, jak pristupovat

K povrchu malby, spise se zda, ... (str. 176).

3.2 Elipsy
Text plisobi velice upovidanym dojmem a autor €asto voli komplikovanégjsi a obsirnéjsi zpa-
sob vyjadreni. Ve snaze tento jev alespon ¢astecné zmirnit jsem v nékolika situacich zvolila
elipsu. Jde naptiklad o elipsu podstatného jména, str. 169: ...both abstract painting and figure
painting — jak abstraktni, tak figuralni malby, nebo predmétu: My approach to the subject is
therefore predicated... — Muj pristup je tedy zaloZen na presvédceni...

A na stran¢ 170 slovesna elipsa: | have considered Arshile Gorky and Hans Hofmann
as significant figures involved in but not central to the notion of “First Generation” Ameri-
can painting. Za vyznamné (nikoli tistredni) postavy tzv. prvni generace americké abstrakini

malby povazuji také Arshila Gorkyho a Hanse Hoffmana.

3.3 Temporalni posuny
V piekladu doslo 1 k posunlim na roviné ¢asu.

Naptiklad v tomto ptipad¢ jsem pievedla anglickou vétu v perfektu a pretéritu do ces-
kého ptitomného casu: What is this creative thing that you have struggled to get and where
did it come from? (Str. 169). Vypada to, Ze véta ma obecnéjsi platnost a nevztahuje se pouze
do minulosti, coZ by se stalo, kdybych v ¢estin¢ pouzila minuly ¢as. Také jsem uZzitim mnoz-
ného Cisla zahrnula mluvciho do skupiny, ke které se obraci, jinak by plsobil jako n¢kdo, kdo
stoji zcela mimo vytvarné déni: Co je tim tviircim momentem, o ktery usilujeme, a odkud se
bere?

Podobné jsem fesila dalsi ptipad, chtéla jsem, aby i v ¢estiné mél nad¢asovou platnost:
Artists have often tended to confuse their critics by sustaining interests which are apparently
ideologically incompatible. Umélci se casto snazi zmast své kritiky odvolavanim se na zdanli-

vé protichiidné myslenky.
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3.4 Zmény slovosledu

V cestiné je gramatickd funkce slovosledu az druhotnd, je tedy mozné v této oblasti ucinit
néjaké posuny. Piislovecné urceni na konci anglické véty 1ze v ceské véteé presunout na zaca-
tek: It was certainly no anarchism in the métier. Pri prdci rozhodné nepanovala zadna anar-
chie.

Se slovosledem souvisi i zmény na urovni aktudlniho vétného ¢lenéni. K nim jsem
pfistupovala nejcastéji ze stylistickych a sémantickych divodu. Napf. na str. 172: Hans Hof-
mann and Arshile Gorky had of course worked with synthetic-cubist “interior” space some
ten years earlier, and their paintings of the mid thirties provide...— Uz pred néjakymi deseti
lety samoziejmé s interiérovym prostorem v duchu syntetického kubismu pracovali Hans
Hofmann a Arshile Gorky, jejichz malby z poloviny tricdtych let...Zde umoziuje vyména té-
matu a rématu plynulej$i navazani dalSi véty. V jiné vété jsem piislove¢né urceni Casu
Vv rematické pozici vymeénila za predmét: Among Hofmann'’s students in the late thirties was
Lee Krasner, whom Pollock was to marry in 1945. Koncem tricdtych let u Hofmanna studova-
la i Lee Krasnerovd, ktera se v roce 1945 vdala za Pollocka. Myslim, ze vétSina ¢tenaia by za
zavaznéj$i informaci povaZzovala fakt, Ze Lee Krasnerova si vzala za manZela Pollocka, nez Ze
se tak stalo v roce 1945.

Zde se obsahov¢ zatizenéjsi ¢ast vypoveédi objevuje na zacatku véty (str.180): The au-
tomatism of the Surrealists (particularly Masson), experiments with dripped paint by Ernst,
and the experiments conducted in Siqueiros’s workshop have all been mentioned more or less
frequently as sources for Pollock’s technique. V piekladu jsem toto rozlozeni nezachovala:
V souvislosti s tim, co Pollocka privedlo k jeho technice, padaji rizné casto zminky o automa-
tismu surrealistii (zejména Massona), Ernstovych experimentech s kapanim barvy i o poku-
sech, které se provadely v Siqueirove dilne. Pokud bych chtéla neobvyklé ¢lenéni zachovat,

musela bych se uchylit naptiklad k uziti poml¢ky, kterymi je text uz tak zatiZzen.

Podle Popovi€ovy klasifikace bychom vySe zminéné posuny popsat jako konstitutivni

a individualni.
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4. PREKLADATELSKE POSTUPY

Pti vybéru prekladatelskych metod a postupt jsem vychézela z faktu, ze bych chtéla preklad v
ramci moznosti ucinit pfistupnéjs$im pro zamysleného recipienta. Cilem mého ptekladu bylo
zachovat sémanticky invariant, pragmatiku a funkci textu, a orientovat ho na piijemce
Vv cilové kultute. Nyni zde pfedstavim postupy a metody, podle kterych jsem pii prekladani
postupovala. Patfilo mezi n¢ i seznameni s popisovanymi uméleckymi dily, abych byla
schopna jejich popis co nejadekvatnéji pielozit.

