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Uvod

Od doby, kdy p estalo um lecké dilo pouze zastupovat viditelnou skute nost, za al
byt vysledek um lecké tvorby vice ne zajimavy. Od té doby um lecké dilo necht lo
zobrazovat jen objektivni skute nost, ale cht lo vyjad ovat i skute nost subjektivni a
stalo se prost edkem objevovani.

Emoce jako individualni faktor vede um Ice k vyjad eni um leckymi prost edky,
m e byt p iinou vyjad eni toho, co jindy um lec kvyrazu nep ivede. V ur ity
okamiky za ali um lIci s mali skymi prost edky experimentovat a zjiS ovat, e s
jejich pomoci je mo né divaka navést ur itym sm rem. Jejich deformaci pak docilili
siln jSiho vyrazu dila a tudi intenzivn jSi p sobnosti a sily sd leni. Toto sd leni
vsob ma tajemstvi jednak proto, e nese n co z osobnosti um Ice - subjektivni
reality, n co z p irody — objektivni reality a jednak proto, e samot né dilo nechce byt
vylo eno, ale naopak je ponechano volnym emocionaln im asociacim divaka. T etim
d vodem je uUloha divaka - neni pasivnim p ijemcem, ale naopak se na vyznamu dila
spolupodili.

Obzvlastni p sobivosti se vyzna uji dila van Gogha, malie o jeho vypjaté
emocionalit se nelze pit, a proto m v mé bakala ské praci zajima p istup
k vytvarnym prost edk m prav u tohoto mali e. Smyslem této bakala ské prace je
podat tenai nahled na vyznam tv r iho p istupu k mali skym prost edk m a
vyznam interpretace t chto prost edk . Teoretickd ast obsahuje definici pojmu
emoce, dale se zabyva pom rem reality subjektivni a objektivni v um leckém dile a
prom nou b hem doby. Ta podmi ovala zp sob vyuiti mali skych vyrazovych
prost edk . Druha ast bakala ské eseje se v nuje obecnému popisu jednotlivych
mali skych prostedk a pistupu van Gogha kt mto prost edk m. Obsahuje
srovnani diachronni, tj. s p istupem impresionist a synchronni s p istupem Paula
Gauguina. Na zav r je zaazena obrazova p iloha obsahujici reprodukce
srovnavanych maleb.

Jako pramen p i vymezovani pojm tykajicich se emoci jsem pou ila sbornik Emoce
od autor Ji iho Diamanta, Milana erného a Vladimira Studenta. Emocim a um ni
v nuje jednu kapitolu Gordon Graham ve své knize Filosofie um ni. Expresivitu
zajimav vysv tluie Reymond Ruyer v druhé asti své prace Paradoxy v domi,
expresivita. DalSi pohled na expresivni slo ku um lecké tvorby mi poskytl sbornik

Sou asna arteterapie jeho editorem je Jan Slavik. Defi nice subjektivity a objektivity



v um leckém dile jsem p evzala z knihy Zaklady obecné teorie um ni od Jaroslava
Volka. P inosny je také pohled Vlastimila Rolla na emocionalitu a racionalitu, ktery
podava v knize Emocionalita a racionalita, aneb jak &bel na sv t p iSel. V druhé,
komparativni asti prace jsem vyuila poznatk z esej od Vaclava Nebeskéeho
Smysl modernosti a z knih Van Gogh a Expresionismus od Miroslava Mi ka. DalSim
pramenem byla kniha e obraz ve sv t psychologie um ni Reného Huyghe.

Pro obrazovou p ilohu byla nepostradatelnd van Goghova dvoudilna monografie od
Paola Lecaldana Vincent van Gogh |, Il. a soubor vybranych van Goghovych kreseb
od Miroslavy Neumanové v knize Kresby. Celou praci jsem prolo ila citacemi z van

Goghovych Dopis .

Interpretace pojm  a jejich vzajemnych souvislosti

,Myslim na Voltairovy romany, Racinovy tragédie, na tisice velkych d I. Co to
vSechno bylo vytvo eno proto, aby se lidé stale ptali, kadé tvrtstoleti znovu, neni-li
v oblasti ducha n co, co by je mohlo zajimat? Ned si tato neuv itelna spot eba
arcid | vytva enych pro lidsky dav nejskv lejSimi duchy citlivou &st tohoto smutného
lidstva?*

Eugéne Delacroix

Emoce

Psychologie potvrzuje, e to, co vede um Ice k vytva eni um leckych d | jsou
emoce. Prvotni stale z stdvd expresivni tendence um lecké tvorby. Vyplyva
z vnit niho nutkani projevit se navenek a jeji nejhlubSi pohnutky jsou zajisté
biologické. Tato kapitola by m la osv tlit, co se skryva pod pojmem emoce.

.,Emoce vedou vum lcov p edstavivosti k vytvo eni vytvarnych znak nebo
ekvivalent schopnych reprodukovat tyto emoce, ani je t eba vytva et kopii

p vodniho podn tu.**

! Gogh, Vincent van: Dopisy, Praha, Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a um ni, 1955



V roce 1777 rozd lil n mecky filosof, matematik a p irodov dec J. N.Tentens
psychické projevy na rozum, v li a city. Vlastimil Rollo uvadi jako Urovn lidské
psychiky vegetativni, emocionalni a racionalni, pi em v li pova uje za kombinaci
racionality a emocionality. VSechny t i drovn vystupuji jako jeden celek — subjekt.

Ne p istoupim k definici pojmu emoce, je teba vysv tlit pojem subjektivity a
objektivity. Podle Kanta objektivni sv t pativ d , subjektivni poezii, um ni, jejich

poslanim je poznat sv t a vyjad it jej. Erich Fromm jmenuje dv cesty, jak vstoupit do
vztahu s objektem: ,M eme se kn mu bliit vjeho pIné konkrétnosti, pak se
p edm t objevi se vSemi svymi specifickymi vlastnostmi a adny jiny s nim neni
identicky. Nebo m eme objekt poznavat abstraktnim zp sobem. Pak hledame (...)
vlastnosti, které ma spole né se v3emi jinymi objekty svého druhu a tim jedny
vyzvedavame a jiné opomijime.“ 2

Ka dy ivy organismus je z eteln odd len od prost edi. Pokud si jedinec za ne tuto
hranici jasn a p esn uv domovat, hovo ime o subjektivit . Vlastimil Rollo uvadi
poznatky Ernsta Cassirera, ktery se na zaklad etnografickych a antropologickych
podklad zabyval problémem subjektivity lov ka. Podle Cassirera byl lov k
v mytickém obdobi pln spjat se svym prost edim. NezakouSel rozdil mezi sebou a
prost edim, tedy mezi vnit nim a vn j§im, p edstavované bylo toté co skute né,
psychické se rovnalo fyzickému. Za této situace mohla vzniknout magie. Od bli e
neur itych p irodnich démon pes bohy kmen se lov k dostaval k velkym
nabo enstvim. To bylo odrazem rostouci subjektivizace Ilov ka a paraleln

objektivizaci prost edi. Hranice mezi subjektem a objektem, mezi ja a sv tem za ala
byt z etelna. Na konci tohoto procesu vznika logicka forma identity, ve které je
mysleny p edm t toto ny sém se sebou. 3

Emocemi jsou nazyvany subjektivn pro ivané psychické stavy. Ka dy vjem, ktery

vstupuje do v domi, ma emo ni p izvuk, je provazen pocitem libosti nebo nelibosti
(pokud je nepatrny, je indiferentni). Fyzické a psychické pocity se v organismu

prostupuji. ,Organismus je snad nejv t§i emo ni a vegetativni bou i jedince.“*

% Fromm, E.: Sane Society, Frankfurt a M., 1967 in Rollo, V.: Emocionalita a racionalita, aneb jak
abel na sv t p iSel, Praha, Sociologické nakladatelstvi, 1993

® Podle Rollo, V.: Emocionalita a racionalita, aneb jak é&bel na sv tp iSel.Praha, Sociologickeé

nakladatelstvi (Slon), 1993

*Vondra ek, V. in Kolektiv autor : Emoce, Praha, Statni zdravotnické nakladatelstvi, 1969



Pojem emoce pochazi z latinskeého ,motio“, co zname na pohyb, neklid, vase ,
vzruSeni. Tvo i samostatnou t idu duSevnich jev . Mezi emoce jsou azeny dusevni
projevy jako radost, strach, smutek, litost, nenavist, laska atd.
Jan Dobia%® poukazuje na specifikum emoci. Emoce jsou neodd litelnou sou &sti
lidské osobnosti, protoe jednim zjejich podstatny ch atribut je subjektivnost
pro ivani. Neni moné odd lit je od jadra lidské psychiky a operovat s nimi v ramci
jinych v d, jak je to b né u jinych duSevnich jev . V definovani emoci nejsou
odbornici jednotni. Snad je to prav proto, e jde o proitkovou kvalitu, ktera je
v bec nejsubjektivn jSi, a tak velmi t ko sd litelna. Citové zaitky jsou zcela
individualni, velmi prom nlivé, a jejich shoda s vn jSimi projevy emoci je vyjad ena
vr zné mi e. Obvykle je do jejich definice zahrnovan subjektivni vztah individua ke
skute nosti (kvalita proitku) a objektivn  postiitelné t lesné projevy (U ast
regula nich organ - nap iklad postoj a chovani lov ka). Chorobné emoce jsou pak
charakterizovdny nadm rnou intenzitou, dlouhym trvanim a vyraznym vlivem na
mysSleni.
Emotivita se vr zné mi e U astni vSech psychickych proces , pati k zakladnim
p istup m, umo ujicim postihnout dynamiku chovani a vystihnout zakladni principy
vzajemného vztahu jedince a prost edi. Auto i knihy Emoce uvad ji n ktera dalSi
chapani emoci. Nap iklad emoce jako ,city, které provazeji zm nu tykajici se mysli.
P imou podminkou k nim je vdy n jaka p edstava.“ ® Jindy jsou emoce chapany
jako poci ovana tendence k akci. To znamena nutkani bu p ibli it se, nebo naopak
nutkani odvratit se. Motiva ni teorie emoci ozna uje normalni emo ni proces za
initele, ktery primarn p sobi jako motiv, to znamena, provokuje k ur itému chovani,
vyvolava je, udruje at idi.
Podstatnym p edpokladem dalSiho p istupu k pojmu ,emocionalita” je poznatek, e
emoce ,vdy pat i mezi d leité regula ni mechanismy lidského organismu. Zaujeti
subjektivniho postoje (kladného i zaporného) k jakémukoliv podn tu znamena v dy
pohotovost k akci ur itého typu.” Takovéto nastaveni nebo vylad ni innosti je

pro ivano jako vlastni emoce a zp tn uvedené nastaveni posiluje.

® Kolektiv autor : Emoce, Praha, Statni zdravotnické nakladatelstvi, 1969
®Krej i, F.: Psychologie, Praha, Bursik a kohout, 1921
" Tamté



Zakladni diferenciace emoci je rozd luje na ni Si a vySSi. Ni §i emoce jsou vazané
p edevsim na vitalni oblast organismu. Tyto emoce se vyskytuji i u zvi at. VysSi
emoce jsou hodnoceny jako specificky lidské, spole ensky podmin né, jejich
existence je dana teprve rozvojem nejvysSich intelektualnich funkci lov ka. VysSi
emoce se dale d li mimo jiné na intelektualni city, etické city, a city estetické. V této
praci nas budou zajimat prav posledn zmin né.

Estetické city ,maji jako své zakladni polarni pro itkové kvality proitek krasy a
pro itek osklivosti, a to nejen ve vztahu kum leckym dil m, ale i k okolnimu
prost edi. Kritéria krasy a osklivosti jsou sice v ur itém rozsahu ovlivh na vrozenymi
disposicemi, avSak zv tSi asti jsou ur ovdna spole enskym vyvojem. Estetické
p sobeni je zdrojem nesmirn pestré a dynamické Skaly emoci. Je p imo jakousi
klaviaturou rozehravajici emo ni pro itky nejr zn jSich kvalit a nejr zn j&f intensity.“®
Vaclav Pinkava® spojuje emo ni chovani schovanim instinktivnim, miluvi o
expresivni nebo sémantické strance emotivity. Emoce jsou doprovazeny vyraznymi
t lesnymi projevy. Vedle funkce ,vyladit* organismus k ur ité akci, maji vegetativni
zm ny sd lovaci/sémanticky vyznam pro organismy stejné i p ibuzné ivo iSné
skupiny. ,Projevy emoci Ize chapat jako jakési instinktivni jazyky, umo ujici socialni
interakci pomoci druhov fixovanych signal .“** Vyraz emoce je tak d leitym
nastrojem poznavani.

Jakmile se organismus dostane do interakce s prost edim, reaguje emo nim
vylad nim. Ne vSechny podn ty, i kdy stejné kategorie, vyvolavaji stejnou
emociondlni U innost. Za ur itého vylad ni je organismus pro ur ité viemy citlivy,

kdeto jiné zanedbava. Vaclav Pinkava a Ji i Diamant'* uvad ji vysledek

® erny, M. in Kolektiv autor : Emoce, Praha, Statni zdravotnické nakladatelstvi, 1969

%in: Kolektiv autor : Emoce, Praha, Stétni zdravotnické nakladatelstvi, 1969

19 pro jlustraci uvadi Pinkava p iklad chybné mezidruhové interpretace znakového vyznamu: ,Tak
nap . pav a krocan maji velmi podobné chovani, signalizujici p ipravu k agresi. Pav ,rozumi“ tomu, e
ho krocan ,vyziva k boji“. Naproti tomu nerozumi pav, e krocan se ,vzdava“, co pro krocany obvykle
znamena zahubu. Pora eny pav toti uleti, im da najevo svou prohru a vit z ho ji nepronasleduje.
Naproti tomu krocan, ktery se citi pora en, zbledne a polo i se na zem. Tomuto gestu vSak pav

T

“nerozumi* a krocana, ktery se nesna i utéct, obvyk le uklove. Podobn lov k p ipisuje n kdy

zvi at m vlastnosti odpovidajici mimickym vyraz m, s nimi se setkavame u lidi. Tak velbloud se mu
jevi ,pysny*“....

Kolektiv autor : Emoce, Praha, Statni zdravotnické nakladatelstvi, 1969

1 vaclav Pinkava, Ji i Diamant, in Emoce, Praha, Statni zdravotnické nakladatelstvi, 1969



Drechslerova zkoumani G ink barev p i vyvolavani emoci. Bylo zjiSt no, e barevné
podn ty vyvolavaji v t§i emo ni reakce ne barvy Sedivé. A ervena barva ma
U inek nejsiln jSi. Vyvozuji, e ,stupe vyvolané emo ni nerovnovahy je asi zavisly

na druhotnych vyznamech asociaci, které dana barva navodila.”

