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Abstract:

This dissertation wishes to define fundamental painting — a term which was
coined and a current which was defined by the Stedelijk Museum in Amsterdam in the
form of a show of 18 artists of different nationalities in 1975. Like the show, it wishes
to give a clear view of a specific new kind of painting of the 1970s, which is “a
reflection on the foundations of painting.”' The core of Fundamental Painting is formed
by the four painters of American Minimal Art and the show based on a text concerning
their work (upon which innumerable texts have been written since). This dissertation
focuses on the European part of this “common mentality” as the curators call it, which
remains unresearched until today. Its scope is to define: What was it, where did it come
from and was it at all?

The research is limited to artists in the show (although we conclude that a few
should be replaced by others), historical evidence concerning new painting in the 1970s,
the critical analysis of texts, artists statements and, above all, the undeniable
documentation in the form of the body of works themselves. The existence of
Fundamental Painting is proven, its characteristics determined in detail, and its formalist
roots in 20™ century painting verified, while its specific nature is explained. It leads to
the conclusion that Fundamental Painting is significant due to its position in the
evolution of 20" c. painting, but also as part of art throughout time based on the

philosophy of aesthetics.
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Abstrakt:

Tato disertatni prace se pokousi vymezit fundamentidlni malbu — termin
vytvoteny pro smér, ktery byl definovan kuratory amsterdamského Stedelijk Musea
formou vystavy vybranych 18 umélct riznych narodnosti v roce 1975. Stejné jako
vystava Fundamental Painting chce tato stejnojmenna prace objasnit specificky novy
druh malby sedmdesatych let, ktery je ,reflexi na zaklady malby.“> Vystava byla
postavena na dilech ¢ty americkych minimalistickych malift, ktefi tvofi jadro
fundamentéalni malby. O préci téchto malifti bylo az dosud napséno bezpocet studii a
textl. Tato disertace se zaméfuje na evropskou Cast této — jak to kuratofi nazvali —
,»spolecné mentality*, kterd zlstava dodnes neprozkoumana. Nasim cilem je formulovat,
co fundamentélni malba je, jak vznikla a jestli opravdu existuje.

Vyzkum je omezen jen na umélce, ktefi byli na vystavé zastoupeni, i kdyz
podle naSich zavéri by ncktefi méli byt nahrazeni jinymi. Dlkaz o nové malbé
sedmdesatych let je podan na zaklad¢ historickych faktd, kritickych analyz text a
prohlaseni umélcii, ale predevSim na nepopiratelné dokumentaci formou dél samotnych.
Existence fundamentalni malby je prokédzana, podrobné stanoveny jeji charakteristiky,
ovéteny formalistické kofeny v malbé 20. stoleti a je také vysvétlena jeji specificka
povaha. To nas vede ke konkluzi, Ze fundamentélni malba je vzhledem k jeji pozici ve
vyvoji malby 20. stoleti diilezitd a je soucasti historického celku umeéni na zaklade

filozofie estetiky.

Klic¢ové slova:
- Nepfedmétna malba
- Monochromni malba
- Minimalisticka malba

- Malba 70. let

* Edy de Wilde. Uvod. In: Rini Dippel. Fundamental Painting. Amsterdam: Stedelijk Museum, 1975, s.
L.
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UvVOD

,Fundamentalni malba ... ivahy o zikladech mali¥stvi '
Edy de Wilde, 1975

V roce 1975 Stedelijk Museum v Amsterdamu organizuje vystavu nazvanou
Fundamental Painting (Fundamentalni malba), ktera si klade za ukol podat jasny, ne-li
Giplny pohled na tento ,,novy Zivot maliistvi®?, které bylo jiz tolikrat predtim prohlageno
za mrtvé. Je postavena okolo Ctyf americkych minimalistickych malifi a poprvé
predstavuje spole¢né 18 umélct riznych narodnosti, kteti pracuji ve stejném sméru jiz
od doby pied rokem 1972. Cilem této disertacni prace je prozkoumat tuto ,,novou formu
malifstvi®, kterd se rozvinula na samém pocatku sedmdesatych let 20. stoleti: Jaka byla,
z ¢eho vznikla a kam smétovala? A existovala viibec?

Shodné se zaméfenim a cilem této vystavy bude nase pole badani omezeno na
umélce, ktefi jako prvni zacali pracovat v tomto sméru. Nas zajem obratime predevSim
k Evropanim (v porovndni s americkymi malifi Minimal Artu, o jejichz praci bylo
napsano jiz nespocetné mnozstvi textll). Dnes mame také moznost soustfedit se na ty
umeélce, ktefi nebyli jen mezi prvnimi, ktefi se pro tento smér rozhodli, ale také mu
disledné zistali vérni, coz jak se domnivame, je nezbytné kritérium toho, aby byli
zafazeni mezi predstavitele tohoto sméru. Zaroven bude tato prace z velké Casti
zaméfena na dobu poloviny sedmdesatych let 20. stoleti v souvislosti s vystavou
Fundamental Painting. Bude zalozena na historickych dikazech, kritické analyze
teoretickych textd, pisemnych zdznamech umélct a jejich vyrocich, ale predev§im na
nepopiratelném faktu samotnych d¢l, jejichz vyvoj bude bran v uvahu vzhledem k
ureni rozsahu a dosahu fundamentalni malby. Na zavér je tfeba poznamenat, Ze se
hodlame drzet ve stopach kuratord vystavy, proto tato disertani prace nema aspiraci byt
komplexni, pouze se snazi vytvorit rdmec pro az dosud nejednoznacny proud v

soucasném malifstvi, ktery je stale jesté v procesu vyvoje a zmen.

Umeéni ve 20. stoleti bylo poznamenéano revolu¢nim vyvojem k abstrakei, jehoz
vysledkem se stala nefigurativni, tzv. ,nepfedmétnd“ malba. Po obdobi hledéani

absolutna, které se zrodilo nezéavisle jak ve vychodni tak v zapadni Evrop¢, premisténi
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uméleckého a intelektudlniho centra ve ctyficatych letech do New Yorku vedlo ke
konci, ale 1 knovému zacatku evropského malifstvi. Emigrovani evropsti umélci
nc¢kolika generaci, ovlivnénych absenci umeélecké tradice ve Spojenych statech
americkych, objevili novou citlivost pro vlastni médium, coz vyustilo v padesatych
letech v dosud nevidany reduktivismus a spiritualismus v abstraktni malbé nového
kontinentu.

Umélci se nyni predevSim soustfedili na pfimy ucinek uméleckého dila na
divaka, coz je donutilo stile vice se zajimat o zdklady malby, jeji elementy a vliv
tvir¢iho procesu na né. Evropské malifstvi, které prozivalo kreativni krizi, brzy pfijalo
tento amerikanizovany zpisob malovani. To vedlo v sedmdesatych letech ke vzkiiSeni
malby v Evrop€. Novy analyticky smér se rychle pfizpusobil a zakotvil ve specifické
evropské tradici. Cilem této disertacni prace je analyzovat tento evropsky smeér
malifstvi, pro ktery se také uziva nazvu ,,Fundamental Painting® (fundamentélni malba),
definovat jej, vysvétlit jeho zacatky, evoluci a vliv na dalsi vyvoj, identifikovat jeho
zastupce, pfirovnat jejich dila k americkym protéjSkim a stanovit také jeho hodnotu a

celkovy vyznam pro uméni obecné.

Vedle zmapovani dilezitych bodii a poznani, tykajicich se malby 20. stoleti,
které vedly ke vzniku fundamentélni malby — kterd je v dnesni dobé velmi rozsifenym
pojmem — popiSeme jeji prvni kroky na umélecké scéné vcetné vytvoreni jejiho ndzvu a
prozkoumame rozpéti jejich charakteristik. Poucime se, ze prezence obrazu a pomér
jeho velikosti k okoli z&visi na jeho tvaru a dimenzich, zatimco barva a struktura mu
davaji specificky ,,0sobni charakter a urc¢uji metitko. Linie a material zase urcuji, zda
divak vnima obraz jako ,,0kno do jin¢ho svéta“ nebo nezavislou entitu. Tento prizkum
vyrazné objasni kofeny této malby a vliv n€kterych klic¢ovych dél a umélct.

Také se ukdze pro fundamentalni malbu znaéné dulezité plisobeni obrazu na
divaka a také to, jak je jeho reakce ovlivnéna dédictvim zépadni kultury. ProtoZe nase
denni realita je dominovéna védomim renesancni perspektivy, ma soudoby divak
tendenci hledat v obraze vizualni logiku, pfitomnost prostoru a ndmétu. Na druhé strané
rané¢ ideologie abstrakcionismu nds naucily hodnotit umélecké dilo podle jeho

metafyzického obsahu. Uvidime, Ze vzhledem k prvkiim v pohledu na fundamentalni
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obraz, dostavd dnes$ni zipadni divék pfilezitost piehodnotit si svoji vlastni historii
umeénti, kterd jej simultan€ spojuje s védomim tvirce.

Budou diskutovany rozdily a podobnosti mezi fundamentalni malbou evropskou
a jejim americkym protéjSkem. V sedmdesatych letech malifstvi zazilo pozitivni Sok
tim, Ze se umélci védome vratili k zékladiim malby a odlisili se tim od novych pfistupti.
Pod vlivem spolecenskych a socidlnich udalosti zesilil nazor hlasajici konec uméni
(pteziva dodnes), coz jenom posililo viru fundamentalnich malift v jejich pfistupu
k malbé a donutilo je prokdzat existencidlni nezbytnost tohoto média. Uvidime, ze
koncept fundamentédlni malby ziistava aktualni, zvlasté diky svym kofenlim v tradici
malby a kontinuité estetiky.

Velka cast této disertacni prace bude zaméfena na pochopeni riznorodosti
elementll a efekti d¢l fundamentdlnich malifi a ukazani rozdilné interpretace jejich
kreativniho zaméru, zvlasté co se tyce evropskych fundamentalnich malifd, ktefi se
dodnes vénuji tomuto médiu a patrného vlivu narodniho kulturniho zdzemi. Zabyvaji se
rozdilem mezi uméleckym dilem a objektem, zplisobem pouziti materidlu urcujiciho
zatazeni dila do uméni nebo vybérem umélcovych moznosti béhem tvirciho procesu.
Také pracuji na prizkumu inherentnich elementi malby, které se vztahuji ke
kompozici: forma, barva, linka a struktura. Zajima je spiSe pusobeni dila na divédka a
proto tvoii obrazy s ptihlédnutim k lidské vizi nebo vnimani prostoru a pohybu. Nékolik
jich redefinovalo vyznam umélcova rukopisu, nebo dokonce i fakt vznikani obrazu jako
takového. Ukéze se, jak osobni preference, také kvili lokalnimu zédzemi, nékdy nebo
vzdycky hraje roli ve volbé osobnich pfistupl. Bude néas zajimat problematika zemi,
které byly ptivodné klicovymi centry ve vyvoji nefigurativni malby a jejich vliv na
vyvoj fundamentélni malby.

Kone¢né budeme identifikovat zakladni faktory fundamentalni malby na bazi
cilt formulovanych samotnymi umélci a jejich dily. Znovu zdliraznénim hlavnich faktt
budeme moci podat kone¢nou filozofickou domnénku divoda existence fundamentalni
malby a osvétleni dulezitosti tohoto uméleckého snazeni ve své dobé a v déjinach uméni
viibec. Na zavér se pokusime pfibliZit objektivnimu zhodnoceni miry opravnénosti a

diilezitosti existence fundamentalni malby.
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Dtvod néavrhu tohoto tématu jako disertacni prace je fakt, Ze fundamentalni
malba je dlouho trvajici fenomén v tradici evropsko-americké malby, ktery nebyl nikdy
osvétlen. Zatimco dokumentace americké fundamentalni neboli minimalistické malby je
jiz od Sedesatych let zna¢né zpracovana, zadny piehled tohoto daleko rozsahlejsiho
zanru v Evropé dosud neexistuje. Jedinymi pokusy dokumentovat jeji existenci bylo
n¢kolik sporadickych prezentaci a textli zahdjenych vystavou Fundamental Painting
v amsterdamském Stedelijk Museu v roce 1975. VétSina ukazuje ndhodny vybér umélei,
jako napiiklad putovni vystava Concerning Painting... v roce 1975° nebo Von der
Ungleichheit des Ahnlichen in der Kunst z roku 1983* a jestd &astéji je fundamentalni
malba zahrnovana do pfesné neidentifikovatelnych subkategorii vystav, které se
zabyvaji vSeobecnymi tématy malifstvi, naptiklad I colori della pittura: Una situazione
europea (Rim, 1976)° a Abstrakt (Drazdany, 1993)°. Posledni netisp&$ny a v podstatd
amatérsky pokus v podobé malé skupinové vystavy Pittura 70 v severni Italii byl jen
dal$im nedorozuménim pronésledujicim evropskou fundamentalni malbu.

S pfihlédnutim k tomu, Ze znalosti fundamentalni malby jsou mizivé a ze zadna
specializovand literatura neexistuje, piestoze jde o smér a velice dilezit¢ obdobi
v d¢jinach evropské malby pozdniho 20. stoleti i vSeobecné historie uméni, klade si tato
disertacni prace za cil vytvofit moznost poznani fundamentalni malby a zatadit ji na jeji
opravnéné misto zajisténim prvniho odborného prehledu. Bude zalozena na zmapovani
historickych fakti, kritické analyze textl, zpracovani rozhovorti sumélci a jejich
pisemnych poznadmek, ale hlavné na nezvratné sile dokumentti, kterymi jsou sama

umélecka dila.
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1 ZROD FUNDAMENTALNI MALBY

V roce 1975 Rini Dippelova mluvi o ,,soucasné situaci®, tykajici se nékolika

6/, které si ona pieje, stejné jako ostatni organizatoii zapojeni do

,,alternativnich umeélc
vytvotfeni vystavy Fundamental Painting ve Stedelijk Museu v Amsterdamu (od 25.
dubna do 22. ¢ervna 1975) Geert van Beijeren, Piet van der Have, Dorine Mignotova a
feditel muzea Edy de Wilde, na vystavé prezentovat. Vysledkem je skupina zahrnujici
18 malift, mezi kterymi hraji Gstfedni roli 4 americti malifi minimalistick¢ho razeni
Robert Mangold, Brice Marden, Agnes Martinova a Robert Ryman. Rini Dippelova pise
ve svém dopisu Naomi Spectorové: ,, Tuto vystavu je mozno vidét jako pokraCovani
vystavy Boba [Roberta Rymana]. Idea je ukazat dulezit¢é umélce vytyc€ujici novy trend,
tj. Rymana, Mardena, Mangolda a Agnes Martinovou.” Vystavena dila byla vytvofena
béhem poslednich péti az osmi let. Dippelovd ovSem tvrdi, Ze tato tendence saha
dokonce az o deset az patnact let zpét. Vybér nebyl zamyslen byt vycerpavajici, jak
vysvétluje; vystaveni umélci neformuji v zadném piipadé vymezenou skupinu, ale jsou
k sob¢ vazani svym spolecnym uméleckym hleddnim.

Reditel Edy de Wilde pise o uéelu této vystavy: ,,Zda se, e mladi umélci vdechli
novy zivot malifstvi, které bylo tolikrat v tomto stoleti prohlaSeno za mrtvé. Tito malifi
se neopiraji o malifské tradice, ale hledaji novy zéklad, na kterém zalozi nové
maliistvi.”” Proto také poklada vystavu za vymezeni nové samostatné tendence, ktera —
jak poznamenava — existuje uz n€kolik let. Rychle ale dodava, ze by v zadném ptipadé
neméla byt povazovana za uvedeni nového hnuti. Fundamentidlni malba je vice
mentalita'’, obecné maliiské soustiedéni se na maliisky proces a vytvarné prvky. (Tim
se ale budeme zabyvat pozdéji.)

Je to ale hlavné poprvé, co je fundamentalni malba ohranicena. V nésledujicich
kapitolach si probereme jak a podle kterych kritérii probé&hla selekce tohoto uméleckého
proudu a jeho ndzvu. DoloZenim existence fundamentdlni malby podle kurétord,
publika, tisku a nasledného pouzivani terminu (hlavné v Nizozemi) pochopime, Ze to
byla doopravdy vyznamna akce. TéZ si kratce ujasnime, co pod fundamentalni malbou

chapeme, jeji charakteristiky i to, ¢im neni.
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1.1  Fundamental Painting ve Stedelijk Museu v Amsterdamu

Vystava Fundamental Painting / Fundamentele Schilderkunst ve Stedelijk
Museu v Amsterdamu, trvajici od 25. dubna do 22. ¢ervna 1975, se pokousi o vymezeni
jednoho druhu nového malifstvi sedmdesatych let, ktery je sebereflektivni a téz
internaciondlni. Jeden z prvnich zapisti ze schlize kurédtord, ktery je nadepsan ,,0
konceptu vystavy Grenzen van der Schilderkunst® — coz se pozd€ji zméni ve
Fundamental Painting — se tyka diskuse mezi ,,frits/geert™ a pozdé&ji ,,rini/piet/geert*
(Frits Keers, Geert van Beijeren, Rini Dippelova a Piet van der Have), ze které vyplyva,
ze zékladni myslenka byla vyzvat 10 az 12 umé¢lct k Gc¢asti na vystavé. Kritérium pro
vybér je, Ze ,,barva (jeji pouZiti, zpracovani a podklad) musi hrat centralni roli.

Souhrny zdmér je vyjadien v dopise feditele muzea Edy de Wildeho italskému
sbérateli hrabéti Panzovi di Biumo datovaném 3. prosince 1974, ve kterém ho zada o
zaptjéeni obrazi.'' De Wilde pise k namétu vystavy: ,,Je to vystava vénovana tématu
malifstvi, jeho podstaté, zdkladim a limitim. V prvni fad¢ premyslime o dulezitych
umélcich 'urcujicich smér' jako Robert Ryman, Brice Marden, Agnes Martinova a
Robert Mangold. To znamend, ze se pokusime ukdzat dva rizné poly novych forem
malifstvi: na jedné stran¢ malife, ktefi experimentuji s materialem, barvou a zptsobem
jejiho pouziti (z nichz Ryman je nejzajimavéj$im predstavitelem) a na druhé strané
malife, ktefi siln¢ zdlraziuji tvar (zejména Mangold)*.

Jesté konkrétnéji ve vySe uvedeném zéapisu ze schiize organizatorii vystavy
vypadd predbézny seznam vystavujicich ndsledovné: Robert Ryman, Brice Marden,
Richard Jackson, Jake Berthot, Rainer [sic] Girke, Rob van Koningsbruggen, Jaap
Berghuis, John Walker, Carmengloria Morales, Icke Winzer, Kees Smits a Jerry
Zeniuk. Z poznamek kuratord se dovidame, Ze umélce chtéji fadit do kategoii
,forma/znak* (Agnes Martinovd, Edda Renoufova, Stephen Rosenthal, Tomas Rajlich,
Bob [sic] Mangold, Alan Charleton atd.), ,,0 malb&“ (Daniel Buren, Niele Toroni,
Olivier Mosset, umélci pozdni skupiny Support/Surface a jim podobni). Uvazuje se také
o kategorii ,,barva jako materidl/svétlo/barva“ (Antonio Calderara, Claudio Olivieri,
Gotthard Graubner, Piet Teraa, Jeff Verheyen a dal$i). Rovnéz by mél byt zdiraznén

historicky kontext, naptiklad ,,n¢kolika pracemi Gerharda Richtera...*.
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Zprava Pieta Van der Havea z navstévy New Yorku (10. az 19. prosince 1974)
v dokumentaci o vystavé, ulozené v archivu amsterdamského Stedelijk Musea, obsahuje
vice detailnich informaci o tom, co kuratofi v tomto stadiu zamysleji, stejn€ jako o tom,
ktera dila jim vlastnici americkych galerii navrhuji k zafazeni do vystavy. Van der Have
navstévuje obchodnika s uménim Roberta Elkona, aby od n¢j ziskal adresy sbératelli
v Evrop¢, kteti mohou zaptjcit dila Agnes Martinové. Rovnéz pozval k Gcasti Brice
Mardena, Roberta Mangolda, Stephena Rosenthala a prostfednictvim Naomi Spectorové
(tehdy fteditelky John Weber Gallery) v t¢ dobé nemocného Roberta Rymana. Také
navstévuje ateliéry umélcti Jerryho Zeniuka, Jakeho Berthota, Ralpha Humphreyho, Joe
Baerové a Andyho Gerndta a nékolik galerii, aby mohl posoudit jimi navrhované
umeélce. John Weber by rad vystavil prace Lucia Pozziho. Klaus Kertess (Bykert
Gallery) mu ptfedvadi prace Garryho Stephena, Gordona Harta, Paula Morgensena,
Kenta Floetera a Davida Navrose. Xavier Fourcade mu ukazuje ze svého depozitaie
nékolik d¢l od Jamese Bishopa. Michael Sonnabend oproti tomu navrhuje Marciu
Hafifovou, Bruce Boiceho a Roberta Petersena, zatimco Cunningham Gallery by na této
vystavé rada prezentovala Johna Walkera, Alana Coteho, Davida Diaoa a Harveye
Quaytmana.

Jak zaznamenal Van der Have, diskutuje sva zjisténi s Kynaston McShinem a
Jenny Lichtovou z newyorského Musea of Modern Art a také s Lindou Shearerovou a
Lindou Konheimovou ze Solomon R. Guggenheim Musea. Dalsi dokumentace vystavy
ukazuje, Ze nakonec se zase znovu objevi skupina pfedem vybranych umélci, z nichz
nc¢které Van der Have v New Yorku kontaktoval. Ptesto, ze vSe bylo prodiskutovano
s kuratory jinych muzei a byly zvazeny i ideje pochazejici z galerijnich zdrojt, nedal se
tym Stedelijk Musea pfili§ ovlivnit, pfedev§im ne komer¢nimi galeriemi.

Dalsi nedatovana poznamka o ptipravé vystavy ,,Grenzen van der Schilderkunst*

informuje:

,»Vzhledem k tomu, Ze piivodni navrh nebyl dostate¢né jasny, byl pfedmét znovu
kratce prohovofen, pficemz padla (pfiblizn€) stejnd jména. Presto je nékolik
rozdilt v konceptu:
1. Pfevlada tendence zménit diivejsi koncepei (malo umélct s relativné
hodné vécmi) na 'trochu vice lidi' (aniz by to mélo podstatny vliv na pocet
véci) a ty eventualné rozdélit do zakladni skupiny (Marden, Ryman, Van
Koningsbruggen, Berghuis, Girke, Berthot) a nékolik okrajovych figur
(Twombly, Hofschen, Jackson, Richter, Walker).
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2. Popsat tuto skupinu vrelaci kvytvarnym kategoriim, eventudlné
dokumentovat ve fotografiich, diaprogramu na vystavé a / nebo
v katalogu:
a. Martinova, Renoufova, Rosenthal, Rajlich
b.  Mangold, Charlton
c.  Buren, Toroni, Mosset (atd.)

3.  Jasné vymezit historicky kontext? V neddvné minulosti Rauschenberg,
Johns — ve vzdalené;j$i minulosti Malevic.

Kees Smits*'?

Zde se objevi myslenka o Ustfedni ,,fundamentalni skupiné obklopené nékolika
pfibuznymi umélci a doplnéné nekolika vytvarnymi skupinami. (VSimnéme si, Ze tento
plan vystavy téméf budi zdédni, jako by zde v podstaté¢ Slo o jeden zakladni
fundamentélni druh malby, tj. jeden Cisté se zaméfujici na limity malifského média a
vedle toho o nékolik pfilehlych kategorii, které problém zkoumaji jako vice vytvarny
zplisob, a tudiz kuratofi vystavy definuji tento smér jako néco zéasadniho, ale také
flexibilniho. Pfipomenime si zminku feditele De Wildeho o mentalité v malifstvi.)

Pokud mlzeme usuzovat zruéné psané tabulky ve wvystavnich archivech

amsterdamského Stedelijk Musea, je postupné rozdéleni vystavy vyfeseno nasledovneé:

- ,»T/—Monochrom*: Berghuis, Girke, Smits a Richter s Rymanem
- ,,Plocha“: Zeniuk s Mardenem
- »Forma*“: Charleton s Mangoldem

- ,»Rastr: Rajlich, Renoufova a Rosenthal s Martinovou

Zatimco Louis Cane je uveden v seznamu samostatné kategorie nazvané
,platno® a Jackson s Van Koningsbruggenem nadepsané ,.barva®, Wéryova a Berthot
nejsou zatim v rozdéleni zahrnuti, zatimco umélci jako Erben (monochrom), Alan
Green, Walker, M. Lancaster, Bioules (barva), Blinky Palermo (forma), Giorgio Griffa
(rastr), No€l Dolla a Diego a Gaetano Esposito (platno) jsou v tabulce zahrnuti stale
jako nedofeseni.

Z toho muzeme usoudit, Ze vznikly dva hlavni poly: fundamentalni neboli
,materidl/barva“ proti vytvarnému snazvem ,tvar“. To koresponduje s plvodni
zakladni skupinou a skupinou ,forma/znak®, které se dale déli na podskupiny
,monochrom®, ,plocha“ a ,barva®, stejné¢ jako na ,,forma* a ,rastr*. Skupina ,,barva

jako material/svétlo/barva‘“ zcela zmizela, zatimco skupina ,,0 malbé* je zredukovana na
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jediného umeélce ze skupiny Support/Surface a nové oznacena jako ,,platno®. Zistava tu
také ,,nedefinovand* kategorie, ktera bere v tvahu historicky kontext, tj. zacatky 20.
stoleti a dilo Gerharda Richtera (ktery je nové zatazen do fundamentalni skupiny).

Z nedatovaného zaznamu organizace vystavy, pochéazejiciho ze stejného zdroje
jako ostatni zminéna dokumentace, vyplyva, Ze kuratofi planovali prohlédnout si a
posoudit dila z vystavy Nouvelle peinture en France a ,,v§eobecné francouzské malite®,
stejné tak britské malife Petera Josepha a Boba Lawa. Zaroven chtéji taktné informovat
ptislusné galerie, ze Ulrich Erben a Winzer nebudou vzati do vybéru, Berthot je také
nejisty, zatimco Girke byl definitivné do selekce zafazen. Dopis od Dippelové
adresovany De Wildemu s datem 10. ledna 1975, obsahuje témét konecné rozdéleni
vystavy zalozené na vySe uvedeném konceptu, pfestoze ziistava n€kolik nedofeSenych
otazek.

Dopis znovu zmiiuje, ze kuradtoti vystavy Fundamental Painting plénuji
zhlédnout dila zahrnutd do vystavy Nouvelle peinture en France, kterd je toho Casu
ulozena na celnim ufadu v Céchach. (Z dnesniho pohledu vime, ze zZadna dila umélcii
z této vystavy, ktera byla postavena okolo skupiny Support/Surfaces, nebyla do
konec¢ného vybéru zahrnuta, kromé byvalého Clena skupiny Louise Canea, jehoz prace
ale nefigurovaly v Nouvelle peinture en France.) Soucasn¢ se dozvidame, ze se vede
diskuse, zda ano nebo ne do vystavy zatradit Gerharda Richtera. (Diisseldorfsky galerista
Konrad Fischer je presvédcen, Ze ano; mezi kuratory ale vSeobecné vladne silny odpor
ke komer¢nim vliviim, pfesto nakonec Fischertiv navrh ptijmou.) Dippelovéa pokracuje
prohlaSenim: ,,Po navstévé amsterdamské galerie Art & Project jsem piesvédcena o
Rajlichovi...shledavam..., Ze pracuje jiz velmi dlouho. A vidim ho pfedevSim jako
nékoho mezi Martinovou a pravymi 'malifi' “'°; véta, ze které prosvita pro kuratory
vystavy Fundamental Painting dilezitost védomé spole¢né mentality a jeji kontinuity.

V tuto chvili je vystava naplanovana se zfetelem na specifické prostory muzea a
zahrnuje nésledujici umélce: Ryman, Girke a Zeniuk, Marden, Rajlich, Smits, Berghuis
a Vincent Bioulés, Richter, Jackson a Van Koningsbruggen, Baerova a Charlton,
Mangold, Rosenthal, Marthe Wéryova, Renoufova, Martinova; osmnact umélct, z nichz
ale ne vSichni se dostanou do konecné sestavy, jmenovité¢ Berthot a Cane potom
nahrazuji Bioulése a Baerovou. Zavérecné feSeni zahrnuje pouze 17 z vyse uvedenych

umélei plus jeden14 (minus Walker, Morales, Winzer, Buren, Toroni, Mosset,
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Calderara, Olivieri, Graubner, Teraa, Verheyen), a to voln¢ uskupenych kolem &tyt
kategorii, tvofenych americkymi minimalisty Robertem Mangoldem, Brice Mardenem,
Agnes Martinovou a Robertem Rymanem.

Ostatni jsou prevazné Evropané — Némci Raimund Girke, Gerhard Richter a

cey

Jerry Zeniuk (zijici v New Yorku), Louis Cane z Francie, Marthe Wéryova z Belgie a
Alan Charleton z Velké Britanie, k tomu dalsi Americané Edda Renoufova (zijici ve
Francii), Jake Berthot, Richard Jackson a Stephen Rosenthal. Nizozemsko jako
poradajici zemé¢ je reprezentovano Jaapem Berghuisem, Keesem Smitsem a Tomasem
Rajlichem (Ceského ptivodu). Také Holandan Rob van Koningsbruggen bude do
vystavy zafazen, ale zjinych divodd nez je pfislusnost k fundamentilni mentalité.
Spravnost této konecné selekce viibec si ovéifime pozdéji.

V dobé¢ jiz zminéného dopisu od Dippelové De Wildemu datovaného 10. ledna
1975 je sled vystavy rozdélen takto: zacatek vystavy je edukativni prostor ndsledovany
sadlem s dily Rymana, pak pfijde sl s dily Girkeho a Zeniuka, ktery je propojen se
salem s dily Mardena. V nasledujicich salech vystava pokracuje dily Rajlicha a Smitse,
Richtera a Berghuise (plus Bioulése). (Podle tohoto dopisu umélci seskupeni okolo
Rymana a Mardena jsou k nim voln¢ fazeni, tzn., Ze skupiny, tykajici se monochromu a
plochy, byly slouceny; povS§imnéme si v tomto ndvrhu prezentace a hlavné posunu
Rajlichovych d¢l k témto skupindm.) Plan zamysli pokracovat dily Jacksona a Van
Koningsbruggena, Charltona (a Baerové) k Mangoldovi a konc¢i dily Rosenthala,
Wéryoveé, Renoufové a Martinové.

Argumentace vybéru a procesu zafazeni je nasledovné detailné vysvétlena ve

stejném dopise:

»1) Agnes Martinova je nejstar$i u€astnik vystavy. V jejich obrazech pievazuji
horizontalni a vertikélni linie.
Nikoliv s rastrem, ale jen se subtilnimi horizontalnimi — a v posledni dobé& také
diagonalnimi liniemi — pracuje Stephan [sic] Rosenthal.
Thomas [sic] Rajlich maluje pfes viceméné pravidelny rastr a patii tedy mezi
Rymana a Martinovou.
Francouzsko-americkd Edda Renoufova pracuje s technickym rastrem tkaniny.
Struktura a textura vznikaji vytazenim nékolika niti z platna.
2) Robert Ryman ze vSech ucastnikli nejdislednéji vyzkousel moznosti barvy,
plochy a podkladu, techniky a prostfedkd, pfitom se omezil jediné na bilou
barvu.
Mén¢ strukturdlné a piedev§im opticky pracuje Raymund [sic] Girke, Casto
porovnavany s Rymanem, i kdyZz nepravem.
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Néco piibuznosti vykazuji prace od Jaapa Berghuise, ve kterych barva — 1 kdyz
velmi skromné — hraje roli.

Brice Mardenova zdanlivé chladna redukce je slozena z barevnych panel, které
maji téméf dokonale hladky povrch (zpracovany Spachtli), sestavenych do
diptycht a triptychd.

Stejné tak s 'enkaustikou' (smes vosku a pigmentu) pracuje Jerry Zeniuk: Sedé a
tmavé hnédé az téméf Cerné monochromy maji matné leskly povrch (po 25
vrstvach vosku zistdva struktura platna jesté viditelna).

Vzdélen¢ piibuzné jsou i nazelenalé monochromy od Jacka Berthota, pro
kterého je pfedevsim okraj obrazu — zakonceni — vyzvou.

3) Robert Mangold: Zzadné odstiny, zadné zkouméni podkladu, ale jen Cista
koncentrace na tvar obrazu a formu na obraze; zékladni geometrické tvary —
¢tverec, kruh a jejich ¢asti — a jejich moznosti v omezeni daném tvarem platna
Casto v obrazovych fadach, stejné jako u Rymana.

Obrazy Alana Charltona se jevi jako reliéfy, kde stanoveni formati a jejich
poméry jsou esencialni. Zcela hladké Sedé monochromy. [...]

Vsichni jmenovani umélci pracuji s barvou, ¢asto ale 'skrytym' zptisobem. (Brice
Marden planuje pracovat s jasné ¢ervenou a zlutou, Zeniuk pouzivé Cervenou a
modrou, ale zpracovava je do Sedych ténl, Ryman zase podmalovava barevné
sve bil¢ obrazy, barvy Mangolda jsou velice zvlastni, ale také velmi plisobivé.)
5) Nikdo znich ale nepouziva barvu tak razantné¢ jako Richard Jackson. [...]
Cerstvé namalovanym obrazem — peélivé naplanovanym — se znovu maluje
obraz: zuméni se rodi umeéni. Je to jediny umélec na vystave, ktery realizuje
jakési environment.

Nikoliv barevné, ale pouze v ¢erné a bilé pracuje Rob van Koningsbruggen.
Také u n¢j je védomé soustfedéni se na esenci malby, zdkladni formu, texturu,
ale také hledani pozitivniho a negativniho tvaru posuny platna. Obraz se sam
otiskuje a vytvaii tak svij prot&jsek.«"’

Zakladni plan (Obr. 1, 2), distribuovany u vstupu na vystavu v dobé jejiho
trvani, ukazuje, Ze konecnd dispozice vystavy Fundamental Painting zalina
edukativnim prostorem. Vystavu pak zahajuje Ryman (Obr. 3, 4), po ném pfichazi
Richter a Van Koningsbruggen (Obr. 5, 6) , Marden nésledovany Girkem (Obr. 7, 8, 9)
a Zeniukem (Obr. 10), Berthotem (Obr. 11), Berghuisem a Smitsem (Obr. 12)
vystavenymi spole¢né v jedné mistnosti a v nasledujici mistnosti Rajlich (Obr. 13)
s Jacksonem (Obr. 14). Cane je umistén spolu s Charletonem (Obr. 15, 16, 17)
v mistnosti, kterd pokracuje do salu s dily Mangolda (Obr. 18). Nasleduje pfilezitost
zhlédnout dia-projekci zabyvajici se spfiznénym umeénim a vystava kon¢i Rosenthalem
(Obr. 19), Wéryovou (Obr. 20, 21), Renoufovou (Obr. 22, 23) a Martinovou (Obr. 24,
25). Ackoliv toto rozdéleni je také Castecné dano prostorovym omezenim, je mozno si
povSimnout zmény v uskupeni Marden/Ryman a v neposledni fad¢ situovani Rajlicha

mezi tyto dva. (V pozd¢jsich letech svéd¢i Rajlichova tvorba skutecné o posunu vice
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smérem k monochromu a pouziti barvy nez ke grafické struktute, coz jej tadi do
Rymanovy linie vic nez cokoliv jiné¢ho.)

Téma historické skupiny, ke které se fundamentalni malba vztahuje, je vyfeSeno
tim, ze v dob¢ vystavy Fundamental Painting pievazuji ve vystavené stalé kolekci
Stedelijk Musea obrazy, které jsou také zahrnuty v jiz zminéné edukativni ¢asti a dia-
projekci na vystaveé; jmenovité: Jasper Johns, Piero Manzoni, Yves Klein, Kasimir
Malevi¢, Theo van Doesburg, Barnett Newman, Ellsworth Kelly a Frank Stella, na
stejném poschodi na druhé strané hlavniho schodisté; na odpocivadle dila Ad
Reinhardta a Carla Andrého. Vysvétlyjici text, distribuovany navstévnikim bchem
vystavy Fundamental Painting, dava jasnéji nahlédnout do tématu vystavy a jeho

souvislosti s dily ze stalé kolekce. Cteme:

,»V tomto stoleti bylo malifstvi jiz mnohokrat prohlaSeno za mrtvé. Znovu a
znovu se dostavalo k 'hranicim', které byly ale pozdéji piekroceny. V Sedesatych
letech byla malba zastinéna mnoha novymi sméry, jako napiiklad Minimal Art a
Concept Art [sic]. Pfesto v nich malba nasla novou inspiraci.

V poslednich letech se mnoho maliii zabyvalo novymi formami abstrakce.
Vedle fundamentalniho malifstvi se také hovori o tiché, nové, esencialni,
planované nebo analytické malbé.

Osmnact malift této tematické vystavy spolu neformuji zddnou skupinu. Jsou
vybrani na zaklad¢ stejného zdjmu o formalni a fundamentalni vychodiska
abstraktni malby. Jde jim o malbu jako malbu, o obraz jako plochu a nikoliv
jako 'diru do zdi'. Obraz neni prostiedkem, ale namétem.

Vytvarné prostiedky jsou noveé zkoumény: format — velikost — barva — tvar —
linie — textura — materialy (rizné druhy barev, podkladii pro barvy a rizné naradi
na jejich nandSeni). Tyto prostiedky jsou pouzivany 'ekonomicky', ukazuje se, Ze
je davéna prednost nevyraznym barvam, jako je bila, a Sedd a neutrdlnimu
¢tvercovému formatu. Kompozi¢ni prvky jsou Casto zcela vynechany. Linie
stejné jako doteky barvy jsou na ploSe rovnomérné rozdéleny.

Pracovni proces na obraze je Casto dlouhy, je pfi ném casto nanaSeno velké
mnozstvi barevnych vrstev. U nckterych malift silné pievazuje promysleny
program piedchéazejici samostatnou préci, ktery ale nevylucuje zasahy intuice.
Mezi abstraktnimi malifi minulosti a dneSka zustava mnoho rozdilného, ale i1
spoleéného. !¢

Osmnact umélct, kteti svoji praci limituji pouze na nezbytné elementy malby —
jeji esenci — ve které materidly a technika jsou stézejni. Zajem nékterych se vice
ptiblizuje k jednomu nebo druhému prvku, jednomu nebo druhému tématu. Tedy jeden

fundamentdlni a jeden vytvarny pol. To je po rozsahlém hledani a vylouceni

komer¢nich vlivii konkluze kurdtori s cilem kunsthistoricky vyty¢it tuto jednu
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specifickou novou mentalitu v malbé sedmdesatych let. Jak jiz bylo feceno, v pribéhu
této prace si ovéfime spravnost jejich kone¢ného rozhodnuti podle dobovych dél a
vyrokli umélcti s vyhodou retrospektivniho pohledu. A predevsim to, co spojuje (a
rozliSuje) tento druh ,,nového* malifstvi sedmdesatych let — jehoz zdjem se obraci
k sobé samému ( a pfesto je internaciondlni) a ve kterém hraje centralni roli barva jako
materidl — reprezentovany malifi na vystavé Fundamental Painting a jejich ptedchtdci,

vyjasnime v dal§im prib¢hu tohoto textu.

1.1.1 ,,Nové malirstvi“ v Evropé

Podle textu Dippelové se De Wilde zminil o nutnosti organizovat tematickou
vystavu typu Fundamental Painting jiz vroce 1973, ,nezavisle na tom se mezi
konzervatory oddéleni malifstvi a sochafstvi objevuji stejné ideje”. VSimnéme si
klicového slova ,,nezavisle®, které znamena, Ze pocet osob pracujicich v oblasti historie
uméni nebo kuratorstvi citi stejnou vinu nového sméru — a Stedelijk Museum neni
jediné. V nékolika evropskych zemich obecna potieba identifikace a kategorizace
nového druhu malifstvi v zakladnim ,,fundamentalnim* smyslu se objevuje toho roku na
umeélecké scéné — jak uvadi i katalog vystavy Fundamental Painting 1975.

