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Úvod 

Od doby, kdy p�estalo um� lecké dílo pouze zastupovat viditelnou skute� nost, za� al 

být výsledek um� lecké tvorby více ne� zajímavý. Od té doby um � lecké dílo necht� lo 

zobrazovat jen objektivní skute� nost, ale cht� lo vyjad�ovat i skute� nost subjektivní a 

stalo se prost�edkem objevování.  

Emoce jako individuální faktor vede um� lce k vyjád�ení um� leckými prost�edky, 

m� �e být p �í� inou vyjád�ení toho, co jindy um� lec k výrazu nep�ivede. V ur� itý 

okam�iky za � ali um� lci s malí�skými prost�edky experimentovat a  zjiš�ovat, �e s 

jejich pomocí je mo�né diváka navést ur � itým sm� rem. Jejich deformací pak docílili 

siln� jšího výrazu díla a tudí� intenzivn � jší p� sobnosti a síly sd� lení. Toto sd� lení 

v sob�  má tajemství jednak proto, �e nese n � co z osobnosti um� lce - subjektivní 

reality, n� co z p�írody – objektivní reality a jednak proto, �e samot né dílo nechce být 

vylo�eno, ale naopak je ponecháno volným emocionáln ím asociacím diváka. T�etím 

d� vodem je úloha diváka - není pasivním p�íjemcem, ale naopak se na významu díla 

spolupodílí. 

Obzvláštní p� sobivostí se vyzna� ují díla van Gogha, malí�e o jeho� vypjaté 

emocionalit�  se nelze p�ít, a proto m�  v mé bakalá�ské práci zajímá p�ístup 

k výtvarným prost�edk� m práv�  u tohoto malí�e. Smyslem této bakalá�ské práce je 

podat � tená�i náhled na význam tv� r� ího p�ístupu k malí�ským prost�edk� m a 

význam interpretace t� chto prost�edk� . Teoretická � ást obsahuje definici pojmu 

emoce, dále se zabývá pom� rem reality subjektivní a objektivní v um� leckém díle a 

prom� nou b� hem doby. Ta podmi� ovala zp� sob vyu�ití malí �ských výrazových 

prost�edk� .  Druhá � ást bakalá�ské eseje se v� nuje obecnému popisu jednotlivých 

malí�ských prost�edk�  a p�ístupu van Gogha k t� mto prost�edk� m. Obsahuje 

srovnání diachronní, tj. s p�ístupem impresionist�  a synchronní s p�ístupem Paula 

Gauguina. Na záv� r je za�azena obrazová p�íloha obsahující reprodukce 

srovnávaných maleb. 

Jako pramen p�i vymezování pojm�  týkajících se emocí jsem pou�ila sborník Emoce 

od autor�  Ji�ího Diamanta, Milana � erného a Vladimíra Študenta. Emocím a um� ní 

v� nuje jednu kapitolu Gordon Graham ve své knize Filosofie um� ní. Expresivitu 

zajímav�  vysv� tluje Reymond Ruyer v druhé � ásti své práce Paradoxy v� domí, 

expresivita.  Další pohled na expresívní slo�ku um � lecké tvorby mi poskytl sborník 

Sou� asná arteterapie jeho� editorem je Jan Slavík. Defi nice subjektivity a objektivity 
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v um� leckém díle jsem p�evzala z knihy Základy obecné teorie um� ní od Jaroslava 

Volka. P�ínosný je také pohled Vlastimila Rolla na emocionalitu a racionalitu, který 

podává v knize Emocionalita a racionalita, aneb jak � ábel na sv� t p�išel. V druhé, 

komparativní � ásti práce jsem vyu�ila poznatk �  z esej�  od Václava Nebeského 

Smysl modernosti a z knih Van Gogh  a  Expresionismus od Miroslava Mí� ka. Dalším 

pramenem byla kniha 	 e�  obraz�  ve sv� t�  psychologie um� ní Reného Huyghe. 

Pro obrazovou p�ílohu byla nepostradatelná van Goghova dvoudílná monografie od 

Paola Lecaldana Vincent van Gogh I, II. a soubor vybraných van Goghových kreseb 

od  Miroslavy Neumanové v knize Kresby. Celou práci jsem prolo�ila citacemi z van 

Goghových Dopis� . 

 

 

 

 

 

Interpretace pojm �  a jejich vzájemných souvislostí 

„Myslím na Voltairovy romány, Racinovy tragédie, na tisíce velkých d� l. Co� to 

všechno bylo vytvo�eno proto, aby se lidé stále ptali, ka�dé � tvrtstoletí znovu, není-li 

v oblasti ducha n� co, co by je mohlo zajímat? Ned� sí tato neuv�� itelná spot�eba 

arcid� l vytvá�ených pro lidský dav nejskv� lejšími duchy citlivou � ást tohoto smutného 

lidstva?“ 

           Eugéne Delacroix 

 

Emoce 

Psychologie potvrzuje, �e to, co vede um � lce k vytvá�ení um� leckých d� l jsou 

emoce. Prvotní stále z� stává expresívní tendence um� lecké tvorby. Vyplývá 

z vnit�ního nutkání projevit se navenek a její nejhlubší pohnutky jsou zajisté 

biologické. Tato kapitola by m� la osv� tlit, co se skrývá pod pojmem emoce.  

„Emoce vedou v um� lcov�  p�edstavivosti k vytvo�ení výtvarných znak�  nebo 

ekvivalent�  schopných reprodukovat tyto emoce, ani� je t �eba vytvá�et kopii 

p� vodního podn� tu.“1  

                                                 
1 Gogh, Vincent van: Dopisy, Praha, Státní nakladatelství krásné literatury, hudby a um� ní, 1955 
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V roce 1777 rozd� lil n� mecký filosof, matematik a p�írodov� dec J. N.Tentens 

psychické projevy na rozum, v� li a city. Vlastimil Rollo uvádí jako úrovn�  lidské 

psychiky vegetativní, emocionální a racionální, p�i� em� v � li pova�uje za kombinaci 

racionality a emocionality. Všechny t� i úrovn�  vystupují jako jeden celek – subjekt. 

Ne� p �istoupím k definici pojmu emoce, je t�eba vysv� tlit pojem subjektivity a 

objektivity. Podle Kanta  objektivní sv� t pat�í v� d� , subjektivní poezii, um� ní, jejich� 

posláním je poznat sv� t a vyjád�it jej. Erich Fromm jmenuje dv�  cesty, jak vstoupit do 

vztahu s objektem: „M� �eme se k n � mu blí�it v jeho plné konkrétnosti, pak se 

p�edm� t objeví se všemi svými specifickými vlastnostmi a �ádný jiný s ním není 

identický. Nebo m� �eme objekt poznávat abstraktním zp � sobem. Pak hledáme (…) 

vlastnosti, které má spole� né se všemi jinými objekty svého druhu a tím jedny 

vyzvedáváme  a jiné opomíjíme.“ 2 

Ka�dý �ivý organismus je z �eteln�  odd� len od prost�edí. Pokud si jedinec za� ne tuto 

hranici jasn�  a p�esn�  uv� domovat, hovo�íme o subjektivit� . Vlastimil Rollo uvádí 

poznatky Ernsta Cassirera, který se na základ�  etnografických a antropologických 

podklad�  zabýval problémem subjektivity � lov� ka. Podle Cassirera byl � lov� k 

v mýtickém období pln�  spjat se svým prost�edím. Nezakoušel rozdíl mezi sebou a 

prost�edím, tedy mezi vnit�ním a vn� jším, p�edstavované bylo toté� co skute � né, 

psychické se rovnalo fyzickému. Za této situace mohla vzniknout magie. Od blí�e 

neur� itých p�írodních démon�  p�es bohy kmen�  se � lov� k dostával k velkým 

nábo�enstvím. To bylo odrazem rostoucí subjektiviza ce � lov� ka a paraleln�  

objektivizací prost�edí. Hranice mezi subjektem a objektem, mezi já a sv� tem za� ala 

být z�etelná. Na konci tohoto procesu vzniká logická forma identity, ve které je 

myšlený p�edm� t toto�ný sám se sebou. 3  

Emocemi jsou nazývány subjektivn�  pro�ívané psychické stavy. Ka�dý vjem, který 

vstupuje do v� domí, má emo� ní p�ízvuk, je provázen pocitem libosti nebo nelibosti 

(pokud je nepatrný, je indiferentní). Fyzické a psychické pocity se v organismu 

prostupují. „Organismus je snad nejv� tší emo� ní a vegetativní bou�í jedince.“4 

                                                 
2 Fromm, E.: Sane Society, Frankfurt a M., 1967 in  Rollo, V.: Emocionalita a racionalita, aneb jak 

� ábel na sv� t p�íšel, Praha, Sociologické nakladatelství, 1993 
3 Podle Rollo, V.: Emocionalita a racionalita, aneb jak � ábel na sv� t p� išel.Praha, Sociologické 

nakladatelství (Slon), 1993 
4 Vondrá� ek, V. in Kolektiv autor� : Emoce, Praha, Státní zdravotnické nakladatelství, 1969 
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Pojem emoce pochází z latinského „motio“, co� zname ná pohyb, neklid, váše� , 

vzrušení. Tvo�í samostatnou t�ídu duševních jev� . Mezi emoce jsou �azeny duševní 

projevy jako radost, strach, smutek, lítost, nenávist, láska atd.  

Jan Dobiáš5 poukazuje na specifikum emocí. Emoce jsou neodd� litelnou sou� ástí 

lidské osobnosti, proto�e jedním z jejích podstatný ch atribut�  je subjektivnost 

pro�ívání. Není mo�né odd � lit je od jádra lidské psychiky a operovat s nimi v rámci 

jiných v� d, jak je to b� �né u jiných duševních jev � . V definování emocí nejsou 

odborníci jednotní. Snad je to práv�  proto, �e jde o pro�itkovou kvalitu, která je  

v� bec nejsubjektivn� jší, a tak velmi t� �ko sd � litelná. Citové zá�itky jsou zcela 

individuální, velmi prom� nlivé, a jejich shoda s vn� jšími projevy emocí je vyjád�ena 

v r� zné mí�e. Obvykle je do jejich definice zahrnován subjektivní vztah individua ke 

skute� nosti (kvalita pro�itku) a objektivn �  posti�itelné t � lesné projevy (ú� ast 

regula� ních orgán�  – nap�íklad postoj a chování � lov� ka). Chorobné emoce jsou pak 

charakterizovány nadm� rnou intenzitou, dlouhým trváním a výrazným vlivem na 

myšlení. 

Emotivita se v r� zné mí�e ú� astní všech psychických proces� , pat�í k základním 

p�ístup� m, umo� � ujícím postihnout dynamiku chování a vystihnout základní principy 

vzájemného vztahu jedince a prost�edí. Auto�i knihy Emoce uvád� jí n� která další 

chápání emocí. Nap�íklad emoce jako „city, které provázejí zm� nu týkající se mysli. 

P�ímou podmínkou k nim je v�dy n � jaká p�edstava.“ 6 Jindy jsou emoce chápány 

jako poci�ovaná tendence k akci. To znamená nutkání bu�  p�iblí�it se, nebo naopak 

nutkání odvrátit se. Motiva� ní teorie emocí ozna� uje normální emo� ní proces za 

� initele, který primárn�  p� sobí jako motiv, to znamená, provokuje k ur� itému chování, 

vyvolává je, udr�uje a t �ídí. 

Podstatným p�edpokladem dalšího p�ístupu k pojmu „emocionalita“ je poznatek, �e 

emoce „v�dy pat �í mezi d� le�ité regula � ní mechanismy lidského organismu. Zaujetí 

subjektivního postoje (kladného � i záporného) k jakémukoliv podn� tu znamená v�dy 

pohotovost k akci ur� itého typu.“7 Takovéto nastavení nebo vylad� ní � innosti je 

pro�íváno jako vlastní emoce a zp � tn�  uvedené nastavení posiluje. 

                                                 
5 Kolektiv autor� : Emoce, Praha, Státní zdravotnické nakladatelství, 1969 
6 Krej� í, F.: Psychologie, Praha, Bursík a kohout, 1921 
7 Tamté� 
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Základní diferenciace emocí je rozd� luje na ni�ší a vyšší. Ni�ší emoce jsou vázané 

p�edevším na vitální oblast organismu. Tyto emoce se vyskytují i u zví�at. Vyšší 

emoce jsou hodnoceny jako specificky lidské, spole� ensky podmín� né, jejich 

existence je dána teprve rozvojem nejvyšších intelektuálních funkcí � lov� ka. Vyšší 

emoce se dále d� lí mimo jiné na intelektuální city, etické city, a city estetické. V této 

práci nás budou zajímat práv�  posledn�  zmín� né.  

Estetické city „mají jako své základní polární pro� itkové kvality pro�itek krásy a 

pro�itek ošklivosti, a to nejen ve vztahu k um � leckým díl� m, ale i k okolnímu 

prost�edí. Kritéria krásy a ošklivosti jsou sice v ur� itém rozsahu ovlivn� na vrozenými 

disposicemi, avšak z v� tší � ásti jsou ur� ována spole� enským vývojem. Estetické 

p� sobení je zdrojem nesmírn�  pestré a dynamické škály emocí. Je p�ímo jakousi 

klaviaturou rozehrávající emo� ní pro�itky nejr � zn� jších kvalit a nejr� zn� jší intensity.“8 

Václav Pinkava9 spojuje emo� ní chování s chováním instinktivním, mluví o 

expresívní nebo sémantické stránce emotivity. Emoce jsou doprovázeny výraznými 

t� lesnými projevy. Vedle funkce „vyladit“ organismus k ur� ité akci, mají vegetativní 

zm� ny sd� lovací/sémantický význam pro organismy stejné � i p�íbuzné �ivo � išné 

skupiny. „Projevy emocí lze chápat jako jakési instinktivní jazyky, umo� � ující sociální 

interakci pomocí druhov�  fixovaných signál� .“10 Výraz emoce je tak d� le�itým 

nástrojem poznávání. 

Jakmile se organismus dostane do interakce s prost�edím, reaguje emo� ním 

vylad� ním. Ne všechny podn� ty, i kdy� stejné kategorie, vyvolávají stejnou 

emocionální ú� innost. Za ur� itého vylad� ní je organismus pro ur� ité vjemy citlivý, 

kde�to jiné zanedbává. Václav Pinkava a Ji �í Diamant11 uvád� jí výsledek 

                                                 
8 � erný, M. in Kolektiv autor� : Emoce, Praha, Státní zdravotnické nakladatelství, 1969 
9 in: Kolektiv autor� : Emoce, Praha, Státní zdravotnické nakladatelství, 1969 
10 Pro ilustraci uvádí Pinkava p�íklad chybné mezidruhové interpretace znakového významu: „Tak 

nap�. páv a krocan mají velmi podobné chování, signalizující p�ípravu k agresi. Páv „rozumí“ tomu, �e 

ho krocan „vyzívá k boji“. Naproti tomu nerozumí páv, �e krocan se „vzdává“, co� pro krocany obvykle 

znamená záhubu. Pora�ený páv toti� uletí, � ím� dá najevo svou prohru a vít � z ho ji� nepronásleduje. 

Naproti tomu krocan, který se cítí pora�en, zbledne  a polo�í se na zem. Tomuto gestu však páv 

“nerozumí“ a krocana, který se nesna�í utéct, obvyk le uklove. Podobn�  � lov� k p� ipisuje n� kdy 

zví�at� m vlastnosti odpovídající mimickým výraz� m, s nimi� se setkáváme u lidí. Tak velbloud se mu 

jeví „pyšný“…. 

Kolektiv autor� : Emoce, Praha, Státní zdravotnické nakladatelství, 1969 
11 Václav Pinkava, Ji� í Diamant, in Emoce, Praha, Státní zdravotnické nakladatelství, 1969 
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Drechslerova zkoumání ú� ink�  barev p�i vyvolávání emocí. Bylo zjišt� no, �e barevné 

podn� ty vyvolávají v� tší emo� ní reakce ne� barvy šedivé. A � ervená barva má 

ú� inek nejsiln� jší. Vyvozují, �e „stupe �  vyvolané emo� ní nerovnováhy je asi závislý 

na druhotných významech asociací, které daná barva navodila.“ 

 

Exprese a expresivita 

Podle Slavíka12 je exprese aktivita, p�i které aktér zpravidla pod vlivem siln� jší emoce 

a ve snaze po vyjád�ení intuitivn�  p�i�azuje svému vnit�nímu stavu vn� jší formu. 

Exprese je sd� lení. Aktér ale nedoká�e p �esn�  kontrolovat jím sd� lované významy. 

Kvalita a sociální ú� innost exprese závisí na p�edchozí kulturní pr� prav� . Na vyšší 

kulturní úrovni p� sobí zám� rná expresívní tvorba ve form�  výtvarné, dramatické, 

poetické, hudební atd. Za nejvyšší kulturní formu exprese je pova�ováno um � ní. 

