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Anotace (abstrakt)

Otazka ohledné existence opravdového umeéni byla feSena mnohymi teoretiky 1 umélci.
Prvni polovinou dvacatého stoleti otfasaly svétové valky a pfichdzejici nacismus a
socialismus. S tim byl spojen vznik avantgardnich sméru, které se snazily spole¢nosti
postavit. Spolu s avantgardou se objevovaly teorie uméni a umélecti teoretici, ktefi vice
¢i méné ovliviiovali umélce samotné. Teorie Friedricha Nietzscheho, Theodora Adorna,
Jean Francois Lyotarda, Clementa Greenberga a Leo Steinberga se v mnohém lisi, ale
shoduji se v zasadni véci. Tou je touha po zméné uméni smétujici k jeho spravné
podobé. Prvni dva autofi tvrdi, Ze opravdové umeéni zde jiz bylo, ale bylo zniceno.
Ostatni ho hledaji v tom, co pfichdzi. Ve stinu modernich technologii se snaZi objevit
néco, co bude vlastni jen vytvarnému umeéni. Do popifedi pfichdzi zobrazovani
nereprezentovatelného a abstrakce. Abstraktni expresionismus je smér, ktery vzniknul
ve tiicatych letech v USA. Spolu s nim se piesunulo umélecké centrum z Pafize do New
Yorku. Abstraktni expresionisté se rozdélili na dvé skupiny. Umélci jedné z nich, jako
je Jackson Pollock ¢i Willem de Kooning, byli nazyvani action painters, akéni malifi.
Druha skupina, do které fadime Barnetta Newmana a Marka Rothka, tvofila tzv. color
field painting. Vyznacuji se obrovskou energii a touhou po vyjadfeni nevédomych
pocitl. Kazdy z umélct a kazdy z teoretikit mél sviij vlastni pohled na spravnou tvorbu.
Né&kteti autofi se nechali zcela ovlivnit uméleckymi kritiky, ktefi v té dobé méli
rozhodujici slovo ohledné kvality uméni. Nékteti kritiky opovrhovali a tvofili dle svych

predstav.

Abstract

The question of the existence of the right art has been solved by many theorists and
artists themselves. The first half of the twentieth century was affected by the coming

world wars, Nazism and socialism. The establishment of avant-garde was associated



with it and new movements tried to confront such society. Along with avant-garde
artistic critics appeared, those who more or less influenced artists themselves. Theories
of Friedrich Nietzsche, Theodor Adorno, Jean Francois Lyotard, Clement Greenberg
and Leo Steinberg are different, but are also consistent with the fundamental thing. That
is the desire for a change and accuracy of art. The first two authors think that the right
art was already there, but it was destroyed. Others are looking into present and future. In
the shadow of modern technologies they try to find something that will be unique and
original. These thoughts come to the imagination of unrepresent-able things and
abstraction. Abstract Expressionism is a movement, which was originally established in
the thirties in the USA. Along with it, the art center moved from Paris to New York.
Abstract Expressionists were divided into two groups. One of them, artists such as
Jackson Pollock and Willem de Kooning, has been called action painters. The second
group, in which Barnett Newman and Mark Rothko belong, formed the so-called color
field painting group. The artists have great energy and desire for expression of
unconscious feelings. Each of the artists and theoreticians had their own view of the true
art. Some authors wanted to be influenced by art critics, who at that time had the final
word on the quality of the art. But some of them despised and fought for their own

opinions.
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Piedb€zna napln prace

»Pro Friedricha Nietzscheho je pravym umélcem ten, kdo se dokdze oprostit od
sebe sama, svého vlastniho vnimani a pocitii, kdo dokdze vyjadrit svet vne sebe sama.
Kdo by snad popisoval své individudlni myslenky a pocity, byl by oznacen za sobce.

Theodor W. Adorno naopak tvrdi, Ze uméni byvalo hodnotnym vyjadienim sebe
sama, vlastniho individua a nyni se zménilo ve vyjadreni monopolu spolecnosti. Pro néj
je ona ,,sobeckost* u Nietzscheho tim pravym vyjadienim umélce.*

Tento rozpor nazort, ke kterému jsem dospéla v bakalaiské praci, se stal
zdkladnim kamenem tématu mé diplomové prace. Jednd se o tezi, ze kazdy autor
povazuje za dokonalou osobu umélce postavu s jinymi charakteristickymi rysy a
vlastnostmi. Jak je zde feceno, zabyvala jsem se konkrétné teorii Friedricha Nietzscheho
a Theodora W. Adorna. Rada bych nyni na tyto mysSlenky navazala né¢kolika koncepty
»spravného umélce, které byly vytvorené autory ve dvacatém stoleti. V praci bych se
chtéla zaméfit zejména na teorie Waltera Benjamina, Theodora W. Adorna, Rolanda
Barthese a Wolfganga Welsche. Jaky byl nazor uméleckych a spolecenskych kritiki
dvacatého stoleti na to, jak by mél "spravny" umélec vypadat? Shoduji se tyto ndzory
S projevy samotnych umélci?

Dvacaté stoleti bylo obdobim plnym novych myslenkovych smérii, obrovského
technického pokroku, dosud nepoznanych mozZnosti 1 nevidanych strasti spojenych se
svétovymi valkami. Umeéni se stim vS§im snaZilo vypotadat, chtélo reagovat na
necekané zlomy a zbavit se pnuti pfitomného v celé spolecnosti. Umélci Zadali néco
nového, chtéli se zbavit minulosti prostiednictvim popieni klasickych uméleckych
hodnot, zvyka a technik a vytvafeli Sokujici dila. Spolu s nimi zde byli socialni teoretici
a umélecti kritici, ktefi se snazili jejich Ciny popsat, zkritizovat, zpochybnit ¢i
ospravedlnit. Néktefi vyjadiovali sviij nazor na to, jak by méli umélci vystupovat, co by
mélo byt charakteristickymi vlastnostmi a jakym zptisobem a s jakymi mySlenkami by

méli ¢i neméli dila tvofit. Jejich koncepty se v mnohém 1isi a v mnohém se podobaji.



Jsou jednotlivi umélci ptikladem onéch ,,spravnych® umélcii nebo naopak zminéni

teoretikové nesouhlasi s probihajici uméleckou scénou?

Piedb€zna napli prace v Aj

The twentieth century was a period full of new thoughts, huge technological
progress, unknown possibilities and unprecedented suffering associated with global
wars. Art wanted to respond to these unexpected events and get rid of the tension
present in the whole society. Artists asked for something new, they wanted to leave the
past through denial classical artistic values, habits and techniques. Along with them,
there were social theorists and art critics who tried to describe their actions, they
criticized or justified them. Some described how artists should act and with what
thoughts they should or should not work. The concepts differ in many ways and in many
ways they are similar. What was the opinion of art and social critics of the twentieth
century about how should "right™ artist look like? Are their opinions similar to opinions

of the artists?

Predbézné cile prace

- Srovnani vizi ,spravného umeélce prostfednictvim teorii sociologli a
uméleckych kritiki dvacatého stoleti (zaméfim se na teorie Waltera Benjamina,
Theodora W. Adorna, Rolanda Barthese a Wolfganga Welsche)

- Aplikovani jejich teoretickych pfedstav na konkrétni umélecké sméry ¢i autory

- Posouzeni, zdali se ndzory na ,,spravné* charakteristiky umélce shoduji s tim,
jaci umélei byli nebo jsou to teorie volajici po né€em, co se neudavalo a jsou
tedy kritikou Spatného stavu umélecké scény

Metody
Prace bude feSena na teoretické urovni a to zpracovavanim dostupné literatury a

dokumentt z oblasti, které se tykaji tématu prace.

Predpokladand osnova prace
Uvod
Stat’

Koncept ,,spravného* umélce v dilech vybranych autorii

- Srovnani feSenych teorii

Umélecka scéna dvacatého stoleti v dobé fesenych teorii



- Aplikovatelnost jednotlivych teoretickych nazorti na umélecké sméry ¢i autory
- Soucinnost ¢i rozpor teorie a praxe (teorii o ,,spravném® umélci a konkrétnich
umelctr)
Zavér
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Uvod

"] don't paint to live, I live to paint™!

Willem de Kooning

Umeéni bylo od praddvna vyrazem kultur naSeho svéta. Jak uvidime v dalSich
kapitolach, jsou dokonce taci, ktefi ho povazuji za prvni lidskou ¢innost. Kdyz se
ohlédneme do historie, setkdme se s obrovskym mnozstvim riznych uméleckych sméra,
hnuti a skupin. Od obrazcii vyrytych ve skale pfes uctivani pfirody po nekonecné
zobrazovani boha se dostaneme k Sirokému spektru témat, ktera byla prostiedkem
vytvarného namétu.

Az do zacatku dvacétého stoleti mélo vytvarné uméni spoleény minimaln¢ jeden
zaklad, kterym bylo zobrazovani reality (¢i piedstav reality). At se jednalo o zobrazeni
Panny Marie, vyjevu z lovecké honitby nebo o romanticky obraz zapadu slunce, kazdy,
kdo se na dilo podival, okamzité védél, co je na ném zobrazeno. A pravé zde, u tohoto
spoleéného zéakladu zacind nové pojimani uméleckého projevu, kterému se bude
vénovat v tato prace.

Zobrazovani reality prestalo byt v dobé vyvijejicich se technologii uspokojivou
tvorbou malifii. Pro¢? Fotoaparaty dokazaly zobrazit realitu v jedné sekundé€ 1épe nez
Stétec jakéhokoli mistra, coZ bylo pro umélce frustrujici. Bylo tfeba néfeho, co
vydobytky moderniho svéta nedokazaly. Teoretici a umélci hledali to, co je
charakteristické pouze Stétci a platnu nebo jeSté lépe feCeno, vytvarnikové srdci a
projevu. Jak totiz moderni vytvarné uméni dokazalo, $tétec a platno nejsou zcela
vypovidajicimi charakteristikami vytvarného uméni. Na jednoduse znéjici otazku ,,co je
vytvarny predmét” se pokusil vroce 1961 odpoveédét jeden znejvyznamnéjSich
uméleckych kritiki své doby, Clement Greenberg. Svou polemikou vyvratil pro mnohé
jasné artefakty malifského umu: ,Je alespon treba ram (aby bylo platno napjaté)?
Nikoli. Barvy? Na tuto otdzku odpovedeél jiz v roce 1925 Malevicuv cerny ctverec na
bilé ploseé®. Je nezbytny predmét? Body art a happening jsou s to dokdzat, Ze tomu tak
neni. Anebo alespon néjaké misto expozice, jak to naznacila Duchampova Fontana?
Dilo Daniela Burena svedci o tom, zZe i o tom je mozné pochybovat.” (Lyotard, 2001

stranky 141-142).

Y Nemaluji proto, abych Zil, Ziji proto, abych maloval.« Willem de Kooning (Falconer, 2014)
2 Viz. ptiloha &. 1



Spolu s podobnymi, do té doby nevidanymi nazory a zpisoby tvorby ptichazely
otazky jako ,,Co je opravdové uméni?, ,,Co ma uméni vyjadiovat?, ,Jak ma umélec
tvortit?, ,,Pro koho ma byt uméni ur€eno?*... Na otdzku ohledn¢ spravného umeéni jsem
narazila jiz pii psani své bakalaifské prace a pravé ta mé inspirovala k tématu pro
diplomovou praci.

V bakalaiské praci jsem analyzovala dilo Friedricha Nietzscheho® a Theodora
W. Adorna®. Oba autofi se vyjadiovali k podobnym tématim tykajicich se uméni, ale se
zcela jinymi predpoklady. Jinymi slovy s jinymi pohledy na to, jaké uméni je spravné,
jaké uméni bychom meéli branit a jaké ctnosti by umélec m¢l mit, aby byl opravdovym
umélcem. Jiz zminéné dila® rozsifim o teorie daliich autorti a uméleckych kritika, kteti
nas dovedou az k onomu pomyslnému zlomu, ktery se tyka zobrazovani reality a
zacatku zcela nového pojeti uméni. Dal$im teoretikem, jemuz se budu vénovat, je Jean
Francois Lyotard. Tak, jako Adorno a Nietzsche byli vybrani ne ndhodou — navazuji
jimi na bakalafskou praci. Zarovenn jsou autory, jejichz myslenky ovlivnily umélce,
kterymi se zde budu zabyvat. Lyotard se ve svych pracich o uméni mimo jiné rovnéz
vénuje konkrétnimu umélci a uméleckému sméru. Jedna se o abstraktni expresionismus,
ktery, jakozto prvni autonomni uméni USA a prvni abstraktni uméni v USA, bude tvofit
zéklad druhé ¢asti této prace. Pro€ praveé tento umélecky smér?

Pravé abstrakce je zlom, ktery jsem naznacila v minulych odstavcich. To je
zména, kterd rozdélila vytvarné uméni do dvou skupin. Ackoli abstraktni uméni ma své
prvni kofeny na evropském kontinentu, jeho dimenze se zménila s pfesunem centra
uméleckého déni z Pafize do Ameriky. Konkrétné abstraktni expresionismus je
oznacovan za smér, ktery dal zéklad dlouhé fad¢é abstraktnich smérd, které ho
nasledovaly.

S ptichazejicimi novymi pravidly se objevilo mnoho inovativnich a v porovnani
S dosavadnimi uméleckymi projevy extravagantnich nazori na vytvarnou tvorbu a
podobu. Clement Greenberg rovnéz hledal podobu opravdového vytvarného umeéni.
Nasel ji pravé u abstraktnich expresionisti. Dal$im kritikem a novinafem byl Harold

Rosenberg, jeden z rivali Clementa Greenberga. Rosenberg byl tim, kdo pojmenoval

® Friedrich Nietzsche: Zrozeni tragédie z ducha hudby (Nietzsche, 2008)

* Theodor W. Adorno: Schéma masové kultury (Adorno, 2009)

® Theodor Adorno se uméni vénoval v mnoha svych dilech a jeho myglenky a nézory se s kazdym dalsim
dilem a rokem ménily. Pro tuto praci je pro mé stézejni kniha Schéma masové kultury, ktera byla sepsana
roku 1942 (vydana az po smrti Adorna). Stejné tak Nietzsche ve své tvorbé dospél ke zménam mnohych
nazori. Pro tuto praci budu &erpat konkrétné z dila Zrozeni tragédie z roku 1872.



nov¢ prichdzejici malife jako ,,action painters®, akéni malife. Jeho slavna esej z roku
1952 se stala jakymsi osobnim kdnonem a ztélesnénim abstraktnich expresionistii. Dale
Leo Steinberg, ktery ve své teorii zachazel jesté dal a za opravdové uméni povazoval
takové, které popira vlastnosti ptirody, jako je napiiklad gravitace. Jednotlivi kritici se
stietavali s nazory konkrétnich umélct i ostatnich teoretikii a vytvafeli tak bouilivou
uméleckou scénu. Jak uvidime, ackoli $lo o jedno umélecké hnuti, nazory jeho zastupci
se Vv mnohém neshodovaly a pro kazdého mélo opravdové uméni jinou podobu.

Druha ¢ast prace bude vénovana konkrétnim umeélcim, zastupcim abstraktniho
expresionismu. Ten rozdé€lil své piislusSniky do dvou skupin. K akéni malbé (action
painting) mizeme zaradit tieba Jacksona Pollocka nebo Willema de Kooninga. Zastupci

color field painting, které¢ uvedu, jsou Barnett Newman a Mark Rothko.

Struktura, metoda a cil prace

Jedna se o teoretickou praci, kterd je zalozena na zpracovani dostupné tisténé
literatury a internetovych zdroju.

Vzhledem Kk postupnému rozvijeni tématu jsem pieSla k jinym teoretickym
zékladim prace, neZ jsem piedpokladala v tezich. Nove vybrané teoretické ptistupy jsou
vybrané tak, aby se vztahovaly k abstraktnimu expresionismu, ktery je stéZejnim
tématem druhé ¢asti prace.

Prace je rozdélena do dvou hlavnich ¢asti. V prvni se budu vénovat zejména
jednotlivym teoriim, které pojednavaji o spravné podob&é umeéni. Zaméifim se na
Friedricha Nietzscheho, Theodora W. Adorna, Jeana Francois Lyotarda, Clementa
Greenberga a Leo Steinberga. Jedna se zprvu o teorie s piedstavami o obecném
spravném uméni, posledni zminéni autofi své mySlenky jiz aplikuji na konkrétni
umélecké projevy a sméry. Konkrétné na abstraktni expresionismus, ktery je hlavnim
tématem druhé ¢asti.

Druha cast se bude vénovat novému uméleckému fenoménu — abstraktni tvorbé,
ktera byla zlomem ve vytvarném umeéni dvacatého stoleti. Teorie z prvni ¢asti rozsifim
o nazory, které se vazi k abstraktnimu expresionismu konkrétn€. Ten, jakozto prvni
autonomni vytvarny smeér na americké pud¢, vyvolal celosvétovou debatu o tom, kam az
uméni milze smétovat.

Cilem prace je analyzovat jednotlivé pfedstavy o spravném umeéni, které se vazi

k abstraktnimu expresionismu a vyjadfit jejich souvislost s konkrétnimi umélci. Co tyto



autory spojuje ¢i naopak rozliSuje? Jaky pfistup maji konkrétni umélci k teoretikiim,

ktefi se k nim vyjadiuji? A existuje tedy néjaké ,,spravné* umeni?

Predstavy spravného uméni a jejich vyvoj v dobé
prichazejici abstrakce

Jak jsem jiz naznacila v Givodu, existuje mnoho pohledi na to, jak by mélo
uméni vypadat, co by mélo vyjadiovat a jak by mélo byt tvofeno. Dostavame se
k otazce, jaka cesta umeéni je ta spravna, kterou se malifi maji ubirat. Jak maji tvofit, co
maji zobrazovat, pokud vibec néco? Jak se maji prezentovat, na¢ maji pifi malbé
myslet? V historii i soucasnosti se mizeme setkat s mnoha autory, ktefi se pokouseji
odpovédét na tyto otazky a na zakladé€ toho ovlivnit uméleckou scénu.

Prvni autor, Friedrich Nietzsche, vidi zaklady opravdového uméni v fecké
tragédii. Je pro n¢j naprostym odosobnénim autora. Spravny umélec nevyjadiuje své
pocity, ale objektivni pudy pfirody. Pravé v mytech a antickém uméni nékteti ze
zastupcu abstraktniho expresionismu nalezli své vzory.

Theodor Adorno oproti tomu vyzdvihuje moZnost (ackoli pro néj téméet
ztracenou) individualniho vyjadieni a prozitku. Ten je potla¢en masovou kulturou a
monopolem spolecnosti, ktery utvari realitu a vSechny subjekty v ni dle svych predstav.
Tato myslenka se shoduje s Lyotardem a dal§imi, ktefi se snazi od stavu soucasné
spolecnosti utéct.

Jean Francois Lyotard vidi smyslem umeéni zobrazovat to, co je
nereprezentovatelné néjakym symbolem, slovem ¢i znakem. Tim se dostava k abstrakci
jako k uméni, které dosahuje tohoto pozadavku. Nejvyssi projev tohoto uméni Lyotard
naSel v Barnettu Newmanovi, abstraktnim expresionistovi, jehoz malby maji zobrazovat
nejhlubsi zakladni mySlenky ¢lovéka.

Clement Greenberg, jak uz bylo feCeno, byl povazovan za jednoho
z nejvyznamngjSich uméleckych kritika své doby. Byli taci autofi pattici k abstraktnimu
expresionismu, ktefi ho povazovali ,za uméleckého boha“ a jeho nazor se staval
nazorem spolecnosti. Greenberg, jak uvidime, odmita v umeéni myslenku obsahu. V tom
se tedy shoduje s Lyotardem. Dale je pro n¢j dokonalé uméni takové, které neobsahuje
nic z jinych uméleckych oblasti.

Posledni teoretik této kapitoly je Leo Steinberg. Ten zachazi jesté dal, kdyz po

uméni pozaduje, aby porusilo fyzikalni vlastnosti svéta. Toto vyjadfovani Steinberg



nachazi v umélci Robertu Rauschenbergovi, ktery byl mistkem mezi abstraktnim

expresionismem a dal$imi sméry, které ho nasledovaly.