Zpravodaj ,,Confidential information about the international Art Scene®,
publikovany Dr. W. Bongardem z Art Aktuel vlednu 1975 potvrzuje tuto potiebu

definice a tim dtleZitost iniciativy k vystavé Fundamental Painting. Cteme:

»Upozoriiuji vas dnes dlrazné na vyvoj v oblasti nového malifstvi. Délam to
hlavné proto, Ze jsou zde vSechny znaky toho, Ze se néco déje. Mél jsem
samoziejmé za to, ze dllezité — velké — umeni je to, které za takové povazuji
pfislusné instance a instituce, a proto mam divodné podezieni, Ze tento velmi
specificky druh 'nového malifstvi' diirazné prorazi — bude vystavovan, budou se
0 n¢j zajimat sdelovaci prostiedky, bude nakupovan do muzei a (moznd) i
prodavan na trhu samém. [...] Novéjsi dila téchto umélci ... byla pokiténa jako
'analytické malifstvi', coZ znamena malifstvi zabyvajici se svymi vlastnimi
hypotézami, podminkami a zpiisoby akce. [...] ...v blizké budoucnosti vystavy,
které se chystaji v Nizozemsku a Belgii, jesté zdlrazni dilezitost tohoto typu
malifstvi. Chystd se také italskd publikace (publikovano: Daniela Pallazoli),
obecné se zabyvajici novym malifstvim' ve spolupraci s [Klausem] Honnefem.
Jinymi slovy néco se chysta.«'”’
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Zaroven upozorniuje na klicovou dilezitost vystavy Fundamental Painting
v tomto vyvoji, kdyz pise: ,,V souvislosti s 'novym malifstvim' musim zminit uréujici
trend nadchazejici vystavy v amsterdamském Stedelijk Museu, které ji planuje na
duben/Cerven.” Jak dilezitd je vystava Fundamental Painting na mezinarodni Grovni,
ukazuje také dopis od Kunsthalle v Bernu amsterdamskému Stedelijk Museu, datovany
6. unora 1975, ve kterém feditel Kunsthalle Johannes Gachnang Z7add o odloZeni
zahdjeni, které pfipadd na stejny den jako zahdjeni retrospektivy Carla Andrého

v Bernu, protoze ,,takové piekryti dvou dulezitych vystav* neni dobry napad.

To znamena, ze pro evropskou kuratorskou historii poloviny sedmdesatych let je
vystava Fundamental Painting v amsterdamském Stedelijk Museu udalost zcela
zasadni, kterd upozorfiuje na obnoveni vSeobecného zdjmu o malifstvi obecné a
nefigurativniho (abstraktniho) zvlasté. Prvni vystava tohoto zaméfeni je zorganizovana
na jate roku 1973 v Pafizi Michelem Claurou a René Denizotem s nazvem Une
Exposition de peinture réunissant certains peintres qui mettraient la peinture en
question, kterd pokracuje do ICC v Antverpich a Abteiberg Musea
v Monchengladbachu a zahrnuje c¢tyfi americké minimalistické malife Roberta
Mangolda, Brice Mardena, Agnes Martinovou a Roberta Rymana, rovnéz tak evropské
umélce francouzské skupiny BMPT Daniela Burena a Niele Toroniho, Itala Giorgia
Griffu, Némce Blinkyho Palerma, britského malife Alana Charletona a Belgi¢ana
Bernda Lohause. Je to prvni vystava spojujici novy druh evropské ,,malby o malb&*
s americkou minimalistickou malbou, z toho prvni ¢tyii Americané budou tvofit zaklad
amsterdamské vystavy Fundamental Painting. (Jen Alan Charleton se znovu objevi na
této vystave, piestoze zafazeni nékolika z ostatnich Gcastnikli bylo detailné¢ zvazovano,
jak potvrzuji poznamky kurdtori o vystavé v archivu amsterdamského Stedelijk
Musea.)

Nasleduje nékolik vystav italské soucasné abstrakce: Glossario — Qui Arte
Contemporanea v fimské Galleria Editalia (od 20. ¢ervna do 10. Cervence) potadana
Marisou Volpi Orlandiniovou'®, putovni vystava Un Futuro Possibile — Nuova Pittura
oteviend v Palazzo dei Diamanti ve Ferrafe v zafi 1973 a pokracujici v Rocca Sforzesca,
Imola (BO) a vgalerii La Piramide ve Florencii, kterou kuratoroval Giorgio

Cortenova'’ a vystava La riflessione sulla pittura v Palazzo Comunale v Acireale (CT)
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(od zéfi do fijna 1973), kterou potadaji spolecné Filiberto Menna, Italo Mussa a
Tommaso Trini.”” Také sekce ,,Analitica” vystavy Contemporanea v listopadu 1973 ve
Villa Borghese v Rimé&*' zahrnuje minimalistické malife Mangolda, Mardena a
Rymana. Pokud vynechdme cast minimalistickych malifi (s vyjimkou
Contemporanea, ve které figuroval Louis Cane a Nuova pittura ve které figuroval
Raimund Girke), nebyli v téchto vystavach zatrazeni zadni evropsti umélci, kteti o dva
roky pozdgji byli prezentovani na vystavé Fundamental Painting.”

Soucasné na podzim 1973 je v Némecku uvedena prvni vystava zamétujici se na
téma malifstvi obsahujici jak figurdlni, tak abstraktni dila, kde byl zastoupen velky
pocet jak evropskych, tak americkych malifii, z nichz bude n¢kolik pozdéji zndmo jako
fundamentalni maliti. Prospect 73 — Maler/Painters/Peintres, vystava poradana
kuratory Evelynou Weissovou, Konradem Fischerem, Jiirgenem Hartenem a Hansem
Strelowem (od 28. zafi do 7. fijna 1973) v Kunsthalle v Diisseldorfu, na které jsou
mimo jiné zastoupeni i Ucastnici vystavy Fundamental Painting Jaap Berghuis, Louis
Cane, Alan Charlton, Raimund Girke, Edda Renoufovéa, Gerhard Richter a Jerry Zeniuk,
rovnéz Robert Mangold, Brice Marden a Robert Ryman®.

Mezitim se také z Francie ozyva zavan nového vétru vystavou nazvanou
Nouvelle peinture en France, kterd je zahajena v Musée d’Art et d’Industrie v Saint-
Etienne v 1ét¢ 1974 a putuje dal do Neue Galerie v Cachach. Je viak zaméfena z vétsi
¢asti na francouzskou skupinu Support/Surfaces (s vylou¢enim Marka Devadeho, stejné
tak jako Louise Canea, ktery byl ale pozdéji do amsterdamské vystavy vybran), ktera
kuratorit vime, Ze o Ucastnicich vystavy Nouvelle Peinture en France bylo vazné
uvazovano, zadny z nich ale do vystavy Fundamental Painting zatazen nebyl. Mizeme
tedy fici, ze okolo poloviny sedmdesatych let kurdtofi ve vétSiné evropskych zemi
obratili svlj zajem k malb& a pokouseli se shrnout a definovat jeji novosti, i kdyz
sporadicky a nesystematicky, ptesto ale diisledné zahrnujici i fundamentalni styl.

Nejrozsahlejsi ptehled o soucasnych malifskych tendencich té doby — jak
v Evrop¢, tak v Americe — je az do pfelomové amsterdamské vystavy vroce 1975
vystava Geplante Malerei, potadand Klausem Honnefem ve Westfilische Kunstvereinu
v Miinsteru na jafe 1974 (od 30. bfezna do 28. dubna). O rok pozdé&ji budou néktefi ze

zucastnénych umélct zastoupeni také na vystavé Fundamental Painting. Opét jsou
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vystaveni ameri¢ti minimalist¢é Brice Marden a Robert Ryman stejn¢ jako pocetna
skupina malift evropskych, napt. Jake Berthot, Raimund Girke, Edda Renoufova a
Jerry Zeniuk.** Modifikovana verze této vystavy pojmenovanad Analytische Malerei
prezentovana od 19. listopadu 1974 do 8. ledna 1975 v komeréni mildnské Galleria del
Milione, kterd zahrnovala dila Brice Mardena a Roberta Rymana stejn¢ jako Roberta
Mangolda a Agnes Martinové, pfedznamenava jako jeSté Zadnd predtim vystavu
Fundamental Painting.”> Tak mnoho vystav v dob& mezi 1973 az 1975 piedvida
pfichod fundamentalni malby na evropskou uméleckou scénu a zda se, ze vSechny
hledaji ve sméru malby fazené k minimalismu.

Koneéné v roce 1975 otevira amsterdamské Stedelijk Museum vystavu
Fundamental Painting, kterd je na internaciondlni Grovni podporovéna vystavou
nazvanou Elementary Forms of Contemporary Painting and Drawing in the Netherland,
ktera probiha od kvétna 1975 ve Visual Arts Office for Abroad v holandském hlavnim
mésté a kterou sestavili kuratofi Gijs van Tuyl, Hans Sizoo a Klaus Honnef. (Vystava
procestovala 11 muzei v riiznych zemich Evropy.) Ugastnici jsou: Ben Akkerman, Jaap
Berghuis, Kees Buurman, Edgar Fernhout, J. C. J. van der Heyden, Jan Hoving, Rob
van Koningsbruggen, Tomas Rajlich, Martin Rous, Jan Schoonhoven, Toon Verhoef,
Carel Visser a Rudi van de Wint. Je to akumulace vSech druhil ,,minimalistickych*
projevi véetné€ nového fundamentalniho.

Také v nésledujicich letech zdjem o nové proudy — nebo jmenovité o tento novy
proud — neustava. Museum Van Bommel-Van Dam v nizozemském Venlo zahajuje 29.
listopadu 1975 vystavu Concerning Painting... , ktera putuje do Stedelijk Musea ve
Schiedamu a Hedendaagse Kunst Musea v Utrechtu®®. Zajimavosti této vystavy je fakt,
ze je rozdélena do péti kategorii indikujicich elementarni zajmy malifi: obsah, material,
pfedmétnost, subjekt a substance, které se zdaji byt odkazem na fundamentalni
mentalitu nebo také na vystavni kategorie, jak byly rozvrzeny na vystavé Fundamental
Painting nékolik meésicti predtim. (OhlasSuje obdobi, ve kterém vystavy budou
rozdélovany do stejnych vice méné ndhodnych a chténych skupin, jako naptiklad
Progressiva — La gestione del colore potadané na jate v Galleria Arco d’Alberti v Rimg,
kterd predstavuje kategorie ,, Il bianco e il nero®, ,Il grigio“ a ,La grammatica del

colore®.)
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V Italii pak stdle pokracuje shodny trend vystav zaméfenych na malifstvi,
charakterizovany stale vétsi ucasti italskych umelct. MiZzeme se pfit o to, zda tento fakt
ukazuje na nacionalistické tendence kuratori nebo na vyjimecné velky zdjem ze strany
umélc o nepfedmétny — nebo také ,novy“ druh — malby. Muizeme napiiklad
vzpomenout Empirica — putovni vystavu — v Galleria Civica Rimini a Museo
Castelvecchio ve Veroné, kterou potfada Giorgio Cortenova, nebo vystavu Cronaca:
Percorso didattico attraverso la pittura Americana degli anni 60 e la pittura Europea
degli anni 70 v Galleria Civica v Moden¢ (18. bfezna az 2. kvétna 1976), ktera se
pokousi objasnit souvislosti mezi americkymi pfedchidci a evropskymi soucasnymi
abstraktnimi malifi. Zahrnuje Josefa Alberse piiSlého z Bauhausu. Vyucoval uméni na
Bears Mountain College a pozd&ji na Yale University a m¢l hlavni vliv na povale¢nou
generaci americkych malifii stejné jako na abstraktni expresionisty Marka Rothka, Ad
Reinhardta a Franka Stellu a malife Color Field Painting Ala Helda, Ellswortha
Kellyho, Morrise Louise, Kennetha Nolanda, Julese Olitského a Larryho Poonse.
(Vsimnéme si, ze to jsou povetsing stejni umélci, ktefi byli prezentovani ve stalé sbirce
amsterdamského Stedelijk Musea béhem vystavy Fundamental Painting a byli i
soucasti jejiho edukativniho programu.) Zastoupeni jsou také minimalisté Larry Bell,
Robert Mangold a Robert Ryman, z nichz posledni dva jsou americti fundamentalni
malifi. Jejich dila jsou ddvdna do souvislosti predevsim s velkym mnozstvim Italdi, ale
také soucasnych zapadoevropskych maliit jako Jaap Berghuis, Louis Cane, Alan
Charlton, Raimund Girke a Gerhard Richter.”” V 1ét¢ 1976 vystava I colori della
pittura: Una situazione Europea, kterou jako kurdtor porada Italo Mussa v Istituto
Latino-Americano v Rimé& (8. &ervence az 10. zaii 1976), také zahrnuje nékolik
fundamentélnich maliiG (Jaap Berghuis, Louis Cane, Raimund Girke, Tomas Rajlich a
Jerry Zeniuk)®®. Je také pozoruhodné pro svilj nazev (vzpomeiime uZiti slova ,,situace*
Rini Dippelovou).

Naésledujici rok na vystavé Dokumenta 6 v némeckém Kasselu malifska sekce
pfedstavuje jenom nékolik maliit z vystavy Fundamental Painting. Jsou to Raimund
Girke, Jerry Zeniuk a Louis Cane, piestoze cela tato sekce patii abstraktni nepfedmétné
malbg.”® Dalii vystava Bilder ohne Bilder v Rheinisches Landesmuseu v Bonnu je
jasnym signalem mimofadného zajmu o nepfedmétnou malbu. Je zahajena 8. prosince

1977 a trva az do 8. ledna 1978. Potada ji Klaus Honnef. Mezi vystavujicimi jsou
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Evropané 1 Americané, z velké vétSiny fundamentalni malifi, naptiklad Jaap Berghuis,
Louise Cane, Raimund Girke, Tomas Rajlich, Stephen Rosenthal a Jerry Zeniuk stejné
jako americti ,,zakladatel¢ minimalisti Robert Mangold, Brice Marden a Robert
Ryman.30

Nésledujici 1éto (19. Cervna az 18. zafi 1978) ARC — Musee d° Art
Contemporain de la Ville de Paris predstavuje vystavu Abstraction Analytique:
Fractures du monochrome aujourd’hui, potadanou kuratory Bernardem Lamarche-
nepfedmétného malifstvi na mezinarodni, zvlasté evropské umélecké scéné a zahrnuje i
n¢kolik maliii fundamentalniho razeni — Alana Charltona, Tomase Rajlicha a Jerryho
Zeniuka. (Rozdily mezi monochromem ve fundamentalni malb¢ a ostatni monochromni
malbou probereme pozdéji.)

Na prestiznim Biennale di Venezia 1978, jehoz kuratory byli toho roku Jean-
Christophe Amman, Achille Bonito Oliva, Antonio del Guercio a Filiberto Mena, nese
jedna sekce honosny néazev ,,Grande astrazione, Grande realismo*. Nanestésti vybér je
ptili§ omezen — predevdim na Stiedozemi®' — a tak jenom Louis Cane je pfipominkou
fundamentéalni malby. Nicméné je to signal svétu, Zze nepfedmétné malifstvi je dilezity
fenomén na umélecké scéné této doby. (Fakt, Ze mnoho komercnich galerii se ,,rychle
prizptsobilo®, potvrzuje tuto doménku.)® Atmosféra poloviny sedmdesatych let
v zapadni Evropé nesporné ukazuje, ze fundamentalni malba je hlavnim pfedmétem
zajmu na umélecké scéné jak mezi maliti, tak kurdtory. Vystava Fundamental Painting
je ve své dob¢ pouze vykrystalizovanim vSeobecného nazoru, Ze je néco ,,ve vzduchu®.
Oproti jinym pokustim je restriktivni. Az po ni se ostatni kurdtofi pokusi stejné
rozliSovat tento i jiné proudy v nové malbé sedmdesatych let. Tato indikace néceho
nového, této kategorie, kterd se musi kunsthistoricky ukazat a ptevzit, ale i vSechno
ostatni s touto vystavou spojené naznacuje, ze fundamentalni malba je néco vlastniho,
néco existujiciho, spojujictho specificky jen jeden druh umélcti. Potvrzuje, ZzZe

fundamentéalni malba nejen existuje, ale je také dilezita.
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1.1.2 Akceptovani fundamentilni malby verejnosti

Dalsi dikaz toho, Ze v dobé poradani vystavy Fundamental Painting je
fundamentélni malba ,,ve vzduchu®, byla pozitivni reakce vefejnosti oproti o¢ekavani
kuratort, kteti se bali, ze je pro publikum pfili§ ,,nova®™. I kdyZ feditel muzea Edy de
Wilde pise ve svém uvodu, ze jde o zrevidovanou malbu a ne o radikdln€ novy proud,
o¢ekavaji kuratofi vystavy, Ze pro vefejnost bude obtizné ji chapat. Uvodni odstavec
zpravy o anketé provedené mezi navstévniky béhem vystavy zni: ,,Béhem procesu
ptipravy vystavy Fundamental Painting se v podstaté vSichni shodli, Ze to bude pro
Siroké publikum obtizna vystava. Byla proto Zadouci jistd podpora. Po dlouhé diskusi
byly zvoleny dvé formy: prezentace, kterda méla byt zaméfena hlavné na vystavu
samotnou a informacni mistnost s textovymi tabulemi, které objasni sty¢né body a
rozdily s abstraktnimi malifi minulosti i sou¢asnosti.”>

Soud¢ zinformacniho dopisu kuratori persondlu a bezpe¢nostni sluzbé se

dokonce zd4, ze se pfipravuji na nejhorsi:

»~Moznad hodné navstévniki bude reagovat negativné, protoZze tato vystava
nebude srozumitelnd pro kazdého. Obvyklé poznamky: 'Co to ma byt?' nebo
'Musi tohle viset v muzeu?' se daji ocekavat. To je v pofadku. Kazdy mize mit
svij vlastni nazor, ale na§ védecky tym chce, abyste védéli, Zze podle jejich
nazoru vystaveni umélci délaji skutecné zavaznou praci.

Vystavena dila jsou obzvlaste citlivd, vétSina z nich nemé ochranny ram, pouzita
barva je Casto michdna s voskem, takZe po mirném doteku ziistane jemny
viditelny otisk, ktery uz nejde odstranit.

U nékterych divakd mohou velké plochy stejné jako rastrové struktury mnoha
obrazfl vyvolavat potiebu je poskrabat nebo na né kreslit.”**

Anketa mezi navstévniky vystavy Fundamental Painting prostfednictvim
podrobného dotazniku, kde bylo mozno vybrat odpovédi z vice moznosti (vypracoval
drs. Steen, védecky pracovnik Pedagogicko-didaktického institutu university
v Amsterdamu) viak ukazuje, Ze nazor navitévnikd na vystavu byl pozitivni.*> Bylo
vyplnéno 1495 formuléitd, z toho 722 v holandstin€ a 773 v anglicting, coz pfedstavuje
odhadem 90 % navstévnikt Fundamental Painting (tzn. asi 1650 osob vidélo vystavu),
28 % z celkového poctu navstévnikli a 38 % z holandskych navstévnikid dokonce do
muzea pfiSlo specidlné na tuto vystavu, 42,4 % =z nich povazuje vystavu za
,pochopitelnou, 18,8 % ,obtizné pochopitelnou“ a 18,3 % dokonce =za
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,hepochopitelnou®. Nizozemské publikum s ni mélo méné problémii nez publikum
odpovidajici v anglictiné. Nicméné 66,9 % vSech navstévnikti zhledalo vystavu
zajimavou, z toho vice cizinct nez Holand’ant.

Asi tfetina vSech navstévnikli oznacila svého favorizovaného umélce. Je
zajimavé, Ze vedeni se ujali Louis Cane, Richard Jackson a Rob van Koningsbruggen,
teprve pak nasleduji minimalisté: prvni Robert Ryman, pak Robert Mangold, Agnes
Martinova a po Tomasi Rajlichovi Brice Marden. Pokud odecteme negativni feedback
od pozitivniho, Cane a Van Koningsbruggen stale vedou tésné¢ ndsledovani Robertem
Mangoldem a Tomasem Rajlichem, pak Ryman, Martinova a Marden. VSichni ostatni
maji vyrazné¢ méné hlast. Jak zjistime pozdéji, tito tii preferovani malifi nejsou malifi
fundamentalni, zatimco ¢tyii Ameri¢ané a Rajlich naopak jsou fundamentalni malifi par
excellence. Snad by se dalo fici, Ze tento vysledek ankety neni ndhodny. Pravdépodobné
to bylo tim, ze fundamentalni malba byla ,,ve vzduchu®, a proto ji velka cast publika
akceptovala, zatimco soucasné¢ dal§i cast navstévniki dava stdle piednost vice
,komplikovanym® malifskym pfistupiim a k problémim tohoto nového druhu malby se
jesté nedostala. Celkem ale muzeme fici, ze vystava Fundamental Painting byla

uspésna.

Reditel muzea Edy de Wilde pi$e v dopise jednomu ze zaptijéovatelii: ,,Vystava
... prildkala mnoho navitévnika a t&sila se velké pozornosti tisku.’® Odezva vystavy
Fundamental Painting v tisku byla velka v Nizozemsku i mezinarodné, coz potvrzuje,
7e v roce 1975 byla spravna doba k jejimu uvedeni. Clanek kuratorky Rini Dippelové,
podobny jejimu uvodnimu textu pro katalog vystavy, byl uvefejnén v holandském
Casopise Museumjournaal a ve francouzské publikaci Peinture, cahier théoretiques.
Utastnik vystavy Louis Cane pise teoretické pojednani v podob& volného sledu
myslenek pro Art Press. Zpravy o vystavé podavaji ale 1 nezdvisli umelecti kritici a
casopisy.

Pro nizozemsky a némecky tisk piSe fadu obsaznych clankii Antje von
Graevenitzova. Pro Siiddeutsche Zeitung Neuer Trend im Kunstinteresse?, pro Vrij
Nederland Verf is verf, Clanek, ktery je v némecké verzi znovu otistén pod nizvem
Malerei als Faktum oder Das Einfache ist kein Pappenstiel v jejim sloupku Brief aus

Amsterdam v Kunstforum International, ve kterém se Von Graevenitzova snaZzi
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pfistupovat k vystavé objektivné, i kdyZz dava najevo sviij nesouhlas s jejim konceptem.
Haji evropské umélce, kteii byli seskupeni okolo ¢tyf Ameri¢ant. Na né¢kolika malo
strankach se detailné vénuje fadé¢ umélct na vystave i jejich predchiidciim. To ukazuje
na jeji pochopeni fundamentalni malby jako malby per definicionem, zamétujici se na
zakladni malitské prvky, a tedy pfiznivéjsi postoj k fundamentdlni malbé jako takové.
Pozoruhodny je také jeji postoj hajeni evropské strany jako néceho dilezitého, ne-li
otisk americké minimalistické malby. Svym nézorem potvrzuje také vysledek vetejné
ankety mezi navstévniky, kdyz piSe: ,,...vystavend jednoduchost se nezda tézko
pochopitelna, protoze malifské problémy jsou obvykle uz dlouho zndmé*.

Stejn¢ zamétené noviny De Groene Amsterdammer zvetejiuji Hoe
fundamenteel is fundamentele schilderkunst? od Cora Bloka, ktery také dedikuje cely
svlj dvoustrankovy sloupek Holland v anglickém uméleckém magazinu Studio
International prehledu vystavy. Stejné¢ jako Von Graevenitzova struéné rozebird
vystavu a také se zabyva podrobnym popisem nékterych umélcii. Jeho slova ,,Celek
obrazu vidite na prvni pohled. Clovék se miize dobie zahloubat do detailéi* potvrzuji, Ze
chape, jak fundamentdlni malba funguje. Nicméné je pfesvédcen, Ze tito umélci ,,...
zustali v Nizozemsku téméf nezndmi mimo okruh odbornikd®“. (To naznacuje, Ze
v jinych zemich a mezi ur€itou skupinou lidi v Nizozemsku znadmi jiZ jsou.)

Blok kritizuje muzeum pro jeho nedostatecné piredbézné pouceni a vysvétleni
vystavy. Taze se, jak dlouho mize historie této malby pokracovat, jestli ji ,,obycejny*
divak i nadale bude schopen sledovat nebo jestli se uméni zcela vzdali spolecnosti.
Podobné J. C. van der Waals ve svém clanku pro Kunstkroniek v nizozemskych
obchodnich novindch Het Financieel Dagblad viele doporucuje navstévniklim, aby byli
otevieni ke zkuSenosti a vzdélavali se pred navstévou vystavy, aby si byli jisti, Ze vidi
estetickou kvalitu tohoto druhu zdénlivé ,,anti-estetické malby. Pfesto ve svém
uvodnim odstavci uvadi, Zze pokud pro mnoho lidi pfedchozi dvé vystavy muzea mély
,malo spolecného s uménim, které¢ znaji“, ,tentokrat je to jinak®. Takze také Van der
Waals uznava, ze fundamentalni malba neni neznama.

Tedy se zd4a, Ze pocatecni obavy kuratort, ze verejnost vystavé nebude rozumet,
sdili 1 tisk, zatimco to vypadd, ze oba souhlasi s tim, ze fundamentalni malba neni jen

néco, co ,,spadlo z nebe*. Giinther Engelhart v Deutsche Zeitung hézi ru¢nik do ringu
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¢lankem Calvinisten der Leinwand, ve kterém piimo vyjadiuje politovani nad tim, Ze
toto uméni najde pochopeni pouze v omezeném krouzku znalcti. Proto se snazi pomoci
propagaci vystavy pomérné rozsdhlou mezindrodni aktivitou. Vedle vyse uvedené¢ho
¢lanku v pravidelném sloupku Kultur piSe do Svycarského tydeniku Die Weltwoche
Malerei heute. Téma vystavy zafazuje také do svych radiovych poradii pro
Norddeutscher, Westdeutscher a Hessischer Rundfunk, které pokryvaji svym vysilanim
témet celé uzemi tehdejSiho zapadniho Némecka.

Betty van Garrelova je zase piesvédCena, ze za pomoci prostiedkil, jako jsou
edukativni informace doprovazejici vystavu Fundamental Painting, by mohlo publikum
v tomto druhu malby najit zalibu — protoze jak zminila na zacatku — ,.tato malba neni
pro publikum nic nového*. Sviij ¢lanek Nulkunst in de nadagen pro NRC Handelsblad
rubriku) kon¢i konstatovanim, Ze ,,clovék musi byt genidlni, aby s tak malem mohl dé¢lat
uméni‘. TakZe se da fici, ze kritici jako Blok,Van der Waals, Engelhart a Van Garrelova
fundamentélni malbu podporuji; vidi ji jako néco, co publikum mé znét, aby neztratilo
kontinuitu v déjinach uméni.

Potfebu pokdarat kurdtory ne pro jejich vybér, ale pro jejich vysvétleni vystavy
citi Ton Franken ve svém Grondlagen van het schilderij napsaném pro regionalni
noviny Eindhoven’s Dagblad. Ze se umélci sttizlivé omezuji na zaklady malby, ,,podle
jeho minéni vyjadfuje az moc.” Tvrdi, Ze ,,se omezuji na zdklady obrazu jako materidlni

CN13

véci a nedostanou se dale k definovani ostatnich vytvarnych prostfedki®. Soudi, Ze to je
redukce v kontrastu k mnohem bohatsi propozici abstraktniho expresionismu zejména
Barnetta Newmana. Opét plati, ze autor, zdd se, pochopil docela dobie podstatu
fundamentélni malby a ani nezpochybniuje tvrzeni Dippelové, Ze tato malba existuje uz
vice nez deset let.

Jan Juffermans analyzuje a ¢astecné odmita vybér umélct v ¢lanku Schilderijen
zonder poespas pro lokalni noviny De nieuwe linie. V dal$im ¢lanku pro Algemeen
Dagblad (druhé nejvétsi nizozemské noviny, které se snazi zlstdvat neutrdlni),
nazvaném Schilderen om het schilderen, Juffermans piekvapivé soudi, ze ,,vétSina
umélcl zastava tak rozdilnd vychodiska a zplisob prace, Ze je nebude nikdy moZzno
povazovat za jednu skupinu® (coz se pii zpétném pohledu jevi jako pravdivé). Zaroven

je ale pozitivni, ze to ukazuje Sirokou Skélu pfistupti zamétenych na stejné téma. (Kritik
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Jan de Carpenter, ktery dedikuje vystavé sviij sloupek Kijk eens Kunst v lokalnich
novinach Dagblad voor de Zaanstreek, je jediny, kdo dochazi k nezvratnému zavéru, ze
»jako zobrazeni jednoho proudu se fundamentdlni malba stala vynikajici
dokumentaci“.) Nepiimo, jak se zda, oba pfijimaji fakt, Ze je to ptrehled existujiciho
proudu.

Totéz plati i pro Georgese Roquea, ktery pro francouzsky casopis Clés pise
Clanek Nihilisme et affirmation de la peinture. Ma podobnou piedtuchu jako
Juffermans, pfemysli o fundamentalni malbé, kterd podle n¢ho ma dvé podoby: jedna
sméfuje ke konci malby, zatimco druhd k jejimu vzkiiSeni. Podobn& Frits Bless
Fundamentele schilderkunst — een nieuw begin? Terug naar de basis, napsaném pro
noviny De Gelderlander, si klade otazku, jestli by fundamentalni malba mohla vézt
k novému zacatku v historii malby, jejiz konec byl jiz tolikrat pfedtim ohlasovan. Navic
méa vyhrady k umélcim vybranym kuratory; je to podle néj vybér, ktery nevede
k vyjasnéni situace. Tato dualita mezi koncem a novym zacatkem v nepfedmétné malbé

20. stoleti se objevi v nasi diskusi o pfedchidcich a vlivech na fundamentalni malbu.

Ptes vSeobecné neshody ohledné vybéru a prezentace vystavy jejimi kuratory, se
nezda, ze by pro vefejnost ani tisk proud fundamentdlni malby byl tak novy nebo
nesrozumitelny. To fika vyslovné i fada kritikd. VEtSi Cast tisku a vefejnosti je se
zkuSenosti s fundamentélni malbou spokojena. Jak anketa, tak ¢lanky ukazuji, jak se
zda, ze existuje zakladni porozuméni malby, které umoziuje pozitivni piijeti malby
fundamentélniho druhu. Anketa dokonce potvrzuje, ze asi dvé tietiny navstévnikl jsou
toho nézoru, ze odrazi aktudlni spoleCenskou mentalitu. Zda se tedy, ze byla skute¢né
od poloviny sedmdesatych let ,,ve vzduchu®, jak tvrdi Dippelova.

Jen malo kritiki nepiSe o vystavé Fundamental Painting pozitivné. Napiiklad
Fanny Kelkova v ¢lanku Saaie tentoonstelling (Nudnd vystava) pro Het Parool noviny,
které vzhledem ke svému ptivodu (socidlné¢ demokratické noviny zalozené béhem druhé
svétové valky) jsou zjevné levicové. I kdyz levice inklinuje k tomu, prezentovat se jako
zastance uméni, nazev ¢lanku Kelkové dava pohrdavé a oteviené najevo jeji negativni
minéni. Mezi texty o vystavé je to ale vyjimka. Je to pravdépodobné tim, Zze Kelkova se

zda byt presvédcena o tom, ze ,,Fundamentdlni malba je vyzkum metod a technik
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Podobné Lambert Tegenbosch v ¢lanku Kunst als Ambacht pro Volkskrant —
noviny, které si jiz od Sedesatych let davaji za ukol oslovovat piedevsim levicové a
progresivni vzdélangjs$i Ctenafe — poddva velmi negativni posudek. Povazuje za
neuvéfitelné, Zze tento druh malby by mél byt novym zacatkem poté, co malba pred
pouhymi Sesti lety byla jinou vystavou ve stejném muzeu prohlédsena za mrtvou. Podle
néj je vystava pouhym zobrazenim procesti objevovani ,,uméni a femesel“. Pozitivné se
vyjadiil jen o malbé Tomase Rajlicha, kterd vjeho ocich je ,(fascinujici a
nezapomenutelna®. Nicméné, pokud jde o fundamentdlni malbu, ziistdva pozitivni, i
kdyz s velkymi vyhradami.

Kelkovou a Tegenbosche nasleduje Ron Kaal. V ¢lanku Oude koek in een nieuw
trommeltje publikovaném v Haagsche Courant se dozviddme, Ze prosté¢ nerozumi
takové vystavé a neni ji ani ohromen. Zaroven jeho komentaf znovu zdlraziuje
skute€nost, ze tento druh malby je ,,oude koek®, tj. ,,nic nového*. Armine Haaseovou to
také nezaujalo. Ve svém clanku Ein Kunsttrend aus der Retorte? v Rheinische Post
nazyva fundamentalni malbu ,,uméle vypéstovanym trendem®, kde jedinou novinkou je
seskupeni této malby kuratory do jedné vystavy. Nakonec to miZe byt dokonce

povazovano za pozitivni kritiku.

Jak z pozitivnich, tak znegativnich recenzi v tisku je bezesporu ziejmé, ze
fundamentélni malba je v roce 1975 ,,ve vzduchu* nejen v Nizozemi, ale také v Evrop¢.
To vyplyvd zptedchozi kapitoly o vystavach a ztoho, ze vedle velkého poctu
mimofadné rozsahlych ¢lankli v mezinarodnim tisku o vystavé velmi objektivné referuji
také nizozemské Casopisy Kunst Echo’s, Avenue a Uitkrant, belgicky Kunst & Cultuur a
severoitalsky Brescia Oggi (sloupek Massimo Mininiho Girando per 1’Europa). Tisk
potvrzuje nazor navstévnikli. Tedy nejenom kurdtofi a profesiondlové uméleckého
svéta, ale i divak vSeobecné pozoroval néco nového v malbé sedmdesatych let. Odezvu
vystavy lze povazovat za vyznamnou a vetSinou pozitivni, a to jak mezi tiskem, tak
mezi navstévniky; naznacuje logiku a akceptaci fundamentidlni malby z hlediska
kontinuity historie malby.

I kdyZ se ndzory, co se tykéd reprezentantli této fundamentdlni malby, nekdy
neshodovali, zda se, Ze odezva vystavy v tisku méla vliv z hlediska jejiho pfispévku

k novému zvazeni média. V dékovném dopise zaptijcovatelim a umélciim feditel muzea
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Edy de Wilde pise: ,,Vystava prilakala mnoho navstévnikll a rozpoutala mnoho diskusi
a polemik. To je n&co, co se samoziejmé od tohoto druhu vystavy dalo oéekavat®, >’ —a
specifikuje: ,,Podle naseho nazoru to opravdu pfispélo k diskusi o tématu 'malby’, a to
zejména s ohledem na otazku, jak 'fundamentalné' si piedstavujeme 'fundamentalnost'.

«3

e v . s ’ o 8 . v o v
To vede pfirozené k velmi rozmanitym nazorim.“”" Doufejme tedy, Ze mtlize tento text

vymezit fundamentalni malbu tak piesné, jak je to mozné, a jednou provzdy.

1.1.3 Evidence fundamentalniho malifstvi

Kdyz se ohlédneme zpét, fundamentalni malba dnes neni ani zapomenuta, ani
popiena i kdyz se o ni tolik nemluvi. Zvlasté v Italii od prelomu stoleti maji kritici a
kuratofi obnoveny zijem o ,novou* mentalitu v malbé sedmdesatych let vcetné
fundamentalnich umélct.”” Koluji dokonce dohady, 7e znamy italsky kritik Marco
Meneguzzo se pustil do psani knihy na téma ,,analytickd malba“. Naptiklad v roce 2000
Galleria Comunale d’Arte Contemporanea Ai Molini v Portogruaru ve spolupraci
s Fondaco delle Biade ve Feltre pfinasi vystavu nazvanou Suoni della superficie.*’
Vroce 2004 Fondazione Zappetini v Chiavari spolecné s Civica Galleria d’Arte
Moderna di Gallarate potadaji Pittura 70: Pittura Pittura e Astrazione Analitica, kterou
kuratorsky ptipravil Giorgio Bonomi (od 27. bfezna do 2. kvétna a od 10. fijna do 7.
listopadu). Jsou na ni také zastoupeni Alan Charlton, Raimund Girke, Tomas Rajlich a
Jerry Zeniuk. Na této vystavé jsou obrazy z let sedmdesatych konfrontovany s obrazy
stejnych umélct z posledni doby. V roce 2009 Museo d’Arte Contemporanea di Villa
Croce v Janové uvadi vystavu Pensare Pittura: Una linea internazionale di ricerca
negli anni settanta (od 17. dubna do 11. fijna, kuratofi Franco Sborgi a Sandra
Solimanova). Vystaveno je nékolik ptredchtidcti vSech druhii nepfedmétné malby spolu
se souCasnymi umeélci (znovu ale hlavné Italové) vcetné¢ dél asi poloviny umélct z
vystavy Fundamental Painting: Jaap Berghuis, Louis Cane, Alan Charlton, Raimund
Girke, Tomas Rajlich a Jerry Zeniuk, navic Americané Robert Mangold a Robert
Ryman.

Také v Némecku a ve Francii zdjem pokracuje, tak napiiklad v roce 1983

Stadtisches Museum, Gelsenkirchen, Stiddtische Galerie, Liidenscheid a Kunstverein
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Unna organizuji Von der Ungleichheit des Ahnlichen in der Kunst. Stidtische Galerie
Bocholt vroce 1987 vystavuje Spiel der Uberraschungen, zatimco Kunstverein
v Arnsbergu se dokonce vroce 1989 odvazuje pfipravit vystavu sméle nazvanou
Fundamental Painting. Hlavni mezinarodni piehled abstraktniho uméni 20. stoleti
organizuje Der Deutsche Kiinstlerbund v Drazd’anech v roce 1993 jednoduSe nazvany
Abstrakt, ktery zahrmuje i nékolik fundamentalnich malifa.*' Stidtische Galerie
v Liidenscheidu  neopomiji fundamentdlni malbu ani na vystavé Aspekte
Niederlindischer Kunst heute vroce 1996, ackoliv je geograficky omezend na
Nizozemsko. Jesté neddvno vroce 2004 Kunstverein Schloss Plon piedstavuje sérii
vystav nazvanych Wege zur Abstraktion a Stidtische Galerie in Buntentor v Bréméach
prezentuje vystavu 3 m unter Null v roce 2006.

V Nizozemsku muzeum De Beyerd v Bred¢ uvadi v roce 1985 Signalen van
Buiten. Curturele Raad ve Vlissingen vystavuje Zesmaal Schilderen, kde je Tomas
Rajlich jako ndzorny ptiklad malby fundamentdlni. Noordbrabantse Museum ’s-
Hertogenbosch ptinasi Op het eerste gezicht vroce 1988, Stedelijk Museum Het
Prinsenhof v Delftu organizuje In gesprek met Vermeer, Haags Gemeentemuseum v

Haagu nasleduje s Pleidooi voor Intuitié v roce 2000 a Stroom v Haagu o dva roky

pozdéji vystavou nazvanou Een anatomische droom.

Na publicistické urovni se nejen vystavni katalog Kunstvereinu v Arnsbergu
zroku 1988 pysni titulem Fundamental Painting®, ale obzvla§té série nedavnych
italskych vystav analytické malby uvadi opakované fundamentalni malbu jako soucast
tohoto celku. Pfesto fundamentalni malba neni uzndvanid vyhradné jen v textech
tykajicich se vySe uvedenych vystav. Na mezinarodni urovni je fundamentalni malba
napiiklad zahrnuta ve vystavnim katalogu Arte come arte Germana Celanta a Douglase
Crimpa® (v Crimpové textu nazyvaném ,Opaque Painting”, ktery je zakladem
vymezeni a definice tohoto proudu Rini Dippelovou). V roce 1989 ji Marcia Hafifova
zmifiuje v lanku True Colors v Art in America™, zatimco o tfi roky pozd&ji Thomas
McEvilley diskutuje malbu fundamentalni stejn€ jako nékolik jinych nazvi, které byly
davany podobnym smérim v Absence Made Visible v Artforum™. Také Daniel Buren v
The Ineffable - About Ryman’s Work™ z roku 1999 probira ,,fundamentalni umélce

vSeobecné a rovnéz dospiva k popisu mentality podobné Rymanové. Jan Skiivanek
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kvalifikuje Tomase Rajlicha ve svém c¢lanku o jeho retrospektivé v prazské Narodni
galerii (v roce 2008) jako fundamentalniho malife.*’

V neposledni fadé¢ v Nizozemsku Siroce pouzivand a stile nové vydavana
uméleckd ptirucka De Nederlandse Identiteit in de Kunst na 1945, kterou redigoval
Geurt Imanse, obsahuje kapitolu o fundamentdlni malbé nazvanou Schilderen als
schilderen. Naar aanleiding van de tentoonstelling Fundamentele schilderkunst 1975.
(Malba jako malba. Pod vlivem vystav Fundamentadlni malba 1975.) A stejné tak kniha
Nederlandse Schilderkunst: Tussen Detail and Grandeur, napsana Adem van der
Blomem, Ernestem Kurperhoekem a Claudii Theunissenovou v roce 1997, obsahuje
kapitolu De terugkeer van het schilderij. Fundamentele kunst, nieuwe expressie,
postmodernisme (Navrat obrazu. Fundamentalni umeéni, novy vyraz, postmodernismus).
Také série Nederlandse schilderkunst od TELEAC (narodni vzdé€lavaci televizni kanal)
publikovand rovnéz jako kniha, vénuje jednu cast tomuto fenoménu ve svazku o
holandském malifstvi po roce 1900. Fakticky fundamentalni malba je zde prezentovana
jako kapitola o veSkeré malbé let 1969—1979. Takze kdyZ hodnotime historie vystav a
publikaci od doby amsterdamské vystavy, zd4 se, Zze fundamentilni malba mé svoje

specifické misto v déjinach uméni.