Expresivitu Raymond Ruyer13  vysv� tluje jako to, co by nám v� ci jakoby cht� ly �íci. 

Podle Ruyera se expresivita nedá vysv� tlit. Pokud chceme nalézt, co v� ci �íkají, co 

znamenají, p�evedeme expresivitu na význam. Tím ji však, jak upozor� uje, zni� íme. 

Expresivita je bytí samo. Exprese neboli výraz je vyjád�ením expresivity pro n� koho  

druhého. Ruyer vysv� tluje, �e expresivita je � asto vn� jší vzhled nedokonale 

vyjad�ovaného významu. Nap�íklad se nám m� �e zdát, �e n � kdo podivn�  vypadá, 

proto�e jsme neporozum � li tomu, co chce jeho postoj �íci. 

Co se tý� e výtvarného um� ní zmi� uje Gordon Graham t�i teorie expresivismu. 14 

Odpovídá tak na otázku, zda expresivita odra�ená v um� leckém díle je výhradn�  

autorova, a jakou m� rou jde o cit první, nezpracovaný. 

1. První teorie, Tolstého, tvrdí, �e um � lec pocítí emoci, tu vnese do díla. Diváci 

pak po shlédnutí díla pocítí tyté� emoce (pokud je dílo úsp� šné). Podstatou 

um� ní je tedy vyvolávat emoce. Tato teorie, kterou zastávají novopozitivisté, je 

zna� n�  zjednodušená, p�esto je podle Grahama velmi oblíbená a rozší�ená. 

2. S první  teorií nesouhlasí Collingwood. Podle n� j vyvolávání emocí není 

podstatou um� ní, tím se um� ní v� bec nezabývá. M� �e se stát, �e dílo emoce 

                                                 
12 Slavík, J.: Sou� asná arteterapie, Praha, Pedagogická fakulta UK ve spolupráci s � eskou 

arteterapeutickou asociací, 2000 
13 Ruyer, R.: Paradoxy um� ní, Expresivita, Praha, Pedagogická fakulta UK, 1994 
14 Graham, G.: Filosofie um� ní, Brno, Barrister&Principal, 2004 
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vyvolá, jeho hodnota však nespo� ívá práv�  v tom. Dílo um� lcovu emoci 

samoz�ejm�  nese, ale nejde o emoci syrovou. Um� lec podle této teorie za�ije 

psychický vzruch a um� leckým procesem dochází k jeho zpracování a 

pojmenování. D� le�ité není to, �e um � lec podává své city, ale jak je podává. 

Divák pak po shlédnutí díla pochopí, o co jde, otev�ou se mu o� i, ale v� bec 

nemusí to, co pochopil, pro�ít. Um � lecký proces je zde imaginací. Nejde o 

pouhé p�edávání vnit�ního um� lcova sv� ta napovrch.Novopozitivistickou tezi 

vyvracejí také, jak �íká Ruyer, d� jiny um� ní a nábo�enství. Pokud by toti� 

um� lec v díle vyjad�oval jen a pouze sám sebe, nebyl by mo�ný �ádný pok rok. 

Novopozitivismus upírá výrazu objektivitu a redukuje ho na fyziologický projev. 

3. T�etím názorem je, �e emoce v díle nejsou v � bec osobní, um� lcovy, nýbr� �e 

jde o emoce neosobní, obecné – je to „objektivní expresivita“.  

Také podle Ruyera nejde o projev � isté emoce ukrývající se uvnit�. Jde o emoci nad 

n� jakým objevem. Ten, kdo se vyjad�uje, vyjad�uje n� jakou skute� nost, která se 

v n� m odrá�í. Um � lec je médium, nesna�í se sd � lit své pohnutí, ale to, co ho 

vyvolalo. 

„Hudba nevyjad�uje váše� , lásku, touhu toho a toho � lov� ka p�i té a té p�íle�itosti, ale 

váše� , lásku a touhu samu o sob� . To, co vyjad�uje, je v�� né a nekone� né a 

ideální.“15 Um� lec nevyjad�uje sám sebe, ale expresivitu v� ci. „Expresivita je to, co 

výraz ukazuje nebo podtrhuje.  

Díky zám� rné výrazové tvorb�  je � lov� k schopen expresivn�  tvo�it a také svou 

výrazovou tvorbu korigovat. Autor obrazu maluje sám sebe a ze sebe, je to sou� asn�  

proces „sebeinformace a sebeov�� ování“. Ruyer tento jev nazývá „paradox 

sebeinformování“. Autor z vn� jšího sv� ta nedostal �ádnou informaci, která by 

napomohla jeho poznání,  p�esto náhle ví víc ne� p �edtím. Díky expresivní tvorb�  se 

nev� domé, polov� domé psychické obsahy stávají zjevnými a p�ístupnými pro sféru 

v� domí.  

Toté� vyjád �il Volek s aparátem dialektického materialismu, kdy� �ekl: „Aktivní 

� innost, vztah � lov� ka k prost�edí, p�írod� , jako v� domí v�� i objektivní realit� , ji� 

p�etvá�í, umo�ní � lov� ku ve zm� nách, je� jsou d � sledkem této � innosti, …spat�it 

„sama sebe16.“ 

                                                 
15 Ruyer, R.: Paradoxy um� ní, Expresivita, Praha, Pedagogická fakulta UK, 1994 
16 Volek, J.: Základy obecné teorie um� ní, Praha, Státní pedagogické nakladatelství, 1968          
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Expresivní dílo m� �e být také autorovým dopl � kem, m� �e mu dodávat to, co on sám 

postrádá. 

Slo�ky díla a jejich pom � r v díle na podklad�  striktního rozlišování protikladu objekt-

subjekt podrobn�  rozebírá Jaroslav Volek ve své knize Základy obecné teorie um� ní. 

Subjektem um� leckého odrazu je um� lec, ten do díla odrá�í své subjektivní pocity. 

P�edm� tem je model – objektivní realita. (Je ovšem nutno doplnit, �e „objektivní 

realita“ je tu z�ejm�  op� t n� jaká aktuální míra sdílené shody „subjekt� “ v provedení 

„modelu“ sv� ta.) Odraz bude ovšem obsahovat specifické odchylky, a to Volek, 

v rámci svého ideologického základu, nazývá subjektivní realita. Tím se do pozice 

p�edm� tu dostává n� co z autorova nitra. 

Z psychologického hlediska p�edstavuje ka�dý � lov� k mno�ství vztah �  ke svému 

okolí, na p�edm� ty reaguje jak chováním, tak citovou reakcí. Cit vysv� tluje 

psychologie jako zp� sob pro�ívání vztahu � lov� ka ke vn� jším v� cem. Um� lecké dílo 

je odrazem vztah�  um� lce k p�írod�  a spole� nosti. Tato subjektivní realita v díle 

odra�ená nevznikala b � hem procesu samého, je to n� co, co je všeobecn�  lidské, co 

tu bylo ji� p �ed procesem jako objekt a podn� t k n� mu. 

Ani subjektivní slo�ka ani slo�ka objektivní nejsou  v díle samostatn� , ale jsou 

v um� leckém procesu zpracovávány dohromady. To, co obraz zaznamenává, je 

objektivní realita s „p�íchutí subjektivních odchylek“, stylových a rukopisných 

zvláštností. Kdy� dva malí � i malují stejný model ve stejném období (nap�. v rámci 

impresionistického stylu), výsledný obraz se nebude lišit formou vyjád�ení, ale svou 

podstatou. 

Jaroslav Volek se dále zabývá objektivní realitou zprost�edkující, která je podle n� j 

psychologií, filosofií a dalšími v� dami opomíjena. „P�edm� t k um� leckému 

zobrazování nedostane um� lec jen tak naservírován.“17 Podle Volka um� lec � asto  

m� �e k dané objektivní realit �  hledat vztah a pevné stanovisko, které také nemusí 

najít. Stane se, �e pocítí pouze vn � jší zájem, a pak vytvo�í slabé dílo. Nebo naopak 

v um� lcov�  nitru ji� „n � co uzrálo“. Um� lec pak hledá vhodné prost�edí � i situaci, aby 

toto mohl vyjád�it.  

Chceme-li tedy p�e� íst pocity naše, anebo druhého, musí být tyto pocity vázány na 

n� co objektivního. Volek mluví o tom, �e cit, který um � lec pocítí, nem� �e namalovat 

sám o sob� . Jak by bylo mo�né namalovat radost nebo smutek sá m o sob� ? Um� lec 

                                                 
17 Tamté� 
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musí zvolit ur� ité výrazové prost�edky, které pak divák m� �e „p �e� íst“ jako znak, 

symbol, nebo metaforu. Um� lec namaluje obraz nap�íklad pomocí zá�ivých barev, 

nebo v druhém p�ípad�  krajinu s temnými oblaky. � lov� k vyjad�uje své vyšší city 

prost�ednictvím symbol� . Symbolem se rozumí smysly vnímatelný výraz 

emocionálního pro�itku. Rollo o symbolu mluví jako o citu, který v konkrétní podob�  

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

všednosti a stup� uje její emotivnost.  

„Jakými prost�edky lze však druhým sd� lit hudbu um� lcova nitra, která by bez 

pomoci mluvy z� stala jeho tajemstvím? Všední �e� i slov a myšlenek je mo�no pou�ít 

jen pro vyjád�ení kolektivních pojm� . Kde nalézt neznámou �e� , která by tlumo� ila 

nevyslovitelné? Jedin�  um� ní má tuto schopnost, proto�e pou�ívá obraz � . Musí se 

ovšem obracet k p�írod� , aby z ní � erpalo zásobu všem srozumitelných obraz� , ale 

p�itom je vybírá a seskupuje tak, jako skládáme z kv� tin kytici p�edem neznáme 

v� n� , tak m� �e um � lecké dílo vyvolat pocity, z nich� vzniklo.“                    

René Huyghe18 

Expresivní tvorba má hodnotu sd� lení. Toto sd� lení se nedá srovnat se sd� lením 

slovním. Sd� lnost není srovnatelná se slovním sd� lením. Nemá k dispozici 

dostate� n�  stabilní konvenci nebo nem� nnou zkušenost, která by pomohla 

jednozna� n�  a opakovan�  p�i�adit ur� itý význam k ur� ité form�  expresivního projevu. 

Jakákoliv obecná znalost kódování by z exprese u� inila konven� ní technický nástroj 

uv� dom� lého významového sd� lení a zbavila by ji její zvláštnosti19. 

 

 

 

 

 

Funkce um � leckého rukopisu 

                                                 
18 René Huyghe, Um� ní, �ivot a ideje in um � ní a lidstvo, Larousse, díl um� ní nové doby 
19 Slavík, J.: Sou� asná arteterapie, Praha, Pedagogická fakulta UK ve spolupráci s � eskou 

arteterapeutickou asociací, 2000 
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Výrazová slo�ka se zpravidla projevuje deformacemi od p�edpokládaného a 

sdíleného „objektivního“ tvaru, ve výchylkách z rytmu a �ádu. Znát je i na volb�  

tématu a ve vyu�ití výrazových prost �edk� , které spoluutvá�ejí malí�� v rukopis. 

Um� lecký rukopis definuje Výkladový slovník um� ní Jana Baleky20 jako „osobité 

stopy v tkáni výtvarného díla, vznikající jeho bezprost�ední realizací.“ Malí�ský 

rukopis je stopa, kterou zanechává um� lec št� tcem, špachtlí, prstem atd., vrstvou 

barvy. D� lí se na splývavý (J. Zrzavý), d� lený (F. Hlas); d� lený rukopis pak m� �e být 

pastózní (V. van Gogh). N� kdy je rukopisem mín� no i celkové pojetí díla. Rukopis 

um� lce vtiskává um� leckému dílu hmotnou, smyslovou a významovou hodnotu. 

Stopy um� lcova tvo�ení jsou dány výb� rem nástroj� , materiálu, zp� sobem pou�ití. 

Ovliv� uje ho doba, v ní� �ije, nebo um � lecký sm� r, ale také psychofyzický typ 

um� lce. Psychofyzický typ vyty� il E. Kretschmer podle pom� ru t� lesné skladby a 

duševních reakcí.21 Ka�dý um � lec hledá takové motivy, které odpovídají jeho 

zkušenosti a stylu. Nap�íklad Gauguin byl podle dobových sv� dectví vyrovnaný, 

sebev� domý, také jeho obrazy p� sobí vyrovnan�  a harmonicky, maluje velké 

vyvá�ené plochy ohrani � ené silnou linií. Oproti tomu byl Van Gogh výbušnou 

osobností, jakoby to v n� m v�elo, byl p�ímý, trochu hrubý, ne však zlý, avšak bez 

n� jakých lichotek, co myslel, to �ekl. Tak vypadá i jeho tvorba. Jakoby brutální, bez 

jakýchkoliv p�ikrášlení, pravdivá, obrazy �ijí, jeho drsné linie se kroutí. Vyu�ívá 

                                                 
20 Baleka J.: Výtvarné um� ní, Malí�ství, Socha�ství, Grafika, výkladový slovník, Praha, Akademia, 

1997 
21 E.Kretschmer Körperbau und Charakter, 1931 in Pond� lí� ek, I.: Fantaskní um� ní, Praha, Vodná�, 

2002 Historik um� ní Hartlaub a léka� Weisenfeld navazují na Kretschmera a rozlišují typ malí�e a styl 

jeho tvorby: 1) Malí� i pyknického typu – realisté: Potla� ují formu a výstavbu za cenu bezstarostného a 

spontánního malování. Mají sklon k �ánrovosti, humo ru, lehkosti produkce a rozplývavosti formy. 

V kresb�  je uvoln� ná linie. � istým piknikem byl Monet; jeho obrazy mají velký klid a samoz�ejmost, 

maluje je s oddaností a lásku, je v nich jemná harmonie a barevné odstup� ování. 2) Asteni� tí malí� i 

(leptosomové) pracují málo a pomalu, milují problémy, ovládají a stylizují své ideje, trpí nadvládou 

formy. Jsou to duchovní revolucioná�i (Ensor, Kirschner, Buffet, Vogeler – poslední dva kreslí své 

figury slabé, štíhlé, leptosomní, jako jsou sami). 3) Atlerici jsou nejdrsn� jší; velkorysí a pádní. Jsou tu 

zastoupeni fauvisté (Matisse, Derain, Vlamick) a kubisté (Léger, Braque, Marc). Násilní jako 

Grünewald, s nedostatkem citové vazby k divákovi jako Holbein, dynami� tí jako Rubens, ale i Van 

Gogh.( Pond� lí� ek, I.: Fantaskní um� ní, Praha, Vodná�, 2002) 
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p�edevším barevných kontrast� . „Zdá se nepochybné, �e uspo �ádanost expresívního 

díla je vícemén�  v� rným obrazem uspo�ádanosti vnit�ního sv� ta jeho tv� rce.22“ 

Výrazová stylizace hodn�  vypovídá o svém tv� rci, ale zárove�  podmi� uje pro�itkový 

ú� inek tvorby na diváky. Obvykle platí, �e � ím neobvyklejší je stylizace výrazového 

projevu pro vnímatele, tím na n� j p� sobí provokativn� ji a ú� inn� ji. Neobvyklost je  

dána výb� rem, vztahem a vzájemným pom� rem výrazových prost�edk� .  

Teoretici um� ní nejsou v  ozna� ování um� leckých výrazových prost�edk�  jednotní. 

Ne v�dy jsou také zastoupeny všechny najednou. Obec n�  se k nim však �adí 

p�edevším objemové kvality (evokované tvarem a linií), prostorové kvality 

(evokované spíše plochou a perspektivou), barva a kompozice. Emocionální nap� tí 

v nitru um� lce má rozhodující podíl na tom, jakým zp� sobem dané výtvarné 

prost�edky pou�ije a kam je zacílí. Ur � ující je, který prost�edek u um� lce dominuje a 

který je naopak pod�ízen. 

 

Expresivita ve výtvarném um � ní 

Expresivní tendence uplatn� né do nejzazších d� sledk�  docházejí a� tam, kde se 

malba vzdává zobrazujících  a jasn�  � len� ných tvar�  a jakékoli obrazové konvence a 

nechce být ni� ím jiným ne� výrazem, spontánním aktem. „Malí �ský projev se znovu 

ocitá na úrovni primitivních záznam� , jimi� za � íná kreslící dít� , jenom�e zde se 

dostává na rovinu um� leckého cht� ní.“23 Gauguin píše v dopisu z Tichomo�í, �e 

musel jít zpátky a� p �ed období koní z panteonu, zpátky k houpacímu koni svého 

d� tství. 