1. Odosobnéni Friedricha Nietzscheho

Friedrich Nietzsche se vraci daleko do minulosti, aby definoval pro jeho o¢i to
jediné spravné umeéni. Konkrétn¢ vychdzi ze dvou antickych bozstev, které nazyva
zivly. Tyto oblasti uméni jsou pro n¢j dulezité a zcela nepostradatelné. Bez jejich
pfitomnosti uméni neni uménim a umélec neni umélcem. Zivly jsou od sebe odlidné, a
presto bez sebe nemohou existovat. Kdyz je zamitnut jeden, odchéazi druhy. Nazyva je
zivel apollinsky a dionysky. Fungovéani sprdvného umeéni na zdklad¢ téchto zivli je

spojeno se schopnosti snit a zaroven prozivat a citit jednotu clovéka a ptirody.

1. 1. Spojeni apollinského a dionyského Ziviu v dokonalou

podobu uméni

Apollinsky zivel je zastoupeny bohem Apollonem. Apolldon je vytvarnik a
veéstec, buh moudrosti, svétla, obrazivosti, snu a individuace. Uméni vlastni tomuto
zivlu vznika ze snu a inspiruje se jim. Sen je sice pouhym zdanim, ale i pfes to, Ze to
¢loveék vi, sni rad, ptihlizi snim a proziva je. I kdyz s vétSim klidem, jelikoz vi, Ze je to
sen. To, zZe je Clovek schopny prozivat sen, umoziuje utéci od strasti tohoto svéta.

Dionysky Zzivel, neobrazné uméni hudby a svét opojeni, se vyznacuje svou
obrovskou pfirodni silou. Predstavuji ho buracejici a opojené tancici a zpivajici davy.
Dionysky zivel spojuje ¢lovéka s ¢lovékem a piirodu s ¢lovékem v jednotu, je pln
zdravi a energie.

Kazdy z zivll tvofi uméni jiné podoby a oba vyvéraji ze samotné ptirody. ,,Bud’
Jjako snovy svet obrazu, jehoz dokonalost nezavisi na jednotlivcove rozumové vysi ani na
Jjeho umeéleckém vzdeélani (= zivel apollinsky), anebo jako opojna skutecnost, jez nejen
ze jednotlivce nezachovava, nybrz snazi se ho znicit a spasit mystickym pocitem jednoty
(= zivel dionysky).“ (Nietzsche, 2008 str. 34). Jisté je, ze v obou piipadech umélec néco
napodobuje. Napodobuje bud’ vidinu snu, nebo opojeni, nebo oboji.

Dulezita je Nietzscheho myslenka, ze pravy umélec nevyjadiuje nézor svij,
nybrz nazor vnéj$i v ramci apollinského prozieni. ,,(...) V subjektivném umélci vidime
jen Spatného umélce a na jakémkoli a jakkoli vyspélem uméni predevsim vidy

pozadujeme prekondni subjektivnosti, vykoupeni od lidského ,ja*“, odmliceni vsi



individualni viile a choutky; ba bez objektivnosti, bez cistého bezzajmového nazirani
vithec neverime v moznost sebenepatrnéjsiho opravdového vytvoru uméleckého.*
(Nietzsche, 2008 str. 51). Nietzsche se snazi nazor na nezindividualizované uméni
obhgjit a ukazuje svou myslenku na piipadé basnéni. Konkrétné se zaobira Schillerem.
Tvrdi, ze nejdiive se mu v hlavé zrodi melodie, na jejimz zékladu az poté tvoii své dilo.
Je zde spojeni lyrika s hudebnikem. Lyrik je tedy dionysky umélec, ktery ,,(...) zprvu
zcela splynul s prajednotou a jejim bolem a rozporem, i vytvari odraz této prajednoty,
jakozto hudbu, acli hudba pravem byla nazvana opakovanim sveta a jeho druhym
odlitkem; nyni se mu vsak tato hudba stava viditelnou, pod apollinskym ucinkem snu,
Jjakoby ve snovém obraze a podobenstvi.*“ (Nietzsche, 2008 str. 53). Subjektivnost lyrika
tedy neni takova, jakd se zda byt. Byla odstranéna tim, Ze dionyska hudba se mu jevi
jako snovy vyjev, popisuje to, co vidi, ne sebe sama. Bdici clovek kdyz fekne ,,ja*“, neni
to samé, jako kdyz to fekne lyrik, ktery prostfednictvim ,,ja“ popisuje sen.

Zde ve svém dile Zrozeni tragédie polemizuje se Schopenhauerem®, pro kterého
je tvorba lyrika slozena ze dvou c¢asti — subjektivni ¢ast predstavuje neustalé osobni
sledovani cilt, chténi a dal$i osobni touhy a druha ¢ast je Cisté poznavani bez vile
v rukach pfirody. Pro Nietzscheho je tento nazor nepfijatelny, jelikoz individuum
chtéjici a podporujici své sobecke ucely znamena jedin€ odplrce umeéni.

KdyZz je subjekt umélcem, je ze své individudlnosti vykoupen a stava se
prostiednikem, kterému je dan dar vyjadfovat opravdové objektivni mysSlenky. Pro
predpokladem vseho dramatického umeni. \V tomto ocarovani dionysky blouznivec vidi
sam sebe jako satyra a jakozto satyr zri boha, tj. zii ve svém preménéni nové videni ve
vnejsim sveté — apollinské vyvrcholeni svého stavu.* (Nietzsche, 2008 str. 78). Drama je
»apollinska symbolizace dionyskych poznatku a ucinki.* (Nietzsche, 2008 str. 78).
Dionysky ¢lovék miiZze byt pfipodobnén Hamletovi. Oba nahlédli do pravé podstaty
veci, pochopili, ze véEnou podstatu véci nezmeéni svym jednanim a Ziti je v jejich o€ich
absurdni. Poznanim se tedy zabiji jednani, jedndni je zahaleno iluzi. Ten, kdo takto
prozie, je zavalen ,,désem‘ a ,,zhnusenim®. Uméni je zachrancem tohoto faktu, uméni
dokaze dat smysl absurdnimu Zivotu. Pfedkladd nam vzneSenost (,,umélecké spoutani

désu®) a komiku (,,umeélecké vybiti hnusu, jenz je zpiisoben absurdnosti* (Nietzsche,

® A jist& by se dostal do stietu s mnohymi autory, ktefi pojednavali o stejném tématu, jak uvidime pozdgji.



2008 str. 72). Diky uméni tedy mizeme byt odpoutani od neblahé skutecnosti, kterou je

dnesni spolecnost.

1.2. Nepritomnost opravdového uméni ve spoleénosti a véda

Nietzsche ptipodobiiuje uméleckou dokonalost k fecké tragédii, kde dochézi ke
spojeni obou zivla. Avsak ve chvili, kdy je v uméni jeden z Zivll odstranén, odchazi 1
druhy a z uméni se stdva néco, co se jim neda nazyvat. To se vV minulosti stalo a prave
proto dne$ni uméni neni uménim. Zlomem a chybnym krokem, ktery ve vyvoji uméni
nastal, byla aticka komedie. Jeji znaky jsou danost, jasnost, srozumitelnost, vécnost,
nemoznost vlastniho prozitku. Dle Nietzscheho hlavnim divodem K této nespravné
zmeéné je véda. Sokratés, ktery stal u zrodu atické komedie, prohlésil, Ze ,,vSechno musi

“«

byt rozumné, aby to bylo krasné. “ a ,,jen védouci je ctnostny* (Nietzsche, 2008 str. 110).
Tim do uméni vlozil jiz zminénou srozumitelnost a védeckou jasnost. Sokratés
S pozitivnim smyslenim poukazoval na blizkost uméni a védy. Avsak bez mytu ptichdzi
kultura a lidé o tvurci prirodni silu, o apollinské vidéni.

Myslenka védy zahnala pravé uméni. Novéa hudba, jakozto znak dionystvi,
ztratila svou mytotvornou silu, ktera davala schopnost bozského prozitku. Jak Nietzsche
fika, stala se z ni mechanicka kopie n&jaké udalosti napf. boufe ¢i bitvy. Je to odraz
jevu, je tedy dokonce chudsi nez jev sim. Dnesni kultura se jen honi za poznanim, ale
zadné poznani ji neni dost dobré, kdyZz se vytvofi néco jiného, nedé€la nic, neZ Ze to
kritizuje. Jak pozd¢ji uvidime, tuto myslenku sdili i S dal§imi autory, kterymi se budu
zabyvat. Naptiklad Theodor Adorno nafikal nad neschopnosti spolecnosti piijmout
zménu. Mark Rothko se ve svych obrazech pokousel vzbudit mytus, aby se skrze néj
divakovi ptiblizil.

Nietzsche podrobné definuje umisténi problému umeéni a navrhuje feseni, které
je mozné, ackoli velice obtizné. Hlavni problém, ktery zabranuje znovuzrozeni
spravného uméni, je dnes$ni povrchni pohled vzdélanych na feckou historii a uméni, tedy
na dobu, kdy pravé uméni bylo aktudlni. Vzdélani by méli dévat najevo svilj zajem o
navrat k pravé podob& umeéni a pravé oni maji v kompetenci seznamit s nim vefejnost a
zaky. AvSak zrovna ti se boji pravdy a zaroven tak své bezcennosti. ,,4 prave v kruhu
tech, kdoz by si méli zakladati na tom, aby cerpali bez ustani z reciste helénskych
proudii a tim posilovali némecké vzdelani, prave mezi ucitelstvem stiednich Skol

zahnizdil se povrchni zpiisob, jak se s Reky rychle a pohodiné vyporadat, ba leckdy
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pravé zde byl hellensky ideal davan na pospas a ze starozitnického studia stavala se
skoro jeho parodie. (Nietzsche, 2008, 172). Spravné uméni se tedy mtze opét zrodit,

musi tomu vSak zacit verit ti, ktefi svou viru mohou §ifit dal.
2. Prostor pro individualismus Theodora Adorna

Theodor Adorno vidi problém podobné jako Nietzsche. A to konkrétné ve
smyslu vlady védy nad snem. Zaroven jesté vice pocit'uje vzristajici boom technologie
a mezi jeho hlavni obavy patii vSemohoucnost komerce, reklamy a ptichazejicich
vladnoucich ideologii. V minulosti uméni znamenalo prostor pro fantazii, vyjadieni
sebe sama, seberealizaci a vytvareni hodnotné umélecké tvorby, ktera dokazala potésit,
Sokovat ¢i urazit. Dnes je nudné, stale stejné, tvofeno pro pouhou zabavu nebo pro
prosazovani zajmil spole¢nosti.

Jak tika, svét obecné ztraci snovou rovinu a vSe se vztahuje k pozadavkim
,realného zivota“. Ten ma prednost pfed vSemi ostatnimi mySlenkami. Dila, ktera
vznikaji pro mladez, obsahuji ,,sen” byt obchodnikem ¢i inzenyrem a vybudovat svou
burZoazni spolec¢nost. Tento sen, ktery je ukazovan kazdému ¢lov€ku ve spolecnosti, je
ve skutec¢nosti rada a cesta reality, vedouci k takové spole¢nosti, jakou ji monopol chce.
Vsem vécem v realité¢ je pfipsana jistd poezie, nékdy az paradoxni (obrazy valky,
vojenskych letounti, fotografie stroji...). Kazdy kousek uméni podléha mysSlenkam
ideologie, ktera je lidem skryté vryvana do paméti. Adorno udava piiklad ruskych
filmu, které zobrazuji valku a politicko-vojensky ttisk, coz nakonec vede k vlastenecké
propagandé. Jak skryté uc¢inné. Realita sama je svou vlastni ideologii. Fantazie jiZ nema
volnou ruku, protoze jakykoli vyplod fantazie v této spolecnosti je co nejpiesnejSim

zobrazenim kousku reality.

2.1. Uméni pochopitelné pro kazdého ve slepé ulicce

Dalsi problém Adorno vidi v tom, ze umeéni jakéhokoli typu se rozsifuje do
vSech sfér spolecnosti. Tvrdi, Ze estetické citéni bylo odpradédvna pfif¢eno pouze
vzdélanym a vazenym. Oproti tomu masové umeéni mize byt komentovano kazdym, i
laikem, coZ ho znehodnocuje.

Adorno tika, ze k uméni, které informovalo o realité, byl vzdy piipojovan kli¢
K pouziti. Dnes jsou uméni a kli¢ k jeho pochopeni smichané dohromady. Tim padem

mu mohou ,,rozumét™ vSichni. Publikum se tak muize prohlasit za kultivované a znalé.
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Vsechna dila jsou vSak vSudypfitomnym komentadfem a hodnocenim znehodnocena.
Nez aby se clovék mél dlouze pokouset sam dila ohodnotit, je mu pfedlozeno jiz
zformulované hodnoceni. To se slepé nau¢i a prohlasi se diky nému za znalého a
informovaného. Samotna informace spoléhd na to, ze lidé jsou zvédavi a dychti po
informacich a védéni. Divdci si diky vSudypfitomné informaci piipadaji soucasti v§eho
a ziji v této iluzi. Lidé se tedy obecné snazi byt co nejvice informovani a ti, kdo o to
nestoji, jsou spolec¢nosti ponizovani. K vyznamu galerii Se vyjadfuje i publicista a
umeélecky teoretik Tomas Pospiszyl. Divak piedpoklada, ze galerie predkladaji dila a
jejich popis v plné a opravdové hodnoté. Je vSak tento piedpoklad spravny?

Krom¢ slepého pfijimani informaci se Adorno vyjadiuje k problému, ktery
definuje jako slepou uli¢ku spolecnosti. ,,Zvédavec se dnes stiva nihilistou® (Adorno,
2009 str. 44). To, co divak nerozpozna, od toho se odvraci a zavrhuje, to, co pozna, je
ptijato. Prijima tedy opét pouhé znovu opakovani jiz znamého. V tomto vidi Adorno
slepou ulicku masové kultury, ktera je urCena potfebami monopolu. Spole¢nost nam
predklada presné to, co chce prostfednictvim reklamy, informace a ptikazu, které se
navzdjem proplétaji. ,,Zvédavost se stava ditétem, jemuz rodice odpiraji opravdové
informace* (Adorno, 2009 str. 45). V masové kultuie nezalezi na tom, co se vi, ale na

tom, ze se to vi.

2.2. Ztrata individualismu

Uméni pouze zabiji Cas. Je spiSe zabavou, nez obrazem individuality svého
tvirce. Individualita je dle Adorna silné omezovana. Kultura, jak jiz bylo feceno,
pfijima jen to, co je vyzkousené a zazité. Jinymi slovy dochazi k jeji sebereflexi. Hudba
se reprodukuje. Filmy se chlubi tim, ze se podobaji GspéSnym vzorim, které vSak
vytvofeno, je pfedem ,,pfezvykano®, aby to bylo dobie stravitelné laickému divaku.
Neexistuje jiz zadny ky¢ a boufici se moderna. VSe je spole¢nosti vstiebano, popsano,
predepsano. Masova kultura standardizuje to, aby kazda véc byla unikétni. Ve vysledku
je tedy vse stejné. Neexistuje individualita, originalnost ani vystfednost.

., [ransparenty, jez se tahnou nad mesty a svym svétlem prebijeji prirozené
svetlo noci, ohlasuji jako komety prirodni katastrofu spolecnosti, smrt chladem.
Neprichdzeji vsak z nebe. Je na lidech, zda je chteji zhasnout a probudit se z uzkostného

Vv

snu, jehoz uskutecnéni hrozi jen potud, pokud v nej lidé veri.” (Adorno, 2009, 62).
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Spolecnost zkratka spéje ke katastrofé, za kterou sama bude nést hlavni vinu. Lidé jsou
chladni, bez zajmu, bez energie a bez jakékoli moznosti néco udé€lat, bez své vlastni

individuality, ktera je pro tvorbu uméni natolik dilezita’.

3. Zobrazeni nereprezentovatelného Jeana Francois
Lyotarda

Lyotard se domniva, ze hodnoty, které ve spolecnosti piezily, jsou systém,
pokrok, rozvoj a zejména maximalizace a optimalizace vykonu systému. Systém musi
byt vstiebavan lidmi a lidé jsou za timto UCelem pietvafeni. V tomto souhlasi
S Adornem, ktery se rovnéz domniva, Ze lidé jsou pfetvareni na zaklad¢ pozadavkil
spole¢nosti®. Dfive uméni plnilo funkei sdruzovani se a predstavovalo rizné
spoleCenské aktivity. Dnes je to vSak jiné: ,,Burzoazni svét nam vnutil umeni ,,pro sebe
jako zpiisob reprezentace, zbaveny spojovaciho ucelu, zbaveny ritualii a viry, jez
vyjadioval po tisicileti. (Lyotard, 2002 str. 51). Aktualnimi aktivitami systému jsou
cirkulace, spotteba, reprodukce a zejména zisk, ktery témto hodnotam ptizplsobuje i
védeckou, literarni a umeéleckou sféru. Ve vSech sférach je bran v tivahu uspéch, tedy
naklady, navstévnost a prodejnost. ,, Vie je predmétem kalkulace a ucetni rozvahy.*
(Lyotard, 2002 str. 53).

Lyotard ptedklada své obavy, ze umélecka dila budou proménéna v kulturni
zbozi. A to zejména ,Nikoliv az na trhu, ale hned u svého zdroje, nebot se Miizeme
obavat, zZe systéem se usadil v ateliéru a sam drZi Stétce v rukou. Jako je tomu casto
vV uméleckych odvetvich s prumyslovym zabarvenim (film, architektura, televize,
estrady).““ (Lyotard, 2002 str. 53). Optimisticky vsak tvrdi, Zze systém i pfes veskerou
sovu danost vyzaduje neustdlou komplexifikaci a tim v sobé ponechava prostor pro
svobodnou ,,hru imaginace*.

Jako mnoho dalsich autord, i Lyotard se vyjadiuje k aktualné feSenému rozvoji
technologii, v souvislosti s uménim. V jeho teorii se konkrétné jedna o fotografii.
Lyotard tika, ze vznik fotografie uinil vytvarné umeéni ,,nemoznym®. Pfirovnava to k
vyvoji zurnalistiky, kterou vidi jako ponizeni literatury. ,,Ona ,, nemoznost* prichazi

Z technovédeckého sveéta industrialniho a postindustrialniho kapitalismu. Tento svet

’ Je nutné podotknout, e Adorno psal toto dilo v roce 1942, tedy v prib&hu druhé svétové valky za
svédectvi rozsifujicich se totalitnich myslenek a hriz, které valku doprovazely. Jak uvidime, na
americkém kontinentu v té dobé panovala jina nalada a mezi lidmi a umélci bylo odhodlani nesrovnatelné
s evropskou ptdou.

8 Viz kapitola 2
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nepotrebuje malirstvi, stejné jako potrebuje Zurnalistiku vice nez literaturu. Ale zejména
je tento svét mozny jen tehdy, jsou-li na ustupu ,,vznesena‘* remesla, kterd nalezeji do
jiného svéta, a je-li na ustupu sam tento jiny svet.“ (Lyotard, 2002 str. 55).

Pro Lyotarda fotografie neni tak svobodnym gestem jako malifstvi. Souvisi to s
vyuzivanim fotoaparatu jakozto hotového pfistroje: ,,Fotograf amatér si miize vybrat
nameét a zpusob ovladani pristroje, ale jeho provedeni zavisi na vyrobci, to znamend na
stavu industrialni technovedy.* (Lyotard, 2002 str. 59). Fotograf tedy nikdy netvoii Cisté
to, co chce, vzdy je zavisly na tom, jak ,,tvoii“ fotoaparat. Déale srovnava ,,obtiznost*
ziskani obrazu malifskym femeslem na jedné strané a pomoci fotoaparatu na strané
druhé. V souvislosti s naro¢nosti, financovanim, dostupnosti materialu, moznosti
manipulace spifedmétem a casem, ktery ¢lovék potiebuje k tomu, aby se stal
profesiondlem Vv dané oblasti, je fotografovani jednodus$si. Jak Lyotard tika,
~Priumyslovy ready-made vitézi na celé care.” (Lyotard, 2002 str. 58).