1.2 Vznik terminu ,,fundamentalni malba*

Termin fundamentalni malba je poprvé pouZit organizatory hononymni vystavy,
ktera se rodi jiz od roku 1973 a je realizovdna od 25. dubna 1975 v amsterdamském
Stedelijk Museu.*® V pozd&jsim textu na toto téma Rini Dippelova uvadi, Ze nazev
vystavy byl navrzen feditelem Edym de Wildem.* V nagem rozhovoru z 25. srpna 2011
Dippelova vysvétluje, ze ji se volba ndzvu nelibila, protoze vyvoldva asociace
fundamentalnich protestantskych komunit z holandské historie. Zdalo se ji, Ze ndzev ma
nabozensky obsah, ktery by vefejnost mohla vnimat negativné. Geert van Beijeren také
oponoval, ale De Wilde na ndzvu trval. Jak ndm ptipravné poznadmky, dopisy umélcim
a poskytovatelim zépijcek i dalsi materidly ukazuji, je tento nazev dan vystavé teprve
okolo poloviny bfezna 1975, tedy jen n€kolik tydnl pfed zahdjenim vystavy. Po celou

dobu pfipravy je pracovni ndzev jednoduse Painting, pozdé¢ji, asi od doby okolo
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prosince 1974, Grenzen van de Schilderkunst. Dnes z Cisté lingvistického hlediska
Dippelova s nazvem souhlasi. Nazev tykajici se zdkladi malby nikoliv jejich limiti je
spravng;jsi.

V archivech amsterdamského Stedelijk Musea také najdeme nedatovanou rucné
psanou poznamku z roku 1975 od jednoho z organizétord, tykajici se vystavy Painting
(kterd se pozdé€ji zménila ve Fundamental Painting), nadepsanou ,,terminy uzivané az

X r 7 <7 r.50
dosud“. Cteme v ni nasledujici:

- ,nouvelle peinture (Millet, ‘74-°75)

- peinture-peinture

- réflexion sur la peinture (La riflessione sulla pittura, Menna, *73)
- essential painting (Spector, Mangold °74)

- Geplante Malerei (Honnef, Miinster *74)

- Anatomie van de schilderkunst (R. v. Koningsbruggen)
- neue konkrete Kunst (v. Berswordt, Bochum)

- Peindre (Rencontres, Paris 1974)

- Arte come Arte (Milan, ’73)

- Fare Pittura (Bassano, *73)

- Nuova Pittura (Ferrara, ’73)

- Modus operandi (Gaul, *74)

- Lavoro + modi di produzione (T. Trini)

- Oppervlak — kleur — vorm”

V textu katalogu z roku 1975 hlavni kuratorka Dippelova vysvétluje, ze az do té
doby nebyl obecny nazev pro tento novy druh malby jest¢ definovan, ackoli né€kolik
nazvu, vztahujicich se k riznym fundamentalnim umélciim, bylo jiz navrZzeno. Zejména
Lucy Lippardové v roce 1967 oznaduje praci nékterych maliit jako ,.silent art'; sama
zminluje minimalisty Roberta Mangolda, Brice Mardena a Roberta Rymana, abstraktni
expresionisty Barnetta Newmana, Ad Reinhardta, Marka Rothka a rovnéz Ralpha
Humphreyho a Yvese Kleina. (Pozdgji vyhradi tento nazev pouze pro Roberta
Mangolda.) Naomi Spectorova charakterizuje Mangoldovu praci jako ,.essential
painting?, zatimco Douglas Crimp navrhuje nazev ,,Opaque Painting“ (neprihledna
malba) a odvolava se hlavn& na Brice Mardena a Roberta Rymana®. V katalogu italské
verze Geplante Malerei v roce 1973 — pokracuje Dippelovd — Klaus Honnef uziva
termin Analytische Malerei v relaci k Winifredu Gaulovi a Gianfrancovi Zappettinimu,
oznalujic Rymana za jejiho prikopnika.>* (Oba prvni védomé nezahrnuti do vystavy

Fundamental Painting.)55
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Dippelova sama rovnéz oznacuje fundamentalni malbu jako ,,Post-Conceptual* a
,Post-Minimal“, termin poprvé pouzity Nicolasem Logsdailem v kontextu vystavy
British Painting v Edinburghu na podzim 1974.°° (Také Piet van der Have uziva termin
,Post-Minimal“ pro dila umélct, ktefi jsou mu prezentovani riiznymi galeriemi jako
potencidlni kandidati na zacélenéni do vystavy Fundamental Painting.) Soucasné
Dippelova dodava, ze jakékoliv terminy vyjadiujici ,,redukovanost® tohoto druhu uméni
jsou Spatné, protoze tento druh malby neredukuje komplikovanou kompozici na
limitovanou formdlni strukturu. Cokoliv ve sméru k ,elementdrnimu“ by bylo
akceptovatelné, ale to bezprostfedné pfipomind Van Doesburgliv elementarismus, ktery
byl adaptaci Mondrianova neo-plasticismu. Mozn4 termin ,,New Concret Art™ by nebyl
az tak Spatny (aZ na dva vyznamné rozdily): ,, ’1. Uméni je univerzalni® a 6. Hledani
absolutni srozumitelnosti‘.“ V katalogu je diskuse hleddni terminu nadepsana
,Fundamental-Elementary-Concrete”.

Vsimnéme si, Ze toto vysvétleni se vztahuje na mnoho ndzvi zahrnutych, ale
z tohoto seznamu zmizelo a n€kolik je jich nyni specidlné vytazeno. Dippelova na toto
téma pise, ze ,,Stedelijk Museum jesté ptidalo dal$i ndzev do tohoto ponékud zmatené¢ho
seznamu: 'Fundamental Painting'. Neni tézké navrhnout néco népaditéjSiho jako napf.
'Painting - a Closer Look' nebo '"The Limits of Painting'. Nicmén¢ nazvem 'Fundamental
Painting' Stedelijk Museum mini oznacit ten typ umélct z hnuti 'nového malifstvi', ktefi
jsou primarné spojeni se zakladnimi principy malby. To jest ty, ktefi sami sebe tim
nejpiisngjSim zplsobem omezuji na antiiluzivni malbu, ve které také jeste¢ chybéji
kompozi¢ni prvky.“ Navic Dippelova trva na stanovisku, ze fundamentalni malba nesmi
byt zaménovand ani s ,,nuova pittura®“ ani s ,,nouvelle peinture, protoZze tyto nazvy
indikuji ,,upIn¢ odlisny* smér malby.

Pfi vytvafeni nazvu této nové kategorie si amsterdamské muzeum klade za cil
pojmenovat ur€ity druh nového piistupu k malifstvi té doby. V konceptu tivodniho

proslovu k vystavé, ktery je ulozen v archivu amsterdamského Stedelijk Musea, feditel

Edy de Wilde pise:

»I kdyZ ne pravidelné, Stedelijk Museum Amsterdam casto potada prehledné

vystavy, ve kterych se vénuje novym tendencim. [...] 'Fundamentalni malba',

vystava, kterou nyni po Sesti letech prezentujeme, vyvolava opacny dojem, totiz

dava novy zivot zamysleni nad vychodisky malby, ktera v tomto stoleti byla
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nejednou prohldSena za mrtvou. Tito malifi nestavi na vysledcich malifské

tradice, ale pokouseji se polozit jeji nové zdklady. Tato vystava neni

prezentovanim nového proudu. Nékterym postavam fundamentalni malby jsme
jiz vénovali pozornost nejen nakupem do kolekce, ale i ve vystavnim programu.

Chceme tudiz — nyni, kdy se zacinaji rysovat kontrasty — vytvofit co mozna

jasny, i kdyz ne tplny prehled.””’

Je proto potieba vytridit to zdkladni ze vSech predchozich vystav. Fundamentalni
malba je paralelni k americkému ,Silent Art“, ,Essential Painting“ a ,,Opaque
painting®, jejiz reprezentativni zastupci jsou zafazeni do vystavy. Dippelova ji také
nazyva ,,Post-Minimal“ nebo ,,Post-Conceptual®, oba tyto nazvy vznikly v Americe.’®
Navic pfidéluje Fundamentdlni malbé typicky holandsky nebo zapadoevropsky
ptivlastek ,konkrétni a elementarni. Pro organizatory nepfijatelné jako nazvy pro
odliSnost uméleckého zakladu a vysledkl jsou francouzské a stejné tak italské terminy
,houvelle peinture” a ,nuova pittura®“ pro tento fundamentdlni druh malby. Také
Honnefova vystava Geplante Malerei (shodné s Analytische Malerei), ktera zahrnovala
mnoho malifi ze stfedomotskych zemi, nereprezentuje to, co rozumime pod
fundamentalni malbou. Tedy fundamentalni malba - jak je stanoveno feditelem
Stedelijk Musea Edym de Wildem — je specificky druh spiSe seversky nebo také
anglosasky nového malifstvi sedmdesatych let 20. stoleti. Jeji ndzev byl peclivé vybran
tak aby, jak bylo cilem vystavy, vymezil ten jeden specificky novy proud v malbg. Také
z dobovych tivah vyplyva touha ukézat, Ze je to posledni krok v kontinuité umeéni, ale i
stejna touha ukazat, ze to neni pohled zpét, ale do budoucnosti. Naznacuje blizkost
k vyvoji v Americe — ktera je ted’ uméleckym centrem — vice nez k evropské stagnaci —
kde velka Patiz ztratila svoje privilegované postaveni v revoluénim vyvoji uméni. Jak
dnes potvrzuje Dippelova termin ,,fundamentilni byl dlouho promyslen a dobie
vybran. Neni reduktivni a vztahuje se k esenci, aby podtrhl specificnost a rigordzni

koncept téchto malift.

1.2.1 Definice fundamentalni malby

To nas ptivadi k otdzce, co fundamentalni malba je a co neni. Pii ¢teni textl od
italskych autori se brzy stane jasnym, Ze rozdilnost mezi fundamentalni malbou a

italskym ,,novym malifstvim®, jak na to Dippelova upozoriiuje, je velmi aktudlni.
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V textu katalogu vystavy Pittura 70: Pittura Pittura e Astrazione Analitica Giorgio
Bonomi zminuje, Zze druhu malby, ktery je prezentovan na vystave, byla po cela 1éta
davéana rtizna jména. Tti nejCastéji pouzivané terminy: ,,pittura pittura®, ,,nuova pittura®,
,»pittura analitica®. Se stejnou logikou pokracuje ve vyjmenovavani termind jako ,fare
pittura®, , pittura progettata®, ,,astrazione analitica®, ,,pittura riflessiva®, ,,pittura pura®,
,»pittura radicale®, ,,pittura di superficie a v neposledni fad¢ ,,pittura fundamentale®.
Zda se, ze poklada vSechny za jedno a totéz. Nicméné soucasné v nazvu vystavy Pittura
70: Pittura Pittura e Astrazione Analitica déla rozdil pfinejmensim mezi dvéma druhy
malby sedmdesatych let.

Bonomi si jasné zvolil italskou interferenci vytvareni ndzvit pro novy druh
malby 70. let 20. stoleti’’, zatimco Dippelova v katalogu vystavy Fundamental Painting
se zamétuje na americké precedenty — coz nepiekvapi —, protoze vystava je postavena
na dilech ¢tyf americkych minimalistickych malifi. Dokonce zdlraziuje, Ze italSti
umeélci byli z vystavy vylouc€eni, protoze jejich druh ,,nové™ malby neni stejny jako
malba fundamentalni. Podle organizatorti amsterdamské vystavy v roce 1975 se mnoho
soucasnych bezpfedmétnych maliftt — pfedev§im Itald — nekvalifikuje jako
fundamentélni, kromé jin¢ho pro svoji poetickou povahu. V roce 2008 italsky kritik
Marco Meneguzzo, ktery se v poslednich letech zabyva italskou ,analytickou
abstrakci®, jejich tvrzeni potvrzuje, kdyz v katalogu vystavy Analytica, ktera obsahuje
dila né€kolika italskych malifid stejné¢ jako ucastnikl vystavy Fundamental Painting
Raimunda Girkeho a Tomase Rajlicha, piSe, Ze némecti, holandsti, a dokonce anglicti
nanalyticti“ umélci zstavaji na opacném po6lu od vétSiny svych italskych a témét vSech
francouzskych kolegi.”

Tak pokud fundamentalni malba je soucast malby analytické, je to specificka
podkategorie vznikla v severnéji polozenych zemich zapadni Evropy, tj. Anglie, Belgie,
Nizozemsko a Némecko, které jsou pevné spojeny s newyorkskym minimalismem a
jsou ziejm¢ protichidnym poélem k ,analytickym* proudim malby jinych, zvlaste

jiznich evropskych zemi. (Tento zajimavy fakt se znovu a znovu objevuje.)
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1.2.2 Prvky fundamentalni malby

Podivejme se nyni bliZe na tuto ,,novou* a ,,fundamentalni“ malbu sedmdesatych
let 20. stoleti ve srovnani s jinymi novymi podobami malby. VySe uvedena historie
vystav naznacuje Sirokou a rozmanitou Skalu malifti a mizeme tedy fici, Ze to potvrzuje
existenci hleddni nového jadra malby v té dobé. Dippelova si v tomto kontextu v§ima,
ze ,,maliil, ktefi se vice ¢i méné zabyvaji aspekty abstraktni malby, v poslednich letech
vyrazné piibyva. [...] Mezi mladymi malifi na sebe upozornuje skupina 'nasledovnikd’
Newmana. Vedle toho se mnozi inspiruji informelem z padesatych let, nékdy dokonce
neoabstraktnimi expresionistickymi tendencemi. Maluje se stale vic, jak v chladném tak

%1 Nedatovany text v archivu Stedelijk Musea nazvany Grenzen

expresivnim duchu.
van de Schilderkunst, parafovany Rini Dippelovou, zafina slovy, ktera podtrhuji

specifickou povahu fundamentéalni malby:

»Mezi malifi, ktefi se zucastiiuji této vystavy, jsou ze spolecné¢ho hlediska
znaéné rozdily. To, ze jsou piesto dani dohromady, ma pficinu ve skutecnosti, Ze
vSichni berou malovani doslova jako obor a jako uméni a ze se zamysleji nad
zakladnimi fakty malby. To, co normalné¢ plati jako vychodisko nebo jako
prostiedek, se u nich stava zdroven cilem. Z hlediska konven¢niho mysleni
paradoxni stav.
Tito umélci redukuji velmi uvaZené, raciondlné se omezuji na nckolik
esencialnich bodi malby. To ale neznamend, ze by intuice byla zcela vyloucena
nebo jako vysledek cist¢ materidlniho pfistupu neexistoval zadny 'obsah’. U
nékterych umélct by se dalo mluvit o nové chladné romantice. ..”*
Jak Rini Dippelova v roce 1975, tak nedavno Giorgio Bonomi konstatuje, Ze
malifi se zabyvali ,,analytickou* nepfedmétnou malbou jiz pted rokem 1972, snad jiz v
Sedesatych letech. Oba kuratofi se také shoduji, Ze se nejedné o hnuti. Dippelova nazyva
fundamentéalni malbu mentalitou, Bonomi zdanlivé souhlasi, kdyz piSe, ze ,,analyticka
abstrakce neni formalné definovana skupina“.®> Na tomto misté je tieba vzpomenout
snahy italskych kuratorti a kritikdi upfednostiiovat ,,analytickou malbu®, za jejiz ¢ast je
fundamentélni malba Casto povaZovana; jeji vymezeni z tohoto celku ztistalo az dodnes
nejasné. Organizatofi vystavy Fundamental Painting védomé a specificky vyloucili
mnoho nepifedmétnych malift — zvlaste Italy a Francouze —, aby definovali a oddélili
fundamentadlni malbu od ostatnich nepfedmétnych proudd evropské malby

sedmdesatych let 20. stoleti.
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V katalogu vystavy Fundamental Painting je tato idea detailn¢ specifikovana.
Tim, Zze vysvétluje, co fundamentdlni malba neni, nas informuje o tom, co
fundamentéalni malba tedy je. Hlavné Italové a Francouzi, kteti mohli byt zahrnuti do
mnoha vystav nepfedmétné malby sedmdesatych let, jsou z vystavy Fundamental
Painting vroce 1975 vylouceni a to znasledujicich divodia: Itadlie méa specifické
postaveni, protoze (krom¢ jiného) komeréni galerie siln¢ podporuji svoje umélce a
pfifazuji je k jakémukoliv proudu, protoze ,,délaji Cistou malbu, kde dominuje bila*
(viditeln¢ zachycujici svétlo). Barva a svétlo v dilech italskych umélct v kombinaci
s minimalnimi formami evokuje prostorovou iluzi a ta je Casto poetickd. Francouzi na
druhé strané vytvofili jedinou opravdovou skupinu mezi ,novymi“ malifi —
Support/Surfaces —, kterd ale v dob¢, kdy vystava v roce 1975 v Amsterdamu zahajuje,
byla jiz rozpusténa. Jeji ¢lenové byli Vincent Bioules, Daniel Dezeuze, Patrick Saytour,
André Valensi, Claude Viallat a Marc Devade. Casopis Peinture, Cahiers Théoriques
zalozeny v roce 1971, ktery skupina vydavala, ovéfuje malbu pod vedenim Louise
Canea a Marca Devadeho zideologického, ,nepolitického* marxisticko-leninského
hlediska. Fundamentalni malba, jak ji vymezil tym kurator amsterdamského Stedelijk
Musea, neni ani prostorova, ani poeticka, ani zalozené na ideologii, a jak se ukézalo jiz
diive, vyhyba se vlivu komer¢nich galerii.

Novy druh malby, ktery se vystava nazvand Fundamental Painting pokousi
vymezit, se — podle feditele muzea Edy de Wildeho — ,,zd4 byt opakem [mnoha
zasadnich prilomt a rozsifeni horizontlh uméni béhem 60. let]: reflexe zakladi malby.
[...] Tyto malifi nepokracuji ve vysledcich malifské tradice, ale hledaji novy zaklad, na
kterém znovu postavit malbu. Vyuzivaji malifské prostiedky s maximalni sttizlivosti a
pficitaji absolutni dilezitost jejich vychodiskim. Relativita ani humor nejsou
ptitomny.”** Kuratorka Rini Dippelova upfesiiuje, 7¢ novy druh malby nazvany
Fundamental Painting oznacuje umélce, kteti ,,se predev§im zabyvaji zakladnimi
vychodisky malby, to znamena ty, ktefi se stfizlivym zplisobem omezuji na anti-iluzivni
obraz, ktery navic neobsahuje Zadné kompoziéni prvky.”®

Tak, jak shrnuje Dippelovd v uvodni vété katalogu vystavy Fundamental
Painting, fundamentalni malba je malba, kterd ukazuje ,,inherentni fixaci na formalni

zaklady malby®, vystaveni umélci jsou zvoleni jako reprezentativni selekce souc¢asnych
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walternativnich® malift, ktefi se zaméfuji na vlastni prvky malby. Jak nas informuje jeji

text v katalogu, vysledné obecné charakteristiky jsou nasledujici:

s malo

Umeglctv vybér neutralniho formatu, t.j. ¢tverec nebo témét ctverec
Stiedni, jednoduse prehledna velikost

,,Lidské méfitko

Vybér barvy, ackoliv dilezity, ukazuje na jasnou preferenci neutralnich,
stiizlivych barev, Casto omezenych na jeden odstin nebo vrstvenych tak,
aby se jevily jako jeden odstin

Neurcujici uziti linie, tj. vizudlni linie tvofena redlnym ryhovanim,
nakreslena linie sledujici okraj obrazu nebo také linearni rastr

Uziti formy jako znaku

Dtlezitost povrchové struktury, tj. zaméfeni se na charakteristiku
malifskych prvki / barvy jako materidlu

Uziti materiald / malifské nafadi a jeho efekty

Existence  predem  definovaného  zdsadniho  procesu  tvorby,

modifikovaného intuici, ktera hraje stejné dilezitou roli

Vizualni vysledek — jak piSe — je ,,abstraktni, (¢asto) témef monochromni, pouze

vyjimkami, decentni Sedé barvy*. Totiz — pokracuje Dippelova — tito umélci se

zajimaji o malbu, ktera je:

- Malba v tom nejpiisnéj$im smyslu

- Plocha

- Nepfedmétna nebo piesné jejimi slovy: ,bez namétu a zobrazeni®, tj.
9

nereprezentativni a nezobrazujici

Znamena to maximalni omezeni na antiiluzivni malbu bez jakychkoliv kompozi¢nich

prvkda.

Tento druh malby ale neni v zidném piipadé¢ jednoduchy. (Vzpomeinime

specificky vyrok Dippelové o vylouceni termint pro jeji pojmenovani, které naznacuji

redukci.) Stied jejiho z4jmu je na tradicnich malifskych materidlech a vlastnich prvecich

malby, které jsou ,,znovu stfedem zajmu a detailniho proSetieni®; presnéji, konceptudlni
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cast a proces malovani ziskaly na dilezitosti. (PovSiméme si, ze fundamentalni malba
timto nasleduje popis prace americkych minimalistickych malift od Douglase Crimpa,
na kterych je amsterdamska vystava vybudovana; k tomu detailné pozdgji.*®) To ma
v neposledni fad¢ ten efekt, ze vic nez jakykoliv realisticky styl fundamentalni malba
vyzaduje pozornost divaka, dokonce po ném chce, aby se dival dobie*.

Strucné feceno, fundamentalni malifi nejsou skupina, ktera sdili ideologii. Je to
mentalita. Toto déla z fundamentalni malby velmi specificky a jasné definovany smér
v malbé generace sedmdesatych let. Dila fundamentdlnich maliii jsou Casto témér
monochromni, stfizlivé barevnosti a védomé antiiluzionistickd. Nepteji si byt poeticka,
ale jsou nepifedmétna a existuji na dvojrozmérné ploSe. Vyjadiuji zdjem o zéklady
malby — formdlni aspekty — zaméfeni na malifské prostiedky a absolutno bez
nejmensiho naznaku kompozi¢nich prvka. Koncept a proces ziskavaji na diilezitosti. Jak
uvidime, fundamentalni malba je rigorézni soustiedéni se na typicky malifské prvky a
pouhou esenci obrazu. Elementy jako format, tvar, struktura, barva, linka a jejich
materidly, ale i pfi praci pouzité nafadi jsou podfizeny tomuto cili. Je to prizkum
inherentnich skute¢nosti obrazu bez kompozice, ktery je fizeny intuici, ale ziistava
,heemocialni“. Jeho postup je jeho obsahem i cilem. Fundamentalni malba si vyzaduje
pozornost divdka. Co to konkrétné¢ znamend — pokud jde o malbu — ujasnime
prostiednictvim vizudlnich a rovnéz sporadickych verbalnich prohldSeni samotnych

umélct v nasledujicich kapitolach.

1.2.3 Fundamentalni malba # Analyticka abstrakce

Zde je na misté kvuli ptehlednosti — zvlasté proto, ze podle italskych nazori
fundamentélni malba je soucasti ,pittura pittura® a ,astrazione analitica® — kratké
pojednani o tom, co fundamentdlni malba je a co neni. Zramcového popisu
fundamentalni malby Rini Dippelové vyplyva logicky zavér, Ze podle definice
fundamentalni malby, jak je chdpana jeho tvlrci, vyluCuje jednak ,,vytvoreni
prostorovych iluzi®, ,,poetiku® a rovnéz ,,jakékoliv ideologicka hlediska“. A tudiz — jak
bylo uvedeno v katalogu vystavy a potvrzeno texty na toto téma — vylucuje predevs§im

francouzskou a italskou nepfedmétnou malbu této generace.
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Jak uz bylo zminéno v historii hledani ndzvu a rovnéz v definici charakteristik,
pfedevsim italSti kuratofi a spfiznéni kritici, ktefi pozoruji novou evropskou malbu
sedmdesatych let, zfejm¢ dodnes pokladaji fundamentélni malbu za ¢ast vétsiho celku.
Je to definice velice expanzivni stejn¢ jako jeji nazvy, predevs§im ,pittura pittura“ a
,astrazione analitica“.®” Nasledujici ¥adky od Giorgia Bonomiho, kuratora vystavy
Pittura 70: Pittura Pittura e Astrazione Analitica v Chiavari 2004, to definuji takto:
»Znovu zalozit' nebo 1épe 'znovu udélat' nebo jesté 1épe jenom 'délat malbu malbou':
toto je spolecné presvédceni vsech umélcii, které probirame a kteti se pokouseji ...
znovu zacit od nuly...” A pokracuje: ,,Malba se identifikuje se svym vlastnim
malovanim; analyza, na které vSichni baziruji ..., za¢ind v tom momenté, ve kterém
vzniké obraz.” A kon¢i slovy: ,,Stejné, shrnuto, vSichni malifi sedmdesatych let pracuji
na struktufe, na zdkladech a fundamentalnich elementech malby: barva, svétlo, plocha,
znak, platno, ram, hmota, gesto, rukopis, atd.“®® Takze zde bychom mohli vycitit
obecnou myslenku fundamentdlni malby, ale — hlavné — pokracuje vypoctem
skutecnosti, které jsou soucésti tohoto druhu malby, jako je ddvka romantismu, lyrismu,
ale predevsim ,,emocionalni naboj*, coz se shoduje s odliSnostmi, které uvadi Dippelova
a které omezuji tento druh malby na velmi specifickou kategorii v celku soucasného
nepfedmétného malifstvi.

Jesté konkrétnéji v katalogu vystavy zroku 2004 historik uméni Bruno Cora
vypocitavd ndsledujici vSeobecné charakteristiky pro nepfedmétnou malbu

sedmdesatych let:

1) ,Koncentrace na proces, aby se pevné uchopila podstata malby ve
vzéajemné interakci prvki

2)  Aktivni inherentni antiteze obrazu, tvofici kontrastni fenomény, tj.
nehmotnost a prostorovost, hra barev, omezujici piesné pozorovani
umélcova doteku.”®

V tomto kontextu pfipomenime hlavni body definice fundamentalni malby, jak je

Dippelova uvadi v textu katalogu k vystave v roce 1975:

- Fundamentdlni obrazy jsou casto témef monochromni ve stfizlivych
barvach, vylucujici moznost prostorovych iluzi.

- Jsou neptfedmétné a nepoetické, existuji na rovné plose.
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- Jejich 'raison d’étre' je analyza formalnich zakladii malby malifskymi
prostiedky.

- Jsou absolutni, vylucuji jakékoliv kompozi¢ni prvky.

- Tento druh malby pfisuzuje relativn¢ velkou dulezitost konceptu a

procesu, modifikovanym intuici, kterd hraje stejné dtilezitou roli.

Téchto pét bodu vytycenych Dippelovou je skoro piesnym opakem dvou boda
Coraho tykajicich se stejnych charakteristik — Dippelova to jasné vyklada. Tedy zatimco
Dippelova definuje specifické nekompozi¢ni wuziti kazdého prvku detailné jako
charakteristiku, Cora konstatuje, Ze vzajemny vztah malifskych prvka (coz je
konstatovani spiSe ve smyslu kompozice) je pro analytické malife dilezity. Oba uvadéji
zna¢nou roli procesu, ale Dippelovd zminuje dilezitost intuice v ném. Tak v prvnim
bodé¢ Cora pripousti vetsi flexibilitu, zatimco Dippelova je flexibilngjsi v druhém bodé¢.
Je to ale pfedevSim to, co mlizeme nazvat tvofenim atmosféry, co fundamentdlni a
analytickou malbu jasné¢ v zasadé¢ odliSuje: Coraovo tvrzeni o nehmotnosti,
prostorovosti a hie barev — stejné jako Bonomiho nardzky na poetiku malby — jsou
v zdsadnim rozporu s definici fundamentalni malby Dippelové s jejimi stiizlivymi
barvami a znovu potvrzuji jeji pocit lyricnosti a prostorovosti v dilech italskych umélci,
které vystava Fundamental Painting vyslovné vylucuje — dokonce v ivodu katalogu
pfimo zmifluje jejich vyfazeni — pravé pro toto. (Déle také v jejim textu katalogu v
relaci k fundamentélni malbé Dippelova cituje Van Doesburga, ktery specifikuje, ze
malba musi byt jasné€ vizualné pochopitelnd, coz se 1isi o 180 stupnii od Coraova popisu

analytické malby.)

Termin ,,analytickd abstrakce® se v Italii stal pojmem po vystavé Geplante
Malerei, kterou v roce 1974 organizoval Klaus Honnef. Mezi vystavujimi byli: Brice
Marden, Robert Ryman, Raimund Girke, Edda Renoufova a téz Jake Berthot a Jerry
Zeniuk. Upravena verze této vystavy nazvand Pittura Analitica — tentokrat vcéetné
Roberta Mangolda a Agnes Martinové — byla uvedena koncem roku v Galleria del
Milione v Milané. Od té doby se tento termin stal soucasti italského
uméleckohistorického slovniku. Stejné jako Dippelova i Klaus Honnef, kdyz pise text
katalogu Analytische Malerei v roce 1974, poukazuje na rozdily ,,analytického* obrazu,

jak jej praktikuji umélci v Italii, Francii, Némecku, Nizozemsku a USA.
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I kdyz prohlasuje, ze autonomni obraz je ,teoretické¢ i1 praktické zkouméani
funkce charakteru uméni”, coz by se mohlo tykat obrazu jako obrazu, ale nemusi se
tykat specificky dvoudimenziondlnich forem, definuje jej také jako druh malby
,smetujici do hloubky*. (Mozna tim chce fici, Ze je to malba o malb¢ a ni¢im vnéjSim
se nezabyva.) Minimalistické malife jako Rymana a Mardena povazuje za zakladatele
tohoto druhu malby, ktery je ,elementdrni analyzou, tim, jak demonstruje malifské

prostiedky (jako samostatné nositele vyrazu)”. Honnef pise:

»Analyti¢ti malifi zkoumaji verbalni struktury obrazii v médiu malby a pronikani

vyrazovych konstrukei je a priori nuti omezit se na zakladni maliiské prostiedky.

V disledku toho je mozné nevracet se v procesu vzniku dila k extramedialnim

kategoriim. V tomto pracovnim procesu pfedmét a prostiedky analyzy zistavaji

stale stejné a to, co je analyzovano, je zaroven nastrojem analyzy. Analyza
neprobiha v teoretické superstruktute, ale pouze ve vyrobnim procesu hledani,
zatimco teoreticka flexe je vSeobjimajici pokus o systematizaci, a to
vykrystalizovanou vyhradné uméleckou praxi. Analyza uzndva zavislost
malifského vysledku, tedy obrazu, na specifickém druhu a sloZeni prostredk,
které byly potfebné pro jeho artikulaci. Umélecké dilo, tzn. 'analyticky obraz', je
realizovano jako otevieny d¢j, jeho jednotlivé slozky se stdvaji viditelné na
zakladé vyrobniho procesu ve vysledné malbé. V pfisn¢ analytické metod¢ je
slozita podoba dila rozdélena do jednotlivych déjt, aby jejich kauzalni reference
byly zpodobnény v nejzakladngjsich formalnich vztazich.””
Dosud se Honnefiiv, i kdyZ nejednoznacny popis, zda byt totozny s definici Dippelové.
To umoznilo zaclenéni nékolika umélct z vystavy Fundamental Painting do jeho
vystavy, stejné¢ jako pozd¢ji do vystav italské malby. Nicméné, nepopisuje druh
»fenoménu®, ktery by malba méla nebo neméla vytvaret. Bude to pravé tento bod,
kterym se 1isi n€éktera dila od ostatnich, jak Cora popisuje ve vyse uvedeném textu.

Také Honnef definuje osm kritérii pro ,,analytickou malbu®, termin, do kterého
vice ¢i méné zahrnuje vSechny nové druhy malby sedmdesatych let vcetné malby
fundamentélni: Obraz se tvaruje béhem pracovniho procesu (na rozdil od konceptu,
ktery je pouze provedeny), ve kterém vyhradné umélec urcuje jeho ukonéeni. Obraz je
,premysleni o malovani obrazii“, na kterém je mozné sledovat proces prace. Obraz
ukazuje ,,dialektiku vztahi mezi vytvarnymi prostfedky* a je ,,analytickym prohlaSenim

umélce”.”" Obraz zkouma jazyk malby, jeho struktury a zakonitosti, mechanismy a

spojeni, soucasné neni ovlivnén tradici ani neupfednostituje zadny druh malby. Kone¢né
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obraz potiebuje ,aktivniho pozorovatele®, tedy divaka, ktery nejen vnima, ale také
uvazuje.

Honnef dochazi k zavéru, ze ,,malifské vysledky 'analytické malby' jsou projevy
vizudlniho mysleni. Vedou k zakladnimu, tzn. neobvyklému zptisobu vidéni“.””
V popisu neni ani pfili§ detailni ani pfili§ konkrétni, hlavné vynechava jakékoli presné
udaje o jednotlivych vytvarnych prvcich, materidlech a nastrojich. Jeho definice se
ptesto ptiblizuje k definici fundamentélni malby Dippelové. Ale vystavy, které Honnef
organizuje Vv poloviné sedmdesatych let, i pozd¢jsi vystavy italské malby jsou
riznorodou sntskou nejriznégjSich vytvarnych stylt. Totéz pii zkoumdni definice
»pldnovana“ nebo ,,analyticka“ malba, jak ji nespecificky uvadi Honnef a konkrétné
Bonomi a Cora, vidime jasny rozdil pfedevSim od italského druhu malby obdobi

sedmdesatych let. MiiZeme tedy pravem fici, Ze mezi fundamentélni malbou a pocetnou

skupinou némecko-italské malby existuje zakladni rozdil.

Tak pokud fundamentilni malba je soucasti malby analytické, coz je bézny
italsky nézor, pak je to specificka subkategorie vznikla v severozapadni Evropé, kterd je
pevné spjata s newyorskym minimalismem, a tedy protichiidny pdl analytickych proudt
jinych, ptedevsim latinskych jihoevropskych zemi. (Tato zajimava skutenost se bude
objevovat stale znovu). Organizatoti vystavy Fundamental Painting, ktefi si kladou za
ukol vymezit druh nové malby sedmdesatych let — nebo alespont jeden z druhil
(nezapomenime, ze fundamentdlni malba neni napiiklad ,nouvelle peinture®) —,
vyslovné vyloucili vétSinu umélcti, které navrhuje Honnef a italSti kuratofi ze svoji
definované mensi skupiny nazvané Fundamental Painting, vétSinou severoevropského a
anglosaského charakteru.

Podobné¢ mizeme dojit k zavéru, Ze fundamentdlni malba je zavisld na
mentalité” spie specifické pro severozipadni Evropu a anglosaskou dusi, ktera
vyluCuje zcela bez sentimentality kazdou zminku o problematice mimo malifské
médium, tj. o iluzi, poetice a ideologii. Je to malifsky proces striktné definovany podle
malifské esence obrazu — nepfedmétného a dvoudimenzionalniho — zalozeny na
malifove intuici bez jakychkoli ruSivych elementi. Fakt, Ze fundamentalni malba je
zpiisob mysleni, ktery s umélcem zlstava po cely Zivot, a rovnéz jeji komplikovanost za

zdanlivou jednoduchosti, coz vyzaduje dlouhodoby vyzkum, dokldda skutecnost, ze
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vétSina fundamentélnich malifi ze sedmdesatych let je dnes stale aktivni. Pracuji stale
ve stejném smeéru, ackoliv jejich vizudlni vysledky se béhem let znaéné uvolnily.
V dalsich kapitolach se blize seznamime s dily fundamentalnich umélct, pozname, jak
funguje takové fundamentalni dilo nebo jeho prvky, jak jsme je vyjmenovali
v predchozi kapitole. Verifikujeme ,,fundamentalnost™ jejich procesu a rezultati (coz
opet nepifimo oznacuje rozdil od analytické malby). Rovnéz budeme kratce sledovat

historii této mentality a také zdroje jejich ptivodu.
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2 IDENTITA FUNDAMENTALNI MALBY

Jak jsme popsali v prvni ¢ésti, fundamentalni malba je malbou zalozenou na
definovaném souboru elementti a prvkl, které jsou jak charakteristické, tak nutné
v procesu malby. V ivodnim textu katalogu vystavy Fundamental Painting nas Rini
Dippelova informuje, Ze jeji definice fundamentalni malby se shoduje s popisem prace
zminénych americkych malifi minimalistd v legendarnim ¢lanku Douglase Crimpa
Opaque Surfaces (Neprithledné povrchy) zroku 1973: ,Tato mlcenlivost nebo
prazdnota dosazena v 'Opaque Painting' je vysledkem riznych strategii. Zkusim je
pfedbézné vyjmenovat pod terminy tzké definice malby, jako plochu zndzornujici
specificky format, velikost, pomér, barvu, linii a povrchovou strukturu, v§echny zavislé
na pouzitych materialech a jejich zpracovani. Ackoli se zde zabyvame skupinou malift
zcela nesourodych tendenci, jsou spolu vyluéné spojeni svoji  vérnosti
antiiluzionismu...”’* Jasn& poznavame paralelu s ivodnim textem v katalogu vystavy
Fundamental Painting od Dippelové, ze zakladni malifské prostfedky jsou vyhradnim
sttedem zdjmu, kterym je tento specificky soubor prostiedki a rovnéz presvédceni, ze
fundamentéalni malba je mentalita vice nez piedem formovand programova skupina.
Navic vystava Fundamental Painting ve Stedelijk Museu v roce 1975 neobsahuje jenom
dila, ale je zcela postavena na dilech malifi Roberta Mangolda, Brice Mardena a
Roberta Rymana, tvlrct Crimpovy ,,Opaque Painting®, a Agnes Martinové. VSichni
budou pozdéji nazyvani malifi minimalismu.

Prace téchto ¢tyf umélcti neni jen soucasti multimedidlniho fenoménu v USA
nazvané¢ho minimalismus, ale také Cista malba, a tedy soucast mezinarodniho fenoménu
nazvané¢ho fundamentidlni malba. Podpirny dikaz spole¢ného charakteru
minimalistické a fundamentalni malby vSeobecné vychazi najevo pfirovnanim definice
fundamentéalni malby Dippelové k ndhodnym definicim minimalistické malby autorit
vtéto oblasti. Naptiklad Edward Strickland v Minimalism: Origins definuje
minimalismus jako ,,styl, vyznacujici se pfisnosti prvkd, ¢istotou tvaru a jednoduchosti
struktury a textury*, zatimco Dippelova piSe o fundamentalni malbé, ze je to ,,zakladni
oddanost formalnim principiim malby*, kde ,,platno musi byt zpracovavano humannimi
prostredky, a proto bez komplikovanych umélych pomucek®. Také uvadi casty

,heutralni format®, tj. obdélnik nebo ctverec jako charakteristicky pro tento druh malby.
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Strickland kratce, ale pfesto podrobné popisuje charakteristiku minimalistické
malby takto: ,,Minimalismus... se vyjadifuje omezenymi ne-li minimalnimi prostfedky
uméni a vyhyba se pfevaze kompozicniho detailu, honosnosti textury a slozitosti
struktur; monochromni platna... rastrovand, nebo také diagramaticka malba... Tihne
k nendznakovosti a dekontextualizaci z tradice, k neosobnosti vténu a zplosténi
perspektivy skrze diraz na povrchy (neutralizace naznaku hloubky v malbé nebo
prostoru/substance...).”” AN
malby jsou tradi¢ni malifské materidly a vlastni prvky malby, kde ,textura materidlu

«76

pouzitého jako podklad je charakteristickd pro vytvotreni povrchu“’™ a ,,vétSina téchto

umélct ... se omezuje na jednu barvu®, to je ,antiiluzivni malba, navic bez jakychkoli

kompozi¢nich elementi“’’,

Ohledn¢ linie upozoriiuje na originalitu ve srovnani
s tradicnim uzitim, kdyz piSe: ,,Linie je obvykle pouzita bud’ aby naznacila objekt
v prostoru, nebo aby vymezila prostor samotny. [...] Nicméné pro tyto malife linie

predstavuje okraj platna nebo je to odkaz k tomuto okraji...””

Jako jeden z ptiklada
uvadi rastry Martinové. Také v pokusech vysvétlit fundamentidlni malbu Dippelova
cituje Doesburgliv manifest, kde krom¢ jiného pod bodem 5. ¢teme: ,,Technika pouzita
musi byt mechanicka, tj. pfesna, antiimpresionisticka*.”’

Tak fundamentalni malba znamena maximalni omezeni na malbu antiiluzivni,
tedy ,,malbu pfisn¢ definovanou: na ploSe, bez zpodobnéni a bez vyobrazeni®, kterd by
nicméné méla byt chipana v souvislosti scitaci textu Roberta Morrise, kterou
Dippelova pouzila v predmluvé katalogu: ,jednoduchost formy se nutné nerovna
jednoduchosti zazitku*. Tuto malifskou zasadu fundamentalni malby Dippelova znovu a
znovu uvadi v jejich textech, neni to vymezena skupina umé¢lct, ale mentalita. Podobné
Strickland poznamenava, ze ,,Malifi (...) m¢li malo spolecného pokud jde o estetiku; co
sdileli, byl impuls... k formalnimu a stylistickému ocisténi prostredkd, aby urcili jak

moc nebo malo jsou esencidlni.”®

. Tak formalni stejné¢ jako psychologické prvky
spole¢né formuji rdmec fundamentalni malby (tzn. v¢etné¢ malby minimalistické) na
obou stranach Atlantiku. Proto se v nasem textu budeme odvoldvat na Edwarda
Stricklanda, specialistu na minimalistické uméni, (stejné jako na Frances Colpittovou,
autoritu na kritickou perspektivu minimalistického uméni), vedle Rini Dippelové a

jejiho ptikladu Douglase Crimpa.
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V tomto kontextu se ndm vybavi slova Roberta Pincus-Wittena z jeho ¢lanku
Ryman, Marden, Manzoni: Theory, Sensibility, Mediation v Artforum z ¢ervna 1972 —
tii roky pred vystavou Fundamental Painting a rok pted Crimpovou publikaci —, kde
piSe, ze takova malba jako malba Rymana nebo Mardena miize byt pokladdna za
vychazejici z malby Malevice a Mondriana, ale také Agnes Martinové: ,,Ryman se
zajimé o malbu jako teorii... Marden na druhé stran¢ se zajima o malbu jako vyraz
senzibility, a tim se védomé& pfiklani k inherentni tradici. Nicméné problémy obou
umélct spolu velmi blizce souvisi, takze mohou byt vidény jako protichlidné strany

projednavaného problému.”™!