Exprese a expresivita

Podle Slavika'? je exprese aktivita, p i které aktér zpravidla pod vlivem siln j§i emoce
a ve shaze po vyjad eni intuitivn p i azuje svému vnit nimu stavu vn jSi formu.
Exprese je sd leni. Aktér ale nedoka e p esn kontrolovat jim sd lované vyznamy.
Kvalita a socialni U innost exprese zavisi na p edchozi kulturni pr prav . Na vyssi
kulturni arovni p sobi zam rné expresivni tvorba ve form vytvarné, dramatické,
poetické, hudebni atd. Za nejvysSi kulturni formu exprese je pova ovano um ni.
Expresivitu Raymond Ruyer'® vysv tluje jako to, co by ndm v ci jakoby cht ly ici.
Podle Ruyera se expresivita neda vysv tlit. Pokud chceme nalézt, co v ci ikaji, co
znamenaji, p evedeme expresivitu na vyznam. Tim ji vSak, jak upozor uje, zni ime.
Expresivita je byti samo. Exprese neboli vyraz je vyjad enim expresivity pro n koho
druhého. Ruyer vysv tluje, e expresivita je asto vn j§i vzhled nedokonale
vyjad ovaného vyznamu. Nap iklad se nam m e zdat, e n kdo podivh vypada,
proto e jsme neporozum li tomu, co chce jeho postoj ici.

Co se ty e vytvarného um ni zmi uje Gordon Graham ti teorie expresivismu. **
Odpovida tak na otazku, zda expresivita odraend v um leckém dile je vyhradn
autorova, a jakou m rou jde o cit prvni, nezpracovany.

1. Prvni teorie, Tolstého, tvrdi, e um lec pociti emoci, tu vnese do dila. Divaci
pak po shlédnuti dila pociti tyté emoce (pokud je dilo Usp 3né). Podstatou
um ni je tedy vyvolavat emoce. Tato teorie, kterou zastavaji novopozitivisté, je
zna n zjednodusSena, p esto je podle Grahama velmi oblibena a rozsSi ena.

2. Sprvni teorii nesouhlasi Collingwood. Podle n j vyvolavani emoci neni

podstatou um ni, tim se um ni v bec nezabyva. M e se stat, e dilo emoce

2 Slavik, J.: Sou asna arteterapie, Praha, Pedagogicka fakulta UK ve spolupracis eskou
arteterapeutickou asociaci, 2000
3 Ruyer, R.: Paradoxy um ni, Expresivita, Praha, Pedagogicka fakulta UK, 1994

* Graham, G.: Filosofie um ni, Brno, Barrister&Principal, 2004
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vyvola, jeho hodnota vSak nespo iva prav vtom. Dilo um Icovu emoci
samoz ejm nese, ale nejde o emoci syrovou. Um lec podle této teorie za ije
psychicky vzruch a um leckym procesem dochazi kjeho zpracovani a
pojmenovani. D le ité neni to, e um lec podava své city, ale jak je podava.
Divak pak po shlédnuti dila pochopi, o co jde, otev ou se mu o i, ale v bec
nemusi to, co pochopil, proit. Um lecky proces je zde imaginaci. Nejde o
pouhé p edavani vnit niho um Icova sv ta napovrch.Novopozitivistickou tezi
vyvraceji také, jak ika Ruyer, d jiny um ni a nabo enstvi. Pokud by toti
um lec v dile vyjad oval jen a pouze sam sebe, nebyl by mo ny adny pok rok.
Novopozitivismus upira vyrazu objektivitu a redukuje ho na fyziologicky projev.
3. T etim ndzorem je, e emoce v dile nejsou v bec osobni, um Icovy, nybr e
jde o emoce neosobni, obecné — je to ,,objektivni expresivita“.
Také podle Ruyera nejde o projev isté emoce ukryvajici se uvnit . Jde o emoci nad
n jakym objevem. Ten, kdo se vyjad uje, vyjad uje n jakou skute nost, ktera se
vn m odrai. Um lec je médium, nesnai se sd lit své pohnuti, ale to, co ho
vyvolalo.
~-Hudba nevyjad uje vaSe , lasku, touhu toho a toho lov ka p ité a té p ile itosti, ale
vasSe , lasku a touhu samu o sob . To, co vyjad uje, je v né a nekone né a
idealni.“™> Um lec nevyjad uje sadm sebe, ale expresivitu v ci. ,Expresivita je to, co
vyraz ukazuje nebo podtrhuje.
Diky zam rné vyrazové tvorb je lov k schopen expresivnh tvoit a také svou
vyrazovou tvorbu korigovat. Autor obrazu maluje sam sebe a ze sebe, je to sou asn
proces ,sebeinformace a sebeov ovani“. Ruyer tento jev nazyva ,paradox
sebeinformovani®. Autor zvn jSiho sv ta nedostal adnou informaci, ktera by
napomohla jeho poznani, p esto nahle vi vic ne p edtim. Diky expresivni tvorb se
nev domé, polov domé psychické obsahy stavaji zjevnymi a p istupnymi pro sféru
v domi.
Toté vyjad il Volek s aparatem dialektického materialismu, kdy ekl: ,Aktivni
innost, vztah lov ka k prost edi, p irod , jako v domi v i objektivni realit , ji
p etvdi, umoni lov ku ve zm néch, je jsou d sledkem této innosti, ...spat it

_.sama sebel®

' Ruyer, R.: Paradoxy um ni, Expresivita, Praha, Pedagogicka fakulta UK, 1994

1% volek, J.: Zaklady obecné teorie um ni, Praha, Statni pedagogické nakladatelstvi, 1968
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Expresivni dilo m e byt také autorovym dopl kem, m e mu dodavat to, co on sam
postrada.

Slo ky dila a jejich pom r v dile na podklad striktniho rozliSovani protikladu objekt-
subjekt podrobn rozebira Jaroslav Volek ve své knize Zaklady obecné teorie um ni.
Subjektem um leckého odrazu je um lec, ten do dila odra i své subjektivni pocity.
P edm tem je model — objektivni realita. (Je ovSem nutno doplnit, e ,objektivni
realita“ je tu z ejm op t n jakad aktualni mira sdilené shody ,subjekt “ v provedeni
.,modelu” sv ta.) Odraz bude ovSem obsahovat specifické odchylky, a to Volek,
v ramci svého ideologického zakladu, nazyva subjektivni realita. Tim se do pozice
p edm tu dostava n co z autorova nitra.

Z psychologického hlediska p edstavuje kady lov k mno stvi vztah ke svému
okoli, na pedm ty reaguje jak chovanim, tak citovou reakci. Cit vysv tluje
psychologie jako zp sob pro ivani vztahu lov ka ke vn jSim v cem. Um lecké dilo
je odrazem vztah um Ice kpirod a spole nosti. Tato subjektivni realita v dile
odra ena nevznikala b hem procesu samého, je to n co, co je vSeobecn lidské, co
tu bylo ji p ed procesem jako objekt a podn tk n mu.

Ani subjektivni slo ka ani slo ka objektivni nejsou v dile samostatn , ale jsou
v um leckém procesu zpracovavany dohromady. To, co obraz zaznamenava, je
objektivni realita s,p ichuti subjektivnich odchylek”, stylovych a rukopisnych
zvlastnosti. Kdy dva mali i maluji stejny model ve stejném obdobi (nap . v ramci
impresionistického stylu), vysledny obraz se nebude liSit formou vyjad eni, ale svou
podstatou.

Jaroslav Volek se dale zabyvéa objektivni realitou zprost edkujici, kter4 je podle n j
psychologii, filosofii a dalSimi v dami opomijena. ,P edm t kum leckému
zobrazovani nedostane um lec jen tak naservirovan.“*’ Podle Volka um lec asto
m e k dané objektivni realit hledat vztah a pevné stanovisko, které také nemusi
najit. Stane se, e pociti pouze vn jSi zajem, a pak vytvo i slabé dilo. Nebo naopak
vum lIcov nitru ji ,n co uzralo®. Um lec pak hleda vhodné prost edi i situaci, aby
toto mohl vyjad it.

Chceme-li tedy p e ist pocity naSe, anebo druhého, musi byt tyto pocity vazany na
n co objektivniho. Volek mluvi o tom, e cit, ktery um lec pociti, nem e namalovat

sam o sob . Jak by bylo mo né namalovat radost nebo smutek sam o sob ? Um lec

Y Tamté
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musi zvolit ur ité vyrazové prost edky, které pak divak m e ,p e ist" jako znak,
symbol, nebo metaforu. Um lec namaluje obraz nap iklad pomoci za ivych barev,
nebo v druhém p ipad krajinu stemnymi oblaky. lov k vyjad uje své vysSi city
prost ednictvim symbol . Symbolem se rozumi smysly vnimatelny vyraz
emocionalniho pro itku. Rollo o symbolu mluvi jako o citu, ktery v konkrétni podob

v ci vstoupil do vnimatelného sv ta pro itku. Symbol zbavuje naturalistickou podobu

vSednosti a stup uje jeji emotivnost.

~Jakymi prost edky lze vSak druhym sd lit hudbu um Icova nitra, ktera by bez
pomoci mluvy z stala jeho tajemstvim? VSedni e i slov a mysSlenek je mo no pou it

jen pro vyjad eni kolektivnich pojm . Kde nalézt neznamou e , ktera by tlumo ila
nevyslovitelné? Jedin um ni ma tuto schopnost, proto e pou iva obraz . Musi se
ovSem obracet k p irod , aby z ni erpalo zasobu vSem srozumitelnych obraz , ale
p itom je vybira a seskupuje tak, jako skladame z kv tin kytici p edem nezname
v n ,takm eum lecké dilo vyvolat pocity, z nich vzniklo.”

René Huyghe®®

Expresivni tvorba ma hodnotu sd leni. Toto sd leni se neda srovnat se sd lenim
slovnim. Sd Inost neni srovnatelna se slovnim sd lenim. Nema k dispozici
dostate n  stabilni konvenci nebo nem nnou zkuSenost, ktera by pomohla
jednozna n a opakovan p i adit ur ity vyznam k ur ité form expresivniho projevu.
Jakakoliv obecna znalost kdédovéani by z exprese u inila konven ni technicky nastroj

uv dom lého vyznamového sd leni a zbavila by ji jeji zviaStnosti®®.

Funkce um leckého rukopisu

'8 René Huyghe, Um ni, ivot aideje in um nf a lidstvo, Larousse, dil um ni nové doby
9 Slavik, J.: Sou asna arteterapie, Praha, Pedagogicka fakulta UK ve spolupracis eskou

arteterapeutickou asociaci, 2000
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Vyrazova sloka se zpravidla projevuje deformacemi od p edpokladaného a
sdileného ,objektivniho“ tvaru, ve vychylkdch z rytmu a &du. Znat je i na volb
tématu a ve vyu iti vyrazovych prost edk , které spoluutva eji mali v rukopis.

Um lecky rukopis definuje Vykladovy slovnik um ni Jana Baleky®® jako ,osobité
stopy v tkani vytvarného dila, vznikajici jeho bezprost edni realizaci.” Mali sky
rukopis je stopa, kterou zanechava um lec St tcem, Spachtli, prstem atd., vrstvou
barvy. D li se na splyvavy (J. Zrzavy), d leny (F. Hlas); d leny rukopis pak m e byt
pastézni (V. van Gogh). N kdy je rukopisem min no i celkové pojeti dila. Rukopis
um Ice vtiskava um leckému dilu hmotnou, smyslovou a vyznamovou hodnotu.

Stopy um Icova tvo eni jsou dany vyb rem nastroj , materialu, zp sobem pou iti.
Ovliv uje ho doba, vni ije, nebo um lecky sm r, ale také psychofyzicky typ
um Ice. Psychofyzicky typ vyty il E. Kretschmer podle pom ru t lesné skladby a
dugevnich reakci.” Kady um lec hleda takové motivy, které odpovidaji jeho
zkuSenosti a stylu. Nap iklad Gauguin byl podle dobovych sv dectvi vyrovnany,
sebev domy, také jeho obrazy p sobi vyrovnan a harmonicky, maluje velké
vyva ené plochy ohrani ené silnou linii. Oproti tomu byl Van Gogh vybuSnou
osobnosti, jakoby to vn m v elo, byl p imy, trochu hruby, ne vSak zly, avSak bez
n jakych lichotek, co myslel, to ekl. Tak vypada i jeho tvorba. Jakoby brutalni, bez
jakychkoliv p ikrésleni, pravdiva, obrazy iji, jeho drsné linie se krouti. Vyu iva

® Baleka J.: Vytvarné um ni, Mali stvi, Socha stvi, Grafika, vykladovy slovnik, Praha, Akademia,
1997

%1 E.Kretschmer Kérperbau und Charakter, 1931 in Pond |i ek, I.: Fantaskni um ni, Praha, Vodna ,
2002 Historik um ni Hartlaub a Iéka Weisenfeld navazuji na Kretschmera a rozliSuji typ mali e a styl
jeho tvorby: 1) Mali i pyknického typu — realisté: Potla uji formu a vystavbu za cenu bezstarostného a
spontanniho malovani. Maji sklon k anrovosti, humo ru, lehkosti produkce a rozplyvavosti formy.

V kresb je uvoln nalinie. istym piknikem byl Monet; jeho obrazy maji velky klid a samoz ejmost,
maluje je s oddanosti a lasku, je v nich jemna harmonie a barevné odstup ovani. 2) Asteni ti mali i
(leptosomové) pracuji malo a pomalu, miluji problémy, ovladaji a stylizuji své ideje, trpi nadvliadou
formy. Jsou to duchovni revoluciond i (Ensor, Kirschner, Buffet, Vogeler — posledni dva kresli své
figury slabé, stihlé, leptosomni, jako jsou sami). 3) Atlerici jsou nejdrsn jSi; velkorysi a padni. Jsou tu
zastoupeni fauvisté (Matisse, Derain, Vlamick) a kubisté (Léger, Braque, Marc). Nasilni jako
Griinewald, s nedostatkem citové vazby k divakovi jako Holbein, dynami ti jako Rubens, ale i Van
Gogh.( Pond Ii ek, I.: Fantaskni um ni, Praha, Vodna , 2002)
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p edevsim barevnych kontrast . ,Zda se nepochybné, e uspo adanost expresivniho
dila je vicemén v rnym obrazem uspo &danosti vnit niho sv ta jeho tv rce.?*
Vyrazova stylizace hodn vypovida o svém tv rci, ale zarove podmi uje pro itkovy
U inek tvorby na divaky. Obvykle plati, e im neobvyklejSi je stylizace vyrazového
projevu pro vnimatele, tim na n j p sobi provokativn ji a U inn ji. Neobvyklost je
dana vyb rem, vztahem a vzajemnym pom rem vyrazovych prost edk .

Teoretici um ni nejsou v ozna ovani um leckych vyrazovych prost edk jednotni.
Ne vdy jsou také zastoupeny vSechny najednou. Obecn se knim vSak adi
p edevSim objemové kvality (evokované tvarem a linii), prostorové kvality
(evokované spiSe plochou a perspektivou), barva a kompozice. Emocionalni nap ti
v nitru um lIce ma rozhodujici podil na tom, jakym zp sobem dané vytvarné
prost edky pou ije a kam je zacili. Ur ujici je, ktery prost edek u um Ice dominuje a

ktery je naopak pod izen.