Maliti se tedy musi vyrovnavat s vyzvou jednoduseji proveditelné fotografie. To
je vede K novym inovativnim myslenkam a druhim tvorby. Témito kroky se vSak
avantgardy na jednu stranu vzdaluji vefejnosti, kterd ,se radéji venuje dobrie

I3

ovladatelnym fotoaparatim a listuje , cCistymi* ilustracemi (véetné filmovych
predstaveni). * ,, (Verejnost) nechape, pro¢ nékdo cely rok maluje bily ctverec, a nic tedy
nereprezentuje (pokud nejde o to, Ze existuje nereprezentovatelné).” (Lyotard, 2002 str.
58). Vzhledem k této spoleenské situaci se malifstvi musi vyrovnat s marnosti
malifského femesla a fesi tak zakladni otazku ,,Co je malifstvi®. Veskeré predpoklady
malifstvi jsou zkoumany a zpochybiniovany (jako napft. lokélni styl, linearni perspektiva,
umélecké podani tématu, rdmec, format, prekryti podkladu ptemalbou, celé plochy,
médium, prostfedky, misto vystavy atd.). Umélci ptichdzi na zplsob tvorby, ktera je
nezachytitelnd fotografii. Cilem fotografie je idedlni vysledek, dokonald prezentace
objektu. Umeélci zacinaji prezentovat néco, co neni prezentovatelné ,legitimni
konstrukci®. Oblast viditeIného najednou zahrnuje neviditelné. V dilech neni pouze
pohled okem, ale i duchem. Lyotard cituje Kanta, kdyz tikd, ze ,,avantgardni dila se
béznému vkusu jevi jako , obludna“, jako , beztvaré* objekty, jako projevy ryze
,,negativni “ (Lyotard, 2002 str. 63). Avantgardni umélec chce zejména zodpovédét
otazku, co je malifstvi, a ukazat, ze ve viditelném je neviditelné. ,,Ukol ,, kultivovat “
publikum je na rade az poté.“ (Lyotard, 2002 str. 64).

Nereprezentovatelné neni mozné vyjadfit zadnymi symboly a znaky: ,, Nelze

ukazat (prezentovat) zadny jeho priklad, Zadny pripad a dokonce ani symbol. Vesmir je



14

reprezentovatelny, také lidstvo, konec déjin, okamzik, prostor, dobro atd. jak rika Kant:
absolutno obecné. Nebot prezentovat znamena relativizovat, vsazovat do kontextit a
podminek prezentace, ktera muzZe byt pripadné vytvarnd. Nelze tedy prezentovat
absolutno. Ale je mozZno prezentovat, Ze existuje absolutno. To je , negativni
prezentace“. Kant ji také rika abstraktni.” Na zéklad¢ téchto mySlenek dle Lyotarda
vznikd od zacatku dvacatého stoleti proud abstraktniho malifstvi. ,, Tato dila se
dovoldvaji nejvyssi vzneSenosti, nikoliv krasy.“ (Lyotard, 2002 str. 64). ,.Surrealismu,
jakkoli je jiz v poslednim tazZeni, je treba alespon pripsat k dobru to, Ze trval na
pozadavku tématu a zabranil tim, aby nova americka generace (Rothko, Gottlieb,
Gorky, Pollock, Baziotes) podlehla svodu prazdné abstrakce, kterou se nechaly svést
evropské skoly konce prvniho desetileti 20. stoleti.* (Lyotard, 2001 str. 113). Opravdové
umeéni tedy dle Lyotarda hledd hodnoty v nééem, v ¢em je nemlze najit zadné jiné
odvétvi. Je dalezité davat prostor kreativité a svobodné vili a nenechat se unést pravidly

spole¢nosti a svazujicimi prosttedky technologii.

4. Zobrazovani nereprezentovatelného v dalSich
teoriich

Myslenky zobrazovani nereprezentovatelného vedly k abstraktni tvorbé mnoha
teoretikli 1 umélch. Otazka spravného umeéni se tedy od zobrazovani konkrétnich
predstav, at' jiz snovych, subjektivnich ¢i objektivnich, posunula k myslence

zobrazovani slovem a symbolem nepopsatelnych skutec¢nosti a jevi.

4. 1. Selma Smailagic a studie Julie Kristevy

V mnohych teoriich je abstraktni smysleni pfirovnavano k sémioticnu a uméni
zobrazujici konkrétni objekty k symboli¢nu. Tyto dvé roviny se napiiklad ve studii Julie
Kristevy vztahuji k samotnému vyvoji ¢lovéka. Selma Smailagic se vénovala Kristeve
v souvislosti s dilem Jacksona Pollocka, jednoho z nejvyznamnéjSich abstraktnich
expresionistl, o kterém budu mluvit pozdéji.

V roviné sémioti¢na hraji hlavni roli pudy. Neexistuje zde vnimani okolniho
svéta, druhé osoby ani sama sebe. Jinymi slovy, jak piSe Smailagic: ,.Je to obdobi pred
jazykem, obdobi predoidipovské, obdobi primého byti v nevedomém* (Smailagic, 2004).

Ob¢ obdobi, tedy sémiotické 1 symbolické, se mohou ovliviiovat a nckteré znaky
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jednoho obdobi se dokonce objevuji ve druhém a naopak. ,,Tak napriklad v Sémioticnu,
které je predjazykove, tj. predznakové, nachdazime prvotni projevy oznaceni Ci
komunikace (napr. komunikaci mezi tély matky a dz'téteg) a v ramci Symbolicna
nachdzime sémiotické prvky (i v dile Pollockové, nap¥. rytmus a energii'®). “ (Smailagic,
2004).

Hudba a malifstvi jsou Kristevou poklddany za sémiotické elementy
v Symboli¢nu. Theti¢no, coz je pro Kristevu ptechod ze sémiotického do symbolického
modu, nebrani pudiim, ale potlacuje je a reguluje. Tim padem se trochu projevuji i v
symboli¢nu. Vysledkem tohoto ptechodu je jazyk. .,V Symbolicnu je individuum silne
subjektivizovano, je subjektem jazyka a spolecnosti. V Symbolicnu, lze konstatovat,
dochazi k socializaci subjektu.* (Smailagic, 2004). Ve vztahu k analyze uméni Kristeva
tvrdi, Ze se Sémioti¢no projevuje barvou a formou a Symboli¢no narativni figuraci a
reprezentaci.

Nyni se dostavame k samotnému Jacksonu Pollockovi. Jackson Pollock je
zastupce abstraktniho expresionismu, kterému budou podrobnéji vénovany kapitoly ve
druhé ¢asti prace. Kristeva s nim vSak spojuje svou teorii o nereprezentovatelném uméni
a o vyjadreni sémiotickych prvkl v symbolickém svété.

Rytmus jako takovy, ktery je zaroven Pollockovou technikou i jeho naplni, je dle
Kristevy vlastnosti Sémioti¢na. Sémioti¢no je rytmikou, jak poukazuje i Pijoan ve svych
Déjinadch uméni: ,,Prostor se u Pollocka organizuje v nerozpletitelnou sit skvrn,
cdkancu a rozteklin, kterd je pozoruhodnd svou soudrinosti a svym rytmem. Tato
hlubinna organicnost, tato prisna distribuce hmoty v hutnost jsou s to absorbovat
prudkost gesta a kontroluji jeho zdanlivou anarchicnost. Tvari v tvdr takovymto
uméleckym triumfiim, které v sobé maji néco zazracného, zakousime pocit ohromeni
(Pijoan, 1984, 146). Pollock se pii malovani dostaval témét do transu. To lze dat do
spojitosti 1 s vyslednym efektem jeho abstraktniho obdobi, kde nelze mluvit o figuraci,
ktera predpoklada bdély stav malife. Pii spontannim aktu malovdni ma nevédomi
mnohem vétSi prostor k uplatnéni. Nevédomi je stav, kde podle Kristevy cirkuluji

neuchopitelné zdznamy prvotné zazitého a potlateného Sémioti¢na. Dle Smailagic jsou

% Kristeva se hodng zaobira socializaci ditéte a vnimanim ditéte v jednotlivych fazich vyvoje. Zarovei
urcité pocity, ¢i spiSe pudy, které se projevuji v sémiotické casti vyvoje, piirovnava k nékterym
uméleckym akttim (Smailagic, 2004).

19 y§imnéme si podobnosti s dionyskym Zivlem Friedricha Nietzscheho, kde podstata piirody se v tomto
zivlu projevuje rytmicky, pohybem, tancem a ténem a je opojenim, nepromyslenym a necilenym
jednanim (Nietzsche, 2008).
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obrazy tvotené rychle, pfedem nepromyslen¢ a podobaji se spontdnnimu vybuchu. To
v§e odpovida znaklim sémiotického obdobi.

Abstrakce tedy jak pro Lyotarda, tak pro Kristevu a Smailagic, znamena
v Sirokém slova smyslu projev piedjazykového obdobi, které je v nas uchovéno, ale

neni mozné ho vyjadtit slovem ¢i symbolem.

4. 2. Cisté uméni Clementa Greenberga

Nyni se dostavame Kk jiz zminénému Clementu Greenbergovi. Greenberg se
narodil v USA, ale pochazel z rodiny levicové orientovanych litevskych prist€éhovalct,
jejichz politickou orientaci pievzal. V Americe v prvni poloviné dvacatého stoleti kdyz
se spolecnost seznamovala s evropskou avantgardou a pomalu zacala vytvaret svou
vlastni, byly stézejni ndzory uméleckych kritiki v malych odbornych casopisech.
Greenberg diky svému puasobeni v Partisan Review ziskal svou prvni nabidku na
napsani teoretické eseje, kterd mu oteviela siii slavy. V roce 1939 vysla jeho znama
prace Avantgarda a Kyc¢. Zékladem je mySlenka rozdéleni kultury na nizkou a vysokou
(lidovou a elitaiskou). Avantgarda je pro né¢j pokusem o udrzeni vysokého uméni. Je
vsak silné ohrozena kycem. Po této slavné eseji dostal Greenberg nabidky na ptispivani
do casopist Horizon, The Nation aj.

Greenberg svou teorii o uméni stavi mimo jiné na myslenkach Kanta, stejné jako
Jean Francois Lyotard. V roce 1960 napsal esej jménem Modernisticka malba, kde sam
vysvétluje, pro¢ bere Kanta za prvniho modernistu, ze kterého cCerpa. ,,Ztotoznuji
modernismus s mohutnou, témér rozjitrenou sebekritickou tendenci, kterd zacina u
filosofa Kanta. Byl to on, kdo poprvé kritizoval samotné prostiedky kritiky, a proto
vnimam Kanta jako prvniho skutecného modernistu.*“ (Greenberg, 1998 str. 35). Jak sam
Greenberg ftikd, to, Ze prostfedkem modernistické tvorby je kritika a analyza dané
tvorby samotné, neznaci cil ji rozvratit. Naopak pochopenim ji chce jesté vice upevnit.

Greenberg je toho ndzoru, ze malifstvi se stava Cistym uménim, kdyz je
postaveno pouze na prostredcich, které mu jsou vlastni. ,,Kazdé z umeni muselo urcit
skrze své vlastni pusobeni a sva dila ucinky vylucné pro danou uméleckou disciplinu.
Timto se sice zuzila oblast jeho moznosti, ale soucasne umeni ziskalo vetsi jistotu na
svéem vlastnim poli.*“ (Greenberg, 1998 str. 36). Ocisténi se od jakychkoli naznaka
z jinych sfér a disciplin je pro Greenberga hlavni tkol uméni. ,,Modernismus pouziva

umeni k obrdceni pozornosti k umeni samotnému.* (Greenberg, 1998 str. 36).
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Malif'stvi ma své limity v nekterych prostiedcich jako napt. plochy povrch, tvar
podlozky, vlastnosti pigmentu. Greenberg si mysli, Ze stafi mistfi tyto limity pfiznavali
jen skryté a neradi, moderni umélci z nich naopak udélali pozitiva. Pravé plosnost je
jedinecna pouze v malifstvi, a proto byla modernisty podporovana. ,,Protoze plosnost
byla jedinou podminkou, 0 kterou se malba nedélila s Zadnym jinym uménim,
modernistickda malba se na nic nesoustredila tak jako prdavé na ni.”“ (Greenberg, 1998
str. 37). Modernistickd malba neopustila zobrazovani rozpoznatelnych piedméti,
opustila vSak prostor, ve kterém je mozné tyto piedméty ,,zabydlet”, vysvétluje
Greenberg. Trojrozmérnost je také divodem, pro¢ se malif'stvi stalo abstraktnim.
Jakykoli nacrt véci, ktera je umistitelnd v prostoru, totiz evokuje divakovi predstavu
trojrozmérnosti. ,,Napnut na pripevnéné platno jiz existuje jako obraz — i kdyz nikoliv
jako uspésny obraz.*“ (Fried, 1998 str. 51). Fried cituje Greenberga, kdyz piSe, Ze:
wHranice mezi uménim a ne-umeénim by méla byt hledana v trojrozmérnosti, tam, kde
zacalo socharstvi a kde byl také veskery material, ktery byl ne-uménim.” (Fried, 1998
str. 51)'2. | Zakladni pravidla ¢ konvence malby jsou soucasné limitujicimi podminkami,
které obraz musi splnit, aby byl vnimadn jako obraz. Modernismus objevil, zZe tyto limity
mohou byt nekonecné posunovainy dal a dal, az obraz prestane byt obrazem a zméni se
Vv libovolny predmeét. Dale vsak také modernismus objevil, Ze ¢im vice jsou tyto limity
posunuty, tim vyslovnéji musi byt zkoumadny a oznaceny.* (Greenberg, 1998 str. 39).

Greenberg si dava zalezet na tom, aby tyto popisované zmény ¢tenai nechapal
jako dalsi evolu¢ni krok uméni, ale jako postupny rozvoj historie. ,,Modernistické uméni
pokracuje v minulosti bez preruseni, at’ skonci kdekoliv, nikdy nebude nesrozumitelné
Z historického pohledu.” (Greenberg, 1998 str. 41). Um¢élec, ktery odpovidal jeho

standardiim dokonalosti, byl zejména Jackson Pollock, jehoz tvorbu podporoval.

1 Obvodovy tvar obrazu je limitujici podminkou a normou, kterd je spole¢na i divadelnimu uméni; barva
je norma a prostiedek shodny nejenom s divadlem, ale také se sochafstvim. Proto bylo dilezité zamétit se
na normy, které jsou vlastni pouze malifstvi.

12 Greenbergiiv nazor byl velice pfimo¢arym a shledal se s mnohym odporem. Jeho znAmym rivalem je
Michael Fried, ktery tvrdi, Ze postata maliistvi se miZe li§it v riznych ¢asovych obdobich. Tento nizor se
neslucuje s Greenbergem, ktery udava piesnou neménnou definici uméni obecné. Napsal velice dulezity
&lanek Uméni a objektivnost, kde kritizuje uméni z pohledu ,,éistoty* uméni. ,,Cim vice je zdiiraznén tvar
podkladu, jako je tomu v soucasném modernistickém malifstvi, tim prekérnéjsi situace nastavad.” (Fried,
1998 str. 48). Malba je na pokraji vyéerpani, protoze je zde koneény podet feseni jak zorganizovat povrch
obrazu. Fried tedy feSeni vidi v tom, Ze se vrati malba k trojrozmérnosti. ,,Redlny prostor je vnitrné
ucinnéjsi a specifictéjsi nez malba na plochém povrchu.“ (Fried, 1998 str. 49). Tvrdi tedy piesny opak nez
Greenberg.
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4. 3. Steinbergovo popreni prirody v konkrétnim pripadé
Roberta Rauschenberga

Steinberg byl rivalem Greenberga a svou teorii o uméni dovadi do jinych
dimenzi a pozadavki. Greenberg definuje modernismus na zéklad¢ protikladu ke starym
mistram. Staii mistii se dle n¢j snazi divdka zmast, vnuknout mu iluzi toho, ze mohou
vstoupit do obrazu. ,,Realistické, iluzionistické umeéni zatajilo médium malby a pouzity
materidl, a tak se samo umeni vyuzilo ke svému zatajeni, zatimco modernismus vyuzil
uméni ktomu, aby k uméni prilakal pozornost.”“ (Steinberg, 1998 str. 96). Steinberg si
vSak nemysli, Ze stafi mistfi by se snazili zakryt svou techniku, naopak, chtéli ji dat na
odiv. Steinberg tvrdi, ze kazdy v obrazu mize vidét néco jiného. Cituje sochafe Donalda
Judda, ktery o Rothkovych®® obrazech prohlasil, Ze mu pfipadaji p¥ili§ iluzionistické a
éterické. Z toho pro Steinberga vyplyva, Ze prace starych mistrii i prace modernistd
obsahuji jak plochost, tak iluzi.

Steinberg tika, Ze od dob starych mistrii aZ po abstraktni expresionismus umélci
sdileli stejné pojeti obrazu, tj. ,,jakozto média reprezentujiciho svet, nejaky typ zivotniho
prostoru, ktera se v obrazové roviné projevuje souladem s kolmym drzenim téla. Vrsek
obrazu koresponduje s mistem, kde drzime hlavu vzhiiru, zatimco spodni okraj tihne
tam, kam klademe nohy. (Steinberg, 1998 str. 101). Toto platilo i u Pollocka. ,,Pollock
Skutecne lil a kapal barvu na platna polozend na zemi, ale to bylo nezbytné. Jakmile
prvii barevné cakance zaschly, pripevnil platno na sténu, aby se s nim takrikajic szil
nebo, jak sam vikal: aby videl, kam ma namireno. Zil s obrazem nastaveném rovnobé&iné
se zdi jako se svétem konfrontujicim drZeni lidského téla.” (Steinberg, 1998 str. 102).
Stale tu je tedy pfitomna gravitace, jiz je podfizena nase existence v prirodé.

Pro Steinberga se zména udala az kolem roku 1950 a to v dile Roberta
Rauschenberga a Jeana Dubuffeta. Jejich obrazy sice mizeme zavésit, ale nejsou jiz
zavislé na ose ,hlava-pata®“. ,Fyzické umisteni obrazu prestalo hrat stezejni ulohu.*
(Steinberg, 1998 str. 102). Tento posun Steinberg vidi jako posun od vertikalniho thlu
roviny obrazu k horizontalnimu, jinymi slovy od ptirody ke kultuie. Sviij prvni slavny
obraz vytvofil Rauschenberg v roce 1949, kdyz abstraktni expresionismus byl na svém
vrcholu. Namaloval ho pfi hoding figuralni kresby, kdyZz se k modelu otocil zady.
»Nahore a dole jsou nenasilné smichany do prostoru, definovaného spise na zdklade

pozitiv versus negativ, ¢i napéti mezi zemi a télem. Obraz nelze Cist jako Sifru ani jako

13 Mark Rothko je jeden ze zastupcii abstraktniho expresionismu, viz. kapitola 7.
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system retézcii ¢i uhelnikii, a uvedend cisla se daji cist ve vSech smerech.” (Steinberg,
1998 str. 103). Zacal pouzivat rizné techniky, napiiklad misto podmalby pouzil
novinovy papir ,,aby se prvni tah Stétcem odehrdl na pozadi Sedé mapy slov*.
(Steinberg, 1998 str. 103). Rauschenberg byl pozvan na prezentaci svého dila na
vystaveé s tématem Priroda v umeéni. Byl pravdépodobné povazovan za moznou
alternativu k novému abstraktnimu malitstvi. ,,Rauschenbergiiv prispévek byl ctvercovy
drn travy prichyceny dratem a uloZeny v krabicce vhodné k zaramovani a povéseny na
zed. Umélec pak vystavu pravidelné navstevoval a dilo zaléval.“ (Steinberg, 1998
stranky 103-104). Mezi jeho dalsi slavna gesta patfilo naptiklad vygumovani kresby de
Kooninga a jeji vystaveni s nazvem Vymazana kresba od Willema de Kooninga™.
»Proti Rauschenbergové roviné obrazu miiZete zaveésit nebo promitnout jakykoli
vyjev, nespatrite viak zZadny zablesk svéta, ale jen cary potisteného materialu. A miuZete
na néj treba i poloZit néjaky predmeét, alespon pokud plose lezi na povrchu dila.*
(Steinberg, 1998 str. 105). Tim, aby zamezil pocitu, ze dilo je ve skutecné roving,
napiiklad zobrazil hodiny, kde 12 je nalevo. Steinberg za nejzdafilejsi dilo
reprezentujici svij smysl povazuje instalaci z roku 1955, kdy Rauschenberg vzal svou
vlastni postel, po polStafi a pfehozu rozmazal barvu a to celé optel kolmo o zed.
Rauschenberg tak objevil obrazovou plochu, ,.ktera se dokaze propiijcit jakémukoli

obsahu, ktery neevokuje prozity opticky vjem.* (Steinberg, 1998 str. 106).