Muj postup odpovidal fazim, které popisuje Levy. Po precteni a pochopeni piedlohy
nasledovala interpretace, hledani sémantického invariantu a adekvatni ptekladatelské koncep-
ce.

Na gramatické roviné jsem vyuzila transpozice. Napiiklad ve vété Stuart Davis and
Léger were big influences in those days jsem podstatné jméno premodifikované ptidavnym
jménem transponovala do nedokonavého slovesa: V té dobé nas hodné ovliviiovali Stuart Da-
vis a Léger. (Str. 175)

Dalsi ptfiklad miZeme nalézt na stran€ 206: “My painting is direct...” V tomto piipad¢ je
gerundium ptevedeno opét na sloveso, ,,Maluju ptimo, rovnou...*

Na syntaktické roviné se v piekladu odehravaly transformace. Nejcastéji se jednalo
nejspiSe o zmeénu slovesného rodu, kuptikladu zde z trpného rodu v angli¢tiné do ¢inného
rodu v Cesting: ...the space is identified with the canvas surface itself — and is thus prevented
from functioning in reference to a particular “real” space — prostor je totozny se samotnym
platnem, ¢imz se umélec vyhne tomu, aby obraz piisobil jako odkaz na konkrétni prostor, Str.
je v originale uzito pasiva, aby podmét mohl stat v tematické pozici: Picasso was seen by ma-
ny of the New York painters as more or less omnipotent. V ¢eském piekladu jsou tématem
newyorsti umélci: Mnoho newyorskych umélcii Picassa povazovalo za vice ¢i méné vSemoO-
houciho. (Str. 175)

Mezi dalsi zmény syntaktickych struktur, k nimz v ptekladu doslo, patfi rozdé€leni
dlouhych souvéti. Vétsinou se tak stalo v zajmu zvyseni srozumitelnosti. Napf. toto souvéti na
stran¢ 179 jsem rozd¢lila na dvé souvéti — The dictates of gravity and the increased fluidity of
the paint ensured that a painting produced in this manner would be more prone to those “ac-
cidental” effects which, in the name of automatism, Pollock had been concerned to exploit
since at least 1936 (the year of his participation in Siqueiros’s experimental workshop) as a
means of “freeing” both procedure and imagery from self-conscious attitudes towards the
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technology of painting. Zemska pritazlivost a tekutéjsi barva zajistovala, Ze se na malbé
vzniklé timto zpiisobem budou vice uplatnovat ,,nahodné* efekty, o které se Pollock pod vli-
vem automatismu zajimal minimadlné od roku 1936 (kdy se zucastnil Siqueirovy experimentdl-
ni dilny). Vnimal je jako prvky osvobozujici tvirci proces i zobrazovany namét od neuvolne-
neho pristupu.

Na sémantické roviné jsem vyuzivala princip modulace.

Zapornou vétu jsem zmeénila na vétu kladnou s opac¢nym lexikalnim vyznamem slovesa: They
are not the same realities — Hodné se od sebe lisi.

Kladnost a zapornost se sttidaji i zde: One wants to establish a view — Je zapotrebi se vyhnout
pristupu, ... (Oba ptiklady str. 169).

Space has not allowed any extended considerations — Nedostatek prostoru mi nedovolu-
Jje...Str.170.

Vyuzila jsem také konkretizaci, for at least a decade — prinejmensim od ctyricatych do pade-
in 1942. S Hofmannem ho seznamila o 3 roky diive. A opacny thel pohledu: Hans Hofmann,
a much older man than Gorky... — Gorky byl mladsi nez Hans Hofmann...Str. 173.

V piekladu jsem vykladala nedofecené a zlogictovala pomoci explicitace (napt. You
could learn more about Matisse’s colour... — O tom, jak Matisse pristupoval k barvam, jste se
mohli dozvédet vice...str. 174). \ ptipad¢, kde hrozilo syntaktické ptretizeni, jsem zvolila re-
dukci (str. 177: 1 would suggest that the procedures of integration with the painting of which
Pollock spoke reflect, or are dependent upon, or are implied by a growing sense of integrati-
on... — Proces spojeni s malbou, o kterém Pollock mluvi, 20 podle mého ndzoru tzce souvisi s

rostoucim pocitu zaclenéni v Sirsim kontextu jeho Zivota...)
Popsala jsem zde né€které z nejzasadnéjsich problémi, jez se pfi prekladani vyskytly, a

nekteré posuny, ke kterym doslo. Doufam, Ze se mi podafilo text pielozit tak, aby jeho Cetba

byla pro piijemce radostnéjsi, nez Cetba originalu.
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