Expresivita ve vytvarném um  ni

Expresivni tendence uplatn né do nejzazSich d sledk dochazeji a tam, kde se
malba vzdava zobrazujicich ajasn len nych tvar a jakékoli obrazové konvence a
nechce byt ni im jinym ne vyrazem, spontdnnim aktem. ,Mali sky projev se znovu
ocitd na urovni primitivnich zaznam , jimi za ina kreslici dit , jenome zde se
dostava na rovinu um leckého cht ni.“*®* Gauguin pie v dopisu z Tichomo i, e
musel jit zpatky a p ed obdobi koni z panteonu, zpatky k houpacimu koni svého
d tstvi.

Podil subjektivni sloky vum leckém dile je zna n ovlivh n tradici doby. Ve
st edov ku bylo um lecké dilo pova ovano za technicky vyrobek a oce ovano bylo
podle svého rukod Iného provedeni. Mali se tedy snail co nejvice zahladit stopy

St tce nebo jiného nastroje, tak, aby dilo ziskalo emesin dokonaly povrch.

Renesance — individualita, cilem harmonické slad ni vyrazovych prost edk
Doba renesance je ve srovnani s gotikou dobou osvobozeni se od nabo enstvi

zam eného na o ekavani posmrtného ivota. Renesan ni spole nost se otevira

2 glavik, J.: Sou asna arteterapie, Praha, Pedagogicka fakulta UK ve spolupraci s eskou
arteterapeutickou asociaci, 2000

% M. Mi ko, Expresionismus
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pro ivani pozemského ivota. Um nije ur eno lov ku, a ne jako v gotice Bohu, kdy
z stdvalo asto umist nim na katedrale skryto lidskému zraku. Mali ji nebyl
anonymnim emeslnikem, nebyl pouhym prost ednikem, ale hned po Bohu tv rcem.
Spole nost za ala respektovat um leckou osobnost, mali sky rukopis se uvolnil a
dop al si i vyrazovy U inek. Renesan ni um lec se obraci ke skute nosti a chce
poznat jeji zakonitosti. Jeho subjektivni poznani bylo objektivizovano.

Oce ovan byl U inek a emociondlni p sobivost barvy. V okruhu tzv. benatské Skoly
vznikl kolorismus jako mali sky princip, up ednost ujici silny smyslovy U inek
nanasené barevné hmoty. V um leckém nazoru se prosazovala dokonalost tvaru.
VSe, co by mohlo naruSit &d, bylo z obrazu vypust no. D leitou ulohu hréla
geometrie (perspektiva, vyznam isla) a p edstava prostoru. Prostor byl pochopen
jako ur ity, pevny, jasny, uzaveny ageometricky zobrazitelny dost ednou
perspektivou. RozSi uje se okruh zpracovavanych témat. Pozornost se v nuje
p edevSim lov ku a jeho citovym projev m. Nap iklad je asty motiv oplakavani.
Z vyrazu tva e lehce teme utrpeni pla iciho lov ka.

Ale p esto, e um lec zaznamenaval i vyraz tva e jako to vyjad eni cit a emoci,
p es individualizaci dila a jeho tv rce, hlavnim cilem renesan niho um ni bylo
p edevSim harmonické, rozumové slad ni vSech obrazovych prvk — barvy, kresby,
kompozice. ,Jestlie &d jako prost edek rozumového p istupu ke skute nosti byl
spole nym jmenovatelem rozmanitosti um ni rané renesance, pak vrcholna
renesance Dila vrcholné renesance jsou d kazem svébytnosti a originality
renesan niho vytvarného nazoru. ,Renesance dovrSila nebo podnitila nam tové
osamostatn ni a ve svém vyzn ni pak opoust la sv t, ktery pro ni byl zprvu
v dosahu smysl , ur ity a plny harmonického &adu, a p ipravila tak dalSi vyvoj nejen

myslenkov , ale i vytvarnym tvaroslovim...“, uvadi Baleka®*.

Baroko — hlubina duSe poodkryta pohybem

Baroko chce byt protikladem dosavadnimu um ni, které se opird o rozum. V jeho
um lecké tvorb sledujeme d raz na niternost, projevujici se deformaci v i
standardu.

Barokni um lec je realistou, chce vSak vychazet z cit vice ne zrozumu. Barokni

um ni, snaici se zachytit ivot p imo v jeho projevech a osinit divaka, ozna il José

4 Baleka, J.: Vytvarné um ni, mali stvi/ socha stvi/ grafika, vykladovy slovnik, Praha, Akademia, 1997
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Pijoan® za jedno z nejp sobiv j§ich vd jindch um ni. Dynami nost tohoto sm ru
spo ivala vrozvinuti prostoru do fiktivni hloubky®, ji neuivd tvercové sit
z vertikdl a horizontél, objevuje p sobivost Sikmé, zak ivené linie a pokroucené
plochy. D le itym kompozi nim prvkem je diagonala, elipsa a spirala. Kompozice je
rozkladana do prostoru. Baroko vylu uje vSechny prvky, je by mohly p sobit
staticky. Vyu iva asymetrie, rozpinavého prostoru, optické iluze. Vyu iva nadséazky.
Vyrazné stopy zanechané rychlymi dlouhymi tahy St tcem nejsou zahlazovany (nap .
P. P. Rubens). Neju inn jSim sugestivnim prost edkem je barva. DoSlo
k vyrazovému umocn ni barvy jako zakladniho prostorového faktoru, sjednocujiciho
celek obrazové kompozice spole nym barevnym ténem. ,Barva pro ivA nadheru a
opojeni, pise Gerhard Ulrich?” a vyjad uje se také knam tu. ,Baroko v nuje
nepatrnému ervu v plotu stejnou pozornost jako t eba obraceni apostola Pavla.?®
Baroko v Holandsku odraelo inazor lidovych vrstev, p estalo zprost edkovavat
pouze nazor elit.

Um Ici za alo mén zaleet na tom, co zndzor uje, ale vice na tom jak to
znazor uje. ,Baroko je charakterizovano p edevsim zajmem o lidskou dusi, a tim o
takovy vytvarny vyraz, ktery by jeji hlubiny poodkryl d jem, jen by zéarove

vnimatele citov amyslenkov roznitil.“*® Pou ivalo sugestivn jSich prost edk ,
p esto ale stale usilovalo o zobrazeni skute nosti. Baroko vyzdvihovalo
bezprost edni silu ivota nad obecna pravidla, tim se stalo ,zastancem svobody
individualniho vyrazu.“*° Vlivem individualismu se uskute nil hluboky p evrat. Misto
kolektivniho lov ka jedinec se svymi osobnimi problémy. Baroko bylo zdrojem
romantismu 19. stoleti a vyvoje um ni nejnov |Si doby.

Zatimco baroko u ivalo barvu jako nejsugestivn jSi vyrazovy prost edek, klasicismus
na konci 18. stoleti barvu zredukoval na pouhou doprovodnou funkci s poslanim

kolorovat linedrn vymezenou plochu. Up ednostn ni kresby a plastickd modelace

%% pijoan, J.: D jiny um ni, dil 7., Praha, Odeon, 1981, s. 8

%% Na rozdil od renesance, ktera technicky e eno p evad la prostor do plochy

" Ulrich G.: Malé d jiny mali stvi, Praha, Orbis, 1971, s. 94

%% tamté , 5.95

# Baleka, J.: Vytvarné um ni, mali stvi/ socha stvi/ grafika, vykladovy slovnik, Praha, Akademia, 1997
% Marcel Brion in René Huyghe: Um ni a lidstvo, dil Um ni renesance a baroka, Praha, Odeon, 1974,
s. 385
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objemu stinovanim ur ilo barv jeji druho ady lokalni U el v kompozicich, usilujicich

p ipodobnit se d jové bohatosti antického reliéfu.

Romantismus - imaginace, vyjad eni emoci

Doposud Slo p edevsim o konfrontaci vn jSiho, fyzického sv ta s lidskou poznavaci
aktivitou, kterd m la za ukol sv t vysv tlit a organizovat. Nyni chce um lec zd raznit
protiklad mezi ,objektivnim sv tem“ a mezi ,sv tem subjektivnim®. Filosofie vyslovila
dosud zanedbavanou samoz ejmost, e nejhlubSi Urove naSi existence je
individualni. Romanticky um lec pak m | sd lit ostatnim tuto nevyslovitelnou hlubinu
duSe, a to prost ednictvim p sobivého vyjad eni. Cit, ktery lov k zaiva, je velmi
jedine ny, a tato unikatnost za ala obecn nabyvat nad leitosti. Um ni nechce nic
napodobovat, opousti oblast reprodukovatelného a m itelného, je vn m nova sila a
nap ti osobniho pro itku. Romantismus v dom zd raz uje subjektivitu. lov k je
chapan jako jedine na bytost — individualita. Projevy vum ni jsou r znorodé,
odlisné, individualni.

Um lec cht | skute nosttv r im zp sobem p em nit a toho dosahoval nejr zn jSimi
vytvarnymi prost edky. Objevil nové nam ty a neobvyklé tvary. Vylou il to, co se
zdalo byt bez odezvy a podtrhnul to, co se zdalo byt p sobivé. Nam tem byla asto
krajina. Ta svou neohrani enosti vyhovovala citu mali e pro nekone nost a
vSeobecnost. Romanticka krajina neni zaznamenana pouze ve spojeni s lov kem,
j nema pouze vedlejSi ulohu dekorace, jedna se o krajinu emotivni. ,Roviny a lesy
vyza ovaly neklid hrozici bou e, jeji nevybita prudkost n kdy p sobila mu iv

potla ovanou Gzkosti.“*!

Krajina m la zaznamenat vztah lov ka a p irody novym
zp sobem. Poadavek, aby krajina na obraze byla vyjad ovacim prost edkem
lidskych vasni, zd raznil C. D. Friedrich slovy: ,Mali nema malovat jen to, co vidi
kolem sebe, ale i to, co vidi sdm v sob . Nevidi-li nic v sob , pak a nemaluje ani to,
co vidi p ed sebou. Jinak se jeho obrazy budou podobat plentdm, za nimi se
neo ekavan shleddme jen s nemocnymi nebo mrtvymi“ ** Marcel Brion spat uje

vyvrcholeni romantického ztoton ni um Ice a krajiny, vni  lov k tvo il naprostou

31 Marcel Brion in: René Huyghe: Um ni a lidstvo, dil Um ni nové doby, Praha, Odeon, 1974, s. 42
¥ Tamté, s. 44
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jednotu, v pralesech celnika Rousseaua, planoucich cyp iSich Vincenta van Gogha a
strnidtich rozoranych jeho utrpenim®.

Postavy v romantismu jsou symbolické, klidné, zamysSlené. Oblibenym nam tem jsou
pak ale i blazni. D leita je role fantazie, ktera hrala doposud podru nou roli. Prostor
je pohyblivy, prolina se tu skute nost s iluzi. Sv tlo je uivano pro zd razn ni vnit ni
poesie. Zavrhnuty jsou uhlazené, zavedené formy kompozice, vie, co je p edem
vypo itano. “Historicky dokument m | mensi cenu ne emoce, které vyvolaval.“ **
Snahu po zachovani pravidel nahrazuje snaha po originalit a snaha vyvolat nap ti.
Spontannost p inasi spravny vyraz. Mali vyuiva schopnost tvaru, barvy a linie
probudit emoce. Po pevné kresb p ichazi nahozena skica, ta je dokonalou formou.
P esnou linii vytla uje expresivni skvrna a chv jiva barva. V romantismu se objevuje
tendence nezobrazovat skute nost p esn . Mnohem vice chce um lec vyjad it své
p edstavy a emoce. V pozd jSim um ni tento rys zcela p evai. Teoretici se shoduiji,
e sila vyrazu romantické malby p edznamenala i projevy expresionismu.

René Huyghe upozor uje na to, e ji davno n kte i jedine ni um Ici instinktivn
vycitili p sobivost emoci a také s ni po itali, nikdy p edtim vSak se ji nezmocnili tak
v dom a nikdy si ji tak nevytkli za sv j cil*®>. Gerhard Ulrich®® je stejného nazoru co
se ty e miry osvobozeni se od tradice: Ke skute n revolu nimu rozbiti obrazovych
prost edk nemohlo jeSt dojit. Um lec usiloval o takové osvobozeni forem od

tradice, jakeho byly schopny dosahnout ve své oblasti spole enské struktury.

Realismus — vytla ena subjektivita, obraceni k bezprost edni realit p itomnosti

Od renesance p es baroko se um ni pomalu uvol ovalo stale v t§i m rou od
spole enské i tématické vazby na nabo enstvi. Do zp sobu zobrazovani ivota na
zemi se v 17. stoleti jeSt odra ela vira v jak pozemsky sv t, tak pevna vira ve sv t
nadpozemsky. Spole nost i um ni se v 19 stoleti osvobodily od Ukol p edepsanych
nabo enstvim a p erostly jejich ramec. Nespoutanou fantazii romantik nahradilo
trp livé a pe livé pozorovani sv ta kolem sebe. P ehnanou subjektivitu postupn

vytla il objektivni p istup, ktery v nasledujici generaci zcela zvit zil.

% Tamté, s. 47

% Tamté, s. 49

% René Huyghe: Um ni a lidstvo, dil Um ni nové doby, Praha, Odeon, 1974, s. 21
% Ulrich G.: Malé d jiny mali stvi, Praha, Orbis, 1971
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~Prochazim-li, tvor tak nepatrny, podobnou krajinou, jak bych mohl necitit, e existuje
nezavisle na mn , a nesnait se ji takto vyjad it?*” Uve me jest slova mali e
Courbeta: ,Podstatou realismu je pop eni idedlniho sv ta.“*®

Zajem um Ice se b hem druhé poloviny 19. stoleti obrétil k bezprost edni realit
p itomnosti, ke vSedni skute nosti v jeji konkrétni podob . Obraz nevychazel z jeho
p edstav, um lec naopak dotva el vSemi prostedky co nejp esn jSi obraz
skute nosti. Um ni se obratilo ke v d jako vzoru jediné pravdy. Usilovalo se o
pohled osvobozeny od vSech vliv a deformaci ,0sobniho initele®. VSe individualni
se m lo pod idit kolektivnimu. Obraz se stal sam o sob cilem mali stvi.

Mali zachycoval konkrétni vysek skute nosti. VSedni bylo odraeno v portrétu,
krajin , interiéru a mravoli ném obraze. Po krajin klasické a romantické p iSla
krajina, kterd p edchazela krajin pisn opticky odpozorované, vrcholici pak
Vv impresionismu. Sv tci se z obraz vytratili. Zobrazovani jsou prosti d Inici a rolnici.
V nam tu se také odrai v domi o nar stajicim rozdilu mezi socialnimi vrstvami a
soucit ni s nejchudSimi. P esné pozorovani skute nosti se vztahuje i na barvu,
sv tlo i na jednotlivou formu. Tv rci zapasili o ,pravou” barvu, o ,pravé” sv tlo a
Lpravy” zjev.