5. Shrnuti

V piedchozich kapitolach jsme se seznamili s n¢kolika teoriemi pojednévajicimi
o podobé spravného uméni. VSichni autofi se snaZi najit cestu, kterou by se uméni mélo
ubirat, a hodnoty, jimiZ by se mélo fidit. Zaroven vSichni autofi vidi v uméni problém,
ktery by mél byt vyieSen.

Zaobirali jsme se autory, ktefi se neodkazuji na konkrétni umélecké sméry, jako
jsou Friedrich Nietzsche a Theodor Adorno. Treti kapitola byla vénovana Jeanu
Francois Lyotardovi, ktery svou obecnou teorii rozviji v konkrétnim autorovi, jak
uvidime pozdéji. Bude se jednat o abstraktniho expresionistu Barnetta Newmana, ktery
dle ng& dosahl vSech pozadavki, jez opravdové umeéni predpokladad. Ostatni, tzn.
Clement Greenberg a Leo Steinberg, ptirovnavaji své myslenky k uméleckému sméru ¢i

konkrétnim umélciim z abstraktniho expresionismu.

¥ Viz. ptiloha &. 2
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Pro Nietzscheho je dulezité, aby umélec nevyjadfoval své mysSlenky, nybrz
objektivni skutecnost. To ho odd¢€luje od vSech ostatnich teoretikii. Adorno oproti tomu
naopak prosazuje myslenku, ze uméni by mélo byt tvofeno individudlné a mélo by
vyjadfovat opravdové nitro umélce. ,,Malba je sebeobjevovani.“ Kazdy dobry umélec
maluje, co sam je.“ (Golding, 2003 str. 135). Toto vSak v dnes$ni spoleCnosti neni,
zejména dle Adorna, mozné. Spolec¢nost se pokousi myslenky ¢lovéka zkorumpovat a
ovlivnit. Toho se obava i Lyotard. Ten navic rozvadi své myslenky o ptichdzejicich
modernich technologiich, jako jsou fotoaparaty, které¢ davaji uméni zcela jinou dimenzi.
Jakykoli redlny vyjev je nyni béhem sekundy zobrazitelny fotoapardtem do nejvétSich
detaili a ptesnosti. Je tu zaroven i vyzva pro umélce, aby se tomu postavili a zacali
malovat to, co fotoaparat zachytit nedokdze. Timto ndpadem pfiiSla na svct abstrakce,
kterd dle Lyotarda, Kristevy a mnoha dalSich dokézala zachytit nereprezentovatelné,
tedy néco, co se neda vyjadfit symbolem, znakem ¢i pismem. S Lyotardovou myslenkou
vymanit vytvarné uméni od toho, co ma spolecného s fotografii, souvisi teorie Clementa
Greenberga. Ten h4jil pfedstavu, Ze vytvarné umeéni (a jakékoli uméni jiného typu) by
se mélo odpoutat od vseho, co ma spolecné s jinou uméleckou disciplinou. Tedy
naptiklad trojrozmérnost je spoletnd se sochafstvim a plochost je pfirozena pouze
vytvarnému umeéni. Plochost se tedy stdva hlavnim cilem vytvarnych umélcti. Posledni
zminény teoretik je Leo Steinberg, ktery ve spravném uméni vidi zejména popieni
zakladnich pfirodnich zdkoni. Vidi zde vyvoj tvorby od pfirody ke kultute. Tento posun
je u mnohych autorti pfesné opacny. Jak pozd€ji uvidime, néktefi abstraktni
expresionisté se snazi naopak vratit k plivodni pfirozenosti a k pudiim, které mél ¢lovek

pted tim, neZ byl zahlcen symbolickou spole¢nosti.

Abstraktni expresionismus a jeho projevy umélecké
dokonalosti

Nyni se dostdvdme k samotnému abstraktnimu expresionismu. Je to prvni
autonomni americky vytvarny smér a jeden z prvnich abstraktnich smérd vubec.
Abstraktni expresionismus ptinesl do vytvarného uméni obrovsky posun vyznamny pro
cely svét a podal zaklad pro dalsi generace avantgardy. Kde v té dobé ziskala Amerika
tak vysostné postaveni a kde zaostala Evropa a jeji umélecké centrum, Patiz?

Prvni ¢ast této kapitoly bude zamétena na politickou a ekonomickou situaci,

ktera vznik tohoto hnuti doprovazela. Druhd cast se bude vénovat jednotlivym
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umélctim. Pravé ti, jak uvidime, byli prostiedkem vzorG dokonalého uméleckého

projevu pro mnohé teoretiky a kritiky.

6. Spojené staty americké jako nové centrum
umeéleckého déni

Jak vypadala uméleckd scéna prvni poloviny dvacatého stoleti? Libivost
impresionismu a postimpresionismu, vladnoucich sméri devatenactého stoleti, zacala
byt novymi sméry odmitana. Harmonie byla potlaovana a zména byla zékladnim
heslem vznikajici avantgardy. Samotnou avantgardu pojmenoval Guillaume
Apollinaire, jeden z nejvyznamné&jSich autorti kubismu. Pod prvnimi avantgardnimi
sméry si mizeme piedstavit fauvismus, kubismus, futurismus a dalsi. V roce 1913 na
scénu vstoupil Marcel Duchamp se svymi ready mades® a popfel tak vse, co dosud
v uméleckém svété fungovalo. Objevila se i prvni abstraktni malba. Mezi zakladatele
evropského abstraktniho malifstvi patii Kazimir Malevi¢, ktery objevil abstrakci skrze
vnimani lidského téla. Véril v idedlni proporce a byl posedly mystickymi vlastnostmi
geometrie. Mezi jeho nejznaméjsi dila patii v ivodu zminény Cerny ctverec na bilém
malift. Kandinskij plnil ulohu $amana a véfil, Ze jeho uméni a v urcitych ptipadech i
uméni jiné, ma lééebné vlastnosti. U nas bychom mezi prvni abstraktni malite mohli
fadit FrantiSka Kupku. Témito jmény vSak evropska scéna konc¢i a déni se presouva do
Ameriky. Az do této chvile Amerika zila svym Zivotem, zcela nedotknuta evropskou
avantgardou.

Tomas Pospiszyl mluvi o Americe jako o velice specifickém staté: ,,Kombinace
kultur, stretavani ruznych tradic, rozvoj védy a techniky, absence staletého kulturniho
dedictvi, to vse vytvarelo unikatni podminky pro rozvoj lidské spolecnosti neobvyklého
typu, ktera musela velice tézko hledat spolecnou puidu, na niz by se mohli vsichni
clenové bez problémii sejit.* (Pospiszyl, 1998 stranky 14-15). Takova byla Amerika na
zacatku dvacatého stoleti, kdyz si uvédomila potfebu své vlastni umélecké prezentace.
Tento pocit byl podpofen aktualnim dénim v celém svété, zejména potom politickou a

ekonomickou situaci Vv Evropé. ,,T7icet ¢i cCtyricet let krize kapitalismu, dvé krvave

> Tzv. Ready mades piedstavovaly specifické umélecké vyjadiovani prostfednictvim b&znych piedmétd.
Za uméni Duchamp prohlasil primyslové vyrobeny artefakt a vystavil ho v galerii. Jeden z nejznamgjsich
vystavil v roce 1913 s nazvem Fontdna. Jednalo se o pisoar piisroubovany ke zdi.

18 Viz. ptiloha &. 1



22

svétové valky, totalitni rezimy a vyhlazovani evropskych Zidii pod poklickou valecného
bésneni, to vse dokonale znicilo hodnoty burzoazniho svéta. Posledni nadéje (stale jeste
velice moderni), totiz vymenit tyto hodnoty pokusem o prosazeni socialisticke revoluce,
padla v krvavé stalinské parodii. ,,Socialisticky realismus ', vauceny uméni a literature,
., reprezentoval “ obcanskou spolecnost, ktera ve skutecnosti viibec neexistovala.*
(Lyotard, 2002 str. 52). S tim nechtéla americkd umélecka obec mit nic spole¢ného.
Avsak ani nekteti evropsti umélci se necitili v Evropé dostate¢né uspokojiveé. Umeéleckeé
centrum se tak zacalo pfesouvat na americky kontinent. Ten byl najednou idealnim
mistem pro Cerpani inspirace a zkusenosti. Nové zalozené muzeum moderniho uméni
hostovalo vystavy jako ,,Kubismus a abstraktni uméni* v roce 193617, ,,Fantastické
uméni, dadaismus a surrealismus®, coz byla vystava Picassa aj. Dalsi muzeum, Museum
of Non-Objective Painting (Pozd&jsi Solomon R. Guggenheim Museum) se
pysnilo dilezitou sbirkou Kandinského obrazu. Jednim z téch, kdo piijeli z Evropy do
Ameriky kvili politické situaci, byl i Hans Hofmann, vyznamny odbornik na evropskou
avantgardu. Ten se na evropské scéné blizce setkal naptiklad s Picassem, Matissem
nebo Braquem. Pfijel s velkymi znalostmi a zkusenostmi kubismu a fauvismu, které byl
schopen prednést zatim nechapajicimu americkému publiku.

Pro Ameriku byla tehdejsi situace piilezitosti a vidinou moznosti pievzit Spicku
a vedeni nad uménim, kdyz Evropa v té chvili neméla dostatek sil. Situace v Evropé tak
dodavala Ameri¢anim i odvahu K tomu, aby evropsky vliv zcela vymanili ze své
tvorby a délali néco, co je vlastni jejich narodu. Nebylo tedy nahodou, ze Clement
umeéni amerického typu.

Vroce 1929 bylo vNew Yorku zaloZzeno Muzeum moderniho uméni pod
rukama znamého kuratora Alfreda Barra. Dalsi vystavni prostory pro prezentaci
moderny a avantgardniho uméni byly oteviené milionaikou Peggy Guggenheim v roce
1942. Galerie Peggy Guggenheim, jak Pospiszyl poznamenava, byla nazyvana Uménim
tohoto stoleti a kromé surrealistli a jinych evropskych avantgardnich umélct zde méli
své prvni samostatné vystavy i budouci slavni umélci, ze kterych se pozdéji staly ikony
americké avantgardy. Byli to napt. Mark Rothko, Robert Motherwell, Clyfford Still,

Jackson Pollock (ktery zde jeden Cas pracoval) a dalsi.

17\/ tom samém roce byla zalozena Americké asociace abstraktnich umélci.
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6. 1. Prvni autonomni smér USA: Abstraktni expresionismus

wAvantgarda veéri, Ze historie je kreativni, vidy zahrnujici originalitu a novost
. .. . . Ve 18
sebe sama. A kde je originalita a novost, tam je nadéje.*

Clement Greenberg

Ve Cctyficatych letech bylo vSe pfipraveno na vznik nového amerického
umeéleckého stylu. ,,Jejich umeni bylo naprosto v americkém duchu — monumentalni ve
svem rozsahu, romantické v nalade a vyjadrujici divokou individualni svobodu.* (Wolf,
2014). Jak tika Jean Francois Lyotard, je zfejmé, ze avantgarda patfi k tém, kteti
»otrasaji zakladnimi momenty, jez byly povazovany za , elementdarni® ¢i ,,piivodni*
momenty malirského umeéni.” (Lyotard, 2001 str. 142). Jak se stalo, Zze vedouci pozici
Ameriky opravdu uvéfil a akceptoval ji cely svét? Zaslouzil se o to predevsim vliv
Clementa Greenberga, ktery ,,jako prvni rozpoznal kvality uméni pozdejsich znamych
predstavitelu abstraktniho expresionismu, neunavné referoval o jejich dile a vytvoril
kriticky styl, ktery svou preciznosti a ,,védeckosti* ovliviiuje uméleckou publicistiku i
metodologii déjin modernistického umeéni dodnes.” (Pospiszyl, 1998 str. 18). Slovy
Pospiszyla: Amerika vzdy trpéla jistou zakomplexovanosti viéi Evropé, vzdy bylo na
americké uméni pohlizeno jako na zav€s umeéni evropského. Greenberg z amerického
uméni ucinil pravy opak a to tak, Ze tomu uvéfila 1 Evropa. Po druhé svétové valce tak
bylo vytvarné uméni rozdéleno na dva tabory — na obdivovatele Greenberga a na jeho
odpﬁrcelg.

Zacatek tvorby téch, ktefi pozdé€ji tvorili dila v duchu abstraktniho
expresionismu, nemél vétSinou S budoucim stylem nic spole€ného. VSichni byli
vystaveni situaci svétové valky a vétSina znich byla zprvu ovlivnéna socidlnim

realismem a naboZenstvim. Ackoli tyto styly pozdéji umélci nechali jit svou cestou a

sami se vydali jinam, mnohé se diky nim naudili. Zistala jim zejména spojitost umeéni

18 (Greenberg, 1986 str. 15).

19 Abstraktni expresionismus viak nebyl jedingm vytvarnym smérem, ktery vznikl po druhé svétové valce
v Americe. Je mozné sledovat i sméry podobajici se pop artu, vzniklému v Britanii. Skola Black
Mountain se vyznacovala tim, Ze zalozila novou tradici amerického uméni, ktera byla odlisna od
Greenbergovské. Byl zde probiran dadaismus a Antonin Artaud, ktery ovlivnil vznik happeningt, akéniho
uméni a pop-artu. Zde hraly roli jména jako John Cage, Robert Rauschenberg, Merce Cunningham, Alan
Kaprow ad. Tato Skola viceméné ustanovila moderni uméni jako pfedmét studia na univerzité (Pospiszyl,
1998 str. 25).
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zalozeného na vlastnich zkugenostech. Cas, ktery stravili nad malovanim nasténnych
obrazi, jim dodal odvahu k vytvéfeni abstrakei stejné monumentalniho rozsahu.

Na scénu vstoupilo nékolik umélct, kteti, ackoli pattili k jedné skuping, se lisili
svou tvorbou i nazory. V roce 1947 piiSel Jackson Pollock se svou technikou drippingu,
de Kooning piedstavil svou tvorbu v Charles Egan Gallery hned o rok pozdéji.
Nezavratné po nich Barnett Newman ukézal publiku sviij dech berouci ,,zip styl* v dile
Onement |. Po tom, co 18 malifu tvoficich v tomto zcela ne¢ekaném a novém duchu
odmitlo vlednu 1951 vystavu soucasného umeéni v Metropolitnim muzeu, byli
pfemluveni ktomu, aby se wvyfotili pro Life Magazine. Vznikla tak jedna
Z nejslavngjsich fotografii t¢ doby®’. Byli ozna&eni jako ,,The Irascibles* (vymykajici
se, boufici se). Vtomto momenté muzeme vidét hlavni, a jedno z mala spojujicich
stanovisek tak odlisnych osobnosti. Je jim Skupinova identita a stejny Gcel. Rosenberg,
dalsi z vlivnych uméleckych kritikl, tuto udalost vyjadtil velmi trefné. Rekl, Ze vznika
néco jiného a zcela nového. Nemize to vSak byt povazovano za myslenkovy smér ¢i

Skolu, jedna se o tvorbu jednotlivct, ktetfi nevédomky tvofi sehrané nové myslenky.

6.1.1 Cim byl abstraktni expresionismus ovlivnén?

Surrealismus je jeden z hlavnich proudut, ktery abstraktni expresionisty ovlivnil.
Autofi se inspirovali zejména myslenkou nevédomi a primitivismu. Mimo Freuda je
oslovily i myslenky Carla Junga a jeho archetypické symboly — pivodni vzory, které se
opét stavaji motivy tvorby.

Dale zde svou vyznamnou roli hraje existencialismus. Bylo by téméf nemozné
dokazat ignorovat aktudlni déni ve svété, a proto se tento myslenkovy smér dostal i do
mysli americkych umélcii. Byl jim ovlivnén 1 Harold Rosenberg, autor slavného ¢lanku
The American Action Painters, publikovaného roku 1952 v ART News Magazine, o
kterém bude fe¢ v dalSich odstavcich.

André Breton nazval svij styl tvorby ,,pure psychic automatism®. Byl spojeny
S automatickou tvorbou nezatiZenou myslenkami. I tento zpiisob tvorby byl inspiraci.
Nicmén¢ vSichni ameri¢ti umélci si zakladali na tom, ze tvorbu a metodu maji pod
kontrolou. Pollock naptiklad odmital nazvat obsah svych obrazl jako chaos. Tzv.
,»dripps* (cakance) oznacoval za sebe-expresivni a vypovidajici o povaze tvtrce, ne za

nahodilé a bezmyslenkovité kumulace barvy.

2 Viz. ptiloha &. 3
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7. Abstraktni expresionismus, jeho podoby a zastupci

v . ’ Vi o , v o r o2l
~Kazda generace americkych umeélcu obraci naruby stav umeéni, se kterym se setkava.*

Leo Steinberg

Nyni se dostdvame k jednotlivym zastupciim abstraktniho expresionismu, ktefi
svou tvorbou doslova ohromili cely svét. Obraz No. 5 od Jacksona Pollocka® je
v aukcich nejdraze prodany obraz na svété. Nynéjsi majitel za n¢j dal v prepoctu tii
miliardy korun. Zajimavé je, ze druhou pficku zaujima dalsi abstraktni expresionista,
Willem de Kooning se svym obrazem Woman I11%,

K samotnym uméleckym dilim neoddélitelné patii 1 jejich kritika. Mezi predni
kritiky patii jiz zminény Greenberg, Rosenberg, Steinberg, Fried, Hess a dal$i. Dila
jednotlivych zastupcii abstraktniho expresionismu byla natolik rozliSna a natolik se
stietavala 1 v samotnych filosofiich tvoreni, Ze u kritik tomu nemohlo byt jinak. Dtlezité
je si uvédomit, ze umélecka kritika méla diive zcela jiné postaveni nez dnes. Uspéch
umélci zavisel viceméné pouze na nazoru uméleckého kritika a na tom, zda ho
prosazoval ¢i nikoli. Dnes, jak piSe Pospiszyl, ,,Umélci jsou méné odkdzani na své
vkladace, sami vstupuji do dialogu s divakem, at' uz prostrednictvim svych textii Ci
rozhovori, ale také pomoci vlastnich uméleckych del.* (Pospiszyl, 1998 str. 29). To
délal naptiklad Barnett Newman, ktery se zabyval i psanim teoretickych praci. Ostatni
umélci v§ak jen minimalné.

ree
1

V Americe fungovalo tzv. ,,oficidlni potvrzeni uméleckych osobnosti“ a S tim
byl spojeny zajem vefejnosti a galerii. Publicita zavisela zejména na masové Sifenych
sd€lovacich prostiedcich, hlavné na tisku. Jediny ¢lanek v ¢asopisu Time o Jacksonu
Pollockovi z roku 1950 byl nasledkem obrovské popularity a jeho okamzitého pfijeti
mezi uméleckou Spicku. Odborné umeélecké Casopisy o ném tvrdily to nejlepsi jiz

dlouho, avsak bez odezvy vefejnosti®*,

2! (Steinberg, 1998 str. 93)

22 Viz. ptiloha &. 4

2 Viz. ptiloha &. 5

24 Jak Pospiszyl poukazuje, stejnou cestou slavu ziskala fotografie Salvatora Daliho na obélce stejného
Casopisu o ne€kolik let diive. Kdyby se na prvni stranku dostal kdokoli jiny, byla by slava na jeho misté.