To by znamenalo, ze Martinova, ktera je ve skute¢nosti o
generaci star$i nez Mangold, Marden a Ryman, by signalizovala zacatek fundamentalni
malby, zatimco mlads$i tfi newyorkSti minimalist¢é vymezuji rozsah mozZnosti
fundamentéalni malby. Tak ,,malby Rymana, Mardena, Mangolda a Martinové mohou
byt povazovany za zaklad Ctyt 'kapitol' vystavy Fundamental Painting®, jak Dippelova

uvadi v pfedmluvé katalogu.

2.1 Elementy a prvky fundamentalni malby

Vystava Fundamental Painting ukazuje c¢lenéni na nékolik kategorii
fundamentéalni malby — pfipominajici Crimpa a zejména Pincus-Wittena. Rozdéleni do
dvou skupin a pak do podskupin podle ,hlavniho zaméteni* vyplyva z kuratorskych
poznamek: na jedné strané jakoby ,.fundamentdlni skupina®, kterd zkouma material a
zpusob pouziti barvy (kolem Rymana a Mardena), na druhé strané ,,vytvarna skupina‘“
s ni kontrastujici (kolem Martinové a Mangolda), ktera siln¢ zdiraziiuje tvar obrazu,
(,,tvar/znak®). Prvné jmenovand — fundamentalni — se déli na tfi podskupiny. Jedna je
nazvanda ,vice ¢i mén¢ monochromni®, zahrnuje Rymana (,,barva/technika a
material/platno®), Girkeho (,,vice opticky*), Berghuise a Smitse (,,barva®) stejn¢ jako
Richtera (,,historicky kontext/tangentni skupina‘). Druhd je nazvana ,,0 ploSe*: Marden
(,,povrch®), Zeniuk, Berthot (,,rdm/okraj*) a tieti nazvand ,,zaméteni na barvu“ s
Jacksonem (,,barva/prostiedi®) a Van Koningsbruggenem (,,ne-barva/pozitivni-negativni
forma*). Podobn¢ se déli i druhd skupina — vytvarna — na podskupiny nazvané ,rastr,

zformované okolo Agnes Martinové a zahrnujici Rosenthala (,rastr/linka®),

55



Renoufovou (,rastr/struktura®) a Rajlicha (,,mezi Martinovou a Rymanem®), dalsi
nazvanou ,,znak/tvar obrazu®, do které jsou zafazeni jen Mangold (,,tvar obrazu a forma
na obraze®) a Charlton (,,poméry*). Cane je uveden v samostatné skupiné nazvané
»platno/podklad®, pfitom neni jasné, ke které hlavni skupiné patfi — vzhledem ke
konecnému usporadani vystavy do druhé —, zatimco Wéryova neni vibec zahrnuta
v ptfedbézném deleni (ale podle konecného rozvrzeni spada také do skupiny druhé). Tak
,monochrom®, ,,plocha®, ,rastr, ,znak* a pfibyly dvé vSeobecngjsi skupiny ,,barva* a
,podklad®. Podle této logiky by druhd skupina, postavenéd okolo Agnes Martinové méla
byt jakymsi zdkladem skupiny — ,fundamentdlni“ — vedle skupiny ,historického
kontextu® (zahrnujici Malevice a Mondriana) prezentované v edukativnim séle,
diaprojekci a pfilehlych sélech s vybérem z kolekce muzea.

Fyzické uspotadani vystavy — ackoli zvelké c¢asti také dané prostorovym
omezenim a velikosti exponatii — sleduje v podstaté tuto kategorizaci. Vystavu uvadi
dila Rymanova, nasleduje spole¢né Richter a Van Koninsbruggen, potom pfechdzime
k Mardenovi od né&j ke Girkemu, pak Zeniuk a Berthot s Berghuisem a Smitsem,
zatimco Rajlich a Jackson zaujimaji kazdy svij vlastni prostor, Cane je instalovan proti
Charltonovi v sale, odkud se prochazi k Mangoldovi. Vystavu uzavird Rosenthal,
Wéryova, Renoufova a Martinova, kazdy ve své vlastni mistnosti. (PovSimnéte si, ze
Rajlich je n¢kolikrat zminovan jako malif ,,mezi Martinovou a Rymanem®, jako spojeni
mezi dvéma hlavnimi skupinami; jeho obrazy jsou s tim také v souladu, a tedy umisténé
na rozhrani téchto skupin.)

Nicméné je tfeba mit na zieteli, ze déleni do subkategorii je vysledkem
kuratorského kunsthistorického zaméru. Pokud porovnavadme rtizné pracovni poznamky
kuratorii, uloZzené v archivech amsterdamského Stedelijk Musea, vidime, ze — ackoli
kone¢ny vybér fundamentilnich malift zlstal v pozdéjSich fazich ptipravy staly —
podkategorie se Cas od ¢asu posunuly. To nepiekvapuje, protoze povaha fundamentalni
malby je mentalita, takZze fundamentdlni malifi pracuji v zdsad€ vSichni se stejnymi
zakladnimi malifskymi prvky na ruéné¢ pomalovaném platné, eventudlné s tazenou
kresebnou linii, vychdzejici ze stejné mentality, ale kazdy sam za sebe. Dippelova o tom

hovoti velmi jasn€ v ivodnim textu vystavniho katalogu, kdyz pise:

56



,Ctyfi dive zminéné vystavni skupiny ('kapitoly') by mély byt interpretovany velmi
obecné. Kazda klasifikace je uméla a pravé i tato, zaloZena na vizualné€ pozorovatelnych
vysledcich, je samoziejm¢ také uméld. Pokud se tyka mentality, malifi, ktefi se
z pocatku zdaji byt protipoly, maji k sobé mozna velmi blizko, zatimco naopak vnéjsi
podobnost miize byt pouze povrchni.”®* Takze podivejme se na to blize rad&ji pies skalu
malifskych elementt, spiSe nez nasledovanim kuratorskych kategorii, abychom objevili
jejich individudlni pouzivani. Dippelova vypocitava: format, velikost, pomér, vybér
barvy, nezobrazujici uziti linie, tvar jako znak, textura, pouZziti malifskych materiald a
nastroji a rovnéz proces — predem definovany, ale modifikovany intuici —, tendence
k plosnosti v kompozici, nepfedmétnd povaha a kone¢né¢ UuCinek na divaka
fundamentalni malby (kterd — nezapominejme — vychazi z minimalistické malby a
soucasné ji zahrnuje). Uvidime, Ze ,,uméla*“ kategorizace podle Dippelové obsahuje
definici, kterd se hodi na tuto skupinovou mentalitu nazyvanou fundamentalni malba.
Zahrnuje jak evropské, tak americké rezultdty, odpovida historickému ramci a

také existujicim pojmim této malby na americké strang.

2.1.1 Format

Jako prvni zakladni element ,malby pro malbu v nejpfisnéjSim smyslu‘
Dippelova uvadi format, tj. neutralni format, minény jako ¢tverec nebo obdélnik ,,blizky
ctverci®. Nespecifikuje proc¢, piestoze je to klicové kritérium v tivahach o fundamentalni
malbé. Pokud tedy je format Ctverec nebo témét ctverec, méa v sob& nedostatek
konvenéni orientace. Nedava podnét ani k horizontdlnimu ani vertikdlnimu c¢teni jako
horizontalni nebo vertikalni formaty. Zapadni divdk vnimé pravouhly obraz v kontextu
nasi historie malifstvi, zcela podvédomé si ho spoji s tradicnimi formaty,
pfipominajicimi horizontdlni krajinu nebo portrétovanou vertikalni figuru v Zivotni
velikosti. Jak Goran Hermerén konstatuje v Representation and meaning in the visual
arts: ,Neexistuje z4dné 'nevinné' oko; vidéni je aktivni a ne pasivni proces, jehoz
soudasti je interpretace vidéného.”*?

Vroce 1974, jeden rok pted vystavou Fundamental Painting, pise

kunsthistoricka Barbara R. Reiseovad v Casopise Data v clanku o ¢tverci: ,Je urCité
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'zndmym' obrazcem: existoval, prokazdn Pythagorem, jako clovékem vytvofena
konstrukce jiz pted euklidovskou geometrii. Od té doby se vice uplatnil v kartografii a
architektufe nez v umeéni, ve kterém mél malo strukturdlni a vyznamovou dulezitost, s
vyjimkou uméni starého a imperialniho Rima, Alberse a uméni vznikajiciho v New
Yorku v Sedesatych letech — Andrého, Flavina, LeWitta, Mangolda, Agnes Martinové a
Rymana. Mozna to souvisi s vlastnim charakterem CcCtverce, ktery je stabilni, nic
netfikajici, nehybny, samostfedny a sebe prezentujici jako néco 'jiné¢ho'... Urcité je jiny
nez kruh, trojuhelnik nebo obdélnik — geometrické tvary, které na sebe nahromadily
kulturni asociace nekonecna, Nejsvetejsi trojice, smrti, lidské vertikdlnosti a
horizontalnosti krajiny. Ctverec zlistivd jakousi mimoiddnou priméarni abstrakci
fyziénosti a jako takovy je sympaticky....”*"; vhodny pro fundamentalni malite jako
prezence sama o sob¢, alter ego pro divdka, aby s nim vstoupil do vytvarného dialogu
na primarni urovni reality a ne jako reprezentujici cosi mimo.

Také Frances Colpittova, soucasna autorita na minimalistickou éru, se shoduje
s Dippelovou na této preferenci neutrdlniho formatu a letmo se dotykéd jeho formalni
charakteristiky, kdyZ piSe: ,,...malifi v Sedesatych letech byli oddani jediné unifikované
predstavé obrazu ... (pravouhly &tyfuhelnik ... jako nejuspokojivéji neutralni)...”™
Proto je neutralni format v souladu s jejich ,,jednotnou piedstavou®. Colpittova u tohoto
problému odkazuje na knihu Art and Visual Perception: The New Version™ z roku 1974
— tedy téméf soucasnd s vystavou Fundamental Painting —, ve které Rudolf Arnheim
diskutuje tuto instantni funkci v umeéni jako paralelu ke Gestalt teorii vnimani. (To
pfipomind texty o minimalistickém uméni z pozdnich Sedesatych let, které Casto referuji
na Gestalt, jako zejména piimé texty minimalistického sochafe Roberta Morrise,
predeviim jeho Notes on Sculpture.®’)

Slovo ,,Gestalt® znamend v némciné néco jako podstata kompletniho tvaru
entity. V Gestalt teorii poznani obecného tvaru je zdkladni soucast podstaty lidské
vnimavosti nikoliv vysledek dedukce. (Pfipomefime zminku Reiseové o ¢tverci jako o
»znamém* formatu.) Tak opirajic se o teorii Gestaltu, fundamentalni obraz ve formé
¢tverce nebo témet Ctverce — vizualné jednoduchéd forma zndma z geometrie — neni jen

okamzit¢ viditelny, ale také okamzité¢ rozpoznatelny. To znamend, Ze fundamentalni

obraz je zde, ptimo pifed divdkem, kompletné ve vizualnim poli uz jen proto, Ze platno
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je dvojrozmérny objekt. Bezprostfedné plisobi svym tvarem (a napétim mezi elementy)
na divéaka.

Po prvnim ,,celkovém* dojmu se interakce malifskych prostfedkli rozviji v Case.
To je znovu v souladu s Gestalt teorii vnimani, ktera ackoliv ,,aktivné usiluje o jednotu
a rad“, mlze také byt shrnuta jako: ,,Celek je vétsi nez soucet Casti; r€eni, které je Casto
citovano v kontextu s Gestaltem, protoze tvrdi, Ze vize zafind od obecného ke
konkrétnimu a ne naopak. V tomto kontextu pfipomenime citaci Dippelové z Manifestu
konkrétniho uméni Thea van Doesburga, kde pod bodem 4. pise: ,,Konstrukce obrazu
stejn¢ jako jeho elementli musi byt jednoduchd a vizudln€ ovétitelna®. Obraz musi byt
¢itelny na prvni pohled stejné jako forma a celek, to znamena, Ze vSechny prvky se
dopliyji, Ze zadny vytvarny prvek nema pievahu. Stejné také ve fundamentalni malbé
dilo se rozviji v Case, tj. po ,,souhrném pohledu” na obraz jako na formu se rizné
vytvarné prosttedky a vysledky rozvijeji v Case. Robert Mangold tento proces nazyva
,viewing-seeing-experiencing* (vidét, vnimat, zazit) — coz detailnéji probereme pozdéji.

Vybér formatu hraje tedy u fundamentdlni malby dilezitou roli a ctverec je
v uméleckém svété jako motiv povazovan za neutrdlni, a tedy pouzitelny jako spole¢né
akceptovatelny format v malbé poloviny sedmdesatych let. Jak Crimp poznamenava o
minimalistické malbé (a tudiz také o fundamentalni malbé): ,,Clovék si bezprostiednd
uvédomi, ze tvar byl témito umélci ovladnut. Neni libovolny, ale misto toho existuje
vpevném vztahu k aktivni strategii ...pro Opaque Painting je format predurcen
nezbytnymi pozadavky netransparentnosti, a tedy potieb& toho dosihnout.”®®
,Netransparentnosti Crimp mini zplisob, kterym jsou samy prvky po pocatecnim
vizudlnim kontaktu s malbou rozvinuty, aby se dosdhlo ,malovaného ekvivalentu
sochaiské predmétnosti, tj. povrchovosti ... dat malovanému povrchu ekvivalentni
konkrétnost stejnou s tou, kterou minimalismus dal sochatskému objektu.”®. Colpittova
shodné¢ pise: ,,Protoze ... vétSina maleb [je] plochd, vztahy jsou vytlaceny z vnitini

struktury k povrchu a tvaru obrazu.””

Tyto procesy a jejich rezultdty se nam samy
odhali, kdyZ postupujeme v objevovani vytvarnych element ve fundamentalni malbé.
Nejdiive se podivejme, jak se vysledky tivahy o forméatu projevuji v dilech vystavenych

na vystavé Fundamental Painting.
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Pokud jde o format d¢l Roberta Rymana, je vzdycky ¢tvercovy nebo témét
¢tvercovy. Format, o kterém Crimp piSe, ze ,,[z]e vSech pravouhlych ctyithelnikil je
bezpochyby nejméné naznacujici, nejvic neutrdlni.“ Robert Storr v katalogu o
Rymanové dile zroku 1993 vysvétluje: ,,...jasné ohnisko, vyznacené soutfadnicemi
vedenymi od stfedd Ctyt stejnych stran a od Ctyf stejnych rohil, mu umoziuje pracovat
okolo a specialné mimo toto ohnisko, aniz by se pokousel jakymkoli explicitnim

zpasobem je fixovat.”'

Vysledek tohoto pomalého odhalovani malifskych prvka je
proto také vysledkem ,,decentralizace ctyitihlého platna, které spoléha na ,,all-over*
aspekt své kompozice nebo balancujici akt vytvarnych prvkd, ale také zaroven tento
format ,,zamezuje vnimani imaginativni roztazitosti*.

Také Martinova, Rajlich a Wéryova pracuji s (téméf) Ctvercovymi formaty,
které funguji podobnym zplisobem. Nicméné pfidanim malovaného nebo kreslené¢ho
rastru se naopak platna Martinové a Rajlicha v divakové podvédomi stavaji nekonecné
rozpjatd v jeho zorném poli. Wéryova dosahuje stejného ucinku formou horizontalnich
liniovych struktur. Zakladaji si na této ,,fiktivni roztaZitosti®, které Ryman protifeci.
Klade diraz na plosnost a vécnost predmétu, kterym je umélecké dilo, zachovanim
viditelného podkladu. To byl také diivod, pro¢ kuratoti vystavy Fundamental Painting
umistili Rajlicha ,,mezi Rymana a Martinovou®. Rajlichovy obrazy maji totiz stejny
nepomalovany spodni okraj se stopami barev, coz je kombinace obou systémt, které
vidime u Rymana a Martinové.

Nenapnuta platna Stephena Rosenthala, kterd volné visi na zdi, davaji najevo
svoji hmotnost podobnym zpiisobem, i kdyZz volné povéseni ponékud omezuje rovinu
obrazové¢ plochy. Jerry Zeniuk a Raimund Girke zase pracuji jako Ryman na plochosti
obrazové¢ roviny uvnitf pravouhlého formatu. Jejich obrazy jsou svislé obdélniky. Takto
zUstavaji sice stale neutralni, ale zapadni divak je spiSe spojuje s tradicnim portrétnim
formatem pro celou figuru.

V kontextu k obdélnikovému formatu je zajimava poznamka, kterou Gerhard
Richter viceméné spontdnné o pojeti formatu napsal ve svém uméleckém prohlaSeni:
napnutém na dfevéném ramu), tim akceptuji vSeobecnou definici obrazové plochy jako
pravouhly povrch, ktery je umistén na rovné zdi v umélém prostiedi (architekture) —

dobfte viditelny a dobfe osvétleny. Na malbu to ma asi takovy vliv jako knizni vazba na
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literaturu....””> Ackoli to vypada jako védomé popteni dilezitosti formatu, tak
charakteristického pro fundamentélni malbu, mizeme si tento vyrok také vykladat jako
akceptaci ,,nejfundamentalnéjSiho* formatu, tj. pravotthlého ctyfuhelniku.

Co se tykd Brice Mardena, ten pouziva obdélniky jak horizontalni, tak
vertikalni. Crimp si v§ima dal§iho zajimavého fungovani tohoto formatu a toho, Ze
,moznost roztaZitelnosti povrchu je naruSena uzitim polyptychd, jejichZ panely referuji
pouze jeden na druhy* — dalsi ,,pojistka“ jak zabranit malbé, aby vytvéfela iluzi nebo
pocit mimo tento dvourozmérny objekt. Jaap Berghuis, Kees Smits a stejné tak Robert
Mangold pouZzivaji multipanelové sestavy. Mardeniv princip se také odrazi u Charltona
v ,,0obrazech s centrdlnim vertikdlnim délenim®, zatimco ve svych ,obrazech se
zatfezem™ zroku 1974 jde Charlton jest¢ o krok dal az k,ramovani“, kdyz uzavira
centralni Sedy obdélnik obrazu do druhého panelu v podobé¢ ramu.

Divéak to nevédomky okamzité spojuje s navykem zapadni tradice vidét ,,obraz
jako okno®, tzn. s hledanim vyjevu ,,za“ rovinou platna v réimem ohrani¢eném prostoru.
V tomto svétle neni piekvapujici, ze si Charlton vybral citaci kolegy Alberta
Giacomettiho jako svij ,,statement” do katalogu: ,,Dobrodruzstvi, uZzasné dobrodruzstvi
je vidét a objevit kazdy den ve svém zorném poli néco nového. To je tizasnéjsi nez cesta
kolem svéta.” Tim, Ze nechavd stejné Siroky prostor mezi ,rdmem® a centralnim
platnem, Charlton vizudln€é zpochybniuje a komentuje tento tradi¢ni zplsob vidéni
poukdzanim na realnost hmoty platna, tedy pfedmétnost dila a jeho zakotveni v zorném
poli divéka. Jak Rini Dippelova poznamenava v dopise Edy de Wildemu z 10. ledna
1975: ,,Obrazy Alana Charltona funguji jako reliéfy, kde vybér formati a jejich poméry
jsou esencialni®.

Podobné Jake Berthot, Louis Cane a Edda Renoufova vkladaji jisty druh
ohraniceni jako rdm do malované plochy. Plocha uvnitt malovaného obdélniku, ktery je
rovnobézny s okraji platna, vypada jako obraz vramu. Jejich obrazy odkazuji na
tradi¢ni format a podobu malby, zatimco se jevi jako objekt. Protoze vizualni rdm ma
pfesn¢ stejnou barvu a strukturu jako rovina uvnitf, musi rdm a malovand rovina
existovat na stejné urovni jako objekt v realité¢ divéka.

Richard Jackson pracuje v opacném sméru. Spojuje obraz pfimo se zdi, obraz se
tak stava soucasti divakova prostoru. Pridava také studijni kresbu a platna napnutd na

ramu, kterymi roztird barvu po pomalované zdi. Divdk okamZité rozeznava otocena
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platna jako obrazy a kresbu jako uméni, ale to neni pravda. S témito atributy se
Jacksonova malba stava jakymsi trojrozmérnym celkem, kde neni jasné, co je redlné a
co obraz v divakové prostoru. Jak piSe Dippelova ve svych poznamkach, Jackson je

L[jlediny umélec v expozici, ktery vytvati jisty druh environmentu.*”

V zapiscich kuratorii k vystavé Fundamental Painting se objevuje nesrovnalost
mezi formatem — tvarem uméleckého dila — a formou jako formou malovanou nebo
kreslenou. V poznamkach jednotlivych kuratord jsou Cetni umélci uvadéni v kategorii
,forma/znak®“, zejména sodkazem na ,vytvarnou“ skupinu zastoupenou v druhé
poloving vystavniho planu. Tato skupina se déli na podskupiny ,,tvar/forma* a ,rastr*
(obé se tykaji do zna¢né miry pouzivani linky). Stale se zabyvajic formatem, Dippelova
zminuje — vedle Charltona — Roberta Mangolda. Ve stejném dopise z 10. ledna 1975
piSe Edy de Wildemu: ,,Robert Mangold: ..., Cistd koncentrace na format obrazu a na
tvar na ném; zdkladni geometrick¢ formy — ctverec a kruh a jejich casti — a jejich

moznosti uvnitf tvarem platna vymezeného prostoru...””

Mangold mé velmi zvlastni
zpusob prace s formatem obrazu vzdalenym od ,neutralniho® ¢tverce a obdélniku.
V podstaté pouziva vjem jak jej definuje Gestalt, aby jej mohl zpochybnit. Forma
nepravidelného platna vchazi do interakce s nakreslenou formou na platné, aby svym
zpiisobem zmatly divaka. Na prvni pohled pravidelné geometrické tvary se pii dalSim
pohledu pronikaji a vzdaluji se od sebe, deformuji se navzajem; kruhy jsou pterusené,
¢tverce zkosené. Vizudlni proces ,,vidét-vnimat-zazit“ zpochybmiuje zpiisob vidéni,
znalosti geometrickych tvart a jejich ,.fit* a spravnost kompozice.

Stejnym zplsobem Dippelova zafazuje Van Koningsbruggena pod ,,format,
konkrétné jako pracujiciho s ,,pozitivni a negativni® formou. Van Koningsbruggenova
platna maji Casto riizné geometrické tvary, originalni forma je vzdy otisknutd na vedlejsi
platno, tim se opakuje nebo vytvaii sviij negativ. Forma skute¢né¢ dominuje obrazu jako
znak na podkladu. A co vic, nékteré jeho obrazy nejsou pravouhlé, ale tvarované. Jejich
okraje mohou odrazet tvar formy uvnitf. Protoze nejsou malé ani velké, ani
monumentalni, funguji jeho tvarovand platna spise jako znameni na zdi. Muzeme fict,
ze fundamentélni malif si uklada striktni omezeni, co se tyCe formatu (a stejné tak
malovaného nebo kresleného tvaru). Pfisahd na neutrdlni unifikovany obraz, coz

dovoluje aktivovat obrazovou rovinu pomoci decentralizace. N&kdy pouziva
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multipanelové soustavy, aby drzel malbu v mezich daného média. Podobné¢ ram jako
tradi¢ni ohrani¢eni mezi redlnym svétem divéka a imaginarnim svétem obrazu — okna —
je zkouman jako prvek, ktery ohranic¢uje obraz. ,,Spravny* vybér formatu — jak jsme na
to jiz nardzeli v popisu decentralizovaného chapani — umoznuje nartst interakce
odli$nosti v ramci formatu.

Soucasn¢ opakovani, stalé uzivani stejného formatu (naptiiklad Etvercového
platna) a pouzivani také stejnych ostatnich konstant, tj. malifskych prvki, stale dokola,
pfipousti maximalni rozdil ve vysledcich stejného vytvarného navrhu. Ve
fundamentéalni malb& omezeni na staly pocet konstant (ve formé zvolenych malifskych
prostiedkil) odliSnosti neomezuje, ale spiSe podporuje multiplikaci variabilu — rozdilt
ve vysledcich. To je divod, pro¢ fundamentdlni malifi v pribéhu let Casto zlistavaji
vérni svému zvolenému formatu. Casem se jejich prace stane hledanim malby per
definitionem, provadéném seridlnim nebo moduldrnim zpisobem jako kazdy seridzni

vyzkum.

2.1.2 Velikost a pomér

Uvahy o formatu nutné provazi otazka velikosti, ktera je — v souladu s ndzorem
Dippelové — de facto druhou dilezitou charakteristikou fundamentdlni malby. Jak
poznamenava, fundamentalni malba casto pouziva ,,dobrou stfedni velikost, kterd je
snadno ptehlédnutelna“. To nepfekvapuje vzhledem k instantnimu a sjednocenému
prvnimu pohledu, o kterém jsme mluvili jiz dfive a ktery pfipomind Gestalt teorii
vnimani, s niz, jak se zd4, je fundamentélni malba spojovana. Dippelové pise: ,,Zadna
obrovska platna a la Pollock a Newman (s vyjimkou Canea), ve kterych se ¢lovek sam
miZe a musi ztratit, ale ani zadné obrazky na stojan. Velikost téchto obrazi méa obvykle
relaci s lidskymi proporcemi®.”” Format musi zapadat do vizudlniho pole divaka.
Soucasné potiebuje byt snadno pfistupny, aby mohl odstartovat pomalé ,rozvijeni*
platna, tj. ,,vidét-vnimat-zazit“ proces, ktery méd pro fundamentdlni malbu kli¢ovy
vyznam, jak pozndme na nasi cesté za jejimi charakteristikami.

Douglas Crimp, ,,vzor* Dippelové na poli fundamentalni malby, jasn¢ uvadi

stejnou charakteristiku a piSe o velikosti: ,,Téméer bez vyjimky se velikost Opaque
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Painting pohybuje mezi ateliérovym obrazem a obrazem velikosti nésténné malby.
Proto je téz81 vidét tyto povrchy Albertiho zplisobem 'otevieného okna' nebo jako
zahrnujici dvojznaény prostor nedavného formalismu ... Protoze Opaque Painting ma
inherentni nedivéru k malbé samotné, pokousi se neustdle postavit sama sebe mimo
uznavané podminky tradi¢ni malby a je jedno, jestli uvazujeme o tradici renesancni
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nebo ranych 60. let.””” A tak nejen neutralni format, ale také jeho ,,neutrdlni* velikost

nejvice piiblizila novému cili ,,povrchovosti* — ktera se opakované objevuje u Crimpa a
kterou se budeme zabyvat pozdéji v diskusi o vzajemnych vztazich vytvarnych prvkl ve
fundamentalni malbg.

Nasténny text na vystavé Marthe Wéryové v Haags Gemeentemuseu v Haagu
vroce 2011 uvadi jeji citaci: ,,[Kdyz malujes néco velkého] muizes opravdu zazit
vitézstvi nad povrchem jako prostfedek exprese v tom nejzakladnéj$im smyslu toho
terminu.*”’; takZe ne pouze format, ale také jeho velikost ma fundamentélni umélec
,pod kontrolou®“ ve prospéch ,,povrchovosti“. V této souvislosti Dippelova pise,ze:
'velky' v terminech fundamentalni malby znamena spiSe 'lidskou' velikost v protikladu
k obraziim abstraktniho expresionismu, kde format musi byt nadsazen, 'aby evokoval
nekonec¢no — Abstract Sublime'. ,,Dne$ni malifi maji k malbé velmi rozdilny vztah...
Omezuji se na velikosti, které maji specifickou relaci k lidskému télu — ovSem bez
jakéhokoli hlubsiho skrytého vyznamu. Jejich pfistup je velmi prakticky: platno musi
byt zpracovavano huméannimi prosttedky, tedy bez komplikovanych umélych

r cocc 98
nastroju‘.

Uvaha o velikosti se nicmén¢ nedotyka pouze skute¢nych rozmérti uméleckého
jako empirické méfitko, divaklv zdzitek zobjektu urcuje pomér. Autorita na
minimalistickou malbu Frances Colpittova upfesiiuje toto téma: ,,Volné omezeni na
lidskou velikost (srov. Dippelové ,dobra stfedni velikost®) méné souvisi
s antropomorfismem nez s pomérem. Prezentovanim objektu stejné velikosti, jako je

., D . e 99
divak, se mezi obéma navaze aktivnéjsi vztah.”

Velikost uzitd v poméru k velikosti
divaka vyvolava pocit individudlniho dialogu; jako dvé spolu rozmlouvajici existence

v privatni konverzaci, kde zddnd neni dominantni ani pohlcujici toho druhého.
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V souladu s tim Dippelovd uvadi jako charakteristiku fundamentdlni malby ,lidsky
pomér®. Nicméné toto mize také znamenat malé obrazy. Totiz, jak minimalista Robert
Morris piSe v jeho Notes on Sculpture, vétsi objekt okupuje vice prostoru kolem sebe
nez objekt maly. Mensi obrazy jsou intimnéjsi, podnécuji osobnéjsi ,,dialog* s divakem.
Jak tvrdi Colpittova: ,,Mensi objekty nuti divaka k bliz§imu fyzickému chapani detailu
nebo 'povrchového incidentu'.”'” Tudiz podle tohoto uvazovani méa fundamentalni
malba vztah k lidskym proporcim — vytvaii dialog mezi dvéma entitami —, anizZ by je
napodobovala. Znovu se zd4, Zze umélcova volba vede ke Crimpem uvadéné
,povrchovosti‘.

Crimp piSe o rozméru: ,,Tradi¢né rozmér fungoval esteticky v obou smérech —
jak v realném, tak iluzionistickém ... V Opaque Painting neni Zadny fiktivni pomeér,
protoze ¢lovék nemiize vstoupit do vztahu imaginativni proporce s malbou. Zustavajic
na povrchu, Clovék si je védom pouze redlného poméru, proporce obrazu k sobé
samému; a to je presné ten vhodny pomér — jedna ku jedné —, ktery Opaque Painting
vyuziva omezenim se na velikost lidské postavy. Mélo by se zdliraznit, Ze tento vztah
nevede k latentni iluzi antropomorfismu, spiSe ma funkci pfimét divaka uvédomit si
vlastni kognitivni aktivitu, aby pochopil sam sebe v aktu porozuméni.”'"'

Barbara R. Reiseovad to vysvétluje jiz na jafe 1974 v ¢lanku publikovaném
v asopisu Data, kdyz pise: ,,Pomér je vztahova vlastnost fyzi¢nosti. Souvisi s mirou
intervalu, srozdilem velikosti mezi vécmi ...jako v dlouhé renesancni tradici, tento
'pomér' je zalozen na humanistickém zrcadlovém zobrazeni neboli na vztahu dlané
k ruce, ruky k t€lu, téla k obrazu (nebo sose); [dnes] je to spiSe parametr obrazu, véc
sama, kterd urcuje zakladni velikost, oproti které¢ je vSechno relativni. 'VSechno ostatni'
mize byt velikost Stétce pouzitého na celém povrchu nebo pastdzni reliéf malby zbyly
po intervalech mezi tahy Stétce ... nebo zed’ nebo mistnost, kde obraz visi, instalace
nebo dokonce rozdilna velikost jiné 'véci samé'.”'

V obrazech Agnes Martinové a Tomase Rajlicha, které jsou (t€émét) ctvercové a
kde celd obrazovd plocha je pokryta rastrem, dojem poméru nabyvéa zcela novou
dimenzi. Totiz vztah modull jednoho k druhému, stejné¢ jako vztah kazdého
individudlniho modulu k narGstu a zvétSeni ve formé jinych Ctvercii, sestavenych

z nékolika modulli az do vztahu se ctvercem skutecného platna; neboli konecné

opakovani se ve velkém méfitku modulu rastru. Cim mens$i vnimany modul — a na
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obrazech Agnes Martinové stejn¢ jako Tomase Rajlicha jsou pouze
n¢kolikacentimetrové —, tim mensi evokovany pomér. Tohoto vnimani je dosazeno
pouzitim ru¢né kreslenych rastrti, které vybizeji divaka, aby se dival vice na obraz (nebo
spiSe napfi¢ jeho povrchem), nez na jeho format a prostiedi. Maly modul proto
proméfuje obraz lidskych rozmérd v intimni setkéni jakoby s malym obrazem. Je to
dokonald kombinace fungovani poméru, jak je diive popsana v terminech ,,dobré stfedni
velikosti® a mensich obrazii, ktera se maximalné blizi ,,povrchovosti®.

Veskera dila na vystavé Fundamental Painting s vyjimkou Louise Canea a
Richarda Jacksona, ktery vytvaii druh environmentu, maji lidské méfitko. Prace
Berthota, Girkeho, Mangolda, Mardena, Martinové, Rajlicha, Richtera, Rymana a
Zeniuka témét vzdy odrazeji lidskou vySku a zfidka prekro¢i Sitku clovéka
s rozpazenymi pazemi. Ryman a Martinova délaji ale nékdy i mens$i obrazy, zatimco
Renoufova, Rosenthal a Wéryova tihnou vSeobecné k menSimu intimnéj$imu formatu.
Berghuis a Smits pracuji se sestavami menSich paneld, coz je také relativizuje do
lidského mefitka. Prace Van Koningsbruggena nejsou ani piili§ malé, ale ani ne
lidskych rozmérli, spiSe se pohybuji nékde mezi. To je v souladu se stanoviskem
umélce, ze do vystavy Fundamental Painting nepatii.

A tak ve fundamentalni malb¢é métitko je huménni ve prospéch dialogu jedna ku
jedné, tzn. prvni, neclenéné spatieni stejnomérné entity clovékem v nasem prostoru a
pak rozvijeni vizualniho dialogu s touto entitou. Neni to atmosféra, ale jakési alter ego,
které nds ptekvapi. Naproti nam stoji plocha, kterd v tomto piipadé uz nemd vnitini
m¢étitko, jako kdyz se pfed nami objevilo ,,okno do jiného svéta“ (tedy tradicni
figurativni obraz podle renesancni perspektivy). Métitkem se stava naSe fyzicka relace
k této vécné plose. Velikost této obrazové plochy a vnitini prvky jsou aktivné
vyuzivéany pro jejich schopnost vytvaret poméry, které podporuji detailni cetbu obrazu.
Piedevsim rastr je takto uzit diky jeho moduldrnimu a zaroven expanzivnimu charakteru
k vytvoteni intimniho dialogu v huménni dimenzi pro jeho mnohostrany potencial v této
véci. Totiz intimni velikost a spravny pomér jsou diilezité proto, aby vzbudily divakovu
pozornost pro detail v obraze pted nim, tedy dialog s dilem o malifskych prostfedcich a

konec¢né o malbé jako malbg.
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2.1.3 Barva

Ctvrtou charakteristikou fundamentalni malby je podle Rini Dippelové barva.
Konkrétné piSe, ze fundamentdlni malifi davaji jasné pfednost neutralnim stfizlivym
barvam, objevujicim se v monochromatickych kombinacich, ptesnéji feceno: ,,Kdyz
rizné barvy polozime vedle sebe, maji sklon naznacovat rtizné vrstvy hloubky. VétsSina
téchto umélct, jejichz zdmérem je udélat plochu existujici jako plocha, sami sebe
omezuji na jedinou barvu. KdyZ je pouzita vice neZ jedna barva, bud’ zabird svoje
vlastni pole (Marden), anebo jsou barvy aplikovany ve vrstvach po sobé nasledujicich.
Monochromni, nevyrazny povrch Casto skryva mnoho barevnych vrstev. Nékteii malifi
(Marden a Berghuis) délaji tuto metodu explicitné viditelnou pii okrajich obrazu (dole
nebo po stranach).”'?* Specialista na pivod minimalistického uméni Edward Strickland
souhlasi, ze ,,Specificky v malbé je standardni vlastnost ... monochromismus...” a, Ze

.jediny pigment je aplikovan stejnomémé po celém povrchu.”'™*

Ptednostni vybér
neutrdlnich tonl ale neznamend, Ze vybér barvy je nediilezity, naopak.

Volba barvy je dobfe promyslend, aby respektovala nebo i zajistila sjednocenou
plochou obrazovou rovinu. Frances Colpittova, kterd je povazovana za referencni
kriticku pro malbu Sedesatych a sedmdesatych let, piSe: ,,Barva nebyla dekorativni,
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expresivni ani symbolicka, ale nedilny aspekt formalni definice.”

Barva — nebo jeji
nedostatek — je diilezity element ve vnimani fundamentdlni malby. Jeji ne-barvy ji
chrani ptfed fungovanim v mimetickém, emociondlnim, symbolickém nebo
metaforickém smyslu. Jsou preferovany pro svoji ,rezistenci k interpretaci®. Dippelova
piSe: ,,Pro Rymana, Martinovou a Girkeho to znamena pouziti hlavné bilé, pro Mardena
je to modra, Sedd a okrova, pro Richtera, Charltona, Smitse Sed4, pro Berthota
zelenoseda a pro Zeniuka Sedogerna a hnédé tony...”'

Mardenovo pouzivani vice barev je na prvni pohled vyjimka, kterd potvrzuje
pravidlo. Jeho malované panely maji kazdy jinou monochromni barvu a jsou spojeny
k sobé, coz a priori vyvolava asociativni a prostorové ¢teni. To je ale neutralizovano
nespecifi¢nosti barev a jejich oddélenim hrubou ryhou spojeni mezi dvéma panely, coz
naznacuje obrazovou rovinu jako objekt. Ale i dal$i umélci pouZzivaji barvu.

Napriklad, ,,Mangoldovy barvy jsou neobvyklé, ale specifické®, jak Dippelova

informuje De Wildeho.'”’ Jeho obrazy jsou Zluté, modré, Servené a podobng, ale jsou
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neutralni ve svych asociativnich vlastnostech. Jak naznacuji tituly jeho velmi ranych
vyspélych dél, jsou tyto plochy pripominkou zdi z Cervenych cihel nebo usekii oblohy
viditelnych mezi budovami. Ostatni odstiny jsou ,,obycejné“, napiiklad hnédobézova.
Jsou vybrany tak, aby byly vSedni — kazdodenni —, ale (zvlasté v kombinaci s tvarem
platna a formami na ném) dévaji divakové mysli moznost podvédomée vnimat jejich
asociativni bohatstvi.

Prace ucastnice vystavy Fundamental Painting Marthe Wéryové, které maji
relativné &isté zakladni barvy, sleduji podobnou strategii. Rika: ,,Barvu je tieba pouzivat
jako podnét — chapete?“ A pokracuje: ,,Nic na svété pro nds neni tak divérné zndmé
jako barvy: davaji svétu tvar, hloubku a krasu. Ale také nic neni tak problematické jako
slova, ktard pouzivame k popisu a porovnani naseho vnimani barev”.'”® Opét nalézame
referenci k nespecifi¢nosti, ale pfesto asociativni citlivosti barev.

Agnes Martinova se omezuje na zakladni barvy v pastelovych tonech a zlatou.
Jejich aplikace je vysoce transparentni jako akvarel na hustém bilém podkladu. Dila to
napliuje témét neviditelnou barevnou aurou. Také néktera platna Louise Canea jsou
barevné plochy v hnédé, tmavé fialové nebo dokonce v tlumenych odstinech modré,
cervené a zluté vedle téch v barvé ¢erné. Zatimco Richard Jackson tvoii sméle svoje
dilo pfimo ve vystavnim prostoru sloZzené z ,,jasné pomalovanych platen, kterymi na zdi
vytvari nové obrazy v procesu, ktery zduraznuje fyzickou identitu malby*. Dippelova
prizndva: ,,Tato vystava nezachazi tak daleko ve svém fundamentalnim pfistupu, aby
nepfipustila nékteré vyjimky, pokud se tyka pouziti barev*.

Jak pise Dippelovda De Wildemu vlednu 1975: ,VSichni zminéni umélci
pouzivaji barvu, ale casto 'skrytym' zplsobem. [...] Zeniuk pracuje s barvami jako
cervenou a modrou, ale zpracovdva je do Sedé, Ryman svoji bilou podmalovava

M 109
barevné...”