Podíl subjektivní slo�ky v um � leckém díle je zna� n�  ovlivn� n tradicí doby. Ve 

st�edov� ku bylo um� lecké dílo pova�ováno za technický výrobek a oce � ováno bylo 

podle svého rukod� lného provedení. Malí� se tedy sna�il co nejvíce zahladit stopy 

št� tce nebo jiného nástroje, tak, aby dílo získalo �emesln�  dokonalý povrch.  

 

Renesance – individualita, cílem harmonické slad� ní výrazových prost�edk�  

Doba renesance je ve srovnání s gotikou dobou osvobození se od nábo�enství 

zam�� eného na o� ekávání posmrtného �ivota. Renesan � ní spole� nost se otevírá 

                                                 
22 Slavík, J.: Sou� asná arteterapie, Praha, Pedagogická fakulta UK ve spolupráci s � eskou 

arteterapeutickou asociací, 2000 
23 M. Mí� ko, Expresionismus 
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pro�ívání pozemského �ivota. Um � ní je ur� eno � lov� ku, a ne jako v gotice Bohu, kdy 

z� stávalo � asto umíst� ním na katedrále skryto lidskému zraku. Malí� ji� nebyl 

anonymním �emeslníkem, nebyl pouhým prost�edníkem, ale hned po Bohu tv� rcem. 

Spole� nost za� ala respektovat um� leckou osobnost, malí�ský rukopis se uvolnil a 

dop�ál si i výrazový ú� inek. Renesan� ní um� lec se obrací ke skute� nosti a chce 

poznat její zákonitosti. Jeho subjektivní poznání bylo objektivizováno.  

Oce� ován byl ú� inek a emocionální p� sobivost barvy. V okruhu tzv. benátské školy 

vznikl kolorismus jako malí�ský princip, up�ednost� ující silný smyslový ú� inek 

nanášené barevné hmoty. V um� leckém názoru se prosazovala dokonalost tvaru. 

Vše, co by mohlo narušit �ád, bylo z obrazu vypušt� no. D� le�itou úlohu hrála 

geometrie (perspektiva, význam � ísla) a p�edstava prostoru. Prostor byl pochopen 

jako ur� itý, pevný, jasný, uzav�ený a geometricky zobrazitelný dost�ednou 

perspektivou. Rozši�uje se okruh zpracovávaných témat. Pozornost se v� nuje 

p�edevším � lov� ku a jeho citovým projev� m. Nap�íklad je � astý motiv oplakávání. 

Z výrazu tvá�e lehce � teme utrpení pla� ícího � lov� ka.  

Ale p�esto, �e um � lec zaznamenával i výraz tvá�e jako�to vyjád �ení cit�  a emocí, 

p�es individualizaci díla a jeho tv� rce, hlavním cílem renesan� ního um� ní bylo 

p�edevším harmonické, rozumové slad� ní všech obrazových prvk�  – barvy, kresby, 

kompozice. „Jestli�e �ád jako prost�edek rozumového p�ístupu ke skute� nosti byl 

spole� ným jmenovatelem rozmanitosti um� ní rané renesance, pak vrcholná 

renesance Díla vrcholné renesance jsou d� kazem svébytnosti a originality 

renesan� ního výtvarného názoru. „Renesance dovršila nebo podnítila nám� tové 

osamostatn� ní a ve svém vyzn� ní pak opoušt� la sv� t, který pro ni byl zprvu 

v dosahu smysl� , ur� itý a plný harmonického �ádu, a p�ipravila tak další vývoj nejen 

myšlenkov� , ale i výtvarným tvaroslovím…“, uvádí Baleka24. 

 

Baroko – hlubina duše poodkryta pohybem 

Baroko chce být protikladem dosavadnímu um� ní, které se opírá o rozum. V jeho 

um� lecké tvorb�  sledujeme d� raz na niternost, projevující se deformací v�� i 

standardu. 

Barokní um� lec je realistou, chce však vycházet z cit�  více ne� z rozumu. Barokní 

um� ní, sna�ící se zachytit �ivot p �ímo v jeho projevech a oslnit diváka, ozna� il José 

                                                 
24 Baleka, J.: Výtvarné um� ní, malí�ství/ socha�ství/ grafika, výkladový slovník, Praha, Akademia, 1997 
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Pijoan25 za  jedno z nejp� sobiv� jších v d� jinách um� ní. Dynami� nost tohoto sm� ru 

spo� ívala v rozvinutí prostoru do fiktivní hloubky26, ji� neu�ívá � tvercové sít�  

z vertikál a horizontál, objevuje p� sobivost šikmé, zak�ivené linie a pokroucené 

plochy. D� le�itým kompozi � ním prvkem je diagonála, elipsa a spirála. Kompozice je 

rozkládána do prostoru. Baroko vylu� uje všechny prvky, je� by mohly p � sobit 

staticky. Vyu�ívá asymetrie, rozpínavého prostoru, optické iluze. Vyu�ívá nadsázky. 

Výrazné stopy zanechané rychlými dlouhými tahy št� tcem nejsou zahlazovány (nap�. 

P. P. Rubens). Nejú� inn� jším sugestivním prost�edkem je barva. Došlo 

k výrazovému umocn� ní barvy jako základního prostorového faktoru, sjednocujícího 

celek obrazové kompozice spole� ným barevným tónem. „Barva pro�ívá nádheru a 

opojení“, píše Gerhard Ulrich27 a vyjad�uje se také k nám� tu. „Baroko v� nuje 

nepatrnému � ervu v plotu stejnou pozornost jako t�eba obrácení apoštola Pavla.28“ 

Baroko v Holandsku odrá�elo i názor lidových vrstev , p�estalo zprost�edkovávat 

pouze názor elit. 

Um� lci za� alo mén�  zále�et na tom, co znázor � uje, ale více na tom jak to 

znázor� uje. „Baroko je charakterizováno p�edevším zájmem o lidskou duši, a tím o 

takový výtvarný výraz, který by její hlubiny poodkryl d� jem, jen� by zárove �  

vnímatele citov�  a myšlenkov�  roznítil.“29 Pou�ívalo sugestivn � jších prost�edk� , 

p�esto ale stále usilovalo o zobrazení skute� nosti. Baroko vyzdvihovalo 

bezprost�ední sílu �ivota nad obecná pravidla, tím se stalo „zastáncem svobody 

individuálního výrazu.“30 Vlivem individualismu se uskute� nil hluboký p�evrat. Místo 

kolektivního � lov� ka jedinec se svými osobními problémy. Baroko bylo zdrojem 

romantismu 19. století a vývoje um� ní nejnov� jší doby.  

Zatímco baroko u�ívalo barvu jako nejsugestivn � jší výrazový prost�edek, klasicismus 

na konci 18. století barvu zredukoval na pouhou doprovodnou funkci s posláním 

kolorovat lineárn�  vymezenou plochu. Up�ednostn� ní kresby a plastická modelace 

                                                 
25 Pijoan, J.:  D� jiny um� ní, díl 7., Praha, Odeon, 1981, s. 8 
26 Na rozdíl od renesance, která technicky �e� eno p�evád� la prostor do plochy 
27 Ulrich G.: Malé d� jiny malí�ství, Praha, Orbis, 1971, s. 94 
28 tamté�, s.95 
29 Baleka, J.: Výtvarné um� ní, malí�ství/ socha�ství/ grafika, výkladový slovník, Praha, Akademia, 1997 
30 Marcel Brion in René Huyghe: Um� ní a lidstvo, díl Um� ní renesance a baroka, Praha, Odeon, 1974, 

s. 385 
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objemu stínováním ur� ilo barv�  její druho�adý lokální ú� el v kompozicích, usilujících 

p�ipodobnit se d� jové bohatosti antického reliéfu. 

 

Romantismus - imaginace, vyjád�ení emocí 

Doposud šlo p�edevším o konfrontaci vn� jšího, fyzického sv� ta s lidskou poznávací 

aktivitou, která m� la za úkol sv� t vysv� tlit a organizovat. Nyní chce um� lec zd� raznit 

protiklad mezi „objektivním sv� tem“ a mezi „sv� tem subjektivním“. Filosofie vyslovila 

dosud zanedbávanou samoz�ejmost, �e nejhlubší úrove �  naší existence je 

individuální. Romantický um� lec pak m� l sd� lit ostatním tuto nevyslovitelnou hlubinu 

duše, a to prost�ednictvím p� sobivého vyjád�ení. Cit, který � lov� k za�ívá, je velmi 

jedine� ný, a tato unikátnost za� ala obecn�  nabývat na d� le�itosti. Um � ní nechce nic 

napodobovat, opouští oblast reprodukovatelného a m�� itelného, je v n� m nová síla a 

nap� tí osobního pro�itku. Romantismus v � dom�  zd� raz� uje subjektivitu. � lov� k je 

chápán jako jedine� ná bytost – individualita. Projevy v um� ní jsou r� znorodé, 

odlišné, individuální. 

Um� lec cht� l skute� nost tv� r� ím zp� sobem p�em� nit a toho dosahoval nejr� zn� jšími 

výtvarnými prost�edky. Objevil nové nám� ty a neobvyklé tvary. Vylou� il to, co se 

zdálo být bez odezvy a podtrhnul to, co se zdálo být p� sobivé. Nám� tem byla � asto 

krajina. Ta svou neohrani� eností vyhovovala citu malí�e pro nekone� nost a 

všeobecnost. Romantická krajina není zaznamenána pouze ve spojení s � lov� kem, 

ji� nemá pouze vedlejší úlohu dekorace, jedná se o krajinu emotivní. „Roviny a lesy 

vyza�ovaly neklid hrozící bou�e, její� nevybitá prudkost n � kdy p� sobila mu� iv�  

potla� ovanou úzkostí.“31  Krajina m� la zaznamenat vztah � lov� ka a p�írody novým 

zp� sobem. Po�adavek, aby krajina na obraze byla vyjad �ovacím prost�edkem 

lidských vášní, zd� raznil C. D. Friedrich slovy: „Malí� nemá malovat jen to, co vidí 

kolem sebe, ale i to, co vidí sám v sob� . Nevidí-li nic v sob� , pak a�  nemaluje ani to, 

co vidí p�ed sebou. Jinak se jeho obrazy budou podobat plentám, za nimi� se 

neo� ekávan�  shledáme jen s nemocnými nebo mrtvými“ 32 Marcel Brion spat�uje 

vyvrcholení romantického ztoto�n � ní um� lce a krajiny, v ní�  � lov� k tvo�il naprostou 

                                                 
31 Marcel Brion in: René Huyghe: Um� ní a lidstvo, díl Um� ní nové doby, Praha, Odeon, 1974, s. 42 
32 Tamté�, s. 44 
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jednotu, v pralesech celníka Rousseaua, planoucích cyp�iších Vincenta van Gogha a 

strništích rozoraných jeho utrpením33. 

Postavy v romantismu jsou symbolické, klidné, zamyšlené. Oblíbeným nám� tem jsou 

pak ale i blázni. D� le�itá je role fantazie, která hrála doposud podru� nou roli. Prostor 

je pohyblivý, prolíná se tu skute� nost s iluzí. Sv� tlo je u�íváno pro zd � razn� ní vnit�ní 

poesie. Zavrhnuty jsou uhlazené, zavedené formy kompozice, vše, co je p�edem 

vypo� ítáno. “Historický dokument m� l menší cenu ne� emoce, které vyvolával.“ 34 

Snahu po zachování pravidel nahrazuje snaha po originalit�  a snaha vyvolat nap� tí. 

Spontánnost p�ináší správný výraz. Malí� vyu�ívá schopnost tvaru, barvy a linie 

probudit emoce. Po pevné kresb�  p�ichází nahozená skica, ta je dokonalou formou. 

P�esnou linii vytla� uje expresívní skvrna a chv� jivá barva. V romantismu se objevuje 

tendence nezobrazovat skute� nost p�esn� . Mnohem více chce um� lec vyjád�it své 

p�edstavy a emoce. V pozd� jším um� ní tento rys zcela p�evá�í. Teoretici se shodují, 

�e síla výrazu romantické malby p �edznamenala i projevy expresionismu. 

René Huyghe upozor� uje na to, �e ji� dávno n � kte�í jedine� ní um� lci instinktivn�  

vycítili p� sobivost emocí a také s ní po� ítali, nikdy p�edtím však se jí nezmocnili tak 

v� dom�  a nikdy si ji tak nevytkli za sv� j cíl35. Gerhard Ulrich36  je stejného názoru co 

se tý� e míry osvobození se od tradice: Ke skute� n�  revolu� nímu rozbití obrazových 

prost�edk�  nemohlo ješt�  dojít. Um� lec usiloval o takové osvobození forem od 

tradice, jakého byly schopny dosáhnout ve své oblasti spole� enské struktury.  

 

Realismus – vytla� ena subjektivita, obrácení k bezprost�ední realit�  p�ítomnosti 

Od renesance p�es baroko se um� ní pomalu uvol� ovalo stále v� tší m� rou od 

spole� enské i tématické vazby na nábo�enství. Do zp � sobu zobrazování �ivota na 

zemi se v 17. století ješt�  odrá�ela víra v jak pozemský sv � t, tak pevná víra ve sv� t 

nadpozemský. Spole� nost i um� ní se v 19 století osvobodily od úkol�  p�edepsaných 

nábo�enstvím a p �erostly jejich rámec. Nespoutanou fantazii romantik�  nahradilo 

trp� livé a pe� livé pozorování sv� ta kolem sebe. P�ehnanou subjektivitu postupn�  

vytla� il objektivní p�ístup, který v následující generaci zcela zvít� zil. 

                                                 
33 Tamté�, s. 47 
34 Tamté�, s. 49 
35 René Huyghe: Um� ní a lidstvo, díl Um� ní nové doby, Praha, Odeon, 1974, s. 21 
36 Ulrich G.: Malé d� jiny malí�ství, Praha, Orbis, 1971 
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„Procházím-li, tvor tak nepatrný, podobnou krajinou, jak bych mohl necítit, �e existuje 

nezávisle na mn� , a nesna�it se ji takto vyjád �it?“37 Uve� me ješt�  slova malí�e 

Courbeta: „Podstatou realismu je pop�ení ideálního sv� ta.“38 

Zájem um� lce se b� hem druhé poloviny 19. století obrátil k bezprost�ední realit�  

p�ítomnosti, ke všední skute� nosti v její konkrétní podob� . Obraz nevycházel z jeho 

p�edstav, um� lec naopak dotvá�el všemi prost�edky co nejp�esn� jší obraz 

skute� nosti. Um� ní se obrátilo ke v� d�  jako vzoru jediné pravdy. Usilovalo se o 

pohled osvobozený od všech vliv�  a deformací „osobního � initele“. Vše individuální 

se m� lo pod�ídit kolektivnímu. Obraz se stal sám o sob�  cílem malí�ství.  

Malí�  zachycoval konkrétní výsek skute� nosti. Všední bylo odra�eno v portrétu, 

krajin� , interiéru a mravoli� ném obraze. Po krajin�  klasické a romantické p�išla 

krajina, která p�edcházela krajin�  p�ísn�  opticky odpozorované, vrcholící pak 

v impresionismu. Sv� tci se z obraz�  vytratili. Zobrazováni jsou prostí d� lníci a rolníci. 

V nám� tu se také odrá�í v � domí o nar� stajícím rozdílu mezi sociálními vrstvami a 

soucít� ní s nejchudšími. P�esné pozorování skute� nosti se vztahuje i na barvu, 

sv� tlo i na jednotlivou formu. Tv� rci zápasili o „pravou“ barvu, o „pravé“ sv� tlo a  

„pravý“ zjev. 

Realismus vyvrcholil v impresionismu, sna�ícím se c o nejlépe reprodukovat zrakový 

vjem. Um� lecká tvorba není zalo�ena na pojmové vzd � lanosti, ale na vnímavosti. 

P�edvedla tak nejv� de� t� jší dosud známou vizi smyslového sv� ta. P�estala 

zobrazovat tvar i hmotu viditelných v� cí, a� dosp � la k � istému impresionistickému 

sv� telnému zá�ení. 

Podle n� kterých teoretik�  není vhodné p�i�azovat pojem realismus pouze jednomu 

stylu, � i jediné epoše. Realismus jako základní postoj,  ur� itý druh vztahu k bytí a 

k viditelnému sv� tu není vázán na �ádnou dobu a �ádný styl. Realismu s ovládal 

snahu um� lce od 15. století, a byl ur� ující a� do období tzv. moderního um � ní.  

Realismus chápeme jako snahu um� lce co mo�ná nejv � rn� ji zachytit vše viditelné 

a hmatatelné, co poznáváme svými smysly, za p�edpokladu stabilizovaného 

zp� sobu, jakým je skute� nost v pov� domí vnímajících subjekt�  „modelována“. 