26

Cil abstraktniho expresionismu

Abstraktni expresionisté poprvé hromadné vyjadiili svlij nazor na tvorbu
v ¢asopise New York Times v ¢ervnu 1939: ,,Pro nds je umeni dobrodruznou cestou do
neznamych sveéti predstavivosti, kterd je zbavena pozlatka a silné oponuje vSeobecnému
povédomi.* (Glenn, 2013). Jednim z jejich cilti tvorby bylo popteni dosud existujicich
pravidel vytvarného uméni. Tuto mySlenku mizeme nalézt v mnoha konkrétnich
piikladech. Naptiklad v nazoru na skici: prace se skicami je nékterymi autory absolutné
odmitana, jelikoz dle nich nema smysl tvofit néco, co jiz jednou utvoiime. Malovani je
akce. Skica je jedna akce a dalsi dilo je druhd akce. Ta druha nemutize byt lepsi nez
prvni. Ma néco, co ta prvni ne a naopak.25 Dal$im porusenim tradi¢nich zvykl uméni je
tvorba na vodorovné polozeny podklad oproti klasickému platnu na sténé ¢i stojanu,
porusovani klasickych kompozic atd.

Abstraktni expresionisté svym diliim dévali vlastni zivot, nechévali je prosadit se
a vyvijet tak, jak dila sama chtéla. Véfili, ze obrazy samy ukézi divakovi, co je jejich
zamérem. Willem De Kooning se nezdrahal dila nicit, protoze v¢fil, Ze dila sama si o to
fekla. Jak Clifford Still prohlasil: "You can turn the lights out. The paintings will carry
their own fire.".

Malba abstraktnich expresionisti je dle Rosenberga spjata s biografii umélce,
ktery ji tvofil. Dilo je moment v Zivoté autora. Konkrétni moment, kdy autor tvofi,
»aktualni chvile stravend pokryvanim platna nebo jiného podkladu néjakym dramatem
zndzornovanym symbolickym jazykem." (Rosenberg, 1952). Je siln¢ individualni, coz by
ocenil Theodor Adorno i Lyotard. Spasa dle abstraktnich expresionistt musi vychazet z
nitra kazdého umélce a to at’ se jedna o osobni spasu, ¢i o obrozeni uméni obecné. To je
odliSuje od Evropantl, ktefi piivod myslenek casto vidéli v déni spolecnosti, ne sami
V sob¢.

Zastupct abstraktniho expresionismu je mnoho, mizeme jmenovat napiiklad
Jacksona Pollocka, Willema de Kooninga, Franze Klinea, Roberta Motherwella,
Barnetta Newmana, Marka Rothka, Clofforda Stilla a dalsi. V ramci jednoho sméru

vzniklo n€kolik skupin, které se svou tvorbou a ndzory zacaly diametralné lisit. Autofi

% Ale napf. Rosenberg tvrdi, 7e kazdy si mize tvofit, jak chce a skica mize mit specifickou funkci
"bojisté" myslenek, které se poté utfibené prevedou na platno. Nazory umélcti i teoretikd na tyto
specifické atributy se vyrazné lisily.

% Muzete zhasnout svétla. Malba bude svitit svou viastni zaii. * (Wolf, 2014).
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nesdileli stejny pohled na vytvarnou tvorbu a chtéli se v ramci sméru oddélit. Color
field painting a action painting (n¢kdy oznacované jako gestural painting), to jsou dvé
odnoze abstraktniho expresionismu, o kterych budou nasledujici odstavce. V ramci
akéniho malifstvi je je$té mozné sledovat odliSnost absolutni abstrakce a spojeni

abstrakce a figurdlni malby.

7. 1. Action Painting

Harold Rosenberg je povazovan za zakladatele tohoto nazvu. Diky jeho slovim
ve slavné eseji zroku 1952 snazvem The American Action Painters, byli nékteti
z umg¢lct jako de Willem Kooning ¢i Franz Kline vyzdvizeni do hrdinskych uméleckych
nebes. Lidé je vidéli jako obraz existencialistii zapasicich s vyjadfenim svych vlastnich
pociti. Po vydani tohoto textu se autofi chopili své ulohy a jejich platno se stalo,
Rosenbergovymi slovy, arénou, ve které se odehraval déj tvorby. To, co bylo na platn¢,
nebyl obraz, ale udalost. Vyraz ak¢éni malba se rychle a s oblibou ujal, a proto miizeme
o nekterych zastupcich abstraktniho expresionismu (i nasledujicich hnutich) slyset i jako
0 ,,action painters‘ — ak¢nich malitich.

Rosenberg je povazovan za jednoho z nejostiejSich a zaroven podporujicich
kritikii abstraktniho expresionismu. Nejdiive pfispival do okrajovych uméleckych
Casopisu jako The Partisan Review, ostatné tak, jako vétSina dalSich teoretikti. Pozdé&ji
dirazem a energii a jeho clanky se staly jest€ populdrnéjsi, neZz ¢lanky jeho rivala
Clementa Greenberga, jehoz styl byl spi§ formalni. ,,Véril, Ze akcni maliri pracovali
viceméné bez ohledu na standardy krasy: jejich cil bylo autentické vyjadreni
individuality a lidskosti.“ (Wolf, 2014). Vid¢l abstraktni expresionismus jako hlavni
rozkol v historii moderniho uméni. Novi americti umélci misto toho, aby chtéli
produkovat perfektni obrazy, dali veSkerou svou energii do okamzit¢tho momentu
tvotfeni. To, co bylo na platn€ zachyceno, byla pouhd vzpominka, pouha nahravka toho
momentu.

Rosenberg byl vsak i tercem kritiky pro svou ,,pohadku o akénich malifich*.
Leo Steinberg kritizuje Rosenberga a jeho c¢lanek, konkrétné myslenku, kde nazval
platno arénou a udalosti. Steinberg tika, Ze ,,je treba si uvédomit, Ze to, co prohlasoval,
rozhodné nikdy nebyla pravda.*“ (Steinberg, 1998 str. 91). Je zcela zfejmé 1 na zaklad¢

rozhovord se samotnymi umélci, Ze napfiklad Kline a de Kooning tvofili planované,
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opravovali a ptredélavali. Avsak Steinberg trefné upozornil na pravdivou skute¢nost.
Ameri¢ané potiebovali vnést do své povahy néco jiného nez nekonecnou peclivost a
vykonstruovanost, kterou se vyznaCovalo americké uméni. A tedy i pfes to, ze
Rosenbergiiv ¢lanek nedaval smysl, piinesl dokonce vice nez smysl. ,,Podarilo se mu

vyzbrojit generaci umélcii slovni zasobou seberespektovani.© (Steinberg, 1998 str. 92).

7. 1. 1. ,,Dripping“ Jacksona Pollocka®’

Jackson Pollock zacal studovat malbu v roce 1929 na Art Students' League
vV New Yorku. Jeho uditelem byl malit Thomas Hart Benton®. V pocatcich své tvorby
byl ovlivnén urcitymi prvky surrealismu a uménim, které ptichazelo z Mexika (napf.
umélci Orozco, Rivera, Siqueiros). V nékterych jeho dilech je ziejmy namét uméni
indianskych kmenti a technik?®. V surrealismu naSel vzor pro praci s nevédomim
prostiednictvim psychoanalyzy. Dale to byl kubismus, ktery Pollocka zaujal svym
pojetim prostoru. V jeho dile miizeme spatfit i zndmky impresionistického stylu.

Jak se Jackson Pollock dostal ke své slavé? Stat se znamym a jest¢ k tomu
uznavanym umélcem nebylo a neni jednoduché. V dobé abstraktniho expresionismu
umélecké pole ovladali spiSe nez umélci umélecti kritici. Dle jejich slov a nézorh se
fidili majitelé galerii, obyCejni lidé i samotni umélci. Pollock mél Stésti, jelikoz
Greenberg se stal jeho fanouskem. Depresemi a alkoholem ovladany Pollock mél stésti i
podruhé, kdyZ potkal Peggy Guggenheim, galeristku, kterda mu v roce 1943 uspotadala
prvni vystavu. Dne 8. srpna 1949 v Casopise ,,Life* vySel znamy ¢lanek o Jacksonu
Pollockovi s nazvem: ,,Is he the greatest living painter in the United States?**. N&kteii
samoziejmé zpochybiiovali jeho techniku stfikdni a vylévani barev na platno a
nepovazovali to za umélecky akt. AvSak 1 negativni kritika znamena dostani se do
povédomi Siroké vetejnosti a jakakoli zminka v prestiznich casopisech pro Pollocka
znamenala pfipoutani pozornosti, coZ potieboval.

Pollock byl sttedem pozornosti, byl teréem novinaiti i americké smetanky, ktera
si zakladala na vlastnictvi téch nejlepSich d¢l, kterd byla k dostani. Pollock prohlésil:

»INebojim se delat zmeny, znicit urcity obraz atd., protoze malba ma sviij vlastni Zivot.

2728.1.1912 - 11. 8. 1956

% 0O tomto americkém malifi se fikd, Ze piipravil piidu pro abstraktni expresionismus a s nim spojené
avantgardni sméry.

2 Viz. ptiloha &. 6

0 Je nejlepsi Zijici maliF ve Spojenych statech? “
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Snazim se ji nechat, at se sama prosadi. Vysledkem je zmatek, jenom kdyz s ni ztracim
kontakt. Jinak je mezi nami cista harmonie, snadné vzdjemné porozumeni a malba
dopadad dobre.” (Golding, 2003 str. 122). Stim se pojil fakt, Zze Pollock nerad
podepisoval sva dila: ,,Nenavidel podepisovani — na podepisovani je néco tak
konecného... “(Smailagic, 2004), cituje Lechte Pollockovu manzelku Lee Krasner.
Pismo, slovo, jazyk a symboly patii do symbolického tadu, ktery nebyl Pollockovi
blizky. Kromé toho, podpis je ¢in, ktery muze dilo uzaviit vic¢i autorovi anebo se muize
jevit jako gesto celkového interpretaéniho zavéru nebo, Pollockovymi slovy, jako konec
moznostem obraz rozvijet. Pollockovy obrazy byly nékdy velké jako lidské télo. Vzival
se tedy doslova do obrazt, ,,poméroval se fyzicky s povrchem obrazu a identifikoval se
s nim* (Golding, 2003 str. 125).

Od ctyticatych let se vénoval pouze abstraktni tvorbé a vznikla tak i jeho typicka
technika dripp and splash, kapani a cakani. Autentické pro Pollocka, stejné jako pro
ostatni umelce akéniho malifstvi, bylo vylévani barev ptimo z plechovky na platno,
stiikani barev pfes nejriznéjSi pomucky, cédkani pomoci Stétcti a déale piidavani
nejriznéjSich materidl jako je sklo ¢i pisek aj. do barev a celého obrazu. Pro ptipadné
roztirani barvy na platnech vétSinou nepouzival tradi¢ni §tétce, ale nejriznéjsi klacky,
lopatky a noZe.

Kromé¢ techniky ,,drippingu® se u Pollocka objevil dal$i charakteristicky znak
tvoteni se jménem ,,all over. V piekladu bychom mohli fici ,,v§ude* nebo ,,ptes cely
prostor — tedy podklad ¢i platno. Vyznam tohoto stylu je opravdu zejména v tom, ze
cela plocha pro tvorbu je pokryta barvami ¢i jingmi médii. Tim dochazi mimo jiné k
poruseni klasické kompozice obrazu.

Malba pro Pollocka neméla zadny vztah k formatu a podkladu, na ktery byla

&, Velice

tvofena. Naopak, obcas bylo platno po dokonceni dila uzplisobeno malb
zajimavé je, ze ackoli mnoho tahii vede z platna, vzdy muzeme najit tah, ktery dany
pohyb navraci zpét na misto déni. Jak sam Pollock ftika, kazdy tah byl vnitiné a
nevédomé hluboce promysleny a cileny™.

Jako jeden z mala umé¢lci se Jackson Pollock t&sil slave jesté v dobé svého, ac
kratkého, zivota. Jeho zivot, jako Zivot mnohych umélct dvacéatého stoleti, byl

poznamenan utrpenim v souvislosti se svétovymi valkami a se studenou valkou.

31 To bylo velice Castym jevem. Umélci tvofili velka platna, ze kterych potom vyfizli nejpovedend;jsi
kousek, ktery teprve vystavili.
%2 Ukazky z jeho nejvyznamngjich praci viz. p¥iloha &. 7
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K malbé se dostal na zdklad¢ doporuceni svého doktora, u kterého se 1é€il z depresi a
alkoholismu. Ten se stal nakonec jeho celozivotnim problémem a divodem smrti.

Pollock zemftel zcela nahle a necekané, kdyz opily fidil své auto’>.

7. 1. 2. Spojeni figury a abstrakce Willema de Kooninga®*

"l never was interested in how to make a good painting...But to see how far one can
n35

go
Willem de Kooning

Nizozemsky malit Willem de Kooning studoval na rotterdamské Academie voor
Beeldende Kunsten en Technische Wetenschappen. V roce 1926 odjel do Spojenych
statti, kde si postupné vydélal na to, aby si zalozil vlastni ateliér. Zprvu se piili$
neprojevoval a nepodilel na umélecké scéné. Ve 40. letech 20. stoleti se zacal schazet s
ostatnimi mladymi americkymi umélci v New Yorku a stal tak u zrodu nového
uméleckého smeéru, abstraktniho expresionismu. Blizce spolupracoval s Franzem
Klinem, méné blizko mél k Pollockovi, a¢ se znali a Kooning ho obdivoval a véfil, ze
ma schopnost rozumét uméni vice nez kdokoli jiny. Jednou Kooning pronesl:
»Nekolikrat mi Fekl (Pollock): ,, Ty vis vic, ale ja citim vic* (Falconer, 2014).

V roce 1948 se uskutecnila jeho prvni samostatna vystava v Galerii Egan v New
Yorku. De Kooning dynamicky objevoval hloubku a napéti emoci na platné a jeho
charakteristickym rysem bylo spojeni abstrakce a figury. ,,De Kooningiiv styl se ménil
mnohokrat béhem jeho kariéry. Z jeho ranych portréti pres figurdalni obrazy ve
stylu Picassa az k jeho abstraktnim krajinam.© (Glen, 2008). Malba u de Kooninga
predstavovala silné vrstvy barvy energicky rozettené po platné€, postupné ve vyvazenosti
figurace 1 abstrakce. V sedmdesatych letech se de Kooning obratil k figurativnimu

socharstvi.

7. 1. 2. 1. Figura v abstrakci?

O Willemu de Kooningovi se ftika, ze spolu s Jacksonem Pollockem byl
nejvyznamnéjsi z abstraktnich expresionistd. Ackoli je zastupcem a vyznamnym

tvircem abstraktni malby, vénoval se i malbé klasického pojeti — portréti, figuralni

3V roce 2000 byl rezisérem Edem Harrisonem natoGen velkolepy film ,,Pollock® (Harris, 2000), v némz
sam rezisér ztvarnil hlavni roli, za niz byl nominovan na Oscara. Roli Pollockovy manzelky si zahrala
Marcia Gay Harden® a ziskala za ni Oscara. (Vesel4, 2012).

%424.4.1904- 19. 3. 1997

35| Nikdy mé nezajimalo jak utvorit dobry obraz...ale vidét, kam az clovék miize zajit (Falconer, 2014).
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kresbé, krajing, v pozd&jsim véku i sochaistvi*®. ,,Stal se mistrem v propojent figury a
pozadi a to rozclefiovanim, prestavovanim a prekroucenim figury v pribehu tvorby.
(Falconer, 2014). Je znam tim, Ze sva platna neustale piepracovaval a pfemalovaval a
néktera nechal zamérn¢ nedokoncena. ,,Nemaluji s ndapadem v hlavé. Vidim néco, co mé
zaujme. A to se stane mym obsahem, voditkem.”, ¥ika o sobé De Kooning (Falconer,
2014).

Stal se ter¢em pozitivni kritiky Harolda Rosenberga, ktery ho vidél jako
predniho umélce ak¢éni malby. To bylo pro jeho tspéch velice dulezité.

Poprvé sviij pozd&ji typicky styl ukézal aZ na zalatku &tyficatych let®’, kdy
vytvofil obraz, na kterém byl motiv figury rozptylen po platné, a vSe bylo sjednoceno
V jednom barevném tonu. Presné takovyto motiv - postava, pozadi a prace s témito
dvéma tématy, je de Kooningovi vlastni az do konce tvorby.

Nejslavngjsi je Willem de Kooning pravdépodobné diky svému malovani Zen.
Pribézné na tomto tématu pracoval tficet let. Poprvé se namét zeny objevil na vystaveé
roku 1953, obraz snazvem Woman I*®. Dalsi vystava probshla vroce 1958 a de
Kooning se diky ni stal malifem cislo jedna ve svém stylu. Figura vSak pro mnohé
kritiky, vCetné Greenberga, znamenala krok zpatky. S tim de Kooning nesouhlasil,
tvrdil, Zze vSe je o svobodé toho, co malii maluje.

De Kooningovy obrazy byly nevyhnutelné kontroverzni kvili nasilnému
prekrucovani figur. ,,Jeden z kupcii umeni poznamenal, ze jeho platna méla v sobé diry
od toho, jak nasilné a hrubé pouzival Stétec.“ (Falconer, 2014). Kooning je tvofil
s obrovskym zaujetim k dilu a s hlubokym prozitkem. Postavy Zen na obrazech byly
inspirovany popularnimi ¢asopisy. U Woman | dokonce vystfihnul rty z fotografie a
nalepil je ptimo na platno. Jeho tvorba se mnohym vibec nezamlouva pravé kvuli
spojeni zenského téla a abstrakce. Napt. Emily Genauer v casopise Newsday V roce
1969 napsala, ze ,,Zeny stahuje z kiize, kouse, natahuje je na skripec, pomalovava a
ctvrtl.* (Falconer, 2014). N¢kteti stale tvrdi, ze s zenskou tématikou zachdzel nevhodné.

V malbé Zen vSak nikdy nepfestal, ale béhem zivota byl ovlivnén mnohymi
dalsimi tématy. V pozdnich padesatych letech se zaméfil na krajinu a venkov™®. Kolem

roku 1970 byl inspirovan Henry Moorem a vnofil se do sochafského femesla, pouzival

% Jak na zékladé zminénych teorii mizeme usoudit, n&ktefi kritici se zobrazovanim figury v abstrakci
rozhodné nesouhlasili. Bylo to totiz zobrazeni realného pfedmétu, cemuz se abstrakce snazila vyhnout.

%" Viz. ptiloha &. 8

%8 Viz. ptiloha &. 9

% Viz. ptiloha &. 10
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hrubou hrudkovitou hlinu a nanasel ji na bronzové formy. Jedna z jeho nejznaméjsich
soch je Clam Digger z roku 1972%°. Ke konci své tvorby tvofil obrovské abstrakini
obrazy plné zaiivych barev. Vyznacovaly se jednodussimi a pevnéjSimi tvary, nez byly
jeho prvotiny. Vedou se debaty, zda jeho pozdni dilo bylo jiné kvuli Alzheimerové
chorobé, kterou trp€l. Mnozi vSak nesouhlasi a ftikaji, ze ,,zrovna u abstraktniho

expresionismu je kreativita odvijena spise z intuice, nez z intelektu.« (Falconer, 2014).

7.1. 3. Srovnani

Navzdory obrovskému talentu de Kooning neovlivnil budouci umélce natolik
jako Jackson Pollock. Jeho cilem bylo propojit kubismus, expresionismus a
surrealismus a ud¢lal to s ohromujici silou ukazujici jeho kvality. Umélci, ktefi pfisli do
popiedi po de Kooningovi a Pollockovi, se k Willemovi ale vyjadiuji spiSe negativné.
Znamenal pro né& ztélesnéni heroismu, ve ktery nevéfili*'. Samoziejmé jsou i autofi,
ktefi se jim nechali ovlivnit, jako napt. Cecily Brown tvofici v devadesatych letech. Ta
by bez odkazu ke Kooningovi byla nemyslitelna.

Ackoli jsou Pollock i de Kooning oba povazovani za zastupce action painting,
rozdily v jejich tvorbé jsou na prvni pohled ziejmé. Pollock nésledoval pozadavek
Greenberga a tvofil dila cisté pfisluSici k vytvarnému uméni. Byl zavisly na
Greenbergové kritice a chtél byt viditelny a uznavany. De Kooning naopak nevéhal
propojit figuru, jakoZto symbolicky prvek a abstrakci. To vyvolavalo nevole, které

ptijimal s lehkou hlavou. Nazor na tvorbu je dle n&j absolutni svoboda a zadné piedpisy.

7. 1. 4. Kritika ak€éni malby o€ima Clementa Greenberga

Nejvyznamnéj$i postavou mezi kritiky byl Clement Greenberg. Diky nému
Pollock 1 de Kooning patfili a dodnes patii mezi nejslavné;jsi umélce historie.