Expertka Frances Colpittovd vymezuje malbu fundamentélniho obdobi:
,Preferovany byly neutrdlni nebo primyslové barvy, které nevyvolavaly pfirodni ani
emocionalni asociace, ale byly bohaté ve svych redukovanych nuancich.” Nejsilngjsi
kontrast miize byt dosazen polozenim barev vedle sebe (jako Marden), zatimco spodni
vrstvy barev stejné jako ne-barva Sedd, jak ji pouziva vétSina fundamentélnich umélct,

vytvaii tyto ,redukované nuance“. Abychom to pochopili musime si ujasnit, jak

vnimani barev funguje.
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Barva je stimulace vizualniho vniméni svétla, kterd se ptendsi ve formé vin,
které svoji délkou urcuji, jak lidé vidi svét. Barva ma tii zdkladni prvky: odstin, sytost a
jasnost. Odstin je rozmér vizualni zkuSenosti, kterd vychazi z rozdilu vinové délky a ma
ti1 zakladni barvy: ¢ervenou, Zlutou a modrou; vSechny ostatni odstiny spektra mohou
byt sloZzeny smichdnim téchto barev — nebo pfesnéji vinovych délek — ve specifickém
poméru. Odstin je spojen se sytosti (saturaci), kterd indikuje stupeni Cistoty barvy
v zavislosti na spletitosti vinovych délek. Cim vy$§i saturace, tim vyrazn&j§i barva.
Kone¢né¢ ma barva také hodnotu nazyvanou jasnost. Ta urCuje svétlost predmétu, tj.
mnozstvi svétla odraZzené¢ho od barevného povrchu, a mize byt upravena ptridanim bilé
nebo Cerné barvy. Tyto tii atributy jsou zdkladem vsech chromatickych barev, zatimco
achromatické barvy, jako nap. ne-barevna bil, $edé a Gerna odstiny nemaji.''’

Vzhledem k jejich svételné hodnoté jsou i ne-barvy uznavany jako jedinecné

v lidském vnimani. Podle Liischerova testu zejména Sedd svym vnimanim lezi velmi
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blizko chromatickym barvam. Napitiklad v diskusi o jeho dynamicky malovanych

Sedych obrazech mluvi Gerhard Richter o svém objevu:

»KdyZ jsem ze zacatku namaloval n¢kolik Sedych platen (asi pfed osmi lety),
udélal jsem to, protoze jsem nevéd€l, co malovat nebo co by bylo v t¢ dobé
mozné malovat, a pfitom mi bylo jasné, ze takovy ubohy diivod muize ptinést jen
nesmyslny vysledek. Nicméné casem jsem si vS§iml kvalitativnich rozdilli mezi
Sedymi plochami a také jsem si uvédomil, zZe nevyzaiuji zadnou destruktivni
motivaci. Zacal jsem se z téch obrazli ucit. Zobecnénim mého osobniho dilema
toto dilema zrusSily; bida se stala konstruktivnim vyrazem relativni dokonalosti a
krésy, a tedy malby.

Seda. Jednoduse nic nesdéluje ani nespousti emoce natoZ asociace, neni ani
viditelna ani opravdu neviditelnd. Ma tendenci nepatrné komunikovat a velmi
dobfe se prezentovat a to takovym zplisobem, ktery je téméf iluzionisticky skoro
jako fotografie. A je schopna jako zadna jina barva reprezentovat 'nic'.

Mam Sedou rad, je to jedind mozna reference lhostejnosti, odmitnutim projevu,
nedostatkem nazoru, nedostatkem ptitomnosti. Ale protoze Sedd, stejné¢ jako
nedostatek pfitomnosti atd. mize byt realnd pouze jako myslenka, mohu pouze
vytvofit odstin, ktery znamena Sedou, ale Sedy neni. Obraz je potom smési Sedé
jako fikce a $edé jako viditelné &asti barevné plochy....”" 2

TakZze Richter voli Sedou pro jeji ,,neutrdlni* charakter, ale soucasné¢ je pfitahovan jeji
schopnosti obsdhnout celou S$kalu moznosti, co malovat. S ptfanim namalovat ,nic*

maluje cosi neurc¢itého; Seda barva se pak zda, ze d€la jeho obrazy nécim krasnym, co se
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z jeho hlediska jevi byt shodné s definici malby jako uméni. Kone¢né jeho volba je
spiSe konceptudlni.

Piiblizné soucasné i Alan Charlton objevuje specialni charakter Sedé barvy, ktera
pouzivana na hladkych plochach se stava jeho osobni ,,obchodni zna¢kou®. V roce 1968
maluje svoje prvni ,,Sedé, zcela hladce pomalované monochromy®. Od té doby se
hladce, monochromné, acrylikem pomalované pravouhlé panely ve stiedn¢ Sedé barve
na 4,5 cm silném dfevéném napinacim ramu staly prototypem jeho praci. Tuto barvu si
vybral pro jeji obycejnost, jeji ,,méstskou kvalitu, zrovna tak jako si vybirad ze stejného
diivodu ostatni vytvarné prvky: zakladni prvky obrazu, které jsou soucasné velmi
obecné ve svém literdlnim obsahu a svoji pfedmétnosti (ekvivalent ,,povrchovosti*
Crimpa). Charlton ale v souvislosti se svoji praci poukazuje na fakt, Ze ,,jeho obrazy
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nejsou jen monochromni, ale také Sedé” ', vysvétluje:

»divod, pro¢ jsem zvolil Sedou barvu. Je to jedna ze zakladnich industridlnich
barev ...nebyla to pfili§ nahodnéd volba, protoze vyrtstala hlavné z pfani délat
obrazy témi co mozna nejordinérnéjSimi prostfedky, ... byla to velmi obycejna,
bézna, vSedni barva. A to az do chvile nez jsem zacal opravdu pracovat na
obrazech, pak jsem citil, Ze Sedd barva sama o sob¢ obsahuje vice nezZ jen to.
Protoze pouzitim stejné logiky jsem vlastné mohl vybrat hnédou nebo cernou
nebo fakticky jakykoli druh primyslové barvy. Ale Sedd méla v sobé zvlastni
druh klidu, ktery bylo dulezité udrzet v obraze, a kdyz ted’o tom pfemyslim,
vypadalo to skoro jako kdyz obraz je z poloviny zdafily, uz jenom volbou barvy.
A tak od té doby vim, ze Seda si vzdycky drzi fascinaci a Ze s ni mohu dé¢lat
jakékoli véci.”!

To ukazuje na dilezitost vybéru zdanlivé neutrdlni barvy. Jako ne-barva ma nejbliz

k chromatické Skale, Sedd ma ,multisenzaci“. (Podle odborniki ma lidské oko

schopnost rozeznat 500 riznych druht Sedé.)

Navic ve skute¢nosti pisobi na divaka nejen fyzické vlastnosti barev, jejich
vnimani je zavislé i na jejich vztazich a jsou i silné ovlivnény pfitomnosti jinych barev.
Divak si nemusi byt védom vidéni vSech téchto barev a nuanci, ale vnima je
podvédomé. To koresponduje s pouzitim barvy ,skrytym zplsobem®, jak pise
Dippelova. Ta jest¢ dodava: ,,Aby nedoslo k nedorozuméni, musim upozornit, Ze barva
je dilezita prakticky pro vSechny umélce na této vystavé, a to i v pfipadé€, Ze se omezuji
na bilé, Sedé nebo tlumené tony. Jasnéjsi barvy byly Casto piemalovavané v pribéhu
«l15

dlouhého pracovniho procesu tak, az jsou témét neviditelné. Vétsina umélcli na
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vystavé pouziva nékolik vrstev barvy, které jsou bud’ pfemalovavany ne-barvou nebo
maji neutrdlni barvu jako vysledek. Jmenovité, podobné¢ bohaty neutrdlni efekt ¢i
vizualni prozitek I1ze dosdhnout pouzitim nékolika barevnych vrstev, jejich zahalenim
do hustého bilého zavoje nebo sloucenim do nendpadné Sedi. Toto dodava
fundamentalnim obraziim jejich ,,redukéni subtilnost®.

To se na vystavé tykd zejména Raimunda Girkeho, Roberta Rymana a Jerryho
Zeniuka, zatimco Marden vedle svych barevnych panelovych seskupeni také vynika ve
vrstveni barev. Na rozdil od Charltona, pod jejich bilou, Sedou nebo hnédosedou
povrchovou vrstvou citi divdk zafivé barvy. Jemnd aplikace a michdni barev
podvédomé poskytuje animované asociativni zazitky pfed nebarevnymi panely. Zatimco
Girke a Ryman ptekryvaji svoje barvy, Zeniuk je michd do matné Sedi, kterd pokryva
platna takovym jemnym zplsobem, ze struktura platna zlstdvd vnimatelnd. V jeho
»sedych a tmaveé hnédych az ¢ernych monochromech, které maji neprihledny povrch
(tkana struktura platna zastava viditelnd pres dvacet pet vrstev voskové barvy)®,
evidentné pouziva Sedé odstiny jako odkaz na jiné odstiny barev, a dokonce tim
pfiblizuje svoje obrazy vice chromatickému ,pocitu“. Marden pouzivd podobnou
voskovou smés k vytvoreni hladké barevné plochy; matna, uzaviena vizualni kvalita
jeho barevné plochy blokuje pohled divédka jako sténa (tzn. eliminuje atmosféru).

O ,,dilech Jaapa Berghuise, ve kterych barva — i kdyz velmi subtilné¢ — hraje

roliccll6

, v katalogu vystavy, ve kterém je otistén fragment interviewu s umélcem z 27.
unora 1975 od asistentky-kuratorky Dorine Mignotové, ¢teme: ,,[Ja urcuji] také barvu,
modrou nebo zlutou a je jedno, zda to bude Uplné prvni vrstva nebo ncktera
z prostfednich; a také se rozhoduji, jestli budu viibec barvu pouZzivat nebo malovat Sedy
obraz. Barva a rukopis §tétce nema nic spoleéného s naladou.”''” Tak znovu vidime, Ze
volba barvy — nebo ne-barvy — je dilezitou tvahou ve fundamentalni malbé (nikoliv
expresivni, ale formalistickou). Berghuis dokonce konkrétné¢ zmifluje jeho zamérné
propojeni s barvou jako jedno ze tfi témat svych obrazi.

Jind zajimava Berghuisova pfipominka platnd pro vSechny fundamentalni
malife, u kterych okraj platna zistava viditelny, je, Ze ,,[o]kraj platna je samoziejmé
dilezity, protoze na ném jsou Casto vidét stopy spodnich vrstev barvy.” Mizeme tady

mluvit o jakémsi voditku pro divéka v jeho podvédomém procesu vnimani barev pod

Sedym povrchem obrazu. (Vzpomenme tvrzeni z Van Doesburgova manifestu,
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citovaného Dippelovou v souvislosti s fundamentalni malbou, ze divdk by mél byt
schopen znovu vizudlné vytvofit malifsky proces.) Barva je tedy védoma volba,

akceptovana, ale vzdy potlacovand, aby neformovala atmosféru a zistala v ploSe.

Raimund Girke ve svém uméleckém prohlaSeni také poukazuje na nutnost
vizualniho znovuvytvofeni malifského procesu v kombinaci s ostatnimi dilezitymi
elementy v malbé s ne-barvou, totiz na fakt, ze vedle skutecnosti vidéni, zéklad barvy je
material: ,,Zakladnimi elementy tvotivého procesu jsou materialy: vyzaduji specifickou
formu zpracovani, kterd musi zistat Citelna. Pfizplisobeny rozmérim malované plochy
volné koncici barevné tahy vytvareji vice ¢i méné animované barevné pole a vrstveni,
stejn¢ jako propojeni mirn¢ odliSnych barevnych vrstev jedné po druhé rezultuje v
témét homogennim zbarveni, mimofadné hustoté a intenzité barvy. Krom¢ materiali,
konstrukce vrstveni barev klade diiraz na samotny proces malby a vede ke zdanlive
klidné barevnosti, jejiz latentni energie je jen postupné vnimana. Barva za¢ne fungovat
v sotva viditelném — jen v taktilnim.”''® Opét je vybér barvy svédectvim ,redukéni
subtilnosti®, jak to nazyva Colpittova.

V uméleckém prohlaSeni z roku 1971 Girke dlouze mluvi o funkci ne-barev
v jeho platnech, kterd vice nez cokoli jiného ukazuji izasnou bohatost zazitku, kterou

jsou tyto ne-barvy schopny vyvolat. Uvazuje:

,Opusténi barevnosti, multibarevnosti ve prospéch monochromismu znamena
intenzivnéj$i moznosti pro préaci s barvou, omezeni mnozstvi vede ke zvyseni
kvality. Namisto mnoha barev, které bojuji mezi sebou o vysadni postaveni, se
jedna barva objevi jako vidce, dostava, co si zaslouzi, je svobodnia a miize
dosdhnout plné intenzity.

Opustil jsem vicebarevnost ve prospéch jedné barvy a — jako logicky vysledek—
jsem opustil tuto jednu barvu ve prospéch nebarevné skaly ¢erno-Sedo-bilé.

To je zvelké c¢asti dosud neprobadana barevnost, plnd tajemstvi a objevd.
Teprve kdyz rozehraji ¢ernou do nejjemnéjSich gradaci, ptes bezpocetné variace
Sedé az k bilé, barva, ktera zafi pres vSechny ostatni, kdyz se barevna plocha
dava do pohybu za pomoci nepfetrzitych zmén svétlé a tmavé, cerno-Sedo-bila
se stava barvou (a nezlistava jen v grafickém rozsahu).

Bila — zima a teplo sou¢asné — ztélesnéni &istého, svétla a jasu. Cerna a $eda jsou
sluZzebnici, jejich tkolem je piivést bilou do jemné viInitého pohybu,
podporovany strukturou, kterd ji naplni plynulym pohybem pies celou plochu
obrazu, modulovat ji citlivé a byt jeji oporou, aby bild svitila ve své plné
jasnosti. Cerna a $edé jsou oponenti, zdiiraziuji bilou a podporuji jeji lesk.
Neexistuje uz zddna kompozice v tradicnim slova smyslu. Cely obraz je jen
jedna strukturalni plocha, ktera je roz¢lenéna na strukturalni pole, ve kterych uz
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se neobjevuji zadné formalni dominanty. Jednotlivé konstrukéni prvky ptivadi

barevnou plochu k zivotu — tichému, ale velmi intenzivnimu zivotu. Kazdy

sebemensi stavebni prvek ma v celku svoji funkci jako soucést strukturované
plochy; je aktivni a tim nepostradatelny. Riizné smérové hodnoty jednotlivych

strukturalnich poli vyniknou a opét se skryvaji ve vzdjemném pronikani a

transparentnim vrstveni.

Svét monochromu nabizi nekone¢nym moznostem novy charakter v ramci

danych limiti. Barva se omezuje sama na sebe, zbavena vSech hranic dostava

sviyj vlastni Zivot a rozviji se v celé své sile.«'"’

Bohatost moznosti nabidnutd umélci prostednictvim ne-barev, stejné jako prace
s barvou jako materidlem, je prioritnim prvkem z&jmu v bilych (téméf) ctvercovych
obrazech Roberta Rymana, Gstfedni postavy, okolo které vystava Fundamental Painting
vznikla. Jak De Wildemu oznamuje Dippelova: ,,Ze vSech ucastnikli vystavy Robert
Ryman vyzkousel nejvice moznosti barvy, plochy,... riznych technik..., pfitom se
omezil pouze na bilou barvu.” Prdvé Ryman pouziva ve svych obrazech riizné druhy
bilé, zavisici na typu, ale i na vyrobni znacce; bila neni nikdy stejné bila. Kazda bila ma
sveé specifické barevné charakteristiky ji vlastni. Jak piSe Barbara Reiseova v ¢lanku o
Rymanové dile vroce 1974: ,Bila barva neni jenom 'neutrdlni', pokud jde o jeji
kompozi¢ni potencial. Bila jako materidl je nejvic 'fyzicky pozitivni' ze vSech
pigmentovych barev. Odrdzi nejvic svétla. Je nejvic vizualné reagujici na fyzikalni
atmosféru, na kontext barev a svétla. Jako takova je fyzicky nejsenzitivnéjsi barvou jako
materidl pro riizné povrchy — odrazi svétlo (leskly povrch), absorbuje svétlo (matny
povrch) nebo svétlo ldme ve hie svétla a stindl na utrzcich papiru nebo mezi tahy silné
pastézni barevné vrstvy ...prezentuje se odkrytd, pfima a cCistd, stejn¢ jako to d¢la
platno, kov, ... bavlna k divakovu vizualnimu a plastickému zazitku.”'?’

Reiseovd pokracuje o bilé barvé v malifstvi — pfedev§im na Rymanovych
obrazech — o bilé barvé jako materidlu: ,,Existuje bild a bila: ne-barva, ktera je zcela
barvou — rozdilnd v kazdém konkrétnim piipadé. Nemluvime o 'bilém svétle', ale
materialisticky: o bilé barvé ... Ryman pouzil vSechny tyto rizné bil¢ v souladu s jejich
individudlnimi barevnymi charakteristikami. Ale pouzil také tyto rizné bilé barvy,
pokud jde o jejich fyzikalni podstatu, aby rozsitil réiznost barev, kterou vidime.”'*'
Ziejmé jednoduché vrstveni barev, které jsou potom piekryty bilou nebo jinou ne-
barvou, miize byt provedeno riznymi zplusoby. Naptiklad ve vystavovaném Untitled

(1960) malovany bily povrch je proveden tak silnou pastézni vrstvou barvy a tak zivymi

tahy Stétce, Zze mezi témito silnymi bilymi tahy zlstava viditelnych mnoho barev spodni
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vrstvy — jmenovité¢ moiskd modi a Zluty okr. Tak zde pouziti barvy v monochromni
aplikaci nezvyraziiuje ani tak dvourozmérnou jednotu povrchu, ale mnohem vice
poukazuje na redlnost barvy nikoli jako barvy, ale jako ,,tvlrce efektt.

To je zjevna moznost stfizlivé tdnovanych povrchi, jak jsme se zminili v relaci
k tmavym strukturovanym povrchiim Jerryho Zeniuka s prosvitajici strukturou platna, a
muizeme to vidét i v obrazech ostatnich fundamentalnich maliit, naptiklad Eddy
Renoufové, jejiz obrazy maji spiSe matnou, hrubou hmatatelnou kvalitu; nebo Skrabané
povrchy Stephena Rosenthala, které usmériiuji barvu. Van Koningsbruggen to bere

doslova, ve svém prohlaSeni k vystave Fundamental Painting tika:

»V jistém okamziku, kdy jsem Stétcem maloval obraz bilou a ¢ernou barvou
jsem si v§iml, Ze na §tétci zlstalo trochu barvy. Ta méla podobnou drahu pohybu
jako barva na obraze. Stétec se stal obrazem. Pozdgji jsem pouZil pravy obraz
jako Stétec pro obraz levy.

Ve skutecnosti mne nezajimalo, jak idea (obraz) dopadne. Kdyz nékdo maluje
barvou, stavaji se necekané a neplanované véci — nastésti. Skvrna se udéla vlevo
nahote nebo vpravo dole. Nemam nad tim kontrolu a ani o ni nestojim.
Naptiklad: Madm cerny a bily obraz, oba stejné velikosti a oba cerstve
pomalované. Otfu je o sebe zleva doprava. Potom odejdu z ateliéru.*'*

V ptipadé Van Koningsbruggena vice nez malifem je obraz tvofen barevnymi efekty.

Ucastnik vystavy Fundamental Painting Louis Cane dokonale shrnul kognitivni
malifsky proces, tykajici se slozitosti tak zjevné banalni volby nedostatku barvy stejné
jako dulezitého faktoru, ktery prace s barvou pfinasi, tj. manipulace s barvou. Ve svém
textu pro katalog vystavy (skutecnost, Ze se tim zabyva tak prominentn¢, sama o sob¢

potvrzuje dalezitost takovych tivah pro fundamentalni umélce):

,.Profese malife, jiny pohled na barvu:
Co na to fict jako prvni, ne-li. Podivejte se na mtj zpiisob zachézeni s barvou a
uvidite, jak 'zachazim' s tim ostatnim, nebo: Barva je 'kralovska cesta', kterou
volim a kterd mé vede k modifikaci pravidel a konstant. Ve skute¢nosti povolani
malife bychom mohli nazvat povolanim barvy a ja si velmi dobfe dovedu
pfedstavit, co je pfedmétem tohoto povoldni, pfedmétem této praxe; vyzvat
barvu a fict ji: 'Co mam s tebou d¢lat, ty neznama?' a ona odpovida: 'No, na to
musis pfijit sdm jakymkoli zpisobem chces, vzdyt' to neni muj problém [, k]dyz
objevils m¢ jako jazyk.' ... Vidi§, v podstaté je toto malba: pochopit barvy
s cilem pochopit jejich jazyk, kterym je nechd$ mluvit, abys poznal sam sebe,
pro¢ mas touhu mluvit jejich prostfednictvim. Tento jazyk je jazykem
malifského subjektu, a kdyz mluvi barvou, v prvni fadé mi indikuje podobu
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ptéani, které¢ budu mit a o kterém budu snit v podobé které fikam vSestrannost
barvy. To znamena, Ze v jeji zdanlivé nesmyslnosti je to nepfitomnost, ktera z ni
déla material, se kterym je jednodus$si pracovat, protoze nema silu odporovat
pouziti. Neni tfeba ani myslet pfed jejim pouzitim nebo jsem si to alespoil pred
casem myslel.

Piesnéji, s ohledem na sviij postoj jsem v této souvislosti nucen piehodnotit
ptedchozi tvrzeni. Protoze ve skutecnosti jak malit 'vidi barvu', vyzaduje nejen
pracovat s 'technickymi' prostiedky, které ma, ale také vyzaduje ziskat poznatky
o proménach téchto prostiedkli prostiednictvim pifesné toho netprosného
vedlejsiho ucinku zplisobeného 'ilustrativni silou' barvy ...v tomto smyslu to je
nutné barva, kterou bychom si méli dat do potfadku. Povoldni malife z ni udélalo
'Cast veci'. Ale konecné neni toto ta 'skute¢nd’ prace malife? Neni to néco, co ve
vztahu k barvé bere v tivahu kapacitu porozuméni, byt uplatnén v nekonecnu
barevného 'rozsahu' a povolani malife? To, co kvalitativné svéd¢i o vztahu, ktery
méam s abstraktni kvalitou: barva.”'>’

Barva — nebo barva jako material — je Ustfednim klicovym prvkem v malif'stvi.
Bez pouzitelnosti barvy, materidlu k tomu, aby mohla byt aranzovéana na plochu platna,
by neexistovalo ani to, co nazyvame historie malii'stvi. V tomto kontextu také slova
Tomase Rajlicha, kterd jsou publikovana v katalogu vystavy, Ze ,,obraz musi byt
malovan® a ne kreslen, zdiraziuji dilezitost tohoto malifského prvku pro malbu.
V podstaté je barva jazyk malifstvi a — jak Cane upfesiiuje — malif si nesmi byt védom
jenom jejich technickych implikaci, ale také jejiho pisobeni na divéka.

Fundamentalni malba je snaha, kterd ma ve svém programu zacit s malbou od
nuly, aby objevila jeji prvky detailn€ od uplnych zakladt. Jako malé dité, které se uci
chodit a mluvit, fundamentalni malif ,,se uc¢i“ o malbé, roste se svym dilem, navzdy
pokracuje ve svém zdkladnim hledani bohatéji fasetovanych moznosti. Pokud jde o
barvu, znamena to kromé jiného objevit kazdou jednotlivou barvu a jeji atributy jeden
po druhém zacinaje od ne-barev, které maji jen dva ze tii atributd. Vnimani nékolika
barevnych poli vedle sebe (napf. Marden) nebo asociativnich moznosti
nejednoznacnych tond, stejné jako i vnimani téméf nepozorovatelnych piekryvajicich se
odstint, to vSecko je souc¢ésti tohoto hledani.

Rozsahlé moznosti takového hledani potvrzuje Tomas Rajlich v rozhovoru
s Keesem Broosem: ,,V podstat¢ jsem zacinal sbilymi a svétle Sedymi obrazy.
S trochou zelené nebo Sedomodré, co jsem pouzival, byl vysledek piece jen Sedobily
obraz. Pfesto nemohu nic délat proti tomu — a to se pomalu vyvinulo béhem prace —, Ze

se mi libi obrazy barevné. [...] Ale sdm se najednou nemtize§ zménit, i kdyz se to vyviji.
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Pii porovnani starSich obrazii s nové&jSimi znékolika poslednich let je vidét
v sou¢asnych obrazech vice barvy [...] — protoze samoziejmé barva patii k malovani.”'**
(Jak uvidime v nasi pozdéjsi kratké rozmluvé o soucasnych dilech stejnych umélct,
pfestoze vétSina zistala jasné fundamentdlni, barva si pfivlastnila vice mista v jejich
tvorbé. Clovék miize délat jenom jeden krok po druhém.)

Posedlost barvou — nebo spise pocatecni potieba dostatecného mnozstvi neutralni
barvy —, odhaleni bohatosti ne-barev a nespecifickych barev v relaci a ve vrstveni, vztah
k aplikaci barvy a jejimu vizualnimu zézitku (unifikované plochy, zadna atmosféra ani
emoce), poznani barvy jako barvy — jako materidlu —, a v tom vSem efekt na divéka, to
vSe reflektuje povahu fundamentdlni malby. Crimp ve svém klicovém c¢lanku
vypocitava funkce barev nasledovné: ,,V Opaque Painting je barva drzena co mozna
nejneutralnéji. ... Kdyz je barva pouzitd ...je obvykle extrémné¢ tlumend, drzena
nespecificky a v hladké ploSe; vylucuje jak popisnost, tak asociaci. Navic nikdy neni
pouzita k vyvolani optického efektu; spide je podiizena potiebé netransparentnosti.”'*
Barva jako fyzicky efekt barvy jako materidlu se znovu uplatiiuje ve prospéch
,povrchovosti“. Barva jako barva stejn¢ jako barva-material jsou rozhodujici elementy
vyrazu fundamentdlnich malifd a ,komunikace® obrazu s divdkem. ,Jazyk® maliie

z velké casti urCuje malife: fundamentalni — neanalyticky nebo iluzionisticky nebo

jakykoliv jiny.

2.1.4 Linie

Ctvrty bod na seznamu charakteristik fundamentalni malby Rini Dippelové je
linka. KdyZ uvazujeme o ¢afe, automaticky se nam objevi jeji vyznam jako zobrazeni
znaku nebo tvaru. Cara je obzvlasté dilezitym prvkem v kontextu fundamentalni malby,
specidlné, kdyz bereme v uvahu plosnost proti iluzivnosti, které mize prenést na plochu
obrazu. Slova ucastnika vystavy Fundamental Painting Louise Canea vyjadiuji

dilezitost tohoto vytvarného prvku:

,»Vzdycky jsem si myslel, ze kresba je to, co u mé rozhoduje, tedy to, co me
subjektivné zafadi a opravi mé v rozporu s dualitou formy/podkladu, barvy/ne-
barvy nebo pomalovaného/nepomalovaného, atd. [...] Kresba, tento prvni navrh,
tento pre-navrh je prvnim krokem, ktery rozhodne o projekci ke kroku druhému,
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zda nas zaujme. [...] Tak vzpominam, Ze byvaly profesor malby mi poradil:
'Zmocnéte se figury pevné kresbou a budete ovladdat kompozici. Sledovat tuto
'radu’ ... stale slySim slovo kompromis misto kompozice a slovo osud misto
kresba, protoze je to kresba, ktera nakonec rozhodne o osudu malifova platna,
[...] o tom, co mu dava pocit, Ze zije: jeho jazyk. Podivej se, tady, mij jazyk;
siln¢ se podobd sviidnému podnikani, ale nefika toho o véci mén¢ jako jeden
z vlastnich specialit malby; a malem bych zapomnél ... inherentni k profesi
malife.*'*°

Kdyz nasledujeme tento myslenkovy pochod, volba jak pouzit ¢aru urcuje osud i fec

obrazu — a jejiho malife; v tomto piipadé fundamentalni malby. Re¢ malby o malbg,

neiluzionistické a bez reprezentace.

Linka formovana ve fundamentalni malb¢é je pouZzivdna k ur€eni vizualnich
navykt divéka, ale také jako pokyn k uvaham o tradi¢nim pouziti formy v obraze.
Robert Mangold je zcela zfejmée nejvice zaujaty touto interpretaci. Znaky nakreslené na
jeho obrazech vytvareji napéti ve vSech smérech proti formé tvarovaného platna. Divak
uvazuje o spravnosti znamych geometrickych obrazctli, zvazuje zpisoby jejich umisténi
v prostoru odpovédné za jejich zkresleni. Ve svém prohlaseni pro vystavu Mangold
pise:

,Urcujici faktor mé prace v pribehu poslednich deseti let byl mij zdjem o vztah

struktury obrazu a jeho vnéjSiho tvaru. Okrajové linie k vnitini lince. Touha

vytvofit v malbé dokonalou jednotu tvaru a linky — barvy a povrchu.

Dilo, které samo sebe prezentuje, vSemi svymi informacemi v sobé obsazenymi,

pfimo a cele divakovi...*

Fakticky fundamentélni malba pouZzivé znak jako tvar. Soucasn¢ fundamentalni
malba pfipisuje lince novou funkci, tzn. drzet malbu v ploSe a vtdhnout ji do divdkova
prostoru.

Po svém navratu z Montrealu do Evropy v roce 1972 pouzivda Wéryova ¢aru
jako prostiedek hry kontrastu mezi znakem a podkladem, Je to jak fika ,,...rok zlomu:
zieknuti se tvaru, abych se mohla zcela zmocnit povrchu.”'?” D&l4 to nakreslenim tolika
linek tak blizko vedle sebe na monochromni obrazovou plochu, kterd se svym tonem
blizi barvé linek, ze vizudln¢ znak na podkladu se stdva podkladem a podklad
kreslenym znakem. Na néasténném textu jedné jeji nedavné vystavy miizeme cist: ,,Moje
celd prace je elementarnim pokusem k poznani povrchu. Elementarni v tom smyslu, Ze

se pokousim prozkoumat jeho zaklady. Ve své nejjednodussi struktuie je cara
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povrch.”'® Lince je piipsano nové pouziti, ¢lovék by mohl dokonce fict, Ze je
eliminovana jako linka v zajmu povrchu. Pfipomenme si je$t€¢ jednou, Ze cilem
fundamentéalniho malife je ,,povrchovost®, jak to formuloval Douglas Crimp.

Podobna zaména je dosazena v bilém rastrovém obraze Eddy Renoufové, ktery
se jevi jako bily rastr na bilém podkladé, ale kde skute¢ny ctvercovy modul (4.
potencialni prazdnd mista mezi linkami rastru) jsou malované casti a rastr je tvoren
sekcemi podkladu, ktery pod nimi zlstava viditelny. Podobné v bilém obraze ,,Bez
nazvu“ (1974) Tomase Rajlicha jsou c¢tverce deélany od ruky — tentokrat navic
s malovanym rastrem tak silnym, Ze linkou tvoti povrchy jako u Wéryové. V protikladu
malby a kresby si klade otdzku, co je malovano a co neni, pouZzivaje tradi¢ni element
iluze k dosazeni plosnosti. To vSechno je hledani definice malby (jako protéjsku kresby)
vizualni hrou obrazu — faktor, na ktery budeme u fundamentdlni malby narazet stale

Znovu.

Strickland na toto téma piSe: ,,Charakteristické pro minimalismus je zredukovani
tvaru na nerozliSitelny holismus nebo celoplosny vzor: Pole nebo rastr nebo jina
regulovana geometricka schémata.”'*® Strickland dodava: ,Konkrétné v obraze jsou
opakujici se minimalistické vlastnosti ... pravidelnost obrysu ... a piimocara

13 yyvolanim symetrie je pohled divaka veden zpatky do centra obrazu —

symetrie...
jak jsme jiz poznali pfi diskusi o preferenci (téméft) ctvercového formatu —, zaroven ale,
je od ngj stejnym zplsobem odpuzovan. To nuti divaka k bliz§i prohlidce obrazové
roviny a riiznych vytvarnych prvki na ni a k objeveni fundamentélniho obrazu jako
malby. Moduly rastru strukturuji a zceluji obrazovou plochu.

TakzZe rastr je opakujici se a dulezita charakteristika ve fundamentalni malbé. Na
vystavé Fundamental Painting to vidime u Agnes Martinové a Tomase Rajlicha. Oba
pouzivaji linedrniho rastru k pevnému vizudlnimu ukotveni malby na dvourozmérnou
obrazovou plochu. Primyslové vypadajici, pfesto ruc¢né¢ nakresleny, ,,...existuji
nepatrné rozdily v linkach a okrajich, ale viechno se podtizuje opakovani rastru.”"*! Jak
Brice Marden specifikuje: ,,Rastr byl vzdy nastrojem méfeni prostoru a ukazoval
moznost, e razné véci se mohou dit v prostoru a na plose sou¢asnd.“** Podle

e 133

minimalisty Sol LeWitta ,,rastr u minimalistd pochézi z malif'stvi®."”” Rastr byl tradi¢né

pouzivan v malifstvi k vyvolani perspektivy, kterd dvourozmérnou obrazovou plochu
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méni na reflexy tfidimenziondlniho svéta. Rastr je tedy element malby per definitionem,
ktery je ve fundamentalni malbé —, ktera jak vime, si pfeje pracovat Cisté se zdkladnimi
malifskymi prvky — uzivan novym zptisobem.

Ve fundamentalni malbé je rastr sloZen z identickych moduli, které méni jeho
indikativni vlastnosti tradi¢niho, diagonalniho, perspektivniho rastru na neindikativné

4
134 Tomas

fungujici linky a tim trvd ve dvoudimenzionalité a jednoté obrazové plochy.
Rajlich také vyuziva ,,perfektni* funkci rastru fundamentalni malby. V jeho obrazech
ze sedmdesatych let vidime ,,vizudlni* rastr, ktery vznikl malovanim malych ¢tvereckt
v pravidelném intervalu a dal$i druh negativniho rastru, ktery vznikl nalepenim kryci
pasky na nepomalované platno a jejim odtrzenim, potom, co jeho povrch byl gestualné
pomalovan. Sou€asné vidime kreslené rastry (jako v obrazech Agnes Martinové) nebo
malované a ,,industrialni* rastry, které jsou na podklad tistény. Rlizné rastry tedy nejsou
jenom pozitivni a negativni, ale také rucné kreslené nebo primysloveé vypadajici (tisténé
jsou ve skutecnosti ,,industrialni). Sva rozhodnuti o uzivani rastrti Rajlich vysvétluje
v rozhovoru s kritikem Keesem Broosem v roce 1975 (jeho ¢asti jsou otiStény
v katalogu vystavy Fundamental Painting), ze ,kreslené linky nepatii do malby*,
protoze ,,malba musi byt malovana a ne kreslena.”'*’

Néznaky iluzionismu a pouzivani grafické linky délaji z malby druh smési
malby a kresby — a tim se vzdaluji od cile fundamentédlni malby jako definice malby.

Pro Rajlicha to znamena, jak sam fika, ze:

,»V poslednich obrazech neni rastr nic jiného nez konstrukce uvnit obrazu. Ty

vvvvvv

plose obrazu prostor, coz jsem povazoval za chybné. VSecko se musi odehravat
na plose, chci odstranit iluzi: proto rastr ziistava. VSechny vrstvy malované pies
rastr jsou nanaSeny tak, aby co mozna zustaly v jeho roving ...rastr je element,
ktery poméaha udrzet obraz v ploSe. Je to element, stejné jako barva a platno,
pouzity k vybudovani obrazu.”"*

Linka neni pouZzivéna, s ohledem na ploSnost — Crimpovu ,,povrchovost® v tradicnim

smyslu, ale je pouzivana ,,neidentifikativnim® zptisobem.

Vedle indikované plosnosti linka pouzita ve formé pravidelného rastru vyvolava
pomér k externimu prostoru pomoci vizualniho expandovani obrazu podél linek rastru

horizontalné i vertikalng ad infinitu. Tento pocit mozné nekone¢né expanze zakotvuje
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obraz v divakové prostoru a prezentuje ho jako objekt — na rozdil od tradi¢niho ,,0kna*
—, rovnou plochu na ploSe zdi. Zaroven vyvolava vnitini pomér — jak uz bylo fe¢eno
pfedtim — prostiednictvim modult ve vztahu k souhrnu moduli a kone¢né ve vztahu
k samotnému pravouhlému platnu. Rini Dippelova to nazyva ,,nej¢istsi druh linky, ktery
kdy byl vytvoien, kde chybi jakdkoli hierarchie tvarGi a pouze pnuti pravouhelnikii
vytvarenych rastrem ve vztahu ke ¢tvercovému platnu je skutecné®. Obraz tak nyni
aktivuje divaklv pocit ,,vidét-vnimat-zazit™ bez jakéhokoli implicitniho nebo aktualniho
pohybu. Vyvolani této interakce s divakem (kterou budeme jesté probirat pozdéji) je
jednim ze zakladnich prvkl fundamentilni malby. Znovu vidime, Zze zplsob prace
fundamentéalnich maliiG nas jako divdky vede k ,,pfedmétnosti® uméleckého dila a
nasledné v malbé k ,,povrchovosti® Douglase Crimpa®.

Podobné¢ mize byt linie pouzita neindikativnim zplsobem skuteCnym
rozd€lenim obrazu, které vizudln€¢ vypada jako linka, a tedy koresponduje s
,predmétnosti“ (nebo ,,povrchovosti“) obrazu. Mardenovy multipanelové obrazy
vytvareji tyto linie automaticky stejné jako malby Jaapa Berghuise a Keese Smitse
slozené z vice Casti. Specidln¢ prace Roberta Mangolda obsahuji obé vizudlni linky
vzniklé doslovné délenim podkladu — ,faktické™ linky, jak je Mangold sam nazyva,
nebo , literalni divize* podle Dippelové — a také ,,redlné nakreslené linky. Také Jack
Berthot umistuje tyto dva druhy linek vedle sebe. V této hie s kontrastem je
iluzionismus prevracen zdiraznénim realné existence objektu. Jak vysvétluje
Colpittova: ,Iluzionismus je dasledek bud’ prihledné obrazové roviny nebo je
naznaceny kontinuitou obrazové plochy pod tvarem na ni, ale uznani fyzické existence
podkladu znamena, Ze plocha stejné jako tvar musi byt vnimany jako jedina hmatatelna
véc. Tyto dva viemy jsou spolu v konfliktu.”"?’

Susanne Hudsonova dokonale shrnuje tento problém ve své disertani praci o
Robertu Rymanovi, kdyz pise, Ze malifstvi sedmdesatych let otevielo iluzionismu cestu
k asociacim Cast po ¢asti a interakcim v redlném spiSe nez v obrazovém prostoru.
Odvolava se na Rosalindu Kraussovou — jednu z hlavnich kunsthistoricek 70. let —,
ktera tvrdila Ze: ,,malba v té dobé byla zaméiena na zdiivodnéni nebo legitimizaci
vnitini struktury daného dila — struktury, ktera se stava viditelnou artikulacemi povrchu

«138

. — jinymi vjemy neZz mimesis nebo iluze*“ ", a ze ,tento 'telos' byl spojovan

s literalismem, tzn. s ocisténim vytvarného dila od iluze, vytvafenim vSeho s ohledem
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na exteriér ... Literalismus byl pokus zastavit dilo ... u jeho povrchu. Aby toho bylo

dosazeno, vSechna déleni plochy musela byt znatelnd jako oddéleni materidlu od

139 ; y D p . N
“” Tedy ,,vic nez cokoli jiného®, tvrdi Kraussova, ,to bylo zamé&feni na

«140

povrchu.
povrch a na to, kde povrch kon¢i, tedy na okraj.

Tuto vétu opakuje Dippelova v textu vystavniho katalogu, kde jako piiklad
reference na okraj odkazuje na ,,nedokonceny* spodni okraj s tekoucimi kapkami barev
nc¢kterych malovanych panelt Brice Mardena (objevuje se to také u Rajlicha a
Berghuise). Vzor Dippelové Douglas Crimp piSe v tomto kontextu o linii: ,,V témét
vSech tradi¢nich obrazech linka slouzila bud’ aby zobrazila objekt v prostoru, nebo aby
zobrazila prostor samotny; linka byla témét v kazdém piipadé exkluzivni vysadou
zobrazovani. [...] Linka je vyuzivana v Opaque Painting, pokud vibec, jako okraj tvaru
nebo jako stejné dilezitdi a logickd reference vztahujici se k tomuto okraji.”'"!
Nazyvejme to literalismem, pfedmétnosti, povrchovosti nebo ¢im chceme, vSichni
kritici nepopiratelné souhlasi s tim, ze malba v éfe fundamentalni malby si ulozila za cil
dosazeni této urcité podminky dvojrozmérnosti do malifské praxe.

Fundamentdlni umélci Stephen Rosenthal a Edda Renoufova vzali tuto
,povrchovost v pouzivani linky doslova a dospéli k druhu pfechodné formy mezi
faktickou a nakreslenou linkou. Rosenthal pouziva ve své praci nejen ,,horizontalni
linku kreslenou tusi ptes pruhlednou acrylikovou vrstvu®, ale také pridava linky vzniklé
Skrabanim do této vrstvy, které sleduji strukturu platna. Naopak ,,francouzsko-americka
Edda Renoufova pracuje s rastrem tkaniny. Struktura a textura jsou tvofeny vytaZenim

nékolika niti ze tkané struktury platna.”'**

Renoufova pouziva linku inherentni tkaning
platna, zdlraziujic jeji existenci vytaZzenim niti do tvaru ,,proti-strukturdlnich®
linedrnich vzori na pomalovaném povrchu; soucasné zdiraziuje fyzickou realitu

obrazové plochy.