Realismus vyvrcholil v impresionismu, sna icim se ¢ o nejlépe reprodukovat zrakovy
viem. Um leck& tvorba neni zalo ena na pojmové vzd lanosti, ale na vnimavosti.
P edvedla tak nejv de t jSi dosud znamou vizi smyslového sv ta. P estala
zobrazovat tvar i hmotu viditelnych v ci, a dosp la k istému impresionistickému
sv telnému za eni.

Podle n kterych teoretik neni vhodné p i azovat pojem realismus pouze jednomu
stylu, i jediné epoSe. Realismus jako zakladni postoj, ur ity druh vztahu k byti a
k viditelnému sv tu neni vazan na adnou dobu a &adny styl. Realismu s ovladal
snahu um Ice od 15. stoleti, a byl ur ujici a do obdobi tzv. moderniho um ni.
Realismus chdpeme jako snahu um Ice co mona nejv rn ji zachytit vSe viditelné
a hmatatelné, co poznavame svymi smysly, za p edpokladu stabilizovaného
zp sobu, jakym je skute nost v pov domi vnimajicich subjekt ,modelovana“.

Realistou je ale také mali , ktery vychazi z reality, ponechava ji v cnost, ale vytva i

3" Barrés, Mé sesity, Mes cahiers, 1930-1938 in: Huyghe: Um ni a lidstvo, dil Um ni nové doby,
Praha, Odeon, 1974, s. 160
% Dorival, B.: Doba realismu in Um ni a lidstvo Larousse
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své svobodné dilo. Pro vymezeni je pak rozhodujici stupe p etvo eni a prom ny a
druh um leckych prost edk k tomu pouitych. Gerhard Ulrich** mluvi o um ni
sna icim se zmocnit ,vySSi“ reality. Um lec se odvraci od ,oby ejné“ a ,z ejmé*
skute nosti. Ta je poci ovana dokonce jako klam a mameni, kjeho p ekonani je
povolen ka dy prost edek. Cilem je zachranit a zobrazit ,pravou” skute nost skrytou
pod timto ,klamem®.

Princip vyb ru a p etvd eni skute nosti vyvrcholil v opozici kimpresionismu.
Um lecka tvorba se ocitla ve sm si objektivity a subjektivity. Proti zobrazujici
strance malby vystupuje stidav do pop edi jeji stranka vyrazova, stavebni a
symbolicka. Pozornost se obraci k ,vytvarnosti“, ke zkoumani mo nosti vyrazovych

prost edk a jejich schopnosti vyjad it realitu vnit ni.

% Ulrich G.: Malé d jiny mali stvi, Praha, Orbis, 1971, s. 131
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Rozbor jednotlivych vyrazovych prost edk

Impresionisté byli Alberten Aurierem® kriticky ozna eni za ty, pro n je um ni
p enesenim viem a dojm um lIce. Naproti tomu v ,novych obrazech”, ke kterym
adil van Goghovy, oce oval vyjad eni idey a ,jak syntézu kresby, kompozice a
barvy, tak snahu o zjednoduSeni vyrazovych prost edk “. ,Nové obrazy” p itahovaly
gestickou hy ivosti, tuSenim vySSi reality, tajuplnosti, neobvyklosti a sklonem ke
snovosti. To muselo byt nutn p ivedeno k vyrazu prost edky um leckého vyjad eni,
formou, barvou, kresbou a kompozici. Prav ty se musely liSit u ,novych obraz “
od vyrazovych prost edk starych obraz .

Abychom mohli pochopit rozdil, je d leité vysv tlit, co s linii, kompozici a barvou
d lali impresionisté, pokud prav tim se odliSovali od ,novych obraz “
Impresionismus byl Aurierem kritizovan pro svoji udajnou prchavou kresbu, sv tlo i
ve sv tle rozpust nou barevnost a nedostatek jakékoliv kompozice, jinymi slovy, pro
Auriera nebyl ni im jinym ne novym podanim libovoln  zvoleného povrchn

vid ného dojmu skute nosti. Prvnim, kdo p ekonal impresionismus, byl podle Kurta

Badta** van Gogh jako mistr nejvy$siho vyrazu.

Nam t

Van Gogh

Pokud by lov k hled | pouze na barevny obsah van Goghovych obraz , mohlo by
se mu zdat, e se dila d li do dvou zcela odliSnych celk . Dila z doby p ed
p ichodem do Paie jsou temna a hruba, a na druhé stran se setkame s platny
z doby pa i ské a po ni, s platny za icimi jasnymi barvami. VSechna Vincentova dila
v8ak poji nejen p istup k barv , tvaru a linii, ale p edevSim kv cem, p irod , lidem,
sv tu. Jsou to ,dokumenty pojeti lov ka a jeho osudu.“*> Znazor uje bidu b ného
ivota nejchudSich, jednoduché prost edi. ,|I ten nejjednodussSi, nejubo ejsi,

nejzavrhovan j§i pedm t dostavd hluboky vyznam.“*® Jako dobry doklad

0 podle Bart, K.: Die Farbenlehre Van Goghs,Kéln, M. DuMont Schauberg, 1961
*I Bart, K.: Die Farbenlehre Van Goghs,KéIn, M. DuMont Schauberg, 1961
*2Lama , M.: Vincent van Gogh, Praha, Odeon, 1966, s. 45

*® Huyghe, R.: Vincent van Gogh, Bratislava, Fortuna Print, 1992
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souvzta nosti mezi ranym a pozdnim van Goghovym dil em uvadi Lud k Novak**
obraz s nazvem Na prahu v nosti. Mali obraz namaloval roku 1890, ve svém
vrcholném obdobi, podle kresby z Holandského obdobi (1882).

P i zobrazovani se van Gogh neorientoval na detaily, zd raz oval hlavni znaky. Ve
tva ich postihoval individualni rysy svych model . Tyto individualni rysy b hem
tv r iho procesu nabyvaly univerzalniho symbolického vyznamu.

Van Goghovi na rozdil od impresionist nikdy neslo o dosa eni dokonalého stylu, ani
0 za azeni se kn jakému sm ru. Slo mu o vyjad eni t kého ivota lov ka a
zarove zachyceni svého zaujeti, se kterym k modelu p istupoval. Slo mu ,....0 gesto,
...nap iklad kdy lov k p i kopani narovna h bet, zvedne hlavu, aby se nadechl,...“*®
Van Gogh pot eboval lidské modely. Ty si pe liv vybiral. Vyhledaval tvrdé rysy,
ustarany vyraz, nebo ,primitivni ivo iSnost“. Dokonce prosil svého bratra o obstarani
»=toho chlapika s ervenym nosem.” Charaktery model si vybiral podle své p edstavy
venkova v bec. Mui na jeho kresbach jsou podsaditi, neohrabani sedlaci
vd evacich, u en se da st i mluvit op vabu, maji hrubsi rysy, dlouhé Siroké
sukn .

Typ zobrazovanych osob se zm nil s jeho p ichodem do m sta. Misto drsnych tva i
z venkova kreslil obyvatele velkom sta a ztvar oval je odliSnym zp sobem. Dlouhymi
arami vyzna oval pouze hlavni linie. Nadsazoval muskulaturu, d razn stinoval,
kresby a obrazy tak ziskaly celkov temn jSi tonalitu.

V Nuenen vznikla ada studii a obraz tkalcovskych stroj s tkalcem. Tkalci ho
zajimali ze sociélniho hlediska. Jejich stroj zabiral skoro celou obytnou mistnost a
tkadlec, sotva rozeznatelny za strojem se stal jeho sou asti. Tkalce van Gogh
neodd lil od stroje jedinym paprskem sv tla. Vrcholnym a zav re nym bodem
obrazové ady tkalc jsou dva obrazy. Tkadlec p ed otev enym oknem (obr.2) a
Tkadlec p ed zav enym oknem (obr.1). Obrazy, které vyjad uji dv alternativy —
blizkost a odstup, identifikaci a odcizenost. Reiner Metzger a Ingo Walther*® usuzuii,
e stavba t chto dvou obraz ukazuje, jak si van Gogh p ivlastnil motiv. Proti jeho
odcizenosti stavi vlastni proitek. Stale vice p enasi na motiv vlastni zkuSenost.

Auto i mluvi o mnohozna nosti, ktera se pozd ji stala kvalitou van Goghovy tvorby.

* podle Novak, L.: Stoleti moderniho mali stvi, Praha, Orbis, 1968

V. van Gogh: Vincent van Gogh — Dopisy,Praha, Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a
um ni, 1955

46 podle Metzger, R., Walther, I. F.:Van Gogh, Nakladatelstvi Slovart, s. r. 0., 1999
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Obraz tkalc sv d itaké o van Goghov vytrvalosti a trp livosti, nam t je toti dosti
obti ny z hlediska perspektivy.

Van Gogh opustil Nuenen*’, proto e poci oval, e nedostatky ve své tvorb odstrani
jedin  zm nou mista, a tim na erpanim novych poznatk . VPaii vyuival

p ile itosti navst vovat muzea a galerie. Zde studoval dila sou asnych i starych
mali , navazoval kontakty s um Ici. Hledal a t ibil vlastni um lecky vyraz. Z dopis

se vSak da vy ist, jak velice vn m bylo zako en no venkovanstvi a m stsky ivot
byl pro n j nednosny.

Velmi strhujici dila vznikla v obdobi pobytu v Arlés*®. Arléska p iroda p ipomina
Goghovi svou jasnosti Japonsko a mali zde maloval obrazky pIné bilych okv tnich
listk . Toto obdobi pro n j bylo jedno z nej$ astn jSich. Van Gogh v Arlés poprvé

naplno vyjad il své obrazové pojeti sv ta

Impresionisté

Impresionisté vychazeli z celkového dojmu, ze souvislosti v ci. Jako ndm ty m li v
oblib krajiny, zatiSi a portréty, u kterych zd raz ovali p irozenost, nenucenost,
nahodny postoj, vd sledku lze ici, e vyb r nam tu nehral oproti van Goghovi
podstatnou roli. Svym postojem k ndm tu byli impresionisté vlastn ,naturalisté”.
Gerhard Ulrich ozna uje impresionismus za oduSevn |é zav re né obdobi
romantismu a realismu. Prav v impresionismu vrcholi a zarove kon ivyvoj,vn m
je schopnost vid t jako vlastnost lidského oka podizena vyhradn zakon m
fyzického vid ni. Na vytva eni obrazu se ji nem& podilet znalost jevu a zkuSe nost
hmatu, ale ma byt ziskdn vysek skute nosti jako isty smyslovy vjem oka.
Rozhodujicim se stava uloha a nazor existujiciho ,ja“ — ,vidim to tak“. U impresionist
je jasn z etelné, jak d leit je chapané ,jak* znazor ovat oproti libovolnému ,co".
Objektivni spravnost nahrazuje subjektivni dojem.*® Dochazi ke znehodnoceni
p edm tu a tematického obsahu. Vaclav Nebesky™® to nazyva Gpinym p evodem

vzhledu p edm tu na jeho konstituanty kvalitativni, tj. na sv tlo a barvu.

*" listopad 1885
*® od Ginora 1887
* podle Ulrich, G.: Malé d jiny mali stvi, Praha, Orbis,1962

% Nebesky, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoka &kola um leckopr myslova, 2001 , s. 12
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Srovnani diachronni: pojeti nam tu u van Gogha a impresionist

Obraz Snidan vesla A. Renoira (obr.3) zaznamenava vyborn zvladnutou
technikou p ijemnou chvilku, ktera bude za okam ik pry . Obraz neprozrazuje nic o
lidech, které mali zachytil. Sv tlo se rozplyva, tak jako se rozplynou vztahy mezi
jednotlivymi osobami. U Jedlik brambor (obr.4) je vyjad ena atmosféra ve era, kdy
malou temnou mistnost osv tluje skromné sv tlo nad stolem. Sv tlo, které vytva i z
postav jednotu. Na tva ich lidi je iteln& jejich celodenni prace. Po umorném dni
usedli lenové rodiny s bolavymi t ly k ve e i, k bramboram, které sami okopavali.
Rodina tvo i pospolitost, jakoby do tohoto tichého klidu nemohlo z venku proniknout

nic rudivého. Van Gogh pozd ji napsal®

, e obrazy maji byt tvo eny s ,v li, s citem,
svasni a slaskou“, ne s punti ka stvim ,t chto znalc , kte i se dnes vic ne kdy

d ive ohan ji asto tak bezvyznamnym slovem technika“.

Gauguin

Gauguin se sice stejn jako van Gogh postavil proti zp sobu malby a vyb ru tématu
impresionist , p esto stal p imo na opa ném poélu ne van Gogh. Kritici se shodnou,
e oba jsou v jisttm smyslu primitivové, oba usiluji o zjednoduSeni a utueni
struktury obrazu a krom pouhého podrad ni oka jim jde p edevSim o zaitek.
Zatimco je v8ak podle V. Nebeského® van Goghovi primitivismus nutnosti a jeho
symbolismus je bezprost edni a pudovy, Gauguin v primitivismus je vysnh ny,
symbolismus je spiSe ideového zabarveni. V Gauguinov dile viadne idyla a

rozva nost. Ndm t je spiSe pomocnou osnovou kompozice.

Srovnani synchronni: pojeti nam tu u van Gogha a Gauguina

Pro srovnani jsem vybrala van Gogh v obraz Sien s doutnikem (obr.5) a Gauguin v
obraz Tahitské eny (obr.6), proto e oba jsou znazorn nim odpo inku. Zatimco Sien
se ve svém tvrdém ivot p i chvilkovém odpo inku s doutnikem b hem ekani ne
se uva i voda v konvici spokoji i s tvrdou zemi, Gauguinovy divky le i na plai a nic
nenazna uje tomu, e by ve svém ivot m li n co jiného na praci. P es veSkerou
utahanost zra ici se vtvai Sien je moné zobrazu vy ist van Gogh v laskyplny

vztah ke svému modelu.

*L In: Perruchot, H.: ivot Vincenta van Gogha, Praha , Orbis 1969

°2 Nebesky, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoka &kola um leckopr myslova, 2001 , s. 14-15
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Van Goghovy nam ty jsou bezprost edni, vybiral si nam t podle své nalady a podle
toho, co cht | sd lit. Maloval-li lov ka, krajinu, p edm ty, Slo mu o to, vyjad it sv |
vztah k malovanému objektu a sv j pocit vyjad it mali skymi prost edky, silnou linii,
pop ipad deformacemi. ,Lidé vSichni pracuji. Myslim, e to je t eba mit pi volb
nam tu zvlaS na pam ti. Vis sam nejlépe, jak libivé jsou skupiny lidi p i odpo inku,
malované a p ili§ asto. ... Je to v dycky velmi lakavé malovat odpo ivajici postavu;
vyjad it pohyb je naopak t ké. Z odpo ivajici postavy maji mnozi lidé radostn jSi
pocit ne z ehokoliv jiného. Ale ten ,radostny* aspekt nesmi byt na ukor pravdy. Jak
vidiS, vyvodil jsem si z toho vSeho p edevSim ten zav r, e budu ve své praci usilovat
o pravdivost.>**

Gaugin v8ak do svych ndm t vt lil krom objektu jeSt dalSi hlubSi a asto skryté
symboly, im vyjad oval intelektualn hlubsi a sloit jSi myslenky. Jeho obrazy jsou
piné skrytych odkaz , p ipominek, snad by se n kdy dalo ici i soukromych ert
Tahitské eny na plai jsou zarove i hravou p ipominkou Manetova obrazu Na plai.
Tim ,soukromym ertem“ je skute nost, e ob eny jsou obrazem té e modelky.
»~Jako vhodnou zaminku p ijimam ka dé ze ivota nebo p irody vyp j ené téma a
rozmis ovanim linii a barev ziskavam symfonie a harmonie, které nep edstavuji nic
docela redlného vb ném smyslu slova >*.