Devatenacté stoleti dle Greenberga neddvalo v uméni Zadny prostor pro autora a
jeho nazor na tvorbu. ,,Dnes to neni takove, jak to byvalo®, piSe ve své eseji s ndzvem
,Our Period Time* (Greenberg, 1986 str. 322). Ve {tyficatych az padesatych letech
umélci ziskali dostatek odvahy, aby nezavisle a se svou vlastni originalitou odpovédéli
tomu, co citi. ,,Nase perioda symbolizuje spor, atomizaci, desintegraci, nepritomnost

principu... (Greenberg, 1986 str. 325). | v takto rozboufené dobé mizeme najit n¢jaky

0 Viz. piiloha &. 10
* Viz. gesto smazani jeho obrazu Robertem Rauschenbergem (Piiloha €. 2)
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spoj ¢i shodu. Dle Greenberga je ji industrializace a urbanizace. Racionalizace provadi
celou spolecnost. ,,Nove umeni dycha racionalizaci (Greenberg, 1986 str. 326).
Racionalita v uméni neznamena nic jiného, nez Ze je uméni zbaveno nabozenstvi a
politiky. A tim, Ze uméni neni adaptovatelné na urcitou ideologii ¢i instituci, je
garantovano, ze vyjadiuje pravé nas (umélce) v ryzi podobé. To je piesné takovy cil,
kterého by Adorno pro své opravdové uméni chtél dosdhnout. Zde stoji za povSimnuti,
jaké postaveni uméni mélo na obou kontinentech. Kdyz Adorno psal své Schéma
masové kultury, evropskd spolenost byla ohrozovana ideologiemi a popiranim
svobody. O par let pozdé&ji potom Greenberg v Americe vyzdvihoval pfesné to, po ¢em
Adorno touzil.

Greenberg o Pollockové vystaveé v roce 1945 tvrdil, ze ho dostala na prvni pficku
mezi umélci své generace a mozna na pozici nejlepsiho umélce od Joana Mir6*.
Pollock si ho ziskal svou originalitou a nebojacnosti vici tomu, Ze obraz miize na prvni
pohled vypadat osklivé. Jak totiz sam Greenberg fikal, ,,kazdé piivodni originalni uméni
nejdrive vypada osklive* (Greenberg, 1986 str. 17). Az po té, co je poradné
prozkouméano, zacne se libit.

Jeho chvala na Pollocka neustdvala ani o rok pozdéji na desaté vyro¢ni vystave
americkych abstraktnich umélci v American-British Art Center. Greenberg zde o
Pollockovi pise jako o nejvys$sim stupni uméni, které vidél, a jako o novém standardu
krasy doby. Pollock dle n& dokaze vytvofit ,.,genialné ndsilné a extravagantni dilo bez
ztraty stylistické kontroly (Greenberg, 1986 str. 75).

Greenberg neopominul ani dalsiho zastupce action painting, Willema De
Kooninga. V roce 1946 se udala prvni vystava Kooninga, ktera se potadala v Egan
Gallery. Tento necekany umélec pied publikum pfiSel po dlouhych letech stravenych
malbou, s jasnou pfedstavou o sob¢ a svém vytvarném vyjadfovani. Greenberg se ve své
reakci na vystavu udivuje, Ze o ném nebylo slySet jesté diive, nez vstoupil na pole
galerie. Willem de Kooning byl bezpochyby abstraktni malit, ktery pracoval s celou
barevnou $kalou. Cerna barva pro n& byla stejnd barva jako kazda jina, neni
prostiedkem kresby a linii. AvSak, jak jiz bylo feceno, jeho figurdlni témata pro

Greenberga znamenala zbyte¢né kroky zpét pro tak nadaného malife.

*2 Coz jsou silna slova, Mir6 byl $panélsky malif a sochaf, zprvu ovlivnén fauvismem a kubismem,
pozdé&ji podlehl surrealismu. Tvofil abstrakce pomoci geometrickych tvard a pfedmétd. Zprvu se zcela
oddal svému snu, pozdé&ji, zejména ve Ctyficatych letech svymi pracemi reagoval na politickou situaci
v Evropé. Mird svou tvorbou zasidhnul zejména francouzskou scénu a stala se zné&j jedna zikon
surrealismu (Glenn, 2008).
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7. 2. Color Field Painting

Color field painting, dalo by se pielozit jako malba barevnych ploch, je velice
specificky styl malby. Existuje na n€¢j mnoho nazord. Kritici mu pfifazuji riizné smysly.
Nekteti v ném spatiuji naptiklad zplsob znazornéni krajiny. Greenberg ale pohlizel na
praci téchto umélcu jako na tendenci moderniho zpusobu aplikovani barev do
rozsahlych poli. Samotni umélci vétSinou sdileli nazor, Ze svou tvorbou zachézeji do
nejhlubsich myslenek a zakladnich tuzeb lidského zivota. Tento styl malby je Casto
spojovan s mysticismem a boZskou dokonalosti, pfirozenosti a vzneSenosti. Tato jista
»hadpfirozenost* dava uméleckému vyrazu dalsi rozmér: ,,Umeélecka draha Newmana,
Rothka a Stilla®® wupozoriiuje i na jinou obecné zajimavou skutecnost ve vyvoji
abstraktniho uméni: Zadny z nich nemél, stejné jako Mondrian a Malevic, ale na rozdil
od Pollocka, prirozené nadani. Stat se velkymi umélci témto malirum umoznil nikoli
vrozeny talent, nybrz jejich vize, a to o povaze abstrakce mnohé napovida.*“ (Golding,

2003 str. 140).

7.2. 1. Barnett Newman® a ,,zip paintings*

"It is our function as artists to make the spectator see the world our way not his way."**

Barnett Newman.

Newman sdilel myslenky vedouci ze surrealismu ohledné primitivniho
nevédomi. Tvofil svym vlastnim origindlnim stylem, ktery je pojmenovavan jako ,,zip
painting““- ,,zipova malba“. Mluvi se o ném jako o ¢loveéku, ktery polozil zakladni
kamen minimalismu a druhé generace color field painting. Ze zacatku byl velice
nenapadny a nepriabojny, vystizné to popsal v roce 1959 umeélecky kritik Thomas B.
Hess, ktery napsal, Ze ,,béhem roku se z vyvrhele a podivina stal otec dalsich dvou
uméleckych generaci* (Gershman, 2014).

Na svych studiich v New Yorku se seznamil s um¢lcem Adolphem Gottliebem,
ktery ho ptivedl do nejvyznamnéjSich uméleckych kruhii a pfedstavil ho majitelim

galerii. Nebyl vSak pouze malifem. Studoval historii a ornitologii a pre-columbijské

s

*29.1.1905 - 4. 7. 1970
*  Je to funkce nds, umélcii, abychom divéky priméli vidét svét nasim pohledem, ne jejich.“ (Gershman,
2014).
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uméni. Stal se pritelem Betty Parsons, diky které poznal Marka Rothka, Clyfforda Stilla
a Jacksona Pollocka, které jeji galerie reprezentovala.

K jeho $tésti ho v roce 1946 zacala prosazovat prave galerie Betty Parsons. Jeho
maliiska draha se po neuspésné etapé figuralni tvorby, kdy nakonec zni€il vSechny své
obrazy, ptekvapiveé rozjela. Psal se rok 1948, kdyz se Newmanovi podafil udélat zlom
ve své kariéte. Predstavil svou techniku, kterou nazyval ,,zip“. Newman véfil, ze
moderni svét ucinil pfedmét uméni neschopny. Zejména po druhé sv. valce bylo uméni
protkdno konfliktem, strachem a tragédii. Jeho ,,zip* mél evokovat divakovi stojicimu
pred obrazem vyrytou jiskru zZivota. Byl to vertikalni pruh barvy naneseny po celé vysce
platna. Jeho prvni zvefejndny obraz tohoto typu se jmenuje Onement 1*°. Rozdgleni
platna, jaké ptedvedl na tomto obrazu, se stalo vyjime¢nym znakem jeho tvorby.

V roce 1966 mél svou prvni solo vystavu v Peggy Guggenheim muzeu. Jeho

47« yzbudila velkou diskusi. Kritik Thomas B. Hess mu

série ,,Stations of the Cross
polozil otdzku ohledn¢ zcela chybéjici barvy V této sérii obrazli. Chybé¢jici barva nebyla
Newmanovi vlastni. Newman odpovéd¢l: ,,Tragédie vyZaduje cernou, bilou a sedou.
Nemohl jsem namalovat zelenou vdsen, ale zkusil jsem primét surové platno, aby se

samo stalo barvou. To byl muj problém s barvami — ziskat kvalitu barvy bez pouziti

barvy. Malii by se mél pokouset malovat nemozné.* (Gershman, 2014).

7. 2. 1. 1. Newmanovy eseje

Pti vytvarné tvorbé zaroven psal eseje o uméni. Newman se timto tak ptiblizil
trendu dalSich let, kdy umélci nepodavali své nazory skrze umélecké kritiky, ale
komunikovali s vefejnosti sami. V esejich rozmlouval nad tim, co by mélo uméni
vyjadiovat a proc€ je vytvarna tvorba tak dilezitd a pro néj pfirozend. Mezi nejznaméjsi
eseje patii ,,The Sublime Is Now** z roku 1948. Dalsim vyznamnym textem je ,,The

First Man Was an Artist*®«, kde mluvi o pfirozenosti tvorby uméni.

Umeéni je prirozenost ¢lovéka
Newman o sob¢ prohlasoval, Ze je umélec, ktery tvofi intuitivné. V¢Efil, ze
tvofitel abstraktniho uméni je ovladnut nejzédkladnéjSimi lidskymi emocemi, neni svazan

zadnymi standardy ohledné otazek, jak se déla uméni nebo jak se na n¢j spravné diva.

* Viz. ptiloha &. 12
* Viz. ptiloha &. 13
8 Bozské je nyni“
9 Prvni &lovék byl umglec”
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Podle Newmana moderni uméni mélo za kol negovat klasické standardy krasy,
které byly uméle ustanovené v dobé renesance. Tyto nazory predklada v eseji The
Sublime Is Now, ve které pise: ,,Veérim, Ze zde v Americe, nékteri z nds, odlehceni od
evropské kultury, nachdazime odpoved absolutnim odmitnutim toho, Ze uméni se zabyva
problémem krasy a kde ji najit* (Newman, 1948). Prvni modernisté jako Edouard Manet
a dalsi impresionisté tento kol nezvladli a je to tedy otazka pro dalsi generaci. Newman
se domniva, ze evropsti umélci nedokazali dosahnout v uméni dokonalosti proto, ze
dokonalost hledali v realité, v redlnych pocitech, v objektivnim svéte, at’ uz zkresleném
¢i ne. Hledali je tim zptisobem, Ze budovali uméni v ramei Cisté plasti¢nosti. Moderni
uméni nemélo kapacitu na vytvoreni nového bozského a dokonalého obrazu. Nebylo
schopné posunout se od renesanénich piedstav figur a objektd. Zamotali se do
pfirozenosti krasy, at’ krasa byla vné nebo uvnitt ptirody. Michellangelo stanovil krasu
umeéni takovou, jaké nikdo nemohl dosahnout. Impresionisté zacali krasu uméni nicit.
Modermisté dle Newmana vznikli kvili tomuto ni¢eni krasy. ,,Picassovy snahy moznad
byly bozskeé, ale neni pochyb o tom, Ze jeho prace se zabyvala zejména otdzkou toho,
Jjaka je prirozenost krasy.* (Newman, 1948).

Vyvstava otazka, jak mizeme vytvotit dokonalé umeéni, kdyz bez néj zijeme jiz
po celé staleti? Musime se oprostit od paméti, asociaci, nostalgie, legend, myti nebo
¢ehokoli co bylo vynilezem uméni zapadni Evropy. Misto toho, abychom tvofili na
zakladé néceho nebo podle néceho, musime tvofit sami ze sebe. ,,Obraz, ktery
vyprodukujeme, bude evidentni, opravdovy a konkrétni, bude mu rozumeéno kymkoli, kdo
se na néj podiva bez bryli nostalgie a historie. (Newman, 1948).

Newman piSe o své navs§tévé mohyl indiani v Miami. Tamni kmeny se staly
obrovskou inspiraci pro jeho teoretické i vytvarné dilo. ,,Kdyz jsem stal pred mohylami
Miamisburgu (...), byl jsem zmaten absolutnosti tohoto pocitu, touto samoziejmou
Jednoduchosti. Clovék se divd na misto a iikd si: Tady jsem j, zde...a na druhé strané,
tam (za hranicemi mista) je chaos, priroda, Feky, krajiny... ale zde clovek citi viastni
pritomnost... napadlo mne, Ze se pokusim divakovi prezentovat prave tuto myslenku, ze
,, Clovek je pritomen®. (Lyotard, 2001 stranky 119-120).

Dalsi z jeho vyznamnych myslenek o piirozenosti ¢lovéka tvofit sepsal v eseji
The First Man Was an Artist. Newman je piesvédcen, ze ,,lidsky prvni pocit, jako
napriklad prvni sen, byl esteticky (Newman, 1947). Tvrdi, ze mluva byla spiSe
»poeticka boufe hnévu“, nez prostiedek komunikace, byly to vykiiky uzasu, jeho

uvédomovani si sebe sama a bezmoc prfed prazdnotou. Pokud zvuky slouzi ke
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komunikaci, pak musime souhlasit s tim, ze je to sila zvifeci (jakoZto vystudovany
ornitolog si mohl dovolit predkladat konkrétni ptiklady z ptaci tiSe. Zvuk ve smyslu
komunikace piirovnal k namlouvani holubu). Lidsky jazyk je jiny nez zvifeci, je
literarni a neni komunikaci. Prvni pla¢ byla pisen. Prvni zadost druhému ¢loveéku byla
zadost volani pomoci, volani po sile, ne zadost o sklenici vody. ,,Tak, jako 7ec¢ cloveka
byla poetickd predtim, nez se stala uzitkova, prvni idol cloveka byl tvoren z bahna
predtim, nez clovék stvoril sekyru, ruka cloveka nejdrive ponorila hil do bldta, aby
nakreslila caru pred tim, nez se ji naucila hazet jako ostép. Obrdzek boha, ne vyrobek z
keramiky byl prvni manudlni ¢in.” (Newman, 1947). Dle Newmana jde o materialistické
zkorumpovani dne$ni antropologie, kdyz se nam snazi fici, Ze tvofeni nadobi z
keramiky bylo pfed tvofenim sochy. Hrnéitstvi je produkt civilizace. Délat uméni je pro
Newmana prvni €in a pravo clovéka.

Mnohdy byl kritizovan pro svou piiliSnou romanti¢nost. Dostal se dokonce do
soudniho fizeni, kdyz zazaloval Ada Reinhardta. Ten ho v ¢lanku v College Art Journal
nazval ,uméleckym profesorem, cestujicim prodejcem designu, avantgardnim
pouli¢énim prodavacem a femeslnikem aj. I Pollock se vysmival jeho romantickym
nazorim a urazel ho na nejedné vystave.

I pfes to, Ze za svého zivota téZce ziskaval uznani pro svou praci, nyni je Barnett
Newman povazovan za jednoho 2z nejvyznamngjSich zastupci abstraktniho
expresionismu a zdroven za predchiidce minimalismu a dalSich generaci color field

painting.
7. 2. 2. Mark Rothko®®

,,Since my pictures are large, colorful, and unframed, and since museum walls are
usually immense and formidable, there is the danger that the pictures relate themselves
as decorative areas to the walls. “>

Mark Rothko

Mark Rothko se narodil v Rusku a emigroval s celou rodinou do Spojenych

Statd. Vychazel zejména z Friedricha Nietzcheho, kokrétné z dila Zrozeni tragédie, z

*0'25.9. 1903 - 25. 2. 1970

51 ,0d doby, kdy moje obrazy jsou velké, barevné a nezardmované a od té doby, kdy stény muzei jsou
obvykle obrovské a velkolepé, vznikda nebezpeci, Ze obrazy zacnou mit pouze funkci dekorace.”“ (Remer,
2014)
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fecké mytologie a zidovské kultury. ,,Zrozeni tragédie se zabyva reckym uménim a
Nietzsche tvrdi, Ze Rekové, kteri tak silné pocitovali bezmocnost tvaii v tvai silam
prirody, historie a zkazy, prezili pravé diky vzneSenosti svého umeni.” (Golding, 2003
str. 147). Rothko se inspiroval pravé blizkovychodnimi a feckofimskymi dily. Poté
propojil myslenku ¢lovéka, rostliny a zvifete v archaické symboly spjaté s antickymi
myty. Vidél lidsky druh jako zamceny v mytické snaze vyrovnat se se svobodnou viili a
piirodou.

Rothko zacal jako vétSina ostatnich umélct u figuralni kresby, krajiny a portréti.
Nakonec nasel svij styl v color field painting. Avsak to o ném mizeme fici pouze jako
vngjsi pozorovatelé. Nesnasel byt prirovnavan k jakémukoli ne-objektivnimu sméru.
Prohlasil, ze neni abstraktni malif a Ze jeho malby jsou zaloZené na lidskych emocich,
extazi a zahubé. Tvrdil, Ze uméni neni o rozumeéni formalnim vztahtim, ale o rozuméni
lidského zivota. V roce 1951 napsal, ze ,,Diivod pro¢ maluji je zejména proto, ze chci
byt lidsky a ditverny.” (Remer, 2014). Jeho obrazy nemély zastrasit, ale naopak mély
komunikovat s publikem a byt jim blizkymi. Rothko v radiovém vysilani v roce 1943
tekl, ze ,,Naméty mych obrazii pripominaji myticno a antiku. Je fo tak proto, Ze jsou to
vecné symboly diky kterym musime prepadnout zpét abychom vyjadrili hlavni myslenky.
Jsou to symboly piivodniho strachu a motivace cloveka, nezalezi na tom ve které zemi ci
case, to je jen detail. Moderni psychologie stdle tyto symboly nachazi v nasich snech a
umeni a zivote.*“ (Remer, 2014).

Jedno z jeho z nejvyznamn&jsich d&l se nazyva The Rothko Chapel®’. Je to
Ctrnact obrazdi namalovanych pfimo na zdech kaple v kampusu St. Thomas Catholic
University. Bylo to jedno z jeho nejpozdéjsich dél, oterivani kape se nedozil.

Ze vseho nejvice prosazoval svobodu umélce. Politika a uméni pro né&j byly
neoddé¢litelné. Ve spole€nosti se citil svazan a trpél. Nekteti kritici jeho obrazy ¢tou
jako ,,0kna, skrz ktera Rothko hleda cestu jak prekonat tento svet, ve kterém nenasel

“*3 (Remer, 2014). Byl znam jako neomaleny a hruby clovek. Jeho

uspokojujici zivot.
obrovské sebevédomi pro néj bylo i ni¢ici vlastnosti, kvili které se netésil takové
popularité, jako tfeba Pollock. Napiiklad odmitl ptevzit uméleckou cenu Peggy
Guggenheim, protoze se mu pfi¢ilo vnimat uméni jako soutézivou disciplinu. Dale
Rothko absolutné nesouhlasil s existenci umélecké kritiky. Dle né&j jsou Kritici paraziti

na uméni a jejich prace je zbytecna a nikam nevedouci. NemiiZou o uméni tvrdit nic,

°2 Viz. ptiloha &. 14
%% Ukazky jeho tvorby viz. piiloha &. 15
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kdyz ho netvofi. Proto se o ném ani pfili§ nepsalo. Greenberg tvrdil, ze jeho Cistota

barvy pfipominala Matisse. Ve svych 66 letech v roce 1970 spachal sebevrazdu.