Realistou je ale také malí�, který vychází z reality, ponechává jí v� cnost, ale vytvá�í 

                                                 
37 Barrés, Mé sešity, Mes cahiers, 1930-1938 in: Huyghe: Um� ní a lidstvo, díl Um� ní nové doby, 

Praha, Odeon, 1974, s. 160 
38 Dorival, B.: Doba realismu in Um� ní a lidstvo Larousse 
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své svobodné dílo. Pro vymezení je pak rozhodující stupe�  p�etvo�ení a prom� ny a 

druh um� leckých prost�edk�  k tomu pou�itých. Gerhard Ulrich 39 mluví o um� ní 

sna�ícím se zmocnit „vyšší“ reality. Um � lec se odvrací od „oby� ejné“ a „z�ejmé“ 

skute� nosti. Ta je poci� ována dokonce jako klam a mámení, k jeho� p �ekonání je 

povolen ka�dý prost �edek. Cílem je zachránit a zobrazit „pravou“ skute� nost skrytou 

pod tímto „klamem“.  

Princip výb� ru a p�etvá�ení skute� nosti vyvrcholil v opozici k impresionismu. 

Um� lecká tvorba se  ocitla ve sm� si objektivity a subjektivity. Proti zobrazující 

stránce malby vystupuje st�ídav�  do pop�edí její stránka výrazová, stavební a 

symbolická. Pozornost se obrací k „výtvarnosti“, ke zkoumání mo�ností výrazových 

prost�edk�  a jejich schopnosti vyjád�it realitu vnit�ní. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
39 Ulrich G.: Malé d� jiny malí�ství, Praha, Orbis, 1971, s. 131 
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Rozbor jednotlivých výrazových prost � edk �   

Impresionisté byli Alberten Aurierem40 kriticky ozna� eni za ty, pro n� � je um � ní 

p�enesením vjem�  a dojm�  um� lce. Naproti tomu v „nových obrazech“, ke kterým 

�adil  van Goghovy, oce� oval vyjád�ení idey a „jak syntézu kresby, kompozice a 

barvy, tak snahu o zjednodušení výrazových prost�edk� “. „Nové obrazy“ p�itahovaly 

gestickou hý�ivostí, tušením vyšší reality, tajuplností, neobvyklostí a sklonem ke 

snovosti. To muselo být nutn�  p�ivedeno k výrazu prost�edky um� leckého vyjád�ení, 

formou,  barvou, kresbou a kompozicí. Práv�  ty se musely lišit u „nových obraz� “ 

od výrazových prost�edk�  starých obraz� .  

Abychom mohli pochopit rozdíl, je d� le�ité vysv � tlit, co s linií, kompozicí a barvou 

d� lali impresionisté, pokud práv�  tím se odlišovali od „nových obraz� “. 

Impresionismus byl Aurierem kritizován pro svoji údajnou prchavou kresbu, sv� tlo � i 

ve sv� tle rozpušt� nou barevnost a nedostatek jakékoliv kompozice, jinými slovy, pro 

Auriera nebyl ni� ím jiným ne� novým podáním libovoln �  zvoleného povrchn�  

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

Badta41 van Gogh jako mistr nejvyššího výrazu. 

 

 

Nám� t 

 

Van Gogh 

Pokud by � lov� k hled� l pouze na barevný obsah van Goghových obraz� , mohlo by 

se mu zdát, �e se díla d � lí do dvou zcela odlišných celk� . Díla z doby p�ed 

p�íchodem do Pa�í�e jsou temná a hrubá, a na druhé stran �  se setkáme s plátny 

z doby pa�í�ské a po ní, s plátny zá �ícími jasnými barvami. Všechna Vincentova díla 

však pojí nejen p�ístup k barv� , tvaru a linii, ale p�edevším k v� cem, p�írod� , lidem, 

sv� tu. Jsou to „dokumenty pojetí � lov� ka a jeho osudu.“42 Znázor� uje bídu b� �ného 

�ivota nejchudších, jednoduché prost �edí. „I ten nejjednodušší, nejubo�ejší, 

nejzavrhovan� jší p�edm� t dostává hluboký význam.“43 Jako dobrý doklad 

                                                 
40 podle Bart, K.: Die Farbenlehre Van Goghs,Köln, M. DuMont Schauberg, 1961 
41 Bart, K.: Die Farbenlehre Van Goghs,Köln, M. DuMont Schauberg, 1961 
42 Lama� , M.: Vincent van Gogh, Praha, Odeon, 1966, s. 45 
43 Huyghe, R.: Vincent van Gogh, Bratislava, Fortuna Print, 1992 
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souvzta�nosti mezi raným a pozdním van Goghovým díl em uvádí Lud� k Novák44 

obraz s názvem Na prahu v�� nosti. Malí� obraz namaloval roku 1890, ve svém 

vrcholném období,  podle kresby z Holandského období (1882). 

P�i zobrazování se van Gogh neorientoval na detaily, zd� raz� oval hlavní znaky. Ve 

tvá�ích postihoval individuální rysy svých model� . Tyto individuální rysy b� hem 

tv� r� ího procesu nabývaly univerzálního symbolického významu.  

Van Goghovi na rozdíl od impresionist�  nikdy nešlo o dosa�ení dokonalého stylu, ani 

o za�azení se k n� jakému sm� ru. Šlo mu o vyjád�ení t� �kého �ivota � lov� ka a 

zárove�  zachycení svého zaujetí, se kterým k modelu p�istupoval. Šlo mu „…o gesto, 

…nap�íklad kdy� � lov� k p�i kopání narovná h�bet, zvedne hlavu, aby se nadechl,…“45 

Van Gogh pot�eboval lidské modely. Ty si pe� liv�  vybíral. Vyhledával tvrdé rysy, 

ustaraný výraz, nebo „primitivní �ivo � išnost“. Dokonce prosil svého bratra o obstarání 

„toho chlapíka s � erveným nosem.“ Charaktery model�  si vybíral podle své p�edstavy 

venkova v� bec. Mu�i na jeho kresbách jsou podsadití, neohraba ní sedláci 

v d�evácích, u �en se dá s t � �í mluvit o p � vabu, mají hrubší rysy, dlouhé široké 

sukn� .  

Typ zobrazovaných osob se zm� nil s jeho p�íchodem do m� sta. Místo drsných tvá�í 

z venkova kreslil obyvatele velkom� sta a ztvár� oval je odlišným zp� sobem. Dlouhými 

� arami vyzna� oval pouze hlavní linie. Nadsazoval muskulaturu, d� razn�  stínoval, 

kresby a obrazy tak získaly celkov�  temn� jší tonalitu. 

V Nuenen vznikla �ada studií a obraz�  tkalcovských stroj�  s tkalcem. Tkalci ho 

zajímali ze sociálního hlediska. Jejich stroj zabíral skoro celou obytnou místnost a 

tkadlec, sotva rozeznatelný za strojem se stal jeho sou� ástí. Tkalce van Gogh 

neodd� lil od stroje jediným paprskem sv� tla. Vrcholným a záv� re� ným bodem 

obrazové �ady tkalc�  jsou dva obrazy. Tkadlec p�ed otev�eným oknem (obr.2) a 

Tkadlec p�ed zav�eným oknem (obr.1).  Obrazy, které vyjad�ují dv�  alternativy – 

blízkost a odstup, identifikaci a odcizenost. Reiner Metzger a Ingo Walther46 usuzují, 

�e stavba t � chto dvou obraz�  ukazuje, jak si van Gogh p�ivlastnil motiv. Proti jeho 

odcizenosti staví vlastní pro�itek. Stále více p �enáší na motiv vlastní zkušenost. 

Auto�i mluví o mnohozna� nosti, která se pozd� ji stala kvalitou van Goghovy tvorby. 
                                                 
44 podle  Novák, L.: Století moderního malí�ství, Praha, Orbis, 1968 
45 V. van Gogh: Vincent van Gogh – Dopisy,Praha, Státní nakladatelství krásné literatury, hudby a 

um� ní, 1955 
46 podle Metzger, R., Walther, I. F.:Van Gogh,  Nakladatelství Slovart, s. r. o., 1999 
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Obraz tkalc�   sv� d� í také o van Goghov�  vytrvalosti a trp� livosti, nám� t je toti� dosti 

obtí�ný z hlediska perspektivy.  

Van Gogh opustil Nuenen47, proto�e poci �oval, �e nedostatky ve své tvorb �  odstraní 

jedin�  zm� nou místa, a tím na� erpáním nových poznatk� . V Pa�í�i vyu�íval 

p�íle�itosti navšt � vovat muzea a galerie. Zde studoval díla sou� asných i starých 

malí�� , navazoval kontakty s um� lci. Hledal a t�íbil vlastní um� lecký výraz. Z dopis�  

se však dá vy� íst, jak velice v n� m bylo zako�en� no venkovanství a  m� stský �ivot 

byl pro n� j neúnosný. 

Velmi strhující díla vznikla v období pobytu v Arlés48. Arléská p�íroda p�ipomíná 

Goghovi svou jasností Japonsko a malí� zde maloval obrázky plné bílých okv� tních 

lístk� . Toto období pro n� j bylo jedno z  nejš�astn� jších. Van Gogh v Arlés poprvé  

naplno  vyjád�il své obrazové pojetí sv� ta 

 

Impresionisté  

Impresionisté vycházeli z celkového dojmu, ze souvislosti v� cí. Jako nám� ty m� li v 

oblib�  krajiny, zátiší a portréty, u kterých zd� raz� ovali p�irozenost, nenucenost, 

náhodný postoj, v d� sledku lze �íci, �e výb � r nám� tu nehrál oproti van Goghovi  

podstatnou roli.   Svým postojem k nám� tu byli impresionisté vlastn�  „naturalisté“.  

Gerhard Ulrich ozna� uje impresionismus za oduševn� lé záv� re� né období 

romantismu a realismu. Práv�  v impresionismu vrcholí a zárove�  kon� í vývoj, v n� m� 

je schopnost vid� t jako vlastnost lidského oka pod�ízena výhradn�  zákon� m 

fyzického vid� ní. Na vytvá�ení obrazu se ji� nemá podílet znalost jevu a zkuše nost 

hmatu, ale má být získán výsek skute� nosti jako � istý smyslový vjem oka. 

Rozhodujícím se stává úloha a názor existujícího „já“ – „vidím to tak“. U impresionist�  

je jasn�  z�etelné, jak d� le�it �  je chápané „jak“ znázor� ovat oproti libovolnému „co“. 

Objektivní správnost nahrazuje subjektivní dojem.49 Dochází ke znehodnocení 

p�edm� tu a tematického obsahu. Václav Nebeský50 to nazývá úplným p�evodem 

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

 

 
                                                 
47  listopad 1885  
48 od února 1887 
49 podle Ulrich, G.: Malé d� jiny malí�ství, Praha, Orbis,1962 
50 Nebeský, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoká škola um� leckopr� myslová, 2001 , s. 12 
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Srovnání diachronní: pojetí nám� tu u van Gogha a impresionist�  

Obraz Snídan�  vesla��  A. Renoira (obr.3) zaznamenává výborn�  zvládnutou 

technikou p�íjemnou chvilku, která bude za okam�ik pry � . Obraz neprozrazuje nic o 

lidech, které malí� zachytil. Sv� tlo se rozplývá, tak jako se rozplynou vztahy mezi 

jednotlivými osobami. U Jedlík�  brambor (obr.4) je vyjád�ena atmosféra ve� era, kdy 

malou temnou místnost osv� tluje skromné sv� tlo nad stolem. Sv� tlo, které vytvá�í z  

postav jednotu. Na tvá�ích lidí je � itelná jejich celodenní práce. Po úmorném dni 

usedli � lenové rodiny s bolavými t� ly k ve� e�i, k bramborám, které sami okopávali. 

Rodina tvo�í pospolitost, jakoby do tohoto tichého klidu nemohlo z venku proniknout 

nic rušivého. Van Gogh pozd� ji napsal51, �e obrazy mají být tvo �eny s „v� lí, s citem, 

s vášní a s láskou“, ne s punti� ká�stvím „t� chto znalc� , kte�í se dnes víc ne� kdy 

d�íve ohán� jí � asto tak bezvýznamným slovem technika“. 

 

Gauguin 

Gauguin se sice stejn�  jako van Gogh postavil proti zp� sobu malby a výb� ru tématu 

impresionist� , p�esto stál p�ímo na opa� ném pólu ne� van Gogh. Kritici se shodnou, 

�e oba jsou v jistém smyslu primitivové, oba usiluj í o zjednodušení a utu�ení 

struktury obrazu a krom�  pouhého podrá�d � ní oka jim jde p�edevším o zá�itek. 

Zatímco je však podle V. Nebeského52 van Goghovi primitivismus nutností a jeho 

symbolismus je bezprost�ední a pudový, Gauguin� v primitivismus je vysn� ný, 

symbolismus je spíše ideového zabarvení. V Gauguinov�  díle vládne idyla a 

rozvá�nost. Nám � t je spíše pomocnou osnovou kompozice.  

 

Srovnání synchronní: pojetí nám� tu u van Gogha a Gauguina 

Pro srovnání jsem vybrala van Gogh� v obraz Sien s doutníkem (obr.5) a Gauguin� v 

obraz Tahitské �eny (obr.6), proto�e oba jsou znázorn � ním odpo� inku. Zatímco Sien 

se ve svém tvrdém �ivot �  p�i chvilkovém odpo� inku s doutníkem b� hem � ekání ne� 

se uva�í voda v konvici spokojí i s tvrdou zemí, Gauguinovy dívky le�í na plá�i a nic 

nenazna� uje tomu, �e by ve svém �ivot �  m� li n� co jiného na práci. P�es veškerou 

utahanost zra� ící se v tvá�i Sien je mo�né z obrazu vy � íst van Gogh� v láskyplný 

vztah ke svému modelu. 

                                                 
51 In: Perruchot, H.: �ivot Vincenta van Gogha, Praha , Orbis 1969 
52 Nebeský, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoká škola um� leckopr� myslová, 2001 , s. 14-15 
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Van Goghovy nám� ty jsou bezprost�ední, vybíral si nám� t podle své nálady a podle 

toho, co cht� l sd� lit. Maloval-li � lov� ka, krajinu, p�edm� ty, šlo mu o to, vyjád�it sv� j 

vztah k malovanému objektu a sv� j pocit vyjád�it malí�skými prost�edky, silnou linií, 

pop�ípad�  deformacemi. „Lidé všichni pracují. Myslím, �e to je t�eba mít p�i volb�  

nám� tu zvláš�  na pam� ti. Víš sám nejlépe, jak líbivé jsou skupiny lidí p�i odpo� inku, 

malované a� p �íliš � asto. … Je to v�dycky velmi lákavé malovat odpo � ívající postavu; 

vyjád�it pohyb je naopak t� �ké. Z odpo � ívající postavy mají mnozí lidé radostn� jší 

pocit ne� z � ehokoliv jiného. Ale ten „radostný“ aspekt nesmí být na úkor pravdy. Jak 

vidíš, vyvodil jsem si z toho všeho p�edevším ten záv� r, �e budu ve své práci usilovat 

o pravdivost.53“  

Gaugin však do svých nám� t�  vt� lil krom�  objektu ješt�  další hlubší a � asto skryté 

symboly, � ím� vyjad �oval intelektuáln�  hlubší a slo�it � jší myšlenky. Jeho obrazy jsou 

plné skrytých odkaz� , p�ipomínek, snad by se n� kdy dalo �íci i soukromých �ert � . 

Tahitské �eny  na plá�i  jsou zárove�  i hravou p�ipomínkou Manetova obrazu Na plá�i . 

Tím „soukromým �ertem“ je skute � nost, �e ob �  �eny jsou obrazem té�e modelky. 

„Jako vhodnou záminku p�ijímám ka�dé ze �ivota nebo p �írody vyp� j� ené téma a 

rozmís�ováním linií a barev získávám symfonie a harmonie, které nep�edstavují nic 

docela reálného v b� �ném smyslu slova 54“. 

Van Gogh se nepot�eboval dostávat za povrch v� cí pomocí symbol� , proto�e ji� to, 

co vid� l, bylo tak nabito významy, pocity a emocemi, jeho krajina je plná význam�  a 

vášní, ani� by do ní musel vt � lit t�eba bílou lilii nebo jiný symbol. O tom, jak 

významné byly pro van Gogha všední v� ci, sv� d� í � asto zobrazované cyp�iše. Ty 

zanechaly ve van Goghovi hluboký dojem, ozna� il je  za „krásné jako egyptský 

obelisk“. Zelený strom, který malí� popsal jako „� erný bod v krajin�  vystavené slunci“, 

se jevil malí� i jako velice t� �ko zachytitelný, p �edevším díky tmavé barv�  v� tví. 

Cyp�iši jako nám� tu p�ikládal tak velký význam, �e podle n � kterých kritik�  malí�  

pova�oval cyp �iše za bytosti s tém��  lidskými vlastnostmi.  