Van Gogh se nepot eboval dostavat za povrch v ci pomoci symbol , proto e ji to,
co vid |, bylo tak nabito vyznamy, pocity a emocemi, jeho krajina je plna vyznam a
vasni, ani by do ni musel vt lit t eba bilou lili nebo jiny symbol. O tom, jak
vyznamné byly pro van Gogha vSedni v ci, sv d i asto zobrazované cyp iSe. Ty
zanechaly ve van Goghovi hluboky dojem, ozna il je za ,krasné jako egyptsky
obelisk“. Zeleny strom, ktery mali popsal jako ,, erny bod v krajin vystavené slunci®,
se jevil malii jako velice t ko zachytitelny, p edevsim diky tmavé barv v tvi.
Cyp iSi jako ndm tu p iklddal tak velky vyznam, e podle n kterych kritik mali
pova oval cyp iSe za bytosti s tém lidskymi vlastnostmi.

*3 Gogh, Vincent van: Dopisy, Praha, Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a um ni, 1955
** Gauguin, P: Noa-Noa : P ed a po — Dopisy, Praha, Orbis, 1959
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Barva

Barva je nejvyznamn jSi pocitovou slo kou dila, proto je velmi podstatn & pro
psychologickou interpretaci um ni. P sobi na smysly d ive ne vSechny ostatni
mali ské prost edky. Ka da barva spektra je nositelkou celé ady nonverbalnich
sd leni. Barva spole n s jednotlivymi detaily nejvice vypovida o osobnosti um Ice.
Psychologie barev rozliSuje objektivni a subjektivni vyznam vnimané barvy.
Objektivni/obecn platny vyznam barev znamena, e kady, kdo vnima u r itou
barvu, ma shodny smyslovy po itek jako ka dy jiny lov k. Objektivni vnimani barvy
probihd ve zlomku sekundy a to jest dive, ne m e lov k barvu v dom
reflektovat a definovat. Podle Lischera se ten, kdo vnima barvu, nem e vyhnout
jejimu smyslovému poci ovani.>®
Subjektivni vyznam barev je oproti objektivnimu pova ovan za v _domy. Jde o ur ity
osobni postoj k vnimané barv . Luscher tvrdi, e tento postoj vypovida o dané
osob . K subjektivnimu vnimani barev pat i osobni sympatie, Ihostejnost i antipatie,
které jedinec chova k ur ité barv . Zda je lov kuta i ktera barva sympaticka, zavisi
na sebecitu, neboli okam itém osobnim citovém rozpo lo eni. D4le m e souviset
s osobni (pozitivni i negativni) zkuSenosti s ur itou barvou.
A koli biologicka reakce na barvu (objektivni vyznam barev) je u ka dého zdravého
lov ka povaovana za toto nou, symbolika barev (tj. sub jektivni vyznam barev)
nema do jisté miry obecnou platnost. Symbolika je zavisla na kultu e i nabo enstvi,
nebo je ovlivh na zkuSenosti jednotlivce. Vytva ela se postupn na zaklad
p esv d eni lidi o vyznamu a vlastnostech barev. Barva zprost edkovava smyslove
okouzleni sv tem am e néstideovy vyznam. Spl uje také ist strukturalni funkci —
buduje objem.
Barevna kvalita je souhrn vlastnosti barvy, ur uje ji: textura (plastickd povaha
povrchu obrazové plochy), sv tlost neboli valér (odstin barvy), ton (postaveni barvy
v barevném kruhu na zaklad jeji vinové deélky), intenzita (podle lomeni barvy, ta je
pak vice nebo mén syta), kontrast (je vyvolan fyziologickymi vlastnostmi zraku,
zd raz uje rozdilné kvality barev, kontrast je sytostni, sv tlostni, a barevnych tén ),
teplota (d leni barev na studené a teplé). Setkavame se s pojmem lokalni barva - tj.

% Luischer, M.: Liischerova klinicka diagnostika, Brno, Psychodiagnostika, s. r. 0., 1994
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barva abstraktn uva ovana, bez stinovani, z stava ve stejné intenzit , a pojmem
lomena barva — vznikd michanim barev a pracuje se sv tlem a tény. Michanim
protilehlych barev spektra kruhu dochézi k barevnému lomu, ktery kontrastni barvy
neutralizuje. Zakladni barvy jsou ervena, luta, modra, nedaji se dal rozkladat a
nedaji se namichat z ostatnich barev. Ka da z nich ma barvu dopl kovou, ktera je
vytvo ena smichanim zbyvajicich zakladnich barev. Dopl kové barvy jsou zeleng,

oran ova a fialova. (obr. 7)

Van Gogh
Barva je van Goghovou vyrazovou dominantou, k zadkladnimu barevnému spektru
( ervena, lutd a modra) po ital jeSt ernou a bilou. Tak to vid | v prom n ro nich
obdobi: ,Jaro, to je jemné mladé obili a r ové jablo ové kv ty. Podzim je
kontrastem lutého listi a fialovych ton . Zima je snih s ernymi siluetami. Pokud je
léto protikladem modrych ton proti prvku oran ové ve zlat bronzovém obili, je tedy
mo né namalovat obraz v ka dém z kontrast komplementarnich barev®.“
Ve vrcholné fazi své tvorby p ekonaval vSechno, co by mohlo oslabit expresivitu
barvy. Nezjem oval valérem, vyhybal se lokalni barv , modelaci, stin m. Barva
ziskala p vodni plnou silu vyrazu, vyjad uje vnit ni zaitek a vztah k zobrazované
skute nosti.
Van Gogh za inal obraz skicou uhlem, tento krok pozd ji vynechal, a na platno
nanasel rovnou barvu. Van Goghova barva byla vdy husta a prace st tcem byla
modelaci barvy jako hmoty. Jeho impasto se stalo formou mali ského um ni. Tak
jako impresionisté vystup ovali z4 ivost barev tim, e sva platna nejprve nat eli bilou,
i smetanovou podkladovou barvou, van Gogh stup oval syrovost svych obraz
malbou na hrubé platno bez podkladové barvy. Do kontrastu postavil hustou texturu
malby a holé, odkryté platno. Napodoboval strukturu slune nicovych kola
modeloval klasy obili. Lama post ehl e: ,Van Gogh z barvy stavi formy svych
obraz .*°’
Nejprve vSak vyu ival pouze vyrazové mo nosti  erné a bilé, sv tla a stinu. Pracoval
tukou a uhlem, pozd ji za al pouivat barvy vodové a olejove, stale z staval

v tmavé Skéale barev. Takovéto barvy se podle n j nejlépe hodily k jeho tehdejSim

% podle Metzger, R., Walther, I. F.:Van Gogh, Nakladatelstvi Slovart, s. r. 0., 1999
" Lama , M.: Vincent van Gogh, Praha, Odeon, 1966
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nam t m. Odstiny Sedi a hn dé oivoval n kolika barevnymi tény. Mali v odklon od
hn dé ahn do erné barvy m eme sledovat po odchodu do Antverp. >
Ziskal cit pro barvu a poprvé v dom uplatnil jeji vyrazové mo nosti. Studoval
michani barev ze t i zakladnich barev. Stale vSak své obrazy tlumil hn dym ténem.
Ten je ,pro n ho vyrazovym prost edkem jeho zakladniho ivotniho pocitu. Poji se
v jeho p edstav s drsnosti a zemitosti, kterou chce vyjad it na svych obrazech, je
pro n j totony s pravdou o temné tragice ivotniho osudu jeho postav i sebe
sama.*®
Sv tlo se do svych obraz nau il vnaset po tom, co se v Pa ii % seznamil s ostatnimi
mali i (Toulouse-Lautrecem, Gauguinem, Pissarrem, Seuratem). René Huyge o
tomto jeho obdobi piSe: ,Jako by se osvobodil od prokleti individua, osam ni
lov ka. U impresionismus mu vnukl myslenku skupinového malovani, p i kterém se
nadani jednotlivce navraci do spole enstvi.“®! P esto e se obrazy prosv tluji, stale je
jeSt spojuje hn dy ton.
Intenzivni barevnost se na Goghova platna dostava po p ichodu do Arlés®® a mali ji
nedosahl nahodou. U inek barev nastudoval a pe liv promyslel, prav tak, aby
dosahl co nejsiln jSi p sobivosti. P iSel na to, e nezalei pouze na vyb ru
barevného tonu, ale také na tom, které barvy postavi do bezprost edni blizkosti.
Barva pak m e dosahnout daleko v tSi intenzity, ne kdy stoji osamocen . Vedle
sebe kladl barvy komplementarni. Uplat oval kontrast modré a oran ove, ervené a
zelené, luté a fialové. Lomenymi a neutralnimi té ny tisil p iliSny barevny extrém.
Z eteln to dokazal popisem sveého obrazu KoSi ek s jablky.
,Zelena a ervena jsou komplementarni. Nu e je ur itd — sama o sob velmi banalni
— erve na jablkach vedle jablek zelenavych. Dv jablka maji vSak jinou barvu,
odstin r ové, kter4 celé v ci prospiva. Tato r ova je lomena barva, vznikla

miSenim ur ité ervené a zelené (...). K tomu p istupuje druhy protiklad: pozadi tvo i

%8 \/ roce 1885 zem el van Gogh v otec. Um lec zatou | po sv tle, opustil Haag a vydal se na jih do
Antverp.

¥ Lama , M.: Vincent van Gogh, Praha, Odeon, 1966

% Kam odcestoval koncem Ginora 1886

® Huyghe, R.: Vincent van Gogh, Bratislava, Fortuna Print, 1992

%2 Unor 1887, misto si Gdajn  vyvolil z podn tu Toulouse-Lautreca.

29



kontrast k pop edi: prvni je neutrélni barvy, vzniklé lomenim modré oran ovou, druhé
z té e neutralni barvy, ale pozm n né p imienim trochu luté.“

Dalsim van Goghovym prost edkem je zna na barevna nadsézka. Barvy na jeho
obraze neodpovidaji skute nosti, proto na divaka tolik dora i. Van Gogh sam n apsal:
.Mali nesmi, pracuje-li p ed p irodou, nikdy kopirovat viastni barvu p edm tu. Musi
barvu studovat samu o sob (odd len od forem) ve spojeni s jejim kontrastem,
d ive ne sibude jist, e je harmonicka.” Dale piSe: ,rad ji ne znovu podavat dojem,
je na lov ka d la piroda (...), misto toho abych znovu podaval to, co mam p ed
sebou, rad ji se obslou im libovolnou barvou, abych se o to siIn ji vyjad il.“ ®*

Van Gogh z idka pouival vice barev ne pruské mod e, isté chromové Iut
stoupajici a do oran ova, smaragdové a Veronesovy zelen aza erve nej ast ji
kraplaku. Barvy pou ival isté nesmichané, ve velkém mno stvi, v nejvySSim st upni
jejich sytosti a svitivosti, nezm k ené sv tlem ani stinem. Zbavil své barvy
diferenciace stup  sytosti. Jak piSe Véaclav Nebesky: , u van Gogha h eje i
modra*.%°

V kone né fazi nauky o barv se Gogh zajimal o symboliku barev. V dy se snall
v obrazech zachytit povahu, vyraz i dusi modelu. Nyni cht | aby osoby vyza ovaly
jest cosi siln jSiho. Snail se vyjad it osud svych postav barevnou symbolikou,
vyjad it ho skrze ni jeSt z eteln ji. Dokladem jsou van Goghova slova: ,Pokusil jsem
se vyjad it straslivou touhu lidstva erven a zelen .* Jinde: “...vyjad it lasku dvou
milenc spojenim dvou komplementarnich barev, jejich smiSenim a jejich kontrasty,
tajemnym chv nim dvou sousednich ton . Vyjad it lidskou myslenku z& enim
sv tlého ténu na temném pozadi. Vyjad it nad ji hv zdou. Vyjad it lidskou vroucnost
za i zapadajiciho slunce. To jist neni realisticky klam, neni to n co vskutku
skute ného?+®

Van Gogh vyu il schopnosti poukazat prost ednictvim smyslového obrazu k ur itym
SirSim psychickym obsah m a lidskym hodnotam. Portrét p itele Eugéna Boscheho je
malovan sv tlymi barvami. P evan lutou na kontrastnim tmav modrém pozadi.

Je to ,um lec, ktery sp ada velkolepé sny“. Stary provensalsky venkovan (obr.8) je

® Gogh, Vincent van: Vincent vang Gogh — Dopisy, Praha, Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a um ni, 1955

® tamté

% Nebesky, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoka Skola um leckopr myslova, 2001

% vincent van Gogh in: Metzger R., Walther I.F: Vincent van Gogh, Slovart, 1999, s. 126
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namalovan oran ovymi tény, z malby p imo sal4 plny ar ni. Portrét pani Roulinové
(obr.9) sedici v syt zelenych Satech p ed kv tovanou tapetou tiSi a uklid uje svymi
barvami jako ukolébavka. Obrazy s motivem slune nice tvo i celou sérii, mali em
nazvanou ,symfonie v modré a luté“. Ma slou it jak o dekorace na st nach pokoje.
Teoretik m um ni slou i ke zhodnoceni zp sobu autorovy prace. Slune nice velmi
rychle vadnou, k jejich zaznamenani je t eba rdznost a rychlost. Reiner Metzger a
Ingo Walter k tomu ikaji, e kdo neni zvykly pracovat energicky, nikdy se nezmocni
pomijivé krasy®’. Na rozdil od impresionist van Gogh neusiluje o p esné vysti eni
lokalnich ton . Jde mu o to, aby vzajemnymi vztahy barev vyjad il co neju inn ji
mysSlenkovy obsah. Soust edi se, aby jeho dilo bylo autentické a pravdivé. Chce tvo it
obrazy, které ,p esahuiji jednotlivce”.