7.2.3. Kritika Color Field Painting

Tak jako Clement Greenberg povazoval za nejzativéjsi hvézdu Jacksona
Pollocka, Jean Francois Lyotard vyzdvihuje Barnetta Newmana. Povazuje ho za autora,
ktery se vymyka ostatnim abstraktnim expresionistim. Konkrétn¢ vysvétluje jeho
vyjimecnost V otazce Casu. Jak napsal, je mozné rozliSit n¢kolik dimenzi Casu, které
provazeji umélecké dilo. Jde o ,,(...) cas, ktery potiebuje malii k tomu, aby namaloval
obraz (cas ,zhotovovani“), cas nezbytny k tomu, abychom si toto dilo mohli
prohlédnout a pochopit je (cas , spotreby*), cas, k nemuz se dilo vztahuje (urcity
okamzik, vyjev, situace, rada uddlosti: cas dietetické reference, pribéhu, ktery obraz
vypravi), cas, ktery toto dilo potrebovalo, aby se po svém ,,stvoreni‘ dostalo k divdakovi
(Cas jeho obéhu) a nakonec moznd i cas, jimz toto dilo samo jest.* (Lyotard, 2001 str.
109). Dle Lyotarda je Newmanovo dilo ¢as sam a tim se od ostatnich odlisuje. Tuto
skute¢nost ukazuje na ptikladu Duchampovych dél Velké sklo a Jsou-li dany, které
povazuje za udalosti. Duchamp dily reprezentuje Cas unikajici védomi (dila jsou
ocekavanim udalosti nebo vyjevem po udélosti, udalost sama unika na$i mysli, ¢as
unikd). AvSak ,,Newmanuv obraz je andel. Nic nezvéstuje, je zvéstovanim samym.‘
(Lyotard, 2001 str. 110).

Thomas B. Hess tvrdi, Ze tématem Newmanovy tvorby byla umélecka tvorba
sama, symbol tvofeni vitbec. Newman v Monologu pise, Ze ,,Tématem tvorby je chaos.
wZkoumdme-li tedy pouze vytvarnou prezentaci, to, co se samo ukazuje pohledu, aniz
bychom si vypomdhali konotacemi, jak je naznacuji ndzvy, citime nejen to, Ze mdme
daleko k jakékoli interpretaci, nybrz citime také, ze desifrovani obrazu, jeho identifikace
prostrednictvim linii, barev, rytmu, formatu, méritka, materialu (médium a pigment) a
podkladu se zda byt velmi snadna, témer bezprostiedni. Zjevné v jeho ustrojeni neni
skryto zZadné tajemstvi, neni tu Zadnda past, v niz by uvazla inteligence pohledu tak, Ze by
obraz vzbudil zvédavost. Neni v nem zadny svod, neni dvojznacny, je jasny, , primy",
otevieny, ,,chudy . (Lyotard, 2001 stranky 115-116). Dle Lyotarda zddné¢ Newmanovo
dilo nema jiny zamér, nez byt samo vizualni udalosti. ,,Nedochazi k oddéleni casu toho,
co je vypraveno, od casu vypraveni oné doby. “ Oboji je zhusténo do obrazu. (Lyotard,

2001 str. 116). To je pro n¢j dokonalost.
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7.2.4. Srovnani

V této kapitole jsme se seznamili se dvéma zastupci sméru color field painting,
kteti byli soucasti abstraktniho expresionismu. Na prvni pohled podobna dila vSak u
jednotlivych autord skryvaji trochu jiny zamér.

Oba autory spojuje myslenka vyjadieni nejhlubsiho védomi. Barnett Newman
vidi malbu jako prvni pfirozenou ¢innost clovéka. Vyjadfeni prvotnich pociti maji
reprezentovat i jeho dila. Mark Rothko se hodn¢ inspiroval Nietzscheho pojetim uméni
Ve Zrozeni tragédie. Jeho obrazy ¢isi mystikou, jelikoz Rothko véfil, Zze v antice a
mystice se uchovavaji hlavni myslenky tykajici se Zzivota. Zajimavé je, Ze se
nepovazoval za abstraktniho umélce. Kazdy, kdo na jeho obraz hledi spravné, v ném pry

vidi pfesné konkrétni symboly lidského byti.

8. Posledni ozvény abstraktniho expresionismu a jeho
odkaz

Kdyz jakakoli umélecka skupina zacne byt pfili§ oslavovéna, je tim potom sama
ohroZena. To samé se stalo 1 abstraktnimu expresionismu. To, co dfive bylo vznétlivou
novou avantgardou a protiblokem socialistickému svétu, se stalo ikonou pro dalsi
generace umélci. Cely smér, ktery vzniknul jako impuls k expresi, se sam stal fadnim,
vycerpanym a akademickym. Napiiklad Harold Rosenberg odmital vyuku moderniho
uméni na akademiich, protoze to znamend do starych zakladi (akademické pady
univerzit) vtlacovat nové moderni teorie a moderni svét. A to si preci odporuje. Avsak i
presto piijal pozd&ji v roce 1966 nabidku profesora umeéni v Chicagu. To je jen jeden
ptiklad toho, jak se z avantgardy stala, trochu siln€j$im pfirovnanim fec¢eno, komerce.

Steinbergav text Jind kritéria byl v Partisan Review otistén roku 1972 a je
reakci na tyto udalosti a zmény myslenek, které probéhly v minulych letech. Zamysli se
zejména nad Clankem otiSténym v ekonomickém casopise v roce 1955. Avantgardni
uméni se zde stava pobidkou pro investici do budoucna, je prezentovano jako nadéjnym
prosttedkem budouciho vydélku. Jak bez okolkli upfimné poznamenava: ,,Uméni
(Steinberg, 1998 str. 90).

V pozdnich padesatych letech jiz prvni generace abstraktnich expresionistli byla
vicemén¢ vyCerpana a na fadu ptichazela generace druhd. Ta vSak méla trochu jinou

naturu i nazory a svou tvorbou se velice lisila.
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Newmaniv ¢i Rothkiiv styl byl natolik zjednodusujici, ze nebylo kam dale ho
rozvijet. Navic jejich touha po dokonalosti a bozském prozitku dila druhou generaci
unavovala. Stejné tak zavislost na alkoholu a bouflivy zivot Pollocka a de Kooninga
byly pro nové umélce posméchem, pohrdanim a nepochopenim. Na scéné se objevili
naptiklad Allan Kaprow, Andy Warholl a Jasper Johns. V roce 1958 Kaprow napsal
v ART News Magazine ¢lanek s nazvem ,,The Legacy of Jackson Pollock®. V té Kaprow
vyzdvihuje novou cestu umeéni, jehoz uméleckymi prosttedky budou vSechny dostupné
materidly. ,,Musime se nechat okouzlit prostiedim a objekty kazdodenniho Zivota, nasimi
tely, oblecenim (...). Méli bychom vyuzit specifickou podobu vizualnich vjemu, zvukaii,
pohybu, lidi, viini a dotekii. Objekty z kazdého prostredi jsou materialem pro nove
umeni: barva, zidle, jidlo, elektricka a neonova svétla, kour, voda, staré ponozky, pes,
filmy a dalsi tisice veci, které budou objeveny dalsi generaci umélci.” (Kaprow, 1996
str. 10). Kaprow zde vyzdvihuje to, ze umélci dal§i generace nebudou rozliSovat zda
jsou malifi ¢i basnici ¢i taneénici. Jsou to zkratka umélci a bude jim otevieny cely Zivot
a vSechny umélecké prostiedky. Tato mysSlenka je zakladem pro happeningy a
performance art. Dalsi dopad celého abstraktniho expresionismu byl ziejmy zejména az
Vv pozdéjsich dekadach, napt. v sedmdesatych letech ¢i v osmdesatych letech v neo-

expresionismu.

9. Shrnuti

V této praci jsme se seznamili s nékolika teoriemi, které pojednavaji o podobé
opravdového uméni a vyjadiuji vlastnosti, které by mél mit spravny umélec. Prvni
zminény autor byl Friedrich Nietzsche, autor, ktery je nejstar§i ze vSech. Vidi pravé
uméni v dob¢€ antiky, konkrétné v fecké tragédii. Ta vSak zanikla v rukach védy a touhy
po znalostech. U¢itelé by méli svym zakim vykladat o antické tragédii, ale ne€ini to.
Radéji jsou svazani v rukach védéni. Velice specificky nazor, ktery se objevuje pouze u
Nietzscheho, je jeho zadost objektivity. Spravny umélec dle néj nevyjadiuje svoje
vlastni mySlenky, pocity a touhy, které jsou sobecké. Zobrazuje objektivni skute¢nost,
kterou vnima, kdyZz diky dionyskému opojeni upada do jednoty s pfirodou. Ta se mu
ukazuje prostfednictvim apollinského snu.

Oproti Nietzschemu Theodor Adorno nevidi ve svém Schématu masové kultury
do budoucna témét zadnou nadéji. Je presvédCen, ze spole¢nost a uméni speji do zahuby

a pohybuji se v zaCarovaném kruhu. Kdyz si tuto skute¢nost nékdo ndhodou uvédomi,
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bude nemozné ji zménit. Hovoii o tzv. slepé ulicce masové spolecnosti. S timto se
potykal i Nietzsche, ktery tvrdil, Ze kultura sama zabiji své nejvétsi umélce a nedokéaze
si jich vazit. Jelikoz spole¢nost jiz zabéhnuté pracuje tak, jak je zvykld, nechce nic
ménit, nechce se boufit a stdva se nihilistickou. Individudlni pfestava existovat, vse je
stejné. To je pro uméni zahuba. Zde je vidét protipol Nietzscheho: Adorno v uméni vidi
svobodu individualniho projevu umélce a ona sobeckost u Nietzscheho je pro néj
naopak pozadavkem.

Dalsi autorem je Jean Francois Lyotard. Ten se domniva, ze sou¢asna kultura
dava umeélci pocit zbytecnosti. Né&kteti umélci si mohou ptipadat zbytec¢né, jelikoz
nejnoveéjsi technologie jim berou privilegium vytvarného uméni — zobrazovani
skute€nosti. Dosud neexistoval jiny zpiisob zobrazeni krajiny, predmétli, zvifat ¢i
Cloveéka, nez prostfednictvim malby a kresby. Fotoaparaty toto privilegium zménily,
kdyz béhem sekundy dokézaly vytvofit obraz jakéhokoli pfedmétu vérnéji nez Stétec
vytvarného mistra. To vedlo k jednomu: uméni se zacalo zaméfovat samo na sebe a
zacalo premyslet nad svou funkci. Tématem uméni se stalo uméni samotné, coz je pro
Lyotarda stéZejni pozitivni vyvoj. Lyotard nalezl cestu, kterou se uméni ma dat, aby
znovu ziskalo své jedine¢né postaveni. Kdyz fotoaparaty dokazou zachytit jakoukoli
skute€nost 1épe, neZ Stétec, malifi se musi pokusit o zachyceni néceho, co jinak nez
vytvarnym médiem nelze. Jiz neni na pofadu dne zobrazovat objektivni predméty a
udalosti, ale zobrazovat nezobrazitelné (nereprezentovatelné). Jinymi slovy jde o
zobrazovani toho, co nelze pojmenovat ¢i popsat jakymkoli symbolem, slovem,
pismenem nebo Cislici. Toto dokdze abstrakce. ,,Abstraktni uméni timto prestava mit
pouze funkci reproduktivni ¢i zobrazujici a svym zpusobem se stavd jazykem,
prostiredkem nereprezentovatelného* (Smailagic, 2004).

Abstraktni uméni jako vyjadfovani nereprezentovatelného zkoumalo mnoho
autort. V této praci byla mimo Lyotarda zminéna jest¢ Selma Smailagic, ktera se
zajimala o teorii Julie Kristevy ve spojitosti s dilem Jacksona Pollocka. Pfirovnavala
oblast nereprezentovatelného k pfedjazykovému obdobi, obdobi pied socializaci, cozZ je
sémiotické obdobi. Oproti tomu stavi obdobi symbolické, jazykové. Dle Kristevy se obé
obdobi ovliviiyji. Kdyz clovek prechazi ze sémiotického do symbolického, neni
sémioti¢no zcela ztraceno, pouze potlaceno. Pollock a abstraktni uméni vibec jsou
projevy sémiotickych piivodnich pudii v symbolickém svété. Projevuji se napftiklad
rytmem a energii. Tyto hodnoty se daji pfirovnat i k Nietzscheho pojeti dionyského

zivlu.
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Dalsi kapitoly byly vénované pievazné uméleckym kritikim. Clement
Greenberg, zfejmé nejvlivngjsi kritik t€ doby, mél o spravném umeéni jasnou predstavu a
snazil se ji aplikovat na jednotlivé umélce a jejich dila. Uméleckou spravnost vidél
Vtom, ze se uméni oprosti od vSech ostatnich slozek, které ma spolecné s uménim
jiného odvétvi. Vytvarnému uméni tedy jakozto jedine¢nost zlstala plochost a zékladni
deska — podklad. Trojrozmérnost, ktera je spole¢na se sochatstvim, byla odstranéna,
stejné¢ tak jako prostfedi, které je spolecné pro divadelnictvi. Jak ftika: ,,Veskeré
identifikovate/né entity musely pryc¢, protoZe existuji v trojrozmérném prostoru a i
nejmensi naznak rozeznatelné entity postacuje k tomu, abychom si utvorili asociaci
urcitého typu prostoru. (...) ¢imz se jasné oddélil prostor obrazu od dvojrozmérnosti,
ktera je zarukou nezavislosti malby jako samostatného umeéleckého oboru.“ (Greenberg
v Steinberg, 1998 str. 94).

Pro Steinberga je opravdovym uménim takové tvoreni, které popird zakonitosti
ptirody. Popfeni trojrozmérnosti, kterou pozadoval Greenberg, nevidél jako vychodisko.
Gravitace byla od praddvna znakem kreseb a maleb. Kazdé platno mélo své dole a
nahote. Toto se pokusil pfekonat Robert Rauschenberg naptiklad tim, Ze vystavil svou
pomalovanou postel s petinou a polstafem a opiel ji o zed. Tim popiel ,,normalni
fyzikalni zdkony toho, jak mé byt postel poloZzena. To byl dle Steinberga posun, kterym
se uméni dostalo do dalsi faze.

S poslednimi zminénymi autory jsme se piesunuli z Evropy do Ameriky véetné
hlavniho stfediska umélecké tvorby a nejvyznamnéjSich uméleckych osobnosti.
Vzhledem k politickému vyvoji v Evropé bylo jasné, ze mnozi evropsti umélci pred
hrozici druhou svétovou valkou prchali pravé do New Yorku. Dochézelo ke stale veétsi
interakci mezi americkou a evropskou uméleckou scénou. Tim, Ze se ztratila ona
pomysina myticka bariéra mezi americkymi umélci a evropskymi ikonami, ze kterych
Americané do té doby Cerpali, Ameri¢ané zjistili, ze i jejich evropsti protéjskové jsou
jen lidé. Jsou vycCerpani situaci v Evropé€, ovlivnéni pfichazejicimi diktaturami a
realismem. S timto Americané nebyli spfiznéni a zacali touzit po svém vlastnim uméni a
po separaci od evropského vlivu.

Smér, ktery v tomto obdobi vznikl, se nazyva abstraktni expresionismus a nese
prvenstvi v n¢kolika ohledech. Je povazovan za prvni autonomni smér USA a je jeden
z prvnich sméra, které lze oznacit za abstraktni. Obrazy jeho zastupcli jsou na prvnich

prickach, co se ty¢e prodejni ceny. Jednim z cili smérG dvacatého stoleti a zejména
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potom avantgardy a abstraktniho expresionismu bylo piekonani dlouho zazitych
uméleckych pravidel.

Je zfejmé, Ze nazort na opravdové uméni je mnoho a neni tomu jinak ani mezi
umélci samotnymi. Ukazalo se, ze 1 kdyz autofii piislusi k jednomu sméru, jejich vira je
natolik rozdilnd, ze vznikla potfeba néjak se odlisit. Objevily se tak dvé odnoze
abstraktniho expresionismu — action painting a color field painting. Abstraktni
expresionismus vychazel ¢astecné z kubismu, existencialismu a zejména surrealismu.
Stim jsou spojené mySlenky automatismu a vyjadiovani nevédomi. Jak Smailagic
podotyka, ,, Dalsim dilezitym aspektem puisobeni abstraktniho umeni je, zZe reflektuje
nevedomi. Je platformou nevédomi (v samotném tvirécim aktu) a zaroven na né
poukazuje (prostrednictvim umeéleckého dila). Tim se stava vice nez uménim, prostorem,
kde se projevuje touha po navratu do prvotni jednoty. (Smailagic, 2004). Navrat do
prvotni jednoty nas opét vraci k Nietzschemu a Dionysovi a pifivadi nas zejména ke
druhé zminéné odnozi abstraktniho expresionismu- ke color field painting.

Action painting, do ¢eského jazyka ptekladané jako ,,akéni malifstvi, bylo pod
timto nazvem poprvé predstaveno uméleckym kritikem Haroldem Rosenbergem v roce
1952 v eseji ,,The American Action Painters®. Ta ho vynesla do nebes slavy. Ostatné se
tam diky nému dostali i umélci, 0 kterych ¢lanek napsal. Toto oznaceni je velice
vystihujici, jelikoz pravé akce a pohyb jsou pro umélce ptislusici tomuto sméru vlastni.
Zptsobem tvofeni charakteristickym pro ak¢éni malbu bylo tvofeni celym télem. Autofi
pokladali obrovska platna a jiné podklady pfimo na zem, kam stiikali a vylévali barvu
(odtud znamy Pollockiv dripping). ,,7o, co se déje na platné, neni obraz, ale cinnost.*
(Rosenberg, 1952). Mezi ,,action painters® muzeme zminit zejména Jacksona Pollocka
nebo Willema de Kooninga. AvSak i mezi nimi vznikly vyznamné odliSnosti. Pollock se
zcela oddal absolutni abstrakci a na svych platnech, vysokych mnohdy jako lidska
postava i vice, nejriznéj§imi technikami a pomoci ruznych materialt tvoiil doposud
nevidana dila. Greenberg byl jeho fanouskem a zajistil mu slavu po cely jeho umélecky
zivot. De Kooning oproti tomu nikdy nezanevfel na figurdlni kresbu a typické jsou pro
n¢j malby, ve kterych spojuje do riznych casti rozdélené postavy spolu s abstraktnim
pozadim. Jak jist€¢ mizeme odhadnout, takovy styl se mnohym uméleckym kritikiim,
teoretiklim ani umélcim nezamlouval. Figura je jasn€ danym symbolem, ktery se mnozi
ze svych d¢l snazili odstranit.

Druhou skupinou jsou umélci fazeni ke color field painting. Jejich stylem je

roztirani barev do velkych jednolitych ploch. Jsou oznacovani za piedchiidce
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minimalismu. Casto vychazi z myslenek Nietzscheho a mystiky a zamé&fuji se na prvotni
pocity a vjemy ¢lovéka. V této praci byl zminén Barnett Newman a Mark Rothko. Jejich
prace je na prvni pohled podobna, kazdy vsak vytvari svou vlastni filosofii o dilech,
ktera tvoii. Newman, Lyotardiv oblibenec, povazuje uméni za zcela prvotni ¢innost
¢loveéka. Tvofit je tedy to nejptirozenéjsi, co mize lidska bytost délat. Uvédomit si toto
prvotni kouzlo skrze obrazy bylo Newmanovym cilem. Jeho ,,zips* mély ptredstavovat
jiskru zivota. Mark Rothko byl zndm svou negativni naladou. Jeho dila jsou casto
ptirovnavana k oknim do ,,lepSiho svéta®, kam se skrze né¢ Rothko chtél dostat. Rothko
vetil, ze je tfeba uvédomit si pivodni myslenky, strachy a touhy Zivota, proto se
V tématech svych obrazli vénoval antice a mysticismu.