Takze linka je velmi vSestranny vytvarny prvek, zejména zajimavy svoji
kapacitou sugerovat tfidimenziondlni iluzi stejné¢ jako ji popfit. Navic v jazyce
fundamentéalniho malifstvi se stadva nastrojem zpochybnéni a vylouceni této iluze. Timto
novym obsahem linky se také zabyva Edward Strickland, kdyz piSe v Minimalism: The
Origins: ,Konkrétné v malifstvi, opakujici se ... vlastnosti jsou ... eliminace

(monochromatické barevné pole) nebo geomertické zjednoduseni linky (rastr a panelové
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»143 (Monochromy Alana Charltona

obrazy); ... antiiluzionistické zplostovani povrchu...
a Brice Mardena vynikaji svoji hladkosti a pouzivaji okraj jako linku, kdezto Jerry
Zeniuk, Raimund Girke, Gerhard Richter ani Richard Jackson linku nepouzivaji.) Linka
vede divakovo oko a aktivuje zkuSenost vnimani, dokonce nebo obzvlasté, kdyz vklada
ur¢itou pravidelnost nebo symetrii do obrazové plochy. Zejména pouziti linearniho
rastru, ktery je inherentné malifsky, mistrovsky kombinuje uziti neindikativni linky a
komentaf k tradicnimu elementu malifstvi — iluzionismu. Linka mtliZze byt nakreslend na
platno, spojeni vizudlné¢ vnimané jako linka nebo dokonce ,,vytvofena® v materidlu
obrazu. Zaclenénim linky do povrchu se obraz stane opravdu malovanym nikoliv
kreslenym. Linka je nyni malifskym elementem uZz ne kresebnym. Ztratila tradi¢ni
iluzionistickou funkci. Zceluje obraz a drzi ho v plosSe, zatimco ho posunuje do prostoru
divéka. Strukturuje vnimani, vede oko, ddva vécem méftitko a podtrhava kvalitu obrazu
jako objektu. Celkové vzato, otdzka podstaty malby a co malba opravdu je, je vizualné
polozena divakovi prostiednictvim dila samotného, odrézejiciho vztah k malbé jako

rozhodujici, zakladni, v§eobsahujici podobu malby fundamentalni praxe.

2.1.5 Textura a provedeni

Vzhledem k textute v dilech umélcti na vystavé Dippelova v dopise z ledna 1975
Edy de Wildemu zmiiuje Eddu Renoufovou, Alana Charltona ,,Sedé monochromy zcela
hladce malované“ a Roberta Rymana, ktery nejvice ,prostudoval moznosti barvy a
podkladu...”, kdezto o Brice Mardenovi tika: ,,zdanlivé ptisné redukce skladajici se
z pomalovanych panelt z extrémné hladkym povrchem (malovanych $pachtli)...”. Tato
volba hladkého povrchu v zasadé neni pfilis logicka pro fundamentélni malbu. Douglas
Crimp napsal o textufe: ,,Textura, stejné¢ jako pomér, maji ob¢ hodnoty — skutecné a
virtualni. Problém s mnoha tak zvanymi plochymi malbami, které se snazi vymazat
texturu, je, ze pii sjednoceni struktury povrchu divdk vnima 'texturu atmosféry'. Pii
odhalovani specifické struktury materidlu barvy jako barvy nebo tahu $tétce jako tahu
Stétce...nebo vrstvy jako vrstvy..., divdak vnimé strukturu povrchu, jako skutec¢ny

h 95144

povre Berthot a Cane se pokusili bojovat proti iluzi zaclenénim jakési formy

podobné ramu do hladkych obrazovych rovin svych dél ve stejném tonu jako tyto
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roviny. Crimp dodava: ,,...nezéalezi na tom, jestli je textura hladka...nebo relativné
hruba... Zalezi na tom, jestli je textura chapdna jako skute¢na vlastnost materidlu

1% Tak rozhodovani se pro hladky nebo hruby povrch

pouzitého k vytvofeni povrchu.
je z hlediska ,,povrchovosti opét jako u barvy, linky atd. delikatni véc pro udrzeni
obrazu v plose.

Alan Charlton ve svych dilech sdzi na aktudlni kvalitu objektu. Charltonovy
obrazy jsou odjakziva monochromni, hladké Sedé¢ panely, malované od kraje ke kraji.
Ve videonahravce z osmdesatych let vysvétluje, Ze podle n¢j panely musi byt hladkeé,

aby se staly fundamentalnim obrazem:

»...snaha byla pokusit se vyvinout rizné Sedé... Ve skuteCnosti se to vice
vyvinulo v zdjem o to, jak jsou namalované, spiSe nez jaka Sediva byla pouzita.
Tenkéd vrstva hladké malby zplsobuje, Ze povrch zac¢ind hrat aktivni roli ve
struktui'e obrazu a vSe se sjednoti, coz byl vZzdycky muj zdmér. Tak platno, tvar,
dievo, format by mély spolu tvofit jednotu.”'*

V dile Charltona je hladkost dilezitd ¢ast rovnovahy mezi vytvarnymi elementy
fundamentalni malby. Kdyz se divak divd na jeho obrazy, objevuje, Ze vedle
charakteristické Sedi a hladkosti Charltonova dila jsou bud’ multipanelovd nebo svym
tvarem zahrnuji zed’, na které jsou instalovany do své kompozice. To je systematicky
chrani pted atmosférickym vniméanim Sedé plochy.

Podobné Brice Marden maluje hladké Sedé obrazy, svoji namalovanou rovinu
ale déla vizudln€é neprodySnou jako sténu, smichanim barvy s voskem; Jerry Zeniuk
pouziva stejny princip. Marden také nechdva na svych platnech ,,neukonceny dolni
okraj“, jakousi flexibilni linii, ze které mohou byt vyCteny vSechny spodni vrstvy a
jejich barvy, jak jsme jiz diive pfipomnéli. Také Berghuis mé tento ,,nedokonceny
okraj na svych obrazech a také Rajlich na svych nejnovéjSich pracich. V interview
s Keesem Broosem Rajlich na toto téma nedokoncené¢ho okraje se stékajicimi zbytky
barev vysvétluje: ,,Kdyz pracujes$ na platné opfeném o zed, jako to dé€lam ja, a malujes
az k okraji, nemtze§ se tak dobie dostat Stétcem tam dolti a zlstane tam ponckud
nehotovy okraj. Ale pravé tento okraj mi umoziluje drzet plochu obrazu v roviné.
Obraz, ktery je pomalovan barvou, ma tam dole vybézek, ktery opticky ptresné urcuje,
kde je rovina obrazu. Opticky neexistuje hlubsi misto na platn€, nez urcuje spodni

. 5l4 , , , v v s
okraj.”'*” Znovu se zdé ,,povrchovost® byt problémem umélcova uvazovani.
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Rajlichovy obrazy jsou obvykle malovany Stétcem v dlouhych dynamickych a
jasné viditelnych gestech. Prace Keese Smitse a Jaapa Berghuise ukazuji stejné silné
provedeni. Pro dosazeni ,,povrchovosti®, kudrzeni dynamického rukopisu Stétce
v obrazové ploSe pouziva Rajlich rastr. Kees Smith a Berghuis voli multipanelové
prace, kde ryha mezi panely poukazuje na plochost podkladu pod Stétcem malovanou
vrstvou. (Richard Jackson pfimo spojuje svoje malby se zdi, zatimco obrazy Gerharda
Richtera a Raimunda Girkeho zjevné nechtéji pilisobit proti provedeni povrchu.
Provedeni sjednocuje plochu a nenechdava nikoho na pochybach o kvalité¢ rucné
malovaného obrazu, ale musi byt vyvazené, aby respektovalo potiebu ,,povrchovosti‘.

To miiZze byt materidl samotného provedeni, ktery trva na plose obrazové roviny.
Robert Ryman ve svych pracich, jako naptiklad v Untitled (1960) pouziva gesta jako
esencidlni a nedilnou souc¢ast svoji malby. Je to pastoézni aplikace barvy v pohybu, ktera
,stabilizuje jinak otevienou celoformatovou strukturu obrazu“. Také Jerry Zeniuk
preferuje uziti materidlu samotného jako nastroje zabranujiciho moznym atmosférickym
efektim. Dippel néas informuje, ze ,Jerry Zeniuk...pracuje s 'enkaustikou' (vosk
s pigmentem): Sedé¢ a temné hnédé az Cerné monochromy, které maji neprtihledny

148 vr .
7% Pouziva velmi

povrch (struktura platna zlstava i po 25 vrstvach vosku viditelnd).
fidké barvy, které davaji platnu moznost uplatnit se skrz barevné vrstvy.

Podobné lehkd malba Agnes Martinové umoznuje struktuie platna, aby
prosvitala, zatimco u obrazii Roberta Mangolda muze barevna vrstva byt jakakoliv od
husté a hladké az po velmi fidkou (kde vazba platna zistdva viditelnou). Mangold
balancuje svoje povrchy tak, aby byly v rovnovaze se vSemi ostatnimi prvky obrazu.
Rosenthal nejprve vytvofi obrazovou rovinu vyskrabanim linek do platna, aby potom
mohl pracovat s efekty, které to méa na nanasenou barvu (tj. kanalizovani jeji tekutosti).

»Povrchovosti“ Edda Renoufova dosahuje procesem vyparavani niti z platna a

pfemalovanim jeho hrubé struktury velmi tenkou vrstvou fidké barvy. Jak umélkyné

piSe ve svém prohlaseni z bfezna 1975 publikovaném ve vystavnim katalogu:

»Ve svych obrazech za¢indm prohlidkou nenaSepsovaného Inéného platna tak,
Ze toto noveé napnuté platno postavim proti svétlu. Zapomenu sama na sebe a
necham se vést tim, co vidim ve struktufe tkaniny: pfirodni rytmus — hra
horizontél a vertikal, které jsou n€kdy mirn¢ nerovnomérné a zvinéné, ne presné
geometrické. Vytahnu nékolik vldken, n€kdy dlouhych jindy kratkych. Potom se
posadim a zaCnu preparovat platno, natirat jej fidkymi barevnymi glazurami:
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tmavé modrd, Cernd, bild, sienska Cerven. Pfi praci otvirdm zevniti strﬂlgturu
. »

Pro Renoufovou je pouziti struktury jako textury prostfedkem malovani obrazu,
zalozenym Cist¢ na daném malifském materidlu; jeji zplisob zaméfeni se na zakladni
elementy malby. Interesantni bod, ktery vyplyvd zjejich slov, je intimni relace
s platnem zaloZend umélcem uvazovanim o materidlnim podkladu. Tim, Ze premysli o
jemné struktuie tkaniny — a nechéva divaka uvazovat o riznych moznostech zvyraznéni
—, vytvaii davérné intimni métitko jiné nez format obrazu. Divak neciti jen pfitomnost
platna jako objektu, ale také individudlni vlastnosti skutecného platna jako materidlu
v konfrontaci s dilem.

Také Marthe Wéryova (vzpomenme si na jeji slova ,,celd moje prace je pokus
prozit povrch®) zmifluje podobny zdjem ve svych poznamkéch o malbé zaslanych

kuratoriim vystavy Fundamental Painting:

»21. srpen 1974. Je tézké oddélit techniku od duse. PfedevSim je dulezité
aktivovat 'néco' na texturalni urovni: to znamena nejprve urcit zakladni material
nebo stanovit vztah. Naptiklad papir: poznani jeho textury; potom zdznam moji
intervence na nejzakladnéjSi texturdlni Grovni materidlu. MUj zasah jiz neni
situovan jen na této Urovni. Je to akt vymazani nebo jednoduchosti v opozici
k tendenci, jehoZ cilem je urcit sam sebe nebo néco vyslovit. Textura? To je ziva
véc, tedy néco, co je destruktivni. Intervence je prodlouZeni Zivota, pokus
pozastavit proces zaniku.”"*

Um¢élctiv zasah je tedy prosttedkem ke zdlraznéni vlastni povahy materidlniho

vytvarného prvku — podkladu. Jak piSe Dippelova v katalogu: , Textura je

151
” Pro

charakteristickd pro materidl, ktery byl pouzit k vytvofeni povrchu.
fundamentélni malife je materidl podkladu dilezity faktor malby, jehoz inherentni
vlastnosti musi byt umelcem respektovany.

Pasaz z rozhovoru kunsthistorika Keese Broose s Tomasem Rajlichem ukazuje
dilezitost uvahy o struktute ve fundamentalni malbé. Broos se pta umélce: ,,Pro tebe je
zcela typické, ze malujes na platno, ale predstav si, ze dostane§ zakazku namalovat
v architektufe velkou nasténnou malbu: jak bys to délal?* Na to Rajlich odpovida:
,»--.CO se tykd techniky, jsem zvykly malovat acrylem na platno. Mozna, Ze to zni

pon¢kud divné, ale u takové zakazky bych rozhodné nemaloval rovnou na zed’. Nechal

bych naptiklad zed polepit platnem jako tapetou a na to platno bych maloval; pro moji
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malbu je struktura platna dilezita, protoze se to tyka iluze hloubky. PokouSim se
dosahnout co nejmensi dimenze pomoci materialu.”'>

Struktura a textura stejné jako provedeni jsou dilezit¢ prvky fundamentdlni
malby. Uréuji jedine¢nost a povahu kazdého obrazu, dvaji mu Zzivot. Uvahy o nich se
daji porovnat s umélcovymi tvahami o jinych elementech jako format, barva, linie a
podobné. VSechny maji funkci podpory ,,povrchovosti a vSechny musi byt typicky
,malifské“. Obrazova plocha mize byt jakdkoli — hladk4 nebo pastdézni — a struktura
platna mize byt vidét nebo ne, dokud potencialni atmosférické vnimani je potlaceno
zdiiraznénim predmétnosti obrazu (napiiklad pouzitim multipanelové konstrukce,
nehotovych okraji, rastri, zdsahem do podkladového materidlu, matnosti, aplikaci
materidlu barvy a podobné. Hrubé struktury maji tu pfednost, Ze vice podnécuji intimni
dialog. Jemné¢ tkana struktura platna nebo reliéfni prace Stétcem, vyzyva divaka se
pfiblizit, tedy vyvolava intimnéjsi méfitko k velké ploSe obrazu (srov. rastr). Dulezity
pro fundamentalni malbu je diraz kladeny na texturu podkladu, stejné tak jako na
malovany povrch, tj. provedeni neboli faktura'> malby samé. Jak struktura, tak gesto
sjednocuji obrazovou plochu. Uvahy o textufe malovaného povrchu, stejné jako
provedeni obrazu pomalovanim platna z hlediska ,,povrchovosti, méni obraz

v materialni skutecnost (namisto skutecnosti ¢isté¢ malitské).

2.1.6 Nastroje a materialy

V souvislosti s texturou obrazu, jak materialita barvy, tak sama struktura platna,
hraji dilezitou roli. V textu o Cézannovi, Yve-Alain Bois napsal vétu, ktera ma zasadni
vyznam i pro fundamentalni malbu: ,,0d doby [Leon Battista] Albertiho se ptedpoklada,
ze plocha obrazu je prihlednd, ale podminkou sine qua non jeji prithlednosti je, ze bude
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bez vyjimky celd pokryta. Fundamentdlni malifstvi nahlizi na malbu jako malbu,
pfijetim reality hrubého platna za jeji zakladni element (tim také barvy jako
neiluzionistického materidlu). Ve fundamentalni malbé podklad je néco k vidéni, ne
k prekryti [srov. Stella]. Rezné platno nebo jeho povrch je nékdy pouzito k jeho
zdiiraznéni mezi ostatnimi prvky. Podobné mohou byt umélcem vybrana riizna platna

s riznou strukturou tkaniny, protoze tato struktura ma vliv na vzhled malby na ni.
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Struktura platna mize dokonce prosadit a vyjadfit materidlnost povrchu. V tomto
kontextu Suzanne Hudsonova, ktera studuje dilo Roberta Rymana, konstatuje: ,,Ani tvar
(obraz), ani podklad (platno) neméa neomezené privilegium, ackoli divakovo stfetnuti
s obrazem se stava aktivnim a sebeurdujicim.”'>> Objev mozného vyuziti platna jako
specidlniho prvku urceni textury obrazového povrchu (spojenym s konceptem barvy
jako materidlu nikoliv iluze) je novym faktorem malby. VSechny ostatni néstroje a
materidly — 5. bod na listin¢ charakteristik fundamentdlni malby definovanych
Dippelovou — také ziskaly na dilezitosti a byla detailn¢ prozkoumavana jejich role
v malifstvi i jejich mozny pfispévek k fundamentalnimu v malbe¢.

Rini Dippelova poznamenava k dilezitosti materidlli a nastroja: ,,Byl to
pfedevs§im Ryman, kdo upozornil na obrovskou $kalu moznosti, které nabizeji materidly
jako barva, podklad i samotné $tétce. Je také mnoho druhii riznych podklada: bavina,
len, karton, sololit, pieklizka, ocel, méd’, plasty atd. a mnoho riznych druhii barev:
olejové barvy, syntetické barvy, laky, kombinace vosku a olejovych barev nebo
pigmentl. Nastrojem je samoziejmé $tétec — v mnoha riiznych tvarech a velikostech —,
ale také Spachtle (Marden), vale¢ek (Mangold), houba (Smits), ruka (Zeniuk), nebo i
obraz sam muze byt pouzit jako '§tétec' (Jackson, Van Koningsbruggen).”"*® Vedle
malifskych prvka, které jsou pouzivany novym zplisobem, jsou rovnéZ novym
zplisobem pouzivany malifské materidly a ndstroje v z4jmu znovuobjeveni obrazu,
v zajmu vytvofeni pozadovanych vizudlnich efektd, ale také jednoduse k objeveni
rozsahu moznosti vSeho, co je typickym malifskym materidlem.

Se stejnou logikou nas Colpittova informuje, ze vedle kladeni dirazu na tradi¢ni
malifské prvky: ,Minimalisti¢ti malifi Sedesatych let...se rychle obratili k novym
materialim a technikam....”"”” A Lucy Lippardova uprostied Sedesatych let pise:
,Nedavno vyvinuté acrylové barvy se dobie hodi pro 'studenou’ malbu, pro... svoji
svételnost, cCistotu a neosobni funkcionalismus, pifevzaty ztechnologickych a
pramyslovych zdroji.”"*® Strickland specifikuje: Opakujici se minimalistické vlastnosti
predevsim v malbé jsou...vyhybéani se gestu provazené¢ vyhlazenym provedenim; ...
technické vyrovnani struktury (barvy michané se vcelim voskem, barvy ve spreji,

valetkovany lak, matny acryl, absorpéni nebo nepropustné podklady)....”">*

Dtvody
této preference velké casti fundamentalnich malifi pro hladkost povrchu jsme jiz

diskutovali. I kdyz vétSina z nich pracuje s tradi€nimi materidly a barvami (s olejovymi
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nebo acrylovymi), platnem (Inénym nebo bavinénym) a s tradi¢nimi Stétci: Berghuis,
Berthot, Cane, Charlton, Girke, Renoufov4, Richter, Rosenthal, Ryman, Rajlich,
Weéryova, se Spachtli Marden, a Mangold s malifskym valeckem.

Colpittova konstatuje: ,,Na rozdil od minimalistickych soch, obrazy nejsou
fabrikovany mimo ateliér...za aplikaci barev ziistdva zodpovédny jenom malif sdm.
Nicméné 'vzhled' vyrobku je patrny ve vétsing obrazi.“'®® Objeveni se acrylovych barev
stejn¢ jako vyuziti velkého mnozstvi vSech druht malifskych materiali a néstroju, které
trh nabizi, jsou urcujicim faktorem pouziti barvy jako materidlu a potvrzenim obrazu
jako objektu. Ale hledani esence malby zcela jasné zistdva vyhradni odpovédnosti
umélce samého. Je to nutnost umélcova tviréiho procesu, ktera je dulezita, vice nez
otazka pouziti tradi¢nich nebo novych materiald, nebo jak vypada vysledek; pokud jak
procesy a material, tak vysledek nepochybné ziistavaji v oblasti malby.

Podstata je — jak Hudsonova pise v knize Robert Ryman: Used Paint —, ze od
poloviny 60. let jsou obrazy ,,0 povaze barvy: barva [je] obsahem obrazii, stejné tak
jako jejich forma”.'®" Barva mize byt nanasena, roztirana, valena, taZzend, rozmazavana
atd. po ploSe obrazu kratkymi nebo dlouhymi tahy (jako ¢asti kompozice), které ukazuji
na experimentovani s tlakem, se smérem, s hustotou barvy atd., tedy komunikuji s
divakem o charakteru pouzitych materiald a nastroji. Naptiklad povrch obrazli Roberta
Mangolda je vzdycky hladky, témét primysloveé pokryty barvou nanesenou véaleckem.
Oproti tomu Tomas Rajlich maluje obrazy skute¢nymi Stétci, jak umélec vypovida
v interview s Keesem Broosem: ,,Malba, podle mého ndzoru, je néco, co musis§ délat
s vypétim viech sil, ne zrovna viemi emocemi, ale veskerou viili, kterou mas v sobg.”'®
Oba zplsoby aplikace barvy ukazuji raison détre uzivani nastroji v souvislosti
s malbou.

Piipomenime, ze fundamentdlni malba je objevovani obrazu malifem b&éhem
pracovniho procesu a ze tento proces by mél byt lehce pochopitelny pro divaka pfti jeho
konfrontaci s obrazem. Ve svém prohlaSeni pro katalog vystavy Fundamental Painting

Raimund Girke velmi dobfe vysvétluje tento delikatni proces pouziti materidlli a

nastroju s ohledem na divakiv zazitek:

,Ur€ujicimi elementy v pracovnim procesu jsou materialy: zadaji si specificky
zpusob zpracovani, ktery musi ztlistat Citelny. Pfizpiisobeny rozmérim malované
plochy, voln¢ koncici barevné tahy vytvaii vice ¢i méné animované barevné pole
a vrstveni. Stejné vrstveni a spojeni mirné odliSnych barevnych vrstev jedné po
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druhé maji za vysledek téméf homogeni zbarveni, mimotaddnou hutnost a
intenzitu barvy. Krom¢ materidlli, také postup vrstveni klade diiraz na proces
malovani sdm a vede ke zdanlivé klidné barevnosti, jejiz latentni energie se jevi
jen postupné. Barva za¢ina fungovat téméf neviditelng, pouze ji citime.”'*
Divak musi byt schopen rozeznat specificnost a charakter nafadi a materiald,
které byly pouzity k vytvofeni obrazu. Jak fekla Marthe Wéryova: ,,Materidly — barva,

’ , - . ~ Ve v s esl64
papir, platno, dfevo — jsou vSechno zivé véci.”

Maji sviij vlastni charakter, ktery je
velmi jedine¢ny pro kazdy z pouzitych materialli, stejné tak jako rGzné charakteristiky
pouzitych nastrojii. Ve fundamentalni malbé tento ryzi inherentni element je hledan a
znovu vytvaren v dialogu s divakem.

To se nevztahuje jen na pouziti barev, ale také na pouziti vSech nastroji a
materiali ve fundamentdlni malb&. Vlastni kvality pouZzitych materidli a nastroj,
vztahujici se jak k podkladu, tak k obrazové plose, jsou stejné¢ dilezitymi elementy pfi
konstrukei obrazu jako vytvarné prvky kompozice spolu s barvou a linii. Kritérium je,
ze jsou malifské a vytvareji zamyslené efekty, kdezto aplikace je vyhradni odpoveédnosti
malife. Zprostfedkovavaji komunikaci s divakem o pracovnim procesu, stejné jako o
pfedmétnosti nebo materialité obrazu z hlediska ,,povrchovosti®. Crimp napsal na toto
téma: ,,Material je samoziejmé¢ nejzdsadnéjs$i v umeéni, které zavisi na chapani jeho
substance jako aktudlni. [...] Jsou to vlastnosti materialii pouzitych jako materidly ...,

které udrzi divakovu pozornost u toho, co konkrétné vidi (a Ze vidi).«'®

2.1.7 Proces

V zésad¢ tyto uvahy tykajici se materidlii a néstroji jsou soucasti malifského
procesu — bod ¢islo 8. na seznamu charakteristik fundamentalni malby Rini Dippelové —
, ve kterém tyto slozky hraji hlavni roli (tah, barva, podklad, atd.). V tomto procesu je
zplisob pouziti materiald a nastroji pravdépodobné jediny komponent, ktery je velmi
nachylny ke zménam. To je pak indikativni pro zpisob, jak tyto obrazy vznikly.
Pfipomenime prohlaSeni Colpittové, Ze stejné¢ 1 ve ,studené” fundamentdlni malbé
zustava umélec zodpovédny za tvirci proces. Charlton naptiklad pise: ,,Maluji obraz
Stétcem hladce a rovnomérné, jak jen je mozné, nenechdvam zadné stopy pohybu ruky,
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ptesto je ale dulezité, Ze ho maluji (Nikdy bych barvu nestiikal). Jak Dippelova
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informuje ctenafe katalogu vystavy Fundamental Painting: ,,Prace probiha v souladu se
stanovenym planem, ale zaroven je ovlivnéna pribeéhem pracovniho procesu. Je
zajimavé poznamenat, e mnozi malifi sami uznavaji vliv intuice na svoji praci.”'®’ To
se také docteme v brozufe rozddvané navstévnikim vystavy: ,,U n€kolika malifta lezi
silny diiraz na procesu mysleni, ktery vlastni praci predchézi, to ale nevylucuje vliv
intuice z pracovniho procesu.“'®® Oboji, jak piedem definovany postup, tak vliv intuice,
hraji stejné dilezitou roli v tvlir¢im procesu, (ktery ma zlstat divdkovi viditelny).

V této souvislosti je tfeba vzpomenout, jak Naomi Spectorovd uvadi, Ze
,Rymanovo pfesvédceni vyplyva ze zkuSenosti tvofit obrazy a ne obracené. Nestara se
o 'co by mélo byt ud€lano', ani o vysledky, ani o teorie. Pro néj je jadrem malby proces.
O kazdé praci predem vi, jaké pouzije materidly a také co s nimi chce udélat. Neni
pochyb o tom, Ze je zde znacnd investice myslenek a usili pfed zacatkem prace. Ale
zpusob, jak kazdé rozhodnuti bylo provedeno, kazdy dotek barvou na povrchu a

1% Tato slova o Rymanovi

celkovy vizudlni vysledek, jsou stile neptedvidatelné.
perfektné shrnuji a popisuji proces fundamentalni malby.

Jak je mozné vycist z texti Raimunda Girkeho, Eddy Renoufové a Marthe
Wéryové o materidlni textufe podkladu, fundamentalni malifi pracuji s vytvarnymi
elementy respektujice jejich inherentni vlastnosti. Naradi také ziistava maliiské, i kdyz
se objevuji neobvykld pouziti pro tradicni pfredméty a novinky, které piinasi trh.
Fundamentalni malifi jsou zvédavi poznat, jak kazdy druh nebo znacka funguje. Pro
vSechny fundamentdlni malife je zékladni volba materiali a néafadi a zpasob jejich
pouziti na obraze. To jsou piedem striktné ur¢ené body; ackoli v tomto ramci poznavani
malby v aktu malby je prvotadé.

Napriklad Kees Smits, Richard Jackson a Rob van Koningsbruggen jsou velmi
zaméfeni na plénovany produkéni proces. Kees Smits piSe ve svém uméleckém
prohlaseni pro vystavu: ,,Metodu malovani a konstrukci obrazu urcuji pfedem, potom
mize byt obraz namalovan non-stop. Obraz musi tuto metodu a konstrukci potvrdit.
V této souvislosti je kazdy obraz paralelni otisk mych akci probihajicich po dobu
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malovani. Také Richard Jackson stravil ¢tyfi dny méfenim presného sloZeni svoji

doCasné nasténné malby pro vystavu Fundamental Painting pied jejim relativné
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rychlym provedenim.'”' Rob van Koningsbruggen, jak je vidét, nechal prib&h

provedeni pouze nahode¢.
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Agnes Martinova d¢€la pred realizaci obrazu peclivé vypocty poméru rastrii potg,
co se ji obraz zjevil ve spanku nebo pii meditaci — jak se dovidame z jeji
videonahravky. Pfi malovani uz se rozhoduje jenom o intenzit¢ barvy, aby dosdhla
dokonalou rovnovédhu. Robert Mangold ma stejné¢ promysleny a vyvaZzeny pfistup:
,Prace postupuje od népadu ke kresbé, ptesnéjsi kresbe, malému formatu az
k plnohodnotému dilu, proces ktery mize trvat mésic, dva nebo i déle. Chodim rad
n¢jaky Cas s ideou v hlavé nez se rozhodnu, zda ji budu realizovat nebo ne.” Provedeni
je nicméné vyhradni zodpovédnosti umélce samého, a proto se koncept stale méni.
Informovany ¢tenar vi, jak peclivy Mangold je pravé pii vyvazovani vSech prvki: sila
kreslené linky ve vztahu k ,,faktické lince®, jak sdm nazyva spojeni mezi panely, hustota
barvy pro kazdy odstin a k ni patfici viditelnost struktury platna, pfizptisobend napéti
mezi formou a tvarem. Protoze fundamentélni malba je logickd (ne systematicka), tzn.
ne vSechny kroky jsou predem urcené, kazdé kompozi¢ni rozhodnuti je zavislé na
rozhodnuti, které mu pfedchazelo. Vlastni charakter pouzitych nastrojii, materidlli a
vyznami se muze rozvinout ve své podstaté za UCelem vytvoreni malby, kterd je
fundamentalni.

Fundamentdlni malba je nejen logicka, ale také modularni (nezaménovat se
sériovd). Rozdil mezi modulovym a sériovym vysvétluje nejlépe Mel Bochner
v Clancich The Serial Attitude a Serial Art, Systems, Solipsism. Bochner piSe:
»2Modularni ideje se podstatné 1iSi od sériovych, ackoli oba typy jsou typy fadu.
Modulérni prace jsou zaloZeny na opakovani standardni jednotky. Tato jednotka, ktera
miZze byt cokoli ..., neméni svoji zdkladni podobu, ackoli se mize zdat, ze se 1isi podle

zpasobu, jakym jsou tyto jednotky k sobé fazeny.”' "

V sériovosti musi byt dil¢i zména
jednotek, pravidelna a systematicka: ,,Pfedpoklad sériovosti stoji na ideji, Ze zpracovani
termint (Casti) kazdého jednotlivého dila je zalozeno na Ciseln€ nebo jinak stanovené
radé (progrese, permutace, rotace, cyklus) jedné nebo vice pireduréenych ¢asti této véci.

Idea se stava svoji logickou konkluzi.”'”

Modularita vychazi z prizkumu pifedem
definovanych prvkli v daném rdmci na zékladé¢ vybéru umélce (zatimco sériovost je
zalozena na matematice nebo numerickych systémech).

Toto nekonecné a osobni vyuzivani standardniho modulu pfipomind Rymaniiv
typicky ,,bily Ctverec* a rastrové skoro ¢tverce Agnes Martinové a Tomase Rajlicha.

Také prace Raimunda Girkeho, Jerryho Zeniuka a Gerharda Richtera a v mensi mife
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Jakea Berthota'”®, Louise Canea a Stephena Rosenthala ukazuji jistou modularitu
v procesu. Vystavené obrazy kazdého umeélce si byly vzdy velice podobné. A napiiklad
Charltonova standardni jednotka 4,5 x 4,5 cm je jasnym svédectvim moduldrniho
zakladu ve fundamentélni malb¢.

Ve chronologické videoprezentaci dél nazvané Alan Charlton: I am an artist
who makes a grey painting vysvétluje, ze ,,...vSechny obrazy se vyviji z obrazi, které
byly udélany pfed nimi.“ VSechny obrazy jsou soucésti tohoto modulu a sebemensi
naznak ztraty této modularni kvality jej znepokojuje. V jistém okamziku fika: ,Jedina
véc, kterd mé zneklidiiovala, byla ta, Ze ackoliv rozmér v obraze zistaval stile 4,5,
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diilezitost modulu se zdanlive vytracela.” *° Také prace Marte Wéryové jsou modularni.

Ve svych pracovnich poznadmkach, které misto prohlaSeni poslala kuratorim
vystavy Fundamental Painting, oznacuje rok 1974 jako rok, ve kterém jeji modularni

hledani v obraze zac¢in4, a zeSiroka se rozepisuje na toto téma:

»Moje malifska prace se stidle pohybuje na hranicich mechanického, pifinési
omezeni. Ale je jen zdanlivé mechanickd. To je pievzato napétim tclesné
¢innosti nebo planem psanym v akci. Tento plan je: jit az do konce. Celou cestu
az na konec cary: celou cestu az po okraj stranky, celou cestu az do konce
mnozstvi stranek. Inherentné se opakujici zkusenost. [...] Tento proces hledani
obrazového prostoru probihal postupné. Prvni zlom nastal v momenté odmitnuti
napsat figuru na povrch, kdyz ale souc¢asn¢ doslo k potvrzeni prostoru jako celé
plochy. Druhy zlom byla exploze nebo rozvinuti série ploch vzhledem
k zaméfeni na nedefinovanou zkusenost samu o sob¢ vzhledem k jejimu zékladu
v déni, coz je napéti stale revidované a uréené vzdy k opakovanému proziti.
Pokud by se série z toho dlivodu stala nekone¢nou, je to proto, Ze se odehrava na
urovni této zkuSenosti a ne — anebo jen nahodné — na urovni rezultatu. Pokud by
méla série skongit, nemiZe to byt nic jiného nez znak vy&erpani...”'’

Ackoli Wéryova pouziva slovo ,,sériovy®, zatimco popisuje jasné modularni proces, tato
pasdz ilustruje odhodlani stejn¢ jako komplexnost malifského procesu fundamentalni
malby, kterd hled4d znovu a znovu malbu a jeji inherentni elementy. Odpovéd’ na toto
,proc¢ tohoto ,,jak* je s nejvetsi pravdépodobnosti pro vSechny fundamentalni malife
obsazeno v prohlaSeni Wéryové: , Myslim, Ze jsem pragmaticka. Mohu pochopit jen ty
véci, které jsem vyzkousela sama. Moje mysl neni abstraktni, je velmi konkrétni.”'"”’

Wéryova jako ostatni fundamentalni malifi zkouma malbu pti malovani. Jak toto

probiha, popisuje ve svych pozndmkach z 21. srpna 1974:
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»Opakovani. To je v povaze struktury véci. Struktura je stile se opakujici
fenomén. Tento fakt je pro mé dlivodem zistat ve struktufe linky: je dostatecné
diverzifikovana prostfednictvim zékladnich vlastnosti, aby nedoslo k vyc¢erpani.
[...] Cemu tato zku$enost odpovida? V prvni fadé je podfizena faktu... Pak je
tady okolnost... [...] Struktura a jeji vyzkum je souvisly proces. Podfizeni se vice
zakladni struktuife znamend vice moznosti k udrzeni soudrznosti nebo dosazeni
soudrznosti. [...]

Neni mozné oddélit techniku od dusevni dispozice nebo duSevniho Zivota, od
pocitu psychického ziti. Je tady také jakasi dohoda, kterd je prezentovana
aktivaci miniaturni texturalni urovné objekti. Otazka, zda je to uméni nebo ne,
neni piili§ dilezitd. Velmi vaham pfi pouZiti tohoto vyrazu, ktery se stava stale
méné konkrétni. Je to néco, co ¢lovek zije, co se transformuje do Zivota. Je to v
kazdém ptipadé néco, co vytvaii pocit ucasti na hluboké pulzaci ptirozenosti
véci a ve své podstaté, nepochybné také nas samotnych. Je to druh soucitu, ke
kterému dochazi a ktery ¢loveék zije. Nebo ktery je vyvolan. To, co pfetrva, by
ho mélo v principu zas vyvolat, pokud je zde receptivita. Série vytvaii tento
pohyb. lgge to repetitivni cCteni, které ovliviiuje nebo osvétluje divajici se
osobu.”

Znovu si muzeme vSimnout dulezitosti prace s modulem — hlubokého zkouméni
nékolika malo zdkladnich prvkd malby, jeji inherentni vlastnosti a také role intuice
v tomto procesu; a v neposledni fad¢ dilezitost vizudlni komunikace tohoto procesu
s divakem, kterd mu umoziuje zucastnit se hledani malby per sé.

Jak jiz bylo mnohokrat zminéno, a to zejména jako specificky bod v definici
fundamentalni malby Dippelové, maliisky proces musi byt pro divdka Ccitelny.
Dippelova piSe v avodu: ,,Téméf u vSech 'fundamentalnich' maliit je vidét, jak je
vytvofen povrch jejich obrazli. Jak dlouho trvalo jej namalovat, je jiz mnohem t&éz§i

zjistit, ale ve vétSin¢ ptipadl je to zjevné zdlouhavy proces. Tento zpisob malby nutné
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nez v jakychkoli realistickych formach malby.”'”

Také jeji vzor Douglas Crimp
poznamendva na toto téma: ,,...tato malba pouzivd nevztahové Casti, pokud vibec
n¢jaké pouziva; logické postupy nandSeni materidlu nebo 'vrstvy' na podklad; ptfimocary
a jednoduchy pfistup k aktu malovani a sebekritickou odpovédnost za povrch, ktery
vznika. Clovék citi malifovu p¥itomnost v jeho dilech ..., ne tu, pokud jde o umélcovu
citlivost ¢i osobnost, ale v mnohem Uplné&jsim smyslu, protoze ndm ptfimo ukazuje, jak
tento povrch de facto vytvoril.”'*

Fundamentalni malifi vyviji své obrazy na zaklad€ ideji modifikovanych intuici

bez celkového sériového koncepéniho planu, proto je Dippelovd nazyva

,postkonceptudlni“ a tento komplikovany proces, za ktery je umélec zcela zodpovédny
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— ,,postminimalni“. Ackoli vSechni trvaji na stejném vychodisku, kazdy obraz se rodi
z peclivé kombinace jeho komponentii. Kazdy obraz je pfedmétem novych rozhodnuti,
pokud jde o podklad (materidl, velikost), barvu (hustota, lesk, barva a tén barvy),
aplikaci a typ Stétce, které respektuje inherentni vlastnosti a malifskou kvalitu kazdého
z nich. Fundamentalni malba je moduldrni v tom, Ze je zaloZena na stejném modulu
zkoumani moznosti malby pouze jejimi zédsadnimi prvky, zatimco je logicka, pokud jde
o umeélcovu osobni volbu, co zkoumat a ¢eho se vyvarovat, a je osobni tim, Ze se
vyhyba systematickému vyvoji zkoumani kazdého jednotlivého modulu. Intuice hraje
diilezitou roli v objevovani inherentnich kvalit a ucinka c¢istych malifskych prvka ve
striktné, vymezeném poli, tedy v malbé jako takové (proto je provedeni kazdého dila
manualni a je za n€j zodpovédny pouze malif).

Fundamentalni malba je spiSe logickd nez raciondlni, kazdé rozhodnuti
o malifském procesu vychazi z rozhodnuti piedeslého.'®' Modul, jeho opakovani tedy
neni omezeni, ale zaklad riznorodosti dovolujici detailni prozkouméni fundamentalniho
v malbé. Fundamentélni malba je druh ,,ueni se praci“ pfi malovani. Jak poznamenava
Hudsonova, neni to jen proces, ale ,ztélesnéné myéleni“182 — nebo jinak feceno
mentalita, jak fikd Dippelova. Tato mentalita a jeji komunikace s divdkem — setkdni
umélce s divakem ve vizualnim dialogu na téma obrazu jako konceptu, jako objektu a

jako procesu, mediaci malby — je neodmyslitelnou vlastnosti tviir¢iho aktu.

2.1.8 Kompozice

Protoze fundamentalni malba se zamétuje na specifické prvky a jejich efekt,
stavaji se tyto jejim subjektem, zanechévajice kompozici nepfedmétnou a nezobrazujici.
To jsou dvé dalsi kritéria fundamentalni malby jmenovana Dippelovou. Riizni autofi,
kteti psali o americké vétvi fundamentalni malby o malbé minimalistické, potvrzuji a
specifikuji tato pravidla. Naptiklad Strickland piSe: ,, Konkrétn¢ v malbé opakujici se
minimalistické kvality jsou nereprezentativnost a nereferencnost.“ A pfidavad o
kompozici: ,,...vyhybani se nebo extrémni zjednoduseni vztaht; ...identifikace obrazu a
povrchu; nerozmanitost opakovani jednotlivych motivii v jednotlivych obrazech a
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sériich; Concentrismus....” ™ To koresponduje se slovy Colpittové, ktera pise: ,,Balans
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nebo vyvazené vztahy mezi prvky jiz nejsou zdrojem kompozice. Misto toho se zda, ze

184 o,
7% Tradiéni

symetrie je nejziejmé&jsi feSeni, jak dosdhnout 'bezvztahové' kompozice.
rela¢ni kompozice je zaménéna za pouhy vzajemny vztah malifskych prvki, kde zadny
znich nedominuje. Symetricky tvar platna v kombinaci s celoplosnym [all-over]
pomalovanim (nebo vyhybani se figufe na podkladu) vede divaka k podrobné prohlidce
obrazu. Format vizualné pfitahuje oko smérem ke stfedu, stopy umélcovy prace
zanechané v materidlu ho tla¢i znovu a znovu od centra pry¢ a udrzuji déni na povrchu.
Plosnost, nebo jak to nazyva Douglas Crimp ,,povrchovost®, je v tomto procesu velmi
dilezitym faktorem.