Pro van Gogha je charakteristicka vSudyp itomna luta barva. Barva, ktera byla
v Japonsku, jeho um ni van Gogh obdivoval, pova ovana za symbol p atelstvi.
Psychiat i davaji lutou do souvislosti s duSevnimi chorobam i. Van Goghovi nesta ila
luta barva pole na obrazu malovaném v ervenci. O m sic pozd ji obraz namaloval
znovu, tentokrat je vSak Iuté i nebe. (obr.10,11) Z dstavu napsal svému bratru
Theovi: ,Bude asi pravda, e pronikavy luty ton, k terého se mi poda ilo dosahnout

v tomto 1ét , musel vdechno dohnat k vyvrcholeni.®®

Impresionismus

Impresionisticky zam r umo nil dosud neznamé barevné a valérovée rozdily.
K dosa eni svého cile - zachytit v ci oza ené a za ici slune nim sv tlem — museli
impresionisté vynechat tmavé zemité toény. Barvy museli odbarvit a redukovat je
Vv jejich intenzit . Z& ivost barev vystup ovali impresionisté navic tim, e sva platna
natirali bilou nebo smetanovou podkladovou barvou.

Slo o to zvyraznit barvu kontrastem. Nap iklad ervena ji nebyla jen jednoduchou
lok&lni barvou, kterd mohla byt modifikovana sv tlem a stinem, ale stava se barvou
sloenou z mnoha ton a druh  erven . Zele stromu nutno rozlo it na zelenou
lokalni barvu list , luté slune ni sv tlo, na barvy reflex a jeSt na barvy ur ené
simultdnnim kontrastem zelené, nap iklad se luto ervenou sousedni st echou. Tuto

metodu aplikuje van Gogh nap iklad v obraze Restaurace Siréne v Joinville.

®" Metzger R., Walther I.F: Vincent van Gogh, Slovart, 1999, s. 136
% vincent van Gogh in: Pleskotova P.: Sv t barev, Praha, Albatros, 1987, s 127
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P estoe je van Gogh v obraz takto prostoupen zaivym sv tlem po vzoru
impresionist , tvary neztraceji hmotnost, nerozpoust ji se ve sv tle jako u

impresionist a jejich ohrani eni je dokonce akcentovano lineérni strukturou obrazu.

Srovnani diachronni: u iti barvy u impresionist a van Gogha

Srovnani obou zp sob prace s barvou jsem vybrala obrazy se stejnym nam tem,
kterym je kostel. Claude Monet ve svém obraze Rouenska katedrala (obr.12) vyu il
strukturu katedraly pro studium lomu sv tla a atmosférickych zm n vr zné denni
dob a snail se postihnout odliSnou barevnost, kterou nabyvala katedrala v r znych
dennich hodinach. ,0Od iznuti“ pr eli od zbytku budovy pisp lo k abstrahovani
obrazu od jakéhokoli prostorov  asového za azeni a k 0z ejm ni Ulohy sv tla pro
vnimani skute nosti. Kostel se stal pouhym prost edkem pro studium lomu sv tla.
Van Gogh se na svém obrazu Kostel v Auvers (obr.13) nesnai ani reprodukovat
skute nost, ani dojem vnimany zrakem, ale vyjad uje vlastni stav duSe. Maluje
silnymi, nervoznimi tahy St tcem. Barvy voli instinktivn a klade je vedle sebe podle
zakon , které nastudoval, vyuiva jich vSak spontann , na zaklad své intuice.
Kostel z stava dob e rozeznatelny, p estoe je p etvo en instinktivnim tahem do
syntézy skute nosti a p edstavy. Oproti impresionist m si van Goghova skvrna stale
uchovava expresivni nap ti p izra né pro holandské obdobi. Ve srovnani se skvrnou
obraz impresionist a neoimpresionist je jakoby zhrubla, zv tSena, selsky

neoblomna a urputna, dozniva v ni stale estetika osklivosti.

Gauguin

Také pro Gauguina byla barva hlavnim vyrazovym prost edkem a spl ovala také ukol
kompozi ni. Gauguin pou ival nezvyklé barvy. Jednotlivé ods tiny spojoval a p eSel
k jednolitému ténu. Gauguin maloval k iklavymi barvami, které pe liv stejnom rn
roztiral. Velké, ist odstin né plochy p edevsim ve starSim obdobi rovnom rn
rozprostiral na platno. Dosahl tak obrazu, ktery p sobi harmonicky a vyvolava dojem
ivotni vyrovnanosti. Barvy a isté plochy jsou u Gauguina povyseny na symbolickou
hodnotu. Téon barvy je intenzivni, jednozvu ny a je symbolickou napov di citu.
Napov je pak tim p esn jSi, im nep esn jSim je p episem p irozeného vzhledu

zobrazovaného p edm tu.
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Srovnani synchronni: u iti barvy u van Gogha a Gaug uina

Gogh zam rn i spontdnn nanaSel misty barvu tak, jak ji vytla il z tuby. ,P ehnan
silnym nandSenim barev se chci d razn vyjad it."™ Pouitim t ké pasty vytva el
neproniknutelné housti travin. Barvou nazna il rozbrazd né pole, strukturu
slune nicovych kold , nebo modeloval listy na obraze Kosatce (obr.14). Jinych mist
na obraze se naopak barvou ani nedotkl a nechal prosvitat hrubé platno. Dal tak
divdkovi pocit oddychu od mist zat kanych barvou. Obraz p sobi plasticky,
zobrazené kv ty vystupuji proti divakovi, jakoby prav rozpukly a jakoby se okv tni
listky narovnavaly. P es vSechnu deformaci p sobi opravdov .

Naopak Gauguin ve svém obraze Bily k (obr.15) ob toval vSe isté barv .
Barevné plochy jsou jednolité, Gauguin p ed nanesenim barev nad nimi na rozdil od
van Gogha dlouho premysSlel a meditoval. Bily k  je zeleny zam rn , barevné
plochy jsou povySeny do symbolické roviny. Gauguin napsal o van Goghovi: ,Pokud
jde o barvu, on vidi nahodilosti pasty jako u Monticelliho a ja ty michanice

v provedeni atd. nenavidim.“ ®°

Linie

Tak jako je barva spojovana s citovymi hodnotami, je linie spojovana s racionalnimi
slo kami. V mali stvi p edstavuje vysokou miru abstrakce od reality, vzhledem k jejim
p edm tovym vlastnostem, trojrozm rnosti, tvaru, barv , postaveni i pohybu
v prostoru nebo vztahu k ostatnim t les m v prostoru. Linie tvo i obrys tvaru nebo jej
modeluje linearni Srafurou, m e byt vyvolana pouhym zdanim vytvo enym dotykem
dvou ploch. Ma schopnost vymezit nejen tvar, ale i prostor. | jedina linie ma
tvarotvorny prostorovy U inek.

Linka je otiskem psychofyziologické slo ky tvorby. Horizontélni linie ddajn navozuje
klid a pasivitu. Vertikalni linie p sobi aktivnh , je vzep tim do volného prostoru;
diagonala vyvolava zase neklid, nejistotu a pohyb. K vnimani linii a prace s nimi
uvadi René Huyghe™ zajimavou paralelu s pohybem. Tak jako zavisi mira

esteti nosti a krdsy pohybu na tom, s jakou lehkosti byl pohyb vykonan, tak se také

% Gauguin, P: Noa-Noa : P ed a po — Dopisy, Praha, Orbis, 1959
" Huyghe R.: e obraz ve svt psychologie umni, Praha, Odeon, 1965
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linie tim vice zamlouva naSemu vkusu, im jasn ji a leh eji je vedena. Prav
jednoduchost a istota navozuje pocit uvoln ni. Autor tak doklada své tvrzeni, e
psychicky pro itek, ktery nasleduje po vizualnim vjemu, se v divakovi v dy spojuje
s p edstavou fyzického pro itku, ktery podle jeho p edstavy musel tv rce vykonat.
Linie je rovn vt sném vztahu k prostoru, perspektiv , barv a vSem ostatnim
slo kAm vystavby dila a vde na sebe v ad vytvarnych nazor i vyznamy dalsi,
nap iklad filozofické, kosmogonické a kosmologické. Specifickych vliastnosti linii

Van Gogh
Van Goghova linie je svébytnym vyrazovym prvkem. Tvary jsou znazorn ny
realisticky ve své celistvosti a hmotnosti. Dominantni je linie obrysova, expresivn
deformovana.”t Linka bez jakéhokoliv p ikrasleni, o to vSak pravdiv j§i. Pro vyraz
lov ka znejchudSi vrstvy se nehodi uhlazena akademicka forma ztvarn ni.
Kombinuje r zné techniky. Kresli tu kou, uhlem, perem, rdkosovy m perem, k idou,
St tcem. Kresli Srafovanim, laviruje, roztirA barvu st rkou, koloruje vodovymi
barvami. Obrysy zna i silnou linii, cesty ten imi, zato hust vedle sebe paraleln
vedenymi liniemi, i h& ky. Silnou hranatou linii vyst idaji p eruSované linky,
dodavajici postavam dynami nost. Objem pak vyjad uje Srafovanim nebo roztiranim
erné k idy. Ve skicach se objevuji eliptické tvary. Van Gogh se nechal inspirovat
Delacroixem - p i kresb  asti t la p estal vychazet z obrysu, ale naopak ze st edu,
im se p ibliil p irod . Postavy pak namisto kostrbaté neohrabané formy ziskavaji
obly tvar.
Van Gogh se n kolikrat zapsal na akademii, kde navst voval kurzy kresleni. P ilisné
anatomické disproporce a van Gogh v osobity styl vSak jeho u itelé neuznavali.
Mali se tedy zpo atku snail potla it sv j bytostny vyjad ujici zp sob a nutil se do
akademické metody s d razem na hladkou modelaci a souvisly obrys. V Pa ii pak
poznal vyrazové prost edky moderniho mali stvi a za al hledat vlastni vyjad ovaci

styl. To vSe vedlo k nesourodému mali skému vyjad ovani. Je zachovana ada akt

" van Gogh maluje v malych mistnostech, nema dostate ny odstup od svého modelu, co vede
k deformaci postavy v jeho zaznamu. Anatomické disproporce jsou dany také jeho jeSt necvi enou

rukou, ale z velké asti je to van Gogh v zam r.
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provad nych podle model , velky po et kopii antickych skulptur. Za nejosobit jSi
kresbu modelu pova uje Miroslava Neumanova "* Sedici hol i ku..

Neumanova srovnava strukturu olejomalby a kresby: zatimco v olejomalbach
vyjad oval van Gogh prostor, objem a strukturu hmot také konfrontaci odliSnych,
pastézn nanaSenych barev, v jednobarevnych kresbach ma pouze mo nost
odsti ovat sytost materialu, s nim pracoval. Sm rem a charakterem Sraf a linii
vystihoval mali podstatné vlastnosti ztvar ujicich motiv : nap . svislymi Skrty
znazor oval travu nebo obili, vodorovhymi rtami nebo oblou ky pole a cesty,
vinovkami z e enou hladinu. N kde jde o tém  abstraktni prost edky. Miroslav

Lama "

mluvi o linkadch v pop edi jako o soustav znak , které spiSe tlumo i
mali ovo vzruSeni ne vjem, ktery ho inspiroval. Z etelnost ndm tu v8ak zvyrazni
realisticky detail.

V obdobi pobytu v Arlés dochazi u van Gogha podle Neumanové ke stirani hranice
mezi malbou a kresbou. Pohyb ruky provad | stejn , a zrovna dr el ost e o ezanou
tu ku, iSt tec s ndnosem barvy. Barevna plocha je rozbrdzd na a rozryta ve vSech
sm rech. Van Gogh dosahuje svého vyty eného cile: skicuje velmi rychle, ji

nepou iva model. Jeho postavy jsou zcela svébytn na rtnuty vyraznou, vinivou
obrysovou linii. Dlouhé paralelni ary nazna uji Saty postavy. Jsou vedeny podél
obrysu, tak e zarove p sobi plasticky.

Po p ichodu do ustavu pro choromysiné v Saint-Rémy ziskava van Gogh v rukopis
na hekti nosti. ,(...) jeho nervni faktura p sobi leckdy spiSe jako automaticka kresba,
obra ejici krajn  vzruSenou mysl“.”* Kmeny strom jsou a neuv iteln zkroucené.
Tvary se borti a na obraze se objevuje nekone né mno stvi travy a listia lov k ma
pocit, jakoby vSe ubihalo rychlosti do dalky. Pod vinicim se a do spiralami se
hem icim nebem se opakovan objevuje motiv cyp iSe. Strom se ty i ktmavému
nebi a kdyby nebyl zeleny, mohl by klidn znazor ovat ohnivy plamen. Cesty se
hadovit vinou a ubihaji do dalky.

Tato karikatura dovad na do fantastickych podob strom a rostlin se objevovala ji

d ive. Neumanova vSak usuzuje, e kresby ze Saint-Rémy ji p echazeji meze

normalni interpretace skute nosti a sv d i o um Icov naruSené mysli. Huyghe

"2 Neumannova M.: Vincent van Gogh Kresby, Praha,oDd&987
3 Lama M.: Vincent van Gogh, Praha, Odeon, 1966

" Neumannova, M.: Vincent van Gogh, Kresby, Praha, Odeon, 1987
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poukazuje na zm nu chaotické arabesky, ta je nahrazena ,zarputilym grafickym
vyrazem, malymi, rovnymi, p eruSovanymi, ttm nucen a nep irozen p sobicimi
ty inkami.“ "> Neumanova i Huyghe se shoduji, e ze zhroucené kom pozice a tah

St tce Ize usuzovat na to, e mali ovy svaly a nervy ji fyzicky nesta i.

Ustav v Saint-Rémy van Gogh opustil a p esidlil do obce Auvers-sur-Oise k léka i a
amatérskému mali i Paulu-Ferdinandu Gachetovi. Neumanova ke kresbam z tohoto
obdobi piSe: ,Kdybychom m Ii soudit na stav mysli pouze z jeho kreseb (kresby byly
ostatn v dy citovym seizmogramem jeho dusSe), pak bychom m usili konstatovat, e
byl v Auvers ve srovnani s p edchozim obdobim klidn jSi, i kdy ne naprosto
vyrovnany. Jeho labilita tu m la — prav v d sledku do asného zklidn ni — v tSi
rozp ti.“’® Na jedné kresb pozorujeme energicky vedené, vyrazné linie na jeho
v rnych studiich rostlin s p esn vysti enou podobou. Na jiné van Goghov kresb

nas zarazi nep irozen vychyleny kmen stromu a listy nazna ené nervéznimi Skrty
vrhanymi na papir. Z tohoto obdobi jsou zachovany kresby jak harmoni t jSi, tak
kresby dramatické se svérdznym ztvarn ni n kterych forem — van Gogh zveli il

zak iveni a pokrouceni strom , koruny strom stylizoval do podivnych tvar .