V souvislosti s tim, jaké obrazy jsou a nejsou dobré a jaké uméni je to spravné,
byli dilleziti umélecti kritici. Tehdy méla kritika mnohem vyS$$i postaveni neZ dnes a
slovo kritika znamenalo uspéch ¢i neuspéch umélce. Greenberg, dalo by se fici, fidil
uméleckou scénu Ameriky v dobé abstraktniho expresionismu. Umélce, které
podporoval, podporovali vSichni. O umélci, kterého ponizil, nezavadili ani ostatni.
Samotnymi umeélci byl zvan do ateliérli, aby povédél, zda dilo stoji za to ¢i nikoli.
V této souvislosti tedy muzeme fici, ze néktefi umélci se zcela nechavali vést kritikou a
nazory ostatnich a své uméni jim ptizptisobovali. Nejeden kritik jejich obrazy nazval
»Cmaranicemi“ ¢i ,,cdkanci® a maloktery laik by dokézal, Ze takto obrazy opravdu
nevypadaji. Greenberg vSak vefejnost presvédéil, Ze jsou to hluboka dila s obrovskou
kapacitou. Nekteré kritiky fascinovali abstraktni malifi svou akci, rytmem a energii.
Rosenberg o jejich dilech mluvi ne jako o obrazech, ale o udalostech. Zaroven
podporoval automatickou tvorbu a zobrazovani nevédomi. Jak sam ftika: ,,neni diivod
tvorit, kdyz predem vime, co vznikne* (Rosenberg, 1952). O automatismu abstraktnich
expresionistil vSak nemtizeme hovofit s jistotou, nektefi, jako tfeba pravé Pollock, Si
zakladali na tom, aby vefejnost védéla, Zze jeho dila jsou nevédomim dobte

promyslenymi tahy bez nahodilosti.

Existuje tedy opravdové uméni?

.V galeriich a muzeich moderniho umeéni bychom si vétsinou méli klast otazku,
co vystavené obrazy a sochy znamenaji. Vidime pred sebou usilovné originalné
vitvorena dila, jejichz obsah a hodnoty nam vsak mnohdy unikaji. Casto spoléhdame na
to, zZe galerijni prostredi predstavuje zaruku kvality toho, co vidime. Na podrobnéjsi

analyzu nebo dokonce kriticky pristup k prezentovanym hodnotam neni ¢as ani prostor.*
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(Pospiszyl, 2005 str. 9). Tomas Pospiszyl ma pravdu, kdyz poukazuje na to, ze kazdé
dilo je originalni a kazdé by si zaslouzilo vlastni interpretaci. Jak jsme vid€li, autofi
hluboce premysli nad tim, pro¢ maluji zrovna tak, jak maluji, co dilo znamena,
vyjadiuje a na co upozoriiuje. Stejné tak, jako je dilezité znat filosofii a prostfedi tvorby
umélcli, je podstatné orientovat se v zdzemi jednotlivych teoretiki a uméleckych
kritikti. Theodor Adorno bédoval nad stavem uméni, jelikoz mluvil o uméni evropském
Vv prib¢hu rozmachu nacismu a pfichazejiciho socialismu a realismu. Ve stejné dob¢
Greenberg nachdzi v Americe novou avantgardu, ktera dosavadni umeéni pievraci
naruby a jejich znakem se stava Zivouci energie, pohyb a zejména prosazeni vlastni
individuality, kterou Adorno tolik postradal. Jak Pospiszyl podotyka, ,,vyznam umeéni je
urcen dvema kontexty. Jednak tim, v néemz dilo vzniklo, a jednak kontextem, v némz bylo
a je vnimano.“ (Pospiszyl, 2005 stranky 9-10). M¢li bychom pii zpétném cteni brat
v avahu kontext vzniku, ktery vSak nékdy ze samotného dila neni citit. Zatimco
jednotliva uméleckd dila se neméni s Casem, divaci ano a vnimaji dilo jinak. Divaci
kazdé dilo vnimaji na zakladé dané doby a mista, kde je dilo vystaveno.

Spravné uméni tedy urcité existuje. Pro kazdého teoretika, kritika ¢i umélce je
spravné prave to uméni, o kterém pise ¢i které tvofi.
Zaver

V prvni ¢asti prace jsem se zaméfila na nékolik teorii, které pojednavaji o
podobé spravného uméni. VSechny teorie souvisi s moderni spole¢nosti a vétSina z nich
se n¢jakym zplisobem vaze k abstraktnimu expresionismu, vytvarnému avantgardnimu
sméru v USA. Jedna se o teorii Friedricha Nietzscheho, Theodora W. Adorna, Jeana
Francois Lyotarda, Clementa Greenberga a Leo Steinberga. V tivodu jsem si kladla
otazku, co tyto teorie spojuje ¢i naopak rozliSuje. Nietzsche jako jediny pozaduje po
umélci Cistou objektivitu a vyjadiovani vlastnich pociti a myslenek povazuje za
sobecké. To, co je sobecké pro Nietzscheho, naopak Adorno vidi jako pfednost, kterou
se vSak snazi potlac¢it monopol spole¢nosti. Ten lidem pfedsouva své nazory a
sjednocuje tak celou spolecnost. S timto souhlasi Lyotard, s nimz jsem se v praci dostala
k abstraktnimu uméni. To v prvni poloviné dvacatého stoleti zacalo mit vedouci pozici
v umélecké sféfe. Jeho prostiednictvim se umélci pokouseli o navraceni své originality
a jedine¢nosti ve stinu pfichdzejicich modernich technologii jako jsou fotoaparaty.
Lyotard, Greenberg a Steinberg nasli pfiklady spravného uméni v abstraktnim

expresionismu (Steinberg v pozdéjsi generaci minimalismu). Kazdy vSak svou teorii
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postavil na trochu jinych pozadavcich. Na prvni pohled je v teoriich vice véci
rozliSujicich, nez spojujicich. Avsak spoleény maji jeden dulezity fakt. Tim je touha po
zméné, po né¢em novém, dokonalém a spravném. Nietzsche a Adorno dokonce tvrdi, ze
onen spravny pristup k uméni jiz ve spoleCnosti existoval, ale byl znifen. Lyotard,
Greenberg a Steinberg se k minulosti nevraci a jako opravdové uméni vidi dalsi vyvoj
uméni predchazejiciho.

Ve druhé c¢asti prace jsem se veénovala abstraktnimu expresionismu a jeho
zastupcum. Jaky pfistup maji konkrétni umélci k teoretikiim, kteti se k nim vyjadrovali?
Vidéli jsme, Ze kazdy teoretik ma svou vlastni piedstavu o spravné podobé umeéni. Neni
tomu jinak ani u umélct. V abstraktnim expresionismu se najdou umélci, kteti zvou do
svych ateliéri umélecké kritiky, aby jim fekli, zdali tvofi spravné ¢i nikoli a nechaji se
tedy zcela ovlivnit teoriemi. Najdou se i taci, ktefi s kritiky vedou zufivé boje nebo jimi
opovrhuji a nejdulezitéjsi je pro né vlastni nazor na tvorbu. V rdmci tohoto sméru
vznikly dva hlavni sméry: action painting a color field painting. Mezi zastupce ak¢ni
malby patii Jackson Pollock a Willem de Kooning. Tito dva se jesté¢ dale vyrazné lisili
ve své tvorbé. Pollock tvofil obrovské ¢isté abstrakce pomoci techniky dripping, kdy
vyléval a cakal barvy piimo z plechovek. De Kooning spojoval ve svych dilech
abstrakci s figuralni malbou. Ke color field painting miZeme pfifadit Barnetta
Newmana a Marka Rothka. Newman, z velké c¢asti i teoretik, se domnival, Ze tvorba je
prvni pfirozend Cinnost Clov€ka. Rothko se svymi obrazy snazil vyjadiit lidskou
podstatu. Oba cerpali inspiraci v mystice a historii. VSichni umélci v té dobé byli
kritikim zcela podiizeni. Kritici povétsinou urcovali jejich aspéch ¢i netspéch. Byli
taci, jako Pollock, ktery je jim snaZzil zalibit ve svlij prospéch. Byli v8ak i umélci jako
Rothko, ktery kritiky opovrhoval. De Kooning prosazoval svobodu tvorby, a proto se
nenechal vyvést negativnimi poznamkami ohledn¢ za¢lenéni figury do abstrakce.

Existuje tedy opravdové uméni? Urcité existuje. Pro kazdého teoretika, kritika ¢i
umeélce je spravné prave to umeni, o kterém pise ¢i které tvoti. Kazdy z autora, ktery byl
zminén v této praci, byl presvédcen, Ze je to on, kdo mluvi o tom spravném uméni pro
nasi spolecnost. Obc¢as se nékteré teorie shoduji ve vice bodech, obcas v mén¢, obcas

jsou zcela protichidné.

Summary

In the first part | focused on several theories that deal with the real form of art. All

theories are related to modern society and most of them are in some way linked to
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abstract expressionism, avant-garde artistic group in USA. | wrote about Friedrich
Nietzsche, Theodor W. Adorno, Jean Francois Lyotard, Clement Greenberg and Leo
Steinberg. In the beginning | asked, what unites these theories or what differentiates
them. Nietzsche only requires pure objectivity. When artists express their feelings and
thoughts they are selfish to him. What is selfish for Nietzsche, Adorno and other authors
see as an advantage of art. In the first half of the twentieth century abstraction began to
take a leading position in the field of art. Through abstraction the artists tried to recover
their originality and uniqueness in the shadow of modern technology such as cameras.
Lyotard, Greenberg and Steinberg found examples of good art in abstract expressionism
(Steinberg in a later generation of minimalism).

The theories are more differing than merging. However, they share one
important fact together. They desire change, something new, thorough and correct.
Nietzsche, Adorno and Lyotard even think that the correct approach to art in society
already existed but was destroyed.

In the second part | focused on abstract expressionism and its representatives.
What approach artists have to theories and critics? We have seen that every theorist has
his own ideas about the proper form of art. It is not different for artists. In the abstract
expressionism, it is possible to find artists who invite critics into their studios to tell
them whether their pictures are good or not. There are also those who fight with critics
and the most important thing for them is their own opinion on work. In abstract
expressionism there are two main directions: action painting and color field painting.
Among the representatives of action painting we saw Jackson Pollock and Willem de
Kooning. These two also differed in their work. Pollock made pure abstractions with
using the technique of dripping. De Kooning combined abstraction with figurative
painting. The color field painting was be represented by Barnett Newman and Mark
Rothko in this work. Newman believed that the creation of art was the first natural
human activity. Rothko and his paintings tried to express human nature. Both drew
inspiration from mysticism and history.

All of the artists were subordinated to critics. Critics largely determined their
success or failure. There were those, like Pollock, who were trying to appeal to them
and take advantage. But there were also artists like Rothko, who despised them. De
Kooning emphasized freedom of creation and he didn’t want to conform to anybody’s

opinions.



49

Pouzita literatura

Adorno, Theodor W. 2009. Schéma masové kultury. Praha : Oikoymenh, 2009. ISBN
9788072984063.

Cody, Wyo. 2003. Jackson Pollock. [Online] 2003. http://www.jacksonpollock.com/.
CTK. 2011. Nejdrazsim prodanym dilem je jiz pét let Pollockiv obraz No.5, 1948.
Novinky.cz. [Online] 31. Rijen 2011. http://www.novinky.cz/kultura/248968-

nejdrazsim-prodanym-dilem-je-jiz-pet-let-pollockuv-obraz-no-5-1948.html.

Dempsey, Amy. 2002. Umélecké styly, skoly a hnuti. Praha : Slovart, 2002. ISBN 80-
7209-402-5.

Falconer, Morgan. 2012. Thomas Hart Benton. The Art Story. [Online] 2012.
http://www.theartstory.org/artist-benton-thomas-hart.htm.

Fried, Michael. 1998. Uméni a objektivnost. [autor knihy] Tomas Pospiszyl. Pred
obrazem. Praha : OSVU, 1998, stranky 43-71. ISBN: 8023812866.

Frontisi, Claude. 2005. Obrazové déjiny umeni. Praha : Euromedia group k.s., 2005.
ISBN: 80-242-1457-1.

Gershman, Rachel. 2014. Barnett Newman. The Art Story. [Online] 2014.
http://www.theartstory.org/artist-newman-barnett.htm.

Glenn, Martina. 2008. Willem de Kooning. Art Museum. [Online] 11. Kvéten 2008.
http://www.artmuseum.cz/umelec.php?art_id=525..

Glenn, Martina. 2013. Art Museum. [Online] 2013. http://artmuseum.cz/.

Glenn, Martina. 2008. Joan Mir6. Art Museum. [Online] Prosinec 2008.
http://www.artmuseum.cz/umelec.php?art_id=592.

Golding, John. 2003. Cesty k abstraktnimu uméni. Brno : Barrister and Principal, 2003.
ISBN 80-86598-48-9.

Greenberg, Clement. 2006. Avant-garde and Kitch. [autor knihy] Charles Harrison a
Paul Wood. Art in Theory 1900-2000. Blackwell Publishing, 2006, stranky 539-549.
ISBN: 978-0-631-22708-3.

Greenberg, Clement. 1998. Modernisticka malba. [autor knihy] Tomas Pospiszyl. Pred
obrazem. Praha : OSVU, 1998, stranky 31-41. ISBN: 8023812866

Greenberg, Clement. 1986. The Collected Essays and Criticism, Volume 2, Arrogant
Purpose, 1945 - 1949. Chicago and London : The University od Chicago Press, 1986.

Haber, John. 2006. Postmodernism and Art History. Haber Arts. [Online] 2006.
http://www.haberarts.com/pollock.htm.



50

Haman, Ales. 2012. Osudy moderniho uméni. Praha: Pulchra, 2012. ISBN: 978-80-
87377-37-6.

Harris, Ed. 2000. Pollock. 2000.
Landi, Ann. 2007. Art News. [Online] 11. Leden 2007.
http://www.artnews.com/2007/11/01/top-ten-artnews-stories-capturing-the-artist-in-

action/.

Kaprow, Allan. 1996. The Legacy of Jackson Pollock. Essays on the Blurring of Art
and Life. California : University of California Press, 1996. ISBN: 0520240790.

Lechte, John. 1994. Fifty Key Contemporary Thinkers : From Structuralism to
Postmodernity. Florence, KY, USA : Routledge , 1994. ISBN: 0415074088.

Lyotard, Jean Francois. 2001. Putovdni a jiné eseje. Praha : Herrmann a synové,
2001.

Lyotard, Jean, Francois. 2002. Ndvrat a jiné eseje. Praha : Herrmann a snyové, 2002.
ISBN: 80-239-0372-1.

Newman, Barnett. 1947. The First Man Was an Artist. Tiger’s Eye, No 1. Rijen 1947,
stranky 59-60.

Newman, Barnett. 1948. The Sublime Is Now. Tiger’s Eye, No 6. 15. Prosinec 1948,
stranky 52-53.

Nietzsche, Friedrich. 2008. Zrozeni tragédie. Praha : Nakladatelstvi Vysehrad spol.
s.r.o, 2008. ISBN: 9788070219201.

Pijoan, José. 1984. Déjiny umeni 10. Praha: Nakladatelstvi Odeon, 1984. ISBN 80-
7181-936-0.

Pospiszyl, Tomas. 2005. Srovndvaci studie. Agite/ Fra, 2005. ISBN: 80-86603-27-X.

Pospiszyl, Tomas. 1998. Uméni z druhé strany ocednu. [autor knihy] Tomas Pospiszil.
Pred obrazem. Praha : OSVU, 1998, stranky 13-30. ISBN: 8023812866.

Remer, Ashly. 2014. Mark Rothko. The Art Story. [Online] 2014.
http://www.theartstory.org/artist-rothko-mark.htm.

Rosenberg, Harold. 1952. American Action Painters. Artnews. Leden 1952.

Smailagic, Selma. 2004. Nezaramovany obraz: Jackson Pollock v psychoanalytické
teorii Julie Kristevy. Sociologicky casopis, Vol. 40, No. 1-2. 2004, stranky 179 —193.

Steinberg, Leo. 1998. Jina kritéria. [autor knihy] Tomas Pospiszyl. Pred obrazem.
Praha : OSVU, 1998, stranky 85-107. ISBN: 8023812866.



o1

Vesela, Markéta. 2012. 100. vyroc¢i narozeni Jacksona Pollocka, hrdiny akéni malby .
Archiweb. [Online] 2012.
http://www.archiweb.cz/news.php?action=show&type=1&id=11298.

Wolf, Justin. 2014. Abstract Expressionism. The Art Story. [Online] 2014.
http://www.theartstory.org/movement-abstract-expressionism.htm.

Wolf, Justin. 2012. Art Critics Comparison: Clement Greenberg vs. Harold Rosenberg.
The Art Story. [Online] 2012. http://www.theartstory.org/critics-greenberg-
rosenberg.htm.

Wolf, Justin. 2014. Clement Greenberg. The Art Story. [Online] 2014.
http://www.theartstory.org/critic-greenberg-clement.htm.

Wolf, Justin. 2013. Color Field Painting. The Art Story. [Online] 2013.
http://www.theartstory.org/movement-color-field-painting.htm.

Wolf, Justin. 2014. Harold Rosenberg. The Art Story. [Online] 2014.
http://www.theartstory.org/critic-rosenberg-harold.htm.



52

Prilohy



53

Seznam priloh

Piiloha &. 1: Cerny ctverec na bilé plose. Kazimir Malevi¢, 1915 (obrazek)

Piiloha ¢. 2: Erased De Kooning Drawing. Robert Rauschenberg, 1953 (obrazek).
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Priloha ¢&. 14: The Rothko Chapel. Mark Rothko, 1964 — 1967 (obrazek). (Remer, 2014)

Piiloha ¢. 15: Violet, Black, Orange, Yellow on White and Red. Mark Rothko, 1949
(obrazek); Seagram Murals. Mark Rothko, 1958 (obrazek)
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Prilohy

Piiloha &. 1: Cerny ¢tverec na bilé plose. Kazimir Malevi¢, 1915

Zdroj: http://82.114.195.35:90/ProjektModerniUmeni/1.pol.20.stol/Abstraktn%C3%AD%20um%C4%9Bn%C3%AD%20-
%200br%C3%Alzky/

Piiloha ¢. 2: Erased De Kooning Drawing. Robert Rauschenberg, 1953

zd rj :t://.sfm‘m.org/explore/colIection/artwork/25846



55

Piiloha ¢. 3: Fotografie abstraktnich expresionistt pro Life Mazagine, 1951

Zdroj: http://artinthestudio.blogspot.cz/2009/04/who-was-that-woman.html

Priloha ¢. 4: No. 5. Jackson Pollock, 1948

-t

Zdroj: http://learnodo-newtonic.com/10-most-expensive-paintings-ever-sold/no-5-1948-by-jackson-pollock
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Piiloha ¢. 5: Woman I11. Willem de Kooning, 1953
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Zdroj: http://allart.biz/photos/image/Willem_de_Kooning_1_Woman_Ill.html

Priloha €. 6: Moon Woman Cuts the Circle. Jackson Pollock, 1943

Zdroj: http://www.artchive.com/artchive/p/pollock/pollock_cuts_circle.jpg.html
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Priloha €. 7: Mural, Jackson Pollock, 1952; Blue Poles, Jackson Pollock, 1943; Cathedral,
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Zdroj: http://arrestedmotion.com/2012/07/overtime-june-25-july-1/

Zdroj: http://jennymackness.wordpress.com/2013/09/08/modpo-2013-starts-today/
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Priloha ¢. 8: Pink Angels. Willem de Kooning, 1945

Zdroj: http://www.moma.org/visit/calendar/exhibitions/1149

Piiloha ¢. 9: Woman I. Willem de Kooning, 1952
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Zdroj:http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=79810
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Piiloha ¢. 10: Montauk Highway. Willem de Kooning, 1958
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Zdroj: http://asheredelman.com/mary-abbott-a-wake-up-call/

Priloha ¢. 11: Clam Digger. Willem de Kooning, 1972

Zdroj: http://arthistory.about.com/od/from_exhibitions/ig/de-Kooning--A-Retrospective/21-Willem-de-Kooning-
Clam-Digger-1972.htm
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Priloha €. 12: Onement I. Barnett Newman, 1948

Zdroj:http://lwww.moma.org/collection/object.php?object_id=79601

Priloha €. 13: Stations of the Cross. Barnett Newman, 1958 - 1966

roj: http://mottahedan.com/exhibitions/peter-halley-direction



61

Piiloha ¢. 14: The Rothko Chapel. Mark Rothko, 1964 - 1967

Zdroj: http://albertis-window.com/2012/01/thoughts-on-the-rothko-chapel/

Piiloha €. 15: Violet, Black, Orange, Yellow on White and Red. Mark Rothko, 1949;
Seagram Murals. Mark Rothko, 1958

Zdroj: http://poulwebb.blogspot.cz/2011/03/mark-rothko.html
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Zdroj: http://artobserved.com/2008/09/go-see-rothko-retrospective-at-tate-modern-london-opening-today-
through-february-19/