 

 

 

 

                                                 
53 Gogh, Vincent van: Dopisy, Praha, Státní nakladatelství krásné literatury, hudby a um� ní, 1955 
54 Gauguin, P: Noa-Noa : P�ed a po – Dopisy, Praha, Orbis, 1959 
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Barva 

 

Barva je nejvýznamn� jší pocitovou slo�kou díla, proto je velmi podstatn á pro 

psychologickou interpretaci um� ní. P� sobí na smysly d�íve ne� všechny ostatní 

malí�ské prost�edky. Ka�dá barva spektra je nositelkou celé �ady nonverbálních 

sd� lení. Barva spole� n�  s jednotlivými detaily nejvíce vypovídá o osobnosti um� lce. 

Psychologie barev rozlišuje objektivní a subjektivní význam vnímané barvy. 

Objektivní/obecn�  platný význam barev znamená, �e ka�dý, kdo vnímá u r� itou 

barvu, má shodný smyslový po� itek jako ka�dý jiný � lov� k. Objektivní vnímání barvy 

probíhá ve zlomku sekundy a to ješt�  d�íve, ne� m � �e � lov� k barvu v� dom�  

reflektovat a definovat. Podle Lüschera se ten, kdo vnímá barvu, nem� �e vyhnout 

jejímu smyslovému poci� ování.55 

Subjektivní význam barev je oproti objektivnímu pova�ován za v � domý. Jde o ur� itý 

osobní postoj k vnímané barv� . Lüscher tvrdí, �e tento postoj vypovídá o dané 

osob� . K subjektivnímu vnímání barev pat�í osobní sympatie, lhostejnost � i antipatie, 

které jedinec chová k ur� ité barv� . Zda je � lov� ku ta � i která barva sympatická, závisí 

na sebecitu, neboli okam�itém osobním citovém rozpo lo�ení. Dále m � �e souviset 

s osobní (pozitivní � i negativní) zkušeností s ur� itou barvou. 

A� koli biologická reakce na barvu (objektivní význam barev) je  u ka�dého zdravého 

� lov� ka pova�ována za toto�nou, symbolika barev (tj. sub jektivní význam barev) 

nemá do jisté míry obecnou platnost. Symbolika je závislá na kultu�e � i nábo�enství, 

nebo je ovlivn� na zkušeností jednotlivce. Vytvá�ela se postupn�  na základ�  

p�esv� d� ení lidí o významu a vlastnostech barev. Barva zprost�edkovává smyslové 

okouzlení sv� tem a m� �e nést ideový význam. Spl � uje také � ist�  strukturální funkci – 

buduje objem. 

Barevná kvalita je souhrn vlastností barvy, ur� uje jí: textura  (plastická povaha 

povrchu obrazové plochy), sv� tlost neboli valér  (odstín barvy), tón  (postavení barvy 

v barevném kruhu na základ�  její vlnové délky), intenzita  (podle lomení barvy, ta je 

pak více nebo mén�  sytá), kontrast  (je vyvolán fyziologickými vlastnostmi zraku, 

zd� raz� uje rozdílné kvality barev, kontrast je sytostní, sv� tlostní, a barevných tón� ), 

teplota  (d� lení barev na studené a teplé). Setkáváme se s pojmem lokální  barva - tj. 

                                                 
55 Lüscher, M.: Lüscherova klinická diagnostika, Brno, Psychodiagnostika, s. r. o., 1994 
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barva abstraktn�  uva�ovaná, bez stínování, z � stává ve stejné intenzit� , a pojmem 

lomená  barva – vzniká mícháním barev a pracuje se sv� tlem a tóny. Mícháním 

protilehlých barev spektra kruhu dochází k barevnému lomu, který kontrastní barvy 

neutralizuje. Základní barvy jsou � ervená, �lutá, modrá, nedají se dál rozkládat a 

nedají se namíchat z ostatních barev. Ka�dá z nich má barvu dopl� kovou, která je 

vytvo�ena smícháním zbývajících základních barev. Dopl� kové barvy jsou zelená, 

oran�ová a fialová. (obr. 7)  

 

Van Gogh 

Barva je van Goghovou výrazovou dominantou, k základnímu barevnému spektru 

(� ervená, �lutá a modrá) po � ítal ješt�  � ernou a bílou. Tak to vid� l v prom� n�  ro� ních 

období: „Jaro, to je jemné mladé obilí a r� �ové jablo � ové kv� ty. Podzim je 

kontrastem �lutého listí a fialových tón � . Zima je sníh s � ernými siluetami. Pokud je 

léto protikladem modrých tón�  proti prvku oran�ové ve zlat �  bronzovém obilí, je tedy 

mo�né namalovat obraz v ka�dém z kontrast �  komplementárních barev56.“ 

Ve vrcholné fázi své tvorby  p�ekonával všechno, co by mohlo oslabit expresivitu 

barvy. Nezjem� oval valérem, vyhýbal se lokální barv� , modelaci, stín� m. Barva 

získala p� vodní plnou sílu výrazu, vyjad�uje vnit�ní zá�itek a vztah k zobrazované 

skute� nosti.  

Van Gogh za� ínal obraz skicou uhlem, tento krok pozd� ji vynechal, a na plátno 

nanášel rovnou barvu. Van Goghova barva byla v�dy h ustá a práce št� tcem byla 

modelací barvy jako hmoty. Jeho impasto se stalo formou malí�ského um� ní. Tak 

jako impresionisté vystup� ovali zá� ivost barev tím, �e svá plátna nejprve nat �eli bílou, 

� i smetanovou podkladovou barvou, van Gogh stup� oval syrovost svých obraz�  

malbou na hrubé plátno bez podkladové barvy. Do kontrastu postavil hustou texturu 

malby a holé, odkryté plátno. Napodoboval strukturu slune� nicových kolá�� , 

modeloval klasy obilí. Lama�  post�ehl �e: „Van Gogh z barvy staví formy svých 

obraz� .“57 

Nejprve však vyu�íval pouze výrazové mo�nosti � erné a bílé, sv� tla a stínu. Pracoval 

tu�kou a uhlem, pozd � ji za� al pou�ívat barvy vodové a olejové, stále z � stával 

v tmavé škále barev. Takovéto barvy se podle n� j nejlépe hodily k jeho tehdejším  

                                                 
56 podle Metzger, R., Walther, I. F.:Van Gogh,  Nakladatelství Slovart, s. r. o., 1999 
57 Lama� , M.: Vincent van Gogh, Praha, Odeon, 1966 
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nám� t� m. Odstíny šedi a hn� dé o�ivoval n � kolika barevnými tóny. Malí�� v odklon od  

hn� dé a hn� do� erné barvy m� �eme sledovat po odchodu do Antverp. 58  

Získal cit pro barvu a poprvé v� dom�  uplatnil její výrazové mo�nosti. Studoval 

míchání barev ze t�í základních barev. Stále však své obrazy tlumil hn� dým tónem. 

Ten je „pro n� ho výrazovým prost�edkem jeho základního �ivotního pocitu. Pojí se 

v jeho p�edstav�  s drsností a zemitostí, kterou chce vyjád�it na svých obrazech, je 

pro n� j toto�ný s pravdou o temné tragice �ivotního osudu  jeho postav i sebe 

sama.“59  

Sv� tlo se do svých obraz�  nau� il vnášet po tom, co se v Pa�í�i 60 seznámil s ostatními 

malí� i (Toulouse-Lautrecem, Gauguinem, Pissarrem, Seuratem). René Huyge o 

tomto jeho období píše: „Jako by se osvobodil od prokletí individua, osam� ní 

� lov� ka. U� impresionismus mu vnukl myšlenku skupinového  malování, p�i kterém se 

nadání jednotlivce navrací do spole� enství.“61 P�esto�e se obrazy prosv � tlují, stále je 

ješt�  spojuje hn� dý tón.  

Intenzívní barevnost se na Goghova plátna dostává po p�íchodu do Arlés62 a malí� ji 

nedosáhl náhodou. Ú� inek barev nastudoval  a pe� liv�  promyslel, práv�  tak, aby 

dosáhl co nejsiln� jší p� sobivosti. P�išel na to, �e nezále�í pouze na výb � ru 

barevného tónu, ale také na tom, které barvy postaví do bezprost�ední blízkosti. 

Barva pak m� �e dosáhnout daleko v � tší intenzity, ne� kdy� stojí osamocen � . Vedle 

sebe kladl barvy komplementární. Uplat� oval kontrast modré a oran�ové, � ervené a 

zelené, �luté a fialové.  Lomenými a neutrálními tó ny tišil p�ílišný barevný extrém. 

Z�eteln�  to dokázal popisem svého obrazu Koší� ek s jablky. 

 „Zelená a � ervená jsou komplementární. Nu�e je ur � itá – sama o sob�  velmi banální 

– � erve�  na jablkách vedle jablek zelenavých. Dv�  jablka mají však jinou barvu, 

odstín r� �ové, která celé v � ci prospívá. Tato r� �ová je lomená barva, vzniklá 

míšením ur� ité � ervené a zelené (…). K tomu p�istupuje druhý protiklad: pozadí tvo�í 

                                                 
58 V roce 1885 zem�el van Gogh� v otec. Um� lec zatou�l po sv � tle, opuštil Haag  a vydal se na jih do 

Antverp. 
59 Lama� , M.: Vincent van Gogh, Praha, Odeon, 1966 
60 Kam odcestoval koncem února 1886  
61 Huyghe, R.: Vincent van Gogh, Bratislava, Fortuna Print, 1992 
62 Únor 1887, místo si údajn�  vyvolil z podn� tu Toulouse-Lautreca. 
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kontrast k pop�edí: první je neutrální barvy, vzniklé lomením modré oran�ovou, druhé 

z té�e neutrální barvy, ale pozm � n� né p�imíšením trochu �luté.“ 63 

Dalším van Goghovým prost�edkem je zna� ná barevná nadsázka. Barvy na jeho 

obraze neodpovídají skute� nosti, proto na diváka tolik dorá�í. Van Gogh sám n apsal: 

„Malí� nesmí, pracuje-li p�ed p�írodou, nikdy kopírovat vlastní barvu p�edm� tu. Musí 

barvu studovat samu o sob�  (odd� len�  od forem) ve spojení s jejím kontrastem, 

d�íve ne� si bude jist, �e je harmonická.“ Dále píše:  „rad� ji ne� znovu podávat dojem, 

je� na � lov� ka d� lá p�íroda (…), místo toho abych znovu podával to, co mám p�ed 

sebou, rad� ji se obslou�ím libovolnou barvou, abych se o to si ln� ji vyjád�il.“ 64 

Van Gogh z�ídka pou�íval více barev ne� pruské mod �e, � isté chromové �lut �  

stoupající a� do oran�ova, smaragdové a Veronesovy zelen�  a za � erve�  nej� ast� ji 

kraplaku. Barvy pou�íval � isté nesmíchané, ve velkém mno�ství, v nejvyšším st upni 

jejich sytosti a svítivosti, nezm� k� ené sv� tlem ani stínem. Zbavil své barvy 

diferenciace stup��  sytosti. Jak píše Václav Nebeský: „ u van Gogha h�eje i 

modrá“.65  

V kone� né fázi nauky o barv�  se Gogh zajímal o symboliku barev. V�dy se sna�il 

v obrazech zachytit povahu, výraz i duši modelu. Nyní cht� l aby osoby vyza�ovaly 

ješt�  cosi siln� jšího. Sna�il se vyjád �it osud svých postav barevnou symbolikou, 

vyjád�it ho skrze ni ješt�  z�eteln� ji. Dokladem jsou van Goghova slova: „Pokusil jsem 

se vyjád�it strašlivou touhu lidstva � erven�  a zelen� .“ Jinde: “…vyjád�it lásku dvou 

milenc�  spojením dvou komplementárních barev, jejich smíšením a jejich kontrasty, 

tajemným chv� ním dvou sousedních tón� . Vyjád�it lidskou myšlenku zá�ením 

sv� tlého tónu na temném pozadí. Vyjád�it nad� ji hv� zdou. Vyjád�it lidskou vroucnost 

zá�í zapadajícího slunce. To jist�  není realistický klam, není to n� co vskutku 

skute� ného?“66  

Van Gogh vyu�il schopnosti poukázat prost �ednictvím smyslového obrazu k ur� itým 

širším psychickým obsah� m a lidským hodnotám. Portrét p�ítele Eugéna Boscheho je 

malován sv� tlými barvami. P�evá�n �  �lutou na kontrastním tmav �  modrém pozadí. 

Je to „um� lec, který sp�ádá velkolepé sny“. Starý provensálský venkovan (obr.8) je 

                                                 
63 Gogh, Vincent van: Vincent vang Gogh – Dopisy, Praha, Státní nakladatelství krásné literatury, 

hudby a um� ní, 1955 
64 tamté� 
65 Nebeský, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoká škola um� leckopr� myslová, 2001  
66 Vincent van Gogh in: Metzger R., Walther I.F: Vincent van Gogh, Slovart, 1999, s. 126 
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namalován oran�ovými tóny, z malby p �ímo sálá plný �ár �ní. Portrét paní Roulinové 

(obr.9) sedící v syt�  zelených šatech p�ed kv� tovanou tapetou tiší a uklid� uje svými 

barvami jako ukolébavka. Obrazy s motivem slune� nice tvo�í celou sérii, malí�em 

nazvanou „symfonie v modré a �luté“. Má slou�it jak o dekorace na st� nách pokoje. 

Teoretik� m um� ní slou�í ke zhodnocení zp � sobu autorovy práce. Slune� nice velmi 

rychle vadnou, k jejich zaznamenání je t�eba ráznost a rychlost. Reiner Metzger a 

Ingo Walter k tomu �íkají, �e kdo není zvyklý pracovat energicky, nikdy  se nezmocní 

pomíjivé krásy67. Na rozdíl od impresionist�  van Gogh neusiluje o p�esné vysti�ení 

lokálních tón� . Jde mu o to, aby vzájemnými vztahy barev vyjád�il co nejú� inn� ji 

myšlenkový obsah. Soust�edí se, aby jeho dílo bylo autentické a pravdivé. Chce tvo�it 

obrazy, které „p�esahují jednotlivce“. 

Pro van Gogha je charakteristická všudyp�ítomná �lutá barva. Barva, která byla 

v Japonsku, jeho� um � ní van Gogh obdivoval, pova�ována za symbol p �átelství. 

Psychiat� i dávají �lutou do souvislosti s duševními chorobam i. Van Goghovi nesta� ila 

�lutá barva pole na obrazu malovaném v � ervenci. O m� síc pozd� ji obraz namaloval 

znovu, tentokrát je však �luté i nebe. (obr.10,11) Z ústavu napsal svému bratru 

Theovi: „Bude asi pravda, �e pronikavý �lutý tón, k terého se mi poda�ilo dosáhnout 

v tomto lét� , musel všechno dohnat k vyvrcholení.68“ 

 

Impresionismus 

Impresionistický zám� r umo�nil dosud neznámé barevné a valérové rozdíly.  

K dosa�ení svého cíle - zachytit v � ci ozá�ené a zá�ící slune� ním sv� tlem – museli 

impresionisté vynechat tmavé zemité tóny. Barvy museli odbarvit a redukovat je  

v jejich intenzit� . Zá�ivost barev  vystup� ovali impresionisté navíc tím, �e svá plátna 

natírali bílou nebo smetanovou podkladovou barvou.  

Šlo o to zvýraznit barvu kontrastem. Nap�íklad � ervená ji� nebyla jen jednoduchou 

lokální barvou, která mohla být modifikována sv� tlem a stínem, ale stává se barvou 

slo�enou z mnoha tón �  a druh�  � erven� . Zele�  stromu nutno rozlo�it na zelenou 

lokální barvu list� , �luté slune � ní sv� tlo, na barvy reflex�  a ješt�  na barvy ur� ené 

simultánním kontrastem zelené, nap�íklad se �luto � ervenou sousední st�echou. Tuto 

metodu aplikuje van Gogh nap�íklad v obraze Restaurace Siréne v Joinville.  

                                                 
67 Metzger R., Walther I.F: Vincent van Gogh, Slovart, 1999, s. 136 
68 Vincent van Gogh in: Pleskotová P.: Sv� t barev, Praha, Albatros, 1987, s 127 
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P�esto�e je van Gogh � v obraz takto prostoupen zá�ivým sv� tlem po vzoru 

impresionist� , tvary neztrácejí hmotnost, nerozpoušt� jí se ve sv� tle jako u 

impresionist�  a jejich ohrani� ení je dokonce akcentováno lineární strukturou obrazu.  