Impresionismus

Impresionisté barvu rozkladaji na mno stvi ton , tah St tce musi tv r im zp sobem
odpovidat novému poznatku o barv . é&ra je u impresionist barv zcela pod izena.
Originalita impresionist byla vtom, e v rozpoust niformy v ci dosli dal ne jakékoli
mali stvi p ed nimi. Tvary nemaji obrysy, pouze ty, je tvo i pirozeny zav r
barevnych ploSek a skvrn. Impresionisté vychazeli ze souvislosti danych ve
skute nosti a zachytili je vjejich vzniku, vtom zjeveni, které samo p irozenou
skute nostd la mo nou, ve sv tle. To bylo nové. To byl smysl jejich neostrosti, ktera
jim byla vy itana. Jde o dokonaly technicky zp sob, kterym lze zachytit ur itou tva
sv ta, kterd je p istupna zraku. Je nutno ji zachytit zcela v rn , naturalisticky. Vaclav
Nebesky tento zp sob povauje sice za technicky dokonaly, avSak zcela

neum lecky.

® Huyghe, R.: Vincent van Gogh, Bratislava, Fortuna Print, 1992

® Neumanova, M.: Vincent van Gogh, Kresby, Praha, Odeon, 1987
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Srovnani diachronni: pojeti linie u impresionist a van Gogha

Van Gogh v obraz Poho i u Saint-Rémy (obr.17) evokuje k e ovit vedenou linii
pochmurnost a nebezpe i. Hutny a tvarov konzistentni skalni masiv se bou i ve
zvi enych liniich jako mo e a hrozi nas pohltit. Poho i je oproti nebi jasn ohrani eno
silnou linkou. Oproti tomu se Renoir v obraz Mo e a skaliska (obr.16) vyzna uje
absenci jakéhokoliv obrysu, ktery by daval skaldm ur itou konzistenci. Kladeni barev
v rychlych malych ploskach vedle sebe navozuje pocit vzduSnosti, vSe prostupujiciho

sv tla a ve vzduchu rozptylenych kapek mo ské vody.

Gauguin

Gauguinova linie sloui kohrani eni a len ni barevnych ploch. Je definovana
obrazcem, hmotou, jeji stati nost je na linii p enesena a tak linie ztratila
dynami nost. Nezt les uje pohyb, ale stava se tvarem, jakoby zkamen |la.

Plocha je vyhlazena, linie je zaoblena. Je to linie dekorativni. Na Gauguinovych
platnech jsou zkresleniny, které jsou ale podle Vaclava Nebeského tak slad ny, e
skoro p estavaji p sobit jako deformace. Oproti van Goghovu rukopisu, kde je ka da
ara jedine na ve svém nap ti, je Gauguin v rukopis podroben velikému tvaru, je

uhlazen a ztraci se.

Srovnani synchronni: pojeti linie u Gauguina a van Gogha.

Gauguin na svém Autoportrétu Bidnici (obr.19) namaloval st nu, kterd je zdobena
dekorativnimi motivy. Staticky p sobici pozadi je opravdovym podpisem mali e, jeho
pravym autoportrétem. Po et linii je snien, jejich funkci je isté ohrani eni a
vzajemné odd leni barevnych ploch.

Pozadi za van Goghem na obraze Vlastni podobizna (obr.20) se zda byt pohyblivé
diky vinivym liniim. Vi ivé tahy St tcem kterymi je namalovano pozadi se opakuji
v liniich um Icova kabatu, co vyvolava dojem prolinani vzbou eného a drasavého
okoli do postavy na obraze. Van Gogh, p esto e n kdy zaznamenal idylicky nam t,
piny barevné harmonie, p ebil prudkymi vi ivymi tahy idylu nam tu. Linie p sobi

znepokojujicim dojmem na divaka a poukazuji také na vnit ni neklid um Ice.
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Sv tlo a objem

Sv tlo maluje stiny, stin vytva i objem. Sv tlo a stin vysv tluji tvar p edm tu. Prace
se sv tlem a jeho znazor ovani je v mali stvi sloité, protoe sv tlo je obsaeno
v barv a naopak. V mali stvi neni obsaeno jinak ne na symbolické uarovni.

V baroku um Ici obklopovali postavy tmavymi lomenymi barvami, aby je odd lili od
pozadi a dosahli tak plastickeho reliéfu. Impresionisté nahradili velké hluboké stiny,
zavrhli lokalni barvu a skoncovali s tradi ni modelaci. Sv tlo vum ni 19. a 20. stoleti
je sv tlem jak osv tlujicim tak vyza ovanym. Osv tleni ovliv uje nejen atmosféru
obrazu, ale i konkrétni vyrazové prost edky. V realistickém zobrazeni tedy
v kombinaci s liniemi a tvary vytva i zdani prostoru a perspektivy, zv tSuje a
zmensuje plochy, pop ipad zvyraz uje jednotlivé barvy a kontrasty.

Sv tlo je asi nejd leit jSim prvkem pro manipulaci s divakem. Ma nejen vytvarné,
ale i psychologické vyznamy. Tak jako m e zd raznit barvu, vykrojit tvar (hrana
sv tla a stinu), tak dok&de veést zrak divaka tak, aby promlouval kjeho mysli
postupnym odkryvanim p ib hu obrazu. René Huyghe’’ dodava, e zam rem
um Ice je nahradit divakovu pravdu svou vlastni, co funguje, pokud se poda i
strhnout divaka k um Icem sm ovanému pozorovani obrazu.

lluzi objemu na obraze vytva i um lec pomoci odstinu barvy a kontrastem. Kontrast

je zvlast d leity v expresivni p sobivosti a sd leni, které obraz zprost edkovava.

Van Gogh

Van Gogh se nechal ovlivnit sv tlem impresionistickych obraz . Citil vSak, e sv tlo
v jeho obraze ma vypovidat zcela o0 n em jiném, ne mihotajici se, obS ast ujici
formy a barvy rozpoust jici sv tlo impresionist . Jeho sv tlo m lo vyjad it straslivou,
ni ici silu. Plasti nost a modelovani za inaji ustupovat nové ploSnosti a
zjednodusSeni.

Kontrastu sv tla a stinu docilule van Gogh hustym Srafovanim, tak dava
znazor ovanému p edm tu objem a podporuje také prostorovou vystavbu obrazu.

Stejn jako impresionisté p estane pozd jii van Gogh pro vyjad eni objemu vyu ivat

"Huyghe R.: e obraz ve svt psychologie urmi, Praha, Odeon, 1965
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modelaci sv tlem. ,Ma-li se vystihnout tvar, pak se pro to hodi, jak myslim, nejlépe
tak ka monochromni barevnost, v ni se tony odli$uji po uze intenzitou a valérem.“’®
Sv tlo rozprostird v prostoru a objem tvo i barevnymi kontrasty, dominuje hmota a
silueta. Neutralizaci sv tlosti, sytosti a teploty barevného ténu a krajnim
vystup ovanim iré barevnosti ztraci barva schopnost nazna it objem a prostor. To
v8ak van Gogh vynahrazuje kresbou. Objem je posilen obrysovou linii, je pevny a
neztraci se tak, jako se to d je na impresionistickych obrazech.

V kresbach perem vyjad uje objem dynamickou strukturou linearnich prvk . Van
Gogh p estal barvou napodobovat nebo idealizovat jeho skute né zbarveni a odva il
se barvu p imo tvo it. Nezhmotnil tak jenom sv tla, co bylo u impresionist
imaginarni veli inou. Zhmotnil barvu p edm tu samu a s ni zhmotnil ostrym obrysem
i jejiho nositele: prostorové rozmist ni tvaru. Po svém p eved| kvantitativni veli iny
prostorove, je zakladaji nazorn vzhled p edm tu, na jeho barevné a sv telné
veli iny kvalitativni. Tak dosahl jednotného hlediska i jednotného tvarného prost edku
k projednani obrazové latky."

Impresionismus

Impresionisticky p istup k barv vznikl z malby plenérové, tedy z malby za
p irozeného osv tleni. Tato p irozenost osv tleni vedla k nauce o barv a zap i inila
u impresionist zvlastni pom r sv tla kbarv . Sv tlo zcela ztratilo modela ni
schopnost. P edm t neni modelovan v hloubce, plasticky a Serosvitem, ale barvou.
Prostorovy postup jednotlivych asti p edm tu do hloubky je vyjad en barevnymi
tony, odstup ovanim sytosti a vySkou teplot. Stin u nesloui k prostorovému
zaobleni vid ného p edm tu, ale stdva se obm nou barvy.

Sv tlo je rozmist no po celém obrazu stejnom rn , a tak tvary ztraceji hmotnost,

jejich obrysy se rozplyvaji ve sv tlosti obrazu.

® Gogh, Vincen van: Vincent vang Gogh — Dopisy, Praha, Statni nakladatelstvi krasné literatury,
hudby a um ni, 1955

" Podle: Nebesky, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoka $kola um leckopr myslova, 2001
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Gauguin
Modelovani sv tlem Gauguin asto z obrazu vylou il stejn jako linearni perspektivu.
Redukoval objem, hmotnost a tvary, sv j styl sdm pojmenoval syntetismus. Ve ma

sv | vlastni vyznam, plocha ji nep edstira prostor. Sv tlo je transparentni a tkvi.

Srovnani p istupu ke sv tlu a objemu u impresionist , van Gogha a Gauguina

Van Gogh na svém obraze Malé vesni anky (obr.21), pracuje jeSt dosti patrn
s konturami, nicmén objem nazna uje vztahem teplé a studené barvy. Modré
Sati ky vesni anek se odrai jako modré stiny v jejich obli ejich a naopak zahyby
jejich Sat vyvstavaji vt lové barv . Na Renoirov Aktu oza eny sluncem (obr.23)
bychom jen st i hledali stin — div iny k ivky jsou tvarovany jemnym kladenim barev,
citivym tonovanim barvy jejiho t la Renoir nazna uje sv tlo dopadajici skrze listovi .
Gauguin v portrét tahitské krdsky Kam jdeS$ (obr.22) se vyzna uje transparentnosti
sv tla, jehosetrvavanim. Objemy a k ivky t la Gauguinovy modelky jsou modelovany
jemnym teplotnim odstin nim barvy vrdmci na prvni pohled jednolité barevné

plochy.

Perspektiva

Jeliko fyzicky ma obraz pouze dva rozm ry, vysku a Si ku, je nutno t eti rozm r,
hloubku vyjad it jinymi prost edky. Toho mali dosahne pomoci tvar , sv tel, stin a
perspektivy. Znazorn ni t etiho rozm ru p edstavuje sou &st um lecké kompozice
obrazu. Perspektiva je ve vytvarném um ni definovana jako ,zp sob zobrazeni
prostoru a objemovych objekt v n m, v jejich vzajemném vyznamovem, velikostnim,
vzdalenostnim pom ru mezi sebou i ve vztahu k vnimateli.“®® Pro renesanci byla
perspektiva m itkem um lecky pravdivé napodoby skute nosti. A do 19. stoleti
byla renesan ni perspektiva p evladajici, ale n které proudy ji novym p edstavam
uzp sobily vyrazovym stup ovanim hloubky (E. Degas, E. Munch, V. van Gogh,
expresionisté E. L. Kirchner, M. Beckmann) i jejim ztlumenim a redukci do plochy

(E. Manet, postimpresionisté P. Gauguin, G. Seurat, P. Cézanne). Nejvyrazn jSi je

8 Baleka, J.: Vytvarné um ni, mali stvi/ socha stvi/ grafika, vykladovy slovnik, Praha, Akademia, 1997
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v realistickych dilech, kde funguje zejména diky vztah m linii a barev, které ji
vytva eji. K vyjad eni hloubky ma mali k dispozicit i mo nosti:
1. Zahrnout do obrazu pop edi (s velikosti vyrazného p edm tu v pop edi si
divak instinktivn  spoji s velikosti p edm t v pozadi).
2. Vyu it perspektivy (nap iklad ubihajici ary).
3. Klast po sob jdouci roviny ( eka v pop edi, za ekou stromy, domy v pozadji).

Van Gogh

Vincent van Gogh odstra oval perspektivu hned n kolika zp soby: krom vybusné
barevnosti, ktera sjednocovala plochu obrazu podobn jako u impresionist sv telna
atmosféra, hral tlohu také jeho dynamicky rukopis, ktery povrchu p edm t odnimal
objemovost. V neposledni ad pak i r zna zak iveni linii ubihajicich do dalky
podsouvala u krajin pop edi do nadhledu a evokovala zobrazeni Sirokouhlym
objektivem.

Existuji kresby a malby, které dokladaji van Goghovo pe livé cvi eni perspektivy.
Tyto prace jsou na prvni pohled odliSné od jinych Goghovych praci, postradaji
bezprost ednost um leckého vyjad eni. Vincent vSak dosahne svého vyty eného cile
a neza ivné perspektivni studie krajiny se zm ni v pohotov kreslené prospekty ulic,
panoramata se st echami a kominy nebo Sirokych pohled na pole. Metzger a
Walther uvadi®’, e ktakovémuto pohledu mohl mali dojit a po setkani
s impresionisty, kdy teprve diky jejich distancovanému pohledu mohl ziskat cit pro
panoramatické vid ni. Objekty v pozadi jsou pe liv vykreslené, terén v pop edi je
pouze nazna en Srafami, oblou ky, vinovkami vr zné hustot a sytosti. Po pobytu

v Seint-Rémy se perspektiva vytraci.

Impresionismus

P isné omezeni na obraz vytvo eny okem pi vylou eni hmatu zvySuje ploSnost
obrazu. Pop edi, st ed a pozadi ji neexistuji jako t i prostorov jasn navzajem
odd lené roviny, vytvo ené rovn rozli nymi odpovidajicimi prost edky. Pozadi a
st ed se o to vice p ibliuji pop edi, ploSe obrazu. Objekty na impresionistickych

obrazech nemaji zd razn né, dokonce ani k §i ce um rn vyva ené hloubky.

8 Metzger R., Walther I.F: Vincent van Gogh, Slovart, 1999,
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Gauguin
Gauguin daval p ed vyu ivani perspektivy p ednost takovému uspo adani obrazu,
které ponechava maximalni prostor mali skym hodnotdm a ma charakter dekorativn

kompozi ni volnosti. Klade na sebe po sob jdouci roviny.

Srovnani p istupu k perspektiv u impresionist , van Gogha a Gauguina

P i malb obrazu Interiér restaurace (obr.24) se van Gogh nechal zna n ovlivnit
technikou impresionist . Dosahl chv jivé vzdusné atmosféry, pocitu okam iku. Obraz
nenavozuje pocit hloubky, je spiSe rozptylen do plochy. Naopak na jeho druhém
obrazu Kavarna v noci (obr.25) je perspektiva velmi d razna. Z druhého obrazu je
mo né jasn vy ist van Gogh v jedine ny vyraz. D razna perspektiva se vyzna uje
a jakousi pok ivenosti. Krom vyraznych barev a jejich kontrastu je to prav

perspektiva, ktera evokuje pitoreskni halucinativhost prostoru. Za e lampy, stin
vreny kule nikovym stolem a znazorn ni ubihajiciho asu a daliovsky se
roztékajicimi hodinami nad vchodem p sobi velmi dradiv . Jedna se o kavarnu
Alcazar v Arles. Van Gogh k tomuto obrazu piSe: ,Sna il jsem se ervenou a zelenou
vyjad it straslive lidské vasn (...) Pokusil jsem se vyjad it, e kavarna je mistem, kde
se lov k m e zruinovat, zeSilet, spachat zlo iny. Kone n jsem se sna il kontrasty
n nér ové a krvav ervené a vinov temn rudé, libeznou zeleni, které se
prudce odra eji od lutozelenych a ost e modrozelenych, a to vSechno v atmosfé e
sirov sv tle luté pekelné vyhn , tim vSim jsem se snail vyjad it n co jako silu
temnot tohoto zapadaku.?*

Tuté kavarnu zv  nil Paul Gaugin na obraze Pani Ginoux v kavarn (obr.26). Pou il
stejné barevné kontrasty, ale horizontalni linie, které van Gogh neuil, dodavaji
platnu rovnovahu a stabilitu. Vasn , které d sily van Gogha, vyvolavaji u Gauguina
usm v. Poukazuji na to n které detaily na obraze: kradmy Usm v pani Ginoux,
prostitutka s ,vlasy zje enymi nata kami“, nebo pruh lin plynouciho modravého

dymu.