Podivame-li se na dila na vystavé Fundamental Painting, tém¢t vSechna spliuji
tato kritéria. Monochromni platna od Berthota, Canea a Charltona stejné jako vice-
barevné multipanelové prace Mardena maji tendenci sjednotit obraz a povrch. Dokonce
1 barevna dila jsou vétSinou tak nepopisnd, ze nevyvoldvaji zadné asociace. Rastrové
obrazy Martinové, Rajlicha a Renoufové stejné jako linearni obrazy Rosenthala a
Wéryové zcela jasné ukazuji malbu pokryvajici celou plochu. VSechny maji tendenci na
prvni pohled se prezentovat jako stabilni symetrické celky, které v pozorovacim procesu
funguji koncentricky. (Pouze multipanelové prace Berghuise a Smitse s tézkym
rukopisem ukazuji spiSe progres nez symetricky anticentralismus. Kupodivu se zda, Ze
nasténnd malba Richarda Jacksona také odpovida témto kritériim - teoreticky v praxi se
nicméné neprezentuje jako celek.)

Prace Raimunda Girkeho, Roberta Rymana a Jerryho Zeniuka jasné ukazuji na
obrazové plose viditelné povrchové incidenty, které ale nenarusuji tento pocit jednoty,
zdanlivé symetrie a koncentrického cteni. Dokonce i Sedé monochromy Gerharda
Richtera se prezentuji zpiisobem, ktery do znacné miry tuto propozici respektuje, i kdyz
vyrazny rukopis rozptyluje divakiiv pohled. Fundamentalni malif Raimund Girke piSe:
,2Kompozice v tradiénim smyslu uz neexistuje. Celd plocha obrazu je jedno jediné
strukturdlni pole, které je rozdéleno do strukturalnich casti bez jakékoli dominantni
formy. ROzné strukturdlni elementy davaji barevnému povrchu klid, ale také velmi
pronikavy zivot. Kazdy sebemensi strukturdlni element mé jako cast velkého
strukturalniho pole svoji funkci v tomto celku, je aktivni a tedy nepostradatelny.«'*> A
pokracuje komentovanim vlastniho dila: ,RGzné smérové hodnoty jednotlivych

strukturalnich poli vyniknou a zase se ztraceji ve vzajemném pronikdni a transparentnim
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vrstveni. Svét monochromu nabizi v danych mezich nekone¢nému mnoZzstvi moznosti
novy charakter.” V pracich Girkeho i jeho kolegli se kompozice jako takova ztraci
v tomto peclivém zplsobu objevovani obrazu a jejich efektivné komunikativni formé.
Obrazovéa rovina je vizualn¢ aktivovdna zplsobem malby, ktery opomiji tradicni
kompozici.

Také Robert Mangold ve svych ,,Thoughts on my work”, které¢ byly jeho
uméleckym prohlaSenim pro vystavu Fundamental Painting, sdili tradi¢ni obavy o
rovnovahu v obraze, ackoliv v relaci k podobné strukturalni plose a vysvétluje jeji ucel,

tedy ,,vidét-vnimat-zazit™ zkusenost publika:

»Zasadni snaha v moji praci poslednich deseti let byly moje obavy o strukturu,
vztah vnitini struktury dila s vnéj§im tvarem. Okrajové linie s linkou vnitini.
Touha vytvofit obraz jako jasny celek tvaru/linie — barvy/plochy. Dilo, které se
bude divékovi prezentovat samo o sob¢ piimo a beze zbytku, se vSemi svymi
informacemi. Snaha vyhnout se jakékoli ozdobé¢, jakémukoli romantickému
projevu barvy a obrazu. Snaha o Cisté funkéni druh préce; ekonomicky, jehoz
uspotfadani nebo struktura a barva jsou dany platnem a tcelem dila. Myslim si,
ze je dulezité, aby prace byla nova, neustale se ménici, aby se branila opakovéani;
proto ji stale intuitivné posouvdm, na jednu stranu nebo druhou, k novym
zpusobim, jak se vyrovnat s vécmi, které mé¢ zajimaji. Prace postupuje od
napadu ke kresbé, kpiesngjsi kresbé, k malému obrazu, az pak
k plnohodnotnému dilu, proces, ktery mize trvat mésic nebo dva, ale i déle. Libi
se mi mit mySlenku 'kolem sebe' néjaky Cas, neZ se rozhodnu, zda ji chci
realizovat nebo ne.”'™

CN13

Mangoldovo ,.extrémni zjednoduSovani vztahi* stale obsahuje linie, které chdpeme na
prvni pohled jako znak. Maji tendenci jevit se jako obrysy, ale to je rychle potlaceno.
Mangold mé zajem o vytvarné prvky, tzn. format, velikost, barvu, ¢aru texturu a jejich
pusobeni na divaka.

Je ziejmé, ze se jedna jen o tuto zékladni pfimou komunikaci inherentnich prvki
malby. Jde o stejnou dulezitost kazdého obsazeného prvku, ale novym zptisobem — jde o
sjednoceny obraz a o vyjadfeni tim nejefektnéjSim zplisobem. Divdkova schopnost
vnimani je vyvolavana a testovana malbou, kterd se tyké kteréhokoliv a zaroven vSech
zakladnich vytvarnych prvkll v ném obsaZenych — at’ uz vizualnich nebo materidlnich.

ProtoZe v podstaté jsou vztahy nevyhnutelné, mize jednoduchost zvitézit nad nadvladou

formalnich vztahii. (Naopak Van Koningsbruggenovy prace skladajici se
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z dominantnich geometrickych forem, jsou jasné referencni a jsou zamétfeny na formu
s tradicnim geometrickym vyznamem.)

Jak vysvétluje fundamentdlni malif Robert Ryman v 1972: ,[S]nazil jsem se to
délat co nejzakladnéji. Nechtél jsem v obrazech nic, co tam nemusi byt, protoze cokoliv
co v obraze je, ale nemusi tam byt, by tam byt nemélo.”'®” Podobné pise i Stephen
Rosenthal o svém cili ve svém textu pro katalog vystavy: ,,D¢lat malifské prohldseni o
vlastnostech malby existujicich bez expresivnich dopliikd.“ Malba je zjednodusena jen
na nezbytné.

K vysledkim tohoto pfistupu piSe Colpittova: ,,Konsekvence bezvztahové
organizace byly troji: anonymita struktury vzrostla, jak mizela kompozi¢ni rozhodnuti;
méné detailtl k pozorovani mélo za nasledek vice bezprostfedni dopad na divéka; a to
mizeme fici, Ze omezeni prostfedkli mélo maximalni vliv na vysledek aktivace
obrazové roviny a vratilo malifsky jazyk zpét k elementarnimu, pfimému dialogu

uméleckého dila s divakem. To piesné definuje fundamentalni malbu.

Cast vlivu na divaka neni jenom absence kompozice, ale také systematicka
absence ramu. Uvahy o ramu jsou kli¢ovou soudasti fundamentalni malby. Jak
Colpittova piSe: ,,Jakmile se zobrazeni rozprostfelo do délky a Sitky obrazového
podkladu, zajem o relaci motivu a podkladu se zménil v zdjem o vztah vzhledu malby

k okraji ramujicimu podklad.”'*

Tradi¢né ram odd¢luje realitu divéka od reality uvniti
obrazu, efekt ,,okna*; vytvaii dojem, ze obraz je okno, skrz které¢ se divame, zaméiuje
pohled do obrazu a oddéluje iluzi od zdi/prostoru. Soucasné ram vymezuje obraz jako
objekt, jako néco oddéleného od svého okoli. Fundamentélni malba —, kterd usiluje o
,povrchovost — chce opustit tuto kvalitu okna a pfedstavit obraz jako samostatnou
entitu samu o sob&. Proto iivahy o rdmu — nebo jeho neptitomnosti — jsou soucasti ivah
o fundamentalnich elementech malby.

V tad¢ d¢l Alana Charltona, vystavenych na vystavé Fundamental Painting ze
série Untitled (1974), otazka ramu hraje Ustfedni roli. Obrazy jsou vSechny sestaveny ze
Sedych centralnich paneld, které maji tradi€ni horizontalni obdélnikovy format

pfipominajici krajinomalbu a druhé platno podobnych obdélnikovych kontur ve stejném

Sedém tonu, umisténé okolo stfedniho platna jako ram. Mezi témito panely je mezera
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presné 4,5 cm (Charltonova standardni jednotka), kterou je vidét zed’. Timto zpiisobem
obraz okamzité podnécuje k vidéni obrazu v ramu a zaroven spojuje obraz neodd¢litelné
s jeho okolim; a nakonec pifes hrubou zed ukazuje pfedmétnost a plosnost obrazové
roviny.

Také dalsi umélci na této vystavé (s vyjimkou Martinové) nepouzivaji ramy.
Colpittova k tomu pise: ,,Ram obrazu, ktery ho urcuje a rozlisuje od béznych objektl a
zaroven podtrhuje kvalitu obrazu jako 'okna', se vytratil o generaci diive nez sokl v
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sochafstvi.”

To umozniuje vetSiné monochromnich obrazii vypadat jako ploché
,reliéfy na zdi“. Vyramovani obrazii je umistilo do divakovy reality. Zbavenim se ramu
fundamentalni malba zdaraziluje relaci divdka s malbou. V obrazech, které mayji
rastrovy vzor a jsou bez ramu, dokonce rastr umoziiuje snadnou predstavu expanze a
opakovani i mimo platno; v mysli divdka rastr mize byt rozSifen ad infinitum na
vSechny strany rovnomérné. Tento zpiisob prace opét znovu spojuje malbu s realitou
divaka, zatimco soucasn¢ malba trva ve své plochosti a pfedmétnosti. Absence ramu ve

fundamentalni malbé je v této souvislosti kliCova pro uzavieny intimni dialog mezi

uméleckym dilem a divakem.

Nasledovanim téchto zplisobll prace, umélcovych voleb a projevii fundamentalni
malba vede k vytvarnym zakladim malby jako takové v souladu s definici a k pfimému
dialogu orientovanému na divaka; Douglas Crimpova ,,povrchovost™ se zda v tomto byt
opravdu klicovym prvkem. PloSnost, tj. vlastni dvojrozmérny charakter obrazové
roviny, je — jak stdle znovu vidime — opakujici se fakt ve fundamentalni malbé¢.
V terminech kompozice, jak Colpittova mistrné¢ shrnula, to znamena: ,,Obrazova
hloubka byla ... zpracovana symetricky. V tradi¢ni malbé s hlubokym prostorem byly
tvary strategicky rozmistény tak, aby byl pohled veden skrze malbu do hloubky.
Zobrazované objekty byly tedy v asymetrickém vztahu srovinou obrazu. Takovou
malbu neni prakticky mozno otocit. V opacném sméru nevztahova, symetricka
rovnovaha vyvolava pocit plosnosti. [...] V pfisné symetrickém obraze bez horni a dolni
strany, pfedni a zadni plan jiz nemaji dale Zadny vyznam. Pohled zpoza 'scény' by byl
stejny jako zepredu.”'”!

Vratme se v téchto tvahach zpatky k vypoctu charakteristickych vlastnosti

Minimal a Opaque Painting, jak je uvadéji americti kunsthistorici Strickland a Crimp a
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k naSemu ptfedchozimu vyzkumu elementdrnich prvkli malby. PloSnost — na co
konkrétn€ poukazuje Dippelova — je diilezitd hodnota (a nikoliv stav) dana platnem pro
jeji inherentni vlastnosti. V malbé, kde kazdému elementu je dana stejna dulezitost — byt
soucasti materidlu, konceptu nebo tvirciho procesu — je dosazeno nové rovnovahy, ve
které zdanlivé minimalni obsah mé& maximalni ptisobivost. Opusténi tradi¢niho ramu
nebo jeho zarazeni do obrazové plochy je soucasti tohoto procesu, protoze to umistuje
obraz jako entitu samu o sob¢ do reality divaka. Nevztahova, nezobrazujici, symetricka
nebo centricka plocha podkladu trvd ve své pfedmétnosti a neiluzivnosti formou
aplikacnich reziml elementarnich vytvarnych prvka a zdkladnich materiald. Vse, co
divak mize na obraze objevit — vSechny maliiské efekty vytvarnych elementi — jsou
pravé tady na dvojrozmérné ploSe, kterd je definovdna jako obraz. Obraz je ted’
sjednocend aktivovanda strukturalni plocha s instantnim Gc€inkem, kterd bere v tivahu
divakovy zvyky vnimani. Colpittova fika: ,,Redukce vnitinich vztahli zvySuje diilezitost
relace mezi obrazem a divdkem. V minimalismu ... vztahy ¢asti jsou vnitini; vnéjsi
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vztahy na druhé stran¢ vznikaji mezi objektem a divdkem. Dialog o malbé je

inherentni obrazu, vznika v kombinaci s divakem.

2.1.9 Divak

Fundamentdlni malba neni jenom o malb¢, ale také o divakovi. Divék je jejim
poslednim vytvarnym prvkem. Pfedchozi kapitoly o fundamentalni malbé mutzeme
struéné shrnout slovy Suzanne Hudsonové: ,Malba se stdvd mén¢ statickym, méné
prepracovavani konvenci a efektl, které tyto konvence nebo jejich ¢asti vyvolavaji. Co
je obraz, se stdva neoddé¢litelné od toho, co obraz deld. Vse zacind u barvy, ale barva
sama o sob¢ nestaci k vytvoreni obrazu. Je nutn4, ale nikoli dostacujici. Obraz potiebuje
nejen barvu, ale 1 podklad, vymezeni formatu okrajem, zed’ (kontext k vidéni) a kone¢né

i nékoho, kdo jej vidi, aby byl uréen jako obraz....”'”

V mentalit¢ fundamentalni malby
je dialog s divdkem nebo jind komunikace vytvarnych prostiedkd s nim, jak jiz bylo

zminéno mnohokrét, klicovy element.
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V textech umélci pro katalog vystavy Fundamental Painting se objevuje
n¢kolik naznaki o dilezitosti mozného vizudlniho znovuvytvoreni kreativniho procesu
divakem. Napfiklad slova Stephena Rosenthala jednoznac¢né ilustruji tuto ideu délani

malby a vizualniho znovuvytvofeni tohoto procesu divakem:

»Udélat malifské prohldSeni o vlastnostech malby, jejich vlastnosti bez
expresivnich ptidavki. Definovat stavy materiald, jak jsou omezené na proces
aplikace. Udélat optické objekty... Vytvorit nepfedvidané fyzické zkonkrétnéni
podminéné vizudlnim védomim ... Umistit hmotu malby na povrch. Zviditelnit
podrobnou fadu hodnot na periférii védomi..., Vytvofit z obrazu znameni jako
soutast vizualniho systému vzdaleného od mista vzniku.”'**

Kees Smits uvadi: ,,Kazdy obraz je ... paralelni otisk mych akci v dobé malovéani.”'*

Zamérem fundamentédlni malby je pfivést divaka k avaham o zakladnich elementech
malby (jak jsme jiz zminili vdiskusi o procesu malby, ktery vede divaka
k znovuvytvareni kreativniho procesu).

Zda se ale, Zze v tom je néco vic, nez jenom znovuvytvatreni pracovniho procesu
a objevovani malifskych prvkd. Brice Marden to formuluje takto: ,,Tento prostor
[obrazu na zdi] je vyjadfenim vize malife. Malif se snaZzi, aby jeho vyjadieni bylo

explicitni, protoZe chce ovlivnit &lovéka.”'”

V pozdéjsim rozhovoru naptiklad také
Richard Jackson vysvétluje, ze to, co chce ,,délat, je kontrolovat, jakym zplisobem se
diva divak na véci“. Chce, aby divaci ,,méli moznost, kdyz prochdzi kolem dila, byt
informovani [malbou o malb¢] v procesu prohlizeni“, protoze to ,,déla Cloveéka vice
soucasti dila ... Je to spise jakasi zkusenost.“"”’

A jak k vystavenym dilim Jaka Berthota, Dore Ashtonovd poznamendva:
,malba, aby byla uméleckym dilem, musi byt sobéstacna metafora. Metafora ...
sdruzuje spekulace a emoce do umné kondenzovaného celku.”'”® Alan Charlton prevzal
svoje tvrzeni od Giacomettiho: ,,Dobrodruzstvi, velké dobrodruzstvi je vidét okolo sebe

kazdy den n&co neznamého...”"’

, tim nepfimo poukazuje na vizualni podstatu malby.
TakZze jak ve smyslu vyvoldnim pocitl, tak ve smyslu odhalovani vzpominek nebo
¢ehosi jiného divakovi, umélecké dilo v ném vzdy néco aktivuje. Konecny element je
zivy divak, tedy interaktivni. Fundamentalni malba je malba, kterd stoji na zakladech v
tradi¢nim smyslu, zatimco soucasné¢ neguje tuto tradi¢ni podobu obrazu.

Obraz se dokon¢i v pohledu divéka, ale ne jenom proto, Ze krasa vznika v oku

divaka. Zda se, ze divak je koneénym vytvarnym prvkem. Zivy divak je koneénym
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interaktivnim elementem. Fundamentdlni malba je malba, kterd stoji na tradi¢nich

zakladech, zatimco soucasné popira tradi¢ni podobu obrazu.

Robert Mangold tikd vSe svym vlastnim terminem ,,vidét-vnimat-zazit* a

vvvvvv
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nez idea.”

Divék je nyni hlavni, ale soucasn¢ stiedem zdjmu je obraz (na rozdil od
abstraktniho expresionismu, ktery se zabyva divdkem). Colpittova to vystihla, kdyz
napsala: ,, Kde se proces tykd uméleckého dila jako fyzického objektu, vnitini 1 vnéjsi
estetické otazky se tykaji schopnosti viimdni objektu tak, jak je proziva divak.”*"!

Je tu Cisté faktudlni zpiisob vnimani, kde zkuSenost nyni zahrnuje ,,skute¢ny*
prostor. Jak v osmdesatych letech Alan Charlton fikd ve videomonologu o své
celozivotni tvorbé: ,,Prostor uvnitt obrazu i mimo né&j je u vSech obrazil stejné dilezity
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jako sam obraz.”

Konkrétné prostor fundamentalni malby, ktery je vzdy plochy, je
v divakové prostoru. Agnes Martinova vysvétluje interakci s divakem v jejim dile, Ze
,pohled na uméni je jako jednoduse a ptimo vstoupit do zorného pole stejné, jako byste
presli pies prazdnou plaz podivat se na ocean®.*”

To zni jednoduse, ale jen zdanlivé. Vzdalenost — druh vzdalenosti, ktery udrzuje
horizont na svém misté — je komprimovana jako druh neomezené hloubky. Neni to jen
otazka pohledu na vyhled pied sebou, ale také vstoupeni a pfesun pies zorné pole.
Divak na pldzi se pohybuje v prostoru. Horizont oddéluje oblohu, ale neni pevné
stanoveny, je vzdy relativni ve vztahu k pohybujicimu se divakovi. Stejné tak druh
obrazli Martinové zlstava plochou, ackoliv se méni v reakci na divdkovu aktivitu.
Takze tento druh obrazu lezi vice ,,pfes nez ,,v*“ prostoru, jak jednou poznamenal Mel
Bochner.**!

Povrchovost je vtomto kontextu kliCova. (Pfipomenime nasi diskusi o trvani
obrazu jako dvojrozmérného subjektu.) Colpittova vysvétluje: ,,Laterdlni symetrie (na
rovin¢ obrazu, nikoliv do jeji hloubky) nuti divaka zménit zvyky svého pozorovani:
nepodporuje tradiéni ¢teni obrazu zleva doprava. Cteni je nenasmérované, a tedy
nenastavd zadny vztah mezi jednotlivymi oblastmi platna. Lateralni symetrie vytvari
pomyslné kvadranty — levy a pravy, horni a dolni. Centraln¢ vertikdlni nebo
horizontalni osa piitahuje oko, které ji ale rad&ji nepiekraduje.”*”> Ackoli symetricka,

diky malym rozdilim ru¢niho provedeni jedna ¢ast fundamentalniho obrazu nemiize byt
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zaménéna za Cast jinou. To znamend, Ze obraz nemiize byt interpretovan jako objekt

v prostoru, ale jako plocha, kterd je konkrétni, a tedy pravy opak pomysiného okna.

Obraz se chova jako subjekt pfitomny v realité divaka. Fundamentalni malba je
plocha, kterou je mozné ¢ist. Fundamentalni malba existuje v redlném prostoru a situaci.
Prostor, ktery se prezentuje jako ploSnost, podnécuje detailni Cteni elementi malby
divakem a vytvaii dialog dvou subjektd. Colpittovd to popisuje takto: ,,Forma je
kompletné déna v jediném momenté&. Co se odehrava v Case, je zkuSenost: série ménici
se citlivosti zaloZena na vztahu divakova t&la a objektu.”*”® A dodava: “Védomi délky
zazitku je zvlasté vyrazné, jelikoz divak se nepoddava objektu, ale udrzuje si trvalé
védomi o sobé jako oddélené entité od piedmétu rozjimani.”*"’

Crimp piesné urcuje pro¢ a jak je tento vztah k divakovi dilezity: ,,V Opaque
Painting neni fiktivni méfitko, protoze ¢lovék nemuze vstoupit do vztahu pomysiného
poméru s obrazem. Zustava na povrchu, uvédomuje si pouze realné métitko, proporci
obrazu k sobé samému; a to je pfesné¢ ten vhodny pomér jedna ku jedné, ktery
neprithlednd malba vyuziva, aby si udrzela lidské métitko. Je tfeba zdiraznit, ze tento
vztah nevede k latentni iluzi antropomorfismu, ale funguje spiSe tak, aby si divak

y : . , C o . - 5,208
uvédomil svoji vlastni pozorovaci aktivitu, aby chapal sebe sama v aktu pochopeni.”

vvvvvv

vy$$im stupném védomi. Tak si pfipomenime napiiklad uryvek Marthe Wéryové z jejich
pracovnich poznamek k vystavé Fundamental Painting, kde popisuje relaci k obrazu a

spojeni s divakem:

»Neni mozné oddélit techniku od mentélni dispozice nebo dusevniho Zivota,
dojmem zit duchovné. Je zde takové spojeni, které se jevi v aktivaci miniaturni
texturdlni Grovné objektl. [...] Je to néco, co Clovek zije, co se transformuje
v zivot. Je to v kazdém piipade néco, co vytvari dojem tcasti v hlubokém pulzu
ptirozenosti véci, a ve své podstaté neni pochyb, Ze také nas samotnych. Je to
druh spojeni, ke kterému dochézi a kterym se zije. Nebo je vyprovokovano. To,
co z n&j ziistava, by mélo toto znovu vyvolat, pokud je tam otevienost.“*"’

A Alan Charlton piSe: ,,'Pfitomnost' obrazu je to, co se pokousim dosahnout, je to

vvvvvv

vitalni. Toto je 'to Uméni'.”*'" Tento subjekt ,,hlubokého pulzu piirozenosti véci* nebo

102



,to Umeéni“, to je ne sais quoi toho vseho, co vyplyva ze spojeni dila a divdka, budeme

resit v dile o vyznamu fundamentalniho dila.

2.2 Fundamentalni mentalita

Po detailnim prozkoumani fundamentidlni malby, jsme v lep§i pozici pro
srovnani a rozdéleni, potvrzeni nebo vyvraceni volby kuratort. Prezkoumanim
celkového dila jednoho po druhém s ohledem na fundamentalni kvalitu (pouzivani
formatu, velikosti a mefitka, barvy, linie, provedeni) a posouzenim umélcem uzitych
materidli a nafadi, procesii a postojii ke kompozici a nakonec vytvareni divakovy
zkuSenosti miizeme provéfit jejich propozici na fundametalni mentalitu. Ve zpétném
pohledu mame vétsi prehled o fundamentélnich malifich t¢ doby a vSeobecné o jejich
dile. Nyni miZeme otestovat opodstatnénost jejich zafazeni jako zastupcl
fundamentéalni malby, protoZe uz zndme vytrvalost jejich mentality v otdzkach malby.
Tato kapitola vyzdvihne fundamentalni slozku kazdého umélce nebo oznaci to, co
zpusobuje, ze se vymyka tomuto proudu. Uvidime, Ze ne vSichni umélci z vystavy
Fundamental Painting zlstali vérni tomuto sméru, ale budeme moci pfifadit také
nc¢kolik umélch zejména z vétsi skupiny ,.analytické malby“, které, jak vime,
organizatofi vystavy ve Stedelijk Museu v Amsterdamu v té dob¢é darazné vyloucili..
(Lidova moudrost tika: ,,Nekdy je tézké vidét les skrze stromy.”) My ale doufame, ze

korektné vymezime historickou skute¢nost fundamentalni malby tak, jak si zaslouzi.

Dila ¢tyt americkych minimalisti — Roberta Mangolda (1937), Brice Mardena
(1938), Agnes Martinové (1912-2004) a Roberta Rymana (1930), na kterych byla tato
vystava postavena, jsou velmi rGznorodd. Pfesto se da fici, Ze pfedstavuji kompletni
Skalu fundamentalni malby. Ryman — uvedeny ve vystavé jako centralni figura i jako
pfedchidce — se zda byt fundamentidlnim malifem par excellence. Peclivé zkouma
vSechny drobné nuance kazdého vytvarného prvku témét védeckym zplisobem.
Mangold miZze byt vniman jako tradi¢néj$i typ fundamentalniho malife. Opatrné
balancuje kazdy ze vSech prvki, téméef pedantskym zplisobem. Posouva limity tak

blizko k chapani prvka v tradi€énim smyslu, jak je jen mozno, aniz by jim daval
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ptilezitost jejich tradi¢niho pouziti. To se projevuje hlavné v jeho pouzivani barvy a
znaku. Podobné Marden ma tendenci drzet se v linii trvani média v Case, zatimco
vizualné propaguje zcela fundamentalni druh malby. Jeho prace jsou o vysledcich ,,citu*
nereferen¢nich barev vice nez o viditelné dokumentaci prvkil v pracovnim procesu.

Jak Martinova vysvétluje ve videodokumentu ,,With my back to the world®,

. . . . 211
obrazy se ji zjevuji ve stavu meditace nebo spanku.

Potom na papiru propocita
vzdalenosti a silu linek a podle toho provede strukturu obrazu. Intuitivni ¢ast procesu je
u ni volba barevného tonu. Na videu je vidét okamzik, kdy se ji jedna barva zda pftili§
svétla, a tedy pridava jesté jednu vrstvu. Tak Martinova — v souladu s jejim vékem — je
vice abstraktni expresionistka. (Malbu pro malbu ve smyslu abstraktniho expresionismu
probereme pozdéji. Je to mimo jiné védomé zacélenéni metafyzického prvku, co ji
odliSuje od malby nésledujici fundamentélni generace.) Také jemné barevné odstiny a
barevné nadechy, které Martinovd pouzivd, maji malo spolecného s preferenci
neutrdlnich barev fundamentalni malby. Ale planovany pramyslovy vzhled obrazi,
naprosto plocha kompozice a témét stale stejny format v lidském méfitku ji prece jen
délaji fundamentalni malitkou, jak vyplyva z jejiho prohlaSeni, kde se zmifluje o pfijeti
metafyzického prvku.

Robert Pincus-Witten to citil uz vroce 1972, kdyz napsal, ze fundamentalni
malba vychdzi z malby Agnes Martinové, sahd od Rymanovy malby jako teorie
k Mardenové malbé jako vyjadieni citlivosti v souladu s tradicnim obsahem tohoto
média. Ale jejich umélecké problémy jsou tak konkrétni a soustfedéné, jak jsme vide€li
pfi jejich analyze ve druhé &asti, ze vSichni patfi do stejné ,,problematické oblasti
diskurzu”.*'* Ryman (Obr. 26, 27), Marden (Obr. 31, 32) a Mangold (Obr. 33, 34) jests
stale objevuji tuto oblast, stejné jako to az do své smrti vroce 2004 d€lala Agnes

Martinova (Obr. 28, 29).

Jak naSe pfedesla diskuse o jednotlivych zakladnich prvcich a jejich pouZiti
umélci vystavy Fundamental Painting ukazuje, da se jich nckolik umistit do ramce
vymezené¢ho ¢tyfmi americkymi minimalisty. Jsou to Alan Charlton (Obr. 34, 35),
Tomas Rajlich (Obr. 36, 37), Raimund Girke (Obr. 38, 39), Edda Renoufova (Obr. 40,
41) a Marthe Wéryova (Obr. 42, 43). Alan Charlton (1948) zcela jisté predstavuje

-----
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nafadi a pracovni procesy jsou striktné konstantni. Jeho prvky jsou omezeny na
absolutni minimum: vyska napinaciho ramu 4,5 cm, format déleny modulem 4,5 cm,
lidské méftitko, Seda barva, jemna aplikace barvy valeckem, zddné propracovani, Zadna
kreslena linka. Jeho intuice se omezuje jen na vybér formatu nebo na vybér Sedého tonu
pro kazdou sérii. Stopa umélce je stézi vnimatelnd na aplikaci barvy. VéEtSina promén
probiha v interakci s divdkem. Presto tvir¢i proces ziistdva vyhradni odpovédnosti
malife. Pfirozend elegance jeho obrazli jej pfiblizuje i k Mardenovi, ktery je ve
fundamentalni malbé fakticky jeho protipolem.

Jiz vice nez Ctyfi desetileti Charlton maluje sva hladkd Sedd modularni platna.
Jeho dila se stavaji vice komplikovand, sestavend z mnoha paneli v riiznych tonech
Sedé. Jak se divak priblizuje, a tedy pohybuje, proporce se vizualné posunuji. Vztahy
mezi Sedymi obdélnikovymi platny se méni. V ramci dila je dosaZeno dynamiky, kterou
— kupodivu — divdk vnima jako celek a ne jako sérii nezavislych obdélniki, i pfes
prihledy na zed‘ mezi nimi. V dilech Alana Charltona je zézitek, ktery se rozviji po
prvnim pohledu na sérii Sedych obdélnikovych tvart zalozen na interakci divaka
s obrazem.
pfistupu k fundamentalni malbé. Na rozdil od Charltona zazitek z jeho obrazi je Cisté
vizudlni, zaméfeny na malbu na obraze. Rukopis je nedilnym prvkem jeho ranych
¢tvercovych obrazl. Rastr a pruh nepomalovaného platna jsou jeho typické znaky.
Provedeni je element, ktery je tieba vidét ve vSech jeho podobach. Velikost a rozsah
jsou lidské, dila modulérni.

Jeho prace se od poloviny 70. let hodné vyvinula. Format se zménil ze
¢tvercového na variace vertikdlniho obdélniku. VyzkousSel rizné druhy rastrii a jejich
pozice — kreslené, malované, negativni, pod barvou i pfes barvu — nez se dopracoval
k pouziti pruhu rezného nepomalovaného platna, ktery dnes v jeho poslednich obrazech
obklopuje malbu jako ram. (Je to odpovéd’ na otdzku, co je to obraz: obraz je i
nepomalované platno, pokud je soucasti obrazové roviny.) Gesto umélce se zklidnilo,
ale kvalita ru¢né malované plochy nebyla nikdy porusena.

Tlumena paleta se rozvinula do Siroké Skaly tipytivych barev. V 80. letech zacal
Rajlich pouzivat zlaté pigmenty (srov. maly zlaty obrazek Martinové na vystavé) a

metalizové tipytivé barvy, které pouziva dodnes. Colpittova na toto téma napsala:

105



,LPrimyslové barvy, zvlasté ty metalické ...nesou v sobé€ jisty druh funkcionalismu.
Tyto metalizované plochy neabsorbuji svétlo, spise ho odrazeji, tim potvrzuji ploSnost

roviny obrazu a skute¢nost reality objektu. "

Jeho nejnovéjsi prace se priblizuji stale
vice kidedlu dvojrozmérnosti, plosnosti a ,,povrchovosti®. Také svétlo jako findlni
kreativni element malby, ktery malbu pii kazdém novém pohledu vytvaii stale znovu, je
ted patrny. Ctyfi desetileti jeho prace dosud nevycerpaly vsechny moznosti
fundamentélni malby.

Také Raimund Girke (1930-2002) byl v umélecké podstaté fundamentalni
malif, ktery nikdy neopustil svoje piesvédceni az do své smrti v roce 2002. Podoba jeho
dél se Casem skoro nemeénila, jen pozdé€ji pfibyly tmavé barvy — hlavné modra a ¢erna —
a tahy Stétcem se staly dynamictéjsi. Jeho celozivotni dilo bylo tedy také modularni.
Jeho rané povrchy jsou velmi delikdtni v provedeni, které jen lehce vyvazuje
zdlraziiovanim objektu. Zpracovani povrchu mé naprosto vizudlni povahu. Nevypada
hmotn¢. Girke dovoluje svym bilym a svétleSedym platntim spojit se do barevné roviny,
ktera je vice citéna nez vidéna. Jeho obrazy se zdaji téZko uchopitelné spiSe nez
skutecné. Fundamentalni malba se zde nebezpecné piiblizuje k ,,analytické abstrakei*
(ktera se vyhyba vidéni a vytvaii barevnou atmosféru, zv1aste v bilé).

KdyZz vezmeme v ivahu texty Eddy Renoufové (1943) a Marthe Wéryové
(1930-2005) pojednavajici o inherentnim zivot¢ materidll a jejich komunikaci
s divakem pfes malbu, zda se, Ze podle méfitek fundamentalni malby obé patii na jeji
vice metafyzickou stranu. Renoufova dodnes i Wéryova az do své smrti v roce 2005
konsekventné produkovaly dila, ktera se pfili§ nelisi od téch, ktera byla vystavena na
vystavé Fundamental Painting v roce 1975. Jejich prace se jevi jako charakteristické
pro vSechny kategorie fundamentalni malby. Pfesto tendence pouzivat barvu se u nich
objevuje relativné ¢asto. (Wéryova nechava nékdy vyniknout i vyrazné primarni barvy.)
To ptipomind pouziti barev Brice Mardena, ktery se také zdanlivé pfiznadva k
metafyzickému potencidlu. Zda se, ze pouziti vice vyraznych i kdyz nespecifickych
barev signalizuje vice metafyzicky pfistup — nebo je to mozna jenom nihoda. Zadny
zumélell si totiz nebere za cil vytvaret metafyzické situace, a tim zistavaji

fundamentalni.

106



To je pfesné to, ¢im se Jake Berthot (1939) odliSuje od ostatnich, a tedy i od
fundamentéalni malby. Na rozdil od osobni objektivni divdkovy zkuSenosti dosazené
fundamentalni malbou Berthot pracuje semocemi. Dore Ashtonova piSe v Art
Magazine:

»Berthot patfi do skupiny opravdovych maliit, kteti nepfedstiraji, Ze 'realny’
zivot muze néjak nahradit podstatu uméni, vytvofit ji vice Citelnou, vice
pfistupnou rychlému pohledu. Zustava v ramci velké tradice, ve které jsou
hranice namalovaného povrchu definitivni. VSechno se odehrava uvnitt ...
Metafora, kterda vzdy fungovala jak v malifstvi, tak v poezii, koncentruje
spekulace a emoce do umélecky zhusténého celku. To nikdy nemiize byt cast
Zivota, protoze to bylo ze zivota abstrahovano a vytvoteno k zachyceni sntsky
nepopsatelnych myslenek a pociti do jednoho vSeobecného zobrazeni. Rozsah
mozného vyjadieni v ramci metafory je vzdy vétsi, nez obsah metafory samotné.
Je to ten problém mnoha pociti, kterym se Berthot dtisledné zabyva.””'*

Berthotovy obrazy jsou ,,metaforou pocitu®, sdéluji néco subjektivniho o umélci. To jej
vylucuje z fundamentalni mentality. To potvrzuje, Ze od doby vystavy jeho prace
nejdiive ziskaly referenc¢ni tituly, pak se staly jakousi mozaikou z barevnych ploch a od
poloviny osmdesatych let se jeho novy styl dokonce zacal podobat rozmazané
krajinomalbé (Obr. 44, 45). V ném pokracuje Berthot az dodnes.

Ve skutecnosti se vice umélcit vybranych na vystavu Fundamental Painting
nakonec ukézalo jako ne tak docela ,,fundamentalnich®. Alan Charlton napsal: ,,Vystava
Fundamental Painting byla velice dilezitd. Kratce poté se ale malba zménila ve
figurativni — divokou malbu. Mnoho umélct ztéto vystavy se také s moddou
zménilo.“*"” Vedle Berthota jsou to také Richard Jackson (Obr. 46, 47), Gerhard Richter
(Obr. 48, 49), Louis Cane (Obr. 50, 51), Jaap Berghuis (Obr. 52, 53), Kees Smits (Obr.
54, 55), u kterych se vretrospektivé ukdzalo, Ze ve skuteCnosti nevlastnili
fundamentalni mentalitu. Prezence Stephena Rosenthala (Obr. 56, 57) a Jerryho
Zeniuka ve vystavé Fundamental Painting je spornd. Rob van Koningsbruggen (1948)
se vzdal ucasti uz v dobé¢ jeji pripravy.

V pozdé¢j$im prohlaseni vytisténém jako pfiloha katalogu cteme: ,,KdyZz tento
katalog Sel do tisku, Rob van Koningsbruggen oznamil, ze se z vystavy stahuje, protoze
po zralém uvazeni nemize souhlasit s konceptem, ktery je jejim zakladem.”*'® Pokud se
podivdme na jeho obrazy v porovnani s podminkami fundamentalni malby, musime
s umélcem souhlasit. Jeho platna, jak obdélnikova, tak geometricky tvarovand, nejsou

ani intimni, ani nemaji jakykoli vztah k lidskému méftitku. Funguji spiSe jako znameni
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na zdi. Také aplikace barvy neni vedena odpovédnosti malife. Jak fikd ve svém
prohlaseni, on sdm nema zadnou kontrolu nad zavére¢nou aplikaci barev a ani ji mit
nechce.

Nezkouma barvu jako materidl, nezdd se ani, ze by pracoval v obraze
s materialnosti ostatnich prvkl vizualnim zptisobem. Naopak jeho linka je Cisté popisna,
ma obrysovou funkci. Kompozice je podobné spiSe konvencni; neni ani na sebe
odkazujici, ani symetrickd, koncentrickd ani sjednocend. Pozd¢jsi dila Van
Koningsbruggena maji podobné charakteristiky a rozhodné¢ se neshoduji
s fundamentalnim postupem. Piesto byly jeho obrazy do vystavy nakonec zafazeny
,diky naléhani a spolupraci se sbératelem Christiaanem Braunem*.*'”

Také zatrazeni Richarda Jacksona (1939) do vystavy, na kterém trval feditel Edy
de Wilde navzdory kuratortim, byl jasny pfehmat. V kapitole o formatu jsme mluvili o
faktu, Ze Jackson vytvaii environment, nikoli obrazy. Monumentalni nasténné malby
bez lidského métitka. Navic v sytych zafivych barvach. Pouziva sice napnutd platna —
tedy objekty pfipominajici obraz, ale pfi praci je nepouziva tradicnim zplsobem, ale
jako nastroje k provadéni malby. Intuice prakticky chybi v peclivé naplanovaném
provedeni dila. I pfes soustiedénou a diagonalné¢ symetrickou kompozici neni mozné
vnimat Jacksonova dila jako jednotny obraz.

Rini Dippelova 25. srpna 2011 v rozhovoru s autorkou této disertacni prace
zdaraznila, ze feditel muzea Edy de Wilde trval na tom, aby byl Richard Jackson do
vystavy zafazen. Kuratorsky tym ale nevéd¢l, co si s nim v ramci kontextu vystavy ma
ledna 1975 Edy de Wildemu: ,,MozZzna stile nejvic srovnatelny s barvami Jaspera
Johnse? Nebo totalné origindlni 'zjev' na zadpadnim pobiezi USA? ...uméni vytvarené

« s 5218
umeénim.”

Vyvoj Richarda Jacksona potvrzuje, Ze neni fundamentdlni malif.
V nasledujicich letech se jeho prace vyvinuly v pestrobarevné, sochaiské, interaktivni
environmenty.

Ani Gerhard Richter (1932) nikdy nelpél na provéfovani malby fundamentalnim
zpiisobem. Jeho umélecké hledani bylo koncepcni a tykalo se obrazu. Texty
doprovazejici v poloving 70. let jeho Sedé obrazy uZz tento zdjem naznacuji. V uUryvcich

zabyvajicich se formatem a barvou z jeho textu pro vystavni katalog jeho zdjem smétuje

spiSe ke koncepénimu uplatnéni konkrétniho vybéru nez k pfimému formalnimu
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zkoumani téchto prvkl. Zda se, Ze chce spiSe nez malbu ukazat nicotu. Ani aplikace
vytvarnych prvkll neukazuje fundamentdlni postup. Tak napiiklad iluzionisticky
potencial jeho tahu Stétcem na malované plose neni potlacovan indikatory ploSnosti ani
neutralizovan moznosti soustiedného ¢teni.