 

Srovnání diachronní: u�ití barvy u impresionist �  a van Gogha 

Srovnání obou zp� sob�  práce s barvou jsem vybrala obrazy se stejným nám� tem, 

kterým je kostel.  Claude Monet ve svém obraze Rouenská katedrála (obr.12) vyu�il 

strukturu katedrály pro studium lomu sv� tla a atmosférických zm� n v r� zné denní 

dob�  a sna�il se postihnout odlišnou barevnost, kterou nabývala katedrála v r� zných 

denních hodinách. „Od�íznutí“ pr�� elí od zbytku budovy p� isp� lo k abstrahování 

obrazu od jakéhokoli prostorov�  � asového za�azení a k oz�ejm� ní úlohy sv� tla pro 

vnímání skute� nosti. Kostel se stal pouhým prost�edkem pro studium lomu sv� tla. 

Van Gogh se na svém obrazu Kostel v Auvers (obr.13) nesna�í ani reprodukovat 

skute� nost, ani dojem vnímaný zrakem, ale vyjad�uje vlastní stav duše. Maluje 

silnými, nervózními tahy št� tcem. Barvy volí instinktivn�  a klade je vedle sebe podle 

zákon� , které nastudoval, vyu�ívá jich však spontánn � , na základ�  své intuice. 

Kostel z� stává dob�e rozeznatelný, p�esto�e je p �etvo�en instinktivním tahem do 

syntézy skute� nosti a p�edstavy. Oproti impresionist� m si van Goghova skvrna stále 

uchovává expresivní nap� tí p�ízra� né pro holandské období. Ve srovnání se skvrnou 

obraz�  impresionist�  a neoimpresionist�  je jakoby zhrublá, zv� tšená, selsky 

neoblomná a urputná, doznívá v ní stále estetika ošklivosti. 

 

Gauguin 

Také pro Gauguina byla barva hlavním výrazovým prost�edkem a spl� ovala také úkol 

kompozi� ní. Gauguin pou�íval nezvyklé barvy. Jednotlivé ods tíny spojoval a� p �ešel 

k jednolitému tónu. Gauguin maloval k�iklavými barvami, které pe� liv�  stejnom� rn�  

roztíral. Velké, � ist�  odstín� né plochy p�edevším ve starším období rovnom� rn�  

rozprostíral na plátno. Dosáhl tak obrazu, který p� sobí harmonicky a vyvolává dojem 

�ivotní vyrovnanosti. Barvy a � isté plochy jsou u Gauguina povýšeny na symbolickou 

hodnotu. Tón barvy je intenzivní, jednozvu� ný a je symbolickou nápov� dí citu. 

Nápov��  je pak tím p�esn� jší, � ím nep�esn� jším je p�episem p�irozeného vzhledu 

zobrazovaného p�edm� tu. 
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Srovnání synchronní: u�ití barvy u van Gogha a Gaug uina 

Gogh zám� rn�  i spontánn�  nanášel místy barvu tak, jak ji vytla� il z tuby. „P�ehnan�  

silným nanášením barev se chci d� razn�  vyjád�it.““ Pou�itím t � �ké pasty vytvá �el 

neproniknutelné houští travin. Barvou nazna� il rozbrázd� né pole, strukturu 

slune� nicových kolá�� , nebo modeloval listy na obraze Kosatce (obr.14). Jiných míst 

na obraze se naopak barvou ani nedotkl a nechal prosvítat hrubé plátno. Dal tak 

divákovi pocit oddychu od míst zat� �kaných barvou. Obraz p � sobí plasticky, 

zobrazené kv� ty vystupují proti divákovi, jakoby práv�  rozpukly a jakoby se okv� tní 

lístky narovnávaly. P�es všechnu deformaci p� sobí opravdov� .  

Naopak Gauguin ve svém obraze  Bílý k��   (obr.15) ob� toval vše � isté barv� . 

Barevné plochy jsou jednolité, Gauguin p�ed nanesením barev nad nimi na rozdíl od 

van Gogha dlouho premýšlel a meditoval. Bílý k��  je zelený zám� rn� , barevné 

plochy jsou povýšeny do symbolické roviny. Gauguin napsal o van Goghovi: „Pokud 

jde o barvu, on vidí nahodilosti pasty jako u Monticelliho a já ty míchanice 

v provedení atd. nenávidím.“ 69 

 

 

Linie 

 

Tak jako je barva spojována s citovými hodnotami, je linie spojována s racionálnimi 

slo�kami. V malí �ství p�edstavuje vysokou míru abstrakce od reality, vzhledem k jejím 

p�edm� tovým vlastnostem, trojrozm� rnosti, tvaru, barv� , postavení � i pohybu 

v prostoru nebo vztahu k ostatním t� les� m v prostoru. Linie tvo�í obrys tvaru nebo jej 

modeluje lineární šrafurou, m� �e být vyvolána pouhým zdáním vytvo �eným dotykem 

dvou ploch. Má schopnost vymezit nejen tvar, ale i prostor. I jediná linie má 

tvarotvorný prostorový ú� inek. 

Linka je otiskem psychofyziologické slo�ky tvorby. Horizontální linie údajn�  navozuje 

klid a pasivitu. Vertikální linie p� sobí aktivn� , je vzep� tím do volného prostoru; 

diagonála vyvolává zase neklid, nejistotu a pohyb. K vnímání linií a práce s nimi 

uvádí René Huyghe70 zajímavou paralelu s pohybem. Tak jako závisí míra 

esteti� nosti a krásy pohybu na tom, s jakou lehkostí byl pohyb vykonán, tak se také 

                                                 
69 Gauguin, P: Noa-Noa : P�ed a po – Dopisy, Praha, Orbis, 1959 
70 Huyghe R.: � e�  obraz�  ve sv� t�  psychologie um� ní, Praha, Odeon, 1965 
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linie tím více zamlouvá našemu vkusu, � ím jasn� ji a leh� eji je vedená. Práv�  

jednoduchost a � istota navozuje pocit uvoln� ní. Autor tak dokládá své tvrzení, �e 

psychický pro�itek, který následuje po vizuálním vj emu, se v divákovi v�dy spojuje 

s p�edstavou fyzického pro�itku, který podle jeho p �edstavy musel tv� rce vykonat. 

Linie je rovn� � v t � sném vztahu k prostoru, perspektiv� , barv�  a všem ostatním 

slo�kám výstavby díla a vá�e na sebe v �ad�  výtvarných názor�  i významy další, 

nap�íklad filozofické, kosmogonické a kosmologické. Specifických vlastností linií  

 

Van  Gogh  

Van Goghova linie je svébytným výrazovým prvkem. Tvary jsou znázorn� ny 

realisticky ve své celistvosti a hmotnosti. Dominantní je linie obrysová, expresivn�  

deformovaná.71  Linka bez jakéhokoliv p�ikrášlení, o to však pravdiv� jší. Pro výraz 

� lov� ka z nejchudší vrstvy se nehodí uhlazená akademická forma ztvárn� ní. 

Kombinuje r� zné techniky. Kreslí tu�kou, uhlem, perem, rákosový m perem, k�ídou, 

št� tcem. Kreslí šrafováním, lavíruje, roztírá barvu st� rkou, koloruje vodovými 

barvami. Obrysy zna� í silnou linií, cesty ten� ími, zato hust�  vedle sebe paraleln�  

vedenými liniemi, � i há� ky. Silnou hranatou linii vyst� ídají p�erušované linky, 

dodávající postavám dynami� nost. Objem pak vyjad�uje šrafováním nebo roztíráním 

� erné k�ídy. Ve skicách se objevují eliptické tvary. Van Gogh se nechal inspirovat 

Delacroixem - p�i kresb�  � ástí t� la p�estal vycházet z obrysu, ale naopak ze st�edu, 

� ím� se p �iblí�il p �írod� . Postavy pak namísto kostrbaté neohrabané formy získávají 

oblý tvar.  

Van Gogh se n� kolikrát zapsal na akademii, kde navšt� voval kurzy kreslení. P�ílišné 

anatomické disproporce a van Gogh� v osobitý styl však jeho u� itelé neuznávali. 

Malí�  se tedy zpo� átku sna�il potla � it sv� j bytostný vyjad�ující zp� sob a nutil se do 

akademické metody s d� razem na hladkou modelaci a souvislý obrys. V Pa�í�i pak 

poznal výrazové prost�edky moderního malí�ství a za� al hledat vlastní vyjad�ovací 

styl. To vše vedlo k nesourodému malí�skému vyjad�ování. Je zachována �ada akt�  

                                                 
71 Van Gogh maluje v malých místnostech, nemá dostate� ný odstup od svého modelu, co� vede 

k deformaci postavy v jeho záznamu. Anatomické disproporce jsou dány také jeho ješt�  necvi� enou 

rukou, ale z velké � ásti je to van Gogh� v zám� r. 
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provád� ných podle model� , velký po� et kopií antických skulptur. Za nejosobit� jší 

kresbu modelu pova�uje Miroslava Neumanová 72 Sedící hol� i� ku..  

Neumanová srovnává strukturu olejomalby a kresby: zatímco v olejomalbách 

vyjad�oval van Gogh prostor, objem a strukturu hmot také konfrontací odlišných, 

pastózn�  nanášených barev, v jednobarevných kresbách má pouze mo�nost 

odsti� ovat sytost materiálu, s ním� pracoval. Sm � rem a charakterem šraf a linií 

vystihoval malí� podstatné vlastnosti ztvár� ujících motiv� : nap�. svislými škrty 

znázor� oval trávu nebo obilí, vodorovnými � rtami nebo oblou� ky pole a cesty, 

vlnovkami z� e�enou hladinu. N� kde jde o tém��  abstraktní prost�edky. Miroslav 

Lama� 73 mluví o linkách v pop�edí jako o soustav�  znak� , které spíše tlumo� í 

malí�ovo vzrušení ne� vjem, který ho inspiroval. Z �etelnost nám� tu však zvýrazní 

realistický detail. 

V období pobytu v Arlés dochází u van Gogha podle Neumanové ke stírání hranice 

mezi malbou a kresbou. Pohyb ruky provád� l stejn� , a�  zrovna dr�el ost �e o�ezanou 

tu�ku, � i št� tec s nánosem barvy. Barevná plocha je rozbrázd� na a rozryta ve všech 

sm� rech. Van Gogh dosahuje svého vyty� eného cíle: skicuje velmi rychle, ji� 

nepou�ívá model. Jeho postavy jsou zcela svébytn �  na� rtnuty výraznou, vlnivou 

obrysovou linií. Dlouhé paralelní � áry nazna� ují šaty postavy. Jsou vedeny podél 

obrysu, tak�e zárove �  p� sobí plasticky. 

Po p�íchodu do ústavu pro choromyslné v Saint-Rémy získává van Gogh� v rukopis 

na hekti� nosti. „(…) jeho nervní faktura p� sobí leckdy spíše jako automatická kresba, 

obrá�ející krajn �  vzrušenou mysl“.74 Kmeny strom�  jsou a� neuv �� iteln�  zkroucené. 

Tvary se bortí a na obraze se objevuje nekone� né mno�ství trávy a listí a � lov� k má 

pocit, jakoby vše ubíhalo rychlostí do dálky. Pod vlnícím se a do spirálami se 

hem�ícím nebem se opakovan �  objevuje motiv cyp�iše. Strom se ty� í k tmavému 

nebi a kdyby nebyl zelený, mohl by klidn�  znázor� ovat ohnivý plamen. Cesty se 

hadovit�  vinou a ubíhají do dálky.   

Tato karikatura dovád� ná do fantastických podob strom�  a rostlin se objevovala ji� 

d�íve. Neumanová však usuzuje, �e kresby ze Saint-Rém y ji� p �echázejí meze 

normální interpretace skute� nosti a sv� d� í o um� lcov�  narušené mysli. Huyghe 

                                                 
72 Neumannová M.: Vincent van Gogh Kresby, Praha, Odeon, 1987 
73 Lama�  M.: Vincent van Gogh, Praha, Odeon, 1966 
74 Neumannová, M.: Vincent van Gogh, Kresby, Praha, Odeon, 1987 
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poukazuje na zm� nu chaotické arabesky, ta je nahrazena „zarputilým grafickým 

výrazem, malými, rovnými, p�erušovanými, tém��  nucen�  a nep�irozen�  p� sobícími 

ty� inkami.“ 75 Neumanová i Huyghe se shodují, �e ze zhroucené kom pozice a tah�  

št� tce lze usuzovat na to, �e malí �ovy svaly a nervy ji� fyzicky nesta � í. 

Ústav v Saint-Rémy van Gogh opustil a p�esídlil do obce Auvers-sur-Oise k léka�i a 

amatérskému malí� i Paulu-Ferdinandu Gachetovi. Neumanová ke kresbám z tohoto 

období píše: „Kdybychom m� li soudit na stav mysli pouze z jeho kreseb (kresby byly 

ostatn�  v�dy citovým seizmogramem jeho duše), pak bychom m usili konstatovat, �e 

byl v Auvers ve srovnání s p�edchozím obdobím klidn� jší, i kdy� ne naprosto 

vyrovnaný. Jeho labilita tu m� la – práv�  v d� sledku do� asného zklidn� ní – v� tší 

rozp� tí.“76 Na jedné kresb�  pozorujeme energicky vedené, výrazné linie na jeho 

v� rných studiích rostlin s p�esn�  vysti�enou podobou. Na jiné van Goghov �  kresb�  

nás zarazí nep�irozen�  vychýlený kmen stromu a listy nazna� ené nervózními škrty 

vrhanými na papír. Z tohoto období jsou zachovány kresby jak harmoni� t� jší, tak 

kresby dramatické se svérázným ztvárn� ní n� kterých forem – van Gogh zveli� il 

zak�ivení a pokroucení strom� , koruny strom�  stylizoval do podivných tvar� . 

 

Impresionismus  

Impresionisté barvu rozkládají na mno�ství tón � , tah št� tce musí tv� r� ím zp� sobem 

odpovídat novému poznatku o barv� . � ára je u impresionist�  barv�  zcela pod�ízena. 

Originalita impresionist�  byla v tom, �e v rozpoušt � ní formy v� cí došli dál ne� jakékoli 

malí�ství p�ed nimi. Tvary nemají obrysy, pouze ty, je� tvo �í p�irozený záv� r 

barevných plošek a skvrn. Impresionisté vycházeli ze souvislostí daných ve 

skute� nosti a zachytili je v jejich vzniku, v tom zjevení, které samo p�irozenou 

skute� nost d� lá mo�nou, ve sv � tle. To bylo nové. To byl smysl jejich neostrosti, která 

jim byla vy� ítána. Jde o dokonalý technický zp� sob, kterým lze zachytit ur� itou tvá� 

sv� ta, která je p�ístupna zraku. Je nutno ji zachytit zcela v� rn� , naturalisticky. Václav 

Nebeský tento zp� sob pova�uje sice za technicky dokonalý, avšak zcel a 

neum� lecký. 

 

 

                                                 
75 Huyghe, R.: Vincent van Gogh, Bratislava, Fortuna Print, 1992 
76 Neumanová, M.: Vincent van Gogh, Kresby, Praha, Odeon, 1987 
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Srovnání diachronní: pojetí  linie u impresionist�  a van Gogha 

Van Gogh� v obraz Poho�í u Saint-Rémy (obr.17) evokuje k�e� ovit�  vedenou linií 

pochmurnost a nebezpe� í. Hutný a tvarov�  konzistentní skalní masiv se bou�í ve 

zví�ených liniích jako mo�e a hrozí nás pohltit. Poho�í je oproti nebi jasn�  ohrani� eno 

silnou linkou. Oproti tomu se Renoir� v obraz Mo�e a skaliska (obr.16) vyzna� uje 

absencí jakéhokoliv obrysu, který by dával skálám ur� itou konzistenci. Kladení barev 

v rychlých malých ploškách vedle sebe navozuje pocit vzdušnosti, vše prostupujícího 

sv� tla a ve vzduchu rozptýlených kapek mo�ské vody.  

 

Gauguin 

Gauguinova linie slou�í k ohrani � ení a � len� ní barevných ploch. Je definována 

obrazcem, hmotou, její� stati � nost je na linii p�enesena a tak linie ztratila 

dynami� nost. Nezt� les� uje pohyb, ale stává se tvarem, jakoby zkamen� la.  

Plocha je vyhlazena, linie je zaoblena. Je to linie dekorativní. Na Gauguinových 

plátnech jsou zkresleniny, které jsou ale podle Václava Nebeského tak slad� ny, �e 

skoro p�estávají p� sobit jako deformace. Oproti van Goghovu rukopisu, kde je ka�dá 

� ára jedine� ná ve svém nap� tí, je Gauguin� v rukopis podroben velikému tvaru, je 

uhlazen a ztrácí se. 

 

Srovnání synchronní: pojetí linie u Gauguina a van Gogha. 

Gauguin na svém Autoportrétu Bídníci (obr.19) namaloval st� nu, která je zdobena 

dekorativními motivy. Staticky p� sobící pozadí je opravdovým podpisem malí�e, jeho 

pravým autoportrétem. Po� et linií je sní�en, jejich funkcí je � isté ohrani� ení a 

vzájemné odd� lení barevných ploch. 