82 podle:Metzger R., Walther I.F: Vincent van Gogh, Slovart, 1999, s. 128
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Kompozice

Jak ika René Huyghe, kompozice zprost edkovava vyraz obrazu. Je to uspo adani
vizualnich asti vytvarného dila podle vyznamového, obsahového nebo funk niho
zam ru. Kompozice odrai dobu vzniku dila (hierarchicka ve st edov ku, st edova
vrenesanci), je &ste n podmin na tradici, ale vytvai se na zaklad novych
poznatk i zam r zobrazeni. Vrcholnd antika a renesance respektovaly
konstruktivni postupy, v baroku a expresionismu p evaovaly sloky spontann
vyrazove, realismus a impresionismus up ednost oval postup empiricky. Kompozice
se tak prom uje nejen svyvojem, ale také umyslem konkrétniho um leckého
sm ru.

Jedno ze zékladnich klasickych pravidel um ni kompozice zformuloval staro ecky
filosof Platon: Komponovani spo iva v nalezeni a vyjad eni rozmanitosti v jednot .
Rozmanitost existuje ve form , barv , poloze a umist ni prvk obrazu. Rozmanitost
znamena vytva et r znorodost forem a barev, které p itahuji pozornost divaka,
vzbuzuji jeho zajem, nuti ho ktomu, aby se na obraz dival. Tato rozmanitost by
nem la byt natolik patrna, aby divaka vyvedla z rovnovahy. Rozmanitost musi byt
organizovana v ramci ur ittho adu, v jednot celku, a to tak, aby se tyto dv
mysSlenky navzajem dopl ovaly a vytva ely - jednota v rozmanitosti a rozmanitost
v jednot .33

Podle Parraména® je symetrie synonymem jednoty. P edstavuje &d, vzneSenost,
autoritu. Symetricka kompozice je tradi nim a nejjednodusSim eSenim, obsahuje
opakovani prvk obrazu na obou stranach st edového bodu nebo osy. Takovéto
stabilni eSeni kompozice bylo zavr eno ji v obdobi baroka, kdy doSlo k p iklonu
k asymetrii. Asymetrii lze definovat jako volné a intuitivni rozloeni prvk pi
sou asném zajist ni vyva enosti jednotlivych  4sti. Asymetrie je r znorod jSi a
vytva i viemy jako pevnost, pohyb, prazdnotu nebo také eleganci. Parramon ji
ozna uje jako synonymum rozmanitosti.

V tSina modernich mali dava p ednost asymetrické kompozici, ktera je
dynami t jSi a poskytuje vice p ileitosti k vyjad eni autorova tv r iho potencialu.

V kompozici je d le it rovhovdha hmot. Ta je dosahovana pomoci bare v.

8 parramon, J. M.: Kniha o olejomalb , Svojtka a Vasut, 1996

8 tamté
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Van Gogh

U van Gogha p evauji citové a intuitivni sloky — p evauje barva a rukopis.
Kompozice je nahrazena barevnymi liniemi, které se rozprostiraji po celé ploSe,
vytva eji formu objekt . Jako osu obrazu uiva diagonaly, Sikkmého sm ovani.

4% shledava pozitivni krok ve

Rozvinuje obraz z rohu kolmo do hloubky. Neumanov
Vincentov kresb , kdy za ne jednotlivé osoby komponovat mezi vice osob. Do
svych obraz dostava také stale vice pohybu. Neumanova si vSak také vsSima, e

osoby za le uje mezi ostatni postupn , im ziskavaji nep irozeny vyraz.

Impresionismus

P edem stanovena kompozice ustupuje asto spontann vyobrazenému vyseku.
Rychlost vid ni vede k pohybu, ktery je ve své krase nov objeven a studovan, a to
vSechno vede k jisté n& rtovitosti. Skica dovoluje zachytit i nejprchav jSi okam ik
ivota. Kompozi ni jednota celku a pehlednost je zna n oslabena
impresionistickou technikou malby, objekty sloené =z barevnych ploSek jsou
neohrani ené, vzajemn se prostupuji, im je oslabena i mo nost je v kompozici
ksob n jakym zp sobem vztdhnout. Nebesky mluvi o dojmu ploSnosti p i Uplné

rozt it nosti plochy.

Gauguin

Komponuje plochou i barvou. Jako by byly barevné plochy za sebe se azeny p isn

proporcionaln , ale p i bliSim zkoumani Ize mezi nimi najit rozdily vto m, jak jsou
sm ovany. U iva kolmé osy, obraz stavi do plan navzajem rovnob nych v ploSe
obrazu, prostor je rytmicky u len n. Najdeme plné, kompaktni plochy. Gauguin se
snail o co nejtusi a nejhmatateln jSi syntézu jednotlivych partii a obrazovych
jednotek celku. Setkavame se u n j s novou slo kou tvarné abstrakce od skute nosti.
Gauguin d li at idi obrazovou napl do n kolika jasn ohrani enych barevnych poli,
tém prazdnych, potla ujicich vS8echno drobné, podru né a zbyte né€, co by mohlo
rusit p ehlednou jednotu celku. Vnitni tvary obm uji prostotu hlavnich

kompozi nich sm rnic.

8 Neumanova, M.: Vincent van Gogh, Kresby, Praha, Odeon, 1987
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Srovnani p istupu ke kompozici u impresionist , van Gogha a Gauguina

Kompozice Van Goghova Schodist v Auver (obr.29) hypnotizuje vinitymi liniemi
sbihajicimi se do st edu obrazu. Kompozice je tvo ena pravidelnym st idanim teplych
a studenych barev ubihajicich linii. Ruda barva st echy je protipdlem hypnotického
st edu obrazu, do kterého vSe plyne, a pravideln se st idajicich barev.

Gauguin p edklada na svém obraze Ned le (Mahana no atua) (obr.27) promyslenou
kompozici horizontélnich linii ve spojeni s p esnym rozlo enim podle st edové osy,
které hrav evokuje uspo adani st edov kych olthA — misto k es anského dne
odpo inku p ed divakem vyvstava scéna okolo pohanského totemu, na ostrovech,
kde se odpo iva vlastn po ad.

Na Manetov obrazu Roh zahrady v Bellevue (obr.28) je kompozice aste n
znemo n na prchavou soudr nosti a neur itou ohrani enosti jednotlivych objekt na
obraze. Zakladni rozvreni sice tvo i vertikala rozost eného kmenu stromu a dv
horizontaly, Manet vSak p edevsim komponuje barvou: proti za ivym barvam fasady

domu v pozadi klade ervené kv ty utopené v zeleni zahrady.

Mali ské prost edky jako odkaz a inspirace

Dalo by se ici, e impresionisté se jali znovu zobrazit vn jSi model novym
zp sobem. Jimi kon i dosavadni pom r kpirod co vede k rozchodu s
kukatkovym pohledem na sv t. Proti impresionistickému pojeti stoji dila
postimpresionist Paula Gaugina a Vincenta van Gogha. Zatimco Paul Gauguin
vystoupil s obrazy, na kterych proti impresionistické rozt iSt nosti podava pohled
syntetizujici formu um leckého rukopisu, p iSel van Gogh s obrazy, které svoji
spontanni barevnosti, neklidnou linkou a znepokojujici perspektivou evokovali dusivé
vnit ni pnuti. O Gaguinovi m eme mluvit jako o p edch dci fauvist . O van Goghovi
jako o vzoru expresionist .

Paul Gaugin prohluboval mluvu scenérié a pedm t kolem a jeho barva byla
symbolicka, ista jako prvotni nezka ena p iroda. Malé body barev se zm nily ve
v tSi plochy a nabyly na sile. Fauvisté barevnost platna zesilili vzajemnym vztahem
barevnych ploch a kadé barevné hodnot dali maximalni vyznam. Rozp ti barev
jejich platen vyvolava atmosféru a emocionalni reakci nezavislou na form . Pokra uji

v rozvijeni dekorativnich barev. Van Gogh pou il ma li skych prost edk jako jazyka
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vlastniho nitra, vysledkem byly drsné obrazy s hrub roztiranou barvou na hrubém
platnu. Hluboka, vasniva reakce na ivot a na p irodu dostava vyraz u expresionist

podobnym zp sobem prace s mali skymi prost edky jako u van Gogha. Tvrdost, sila
a nap ti p evlada nad p vabem a p italivosti. Uiti siln jSich linearnich U ink a
t kych barev vyjad uje sviravy pocit Uzkosti.

Podle Nebeského je mo né se p i abstrakci od vzhledu vydat dvoji cestou. M eme
se bu od jadra vzhledu vzdalovat, nebo se kn mu bliit. Van Gogh, Sel podle
Nebeského po cest druhé, tzn. z stal realistou. Jeho dilo neni snem, ale naopak je
vysledkem zost eného bd ni. Ale vtomto zost eni jako by naziral na v ci zcela jinak
ne vSichni normalni lidé. Proto Nebesky nazval zp sob van Goghovy tvorby
realistickym romantismem. Tento ndb h k novému p epodstatn ni jevu, se kterym se
v modernim um ni poprvé setkavame u van Gogha, vytvo i ve své rozvinuté fazi
jednu ze zasad moderniho expresionismu.®

Van Gogh se jevil jako expresionista ve vSem, co d lal. Nejenom vum ni ale i
v ivot , jedt ne za al malovat.®” Jaspers ve své praci®® o Strindbergovi a van
Goghovi vtomto smyslu vyzvedava van Gogha oproti jeho nasledovnik m z ad
expresionist jako jediného povzneseného a proti své v li ,blaznivého" mezi tolika,
kte i cht ji byt bldznivymi, ale jsou jen p ili§ zdravi. Dale pak v souvislosti moderniho
um ni ika: ,Vidime tanec kolem n eho cht ného, hledaného, co se vSak realizuje

pouze jako k ik, jako strojenost, jako nasilnost, jako sebeopojeni, sebeuspokojovani,

% Nebesky, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoka $kola um leckopr myslova, 2001

8 Co se ty e van Goghovi um lecké tvorby a jeho nemaoci, je si Hans Bankl, soudni znalec v oboru
patologické anatomie, jist, e van Goghovo um ni nevzniklo z psychézy. Nasv d uje tomu to, e se
jeho styl ndhle nezm nil v souvislosti se zachvaty nemoci. Naopak postupny vyvoj, mo na bou liv jSi
ne je zvykem, sv d io Goghov dozravani. Obrazy z pozdniho obdobi jsou malovany ve vzruSeni,
ne vSak ve stavu ,patologické rozruSenosti“. Proti tvorb vzniklé z psychdzy mluvi také van Gogh v
kriticky postoj k jeho um ni a nemoci a reflexe vlastni situace. ,Neexistovala vSak pro n jjina mo nost
reakce. Goghovo dilo je vyrazem mu ivého hledani a strachu lov ka, jen — po ztroskotani vSech
ostatnich pokus jako obchodnik, vychovatel, kazatel, misiond — vede boj proti poci ovanému smutku
svého lidského byti vyhradn zbran mi mali stvi. Nejd le it |Si prost edek, jaky naSel, bylo jeho sv tlo
vytvo ené jasnymi barevnymi kontrasty.”

(Bankl, H.: ivot a smrt slavnych, Praha, Euromedia Group, k.s.- lkar, 2004)

8 Jaspers, K.: Strinberg und Gogh, Berlin 1926 in Rollo, V.: Emocionalita a racionalita, aneb jak abel

na sv tp iSel, Praha, Sociologické nakladatelstvi, 1993
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jako plocha bezprost ednost a hloupa v le k primitivit , jako nep atelstvi v i

kultu e...”

Zav r

V prvni asti prace jsem se zabyvala emoci, kterd je vum leckém dile p ivedena
k expresi um leckymi vyrazovymi prost edky. V dalsi asti nasledoval obecny popis
t chto prost edk a p istup k experimentovani s nimi u van Gogha, impresionist a
Paula Gaugina. P esto e mali i pou ivali stejnych vytvarnych prost edk , kone na
podoba dila, jeho obsah a jeho sd Inost je velmi rozdilna. Na kone nou podobu
obrazu ma toti mimo jiné velky vliv osobnost um Ice, jeho zam ratv r i p istup k
mali skym prost edk m. Van Gogh a Gauguin zauto ili na do tehdejSi doby platnou
formu obrazu. Gauguin saha uvnit svého exotického sv ta kjednoduchym
p edperspektivnim obrazovym prost edk m. Zam enim na symboliku, jeho dilo
nepoukazuje na dany objekt nebo jev, ale odkazuje nad n j. Van Gogha dany objekt
i jev prohluboval a inil subjektivnim. Vn jSi tvary v ci, zbavené objektivni
pravdivosti, ztracely svou konkrétni existenci a byly u jen pouhymi znaky , podle
nich bylo mo no odhalit obecné nebo osobni duchovn i pravdy. Um lec je vycitil
svou intuici a pokladal se za jejich nositele.
Divak vnimajici um lecké dilo vS8ak neni pouhym pasivnim p ijemcem vjem , jeho
Ulohu nelze chéapat jako pouhou reprodukci i p esny p eklad autorovych pohnutek,
emoci i prost edi vyjad enych prost edky vytvarného vyjad eni (barvou, linii,
kompozici, sv tlem a objemem atd.) — neni to ani mo né. Jednak p roto, e chapani
vyznamu jednotlivych forem autorského vyjad eni se pr b hem doby a vr znych
kulturdch m ni, je zavislé na prav p evladajicim paradigmatu a jednak pro
individualni rozdily dané vychovou, ivotni situaci ale i momentalnim psychickym
rozpolo enim. Jako v c, ktera naléza sv j smysl pouze ve spole enskych a
kulturnich souvislostech nem e prakticky adné um lecké dilo existovat jinak, ne v
kontextu svych r znych vyklad . Tyto interpretace vSak nikdy nemohou byt Upiné,
maji jen omezeny dosah, a z povahy v ci musi ponechavat dostatek prostoru pro
samotnou hru vyvolanou dilem. V této h e spo iva aktivni role divaka a zarove se

v ni realizuje jeho osobni svoboda.

a7
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