Také poznamky kuratord, které jsou zaméfeny na vybér umélcli pro vystavu
Fundamental Painting sv€d¢i o obtiznosti zatazeni jeho dél do mentality fundamentéalni
malby. V nedatované poznamce ze schiize tymu kuratorG vystavy ,,Grenzen van de
Schilderkunst* — pozdé€ji Fundamental Painting — jsou ,,n¢ktera dila® Gerharda Richtera
zafazena jako ¢ast historického kontextu vystavy. V jiné poznamce je Richter zatfazen
do ,tangencnich figur* k ,zdkladni skupiné“ fundamentalnich malifd. V jiz
zminovaném dopise z 10. ledna 1975 od Dippelové De Wildemu, se docteme, zZe
kuratofi se pteli, zda Richtera vilbec do vystavy zatadit. Jeho diisseldorfsky galerista
Konrad Fischer je pevné presvédCen, ze ano. Richter je tedy nakonec do vystavy
zafazen a jeho dila visi vsale ¢. 39. K této nerozhodnosti umisténi Richtera mezi
fundamentéalni malife mizeme citovat také kriticky dopis némeckého malife Winfreda
Gaula adresovany De Wildemu (dorucen 18. biezna 1975): , Pfitomnost na takovéto
vystavé nékoho, jako je Richter, kdo neanalyzuje materidly obrazu, ale ironicky
komentuje riizné styly, je naprosto nepochopitelnd.«*'

Dila Louise Canea (1943) jsou také problematickd. Uz tenkrat se z vystavy
Fundamental Painting vymykaji pro svoji barevnost a monumentdlni format. Na
pocatku 70. let je Cane ve Francii zndmy jako teoretik a redaktor Casopisu skupiny
Support/Surface, vice nez jako jeden z jejich vytvarnych umélct. Pii pohledu zpét
mizeme konstatovat, ze v dob&é vystavy maji jeho dila nékteré charakteristiky
fundamentalni malby, ale jeho pozd¢jsi tvorba je od nich velmi vzdéalenid. Ve
skutecnosti od poloviny 70. let az dodnes maluje figurativni obrazy. Také fakt, Ze
kuratofi vystavy i ostatni teoretici malby 70. let méli tendenci oddélit francouzsky proud
nové malby od proudl vice severskych, nas opraviiuje konstatovat, Ze ani Louis Cane
neni fundamentalni malif.

Potiz s dilem Keese Smitse (1945), o kterém, podle pozndmek o piipravé
vystavy, kuratofi také dlouho nevédéli, kam ho zaradit, lezi prfedevsim ve zkuSenosti
vnimdni a jeho provedeni. Jeho multipanelové kompozice premalovavané

v dynamickém gestudlnim stylu jsou vice sekvence nez soustfedéné a jednotné
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kompozice. Nevyrovnanost mezi prvky a nedostatek symetrie zabraiiuji detailnimu ¢teni
povrchu. Relativné piisobiva barva ni¢im nepomaha rovnovaze. Také uziti houby misto
tradi¢niho naradi pro malbu a jeji pohyb, vedeny podle pfedem stanoveného planu stale
stejnym zpusobem, se neshoduji s fundamentalni mentalitou. Dila Jaapa Berghuise
(1945-2004) maji stejny problém, ktery nedovoluje zaradit je do kategorie
fundamentélni malby, ale s tim rozdilem, ze Berghuis nema pted provedenim piedem

naplanovanou pfedstavu o obraze.

Kone¢né Stephen Rosenthal (1935) a Jerry Zeniuk (1945) jsou pochybné
zatazeni do fundamentélni malby, i kdyzZ jejich dila v té dob€ do zna¢né miry odpovidaji
jejim kritériim. Zeniuka snad jen s vyjimkou pouZzivani ruky misto malifského natadi by
bylo mozno akceptovat. (I kdyz tradi¢n¢ néktefi umélci ¢as od ¢asu pouzivali prst
k vytvoreni neobvyklého tahu, malovani rukou neni z vytvarného hlediska inherentné
malifské). Rosenthalova dila také ukazuji mnoho nesrovnalosti. Zaprvé volné povéSeni
nenapnutého platna je nest'astné z pohledu fundamentalni malby pro dosazeni plosnosti
nebo ,,povrchovosti“. Také linearni struktura ziskand Skrabanim, kterd jeho platna
pokryva, neni pfinosem pro koncentrické a sebestfedné cteni.

Kdyz se podivame na dalsi vyvoj praci obou téchto umélcii, objevime jesté vice
problematickych rozporii. Po n€kolikaletém pokracovani v feseni otdzek fundamentalni
malby pieSel Rosenthal k malb¢, ktera mu umoziuje ,,vlastnosti kazdého zobrazeni
dotahnout az k hranici poznatelnosti, aniz by ji ptekrocil®, jak u pfilezitosti jeho vystavy

220 .
Zeniuk zase

v Margarethe Roeder Gallery v roce 2008 konstatoval Ben La Rocco.
objevil v 80. letech svlij nyné&jsi typicky rys, riznobarevné nepravidelné¢ skvrny na
nepodlozeném platn€. Oba umélci radikalné zménili sviij styl a je otdzkou, jestli jejich
zacatky vibec do fundamentélni malby patfily.

Z toho divodu Rosenthal a Zeniuk nepatii do kategorie ,,skute¢nych*
fundamentélnich malifd. I kdyz je k tomu nutno podotknout, ze Zeniuk sam si mysli
néco jiného. Je jediny umélec z vystavy roku 1975, ktery se dnes sdm oznacuje jako
fundamentélni slovy: ,,Vidim se jako fundamentalni malif, formalista.* (Také akceptuje
Stephena Rosenthala jako soucasnika, ktery se v té dobé zabyval reduktivistickym
zpiisobem malby.) Zaroven vysvétluje, ze jeho malba nemd stejny piivod jako

Rymanova.
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Podle Zeniuka ,,Ryman je barva-material, je na povrchu“— jeho prace se tykaji
ideje. Vedle toho Zeniukova vlastni prace — jak tvrdi — je néco vic, tzn. je o barvé a
zaroven vyplyva z Cézanna a Mondriana. Toto umoziiuje jeho soucasnym obrazim
barevnych skvrn na rezném platné nasledovat monochromy ze sedmdesatych let.
Umelec je jednoduse popisuje jako ,,jasnéjsi* verzi téchto ,,nejasnych obrazi. Zabyva
se malifskymi vychodisky, ktera sprdvné¢ chéapand, nejsou nikdy dekorativni,
sentimentdlni ani atmosférické. Jsou o barvé v relaci k povrchu, na jednu stranu velmi
malifské, zatimco na druhou stdle velmi materialistické. Z tohoto hlediska tedy miize
Zeniuk byt pocitan jako fundamentdlni malif, ktery stoji na druhé strané fady — ve
,vytvarné® skupiné — jak ji prezentovala vystava v roce 1975, v opozici k Rymanovi,
ktery je skupina ,,fundamentalni“.”*'

Konec koncti z dne$niho pohledu pravi maliti na vystavé Fundamental Painting
byli ¢tyfi zastupei amerického Minimal Artu, okolo kterych celd vystava vznikla a pét
evropskych malifi. Potom také dva, ktefi pozdé¢ji fundamentalni cestu opustili a Ctyfi,
ktefi uz tenkrat byli do vystavy zahrnuti kviili nespravnému tsudku kuratort. Dalsi tii
byli pfifazeni diky extrémnimu natlaku na kurétory. Jejich texty z poloviny Sedesatych
let se ale vSechny vztahuji k malbé fundamentélniho typu — i kdyz prace nejsou vzdycky
shodné.

Dnes tedy mulzeme souhlasit snizozemskym kunsthistorikem Philipem

Petersem, ktery v roce 1993 na téma vystavy Fundamental Painting napsal:

,Neni jisté, zda by v dnesni dob¢é n€koho napadlo prezentovat takovou pestrou
spolecnost pod jednou nélepkou mimo toho, ze nekteti z umélci uvedenych
tenkrat ve Stedelijk Museu patfili vice ¢i méné ke stejné generaci. A jestli ano,
nalepka by byla asi Gplné¢ jind. Dobie si na rok 1975 a na tuto vystavu ve
Stedelijku vzpomindm; v té dobé jsem si myslel, ze to seskupeni je zcela
pfijatelné. Dnes po témét dvaceti letech, kdy umélci jsou v jiné fazi Zivota a
jiném stadiu kariéry, kdy umeéni proslo vnéjSim i vnitinim vyvojem, se stalo, Ze
jejich préci vidime jinak. Jinymi slovy praci byl dan jiny kontext tim, co se od té
doby stalo, a nas zpuisob, jak se divat a uvazovat, se zménil.”***

V t¢ dobé€ se mohlo zdat, Zze téchto 18 umélcti (az na jednoho nebo dva) tvoii dokonale
kongruentni proud fundamentélni malby. Dokonce jejich dila a texty z t¢ doby maji i
v detailu paralelni mentalitu (jak jsme vidéli ve druhé ¢ésti). Zatimco dnes vidime, Ze
Jiz ptvodné toto oznaceni platilo mozna jen pro polovinu z nich. Mentalita je nécim, co

zUstava po cely zZivot a s Casem se neméni.
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2.2.1 Rozpéti fundamentilni mentality

Kdyz jsme urcili, kdo jsou ,,opravdovi“ fundamentalni malifi, kteti dané
mentalité zastali vérni, podivejme se v tomto bod€ na rozdéleni fundamentalni skupiny.
Zda se, ze doopravdy existuje jakési rozpéti, jak naznacil Robert Pincus-Witten, ktery
napsal, ze ,tento druh malby vychdzi od Martinové a je reprezentovan fadou od
Rymana k Mardenovi — malba jako teorie a malba jako senzibilita.*> Opravdu
v kontrastu a pfi porovndni téchto tifi americkych minimalisti miZeme najit jisty druh
posloupnosti. Je to fada, kterd vychazi zjist¢ého druhu abstraktniho expresionismu;
malifskd malba, ktera pfesto nevytvaii atmosféru, ale ziistiva plocha na povrchu. Rada
jde od teoretického, peclivého objevovani malifskych materialii k odhaleni zivota, citéni
uvnité téchto materidldi, to vSechno pfi uzndvani obrazu podle jeho definice, jako
dvoudimenzionalni entity.

Vysvétleni pro jejich vysoce osobni fundamentdlni vyraz je mozno hledat
v osobni historii jednotlivych umélcti. Agnes Martinova je o generaci star$i nez Ryman
a Marden. Chronologicky patii vlastné do generace abstraktnich expresionisti. U Agnes
Martinové byla v mladych letech diagnostikovana schizofrenie.”** Jak fika v interview
ve videu With my back to the world, obraz se ji prosté zjevuje, coz ji pfiblizuje k
mysticismu ,,abstract sublime”, ktery hlavni abstraktni expresionist¢ Mark Rothko a
Barnett Newman védomé wuchovavali vrelaci kjejich velmi malifskym, nic
nezobrazujicim dilim. Na rozdil od toho, prostor v obrazech Martinové je plochy.
Pohybuje se v zavislosti na pozici divdka na roviné platna. Stejnym zplsobem se
pohybuje horizont mezi vizualnimi plochami vody a nebe, kdyZ se prochézite po plazi.
Tato obsese pro velké vodni plochy a vysvétleni jeji fascinace ,,ocednem, ktery je
véeny“,** se stane ziejmim, kdyZ &teme jeji poznamky z doby, kdy jesté nebyla
profesionalni malifkou, ale pracovala v centru détské péce nejvétsiho doku Liberty na
ostrové Swan.**°

Ryman pftiSel do New Yorku z Tennessee v roce 1952 jako muzikant. Prvni léta
hréal po tamnich barech Bebop na tenorsaxofon. Jazz je variace jediného modulu, ktery
je vizualné mozno znazornit Gtvercovym tii-krat-téi akordem.*?” Rymanovy bilé obrazy
muzeme chépat jako podobnou variaci zdkladniho ¢tvercového modulu. Jak sam ftika,
véti, ze ,hudba méla vliv na [jeho] praci, protoZze mé strukturu a ... hrajes ji [na

99228

instrument] v ramci struktury. Jeho znalost malby pochdzi z navstév muzei, ale
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pfedevsim z doby, kdy byl zaméstndn jako intendant v newyorském Museu of Modern
Art. Tam travil celé¢ dny divanim se na obrazy. Jeho znalost malby byla tedy pfedevsim

(1. 229
formalni.

To se odrazi v jeho praci, kterd je siln¢ zaméfend na formdlni prvky a
vizualni G¢inek jejich rizného zpracovani. Intenzivné objevuje materidl az do urcitého
bodu, ve kterém se rozhodne, Ze obraz je hotov. Malba jako teorie nebo Iépe jako
védecko-vyzkumna prace.

Brice Marden je o generaci mlad$i nez Ryman. Vychodil Boston University
School of Art (1958-1961), kde studoval u Reeda Kayho. Kay propagoval, jak znadmo,
7e ,seridzni umélec je svymi zkuSenostmi dobie seznamen s povahou materiald”.**°
Uvahy o jeho praci se siln& pohybuji v oblasti senzibility, ,,pocitu“ materialu a barvy.
Marden nemé¢l nikdy zadny zajem o diskusi o ,,pfedmétnosti” uméleckého dila, ktera
byla v Sedesatych letech bézna, ale otazky méftitka, hloubky podkladu a podobné pro n¢j
byly velmi zdvazné — uznava je ale intuitivng, ne teoreticky.”' Jeho rané monochromni
obrazy vychéazeji zabsolutniho malifského procesu. Pfiznavé, Ze jeho prace je
,,kombinace intuice a formality”232.

Jiz preparovani platna bylo délano s ohledem na ,,hledani skute¢ného podkladu,
malovaného podkladu® a stejn¢ v tomto raném obdobi ,,bylo diilezité, ze byla zapojena
[ieho] ruka”. Marden si vyrabé&l svoje vlastni barvy zaloZené na voskové bazi*>, aby
dosahl perfektniho povrchu. Povrchy jeho Sedych obrazli z pozdnich Sedesatych let byly
hladké, ale byly délany velmi manualng. Kruhové, jen tézko rozeznatelné stopy na
povrchu obrazu n€kdy svédéi o umélcoveé snaze vyhladit tahy po §tétci Spachtli. Také
nepiesnosti vzniklé nerovnosti povrchu platna zGstavaji a jsou zdiraznény velkym
mnozstvim barevnych vrstev.

Vedle faktu, ze to je povrch, tyto zbytky umélcovy intervence, tyto témér
neviditelné znaky jeho manualni prace jsou bezvyhradné dulezité pro Mardenovu préaci.
Ve ¢lanku Saula Ostrowa z roku 1988 nazyva Marden barevné vrstvy v téchto obrazech
,»Zavoje citéni”; vysvétluje: ,,Protoze rané obrazy byly pouze jednobarevné, myslime si,
ze muzeme fici jedna barva zadné pocity; ale ve skuteCnosti jsou veSkerym timto
cittnim dohromady. Kazdéa vrstva byla barevna, byla ... propojend s pocitem barevné

vrstvy pod ni.”**

Nemysli druh emociondlniho citéni, ale skute¢ny vizudlni pocit
malifské zkuSenosti divdka v pfitomnosti obrazu. Je to o vizualnim vyzafovani kazdého

individudlniho plochého podkladu.
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Robert Mangold, ¢tvrty minimalisticky malif, neni zmifiovan Pincus-Wittenem,
mohl by se tedy povazovat za né¢koho uvnitt trojuhelniku Martinové4, Ryman, Marden.
Kuratoti vystavy Fundamental Painting ho tadi do ,,vytvarné“ skupiny, tedy do vice
malifské nebo také vice klasického sméru. Jeho dilo velmi pfipomina malbu
balancovani vSech prvki a respektovani jejich nejtypictéjsi kvality ve smyslu nevécné
malby Bauhausu. Navic skute¢né procesem zapada mezi teorii a senzibilitu. Mangold
studoval na Yale university, kde byl znat silny vliv Josefa Alberse, ktery zde byl
professorem. Mangoldova celoZivotni prace je velmi soustfedénd na analyzu jednoho
kazdého malifského prvku, coz ma pivod v Bauhaus vychové. Prozkoumal inherentni
kvality a ucinky kazdého z nich, jednoho po druhém, coz vytstilo postupem let v série
obrazli, kde kazda série pojednava ncktery znich. Aplikace kazdého jednotlivého
elementu, at’ uz je to hustota barvy, sila barevné nebo kreslené linky a podobng, je
pokazdé peclivé urcena intuici, aby vSechny elementy byly v rovnovaze, zadny nebyl

dominantni ani slaby.

Pti bliz§im pohledu na evropské umélce na vystavé Fundamental Painting, které
jsme ur¢ili jako ryze fundamentdlni malife, miZzeme fici, ze v jejich dilech nalézdme
stejné rozpéti od Rymana k Mardenovi (zdkladni skupina) s vychodisky od Martinové
(vytvarna skupina) jako v definici americké. Kuratofi zafazuji Stephena Rosenthala a
Eddu Renoufovou do ,vytvarné“ neboli ,malifské” skupiny pro jejich rastrové
struktury, zatimco o Rajlichovi uvazuji jako o né¢kom na hranici. Charlton ve stejné
skupin¢ s Robertem Mangoldem, ktefi pracuji se znakem nebo tvarem, patii oba stale do
vytvarné skupiny. Do zakladni fady od Rymana k Mardenovi kurétofi zatazuji
respektive Raimunda Girkeho a Jerryho Zeniuka. (V dobé kuratorskych tvah o
kategorizaci nebyla Marthe Wéryova do vystavy zafazena. Podle umisténi jejich praci
ve vystavnim prostoru mizeme ale pfedpokladat, Ze byla také urcena jako soucést
vytvarné skupiny okolo Agnes Martinové.) V tomto kontextu si pfipomenime, Ze
kuratofti vytvorili pivodné ke skuping ,,fundamentéalni* jest¢ jednu skupinu ,,tangentni®.
Zajimavé je, ze vni byli umélci, ktefi se zdneSniho pohledu ukézali jako
nefundamentalni. To bude mit pravdépodobné né&jakou pficinu.

Na zékladé¢ naSich dfivéjSich objevl aplikaci a zpracovéani ve fundamentalnich

dilech nachazime stejnou fadu, ale stejné¢ meénici se Casti. Z dneSniho hlediska byl
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Rajlich spravné zafazen na misto mezi Martinovou a Rymana. Jeho rané prace byly
spiSe velmi teoretickym hledanim malby svoji monochromnosti a aplikaci barev.
Zaroven jeho pouzivani rastru funguje ve smyslu plo$nosti a métitka jako u Martinové.
Pozdni prace obvykle v zafivych barvach rozkvétaji bezprostiedni krasou; jejich
reflexni materidly se tipyti jako vodni hladina. Zustavaji velmi fundamentalni, ale zda
se, ze se stale dotykaji metafyzického elementu abstraktniho expresionismu (stejné jako
maly zlaty obraz Martinové, zatazeny do vystavy Fundamental Painting).

Prace Stephena Rosenthala v sobé maji zase jakoby ozvénu néfeho z dél
Rymanovych; specidlné je pfipominaji napnutd platna z pozd¢jSich let, malovana bilou
hustou reliéfni pastou, barevné¢ podmalovanou. Také vystavené prace Girkeho a
Zeniuka jsou reminiscenci Rymana svoji vyslednou nebarevnosti barevnych vrstev
kombinovanou s Mardenovym matovym, neprihlednym povrchem. Girke, stejné jako
Ryman, si vazi viditelnosti pracovniho procesu, zatimco Zeniuk stejné jako Ryman
pouziva gesto jako ukdzku materidlnosti povrchu. Soucasné, Girkeho bild platna témét
nepotlacuji provedeni svého povrchu a drzi ho v plose. Tim se Girke pfiblizuje k
senzitivnim barevnym polim abstraktniho expresionismu.

Z dne$niho pohledu by kuratorské umisténi Zeniuka vedle Mardena ve
fundamentélni fadé mohlo byt ndhradou za ptfitomnost Renoufové a Wéryové na jejim
konci. Tyto umélkyné, zda se, pracuji na odkryvéani vnitiniho Zivota barev a materiali.
Specialné barevna platna Weéryové se priblizuji k Mardenové barevné Skéle a konceptu
,citeéni®. Tento z4jem o ,,citéni” barev mizeme také najit v pracich Alana Charltona jak
jsme detailné probrali v kapitole o barvé. Sedd ma neuréitou barevnou auru, vychazejici
z hladké roviny platna, coz mize byt drzeno v plose podkladu jenom vicepanelovou
modularni, teoreticky pfistup Rymantv ke druhému konci fady. Charlton ma dokonce
souvislost i s Mangoldovymi tvarovanymi platny, kdyz prezentuje, jak sugeruji kuratofi,

platna jako reliéfy na zdi.

Celkové je zajimavé pfipomenout, Ze jako u rovnocenych americkych kolegi,
diivod dosazeni tak fundamentdlni exprese je mozno hledat v osobnich okolnostech
obklopujicich umélecké aktivity. Rajlichova malba vychazi ze setkani s Nizozemim,

s jeho prihlednym svétlem, nekoneénymi vodnimi plochami, jeho malifskou tradici a
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amerikanizaci pozdnich Sedesatych let, kterd nabizela velké mnoZzstvi formalistickych
impulzt. Charlton tvrdi, Ze ke svému stylu doSel radikadlnim odklonem od tradi¢ni
malby, kterd se vyucovala na akademii. Girke doSel ke svému monochromnimu stylu
velmi brzy pod vlivem Informelu, ale také pfispénim fascinace pro malbu dfeva — tedy
jako samouk formalista. Renoufovd, Rosenthal a Zeniuk méli pfedev§im americké
zazemi a proto rychly zacatek. Také Wéryova se dostala ke svému fundamentdlnimu
stylu béhem svého pobytu v Kanad€, kde uméni sousednich Spojenych stath
americkych bylo bohaté¢ ptitomné.

Vseobecné mizeme fici, Ze Ctyfi americti malifi formuji jakysi ramec, ktery také
plati pro evropské umélce fundamentilni malby a ktery definuje stejnou
,problematickou oblast diskuse* — vytvarnou, senzibilni a teoretickou. Tyto vybrani
umélci fundamentalni mentality jsou ve své podstaté perfektnimi zdstupci kategorie
fundamentéalni malby, jak ji vytycila americka Ctvefice, i pfes ohraniCeni této skupiny
extrémy. MozZna tato vSestrannost a platnost jejich prace v riznych polohédch tohoto
uméleckohistoricky ohrani¢eného ramce vytyCuje evropska fundamentalni dila tak
rozdilna ve vztazich ke svym americkym kolegiim. KdyZ vSechno shrneme, tito velmi
individudlni umélci s riznym zdzemim se nasli ve spole¢né¢ mentalité, produkujice
soubor praci, ktery na formalistické Grovni ukazuje uZasné mnozstvi podobnosti ve
stejné uzasnych variantach. Nakonec, jak jsme vidéli, se to vSechno spoji v konceptu

definice malby, zv1asté v povrchovosti média.

2.2.2 Fundamentalni mentalita v§eobecné

Urceni dalSich ndzornych piikladii této mentality, kterd vznikla v ranych
sedmdesatych letech a pietrvala dodnes, by mé¢lo byt ve zpétném pohledu zfejmé. Nyni
po definovani sméru fundamentalni malby a identifikaci jejich dlouhodobych piiznivel
je tieba pfipomenout, ze Rini Dippelova ji oznacila jako mentalitu a napsala, Ze vystava
Fundamental Painting nebyla v zadném pfipadé vycCerpavajici. Po detailnim
prozkoumani fundamentalni malby miZeme identifikovat nékolik umélct, ktefi v té

dobé¢ nebyli soucasti vystavy v Amsterdamu (ktera si podle katalogu k vystavé ned¢lala
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ambice byt vyCerpavajici), ale ktefi by nyni mohli byt do proudu fundamentalni malby
zahrnuti.

Zkoumame-li néavrhy kuratord vystavy Fundamental Painting a zejména
kuratort ostatnich vystav o nepfedmétné malbé sedmdesatych let, nachazime nékolik
jmen s potencidlem fundamentalni malby. Hlavné nékolik malitti, soucasného italského
seskupeni analytické malby by mélo dobrou Sanci patfit ke specifickému segmentu
malby fundamentalni. Na vystavdch zaméfenych na analytickou malbu se také
opakované objevuje nckolik malifth z vystavy Fundamental Painting. Je to Alan
Charlton, Raimund Girke, Tomas Rajlich a Jerry Zeniuk. Vzhledem k zavérim
uvedenym vySe se skutecné zdaji byt nespornymi fundamentdlnimi malifi t¢ doby a
jejich evropskym jadrem. Také sporadicti ucastnici téchto vystav Vincenzo Cecchini a
Enzo Cacciola by mohli byt do této skupiny pfidani. Jejich rychld eliminace z
manalytickych® vystav byla pravdépodobné nésledkem toho, Ze se jejich pfilis
fundamentalni ptistup lisil od analytického ducha. Co se vystavy Fundamental Painting

tyce, oba se ocitli mimo zdjem kuratord, jak je také vidét z poznamek o vybéru.

Vincenzo Cecchini, (narozen1934 v Italii), zah4jil svoji kariéru o jedno desetileti
diive nez vétSina evropskych fundamentalnich malifd. Jiz v sedmdesatych letech byl
zatfazen do vystavy Un Futuro Possibile — Nuova Pittura, (Palazzo dei Diamanti,
Ferrara, 1973), ktera kombinovala americkou a evropskou soucasnou malbu. Také se
vroce 1975-76 zucastnil vystavy Concerning Painting... a v roce 1977-78 vystavy
Bilder ohne Bilder. V soucasnosti se jeho prace objevily v roce 2000 na vystavé Suoni
della Superficie, ktera znovu postavila vedle sebe a porovnala prace evropskych a
americkych malif fundamentalniho obdobi. BohuZzel, jeho celozivotni dilo zGstava u
publika stale neznamé. Ptesto az do roku 2012, kdy zacal malovat obrazy krajin, bylo
jeho dilo velmi ,,fundamentalni‘.

Jeho obrazy byly celd Ctyfi desetileti monochromni pravouhelniky (témét
¢tvercové), malého nebo stfedniho formatu v neutrdlnich barvach sjasné manualné
malovanym povrchem. Zdhadu barevnych vrstev Casto vysvétluji tenké prouzky barvy
viditelné na okrajich, které ukazuji rGzné vrstvy barev. Také nepomalované platno je
n¢kdy viditelné nebo specidlné ponechané jako prouzek podél okraje. To podtrhuje

pfedmétnost a plochost obrazu. Dila jsou casto prezentovana jako diptychy nebo
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triptychy v podobném barevném tonu, aby modularné ukézala rozdil jemnych
modularnich variaci. Jeho prace z devadesatych let ukazuji tidSi barvu, ktera casto
formuje jakousi rovnou, ale jasné¢ ru¢né¢ malovanou (hranatou) linii zjedné strany
obrazu na druhou. Neni popisnd, ale dotazuje se na ploSnost obrazové roviny a zaroven
ji podtrhuje zakotvenim barevného planu na okraji platna. Vcelku jeho obrazy
odpovidaji pozadavklim fundamentélni mentality.

Enzo Cacciola (1945) je Ital, ktery se jiz od zacatku své kariéry zajimal o
nepifedmétnou malbu. Jeho obrazy z poloviny sedmdesatych let maji neutralni ne-barvy
a jsou ploché, podobné jako prace jeho soucasnikii. V roce 1975 je pozvan Klausem
Honnefem do Diisseldorfu na vystavu Analytische Malerei a v roce 1977 vystavuje
v Kasselu na Documenta 6. Cacciola zkoumal rizné oleje a materidly (naptiklad i
cement) k vytvofeni malované plochy v neutralnich, pfevazné Sedych barvach. Pozdégji
se jeho prace posunuly vice k malbé na konceptudlni bazi. Po kratkém figurativnim
intermezzu v osmdesatych letech se rychle vraci k otdzkdm zdkladi malby.
V poslednich letech se zajimé4 o problémy umisténi obrazi, které na stranach spojuje
kovovymi drzéky a méni tim malovanou rovinu v materialni fakt.

Podle naseho nazoru potencidlni fundamentéalni maliika, ktera nebyla zafazena
do vystavy Fundamental Painting ve Stedelijk Museu v Amsterdamu (pfesto, ze se
vyskytuje na seznamu umélct navrhovanych galeristou Michaelem Sonnabendem) ani
do jinych evropskych vystav, je Ameri¢anka Marcia Hafifova (1929). Dnes je nicméné
patrno, ze ma k fundamentalni malbé daleko blize nez nékteti z vystavenych umélca.
Hafifova také napsala mnoho studii o malifich Minimal Artu i evropské viny
fundamentalni malby. Svédéi to o jejim velkém zajmu o tento druh malby. Ugastnik
vystavy Jerry Zeniuk poznamenava, ze Hafifovd rozhodné patii ke stejnému
druhu malby jako Ryman, na jehoz pracich byla celd vystava postavena. Na svoji
webové strance Hafifova vysvétluje, ze jeji zivotni dilo je od roku 1972 ,projektem
zkouseni metod a materiali zapadni malby formou umeéni*.

Uprostied sedmdesatych let Hafifova dé¢lala série platen ve Skale ne-barevnych
tonll nebo prezentovala série v barvach stejného druhu. V dob¢é amsterdamské vystavy
si vyrabi svoje vlastni barvy, tfe pigmenty se Inénym olejem a natira jimi preparovana
platna, kterd kupuje hotova. Kazdy prvek se tedy vztahoval k definici malby. Jeji série

jsou nyni skute¢né modularni. Podobné studuje efekty rGznych technik jako vajecné
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tempery, enkaustiky, akvarelu, lazury a podkladu nasténné malby. Hafifova tak studuje
malbu malbou, nalézd Uc¢inky rozdilnych formatt, velikosti, podkladi, barev, textur
atd.; na rozdil od vice vytvarné skupiny fundamentalnich maliit se jeji prace zaklada na
idejich. Jak sama fekla, nevi jaky bude vysledek, ale vi, jak se k nému dostane.””
Pfipomenime si malbu jako teorii.

Podobné jako fundamentalni malifi Hafifova pocita s prvkem, kterym je divak
v relaci s obrazy. V ¢lanku On Composition pise: ,,Pro konvenéni malife je zed’ misto
uréené pro obraz, vertikaly jejich stran, horizontaly stropu a podlahy odraZeji linie hran

T ’ . v ’ r : 236
obrazu a tvofi 'rdmec', ve kterém pracujeme, prodlouzené pole nové kompozice.*

Jeji
obvykle mensi obrazy na platn¢, v lidském métitku nebo slozené z vice ¢asti, jsou
uréeny k interakci se svym prostfedim, tzn. jsou povéSeny tak, Ze sjednocuji obrazy a
sténu — vznikd na prvni pohled jednotné umélecké dilo, které napomahéd rozvinout

v Case zazitek vidéni. Hafifova pise:

»Dilo An Extended Gray Scale [1973] je poveéseno v malych intervalech
v fadéch [,] platna mohou byt instalovana nad sebou nebo pod sebou nebo miize
byt cast vystavena samostatné. Velké Mass Tone Paintings [1973-74]
reprezentuji historii malby nebo portrétu. Table of Pigments [neboli elementy
malované barvou] jsou vystaveny v fadach a blocich, ale kazd4 prace mize byt
také sama. The Neutral Mix Paintings [1976] jsou zamysleny viset nad sebou a
pod sebou ve stylu salonu [devatenactého stoleti]”>’

Tedy mé& kazda série obrazii svoji potiebu povéSeni, aby podnécovala vlastni,

asociativni pohled ve svém divakovi.

V roce 1989 Hafifova definovala podstatu své prace jako ,,fundamentélni* malbu,
kdyz napsala: ,,akceptovala jsem to [termin "monochrom"] jako nazor reference malby,
kterd nemusi byt nutné jednobarevna, ale jejiz prevladajici charakteristikou je ¢tvercovy
nebo obdélnikovy, plochy malovany povrch bez geometrického déleni, bez malovanych
zobrazeni nebo sugesce hloubky prostoru. Neptitomnost téchto znakl je to, co dé¢la
nékteré obrazy nejen monochromni — coz mohou byt také jiné obrazy — ale také
radikalni, to znamena, Ze vedou ke sjednocenému povrchu.“**® Obrazy Hafifové jsou
modularni, obvykle obdélnikové nebo témét ¢tvercové, monochromni, jsou bez rdmu a
ploché, respektuji jednotné vnimani na prvni pohled a interakci s divakem. Jeji prace

definuji rozmanitost tradicnich nepostradatelnych elementi malby, jsou to tedy

fundamentalni dila.
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Tento fakt s pfihlédnutim k fundamentalni motivaci v dob¢, kdy médium malby

se zda byt zastaralé, je perfektné shrnut v jejich slovech z pozdnich osmdesatych let:

»S prihlédnutim ... k obecnému postoji uméleckého svéta, Ze malba neni vice

akceptovatelnd jako umeéleckd forma, se mi zdalo nutné obratit svlij zdjem na

jinou uroven. [...] Myslela jsem, Ze je mozné malovat jinym zplUsobem za
predpokladu jistého odstupu v pohledu na barvu spiSe nez na jeji subjekt. Mohlo
by byt mozné malovat, 'jako' kdyby to byl obraz s pouzitim materidli a technik
malovéani bez reference na samotny subjekt. [...] J& tedy nemaluji se zdmérem
délat [klasicky] obraz jako takovy, ale pracuji zvenci s pouzitim tradi¢nich
metod a materiali, abych objevila nové zobrazeni.***’

To je pravé to, co prozrazuje, Ze jeji prace nejsou konceptudlni, jak se casto lidé

domnivaji, ale malifské a jsou dokonalym piikladem fundamentélni mentality, jak jsme

ji definovali.

Tedy jak predpovédéla Rini Dippelova a jak to potvrdil ¢as, fundamentalni
malba je mentalita, kterd se rozprostird dale nez jenom na zdech vystavy Fundamental
Painting. Po pravdé teceno, z dneSniho pohledu se nékolik umélct ukazalo jako
nepatiicich do fundamentalniho proudu; ale nejméné tfi jiné — jak z Ameriky, tak z
Evropy — mizeme do tohoto proudu zapocitat. Jedna se tedy celkem asi o Ctrnact
reprezentantll fundamentalni mentality nejméné dvou malifskych generaci na obou
kontinentech. Zda se, ze fundamentalni malba od poloviny sedmdesatych let spojuje
relativné velkou skupinu malifd, je to internacionédlni fenomén ptezivajici vice nez Ctyfi

desetileti, a proto dilezity.
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3 PUVOD FUNDAMENTALNI MALBY

V ptedmluvé katalogu vystavy Fundamental Painting Rini Dippelova pise:

99240

,INoveé malifstvi? 'Je ve vzduchu', ale nespadlo z nebe. Fundamentalni malifstvi je

zpiisob, jak se umélec o malbé u¢i malovanim. Fundamentélni malifstvi je probadani
malby pfi procesu jejiho vzniku, ale je také zavislé na tom, co umélec vi o malbé

vSeobecné. Louis Cane to komentuje ve svém prohlaseni pro vystavu:

»Dnes po n¢jakém ¢ase mam dojem, jako bych se zacinal Gcastnit téch véci, coz
jednoduse znamena, Ze jednoduse umélec malii ovlddne své zdsadni prostredky
pocinaje okamzikem, ve kterém se stane schopny nezapominat na biografii
svého vlastniho média. SHI TAO ftiké4 ve svych poznamkach k malovani (1641—
1717) o vnimavosti a znalosti. Vnimavost je ta, kterd vede a znalost ta, ktera
nasleduje. Majice to na paméti a s pfihlédnutim zaroven k tomu, co jsem fekl
pfedtim, pfizndm se dobrovolné, Ze SHI TAO ma pravdu. On ma pravdu, a to
nejen proto, ze jeho véta je podporovana pravdou praxe, ale také proto, Ze se
zd4, Ze mi navrhuje, abych vénoval vétsi pozornost své vlastni vnimavosti,
abych m¢l své znalosti a ne pouze znalosti druhych. Podle mne je to tak, Ze Cas
straveny malovanim se stiva ¢asem stravenym védénim.”**!

Aby zjistil, jak malba funguje, musi byt umélec pfistupny minulosti, co se tyce
formalnich elementtl, a zkoumat médium. Clovék mize predbéhnout svoji dobu jen o
n¢kolik krokt, ale proto, aby byl alespon téch nékolik krokli napfed, musi dobie védet,
co bylo pfedtim.

V tomto kontextu Suzane Hudsonova vtextu o centrdlni postavé vystavy
Robertu Rymanovi piSe dulezitou véc: ,,Vzhledem k jeho dlouholeté praxi ... maji
vyznam otazky historické rekapitulace ... Protoze Rymanova praxe neni odtrzena od
estetické nebo socidlni historie, musi byt zaloZena na specifi¢nosti barvy a tc¢inkt, které

242 Iy, ’ ¥ 11,7 . 1.7
7% Malifstvi pred fundamentéalni érou je pro fundamentalni

malba vyvolava malbou.
malife diilezité ne tolik prostfednictvim jeho vnéjSich otazek, ale hlavné prostfednictvim
jeho vlastnich inherentnich véci, tedy formalnim vzhledem. Naptiklad interview Keese

Broose s Tomasem Rajlichem kon¢i slovy umélce: ,,Malba jako €isté vizualni zaleZitost

vvvvvv

«243

vysvétlovat“™ Také slova Roberta Rymana ukazuji dilezitost vizualni analyzy obrazu,

kdyz piSe: ,,Mluvim ... o vidéni obrazu. Toto ,,vidéni* mize byt tak komplexni, ze

“ . . v 1y 244 , . - v 1 . ,
moznosti obrazu jsou nekone¢né”.”” Ryman — na zéklad¢ jehoz dila je vystava
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vybudovana, jak zmifiuje Dippelovéa v rozhovoru z 25. srpna 2011%*° — upfesiuje: ,,Je
tézké popsat obraz. Muzes ho popsat do jisté miry, ale vzdycky bude néco vic nez miize
obsédhnout popis. Vzdycky! To vice je soucést, o kterou jde ... to 'jak' [oproti tomu

. v , . o veis v 2.
'co']..., to je to, o ¢em mluvim, a to je ta dilezitd cast.” 46

To plati pro vSechny jeho
fundamentalni soucasniky, protoZe obraz je o skutecném aktu malby per definitionem.

Tedy probereme toto ,,jak v malb¢, které vede k malb¢é fundamentalni.

Rini Dippelova konéi svlij tvodni text pro katalog vystavy Fundamental
Painting kratkym odstavcem nazvanym ,limity malby®, ktery zafina vétou: ,,Limity
malby se zdaly dosazeny jiz v roce 1918, kdyz Malevi¢ namaloval bily ¢tverec na bilém
ctvercovém platn€, a Rodcenko to stejné s Cernym na cerné.” a konci: ,,Malifi nyni
vystaveni pokracuji ve vyzkumu od a az do zadkladnich plastickych prostfedkii a kazdy
dospiva ke svym vlastnim zavérim. ,,V tomto odstavci Dippelova jen velmi strucné
sleduje ,.konec* malifstvi, protoze by to jeji text odvedlo ,,pfili§ daleko od tématu, nez
by se prozkoumaly viechny hlavni sféry vlivi**’; ale mohou a mély by se prozkoumat
v této praci.

Sirsi pohled do t&chto ,,sfér” nam poskytne nedatovany text nazvany ,,Grenzen

van de Schilderkunst” z vystavnich archivi amsterdamského Stedelijk Musea, v kterém

Dippelova pise:

,»U nekterych umélct by ¢lovék mohl mluvit o novém chladném romantismu,
postoj, ktery se silné odklani od Informelu, od lyrické abstrakce i Action
Painting z 50. let, pfestoze nékteré vnéjsi rezultaty ukazuji superficialni shody.
Tato esencidlni malba (srov. Naomi Spector) by se byvala nemohla vyvinout bez
Minimal Artu a Conceptual Artu (proto také nékdy mluvime o postminimalni
malbg). Reduktivni, stejn¢ jako planovany aspekt — Iépe feCeno veédomé
naplanovany — spojuje tyto malife s obéma jmenovanymi sméry. Pro nékteré je
také dilezita sériovost a modualita.

Pro rizné umeélce plati rtizné vlivy. Pro vétSinu byl ale Ad Reinhardt hlavnim
pfedchiidcem, ale také Frank Stella a Jasper Johns, a historicky pfed nimi

predev§im Malevi¢ (vice nez Mondrian)*.**®

Orientacni brozura pro navstévniky vystavy Fundamental Painting, kterou si
kazdy mohl odnést ssebou domt, uvadi v textu nasledujici sméry a umélce, ktefi
vykazuji ,,podobnosti a rozdily*: Kazimir Malevi¢, Theo van Doesburg, Barnett
Newman, Mark Rothko, Ad Reinhardt, Antonio Calderara, Art Informel, Yves Klein,

Piero Manzoni, Jasper Johns, Ellsworth Kelly, Frank Stella, Minimal Art, Conceptual
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Art a Robert Ryman. Tyto texty — ,tykajici se abstraktnich umélct diive a dnes ve
vztahu k vystavé Fundamental Painting”- byly vyvéSeny na sténdch vstupni mistnosti