Pozadí za van Goghem na obraze Vlastní podobizna (obr.20) se zdá být pohyblivé 

díky vlnivým liniím. Ví�ívé tahy št� tcem kterými je namalováno pozadí se opakují 

v liniích um� lcova kabátu, co� vyvolává dojem prolínání vzbou �eného a drásavého 

okolí do postavy na obraze. Van Gogh, p�esto �e n � kdy zaznamenal idylický nám� t, 

plný barevné harmonie, p�ebil prudkými ví� ivými tahy idylu nám� tu. Linie p� sobí 

znepokojujícím dojmem na diváka a poukazují také na vnit�ní neklid um� lce.  
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Sv� tlo a objem 

 

Sv� tlo maluje stíny, stín vytvá�í objem. Sv� tlo a stín vysv� tlují tvar p�edm� tu. Práce 

se sv� tlem a jeho znázor� ování je v malí�ství slo�ité, proto�e sv � tlo je obsa�eno 

v barv�  a naopak. V malí�ství není obsa�eno jinak ne� na symbolické úrovni. 

V baroku um� lci obklopovali postavy tmavými lomenými barvami, aby je odd� lili od 

pozadí a dosáhli tak plastického reliéfu. Impresionisté nahradili velké hluboké stíny, 

zavrhli lokální barvu a skoncovali s tradi� ní modelací. Sv� tlo v um� ní 19. a 20. století 

je sv� tlem jak osv� tlujícím tak vyza�ovaným. Osv� tlení ovliv� uje nejen atmosféru 

obrazu, ale i konkrétní výrazové prost�edky. V realistickém zobrazení tedy 

v kombinaci s liniemi a tvary vytvá�í zdání prostoru a perspektivy, zv� tšuje a 

zmenšuje plochy, pop�ípad�  zvýraz� uje jednotlivé barvy a kontrasty. 

Sv� tlo je asi nejd� le�it � jším prvkem pro manipulaci s divákem. Má nejen výtvarné, 

ale i psychologické významy. Tak jako m� �e zd � raznit barvu, vykrojit tvar (hrana 

sv� tla a stínu), tak doká�e vést zrak diváka tak, aby promlouval k jeho mysli 

postupným odkrýváním p�íb� hu obrazu. René Huyghe77 dodává, �e zám � rem 

um� lce je nahradit divákovu pravdu svou vlastní, co� f unguje, pokud se poda�í 

strhnout diváka k um� lcem sm�� ovanému pozorování obrazu. 

Iluzi objemu na obraze vytvá�í um� lec pomocí odstínu barvy a kontrastem. Kontrast 

je zvlášt�  d� le�itý v expresívní p � sobivosti a sd� lení, které obraz zprost�edkovává. 

 

Van Gogh  

Van Gogh se nechal ovlivnit sv� tlem impresionistických obraz� . Cítil však, �e sv � tlo 

v jeho obraze má vypovídat zcela o n�� em jiném, ne� mihotající se, obš �ast� ující 

formy a barvy rozpoušt� jící  sv� tlo impresionist� . Jeho sv� tlo m� lo vyjád�it strašlivou, 

ni� ící sílu.  Plasti� nost a modelování za� ínají ustupovat nové plošnosti a 

zjednodušení. 

Kontrastu sv� tla a stínu dociluje van Gogh hustým šrafováním, tak dává 

znázor� ovanému p�edm� tu objem a podporuje také prostorovou výstavbu obrazu. 

Stejn�  jako impresionisté p�estane pozd� ji i van Gogh  pro vyjád�ení objemu vyu�ívat 

                                                 
77 Huyghe R.: � e�  obraz�  ve sv� t�  psychologie um� ní, Praha, Odeon, 1965 
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modelaci sv� tlem. „Má-li se vystihnout tvar, pak se pro to hodí, jak myslím, nejlépe 

tak�ka monochromní barevnost, v ní� se tóny odlišují po uze intenzitou a valérem.“78 

Sv� tlo rozprostírá v prostoru a objem tvo�í barevnými kontrasty, dominuje hmota a 

silueta. Neutralizací sv� tlosti, sytosti a teploty barevného tónu a krajním 

vystup� ováním � iré barevnosti ztrácí barva schopnost nazna� it objem a prostor. To 

však van Gogh vynahrazuje kresbou. Objem je posílen obrysovou linií, je pevný a 

neztrácí se tak, jako se to d� je na impresionistických obrazech.  

V kresbách perem vyjad�uje objem dynamickou strukturou lineárních prvk� . Van 

Gogh p�estal barvou napodobovat nebo idealizovat jeho skute� né zbarvení a  odvá�il 

se barvu p�ímo tvo�it. Nezhmotnil tak jenom sv� tla, co� bylo u impresionist �  

imaginární veli� inou. Zhmotnil barvu p�edm� tu samu a s ní zhmotnil ostrým obrysem 

i jejího nositele: prostorové rozmíst� ní tvaru. Po svém p�evedl kvantitativní veli� iny 

prostorové, je� zakládají názorn �  vzhled p�edm� tu, na jeho barevné a sv� telné 

veli� iny kvalitativní. Tak dosáhl jednotného hlediska i jednotného tvárného prost�edku 

k projednání obrazové látky.79 

 

Impresionismus  

Impresionistický p�ístup k  barv�  vznikl z malby plenérové, tedy z malby za 

p�irozeného osv� tlení. Tato p�irozenost osv� tlení vedla k nauce o barv�  a  zap�í� inila 

u impresionist�  zvláštní pom� r sv� tla k barv� . Sv� tlo zcela ztratilo modela� ní 

schopnost. P�edm� t není modelován v hloubce, plasticky a šerosvitem, ale barvou. 

Prostorový postup jednotlivých � ástí p�edm� tu do hloubky je vyjád�en barevnými 

tóny, odstup� ováním sytosti a výškou teplot. Stín u� neslou�í k prostorovému 

zaoblení vid� ného p�edm� tu, ale stává se obm� nou barvy. 

Sv� tlo je rozmíst� no po celém obrazu stejnom� rn� , a tak tvary ztrácejí hmotnost, 

jejich obrysy se rozplývají ve sv� tlosti obrazu.  

 

 

 

 

                                                 
78 Gogh, Vincen van: Vincent vang Gogh – Dopisy, Praha, Státní nakladatelství krásné literatury, 

hudby a um� ní, 1955 
79 Podle: Nebeský, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoká škola um� leckopr� myslová, 2001  
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Gauguin  

Modelování sv� tlem Gauguin � asto z obrazu vylou� il stejn�  jako lineární perspektivu. 

Redukoval objem, hmotnost a tvary, sv� j styl sám pojmenoval syntetismus. Vše má 

sv� j vlastní význam, plocha ji� nep �edstírá prostor. Sv� tlo je transparentní a tkví. 

 

Srovnání p�ístupu ke sv� tlu a objemu u impresionist� , van Gogha a Gauguina 

Van Gogh na svém obraze Malé vesni� anky (obr.21), pracuje ješt�  dosti patrn�  

s konturami, nicmén�  objem nazna� uje vztahem teplé a studené barvy. Modré 

šati� ky vesni� anek se odrá�í jako modré stíny v jejich obli � ejích a naopak záhyby 

jejich šat�  vyvstávají v t� lové barv� . Na Renoirov�  Aktu ozá�ený sluncem (obr.23) 

bychom jen st� �í hledali stín – dív � iny k�ivky jsou tvarovány jemným kladením barev, 

citlivým tónováním barvy jejího t� la Renoir nazna� uje sv� tlo dopadající skrze listoví . 

Gauguin� v portrét tahitské krásky Kam jdeš (obr.22) se vyzna� uje transparentností 

sv� tla, jehosetrváváním. Objemy a k�ivky t� la Gauguinovy modelky  jsou modelovány 

jemným teplotním odstín� ním barvy v rámci na první pohled jednolité  barevné 

plochy. 

 

 

Perspektiva 

 

Jeliko� fyzicky má obraz pouze dva rozm � ry, výšku a ší�ku, je nutno t�etí rozm� r, 

hloubku vyjád�it jinými prost�edky. Toho malí� dosáhne pomocí tvar� , sv� tel, stín�  a 

perspektivy. Znázorn� ní t�etího rozm� ru p�edstavuje sou� ást um� lecké kompozice 

obrazu. Perspektiva je ve výtvarném um� ní definována jako „zp� sob zobrazení 

prostoru a objemových objekt�  v n� m, v jejich vzájemném významovém, velikostním, 

vzdálenostním pom� ru mezi sebou i ve vztahu k vnímateli.“80 Pro renesanci byla 

perspektiva m�� ítkem um� lecky pravdivé nápodoby skute� nosti. A� do 19. století 

byla renesan� ní perspektiva p�evládající, ale n� které proudy ji novým p�edstavám 

uzp� sobily výrazovým stup� ováním hloubky (E. Degas, E. Munch, V. van Gogh, 

expresionisté E. L. Kirchner, M. Beckmann) � i jejím ztlumením a redukcí do plochy 

(E. Manet, postimpresionisté P. Gauguin, G. Seurat, P. Cézanne). Nejvýrazn� jší je 

                                                 
80 Baleka, J.: Výtvarné um� ní, malí�ství/ socha�ství/ grafika, výkladový slovník, Praha, Akademia, 1997 
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v realistických dílech, kde funguje zejména díky vztah� m linií a barev, které ji 

vytvá�ejí. K vyjád�ení hloubky má malí� k dispozici t� i mo�nosti: 

1. Zahrnout do obrazu pop�edí (s velikostí výrazného p�edm� tu v pop�edí si 

divák instinktivn�  spojí s velikostí p�edm� t�  v pozadí). 

2. Vyu�ít perspektivy (nap �íklad ubíhající � áry). 

3. Klást po sob�  jdoucí roviny (�eka v pop�edí, za �ekou stromy, domy v pozadí). 

 

Van Gogh 

Vincent van Gogh odstra� oval perspektivu hned n� kolika zp� soby: krom�  výbušné 

barevnosti, která sjednocovala plochu obrazu podobn�  jako u impresionist�  sv� telná 

atmosféra, hrál úlohu také jeho dynamický rukopis, který povrchu p�edm� t�  odnímal 

objemovost. V neposlední �ad�  pak i r� zná zak�ivení linií ubíhajících do dálky 

podsouvala u krajin pop�edí do nadhledu a evokovala zobrazení širokoúhlým 

objektivem. 

Existují kresby a malby, které dokládají van Goghovo pe� livé cvi� ení perspektivy. 

Tyto práce jsou na první pohled odlišné od jiných Goghových prací, postrádají 

bezprost�ednost um� leckého vyjád�ení. Vincent však dosáhne svého vyty� eného cíle 

a nezá�ivné perspektivní studie krajiny se zm � ní v pohotov�  kreslené prospekty ulic, 

panorámata se st�echami a komíny nebo širokých pohled�  na pole. Metzger a 

Walther uvádí81, �e k takovémuto pohledu mohl malí � dojít a� po setkání 

s impresionisty, kdy teprve díky jejich distancovanému pohledu mohl získat cit pro 

panoramatické vid� ní. Objekty v pozadí jsou pe� liv�  vykreslené, terén v pop�edí je 

pouze nazna� en šrafami, oblou� ky, vlnovkami v r� zné hustot�  a sytosti. Po pobytu 

v Seint-Rémy se perspektiva vytrácí. 

 

Impresionismus 

P�ísné omezení na obraz vytvo�ený okem p�i vylou� ení hmatu zvyšuje plošnost 

obrazu. Pop�edí, st�ed a pozadí ji� neexistují jako t � i prostorov�  jasn�  navzájem 

odd� lené roviny, vytvo�ené rovn� � rozli � nými odpovídajícími prost�edky. Pozadí a 

st�ed se o to více p�ibli�ují pop �edí, ploše obrazu. Objekty na impresionistických 

obrazech nemají zd� razn� né, dokonce ani k ší�ce úm� rn�  vyvá�ené hloubky. 

 

                                                 
81 Metzger R., Walther I.F: Vincent van Gogh, Slovart, 1999,  
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Gauguin 

Gauguin dával p�ed vyu�ívání perspektivy p �ednost takovému uspo�ádání obrazu, 

které ponechává maximální prostor malí�ským hodnotám a má charakter dekorativn�  

kompozi� ní volnosti. Klade na sebe po sob�  jdoucí roviny. 

 

Srovnání p�ístupu 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� . Dosáhl chv� jivé vzdušné atmosféry, pocitu okam�iku. Obraz 

nenavozuje pocit hloubky, je spíše rozptýlen do plochy. Naopak na jeho druhém 

obrazu  Kavárna v noci (obr.25) je perspektiva velmi d� razná. Z druhého obrazu je 

mo�né jasn �  vy� íst van Gogh� v jedine� ný výraz. D� razná perspektiva se vyzna� uje 

a� jakousi pok �iveností. Krom�  výrazných barev a jejich kontrastu je to práv�  

perspektiva, která evokuje pitoreskní halucinativnost prostoru. Zá�e lampy, stín 

vr�ený kule � níkovým stolem a znázorn� ní ubíhajícího � asu a� dalíovsky se 

roztékajícími hodinami nad vchodem p� sobí velmi drá�div � . Jedná se o kavárnu 

Alcazar v Arles. Van Gogh k tomuto obrazu píše: „Sna�il jsem se � ervenou a zelenou 

vyjád�it strašlivé lidské vášn�  (…) Pokusil jsem se vyjád�it, �e kavárna je místem, kde 

se � lov� k m� �e zruinovat, zešílet, spáchat zlo � iny. Kone� n�  jsem se sna�il kontrasty 

n� �né r � �ové a krvav �  � ervené a vínov�  temn�  rudé, líbeznou zelení, které se 

prudce odrá�ejí od �lutozelených a ost �e modrozelených, a to všechno v atmosfé�e 

sírov�  sv� tle �luté pekelné výhn � , tím vším jsem se sna�il vyjád �it n� co jako sílu 

temnot tohoto  zapadáku.82“  

Tuté� kavárnu zv �� nil Paul Gaugin na obraze Paní Ginoux v kavárn�  (obr.26). Pou�il 

stejné barevné kontrasty, ale horizontální linie, které van Gogh neu�il, dodávají 

plátnu rovnováhu a stabilitu. Vášn� , které d� sily van Gogha, vyvolávají u Gauguina 

úsm� v. Poukazují na to n� které detaily na obraze: kradmý úsm� v paní Ginoux, 

prostitutka s „vlasy zje�enými natá � kami“, nebo pruh lín�  plynoucího modravého 

dýmu.  

 

 

 

 

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

 

Jak �íká René Huyghe, kompozice zprost�edkovává výraz obrazu. Je to uspo�ádání 

vizuálních � ástí výtvarného díla podle významového, obsahového nebo funk� ního 

zám� ru. Kompozice odrá�í dobu vzniku díla (hierarchická  ve st�edov� ku, st�edová 

v renesanci),  je � áste� n�  podmín� na tradicí, ale vytvá�í se na základ�  nových 

poznatk�  i zám� r�  zobrazení. Vrcholná antika a renesance respektovaly 

konstruktivní postupy, v baroku a expresionismu p�eva�ovaly slo�ky spontánn �  

výrazové, realismus a impresionismus up�ednost� oval postup empirický. Kompozice 

se tak prom�� uje nejen s vývojem, ale také úmyslem konkrétního um� leckého 

sm� ru. 

Jedno ze základních klasických pravidel um� ní kompozice zformuloval staro�ecký 

filosof Platon: Komponování spo� ívá v nalezení a vyjád�ení rozmanitosti v jednot� . 

Rozmanitost existuje ve form� , barv� , poloze a umíst� ní prvk�  obrazu. Rozmanitost 

znamená vytvá�et r� znorodost forem a barev, které p�itahují pozornost diváka, 

vzbuzují jeho zájem, nutí ho k tomu, aby se na obraz díval. Tato rozmanitost by 

nem� la být natolik patrná, aby diváka vyvedla z rovnováhy. Rozmanitost musí být 

organizována v rámci ur� itého �ádu, v  jednot�  celku, a to tak, aby se tyto dv�  

myšlenky navzájem dopl� ovaly a vytvá�ely - jednota v rozmanitosti a rozmanitost 

v jednot� .83 

Podle Parramóna84 je symetrie synonymem jednoty. P�edstavuje �ád, vznešenost, 

autoritu. Symetrická kompozice je tradi� ním a nejjednodušším �ešením, obsahuje 

opakování prvk�  obrazu na obou stranách st�edového bodu nebo osy. Takovéto 

stabilní �ešení kompozice bylo zavr�eno ji� v období baroka, kdy došlo k p�íklonu 

k asymetrii. Asymetrii lze definovat jako volné a intuitivní rozlo�ení prvk �  p� i 

sou� asném zajišt� ní vyvá�enosti jednotlivých � ástí. Asymetrie je r� znorod� jší a 

vytvá�í vjemy jako pevnost, pohyb, prázdnotu nebo také eleganci. Parramón ji 

ozna� uje jako synonymum rozmanitosti. 

V� tšina moderních malí��  dává p�ednost asymetrické kompozici, která je 

dynami� t� jší a poskytuje více p�íle�itostí k vyjád �ení autorova tv� r� ího potenciálu. 

V kompozici je d� le�itá rovnováha hmot. Ta je dosahována pomocí bare v. 

                                                 
83 Parramón, J. M.: Kniha o olejomalb� , Svojtka a Vašut, 1996 
84 tamté� 
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Van Gogh 

U van Gogha p�eva�ují citové a intuitivní slo�ky – p �eva�uje barva a rukopis. 

Kompozice je nahrazena barevnými liniemi, které se rozprostírají po celé ploše, 

vytvá�ejí formu objekt� . Jako osu obrazu u�ívá diagonály, šikmého sm �� ování. 

Rozvinuje obraz z rohu kolmo do hloubky. Neumanová85 shledává pozitivní krok ve 

Vincentov�  kresb� , kdy� za � ne jednotlivé osoby komponovat mezi více osob. Do 

svých obraz�  dostává také stále více pohybu. Neumanová si však také všímá, �e 

osoby za� le� uje mezi ostatní postupn� , � ím� získávají nep �irozený výraz. 

 

Impresionismus 

P�edem stanovená kompozice ustupuje � asto spontánn�  vyobrazenému výseku. 

Rychlost vid� ní vede k pohybu, který je ve své kráse nov�  objeven a studován, a to 

všechno vede k jisté ná� rtovitosti. Skica dovoluje zachytit i nejprchav� jší okam�ik 

�ivota. Kompozi � ní jednota celku a p�ehlednost je zna� n�  oslabena  

impresionistickou technikou malby, objekty slo�ené z barevných plošek jsou 

neohrani� ené, vzájemn�  se prostupují, � ím� je oslabena i mo�nost je v kompozici 

k sob�  n� jakým zp� sobem vztáhnout. Nebeský mluví o dojmu plošnosti p�i úplné 

rozt� íšt� nosti plochy. 

 

Gauguin 

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

proporcionáln� , ale p�i bli�ším zkoumání lze mezi nimi najít rozdíly v to m, jak jsou 

sm�� ovány. U�ívá kolmé osy, obraz staví do plán �  navzájem rovnob� �ných v ploše 

obrazu, prostor je rytmicky u� len� n. Najdeme plné, kompaktní plochy. Gauguin se 

sna�il o co nejtu�ší a nejhmatateln � jší syntézu jednotlivých partií a obrazových 

jednotek celku. Setkáváme se u n� j s novou slo�kou tvárné abstrakce od skute � nosti. 

Gauguin d� lí a t�ídí obrazovou nápl�  do n� kolika jasn�  ohrani� ených barevných polí, 

tém��  prázdných, potla� ujících všechno drobné, podru�né a zbyte � né, co by mohlo 

rušit p�ehlednou jednotu celku. Vnit�ní tvary obm�� ují prostotu hlavních 

kompozi� ních sm� rnic.  

 

                                                 
85 Neumanová, M.: Vincent van Gogh, Kresby, Praha, Odeon, 1987 
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Srovnání p�ístupu ke kompozici u impresionist� , van Gogha a Gauguina 

Kompozice Van Goghova Schodišt�  v Auver (obr.29) hypnotizuje vlnitými liniemi 

sbíhajícími se do st�edu obrazu. Kompozice je tvo�ena pravidelným st�ídáním teplých 

a studených barev ubíhajících linií. Rudá barva st�echy je protipólem hypnotického 

st�edu obrazu, do kterého vše plyne,  a pravideln�  se st�ídajících barev.  

Gauguin p�edkládá na svém obraze  Ned� le (Mahana no atua) (obr.27) promyšlenou 

kompozici horizontálních linií ve spojení s p�esným  rozlo�ením podle st �edové osy, 

které hrav�  evokuje uspo�ádání st�edov� kých oltá��  – místo k�es�anského dne 

odpo� inku p�ed divákem vyvstává scéna okolo pohanského totemu, na ostrovech, 

kde se odpo� ívá vlastn�  po�ád.  

Na Manetov�  obrazu  Roh zahrady v Bellevue (obr.28) je kompozice � áste� n�  

znemo�n � na prchavou soudr�ností a neur � itou ohrani� eností jednotlivých objekt�  na 

obraze. Základní rozvr�ení sice tvo �í vertikála rozost�eného kmenu stromu a dv�  

horizontály, Manet však p�edevším komponuje barvou: proti zá� ivým barvám fasády 

domu v pozadí klade � ervené kv� ty utopené v zeleni zahrady.  

 

 

Malí� ské prost � edky jako odkaz a inspirace 

 

Dalo by se �íci, �e impresionisté se jali znovu zobrazit vn � jší model novým 

zp� sobem. Jimi kon� í dosavadní pom� r k p�írod�  co� vede k rozchodu s  

kukátkovým pohledem na sv� t. Proti impresionistickému pojetí stojí díla 

postimpresionist�  Paula Gaugina a Vincenta van Gogha. Zatímco Paul Gauguin 

vystoupil s obrazy, na kterých proti impresionistické rozt�íšt� nosti podává pohled 

syntetizující formu um� leckého rukopisu, p�išel van Gogh s obrazy, které svojí 

spontánní barevností, neklidnou linkou a znepokojující perspektivou evokovali dusivé 

vnit�ní pnutí. O Gaguinovi m� �eme mluvit jako o p �edch� dci fauvist� . O van Goghovi 

jako o vzoru expresionist� .  

Paul Gaugin  prohluboval mluvu scenérié a p�edm� t�  kolem a jeho barva byla 

symbolická, � istá jako prvotní nezka�ená p �íroda. Malé body barev se zm� nily ve 

v� tší plochy a nabyly na síle. Fauvisté barevnost plátna zesílili vzájemným vztahem 

barevných ploch a ka�dé barevné hodnot �  dali maximální význam. Rozp� tí barev 

jejich pláten vyvolává atmosféru a emocionální reakci nezávislou na form� . Pokra� ují 

v rozvíjení dekorativních barev. Van Gogh pou�il ma lí�ských prost�edk�  jako jazyka 
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vlastního nitra, výsledkem byly drsné obrazy s hrub�  roztíranou barvou na hrubém 

plátnu. Hluboká, vášnivá reakce na �ivot a na p �írodu dostává výraz u expresionist�  

podobným zp� sobem práce s malí�skými prost�edky jako u van Gogha. Tvrdost, síla 

a nap� tí p�evládá nad p� vabem a p�ita�livostí.  U�ití siln � jších lineárních ú� ink�  a 

t� �kých barev vyjad �uje svíravý pocit úzkosti.  

Podle Nebeského je mo�né se p �i abstrakci od vzhledu vydat dvojí cestou. M� �eme 

se bu�  od jádra vzhledu vzdalovat, nebo se k n� mu blí�it. Van Gogh, šel  podle 

Nebeského po cest�  druhé, tzn. z� stal realistou. Jeho dílo není snem, ale naopak je 

výsledkem zost�eného bd� ní. Ale v tomto zost�ení jako by nazíral na v� ci zcela jinak 

ne� všichni normální lidé. Proto Nebeský nazval zp � sob van Goghovy tvorby 

realistickým romantismem. Tento náb� h k novému p�epodstatn� ní jevu, se kterým se 

v moderním um� ní poprvé setkáváme u van Gogha, vytvo�í ve své rozvinuté fázi 

jednu ze zásad moderního expresionismu.86 

 Van Gogh se jevil jako expresionista ve všem, co d� lal. Nejenom v um� ní ale i 

v �ivot � , ješt�  ne� za � al malovat.87 Jaspers ve své práci88 o Strindbergovi a van 

Goghovi v tomto smyslu vyzvedává van Gogha oproti jeho následovník� m z �ad 

expresionist�  jako jediného povzneseného a proti své v� li „bláznivého“ mezi tolika, 

kte�í cht� jí být bláznivými, ale jsou jen p�íliš zdraví. Dále pak v souvislosti moderního 

um� ní �íká: „Vidíme tanec kolem n�� eho cht� ného, hledaného, co se však realizuje 

pouze jako k�ik, jako strojenost, jako násilnost, jako sebeopojení, sebeuspokojování, 

                                                 
86 Nebeský, V.: Smysl modernosti, Praha, Vysoká škola um� leckopr� myslová, 2001  
87 Co se tý� e van Goghovi um� lecké tvorby a jeho nemoci, je si Hans Bankl, soudní znalec v oboru 

patologické anatomie, jist,  �e van Goghovo um � ní nevzniklo z psychózy. Nasv� d� uje tomu to, �e se 

jeho styl náhle nezm� nil v souvislosti se záchvaty nemoci.  Naopak postupný vývoj, mo�ná bou �liv� jší 

ne� je zvykem, sv � d� í o Goghov�  dozrávání. Obrazy z pozdního období jsou malovány ve vzrušení, 

ne však ve stavu „patologické rozrušenosti“. Proti tvorb�  vzniklé z psychózy mluví také van Gogh� v 

kritický postoj k jeho um� ní a nemoci a reflexe vlastní situace. „Neexistovala však pro n� j jiná mo�nost 

reakce. Goghovo dílo je výrazem mu� ivého hledání a strachu � lov� ka, jen� – po ztroskotání všech 

ostatních pokus�  jako obchodník, vychovatel, kazatel, misioná� – vede boj proti poci�ovanému smutku 

svého lidského bytí výhradn�  zbran� mi malí�ství. Nejd� le�it � jší prost�edek, jaký našel, bylo jeho sv� tlo 

vytvo�ené jasnými barevnými kontrasty.“ 

(Bankl, H.: �ivot a smrt slavných, Praha, Euromedia  Group, k.s.- Ikar, 2004) 
88 Jaspers, K.: Strinberg und Gogh, Berlin 1926 in Rollo, V.: Emocionalita a racionalita, aneb jak � ábel 

na sv� t p� išel, Praha, Sociologické nakladatelství, 1993 
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jako plochá bezprost�ednost a hloupá v� le k primitivit� , jako nep�átelství v�� i 

kultu�e…“ 

 

 

Záv� r 

 

V první � ásti práce jsem se zabývala emocí, která je v um� leckém díle p�ivedena 

k expresi um� leckými výrazovými prost�edky. V další � ásti následoval obecný popis 

t� chto prost�edk�  a p�ístup k experimentování s nimi u van Gogha, impresionist�  a 

Paula Gaugina. P�esto�e malí � i pou�ívali stejných výtvarných prost �edk� , kone� ná 

podoba díla, jeho obsah a jeho sd� lnost je velmi rozdílná. Na kone� nou podobu 

obrazu má toti� mimo jiné velký vliv osobnost um � lce, jeho  zám� r a tv� r� í p�ístup k 

 malí�ským prost�edk� m. Van Gogh a Gauguin zaúto� ili na do tehdejší doby platnou 

formu obrazu. Gauguin sahá uvnit� svého exotického sv� ta k jednoduchým 

p�edperspektivním obrazovým prost�edk� m. Zam�� ením na symboliku, jeho dílo 

nepoukazuje na daný objekt nebo jev, ale odkazuje nad n� j. Van Gogha daný objekt 

� i jev prohluboval a � inil subjektivním. Vn� jší tvary v� cí, zbavené objektivní 

pravdivosti, ztrácely svou konkrétní existenci a byly u� jen pouhými znaky , podle 

nich� bylo mo�no odhalit obecné nebo osobní duchovn í pravdy. Um� lec je vycítil 

svou intuicí a pokládal se za jejich nositele.  

Divák vnímající um� lecké dílo však není pouhým pasivním p�íjemcem vjem� , jeho 

úlohu nelze chápat jako pouhou reprodukci � i p�esný p�eklad autorových pohnutek, 

emocí � i prost�edí vyjád�ených prost�edky výtvarného vyjád�ení (barvou, linií, 

kompozicí, sv� tlem a objemem atd.)  – není to ani mo�né. Jednak p roto, �e chápání 

významu jednotlivých forem autorského vyjád�ení se pr� b� hem doby a v r� zných 

kulturách m� ní, je závislé na práv�  p�evládajícím paradigmatu a jednak pro 

individuální rozdíly dané výchovou, �ivotní situací  ale i momentálním psychickým  

rozpolo�ením. Jako v � c, která nalézá sv� j smysl pouze ve spole� enských a 

kulturních souvislostech nem� �e prakticky �ádné um � lecké dílo existovat jinak, ne� v 

kontextu svých r� zných výklad� . Tyto interpretace však nikdy nemohou být úplné, 

mají  jen omezený dosah, a z povahy v� ci musí ponechávat dostatek prostoru pro 

samotnou hru vyvolanou dílem. V této h�e spo� ívá aktivní role diváka a  zárove�  se 

v ní realizuje jeho osobní svoboda.  
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Obrazová p � íloha 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

Obr.1: Tkadlec p�ed zav�eným oknem, 1884, Rotterdam, Muzeum Boymans-van Beuningen 

 
 

 

Obr.2: Tkadlec p�ed otev�eným oknem s pohledem na v� � v Nuenen, 1884, Mnichov, 
Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Neue Pinakothek 
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Obr.3: August Renoir, Snídan�  vesla�� , 1881, Phillipsova sbírka, Washington. 

 
 
 

 

Obr.2: V. van Gogh, Jedlíci brambor, 1885, Rijksmuseum Vincent van Gogh, Amsterdam 
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Obr.5: Sien s doutníkem, 1882,Otterlo, Rijksmuseum Kröller-Müller 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Obr.6 . Tahitské �eny na plá�i, 1891,  Muzeum Orsay , Pa�í� 
 

 
 
 
 
 
 
 



 53 

 
 

Obr. 7: Chromatický kruh, omezený na primární a sekundární barvy. 
Šipky ukazují navzájem komplementární barvy. Polo�e ní dvou komplementárních 

barev vedle sebe vytvá�í maximální kontrast. 
 
 
 
 
 
 

 
 
Obr. 8: V. van Gogh: Starý provensálský venkovan,1888, Londýn, sbírka: d� dicové Beattyho 

 
Obr. 9: V. van Gogh: Paní Roulinová, 1888,  Museum of Fine, Arts, Boston 
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Obr. 10: V. van Gogh: Obilné pole, 1889 � ervenec,  Amsterodam, Rijksmuseum 
Vincent van Gogh 

 
 

 
 
Obr. 11: V. van Gogh: Obilné pole na sklonku dne,1889 zá�í, ,Otterlo, Rijksmuseum 

Kröler-Müller 
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Obr. 12: .Cloude Monet: Rouenská katedrála,1892,Pa�í�, Museé dOrsay 
 

 

Obr. 13:  V. van Gogh:Kostel v Auvers,,1890, Pa�í�, Louvre 
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Obr. 14: Vincent van Gogh: Kosatce, 1889, Amsterodam, Rijksmuseum Vincent van 

Gogh, detail vlevo dole  
 

Obr. 15: .Paul Gauguin: Bílý k�� , 1898, Pa�í�, Museum Orsay, detail vpravo dole 
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Obr. 16: . Renoir, A.:  Mo�e a skaliska, kolem r. 1883, New York, Metropolitan Museum of Art  

 

 
 

Obr. 17.:Vincent van Gogh, Poho�í u Saint-Rémy, Saint Rémy, 1889, Mr and Mrs. Justin 
K.Thannhauser, Now York 
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Obr. 19: Paul Gauguin: Autoportrét Bídníci, 1888, Amsterdam, Rijksmuseum 

 

 
 
 

Obr 20: Vincent van Gogh: Vlastní podobizna, 1889, Pa�í�, Musée d' Orsay 
 



 59 

 
 

Obr. 21: Vincent van Gogh: Malé vesni� anky,1889, Pa�í�, Musée du Paume  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Obr. 22: Paul Gauguin, Kam jdeš, 1893, Petrohrad, Ermitá� 
 

Obr. 23: Auguste Renoir: Akt ozá�ený sluncem, Pa�í�, Musée du Paume  
 



 60 

 

Obr. 24: V. van Gogh:Interiér restaurace, 1887, Otterlo, Rijksmuseum Kröller-Müller 

 

 
 

Obr. 25:. V. van Gogh: Kavárna v noci, 1888, New Haven, Yale University Art Gallery 
 

 
Obr. 26: Paul Gauguin: Paní Ginoux v kavárn� , Moskva, Puškinovo muzeum 
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Obr. 27: Paul Gauguin: Ned� le (Mahana no atua), 1894, Boston, Museum of Fine Arts 
 

 
 

Obr. 28:. Edouard Manet: Roh zahrady v Bellevue, 1880, Pa�í�,soukromá sbírka 
 

 
 

Obr 29:. V. van Gogh: Schodišt�  v Auvers, 1890, Saint Louis, Art Museum 


